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ΧΩΡΙΣ ΣΠΙΤΙ: ΕΙΚΑΣΙΕΣ ΓΙΑ ΤΗΝ ΑΝΕΣΤΙΟΤΗΤΑ ΤΟΥ ΜΕΤΑ-
ΟΥΜΑΝΙΣΤΙΚΟΥ ΥΠΟΚΕΙΜΕΝΟΥ  
 
Ζήσης Κοτιώνης 

 
Ίσως παραβιάζουμε ανοικτές πύλες αν υποθέσουμε ότι οι σπουδές της 
αρχιτεκτονικής είναι περισσότερο μέρος των ανθρωπιστικών σπουδών παρά 
των σπουδών του μηχανικού. Όμως το ενδιαφέρον δεν βρίσκεται τόσο στον 
(παλαιό) γάμο της αρχιτεκτονικής με την ανθρωπιστική γνώση.  Περισσότερο 
ενδιαφέρον έχει ότι ο προσδιορισμός  του «ανθρωπιστικού» για τις σπουδές, δεν 
προκύπτει από το «φυσικό» πραγματολογικό δεδομένο του ανθρώπινου 
υποκειμένου και της ανθρώπινης ιδιότητας εν γένει.  Προκύπτει από την 
καταγωγή της δυτικής γνώσης για το ανθρώπινο υπoκείμενο στην εποχή του 
ανθρωπισμού (humanismus).  Εκεί ακριβώς, στον σχηματισμό της ιδέας του 
ανθρωπισμού, η αρχιτεκτονική έπαιξε έναν ηγεμονικό ρόλο. Και άρα κάθε 
κριτική στον ευρωπαϊκό ανθρωπισμό νοηματοδοτεί και νοηματοδοτείται από 
την αρχιτεκτονική σκέψη, αν κάτι τέτοιο –σαν την αρχιτεκτονική σκέψη- 
υπάρχει και είναι διακριτό μέσα σε μια γνωσιακή περιοχή και διακριτή, 
επιστημολογικά, ως πειθαρχία (discipline).  
 
Η Αναγέννηση ευθύνεται για την επιστημολογική αλλά και την ιδεολογική 
συγκρότηση αυτού που ακόμη ονομάζεται ανθρωπιστική (humanitarian) 
γνώση. Η διαφορά του «ανθρωπιστικού» από το «ανθρώπινο» είναι τόσο 
απροσμέτρητη, όσο είναι η διαφορά ανάμεσα στην ιστορία και την σάρκα.  
Οιαδήποτε υποψιασμένη σκέψη επιχειρείται σήμερα για τον ανθρωπισμό και το 
ανθρωπιστικό διακατέχεται από την βεβαιότητα ότι ο ανθρωπισμός είναι μια 
ξεπερασμένη ιστορική φάση του δυτικού πολιτισμού και ότι η σημερινή 
συνθήκη θα περιγράφονταν ορθότερα από τον όρο μετα-ανθρωπισμός, ακριβώς 
δηλαδή με έναν όρο που μεταδίδει την συναίσθηση ότι η ανθρωπιστική, 
μεταφυσική κατασκευή του «ανθρώπινου» είναι οριστικά και αμετάκλητα 
παρελθούσα.  
 
Στο πεδίο της μετα-ανθρωπιστικής γνώσης και των αντίστοιχων σπουδών, ό 
όρος post colonial – μετα -αποικιακό – ονοματοδοτεί την επιστημονική έρευνα 
που γίνεται σε όλα τα πεδία των ανθρωπιστικών σπουδών και η οποία εξ αρχής 
θέτει υπό ερώτηση την  ταυτότητα τόσο του υποκειμένου που διερωτάται  
(«ποιός ρωτά;») όσο και την ταυτότητα του υποκειμένου το οποίο γίνεται 
αντικείμενο της διερώτησης («ποιό είναι αυτό για το οποίο ρωτώ»). Το ποιός 
είμαι εγώ που ρωτώ είναι ένα αλληλένδετο ερώτημα με αυτό για το ποιό είναι το 
υποκείμενο που γίνεται αντικείμενο της διερώτησής μου. Επίσης, είναι κρίσιμη η 
σύνθεση των δύο ερωτημάτων με την εξής έννοια: Ποιός είναι ο τρόπος που 
επηρεάζει η «ταυτότητα» του ερωτώντος την συγκρότηση του ίδιου του 
υποκειμένου, για το οποίο διερωτάται. 
 
ΑΝΕΣΤΙΟΤΗΤΑ 
 
 Η αρχιτεκτονική, ως σκέψη και ως πρακτική, εμπλέκεται εξ αρχής με την 
παραπάνω ερωτηματοθεσία, και ίσως αυτός είναι ένας επαρκής λόγος για να 
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την δούμε με σιγουριά να βρίσκεται κάτω από τη στέγη της ουμανιστικής 
παράδοσης ή της μετα-ουμανιστικής έρευνας αντίστοιχα. Είναι γνωστό άλλωστε 
ότι η κοσμοθεωρητική οπτική της ουμανιστικής Αναγέννησης εμπεριέχει στο 
μεταφυσικό της θεμέλιο την αρχιτεκτονική ως γνώση άμεσα συναρτώμενη με 
την γνώση της ιστορίας, την γνώση των μαθηματικών και της μουσικής1. Όμως 
εδώ, η αρχιτεκτονική δεν έρχεται να συνομιλήσει με τις ανθρωπιστικές 
επιστήμες ως συνεταίρος και συνεργός λόγω της κοινής τους καταγωγής. Η 
ζεύξη της με τα ανθρωπιστικά πεδία εννοείται σε οντολογικό επίπεδο. Το 
ερώτημα για το ποιό είναι το υποκείμενο περί ού ο λόγος, αφορά την 
αρχιτεκτονική καταστατικά: Ποιός είναι αυτός που κατοικεί; Ή αλλιώς, για 
ποιόν σχεδιάζουμε και χτίζουμε; Και, βεβαίως, υπό την συνθήκη της 
μετανεωτερικής έρευνας το ερώτημα, όπως και παραπάνω,  αφορά και το 
υποκείμενο της πράξης: Ποιός σχεδιάζει και πώς η ταυτότητά του προσδιορίζει 
το αντικείμενο της σχεδίασης και άρα την γενική μορφή του δομημένου χώρου, 
εντός του οποίου σκεφτόμαστε και παράγεται η γνώση; 
 
Θα επιχειρήσω να οργανώσω το ερώτημα «Ποιός είναι αυτός ο άνθρωπος» (της 
μετα-ουμανιστικής έρευνας), σαν να μιλάω ταυτόχρονα με το αρχιτεκτονικό 
ερώτημα «ποιός είναι ο κάτοικος που κατοικεί», έτσι όπως θα διερωτάτο -πιο 
πολύ κι από έναν ζωγράφο- ένας αρχιτέκτονας: με τη βοήθεια των εικόνων. 
Ταυτόχρονα θέτω σε κρίση την «ταυτότητα» του ερωτώντος και άρα την 
«ταυτότητα» του κάτοικου. Πώς οι εικόνες μπορούν να διαμεσολαβήσουν σε μια 
τέτοια διερώτηση οντολογικής φύσεως, η οποία ταυτόχρονα θέλει να 
αποδομήσει την ταυτότητα του υποκειμένου; Μα φυσικά ως εικόνες, 
κατασκευές δηλαδή της ανθρώπινης μορφής, και ταυτόχρονα πλαισιώσεις, οι 
οποίες εγγράφουν την μορφή εντός της κατασκευής. Μια εικόνα , προϊόν 
καλλιτεχνικής δημιουργίας, που κατασκευάζει την ανθρώπινη μορφή, μια 
εικαστική εικόνα είναι το πορτραίτο. Όμως, όπως είναι γνωστό, στην τρέχουσα 
εποχή, το πορτραίτο, δηλαδή η ζωγραφική αναπαράσταση της ανθρώπινης 
μορφής, δεν συγκαταλέγεται κατ’ αιχμήν στις πρακτικές της σύγχρονης τέχνης. 
Σύμφωνα με τον G. Agamben «αυτή είναι η βάση της εξόδου της ανθρώπινης 
φιγούρας από το έργο τέχνης των ημερών μας, όπως και της πτώσης του 
πορτραίτου: ο στόχος του πορτραίτου είναι η εκπλήρωση μιας μοναδικότητας, 
αλλά η καταγραφή ενός οποιουδήποτε (ανθρώπου), καθιστά αναγκαία τη χρήση 
του φωτογραφικού φακού»2. Το παράθεμα βοηθά να κατανοήσουμε εξ αρχής 
μια συνθήκη εννόησης , δια μέσου της εικόνας του, της συνθήκης του σύγχρονου 
υπό αναζήτηση μετα-ανθρωπιστικού υποκειμένου: Εκείνου που 
φωτογραφίζεται, και μάλιστα σε σχέση με το πρότερο αυτού, δηλαδή το 
ανθρωπιστικό υποκείμενο, το οποίο σχεδιαζόταν και χρωματιζόταν από την 
τέχνη της ζωγραφικής. Από τον άνθρωπο του ουμανισμού, που η εστία του είναι  
στο κέντρο του κόσμου, έως τον «οποιοδήποτε» μετα-ανθρωπιστικό άνθρωπο, ο 

                                                        
1 “ (Ο αρχιτέκτων) πρέπει να είναι άνθρωπος μορφωμένος, έμπειρος στη 
σχεδιαστική γραφίδα, παιδευμένος στη γεωμετρία, να γνωρίζει ιστορία, να έχει 
ακούσει με προσοχή φιλοσοφία,  να ξέρει μουσική, να μην έχει άγνοια της 
ιατρικής, να κατέχει τη νομολογία, να είναι γνώστης της αστρονομίας και των 
νόμων του ουρανού”, Βιτρούβιος, για την παιδεία του αρχιτέκτονα, στο προοίμιο 
του πρώτου βιβλίου, (Ι,3), μτφ. Π Λέφα, Πλέθρον, σ. 37  
2 G. Agamben, Η Κοινότητα Που Έρχεται, Ίνδικτος, 2007, σ.100 
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οποίος παραμένει ριζικά ανέστιος, αυτή είναι η τροχιά της ξεδιπλούμενης 
αφήγησης. 
Τι σημαίνει όμως αυτή η προκαταβολική δήλωση, περί ριζικής ανεστιότητας του 
μετα-ουμανιστικού υποκειμένου; Γιατί αυτό το υποκείμενο που κατά τεκμήριο 
απολαμβάνει τη στέγαση κατά μέσο όρο πληθυσμού κατά πολύ περισσότερο 
από τους παρελθόντες πληθυσμούς της δυτικής ιστορίας3, δηλώνεται εξ αρχής 
ως ανέστιο; 
 
Η εικόνα της ανεστιότητας με τις μορφές που παίρνει στις μέρες μας, εδώ κι εκεί, 
στους δημόσιους χώρους των ελληνικών πόλεων είναι μια εικόνα πρωτόγνωρη,  
των τριών- τεσσάρων τελευταίων χρόνων ɉʀʅʆȢ 1). Είναι ταυτόχρονα ένα νέο 
φαινόμενο αλλά και πολύ παλιό. Άρα, εκ των υστέρων, μοιάζει μια εικόνα πόλης 
χωρίς τους άστεγους να είναι νησίδα στη μνήμη των πόλεων, μέσα στον ωκεανό 
των περασμένων αλλά και των μελλούμενων εικόνων τους. Παρ’ όλα αυτά, η 
εικόνα των αστέγων στους δρόμους δεν μας μιλάει για την ανεστιότητα του 
υποκειμένου με τρόπο πειστικό. Ακόμη, μια φιλάνθρωπη ή μια πολιτικά 
ευαισθητοποιημένη προσέγγιση της σύγχρονης ανεστιότητας θα μπορούσε 
εργαλειακά να συνεισφέρει ίσως στην απόκτηση στέγης για τον άστεγο 
πληθυσμό. Όμως, η ανεστιότητα του μετανεωτερικού υποκειμένου υπερβαίνει 
κατά πολύ την βιοτική έλλειψη στέγης. Αναφέρεται απευθείας στο γεγονός της 
έλλειψης καθεαυτής, ως συστατικής συνθήκης του μετανεωτερικού 
υποκειμένου, εγκατεστημένης στο κέντρο του ψυχισμού του, όπως θα την όριζε 
κάποια λακανική προσέγγιση.   
 
 Σε μια συνομιλία με μεσήλικα άστεγη στην Αθήνα, στα πλαίσια εν εξελίξει 
έρευνας για τους ανθρωπολογικούς μετασχηματισμούς στην πόλη της κρίσης, η 
ερευνήτρια ερωτά την άστεγη για το σπίτι που θα επιθυμούσε να έχει. Εκείνη 
απαντά: «Αν έχει ένα δωμάτιο να κοιμάμαι, κι ένα σαλόνι να κάθομαι, θα έχω 
γύρω γύρω τις εικονίτσες μου, θα πάρω ένα λιβανιστήρι να ευχαριστήσω τον 
θεό. Ας έχει και μια βεράντα»4 . Γίνεται φανερό ότι η εστιότητα, και η 
δυνατότητα διαμονής εκπληρείται με ανάλογους τρόπους τόσο στο φαντασιακό 
των στεγασμένων όσο και των άστεγων πολιτών. Όμως από το κοινό 
φαντασιακό του στεγασμένου και του άστεγου διαλανθάνει η ανεστιότητα, 
αυτή καθεαυτή, ομού και των δύο. 
Από την άλλη μεριά, κάποια φιλανθρωπία, που θα μας επέτρεπε να σκεφτούμε 
τους αστέγους με τρόπο αξιολογικό, ως γεγονός ηθικά απαράδεκτο, προτρέπει 
σε δράση: πρέπει  να κάνουμε κάτι για να μην είναι πια οι άστεγοι χωρίς στέγη 
(ή σωστότερα: να μην είναι άστεγοι οι ανέστιοι). Αυτή η αυθεντική δήθεν 
παρόρμηση δεν μας επιτρέπει να κατανοήσουμε ότι ήδη μόλις πριν γίνει κανείς 
φιλάνθρωπος έχει υποβιβάσει τους άστεγους «συνανθρώπους» του στην 

                                                        
3 σύμφωνα με τελευταία στατιστικά στοιχεία που δημοσιεύτηκαν στην Guardian 
(2/2014) sστην Ευρωπαϊκή Ένωση υπάρχουν 11.000.000 κενά διαμερίσματα 
και το ποσό των μη εχόντων βασική στέγαση είναι 4.000.000 
4 Από την αδημοσίευτη ανακοίνωση της Ι. Μπαρκούτα, με τίτλο «Η Άστεγη και η 
Πόλη. Ψάχνοντας την εικόνα της Πόλης, αν η Πόλη Ανήκε και σε Εκείνη», στο 
συνέδριο του Τμήματος Αρχιτεκτόνων του Πανεπιστημίου Θεσσαλίας, 
«Μεταβολές και Ανασημασιοδοτήσεις του Χώρου στην Ελλάδα της Κρίσης», 
Βόλος, 11/2013 
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κατάσταση ένδειας, δηλαδή τους έχει μετατρέψει σε αντικείμενα της 
φιλανθρωπίας του ή ακόμα της πολιτικής ρητορικής του. Αντιθέτως, εδώ 
εισάγεται μια αποδομητική προσέγγιση της ανεστιότητας ως συνθήκης που 
εντός της εμπεριέχεται ό μοιραίος άστεγος της πόλης μαζί με αυτόν που τον 
παρακολουθεί σε ένα είδος γενικευμένης ανεστιότητας που προδιαγράφει ο 
ορίζοντας της μετα-ανθρωπιστικής εποχής. 
 
 
ΕΣΤΙΑΣΗ5 
 
 
Στην εικόνα του «Βιτρουβιανού Ανθρώπου» γίνεται ένας γεωμετρικός εντοπισμός 
στο κέντρο της εικόνας που είναι και το κέντρο της παριστώμενης μορφής. 
Υποδεικνύεται η εστίαση της εικόνας αλλά και η εστίαση, με την έννοια του «έχειν 
εστίαν». Το κέντρο δηλαδή της εικόνας, που είναι ο αφαλός ή το φύλο της 
ανδρικής φιγούρας, είναι και το σπίτι της εικονιζόμενης ανθρώπινης μορφής. 
 
 
Είναι πασίγνωστο το σχέδιο του Λεονάρντο ντα Βίντσι, από τον 15ο αιώνα 
(1490),  που απεικονίζει την ανθρώπινη-ανδρική φιγούρα εγγεγραμμένη σε 
κύκλο και σε περιγεγραμμένο τετράγωνο ɉʀʅʆȢ2) .  Ο τίτλος του σχεδίου είναι «ο 
Βιτρουβιανός Άνθρωπος» ή «ο Άνθρωπος με τις Ιδανικές Αναλογίες». Ο 
αναγεννησιακός επιστήμονας και καλλιτέχνης εικονοποιεί,  μετά από πολλούς 
αιώνες, το δοκίμιο του Ρωμαίου θεωρητικού της αρχιτεκτονικής, θέλοντας να 
καταδείξει το ανθρώπινο σώμα ως απώτατη αρχή, από την οποία εκπηγάζουν οι 
αρμονικές, θείες αναλογίες: αυτές οι αναλογίες εκφράζουν την απόλυτη  
αρμονία και την τάξη του κόσμου. Ευθύνη όχι μόνο των τεχνών της 
αναπαράστασης αλλά πάνω από όλα της αρχιτεκτονικής είναι να περάσει στα 
ανθρώπινα έργα τις αναλογίες του ιδεατού κόσμου. Είναι αξιοπρόσεκτο ότι στην 
αναπαράσταση αυτή αλλά και στις πολλαπλές της παραλλαγές, το γεωμετρικό 
κέντρο του περιγεγραμμένου τετραγώνου και του κύκλου βρίσκονται είτε στο 
φύλο είτε στον αφαλό του ανδρικού σώματος6 ɉʀʅʆȢ σ) .  Ενώ στο κείμενο του 

                                                        
5 Εδώ, το ενέργημα της “εστίασης” εννοείται με το διπλό νόημα που μας 
επιτρέπει να το σκεφτούμε η ελληνική γλώσσα: Η εστίαση νοείται ως προσφορά 
εστίας και φαγητού αλλά και ως επικέντρωση ή στόχευση. 
6 «Το κεντρικό σημείο του ανθρώπινου σώματος είναι από την φύση του ο 
ομφαλός. Αν δηλαδή τοποθετηθεί η ακίδα του διαβήτη στον ομφαλό του 
ανθρώπου, που βρίσκεται σε ύπτια θέση με εκτεταμένα χέρια και πόδια, και 
χαραχθεί κύκλος, ο κύκλος αυτός περνάει από τα άκρα των δακτύλων, τόσο των 
χεριών όσο και των ποδιών. Στο ανθρώπινο σώμα λοιπόν παρουσιάζεται το 
σχήμα ενός κύκλου. Αλλά, στο ανθρώπινο σώμα, μπορούμε να βρούμε και το 
σχέδιο ενός τετραγώνου: αν μετρηθεί η απόσταση μεταξύ των πελμάτων και της 
κορυφής του κεφαλιού και στη συνέχεια συσχετισθεί προς αυτήν που ορίζεται 
από τα εκτεταμένα χέρια, διαπιστώνεται ότι το πλάτος είναι ίσο προς το ύψος, 
όπως και σε επίπεδα σχήματα που σχεδιάζονται τετράγωνα με το γνώμονα». 
Βιτρούβιος, Περί Αρχιτεκτονικής, βιβλ. 3, επιμέλεια- μετάφραση Π.Λέφας, 
Πλέθρον, σ. 187. Μια πιο πιστή εξεικόνιση του «Βιτρουβιανού Ανθρώπου», από 
αυτήν του Λεονάρντο Ντα Βίτσι, τουλάχιστον ως προς την τοποθέτηση του 
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Βιρτουβίου το κέντρο εντοπίζεται σαφώς στο σημείο σύνδεσης με το μητρικό 
σώμα, δηλαδή στον αφαλό, στο σχέδιο του Λεονάρντο το κέντρο, η εστία, 
εντοπίζεται στη ρίζα του φύλου του ανδρικού σώματος. Για την τυχαιότητα ή 
όχι της κίνησης του Λεονάρντο αρκεί να ανατρέξει κανείς στις ψυχαναλυτικές 
ερμηνείες των έργων του από τον Σ. Φρόυντ. Σε κάθε περίπτωση, γίνεται 
φανερό ότι αυτή ʂ ʀʎʐʚɻʎʂ στα κορυφαία σημεία της σαρκικής σωματικότητας 
(corporeality), έτσι όπως εννοείται στη δυτική παράδοση, δεν είναι καθόλου 
τυχαία: Αν η σεξουαλικότητα ή ο διατροφικός μεταβολισμός είναι το κέντρο του 
ενσώματου υποκειμένου τότε ποιό ακριβώς είναι αυτό το υπό ερώτηση 
υποκείμενο; Και ακόμη παραπέρα: Αν η εστίαση του οίκου του ανθρωπιστικού 
υποκειμένου είναι η σαρκικότητα του σώματος, πού ακριβώς θα εστιάζονταν  -
με την έννοια της εύρεσης του κέντρου του- το μετα-ανθρωπιστικό υποκείμενο; 
 
Ο Martin Heidegger στο κομβικό του κείμενο του 1947 με τίτλο «Επιστολή στον 
Ανθρωπισμό» ασκεί τη ριζική του κριτική στο πρότζεκτ του ανθρωπισμού 
κάνοντας αναγωγή της ουσίας του ακριβώς στον ορισμό του ανθρώπινου 
υποκειμένου από τον αναγεννησιακό ανθρωπισμό ως animal rationale. Ο 
ουμανιστικός ορισμός είναι μια μετακύληση του αριστοτελικού  ορισμού του 
ανθρώπου ως «ζώου λόγου έχοντος» μέσα από την ρωμαϊκή, δυτική παράδοση 
προς την εποχή της Αναγέννησης και γιατί όχι ως τον ορίζοντα της 
νεωτερικότητας7.  Στο σχέδιο του Λεονάρντο ντα Βίντσι ο μεταφυσικός 
διχασμός μεταξύ animitas και ratio, ως μετεξέλιξη του μεταφυσικού διαχασμού 
μεταξύ ζώου και λόγου ή μεταξύ σώματος και πνεύματος, παρουσιάζεται στο 
εξής: Το σώμα της φιγούρας ανήκει εξ ολοκλήρου στην ζωικότητα (animitas) 
ενώ τα γεωμετρικά σχήματα στα οποία εντάσσεται ανήκουν στην ratio, τον 
ασώματο και άχρονο θεϊκό λόγο. Η εγγραφή του ενσώματου υποκειμένου στα 
σχήματα της υπερβατικής γεωμετρίας μπορεί να εκληφθεί ως ένα είδος εύρεσης 
οίκου για την εγγραφή, την πλαισίωση και την ασφάλιση του ανθρώπινου 
σώματος στο εσωτερικό του πλαισίου του. Είναι γλαφυρή η εικόνα κατόψεων 
ναών, σχεδιασμένων από το χέρι του Λεονάρντο, όπου όντως εμφανίζεται μέσα 
σε ένα συντακτικό παιχνίδι των αναλογιών το ανθρώπινο σώμα με τις ιδανικές 
του αναλογίες να εγγράφεται ακριβώς στο περίγραμμα της κάτοψης ενός ναού 
ɉʀʅʆȢ τ) .  
Η ταυτοποίηση του ουμανιστικού υποκειμένου δια μέσου της γεωμετρίας έχει 
την εξής διφυή νοηματοδοσία: Από τη μιά το κέντρο του κύκλου συμπίπτει με το 
κέντρο της σαρκικότητας στην κοιλιά (ή τα γεννητικά όργανα) από την άλλη η 
εγγραφή της μορφής γίνεται στα πλαίσια της ιδεατότητας του σχήματος. Μια 

                                                                                                                                                               
κέντρου του σώματος στον αφαλό (και όχι στο φύλο) είναι του C. Cesariano, που 
συνήθως συνοδεύει την έκδοση των 10 Βιβλίων του Βιτρουβίου, όπως 
συμβαίνει και με την ελληνική έκδοση (εικόνα στον τ.1, σ. 213) 
7 «Ο πρώτος ανθρωπισμός, δηλαδή ο ρωμαϊκός και όλα τα είδη ανθρωπισμού , 
που εμφανίστηκαν απο τότε μέχρι σήμερα, προϋποθέτουν την καθολικότερη 
«ουσία» του ανθρώπου ως αυτονόητη. Ο άνθρωπος θεωρείται ως το animal 
rationale.  Ο εν λόγω ορισμός δεν είναι μόνο η λατινική μετάφραση της 
ελληνικής φράσης «ζώον έχον λόγον» αλλά είναι ταυτόχρονα και μια 
μεταφυσική ερμηνεία» Martin Heidegger, Επιστολή για τον Ανθρωπισμό, Ροές, 
Αθήνα 1987, μτφ. Γ. Ξηροπαϊδης, σ. 67 
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πρόχειρη δυνατότητα αποταυτοποίησης του ουμανιστικού υποκειμένου από 
την ιδεατότητα, μας δίνει η Donna Haraway με την χρήση της καρτουνίστικης 
εικόνας του S. Harrys ɉʀʅʆȢ υ). Γιατί ένας σκύλος μπορεί να πήρε τη θέση του 
νεαρού άνδρα στην κατασκευή του Leonardo; Η  Haraway εξηγεί ότι «το είδος 
δυνατότητας που έχουμε για αντίληψη και αισθησιακή απόλαυση μας προσδένει 
με τις ζωές των προγονικών συγγενών μας». Η ειρωνία της τοποθέτησης ενός 
σκύλου στο κάδρο της ιδεατότητας μας βοηθά να υπονομεύσουμε όχι μόνο τη 
διαδικότητα  της animitas και του ratio αλλά και “τις καθαρές γραμμές 
διαχωρισμού του παραδοσιακού και του μοντέρνου, του οργανικού και του 
τεχνολογικού, του ανθρώπινου και του μή ανθρώπινου, έτσι ώστε να δώσουν τη 
θέση τους στις περιπτύξεις που δυναμικές φιγούρες όπως αυτές των cyborgs και 
των σκύλων σηματοδοτούν και ενεργοποιούν».8 
 
Στο κείμενο του Χάιντεγγερ, γραμμένο το 1947, πριν καλά καλά κατακαθίσουν 
οι καπνοί στα ερείπια της Ευρώπης του Β’ Παγκοσμίου Πολέμου, παρουσιάζεται 
η ριζική θέση για την εγγενή ανεπάρκεια κάθε ανθρωπισμού, στην οντολογική 
προσέγγιση του ανθρώπινου υποκειμένου. Κατ αυτόν, ο μεταφυσικός 
εσωτερικός διαχωρισμός του animal rationale, αναπαράγεται τόσο στην 
μαρξική εννόηση της ανθρωπινότητας όσο και στη χριστιανική. Για τον Μαρξ η 
ζωικότητα, με την έννοια ενός υποκειμένου που επικαθορίζεται από τον μόχθο 
της επιβίωσης από κοινού με τους άλλους, εγγράφεται σε μια πρωταρχική 
κοινωνική διάσταση της humanitas9. Αυτή είναι η μεταφυσική του «κοινωνικού 
ζώου» με καταγωγή στον Αριστοτέλη, για μια ακόμη φορά. Από την άλλη μεριά ο 
χριστιανισμός θεμελιώνει μεταφυσικά την ανθρωπινότητα,  στα πλαίσια της 
ιστορίας της σωτηρίας, σε αντιδιαστολή προς την Deitas10. Η αποδοχή της 
χαιντεγγεριανής αποδόμησης του ουμανιστικού υποκειμένου, μας επιτρέπει να 
κάνουμε τώρα ένα βήμα πέρα απο τον ανθρωπισμό. Από εδώ και στο εξής, μέσα 
από τη γλώσσα νέων εικόνων, θα ιχνογραφήσουμε τις σκιές μερικών μετα- 
ανθρωπιστικών φιγούρων της humanitas.  Ο «Βιτρουβιανός άνθρωπος» έχει για 
σπίτι του την υπερβατική αρμονία της γεωμετρίας του τετραγώνου και του 
κύκλου. Ο επαναστατημένος μαρξικός άνθρωπος έχει για καταφύγιο την υπό 
απελευθέρωση κοινωνία και την επιστροφή σε μια «φυσικότητα» ικανοποίησης 
των υλικών αναγκών για όλους. Ο χριστιανικός άνθρωπος, εν αναμονή της 
σωτηρίας στεγάζεται κάτω από την πατριαρχική φιγούρα του θεού του. Τι θα 
συμβεί άραγε αν η ανθρώπινη φιγούρα παρουσιαστεί άξαφνα μέσα στη ριζική 
της ανεστιότητα όπου κάθε μεταφυσικός επικαθορισμός της μοιάζει να είναι 
αδύνατον να την περιγράψει11;  
 
 

                                                        
8 Donna J. Haraway, When Species Meet, University of Minnesota Press, 2008, σ. 
7-8 
9 ο.π. 61 
10 ο.π. 
11 εδώ το ενέγημα της περιγραφής έχει διπλό νόημα. Εννοείται τόσο ως 
περιγραφή- description δηλ. ως ένα είδος αποκρυπτογράφησης, «από-
χειρογράφησης», (de-script, από- χειρόγραφο)αλλά και περιγραφή ως γραφή-
περι-τι, δηλ. γραφή γύρω από κάτι, το αποτέλεσμα της οποίας είναι η εγγραφή 
του υποκειμένου σε κάτι δηλαδή η εστιότητά του. 
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 ΕΚΣΤΑΣΗ   
 
Στην εικόνα του Caspar David Friedrich  ενδιαφέρει περισσότερο ο χώρος μεταξύ 
της ανθρώπινης μορφής και του φωτισμένου ορίζοντα. Αυτός ο ακαθόριστος 
χώρος - ανάμεσα, ο χώρος «θύραθεν», είναι ο χώρος έκ-στασης, δηλαδή ύπαρξης, 
εντεύθεν του οίκου και της εστιότητας. 
 
Το 1820, ο μεγάλος Γερμανός ζωγράφος του ρομαντισμού Caspar David 
Friedrich απεικονίζει, σε ένα μικρό πίνακα (22Χ30 εκ.), μια γυναίκα μπροστά 
στη Δύση του ηλίου ɉʀʅʆȢ φ)12. Όπως στους περισσότερους πίνακες του 
Friedrich, έτσι και εδώ, η ανθρώπινη μορφή δεν παρουσιάζεται με το πρόσωπο 
αλλά με την πλάτη γυρισμένη προς τον θεατή. Η αποφυγή της αναπαράστασης 
του προσώπου είναι θεμιτό να εκληφθεί ως ένα είδος εμπρόθετης αποφυγής ή 
άρνησης. Τι αρνείται το όχι -πρόσωπο και μάλιστα με την ταυτόχρονη 
αναπαράσταση του υποκειμένου μέσα από την απεικόνιση του σώματός του; 
Αυτό το υψίκορμο, κομψό γυναικείο σώμα χωρίς το στοιχείο της αναγνώρισης 
της ταυτότητάς του, την οποία θα πρόδιδε το πρόσωπο, θα μπορούσε να ανήκει 
σε ένα πλήθος μοναδικοτήτων με αντίστοιχα σωματικά χαρακτηριστικά. Από 
την άλλη μεριά, η κεντροθέτηση της φιγούρας στο μέσον του πίνακα δεν αφήνει 
κανένα περιθώριο αμφιβολίας ως προς το γεγονός ότι το υποκείμενο, αυτό 
καθεαυτό είναι ο στόχος της δικής μας εστίασης/ επόπτευσης. Η επόπτευση 
μέσα στη δυτική μεταφυσική παράδοση, προσφέρεται ακριβώς για το 
διαχωρισμό του υποκειμένου από το αντικείμενο της θέασης. Όμως εδώ, σε 
αυτόν τον πίνακα, το υποκείμενο της θέασης δεν είναι μόνο ο θεατής της 
εικόνας. Είναι και η αναπαριστώμενη φιγούρα, δηλαδή το αντικείμενο της δικής 
μας θέασης. Εμείς κοιτάμε αυτήν -που -κοιτάζει -τον ήλιο -της δύσης. Ακόμη πιο 
σύνθετο γίνεται το ζήτημα όταν σκεφτούμε ότι η κατασκευή της εικόνας 
προβλέπει ότι το κρυμμένο πρόσωπο της γυναίκας υπόκειται στην εκπομπή της  
ηλιακής ακτινοβολίας. Δεν πρόκειται για ένα πρόσωπο, το οποίο δεν φαίνεται 
επειδή κρύβεται στο σκοτάδι. Το αντίθετο: Το πρόσωπο φωτίζεται αλλά 
ταυτόχρονα, ως φωτεινό, κρύβεται, αφού δεν μπορεί να μετατραπεί σε 
αντικείμενο της δικής μας θέασης. Αλλά ούτε και η φωτεινή πηγή που το 
φωτίζει φαίνεται. Από τις ακτίνες του εννοείται ο ήλιος, ο οποίος κρύβεται πίσω 
από το στήθος της εξεικονιζόμενης, πίσω από την περιοχή της αναπνοής της και 
την καρδιά. Ακόμη, το στεφάνι που στεφανώνει το κεφάλι της με την ακτινωτή 
του διάταξη αναδιπλασιάζει την ακτινωτή διάταξη του ηλίου δημιουργώντας 
έναν αναντίρρητο συνειρμό για τη σχέση ανάμεσα στη φωτεινότητα του 
κρυβόμενου προσώπου και τη φωτεινότητα του κρυβόμενου ήλιου. Ακριβώς 
εδώ, η περιγραφή μετακυλίεται από τον χώρο ανάμεσα στο υποκείμενο της 
θέασης και το αντικείμενο – που είναι ο πίνακας- προς τον χώρο ανάμεσα στην 
γυναίκα χωρίς φανερό πρόσωπο, χωρίς ταυτότητα, και τον ήλιο στα πέρατα του 
κόσμου. Το τι συμβαίνει εκεί πέρα, εντεύθεν του τοπολογικού  καθορισμού του 
θεατή θα μπορούσε να γίνει γνωστό μόνο εάν η εμπειρία μεταφέρονταν από την 
εξωτερική θέαση του πίνακα προς την παρουσία πέρα εκεί, στο κρυβόμενο 
μέρος, όπου κοιτάζει ιστάμενη η εικονιζόμενη γυναίκα. Τούτο θα σήμαινε ότι η 
εικόνα προκαλεί την δυνατότητα ενός αναδιπλασιασμού: ό,τι δεν μπορεί να 

                                                        
12 Gaspar David Friedrich, Frau vor der Untergehenden Sonne, 1818, ελαιογραφία, 
μουσείο Volgang, 22Χ30 εκ. 
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κάνει η όραση, από εδώ που είμαστε, θα μπορούσε να το δοκιμάσει η σωματική  
μεταφορά και η ενσάρκωση στο σώμα αυτής που κοιτά εκείνο που εμείς δεν 
μπορούμε να δούμε. Έτσι, ο πίνακας παρουσιάζει για τον θεατή μια 
απροσδόκητη δυνατότητα επίσκεψης, σε ένα άλλο χώρο και στη θέση ενός 
άλλου σώματος. Το γεγονός της δυνητικής μετάθεσης μέσα στο σώμα μιας άλλης 
καταργεί κάθε εγγύηση ταυτοποίησης του αντικειμένου δια μέσου της όρασης 
και άρα αποσταθεροποιεί την σχέση αντικειμένου -υποκειμένου,  η οποία είναι 
απαραίτητη για την συγκρότηση της ταυτότητας της αναπαριστώμενης μορφής.  
Η απόκρυψη του προσώπου της εικονιζόμενης και η πρόσκληση ενός λαμβάνειν 
χώραν εντός του πίνακα, ανάμεσα σε αυτήν και τον ήλιο της, μας επιτρέπει να 
μην ερωτήσουμε: «Ποιά είναι αυτή που κρύβεται εκεί πέρα;». Αντιθέτως η 
ερώτηση γίνεται: «Ποιά είμαι εγώ, στη θέση αυτής που παραμένει αφανής 
μπροστά στο φως του δειλινού». Αλλά και πάλι, η μετακύληση του ερωτήματος 
ως προς το υποκείμενο δεν προσφέρεται για κανενός είδους απάντηση, καθώς 
πάντα, όποιος κι αν βρεθεί στη θέση της, εγώ ή εσύ, θα είναι κρυμμένος. Ο 
πίνακας λειτουργεί εδώ ως ένας μηχανισμός (dispositive) αντιμεταθέσεων. Αν 
και ο μηχανισμός του πίνακα αφορά το κρύψιμο του προσώπου και άρα 
καταστρέφει κάθε απόπειρα προσδιορισμού της ταυτότητας και άρα της 
μοναδικότητας του εαυτού, η εικόνα δεν εκπίπτει κατά τα άλλα σε κατάσταση 
αδιαφορίας. Το αντίθετο. Η ενέργεια της εξεικονιζόμενης κατάστασης  
παραμένει αταλάντευτα εκεί, χωρίς μάλιστα να διασπάται από  τα χασομέρια 
της περιέργειας του θεατή να αναγνωρίσει τα χαρακτηριστικά του προσώπου, 
που θα έδιναν ένα προσωρινό ενδιαφέρον στην αφήγηση. Η μοναδικότητα της 
κατάστασης στην εικόνα εν προκειμένω μετακυλύεται από την αφήγηση της 
ταυτότητας του υποκειμένου στην περιγραφή του ενεργήματος μέσα στον 
ζωντανό χρόνο της επιτέλεσής του. Η χρονικότητα της περίστασης, 
περιγράφεται αφενός από την λιγοστή διάρκεια του δειλινού, αφετέρου από την 
περιορισμένη διάρκεια του ενεργήματος της γυναίκας που δεν είναι άλλο από 
την ελαφρά ανάταση των χεριών της. Η εικόνα σιγουρεύει την ανακλαστική 
σχέση ανάμεσα στο δύο συμβαίνοντα: Η ελαφρά ανάταση των χεριών κρατά 
όσο η απόκρυψη (με την δύση) ή η ανάδυση του φωτός (με την ανατολή). 
Πρόκειται για μια φευγαλέα διάρκεια όπως γίνεται πάντα με την εμφάνιση του 
ουράνιου τόξου ή την φανέρωση των ακτίνων του ήλιου στην υγρή 
ατμόσφαιρα. Έτσι, η απόλυτη κυριάρχηση της χρονικής συνθήκης και της 
μοναδικότητάς της, και η απο-ταυτοποίηση της μορφής, σαν ένα είδος 
εξαφάνισης του υποκειμένου μέσα στη χρονικότητά του, μας επιτρέπουν να 
σκεφτούμε έναν άνθρωπο εντελώς διαφορετικό από τον Βιτρουβιανό: ενώ 
αυτός, ο ουμανιστικός είναι «Ο μοναδικός για πάντα», η γυναίκα του πίνακα 
είναι: «Η οποιαδήποτε για μία στιγμή». Αν η διάκριση αυτή ευσταθεί, μέσα από 
το λογικό έλεγχο του ερμηνευτικού σχήματος των εικόνων, γίνεται αντιληπτή η 
θεμελιώδης διαφοροποίηση -και η ιστορική της σημασία- μεταξύ των δύο 
εκδοχών εννόησης της humanitas. (ή την διαφορά κατά τη συγκρότηση του 
νεωτερικού υποκειμένου, μέσα στην παράδοση του ουμανισμού). Ο 
Βιτρουβιανός human έχει πρόσωπο, είναι μοναδικός και εγγράφεται τέλεια στον 
οίκο της γεωμετρίας, το τετράγωνο, τον κύκλο. Η ρομαντική φιγούρα της 
γυναίκας παραμένει γενική, στο σωματικό της χώρο παίρνει θέση ο οιοσδήποτε 
και ο οίκος της παραμένει πρόσκαιρος όσο κρατάει η εξαφάνιση ή η εμφάνιση 
του ήλιου  κάποιο μοναδικό βράδυ ή κάποιο μοναδικό πρωί.  
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Ως προς το ερώτημα του ανθρωπιστικού οίκου, της εστίας, στην εικόνα του 
Friedrich απουσιάζει κάθε υπαινιγμός εγγραφής ή πλαισίωσης της ανθρώπινης 
φιγούρας από κάτι άλλο, το οποίο θα μπορούσε να εκληφθεί ως εστία. Η 
ανεστιότητα της «γυναίκας στο δειλινό» ευρίσκεται ακριβώς εκεί, στον τόπο 
πέρα από το σώμα της και προς –το- φως . Η έκθεση στο ανοικτό και φωτεινό 
του «φυσικού» είναι ο τρόπος ανεστιότητας  της ρομαντικής μορφής. 

 
3. ΑΝΕΦΙΚΤΗ ΠΡΟΣΔΟΚΙΑ 
 
Στην εικόνα του έργου- εγκατάστασης του Ilia  Kabakov  “Ο Άνθρωπος που Πέταξε 
στο Διάστημα»  εστιάζουμε στην τρύπα οροφής ενός δωματίου. Η τρύπα που 
προκαλείται από την εκτόξευση του κατοίκου είναι η υλική απόδειξη μιας 
οικειοθελούς, προσδοκώμενης  ανεστιότητας. Η κενή εστία του κάτοικου, 

εγκαταλειμμένη από τον ίδιο στη γή, είναι το ίχνος των προσδοκιών του. 
 
Σκηνοθετώντας την αντιμαχία μεταξύ των δυο εξεικονίσεων της ανθρώπινης 
μορφής, αυτήν του Αναγεννησιακού ανθρώπου κι εκείνην της Ρομαντικής από-
ταυτοποιημένης μορφής, κατασκευάζουμε ένα πεδίο υποδοχής νέων εκδοχών 
του ανθρώπινου υποκειμένου στον ορίζοντα της νεωτερικότητας και εντεύθεν 
αυτής, στο κατώφλι της τρέχουσας εποχής. Ο πίνακας του Friedrich, όπως και 
κάθε πίνακάς του, που κρύβει το πρόσωπο της εξεικονιζόμενης μορφής 
προοικονομεί συλλήβδην τις αναπαραστάσεις της ανθρώπινης φιγούρας και 
άρα τις κάθε λογής εννοήσεις του υποκειμένου στην νεωτερική εποχή. 
Πράγματι, ο μοντερνισμός επιδόθηκε έκτοτε στην παραποίηση, την αφαίρεση ή 
την καταστροφή της εικόνας του ανθρώπινου υποκειμένου με τις τεχνικές και 
τους μηχανισμούς είτε του κυβισμού είτε του σουρεαλισμού ακόμα περισσότερο 
τους μεταπολεμικούς μηχανισμούς του αφηρημένου εξπρεσιονισμού. Σαν να 
μπορούσε να γίνει ένα άλμα, όπως της ιστιοσανίδας με την ορμή του ανέμου 
επάνω απ το κύμα, η μεταφορά στην συνθήκη της μετανεωτερικότητας ωφελεί 
για την αναζήτηση της προσήκουσας εξεικόνισης της μετα-ανθρωπιστικής 
μορφής (post humanist figure).  
Ένα χρόνο πρίν από την πτώση του τείχους στο Βερολίνο, ο Ρώσος εικαστικός 
Ilia Kabakov παρουσίασε την εγκατάσταση με τίτλο “The Man Who Flew Into 
Space from his Apartment” ɉʀʅʆȢ χ) . Πρόκειται για την αναπαράσταση ενός 
μικρού δωματίου στο διαμέρισμα ενός κάτοικου κοινοτικού κτηρίου κατοικιών 
στη Σοβιετική Ένωση της Περεστρόικα. Στο δωμάτιο είναι εγκατεστημένη 
αυτοσχέδια κατασκευή εκτίναξης με ελατήρια κρεβατιού, ιμάντες και μικρό 
κάθισμα. Οι τοίχοι είναι καλυμμένοι με σοβιετικές προπαγανδιστικές αφίσες της 
εποχής και με σχέδια και υπολογισμούς για την κατασκευή εκτίναξης και την 
τροχιά της στο διάστημα. Το κρεβάτι και τα παπούτσια είναι ίχνη της 
κατοίκησης του εκτοξευμένου. Στο ταβάνι έχει δημιουργηθεί τρύπα από την 
εκτίναξη του σώματος. Ο τίτλος του έργου αναφέρεται σε έναν άνδρα/ άνθρωπο 
(man) ο οποίος όμως λείπει από την εγκατάσταση. Μόνο τα ίχνη του 
προσωπικού του χώρου εξυπονοούν την πρότερη παρουσία του. Ακριβώς 
επάνω σε αυτή τη διαφορά ανάμεσα σε ένα τίτλο του έργου και το περιεχόμενό 
του, όπου το ίδιο το υποκείμενο είναι ριζικά απόν, παράγεται η δραματουργία  
του νοήματος του υποκειμενικού είναι. Εδώ, σε σύγκριση με τη «Γυναίκα εμπρός 



 10 

στο  Δειλινό» το πρόσωπο δεν κρύβεται έχοντας αφήσει στο έργο για τεκμήριο 
της παρουσίας του το σώμα του, αλλά είναι εκτοξευμένο εκτός εμβελείας του 
χώρου της διαμονής του και του χώρου της θέασής του.  Η διαφορά των δύο 
καταστάσεων ριζώνει στην ομοιότητά τους. Το διαμονητήριο της «Γυναίκας» 
ορίζεται στο χώρο ανάμεσα στη θωριά της (το θώρακα και τη ματιά της) και το 
ηλιακό φως εντεύθεν αυτής. Όντας έξω, αν και στερείται της εστίας του 
ουμανιστικού όντος, διαμένει στο χώρο εκτός, ανάμεσα στο εμπρός μέρος του 
σώματός της και το φως. Ο εκτοξευμένος έχει αφήσει μέσα στο έργο μόνο τα 
παπούτσια του, αυτά που πατούσαν στη γη, ως τεκμήριο μια διαφυγούσας 
παρουσίας.  Το ποιος είναι ο χώρος διαμονής του διαφυγόντος μας το λέει ο 
ίδιος ο τίτλος του έργου. Είναι το διάστημα (space), το οποίο έχει καταλάβει/ 
αντικαταστήσει τον χώρο του διαμερίσματός του. Ο εκτοξευμένος, επειδή δεν 
έχει πρόσωπο κι αυτός, το οποίο θα τον καθιστούσε μοναδικότητα είναι ένας 
οιοσδήποτε. Όμως «το οιοδήποτε είναι μια μοναδικότητα συν ένα κενό 
διάστημα, μια μοναδικότητα που είναι πεπερασμένη κι η οποία, παρά ταύτα 
παραμένει απροσδιόριστη ως προς μια έννοια. Όμως, μια μοναδικότητα συν ένα 
εξωτερικό διάστημα δεν μπορεί παρά να είναι μόνο μια καθαρή εξωτερικότητα, 
μια καθαρή έκθεση»13. Καθ’ υπερβολήν εδώ εννοείται το κενό διάστημα, έξω 
από την μοναδικότητα, να είναι το κοσμικό διάστημα, ένας τόπος που στην 
κυριολεξία δεν μπορεί ούτε να βρεθεί ούτε να ζήσει κανείς, ένας αβίωτος αν όχι 
αδιανόητος χώρος. Ο Agamben εννοεί το εξωτερικό κενό ως περιοχή της 
δυνατότητας (possibilitas) του οιουδήποτε υποκειμένου και αλλού την ορίζει ως 
συνθήκη κάποιας «άνεσης» που επιτρέπει την δυνητική κίνησή του έξω από την 
επικράτειά του14. Όμως εδώ στο έργο του Kabakov υποδεικνύεται αυτή η 
εξωτερικότητα αφενός ως επιθυμητή, αφού το υποκείμενο έχει εφαρμόσει την 
δική του μήτιδα, το σχέδιο της απόδρασής του, αφετέρου, φυσικά ως αδύνατη 
αφού το διάστημα είναι ακριβώς ο τόπος που δεν μπορείς να ζήσεις. Με τα 
ιστορικά δεδομένα της εποχής παρακμής της σοβιετικής αυτοκρατορίας, η 
αναφορά στην διαστημική πτήση του 1988, είναι ένας απολογισμός για την 
έκπτωση του ίδιου του καθεστώτος, η αισιοδοξία του οποίου για δεκαετίες 
συμβολίστηκε από το πρώτο ταξίδι του Γκαγκάριν στο διάστημα και τον 
μετέπειτα διαστημικό ιμπεριαλισμό του. Επίσης η ιστορικότητα του έργου 
αναδεικνύεται από την ειρωνεία της ατομικής απόδρασης του επίδοξου 
κοσμοναύτη από το «κοινοτικό» κτήριο των εργατικών κατοικιών. Η απόδραση 
από την ξεπεσμένη, απονοηματοδοτημένη «κοινότητα» είναι το είδος 
απόσυρσης στον κενό χώρο του μοναδικού, ο οποίος ιδιοποιείται την γενική 
κρίση στο κοινωνικό επίπεδο, με μια ακραία άρνηση της δικής του ζωής, 
κάνοντας χώρο «άνεσής» του το αβίωτο, κοσμικό διάστημα. Η επίκληση εκείνου 
ακριβώς του κενού χώρου, όπως είναι το διάστημα, ως χώρου «άνεσης» της 
μοναδικότητας, αναδεικνύει την ανεστιότητα του ενδοκόσμιου υπάρχειν15. Η 

                                                        
13 Ο.π.  Agamben, σ. 111 
14 Ο Αγκάμπεν χρησιμοποιεί την ιταλική λέξη agio, κατά την ερμηνεία ενός 
χωρίου, στο Ταλμούδ. Στα ελληνικά η λέξη agio αποδίδεται ως ευθεσία, 
ευκινησία, άνεση ή βολή. Βλ. ο.π. σ. 83-85 
15 Η ανεστιότητα του ενδοκόσμιου υπάρχειν υποδεικνύεται ταυτόχρονα μέ την 
καρικατουρίστικη έκθεση της τεχνολογίας από τον ερασιτέχνη που με τους 
ψευτουπολογισμούς του καταφέρνει να πετάξει στο διάστημα;. Βλ και την 
αινιγματική κριτική του Heidegger για την τεχνολογία στο “The Question 
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τρύπα στο ταβάνι ωστόσο παραμένει μια αντιστροφή, ένα είδος άρνησης της 
άρνησης της τρύπας στη γη, και ένα είδος αρνητικής αποθέωσης του κενού 
χώρου και της  possibilitas16 της οιασδήποτε μοναδικότητας.  
 
 
 
4. ΕΠΙΤΕΛΕΣΗ 
 
Ο ανώνυμος μουσικός του κατειλημμένου πάρκου του Γκεζί, στην Ιστανμπούλ, 
αποσύρει τα χαρακτηριστικά του προσώπου του για να απορροφηθεί η 
υποκειμενικότητά του από την ίδια του την επιτέλεση. Η επιτέλεση του δημόσιου 
συμβάντος είναι η στιγμιαία ένδειξη εστιότητας μέσα από την ταυτόχρονη 
αποταυτοποίηση του μετα-ανθρωπιστικού υποκειμένου.  
 
Η τελευταία εικόνα δεν είναι ένα έργο τέχνης, ένα σχέδιο (Ντα Βίντσι), μια 
ελαιογραφία (Friedrich), ή μια εικαστική εγκατάσταση (Kabakov). Είναι μια 
φωτογραφία ɉʀʅʆȢ 8) . Και δεν είναι φωτογραφία τέχνης αλλά μια ρεπορταζιακή 
καταγραφή των κοινωνικών δικτύων. Η εικόνα τεκμηριώνει μια φιγούρα εν 
δράσει στο πάρκο Γκεζί της Ιστανμπούλ, την εποχή της κατάληψης της, τον 
Ιούνιο του 2013. Εκείνος που έχει βγάλει την φωτογραφία δεν είναι γνωστός, 
είναι ο οιοσδήποτε. Απεικονίζει, ομοίως, έναν ανώνυμο, οιονδήποτε, καλυμένο 
πίσω από  την μάσκα των «Ανωνύμων». Το οικουμενικό κίνημα  των 
«ανωνύμων»  («anonymous”), ανοιχτό σε συμμετοχή, με ακτιβιστική και 
χακτιβιστική δράση, ενάντια σε κυρίαρχους κυβερνητικούς και εκκλησιαστικούς 
θεσμούς αξιοποιεί την δυνατότητα ανώνυμης κίνησης στον ψηφιακό χώρο και 
εξ αυτού, με προβολή της ανωνυμίας στον υλικό χώρο επεκτείνει τη δράση του 
και εδώ. Η εικόνα είναι παράξενη, έχει κάτι το γκροτέσκο: Ένας μουσικός -
διαδηλωτής17 που κρύβει το πρόσωπό του με μια μάσκα που του δίνει την 

                                                                                                                                                               
Concerning Technology”. Εκεί η επίκληση της ρήσης του Holderlin «όπου 
αυξάνει ο κίνδυνος αυξάνει και αυτό που σώζει» γίνεται το μότο ερμηνείας του 
τεχνολογικού αινίγματος. Άραγε ο κοινοτισμός μπορεί να γίνει ο κίνδυνος που 
σώζει τον εκτοξευμένο στο διάστημα;    
16 Μια διαφορετική εκδοχή της μάλλον εθελούσιας εξόδου του υποκειμένου στο 
διάστημα παρουσιάζεται στο τραγούδι του David Bowie “Space Oddity”, 
γραμμένο λίγο μετά την επιτυχημένη αποστολή του Apollo 11 στο διάστημα. 
Εκεί η πιθανόν εθελούσια έξοδος στο διάστημα του Major Tom είναι μια κίνηση 
ακραίου ναρκισσισμού ενός υποκειμένου που αισθάνεται εξόριστο στη γη, 
επειδή δεν επιδέχεται κανένα κανόνα ταυτοποίησής του, σε σχέση με το φύλο, 
την ένδυση τα αισθητικά πρότυπα και την αίσθηση του «πραγματικού», η 
σχετικότητα της οποίας γίνεται αισθητή με τη χρήση ψυχοτρόπων ουσιών. Παρ 
όλα αυτά η απώλεια επαφής του κοσμοναύτη με τον υπο-κείμενο κόσμο 
περισσότερο από λύπη μας γεμίζει με παρηγοριά όπως άλλωστε και η εκτόξευση 
του κοσμοναύτη του Kabakov. 
 
17 Δεν πρόκειται για έναν διαδηλωτή του οργανωμένου λαού, ο οποίος θα 
ενεγράφετο σε οργανωμένο μπλόκ ομοιδεατών του με σαφώς προσδιοριζόμενη 
ταυτότητα δια μέσω του λόγου των συνθημάτων, αλλά έναν διαδηλωτή του 
αδιάρθρωτου, ρευστού και ασύνδετου πλήθους. Διακρίνουμε δύο από τα 
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ταυτότητα του ακτιβιστή. Εφόσον κρύβει το πρόσωπο και παίζει μουσική 
υποδεικνύει μια ανάγνωση των προθέσεών του: δεν έχει σημασία ποιός είμαι 
έχει σημασία τί κάνω. Η επιτέλεση του ανώνυμου είναι το παίξιμο της μουσικής 
αλλά η ιδιαιτερότητα είναι στη συνθήκη που περιγράφει το φόντο, δηλαδή η 
πλαισίωση της μορφής από τη γενική, εξαιρετική συνθήκη της κατάληψης: 
Κάπου στο πάρκο, την ώρα της δράσης, παίζει μπροστά από μια φωτιά που 
πυροδοτεί την εντατική συγχρονία της ατομικής με την συλλογική επιτέλεση. Η 
απουσία προσώπου, υποδεικνύει την υπαγωγή του μη ταυτοποιημένου 
υποκειμένου στην κυριάρχηση της καθαρής επιτελεστικότητας. Απαλλαγμένος 
από τα χαρακτηριστικά του προσώπου του, απαλλαγμένος από την ασφάλεια 
κάποιου ελεγχόμενου, οικείου χώρου, ο ανώνυμος μοιάζει να παριστάνει μια κατ 
εξοχήν εκδοχή της ανεστιότητας. Παρ όλα αυτά δεν θα υπήρχε ίσως πιο 
εύγλωττη εικόνα ανθρώπου να βρίσκεται σε πιο οικεία κατάσταση: Οι χοροί και 
τα τραγούδια ακριβώς αυτό μαρτυρούν, ένα είδος υπερβολικής, ντελιριακής 
οικειότητας. Ακόμα και η φωτιά πίσω του μοιάζει να μεταφέρει την κατ εξοχήν 
εικόνα οικειότητας, που είναι ή φωτιά της εστίας, από το κέντρο του σπιτιού 
στο κέντρο της πόλης. Πρόκειται για ένα είδος μετάθεσης της εστίασης δηλαδή 
της επικέντρωσης, από τον ιδιωτικό χώρο της οικείας ευδαιμονίας στην δημόσια 
σφαίρα. Αν η χρονικότητα που εντοπίζεται στον πίνακα της «γυναίκας στο 
δειλινό» κυριαρχείται από την σημαίνουσα διάρκεια του δειλινού, στην εικόνα 
του ανώνυμου διαδηλωτή η διάρκεια προσδιορίζεται από την ζωντάνια της 
φωτιάς, στο υπό κατάληψη πάρκο.  
Ίσως τελικά και οι δύο εικόνες να σημαίνουν το ίδιο σημαινόμενο: την φευγαλέα 
έκθεση του ανέστιου υποκειμένου στην θαλπωρή μιας στιγμιαίας οικειότητας. 
Από την τρίτη πλευρά, η εικόνα του «ανθρώπου που πέταξε στο διάστημα» ενώ 
μοιάζει να περιγράφει μόνο μια στιγμή, αυτήν της εκτόξευσης, εμπεριέχει μια 
χρονικότητα ανάλογη με την διάρκεια προετοιμασίας του εκτοξευόμενου, με τον 
χρόνο εκπόνησης των σχεδίων και των δοκιμών. Η προσδοκία προερχόμενη από 
την αίσθηση μιας possibilitas, ορίζει την διάρκεια του πειράματος, διάρκεια που 
κάνει τη ζωή, ακόμη και στο άσυλο, ελκυστική.   
 

 
Άραγε καθώς παρασύρονται οι σκέψεις από τη δύναμη των εικόνων, μπορεί να 
έχει διαυγαστεί η τρέχουσα υπόθεση εργασίας; Η υπόθεση, δηλαδή, ότι το μετα -
ανθρωπιστικό υποκείμενο περιγράφεται από μια ριζική έλλειψη. Την έλλειψη 
εστίας, την ανεστιότητα. Ο ανθρωπισμός το τοποθέτησε εντός ενός 
γεωμετρικού πλαισίου, μιας οικειότητας, η οποία απωλέσθηκε σταδιακά με την 
κυριάρχηση της  νεωτερικής ατομικότητας. Ο ανέστιος, μετα -ανθρωπιστικός 
άνθρωπος τοποθετείται ή ρίχνεται εντός μιας εξωτερικότητας, εκτός εστίας και 
οίκου. Ταυτόχρονα βγαίνει έξω από οτιδήποτε τον ταυτοποιεί. Αυτή ή έξοδος 
προς την άγνωστη εξωτερικότητα, χωρίς την συγκάλυψή του από κάθε μορφή 
ταυτότητας, ίσως να περιγράφεται ταυτόχρονα  ως ελπίδα:  Σε μια εποχή 

                                                                                                                                                               
χαρακτηριστικά του: την απόκρυψη της ταυτότητας , την έντονη σωματικότητα 
του τρόπου που ενεργεί και το φαινομενικά τουλάχιστον αδιάρθρωτο της 
συνέργειας με την εφήμερη κοινότητα που τον περιβάλλει. 
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κατίσχυσης της γενικής, οικουμενικής μικρο μπουρζουαζίας18, όπου ποσοστιαία 
οι κάτοικοι των δυτικών κοινωνιών διαθέτουν στέγη και εστία, προστασία και 
ασφάλεια περισσότερο από ποτέ άλλοτε, καθώς οι «άλλοι» καταβαραθρώνονται 
στην ένδεια των πολέμων, της φτώχειας και της προσφυγιάς, ο κλονισμός της 
εστιότητας και η ριζική έκθεση σε μια εξωτερικότητα, παρουσιάζεται ως η μόνη 
πραγματική δυνατότητα. Υπό το ανωτέρω πρίσμα μπορεί η σκέψη να 
μετεωριστεί στην αινιγματική διατύπωση του Hölderlin : «Όπου αυξάνει ο 
κίνδυνος, αυξάνει κι αυτό που σώζει».  

 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                        
18 “Εάν έπρεπε για κάποιο λόγο να αναστοχαστούμε τις τύχες της 
ανθρωπότητας δια μέσου της έννοιας της κοινωνικής τάξης, τότε σήμερα θα 
οφείλαμε να πούμε πως δεν υπάρχουν πλέον κοινωνικές τάξεις, παρά μία και 
μόνη πλανητική μικρο-μπουρζουαζία, εντός της οποίας όλες οι παλαιότερες 
τάξεις αποσυντίθενται», Αγκάμπεν, ο.π., σ.108 
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ΕΙΚΟΝΕΣ: 

Εικ. 1: Εγκατάσταση αστέγου στην πλατεία Κλαθμώνος, Αθήνα 2011 
 

 
 
Εικ. 2: «Ο Βιτρουβιανός Άνθρωπος»  ή «ο Άνθρωπος με τις Ιδανικές Αναλογίες»,  
             σχέδιο σε χειρόγραφο του Λεονάρντο ντα Βίντσι, 1490  
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Εικ. 3: Σχέδιο από την έκδοση του Βιτρουβίου, του C. Cesariano 
 

 
Εικ. 4: Σχέδιο κάτοψης ναού, με εγγεγραμμένη την ανθρώπινη μορφή, του  
            Λεονάρντο ντα Βίντσι 
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Εικ. 5: S. Harrys, “Vitruvian Dog” 
 
 

 
Εικ. 6: Gaspar David Friedrich, Frau vor der Untergehenden Sonne, 1818,  
             ελαιογραφία, μουσείο Volgang, 22Χ30 εκ. 
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Εικ. 7: Ilia Kabakov ,“The Man Who Flew Into Space from his Apartment”,  
             εικαστική εγκατάσταση, 1988 
 

 
Εικ. 8: Ανώνυμος διαδηλωτής, στο πάρκο Γκεζί της Ιστανμπούλ, Ιούνιος 2013,  
              φωτογραφία στο διαδίκτυο 
 
 


