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iránti vágy inkább a felszínek érzékek-
re ható jellegzetességeit célozza, mint 
a szellemi mélységet.”

Az elmúlt világok „érzéki felszínként” 
való filmes színrevitele összefüggés-
be hozható a retrokultúra dominánssá 
válásával is. Aleida Assmann szerint az 
1980-as években nem csupán a hu-
szadik század ért véget, hanem a mo-
dernizáció időszemlélete is érvényét 
vesztette. Ez azt jelenti, hogy az eljöven-
dőre irányuló euforikus várakozás, mely 
a történelem egyenesvonalú fejlődésé-
nek hitére épült, elvesztette ideológiai 
vonzerejét. Ez az utópikus jövőstruktúra 
immár múlttá – egy elveszett jövővé – 
vált és betagozódott a jelent elárasztó 
múltkínálat totalitásába. Ugyanis a jövő 
elapadásával párhuzamosan a poszt-
modern historizmus radikalizálódását 
tapasztaljuk, mely a jelent egy múltaktól 
elárasztott és kitágult, egyszerre végte-
lenül gazdag és végtelenül üres kiterje-
désként formálja meg. A fenti leírás Ass-
manntól Gumbrechtig nagy vonalaiban 
hasonlóképp ismétlődik, ugyanakkor a 
különböző teoretikusok véleménye el-
tér a diagnózis értékelése tekintetében. 
A jelenleg Magyarországon is rendkívül 
népszerű Mark Fisher hantológia elmé-
lete például „temporális patológiaként” 
definiálja ezt az állapotot és a digitális 
kapitalizmus ellenőrző gyakorlatainak 
tulajdonítja a jövő előállításában beállt 
krízist. Ennek értelmében a kapitalista 
realizmus az alternatív társadalmi víziók 
kiiktatására és a status quo biztosításá-
ra használja a nosztalgikus retrokultúrát, 
hiszen a társadalmi képzelet hibernálá-
sa együtt jár a felforgató újdonságok 
befagyasztásával.

Egy ilyen kontextusban a Varga Balázs 
által felsorolt filmek megítélése megle-
hetősen ellentmondásos, hiszen tekint-

hetjük őket egy olyan „történelem utáni” 
tömegkultúra produktumainak, melyek 
a megértő viszony hiányát egy korszak 
aurájának szimulációként való terme-
lésében leplezik el, vagyis lehetőséget 
adnak arra, hogy múltunkat reflektálatla-
nul otthonos „retro-áruként” fogyasszuk 
és tüntessük el. Ugyanakkor ez nemcsak 
a múlt, hanem a jelen megértését vagy 
kritikáját is ellehetetleníti, hiszen a tem-
porális patológia az ál-történelmi giccs 
és a politikai történelemhamisítás gya-
korlatait is felerősíti. Persze kérdéses, 
hogy a posztmodern historizmusnak 
ebben az igazság utáni pillanatában 
esztétikai szempontból beszélhetünk-e 
egyáltalán „történelemhamisításról”, hi-
szen úgy tűnik a történelem elbeszélése 
– főként illiberális körülmények között 
– teljesen kiszolgáltatódott a politikai-
ideológiai fikciótermelésnek. A mai ma-
gyar kontextus felé fordulva, a Nemzeti 
Együttműködés Rendszere kifejezésben 
mindig is azt találtam ironikusnak, hogy 
az „együttműködés” által sugallt közös-
ségteremtő aktivitás az alternatív reali-
tások termelődésében látszik leghatéko-
nyabban megnyilvánulni. Vagyis mintha 
közmegegyezéses valóságunk szétsze-
relésében működnénk leginkább együtt. 
Ez pedig éppen, hogy továbbhasítja azt 
a történelmi-kulturális közöst, aminek 
törésmentes összerendezése a nemzeti 
emlékezet visszatérő vágyálma. 

A történelem utáni illiberális „való-
ság” gyártása tehát feltételezi a kollektív 
történelmi-társadalmi narratívák szét-
szerelését, melynek eredmény egy na-
cionalista Disneyland, ahol végső soron 
minden science-fictionné válik, a törté-
nelem meg retrofuturizmus lesz. Utóbbi-
ra talán nincs is jobb példa, mint A pozso-
nyi csata című kurzusmű, ahol a nemzeti 
múlt már nyíltan retro-videójátékként 
és/vagy trash-animációként jelení-
tődik meg, melynek reflektálatlanul 
önparodisztikus dimenziói ugyanak-
kor nem feledtetik, hogy a nacionalis-
ta giccs esetében egy múltját vesztett 
társadalom ideológiai átprogramozása 
lép a megértés móduszának helyébe. 
Ebben a kontextusban úgy tűnik, hogy 
a tanúsítás vagy az emancipáció straté-
giái nem képesek az alternatív világokra 
szétesett társadalmi-kulturális buboré-
kok közti közvetítés feladatát ellátni. A 
globális-lokális kommunikációs zavar és 
ismeretelméleti válság („Oda az igazság” 
– hogy ezzel a dilemmát megelőlegező 
Jancsó Miklós utolsó filmjére utaljak) 

Tavaly októberben az MTA-n tartott 
előadásában Varga Balázs a kelet-
európai szovjet típusú rendszerek 

emlékezetének filmes reprezentáci-
óját vizsgálva arra a következtetésre 
jutott, hogy az utóbbi évek mainstream 
magyar filmgyártásában egy új – nem-
zetközi kontextussal is bíró – alkotói 
trend válik érzékelhetővé. A Liza, a 
rókatündér (2015), a Lajkó – Cigány az 
űrben (2018) vagy a Drakulics elvtárs 
(2019) műfaji hibridjei ugyanis olyan 
viszonyulást jelenítenek meg a szo-
cialista (fél)múltttal szemben, mely 
nem a „megértés móduszában” be-
szél a konkrét történelmi korszakról. 
Ezekben a filmekben fel sem merül a 
hiteles vagy a hiteltelen valóság közti 
distinkció kérdése, a történelem legin-
kább atmoszférikus díszletként jelenik 
meg, illetve a korszak elemeinek sza-
bad barkácsolása figyelhető meg egy 
alternatív történelmi vízió előállítása 
jegyében. Varga ennek kapcsán arra 
utal, hogy a „tanúk kora után” vagyunk, 
hiszen a filmek meg sem próbálnak 
valamiféle társadalmi emlékezetet elő-
állítani, inkább remixelhető fikcióként 
tekintenek a történelmi film anyagára. 
Hans Ulrich Gumbrecht az 1926 – Élet 
az idő peremén című kötetében a múlt-
tal kapcsolatos viszony megváltozását 
a történelmi tudás hasznosságának 
eróziójából vezeti le, miszerint nem 
vagyunk már képesek jelentésteli tör-
ténetként viszonyulni a történelem-
hez, és ez meggátolja a „tanulás” vagy 
a hermeneutikai attitűd kialakítását. 
Ez azonban nem egyszerűen a múlttal 
kapcsolatos közömbösséghez vezet, 
hanem az érzéki kapcsolódási mód 
túlsúlyához: „Az interpretációval és a 
hermeneutikával ellentétben az elmúlt 
világok közvetlen megtapasztalása 

Növényi politika

HA A TÖRTÉNELEM RETUSÁLHATÓ ÉS REMIXELHETŐ FIKCIÓVÁ VÁLIK, A RACIONÁLIS 
ELLENÉRVEKNÉL ERŐSEBB ÉS HATÁSOSABB ELLENSÚLY A KARNEVÁLI SZELLEM.

A HUNGAROFUTURISTA FILM ALTERNATÍV VALÓSÁGAI

NEMES Z. MÁRIÓ
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nem közös, akkor az alternatív világok 
közti feszültségeket kell a robbanásig 
hajszolni. Ha az illiberális kultúra alapve-
tő működése a testrablás, mindhacking 
és átkódolás, akkor ezeket a stratégiákat 
kell a rendszer ellen fordítani, és addig 
fordítani, forgatni és hajlítani míg a Dis-
neyland önmagába nem omlik.

A hungarofuturizmus nem zárt koncep-
ció, hiszen közösségi projekt(um) vol-
tából fakadóan állandóan kivetülésben 
és terjeszkedésben van. Ez a vírusos 
terjedés egyszerre érinti a kultúra tér-
beli és időbeli aspektusait, mégpedig a 
polivalencia módján, hiszen a konkrét 
mozgalmi működésen kívül a kortárs ma-
gyar kultúra számos pontján megfigyel-
hetőek spontán hungarofuturizmusok, 
„alvó sejtek”, melyek a HUF-diskur-
zustól látszólag függetlenül és reflek-
tálatlanul hoznak létre a koncepcióval 
rokonítható műveket. De a polivalencia 
kiterjed a kultúra időbeliségére is, mert 
retrofuturista szempontból el kell vet-
nünk a lineáris történeti elbeszéléseket, 
mely a HUF múltbeli (vissza)terjedését 
gátolná meg. Az, hogy valami vagy valaki 
hungarofuturista (lehetett) a HUF-kiált-
vány (2018) megjelenése előtt, az nem 
veszélyezteti a koncepció „eredetisé-
gét”, és nem is valamiféle lineáris hatás-
történeti viszonyt jelez, hanem kultúránk 
idejének a posztmagyar tekintet általi 
felforgatásával kecsegtet. Vagyis a HUF 

esetében nem csupán műal-
kotások „produkciójáról” van 
szó, hanem olvasási mó-
dok termeléséről is. A HUF 
nem egyszerűsíthető le a 
HUF nevében, tudatosan és 

reflektáltan létrehozott művek összes-
ségére, hiszen a HUF mint értelmezési 
gyakorlat által új kontextusba helyezett 
tartalmak ugyanúgy a diskurzus részé-
vé válhatnak. Nem feltétlenül HUF-ként 
születik valami, hanem az értelmező ki-
sajátítás által HUF-fá válik. Ez a spontán 
hungarofuturizmusok bekebelezésének, 
az alvó sejtek „felébresztésének” és akti-
válásának a programja. Ennek fényében 
újracsoportosíthatóvá válik a magyar 
kultúratörténet, vagyis létre lehet hozni 
alternatív hungarofuturista kánonokat. 
Filmművészeti kontextusban beszélhe-
tünk olyan alkotókról, akik tudatosan ref-
lektálnak a mozgalom esztétikájára, ilyen 
például Lichter Péter, akinek a Georg’s 
Poem (2018) vagy a Barokk Femina 
(2020) című munkája hungarofuturista 
vagy a – rendező saját terminológiáját 
használva –  „hungarodadaista” filmnek 
tekinthető, de ide tartozik a Buharov 
testvérek új műve, a Melegvizek orszá-
ga (2022) is. Ugyanakkor az ilyen fil-
mek mellett beszélhetünk alternatív 
hungarofuturista filmtörténetről is, mely-
nek egyik klasszikusaként a már emlege-
tett Jancsó Miklóst lehetne megjelölni.

Ebben az összefüggésben a Jancsó-
életműnek az a hetvenes-nyolcvanas 
évek során végbement fordulata válik 
izgalmassá, melynek során a történe-
lem vizsgálatának parabolikus (a mi 
perspektívánkból nézve „megértő”) 
modellje helyett egyre inkább fel-
erősödik az a nem-jelentéscentrikus 
posztmodern szemlélet, mely a „me-
tafizikai abszurd” és a „történelmi 
blődli” irányába tolja el a rendező 
esztétikáját. A nemzeti történelem ér-
zéki-abszurd attrakcióvá változtatásá-
nak szempontjából az olasz-jugoszláv 
koprodukcióban készült Magánbűnök, 
közerkölcsöket (1976) emelném ki, de 
HUF kontextusban minden bizonnyal 
az életmű utolsó korszaka válik meg-
kerülhetetlenné, ahol Gelencsér Gábor 
szerint „a rendszerváltás utáni Magyar-
ország parabolikus modellje, a vadka-
pitalizmus, a politikai és a gazdasági 
hatalom összefonódása, a végképp ki-
ismerhetetlen manipulációs technikák, 
a követhetetlen szerepcserék már csak 
e fogalmak kifordított, groteszk, józan 
ésszel beláthatatlan, széteső, struktú-
rátlan, idézőjeles formájában, csupán 
iróniával szemlélhetők, mely irónia – s 
ez talán Jancsó legbölcsebb és legbelá-
tóbb gesztusa – saját modernista stílu-
sára is kiterjed.” 

állapotában a pszeudo-történelmi remix 
nem egyszerűen hanyatlási jelenség, 
hanem ez egyetlen „közös” esztétikai 
nyelv, mely – legalábbis saját reménye-
im szerint – a történelemről való kritikai 
gondolkodásra, illetve új jelentések, elő-
állítására is alkalmas lehet. Innen nézve a 
Drakulics elvtárs nem is vizsgázik rosszul, 
hiszen a retrovízió történelemfosztása 
ebben az esetben összekapcsolódik a 
szocializmus gótikus rémregénnyé átírá-
sának szándékával, annak a kortárs ta-
pasztalatnak a felmutatásával, miszerint 
társadalmi állapotunk egyik alapja az a 
hatalmi-politikai vámpirizáció, mely egy 
hamis örökkévalóság nosztalgiájába pró-
bálja beletemetni a jelent.     

Ebből a perspektívából a Drakulics 
elvtárs „spontán hungarofuturizmusnak” 
tekinthető. A hungarofuturizmus (HUF) 
a kulturális képzeletet kondícionáló mí-
toszfikció és esztétikai stratégia, illetve 
összművészeti mozgalom, mely a nacio-
nalista ideológia kisajátító gyakorlataira 
ellen-kisajátítással válaszol. A HUF célja 
a képzelet formáinak áthangolása térben 
és időben. Ez egyszerre történik a törté-
nelmi narratívák eltérítésével, kisajátítá-
sával és a jövőre vonatkozó sejtések ví-
rusos kitermelésével. A HUF ugyanis hisz 
az idő kizökkentésének erejében és az 
elmúlt, vagy talán sohasem volt jövőbe 
vetett bizalom helyreállításában. A ma-
gyarságtudat hegemón elbeszéléseivel 
szemben egy alternatív magyarságtudat, 
a posztmagyarság felfedezé-
se a cél. Ha nincs konszen-
zus a nemzeti történelem, 
értékek és kultúra kapcsán, 
akkor a disszenzust kell 
radikalizálni, ha a világunk 

„A jövő előállításában 
beállt krízis”  
(Igor és Ivan Buharov: 
Melegvizek országa –  
Szabó Domokos)
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sét, mely a társadalmi fantázia 
felszabadításából táplálkozik.

A Melegvizek országának 
középpontjában a „spiritu-
ális polgári engedetlenség” 
gyakorlatai állnak, melynek 
egyik kontextusát Dr. Opál 
Sándor paratudományos bioenergetikai 
kutatásai képezik, aki szerint az élő szer-
vezetben termelődő bioelektromosság 
már évezredek óta a hatalmi-katonai ér-
deklődés fókuszában áll. A film töredékes 
narratívájában ezért is kerülnek előtérbe 
a paranormális háttérhatalom ügynökei, 
akik megpróbálják ellenőrizni a bioener-
gia társadalmi felhasználását. Ugyanak-
kor ez a növényekkel, földönkívüliekkel, 
illetve a kozmosz nem-antropocentrikus 
hatóerejével (is) asszociált energia inkább 
tűnik forradalminak abból a szempontból, 
hogy nem alkalmazkodik a fennálló ha-
talmi struktúrákhoz, és mindig valamiféle 
felforgató idegenség felé tolja el a hétköz-
napi valóság szerkezetét. A film egyik köz-
ponti alakja Torzsa Zoltán (Szabó Domo-
kos) informatikus, akinek motivációi nem 
tisztázhatóak a folyamatosan átrendező-
dő összeesküvés-rendszerben, de annyi 
bizonyos, hogy fontos szerepet játszik az 
energia „felébresztésében”, illetve közös-
ségi használatának elterjesztésében. A 
spirituális engedetlenség szempontjából 
utóbbi aspektusnak döntő jelentősége 
van, hiszen Buharovék ezoterikus-politi-
kai víziójában a központi kérdés a világ-
reformhoz való „lakossági” hozzáférés, 
melyhez egyszerre kell „befelé” és „kife-
lé” elmozdulni. 

Ennek kapcsán érdemes egy filmtör-
téneti párhuzamra is rámutatni. Enyedi 
Ildikó Simon Mágusának (1999) elején 
az Erdély Miklós alakját megidéző má-

gus egy gyilkossági ügyre de-
rít fényt. Az „irracionálisnak” 
tűnő megoldás azon alapszik, 
hogy a tetthelyen található 
szobanövényt kell szem-
tanúként használni, hiszen  
a mikrofeszültségmérővel és  

oszcilloszkóppal tanulmányozható bio-
energia-ingadozása alapján azonosítha-
tóvá válik az elkövető. Simonnak, mint 
okkult nyomozónak ez a bravúrja – an-
nak ellenére, hogy folyamatosan próbál-
ja demisztifikálni magát – a titkos tudás, 
illetve a neoavantgárd „csoda” indivi-
dualista szemléletét erősíti. A Buharov 
testvérek ezzel szemben nem fetisi-
zálják a beavatott és/vagy kiválasztott 
művészindividuum szerepét, hiszen a 
bioenergia társadalmi újraelosztásának 
programján keresztül a fantázia kollek-
tív forradalmának lehetősége mellett 
tesznek hitet. A kémiai megvilágosodás, 
pszichedelikus-ezoterikus tudás demok-
ratizálása ebben az összefüggésben te-
hát nem egoista menekülés egy egyre 
abszurdabbá váló valóságrezsimből, 
hanem a társadalmi tudat olyan reformá-
lása, mely képes lehet elgondolni vala-
milyen radikálisan „mást” – még ha eh-
hez növénnyé is kell válni. Mindez nem 
a „megértés móduszában” megy végbe, 
hiszen a növények politikáját nem értel-
mezni, hanem gyakorolni kell. 

MELEGVIZEK ORSZÁGA – magyar-szlovák, 2021. 
Rendezte, írta, kép: Igor és Ivan Buharov. Kép: 
Bordás Róbert, Horváth Árpád, Nagy Zágon. Zene: 
Ivan Buharov. Vágó: Dunai László: Szereplők: Sza­
bó Domokos, Bagdi István, Cserhalmi György, 
Hajdu Szabolcs, Kecskés Karina, Thuróczy Sza­
bolcs, Török-Illyés Orsolya, Fátyol Hermina. Gyár-
tó és forgalmazó: Álomvadász Kft. 

Egy lehetséges HUF-kánon számára 
Jancsó metafizikai-társadalmi börleszkje 
mellett a nyolcvanas évek poszt-neo-
avantgárdja és újérzékenysége is nyo-
matékos lehet. Itt főként a „karneváli 
szemlélet” jelentőségére lehetne utalni, 
mely megszünteti a kulturális-művé-
szi nyelvhasználatok közti hierarchiát 
és a szubjektumot performatív módon 
eljátszott szerepek viszonyában hozza 
létre. Bódy Gábor filmjei vagy a Vajda 
Lajos Stúdió művészeinek médiumhal-
mozó tevékenysége mind különböző, 
de inspiráló példák arra, hogyan lehet 
a kulturális jelen idő kizökkentésével 
alternatív realitást, ezáltal kognitív dis�-
szonanciát termelni egy monolitikus 
társadalmi rendszeren belül. Ez az alter-
natív szigetvilág képezi a Buharov test-
vérek művészetének forrásvidékét is, 
akik a neoszürrealista montázsgondol-
kodás és a talált tárgyak poétikája felől 
hozzák létre sajátos, a kortárs magyar 
közegben „anakronisztikusnak” tűnő 
filmjeiket. Az anakronizmust ebben az 
összefüggésben neoavantgárd hagyo-
mány ízesülhetetlen jellegére utal, arra 
az irritációs potenciálra, mely mindig egy 
adott kor ellenében, annak megkérdője-
leződéseként működik. Ez az aspektus 
hungarofuturista szempontból is alap-
vető, hiszen az anakronizmus mint tuda-
tosan alkalmazott esztétikai stratégia a 
különböző korok és „stílusok” egymásba 
törésével a történelmet magát is szürrea-
lista montázsként értelmezi újra és foszt-
ja meg ideológiai értelmezettségétől.    

Amikor Stőhr Lóránt a Buharovok mun-
kásságát elemezve filmjeik politikumát 
tárgyalja az Erdély Miklóssal is összefüg-
gésbe hozható attitűdjüket a következő-
képp jellemzi: „Politikai értelemben sok-
kal inkább a neoavantgárd ideológiákat 
megkérdőjelező, kifigurázó, negligáló mű-
vészetkoncepciójához, a totalizálásnak 
folyamatosan ellenszegülő utópikus mű- 
és világképhez kötődnek.” Ez az utópikus 
szemlélet úgy képes bekebelezni meta-
fizikai-spirituális állításokat, anarchista 
társadalomkritikát, pszeudo-primitivista 
hiba-esztétikát, hogy az így létrejövő 
Buharov-film permanens kóddarálóként 
működik, melyet hungarofuturista szem-
pontból ideológiapusztító csodafegyver-
ként is értékelhetünk. Fontos azonban 
kihangsúlyozni, hogy ezt a fegyvert az 
illiberalizmus keretei között bevetve nem 
egyszerűen a fennálló „hazugságának” le-
leplezését tapasztaljuk, hanem egy eszté-
tikailag „élhető” ellen-fikció megteremté-

„Ideológiapusztító 
csodafegyver”  
(Igor és Ivan Buharov: 
Örök szándékmező 
hangolás –  
performansz, 2019)


