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Absztrakt

A (poszt)apokaliptikus narrativak sajatos térkezelésében kézponti helyet kap a varosi tér
pusztulasa, kiillonoés tekintettel azokra az ikonikus épitményekre, melyeket Kevin Lynch
jelzépontoknak hiv. A kataklizma okozta rombolas, az urbanus kérnyezet er6szakos atalakulasa —
hol kietlen sivatagga, hol romantikus romma — a befogadon keresztil 6sszetett dialogusba lép a
jelen ép térbeli alakzataival, és ez a térvisszhang inherens része a (poszt)apokaliptikus narrativak

hatasmechanizmusanak.

A 20. szazad végére évszazados multra visszatekinté miifaj kiterjed sémarendszerrel rendelkezett,
és bar egyik alapvet6 funkcidja a kollektiv félelmek kivetitése, a kollektiv trauma megjelenitése
volt, latvanyos ikonografiaja els6sorban a tomegszorakoztatast szolgalta. A tanulmany azt vizsgalja,
hogy milyen hatassal volt a miifajra a 2001. szeptember 11-i terrortamadas €s annak utéhatasa,
mely soran a valos térténelmi esemény és a fiktiv szoérakoztaté mifaj ikonografiaja és vizualis
retorik3ja atfedésbe kerilt. Az elemzés kozéppontjaban az a két film all - Legenda vagyok (2007)
és Cloverfield (2008) — mely 9/11 utan leglatvanyosabban torte meg a lerombolt New York-hoz

kapcsolodo tabut.

Szerzo

Benczik Vera az E6tvés Lorand Tudomanyegyetem Amerikanisztika Tanszékén tanit amerikai és
kanadai irodalmat és kultarat. Kutatasi teriletei a science fiction — killonoés tekintettel a
(poszt)apokaliptikus SF térhasznalatara —, Margaret Atwood munkassaga, és a popularis kultara

kulonboézé vetiletei.
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A science fiction — a tovabbiakban SF - 19. szazadi térnyerése ota a miifaj egyik kedvelt témaja az
emberiség pusztulasa volt, mely f6képp a masodik vilaghabort utan, az atomfegyverek hirosimai
és nagaszaki bevetésével kertlt el6térbe, és valt az egyik dominans témava a zsaneren belil. Ezek a
narrativak, akar nyomtatott, akar filmes szé6vegekrél van sz6, bizonyos k6z6s tulajdonsagokkal
rendelkeznek: szerepel benniik egy kataklizmikus esemény, melynek kévetkeztében az emberiség
java része elpusztul; mindegyik valamilyen kollektiv traumat — ember okozta vagy természeti
katasztrofat, vagy valamilyen f6ldonkivili veszélyt — verbalizal vagy vizualizal, és a katasztrofa

mértékétol figgden a tulélék szembenézési taktikaival is foglalkozik.

A szoévegcesoportot apokaliptikus vagy (poszt)apokaliptikus SF-nek hivjak, mely terminolégiai
f6hajtas a Jelenések Konyvének emberi eszkatonja, végpontja el6tt. De ahogy Mick Broderick
nagyon helyesen megjegyzi, az abszolut torténelmi végpont el6tti tantsagtétel helyett ezek a
szovegek gyakran azt taglaljak, hogyan lehet ,tlélni az Armageddont” [l: tanulmanyéaban a
nuklearis katasztrofat kozéppontba allité (poszt)apokaliptikus filmek kapcsan megjegyzi, hogy ,a
nuklearis Armageddon viziéinak dominans diszkurziv médusza a tulélés” (Broderick 1993: 362).
vég sohasem a vég. Az apokaliptikus szoveg a vilag végét irja le, de a sz6vegnek nincs vége, sem a
szovegben megjelenitett vilagnak, sem a vilagnak maganak. Szinte minden apokaliptikus

prezentaciéban valami marad a vég utdn.” (Berger 1999: 5-6. kiemelés az eredetiben)

A jelen esszé roviden feltérképezi a (poszt)apokaliptikus szovegek térkezelését, majd azokra a
2001. szeptember 11. utani filmekre koncentral, melyek a kataklizmat és utoéletét New Yorkba
helyezik; a fokusz a fiktiv katasztrofa és a valos torténelmi trauma ikonografiai halmazainak
metszete, és ezen egyuttallas hatasa az urbanus tér filmbéli pusztulasanak megjelenitésére, f6képp
Manhattan esetében, illetve hogy a térténelmi trauma narrativaja miképpen 1ép koélcsénhatasba a

varosi pusztulast szérakoztatasként hasznalé médium narrativ mechanizmusaival.

A tag értelemben vett apokaliptikus és posztapokaliptikus narrativak a biblikus kultarkérén
keresztill régtdl részesei a nyugati civilizacié mitologiai kanonjanak. Gondolok itt Szodoma és
Gomorra, de f6képp a biblikus Ozénviz térténetére, mely az 6kori Kozel-Kelet kollektiv kulturalis
emlékezetében mar az i.e. 8. évezred irasos emlékeiben felbukkan. Az 6z6nviz-toérténet legkorabbi
fennmaradt toredéke az i.e. 17. szazadbdl, Nippur varosaboél szarmazik (Jacobsen 1982: 513), és nem

egyeduilallé a globalis katasztréfat vizionalé mezopotamiai szovegek soraban. Az egyik



legismertebb térténet az ,Atok Agade folott”, mely az i.e. 3. évezredi mezopotamiai urbanus
kozpont pusztulasat irja le, miutan uralkodéja, Naram-szin — aki valos torténelmi személy volt —
lerombolja Enlil [2! templomat Nippurban, és igy magara vonja a féisten haragjat. A narrativa
személetesen mutatja be az urbanus tér romma valasat:

Palotadban, mely a sziv boldogsagaért épult,

lakjék a sziv rettegése;

a puszta feldl, a kihalt foldrél

hallatsszék art6 szérnyek tivoltése;

hizlal6 istallédban, melyet folyton tisztogattak,

omladékdombi rékak farka sepregessen!

Varoskapudban, mely az egész Orszagnak készilt,

kuvik rakjon fészket, a baljos madar;

varosodban, ahol a tancdob alvast nem engedett,

ahol a sziviikkben boldog emberek le sem fekiidtek,

Nanna [8] marhai, a karamokat megtoltok,

ugy bégjenek, mintha a pusztan,

a kihalt f6ld6n szélednének el!

Gatjaidat, melyekrél a folyoban hajot vontattak,

magas fl ndje be;

karavanutjaid, miket kerekek vagtak,

dudvat, gazt neveljenek! (Komordczy 1983: 255-256.)

A totalis emberi pusztulasat mar e korai idészakban is a lerombolt urbanus kérnyezet képi
vilagaval fogtak meg, és ez az ikonografiai nyelvezet korszakokon, kultirakon, mitolégiakon,
vallasokon és miifajokon at egybekapcsolja a varos pusztulasat a civilizacio és az emberiség
alkonyaval. A fent idézett tobbezer éves sumer széveg nagy vonalakban ugyanazt az ikonografiai
sémat hasznalja, melyet a 19. szazadtol el6szeretettel alkalmazott az SF, és melyek a 20. szazad

filmmiuvészetének vizualis varosi pusztitasorgiaiban teljesedtek ki (Id. Yablon 2004 és Page 2008).

The Image of the City cimi klasszikus mivében Kevin Lynch az urbanus tér mechanizmusait
vizsgalva 6t kiilonb6z6 formaciéra osztja a varost: divonalakra, szélekre, kérzetekre, csomdopontokra

és jelzopontokra (Lynch 1960: 46; a terminusok forditasa Lukovich 2001: 64-65 nyoman), és ezek



egyutthatasa szabja meg az urbanus tér hasznaléinak navigacios stratégiait. Jelen tanulmany
szempontjabdl a jelzépontok a legfontosabb térképzetek, ezek Lynch meghatarozasaban
Jreferenciapontok..[melyek] sok helyrél és tavolsagbol, alacsonyabb elemek f6l6tt is latszanak, és
radialis referenciaként lehet 6ket hasznalni”. (Lynch 1960: 81) Kitér arra, hogy ezek a strukturak
Jfeneketlenek, kllonods lebego kvalitassal birnak ...uraljak az altalanos varossziluettet, de az aljuk
helye és identitasa semmiképp sem annyira fontos, mint a tetejiikké.” (Lynch 1960: 81) Lynch
megallapitasai Boston nevezetes épitészeti tereptargyairol érvényesek a legtéobb mas nagyvarosi
formaciodra és reprezentacios jelenlétiikre a tagabb kulturalis emlékezetben. Edward Casey
megallapitja, hogy ,[a]z épuletek a hely akkulturaciéjanak legvilagosabb példai kézt vannak. Az
épulet egy helybe striti a kultarat.” (Casey 1993: 82) A tavoli jelz6pontok orientaciés aspektusukon
messze tulmutato szimbolikaval birnak; a varos esszencidjanak megtestesit6i, és nem csak térbeli
viszonylatban, hanem abbdl kiragadva, a topografiai kontextusuk nélkul is allhatnak urbanus
kozegik jelolGjeként: az Eiffel-torony Parizst, a Tower Londont és az Empire State Building New

Yorkot hivja be azonnal a szemlélé elméjében.

o bl bt bit Brsnklys Beidgr a1 150 miles an hour and the e blew duws it the waters of the East River

A Brooklyn-hid romjai (Colliers Magazine, 1950)

Igy a (poszt)apokaliptikus térben felbukkané ikonikus, gyakran romos, diszfunkcionalis
jelzépontokban ott kisért a letlint, funkcionalis varos, és azon tul az urbanus lét altal jelképezett
emberi civilizaci6 egésze. Amikor a f6szereplé George Taylor (Charlton Heston) 6sszeomlik a
Majmok bolygoja (Planet of the Apes. Franklin J. Schaffner, 1968) utolso, ikonikus jelenetében,
miutan rabukkan a Szabadsag-szobor csonkolt maradvanyaira, akkor nem az ikonikus jelz6pont
pusztulasat siratja, hanem azt, amit szimbolizal: mualtjanak, kulturalis kozegének, az emberiség és
6nmaga pusztulasat. Gyézelme a tavoli bolygd majom-civilizacidja f6lott vereségbe fordul, amikor
az elidegenitett tavoli térben hirtelen a kisértetiesen ismerés otthon készoén vissza. Az évszazados
tavollét utan megvaltozott otthonukba idegenként visszatéré meseh6sokkel ellentétben George
Taylor nem omlik porra, de jol lathatdéan traumatikus élmény szamara is, amikor beazonositja

poziciéjanak pontos térbeli koordinatait.
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Majmok bolygoja (Planet of the Apes. Franklin J. Schaffner, 1968)

A romos jelzépontok kitartéan kapcsoljak 6ssze az elpusztult jovot a jelen mikoédé topografidjaval
ugy, hogy a befogadon keresztill szintopiava — térbeli egyuttallassa — kapcsoldodik az azonos tér-,
de eltéré idékoordinatakkal rendelkezé két hely. Ez az altalam térvisszhangnak nevezett jelenség
abbdl all, hogy a befogado altal projektalt jelen miik6dé architektaraja dialégusba 1ép a narrativa
lerombolt urbanus terével (b6vebben 1d. Benczik 2013). Ezek a jovéképek a térvisszhang miatt
altalaban az utépia-disztépia dichotémia mentén épitkeznek. Vagy a multat — a befogadé jelenét —
konstrualjak meg utopiaként, vagy sajat negativ vilagképukbe épitenek egy pasztoralis szintet,
melynek kovetkeztében a rendszernek egyensilyoznia kell a menny-pokol szimultan létezésének
paradoxonjan. Az ismerds tér atalakitasa-atalakulasa inherens része a (poszt)apokaliptikus
narrativaknak, mely gyakran a fizikai kérnyezet lerombolasaban testesill meg. Dinamikaja kett6s
célt kell hogy szolgaljon: egyfeldl radikalis valtozast kell eredményeznie a varosképben,
ugyanakkor jelen van egy konzervalo térekvés is, elég hlinek kell maradnia az eredeti urbanus
térhez, hogy vizualisan meg tudja idézni a hianyban az ép varoskép szellemét, hiszen ebben rejlik
az térvisszhang ereje: a jelenlét és hiany kettéssége, a befogadoi jelen halott multta valo atirasa, az
épitészeti pusztulas egybefonodasa az organikus elmulassal, mely az €16, jelen ideji befogadot a
nosztalgiaval terhes mult halottjava valtoztatja, és ennek a folyamatnak a hatasa a nézére vagy

olvasoéra teszi ki a jelenség egyik legérdekesebb hatasmechanizmusat.

A film mint vizualis miifaj optimalis kérnyezetet biztosit a tér destruktiv atalakitasanak
megjelenitésére: a Termindtor 2. — Az itélet napja (Terminator 2: Judgement Day. James Cameron,
1991) ikonikus jatszotér-jelenetében Sarah Connor alom-latomasban szemtanyja annak, amikor a
termonuklearis apokalipszis atokfoldjévé valtoztatja a gyermekkor utopikus terét. Ez a jelenet jol
példazza a varos pusztulasanak szimbolikus jelentését: a nyitoképsor Sarah Connort mutatja,
amint egy jatszotér drotkeritéséhez megy, mogotte a gyermeki idill egyik jelenete, és az anyukak
kozt meglatja sajat magat is. A hattérben Los Angeles jol felismerhet6 varosképe, jelz6pontjai, és
igy rogton létre is jon a kozeli emberi test és a tavoli architektara kozti kapcsolat, melynek kiilon
hangsulyt ad az ismert épuletsor el6tt hintazo kislany alakja. Ahogy a bomba tlizvihara pusztulast
hoz a varosra, el6szor az ikonikus épiileteket rombolja le, majd a jatszotér addigra mumifikalt
aldozatait szedi atomijaira, és csak a keritésbe kapaszkodo tehetetlen (befogad6) Sarah Connor

csontvaza marad meg mementoként.
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Termindtor 2. — Az itélet napja (Terminator 2: Judgement

Day. James Cameron, 1991)

Ez az egy jelenet kivaléan siriti magaba az apokaliptikus vizualis retorika miikodési
mechanizmusait: Sarah Connor egyrészt a befogadoé helyzetének minden maganyaval és
tehetetlenségével kell hogy szembenézzen a latvany okozta traumaval, bar a passziv szemlélét és a
katasztrofat a vaszon hermetikusan elvalasztja egymastol, itt viszont a drotkerités egyfajta porézus
vaszonként atengedi a pusztitod erét. Szekvencialitasaban jeleniti meg a térvisszhang jelenségét,
hiszen Sarah és rajta keresztil a nézé a funkcionalis, utdpisztikus jelen tér disztopikus jovoveé
alakulasanak szemtanujaként nézi végig a pusztulast. Mind f6l6tt azonban az emberi test és az
épitett kornyezet egymasra vetitésével a varos romma valasa egyben az emberi élet végét is jeloli.
Es bar ez a jelenet vizualis hasonlatként minden borzalméaban megjeleniti a test/épiilet
konstellaciot, szamos (poszt)apokaliptikus film csupan metaforikusan utal a kapcsolatra, az épitett
kornyezet testté valik. Talan ez az egyik forrasa a (poszt)apokaliptikus narrativak okozta
fesziiltségnek, hiszen a varos pusztulasat a néz6 kiterjeszti az emberi faj és az idéeltol6das miatt a

sajat halalara is.

De a globalis pusztitas keltette érzelmek komplexitasa és ambivalenciaja messze talmutat az
egyszerd horroron, hiszen a nézékben a rombolas 6romeérzetet is kelt, ahogy Susan Sontag mar
1965-ben megallapitotta A pusztulds képei cimi, maig id6szerli tanulmanyaban, melyben a
katasztrofafilmekkel kapcsolatban boncolgatta a pusztitas esztétikajat. Megallapitotta, hogy ezek a
filmek a hatborzongaté szérakoztatason til egyfajta magasztossagot is hordoznak
ikonografiajukban. Ezek a kataklizmikus viziék mindig sajat koruk kollektiv szorongasainak
projekciéi — a millenarista félelmek, a hideghaboruas paranoia vagy a 80-as évek germofobiaja
mind tikr6éz6dik a mozivasznon, ugyanakkor a szoérakoztatoipar termékeiként kiszolgaljak a
kozonség igényét a pusztulas és az enyészet fétisének megélésére. A romos épitett kornyezet
vizualis reprezentacidit kozkeletlien ,rompornénak” (ruin porn; De Silva 2014) nevezik, utalva a
romokban rejlé vonzerére és az 6romeérzetbe vegyilé lelkiismeret-furdalasra. Az 6rom érzését
eleve az teszi lehet6vé, hogy a befogad6 nézbéként a narrativan kivilrél, biztonsagh6l szemléli a
pusztulast, és igy a tulélé pozicidjaba is helyezkedhet, mely kézponti nézépont a miifaj

szempontjabdl, ahogy fentebb emlitem Broderick kapcsan.

A szérakoztato és a tarsadalmi 6nreflexios, projekcios funkcion til James Berger After the End (A

vég utan) cimid konyvében azzal érvel, hogy a (poszt)apokaliptikus narrativak olyan szimbolikus


https://www.apertura.hu/wp-content/uploads/uncategorized/8853/uj.apertura.hu_kep2.png

nyelvet kinalhatnak, mely lehet6vé teszi mas, valos torténelmi vagy személyes traumak
reprezentaciogjat, ,a trauma utotte hiany feltoltését”. (Berger 1999: 28) Az empirikus valésaghoz
valo6 kozelségik és ezzel egyideju elidegenitettségiik révén a (poszt)apokaliptikus szovegek
lehet6vé teszik a II. vilaghaborthoz vagy a holokauszthoz hasonlé kollektiv traumak
megjelenitését. A 20. szazad végére sematikussa valt pusztitas-formula a ritualis ismétlés
biztonsagaval megfelel6 kozeget teremt a trauma — mely lényegénél fogva ellenall a kimondasnak
— textualizalasara, és igy el6segitheti a kollektiv tudattalanban gennyedzé sebek tisztulasat és
gyogyulasat. A szovegek fikcionalitasa biztonsagot jelent, azonban a (poszt)apokaliptikus filmek
ikonografiai kozelsége a valos torténelmi pusztitashoz hasonlé szintopikus kapcsolatokkal — az ép
és a sérult épitett kdrnyezet egymasra vetil képeivel — operal. A masodik vilaghaboras Budapest
felrobbantott Lanchidjat nézve fényképeken a magyar nézé emlékezetbdl ravetiti az ép, mikodé
hid képét, ahol vannak konvergencia- és divergenciapontok — a hid struktirajanak azonossagai és
arombolas okozta kulénbségek —, és a keletkez6 térvisszhang nagyon hasonléan mukodik a

(poszt)apokaliptikus narrativak esetében tapasztalhat6 jelenséghez. [4]

Ldnchid (1946)

Mig a torténelmi katasztrofak vizualis reprezentacioi multbéli eseményeket jelenitenek meg, a
jelen és jové palimpszesztje egy meg nem tortént torténelmet visszhangoz, egy olyan komplikalt
id6beli konfiguraciot, melyet Nick Yablon ,,elmult j6vének” (future anterior) nevez. (Yablon 2004:
312) Ez a paradox szimultaneitas a befogadot egyszerre teszi jelen és mult id6be, egy meg nem
tortént torténelmi emlékezet részeivé. A jov6 romjai a 1ét mulandosagainak emlékmiiveivé valnak,
és halandoésagunk is ott visszhangzik a romokban. Visszatérve a Lanchidra, mara annyira
kozkeletliek kultirankban a katasztrofafilmek, hogy a Dunaba robbantott hid képe nemcsak a
masodik vilaghaboru borzalmait hivja el6, hanem ikonografiajaban klisészertien is behivatkozza az
emberiség eljovendé fiktiv pusztulasanak sémait is. Ikonografiai kozelségik, a térvisszhang
hatasmechanizmusainak hasonlésaga miatt igy konnyedén transzponalhato és ezaltal kifejezhet6 a
valoés katasztrofa a fiktiv, elidegenitett kérnyezetben, ugyanakkor azonban a reprezentaciot
megtagado trauma ikonografiai tabuiban egybecseng azzal a szimbolikus képi nyelvezettel, mely

reprezentalhatova teszi azt. Ez latszolag viszonylag ritkan okoz gondot, €s jelen esszé épp egy ilyen
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problematikus ikonografiai egymasravetiléssel foglalkozik: New York pusztulasanak fiktiv

egyezik a (poszt)apokaliptikus mifaj szérakoztato és a traumat reprezentalhatova tevé
ikonografiajaval. Hogyan valik a Varos ismét romma, és miképp reflektalnak ezek a filmek képi
vilagukban a terrorcselekmeényekre? A folyamatot két nagyjabol egyidében bemutatott film, a
Legenda vagyok (I Am Legend. Francis Lawrence, 2007) és a Cloverfield (Matt Reeves, 2008) példajan

mutatom be.

2001-re az urbanus kérnyezet lerombolasa az SF katasztrofafilmek egyik legbevettebb vizualis
kliséjévé valt, és New York mar a 19. szazad végétdl fogva a leggyakrabban elpusztitott varosok
élbolyaban volt. (Page 2008: 4) Nick Yablon megjegyzi, hogy az iparosodas és a muszaki fejlédés
szimboélumaként enyészete alkalmassa valt arra, hogy kritikusan reflektaljon a gyorsan valtozo
tarsadalmi struktarak és mechanizmusok vélt vagy valds arnyoldalaira. (Yablon 2004: 317-319.)
Univerzalis lathatésaga miatt idealis helyszine lett a kataklizmikus pusztulas panoptikus
latvanyossaganak, és New York nevezetes épitményeinek romjai a szazad végére a
(poszt)apokaliptikus mifaj vizualis kozhelyeivé valtak. A katasztrofafilmek az 1990-es években 1j
viragkorukat élték az ezredfordul6 generalta millenaris szorongasok miatt, és a specialis effektek
fejlédése Uj szintre emelte a varos pusztulasanak vizualis reprezentacidjat, €s az apokalipszist6l
valo félelem megjelenitése mellett latvanyos szorakozast is igért a mozikba latogat6 kozonségnek.
1996-1998 folyaman New Yorkot négyszer is leromboltak kiillénb6z6 szuperprodukciok:

A fiiggetlenség napja (Independence Day. Roland Emmerich, 1996), Godzilla (Roland Emmerich,
1998), Deep Impact (Mimi Leder, 1998) és Armageddon (Michael Bay, 1998). A pusztitast legtobbszor
ismert felhékarcolok (World Trade Center, Empire State Building, Crysler Building), ikonikus
szerkezetek (Brooklyn-hid, Szabadsagszobor), illetve az egész manhattani panorama lerombolasan

keresztil mutattak be.

Ezek utan 9/11 nemcsak torténelmi traumaként razta meg a vilagot, de olyan esemény volt, melyet
élében kozvetitettek és azon nyomban esztétizaltak is a hircsatornak és mas médiumok: a masodik

repilé becsapédasa, a World Trade Center 6sszeomlo tornyai, a mentési munkalatok és az

kozvetité médiumon is osztozott vele. A vilagot bejartak az égé ikertornyok képei, a felh6karcolok
ablakabol magukat a mélybe vet6 / es6 emberek fotdi, és ezek a felvételek a maguk
megkomponaltsagaban hatborzongato esztétikaval ruhaztak fel a terrortamadast.
Fokuszpontjukban — a (poszt)apokaliptikus ikonografiahoz hasonléan — az épitett kérnyezet allt,
ez jelképezte a roncsolt emberi test publikalhatatlan latvanyat. A két narrativ séma
egymasravetilésének kozvetlen utohatasaként az apokaliptikus formula betiremkedett 9/11
narrativajaba, mivel talélék és tanuk ismétl6dGen katasztrofafilmként irtak le a veluk torténteket.
(Young 2010: 105) Az egyik tani beszamoléja szerint: ,Egy masodpercig teljes dobbenettel alltam,

és aztan azt mondtam, Mi a f___? Oszintén azt hittem, Hollywood vesz kériil.” (Lucy 2002) Ez a



kapcsolat azonban azt is jelentette, hogy az apokalipszis fiktiv narrativait visszamendleg atirtak
9/11 eseményei. A térvisszhang altal szabalyozott szoveg-befogadd viszonyrendszer 1j szerepl6t
kapott: a romba délt New York narrativaiban ott visszhangzottak 2001 eseményei. Az elpusztult
Varos szoérakoztatasbol szent szoveggé €s igy tomegfogyasztasra alkalmatlanna valt. A
szorakoztatoipar ,nem hivatalos 6ncenzuraja” azonnal hénapokra levette a katasztrofafilmeket a
mozik és a tévék misorarol (Page 2008: 204), és egy idére befagyasztottak az ilyen tematikaja
sikerprodukciok gyartasat is. Ez az események fényében természetesen tokéletesen logikus
kovetkezmény, és engem is inkabb az izgat, hogy hogyan alakitotta at a (poszt)apokaliptikus filmek

vizualis retorikajat a térténelmi trauma az utan, hogy Gjra elkezdték gyartasukat.

A filmgyartéknak ugyanis 2001 utan tekintettel kellett lennitik k6zénségik Gjfajta érzékenységére,
és bar ez nem jelentette, hogy nem gyartottak katasztrofafilmeket (Page 2008: 219), a varosi tér
pusztulasanak helyszinéul érthet6en nem New Yorkot valasztottak. A Holnaputin (The Day After
Tomorrow. Roland Emmerich, 2004) volt az els6 szuperprodukcié, mely New Yorkot hasznalta f6
helyszinként, de épitészetileg megkiméli a varost: a betor6 ar korbefolyja az épuleteket, nem
pusztitja el azokat. A radikalis hémérséklet-esés befagyasztja a varost, és igy intakt allapotban
konzervalja a jové szamara. Los Angelest ugyanakkor mindenféle lelkifurdalas nélkill rombolja
porig a filmben o6riasi tornadok sora, éles ellentétben a kifogastalan allapotban tartésitott
Manhattennel. Tehat New York megmenekill, de ez altalaban véve nem igaz a metropoliszra mint
urbanus képzédmeényre, €s ez arra utalhat, hogy némi idé elteltével a tabu mar nem vonatkozott
mindennem szérakoztaté pusztitasra, hanem féldrajzilag behatarolédott Manhatten szigetére. ,A
pusztitas esztétikaja” (Sontag 1965: 44) élvezetes latvanyossagga valt ismét, ha nem sértették meg a
romos New York tilalmat. A filmkészit6knek tovabbi harom évbe telt, mig a pusztulas ismét
ellatogathatott a Varosba. Az esszé zar6 részében két korai példat, a Legenda vagyok (2007) és a
Cloverfield (2008) cimi filmeket szeretném elemezni, és megvizsgalni, hogy vizualis és narrativ
retorik3jukban hogyan reflektalnak 9/11 eseményeire, killénos tekintettel (poszt)apokaliptikus

térpolitikajukra.

A Legenda vagyok (a tovabbiakban Legenda) Richard Matheson 1954-es, azonos cimi regénye
alapjan készult, és 2007-ben kerult a mozikba. A film klasszikus robinzonad, azaz SF terminolégia
szerint utols6é ember narrativa, melyben egy maganyos férfi (és tarsa, Sam[antha], a németjuhasz)
kiizd a talélésért egy maganyos szigeten, ez esetben Manhattanben. Az emberiséget a rak
gyogyitasara kifejlesztett mesterséges virus pusztitotta el, a kitorés epicentruma New York
kozpontja, és azok, akik tulélték a betegséget, éjszakai zombiszeri lényekké valtoztak. 15 Robert
Neville (Will Smith), a betegséggel szemben immunis katonai virolégus Manhattanban maradt,
hogy a zombik ellen harcolva kifejlessze a betegség antiszérumat. Kirk Boyle azon a véleményen
van, hogy a Legenda a ,késé kapitalizmus utopikus fantasy-jét” dicséiti (Boyle 2009), melyet
Neville pasztoralis nappali léte is alatamasztani latszik: a békés természet altal visszafoglalt
urbanus tér — egy Simmel értelmében vett kollektiv ,romantikus rom” — a kés6-nyari sziget szinte
idillikus vadasz- és gyUjtogetdjeleneteivel testesiti megy az egyszerd, természetkodzeli pasztoralis

utopiat. Ezzel szemben véleményem szerint azonban a traumatikus arnyak két rétege kell6



egyensulyt ad: a posztapokaliptikus jelenbe flashbackként ritmikusan betiiremkedé pre-
kataklizmikus események emlékei egyfeldl szépen ellensulyozzak kaotikus tdomegjeleneteikkel,
Neville személyes traumajanak kibontasaval [6] és a téli Varos meteorologiai antitézisével az 6rok
nyar jelenének utopikus trességét. MasfelSl kezdettdl jelen van a harmonikus utépia-felszin alatt
meghtz6do szinkronikus disztopia-réteg, mely el6szOr csak a sotét helyeken lako szornytségek
sejtetésével operal, kés6bb viszont egyre explicitebben hatol be Neville nappali életébe, mignem a
végére teljesen lerombolja azt. A latszélag intakt urbanus felszint véletlenszerlien, egyre
gyakrabban attéré horror-szubtextus a posztapokaliptikus varosi dzsungel-utépiat olyan
illazioként leplezi le, melyet Neville személyisége egybentartasa érdekében hozott 1étre és tart

fenn.

A 2008-as Cloverfield cimu filmben Manhattan szigetét egy Godzilla-szerd szoérny tamadja meg,
mely kaoszt és rombolast hoz a szigetre, és a narrativa implikacioi szerint végil csak egy nuklearis
csapas allitja meg. A néz6 egy kis csapat menekiilését koveti Manhattanen keresztil, és a film
kézikamera segitségével narralja az eseményeket. Igy egyrészt megmarad a kozelség illtzidja a
befogadé és az események kozt, masrészt a film metanarrativ szinten reflektal katasztrofak teljes
medializacidjara az elmult években, bar a film a mindenttt jelenlevé okostelefonok és kozosségi
oldalak elterjedése és a privat / publikus szférak totalis egybemosasa el6tt készilt. A film kiindulo
zsanere a dramedy (drama + komédia), [7) és ezt a miifaji kettGsséget — romantikus film és
katasztréfamozi — a narrativa végig megtartja, részben a fGszereplé Rob és Beth szerelmi
torténetén keresztil, részben pedig a kézikameraban levé korabbi felvétel, Rob és Beth randevu-
toredékeinek bevillanasaval a katasztrofa képsoraiba. Erdekes megfigyelni, ahogy mindkét film a
trauma elé6tti események diegetikus betiremkedéseivel fragmentalja sajat narrativajat, hasonlé
hatast érve el: a diakronikus kett6sség nem-linearis médon fonédik egybe, 1étrehozva egy idébeli (
Cloverfield) és egy térvisszhangot (Legend), de a két narrativ id6sik szaggatott egymasbaszovése a
narrativ jelen toréséhez vezet. Véleményem szerint ezek a betiiremkedések hatékonyabbak a
Cloverfield esetében, mert itt a két réteg mifajilag is elkiiléonil — a mult romantikus drama, a jelen
pedig katasztrofafilm —, és épp ezért szinte lehetetlenné valik a két réteg szintézise. A Legenda
viszont két id6ben elkiiloniils, de egyazon narrativ sémat és topografiat hasznalé réteget 6tvoz, és

igy sokkal inkabb emlékeztet a térvisszhang miikodési mechanizmusara.

Idébeni és ikonografiai kozelségiik miatt mindkét filmnek szinte kotelezéen reflektalnia kell 9/11
eseményeire €s az utéhatasra, és mindkett6t lehet a trauma narrativizalhatésaganak
kommentarjaként olvasni, bar mas valaszokat kinalnak a kérdésre. A trauma locusa mindkét
esetben Manhattan szigete, és a katasztrofafilmek sémait kovetve a kollektiv és egyéni trauma
szorosan 0sszekapcsolodik, hogy a globalis katasztrofat a kozonség intim kozelséghdl nézhesse
végig. Mindkét film 9/11 topografiajat hasznalja, de mig a Legenda meg6rzi a Varos épitészeti
épségét — bar romantikus romma konstrualja, melyet visszafoglalt a természet, és benétt a
vegetacio —, a Cloverfielddel visszatér az igazi pusztitas a varosba. A két film nézépontjaban is
felfedezhetiink egy érdekes kulonbséget: a Legenda posztapokaliptikus nyito képsora a

katasztrofafilmek altal kozkedvelt panorama-nézépontot valasztja, mely kivaléan alkalmas a



nagymértékl pusztulas minél latvanyosabb bemutatasara, azonban 6dzkodik attél, hogy
Manbhattan szigetéhez nyuljon. A kamerakezelés altal behivott séma és a hozza tartozé latvany
elmaradasa egyfajta vizualis impotenciat hordoz magaban, egy katasztrofa nélkuli
katasztrofafilmet lathatunk; a pusztitas hianyként konstitual6dik a narrativaban, egyediliként a
lerombolt manhattani hidak — melyeket a virus kitoérésekor a katonasag robbantott a folyoba a
betegség megallitasara tett sikertelen kisérletként — hordozzak magukon a tér elleni erészak
jegyeit. Ahogy korabban kifejtettem, a hid olyan lynch-i jelzépont, konkrét és szimbolikus

0sszekots elem, mely diszfunkcionalitasaban az izolacié mementéjaként is all.

A romma valas ebben a kontextusban az emberek hianyat jelenti, a kihalt varos toposza a 19.
szazadtol része a (poszt)apokaliptikus narrativaknak, Wells iires Londonja a Vildgok harcibdl az
egyik legjobb példa erre. A Legenda elhagyatott Manhattanjében ugyan nincsenek haldoklo
marslakok, de Neville kisérletei arra, hogy kirakati babukkal népesitse be az emberi hasznalattél
megfosztott urbanus teret, éppoly hatborzongatoak. Elettelen szimulakrum-kisérletként
mozgasképtelenségiikben végletesen passzivak és igy kontrollalhatok, és ez csak tovabb fokozza a
nappali idill illuzérikussagat és mesterkéltségét. [81 A kontroll a film egyik kézponti szervezéeleme,
és teljességgel athatja Neville nappali tevékenységeit: megszallottan térképezi fel a sziget
stermészeti er6forrasait”, mar-mar talzé pedantériaval rendezi sorba az ételeket a konyhajaban,
szigoriuan ABC-sorrendben kolcsonzi ki a DVD-filmeket. Mindez latszélag a rend és a mikodé
urbanus tér fenntartasat szolgalja a posztapokaliptikus entrépiaban, és a pre-apokaliptikus lakott

Manhattan halvany illiziéjat erésitendé vacsora kézben felvételrdl nézi a letlint vilag hiradoéjat.

Legenda vagyok (I Am Legend. Francis Lawrence, 2007)

Ugyanakkor a kontroll iranti erés vagy az obszessziv-kompulziv viselkedés a poszttraumatikus
stressz szindroma tlineteiként is értelmezhetéek. A nappal romantikus robinzonadjanak mikédé
gépezetébe egyre tobb homokszem kertl: a babuk nem valaszolnak Neville kérdéseire, a felvett
hirmiisorok nytizsg6 téli varosképe éles ellentétben all a jelen kihalt nyaraval, és a konzervek
Neville polcan inkabb maniaroél, mintsem rendrél arulkodnak. Ez a hatékony rendszeresség

Neville foldalatti laboratériumaban is jelen van — ahol egy Gjabb archetipikus sémat szubvertalva,
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orult gotikus tudosként dolgozik az ellenszeren, amihez zombifikalédott patkanyokon és
embereken végez kisérleteket. [91 Tlinet az is, ahogy obszessziven sorrendben térképezi fel
kornyezetét, és X-szel jeloli az atvizsgalt éplileteket. A térképre tekintve érdekes korrelacio
fedezhet6 fel 9/11 és a film vizualis retorikaja k6zott. Neville bazisa a Hudson-tér Manhatten
Tribeca nevi részében, a vizsgalt hazak kiikszelve, a World Trade Center helye délre talalhato, de
Neville keze eltakarja. Fizikailag tehat lathatatlan, hidnya mégis annyira nyilvanvalé, hogy a ratett

kéz éppoly evidens jelol6je, mint az X-ek.

. e

Legenda vagyok (I Am Legend. Francis Lawrence, 2007)

A masik fontos elem, mely egybekapcsolja az emberi testet az épitett kornyezettel, Neville
szohasznalata a kataklizmaval kapcsolatban: a , This is Ground Zero. This is my site. I can still fix
this” [Ez a Ground Zero. Ez az én helyszinem. Még rendbe tudom hozni] [10! (Lawrence 2007)
mondatsor kétszer hangzik el a film soran, és mind a kollektiv, mind a személyes traumara
vonatkozik. Mig a ’ground zero’ kozkeleti kifejezés a World Trade Center helyének
megnevezésére 9/11 retorikajaban, a ’site’ (helyszin) sz6 pedig térbeli koordinatak k6zé helyezi az
absztrakt kataklizmat: a virus hellyé valik, és a hely Manhattan. Es az élettelen Manhattan
holttestté valik, melyet egyetlen lakosa boncol rigorézus médszerességgel, mikézben elkerili, s6t,
gondosan elfedi a legnagyobb tér-seb helyét. New York utols6é emberi lakosa a poszttraumatikus
stressz szindromatol hajtva megprobalja eltorolni 9/11 vizualis jel6l6it a térkép adta manhattani
panoramarol. Kijelentése ellenére, hogy 'rendbe teszi’ a helyzetet, Neville a traum3janak foglya
marad: az ismétlés megakadalyozza a haladast, €s a test-szellem-tér egybekapcsolasaban a
lerombolt hidak a totalis fizikai és szellemi izolaciot jelképezik. 9/11 narrativajara projektalva a
film konklazidja, hogy a trauma reprezentalhatatlan és feldolgozhatatlan marad a talélék szamara,
melyet véleményem szerint tovabb erdsit, hogy a tesztk6zénség a masodik befejezést preferalta,
azaz Neville halalat és az atalakult 1ények végletes és sematikus gonoszsagat (a részletekért 1d. az 5.

labjegyzetet).

A Legenda sértetlen, de kisérteties épitészeti terével szemben a Cloverfieldben visszatér a rombolas,
a film azonban elveti a panoramikus-panoptikus nézépont hasznalatat: a latvany lent marad a
felszin kozelében, és a kézikamera képkerete adta hatarok k6z€ szorul. A horror tavoli robajként
tor be a mindennapi élet trivialitasaba, melyet 9/11-re utalva az egyik szemtani rogton
terrortamadasként kategorizal, ezzel is utal arra, hogy a mennydoérgés hangja elvesztette

artatlansagat a Varosban, és narrativizalasa is immaron csak negativ, sét, katasztrofalis felhanggal
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lehetséges. Az akusztikus zavart vizualis és fizikai sokkhatas koveti, amikor a Szabadsagszobor feje
az utcaba csapodik. Arp és Brace ezt a jelentet tekinti ,,9/11 legdirektebb vizualis idézetének” (Arp
és Brace 2014: 300); az egyik ikonikus jelz6pont pusztulasat nem tavlati képeken vagy
utéhatasaban figyelhetjuk meg, hanem a szemtanuk nézépontjan keresztil — hirtelen mar nem
George Taylort nézzik, amint a Majmok bolygdjaban felfedezi sajat Foldjét, hanem mi magunk
valunk Taylorra. A jelz6pont pusztulasaban a Varos, a civilizacio, az emberiség és sajat magunk
pusztulasat is tetten érhetjuk. A térvisszhangban azonban nemcsak az ép Manhattan és a fiktiv rom
van jelen, hanem betiiremkedik a masik, 2001-es katasztrofa-sujtotta varosi latkép is, és igy
nemcsak a sosemvolt (szorakoztatéan borzongaté) trauma elszenvedéivé valunk, hanem a valos

tragédia szemtanuinak kényelmetlen nézGpontjaba is belekényszertlink.

Cloverfield (Matt Reeves, 2008)

A filmben a (poszt)apokaliptikus formulat hasznal6 ikonikus épitészeti jelz6pont rombolasa
ugyanakkor a limitalt, f6ldh6z ragasztott nézéponton keresztill bizonyos mértékig szubvertalo
jelenet utan a godzillaszer® szorny elkezdi pusztitasat a Varos testén. A narrativa végig hasznalja a
(poszt)apokaliptikus kliséket — a Brooklyn-hid példaul ismét megsemmisiil —, ugyanakkor nyiltan
hivatkozza 9/11 ikonografigjat is: az egyik szereplét az 6sszeomlas szélén ingadozé ikertonyokbél
kell kimenteni; az épiiletegyuttes latvanya vizualis triggerként azonnal behivja a World Trade
Center sérilt épuleteinek képét, és igy a fiktiv felhékarcolok 6sszeomlasa a valos tragédia
ismétléseként hat. A Legenda vizualis haritasaval szemben a Cloverfield nyiltan ramutat a 2001-es
New York-i terrortamadasra, és aktivan hasznalja vizualis retorikajaban, érdekesen 6tvozi az

elmondhatatlant a verbalizaciéra hasznalhaté vizualis nyelvezettel.

Mindkét filmben fontos szerepet kapnak a hirmisorok, melyek szintén inherens részei 9/11
medializacidjanak. A Legenddban a felvételek kapcsot képeznek a jelen és a kataklizma el6tti mult
kozt, és szimptomatikus ismétlésként hatnak, mely mechanikus ciklikussagaval és magaba
zartsagaval akadalyozza az esemény feldolgozasat. A trauma pontja el6tti karacsonyi New York
idillikus latképe hangsilyosan nem tartalmazza a kataklizmat, és ezzel a traumat torli a
kozvetitheté médiaesemények kozil, hasonléan Neville kezéhez, mely elfedi a Ground Zero
koordinatait. A Cloverfield fragmentalt szovetében ismételten feltlinnek az esemény
hircsatornakon kozvetitett képsorai, kettsen eltavolitva, hiszen a kézikamera lencséjén keresztiil
lathatjuk a tévékozvetités szilankjait. A Legenddban a tavolsag biztonsagba ringatta a befogadot, a
Cloverfield
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ben azonban az allandé klausztroféb kameraba zartsag miatt nincs tavolsag és nincs menekvés az
események eldl. Itt a befogadoé szamara a mentsvarat az jelenti, hogy a felvétel eleve flashbackként
jelenik meg, a katasztrofa utan megtalalt felvételt lathatjuk. 9/11-hez hasonléan tehat a szemtanu

bezartsagat enyhiti a tilélé poziciojaba helyezkedés.

Ez az idébeli és vizualis tavolsag biztositja, hogy élvezni tudjuk a latvanyt, és az elidegenités
mértéke segit a 9/11-es idézetek befogadasaban anélkiil, hogy tulzottan sz€élsGséges reakciot valtana
ki. A Cloverfieldet minden szinten atjarja 9/11 ikonografiaja, és a film kihasznalja a szérnytamadas
és a terrortamadas alatt szenved6 varos kozti térvisszhangot: az utcai panikhangulat, a hamulepte
emberek, a milicia, a hadsereg és f6képp a rend6rok és a tlizoltok heroikus kiizdelme a mentési
munkalatok soran mind vizualis idézetek 9/11-bél. [l A kézikamera remegése tovabb
hangsulyozza a civil aldozat/szemtanu nézépontjat, ugyanakkor reflektal a dokumentacios
kényszerre is, mely egyre inkabb része tarsadalmunknak: ,,Az embereknek latniuk kell”, mondja
Hud (T. ]J. Miller), mik6ézben filmre veszi a Varos pusztulasat, ezzel is utalva korunk vizualis
fixacioira. Az akusztikus tanusagtétel kiment a divatbdl, immaron azt jelenti, hogy fel kell venniink
az eseményeket, mely a kozbeiktatott lencse adta illuzorikus biztonsagérzeten tul eltolja a trauma

megélését is, és a jelenben hatborzongaté latvanyként irja Gjra a katasztréfa narrativajat.

A zsanerkonvenciokkal szembehelyezkedve egyik film sem a talélés kronikaja, mind Neville, mind
a Cloverfield szerepl6i meghalnak. A nézé6 abba a furcsa helyzetbe keril, hogy filmbéli
referenciapont nélkil kell a talélé poziciojabol szemlélni az eseményeket, mely szintén idézi a
9/11-et befogadd nézé helyzetét. A szereplSk halala a film zart szintjén természetesen megtagadja
mind a tantsagtételt, mind a trauma feldolgozasat, lehetévé teszi azonban a nézének a fiktiv és
valos kataklizma k6z6s helyszinének hasznalatan és az ikonografiai halmazok metszetének
hangstlyozasan keresztil. Es mig mindkét film feloldja a globalis traumat — Neville elkésziti az
ellenszert, és a szornyet elpusztitja a hadsereg —, a személyes feldolgozast megtagadja szerepl6it6l;
a talélé-eposzok helyett mindkét film 9/11 vizualis emlékmuvévé valik. Végszoként elmondhatjuk,
hogy 2001 utan Hollywood furcsa kapcsolatba keriilt a romba délt Varossal. Mig New York
pusztulasanak tabujat fokozatosan feloldotta az idébeli eltavolodas 9/11 epicentrumatél, az
ikonografiai atfedés sokaig problémassa tette New York urbanus terének kataklizmikus
hasznalatat. Az ilyen filmekben a k6z6s topografian keresztill mindig ott kisértenek 9/11
eseményei: a trauma vizualis reprezentaciojan tul a trauma ismétléseként is funkcionalhatnak.
Ennek az ellentmondasnak a feloldasa csak 9/11 vizualis retorikajanak felvallalasaval és
narrativajanak a fiktiv kataklizmikus kontextusba valé nyilt integracigjaval sikertilhet, és igy ezek a

filmek egyszerre a szorakoztatd latvany kozvetit6i és 9/11 vizualis emlékmiivei.

Jegyzetek

L. A magyarul nem publikalt szévegeket sajat forditasomban kézlém.
2. Enlil volt a sumer pantheon feje, legfontosabb szentélye Nippur varosaban allt.

3. Nanna a sumer holdisten neve.



4. A lerombolt hidak a (poszt)apokaliptikus szcenariok kozkedvelt eszkdzei, nyomtatasban és filmen is: a
Colliers magazin 1950. augusztus 6-i szamanak boritéjan a Brooklyn-hid csonka maradvanyai lathatok, a
szerkesztGk igy illusztraltak a kozelgé nuklearis apokalipszist. A hidak az ép urbanus tér 6sszekotd
elemeiként kivaléan alkalmasak a kdnnyedén beazonosithaté diszfunkcionalitas szimbolikus
megjelenitésére, ikonografiailag legtébbszor a pillérek maradnak meg, és a romok igy a cilizaciés vég
emlékmiuveiként hirdetik az emberiség pusztulasat.

5. Matheson regényében vampirszerii lények jéonnek 1étre a virusfert6zés kovetkeztében. A fényérzékenység
mindkét fajra jellemz6, de a film alacsonyabbrendiként bemutatott 1ényeivel szemben a regény vampirjai
komplex tarsadalmat hoznak létre, és megalkotjak sajat kulturalis narrativajukat. Csak a f6szerepl6
narrator tekint rajuk szérnyekként, és vadaszik a lényekre a végsé epifaniaig, amikor kivégzésére varva
rajon, hogy a vampirok ugyan radikalisan mas, de mégis teljesen funkcionalis emberi tarsadalmat
vele riasztgatjak gyermekeiket. Miutan megérti és elfogadja ,legenda”-statuszat — innen a cim — 6nként
alaveti magat a buntetésnek az altala elkovetett gyilkossagokért, és elfogadja az aldozatok ember-voltat. Ez
az arnyalt interkulturalis érzékenység és onreflexio a Legenda els6 valtozataban is jelen volt, ahol a végén
Robert Neville rajon az altala zombiknak hitt 1ények cselekedeteinek tudatossagara, és szabadon engedi a
foglyul ejtett fert6zott néi lényt, akin addig kisérletezett. A tesztk6zénség azonban, akiknek az elsé
valtozatot vetitették, nem reagalt pozitivan a befejezésre, €s igy a film masodik, kanonikus végében
Neville felaldozza magat a hozza csapodott tiléls néért, gyerekért és a szérumért, és magaval rantja a
pusztulasba a hangstulyosan nem-emberi szérnyeteg zombikat. A k6zonség els6, negativ reakcioinak egyik
magyarazata talan az lehetett, hogy a terrorellenes haboru retorikajanak a barat-ellenség dichotémia
egyértelmd, fekete-fehér megjelenitéséhez hozzaszokott, traumatizalt befogado-kézeg nem tudott mit
kezdeni ezen fogalmak relativizalasaval.

6. A film folyaman fokozatosan kideriil, hogy Robert Neville felesége és kislanya Manhattan evakualasakor
halt meg.

7. A fit meglat lanyt, fin (latszélag) elveszt lanyt séma az archetipikus meseformulat hivja be, és igy elére
vetiti a probatételek utani kotelezé happy endet, melyet azonban brutalisan szétzauz a katasztréfafilm nem-
annyira happy végjatéka.

8. A film egyik fordulépontja, amikor a zombik 4trendezik Neville ‘babahazat’. A tudés inkabb sajat
épelméjlségét kérddjelezi meg, mintsem hogy agensséget feltételezzen szomszédjairol.

9. Aldozatainak arcképei tabléba rendezve fiiggnek a falon, melynek ikonografija zavaréan emlékeztet a
holokauszt aldozatainak képsoraira a koncentraciés taborok falan.

10. Az egzakt széhasznalat miatt angolul idézem, és a sajat forditasomban kozlém.

11. Erdekes megfigyelni, hogy még az olyan végletesen a szérakoztatas iranyaba eltoldédott filmek, mint a

Bossziuallok (The Avengers. Joss Whedon, 2011) is szinte kételezGen reflektalnak a civilek szenvedéseire és a

manhatteni rendérok és tizoltok hési kiallasara a lakossag megmentésének érdekében.
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