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Győrffy László

We Are Family

A poszthumán elmélet és a biohorror esztétikája 
csak az 1992-es Post Human 1 kiállítás után vált 
képzőművészeti irányzattá, branddé, majd szám-

talan, különböző stratégiával átszőve termékenyítette 
meg a kortárs vizuális kultúrát. Az ott bemutatott művek 
az appropriation art vagy a szimulacionizmus proble-
matikáját is intenzíven artikulálták. „A kiállítás egyik fő 
tanulsága az volt, véli Linda Kauffman, hogy a poszt-
humanizálódó világ technológiái, a plasztikai sebészet, 
a genetikai rekonstrukció új dimenziót adnak hozzá a 
darwini evolúcióhoz, aminek művészileg is releváns 
következménye többek között, hogy az »én« legújabb 
konstrukcióiban minden természetesség immár koncep-
tuális.” 2 

A 2001-es Velencei Biennálé közös terében, az Embe-
riség platformján lépett színre Xiao Yu pekingi művész 
felháborodást kiváltó, állati és emberi testrészekből 
eszkábált bioszürrealista kollázsaival. A Ruan (1999)3 
névre keresztelt kiméra egy madártestre illesztett, nyúl-
szemekkel kiegészített emberi magzat fejéből készített 
konstrukció képében realizálta egy formalinos üveg-

ben az angyallá válás lehetőségeit. Xiao Yu összefér-
celt kimérája csak a Jan Švankmajer-féle szürrealista 
montázstechnika organikus verziója, de Eduardo Kac 
GFP Bunny (2000) című génmódosított, élő nyula a bio 
art ellentmondásaira hívja fel a figyelmet. Kac az Alba 
névre keresztelt fehér nyulát egy francia genetikus se-
gítségével egy medúzafaj génjeivel oly módon alakította 
át sejtszinten, hogy az állat kékes fénnyel megvilágítva 
zölden foszforeszkáljon. A művész szerette volna a nyu-
lat saját, „emberséges” családi közegébe helyezni, de az 
végül nem hagyhatta el a laboratórium terét, ami a ku-
tatócsoport és a művész összekülönbözéséhez vezetett. 
Alba mint műtárgy soha nem szerepelt művészeti térben, 
csak a róla készült, pop-art-poszternek is beillő repro-
dukciók. „Ács vagy, de műved semmiképp sem ácsra 
vall” – reagálna Kac genetikai barkácsolására Euripidész 
kórusa, de számomra a projekt problematikusságát az 
adja, hogy Kac a reprezentációt felcseréli demonstrá-
cióra, és a radikális neoavantgárd a művészet és az élet 
közti határt összemosó gesztusaihoz hasonlóan kihúzza 
a szőnyeget a transzgresszió alól: amennyiben a határ 
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megszűnik, a transzgresszió mozzanatának nem lesz 
jelentősége. „A szörny mindig tartalmaz valami megne-
vezhetetlent, valami többletet, amely nem integrálható 
az általános ökonómiába.” 4 A Frankenstein-szörny pa-
radox alakzat, egy annyira felfokozott test, hogy szinte 
testetlenné válik, olyan démoni jelenség, amely láthatóvá 
teszi a szörnyfogalom antiesszencialitását, az élettel el-
lentétes, perverz módon diszlokalizált új életet, aminek 
nem lenne szabad létrejönnie. Frankenstein „totalizáló 
szörny ként modern találmány, amely a közösséget min-
den oldalról veszélyezteti, méghozzá legbenső alapjá-
ban.”5 A kiméra fogalmát Jacques Derrida pontosítja 
egy interjújában: „[a szörny] nem csak egy kimerikus 
lény, amely valamiképpen egymásra illeszti az egyik 
vagy a másik élőlényt. A szörny mindig élő, ezt érde-
mes számon tartani. A szörnyek élőlények. A szörny rá-
adásul az, ami első alkalommal megnyilvánul, és ebből 
adódóan felismerhetetlen. Vagyis egy olyan faj, amelyre 
nincsen szavunk, ami nem azt jelenti, hogy abnormális 
volna, tehát komponált vagy egy hibridizált egyvele-
ge a már létező fajoknak. Egyszerűen megmutatkozik 
[…], akként mutatkozik, ami még ismeretlen.” 6 De le-
hetséges-e olyan optika, melyen keresztül a szörnytest 
megszűnik szörnynek lenni? Erre tesz kísérletet Patricia 

Piccinini hiperrealista szobrászata. A hiperrealizmust itt 
inkább a „költészet nélküli reprezentáció” fogalmaként 
értem, ahogy Jake Chapman érzékelteti: „amit az ipari 
pornográfia tesz a szerelemmel, azt teszi a metafizikával 
a hiperrealitás.” 7 Azért ellentmondásos Piccinini eseté-
ben a hiperrealizmus kifejezés, mert az általa ábrázolt 
mutánsoknak nincsen a való életben létező referenciája, 
azonban megformáltságuk, „élethűségük” révén éri el 
annak illúzióját, hogy akár létezhetnének a világban.

Piccinini Leather Landscape (2003) vagy Young Family 
(2003) című szoborcsoportjai akár Vincenzo Natalie sci-
fi horrorjának (Hibrid, 2009) is ihletői lehettek: e filmben 
az ambiciózus genetikuspár állati és emberi DNS-ek ke-
veredésével gyorsan fejlődő transzgenikus hibridet hoz 
létre, aki/ami tragikus vég felé gördíti a cselekményt. Pic-
cinini babaszerűen tágra nyílt szemű lényeivel rákérdez 
arra, hogy mit tekintünk normálisnak, mitől lesz egyesek 
élete értékesebb, mint másoké, vagy mi alkot egy csalá-
dot. E pedomorf lények a biotechnológia által megmásí-
tott fenséges fogalmával játszanak: a mitológiai kompo-
zitlények, mint a szirén, a szfinx vagy Ekhidna és Tüphon 
szörnygyermekei, „összetett jelentésüket »az abnormali-
tás és a deformitás mágikus jelentőségébe« vetett hitből 
merítik”,8 ugyanakkor Piccinini szobraiból már nem lehet 
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visszakövetkeztetni a génkeveredés forrásaira. A mű-
vész arra tesz kísérletet, hogy a radikális másság kódjait 
a család és a gyerekség fogalmán keresztül tegye „sze-
rethetővé”. „A groteszk azért aranyos, mert a groteszk 
szánalmas, és a szánalom az elsődleges érzelem ebben 
a csábító és manipulatív esztétikában, amely az anató-
miai páriák megteremtésével kelti fel szimpátiánkat […] 
a cukiság esztétikája létrehozza a kitaszítottak és mu-
tánsok osztályát, a szerethető alsóbbrendűek készáru-
ként fogyasztható faját.” 9 A Young Family csoportjának 
azonosíthatatlan, központi figurája egy anyakoca fekvő 
pózában pihen az oldalán, ám testtartása védtelenségről 
is tanúskodik. Miközben akkurátusan megmunkált és ki-
festett szilikonból készült teste az emberi bőr felszínének 
megtévesztő utánzata, az emberi test rútnak bélyegzett 
előnytelenségeit is megjeleníti: ráncok, háj, szemölcsök 
és intenzív szőrösödés – olyan jegyek, amelyeket tagad 
és eltüntet a plasztikai sebészet, a gyantázás vagy a Pho-
toshop. Piccinini egyenesen „gyönyörűnek” nevezi mu-
táns lényét, ami saját megközelítésében „nem fenyegető, 
hanem egy olyan arc, amely szeretetre méltó, és szereti a 
családját.”10 Kiállításának kurátora kiemeli, hogy a csa-
ládok „olyan laboratóriumok, amelyek a természet és a 
nevelés relatív erősségét tesztelik”. Piccinini mutánscso-
portjai „egyértelműen konstruált családok”,11 nem pe-
dig az öröklés révén váltak természetessé, ugyanakkor 
azzal, hogy az alkotó a meztelen mutánsokat babusgató 
vagy azokkal elfogadó kapcsolatba lépő emberi figurá-
kat is hiperrealista szobrokként jeleníti meg, azt sugallja, 
hogy ebben az univerzumban minden mesterséges vagy 
– Chapman állítására visszautalva – éppenséggel min-
den természetes. „Miközben tiltakozunk a genetikailag 
módosított organizmusok kapitalista szabadalmaztatása 
ellen, könnyen szem elől téveszthetjük azt, hogy a gének 
szabadkereskedelme eredendő jellemzője az életnek.  

A poszthumanista elmélet egyik legfontosabb lételméleti 
felismerése az, hogy az élet viszonyai, sokrétű, össze-
tett struktúrája eredendően mesterségesek,”12 vagyis 
Haraway provokatív tézisével szólva „a természet ke-
resztül-kasul technika”.13 Poszthumanista szemszögből 
érdemes fontolóra vennünk Haraway állítását. Piccinini, 
miközben elismeri Frankenstein anyaméh nélküli szülé-
si kísérletét, elmarasztalja mint szülőt: „[Frankenstein] 
nem volt jó szülő […]. Én gyermekeimnek tekintem a mű-
veimet, és a legjobbat akarom nekik.”14 Az anyai tekintet 
szolidaritását erősíti meg Mary Douglas állítása, mely 
szerint „egyetlen organizmus, entitás vagy viselkedés 
sem eleve szörnyszerű, egy adott elem csak egy olyan 
rendszertani rendszerben jelenik meg torzszülöttként, 
amelybe nem lehet könnyen besorolni”,15 vagyis önma-
gában a szörny nem lehet kategória. Piccinini poszthu-
mán disztópiákat „életre keltő” műveiben e szokatlanul 
szolidáris női/anyai tekintet semlegesíti, domesztikálja a 
radikális másság kódjait. Jake & Dinos Chapman mutáns 
babáinál fel sem merülhet a család mint az elfogadás 
illúzióját nyújtó keret, de még a biológiai reprodukció 
gyanúja sem. Számomra azért kissé távoli Piccinini po-
zíciója, mert ugyan nem lép Kac önkényes demonstrá-
ciójának csapdájába, hogy az élet mérnöke legyen, de 
amellett, hogy didaktikus és extrém szolidaritásával nem 
könnyíti meg Fukuyama szorongását a változó emberi 
természet politikai jogokra való lefordíthatóságával kap-
csolatban, Kachoz hasonlóan csökkenti a transzgresszió 
s az általa létrehozott radikális esztétikai nyelv módszer-
tani jelentőségét.

A közúti balesetek gyakoriságára és a biztonságos 
közlekedésre való felhívás szándékával létrehozott, is-
meretterjesztő Project Graham (2016)16 megbízásából 
Piccinini elkészítette egy olyan ember feltételezett ana-
tómiáját, aki egy autóbaleset során a legkevésbé szen-
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vedne sérülést. Graham a szobrász többi munkájához 
hasonlóan élethű szilikonból megformált és az online 
oldalon interaktív 3D-s látványként is megjelentetett 
prototípus,17 akinek extravastag és jelentős méretű ko-
ponyája bukósisakként védi az agyát, bordái között 
légzsákszerű tömlők helyezkednek el, lábfeje kengu-
ruszerűen ruganyos, és a biztonsági szempontok alapján 
a feje összenőtt a testével. „A beszélgetéseinkből meg-
tudtam, hogy a nyak igazi probléma. Ezért megszaba-
dultam tőle.”18 Nem tudni, hogy a művész Graham ra-
dikális anatómiáját is „szerethetőnek” tartja-e, de úgy 
vélem, a projekt célja mégiscsak az volt, hogy az utakon 
közlekedőket elrettentse, és ráébressze arra, hogy mi-
lyen árat kellene fizetni az emberi test szuperbiztonságos 
ideálképéért. Graham akár mesterségesen megtervezett 
lény, akár az autóban töltött élet evolúciós eredménye, 
rútságában tökéletes kiborgkomponens, aki a túlélés ré-
vén tökéletesen hasonul a testét deformáló és haladását 
felgyorsító technológiával: „A maga részéről az autóver-
senyző egyedül van. A vezetőfülkében ő már valóság-
gal senkinek mondható. Eggyé válik a dublőrével, az 
autóval, és ennélfogva nem rendelkezik már saját iden-
titással.”19 Bármennyire is biztonságos Graham, cso-
dás átalakulása az eltűnés esztétikáját képviseli, hiszen 
Horváth és Lovász arra figyelmeztet bennünket, hogy a 
„technológia magában hordozza a teljes önfelszámoló-
dás lehetőségét.”20 Paul Virilio pesszimista progresszi-
ókritikája felől a baleset beágyazódik a technológiába: 
„a hajó feltalálása már magában foglalta a hajóroncs 
feltalálását. A gőzgép feltalálása magával vonta a vasúti 
baleseteket is. Hasonlóképpen a repülőgép feltalálása a 
repülőgép-szerencsétlenségeket is világra szülte. Nem is 
beszélve az autóról és a vele szükségképpen együtt járó 
tömeges autóbalesetekről.” 21

J. G. Ballard, mielőtt publikálta volna Karambol (1973) 
című, hírhedtté vált regényét, már 1968-ban megírta az 
Atrocity Exhibition (1970) hetedik fejezeteként megjelent, 

ugyancsak Crash (Karambol) című szövegét, majd 1970-
ben rendezett egy roncsautókat bemutató kiállítást.22  
„A saját halálunkon kívül az autóbaleset valószínűleg 
életünk legdrámaibb élménye, és sok esetben a kettő 
egybeesik.”23 Az Atrocity Exhibitionhöz írt előszavában 
William Burroughs úgy fogalmaz, hogy a kötet „a szexua-
litás nem szexuális gyökereit sebészi pontossággal tárja 
fel. Egy autóbaleset szexuálisan izgatóbb lehet, mint egy 
pornográf kép.”24 A Karambolban poszthumán szerel-
mi aktusok mennek végbe, amelyek mentesek minden 
nemiségtől: 25 a szétzúzott intimitás képeiben az „ember 
az autóroncs működésképtelen alkatrészévé fajul”,26 mi-
közben a karambol azt mutatja be, hogy „a hús ereden-
dően lokalizálhatatlan alakulásfolyamat.”27 Baudrillard a 
Karambol obszcenitásánák mibenlétét abban látja, hogy 
„a tekintet, valamint a tekintet által szemlélt tárgy távol-
sága felszámolódik.”28 Ember és gépjármű végleges egy-
bemosódása Piccinini bébiteherautó-szobraiban (Truck 
Babies, 1999) vagy (animális) anya-gyermek alakzatot 
felvevő motorkerékpárok képében (Nest, 2006) ölt tes-
tet: „A 20. század végének gépei teljességgel bizonyta-
lanná tették a természetes/mesterséges, elem/test, ön-
fejlesztő/külsőleg tervezett közötti különbségtételeket 
[…], gépeink nyugtalanítóan elevenek, mi magunk pedig 
félelmetesen élettelenek vagyunk.”29

A szerző a PTE Művészeti Doktori Iskolájában végezte doktori 
tanulmányait, témavezetője Somody Péter volt. Az itt közölt szöveg 
részlet a DLA-dolgozatból. Lapunk nyomdába adásáig Győrffy László 
doktori fokozata még nem jogerős. 
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