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I. Πρόλογος

Ξεφυλλίζοντας ένα βιβλίο αρχαιολογικού περιεχομένου, παράλληλα προς το 

κείμενο συναντά κανείς και την εικονογράφηση, που είναι είτε φωτογραφικό υλικό 

του θέματος στο οποίο αναφέρεται το βιβλίο, είτε κάποια σχέδια πάνω σε αυτό. Όσο 

λεπτομερές, ακριβές ή καλογραμμένο κι αν είναι το κείμενο, η ανάγνωσή του 

αποδεικνύεται χρονοβόρα και ελλιπής, αν το κείμενο αυτό δεν συνοδεύεται από 

κάποια σχετική εικονογράφηση. Η συνδυαστική μελέτη κειμένου και εικόνων βοηθά 

στην καλύτερη ανάγνωση και εμπέδωση των πληροφοριών σε λιγότερο χρόνο, απ’ 

όσο αν η μελέτη γινόταν αποκλειστικά βάσει του κειμένου, καθώς μια φωτογραφία 

μπορεί να υποκαταστήσει κάλλιστα την πραγματική εικόνα ενός αρχαιολογικού 

καταλοίπου ή ένα σχέδιο να αναδημιουργήσει αυτήν ενός χαμένου μνημείου.

Η εικονογράφηση ενός αρχαιολογικού κειμένου, ακόμα και του πιο απλού, 

μπορεί να είναι ποικίλης. Μέχρι πριν μερικά χρόνια, η πιο συνηθισμένη αφορούσε 

την παράθεση φωτογραφιών (ασπρόμαυρων και έγχρωμων), και σχεδίων. Η έλευση 

των υπολογιστικών προγραμμάτων και του Internet, επηρέασε ακόμα και την 

επιστήμη της αρχαιολογίας, που γενικώς τηρεί επιφυλακτική στάση απέναντι στις 

νέες τεχνολογίες. Παράλληλα λοιπόν προς τις συμβατικές μεθόδους σχεδιαστικής 

απόδοσης και αναπαράστασης των αρχαιολογικών δεδομένων, αυξάνουν όλο και 

περισσότερο οι προσπάθειες εφαρμογής εξελιγμένων υπολογιστικών προγραμμάτων 

στην αρχαιολογία, με σκοπό την επεξεργασία των δεδομένων της. Οι ψηφιακές 

εφαρμογές παρουσιάζουν έναν διττό σκοπό, όπως άλλωστε συμβαίνει και με τις 

αντίστοιχες, λεγάμενες, συμβατικές· από την μια σκοπό έχουν να λειτουργήσουν ως 

βοήθημα των επιστημόνων για την μελέτη και την διεξαγωγή συμπερασμάτων, καθώς 

και για την μελέτη από τους φοιτητές της Αρχαιολογίας (οπότε μιλάμε για σύνθετα 

και ιδιαίτερα εξειδικευμένα σχέδια και αναπαραστάσεις) και από την άλλη να 

καταστήσουν την Αρχαιολογία οικεία στο ευρύ κοινό.

Αρχαιολογικά βιβλία, διευθύνσεις στο Internet, προγράμματα πλασματικής 

πραγματικότητας σε μουσεία και Πανεπιστήμια, ακόμα και η απλή παράδοση ενός 

σχετικού μαθήματος σε ένα Πανεπιστήμιο, όλα αυτά έχουν ένα επιπλέον κοινό 

στοιχείο εκτός από το αρχαιολογικό περιεχόμενο: στηρίζονται σε μεγάλο βαθμό στην 

εικόνα και την «δύναμη» που αυτή αποδεικνύεται ότι έχει σε σχέση με το κείμενο.
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Το θέμα της παρούσας εργασίας προέκυψε από αυτήν ακριβώς την 

παρατήρηση. Οποιαδήποτε προσωπική προσπάθεια να προσεγγιστεί ένα 

αρχαιολογικό ζήτημα μέσα από ένα κείμενο και μόνον, αποδεικνύεται προβληματική, 

ενώ μια φωτογραφία, ένα σχέδιο ή μια αναπαράσταση πάντα διευκολύνει και 

επιπλέον, και πολύ σημαντικό, προλαμβάνει από τυχόν παρανοήσεις του κειμένου.

Πώς όμως κατέληξε η Αρχαιολογία να συμβαδίζει με την τεχνολογία; Πώς η 

εικόνα συνδέθηκε τόσο αναπόσπαστα με την επιστήμη αυτή, σε σημείο που ένα 

αρχαιολογικό κείμενο χωρίς εικόνα να θεωρείται ελλιπές; Πώς ξεκίνησε η 

προσπάθεια τεκμηρίωσης των δεδομένων μέσα από ένα σχέδιο, μια εικόνα;

Στην εργασία αυτή διερευνώνται τα ζητήματα αυτά, ή τουλάχιστον, λόγω του 

εύρους τους, θίγονται πάνω σε μία γραμμή χρόνου, που καλύπτει ένα διάστημα 

τεσσάρων περίπου αιώνων. Σκοπός δεν είναι η λεπτομερής και εξαντλητική εξέταση 

του θέματος· κάτι τέτοιο εξάλλου δε θα ήταν εφικτό στα πλαίσια μιας πτυχιακής 

εργασίας, από τη στιγμή μάλιστα που και το σχετικό υλικό είναι αναρίθμητο. Η 

διάρθρωση της εργασίας έγινε βάσει του εξής βασικού προβληματισμού: Ποιες 

κοινωνικές και ιδεολογικές διαδικασίες και ζυμώσεις, αλλά και ποιες επιστημονικές 

ανάγκες οδήγησαν την Αρχαιολογία από την χρήση χαρακτικών σχεδίων στην 

εφαρμογή προγραμμάτων πλασματικής πραγματικότητας;

Η μελέτη της σχετικής βιβλιογραφίας άρχισε σιγά-σιγά να αναδεικνύει την 

πολυπλοκότητα του ζητήματος, που τελικά αποδείχθηκε πολύ πιο σύνθετο απ’ ό,τι 

αρχικά φαινόταν. Ακόμα και η χρήση της σχετικής ορολογίας παρουσιάστηκε 

προβληματική. Η έννοια της αναπαράστασης, αν και κυρίαρχη στις βιβλιογραφικές 

αναφορές, δεν μπορεί να οριστεί με τρόπο κοινά αποδεκτό από όλους, και αυτό γιατί 

η σημασιοδότησή της συνδέεται στενά με το πλαίσιο αναφοράς το οποίο ορίζει και 

τον επιστημονικό χώρο με τον οποίο σχετίζεται. Ο ορισμός των αναπαραστάσεων ως 

«προϊόντα και ταυτόχρονα διαδικασίες των διανοητικών δραστηριοτήτων που έχουν 

κατά κάποιο τρόπο στόχο να καταστήσουν παρόν αυτό που είναι απόν» (Κόμης 1997) 

ήταν ίσως ο πιο ευρύς αλλά και ουδέτερος που απαντήθηκε στη σχετική 

βιβλιογραφία. Ειδικότερα για την περίπτωση της Αρχαιολογίας η επίτευξη του 

στόχου να κατασταθεί παρόν αυτό που είναι απόν είναι και η ουσία της χρήσης της 

εικόνας από αυτήν.

Όπως όμως θα φανεί και στην συνέχεια της εργασίας η έννοια της 

αναπαράστασης δεν μπορεί να χρησιμοποιηθεί χωρίς διαφοροποίηση για τον
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χαρακτηρισμό όλου του οπτικού υλικού που διαθέτει η Αρχαιολογία. Η παραδοσιακή 

οπτική γλώσσα (visual language) που χρησιμοποιούσαν οι αρχαιολόγοι μέχρι την 

έλευση των υπολογιστών στηριζόταν στο λεξιλόγιο των ιστορικών τέχνης, αφού 

μέχρι και τις αρχές του 20ου αιώνα το σχετικό υλικό της Αρχαιολογίας αποτελείτο 

από έργα ζωγράφων. Η σύνδεση Αρχαιολογίας και Αρχιτεκτονικής απομάκρυνε σιγά- 

σιγά την πρώτη από τον χώρο της Ιστορίας της Τέχνης, φέρνοντάς την πιο κοντά στα 

τεχνολογικά επιτεύγματα που η ίδια η Αρχιτεκτονική είχε νωρίτερα οικειοποιηθεί. 

Έτσι ήλθαν σε επαφή οι χώροι της Αρχαιολογίας και της τεχνολογίας και μέσα από 

μία διαδικασία αλληλόδρασης γεννήθηκε η λεγάμενη “virtual archaeology” (Barcelo 

2000, 9).

Φυσικά η οπτική γλώσσα της Αρχαιολογίας άλλαξε και έγινε σαφώς πιο 

τεχνολογική), αφού κατ’ ουσίαν άλλαξε και η όλη σύλληψη, η διαδικασία και το 

αποτέλεσμα της αναπαράστασης. Η παρατήρηση πως «τα τεχνολογικά αυτά 

παράγωγα αναπαριστούν ταυτόχρονα μηχανικά προϊόντα και την μηχανική 

αναπαραγωγή των προϊόντων auTC0V»(Bateman 2000) αποτελεί και την ουσία της 

διαφοροποίησής τους.

Για το λόγο αυτό θεωρείται απαραίτητος ο διαχωρισμός των αναπαραστάσεων 

σε δύο βασικές κατηγορίες ■ από τη μια, μιλάμε για τις «συμβατικές 

αναπαραστάσεις», κατηγορία στην οποία υπόκεινται τα χαρακτικά και τα 

αρχιτεκτονικά σχέδια, και από την άλλη για τις «ψηφιακές αναπαραστάσεις»Με τον 

όρο ψηφιακή αναπαράσταση αρχιτεκτονικού έργου ορίζεται η «απόδοση σε ψηφιακό 

τρισδιάστατο χώρο όλων των πληροφοριών του και η επεξεργασία τους στο χώρο 

αυτό. Πραγματοποιείται με τη δημιουργία ενός ψηφιακού μοντέλου-μακέτας του 

έργου, μέσω του αντίστοιχου λογισμικού» (Χριστοδουλίδης & Δριβάκος 1999). Στο 

σύνολό τους οι αναπαραστάσεις θα πρέπει να διαχωριστούν σε απεικονίσεις 

(απόδοση δηλαδή του μνημείου στη σύγχρονη με την αναπαράσταση μορφή του) και 

σε αποκαταστάσεις (απόδοση του μνημείου στην αρχική-υποθετική του μορφή).

Έχοντας υπόψη τις διαφοροποιήσεις αυτές, ο άξονας πάνω στον οποίο 

κινήθηκε η εργασία όρισε τελικά τρεις κύριους σταθμούς: τα χαρακτικά σχέδια των 

ξένων περιηγητών, τη σύνδεση δύο επιστημών, της Αρχαιολογίας και της 

Αρχιτεκτονικής και τα σχέδια που έδωσε η τελευταία, και την χρήση των 

υπολογιστών και των σχετικών προγραμμάτων από την Αρχαιολογία. Προκειμένου 

να διατυπωθεί μια πιο προσωπική εκτίμηση για κάποια εφαρμογή τρισδιάστατου
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ψηφιακού μοντέλου, επιλέχθηκε ως μελέτη περίπτωσης αυτή των Προπυλαίων και 

της ψηφιακής αναπαράστασής τους από το τμήμα Τέχνης και Αρχαιολογίας του 

Πανεπιστημίου του Princeton.

Θα πρέπει στο σημείο αυτό να σημειωθεί ότι αντικείμενο της εργασίας 

αποτέλεσαν οι εικονικές αποτυπώσεις που προϋποθέτουν την ανθρώπινη παρέμβαση 

και τον προσωπικό παράγοντα, γι’ αυτό αποκλείστηκε η περίπτωση της φωτογραφίας, 

ως η πιο μηχανική και ουδέτερη μέθοδος απεικόνισης αρχαιολογικών δεδομένων, ενώ 

οι αναπαραστάσεις που μελετήθηκαν αφορούν αποκλειστικά αρχιτεκτονικά μνημεία 

και λεπτομέρειές τους.

Η αναζήτηση θεωρητικού υποβάθρου για τον συσχετισμό της Αρχαιολογίας 

και των αναπαραστάσεων που αυτή χρησιμοποιεί αποτελεί και τον πυρήνα της 

πολυπλοκότητας του ζητήματος. Η Αρχαιολογία, μία από τις σημαντικότερες 

ανθρωπιστικές επιστήμες, και η εικόνα, ένα από τα κύρια αντικείμενα των θεωριών 

της κουλτούρας και του πολιτισμού, βρίσκονται σε άμεση συνάρτηση και 

αλληλεξάρτηση. Οποιαδήποτε αλλαγή στον προσανατολισμό και τους σκοπούς της 

Αρχαιολογίας και οποιαδήποτε αλλαγή στην αντιμετώπιση και την τεχνολογική 

υποδομή έκφρασης της εικόνας επιφέρει διαφοροποιήσεις και στην μεταξύ τους 

σχέση και τα αποτελέσματα της σχέσης αυτής. Ειδικότερα οι ραγδαίες τεχνολογικές 

αλλαγές που έχει γνωρίσει ο χώρος της εικόνας τις τελευταίες δεκαετίες, έχουν 

προκαλέσει προβληματισμούς από τον αρχαιολογικό χώρο, καθώς πολλοί 

υποστηρίζουν ότι με τις νέες τεχνολογίες απειλείται ο επιστημονικός χαρακτήρας του 

χώρου αυτού, αφού το υλικό γίνεται, κατά την άποψή τους τροφή για κακόγουστα 

προϊόντα μαζικής κατανάλωσης που στερούνται επιστημονικής ακρίβειας, ακόμα και 

στοιχειώδους ρεαλιστικότητας.

Κατά την προσωπική μου εκτίμηση, καθετί καινούργιο φαίνεται πως 

εγκυμονεί κινδύνους -οι ενστάσεις που διατυπώνονται ίσως δεν είναι αβάσιμες- 

παράλληλα όμως ασκεί και μια γοητεία και μπορεί να γίνει αντικείμενο γόνιμης 

αξιοποίησης. Γι’ αυτό η τεχνολογία μπορεί να συμβαδίσει με την Αρχαιολογία, όσο 

παράδοξο κι αν ακούγεται αυτό, και μάλιστα πολύ δημιουργικά. Η τεκμηρίωση αυτής 

της άποψης επιχειρείται στην εργασία αυτή κυρίως μέσα από την μελέτη της 

περίπτωσης των Προπυλαίων.
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Το θέμα της εργασίας αναπτύσσεται και διαρθρώνεται σε πέντε κεφάλαια. Στο 

πρώτο (Κεφ. II), γίνεται μία ιστορική ανασκόπηση από τον 15° ως τον 19° αιώνα, που 

αφορά τους περιηγητές που αποτύπωσαν σε χαρακτικά αρχαιολογικά μνημεία. Στο 

επόμενο κεφάλαιο (Κεφ. III), παρουσιάζονται οι απαρχές της συνεργασίας 

Αρχαιολογίας και Αρχιτεκτονικής, η εξέλιξη της οποίας -η χρήση δηλαδή 

υπολογιστικών προγραμμάτων από την Αρχαιολογία- παρουσιάζεται στο Κεφ. IV. 

Ακολουθεί το Κεφ. V με την μελέτη της περίπτωσης των Προπυλαίων και την 

αναπαράστασή τους, ενώ, τέλος, στο Κεφ. VI διατυπώνονται κάποια γενικά 

συμπεράσματα και προσωπικοί προβληματισμοί σχετικά με το ζήτημα των 

αρχαιολογικών αναπαραστάσεων.
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II. Η χαρακτική και η συμβολή της στην αρχαιολογική 
επιστήμη

Η αναφορά στις αναπαραστάσεις πλασματικής πραγματικότητας δε θα 

μπορούσε να γίνει χωρίς να προηγηθεί μία ανασκόπηση των παλαιότερων μεθόδων. 

Αναζητώντας κανείς τα πρώτα δείγματα αναπαράστασης αρχαιολογικών μνημείων, 

που θα τα καθιστούσαν οικεία στο ευρύ κοινό, συναντά τα σχέδια που 

περιλαμβάνονταν στα περιηγητικά βιβλία του 17ου, 18ου και 19ου αιώνα (οι 

συμβατικές, όπως ορίστηκαν στον πρόλογο, αναπαραστάσεις). Πρόκειται για σχέδια 

που μπόρεσαν να περιληφθούν στα έργα των περιηγητών και να εξασφαλιστεί η 

πολλαπλή αναπαραγωγή τους χάρη στη χρήση της τεχνικής που τον 14° αιώνα έκανε 

την εμφάνισή της στον δυτικό κόσμο, αυτή της χαρακτικής. Η μαζική αναπαραγωγή 

των σχεδίων αυτών και τα πρώτα σπέρματα επιστημονικής δεοντολογίας που 

εντοπίζονται σε αυτά είναι τα δύο κριτήρια με βάση τα οποία θεωρήθηκε σκόπιμο να 

ξεκινήσει με αυτά η ιστορική αναδρομή των αρχαιολογικών αναπαραστάσεων στην 

παρούσα εργασία.

Σκοπός του κεφαλαίου αυτού είναι να καταδειχθεί η εξέλιξη που υπήρξε στον 

τρόπο απεικόνισης των αρχαιολογικών μνημείων, σε σχέση με τις ιδεολογικές και 

κοινωνικές συγκυρίες, των οποίων αποτέλεσμα υπήρξαν τα σχέδια αυτά Η εξέταση 

γίνεται ανά αιώνες, ξεκινώντας ουσιαστικά από τον 17°, οπότε ξεκινά να γνωρίζει 

άνθιση η περιηγητική κίνηση και η στροφή προς την Ανατολή και τους «θησαυρούς» 

της, και τελειώνει τον 19° αιώνα, καθώς τότε το αίτημα για όσο το δυνατόν 

μεγαλύτερη επιστημονικότητα και ακρίβεια άρχισε να δίνει όλο και περισσότερη 

τροφή για συνεργασία ανάμεσα στην αρχαιολογία και την αρχιτεκτονική. Στην 

αναδρομή αυτή αναφέρονται οι σημαντικότεροι από τους περιηγητές και τα έργα 

τους.

1. Ορισμός και γενικά χαρακτηριστικά

Η χαρακτική είναι η τέχνη που ξεκινάει από το σχέδιο, δηλαδή τη γραμμή με 

την οποία δίνονται τα περιγράμματα των μορφών, το πλαίσιο της σύνθεσης και η 

ανάπτυξη του χώρου. Το κυριότερο χαρακτηριστικό της τεχνικής αυτής είναι η 

μεταφορά του σχεδίου σε άλλη επιφάνεια σε πολλές επαναλήψεις (για περισσότερες
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πληροφορίες πάνω στις τεχνικές της χαρακτικής, δες Παράρτημα 1).Η τεχνική αυτή 

δυνατότητα αναπαραγωγής σε πολλά αντίγραφα είναι και η επαναστατική καινοτομία 

που γνώρισε ο δυτικός κόσμος από τον 14° αιώνα και εξής, οπότε και συνδέθηκε με 

την τυπογραφία, που αποτέλεσε και το ουσιαστικό συμπλήρωμά της.

Οι εκφραστικές δυνατότητες της χαρακτικής είναι απεριόριστες, 

καθώς συνδυάζει την αμεσότητα του σχεδίου με αξίες που απαντώνται στην 

ζωγραφική, όπως η ανάπτυξη του χώρου ή οι τονικές διαβαθμίσεις που 

επιτυγχάνονται με την αντίθεση του άσπρου και του μαύρου (Χρήστου 1997, 12). «Η 

χαρακτική με την λεπτή και σταθερή γραμμή υπαγορεύει τη φόρμα, με το μέτρο και 

τις αναλογίες αρχιτεκτονεί τον όγκο, διαγράφει την έννοια του ανάγλυφου στην 

επίπεδη επιφάνεια και με το χρώμα γίνεται πρόδρομος της ζωγραφικής» (Τόπος και 

Εικόνα 1978, IX).

Η δυνατότητα αντιτύπων ενός σχεδίου, που όπως ήδη προαναφέρθηκε είναι το 

κυριότερο χαρακτηριστικό της χαρακτικής τέχνης, καθιστά τα σχέδια αυτά προσιτά 

ως προς την τιμή τους σε ευρύ φάσμα κοινού. Τα τυπωμένα χαρακτικά 

ικανοποιούσαν σε μεγάλο βαθμό την αγάπη για γνώση και τέρψη, κυρίως προς 

όφελος των αγραμμάτων.

2. Τα χαρακτικά και η σημασία τους στην αναπαράσταση

Παρόλο που η αναπαραγωγή χαρακτικών αποτελεί εφεύρεση της Ανατολής, 

η καινοτομία της Δύσης συνίσταται στη χρήση ενός νέου υλικού, του χαρτιού, το οποίο 

αποτέλεσε το έρεισμα για την περαιτέρω ανάπτυξη και αναπαραγωγή των χαρακτικών.

Γενικά, η χαρακτική) μπορεί να θεωρηθεί ως συνισταμένη τριών διαστάσεων. 

Η πρώτη διάσταση, άμεσα υλική, είναι η κατάκτηση της τεχνικής της ξυλογραφίας και 

της χαλκογραφίας (όσον αφορά το χαρτί, το μελάνι, τα εργαλεία χάραξης, τα 

συστήματα εκτύπωσης). Η διάσταση αυτή πιστοποιεί ακόμα μια φορά το 

ανθρωπολογικό δεδομένο ότι «σε κάθε πολιτιστικό μόρφωμα αναπτύσσεται τεχνική 

υποδομή-τεχνολογία, η οποία δεν υπολείπεται σε πολυπλοκότητα και εφευρετικότητα 

από οποιαδήποτε άλλη» (Τόπος και Εικόνα 1978, X, XII)

Η δεύτερη διάσταση σχετίζεται με ένα από τα βασικότερα χαρακτηριστικά 

του δυτικού μορφώματος, την έρευνα για τη «θετική γνώση» και την επιθυμία πλατιάς 

διάδοσής της.
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Η τρίτη διάσταση, και πιο σημαντική για το ζήτημα που μας απασχολεί, 

είναι η αναπαράσταση και ο τρόπος που αυτή λειτούργησε μέχρι τα τέλη του 

περασμένου αιώνα στη ζωγραφική. Η διάσταση αυτή σχετίζεται πιο στενά με το 

πολιτιστικό γίγνεσθαι της Ευρώπης, γιατί η έρευνα για τη «θετική γνώση» συνδέθηκε 

σχεδόν πάντα με την επιθυμία ελέγχου, αλλαγής και μετασχηματισμού της φύσης ή 

φυσικών δυνάμεων και με την επιθυμία κατάκτησης άλλων λαών (ό.π., XII).

Η εικόνα μέσα στην αναπαραστατική διαδικασία, μπορεί να αναπαραγάγει 

την πραγματικότητα, που νοείται ως ένας χώρος αναφοράς και όχι ως μια δήθεν 

αντικειμενική πραγματικότητα. Η αναπαραγωγή αυτή αποτελεί ουσιαστικά την 

επανάληψη της λειτουργίας μιας από τις ανθρώπινες αισθήσεις, της όρασης.

Από την Αναγέννηση και μετά, η ζωγραφική, χάρη στην οργάνωση του 

πίνακα και τη φύση των χρωμάτων κατόρθωσε να δώσει την εντύπωση της τρίτης 

διάστασης, διευκολύνοντας έτσι την αναπαρουσίαση της πραγματικότητας, την οποία 

εκλάμβανε ως αντικειμενική. Αναπτύχθηκαν έτσι στον Δυτικό κόσμο βασικές αρχές 

της αναπαράστασης, που σχετίζονται με την αντίληψη της μίμησης, της αναγνώρισης, 

της ομοιότητας και της αναλογίας, και οι οποίες δε θα μπορούσαν να αφήσουν 

ανεπηρέαστες τις νέες τεχνικές της χαρακτικής που την εποχή εκείνη άρχισαν να 

εφαρμόζονται.

Χάρη στην προοπτική, θεμελιακή προϋπόθεση της αναπαράστασης, ο 

πίνακας λειτουργεί ως «μηχανισμός αναγωγής των τριών διαστάσεων σε δύο, ως ένα 

παράθυρο ανοιχτό προς την πραγματικότητα». Το παράθυρο αυτό είναι ένας 

καθρέφτης, μέσα από τον οποίο βλέπει κανείς την αντανάκλαση, το είδωλο του 

αναπαριστώμενου αντικειμένου. Η ματιά του θεατή απλώνεται στον πίνακα και, λόγω 

πάντα της προοπτικής, μετατρέπεται σε ένα «θεωρητικό βλέμμα ορθολογημένο, σε μία 

σύμβαση, σε πρόσληψη κωδικοποιημένη». Δημιουργείται μία ειδική σχέση ανάμεσα 

στο θεατή, που αναζητά την αλήθεια, και τον κόσμο, που είναι το αντικείμενο της 

πρόσληψης · πρόκειται για μία σχέση μέσα από την οποία ορίζονται οι δυνατότητες της 

πρόσληψης, που πολύ συχνά όμως υπονομεύθηκαν από την πολιτιστική αυθαιρεσία με 

την οποία λειτούργησαν πολλοί καλλιτέχνες.

Στην περίπτωση της χαρακτικής η μεγάλη παραγωγή των αντιτύπων και η 

ορθολογική οργάνωσή της δεν άφησαν περιθώρια για αισθητικές πρωτοβουλίες στα 

πλαίσια της αναπαραστατικής διαδικασίας. Στα χαρακτικά σχέδια κυριαρχεί το σχέδιο 

και λιγότερο το χρώμα, και αυτό θα πρέπει να αποδοθεί στον κανόνα της καθημερινής
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πρόσληψης, σύμφωνα με τον οποίο μένει ένα ασαφές περίγραμμα των πραγμάτων, 

παραλείποντας τα σχήματα, το χρώμα και την υφή.

Κατά συνέπεια, τα χαρακτικά με κύριο μέσον το σχέδιο και δευτερεύον το 

χρώμα, εξασφαλίζουν τη λεπτομερή μιμητική αποτύπωση της πραγματικότητας και την 

πολλαπλή αναπαραγωγή της αναπαράστασης, μία λογοκρατική διαδικασία 

αναπαράστασης, που προμηνύει μετέπειτα μηχανικούς τρόπους αναπαράστασης, 

αυτούς δηλαδή της φωτογραφίας και του κινηματογράφου (ό.π., XVI).

3. Η χαρακτική και η χρήση της από τους περιηγητές της Δύσης

-Ο 15ος αιώνας

Ήδη από πολύ νωρίς οι περιηγητές άρχισαν να στρέφουν την προσοχή τους 

προς την τουρκοκρατούμενη Ελλάδα και τις αρχαιότητές της. Ιδιαίτερη έμφαση, δε, 

δόθηκε στην Ακρόπολη και τον Παρθενώνα, το μνημείο που δεν σταμάτησε ποτέ να 

τραβάει τα βλέμματα όλου του κόσμου.

Ενδεικτική ως προς τον 15° αιώνα είναι η περίπτωση του Ciriaco de 

‘Pizzicoli από την Αγκώνα της Ιταλίας, ο οποίος επισκέφθηκε την Ακρόπολη το 1436 

και το 1444. Σχεδιάζει τον Παρθενώνα και τα σχέδιά του σώζονται σε κατοπινά 

αντίγραφα σε χαρακτικά. Η σημασία των σχεδίων είναι αναμφισβήτητα μεγάλη, αφού 

αποτελούν ένα από τα πρωιμότερα δείγματα σχεδιαστικής απεικόνισης αρχαιοτήτων. 

Κύριο χαρακτηριστικό των σχεδίων αυτών είναι «η σε μεγάλο βαθμό απομάκρυνση 

από την αντικειμενική πραγματικότητα, η οποία μεταπλάθεται με βάση 

προϋπάρχουσες υποκειμενικές ιδέες και αντιλήψεις» (Εικ. 1), (Tufano-Μαλλούχου 

1994, 164). Μετά την κατάκτηση της Αθήνας από τους Τούρκους η πόλη και τα 

μνημεία της επιζούν στη μνήμη των Ευρωπαίων μόνο διαμέσου των κλασσικών 

σπουδών. Το ενδιαφέρον για τις αρχαιότητες της Ανατολής, και κατά συνέπεια και 

της Ελλάδας, εμφανίζεται και πάλι προς το τέλος του 17ου αιώνα.

-Ο 170ς αιώνας

Κατά τον 17° αιώνα, οι συνθήκες των ταξιδιών βελτιώνονται και ευνοείται η 

μετακίνηση μελετητών και ζωγράφων στην Ελλάδα και στη Ιταλία, όπου 

εντοπίζονται τα πρώτα σπέρματα συστηματικής και αντικειμενικής απεικόνισης
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αρχαίων μνημείων. Καθοριστική για την ανάπτυξη της κίνησης αυτής στάθηκε η 

ίδρυση των πρώτων Ακαδημιών και επιστημονικών εταιριών.

Μέσα σ’ αυτό το κλίμα, επισκέπτεται την Αθήνα ο πρεσβευτής του 

Λουδοβίκου 14ου Olier, marquis de Nointel, στα 1674. Στη συνοδεία του ανήκει και ο 

επαγγελματίας ζωγράφος J. Carrey, που έμεινε γνωστός για τα σχέδια του πλαστικού 

διακόσμου του Παρθενώνα, που πραγματοποίησε λίγα χρόνια πριν την ολική 

καταστροφή που υπέστησαν στα 1687. Τα σχέδια έχουν γίνει με μαύρο και κόκκινο 

μολύβι και γενικά «χαρακτηρίζονται από ακρίβεια ως προς τα εξωτερικά στοιχεία, 

την απόδοση δηλαδή των αφηγηματικών σκηνών και της κατάστασης διατήρησης 

των πλακών. Ο Carrey αντιγράφοντας με βαθιά ριζωμένες μέσα του τις καλλιτεχνικές 

αρχές και πεποιθήσεις μεταμορφώνει τους αυτοκυριαρχούμενους κλασσικούς θεούς 

και ήρωες σε ανήσυχες μορφές με τονισμένα έντονα ανατομικές λεπτομέρειες, 

πλούσια πλαστικότητα και κανόνες αναλογιών σωμάτων αναμφίβολου μπαρόκ 

γούστου» (Tufano-Μαλλούχου 1994, 165). Είναι χαρακτηριστικό το γεγονός πως ο 

ίδιος ο Nointel ήταν σε θέση να αντιληφθεί την ποιότητα των γλυπτών, όχι όμως και 

τη διαφορά του στυλ. Παρόλα αυτά, δε θα μπορούσε να αμφισβητήσει κανείς την 

αξία των σχεδίων αυτών, από τη στιγμή που αφορούν μνημεία τα οποία δεν υπάρχουν 

πια (Εικ. 2).

Στα χρόνια 1675/6 επισκέπτεται την Ελλάδα ο Jacob Spon, τον οποίο 

συνοδεύει από το 1674 ο George Wheler. To 1678 ο Spon δημοσιεύει σε τρεις τόμους 

(“Voyage d’ Italie, de Dalmatie, de Grece et du Levant fait aux annes 1675 et 1676” 

[Lyon, 1678]) την αφήγηση του ταξιδιού του, και το κείμενο αυτό συνοδεύεται από 

εννέα χάρτες και πολλά σχέδια μνημείων. Ο σχεδιαστής είναι άγνωστος, τα σχέδια 

δεν έχουν ιδιαίτερη καλλιτεχνική αξία, αν και χαρακτηρίζονται από πιστότητα στην 

απόδοση του θέματος (Τόπος και Εικόνα 1978, 225-226).

Οι εντυπώσεις του George Wheler από το ταξίδι του στην Ελλάδα 

περιέχονται στο έργο του “Π journey into Greece”, το οποίο περιλάμβανε 

πολυάριθμες χαλκογραφίες των σχεδίων με απεικονίσεις, ανάμεσα στα άλλα, και 

αρχαίων μνημείων, επιγραφών και μεταλλίων. Τα σχέδια του Wheler θα 

χαρακτηρίζονταν ως «αδέξια και άτεχνα», ωστόσο οι κατόψεις των αρχαίων ναών, τα 

αντίγραφα των αγαλμάτων και οι τοπογραφικές αναπαραστάσεις των πόλεων θα ήταν 

θησαυρός γνώσεων για τον αναγνώστη της εποχής (ό. π, 244-245).
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Το Φεβρουάριο του 1676 οι δύο περιηγητές επισκέπτονται τον Παρθενώνα 

και περιγράφουν λεπτομερώς τα μέρη και τη διάταξη των χώρων του κτιρίου. Τα 

σχέδιά τους, τα πρώτα που αφορούν τον Παρθενώνα και τυπώνονται, αντανακλούν 

την άρνησή τους για την αρχαία ελληνική αρχιτεκτονική : « Ο Παρθενώνας εκτός 

υπαρκτού περιβάλλοντος, σχηματικά αποκατεστημένος σε μια υποθετική αρχική 

μορφή -που αποδίδεται με λάθη- ως δείγμα ενός περίεργου αρχιτεκτονικού ρυθμού, 

τελείως ξένου προς τα σύγχρονα αισθητικά ιδεώδη. Μια εικόνα που με την πλατιά 

κυκλοφορία της θα καταστεί το σύμβολο του δωρικού ελληνικού ναού πριν την 

ανακάλυψή του στα χρόνια του επόμενου αιώνα» (Εικ. 4), (Tufano-Μαλλούχου 1994, 

168-169).

-Ο 18°ς αιώνας

Τον 18° αιώνα, στα χρόνια του Διαφωτισμού, η Ευρώπη στρέφεται προς την 

Ελλάδα, την οποία βλέπει ως ιδέα και όραμα ήθους, ελευθερίας, δημοκρατίας, 

ισότητας και δικαιοσύνης. Τα αρχαία μνημεία ανυψώνονται σε ανυπέρβλητα πρότυπα 

ομορφιάς και τελειότητας. Όσον αφορά την κίνηση του περιηγητισμού, οι 

περισσότεροι από αυτούς που επισκέπτονται την Ελλάδα κατάγονται από την Γαλλία 

■ για την Γαλλία ειδικά από το β’ μισό του αιώνα και εξής η αρχαιότητα της Ελλάδας 

αναδεικνύεται σε πραγματική λατρεία, σε ένα είδος μόδας που ακολουθείται 

μανιωδώς! Αξίζει να αναφερθεί η προσπάθεια του abbe Barthelemy, που στο 

σύγγραμμά του ‘ Voyage du jeune Anacharsis en Grece’ επιχειρεί να αναπαραστήσει 

την αρχαία Ελλάδα σ’ έναν μεγάλο πίνακα (Τόπος και Εικόνα 1979ρ, 135).

Η προσπάθεια όμως αναπαράστασης της πραγματικότητας, και κατά 

συνέπεια και των κλασσικών μνημείων, δε θα μπορούσε να μην επηρεαστεί από τις 

κυρίαρχες τότε απόψεις του ορθολογισμού, της ανάγκης δηλαδή για «ορθή» 

αντίληψη και «γνώση» του αντικείμενου. Το αίτημα αυτό οδήγησε στη λογική 

αναγνώριση της πολυδιάστατης πραγματικότητας στις δύο διαστάσεις του χαρτιού, με 

τρόπο ευσύνοπτο, ευρέως αναγνωρίσιμο και με αναλογίες οικείες σε όλους.

Στις αρχές, βέβαια, εξακολουθεί η παράδοση του προηγούμενου αιώνα. 

Ενδεικτική ως προς αυτό είναι η περίπτωση του άγγλου Richard Pococke. Οι 

εμπειρίες του από τα ταξίδια του στην Ανατολή περιέχονται στο έργο του 

«Περιγραφή της Ανατολής», ίσως το πληρέστερο και εγκυρότερο ταξιδιωτικό 

σύγγραμμα της εποχής του. Οι χαλκογραφίες που περιέχονται σε αυτό επαρκούν ως
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είδος πρώτης ανάγκης (Τόπος καν Εικόνα 1979β,108). Ακολουθώντας ο ίδιος τα 

πρότυπα που οι Spon και Wheler υπέδειξαν ως προς την μελέτη των μνημείων, ο 

Pococke παρατηρεί στα 1741 πως η αρχιτεκτονική του Παρθενώνα δεν είχε ακόμα 

αναπτυχθεί ανάλογα με την γλυπτική του. Οι απόψεις του αυτές αντικατοπτρίζονται 

και στο σχέδιο του Παρθενώνα που πραγματοποιεί: «ένας Παρθενώνας

εκρωμαϊσμένος, δωρικός ναός απ’ όπου φυτρώνουν λίγες αραιές εκβλαστήσεις για να 

τον συνδέσουν με μια υπερρεαλιστική πραγματικότητα» (Εικ. 5), (Tufano- 

Μαλλούχου 1994, 170).

Από τα μέσα του 18ου αιώνα ο Παρθενώνας και τα άλλα μνημεία της Αθήνας 

γίνονται το επίκεντρο της περιηγητικής κίνησης, μέσα σ’ ένα κλίμα ανακάλυψης και 

επανεκτίμησης της αρχαίας ελληνικής αρχιτεκτονικής έναντι της ρωμαϊκής. 

Καθοριστικές ως προς αυτό στάθηκαν οι ανασκαφές στην Ηράκλεια και την 

Πομπηία, που απέδειξαν τη στενή σχέση ανάμεσα στην Ελλάδα και την Ιταλία. 

Σημαντικές προσωπικότητες στους περιηγητικούς κύκλους αναδεικνύονται τα χρόνια 

αυτά οι Άγγλοι James Stuart και Nicolas Revett (ό.π., 170).

Και οι δύο αυτοί ήταν επαγγελματίες ζωγράφοι, μεγαλωμένοι σε ένα 

περιβάλλον με έντονες φιλοσοφικές αναφορές για την υπεροχή της αρχαίας Ελλάδας. 

Έφτασαν στην Αθήνα με σκοπό το σχεδίασμά των ερειπίων των κλασσικών μνημείων 

το Μάρτιο του 1751. Ο Stuart έκανε τα γενικά σχέδια και ο Revett τις μετρήσεις. 

Αυτός ακριβώς ο συνδυασμός λεπτομερών καταμετρήσεων και προσεκτικού 

σχεδιασμού ήταν και η αξία της προσπάθειας των δύο ζωγράφων.

Το 1762 εκδόθηκε στο Λονδίνο ο πρώτος τόμος του έργου “The Antiquities 

of Athens, Measured and Delineated by James Stuart F.R.S. and F.S.A. and Nicholas 

Revett, painters and architects” (London, 1762-1816), ενώ ακολούθησαν τρεις ακόμα 

τόμοι σε διάστημα πενήντα και πλέον ετών, που περιέχουν μαζί με τις καταγραφές 

παρατηρήσεων και εντυπώσεων, περισσότερα από τριακόσια σχέδια των ίδιων με 

απεικονίσεις αρχαίων μνημείων της Αθήνας, χαραγμένα σε χαλκό. Η απεικόνιση των 

μνημείων συνοδεύεται από διευκρινιστικά σχόλια, ενώ το μνημείο απεικονίζεται με 

ποικίλους τρόπους. Στην γενική άποψη που προηγείται, απεικονίζονται και κτίσματα 

μεταγενέστερα, ακόμα και σκηνές καθημερινής ζωής. Κατόπιν απεικονίζονται η 

κάτοψη και η πρόσοψη του κτίσματος με ιδιαίτερη ακρίβεια, τα αρχιτεκτονικά μέλη, 

κίονες, ζωφόροι, αετώματα, ακόμα και ο γλυπτός διάκοσμος (Τόπος και Εικόνα 

1979“, 33-34, 37-41). Οι αποκαταστάσεις που προτείνουν χαρακτηρίζονται από
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ζωγραφική υφή κα πλαστικότητα, που επιτυγχάνεται με έντονες γραμμοσκιάσεις. 

Αναφορικά με τον τρόπο που αντιμετωπίζουν την απόδοση και ειδική σχεδίαση 

ρυθμολογικών λεπτομερειών, η Tufano-Μαλλούχου παρατηρεί πως τα σχέδια αυτά 

είναι τελείως γραμμικά. Στην προσπάθειά τους εξιδανίκευσης της ελληνικής 

αρχιτεκτονικής, η οποία ακολουθούσε κατά την άποψή τους κανόνες απόλυτης 

συμμετρίας, οι Stuart και Revett δεν μπόρεσαν να αντιληφθούν τις ακανονιστίες, τις 

εκλεπτύνσεις και τα ίχνη πολυχρωμίας που την χαρακτηρίζουν (Εικ. 3), (Tufano- 

Μαλλούχου 1994, 175).

Μετά την επιτυχία των Stuart και Revett, η Society of Dilettanti, 

πραγματοποίησε αποστολή στην Ελλάδα, στην οποία συμμετείχαν οι Richard 

Chandler, William Pars -επαγγελματίας ζωγράφος- και Nicolas Revett. Ο Chandler 

ήταν απόφοιτος του Magdalen College της Οξφόρδης με σημαντικές υπηρεσίες στην 

ελληνική αρχαιολογία, κυρίως με την περιγραφή και τα σχέδιά του για τα μάρμαρα 

της συλλογής του Arundel. Το υλικό που συγκέντρωσαν οι τρεις απεσταλμένοι 

χρησιμέυσε για τρεις εκδόσεις, από τις οποίες η σπουδαιότερη και πολυτελέστερη 

ήταν οι «Αρχαιότητες της Ιωνίας» (Λονδίνο 1769). Σ’ αυτό, το αρχιτεκτονικό μέρος 

είχε αναλάβει ο Revett και το ιστορικό ο Chandler (Τόπος και Εικόνα 1979β, 203- 

204).

Σε σημαντικό περιηγητή της εποχής αναδεικνύεται και ο J.D. Le Roy, 

αρχιτέκτονας. Αυτός επισκέπτεται την Αθήνα στα 1755 και δημοσιεύει στα 1758 την 

έρευνά του “Ruines de plus beaux monuments de la Grece'\ όπου παρουσιάζεται η 

πορεία της ελληνικής αρχιτεκτονικής προς την τελειότητα, με γραφικές 

αποκαταστάσεις τμημάτων του Παρθενώνα. Το έργο αυτό, που περιείχε 60 πίνακες 

μνημείων που σχεδιάστηκαν επί τόπου, χαρακτηρίζεται από το έντονο στοιχείο 

δίακοσμητισμού της εποχής, που αποδυναμώνει και το τελικό αποτέλεσμα (Tufano- 

Μαλλούχου 1994, 171-172). Για τον λόγο αυτό, η απόπειρα του Le Roy να εκδώσει 

το έργο του για δεύτερη φορά στα 1770 γνώρισε έντονη κριτική από τους άγγλους 

αρχιτέκτονες, κριτική που συχνά δεν ήταν σε θέση να αντικρούσει, λόγω ακριβώς 

των αδυναμιών του έργου του.

Ο Le Roy στην απεικόνιση των μνημείων ακολουθεί τους αισθητικούς 

κανόνες της εποχής, σύμφωνα με τους οποίους το κύριο θέμα δεν μπορεί να 

συγκαλύπτεται από ξένα θέματα (Εικ. 7). Τα μνημεία εξετάζονται από ιστορική και 

αρχιτεκτονική άποψη. Η εξέταση αυτή εντάσσεται σε δύο βασικές χρονολογικές
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περιόδους, πριν και μετά τον αιώνα του Περικλή, καθώς σκοπός του είναι η 

αποτύπωση της διαφοράς μεταξύ των κτισμάτων ενός ελεύθερου λαού και ενός λαού 

κάτω από την ρωμαϊκή κυριαρχία. Το έργο του Le Roy ήρθε να επιβεβαιώσει τα όσα 

υποστήριζε ο Laugier στο ‘Essais sur I’architecture’ περί τελειότητας της ελληνικής 

αρχιτεκτονικής, και εντάχθηκε σε ένα ευρύτερο πλαίσιο αισθητικής κυριαρχίας του 

ελληνισμού στη Γαλλία, σε σημείο που να εξελιχθεί, όπως έχει ήδη αναφερθεί, σε 

μόδα (Τόπος και Εικόνα 1979ρ, 136-137).

Στα 1753 και 1757 ο R. Wood και η Society of Dilettanti δημοσιεύουν τα 

έργα “The Ruins of Palmyra” και “The Ruins of Balbec” αντίστοιχα. Μεγάλοι, 

πολυτελείς τόμοι σε σχήμα folio, με ιστορικές πληροφορίες για τους τόπους, 

συνοπτικές περιγραφές των μνημείων και πλούσια εικονογράφηση: απόψεις των 

μνημείων στην υφιστάμενη κατάστασή της, γραφικές αρχιτεκτονικές 

αποκαταστάσεις, συνολικές και λεπτομερειών (Tufano- Μαλλούχου 1994, 177).

Στην ίδια περίπου εποχή ανήκει και η δράση του Richard Dalton, ζωγράφου, 

χαράκτη και βιβλιοθηκάριου του βασιλιά της Αγγλίας. Γεννήθηκε στο Cumberland 

στα 1715. Αποτέλεσμα των περιηγητικών του ταξιδιών ήταν το βιβλίο ‘Antiquities 

and Views in Greece and Egypt with the Manners and Customs of the Inhabitants, 

from drawings made on the spot, A.D. 1749’ . Παρόλο που το έργο του γρήγορα 

επισκιάστηκε απ’ αυτό των Stuart και Revett, ο Dalton ωστόσο παραμένει ο πρώτος 

Άγγλος που σχεδίασε και τύπωσε σε χαρακτικά παραστάσεις αρχαίων μνημείων της 

Ελλάδας και της Αιγύπτου (Εικ. 8), (Τόπος και Εικόνα 1979β, 251).

Στον 18° αιώνα ανήκει και το πολύ αξιόλογο έργο του Ιταλού χαράκτη 

Giambattista Piranesi, από το οποίο μπορούν να αντληθούν πολύ σημαντικές 

πληροφορίες για τις αρχαιότητες της Ιταλίας με αναφορές σε μέρη όπως η 

ΓΙοσειδωνία. Ο Piranesi αναδείχθηκε ως ένας από τους σπουδαιότερους καλλιτέχνες 

της χαρακτικής, ως ο «Ρέμπραντ των απόψεων αρχαιολογικών χώρων». Στο έργο του 

V.Golzio ‘iStoria dell’ arte classica e italiana’, o Piranesi αναφέρεται ως ο 

«μεγαλύτερος προρομαντικός καλλιτέχνης της Ιταλίας». Αυτός έφερε στην τέχνη την 

αρχαιολογική αναπαράσταση, όπως υποστηρίζουν όσοι μελετούν την στροφή των 

σύγχρονων του Winckelmann στον κλασσικό πολιτισμό.

Σχεδίασε συνολικά 2000 χαλκογραφίες, ενώ στα 1761 ο Piranesi εξέδωσε το 

έργο ‘Antichita Romane ’, που περιείχε συνολικά 216 πίνακες και το οποίο αποτέλεσε 

την απάντηση του Ιταλού χαράκτη στις απόψεις όσων θεωρούσαν τον ιταλικό
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πολιτισμό απόρροια του κλασσικού ελληνικού. Το έργο αυτό τον απασχόλησε σε όλη 

τη διάρκεια της ζωής του και συχνά επαναδιαπραγματεύτηκε παραστάσεις του, τις 

οποίες παρουσίασε από νέα οπτική γωνία: «ύψωσε πάνω στις πλάκες γιγάντια πρώτα 

πλάνα, υπέβαλλε μαγικές προοπτικές που χάνονται στο φόντο, διέστειλε τους χώρους 

μεταμορφώνοντας την πραγματικότητα- διατηρώντας βέβαια τα αντικειμενικά 

στοιχεία- καλώντας την να εκφράσει κάτι που πάντα την υπερβαίνει: την ένδοξη 

ιστορία που μαρτυρεί». Ο Piranesi δημιούργησε στους πίνακές του έντονες τονικές 

αντιθέσεις, οι οποίες μπορούν να εκτιμηθούν σωστά μόνον από απόσταση. Έτσι, τα 

έργα του καλλιτέχνη που έβλεπε σαν ζωγράφος, εκτελούσε όμως σαν χαράκτης, 

κερδίζουν μόνον όταν είναι κρεμασμένα στον τοίχο σαν πίνακες (Εικ. 9), (Τόπος και 

Εικόνα 1979ρ, 223-225).

-19ος αιώνας

Τον 19° αιώνα η Αγγλία σφραγίζει την περιηγητική παράδοση με την 

καθοριστική στροφή που πραγματοποιεί προς την Ελλάδα και τις αρχαιότητές της. Ο 

γερμανός αρχιτέκτονας Leo von Klenze δίνει με την μαρτυρία του τον λόγο αυτής της 

στροφής · η μεταφορά των μαρμάρων του Παρθενώνα από τον Elgin δεν ήταν παρά η 

αρχή για να προκληθεί ενδιαφέρον για τα ελληνικά πράγματα. Το ιδιαίτερο 

χαρακτηριστικό της κίνησης αυτής του 19ου αιώνα είναι η συλλογικότητα που την 

διαπνέει.

Μην έχοντας πρόσβαση στην Δ. Ευρώπη λόγω των Ναπολεόντειων 

πολέμων, οι νεαροί Άγγλοι, που θεωρούσαν απαραίτητο συμπλήρωμα των σπουδών 

τους τα ταξίδια, πραγματοποιούν επισκέψεις στα ελληνικά εδάφη. Πολλοί απ’ αυτούς 

ήταν αποκλειστικά ζωγράφοι, σε άλλες όμως περιπτώσεις οι περιηγητές 

συνοδεύονταν από επαγγελματίες καλλιτέχνες. Ορίζοντας κανείς το πλαίσιο 

ανάπτυξης της περιηγητικής κίνησης αυτού του αιώνα, δε θα πρέπει να παραλείψει 

την ίδρυση των Εταιρειών αρχαιοφίλων, όπως η Εταιρεία των Φιλόμουσων (1813) 

και η περίφημη Society of Dilettanti (1734), που στήριξαν σημαντικά και ουσιαστικά 

τα ταξίδια και τις εκδοτικές προσπάθειες πολλών περιηγητών. Στη Γερμανία, 

αντίστοιχα, μπαίνουν οι βάσεις για τη συστηματική φιλολογική αναζήτηση και 

ταύτιση των ελληνικών έργων τέχνης · ήδη από τα 1799 έχει ιδρυθεί η γέννηση της
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Πρωσικής Τεχνικής Ακαδημίας, οπότε εγκαινιάζεται μία εποχή επιστημονικής 

διερεύνησης της αρχαίας αρχιτεκτονικής (Τόπος και Εικόνα 1983“, 15-16, 20, 22)

Μέσα σ’ αυτό το κλίμα εντάσσεται και η δράση του Edward Dodwell, 

αρχαιολόγου από την Ιρλανδία, που πραγματοποίησε τρία ταξίδια στην Ελλάδα 

(1801, 1805 και 1806). Το αποτέλεσμα των ταξιδιών αυτών ήταν η συγγραφή 

τεσσάρων βιβλίων. Το πρώτο είναι τα «Ελληνικά ανάγλυφα» (“Alcuni Bassirilievi 

della Grecia Descritti e Publicati in Otto Tavole^) (Λονδίνο, 1819), με σχέδια 

ανάγλυφων στις Μυκήνες, την Κόρινθο και την Αθήνα. Σκοπός του βιβλίου αυτού 

ήταν η κατάδειξη των διαφόρων ρυθμών της γλυπτικής από την αρχαιότητα ως την 

εποχή του Φειδία. Το δεύτερο βιβλίο είναι η «Κλασσική και τοπογραφική περιήγηση 

στην Ελλάδα», με 66 χαλκογραφίες και 44 ξυλογραφίες, από σχέδια του Dodwell και 

του Pomardi, ενώ η χάραξη έγινε από διάφορους καλλιτέχνες της εποχής. Το κέντρο 

βάρους του βιβλίου μετατοπίζεται αποκλειστικά στην αρχαιότητα μέσω της οποίας 

προσεγγίζεται το παρόν, ενώ όσον αφορά στην ζωγραφική απεικόνιση, αυτή γίνεται 

με γνώμονα την απόλυτη ακρίβεια.

Το τρίτο βιβλίο του Dodwell φέρει τον τίτλο «.Απόψεις στην Ελλάδα» 

(“Views in Greece from Drawings by Edward Dodwell, ESQ, F.S.A.&C”), και 

περιέχει 30 έγχρωμες χαλκογραφίες (ακουατίντες) από σχέδια του ίδιου, ενώ, τέλος, 

το τέταρτο βιβλίο φέρει τον τίτλο «Κυκλώπεια και Πελασγικά ερείπια στην Ελλάδα και 

την Ιταλία με υστερότερα κτίσματα», και περιέχει 131 λιθογραφίες από σχέδια του 

ίδιου · οι 71 πρώτες αφορούν την Ελλάδα και οι υπόλοιπες την Ιταλία (Τόπος και 

Εικόνα 1983β, 19-25).

Μελετώντας κανείς τα σχέδια του Dodwell διαπιστώνει την θέληση 

απόδοσης την πραγματικότητας με σχολαστική πιστότητα, χωρίς την παρεμβολή 

φανταστικών στοιχείων, γεγονός που υποδηλώνει την επιστημονική δεοντολογία του 

αρχαιολόγου που τον διακατέχει. Παράλληλα όμως εντοπίζει κανείς και 

χαρακτηριστικά της αγγλικής τοπογραφίας του 18ου αιώνα, έργο της οποίας ήταν η 

αποτύπωση χώρων, κτισμάτων και ερειπίων, χωρίς επιπλέον αισθητικές αναζητήσεις, 

αφού οι αποτυπώσεις αυτές ενδιαφέρουν κυρίως τον στρατό. Η διάθεση αυτή για 

ακρίβεια εντοπίζεται και στην επιλογή των απόψεων από τις οποίες αποδίδεται το 

αντικείμενο. Ειδικότερα όσον αφορά τα μνημεία, αυτά αποδίδονται στο πρώτο 

επίπεδο και τυχόν κενά γεμίζουν με ανθρώπινες μορφές. Γενικά στο σχέδιό του

18



σπανίως δημιουργείται η πλαστική και ζωγραφικη'ι αίσθηση, χωρίς αυτό βέβαια να 

σημαίνει ότι τους λείπει το στοιχείο και η ποιότητα της τέχνης (Εικ. 10), (ό.π., 25-26).

Με τον Dodwell συνεργάστηκε ο Simone Pomardi, ζωγράφος 

αρχιτεκτονημάτων. Ακολουθώντας τις απαιτήσεις του πρώτου, ο Pomardi ανέλαβε 

την σχεδιαστική απεικόνιση τοπίων στην Ελλάδα στα 1804. Με καθαρή γραμμή, 

ακρίβεια, προσεκτική επιλογή των απόψεων απεικόνισης ο Pomardi ακολουθεί 

σίγουρα το πρότυπο του Dodwell. Ο ίδιος εκδίδει το δικό του «Οδοιπορικό» στα 

1820.

Ο Hugh William Williams γεννήθηκε στα 1773 και ασχολήθηκε από νωρίς 

με το σχέδιο. Στο διάστημα 1816/8 ταξίδεψε στη Μεσόγειο, και ειδικά στην Ιταλία 

και την Ελλάδα. Παράλληλα με τις σημειώσεις που κρατάει, σχεδιάζει και χάρη στα 

σχέδιά του κερδίζει το προσωνύμιο «ο Έλληνας» ■ καταφέρνει να συνδυάσει την 

κλασσική αρχαιότητα και τη φύση και να ζωντανέψει χώρους με απίστευτη φυσική 

ομορφιά και μνημεία που αναδεικνύουν το ανθρώπινο μεγαλείο. Οι βασικοί άξονες 

πάνω στους οποίους κινείται είναι «η σπουδή της φύσης, η επίδραση του κλασσικού 

τοπίου, οι τάσεις του ρομαντισμού με κέντρο το αίτημα επικοινωνίας ανθρώπου και 

περιβάλλοντος». Η απασχόλησή του με το σχέδιο στο περιβάλλον της Αγγλίας τον 

επηρεάζει ως προς την σύλληψη και την απόδοση του σχεδίου, και από την ακριβή 

και ευχάριστη αναπαράσταση περνά στην σύλληψη του τοπίου-κεντρίσματος της 

ψυχής. Το τοπίο που εκάστοτε αναπαρίσταται, ειδικά όταν πρόκειται για ένα 

κλασσικό μνημείο, γίνεται αντικείμενο ρεμβασμού και αναγωγής στο παρελθόν, 

προκαλώντας συναισθηματική διέγερση (Βλάχος 1983, 163-165).

Ο Williams ασχολείται ιδιαίτερα με το αρχαιολογικό τοπίο. Μέσα από τα 

μνημεία που απεικονίζει, προσπαθεί να συλλάβει τις έννοιες που αυτά εκπροσωπούν, 

υποκινούμενος πάντα από τις ρομαντικές αντιλήψεις που τον διακατέχουν. 

Προχωρώντας πέρα από την απλή αναπαράσταση του μνημείου, η ζωγραφική γίνεται 

το μέσον ερμηνείας του ελληνικού οράματος, του οποίου φορέας είναι το μνημείο.

«Πρόθεση του Williams είναι να παραστήσει το κάλλος, την 

καθαρότητα, το μέτρο και να εμπλέξει τις ιδέες και τα ιδανικά αυτά 

στη ροή του χρόνου. Η αντοχή και η ακτινοβολία των ιδεών ή η 

περιπέτεια κατά τη συνάντησή τους με τον ανθρώπινο βίο είναι το 

θεματικό-εικονιστικό περίβλημα του συμβόλου. Τα χρονικά
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επίπεδα μεταβάλλονται, προκειμένου να επισημανθούν η εκάστοτε 

μορφή και η ποιότητα της ιδέας. Η λαμπρότητα του αττικού ήλιου 

συγχέεται με την λευκότητα του μαρμάρου και εκφράζεται με την 

μοναδική τόλμη των επάλληλων, υγρών τόνων της υδατογραφίας.

Η εγκατάλειψη, η ερήμωση και η φθορά υποβάλλονται και 

τονίζονται από το σκοτάδι» (ό.π.,178).

Στο σημείο αυτό αξίζει να αναφερθεί η περίπτωση του πίνακα «Ο ναός του 

Ποσειδώνα στο Σούνιο». Σ’ αυτόν «η παρεμβολή των κιόνων του ναού στη θύελλα 

των ουρανών και την οργή της θάλασσας υλοποιεί τη ρομαντική ιδέα της πάλης των 

φυσικών στοιχείων, που διεκδικούν την ανθρώπινη δημιουργία» (Εικ. 12), (ό.π.,179).

Βέβαια, η μεταφορά των υδατογραφιών του Williams σε εγχάρακτο πίνακα 

έχει ως αποτέλεσμα την απώλεια των χρωμάτων, ωστόσο αυτή αντισταθμίζεται από 

την ανάπλαση του σχεδίου και την ακραία εκμετάλλευση του λευκού και του μαύρου 

για απόδοση της πλαστικότητας των όγκων μέσω της φωτοσκίασης. Δε θα πρέπει 

σίγουρα να παραβλεφθεί το γεγονός ότι η εγχάρακτη απόδοση των πινάκων από 

διαφορετικούς καλλιτέχνες σημαίνει και ποικίλες ερμηνευτικές απόψεις, αφού 

σχετίζεται με το προσωπικό ύφος του εκάστοτε καλλιτέχνη (ό.π.,176).

Ακόλουθος του ρομαντικού κινήματος, του λεγάμενου ρομαντικού 

ελληνισμού, υπήρξε και ο William Haygarth, που γεννήθηκε στην Αγγλία το 1782 και 

πέθανε περίπου στα 1825. Πραγματοποίησε περιηγητικά ταξίδια στη Ελλάδα και 

επιδόθηκε στη σχεδιαστική απεικόνιση τοπίων. Παρόλο που τα έργα του δεν 

διακρίνονται για εξαιρετική ποιότητα, ωστόσο το ενδιαφέρον τους έγκειται στην 

αποτύπωση σ’ αυτά της ρομαντικής αντιμετώπισης του ελληνικού χώρου.

Το εικαστικό του έργο διακρίνεται σε τρεις επιμέρους κατηγορίες, τις 

υδατογραφίες (lavis), μία σειρά σχεδίων σε σταχωμένο λεύκωμα και μία σειρά 

σχεδίων σε πρόχειρο λεύκωμα. Απεικονίσεις αρχαιοτήτων περιλαμβάνονται στις δύο 

πρώτες κατηγορίες. Συγκεκριμένα, οι υδατογραφίες φτάνουν τις 120, και στην 

πλειονότητά τους αφορούν ιστορικούς και αρχαιολογικούς χώρους και μνημεία της 

αρχαιότητας. Εννέα από αυτές χαράχθηκαν αργότερα σε χαλκό με μεικτή μέθοδο από 

τον χαράκτη Turner, και τέσσερις από τον ίδιο χαράκτη με την μέθοδο της 

οξυγραφίας. Για την πιστότητα της μεταφοράς από την υδατογραφία στην 

διαφορετικής εκφραστικότητας οξυγραφία, ο ίδιος ο Haygarth γράφει στον πρόλογο
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του ποιήματος “Greece”, του οποίου την έκδοση κοσμούν τα χαρακτικά : «Τα 

χαρακτικά που συνοδεύουν το έργο είναι ακριβή αντίγραφα σχεδίων που έγιναν από 

τον ίδιο τον συγγραφέα, επομένως ο ίδιος είναι υπεύθυνος για την πιστότητά τους» 

(Κωνσταντουδάκη-Κιτρομηλίδου 1982, 149, 169, 170, 173).

«Την χάραξη διακρίνει λεπτότητα και ευαισθησία με πολλές 

διαβαθμίσεις πάχους στην πλούσια γραμμή, η οποία συστρέφεται 

και περιγράφει με μεγάλη ποικιλία και ελευθερία. Στο τυπωμένο 

χαρακτικό οι γραμμές παρουσιάζονται από ελαφρά ως έντονα 

ανάγλυφες, με βελούδινη υφή. Οι σκοτεινοί χρωματικοί τόνοι και 

οι έντονες φωτοσκιάσεις επιτείνουν τη μελαγχολική και ρομαντική 

διάθεση που αποπνέει το ποίημα, με αποτέλεσμα περιεχόμενο και 

εικονογράφηση να εναρμονίζονται» (Κωνσταντουδάκη- 

Κιτρομηλίδου 1982, 173).

Με βάση τα χαρακτικά του Turner, ο A. Joly έκανε εννέα λιθογραφίες που 

δημοσιεύθηκαν στο βιβλίο “Vues de la Grece moderne, Paris (Dondey-Dupre), 

1824”. Οι λιθογραφίες είναι πιστά αντίγραφα των χαλκογραφιών, δεν αναφέρεται 

όμως η εικονογραφική τους πηγή. Οι διαφορές ως προς τα πρωτότυπα έγκεινται σε 

λεπτομέρειες. Αφαιρούνται δευτερεύοντα στοιχεία, ενώ παράλληλα οι λιθογραφίες 

πλουτίζονται με μικροπροσθήκες (άτομα με ανατολίτικες ενδυμασίες, καμηλιέρηδες 

με καμήλες, φοινικιές), προκειμένου να τονισθεί, κατά το ζητούμενου της εποχής, το 

γραφικό και το εξωτικό στοιχείο (ό.π., 175).

Ο William Gell, γεννημένος στα 1777, ήταν κλασσικός αρχαιολόγος, 

τοπογράφος και χαρτογράφος, απόφοιτος του Πανεπιστημίου του Cambridge. 

Αφορμή για τα ταξίδια του στην Ελλάδα στάθηκε η ανακίνηση του ομηρικού 

ζητήματος και γενικότερα η αναζωπύρωση του ενδιαφέροντος των λογίων για την 

αναζήτηση των τόπων και την ανίχνευση των γεγονότων των ομηρικών επών. Ο Gell 

εκδίδει βιβλία που αφορούν την Τροία, την Ιθάκη και την Αργολίδα και συνοδεύει τα 

έργα αυτά με χαλκογραφίες αρχαιοτήτων (Τόπος και Εικόνα 1983α, 37-38).

Ο Edward Daniel Clarke, απόφοιτος του Πανεπιστημίου του Cambridge και 

με τα κύρια ενδιαφέροντά του στραμμένα στην αρχαιολογία, ξεκίνησε την περιήγησή 

του στην Ελλάδα μαζί με τον μαθητή του J.M.Cripps στα 1799. Στην Αθήνα βρήκαν
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τον ζωγράφο Lusieri, του οποίου τα σχέδια χρησιμοποίησε ο Clarke για την 

εικονογράφηση των ταξιδιωτικών του βιβλίων, και που αργότερα αποδόθηκαν και με 

χαρακτικές μεθόδους (ό.π., 138-142).

Από το 1830 και εξής σημειώνεται μια σημαντική βελτίωση των συνθηκών 

μετακίνησης και παράλληλα αρχίζουν τακτικά ατμοπλοϊκά ταξίδια στην Ελλάδα. Οι 

αλλαγές αυτές έχουν ως αποτέλεσμα τη μαζική προσέλευση περιηγητών από το 

εξωτερικό, των οποίων το ενδιαφέρον στρέφεται όλο και περισσότερο προς την 

Ακρόπολη και το σημαντικότερο μνημείο της, που αναδεικνύεται σε αρχέτυπο 

κλασσικού μνημείου. Οι περιηγητές μεταβάλλονται σε επισκέπτες όχι ενός ιδεατού 

και ονειρεμένου τόπου, αλλά ενός νεοσύστατου κράτους της Ευρώπης, που τους 

αποκαλύπτει μια πραγματικότητα γεμάτη «ανατολίτικη» γοητεία και γραφικότητα, 

και πολλές όμως απωθητικές καταστάσεις.

Μία ακόμα σημαντική εξέλιξη της εποχής αυτής είναι η βελτίωση των 

τυπογραφικών μέσων και η ανακάλυψη νέων τεχνικών εκτύπωσης σχεδίων και 

έγχρωμων απεικονίσεων. Σημειώνεται έτσι εκδοτική άνθιση ταξιδιωτικών ή 

αναμνηστικών βιβλίων πλούσια εικονογραφημένων. Ιδιαίτερα δημοφιλή καθίστανται 

τα πολυτελή λευκώματα ή περιηγητικές εκδόσεις μεγάλου σχήματος, που πλησιάζουν 

στον τύπο του λευκώματος, καθώς και γενικής φύσεως εκλαϊκευτικές δημοσιεύσεις, 

που το κείμενό τους διανθίζεται από μικρές ρομαντικές ξυλογραφίες (vignettes), που 

τονίζουν τη γραφική πλευρά του Παρθενώνα και αναπαριστούν τους συνειρμούς των 

αναγνωστών, ή, τέλος, με ολοσέλιδες χαλκογραφίες παρέχουν ονειρικές εικόνες του 

Παρθενώνα, σύμφωνα με τις ιδέες του μεγάλου αναγνωστικού κοινού για μια 

Ελλάδα, χώρα της εξωτικής Ανατολής. Στις εκδόσεις των χρόνων αυτών έχει επέλθει 

πλέον πλήρης διαχωρισμός επιστήμης και περιηγητισμού.

Ειδικότερα όσον αφορά τις απεικονίσεις του Παρθενώνα, ορισμένες 

ακολουθούν τον τύπο της προεπαναστατικής περιόδου, όπου το μνημείο 

απεικονίζεται μέσα σ’ ένα αφηρημένο, ρομαντικό σκηνικό να υποβάλλει διάφορα 

αισθήματα ή να επιβεβαιώνει προκατασκευασμένα οράματα, ενώ άλλες αποσκοπούν 

περισσότερο, με την εισαγωγή μορφών και στοιχείων από την σύγχρονη 

πραγματικότητα, στον τονισμό υφιστάμενων γραφικών αντιθέσεων. Μια τρίτη 

κατηγορία βρίσκεται πιο κοντά στην αντικειμενική πραγματικότητα: ο Παρθενώνας 

ορθώνεται πάντα αγέρωχος, ενώ το περιβάλλον τοπίο της Ακρόπολης συνεχώς
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αλλάζει ανάλογα με την πρόοδο των επιτελούμενων εργασιών (Tufano-Μαλλούχου 

1994, 186).

Ο Theodose (ή Theodore) Achille Louis, Vicomte Du Moncel είναι μία 

περίπτωση Γάλλου περιηγητή της εποχής αυτής. Γεννημένος στα 1821 στο Παρίσι, 

αρχαιολόγος και ηλεκτρολόγος, πραγματοποίησε περιηγητικά ταξίδια στην Ελλάδα. 

Χάρη στο ταξίδι αυτό συνέταξε ένα καλαίσθητο λεύκωμα πολυτελούς έκδοσης με 

λιθογραφίες μεγάλου σχήματος, που απεικονίζουν τοπία, αρχαιότητες και απόψεις 

πόλεων. Ακόμη εξέδωσε ένα λεύκωμα που αφορά την Πελ/νησο, καθώς και ένα 

λεύκωμα που αφορά τα μνημεία της Αθήνας. Τις καλύτερες λιθογραφίες και των 

τριών λευκωμάτων σχεδίασε και χάραξε ο ίδιος ο Du Moncel, εκτός από τις 

απεικονίσεις προσώπων, που έφερε σε πέρας άλλος καλλιτέχνης.

Ο Du Moncel φαίνεται πως ανήκει στην κατηγορία εκείνη των περιηγητών 

που διακρίνονταν για την αγάπη και τον θαυμασμό τους για τον αρχαίο κόσμο. Στους 

πίνακές του το θέμα δεν είναι άλλο από το ίδιο το μνημείο ή το κλασσικό τοπίο, ενώ 

η απεικόνιση των Νεοελλήνων απλώς πλαισιώνει το θέμα του, προσδίδοντας 

ζωντάνια στο τοπίο (Φαράκλας 1984, 9-11), (Εικ. 15).

4. Συμπεράσματα για την χαρακτική

Μέσα από την ανασκόπηση που προηγήθηκε, η οποία ανέδειξε τους 

σημαντικότερους περιηγητές και τα σχέδιά τους που αφορούν την αναπαράσταση 

αρχαιολογικών χώρων, μπορεί κανείς να εξάγει μερικά συμπεράσματα για τον τρόπο 

και τις συνθήκες δημιουργίας των χαρακτικών από τον 15° ως τον 19° αιώνα, καθώς 

και για την συμβολή τους στην αρχαιολογική επιστήμη.

Καταρχήν, παρατηρώντας τα σχέδια, διαπιστώνεται ότι στην πλειονότητά 

τους αφορούν απεικονίσεις των κλασσικών μνημείων, στην κατάσταση που τα 

βρήκαν οι ίδιοι την εποχή που έκαναν την σχεδίαση, και σε πολύ μικρότερο βαθμό 

αποκαταστάσεις της αρχικής μορφής των μνημείων. Οι προσπάθειες αποκατάστασης 

έγιναν κυρίως από τους αρχιτέκτονες περιηγητές, όπως για παράδειγμα τους Stuart 

και Revett, και προαναγγέλλουν την έκταση που θα πάρει η σχεδιαστική 

αποκατάσταση των μνημείων από τους αρχιτέκτονες αργότερα, στις αρχές του 20ου 

αιώνα. Τα μνημεία στα οποία δείχνεται η μεγαλύτερη προτίμηση είναι αυτά της 

Αττικής (Αθήνα, Σούνιο), και κυρίως τα μνημεία της Ακρόπολης με πρώτο τον 

Παρθενώνα, που ανέκαθεν ασκούσε γοητεία λόγω της μοναδικής του αρχιτεκτονικής.
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Ενδιαφέρον επίσης παρουσιάζουν για τους περιηγητές της εποχής οι αρχαιότητες της 

Πελοποννήσου, όπως οι Μυκήνες και η αρχαία Κόρινθος. Χωρίς να υποτιμόνται 

κάποια από τα σχέδια, τα χαρακτικά που αποκτούν ιδιαίτερο ενδιαφέρον και αξία 

είναι αυτά που παρουσιάζουν τη μεγαλύτερη ρεαλιστικότητα, ακρίβεια και 

αντικειμενικότητα.

Βλέποντας, ωστόσο, κανείς τα χαρακτικά σχέδια στο σύνολό τους, δεν μπορεί 

να αμφισβητήσει την σημασία τους, καθώς δίνουν μια εκάστοτε διαφοροποιημένη 

αναπαραστατική άποψη των μνημείων, και, παρόλη την υποκειμενικότητα με την 

οποία αυτά αποδίδονται, τα σχέδια αυτά παραμένουν τα μόνα τεκμήρια που υπάρχουν 

σήμερα για την τότε κατάστασή τους. Θα πρέπει όμως να τονιστεί πως τα σχέδια 

αυτά διέπονται από τους κανόνες αναπαράστασης που εντοπίζονται στον χώρο της 

ιστορίας της τέχνης, αφού η χαρακτική και η χρήση της τους αιώνες αυτούς 

συνδέθηκε με τους καλλιτεχνικούς χώρους της ζωγραφικής και τους δικούς της, κατά 

συνέπεια, κανόνες. Γι’ αυτό η αναδρομή που προηγήθηκε δεν στηρίχθηκε σε μία εις 

βάθος ανάλυση, αφού κάτι τέτοιο θα απαιτούσε ένα θεωρητικό υπόβαθρο και μία 

εξοικείωση με επιστημονικά πεδία που δεν εντάσσονται στους στόχους της εργασίας.
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III. Αρχιτεκτονική και Αρχαιολογία

Ο αυστηρός επιστημονικός χαρακτήρας και η σχολαστική μέθοδος που 

ακολουθεί η Αρχαιολογία δεν ήταν χαρακτηριστικά της επιστήμης από τις απαρχές 

της. Τα λάθη στις αρχές ήταν πολλά και δεν έλειπαν οι παρανοήσεις και τα 

λανθασμένα συμπεράσματα. Σιγά - σιγά άρχισε να προβάλλει όλο και πιο επιτακτική 

η ανάγκη για ακρίβεια και αποφυγή λαθών. Οι πρώτες μεγάλες ανασκαφές και οι 

τεχνικές που εφήρμοσαν πολλοί από τους αρχαιολόγους έθεσαν τα θεμέλια για να 

εξελιχθεί η αρχαιολογία στην επιστήμη που γνωρίζουμε σήμερα.

Όπως θα ήταν αναμενόμενο, η αλλαγή στον χαρακτήρα της αρχαιολογίας 

αποτυπώθηκε και στις αναπαραστάσεις που χρησιμοποιούσε. Στα τέλη του 19ου και 

στις αρχές του 20ου αιώνα άρχισε η επαφή ανάμεσα στις επιστήμες της Αρχαιολογίας 

και της Αρχιτεκτονικής, σε πολύ πιο μεγάλο βαθμό σε σχέση με το παρελθόν. Έχουν 

ήδη προηγηθεί οι περιπτώσεις του Le Roy, του von Klenze, του Cockerell και άλλων 

αρχιτεκτόνων που έχουν κατά τον 19° αιώνα επισκεφθεί την Ελλάδα και έχουν 

ασχοληθεί με τα μνημεία της. Αξιομνημόνευτο είναι το βιβλίο του Penrose, 

“Principles of Athenian Architecture” (1851), όπου ο Παρθενώνας καταλαμβάνει το 

μεγαλύτερο μέρος. Στο βιβλίο ο Penrose διαπραγματεύεται ζητήματα σχετικά με την 

αρχιτεκτονική του Παρθενώνα, όπως οι καμπύλες και οι κλίσεις των μελών του 

Παρθενώνα, οι κατασκευαστικές τεχνικές, τα ζητήματα πολυχρωμίας, ενώ περιέχει 

κατόψεις του ναού στην υφιστάμενη κατάστασή του αλλά και σε αποκατάσταση 

(Tufano-Μαλλούχου 1994, 186).

Η Villa Medicis1, η Γαλλική Ακαδημία Καλών Τεχνών και οι αρχιτέκτονές 

της και η Γαλλική Σχολή Αθηνών ξεκίνησαν μία συνεργασία κατά το 1845, που 

απέδωσε ένα πολύ γόνιμο αποτέλεσμα, με αξιόλογες έγχρωμες αποκαταστάσεις από 

τους αρχιτέκτονες. Έναν αιώνα περίπου μετά, γύρω στα 1980 πραγματοποιήθηκε μία 

έκθεση, αποτέλεσμα συνεργασίας της Γαλλικής Ακαδημίας και της Γαλλικής 

Αρχαιολογικής Σχολής Αθηνών.

Η ολοένα και μεγαλύτερη επαφή και συνεργασία ανάμεσα στις δύο επιστήμες 

οδήγησε σε ένα είδος ανταλλαγής στην μεθοδολογία: οι αρχαιολόγοι υιοθέτησαν τα

1 Villa Medicis (Επαυλη των Μεδίκων): Έπαυλη στη Ρώμη, έργο του αρχιτέκτονα Annibale Lippi για 
τον καρδινάλιο Ricci de Montepulciano. Αργότερα αγοράστηκε από τον καρδινάλιο Αλέξανδρο των 
Μεδίκων. Από το 1801, οπότε και αγοράστηκε από τον Ναπολέοντα, έγινε η έδρα της Γαλλικής 
Ακαδημίας στη Ρώμη και στέγαζε τους καλλιτέχνες που τους τιμούσαν με το βραβείο της Ρώμης.
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στοιχεία εκείνα της αρχιτεκτονικής επιστήμης στα οποία οι ίδιοι υστερούσαν· 

«τεχνική μόρφωση», «επιστημονικό πνεύμα», ανάλυση αντικειμένου, ακρίβεια στην 

ανασκαφική μέθοδο, αυστηρότητα αποκατάστασης θραυσμάτων (Picard 1982,17). 

Ενδεικτική ως προς την επίδραση αυτή είναι η δήλωση του ακαδημαϊκού Tetaz από 

την Σχολή Αθηνών: «Δεν ξέρω πώς να περιγράψω το πόσο χρήσιμη μας φάνηκε η 

ομάδα των έξοχων καλλιτεχνών...Δούλευαν στην Ακρόπολη, ανεβασμένοι στις 

σκαλωσιές, μετρώντας, υπολογίζοντας, σχεδιάζοντας, παίρνοντας όψεις...Τότε, 

καθισμένοι από κάτω, στα σκαλοπάτια, με τους αρχαίους και σύγχρονους συγγραφείς 

μας, τους θέταμε συγκεκριμένες ερωτήσεις, στις οποίες απαντούσαν από κει ψηλά. 

Χάρη σ’ αυτήν την παρατεταμένη και ευσυνείδητη συνεργασία οι σοβαρές εργασίες 

ολοκληρώθηκαν»(Εώ11ιτωηη et Fraisse 1982, 20).

Οι νέοι καλλιτέχνες εμπνέονται από πηγές λίγο-πολύ οικείες στην 

πραγματικότητα της εποχής, αντλώντας την δύναμή τους από την ποιότητα της 

ιδεατής εικόνας, καθώς τον πρώτο λόγο είχε μια γνώση ολωσδιόλου θεωρητική και 

μία προτίμηση στις πληροφορίες των κειμένων της αρχαιότητας. Ο χαρακτήρας των 

σχεδίων αυτών πλησιάζει περισσότερο σε αυτόν ενός καλλιτεχνικού έργου. Για τον 

λόγο αυτό, τα σχέδια που έδωσαν οι μαθητευόμενοι της Γαλλικής Ακαδημίας και της 

Villa Medicis για πολύ καιρό παραβλέφθηκαν από την Αρχαιολογία, η οποία άρχισε 

πλέον να αναζητεί σταθερότητα στις μεθόδους της Αρχιτεκτονικής.

Στην διάρκεια του 20ου αιώνα η σύνδεση ανάμεσα στην Αρχαιολογία και την 

Αρχιτεκτονική γίνεται πολύ στενή, κυρίως με την εξάπλωση των ανασκαφικών 

προγραμμάτων, όπου αρχιτέκτονες εξειδικευμένοι στο αρχαιολογικό σχέδιο 

πραγματοποιούν την σχεδιαστική αποτύπωση των αρχιτεκτονημάτων. Τα σχέδια αυτά 

είναι ιδιαίτερα λεπτομερή και γίνονται με σχολαστικότητα. Οι αποκαταστάσεις που 

πραγματοποιούν στηρίζονται στην εφαρμογή της προοπτικής, που ξεκινά με 

δεδομένη την κάτοψη και την όψη του κτιρίου.

Τα σχέδια των αρχιτεκτόνων είναι και τα πιο ευρέως διαδεδομένα, και είναι 

αρκετές οι περιπτώσεις Ελλήνων αρχιτεκτόνων που έγιναν γνωστοί λόγω της 

ενασχόλησής τους με τα αρχαιολογικά μνημεία και έδωσαν ένα πολύ αξιόλογο 

αποτέλεσμα. Δε θα μπορούσε κανείς να μην αναφερθεί στον Ορλάνδο, πρωτοπόρο 

στις αρχιτεκτονικές μελέτες αρχαιολογικών μνημείων, τον Τραυλό, και από τους 

νεώτερους στον Κορρέ και στον Τανούλα, και τις μελέτες που όλοι αυτοί έχουν 

πραγματοποιήσει σε κλασσικά μνημεία, και κυρίως στα μνημεία της Ακρόπολης
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Ο Α. Ορλάνδος (1887-1979) αποτελεί κορυφαία μορφή στον χώρο της 

Αρχαιολογίας και της Αρχιτεκτονικής. Αρχιτέκτονας ο ίδιος, συμμετείχε στις 

αναστηλωτικές εργασίες μνημείων της Ακροπόλεως με επικεφαλής τον Ν. Μπαλάνο 

(1910-1917) και αργότερα, στην περίοδο 1942-1958, ήταν ο ίδιος επικεφαλής του 

αναστηλωτικού προγράμματος. Στην δραστηριότητά του περιλαμβάνεται η 

αποκατάσταση και συμπλήρωση αρχαίων και μεσαιωνικών μνημείων, όπως των 

Προπυλαίων, του Παρθενώνα, του ναού Απτέρου Νίκης, του ναού του Ποσειδώνα 

στο Σούνιο κλπ. Οι ανασκαφικές και αναστηλωτικές του μελέτες συμπληρώνονταν 

πάντα με αναπαραστάσεις των μνημείων που διακρίνονται για την σχεδιαστική τους 

δεξιότητα και την αισθητική ποιότητα (Εικ. 19).

Το πλούσιο συγγραφικό του έργο περιλαμβάνει μεταξύ άλλων «Το αέτωμα 

του εν Σουνίω ναού του Ποσειδώνος» (η διδακτορική του διατριβή με πλήρη 

αναπαράσταση του αετώματος βασισμένη σε λεπτομερείς μετρήσεις και 

παρατηρήσεις), «Τα υλικά δομής των αρχαίων Ελλήνων», «Η αρχιτεκτονική του 

Παρθενώνος» (1977-1978), με νέες μετρήσεις, αρχιτεκτονικές παρατηρήσεις και 

αισθητική ανάλυση. Αξίζει να σημειωθεί ότι ο Ορλάνδος εργάστηκε με κεντρική ιδέα 

την ενότητα του ελληνισμού και υπήρξε ένας από αυτούς που θέλησαν να 

ξαναζωντανέψουν τις ρίζες της ελληνικότητας (Γαβρίλης 1991, 149-150)

Μαθητής του Ορλάνδου στην Αρχιτεκτονική Σχολή του Μετσοβίου 

Πολυτεχνείου υπήρξε ο Ιωάννης Τραυλός (1908-1985). Ο Τραυλός είναι μία ακόμα 

περίπτωση αρχιτέκτονα που χωρίς να έχει κάνει ιδιαίτερες σπουδές αρχαιολογίας 

κατάφερε χάρη στο πλούσιο έργο του να αναγνωριστεί και στους κύκλους της 

Αρχαιολογίας. Η σταδιοδρομία του ξεκίνησε στα 1931, οπότε εργάστηκε ως 

αρχιτέκτονας στις ανασκαφές της Ελευσίνας και στα 1934 ανέλαβε την σχεδίαση της 

αρχαίας Ολύνθου. Συμμετείχε, από την περίοδο 1940-1973 διηύθυνε κιόλας, σε 

ανασκαφές σημαντικών μνημειακών χώρων της Αθήνας (π.χ. Πνύκα, Ακαδημία 

Πλάτωνος, Ασκληπιείο) και της ευρύτερης περιοχής της Αττικής. Το ενδιαφέρον του 

όμως δεν περιορίστηκε μόνον στα κλασσικά μνημεία, αλλά πραγματοποίησε μελέτες 

και για προϊστορικές θέσεις (όπως για την Πύλο), βυζαντινές, αλλά και για την 

νεοκλασσική αρχιτεκτονική του 19ου αιώνα.

Σημαντικό είναι και το αναστηλωτικό έργο του Τραυλού. Δείχνοντας 

σεβασμό για τα μνημεία και χρησιμοποιώντας τις ίδιες τεχνικές μεθόδους, τα ίδια 

υλικά, τα ίδια εργαλεία, αναστήλωσε κτίρια που διακρίνονται για την πιστότητα της
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αναπαράστασης και την τελειότητα της κατασκευής. Υπήρξε ο υπεύθυνος για τα 

αναστηλωτικά έργα που πραγματοποιήθηκαν στην Στοά του Αττάλου, στον Άγιο 

Ιωάννη τον Θεολόγο της Πάτμου, στο Ωδείο της Πάφου κ.α.

Αξίζει ακόμα να σημειωθεί πως ο Τραυλός αναπαράστησε σε προπλάσματα 

την Ακρόπολη, την Αγορά, την Πνύκα, την Στοά του Αττάλου, το Ωδείο του 

Αγρίππα, την Οικία Φωβέλ, το Ιερό της Ελευσίνας κατά την πεισιστράτεια και 

ρωμαϊκή περίοδο, εκτιμώντας τον εκπαιδευτικό χαρακτήρα που θα μπορούσαν να 

έχουν τα προπλάσματα αυτά. Τέλος, όσον αφορά τον συγγραφικό του έργο, ξεχωρίζει 

το βιβλίο του «Πολεοδομική εξέλιξης των Αθηνών» (1960), όπου αξιολόγησε, 

ερμήνευσε, ταύτισε και ενέταξε στο γενικό σχέδιο της πόλης πλήθος ερειπίων, 

δίνοντας έτσι την εξέλιξη της πόλης από τα προϊστορικά χρόνια μέχρι τα τέλη του 

19ου αιώνα (Κάντα-Κίτσου 1993, 44-45).

Από τους νεότερους έλληνες αρχιτέκτονες ξεχωρίζει ο Μ. Κορρές, που από 

το 1975 συμμετέχει στις μελέτες και τα έργα δομικής αποκατάστασης των μνημείων 

της Ακροπόλεως Οι αναπαραστάσεις που έχει πραγματοποιήσει είναι πολλές, ενώ 

κάποιες από αυτές έχουν και ένα στοιχείο πρωτοτυπίας και μια καλλιτεχνική διάθεση, 

όπως για παράδειγμα αυτές που περιέχονται στο βιβλίο του «Από την Πεντέλη στον 

Παρθενώνα» (Εικ. 20), όπου περιγράφεται η ανοικοδόμηση του Παρθενώνα, δίνοντας 

έμφαση στις τεχνικές που χρησιμοποιήθηκαν στο λατομείο της Πεντέλης για την 

μεταφορά του περίφημου μαρμάρου, καθώς κα στις εργασίες μεταφοράς του από την 

Πεντέλη στην Ακρόπολη.

Τον Δεκέμβριο του 1982 ο χώρος της Αρχιτεκτονικής γνώρισε μια 

επαναστατική καινοτομία, αυτή των προγραμμάτων AutoCAD (Computer Assisted 

Drawing), προγράμματα που καθιστούν εφικτό τον σχεδίασμά κτιρίων μέσω 

υπολογιστή.

Η έλευση των προγραμμάτων AutoCAD και οι καινοτομίες στην απόδοση του 

αρχιτεκτονικού σχεδίου που αυτά εισήγαγαν επηρέασαν αποφασιστικά τον τρόπο 

σχεδιασμού από τους αρχιτέκτονες. Το σχέδιο δεν είναι πλέον το αποκλειστικό 

αποτέλεσμα προσωπικής προσπάθειας, που είναι πιο κοντά στην καλλιτεχνική 

δημιουργία, αφού σε αυτό ο ίδιος ο αρχιτέκτονας με συμβατικές σχεδιαστικές 

μεθόδους αποδίδει το σχέδιο πάνω στο χαρτί. Χάρη στα υπολογιστικά προγράμματα 

τα σχέδια είναι πλέον κατ’ ουσία μαθηματικά. Δεν παύει να ισχύει ο παράγοντας της
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πολύωρης, προσεκτικής και προσωπικής ενασχόλησης με τα δεδομένα, ούτε και το 

ενδεχόμενο λανθασμένης ή μη επιστημονικά τεκμηριωμένης απόδοσης. Από την 

στιγμή όμως που τα σωστά δεδομένα εισάγονται στον υπολογιστή, οι δυνατότητες 

που τα προγράμματα αυτά προσφέρουν για τις αναπαραστάσεις και την επεξεργασία 

των αρχαιολογικών δεδομένων γενικότερα είναι πολλές και χρήσιμες.

Από τη στιγμή που οι αρχιτέκτονες εισήγαγαν την χρήση υπολογιστών στην 

επιστήμη τους, ακολούθησαν τις εξελίξεις που σημειώθηκαν στον χώρο της 

τεχνολογίας. Μία από τις βασικότερες είναι και η έλευση της πλασματικής 

πραγματικότητας, μία έννοια που συναντάται όλο και περισσότερο τα τελευταία 

χρόνια, αφού εφαρμογές της εντοπίζονται σε συνεχώς καινούργιους τομείς. Από τη 

στιγμή που η Αρχαιολογία και η Αρχιτεκτονική βρίσκονται σε τόσο στενή 

συνεργασία, και εφόσον η χρήση της πλασματικής πραγματικότητας από τη δεύτερη 

είναι πλέον δεδομένη, έχει αρχίσει να ορίζεται ένας νέος χώρος αναφοράς από τις 

αρχαιολογικές εφαρμογές πλασματικής πραγματικότητας.

Πριν εξεταστεί το ζήτημα των εφαρμογών αυτών προηγείται μία εισαγωγή 

σχετική με την έννοια της πλασματικής πραγματικότητας. Το αντικείμενο αυτό δεν 

είναι οικείο στους περισσότερους ή έχει παρεξηγηθεί, καθώς δεν είναι ιδιαίτερα 

ξεκάθαρα τα χαρακτηριστικά του, ενώ θεωρείται σκόπιμη η αναφορά και η 

επεξήγηση της βασικής ορολογίας του μέσα στα πλαίσια μιας αρχαιολογικής 

εργασίας, προκειμένου να γίνει κατανοητή τόσο η χρήση της πλασματικής 

πραγματικότητας όσο και η εξέλιξη που αυτή γνώρισε μέχρι τη στιγμή που εντάχθηκε 

και στους αρχαιολογικούς κύκλους. Με τον τρόπο αυτό γίνονται κατανοητές και οι 

ευρύτερες κοινωνικές και επιστημονικές συνθήκες που γέννησαν την κίνηση αυτή, 

όπως έγινε και στην περίπτωση της χαρακτικής, της πρώτης μηχανικής διαδικασίας 

αναπαράστασης. Η αντιπαραβολή και σύγκριση των δύο θεωρείται απαραίτητη για 

την διατύπωση των τελικών συμπερασμάτων της εργασίας αυτής.
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2
IV. Η πλασματική πραγματικότητα (Virtual Reality)

1. Ορισμός της πλασματικής πραγματικότητας

Οποιαδήποτε απόπειρα να οριστεί κάτι που βρίσκεται τόσο κοντά αλλά και 

τόσο μακριά από την πραγματικότητα αναμφίβολα αποδεικνύεται προβληματική. 

Ακόμα και η απόδοσή της με τους όρους που έχουν κατά καιρούς εμφανιστεί τίθεται 

συνεχώς υπό αμφισβήτηση και διαρκώς αναζητείται ο όρος που θα περιγράφει 

καλύτερα αυτό που έχει διεθνώς καθιερωθεί ως Virtual Reality.

Ξεκινώντας λοιπόν από το ζήτημα της ορολογίας, όταν κανείς διαβάσει 

κείμενα σχετικά με την πλασματική πραγματικότητα, διαπιστώνει ότι ο όρος 

επαφίεται στην προσωπική προτίμηση του καθενός τόσο στην αγγλική όσο και στην 

ελληνική βιβλιογραφία. Αυτό φαίνεται πως σχετίζεται με τον τρόπο που καθένας 

αντιλαμβάνεται την ύπαρξη μιας εναλλακτικής πραγματικότητας μέσα στην 

αντίστοιχη φυσική (ο χαρακτηρισμός «αντικειμενική» θα μπορούσε να αμφισβητηθεί 

και να τεθεί υπό συζήτηση, γι’ αυτό προτιμάται ο όρος «φυσική»), και φυσικά ο 

τρόπος αυτός διαφέρει από άτομο σε άτομο. Στα αγγλικά κείμενα εμφανίζονται πιο 

συχνά οι όροι Virtual Reality, Synthetic Environments, Cyberspace, Artificial Reality, 

Simulator Technology, ενώ στα ελληνικά χρησιμοποιούνται κυρίως οι όροι εικονική 

πραγματικότητα, πλασματική πραγματικότητα, δυνητική πραγματικότητα, τεχνητή 

πραγματικότητα, κυβερνοχώρος. Επειδή η πλασματική πραγματικότητα είναι 

επίτευγμα των τελευταίων δεκαετιών, δεν έχει ακόμα καθιερωθεί ένας κοινά 

αποδεκτός όρος, για το είδος της «πραγματικότητας» που ο εκάστοτε προσδιορισμός 

της είναι αβέβαιος και όχι κοινά παραδεκτός.

Σύμφωνα με έναν ορισμό, η πλασματική πραγματικότητα είναι «ένας τρόπος 

για τους ανθρώπους να οπτικοποιήσουν, να χειριστούν και να αλληλεπιδράσουν με 

τους υπολογιστές και εξαιρετικά πολύπλοκα δεδομένα» (Isdale 1993). Οι εταιρείες 

υπολογιστών και υπολογιστικών προγραμμάτων σχεδιασμού VPL και AutoDesk, οι 

οποίες το 1989 ανακοίνωσαν την τεχνολογία VR, την παρουσίασαν ως «κάτι 

αντικειμενικά υπαρκτό, όπως ο φυσικός κόσμος, κάτι που μπορεί να συντεθεί σαν ένα 2

2 Στην παρούσα εργασία θα προτιμηθεί ο όρος «πλασματική πραγματικότητα», αντί για τον ευρέως 
χρησιμοποιούμενο «εικονική πραγματικότητα», ως απόδοση του όρου ‘ Virtual Reality που στο εξής 
για χάριν συντομίας θα γράφεται ως VR. Η έννοια του πλασματικού εκλαμβάνεται ως πιο κατάλληλη, 
σε σχέση με αυτή του εικονικού για να αποδοθεί αυτό που βρίσκεται τόσο κοντά στην φυσική 
πραγματικότητα, ώστε να δίνεται η εντύπωση ότι την αντικαθιστά.
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έργο τέχνης, και κάτι που είναι τόσο απεριόριστο και αβλαβές, όπως ένα όνειρο. 

Σύντομα η VR δεν θα αντιμετωπίζεται σαν ένα μέσον μέσα στην φυσική 

πραγματικότητα, αλλά μάλλον σαν μία επιπρόσθετη πραγματικότητα. Η VR 

δημιουργεί μία νέα ήπειρο ιδεών και δυνατοτήτων» (Cheser 1994). Κατά έναν τρίτο 

ορισμό που δίνει ο Ph. Queau, «οι δυνητικοί κόσμοι είναι συστήματα που 

προσπαθούν να μας δώσουν την πιο αξιόπιστη αυταπάτη μιας λειτουργικής 

κατάδυσης μέσα σε ένα συνθετικό κόσμο (αυτόν της προσομοίωσης) ή ακόμα μέσα 

στην αναπαράσταση μιας μακρινής ή απρόσιτης κατάστασης» (ο ορισμός αντλήθηκε 

από Κόμης 1997). Γενικά «η δυνητική πραγματικότητα συνιστά έναν αισθητό κόσμο 

στον οποίο ωστόσο δεν αντιστοιχεί καμία φυσική οντότητα, εκτός αυτής των 

πληροφοριακών αρχείων και προγραμμάτων» (ό.π.).

Το να παρατεθούν επιπλέον ορισμοί δε θα ήταν σκόπιμο, καθώς αυτοί 

αφορούν ένα τεχνολογικό επίτευγμα που από τον καθένα εκλαμβάνεται και ορίζεται 

διαφορετικά. Ουσιαστικά, οι πλασματικοί κόσμοι δεν είναι παρά τα αποτελέσματα 

πολύπλοκων μαθηματικών εξισώσεων, που η βίωσή τους από τους ανθρώπους 

θυμίζει τόσο πολύ αντίστοιχα βιώματα του υπαρκτού κόσμου, ώστε περιγράφεται με 

λέξεις από αυτόν και κυρίως από το χώρο της τέχνης και ειδικότερα της 

αναπαράστασης, καθώς και της ψυχολογίας, της μεταφυσικής και της οντολογικής 

φιλοσοφίας, ενώ είναι άμεσοι οι συσχετισμοί με τα δεδομένα που εισήγαγε η 

μεταμοντέρνα εποχή (Cheser 1994)

Για να γίνει περισσότερο κατανοητό το τεχνολογικό αυτό επίτευγμα, θα ήταν 

χρήσιμο να δει κανείς τις απαρχές του και τα ιστορικά συμφραζόμενά του, ώστε να 

γίνουν σαφείς οι ανάγκες που το γέννησαν και οι σκοποί που, αρχικά τουλάχιστον, 

προοριζόταν να εξυπηρετήσει.

2. Ιστορική ανασκόπηση της πλασματικής πραγματικότητας

Οι απαρχές της πλασματικής πραγματικότητας εντοπίζονται πολύ παλιότερα 

από όσο θα φανταζόταν κανείς. Δεν είναι μία σύλληψη των τελευταίων χρόνων, αλλά 

πέρασαν αρκετά χρόνια μέχρι να φτάσει από τεχνολογικής άποψης στην πραγμάτωση 

που οι περισσότεροι άνθρωποι σήμερα την έχουν γνωρίσει3.

3 Τα στοιχεία που παρατίθενται στο κεφάλαιο αυτό αντλήθηκαν από τους Cheser 1994 και Tate 1996.
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Τα πρώτα σπέρματά της εντοπίζονται στις αρχές του 1960, οπότε ο 

κινηματογραφιστής Morton Heilig, επιχείρησε να διευρύνει το οπτικό πεδίο του 

θεατή σε ποσοστό 100% από 72% που ήταν κανονικά, παρέχοντας ταυτόχρονα και 

στερεοφωνικό ήχο. Η έλλειψη οικονομικών πόρων τον εμπόδισε από την 

πραγματοποίηση του σχεδίου του, δημιούργησε όμως μία τεχνική μονάδα την οποία 

ονόμασε ‘Sensorama Simulator’. Τρισδιάστατα βίντεο και στερεοφωνικός ήχος 

έδιναν την εντύπωση στο χρήστη της μονάδας ότι συμμετείχε στα δρώμενα που 

εκτυλίσσονταν μέσα στο βίντεο.

Συνεχιστής της ιδέας του Heilig υπήρξε ο Ivan Sutherland, στα 1966, στον 

οποίο ανήκει η πρωτοτυπία του επιταχυντή γραφικών, που αποτελεί βασικό 

συστατικό στοιχείο της σύγχρονης εικονικής προσομοίωσης. Γρήγορα, την 

πρωτοποριακή αυτή ιδέα εκμεταλλεύτηκε ο αμερικάνικος στρατός, στα 1970, και η 

NASA σε μελέτες πάνω στις προσομοιώσεις πτήσεων και στην τεχνολογία για τα 

ταξίδια στο διάστημα και την προσεδάφιση στο φεγγάρι αντίστοιχα. Αναμφίβολα, 

πολύ καθοριστική στην εξέλιξη της πλασματικής πραγματικότητας υπήρξε η 

αντίστοιχη στον τομέα οθονών υπολογιστών και σχετικών υπολογιστικών 

συστημάτων. Γι’ αυτό η μεγάλη πρόοδος στην πλασματική πραγματικότητα έχει 

σημειωθεί τα τελευταία είκοσι χρόνια.

Η πλασματική πραγματικότητα, όπως αυτή είναι πιο οικεία στους 

περισσότερους από εμάς, εμφανίζεται στη δεκαετία του 1980, οπότε και ξεχωρίζουν 

οι χρονολογίες του 1982 και 1984. Στα 1982 ο Thomas Furness II ανέπτυξε τα 

συστήματα για εικονικά περιβάλλοντα που θα αφορούσαν το πιλοτήριο του Air 

Force, ενώ στα 1984 η έκδοση του βιβλίου “Neuromancer” του William Gibson 

προκάλεσε αίσθηση λόγω του πρωτοποριακού σεναρίου του και της έντονης 

κοινωνικής κριτικής που άσκησε μέσω αυτού : σε έναν εγκληματικό υπόκοσμο, η 

μόνη εναπομείνασα πραγματικότητα είναι αυτή της προσομοίωσης, του 

κυβερνοχώρου, που ορίζεται ως «μία συνειδησιακή ψευδαίσθηση που βιώνεται 

καθημερινά από δισεκατομμύρια νόμιμων «χειριστών» και παιδιών που διδάσκονται 

καθημερινά μαθηματικές συλλήψεις...μία -γραφική αναπαράσταση δεδομένων που 

μεταφέρεται από κάθε υπολογιστή στο ανθρώπινο σώμα».

Ωστόσο, οι φοβίες του αυτές επαληθεύτηκαν πολύ σύντομα, όταν μόλις το 

1985 η NASA εισήγαγε το VIVED project (Virtual Visual Environment Display),
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πρόγραμμα δηλαδή πλασματικών, εικονικών περιβαλλόντων για τους ασκούμενους 

αστροναύτες.

Η επίσημη ανακοίνωση της νέας τεχνολογίας πραγματοποιήθηκε, όπως έχει 

ήδη αναφερθεί, στις 7 Ιουνίου 1989 από τις εταιρείες VPL και Autodesk. Την ημέρα 

εκείνη άρχισε ένα νέο κεφάλαιο στην ιστορία των υπολογιστών, ενώ παράλληλα 

σημειώθηκε στροφή στον τρόπο που οι άνθρωποι αντιμετώπιζαν μέχρι τότε τους 

υπολογιστές.

Οι καινοτομίες που η νέα τεχνολογία εισήγαγε ήταν πραγματικά 

επαναστατικές και βρήκαν μεγάλο εύρος εφαρμογών σε πολλούς τομείς της 

επιστήμης, ενώ παράλληλα έθεσαν νέους όρους στην διαπραγμάτευση της 

κουλτούρας και κυριολεκτικά κατέλυσαν τη σχέση που είχε ξεκάθαρα μέχρι τότε 

οριστεί για το θεατή και το θέαμα, το αντικείμενο αναπαράστασης και τον 

παρατηρητή του.

3. Βασικά χαρακτηριστικά της πλασματικής πραγματικότητας

Η πλασματική πραγματικότητα θα πρέπει να συνδεθεί άμεσα με την ιστορία 

αποικιοκρατίας των Η.Π.Α., της χώρας που γέννησε και την τεχνολογία αυτή. 

Ουσιαστικά, έθεσε νέους όρους και τα πλαίσια μέσα στα οποία θα αναπτυσσόταν μία 

νέα μορφή αποικιοκρατίας, ένα νέο σύνορο, που θα ήταν η επόμενη πρόκληση για 

τους κατακτητές της εποχής. Προκειμένου να κατακτηθεί το νέο αυτό σύνορο του 

κυβερνοχώρου της πλασματικής πραγματικότητας, οι δημιουργοί της κατόρθωσαν, 

χάρη στα τεχνολογικά επιτεύγματα στα οποία έφτασαν, να εισαγάγουν τρία βασικά 

και πρωτοποριακά χαρακτηριστικά, τα κλειδιά για την επιτυχία και την ολοένα 

αυξανόμενη απήχηση της VR, αλλά και τις αντιδράσεις τις οποίες προκάλεσε. 

Πρόκειται για την δυνατότητα προσομοίωσης (simulation), αυτήν της 

αλληλεπιδραστικότητας (interactivity) και την νέα διάσταση που δόθηκε στην έννοια 

του πραγματικού χρόνου (real time). Η διαχείριση του τριπτύχου αυτού γίνεται μέσα 

από τρεις βασικές λειτουργίες που η προηγμένη τεχνολογία καθιστά πλέον δυνατές: 

την εμβύθιση (immersion), την αλληλεπίδραση (interaction) και την πλοήγηση 

(navigation). Με τα ειδικά εξαρτήματα, που πρέπει να έχει κανείς για να είναι εφικτές 

οι παραπάνω λειτουργίες (δες Παράρτημα 2), ο χρήστης «βυθίζεται» μερικώς ή 

ολικώς στον κόσμο της πλασματικής πραγματικότητας και συμμετέχει μέσα σε
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αυτόν, χάνοντας στην διάρκεια της εμπειρίας αυτής την αίσθηση του πραγματικού 

χρόνου.

Η απώλεια της αίσθησης του χώρου και της απευθείας εμπειρίας είναι τα 

χαρακτηριστικά που ασκούν γοητεία σε πολλούς χρήστες, αλλά κινούν παράλληλα 

και πολλές αντιδράσεις για τους κινδύνους αποξένωσης των χρηστών από το 

πραγματικό τους περιβάλλον και της εξάρτησής τους από τον κόσμο της πλασματικής 

πραγματικότητας.

Η βασική μονάδα σύνθεσης των πλασματικών κόσμων είναι η λεγάμενη 

«συνθετική εικόνα» (image de synthese), η οποία δημιουργεί μία αυταπάτη, μία 

ψευδαίσθηση, που δεν έχει όμως αντίστοιχο στον πραγματικό κόσμο, αν και 

οικειοποιείται στοιχεία του. Πρόκειται για έναν «συνθετικό κόσμο ή για μία 

αναπαράσταση μιας μακρινής ή απρόσιτης κατάστασης», στην οποία όμως δεν 

αντιστοιχεί καμία φυσική οντότητα, αλλά πολύπλοκα μαθηματικά μοντέλα και 

εξισώσεις. Παρόλο λοιπόν που δίνεται η εντύπωση άμεσης εμπειρίας και συμμετοχής 

σε μία πραγματικότητα που μπορεί να διεγείρει τις αισθήσεις αλλά και τα 

συναισθήματα, όπως η αντίστοιχη φυσική, ωστόσο δεν είναι παρά μία σύνθετη 

μαθηματική βάση δεδομένων.

Η διαπίστωση αυτή είναι βαρύνουσας σημασίας, καθώς με αυτήν μπορεί να 

εξηγηθεί η στροφή που παρατηρείται τα τελευταία χρόνια ως προς την αντιμετώπιση 

των υπολογιστών. Μέχρι την εμφάνιση της VR, οι υπολογιστές δεν θεωρούνταν παρά 

«εργαλεία'», από την στιγμή όμως που οι άνθρωποι άρχισαν να έχουν εμπειρίες μέσα 

στους πλασματικούς κόσμους που αυτοί «φιλοξενούν», τότε αναθεωρήθηκε η 

παραπάνω άποψη, τα τόσο «ψυχρά» μηχανήματα ήταν πια το «μέσον» για μία νέα 

πραγματικότητα, η οποία τελικά αποδείχθηκε ως το «αρτιότερο μέσον επικοινωνίας 

ανθρώπου-μηχανής (human-computer interface)» (Για περισσότερες πληροφορίες 

πάνω στα χαρακτηριστικά της VR δες Κόμης 1997 και Cheser 1994, απ’ όπου και 

αντλήθηκαν τα παραπάνω στοιχεία).

4. Εφαρμογές της VR — VR και Αρχαιολογία

Όπως έχει ήδη αναφερθεί, ο στρατός, και ειδικότερα η αεροπορία, καθώς και 

η NASA ήταν οι πρωτοπόροι στην χρήση προγραμμάτων πλασματικής

34



πραγματικότητας. Η πιο διαδεδομένη εφαρμογή της όμως και ταυτόχρονα η πιο 

προσοδοφόρα είναι αυτή στον χώρο των ηλεκτρονικών παιχνιδιών. Η επιτυχία των 

διαδραστικών παιχνιδιών της Sega και της Nintendo είναι αναμφίβολα δίχως 

προηγούμενο, ενώ ανάλογη επιτυχία έχουν γνωρίσει και οι ταινίες, όπου γίνεται 

χρήση σχετικών προγραμμάτων, όπως για παράδειγμα η σειρά ταινιών του George 

Lucas, “Star Wars”.

Στα μέσα της δεκαετίας του 1980 εμφανίστηκε το κίνημα των Cyberpunks 

που εμφάνιζε έναν διττό χαρακτήρα ■ αυτόν της εναλλακτικής κουλτούρας και της 

χρήσης της τεχνολογίας, ως μέσου έκφρασης κοινωνικής και πολιτικής ιδεολογίας. Οι 

επικριτές του κινήματος δεν έλειψαν, χαρακτηρίζοντας μάλιστα την VR ως «το 

ηλεκτρονικό LSD».

Επανερχόμενοι στον χώρο της επιστήμης, η ιατρική και κυρίως η μοριακή 

βιολογία προσφέρεται ιδιαίτερα για εφαρμογή της VR στον τομέα της έρευνας. Όσον 

αφορά στον χώρο της αρχιτεκτονικής, η «κατάκτηση» του κλάδου είναι πλέον 

δεδομένη, αφού ήδη η χρήση προγραμμάτων CAD είναι ευρέως διαδεδομένη. Επίσης 

εφαρμογές της VR εντοπίζονται στην πυρηνική φυσική (Cheser 1997).

Ενδεικτικό για την σύμπραξη Αρχαιολογίας και πλασματικής 

πραγματικότητας και για τα θέματα που επιλέγονται είναι το βιβλίο του C. Renfrew 

“Virtual Archaeology (Great discoveries brought to Life through Virtual Reality)" 

(1997), όπου παρουσιάζονται κάποιες εφαρμογές πλασματικής πραγματικότητας σε 

σημαντικά μνημεία ανά τον κόσμο. Οι εφαρμογές αφορούν μνημεία στην Αίγυπτο 

(πυραμίδες, Σφίγγα, νεκρικά μνημεία όπως αυτό της βασίλισσας Nefertati), στην 

Ασία (Ομάν, Συρία, Ιράκ), στην Ιταλία (Πομπηία, Ρώμη), το Stonehenge της Αγγλίας, 

την Μινωική Κρήτη, τις Μυκήνες, την Ακρόπολη, τους Δελφούς, την Ολυμπία και 

τους Μακεδονικούς τάφους στην Ελλάδα, ακόμη θέσεις στην Κίνα, την Μογγολία και 

την αρχαία Ιαπωνία. Τέλος, όσον αφορά την Αμερική το ενδιαφέρον έχουν 

προσελκύσει κυρίως οι πολιτισμοί των Incas και των Mayas.

Παρατηρώντας κανείς τις εφαρμογές στο σύνολό τους εντοπίζει ένα 

χαρακτηριστικό κοινό στοιχείο. Όλες αυτές οι θέσεις έχουν καθιερωθεί ως οι πιο 

δημοφιλείς σε όλον τον κόσμο εδώ και πολλά χρόνια, ενώ παράλληλα οι 

περισσότερες από αυτές, όπως για παράδειγμα η Αίγυπτος, οι πολιτισμοί των 

ιθαγενών της Αμερικής, ακόμα και τα μνημεία της Ελλάδας έχουν έντονο το 

θρησκευτικό και μυστικιστικό χαρακτήρα και ακόμα δεν έχουν αποκαλύψει όλα τα
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μυστικά τους στους επιστήμονες. Φαίνεται λοιπόν πως για εφαρμογές πλασματικής 

πραγματικότητας επιλέγονται κυρίως θέσεις και μνημεία που προκαλούν καθεαυτά το 

ενδιαφέρον, τον ενθουσιασμό και ασκούν γοητεία στο ευρύ κοινό, συναισθήματα που 

αναμφίβολα παρουσιάζονται πιο έντονα όταν βιώνονται μέσα σε έναν πλασματικό 

κόσμο που καταργεί την αίσθηση του χωροχρόνου της πραγματικότητας.

Για να γίνει περισσότερο κατανοητή η μοναδικότητα της αίσθησης αυτής, θα 

πρέπει να αναφερθούν κάποιες βασικές αρχές που ορίζουν τον κοινό τόπο αναφοράς 

Αρχαιολογίας και υπολογιστών. Ο όρος που ίσως χαρακτηρίζει καλύτερα από όλους 

τον τόπο αυτό είναι αυτός της “virtual archaeology”, έναν όρο τον οποίο εισήγαγε ο 

Paul Reilly για να προσδιορίσει τα 3D computer models (τρισδιάστατα μοντέλα) 

αρχαίων κτιρίων και αντικειμένων (Barcelo 2000, 9).

Από την στιγμή που οι υπολογιστές αποτέλεσαν το μέσον για την εικονική 

απόδοση των αρχαιολογικών δεδομένων, έκλεισε ένα κεφάλαιο στην ιστορία των 

αναπαραστάσεων στην Αρχαιολογία. Αυτό συνέβη γιατί μέχρι τότε η απόδοση 

σχετιζόταν αποκλειστικά με την προσωπική και υποκειμενική άποψη του καλλιτέχνη, 

την οποία διαμόρφωνε η φαντασία του και κάποιες πληροφορίες που έπαιρνε από τον 

αρχαιολόγο, οπότε το αποτέλεσμα δεν είναι «μία εξήγηση του παρελθόντος, αλλά 

ένας προσωπικός και υποκειμενικός τρόπος αντίληψής του» (Barcelo 2000, 9).

Ο Barcelo αναφέρει το κύριο στοιχείο που ορίζει τη διαχωριστική γραμμή 

ανάμεσα στους όρους της απεικόνισης (“picturing”) και της νοερής αναπαράστασης 

(“visualization”) · το στοιχείο αυτό είναι τα μέσα οπτικοποίησης. Στη δεύτερη 

περίπτωση η οπτική γλώσσα αναπαράστασης που χρησιμοποιείται είναι η γεωμετρία, 

με την οποία «αναπαρίσταται ένα θεωρητικό μοντέλο του προτύπου “αντίθεσης- 

φωτεινότητας”, που είναι το ακριβές ανάλογο με τα αντιληπτικά μοντέλα για τα 

αισθητηριακά ερεθίσματα στον ανθρώπινο εγκέφαλο. Κατ’ αυτόν τον τρόπο η 

αρχαιολογική νοερή αναπαράσταση είναι ένας τρόπος μοντελοποίησης πληροφοριών 

του παρελθόντος, και όχι μία φωτογραφική απεικόνιση των αρχαίων δεδομένων» 

(Barcelo 2000, 9).

Όσοι αναγνωρίζουν ως ωφέλιμη τη χρήση των μέσων αυτών, εντοπίζουν τις 

μοναδικές δυνατότητες που προσφέρει η τεχνολογία. Τα τεχνολογικά μέσα μπορούν 

να δώσουν αναπαραστάσεις, πληροφορίες, οργάνωση των αρχαιολογικών δεδομένων 

και ανάλυσή τους με τρόπο μοναδικό που δε θα ήταν με άλλον τρόπο εφικτά. 

Παράλληλα, αλλάζει καθοριστικά ο τρόπος που τα αντιμετωπίζουν οι επιστήμονες
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και το κοινό. Στο ηλεκτρονικό αρχαιολογικό περιοδικό Internet Archaeology, το 

άρθρο του Jonathan Bateman “Immediate Realities : An anthropology of computer 

visualization in archaeology” αναφέρεται ακριβώς στην τομή που έφερε η χρήση των 

υπολογιστών στη διαχείριση του αρχαιολογικού υλικού από τον οποιοδήποτε χρήστη, 

επιστήμονα ή μη.

Στο συγκεκριμένο άρθρο, το δοκίμιο του Walter Benjamin «7ο epyo τέχνης 

στην εποχή της τεχνικής αναπαραγωγιμότητάς του» (1936) χαρακτηρίζεται ως οδηγός 

για τις θεωρίες που αφορούν την έννοια της τεχνικής αναπαράστασης. Ο Bateman 

επικεντρώνεται σε δύο κύρια σημεία του δοκιμίου του Benjamin, που κατά την 

άποψή του καθιστούν μοναδικά και άξια λόγου τα σχετικά με την πλασματική 

πραγματικότητα εγχειρήματα της Αρχαιολογίας. Το πρώτο από αυτά αφορά στην 

φύση της αναπαραγωγής της εικόνας και την διασπορά της. Το μηχανικά 

αναπαραγόμενο έργο τέχνης μπορεί να αποτελέσει «αντικείμενο ταυτόχρονης, 

συλλογικής αντιμετώπισης» και να δώσει έτσι στην όλη διαδικασία επεξεργασίας του 

έργου έναν κοινωνικό χαρακτήρα. Η δυνατότητα επαφής με όλο και πιο ευρύ κοινό 

και η διαδραστικότητα που η σύγχρονη τεχνολογία προσφέρει, αποδεικνύουν 

ακριβώς το συλλογικό χαρακτήρα που αυτή έχει αλλά και την μοναδική σχέση που 

αναπτύσσεται ανάμεσα στον θεατή-χρήστη και το αντικείμενο παρατήρησης. 

Πρόκειται για «έργα που, χάρη στη φύση διασποράς τους, απομακρύνονται από τους 

κοινωνικούς χώρους παραγωγής τους, και η αυθεντικότητα που αυτοί οι χώροι 

αναπαριστούν επενδύεται από την αρχή στον θεατή, χάρη στη φύση της 

διαδραστικότητας του μέσου» (Bateman 2000).

Το δεύτερο στοιχείο που υιοθετεί ο Bateman από τον Benjamin είναι ο 

κινηματογραφικός χαρακτήρας που αυτά έχουν. Η δυναμική που χαρακτηρίζει την 

κινούμενη εικόνα σε σχέση με την στατική) αλλάζει σε μεγάλο βαθμό τον τρόπο που 

αυτές προσλαμβάνονται. Η αλλαγή του τόπου και της επικέντρωσης δεν επιτρέπει 

στον θεατή να εκτιμήσει την εικόνα που έχει προηγηθεί με τον ίδιο τρόπο που εκτιμά 

και επεξεργάζεται έναν πίνακα. Αυτού του είδους η παρουσίαση των εικόνων, που 

έχουν ήδη δημιουργηθεί από τεχνολογικά μέσα, φέρνει και πάλι στο προσκήνιο την 

τεχνολογική χροιά των προϊόντων αυτών, που προσδίδει έναν ψευδαισθησιακό 

χαρακτήρα στις εικόνες. Ο χαρακτήρας αυτός βοηθά στην εξαντικειμενοποίηση του 

αρχαιολογικού υλικού χάρη στον τεχνολογικό διαχωρισμό από την παραγωγή 

(Bateman 2000).
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Έχοντας υπόψη κανείς τις βασικές αυτές αρχές, μπορεί εύκολα να κατανοήσει 

πως οι δυνατότητες που τέτοιου είδους προγράμματα προσφέρουν σχετικά με την 

επαφή της αρχαιολογίας με το κοινό είναι πολλές και καινοτόμες. Ο Sanders στο 

άρθρο του “Archaeological publications using Virtual Reality: Case Studies and 

Caveats" κάνει λόγο για τις δυνατότητες των πλασματικών αρχαιολογικών χώρων 

και τα μειονεκτήματα που έχουν οι συμβατικές αναπαραστάσεις σε σχέση με τις 

ηλεκτρονικές.

Η πλασματική πραγματικότητα μπορεί να δημιουργήσει περιβάλλοντα που να 

ανταποκρίνονται σε εκπαιδευτικά προγράμματα, εκθέσεις εμβύθισης σε μουσεία, ενώ 

χρήση της μπορεί να γίνει και σε σχέση με τις ανασκαφικές καταγραφές ή 

επιστημονικά συνέδρια. Μια ηλεκτρονικά δημοσιευμένη αρχαιολογική αναφορά που 

έχει βασιστεί σε προγράμματα πλασματικής πραγματικότητας μπορεί να αποδειχθεί 

πολύ πιο λειτουργική σε σχέση με μια συμβατική · μειώνεται ο χρόνος που μεσολαβεί 

ανάμεσα στην ανασκαφή και την δημοσίευση του υλικού, περισσότερες πληροφορίες 

και δεδομένα προωθούνται σε μεγαλύτερο αριθμό ατόμων και με πιο δημιουργικό 

τρόπο, αυξάνονται οι εκδοχές εικονικής απεικόνισης των δεδομένων.

Αντίθετα, οι παραδοσιακές δημοσιεύσεις περιορίζουν τον αριθμό, το είδος και 

την ποιότητα των εικόνων, οι οποίες εξάλλου αποδίδονται μόνον στατικά χωρίς να 

είναι δυνατή η «ενημέρωση» των δεδομένων με τα εκάστοτε τελευταία αποτελέσματα 

(Sanders 2000, 38-39).

Επειδή όμως όλα αυτά φαίνονται ίσως αρκετά θεωρητικά, ο καλύτερος τρόπος 

για να γίνουν κατανοητά είναι μέσα από την μελέτη μιας συγκεκριμένης εφαρμογής, 

της ψηφιακής αναπαράστασης των Προπυλαίων. Θα πρέπει να διευκρινιστεί ότι η 

μελέτη των αναπαραστάσεων αυτών έγινε μέσω του Διαδικτύου και δεν περιλάμβανε 

εμπειρία πλασματικής πραγματικότητας με την τυπική έννοια του όρου (βίωση 

δηλαδή μερικής ή ολικής εμβύθισης). Ωστόσο, είναι ενδεικτική η περίπτωση αυτή, 

αφού πρόκειται για τρισδιάστατα μοντέλα μέσω υπολογιστή, τη βασική δηλαδή 

μονάδα για προγράμματα VR.
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V. Μελέτη Περίπτωσης (Case Study) - Τα Προπύλαια και η 

αναπαράστασή τους

Τα Προπύλαια της Ακρόπολης αποτελούν ένα μνημείο που συχνά 

υποβιβάζεται μπροστά στη μοναδικότητα της αρχιτεκτονικής του Παρθενώνα. 

Ωστόσο η μνημειακή και πρωτοπόρα κατασκευή τους από τον αρχιτέκτονα του 5ου 

αιώνα Μνησικλή καθιστά τα Προπύλαια ως ένα από τα πιο αξιομνημόνευτα και 

μοναδικής σύλληψης αρχιτεκτονικά μνημεία της κλασσικής Αθήνας. Για το λόγο 

αυτό πολλοί ήταν αυτοί που κατά καιρούς πραγματοποίησαν σχεδιαστικές 

αναπαραστάσεις των Προπυλαίων, απεικονίζοντάς τα στην κατάσταση που τα 

βρήκαν οι ίδιοι ή προσπαθώντας να τα αποκαταστήσουν στην αρχική τους μορφή.

Από τους πιο σημαντικούς περιηγητές που επισκέφθηκαν την Ακρόπολη των 

Αθηνών οι Stuart και Revett, Theodose Du Moncel και o Le Roy ήταν αυτοί που 

πραγματοποίησαν αναπαραστάσεις των Προπυλαίων, ενώ δε θα μπορούσε να 

παραλειφθεί η προσπάθεια του Έλληνα αρχιτέκτονα Τάσου Τανούλα, ο οποίος 

μελέτησε κυρίως τα Προπύλαια κατά το Μεσαίωνα. Η μοναδική αρχιτεκτονική των 

Προπυλαίων δε θα μπορούσε να μην αποτελέσει πρόκληση και για όσους 

ασχολούνται με τις ψηφιακές αναπαραστάσεις αρχαιολογικών χώρων. Ως η πιο 

αξιόπιστη, επιστημονικά τεκμηριωμένη και σοβαρή προσπάθεια ψηφιακής 

αναπαράστασης του μνημείου επιλέχθηκε αυτή του Πανεπιστημίου του Princeton που 

πραγματοποίησε σε συνεργασία με το Digital Museum of Reconstructions τις 

σχετικές αναπαραστάσεις, τις οποίες εκθέτει σε σχετική ιστοσελίδα 

(www.reconstructions.org). Πριν γίνει η μελέτη της προσπάθειας αυτής και η 

συγκριτική εκτίμηση με τις συμβατικές σχεδιαστικές αναπαραστάσεις, θα πρέπει 

πρώτα να γίνει μια σύντομη αναφορά στην αρχιτεκτονική διάρθρωση των 

Προπυλαίων κατά την κλασσική τους φάση, όπως αυτή διαμορφώθηκε από την 

μοναδική σύλληψη του Μνησικλή.

1. Τα Προπύλαια της Ακροπόλεως

Η Ακρόπολη των Αθηνών ήταν ένα από τα πιο αξιοθαύμαστα ιερά του 

αρχαίου κόσμου. Αναμφίβολα η πιο αξιομνημόνευτη οικοδομική φάση της
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Ακροπόλεως είναι αυτή του τέλους του 5ου αιώνα π.Χ., των χρόνων του Περικλή, που 

ξεχωρίζει χάρη στην ακρίβεια και το μεγαλείο των οικοδομημάτων. Στην κορυφή του 

ιερού βράχου της Ακροπόλεως στέκει ο επιβλητικός και μοναδικής αρχιτεκτονικής 

ναός της Αθηνάς Παρθένου, ο Παρθενώνας, διαχρονικό σύμβολο δύναμης, 

μνημειακότητας και επιβλητικότητας. Όπως σε κάθε αντίστοιχο ιερό προβλεπόταν η 

ανέγερση πρόπυλου, πύλης δηλαδή πριν από αυτό, που θα προετοίμαζε ψυχικά τον 

προσκυνητή για το θέαμα του ναού και των αναθημάτων του τεμένους (Μπρούσκαρη 

1996, 57). Αναμενόμενο θα ήταν λοιπόν να δοθεί ιδιαίτερη προσοχή για την 

ανέγερση ενός Πρόπυλου, αντιστοίχων αρχιτεκτονικών απαιτήσεων και ανάλογης 

μνημειακότητας με αυτή του Παρθενώνα, που θα έστεκε επιβλητικά μπροστά από το 

ιερό της Αθηνάς και δίπλα στο ναό της Αθηνάς Νίκης, προετοιμάζοντας τον 

επισκέπτη για το μοναδικό θέαμα του ιερού της προστάτιδας θεάς των Αθηνών.

- Φάσεις εξέλιξης των Προπυλαίων μέχρι τα κλασσικά χρόνια

Τα Προπύλαια αποτελούν τον σύνδεσμο του τεμένους με τον έξω κόσμο, του 

ιερού με το καθημερινό. Σύμφωνα με τον Γκοτιέ, πρόκειται για «ένα μεγαλόπρεπο 

προθάλαμο, μια στοά που υμνεί και προετοιμάζει τον στοχαστικό επισκέπτη για το 

υπεράνθρωπο θέαμα που τον περιμένει μόλις διαβεί τους κίονές του» (Μπρούσκαρη 

1996, 59-60). Η δυτική άκρη της Ακροπόλεως, στενή, επικλινής και βραχώδης, αλλά 

βατή από τη φύση της, ήταν η μόνη κατάλληλη για την καλύτερη πρόσβαση στο 

βράχο. Από ιστορικές και φιλολογικές πηγές γνωρίζουμε ότι στα Προπύλαια υπήρχαν 

πολλά αφιερώματα· ανάμεσά τους, ο Ερμής Προπύλαιος του Αλκαμένους, οι Τρεις 

Χάριτες (γλυπτό που αποδίδεται στο Σωκράτη), η χάλκινη λέαινα- σύμβολο του 

τυραννοκτόνου Αριστογείτονα, η Αφροδίτη του Καλάμιδος κ.ά4. (Σκουμπουρδή 

1999, 64).Στα Προπύλαια κατέληγε η Ιερά Οδός που οδηγούσε στην Ακρόπολη από 

το ιερό της Δήμητρας στην Ελευσίνα.

Πριν καταλήξουν να έχουν τη μνημειακή μορφή που ο Μνησικλής τους 

έδωσε, τα Προπύλαια της Ακρόπολης πέρασαν από τέσσερις φάσεις εξέλιξης. Η 

πρώτη φάση τοποθετείται χρονικά στους υπομυκηναϊκούς και γεωμετρικούς χρόνους, 

οπότε χτίστηκε το λεγόμενο «κυκλώπειο» Πρόπυλο.

4 Δες Παυσανίας, «Κατά δε τήν’έσοδον αυτήν’ήδη την εςΆκρόπολινΈρμήν, ον Προπύλαιον 
ονομάζουσι, και Χάριτας Σωκράτην ποιήσαι τί>ν Σωφρονίσκου λέγουσιν, <jo σοφφ γενέσθαι μάλιστα
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Κατά τη δεύτερη φάση εξέλιξή τους, στα χρόνια των Πεισιστρατιδών, τα 

Προπύλαια αποτέλεσαν μία πώρινη κατασκευή, η οποία συμπίπτει με την 

αναδιοργάνωση της εορτής των Παναθηναίων το 566 π.Χ. (Σκουμπουρδή 1999, 62). 

Τη χρονιά αυτή χτίζεται ράμπα, πλάτους δέκα μέτρων, καθώς ο δρόμος που οδηγούσε 

στην Ακρόπολη δεν ήταν αντάξιος της μεγαλοπρέπειας της πομπής των Παναθηναίων 

(Travlos 1971, 482). Από την πώρινη αυτή κατασκευή σώζονται αρχιτεκτονικά μέλη, 

τα οποία βρέθηκαν στις ανασκαφές των Καββαδία και Καβεράου, ενώ στη φάση αυτή 

αποδίδονται πώρινα θεμέλια που αργότερα ενσωματώθηκαν στα μνησίκλεια.

Μετά τη νίκη στο Μαραθώνα, οι Αθηναίοι ξεκίνησαν να χτίζουν μαρμάρινα 

Προπύλαια, τα οποία μάλλον καταστράφηκαν κατά την Περσική) εισβολή. Από το 

προκλασσικό αυτό πρόπυλο, διατηρείται η νοτιοδυτική γωνία στα νότια της 

κεντρικής πτέρυγας των μνησικλείων καθώς και λαξεύματα στο βράχο για την 

υποδοχή των θεμελίων του. Η κατασκευή αυτή παρουσιάζει βασικές διαφορές σε 

σχέση με τα μεταγενέστερα μνησίκλεια Προπύλαια. Ο άξονας στον οποίο είναι 

χτισμένη είναι ΒΑ-ΝΔ και όχι Α-Δ, έχει μικρότερο όγκο και δεν έχει πτέρυγες. Στις 

δύο προσόψεις του έχει από τέσσερις κίονες ανάμεσα σε παραστάδες, που 

σχηματίζουν στοές, και πέντε θύρες ανάμεσα στις δύο προσόψεις. Από τη ΝΔ γωνία, 

κατά μήκος της δυτικής πλευράς του μυκηναϊκού τείχους, υπάρχει «εξέδρα», ίσως για 

την συγκέντρωση και εξυπηρέτηση των πιστών στα Παναθήναια και σε άλλες 

επίσημες περιστάσεις (Μπρούσκαρη 1996, 57).

- Τα Μνησίκλεια Προπύλαια

Το 437 π.Χ., κατεδαφίζεται το παλιό Πρόπυλο και ο Περικλής αναθέτει στον 

Μνησικλή την κατασκευή ενός νέου, μνημειωδών διαστάσεων, τα οποία 

καταλαμβάνουν ολόκληρο το κατά μέτωπο πλάτος της Ακροπόλεως (74 μέτρα). Το 

κτίριο ξεκίνησε να κτίζεται στα 437 π.Χ. και η αποπεράτωσή του διακόπηκε απότομα 

το 432 π.Χ., οπότε και ξεκίνησε ο Πελοποννησιακός πόλεμος. Το έργο σύμφωνα με 

τις πηγές στοίχισε 2.012 τάλαντα, άποψη που κάποιοι ακαδημαϊκοί συμμερίζονται, 

κάποιοι άλλοι όμως ισχυρίζονται πως τα έξοδα ήταν λιγότερα (Tod 1985, 115). Η 

απότομη διακοπή των εργασιών δηλώνεται από την ημιτελή λάξευση στα δάπεδα και

"ανθρώπων ϊστίν η Πυθία μάρτυς, ο μηδέ Άνάχαρσιν , εθέλοντα*όμως και δι’ αυτό ες Δελφούς 
αφικόμενον, προσαπεν», Κεφ.ΧΧΙΙ, Παρ. 8, Παπανούτσος, χ.χ., 188.
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τους τοίχους και τους «αγκώνες» χωρίς τελική απολάξευση που υπάρχουν σε πολλούς 

λίθους, κυρίως στον ΒΑ τοίχο.

Τα νέα Προπύλαια, που αποτελούνταν από ένα κεντρικό οικοδόμημα και δύο 

πτέρυγες, μία στα ΒΔ και μία στα ΝΔ, ευθυγραμμίστηκαν με την παλιά ράμπα της 

προκλασσικής φάσης, το πλάτος της οποίας σχεδόν διπλασιάστηκε, προκειμένου να 

εξισωθεί με το πλάτος του κεντρικού οικοδομήματος των Προπυλαίων. Για την 

στήριξη της διευρυμένης ράμπας, χτίστηκε ένας αναλημματικός τοίχος στα νότια του 

παλιού πολυγωνικού αναλημματικού τοίχου. Η νέα ράμπα είχε μήκος 80 μ. και 

σύμφωνα με την άποψη του Τραυλού η ράμπα αυτή είναι ο μόνος πιθανός λόγος για 

τις πέντε εισόδους. Επιπλέον, οι δύο πτέρυγες εκατέρωθεν του κεντρικού 

οικοδομήματος των Προπυλαίων σχεδιάστηκαν για την πλαισίωση της ράμπας 

(Travlos 1971, 482). Η εικόνα αυτή των προπυλαίων ήταν η ίδια μέχρι τον 1° αι μ.Χ., 

οπότε προστέθηκε μνημειακή κλίμακα σε όλο το μήκος της πρόσβασής τους.

Παρόλο που η πρόσοψη των Προπυλαίων έδινε την αίσθηση ναού από 

μακριά, ο τρόπος διαμόρφωσης του εσωτερικού τους ωστόσο υποδήλωνε πως 

ουσιαστικά λειτουργούσαν ως Στοά. Τα Προπύλαια δεν είχαν ανάγλυφες μετόπες, 

αετώματα ή ζωφόρο, είτε για λόγους οικονομίας, είτε γιατί σκοπός ήταν να φέρει 

τέτοια διακόσμηση ο ίδιος ο Παρθενώνας (Wycherley 1978, 126).

- Το κεντρικό οικοδόμημα

Το κεντρικό οικοδόμημα των Προπυλαίων είναι ορθογώνιο, διαστάσεων 

24x18,20 μ. με μακρό άξονα Δ-Α, και με διπλή σειρά ιωνικών κιόνων διαιρείται σε 

τρία κλίτη, από τα οποία το μεσαίο είναι η κυρίως διάβαση, από όπου η Ιερά Οδός 

καταλήγει στην Ακρόπολη. Οι εσωτερικοί αυτοί κίονες, έξι στο σύνολό τους, έχουν 

ύψος, μαζί με τις στρογγυλές τους βάσεις, περίπου δέκα μέτρα.

Το κεντρικό αυτό τμήμα αποτελείται από δύο επιμέρους τμήματα, ένα 

βαθύτερο δυτικό και ένα ρηχότερο ανατολικό, σε υψηλότερο επίπεδο. Στην πρόσοψη 

του δυτικού υπάρχει στοά με δωρικούς κίονες, από τους οποίους οι δύο μεσαίοι 

αφήνουν μεγαλύτερο διάστημα ανάμεσά τους (μετακιόνιο), για τη διευκόλυνση 

διάβασης των προσκυνητών και των ζώων θυσίας. Το αέτωμα του δυτικού τμήματος 

δεν φέρει πλαστική διακόσμηση, ενώ η οροφή του, κατασκευασμένη από μάρμαρο, 

έχει φατνώματα, που άλλοτε έφεραν ζωγραφισμένο αστέρι σε βαθυκύανο φόντο 

(Μπρούσκαρη 1996, 61-62).
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Το ανατολικό τμήμα είχε χωριστή, ακόσμητη, αετωματική (προς το εσωτερικό 

του τεμένους) στέγη. Την προς το εσωτερικό πρόσοψή του αποτελούσε μια στοά από 

έξι δωρικούς κίονες που άφηναν ένα μεγαλύτερο μετακιόνιο. Η σίμη του ανατολικού 

τμήματος είχε δαντελωτή διαμόρφωση, μέρος της οποίας σώζεται στη βορινή πλευρά 

(ό.π., 62).

Η επικοινωνία του δυτικού με το ανατολικό τμήμα γινόταν με έναν εγκάρσιο 

τοίχο, τον οποίο διακόπτουν πέντε θύρες. Από αυτές μεγαλύτερη είναι η κεντρική, με 

διαστάσεις 7,37 μ. ύψος και 4,18 μ. πλάτος, η οποία είναι και η κυρία είσοδος της 

Ακροπόλεως. Οι δύο θύρες εκατέρωθεν ήταν μικρότερες, ενώ ακόμα μικρότερες ήταν 

οι δύο ακρινές. Όλες αυτές οι θύρες ήταν ξύλινες, επενδεδυμένες με χαλκό και 

πλούσια διακοσμημένες. Ξύλινες ήταν επίσης οι παραστάδες στις οποίες 

στηρίζονταν, όπως τουλάχιστον μαρτυρούν οι εντομές και οι οπές στο μάρμαρο. Στα 

ρωμαϊκά χρόνια, ωστόσο, το ξύλο αντικαταστάθηκε από μάρμαρο. Ο τοίχος 

στηρίζεται σε πέντε βαθμίδες πολύ ψηλές, από τις οποίες η ανώτερη είναι 

κατασκευασμένη από μελανόφαιη ή υποκύανη ελευσινιακή πέτρα. Ολόκληρη όμως η 

ανωδομή των Προπυλαίων, από τον στυλοβάτη μέχρι και τους κεράμους της στέγης, 

ήταν κατασκευασμένα από τέλεια επεξεργασμένο πεντελικό μάρμαρο (Φιλαδελφεύς 

1994, 100).

- Η ΒΔ πτέρυγα- Πινακοθήκη

Στα βόρεια και νότια του κεντρικού πρόπυλου είναι οι δύο προεξοχές ή 

πτέρυγες. Η βόρεια πτέρυγα χαρακτηρίζεται ως Πινακοθήκη. Σύμφωνα με τον 

Παυσανία πρόκειται για «δίκημα’έχον γραφάς», ζωγραφικές δηλαδή συνθέσεις, όπου 

πρωταγωνιστούν ο Όμηρος, ο Διομήδης, ο Ορέστης που σκοτώνει τον Αίγισθο, και 

άλλοι ήρωες5. Οι συνθέσεις ήταν φιλότεχνημένες από τον Πολύγνωτο και επρόκειτο 

μάλλον για φορητούς πίνακες, που αργότερα αφαιρέθηκαν από τους συλητές του 

ναού. Ο χώρος δεν λειτουργούσε ως μουσείο ζωγραφικής, διότι οι πίνακες ήταν 

αφιερώματα στη θεά, αλλά πιθανώς ως χώρο ξεκούρασης των πολιτών πριν 

προχωρήσουν για τα ιερά των θεών (Σκουμπουρδή 1999, 66). Ωστόσο, σύμφωνα με 

την άποψη του Φιλαδελφέως, η αίθουσα προορίζετο για πινακοθήκη, καθώς στον

5 Δες Παυσανίας, <?Εστι δ'ε’εν αριστερά των προπυλαίων Λκημα εχον γραφάς... οτι μή μόνον ες 
Δήμητρα*ύμνος Λυκομήδαις», Κεφ. XXII, Παρ.6, 7, Παπανούτσος, χ.χ., 186, 188.
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δυτικό τοίχο υπήρχαν και δύο παράθυρα (Φιλαδελφεύς 1994, 102). Τα παράθυρα 

ήταν τοποθετημένα δεξιά και αριστερά του ανοίγματος, σε ασύμμετρη θέση.

Η Πινακοθήκη ήταν μεγάλη αίθουσα, χαμηλότερη από το κεντρικό κτίριο, με πλάτος 

10,76 μ. και βάθος περίπου 9 μ.. Η είσοδός της, σύμφωνα με την άποψη του 

Τραυλού, ήταν μετατοπισμένη σε σχέση με τον άξονα, όχι για αισθητικούς αλλά για 

πρακτικούς λόγους, για την τοποθέτηση δηλαδή ανακλίντρων. Μπροστά από την 

αίθουσα με τα έργα ζωγραφικής υπάρχει προστώο από τρεις δωρικούς κίονες 

(μικρότερους και λεπτότερους από αυτούς του κεντρικού οικοδομήματος) με θριγκό, 

από τον οποίο λείπει η κορωνίδα (Φιλαδελφεύς 1994, 102 και Travlos 1971,482).

Τα θεμέλια της Πινακοθήκης είναι κτισμένα με τετράγωνους πώρινους 

λίθους, που στο μεγαλύτερο μέρος τους ελήφθησαν από παλαιότερα οικοδομήματα. 

Αυτό παρατηρείται κυρίως στο ανατολικό και δυτικό τείχος, όπου στα θεμέλια 

χρησιμοποιήθηκε μεγάλος αριθμός γείσων, από τα οποία άλλα είναι ορατά κατά 

μήκος, ενώ σε άλλα φαίνεται η πλάγια πλευρά. Το περίγραμμα κάποιων από τα γείσα 

είναι κυκλικό και φαίνεται ότι το διάγραμμα του οικοδομήματος θα ήταν τουλάχιστον 

εν μέρει κυκλικό. Η ανασκαφή στην Πινακοθήκη έδειξε ότι ήδη στα χρόνια 

οικοδόμησης των Προπυλαίων ο βράχος της Ακρόπολης ήταν καλυμμένος στο μέρος 

αυτό, στο ανατολικό τμήμα με χώμα και στο δυτικό με συσσώρευση τιτανόλιθων. 

Επίσης κατά την ανασκαφή εξακριβώθηκε ότι για την κατασκευή των Προπυλαίων 

είχε σκαφτεί στα πέριξ μία τάφρος για την διευκόλυνση της οικοδόμησης, η οποία 

αποκαταστάθηκε μετά την ολοκλήρωση του έργου. Μέσα σε αυτήν την επίχωση 

διατηρούνται κάποια λείψανα τοίχων (Καββαδία- Καβεράου 1907, 59).

- Η ΝΔ πτέρυγα

Συμμετρική και ισοϋψής προς την ΒΔ πτέρυγα είναι η ΝΔ, που βλέπει προς 

βορρά, προς την πρόσβαση. Σχετικά με τις δύο πτέρυγες, ο Τραυλός υποστηρίζει ότι 

ο Μνησικλής σκόπευε να κάνει μόνον τις προσόψεις συμμετρικές και όχι δύο 

συμμετρικά κτίρια, όχι μόνο από άποψη επάρκειας χώρου αλλά και από άποψη 

χρήσης· συγκεκριμένα, θεωρεί ότι η νότια αυτή πτέρυγα με την ανοιχτή πρόσοψη 

σκόπευε στην πρόσβαση στο ναό της Αθηνάς Νίκης (Travlos 1971, 482). Για τον 

λόγο αυτό κατασκευάσθηκε στενή αίθουσα, με πρόσοψη από τρεις δωρικούς κίονες 

μεταξύ παραστάδων. Είναι μονόχωρη και ρηχή με διαστάσεις 8,97 μ. πλάτος και 5,23
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μ., ενώ δεν έχει τοίχο προς το ιερό της Αθηνάς Νίκης, αλλά ένα διπλό άνοιγμα 

εκατέρωθεν ενός πεσσού. Ιδιόρρυθμη είναι η παρουσία διπλού πεσσού στη ΒΔ γωνία, 

που στέκει μόνος, προφανώς για να ισορροπήσει αισθητικά με τον αντίστοιχο της ΒΔ 

πτέρυγα (Μπρούσκαρη 1996, 64).

Όσον αφορά στον χρωματισμό των αρχιτεκτονικών λεπτομερειών, φαίνεται 

πως και εδώ θα ακολουθήθηκε η παράδοση που θέλει τους αρχαίους Έλληνες να 

χρησιμοποιούν χρώμα, για να εναρμονίσουν τα έργα τους με τη φύση και να δώσουν 

την εντύπωση του ζωντανού στοιχείου. Τα χρώματα που χρησιμοποιούσαν ήταν 

κυρίως το κόκκινο, το γαλάζιο του ουρανού, το πράσινο και το χρυσάφι, σταθερά, 

χωρίς ενδιάμεσους τόνους. Στόλιζαν τις εσοχές και τις εξοχές των δομικών στοιχείων, 

ώστε να μην εξομοιώνονται από το έντονο ηλιακό φως. Για το χρωματισμό ενός 

μνημείου εφαρμοζόταν η εγκαυστική μέθοδος, επίπονη αλλά αποτελεσματική, καθώς 

με αυτή επιτυγχανόταν ομοιομορφία, σαφήνεια και αντοχή του χρώματος στο χρόνο 

(Σκουμπουρδή 1999, 119).

Η κάθετη ένωση των κτιρίων των Προπυλαίων δημιούργησε και ένα 

πρωτοφανές για την κλασσική αρχιτεκτονική πρόβλημα, την ροή των όμβριων 

υδάτων στις στέγες. Ο Μνησικλής προέβλεψε ότι τα ύδατα από το ένα τέταρτο της 

έκτασης της στέγης του κεντρικού κτιρίου, από το ένα τέταρτο της έκτασης της 

στέγης της Β. πτέρυγας (90τ.μ.) και από το ένα πέμπτο της έκτασης της στέγης της 

Πινακοθήκης (συνολικά 270 τ.μ.) θα κατέληγαν στον μεταξύ του κεντρικού κτιρίου 

και της Πινακοθήκης στενό αλλά λειτουργικά πολυσύχναστο χώρο. Για τον λόγο 

αυτό τοποθέτησε πάνω στο χώρο από ειδικής μορφής γιγάντιο κέραμο (2,07χ4,5μ.) 

εδραζόμενο στο γείσο της Πινακοθήκης και σε μια τοπική συνέχειά του στον τοίχο 

της Β. πτέρυγας και υποστηριζόμενο αφανώς με μεταλλικό γόμφο σφηνωμένο στον 

ΒΔ κίονα του κεντρικού κτιρίου. Η ίδια ακριβώς κατασκευή συναντάται επάνω από 

τον μικρό χώρο μεταξύ κεντρικού κτιρίου και ΝΔ πτέρυγας (Κορρές 2000, 17).

Τα Προπύλαια δεν ολοκληρώθηκαν ποτέ όπως είχαν αρχικά σχεδιαστεί. Κατά 

τη διάρκεια της ανοικοδόμησης ο αρχιτέκτονας αντιμετώπισε διάφορα προβλήματα. 

Οι οικονομικοί πόροι πιθανώς είχαν περιοριστεί, καθώς ο Παρθενώνας πλησίαζε στην 

ολοκλήρωσή του. Επιπλέον, πλησίαζε ένας πόλεμος που όλα έδειχναν πως δεν 

μπορούσε να αποφευχθεί, και του οποίου οι δαπάνες σίγουρα θα ήταν τεράστιες. Η 

ίδια η θέση των Προπυλαίων παρουσίαζε προβλήματα, εν μέρει λόγω της φυσικής
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διαμόρφωσης του εδάφους και εν μέρει λόγω της ύπαρξης πολλών παλιών ιερών στην 

δυτική άκρη της Ακροπόλεως. Οι αρχιτέκτονες έπρεπε να δείξουν σεβασμό για αυτά, 

ακόμα και αν αυτό σήμαινε θυσίες για το τελικό αισθητικό αποτέλεσμα του 

οικοδομήματος. Ενδεικτική ως προς αυτό είναι η τελική διαμόρφωση της ΝΔ 

πτέρυγας, τον «ακρωτηριασμό» της οποίας φαίνεται πως επέβαλε η απόφαση 

δημιουργίας μικρού ιερού της Αθηνάς Νίκης. Το αρχικό αρχιτεκτονικό σχέδιο 

περιορίστηκε πολύ πιο δραστικά στα ανατολικά· υπάρχουν καθαρές αρχιτεκτονικές 

ενδείξεις πως εκτενείς επεκτάσεις είχαν σχεδιαστεί προκειμένου να συνενώσουν το 

κεντρικό οικοδόμημα στα νότια και στα βόρεια, υπό τη μορφή ορθογώνιων 

αιθουσών, που θα λειτουργούσαν πιθανώς ως αποθηκευτικοί χώροι. Η ΝΑ αίθουσα, 

ωστόσο, θα καταπατούσε χώρο από το ιερό της Αρτέμιδος Βραυρωνίας, ενώ η ΒΑ 

αίθουσα θα σκέπαζε τις δεξαμενές που καταλάμβαναν το χώρο αυτό (Whycherley 

1978, 127).

- Τα Προπύλαια μετά τα χρόνια του Περικλή

Η μορφή των Προπυλαίων έμεινε αναλλοίωτη μέχρι των 1° αι. μ.Χ., οπότε 

κτίστηκε μνημειώδης κλίμακα σε όλο το πλάτος της πρόσβασης, που έδωσε ακόμα 

μεγαλύτερη έμφαση στο μνημειώδη χαρακτήρα του κτιρίου. Κατά την 

παλαιοχριστιανική περίοδο ο χαρακτήρας των Προπυλαίων αλλάζει ολοκληρωτικά, 

καθώς η νότια πτέρυγα μετατράπηκε σε εκκλησία- χαρακτηριστικά είναι τα ίχνη 

στήριξης της Αγίας Τράπεζας που διατηρούνται στο δάπεδο, μπροστά από τον 

ανατολικό τοίχο της. Πιθανώς τον 6° αι. στα ανατολικά της Πινακοθήκης κτίστηκε 

εκκλησία στον άξονα των Προπυλαίων, που αφιερώθηκε στους Ταξιάρχες.

Επί Φραγκοκρατίας στο χώρο των Προπυλαίων εγκατέστησαν τα ανάκτορά 

τους Φράγκοι ηγεμόνες, ενώ τότε ιδρύθηκε και το παρεκκλήσι του Αγίου 

Βαρθολομαίου. Η πιο σημαντική προσθήκη των χρόνων της Φραγκοκρατίας ήταν η 

ανέγερση ενός πανύψηλου ορθογώνιου πύργου, του λεγάμενου Κουλά, στη ΝΔ 

πτέρυγα, ο οποίος κατεδαφίστηκε στα 1874. Ο πύργος αυτός ήταν γνωστός από 

παλιές λιθογραφίες, χαλκογραφίες, ακόμη και φωτογραφίες.

Στα μέσα του 17ου αι. ένας κεραυνός επέφερε σημαντικές ζημιές στο κτίριο, 

ενώ κατά μία άλλη παράδοση η καταστροφή οφείλεται στην έκρηξη μιας τουρκικής 

μπομπάρδας που προκάλεσε την ανατίναξη εναποθηκευμένης πυρίτιδας 

(Μπρούσκαρη 1996, 66-68).
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2. Η εφαρμογή του Digital Museum of Reconstruction για τα 

Προπύλαια

- To Museum of Reconstructions (MOR)

To Museum of Reconstructions (MOR) είναι ένα πρωτοποριακό μουσείο 

οργανωμένο σύμφωνα με τους εκπαιδευτικούς και επιστημονικούς σκοπούς που 

ορίζονται από το Section 501(c)(3) του Internal Revenue Code6. Σκοπός του 

μουσείου είναι η δημιουργία ψηφιακών αναπαραστάσεων κτιρίων, τεχνέργων, έργων 

τέχνης και αρχαιολογικών θέσεων. Όπως αναφέρεται στους σκοπούς του MOR7^ 

την χρήση προγραμμάτων σχεδίασης μέσω υπολογιστών δημιουργούνται ακριβείς 

αναπαραστάσεις υψηλής τεχνολογικής και επιστημονικής ποιότητας. Τα μοντέλα 

αυτά στηρίζονται σε μετρήσεις, γεγονότα, ερμηνείες και αναπαραστάσεις έγκυρων 

ανασκαφικών μελετών και εκδόσεων, καθώς και στις εκτιμήσεις ειδικών 

αρχαιολόγων, αρχιτεκτόνων και ανασκαφέων. Το υλικό είναι προσβάσιμο μέσω του 

Internet, σε μορφή CD-ROMs και εκθέσεων του «μουσείου». Σκοπός του «μουσείου» 

είναι να λειτουργήσει ως εκπαιδευτικός οδηγός τόσο για τους ακαδημαϊκούς κύκλους 

όσο και για το ευρύ κοινό.

-To Temenos Project και οι αναπαραστάσεις των Προπυλαίων

Μία από τις προσπάθειες του MOR είναι και το Temenos Project, το οποίο 

αποτελεί κοινή προσπάθεια με το τμήμα Τέχνης και Αρχαιολογίας του 

Πανεπιστημίου του Princeton. Η πρώτη από τις εκθέσεις του Temenos Project αφορά 

τις αναπαραστάσεις των αθηναϊκών Προπυλαίων στην μνημειακή κατάσταση που τα 

διαμόρφωσε ο Μνησικλής και είναι διαθέσιμες στο κοινό από το 1998. Βασικός 

υπεύθυνος του τμήματος σχεδιασμού για τα αρχαιολογικά και αρχιτεκτονικά 

ζητήματα είναι ο Michael Djordjevitch. Σύμβουλοι του προγράμματος υπήρξαν και 

αρχιτέκτονες όπως ο Μανόλης Κορρές, ο Δημοσθένης Ζιρώ και ο Τάσος Τανούλας, 

(Temenos Project) γεγονός που καθιστά την προσπάθεια πιο αξιόπιστη, αφού οι 

παραπάνω διακρίνονται για την πολύχρονη και σημαντική ενασχόλησή τους με τα 

μνημεία της Ακροπόλεως και τις μελέτες για την αποκατάστασή τους.

6 Πρόκειται για τον Οικονομικό κώδικα των Η.Π.Α. Αναλυτικά δες Sec. 501. Exemption from tax on 
corporations, certain trusts etc., [http://www.fourmilab.ch/ustax/www/t26-A-l-F-I-501.html].
7 Welcome to the Museum of Reconstructions, [http://www.reconstructions.org/mission.html].
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Στη σχετική ιστοσελίδα περιέχονται ψηφιακές αναπαραστάσεις των 

Προπυλαίων (Εικ. 21-37), καθώς και κάποια σχέδια και φωτογραφίες (δες Temenos 

Project). Το υλικό αυτό συνοδεύεται από σύντομα ιστορικά στοιχεία και περιγραφές 

του εικονικού υλικού. Συγκεκριμένα, πρόκειται για δεκαεπτά ψηφιακές 

αναπαραστάσεις, που αφορούν την γενική άποψη του μνημείου, την είσοδο του 

κεντρικού οικοδομήματος (που αποτελεί και την απόληξη της Ιεράς Οδού), απόδοση 

λεπτομερειών από τις θύρες, την κεντρική αίθουσα, τους κίονες, δωρικούς και 

ιονικούς, και τα κιονόκρανά τους, το εξωτερικό και εσωτερικό της ΝΔ πτέρυγας και 

την Πινακοθήκη (θεμελίωση, ιδιαιτερότητες στέγασης). Ιδιαίτερο ενδιαφέρον 

παρουσιάζει η αναπαράσταση που αποδίδει τις οπτικές εκλεπτύνσεις της επιστέγασης 

των Προπυλαίων- όπως αναφέρεται μάλιστα στο συνοδευτικό σχόλιο της 

αναπαράστασης αυτής, χάρη σε αυτήν αποδίδεται για πρώτη φορά με τόση ακρίβεια 

η οφθαλμαπάτη που δημιουργούν οι εκλεπτύνσεις αυτές.

Οι ψηφιακές αναπαραστάσεις είναι στατικές φωτορεαλιστικές, «αποδίδουν 

δηλαδή το μνημείο κατά μία δεδομένη στιγμή και δίνουν πληροφορίες υλικών και 

φωτισμού». Οι φωτορεαλιστικές εικόνες σχετίζονται με τα ζητήματα απόδοσης 

υλικών και φωτισμού και προκύπτουν από πολύπλοκη διαδικασία υπολογισμών, το 

λεγόμενο rendering («επιχρωμάτωση»), που γίνεται με ειδική χρήση αλγορίθμων από 

το λογισμικό. Ο μελετητής κατά την υλοποίηση των φωτορεαλιστικών εικόνων 

επιλέγει συγκεκριμένα επίπεδα προβολής ή σημεία παρατήρησης, καθώς και τα υλικά 

και τον φωτισμό που επιθυμεί (Χριστοδουλίδης και Δριβάκος 1999).

Όσον αφορά τις συγκεκριμένες αναπαραστάσεις, η επιλογή των υλικών αφορά 

στο χρώμα που αποδίδεται στις λεπτομέρειες των αρχιτεκτονικών μελών, στο 

διαφορετικό κατασκευαστικό υλικό, όπως για παράδειγμα το ξύλο, αλλά και στην 

διαφορετική υφή που ορίζει το μάρμαρο διαφορετικής προέλευσης, ή το 

ανολοκλήρωτο κάποιων μερών, όπως για παράδειγμα φαίνεται στην λεπτομέρεια της 

βάσης του δωρικού κίονα (Εικ 28).

Σχετικά με τον φωτισμό, τέσσερις είναι οι βασικοί τρόποι αναπαράστασης του 

φωτισμού μέσω του λογισμικού. Πρόκειται για τον ηλιακό, τον γενικό σημειακό, τον 

κωνικό σημειακό και τον διάχυτο φωτισμό. Οι φωτεινές πηγές, στις οποίες 

συμπεριλαμβάνεται και ο ήλιος, καθορίζονται από μία σειρά παραμέτρων, η ρύθμιση 

των οποίων οδηγεί στο επιθυμητό αποτέλεσμα φωτισμού του ψηφιακού μοντέλου. Ο
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υπολογισμός του φωτισμού γίνεται από το λογισμικό με χρήση ειδικών αλγοριθμικών 

εξισώσεων (Χριστοδουλίδης και Δριβάκος 1999).

Στις αναπαραστάσεις των Προπυλαίων φαίνεται πως έχει επιλεγεί ο ηλιακός 

φωτισμός, ο φωτισμός δηλαδή «από δέσμη παράλληλων ακτινών κατά ορισμένη 

διεύθυνση, όπως ο φωτισμός του Ήλιου». Χάρη στη μελέτη ηλιασμού υπολογίζεται η 

σκιά των διάφορων όγκων της αρχιτεκτονικής κατασκευής με βάση τον 

προσανατολισμό και τη θέση του Ήλιου. Ο φωτισμός της εκάστοτε αναπαράστασης 

γίνεται αφότου οριστούν από τον μελετητή συγκεκριμένοι παράμετροι (ημερομηνία, 

ώρα, γεωγραφική τοποθεσία του έργου) και ο Η/Υ υπολογίζει τη διεύθυνση των 

ηλιακών ακτινών σε σχέση με το αρχιτεκτονικό έργο και παράγει το φωτισμό του. Το 

αποτέλεσμα είναι ρεαλιστικό, αντίστοιχο της πραγματικότητας (Χριστοδουλίδης και 

Δριβάκος 1999).

Όσον αφορά στην ακρίβεια και την πιστότητα απόδοσης της αρχικής μορφής 

των μνησίκλειων Προπυλαίων, φαίνεται πως δε θα μπορούσε να τεθεί ζήτημα 

αμφισβήτησης της προσπάθειας αυτής. Η αποκατάσταση του μνημείου, όπως 

δηλώνεται και στην σχετική σελίδα, έχει στηριχτεί σε εξειδικευμένη και 

επιστημονική βιβλιογραφία που παρατίθεται αναλυτικά, ενώ το γεγονός ότι το project 

αποτέλεσε κοινή προσπάθεια με το Πανεπιστήμιο του Princeton, του προσδίδει 

αξιοπιστία και επιστημονική εγκυρότητα (Temenos Project).

Εκτιμώντας την ποιότητα των αναπαραστάσεων συγκριτικά με άλλες 

ανάλογες προσπάθειες, θα μπορούσε κανείς να πει ότι πρόκειται για ιδιαίτερα 

καλαίσθητη απόδοση του μνημείου, που συνδυάζει την αρχαιολογική εγκυρότητα και 

την ως ένα βαθμό καλλιτεχνική απόδοση των δεδομένων αυτών. Τα χρώματα και οι 

υφές των υλικών έχουν λεπτομερώς επιλεγεί, ώστε να διακρίνεται και η παραμικρή 

διαφοροποίηση, ενώ η φωτοσκίαση που για κάθε αναπαράσταση χρησιμοποιείται, 

δημιουργεί ρεαλιστικό αποτέλεσμα που θα μπορούσε κάλλιστα να συγκριθεί με την 

πραγματικότητα (για παράδειγμα Εικ. 34, 35).

Οι οπτικές γωνίες από τις οποίες προβάλλεται το μνημείο και οι λεπτομέρειές 

του δημιουργούν ακόμα περισσότερο την αίσθηση της μνημειακότητας και του δέους 

που μπορεί να αποπνέει ένα αρχιτεκτόνημα όπως τα Προπύλαια. Ενδεικτικές ως προς 

αυτό είναι οι αποκαταστάσεις της εισόδου της Ιεράς Οδού και των κεντρικών θυρών 

(Εικ. 22-23). Η πολυπλοκότητα της αρχιτεκτονικής και η προβολή της από τις 

συγκεκριμένες οπτικές ίσως δε θα ήταν εφικτή και τόσο επιτυχής αν επιχειρείτο χωρίς
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την χρήση υπολογιστών. Για παράδειγμα, ιδιαίτερα δύσκολη θεωρείτο πάντα η 

απόδοση των οπτικών εκλεπτύνσεων και της ψευδαίσθησης που αυτές δημιουργούν 

τόσο στην περίπτωση του Παρθενώνα όσο και στην στέγαση των Προπυλαίων. Οι 

δυνατότητες που διαθέτουν τα προγράμματα που χρησιμοποιούνται για τις ψηφιακές 

αναπαραστάσεις μπορούν να επιλύσουν ακόμα και τα προβλήματα αυτά, και για 

πρώτη φορά στο Temenos Project είναι δυνατή η ακριβής αναπαράσταση των 

οπτικών εκλεπτύνσεων στην στέγαση του μνημείου (Εικ. 33), κάτι που αναμφίβολα 

βοηθά τόσο τους αρχιτέκτονες όσο και τους αρχαιολόγους που το μελετούν. Δε θα 

μπορούσε όμως να παραβλεφθεί η συμβολή μιας τέτοιας αναπαράστασης στην 

εξοικείωση που μπορεί να έχει και το ευρύ κοινό με τέτοια ζητήματα, που απαιτούν 

μεν εξειδικευμένες γνώσεις, παράλληλα όμως η στοιχειώδης έστω γνώση τους βοηθά 

στην διαμόρφωση μιας πληρέστερης άποψης για τα Προπύλαια και της 

μοναδικότητάς τους. Επειδή ένα σχετικό κείμενο μπορεί να αποδειχθεί δυσνόητο ή 

ακόμα και να παρανοηθεί λόγω της πολυπλοκότητάς του, μία αναπαράσταση όπως 

αυτή της Εικ. 33 είναι κατατοπιστική, ξεκάθαρη και σίγουρα επιτυχής ως προς την 

απόδοση των δεδομένων.

Συγκρίνοντας κανείς τις αναπαραστάσεις αυτές με κάποια χαρακτικά και 

αρχιτεκτονικά σχέδια με το ίδιο θέμα θα μπορούσε να εξάγει κάποια συγκριτικά 

συμπεράσματα αναφορικά με την πιστότητα απόδοσης του θέματος, τον καλλιτεχνικό 

χαρακτήρα που σε μεγάλο ή μικρό βαθμό προσλαμβάνουν, αλλά και την αξία που 

μπορεί να τους αποδοθεί, λαμβάνοντας κανείς παραμέτρους όπως ο χρόνος, οι 

συνθήκες και τα μέσα κατασκευής τους, τα άτομα που επιμελήθηκαν την εκάστοτε 

σχεδιαστική απόδοση αλλά και τις πληροφορίες που καθένα από αυτά μπορεί να 

προσφέρει.

Για το σκοπό αυτό θα μπορούσε λοιπόν κανείς να αντιπαραβάλλει στις 

αποκαταστάσεις του Temenos Project την αποκατάσταση των Προπυλαίων από τον 

Le Roy (Εικ. 7), την απεικόνιση του μνημείου από τον Du Moncel (Εικ. 15), το 

σχέδιο αποκατάστασης του γάλλου αρχιτέκτονα Boitte, και τέλος τα σύγχρονα σχέδια 

του Τάσου Τανούλα (Εικ 38, 39).

Η απεικόνιση του μνημείου από τον Du Moncel επιλέχθηκε ως ενδεικτική των 

χαρακτικών εκείνων σχεδίων που απεικονίζουν κλασσικά μνημεία στη σύγχρονη με 

το σχέδιο εποχή, και αποτελούν έτσι ένα τεκμήριο για τη συγκρότηση μιας 

ολοκληρωμένης άποψης για την εξέλιξή τους στο πέρασμα των αιώνων. Το σχέδιο
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μάλιστα συνοδεύεται από σχετική περιγραφή του περιηγητή, που δίνει σημαντικές 

ιστορικές πληροφορίες και λειτουργεί επεξηγηματικά για την σχετική εικόνα:

«Πίσω από το ναό της Απτέρου Νίκης βρίσκεται ο φράγκικος πύργος, 

που εν μέρει κτίστηκε πάνω στις θεμελιώσεις της αριστερής πτέρυγας 

των Προπυλαίων. Το πύργο αυτό χρησιμοποίησαν ως φυλακή οι 

Φράγκοι δούκες της Αθήνας. Δεν σώζονται πια παρά δύο ακέραιοι 

κίονες του κεντρικού τμήματος των Προπυλαίων, ενώ οι τοίχοι 

διατηρούνται ακόμα σε μεγάλο μέρος....Η δεξιά πτέρυγα των 

Προπυλαίων διατηρείται ακόμα σε καλή κατάσταση. Οι Τούρκοι είχαν 

εγκαταστήσει εδώ ένα πυροβολείο. Η αρχιτεκτονική διάταξη αυτού του 

τμήματος του μνημείου αντιβαίνει στις αρχές της σύγχρονης 

αρχιτεκτονικής, καθώς είναι χαμηλότερο από τον κορμό του κτίσματος.

Από τα δύο βάθρα που διακοσμούσαν την είσοδο του της 

μεγαλοπρεπούς στοάς σώζεται μόνον το ένα, στα αριστερά, στο πρώτο 

επίπεδο, ενώ το άλλο καταστράφηκε πιθανώς στο Μεσαίωνα» 

(Φαράκλας 1984, 24-25).

Στο σχέδιο του Le Roy διαπιστώνεται η διάθεση αποκατάστασης του 

μνημείου. Σε αυτό αναγνωρίζει σίγουρα κανείς τον βαθμό ρεαλιστικής και σχετικά 

πλήρους απόδοσης, σε καμία περίπτωση όμως δε θα μπορούσε να θεωρηθεί απολύτως 

έγκυρη επιστημονικά, αφού παρατηρούνται ελλείψεις, όπως για παράδειγμα η 

παράβλεψη απόδοσης της ράμπας στην οποία κατέληγε η Ιερά Οδός, ή η απόδοση του 

ναού της Απτέρου Νίκης, ενώ δεν φαίνεται στο σχέδιο διαφοροποίηση ανάμεσα στις 

δύο πτέρυγες του μνημείου. Επιπλέον στο σχέδιο εντάσσονται τα δύο μεταγενέστερα 

βάθρα, που δεν αποτελούν στοιχεία της κλασσικής φάσης του οικοδομήματος.

Και στα δύο χαρακτικά είναι εμφανής ο καλλιτεχνικός χαρακτήρας, με ένταξη 

στο σχέδιο ανθρώπινων μορφών με χαρακτηριστικές της εποχής στολές (οθωμανικές 

και ελληνικές), που θα μπορούσαν όμως να λειτουργήσουν και ως μέτρο σύγκρισης 

για τις διαστάσεις του μνημείου.

Παρατηρώντας τα αρχιτεκτονικά σχέδια τόσο του Τανούλα όσο και του 

γάλλου αρχιτέκτονα της γαλλικής Σχολής Καλών Τεχνών, διαπιστώνει κανείς πως και 

τα δύο είναι σχέδια που αποδίδουν όψεις μόνον του μνημείου, χωρίς την αίσθηση της
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προοπτικής . Ειδικότερα όσον αφορά τα σχέδια του Τανούλα, αυτά είναι και ο πιο 

συνηθισμένος τύπος σχεδίων που χρησιμοποιούνται από τους αρχαιολόγους στις 

επίσημες δημοσιεύσεις. Χωρίς να αμφισβητείται ο βαθμός ακρίβειας ως προς την 

απόδοσή τους, υστερούν ίσως γιατί δεν δίνουν την αίσθηση του ολοκληρωμένου, 

καθώς δεν αποδίδονται ούτε τα χρώματα αλλά ούτε και τα υλικά κατασκευής (κάτι 

που βέβαια επιχειρείται στην περίπτωση του Boitte, που όπως έχει ήδη αναφερθεί στο 

σχετικό κεφάλαιο, διατηρούν έναν καλλιτεχνικό χαρακτήρα στο έργο τους, σύμφωνα 

με το πνεύμα της Σχολής του). Το τελευταίο βέβαια σε τίποτα δεν αναιρεί το γεγονός 

πως τέτοιου είδους σχέδια δίνουν με σωστό και έγκυρο τρόπο την εικόνα του 

μνημείου, όπως αυτό θα πρέπει να ήταν. Εξάλλου ο σκοπός σχεδίασής τους δεν είναι 

η ίδια με αυτήν των ψηφιακών αναπαραστάσεων, να δημιουργηθεί δηλαδή η αίσθηση 

του ρεαλιστικού, που φτάνει όμως στο βαθμό της τελειότητας, και που εντάσσει το 

μνημείο στο φυσικό του περιβάλλον, και μάλιστα σε συνθήκες που αναλογούν σε 

αυτές της φυσικής πραγματικότητας. 8

8 Αυτό φυσικά δεν σημαίνει ότι δεν υπάρχουν προοπτικές αποκαταστάσεις από αρχιτέκτονες (όπως 
έχει ήδη τονιστεί είναι ενδεικτικά τα σχέδια που έχουν επιλεγεί). Τα σχέδια του Τανούλα επιλέχθηκαν 
όχι ως τα μοναδικά για τα Προπύλαια, αλλά ως ένα παράδειγμα για το ποια χαρακτηριστικά έχουν 
στην πλειοψηφία τους τα αρχιτεκτονικά σχέδια (απόδοση δηλαδή με μελάνι, χωρίς προσθήκη 
χρώματος ή ένταξη του μνημείου στο φυσικό του περιβάλλον, με ρεαλιστικές συνθήκες).
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VI. Επίλογος

Μέσα από την σύντομη ανασκόπηση και ανάλυση των μεθόδων 

αναπαράστασης που έχει χρησιμοποιήσει η αρχαιολογία και με ενδεικτική την μελέτη 

περίπτωσης που εξετάστηκε, έγινε προσπάθεια να δοθεί μια γενική και όσο το 

δυνατόν πλήρης εικόνα για την σχέση που υπάρχει ανάμεσα στην εικόνα και την 

αρχαιολογία, ενώ προκύπτουν και προβληματισμοί πάνω στο ζήτημα που αφορά 

κυρίως την επιστημονική εγκυρότητά τους και το μέλλον που φαίνεται να 

διαγράφεται για τους τρόπους αναπαράστασης που θα χρησιμοποιήσει η 

Αρχαιολογία.

Η πραγματοποίηση σχεδίων με την χαρακτική μέθοδο αποτελεί την 

επανάσταση για την Ευρώπη του 14ου αιώνα, οπότε εισάγεται για πρώτη φορά, χάρη 

στην τυπογραφία, η έννοια της μηχανικής αναπαραγωγής εικόνων. Με τα σημερινά 

δεδομένα και τις υψηλές απαιτήσεις της Αρχαιολογίας τα σχέδια αυτά δε θα 

μπορούσαν να χρησιμοποιηθούν ως έγκυρη πηγή για μελέτη από τους αρχαιολόγους 

της εποχής μας. Περιέχουν πολλά λάθη και φανταστικά στοιχεία, διακρίνονται από 

ένα ρομαντικό χαρακτήρα, και σκοπό είχαν, εκτός από το να καταστήσουν γνωστούς 

στο ευρύ κοινό τους θησαυρούς της Ανατολής, να προκαλέσουν αισθήματα 

ευχαρίστησης και να προσδώσουν ένα νοσταλγικό χαρακτήρα στα βιβλία που 

εικονογραφούσαν. Δε θα πρέπει να παραβλέπει κανείς το γεγονός πως επρόκειτο για 

βιβλία περιηγητών, που ήταν οι λίγοι ευνοούμενοι που την εποχή εκείνη μπορούσαν 

να ταξιδέψουν σε χώρες της Ανατολής, οι καταγραφές των εντυπώσεών τους όμως 

έπρεπε να ταξιδεύουν νοερά και όσους τα διάβαζαν.

Αυτό όμως δε σημαίνει ότι οι αρχαιολόγοι δε στηρίχτηκαν πολλές φορές σε 

αυτά, ειδικά όταν επρόκειτο για μνημεία που έχουν υποστεί καταστροφή ή φθορές. 

Ίσως τότε τα μνημεία της Ελλάδας να ήταν απλώς αντικείμενα θαυμασμού και το 

θέμα της έμπνευσης ενός ξένου καλλιτέχνη, και σήμερα η κύρια χρήση των 

αναπαραστάσεων αυτών να είναι απλώς διακοσμητική στον τοίχο ενός σπιτιού, οι 

πληροφορίες όμως που μπορούν να αντληθούν από αυτά είναι πολύ σημαντικές. Δεν 

είναι τυχαίο ότι ακόμα και στα πιο σύγχρονα αρχαιολογικά βιβλία βρίσκει κανείς 

αναπαραστάσεις και παραπομπές στα κείμενα των περιηγητών. Σίγουρα δεν ήταν

53



επιτεύγματα της αρχαιολογικής επιστήμης, η τελευταία όμως τα αξιοποίησε κατά το 

δυνατό για να εξυπηρετήσει τους σκοπούς της.

Υπάρχει όμως ένα στοιχείο που θα μπορούσε να θεωρηθεί ως συνδετικός 

κρίκος με τα επόμενα. Η μέθοδος της χάραξης αποτέλεσε τον προάγγελο για τους 

μηχανικούς τρόπους αναπαράστασης και αναπαραγωγής της εικόνας που 

ακολούθησαν, δηλαδή τη φωτογραφία, τον κινηματογράφο, και αργότερα την 

πλασματική πραγματικότητα. Ο Benjamin, αναφερόμενος στις μεθόδους τεχνικής 

αναπαράστασης, σημειώνει την βαρύτητα που θα πρέπει κατ’ αρχήν να αναγνωριστεί 

στην ξυλογραφία, τη χαλκογραφία, την τσιγκογραφία και τη λιθογραφία, τις πρώτες 

δηλαδή τεχνικές αναπαραγωγής της εικόνας. Ειδικότερα όσον αφορά τη λιθογραφία, 

χαρακτηρίζεται ως πιο ακριβής διαδικασία σε σχέση με αυτή που ακολουθείται με το 

ξύλο ή το χαλκό, προσφέροντας τη δυνατότητα στη γραφική τέχνη «να διοχετεύει τα 

προϊόντα της στην αγορά όχι μόνο μαζικά (όπως πρώτα) αλλά και σε διαρκώς 

καινούργιες μορφές» (Benjamin 1978, 13).

Στις αρχές του 20ου αιώνα, έχοντας πια αποκτήσει τον επιστημονικό 

χαρακτήρα που την διακρίνει από τότε, ακολούθησε τις εκάστοτε προόδους της 

τεχνολογίας -χάρη στην σχέση της με την Αρχιτεκτονική- και αξιοποίησε τις 

δυνατότητες που αυτή προσέφερε μέσω των επιτευγμάτων της. Με τον τρόπο αυτό η 

Αρχαιολογία γνώρισε και το τελευταίο επίτευγμα μηχανικής αναπαραγωγής της 

εικόνας, την ψηφιοποίηση. Ανάλογα με την ιδιοσυγκρασία του κάθε επιστήμονα, η 

κίνηση χαρακτηρίζεται ως εποικοδομητική ή ως επιβλαβής για την Αρχαιολογία.

Η προσωπική ενασχόληση με το ζήτημα της ψηφιοποίησης των 

αρχαιολογικών δεδομένων με σκοπό την αναπαράστασή τους απέδειξε πως αυτό 

εντάσσεται σε ευρύτερους προβληματισμούς που έχουν να κάνουν με την 

επιστημονική δεοντολογία του κάθε αρχαιολόγου, αλλά και με τη στάση που αυτός 

κρατά απέναντι στις σύγχρονες εξελίξεις και προκλήσεις της κοινωνίας της 

Πληροφορίας.

Ήδη στο κεφάλαιο το σχετικό με τις εφαρμογές της πλασματικής 

πραγματικότητας στην Αρχαιολογία (σελ. 28 κ.ε.), αναφέρθηκαν τα βασικά εκείνα 

στοιχεία που τις καθιστούν πρωτοποριακές και επαναστατικές στο είδος τους. 

Σίγουρα όμως υπάρχει και η άλλη άποψη που τονίζει τις αρνητικές παραμέτρους των 

εφαρμογών αυτών.
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Η αποδοχή από τον αρχαιολόγο αξιοποίησης των δεδομένων του μέσω 

υπολογιστικών προγραμμάτων, συνεπάγεται παράλληλα την αποδοχή από μέρους του 

των όρων σύμφωνα με τους οποίους πραγματοποιούνται τα προγράμματα αυτά. 

Καταρχήν, κάθε τέτοιο εγχείρημα ξεκινά πάντα με την αβεβαιότητα για την 

ολοκλήρωσή του, καθώς μπορεί, για έναν οποιοδήποτε λόγο, να μην έλθει σε πέρας. 

Από τη στιγμή που οι εργασίες αυτές απαιτούν πολύωρη απασχόληση, που μπορεί 

συνολικά να φτάνει τα δύο ή και περισσότερα χρόνια δουλειάς, κάποιος αστάθμητος 

παράγοντας ίσως καταστήσει τα χρόνια αυτά χαμένο κόπο και χρόνο, γεγονός που 

πιθανώς αποθαρρύνει τον αρχαιολόγο από μελλοντική σχετική απόπειρα. Μια 

ολοκληρωμένη προσπάθεια δίνει σίγουρα την αίσθηση της επιτυχίας και της 

αισιοδοξίας, μια ανεπιτυχής όμως προσπάθεια ελλοχεύει τον κίνδυνο να απαρνηθεί ο 

αρχαιολόγος την χρήση της τεχνολογίας και να παραμείνει πιστός των συμβατικών 

μέσων.

Εκτός όμως από το χρόνο και την εργασία που επενδύεται σε ένα τέτοιο 

πρόγραμμα, δε θα πρέπει να παραβλέπεται η σημαντικότερη επένδυση που 

απαιτείται, δηλαδή η χρηματική. Εξετάζοντας κανείς αυτήν την παράμετρο, 

διαπιστώνει πως το κόστος εφαρμογών πλασματικής πραγματικότητας είναι υψηλό 

και δεν μπορεί να καλυφθεί μόνον από πανεπιστημιακά ή άλλα σχετικά κονδύλια. 

Δεν είναι τυχαίο πως οι περισσότερες από τις εφαρμογές χρηματοδοτούνται από 

ιδιωτικούς φορείς. Χαρακτηριστική είναι και η περίπτωση του Temenos Project που 

μελετήθηκε στην εργασία αυτή. Στη σχετική ιστοσελίδα (www.reconstnictions.org) 

μία από τις κατηγορίες-θέματα που συνθέτουν το menu της σελίδας αφορά την 

χρηματική συνδρομή από φορείς που ενδιαφέρονται να επενδύσουν σε νέες 

εφαρμογές. Αναφέρθηκε πριν πως ένας αστάθμητος παράγοντας μπορεί να εμποδίσει 

την αποπεράτωση μιας εφαρμογής. Η έλλειψη χρημάτων είναι ίσως ο 

καθοριστικότερος παράγοντας που μπορεί να την καταστήσει ανεπιτυχή.

Προβλήματα όμως μπορεί να προκύψουν ακόμα και αν μια προσπάθεια είναι 

επιτυχής. Ακριβώς επειδή η χρηματοδότηση γίνεται από ιδιωτικούς φορείς, ενδέχεται 

η αξιοποίηση των προγραμμάτων από αυτούς να έχει τέτοιο χαρακτήρα (μαζικό, 

εμπορικό) που να μην συμφωνεί με τα«πιστεύω^που αρχαιολόγου. Ακόμη, υπάρχει 

περίπτωση ο ρόλος του και η συμβολή του να παραγκωνιστούν ή το αποτέλεσμα να 

μην εκλαμβάνεται από αυτόν ως επιστημονικά αξιόπιστο. Στην περίπτωση αυτή η 

σχετική εφαρμογή δεν υπηρετεί τους επιστημονικούς σκοπούς για τους οποίους θα
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έπρεπε να προορίζεται. Παραγκωνισμένος επίσης μπορεί να αισθάνεται και σε 

σύγκριση με τον πληροφορικό με τον οποίο συνεργάζεται. Οι οπτικές γωνίες από τις 

οποίες ο καθένας αντιμετωπίζει το ζήτημα ίσως δεν συγκλίνουν σε αρκετά κοινά 

σημεία, ώστε να χαρακτηρίζεται ως αρμονική η μεταξύ τους συνεργασία. Αυτό 

βέβαια δεν σημαίνει ότι δεν υφίσταται συνεννόηση ανάμεσα στις δύο κατηγορίες 

επιστημόνων, που εκπροσωπούν και διαφορετικό τρόπο σκέψης, ωστόσο ένας 

αδιάλλαχτος και αρνητικά προκατειλημμένος αρχαιολόγος ή πληροφορικός δεν 

ενδείκνυται για τέτοιου είδους συνεργασίες.

Ένα άλλο ζήτημα που λειτουργεί ως τροχοπέδη στη συνεργασία Αρχαιολογίας 

και τεχνολογίας είναι ο εφήμερος χαρακτήρας που έχουν τα προγράμματα 

πλασματικής πραγματικότητας. Αναμφίβολα, η πρώτη αντίδραση σ’ αυτά είναι 

θετική, αφού ασκούν γοητεία και προκαλούν ενθουσιασμό, ιδίως στις μικρότερες 

ηλικίες. Επειδή όμως στηρίζονται στην ψηφιακή τεχνολογία, που, όπως είναι γνωστό, 

τα τελευταία χρόνια εξελίσσεται με ιλιγγιώδεις ρυθμούς, μία σύγχρονη εφαρμογή 

μετά από δύο ή τρία χρόνια ίσως να θεωρείται ξεπερασμένη, και να απαιτεί 

τεχνολογική αναβάθμιση ή εκ νέου πραγματοποίηση, προκειμένου να συμβαδίσει με 

τα νέα δεδομένα. Για έναν αρχαιολόγο, η δουλειά του οποίου είναι λεπτομερής και 

απαιτεί ακρίβεια και σχολαστική μελέτη του αντικειμένου, δεν είναι σίγουρα εύκολο 

να προσαρμόζεται συνεχώς στις νέες τεχνολογικές εξελίξεις, ενώ ενδέχεται να 

δημιουργηθεί ένας φαύλος κύκλος, όπου σκοπός του αρχαιολόγου γίνεται η 

ανταπόκρισή του στις προκλήσεις της τεχνολογίας και όχι η συνειδητή χρήση της για 

την εξυπηρέτηση της δικής του επιστήμης.

Τέλος, ένα από τα βασικά επιχειρήματα που προβάλλουν όσοι αντιμετωπίζουν 

με επιφύλαξη την εφαρμογή των προγραμμάτων αυτών είναι η εξοικείωση που 

απαιτείται με την τεχνολογία, όχι μόνον από μέρους των αρχαιολόγων αλλά και από 

το κοινό που καλείται να γνωρίσει τις αρχαιολογικές εξελίξεις μέσω αυτής. Θα 

μπορούσε να εκληφθεί ως «ελιτίστικο» το αίτημα να παρουσιάζονται τα 

αρχαιολογικά δεδομένα μέσω υπολογιστικών προγραμμάτων, γιατί κάτι τέτοιο 

υποχρεώνει τον επιστήμονα να καταρτιστεί σε ένα αντικείμενο που δεν εντάσσεται 

στις δικές του αρμοδιότητες. Οδηγούμαστε έτσι στους προβληματισμούς που έχουν 

προκύψει τα τελευταία χρόνια και αφορούν την συνεχή εξειδίκευση και μόρφωση 

που όμως δεν μπορεί να είναι εφικτή για τον οποιοδήποτε. Κατά συνέπεια η 

πρόσβαση σε τέτοιου είδους εγχειρήματα περιορίζεται μόνον σε όσους διαθέτουν τα
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προσόντα εκείνα και τις δυνατότητες (κυρίως οικονομικές) που τους επιτρέπουν 

ευελιξία στο επάγγελμά τους.

Αντίστοιχα, σχετικά με το κοινό της Αρχαιολογίας, μία σχετική εφαρμογή 

πλασματικής πραγματικότητας ίσως να μην αφήνει τα περιθώρια πρόσβασής της από 

την κατηγορία εκείνη των ανθρώπων που οι γνώσεις τους πάνω στους υπολογιστές να 

είναι από ελάχιστη έως μηδαμινή. Ακόμα και η ένταξή της σε μία μουσειακή έκθεση 

μπορεί να αντιμετωπιστεί επιφυλακτικά, από τις μεγαλύτερες κυρίως ηλικίες που δεν 

αντιμετωπίζουν ιδιαίτερα θετικά τέτοιου είδους εξελίξεις και προτιμούν πιο 

παραδοσιακές μορφές μουσειακών εκθέσεων.

Όλα αυτά είναι προβλήματα υπαρκτά και δεν μπορούν να παραβλεφθούν. 

Συλλογιζόμενος κανείς όλα τα παραπάνω, έρχεται αντιμέτωπος με το εξής δίλημμα: 

θετική ανταπόκριση στις προκλήσεις και τα οφέλη της τεχνολογίας ή διατήρηση της 

παράδοσης που έχει μέχρι τώρα ορίσει η συνεργασία του αρχαιολόγου και του 

αρχιτέκτονα; Από τη μια ο ενθουσιασμός, οι δυνατότητες και η αβεβαιότητα του 

καινούργιου, από την άλλη η σιγουριά και ταυτόχρονα η αίσθηση, αν όχι της 

οπισθοδρόμησης, τουλάχιστον της στασιμότητας της συμβατικής μεθόδου.

Έτσι, επανερχόμαστε και πάλι στον τρόπο που ο κάθε αρχαιολόγος 

αντιμετωπίζει το ζήτημα αυτό. Και σίγουρα δεν πρόκειται μόνο για το αν αυτός θα 

αποφασίσει να αναπαραστήσει ένα αρχαίο οικοδόμημα μέσω υπολογιστή ή «με το 

χέρι». Το βασικό ζητούμενο είναι να αποφασίσει αν θα ακολουθήσει τις εξελίξεις της 

εποχής εντάσσοντας την επιστήμη του σε αυτές, με οποιοδήποτε τίμημα μπορεί να 

έχει η κίνηση αυτή.

Αν κάποιος δώσει μια οριστική και αμετάκλητη απάντηση υπέρ της μίας ή της 

άλλης άποψης, έχει σίγουρα διαπράξει το πρώτο σφάλμα. Τέτοιου είδους ζητήματα 

απαιτούν συνεχή κριτική αντιμετώπιση και διαλλακτικότητα, γιατί τα δεδομένα δεν 

είναι ξεκάθαρα και, κυρίως, προβλέψιμα. Μια συνετή και όχι ακραία θέση είναι 

μάλλον η δέουσα, προκειμένου να μπορεί να ελέγχει κανείς τις εξελίξεις σωστά · 

ούτε να κλείνει τα μάτια σε αυτές αλλά ούτε και να παρασύρεται από αυτές. 

Τηρώντας κανείς την βασική αυτή θέση κρατά ανάλογα, περισσότερο ή λιγότερο, 

θετική στάση απέναντι στην χρήση υπολογιστών.

Η εργασία αυτή, και κυρίως η μελέτη περίπτωσης και η εφαρμογή του 

Temenos Project, σκοπό είχε να καταδείξει τις δυνατότητες που μπορεί να προσφέρει
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η θετική και σίγουρα συνετή «εκμετάλλευση» της τεχνολογίας και να διατυπωθεί με 

τον τρόπο αυτό η προσωπική διάθεση για αποδοχή των τελευταίων αυτών εξελίξεων 

στο χώρο της Αρχαιολογίας. Διατηρώντας αναμφίβολα επιφυλάξεις για την ευοίωνη 

εξέλιξη των πραγμάτων, ωστόσο υπάρχει ένα βασικό στοιχείο που ενισχύει την 

διάθεση αυτή.

Το στοιχείο αυτό, όπως αναφέρθηκε στην αρχή, είναι η διαπίστωση πως ο 

μηχανικός χαρακτήρας της αναπαραγωγής της εικόνας δεν είναι κάτι που προέκυψε 

τελευταία μέσω της πλασματικής πραγματικότητας. Ίσως τώρα να χαρακτηρίζεται 

επαναστατική η χρήση των σύγχρονων τεχνολογικών μέσων, ανάλογη όμως σίγουρα 

ήταν η αντιμετώπιση των περισσότερων ανθρώπων απέναντι στην χρήση της 

τυπογραφίας. Καθετί καινούργιο, ακριβώς επειδή εισάγει το στοιχείο της 

νεοτερικότητας, μπορεί να τύχει ωφέλιμου ή αυθαίρετου χειρισμού (η έκδοση 

βιβλίων που δεν ήταν αποδεκτά από την κοινωνία ή από τους επίσημους φορείς της 

σίγουρα θα στάθηκε αφορμή για αντίδραση ενάντια στην τυπογραφία · αυτό όμως δεν 

μειώνει σε τίποτα την αξία και την σημασία που αναγνωρίζεται πλέον σε αυτήν). 

Σήμερα τα χαρακτικά που εξετάστηκαν στο πρώτο κεφάλαιο της εργασίας 

αναγνωρίζονται ως πολύτιμοι βοηθοί των αρχαιολόγων. Όπως φάνηκε στο σχετικό 

κεφάλαιο, η χαρακτική ήταν η μέθοδος που χρησιμοποιήθηκε επί σειρά αιώνων, 

μέχρι δηλαδή και τον 20° αιώνα, οπότε εμφανίστηκε η φωτογραφία. Στη διάρκεια των 

αιώνων αυτών, το μόνο που άλλαξε ήταν η σύλληψη της έννοιας της αναπαράστασης 

και η ιδεολογία που συνδεόταν με αυτήν. Το γεγονός όμως ότι στη διάρκεια του 20ου 

αιώνα οι ραγδαίες αλλαγές αφορούν κυρίως τα μέσα αναπαράστασης και 

επεξεργασίας με κύριο και σταθερό αίτημα την ολοένα και μεγαλύτερη επιστημονική 

ακρίβεια και εγκυρότητα, μετατοπίζει το ενδιαφέρον στην εξέλιξη και την ποικιλία 

των μεθόδων.

Με βάση αυτό το σκεπτικό θα έπρεπε ίσως να διαμορφωθεί και η 

αντιμετώπισή μας για τις σύγχρονες μεθόδους αναπαράστασης. Το ενδεχόμενο 

αποτυχίας μιας εφαρμογής, η πιθανότητα εμπορευματοποίησης ενός σχετικού 

προγράμματος ή η έλλειψη συνεννόησης ανάμεσα στα συμβαλλόμενα μέρη είναι 

κωλύματα που ίσως δε θα έπρεπε να σταθούν ανυπέρβλητα εμπόδια για όσους 

αρχαιολόγους θα ήθελαν να δώσουν μία ώθηση στην επιστήμη τους για κάτι 

πρωτοποριακό, για το οποίο υπάρχουν αρκετές πιθανότητες να οδηγήσει σε κάτι

58



ουσιαστικό και δημιουργικό, και που φαίνεται πως εντάσσεται στο πνεύμα στο 

εποχής.

Όσο για τον κίνδυνο εμφάνισης πολλών και μη επιστημονικά έγκυρων 

εφαρμογών, που όχι μόνο δεν ικανοποιούν το αίτημα για εξοικείωση του κοινού με 

την Αρχαιολογία αλλά και το παραπληροφορούν, θα μπορούσε κανείς να επισημάνει 

την ανάγκη για πιο δυναμική και υπεύθυνη εργασία από μέρους των Αρχαιολόγων, με 

γνώμονα πάντα την σωστή ενημέρωση του κοινού και όχι μόνον των επιστημονικών 

κύκλων. Η παρατήρηση των μέσων και των τρόπων επικοινωνίας των ανθρώπων στη 

σημερινή εποχή (η πλασματική πραγματικότητα είναι αδιαμφισβήτητα πλέον ένα από 

αυτά τα μέσα), βοηθά στην κατανόηση των σύγχρονων αναγκών και στην καλύτερη 

ικανοποίησή τους και από την Αρχαιολογία, που άπτεται πάντα των ενδιαφερόντων 

και των αναζητήσεων του ανθρώπου.

Θα πρέπει βέβαια να τονιστεί πως για την επιστήμη της Αρχαιολογίας η 

εφαρμογή προγραμμάτων πλασματικής πραγματικότητας βρίσκεται ουσιαστικά σε 

πειραματικό στάδιο, αφού ακόμα εκτιμώνται οι δυνατότητες, τα πλεονεκτήματα και 

τα μειονεκτήματα των πρώτων εφαρμογών. Οι απόψεις ακόμα διίστανται και είναι 

νωρίς για να κριθεί η τύχη της “virtual archaeology”. Ωστόσο, η τεχνοκρατική φύση 

της μαζικής έκφρασης στην κοινωνία μας δεν μπορεί να αμφισβητηθεί, και εφόσον η 

Αρχαιολογία είναι μία ανθρωπιστική επιστήμη, που δεν έχει να κάνει μόνο με το 

παρελθόν, όπως συχνά έχει παρεξηγηθεί, αλλά και με το παρόν και το μέλλον του 

ανθρώπου, το να αποφύγει την επαφή με τις σύγχρονες εξελίξεις θα ήταν τουλάχιστον 

μάταιο και επιζήμιο για την ίδια. Ίσως θα ήταν υπερβολικό να θεωρηθεί 

αναπόφευκτη η εισχώρηση της τεχνολογίας σε αυτό το βαθμό στην Αρχαιολογία και 

μία μοιρολατρική και παθητική στάση είναι σίγουρα μεμπτή, δύσκολα όμως μπορεί 

να παραβλεφθεί και το ότι « Η Ιστορία της εικονικότητας συμβαδίζει, υπονομεύοντας 

ταυτόχρονα, με την εικονικότητα της Ιστορίας» (Τόπος και Εικόνα 1978, XIV).
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ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ 1

Τεχνικές της χαρακτικής

-Αναγλυφοτυπία : Στην τεχνική αυτή περιλαμβάνονται η ξυλογραφία και η 

λινογραφία. Χαρακτηριστικό της τεχνικής αυτής είναι η τύπωση του ανάγλυφου, το 

οποίο μένει αφού αφαιρεθούν από το χαράκτη τμήματα του υλικού που δε θα δεχθούν 

το μαύρο ή τα χρώματα.

Η τεχνική της ξυλογραφίας εφαρμόζεται με το σκάλισμα ξύλου, οπότε με 

αφαίρεση υλικού προβάλλουν ανάγλυφα οι παραστάσεις. Υπάρχουν δύο μέθοδοι 

ξυλογραφίας, που ορίζονται από τον τρόπο κοπής του ξύλου από τον κορμό και την 

διεύθυνση των «νερών» του: το πλάγιο ξύλοφοίς de βΐ), που κόβεται κατακόρυφο, 

ακολουθώντας τα «νερά» του κορμού, και το όρθιο ξύλο φοΐς debout), κάθετο στα 

«νερά» του κορμού. Παλαιότερη των δύο μεθόδων είναι η πρώτη.

Στις έγχρωμες ξυλογραφίες ο χαράκτης μεταχειρίζεται για κάθε χρώμα 

διαφορετική ξύλινη πλάκα. Μια ιδιότυπη τεχνική έγχρωμης ξυλογραφίας είναι το 

σκιότυπο (cama'ieu), όπου με μια δεύτερη ξύλινη πλάκα, ο χαράκτης φτάνει σε απαλή 

απόχρωση ενός χρώματος. «Γενικά, η ξυλογραφία χαρακτηρίζεται από τη δύναμη 

των γραμμών, τη συνοπτική απόδοση του συνόλου και την ένταση των αντιθέσεων 

του άσπρου με το μαύρο».

Στην λινογραφία, τεχνική που αναπτύσσεται στο β’ μισό του 19ου αιώνα, το 

σχέδιο χαράζεται πάνω σε λινόλαιο, ελαστικό μείγμα αλεσμένου φελλού και 

οξειδωμένου λινελαίου, με μια λεπίδα σχήματος V, και από εκεί τυπώνεται στο χαρτί 

(Χρήστου 1994, 12)

-Βαθυτυπία :Στην κατηγορία αυτή ανήκει η χαλκογραφία σε χαλκό, τσίγκο ή 

ατσάλι. Το χαρακτηριστικό της τεχνικής αυτής είναι πως το μαύρο ή τα χρώματα 

που θα δώσουν το χαρακτικό μπαίνουν στις εσοχές, τις οποίες κάνει ο καλλιτέχνης, 

χαράσσοντας το υλικό με εργαλεία, οξύ ή άλλα χημικά μέσα.

Στην χαλκογραφία, που εμφανίζεται το 15° αιώνα στην Ευρώπη, η 

παράσταση δεν δίνεται με το ανάγλυφο, αλλά με την εσοχή της χάλκινης πλάκας, 

που γίνεται με το καλέμι (gravure au burin), ροδέλα (gravure en roulette), βελόνι 

(pointe seche), ξυστήρα («ξεστό», μαύρη τεχνική[maniere noire, mezzotinta]), ή με 

νιτρικό οξύ (οξυγραφία[ε3η forte, acquatinta, vemismou]).
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Το σχέδιο χαράσσεται στη χάλκινη πλάκα και μετά τοποθετείται μελάνι. Στη 

συνέχεια η πλάκα σκουπίζεται, όμως το μελάνι μένει στις εσοχές, που τυπώνονται 

στο χαρτί. Οι έγχρωμες χαλκογραφίες απαιτούν ξεχωριστή πλάκα για κάθε χρώμα.

«Κύρια χαρακτηριστικά της χαλκογραφίας είναι η έμφαση που δίνεται στις 

τονικές διαβαθμίσεις, η απόδοση περισσοτέρων λεπτομερειών στο σχέδιο και γενικά 

η επίτευξη μιας γραμμικότερης γλώσσας» (Χρήστου 1994, 12).

-Επιπεδοτυπία : Στην κατηγορία αυτή περιλαμβάνονται οι τεχνικές της 

λιθογραφίας σε πέτρα, τσίγκο και αλουμίνιο με τη μέθοδο offset. Στην περίπτωση της 

λιθογραφίας, τεχνικής που αναπτύχθηκε κατά τον 19° αιώνα, τυπώνεται το σχέδιο 

που είναι σχεδιασμένο και όχι χαραγμένο πάνω σε μια επίπεδη επιφάνεια. Η 

λιθογραφική πλάκα γυαλίζεται και πάνω σ’ αυτήν ο καλλιτέχνης σχεδιάζει με λιπαρό 

κραγιόνι ή πενάκι την παράσταση που θέλει να αποδώσει και συνήθως τη στερεώνει 

με χημικά μέσα. Κατόπιν, η πέτρινη πλάκα βρέχεται και το νερό απορροφάται στα 

σημεία που δεν είναι σχεδιασμένα και που μένουν ανέπαφα. Με την τοποθέτηση 

χαρτιού πάνω από την πλάκα και με την πίεση, το σχέδιο της παράστασης 

μεταφέρεται στο χαρτί, ενώ μένουν άσπρα τα τμήματα που έχουν απορροφήσει νερό. 

Και στις έγχρωμες λιθογραφίες χρειάζεται άλλη πλάκα για κάθε χρώμα. Στη 

σημερινή εποχή η λιθογραφική πλάκα έχει αντικατασταθεί από ανθεκτικότερα υλικά, 

όπως ο τσίγκος και το αλουμίνιο.Η τεχνική της λιθογραφίας διακρίνεται για την 

χαμηλή τιμή των υλικών της και τη χρησιμοποίησή της κυρίως στην αναπαραγωγή 

έργων ζωγραφικής (Χρήστου 1994, 14).

-Αιατυπία : Εδώ ανήκει η μεταξοτυπία, όπου το χρώμα περνάει από 

μεταξένια, μάλλινη, περλόν, νάιλον ή μεταλλική γάζα για να φτάσει, με το χέρι ή 

συνθετική γάζα, στο χαρτί. Τρεις είναι οι μέθοδοι μεταξοτυπίας : η μέθοδος της 

μεμβράνης (stencil), η μέθοδος της γόμας (κόλλας) και η μέθοδος της μεταφοράς 

(φωτός).Η τεχνική της μεταξοτυπίας ήταν γνωστή στην Απω Ανατολή και κυρίως 

στην Ιαπωνία ήδη από τον 18° αιώνα, στην Ευρώπη όμως έχει επικρατήσει από τον 

Μεσοπόλεμο, κυριαρχεί δε από το 1950 και εξής (Χρήστου 1994, 14).

- Μονοτυπία : Με την μονοτυπία τυπώνεται το ζωγραφισμένο με μελάνια ή 

ελαιοχρώματα σχέδιο από μεταλλίκι) πλάκα ή γυαλί στο χαρτί σε ένα μόνον 

μονότυπο. Η τεχνική αυτή προτιμήθηκε ήδη από τον 17° αιώνα από πολλούς 

ζωγράφους, γιατί προσδίδει στα έργα τους μια εντελώς ιδιάζουσα ζωγραφική χροιά 

(Χρήστου 1994, 14).
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ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ 2

Εξαρτήματα χρήσης και ελέγχου προγραμμάτων VR

Τα τελευταία είκοσι χρόνια έχει σημειωθεί τεχνολογική ανάπτυξη σε 

κάποιους τομείς, που αποτελούν τα συστατικά στοιχεία για την πραγματοποίηση των 

προγραμμάτων VR, όπως τα γνωρίζουμε σήμερα. Η πλασματική πραγματικότητα δεν 

θα καθίστατο εφικτή αν δεν είχε προηγούμενα επιτευχθεί σημαντική ανάπτυξη στα 

συστήματα χειρισμού υπολογιστών, στα συστήματα γραφικών, στην τεχνολογία 

υπολογιστών, καθώς και στα προγράμματα για τον έλεγχο, τον συντονισμό και τον 

ακριβή προσανατολισμό μέσα σε ένα «περιβάλλον σημείων», που πρέπει όμως να 

δίνει την αίσθηση του ρεαλιστικού.

Με την έλευση της επαναστατικής αυτής τεχνολογίας, ήταν πλέον εφικτή και 

η εφεύρεση συσκευών με τα οποία θα επιτυγχανόταν η συμμετοχή σε πλασματικά 

περιβάλλοντα, ακόμα και το «στήσιμο» κατάλληλης πληροφοριακής αρχιτεκτονικής, 

που μπορεί να καταλαμβάνει το χώρο ενός ολόκληρου δωματίου. Σε συντομία, τα πιο 

σημαντικά από αυτά είναι (οι πληροφορίες που ακολουθούν προέρχονται από Isdale 

1993 και Κόμης 1997):

-Στερεοσκοτακό κράνος (Head Mounted Display (HMD))\ Πρόκειται για 

οπτική συσκευή εφοδιασμένη με μικρές οθόνες βίντεο που εφαρμόζεται στο 

πρόσωπο, δημιουργώντας την απόλυτη κατάσταση εμβύθισης. Οι πρώτες εφαρμογές 

αφορούσαν τον στρατό.

-Γάντι με ηλεκτρονικούς ιχνευτές/ αισθητήρες: Κυκλοφορεί στην αγορά σε 

διάφορους τύπους (dataglove, cyberglove, powerglove, the Dexterous Hand Master 

(DHM)). Χάρη στους αισθητήρες που είναι τοποθετημένοι σε όλη την επιφάνεια του 

γαντιού, ο χρήστης έχει την ψευδαίσθηση της ελεύθερης και φυσικής κίνησης μέσα 

στο πλασματικό περιβάλλον. Ουσιαστικά, το γάντι αυτό υποκαθιστά την φυσική 

κίνηση του χεριού. Το συγκεκριμένο εξάρτημα έγινε γνωστό κυρίως λόγω των 

παιχνιδιών VR.

-«Ποντίκι» (συμβατικό, trackball, joystick} : Η πιο απλή συσκευή για 

«πλοήγηση» στην VR είναι το γνωστό σε όλους «ποντίκι» (mouse), το οποίο είναι 

συνηθισμένο για χρήση στις δύο διαστάσεις, κυκλοφορούν όμως και αντίστοιχα για 

τις τρεις και τις έξι διαστάσεις.
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-Κιβωτός (“cave "f\ Περιβάλλον μέσα στο οποίο οι επισκέπτες συμμετέχουν 

σε εικονικά ταξίδια φορώντας ειδικά στερεοσκοπικά γυαλιά και χρησιμοποιώντας μια 

μικρή συσκευή πλοήγησης. Πρόκειται για ένα δωμάτιο διαστάσεων 3 x 3 x 3 μ., όπου 

κάθε τοίχος και το δάπεδο αποτελούνται από οθόνες προβολής. Το περιβάλλον αυτό, 

σε συνδυασμό με εξελιγμένα μηχανήματα προβολής, δίνει στους χρήστες την 

αίσθηση ότι βυθίζονται μέσα στην εικόνα.

Όλα τα παραπάνω υφίστανται για την «διαχείριση» ψηφιακών εικόνων, για την 

μεσολάβησή τους ανάμεσα σε αυτές και τον χρήστη. Η δημιουργία των εικόνων 

αυτών, είναι η πιο σύνθετη και χρονοβόρα διαδικασία, για την οποία απαιτείται πολύ 

καλή χρήση κάποιας γλώσσας γραφικών, μία από τις οποίες είναι και η VRML.

Η γλώσσα VRML (Virtual Reality Modeling Language)9 10

Τον Απρίλιο του 1994, στο 1° διεθνές Συνέδριο του World Wide Web (το 

μεγαλύτερο ψηφιακό δίκτυο στον κόσμο), παρουσιάστηκε μία νέα γλώσσα γραφικών 

η VRML (προφέρεται “vermel”). Πρόκειται για μία γλώσσα η οποία περιγράφει 

«τρισδιάστατα αντικείμενα και επιτρέπει στον χρήστη να κινείται από κείμενα σε 

τρισδιάστατους χώρους και το αντίθετο. Είναι ένας εντελώς νέος τρόπος 

οπτικοποίησης της πληροφορίας στις τρεις διαστάσεις, μέσω hypermedia links, 

επιτρέποντας την κίνηση και την παρατήρηση του αντικειμένου ή της πληροφορίας 

από κάθε γωνία» (Renfrew 1997).

Η VRML βασίστηκε στο “Open Inventor”, ένα 3D file format της Silicon 

Graphics (SGI). Μετά από τις σχετικές τροποποιήσεις που έγιναν στο αρχικό format, 

η τελική έκδοση της VRML 1.0 κυκλοφόρησε τον Μάιο του 1995. Ακολούθησε η 

VRML 2.0, την οποία κυρίως χρησιμοποιούν πλέον, καθώς παρουσιάζει μεγαλύτερο 

ποσοστό διαδραστικότητας σε σχέση με την προηγούμενη εκδοχή.

Η γλώσσα VRML δεν είναι ακόμα τόσο διαδεδομένη, και αντί για αυτήν 

χρησιμοποιούνται άλλες γλώσσες γραφικών. Το πιο γνωστό «εργαλείο» αυτή τη 

στιγμή είναι το AutoCAD, ωστόσο οι δυνατότητες της VRML είναι απεριόριστες σε 

πολλά πεδία, όπως η αστρονομία, η μηχανολογία, ακόμα και η εκπαίδευση και η 

τέχνη.

9 Foundation of the Hellenic World [http://www.ime.gr/fhw/gr/projects/3dvr/vr_projects.html].
10[http://www.astronomy.ohio-state.edu/~stephens/html/vrml/vrml_future.html],
[http://www.astronomy.ohio-state.edu/~stephens/html/vrml/vrml_history.html].
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