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Abstract

Die Arbeit von Jakob Loda befasst sich mit der Entwicklung der Gangsterfigur im US-
amerikanischen Spielfilm, unter Bericksichtigung des produktionsgeschichtlichen und
zeithistorischen Kontextes. Die Entwicklung der Gangsterfigur soll mittels einer Filmana-
lyse der Filme The Public Enemy (William Wellman, 1931), The Godfather (Francis F.
Coppola, 1972) und Pulp Fiction (Quentin Tarantino, 1994) aufgezeigt werden, das

Hauptaugenmerk der Analyse liegt dabei auf den Gangsterfiguren der jeweiligen Filme.



Inhaltsverzeichnis
INNAISVEIZEICHNIS ....eiiiiieeie e s e e e e e \Y
AbbIldUNGSVEIZEICHNIS .......eviiiiieiee e VI
ADBKUIrZUNGSVEIZEICNNIS ......uiiiiiiii e e e e e e e e s e e e rre s Vil
Y T o1 = (1 T S PEPPR 1
2 Geschichte des Gangsterfilms .........cooiiiiiiiiiiiie e 3
2.1 Gangster der StUMMFIMZEIt ...coiiiiiiice e 3
2.2 Der klassische Gangsterfilm-Zyklus (1931 —1934)......ccccciiiiiciieeeeciee e 5
2.3 G-Men und OUtIaws (1935 — 1945) ......uuiiieeiiieeeecieeeeecite e e et e e ecrre e e eerae e e sssaeeeeeaaeeeeas 7
2.4 Einzelgdnger und Syndikate (1945 — 1970) ......c.uveeeeciieeeeieee ettt 10
2.5 1970er und 1980er — “Say Hello to My Little Offer you Can’t Refuse”.........ccuveenns 12
2.6 1990Er DS NEULE ..t e e s st e e e sb e e e e sbee e e e sbaaeeeenes 14
3 FIMANAIYSE....cc e 18
3.1 MethodisChes VOIZENEN ......coeviieiceee et ettt e e e e nes 18
3.2 The PUBIIC ENEMY (1931)..uiiiiiiiiiee ettt ettt e ettt e e e ette e e e etre e e e enreeeesreaeeeennes 19
3.2.1  ProduktionSUMSTANGE .....cevviieiiieciie ettt ree e e e e e saee e sbeeesanee s 19
S A - T o Vo | [N o =PSRN 20
3.2.3  Figurenanalyse: TOM POWEIS.....cccucuuiieeiiiieeeiiieeeesireeessiteeeesireeeesabeeesssnvaeesenaveeas 21
T8 T I TS € o o | - =] oSO UUSR 28
3.3.1  ProduktionSUMSTANGE .....eevviiiiiieeiieeie et eee et vee e e s saee e sbeeesanee s 28
S T8 A o - o To | [N o =PSRN 30
3.3.3  Figurenanalyse: Don COrl@ONE.......c..uuveeiiieiiciiiieeccee et 32
I A V1 [ T oot o o ISR 41
3.4.1  ProduktionSUMSEANGE .....veeiiiiiiieiiiieee ettt et e s sabe e e s 41
K o -1 o Vo 1 0T oY - RSPRRNE 43
3.4.3  Figurenanalyse: Kein Gangsterfilm voller Gangsterfiguren........ccccocceeevciveeennnen. 44
A FQZit o 52
[ (T = (U RV =T (o] T L TP PUPPPPPPRRPRRPR VI

EigenstandigkeitSErkIArUNG ..........ooo i XI



Vi

Abbildungsverzeichnis

Abbildung 1:
Abbildung 2:
Abbildung 3:
Abbildung 4:
Abbildung 5:
Abbildung 6:
Abbildung 7:
Abbildung 8:
Abbildung 9:

Bandit's RO0OSt VON JACOD RIIS.........ooiiiiiiiiiiie e 4
Al Pacino iN SCAMACE ........uvviiiiiiee et e e 14
Matt Doyle, Tom Powers und Ma Powers in The Public Enemy.............. 22
Grapefruit-Szene aus The Public Enemy (Stock Photo) ...........ccccevveennnee. 24
Tom Powers als mumifizierte Leiche ..........ccccveeveeeeiiici e 26
Don Vito Corleone in The Godfather..........cccoooiiiiiiie e 34
Don Michael Corleone in der letzten Szene .......ccccccceveeeieiiciiiienee e 41
Vincent Vega und Jules Winnfield in Pulp Fiction ...........cccooveiieinn, 48

Tanzszene im Jack Rabbit SHM'S ...ccvvniieii e 49



i

Abklrzungsverzeichnis

PCA
...Production Code Administration



1 Einleitung

Der amerikanische Gangsterfilm ist eine der friihsten Erscheinungsformen von
Filmgenre. Die ersten Gangsterfilme wurden bereits in der Stummfilmzeit gedreht
und Auslaufer des Genres werden auch heute noch produziert. Aber warum hat
ein Genre, das sich mit den dunkelsten Ecken der menschlichen Psyche befasst
und im Sinne sozialer und ethischer Konvention verabscheuungswiurdigen und
bdsen Personen handelt, so eine Anziehungskraft auf das Kinopublikum? Und
wie hat sich der alkoholschmuggelnde Gangster der Prohibitionszeit im Laufe
seiner Karriere in der Filmgeschichte verandert? Auf diese Fragen versucht diese

Arbeit eine Antwort zu geben.

Der amerikanische Filmgangster ist in seiner modernen und postmodernen Form
eine lkone des industrialisierten zwanzigsten Jahrhunderts und reprasentiert eine
Kultur der Mobilitat, des urbanen Raums, des Exzesses und der Individualitat. Er
ist in diesem Kontext aber auch eine asoziale Figur, da sein Streben nach einer
Befreiung aus den sozialen Hierarchien der Vergangenheit sich gegen den Willen
der Gesellschaft stellt. Der amerikanische Filmgangster stellt eine Schlisselfigur
in der Kultur des zwanzigsten Jahrhunderts dar, indem er den Fokus zahlreicher
Spannungen der industrialisierten Gesellschaft liefert: die Rolle des Individuums
in einer zunehmend rationalisierten Gesellschaft, der Einfluss der Urbanisierung,
die Spannung zwischen Tradition und Moderne, der Gegensatz zwischen Arbeit
und Vergnigen und besonders der Gegensatz von traditioneller Weltanschauung
und personlicher Freiheit. Der Filmgangster, als Individuum im Widerstand zur

Gesellschaft, nimmt eine zentrale Rolle in diesen Diskursen ein.

Der Fokus dieser Arbeit liegt auf der Entwicklung der Gangsterfigur in der Ge-
schichte des US-amerikanischen Films, welche am Beispiel von The Public
Enemy (Willam Wellman, 1931), The Godfather (Francis F. Coppola, 1972) und
Pulp Fiction (Quentin Tarantino, 1994), die signifikant fir ihre jeweiligen Entste-
hungszeiten waren, naher analysiert werden soll. Die Analyse der Filme bertck-
sichtigt den produktionsgeschichtlichen und zeithistorischen Kontext ihrer Entste-
hung und konzentriert sich im Besonderen auf ihre jeweiligen Gangsterfiguren,

deren Einzelbetrachtung zentraler Aspekt dieser Arbeit ist. Zuvor soll jedoch ein



Einblick in die Historie des Gangstergenres in den vereinigten Staaten gegeben
werden, um die jeweiligen Filme in der Filmgeschichte verorten und bewerten zu

kdnnen.



2 Geschichte des Gangsterfilms

2.1 Gangster der Stummfilmzeit

Die ersten visuellen Eindriicke aus der Welt der Gangster sieht man in der Arbeit
von Jacob Riis. In seinen Fotografien, sowie seinem dazugehérigen Buch How
the Other Half Lives dokumentiert Riis den urbanen Raum um die Jahrhundert-
wende und zeigt wie die engen Gassen, noch engeren Mietwohnungen und vol-
len StralRen der Grof3stadte eine Brutstatte fur kriminelle Aktivitat und Gangster-
tum boten.! Sein wohl beriihmtestes Foto Bandit‘s Roost zeigt eine Seitengasse
in den Slums von New York im Jahr 1888. Dieses Foto illustriert das kriminelle
Milieu in New York auf beeindruckende Weise und gilt fr zahlreiche wissen-
schaftliche Schriften? und unzéhlige Filme als Referenz. Riis bedeutende Arbeit,
besonders Bandit’s Roost, wirkt bis in unsere jingere Vergangenheit: in dem Film
Gangs of New York (Martin Scorsese, 2002) gibt es eine Einstellung, die Riis'
Foto nachempfunden ist. Riis Fotografien haben so paradigmatisch verdeutlicht,
wie ein als bedrohlich empfundener urbaner Raum mit dem Aufkommen von Kiri-
minalitat und Gangstertum zusammenhangt. Ein Motiv, das im Genre des Gangs-

terfilms eine grol3e Rolle einnehmen sollte.

Viele bezeichnen den finfzehnminttigen Musketeers of Pig Alley von D. W. Grif-
fith aus dem Jahr 1912 als ersten Gangsterfilm.3 Das ist allerdings nicht ganz die
Wabhrheit: es ist lediglich der erste bedeutungsvolle Gangsterfilm, von dem es

heute noch eine Kopie gibt.*

Griffiths Film beginnt mit dem Titel ,New Yorks Other Side", was eine Anspielung
auf Jacob Riis Buchtitel ist und auf die lokale Klassenteilung in der Stadt hinweist.
Auch stilistisch knupft der Film an die sozialrealistischen Fotografien von Riis an.

1 vgl. Wilson (2015), S.13.

2Vgl. Grieveson (2005); Munby (1999); Rosow (1978).
3 Vgl. Everson (1998); Hughes (2005); Mason (2002).
4Vgl. Hughes (2005), S. 20.



Wie auch bei Scoroseses Gangs of New York, findet sich in Griffiths Film eine
exakte Nachstellung von Bandit's Roost. Weitere Kulissen, die der Film zeigt,
beinhalten den Tanzclub, den Saloon/das Speakeasy, den Nachtclub und stadti-
sche StraRen. Diese werden in den n&chsten Jahrzehnten zur Genrekonvention.
Laut Carlos Clarens brachte der Film mit dem ,Snapper Kid“ auch die erste sym-

pathische Gangsterfigur auf die Filmleinwand.®

Abbildung 1: Bandit's Roost von Jacob Riis

Der néachste fur die Entwicklung des Genres relevante Film der Stummfilmzeit
war Raoul Walshs Regeneration (1915). Es ist der erste Langfilm, der sich der
Gangsterthematik annimmt, und ist gleichzeitig auch der Prototyp eines Gangster
Biopic. Er basiert auf dem Leben Owen Kildares, Ganganfihrer in den 1890er
Jahren, der dank seiner Liebe zu der Lehrerin Marie R. Deering wieder auf die
rechte Bahn zuriickfand. Der Gangsterfilm-Zyklus der spaten 1920er Jahre ent-
fernt sich von dem Sozialrealismus, welcher bis dahin im Genre mal3geblich war.
Der Star dieser Periode war die moderne Metropole: Technische Errungenschaf-
ten, welche die zeitgendssische Grof3stadt zu bieten hatte —Telefone, Radios,
Autos und nicht zuletzt Maschinengewehre —werden zu Statussymbolen des mo-
dernen Gangsters. Selbiger ist nicht mehr in dunklen Gassen und engen Miet-

wohnungen beheimatet, sondern bewegt sich ungehindert im gesamten urbanen

5Vgl. Clarens (1997), S.16.



Raum. Filme die exemplarisch fur diese Zeitperiode stehen, sind u.a. Underworld
(Josef von Sternberg, 1927) und The Racket (Lewis Milestone, 1928). Das in
diesen Jahren etablierte Gangsterimage ist das, eines gesellschaftlichen Empor-

kémmlings:

,Characterized by capitalism, consumerism, and coroprate work ethic, the mod-
ern gangster became a symbol of the rampant consumption culture of the Jazz-

age.“®
2.2 Der klassische Gangsterfilm-Zyklus (1931 — 1934)

Die Einfuhrung des Tonfilms Ende der 1920er Jahre war eine entscheidende Ent-
wicklung fur den Erfolg des Gangsterfilm-Genres. Das Quietschen der Reifen,
das ,Rattern“ der Maschinengewehrsalven und die authentische Sprache der
Stral3e, die symptomatisch fur das Genre werden sollten, fehlten selbstverstand-
lich in der Stummfilmzeit. In der Zeit zwischen 1930 und 1933 wurden in Amerika
zwischen 60 und 100 Gangsterfilmen gedreht.” Die Fiille an Gangsterfilmen in
diesen Jahren lasst sich auf ihren finanziellen Erfolg seit 1930 zurlckfihren. Das
Gangstertum war zu dieser Zeit das wichtigste innenpolitische Thema in den Ver-
einigten Staaten.8 Die Prohibition, welche bis zum Jahr 1933 in Kraft war, wurde
von einem GroRteil der amerikanischen Bevolkerung abgelehnt.® Dieser Um-
stand beférderte das Image des Gangsters in der Gesellschaft, da er derjenige
war, der der Bevolkerung Zugang zum verbotenen Gut Alkohol erméglichte. Al
Capone, mithin schillerndste Figur der Prohibitionszeit, pragte das Bild des
Gangsters als elegant gekleideter Geschaftsmann, der sich von ganz unten an

die Spitze des amerikanischen Kapitalismus gearbeitet hat. Dieses Motiv wird

6 Wilson (2015), S.22.
7 Hughes (2005), S.28; Wilson (2015), S. 29.
8 Seellen and Roloff (1980), S.112.

9 Harry G. Levine (1985) unter https://gcpages.qc.cuny.edu/~hlevine/The-Birth-of-American-
Alcohol-Control.pdf, Letzter Zugriff: 10.12.2017.



https://qcpages.qc.cuny.edu/~hlevine/The-Birth-of-American-Alcohol-Control.pdf
https://qcpages.qc.cuny.edu/~hlevine/The-Birth-of-American-Alcohol-Control.pdf

gleich in drei bedeutenden Werken des klassischen Gangsterfilm-Zyklus aufge-
griffen: Little Caesar (Mervyn Leroy, 1931), Public Enemy und Scarface, Shame
of a Nation (Howard Hawks, 1932). Public Enemy wird in dieser Arbeit Gegen-
stand einer genaueren Analyse. Alle drei genannten Filme handeln von européi-
schen Einwanderern, die sich die kriminelle Karriereleiter hocharbeiten und, oben
angekommen, ihrem unausweichlichen Tod begegnen. Das "rise and fall" Sze-
nario, welches in diesen drei klassischen Gangsterfilmen pravalent ist, sollte ein

Grundprinzip des Genres bleiben.

Darryl F, Zanuck, von 1930 bis 1933 Produktionsleiter bei Warner Brothers, war
fur den Fokus des Studios auf ,headline pictures“® verantwortlich. Diese Filme
basierten auf tagesaktuellen Ereignissen, die Schlagzeilen machten, wie etwa
dem ,St. Valentines Day Massacre® oder der Lindbergh Entfuhrung. Die Gangs-
terfilme von Warner zu dieser Zeit — von Doorway to Hell (Archie Mayo, 1930)
Uber Little Caesar bis Public Enemy — bilden einen in sich geschlossenen Pro-
duktionszyklus, der mit konkreten, zeitgendssischen Bezligen, insbesondere auf
die Verbrechen Al Capones, das Image des Racketeers beim US-amerikani-
schen Publikum etablierte. Dieses konnte sich zur Zeit der grof3en Depression
besonders leicht mit der Figur identifizieren, da die Motivation des Racketeers

das Uberleben und der wirtschaftliche Erfolg waren.

Doch schon im Moment des immensen Erfolgs klassischer Gangsterfilme wie
Little Caesar, Public Enemy oder Scarface begann eine Aufsplitterung des Gen-

res:

»In 1930/31 alone there were gangster comedies (Hook, Line and Sinker), rum running
films (Corsair), gambling films (Smart Money), rival bootleg families and 'star crossed'
lovers a la Rome and Juliet (The Guilty Generation), vigilante films (The Secret Six),
and witness intimidation films (The Star Witness)."1!

Das Ende des klassischen Zyklus hatte mehrere Griinde: 1934 wurde die Legion
of Decency von der katholischen Kirche gegriindet und drohte mit dem Boykott
von Kinos; die Filmindustrie geriet in das Visier des FBI unter J. Edgar Hoover

10 Wilson (2015), S.40.
1vgl. ebd., S.52.



und nicht zuletzt endete die Prohibition, welche den aktuellen Hintergrund fur das
klassische Gangstergenre lieferte, im Jahr 1933.12 Der gravierendste Grund fiir
das Ende des klassischen Zyklus war aber die Griindung der Production Code
Administration (PCA). Mit dem Prasidentenwechsel 1933 drohte ein nationales
Zensurgesetz, das mit der strikten Durchsetzung des Hays Code durch die PCA
vermieden werden sollte. Die Vorschriften des Hays Code, welche bis 1934 von
Regisseuren nur auf freiwilliger Basis Anwendung fanden, wurden nun konse-
qguent um- und durchgesetzt. Dies fuhrte dazu, dass der sympathische Gangster
als Filmheld von der Filmleinwand verbannt wurde und an seine Stelle nun idea-
lisierte Vertreter des Gesetzes traten. Der Gangster war fortan nicht mehr Prota-

gonist, sondern Antagonist.

2.3 G-Men und Outlaws (1935 — 1945)

Zwischen 1930 und 1933 wurde eine Vielzahl von Gangsterfilmen mit teils sehr
ahnlicher Thematik produziert. John Gabree konstatiert: ,das Genre des Gangs-
terfilms hatte bereits 1932 seinen Zenit Gberschritten nachdem Scarface: Shame
of a Nation Uber die Leinwand geflimmert war. Themen und Méglichkeiten, die
das Genre in seiner klassischen Periode dargelegt hatte, waren ausgeschopft
und konnten das Interesse des Betrachters nicht langer auf sich ziehen.“® Folg-
lich brauchte die Filmindustrie neue Narrative, um Gangster auf die Leinwand zu

bringen.

Im Jahr 1935 kam William Keighleys G-Men in die amerikanischen Kinos und mit
ihm begann eine neue Ara im Gangstergenre. Mit James Cagney in der Haupt-
rolle fokussierte der Film nicht mehr primar den Gangster, sondern den FBI Agen-
ten, der ihn verfolgte. Cagney hatte zuvor durch seine Darstellung des Gangsters

Tom Powers in The Public Enemy Starstatus erlangt und wurde zu einem der

12 \vgl. Hughes (2005), S.31.
13 Gabree (1981), S.61.



Aushangeschilder des Genres. Jetzt, in der Rolle eines FBI Agenten ,bleiben je-
doch die Manierismen aus friiheren Filmen“1* erhalten. Ein weiterer Uberlaufer in
der G-Men Ara war Edward G. Robinson aus Little Caesar. In dem Film Bullets
over Ballots (William Keighley, 1936) &hnelt sein Verhalten stark dem von Little
Caesar, den er im gleichnamigen Film portratiert. Diesmal spielt er allerdings ei-
nen Polizisten, der eine Gangstergruppe unterwandert.

Gangsterkomaodien hatte es zwar vor 1934 schon gegeben, doch nach der Griin-
dung der PCA wurden sie zum Trend.'® Auch in diesem Subgenre traf man zu
jener Zeit auf James Cagney (Jimmy the Gent, 1939) und Edward G. Robinson
(A Slight Case of Murder, 1938; Brothers Orchid, 1940; Larceny Inc, 1942). Ein
weiterer narrativer Ansatz zur Revision des Genres war der Gangster auf der
Flucht, der sein Debit in The Petrified Forest (Archie Mayo, 1936) gab. Ein wei-
terer Vertreter dieses Ansatzes war Fritz Langs You Only Live Once (1937). Die
Outlaws in diesen Filmen waren nicht mehr in der Stadt anzutreffen, sondern
bewegen sich auf der Flucht vor dem Gesetz aufs Land. Fritz Lang erweitert die-
ses Konzept in seinem Film entscheidend: der melancholische Protagonist Henry
Fonda ist nicht mehr alleine unterwegs, sondern mit seiner Geliebten. Damit legt
dieser Film den Grundstein flr eine weitere motivische Konvention des Gangs-
terfilms: das gesetzlose Parchen auf der Flucht. Dies inspirierte Filme von Gun
Crazy (Joseph H. Lewis, 1949), Bonnie and Clyde (Arthur Penn, 1967) bis zu
Natural Born Killers (Oliver Stone, 1994). Langs Film hat aber auch dariber hin-
aus eine paradigmatische Bedeutung, denn er benennt soziale Ursachen fir die
Kriminalitat seiner Gangsterfiguren, die sich plakativ so zusammenfassen lassen:
Die Gesellschaft hat Schuld. Im Gegensatz zu den klassischen Gangsterfilmen
Anfang der 1930er, wo ,Verbrecher geboren und nicht gemacht“'¢ wurden, zei-
gen Filme der spaten 1930er wie Dead End (William Wyler, 1937), Angels with
Dirty Faces (Michael Curtiz, 1938) oder eben You Only Live Once, dass der

Gangster ,aus einem zerutteten Elternhaus entstammt, in Armut aufwéchst, von

14 Gabree (1981), S.62.
15 \vgl. Hughes (2005), S.32.
16 Gabree (1981), S.68.



Eltern und Institutionen schlecht behandelt wird, dass kriminelle UmwelteinfliRe
nur wieder kriminelles Verhalten hervorbringen kénnen.“!” Als Grund fir diese
Entwicklung nennt Colin MCArthur das gesteigerte Interesse an Soziologie wah-

rend der Depressionszeit, besonders in der Chicago School of Sociology.*®

Im Laufe dieser Jahre verlor der Gangsterfilm in seiner urspringlichen Form im-
mer weiter an Bedeutung. Von dem einst so heldenhaften Filmgangster war
nichts mehr tbriggeblieben. Er wurde in den Komaodien jener Zeit ins Lacherliche
gezogen oder zahmbar gemacht; in dramatischen Erz&hlungen war der Gangster
blo noch sozialer Aul3enseiter, ,von den Umstanden seines Lebens defor-
miert“!® und nur noch zu bemitleiden. Diese Entwicklungen im Genre begriinden
sich nicht allein durch gednderte Strategien innerhalb der Filmindustrie. Der ame-
rikanische Staat wirkte bei dem Umschwung weg vom Gangster- hin zum Polizei-
und FBI Helden entscheidend mit. Besonderes Beispiel fir eine solche Einfluss-
nahme des Staats im Film ist der Film G-Men, welcher von J. Edgar Hoover per-

sonlich Uberwacht wurde und am Ende sogar ein Gutesiegel vom FBI bekam.?°

Raoul Walsh wurde 1939 von Warner Brothers unter Vertrag genommen und auf
ihr 'Stammgenre’, den Gangsterfilm, angesetzt. Mit seinem Film Roaring Twen-
ties (1939) gelingt es ihm, die goldene Ara der Gangster, die Prohibition, wieder
aufleben zu lassen und mit ,der relativierenden Botschaft der EnddreiBiger*? zu
koppeln. Mit seinem Film High Sierra (1941) findet das Gangstertum flr eine Zeit
sein Ende, verdeutlicht in einem Dialogzitat des Films: ,All the Al Guys are gone,

or in Alcatraz. All that's left are soda-jerks and jitterbugs®.

17 Gabree (1981), S.68.
18 \vgl. McArthur (1974).
19 SeefRlen and Roloff (1980), S.146.
20 Hughes (2005), S.31.
21 Seel3len and Roloff (1980), S. 149.
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2.4 Einzelganger und Syndikate (1945 — 1970)

Die Fragmentierung des Genres nimmt in den vierziger und fuinfziger Jahren wei-
ter ihren Lauf. Das Genre entwickelt sich in dieser Zeit vornehmlich in drei Stil-
richtungen: Der Noir-Gangster, das Gangster Syndikat/syndicate movie und der
Retro-Gangsterfilm. Diese Aufspaltung ist vor allem auf zwei historische Ereig-
nisse zurickzufuhren: Die 'Murder Incorporated Prozesse' von 1940/41 und die
'Kefauver-Hearings' in 1950/51.%? Diese Ereignisse fuhrten der amerikanischen
Bevolkerung vor Augen, welchen Einfluss die Akteure der Unterwelt in den USA
hatten. ,Jedermann musste klarwerden, dass das organisierte Verbrechen sich
in festgebauten Verschworergruppen und grof3angelegten Unternehmen Uber
ganz Nordamerika ausgebreitet hatte.“>> Mitte der 1940er Jahre war die Zeit in
Amerika von Bestrebungen gepragt sich in der ,Geschéafts- und Arbeitswelt [...]
zu organisieren und in Verbanden, Vereinigungen und Interessengemeinschaf-
ten zusammenzuschlieRen."?* Diese Bestrebungen sind besonders auch beim
organisierten Verbrechen zu beobachten, das sich fur den Machtgewinn eben-
falls in Vereinigungen und Zusammenschlissen arrangiert. Die kleinen Gangs

friiherer Gangsterfilme sind nun zu groBen Syndikaten geworden.?®

Der klassische Gangster der frihen 1930er Jahre fand seine Individualitat und
seinen Erfolg auRerhalb sozialer und gesellschaftlicher Normen. Der Noir-Gangs-
ter der Nachkriegszeit findet sich jedoch in neuen Machtgefiigen wieder, wo seine
Individualitat im Konflikt mit den Interessen seiner Gang steht. Der Noir-Gangster
ist ein Aul3enseiter, welcher haufig als Psychopath charakterisiert wird. ,Geistes-
gestortheit wurde ein wesentlicher Faktor im Genre des Gangsterfilms.“?® Bei-
spiele fur den Noir-Gangster jener Zeit zeigen White Heat (Raoul Walsh, 1949),
Kiss of Death (Henry Hathaway, 1947) oder Kiss Tommorow Goodbye (Gordon

22 Vgl. Wilson (2015), S.56.

23 Seel3len and Roloff (1980), S.102.
24 Ebd., S.103.

25 \Vgl. Wilson (2015), S.62.

26 Gabree (1981), S.105.
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Douglas, 1950). Der Noir-Gangster ist gepragt durch emotionale Instabilitat, E-
maskulation und ist im Gegensatz zu seinen klassischen Vorfahren nicht in der

Lage sich frei umher zu bewegen, sondern ist territorial eingeschréankt.

Die 'Kefauver Anhérungen' waren Anfang der 50er Jahre ins Licht der Offentlich-
keit gertckt und fihrten Amerikanern das tatsachliche Ausmal3 des organisierten
Verbrechens in inrem Land vor Augen. Das grofRe Interesse der Offentlichkeit an
diesen Enthullungen fuhrte zu einer Welle von Filmen, die sich dieses Themas
annahmen, die ,syndicate movies“?’. Diese Filme handeln vom organisiertem
Verbrechen und zeigen es vorrangig als gewerbliches Unternehmen. Eine Ent-
wicklung im Genre, die Vorbote fir Filme wie The Godfather (Francis F. Coppola,
1972) sein sollte.

Ende der 1950er Jahre bildete sich ein weiterer Zyklus im Gangstergenre heraus,
der Retro-Gangsterfilm. Produktionen aus diesem Zyklus waren meist Exploitati-
onfilme mit geringem Budget und handeln von realen Gangsterpersonlichkeiten
aus der Prohibitions- und Depressionszeit. In den 60er Jahren verliert der Gangs-
terfilm wieder an Bedeutung und ist im Jahr 1963 fast ganzlich aus den Kinos
verschwunden.?® Erst im Jahr 1967 revitalisierte Arthur Penn das Genre mit sei-
nem Film Bonnie and Clyde: Penn gibt dem Kinopublikum eine neue Version des
beriihmten Verbrecherpaars aus den 1930er Jahren und erhebt diese mit seinem
Film zu Volkshelden fir die jungen Kinobesucher. Der Erfolg des Films ist nicht
allein am Einspielergebnis sichtbar. Die beiden attraktiven Outlaws avancieren
zu lkonen der Popkultur und der ,Bonnie Look“ wird zum internationalen

Fashiontrend.?®

27 Wilson (2015), S.66.
28 \/gl. SeelRlen and Roloff (1980), S.203.
29 \Vgl. ebd.
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2.5 1970er und 1980er — “Say Hello to My Little Offer
you Can’t Refuse”

In den 1970er Jahren findet der Gangsterfilm schliel3lich zu einer Relevanz zu-
ruck, die er seit den frihen 30er Jahren nicht mehr gehabt hatte. Dies verdankt
sich mal3geblich den beiden ersten Teilen der Godfather Trilogie. Befreit von den
Restriktionen des Hays-Code, der 1968 abgeschafft und durch eine Filmfreigabe
in Form eines Ratingsystems ersetzt wurde®°, zeigt Francis Ford Coppola dem
Kinopublikum seine Interpretation eines Gangsterfilms in Form eines Familien-
melodrams epischen Ausmal3es. The Godfather besinnt sich insofern wieder auf
die Anfange des Genres, als dass er von Gangstern handelt, die einer ethnischen
Minderheit abstammen. Ethnische Gangster waren seit der Durchsetzung des
Hays-Code durch die PCA im Jahr 1934 von der Kinoleinwand verschwunden,
da ihre Darstellung ausdricklich verboten war. Diese neu gewonnen Freiheiten
machten sich ,New Hollywood“ Regisseure wie Coppola und Martin Scorsese
zunutze. Mit seiner Adaption des Bestsellerromans ,The Godfather* von Mario
Puzo schuf Coppola einen der stilpragendsten und langfristig einflussreichsten
Gangsterfilme des amerikanischen Kinos, der durch seine formal aufwandige wie
auf Authentizitat bedachte Inszenierung Malistabe setzte. Der Stellenwert des
ersten The Godfather wird in einem der nachfolgenden Kapitel ausfuhrlicher er-

Ortert.

In weniger epischem Ausmald nimmt sich 1973 auch Martin Scorsese mit seinem
Film Mean Streets dem Genre an. In seiner Erzahlung tGber kleine Gangster und
junge Kriminelle in Little Italy, Manhattan, arbeitet Scorsese seine Jugenderfah-
rungen auf, die er in eben diesem Stadtteil als Teenager gesammelt hat. Scor-
sese kannte das Leben auf den Stral3en der Lower East Side aus erster Hand,

was in seinen Gangsterfilmen spurbar ist. Sein quasi-dokumentarischer Stil, auf

30 Lexikon der Filmbegriffe Uni Kiel - Meyer (2012) unter http:/filmlexikon.uni-kiel.de/in-
dex.php?action=lexikon&tag=det&id=8093, Letzter Zugriff: 20.10.2017.



http://filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=8093
http://filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=8093
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Augenhdhe mit den Gangstern, zieht sich durch alle Filme seiner 'wise guy Trilo-
gie' und zeigt eine neue Perspektive im amerikanischen Gangsterfilm.3! Neben
Filmen wie The Godfather Teil 1 und 2, die die Institutionalisierung der Mafia und
die Erweiterung ihrer Macht als Thema haben, gab es Anfang der siebziger in
den vereinigten Staaten Entwicklungen im Film, die sich vor allem mit randstan-
digen Gangstern aul3erhalb des mafiosen Systems befassen. Dazu gehdren ne-
ben den ,gangster-loser*®? Filmen wie beispielweise Mean Streets, auch Auslau-
fer der Blaxploitation Filme.*? Beispielhaft fir den Gangsterfilm im Blaxploitation
Genre sind besonders Across 110t Street (Barry Shear, 1972) und Black Caesar
(Larry Cohen, 1973), welcher eine Anspielung auf Little Caesar (1931) ist. Mit
ihrer Portratierung unbedeutender Gangster im Kampf gegen grol3e illegale wie
legale Institutionen, mit besonderer Hinsicht auf Rassenprobleme, legen diese

Filme den Grundstein fiir die spateren ,hood films“®* der 1990er Jahre.

Die 80er Jahre brachten wenig Neues fur das Gangstergenre. Das Jahrzehnt
konzentrierte sich besonders auf zwei Richtungen im Genre: den Nostalgiefilm
und Gangsterkomodien, wobei fur das Erstere The Untouchables (Brian de
Palma, 1987) das beste Bespiel ist, und fir das Letztere Prizzi’s Honour (John
Houston, 1985). Das Genre erfindet sich in diesen Jahren nicht neu, sondern
rekapituliert bereits bestehende Narrations- und Genremuster.®® Ein besonders
erwdhnenswerter Film des Jahrzehnts ist Brian De Palmas Scarface aus dem
Jahr 1983. De Palma hat dafur die ,rise and fall* Geschichte von dem Einwande-

rer Tony Camonte in das Miami der achtziger Jahre verlagert und aus dem ille-

31 vgl. Wilson (2015), S.95.
82 Begriff nach Mason (2002).
33 \Vgl. Mason (2002), S.136.

34 Als hood films werden seit John Singletons in South Central Los Angeles angesiedeltem Boyz
N The Hood (USA 1991) Spielfilme bezeichnet, in denen Jugendliche oder junge Erwachsene
aus ethnischen Minderheiten - Uberwiegend Afroamerikaner, aber auch Hispanos, Viethamesen
und WeiRe — in Problemvierteln amerikanischer Metropolen ihren taglichen Uberlebenskampf
fuhren“ — Lexikon der Filmbegriffe, Uni Kiel — Kaczmarek (2012) unter: http:/filmlexikon.uni-
kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=779, Letzter Zugriff: 29.10.2017.

35 vgl. Mason (2002), S.142.


http://filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=779
http://filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=779
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galen Alkoholhandel der Prohibitionszeit ist nun Kokainhandel geworden. Die lo-
kalen Gangstrukturen des gleichnamigen 1932er Klassikers werden durch Gangs
ersetzt, die Verbindungen zu sidamerikanischen Kartellen haben. Der Film tber-
setzt alte Genremuster in den Kapitalismus des freien Marktes der 1980er Jahre

und knuipft damit eher an die Tradition des vergangenen Jahrzehnts an.¢

Abbildung 2: Al Pacino in Scarface

Ein weiterer wichtiger Film der 1980er Jahre ist Sergio Leones Once Upon a Time
in America (1984). Der Film hat den Trend der Nostalgiefilme tber die Prohibiti-
onszeit gestartet, welcher von Mitte der 1980er Jahre bis Anfang der 1990er
Jahre anhielt.3” Er unterscheidet sich aber von den anderen Filmen dieser Zeit
durch seine Konzentration auf judische Gangsterfiguren und seinem epischen
Ausmal3; der Film befand sich tber ein Jahrzehnt in der Planung und seine Hand-

lung umfasst funf Jahrzehnte.

2.6 1990er bis heute

Die 90er Jahre brachten im Vergleich zum vorigen Jahrzehnt wieder mehr neue
Entwicklungen im Genre. Eine dieser Entwicklungen war das Aufkommen der

,hood“ oder ,gangsta“ Filmen zu Beginn der 90er Jahre. Im Gangstergenre gab

36 Vgl. Munby (1999), S.145.
87 \Vgl. Hughes (2005), S.54.
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es zwar schon in den 1930ern Reprasentationen von afroamerikanischen Gangs-
tern, zu jener Zeit war die Filmindustrie jedoch noch durch die Rassentrennung
bestimmt und diese Filme wurden dem afroamerikanischen Publikum in getrenn-
ten Kinos gezeigt. Mit Boyz N The Hood aus dem Jahr 1991 hat John Singleton
den ersten authentischen Film Uber ,Gangstas® in den Ghettos Amerikas ge-
dreht.3 Der Film behandelt Themen wie ,den selbstzerstorerischen Zyklus von
Gewalt durch institutionalisierten Rassismus, den Mangel an [Aufstiegs-]Chan-
cen, Drogenmissbrauch und die feindliche, kriegsédhnliche Einstellung der Los
Angeles Polizei“*°. Durch den groRen Erfolg an den Kinokassen wurden in den
folgenden Jahren vermehrt Filme tGber Geschichten aus den afroamerikanischen
Ghettos gedreht wie zum Beispiel South Central (Stephen Milburn Anderson,
1992), Juice (Ernest R. Dickerson, 1992) und Menace Il Society (Hughes
Brothers, 1993), wobei Letzterer das realistischste Bild der Zustande in den Ghet-
tos zeichnet.

Der zweite Trend, der in den 1990er Jahren begann, ist der postmoderne Gangs-
terfilm. Der einflussreichste Regisseur dieses Trends ist Quentin Tarantino. Sein
Film Reservoir Dogs (1991) kniipft an die Tradition des Heist-Movies an und
mischt diesen mit Elementen aus anderen Genres, wie dem Gangsterfilm, dem
Horrorfilm und B-Movie.*? Der Film bietet auch zahlreiche intertextuelle Referen-
zen, wie etwa die Bande aus dem Film The Magnificent Seven (John Sturges,
1960), die Verwendung von Farben als Codenamen aus The Taking of Pelham
One Two Three (Joseph Sargent, 1974) und die Anspielungen auf den Gangster
Lifestyle aus Goodfellas. Quentin Tarantino verwischt die Grenzen des Genres
weiter mit seinem drei Jahre spéter erschienenen Pulp Fiction, welcher im nach-
folgenden Kapitel naher betrachtet wird. Das erste Beispiel fir einen postmoder-

nen Gangsterfilm war jedoch Millers Crossing (Joel Coen, 1990). Der Film hat

38 \gl. Hughes (2005), S.59.
39 Mason (2002), S.156.
40 vgl. Mason (2002), S.153.
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intertextuelle Bezuige zu zahlreichen Gangsterfilmen und parodiert dabei ihre Ex-

zesse und enthillt ihre Ironie.

Das Gangstergenre, so argumentiert Ron Wilson, ist in der Neuzeit in zwei Ten-
denzen geteilt.? Die erste dieser Tendenzen ist der historische Gangsterfilm,
welcher in den letzten Jahrzehnten vermehrt als Vehikel fur actiongeladenes Hol-
lywoodkino fungiert. Filme dieser Machart haben meist eine Rauber-und-Gen-
darm Narrative, welche dazu dient, mehr stark durchchoreographierte Actionse-
quenzen und Konfrontationen im Film einzubauen. Die klassischen Elemente des
Gangsterfilms, wie reale Gangsterfiguren und die Settings, werden somit an das
zeitgendssische Publikum angepasst, indem die teilweise realen Gangsterfiguren
mit grof3en Hollywoodstars besetzt werden. In Public Enemies (Michael Mann,
2009) wird Dillinger von Johnny Depp portratiert, Ridley Scotts American Gangs-
ter (2007) bedient sich der Starpower von Denzel Washington und in Gangster
Squad (Ruben Fleischer, 2013) spielen Sean Penn und Ryan Gosling. Ebenfalls
wird der visuelle Stil an kontemporéare Hollywoodfilme angepasst. Dieser visuelle
Stil ist gepragt durch schnelle Schnitte, enge Kadrierung bei Dialogsequenzen
und eine Kamera, die standig in Bewegung zu sein scheint.*? Die historischen
Gangsterfilme der Neuzeit sind daher eher ,star vehicles” als Gangster Biopics.
Der Film Black Mass von Scott Cooper aus dem Jahr 2015 mit Johnny Depp in
der Rolle des James J. Bulger, der ebenfalls in der historischen Tendenz des
Genres zu verorten ist, zeigt eine gegenlaufige Entwicklung. Der Film ,setzt we-
niger auf Actionelemente als auf vielschichtige Portréts der involvierten Perso-

nen“s,

Die zweite Tendenz im zeitgendssischen Gangsterfilm ist die des ,kontempora-
ren“ Gangsterfilms und ist in seinem visuellen Stil, den Settings und Charakteren

stark durch Neo-Noir Crime Filme beeinflusst.#* Sie zeichnen sich vor allem durch

41vgl. Wilson (2015), S.105ff.
42 \/gl. ebd.

43 Black Mass — Filmdienst 21/2015 unter: http://www.filmdienst.de/nc/kinokritiken/einzelan-
sicht/black-mass,546453.html, Letzter Zugriff: 17.12.2017.

44 Vgl. Wilson (2015), S.105ff.


http://www.filmdienst.de/nc/kinokritiken/einzelansicht/black-mass,546453.html
http://www.filmdienst.de/nc/kinokritiken/einzelansicht/black-mass,546453.html

17

ihr gegenwartiges Setting aus und kdonnen auf fiktionalen sowie nicht-fiktionalen
Quellen basieren.*® Filme, die dieser Tendenz zugeordnet werden kénnen, sind
zum Beispiel Reservoir Dogs (1991), Pulp Fiction (1994), The Departed (Martin
Scorsese, 2006) und Killing Them Softly (Andrew Dominik, 2012). Die Gangster-
figuren dieser Filme sind entfremdete Individuen in einer zunehmend komplexen

und globalisierten Umwelt.

45 Vgl. Wilson (2015), S.105ff
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3 Filmanalyse

3.1 Methodisches Vorgehen

Die Forschungsfrage dieser Arbeit — die Entwicklung der Gangsterfigur im US-
amerikanischen Spielfilm - soll mithilfe einer Filmanalyse beantwortet werden.
Dabei sollen besonders die Gangsterfiguren in den Filmen The Public Enemy,
The Godfather und Pulp Fiction néher betrachtet und analysiert werden. Mit der
Filmanalyse ist nach Mikos immer ein Erkenntnisinteresse verbunden. Mikos un-
terscheidet funf Ebenen des Erkenntnisinteresses: ,Inhalt und Reprasentation,
Narration und Dramaturgie, Figuren und Akteure, Asthetik und Gestaltung und

Kontexte“46

Das Hauptaugenmerk dieser Arbeit liegt auf der Analyse der Gangsterfiguren in
drei fur ihre Entstehungszeit signifikanten Filmen, unter Beriicksichtigung ihres
Produktionskontextes. Eine vollstandige Analyse ist zur Beantwortung der For-
schungsfrage daher nicht notwendig und wirde zudem den Rahmen dieser Ar-
beit sprengen. Dennoch sollen punktuell wichtige Aspekte anderer Ebenen des

Erkenntnisinteresses zur Analyse herangezogen werden.

Fur die Analyse wird der hermeneutische Ansatz verwendet, welcher sich mit
dem ,Sinnverstehen kiinstlerischer Texte*4’ auseinandersetzt. ,Hermeneutisch
orientierte Film- und Fernsehanalyse geht von der Mehrdeutigkeit filmischer und
televisueller Werke aus und versucht, diese Mehrdeutigkeit erkennbar zu ma-

chen.“48

46 Mikos (2008), S.43.
47 Hickethier (2012), S.32.

48 Epd.
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3.2 The Public Enemy (1931)

3.2.1 Produktionsumstande

The Public Enemy von Regisseur William Wellman startete am 23. Mai 1931 in
den amerikanischen Kinos, und damit zur Zeit der Prohibition und Wirtschafts-
krise in den USA. Das Drehbuch basierte auf dem nie veroffentlichten Roman
Beer and Blood, und brachte den beiden Autoren John Bright und Kubec Glas-
mon eine Oscarnominierung in der Kategorie ,Beste Originalgeschichte (Die Ka-
tegorie war der Vorganger von ,Bestes Originaldrehbuch®) ein. Der Film war eine
Studioproduktion der Warner Brothers mit einem vergleichsweise geringen
Budget von $151.000 und wurde in lediglich 26 Tagen abgedreht. Die Rahmen-
bedingungen fir diesen Film wurden von Warners Produktionschef Darryl F.
Zanuck vorgegeben. Zanuck hatte das Studio zu dieser Zeit auf kostenguinstige
Produktionen gepolt, welche sich bei ihren Inhalten an Schlagzeilen der Tages-
presse bedienten. Mehr als zehn Jahre schon hat die amerikanische Gesellschaft
von den Verbrechern der Prohibitionszeit in den Schlagzeilen gelesen, und zu
dieser Zeit war der Gangster das populéarste soziale Problem in Amerika. Gangs-
terfilme waren neben ihrer Aktualitat auch gtinstig zu produzieren und nutzten die
Mdoglichkeiten des vor kurzem entwickelten Soundfilms voll aus.*® Vor diesem
Hintergrund entstand im Jahr 1930 der Film Little Caesar, dessen grol3er Erfolg
eine Vielzahl von Nachahmern hervorbrachte, unter anderem den wenige Mo-
nate spater erschienenen The Public Enemy. Durch diese Konzentration auf
,headline pictures®, die Zanuck vorantrieb, wurde der Gangsterfilm in den 30er
Jahren zum Stammgenre bei Warner Brothers. Warner war allerdings nicht das
einzige Studio, das zu dieser Zeit Gangsterfiime produzierte: Die Thematik war
allgemein sehr populér, im Jahr 1930 hatten 11% aller Produktionen im Land

49 Balio (2007), S.283.
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einen Bezug zum Gangstermilieu. Durch den Erfolg von Filmen wie Little Caesar
oder The Public Enemy stieg diese Zahl Anfang des folgenden Jahres auf 20%.%°

3.2.2 Handlung

Die Handlung des Films beginnt im Jahr 1909 und folgt den beiden Freunden
Tom Powers und Matt Doyle. Sie verbringen ihre Jugend mit kleinen Diebstahlen
und anderen Gaunereien und verkaufen ihr Diebesgut an den Kleinganoven

Putty Nose, fur den sie fortan arbeiten.

Einige Jahre spater tiberredet Putty Nose die beiden, seine Gang bei einem Raub
zu unterstutzen, der jedoch schiefgeht: Eines der Gangmitglieder wird von einem
Polizisten erschossen, und auf ihrer Flucht toten Tom und Matt den Polizisten.
Obwonhl Putty Nose ihnen versprochen hat, sich um sie zu kimmern, verlasst er
nach dem Vorfall die Stadt.

Im Jahr 1920 lernen die zwei Freunde Paddy Ryan kennen, der ihnen prompt
Arbeit in seinem Bootlegging-Geschaft (Alkoholschmuggel) anbietet. Zusammen
mit dem Gangster Nails Nathan betreiben sie wahrend der Prohibitionszeit lukra-
tiven Handel mit verbotenem Bier. Den dadurch gewonnenen Reichtum stellen
sie offen zur Schau. Die beiden lernen Frauen kennen, jedoch trennt Tom sich
von seiner Geliebten in einer spektakularen Szene: Nachdem sie sich erneut bei
ihm beklagt, driickt er ihr am Fruhstickstisch eine halbe Grapefruit ins Gesicht.
Tom ersetzt sie wenig spater mit einer anderen Frau, der schénen Gwen Allen.
Matt heiratet schlie3lich seine Freundin Mamie. Am Tag der Hochzeit entdecken
Tom und Matt den verschollen geglaubten Putty Nose und folgen ihm heim. Putty

Nose bettelt um sein Leben, wird jedoch von Tom erschossen.

50 vgl. Doherty (1999), S.155.
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Nails Nathan stirbt bei einem Reitunfall und wird von Tom und Matt — durch Er-
schiel3en seines Pferdes - gerédcht. Nach dem Ableben von Nails Nathan ent-
brennt ein Bandenkrieg mit der rivalisierenden Burns Gang. Nach einem Streit
mit einer Frau, die ihn in der Nacht zuvor verfihrt hat, stirmt Tom aus ihrem
Versteck und lauft, gefolgt von Matt, auf die Stral3e. Mitglieder der rivalisierenden
Gang lauern den beiden allerdings schon mit einem Maschinengewehr auf und
erwischen Matt todlich. Von Rachsucht getrieben geht Tom, mit zwei Pistolen
bewaffnet, in das Hauptquartier der Burns Gang und liefert sich einen Schuss-
wechsel mit ihr. Tom bricht schwer verletzt auf der Strafl3e zusammen und landet
anschlieRend im Krankenhaus, wo er spater den Streit mit seinem Bruder beilegt
und verspricht sich zu bessern. Er wird jedoch kurz darauf von der Burns Gang

aus dem Krankenhaus entfiihrt und schlussendlich tot bei der Familie abgeliefert.

3.2.3  Figurenanalyse: Tom Powers

Mit Tom Powers brachte Wellman einen der ersten sprechenden Gangster auf
die Kinoleinwand. James Cagney, in seiner ersten Hauptrolle, verleiht der Figur
eine kindliche Leichtigkeit und Dynamik, die man zuvor noch nicht in dem noch
sehr jungen Genre gesehen hat. ,His portrayal made him an instant star. His
childlike sensitivity, insolent grace, and gleeful viciousness proved irresistible.">!
Allerdings war es nicht geplant, dass Cagney Tom Powers im Film verkorperte.
Eddie Woods, der Toms Freund Matt im Film spielt, war eigentlich fur die Haupt-
rolle vorgesehen. Erst drei Tage nach Drehbeginn begutachtete Wellman die
Muster und stellte fest, dass der aus der Lower East Side stammende Cagney

besser auf die Rolle des Tom Powers passt.

Tom Powers wéchst kurz vor der Prohibition als irischer Immigrant einfacher Ver-
haltnisse in Chicago auf, wo er mit seinem besten Freund Matt Doyle schon frih

in die Kriminalitdt abrutscht. Die unterschiedlichen Charaktere der beiden werden

51 Shadoian (1979), S.50.



22

schon in der ersten Szene deutlich: Matt will ein Madchen kiissen, wahrend Tom
das Geschaft im Sinn hat.

Der Film zeigt Tom als Opfer aul3erer Einflisse: von der nachgiebigen Mutter
verhatschelt und von dem strengen Vater gezichtigt, entwickelt er friih eine Ver-
achtung fir Autoritat.>> Das wortlose Verhéltnis zu seinem Vater, welches allein
auf Gewalt zu beruhen scheint, steht im direkten Kontrast zur innigen Beziehung
zur Mutter. Wellman offeriert so in The Public Enemy eine Erklarung fir gesell-
schaftliches Ubel: schlechte oder fehlende Erziehung. Selbst wenn Tom von sei-
nem Vater geschlagen wird, fragt er diesen neckisch, ob er die Hosen diesmal
lieber unten oder oben haben mdchte, was andeutet, dass bisherige Repressa-

lien nichts gebracht haben und in Zukunft auch nichts bringen werden.

Abbildung 3: Matt Doyle, Tom Powers und Ma Powers in The Public Enemy

Nachdem Toms Vater stirbt, wird sein &alterer Bruder Mike gezwungenermalien
das Familienoberhaupt, jedoch sucht sich Tom anderweitig Ersatz fiir die Vater-
figur. Er findet ihn zunachst in dem Kleinganoven Putty Nose, welcher sich jedoch
als ungeeignet herausstellt, als er Tom und Matt nach dem missgliickten Pelz-

raub im Stich lasst.

52 \V/gl. Shadoian (1979), S.52.
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Mike, der in derselben Familie und damit in denselben Verhéaltnissen wie Tom
aufwachst, entzieht sich dem kriminellen Milieu — zum Teil per Zufall, zum Teil
durch starken Willen.>3 Durch das vorzeitige Ableben des Vaters wird er als alte-
rer Bruder in die Rolle des aufrichtigen Familienoberhaupts gezwungen, obwohl
der Film zumindest suggeriert, dass er ebenfalls nicht ganzlich frei von Schuld
ist. Etwa als Tom ihn beschuldigt, auf seiner Arbeit Miinzen zu stehlen und nach
Mikes Rickkehr aus dem Krieg zu ihm sagt: ,Your hand ain’t so clean. You killed
and liked it. You didn’t get them medals by holding hands with the Germans.“>*
Dennoch reprasentiert Mike den hart arbeitenden Familienmann, dessen Moral-
vorstellungen und Werte im Kontrast zu dem schnellen Geld und den Freiheiten
stehen, die Tom in seiner neuen Gang geboten werden.*® Diese traditionelle
Weltanschauung droht von der neuen, unkontrollierbaren Kultur der Moderne
verdrangt zu werden. Mike arbeitet tagsuber in einem schlechtbezahlten Job bei
der Stralenbahn und besucht zusatzlich eine Abendschule, wo er laut Tom lernt,
wie man arm ist (,,...that sucker, he’s too busy going to school. He's learning how

to be poor“®®) Tom reprasentiert im Film diese Moderne.

Im Gegensatz zu den sehr maskulin auftretenden, patriarchalen Figuren in der
Familie steht Toms Mutter, die als zu nachsichtig dargestellt wird. Sie verhat-
schelt Tom standig und lasst ihn dadurch nie wirklich erwachsen werden. Sie
nennt ihn den ganzen Film Uber ,Tommy* oder ihr ,Baby*“. Seine psychische Un-
reife wird besonders in seinen Beziehungen zu Frauen evident: Tom eignet sich
nicht fir ein Familienleben (Matt: ,| guess he ain’t the marryin‘ kind“®”) und sieht
Frauen lediglich als Statussymbole, die er sich neben schicken Klamotten und
teuren Autos leistet. Das wird besonders deutlich, als er seine erste Freundin
Kitty ricksichtslos und wie einen Besitzstand gegen ein luxuriéseres "Modell”

austauscht, nachdem Kitty vergeblich versucht, ihn zu domestizieren. In der wohl

53 Vgl. Shadoian (1979), S.52.

54 The Public Enemy. William Wellman. US 1931. TC: 00:43:23 — 00:43:26.
55 Vgl. Mason (2002), S.18.

56 The Public Enemy. William Wellman. US 1931. TC: 00:10:56 — 00:11:01.
57 Ebd., TC: 00:51:21 — 00:51:23.
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am haufigsten diskutierten Szene im Film drlickt der genervte Tom seiner Freun-
din Kitty bei einem Streit eine halbe Grapefruit ins Gesicht. Neben seinem patho-
logischen Verhaltnis zu Frauen illustriert diese Szene zudem Toms generelle Ab-
lehnung eines hauslichen Lebens. Auch als Tom von Nails Nathans tédlichem
Reitunfall erfahrt, wird seine Priorisierung von ménnlicher Kameradschaft gegen-
Uber der Beziehung zu einer Frau anschaulich: er lasst seine Freundin zurlck,

um mit Matt das vermeintlich schuldige Pferd zu téten.

Abbildung 4: Grapefruit-Szene aus The Public Enemy (Stock Photo)

Tom ist, wie ihn Fran Mason beschreibt, ein ,gangster-as-flaneur”, jemand der
sich auf der StraRe zuhause fihit.® Der Flaneur ist eine Erscheinung der Mo-
derne und beschreibt eine Figur, die durch die Strallen der GroRstadte ,flaniert'.
Dabei sieht er und wird gesehen. Die Freiheiten des Flaneurs werden am besten
in der Szene veranschaulicht, in der Tom und Matt in ihrem neu erworbenen Auto

umherfahren und Gwen treffen, welche sie als Sex- und Statusobjekt begreifen.

Der Gangster in The Public Enemy ist charakterisiert durch seine Freiheit, sich

ungehindert im stadtischen Raum zu bewegen und physische wie auch soziale

58 As aflaneur the gangster is a free-floating entity who lives his desires through the uncontrolled
movement around both the city and the culture of modernity, Mason (2002), S.15.
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und moralische Grenzen zu Uberschreiten.>® Es sind Freiheiten, die ihm in einem

Leben als gesetzestreuer Blrger versagt bleiben wirden.

Der Film zeigt wie die Erscheinungen der Moderne, besonders der Gangster in
Form des Tom Powers, raumliche und soziale Strukturen und Hierarchien aufzu-
brechen drohen, so wie es in der aulRerfilmischen Welt zu dieser Zeit zu passie-
ren scheint. Toms durch das Gangstertum erlangte Freiheit und Macht stellen
sich den sehr eingeschrankten Méglichkeiten seines geradlinigen Bruders, wel-
cher den Ethos der Arbeitsklasse hochhélt, entgegen. Mike ist im Film ein gebro-
chener Mann, womadglich von posttraumatischen Stress in Folge der Fronterfah-
rung geplagt, und damit keine zufriedenstellende Alternative fir Tom. Dessen
Weg in den Abgrund, mitbestimmt durch die Einflisse seiner Umgebung, scheint

somit von Beginn an fest zu stehen.

Der Gangster in The Public Enemy ist keine rein fiktionale Figur, sondern in Teil-
aspekten realen Gangstern der Prohibitionszeit nachempfunden. Die Verbindung
zum Aufstieg und Fall Al Capones ist offenkundig, allerdings hat der Gangster in
The Public Enemy — im Gegensatz zu seinen Kollegen Tony Camonte aus
Scarface und Rico Bandello aus Little Caesar — keine Ambitionen, an die Spitze
der kriminellen Karriereleiter zu gelangen: Tom verdient sein Geld als ausfihren-
des Organ seiner Gangs und scheint sich, anders als seine klassischen Gangs-
terkollegen, mit dieser Position zufrieden zu geben. Er ist ein Gangster lokaler
Couleur und zeichnet sich vor allem durch sein Verlangen nach unmittelbaren
Gratifikationen aus — neue Autos, teure Kleidung und hibsche Frauen. Sein Job
als Vollstrecker (,enforcer®) in der Gang bietet ihm all das an Geld, Vergnigen
und Action, was er braucht.5° Seine Maskulinitat im Film manifestiert sich durch
die Kontrolle des urbanen Raums, er sorgt daflr, dass seine Gang sich ungehin-

dert in ihm bewegen kann.

%9 vgl. Mason (2002), S.18.

60 Although Tom is a foot soldier or henchman his life is one that is characterised by freedom of
movement and action. Tom takes orders from Nails but there is little restraint or discipline involved
meaning that Tom is content to remain a foot soldier because it brings him all the money, pleasure
and action that he needs.“, Ebd., S.20.
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Diese harte Fassade von Tom beginnt allerdings nach seiner Rache fur Matt zu
brockeln. Sichtlich angeschlagen bricht er auf der verregneten Stral3e mit den
Worten ,| ain’t so tough“? zusammen und landet danach fast mumifiziert im Kran-
kenhaus. Tom scheint, nun schwer verletzt und ganzlich in seiner Bewegungs-
freiheit eingeschrankt, zur Besinnung gekommen zu sein und versohnt sich
schliel3lich mit seinem Bruder, jedoch ist sein Tod zu diesem Zeitpunkt schon
unausweichlich. Tom Powers muss fur sein Leben im Exzess letzten Endes mit

dem Tod bezahlen.

Robert Warshow sagt in seinem Essay uber den klassischen Gangsterfilm:

.Im Grunde ist der Gangster verdammt, weil er unter der Verpflichtung steht, Erfolg zu
haben, nicht weil die Mittel, die er anwendet, ungesetzlich sind. In den tieferen Schich-
ten des modernen Bewusstseins sind alle mittel ungesetzlich, jeder Versuch Erfolg zu
haben, ist ein Akt der Aggression, der einen allein und schuldig und ohne Verteidigung
unter Feinden zurticklasst. Man wird bestraft flr Erfolg. Dies ist unser unertragliches
Dilemma: dass Versagen eine Art Tod und Erfolg bése und geféhrlich — schlussendlich
unmaglich ist. Die Wirkung des Gangsterfilms ist es, dieses Dilemma in der Person des
Gangsters zu verkorpern und durch seinen Tod zu I16sen”®?

Abbildung 5: Tom Powers als mumifizierte Leiche

Der grof3te Unterschied zwischen Tom Powers und den Protagonisten von Little
Caesar und Scarface ist wohl der Stellenwert von Loyalitat und Freundschatft in

seinem Leben. Die Beziehung von Tom und seinem Jugendfreund ist im Film

61 The Public Enemy. William Wellman. US 1931. TC: 01:15:16 — 01:16:05.
62 Warshow zitiert in Pauleit (2011), S.14.
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stark herausgearbeitet. Sie sind fast in jeder Szene bis zum Tod Matts gemein-
sam zu sehen und haben eine starke Bindung zueinander. Putty Nose, der erste
Boss von Tom und Matt, hat sie nach dem misslungenen Pelz-Raub im Stich
gelassen und damit die geheuchelte Freundschaft zu den Jungs hintergangen.
Diesen Treuebruch hat Tom ihm nie verziehen, was schlief3lich in seiner Ermor-
dung resultiert. Ihr zweiter Gangsterboss wird von seinem Pferd erschlagen, sie
rachen ihn mit der Tétung seines Pferdes. Die Versdhnung mit seinem Bruder
am Krankenhausbett ist ein weiterer Beweis fur den Respekt familiarer Beziehun-
gen, seien es biologische Bande oder die Gang Familie. Dass Tom als Leiche
nach Hause zurtckkehrt, kann jedoch auch als Vergeblichkeit solcher Tugenden

in der modernen Welt gelesen werden.%3

Trotz oder gerade ob des zumeist brutalen Ernsts des Gangsterdaseins, ist es
nicht zuletzt der visuell pointierte Humor des Films, der ihn konsumierbar macht:
In der ersten Szene etwa sieht man den offensichtlich minderjahrigen Tom Po-
wers mit einem riesigen Bierkrug in der Hand, von dem er die Schaumkrone weg-
pustet und einen grofRen Schluck nimmt. Einen weiteren humoristischen Moment
gibt es, nachdem Tom Gwen in seinem Kabrio anspricht und hinterher noch einen
kleinen Tanz einlegt. In dieser Szene wird Cagneys frihere Karriere als Tanzer
offensichtlich und seine prasente Koérperlichkeit durchzieht den gesamten Film:
Er verteilt stdndig kleine Faustkniffe, in denen ebenso viel Zuneigung wie Dro-
hung steckt. Er lasst sich theatralisch auf einen Stuhl fallen, nachdem ihm sein
Bruder nach einem Streit ins Gesicht schlagt. All das, wie auch sein Ubertriebe-
nes Schauspiel im Anschluss an den Racheakt in Burns Hauptquartier, hat ko-
modiantische Zige, was dem Publikum die Identifikation mit seiner Figur erleich-
tert.

Die Gangsterfigur in The Public Enemy ist ihrem Wesen nach fraglos schlecht,
schlief3lich raubt und mordet sie, nur um sich personlich zu bereichern. Aber sie
tut dies auf solch charismatische und bisweilen unterhaltsame Art und Weise,

dass es den Zuschauern schwerféllt, sich von der Figur und ihrem gewaltsamen

63 Vgl. Kitahara (2012), S.37.
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Handeln zu distanzieren. Noch schwerer féllt die Distanzierung, wenn man der
Erklarung des Films fur das unfreiwillige Werden des Gangsters folgt. Der zufolge
hat Tom Powers nicht bewusst den falschen Weg im Leben eingeschlagen, viel-
mehr boten ihm die Verhaltnisse keine echte Alternative. Sein Weg in den friihen
Tod schien somit von Geburt an festzustehen, vorgegeben von den Umstanden,

in die er hineingeboren wurde.

3.3 The Godfather

3.3.1 Produktionsumstande

The Godfather basiert auf dem gleichnamigen Roman von Mario Puzo aus dem
Jahr 1969 und ist Francis Ford Coppolas zweite Regiearbeit. Zur Zeit der Pro-
duktion befand sich Amerika im Vietnamkrieg, dessen Ende der Bevélkerung von
Prasident Richard Nixon bei seinem Amtseintritt versprochen wurde. Doch statt-

dessen weitete sich der Krieg sogar nach Kambodscha aus.%

Zuvor war im Jahr 1963 Prasident John F. Kennedy ermordet worden. Die Um-
stande der Tat, insbesondere die Ermordung des mutmallichen Attentaters Lee
Harvey Oswald durch Nachtklubbesitzer Jack Ruby, sowie die Tode von 14 wei-
teren Schlusselpersonen und dadurch aufkommende Verschwoérungstheorien
Uber eine Beteiligung der amerikanischen Regierung an dem Mord, beférderten
das wachsende Misstrauen der amerikanischen Bevdlkerung gegenuiber staatli-
chen Autoritaten. Das Misstrauen wuchs in Folge der todlichen Attentate auf Bur-
gerrechtler Martin Luther King und Prasidentschaftskandidat Robert Kennedy
weiter, die beide als Hoffnungstrager der jungen Generation galten. Amerika be-

fand sich somit bei der Erstauffiihrung von The Godfather in einer gesellschatftli-

64 Grob (2011), S.113.
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chen Krise. Parallel dazu erlebte die Filmindustrie eine Zeit des finanziellen Nie-
dergangs und radikalen Wandels.®® Viele der groRen Studios standen 1971 kurz
vor dem Ruin. Grund daflir waren u.a. die seit Ende des klassischen Studiosys-
tems — mit seiner vertikalen Integration von Produktion, Distribution und Exhibi-
tion — gestiegenen Produktionskosten, die Suburbanisierung und der Aufstieg
des Fernsehens, sowie die verdnderte Demografie des Publikums. Mit der Krise
der Studios begann der Aufstieg unabhangiger Produzenten und die Starkung
der Regie als richtungsweisende Instanz. Eine neue Generation von Filmema-
chern, darunter Steven Spielberg, Martin Scorsese und Francis F. Coppola, sollte
im Umfeld des ,New Hollywood® ihr Debit geben. Das Schlagwort des ,New Hol-
lywood® beschreibt den Einzug des Autorenkinos in die US-amerikanische Film-
industrie. Das Autorenkino ful3t auf der Idee, dass der Regisseur samtliche kiinst-
lerischen Aspekte des filmischen Werks entscheidend mitbestimmt. Somit stand
es im Gegensatz zu der Allmacht, welche das Studiosystem zuvor Uber seine

Produktionen hatte.

Coppola war, anders als Independent-Filmer spaterer Jahre, noch an ein Studio
gebunden. Mit dem stand er wahrend der Produktion in dauerndem Streit, etwa
wegen der Besetzung von Marlon Brando und Al Pacino, fur deren Rollen sich
das Studio andere Schauspieler vorgestellt hatte, oder wegen der Uberschrei-
tung des Budgets aufgrund des "on location" Drehs in Sizilien.®¢ Aber es waren
nicht mehr die Studios, die das alleinige Sagen hatten. Sie waren gezwungen
mehr Risiken in Kauf zu nehmen und ,New Hollywood“ Regisseure hatten nun

deutlich mehr Freiheiten in Bezug auf die kiinstlerische Umsetzung ihrer Filme.%’

Ein weiterer bedeutender Faktor fir die Entstehung des Films war auch die Ab-
schaffung der PCA im Jahr 1967, welche die Darstellung von ethnischen Gangs-

terfiguren im Film verbot. Die Burgerrechtsbewegung und die Rassengesprache

65 \Vgl. SeelRlen and Roloff (1980), S.219.
66 \/gl. Cowie (1994), S.62.
67Vgl. Quart and Auster (2011), S.105.
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der sechziger Jahre fihrten zusammen mit den neuen Zensurregelungen zu ei-
nem Wiederaufleben ethnischen Kinos.®® The Godfather war der erste Film tiber
italienische Gangster in Amerika, der von einem Italo-Amerikaner gedreht wurde.
Nachdem zahlreiche Regisseure, die vor Coppola gefragt wurden absagten
(Arthus Penn war zu der Zeit beschaftigt; Peter Yates und Costa-Gavras hatten
abgesagt) fiel die Wahl schlie3lich auf Coppola. Die Produzenten argumentier-
ten, dass erwartete Eingriffe seitens der Mafia durch Coppolas italienische Ab-
stammung beschwichtigt werden konnten.®° Ein Beispiel solcher Eingriffe der Ma-
fia ist unter anderem, dass das Wort ,Mafia“ nicht im Film vorkommen durfte. Das
ursprungliche Budget des Films war auf zwei Millionen Dollar angesetzt, aber da
sich das Buch von Mario Puzo so gut verkaufte, dass es auf der Bestsellerliste

landete, wurde das Budget im Laufe der Dreharbeiten auf sechs Millionen erhéht.

3.3.2 Handlung

Die Filmerzahlung setzt im Jahr 1945 ein und handelt von der Familie Corleone,
welche eine der ,Funf Familien®, also Teil der Mafia in New York ist. Das Famili-
enoberhaupt Vito Corleone empfangt am Tag der Hochzeit seiner Tochter Connie
Bittsteller in seinem Buro, die ihn um Gefalligkeiten — wie etwa Rache oder Er-
pressung — ersuchen. Johnny Fontane, ein Patenkind Vitos, bittet ihn ebenfalls
um Hilfe: Er méchte die Hauptrolle in einem Film, die ihm der Produzent verwehrt.
Vito schickt seinen Anwalt Tom Hagen nach Los Angeles, um sich der Sache
anzunehmen. Der Produzent Woltz lehnt den Wunsch Vitos ab. Nachdem er mit
dem abgetrennten Kopf seines 600.000 Dollar teuren Pferdes im Bett aufwacht,

lenkt er ein.

Einige Monate spater tritt Virgil ,The Turk® Sollozzo an Vito heran, um ihm anzu-
bieten, in sein Heroingeschéft einzusteigen und dies mit Vitos politischen Kon-

takten abzusichern. Vito lehnt dies jedoch aus moralischen Grinden ab, und um

68 \gl. Wilson (2015), S.82.
69 \Vgl. Cowie (1994), S.61.
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seine politischen Kontakte nicht zu gefahrden. Er setzt einen seiner engsten Ver-
bindeten, Luca Brasi, darauf an, Sollozzo auszuspionieren. Luca Brasi wird bei
dem Versuch erwirgt und wenig spater lasst Sollozzo auch Vito niederschielRen.
Sollozzo lasst Tom Hagen entfiihren und setzt ihn darauf an, Sonny Corleone,
der als altester Sohn zwischenzeitlich die Familiengeschafte leitet, zu einem Deal

zu Uberreden.

Vito entgeht knapp dem Tod und wird ins Krankenhaus eingeliefert, wo ihn sein
Sohn Michael unbewacht auffindet. Michael verhindert dort einen zweiten An-
schlag auf Vitos Leben, dabei wird ihm von Sollozzos Leibwachter, dem korrup-
ten Polizisten McClusky, der Kiefer gebrochen. Unter dem Vorwand mit Sollozzo
und McClusky einen Frieden auszuhandeln, trifft er sie in einem kleinen Famili-
enrestaurant und erschief3t beide. Daraufhin bricht unter den ,Funf Familien® ein
Bandenkrieg aus, vor dem Michael in Sizilien Schutz sucht. Sein Bruder Fredo
wird zu Moe Green nach Vegas geschickt. Connie Corleone wird von ihrem Ehe-
mann Carlo Rizzi misshandelt, woraufhin Sonny ihn auf offener Stral3e zusam-
menschlagt. Dabei warnt er ihn, dass er ihn beim nachsten Mal umbringen wird.
Als Sonny von einer weiteren Misshandlung seiner Schwester erfahrt, macht er
sich auf den Weg zu Carlo, doch bevor er dort ankommt, wird er in einem Hinter-

halt erschossen.

Michael lernt in Sizilien die hibsche Apollonia kennen, die er wenig spéater heira-
tet. Sie kommt schlie3lich durch eine Autobombe um, die fir Michael gedacht
war. Um weitere Mordanschlage auf seine Familie zu verhindern, beruft Vito Cor-
leone ein Treffen mit den restlichen Familienclans ein. Auf diesem Treffen sichert
Vito den restlichen Familien die Unterstltzung beim Drogenhandel zu und han-
delt einen Waffenstillstand aus, dabei erkennt er, dass Don Barzini sein eigentli-
cher Feind gewesen ist. Michael kann aufgrund des Waffenstillstands aus dem

Exil in Sizilien zurickkommen und Ubernimmt fortan die Rolle des Dons.

Wenig spéter stirbt Vito Corleone an einem Herzinfarkt. Michael lasst daraufhin
alle vier Ubrigen Oberhaupter der ,Funf Familien® sowie Moe Greene wahrend
der Taufe seines Patensohns umbringen. Kurz nach der Taufe lasst er auch sei-
nen Schwager Carlo, der fir den Tod seines Bruders mitverantwortlich ist und
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auch seinen Capo Tessio, der ihn an Barzini verraten hat, toten. Kay, mittlerweile
seine Ehefrau, fragt ihn ob das mit Carlo die Wahrheit sei, aber Michael ltgt sie
an. Sie verlasst den Raum und sieht durch die Tur wie Michael von den Mafiosi

die Hand gekusst wird, bevor einer von ihnen vor ihr die Tur verschliel3t.

3.3.3 Figurenanalyse: Don Corleone

Anders als bei The Public Enemy gibt es in The Godfather zwei zentrale Gangs-
terfiguren im Film. Dies wird durch den Machtwechsel in der Mitte des Films von
Vito Corleone zu seinem Sohn Michael signalisiert, der fortan das Oberhaupt,
den ,Godfather”, der Familie darstellt.”® Ebenfalls unterscheiden sich die Gangs-
terfiguren von Tom Powers insofern, als dass die Familie Corleone bereits zu
Beginn des Films ihre Machtposition im mafiosen System Amerikas innehat. Die
Geschichte der Corleones ist daher keine klassische Gangstergeschichte, in der
sich ein sozialer Aul3enseiter einen Platz in der kapitalistischen Gesellschaft mit
illegalen Mitteln erarbeitet, sondern zeigt die Corleones bereits als integralen Teil

eben dieser Gesellschaft.”?

Die Macht Vito Corleones wird dem Zuschauer direkt zu Beginn des Films vor
Augen geflhrt. In der ersten Szene des Films empfangt Familienoberhaupt Vito
Corleone am Tag der Hochzeit seiner Tochter Connie Bittsteller in seinem Biro,
seiner Schaltzentrale. Die sizilianische Tradition besagt, dass ein Vater am Hoch-
zeitstag seiner Tochter niemandem einen Wunsch versagen kann. In einer rund
dreiminttigen Ruckwartsfahrt der Kamera sieht man den Bittsteller Bonasera
sein Anliegen an Vito vortragen. Erst im Laufe dieser langen Kamerafahrt wird
der Umriss von einem markanten Kinn im vorderen Bereich des Bildes sichtbar.
Der Zuhorer gibt ein kleines Handzeichen, das anzeigt, jemand solle Bonasera
ein Glas Wasser reichen. Diese minimalistische Geste wird von seinen Unterge-

benen direkt als Befehl verstanden. Vitos Macht auf3ert sich aber auch durch die

70 \Vgl. Freedman (2013), S.26.
71 Vgl. Mason (2002), S.132.
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Natur Bonaseras Wunsches. Nachdem das amerikanische Rechtssystem ge-
scheitert zu sein scheint, indem die beiden Peiniger seiner entstellten Tochter
lediglich eine Strafe auf Bewahrung bekommen haben und nach der Verurteilung
wieder auf freiem Ful} sind, ersucht er Rechtschaffenheit bei Don Vito Corleone.
Schnell wird dem Zuschauer klar, worum Bonasera Vito bittet: Er soll die zwei
Méanner, die seine Tochter zu vergewaltigen versuchten, umbringen, beziehungs-
weise umbringen lassen. Erst im Gegenschuss der Einstellung wird das Gesicht

des Zuhorers dem Zuschauer offenbart: es ist Marlon Brando.

,Die ldentifikation mit dem Star, und durch diesen mit der Figur ist [...] eines der
offensichtlichsten Mittel, dessen sich der Film bedient um ihm seine eigene Ide-
ologie zu konstruieren, gleichzeitig aber auch zu verschleiern.“’? Sein Image aus
friheren Filmen als Rebell und non-konformistischer Sozialrevolutionar Ubertragt
sich auch auf die Figur des Vito Corleone, der folglich nur der "gute" Mafioso im
Film sein kann; das Image des bosen Brando hat sich nie durchgesetzt.”® Diese
Annahme des Zuschauers bestatigt sich, als Vito Bonaseras Bitte um zwei Atten-
tate ablehnt und stattdessen befiehlt, dass sich zwei vertrauenswirdige Manner
der Sache annehmen sollen, sie seien ja keine Morder (Vito: ,| want reliable pe-
ople, people that aren’t going to be carried away. | mean we’re not murderers,
despite of what this undertaker says“’#4). Bevor er zustimmt muss Bonasera je-
doch Don Vito Corleone den nétigen Respekt erweisen, indem er ihn um seine

Freundschaft bittet und Godfather nennt.

72 \Jorauer (1996), S.123.
73 Vgl. ebd.
74 The Godfather. Francis F. Coppola. US 1972. TC: 00:07:17 — 00:07:25.
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Abbildung 6: Don Vito Corleone in The Godfather

Ein zweiter Bittsteller hat ebenfalls eine Tochter, deren Freund jedoch von der
US-Einwanderungsbehdrde abgeschoben werden soll. Der Don zégert nicht
lange und weist seinen Adoptivsohn und Consigliere (Ratgeber) Tom Hagen an,
die Angelegenheit an einen Kongressabgeordneten in einem anderen Verwal-
tungsbezirk weiterzuleiten. Hier werden erstmals die politischen Kontakte des

Dons erwahnt.”®

Die Szene selbst ist sparlich im low-key Stil beleuchtet und hebt sich damit stark
von den sonnendurchfluteten Bildern der Familienfeier im Garten des Anwesens
ab. Das Setting vermittelt ,Geborgenheit wie Verklarung“’®. Es gibt eine klare vi-
suelle Trennung zwischen den geschaftlichen Handlungen der Corleones, die

sich im Verborgenen der Dunkelheit abspielen, und ihrem Familienleben.

,Die Erzahlstrategie der Exposition von The Godfather ist ein Spiel der zahlreichen
Antagonismen, darunter Hell und Dunkel, Privatleben und Geschéft, das Rechtssystem
des amerikanischen Staates und das spezielle Rechtsverstandnis, das Vito Corleone
praktiziert. Die Trennung der Lebensbereiche ist Vito heilig.*””

Die Parrallelmontage in der Hochzeitssequenz zwischen der Feier drauf3en und
den Vorgangen im Dunkeln von Don Vitos Blro deutet darauf hin, dass das Eine

erst durch das Andere erméglicht wird.

5 vgl. Freedman (2013), S.22.
76 Grob (2011), S. 79.
77 Ebd., S.70.
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Vito Corleone ist das patriarchalische Familienoberhaupt der Corleones und
gleichzeitig auch der Don einer der ,Funf Familien, was ein Euphemismus fur
die Mafia ist. Als Anfuihrer wird er als weise und intelligent charakterisiert. Er nutzt
seine Worte sparsam und immer mit Bedacht, sowie stets pointiert durch seine
starke Mimik. Im Geschatft ist er skrupellos und gewalttétig, fir seine Familie hin-
gegen ein liebevoller Vater und Ehemann. Er ist der Inbegriff maskuliner Souve-
ranitat und wird wahrend des gesamten Films als perfekter, ja fast iUbermensch-
licher Mafioso dargestellt. Er verliert —im Gegensatz zu seinem Sohn Michael —

wahrend des gesamten Films nicht einmal die Fassung.

Vito verfolgt seine Geschafte mit einem ihm eigenen Ethos: Er macht sein Geld
mit illegalen Gewerkschafts-Deals, Korruption und Gliicksspiel, lehnt aber den
Einstieg in das Drogengeschéft entschieden ab. Seine — vermeintliche —morali-
sche Uberlegenheit gegeniiber anderen Mafiabossen wird besonders in der
Szene deutlich, in der sich die ,Finf Familien® fir ein Treffen zusammenfinden.
Wahrend Vito auf seinem Standpunkt beharrt, fihrt ein anderes Oberhaupt an,
dass sie Drogen nur an Farbige verkaufen werden, da dies eh Tiere seien (,In
my city we would keep the traffic to he dark people, the colored. They're animals

anyway, so let them lose their souls“’8).

Carl Freedman argumentiert, dass Vito aus pragmatischen Grinden nicht ins He-
roingeschaft einsteigen mochte, da er furchtet seine Kontakte zur Politik damit zu
gefahrden.” Allerdings deutet das wiederrum darauf hin, dass Vito davon aus-
geht, dass diese Kontakte, genau wie er selbst, den Einstieg ins Drogengeschéft
ablehnen wurden. Vito merkt jedoch nicht, dass nun neue Zeiten angebrochen
sind. Er beharrt, trotz gegensatzlicher Positionen in seiner Familie, etwa seitens
seines Sohnes Sonnys und Consigliere Tom Hagens (dieser ist zwar kein leibli-
cher Sohn Vitos, aber wird wie einer behandelt), auf seiner Entscheidung, die ihm
zum Verhangnis werden soll. Sein hohes Alter geht einher mit einer tiberkomme-

nen Denkweise und sein Verfall wird durch den Anschlag noch beschleunigt: Vito

78 The Godfather. Francis F. Coppola. US 1972. TC: 02:10:08 — 02:10:14.
79 Vgl. Freedman (2013), S.25.
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kann sich der Gewalt, auf der seine Macht gegriindet ist, schliel3lich selber nicht
entziehen.® Virgil Sollozzos Eintritt in das Geschehen der ,Finf Familien“ 16st
eine Entwicklung aus, die Don Corleone, die Vito, trotz seiner sonstigen Weit-
sicht, nicht erahnt. So bleibt er anfangs in dem Irrglauben, seine alten Methoden
beibehalten zu kdnnen. Er wird schlief3lich beim Obsteinkauf von Sollozzos Méan-
nern angeschossen, wahrend sein Sohn Fredo im Auto wartet. Die Szene betont
Vitos Hilflosigkeitt, und gipfelt in der Einstellung aus der Vogelperspektive auf
den angeschossenen, leblos am Boden liegenden Don. Der Anschlag auf Don
Vitos Leben |6st einen Krieg zwischen den ,Funf Familien“ aus und lautet ein
neues Zeitalter fur die Mafia ein. Der alte Don ist angeschlagen und obsolet wie

seine Geschaftspraktiken.

Im Anschluss an das Attentat kommt der verletzte Vito in ein Krankenhaus, wo
sein jungster Sohn Michael ihn lebendig, aber komplett unbewacht auffindet. Mi-
chael, der sich bis dahin vom Familiengeschéft abgewandt hat, erkennt den Ernst
der Lage, in der sich sein schwer verwundeter Vater befindet und zbgert nicht zu
handeln. Er verlegt ihn zusammen mit der einzigen diensthabenden Kranken-
schwester in einen anderen Raum und schreckt wenig spater zusammen mit dem
zufallig aufgetauchten Backer der Familie Sollozzos die Auftragskiller ab, die den
missglickten Anschlag von vor wenigen Stunden nun zu Ende bringen sollen.
Der Anschlag auf seinen Vater bedeutet einen schweren Einschnitt in Michaels
Leben und markiert seinen Eintritt in das Familiengeschatft. Michael pflegte bis
dahin ein birgerliches Leben mit seiner Freundin Kay, welcher er noch zu Beginn
des Films versichert: ,That's my family, Kay. That's not me“®! Doch die Entschei-
dung, ob er ins Familiengeschéft einsteigt oder nicht, liegt nicht mehr in seinen
Héanden. Seine Entscheidungen werden von nun an nicht mehr von ihm, sondern

fur ihn getroffen.®

80 Vgl. Freedman (2013), S.25.
81 The Godfather. Francis F. Coppola. US 1972. TC: 00:20:10 — 00:20:13.
82 \/gl. Shadoian (1979), S.270.
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Sein Eintritt in den Familienclan wird von Coppola bei dem Telefonat tber den
Anschlag auf seinen Vater verbildlicht: Die Telefonzelle trennt ihn von Kay und
aus den friher fast durchgangigen two shots werden single shots, die fortan auf
eine Trennung der beiden Welten hindeutet.®® Ebenfalls deutet die Telefonzelle
das zukunftige Eingeschlossensein in den mafiosen Teil seiner Familie an. Einen
weiteren visuellen Hinweis auf die Entwicklung Michaels gibt Coppola mit der
Lichtsetzung. Wahrend sein Gesicht am Anfang des Films noch komplett hell
ausgeleuchtet ist, verschwinden, begonnen in der Szene am Krankenbett seines
Vaters, immer mehr Teile seines Gesichts, gemeinsam mit Teilen seiner Seele,

in der Dunkelheit.

Michaels Position in der Hierarchie des Familienclans wird durch seine zentrale
Rolle im laufenden Bandenkrieg deutlich gemacht. Nach seiner Auseinanderset-
zung mit dem Polizisten McClusky, dem personlichen Leibwéachter Sollozzos, bei
der Michael der Kiefer gebrochen wird, entschlie3t er sich, Sollozzo und
McClusky umzubringen, um noch weitere Anschlage auf das Leben seines Va-
ters zu verhindern. Michael schildert der Familie seinen Plan, wéhrend die Ka-
mera sich in einer langsamen Fahrt immer weiter auf ihn zubewegt und schliel3-
lich mit ihm in der Bildmitte abschlief3t, was seine zukinftige, zentrale Rolle im
Familiengeschéaft prophezeit. Sein anfangliches Ablehnen der Machenschaften
seiner Familie ist nun der Notwenigkeit gewichen, diese zu verteidigen. Diese
Entscheidung pradestiniert ihn der neue Don zu werden, er hat keine andere
Wahl mehr. Fredo, der mittlere Sohn von Vito, kommt von Beginn an nicht als
Nachfolger in Frage. Er ist von vorn herein nicht vollends in die Angelegenheiten
des Corleone Clans eingebunden, was seine Abwesenheit im Arbeitszimmer sei-
nes Vaters zur Zeit der Hochzeit suggeriert. Stattdessen betrinkt er sich und
nimmt an den Feierlichkeiten drauf3en teil und benimmt sich dabei auch noch wie
ein ,jammerlicher Tolpel“84. Das zweite Indiz fir seine Ungeeignetheit verdeut-
licht die Szene des Anschlags auf seinen Vater. Mit der Situation vollig tberfor-
dert rutscht ihm bei dem Versuch seinen Vater zu verteidigen die Waffe aus der

83 vgl. Grob (2011), S.86.
84 Ebd., S.84.
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Hand. Michael schafft es wenig spater Vito sogar ohne echte Waffe zu verteidi-
gen. Er und der Backer Enzo tun nur so als waren sie bewaffnete Mafioso, schaf-

fen es aber trotzdem das Mordkommando Sollozzos abzuschrecken.

Sonny, der alteste der drei Brider, ist trotz seines Anspruchs auf die Nachfolge,
ebenfalls kein geeigneter Don. ,Indifferent nach Aulzen, dem Feind gegentber,
strategisch und klug taktierend, sind Verhaltensweisen, die ein Don besitzen

muss und Sonny fremd sind*“e®.

Michael, der nach fast einjahriger Abwesenheit aus dem EXxil in Sizilien zurlck-
kehrt, hat fortan die Faden in der Hand. Die Metapher des Marionettenspielers
findet sich bereits im Vorspann des Films. In diesem Zuge wechselt auch die
Rolle des Protagonisten von Vito auf seinen Sohn Michael, der diese Rolle auch
in den Nachfolgefilmen innehat. Mit seinem Eintritt in die Protagonistenrolle ist
Michael vollstéandig in die Corleone Familie assimiliert, soweit sogar, dass er im
Zuge dessen seine Identitat verliert.®8 Er gibt zum Erhalt des Familienerbes seine
Aspirationen nach einem legalen Leben auf, die sich zu Beginn des Films gezeigt
haben. Der grofdte Indikator dafiir war seine Freundin Kay, welche ,die Manifes-
tation seines Wunsches nach einem Leben, das autonom sein darf, nichts mit
dem des Corleone-Clans gemeinsam hat*®’, ist. Die Ablehnung zeigt sich nicht
bloR3 in ihrem Dialog, sondern wird auch dadurch illustriert, dass Kay und er bei
ihrer Einfihrung nur von hinten gezeigt werden. ,Michael wird nicht blof3 als Au-
Benseiter gezeigt, weil er zu dem Zeitpunkt dem Familiengeschéft den Ricken
gekehrt hat, sondern auch wie er es ist, der der Familie ihre Funktion als hausli-
che Einheit entzieht und sie ganzlich in der Wirtschaftsdoméne etabliert, sobald

er der Don wird.“88

85 Grob (2011), S.82.
86 Vgl. Mason (2002), S.132f.
87 Grob (2011), S.91.

88 Michael is shown as an outsider at the wedding, not simply because at this point he has ap-
parently turned his back on the family-as-business, but because he will in the future effectively
divest the Corleones of their function as a domestic unit and establish them entirely within the
economic domain when he becomes Don“, Mason (2002), S.131.
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Michael ist das genaue Gegenteil von Vito. Wahrend Vitos Erfolg in Amerika auf
Freundschaften, gegenseitigen Gefallen, Loyalitdt und Respekt aufgebaut ist, ist
Michael nur darauf aus seinen Einfluss und sein Vermégen zu erweitern. Obwohl
er seinen Erzfeind Sollozzo und dessen Leibwéchter McClusky umgebracht hat
und sein Vater wahrend seiner Abwesenheit in Sizilien einen Waffenstillstand mit
den ubrigen Familien aushandeln konnte, lasst Michael dennoch den Rest seiner
vermeintlichen Feinde wahrend der Taufe seines Patenkinds umbringen. Michael
hat zu diesem Zeitpunkt keine Familie mehr, was dadurch veranschaulicht wird,
dass er diese Morde vorher mit Tom Hagen bespricht, der als Waise in seiner
Jugend von der Familie aufgenommen wurde. Wo fur Vito das Wohl seiner Fa-
milie an oberster Stelle steht, ist Michaels gréf3te Ambition die Expansion des
Geschafts, also seines personlichen Erfolgs. Vitos Bescheidenheit wird von Mi-
chael und der neuen Generation abgelehnt, und weicht einer ,farblosen industri-

ellen Baronie“®,

Die Gangsterfiguren in The Godfather, Vito ausgenommen, sind als kalte Kapita-
listen charakterisiert. Mafia-Kapitalismus kann aufgrund seiner lllegalitat und der
daraus resultierenden Unabhangigkeit von Regierungseinflissen als die freiste,
und somit die purste Form von Kapitalismus verstanden werden. Dies wird be-
sonders in Sollozzos Person deutlich, der Vito aufgrund seiner Ablehnung des
Drogengeschaéfts niederschielR3en lasst, nur um seinen Profit zu gewéhrleisten. Er
sagt selber zu Tom: ,| don’t like violence, Tom. I'm a businessman. Blood is a big
expense.“® Die Kongruenz zwischen der Mafia und dem kapitalistischen System
wird besonders in jener Szene veranschaulicht, in der Vito die ,Funf Familien®
zusammenruft, um den Krieg zu beenden. Die Mafiabosse sitzen wie ein Firmen-
ausschuss um einen riesigen Tisch versammelt und debattieren tber die Vor-
und Nachteile des Heroinhandels. Blendet man den Ton aus, kdnnte man mei-
nen, an dem Tisch sitzen legitime Geschaftsleute, die Businessangelegenheiten

klaren.

89 Cowie (1994), S.70.
9% The Godfather. Francis F. Coppola. US 1972. TC: 00:51.54 — 00:52:01.
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Zum Ende des Films ist auch Michael ein gefuhlloser Geschaftsmann. ,Die inte-
ressanten Facetten seiner Personlichkeit verschleifen sich zu einem seelenlosen
Gangster. Die Einsamkeit, in die er sich hineinmandvriert hat, wird anhaltend be-
tont. Seine Mimik hart und verschlossen, dominiert von seinem eisigen Blick, ist
durchdringend und unnachgiebig.“®* Michaels moralischer Verfall gipfelt in der
Mordserie, die er wahrend der Taufe von Connies Sohn ausfuhren lasst. In einer
Parrallelmontage versinnbildlicht Coppola den luziferischen Fall Michaels, indem
er die heilige Zeremonie, in der Michael ironischerweise Pate steht, den ange-
ordneten Rachemorden gegeniberstellt. Wahrend er in der Kirche dem Teufel
abschwort, ist er bereits selber zu ihm geworden.%?

Nachdem Michael der Kirche entsagt, kehrt er auch der zweiten traditionellen
sizilianischen Institution, der Familie, den Ricken. Direkt nach der Taufe lasst er
noch den Ehemann seiner Schwester umbringen, als er rausfindet, dass dieser
fur den Tod seines Bruders Sonny mitverantwortlich ist. Als Kay ihn in der letzten
Szene des Films fragt, ob das die Wahrheit sei, nachdem ihn seine Schwester
vollig aufgelost der Tat beschuldigt, liigt er seine Frau an. Am Ende der Szene
ist Kay bewusst entfernt von Michael positioniert. Durch den Tirrahmen sieht sie
wie Michael von seinen Gangmitgliedern Don Corleone genannt wird und die
Hand gekusst bekommt, wahrend einer von ihnen beginnt die Tur vor ihr zu ver-
schlie3en. Furcht und Schmerz erfullen ihren Ausdruck, da sie, wie auch der Zu-
schauer, weil3, dass mehr als nur die Tur vor ihr verschlossen wird. Das, was sich

schlielRt, ist endgultiger.%3

91 Grob (2011), S.88.
92 Vgl. Ebd., S.88.
98 Vgl. Nochimson (2007), S.126.
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Abbildung 7: Don Michael Corleone in der letzten Szene

Michaels Macht erreicht hier im Film ihren H6hepunkt, jedoch muss er einen ho-
hen Preis daflir zahlen. Er hintergeht das, was flr seinen Vater an erster Stelle
stand, seine Familie. Michaels Story ist eine bekannte in der amerikanischen My-
thologie: Es ist die des Sohnes eines Immigranten, der grofl3en Erfolg erreicht,
genau wie es sich seine hart arbeitenden Eltern fiir ihn gewlinscht haben, jedoch

muss er dafir einen schweren Tribut zollen.

Coppola ersetzt mit Vito eine romantische Zeichnung des Gangsters mit der ei-
nes rachstchtigen, eiskalten Geschaftsmannes in Form von Michael. Es ist grade
Coppolas ,Oszillieren zwischen Bestatigung und Kritik, die den Film in allen poli-

tischen Lagern und in allen Landern begtinstigte .

3.4  Pulp Fiction

34.1 Produktionsumstande

Pulp Fiction ist ein Independent-Film aus dem Jahr 1994 und Quentin Tarantinos

zweite Regiearbeit. Tarantino hat zuvor die Drehblcher zu True Romance (Tony

94 Seelllen and Roloff (1980), S.222.
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Scott, 1993), Natural Born Killers (Oliver Stone, 1994) und zu seinem eigenen
Regiedebut Reservoir Dogs verfasst. Das Skript zu Reservoir Dogs gelangte in
die Hande von Harvey Keitel, der derart begeistert von Tarantinos Schreibstil war,
dass er ihm seine volle Unterstiitzung zusagte und so die Realisierung des Films
entscheidend vorantrieb.%® Auch Schauspieler Danny DeVito las das Drehbuch
zu Reservoir Dogs. Angetan von Tarantinos Dialogen, bewegte DeVito die
TriStar Pictures dazu, Tarantino eine Anschubfinanzierung in Hohe von 900.000
Dollar fur sein nachstes Projekt zur Verfiigung zu stellen, einschliel3lich volliger
kinstlerischer Freiheit sowie der, den Stoff anderen Studios anzubieten, sollte
sich TriStar gegen die Produktion entscheiden.®® Mit dieser Sicherheit ausgestat-
tet reiste Tarantino, der zuvor funf Jahre lang in einer Videothek in Los Angeles
gearbeitet hatte, nach Amsterdam, wo er mit der Arbeit am Skript zu Pulp Fiction

begann.

Zusammen mit Co-Autor Roger Avery destillierte er aus einer Vielzahl friherer
Notizen das 159 Seiten lange Drehbuch. Das fertige Drehbuch war TriStar Pic-
tures jedoch zu brutal und das Unternehmen lehne die Produktion ab, um nicht
weiter zur ausufernden Gewaltdarstellung im amerikanischen Kino beizutragen.®’
Alle anderen groRen Filmstudios lehnten ebenfalls ab. Denny DeVito gab das
Drehbuch schlief3lich an Richard Gladstein, dem stellvertretenden Generaldirek-
tor bei der Firma Miramax, der es an Griinder Harvey Weinstein weiterleitet.%
Dieser hatte Miramax kurz zuvor fur 80 Millionen Dollar an Disney verkauft. Mit
den notigen finanziellen Mitteln ausgestattet, sagte Weinstein schlieZlich fir Mi-

ramax zu und produzierte den Film.

9 V/gl. Dawson (1995), S.148.
9% \/gl. Scholten (2016), S.53.
97 Vgl. ebd., S.56.
%8 \Vqgl. ebd., S.57.
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3.4.2 Handlung

Die beiden Auftragskiller Vincent Vega und Jules Winnfield sind auf dem Weg zu
einem Geschéftspartner ihres Bosses, dem Gangster Marcellus Wallace, um ei-
nen Koffer zurtickzubringen. Die beiden beschaffen den Koffer mit unbestimmten
Inhalt und téten dabei den Geschéftspartner Brett, sowie einen seiner Komplizen.
Sie bringen den Koffer daraufhin zu Marsellus, miissen aber vor der Ubergabe
kurz warten wahrend er den Boxer Butch Coolidge besticht in seinem nachsten

Kampf einen Knockout vorzutauschen.

Am néchsten Tag soll Vincent die Frau von Marsellus, Mia, zum Essen ausfih-
ren, da dieser verreist ist. Auf dem Weg dorthin halt er bei seinem Drogendealer,
Lance, bei dem er Heroin kauft und sich auch gleich einen Schuss setzt. Er holt
Mia aus Marsellus Haus ab und sie fahren in ein Restaurant im funfziger Jahre
Stil, wo sie bei einem Tanzwettbewerb mitmachen. Sie kehren mit der Trophae
heim und wahrend Vincent im Bad ist, verwechselt sie das Heroin aus Vincents
Jacke mit Kokain und hat nach dem Schnupfen eine Uberdosis. Er bringt sie dann

zu Lance, wo er ihr eine Adrenalinspritze ins Herz rammt, wodurch sie Uberlebt.

Butch hat sich nicht an die Abmachung mit Marsellus gehalten und gewinnt sei-
nen Kampf. Er trifft sich mit seiner Freundin Fabienne in einem Motel, von dem
aus sie ihre Flucht planen. Butch bemerkt dort, dass seine Uhr, ein Erbstiick sei-
nes Vaters, nicht da ist und gerat daraufhin in Rage. Aufgebracht macht sich
Butch auf, um die Uhr aus seiner Wohnung zu holen. Da angekommen, findet er
in der Kiche ein Maschinengewehr liegen und hért jemanden eine Klospulung
betatigen. Vincent tritt aus der Toilette und Butch erschiefl3t ihn mit seiner eigenen
Waffe.

Auf der Rickfahrt entdeckt ihn Marcellus beim Uberqueren einer StraRe und ver-
folgt ihn in einen Pawn-Shop, wo sie von dem Besitzer Maynard gefangen ge-
nommen und in dessen Keller gefesselt und geknebelt werden. Zed, ein Wach-
mann, schliel3t sich an. Die beiden bringen Marsellus in einen Nebenraum und

vergewaltigen ihn. Butch kann sich befreien und ist im Begriff zu verschwinden,
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geht jedoch zurtick, um Marsellus zu befreien. Die beiden schlie3en einen Waf-
fenstillstand unter der Bedingung, dass niemand von der Vergewaltigung erfahrt.

Butch nimmt den Chopper von Zed und holt damit seine Freundin Fabienne ab.

Die Handlung setzt danach wieder am ersten Tag ein, nachdem Vincent und
Jules Brett in seiner Wohnung erschossen haben. Eine weitere Person tritt aus
dem Bad und feuert sechs Kugeln auf die beiden ab. Davon trifft keine einzige,
was Jules fur ein Wunder halt und Vincent abstreitet. Auf der Ruckfahrt |6st sich
ein Schuss aus Vincents Waffe und trifft ihnren Informanten Marvin todlich. Die
beiden verstecken das blutverschmierte Auto bei ihrem Partner Jimmie, dessen
Frau wenig spater ihre Schicht beenden wird und dann heimkehrt. Marsellus
schickt seinen Cleaner Winston Wolfe, alias Mr. Wolf, mit dessen Hilfe sie die

Situation l6sen.

Danach gehen die beiden in einem Diner frihstiicken, doch wahrend Vincent auf
der Toilette ist, versucht das Paar Pumpkin und Honey Bunny das Diner auszu-
rauben. Jules Uberrumpelt Pumpkin und als Vincent von der Toilette zuriickkehrt
kommt es zu einem Mexican standoff, einer Pattsituation. Jules, der durch das
,Wunder in Bretts Wohnung einen Sinneswandel vollzogen hat und nun ein ehr-
licher Birger werden méchte, Gbergibt Pumpkin sein Geld und lasst die beiden
laufen. Sie verlassen das Diner und bringen den Koffer zu Marsellus.

3.4.3 Figurenanalyse: Kein Gangsterfilm voller

Gangsterfiguren

Pulp Fiction ist — anders als die beiden zuvor behandelten Filme — kein Gangs-
terfilm im klassischen Sinn, sondern eine ,postmoderne Collage“® aus unter-
schiedlichsten Genremustern und —konventionen, die sich eindeutigen Genrezu-
ordnungen entzieht.

,Der Titel Pulp Fiction verweist auf die Dime Novels der drei3iger und vierziger Jahre

[...], die Kurzgeschichtensammlungen der fiinfziger und sechziger Jahre [...], aber
auch auf die blutigen EC-Comics: Taschenkrimis, Groschenhefte, Schundromane im

99 Clarens (1997), S.360.
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Amerika der funfziger Jahre. [...] In Pulp Fiction finden sich viele der Standardcharak-
tere [der] hardboiled-Literatur: die Killer, der Gangsterboss, die femme fatale, der Bo-
xer, der Mann fiir besondere Falle ...“1%°

Die ersten beiden Charaktere, die im Film vorgestellt werden sind das Verbre-
cherpéarchen Ringo und Jolanda (Pumpkin und Honey Bunny), die in einem Diner
frihstiicken. Die beiden unterhalten sich tber ihre vergangenen Verbrechen, das
Ausrauben von Spirituosengeschaften und die Vergeblichkeit dessen. Sie sind
eine moderne Version von Bonnie und Clyde, wirken aber, als waren sie nicht zu
den gleichen Taten in der Lage, zu denen ihre filmischen Vorbilder fahig waren.
Die beiden haben noch nie jemanden getdtet und moéchten es auch dabei belas-
sen (Young Woman alias Jolanda: ,I'm not gonna kill anybody.“1°%). Die Komik
der Figuren zeigt sich sofort in Jolandas kontrarer Aussage, als sie damit begin-
nen das Diner auszurauben. Sagt sie eben noch, dass sie niemanden toéten
mdochte, steht sie im nachsten Moment mit gezogener Waffe auf dem Tisch und
brullt: ,Any of you fuckin® pricks move and I'll execute every motherfuckin® last
one of you“®?, Direkt nach diesem Satz springt der Film zu einem weiteren
Gangsterparchen und I6st die Situation im Diner erst am Schluss des Films auf.
Bei der Auflosung dekonstruiert Tarantino das Bonnie und Clyde-Image weiter

indem Yolanda sagt: ,| gotta go pee. | want to go home.“1%3

Nach der kurzen Einfihrung von Pumpkin und Honey Bunny beginnt erst die Ti-
telsequenz, nach welcher der Zuschauer mit zwei der Hauptpersonen im Film
vertraut gemacht wird, den beiden Auftragskillern Vincent Vega und Jules Winn-
field. Die beiden fahren in einem 74er Chevy in identischen schwarzen Anziigen,
weil3en Hemden und diunnen schwarzen Krawatten gekleidet. Wer Tarantinos
erstes Werk Reservoir Dogs gesehen hat, erkennt die identische Aufmachung
und weil3 sie direkt einem Milieu zuzuordnen. Auch Vincent und Jules plaudern,
wie ihre Gangsterkollegen aus Reservoir Dogs, tber scheinbar Belangloses aus

der Popkultur oder ihrem taglichen Leben. Wo die Figuren in Reservoir Dogs uber

100 Fischer et al. (2004), S.154.
101 Tarantino (1994), S.10.

102 Epd., S.13.

103 Epd., S.185.
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die Bedeutung von Madonnas ,Like a Virgin“ debattieren, unterhalten sich Vin-
cent und Jules Uber die unterschiedlichen Bezeichnungen von McDonald’s Bur-
gern in Amerika und Frankreich, tGber Hasch-Bars und die Bedeutung von Ful3-
massagen. In ihrem Gesprach Uber die Gesetzeslage rund um den Haschkon-
sum in Amsterdam wird dem Zuschauer zumal gleich angedeutet, dass die Figu-
ren sich fr gewodhnlich eher aul3erhalb des Gesetzes bewegen. Dialoge werden
in Gangsterfilmen in den meisten Fallen benutzt, um die Handlung voranzubrin-
gen. Tarantino nutzt ihn in diesem Fall jedoch dazu, um seinen Charakteren mehr

Farbe und der Geschichte mehr Vitalitat zu verleihen.

Die Aufmachung der Charaktere in Reservoir Dogs ist aus der Handlung heraus
begriindet und hat einen pragmatischen Zweck, namlich die Identifikation einzel-
ner Mitglieder der Rauberbande durch mogliche Zeugen zu erschweren, in Pulp
Fiction tragen Vincent und Jules den ganzen Tag Anzlge, ,weil sie glauben, dass
sie dadurch besonders cool wirken, besser: weil Tarantino glaubt, dass seine Fi-
guren dadurch besonders cool wirken.“194 |hr stilvolles Auftreten wird wiederrum
durch die Banalitat ihrer Gesprache kontrastiert.1% Die beiden Killer erwéhnen
auf ihrer Fahrt mit keinem Wort den bevorstehenden Auftrag, zu dem sie fahren.
Anders als in Gangsterfilmen tblich werden die Figuren in Pulp Fiction nicht allein
durch ihren Job charakterisiert, sondern durch ihre beilaufige Art, Gber alltagliche
Dinge zu plaudern. Erst am Ende der Autofahrt, als die beiden zwei Pistolen aus
dem Kofferraum holen, wird dem Zuschauer angedeutet, wohin die Reise der
beiden Gangster geht und was die Natur ihres Auftrags ist (Vincent: ,We should
have shotguns for this kind of deal“'°). Danach fiihren sie ihr Privatgesprach
Uber FuRmassagen eine Weile weiter bis Jules sagt: ,Let’s get into character.“10”

Sie lassen jetzt fur kurze Zeit ihr birgerliches Ich vor der Tur, und werden zu

104 Fischer et al. (2004), S.158.

105 \/gl. Kaul and Palmier (2013), S.60.
106 Tarantino (1994), S.16.

107 Epd., S.23.
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dem, wonach sie aussehen, zu Gangstern. Dies stellt ein ,Konfrontation zwi-
schen Genrekonvention und Alltagstrivialitatl°® dar, ein Stilmittel, das Tarantino
schon in Reservoir Dogs verwendet und in Pulp Fiction auf die Spitze getrieben
wird. Dieses Stilmittel Tarantinos wird besonders deutlich, wenn die zwei Gangs-
ter nach Vincents Missgeschick auf der Ruckfahrt, bei dem sich ein Schuss aus
der Waffe von Vincent I6st und Marvin, ihren Informanten aus Bretts Wohung, im
Gesicht trifft. Die beiden ,Profis’ sind mit der Situation, in die sie nun hineingera-
ten sind, komplett Uberfordert und es muss erst Mr. Wolf (Harvey Keitel), der
,Mann fur besondere Falle“, kommen, um den beiden Putzanweisungen zu ge-
ben und sie schliel3lich mit einem Wasserschlauch sauber zu spritzen. Die Rol-
lenbesetzung kann auch eine kleine Anspielung auf Harvey Keitels Rolle als
Cleaner in dem ein Jahr zuvor erschienenen Point of No Return (John Badham,
1993) sein, und wie man Tarantino kennt, ist sie das wahrscheinlich auch. Vin-
cents und Jules schwarze Anziige weichen danach bedruckten T-Shirts und
bunten Badeshorts. Es ist dann ironischerweise der von Quentin Tarantino selbst
verkorperte Charakter Jimmie, der ausspricht, was der Zuschauer bereits denkt:

,Dorks. They look like a couple of dorks.“1%°

Tarantino baut mit der Verwendung von Genreelementen eine Erwartungshal-
tung beim Zuschauer auf, unterlauft aber die Genrekonventionen immer wieder
und zeigt dem Zuschauer somit frische Interpretationen von Charakteren, die er
schon etliche Male auf der Leinwand gesehen hat. Die Figuren in Pulp Fiction
entstammen eindeutig dem Gangsterfilm, aber ihre Konflikte im Laufe des Films
konnten eher einem anderen Genre entsprungen sein, dem Slapstick.'° Jules
und Vincent beginnen den Film als coole Profikiller, aber Tarantino demontiert
die Charaktere im Verlauf des Films immer weiter, indem er die Ungeschicklich-
keit des drogenabhangigen Vincent und die religiése Reflektiertheit von Jules in

den Vordergrund treten lasst. Vincent wird schon zu Beginn des Films als Mitlau-

108 Christien (2008), S.374.
109 Tarantino (1994), S.161.
110 vgl. Kriitzen (2010), S.255f.
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fer dargestellt. Ihm muss von Jules gesagt werden, dass er in seine Rolle schlip-
fen soll, da ihr Job kurz bevorsteht. Er ist derjenige, der in der Kiiche rumsteht
wahrend Jules das Reden tibernimmt. Er wird auch als Tollpatsch charakterisiert,
indem er Marvin aus Versehen erschiel3t und als er seine Waffe offen rumliegen
lasst, wahrend er mitten in einem Mordauftrag gemuitlich auf Klo sitzt. Er funktio-
niert als Gangster nur mithilfe seines Partners Jules, dem wéahrend des Films
kein so dummer Fehler unterlauft. Die beiden werden wéahrend ihres Jobs von
einer weiteren Person aus dem Hinterhalt Gberrascht (sie hatte sich im Bad ver-
steckt), welche dann aus nachster Nahe ein Waffenmagazin auf die beiden ent-
leert. Dabei trifft keine der abgefeuerten Kugeln Vincent oder Jules, was bei Jules
dazu fuhrt, seinen eben rezitierten (falschen) Bibelvers neu zu interpretieren, sein
Gangsterdasein aufzugeben und fortan der gute Hirte aus seinem Zitat zu sein.
,Beides passt nicht zum Image der abgebriihten Killertypen.“'!! Dieses Image
mochte Tarantino seinen Figuren auch gar nicht geben. Die beiden sind eindeutig
~Kunstfiguren“ und sind als solche auch ,zu erkennen, indem sie alle Klischee-

vorstellungen erfiillen und diese gleichzeitig unterlaufen. 112

Abbildung 8: Vincent Vega und Jules Winnfield in Pulp Fiction

Die Kunstlichkeit der Figuren wird zum Beispiel durch die auffallige, den siebziger
Jahren entsprungene Frisur von Jules betont. Seine Figur entstammt, genau wie

seine Frisur, dem Blaxploitation Genre. Dazu passt, dass Jules sagt, er mochte

111 Kaul and Palmier (2013), S.60.
112 Fischer et al. (2004), S.156.
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nach seiner Erleuchtung der Figur Caine aus der Serie Kung Fu (USA 1972 —
1975) nacheifern, welche ebenfalls eine Kunstfigur ist. Ein weiteres Beispiel fur
die Zelebrierung der Kinstlichkeit liefert Tarantino in der Tanzszene im Jack Rab-
bit Slim’s, ein Lokal voller (falscher) Pop-lkonen aus Musik und Kino, in dem es
vor Referenzen und Querverweisen nur so wimmelt. Als John Travolta alias Vin-
cent Vega ,einen Twist improvisiert, verschwimmen vollends die Grenzen zwi-
schen Schauspieler und Figur, Inszenierung und echter Situation bei den Dreh-
arbeiten.“!2 Die Szene ist eine Hommage an Travoltas Rolle aus Saturday Night
Fever (John Badham, 1977). Dabei war die Rolle erst gar nicht fur Travolta vor-
bestimmt, sondern sollte von Michael Madsen, als Fortflihrung seiner Rolle des
Vic Vega in Reservoir Dogs, verkorpert werden. Da Madsen zur Zeit der Produk-
tion verhindert war, hat Tarantino die Rolle in Vincent, den Bruder von Vic, um-

geschrieben und sie schlieRlich mit Travolta besetzt.!14

Abbildung 9: Tanzszene im Jack Rabbit Slim's

Die zentrale Figur in Pulp Fiction, die alle Handlungsstrange zusammenhalt, ist
der Gangsterboss Marsellus Wallace.''> Er ist es, der Jules und Vincent los-
schickt, seinen mysteriosen Koffer wiederzubringen; er ist es, der Butch besticht
seinen Kampf zu schmeif3en; und es ist auch seine Frau, die Vincent zum Essen
ausfihren muss. Seine Person ist ebenso mystisch, wie der Inhalt des Koffers.

Es ist fur den Zuschauer, sowie fur Jules und Vincent, egal, was drin ist. Wichtig

113 Fischer et al. (2004), S.157.
114 vgl. Scholten (2016), S.58f.
115 vgl. Nagel (1997), S.135.
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ist allein, dass Marsellus ihn wiederhaben mochte und was Marsellus sagt, das
ist Gesetz. Die Mystik seiner Figur wird besonders dadurch unterstrichen, dass
er den Grof3teil des Films nur von hinten gezeigt wird. Die erste Szene, in der
Marsellus vorkommt, zeigt nur seinen Hinterkopf, auf dem ein nicht erklartes wei-
Res Pflaster klebt. Die Kadrierung erinnert unweigerlich an die erste Szene von
The Godfather, in der Gangsterboss Vito Corleone ebenfalls von hinten einge-
fuhrt wird.

Marsellus bekommt erst im letzten Drittel des Films ein Gesicht. Aus der gefiirch-
teten, gottgleichen Gangsterfigur ist ein gewdhnlicher Mensch geworden, der mit
einer Schachtel Donuts und zwei Kaffee die Stral3e Uberquert. Die Einstellung
aus der Perspektive von Butch, der ihn aus seinem Auto heraus erblickt, ist &hn-
lichen Momenten aus Alfred Hitchcocks Psycho (1960) und Family Plot (1976)
nachempfunden, wobei die Verbindung zum Letzteren auch durch die sich tber-

kreuzenden Handlungsstrange gegeben ist.116

Die Dekonstruktion der Figur des Gangsterbosses nimmt in dieser Szene weiter
seinen Lauf und gipfelt schlie3lich im Plot von Deliverance (John Boorman,
1972).1Y7 Der Erzschurke Marsellus, welchem nachgesagt wird, dass er jeman-
den wegen einer FulBmassage von einem Balkon werfen lief3, ist nun selber das
Opfer und zwar von zwei perversen Rednecks, von denen ihn einer vergewaltigt.
Tarantino durschiel3t die ,moralische Ordnung von Gut und Bése“ und die Person
im Film, welche als einzige eine Polizeiuniform tragt (auch wenn sie nur Sicher-
heitsbeamter ist), ,der grof3te Schurke von allen ist, wahrend in der Unterwelt
moralische Werte zu existieren scheinen.“!® Butch kehrt auf dem Weg in die
Freiheit nochmal um, damit er seinen Erzfeind, den er vor wenigen Augenblicken

noch ohne zu zdgern getéttet hatte, vor seinem elenden Ende zu retten.

Tarantino verzichtet auch auf ,moralische Wandlungen zum Guten und die Be-
strafung des Bosen®, was besonders durch den Tod von Vincent deutlich wird,

116 \/gl. Fischer et al. (2004), S.163f.
117 Ebd., S.164.
118 Kaul and Palmier (2013), S.61.
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welcher nicht als ,poetische Gerechtigkeit inszeniert [ist], sondern als dummer
Zufall“ 11, nachdem er sich der gleichen charakterlichen Entwicklung wie Jules
entzieht. Vincent hat die Lacher und somit die Sympathie auf seiner Seite. Ein
weiteres Argument daftr ware, dass Vincent in der letzten Szene auch wieder
lebendig ist. Ebenfalls ist Marvin aufgrund von Jules Eingebung ums Leben ge-
kommen, da Vincent sich nur umgedreht hat, um Marvin nach seiner Meinung zu

dem vermeintlichen Wunder zu fragen, was Jules in keiner Weise irritiert.

Der Film ist nicht wie friihere Inkarnationen, wie zum Beispiel der Syndikat-Film,
ein Kommentar, tber die Gangsterfigur als Verderbnis der Moral und Wirtschaft
in der Gesellschaft, sondern als kulturelles Verderbnis in seiner Rolle als Phano-
men der Pop- und Alltagskultur.*?° Die Codes des Gangsters existieren nicht nur
auf der Leinwand, sondern sind bereits Normen des taglichen Lebens geworden,

sodass der Gangster nicht mehr anormal ist, sondern typisch.*?!

119 Kaul and Palmier (2013), S.61.
120 \/gl. Mason (2002), S.161.
121 vgl. ebd.



52

4 Fazit

Der Gangsterfilm hat sich im Laufe seiner Gber einhundertjahrigen Geschichte
stark verandert, wie diese Arbeit offengelegt hat. Er war zu Beginn seiner Zeit
stark an das Geschehen in der wirklichen Welt gekoppelt, der klassische Gangs-
terfilm-Zyklus der dreil3iger Jahre, mit seinen Beziigen zu den Schlagzeilen aus
der Prohibitionszeit, ist exemplarisch dafir. In The Public Enemy wird der Gangs-
ter als eine unumgéangliche Erscheinungsform der modernen Grof3stadt charak-
terisiert, in deren &rmeren Vierteln keine Alternative fir ein erfolgreiches Leben
geboten wird. Der klassische Filmgangster ist ein sozialer Aul3enseiter, gehort
der Unterschicht an, und erarbeitet sich seinen Reichtum durch den Eintritt in
eine Gang. Sein Streben nach Erfolg, das wahrend der Zeit der Depression als
ein Akt der Aggression gesehen wird, fihrt ihn schlie3lich in sein unausweichli-
ches Verderben. Die Gangsterfigur in The Public Enemy zeichnet sich besonders
durch ihr Verhaltnis zu Freundschaft und Loyalitat aus, welche flr sie an oberster
Stelle steht.

Der Gangster ist zur Zeit der Prohibition zugleich populares Phanomen und so-
ziales Problem in Amerika. Al Capone, welcher der amerikanischen Gesellschaft
nicht nur den Zugang zum Alkohol in der Zeit des Verbots ermdglicht, sondern
dariiber hinaus noch Suppenkichen fir die armere Bevolkerung errichtet, wird
als Held gefeiert. Der klassische Gangsterfilm, darunter auch The Public Enemy,
betreibt zwar keine simple Heroisierung der Gangsterfigur, dennoch beférdern
die charismatischen Darstellungen der Gangsterprotagonisten durch Schauspie-
ler wie Edward G. Robinson oder eben James Cagney in der Rolle von Tom Po-
wers eine sympathische Zeichnung des Gangsters. Kritische Stimmen tber eben
diese sympathischen Darstellungen flihren nur drei Jahre nach Beginn des klas-
sischen Zyklus zu einer Verscharfung der Zensurregelungen im Land, welche zu

einer Verbannung des sympathischen Gangsters von der Kinoleinwand fuhrt.

Diese neuen Zensurregelungen fuhren zu einer Aufsplitterung des Genres in
zahlreiche Unterkategorien und das Gangstergenre in seiner klassischen Form

mit seinen ethnischen, sympathischen Gangsterfiguren verschwindet fir tiber 30
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Jahre von der Kinoleinwand. Erst Ende der sechziger Jahre wird der Production
Code durch ein einheitliches Zensurgesetz ersetzt, und damit der Weg fur eine
Ruckkehr der sympathischen Filmgangster auf die Leinwand geebnet. Eine wei-
tere entscheidende Entwicklung fiir das Genre war das Ende des Studiosystems
und die darauffolgende Formierung des ,New Hollywood®. Die damit einherge-
henden kinstlerischen Freiheiten des Regisseurs ermdglichten erst die Produk-

tion von The Godfather.

Die Gangsterfiguren in The Godfather sind keine sozialen Aul3enseiter mehr,
sondern — als Mitglieder der amerikanischen Mafia — bereits integraler Teil der
kapitalistischen Gesellschaft. Die Figur des Vito Corleone zeichnet sich durch ein
traditionelles, sizilianisches Ethos aus. Er ist ein liebevoller Familienvater und
Ehemann, der Gewalt nur anwendet, wenn es um seine Familie oder Freunde
geht. Sein Leben ist aufgebaut auf gegenseitigen Gefallen und Loyalitat gegen-
Uber Verwandten, Vertrauten und Verbindeten. Vito verspricht Gerechtigkeit, wo
die Staatsmacht versagt zu haben scheint. Er ist das patriarchalische Familien-
oberhaupt, das sich das Amerika der frihen siebziger Jahre so sehnlich ge-
winscht hat. Coppola kommentiert mit seinem Film die Veranderungen jener Zeit
im Land, indem er den fursorglichen Vito durch die farblose industrielle Baronie,
dargestellt durch seinen Sohn Michael, ablost. Michael ist als ein rachsichtiger,
eiskalter Geschaftsmann charakterisiert, der die romantische Zeichnung des
Gangsters von Vito ersetzt. Im Grunde ist die Mafia in The Godfather eine Meta-
pher fur den Kapitalismus und Amerika selbst, denn auch sie tut alles um sich
gegen aul3ere Einflisse zu schitzen und aufrecht zu erhalten, auch wenn das
bedeutet, die eigenen Prinzipien zu vergessen. Das Gangstertum ist keine sozi-
ale Randerscheinung mehr, sondern mitten in der Gesellschaft angekommen.
The Godfather war zu seiner Erscheinung der erfolgreichste Film, der bis dahin
erschienen ist. Das fuhrte zu einer Welle von ethnischen Gangsterfilmen in den
folgenden Jahrzehnten und der Film ist wurde dartber hinaus zum Teil des ame-

rikanischen Kulturerbes erhoben.

In Pulp Fiction verschwimmen die Grenzen des Genres so sehr, dass es fraglich
ist, ob man noch von einem postmodernen Gangsterfilm sprechen kann, oder

von postmodernem Film. Fir Ersteres spricht, dass der Film eine Reihe von
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Nachahmern hervorbrachte wie zum Beispiel Lock, Stock and Two Smoking Bar-
rels (Guy Ritchie, 1998) oder Things To Do in Denver When You're Dead (Gary
Fleder, 1995). Der Film spielt mit den Klischees und Konventionen des Genres
und unterlauft diese standig. Gangster, die auf dem Weg zum Job Uber Big Macs
und Hash-Bars in Amsterdam reden, sind zwar untypisch fir das Gangstergenre,
aber typisch fuir die Kultur die sie beheimatet. Tarantino stellt in seinem Film keine
Wertung an, der Gangster, genau wie die im Film so oft referenzierte Popkultur,

sind Teil des groRen Ganzen und unausweichlich geworden.

Durch die Jahrzehnte hat sich der Gangster als eine der potentesten und zugleich
bestandigsten Figuren des modernen bzw. postmodernen Genrekinos gehalten.
Die Figur des Gangsters hat sich entsprechend der jeweiligen aul3erfilmischen
wie auch der produktionshistorischen Kontexte gewandelt: Sie war Spiegelbild
einer unmittelbar nachvollziehbaren, gegenwartigen Realitat (The Public Enemy),
Sinnbild fur die Erosion sozialer und moralischer Ordnung im Kapitalismus sowie
fur das Misstrauen in staatliche Autoritdten (The Godfather) und popkulturelle
Chiffre im postmodernen Spiel der Genrekonventionen und -zitate, die in letzter
Konsequenz nicht mehr auf die Wirklichkeit, sondern nur auf sich selbst verwei-

sen (Pulp Fiction).

Der individuelle Habitus und die Charakterisierung des Gangsters im Film mdgen
einem steten Wandel unterliegen, doch der Reiz der Figur ist ungebrochen. Diese
anhaltende Faszination grindet nicht zuletzt im prinzipiell transgressiven Wesen
des Gangsters: er Uberschreitet immer wieder Grenzen und stellt so fortwéhrend
die Gultigkeit sozialer und ethischer Normen in Frage. Er kann somit in Erz&hlun-
gen zugleich die drastische Provokation, die lauternde Mahnung oder den Kriti-
schen Kommentar auf die Verhaltnisse liefern. Er ist eine extrem flexible und
adaptionsfahige Figur, die so ihren festen Platz im Erzahlkino tber alle Transfor-

mationen des Gangsterfilm-Genres hinweg halten konnte.

Ausgehend von der hier dargelegten Entwicklung der Figur durch die Kino-Deka-
den lasst sich prognostizieren, dass der Gangster, und mit ihm das sich stetig
transformierende Genre des Gangsterfilms, auch zukiinftig Bestand haben wer-
den. Welche genaue Gestalt der Filmgangster in kommenden Jahren haben wird,
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unterliegt zeitgeschichtlichen, asthetischen und narrativen Faktoren, die nicht im
Detail vorauszusehen sind. Doch dass der Gangster als Genrestandard seine
besondere Rolle und prominente Prasenz im US-amerikanischen Spielfilm be-

halten wird, scheint sicher.
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