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SAZETAK I KLJUCNE RIJECI

U ovom radu piSem 0 noir filmu i pojmu femme fatale. Kroz tri povijesna razdoblja
noir filma; klasi¢nog, razdoblja novog vala i postmodernog film noira, opisala sam glavne
znacajke noir filma te sam odabrala tri filma koje sam zatim u radu poblize predstavila:
Dvostruka obmana, Taksist i Istrebljivac. U radu takoder pisem o femme fatale,
krucijalnom pojmu koji se veze uz film noir 1 Zensku ulogu u filmu. Nakon $to sam
pomocu literature objasnila glavne znaCajke noir filma te istaknula njihove sli¢nosti i
razlike kroz vremenske periode koje sam odabrala, filmovi su mi posluzili da kroz njih
predstavim glavne femme fatale likove te promjene koje je odredeni vremenski period
donosio poimanju samog pojma femme fatale. Od klasi¢nog doba noir filma do
postmodernog filma, noir film i femme fatale su se mijenjali te dobivali prepoznatljive
znacajke odredenog vremena i utjecaja drustva u kojem nastaju, no njihova izvorna ideja i

bit uvijek su glavno polaziste noir filma.

Kljuéne rijeci: noir film, femme fatale, tech-noir, novi val, klasi¢no doba noir filma,

postmoderni noir-film, Istrebljivac, Dvostruka obmana, Taksist
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1. UVOD

U ovom zavr$nom radu analizirat ¢u znacajke noir te neo-noir filma, filmskog stila
koji je nastao tridesetih godina proslog stoljeca. Na pocetku ¢u prikazati okolnosti pod
kojima je nastala ova vrsta filma, kasnije ¢u pisati o njegovim glavnim znacajkama kroz
povijest, od njegovog zaCetka do razvitka neo-noir stila. Glavni ¢u naglasak staviti na
termin femme fatale, lik Zene koji je neizostavni dio noir filmova. Femme fatale ¢u
prikazati kroz teorijski dio i kroz prizmu feminizma, kroz povijest samog stila, te na
primjeru filmova koje sam odabrala za svoj zavrsni rad te prikazati koliko se zenski lik
promijenio od pocetka noir filma do danas. Filmove koje sam odabrala za svoj zavrsni rad
mogu se svrstati u tri razli¢ite skupine noir filmova. Prvi film o kojem ¢u pisati je
Dvostruka obmana (Double Indemnity, Wilder, 1944), film Billya Wildera iz 1944. godine
koji pripada klasi¢nom noir filmu, kasnije ¢u pisati o neo-noir filmu Taksist (Taxi driver,
Scorsese, 1976) Za kraj sam odabrala znanstveno-fantasti¢ni film Istrebljiva¢ (Blade
Runner, Scott, 1982), Ridleya Scotta iz 1982. godine koji drzi titulu znanstveno
fantasticnog neo-noir filma. Nakon analize specifi¢nih filmova bitnih za ovaj rad, naglasak
¢u staviti na Zenske femme fatale likove iz navedenih filmova, nastojat ¢u prikazati kako su
oni predstavljene u klasi¢nom noiru, neo-noir filmu te znanstveno fantasticnom noiru,
ovisno o razdoblju u kojem je film nastao, koje razdoblje u filmu predocava, te kako je
uopce prikazan lik fatalne zene, femme fatale u ova tri filma. Postoje dvije strane kritike
noir filma, a to su: formalistiCke, te feministicke kritike. Formalisticki pristup dovodi noir
film do epiteta grotesknosti, zlokobnosti te slike zena kao podmuklih u zapadnoj kulturi. U
noir filmu jasne su opozicijske uloge svijetla i tame, podzemlja i nadzemlja, dobra i zla, a
kroz zamucenje tih granica dolazi do Crnila, pojma koji oznacava propadanje granica
bijele kulture. U formalistickom vidu, film noir se igra svjetlo§¢u i tamom, to jest, sjenom,
kako bi se izlozili ljudi koji su postali “Crni” zbog svog niskog moralnog djelovanja, dok
pak feministkinje eksponiraju pokusaj film noira u njegovoj namjeri da Bijele Zene oboji u

crno kako bi kontrolirao njihovo djelovanje i samouvjerenost.?

1 Diawara, M., Noir by noirs: Towards a New Realism in Black Cinema, African American Review, VVolume
27, Number 4, 1993., str. 899.
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2. TEORIJSKI OKVIR NASTANKA NOIR FILMA

2.1. Pretece noira

Nakon §to sam u uvodu predstavila o ¢emu ¢u pisati, mogu krenuti konkretno s noir
filmom te reci da se prema Williamu F. Burnsu, noir razvio iz hollywoodskih filmova koji
vuku korijene iz ekspresionisticke Njemacke nakon Prvog Svjetskog rata. Noir film bi
mogao svoje korijene prona¢i u filmu Kabinet doktora Caligarija (The Cabinet of Dr.
Caligari, Wiene, 1920) iz 1920. godine, prvom njemackom nijemom crno-bijelom horor
filmu kojeg je rezirao Robert Wiene. Navedeni je film naveo njemacke ekspresionisticke
filmaSe da prigrle pitanje egzistencijalizma koji proizlazi iz filma. “Sjeme noira bilo je
posijano s Caligarijem te na uStrp prvog horora svih vremena mnogi producenti inspirirani
upravo njime, postat ée noir legende, poput F.W. Murnaua i Fritza Langa.”? Inovacija koja
proizlazi iz noir izgleda, potkrijepljena je ekspresionistickim umjetnicima koji su svoju
inspiraciju trazili usred Weimarske drzave, a ta estetika se proteze od slikara Edwarda
Muncha pa do egzistencijalnog filozofa Friedricha Nietzschea. Autor Mark Conrad zapazZa
Nietzscheovu utjecajnu srz detektivskih romana u tridesetima godinama dvadesetog
stolje¢a, srz koja prozima tvrdo kuhanu prozu od kojih noir filmovi dobivaju
egzistencijalni, pesimisti¢ni pogled. Conrad piSe o Nietzschovom utjecaju na noir, u kojem
je vazniji njegov utjecaj na narativ nego na estetiku. “Ono $to ¢ini film noir jest ugodaj,
ton, osjetljivost, odredeni pogled na Zivot. To je jasno jer ton i osjetljivost vode ka
knjizevnosti i filmu. Narativni elementi (elementi pripovijedanja) i filmske tehnike (kutevi
snimanja, dubina fokusa, osvjetljenje) su sekundarni, oni pomazu u komuniciranju samog
filma, no oni su sekundarni dok gore spomenuti zaista ¢ine noir film.”® Conard se slaZe s
tim da subjekt pomaze definirati noir te da u njemu postoji povezanost egzistencijalizma s
okorjelim anti herojom. Prema tome, egzistencijalna estetika ne bi smjela biti sekundarni
element kad upravo Nietzsche spaja narativ 1 estetiku. A upravo razli¢iti pogledi na ono
krucijalno u noir filmu otvaraju polemike o tome smatra li se on uopée zasebnim zanrom.
Kroz daljnji tekst ¢u predstaviti koji su sve umjetnicki pravcei utjecali na njegovo razvijanje
u filmskoj kulturi. Posebno mi se svida kako je Nietzsche odgovorio na pitanje originala u
umjetnickom djelu, §to se noiru prigovara. Nietzsche vjeruje da znacenje djela lezi u

njegovom originalu te za primjer uzima kako sva grcka drama ili tragedija dijele iste

2Burns F. W., Scream to Screen: The Philosophical and Aesthetic Origins of Film Noir, Brookdale
Community College, str. 11

3 Conard, T. M., The Philosophy of Film Noir , Lexington, KY:UP 2006, str. 274.



originale poput glazbe, iz ¢ega slijedi da uglavnom dijele podjednak emocionalni odgovor
na dozivljeno, no prema njemu, to nije tako. Bez obzira $to se baza umjetnickog dijela
svodi na istu vrstu glazbe koja se koristi, ne znaci da ¢e svaki umjetnicki uradak sa sli¢nim
elementima biti automatski slican ili neautentian jer on je u sustini originalan sam po sebi.
To bih prenijela i na film noir za koji se smatra da nije zaseban zanr, da je samo
kombinacija raznih stilova koji su postojali prije. Medutim, upravo je radi odredenog spoja
elemenata iz mnogih umjetni¢kih pravaca prije njegov stil originalan. U kasnijim manjim

poglavljima opisat ¢u znacajke vise stilova koji su prednjacili razvoju noira.

2.2. Njemacki ekspresionizam i weimarski “street film” i urbani triler

Njemacki ekspresionizam se moze smatrati glavnim utjecajem na razvitak noir filma,
I to posebice zbog svog pesimisti¢nog ugodaja. Korijeni njemackog ekspresiomizma leZze u
goti¢ko-romanticarskom pokretu europske kulure koji se protezao od 1906. do 1924.
godine. U tom je pokretu naglasak bio na filozofskoj i umjetnickoj kritici burzujskog
racionalizma gdje su najveci umjetnici kritizirali alijenaciju i iracionalizaciju “modernog”
zivota te je ekspresionistima od iznimne vaznosti bilo prikazati subjektivno iskustvo,
osjecaje, razmiSljanja, ideje, snove 1 vizije. Protagonistom medu ekspresionistickim
filmovima smatra se Kabinet doktora Caligarija Roberta Wienea. Ekspresionisticki film, iz
kojeg je isto tako nastao i noir film obiljezen je posebnim stilom osvjetljenja, igrama sjena,
svjetlosti i tame, posebnog mracnog ugodaja zbog kojeg je zasluzna posebna rasvjeta koja
prije ove kinematografije nije imala toliko vaznu ulogu. Uz utjecaj ameri¢kog
ekspresionizma, utjecaj na noir film ima i Weimar street film koji je poznat pod nazivom
Neue Sachlichkeit ili nova objektivnost koja se premjesta iz ekspresionizma u socijalnu
realnost zivota ljudi, opasnosti no¢nog, uzurbanog grada, gdje se sve vrti oko undergorund
persona; kockara, nemoralnih muskaraca te iznad svega, femme fatale Zzene koja dominira.
Jedan od najutjecajnijih filmova ovog razdoblja je Asfalt (Asphalt, May, 1929), film Joea
Maya u kojem se policajac iz dobrostojece obitelji zaljubi u prostitutku. Fritz Lang takoder
se istaknuo kao jedan od vrsnih redatelja urbanih trilera. Lang kaze: “Ja koristim svoju
kameru kako bih pokazao pogled na stvari iz o€iju protagonista, kako bi se publika mogla

poistovjetiti s njime i1 razmiS$ljati s njim. UZivljenje u lika i razmiSljanje s njim je



uznemirujuce jer zlo¢in vise nije negdje vani, nego je medu nama, povezan je S modernim

subjektom.*

2.3. Francuski poetski realizam

Francuski poeti¢ki realizam nije imao toliko velik utjecaj na razvoj noir filma koliko
dosad spomenute epohe u filmskoj industriji; on se smatra popunjavanjem rupe izmedu
njemackog ekspresionizma i klasi¢nog Hollywooda, kako to smatra Ginette Vincendau,
profesor filmskih studija na Kings Collegeu u Londonu.® Ovaj je termin prvi put
upotrijebljen 1933. godine kako bi opisao zanr urbane drame koja se bavi pricom srednje
klase obavijenom romanti¢nim ali i Kkriminalistickim narativom koji ujedno stvara
konzistentnu pri¢u svakodnevnog i obi¢nog zivota. Ovo je filmsko razdoblje po svom stilu
blize spomenutom weimarskom filmu nego Hollywoodu, a obi¢no se smatra samo blazom
modifikacijom njemackog ekspresionizma. Kao i u weimarskom filmu i ovdje su glavni
protagonisti “izgubljena djevojka” ili femme fatale te muskarac koji mora biti zbunjen,
pasivan, nedominantan kako bi se oko dominantne Zene izgradila cijela radnja filma. Ovi
filmovi su bilo popularni i izvan Francuske, a jednim od najpoznatijih se smatra Luka sjena
(fr. Quai des brumes, eng. Port of Shadows, Carne, 1938.) iz 1938. godine, a takoder i
francuski redatelji poput Langa i Siodmaka koji su stil francuske kinematografije odnijeli u

Ameriku.

2.4. Americki ekspresionizam: Universalovi horori, Orson Welles

Najveci utjecaj kruga koji pripada njemackom ekspresionizmu su bili horor filmovi
produkcijske kuce Universal Studios iz ranih tridesetih godina prosSlog stoljeca.
Produkcijska kuca koja je bila vodena Carlom Laemmleom koji ima njemacke korijene,
imala je tradiciju zapoSljavanja weimarskih talenata. Doba horor filma zapocelo je s
Drakulom (Dracula, Browning, 1932), Toda Browninga i filmom Jamesa Whalea,
Frankesteinom (Frankestein, Whale, 1931). Brzina nijeme scene, gluma, njeno
osvjetljenje, izmjenjivanje uZarene bijele svjetlosti s dubokim barSunastim scenama jest
preuzeto iz weimarskog stila. Filmovi Universala vodili su veliku brigu oko kompozicije,
dizajna i dekora, kuteva snimanja, njegovog osvjetljenja te sporog kretanja koje suptilno
prikazuje sugestivnost mizanscene koja stvara svoja znafenja u oku gledatelja. Orson

Welles bio je ukljucen u kinematografski modernizam te avantgardisticku praksu; napravio

4 Burns W. F., Scream to Screen: The Philosophical and Aesthetic Origins of Film Noir, Brookdale
Community College, str. 13.
> Spicer, A., Film Noir, Inside book, 2002., str. 15.



je nekoliko bitnih doprinosa noir filmu, ali njegov zadivljujuce inovativni Gradanin Kane
(Citizen Kane, Welles, 1941.) Cesto se identificira kao primjer americkog ekspresionizma
te se smatra mostom izmedu europskog modernizma i film noira. Opcenito karakteristike

noir filma mogu se smatrati sintezom americkih i europskih kulturnih tradicija.

2.5. Poslijeratno vrijeme noir filma

“Dok su americki filmovi 1940-ih i 1950-ih godina postali filmovi noir u odredenim
uvjetima proizvodnje (ratno vrijeme, oskudnost, opusteni cenzurni kodovi, priljev
europskog talenta u Hollywood, itd.), film noir je bio dogadaj recepcije. Zbog toga mnogi
kriti¢ari danas ne Zele gledati na film noir kao Zanr uopée, ve¢ kao "kriti¢nu kategoriju™,
"kolektorsku ideju" ili "fantaziju" koja pripada povijesti ideja koliko i povijesti; drugim
rije¢ima, ima manje veze sa skupinom artefakata nego s diskursom - labavim, razvijajué¢im
sustavom argumenata i Citanja koji pomaze oblikovati komercijalne strategije i estetske
ideologije.“® Nakon citata iz knjige Lielannda Justusa i Jennifer Fay koji sam upotrijebila
da poblize predstavim poslijeratni noir film, sada ¢u reéi ponesto o znacajkama samog noir
stila tog vremena. Noir filmovi su puni neprilagodenih veterana, proizvoda teskog i
traumati¢nog traganja za mirom te civilnog zivota poslije razdoblja ozbiljne opasnosti i
uzbudenja, kako kaZze Andrew Spencer. Silverman, parafraziraju¢i opservaciju Siegrieda
Kraucera u kojoj kaze da je americki ratni veteran postao reprezentativni muskarac ¢iji su
problemi razbili ustaljenu sliku muskarca, ovdje muskarac postaje ranjiv, disfunkcionalan,
kompulsivan te pasivan, a isto tako to se odrazava i na cijelu sliku i1 ulogu, to jest, pogled
na zenu i zenski lik, kako u filmu, tako i u pravom, svakodnevnom zivotu. Zene postaju
ekonomski i individualno neovisne $to dovodi do straha od smanjene uloge muskarca, a
upravo te zene se smatraju femme fatale Zenama. No, pojava tih snaznih, manipulativnih i
seksualno aktivnih Zena u film noiru takoder je postao izazov dosadas$njim konvencijama
hollywoodskog poimanja Zenske osobe u kojima je ona krkha Zena koju dominantni
muskarac mora spasiti, poimanje Zene u noir filmu kosilo se s dotadaSnjom

reprezentacijom Zenskog lika.

® Fay, J., Nieland, J., Film Noir, Hard Boiled Modernity and the Cultures of Globalization, 2009., str.125.



2.6. Egzistencijalizam i Freud

Iako film noir istrazuje socijalna previranja, ipak su u prvom planu individualna,
osobna paranoja i psiholoska uznemirenost. Egzistencijalizam je proizaSao iz kasnog
romanticizma, tvrdo kuhane proze koji su ponovno izbile na povrSinu u poslijeratnom
razdoblju. Antiherojski protagonisti proizasli iz noira su zarobljeni, Cesto nesretnim
slucajem, u alijeniran, usamljen svijet obojen no¢nim gradom u kojem gledaju u smrt. To
kaoti¢no nasilje ovog svijeta stvara osjeCaje progona i paranoje; stvara osjecaj da je ovaj
svijet i zivot apsurdan, beznacajan, bez reda ili svrhe.” Kao $to kaze Tallack, jednu staru
inteligenciju zamijenila je generacija koja se poistovjetila s o¢ajnoséu i pesimizmom.® |
americki 1 francuski recenzenti su otkrili izobilje Freudovih motiva u kriminalistickim
trilerima koji su poceli iznjedrivati u razdoblju nakon rata. Frank Krutnik je rekao kako je
vaznost psihoanalize u noir filmu upravo u proucavanju li¢nosti koje su prikazane kroz
likove, kroz njihove teZnje, strahove, seksualnost, uznemirena stanja uma - Ccijelu
emocionalnu paletu noir filma. Film noir je izuzetno vje$t u navodenju, Cesto kroz
mizanscenu, potisnutu ili skrivenu seksualnu ¢eznju ubojitim impulsima, gdje su nasilje i
strast uznemirujucée stopljeni. Pojava noir filma dijelom je bila rezultatom ratnih uvjeta:
ograniceni troskovi, teShnoloski razvoj u osvjetljenju i fotografiji, manje cenzure. Robert
Sklar kaze kako rani noir filmovi prikazuju primjere generalnog osjecaja klaustrofobije te
introvertiranosti Sto se kosi 1 suSta je suprotnost od ekstrovertiranog americkog,
hollywoodskog, kino filma. Noir film, koji se smatra filmom ratnog razdoblja od 1946. do
1951. godine, isto tako se mora smatrati poslijeratnim fenomenom. Ono §to je Cesto
uznemiravalo kritiku jest to $to noir film u prvi plan stavlja kriminalnu psihologiju zbog

koje se ¢ini da je psihoneuroza sveprisutna u americkom drustvu.

7 Spicer, A., Film Noir, Inside book, 2002., str. 22
8 Ibidem



3. NOIR FILM

U filmskoj enciklopediji Ante Peterli¢a stoje dva znacenja noir filma ili kako tamo
pise, crnog filma; prvo oznacuje noir film kao “op¢i naziv za filmove koji otvoreno kriticki
prikazuju one vidove Zivota koji su prema vladaju¢em shvacanju negativni te je zato
njihovo prikazivanje nepozeljno. “Crnima” se nazivaju filmovi koji pokazuju bijedne
drustvene prilike, psiholoski rasap, nasilje, u prikazivanju takvih sadrzaja naglasen je
naturalisti¢an, pesimisti¢an ili cini¢an autorski stav.”® Uz prvo znacenje noir filma stoji i
drugo: “naziv za povijesno odredene stilske struje u francuskoj, americkoj, jugoslavenskoj
i njemackoj kinematografiji”.!° Prvo éu se bazirati na drugu definiciju noir ili crnog filma
te objasniti njegov povijesni razvoj od nastanka u drugoj polovici tridesetih godina proslog
stoljeca u sklopu poetskog realizma, preko novog vala koji se pojavljuje Sezdesetih godina
do neo noir filmova danas$njeg vremena. Nakon §to sam u prvom dijelu rada predstavila
glavna razdoblja filma koja su utjecala na nastanak noir filma, sad ¢u re¢i nesto vise o
podjeli Paula Schradera koji noir film dijeli na tri glavna razdoblja. Prvo je razdoblje rata
koje traje od 1941. do 1946. godine, a glavni predstavnici tog razdoblja su Chandler,
Greene, Hammet, Curtiz Garnett dok su neki od najvaznijih filmova tog razdoblja:
Malteski sokol (The Maltese Falcon, Hammet, 1941.), Casablanca (Casablanca,
Curtiz,1942.), Zena na prozoru (The woman on the Window, Lang, 1944.), Laura (Laura,
Preminger, 1944.), Gilda (Gilda, Vidor, 1946.), Postar uvijek zvoni dvaput (Postman
always rings twice, Garnett, 1946.) Film o kojem ¢u kasnije pisati, Dvostruka obmana je
posluzio kao most izmedu dva razdoblja noir filma, prvog ratnog i drugog poslijeratnog
razdoblja. Drugo razdoblje je poslije ratno realisticno razdoblje koje traje od 1941. do
1945. godine. Filmovi ovog razdoblja, za razliku od prvog gdje je naglasak bio na
usamljenom protagonistu, u ovim filmovima se pojavljuju problemi zlo¢ina na ulicama,
politicke korupcije. Pojavljuju se manje romanticni heroji, a realisticni urbani izgled se
ogleda u filmovima poput: Poljubac smrti (Kiss of Death, Hathaway, 1947), Sila zla
(Force of Evil,Polonsky, 1948), a kao redatelji se isticu Hathaway, Dassin i Kazan. Zadnje
razdoblje klasi¢nog noir filma se proteze od 1949. do 1953. godine. Sada se javlja pojam
psihoti¢nog ubojice koji je u prvom razdoblju bio vrijedan prouCavanja, a sad postaje

aktivnim protagonistom. Zadnje razdoblje se smatra vrhuncem noir filma, te u tom

® Peterli¢, A., (ur.), Filmska enciklopedija, Jugoslavenski leksikografski zavod "Miroslav KrleZa", Zagreb,
1986.-1990., str. 235
OPeterli¢, A., (ur.), Filmska enciklopedija, Jugoslavenski leksikografski zavod "Miroslav Krleza", Zagreb,
1986.-1990.,str. 235.
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razdoblju film noir postize svoj esteticki vrhunac. Neki od najboljih filmova iz ovog
razdoblja su: Ludi za oruzjem (Gun crazy, Lewis, 1950), Usijanje (White Heat, Walsh,
1949) te Velika hajka (Big heat, Lang, 1953). Andrew Spicer u svom djelu pod nazivom
Film Noir piSe da rad americkih “hard-boiled* redatelja kao $to su Dashiell Hammet,
Raymond Chandler i James M. Cain predstavljaju bazu noir filma. Dvadeset posto filmova
koji su producirani izmedu 1941. i 1948. godine uglavnom su napravljeni po uzoru na
tvrdo kuhanu prozu i kratke price, primjerice, producenti poput spomenutog Chandlera koji
je napisao scenarij za Plavu daliju (Blue Dahlia, Marshall, 1946) te adaptirao film o kojem
pisem u daljnjem radu, Dvostruku obmanu. Tvrdo kuhana proza promicala je radnu klasu,
te prikazivala ameri¢ku republikansku demokraciju. Ocem ove tradicije smatra se Dashiell
Hammet, sa svojim djelom Crvena Zetva koja spaja stare romanopisce i moderan koncept
americkog drustva koje je korumpirano i otudeno. Hammet je tvrdo kuhane filmove ucinio
suprotnima onima na koje su ljudi dotad navikli, bili su razli€iti od pristojne, srednje klasne
engleske skole koja je iznjedrila detektivsku fikciju, poput Agathe Christie. Raymond
Chandler sam kaze: “Hammet je ubojstvo bacio iz venecijanske vaze u ulicu”,** §to bi
znacilo da je iz lijepo upakirane pri¢e koja je dosad bila servirana, u prvi plan dosla
realnost, beskrupuloznost detektivske price. Spisatelji su zamijenili racionalnost s akcijom,
radnju su iz seoskih kuca prebacili u “stra$ne” ulice novo-rastu¢ih gradova.'? Nakon $to
sam predstavila noir stil u nekoliko glavnih obiljezja, u sljede¢em poglavlju ¢u reéi

najbitnije ¢injenice o terminu femme fatale kojeg smatram srzi rada.

11 Spicer, A., Film Noir, Inside book, 2002.., str. 6.
125picer, A., Film Noir, Inside book, 2002., str. 6.
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4. FATALNA ZENA ILI FEMME FATALE

Ovaj bih dio zapocela s citatom iz rada Sanje Borovecki-Jakovljev koja citira J.
Browna iz Gobbardove knjige: Psihoanaliza i kino: “Stara formula za teror u filmu je Zena
gonjena od strane ludog muskarca, nova formula je bezopasan muSkarac teroriziran od
strane lude Zene.”® Za razliku od dosada$njih hollywoodskih filmova konstrukcija spolova
je ovdje malo promijenjena, umjesto snaznog herojskog muskarca i zene koja ga prati i
podrzava u svemu, uloge se mijenjaju te muskarac postaje zrtva snaznih femme fatale Zena.
Kako kaze Frank Krutnik, noir film predstavlja novu razinu muskog identiteta te
predstavlja oste¢ene muskarce kakvima se muskarac prije nije prikazivao. Julie Grossman
citira Virginiu Wolf koja u svom eseju Profesija za zene kaze: Daleko je teze ubiti fantoma
nego stvarnost”, §to Grossman poistovjecuje s preokupacijom kulture s femme fatale, koju
u ovom slucaju Zeli identificirati kao fantoma, iluziju i mit, kojeg ne Zeli ubiti nego
dekonstruirati kao kategoriju koja se hrani kulturalno rodnim fantazijama.'* Iz citata ispred
jasno se vidi kako je termin femme fatale skovan u druStvu te nosi sa sobom razli¢ite

drustevne i filmske norme i njihova mijenjanja kroz vrijeme.

Femme fatale prvenstveno predstavlja smrtonosnu Zenu, vamp zenu, lik koji je
nastao u 19. stoljecu te postao jednom od najvecih reinkarnacija moderne zenstvenosti,
zena koja nikad nije ono kakvom se €ini. Janey Place figure Zenske protagonistice opisuje
kao seksualnu, opasnu Zenu koja Zivi u tami, te je ona psiholoska ekspresija muskarcéevog
straha od njegove vlastite seksualnosti te njegove kontrole i represije prema tome.*® Pojam
noir zene ili femme fatale Zene je nastao u filmu lIzlazak Sunca (The Sunrise, Murnau,
1927) gdje je ona “Zena grada”, Zzena koja predstavlja seksualno zadovoljstvo modernog,
urbanog gradskog Zivota. Ona jednostavno predstavlja suprotnost poslijeratnom oc¢ekivanju
da Zena treba biti ispunjena samo ulogama majke i1 supruge. Film noir je postao fascinantno
pitanje za feministicku filmsku kritiku. Krenuvsi od filmova poput Malteski sokol, Gilda, i
Postar uvijek zvoni dvaput sve viSe se Zena predstavlja kao misteriozna, ambiciozna,
dvosmislena i seksualna. Elizabeth Cowie je rekla ako film noir nije Zanr, onda je, Stovise,
neprepoznatljiv, sugeriraju¢i da je upravo prikazivanje zena, to jest, femme fatale onaj
aspekt filma koji ga Cini prepoznatljivim, a upravo u noir filmu se postavlja izazov

patrijarhalne konstrukcije pogleda na Zene.

13 Borovecki-Jakovljev, S., Phallic woman: myth or reality of our everyday life , Socijalna psihijatrija.-ISSN
0303-7908.-32(2004.), 3; str.113.-116.

14 Grossman, J., Rethinking the femme fatale in film noir, ready for her close-up, 2009, str.21.

15 Tasker, Y., Women in film Noir, str. 355.
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Feministkinja Ann Kaplan kaze kako je Zena centar intrige noir filma. Dolazi do
ambivalencije reprezentacije Zena, gdje se kroz kompleksnost zanra predstavlja zenska
strast i ¢eznja. U knjizi Yvonne Tasker Zene u noir filmu pise o opoziciji izmedu dobre i
loSe zene, Zene koja je prije predstavljala dobru, pokornu Zenu te “loSu” Zenu koju ona vidi
kao znak falicke mo¢i u kojoj seksaulnost predstavlja njenu najvecu mo¢ te upravo ta tema
postaje temelj oko kojeg se gradi radnja noir filma. Janey place tvrdi kako je film noir je
jedan od nekoliko perioda u filmskoj industriji u kojem je zena aktivna, nije stati¢ki
simbol, ona je inteligentna i1 snazna, destruktivna, iskazuje svoju mo¢ koja proizlazi iz
njezine seksualnosti, a ne svoju slabost. U feministi¢koj kritici noir filma, najdvosmisleniji
zenski lik je lik Phyllis Dietrichson koji je utjelovila Barbara Stanwyck u filmu kojeg
proucavam i prikazujem, Dvostruka obmana, Billyja Wildera iz 1944. godine. Phyllis
utjelovljuje Zensku figuru amoralne pozude i pohlepe koja se ocituje iz njezine otvorene
ekspresije prouzrokovane dosadom i frustracijom bracnim zivotom. Njen lik je daleko od
onog tipi¢nog videnja zene u Hollywoodu, ona izlazi iz kalupa obiteljske i bracne njeznosti

1 Zenstvenosti. Ona zapravo predstavlja puki prikaz ili oblik zla koji moZze utjeloviti Zena.

Ratno razdoblje u Americi donio je zamjenu uloga Zena i muskaraca, prodiranje
zenske osobe u dotad samo muski svijet te sad dolazi do preslagivanja rodova i njihovih
uloga u ameri¢kom drustvu. To je period u kojem Zene ulaze u dotad za njih zatvorene
profesije, a kako kaze Sylvia Harvey te ekonomske promjene tjeraju na promjene u
tradicionalnoj organizaciji obitelji, a noir film upravo to prikazuje te na svoj jedinstveni
nacin, mogla bih to tako re¢i, vrijeda dosadaS$nji utjelovljene patrijarhalne nacine
oblikovanja 1 prezentiranja, te tretiranja Zene. “Ali element od drevnih Zenskih rituala koje
filmovi Cuvaju je njihov intenzivan potencijal za nasilje, koji dolazi kroz odredene
simbolicke motive 1 u nastanku likova bijesa. Tema nasilja Siri se diskontinuitetima dok
sintetiziraju mo¢ne veze izmedu Zanrova zenskog filma i uzasa”'® Ovaj sam citat navela jer
smatram kako je dobra poveznica u objasnjavanju razlike izmedu noir filma 1
hollywoodskog filma. Hollywoodski film svoju konstrukciju zenskog lika gradi na drustvu,
dok noir film svoj lik famme fatale izgraduje ¢ak na mitoloskim polazistima, simbolizmu,
preko horora i filmova uzasa, pa do istan¢anog gotovog lika u noir filmu. A iz toga se gradi
onda cijela konstrukcija samog lika 1 sve njegove podskupine obiljeZja koja utjecu na

njega; drustvo, povijest, feminizam, muskarcéeve konstrukcije Zene, muskog svijeta.

16 Greven D., Representations of Feminitiy in American Genre Cinema. The Womans Film, Film Noir and
Modern Horor, 2011, str. 55.
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Feministkinja Mary Ann Doane smatra kako zena zapravo nije subjekt feminizma
nego je ona simptom muskarcevog straha od feminizma, a to bih naravno povezala s
tragicnom sudbinom muskih likova u noir filmu. Kako sam ve¢ napisala, ta dislokacija
rodova pocinje U noiru u 1940-tima te se otad ona proucava na dvije razine, a to su;
tekstualna i kontekstualna. Na tekstualnoj razini, Zenski likovi u noir filmu ne prikazuju
tipicnu Zenu koja je nastala na platnu hollywoodskih filmova, nije submisivna, ona uzima
svoj zivot, svoj ugled u svoje ruke, bio to privatni zZivot u obiteljskoj atmosferi ili pak njen
poloZaj u vanjskom svijetu. U noir filmu su Cesti zenski likovi koji svojim ambicijama i
akcijama dovode ¢ak do smrti muSkog protagonista filma, a jedan od takvih filmova je
upravo ve¢ spominjana Dvostruka obmana. U Dvostrukoj obmani, Phylis Dietrichson
navodi muskog protagonista Waltera Neffa u pocinjenje zloCina te do njegovog konacnog
skonCavanja. Ona je drska, moderna, veoma seksualna i seksualizirana, ona postaje
seksualna roba koju na neki nacin Walter Neff koristi kako bi pobjegao iz dosadasnjeg
savrsenog, nevinog i monotonog i sivog uredskog zivota, ne slute¢i kako ta vamp zena
zapravo njega iskoriStava za svoje mracne planove. Femme fatale izraz postaje stereotipni
izraz za zenu izvaden iz konteksta samog noir stila. U noir filmu postoji samo crno-bijelo
videnje Zene, a to je Zena koja je prikaz dobre Zene te pozrtvovne majke i supruge. Takvu
perspektivu zenske uloge pronalazimo u starim hollywoodskim filmovima gdje je Zena
predstavljena kao dobra, dok noir film Zenu preobracuje te ona postaje suprotnost svega
onoga $to dobra Zena nije, femme fatale Zena postaje loSa, prozdrljiva, seksualna,

neustraSiva 1 opasna.

Najces¢i muski lik u noir filmu jest muskarac koji postaje Zrtvom, kojeg Frank
Krutnik naziva spektaklom pasivnog i kastriranog muskarca.l’ Prema njemu, glavni tip
muske zrtve jest muskarac nasamaren od strane femme fatale Zzene, a za primjer uzima
filmske adaptacije Jamesa M. Caina, Dvostruku obmanu te Postar uvijek zvoni dvaput, u
kojima su u glavnim ulogama muskarci srednje, radne klase. Oni su prosjecni, nisu posebni
ni po ¢emu, no moralno su slabi, ocigledno bespomoc¢ni u svojoj ¢eznji za pobjedom nad
frustracijom iscrpljuju¢eg, monotonog zivota koji vode. Teza Richarda Maltbyja koji
sugerira kako je povratak veterana u obi¢ni zZivot u poslijeratnom razdoblju, a isto tako i u
poslijeratnom noir filmu, u koji se moze ukljuciti i Dvostruka obmana, zapravo klju¢ za
odredeno ponaSanje muskog protagonista. Muskarci tog kalibra imaju problema s nestalim

razdobljem njihovih Zivota, oni se Cesto okrecu porocima te sa sobom vuku socijalne

17 Spicer, A., Film Noir, Inside book, 2002., str. 84.
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probleme koji ih upropastavaju. Veteran u noir filmu krajem cetrdesetih godina proslog
stolje¢a zamijenjen je muSkim protagonistom koji postaje “policajac skitnica”, jedna nova
figura koja je trenirana za ispravljanje zakona, on je prozet borbom protiv korupcije i
nemoralnih situacija koje se dogadaju u drustvu, ne uzimajuéi u obzir kako i sam upada u
prevare, nemoralne radnje, sudjeluje u preljubima, zataskavanju ubojstava, utajama poreza,
svemu onome protiv ¢ega se borio. Pojava glavnog muskog lika u noir filmu prepoznaje se
po dugom kaputu, fedora Sesiru, cigareti koja je neizostavni dio njegovog stila odijevanja,
ali i stila zivota. On je odan svom partneru, predstavlja ja¢inu muskog spola te zdrav
heteroseksualni stav prema Zenama. Ovako izgleda svaki muski lik na pocetku bilo kojeg
noir filma, no kroz noir film, jak musSkarac se slomi pred jo$ jacom Zenom koja vlada
situacijom i cijelim filmskim stilom. U noir filmu javlja se i izraz homme fatale koji
oznacava zagonetnu, dvosmislenu i1 destruktivnu musku kopiju smrtonosnog Zenskog lika
femme fatale te predstavlja opoziciju muske zrtve u noir filmu. On se prepoznaje po ulozi
prividno pazljivog i briznog supruga ili zastitnika koji zapravo pokusava izluditi ili ¢ak
ubiti svoju Zzenu. Homme fatale je spoj lukavstva, hladne kalkulacije, manipulativnog
Sarma te duboko ukorijenjenog seksualnog sadizma koji je prema Andrewu Spenceru
zapravo verzija aristokratskog byronskog muskarca koji je proizaSao iz gotskog noira,
poput Plinskog svjetla (Gaslighta, Cukor, 1944.), Eksperiment Periolus (Experiment
Perilous, Tourneuer 1945.) te Moje ime je Julija Ross (My Name is Julia Ross,
MacDonald, 1945.)®

Uz spomenute istoznacnice, samo u suprotnim spolovima, u noir filmu nalazimo i
zenski lik koji predstavlja antitezu snaznoj femme fatale, a uglavnom se pojavljuje kao
suprotnost zloj, nemoralnoj zeni koja zeli iskoristiti muskarca. Spomenuta antiteza femme
fatale je lik koji predstavlja nevinu, skoro aseksualnu Zenu kojoj je na prvom mjestu
izgradnja obitelji i dom, ona je supruga koja podrzava muskarca i pruza mu utjehu, ona
nije vamp nego je topla, simpati¢na i draga, a u noir filmovima njena uloga sluzi tomu
upravo kako bi karizma i jakost femme fatale zene dosla jo$ vise do izrazaja. Dobra i losa
zena u noir filmu oslikavaju se prakticki na principu crno bijelog opisa njihovih
karakteristika. “Zena iz susjedstva”, kako ju naziva Spencer, kombinira seksualnu karizmu
femme fatale s fundamentalnom pristojno¢su i ugladenosti tipicne americke kucanice. Ona
mozZe biti cini¢na, tvrdoglava, opsjednuta novcem, ali svako njeno loSe ponaSanje proizlazi

iz razoCarenja musSkarcima te iz frustracije i ograni¢enog zivota kojeg je prisiljena voditi

18 Spicer, A., Film Noir, Inside book, 2002., str. 89.
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kao zena. Ovaj dio rada zavrsSila bih s citatom Yvonne Tasker: “Danas zene u noir filmu
mogu biti okarakterizirane kao snazne i seksualno asertivne, uklete, ranjive, ili zrtve - sve
je to znak hoolywoodske povijesti i hollywoodske tendencije da mitologiziraju sliku
7ene.”'® Nakon §to sam napisala glavne znacajke pojma femme fatale, u sljedeé¢im ¢éu
poglavljima kroz filmove koje sam odabrala predstaviti femme fatale likove te podrobnije
uci u srz tog pojma. Na temelju tri razdoblja i tri odabrana filma, potkrijepit ¢u i nadopuniti

teorijski dio opisa femme fatale koji je dosad predstavljen.

5. GLAVNE ZNACAJKE NOIR FILMA

Ovo bih poglavlje zapocela citatom “Noir film je prije svega uvijek bio vise od
specifi¢nih kuteva snimanja, chiaroscuro osvjetljenja, voice-over naracije, retrospekcije,
no pristunost i vaznost tih elemenata vizualnog i narativnog stila ne moze se poreéi.”?
Ovdje se radi o tome da iako film noir koji ima svoje posebne elemente koje njeguje taj stil
filma, oni ga zapravo ne definiraju, nego ga upravo definira sam spoj svih tih elemenata
koji tvore taj posebni stil noir filma koji je opCenito tesko definirati. U toj vrsti filma
vazniji je stil filma od moZzda same teme te zbog toga sam noir nije bas bio prihva¢en medu
americkim filmom te je porinut na sam rub i smatran filmom B produkcije i niskog
budzeta.?! Noir filmu tedko je odabrati glavnu temu jer je stil uvijek postavljen iznad teme,
te je kritiarima teZe odrediti njegove glavne znacajke i teme kojima se to¢no 1 na koji
nacin bavi, za razliku primjerice od vesterna ili gangsterskog filma u kojemu je tema
uvijek ista i jasno izrazena. Smatram izuzetno vaznim opis noir filma Jamesa Naremorea
koji ga opisuje ovako: “Zamislite da dodete u videoteku gdje bi noir filmovi bili
postavljeni izmedu gotickih horora i distopijske znanstvene fantastike: u centru bi bila
Dvostruka obmana, na krajnjim mjestima bili bi Ljudi macke (Cat People, Schrader, 1982)
I Otimaci (The Takers, 1971). Ali ovakav aranzman bi izostavio mnoge vazne naslove tog
stila. Ustvari, to ne bi bio dobar nacin organiziranja kategorije; unato¢ brojnim knjigama i
esejima u kojima je pisao o tome, nitko nije siguran jesu li filmovi koji ¢ine film noir,
razdoblje, zanr, ciklus, stil ili jednostavno fenomen.”?? Sto se tice znacajki noir filma, noir

je poznat po scenama koje se odvijaju po mraku, s priguSenim svjetlom, sjenama koje

19 Spicer, A., Hanson, H., A Companion to Noir Film, 2013., str. 367.

20 Conard, T. M., The Philosophy of Film Noir (Lexington, KY:UP, 2006), Loc 274, Kindle, str. 41.

2L Schrader, P., Notes of Film Noir, Film Comment, Film Society of Lincoln Center, Vol. 8, No. Spring
1972.

22 Naremore, J., More Than Night: Film Noir in Its Context, 1998., The Regents of the University of
California, str. 9.
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padaju na lice protagonista koji uglavnom djeluju iz sjene kako bi se dobilo na dramatici
samog scenarija. U tipi¢nom noir filmu, uvijek se radije pomice cijela scena oko glumca,
gdje glumac ostaje statican, nego da se glumac krece u sceni. Time glumci dobivaju na
vecoj vaznosti 1 postaju heroji noir filma. U prvi plan ulazi ekspresija njihovih dramati¢nih
pokreta i ekspresija lica. Paul Schrader smatra da se noir film freudovski veze za vodu.
Neizostavna scena u noir filmovima je detalj u kojem kisa pada po praznim, mracnim,
gradskim ulicama, ¢ak i u Los Angelesu u kojemu ne kiSi. Tematika filma jest uvijek
nesretna ljubav, pozuda koja zavrSava tragi¢no. Noir film se naziva tamnim ogledalom
americkog drustva. Film je ispunjen klaustrofobijom, paranojom, ocajem te nihilizmom, a
protagonist je zarobljen u mracnom gradu. Opis Raymonda Chandlera kako lik Philip
Marlowe hoda zlim ulicama Los Angelesa je metafora za sve grijehe koje donosi moderni
grad Kkoji je mjesto radnje svakog noir filma. “Noir grad sadrzi fundamentalnu
ambivalenciju, s jedne je strane opasan, pun nasilja, korumpiran, ali s druge strane, on je i
uzbudljiv i sofisticiran te predstavlja mijesto novih, boljih moguénosti.”* Grad je
predstavljen simboli¢no kao grad u kojem nema mjesta za dom, zivot protagonista se
odvija na javnim mjestima, restoranima, barovima, no¢nim klubovima, automobilima,
ulicama, impersonalnim skupim hotelima. Interijeri prostora u kojem se nalaze obi¢no su
natrpani, neugodni te klaustrofobi¢ni, primjerice malene sobe, zadnje sjedalo automobila,
dizala te telefonske kabine §to bi zapravo predstavljalo grad kao labirint losih stvari gdje
noir herojska zrtva mora prezivjeti nedace koje su joj postavljene kao izazov, a pojavljuju
se nakon $to padne mrak.?* Narativ noir filma razlikuje se od klasi¢nog hollywoodskog,
gdje se on predstavlja poput nevidljivog stila, stila koji je bio novi i izlazio je iz okvira
dotadasnje linearne hollywoodske naracije koja ima jasne definicije svoga stila kojim se
onda dalje definiraju elementi pri¢e, odgovori sva pitanja koja su postavljena su vec
unaprijed dani, ne postoji ta misterija i enigma oko stila, radnje, elemenata samog filma
kao sto je to u noir filmu, kako je rekao i Bordwell.?® Naracija u tre¢em licu gdje radnju
predstavlja pripovjeda¢, u noir filmu sluzi kako bi osobno iskustvo nekog od lika,
uglavnom muskarca, nama bilo prezentirano objektivno da bi se stvorio impersonalni
pogled te flashback koji nas s kraja filma zapravo uvodi u pricu je Cesti nacin

predstavljanja teme u noir filmu. U filmu o kojem ¢u pisati, na pocetku vidimo flashback u

23 Spicer, A., Film Noir, Inside book, 2002., str.67.
2 1bidem
2 1bid., str. 45.
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kojem glavni lik vr$i priznanje onoga Sto ¢e u toku filma uciniti. On koristi diktafon

pomocu kojeg dramati¢no snima priznanje ubojstva.

5.2. Dvostruka obmana (Double Indemnity, Billy Wilder 1944.)

Dvostruka obmana je americki film noir kojeg je 1944. rezirao Billy Wilder prema
romanu Jamesa M. Caina, a kako kaze Robert Hardy, to je film koji sadrzi sve elemente
ovog Zanra te se moze prozvati najvie noir filmom svih vremena.?® Glavne uloge nose
stanoviti F. McMurray i Barbara Stanwyck. Radnja filma se vrti oko prodavaca osiguranja
koji pod nagovorom femme fatale ubije njenog muza. ,,Film zapocinje tako §to prodavac
osiguranja Walter Neff dolazi u svoj ured ranjen te pomocu diktafona biljezi dogadaje koji
su ga doveli do ovoga. Vraca se na radnju koja se zbila nekoliko mjeseci unatrag, otkad je
upoznao stanovitu Phyllis. Neff se u svojoj tvrtki ponajvise bavi otkrivanjem laznih
nesreca, a njegov Sef Keyes je u tome prvorazredan, na pocetku filma upravo njemu Zeli
ostaviti ispovijest jer je u njemu uvijek vidio uzor kojeg je sad iznevjerio. Nakon §to
upoznaje Phyllis Dietrichson koja se zanima za osiguravaju¢u policu za svog muza, on
dolazi na razgovor u njenu kucu te zakljucuje da se zanima i za njega. Phyllis je pomno
isplanirala kako da zavede Neffa i uvjeri ga u svoju pricu te iz toga izvuce novéanu korist
na koju je ciljala. Povjerava se Neffu kako ju muz zlostavlja te ga otvoreno zeli ubiti.
Zajedno ga odluce ubiti, prevariti njegovu osiguravajuéu tvrtku te ga likvidiraju i osmisle
nesrecu slucajnog pada s vlaka jer je odSteta za takvu nesre¢u najveca. Nakon ubojstva u
strahu je zbog svog Sefa koji bi ga mogao razotkriti, ne moZze se vidati s Phylis za koju, u
meduvremenu od Lole, kéeri ubijenog bogatasa, saznaje da je ona ubila njenu majku kako
bi dosla do novca, te da ima drugog ljubavnika, upravo Lolinog bivSeg decka. Tada dolazi
do kulminacije radnje gdje Neff odlazi do Phyllis koja ga rani, a on nju ubije. Vraca se u
ured, te se time vracamo na pocetak cijele price, zatvara se krug. Neff po¢ne snimati svoju
ispovijed, a iza njega stoji njegov sef Keyes te sve saznaje.“%’ Zadnja scena prikazuje kako
Neff umiruéi pali cigaretu koju je tijekom cijelog filma nosio u dzepu, boreci se protiv

svoje nikotinske ovisnosti ¢uvajuci ju za ocigledno velik ili tezak trenutak poput ovoga.

Phillys Dietrichson ovdje je u ulozi zanosne i opasne femme fatale koja bez skrupula

zavodi Neffa te se planira hladno okoristiti njegovom zaneseno$¢u predivnom Zenom.

26 https://nofilmschool.com/2015/07/stylistic-elements-film-noir-explained-one-handy-infographic
27 http:/fwww.filmsite.org/femmesfatales1.html
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Phillys jasno daje do znanja S$to misli sama o sebi te vjeruje u svoju sposobnost
zavaravanja i kontroliranja muskaraca. Walter je sve pogovorno ¢inio za Phillys dok nije
shvatio, to jest, saznao da ga vara s deCkom svoje pokcerke Lole, koja pak gaji osjecaje
prema Neffu. Lola, za razliku od znamenite Phillys u Walteru vidi stamenitog muskarca
uziva u zastiti mlade djevojke, budi svoju uspavanu moralnost koju je izgubio u odnosu s
Phillys te se prema mladoj djevojci ponasa kao gospodin koji pomaze dami u nevolji,
zatomljavajuéi ikakve seksualne intencije. Walter Neff uziva u ulozi spasitelja i u ulozi
muskarca koji u ovoj situaciji vlada njome, poput otprilike Travisa Bicklea u Taksistu.
Obojica ne mogu vladati situacijom u kojoj su se nasli s femme fatale zenama poput Betsy
iz Taksista ili Phillys, njihova zelja prema njima, njih jednostavno uni$tava. Oni su
muskarci skloni destrukciji i porocima, kao $to vidimo primjer ovisnosti o nikotinu

Waltera Neffa koji na kraju nije uspio pobijediti sam sebe.

U zadnjoj sceni, on pali cigaretu koju je kroz cijeli film nosio u dzepu te sam sebe
dovodio u iskusenje pred svojim porokom. S druge strane to mozemo smatrati i nekim
olakSanjem, on se prepusta samom sebi te na kraju vjerojatno ili biva uhiéen ili umire.
Gledatelju je ostavljeno neka sam procijeni koja je sudbina protagonista, kao $to je to i u
Taksistu gdje ne mozemo sa sigurnos$¢u znati je li Travis u komi ili je zadnja scena istinita,
no on dozivljava krajnji cilj 1 svojevrsno olaksanje nakon dogadaja koji se zbio u bordelu i
spaSavanja Iris. Mogu povuéi paralelu 1 izmedu likova Lole (Phyllisine pokcerke) iz
Dvostruke obmane i Iris (mlade prostitutke) iz Taksista koju Travis spasava iz ralja
makroa. Ovi Zenski likovi u ova dva spomenuta filma predstavljaju djevojke koje stvaraju
protutezu opasnoj femme fatale. Dok je Lola u Dvostrukoj obmani postena i pristojna
djevojka iz bogate obitelji, Iris je djevojka s ruba drustevene ljestvice, no protagonisti i
muski spasitelji ovih filmova, spaSavaju “dobre djevojke” radi boljeg i mirnijeg drustva i
svijeta opc¢enito, na neki nacin iskupljujuéi se, Walter zbog zlo¢ina koji je po€inio, Travis
zbog zlo¢ina koje ¢e pociniti. I jedan 1 drugi proizvode ravnotezu u shvacanju 1 slici samih
sebe. lako Phillys i Betsy mozda na prvu nemaju zajednickih znacajki, kao §to bi to svaka
femme fatale uglavnom trebala imati, Phillys je loSa, Betsy je dobra, ali opet, ipak losa za
Travisa, no obje su dovele glavne muske likove do njihovih osobnih slomova,

preispitivanja svojih moralnih uvjerenja, zlo¢ina 1 svojevrsnog kajanja zbog pocinjenja
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istih. Za kraj ovog poglavlja mogla bi posluziti citat iz knjige Andrewa Spicera i Helen

Hanson: ,,Jedino nasilje pomaze tamo gdje vlada nasilje*?®

28 Spicer, A., Hanson, H., A Companion to Noir Film, 2013, str. 90.
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6. NEO-NOIR

Razdobljem neo-noir filma smatra se vrijeme nakon “klasi¢nog” razdoblja noir filma
koje je trajalo od 1940. do 1959. godine. Todd Erickson je definirao neo-noir film kao
novu vrstu noir filma koja je inkorporirala stilistiku i narativ klasi¢énog noir filma te ga
modernizirala i omotala u novo ruho modernijeg doba. Neo noir oznac¢ava suvremeno
vracanje u sensibilnost klasicnog noir filma. Najznacajniji razvoj u noir filmu primjecuje
se u Francuskoj, a neki od najznacajnih noir filmova su potekli upravo od francuskih
redatelja, a jedan od najplodonosnijih bio je Jean-Pierre Melville koji je zapravo kroz svoj
rad odavao pocast najve¢im americkim novelistima. Melville strogo stilizira utjecaj
nekoliko americ¢kih redatelja, jedan od njih je Walter Hill (The Driver, 1978), no zvani¢no
pripada grupi mladih redatelja koji su okupljeni oko novog vala (nouvelle vague), zajedno
s Truffautom i Godardom. John Orr je upravo kroz razvitak “New Wave” kinematografije
nastale krajem pedesetih godina proslog stoljecau Francuskoj i Italiji dao glavni znacaj
neo-noir filmu koji se uzlaznom putanjom kretao posebice Sezdesetih i sedamdesetih
godina proslog stoljeca. Robert Kolker u svom radu The Cinema of Loneliness daje upravo
taj europski znacaj u filmu, potice americke redatelje i producente da razbiju opusStenost
klasi¢nog hollywoodskog stila i razdoblja te se otvore novoj neo-modernistickoj americkoj
kinematografiji koja spaja samosvijesnost, propitivanje forme, spajanje Zanrova te
preslagivanje veze izmedu publike i samog filma. I upravo takvi, novo nastali noir-filmovi
prema Fredericu Jamesonu nose definiciju velikih modernistickih filmova s tematikom
alijenacije, rasula, samoce, drustvene fragmentacije te izolacije. Neo-modernisticka
filmska praksa posredovana je i oformljena na temelju dubljeg proucavanja drusStva i
politi¢ke povijesti tog vremena koja su ga iznjedrila, a u tom vremenu se upravo
najglasnije javljaju prava afroameri¢kog stanovnistva, protesti protiv vijetnamskog rata te
feministi¢ke Zelje za prava Zzena.?® Ryan i Kellner smatraju kako americko drustvo nikad
nije bilo polariziranije no sad, s jedne strane se nalazilo sjecanje na pedesete godine
prosSlog stoljeca, savrSena domacinstva i obitelji bijelog Covjeka, svijet zajedniStva u
prigradskim Cetvrtima, korporacijski poslovi, seksualna represija i drustvena komfornost,
dok s druge strane u Sezdesetima i sedamdesetima vidimo mijenjanje toga svega, nacija se
budi, individue se bude. Tako i neo-noir filmovi prikazuju borbu protiv sustava, mlade
autsajdere, zabranjene parove, problemati¢ne pojedince, a to je sve preslika tadasnjeg

stanja duha drustva jer se upravo druStvo ugleda u umjetnosti, u ovom sluc¢aju u

29 Spicer, A., Film Noir, Inside book, 2002., str. 133.-134.
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umjetni¢kom stvaranju noir filmova. Paul Schrader kojeg sam ve¢ spomenula u svom radu
slavi filmsko razdoblje noira kao veoma uzbudljiv 1 ikonoklasti¢ki element hollywoodske
kinematografije koja je upravo zrela za revalorizaciju i ponovno prisvajanje starih
elemenata filma. U svom tom uskrsnu¢u novog noir filma, redatelji neo-noir vala
pokusavaju radikalno razviti na novi nafin remake noir filmova kasnog razdoblja:
Poljubac smrti (Kiss me Deadly, Aldrich, 1955), Vrtloglavica (Vertigo, Hitchock, 1958).
Izgubljeni eroti¢ni instinkti, alijenacija i fragmentirani identitet Kkoji karakteriziraju
klasicnog hollywoodskog junaka, inkorporirani su u vise ekstremnu epistemolosku
konfuziju koja je izrazena kroz nasilje koje proizlazi jednako iz besmisla i apsurda koji
sadinjava jedan film neo noir ere noir filma.3® Modernost filmova ovog razdoblja sastoji se
od ekstremne verzije sanjarenja koje karakterizira sam film. Boorman zamjenjuje
psiholoski karakter likova s praznom maskom Zele¢i uputiti gledatelja kako je filmski lik
samo animirani les koji je otuden od svjetle modernosti grada Los Angelesa sa svim svojim
visokim zgradama, impersonalnim uredima. Boorman sam kaze kako je Zzelio stvoriti
hladni i futuristicki, prazni i sterilni svijet za koji je L.A. kao stvoren. Boorman od sive
igre svjetlosti stvara visoko stilizirane sheme boja, kre¢uéi se od tih hladnih sivih i srebrnih
tonova, preko plave i zelene do najtoplije crvene.3! Americ¢ki neo-noir redatelji su kao
njihovi prethodnici iz 1940-tih godina asimilirali razvoj neo-noir filma s europskim stilom,
ne napustivsi srz fikcije koja vuée korijene iz kriminalistickog Zanra. Kao i u ranijim
fazama noir filma i ovdje je u prvom planu muski protagonist kome je naglasak na
njegovom, uglavnom, istraziteljskom poslu. On je udubljen u svoje misli, ranjiv je,
izgubljen 1 otuden u svijetu koji on osobno viSe ne razumije. U pedesetima godinama u
noir filmu policajac bitanga, polu dobar policajac koji je zaglavio u moralnim dvojbama
bio je odstupanje od uobicajenog, dok je to u 1970-tima postalo zapravo norma. Americko,
ali i drustvo opcenito u to vrijeme je vidljivo oronulo, korumpirano i potkupljivo te najvise
dolazi do izrazaja upravo borba malog Covjeka koji uz sve svoje osobne nedace uspije
spoznati §to je to moralnost, istodobno se bore¢i s ostatkom druStva koji predstavljaju
ostali nemoralni likovi u filmu. Taj ve¢ spomenuti policajac “bitanga” iskazuje moralnu
konfuziju, a njegove su akcije neodlucne, ako ne i zabrinjavajuce psihoti¢ne. Najbolji
primjer takvog muskog protagonista u noir filmu ovog razdoblja jest Prljavi Harry (Dirty
Harry, Don Siegel, 1971). u kojem “Prljavi” Harry Callahan predstavlja teskog, britkog,

nestabilnog samotnjaka.

30 Spicer, A., Film Noir, Inside book, 2002., str.136
31 1bid., str.137
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6.1. Taksist (Taxi Driver, Martin Scorsese 1976.)

Kao primjer neo-noira iz razdoblja noir moderne odabrala sam film Taksist redatelja
Martina Scorcesea iz 1976. godine s Robertom De Nirom u glavnoj ulozi. Film prati pri¢u
mladog bivSeg marinca Travisa Bicklea koji se zaposljava kao taksist. Travis je depresivan
1 usamljen, a moze se naslucivati da boluje od postraumatskog stresa (PTSP) Sto mozemo
zakljuciti na temelju boravka u marincima u Vijetnamu. Travis prati od nesanice te noci
¢esto provodi u kinu gledaju¢u porno filmove te obavljajuc¢i posao 1 lutaju¢i gradom. Stvari
se naizgled mijenjanju na bolje kad upoznaje Betsy, mladu uspjesnu plavusu koja radi u
predsjedni¢koj kampanji tadasnjeg senatora. Nakon S$to ju Travis odvede u kino na porno
film, ona viSe ne zeli ikakav kontakt s njim. Travis to veoma loSe prihvaca te postaje
opsjednut tom situacijom, njegova depresija i usamljenost bivaju sve teze, a njegova
potreba za ¢is¢enjem grada od nemorala i loSih stvari sve viSe raste. Travis zapocinje
treniranje, obuku oruzjem, u jednoj sceni mozemo vidjeti da viSe ni ne spava posto je
madrac bio maknut s kreveta. PokuSao je ubiti senatora no nije uspio, a poslije toga krec¢e u
spaSavanje mlade prostitutke Iris koju je upoznao jednom prilikom kad ju je njen svodnik
izvla€io i1z njegovog taksija. U meduvremenu pocinje hodati naoruzan te cak ubija
pljackasa u lokalnoj trgovini, a cijeli splet ovih dogadanja navodi na njegovu
neuracunljivost. Bickle uzima stvari u svoje ruke te odlazi u bordel i tamo ubija njenog
svodnika, vratara i musSteriju, gdje i1 on stradava te pada u komu dok ga Irisini roditelji, a
tako i Amerika smatraju nacionalnih herojom. Zadnju scenu filma prati Betsyno
unajmljivanje Travisovog taksija do njene kuce gdje ona pokazuje zainteresiranost za
njega, no on ostaje posve hladan i profesionalan, aludiraju¢i na ¢isto¢u njegova novog
zivota. Oko zadnje scene postoje polemike je li se to zaista dogodilo ili je to bila projekcija
njegova stanja uma dok je bio u komi. Odluka ovisi o gledatelju, a smisao zadnje scene je

Travisova pobjeda jer on pobjeduje u oba slucaja, postiZe svoj cilj, iako bio u komi.

Kao $to kaze Andrew Spicer, film Taksist postao je reprezentativni primjerak neo-
modernistickog filma, koji kao 1 znacajni predstavnici tog razdoblja noira oznacavaju
mjesto raznolikih druStvenih i kulturalnih sila koje stvaraju upravo taj trenutak odredenog
povijesnog razdoblja. Scorsese navodi kako je u izgradnji Travisog lika veoma vaznu
ulogu imao film Johna Forda Tragaci (The Searchers, Ford, 1956.), u kojem je na temelju
lika Ethana Edwardsa kojeg je utjelovio John Wayne izraden Bickleov prototip.®?

Scorseseov duboki interes za noir mozemo vidjeti i u stilu naracije koja je izvodena na

32 Spicer, A., Film Noir, Inside book, 2002., str. 145.
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temelju Travisovih ispovijesti/izvjes¢a, prepriCavanja radnje i njegvog miSljenja Sto
podsje¢a na stil izvodenja naracije u noir filmovima klasicnog razdoblja, primjerice
snimanje Waltera Neffa. Travis Bickle potvrduje Schraderov koncept protagonista u
kasnom noiru koji je izgubio svoj integritet te stabilan identitet, Sto vodi do psihoti¢nih
radnji i suicidalnih impulsa. Travisova sumanuta Zelja za ubojstvom predsjednickog
kandidata koji Zeli ocisititi ulice od zlo€ina, iako to Zeli i sam Travis i gréevito se bori
protiv toga jasno upucuje na njegovo gubljenje veze s realnos¢u i razumnoscu. On
jednostavno postaje opsjednut morbidnim fantazijama gdje mazohistickim nacinima od
sebe zeli stvoriti pravog ratnika, bizarno kombinirajuci stil americke vojske i irokezu. U
poznatoj sceni Travis se promatra u ogledalu smatrajuci sam sebe antagonistom, obraéajuci
se sam sebi na oStar napadacki nacin, time samo potvrdujuéi shizofrenost. Kao lik Prljavog
Harryja, Travis je ozlojaden onim §to vidi, ali je u isto vrijeme i fasciniram svim time.
Divlje ulice New Yorka za Scorsesea predstavljaju ulice bilo kojeg drugog grada, bilo
kojeg svijeta koji je opasan, koji je most izmedu sna i jave, realnosti i zablude, a Travisova
nesanica se referira na to da veliki 1 mo¢ni grad poput New Yorka nikad ne spava, ¢ak i
nose¢i taj epitet. Travisova shizofrenija se najviSe ispoljuje u njegovim odnosima sa
Zenama, gdje je on u filmu polariziran izmedu dvije razliite zene. Jedna od njih je Betsy,
ljepotica koja se moze poistovijetiti s djevicom obucenom u bijelo te Iris, dvanaestogi$nja
prostitutka koju Travis pokuSava spasiti iz ralja prostitucije 1 narko kartela. Betsy 1 Iris su
Cisti oponenti, jedna predstavlja sve dobro, nevino i ¢isto, bozansko i pomalo nestvarno,
dok druga predstavlja ruznu realnost stvarnog svijeta, Cisti nemoral i prljavstinu protiv koje
se Travis gréevito bori. On se nikad nije mogao zapravo poistovijeti s Betsy, krenuvisi od
onog dijela kad ju je odveo na porno film u kino, nakon ¢ega postaje zapravo opsjednut
njome, Sto samo izaziva mrZnju prema njoj. Betsy u filmu zapravo predstavlja pravi
klasiéni lik femme fatale. Ona je savrSena, nedostizna, za njega je opasna i veoma
destruktivna. Dok s druge strane, Travis se s Iris osje¢a opusteno, on vlada njome, za
razliku od prvog odnosa u kojem nije on vodio i nadzirao situaciju. Travis u svojoj velikoj
zelji ¢iS¢enja grada, koji ocito krece od ¢iS¢enja samoga sebe, no to ne moze postici, jako
zeli pomoc¢i Iris te na kraju zbog nje i dolazi do krvavog pokolja u bordelu. lako je on
naposljetku poslije Betsy na neki nain zamrzio Zene, ipak je spasio Iris iz ralja
nemoralnog posla te u njoj kao da je vidio sebe, nju stvarnu od krvi 1 mesa, a ne nedostizno
savrSenstvo u bljestavo bijeloj haljini. Na kraju filma mozemo vidjeti kako je Travis opet
pod kontrolom samoga sebe, nakon Sto hladno, nezainteresirano odvozi Betsy na njenu

kuénu adresu, vidno zainteresiranu za njegovu herojsku slavu poslije pokolja. Mozemo
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zakljuciti da Travis svoj zivot opet ima pod kontrolom, no glazba koja pomalo ulijeva
nemir, daje nasluéivati da je sve ipak na klimavim nogama te da Travis moze izgubiti
kontrolu nad svojim zivotom u bilo kojem trenutku, Sto ostaje misterija za gledatelja, s
naglaskom da se ne zna dogada li se to uopce, ili je Travis jo$ uvijek u komi. Film
naposljetku funkcionira kao moderna apokalipsa koja je ispunjena otudeno$¢u, ludilom,

usamljenoscu i pesimizmom koji samo raste i raste.
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7. POSTMODERNI NEO-NOIR

Postmoderni neo noir film datira od 1981. godine kad je nastao film Tjelesna strast
(Body Heat, Kasdan, 1981) koji je nastao kao remake filma Dvostruka obmana o kojem
sam ve¢ pisala, te remake filma Postar uvijek zvoni dvaput. Njihova produkcija viSe nije
okarakterizirana kao u klasi¢no doba noir filma, oni su danas postali grada kino produkcije.
Produkcija postmodernih noir filmova viSe nije sporadi¢na ali je intenzivno revizionisticki
nastrojena potaknuta od strane politiCke kritike americkog druStva. Danas je on
okarakteriziran preradom klasi¢nog noira koji je zavodljiv, ima trenutno raspoznatljiv
izgled, a naziva noirom lite te prikazuje sve pravce postmoderne umjetnosti. Opcée poznata
tama postmodernog neo-noir filma nije samo slijepo preuzeta iz klasi¢énog doba noir filma
nego ona samo vrlo vjesto nastavlja istrazivati gnjilost “americkog sna”. “Sedamdesete su
ponovo istrazivale tamne kuteve ljudske psihe (Nocéna kretanja, 1975; Taksist, 1976). Taj
trend nastavio se u osamdesetima (Vrelina tijela, 1981; Krvavo jednostavno, 1984 ; Ubij
me ponovno, 1989) i devedesetima (Sirove strasti, 1992, Sedam, 1995, L. A. povjerljivo,
1997), dokazuju¢i da je naslijede film noira jedno od najznacajnijih u americkoj
kinematografiji i da je njegov utjecaj danas jednako snazan.”*® Postmodernizam je sam po
sebi razdoblje koje je prepuno metanarativa, ono je kompleksno razdoblje koje spaja
estetske stilove i povijesna razdoblja kojima ti stilovi pripadaju, a upravo su takvi
postmoderni noir filmovi koji kombiniraju razli¢ite dijelove noir filmova iz klasi¢nog ili
prvog vala neo-noir filma. Upravo se zato postmoderne kulturalne prakse mogu nazvati la
mode retro zbog svog spajanja razli€itih stilova i formi, svoje hibridnosti, recikliranja te
spajanja svega toga u novi stupanj stvaranja umjetnosti, u ovom primjeru, filmske. Kao §to
kaZe Jean Baudrillard: “Mi viSe nismo dio drame o alijenaciji, mi radije zivimo u ekstazi
komunikacije”.** U modernisti¢kom noir filmu nije napusten samo romantizirani prizvuk
filma, u njemu je naglasak na trazenju istine i autenti¢nosti, no, u postmodernom noiru ta
istina je drugacije shvacena i trazi se na drugaciji nacin, upravo kopanjem u prosle
narativne, umjetni¢ke oblike i rekonstrukcijom istih. Ed Cameron kaze kako snaZzna Zelja
za demistifikacijom konvencija klasi¢énog noir filma, te novi stupanj eksperimentiranja,
donose skrivenu i ¢esto politicku stranu zanra.*® Smatram da je vrlo Cesta tematika

postmodernog noir filma, gnjilost 1 korupcija te propadanje drustva, isto koliko i pojedinca,

33 Petkovié, R., Film noir i njegovo nasljede u americkom filmu, 2002., Sazetak 1.-3.

3 Spicer, A., Film Noir, Inside book, 2002., str. 150.

3 Cameron, E., The Film Noir Doppelgiinger: Alienation, Separation, Anxiety. Interdisciplinary Humanities.
33, no. 1 (November 2016), str. 33.-44.
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kao S$to je to slucaj i u noir filmu ranijeg razdoblja. No, iako imaju sli¢ne znacajke, prvi
svoje uzro¢nike ima u tvrdo kuhanim romanima, prohibiciji, gangsterima, dok potonji
svoje uzro¢nike ima u hipi pokretu 60-ih, antiratnoj atmosferi te odnosu drzave i pojedinca.
Dvije glavne tendencije koje se spajaju u postmodernom noiru su: revitalizacija koja
pokusSava zadrzati raspoloZenje i atmosferu noir filma klasi¢nog razdoblja, te hibridizacija
gdje su elementi noira spojeni u jedan generi¢ki spoj noir elemenata, $to dovodi do
spajanja razliCitih stilova u jedan novi, osvjezeni stil postmodernosti. Uz noir filmove
postmodernog razdoblja vezu se i1 vrste poput trilera, erotskog trilera koji su postali
poglavito veoma popularni u devedesetim godinama proslog stoljeca, a nerijetko postaju i
blockbusterima, zbog ¢ega kino industrija rapidno raste. Noir filmovi se povlace iz sjene
alternativnih filmova te se preko filmova prvog vala neo-noira uzdizu sve do noir filmova
iz 1980-tih i 1990-tih gdje poprimaju skroz drugaciju sferu. U razdoblju kada uz noir
filmove vezemo erotske trilere, moZzemo spomenuti i horor noir trilere te nastanak tehno
noira, spoju noir filma i filma o kibernetici i uznapredovaloj tehnologiji. Kao primjer
erotskog noir trilera spomenula bih primjerice Kobnu priviacnost (Fatal attraction, Lynne,
1987) za horor noir veZzem film Kad jaganjci utihnu (Silence of the Lambs, Demme,1991)
dok bih tehno noiru pripadao Terminator (The Terminator, Cameron, 1984) ili Istrebljivaé
o kojem ¢u upravo kasnije i pisati podrobnije. Postmoderni gledatelji postaju hiper
gledateljima, oni oc¢ekuju 1 veoma cijene razne efekte, uzivaju u fantaziji samog filma,
drugaciji su od gledatelja modernog razdoblja noira koji su otudeni, odvojeni te racionalni
gledatelji noir filmova. Postmodernisti¢ka pretjeranost u noir filmovima prepoznata je u
obrascima noir filmova tog razdoblja. Osjecaji paranoje, otudenosti, egzistencijalistiCkog
fatalizma 1 freudovske psihopatologije koji su bili srzZ noira klasi¢nog razdoblja, u
postmodernistickom noiru su te znacajke zadrzale, ali su se intenzivirale i hiperbolizirale.
Struktura retrospekcije koju sam spominjala ve¢ u prethodnim poglavljima je takoder
veoma Cesta u postmodernom neo-noiru, s naznakom da su dana$nje retrospkecije vise
visceralne, nakrivljene te dvosmislene nego njihove klasi¢ne preteCe. Pravi primjer filma u
kojem je retrospektivni stil na prvom mjestu je film Christophera Nolana, Memento iz
2001.godine u kojem je radnja smjeStena na ulice Los Angelesa, glavna radnja se vrti oko
osiguravateljskog istrazitelja koji izgubi pamcenje nakon Zeninog silovanja i ubojstva, a
ideja bi se mogla opisati kao ekstremna verzija tradicionalnog narativa amnezije. U
postmodernom noir filmu muski protagonist i likovi opcenito pocinju dobivati malo
drugaciju ulogu u samom filmu. Primjerice, nastaje jedna nova slika muskarca kojeg nosi

novo vrijeme, a to je yuppie koji ¢esto zna korespondirati s yuppie femme fatale. Primjer
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yuppie musSkarca u noir filmu bio bi Michael Douglas u Fatalnoj privlacnosti. U
postmodernom noir filmu, javlja se i malo drugacdija slika policajca bitange.
Afroamerikanci ¢esto glume pristojne 1 posStene istrazitelje, poput Morgana Freemana u
Sedam (Seven, Fincher, 1997) ili Denzela Washingtona u Sakupljacu kostiju (The Bone
Collector, Noyce, 1999) dok bijeli policajac ostaje psihoti¢an, njegov maskulinitet je u
krizi, no ipak je veoma slian klasicnom noir policajcu. Zanimljivo je $to se u
postmodernom neo-noiru javlja i profil muskarca serijskog ubojice, a ja ¢u izdvojiti dva
tipa. “Prvi tip serijskog ubojice je neoprimitivni bijeli §ljam iz prikolice, drugi tip bi bio
ubojica s velikom kriminalnom inteligencijom, a najbolji primjer bi bio Hannibal Lecter iz
filma Kad jaganjci utihnu, a mogu spomenuti i film Sedam u kojem Kevin Spacey
utjelovljuje lik veoma inteligentnog ubojice Johna Doea.”%® U postmodernom neo noiru,
dolazi i do novog, promijenjenog shvacanja i predstavljanja femme fatale, ona vise nije
samo muska fantazija i ne pokazuje strast i odnos samo izmedu muskarca i zene, nego ona
sad postaje i biseksualna. Kao primjer mogu navesti lik Catherine Trammell kojeg je
utjelovila Sharon Stone u Sirovim strastima (Basic Instinct, Verhoeven, 1992) Lik
Catherine predstavlja tipi¢nu noir femme fatale, ona je plavusa, predivna je, uspjesna,
seksualno izgradena, no ne znamo to¢no kakav je njen odnos prema Zenama, to nam se
daje na razmisljanje. Catherine Tramell mogu povezati s Phylis Dietrichon u Dvostrukoj
obmani o kojoj pisem, veoma su sli¢no likovi izradeni $to se ti¢e seksualnosti. Zene u
Sirovim strastima su sve predstavljene kao biseksualne ubojice, a atraktivna figura same
Catherine koja predstavlja snazan karakter koji uziva u seksu, novcu te nije kaznjena za
svoje apetite pruza Zenama zadovoljstvo gledanja i mozda na neki nacin svojevrsnog
poistovjecivanja ili mastanja da upravo one mogu biti takvima. Slika femme fatale u ovom
razdoblju postaje opasnija, robusnija, predstavlja samostalnu, neovisnu Zenu, a ne vise
fragilnu 1 pomalo potrebitu u razdoblju klasi¢nog noira. Izvréuéi ulogu muskarca i Zene u
noir filmu, tako sad imamo i Zenske istrazitelje dok su u prijaSnjim noir filmovima tu
mogucénost imali samo muskarci, a primjer je Jodie Foster koja glumi FBI agenticu u Kad
jaganjci utihnu. Dok je klasi¢no doba noira prikazivalo musku perspektivu, postmoderno
razdoblje noir filma pokuSava S§to viSe prikazati zensku perspektivu. Femme fatale u
postmodernom noiru veze se s neovisnom zenom koja dokida granice spolova, uvodi novu
dinamiku u seksualnu vezu, te mijenja o¢ekivanja muskaraca i Zena, s naglaskom na

oslobadanje Zenine slobode za izraZavanje svoje Zelje za ne€im.

36 Spicer, A., Film Noir, Inside book, 2002, str. 162.
28



7. 1. Istrebljiva¢ (Blade Runner, Ridley Scott, 1982)

Kao zadnji film o ¢ijim ¢u znacajkama pisati je Istrebljivac. Istrebljivac pripada
znastveno-fantasticnom noir filmu, kojeg je 1982. godine rezirao Ridley Scott. Glavni
protagonist filma je detektiv Rick Deckard koji se bori protiv ljudskih replikanata,
umjetnih bi¢a koja postaju mocnija od ljudi samih, te djeluje u posebnoj policiji pod
nazivom Blade Runner. Film je nastao prema romanu Sanjaju li androidi elektricne ovce
spisatelja Phillipa K. Dicka. Radnja se vrti oko replikanata i borbe Blade Runnera koja se
trudi replikante drzati pod kontrolom te im ne dopustiti da se vrate na Zemlju posto su
prognani u izbjegliStvo na druge planete. Replikanti sve vise jacaju, a zbog lazne ugradene
memorije i sje¢anja na djetinjstvo misle da su ljudi. Nakon toga po¢inje nadmetanje ljudi i
strojeva. Glavni trenutak radnje filma se zbiva onda kad se Covjek, Deckard, zaljubi u
replikanticu Rachel te pocinje sumnjati u sve Sto je dosad mislio i radio. Kroz film,
Deckard mora ubiti nekoliko odbjeglih replikanata, medu kojima se nazalost nade i Rachel.
Ubivsi sve zle replikante, dolazi do trenutka kad mora odluéiti Sto ¢e uciniti s Rachel s
kojom ve¢ dijeli nekoliko intimnih trenutaka. Na kraju filma moZzemo vidjeti kako Deckard
dolazi po nju u svoj stan kako bi ju zastitio, a ispred stana pronalazi malog jednoroga od
papira (replikanti se mogu prepoznati po tome sanjaju li jednoroge, a Rickard ih je sanjao).
Film zavrSava time da on i Rachel pobjegnu u nadi da ona bude na sigurnom, otvorivsi
pitanje je li i sam Deckard replikant te je zbog toga vodio bitku sa svojim vlastitim stavom,
odnoSenjem i moralom koje ima prema njima te na kraju spasio Zenu replikanticu u koju se

zaljubio iako je Cistio svijet od njih.

Film Istrebljivac Ridleya Scotta je spoj noir filma i filma znanstvene fantastike stoga
ga moZemo nazvati tech-noirom ili hibridom noira budu¢nosti koji u filmu opisuje no¢nu
moru Los Angelesa u 2019. godini, distopiju karakteriziranu krhotinama, raspadom i
napusteno$¢u. “Film noir odiSe sumorno$¢u, tamom i urbanim koSmarom, gradskom
osamljenos$¢u, egzistencijalnom tjeskobom. lako kao Zanr nastao sredinom 20. stoljeca,
gradski ambijent karakteristican za film noir prozet je u Blade Runneru atmosferom
futuristickog grada. Kao §to privatni istrazitelji, grubijani nastali po modelu tvrdokuhane
proze, u vecini noir filmova Cesto krahiraju, gube pamcenje ili njihovim sjecanjima
manipuliraju neke moéne organizacije, replikanti u Blade Runneru, da bi viSe odisali
ljudskos¢u, imaju problema sa sje¢anjem-njihove memorije su ugradene; 1 kao Sto okorjeli
detektivi u noir filmu Cesto podlijezu ¢arima hladne manipulativne Zene, femme fatale, tako

Deckard posustaje u svojem beséutnom istrebljivanju te susretne Rachael, femme fatale u

29



antiutopijskom svijetu bliske buduénosti.”®” Kroz citat Maria Vrban¢i¢a vidimo kako je u
ovom tehno noiru u prvom planu ipak postavljen grad koji kao elementi drzi cijelu radnju
filma. Uz sve noir elemente, grad budu¢nosti kao polaziste za tematiku ovog noir filma je
veliki kamen temeljac elemenata price. “Istrebljivac svakako moze biti film koji sustinski
slovi kao gradski film, on prikazuje urbanost, natrpanost grada, urbanost njegovih
stanovnika ali i opasno okruzenje fluidnih identiteta prostora.”®® Tu bih mogla povuéi
paralelu s New Yorkom u Taksistu, koji takoder prezentira sve sad napisano, samo ne u
znanstveno-fantasti¢noj verziji. Vrbané¢i¢ tvrdi kako smo u Istrebljivacu kao da smo
neprestano na njihalu, isprepli¢u se intimnost, ono unutarnje, subjektivno i vanjsko, onog
globalno, a taj globazni grad, Los Angeles buduénosti oslikava rastu¢u globalizaciju oko
nas koja nas sve polako prozima.®® Scottov protagonist filma, detektiv Deckard je jasna
referenca na arhetipskog istrazitelja, junaka u klasicnom noir filmu koji je potkrijepljen
stilom odijevanja, stilom izrazavanja i naracijom u stilu ¢etrdesetih godina proslog stoljeca.
Vrbanci¢ pise kako je tema gubitka memorije veoma vazan segment u noir filmu, a to
vidimo i u Istrebljivacu. U filmovima iz klasi¢ne noir faze poput: Neuspjeh (Crack-Up,
Reis, 1946) ili Opsjednuta (Possesed, Bernhardt, 1947) protagonist pati od amnezije ili od
bojazni da neko manipulira njegovim sje¢anjem, a upravo ta tema gubitka sje¢anja zbog
stresa, ratnih trauma, mentalne bolesti ili kontroliranje moéne korporacije, smatra Vrbanci¢
kao tema je najutjecajnija za razvitak neo-noir filma.*® Vrban¢i¢ takoder Rachael opisuje
kao najskuplju od svih roba, seksualnu stvar, hladnu jer je maSina, ali opet njena
erotizirana prisutnost, kao i u tvrdokuhanoj prozi, zbunjuje detektiva te u njemu izaziva
osjeéaj pozude.** Naposljetku je i sam poceo vjerovati kako su replikanti mozda vise
ljudskiji od njihovih kreatora §to je vjerojatno prouzroceno njegovom pozudom ili mozda i
ljubavlju prema replikantici. Ovdje viSe nema mjesta dilemi oko toga moze li joj on
vjerovati ili ne, ona je pokazala svoju odanost prema njemu ubivsi drugog replikanta kako
bi ga spasila, iako je kao i prava femme fatale svakog noir filma koja je opasna, naglasila
da je ubila ve¢ osam ubojica replikanata. No, ona opet nije tipi¢éna femme fatale, ona je
odana, privrzena, savrSena, mozda samim time $to je stroj, a ne pravo ljudsko bice, §to

mozda Deckardu savr§eno odgovora, bio on takoder replikant ili ne.

37 Vrban¢i¢, M., Hrvatski filmski ljetopis, 53/2008. ,UDK:791.221.8.791.221.51, str.53.
38 Spicer, A., Film Noir, Inside book, 2002., str. 152.

39 Vrban¢i¢, M., Hrvatski filmski ljetopis, 53/2008. ,UDK:791.221.8.791.221.51, str.56.
40 Vrbangi¢, M., Hrvatski filmski ljetopis, 53/2008. ,UDK:791.221.8.791.221.51, str.57.
41 |bidem
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8. ZAKLJUCAK

U ovom zavr$nom radu kao temu sam odabrala noir film. Intencije mog pisanja bile
su prikazati glavne znacajke noir filma u tri razdoblja postojanja tog filmskog Zanra,
usporediti neke njihove znacajke, pokazati kako je nastao film noir, $to je sve dovelo do
nastanka tog zanra te kako se poslije razvijao kroz vrijeme. Takoder sam odabrala filmove
kojima bih potkrijepila stil noira kroz vrijeme. Uz znacajke noir filma, bavila sam se 1
proucavanjem pojma femme fatale. Prvo sam kroz teorijski dio objasnila $to taj pojam
znaci, kako je nastao, te kako se mijenjao kroz vrijeme, u vrijeme klasi¢nog noir filma,
modernog razdoblja noira te na kraju postmodernog noir filma. U svakom od filmova koje
sam predstavila u ovom zavr§nom radu, nakon S$to bih opisala njihovu radnju, usmjerila
sam se na noir znacajke koje ti filmovi posjeduju, na kraju se najvise usmjerivsi na femme
fatale likove na koje bih stavila naglasak. Tri filma o kojima sam pisala; Dvostruka
obmana, Taksist i Istrebljivac, odabrala sam radi razli¢ith godina nastajanja te drugacijih
stilova i okolnosti pod kojima je oderedena vrsta noir filma tada vladala. Iako od filmova
Taksist i Istrebljivac nema puno godina razlike u njthovom nastanku oni su veoma razli€iti
I njeguju veoma odvojene stilove noir filmova, kao i pogleda na femme fatale. Prvi film,
Dvostruka obmana datira iz 1944. godine te pripada klasi¢cnom dobu noir filma, lik Phillis
predstavlja klasi¢no poimanje i prikazivanje femme fatale u tom razdoblju noir filma. Ona
je sirova, opasna, ona je misti¢na, nedokuciva i predstavlja tipi¢an primjer femme fatale
koji naposljetku unistava muskarca. U filmu Taksist imamo femme fatale Betsy, takoder
fatalnu plavusu koja protagonista baca u ocaj, uniStavaju¢i ga u jednom trenutku, dok on
sam ne shvati da je zapravo ,,pobijedio” sebe i postigao ono §to je planirao, makar to bilo
manijakalno i iracionalno. Betsy zapravo nije bila tipicna femme fatale koja je opasna i
loSa, njen lik viSe nije toliko generaliziran 1 uniformiran prema odredenim obrascima,
femme fatale Zzena se mijenja. Naposljetku, u zadnjem filmu, u Istrebljivacu upoznajemo
replikanticu Rachel, femme fatale koja je posve razli¢ita od prethodne dvije. Ona ja
zanosna 1 fatalna svojim izgledom, ali ona je puna potpore i povjerenja prema muskarcu u
filmu. Ona ima sve fizicke adute klasi¢ne femme fatale, ali njeno mnijenje i ponasanje
bitno se razlikuje. Ona ne uniStava muskarca kojeg je zavela na nacin koje su prethodni
femme likovi to ucinili. Osobito sam se usmjerila na ovo gradiranje muskih i Zenskih
likova koje sam odabrala u ovom radu. MozZe se primijetiti kako svaki od Zenskih likova,
krenuvsi od Phillys do Rachel postaje senzibilniji i manje opasan, ¢ime muski protagonisti

u tim primjerima postaju manje ,,0Steceni* na kraju filma. Kao $to sam na pocetku rada
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pisala o pretecema noir filma kroz povijest njegovog nastanka tako sam i u samom odabiru
filmova htjela uciniti putovanje kroz tri razlicita stila noir filmova kroz gradaciju njihovih
glavnih likova, muskaraca i Zena u filmu, postavivsi ih od ,najtvrdih® ili najtamnijih
vremena noir filma gdje je tolika mrac¢nost u likovima bila upravo zbog toga jer je glavna
vaznost 1 naglasak bio upravo na njima, dok se kroz vrijeme, stil noir filma malo opusta uz
druge elemente koji upotpunjuju noir film. Lik zene u noir filmu vidljivo se mijenja kroz
vrijeme, a najviSe znacajki koje ona zadrzava su naposljetku one fizicke kojima prikazuje
nadmo¢ na temelju svojeg zanosnog izgleda 1 fatalne privlacnosti kojima privlaci
muskarce. Kroz sam rad se uocava kako se kroz vrijeme mijenja definicija femme fatale te
ona naposljetku postaje biseksualna, korporativna, sama ona postaje istraziteljica dok je
prije to bila glavna zada¢a muskog lika u noir filmu. Kako se mijenja vrijeme, tako se
mijenja i pogled na Zenu, a tako se kroz vrijeme mijenjaju i noir filmovi i njihova femme
fatale. Citat koji prema Paulu Shraderu postavlja pitanje za svaki noir film: ,,Zasto bas ja?
Zasto se ovo dogada baS meni?“ A veoma mrafan odgovor koji on pruza, skoro
neprihvatljiv odgovor, glasi: ,,Bez ikakvog razloga. Bez ikakvog posebnog razloga“.*? Jer
kao Sto kaze Vrbanci¢, noir je ispunjen fatalnom greSkom koja dovodi do konfuzije, a
jedna od glavnih ideja noira je: ,,Mi ne znamo $to se dogada. Ali znamo da je nesto zlo
tamo, vani. Nesto Sto kontrolira dogadaje, a pojedinac se osjeca uhva¢en u mrezu. U ovom
kontekstu u mrezu femme fatale, ali zapravo samog sebe i svojih strahova.** Rad bih
zavrsila iskazom da povijesno gledano, ovaj duboki strah od Zenske slobode u noiru, je
tradicija mutirana u krivnju o njihovoj ekonomskoj, moralnoj i seksualnoj neovisnosti,
utjelovljena u femme fatale liku, Zena koja ponekad ne svojom krivnjom, predstavlja
prijetnju protagonistovoj muzevnosti. Kriti¢ari ovog Zanra i sami drze do miS$ljenja da je
ona prikazana kao neposlusnost stila, atmosfere i vizije noira §to dovodi do sve veceg
interesa za zanr, no, istodobno uniStavaju¢i njezinu subjektivnost. Njezina prisutnost u
narativu predstavlja destabilizaciju muskosti, koja se dodaje iskustvu otudenja,

fragmentaciji i nedosljednosti koje karakteriziraju film noir i neonoir.**

42 Markovi¢, D.D. Blistava svetla, veliki grad - ameri¢ki film noir. // Hrvatski filmski ljetopis. 13(2007), 51
str.56.

43 Ibidem

4 Aziz, J., Transgressing Women, Space and the Body in the Contemporary Noir Thrillers, 2012., str. 4.
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