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Az akcio-kép valsaga a terror koraban

Kathryn Bigelow: A bombak foldjén

@ olgozatom az akcié-kép valsaganak fogalmabdl
indul ki, melyet Gilles Deleuze A mozgds-kép
cimi konyvében! a masodik vilaghabori utan létrejott
modern filmek lefrisara hasznal. A francia filozéfus
koényvében a filmet mint a vildg megértésére szolgalo és
azt leképezd kulturalis stratégiat vizsgilja.? Kétkotetes
miivének kozéppontjdban az a mésodik vildghabordt
kovetd vildgnézeti fordulat 4ll, melynek kovetkeztében
a kulturdlis képtipusok radikalis véltozdson mentek
keresztiil, és az aktiv mozgast feltételezs, az ember és a
kornyezete kozott fenndlld, egyértelm, szenzomotoros
ingerekbdl eredd akcidkat felvéltotta egy Gj kapcsolat,
melynek képeiben sokkal inkabb az akcié kontextusat
ad6 viszonyrendszer, mintsem maga az akcié lesz
érdekes. Deleuze ezt a jelenséget els6sorban az eurépai
miivészfilmek tekintetében vizsgilja, példaul a francia
Gjhullim vagy a neorealizmus utdni olasz filmmivé-
szetben elterjedt cselekvések esetében, ahol a szerepld
és kornyezete kozott megszakadt kapcsolatot, létel-
méleti és vilagnézeti problémékbdl eredd torésvonalat
jellemzi. Deleuze az akcié-kép vélsagit a vilagkép
radikélis megvéltozasihoz, a modern megjelenésének
idejéhez koti, melyet megel6zott a mésodik vilagha-
bort szorny( tragédisja.

wDe az akcié-képet megrdzé wvdlsdgnak sxdmos olyan
oka wvolt, amely csak a hdborii utdn érvényesiilt a maga
teljes erejével, kozottiik voltak tdrsadalmi, gazdasdgi,
politikai és mordlis okok, de taldlhattunk a miivészeten, ag

irodalmon, a filmen beliil is okokat. Idéxziink néhdnyat
taldlomra: a hdbori és a kovetkezményei, az »amerikai
dlom« megrendiilése, az 1ij kisebbségi tudat kialakuldsa, a
képek inflacidja a kiilvildgban és az emberek fejében, a film
hatdsa az 1ij irodalmi elbeszél6 formdkra, Hollywood és a
régi miifajok vdlsdga... [...] Nemigen hissziik mdr, hogy
egy globdlis szitudciébdl olyan akcié sziilethet, amely képes
azt megudltoztatni. Azt sem igen hissziik, hogy valamely
akcié képes — akdr csak részlegesen is — leleplexni egy
szitudciot. A »legegészségesebb« illizick vesznek el.”3

Elgondoldsom szerint Deleuze akcié-kép vélsdganak
fogalma felhaszndlhaté egy olyan kor filmmivé-
szetének jellemzésére, mely a masodik vilaghéborthoz
hasonld, megrizé esemény utin sziiletett, és mely
hasonldan 4trendezte a vilag nagyhatalmi erévonalait:
ez az esemény Amerika 2001. szeptember 11-i ter-
rortdmadésdnak datuma. Ezen torténelmi ddtum utdn
bekovetkezett fordulatra éppigy igazak a fenti idézet
lefrasai, mint a masodik vildghabortt kovetd valsagra.
A szeptember 11-i terrortdmadds utin Amerika is
elvesztette ,legegészségesebb illizidit”, aminek a filmipar
miveiben is meg kellett jelennie. Véleményem szerint
az akcié-kép valsaganak jelenségét a szeptember 11.
utan keletkezett amerikai akciéfilmek egy bizonyos
tipusanak vizsgalatakor jol érzékelhetjiik. Jelen frasban
Kathryn Bigelow A bombdk foldjén (The Hurt Locker,
2008) cim( filmjét fogom részletesebben is vizsgélat al4
vonni ennek a jelenségnek a szemléltetésére.

1 Deleuze, Gilles: A mozgds-kép. (trans. Kovacs Andréas Balint) Budapest: Osiris, 2001.

2, Deleuze valddi szandéka ugyanis nem az, hogy jabb filmelméletet gydrtson, hanem annak megértése, hogy az értelmezés esztétikai,

filozdfiai és tudomdnyos médozatai hogyan konvergdlnak a vildg elképzelése és leképezése céljabol létrejite kulturdlis stratégidkban.

Deleuze filmes konyveinek kérdése leegyszeriisitve a kévetkezd: hogyan vildgitja meg a filmrél és a filmelméletrél valé szakadatlan

toprengés a kép és a gondolat kozott fenndlls viszonyt? (...) Valamennyi mitvészi tevékenység kéziil, mondja Deleuze, a film az, ami

kézzelfoghatéan hoz létre egy exzel pdrhuzamos gondolatképet: a gondolat vizudlis és akusztikai formdban térténd visszaaddsdt, amely

ag idéhéz és a mozgdshoz kapesolédik.” Rodowick, David N.: Gilles Deleuze’s Time-Machine. Durham: Duke University Press,

1997. Idézi: Kovacs Andras Balint: A gondolat filmje. A deleuze-i filmelmélet filmtdrténeti szempontbdl. Metropolis (1997

nyér) p. 44.
3 Deleuze: A mozgds-kép. p. 269.
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Deleuze fogalmanak kolcsonvételét a két kor
vildgnézeti valsdganak és az ezt kovetden a filmmd-
vészetben létrejott valtozdsnak a péarhuzamossdga
indokolja. Nem célom azonositani a két kort, hiszen
sem a politikai, sem a vildgnézeti hatteriik nem felel-
tethetd meg egymdsnak. Dolgozatomban a film-
miivészetben bekdvetkezett viltozids hasonlésdganak
kimutatdsara torekszem: annak érzékeltetésére,
hogyan véltozik a filmnyelv a tdrténelmi sokkok
hat4sara, és hogy ez a valtozds miért jar az akcié-kép
megbomlaséaval.

Tézisem szerint tehit mig a masodik vildghabord
traumija utdni Atalakulds els@sorban az eurdpai
mivészfilmben volt tetten érhets, a szeptember 11.
sokkja utani 4talakul4s (értelemszertien) a f&sodorbeli
amerikai filmekben mutathaté ki. Hollywood {j
feladata az lett, hogy egy stabilnak hitt vildgrend
szétbombéz4sa utdn, a kontrollt vesztett 4llapotban is
lehessen filmeket késziteni, torténeteket elmondani,
iparszerd keretek kozott. Méghozza tgy, hogy a
letagléz6 igazsdgot, a felette érzett kétségbeesést és
bizonytalansigot ne lasst ingerekkel, hanem tovébbra
is tomegeket vonzd, akciédis médon adjak vissza. A
tempdnak ugyanolyan gyorsnak — ha nem gyorsabbnak
— kellett maradnia, a f8szereplék cselekvési poten-
cialjat nem lehetett csdkkenteni. Az akci6é dinamikajat
4t kellett menteni valami masba, ami képes megtartani
a néz8 érdeklédését. A kortars amerikai filmnek tehat
kihegyezett
figyelembd] kellett akcidt varazsolnia. Figyel, tervez —

a minden ingerre érzékelésbsl  és
ez lett a filmek alapvetd (j séméja, ahol tobb dsszetevs

is megeldzi a tényleges akciot.

Kortars akciofilmek

A hollywoodi akcidfilmekrd] irt esszéjébent David
Bordwell a mififaj 6t elemét hatdrozza meg, melyek
szitkségesek az ebben a zsinerben sziiletett mivek
sikeréhez. Ezeket az elemeket normaknak nevezi,
melyek a kdvetkezsk: célorientéltsag (goal orientation),
kett8s motivéacié (double plotline), fordulatokra tago-

-

lodas (discrete part-structure), tettek tervezése és ada-
goldsa a kés6bbi eredmények érdekében (planting
causes for future effects) és hataridék (deadlines). Ezek a
normék egy olyan vildgban valésulhatnak meg, mely
Osszefliged rendszert alkot, és benne a dolgok ter-
vezhet8ek. Az ember Ggy vag neki feladatanak, hogy
célokat tliz ki maga elé, és ezen célok elérése az
akadalyok egymés utani legy&zésével elérhets. A cél és
az ahhoz vezetd it tervezhetd, elemekre bonthats. A
célok mogott hiazéds kett8s motivaltsdg egyrészt
altaldban a vildg jobba tételét hivatott szolgalni és
els@sorban fizikai természet(i, masrészt ezzel egyiitt az
egyéni boldogulast is szolgilja és f6leg érzelmi termé-
szet. A fenti szempontokbdl vizsgilva az akcidfilm
miifajanak karaktere nem csupidn abbdl ered, hogy
donts tobbségében mozgalmas jeleneteket tartalmaz,
hanem els@sorban abbdl, hogy olyan vildgot képez le,
melyben érdemes és lehet is célorientaltan cselekedni,
mivel az akcidknak eredményiik van, és egymasra é-
piilnek. A Bordwell 4ltal felvézolt akci6film elbeszélése
a terrort megel6zs vilagkép struktirdjdba illeszkedik.

Ezek az elbeszélési normak ugyanakkor nem teljesen
OsszeegyeztethetSk az Gj vilagrend vilagképével. A
terror utdni korban olyan képekre és elbeszélésekre
van sziikség, melyek reprezentéljdk a vilagrdl alkotott
gondolatok Gj form4jat, vagyis a véletleneket, az
allandéan jelen 1év§ veszélyt és a folyton megfigyelt 1ét
allapotat. Az Gj képfajtdkban a szerepl6k nem
tervezhetnek hosszitavra, egyetlen akciéval nem
nyerhetik el mélt6 jutalmukat, hiszen a terror vilag-
rendje 4rtatlan és gonosz kozott nem vélogat, barmikor
lecsap 4ldozatdra. Véleményem szerint a terror utan
fellépd tj vilagkép tobb kortars akcidfilmben, fgy A
bombdk foldjén cim miiben is tobb szinten jelen van, és
megvaltoztatja a planozasi, illetve elbeszélsi technikat
is, aminek hatdsira az akcié és a fesziiltség felépi-
téséhez nem lesz sziikség a Bordwell 4ltal felsorolt 6t
normara. A képek egy szétesett vildgrendben is ké-
pesek lesznek fesziiltséget indukalni.

Deleuze az akcié-kép vélsdga utdn egy olyan
helyzetet vazol fel konyvében, ahol az akcidk helyét
atveszi a megfigyelés és szemlélédés pozicidja. Elkép-

4 Bordwell, David: Anatomy of the Action Picture. http://www.davidbordwell.net/essays/anatomy.php (Utolsé hozzaférés:

2012.10.15.)
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zelésem szerint a jelen amerikai akciéfilmjeinek stilusa
mogott is ez a valtozds hdzédik meg. A f8szereplsk
gyakran olyan kozegben mozognak, ahol barmi
megtorténhet. Folyamatosan figyelik Sket kozvetleniil
és kozvetett médon (megfigyelS és adatolvasé rend-
szerek segitségével), és nem tudjak az ellenségiiket lo-
kalizalni, mert az nem konkrét ember(ek)ben testesiil
meg. Az érzékszervek tidlhajtott tizemmodban telje-
sitenek. A cél az, hogy minél finomhangoltabb érzé-
kenységgel, a profiknl is profibb médon vegyék észre a
kornyezet legaprébb valtozésait, és ezekre a lehetd
legrovidebb id8 alatt a leggyorsabb és legjobb vélaszo-
kat adjak. A tét minden esetben élet és halal. Az ese-
mények pedig masodpercek alatt jatszédnak le.

David Bordwell a kortars hollywoodi filmek elem-
zése kapcsdn vezeti be az intenziv kontinuités fogal-
mat. Allftasa szerint a jelenkori amerikai filmek
elbeszélése és stilusa a hatvanas években sziiletett m-
vek tdlhajtott form4ja, melyhez elsésorban a technikai
véltozasok biztositottak az utat.> A hatvanas években
beagyazott elbeszélésmédok dinamikusabb, intenzi-
vebb stilusban valé megjelenési formai tehat gyorsabb
tempét diktdlnak mind a vagasok, mind a kompozicick
terén. A planok létrehozasaval és a keret megvalasz-
tasaval arra torekednek, hogy minél tobb mozgast és
véltozast tartalmazzanak, és minél t&bb ingert, im-
pulzust kdzvetitsenek a nézs felé.

Az intenziv kontinuit4s mint a klasszikus elbeszélés
talhajtott formaja régéta jelen van az amerikai fil-
mekben és az akciéfilm mifajaban. A bombdk foldjén
szabadon eresztett kamer4i, hirtelen vagisai ilyen
értelemben lehetnének ennek megjelenitdi is. Igyek-
szem azonban bebizonyitani, hogy bar az eszk6zok és a
létrejott stilus illeszkedne ebbe a folyamatba, a koncep-
ci6 hétterében a dinamikus ingerkeltésen tdl egy mas-
fajta vilaglatas is bekapcsolédik, mely érinti az elbe-
szélés modjat és az elbeszéld pozicidjat is. Az elbeszélési
struktdra, jelenetezési technika, illetve elemi kép- és
véagishasznilat elemzése alapjdn annak szeretnék

utdna jarni, hogyan szegi meg a film folyamatosan a
normékat, melyek az akcidk egyben tartdsdhoz kel-
lenének, ugyanakkor hogyan épit fel ezzel parhuzamo-
san olyan vilagot, melyben a mfajhoz sziikséges ak-
cidk mégis megjelenithetek.

Az elbeszéléstani elemzéshez els@sorban a Kristin
Thompson kényvében® megéllapitott, a kortérs holly-
woodi filmekre jellemz8 négyes tagolédasd rendszert
hasznilom, mely bevezetés, bonyodalom, kifejtés és
tetGpont felvondsokra osztja a filmeket. Ez alapjan
lathat6 lesz, hogy A bombdk foldjén alternativ valto-
zatot képvisel, mely még képes fenntartani a négyes
rendszert, de mar sok elemében gyengiti azt.

A torténet szétrobbantasa

A bombdk foldjén kontextusét jol ismert politikai-tor-
ténelmi hattér adja: az amerikai katonk iraki rendfenn-
tarté misszidjanak idején jatszédik. E politikai esemény,
illetve a kozel-keleti konfliktus a nagy nemzetkozi
hiriigynokségek 4ltal a mindennapi audiovizudlis kulttra
része lett. A vilagnak errdl a szegletérdl javarészt a nagy
tévécsatornak tudositiasai alakitottak ki a képet: sok,
kézi- vagy amat6r kameraval, rossz min&ségben, sietve
vagy menekiilés kozben késziilt felvételek, melyeken a
bombarobbanas pusztit hatésai, vérnyomok, siré asszo-
nyok, sebesiiltek vagy éppen kihalt utcik latszanak.

War is a drug” — ezzel a mottéval indul a film,
mely Allitast tételszertien bizonyitani igyekszik: mindig
kell a haboribdl Gj adag az adrenalintdl és veszélytsl
fiiged katondknak, kiilénben kockézatok és feladatok
hijan elkezdik értelmetlennek érezni az életiiket vagy
halalukat. A filmben tdbbszér elhangzanak a jatékra
tett utalasok. ,Gameface, baby!” — mondja a f&szerepls
James bevetés el6tt Eldridge nev( tarsanak, akinek
arcara kitlt a halalfélelem. , Thank you for playing!” —
jegyzi meg ismét glinyosan James, amikor tdbb sziz
méterrd] kils egy ellenséget.

5 Bordwell, David: Intenziv folyamatossag. Vizudlis stilus a kortars amerikai filmben. (trans. Andorka Gyorgy) Metropolis 16
(2012) no. 4. pp. 48-65.; Bordwell, David: The Way Hollywood Tells It: Story and Style in Modern Movies. Berkeley: University

of California Press, 2006. p. 119.

6 Thompson, Kristin: Storytelling in the New Hollywood: Understanding Classical Narrative Technique. Cambridge, Mass.:

Harvard University Press, 1999.
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A bombdk foldjén felépitése a szamitdgépes jatékok
hatdsat mutatva epizodikus, ezéltal az elbeszélés nem
egy f6sz4l mentén bonyolédik, hanem pér mellékszallal
megerSsitve az id6 midldsdnak tapasztalata tartja
egyben. A torténet az életet nem szervezi a cél felé
haladé ok-okozati viszonyba, a dolgok k&zott sokkal
inkdbb periodikus és repetitiv viszonyt teremt.
Jamesnek, a f&szereplének bombakat kell semlegesite-
nie, és nem egyet, hanem nyolcszazhetvenhdrmat.
Ennyiszer és még sokkal tobbszor kell életét kockédra
tennie a haza szolgilatdban, méghozza gy, hogy
kézben nem valik hssé. Kiildetésének soha sincs vége,
egyik bomba hatéstalanitdsa utdn sem érzi betelje-
sitettnek feladatét és az életét. Epp ellenkezsleg:
életévé vilik a feladat megolddsa. Az emberi életet
nem lehet nagy narrativaba rendezni, mert a mono-
tonités, a rutin, a kisszer feladatok megoldasa sokkal
fontosabba és kézzelfoghatébba vélik. Az élete tehat
nem jelenik meg egy 4atfogd narrativa részeként,
sikerei, mkodése, cselekvései egyre inkabb csak szen-
zomotoros ingerek sorozataiként értelmezhet8ek.
James véalasztasai kiilonboz8 rutinok kozotti valasz-
tasok: a megfelel$ zabpehely levétele a polcrdl vagy a
megfelel§ zsindr atvigdsa a bomban. A kérdés, hogy
melyik végrehajtdsaban érzi sikeresebbnek magat.

A film elbeszeéeldszerkezete

A bombdk foldjén cimd film els latdsra nem a
hollywoodi elbeszélés mintdin alapul. Szerkezete
epizodikus, repetitiv. Kézelebbrsl nézve azonban felfe-
dezhet8 benne az az elbeszélési viz, mely a legtdbb
amerikai filmet életben tartja.

Ahhoz, hogy az elbeszélés alapvet&ivére rélelhes-
siink A bombdk foldjénben, a Thompson-féle modell
alapjan meg kell vizsgalnunk, milyen jelenetek talal-
hatéak a fordulépontokon, a harmincadik, hatvanadik
és kilencvenedik perc kornyékén.

A huszonotodik és a harmincadik perc kozott zajlik
le harom fontos jelenet, mely a film késsbbi érzelmi
szalait mozgatja. Itt taldlkozunk el8szor Eldridge
halalfélelmének probléméjaval, megismerjiik a kis
Beckhamet, valamint a James és Sanborn kozotti konf-
liktus is szovéltasig és fenyegetésig fajul. A hatvan-

otodik és a hetvenedik perc kozott James és Sanborn
konfliktusa megoldédik. A harctéren egymist segitve
gy6zik le az ellenséget, majd a laktanyiba visszatérve
feltarjdk egymas elstt maganéletiik apré titkait. James
beszél a fiardl, Sanborn pedig arrdl, hogy még nem érzi
magat elég érettnek az apasdgra. A nyolcvanotddik és
a kilencvenkettedik perc kozott zajlik le a film elsd
érzelmileg motivalt akcidjelenete. James az éjszakaban
a kis Beckham feltételezett gyilkosainak nyomaba ered.
Parancsellenesen és ontdrvénytien civil életekre ta-
mad, de Osszezavarodik, és r4jon, nem tiszta az {té-
16képessége.

E harom fordulépontot figyelembe véve elmond-
hat6, hogy az akcidfilm dramaturgidja alapvetSen
érzelmi ok-okozatisigon nyugszik, a harctéri esemé-
nyekre is kiterjed§ dramaturgiavaz azonban nem épiil,
csupan a katondk privat életében és viszonyaiban talal-
kozhatunk fejlédéssel.

A négyes felosztast szerkezetet kovetve tehat A bom-
bdk foldjén dramaturgija a kovetkezsképpen alakul:

a) Bewezetés 00.00.00-00.28.00 — James és Sanborn
konfliktusa

Megismerkediink a bombaszakért6k mindennap-
jaival és feladatuk veszélyeivel. Megismerjiik Jamest,
aki h4romszazhatvanot napos kiildetésének harom-
szaztizedik napjan csatlakozik a csapathoz, és megkezdi
munkajit. Megtudjuk, hogy James nem kifejezetten
csapatjatékos, ezért konfliktusba keveredik tbb
tarsaval, koztiik az irdnyité Sanbornnal is.

b) Bonyodalom 00.28.40-01.12.50 — James és
Sanborn konfliktusanak megolddsa

Megtudjuk, hogy James a legextrémebb és legle-
hetetlenebb helyzetekben is képes a bombékat semle-
gesiteni. Bar sokat kockaztat, igazi tdléls tipus, aki
tisztdban van az életveszély koriilményeivel, de a
legfesziiltebb 4llapotban is képes j6l donteni. A
bonyodalom & forrasat az adja, hogy a terepen nem
veszi figyelembe a tarsak utasitdsait, akik ezért attél
tartanak, kockaztatja mindannyiuk életét. Jamesrd]
végiil kideriil, hogy igazi csapatjatékos, aki a
legszéls6ségesebb helyzetekben nemcsak a szituaciéval,
de a tarsak érzelmeivel is j6l banik, masok helyett is ura
a helyzetnek.

c) Kifejtés 01.12.50-01.43.50 — James elveszti a
kontrollt
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A probléma akkor keletkezik, amikor James &ssze-
zavarodik és elveszti realitdsérzékét. Cselekedeteit az
érzelmek kezdik el vezérelni. Ezen kiviil képtelen lesz
kettévélasztani a valds és virtudlis (csak a képzeletében
zajlé) dolgokat. Kockaztatja sajat és a tarsai életét is,
melynek kovetkeztében egyik tarsit majdnem el-
raboljak.

d) Tetépont 01.43.50-01.59.48 — James a sok hiba
elkévetése utdn hazatér, de otthon nem érxi jol magdt

James visszanyeri jézan eszét, és bar nem tudja
megakaddlyozni egy bomba felrobbanisat, mindent
megtesz ezért. A végsSkig kiizd, de végiil j6l dont, és a
lehet8 legkevesebb halédlos 4ldozattal megmenti a
helyzetet. Elve megtssza az utolsé kiildetést, ezért ha-
zatérhet szeretteihez.

e) Epilégus/vége csavar 01.59.48-02.02.00 — James
eldénti, vijabb kiildetésre vdllalkozik

A film epilégusa megcéfolja, hogy a torténetnek
létezik megolddsa. A hagyomanyos elbeszélésben a
torténet ott érne véget, hogy a hés — miutan becsii-
lettel és tisztességgel végigkiizdotte a haborat —
visszatér szeretteihez, és boldogan élnek, amig meg
nem halnak. A bombdk foldjén-ben Jamesnek azonban
nem jelent beteljesiilést a csaldd és a szeretet, vissza-
végyik a harcmezére.

A torténet lebontasa

David Bordwell akciéfilmre vonatkozd normai alapjan
a film nem felel meg a miifaj altaldnos szabalyainak. A
legalapvetdbb norma hidnyzik belsle, mely a vildgot
legy8zni tud6 akcidhds legfébb erénye szokott lenni: az
eltokéltség és célorientaltsag. Jamesnek ugyanis nem az
a feladata, hogy egyetlen, de az egész vilagot rette-
gésben tarté bombit semlegesitsen, hanem hogy
mindennap elejét vegye egy robbantisnak. Ennek
megfelelGen James nem a vildg megmentésére, csupan
az aktudlis feladat sikeres teljesitésére torekszik.

A kett8s motivacié is problematikussa vilik.
Egyrészt ugyan megjelenik a szerepl6k kozotti érzelmi
motivacié (a bajtarsiassig, az érzelmi kotelékek), de
nincs 4tfogd, elérendd végss cél, hacsak a kiildetés
idejének lejartdt nem tekintjitkk annak, ami azonban
mindenképpen elkdvetkezik.

A ,tettek tervezése és adagoldsa a késébbi eredmények
érdekében” normdja is sériil: a szereplsk nem tudnak
semmit elére tervezni, a pillanatnyi tdlélésért kiizde-
nek naprdl napra.

A hatérid6k norméja szintén atalakul: a jelenetek
szintjén a bombék jelentik az id&zitett fenyegetést,
azonban konkrét hatarpontot nem jeldlnek ki, lévén
barmikor felrobbanhatnak. A térténet szintjén pedig a
katona egyéves kiildetése, annak lejarati id&pontja
jelenik meg, azonban addig nem valamit végrehajtani,
hanem meguszni kell: életben maradni.

A szazhtsz perces filmben a bombasemlegesitési,
harctéri akcidk, tehit a katonai feladatként megol-
dandé helyzetek 6sszesen nyolcvannégy percet tesznek
ki, nyolc részre elosztva. A tobbi jelenet a hirom
fGszerepld katona, vagyis James, Eldridge és Sanborn
karakterét, illetve viszonyat arnyalja. A bombdk féldjén
esetében ugyan kimutathaté a hollywoodi négyes
tagolédasi narrativa, mégsem ez hatrozza meg a film
6 {vét. Az igazi fesziiltséget a néz8 szdmara ugyanis
nem James és Sanborn vitdja, vagy James és a kis
Beckham kapcsolata jelenti, hanem az allandéan dj-
raismétl6dé akciok.

A torténet lebontisdnak érzetét egyrészt az a
dramaturgiai megoldas adja, mely ezeknek az akci-
oknak a fesziiltségét magasabbra helyezi az egész
torténet kimenetelénél. Masrészt pedig az, hogy a két
fesziiltségforras nem talalkozik egymédssal a torténet
végén. A sok akci6 és a sok bomba semlegesitése végiil
nem jut el oda, hogy James elnyerje mélté jutalmat, és
szeretteihez megtérve végiil elfeledje a habord
borzalmait. A dolgoknak tehat nincs értelmiik abbdl a
szempontbdl nézve, hogy nem vezetnek egy végss
megold4s felé. Ami a cél lehet, az a pillanatnyi adre-
nalinért vivott kiizdelem.

A bombdk foldjén-ben hét akcidjelenet van (plusz
egy harctéren kiviili, melyben James a kis Beckham
perc
hossztsdgtiak. A hét jelenetbs] 6tnek célja a bomba

utin kutat), melyek A4tlagosan tizenkét
semlegesitése, ezen kivill van egy sivatagi lovolds-
zésjelenet, illetve egy embervadészatban végz8ds
bombakeresés. A filmet tehat 6t hasonlé dramaturgiai
struktir4ja jelenet tagolja, melyek kozott még annyi
valtozatossdg sincsen, mint egy normdl akciéfilm

esetében, ahol vagy az ellenfél vagy az eszkoz (kézzel,
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A bombak foldjén (1. kep)

fegyverrel) vagy a talaj (f6ldén, vizen, levegSben)
véltozik. Jelen esetben az alapséma a kovetkezs: a
bomba barmikor robbanhat, az ellenség pedig barki
lehet és barhonnan kézelithet.

A bombdk foldjén esetében mindent passziv cselek-
mények készitenek eld: az akcidk nem konkrét
kiizdelmekre vonatkoznak, hanem az ellenség beazo-
nositasara, a terep feltérképezésére szolgalnak. A
mozdulatok helyett a latas és nézés kapja a legfGbb
szerepet, az ellenség lekiizdése helyett a helyzet
felismerése és kontrolldlasa a cél. A harctéren a
minden eshet8ségre valé felkésziiltség jelenti a
legnagyobb el6nyt, hiszen nincs olyan helyzet, amit
véglegesen meg lehetne oldani. Az ellenség még akkor
is lecsaphat a katondkra, ha a legnagyobbnak hitt
kiizdelmiik végéhez értek.

Az 4tlagosan tizenkét perces akcidjelenetek felépité-
sér6l elmondhaté, hogy benniik a fesziiltség folyama-
tosan né, ahogy a bombaszakérts kozeledik a robbandé-
anyaghoz. A jelenetek altaldban két perces drama-
turgiai egységekbdl allnak, melyekben mindig torténik
egy a semlegesités kimenetelét fenyegetd akcis. A
jelenetek kozponti fesziiltségeleme a megfigyelés. A
stabil centrumot a bomba képviseli, mely célt és iranyt
ad, és a megfigyelendd teriiletet meghatérozza.

A bombatechnikus mint akciéh&s Gj szerepls az
akciofilmek torténetében, amennyiben feladata nem a

-

gonosz legy8zése és a j6 diadala, hanem az akci6 teljes
kiiktatdsa a lehetd legkevesebb emberélet kockéaz-
tatdsaval. A bombatechnikus problémamegoldé vagy,
ahogy a szdmitégépes jatékok alapjan neveznénk,

kincskeress, aki mindig a rejtélyt keresi. Oltdzékénél
fogva nincs moédja fizikai tdmadasokra, nem tudja
lelni, megtdmadni kérnyezetét, csupan az énvédelem
szintjén tud reagélni az 8t ért tAmad4sokra.

A bombasemlegesits jelenetek fontos része, hogy
James szkafanderszerd védsoltdzetben van, mely
mozgisaban is gatolja, és az arca sem latszik. ,A
[terror]tdmadds nem kényszeritette térdre, de elvisel-
hetetleniil szitk helyre zdrta azokat, akik amiigy a tdg
helyek mitoszdnak letéteményesei”? — irja Hirsch Tibor a
szeptember 11. utdni amerikai filmek kapcsan meg-
jelent esszéjében. Ezeknek a filmeknek a tig terek
helyett klausztroféb szitudciok a terepei. A Jamesen
taldlhaté védelmi ruha ennek a klausztroféb térnek
Gjabb viéltozata. A szerepld bar biztonsdgban van, de
ennek az az 4ra, hogy sem mozogni, sem latni, sem
hallani nem tud élesen. A szkafandernek a drama-
turgidra nézve is vannak kovetkezményei. Az akcié-
jeleneteket ugyanis dgy kell felépiteni és fesziiltté
tenni, hogy maga a fGszerepls cselekvésképtelen. Ezt a
rendez8 tgy oldja meg, hogy a hattérbdl biztositd
katonatarsak arcan és mozdulatain tiikroz8dik, ha
valami baj van.

7 Hirsch Tibor: Amerika: Z4rva vagyunk. Filmvildg (2006) no. 10. pp. 36-38., id. h. p. 37.
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A figyelem mint akcio

A kovetkez§ jelenet olyan szitudciét dbrazol, amikor
James elindul semlegesiteni egy bombat. Két térsa
hatulrdl fedezi, ezen kiviil minden keresztez&désben
talalhatéak egységek, melyek a biztonsagaért felel-
nek. Egyik pillanatban egy ismeretlennek mégis
sikeriil 4tmennie ezen a véd&zénan, és autdjiban
Jamesre tamad.

Ez a rész lasst snittekkel indul. El&szor érzékeljiik
James helyzetét. Szubjektivjén keresztiil 1atjuk, hogy a
terepet nem érzékelheti kristdlytisztdn, nem hallja jol
kornyezetét, és mozogni is nehezen tud. A lasst snittek
utdn azonban nagyon rdvid és intenziv képek
kovetkeznek, hatalmas lesz a tan4cstalansag, amikor a
nagy csendben egy auté szdguldani kezd. A katonik
értetleniil rohangélnak ide-oda. James folytatja wtjat,
majd a szembe jov& autdsra fegyvert rant. Az autd egy
kilenc snitthdl 4ll6 képsorban érkezik meg.

E képsor vége egy emblematikus beallitds (1. kép),
hosszan kitartott, csendes szupertotal, mely Sanborn és
Eldridge néz8pontjaként is felfoghatd, leginkabb egy tj
fejezet kezdetét jelzi, melyben Jamesnek pszicholégiai-
lag kell megoldania a helyzetet. James indoka a
védelem, a tdmaddé a hazdja (amint azt a kocsi vissza-
pillant6jan elhelyezett zaszl6 is jelzi). Kezdetét veszi
egy, a bomba hatastalanitdsdhoz hasonlé allapot. Az
iraki barmikor tdmadhat, Jamesnek ezt kell megaka-
délyoznia a legkisebb emberildozat 4ran. Senki sem

" Abombak foldjén (2. kép)

tudja, mikor fog robbanni a bomba, de minél tovabb
hizzak az id8t, az amerikai katonak szdmara a szituicid
annél veszélyesebbé valik. A helyzetet tehat optimalis
idén beliil kell megoldani.

A férfi lefegyverzésének elbeszélési technik4ja meg-
egyezik a bombik hatastalanitidsa soran alkalmazott
planozasi és vagasi médszerekkel. A rendezés feladata
megagyazni annak az idSpontnak, amikor minden
elszabadulhat. A bomba ezittal a kocsiban il férfi, aki
ugyanolyan kiismerhetetlen, mint a halélos szerkezet, a
rendezési mddszer pedig a késleltetés, a pillanat minél
felfokozottabb fesziiltséggel torténd telitése.

Amikor mar James az autéval szemben 4ll, az Ssszes
katonai egység aktivizdlja magit, és mindenki az
autéban s férfira szegezi a fegyverét. O az ellenség,
akit azonban szemt8l szembe, tisztdn lathatd arccal
sohasem mutatnak, hiszen vagy a szélvédd beverddései
homélyositjak el az arcat, vagy a kompozicié teszi
kivehetetlenné vonasait (2. kép). Ezt kovetSen a férfi
szemét szuperkozeliben latjuk, minden bardzda
kivehetd rajta, pupilldja kitdgult a félelemtsl. Majd
pedig az iraki zéaszlorél lesvenkelve a kamera egy
megtort tekintetet mutat a visszapillant6 titkdrben,
mely Atvitt értelemben egy mindenre képes ember
képe is lehet. Az ellenségnek ez a fajta, a nyilt meg-
mutatkozast mell6z8 bemutatisa mindenképpen er&s
politikai all4spontra utal.

A jelenet fesziiltsége az ellenség ismeretlenségére
épiil. James szkafanderben kommunikal az autéban il8
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férfival. Egyikiik arca sem kivehetd, de Jamest legaldbb
méar ismeri a néz8. Hidba intéz nyilt kérdéseket és
felszolitasokat az irakihoz, annak arcat egyszer sem
mutatjdk. Vdlasz helyett viszont latjuk, ahogy a
védelem katonai nyiizsdgnek, helyezkednek, felkésziil-
nek a legrosszabbra. A rendez& minden fesziiltséget
arra az egy ismeretlenre épit, aki az autéban iil. Az
elbeszélést ennek a férfinak a kiismerhetetlenségére
alapozza, és ezt nem pszicholégiai vagy lélektani 4bra-
zol4ssal oldja meg, hanem néhany targy segitségével,
illetve kompoziciés megolddsokkal, melyek a férfi arct
végig eltakarjak. A kocsiban nem egy ember iil, hanem
csak egy a sok arab koziil.

A kortéars (politikai) akciéfilmek jellemz8 vonasa,
hogy a h&sok kiillonféle megfigyel§ rendszerekkel
keriilnek szembe, azok kijatszdsaval tudnak életben
maradni, s ezt a jellegzetességet a filmek gyakran leg-
f6bb filmnyelvi elemiikké teszik: az akcidk legtobbszor
a nézésre, megfigyelésre, informacidszerzésre épiilnek.
A h&s megléghat iildozsi eldl, s ilyenkor a legbiz-
tonsagosabb stratégidva a mozgas valik (pl. a Bourne-
sorozat [A Bourne-rejtély, The Bowrne Identity, Doug
Liman, 2002; A Bourne-csapda, The Bourne Supremacy,
Paul Greengrass, 2004; A Bowrne-ultimdtum, The
Bourne Ultimatum, Paul Greengrass, 2007; A Bourne
hagyaték, The Bowrne Legacy, Tony Gilroy, 2012]). A
bombdk foldjén esetében a harcra mindig szemtdl
szemben keriil a sor. Az emberek egyméssal szemben
érzik magukat tehetetlennek.

A koddé valt ellenség

A film kozepénél taldlhato jelenet az egyetlen akcio,
mely nem egy bomba koriil bonyolédik, hanem két
egymastél nagy tavolsigban 1évS csapat tiizharcat
mutatja meg. A helyzetbdl kivetkez8en a két fél érakra
lecovekel egymiassal szemben, hogy az alkalmas id&-
pontban megsemmisithesse a masikat. Ez a jelenet arra
példa, hogy a mozgasok tekintetében nyugodt részt, az
all6 helyzetbdl vivott tizharcot hogyan tudja fesziilt-
séggel feltdlteni a rendezd.

James és Sanborn a sivatagban egy sinc tetején,
nagyrészt fedezék nélkiil helyezkednek el, és egy-
méasnak segitve prébaljdk megsemmisiteni a csupan
tavesGvel lathato ellenséget, akik tobb szdz méterre a
sdnctol, egy iires hazban hiaztdk meg magukat. Az
ellenfelek szabad szemmel nem lathatéak egymis
szamadra, csupdn a tavesS az, ami lehetvé teszi a masik
lokalizalasat. A tavolsag miatt a l6vedékek is lassabban
érnek célba. A fegyver elsiitése utdn akar két-harom
masodperc is eltelhet, mig a goly6 célba ér.

A jelenet helyszine reélisan indokolt terep, sivatagos
rész, valahol Irakban. A sivatag egyszerre konkrét kor-
nyezet és elemelt tér, amennyiben kiterjedése, irdnyai
és terepviszonyai els& latasra bemérhetetlenek. A film
a helyszinnek ezt a homogén és csupasz felszinét
hasznélja, mely megegyezik a szamitogépes jatékok
tajtextarajaval. A kivélasztott jelenetrészlet elézmé-
nyeként a sivatag kdzepén 6sszetalalkozd csoportokbél
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kilének egy embert. Az Osszes katona gépfegyvert
ragad és tiizelni kezd minden irdnyba. Az egyik katona
meg is kérdezi a masikat: ,Mire l6viink?”, mire azt a

vélaszt kapja: ,Fogalmam sincs.”

A jelenet bizonytalan térben kezdddik, ahol az
ellenfelek viszonya nem tisztazott. A megtdmadott
katondk nagy része egy arokban talal menedéket, ahol
magukat biztonsdgba helyezve még mindig tobb
iranyba tiizelnek. Végiil egyiksjiik tavestvel kifigyeli
azt a hdazat, ahol a tdmaddk megbdjhattak. Ezt
kovetSen a harc ebben a viszonylagos térben jatszédik.

A jelenetnek tehat olyan helyszine van, mely ink4bb
felszinként (textdraként), mintsem térként szolgal.8 A
rendezés inkabb a térviszonyok tisztazasara torekedett,
mintsem az egységes tér létrehozdsdra. Az egy csa-
patban harcold, egy helyre témoriils amerikai katonak
kozott jol értelmezhetek a térviszonyok, de a harctér
mar csak ardanyokkal van jelezve: a két harcolé tabor
egymastdl latétavolsagon kiviil helyezkedik el, nem
lehet pontosan tudni, milyen messze, ezaltal nem lehet
Sket egy térbe (egy képkeretbe) sem belefoglalni.
Egyetlen kisérlet van arra, hogy a véddket és a
tamadokat egy képben lassuk — egy nagytotdlban, me-
lyen a katondk hata mogiil latjuk, ahogy a tdvolba

A hombak féldjén (4. kép)

16nek taldlomra —, de mindez értelmetlen, hiszen, ha
ott is van az ellenség, szabad szemmel kivehetetlenek a
masik szdmara. A szereplSk, ha latnak is valamit, nem
tudjak pontosan, mi az (3. kép).

Deleuze konyvében az akcié-kép valsdgdnak korsza-
kat tobbek kozott azzal jellemzi, hogy a kiilvilaghol
kapott ingerek és a rdjuk adott vélaszok kozott fel-
szamolddik a szenzomotorikus Ssszefiiggés. Jelen esetben
ez a tétel nem 4ll fenn, hiszen amint James és Sanborn
megfelelének taldlja az ellenség pozicidjat, rogton 16nek.
Ugyanakkor az akcié és reakcié viszonya problema-
tikussa valik. Sanborn céloz és 16, de nem tudja, l6vése
pusztité-e. Félig-meddig vaktidban l6voldoznek. Ez a
szituacié megegyezik James bombatechnikusi tevékeny-
ségével is: a bombak hatistalanitdsa soran mindig szétvag
egy kabelt, majd var, hogy robban-e. Ez a vilagkép azt
sugallja, hogy még ha az ember megfelel6 kompeten-
cidval rendelkezik is az 4ltala végzendd tevékenységhez
és koriiltekint@en jar el, még akkor is barmikor életét
vesztheti, pusztin a véletlennek koszonhet8en. Az
irakiak élete is érzékelhet8en a szerencsén mulik, hiszen
Sanborn nem l4tja pontosan, hov4 16.

A szembenillok pozicidjat valtakozé, nézdponti
jellegi beallitasokkal érzékeltetd szerkesztés jol jelzi az

8 A rendez8 megtehette volna, hogy fels6, 1égi totalban egyszerre mutatja a két csapatot, és igy érzékelteti a tavolsigot és a

harc min&ségét. Ezzel a megoldassal azonban olyan mindentudé elbeszél6i poziciét hozott volna be a filmbe, mely a harcot

mindkét oldalrdl igyekszik bemutatni helyzetelemz8 és objektiv szempontbdl. Ez a szemszdg azonban masfajta jatékstratégiat

és vilagképet eredményezett volna.
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ellenfelek egymastdl valéd tavolsigat és latdtavolsagat.
Egymasbdl szinte semmit nem latnak, csupdn ellen-
séges célpontnak tekintik a mésikat (4. kép). A két-
perces jelenetben James és Sanborn harom iraki
embert 6l meg, ezek koziil egynek latjuk a tekintetét és
rovid ideig az arcét, a mésik kettdnek csak a sziluettjét
lehet észlelni. A két fél szdmédra a mésik oldal a
terepviszonyok és tavolsag miatt lathatatlan. Egyediil
tavesSvel tudjak a mésikat lokalizalni, és elsGsorban a
mozgasa alapjdn. A film ezeket a viszonyokat tiszte-
letben tartja, és a valds érzékelés koriilményeit adja
vissza. Csak gy lathatjuk az ellenséget, ahogy James és
Sanborn is latja 8ket tidvcsoveiken keresztiil. Az
ellenségnek ez a ,célpontként” valé bemutatisa meg-
egyezik a szdmitdgépes jatékok felfogasaval.

Mindéssze harom kép téri meg a rendet, melyben a
szerepl6k nézGpontjan tallépve a kamera kdzelebb megy
az ellenséghez, és e harom kép erejéig megszemélyesiti
Sket. Ez a harom kép koncepciéban nem illeszkedik a
jelenethez, funkciéjat tekintve azonban sziikség van
raqjuk: ezek irjak le, hogy az ellenség ugyanolyan
eszkozokkel kiizd, és latasi viszonyaik megegyeznek.
Amint a szamitégépes jatékok esetében is, ahol a jatszo
elséként a mozgasra tud reagélni, 8k is a mozgés alapjan
tudjak fegyvereikkel kovetni az ellenséget.

Ebben a jelenetben érdekes, ahogy a kamera képe és
tulajdonségai 4tveszik a szereplSk tdvess altal bemér-
hetd latéterének tulajdonsigait. Ahogyan a kamera
rezeg és mozdul, gy viselkedik a tévesd is. Ezzel is
erGsiti egymast a két koncepcié. Ahogyan a katonik
nem tudnak eligazodni a sivatagi terepen, és nem
tudjdk pontosan, hol talaljak meg az ellenséget, ugyan-
Ggy a kamera is keresi a torténéseket, hol keletkezik
valami vératlan fordulat. A jelenet jellegzetességei a
nagyon nagy gyajtotavolsagt teleobjektivvel felvett
totalok, melyek 6nall6 képtipust hoznak létre.

A realista Vietnam-filmek (kozéjiik tartozik éppen-
séggel Oliver Stone Szakasza is) a sz klasszikus értel-
mében véve mdr nem hdboris filmek: az ellenség ugyanis
koddé vdlik benniik. A Szakasz, az Apokalipszis most
vagy ax Acéllévedék jobban hasonlit a Predatorra, mint
a nagyon wildgos ellenségképpel és célképzettel operdlé
mdsodik vildghdborus filmekre: maroknyi G. I. Joe tandcs-
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talanul bolyong a dzsungelben wvagy egy rommd 6t
vdrosban, fogalmuk sincs, mi ellen és ki mellett harcolnak,
mikozben egy titokzatos ellenfél rendre elragad kéziliik
valakit — ex a haborit mdr nem az a haborii, amit a Hid tdl
messze van vagy a Halal 6tven 6rdja hései vivnak.
Negyedszdzad multdn az Obél-hdboris B&rnyaktak
ugyanezt a diffiiz, megfoghatatlan, vietnamizdlt hdborit
idézi, azzal az ironikus ldbjegyzettel, hogy Coppola
Apokalipszisének kegyetlen szarkazmusdbdl ,a bérnya-
kiiak” mit sem értenek: lelkesen csdpolnak a viethamiakat
napalmmal bombdzé Walkiir-deszantnak.”®

Schubert Gusztav esszéjében az amerikai dlom két
kiabrandité korszakdnak héboris filmjeit hasonlitja
Ossze: a vietndmi habord utaniakat és a szeptember 11.
utani iraki harcviselésekrdl sz6l6 miveket. Az eldbbi
esetében az ellenség a dzsungelben koddé valt, az
utobbi esetében pedig homokk4 a sivatagban. Mindkét
esetben diffiz anyag keletkezett beldliik, melyek
példaul porszemként akar az ember személyes targyai
kozé is bekeveredhetnek.

A bombdk foldjén-t az Apokalipszis mosttal dsszevetve
elmondhatd, hogy az utébbi esetében az ellenség koddé
vélt képe a szerepld vizidival parhuzamban alakul ki, a
t4j mentélis képpé valtozik. Bigelow filmjében viszont
sz6 sincs a vizidk kivetiilésérdl, illetve tij és érzelmek
Osszemosddasarol. Az akcié nem mentélis/gondolati
képekké lényegiil at, hiszen az ember és kornyezet
kozott ott van egy tavesS/célkeresS/kamera altal
kozvetitett konkrét kép, mellyel a szerepld el6tt
elteriil§ latvany léte igazolhatd. A kérdés csupan az,
hogy ezek az apré informéciék miként rendez8dnek
Ossze az ember fejében. A film erre kidbrandité valaszt
ad: az ember egy szdmitdgépes jaték elemeként kezd
életére gondolni.

A Bourne-sorozatban vagy akar a Sziriana (Syriana,
Stephen Gaghan, 2005), illetve a Hagugsdgok hdldja
(Body of Lies, Ridley Scott, 2008) cim{i kémfilmekben
altalaban van egy kozpont, mely ellendrzi és 4tlatja az
események rendszerét. Errdl a rendszerrdl absztrakt
képeket, abrakat, hal6zatmodelleket készit. A rendszer
életben tartdsa a fontos, annak mikodésée tudjak
szabdlyozni és mérni. A rendszerben az egyes em-
berekig, tetteikig latnak el: ezen a szinten valnak azok

9 Schubert Gusztav: Toronyirant. Filmwildg (2006) no. 10. pp. 34-35., id. h. p. 35.
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a rendszer bizonytalan, zavaré dsszetev&jévé. A bombdk
foldjén esetében ez a feliigyeleti/iranyité rendszer
elttinik, csak az emberek maradnak. Az ember lesz a
kozéppont, aki megprobalja atlatni maga koril a
vildgot, mint audiovizualis adatforrast és probal
yrakozeliteni” a kdrnyezetére, ami tele van zavard és
kiismerhetetlen elemekkel.

Visszaszamlalas, avagy a game
over dramaturgia

A film id&rendjét és rejtett dramaturgidjat a vissza-
szamlalds hatdrozza meg. El6szor jelen van a jelenetek
szintjén, hiszen a bomba mindenkit sakkban tart, az
életet csak egy masodperc vélasztja el a halaltdl.
Maésodszor jelen van az akcidk szintjén, hiszen minden
egyes akcid elstt megjelenik egy felirat, mely jelzi, hany
napja van még a csapatnak a hazatérésig, igy fokozva a
fesziiltséget. Harmadszor pedig jelen van a film
torténete szintjén is, hiszen a bomba, a pillanat és a
halal 4rnyékdban mul6 id8 a film elérehaladtaval egyre
inkabb képviselteti magit: minden jelenetbe bea-
gyazddik, mig végiil az egész elbeszélést eluralja.

A visszaszdmlalds azonban nemcsak a hazatérés
ddtumat mutatja, hanem deheroizalé szerepet is
betolt. Az akciénak sohasem ott van vége, ahol
megoldédott. Barmilyen jol, tigyesen és dnfeldldozéan
kiizdottek a katondk, masnap djra kell kezdeniiik.
Nincs végs8, mindent megoldé kiildetés, mely utan
nyugodtan hétrad6lhetnek, hiszen végleg megsziintet-
ték a veszélyt. A szerz&désiik hatirozza meg, meddig
kell kiizdenitik az ellenséggel.

A visszaszdmlalas nemcsak az elbeszélés, de a
vildgnézet kifejez&jévé is valik. A film lezarasa ugyanis
azt sugallja: az élet maga a visszaszdml4l4s, minden nap
a halal el6tti utols6 perceket éljiikk. Ez a szemlélet
dnmagaban bontja le a klasszikus hollywoodi akcié-
filmek lényegét, miszerint létezhet és van értelme a
kiizdelemnek.

A filmben a sivatagi jelenet az egyetlen olyan akcid,
melyben nem szerepel bomba, s ahol az id mintegy
dramaturgiai idSkeretek nélkiil telik. Mig a legtébb
bombajelenetben nagyon szoros az id6dramaturgia,

ebben a jelenetben szinte szétfolyik, homokk4 valik az
id8. Az id6 e két ellentétes felfogisnak hatterében
azonban mégis egy kozos indok 4ll: a hosszd tavid
célokat nélkiiloz8 id6 mérhetetlenné valik. Mivel
Jamesnek nincsenek hosszt tavi céljai az életben, ezért
kiils6 idSkereteket keres, melyben cselekvése még
értelmezhetd, de val6jaban iddzitSvel és id6zits nélkiil
is ugyanolyan tandcstalan az élet értelmét illet&en.

A bombdk féldjén jelent8sen eltér az akciéfilm bevett
normditdl, f8szerepljének ugyanis nincsen olyan
tavlati célja, melyet a cselekvések megtervezése utan,
az akadalyok legy8zésén 4t végre szeretne hajtani.
Figyelme egyediil a jelenre koncentralddik, a szituaciok
beleszoritjak ebbe az id&szerkezetbe. Nem menekiilhet
el a veszély elsl, minden helyzetbdl csak akkor léphet
ki, ha a koriilményekhez képest megoldotta azt. Az
akci6-kép valsdgat tehat a filmben elsGsorban az
okozza, hogy a szereplSk nem érdekeltek a torténések
valamiféle végss, pozitiv kimenetelében, illetve nincs
is olyan mércéjiik, mely alapjan tivoli dolgokat meg
tudndnak {télni. A jelennek nincsen hosszt tavd
kovetkezménye szdmukra, ami érdekes, az csak a
pillanatnyi feladat megold4sa.

James életeket ment nap mint nap, és tudja, hogy ez
fontos, de nem azért teszi, hogy hds legyen, hanem
puszta rutinfeladatként. A jotettek, a kiildetés nem
jelenik meg vezérls életcélként. Ami marad, az a
hétkoznapok dromszerzésének forrdsa: az adrenalin és
jaték. James olyan jatékot jatszik, mely val6ban
életveszélyes.

A bombdk foldjén cim@ film fent elemzett jelleg-
zetességei egy problémakdr szimptémai, aminek
meghatarozéja a terror és a szeptember 11-ei ese-
mények utan kialakult vilagkép. A filmnyelv tekinte-
tében ennek fontos dsszetevje egyrészt, hogy a habord
bevonul a hétkdznapok szintereire, valamint hogy az
ellenség lokalizalhatatlann, rejt6zkodévé valik. E két
tulajdonsag szétrobbantja a képek hagyomanyos
szerkezetét, a vilag teljes atldthatésdganak hidnyaban a
képek egyszerre tobb irdnyba mutatnak, az ok-okozati
lancok toredékessé valnak.

A terror kovetkeztében kialakulé vildgkép film-
nyelvi kévetkezményeinek alapja az akcié-képek 4tala-
kulasa, aminek lényege, hogy a terror kiszdmithatat-
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lansiga miatt nem lehet a cselekvéseket célirdnyosan
megtervezni, a vératlan helyzetekben a cselekvének a
kozvetlen kornyezet ingereinek feldolgozasaval kell
informAciét szereznie a tovdbbi cselekvéshez. Az
automatizalddott inger-valaszba beékelddik egy késlel-
tet$ effektus: az informécidszerzés az elére nem latott
esemény bekovetkezése utin, hogy a tovabbi cselekvés
végrehajthaté legyen.

A bombdk féldjén cim{ filmben ehhez a jelenséghez
kapcsolddik az a képtipus, mely a szereplSk megfigyels
aktusaibdl ered, illetve a szereplSk érzékelését uti-
nozza, s e folyamatot dinamikus akcidként abrazolja. Ez
a képtipus a szerepld figyelmét kozvetlen kdrnyezetére
korl4tozza, lefoglalja az 6t kirbevevd dolgok észlelése,
ami a hosszd tdva stratégidk és célok elsl vonja el
energidit. A terror korszakénak vilagképében lebom-
lanak a vildg megértésére és rendszerezésére létrejovs
nagy narrativdk, azokat folyamatosan a hétkdznapi
feladatok megfogalmazasdnak szintje véaltja fel. A
bombdk foldjén katondi szdmédra mar nem léteznek
tavlati célok, egyediil a kozvetlen feladatok megol-
désira terjed ki figyelmiik, és ezek minél t&bbszori
megismétlésére torekednek.

A nagy narrativak lebomlasanak hatdséara a képek is
elkezdtek felbomlani, és az egységes, rendezett kom-
pozicidk helyét atveszik a tapogatézé, a komplex felé-
pitést mell6z8 latvanyok. A kamera pozicidja a
mindent atfogd és a jelenetek viszonyait egyben 4tlatni
képes elbeszél8 poziciéjabol leszall a mindennapi
cselekvdk szintjére, ugyanigy ahogy az akcidkat indu-
kalé gonosz is belopdzott a civil élettérbe. A nagy
narrativak helyére mikronarrativék keriilnek.

A bombdk foldjén cim md Altal is példazott
terrorkorszak akcidfilmjeiben az akcié-kép valsdgdnak
kovetkezményével szembesiilhetiink: az akcié-képet 1j
képfajtaval helyettesitik e filmek, melynek Iényege a
kérnyezet dinamikus szemlélése és annak kognitiv
feltérképezése a veszélyérzet Altal az id8 folyamatos
szoritasaban 1év8 és az életdszton altal a leggyorsabb
dontések meghozataldra késztetett ember részérdl.

Annamdria Batka

The Crisis of the Action-Image in the
Era of Terror
Kathryn Bigelow: The Hurt Locker

One of the peculiar features of American contemporary [political)
action movies is that the characters have fo face various
surveillance equipments, that must be outplayed in order fo
survive, and this aftribute tends to turn into a film-semiotic element:
most actions are based upon vision, observation, surveillance.

Batka's theory states that contemporary acfion cinemo
dramatizes the act of visual perception and acquisition of stimuli
by filling it with ample dramatic tension fo take over the place of
actual actions. The paper is an attempt fo dismantle the action-
image. |t examines the changing characteristics of the genre
through Kathryn Bigelow's The Hurt Locker — whether and how it
is possible 1o save the illusion of action without atributing any
meaning or objective fo the existence and actions of the leading
character. Beside the description of the narration the analysis
examines the microlevel structure of the film in order fo shed light
on the means of dramatization of vision and perception in
general.



