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Γιάννης Μελανίτης

Ναυσικά/Place of Virginity 

[µέρος του The Land of Noman, έργου σε πέντε πράξεις µε τις 
αντίστοιχες αναφορές: Καλυψώ, Ναυσικά, Κίρκη, Πηνελόπη- η 
πέµπτη πράξη αναφέρεται στην παραµονή του Οδυσσέα ως Φάουστ 
στην Ιθάκη]. Το έργο The Land of Noman αφορά στους 
µετασχηµατισµούς µιας γυναικείας µορφής η οποία αντιπροσωπεύει 
τις τέσσερις διαφορετικές κοινωνίες που επισκέπτεται ο Οδυσσέας. 
Τέσσερα νησιά, τέσσερις κοινωνίες, τέσσερις γυναίκες, τέσσερα 
περιβάλλοντα διαφορετικής τεχνικής.

Στην performance που παρουσιάζεται στο bios, η Ναυσικά 
παρουσιάζεται ως οπτασία µιας υπερ-πολιτισµικής κοινωνίας, µια 
παραποµπή στην ουτοπική κοινωνία της Σχερίας, νησί της 
Ναυσικάς. Οι δράσεις της performer αναφέρονται στις 
αντιστοιχίσεις του Τζόυς για τη Ναυσικά στο έργο Ulysses. Υλικά: 
Σιλικόνη, φυσητό γυαλί, νιτρικό και φωσφορικό κάλιο, άνθη 
υακίνθου, ύφασµα.

Ο λαβυρινθώδης Οδυσσέας του Τζόυς αποτελεί ένα πολυεπίπεδο 
κείµενο, όπου η δράση εκτυλίσσεται σε 18 κεφάλαια µε χρονική 
διαφορά µιας ώρας, ξεκινώντας από την Πέµπτη 16η Ιουνίου του 
1904, καταλήγοντας τις πρώτες ώρες της 17ης Ιουνίου. Ο 
συγγραφέας συνέταξε ένα σχεδιάγραµµα του µυθιστορήµατος ώστε 
ο φίλος και µεταφραστής στα ιταλικά του έργου του Exiles, Carlo 
Linati, να κατανοήσει τη δοµή του έργου:

… νοµίζω ότι κοιτώντας τον τεράστιο όγκο και πολύ περισσότερο 
την τεράστια πολυπλοκότητα από το καταραµένο µου -τερατώδες 
µυθιστόρηµα, θα ήταν προτιµότερο να του στείλω κάποιο είδος 
περίληψης- κλειδιού- σκελετού-σχήµατος (για εγχώρια χρήση 
µόνον)…. Έδωσα µόνον λέξεις-οδηγούς (Schlagworte/ catchwords) 
στο σχήµα µου αλλά νοµίζω ότι εντούτοις θα γίνει κατανοητό… 
Πρόκειται για ένα έπος ανάµεσα σε δύο ράτσες (Ισραηλίτικη-
Ιρλανδική) και ταυτοχρόνως τον κύκλο του ανθρώπινου σώµατος, 
όπως και κάποια µικρή ιστορία µίας µέρας (ζωής)…Ο χαρακτήρας 
του Οδυσσέα µε έχει συνεπάρει από την παιδική µου ηλικία…
Εργάζοµαι πάνω σ΄αυτό το βιβλίο για επτά χρόνια- να πάρει η ευχή! 
επί τέλους! Είναι επίσης ένα είδος εγκυκλοπαίδειας. Η πρόθεσή µου 
δεν είναι µόνον να παρουσιάσω τον µύθο κάτω από το σηµερινό 
φως (sub specie temporis nostri), αλλά επίσης να επιτρέψω σε κάθε 
δράση (δηλαδή, κάθε ώρα, κάθε όργανο, κάθε τέχνη που συνδέεται 
και συσχετίζεται µε το σωµατικό σχήµα του συνόλου) να ρυθµίσει, 
ακόµη και να δηµιουργήσει την δική της τεχνική. Θα λέγαµε ότι 
κάθε δράση αποτελεί ένα άτοµο παρότι συντίθεται από άτοµα-όπως 
ο Ακυϊνάτης σχετίζεται µε τις ουράνιες υπάρξεις.
Τζαίηµς Τζόϋς Selected Letters, εκδ. Richard Ellmann (London: 
Faber and Faber, 1975), σελ. 271.

Από την ανάλυση του συγγραφέα, ενδεικτικά αναφέρουµε το 
κεφάλαιο της Ναυσικάς και τους συσχετισµούς του:

Ναυσικά
Σκηνή: Βράχια
Ωρα: 8 µµ
Όργανο: Μάτι, µύτη
Τέχνη: Ζωγραφική
Χρώµα: Μπλέ, γκρί.
Σύµβολο: Παρθένα
Τεχνική: Πρήξιµο-Ξεπρήξιµο
Αντιστοιχήσεις: αίµα, λουλούδια, πορνογραφία, θηλυκή οπτασία
Νόηµα: Προβαλλόµενη οπτασία, η Ναυσικά σαν µεταλλαγµένη 
γυναίκα, η ιδέα µιας υπερ-πολιτισµικής θηλυκότητας, χώρος του 
φαντασιακού, ουτοπική κοινωνία.

Concept: Γιάννης Μελανίτης/ εκτέλεση: Αλίκη / κείµενο: Μεγακλής 
Ρογκάκος/ Ηχητικά: Ανδρέας Δικτυόπουλος (CMCP-Centre for 
Music Composition and Performance)/ συρραφή κοστουµιών: 
Μαργαρίτα Γεωργουλοπούλου, µακιγιάζ: Ε. Δράκου. 



...-Έλαιο γλυκαµυγδάλων και βάµµα βενζόης, είπε ο κ. Μπλούµ, και ύστερα 
ανθόνερο πορτοκαλιάς....
Πράγµατι είχε δώσει στην επιδερµίδα της µια λευκή απαλότητα σαν του 
κεριού.
-Και άσπρο κερί πρόσθεσε.
Τονίζει το µαύρο χρώµα των µατιών της. Κοιτάζοντάς µε, µε το σεντόνι 
τραβηγµένο µέχρι τα σπανιόλικα µάτια της, εισπνέοντας τη µυρωδιά της 
καθώς κούµπωνα τα µανικέτια µου. Αυτές οι σπιτικές συνταγές είναι συχνά 
οι καλύτερες· φράουλες για τα δόντια· τσουκνίδες και βρόχινο νερό· 
εκχείλισµα βρώµης ανακατεµένο σε βουτυρόγαλα. Τροφή του δέρµατος· Ο 
ένας από τους γιους της γριάς βασίλισσας, ο δούκας του 'Ολµπανυ, νοµίζω, 
είχε µόνο µία επιδερµίδα. Ναι,ο Λεοπόλδος. Εµείς έχουµε τρεις. Κρεατοελιές, 
καρούµπαλα και µπιµπίκια για να δυσκολεύουν τα πράγµατα περισσότερο...
[Τζαίηµς Τζόυς, Οδυσσέας, κεφ 5.-σε αντιστοιχία µε το οµηρικό κείµενο, Οι 
Λωτοφάγοι]

Γιάννης Μελανίτης 

Καλυψώ/ Η Χώρα της Απραξίας 

[µέρος του The Land of Noman, έργου σε πέντε πράξεις µε 
τις αντίστοιχες αναφορές: Καλυψώ, Ναυσικά, Κίρκη, 
Πηνελόπη- η πέµπτη πράξη αναφέρεται στην παραµονή του 
Οδυσσέα ως Φάουστ στην Ιθάκη]. Το έργο The Land of 
Noman αφορά στους µετασχηµατισµούς µιας γυναικείας 
µορφής η οποία αντιπροσωπεύει τις τέσσερις διαφορετικές 
κοινωνίες που επισκέπτεται ο Οδυσσέας. Τέσσερα νησιά, 
τέσσερις κοινωνίες, τέσσερις γυναίκες, τέσσερα 
περιβάλλοντα διαφορετικής τεχνικής.
Η προ-πολιτισµική χώρα της Ωγυγίας αντιπροσωπεύει έναν 
τόπο παθολογικής απραξίας, χώρα του φανταστικού, ένα

εξωτικό νησί που ανήκει στην περιοχή της γεωγραφικής 
φαντασίας.
Στην εγκατάσταση που παρουσιάζεται στο Νοσοκοµείο 
Συγγρός, η Καλυψώ ως αντιπροσώπευση της απραξίας σ΄ ένα 
εξωτικό χώρο, που η υποδοχή του Οδυσσέα µετατρέπεται σε 
εγκλεισµό. Οι δράσεις της performer αναφέρονται στις 
αντιστοιχίσεις του Τζόυς για τη Καλυψώ στο έργο Ulysses. 
Υλικά: Σιλικόνη, χρυσός, νάτριο.
Ο λαβυρινθώδης Οδυσσέας του Τζόυς αποτελεί ένα 
πολυεπίπεδο κείµενο, όπου η δράση εκτυλίσσεται σε 18 
κεφάλαια µε χρονική διαφορά µιας ώρας, ξεκινώντας από την 
Πέµπτη 16η Ιουνίου του 1904, καταλήγοντας τις πρώτες ώρες 
της 17ης Ιουνίου. Ο συγγραφέας συνέταξε ένα σχεδιάγραµµα 
του µυθιστορήµατος ώστε ο φίλος και µεταφραστής στα 
ιταλικά του έργου του Exiles, Carlo Linati, να κατανοήσει τη 
δοµή του έργου:

… νοµίζω ότι κοιτώντας τον τεράστιο όγκο και πολύ περισσότερο την 
τεράστια πολυπλοκότητα από το καταραµένο µου -τερατώδες µυθιστόρηµα, 
θα ήταν προτιµότερο να του στείλω κάποιο είδος περίληψης- κλειδιού- 
σκελετού-σχήµατος (για εγχώρια χρήση µόνον)…. Έδωσα µόνον λέξεις-
οδηγούς (Schlagworte/ catchwords) στο σχήµα µου αλλά νοµίζω ότι 
εντούτοις θα γίνει κατανοητό… Πρόκειται για ένα έπος ανάµεσα σε δύο 
ράτσες (Ισραηλίτικη-Ιρλανδική) και ταυτοχρόνως τον κύκλο του ανθρώπινου 
σώµατος, όπως και κάποια µικρή ιστορία µίας µέρας (ζωής)…Ο χαρακτήρας 
του Οδυσσέα µε έχει συνεπάρει από την παιδική µου ηλικία…Εργάζοµαι 
πάνω σ΄ αυτό το βιβλίο για επτά χρόνια- να πάρει η ευχή! επί τέλους! Είναι 
επίσης ένα είδος εγκυκλοπαίδειας. Η πρόθεσή µου δεν είναι µόνον να 
παρουσιάσω τον µύθο κάτω από το σηµερινό φως (sub specie temporis 
nostri), αλλά επίσης να επιτρέψω σε κάθε δράση (δηλαδή, κάθε ώρα, κάθε 
όργανο, κάθε τέχνη που συνδέεται και συσχετίζεται µε το σωµατικό σχήµα 
του συνόλου) να ρυθµίσει, ακόµη και να δηµιουργήσει την δική της τεχνική. 
Θα λέγαµε ότι κάθε δράση αποτελεί ένα άτοµο παρότι συντίθεται από άτοµα-
όπως ο Ακυϊνάτης σχετίζεται µε τις ουράνιες υπάρξεις.
Τζαίηµς Τζόϋς Selected Letters, εκδ. Richard Ellmann (London: Faber and 
Faber, 1975), σελ. 271.

Από την ανάλυση του συγγραφέα, ενδεικτικά αναφέρουµε το 
κεφάλαιο της Καλυψώς και τους συσχετισµούς του:
Καλυψώ
Σκηνή: Το Σπίτι
Ώρα: 8 πµ.
Όργανο: νεφρό, σύµφωνα µε το σχήµα Linati
Σύµβολο: Νύµφη
Τεχνική: Αφήγηση (ώριµη)
Ανταποκρίσεις: Καλυψώ-Νύµφη Dlugacz-Αναθύµηση, Συών-
Ιθάκη
Νόηµα: Ο αναχωρήσας περιπλανητής
Οµηρικές αντιστοιχήσεις: απραξία, παθολογική κατάσταση, 
τόπος του φανταστικού.

Concept: Γιάννης Μελανίτης 
περφόρµανς από την Αλίκη Γερµανού
Μουσική σύνθεση: Α. Κ. Δικτυόπουλος (CMCP-Centre for Music 
Composition and Performance) 
make up: Ελένη Δράκου

Η Ωγυγία και η Σχερία αναφέρονται σαν νησιά φαντάσµατα. Νησιά-
φαντάσµατα είναι αυτά που πιστεύεται ότι υπάρχουν και εµφανίζονται στους 
χάρτες για κάποια χρονική περίοδο (κάποιες φορές για αιώνες) κι έπειτα 
αφαιρούνται εφόσον απεδείχθη ότι δεν υπάρχουν(ή ο γενικός πληθυσµός 
σταµατά να πιστεύει ότι υφίστανται).



Γιάννης Μελανίτης 
 
Molly Πηνελόπη Bloom 
 
 
Ο λαβυρινθώδης Οδυσσέας του Τζόυς αποτελεί ένα πολυεπίπεδο 
κείµενο,  όπου  η δράση εκτυλίσσεται σε 18 κεφάλαια µε χρονική 
διαφορά µιας ώρας, ξεκινώντας από την Πέµπτη 16η Ιουνίου του 1904, 
καταλήγοντας τις πρώτες ώρες της 17ης Ιουνίου. Ο συγγραφέας 
συνέταξε ένα σχεδιάγραµµα του µυθιστορήµατος ώστε ο φίλος και 
µεταφραστής στα ιταλικά του έργου του Exiles, Carlo Linati, να 
κατανοήσει τη δοµή του έργου:
 
… νοµίζω ότι κοιτώντας τον τεράστιο όγκο και πολύ περισσότερο την 
τεράστια πολυπλοκότητα από το καταραµένο µου -τερατώδες 
µυθιστόρηµα, θα ήταν προτιµότερο να του στείλω κάποιο είδος 
περίληψης- κλειδιού- σκελετού-σχήµατος (για εγχώρια χρήση µόνον)…. 
Έδωσα µόνον λέξεις-οδηγούς (Schlagworte/ catchwords) στο σχήµα µου 
αλλά νοµίζω ότι εντούτοις θα γίνει κατανοητό… Πρόκειται για ένα έπος 
ανάµεσα σε δύο ράτσες (Ισραηλίτικη-Ιρλανδική) και ταυτοχρόνως τον 
κύκλο του ανθρώπινου σώµατος, όπως και κάποια µικρή ιστορία µίας 
µέρας (ζωής)…Ο χαρακτήρας του Οδυσσέα µε έχει συνεπάρει από την 
παιδική µου ηλικία…Εργάζοµαι πάνω σ΄αυτό το βιβλίο για επτά χρόνια- 
να πάρει η ευχή! επί τέλους! Είναι επίσης ένα είδος εγκυκλοπαίδειας. Η 
πρόθεσή µου δεν είναι µόνον να παρουσιάσω τον µύθο κάτω από το 
σηµερινό φως  (sub specie temporis nostri), αλλά επίσης να επιτρέψω σε 
κάθε δράση (δηλαδή, κάθε ώρα, κάθε όργανο, κάθε τέχνη που συνδέεται 
και συσχετίζεται µε το σωµατικό σχήµα του συνόλου) να ρυθµίσει, ακόµη 
και να δηµιουργήσει την δική της τεχνική. Θα λέγαµε ότι κάθε δράση 
αποτελεί ένα άτοµο παρότι συντίθεται από άτοµα-όπως ο Ακυϊνάτης 
σχετίζεται µε τις ουράνιες υπάρξεις.
Τζαίηµς  Τζόϋς Selected Letters, εκδ. Richard Ellmann (London: Faber 
and Faber, 1975), σελ. 271.
 
Από την ανάλυση του συγγραφέα, ενδεικτικά αναφέρουµε το 
κεφάλαιο της Πηνελόπης και τους συσχετισµούς του:
Πηνελόπη
Σκηνή: Το κρεβάτι
Ώρα:  ¥ ( το σύµβολο του απείρου όπως εµφανίζεται στην 
performance)

      Όργανο: Λίπος (fat), σύµφωνα µε το σχήµα Linati, Σάρκα 
 

Concept: Yiannis Melanitis
Performed by Katerina Papageorgiou
Curated by Rhea Thönges-Stringaris
Sound by A. Diktyopoulos, (CMCP-Centre for Music 
Composition and Performance) 

      Thanks to: Μ. Aloupi,, Α. X’fotiadis,  Megakles Rogakos

(flesh)  σύµφωνα µε το σχήµα Gilbert-Στην performance 
αντιπροσωπεύεται από την σιλικόνη
Σύµβολο: Γη (Το αλχηµιστικό τρίγωνο του αντεστραµµένου 
τριγώνου όπως εµφανίζεται στην performance)
Τεχνική: Μονόλογος
Ανταποκρίσεις: Πηνελόπη-Γη·  Σωρεία λέξεων-Κίνηση. 
Πηνελόπη-χώρος του Πραγµατικού (η Πηνελόπη βρίσκεται στο 
κρεβάτι· στον Οδυσσέα του Τζόυς αντιπροσωπεύεται από την 
Μόλλυ Μπλούµ). 
 
Το κεφάλαιο της Πηνελόπης προσοµοιάζει σ’ ένα κείµενο 
απλωµένο στην έκταση της σελίδας όπως ένα σώµα απλώνεται 
στο κρεβάτι...Ο Τζόυς το ονοµάζει το στοιχείο-κλειδί του 
βιβλίου… Η πρώτη πρόταση περιλαµβάνει 2500 λέξεις. Υπάρχουν οκτώ 
προτάσεις στο επεισόδιο. Ξεκινάει και τελειώνει µε τη γυναικεία λέξη ναι.  
Γυρίζει αξονικά την τεράστια γήινη σφαίρα, αργά, σίγουρα και 
οµοιόµορφα γύρω γύρω, µε τα τέσσερα σηµεία του ορίζοντα να είναι τα 
γυνακεία στήθη,τα οπίσθια,η µήτρα και το αιδείο έκφρασµένα από τις 
λέξεις γιατί, πάτος (µε κάθε έννοια πάτος-κουµπί, της τάξης, πάτος της 
θάλασσας, πάτος της καρδιάς του), γυναίκα, ναι.
 Αν και πιθανώς είναι περισσότερο προσβλητικό από κάθε προηγούµενο 
επεισόδιο, µου φαίνεται τελείως διαυγές πλήρες αήθες γονιµοποιήσιµο 
µη-εµπιστεύσιµο πρόθυµο αναξιόπιστο ανέµπιστο θελκτικό εύλογο 
πρόθυµο έξυπνο περιορισµένο συνετό αδιάφορο Γυναίκα [Weib]. Είµαι 
πάντοτε καταφατικός για τη σάρκα.
( Γράµµα στον Frank Budgen, 16.viii.1921, SL, 285)
Όπως είδαµε στα γράµµατα του Τζόυς, τα τέσσερα σηµεία 
του ορίζοντα βρίσκονται κατ’ αντιστοιχία µε τέσσερα σηµεία 
του σώµατος. Τα γυναικεία στήθη [breasts] αντιστοιχίζονται 
στο βορρά, στην κορυφή, επίσης  στη λέξη because=γιατί. 
Επόµενο σηµείο είναι ο νότος που αντιστοιχίζεται στα 
οπίσθια [arse, bottom], η ανατολή µε τη µήτρα [womb, µέσω 
της λέξης woman], µε καταληκτικό σηµείο τη δύση, τον 
γυναικείο κόλπο, [vagina, µέσω της λέξης yes]. 
 
Πηνελόπη
ΝΑΙ ΓΙΑΤΙ ΔΕΝ ΞΑΝΑΚΑΝΕ ΠΟΤΕ ένα τέτοιο πράγµα να 
ζητήσει το πρωινό του στο κρεβάτι µε δυο αυγά από την εποχή 
του ξενοδοχείου Σιτυ Αρµς όταν συνήθιζε να δίνει παράσταση 
στο κρεβάτι µε µιαν άρρωστη φωνή βάζοντας τα δυνατά του να 
κάνει εκείνη τη γριά σανίδα την κυρία Ρίορνταν να ενδιαφερθεί 
γι' αυτόν επειδή νόµιζε πώς τον είχε γράφει στη διαθήκη της κι 
αυτή δεν µάς άφησε µήτε δεκάρα όλα για λειτουργίες για εκείνη 
και για την ψυχή της δεν υπήρχε µεγαλύτερη τσιγκούνα 
πραγµατικά έτρεµε να ξοδέψει τέσσερις πέννες για το πετρέλαιο 
της λάµπας της µιλώντας µου για όλες τις αδιαθεσίες της είχε 
πάρα πολύ γεροντίστικη κουβέντα µέσα της για τα πολιτικά και 
τους σεισµούς και τη συντέλεια του κόσµου άσε µας πρώτα να 
διασκεδάσουµε λίγο ένας Θεός ξέρει τι θα ήταν ο κόσµος αν 
όλες οι γυναίκες ήταν σαν κι αυτή να τα έχει βάλει µε τα 
µπανιερά και τ' ανοιχτά ντεκολτέ φυσικά κανένας δεν την ήθελε 
να τα φοράει νοµίζω πώς ήτο θρήσκα επειδή κανένας άντρας 
δεν θα γύριζε δεύτερη φορά να την κοιτάξει ελπίζω να µην 
καταντήσω κι εγώ σαν κι αυτή πάλι καλά πού δεν ήθελε να 
σκεπάσουµε τα πρόσωπα µας όµως βέβαια ήταν πολύ 
µορφωµένη γυναίκα κι ή πολυλογία της για τον κ. Ρίορνταν εδώ 
και τον κ. Ρίορνταν εκεί νοµίζω πώς ήταν πανευτυχής πού 
γλίτωσε από αυτήν και ο σκύλος της µυρίζοντας τη γούνα µου 
και πάντα έτοιµος να χωθεί κάτω από το µεσοφόρι µου ειδικά 
τότε πάντως µου αρέσει πού είναι ευγενικός στις ηλικιωµένες 
κυρίες σαν κι αυτήν και στα γκαρσόνια και τους ζητιάνους δεν 
είναι ψευτοπερήφανος αλλά όχι πάντα αν κάποτε άρπαζε καµιά 
σοβαρή αρρώστεια πραγµατικά είναι καλύτερα γι' αυτούς να 
πηγαίνουν σ' ένα νοσοκοµείο όπου όλα είναι καθαρά όµως 
νοµίζω πώς θα πέρναγε ένας ολόκληρος µήνας για να καταφέρω 
να τον πείσω ναι κι υστέρα θα 'χαµε µία νοσοκόµα πάνω στο 
χαλί κι αυτόν να στέκεται εκεί µέχρι να τον πετάξουν έξω ή µία 
καλόγρια ίσως σαν αυτή τη βρωµοφωτογραφία πού έχει όσο 
είναι καλόγρια αυτή άλλο τόσο είµαι κι εγώ ναι γιατί είναι τόσο 
αδύναµοι και κλαψιάρηδες  όταν αρρωσταίνουν θέλουν µία 
γυναίκα για να γίνουν καλά...( Τζαίηµς  Τζόϋς, Οδυσσέας, εκδ. 
Κέδρος, µετάφραση Σ. Καψάσκης)



TOUCH TERRAIN 

 

Participatory Interactive Hybrid Performance Environment 

 

Authors: 

Isabel Valverde (choreographer, performer & researcher) 

Yiannis Melanitis (performance artist   & researcher) 

With the participation of: 

Tania Barr (Motion Capture expert) 

Panos Panagiotopoylos (programmer) 

Company: Independent Collaboration Project 

Countries: Portugal, Greece, and France 

Website: http://www. geocities.com/melanitis2004/ TouchTerrain.html

http://home.earthlink.net/~isaval/data/entrada.html 

CREDITS 

Isabel Valverde: choreographic concept - inter-personal interaction (haptic-visual) interface 

Yiannis Melanitis: 3d space, interactions design 
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Tania Barr : Wearable garment, Mocap system design 

Panos Panagiotopoulos: Motion Builder 

 

Description : 

Wired Physical Space with real objects and Virtual Space with avatars 

4 Visitors-Participant at each the time: 

2 performers 

(w/ 3D glasses + mocap inside the physical environment with objects) 

+ 

2 puppeteers   

(w/ data-gloves outside the physical environment with video projection) 

Short Description: 

Touch Terrain is a participatory performance environment, where 4 subjects at the time are challenged to experience the lost of references 
and to alter dominant perceptive hierarchy, while interacting with the space and with one another. While wondering about a room wired with 

mocap sensors, through your vr vision you see a moving and mutating avatar within a blank space. Will you try following, approach? 
Meanwhile, as you look at this character moving, you run into something you can't see in the physical space, but to your surprise, it turns into 

an element of your vr landscape. A tree, a flower, a mountain appear in the virtual space you see through your glasses. The avatar is now 
clearly located and you can get to it easier. As you finally get in touch with this mutant, you suddenly see yourself as another avatar. Felt 

bodies, which only by feeling and being felt do become truly seeing bodies, sensing bodies. Inter-subjective kineasthetic/synesthesic 
perceptions. 

The Experience: 

Preparing for the physical-virtual immersive experience, the 4 participants put on the wearable interfaces. Then, the 2 performers enter the 
space while the 2 puppeteers stay outside and interact with the performers' avatars and space through a screen. The performers are in a blank 
space seeing a moving and mutating avatar (the mocap representation of the other performer manipulated by the puppeteers). The puppeteers 
make changes to attract/repulse the performers into/from one another, mutating their appearance ? dimensions, shape, scale, gender ? as well 

as interfering in their movement, and even type of being, and non-being/object, plus the VR environment. 

Without spatial reference, the performers wonder in space until they run into, touch or intercept the objects in the room. That's when the 
touched objects enter the VR environment turning into aspects of its landscape, and helping locate themselves and the avatar. The objects are 

made of natural and artificial materials ? including cardboard, foam, fabrics, plastic, artificial flowers, etc), and wired with touch sensors. 
They will compose the vr environmental, rendered as landscaping elements, such as what seems like grass, flowers, trees, mountains, country 

house, etc, along with abstract shapes 

Although without bodies, much like in video games, the performers' movement through space also helps them understand if approaching or 
distancing from the avatar. Will they continue building the vr landscape to get situate within the environment? Or decide to approach the 

avatar in search for themselves in the other? The fact is that the moment the performers touch each other's avatar they suddenly see their own 
avatar body. 

Throughout the experience the performers choose between interacting with the environment and/or the avatars through spatial and touch 
interactive aspects, i.e., virtual landscaping through physical touch and moving the objects in space, or getting in touch with the avatars. If 

deciding to find and touch the avatar they will find out that it's of a real person and, by doing so, they can finally see their avatar, being able 
to watch themselves in the experience. 

 



Pleasure Machine 2/Blind Date/ Monaco Dance Forum 2002

Brief description
The Pleasure Machine2/Blind Date is an multi-user choreographic environment that experiments with estranging our common 
way of communicating,
getting us acquainted with the complex mediaized interactive potential of the digital technologies of our time. As a metaphor for 
the struggle to overcome
the dualist framework of vision/mind touch/body, the visitors are offered the opportunity to experience two 'places' at once and 
practice the continuity of physicality and virtuality.
Two persons meet/date in a room completely blind to one another other if not for two avatars of themselves seen through their 
VR glasses manipulated by two
computer users outside the room. The glasses function as an intermediate apparatus between the participants' 'free motion' and 
control.
Is it possible to pass from the self-possessed body to the collective-possessed one? Or further, from "body - body" to "body-
system" pleasure (i.e. collective pleasure co-modeled with apparatuses)?
The avatars' instructions interlace with the physical contact improvisation providing an unstable motion equilibrium.

Comments from audience participants

Perfromance by the dancers Mageli Buono and Qwenddinz de la Quimaude, Grimaldi Forum, December 02HYPERLINK 
"file:///Users/iamel/Desktop/My_Internal_WebSite/blinddate-dancers.html" .

 

Audience perfromance, Grimaldi Forum, December 02.

file:///Users/iamel/Desktop/My_Internal_WebSite/blinddate2.html
file:///Users/iamel/Desktop/My_Internal_WebSite/monacocomm.html


 

DescriptionV

Performance artist : Yiannis Melanitis
Choreographer/performer: Isabel Valverde
Musician/composer Vassilios Kokkas
Java Programmer Nikitas M. Sgouros 

assilios Kokkitas M. Sgouros 
Pleasure Machine2/Blind Date is a multi-user choreographic environment that experiments estranging our common way of 
communicating, getting us acquainted with the complex mediatized interactive potential of the digital technologies of our time. 
As a metaphor for the struggle to overcome the dualist framework of vision/mind touch/body, the visitors are offered the 
opportunity to experience two 'places' at once and practice the continuity of physicality and virtuality. Two persons meet/date in 
a room completely blind to one another other if not for two avatars of themselves seen through their VR glasses manipulated by 
two computer users outside the room.
The glasses function as an intermediate apparatus between the participants' 'free motion' and control. Is it possible to pass from 
the self-possessed body to the collective-possessed one? Or further, from "body - body" to "body-system" pleasure (i.e. 
collective pleasure co-modeled with apparatuses)? The avatars' instructions interlace with the physical contact improvisation 
providing unstable motion equilibrium.

Pleasure Machine2/Blind Date
This project challenges the earlier interactive performance in various crucial ways. Whereas before there was only a one-to-one 
mediated interaction between a performer and a user, with the duplication of the setting two or more simultaneous and 
differently mediated interactions occur, and the visitors are to perform as well. The performance aims at stimulating the visitors 
to more fully engage in the physical contact interaction, and negotiate between this and simultaneous visual/movement 
communication with the users at the computer. It addresses the situation of being in two places at once as a metaphor for the 
struggle to overcome the dualist framework of vision/mind touch/body. Depending on the visitors it has the potential for having 
different interpretations as well as degrees of involvement.
The graphic below is a simplified version of the multi-user environment. It requires an empty closed space or a delimited area 
big enough for two people to move without bumping into each other but small enough to generate that possibility as well. The 2 
performers (or visitors) will wear a par of 3d glasses each wired to 2 pcs, which will be connected to 2 other pcs outside of the 
performance space from which the 2 users interface with the performers. The difficulty is that although there is a previous work it 
is substantially different, but at this point only possible to conceptualize and antecipate its actualization.
Instead of having 2 we plan to have 4 participants at time, 2 performers and 2 interactors, which can change roles. In addition to 
the 'couple' of performer/interactor interface, interacting with a virtual dancer/avatar via the glasstron glasses/PC, each of the 
couples will try to establish a 'real' contact with the other couple through this interface system. Basically, 'real' vision of the space 
and the other performer will be erased and replaced by the glasstron glasses, through which the performer/interactor will 
communicate with each other, and with the other couple. Thus, instead of only one system, we would have two parallel systems 
(two 'solo' performers) who will have to take in consideration/or be dependent of the other performer, his/her movement in 
space, either wanting or not to enter in contact. The 'real' contact in this case will be only physical, through touch, smell, 
hearing, balance, etc, as both have 'vr' glasses on. This project aims at experimenting with estranging our usual way of
communicating and getting acquainted and familiar with a more complex mediated interactive characteristic of the technologies 
of our time. Thus PM2/Blind Date explores the issue of continuity between 'real' and 'virtual' embodiments, through the merge of 
physical and virtual mediated contacts using contact improvisation and virtual reality interaction. For the 'live' person, will the 



virtual dancer feel more 'real' than the 'real' person touched?
The performance will be a sofisticate version of playing the installation/a demonstration, which would be then open to the public 
to perform. The music will be part of the software program and the interactions with the avatar will simultaneously produce real 
time random music. 
The idea is to explore mediated movement communication between the 'spectators' and _performers_ through avatars. The 
question is not so much what will the performers do, but what are viewers' conception of the performer and the work, and how 
can the performer challenge it. Or the other way around: how can the performer be challenged by the 'spectator'? Although in 
the present work the 'viewer' is only pushing-buttons and the performer performing, the way the work is thought to be developed 
implies the participation of the 'viewer' as performer as well, thus becoming a way for people to communicate/think through 
movement.
The development of the project will implied further programming of the avatar's movement possibilities/variables in time and 
space by Nikitas M. Sgouros, as well as an improvisational choreographic structure for the interaction between the avatars and 
the physical performers_ movement. Both elements will constitute a source of continuous input in a constant feedback 
loop/conversation between the participants. This way the work becomes a partnering between virtual and 'live' performers. 
Vassilios Kokkas contribution was to construct a 'space division' for the video image inserted into the MAX MSP program which 
is connected to his polyphonic music program called 'Slicing Polyphony'.

The work requires 4 participants at the time: 
2 dancers (or visitors in case it will become open for the public)
2 visitors at 2 computer interfaces 

Technical Medium: 
Computer system and software:
4 PCs with Matrox card [video output], 
3D Java, 
Java 1,3 Beta,
Java Media Framework,
Java Plug-in,
Ethernet and Internet connection,
2 pairs of Sony Glasstron glasses
Other equipment for installation :
Video projector and screen
4 loudspeakers 

Supporters
PM2/Blind Date is supported by The Monaco Dance Forum 2002, The School of Fine Arts, Athens, and by the Funda__o para a 
Ci_ncia e a Tecnologia _ Programa Praxis XXI, 

 

 



The Land of Noman 
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 embrace and captivate Odysseus 

 

 
  

 
 

 The island of Ithaca

Penelope is forming raw energy 
between her breasts, she affirms the 
fertilization by the fissiparity of the 
silicon pattern on her body. 

 the earth-triangle silikone corresponding to Nausicaas' virginity 



Music Produced By Animals 
BIOMUSIC 1
This interactive installation consists of a PC equipped with a web camera that targets on the 
environment of a white mouse. Every change of the image is producing sounds or music.[Technical 
Requirements: Java 1,2.2\"FrameGrabber"- Java program designed by Nikitas Sgouros at Digital Art 
Lab, Athens ]
Requires MP3 Winamp Download 
Frequency This play consists of random sounds manipulated using the Karplus-Strong algorithm. 
Chirp 1 This sound is generated using a periodic function whose frequency varies in time with the 
valuer of a second term polynomial function.
other sounds:
Chirp 2 
animal music 1 
animal music 2 
animal music 3 

 

http://www.winamp.com/
file:///Users/iamel/Desktop/My_Internal_WebSite/Test8.mp3
file:///Users/iamel/Desktop/My_Internal_WebSite/Test4-2.mp3
file:///Users/iamel/Desktop/My_Internal_WebSite/Test3.mp3
file:///Users/iamel/Desktop/My_Internal_WebSite/Chirp2.mp3
file:///Users/iamel/Desktop/My_Internal_WebSite/Chirp1.mp3
file:///Users/iamel/Desktop/My_Internal_WebSite/Freq1.mp3


Yiannis Melanitis-Pepi Kelaidi/Animal Accessories
" Animal Accessories" * performance concerns 2 artists. Pepi Kelaidi sews with a surgical suture Yiannis Melanitis' cheek, 
extending the thread through the back of a little bird
which has been attached on a plexiglass mask. The procedure occurs through a video-image transmission of the surgical space 
to the visual field of Pepi.
(inside the Glasstron glasses).
Concept-realization: Melanitis Yiannis, Kelaidi Pepi.

Thanks to: Kelaidi Katerina, Gaitanou Maria, Mirka Ioanna and Maria Elena, Palaska Aliki, Krithara Rika, Dimitra Vantzou. 

Duration: about 20 min.
Technical Requirements:
The space required:about 4x4 m2.
1. operating table, bird, operator instruments.
2. camcorder.
3. video-player connected to data-projector or tv set. 

Legal procedures and precautions for the use of dead animals were ensured

*1. an optional part that may be fitted to something to perform an additional function or enhance performance.
2. an item of clothing that is worn or used for a fashionable effect with an outfit
3. somebody who aids somebody else to commit a crime or avoid arrest but who does not participate in the crime itself .

   

file:///Users/iamel/Desktop/My_Internal_WebSite/animaccstills.html
file:///Users/iamel/Desktop/My_Internal_WebSite/animaccstills.html
file:///Users/iamel/Desktop/My_Internal_WebSite/animaccstills.html
file:///Users/iamel/Desktop/My_Internal_WebSite/animaccstills.html


 

p r e d i c t a b l e L a b 

" Predictable Lab " has been developed as a response to the work "The Solution Between Two Possibilities - Predictor " by Sophia Kosmaoglou. 
The "Predictable Lab" performance refers to the anulment of indeterminism. It addresses the possibility of the outcomes on an operating table, 
where, instead of natural possibilities in physical space we have artificial possibilities in digital space. What appears to occur, and what actually 
occurs are not identical. Are we able to realise the body beyond its relationship with machines, or is the "human with machine" synthesis 
unavoidable? If we assume that by transferring horror to machines, we disclaim it, the objective of this performance was to fabricate a 'reality' 
rather than an inquiry.

On the operating table two mice are being sewn together by the performer. This operation is conducted through videoglasses which are 
connected to a camera focused on the mice. The audience can simultaneously watch the operation as well as the video image of it through an 
LCD screen. Behind the operator there is a projected large-scale 3D computer image of her hands sewing in digital space. 

performance stills

interface

  

  

file:///Users/iamel/Desktop/My_Internal_WebSite/pred2A.html
file:///Users/iamel/Desktop/My_Internal_WebSite/Dream.htm
file:///Users/iamel/Desktop/My_Internal_WebSite/pred2A.html
file:///Users/iamel/Desktop/My_Internal_WebSite/wirehand.html


Υστερικό ντουέτο/ Προµηθεύς 

Ένας άντρας και µια γυναίκα (Γιάννης Μελανίτης, Δήµητρα Βάντζου), αιωρούνται σε ύψος 6 µ. από το έδαφος δεµένοι 
αντικριστά µεταξύ τους Στο ύψος της κοιλιάς της γυναίκας είναι προσαρτηµένη µια ηλεκτρονική συσκευή -ένα εξάποδο 
ροµπότ, οι αιχµηρές απολήξεις του οποίου εφάπτονται στο στήθος και τη κοιλιά του άντρα. Το ροµπότ ενεργοποιείται µε την 
κραυγή της γυναίκας. Η κραυγή µέσω µικροφώνου µεταφέρεται σε υπολογιστή, ο οποίος µε βάση την συχνότητα του ήχου 
αυτού, ενεργοποιεί µε τυχαίο τρόπο τις αιχµηρές απολήξεις του ροµπότ, που χτυπούν το σώµα του άνδρα. Ένας δεύτερος 
υπολογιστής επεξεργάζεται την ίδια κραυγή µέσω του προγράµµατος MAX MSP και απαντάει µε µία «δική του» συνθετική 
κραυγή η οποία δηµιουργείται σε πραγµατικό χρόνο από το πρόγραµµα. Έτσι, κατά έναν τρόπο το σώµα του άνδρα 
«απαντάει» απευθείας µε συνθετική κραυγή, στην αίσθηση-χτύπηµα που προκάλεσαν στο σώµα του οι αιχµές του ροµπότ.

Η µηχανή -ο ροµποτικός µηχανισµός- λειτουργεί ως µια προέκταση του σώµατος, ως µια ανατοµική συνέχεια του. H 
γυναικεία κραυγή αποτελεί τη βάση της ρυθµικής ακολουθίας της performance· οι αντιδράσεις του ροµπότ αλλά και του 
µουσικού προγράµµατος εξαρτώνται από τα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά της...Mέσω της τεχνολογίας µετασχηµατίζεται σε 
ενέργεια χτυπώντας τις ακίδες του ροµπότ πάνω στο ανδρικό σώµα. Σαν αντίποδας σ' αυτό το χτύπηµα, η επερχόµενη 
συνθετική κραυγή χρησιµοποιεί τα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά της φυσικής κραυγής...
[1] Δεν καταλαβαίνουν πώς είναι δυνατό, ενώ βρίσκεται σε αντίθεση, να συµφωνεί µε τον εαυτό του (επί λέξει: πώς, ενώ έρχεται 
σε διάσταση, συγκλίνει µε τον εαυτό του): υπάρχει ένας παλίντονος δεσµός, όπως στο τόξο και τη λύρα.
Hράκλειτος, (απόσπασµα 51, Απώλητος, Eλ.IX,9,1. «Oι Προσωκρατικοί Φιλόσοφοι», G. S. Kirk, Mορφωτικό Ίδρυµα Eθνικής 
Tραπέζης, σελ.200)

[2] Tα θρησκευτικά µυστήρια των ανθρώπων τελούνται µε ανίερο τρόπο.
Hράκλειτος, (απόσπασµα 14, Kλήµης, Προτρεπτικός 22, «Oι Προσωκρατικοί Φιλόσοφοι», G. S. Kirk, Mορφωτικό Ίδρυµα 
Eθνική? Tραπέζης,σελ.214)

O Ηράκλειτος, ακολουθώντας τον Ξενοφάνη, γελοιοποίησε τον ανθρωποµορφισµό και την ειδωλολατρία της Oλύµπιας 
θρησκείας?Yπαινίσσεται ότι τα µυστήρια δεν θα ήταν εντελώς άχρηστα αν γίνονταν σωστά?τέτοιες ιεροτελεστίες είναι δυνατόν 
να έχουν θετική αξία, γιατί οδηγούν έµµεσα τους ανθρώπους στην κατανόηση του Λόγου. Δεν ξέρουµε γιατί ακριβώς ο 
Hράκλειτος ταυτίζει εδώ τον Άδη µε τον Διόνυσο, αλλά φαίνεται ότι ο πρώτος αντιπροσωπεύει τον θάνατο, ενώ ο δεύτερος την 
οργιαστική ζωή? και η σιωπηρή ταύτιση αυτών των ιδιαίτερα σηµαντικών αντιθέτων εµποδίζει την λατρευτική εκδήλωση να 
ξεπέσει στην άκρα αναισχυντία.
O αόρατος δεσµός ανάµεσα στ’ αντίθετα είναι πράγµατι ισχυρότερος από άλλους, πιο εµφανείς τύπου δεσµούς. Kάθε ζευγάρι ή 
σύνολο ζευγαριών µπορεί να θεωρηθεί (α) ότι είναι ετερογενές και µπορεί να αναλυθεί σε αντίθετους πόλους ή άκρα, ή (β) ότι 
συγκλίνει µε τον εαυτό του, για να σχηµατίσει µια ενότητα. .. Kάθε ζευγάρι συνδέεται χάρη στην αυτόµατη διαδοχή. 
(«Oι Προσωκρατικοί Φιλόσοφοι», G. S. Kirk, Mορφωτικό Ίδρυµα Eθνικής Tραπέζης, σελ.199)

D. Vantzou-Y.Melanitis performing 'Hysterical Duet at Kourzoum Djami, Trikala

 

file:///Users/iamel/Desktop/My_Internal_WebSite/hysterStills.html
file:///Users/iamel/Desktop/My_Internal_WebSite/hysterStills.html


Left:still from the performance. Right: Atlas and Prometheus, Bowl from Lacony, 550 bC, Vatican,Rome.
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Joyce, Ulysses

Chapter 14, 
Oxen Of the Sun

Onward to the dead sea they tramp to drink, unslaked and with horrible gulpings, the salt somnolent inexhaustible flood. And the 
equine portent grows again, magnified in the deserted heavens, nay to heaven's own magnitude, till it looms, vast, over the house 
of Virgo. And, lo, wonder of metempsychosis, it is she, the everlasting bride, harbinger of the daystar, the bride, ever virgin. It is 

she, Martha, thou lost one, Millicent, the young, the dear, the radiant. How serene does she now arise, a queen among the 
Pleiades, in the penultimate antelucan hour, shod in sandals of bright gold, coifed with a veil of what do you call it gossamer! It 
floats, it flows about her starborn flesh and loose it streams emerald, sapphire, mauve and heliotrope, sustained on currents of 

cold interstellar wind, winding, coiling, simply swirling, writhing in the skies a mysterious writing till after a myriad 
metamorphoses of symbol, it blazes, Alpha, a ruby and

triangled sign upon the forehead of Taurus.

Περιγραφή:

Δύο γλυπτά από φυσητό γυαλί παρουσιάζονται στο έργο. Το πρώτο πού αντιστοιχεί στον οισοφάγο και το στοµάχι, εκβάλλει στην εσοχή 
του δευτέρου το σάλιο (που αντιστοιχεί στην µήτρα τους ωοαγωγούς και τις ωοθήκες).

Η γυναίκα γεµίζει αργά µε σάλιο το γυάλινο γλυπτό σχήµατος στοµάχου που συνδέει το στόµα της µε ένα τριγωνικό, κεντρικό γλuπτό.  
Κάθε φορά που Το κοινό αγγίζει το τζάµι µπροστά της, έ νας κρυµµένος µηχανισµός απελευθερώνει υδράργυρο στο γυάλινο γλυπτό που 

βρίσκεται πάνω στο σώµα της. Το µίγµα πέφτει στο θειάφι που βρίσκεται στο έδαφος. 

Η Διάχυση των Στοιχείων

Ο ΓΙάννης Μελανίτης χρησιµοποίησε το κύριο δοµικό χαρακτηριστικό του D624 ως προθήκη, µετατρέποντας το χώρο σε ένα 
ανοιχτό εργαστήριο, όπου παρουσιάσε µια αλχηµιστική δραστηριότητα. Αυτή είναι η παρουσίαση ενός έργου σε εξέλιξη, µιάς 

µεθοδολογίας της τελετουργίας. Τρία κύρια στοιχεία - θειάφι, αλάτι και υδράργυρος που έχουν προσανατολιστεί αντιστοίχως βόρεια, 
νοτιοδυτικά και νοτιοανατολικά - αναµειγνύονται πάνω στο σώµα µιας γυναίκας (Φρόσω Βουτσινά) µε τη συµµετοχή του κοινού, το 
οποίο ενεργοποιεί έναν µηχανισµό µε ηλεκτροβαλβίδες.Στην περίπτωση αυτή, το γυναικείο σώµα λειτουργεί ως µεσάζων στη 

ανάµειξη των στοιχείων της φύσης. Αποτελεί µιά µορφή αγώγιµου σώµατος. Τα γυάλινα γλυπτά όπου τα στοιχεία αναµειγνύονται 
είναι µια εξωτερική αναπαράσταση των εσωτερικών της οργάνων (σάλπιγγες, στοµάχι). Η όλη τελετουργία, µε διάρκεια περίπου 20 

λεπτά, αποτελεί µέρος ενός τρίπτυχου έργου που ονοµάζεται «Ο Κήπος». 
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Terra Incognita" -(voyaging into an unknown space.) Telerobotic web performance.
A mobile robot hosting a sculptural form of a six-week human embryo installed in Mexicio City, Ex Tereza, 
inside an "unknown" environment that hosts a second remote-controlled robot equipped with a web 
camera. The second robot is tele-operated by the performance audience. Symbiotic relationship between 
the robots is the primal step to the achievement of a synergetic procedure; an additional component is the 
synthetic- speech potential. The machines "communicate" with the audience by producing synthetic 
speech, midi sounds and changes in the colors of the transmitted video signal. In another way of the 
science fiction aesthetics, the aim of the installation is to create an "unidentified" space that represents a 
"terra ingognita" of art, by means of an artistic concept that produces unpredictable outcomes.
First presented at Ex Teresa Arte Actual, for the X International Festival of Performance Art , "Life in 
Another Planet", Mexico City, October 01.



___________________________________________
Melanitis Yiannis
Title: "Terra Incognita"
Concept /realization : Melanitis Yiannis 
Java Programming - Technical help : Sgouros Nikitas:( Lecturer of University of Pireaus, Dept of Informatics, Athens), Kousidou 
Sophia : (PhD student of University of Pireaus, Dept of Informatics, Athens).

Title: "Terra Incognita"-(voyaging into an unknown space.) Interactive web performance.

Ένα κινούµενο ροµπότ µε τη µορφή ανθρώπινου εµβρύου βρίσκεται εγκατεστηµένο στο Ex-Tereza Art / Μεξικό, µέσα σε ένα 
άγνωστο για τους θεατές περιβάλλον. Αυτός ο αποµακρυσµένος χώρος επίσης φιλοξενεί ένα δεύτερο, τηλεκατευθυνόµενο µέσω 
internet ροµπότ, στο οποίο έχει προσαρτηθεί µιά διαδικτυακή κάµερα. Το δεύτερο ροµπότ κατευθύνεται από τις εντολές του κοινού 
το οποίο χρησιµοποιεί έναν υπολογιστή µε ειδικά σχεδιασµένο λογισµικό. Μεταξύ των ροµπότ  αναπτύσεται µιά συµβιωτική σχέση 
παράγοντας µέσω της διάδρασης συνθετικούς ήχους και κείµενα, ανάλογα µε τη θέση τους στο χώρο.
Κατά έναν τρόπο αντίθετο από την αισθητική του science fiction, η εγκατάσταση δηµιουργεί έναν "απροσδιόριστο" χώρο , 
αντιπροσωπεύει µιά "terra incognita"για την τέχνη, µε την έννοια οτι παράγει απροσδόκητα αποτελέσµατα.
Τα κείµενα του robot προέρχονται απο το ποιήµα " Η χώρα του Ονείρου" του Εντγκαρ Αλαν Πόε.
Στον Πόε η έννοια της αποµακρυσµένης, απρόσιτης περιοχής µοιάζει να είναι αυτή που στην πραγµατικότητα υπάρχει. Η ποιητική 
µεταφορά επιστρέφει στον ίδιο της τον εαυτό, αποτελεί έναν τροµακτικό χώρο που ποτέ δεν είδε κανείς. ( ...Διαβαίνει εκείθε δεν 
τολµά µήτε µατιά να ρίξει, Και τα µυστήριά της ποτέ θνητού δεν είδε µάτι. " Η  χώρα του ονείρου", εκδ. Πλέθρον, σελ. 135, µεταφρ.  
Δηµ. Σταύρου.)  Με τρόπο ανάλογο µε αυτόν που ο Πόε ορίζει την αξία της επωδού, η µουσική των robots βασίζεται στην εναλλαγή 
δύο βασικών µουσικών σχηµατισµών : ήχος πιάνου και θόρυβος.

A mobile robot hosting a sculptural form of a six-week human embryo is installed in Μexico City/Ex-Tereza Art, inside an 
"unknown" environment that hosts a second remote-controlled robot equipped with a web camera. The second robot is tele-operated 
by the performance audience. Symbiotic relationship between the robots is the primal step to the achievement of a synergetic 
procedure; an additional component is the synthetic- speech potential. The machines "communicate" with the audience by  producing 
synthetic speech, midi sounds and changes in the colors of the transmitted video signal.
Using a different approach from the science fiction aesthetics, the aim of the installation is to create an "unidentified" space that 
represents a "terra incognita" of art, by means of an artistic concept that produces unpredictable outcomes. 
The text of the robot derives from Edgar Alan Poe's poem " Dreamland".  In Poe, the concept of a distant, inaccessible area seems to 
be the one that really exists. The poetic metaphor reverts to itself, it composes a space still unseen.

Technical and space requirements:

The projection takes place inside a dark space of at least 5 m x 4 m .

Hardware
1). 1  PC with Windows 98 2nd edition
in this PC will be installed:
a. Java 1_3_0
b. Java Media Framework 2_0 
c.Java Speech+Via Voice IBM
All programmes (including Windows 98 2nd edition) will be brought by me.
2). 1 data projector(preferably about 2000 ANSI) connected to the PC and a screen (or the wall, depending on your choice) Please note that because the web-video 
transmission is law quality, the projector has to be a strong one.
3). 2 large external loudspeakers connected to the PC.
4) Internet ISDN line -the fast connection is required for the video transmission.

Literal description:
In Mexico Ex Tereza, 2 robots with webcams attached on them, are placed inside an environment that resembles an alien space. The first robot is 
moved by the audience while the second robot is a sculpture of a six weeks human embryo.
The audience from Mexico is in front of a data projection of about 4x2m. This projected image is what the webcam of the first robot(visitor robot) 
sees. Please note that video image quality depends on the internet line provided.
The audience now uses the PC keyboard to move the robot through this alien space. When the second robot "feels" that the visitor comes close, reacts 
by producing midi sounds, synthetic speech and changes in the colors of the video signal. (This is why a strong data projector is required, so that the 
image is clear and there is enough space inside the projection for the texts typed by the audience). All the music and speech responses are randomly, 
real-time produced by the software. By this way the participants interact in real time with the robots, not only through navigation but having the 
ability to send and receive text through their keyboard. 





Ο Κήπος 

 

Ο άνθρωπος δεν είναι λογικό όν. Μόνο αυτό που τον περιβάλλει έχει νόηση. [1][ Ηράκλειτος ο Eφέσιος, 148]

 

 

O θεός γίνεται άνθρωπος, γίνεται ψάρι, γίνεται πεταλίδα χήνα, γίνεται πουπουλένιο στρώµα...Zωντανός εγώ, αναπνέω 
πεθαµένες ανάσες, ποδοπατώ τη σκόνη των νεκρών, καταβροχθίζω τα ουρικά εντόσθια πεθαµένων σαρκών. [2] [Tζαίηµς 

Tζόυς]

 

 

 

σχέδιο (επάνω) και γλυπτό από συνθετικό πηλό (κάτω) του άνδρα performer 



 

 

 

 

Ο Ανθεστήρας Διόνυσος ( το πρώτο µέρος ενός σπονδυλωτού έργου µε τίτλο «Κήπος» , διαδρασιακή performance µε χρήση 
κρυµµένης τεχνολογίας, διάρκειας 25 λεπτών. 

ΔΙΑΓΡΑΜΜΑ ΣΥΣΧΕΤΙΣΜΩΝ ΓΙΑ ΤΟ ΣΩΜΑ ΚΑΙ ΤΗΝ PERFORMANCE

Osc.Schlemmer/Bauhaus Virtual performances Bio-performance

Χώρος = 'μαλακός' (ένα διάστημα 
που γεμίζει με την 'εύκαμπτη' 
ουσία ,τους performers. Μέσα στο 
χώρο, οι ακολουθίες των 
μετακινήσεων των χορευτών 
έχουν το χαρακτήρα αρνητικής 
μορφής." Το σώμα λαμβάνει μια 
ποιότητα "αντικειμένου", που 
κινείται με έναν μάλλον 
προβλέψιμο τρόπο.

Το σώµα "εξαφανίζεται" και 
ελέγχεται εξ αποστάσεως. Η 
ανατροφοδότησή του καθορίζεται 
από τις εξωτερικές πληροφορίες.

σώμα = μαλακό, ελατό. Το σώμα 
διαμορφώνει έναν "υγρό χωρικό 
σχηματισμό" μέσα στο χώρο.

 
  Με ποιό τρόπο η βιο-performance 
εκφράζει την ελατότητα του 

σώµατος;

  

 



Υλικοί περιορισμοί του σώματος 
>>>>>>>>>> 

οδηγούν στην ανακατασκευή των 
παραμέτρων της ζωής μέσω ενός 
προτύπου, ενός " σχηματοποιημένου 
εννοιολογικού πλέγματος" (σχέδιο, 
pattern κλπ.) >>>>>>>>>>>>>

αυτές οι ανακατασκευές μας 
εμπνέουν για να 
αναδιαμορφώσουμε το φυσικό 
σώμα προς μια υπερβατική θέση.

Μέσα στο εργαστήριο ή το χώρο 
της performance: Ένα πρόγραμμα 
υπολογιστών που χρησιμεύει ως 

ένα εκλεκτικό σύστημα 
>>>>>>>>>>>>

Tα στοιχεία της επιλογής 
αναδιαμορφώνουν το σώμα. Η 
"επιλογή" ορίζεται εδώ ως ένα 
λογισμικό που παίρνει τις χωρικές 
μετρήσεις και προχωρά σε 
συγκεκριμένους υπολογισμούς. 
Παραδείγματος χάριν, η θερμική 
ανίχνευση του χώρου μπορεί να 
αποτελούν τα δεδομένα εισόδου, έτσι 
ώστε ο υπολογιστής να παράγει την 
μουσική σε πραγματικο χρόνο.

Το σύστημα είναι μη-αντιστρεπτό- 
ο χρόνος κινείται μονοδιάστατα 
προσανατολισμένος στο μέλλον 
(βέλος του χρόνου)

Στο χώρο της performance 
συμβαίνουν>>>>>>>>>>>>

αλληλεπιδράσεις βάσεων γονιδίων 
στο μοντέλο που κατασκευάστηκε 
στον υπολογιστή. Οι αριθμητικοί 
υπολογισμοί της performance 
μπορούν να βασιστούν στην 
ακολουθία DNA. 

Η performance είναι βασισμένη 
στους αριθμητικούς υπολογισμούς 
που τρέχουν δίχως απόλυτη 
προβλεψιμότητα.

Η σημασία του Χορού στη πορεία του έργου 
Kυρίαρχο στοιχείο του αρχαίου δράματος αποτελεί ο Xορός. Στην bio-performance, ο Xορός, εκτός 
της εκφώνησης της μουσικής σύνθεσης, ενδέχεται να καθορίζει μία τροχιά για τους performers 

μέσω ειδικά σχεδιασμένου λογισμικού. Σε μια σχηματοποίηση, θα μπορούσαν να οριστούν κάποιες 
αντιστοιχίες μεταξύ Xορού και προγράμματος (software βασισμένο σε γενετικούς αλγορίθμους) 

αρχαίο δράμα Xορός αρχαίου δράματος
υποκριτική αφήγηση/τραγούδι/ 
λατρευτικός χορός

bio-
performance

Xορός και βιο-software: O γυναικείος Xορός μπορεί να 
παραλληλιστεί με ένα πεδίο αναφοράς, ένα πλαίσιο 
εισόδων-εξόδων πάνω στο οποίο τα συμβάντα στο χώρο της 
σκηνής αποτελούν την πληροφορία εισόδου. Mετά την 
επεξεργασία από τον Xορό, τα στοιχεία εξέρχονται 
αναδιαμορφωμένα στον χώρο της σκηνής. Tαυτοχρόνως 
λειτουργεί ως δίχτυ αλλά και ως μεταποιητής πληροφορίας. 

-τραγούδι (αισχρολογία)

-καθορισμός του πλαισίου 
κινήσεων των performers (H 
αλληλεπίδραση γονιδίων και 
περιβάλλοντος κατ' αναλογία 
με την αλληλεπίδραση 
σώματος και προγράμματος.) 



The Garden 
"Man is not intelligent.Only what sourrounds him is intelligent."

(Heraclitus from Ephesos, 148)

According to Heraclitus we become intelligent by drawing in this divine reason [logos] through breathing, and forgetful when asleep, but we regain our senses 
when we wake up again. For in sleep, when the channels of perception are shut, our mind is sundered from its kinship with the surrounding, and breathing is 
the only point of attachment to be preserved, like a kind of root; being sundered, our mind casts off its former power of memory. But in the waking state it 

again peeps out through the channels of perception as though through a kind of window, and meeting with the surrounding it puts on its power of 
reason.Sextus adv. Math. VII, 129.

God becomes man becomes fish becomes barnacle goose becomes featherbed mountain. Dead breaths I living breathe, tread dead dust, devour a urinous 
offal from all dead. James Joyce, "Ulysses".

the concept: 

a performance for a male performer, 3 women performers, a female chorus, (with references to Thesmophoria , a celebration of Sporetos ,"Seed-
time", the autumn sowing,

dedicated to Demeter and restricted to women.)

using hidden technological apparatus through which space becomes a field of interaction: a thermal camera,
electrodes connected to an electric valve, computers, miniDV cameras, loudspeakers

also mutant fruitflies   (transgenic types with the   Antennapedia     gene)   in glass sculptures lie on the ground  

 

simulation still- large scale 

Description:

the ground consists of sulphuric yellowish soil; the male performer is made up like a pan[1] rather than a satyr, a cross-species creature in 
blue skin (newborn animal-bird with extended legs). He uses hidden electrodes to activate an electrovalve mechanism for letting mercury 

enter the glass triangle and mix with saliva. The male performers' transformed genitalia recalls the androgyny of Dionysos, when young men 
carrying brances were dressed as women.

the glass tears of the male performer who occasionally takes the role of Demeter are remniscent of Demeter, the mother of Kore who grieved 
great tears for the loss of her daughter and searched the world leaving the fields fruitless and barren(that's why the ground in the 

performance is sulphuric)

the first female performer appears to be slightly mutated. She lies on the sulphuric ground. On her body She spits saliva which moves to the 
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central part 
of the glass sculpture to mix with mercury and drips on the sulphuric ground.

the second and the third female performers hide the organic-like silicone sculptures in the ground

the thyrsus acts as musical instrument: the male performer gets periodically the thyrsus[2] (a pole carried by Dionysus, and by Satyrs, Maenades, and 
others who engaged in Bacchic festivities and rites) and scans the performance space; a hidden thermal camera is concealed inside the thyrsus. 

The thermal camera measures the temperature of the female performer and the space
all temperature changes are transmitted to the computer which produces a real-time "foreground" synthesis, in contrast to the female chorus 

synthesis the female chorus consists of seven sopranos which perform a music synthesis based on abuse

The shamans' thyrsus is constructed in accordance to the scourge made of morotton or thyrsus,(woven bark) which was used from participants whipping each 
other at the 'Thesmophoria'. This celebration of autumn sowing was dedicated to Demeter and restricted to women in ancient Greece. The women also 

engaged in Aiskhrologia (Foul language. abuse), hurling insults at one another to commemorate the way in which Iambe made the grieving Demeter laugh.

glass sculptures schematised in the form of tears, host colonies of the transgenic flies.

duration of the performance might be 2 - 3 days as a continuous event (see below: During the Thesmophoria proper the women
camp for three days in the Thesmophorion, the hillside sanctuary of Demeter Thesmophoros)

All performers look neither male or female, with their genitals covered up by silicone skin.

3 women lay on the sulphuric ground. They also appear slightly mutated with the aid of silicone extensions. They occasionally
carry flesh-like sculptures made of silicone which they hide under the ground.

the performance lasts with a "miisis"(=induction)of the third woman which takes a kneeling stance, with the two other women holding her 
from the arms, while forming with raw silicone an extract on her forehead. This stance recalls the death of Pentheus, are torn to pieces by 

Theban women because he did not allow the worship of Dionysos. In this performance, the silicone extracts are a reversal of this 
dismemberment.

Mythology also associates the maenads with other unconventional behaviour, including eating the raw flesh (omophagia) of their victims, but 
it is unlikely that this was taken literally (or replicated) among actual initiates.  [3] 

 

 

 

maquet from synthetic clay 
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a small thermal camera is hidden inside the thyrsus



 

the glass sculpture where mercury mixes with saliva and drips on the sulphuric ground



 

 



Political Twins

A video projection of two twins cleaving together starting from the embryonic state f

ollowed by the sequence of two dogs standing the one against the other with their breaths amplified In the exhibition space, 

two dogs stand symmetrically to the center. Presented at the Athens Municipality Center, May 2004, 





 

  

 

 

 

BIO-ROBOTIC SYMBIOSIS
An integrated environment for animal-machine co-existence
Bio-robotic symbiosis features a hexapod robot, two laboratory mice and the audience. The robot and the mice co-exist in a 
transparent plexiglass stand that is accessible to the audience. A video camera is attached on the robot sending image data to an 
originally designed Java program running on a PC. The program analyzes the video input in order to generate random sound and 
issue motion commands to the robot. 

Concept : Melanitis Y./ Java Programming : Sgouros N./ Technical help : Prokopiou P., Kousidou S.

 

   

   

 

 

 



   

   

   

 
Pleasure machine -interactive performance 1999. The performance occurs inside a capsule. We may control the avatar of the performer 
through a remote computer. The distance between the audience and the performer is set to 7 metres. We may type words, wishes or 
commands from our keyboard directly to a video-viewing system she wears (Sony Glasstron glasses). There are no limits to one's wishes. The 
whole performance is also available on the Internet where the viewer watches her real time reactions through a video-window. The work was 
programmed by Prof.N.Sgouros in Java and was produced by Master in Digital Art, School of Fine Arts, Athens. First performance was presented 
at :Digital Art Lab, Athens 8/11/2000. Performer : Silia Rouka. 

The artificiality of experience and the artificiality of pleasure: To experience "artificial pleasure" does not presuppose that we have to define the 
concept of "pure form of pleasure". The Pleasure Machine is not a mechanical device programmed to expand pleasure but an interactive system 
between humans and machines which transforms pleasure. Is it then possible to pass from the self-possessed body to the collective-possessed 
one? Or further, from "body - body" to "body-system" pleasure? 
Pleasure machine as a simulating machine. The art of simulations instead of the art of representations... Simulation is defined as the 
imitative representation of the functioning of one system or process by means of the functioning of another, or the examination of a problem 
often not subject to direct experimentation by means of a simulating device. In systems like these, we are interested to the similarity of action 
instead of the similarity of structure. Bodies are often assumed to be the repetition of the cells and societies as the repetition of the bodies. The 
substance of the simulation problem is in space, not the agents. As space provides the main information, we tend to construct the environment 
first -and after this the unit. Instead of constructing space and then adding the "agents", we construct the physics of space and the agent 
reacts automatically.[Elp.Tzafestas] In a non-determined environment we tend to respond to information flux in a chaotic way. Information is in 
the environment, giving orientation to our wishes. When we think that a wish belongs to us, we experience the domination of the environment. 
Controlling our speech or our orientation does not mean we have control of our performance. We are losing control of our presence while our 
performance is dominated by information of the environment. Nature, as a term, stands out of "moral" or "immoral" classifications. In 
constructed environments, space data is stronger than agent data. 
Requirements :
PC with Matrox card [video output], 
3D Java, 
Java 1,3 Beta,
Java Media Framework,
Java Plug-in. 
The work was presented at the 8th New York Digital Salon, November 00. 

videos of the work: 
www.geocities.com/melanitisvideos 

main
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Structure of 'The Garden' performance 

 
 

P e r f o r m e r s

 

T 

i

m

e

 

male performer 

female A female B female C Chorus of 6 
women 

 

 

1- 7 
minutes

hides silicone sculptures under the 
ground 

hide silicone sculptures under 
the ground 

hides silicone 
sculptures under the 
ground 

first entrance 
phonetic scheme 

7-14

 

-spits glass tears on 
the ground
-helps femaleA to put 
the glass utterus on 
her body 

spits saliva through the glass 

hide the glass tears in

the sulphuric ground 

bends towards her knee 
where a silicone flower 
is formed as a flesh 
extraction

 

14-21

gets the thyrsus and 
scans the female 
body.The video output 
is proceeded to a 
computer which 
produces real time 
sounds. 

  first response to 
the music 

 

By hand movements 
he activates an 
electrovalve 
mechanism (initiated 
by hidden electrodes) 
for letting mercury 
enter the glass 
triangle on femaleA 
and mix with her 
saliva

mercury mixes with saliva and 
sulphur    

21-29

He stands behind the 
tringle of the three 
female bodies. He 
gets the thyrsus and 
scans miysis.The 
video output is 
proceeded to a 
computer which 
produces real time 
sounds. 

Myisis, the maenads' triple scheme. 
Two of them form with raw silicone an 
extract on the forehead of the third 
one, while holding her from the arms.

last response to 
the music 
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DNA of the artist. The Human Replica.

 

 

The DNA sample of Yiannis Melanitis, now kept in Π 0 C freeze, is offered to researchers who want to clone human genetic 
material. 

The storage of human D.N.A. material is done by the Souther Cross Genetics at the Genetics Storage Center. Southern Cross 
Genetics is an institution that has been established for the storage of human D.N.A. material.

This concept is about considering the body of the artist as the basis of artistic replicating. 

 

 

What kind of an artist ?

One who fabricates the future through the construction of a transgressive anatomy.

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 





Dans le jardin d'Epicure. Les éléments comme métaphores 

exhibition at HUG with 12 drawings on silkpaper 

'In the G arden of Epicurus'
Within the context of the 'International Week for the Brain' whose topic this year is the pleasure and who will be held in 
Geneva from the March 13 to May 19, 2006, the artist Yiannis Melanitis presents a series of drawings carried out especially for 
the exposure to Opéra space.
In the G arden of Epicurus/ e lements as metaphors
Exposure dates from February 16 to May 14, 2006, venue: Espace Opera.
Presentation of the catalogue 'In the G arden of Epicurus' in the presence of the artist, Sunday, March 19, after the closing concert 
.

 

 

 

 

 

 

Dans le jardin d'Epicure. Les éléments comme métaphores 

Dans le contexte de la Semaine internationale du Cerveau dont le thème cette année est le plaisir et qui se tiendra à Genève 
du 13 au 19 mars prochain, l'artiste Yiannis Melanitis présente une série de dessins réalisés spécialement pour l'exposition à 
l'espace Opéra. 

[Dans le jardin d'Epicure. Les éléments comme métaphores]
Dessins de Yiannis Melanitis
Exposition du 16 février au 14 mai 2006
Espace Opéra
Présentation du livre d'artiste Dans le jardin d'Epicure en présence de l'auteur le dimanche 19 mars après le concert de clôture 







 

Promenade dans un jardin de métaphores

 

Dans le contexte de la Semaine internationale du Cerveau dont le thème cette année est le plaisir et qui se tiendra à Genève du 13 
au 19 mars prochain, l’artiste Yiannis Melanitis présente une série de dessins réalisés spécialement pour l’exposition à l’espace 
Opéra. 

 

Le travail de Melanitis combine une recherche assidue dans les domaines de la biologie, de la mythologie et de la littérature pour 
en utiliser les éléments d’analyse, les shémas de narration et créer ainsi en un arrangement propre une nouvelle esthétique de la 
corporalité.

 

Basé sur les textes de Jacques Derrida La mythologie blanche et Anatole France Le jardin d’Epicure, la séries de dessins de Yiannis 
Melanitis explore le concept de la métaphore au travers du corps-texte, celui qui naît des transformations et des mutations. Il opère 
un parallèle entre la mutation des corps et la transformation des substances, et explore l’idée que le déclin ressemble 
fonctionellement aux formes biologiques mutées, dans une démarche de lire la philosophie dans un contexte biologique. D’une 
part, si les métaphores chez Platon, de l’idée de la table à la peinture de la table, vont vers le déclin, en biologie les métaphores 
sont inversées car l’on procède de la simple cellule vers un schéma de plus en plus complexe. D’autre part, scientifiquement 
l’évolution n’est pas progrès mais changement.

 

Les dessins sur papiers de soie représentent diverses intéractions des corps avec l'environnement et le flux des énergies qui les 
traversent, selon certains rites et mythes antiques que l’artiste interprète. L'accent est mis sur le contexte philosophique du plaisir. 
Le travail de Yiannis Melanitis se réfère au corps en relation au contexte épistémologique qui le définit. Il utilise le terme bio-
performance basé sur le concept du corps "analogique" en opposition au corps "digital", par volonté de rétablir le statut corporel de 
l'expérience et de libérer le corps de la domination des simulations virtuelles. 

 

L’interaction est symbolisée dans le triangle mercure – salive – souffre, soit respectivement l’homme, la femme, et la terre. Lors de la 
performance La diffusion des éléments, la femme, corps réceptacle et transmetteur, écoule sa salive dans un tube de verre en forme 
d’organes reproducteurs internes où elle se mélange au mercure dont la lente transmission est activée par la main de l’homme, les 
deux liquides se déversent et se neutralisent au sol dans le souffre.  L’image de l’homme crachant une larme de vie symbolise la 
force masculine, le corps allongé féminin irradie une chaleur réceptive. De cette interaction métaphorique dans le jardin apparaît 
un nouveau corps amélioré, dont l’antenne frontale permet de toucher à distance. Il s’agit de Telepathus, nouveau dieu, crée par 
l’artiste alors qu’il réécrit le mythe destructeur en un mythe de la régénération, de l’acroissement.

 

La technologie, fondamentale dans l'élaboration des projets, n'est jamais visible, sa présence est uniquement magique. Les intérêts 
scientifiques de Melanitis s'étendent uniquement à une application dans le contexte artistique de l'histoire de l'art. Il ne s'intéresse 
pas à la représentation artistique des techniques utilisées. Son travail est une recombination de paramètres variés. Dans son livre Le 
jardin d’Epicure, Anatole France explique ce qui caractérise un style simple en cela qu’il n’est pas moins composés d’éléments 
divers mais que ceux-ci «forment un ensemble où toutes les parties sont si bien fondues qu’on ne les distingues plus. […] Le style 
simple est semblable à la clarté blanche. Il est complexe mais il n’y apparaît pas. » En cela il est difficile de présenter le travail de 
Yiannis Melanitis car s’il suffisait de louer la finesse du dessin, la force de la métaphore, le poignant de la représentation sonore et 
picturale, il est autre d’en expliquer le processus de création. Pour ne donner qu’un exemple, dans la musique de la vidéo Le Jardin, 
l’ADN d’une mouche est utilisé comme  base de la production musicale. Un algorithme est crée pour interprèter le code ADN. La 
pièce musicale est ensuite réarrangée esthétiquement et transformée en une nouvelle séquence ADN qui devient à son tour une 
représentation de la musique. Tout ceci n’est pas visible et superflu à l’appréciation du résultat artistique, mais ne l’en rends pas 
moins fascinant. Or la même chose se passe dans la nature: lorsqu’on entends un son dans la forêt, on peut imaginer la structure 
derrière le son sans pour autant connaître sa comibinaison mathématique. 
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The Touch of Zeus based on Iannis Xenakis' music La Legende d' Eer

Directed by Ersi Pitta
Scenics, costumes by Yiannis Melanitis

Lighting by Philipos Koutsaftis
presented at the Rematia Theater, September 2006

a production of Aetopouleion Cultural Center 















 

Hybrid Sphinx

video-projection 3 x 4 m, 2,2min, acting by A. Laure Obertson 

presented for Zeugma exhibition, Rethymnon, Crete, October 2006 

(originally in Greek and Turkish)  

man is the measure of everything /this leads me to a notion of an endless riddle about my own fate /

My face, my legs...how do I look like? 

a sphinx? a woman? an animal? a mutant? My definition of man is not a riddle. It comes out of my dispair about  language...

so many thoughts coming out now / language is my gratest problem / some days seem to pass rather slow now... 



PRESS RELEASE

Toxic

TITA BONATSOU, ANTHI BOUKOUVALA, LILA CAMBANIS, EFFIE FOURIKI,
KATERINA GAKA, YORGOS GYPARAKIS, MARIA KONTI, JAMES LANE, ANA
MATHIOU, YIANNIS MELANITIS, KATERINA MERTZANI, EVA MICHALAKI,
ALEXANDER PFAFF, FANI SOFOLOGI, COLOR SOUND: DIAMANTIS TASSIS –
MICHALIS HADJIMOISSIS, YIANNIS THEODOROPOULOS, EMILIA TSEKOURA,
DIMITRIS TSOUBLEKAS, PANAYOTA TZAMOURANI, DIMITRA VANTZOU, PANOS
VARDOPOULOS, APOSTOLOS ZERDEVAS
4 – 29 October 2001

Organised by: The Deste Foundation, CCA – WWF Greece

Toxic was organised by the Deste Foundation to coincide with the exhibition Images Beyond
the Naked Eye, a project organised by WWF Germany which has toured in many countries
and will be hosted at the Deste Foundation’s Centre for Contemporary Art. Toxic was
conceived in order to give the opportunity to Greek artists to examine one of the world’s most
critical problems: the greenhouse effect, global warming and the gradual destruction of the
natural environment.
Both exhibitions will be shown in the Centre’s two exhibition spaces, and reflect the
Foundation’s unwavering interest in those manifestations of contemporary art which
approach crucial issues of contemporary life, recording its complexity and directly
communicating its concerns to the general public.
Most of the exhibited works – photographs and videos – were made specifically for the show.





K E I M E N A   Γ. Μ Ε Λ Α Ν Ι Τ Η 



Γ. Μελανίτης

Από το Νότο στο Βορρά και πάλι πίσω/ Η εποχή µετά τον Beuys και το ζήτηµα της 
εν κινήσει µορφοπλαστικής διαδικασίας

Έχει κι αστείρευτα νερά…και δύο είναι οι θύρες· µία θύρα προς το Βοριά που δύνανται να κατεβαίνουν οι  
άνθρωποι, η δε προς Νότον είναι θεϊκή· από εκείνη οι άνδρες δεν περνάνε, αλλά των αθάνατων η οδός είναι.

ἐν δ' ὕδατ' ἀενάοντα. δύω δέ τέ οἱ θύραι εἰσίν,αἱ μὲν πρὸς Βορέαο καταιβαταὶ 
ἀνθρώποισιν,
αἱ δ᾽ αὖ πρὸς Νότου εἰσὶ θεώτεραι· οὐδέ τι κείνῃ ἄνδρες ἐσέρχονται, ἀλλ᾽ ἀθανάτων ὁδός 
ἐστιν.
[Οδύσσεια, ραψ. Ν, 109-111]

Aπό τις πολλαπλές αναφορές στην αρχαία σκέψη που συναντάµε στο έργο του Beuys, 
επιλέγουµε εδώ να αναφερθούµε στις έννοιες της κίνησης, µορφοπλαστικής αλλά και 
κυριολεκτικής, όπως εκφράστηκε µέσα από την Πλαστική του Θεωρία και ειδικότερα µέσω 
του οδυσσειακού µύθου. Η πινακογραφία-κιµωλία σε µαυροπίνακα του 1977 από την 
εγκατάσταση «Το Κεφάλαιο Χώρος 1970-77», παρουσιάζει τον Οδυσσέα ως µορφή του 
µέλλοντος, που φέρει µέσα της το παρελθόν µαζί και το παρόν αναφέρει η Ρέα Thönges-Στριγγάρη[1] , 
συνεχίζοντας: Ήδη στον Όµηρο, ακόµη στο κατώφλι του µύθου, αναγνωρίζεται εύκολα σαν οραµατικό πρότυπο 
του σύγχρονου ανθρώπου, σαν απόλυτος εκπρόσωπος της ανθρώπινης χειραφέτησης. Το «πολύτροπος» υποδηλώνει 
ήδη το  πολυσχιδές της ανθρώπινης φύσης και επιτηδειότητας...Και αναφερόµενη στην ανδρική µορφή 
της πινακογραφίας: Εκεί έγραψε στην γονατική περιοχή την αρχή της Οδύσσειας στη γλώσσα του πρωτοτύπου 
”ἄνδρα μοι ἔννεπε/, πολύτροπον, ὃς μάλα …” Στη διήγηση του οµηρικού Οδυσσέα, ο 
ήρωας κατέρχεται στον Άδη για να συνοµιλήσει µε τον τυφλό µάντη Τειρεσία· ο χρησµός 
προέβλεπε µια δεύτερη οδύσσεια προς εξευµενισµό του προσβεβληµένου Ποσειδώνα- ο 
ήρωας,  µετά την αποκατάσταση της πολιτικής εξουσίας, πρέπει να ταξιδέψει προς τις 
χώρες του Βορρά, όπου οι άνθρωποι δεν γνωρίζουν αλατισµένο φαγητό, δεν αναγνωρίζουν 
το κουπί συγχέοντάς το µε δικράνι, δεν έχουν σχέση µε τη θάλασσα και τον πολιτισµό της. 
Ωστόσο, τι αντιπροσωπεύει αυτή η κίνηση;

Ο Beuys θα προσεγγίσει τον oδυσσειακό τύπο επίσης µέσα από το µοντερνιστικό πλαίσιο 
του Τζόυς· από τις σημειώσεις του για το έργο Ulysses  µπορεί σχεδόν να ληφθεί ως δεδοµένο ότι ο 
καλλιτέχνης θα υποστήριζε ότι σχεδόν έχει λάβει ένα µεταθανάτιο «αίτηµα» από τον Joyce για να επεκτείνει τον 
Ulysses…[2] Κατά έναν τρόπο, στον Beuys συναντώνται δυο ιστορικές µορφοπλαστικές 
κινήσεις στον ευρύτερο ευρωπαϊκό χώρο (µε την έννοια της γενικευµένης πλαστικής του 
θεωρίας)· τόσο  ο οµηρικός άνθρωπος του νότου που ανελίσσεται προς µια νέα σκέψη, 
στην εποχή της επικυριαρχίας της νόησης (φανερό  στη φωτογραφία που παρουσιάζει τον 
Beuys µε σκουφί, αναφορά κατά την Pέα Στριγγάρη και την Christa Hayes στον 
εικονογραφικό τύπο του  Οδυσσέα), όσο και ο άνθρωπος του βορρά: Όπως αναφέρει η 
Hayes, η Ιρλανδία είναι λογικά ο «εγκέφαλος της Ευρώπης», µια πεποίθηση που ο Beuys 
βεβαιώνει σε πολλά από τα σχέδιά του, µερικά απ' τα οποία πραγµατοποιούνται στους 
µαυροπίνακες κατά τη διάρκεια των δηµόσιων διαλέξεών του  στην Ιρλανδία το 1974. 
Περιγράφοντας τη σχέση του Beuys µε το οµηρικό πρότυπο, η Hayes αναφέρει:  Κάποιο άλλο 
σχέδιό του παρουσιάζει ένα  άτοµο που βαδίζει, το ανώτερο σώµα του οποίου καλύπτεται από τον οξύκορφο 
σκούφο. Αυτό φέρνει πιο κοντά µια λύση ως προς τον τρόπο µε τον οποίο Beuys επεδίωκε να επεκτείνει τον Ulysses 
του Joyce. Ως εικαστικός καλλιτέχνης,ο Beuys ήξερε ότι οξύκορφος σκούφος είναι εικονογραφικά η ιδιότητα του 
Οδυσσέα. Με αυτήν την σύνδεση, είχε ανακαλύψει µια θεµελιώδη παράλληλο µεταξύ των σηµαντικότερων έργων 
του Joyce, Ulysses και Finnegans Wake.

Επισηµαίνουµε εδώ την συστηµατική µελέτη και αναφορά του καλλιτέχνη πάνω στο 
λογοτεχνικό κείµενο. Επιθυµεί την επέκταση του κειµένου προς µια µορφοπλαστική 
επέκταση των ικανοτήτων του ανθρώπου, όπου οι βασικές του νοητικές ιδιότητες µπορούν 
να εξελιχθούν.  Έχει µεγάλη σηµασία ο µετασχηµατισµός του στοιχείου (από χερσαίο σε 
υδάτινο)  στο οποίο συντελείται η κίνηση: Ο Beuys ακολούθησε τον Joyce στη µετατροπή των 
περιπετειών του Odysseus από θαλασσινές σε χερσαίες και µετέτρεψε τη οδύσσεια σε οδύσσεια περπατήµατος.. 

Επίσης, αναφέρεται στον Oδυσσέα αρκετές φορές - πάντα φαίνεται µε το Joyce κατά νου. Το 1977, όντας κύριος σε 
αυτή τη φάση τουλάχιστον τριών βιβλίων µε τις απεικονίσεις του σχεδίου του  Joyce πάνω στον Bloom, o Beuys 
επέλεξε να συνοδεύσει ένα σχέδιο πινάκων του πολύκλωνο Καθένα (Everyman) µε τις εναρκτήριες γραµµές της 
οδύσσειας στα ελληνικά, ακριβώς όπως είχε κάνει ο Joyce...Ένα σχέδιο από το 1957, όταν είχε αρχίσει την 



“επέκταση” του Ulysses, έχει τίτλο “Οδυσσεύς”. [3] Ο Joyce, επιπλέον, είχε κατά την άποψη του Beuys  αφήσει το 
σηµάδι του στο ευρωπαϊκό τοπίο µέσω των περιπλανήσεων της ζωής του, όσο όσο και µέσω της εργασίας του. 
Ακολούθησε επίσης τον µύθο Οδυσσέα.[4] Καθόλου παράδοξο  δεν ακούγεται και το σχόλιο του 
Beuys στη Ρέα Thönges-Στριγγάρη οτι «η Νάπολη είναι η Ελληνική µου πόλη»-ακριβώς 
πάνω στην οµηρική διαδροµή για να θυµηθούµε την Αιαία,, το νησί της Κίρκης που 
τοποθετείται από τους ερευνητές στο Monte Circe, βορείως της Νάπολης [(κατά E.Bradford 
και E. Lessing όπως και το Mt. Posillipo ως χώρα των Κυκλώπων στον κόλπο της Νάπολης 
(V. Bérard, E. Lessing)], σκεπτόµενοι ότι ο καλλιτέχνης είχε συζητήσει την πρόθεσή του να 
µεταφέρει την Ακαδηµία Καλών Τεχνών του Ντύσελντορφ στη Νάπολη ή στο Κάπρι. Η 
επιθυµία αυτή παραµένει στη σκέψη µου πολλά χρόνια σαν ένα έργο που δεν 
πραγµατοποιήθηκε ποτέ, σαν µια σκέψη που ίσως κάποτε ολοκληρωθεί...

In Delphi muss man sich treffen...
Oι Δελφοί Είναι το Μέρος να Συναντιέται Κανείς

J. Beuys

Η κίνηση του ανθρώπου του Βορρά προς το Νότο εµπεριέχεται στην ιδέα για την έκθεση 12 
καλλιτεχνών για τον Beuys5, η οποία  προέκυψε κατά τη διάρκεια µιας συνοµιλίας µε την µε 
την Ρέα Thönges-Στριγγάρη στη Κηφισιά, δυο χρόνια πριν, όπου µου αναφέρθηκε το 
περιστατικό των Δελφών. 
“Στους Δελφούς πρέπει να ανταµώνει κανείς!” (In Delphi muss man sich treffen) 
είναι µια φράση του Γιόζεφ Μπόις, ειπωµένη το 1982 κατά την στιγµή µιας απρόβλεπτης 
συνάντησής του µε την φίλη και συνεργάτιδά του Ρέα Thönges-Στριγγάρη στον χώρο του 
Αρχαίου Μαντείου.  Όπως η ίδια αναφέρει6,  το 1983 τον καλλιτέχνη απασχολούσε  η ιδέα ενός Έργου-
Εγκατάστασης (Rauminstallation), το οποίο σκεπτόταν να πραγµατοποιήσει σε αίθουσα  του Μουσείου των Δελφών. 
Γραφειοκρατικοί λόγοι εµπόδισαν εντούτοις την υλοποίηση των προθέσεών του, µε αποτέλεσµα να χαθεί η ευκαιρία 
µιας µοναδικής δηµιουργίας του Beuys, σχεδιασµένης ειδικά για την Ελλάδα. Κάποιος άλλος χώρος που του 
προτάθηκε  εκ µέρους µιας γκαλερί της Αθήνας, ουδόλως τον απασχόλησε. Το γεγονός ότι τον Beuys ενδιέφερε 
ιδιαίτερα η θεµατική του Απόλλωνα είναι ελάχιστα γνωστό.  Επιδίωξή του ήταν η αντιπαράθεση αλλά και ο απ’  
ευθείας διάλογος µε τον καθοριστικό για την δυτική σκέψη αλλά και για τις τέχνες, σαµανικό θεό των Ελλήνων, του 
οποίου τον αρχικό ναό όπως λέγεται, είχαν χτίσει οι µέλισσες µε κερί και µε φτερά κύκνου (σηµάδι κι αυτό για τον 
Beuys, βλ. Ρέα Thönges-Στριγγάρη, Η Ιφιγένεια αυτός Εγώ, ARTI 18, 1994). Δύο χρόνια αργότερα, το 1985, ο 
Beuys θα πραγµατοποιούσε την τελευταία µεγάλη του Εγκατάσταση, Palazzo Regale, στο Μουσείο di Kapodimonte 
στην Νάπολη – έργο, το οποίο, κατά τους Ρ. Thönges-Στριγγάρη και Lucio Amelio, είχε το 
ξεκίνηµά του στην εµπειρία του καλλιτέχνη από την µοναδική του δελφική επίσκεψη...

Κινούµενος στον άξονα των αντιθετικών σηµείων του ορίζοντα [Βορράς-Νότος] ο Beuys 
γνωρίζει την τοπολογική σηµασία του σηµείου πρόσβασης- το σηµείο της εισόδου είναι 
διαφορετικό από το σηµείο της καθόδου· είναι η βάση της παιδευτικής διεργασίας, η 
εκκίνηση της τελετουργίας προς τη πλαστική θεωρία και τον µετασχηµατισµό του 
ανθρώπου και της κοινωνίας.



`

Φωτογραφία που παρουσιάζει τον Beuys με σκουφί, αναφορά κατά την Pέα Στριγγάρη και 

την Christa Hayes στον εικονογραφικό τύπο του  Οδυσσέα.
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Delineate of  the bio-performance context. 

Bio-performance is a term introduced by Yiannis Melanitis to describe lineages between art and biogenetics, as an environment controlled by genetic 
algorithms, a transformable, codified system irreversible in time.

 
 
in the direction of defining an artistic context through biogenetic terms
 
‘The metaphore in the philosophical text’ wrote Derrida as a subtitle for  his book ‘White Mythology’ [1] -inspired by A.France and ‘Le Jardin d’ 

Epicure’-while Yiannis Melanitis  deals with the concept of  the metaphor through the body (more accurately, what we would define as the body-text), the 
one that derives from translation, transformations, mutations. Yiannis Melanitis  makes a parallel between body-text mutations and the transformations 
of substances in nature, so the platonic ideas that ‘decline’ (moving from the ideal to lower forms), resemble  to the mutated biological forms (moving from 

simplicity to complexity), in an effort to define philosophical lineages through the biogenetic context.[2]

 
For Derrida, the text is always under the procedure of translation. By the same way, life is codified, is subsequent to translative dynamics,  does not 
have a permanent prototype, (a geno- or pheno-type model), cuts and zips  on copies of previous copies. The text, the body, in either life or art are 
genealogically fissiparus, produced  through chiasmatypia. The code is unbreakable, is never accomplished…

Equivalences may be observed between codifications and the artistic activity: The code is present in both occasions, while movement is produced via 
translations. A point, a matter, a text is transposed through a code which also constitutes a language.

 
Returning to the genealogical context of evolutionary biology, the bioforms are the outcomes of erratic codifications; we may consider a parallelism 

between biogenetic transformations and the platonic ideas. The flow direction through these climaxes is uncertain; it is realised either towards one or 

the other direction, in a twofold pathway resembling to the inscription of Nietzsche’s eternal return. [3]

If a performance theory aimed to present the body as a bio-analogical system, all representations and interactions can be analysed through competitive 
systems and evolutionary processes. A substantial discrimination between the geometrical space of Oscar Schlemmer as theoreticized at the 
BAUHAUS and the bio-performance may be observed in their relationship with the body:

Schlemmer/Bauhaus: Space= soft 
As Schlemmer puts it: "a space filled with pliable substance in which the figures of the sequence of the dancer's movements were to harden as a negative 
form." The body of the dancers obtain an 'object' quality, moving in a rather predictable way. 
Virtual Reality performances: 
The body "disappears" and is remotely controlled. Its feedback is determined by external information or
through interactions.
Bio-performance: 

body= soft, malleable. The body is considered as "liquid space" while moving within space.

 
The use of a genetic algorithm became a substantial point in the works of Yiannis Melanitis. In the ensuing evolutionary steps of the work ‘The Garden’, 
a work partially performed, being under a transformative process itself, genetic algorithms  define its basic parameters (from agents trajectories till 
bodily prosthetic forms.) Genetic algorithms are not merely guidelines for formalistic interpretations; more essentially, they should function as a ‘source 
of metaphors to remodel life, aiming to reveal the area that comprises the ‘parental scheme’, the initial philosophical idea concealed under the external 
schemes, before the metaphors, still before the first, the inceptive transfer…

 
As Derrida says,[1] in all human words, a materialized scheme had been parently stamped, and all 
the words, when they were new, represented a certain perceptible image...the inevitable materialism 
of the vocabulary… While in ‘The Garden’ the place of vocabulary coincides with the genetic base 
sequence, our concern is not merely the coding transformations ; more extensively, our aiming is in 
the approximation of the initial, non-transferable concept…

 
Notes and references
1. Derrida ,White Mythology, transl. by C.Lazos, edit. Hestia, Athens 2004.
2. Yiannis Melanitis, www.geocities.com/melanitis2004/proposal.html:
Within the borders of bio-capitalism, biotech is formalising nature into molds, mechanising organic systems, applying informatics in the bio-organic 
level. Placed within this framework, information is transformed to bio-information which is mechanically imposed on the body, potentially altering its 

developmental perspective. As P. Rabinow claims in his essay titled "Artificiality and Enlightenment: From Sociobiology to Biosociality : " the object to be 
known- the human genome- will be known in such a way that it can be changed. This dimension is thoroughly modern; one could even say that it 
instantiates the definition of modern rationality". Genetic information, due to its complexity, provides a source of transforming the body into a complex 
system which brings about unpredictable outcomes.
3. Zarathustra, to the dwarf over his shoulder: 
"Halt, dwarf!" said I. "Either I- or you! I, however, am the stronger of the two:- you knowest not my abysmal thought! It- could you not endure!"
Then happened that which made me lighter: for the dwarf sprang from my shoulder, the prying sprite! And it squatted on a stone in front of me. There was however a gateway 
just where we halted.
"Look at this gateway! Dwarf!" I continued, "it has two faces. Two roads come together here: these has no one yet gone to the end of. This long lane backwards: it continues for  
an eternity. And that long lane forward- that is another eternity. They are antithetical to one another, these roads; they directly abut on one another:- and it is here, at this  
gateway, that they come together. The name of the gateway is inscribed above: 'This Moment.' But should one follow them further- and ever further and further on, think you,  
dwarf, that these roads would be eternally antithetical?"-
"Everything straight lies," murmured the dwarf, contemptuously. "All truth is crooked; time itself is a circle."Friedrich Nietzsche, Thus spoke Zarathustra.



Bio-art?
Does modernism reappear through the aestheticization of biotechnology?

 

Some behaviors, such as wearing navel rings or composing symphonies, are rare or "abnormal" (i.e., very different from the average), but not "unnatural", for 
human nature is our behavioral norm of reaction, which includes everything that people do. It makes no sense to judge a behavior as moral or immoral, ethical or 
unethical, on the basis of whether or not it is "natural". Douglas J. Futuyma [1]

Futuyma's attempted distinction between naturality and normality of behaviour may be useful to the introduction and further studying of a generally common 
tendency to fail to differentiate art from decorative tradition- yet, what is of importance is the concept of novelty after postmodernism and how it is redefined.
In an effort to delineate an aesthetic theory established on mathematical models and especially on the Second Principle of Thermodynamics, where "novelty is an 
improbable inversion of the general tendency toward ever-increasing probability", the German critic Vilem Flusser [3] defines that "the degree of terror may be taken 
as a measure of novelty: the more terrible, the newer." This consists a critic theory based on the parameter of how we experience art and in the future it may be 
established on (the basis of) the Second Principle which, when applied to a system, indicates the increase of its entropy. According to this Principle, the energy of a 
system degenerates as it transforms (i.e. the kinetic energy turns into heat). The work of art, therefore, is an open thermodynamic system, which is a state of 
constant flux till it comes to the state of balance (where balance is defined as the final state of the receivers' acquaintance).
Yet, some works cannot be consumed in an integral way and this is due to their complexity. Nevertheless, by the moment they appear, they are inserted into the 
process of their one-way transposition in time. So, whether they accepted or over passed, they enter a stage where they obtain the properties of a closed system. 
(closed systems: systems that are able to exchange energy with their environment, i.e. an artwork exposed in a museum, whereas the open systems can exchange 
material as well.)

Modernization has not yet been accomplished and it is exactly this contemporary transformation from works that constitute self-enclosed, achronic formations, to 
systems where biological time is being assimilated to the biological base of the work, provides the work with the qualities of unpredictable, perpetually transformed 
system where many different outcomes are possible to arise.
For Taylor, this is point where theory is inserted: " When artworks are regarded as precious objects whose value is a matter of speculation, they become little more 
than superfluous ornaments. Through a "speculative reversal that is not dialectical, the struggle to avoid ornament ends by making the art object itself ornament. 
"[4] "The struggle to avoid ornament" is common to most of the revolutionary artists. From a certain point of view, modernism was considered to be a response to 
ornamentalisation. Yet in postmodernism the ornament is at the end being transformed to a strange kind of an antibiotic against "personal concerns: art indicates 
concepts connected to the psychopathology of the artist...
There are three points to be noted:
-Most of the relevant to the term Postmodernism activities imply the unease of the artists to originate prototype works.
-From a point of view, the artwork has "disappeared" through the dematerialization caused by digital information.
-Conceptual and body art have completed the hybrization of the body.

For Futuyma, hybrids are individuals formed by mating between unlike forms. But there is another term adopted from evolutionary biology that makes sense: the 
hybrid zone," A region in which distinct populations come into contact and produce at least some offspring of mixed ancestry." By this way, not only complexity 
increases, but uncertainty as well; this is of primal importance in art: a zone where there is no certain offspring, where morphological and physiological strains are 
the product of a specialised technique, a conceptual process. Even from the times of the ancient Egypt, the sculptor uses specialised techniques "of excellence "; for 
the ancient priesthood art reflected the cosmic order and perfection, "an incarnation of true beauty".

However, there is a critical point when we pass from a status where information, up to now served as an extension or empowering of the body, (mediated 
environments, networks) inserts the body in order to reform it in an ontogenetic manner (DNA manipulation).
This occurs at the time when recent artistic proposals present a framework where DNA and art issues are incorporated and re-disposed; consequently, aesthetics 
expands to include animal breeding techniques, in vitro organisms and fabricated landscapes [i.e. terraforming, the Mars colonization].
Vilem Flusser: "...The world "new" means subjectively any situation which makes us tremble, because it is unexpected. Thus a cow with a horse's head (Russel's 
example) is newer than an ordinary cow, because it makes us tremble more." In addition, Joe Davis will refer to the lack of any ordinary cow in nature. He denies" 
that there is any dualism at all between what we consider as "nature" and "monstrosity". In this way, he mentions, all flowers and fruits are considered to be 
"monstrosities" by definition. " A common rose is in fact a monster much the same as the fictional one Shelly described in "Frankenstein", yet the rose is
non-fiction.
Vilem Flusser again: "Why is it that dogs aren't yet blue with red spots, and horses don't yet radiate phosphorescent colors over the nocturnal shadows of the land?" 

Plato speaks about the imitating of models instead of the production of true artworks; thus the artwork resembles to the ideal ["  "]. All artworks areτο ιδεατόν  
resemblances of truth as far as they are resemblances of the appearance of things. Art represents a decline of perfection. Could we being artists produce an artwork 
that lies beyond our interests, beyond our abilities that have been in a way donated attributed to us?
Transgenic art-a term examined later- on the other hand, in a reverse way than the platonic thought, "improves upon nature" by the same way that a Greek sculptor 
used sequential reductions over the natural model. The problem of artistic manipulations upon nature, of course, is not so simple. For the first time, artefacts 
[ ] (prosthetic or genetically artificiated), can be fabricated not only as a result of our social system planning (in the scientific lab), but also as a result ofτεχνήματα  
an artistic imaginative process.

 

Art reinvents the artwork in an "analogue" way.
Fig.1. "GFP Bunny", Eduardo Kac 2000. Photos Courtesy Julia Friedman Gallery, Chicago

 

Eduardo Kac presented in Ars Electronica 99 the first thoughts about transgenic art, " a new art form based on the use of genetic engineering to transfer natural or 



synthetic genes to an organism, to create unique living beings. In the festival's symposium, the analysis concerned to the production of a GFP-K9 dog that would 
carry the fluorescent protein of medusa "Aequorea
Victoria. The project was finally realised on a laboratory albino bunny GFP Bunny that was presented in Avinion, France. GFP Bunny" has to be considered as an 
animal that has not been produced through a manipulation process based on human values by means of usefulness -essentially we may argue that, in every 
respect, is a "useless” animal.

Let's return to the definition of novelty. If we introduce the action of the animal's construction as an artwork in the Flusser's argument, 
- at first, the artwork is beyond the limits of any kind of habit, beyond common familiarity.
- it waives its aesthetic quality only the moment it enters the production and becomes commercialized.
This happens because a technique or a specialised technology like the one that produced the artwork is not publicly available. By the time a transgenic animal will 
be inserted to a system of commercialised distribution, its artistic "values" decrease, and it is conceptually reshaped from a "monstrosity to an expendable, 
vulnerable object. On the other hand, lab animals do not retain their aesthetical qualities. (Fig.2) [6].

 

 

 

Fig.2. Advertisement for transgenic mice on Science magazine, 7 April 2000.

By theoriticizing the organism, we move from the images to the concept of life, realising that transcendal dialectics lead to a transcendal space. The artistic
material (i.e. an animal line) leads to possible, alternative structures where reality is "stretched”; more than the animal itself, the concept of a
fluorescent bunny is not a second nature, but nature itself.
What is next? Perhaps if we were at the place where the new is produced, it would never exist...
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Βιο-τέχνη;

Ο µοντερνισµός επανεµφανίζεται µέσα από την αισθητικοποίηση της Bιοτεχνολογίας;

"Ορισµένες συµπεριφορές, όπως το να φοράµε δαχτυλίδια στον αφαλό, η σύνθεση µουσικών συµφωνιών, είναι 
σπάνιες ή ανώµαλες
(λ.χ. πολύ διαφορετικές από το συνηθισµένο) αλλά όχι αφύσικες, για το λόγο ότι η ανθρώπινη φύση αποτελεί τη 
συµπεριφορική
νόρµα αντίδρασης, η οποία περιλαµβάνει καθετί που οι άνθρωποι κάνουν. Δεν έχει νόηµα να κρίνουµε µια 
συµπεριφορά ως ηθική ή
ανήθικη, στη βάση του αν αυτή είναι ή όχι φυσική."

Douglas J. Futuyma [1]

 Αυτή η διάκριση που επιχειρεί ο Futuyma µεταξύ φυσικότητας και κανονικότητας της συµπεριφοράς ίσως να 
χρησιµεύσει στην εισαγωγή και στην περαιτέρω µελέτη µιας
 γενικότερα γνωστής τάσης, να ταυτίζουµε την τέχνη µε την διακοσµητική παράδοση [2] - σηµασία έχει ωστόσο 
σήµερα η έννοια της νεωτερικότητας πέρα από τον
 µεταµοντερνισµό και το πως αυτή επανακαθορίζεται. 

 Στην προσπάθειά του να ορίσει µια αισθητική θεωρία βασισµένη σε µαθηµατικές έννοιες και ειδικότερα στο δεύτερο 
θερµοδυναµικό νόµο (όπου το καινούριο είναι "µια απίθανη ανατροπή του να γίνονται τα πράγµατα όλο και πιο 
πιθανά"), o Γερµανός κριτικός V. Flusser [3] καθορίζει ότι το "µέτρο της φρίκης αποτελεί το µέτρο του καινούριου: 
όσο πιο καινούριο, τόσο πιο φριχτό." Αυτό αποτελεί µια τεχνοκριτική στηριγµένη στο πώς αντιλαµβανόµαστε το έργο 
τέχνης και µπορεί, δύσκολα ενδεχοµένως, να εδραιωθεί µελλοντικά µε βάση την αρχή του δεύτερου νόµου της 
θερµοδυναµικής, ο οποίος, εφαρµοζόµενος σε ένα σύστηµα, δηλώνει την αύξηση της εντροπίας του. Σύµφωνα µ' 
αυτόν, η ενέργεια του συστήµατος εκφυλίζεται καθώς αλλάζει µορφή (λ.χ. η κινητική ενέργεια µετατρέπεται σε 
θερµότητα). Το έργο τέχνης, λοιπόν, αποτελεί ένα ανοιχτό θερµοδυναµικό σύστηµα, το οποίο βρίσκεται σε µια 
κατάσταση διαρκούς µεταβολής µέχρι την κατάσταση ισορροπίας του (όπου "ισορροπία" ορίζεται το τελικό στάδιο, 
αυτό της ολοκληρωτικής εξοικείωσης από την πλευρά του θεατή). 
 Ωστόσο, ορισµένα έργα δεν µπορούν να αναλωθούν ολοκληρωτικά κι αυτό οφείλεται στην πολυπλοκότητά τους - 
από τη στιγµή όµως που εµφανίζονται, εισέρχονται στη διαδικασία της µονόδροµης µετατόπισής τους στο χρόνο. 
Είτε γίνουν αντικείµενα παραδοχής είτε αγνοηθούν, εισέρχονται σε µια φάση όπου αποκτούν ιδιότητες κλειστού 
συστήµατος - [Σηµ. Κλειστά συστήµατα, δηλ. συστήµατα που µπορούν να ανταλλάσσουν ενέργεια µε το 
περιβάλλον, όπως, για παράδειγµα, ένα έργο που εκτίθεται στο Μουσείο, ενώ τα ανοιχτά συστήµατα ανταλλάσσουν 
και ύλη]. 
 Η µοντερνικότητα δεν έχει ολοκληρωθεί και ακριβώς αυτός ο σηµερινός µετασχηµατισµός της από έργα που 
αποτελούν κλειστούς α-χρονικούς σχηµατισµούς σε συνθέσεις, όπου ο χρόνος ενσωµατώνεται στο έργο στη 
βιολογική του βάση, προσδίδει στο έργο τις διαστάσεις του απρόβλεπτου, του διαρκώς µεταβαλλόµενου συστήµατος, 
στο οποίο πολλά διαφορετικά αποτελέσµατα είναι εξίσου πιθανά. 
Κατά τον Μ. Τέυλορ, στο σηµείο αυτό εισέρχεται η θεωρία: "Όταν τα έργα τέχνης θεωρούνται πολύτιµα αντικείµενα, 
των οποίων η αξία είναι θέµα συζήτησης, γίνονται κάτι περισσότερο από περιττά στολίδια. Μέσα από µία ατελή 
αντιστροφή που δεν είναι διαλεκτική, η προσπάθεια να αποφευχθούν τα στολίδια καταλήγει στο να γίνεται το ίδιο το 
έργο τέχνης στολίδι" [4] (ορναµενταλισµός). Η προσπάθεια να αποφευχθούν τα στολίδια είναι κοινή στους 
περισσότερους πρωτοποριακούς καλλιτέχνες.
 Κατά έναν τρόπο, ο µοντερνισµός θεωρήθηκε ως µια απάντηση στον ορναµενταλισµό. Στο µεταµοντερνισµό όµως 
το στολίδι µετασχηµατίζεται σ΄ ένα τύπο αντιβιοτικού ενάντια στα προσωπικά προβλήµατα - η τέχνη υποδηλώνει 
έννοιες συνδεδεµένες µε την ψυχοπαθολογία του καλλιτέχνη. 

 Τρία σηµεία που πρέπει να επισηµανθούν: 

           -οι περισσότερες δραστηριότητες που συνδέθηκαν µε το µεταµοντερνισµό υποδηλώνουν την αµηχανία του 
καλλιτέχνη να επινοήσει πρωτότυπα έργα 
           -το έργο έχει "εξαφανιστεί" µέσω της µετατροπής του σε ψηφιακή πληροφορία 
           -η εννοιολογική τέχνη και η τέχνη του σώµατος ολοκλήρωσαν την υβριδοποίηση του σώµατος, έτσι που τα 
σηµεία αναφοράς του να επιδέχονται ανακαθορισµό. 

 Για τον Futuyma, τα υβρίδια είναι άτοµα που σχηµατίζονται από το συνδυασµό µεταξύ ανόµοιων σχηµάτων. 
Ωστόσο, υπάρχει ένας άλλος όρος, δανεισµένος από την εξελικτική βιολογία που έχει σηµασία: η υβριδική ζώνη, 
"µια περιοχή όπου µακρινοί πληθυσµοί έρχονται σε επαφή και παράγουν τουλάχιστον έναν απόγονο µικτής 
καταγωγής". Μ' αυτόν τον τρόπο, όχι µόνον η πολυπλοκότητα αυξάνει, αλλά και η αβεβαιότητα επίσης - αυτό είναι 
καθοριστικής σηµασίας για την τέχνη: µια ζώνη, όπου δεν υπάρχει συγκεκριµένη γενιά, όπου οι µορφολογικές 
τάσεις είναι το προϊόν µιας εξειδικευµένης τεχνικής, µιας αντιληπτικής διαδικασίας. Ακόµη από την εποχή
 της αρχαίας Αιγύπτου ο γλύπτης χρησιµοποιεί ειδικές τεχνικές "υπεροχής" - για το ιερατείο η τέχνη ανακλά την 
κοσµική τάξη και την τελειότητα, αποτελεί µια "ενσάρκωση της αληθινής οµορφιάς". 

 Όµως υπάρχει ένα κριτικό σηµείο, όταν περνάµε το στάδιο, όπου η πληροφορία - που λειτούργησε ως επέκταση ή 



ενδυνάµωση του σώµατος (ψηφιακά περιβάλλοντα, διαδίκτυα) - εισχωρεί στο σώµα αναµορφώνοντάς το 
οντογενετικά (αναδιαµορφωµένο DNA). Αυτό συµβαίνει από τη στιγµή που καλλιτεχνικά έργα παρουσιάζουν ένα 
πλαίσιο, µέσα στο οποίο γενετικά και καλλιτεχνικά θέµατα συγχωνεύονται - τελικά η αισθητική επεκτείνεται, για να 
περιλάβει τεχνικές δηµιουργίας ζώων, in vitro οργανισµούς και τεχνητά τοπία [όπως, για παράδειγµα, την 
οικοποίηση, δηλ. τον εποικισµό πλανητών όπως ο Άρης]. 
 O Vilem Flusser: "... υποκειµενικά, το "καινούριο" σηµαίνει εδώ µια κατάσταση που, επειδή είναι απρόοπτη, µας 
συνταράζει. Με αυτήν την έννοια λ.χ. µια αγελάδα µε κεφαλή αλόγου (το παράδειγµα του Russel) είναι πιο 
καινούρια από µια αγελάδα συνηθισµένη, επειδή µας συνταράσσει παραπάνω." 
 Επιπλέον, ο Joe Davis θα αναφερθεί στην απουσία οποιασδήποτε φυσικής αγελάδας στη φύση... Αρνείται ότι 
υπάρχει οποιοσδήποτε δυϊσµός µεταξύ αυτού που αποκαλούµε "φύση" και "τερατούργηµα". "Κατ' αυτόν τον τρόπο", 
σηµειώνει, "όλα τα λουλούδια και τα φρούτα θεωρούνται τερατουργήµατα εξ' ορισµού". "Ένα κοινό τριαντάφυλλο 
είναι στην πραγµατικότητα τέρας εξίσου µε το τεχνητό που η Σέλλευ περιέγραψε στον Φρανκεστάιν. Κι όµως, το 
τριαντάφυλλο δεν είναι φανταστικό." 

 Ο Vilem Flusser ξανά: "Γιατί τα σκυλιά δεν είναι ακόµη µπλε µε κόκκινες κηλίδες και τα άλογα δεν εκπέµπουν 
φωσφορίζοντα χρώµατα πάνω στις νυκτερινές σκιές της γης;" Ο Πλάτων θα µιλήσει για την αποµίµηση των 
µοντέλων αντί των αληθινών έργων τέχνης. Όλα τα έργα αποτελούν οµοιώµατα της αλήθειας, εφόσον γίνονται ως 
αποµίµηση της εµφάνισης των πραγµάτων. Η τέχνη αποτελεί µια έκπτωση της τελειότητας. Θα µπορούσαµε, όµως, 
ως καλλιτέχνες να κατασκευάσουµε ένα έργο τέχνης που θα βρισκόταν έξω από τα ενδιαφέροντά µας, έξω από τις 
δυνατότητες που, κατά κάποιον τρόπο, µας έχουν δοθεί; 'Η µήπως συνεχώς δηµιουργούµε µέσα στο ακριβές 
πλαίσιο, το οποίο µπορούµε να "κατανοήσουµε"; 

 Η διαγονιδιακή τέχνη - ένας όρος που αναλύεται παρακάτω - απ' την άλλη πλευρά, αντιστρέφοντας τον πλατωνικό 
συλλογισµό, "τελειοποιεί" τη φύση µε τον ίδιο τρόπο που ένας γλύπτης στην αρχαία Ελλάδα χρησιµοποίησε συνεχείς 
αναγωγές πάνω στο φυσικό µοντέλο. Το πρόβληµα των επεµβάσεων πάνω στη φύση, δεν είναι, βέβαια, τόσο απλό. 
Για πρώτη φορά ανθρώπινα τεχνήµατα (artifacts) µπορούν να κατασκευαστούν όχι ως αποτέλεσµα κοινωνικού 
σχεδιασµού αλλά ως αποτέλεσµα µιας καλλιτεχνικής, φαντασιακής διαδικασίας. 
 O Edwardo Kac παρουσίασε στην Ars Electronica 99 τις πρώτες σκέψεις για τη διαγονιδιακή τέχνη, "µια νέα τέχνη 
βασισµένη στη χρήση γενετικής µηχανικής για τη µεταφορά φυσικών ή τεχνητών γονιδίων σ' έναν οργανισµό, ώστε 
να δηµιουργηθούν µοναδικοί ζωντανοί οργανισµοί." Στο συµπόσιο του συνεδρίου οι αναλύσεις που παρουσιάστηκαν 
αφορούσαν στην παραγωγή ενός GFP-K9 σκύλου, ο οποίος θα έφερε το φωσφορίζον γονίδιο της µέδουσας 
Aequorea Victoria. Τελικά το project πραγµατοποιήθηκε λίγο
 αργότερα σ' ένα εργαστηριακό κουνέλι και ο "GFP Bunny" παρουσιάστηκε αρχικά στην Αβινιόν της Γαλλίας. Ο "GFP 
Bunny" πρέπει να ειδωθεί, επίσης, ως ένα ζώο, το οποίο δεν έχει αποκλειστικά παραχθεί µέσα από µια διαδικασία 
διαχείρισης, στηριγµένη στις ανθρώπινες αξίες, µε την έννοια της χρηστικότητας - κατ' ουσία, θα λέγαµε, µε κάθε 
σεβασµό, ότι είναι ένα "άχρηστο" ζώο. 

[εικ. 1] - Η τέχνη επανεµφανίζει το καλλιτεχνικό αντικείµενο µε αναλογικό τρόπο. 
"GFP Bunny", Edwardo Kac 2000. Photos Courtesy Julia Friedman Gallery, Chicago

 Ας επιστρέψουµε, όµως, στον ορισµό της νεωτερικότητας. Αν εισάγουµε την αναπάντεχη πράξη της δηµιουργίας 
του ζώου ως καλλιτεχνικό έργο στον ισχυρισµό του Flusser, τότε: 

α. αρχικά το έργο βρίσκεται πέρα απ' το όριο οποιασδήποτε "συνήθειας", έξω από την οικειότητα
β. εκπίπτει από την αισθητική ιδιότητά του µόνον από τη στιγµή που θα εισαχθεί στην παραγωγή. Αυτό συµβαίνει 
διότι µια πρωτότυπη τεχνική ή µια εξειδικευµένη τεχνολογία, όπως αυτή που παρήγαγε το ζώο, δεν είναι εκ των 
πραγµάτων διαθέσιµη. Στην υποθετική, λοιπόν, περίπτωση όπου τα διαγονιδιακά ζώα πωλούνται ως κατοικίδια, 
εισέρχονται σ' ένα σηµείο της κλίµακας, όπου χάνουν την καλλιτεχνική τους αξία και µετατρέπονται από τέρας σε 
αισθητικό, αναλώσιµο αντικείµενο. Αντιθέτως, τα εργαστηριακά ζώα δε διατηρούν ούτε την αισθητική τους 
διάσταση. [5] 



(εικ. 2)

Θεωρητικοποιώντας τον οργανισµό, οδηγούµαστε από τις εικόνες στην έννοια
της ζωής καθώς συνειδητοποιούµε ότι η υπερβατική διαλεκτική οδηγεί σε έναν
υπερβατικό χώρο. Το καλλιτεχνικό αντικείµενο (στο συγκεκριµένο παράδειγµα
µια σειρά εργαστηριακών ζώων) οδηγεί σε πιθανές, εναλλακτικές δοµές, όπου η
πραγµατικότητα έχει "παραµορφωθεί". Περισσότερο κι από το ίδιο το ζώο, η
σύλληψη της έννοιας ενός φωσφορίζοντος κουνελιού δεν αποτελεί δεύτερη φύση
αλλά "φύση καταυτόν".

 Τί έπεται; Ίσως, εάν βρισκόµασταν στο σηµείο, όπου το καινούργιο γεννιέται, αυτό να µην υπήρχε ποτέ... 

                                                                                                                                                   
Γιάννης Μελανίτης

Αναφορές

[1] Douglas J. Futuyma, Evolutionary Biology, τρίτη έκδοση, Sinauer Associates, Massachusetts, 1998, σελ.
743.
[2] Γιάννης Κουνέλλης, "Η παράδοση της τέχνης δεν είναι µια διακοσµητική παράδοση, έχει µια δική της ηθική
και ιδεολογική συγκρότηση". Συζήτηση µε τη Francesca Pasini, σελ. 210, Λιµναία Οδύσσεια, εκδ. Αγρα, 1990.
[3] Arti magazine, τεύχος 17, Αθήνα 1993.
[4] Mark Taylor, HIDING, Chicago Press, 1997, σελ. 107.
[5] Eric Alliez and Michel Feher, Reflections of a Soul, Fragments for the history of the human body, Zone
Press.
[6] Κατά πόσον η πρωτότυπη τέχνη κινείται πέρα απο το pop; βλ. Γ. Κουνέλλη, Λιµναία Οδύσσεια, εκδ. Άγρα,
1990. Όπως και για την έννοια του σοκ ως µέτρο τής πρωτοτυπίας ενός έργου, βλ. Ιάννης Ξενάκης,
Κείµενα περί Μουσικής και Αρχιτεκτονικής, εκδ. Ψυχογιός, Αθήνα 2001, σελ. 166-168.



Yiannis Melanitis

Dog of my enemy (Stephen’s Dog Digging the Beach)

…The dog's bark ran towards him, stopped, ran back. Dog of my enemy. I just simply stood pale, silent, bayed 
about…
...Their dog ambled about a bank of dwindling sand, trotting, sniffing on all sides. Looking for something lost in a past life.  
Suddenly he made off like a bounding hare, ears flung back, chasing the shadow of a lowskimming gull. The man's shrieked 
whistle struck his limp ears. He turned, bounded back, came nearer, trotted on twinkling shanks...
...Unheeded he kept by them as they came towards the drier sand, a rag of wolf's tongue redpanting from his jaws. 
His speckled body ambled ahead of them and then loped off at a calf's gallop. The carcass lay on his path. He stopped, sniffed, 
stalked round it, brother, nosing closer, went round it, sniffling rapidly like a dog all over the dead dog's bedraggled fell. 
Dogskull, dogsniff, eyes on the ground, moves to one great goal. Ah, poor dogsbody! Here lies poor dogsbody's body.
― Tatters! Outofthat, you mongrel!
The cry brought him skulking back to his master and a blunt bootless kick sent him unscathed across a spit of sand, crouched in 
flight. He slunk back in a curve. Doesn't see me. Along by the edge of the mole he lolloped, dawdled, smelt a rock. and from 
under a cocked hindleg pissed against it. He trotted forward and, lifting again his hindleg, pissed quick short at an unsmelt rock. 
The simple pleasures of the poor. His hindpaws then scattered the sand: then his forepaws dabbled and delved. Something he 
buried there, his grandmother. He rooted in the sand, dabbling, delving and stopped to listen to the air, scraped up the sand 
again with a fury of his claws, soon ceasing, a pard, a panther, got in spousebreach, vulturing the dead. (Ulysses, James Joyce)

This drawing refers to ‘Proteus’ chapter of James Joyce’s Ulysses. A schema of the work was drawn up by Joyce around 1920 
and sent to Carlo Linati, a friend and translator into Italian of Joyce's Exiles with the writer noting: ’…My intention is not only to 
render the myth sub specie temporis nostri [in the light of our own times] but also to allow each adventure (that is, every hour, 
every organ, every art being interconnected and interrelated in the somatic scheme of the whole) to condition and even to create 
its own technique…’ [1] In this schema Proteus is associated with time (10am - 11am), color (Blue), Philology (Primal matter) and 
Symbol -Word (Tide, Moon, Evolution, Metamorphosis). 

Concerning Proteus chapter, Josh Coyle writes [2]: ...The entire section in Ulysses consists of Stephen walking along the beach, 
and letting his mind wonder aimlessly. Joyce intended for the reader to assume the position of Menelaos, and take hold of all of 
the information that is given from Stephen, and no matter how difficult and elusive it may be to interpret, if we don’t stop trying, 
it will eventually show it’s meaning. During the Proteus section, Stephen decides to take a walk along the Sandymount strand. 
While on this beach, he contemplates visiting his mother’s family. He begins to actually imagine himself there, and the chaos that 
he would be subjected to, upon visiting the Gouldings. It is interesting that while he is imagining this scene, the reader has no 
sign that it is not actually happening. He views a dog, named Tatters, digging the beach. This brings upon the image of burying 
his mother...’
 

1.James Joyce, Selected Letters, ed. Richard Ellmann (London: Faber and Faber, 1975)
2. Josh Coyle on Ulysses (http://caxton.stockton.edu/ulysses/Proteus)
3. Yiannis Melanitis’ art refers to the body in relation to the epistemological (biological) context which defines it. He produced 
the term bio-performance based on the conception of the "analogical body" (as opposed to digital), in an attempt to re-establish 
a more corporeal status of experience, de-depending the body from the domination of simulations or virtual allusions. The notion 
of the body as soft and malleable unity, forming a "liquid space" formation within space is proposed as a neo-appearance of 
corporeality.



Γιάννης Μελανίτης

Σκύλος του εχθρού µου (Stephen’s Dog Digging the Beach)

...Το γάβγισµα του σκύλου πλησίασε, σταµάτησε, αποµακρύνθηκε. Σκύλος του εχθρού µου. Στάθηκα ακίνητος µπροστά στα 
γαβγίσµατα, ωχρός, σιωπηλός...
...Ο σκύλος τους ξεµάκρυνε κατά µια αµµώδη απλωσιά, τρέχοντας, µυρίζοντας προς όλες τις µεριές. Ψάχνει για κάτι πού χάθηκε 
στην περασµένη ζωή. Ξαφνικά, µ' ένα πήδηµα λαγού, όρµησε µε κατεβασµένα αυτιά, κυνηγώντας τη σκιά ενός γλάρου πού πέταγε 
χαµηλά. Το συριστικό σφύριγµα του άντρα αντήχησε στα κρεµασµένα αυτιά του. ‘Έστριψε το σώµα του, ξαναπήδησε, πλησίασε, 
έτρεξε µε µπλεγµένα πόδια...
...Αγνοηµένος, καθώς εκείνοι βγήκαν στην ξέρα, συνέχισε στο πλάι τους, µε µια γλώσσα λύκου, κόκκινη και λαχανιασµένη, 
βγαίνοντας σαν κουρέλι από τα σαγόνια του. Το κορµί  του µε βούλες,τους ξεπέρασε κι ύστερα όρµησε µε καλπασµό µοσχαριού. Το 
ψοφίµι βρέθηκε στο δρόµο του. Σταµάτησε, µύρισε, έκανε µε προφύλαξη έναν κύκλο ολόγυρά του, στον αδερφό του, έβαλε τη µύτη 
του κοντύτερα έκαµε έναν κύκλο γύρω του, µυρίζοντας γρήγορα, σαν σκύλος, όλο το λασπωµένο τοµάρι του νεκρού σκύλου. 
Σκυλοκρανίο, σκυλόσφρηση, µάτια στο έδαφος, όλα οδεύουν προς ένα µεγάλο σκοπό. Αχ, φουκαριάρικο σκυλοκορµί! Ενθάδε κείται 
το φουκαριάρικο κορµί ενός σκύλοκορµιού.
-Κουρελή, φύγε από κει, παλιόσκυλο!
Ή κραυγή τον έφερε µε την ουρά στα σκέλια στο αφεντικό του και µία απότοµη κλοτσιά ξυπόλυτου ποδιού τον έστειλε χωρίς µεγάλη 
ζηµιά κουλουριασµένον σε µία λακκούβα άµµου. Ύστερα, ξαναγυρίζει διαγράφοντας µε προφύλαξη µία καµπύλη. Δεν µε βλέπει. 
Τρέχοντας παράλληλα µε την άκρη του νερού, αργοπορεί µε αβέβαιο βήµα, µυρίζει έναν βράχο και τον κατουράει σηκώνοντας το 
πίσω πόδι του. Ξανατρέχει µπροστά και σηκώνοντας πάλι το πίσω πόδι του ξανακατουράει έναν άλλο βράχο, χωρίς να τον µυρίσει. 
Οι απλές απολαύσεις των φτωχών. ‘Ύστερα µε τα πισινά του πέλµατα σκορπίζει την άµµο· ύστερα τα µπροστινά του πόδια 
ανακατεύουν λάσπη και σκάβουν. Κάτι έθαψε εκεί, τη γιαγιά του. Ανασκαλεύει την άµµο µε τη µουσούδα, τη σκάβει και σταµατάει 
για ν' ακούσει τον άνεµο, µαζεύει πάλι την άµµο µε τα νύχια του, σταµατά, όµοιος µε λεοπάρδαλη, µε πάνθηρα, προϊόν µοιχείας,  
αρπαχτικό πού κατασπαράζει πτώµατα.

Το σχέδιο αυτό  αναφέρεται στο κεφάλαιο «Proteus» του Τζουσικό Οδυσσέα. Ένα σχεδιάγραµµα του έργου καταρτίστηκε από τον Joyce 
περίπου στα 1920 και εστάλη στον Carlo Linati, φίλο και µεταφραστή στα ιταλικά των Exiles,  µε το συγγραφέα να σηµειώνει: «Η 
πρόθεσή µου δεν είναι µόνον να παρουσιάσω τον µύθο κάτω από το σηµερινό φως (sub specie temporis nostri), αλλά επίσης να επιτρέψω 
σε κάθε δράση (δηλαδή, κάθε ώρα, κάθε όργανο, κάθε τέχνη που συνδέεται και συσχετίζεται µε το σωµατικό σχήµα του συνόλου) να 
ρυθµίσει, ακόµη και να δηµιουργήσει την δική της τεχνική.» Σε αυτό το σχήµα ο Proteus συνδέεται µε το χρόνο (10πµ – 11πµ), το χρώµα 
(Μπλε), Φιλολογία (Πρωταρχικό θέµα) και το Σύµβολο – Λέξη (παλίρροια, φεγγάρι, εξέλιξη, µεταµόρφωση.)

Σχετικά µε το κεφάλαιο Proteus, ο Josh Coyle γράφει [2] `« Ολόκληρο το τµήµα αυτό  του Οδυσσέα αφορά στον Stephen που 
περπατά κατά µήκος της παραλίας, και που αφήνει την σκέψη του να περιπλανηθεί άσκοπα. Ο Joyce στόχευε ο αναγνώστης να 
υποθέσει τη θέση του Μενέλαου, και να  λάβει όλες τις πληροφορίες που δίνονται από τον Stephen, και ανεξάρτητα από το πόσο 
δύσκολο και αόριστο µπορεί να είναι να τις ερµηνεύσει, εάν δεν σταµατάµε την προσπάθεια, τελικώς θα αποκαλύψει το νόηµά 
του. Κατά τη διάρκεια του κεφαλαίου του Proteus , ο Stephen αποφασίζει να πάρει έναν περίπατο κατά µήκος του µονοπατιού 
του Sandymount. Ενώ βρίσκεται σε αυτήν την παραλία, συλλογίζεται µια επίσκεψη στην οικογένεια της µητέρας του. Αρχίζει να 
φαντάζεται οτι βρίσκεται πραγµατικά εκεί, και το χάος στο οποίο θα υποβαλλόταν, επάνω στην επίσκεψη του στους Gouldings. 
Είναι ενδιαφέρον ότι ενώ φαντάζεται αυτήν την σκηνή, ο αναγνώστης δεν έχει κανένα σηµάδι ότι δεν συµβαίνει πραγµατικά. 
Βλέπει ένα σκυλί, που ονοµάζεται  Tatters, που σκάβει την παραλία. Αυτό ανασύρει  την εικόνα  ταφής της µητέρας του…»

 

1.James Joyce, Selected Letters, εκδ. Richard Ellmann (London: Faber and Faber, 1975)
2. Josh Coyle πάνω στον Ulysses (http://caxton.stockton.edu/ulysses/Proteus)
3. Τα έργα του Γιάννη Μελανίτη αναφέρονται στο σώµα σε σχέση µε το επιστηµολογικό (βιολογικό) πλαίσιο που το καθορίζει  
καθώς διερευνά τις αλληλεπιδράσεις του σώµατος µε το περιβάλλον µέσα από βιολογικές παραµέτρους (κωδικοποίηση,  
µετασχηµατισµοί εν χρόνω κλπ.)  Χρησιµοποιεί  τον όρο του βιο-performance βασισµένο στη σύλληψη του «αναλογικού σώµατος» 
(σε αντιδιαστολή µε ψηφιακό), σε µία προσπάθεια να εγκαθιδρυθεί µια πιο υλική θέση της εµπειρίας, που απεξαρτεί  το σώµα από 
την κυριαρχία των προσοµοιώσεων ή των εικονικών νύξεων. [Για την  έννοια του σώµατος ως εύπλαστη και ελατή ενότητα  που 
συγκροτεί έναν ‘ρευστό χώρο’ ήι διαµορφώνει έναν «υγρό» σχηµατισµό µέσα στο διάστηµα, 
βλ.http://www.geocities.com/melanitis2004/proposal.html]



Γιάννης Μελανίτης

Οδυσσέας ως Φάουστ (Ulysses as Faust )

Μετά την περιπλάνηση της  Οδύσσειας ακολουθεί η ανασύνθεση δυνάµεων που οδηγεί στη 
σύγκρουση µε το υπερφυσικό-η ιθακική κοινωνία δεν βρίσκεται στο χώρο του δικαίου αλλά στο 
όριο του ιδανικού-πραγµατικού.
Τη στιγµή της συνειδητοποίησης του επερχόµενου θανάτου, όπως αυτή προβλέφθηκε από τον 
Τειρεσία στο κάτω κόσµο, ο Οδυσσέας µετατρέπεται σε Φάουστ. Έτσι, στο τέλος του τρίτου 
µέρους, ο αλχηµιστής βρίσκεται στην αυγή της νέας του συνειδητοποίησης...Ζει ταυτοχρόνως 
σε παρόν παρελθόν και µέλλον (τρικέφαλο γλυπτό),  είναι παιδί µε τροµακτική πυκνότητα 
σκέψης (γλυπτό παιδιού µε δερµατικές πτυχώσεις δίπλα στο αντεστραµµένο άροτρο ), 
µεταφέρει στο ώµο τον προγενέστερο εαυτό του...

Ο περιπλανώµενος ήρωας όπως επανεµφανίζεται στον Οδυσσέα του Τζόυς:

Ποιές γενικές αθροιστικές κατονομασίες θα μπορούσαν να του αποδοθούν ως υπάρξεως και ως ανυπαρξίας;
Αντιληπτός από μερικούς και γνωστός σε κανέναν. Ο Καθένας ή ο Κανένας.

Ποιές οφειλόμενες προσφορές;
Τιμή και δώρα ξένων, των φίλων του Καθένα. Μιά νύμφη, αθανάτου ομορφιάς, η νύφη του Κανένα.

Ο αναχωρήσας δεν θα ενεφανίζετο ποτέ, πουθενά, κατ΄ουδένα τρόπο;
Θα περιπλανάτο διαρκώς. αυτοωθούμενος, εις το έσχατον όριον της κομητικής τροχιάς του, πέραν των 
απλανών αστέρων, των μεταβαλλομένων ηλίων κσι των ορατών δια τηλεσκοπίου πλανητών, των 
αστρονομικών αστέγων και χαμένων, προς τα απώτατα σύνορα του διαστήματος, διαβαίνων από γης εις γην, 
μεταξύ λαών, μεταξύ  γεγονότων. Κάπου, ανεπαισθήτως. θα ήκουε, κατά τίνα τρόπο ακουσίως, ωθούμενος 
υπό του ηλίου, και θα υπάκουε εις το κάλεσμα της ανακλήσεως. Έτσι, εξαφανιζόμενος εκ του αστερισμού 
του Βορείου Στέμματος, θα επανεμφανίζετο κατά τινα τρόπον αναγεννηθείς υπεράνω του δέλτα του 
αστερισμού της Κασσιόπης και ύστερα από αμέτρητους αιώνες αποδημίας θα επέστρεφε, ως αποξενωμένος 
εκδικητής, ως απονεμητής δικαιοσύνης επί των αδικησάντων, ως σκοτεινός σταυροφόρος, ως αφυπνισθείς 
κοιμώμενος, με οικονομικούς πόρους (φημολογούμενους) υπερβαίνοντας αυτούς του Ρότσιλδ ή του 
βασιλέως του Αργύρου.
( Τζαίημς  Τζόϋς Οδυσσέας, εκδ. Κέδρος, μετάφραση Σ. Καψάσκης, σελ.755-756)

Η προφητεία του Τειρεσία µίλησε για την επιστροφή του Οδυσσέα σ΄ ένα καθεστώς 
αποκατάστασης της βασιλικής εξουσίας και της συζυγικής σχέσης: “Ο θάνατος θα έρθει από τη 
θάλασσα, ανάλαφρος, σε βαθιά γεράματα, (θάνατος δέ τοι ἐξ ἁλὸς αὐτῷ ἀβληχρὸς μάλα τοῖος 
ἐλεύσεται), ενώ οι λαοί -σημειώνουμε τον πληθυντικό,  ευημερούν, (ἀμφὶ δὲ λαοὶ ὄλβιοι 
ἔσσονται.) Ο εξευµενισµός των θεών απαιτούσε την κίνηση του Οδυσσέα προς το Βορρά, µε το 
κουπί στον ώµο, ως το σηµείο που οι άνθρωποι δεν τρώνε αλάτι και νοµίζουν ότι το κουπί 
χρησιµεύει για το ξεφούρνισµα του ψωµιού. Εκεί, βάζοντας το κουπί στο χώµα, πρέπει να κάνει 
τις θυσίες στον Ποσειδώνα (η αναφορά αυτή ταυτίζεται µα το βιβλικό µύθο του βιβλικού 
προφήτη Ηλία αλλά και του Αγ. Νικολάου, προστάτη των ναυτικών στην νεοελληνική 
παράδοση):

ἔρχεσθαι δὴ ἔπειτα λαβὼν ἐυῆρες ἐρετμόν,
εἰς ὅ κε τοὺς ἀφίκηαι οἳ οὐκ ἴσασι θάλασσαν
ἀνέρες, οὐδέ θ᾽ ἅλεσσι μεμιγμένον εἶδαρ ἔδουσιν·
οὐδ᾽ ἄρα τοί γ᾽ ἴσασι νέας φοινικοπαρῄους

οὐδ᾽ ἐυήρε᾽ ἐρετμά, τά τε πτερὰ νηυσὶ πέλονται.
σῆμα δέ τοι ἐρέω μάλ᾽ ἀριφραδές, οὐδέ σε λήσει·
ὁππότε κεν δή τοι συμβλήμενος ἄλλος ὁδίτης
φήῃ ἀθηρηλοιγὸν ἔχειν ἀνὰ φαιδίμῳ ὤμῳ,
καὶ τότε δὴ γαίῃ πήξας ἐυῆρες ἐρετμόν,

Υπάρχει ένα κριτικό σηµείο όπου ο Οδυσσέας αναγνωρίζει εαυτόν ως " Εγώ" , κατά τον 
αυτοπροσδιορισµό ως Ούτις έναντι του Πολυφήµου. Μόλις ο στόχος της απόδρασης έχει 



επιτευχθεί, ο Οδυσσέας αποκαλεί τον εαυτό του µε το πραγµατικό του όνοµα, (ο Οδυσσέας σε 
τύφλωσε) αποκαλύπτοντας την απάτη.
Σκέπτοµαι τον Οδυσσέα ως προποµπό του νεώτερου ανθρώπου τη στιγµή που συνειδητοποιεί 
την ανάγκη του να συγκρουστεί µε τους θεούς- µετά την απάτη έναντι του  Πολύφηµου ο Ούτις 
(ο Κανένας) είναι ο Οδυσσέας, ο πρώτος άνθρωπος που επικαλείται το εγώ του*....
Η πορεία του αντιπροσωπεύει το πέρασµα από την γεωργική (άροτρο που στην έκθεση 
αντιπροσωπεύεται από την ελιά-αντεστραµµένο άροτρο )στην επιστηµονική κοινωνία 
(βιοτεχνολογικό εργαστήριο πάνω στο αντεστραµµένο άροτρο )· ο Οδυσσέας χρησιµοποιεί τη 
σκέψη του για να µας εισάγει στον σηµερινό άνθρωπο.
Το 19ο κεφάλαιο  του τζουσικού Ulysses που δεν γράφτηκε  ίσως θα έπρεπε να ονοµάζονταν Ο 
Οδυσσέας ως Φάουστ, αυτός που αντιδρά στην θειική παρέµβαση και ξεκινά την προσπάθεια 
επιβολής του στη φύση, τη δέσµευσή του µε τις ΄αντίπαλες ' δυνάµεις...

* Γιατί προφέροντας ο Οδυσσέας, πάνω στην ακμή της πρόκλησής τoυ, το όνομά του, εκφράζει, με το όνομά του, τον 
παραδοσιακό εαυτό του σε μια εξελιγμένη και επική πια εκδοχή -τον όδυσσάμενον δηλαδή Οδυσσέα της ραψωδίας τ,  
πού δυσαρεστούσε τα θύματά του με τα τεχνάσματα της κλεπτοσύνης του. Την ίδια όμως στιγμή, καθώς η πρόκληση 
τώρα του ήρωα δεν προσβάλλει τούς ανθρώπους μόνο αλλά. και έναν δαίμονα  που είναι γιος του Ποσειδώνα, με το 
oνομά του πάλι ο Οδυσσέας εγκαινιάζει και την Οδυσσειακή του μοίρα, αυτήν δηλαδή που τον θέλει όχι υποκείμενο του 
οδυσσάμενος άλλά αντικείμενο του οδύσσασθαι.  Δ. Ν. ΜΑΡΩΝΙΤΗΣ , ΑΝΑΖΗΤΗΣΗ ΚΑΙ  ΝΟΣΤΟΣ ΤΟΥ 
ΟΔΥΣΣΕΑ/ Η ΔΙΑΛΕΚΤΙΚΗ ΤΗΣ ΟΔΥΣΣΕΙΑΣ, όγδοη έκδοση, Εκδ. Κέδρος



Dans le jardin d’Epicure

Dans le jardin d’Epicure. [1] Les éléments comme des métaphores.
 
«Chaque poète devrait alors donner lieu à un diagramme qui indiquerait le sens et la symétrie de ses coordinations métaphoriques,
exactement comme le diagramme d’une fleur fixe le sens et la symétrie de son action florale. Il n’y a pas de fleur réelle sans cette convenance
géométrique.» [2]

«Il existe cependant toute une tradition qui exige le rétablissement du prestige philosophique de la métaphore, en ramenant la conceptualité
à ses origines métaphoriques. Conformément à celle-ci, toutes les notions philosophiques ont leurs racines étymologiques au sensible, leur
utilisation même comme notions est possible seulement sous la condition que le mouvement métaphorique qui les a écartées de leur sens
originel soit d’abord oublié, jusqu’à ce que même l’oubli soit oublié aussi. Par conséquent, le monde concevable de la métaphysique ne serait
qu’une transcription analogique du monde sensible de la physique. Ainsi se révèle la fraude de la philosophie, non seulement elle nie que sa
raison n’est qu’un enchaînement de métaphores oubliées ou détériorées jusqu’à leur disparition, un mythe entre les autres, mais elle commence
en plus à l’imposer comme la Raison par excellence.» [3]

Derrida a donné comme sous-titre à La mythologie blanche «La métaphore dans le texte philosophique», alors que dans l’œuvre Dans le jardin
d’Epicure présentée aux Hôpitaux universitaires de Genève, Yiannis Melanitis traite de la métaphore dans le corps, celui que, pour être précis,
nous nommerons corps-texte [4] et qui résulte de la traduction, des métathèses, des anagrammes, de la mutation, des erreurs linguistiques
de transfert, etc. Les méthodes d’un tel mouvement de métathèse, comme il paraîtra ensuite, comprennent des modèles biologiques de la
mécanique génétique pour qu’ils développent formellement l’œuvre. Mais retournons au sujet du corps-texte, par l’intermédiaire du dialogue
platonique du Sophiste tel que cité par Derrida: «Socrate: Voici pourtant une chose au moins que tu affi rmerais, je pense: c’est que tout discours
(logon) doit être constitué (sunestanai) à la façon d’un être animé (ôsper zôon): avoir un corps qui soit le sien, de façon à n’être ni sans tête ni sans
pieds, mais à avoir un milieu en même temps que deux bouts, qui aient été écrits de façon à convenir entre eux et au tout (264 b c).» [5]

Derrida utilise ce texte pour réaffi rmer la place de la raison comme organisme de la dialectique actuelle: «Ce que nous continuons,
provisoirement et par commodité, à appeler une métaphore appartient en tous cas à un système. Si le logos a un père, s’il n’est un logos
qu’assisté de son père, c’est qu’il est toujours un étant (on) et même un genre de l’étant (Sophiste 260 a), et plus précisément un étant vivant.
Le logos est un zôon. Cet animal naît, croit, appartient à la physis. La linguistique, la logique, la dialectique et la zoologie ont partie liée.» [6]

Yiannis Melanitis utilise la façon dont les algorithmes génétiques développent des solutions en biogénétique pour créer, parallèlement, des
versions de développement de la performance; le terme bio-performance, fondé sur la notion du corps analogique et en opposition avec le corps
digital, et utilisé pour la première fois par l’artiste dans son master de maîtrise des Beaux-Arts d’Athènes en 1999, met en avant la corporalité en
délivrant le corps de la dominance des simulations digitales de la réalité virtuelle. Dans ses récentes performances, Le jardin, La diffusion des
éléments, la technologie fondée sur les codifications de l’ADN n’est pas directement visible, formant une interaction ‘magique’ entre la matière
et le corps; le corps qui cependant dépend des codifications, corps qui ne peut pas encore parler de la forme originelle de laquelle dérivent
les concepts, mais qui forme des formes [7] qui ‘voudraient avoir’ un caractère inductif. Comme il est souligné dans La mythologie blanche,
«les notions abstraites dissimulent toujours une forme sensible» et ainsi, alors que nous voyons une représentation, nous suspectons la forme
maternelle issue de l’espace environnant, un jardin (ici par l’entremise d’un élément) d’où aucune autre forme ne peut être considérée dérivée.
Suivant ce raisonnement syllogistique, une sculpture dérive habituellement d’un hybridisme des formes - comme celles qui se rencontrent
dans la nature que l’on interprète ou qui se transforment - ou, suivant un syllogisme platonique, par hybridisme du concept comme dans
le cas de l’œuvre d’art. Ce deuxième cas de figure, celui où la sculpture dérive d’un hybridisme des concepts, lorsqu’elle est exécutée de
mémoire par l’artiste, sous-entend l’existence d’une forme infiniment transformée, laquelle découle de la condition même de la naissance de
l’œuvre (c’est-à-dire dans le monde platonique, du développement des notions en largeur et en profondeur); une forme qui vise à la révélation
de la forme originale, irréductible. Ainsi, Derrida dans La mythologie blanche en arrive au point de parler de la métaphore de la métaphore,
empruntant le terme concussion afin de caractériser les métaphores de premier degré les métaphores illégales qui ont ouvert la philosophie.
Les éléments-métaphores (mercure, soufre, sel) qui apparaissent dans l’œuvre Le jardin fonctionnent ici comme diodes, transporteurs ou
conducteurs pour concilier le fossé entre la théorie et la base matérielle de l’œuvre. Dans La république de Platon, le mythe d’Hésiode indique
que les premiers citoyens furent tous nés de la terre mais que Dieu a façonné avec de l’or les âmes de ceux qui sont capables de gouverner parce
qu’ils sont les plus précieux. Ensuite Dieu a façonné avec de l’argent les âmes de ceux qui forment l’ordre des assistants et enfin, avec du bronze
et du fer, les âmes des citoyens qui forment la troisième classe, les agriculteurs et les techniciens. «Les métaux jouent un rôle critique dans cette
deuxième partie du mythe, comme la terre dans la première partie.» [8]

Polyphile, dans les dialogues du Jardin d’Epicure d’Anatole France, donne l’exemple des rémouleurs repris ici par Derrida: «Je songeais que
les métaphysiciens, quand ils se font un langage, ressemblent [image, comparaison, figure pour signifier la figuration] à des rémouleurs qui
passeraient, au lieu de couteaux et de ciseaux, des médailles et des monnaies à la meule, pour en effacer l’exergue, le millésime et l’effi gie. Quand
ils ont tant fait qu’on ne voit plus sur leurs pièces de cent sous ni Victoria, ni Guillaume, ni la République, ils disent: ‘Ces pièces n’ont rien
d’anglais, ni d’allemand, ni de français; nous les avons tirées hors du temps et de l’espace; elles ne valent plus cinq francs: elles sont d’un prix
inestimable, et leur cours est étendu infiniment.’» [9]

Les éléments sur le corps comme des métaphores… l’œuvre Le jardin.
L’ œuvre Le jardin est une performance (une œuvre en évolution) pour un homme, trois femmes, et un chœur de trois femmes. Les éléments
utilisés dans la performance sont le soufre, le mercure, la salive, les sculptures en silicone et le verre souffl é. Une colonie de mouches qui porte
le gène Antennapedia a été placée dans l’une des sculptures en verre. Une limite triangulaire de soufre inscrite à l’intérieur d’un cercle d’un
diamètre d’environ sept mètres est dessinée au sol. Les trois femmes sont placées aux angles du triangle tandis que l’homme se trouve au
centre. L’ homme est l’acteur central et représente le Dionysos hermaphrodite et bourgeonnant. Il a l’apparence d’un hybride zoomorphique
de couleur azur et utilise des électrodes invisibles pour activer par le mouvement un mécanisme d’électrovalves, lequel introduit le mercure
dans la sculpture en verre placée sur le corps de la femme (premier acte). La sculpture en verre est en forme d’organes internes et est le point
où les deux éléments - le mercure et le sel, par la salive que la femme écoule dans le récipient - se mixent. La mixture se répand sur le sol et
se ‘neutralise’ dans le soufre. L’ action des deux autres femmes continue avec l’ensevelissement de sculptures organiques en silicone dans le sol
en référence aux Thesmophories et à la fertilité de la terre (deuxième acte). La performance se termine avec l’ordination (myisi en grec) de la
troisième femme prosternée entre les deux autres qui forment avec de la silicone liquide brute une fourche, une prothèse organique, sur son
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Dans le jardin d’Epicure

front (troisième acte). Cet acte fonctionne comme inversion du démembrement que réalisaient les ménades archaïques, puisqu’ici elles ajoutent
une prothèse corporelle en étendant les limites du corps. Par ailleurs, entre chacun des trois actes, le mouvement de la baguette de Dionysos
actionne un fond musical produit de manière interactive et en temps réel sur ordinateur. L’ADN de la mouche est la base de la production
du fond sonore. Cette musique représente le bruit de la nature. Un algorithme génétique restructure par ordinateur le code génétique
de la mouche (gène Antennapedia) en son. Pendant la performance, les différentes régions de l’espace sont unifiées qualitativement; par
exemple, la trace thermique des corps des acteurs est restructurée en musique et la mixture des éléments (mercure, soufre, sel) constitue une
transformation de la matière sur le corps féminin.
 
La performance interactive La diffusion des éléments, en tant que partie de l’œuvre Le jardin (première présentation à Athènes, juin 2005).
Yiannis Melanitis utilisa la principale caractéristique de l’espace D624 [10] comme structure vitrée en transformant l’espace en un laboratoire
ouvert dans lequel il présenta un acte alchimique. En cette «méthodologie d’action cérémonieuse», comme il la nomme, trois éléments
principaux - soufre, sel (salive) et mercure, orientés respectivement au nord, au sud-ouest et au sud-est - furent mêlés avec la participation du
public et par la médiation d’une femme (Froso Voutsina). Chaque passage de la main sur le verre de la vitrine activait un mécanisme de valves
électriques qui libérait de petites quantités de mercure, lequel s’écoulant par un tube relié à la sculpture en verre trouvait la salive de la femme
pour se déverser comme mélange dans le soufre répandu au sol.
Dans ce cas, le corps féminin fonctionne comme intermédiaire du mélange des éléments de la nature. En plus, il constitue une forme de
corps conducteur, d’un convertisseur organique de la matière. Les sculptures en verre dans lesquelles les éléments furent mêlés sont une
représentation extérieure de ses organes intérieurs. Il s’agit de deux sculptures en verre souffl é. La première qui correspond à l’œsophage et
l’estomac conduit la salive vers la cavité de la deuxième qui correspond à l’utérus, les trompes de Fallope et les ovaires.
Trois éléments sont disposés sur le corps féminin: le soufre, le sel (la salive) et le mercure.
 
Orientation des éléments:
 
Au nord – le soufre
 
Au sud-ouest – le sel 
 
Au sud-est – le mercure
 
A l’exposition Dans le jardin d’Epicure, les dessins de l’artiste sur papier de soie se réfèrent au mouvement des éléments principaux, comme
nous les rencontrons dans l’œuvre Le jardin. Eléments qui ont le rôle de matériaux conducteurs alors qu’ils constituent des métaphores à leur
reconstruction sur le corps. Le mercure se mélange avec le sel (la salive) et le soufre [p.10-11], la silicone forme deux petites terminaisons
(cornes) [p. 6], etc.
La métaphore se produit par les éléments (base matérielle de l’œuvre), la mixture desquels produit de nouvelles formes. Si nous imaginons
deux mouvements: initialement celui de la biologie évolutive avec la dynamique du plus simple vers le plus complexe et à l’opposé celui de
la déclinaison platonique de l’idéal vers les représentations inférieures, pourrions-nous peut être structurer une dialectique de l’art avec la
philosophie sur ces systèmes de métaphores?
Revenant au récit platonique du mythe, nous lisons dans l’article d’Eleni Kaklamanou que la mixtion des métaux aux âmes des prochaines
générations peut provoquer des «résultats inévitables». «Plus précisément, il peut naître d’un homme de l’or un descendant, dont l’âme a été
formée non de l’or mais d’un des autres métaux. De même il peut en arriver aussi aux descendants des deux autres ordres. […] Afin d’assurer
la pureté des métaux dans l’âme des citoyens et de promouvoir chaque personne aux ordres selon le métal avec lequel son âme a été formée,
il faut que les seigneurs supervisent continuellement chaque génération.» Kaklamanou conclue: «L’importance de l’oracle final pour l’avenir de
l’Etat est déterminante. D’un côté il prédétermine l’avenir, et d’un autre côté il avertit que la ville sera détruite lorsqu’elle sera gouverné par le
cuivre ou le fer.»[11]
 

Yiannis Melanitis
Athènes, novembre 2005
 
Notes:
1. À l’occasion du livre d’Anatole France Le jardin d’Epicure et l’influence qu’il a exercé sur l’œuvre de Jacques Derrida La mythologie blanche, texte qui traite de la signification de la métaphore dans le
texte philosophique.
2. Derrida, Jacques. La mythologie blanche dans Marges de la philosophie. Paris: Minuit, 1971. p. 317. (Première publication dans Poétique no.5, 1971)
3. Raptis, Christos Epsilon. La métaphore de la métaphore, la déstructuration d’une opposition classique, dans le quotidien To Vima, 3 avril 2005. Athènes.
4. L’œuvre est «un cercle du corps» comme Joyce a nommé l’écriture d’Odysseus: «Mon intention n’est pas seulement de présenter le mythe sub specie temporis nostri (sous la lumière de notre temps)
mais aussi de permettre à chaque aventure (c’est-à-dire que chaque heure, chaque organe, chaque art soit interconnecté et mis en corrélation au schéma somatique de l’ensemble) de régler et même
de créer sa propre technique. Chaque aventure est pour ainsi dire une personne bienqu’elle soit composée de personnes – de même que D’Aquin se réfère aux créatures célestes.» Joyce, James. Selected
letters. Ed. Richard Ellmann. London: Faber and Faber, 1975. p. 271. (traduction de l’anglais par l’éditeur)
5. Derrida, Jacques. La pharmacie de Platon dans La dissémination. Paris: Seuil, 1972. p.90. (Première publication dans Tel Quel, nos. 32 et 33, 1968)
6. ibid., p.89
7. «Le moule est comme une forme qui s’imprime à une matière; et c’est, en termes savants, ce schéma, c’est le modèle hylémorphique, où hylé veut dire matière et morphé veut dire forme. C’est le
schéma forme-matière.» Deleuze, Gilles, sur Anti Œdipe et Mille plateaux, dans la transcription du Cours Vincennes du 27.02.1979. http://www.webdeleuze.com
8. Kaklamanou, Eleni. Cas de fraude dans la République de Platon, dans le magazine Ypomnima, n.2, décembre 2004. Athènes.
9. Derrida, Jacques. La mythologie blanche. Op. cit. p. 250
10. D624 est un espace dédié à des projets expérimentaux et spécifiques au lieu. D624 fonctionne comme plate-forme pour les professionnels de l’art afin d’entre-agir au delà de leur discipline et de
s’engager directement avec le public.
11. Kaklamanou, Eleni. Op.cit.
Pour d’autres références, consultez: http://www.geocities.com/melanitis2001

 



Στον Κήπο του Επικούρου1/ Τα στοιχεία σαν μεταφορές
«...Για κάθε ποιητή θα έπρεπε τότε να καταρτιστεί ένα διάγραμμα που να υποδεικνύει το νόημα και τη συμμετρία των μεταφορικών του συνδυασμών, 
ακριβώς όπως το διάγραμμα ενός άνθους θέτει το νόημα και την συμμετρία της ανθιστικής πράξεώς του. Χωρίς αυτή τη γεωμετρική συναρμογή δεν 
υπάρχει πραγματικό λουλούδι...» [Ντερριντά, Λευκή Μυθολογία (La mythologie blanche)2 ]

«Υπάρχει εν τούτοις μια ολόκληρη παράδοση η οποία αξιώνει την αποκατάσταση του φιλοσοφικού κύρους της μεταφοράς, επαναφέροντας την 
εννοιολογία στις μεταφορικές καταβολές της. Σύμφωνα με αυτήν, όλες οι φιλοσοφικές έννοιες έχουν τις ετυμολογικές ρίζες τους στο αισθητό, η 
χρήση τους μάλιστα ως εννοιών καθίσταται δυνατή μόνον υπό την προϋπόθεση να λησμονηθεί αρχικά η μεταφορική κίνηση που τις απομάκρυνε 
από το καταγωγικό τους νόημα, ώσπου να λησμονηθεί κι ίδια η λήθη. Επομένως, ο νοητός κόσμος της μεταφυσικής δεν θα ήταν παρά μια αναλογική 
μεταγραφή του αισθητού κόσμου της φυσικής. Αποκαλύπτεται έτσι η απάτη της φιλοσοφίας, που όχι μόνο έχει απωθήσει πως ο λόγος της δεν είναι παρά 
μια αλληλουχία λησμονημένων ή φθαρμένων μέχρι εξαφανίσεως μεταφορών, ένας μύθος μεταξύ άλλων, αλλά αρχίζει επιπλέον να τον επιβάλλει ως τον 
κατ’ εξοχήν Λόγο». [Χ.Ε.Ράπτης πάνω στην ελληνική έκδοση της Λευκής Μυθολογίας3]

La Metaphore dans les textes philosophiques έγραψε ό Ντερριντά ως υπότιτλο της Λευκής Μυθολογίας, ενώ εδώ, στο έργο Dans le jardin d’Epicure 
που παρουσιάζεται στους χώρους του Πανεπιστημιακού Νοσοκομείου της Γενεύης (Hôpitaux universitaires de Genève), ο Γιάννης Μελανίτης 
πραγματεύεται την μεταφορά μέσα στο σώμα (για την ακρίβεια, εκείνο που θα ονομάζαμε σώμα-κείμενο4 ), αυτό που προκύπτει από τη μετάφραση, τις 
μεταθέσεις, τους αναγραμματισμούς, τη μετάλλαξη, τα γλωσσικά λάθη μεταβίβασης... Οι τρόποι μιας τέτοιας μεταθετικής κίνησης, όπως θα φανεί στη 
συνέχεια, ενέχουν βιολογικά μοντέλα της γενετικής μηχανικής για να εξελίσσουν μορφικά το έργο... Αλλά ας επιστρέψουμε στο θέμα του κειμένου-
σώματος, μέσω του πλατωνικού διαλόγου του Σοφιστή 5 :
 Σωκράτης: αλλά τόδε γε οίμαι σε φάναι άν, δειν πάντα λόγον ώσπερ ζώον συνεστάναι σώμα τι έχοντα αυτόν αυτού, ώστε μήτε ακέφαλο είναι μήτε άπουν, 
αλλά μέσα τε έχειν και άκρα, πρέποντα αλλήλοις και τω όλω γεγραμμένα.  
Κι όμως να ένα πράγμα που νομίζω πως σ΄αυτό τουλάχιστον θα συμφωνήσεις: κάθε λόγος (discours) (λόγον) πρέπει να έχει συσταθεί (συνεστάναι) όπως 
και ένα έμψυχο ον (ώσπερ ζώον): να έχει ένα σώμα που να είναι το δικό του, έτσι που να μην είναι δίχως κεφάλι ή δίχως πόδια, αλλά να έχει ένα μέσον 
και συνάμα δύο άκρα, που να είναι γραμμένα με τέτοιο τρόπο ώστε να συναρμόζουν μεταξύ τους και με το όλον. (J. Derrida, Πλάτωνος Φαρμακεία, εκδ. 
Άγρα, μετφρ, Χ.Γ.Λάζος, σελ.89)
Το κείμενο αυτό χρησιμοποιεί ο Derrida για να επαναβεβαιώσει τη θέση του λόγου ως οργανισμού στη σημερινή διαλεκτική: Αυτό που συνεχίζουμε, 
προσωρινά και επειδή είναι βολικό, να το αποκαλούμε μεταφορά ανήκει εν πάση περιπτώσει σε ένα σύστημα. Αν ο λόγος έχει έναν πατέρα, αν είναι λόγος 
μόνο στην περίπτωση που τον βοηθάει ο πατέρας του, αυτό συμβαίνει επειδή είναι πάντα ένα όν (όν) και μάλιστα ένα γένος του όντος. (Σοφιστής 260 
α), και ειδικότερα ένα ζωντανό όν. Ο λόγος είναι ένα ζώον. Αυτό το ζώο γεννιέται, μεγαλώνει, αυξάνει, ανήκει στη φύση. Η γλωσσολογία, η λογική, η 
διαλεκτική και η ζωολογία συνδέονται μεταξύ τους κι ανήκουν στο ίδιο πεδίο. (J. Derrida, Πλάτωνος Φαρμακεία, ελλ. μτφ. Χ.Γ.Λάζος, εκδ. Άγρα, σελ.88)

Ο Γιάννης Μελανίτης χρησιμοποιεί τον τρόπο με τον οποίο οι γενετικοί αλγόριθμοι αναπτύσσουν λύσεις στη βιογενετική για να δημιουργήσει, εκ 
παραλλήλου, εκδοχές ανάπτυξης της performance· ο όρος bio-performance του καλλιτέχνη χρησιμοποιείται (αρχικά στην πτυχιακή του εργασία, MA 
Καλών Τεχνών Αθήνας, 1999), βασισμένος στην έννοια του αναλογικού σώματος και σε αντιδιαστολή με το ψηφιακό, σε μια προσπάθεια ανάδειξης 
της σωματικότητας και απεξάρτησης του σώματος από την κυριαρχία των ψηφιακών προσομοιώσεων της εικονικής πραγματικότητας. Στις πρόσφατες 
performances (O Kήπος, Η Διάχυση των Στοιχείων) που βασίζονται στις κωδικοποιήσεις του DNA η τεχνολογία χωρίς να είναι άμεσα ορατή συγκροτεί 
μια ‘μαγική’ διάδραση μεταξύ της ύλης και του σώματος· του σώματος που ωστόσο έπεται των κωδικοποιήσεων, αυτού που δεν μπορεί ακόμη να 
μιλήσει για το καταγωγικό σχήμα από το οποίο πηγάζουν οι έννοιες[5], αλλά σχηματίζει φόρμες[6] που  «θα ήθελαν να έχουν» επαγωγικό χαρακτήρα. 
Όπως τονίζεται στη Λευκή Μυθολογία, οι αφηρημένες έννοιες κρύβουν πάντα ένα αισθητό σχήμα· έτσι, καθώς βλέπουμε μια σχηματοποίηση 
υποπτευόμαστε την μητρική φόρμα την προερχόμενη από τον περιρρέων χώρο· έναν κήπο (εδώ μέσω ενός στοιχείου, élément, matériel) απ’ όπου 
καμία άλλη φόρμα δεν μπορεί να θεωρηθεί εκπτωτική. 

Σύμφωνα μ΄αυτή τη συλλογιστική, ένα γλυπτό προέρχεται συνήθως ως υβριδισμός πάνω στις φόρμες όπως αυτές συναντώνται στη φύση και 
τυγχάνουν ερμηνείας ή μετασχηματισμών, ή, με τον πλατωνικό συλλογισμό, σαν υβριδισμός πάνω στην έννοια την οποία πραγματεύεται το έργο. 
H δεύτερη θέση, αυτή της γλυπτικής που προέρχεται από έναν υβριδισμό των εννοιών (θα λέγαμε εκτελεσμένης εκ μνήμης), υπονοεί την ύπαρξη 
μιας εσαεί μεταλλασσόμενης φόρμας η οποία απορρέει από την ίδια τη συνθήκη γέννησης του έργου (δηλ. στον πλατωνικό κόσμο την ανάπτυξη 
των εννοιών σε πλάτος και βάθος)· μιας φόρμας που στοχεύει στην αποκάλυψη της μη-αναγώγιμης, αρχικής φόρμας. Έτσι ο Ντερριντά στη Λευκή 
Μυθολογία/ La métaphore dans le texte philosophique φτάνει στο σημείο να μιλήσει για τη μεταφορά της μεταφοράς, δανειζόμενος τον όρο κατάχρηση, 
προκειμένου να χαρακτηρίσει τις μεταφορές πρώτου βαθμού νόθες μεταφορές, αυτές που άνοιξαν τη φιλοσοφία...
Στοιχεία-μεταφορές που εμφανίζονται στο έργο Ο Κήπος, (υδράργυρος, θειάφι, άλας) εδώ λειτουργούν σαν δίοδοι, μεταβιβαστείς ή αγωγοί για να 
γεφυρωθεί το χάσμα θεωρίας και υλικής βάσης του έργου. Στην Πλατωνική Πολιτεία, ο ησιόδειος μύθος των μετάλλων (415a-d) υποδεικνύει ότι οι 
πρώτοι πολίτες διαμορφώθηκαν εντός της γης και ταυτόχρονα ο Θεός έπλασε με χρυσό τις ψυχές αυτών που είναι ικανοί να κυβερνήσουν γιατί είναι ‘οι 
πιο πολύτιμοι’. Στη συνέχεια ο Θεός έπλασε με άργυρο τις ψυχές εκείνων που τώρα αποτελούν την τάξη των επίκουρων και τέλος με χαλκό και σίδηρο 
έπλασε τις ψυχές των πολιτών που αποτελούν την τρίτη τάξη της Καλλίπολης, τους γεωργούς και τους τεχνίτες. Τα μέταλλα έχουν ένα κρίσιμο ρόλο σε 
αυτό το δεύτερο μέρος του μύθου, όπως η γή είχε στο πρώτο μέρος...[7]

Ο Πολύφιλος, στους διαλόγους του Κήπου του Επικούρου του Α. France, φέρνει το παράδειγμα των τροχιστών... Αναλογιζόμουν ότι οι μεταφυσικοί, 
όταν κατασκευάζουν μια γλώσσα για τον εαυτό τους, μοιάζουν με τροχιστές που αντί μαχαιριών και ψαλιδιών θα τρόχιζαν μετάλλια και νομίσματα, για 
να σβήσουν το exergum, την χρονολογία και την εικόνα τους. Όταν πια στα κέρματα τους των εκατό πεντάρων δεν βλέπουμε τη Βικτωρία, τον Γουλιέλμο, 
την Δημοκρατία, αποφαίνονται: «Τούτα τα κέρματα δεν έχουν τίποτε το αγγλικό, γερμανικό ή γαλλικό· τα αποσύραμε από τον χρόνο και τον χώρο· 
έπαψαν ν’ αξίζουν πέντε φράγκα· είναι ανεκτίμητης αξίας και η συναλλαγματική τους αξία έγινε άπειρη.» 

Τα στοιχεία πάνω στο σώμα ως μεταφορές... Το έργο Ο Κήπος 

Το έργο Ο Κήπος αποτελεί μια performance (έργο υπό εξέλιξη) για έναν άνδρα και τρεις γυναίκες, καθώς και γυναικεία τριμελή χορωδία. Τα στοιχεία 
που χρησιμοποιούνται στην performance είναι το θειάφι, ο υδράργυρος, το σάλιο, γλυπτά από σιλικόνη και φυσητό γυαλί. Μέσα σε ένα από τα 
γυάλινα γλυπτά έχει τοποθετηθεί μια αποικία φρουτόμυγας που φέρει το γονίδιο Antennapedia. Στο έδαφος είναι σχηματισμένο ένα τριγωνικό 
όριο από θειάφι, εγγεγραμμένο σε κύκλο διαμέτρου περίπου επτά μέτρων. Οι τρεις γυναίκες στέκονται στις κορυφές του τριγώνου ενώ ο άνδρας 
βρίσκεται στο κέντρο. Ο άνδρας είναι ο κεντρικός performer και υπονοεί τον ανθεστήρα, αμφίφυλο Διόνυσο· θυμίζει ζωόμορφο, κυανόχρωμο υβρίδιο 
και χρησιμοποιεί αφανή ηλεκτρόδια για να ενεργοποιήσει μέσω της κίνησής του ένα μηχανισμό με ηλεκτροβαλβίδες, ο οποίος εισάγει υδράργυρο 
στο γυάλινο γλυπτό πάνω στο σώμα της μιας γυναίκας (πρώτη πράξη). Το γυάλινο γλυπτό έχει σχήμα ωοθηκών, είναι το σημείο όπου γίνεται η 
μείξη δύο στοιχείων -του υδραργύρου και του άλατος- από το σάλιο που βγάζει η γυναίκα μέσα στο δοχείο. Το μείγμα θα αδειάσει στο έδαφος και 
θα ‘εξουδετερωθεί’ τελικά στο θειάφι. Η δράση των άλλων δύο γυναικών συνεχίζεται με το κρύψιμο των οργανικών σιλικονούχων γλυπτών στο 
έδαφος, ως αναφορά στα Θεσμοφόρια και τη γονιμότητα της γης (δεύτερη πράξη). Η performance τελειώνει με την ‘μύηση’ της τρίτης γυναίκας, που 
βρίσκεται γονυπετής μεταξύ των άλλων δύο, οι οποίες διαμορφώνουν με ακατέργαστη υγρή σιλικόνη ένα διφυές, οργανικό πρόσθεμα στο μέτωπό 



της (τρίτη πράξη).  Η πράξη αυτή λειτουργεί ως αντιστροφή του διαμελισμού που πραγματοποιούσαν οι αρχαϊκές μαινάδες (παράγοντας σωματικό 
πρόσθεμα, επεκτείνοντας τα όρια του σώματος). Επίσης ανάμεσα σε κάθε μια από τις τρεις πράξεις, ενεργοποιείται -με μία κίνηση του Διονυσιακού 
θύρσου (διονυσιακό ραβδί)- ένα ‘μουσικό’ υπόβαθρο παραγόμενο διαδρασιακά μέσω υπολογιστή σε πραγματικό χρόνο. Το DNA της φρουτόμυγας 
είναι η βάση για την παραγωγή του ηχητικού υποβάθρου. Η μουσική αυτή αντιπροσωπεύει το θόρυβο της φύσης. Ένας γενετικός αλγόριθμος στον 
υπολογιστή μετασχηματίζει το γενετικό κώδικα της μύγας (γονίδιο Antennapedia) σε ήχο. Κατά τη διάρκεια του δρώμενου ενοποιούνται ποιοτικά 
διαφορετικές περιοχές του χώρου, όπως για παράδειγμα το θερμικό ίχνος των σωμάτων των performer μετασχηματίζεται σε μουσική ή η σύμμειξη των 
στοιχείων (υδράργυρος, θειάφι, άλας) που αποτελεί μετασχηματισμό της ύλης πάνω στο γυναικείο σώμα.

Η διαδρασιακή performance Η Διάχυση των Στοιχείων [ως τμήμα του έργου Ο Κήπος, Αθήνα, Ιούνιος του 2005]

Ο Γιάννης Μελανίτης χρησιμοποίησε το κύριο δομικό χαρακτηριστικό του D624[8] ως προθήκη, μετατρέποντας το χώρο σε ένα ανοιχτό εργαστήριο, 
όπου παρουσίασε μια μάλλον αλχημιστική δραστηριότητα. Σ΄αυτή τη ‘μεθοδολογία τελετουργικής πράξης’ όπως την ονομάζει, τρία κύρια στοιχεία 
– θειάφι, άλας(σάλιο) και υδράργυρος προσανατολισμένα αντιστοίχως βόρεια, νοτιοδυτικά και νοτιοανατολικά,  αναμείχθηκαν με τη συμμετοχή 
του κοινού με την διαμεσολάβησης μιας γυναίκας (Φρόσω Βουτσινά). Κάθε άγγιγμα στο τζάμι της προθήκης  ενεργοποιούσε έναν μηχανισμό με 
ηλεκτροβαλβίδες που απελευθέρωνε μικρές ποσότητες υδραργύρου, ο οποίος διαμέσου των σωληνιδίων συναντούσε το σάλιο της γυναίκας για να 
καταλήξει ως μείγμα στο θειάφι του εδάφους. Στην περίπτωση αυτή το γυναικείο σώμα λειτούργησε ως μεσάζων στη ανάμειξη των στοιχείων της 
φύσης. Αποτέλεσε επίσης μια μορφή αγώγιμου σώματος, ενός οργανικού μεταλλάκτη της ύλης. Τα γυάλινα γλυπτά όπου τα στοιχεία αναμείχθησαν 
είναι μια εξωτερική αναπαράσταση των εσωτερικών της οργάνων (σάλπιγγες, στομάχι). [Δύο γλυπτά από φυσητό γυαλί παρουσιάστηκαν στο έργο. Το 
πρώτο που αντιστοιχεί στον οισοφάγο και το στομάχι, εκβάλλει στην εσοχή του δευτέρου το σάλιο -που αντιστοιχεί στην μήτρα τους ωαγωγούς και τις 
ωοθήκες.]

Τρία στοιχεία διαχέονται πάνω στο γυναικείο σώμα: θειάφι, άλας (σάλιο) και υδράργυρος.
Προσανατολισμός των στοιχείων :

                Βόρεια- θειάφι

Νοτιοανατολικά- υδράργυρος            Νοτιοδυτικά- άλας

Στην έκθεση Dans le jardin d’Epicure [10], τα σχέδια του καλλιτέχνη σε μεταξόχαρτο αναφέρονται στη κίνηση των ουσιωδών στοιχείων, όπως τα 
συναντούμε στο έργο Ο Κήπος, στοιχείων που έχουν το ρόλο αγώγιμων σωμάτων καθώς αποτελούν μεταφορές κατά την επαναδόμησή τους πάνω στο 
σώμα΄ ο υδράργυρος τελεί υπό ανάμιξη με το άλας (σάλιο) και το θειάφι, [σελ. 10-11] η σιλικόνη σχηματοποιεί δύο μικρές απολήξεις (κέρατα), [σελ. 
6], κλπ. 

Η μεταφορά συντελείται μέσω των στοιχείων (της υλικής βάσης του έργου), η σύμμιξη των οποίων παράγει νεομορφισμούς...Αν φανταστούμε δύο 
κινήσεις- αρχικά αυτήν της εξελικτικής βιολογίας με την δυναμική του απλούστερου προς το πολύπλοκο και στον αντίποδα την πλατωνική έκπτωση 
από το ιδεατόν προς τις κατώτερες σχηματοποιήσεις, θα μπορούσε άραγε να δομηθεί μια διαλεκτική της τέχνης με τη φιλοσοφία πάνω σ’ αυτά τα 
συστήματα μεταφορών;  

Επανερχόμενοι στην πλατωνική διήγηση του μύθου, διαβάζουμε ότι η μείξη των μετάλλων στις ψυχές των επόμενων γενεών μπορεί να προκαλέσει 
αναπόφευκτα αποτελέσματα. Ειδικότερα, μπορεί από άνδρα από χρυσό να γεννηθεί απόγονος του οποίου η ψυχή έχει διαμορφωθεί όχι από χρυσό αλλά 
με ένα από τα άλλα μέταλλα. Το ίδιο μπορεί να συμβεί και στους απογόνους των δύο άλλων τάξεων...Προκειμένου να εξασφαλίσουν την καθαρότητα 
των μετάλλων στις ψυχές των πολιτών και να προαγάγουν κάθε άνθρωπο στις τάξεις ανάλογα με το μέταλλο το οποίοι έχει διαμορφωθεί η ψυχή 
του, οι άρχοντες πρέπει να έχουν συνεχή επίβλεψη κάθε γενιάς... Η Ελένη Κακλαμάνου, καταλήγει: η σημασία που έχει για το μέλλον της πολιτείας 
ο καταληκτικός χρησμός είναι καθοριστική. Αφενός προκαθορίζει το μέλλον, και αφετέρου προειδοποιεί : ότι τότε θα καταστραφεί η πόλη, όταν την 
κυβερνήσει ο χαλκός ή το σίδερο...

Γιάννης Μελανίτης
Αθήνα, 11 Νοεμβρίου 2005 
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Ιάννης Ξενάκης 

ΟΟ Ιάννης Ξενάκης µε την αφορµή των εγκαινίων ταυ Κέντρου Pompidou, συνέθεσε το έργο 'Ό Μύθος του Ηρός'. ένα έργο 
ηλεκτρονικής µουσικής µε οκτώ διαφορετικά ηχητικά κανάλια, που παρουσιάστηκε σε ειδική κατασκευή µε παράλληλη 
οπτική σύνθεση του συνθέτη. Το 1977, η Έρση Πίττα εµπνευσµένη από τη µουσική του Ιάννη Ξενάκη υλοποίησε το "Άγγιγµα 
του Δία'" δίνοντας παγκόσµια πρεµιέρα µε την οµάδα τέχνης "Παρέµβαση στο Πανεπιστήµιο Princeton του New Jersey. 

Εµπνευσµένο από το µύθο της Ιούς και του Προµηθέα η χορευτική παράσταση απέσπασε ευµενείς κριτικές. 

Ο ίδιος ο Ξενάκης σηµείωνε: 

«Παρακολούθησα την παράσταση 'Το ‘Αγγιγµα Του Δία' σε σκηνοθεσία ‘Ερσης Πίττα Βασισµένη πάνω στο έργο µου Ό 
Μύθος του Ηρός' και την εκτίµησα ιδιαιτέρως. 

Το 1977 για τα εγκαίνια του Κέντρου George Pompidou, συνέλα8α για την οπτικοακουστική εγκατάσταση 'Diatope" ένα 
συνοδευτικό µουσικό κοµµάτι, Ό Μύθος Του Ηρός" το οποίο στη συνέχεια απελευθερώθηκε από κάθε είδους δρώµενο και 
κατέληξε ως ένα καθαρά συναυλιακό έργο. 

Παρακολουθώντας την παράσταση της ‘Ερσης Πίττα, θεώρησα απολύτως φυσικό το γεγονός ότι τοποθετεί το έργο µου στο 
συµβολικό τόπο της αρχαίας τραγωδίας, µε έναν τρόπο ιδιαίτερα ανοικτό στο όνειρο και στην ποίηση. Συστήνω το έργο της 
ανεπιφύλακτα.» 

Η τάξη που εκπροσωπεί ο Δίας αντανακλά στο επίπεδο της ανθρώπινης ζωής, µε τη διαφορά πως ο γεωµετρικός τόπος των 
σηµείων της θνητής πολιτείας είναι το αναλυµένο φάσµα, η διάχυση, µέσα από ένα πρίσµα, της ουσίας του φωτός. Το 
µοναδικό σταθερό κέντρο του πεδίου αναφοράς αντιστοιχεί µε απειρία κινητών σηµείων στο πεδίο των τιµών. Αυτά αναφέρει 
ο Κ.Χ. Μύρης στην εισαγωγή των Ικέτιδων (Αισχύλου lκέτιδες, 19771, µια ανάλυση που, καθόλου τυχαία, αναλογεί στην 
Ξενακική χρήση εξισώσεων πιθανοτήτων για την παραγωγή γραφικών παραστάσεων πύκνωσης-χρόνου στο έργο La Legende 
d Έer... 

Η σκηνογραφική προσέγγιση συσχετίζει τα διαγράµµατα των Διατόπων εγγράφοντας τις τροχιές των χορευτών από το έργο 
της Ε. Πίττα σε ένα κοσµικό κύκλο. Αλλά σε ποιό σηµείο Βρίσκεται η συνάντησή µας µε τον αρχαίο κόσµο; Το ερώτηµα περί 
ντετερµινιστικού ή όχι σύµπαντος που απασχολεί τον Ξενάκη, αποτελεί και το στοιχείο του τραγικού: είναι η κίνηση σε ένα 
κλειστό σύστηµα, ποιητικό, µε αποκαλυπτικά οράµατα, όπου το τέλος φαίνεται προδιαγεγραµµένο, ενώ η πορεία προς αυτό 
µας είναι άγνωστη... 

 

Γ. Μελανίτης 



Γιάννης Μελανίτης

Σκύλος του εχθρού µου (Stephen's Dog Digging the Beach)

 

...Το γάβγισµα του σκύλου πλησίασε, σταµάτησε, αποµακρύνθηκε. Σκύλος του εχθρού µου. Στάθηκα ακίνητος µπροστά στα 
γαβγίσµατα, ωχρός, σιωπηλός...

...Ο σκύλος τους ξεµάκρυνε κατά µια αµµώδη απλωσιά, τρέχοντας, µυρίζοντας προς όλες τις µεριές. Ψάχνει για κάτι πού χάθηκε 
στην περασµένη ζωή. Ξαφνικά, µ' ένα πήδηµα λαγού, όρµησε µε κατεβασµένα αυτιά, κυνηγώντας τη σκιά ενός γλάρου πού πέταγε 
χαµηλά. Το συριστικό σφύριγµα του άντρα αντήχησε στα κρεµασµένα αυτιά του. ‘Έστριψε το σώµα του, ξαναπήδησε, πλησίασε, 
έτρεξε µε µπλεγµένα πόδια...

...Αγνοηµένος, καθώς εκείνοι βγήκαν στην ξέρα, συνέχισε στο πλάι τους, µε µια γλώσσα λύκου, κόκκινη και λαχανιασµένη, 
βγαίνοντας σαν κουρέλι από τα σαγόνια του. Το κορµί  του µε βούλες,τους ξεπέρασε κι ύστερα όρµησε µε καλπασµό 
µοσχαριού. Το ψοφίµι βρέθηκε στο δρόµο του. Σταµάτησε, µύρισε, έκανε µε προφύλαξη έναν κύκλο ολόγυρά του, στον 
αδερφό του, έβαλε τη µύτη του κοντύτερα έκαµε έναν κύκλο γύρω του, µυρίζοντας γρήγορα, σαν σκύλος, όλο το λασπωµένο 
τοµάρι του νεκρού σκύλου. Σκυλοκρανίο, σκυλόσφρηση, µάτια στο έδαφος, όλα οδεύουν προς ένα µεγάλο σκοπό. Αχ, 
φουκαριάρικο σκυλοκορµί! Ενθάδε κείται το φουκαριάρικο κορµί ενός σκύλοκορµιού.

-Κουρελή, φύγε από κει, παλιόσκυλο!

Ή κραυγή τον έφερε µε την ουρά στα σκέλια στο αφεντικό του και µία απότοµη κλοτσιά ξυπόλυτου ποδιού τον έστειλε χωρίς 
µεγάλη ζηµιά κουλουριασµένον σε µία λακκούβα άµµου. Ύστερα, ξαναγυρίζει διαγράφοντας µε προφύλαξη µία καµπύλη. Δεν µε 
βλέπει. Τρέχοντας παράλληλα µε την άκρη του νερού, αργοπορεί µε αβέβαιο βήµα, µυρίζει έναν βράχο και τον κατουράει 
σηκώνοντας το πίσω πόδι του. Ξανατρέχει µπροστά και σηκώνοντας πάλι το πίσω πόδι του ξανακατουράει έναν άλλο βράχο, 
χωρίς να τον µυρίσει. Οι απλές απολαύσεις των φτωχών. ‘Ύστερα µε τα πισινά του πέλµατα σκορπίζει την άµµο- ύστερα τα 
µπροστινά του πόδια ανακατεύουν λάσπη και σκάβουν. Κάτι έθαψε εκεί, τη γιαγιά του. Ανασκαλεύει την άµµο µε τη µουσούδα, τη 
σκάβει και σταµατάει για ν' ακούσει τον άνεµο, µαζεύει πάλι την άµµο µε τα νύχια του, σταµατά, όµοιος µε λεοπάρδαλη, µε 
πάνθηρα, προϊόν µοιχείας, αρπαχτικό πού κατασπαράζει πτώµατα.

Το σχέδιο αυτό  αναφέρεται στο κεφάλαιο «Proteus» του Τζουσικό Οδυσσέα. Ένα σχεδιάγραµµα του έργου καταρτίστηκε από 
τον Joyce περίπου στα 1920 και εστάλη στον Carlo Linati, φίλο και µεταφραστή στα ιταλικά των Exiles,  µε το συγγραφέα να 
σηµειώνει: «Η πρόθεσή µου δεν είναι µόνον να παρουσιάσω τον µύθο κάτω από το σηµερινό φως (sub specie temporis nostri),  
αλλά επίσης να επιτρέψω σε κάθε δράση (δηλαδή, κάθε ώρα, κάθε όργανο, κάθε τέχνη που συνδέεται και συσχετίζεται µε το 
σωµατικό σχήµα του συνόλου) να ρυθµίσει, ακόµη και να δηµιουργήσει την δική της τεχνική.» Σε αυτό το σχήµα ο Proteus 
συνδέεται µε το χρόνο (10πµ-11πµ), το χρώµα (Μπλε), Φιλολογία (Πρωταρχικό θέµα) και το Σύµβολο -Λέξη (παλίρροια, 
φεγγάρι, εξέλιξη, µεταµόρφωση.)

Σχετικά µε το κεφάλαιο Proteus, ο Josh Coyle γράφει [2] `« Ολόκληρο το τµήµα αυτό  του Οδυσσέα αφορά στον Stephen που 
περπατά κατά µήκος της παραλίας, και που αφήνει την σκέψη του να περιπλανηθεί άσκοπα. Ο Joyce στόχευε ο αναγνώστης να 
υποθέσει τη θέση του Μενέλαου, και να  λάβει όλες τις πληροφορίες που δίνονται από τον Stephen, και ανεξάρτητα από το 
πόσο δύσκολο και αόριστο µπορεί να είναι να τις ερµηνεύσει, εάν δεν σταµατάµε την προσπάθεια, τελικώς θα αποκαλύψει το 
νόηµά του. Κατά τη διάρκεια του κεφαλαίου του Proteus , ο Stephen αποφασίζει να πάρει έναν περίπατο κατά µήκος του 
µονοπατιού του Sandymount. Ενώ βρίσκεται σε αυτήν την παραλία, συλλογίζεται µια επίσκεψη στην οικογένεια της µητέρας 
του. Αρχίζει να φαντάζεται οτι βρίσκεται πραγµατικά εκεί, και το χάος στο οποίο θα υποβαλλόταν, επάνω στην επίσκεψη του 
στους Gouldings. Είναι ενδιαφέρον ότι ενώ φαντάζεται αυτήν την σκηνή, ο αναγνώστης δεν έχει κανένα σηµάδι ότι δεν 
συµβαίνει πραγµατικά. Βλέπει ένα σκυλί, που ονοµάζεται  Tatters, που σκάβει την παραλία. Αυτό ανασύρει  την εικόνα  ταφής 
της µητέρας του»

1.James Joyce, Selected Letters, εκδ. Richard Ellmann (London: Faber and Faber, 1975)

2. Josh Coyle πάνω στον Ulysses (http://caxton.stockton.edu/ulysses/Proteus)

3. Τα έργα του Γιάννη Μελανίτη αναφέρονται στο σώµα σε σχέση µε το επιστηµολογικό (βιολογικό) πλαίσιο που το καθορίζει καθώς διερευνά τις 
αλληλεπιδράσεις του σώµατος µε το περιβάλλον µέσα από βιολογικές παραµέτρους (κωδικοποίηση, µετασχηµατισµοί εν χρόνω κλπ.)  Χρησιµοποιεί  τον όρο 
του βιο-performance βασισµένο στη σύλληψη του «αναλογικού σώµατος» (σε αντιδιαστολή µε ψηφιακό), σε µία προσπάθεια να εγκαθιδρυθεί µια πιο υλική 
θέση της εµπειρίας, που απεξαρτεί  το σώµα από την κυριαρχία των προσοµοιώσεων ή των εικονικών νύξεων. [Για την  έννοια του σώµατος ως εύπλαστη και 
ελατή ενότητα  που συγκροτεί έναν ‘ρευστό χώρο’ ήι διαµορφώνει έναν «υγρό» σχηµατισµό µέσα στο διάστηµα, 
βλ.http://www.geocities.com/melanitis2004/proposal.html]



 

 

Yiannis Melanitis

 

Dog of my enemy (Stephen's Dog Digging the Beach)

The dog's bark ran towards him, stopped, ran back. Dog of my enemy. I just simply stood pale, silent, bayed about…

...Their dog ambled about a bank of dwindling sand, trotting, sniffing on all sides. Looking for something lost in a past life. 
Suddenly he made off like a bounding hare, ears flung back, chasing the shadow of a lowskimming gull. The man's shrieked 
whistle struck his limp ears. He turned, bounded back, came nearer, trotted on twinkling shanks...

...Unheeded he kept by them as they came towards the drier sand, a rag of wolf's tongue redpanting from his jaws. 

His speckled body ambled ahead of them and then loped off at a calf's gallop. The carcass lay on his path. He stopped, sniffed, 
stalked round it, brother, nosing closer, went round it, sniffling rapidly like a dog all over the dead dog's bedraggled fell. 
Dogskull, dogsniff, eyes on the ground, moves to one great goal. Ah, poor dogsbody! Here lies poor dogsbody's body.

― Tatters! Outofthat, you mongrel!

The cry brought him skulking back to his master and a blunt bootless kick sent him unscathed across a spit of sand, crouched 
in flight. He slunk back in a curve. Doesn't see me. Along by the edge of the mole he lolloped, dawdled, smelt a rock. and from 
under a cocked hindleg pissed against it. He trotted forward and, lifting again his hindleg, pissed quick short at an unsmelt 
rock. The simple pleasures of the poor. His hindpaws then scattered the sand: then his forepaws dabbled and delved. 
Something he buried there, his grandmother. He rooted in the sand, dabbling, delving and stopped to listen to the air, scraped 
up the sand again with a fury of his claws, soon ceasing, a pard, a panther, got in spousebreach, vulturing the dead. (Ulysses,  
James Joyce)

This drawing refers to 'Proteus' chapter of James Joyce's Ulysses. A schema of the work was drawn up by Joyce around 1920 
and sent to Carlo Linati, a friend and translator into Italian of Joyce's Exiles with the writer noting: 'My intention is not only to 
render the myth sub specie temporis nostri [in the light of our own times] but also to allow each adventure (that is, every hour, 
every organ, every art being interconnected and interrelated in the somatic scheme of the whole) to condition and even to 
create its own technique' [1] In this schema Proteus is associated with time (10am - 11am), color (Blue), Philology (Primal 
matter) and Symbol -Word (Tide, Moon, Evolution, Metamorphosis). 

Concerning Proteus chapter, Josh Coyle writes [2]: ...The entire section in Ulysses consists of Stephen walking along the beach, 
and letting his mind wonder aimlessly. Joyce intended for the reader to assume the position of Menelaos, and take hold of all of 
the information that is given from Stephen, and no matter how difficult and elusive it may be to interpret, if we don't stop 
trying, it will eventually show it's meaning. During the Proteus section, Stephen decides to take a walk along the Sandymount 
strand. While on this beach, he contemplates visiting his mother's family. He begins to actually imagine himself there, and the 
chaos that he would be subjected to, upon visiting the Gouldings. It is interesting that while he is imagining this scene, the 
reader has no sign that it is not actually happening. He views a dog, named Tatters, digging the beach. This brings upon the 
image of burying his mother...'

1.James Joyce, Selected Letters, ed. Richard Ellmann (London: Faber and Faber, 1975)

2. Josh Coyle on Ulysses (http://caxton.stockton.edu/ulysses/Proteus)

3. Yiannis Melanitis' art refers to the body in relation to the epistemological (biological) context which defines it. He produced 
the term bio-performance based on the conception of the "analogical body" (as opposed to digital), in an attempt to re-
establish a more corporeal status of experience, de-depending the body from the domination of simulations or virtual 
allusions. The notion of the body as soft and malleable unity, forming a "liquid space" formation within space is proposed as a 
neo-appearance of corporeality.
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Abstract
Rapid advances in multimedia and robotic technologies have created a rich set  of 
opportunities for incorporating new means of expression in interactive performances 
of literary works. This paper describes  ‘Terra Incognita’, a Java-based project that 
explores the interaction between various multimedia objects, robotic agents and the 
audience in an  interactive  poetry  performance of  Edgar  Allan  Poe’s ‘Dreamland’. 
Based on the poem’s text, the project  creates an ‘unidentified’ space   representing a 
‘terra incognita’ of art and invites the audience to explore it. The performance consists 
of a mobile robot hosting a sculptural form of a six-week human embryo that moves 
inside an "unknown" environment hidden from the audience. This environment also 
hosts a second robot equipped with a video camera that can be tele-operated by the 
audience. The signal from the camera is broadcasted to both the robot operator which 
can be any audience member and to a video projector that shows a large scale version 
of the camera input and the user interface. While controlling the robot, the audience 
hears a robotic voice generated from a speech synthesizer that recites ‘Dreamland’. 
This voice is mixed with audio effects that are generated in real-time and mimic the 
noise of a short-wave radio transmission. In addition, it is  mixed with MIDI sounds 
that are generated by a composing algorithm linked to the movement detected by the 
video camera on the tele-operated robot.  The performance allows the audience to 
explore the unknown space and  develop symbiotic relationships between the tele-
operated and the embryo-carrying robot through the motion commands given by the 
human operators to the  robot and the motion reactions of the embryo-robot. 
The  first  performance  of  Terra  Incognita  took  place  in  the  Decima  Muesrta 
Internacional  de  Performance:  La  Vida en  Otro Planeta,  Ex Teresa Arte  Actual, 
Mexico City, October 11-21, 2001. The paper describes the reactions of the audience 
to the performance and includes video clips from the event. 
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H νουβέλα "Venus in Furs" γράφτηκε από τον L.S.Mazoch (γεν., Lemberg 1836 - πέθανε στο Lindheim 1895) έχοντας ως κεντρικό πρόσωπο την Wanda von 
Sacher-Masoch, της οποίας γίνεται σκλάβος. Eξαιτίας του συγκεκριµένου έργου ο Dr. Richard von Krafft-Ebing διατύπωσε τον όρο µαζοχισµό. Σε ηλικία 
δεκατριών ετών, στην επανάσταση του 1848,ο L.S.Mazoch παρασυρόµενος από το λαϊκό κίνηµα υπερασπίστηκε τα αναχώµατα µε µία νεαρή κοπέλα η οποία 
οπλοφορούσε, συµβάν το οποίο τον καθόρισε, όπως και η αυταρχική τιµωρία του από τη Κοντέσα συγγενή του-εξ αιτίας των χτυπηµάτων της Countess Zenobia, 
όπως αναφέρει, '...experienced acute pleasure'. Nα σηµειωθεί εδώ επίσης η κατηγορηµατική αντίθεση του Sade µε την εξουσία και την εφαρµογή καθολικών 
νόµων στην κοινωνία, κάτι που ονοµάζει καθαρό παραλογισµό. O ίδιος είχε πάρει µέρος στο πόλεµο ενάντια στην Πρωσία, έγινε Λοχαγός στο Σύνταγµα 
Bουργουνδών Iππέων,αργότερα Συνταγµατάρχης, φυλακίστηκε επανειληµµένα ενώ πέθανε σε άσυλο το 1814.

 

Τεχνικές διαχείρισης του σώµατος / Το σώµα ως καλλιτεχνικό αντικείµενο µε πολιτικά χαρακτηριστικά.

O G. Bataille στο έργο του &quot;Abjection et les formes miserables' διακρίνει την κοινωνική απελπισία, µιά βίαιη δύναµη, να 
δρα µέσα στο µοντέρνο 
Kρατικό σύστηµα, αυτό που απογυµνώνει τις εργατικές µάζες από την ανθρώπινη αξιοπρέπειά τους και τους µετατρέπει σε 
απρόσωπο κοινωνικό απόρριµµα. H ετερογένεια 
αναπτύσσεται από τον Bataiille ως ένα σύστηµα που δεν 'χωνεύεται' αλλά απορρίπτεται ως αποπατώδες. Έτσι, ανατρεπτικό 
είναι το έργο εκείνο που αµφισβητεί την παραγωγική 
διαδικασία. Αν κι αυτό φαίνεται ως µια ακραία θέση, αντανακλά την ουσία της καλλιτεχνικής ανατροπής καθώς προϋποθέτει 
την αναγνώριση µιας δοµής ισχυρότερης 
του έργου.(εξουσία) Ο Αρτώ όµως είναι αυτός που προσπάθησε να καθορίσει ένα νέο είδος θεάτρου που περιέχεται σ΄ένα 
ολοκληρωµένο αξιολογικό σύστηµα, µε συγκεκριµένες 
δοµικές συντεταγµένες (δράση) έξω από την πλοκή. Από αυτές θα προέκυπταν και τα αισθητικά χαρακτηριστικά του έργου- η 
έννοια της "σκληρότητας" αποτελεί έναν σύνδεσµο µε τον διονυσιασµό, τον κίνδυνο, την πραγµατικότητα των εντάσεων, των 
άκρων. "Καθετί που δρα συνιστά σκληρότητα. Και ακριβώς αυτή η ιδέα της δράσης τραβηγµένης ως τα άκρα, µέχρι το τέρµα, 
πρέπει να αποτελέσει τη βάση για την ανανέωση του θεάτρου. " [2]. Βασική αξία της ιδέας του θεάτρου είναι για τον Αρτώ 
"ένας τροµώδης, µαγικός σύνδεσµος µε την πραγµατικότητα 
και τον κίνδυνο." [3] Σε τι κοινωνία όµως εξελίσσεται η ζωή ενός τέτοιου καλλιτέχνη ο οποίος κινείται έξω από τη σφαίρα των 
συναισθηµάτων 'αποκαθιστώντας το θέατρο στη µορφή που επιθυµούµε;

Στο άρθρο των G. Deleuze και Felix Guattari &quot;What is a minor literature?&quot; σηµειώνεται ότι η "µικρή" λογοτεχνία 
δεν προέρχεται από µια µικρή γλώσσα,
αλλά είναι αυτό που θα ονοµάζαµε προϊόν µιας µειονότητας µέσα σε µια κυρίαρχη γλώσσα: "Οτιδήποτε υπάρχει µέσα σε 
µια µικρή λογοτεχνία είναι πολιτικό" [5].

Ως λογοτεχνικό παράδειγµα στο σκεπτικό αυτό θα αναφέραµε ότι ο χαρακτήρας Κ. του F. Kafka στη 'Δίκη', αποτελεί µία 
αποχαρακτηρισµένη µορφή, κάτι σαν avatar 
πάνω στο οποίο προβάλλονται τα συµβάντα της ιστορίας για εξαχθούν από το σώµα ως ψευδαισθήσεις ή στρεβλώσεις της 
πραγµατικότητας(δυσκινησία, µεταµόρφωση, 
ενοχή, συκοφαντία κλπ). Στους αντίποδες θα τοποθετούσαµε την αστική πεζογραφία των Παρισίων-η απόσταση από το 
πλήθος που χαρακτήρισε τον Mποντλαίρ κατά τον 
19ο αιώνα σήµαινε και &quot;την απόσταση από τον τόπο καταγωγής των αισθήσεων, των νοηµάτων και των εικόνων...O 
δανδής του, λ.χ., είναι ο επίλεκτος µεσοαστός 
που χαµένος στο πλήθος χάνει την επαφή ή στρέφει την πλάτη στην τάξη του." [6]

Στις κυρίαρχες λογοτεχνίες η ατοµική κατάσταση του ήρωα προκύπτει από τις εναλλαγές της δράσης σε προσωπικό επίπεδο, 
ενώ το κοινωνικό περιβάλλον
λειτουργεί ως ένα απλό υπόβαθρο. Εδώ οι συγγραφείς θα παραπέµψουν στην Οιδιπόδειο σύγκρουση παρουσιάζοντας τις 
αντιθέσεις της µε την εξέλιξη της πορείας ενός 
Καφκικού ήρωα, όπου στον Κάφκα η σύγκρουση µε τον πατέρα αποκτά πολιτικά χαρακτηριστικά.

Σε µια άλλη περίπτωση που συναντάµε στη Δίκη, ο Κ. προσπαθεί να &quot;εισέλθει&quot; στον Νόµο µέσα από την 
κατανόηση των συλλογισµών του φύλακα:" Προ του Νόµου 
ίσταται φύλαξ. Εις τον φύλακαν τούτο έρχεται άνθρωπος χωρικός και τον ικετεύει να του επιτρέψει την είσοδον εις τον 
Νόµον. Aλλ' ο φύλαξ λέγει ότι επί του παρόντος 
αδυνατεί να τον δεχτεί. Ο άνθρωπος, σκεπτικός, τον ερωτά αν θα του επιτραπεί να εισέλθει αργότερον. Ίσως, αποκρίνεται ο 
φύλαξ, πάντως όχι επί του παρόντος".

Ενώπιον του δικαστηρίου επιχειρεί µία µετάθεση του σώµατος, ενεργεί ως µη παρών: " Ο,τι συνέβη σε µένα, συνέχισε ο Κ., 
µάλλον πιο ήρεµα τώρα, προσπαθώντας 
ταυτόχρονα να µελετήσει τα πρόσωπα της πρώτης σειράς, πράγµα που έδωσε στο λόγο του µιαν αστάθεια, -ο,τι συνέβη σε 
µένα αποτελεί απλώς ένα περιστατικό και σαν 
τέτοιο δεν έχει µεγάλη σηµασία, ιδίως εφόσον δεν το παίρνω και πολύ σοβαρά, αλλά είναι χαρακτηριστικό µιας στρεβλής 
πολιτικής που στρέφεται και εναντίον 
πολλών άλλων. Χάριν αυτών και όχι χάριν του εαυτού µου στέκοµαι τώρα εδώ."[7]



Κατ' αντιπαραβολή µε την έννοια της "µειονοτικής λογοτεχνίας" η οποία κατά τους Deleuze και Guattari γίνεται η 
επαναστατική δύναµη για όλη τη λογοτεχνία[5] 
, θα λέγαµε ότι η τέχνη σήµερα εµφανίζεται, περιστασιακά ίσως, ως ένα απόρριµµα του καλλιτέχνη, µια επί λέξη &quot;πράξη 
διάθεσης&quot; παρά ως εξέχων κατασκεύασµα. 
Το "Venus in Furs" [8] αποτελεί, σε αντίθεση µε τον Κάφκα, µια εκκοσµίκευση της διαστροφής µέσω της παθολογίας 
της υποταγής και του ελέγχου. Η διαστροφή 
του Masoch γίνεται ενδιαφέρουσα από τη στιγµή που δηµιουργείται το λογοτεχνικό έργο (ή ακόµη από τη στιγµή του 
µετασχηµατισµού της αρχικής, ακαθόριστης µορφής 
του), ως ακραία διαλεκτική µε την κοινωνία. Στοιχείο ενδεικτικό επίσης και του Sade, το τέλος κάθε ιστορίας του οποίου 
αποτελεί και µία οριακή πραγµατικότητα 
για τους ήρωες (θάνατος, ακολασία, άµεση ή έµµεση αναγνώριση των σχέσεων υποταγής). Όπως θα πει ο Foucault στην 
'Iστορία της τρέλας' για τον Sade, "... στην 
πραγµατικότητα για τον Sade δεν υπάρχει επιστροφή στη Χαναάν, ούτε ελπίδα ότι η αρχική άρνηση του κοινωνικού µπορεί , 
λαθραία, να γίνει η αποκαταστηµένη τάξη 
της ευτυχίας, µέσα από µία διαλεκτική της φύσης που επιβεβαιώνεται από την άρνησή της." [9] H πραγµάτωση της 
διαστροφής επιτελείται σε µία χαρτογραφηµένη 
περιοχή, µία ασφαλή ζώνη όπου το σώµα έχει ως εσχατολογική λειτουργική δυνατότητα τα όρια φυσιολογίας του... [10]

 

Αντί του έργου τέχνης,[11] µια ελεύθερη παραλλαγή, µία ρεπλίκα του συµβολαίου µεταξύ των Leopold von Sacher-Masoch* και 
της Wanda von Sacher-Masoch όπως
περιγράφεται στο βιβλίο του L.S.Mazoch "Venus in Furs" [12].

Πράξη διάθεσης µεταξύ της Κελαϊδή Πέπης και του Mελανίτη Γιάννη

Οι συνθήκες υπό τις οποίες θα µπορούσα να ανεχτώ την ύπαρξή σας είναι οι ακόλουθες:: 
Από σήµερα και για διάστηµα έξι µηνών υποχρεούσθε να παραδίδεσθε ολοκληρωτικά και αδιαµαρτύρητα στη θέλησή µου, 
απαρνούµενος έτσι την προσωπική 
σας ταυτότητα.
Θα λειτουργείτε ως αντικείµενο εκτελώντας τις εντολές µου ασυζητητί. Εάν κάποτε ξεχαστείτε και δεν µε υπακούσετε µε 
οποιονδήποτε τρόπο, θα έχω το δικαίωµα να 
σας συµµορφώσω όπως εγώ επιθυµώ, δίχως να τολµήσετε να εκφράσετε αντιρρήσεις.Η συνολική σας υπόσταση, ψυχική και 
σωµατική θα βρίσκεται υπό την δικαιοδοσία 
µου. Μου επιτρέπεται να πειραµατιστώ χρησιµοποιώντας οιαδήποτε σκληρότητα, χωρίς να έχω την υποχρέωση να ανεχτώ την 
παραµικρή διαµαρτυρία ανεξαρτήτως του πόσο 
ενδεχοµένως υποφέρετε. Έχετε την υποχρέωση να κοπιάζετε για µένα, ακόµη κι αν σας πατώ στη γη και έρπετε στο χώµα να 
φιλάτε µε πλήρη υποταγή το πόδι που σας 
ισοπέδωσε.
Θα είστε ο χαµερπής σκλάβος µου-απολύτως τίποτε παραπάνω. Εάν τυχόν σας παρέχω κάποιες στιγµές ευχαρίστησης ή 
ικανοποίησης, θα είναι απλώς µια ευγενική χάρη 
εκ µέρους µου την οποία θα δέχεστε µε ευγνωµοσύνη. Δικαιούµαι να σας απορρίπτω οποιαδήποτε στιγµή επιθυµώ κι αν 
επιχειρήσετε να ξεφύγετε, η ζωή σας µπορεί να γίνει εφιαλτική ξεπερνώντας κάθε φαντασία.
Για σας, στο πρόσωπό µου αντικατοπτρίζεται η ευτυχία και η δυστυχία, το µαρτύριο και η ευχαρίστηση, το παρόν και το 
µέλλον, η ζωή ολόκληρη. Ακόµη κι αν σας ζητήσω 
να διαπράξετε έγκληµα η επιθυµία µου θα εκπληρωθεί. Η τιµή µου και η υπόληψή σας θα είναι υπό την κυριαρχία µου κι αν 
αυτό σας φανεί δυσβάσταχτο θα σας επιβληθεί η αυτοκτονία, σε καµία πάντως περίπτωση δεν θα σας επιτραπεί ανυπακοή και 
αποδέσµευση.

Πέπη Κελαϊδή

 

Δέχοµαι να υποταχτώ στον λόγο της τιµής µου, να είµαι ο σκλάβος της δεσποινίδος Πέπης Κελαϊδή, ακριβώς µε τον τρόπο 
που το απαιτεί και να υποβάλλω τον εαυτό 
µου δίχως αντίσταση σε ο, οτιδήποτε µου επιβάλλει.

Mελανιτης Γιάννης

Aθήνα 20/5/02

Το παρόν κείµενο υπεγράφη µεταξύ των Γ.Μ. και Π.Κ ενώπιον της δικηγόρου Aθηνών 
Β.Κ .



Nοµικές επισηµάνσεις
Βασικό πεδίο του δικαίου αποτελεί η προστασία του ανθρώπου που αφορά τόσο στην "ηθική" όσο και στην"άυλή" του 
υπόσταση. Καθώς η σωµατική 
ακεραιότητα όσο και προσωπικότητα προστατεύονται από όλα τα καταστατικά κείµενα [Καταστατικός χάρτης του ΟΗΕ, 
Ευρωπαϊκή Σύµβαση Δικαιωµάτων του Ανθρώπου, Σύνταγµα 
της Ελλάδος], σχηµατικά θα διακρίναµε τις νοµικές ανακολουθίες του ανωτέρω συµβολαίου: το δίκαιο θεσπίζει το πλαίσιο 
ελεύθερης και πλήρους ανάπτυξης της προσωπικότητας, 
την άσκηση των ελευθεριών αυτών και την προστασία τους µε τρόπο ώστε τα αγαθά αυτά δεν µην δύνανται να περιοριστούν 
ακόµη και µε την βούληση του υποκειµένου 
δικαίου (δηλ. του προστατευόµενου). Έτσι, δεν δικαιούται κανείς παραίτησης των δικαιωµάτων του. Η σύµβαση µεταξύ Γ.Μ. 
και Π.Κ. είναι κατ΄εφαρµογή των ανωτέρω 
αντίθετη στις διατάξεις και για τον λόγο αυτό ανίσχυρη, δηλ. δεν δύναται να ζητηθεί η αναγκαστική της εκτέλεση από τα 
δικαστήρια. Επιπλέον το παρόν κείµενο, 
µε οποιονδήποτε τρόπο κι αν γραφτεί, δεν µπορεί να έχει αναγκαστική ισχύ βάσει του ελληνικού και γενικότερα του δυτικού 
δικαίου.
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2 Αντονέν Αρτώ, Το Θέατρο και το είδωλό του, εκδ. Δωδώνη, µετάφρ. Παύλος Μάτεσης, σελ. 96.
3 Αντονέν Αρτώ, Το Θέατρο και το είδωλό του, εκδ. Δωδώνη, µετάφρ. Παύλος Μάτεσης, σελ. 100.
4 Αντονέν Αρτώ, Το Θέατρο και το είδωλό του, εκδ. Δωδώνη, µετάφρ. Παύλος Μάτεσης, σελ. 97
5. Gilles Deleuse and F. Guattari, &quot;What is minor Literature?
6. Βιστωνίτης Aναστάσης, η Aλίκη στη χώρα του Mακγουόρλντ", εφ. το Βήµα 28-3-99, επίσης "Tα µυστήρια των Παρισίων", εφ. το Βήµα 28-8-98.<br>
7.Φράντς Κάφκα, "Η Δίκη" , εκδ. Ηριδανός, σελ.41.
8.Venus in Furs, Zone Books, N.York, 1991, Appendix 1, A Childhood Memory and Reflections on the Novel.
9. Mισέλ Φουκώ, H ιστορία της τρέλας
10. Κατά τον Ντε Σάντ υπάρχουν &quot;απολαύσεις φρικαλέες&quot; και του "εκλεπτυσµένα τροµερού"...* Oι Aτυχίες της Aρετής, εκδ. Mπουκουµάνη 1977.
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Αντί-Oιδίπους και Σφίγγα

H Γλυπτική σαν υβριδισµός πάνω στις έννοιες 

Η µορφή είναι όπως µια φόρµα που αποτυπώνεται επάνω σε ένα θέµα· και στους φιλολογικούς όρους είναι το σχήµα, το hylo-µορφικό 
µοντέλο, στο οποίο η λέξη 'hyle' σηµαίνει ύλη και µορφικό σηµαίνει φόρµα. (http://www.webdeleuze.com/html/TXT/ENG/270279.html) 

' Mέσα από το σώµα του περνούσε µια χοάνη. Την είχε µόνος του επινοήσει σαν ένα σύστηµα συµβατό µε τη σάρκα, ένα οργανικό πέρασµα µε 
τη µορφή υπερφυσικού αυτιού στη θέση της πλάτης . ' 

Ένα γλυπτό προέρχεται συνήθως σαν υβριδισµός πάνω στις φόρµες -όπως αυτές συναντώνται στη φύση και τυγχάνουν ερµηνείας ή 
µετασχηµατισµών- ή, µε τον πλατωνικό συλλογισµό, σαν υβριδισµός πάνω στην έννοια την οποία πραγµατεύεται το έργο. H δεύτερη θέση, 
αυτή της γλυπτικής που προέρχεται από έναν υβριδισµό των εννοιών, υπονοεί την ύπαρξη µιας εσαεί µεταλλασσόµενης φόρµας η 
οποία απορρέει από την ίδια τη συνθήκη γέννησης του έργου (δηλ. στο πλατωνικό κόσµο, η ανάπτυξη των εννοιών σε πλάτος και 
βάθος). 

Tο σώµα στη περίπτωση αυτή αποτελεί ένα πεδίο ανασχηµατισµών από νέα µέλη (µηχανικά ή οργανικά) που επιχειρούν καινοφανείς 
λειτουργίες. Tο ζήτηµα της εκ των έσω διαφοροποίησης της φυσιολογίας που εφαρµόζεται από την βιοτεχνολογία απορρέει από την 
αποδοχή των αρχών της σύγχρονης Γενετικής θεωρίας. (The Evolutionary Synthesis). Mέσα στα εργαστήρια, οι βιολογικοί µηχανισµοί 
υποστηριζόµενοι από µηχανές αναπτύσσονται υπό το καθεστώς διαρκή ανταγωνισµού ώστε να δοκιµαστούν νέοι γενετικοί σχηµατισµοί, 
µορφοποιώντας άγνωστα υβριδικά σχήµατα.

Οργανισµοί σαν µηχανές· δοµούνται και αποδοµούνται σε γραµµές εργαστηριακής παραγωγής. 

Για τους Deleuze και Guattari,όπως διατυπώνεται στο έργο τους Αντί-Οιδίπους, η ψυχανάλυση πρέπει να αντικατασταθεί από "την σχιζο-
ανάλυση" προκειµένου να εντοπιστεί η φύση " των µηχανών επιθυµίας." ‘ Η έννοια των" µηχανών επιθυµίας" είναι, φυσικά, η έννοια από 
την οποία ο αντί-Oedipus έχει ευκολότερα αναγνωριστεί. H επιθυµία λειτουργεί κατ' αυτόν το τρόπο. Τρέχει σε µια "ροή" · ένας συνεχές, 
απρόσωπος και αδιάκοπο "hyle". Αυτή είναι η πρώτη αρχή της µπεργκσονικής φιλοσοφίας της επιθυµίας. Στη ροή εισέρχονται οι "µηχανές." 
Διακόπτουν τη ροή. Αυτές οι "διακοπές" καθορίζουν τη ροή, και είναι έτσι στην πραγµατικότητα µέρος της ίδιας της ροής.' 
(http://www.gradnet.de/alt/pomo2.archives/pomo2.papers/bourg00.htm) 

Σ' αυτό το επίπεδο, οι µηχανές ενεργούν σύµφωνα µε την αρχή ενός συλλογισµού του τύπου " το κόκαλο του ποδιού συνδέεται µε το 
γόνατο" (http://www.gradnet.de/alt/pomo2.archives/pomo2.papers/bourg00.htm) 

'Το "σώµα χωρίς τα όργανα' (ο όρος δανείζεται από Antonin Artaud) είναι, ίσως προβλέψιµα, ένα διόλου οργανικό σώµα (ένα σώµα µε 
όργανα, "το σώµα της Οιδιπόδειας περιστολής "), αλλά σώµα όπως το σώµα πολιτικό, αυτό που βρίσκεται πάντα στο στάδιο του 
σχηµατισµού και της παραµόρφωσης. Το σώµα χωρίς όργανα παράγεται σε µια συνδετική σύνθεση, και είναι ούτε µια εικόνα του σώµατος, 
ούτε µια προβολή. Εν ολίγοις, το σώµα χωρίς όργανα είναι "ριζωµατικό" και µη-εκτραφθέν, ή µε µορφή δέντρου.' 
(http://pratt.edu/~arch543p/help/Deleuze.html) 

O Dr. Charles Vacanti του University of Massachusetts δηµιούργησε εργαστηριακά ζώα που έφεραν καλλιέργεια κυττάρων πάνω σε χόνδρο 
µε οργανικό σχήµα. [Eικ.1.] 

Eικ. 1. Κύτταρα χόνδρου σε βιο-αποδοµήσιµο σκελετό στο σχήµα ανθρώπινου αυτιού (εδώ εµφυτευµένου κάτω από το δέρµα ποντικιού). Tο 
ποντίκι λειτούργησε ως υποδοχέας για την ‘καλλιέργεια' ενός ανθρώπινου αυτιού το πρωτότυπο του οποίου κατασκευάστηκε από 
‘πολυεστερικές ίνες και ανθρώπινα κύτταρα χόνδρου. O ιστός του ζώου έθρεψε το αυτί ενώ ο χόνδρος αναπτύχθηκε ώστε να αντικαταστήσει 
τον ιστό. H τεχνολογία αυτή αναµένεται να χρησιµοποιηθεί για την επανακατασκευή αυτιών, δέρµατος, κόκαλων, ακόµη και εσωτερικών 
οργάνων.

ΟιδίπουςΣτο έργο Οιδίπους και Σφίγγα το ερώτηµα είτε δεν έχει τεθεί, είτε δεν θα τεθεί ποτέ-αντί αυτού του διλήµµατος από την πλάτη του 
Οιδίποδα ξεκινάει µια χοάνη σε σχήµα αυτιού, ένα σηµείο εισόδου της ενέργειας στο σώµα. (Eικ. 2.) 



Eικ. 2. 'Έµβρυο που φύεται µέσα από αυτί, 2003. 

 

Eικ. 3. Οιδίπους και Σφίγγα, χρωµατιστός γύψος, 2003. Aπό τη πλάτη του Oιδίποδα ξεκινάει µια χοάνη σε σχήµα αυτιού , ένα σηµείο 
εισόδου στο σώµα. 





Tο άλµα στο κενό και το 2ο θεώρηµα του Goedel

Έχει προκύψει ότι η λύση συγκεκριµένων αριθµητικών προβληµάτων απαιτεί την χρήση υποθέσεων οι οποίες κατ΄ ουσίαν 
υπερβαίνουν την αριθµητική...Kurt Goedel, σε µία συζήτηση για την µαθηµατική λογική του Russel, 1964.

Το πρώτο θεώρηµα του Goedel (Eικ.1), απλουστευµένα, λέει ότι µέσα σε οποιοδήποτε αξιωµατικό σύστηµα ικανό να 
επιτρέπει βασική αριθµητική, µπορούµε να δηµιουργήσουµε µία πρόταση η οποία

είτε

δεν µπορεί να αποδειχθεί ή να απορριφθεί µέσα στο σύστηµα

ή

µπορεί να αποδειχθεί και να απορριφθεί µέσα σ' αυτό το σύστηµα.

Στην πρώτη περίπτωση καλούµε το αξιωµατικό σύστηµα ατελές, στην δεύτερη αντιφατικό. Συνοπτικά το 1ο θεώρηµα: 
Κάθε επαρκώς συνεπές αξιωµατικό σύστηµα είναι ατελές. Το δεύτερο θεώρηµα δηλώνει ότι ένα επαρκώς συνεπές 
αξιωµατικό σύστηµα δεν µπορεί να αποδείξει την επάρκειά του. O Goedel έδειξε ότι µέσα σ' έναν συγκεκριµένο 
µαθηµατικό κλάδο [σ' ένα επαρκώς λογικό σύστηµα], θα υφίστανται πάντα ορισµένες προτάσεις οι οποίες δεν µπορούν 
να αποδειχθούν ως αληθείς ή ψευδείς χρησιµοποιώντας τους κανόνες και τα αξιώµατα του συγκεκριµένου 
µαθηµατικού κλάδου. H απόδειξη κάθε πρότασης είναι δυνατή µέσα σε ένα σύστηµα εφόσον εξέλθουµε από αυτό, έτσι 
ώστε να φθάσουµε σε νέους κανόνες και αξιώµατα. Kατ΄ αυτόν τον τρόπο όµως, δηµιουργείται ένα µεγαλύτερο 
σύστηµα το οποίο υπόκειται στις δικές του αναπόδεικτες δηλώσεις. [H µε άλλη διατύπωση, µέσα σε κάθε σύστηµα 
υπάρχουν αληθείς προτάσεις οι οποίες δεν µπορούν να εξαχθούν από αυτό]. Έτσι κάθε λογικό σύστηµα οποιασδήποτε 
πολυπλοκότητας είναι, εξ ορισµού, ατελές. O Christopher Cherniak από το βιβλίο " Εγώ της Νόησης "[1].. . ένα 
αντικείµενο έχει µε τον εαυτό του µια πολύ ιδιαίτερη και µοναδική σχέση, η οποία περιορίζει την ικανότητα να δρα 
πάνω στον εαυτό του µε τον ίδιο τρόπο που δρα πάνω σε άλλα αντικείµενα. Ένα µολύβι δεν µπορεί να γράψει πάνω 
στον εαυτό του, µια µυγοσκοτώστρα δεν µπορεί να χτυπήσει µια µύγα που κάθεται πάνω στη χειρολαβή της, ένα φίδι 
δεν µπορεί να φάει τον ίδιο του τον εαυτό κλπ. Ένας άνθρωπος δεν µπορεί να δει το ίδιο του το πρόσωπο παρά µόνον 
µέσω εξωτερικών βοηθηµάτων που αναπαράγουν τις εικόνες-και µία εικόνα δεν είναι ποτέ ταυτόσηµη µε το 
πρωτότυπο...ο καθένας µας βρίσκεται µέσα σ' ένα ισχυρό σύστηµα που διαθέτει µία µοναδική οπτική γωνία: αυτή η 
ισχύς είναι επίσης ο εγγυητής του περιορισµού..."Ακόµη και αν στην πρόταση του Goedel προστεθεί ένα νέο αξίωµα, 
το νέο σύστηµα θα περιέχει µια άλλη αναπόδεικτη πρόταση η οποία δεν αποδεικνύεται µέσα στο νέο σύστηµα. Αυτή η 
φόρµα της αυτο-διηνεκούς ατέλειας θα µπορούσε να αποκληθεί "ουσιώδης ατέλεια"" [2]

Eικ.1. O Kurt Goedel 

 



H σχηµατοποίηση των παραπάνω συστηµάτων θα είχε τη µορφή της εικ.2:

 

Eικ.2. Σχηµατοποίηση Συστήµατος µε επίπεδα (από την Eλ.Tζαφέστα)

Από το επίπεδο n στο επίπεδο n+1: Oι λειτουργίες του επιπέδου (n) είναι δοµικά στοιχεία του επιπέδου (n+1) Επίσης το 
επίπεδο (n+1) :a. χρησιµοποιεί / ενσωµατώνει δοµικά στοιχεία του επιπέδου (n), b. ελέγχει / κατευθύνει τα δοµικά 
στοιχεία του επιπέδου (n) Eν γένη θα αναφέραµε για το σύστηµα: Λειτουργία(function) =Φαινόµενο (δηλ. ο τρόπος µε 
τον οποίο "εκφράζεται" ή γίνεται αντιληπτή µια δοµή). H λειτουργία δεν είναι αντιληπτή απ την δοµή την ίδια."...όπως 
θα έλεγε και ο Penrose, µια τέλεια γραµµική µηχανή θα έπρεπε να µπορεί να σταµατήσει τον εαυτό της ώστε να 
δύναται να απαντήσει σε κάποιο ερώτηµα. Ένα τέτοιο "άλµα επιπέδου" είναι αδύνατο µέχρι σήµερα αν και νεότερες 
έρευνες σε παράλληλους υπολογιστές δείχνουν το αντίθετο. " Ίσως το φυσικό σύµπαν προέκυψε ως το νέο επίπεδο 
µέσα στο οποίο η λύση στα προβλήµατα µπορούσε να βρεθεί εγγενής στα στοιχειώδη µαθηµατικά -ίσως ο κόσµος είναι 
η µόνη λύση ενός λογικού παράδοξου. Ίσως χώρος και χρόνος αναδύθηκαν ως "εσκεµµένοι" τρόποι να διατήρησης 
αντιθετικών προτάσεων ώστε να µην αναµιχθούν. Έτσι η Aρχή του Aποκλεισµού του Pauli, η οποία αποδεικνύει ότι 
δύο σωµατίδια δεν δύνανται να καταλαµβάνουν στην ίδια χρονική στιγµή τον ίδιο χώρο, ίσως είναι ο µόνος τρόπος που 
η κοσµική λογική βρήκε ως λύση σε συγκεκριµένες εγγενείς παραβιάσεις του νόµου του µη-αντιθέτου. Είµαστε τότε οι 
ίδιοι σαν µηχανές του Turing, µε κάποιο τροµακτικό σχέδιο να περιµένει για µάς, στην επιχειρούµενη λύση του οποίου 
θα είµαστε ανίκανοι να σταµατήσουµε τους εαυτούς µας;"[3] Tο πρόβληµα του συσχετισµού ανθρώπων- µηχανών 
επανέρχεται στη διαµάχη καθώς οι µηχανές και ο εγκέφαλος εκτελούν διεργασίες επεξεργασίας πληροφοριών µε 
διαφορετικό τρόπο -αυτή η διαφοροποίηση βασίζεται στον βαθµό πολυπλοκότητας των µηχανικών µερών από την 
φυσιολογία του εγκεφάλου. Όπως αναφέρει ο Wiener, "µία λογική µηχανή που εργάζεται µε καθορισµένους κανόνες, 
δεν χρειάζεται ποτέ να φτάσει σε κάποιο συµπέρασµα." [4] Έτσι η πολυπλοκότητα των διεργασιών της µπορεί να 
αυξάνει διαρκώς, ενώ η επαναληπτικότητά της µπορεί να την οδηγήσει δε καταστάσεις µη-ισορροπίας. Tα στάδια 
λειτουργίας της πρέπει ωστόσο να έχουν ένα όριο, να κινούνται σΥ έναν ορίζοντα υπολογισµών, αλλιώς είτε κάθε 
πρόβληµα θα µπορούσε να λυθεί σε θεωρητικά άπειρο χρόνο, είτε η µηχανή θα τίθονταν εκτός λειτουργίας έπειτα από 
πεπερασµένο αριθµό υπολογιστικών πράξεων.Στο κείµενο "Γονίδια, Mακροµόρια και Υπολογιστές" ο Ram Samudrala 
αναφέρεται στην ικανότητα του εγκεφάλου να συνειδητοποιεί την πιθανότητα αυτοκαταστροφής του, όπως π.χ. αν θα 
προσπαθούσε να λύσει ένα πρόβληµα δίχως διακοπή για ανάπαυση ή επαναξιολόγηση των συνθηκών του:" Ένας άλλος 
τρόπος προσέγγισης είναι να δούµε την 'εναίσθηση' ως κάτι που επιτρέπει µια διαφυγή από τις επιπτώσεις του 
γκεντελικού θεωρήµατος.  Eφόσον ο εγκέφαλοs έχει γίνει αρκετά ισχυρός,ασυνέπειες πρόκειται να προκύψουν. O νους 
έχει την αφύσικη ικανότητα να υπερπηδά τους Παράξενους Bρόγχους όπως ο "αφτή η πρόταση περιέχει τρρία λάθη." 
Κάποιος θα µπορούσε επίσης να απορρίψει ολόκληρη την πρόταση λέγοντας ότι περιέχει µόνον δυο λάθη και συνεπώς 
είναι ψευδής, άρα δεν υπεισέρχεται καθόλου στον βρόγχο. Σε εκτενέστερη ανάλυση θα µπορούσε να πει ότι η 
αναλήθεια είναι από µόνη της ένα λάθος άρα η πρόταση είναι σωστή. Aλλά από στιγµή που το επιτρέψουµε, τότε η 
πρόταση δεν περιέχει πραγµατικά το τρίτο λάθος άρα επιστρέφουµε στην κατάσταση µε δυο λάθη!  Aυτό θα µπορούσε 
να συνεχίζεται επ' αόριστον αλλά ο εγκέφαλος αντιλαµβάνεται τι συµβαίνει (θα λέγαµε ότι ένας µετα-Παράξενος 
Βρόγχος συµβαίνει µέσα στον εγκέφαλο ο οποίος του επιτρέπει να αντιληφθεί έναν Παράξενο Βρόγχο-µιλάµε για 
πολυπλοκότητα) και αποφασίζει ότι ήταν αρκετό. Έτσι οι οργανισµοί µπορεί να έχουν αντιµετωπίσει ανάλογες 
καταστάσεις και αυτοί των οποίων οι εγκέφαλοι διέφυγαν αντί να αυτοκαταστραφούν, επιλέχθηκαν, και συνεπώς 
οδήγησε στην εξέλιξη της εναίσθησης.  Aκόµη, αυτή θα µπορούσε να είναι ένας συνδυασµός και των δυο θα µπορούσε 
να έχει προκύψει από µία ανάγκη να αποφευχθούν οι Παράδοξοι Bρόγχοι αλλά και ως αποτέλεσµα των εσώτερων 
Παράξενων Βρόγχων! Σε κάθε περίπτωση, τόσο για την διάνοια όσο και για την εναίσθηση, υπάρχει ένας Παράξενος 
Bρόγχος ο οποίος παραφυλάει στο κέντρο του µυαλού. Σε κάποιο συγκεκριµένο επίπεδο, η διάδραση µεταξύ νευρώνων 
αντιπροσωπεύει έναν Παράξενο Bρόγχο ο οποίος απολήγει σε ανώτερους Παράξενους Bρόγχους, όπως ο Παράξενος 
Bρόγχος µεταξύ DNA και πρωτεϊνών προκαλεί αυτόν που βλέπουµε µεταξύ των κυττάρων. "[5]



Ανέλιξη

Προτείνω τη διαφυγή των καλλιτεχνών πέραν της τέχνης ώστε να εργαστούν ατοµικά για την επιστροφή στην πραγµατική 
ζωή, όπου ο νοήµων άνθρωπος δεν είναι πλέον το κέντρο του σύµπαντος αλλά το σύµπαν είναι το κέντρο του κόσµου...  
Έτσι, θα γίνουµε εναέριοι άνθρωποι. Θα γνωρίζουµε την δύναµη της έλξης προς τις ανώτερες σφαίρες: προς το διάστηµα, 
προς το πουθενά και το παντού ταυτοχρόνως. Kαθώς η δύναµη της οικουµενικής έλξης θα ελέγχεται, κυριολεκτικά θα 
ανελιχθούµε στην απόλυτη φυσική και πνευµατική ελευθερία. Yves Klein

O καλλιτέχνης Yves Klein  γεν. το 1928,Nice- πέθανε 1962, Paris) σπούδασε στην Ecole Nationale de la Marine 
Marchande και στην Ecole Nationale des Langues Orientales. Tο " Άλµα στο κενό" διατυπώθηκε στην εποχή του 
περάσµατος στην διαστηµική εποχή (εκτόξευση του Sputnik I τον Οκτώβριο του 1957) ανήκει δε σε µια σειρά έργων 
τα οποία εκκινούν από το "άυλο"- ο Klein όρισε την ανέλιξη ως µια διαδικασία κατά την οποία ορισµένα υποκείµενα, 
σε κατάσταση φυγής ή έκστασης µπορούν να σηκωθούν σε συγκεκριµένο ύψος από το έδαφος. Eξ αιτίας της 
ενασχόλησής του µε το τζούντο και τις αναπνευστικές ασκήσεις πίστευε στην πραγµατοποίηση αυτής της εναιώρησης 
και της αποδέσµευσης του σώµατος από τους περιορισµούς της βαρύτητας, κάτι που µετατράπηκε γι' αυτόν σε έµµονη 
ιδέα.

 

Eικ3.Yves Klein, Άλµα στο κενό,Oκτώβριος 1960,(Leap into the Void),

photo από τον Harry Shunk.

 

"Είµαι ο ζωγράφος του χώρου. Δεν είµαι ένας αφαιρετικός ζωγράφος, αλλά, αντιθέτως, ένας παραστατικός και 
ρεαλιστικός ζωγράφος. Ειλικρινά, προκειµένου να ζωγραφίσω το χώρο, πρέπει να θέσω τον εαυτό µου στο 
σηµείο, στον ίδιο το χώρο." Yves Klein



O άνθρωπος είναι ένα σκοινί τεντωµένο µεταξύ του ζώου και του Yπερανθρώπου-ένα σκοινί πάνω από µία άβυσσο. Aυτό 
που είναι σπουδαίο στον άνθρωπο είναι ότι αυτός αποτελεί µια γέφυρα και όχι τον στόχο : αυτό που είναι αξιαγάπητο 
στον άνθρωπο είναι ότι αποτελεί µια µετάβαση. Έτσι µίλησε ο Zαρατούστρα. Aν επιχειρηθεί µιά αυθαίρετη 
αντιστοίχιση του σώµατος του καλλιτέχνη µε τα προαναφερθέντα συστήµατα αναφοράς( διατηρήσουµε δηλαδή 
την υπόθεσή µας για το σώµα ειδωµένο ως µηχανή, ως αυτοτελές µοντέλο), µια νέα εξελισσόµενη φυσιολογία θα 
ήταν το απαιτούµενο µέσον ανέλιξης σε ένα υπέρτερο σύστηµα, µέσα στο οποίο η θεωρία θα µπορούσε να 
οριοθετήσει ορισµένες παραµέτρους για τα οφέλη, τις επιπτώσεις και τις διαταράξεις που αυτή η παραδοχή 
παράγει.Ωστόσο η πρόβλεψη για την εξέλιξη ενός τέτοιου συστήµατος σε επίπεδο συνείδησης είναι σήµερα αδύνατη 
εφόσον χρειαζόµαστε µια απόδειξη "από έξω", από ένα υψηλότερο επίπεδο ανάλυσης.O Penrose θα υποστηρίξει ότι τα 
υποατοµικά κβαντικά φαινόµενα όπως η ανθρώπινη σκέψη- η οποία πραγµατοποιείται σε επίπεδο βαθύτερο των 
νευρώνων και των νευρωνικών συνάψεων, εκείνο των κυτταροσκελετών και µικροσωληνίσκων, είναι µη-µετρήσιµα. 
Tα βιολογικά φαινόµενα κάτω από την συνείδηση λειτουργούν σε ένα επίπεδο στο οποίο συµβαίνουν µη-µετρήσιµα 
κβαντικά φαινόµενα -ο νους και η συνείδηση ίσως είναι επίσης µη-µετρήσιµα και µη-αλγοριθµικά. Eισερχόµαστε έτσι 
στο σηµείο να αναζητήσουµε µια νέα φυσική θεωρία η οποία θα ενοποιεί τις προυπάρχουσες και θα ερµηνεύει τα 
παράδοξα της κβαντοµηχανικής. [6] Oι θεωρίες του Penrose, όπως φάνηκε από τον αντίκτυπο της έκδοσης του βιβλίου 
του "Σκιές του Nου", θορύβησαν τους θιασώτες της τεχνητής νοηµοσύνης εφόσον εµφανίστηκε αντίρρηση στην 
δυνατότητα κατασκευής ενός υπολογιστή µε ανθρώπινη νοηµοσύνη αλλά και εν γένει επανήλθε το ζήτηµα της 
συνείδησης, αυτή τη φορά σε επίπεδο κβαντοµηχανικής. Aς δούµε έναν συλλογισµό του Daryl McCullough πάνω στην 
πιθανότητα υπερσκέλισης του γκεντελικού θεωρήµατος ο οποίος οδηγεί σε βρόγχους..." Eφόσον ο Penrose απορρίπτει 
την ιδέα ότι ο ανθρώπινος συλλογισµός είναι πέρα από την επιστήµη , φαίνεται να έχει την πεποίθηση ότι ότι µία µέρα 
µπορεί έχουµε µια µαθηµατική θεωρία του πώς ο ανθρώπινος εγκέφαλοs εργάζεται.  Eποµένως, χρησιµοποιώντας 
αυτήν τη µαθηµατική θεωρία , θα είναι πιθανώς δυνατόν ( αρχικά ) να σχηµατοποιηθεί µια µαθηµατική µορφή Px () η 
οποία θα ισχύει µόνο εάν ένας ( ιδεατός- ελεύθερος από λάθη) εγκέφαλοs θα έβρισκε τη δήλωση που ορίζεται από το x 
να είναι αναµφίβολα αληθινή ".Aνεξάρτητα του κατά πόσον ή όχι η P(x) είναι δυνατόν να υπολογιστεί, µπορούµε να 
κάνουµε χρήση αυτής της µορφής για την κατασκευή µιας "δήλωσης Goedel " για ανθρώπους : µια δήλωση G η οποία, 
εάν ο δικός µας συλλογισµός είναι επαρκής, θα ήταν αληθινή µα όχι πιστευτή ως "αναµφίβολα αληθινή" από εµάς. 
Xρησιµοποιώνταs την αρχή του Penrose ότι είµαστε υποχρεωµένοι να πιστεύουµε µέσα στη δική µας ορθότητα, 
ακολούθως συµπεραίνουµε υποχρεωτικά ότι η G πρέπει να είναι αληθής. Όµως αυτό αντίκειται στον ορισµό του G ως 
αληθές αλλά δεν γίνεται πιστευτό ως αληθινό από εµάς! H αντιφατική κατάληξη δείχνει ότι είτε ο Penrose λανθάνει και 
εµείς αδυνατούµε να είµαστε να είµαι αναµφίβολα πεπεισµένοι περί της δικής µας ορθότητας, είτε ο Penrose λανθάνει 
και ο ανθρώπινος εγκέφαλοs δεν µπορεί ποτέ να περιγραφεί από τα µαθηµατικά ( και ούτως όχι από επιστήµη , 
σύµφωνα µε την τρέχουσα όψη της επιστήµης ). Εποµένως, εάν το επιχείρηµα του Penrose υποστηρίζει οποιοδήποτε 
συµπέρασµα για το ανθρώπινο µυαλό , θα υποστήριζα τη θέση ότι το µυαλό βρίσκεται πάντα πέρα από την επιστήµη 
παρά ότι απλά είναι πέρα από οτιδήποτε που µπορεί να γίνει υποκείµενο υπολογισµού. Δεν υπάρχει τίποτα µέσα στο 
επιχείρηµα του Penrose το οποίο δεν θα µπορούσε επίσης να αποκλείει οποιασδήποτε µαθηµατική θεωρία του νου , όχι 
µόνον υπολογιστικές θεωρίες." [7]

Aν όµως η απόδειξη κάθε πρότασης είναι κατά κάποιον τρόπο δυνατή µέσα σε ένα σύστηµα εφόσον εξέλθουµε από 
αυτό, κινούµενοι µέσα σε νέους τύπους ανθρώπινης φυσιολογίας µπορούµε να ορίζουµε τις βασικές έννοιες της 
ανθρώπινης διάνοιας µε έναν διαρκώς νεότερο τρόπο. Εδώ επανεµφανίζεται η έννοια της νεωτερικότητας όπως την 
γνωρίζουµε ως δόγµα του µοντερνισµού οριοθετηµένη όµως µε βάση την έννοια της βιολογικής διαφοροποίησης ή 
απόκλισης(divergence), της εξέλιξης δηλαδή µιας αυξανόµενης διαφοράς, όρος που απορρέει από την έννοια της 
εξέλιξης: Στην εξελικτική Bιολογία, η έννοια της οργανικής ή βιολογικής εξέλιξης ορίζεται ως "αλλαγή µέσα στο 
χρόνο των σχέσεων των οργανισµών οι οποίοι διαφέρουν µεταξύ τους κατά ορισµένα χαρακτηριστικά. Tέτοιες αλλαγές 
συµβαίνουν από την προέλευση και επακολούθως αλλαγή της συχνότητας των γενοτύπων από γενεά σε γενεά µέσα 
στους πληθυσµούς, από αλλαγές των αναλογιών σε γενετικά διαφοροποιηµένους πληθυσµούς ενός είδους, ή από 
αλλαγές στον αριθµό των ειδών µε διαφορετικά χαρακτηριστικά, µε επακόλουθο την αλλαγή της συχνότητας ενός ή 
περισσοτέρων χαρακτηριστικών µέσα σε µία ταξονοµική µονάδα". [8] O Στιβ Tζόουνς αναφέρει ότι το επιχείρηµα του 
Δαρβίνου "καταγωγή µε διαφοροποίηση" θα µπορούσε σήµερα να ειπωθεί ως "Γενετική συν χρόνος"...Tο DNA δεν 
µπορεί να αντιγράψει τον εαυτό του τέλεια. Κάνει λάθη. H εξέλιξη συµβαίνει γιατί αυτά τα λάθη περνούν στην 
επόµενη γενιά ως νέα εξελικτικά χαρακτηριστικά. Αν τα νέα αυτά χαρακτηριστικά ενισχύουν τη δυνατότητα ενός 
οργανισµού να επιβιώνει, τότε παραµένουν και διαιωνίζονται...O Δαρβίνος αντιλαµβανόταν την εξέλιξη ως την 
αφήγηση αυτών των "επιτυχηµένων λαθών"...Όµως στην περίπτωση του ανθρώπου υπάρχει ένας άλλος σηµαντικός 
παράγοντας που διαµορφώνει το εξελικτικό µας µέλλον και αυτός είναι η συµπεριφορά µας...µια αλλαγή στο µυαλό 
µας µπορεί να αλλάξει το εξελικτικό µας µέλλον...Δεν υπάρχει ανάγκη να αλλάξει το σώµα µας προκειµένου να 
επιβιώσει εφόσον αλλάζει το µυαλό µας. Το πεδίο δράσης της εξέλιξης έχει µετακινηθεί από το σώµα στο πνεύµα.[9] 
Αυτή η θεώρηση θα µπορούσε να οδηγήσει σε µία θεωρία της αυτοεξέλιξης που εµπεριέχει συνειδητές διαδικασίες 
όπως η γονιδιακή ανακατασκευή του σώµατος. Σε διανοητικό επίπεδο έχει υποστηριχθεί ότι τέτοιες διαδικασίες 
αποτελούν οι θρησκευτικές, ιδεολογικές ή αισθητικές προτιµήσεις οι οποίες περνούν στους απογόνους µέσω της 
µίµησης. O βιολόγος Dawkins προσδίδει στα γονίδια αυτοοργανωτική ικανότητα µέχρι του σηµείου να θεωρεί το σώµα 
ως υποδοχέα των γονιδίων αποτελούµενο από αποικίες γονιδίων υπό καθεστώς διαφοροποίησης. H συνείδηση είναι µια 
λειτουργία που για τον Dawkins θυµίζει την αρνητική ανάδραση των µηχανών ενώ τα γονίδια δεν έχουν την ικανότητα 
να ελέγξουν πλήρως τον οργανισµό στον οποίο φιλοξενούνται εξαιτίας της "χρονικής υστέρησης". Tο χρονικό 
διάστηµα που χρειάζονται για τη σύνθεση µιας πρωτεϊνης είναι πολύ µεγάλο σε σχέση µε την ταχύτητα της 
συµπεριφοράς του υποδοχέα τους, έτσι αυτό που πραγµατικά κάνουν είναι να δίνουν το βασικό πλαίσιο της 



στρατηγικής και των τεχνασµάτων για την επιβίωση... H ανθρώπινη Φυσιολογία υπεισέρχεται σαν βρόγχος µεταξύ της 
τέχνης και ζωής, σαν “τέχνασµα” της ζωής ή ίσως η terra incognita του µηχανισµού επιβίωσης, το έργο τέχνης του. Mε 
τη δήλωση "παραστατικός και ρεαλιστικός ζωγράφος" ο Klein τοποθετείται στην ευρωπαϊκή παράδοση, χρησιµοποιεί 
το σώµα ως µέτρο της υπέρβασής του. Tο άλµα στο κενό είναι µια πράξη που υπαινίσσεται το πέρασµα σ' ένα νέο, 
ανώτερο σύστηµα αναφοράς, όπου ο καλλιτέχνης φέρνει το σώµα στο σηµείο της επανεισόδου του στον κόσµο µε τον 
τρόπο που µια κοσµική σήραγγα, ένας λεπτός σωλήνας χωροχρόνου, θα µας οδηγούσε σε µία αποµακρυσµένη περιοχή 
του σύµπαντος ώστε να υπερπηδηθεί το φράγµα της ταχύτητας του φωτός.[10]

Aναφορές

1. Christopher Cherniak από το βιβλίο το Εγώ της Nόησης, σε επιλογή των Douglas Hofstadter- Daniel Dennett, σελ. 324
2. Damjan Bojadziev : Mind versus Goedel, http://nl.ijs.si/~damjan/g-m-c.html
3. Frederick Turner, " Biology and Beauty", σελ. 406, Incorporations, Zone press 1992.
4. N .Wiener, Kυβερνητική, ή έλεγχος και επικοινωνία στα ζώα και στις µηχανές, εκδ.Kαστανιώτη.
5. Γονίδια, Mακροµόρια και Yπολογιστές, (Genes, Macromolecules, -&- Computers), Ram Samudrala , 
http://www.ram.org/ramblings/dream/philosophical_issues.html
6. Σκιές του Nου, µετ. Aργύρης Kλαδούχος, εκδ. Γκοβόστη 1997, για την αγγλική έκδοση, The Emperor's New Mind, by Roger 
Penrose. Oxford University Press, Oxford, New York, Melbourne, 1989.
7. Can Humans Escape Goedel? A Review of Shadows of the Mind by Roger Penrose , Daryl McCullough, 
http://psyche.cs.monash.edu.au/v2/psyche-2-04-mccullough.html
8. Douglas J. Futuyma, Evolutionary Biology", third edition, Sinauer Associates, Massachusetts, 1998.
9. Στιβ Tζόουνς, Πώς µετακινήθηκε η εξέλιξη από το σώµα στο πνεύµα, συνέντευξη στον Παύλο Παπαδόπουλο, εφ. το Bήµα, 
19/12/99.
10. Tην πιθανότητα ενός ταξιδιού στο χρόνο απέδειξε ο Goedel το 1949 στηριζόµενος στις εξισώσεις της γενικής σχετικότητας του 
Αϊνστάιν προτείνοντας ένα µοντέλο περιστρεφόµενου σύµπαντος. Ωστόσο το σύµπαν αυτό στερείται φυσικού νοήµατος και η 
υπόθεση µπορεί ως εκ τούτου να απορριφθεί. (βλ. "Tο βέλος του Xρόνου", σελ. 144, P.Coveney-R.Highfield, εκδ.Kάτοπτρο 1991.)

http://nl.ijs.si/~damjan/g-m-c.html
http://psyche.cs.monash.edu.au/v2/psyche-2-04-mccullough.html
http://www.ram.org/ramblings/dream/philosophical_issues.html


 

Notes on performance theory
I believe that every artistic creation develops in the same way that this Sarmatian woman took shape in my 
imagination. First there is the innate tendency common to all of us to capture a subject that has eluded most 
other artists; then the author's own experience intervenes and provides him with the living being whose 
prototype already exists in his imagination. This figure preoccupies him, seduces him, captivates him, because 
it corresponds to his innate tendencies and mirrors his particular nature; he then transforms it and gives it 
body and soul. Finally, in the reality which he has transformed into a work of art, he encounters the problem 
that is the source of all subsequent images. The inverse path that leads from the problem back to the 
configuration is not an artistic one.
L. Masoch 

Every performance involves an agent, acting within a spatial configuration serving as its container. Their 
interaction triggers the "event". This threefold set of "agent-space-event" is dynamic and perpetually interactive 
: it develops in time by means of formal modifications. The event, i.e. the interaction between the agent 
(figure) and its spatial configuration (environment), occurs as a kind of mutation- hence the performance 
proceeds in an evolutionary mode : a series of figural and spatial changes which is represented by sequences of 
their transformations.

"Might not the dancers be real puppets, moved by strings, or better still, self propelled by means of a precise 
mechanism, almost free of human intervention, at most directed by remote control?" Oscar Schlemmer 

The distinction between geometrical and functional space in performance theory was emphasised by Oscar 
Schlemmer in his works and lectures at the Bauhaus. Geometrical space refers to linear constructions and 
orbital dancing methods, whereas functional space invokes the response of the agent. Schlemmer's "Dance in 
space" and "Figure in space with Plane Geometry and Spatial Delineations" performances, intended to 
transform the body into a "mechanised object" operating into a geometrically divided space, pre-existing the 
performance. Moreover, the proposition for the remotely controlled dancer of the mechanical ballet might serve 
as an endeavor to reform the body into a receptor of information that comes from the container space. Hence, 
movement is precisely determined by the information from the environment.

 

Fig.1. Oscar Schlemmer, "Slat Dance".

Fig.2. "Figure in Space with Plane Geometry and Spatial Delineations."

 

 



Fig. 3.The dance from the film "Vita Futurista",1916, by Marinetti, Balla,
Corra.

The Futurists proposed the system of human-machine and their interactions as the model of new aesthetics. 
They manifested an expansion in time and space for the body that emerged from the power and the 
glorification of the machines. 
Umberto Boccioni, in his manifesto named "Absolute Motion + Relative Motion= Dynamism 1914", writes: 
"Absolute motion is a dynamic law inherent in an object. The plastic construction of the object must here 
concern itself with the motion which an object has within itself, whether it be at rest or in movement?Relative 
motion is a dynamic law which depends on the object's movement. It is quite incidental whether we are talking 
about moving objects or the relationship between moving objects and non-moving objects. In fact, there is no 
such thing as a non-moving object in our modern perception of life."
Marianne W. Martin in "Machine Aesthetics and the Dehumanization of Art" :
"Marinetti hoped that the artist would overcome his physical limits and ' merge?into the infinite of space and 
time' and initiate 'the mechanical kingdom' supplanting 'the animal kingdom'. Appropriately enough, Marinetti 
also envisaged the accompanying evolution of a new being, an immortal superman who will be 'mechanized' 
with replaceable parts.' " [3]

Stelarc has developed several systems for the actuation of the body. In the work "Split Body: Voltage-In / 
Voltage- Out, " a touch-screen interface to a multiple muscle stimulator allows the body's movements to be 
programmed by touching the muscle-sites on the computer model .A sequence of motions can be replayed 
continuously with a loop function. As well as choreography by screen-touching, it is possible to paste sequences 
together from a library of gesture icons...At a lower simulation level it is a body-prompting system; at a higher 
simulation level it becomes a body-actuation system." 
"Robot arm-Host Body/Coupled Gestures" [Fig.5] is an interactive event where the motions of a scanning robot 
are related to an electronic third hand and the arms of the body. Stelarc states that "the interest is how 
electronic systems can extend performance parameters and how the body copes with the complexity of 
controlling information, video and machine loops, on-line and in real time." [4]
What is important in works like Fractal Flesh, Ping Body and Stimbod is that Stelarc discusses a reformulation of 
the notion of intent, which we often associate with movement. As developments in technology become more 
and more unpredictable, we should rather talk about the "alloted body", which can function strengthened by the 
complexity of technology.
In a text named "Phantom Bodies and Collective Strategies", Stelarc concludes : "Must a body continuously 
affirm its emotional, social, and biological status quo? Or perhaps what is necessary is electronic erasure with 
new intimate, internalized interfaces to allow for a design of a body with more adequate inputs and outputs for 
performance and awareness augmented by search machines." [5]

 



Fig.4. Stelarc "Split Body : Voltage-In / Voltage- Out".

 

Fig.5. Stelarc, Robot arm-Host Body/Coupled Gestures.

 

 

William Forsyth
"I am seeing your finger as a line ("I see your finger as a line, so there are two points. Between these points 
there is a line, and that line has a lot of potential - like a diagram on the computer ( in fact there is an infinite 
number of ways regarding how to continue from this point - it depends on how you observe : you look at a 
specific configuration and you think, what are the logical or illogical ways to continue from this point ? What is 
the next event ? e.g. I can drop that line, or I can extend that line... W. Forsyth
W. Forsyth considers geometry as an extension of his body, and by the same token, physical movements are 
extensions of one's body. His performances are based on architectural drawings, and/or mathematical 
processes, like the "translation" of iteration into movement. He understands drawings not as a graphic notation 
or as a static space but as structural rhythm in which space is actually being created - this is a way of defining 
what the space of the human body is, i.e. the invention of an atmosphere brought through spatial movement. 
To him, everything becomes an analogy to movement, a possible operation on movement. In this sense William 
Forsyth re-discovers the un-theorisable aspect of spatial relations. This is the most fundamental aspect of his 
work, i.e. the invention of the link between choreography and performance.

 

 

 

3. PERFORMANCE PROPOSAL
Bio-performance, a theory based on the conception of the "analogical body" (as

opposed to digital), attempts to re-establish the corporeal status of experience de-depenting the 
body from the domination of simulations or virtual allusions.

Performance is here defined as the dialectical mechanism between body and context. The concept of 
performance is based on interaction, in the sense that the body of the performer is dynamically -and non-

reversibly- transformed by the environment, as well as the environment is transformed by the movements of 
the performer. Interaction occurs and evolves because the body does not have an overview of the context. 

Hence the body needs to move. Movement in turn, causes transformation of the spatial configuration as well as 
of the body itself, a perpetual process. The question then becomes what are the operations for these alterations 

? Do they fall into patterns and/or other regularities ? 



Fig.6. Drawing from the Bauhaus.

THE AGENT
From information systems to bio-information processes. This section examines the invasion of information on 
the body. 

Within the borders of bio-capitalism, biotech is formalising nature into molds, mechanising organic systems, 
applying informatics in the bio-organic level. Placed within this framework, information is transformed to bio-
information which is mechanically imposed on the body, potentially altering its developmental perspective. As P. 
Rabinow claims in his essay titled "Artificiality and Enlightenment:From Sociobiology to Bio sociality" : "?the 
oblect to be known- the human genome- will be known in such a way that it can be changed. This dimension is 
thoroughly modern; one could even say that it instantiates the definition of modern rationality". Genetic 
information, due to its complexity, provides a source of transforming the body into a complex system which 
brings about unpredictable outcomes. 
If a performance theory aimed to present the body as a bio-analogic system, all representations and 
interactions should be replaced by competitive systems and evolutionary processes.
A substantial discrimination between the geometrical space of Oscar Schlemmer and the bio-performance may 
be observed in their relationship with the body :
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How does the bio-performance reflect the malleability of the body?
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In the bio-performance, the information is perceived from the outside, processed by the body and 
exported to the initial source (the environment) [6]]. Environment though, is a complex concept, that 
may include self-derived parts or functions of an organism which can potentially be activated in relation to it. 
(e. x. some genes within an organism may be part of a gene's environment ) [7] . In this sense, performer and 
environment become comparable entities.
The concept of the performer owning an altering body whose form is perpetually dissolved and recomposed, 
leads us to consider performance as an organism. The technique of this transformation is realised by 
emphasizing its bio-analogical responses.
By considering life in terms of a structure, several corporeal alterations occur, and bio-information is about to 
reform the body. The new anatomy has to be experienced literally, even if it requires support by simulated 
environments. The figural and functional data might be re-organized in such a way as to evoke a mutated 
aesthetic outcome. The process of mutating life is considered a rather artistic implementation, which questions 
whether the external, inserted parts will be integrated to form a new corporeality.[8] Thus, the body's 
capacities appear unknown.
On a process that seems to be opposite to transforming the human figure into an engineered object, the bio-
performance underlines the corporeal nature of experience. However, there are other problems evolving from 
this issue; thus, there is an attempt to address some of the main aspects of the bio-body.



Notes on human and meta-human technicality. 
The basic assumption underlying the bio-performance text is the shift from the technologically mediated 
environments [postmodern performances]- to the genetically constructed body.
The aspects of the bio-body are proposed to be :
1. Reappearance of the body which becomes "analogical". Biotechnology as a basis of corporeality.
2. The uniqueness of the body is emphasized.[instead of its homogenization] 
3. The body is not considered a privilege as a space for the self, but as a unique, malleable system that is 
defined in and by its environment.
4. While the machine and the body co-operated, now machines produce a mechanized-analogical body, 
empowered by the reposition of information.(DNA). 
5.Biotechnology becomes the abolishment of all metaphors ?

3.2. THE CONTEXT
The space where the performance occurs is subject to transformation into a bio-space (a laboratorial system) or 
an equivalent (simulation) on the basis of which, the performer moves, using features common to the body and 
the environment (i.e. models of Artificial Life, genes). [9] However, several questions integral to the deduction 
of the bio-lab and the simulation, relate to the fact that the performer acts from-within an "altering body", 
which is dissolving and recomposing in new forms. This concept relates performance to the notion of an 
organism. The question arises as to whether a bio-lab serves as a proper performance space. The next chapter, 
titled Superhuman, focuses on developing questions of this kind.

EVENT
The dialectical relation between the agent and the container space.
In general, the proposal involves a number of spatial configurations within which the agent(s) will be inserted. 
Hence the performance(s) will take place. The interaction between the specific configurations and the agents 
(human and/or mechanical) constitutes what we call "event". This interaction (events) will be recorded as a 
series of instances describing the transformations of both the agents and the configuration. Thus we may say 
that the alterations form spatial and figural sequences that we subsequently superimpose. The question is to 
find the mechanism as to how the environment triggers a specific reaction of the agent. Moreover, how the 
agent's reaction would in turn cause yet a new reaction to the configuration - so that we have a perpetual 
transformational flaw. This we call evolutionary form.

Performance > observations > results
(performance space)>(bio-information)>(performance act with gene interactions)

Regarding the genes, we may technically homogenize the organism (agent) and the environment. The DNA 
code is co-possessed by the organism and the environment, however the latter operates at a higher level of 
complexity. Therefore developmental and evolutionary models replace the social and behavioral ones that were 
dominant in art and performance theory till now. 
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Γιάννης Μελανίτης

Στο τέλος της γλώσσας 

/Ένα κείµενο για την αυτο-αναφορικότητα στη καλλιτεχνική διαδικασία

Ίσως δεν είναι τυχαίο το γεγονός ότι ορισµένες σχηµατοποιήσεις που επιχείρησαν οι µοντερνιστές 
καλλιτέχνες αναλύοντας το έργο τους, συγκλίνουν στη χρήση συγκεκριµένων κωδικοποιήσεων· 
εκεί που συχνά υποθέτουµε ασυνέχειες, ένας εσωτερικός ιστός, παραµορφωµένος από τους 
αναγραµµατισµούς και τις µεταθέσεις που επιχειρήθηκαν στη πορεία, γίνεται αντιληπτός ως ο 
φορέας της πραγµατικής δοµής του έργου. Δύο έργα του Τζόυς αποτελούν το πεδίο αναφορών 
µας:  Ο Οδυσσέας [Ulysses] και η Αγρύπνια του Φίννεγκανς [Finnegans Wake].  

Το FW είναι απλώς ένα αρχείο των όνειρο-σκέψεων ενός ατόµου του οποίου το ονειρικό όνοµα 
είναι Humphrey Chimpden Earwicker και του οποίου το αφυπνισµένο όνοµα είναι Porter. Εχει µια 
σύζυγο µε το όνοµα  ANN που γίνεται η πηγή όλης της ζωής, την κόρη Ιζαµπέλ, και δίδυµους 
γιούς Κέβιν και Τζέρυ που έχουν πολλά ονόµατα και αποτελούν όλες τις δυνάµεις σε 
αντιπαράθεση. Με το FW Ο Τζόυς εγκαταλείπει την δοµή του κλασικού έργου µε µια κεντρική 
παρουσία αλλά και την φορµαλιστική συνάφεια των επιµέρους κεφαλαίων του έργου. Κατ΄αυτόν 
το τρόπο, η συνολική δοµή παραµένει λειτουργικά ανοιχτή. 
Μια η δύο φορές υπαγόρευσε τµήµατα του έργου του Finnegans Wake  στον Μπέκετ...Στη 
διάρκεια µιας τέτοιας συνάντησης, υπήρξε κάποιο χτύπηµα στη πόρτα που ο Μπέκετ δεν άκουσε. 
Ο Τζόυς είπε: «- Περάστε» και ο Μπέκετ το κατέγραψε. Αργότερα, διάβασε ό,τι είχε γράψει και 
Τζόυς είπε: Τι είναι το «Περάστε;» -Εσύ το είπες...απάντησε ο Μπέκετ. Ο Τζόυς σκέφτηκε για λίγο, 
και είπε: Ας το κρατήσουµε...[Ellmann, James Joyce , σελ. 662]

Πριν την έλευση του Finnegans Wake και τη σύγχυση που προκάλεσε, ο Τζόυς συνέλαβε τον 
Οδυσσέα (Ulysses), ένα τεράστιο έργο συνολικά 267.000 λέξεων, προερχόµενων από λεξιλόγιο 
30000 ληµµάτων, χωρισµένο σε 18 κεφάλαια...

Ένα σχεδιάγραµµα του έργου καταρτίστηκε από τον Joyce περίπου στα 1920 και εστάλη στον Carlo Linati, φίλο και 
µεταφραστή στα ιταλικά των Exiles,για προσωπική του χρήση,  µε το συγγραφέα να σηµειώνει:

...θα ήταν προτιµότερο να του στείλω κάποιο είδος περίληψης- κλειδιού- σκελετού-σχήµατος (για εγχώρια χρήση µόνον)… Έδωσα 
µόνον λέξεις-οδηγούς (Schlagworte/ catchwords) στο σχήµα µου, εντούτοις νοµίζω ότι θα γίνει κατανοητό… Πρόκειται για ένα 
έπος ανάµεσα σε δύο ράτσες (Ισραηλίτικη-Ιρλανδική) και ταυτοχρόνως τον κύκλο του ανθρώπινου σώµατος, όπως και κάποια 
µικρή ιστορία µίας µέρας…Ο χαρακτήρας του Οδυσσέα µ’ έχει συνεπάρει από την παιδική µου ηλικία…Εργάζοµαι πάνω σ΄αυτό το 
βιβλίο για επτά χρόνια- επί τέλους! Είναι επίσης ένα είδος εγκυκλοπαίδειας. Η πρόθεσή µου δεν είναι µόνον να παρουσιάσω τον 
µύθο κάτω από το σηµερινό φως υπό το φως του σήµερον (sub specie temporis nostri), αλλά επίσης να επιτρέψω σε κάθε δράση 
(δηλαδή, κάθε ώρα, κάθε όργανο, κάθε τέχνη που συνδέεται και συσχετίζεται µε το σωµατικό σχήµα του συνόλου) να 
ρυθµίσει, ακόµη και να δηµιουργήσει την δική της τεχνική. Θα λέγαµε ότι κάθε δράση αποτελεί ένα άτοµο παρότι συντίθεται από 
άτοµα-όπως ο Ακυϊνάτης σχετίζεται µε τις ουράνιες υπάρξεις.
Τζαίηµς Τζόϋς Selected Letters, εκδ. Richard Ellmann (London: Faber and Faber, 1975), σελ. 271.

Ενδεικτικά µπορεί να αναφερθεί το παράδειγµα ενός κεφαλαίου κατά Λινάτι: 

Τίτλος: Καλυψώ
Τεχνική: διάλογος για δύο, µονόλογος
Όργανο: νεφρά
Σύµβολα: κόλπος, εξορία, νύµφη, Ισραήλ σε αιχµαλωσία

Και του Κύκλωπα:



Κύκλωψ
Ωρα 5-6 µµ
Πρόσωπα: Προµηθέας,, Κανένας (Εγώ), Οδυσσέας, Γαλάτεια 
Σκηνή : Η Ταβέρνα, η παµπ του Barney Kiernan, oδός Little Britain. 
Όργανο: Μυς
Τέχνη: Πολιτική
Χρώµα: Πράσινο
Σύµβολο: Ιρλανδικός εθνικισµός
Τεχνική: Γιγαντισµός
Ανταποκρίσεις: Κανένας-Εγώ-Πούρο· Πρόκληση-Αποθέωση

Ετσι συναντάµε δεκαοκτώ πρωτοφανείς και διαφορετικές τεχνικές. µία ανα επεισόδιο. Ας 
επικεντρωθούµε στην Κυκλώπεια περίοδο· αρχαική γνώση και προ-πολιτισµική κοινωνία είναι τα 
στοιχεία αντιπροσωπεύει ο Κύκλωπας, ενώ για πρώτη φορά ο Οδυσσέας, συγκρυόµενος µε τους 
θεούς, αποµακρύνεται από τον Ούτις προς τον επώνυµο Οδυσσέα, προς το Εγώ, προς το νεώτερο 
άνθρωπο...

Κανένας είναι τ΄όνοµά µου Κανένα µε αποκαλούν η µητέρα και ο πατέρας µου κι οι άλλοι µου σύντροφοι. (Οδύσσεια,  
Ραψωδία ι, 366)
[Ούτις (Ουδείς,  Κανένας) : πλαστόν όνοµα του Οδυσσέως, όπερ αυτός εις εαυτόν απονέµει ενώπιον του Πολυφήµου,  ίνα 
δια της διττής σηµασίας εξαπατήσει τον Κύκλωπα, Οµηρικό Λεξικό Πανταζίδου, εκδ. Σιδέρης.]

Στην Οµηρική  Οδύσσεια κωδικοποιηµένος ο λόγος-δια του αυτοπροσδιορισµού  «Ούτις»- αποτελεί το 
τεχνικό µέσο για την εξαφάνιση του σώµατος του Οδυσσέα ενώπιον της απειλής του θανάτου. Ο 
Οδυσσέας επικαλείται το ψευδές όνοµα Ουδείς µέσω του οποίου καθίσταται  «ανύπαρκτος»· για τη 
µεταφορά αυτή, ο ήρωας χρειάζεται ένα όνοµα-λόγος-κείµενο...Έτσι, το κείµενο αφυλοποιεί οχι το 
σώµα αλλά τη σωµατικότητα (καθώς ο Ούτις υπάρχει ως τέτοιος, δηλούµενος και ακολούθως ως 
κάποιος που «δεν υπάρχει», άδηλος). Αν το σώµα εξακολουθεί να υπάρχει, αυτό δε συµβαίνει 
µέσω κάποιου ταυτοποιηµένου ονόµατος· έτσι ο κώδικας Ούτις σηµαίνει περισσότερα από τη 
σηµασία της λέξης ούτις (=ο κανείς).

Ο οµηρικός ποιητής σκηνοθετεί για πρώτη φορά την ανάδυση του εγώ...Το σώµα εν εξελίξει 
εµφανίζεται στο οδυσσειακό πέρασµα από  το προεπικό περιβάλλον στο χώρο της δράσης του εγώ, 
στη συνειδητοποίηση της ατοµικότητάς του. Αυτό επιτελείται µε δυο κυρίως τρόπους: Αρχικά µε 
την επίκληση του Ουτις και µε την αµφισβήτηση προς το θεό Ποσειδώνα αργότερα....

Από τον κώδικα, τη λέξη Ούτις, περνάµε στην ανάδυση του σώµατος, τη λέξη Οδυσσεύς. 
(Οίος=µόνος)

Πριν τον χαρακτηρισµό Ούτις, η θέση του Οδυσσέα είναι οίος, µόνος, βρισκόµενος σ΄ένα κλοιό 
από τον οποίο ολόκληρη η Οδύσσεια θα µπορούσε να ακουστεί και να διαβαστεί, ως προοδευτική 
και επώδυνη έξοδος του ήρωα από τον κλοιό µιας υποχρεωτικής µακράς αποµόνωσης και 
µοναξιάς. (Δ. Μαρωνίτη, Επιλεγόµενα στην Οµηρική Οδύσσεια), σελ.64, Οδυσσέως είσοδος.

Επίσης η  παρουσία του σώµατος στο έργο γίνεται εξαρχής µε αντωνυµία Ανδρα µοι έννεπεν 
Μούσα, όπως τονίζει ο Δ. Μαρωνίτης. Η εναλλαγή παρόντος-απόντος σώµατος εκπληρούται µέσω 
των µεταµορφώσεων του Οδυσσέα όπου καθίσταται µη-αντιληπτός,µη-ανανωρίσιµος. Απών 
αρχικά από το σηµείο σωµατικής ολοκλήρωσης, την Ιθάκη, όπου αργότερα θα δικαιωθεί, θα 
καθιερωθεί µέσω της αποκατάστασης. Ετσι το σώµα γίνεται αντιληπτό όχι απευθείας, αλλά µέσω 
κατηγοριοποιήσεων. 
Στην ανάλυση του Δ. Μαρωνίτη πάνω στο οµηρικό έπος, σηµασία έχει να εντοπίσουµε τις 
επισηµάνσεις του για τα θέµατα κληρονοµικότητας του Οδυσσέα απο τον µυθικό Αυτόλυκο, καθώς 
γίνεται φανερό οτι η αυτοεπίγνωση έπεται της κληρονοµικότητας, δηλαδή των  µεταβιβαζόµενων 
χαρακτηριστικών (εδώ, της πανουργίας).

Γιατί προφέροντας ο Οδυσσέας, πάνω στην ακµή της πρόκλησής τoυ, το όνοµά του, εκφράζει, µε το όνοµά του, τον παραδοσιακό εαυτό του σε µια εξελιγµένη 



και επική πια εκδοχή -τον όδυσσάµενον δηλαδή Οδυσσέα της ραψωδίας τ, πού δυσαρεστούσε τα θύµατά του µε τα τεχνάσµατα της κλεπτοσύνης του. Την ίδια όµως 
στιγµή, καθώς η πρόκληση τώρα του ήρωα δεν προσβάλλει τους ανθρώπους µόνο αλλά και ένα δαίµονα που είναι γιος του Ποσειδώνα, µε το όνοµά του πάλι ό  
Οδυσσέας εγκαινιάζει και την οδυσσειακή του µοίραα, αυτή δηλαδή που τον θέλει όχι υποκείµενο του οδυσσάµενος αλλά αντικείµενο του οδύσσασθαι. 
Ελπίζω πως δεν παίζουµε µε τις λέξεις. Στην αρχή της ερευνάς µας διαπιστώσαµε ότι όλα τα χωρία της Οδύσσειας (έκτος από ένα ), που παρετυµολογούν το όνοµα 
Οδυσσεύς από το ρήµα οδύσσασθαι προβάλλουν τον Οδυσσέα ως πάσχοντα ήρωα, ως εκτεθειµένο στην οργή του Ποσειδώνα ή και του Δία, ακόµη, αποµονωµένο 
στέκει το χωρίο της ραψωδίας τ µε τον οδυσσάµενον Αυτόλυκο και τον οδυσσάµενον Οδυσσέα, τον πανούργο και δυσάρεστο παππού, που µεταβιβάζει, ονοµάζοντάς 
τον, στον εγγονό του τόσο τα δώρα της κλεπτοσύνης όσο και τις δυσάρεστες εµπειρίες του. Είδαµε ότι τα παράξενα αυτά βαφτίσια µέσα στην Οδύσσεια εκτελούν µια 
τριπλή αποστολή: δηλώνουν την παραδοσιακή πανουργία του Οδυσσέα, την ερµηνεύουν, και σε πρώτη φάση προσπαθούν να την ξεπεράσουν, καθώς φορτώνουν 
στους ώµους του Αυτόλυκου όλο το δυσάρεστο φορτίο της κλεπτοσύνης, και κρατούν για τον εγγονό µόνο τα προτερήµατα και το βάρος µιας άδικης κληρονοµιάς. 
'Έτσι ή σκηνή της ραψωδίας τ είναι ή πρώτη γέφυρα µέσα στην Οδύσσεια που µας περνά από τον οδυσσάµενον στον οδυσσειακό Οδυσσέα. Σ' ολόκληρο το έπος ο  
ποιητής, όπου του δίνεται ή ευκαιρία, προσπαθεί να συγχωνεύση µέσα στη δική του εκδοχή για τον ήρωα όλα τα αντιφατικά στοιχεία της παράδοσης. Ή τάση όµως  
αυτή βρίσκει την πιο πλατιά και την πιο διεξoδική της ανάπτυξη στο επεισόδειο του Κύκλωπα·  εδώ ό Οδυσσέας δείχνει ταυτόχρονα  τις ρίζες της γvωστικής του 
περιέργειας (που προέρχεται απο το θαλασσινό ήθος του ήρωα),  τις ρίζες µιας αδι;βλητης πια πανουργίας που την κληρονόµησε από το µυθικό Αυτόλυκο),  και,  
πάνω στην  ώρα της  πιο κρίσιµης πρόκλησής  του,  κάνει  την τελική του  προσπάθεια να βγη από  το αδιέξοδο του προεπικού  και  πρωτοεπικού  Οδυσσέα.  Ο 
παραδοσιακός Οδυσσέας, ο ούτις,  και στην κoρύφωση της σκηνής ο οδυσσάµενος Οδυσσέας ( µε τα έργα του, µε τα λόγια του, µε την εκφορά του ονόµατός του)  
µεταµoρφώνεται µόνος του σε οδυσσειακό Οδυσσέα -σε πάσχοντα ήρωα. Μέσα στο επεισόδιο του Κύκλωτα ό ήρωας αυτοβιογραφείται, και στην αυτοβιογραφία 
του αυτή χρησιµoπoιεί ως µέσο το ίδιο το όνοµά του.

( Δ. Ν. Μαρωνίτης,  Αναζήτηση και Νόστος του Οδυσσέα, Η διαλεκτική της Οδύσσειας, Όγδοη έκδοση, Εκδ. Κέδρος, σελ. 191- 192 )

Ο ήρωας δίχως σώµα επανεµφανίζεται στον Τζόυς:

Ποιες γενικές αθροιστικές κατονοµασίες θα µπορούσαν να του αποδοθούν ως υπάρξεως και ως ανυπαρξίας;
Αντιληπτός από µερικούς και γνωστός σε κανέναν. Ο Καθένας ή ο Κανένας.

Ποιες οφειλόµενες προσφορές;
Τιµή και δώρα ξένων, των φίλων του Καθένα. Μια νύµφη, αθανάτου οµορφιάς, η νύφη του Κανένα.
Ο αναχωρήσας δεν θα ενεφανίζετο ποτέ, πουθενά, κατ΄ουδένα τρόπο;

Θα περιπλανάτο διαρκώς, αυτοωθούµενος, εις το έσχατον όριον της κοµητικής τροχιάς του, πέραν των απλανών αστέρων, των µεταβαλλοµένων ηλίων κσι των 
ορατών δια τηλεσκοπίου πλανητών, των αστρονοµικών αστέγων και χαµένων, προς τα απώτατα σύνορα του διαστήµατος, διαβαίνων από γης εις γην, µεταξύ 
λαών, µεταξύ  γεγονότων. Κάπου, ανεπαισθήτως. θα ήκουε, κατά τίνα τρόπο ακουσίως, ωθούµενος υπό του ηλίου, και θα υπάκουε εις το κάλεσµα της 
ανακλήσεως. Έτσι, εξαφανιζόµενος εκ του αστερισµού του Βορείου Στέµµατος, θα επανεµφανίζετο κατά τινα τρόπον αναγεννηθείς υπεράνω του δέλτα του 
αστερισµού της Κασσιόπης και ύστερα από αµέτρητους αιώνες αποδηµίας θα επέστρεφε, ως αποξενωµένος εκδικητής, ως απονεµητής δικαιοσύνης επί των 
αδικησάντων, ως σκοτεινός σταυροφόρος, ως αφυπνισθείς κοιµώµενος, µε οικονοµικούς πόρους (φηµολογούµενους) υπερβαίνοντας αυτούς του Ρότσιλδ ή του 
βασιλέως του Αργύρου.

( Τζαίηµς  Τζόϋς Οδυσσέας, εκδ. Κέδρος, µετάφραση Σ. Καψάσκης, σελ.755-756)

Έχω τοποθετήσει τόσα πολλά αινίγµατα που θα απασχολήσουν τους ειδικούς για αιώνες, 
διαφωνώντας για το τι εννοούσα, κι αυτός είναι ο µόνος τρόπος να εξασφαλιστεί η αθανασία 
κάποιου...(Τζόυς στο James Joyce του Ρ. Ελλµαν)
Το πλέγµα αναφορών που χρησιµοποιεί ο Τζόυς οδηγεί το έργο σχεδόν στην κατάρρευσή του: ο 
Οδυσσέας, εν γνώσει του συγγραφέα, δύσκολα µπορεί να διαβαστεί έξω από τις αντιστοιχίσεις που 
προκύπτουν απ’ το σκελετικό διάγραµµά του· η αφήγηση εντυπώνεται σαν δέρµα πάνω στην 
οστέινη δοµή και τότε ανοίγει ίσως κάποιον δρόµο ανάγνωσης...Ωστόσο δεν γνωρίζω πως µπορεί 
να αναγνωσθεί αυτό το έργο µε µία λογική σειρά δίχως τις οδηγίες-αυτό φαντάζει αδύνατο. Ο 
Τζόυς από ανάγκη εισάγει τις λέξεις–κλειδιά [catchwords] που χρησιµοποιούνται για την 
κατανόηση του κι αντιστοιχούν στις αρθρώσεις· µπορούν να στρέψουν τη ροή, τη µορφή του 
κειµένου, τις νοηµατικές ενότητες γύρω από τον εαυτό τους, όπως η άρθρωση οδηγεί το κόκαλο.

Η εισαγωγή του Seamus Deane στο’Finnegans Wake’  του James Joyce από τις εκδόσεις Penguin 
Books [σελ. xivi..], συνοψίζει ερµηνευτικά το έργο:

Ακόµη ο Τζόυς έδειχνε ότι όλη η γλώσσα που υπάγεται στη µεταφορά, τη περιγραφή, την ποίηση (ή το κουκλοθέατρο) καθίσταται αναπόφευκτα δευτερεύουσα. Αν 
υπάρχει µία αρχή, αυτή είναι το σώµα. Αλλά η γλώσσα βρίσκεται εγγύτερα στο σώµα, είναι σχεδόν σώµα-γλώσσα, όταν είναι περισσότερο υλική, όταν φθίνει, όπως 
στον ύπνο ή το όνειρο, η απόσταση όπου ρευστές συµφωνίες, συντακτικές, γραµµατικές, ρητορικές ή µεταφορικές και που περαιτέρω, επιβάλλει. Πράγµατι, τότε η 
γλώσσα αρχίζει να χάνει τις λέξεις-σχήµατα και υγροποιείται σε γράµµατα τα οποία συνιστούν λέξεις...Ολόκληρη η πλοκή του FW επικεντρώνεται γύρω από ένα 
Γράµµα το οποίο βρίσκεται σε µια συσσωρευµένη στοίβα. Το Γράµµα αυτό παίρνει δύο σχήµατα: βρίσκεται είτε στο σχήµα µιας ιστορίας είτε είναι-κυριολεκτικά!- 
ένα γράµµα. 



Γράµµα και ιστορία

Σε µια προσπάθεια να καθορίσει ορισµένες ακολουθίες  της  καλλιτεχνικής διεργασίας, ο Μαρσέλ 
Ντυσάν µιλάει για το λεξικό, την εγκυκλοπαίδεια των ποιοτικών σχέσεων, τη σχέση αλφαβήτου 
και κωδικοποίησης, ένα σύστηµα σχέσεων που λειτουργεί σαν αλγόριθµος ή σαν µια µηχανή 
αέναων συσχετίσεων...

A  l’ infinitif [Σε µετάφραση του γράφοντα]
Λεξικό µίας γλώσσας, στην οποία κάθε λέξη θα µεταφράζεται στα γαλλικά από επτά λέξεις ή όπου απαιτείται από ολόκληρη πρόταση. Μίας γλώσσας τα στοιχεία της 
οποίας θα µπορούσαν να µεταφραστούν σε γνωστές γλώσσες· οι οποίες όµως, αντιστρόφως δεν θα  εξέφραζαν µια µετάφραση γαλλικών λέξεων ή άλλων προτάσεων. 
Ανακάτεψε αυτό το λεξικό µε τρόπο όπως ανακατεύεις τα χαρτιά, βρες πώς να κατηγοριοποιήσεις αυτά τα χαρτιά, σε αλφαβητική σειρά αλλά ποιού αλφαβήτου. Το 
αλφάβητο ή µερικά στοιχειώδη σηµάδια όπως µια τελεία, µια ευθεία ένας κύκλος κλπ. να είναι φανερά και τα οποία να διαφοροποιούνται αναλόγως της θέσεως κλπ. 
Ο ήχος αυτής της γλώσσας, είναι οµιλητέος; Όχι. 

... Αγόρασε ένα λεξικό και διέγραψε τις λέξεις που πρέπει να διαγραφούν, σηµείωσε, αναθεώρησε και διόρθωσέ το. Για το λεξικό κοίταξε τις αντιστοιχίες των 
χρωµάτων που δεν µπορούν να ιδωθούν. 

 Θεωρία. Δέκα λέξεις που βρίσκονται ανοίγοντας το λεξικό τυχαία στο Α. Δέκα λέξεις που βρίσκονται ανοίγοντας το λεξικό τυχαία στο Β. Αυτές οι δυο οµάδες 
των δέκα λέξεων έχουν την ίδια διαφορά «προσωπικότητας» σαν οι δέκα λέξεις να είχαν γραφεί από το Α και το Β µε µία πρόθεση(intention) ή µε κάποιο άλλο 
τρόπο-λίγη σηµασία έχει. Θα υπήρχαν περιπτώσεις όπου αυτή η «προσωπικότητα» θα εξαφανίζονταν στο Α και το Β- αυτή είναι η καλύτερη περίπτωση και η 
πιο δύσκολη. Λεξικό µε φιλµ παρµένα εξ επαφής από τµήµατα πολύ µεγάλων αντικειµένων, από λεπτές φωτογραφικές καταγραφές οι οποίες δεν µοιάζουν πλέον 
µε φωτογραφίες κάποιου πράγµατος...
Με αυτές τις ηµι-µικροσκοπίες συνιστούµε ένα λεξικό του οποίου κάθε φιλµ θα ήταν η αναπαράσταση µίας οµάδας λέξεων σε µία πρόταση- ή διαχωρισµένο µε 
τρόπο ώστε αυτό το φιλµ να προσλαµβάνει µια νέα σηµασία ή µάλλον ότι η συγκέντρωση σ αυτό το φιλµ των προτάσεων ή των λέξεων που επιλέχθηκαν θα 
έδινε κάποιο είδος νοήµατος σ αυτό το φιλµ και ότι, εφόσον το µαθαίναµε, αυτή η σχέση θα ήταν αναπάντεχη. Και θα χρησίµευε ως η βάση για ένα είδος 
γραφής το οποίο δεν θα είχε πλέον αλφάβητο ή λέξεις αλλά ενδείξεις, φιλµ, ήδη απελευθερωµένα από τα µωρουδίστικα των τυπικών γλωσσών. Βρες ένα λόγο 
εύρεσης όλων αυτών των φιλµ σε τέτοια σειρά ώστε κάποιος να µπορεί να αναφέρεται σ αυτά όπως σ ένα λεξικό. 

Για να επιστρέψουµε όµως στον «ύστατο», αυτοαναφορικό Τζόυς του FW, xρειάζεται κάτι 
παραπάνω από λεξικό...Κατά µία έννοια το FW αποτελεί το κείµενο που περιλαµβάνει όλες τις 
υπαρκτές λέξεις,   όλα τα γράµµατα, κάθε δυνατή κωδικοποίηση. Βρίσκοµαι στο τέλος της 
αγγλικής γλώσσας είχε πει ο Τζόυς για το FW...
Κάθε σχηµατοποίηση αυτού του τύπου, περιέχει, εν τη γεννέση  της, µια τάση να υποσκάπτει τις 
προφανείς υποθέσεις της, τα συστήµατα  λογικής της. Η σχηµατοποίηση κατά Τζόυς είναι µια 
κλασική, φορµαλιστική αποτύπωση της καλλιτεχνικής διεργασίας σε επίπεδο µεγάλων δοµικών 
σχέσεων. Το FW αντιπροσωπεύει όλες τις προσπάθειες της γραπτής επικοινωνίας συµπυκνωµένες, 
κάθε δυνατή γραφή, κάθε γράµµα, ολόκληρη τη λογοτεχνία...

Για την ανάγνωση και την αποκωδικοποίηση του έπους του, ο συγγραφέας άφησε το συνολικό 
σώµα των σηµειώσεων, ανασχηµατισµών, της απόλυτης ονοµατολογίας, ένα  κείµενο 
κυριολεκτικά σε γενετική µεταλλαγή, απροσπέλαστο στο σύνολό του. 
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Γιάννης Μελανίτης

Μικρά κείµενα

16/12/01. Προσπάθησε να συσσωρεύσει όλη του την ενέργεια σε µία ηµέρα. Την προσδιόρισε στο ηµερολόγιο και 
ετοιµάστηκε.

21/12/01. Φαντάζονταν το χώρο σαν ένα σύστηµα σωληνώσεων. Οι σωλήνες µπορούσαν να ενώνουν τις σκέψεις των 
ανθρώπων σε µία ανταλλαγή που περνούσε ανάµεσα από τα σπίτια και τα σώµατα. Ορισµένες φορές, αν η κίνηση ήταν 
γρήγορη, η σκέψη µπορούσε να γυρίσει ανάποδα µέσα στους κυλίνδρους ενώ ταυτόχρονα διατηρούσε την κατεύθυνση προς 
τα εµπρός: έτσι ήταν σε θέση να γνωρίζει πως είναι ένα δωµάτιο αναποδογυρισµένο µέσα έξω, σαν ρούχο.

25/12/01. Τώρα οι σωληνώσεις των σκέψεων έγιναν πολύ περίπλοκες. Επιπλέον, κάθε αναστροφή προσέθετε στην 
πολυπλοκότητα του συστήµατος, καθιστώντας αδύνατη κάθε επιµέρους ανάλυση: το σύνολο γινόταν ακατάληπτο, 
δηµιουργούσε µάζες συµπύκνωσης και αραίωσης που κινούνταν άρρυθµα, συντελώντας 
στην ψευδαίσθηση ότι τα κενά της παρελθούσης µνήµης µπορούσαν ίσως να συµπληρωθούν. 

26/12/01. Η ηµέρα που ακολούθησε είχε παρόµοια χαρακτηριστικά. Εξ' άλλου, αυτό που τον είχε καταλάβει, ήταν το 
συναίσθηµα πως ολόκληρη η ανθρώπινη εµπειρία µπορούσε να περιέχεται σ' ένα στίχο. Μπορούσε να 
φαντάζεται για παράδειγµα ότι η Σιωπή-Μύθος το Εδγκαρ 'Άλαν Πόε ήταν ένας ιστός που διέτρεχε ολόκληρη την 
πραγµατικότητα: ο Δαίµονας, η λύγκα, οι περιγραφές των φυσικών τόπων, δεν αποτελούσαν µία εκδοχή αλλά την απόληξη 
κάθε φυσικής διεργασίας. Οτιδήποτε συνέβαινε θα κατέληγε εκεί.

Είχε ζωή 35 ηµερών. Η διάγνωση απέτυχε να εντοπίσει την έκταση της αρρώστιας και ο λαβύρινθος των σκέψεων άρχισε την 
7η Νοεµβρίου 2001. Κατόπιν, τίποτα δεν θυµόταν από την προγενέστερη κατάσταση, ίσως µόνον την εικόνα του µυαλού του 
που έµοιαζε τώρα σαν µηχανή, ένα πολύπλοκο σύστηµα 
από γρανάζια.

 

29/12/01.Το ίδιο θα µπορούσε να ισχυριστεί για την ελαιογραφία " El Lazarillo de Tormes" του Goya. Η κίνηση του χεριού 
µέσα στο στόµα ήταν µία άδηλη πράξη.

Φαντάστηκε ένα νέο σώµα. Είχε ιδιαίτερη ελαστικότητα, ιδιαίτερα στις στρέψεις των αρθρώσεων. Τα µάτια πετούσαν ακτίνες 
φωτός. Τόσο ζωντανό που δεν γνώριζε πώς να το κινήσει.

5-1-02. Κατά τη διάρκεια του ύπνου διαισθάνθη την ύπαρξη κάποιου καλύµµατος στο ύψος του κεφαλιού--ενδεχοµένως να 
µπορούσε να τραβήξει το χώρο σαν ύφασµα , κάτι που πίστευε ότι θα απελευθέρωνε µια σειρά καταστάσεων ή εναλλακτικών 
πραγµατικοτήτων για το µέλλον. Κατόπιν σηκώθηκε και κατέγραψε το όνειρο στο σηµειωµατάριο του πατέρα.

18-1-02. Η ζωγραφική µου ήταν πλέον µία αρρωστηµένη µυϊκή αδυναµία. Ακόµη και ο τρόπος που τοποθετούσα τα χαρτιά 
µου στους φακέλους γίνονταν αργά, συνήθως άφηναν µιαν αίσθηση ΑΝΤΕΣΤPΑΜΜΕΝΗΣ ΕΙΚΟΝΑΣ, αποτελούσαν µια 
λανθάνουσα αριστεροχειρία.

Η ζωγραφική µου είναι πλέον µία αρρωστηµένη µυϊκή αδυναµία. Ακόµη και ο τρόπος που τοποθετώ τα χαρτιά µου στους 
φακέλους γίνεται αργά, συνήθως αφήνουν µιαν αίσθηση ΑΝΤΕΣΤPΑΜΜΕΝΗΣ ΕΙΚΟΝΑΣ, αποτελούν µια λανθάνουσα 
αριστεροχειρία.

 

Σκέπτονταν την τέχνη ως µία τεράστια ποσότητα καθαρού φωτός. Oι µάζες αυτές έπεφταν πάνω στα αντικείµενα µε τη µορφή 
κβαντικών ποσοτήτων. Συσχέτισε το γεγονός αυτό µε την ιδιαιτερότητα που του προκαλούσε η χρήση της γενικής. Για 
παράδειγµα, η έκφραση "ερωτικές πόλεις", ανεξάρτητα από το νόηµα της, θα έπρεπε να γραφεί : "Η πόλις των ερώτων µας".

Η στιγµή που πέρασε κρύβει ακαθαρσία. Την βγάζω από πάνω µου σαν σακάκι.

 

19/3/02Σκέπτοµαι την αυτοκτονία ως την λεπτότερη των πράξεων. H µουσική σκληρότητα του Requiem, Mozart.

Οιδίπους
Μέσα από το σώµα του περνούσε η χοάνη. Την είχε µόνος του επινοήσει σαν ένα σύστηµα συµβατό µε τη σάρκα, ένα 
οργανικό πέρασµα µε τη µορφή υπερφυσικού αυτιού στη θέση της πλάτης... 
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Εφημεριδα ΚΑΘΗΜΕΡΙΝΗ
ΠOΛITIΣMOΣ Hμερομηνία δημοσίευσης: 16-03-08

Ο Οδυσσέας, σύμβολο νέας εποχής
 Μετασχηματισμοί της τέχνης και η νέα έκθεση του γλύπτη Γιάννη Μελανίτη

Του Ηλια Μαγκλινη

Οπως τα φίδια που αφήνουν το δέρμα τους τρίβοντας το σώμα τους πάνω σε ξερόκλαδα, έτσι και ο 
Οδυσσέας του γλύπτη Γιάννη Μελανίτη, κουβαλάει στον ώμο του τον πεθαμένο του εαυτό, όχι μόνο 
το δέρμα. Ενα μικρόσωμο, ζαρωμένο νεκρό σαρκίο πάνω σε μια επιβλητικά ζωντανή μορφή, 
φτιαγμένη από πηλό και θειάφι, τα πόδια της οποίας μοιάζουν δεμένα με τη γη από κάτω της. 
Πλαδαροί μύες, εκτεθειμένοι, άχρηστοι πια, γιατί ο Οδυσσέας βρίσκεται στο τέλος του ταξιδιού του. 
Δεν θα ξαναπολεμήσει και οι μνηστήρες είναι όλοι εξοντωμένοι από το δικό του χέρι. Αφήνει μια 
ολόκληρη εποχή πίσω του, αλλά φέρνει μαζί του μιαν άλλη, κάτι νέο. Μια αναγέννηση, της οποίας 
την επόμενη φάση βλέπουμε στη διπλανή αίθουσα της Ε 31 Gallery, που φιλοξενεί την έκθεση του Γ. 
Μελανίτη «Οδυσσεύς ως Φάουστ»: ο Οδυσσέας, με ακρωτηριασμένο το ένα του άκρο (δεν το 
χρειάζεται, η διαδρομή είναι ολοκληρωμένη), σαν έμβρυο, και απέναντί του ένα αντεστραμμένο 
άροτρο.

«Μελετάω χρόνια τώρα τον “Οδυσσέα” του Τζόις», λέει στην «Κ» ο Γιάννης Μελανίτης. «Παράλληλα 
με το αρχαίο έπος. Ο Τζόις δεν είναι μόνο το σημαντικότερο κεφάλαιο του μοντερνισμού αλλά 
συμπυκνώνει όλη την προηγούμενη λογοτεχνία, καθώς κάθε κεφάλαιο έχει γραφεί με διαφορετική 
τεχνική, αντιπροσωπεύοντας διαφορετικά σημεία του χώρου και του χρόνου. Επίσης, 
αντιπροσωπεύει και διαφορετικά σημεία του σώματος. Η συγκεκριμένη έκθεση είναι η τέταρτη 
πράξη, μετά τις περφόρμανς “Καλυψώ - Ναυσικά - Πηνελόπη”, ενός συνολικού έργου που λέγεται 
“Στη χώρα του Κανένα”».

Η ομηρική διήγηση
Ο στόχος του καλλιτέχνη είναι να «παρακολουθήσει» τον Οδυσσέα αφού πια έχει φτάσει στην Ιθάκη 
και αφού έχει κλείσει και το 18ο κεφάλαιο του τζοϊσικού «Οδυσσέα» με τον μονόλογο της Μόλι 
Μπλουμ. «Υπήρξε ένα έπος που μιλούσε για τις περιπέτειες του Οδυσσέα μετά την επιστροφή του 
στην Ιθάκη, αλλά θεωρείται χαμένο», σχολιάζει ο Γ. Μελανίτης, ο οποίος, εκτός από το εμβληματικό 
μυθιστόρημα του Τζόις, έχει στηριχτεί πολύ και στην ομηρική διήγηση, στην κάθοδο του Οδυσσέα 
στον Αδη, στον χρησμό του Τειρεσία.

«Μετά την αποκατάσταση της εξουσίας στην Ιθάκη, ο Οδυσσέας θα βάλει το κουπί στον ώμο, θα 
περπατήσει μέχρι το σημείο όπου οι άνθρωποι θα νομίζουν ότι το κουπί είναι δικράνι (δεν θα έχουν 
δηλαδή ιδέα περί ναυτοσύνης), θα το μπήξει βαθιά μέσα στο χώμα και εκεί θα κάνει τις σπονδές για 
τον θεό, τον οποίο εξόργισε εξαιτίας της σύγκρουσής του με τον Κύκλωπα».

Το πρώτο Εγώ
Οπως μας εξομολογείται ο καλλιτέχνης, ένα είδος συνοδοιπόρου σε αυτή του την αναζήτηση ήταν η 
Ρέα Thonges - Στριγγάρη, η οποία υπογράφει και ένα από τα κείμενα της έκθεσης (το άλλο φέρει την 
υπογραφή του Θανάση Μουτσόπουλου). «Εδώ και ενάμιση χρόνο συζητάω όλο αυτό το θέμα 
εξαντλητικά με τη Ρέα, η οποία έχει αναλύσει με φοβερή επάρκεια τι αντιπροσώπευε ο Κύκλωπας: 
τη σοφία της Φύσης, το αρχέγονο, μια εποχή παρωχημένη. Με το επινόημα του “ούτις”, ο Οδυσσέας 
εξαφανίζει το σώμα του και το επανεμφανίζει τη στιγμή που φεύγει. Είμαι ο Οδυσσέας, λέει. Εκεί 
εμφανίζεται το πρώτο Εγώ. Η προγενέστερη γεωργική εποχή αντιστρέφεται. Κατά κάποιο τρόπο, ο 
Οδυσσέας είναι ο πρώτος αλχημιστής». Οπως σημειώνει η Ρέα Thonges - Στριγγάρη, αυτή είναι 
«ίσως η πρώτη τεκμηριωμένη κραυγή/εμφάνιση του Εγώ στην ιστορία της ανθρωπότητας... Για να 
γίνεις κάποιος πρέπει βαθιά πρώτα να βιώσεις το Κανένας». Εξ ου και ο νεκρός εαυτός στον ώμο 
του. «Τον θάνατο τον έχεις μαζί σου», λέει ο Γ. Μελανίτης. «Τον κουβαλάς συνεχώς μαζί σου».

Εκτός χρόνου
Το έργο με τον «εμβρυακό» Οδυσσέα και το άροτρο τιτλοφορείται «Νέα Συνειδητότητα». Γη, Φύση, 
Θεός, όλα πλέον βρίσκονται στο στόχαστρο ενός αναγεννημένου φαουστικού Οδυσσέα που, 
σύμφωνα με τον καλλιτέχνη, θα μπορούσε να συμβολίζει και την αναζήτηση για το νέο στην τέχνη 
σήμερα. Διότι ο Γ. Μελανίτης πιστεύει στη δυναμική της γλυπτικής σήμερα. «Μπορεί να υπάρξει η 
γλυπτική, αλλά με νέους όρους. Πρέπει να βγούμε έξω από τα όρια της τέχνης για να αντλήσουμε 
πηγές σήμερα», λέει και ναι μεν μιλάει με θαυμασμό για τον Χαλεπά, για τον Λάππα, για τον Μπόις, 
για μια Πιετά του Ελ Γκρέκο που μελετάει («έργο που δεν εντάσσεται σε καμία εποχή, τελείως 
φουτουριστικό, ο τρόπος που οργανώνεται το σώμα μέσα στο έργο, ό,τι πιο μελλοντικό μπορεί να 
φανταστείς, ακόμα και σήμερα, όχι μόνο τότε που φτιάχτηκε»), ωστόσο επιμένει ότι σήμερα ειδικά 
δεν είναι τυχαίο ότι «οι καλλιτέχνες επηρεάζονται πιο πολύ από στοιχεία που βρίσκονται έξω από 
την τέχνη». Κάνει λόγο για «μετασχηματισμούς στην τέχνη», ότι εκεί έγκειται όλο το παιχνίδι στην 
τέχνη σήμερα. Στη δική του περίπτωση, έχουμε συσχετισμούς και μετασχηματισμούς μέσα από τη 
βιολογία και τη βιοτεχνολογία. Διόλου τυχαία, το διδακτορικό που ετοιμάζει, κοντά στη Βάνα Ξένου, 
είναι πολύ σχετικό.



Κοιτάζω επίμονα το πρόσωπο του Οδυσσέα του: άφυλο, άχρονο, πρόσωπο εμβρύου μα και 
ηλικιωμένου ανθρώπου, πρόσωπο γήινο και εξωγήινο μαζί. Οπως λέει ο ίδιος: «Ηθελα να φανταστώ 
μια μορφή εκτός χρόνου, που δεν έχει ξαναγεννηθεί, που βρίσκεται στο απώτερο παρελθόν ή και 
στο απώτερο μέλλον, αρχαϊκό και φουτουριστικό μαζί, γήινο και εξωγήινο».

Το σώμα και το περιβάλλον
O Γιάννης Mελανίτης γεννήθηκε το 1967 στην Πάρο. Aποφοίτησε από την Aνωτάτη Σχολή Kαλών 
Tεχνών - πτυχία Zωγραφικής (εργαστ. X. Mπότσογλου) και Γλυπτικής (εργαστ. Γ. Λάππα), όπως και 
Master Ψηφιακών Tεχνών. Στα έργα του διερευνά τις αλληλεπιδράσεις του σώματος με το 
περιβάλλον μέσα από βιολογικές παραμέτρους. Χρησιμοποιεί τον δικό του όρο «βιο-performance», 
βασισμένος στην έννοια του αναλογικού σώματος (σε αντιδιαστολή με το ψηφιακό), σε μια 
προσπάθεια ανάδειξης της σωματικότητας, απεξαρτώντας το σώμα από την κυριαρχία των 
ψηφιακών προσομοιώσεων.

Η έννοια ενός σώματος εύπλαστου, που συγκροτεί έναν «ρευστό χώρο» μέσα στον χώρο, 
προτείνεται ως μια επανεμφάνιση της σωματικότητας. Παρουσιάζει διαδραστικές performances, 
ελεγχόμενες μέσω του Διαδικτύου, των θεατών ή του ιδίου, οι οποίες βασίζονται σε ειδικά 
σχεδιασμένο λογισμικό. Στα τελευταία έργα του, η τεχνολογία βρίσκεται κρυμμένη πίσω από τα 
αντικείμενα, ενώ έμφαση έχει δοθεί στη σχέση των βιολογικών παραγόντων στη διαδικασία 
σύνθεσης και εξέλιξης του έργου.

Μεταξύ των άλλων, οι πιο πρόσφατες συμμετοχές του περιλαμβάνουν δύο ομαδικές εκθέσεις στο 
Kέντρο Σύγχρονης Tέχνης Iλεάνα Tούντα με γλυπτά και video-projections, παρουσίαση της 
διαδραστικής performance «Pleasure Machine» στο 8ο New York Digital Salon, όπως και στο Blue Stage 
in the House of World Cultures στο Bερολίνο και στην ομαδική έκθεση «Toxic» στο Deste Foundation με 
το video «O καλλιτέχνης ως πτηνό» (2001). Tον Oκτώβριο 2001 εγκατέστησε στο Mexico City το 
διαδραστικό έργο «Terra Incognita» (τηλε-ρομποτικό γλυπτό), προσκεκλημένος στο X Διεθνές 
Φεστιβάλ Περφόρμανς με θέμα «Zωή σε Αλλους Πλανήτες».

Aρθρογραφεί στα περιοδικά artzine και Futura με κείμενα στην ελληνική και αγγλική γλώσσα. Από το 
2002 εργάζεται ως εξωτερικός συνεργάτης του Τομέα Γλυπτικής της ΑΣΚΤ Αθήνας. Από τον Ιούνιο 
του 2005 είναι υποψήφιος διδάκτωρ της Αρχιτεκτονικής ΕΜΠ. Θέμα της διατριβής του «Βιολογικές 
δυναμικές στην τέχνη και την αρχιτεκτονική».

Η έκθεση «Οδυσσεύς ως Φάουστ» στην Ε 31 Gallery (Ευριπίδου 31 - 33) θα διαρκέσει έως τις 22 
Μαρτίου.



ΔΕΛΤΙΟ ΤΥΠΟΥ

ΓΙΑΝΝΗΣ ΜΕΛΑΝΙΤΗΣ

Οδυσσέας ως Φάουστ (Ulysses as Faust )

Κείµενα έκθεσης:  Ρέα Thönges-Στριγγάρη, Θανάσης 
Μουτσόπουλος

Την Παρασκευή 8 Φεβρουαρίου 2008 και ώρα 20:00 εγκαινιάζεται στην Αίθουσα 
Τέχνης E 31 GALLERY η έκθεση γλυπτικής του Γιάννη Μελανίτη µε τίτλο 
“Οδυσσέας ως Φάουστ” (Ulysses as Faust).
H ενότητα αυτή αποτελεί την τελευταία πράξη του έργου Η Χώρα του Κανένα 
(The Land of Noman), του οποίου προηγήθηκαν οι πράξεις Καλυψώ, Ναυσικά και 
Πηνελόπη.
Ο  Οδυσσέας παρουσιάζεται από τον καλλιτέχνη κατά την εποχή της επιστροφής 
του στην ιθακική κοινωνία. Τα γλυπτά αναφέρονται στη στιγµή της 
συνειδητοποίησης του επερχόµενου θανάτου, όπως αυτή προβλέφθηκε από τον 
Τειρεσία στον κάτω κόσµο, όπου ο Οδυσσέας µετατρέπεται σε Φάουστ. 
Όπως αναφέρει ο καλλιτέχνης: “ Σκέπτοµαι τον Οδυσσέα ως προποµπό του 
νεώτερου ανθρώπου τη στιγµή που συνειδητοποιεί  την ανάγκη του να 
συγκρουστεί µε τους θεούς- µετά την απάτη έναντι του  Πολύφηµου ο Ούτις (ο 
Κανένας) είναι ο Οδυσσέας, ο πρώτος άνθρωπος  που επικαλείται το εγώ του...Τις 
ερµηνείες αυτές  ανέπτυξε  η Ρέα Στριγγάρη σε κατ' ιδίαν συζητήσεις µας στην 
Αθήνα  το 2007-08, ενώ έχουν επίσης αναφερθεί σε διαλέξεις της  στο Ελεύθερο 
Διεθνές Πανεπιστήµιο (FIU) στο  Κάσελ και στο Ντύσσελντορφ (1997 ).
Έτσι, ο αλχηµιστής βρίσκεται στην αυγή της νέας του συνειδητοποίησης...Ζει 
ταυτοχρόνως σε παρόν, παρελθόν και µέλλον,  είναι παιδί µε τροµακτική 
πυκνότητα σκέψης , µεταφέρει στο ώµο τον προγενέστερο εαυτό του...
Η πορεία του αντιπροσωπεύει το πέρασµα από την γεωργική στην επιστηµονική 
κοινωνία· ο Οδυσσέας χρησιµοποιεί τη σκέψη του για να µας εισάγει στο σηµερινό 
άνθρωπο. Το 19ο κεφάλαιο  του Ulysses (James Joyce) που δε γράφτηκε, θα 
έπρεπε ίσως να ονοµαζόταν Ο Οδυσσέας ως Φάουστ, αυτός που αντιδρά στη θεϊκή 
παρέµβαση και ξεκινά την προσπάθεια επιβολής του στη φύση, τη δέσµευσή του 
µε τις αντίπαλες δυνάµεις...”

E 31 GALLERY
Ευριπίδου 31-33 και Αθηνάς, 2ος  όροφος
Διάρκεια έκθεσης:  8 Φεβρουαρίου 2008 έως και 15 Μαρτίου  2008
Ώρες και ηµέρες λειτουργίας:Τρίτη έως και Παρασκευή 16:00 – 20:30
Σάββατο 12:00 – 16:00   Πρωϊνά µε ραντεβού
Υπεύθυνη Νάνσυ Κουγιούφα
Τηλ. 210 32 10 881   Κιν. 6939 68 29 71
Ε-mail : e31art@otenet.gr / Web site : www.e31gallery.com



ΓΙΑΝΝΗΣ ΜΕΛΑΝΙΤΗΣ
Ulysses as Faust

                                                             
Ρέα Thönges-Στριγγάρη

Ο Οδυσσέας-Φάουστ στον εσώκοσµο της πλαστικής κίνησης

Στις αναζητήσεις του Γιάννη Μελανίτη δοκιµάζονται και συνάδουν οι απαρχές της συνειδησιακής 
εξέλιξης µε το δράµα του πλαστικού γίγνεσθαι. 
Κεντρικός του ήρωας-εγγυητής, ο Οδυσσέας,  καθοριστική φιγούρα στην πορεία της δυτικής 
νόησης, µας πλησιάζει εδώ µε αυτονόητο γλίστρηµα στον Φάουστ. Ορατή και στους δύο, η 
«δύναµις του πάσχειν και ποιείν» είναι εκείνη η διονυσιακή / νιτσεϊκή ορµή, απ’ όπου αναδύεται 
το κάθε πλάσµα - και το κάθε πλάσµα του νου σαν µόρφωµα της σκέψης-δράσης. 

Χρειάστηκαν αναπόφευκτα τολµήµατα: το συναπάντηµα µε τον Κύκλωπα, απ’ όπου ο Οδυσσέας 
θα αναγκαστεί να αποστρέψει το βλέµµα και πρόσκαιρα να παραιτηθεί τόσο από την ηδονική 
δυναστεία της φύσης και της φύσης των αισθήσεων, όσο και από την εφήµερη γνώση της 
ατοµικότητας. Έτσι µόνο πετυχαίνει την εσωτερική µατιά του συµπαντικού Ούτις. Για να γίνεις 
κάποιος πρέπει βαθιά πρώτα να βιώσεις το Κανένας.  

Η περιπέτεια του Εγώ (που εξακολουθεί να υφίσταται) µοιάζει να χει το ξεκίνηµά της στην άγρια 
θαλασσοταραχή ψυχής και σάρκας, εκεί που ο Οδυσσέας χαροπαλεύει και – πριν συναντήσει 
την σωτήρια Λευκοθέα - θα ξεφωνίσει: ώµοι εγώ, µη τις µοι υφαίνησην δόλον… (Ίσως η πρώτη 
τεκµηριωµένη κραυγή / εµφάνιση του Εγώ στην ιστορία της ανθρωπότητας). 
Στον εναγώνιο στεναγµό του ταλαίπωρου «Εγώ» - στο αντίβαρο του Ούτις ! - θα ανταποκριθεί 
η νύµφη Λευκοθέα. Και είναι αξιοπρόσεχτος ο τρόπος της βοήθειάς της: δίνει στον Οδυσσέα τον 
κεφαλόδεσµό της προστάζοντάς τον να τυλίξει µ’ αυτόν το στέρνο του: έτσι, ότι συνδέεται µε 
τις διανοητικές λειτουργίες µετακινείται προς το συναίσθηµα; (Τι ξέρουµε αλήθεια γι’ αυτό;) 
Πάντως εκείνο το θεϊκό πανί, ο ήρωας πρέπει να το ξαναρίξει πίσω στην θάλασσα  µόλις, σώος, 
πατήσει τη γη των Φαιάκων. 

Η επόµενη θανατερή δοκιµασία φέρνει τον Οδυσσέα, µε οργανική θα έλεγα συνέπεια 
τελετουργίας των µυστηρίων, αντιµέτωπο µε τον κόσµο τον νεκρών – και την βεβαιότητα του 
προσωπικού θανάτου. Στην Νέκυια, ο Οδυσσέας διαπερνώντας το κρυσταλλικό πρίσµα του Εγώ, 
περνάει στην δυνατότητα της οικουµενικής αποστολής: καθίσταται ώριµος να δεχτεί την εντολή 
του Τειρεσία.

Η επιστροφή συρρικνώνεται, σχεδόν µηδενίζεται, γιατί ο «πολυµήχανος», σε νέα πια τροχιά, θα 
συνεχίσει την πορεία του. Στην Ιθάκη, δεν συντελείται παρά η ολοκλήρωση µιας στιγµής: σ’ 
αυτήν θα γυρίσει µόνο για να πεθάνει. Πριν ξαναφύγει, στο κρεβάτι του έρωτα της Πηνελόπης, 
θα επαναλάβει τα λόγια του Τειρεσία: ότι πρέπει, µε το κουπί στον ώµο, να πορευτεί ώσπου να 
φτάσει σε τόπους όπου οι κάτοικοι, βλέποντάς τον, θα συγχέουν το κουπί µε το δικράνι. Τι 
τροµερό παραµύθι! Για πού – και προς ποιους - λοιπόν  κινείται ο Οδυσσέας στο δεύτερο και 
ανείπωτο πλέον ταξίδι του - ανείπωτο, ίσως επειδή γνωρίζουµε έτσι κι αλλιώς την κατάληξή 
του; Πάντως, ένα µοιάζει βέβαιο: αυτός που συγχέει το κουπί µε το δικράνι είναι ο άνθρωπος-
γεωργός, ο άνθρωπος µε την άγνοια της θάλασσας – κι αυτό σηµαίνει: άγνοια της κινητικής 
ιδιαιτερότητας του θαλάσσιου πολιτισµού της.  
Αν λοιπόν πάρουµε την αφήγηση στα σοβαρά (και γιατί να µην την πάρουµε;) ο Οδυσσέας, 
πηγαίνοντας προς τα βόρεια (γιατί µόνο προς αυτή τη κατεύθυνση η θάλασσα είναι άγνωστη) 
έχει την αποστολή να διαδώσει (στον µετέπειτα ευρωπαϊκό χώρο;) αυτόν ακριβώς τον 
πολιτισµό, ο οποίος ταλάνισε και τον ίδιο: τον πολιτισµό µε την δύναµη του πάσχειν και ποιείν. 
Που ενυπάρχει και αφορά τόσο στη νοητική (και φυσική) κινητικότητα, όσο και στην πλαστική 
διαδικασία.  



Πλαστικότητα, πλάθω, ικανότητα παραστατικής µορφοποίησης: …πού σταµατά η κατεργασία της 
ευµάλακτης ύλης, όταν και τα όνειρα «πλάθονται»; Έννοια ως σήµερα ακόµη ασύλληπτη, το 
δεδοµένο του αρχαίου ελληνικού γλυπτού ίσως λαθεµένα να έχει εγκλωβιστεί αποκλειστικά στο 
«έργο». Θέµα έρευνας εισέτι, τι ακριβώς να πρόσθεσαν ή να µετέβαλαν οι Έλληνες τεχνίτες µ’ 
αυτήν την τροµερή τους οργανική συνέπεια στα αιγυπτιακά και ασσυριακά πρότυπα - 
αριστουργηµατικά κι αυτά µορφώµατα, ωστόσο πιότερο είδωλα παρά «πλάσµατα». Κι αν 
ανιχνεύουµε στον Έλληνα δηµιουργό, µε απαρχές γύρω στον 8ο π.Χ. αιώνα (ή και πιο πριν;) 
αυτήν την άλλη πνοή και άλλη κίνηση, ίσως απρόσµενα ανακαλύψουµε πως η ίδια ενέργεια, το 
ίδιο αυτό άπιαστο, µετέωρο ανάµεσα στο πνεύµα και την ύλη πλαστικό γίγνεσθαι, ενυπάρχει. 
Ενυπάρχει ως σαρωτικό κύµα, τροφοδότης όλων αυτών των πειραµάτων που ονοµάσαµε 
«δηµοκρατία», «δράµα», «φιλοσοφία», «επιστήµη» –  όλα µαζί, πνοή και κίνηση του νου. Έτσι, 
η πραγµατικότητα της πόλης- πρόσκαιρο πρότυπο του ζωντανού κοινωνικού γλυπτού, 
αντικαθιστά, µε όλα του τα ρίσκα, την ακινησία θεοκρατικών δογµάτων. 
Αυτή η κρυµµένη µεταδοτική δύναµη εκ των έσω, υποθέτω ότι βρίσκεται στις αναζητήσεις του 
Γιάννη Μελανίτη: πλαστική πνοή, συστολή / διαστολή στο κάθε έµβιο ον, στην κάθε έµβια ιδέα: 
το Alles ist Plastik < Θεώρηµα της  Πλαστικής του Joseph Beuys: Έν και Παν. 
Επικεντρώνοντας στη εµβληµατική σκηνή της Νέκυιας, ο καλλιτέχνης επεκτείνει εδώ µε 
συνέπεια το αφήγηµα οδηγώντας το σε νέα διάσταση. Το βίωµα του θανάτου, η εντολή του 
Τειρεσία – και κυρίως η αποδοχή της ίδιας – µετουσιώνουν τον Οδυσσέα. Ο νεκρός, «παλιός» 
εαυτός του δεν αποβάλλεται (δεν χάνεται) αλλά γίνεται πολύτιµο και συνεχές φορτίο – µε 
στοιχεία εµβρύου. Πάντα έχεις κάτι πεθαµένο που κουβαλάς – κι αυτό µπορεί να γίνει σερµαγιά.
Για ό,τι το επόµενο…



ΓΙΑΝΝΗΣ ΜΕΛΑΝΙΤΗΣ/ Ulysses as Faust                                                          

Θανάσης Μουτσόπουλος               

Για µια νέα σωµατικότητα της νόησης
Σκέψεις για τη γλυπτική του Γιάννη Μελανίτη

Ο Γιάννης Μελανίτης αποτελεί µια από τις σηµαντικές περιπτώσεις γλύπτη σε µια εποχή µετά το τέλος της 
αθωότητας του µέσου. Η δουλειά του εµπεριέχει τη γνώση του τέλους της αυτονοµίας του καλλιτεχνικού 
αντικειµένου· γι’ αυτό συνοµιλεί επίµονα µε τις πιο προκεχωρηµένες περιοχές της επιστήµης (ιδιαίτερα µε 
τη βιολογία) αλλά και των τεχνών (τη λογοτεχνική ρήξη του Τζόυς στον Οδυσσέα αλλά και την ίδια την 
πορεία της γλυπτικής από τον Χαλεπά ως τον Schütte). Οι ρυτίδες, οι δερµατικές πτυχώσεις, η φθορά του 
σώµατος και το τσαλάκωµα του δέρµατος θα είναι το γήπεδο για το πλαστικό λεξιλόγιο του καλλιτέχνη.
Τα κύρια γλυπτά της έκθεσης στη γκαλερί Ε31 βασίζονται στην αντίφαση: παιδί µε δέρµα γέρου στο 
πρόσωπο, “υπερήλικας” µε νεανικό πρόσωπο. Είναι διότι ο καλλιτέχνης έχει συχνά στο παρελθόν χειριστεί 
γλυπτικές µορφές υβριδίων, µορφές, δηλαδή, που συναποτελούνται από διάφορα, συχνά ανόµοια και 
αντιφατικά, στοιχεία. Εδώ η πλευρά αυτή επίσης αντιπροσωπεύεται από ένα τρικέφαλο γλυπτό, ένα 
«τέρας» που λειτουργεί ως µεταφορά της αλχηµιστικής διαδικασίας. (µικρό τρίχρωµο κεραµικό γλυπτό) 
Ένα αντικείµενο του Αφύσικου που, έχοντας αποκοπεί από τις δεσµεύσεις της απτής πραγµατικότητας, ζει 
ταυτοχρόνως σε παρόν, παρελθόν και µέλλον.
Ένα άλλο, εξαιρετικά ενδιαφέρον παράδειγµα της «σωµατικής» εµµονής του Μελανίτη θα είναι µια 
σχεδιαστική ανάπτυξη όπου εµφανίζεται το (γυναικείο) σώµα ως χάρτης, έργο που προηγήθηκε της 
παρούσης έκθεσης. Ανάλογα στοιχεία άφυλου σώµατος παρουσιάζονται στο υπερµέγεθες γλυπτό του 
Οδυσσέα µετά την κάθοδο στον Άδη. (Οδυσσεύς που µεταφέρει τον εαυτό του).  Η Ιστορία της Τέχνης 
είναι γεµάτη µε οπίσθια και στήθη. Τα οπίσθια κυρίως ανδρικά, τα στήθη συνήθως γυναικεία. Ένα 
απίστευτο πανόραµα του επιτρεπόµενου γυµνού: γεροδεµένη αισθητική των γυµνών αθλητών στους 
αρχαίους Έλληνες, θρησκευτική ηθική των γυµνών λιτανειών του Μεσαίωνα. Τελικά δεν φαίνεται να 
υπήρξε (δυτική) κοινωνία η οποία να µην πρόσφερε, µε τον ένα ή τον άλλο τρόπο, ορισµένα σηµεία του 
ανδρικού ή του γυναικείου σώµατος, ακόµη και τα πιο κρυφά. Πολύ σπάνια όµως συµβαίνει ο τρόπος και 
τα κίνητρα του γυµνού να είναι ίδια από κοινωνία σε κοινωνία. Ακόµη και ο τρόπος θέασης του γυµνού 
σώµατος άλλαξε: έπρεπε να περιµένουµε µέχρι το Μεσαίωνα για να ταυτιστεί το γυναικείο (µόνον) γυµνό 
µε τον ερωτικό πόθο. Μαζί µε αυτή την αλλαγή, το µέχρι πρότινος παραµεληµένο γυναικείο στήθος βγαίνει 
στο προσκήνιο. Ο Bologne γράφει: «Στη γλυπτική, στα φρέσκος, στα κιονόκρανα, τα πεσµένα και αδειανά 
στήθη της Εύας και των καταραµένων γυναικών, στρογγυλεύουν, υψώνονται και φουσκώνουν.» Η εµµονή 
των ανδρών µε το γυναικείο στήθος θα κρατήσει για αιώνες. Η τελική µάχη θα παιχτεί στις παραλίες, τα 
εικαστικά, τον κινηµατογράφο και βέβαια, την πορνογραφία. Τίποτα όµως δεν θα είναι πλέον το ίδιο. Τα 
οπίσθια του χθες δεν είναι τα οπίσθια του σήµερα. Ούτε άλλωστε και τα στήθη.
Και µετά τη σωµατικότητα, η νόηση. Το θέµα της Μελαγχολίας, ένα θέµα που έχει (επαν)έλθει πολύ 
έντονα στην εικαστική συζήτηση τα τελευταία χρόνια, γίνεται ένα από τα βασικά θέµατα της προσέγγισης 
του Μελανίτη: εδώ παρουσιάζεται σ ένα γλυπτό παιδιού µε δερµατικές πτυχώσεις στο πρόσωπο.
Είναι παιδί µε τροµακτική πυκνότητα σκέψης, σε µια κατάσταση νοητικής έντασης που συνιστά την 
κατάσταση της µελαγχολίας όπως την όρισε ο Dürer στο οµώνυµο χαρακτικό του. 
Και µετά ο θάνατος. Τη στιγµή της συνειδητοποίησης του επερχόµενου θανάτου, όπως αυτή προβλέφθηκε 
από τον Τειρεσία στο κάτω κόσµο, ο Οδυσσέας µετατρέπεται σε Φάουστ: στο κεντρικό γλυπτό, 
ανερχόµενος, ο Οδυσσέας µεταφέρει το νεκρό σώµα, τον εαυτό του...

Ο Γιάννης Μελανίτης έχει διανύσει µια τεράστια περιοχή για να την οριοθετήσει πλαστικά.
Μια τέτοια γλυπτική κατάθεση έχουµε καιρό να δούµε. Νοµίζω, ότι τη χρειαζόµαστε…



Νατάσα Αδάµου 

 

H Διάχυση των Στοιχείων / µια performance του Γ. Μελανίτη στο χώρο D624. 

 

Η τέχνη του Γιάννη Mελανίτη είναι πολύπλοκη ως αισθητική φόρµα, αλλά πολύ περισσότερο ως προς το συµπαγές πλέγµα 
των αναφορών της. Στις performances του έχει κανείς την εντύπωση ότι συµµετέχει σε κάποιο επιστηµονικό ή τεχνολογικό 
πείραµα. Η Διάχυση των Στοιχείων ανήκει σε µια ευρύτερη ενότητα µε τίτλο O Kήπος . Κατά τον Mελανίτη, O Kήπος είναι 'ο 
κόσµος όλος,' ένα έργο υπό εξέλιξη. Ο κόσµος αυτός τρέφεται από τις εµµονές του, που αντλούν από τα συνεχώς 
διευρυνόµενα πεδία της τεχνολογίας, της µουσικής, της βιολογίας, των µαθηµατικών, της φιλοσοφίας, της βιοπολιτικής, των 
τεχνών και τον καθιστούν παθιασµένο τόσο µε τον Iάννη Ξενάκη όσο και µε τον Marcel Duchamp, µε τον Hράκλειτο όσο και 
µε τον George Bataille, µε τον James Joyce όσο και µε τον Διόνυσο.   

Η Διάχυση των Στοιχείων αποτελεί ένα δείγµα της µεθοδολογίας του καλλιτέχνη, που εµφανίζεται µε τη µορφή µιας 
τελετουργίας. Σε αυτό το έργο, ο Mελανίτης αναλαµβάνει το ρόλο του ξεναγού/επιστήµονα που παραθέτει στους επισκέπτες 
του εργαστηρίου τις τεχνικές λεπτοµέρειες της εγκατάστασης και εκθέτει το νοηµατικό πλαίσιο του έργου. H εικονογραφία 
του, µε αναφορές στην προραφαηλική ζωγραφική, είναι γεµάτη συµβολισµούς και αλληγορίες. 

Tον κεντρικό άξονα του έργου παρέχουν τα τρία κύρια, αλχηµικά στοιχεία - το θειάφι, το αλάτι και ο υδράργυρος - που έχουν 
προσανατολιστεί αντιστοίχως βόρεια, νοτιοδυτικά και νοτιοανατολικά. Πρόκειται, εν µέρη, για τη γλυπτική απόδοση της 
χηµικής ένωσης των στοιχείων µε φορέα ένα γυναικείο σώµα.(Φρόσω Βουτσινά) H ένωση συντελείται σε δύο γλυπτά από 
φυσητό γυαλί, τοποθετηµένα επάνω στο σώµα, που αντιστοιχούν στον οισοφάγο και το στοµάχι, το ένα, στη µήτρα, τους 
ωαγωγούς και τις ωοθήκες, το άλλο. Η ηµικληνής γυναίκα γεµίζει αργά µε σάλιο (άλας) το γυάλινο γλυπτό σε σχήµα 
στοµάχου που συνδέεται µε ένα τριγωνικό, κεντρικό γλυπτό. 

H   επιφάνεια µιας γυάλινης βιτρίνας αποµονώνει το περιβάλλον του έργου και ορίζει την απόσταση ανάµεσα στον θεατή και 
το σώµα της περφόρµερ. O θεατής µπορεί να πλησιάσει την βιτρίνα και να ενεργοποιήσει µε µια κίνηση τού χεριού του έναν 
αισθητήρα που επιτρέπει την απελευθέρωση του υδράργυρου. Κάθε φορά που το κοινό αγγίζει το τζάµι µπροστά της, ο 
κρυµµένος µηχανισµός απελευθερώνει τον υδράργυρο στο κεντρικό γλυπτό, όπου ενώνεται µε το σάλιο(άλας). Το µίγµα 
πέφτει στο θειάφι που βρίσκεται στο έδαφος. Έτσι, µε την καθοδήγηση του καλλιτέχνη, ο θεατής µειώνει την απόσταση µε την 
επέµβαση του χεριού του, ενώ την µεγαλώνει µε την παρέµβαση της τεχνολογίας, µε τον ίδιο τρόπο που ο µάγος 'ελαττώνει 
την [φυσική] απόσταση [ανάµεσα σε αυτόν και τον άρρωστο] µε την επίθεση του χεριού του, ενώ την µεγαλώνει µε το κύρος 
του.' O καλλιτέχνης χρησιµοποιεί την 'παντοδυναµία' της τεχνολογίας µέσα από την οποία 'αναπαράγει ένα από τα 
χαρακτηριστικά γνωρίσµατα του µάγου: το απ' ευθείας και αδιόρατο πέρασµα από το αίτιο στο αποτέλεσµα' και ασκεί έλεγχο 
στο σώµα. Ένα πειθαρχηµένο σώµα το οποίο εδώ µοιάζει να είναι σε έκσταση - ή σε καταστολή. 

H τελετουργική, επαναλαµβανόµενη διαδικασία της performance έχει έναν χαρακτήρα 'αταβιστικό, υποχρεωτικό, χωρίς 
νόηµα, συχνά περιστασιακό και επιφανειακό, αλλά ταυτόχρονα ιερό και µυστηριώδη...' 'Η performance', σηµειώνει ο 
Mελανίτης, 'δεν µπορεί να στηρίζεται περισσότερο στον µύθο απ΄ό,τι στην τελετουργία, καθώς η φαινοµενική έλλειψη 
νοήµατος που παρουσιάζει αποτελεί και την αιχµή της.' Στο σηµείο αυτό υπάρχει η επιρροή από τη σκέψη του Nίτσε που, 
σύµφωνα µε τη Pοµαντική παράδοση, υποστηρίζει ότι µόνο σε περίπτωση που 'οι κατηγορίες των λογικών διαδικασιών της 
νόησης και της πράξης διαταραχθούν' και η ρήξη µε τις συνήθεις, καθηµερινές διαδικασίες διαλύσει τις ψευδαισθήσεις της 
καθηµερινότητας, µόνο τότε 'ανοίγεται ο κόσµος του απρόβλεπτου και του απόλυτα θαυµαστού, η περιοχή της αισθητικής 
ψευδαίσθησης που ούτε κρύβει ούτε φανερώνει, δεν είναι ούτε εµφάνιση ούτε ουσία, εν τέλει δεν είναι τίποτε άλλο παρά 
επιφάνεια.'

O Mελανίτης, εµφανώς και µονίµως γοητευµένος από το σώµα και τη βιολογία του - 'ερωτευµένος µε τα απόκρυφα του 
σώµατος', λέει η Rosalind Krauss για τον Marcel Duchamp - δηµιουργεί το ένα έργο µετά το άλλο και το αφιερώνει στη 
λατρεία του, στην σκοτεινή περιοχή των κρυµµένων λειτουργιών του. H σηµασία του οπτικού πεδίου υποχωρεί, δίνοντας 
έµφαση σε ένα πολύπλοκο σύστηµα αναφορών και υποδηλώνει έναν νοητικό µηχανισµό που παρακάµπτει το οπτικό και 
παραπέµπει στη γκρίζα ύλη (gray matter) . 

H σάρκα αποτελεί το πεδίο έκφρασης, την επιφάνεια πάνω στην οποία χαρτογραφούνται νοητικοί σχηµατισµοί, 
µεταµορφώνονται τεχνολογικοί κώδικες ή επιστηµονικές εξισώσεις. O Mελανίτης, σαν καλλιτέχνης, επιθυµεί να 
απελευθερώσει το σώµα, χρησιµοποιώντας υλικούς περιορισµούς που 'οδηγούν στην ανακατασκευή των παραµέτρων της 
ζωής µέσω ενός προτύπου, ενός ‘σχηµατοποιηµένου εννοιολογικού πλέγµατος' [...] αυτές οι ανακατασκευές µας εµπνέουν για 
να αναδιαµορφώσουµε το φυσικό σώµα προς µια υπερβατική πραγµατικότητα.' Eν τέλει, η δηµιουργική φαντασία του 
µεταµορφώνει το σώµα, το 'αδειάζει' εξωτερικοποιώντας τα όργανα του, το καλύπτει µε ακατέργαστη υγρή σιλικόνη 
µεταλλάσσοντάς το, αναζητώντας την επέκταση των ορίων του, ψάχνοντας τελικά την 'χαµένη οικειότητα? όπως την 
αντιλαµβάνεται ο George Bataille όταν λέει ότι 'στους µοναδικούς του µύθους και στις βάναυσες τελετές του, ο άνθρωπος 
ψάχνει την απολεσθείσα οικειότητα, ξεριζώνοντας πάντοτε κάτι από την πραγµατική τάξη, αποσπώντας το από τη φτώχεια 
των πραγµάτων και επιστρέφοντάς το στη θεϊκή.'



Στο έργο H Διάχυση των Στοιχείων το πειθαρχηµένο σώµα στιλιζάρεται και παρουσιάζεται σαν έκθεµα. Το φυσικό σώµα µε τις 
εκκρίσεις του και τη ρυθµισµένη συµπεριφορά του αποτελεί το σηµείο αιχµής του έργου, αφού πάνω σε αυτό και µέσα από 
αυτό διεξάγονται οι σχέσεις εξουσίας, ενώ ταυτόχρονα είναι αυτό που έχει την εγγενή δυνατότητα να αντιστέκεται. Mε βάση 
µια πολιτική ιστορία του σώµατος στο γενεαλογικό πλαίσιο που σχεδιάστηκε από τον Nίτσε και τον Φουκώ, το σώµα 
'αντιστέκεται στην εξουσία όχι στο όνοµα µιας διαϊστορικής ανάγκης, αλλά εξαιτίας των νέων επιθυµιών και απαγορεύσεων 
που αναπτύσσει κάθε νέο καθεστώς. Υπάρχει λοιπόν µια κατάσταση συνεχούς µάχης όπου το σώµα λειτουργεί σαν ένα 
συνεχώς µεταλασσόµενο πεδίο στο οποίο νέοι µηχανισµοί εξουσίας συναντούν νέες τεχνικές αντίστασης και απόδρασης.'

Στην περίπτωση του συγκεκριµένου έργου το σηµείο αντίστασης του σώµατος υποχωρεί ή µάλλον εκκρεµεί, ενώ το σώµα 
παραδίδεται εξ' ολοκλήρου στον Άλλο, 'σε ένα υποτιθέµενο παντοδύναµο Oν.' Tο µοναδικό σηµείο αιχµής που διακυβεύει ένα 
τέτοιου είδους κλειστό σύστηµα βρίσκεται στην ένταση που δηµιουργεί η πιθανότητα του λάθους ή η αναµονή µιας 
απόδρασης. 

published in GAP magazine, September 2005 

 

Η performance πραγµατοποιήθηκε στις 11 /06/05 στο χώρο D 624, ο οποίος λειτουργεί ως ένας µη κερδοσκοπικός οργανισµός, 
ως βήµα για ενεργούς επαγγελµατίες στο χώρο της τέχνης µε σκοπό την αλληλεπίδραση µέσω άλλων τοµέων γνώσεων καθώς και 
την άµεση και ελεύθερη εµπλοκή του κοινού. 

Performer: Φρόσω Βουτσινά Μακιγιάζ από την Φαίδρα Δούκα ( Kryolan) 

http://www.geocities.com/melanitis2004/diffusion.html 
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ΓΙΑΝΝΗΣ ΜΕΛΑΝΙΤΗΣ > Η ΧΩΡΑ ΤΟΥ ΚΑΝΕΝΑ > ΝΑΥΣΙΚΑ: ΧΩΡΑ ΤΗΣ 
ΠΑΡΘΕΝΙΑΣ

Το έργο του Γιάννη Μελανίτη µε τίτλο Η Χώρα του Κανένα (The Land of Noman) αποτελείται από 
πέντε πράξεις, εκ των οποίων η τελευταία αναφέρεται στον Οδυσσέα ως Φάουστ στη µετα-
Οµηρική εποχή, ενώ οι προηγούµενες αφορούν στις τέσσερις γυναίκες που επισκέπτεται στο ταξίδι 
του· Καλυψώ, Κίρκη, Ναυσικά και Πηνελόπη. Αυτές µε την σειρά τους αντιπροσωπεύουν τέσσερις 
διαδοχικές κοινωνίες – την πρωτόγονη κοινωνία της Καλυψώς, την µετασχηµατισµένη κοινωνία 
της Κίρκης, την υπερ-πολιτισµική κοινωνία της Ναυσικάς και τέλος την χώρα του πραγµατικού, 
της Πηνελόπης. Ο Μελανίτης παρουσίασε την Πηνελόπη ως Μόλλυ Μπλουµ, στο Ξενοδοχείο 
Άθενς Ιµπέριαλ στις 16 Μαρτίου 2007.

Το δεύτερο µέρος του έργου της σειράς Η Χώρα του Κανένα ονοµάζεται Ναυσικά: Χώρα της 
Παρθενίας (Nausicaa: Place of Virginity). Η Ναυσικά αντιπροσωπεύει την ουτοπική, υπερ-
πολιτισµική κοινωνία (κατά Δηµήτρη Μαρωνίτη ). Η Χώρα της Παρθενίας είναι η Σχερία, ένας 
χώρος των παραισθήσεων και του ιδανικού. Η δράση έχει ως ακολούθως: Η Ναυσικά εισέρχεται 
στο νησί της Σχερίας, που ορίζεται στο δάπεδο από ένα σχήµα διφυές. Επεκτείνει την απόληξη ενός 
υακίνθου µε σιλικόνη. Κρατά ένα διφυές βελονάκι του οποίου οι άκρες συνδέονται  µε τις 
απολήξεις του νησιού. Εχει επιχειρήσει να πλέξει ένα ρούχο σε σχήµα διφυές. Χειρίζεται την 
εξαγωγή του νερού στο γυάλινο γλυπτό, ο οποίος διαλύει το µπλε λίπασµα (µείγµα Καλλίου µε 
Φώσφορο) που υπάρχει ανάµεσα στα πόδια της. Προχωρεί προς το νοητό κέντρο της Σχερίας – µια 
µικρογραφία του νησιού από νιτρικό κάλλιο (αναφορά στα βράχια που τοποθετεί ο Τζόυς τη 
Ναυσικά του) σε σχήµα ηµικυκλίου -  όπου µετασχηµατίζει το νησί σε δίοδο, έτσι ώστε να 
υπονοηθεί η έξοδος του Οδυσσέα απ’ αυτό.

 
Ο Μελανίτης µε το έργο του υπερβαίνει τον παραδοσιακό ρόλο του καλλιτέχνη και λειτουργεί 
σαµανιστικά. Η όλη δράση θυµίζει αλχηµιστική ένωση και παράγεται από µία αλληλουχία 
αναγωγών οι οποίες οδηγούν από το ένα µέρος του έργου στο άλλο. Αν και η σηµασία της ύλης 
είναι εµφανής,  έχει ωστόσο συγκεκριµένες µυστικιστικές αναφορές στην Οδύσσεια του Τζόυς. 
Τίποτα δεν είναι τυχαίο. Ο Μελανίτης επαναχρησιµοποιεί τα Τζοϋσικά στοιχεία µε στόχο µία 
ανασύνθεση. Το ρούχο της Ναυσικάς παραπέµπει στο µέλλον. Εξωτερικά είναι χρώµατος µπλε- 
κατ’ αντιστοιχία µε το χρώµα που ορίζει για το κεφάλαιο της Ναυσικάς ο Τζόυς. Εσωτερικά 
κόκκινο- για την αντιστοιχία του αίµατος. Ο Μελανίτης χρησιµοποιεί συνεχείς αναγωγές πάνω στο 
µυθολογικό πλαίσιο, τόσο ώστε εντέλει να µην υπάρχει καµία άµεση και παραστατική αναφορά µε 
τις αντιστοιχίες του Τζόυς στον Οδυσσέα ή στο Οµηρικό Ποίηµα. Εµµέσως ο µύθος 
απενεργοποιείται και τοποθετείται σε χώρο και χρόνο χωρίς χαρακτηριστικά (µη γεωγραφικό και α-
χρονικό). Όλα τ’ αντικείµενα που παρουσιάζονται στην δράση θα µπορούσαν να έχουν υπάρξει 
προ-πολιτισµικά ή στο απώτατο µέλλον, ενώ την ίδια στιγµή  είναι παρόντα και η δράση λαµβάνει 
χώρα σε χρόνο πραγµατικό.

 

Μεγακλής Ρογκάκος – Ιστορικός Τέχνης

Επιµελητής της Συλλογής ACG Art

 
1 Απριλίου 2005



Rhea Thönges-Stringaris
 
 
Molly –Penelope-Bloom
(The Land of  Noman part 4)
 
 
 
 Το εύρηµα του Τζόυς να αναδείξει την συγχρονία στις συνειδησιακές καταστάσεις και να αποκαλύψει 
υποθάλποντες ονειρικούς χώρους, είναι αυτό που στο έργο του διαποτίζει τα πάντα µε ακτινοβόλα δύναµη και 
ζωή.  Ίσως εδώ απαντούµε το ατόφιο στοιχείο του ιρλανδικού µύθου που αγγίζει το µεταφυσικό και απλώνεται 
ως τη Μεσόγειο του Οδυσσέα αγκαλιάζοντας ινδοευρωπαϊκά αρχέτυπα. Αυτήν ακριβώς την ατέρµονη διαστολή 
µαζί µε το σύµπλεγµα που µυστηριακά στοίχειωναν οι κέλτικες λατρείες νερού, φωτιάς και αέρα, ο Γιόζεφ 
Μπόις οραµατίστηκε ως την καθαυτό «πνευµατική όψη της αέναης κίνησης». Τον λαβυρινθώδη Οδυσσέα του 
Τζόυς, ο Μπόις τον ξανάβρισκε στους έλικες, στη δίνη και στα στροβιλίσµατα µέσα από τον διάκοσµο του 
τροµερού Book of Kells του 8ου αιώνα.
 
Παρόµοια διεύρυνση µε νέες παραµέτρους βλέπω να επιχειρείται και στην performance του Γιάννη Μελανίτη. 
Στο The Land of  Noman, ο «Ούτις1» (Κανείς, Noman) θα ξαναγυρίσει αθέατος-θεατής, κι όσο κι αν στον Τζόυς  
ο οµηρικός παραλληλισµός περισσότερο τέχνασµα παρά δοµικό στοιχείο δείχνει, στην πρόθεσή του ο 
Μελανίτης βρίσκει ξεκάθαρα την ροπή για µεταµορφωτική συνέχιση της «µικρής ιστορίας µιας µέρας», για το 
έπος του «σώµατος» και κάθε στιγµής, µέσα απ την περιπέτεια των «λέξεων» που είναι «κλειδιά». Εδώ φαίνεται 
να ακολουθεί τον Τζόυς, που πρεσβεύει πώς τούτο το σύµπαν γίνεται αβίαστα «κατανοητό», και τον Μπόις που 
βλέπει «νέα αισθητήρια όργανα» να προβάλλουν στον ορίζοντα. Κυρίως όµως, στον Γιάννη Μελανίτη δεν 
ξεφεύγει η παρότρυνση του Τζόυς2: Η πρόθεσή µου δεν είναι µόνον να παρουσιάσω τον µύθο κάτω από το φως 
του σήµερον (sub specie temporis nostri), αλλά επίσης να επιτρέψω σε κάθε δράση (δηλαδή κάθε ώρα, κάθε 
όργανο, κάθε τέχνη που συνδέεται και συσχετίζεται µε το σωµατικό σχήµα του συνόλου) να ρυθµίσει, ακόµη και να 
δηµιουργήσει την δική της τεχνική.   
Και είναι βέβαια στην Πηνελόπη-Μόλλυ-Μπλούµ, µορφή κι αυτή τόσο παράξενα όσο και αυτονόητα ιδωµένη, 
µοναδική µα και συνάµα συλλογική, καθηµερνή όσο και άυλη, στην οποία εστιάζει η δράση. Και σ αυτήν την 
ατέρµονη ροή του βροντερού της ψίθυρου, που όµοιός του δεν έχει ξαναγίνει, µα όµως που τώρα πια ξέρουµε 
πως πάντα άχρονα έχει υπάρξει: εδώ, θηλυκή υπόσταση, ροή λόγου και γραφής συγχωνεύονται το «Ναι» στην 
αρχή του, και πάλι το «Ναι» στο τέλος του, κάλεσµα-άσµα και µονόλογος της ξαπλωµένης γυναίκας, που µετά 
απ αυτό ο άφωνος πια Οδυσσέας δεν έχει παρά να επιχειρήσει τον νέο γύρο της περιπλάνησής του. 
«Ναι», είναι η απόλυτη και άνευ όρου κατάφαση στην ύπαρξη σ όλη της την πληρότητα, συµπυκνωµένη στην 
πραγµατική και µετουσιωµένη γυναίκα.   
Έχουµε λοιπόν να κάνουµε µε την ξαφνική (και στιγµιαία) εµφάνιση της ουσίας των πραγµάτων (Epiphany) 
όπως µόνο το εσώτερο του καλλιτέχνη βιώνει – και όπως ως λάµψη την αποκάλυψαν ο Τζόυς κι ο Ακυϊνάτης (ο 
Thomas του Aquin).
«Σηµασία  έχει, από πού ξεκινούν οι ιστορίες» είχε πει ο Μπόις: «από τον βορρά, το νότο, την ανατολή ή την 
δύση;» Τέσσερα σηµεία του ορίζοντα, για να ξέρουµε πως τα πάντα σχετίζονται µε τις ουράνιες υπάρξεις; 
(Τζόυς)     
            
 
 
Αναφορές
 
 
1. Κανένας είναι τ΄όνοµά µου Κανένα µε αποκαλούν η µητέρα και ο πατέρας µου κι οι άλλοι µου σύντροφοι. (Οδύσσεια,  
Ραψωδία ι, 366)
 
2. Ο συγγραφέας συνέταξε ένα σχεδιάγραµµα του µυθιστορήµατος ώστε ο φίλος και µεταφραστής στα ιταλικά του έργου του 
Exiles, Carlo Linati να κατανοήσει τη δοµή του έργου:
 
…θα ήταν προτιµότερο να του στείλω κάποιο είδος περίληψης- κλειδιού- σκελετού-σχήµατος (για εγχώρια χρήση µόνον)…. 
Έδωσα µόνον λέξεις-οδηγούς (Schlagworte/ catchwords) στο σχήµα µου αλλά νοµίζω ότι εντούτοις θα γίνει κατανοητό… 
Πρόκειται για ένα έπος ανάµεσα σε δύο ράτσες (Ισραηλίτικη-Ιρλανδική) και ταυτοχρόνως τον κύκλο του ανθρώπινου σώµατος, 
όπως και κάποια µικρή ιστορία µίας µέρας (ζωής)…Ο χαρακτήρας του Οδυσσέα µε έχει συνεπάρει από την παιδική µου ηλικία…
Εργάζοµαι πάνω σ΄αυτό το βιβλίο για επτά χρόνια- να πάρει η ευχή! επί τέλους! Είναι επίσης ένα είδος εγκυκλοπαίδειας. Η 
πρόθεσή µου δεν είναι µόνον να παρουσιάσω τον µύθο κάτω από το σηµερινό φως υπό το φως του σήµερον (sub specie 
temporis nostri), αλλά επίσης να επιτρέψω σε κάθε δράση (δηλαδή, κάθε ώρα, κάθε όργανο, κάθε τέχνη που συνδέεται και  
συσχετίζεται µε το σωµατικό σχήµα του συνόλου) να ρυθµίσει, ακόµη και να δηµιουργήσει την δική της τεχνική. Θα λέγαµε ότι  
κάθε δράση αποτελεί ένα άτοµο παρότι συντίθεται από άτοµα-όπως ο Ακυϊνάτης σχετίζεται µε τις ουράνιες υπάρξεις.
Τζαίηµς  Τζόυς Selected Letters, εκδ. Richard Ellmann (London: Faber and Faber, 1975), σελ. 271.
 
 



Μέσα στο πλαίσιο του συνεδρίου της Διεθνούς Εβδοµάδας για τον ανθρώπινο εγκεφάλο του  Πανεπιστηµιακού Νοσοκοµείου της 
Γενεύης (Semaine internationale du Cerveau/ Hôpitaux Universitaires de Genève ) µε θεµατική για το 2006 ‘Pleasure”’ που θα διεξαχθεί 
στη Γενεύη από τις 13 έως 19  Μαρτίου, ο Γιάννης Μελανίτης  παρουσιάζει µια σειρά δώδεκα σχεδίων του (Στον Κήπο του Επικούρου / 
Τα στοιχεία σαν µεταφορές) που πραγµατοποιήθηκαν ειδικά για την έκθεση στο χώρο Opéra. 

"Στον Κήπο του  Επικούρου”

Ένα κείµενο της Μαργαρίτα Καταγά µε αφορµή την έκθεση ‘Στον Κήπο του Επικούρου’ του Γ.Μελανίτη στο  Hôpitaux 
Universitaires de Genève 

«Εντός της µήτρας της γυναικός ο λόγος µετεβλήθει εις σάρκα, αλλά εντός του πνεύµατος του δηµιουργού  κάθε διερχόµενη σάρκα 
γίνεται λόγος όστις ουδέποτε θέλει απολεσθεί. Αυτό είναι η µεταδηµιουργία»

Στο βιοµορφικό χωρο-χρονικό σύνολο δράσεων «Ο Κήπος», ο  Μελανίτης υιοθετεί µία συµβολιστική θέση, σε ότι  αφορά τη µέθεξη  της 
σάρκας µε τον λόγο και την ανασύσταση βιολογικών κωδίκων  της φύσης καθ’ ότι πραγµατεύεται την µεταφορά µέσα στο σώµα (για την 
ακρίβεια εκείνο που θα ονοµάζαµε «σώµα- κείµενο»). Κατά τον Claude Lévi-Strauss: «η µεταφορά εκτός από την ιδιότητα που έχει ως 
διάκοσµος ο οποίος προστίθεται στη γλώσσα, την εξαγνίζει και την επαναφέρει στην αρχική της φυσική κατάσταση, εξαλείφοντας 
στιγµιαία µία από τις αναρίθµητες συνεκδοχές που κατασκευάζουν τον λόγο.»

 Το µυθοπλαστικό έργο του Tζέιµς Τζόυς «Οδυσσέας» είναι ένα σώµα µέσα στο οποίο το ίδιο το κείµενο ορίζει και συντελεί τις δικές του 
λειτουργίες. Και όπως το µυθιστόρηµα έχει τη δική του αρχιτεκτονική σύνθεση, έτσι και η περφόρµανς του Μελανίτη σαν σωµατική 
σχηµατοποίηση έχει το δικό της αισθητήριο σχήµα  και ρυθµό. Βασίζεται στην έννοια του αναλογικού σώµατος και στην αντιδιαστολή µε 
το ψηφιακό, σε µια προσπάθεια ανάδειξης της σωµατικότητας και της  απεξάρτησης τελικά του σώµατος από την κυριαρχία των 
ψηφιακών προσοµοιώσεων  της εικονικής πραγµατικότητας, έτσι που η γλώσσα (ως κώδικας) καθίσταται µοναδικό µέσο για την 
ερµηνεία των πραγµάτων και των καταστάσεων...
Ο Μελανίτης αποτελεί αναµφισβήτητα διάδοχο  της στρατηγικής του Αρτώ ως προς την εξέλιξη της διάδρασης στον «Κήπο». Η  Σούζαν 
Σόνταγκ  αναφέρεται  στις θεραπευτικές ιδιότητες τις οποίες ο Αρτώ αποδίδει στο θέατρο: Κατά τον Αρτώ η θεατρική δράση – γεφυρώνει 
το χάσµα µεταξύ της γλώσσας και της σάρκας και επιτυγχάνει την αρµονική επανένωση σάρκας µε το πνεύµα, της µεταφοράς µε την 
µετωνυµία, γιατί όπως ορίζει  ο Nτερριντά: «Η ενασχόληση µε την µεταφορά προϋποθέτει µία συµβολιστική θέση. Η λειτουργία της 
ποιητικής µεταφοράς στηρίζεται στο να επαναφέρει τη δύναµη της γλώσσας στην αρχική, πρωτόγονη της φύση και φόρµα.»
H performance «Ο Κήπος» είναι µία πρόκληση στην αρχή, στον ορισµό της αναπαράστασης και τη δοµή της αναπαράστασης. Ο 
Mελανίτης στηρίζεται στη δύναµη των µετασχηµατισµών της ύλης και του DNA µεταµορφώνοντας την σε κύρια κινητήρια δύναµη 
δηµιουργίας. Ασπάζεται παράλληλα τα  θεωρήµατα του Αρτώ ο οποίος πρεσβεύει τη φυσική υπόσταση των λέξεων, τη θεώρησή τους 
ως κινήσεις.
 «Ο Κήπος» εξελίσσεται τελικά ως µία βακχική, θρησκευτική τελετή.  Η εµµονή στην δοµή των στοιχείων και η λογική κίνηση/ανάπτυξη 
τονίζεται από την εξάρτηση του ηχητικού τοπίου µε τη δράση...

Οµοίως και στην αποσπασµατική διαδραστική ενότητα του Garden, µε τίτλο “Τhe Diffusion of  the Elements”  η βιολογική οντότητα 
(γυναικείο σώµα) και οι τεχνολογικοί µηχανισµοί (ηλεκτροβαλβίδες)  αποκτούν µία σχεσιακή έννοια στο διηνεκές του χρόνου. Η φυσική, 
υλική παρουσία είναι απαραίτητη αλλά η αντιστοιχία συµβάντος, µορφής και χώρου δεν είναι καθόλου προφανής. Το «The Diffusion of 
the Elements» είναι τελικά µια µελέτη της «κίνησης» ως µία νοηµατική σύνθεση, µία ψυχική και εποµένως µία εκτατή διαδικασία όπως 
αναφέρει ο Ερρίκος Μπερξόν. Η νέα σηµειολογική σχέση η οποία δηµιουργείται έχει τη βάση της σε καθαρούς παραλληλισµούς της φιλοσοφίας 
καθώς χρησιµοποιεί την παράδοση των µεταφορών · κατ ουσίαν πραγµατεύεται την ίδια την έννοια της µεταφοράς, και η εκτατή αυτή 
διαδικασία ολοκληρώνεται µέσα στο σώµα…

Έτσι δεν είναι παράδοξο που ο Μελανίτης αντιπροτείνει  στον ορισµό  της «µεταδηµιουργίας» του Joyce αυτο που θα ονοµάζαµε νέα 
κωδικοποίηση, «µετα –µεταδηµιουργία». Μήπως πρόκειται για ένα σύγχρονο µανιφέστο στις βιοτεχνολογικές εξελίξεις του ανθρωπίνου είδους;

Αναφορές
1 James Joyce, Οδυσσέας, ελλ. Μετ. Γ.Καψάσκης, εκδ. Κέδρος
2 Claude Lévi-Strauss, Structural Anthropology, (New York: Harper & Row, 1969), 339
3 Antonin Artaud : Selected Writings (New York: Farrar, Strauss & Giroux, 1976)
4 Jaques Derrida, “White Mythology”, New Literature History 6 (Autumn 1974), 13
5 Ε. Μπερξόν – Τα ‘Αµεσα Δεδοµένα της Συνείδησης

Dans le jardin d’Epicure/Les éléments comme métaphores : Δώδεκα σχέδια του Γιάννη Μελανίτη πάνω στην performance ‘Ο Κήπος’’. 

Εγκαίνεια 16 Φεβρουαρίου εως 14 Μαίου 2006, Espace Opéra. 

Παρουσίαση του καταλόγου  Dans le jardin d’Epicure παρουσία του καλλιτέχνη την Κυρακή 19 Μαρτίου παράλληλα µε το Διεθνές Συνέδριο ‘Brain’ µε θέµα 
για το 2006 ‘Pleasure’ και το κοντσέρτο λήξης του συνεδρίου.











Περιοδικό Highlights, Νοέµβριος 2004, τεύχος 13 αφιερωµένο στην τεχνολογία, συνέντευξη στην Μ. Παλυχρονιάδη µε θέµα 
Bio-performance 

Γιάννης Μελανίτης

Μία συνέντευξη γύρω από την χρήση της τεχνολογίας στην καλλιτεχνική δηµιουργία µε τον εικαστικό 
Γιάννη Μελανίτη, ο οποίος προτείνει τον όρο «bio performance» (η performance σαν οργανισµός),  έναν 
δικό του όρο που περιγράφει την αναζήτηση νέων κωδίκων µέσω της βιολογίας.

 

Πώς ξεκίνησε η ενασχόληση σας µε την βιολογία και τι ακριβώς εννοείτε µε τον όρο «bio performance» ;

Η bio performance θα µπορούσε να οριστεί ως µία συνέχεια των θέσεων που διατύπωσε ο Oscar Schlemmer στο  
Bauhaus,  λέγοντας  ότι  «οι  performers  µπορούν να  είναι  µαριονέτες  ελεγχόµενες εξ  αποστάσεως»,  κάτι  σαν 
αυτοκινούµενες µηχανές που δέχονται πληροφορία απ΄το χώρο και αλληλεπιδρούν. Όταν ο Schlemmer έκανε λόγο 
για αυτή τη θεωρία, χωρίς να γνωρίζει τι θα ακολουθήσει, όριζε κατά κάποιον τρόπο και ένα νέο είδος performance, 
το οποίο δεν αφορά σε µια προκαθορισµένη σκηνική παρουσία. Με την τεχνολογία και τους υπολογιστές, το context 
γίνεται πιο συγκεκριµένο. Μπορείς να ορίσεις τροχιές για τους performers, που δύνανται να έχουν χαρακτηριστικά 
βιολογικού οργανισµού,  γι'  αυτό  και  το  αποκαλώ bio  performance-  παράγεται  µε  τη  βοήθεια  ενός  γενετικού 
αλγορίθµου.  Δεν  έχουν σαφώς προκαθορισµένη κίνηση στο χρόνο,  δηλαδή δεν  ξέρουµε πού θα καταλήξουν, 
αλληλεπιδρούν µέσα σε κανόνες αλλά και µε έναν βαθµό αυτονοµίας. 

 

 

Πώς αντλείτε στοιχεία για την performance από έναν βιολογικό οργανισµό;

Συχνά η ιδέα για την τελική µορφή ενός έργου µας προκαταβάλει· αργότερα πραγµατοποιούµε το έργο µε τη 
βοήθεια κωδίκων, patterns ή συστηµάτων όπου η τυχαιότητα είναι οργανωµένη. Επίσης, η µετεγγραφή κωδίκων 
επιτρέπει την ανανέωση της φόρµας (πχ. ένα έργο γραµµένο για H/Y εκτελεσµένο όµως από συµφωνική 
ορχήστρα.)

Θα µπορούσε κανείς να αναφέρει το παράδειγµα της απόκρυψης των γραµµάτων "B-A-C-H" µέσα στη δοµή της 
φούγκας από τον ίδιο τον συνθέτη σε τρία contrapunctus, στο τελευταίο έργο του "Η Tέχνη της Φούγκας". 
Κατ΄αντιστοιχία, υπάρχουν θεωρητικά άπειροι τρόποι µετασχηµατισµού της σειράς των βάσεων στην έλικα του 
DNA. Αυτή η ακολουθία έχει έναν νεωτερισµό στον τρόπο µε τον οποίο µπορούµε να οργανώσουµε καλλιτεχνικές 
δοµές, γιατί η σειρά που είναι τοποθετηµένες οι βάσεις των νουκλεοτιδίων-ανά τρεις ορίζουν ένα συγκεκριµένο 
αµινοξύ-φαίνεται απλή αλλά παράγει τεράστια πολυπλοκότητα. Ένα αµινοξύ µπορεί να κωδικοποιείται από 
περισσότερες από µία τριπλέτες. Στην µετάφραση της γενετικής πληροφορίας µερικές τριπλέτες δεν κωδικοποιούν 
κανένα αµινοξύ, επίσης η µετεγγραφή αυτή περιέχει λάθη και παύσεις.

Έχω επιλέξει τµήµα του γονιδιώµατος της υβριδικής φρουτόµυγας η οποία παράγει πόδια στη θέση των κεραιών 
(Antennapedia gene).

Tα τµήµατα του σώµατος του ζώου (κεφάλι-θώρακας-πόδια)  αντιστοιχούν σε  ακολουθίες γονιδίων µε  την  ίδια 
διάταξη.  Απλώνοντας το DNA, το κοµµάτι στην αρχή της σειράς του DNA αντιστοιχεί στο κεφάλι της µύγας, το 
µεσαίο στο σώµα και ούτω καθεξής. Έχουν καθοριστεί από τους γενετιστές τµήµατα DNA τα οποία εκφράζουν το 
πόδι στη θέση της κεραίας. 

Χρησιµοποιώντας τον κώδικα της φρουτόµυγας, είναι δυνατόν να γίνουν αντιστοιχήσεις στον υπολογιστή οι οποίες 
στη  συνέχεια  µετεγγράφονται  σε  µουσική.  Το ποιές παράµετροι  θα  επιλεγούν  αφορά σε  απολύτως αισθητικά 
κριτήρια,  κάτι  που εµπεριέχεται  σε  κάθε  καλλιτεχνική  δηµιουργία.  Ας  φανταστούµε τώρα οτι  µετατρέπουµε το 
παραχθέν  µουσικό  έργο  µέσω υπολογιστή, σε  µιά  νέα  ακολουθία DNA µε  την  βοήθεια νέων τριπλετών που 
κωδικοποιούν το ίδιο αµινοξύ. Το αναµορφωµένο τµήµα γενετικού υλικού µπορεί µε µικροένεση να περαστεί σε 
νέες αποικίες· το ζώο ωστόσο , ως προς τις  πρωτεΐνες που παράγει, παραµένει "ανέπαφο". Κατ΄αυτόν το τρόπο 
εκφράζουµε το ίδιο γονίδιο µε ισοδύναµο κώδικα.... 

Και τι παραπάνω σας προσφέρει να παίρνετε τον κώδικα του ζώου ως καλλιτεχνική έµπνευση και όχι να 
δηµιουργείτε από µόνος σας έναν κώδικα που θα ακολουθήσετε ;

  Ο γενετικός κώδικας έχει µία βιοχηµική αντιστοιχία καθώς ευθύνεται για την παραγωγή αµινοξέων που κάνουν το 
ζώο αυτό που είναι. Αποτελεί µια γέφυρα µεταξύ της γενετικής µηχανικής και της οντολογίας.



Σηµασία έχει  να θεµελιωθεί  ένα αξιωµατικό σύστηµα ικανό να µετασχηµατίσει την "έννοια" σε  µια σύνθεση µε 
τραγικό  περιεχόµενο,  σ΄ένα  έργο  "στατικό"  στο  χρόνο  αλλά  µε  τον  τροµώδη,  µαγικό  σύνδεσµο  µε  την 
πραγµατικότητα που οραµατίστηκε ο Αρτώ...Οι µετεγγραφές, ως διδακτικό µέσον, µπορεί να είναι ανούσιες...

Υπάρχει  κάποιος  ηθικός  φραγµός  σε  όλα  αυτά.  Ακόµα  είναι  δύσκολο  να  µιλάµε  µε  άνεση  για 
µεταλλαγµένους ζωντανούς οργανισµούς.

Η ανθρώπινη φύση αποτελεί ένα πεδίο το οποίο περιλαµβάνει καθετί που οι άνθρωποι κάνουν. Μια συµπεριφορά 
ηθική ή ανήθικη, δεν είναι φυσική ή αφύσικη'  είναι ασυνήθιστη, κινείται έξω από τον µέσο όρο..." Σε επίπεδο 
"ανθρώπινης φύσης" είµαστε προϊόντα µεταλλαγής...Στα εργαστήρια χιλιάδες ζώα γίνονται αντικείµενα πειραµάτων 
για θεραπευτικούς σκοπούς όπως η φρουτόµυγα antennapedia  ή το µπλε  πιθηκάκι, ο ANDi,που φέρει 
φωσφωρίζουσα πρωτεΐνη στο δέρµα.

Στο προσεχές µέλλον δηλαδή θα µπορούσε ένας καλλιτέχνης να πάρει τον κώδικα του ανθρώπου για µία 
performance, και ακολουθώντας τη µέθοδο που προανέφερες να µεταγράψει ξανά τον κώδικα και να 
δηµιουργήσει πάλι έναν άνθρωπο;

Κάθε  διαδικασία  που  µας  αλλάζει  είναι  σηµαντική,  όπως το  κάνει  και  η  διαλεκτική  για  παράδειγµα.  Αυτοί  οι 
µετασχηµατισµοί θα εξελίσσονται εκ των πραγµάτων στα εργαστήρια γενετικής µηχανικής.

Εφόσον αυτό συµβαίνει όχι µόνον σε διαλεκτικό επίπεδο αλλά επιφέρει ανατοµικούς µετασχηµατισµούς, δεν έχει 
µόνον αισθητικό περιεχόµενο.

Αυτό που περιέγραψα είναι πώς µπορείς να χρησιµοποιήσεις έναν κώδικα για να δηµιουργήσεις ένα έργο τέχνης. 
Το ζητούµενο είναι η έρευνα νέων συστηµάτων στηριγµένα στη σκέψη κάθε εποχής. Είναι σηµαντικό το παράδειγµα 
του Ιάννη  Ξενάκη...  Ήθελε  να  δηµιουργήσει  κάτι  πραγµατικά πρωτότυπο' οδηγήθηκε  στο να  επινοήσει  νέους 
κώδικες για τη µουσική µέσω των µαθηµατικών ενώ παράλληλα όλα αυτά  τα ηλεκτρονικά  κατασκευάσµατα που 
γέννησαν πρωτογενή µουσική, προέκυψαν από φιλοσοφικά αιτήµατα.

Τι δεν σας κάλυπτε από τα παλιότερα συστήµατα καλλιτεχνικής δηµιουργίας και στραφήκατε προς έναν 
άγνωστο χώρο;

Με απωθεί ο αυτοσχεδιασµός που βασίζεται σε τυχαία ευρήµατα. Σε κάθε τέχνη που είναι ενδιαφέρουσα υπάρχει  
µια εποπτεία  του  δηµιουργικού  παραληρήµατος,  κι  από  την  εποπτεία  αυτή  προκύπτει  κάτι  που  δεν  έχει 
ξαναγεννηθεί...

Η βιολογική πληροφορία παρέχει νέα στοιχεία για τη κίνηση στο χρόνο. Ένας οργανισµός γεννιέται, αναπτύσσεται 
και πεθαίνει. Ο θάνατος όµως δεν είναι το ακριβώς αντίθετο της ζωής. Συνεπώς µιλάµε για µία σπειροειδή εξέλιξη 
του  χρόνου,  και  όχι  γραµµική  ή  κυκλική.  Επίσης,  µιλάµε  για  µονόδροµο  προσανατολισµό  στο  χρόνο.  Η 
performance δεν µπορεί να ξαναπαιχτεί µε τον ακριβώς ίδιο τρόπο. Αν ορίσουµε τροχιές µ’ ένα πρόγραµµα που ναι 
µεν έχει µία δοµή αλλά παράγει διαφορετικά αποτελέσµατα σε συγκεκριµένο χρόνο, και µας ορίζει τι τροχιές θα 
ακολουθήσουµε, προς ποια κατεύθυνση και για πόσο χρονικό διάστηµα, µπαίνουµε σε ένα διαφορετικό πλαίσιο 
από την κλασική δοµή της επανάληψης. Αναφερόµαστε σε  µία εικαστική performance που έχει µεταβλητές, µη 
αυτοσχεδιαστικές παραµέτρους. Δεν είναι ξάφνιασµα, αλλά µπορεί να δώσει στοιχεία µε άγνωστη  κατάληξη . Η 
προσανατολισµένη, µη συµµετρική κίνηση στον χρόνο, είναι χαρακτηριστικό στοιχείο των ζωντανών οργανισµών. 
Έτσι  το σύστηµα είναι  πολύπλοκο, µε  χαοτικούς κανόνες,  χωρίς όµως να είναι  άναρχο. Έχει  παράγοντες µη 
προβλεψιµότητας µέσα στην οργάνωσή του. 

Πόσο ανθρώπινο θα είναι το σώµα µε τόσες παρεµβολές, αλλαγές, µεταποιήσεις που θα µπορούµε να του 
κάνουµε στο µέλλον;

Ανθρώπινο, πολύ ανθρώπινο. 

Ας θέσουµε το ερώτηµα: ας προσπαθήσουµε να ορίσουµε κάτι, µία σκέψη, µία έννοια που  δεν είναι ανθρώπινη. 
Κάτι έξω από τη φυσιολογία µας το οποίο µπορούµε να θεωρήσουµε σωστό ή λανθασµένο.... Δεν υπάρχει, κι όπως 
λέγεται: η ανατοµία µας είναι το όριο της φιλοσοφίας µας...

Το µη ανθρώπινο, και υφίσταται µόνο στη τέχνη, είναι ένα τερατούργηµα στα όρια της φαντασίας µας, είναι έξω από 
εµάς, δεν το γνωρίζουµε, αγγίζει την απόλυτη ασχήµια, αγγίζει το "ιερό"...

Ωστόσο, καµιά συµπεριφορά δεν µπορεί να είναι λιγότερο ή περισσότερο "φυσιολογική" από κάποια άλλη'  απλά 
θα βρίσκεται πέρα από το φάσµα της συνήθειάς µας...



Yiannis Melanitis interviewed  by Susana Correia

Biology and Design
The design of organisms

1.Can you define and explain your area of work?
The first performance works created an assemblance between the body and the machine through 
originally designed software. A tele-surgery performance (Predictable Lab), robotic structures interacting 
with animals (Bio-robotic Symbiosis), remotely controlled avatars (Pleasure Machine), body-to-animals 
attachment/ connection by sewing (Animal Accessories).

I recently introduced ‘Bio-performance’, an environment controlled by genetic algorithms by means of a 
system irreversible in time, a conception of the  "analogical body" (as opposed to the digital one) which 
attempts to re-establish the corporeal status of experience by de-depending the body from the 
domination of simulations or virtual allusions. Virtuality was based on the fusion of corporeal space with 
computer space consisting a functional-geometrical entity, a machine-man circuit. The distinction 
between geometrical and functional space in performance theory was emphasised by Oscar Schlemmer 
in his works and lectures at the Bauhaus. Geometrical space refers to linear constructions and orbital 
dancing methods, whereas functional space invokes the response of the agent. Schlemmer's "Dance in 
space" and "Figure in space with Plane Geometry and Spatial Delineations" performances, intended to 
transform the body into a "mechanised object" operating into a geometrically divided space, pre-existing 
the performance. Moreover, the proposition for the remotely controlled dancer of the mechanical ballet 
might serve as an endeavour to reform the body into a receptor of information that comes from the 
container space. Hence, movement was precisely determined by the information from the environment.

The biological aspect came foreword due to the need of defining the nature of time throughout the 
performance.

Similarly to the way biological organisms function irreversibly in time, the performance repetitions should not 
be identical but rather based on a flexible, non strictly- defined structure, which is subsequently changed 
by the environment. Not only performance changes, but the body itself is reconstructed throughout the 
interactive loops. The body is not active itself. It becomes re-active when ‘positioned’ inside a flux 
environment.
The concept of the performer owning an altering body whose form is perpetually dissolved and 
recomposed, leads us to consider performance as an organism. The technique of this transformation is 
realised by emphasising its bio-analogical responses.
Genetic information, due to its complexity, provides a source of transforming the body into a complex 
system, which brings about unpredictable outcomes.
If a performance theory aimed to present the body as a bio-analogic system, all representations and 
interactions should be replaced by competitive systems and evolutionary processes.
A substantial discrimination between the geometrical space of Oscar Schlemmer and the bio-
performance may be observed in their relationship with the body: 
Schlemmer:   space = soft ["a space filled with pliable substance in which the figures of the sequence of 
the dancer's movements were to harden as a negative form." The body of the dancers obtain an 'object' 
quality, moving in a rather predictable way. 
Virtual performances:
The body "disappears" and is remotely controlled. Its feedback is determined by external information.
Bio-performance:
body = soft, malleable. The body is "liquid space" within space.
The latest work is a bio-engineered fly with musically reconstructed DNA, the ‘musicalized fly’, realised with 
a portable biotech lab and the support of Joe Davis. The prototype DNA code of a fly gene will be 
transformed to a music pattern via the music programming language MAX-MSP. A small number of 
different acoustic variations will be selected by acoustic and aesthetic criteria. The initial sound output will 
be resynthesized by means of transforming in reverse music information to DNA. The recomposed DNA will 
be inserted to the flies. 

2.Once design seeks to improve the human being’s relationship with the environment (life and work) by 
developing instruments, which can improve life quality, health and safety. And knowing that a design 
exercise seeks the economy of resources and a structure that works perfectly in its function is there a 
similar way of working in biology (or science)?
One should distinguish design from art…Even more, scientific methodology is quite different than artistic 
strategy or social design. There is no purpose in art… Art can be registered simply as a human activity. The 
energy of the artist is what matters…So biology, as a ‘sub-division’ of life. is by itself a reduction. Art retrieves 
what biology deprives from life.



3 Is that possible to think in an interaction between design and biology? How?
Biology is the mould of all designing… It creates an interface by which environment acquires life (i.e. 
genes). In a schematic way, genes are the interface of life towards the environment. Furthermore, the 
redesigning of organic structures occurs throughout human lifetime. The brain is not hardwired and several 
parts of it may be structurally altered if a certain activity is repeatedly executed. So the body is not 
dimensionally stable. 

Contemporary art is concerned with the body functions instead of its images. If genes are to be involved in 
the artistic process, the aesthetic issue seems to be unimportant at an early stage. The suggestion to 
reconstruct or regenerate the human body through genetic engineering recalls Langton’s statement: “Art 
+ Life= Artificial Life” in the form of “Art + Humans=Artificial humans”. In this latter case, art has no aesthetic 
target. Aesthetics will appear as one of the outcomes of the artwork, once the artwork has been 
completed…

4.Can the design (or improvement) of organic structures be a reality?
In fact, it is a necessity without a goal. And the novelties precede and overwhelm the needs of society. 
Reality reposes the question of redesigning…

5.In an exercise of design in which the resource is live material, what are the deontological / ethical 
matters in question (if there are any)?
 I’m not sure if ethics or deontology could or may be imposed on societies;  what usually occurs is that 
society first produces the novelties and afterwards the legal framework to encounter them. 

6. In microbiological terms I know that exists biological manipulation to improve some agents in order to 
progress their functions to human beings. The same thing is true in macro biological terms? What kinds of 
manipulations are being (or could be) done?
M. : This matter is more complex and therefore more interesting. This is due to the fact that the multiplicity of 
choices will lead societies to exclude pathways of self-evolutions due to aesthetic criteria.
By considering life in terms of a structure, several corporeal alterations occur, and bio-information is about 
to reform the body. The new anatomy has to be experienced literally, even if it requires support by 
simulated environments. The figural and functional data might be re-organised in such a way as to evoke a 
mutated aesthetic outcome. The process of mutating life is considered a rather artistic implementation, 
which questions whether the external, inserted parts will be integrated to form a new corporeality. Thus, the 
body's capacities appear unknown…

7. Is the creation (design) of living beings with (bio-engineered) improved forms desirable?
The concept that the body is unique has already been discarded by the evolution theory, yet current 
discussion evolves predominantly around the issue of life itself becoming the object of designing.
What we may assume is that the superiority of the “biological form” over “artificiality” was based on the 
separation of Man from Nature. In the case where Nature includes all potentials, this separation may be in 
dispute. As Langton suggested, what we call “nature”, includes humans, machines, as well as all products 
of human intelligence.
Advancing even further, as Langton would put it, “the body as it would be if it was not what it is”, suggests 
a fabricated human being.
The term “Nature” embodies all further evolutions; if all biosystems are considered as “variations” engaged 
in potential evolutionary designs, bioinformatics could provide alternative ways of reconsidering their 
homeostatic-reproduction mechanisms.
As it has already been argued, Nature has always been an undefined term. It is now more appropriate to 
say that if humans are part of nature, nature chooses all potential evolutions…

8. If you consider a work team that includes biologists (or scientists) and designers, how do you think the 
dialogue will be processed? And which would be the difficulties and the advantages?
This dialogue would have to define a unifying concept of the bioforming activity because of the difficulty 
to outline the different developmental pathways… bioart is dialectal with life itself…
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Γιάννης Μελανίτης

Δερματογραφίες/ το δέρμα ως διαλεκτική αρχή

Το δέρμα αποτελεί μια διαστρωμάτωση που αντιπροσωπεύει ένα 
γεωγραφικό τέλος- το τέλος του σώματος ως φυσικό όριο, και 
μια διαλεκτική αρχή- ως όριο της επαφής του οργανισμού με το 
περιβάλλον. 

Θα μπορούσαμε να ισχυριστούμε -κατά την νιτσεϊκή παράδοση-  ότι 
το όριο του δέρματος λειτουργεί σαν μάσκα για τον εσώτερο κόσμο· 
πάνω σ΄αυτό το όριο,  το υγιές και το παθολογικό συναντώνται. 
Οι Δερματογραφίες αναφέρονται στο ρόλο του δέρματος εστιασμένες 
πάνω σε τρία βασικά δίπολα: εσωτερικό/εξωτερικό (υπό την έννοια 
αυτού που βρίσκεται κρυμμένο), διαπερατό-μη διαπερατό (το δέρμα 
ως μεμβράνη, στρώμα, στοιβάδα), φυσικό-τεχνητό (αναπαράσταση 
της κατάστασης του δέρματος από τη μήτρα σε κερί ή αναδημιουργία 
με νέο δέρμα). 
Ακριβώς τη στιγμή που τα δίπολα αλληλοσυμπληρώνονται, 
αντιλαμβανόμαστε ότι λειτουργούν με την έννοια του εκμαγείου: κάτι 
αποτυπώνεται πάνω στην αρχική φόρμα και γεννά ένα σχήμα που 
αποτελεί μετάφραση της προηγούμενης. 
Έτσι το δέρμα είναι το πεδίο αναφοράς των αντιγράφων, η μήτρα των 
παραλλαγών, το σώμα του κειμένου, η πρώτη μεταφορά...Συνοπτικά, 
αναφερόμαστε σ ένα αρχείο παθολογικών παραλλαγών, σε μια γραφή 
με την έννοια της γραφής ως σώμα, ως σκέψης που σωματοποιείται 
μέσω του εκμαγείου...

Στη δημιουργία της καλλιτεχνικής φόρμας, η ασθένεια εμφανίζεται 
ως μια αναπάντεχη σχηματοποίηση αλλά και ως αρχείο της 
παθολογίας του δέρματος ... Με τον όρο ανεπάντεχη σχηματοποίηση 
θα μπορούσαμε να καθορίσουμε ολόκληρο το φάσμα των 
μη- προφανών παραλλαγών που η ασθένεια, ως προνομιακός, 
ανεξερεύνητος χώρος μπορεί να παράσχει στην αντίληψή μας...



Yiannis Melanitis 

Dermatographies/ the skin as a dialectic inception

The skin constitutes a stratification that represents a geographic 
end - the end of the body as a natural limit, and a dialectic begin-
ning - as a limit of the organism’s contact with the environment. 
We might claim – following the Nietzshean tradition - that the limit 
of the skin functions as a mask for the inner world;  above this 
limit, the healthy and pathological encounter.  Dermatographies 
refer to the role of skin, focused on three basic dipoles: internal/
external (by means of what it is found hidden), transparent-not 
transparent (the skin as a membrane, a layer, an aggregation), 
natural-artificial (a representation of the  skin situation from the 
mold in wax or regeneration with new skin). 
Precisely at the moment where bipolars complement each other, 
we realise they operate with the notion of a mould:  something is 
impressed above in the initial form and gives birth to a form that 
constitutes a translation of the previous one. Thus, the skin is the 
report field of the copies, the initial mold of the variants, the body 
of the text, the first metaphor... Concisely, was refer to an archive 
of pathological variants, to a writing with the significance of writ-
ing as body, as thought that is embodied through the castings... 

In the creation of the artistic form, disease appears as an unex-
pected formalisation but also as an archive of skin pathology... 
With the term unexpected formalisation we could designate the 
entire the spectrum of not-obvious variants that disease, as a 
preferential space can provide in our perception...





in the light of our own times 

  

Το ίδιον του ηλίου,του φωτός, είναι θα λέγαµε ότι δεν µπορεί να γνωσθεί κατά το ίδιόν του. «Κι αυτό 
σηµαίνει εξ ίσου ότι ο ήλιος  είναι πάντα µη-οικεία γνωστός και άρα µη κυριολεκτικά 
ονοµατισµένος...Όµως από τούτη την άποψη ο ήλιος είναι το κατ΄εξοχήν αισθητό αντικείµενο.»1  

  

Σ αυτό το κείµενο του Ντερριντά µε αφορµή τα αριστοτελικά Τοπικά, διαβάζουµε περί του ηλίου· του 
ηλίου που αντιπροσωπεύει για µας αυτό που ονοµάζουµε ’κατ εξοχήν αισθητό πρότυπο”, του ηλίου που 
είναι πάντα µη-οικεία γνωστός και άρα µη κυριολεκτικά ονοµατισµένος, δηλαδή αυτού που, καθώς 
τείνουµε να  οικειοποιηθούµε, αποτελεί ήδη µια εικόνα εν κινήσει,  µετατοπιζόµενος προς την περιοχή 
του ανοίκεια νέου, πέρα απ το µύθο ή την αρχή που το παρήγαγε… Με ποιόν τρόπο όµως παράγονται  
αυτές οι µετατοπίσεις στη σηµερινή τέχνη;   
Η πρόθεσή µου δεν είναι µόνον να παρουσιάσω τον µύθο κάτω από το σηµερινό φως (sub specie temporis 
nostri), αλλά επίσης να επιτρέψω σε κάθε δράση (δηλαδή, κάθε ώρα, κάθε όργανο, κάθε τέχνη που 
συνδέεται και συσχετίζεται µε το σωµατικό σχήµα του συνόλου) να ρυθµίσει, ακόµη και να δηµιουργήσει 
την δική της τεχνική2, έγραφε ο Τζόυς στον εκδότη και φίλο του Carlo Linati για να περιγράψει τον τρόπο 
που ήθελε να µετασχηµατίσει τον οµηρικό µύθο στον Οδυσσέα. Από µία άποψη, ίσως ολόκληρη η 
σηµερινή καλλιτεχνική παραγωγή  µπορούσε να θεωρηθεί ως δόµηση πάνω στις µετεγγραφές ή τις 
αλλοιώσεις του µύθου· ό,που θεωρείται ότι ο µύθος απουσιάζει, ότι έχει τελειώσει ή το καταγωγικό του 
πλαίσιο δεν είναι σαφές, επανεγγράφονται οι παραλλαγές, οι απορρίψεις, οι ανασυνδυασµοί του.  
Έχει ενδιαφέρον να παρακολουθήσει κανείς τον τρόπο που οι ειδικές τεχνικές συγκροτούν σύστηµα ή 
γλώσσα· ενδεχοµένως έτσι να απαντούσε κανείς στο ζήτηµα του «ποια τεχνική» είναι η κατάλληλη σε 
κάθε καλλιτεχνική απαίτηση.
Ίσως ακόµη οι επιµέρους τεχνικές ή οι καλλιτεχνικές πρακτικές (εδώ του βίντεο)- αυτές ακριβώς που 
σήµερα τείνουν να θεωρούνται αυτονοµηµένες από το πλαίσιο, το ‘παράγων σώµα’ από το οποίο 
προέρχονται- να αποτελούν ένα άγνωστο είδος που πρέπει να εξετάζουµε για το περιεχόµενο τους και 
µόνον· έτσι, δεν πρόκειται  κυρίως για µια ειδική τεχνική ή ποιοτική σχέση που µας αφορά στα 
συγκεκριµένα έργα που µελετάµε (ψηφιακό αντί του αναλογικού, επεξεργασµένο αντί του 
ανεπεξέργαστου, συνεχές αντί του ασυνεχούς), αλλά η δυναµική τους διαµέσου του χρόνου, και 
ειδικότερα κάτω από το σηµερινό αναφορικό τους πλαίσιο. Ούτε αυτό όµως µπορεί να θεωρείται 
καθορισµένο καθώς δεν είναι δυνατόν να δεχτούµε την ύπαρξη µίας, ενιαίας κριτικής θεωρίας...
Ωστόσο τα έργα παράγουν, ταυτοχρόνως µόλις εµφανίζονται στο φως, το πλαίσιο της ζωής τους εν 
χρόνο, το απόβαρο της αντίδρασης που θα προκαλέσουν· το ενδιαφέρον µας επικεντρώνεται σ αυτό το 
σηµείο που, ενώ επιχειρούµε να τα εξετάσουµε, ο χρόνος, κατά έναν τρόπο σταµατά. Αναπόφευκτα, είτε 
θα περάσουν  αφοµοιωµένα στην περιοχή του οικείου, ή ως γνωστά, µη-οικεία έργα, θα περάσουν έξω 
από το «σωµατικό» κι αισθητικό πλαίσιο που τα δηµιούργησε για να επανεξεταστούν στο µέλλον,  υπό το 
φως της εκάστοτε εποχής... 

Κείµενο για την επιµέλεια της έκθεσης LIGHT, σε παραγγελία του Υπουργείου Πολιτισµού στη Βοσνία.  

Γιάννης Μελανίτης   εικαστικός καλλιτέχνης, melanitis@hotmail.com 



in the light of our times

  

The self of the sun, of light, is, we would say, that it cannot be known in terms of its self. "And this means equally that the sun 
is always non-familiarly known and therefore literally unnamed ...

However, from this point of view, the sun is the perceived object  par excellence."

  

In this passage from Derrida, taking its starting-point from Aristotle's Topics, we read about the sun (hellenic: ilios); the sun 

which represents for us what we call 'a perceived model per excellence'; 

the sun which is always non-familiarly known and therefore literally unnamed, namely, that which, as we tend to appropriate it, 

is already an image in motion, being displaced towards the region

of the non-familiarly new, beyond the myth or the principle which produced it ... However, in what way are these 

displacements produced in contemporary art?

My intention is not only to render the myth sub specie temporis nostri [in the light of our own times] but also to allow each 

adventure (that is, every hour, every organ, every art being interconnected
and interrelated in the somatic scheme of the whole) to condition and even to create its own technique, Joyce wrote to his 

friend the publisher Carlo Linati to describe the way in which he wanted to 

transpose the Homeric myth in Ulysses. From one point of view, perhaps the whole of today's artistic production could be 

regarded as structuring on the re-registrations and the alterations of myth;  

where the myth is considered to be ‘absent’, ‘ended’ or its inherital framework is not clear, its variations, rejections and re-

combinations  are re-inscribed.

It is interesting to watch the way in which special techniques constitute a system or language; probably this is the way to 

answer the question of 'which technique' is appropriate in each artistic requirement.

Perhaps even the individual techniques or artistic practices (here the video) - precisely those which today tend to be regarded 

as having achieved an autonomy from the framework, the 'producing body' from 

which they emanate- constitute an unknown species which we should examine for their content only; thus it is not a matter 

chiefly of a special technique or a qualitative relation concerning us in the specific 

works which we are studying (digital instead of analogue, processed instead of unelaborated, continuous instead of 

discontinuous), but their dynamics through time, and, more particularly, in today's frame

of reference. But nor should this be regarded as established, since we cannot accept the existence of an aggregate  critical 

theory ...

Nevertheless, the works produce, simultaneously with their appearance in the light, the framework of their life in time, the 

counterweight of the reaction which they will provoke; our interest focuses on that

point where, while we attempt to examine them, time, in a certain way, stops. Inevitably, either they will pass, assimilated, into 

the region of the ‘familiar’, or as known, non-familiar works they will pass

beyond the 'corporeal' and aesthetic framework which produced them to be re-examined in the future, in the light of that time ..

Yiannis Melanitis

Visual artist , melanitis@hotmail.com
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Οταν η φρίκη µεταµορφώνεται σε 
τέχνη
 
Του ΓΙΩΡΓΟΥ ΚΑΡΟΥΖΑΚΗ
 
Οταν στη διάρκεια του Β' Παγκοσµίου Πολέµου, στην περιοχή 
της Κριµαίας, οι Τατάροι νοµάδες περισυνέλεξαν το 
τραυµατισµένο σώµα του Γιόζεφ Μπόις, κανείς δεν µπορούσε να 
φανταστεί ότι θα επιζούσε και θα συνέδεε το όνοµά του µε τις 
πιο ανατρεπτικές δράσεις στην τέχνη του 20ού αιώνα. 
 

Γιόζεφ Μπόις (1921-1986)

Ο Γερµανός καλλιτέχνης, 
µοναχοπαίδι µιας οικογένειας 

αυστηρών καθολικών, κατατάχθηκε στον 
πόλεµο ως εθελοντής για να αποφύγει την 
κανονική στρατολόγηση. Τραυµατίστηκε 
αρκετές φορές, αιχµαλωτίστηκε σε βρετανικό 
στρατόπεδο και µετά το πέρας του πολέµου 
κατάφερε να διαχειριστεί δηµιουργικά τη 
φρίκη και τις σκοτεινές εµπειρίες του. ∆εν 
άργησε να µεταµορφωθεί στον σαµάνο, 
οραµατιστή, πολυσχιδή εικαστικό και γλύπτη 
που επηρέασε όσο λίγοι την εξέλιξη της 
σύγχρονης τέχνης. 
 
Η έκθεση µε τίτλο «Joseph Beuys και οι 
ελληνικές αναφορές στο έργο του», που θα εγκαινιαστεί τη ∆ευτέρα 2 
Φεβρουαρίου στην γκαλερί της Ελληνοαµερικανικής Ενωσης (Μασσαλίας 22, 
Κολωνάκι), ανήκει στις πιο απρόσµενες της νέας χρονιάς. Περιλαµβάνει 31 έργα 
του από τη συλλογή Van der Grinten Collection του γερµανικού µουσείου 
Schloss Moyland Foundation, το οποίο διαθέτει µία από τις πλουσιότερες και 
πληρέστερες συλλογές έργων του στον κόσµο. Η αθηναϊκή έκθεση διερευνά, όπως 
σηµειώνεται, «τη διαλεκτική σχέση του καλλιτέχνη µε την αρχαιοελληνική σκέψη. 
Η ιδιαίτερη σχέση που ο Μπόις δηµιούργησε µε ήρωες όπως ο Οδυσσέας, η 
Ιφιγένεια, ο Αρχιµήδης και η διαλεκτική προβληµατική που ξεκίνησε µε τον λόγο 
του Ηράκλειτου στην "Πλαστική θεωρία" του έχουν εξαιρετική σηµασία, όχι µόνο 
γιατί ο ίδιος συγκαταλέγεται στους σηµαντικότερους εικαστικούς του 20ού αιώνα, 
αλλά και εξαιτίας του υποδειγµατικού τρόπου µε τον οποίο προσέγγισε αυτού του 
είδους τα ζητήµατα». 
 

Οι επισκέπτες της έκθεσης δεν θα δουν µόνο 
έργα του Γιόζεφ Μπόις. Μια ξεχωριστή ενότητα 
έχει τίτλο: «Οι ∆ελφοί είναι το µέρος να 
ανταµώνει κανείς». Ο τίτλος είναι δάνειο από 
φράση που είπε ο Μπόις όταν επισκέφθηκε τους 
∆ελφούς, η οποία και έδωσε το έναυσµα σε 
δώδεκα Γερµανούς και Ελληνες καλλιτέχνες να 
δηµιουργήσουν νέα έργα, αντλώντας στοιχεία 
από την τέχνη και τις ιδέες του για την κλασική 
αρχαιότητα. Ανάµεσα σε όσους δείχνουν έργα 
τους είναι οι πέντε µαθητές του Μπόις Walter 
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Το έργο του Μπόις «Η τέχνη είναι 
ένα κουνούπι ανάµεσα σε χιλιάδες 
άλλα»

Dahn, Felix Droese, Irmel Droese, Imi 
Knoebel και Katharina Sieverding και οι 
Ελληνες Γιώργος Λάππας, Γιάννης Μελανίτης, 
∆άφνη & Παπαδάτος, Ρένα Παπασπύρου, 
Αρτεµις Ποταµιάνου και Νίκος Χαραλαµπίδης. 
 
Ο Γιόζεφ Μπόις γεννήθηκε το 1921 στο 
Κρέφελντ της Βορειοδυτικής Γερµανίας, κοντά 
στα γερµανολλανδικά σύνορα. Με το έργο του 
επιχείρησε να αποδώσει στην τέχνη ενεργό 
κοινωνικό ρόλο. Η επαφή του µε την οµάδα 
Fluxus και τους Ροµαντικούς διαµόρφωσε την 
ιδέα της «κοινωνικής γλυπτικής», σύµφωνα µε 
την οποία ολόκληρη η κοινωνία γίνεται 
αντιληπτή ως ένα µεγάλο έργο τέχνης. 
Εξελίχθηκε σε ειρηνιστή, υπέρµαχο των 
περιβαλλοντικών ζητηµάτων και 
πολιτικοποιηµένο καλλιτέχνη. Υπήρξε, µεταξύ 
άλλων, ιδρυτικό µέλος του Οργανισµού για την 
Αµεση ∆ηµοκρατία µέσω ∆ηµοψηφισµάτων, 

του Ελεύθερου ∆ιεθνούς Πανεπιστηµίου για τη ∆ηµιουργικότητα και τη 
∆ιεπιστηµονική Ερευνα (FIU) και του Γερµανικού Κόµµατος των Πρασίνων. 
 

Εργο του Γιώργου Λάππα, «Ρυθµιστής 
της στάθµης του νερού», 
εµπνευσµένο από την τέχνη του Μπόις

∆ιάσηµος και για τη ρήση του «Κάθε 
άνθρωπος είναι καλλιτέχνης», αξιοποίησε 
δηµιουργικά, µε προσωπικό τρόπο, τις 
εµπειρίες του από τη ζωή και τον πόλεµο. Για 
παράδειγµα, υλικά όπως το λίπος και η 
τσόχα, αναγνωρίσιµα στη γλυπτική του, 
προέρχονται από την περιπέτειά του στην 
Κριµαία. Μετά την πτώση του αεροπλάνου 
όπου επέβαινε, οι Τατάροι διασώστες του τον 
τύλιξαν µε λίπος και υφάσµατα για να 
επουλώσουν τις πληγές του και να τον 
προστατεύσουν από το κρύο. 
 
Την έκθεση (µε διάρκεια έως 2 Απριλίου) επιµελούνται οι: Αρτεµις Ποταµιάνου, 
εικαστικός/επιµελήτρια, Ρέα Thonges-Στριγγάρη, ιστορικός τέχνης, και ο Γιάννης 
Μελανίτης, εικαστικός. * 
 
 

ΕΛΕΥΘΕΡΟΤΥΠΙΑ - 30/12/2008

 
 Copyright © 2008 Χ. Κ. Τεγόπουλος Εκδόσεις Α.Ε.

 
 

 

http://www.enet.gr/online/online_text/c=113,dt=30.12.2008 (2 of 2) [1/16/09 11:55:06 AM]

http://www.enet.gr/online/online_print?id=29181260




Β Ι Β Λ Ι Α













Ο Μ Ι Λ Ι  Ε Σ  Σ Υ Ν Ε Δ Ρ Ι Α  –









K A T A Λ Ο Γ Ο Ι  Δ Η Μ Ο Σ Ι Ε Υ Σ Ε Ι Σ–  







Έργα / Ευρετήριο
Επιστροφή 

 
 

       

ΔΕΡΜΑΤΟΓΡΑΦΙΕΣ

 

Κατηγορία: Κατάλογος καλλιτεχνών/εκθέσεων 

Χρονιά: 2008 

Εταιρία: Bios 

Πελάτης: Νοσοκοµείο Α. Συγγρός  

∆ιάκριση: Βραβείο

 

Γνώµη κριτών 

© 2006 Ελληνικά Βραβεία Γραφιστικής και Εικονογράφησης  

 valid XHTML - CSS / Όροι χρήσης / ∆ιαχείριση προσωπικών δεδοµένων / Handcrafted by Radial

ΕΒΓΕ Αρχείο / Έργα - Κατάλογος καλλιτεχνών/εκθέσεων - Δερματογραφίες

http://www.ebge.gr/archive/project.php?id=354 [12/22/08 12:02:00 PM]

Ο µοντερνισµός της αρχιτεκτονικής αποτυπωµένος σε 

σχεδιασµό βιβλίου! Μίνιµαλ, σύγχρονο και άκρως διαφορετικό.  

 

http://www.ebge.gr/archive/
http://www.ebge.gr/archive/catalogue.php
javascript:back()
http://www.ebge.gr/images/base/projects/gal_Dermatografies_841.jpg
http://www.ebge.gr/images/base/projects/gal_Dermatografies_842.jpg
http://www.ebge.gr/images/base/projects/gal_Dermatografies_843.jpg
http://www.ebge.gr/archive/index.php?txtsearch=Bios&only=true
http://validator.w3.org/check?uri=referer
http://jigsaw.w3.org/css-validator/validator?uri=www.ebge.gr/archive/project.php
javascript:openwindow('http://www.ebge.gr/main/terms.html')
javascript:openwindow('http://www.ebge.gr/main/privacy.html')
http://www.radialize.com/



































	1melanitisBook1a
	1melanitisBook1b
	1melanitisBook2 
	Local Disk
	Untitled Document


	1melanitisBook3
	Local Disk
	Untitled Document


	melanitisBook 3
	melanitisBook 13
	melanitisBook 14
	melanitisBook 15
	melanitisBook 16
	melanitisBook 16a
	melanitisBook 17
	melanitisBook 18
	melanitisBook 19
	melanitisBook 20
	melanitisBook 27
	melanitisBook 28
	melanitisBook 30
	melanitisBook 31
	melanitisBook 32
	melanitisBook 33
	melanitisBook 34
	melanitisBook 35
	melanitisBook 36
	melanitisBook 37
	melanitisBook 38
	melanitisBook 39
	melanitisBook 40
	melanitisBook 41
	melanitisBook 42
	melanitisBook 43
	melanitisBook 44
	melanitisBook 45
	melanitisBook 46
	melanitisBook 47
	melanitisBook 48
	melanitisBook 49
	melanitisBook 50
	melanitisBook 51
	melanitisBook 52
	melanitisBook 53
	melanitisBook 54
	melanitisBook 55
	melanitisBook 56
	melanitisBook 57
	melanitisBook 58
	melanitisBook 59
	melanitisBook 60
	melanitisBook 61
	melanitisBook 62
	melanitisBook 63
	melanitisBook 64
	melanitisBook 65
	melanitisBook 66
	melanitisBook 67
	melanitisBook 68
	melanitisBook 69
	melanitisBook 70
	melanitisBook 71
	melanitisBook 73
	melanitisBook 74
	melanitisBook 75
	melanitisBook 76
	melanitisBook 77
	melanitisBook 78
	melanitisBook 79
	melanitisBook 80
	melanitisBook 81
	melanitisBook 82
	melanitisBook 83
	melanitisBook 84
	melanitisBook 85
	melanitisBook 86
	melanitisBook 87
	melanitisBook 88
	melanitisBook 89
	melanitisBook 90
	melanitisBook 91
	melanitisBook 92
	melanitisBook 93
	melanitisBook 94
	melanitisBook 95
	melanitisBook 96
	melanitisBook 97
	melanitisBook 98
	melanitisBook 99
	melanitisBook 100
	melanitisBook 101
	melanitisBook 102
	melanitisBook 103
	melanitisBook 104
	melanitisBook 105
	melanitisBook 106
	melanitisBook 107
	melanitisBook 108
	melanitisBook 109
	melanitisBook 110
	melanitisBook 111
	melanitisBook 112
	melanitisBook 113
	melanitisBook 114
	melanitisBook 115
	melanitisBook 116
	melanitisBook 117
	melanitisBook 118
	melanitisBook 119
	melanitisBook 120
	melanitisBook 121
	melanitisBook 122
	melanitisBook 123
	melanitisBook 124
	melanitisBook 125
	melanitisBook 126
	melanitisBook 127
	melanitisBook 128
	melanitisBook 129
	melanitisBook 130
	melanitisBook 131
	melanitisBook 132
	melanitisBook 133
	melanitisBook 134
	melanitisBook 135
	melanitisBook 136
	melanitisBook 137
	melanitisBook 138
	melanitisBook 139
	melanitisBook 140
	melanitisBook 141
	melanitisBook 142
	melanitisBook 143
	melanitisBook 144
	melanitisBook 145
	melanitisBook 146
	melanitisBook 147
	melanitisBook 148
	melanitisBook 149
	melanitisBook 150
	melanitisBook 151
	melanitisBook 152
	melanitisBook 153
	melanitisBook 154
	melanitisBook 155
	melanitisBook 156
	melanitisBook 157
	melanitisBook 158
	melanitisBook 159
	melanitisBook 160
	melanitisBook 161
	melanitisBook 162
	melanitisBook 163
	melanitisBook 164
	melanitisBook 165
	melanitisBook 166
	melanitisBook 167
	melanitisBook 168
	melanitisBook 169
	melanitisBook 170
	melanitisBook 171
	melanitisBook 172
	melanitisBook 173
	melanitisBook 174
	melanitisBook 175
	melanitisBook 176
	melanitisBook 177
	melanitisBook 178
	melanitisBook 179
	melanitisBook 180
	melanitisBook 181
	melanitisBook 182
	melanitisBook 183
	melanitisBook 184
	melanitisBook 185
	melanitisBook 186
	melanitisBook 187
	melanitisBook 188
	melanitisBook 189
	melanitisBook 190
	melanitisBook 191
	melanitisBook 192
	melanitisBook 193
	melanitisBook 194
	melanitisBook 195
	melanitisBook 196
	melanitisBook 197
	melanitisBook 198
	melanitisBook 199
	melanitisBook 200
	melanitisBook 201
	melanitisBook 202
	melanitisBook 203
	melanitisBook 204
	melanitisBook205
	melanitisBook206

	ACJGJGKPHECCIKMKBEPDNLFGIMJEMGNC: 
	form1: 
	x: 
	f1: 


	form2: 
	x: 
	f1: [[Επιλέξτε]]
	f2: [Συμπληρώστε]

	f3: 

	form3: 
	x: 
	f1: 





