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Ο κινηµατογράφος αποτελεί ένα από τα µέσα έκφρασης που µέσα από την ενιαία θεώρηση των

εννοιών χώρος-χρόνος την οποία αναπτύσσει, καθίσταται ίσως το πλέον προνοµιακό µέσο αναπα-

ράστασης της χωρικής εµπειρίας. 

Από τις δηµόσιες προβολές των κινηµατογραφικών ταινιών των αδερφών Lumière έως σήµερα και

τη χρήση της ψηφιακής εικόνας, η σχέση ανάµεσα στην αρχιτεκτονική και τον κινηµατογράφο

υπήρξε πάντα γόνιµη και διδακτική. Η µελέτη των συνθετικών αρχών και των µεθοδολογικών εργα-

λείων της κινηµατογραφικής δηµιουργίας και η αναπαράσταση του χώρου στη µεγάλη οθόνη, είναι

σε θέση να ασκήσουν βαθιά επιρροή τόσο στον τρόπο που οι αρχιτέκτονες οραµατίζονται τη δου-

λειά τους, όσο και στον τρόπο µε τον οποίο το κοινό αντιλαµβάνεται και βιώνει την αρχιτεκτονική. 

Το τεύχος αυτό, έχει ως στόχο την ανίχνευση συσχετίσεων και συναφειών που προκύπτουν από τη

συνένωση του κινηµατογράφου µε την έρευνα, την αντίληψη, το σχεδιασµό ή τον επαναπροσδιορι-

σµό της έννοιας του χώρου. Στην προσπάθεια αυτή, γίνεται αναφορά σε κοινές πρακτικές και µεθό-

δους µε τις οποίες ο κινηµατογράφος και η αρχιτεκτονική βαδίζουν παράλληλα και αλληλοτροφο-

δοτούν το δυναµικό τους.
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Εισήγηση του Προέδρου ΣΑ∆ΑΣ-ΠΕΑ κ. Τ. Γεωργακόπουλου
στην Ηµερίδα της Νοµαρχιακής Αυτοδιοίκησης Ανατολικής Αττικής

µε θέµα «∆ιαχείριση απορριµάτων στην Αττική – Λύσεις ή αδιέξοδα»

«Η ΑΘΗΝΑ ΕΙΝΑΙ ΑΛΛΟΥ»
Η εισήγησή µου χωρίζεται σε δύο ενότητες. Η πρώτη αφορά τη χωροταξική-περιβαλλοντική οργά-
νωση της Αττικής και η δεύτερη τις επιλογές διαχείρισης των απορριµµάτων και τις επιπτώσεις.
Οι πολιτικές-αναπτυξιακές επιλογές στη µεταπολεµική Ελλάδα, διαµόρφωσαν ένα αστικό µοντέλο
όπου η Αθήνα εξαπλώθηκε µε τροµερούς και ανεξέλεγκτους ρυθµούς.

Η συνεχής αύξηση του πληθυσµού και η συγκέντρωση δραστηριοτήτων στο πολεοδοµικό συγκρότηµα
της πρωτεύουσας, εκφράστηκαν στο χώρο όχι µόνο µε τις µεταλλαγές που σηµειώθηκαν στο εσωτε-
ρικό του αστικού ιστού, αλλά και µε τη συνεχή εξάπλωση προς την υπόλοιπη Αττική, µε αποτέλεσµα
τόσο την ενσωµάτωση αστικών πυρήνων που προϋπήρχαν αλλά και την κατάληψη του ευρύτερου
χώρου από χρήσεις και δραστηριότητες άµεσα ή έµµεσα σχετιζόµενες µε τις αστικές λειτουργίες.

Η συνεχής εξάπλωση σταδιακά διόγκωνε τους υπάρχοντες αστικούς πυρήνες, συµπλήρωνε τα κενά
µεταξύ τους, µε συνέπεια τα σηµερινά εξωτερικά όρια του αστικού συγκροτήµατος της πρωτεύουσας
να καταλαµβάνουν το σύνολο της Αττικής.

Οι ρυθµοί αυτοί εξάπλωσης πυροδότησαν και πυροδοτούν πρωτοβουλίες οι οποίες στα πλαίσια ενός
«ευάλωτου» και «σαθρού» πολιτικού περιβάλλοντος, κακοποίησαν το δηµόσιο χώρο και καταστρατή-
γησαν το δηµόσιο συµφέρον.
Επέφεραν σοβαρές αλλαγές στη δοµή του εξωαστικού χώρου, χωρίς να υπάρχει συνολικό πλαίσιο
σχεδιασµού, χωρίς γενική κατεύθυνση και οργάνωση, µε συνέπεια τη συρρίκνωση του ελεύθερου
χώρου, του πρασίνου και της γεωργικής γης. 
Το τσιµέντο επεκτάθηκε αλόγιστα παντού, αναρριχήθηκε στους ορεινούς όγκους και κατέβηκε στις
ακτές και στις θάλασσες.
Όλο αυτό ονοµάστηκε «Ανάπτυξη» και «Αξιοποίηση», ενώ ήταν µια πρωτοφανής λεηλασία του αττι-
κού τοπίου.
Χάσαµε κάθε «µέτρο» και υποκύψαµε στο γιγαντισµό.

Η Αττική µε το 3% περίπου της συνολικής έκτασης της χώρας κατέληξε να φιλοξενεί το 40% του πλη-
θυσµού, το 45% των βιοµηχανικών δραστηριοτήτων, το 55% των Ι.Χ. αυτοκινήτων και το 50 % των υπη-
ρεσιών.
Σήµερα πλέον µιλάµε για την Αττική µε τον χαρακτήρα της «Μητροπολιτικής περιοχής» και µε την
έννοια της «Ανοικτής πόλης» των Αθηνών.
Ο χαρακτήρας της «Μητροπολιτικής περιοχής» συνδέεται όχι τόσο µε το µέγεθος του αστικού χώρου
που καλύπτει, αλλά µε τον κυρίαρχο ρόλο που έχει πάνω σε θέµατα κοινωνικής και οικονοµικής ανά-
πτυξης. Έχει εγκαταστάσεις και λειτουργίες οι οποίες δεν περιορίζονται στην τοπική κλίµακα, αλλά
διαδραµατίζουν κυρίαρχο ρόλο σε εθνική κλίµακα.

Η έννοια της «Ανοικτής πόλης» καθορίζεται από την ενότητα των δράσεων και των προβληµάτων και
την κυριαρχία του αστικού χώρου σε όλο το µέγεθος της Αττικής όπου πλέον όλα τα ζητήµατα θα πρέ-
πει να αντιµετωπίζονται κάτω από τις κατευθύνσεις ενός ενιαίου και ολοκληρωµένου σχεδιασµού,
δεδοµένου ότι όποια χωρική αλλαγή σε κάθε επιµέρους τµήµα επηρεάζει το σύνολο της Αττικής.
Αυτή η «Ανοικτή πόλη των Αθηνών» γνωρίζουµε πολύ καλά πλέον ότι έχει συσσωρεύσει τεράστια προ-
βλήµατα και είναι µεγάλο το κόστος των περιβαλλοντικών επιπτώσεων και στο ανθρωπογενές και στο
φυσικό περιβάλλον.

Η ανεξέλεγκτη ποσοτική µεγέθυνση κατάντησε αβίωτη και γεµάτη κάθε είδους ρύπανση τη ζωή µας.
∆εν είναι το θέµα της σηµερινής Ηµερίδας για να αναλύσουµε την ιστορική διαδροµή που φτάσαµε
εδώ, ούτε µ΄ αυτή µου την εισήγηση µπορώ να σας αναλύσω τις µεθόδους ανάκαµψης.
Θα σας τονίσω όµως ότι η επιστηµονική κοινότητα σε όλη τη µεταπολεµική περίοδο που εξελίσσεται

αυτό το µοντέλο έχει αναλύσει και έχει καταθέσει µέσα από δεκάδες µελέτες – Ηµερίδες – διαλέξεις
και συνέδρια, µεθόδους και προτάσεις αναστροφής των προβληµάτων αναβάθµισης του περιβάλλο-
ντος και κανόνες βιώσιµης ανάπτυξης της Αττικής.

Από την πλευρά της πολιτείας όµως δυστυχώς έχουµε πλήρη αναντιστοιχία λόγων και έργων.
Έχουµε διαδοχικές προσεγγίσεις στο σχεδιασµό της πόλης ακόµη και από την περίοδο της ανασυ-
γκρότησης, φτάνοντας µέχρι το ρυθµιστικό του ’85, µε το οποίο θεσµοθετήθηκε το πλαίσιο, τα µέτρα
και οι κατευθύνσεις για την ανάπτυξη της Αττικής και ιδρύθηκε και ο Οργανισµός Αθήνας, ως αρµό-
διος φορέας για την εξειδίκευση και υλοποίηση του ρυθµιστικού.
Έχουµε στη συνέχεια   Ζώνες οικιστικού ελέγχου

Ζώνες προστασίας ορεινών όγκων
Ζώνες προστασίας ρεµάτων.

Όλα τα παραπάνω η ίδια η πολιτεία τα ανέτρεψε, τα κατέστρεψε, τα κατακερµάτισε. ∆εν σεβάστηκε
ποτέ ό,τι η ίδια θεσµοθέτησε, για τη βιωσιµότητα της Αττικής, για τους κανόνες ανάπτυξης για τις
περιβαλλοντικές επιπτώσεις των έργων της.

Ο Οργανισµός Αθήνας από κυρίαρχος φορέας σχεδιασµού, υλοποίησης και εξειδίκευσης κατάντησε
εντολοδόχος του Υπουργείου Χωροταξίας και εκτελεστής πολιτικών επιλογών ανεξάρτητα και έξω
από επιστηµονική δεοντολογία, πολεοδοµικού-χωροταξικού και περιβαλλοντικού σχεδιασµού.
Έτσι φτάσαµε το 2005 το εν ισχύ ρυθµιστικό του ΄85 να έχει πλήρως καταστρατηγηθεί, να µην επικαι-
ροποιείται για πολλά χρόνια τώρα και η αυθαιρεσία της πολιτείας µε τις µεµονωµένες χωροθετήσεις
κάθε είδους δράσεων και χρήσεων ουσιαστικά να υπονοµεύει κάθε µορφή αναβάθµισης και βιώσιµης
ανάπτυξης της Αττικής.

Επειδή δεν θέλω να θεωρηθεί η άποψή µου αυτή ισοπεδωτική µε την έννοια ότι δεν έγινε κανένα έργο
και επιλογή σε θετική κατεύθυνση, θα σας αναλύσω τη σκέψη µου. 
Θα αναφέρω και θα εξαιρέσω κατ’ αρχήν µία µεγάλη προσπάθεια που καταβάλουν οι ∆ήµοι και οι Κοι-
νότητες στην υλοποίηση έργων µικρής κλίµακας για την ανακούφιση και αναβάθµιση της ποιότητας
ζωής. 

Στο επίπεδο όµως των µεγάλων έργων, των έργων υποδοµής θέµα της κυρίαρχης Πολιτείας και των
εκάστοτε κυβερνήσεων τα έργα που υλοποιούνται είναι έργα σηµαντικά (βλέπε Αττική Οδός – Μετρό
κ.λπ.), που έρχονται όµως µε µεγάλη καθυστέρηση από το σχεδιασµό των επιστηµόνων και την απαί-
τηση της κοινωνίας, για να ανακουφίσουν από προηγούµενες λανθασµένες πολιτικές επιλογές. Και
που δυστυχώς ταυτόχρονα συνοδεύονται από νέες λαθεµένες πολιτικές επιλογές σε άλλα µείζονα
ζητήµατα. 
Το γεγονός λοιπόν ότι η ίδια η Πολιτεία χωρίς σεβασµό στην επιστηµονική κοινότητα, χωρίς σεβασµό
στην κοινωνία επιλέγει πολιτικές χωρίς επιστηµονική υποστήριξη τον 21ο αιώνα καθιστά εξαιρετικά
δύσκολη τη βιωσιµότητα της Αττικής και επιταχύνει το καταστροφικό αδιέξοδο. 
Κάτω από αυτή τη λογική την ίδια στιγµή που υλοποιεί µεγάλα έργα ανακούφισης (Αττική οδό –
Μετρό) την ίδια στιγµή χωροθετεί οικισµό στο Ελληνικό, οικισµό στους Θρακοµακεδόνες, εγκαταστά-
σεις στο Γουδί, εγκαταλείπει τον «Ελαιώνα» 9.000 στρέµµατα στο έλεος της ιδιωτικής πρωτοβουλίας
και χωροθετεί χώρους υγειονοµικής ταφής στην Αττική. Όλα αυτά χωρίς καµία επιστηµονική στήριξη-
θα έλεγα µε την επιστηµονική κοινότητα απέναντι.

Ας έρθουµε λοιπόν στη χωροθέτηση των χώρων υγειονοµικής ταφής.
Αυτή έγινε χωρίς καµία µελέτη. Καµίας µορφή µελέτη: περιβαλλοντικών επιπτώσεων, χωροταξικού
σχεδιασµού καταλληλότητας κ.λπ.
Χωρίς πρόβλεψη και ένταξη σε ένα ευρύτερο και συνολικό σχεδιασµό ούτε στο ρυθµιστικό προβλέ-
πονται ούτε στις ΖΟΕ προβλέπονται ούτε στις ζώνες προστασίας.
Αποτελούν πολιτική επιλογή.

Το ερώτηµα που τίθεται είναι: Υπήρξε και υπάρχει εναλλακτική λύση που να υποστηρίζεται επιστηµο-
νικά;
Απαντώ ευθέως ΝΑΙ.

∆ραστηριότητες

2200 ε π ί κ α ι ρ α

∆.
Σ.

  Σ
Α∆

ΑΣ
-Π

ΕΑ



2233ε π ί κ α ι ρ α2222 ε π ί κ α ι ρ α

παράγοντες να αξιολογήσουν το αρχιτεκτονικό διακύβευµα και να πρά-
ξουν τα οφειλόµενα.

Ας θυµηθούµε τον Π. Μιχελή, που από το 1962 τόνιζε πως τα Ξενία αποτε-
λούν «δείγµατα της εν Ελλάδι αρχιτεκτονικής». 

Προς
1. Τον Υπουργό ∆ικαιοσύνης κ. Α. Παπαληγούρα

2. Τον Υπουργό ΠΕ.ΧΩ.∆.Ε. κ. Γ. Σουφλιά

ΑΠΟΦΑΣΗ ∆.Σ. του ΣΑ∆ΑΣ-ΠΕΑ

To ∆.Σ. του ΣΑ∆ΑΣ-ΠΑΝΕΛΛΗΝΙΑΣ ΕΝΩΣΗΣ ΑΡΧΙΤΕΚΤΟΝΩΝ ενηµερώθηκε
από το µέλος του Συλλόγου αρχιτέκτονα Νίκο Σχολίδη, (ο οποίος δικάζεται
µαζί µε άλλους µηχανικούς για την κατάρρευση του εργοστασίου της
Ricomex από τον σεισµό του 1999) για την δεινή κατάσταση στην οποία
έχει περιέλθει από την µέχρι τώρα εξέλιξη της υπόθεσής του, τόσο στο
αστικό, όσο και στο ποινικό µέρος της.

Στο αστικό µέρος η προσφυγή του στον Άρειο Πάγο, παρά τη θετική εισή-
γηση γι’ αυτόν από τον εισηγητή και παρά τη θετική πρόταση του Εισαγγε-
λέα, δεν ευοδώθηκε και επικυρώθηκε εφετειακή Απόφαση που τον υπο-
χρεώνει στην καταβολή εξοντωτικών ποσών.

Ο συνάδελφος έχει θέσει στη διάθεσή µας πολλά στοιχεία της υπόθεσης
(πορίσµατα, αποφάσεις, µαρτυρικές καταθέσεις, υποµνήµατα), καθώς και
την προσφυγή του στο ∆ικαστήριο των ∆ικαιωµάτων του Ανθρώπου στο
Στρασβούργο, στην οποία καταγράφονται αναλυτικά τα γεγονότα. Από τα
στοιχεία της προσφυγής του, προκύπτει σαφώς η εικόνα ότι επιδιώκεται
έντονα να καταδικαστεί κάποιος, ανεξάρτητα από το ποια ήταν τα πραγµα-
τικά αίτια για την κατάρρευση του κτιρίου. 

Χαρακτηριστικά αναφέρεται ότι, όπως στον πρώτο βαθµό της δίκης, έτσι
και στον β΄ βαθµό (που θα ξεκινήσει στις 28 Σεπτεµβρίου), η εταιρεία
Ricomex δεν λογοδότησε στο ποινικό δικαστήριο δοθέντος ότι τα µεν
άτοµα –τα πραγµατικά συνδεόµενα µε αυτήν– απεβίωσαν πριν από την
έναρξη της δίκης, το δε ∆.Σ. της (παιδιά και σύζυγοι των ιδιοκτητών) είχαν
απαλλαγεί µε Βούλευµα. Έτσι βρέθηκαν να δικάζονται στον α΄ βαθµό 2
πολιτικοί µηχανικοί και 2 αρχιτέκτονες, στον δε β΄ βαθµό 2 αρχιτέκτονες
και µόνον.

Επειδή όλα τα πιο πάνω δεν είναι µόνο προσωπική υπόθεση του συναδέλ-
φου, αλλά είναι υπόθεση όλων των µηχανικών της χώρας µας: 

Εκφράζουµε την αγωνία µας και τη διαµαρτυρία µας προς όλους τους
αρµόδιους της Πολιτείας για τη γενικευµένη ποινικοποίηση του επαγγέλ-
µατος του µηχανικού και ζητάµε ο συνάδελφος να τύχει δίκαιης δίκης
όπως επιτάσσει το Σύνταγµα.

Κοινοποίηση: κ. Ν. Σχολίδη

Προς
Πρεσβεία της Ελλάδος

Μαδρίτη

Θέµα: Αποστολή βιβλίων Αρχιτεκτονικής

Σε συνέχεια της ΑΠΦ 2143.5/ΑΣ 701/8-7-2005 επιστολής σας, σχετικά µε
το αίτηµα σας, για αποστολή υλικού µε θέµα την αρχιτεκτονική στην
Ελλάδα, προκειµένου να εµπλουτιστεί η βιβλιοθήκη του Συλλόγου Αρχιτε-
κτόνων της Αλµερίας, σας αποστέλλουµε τα κάτωθι:

• Βραβεία Αρχιτεκτονικού Έργου 2005
• Αρχιτεκτονική Εκπαίδευση και Επαγγελµατική Πρακτική
• 8η ∆ιεθνής Έκθεση Αρχιτεκτονικής – Μπιενάλε Βενετίας – Αθήνα 2002 :
Απόλυτος Ρεαλισµός
• 9η ∆ιεθνής Έκθεση Αρχιτεκτονικής – Μπιενάλε Βενετίας – Παραδείγ-
µατα
• 10ο Πανελλήνιο Αρχιτεκτονικό Συνέδριο
• Η ανακάλυψη της σύγχρονης αρχιτεκτονικής, Παρίσι – Λονδίνο – Αθήνα 

Κοινοποίηση: Υπ. Εξωτερικών, Ε1 ∆ιεύθυνση, Αθήνα

Προς
1. Την Γενική Γραµµατεία Αθλητισµού 

Αναπληρωτή Υπουργό κ. Φάνη Πάλλη-Πετραλιά
2. Την Γενική Γραµµατεία Αθλητισµού 

Υφυπουργό κ. Π. Τατούλη
3. Τον Οργανισµό Προβολής Ελληνικού Πολιτισµού
κ. Γεωργία Ηλιοπούλου, ∆ιευθύνουσα Σύµβουλο

Θέµα: Έκθεση «Η “Μετάβαση της Αθήνας” 2004-05»
«‘Transitional Athens’ 2004-05»

Το ετήσιο ερευνητικό εργαστήριο του a_station προσέγγισε τα επικοινω-
νιακά ζητήµατα των καταγραφών µε τη χρήση των νέων µέσων στο δυνα-
µικό περιβάλλον µιας συνεχόµενης διαδικασίας τροποποίησης της Αθήνας
λόγω της ολυµπιάδας. 

Οι σκέψεις, τα συµπεράσµατα, οι µαρτυρίες και τα ντοκουµέντα της επιτό-
πιας εργασίας αποτελούν το υλικό περιβάλλον της έκθεσης. 

Προκειµένου να δηµοσιευτεί το εικαστικό υλικό και στο Αθηναϊκό κοινό,
µετά την έκθεση «City Scans 2002-05» που πραγµατοποιήθηκε στην
Beyoglu Municipality Art Gallery, Istiklal, Κωνσταντινούπολη, Τουρκία, στα
πλαίσια των παράλληλων εκδηλώσεων του διεθνούς συνεδρίου αρχιτεκτο-
νικής 2005 της U.I.A., «Cities: grand bazaar of architectures», θεωρούµε
ότι είναι σηµαντική η διοργάνωση της παραπάνω Έκθεσης στην Αθήνα και
ζητάµε την στήριξή σας µε το ποσό των 10.000,00 €, δεδοµένου ότι ο Σύλ-
λογός µας δεν µπορεί να καλύψει το απαιτούµενο κόστος . 

Επίσης, το Σεπτέµβριο 2005 πρόκειται να  κυκλοφορήσει από τις εκδόσεις
Futura, το οµώνυµο βιβλίο η «Μετάβαση της Αθήνας». Στον τόπο www.
transitionalathens.net παρουσιάζονται τα περιεχόµενα του βιβλίου και
µικρά αποσπάσµατα από τα κείµενα των συγγραφέων και των εικαστικών-
συµµετεχόντων µε επιλογές φωτογραφιών.

• Πρώτον η µελέτη του ΕΣ∆ΚΝΑ για τη διαχείριση των απορριµµάτων που
πραγµατοποιήθηκε µε υπευθυνότητα και µε καθαρή επιστηµονική προ-
σέγγιση υπέδειξε την περιοχή της Ριτσώνας για χωροθέτηση του χώρου
υγειονοµικής ταφής. 
• ∆εύτερον όλες οι επιστηµονικές έρευνες σε περίπτωση ολικής διαχείρι-
σης των απορριµµάτων εντός της Αττικής αναφέρονται σε εναλλακτικές
µορφές διαχείρισης και όχι στον ενταφιασµό.

Αντίθετα υπάρχουν µελέτες που αποδεικνύουν ότι οι χώροι υγειονοµικής
ταφής που έχουν επιλεγεί στην Αττική είναι παντελώς ακατάλληλοι.
Το ζήτηµα είναι ότι, δια του πολιτικά εκφρασµένου λόγου «τα σκουπίδια
δεν εξάγονται», ενταφιάστηκε αντί για τα σκουπίδια µία ολόκληρη πολι-
τική Στρατηγική σχεδιασµού του ΕΣ∆ΚΝΑ.
Από τη µια µεριά η Αθήνα είναι η πρωτεύουσα όλου του έθνους που εισά-
γει κάθε µορφή δράσης και απορρίµµατα όλης της χώρας την ίδια στιγµή
δεν µπορεί να µεταφέρει τα σκουπίδια της 20 χλµ. έξω από την Αττική. 
Ποια πολιτική σκοπιµότητα εξυπηρετήθηκε; 

Σήµερα µετά την κατασκευή του νέου Αεροδροµίου και του λιµένος του
Λαυρίου ολοκληρώθηκε η Άλωση της Αττικής. Αύριο µετά τη δηµιουργία
των χώρων υγειονοµικής ταφής φυλακίζονται οι Αθηναίοι καθότι δε θα
µπορούν να αναπνεύσουν ούτε βόρεια, ούτε νότια ούτε ανατολικά. ∆εν
κατάλαβαν τίποτα! ∆υστυχώς πιστεύουν ότι η Αθήνα είναι αλλού και πεί-
θονται από την πολιτεία να στραφούν ενάντια  στις τοπικές κοινωνίες που
µάχονται για εαυτούς και αλλήλους.

Προς
Τη Νοµαρχία Πειραιά

Γραφείο Νοµάρχη κ. Ιωάννη Μίχα

Θέµα: Πολεοδοµικό Γραφείο Σαλαµίνας
∆ιακοπή της λειτουργίας της ΕΠΑΕ

Ο ΣΑ∆ΑΣ-Πανελλήνια Ένωση Αρχιτεκτόνων, διαµαρτύρεται για την µετά-
θεση του Προϊσταµένου στο Γραφείο Πολεοδοµίας της Σαλαµίνας, Μιχάλη
Περδικούρη, γεγονός που οδηγεί στην ουσιαστική κατάργηση της Αρχιτε-
κτονικής Επιτροπής, αφού δεν υφίσταται άλλος Αρχιτέκτονας, ούτε και
έχει τοποθετηθεί αντικαταστάτης του.

Η διακοπή λειτουργίας της Αρχιτεκτονικής Επιτροπής θα έχει ως αποτέλε-
σµα, την µη έκδοση δεκάδων οικοδοµικών αδειών, τη δυσλειτουργία του
γραφείου και την ταλαιπωρία όλων των συναδέλφων.

Κύριε Νοµάρχα, τέτοιες ενέργειες πρέπει να γίνονται µε γνώµονα την
εύρυθµη λειτουργία του Πολεοδοµικού Γραφείου και την εξυπηρέτηση
των συναδέλφων.

Κύριε Νοµάρχα, ο ΣΑ∆ΑΣ-Πανελλήνια Ένωση Αρχιτεκτόνων θεωρεί πως
πρέπει να ανακληθεί αυτή η απόφαση σας, να επανέλθει στα καθήκοντα
του ο συνάδελφος Μιχάλης Περδικούρης και να συνεχίσει απρόσκοπτα
την λειτουργία της η ΕΠΑΕ.

Προς 
τον Υπουργό Πολιτισµού

κ. Κ. Καραµανλή

Θέµα: ∆ιατήρηση Σύγχρονης Αρχιτεκτονικής Κληρονοµιάς

Κύριε Υπουργέ, 
Με βάση όλα τα παραπάνω σχετικά έγγραφά µας, αναµένουµε ως Φορέας
των Ελλήνων Αρχιτεκτόνων, αλλά και ως πολίτες µία – κάποια απάντηση
στις επιστολές µας. 

Περιµένουµε και κάτι παραπάνω: 

• Την οφειλόµενη πολιτιστική χειρονοµία για τη διαφύλαξη και ανάδειξη
της αρχιτεκτονικής κληρονοµιάς αυτής της χώρας. 

• Την συµπόρευση των Φορέων Πολιτισµού της χώρας για θέµατα αρµο-
διότητάς µας και την υλοποίηση των αναγκαίων πολιτικών από Φορείς που
εντέλλονται να επιτελούν συγκεκριµένο έργο. 

Πράγµατι η ΕΤΑ ΑΕ είναι η εταιρεία που πρέπει να συµβάλλει για την τουρι-
στική ανάπτυξη και την προώθηση εναλλακτικών µορφών τουρισµού. Επι-
πλέον έχει αναλάβει την διοίκηση, διαχείριση, ανάδειξη, αξιοποίηση της
αρχιτεκτονικής κληρονοµιάς του ΕΟΤ! 

Η ανάδειξη αυτού του έργου και ειδικότερα του κτιριακού αποθέµατος
που δηµιουργήθηκε, αποτελεί την µέγιστη ηθική και πολιτισµική υποχρέ-
ωση της ΕΤΑ ΑΕ Με άλλα λόγια η αρχιτεκτονική των υποδοµών του ΕΟΤ
αποτελεί Εθνική Κληρονοµιά που πρέπει να καταγραφεί, να αξιολογηθεί
και να αναδειχθεί. 

Γι’ αυτό όλοι µας –όσοι παρεµβαίνουν– Έλληνες και ξένοι, αρχιτέκτονες
και αρχιτεκτονικές σχολές τονίζουν πως: 

• Τα ξενοδοχεία και µοτέλ της περιόδου ’50–’60 είναι η υλοποιηµένη θεω-
ρία των Κωνσταντινίδη, Βώκου και άλλων και βρίσκονται σε υψηλή εκτί-
µηση διεθνώς καθώς είναι µοναδικά ως προς την ενιαία προσέγγιση που
επιχειρούν προς το τοπίο και τον χώρο, την κλίµακά τους και την ελεγχό-
µενη χρήση των υλικών. 

• Πρέπει να χαρακτηρισθούν ως διατηρητέα, να συντηρηθούν και να ανα-
νεωθούν ώστε να αποτελέσουν ένα ολοκληρωµένο δίκτυο τουριστικής
υποδοµής µε υψηλή αρχιτεκτονική αξία. 

Κύριε Υπουργέ, 

Γιατί άραγε δεν υπάρχει καµία απάντηση από κανένα αρµόδιο; 
Τι δυσάρεστο ζητάµε από το 2003;Γιατι προχωρούν στην µεµονωµένη δια-
χείριση του θέµατος και σαλαµοποιούν διαδικασίες και πολιτικές;

Η Πανελλήνια Ένωση Αρχιτεκτόνων αξιολογεί τις εξελίξεις για  τα  Ξενία,
παρεµβαίνει  όπου απαιτείται και τονίζει πως η «αξιοποίηση» όπως πάει
να γίνει θα αλλοιώσει ακόµα περαιτέρω όσα κτίρια δεν έχουν καταστρα-
φεί ,θα δηµιουργήσει προβλήµατα στις τοπικές κοινωνίες και µεσοµακρο-
πρόθεσµα θα τα απαξιώσει, θα τα µεταλλάξει. 

¾ Το παράδειγµα του Ξενία Ιωαννίνων είναι χαρακτηριστικό δείγµα µιας
αδιέξοδης πολιτικής που θέλει να το κατεδαφίσει ,να το αντικαταστήσει
µε ένα ξενοδοχείο 230 δωµατίων και να απαλλάξει το κέντρο από ελεύθε-
ρους χώρους και πράσινο! 

¾ Το ίδιο συµβαίνει και µε το Ξενία Αργοστολίου που η «αξιοποίησή του»
προβλέπει κτίσµατα 20.000 τ.µ, έχει ξεσηκώσει την τοπική κοινωνία και
έπεται συνέχεια !!!

¾ Κανείς δεν διδάχθηκε από την εκχώρηση πολλών Ξενία σε ιδιώτες που
έχουν αλλοιωθεί πλήρως; (Πόρου – Μεσολογγίου κλπ.)

Ως ΣΑ∆ΑΣ-Πανελλήνια Ένωση Αρχιτεκτόνων, σε συµπόρευση µε όλη την
αρχιτεκτονική κοινότητα, απευθυνόµαστε στους αρµόδιους Φορείς, τόσο
του ΥΠΠΟ όσο και του ΥΠΕΧΩ∆Ε και τους καλούµε να ασκήσουν τις επιβαλ-
λόµενες αρµοδιότητές τους για τον χαρακτηρισµό και ανάδειξη των Ξενία
και των εγκαταστάσεων του ΕΟΤ, σύµφωνα µε τις προτάσεις µας ,προς
όφελος της χώρας αλλά και των αναγκών για τουριστικά καταλύµατα υψη-
λής αρχιτεκτονικής αξίας. Καλούµε τους συναδέλφους-υπηρεσιακούς
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Προς
1. Τον Πρύτανη Πολυτεχνείου Κρήτης κ. Ι. Γρυσπολάκη

2. Τους Προέδρους των Αρχιτεκτονικών Σχολών
3. Τον Πρόεδρο του Κέντρου Αρχιτεκτονικής Μεσογείου 

κ. Α. Παπαδόγιαννη
4. Τους Αρχιτέκτονες Καθηγητές της προσωρινής Γ.Σ. 

του Τµήµατος Αρχιτεκτόνων Χανίων
5. Τον Σύλλογο Αρχιτεκτόνων Ηρακλείου
6. Τον Σύλλογο Αρχιτεκτόνων Λασιθίου

7. Το Τµήµα Αρχιτεκτόνων Χανίων 
8. Το Σύλλογο Αρχιτεκτόνων Ρεθύµνου
9. Τον Πρόεδρο Τ.Ε.Ε. ∆υτικής Κρήτης

ΑΝΤΙΘΕΤΟΣ Ο ΣΑ∆ΑΣ-ΠΑΝΕΛΛΗΝΙΑ ΕΝΩΣΗ ΑΡΧΙΤΕΚΤΟΝΩΝ
ΣΤΙΣ ΑΝΤΙ∆ΕΟΝΤΟΛΟΓΙΚΕΣ ΠΑΡΕΜΒΑΣΕΙΣ

ΤΗΣ ΝΕΟΕΚΛΕΓΕΙΣΑΣ ΠΡΥΤΑΝΕΙΑΣ ΠΟΥ ΑΦΟΡΟΥΝ 
ΤΗΝ ΝΕΑ ΑΡΧΙΤΕΚΤΟΝΙΚΗ ΣΧΟΛΗ ΤΩΝ ΧΑΝΙΩΝ 

Ο ΣΑ∆ΑΣ-Πανελλήνια Ένωση Αρχιτεκτόνων είναι ιδιαίτερα προβληµατι-
σµένος µε τις δυσάρεστες εξελίξεις που αφορούν την νέα Αρχιτεκτονική
Σχολή των Χανιών.

Θεωρεί ότι ο τρόπος παρέµβασης της νεοεκλεγείσας πρυτανείας (Πρύτα-
νης: Ι. Γρυσπολάκης) που εκφράστηκε µε την άρση εµπιστοσύνης προς
τους πέντε συναδέλφους καθηγητές του Ε.Μ.Π. και Α.Π.Θ., οι οποίοι είχαν
κληθεί να οργανώσουν τη λειτουργία του Τµήµατος στα Χανιά, είναι δεο-
ντολογικά απαράδεκτος, ενώ παράλληλα ανοίγεί ένα κύκλο σοβαρότατων
ζητηµάτων που άπτονται της παιδείας αλλά και του επαγγέλµατος του
αρχιτέκτονα µηχανικού. Τα παραπάνω, αν και αποτελούν µεµονωµένη
ενέργεια, είναι πιθανό να επαναληφθούν και στα υπόλοιπα νέα Τµήµατα
Αρχιτεκτόνων, καθώς το θεσµικό πλαίσιο αφήνει ανοικτό το ενδεχόµενο
παρεµβάσεων στα Προγράµµατα Σπουδών από µέλη της πανεπιστηµιακής
κοινότητας άλλων ειδικοτήτων. 

Συνεπώς, ορθά οι πέντε συνάδελφοι της προσωρινής Γ.Σ. του Τµήµατος,
αρνήθηκαν την επιβολή πρόωρης εξειδίκευσης των φοιτητών στο προπτυ-
χιακό επίπεδο, ενέργεια που διασπά το ενιαίο γνωστικό αντικείµενο της
πενταετούς φοίτησης στην αρχιτεκτονική. Άλλωστε, η έννοια της εξειδί-
κευσης έρχεται µε φυσικό τρόπο και ήδη λειτουργεί στα Μεταπτυχιακά
προγράµµατα των αντιστοίχων παλαιότερων σχολών. 

∆ιαφωνούµε µε τις απρόκλητες παρεµβάσεις στα Προγράµµατα Σπουδών
από µη αρχιτέκτονες, γεγονός που οδηγεί αναπόφευκτα στην αλλοίωση
του χαρακτήρα της παιδείας του Αρχιτέκτονα Μηχανικού, όπως τη γνωρί-
ζουµε µέχρι σήµερα. 

Ο ΣΑ∆ΑΣ-ΠΕΑ στηρίζει τις θέσεις των συναδέλφων καθηγητών (Ι. Πολύζου,
Τ. Κωτσιόπουλου, Ν. Καλογήρου, Π. Τουρνικιώτη και Α. Κούρκουλα) και
αισθάνεται την ανάγκη να τοποθετηθεί δηµόσια, καθώς η µέχρι σήµερα
αποδεδειγµένη συνεργασία µεταξύ Συλλόγου Αρχιτεκτόνων και Αρχιτε-
κτονικών Σχολών (η οποία εκφράστηκε επί πολλές δεκαετίες µέσα από
συνέδρια, επιστηµονικές συναντήσεις αλλά και επί του προκειµένου µε
την ενεργή συµµετοχή του προέδρου του ΣΑ∆ΑΣ στα εγκαίνια της Σχολής
των Χανιών στις 22/5/2005), θεωρούµε ότι αποτέλεσε και θα αποτελεί και
στο µέλλον µια δικλείδα ασφαλείας µέσα στο πλαίσιο των έντονων ευρω-
παϊκών εξελίξεων που επηρεάζουν άµεσα την παιδεία και τα επαγγελµα-
τικά δικαιώµατα των Ελλήνων αρχιτεκτόνων.  

Κοινοποίηση: Ενηµερωτικό ∆ελτίο ΤΕΕ, ΜΜΕ

ΕΠΙΣΤΟΛΗ ΚΑΤΑΓΓΕΛΙΑ ΚΑΘΗΓΗΤΩΝ ΑΡΧΙΤΕΚΤΟΝΙΚΗΣ 

Το Τµήµα Αρχιτεκτόνων Μηχανικών του Πολυτεχνείου Κρήτης: 
∆είγµατα ακαδηµαϊκής συµπεριφοράς

[Το κείµενο είναι των Καθηγητών Γιάννη Πολύζου (ΕΜΠ), Αναστ. Κωτσιό-
πουλου (ΑΠΘ), Νίκου Καλογήρου (ΑΠΘ), Παναγιώτη Τουρνικιώτη (ΕΜΠ) και
Ανδρέα Κούρκουλα (ΕΜΠ), µελών της προσωρινής πενταµελούς Γενικής
Συνέλευσης του Τµήµατος Αρχιτεκτόνων Μηχανικών του Πολυτεχνείου
Κρήτης]

Το Πολυτεχνείο Κρήτης στα Χανιά είναι ένα µικρό σε µέγεθος αλλά δυναµικό

ΑΕΙ µε πέντε µέχρι πέρυσι Τµήµατα. Το νέο Τµήµα Αρχιτεκτόνων Μηχανικών

του Πολυτεχνείου αυτού είναι το πιο πρόσφατο από τα έξι πανεπιστηµιακά

Τµήµατα στην Ελλάδα, που υπηρετούν τις σπουδές αρχιτεκτονικής, αυτή τη

µοναδική σύζευξη τέχνης, τεχνολογίας και επιστήµης. Η είσοδος των πρώ-

των φοιτητών του Τµήµατος το 2004-05 αποτέλεσε το τέλος µιας επίπονης

προσπάθειας τόσο των τοπικών φορέων όσο και των άλλων Σχολών να απο-

κτήσει η πόλη των Χανίων µία σύγχρονη Αρχιτεκτονική Σχολή, ανοιχτή στο

χώρο της Μεσογείου και τον ευρύτερο ευρωπαϊκό χώρο. Μία προσπάθεια

που υλοποιήθηκε µε την παρουσία στη Σχολή των πλέον προβεβληµένων

αρχιτεκτόνων της τοπικής κοινωνίας, µαζί µε αρχιτέκτονες καθηγητές µε

πολύχρονη ακαδηµαϊκή εµπειρία.

Μέλη της πρώτης πενταµελούς Προσωρινής Γενικής Συνέλευσης του Τµή-

µατος ορίσθηκαν οι υπογράφοντες µε οµόφωνη πρόταση της ∆ιοίκησης του

Πολυτεχνείου. Η επιλογή αυτή είχε προφανώς σχέση µε την εµπειρία των

προσώπων αυτών: ο Γ. Πολύζος διετέλεσε δύο φορές Πρόεδρος της Αρχιτε-

κτονικής Σχολής και Αντιπρύτανις του ΕΜ., ο Α. Κωτσιόπουλος διετέλεσε

τρεις φορές Πρόεδρος του Τµήµατος Αρχιτεκτόνων του ΑΠΘ και υπήρξε

µελετητής του Ρυθµιστικού Σχεδίου του Πολυτεχνείου Κρήτης, ο Νίκος

Καλογήρου είναι ο ήδη εκλεγµένος Πρόεδρος του Τµήµατος Αρχιτεκτόνων

του ΑΠΘ ενώ διετέλεσε δύο φορές Αντιπρόεδρος του ιδίου Τµήµατος, ενώ ο

Π. Τουρνικιώτης και ο Α. Κούρκουλας έχουν πολύχρονη συµµετοχή στην

οργάνωση του Προγράµµατος Σπουδών της Αρχιτεκτονικής Σχολής του ΕΜΠ.

Αποτελούσε επίσης ένα είδος αναγνώρισης των επί σειράν ετών πρωτοβου-

λιών για τη δηµιουργία της νέας Σχολής.

Οι παράγοντες του Πολυτεχνείου (η σηµερινή Πρυτανεία, η Τεχνική Υπηρε-

σία, η διοίκηση), πολλές δυνάµεις της πόλης των Χανίων µε πρωταγωνιστή

το Κέντρο Αρχιτεκτονικής της Μεσογείου, τα πέντε µέλη της Επιτροπής αλλά

ιδίως οι επιλεγέντες νέοι διδάσκοντες του Πολυτεχνείου µε το Π∆ 407 (πλαι-

σιωµένοι από εθελοντικώς προσφερθέντες συναδέλφους όπως η καθηγή-

τρια του ΕΜΠ Μπ. Μπαµπάλου), εργάστηκαν στα όρια των δυνάµεών τους

ώστε η εικόνα της Σχολής στο τέλος του ακαδηµαϊκού έτους να είναι κατά

γενική οµολογία πέραν πάσης προσδοκίας: υψηλού επιπέδου φοιτητικές

εργασίες, εξαιρετικές συνθήκες χώρου και εξοπλισµού, συγκροτηµένο και

συνεκτικό πρόγραµµα σπουδών µε έκτακτη συµµετοχή αρχιτεκτόνων διε-

θνούς εµβέλειας (καθηγητές από τις Αρχιτεκτονικές Σχολές του Columbia

ΗΠΑ και Mendrisio Ελβετίας) αλλά και δηµοσιοποίηση της προσπάθειας σε

ηµερίδα µε τη συµµετοχή των Αρχιτεκτονικών Σχολών της χώρας, του ΤΕΕ,

του Συλλόγου Αρχιτεκτόνων και διαλέξεις των Aurelio Galfetti και ∆ηµήτρη

Φατούρου. Η περί το τέλος του ακαδηµαϊκού έτους, εκλογή των νέων πρυτα-

νικών αρχών σε κλίµα ηρεµίας, µε µοναδική την υποψηφιότητα του κ. Γρυ-

σπολάκη ως Πρυτάνεως και των κ.κ. Βαρότση και Πατεράκη ως Αντιπρυτά-

νεων, προµήνυε λαµπρό µέλλον. 

∆υστυχώς, η συνέχεια ήταν τελείως απρόβλεπτη. Ίσως είχε υποτιµηθεί µια

διαφαινόµενη διάθεση δυσπιστίας απέναντι στα µέλη της πενταµελούς προ-

σωρινής Γενικής Συνέλευσης η οποία είχε εκφραστεί κατά τις εκλογές των

πρώτων καθηγητών του νέου Τµήµατος. Η δυσπιστία αυτή δεν υπερέβη

βεβαίως τα πλαίσια της ακαδηµαϊκής νοµιµότητας.

Η πραγµατική έκρηξη ήρθε αµέσως µετά την εκλογή της νέας Πρυτανείας.

Αιφνιδίως, την 1η Ιουλίου 2005, ηµέρα κατά την οποία είχε οριστεί συνά-

ντηση µε τη νέα Πρυτανεία, τα µέλη της προσωρινής Γενικής Συνέλευσης

πληροφορήθηκαν ότι το ίδιο πρωί η Σύγκλητος του Πολυτεχνείου ανέβαλε

την έγκριση του Προγράµµατος Σπουδών του Τµήµατος για το δεύτερο Ακα-

δηµαϊκό Έτος, καθώς και την πρόταση για την ανανέωση εντολής διδασκα-

λίας όλου του διδακτικού προσωπικού. Οι ισχυρές απόψεις της νέας Πρυτα-

νείας επί της δοµής του Προγράµµατος Σπουδών µιας Αρχιτεκτονικής Σχο-

λής, επί των χαρακτηριστικών των διδασκόντων και επί άλλων συναφών

θεµάτων επανελήφθησαν κατά τη συνάντηση αυτή, µε διαφαινόµενη την

απειλή ότι η προσωρινή Γενική Συνέλευση δεν θα έχει την εµπιστοσύνη της

νέας Πρυτανείας. 

Στην προσπάθειά µας να αρθρώσουµε το επιχείρηµα ότι εµείς έχουµε

επαρκή γνώση του χαρακτήρα και των αναγκών του Τµήµατος και ότι σε κάθε

περίπτωση είµαστε διατεθειµένοι να συζητούµε τα πάντα πριν διατυπώ-

σουµε τις θέσεις µας, εισπράξαµε τη δήλωση ότι η Σύγκλητος αποφασίζει

και το τι πιστεύουµε εµείς είναι δευτερεύον. Ιδιαίτερη µάλιστα, ανησυχία

προξένησε το γεγονός ότι σε µεγάλο αριθµό φοιτητών είχε ήδη δηµιουργη-

θεί ο αδικαιολόγητος φόβος ότι το Πρόγραµµα Σπουδών του Τµήµατος δεν

θα οδηγεί σε επαγγελµατικώς ανεγνωρισµένο δίπλωµα, διότι δήθεν δεν θα

περιέχει επαρκή τεχνικά µαθήµατα. 

Το όλο σκηνικό της δυσπιστίας απέναντι στην πενταµελή προσωρινή Γενική

Συνέλευση επανελήφθη σε νέα συνεδρίαση της Συγκλήτου στις 14 Ιουλίου

2005, παρουσία µας. Παρά την εκτεταµένη και τεκµηριωµένη ανάλυση των

θέσεών µας για το πρόγραµµα σπουδών και τις θέσεις των διδασκόντων του

νέου Τµήµατος και παρά την στήριξη που µας παρείχε η απερχόµενη Πρυτα-

νεία, η Σύγκλητος µε ισχνή πλειοψηφία απέρριψε το Πρόγραµµα Σπουδών

του 3ου και 4ου εξαµήνου και άφησε το νέο Τµήµα µετέωρο, εν όψει του

νέου ακαδηµαϊκού έτους. O νέος Πρύτανης, µάλιστα, ανακοίνωσε ενώπιον

της Συγκλήτου ότι από την ηµέρα ανάληψης των καθηκόντων του, την 1η

Σεπτεµβρίου 2005, τα µέλη της προσωρινής Γενικής Συνέλευσης, οριστικώς

πλέον, δεν θα έχουν την εµπιστοσύνη της Πρυτανείας. 

Αναρωτιέται κανείς ποια είναι τα πραγµατικά κίνητρα της νέας Πρυτανείας,

ώστε να φτάσει στο σηµείο να απορρίπτει το Πρόγραµµα Σπουδών. ∆εν είναι

εύκολο να απαντήσει κανείς µε βεβαιότητα. Η επικρατέστερη υπόθεση είναι

ότι η νέα διοίκηση του Πολυτεχνείου Κρήτης θεωρεί το Τµήµα Αρχιτεκτόνων

Μηχανικών τέκνον της αγαπητόν και άρα οφείλει να το αναθρέψει σύµφωνα

µε τις δικές της αντιλήψεις. 

Ποιες είναι οι αντιλήψεις αυτές; Πρώτον, να αυξηθούν οι ώρες διδασκαλίας

εξειδικευµένων µαθηµάτων που δυστυχώς, όταν διδάσκονται αποσπασµα-

τικά, έχουν µειωµένη αξία για τους φοιτητές αρχιτεκτονικής. ∆εύτερον, να

προδιαγραφεί η επιστηµονική προσωπικότητα των νέων καθηγητών µε κρι-

τήρια που αποκλίνουν από τα καθιερωµένα των Αρχιτεκτονικών Σχολών. Τρί-

τον, να αποθαρρυνθεί η προσπάθεια να αποκτήσει το νέο Τµήµα µιαν ιδιαί-

τερη ταυτότητα που θα το βοηθούσε σηµαντικά στη διαδροµή του στη διε-

θνή σκηνή. Τέταρτον, να παρέχει το Τµήµα πρόωρα –στο προπτυχιακό

δηλαδή επίπεδο– και αντίθετα µε την κυρίαρχη άποψη όλων σχεδόν των

ευρωπαϊκών Αρχιτεκτονικών Σχολών, δίπλωµα εξειδίκευσης (σε Συντήρηση

–Αναστήλωση).

Οι υπογράφοντες έχουν πολλά χρόνια εµπειρίας στην πανεπιστηµιακή ζωή,

γνωρίζουν καλά τις ιδιαιτερότητες των ενδοπανεπιστηµιακών συγκρούσεων

και θα όφειλαν να µην εκπλήσσονται από γεγονότα αυτού του τύπου. Στη

συγκεκριµένη περίπτωση, ωστόσο, αυτά που συνέβησαν ξεπέρασαν τα απο-

δεκτά όρια και έθιξαν την ακαδηµαϊκή οντότητα του Τµήµατος. Τα πέντε

µέλη της πενταµελούς προσωρινής Γενικής Συνέλευσης του Τµήµατος Αρχι-

τεκτόνων Μηχανικών του Πολυτεχνείου Κρήτης δηλώνουν δηµόσια, τόσο

προς το Υπουργείο Παιδείας, όσο και προς την αρχιτεκτονική και την πανεπι-

στηµιακή κοινότητα της χώρας µας, ότι δεν έχουν διάθεση να υποχωρήσουν

από τις θέσεις τους, έστω και αν αυτό τελικώς οδηγήσει στην βίαιη αποµά-

κρυνσή τους από τα καθήκοντα που έχουν αναλάβει.

ΤΟΠΟΘΕΤΗΣΗ ΤΟΥ ΠΡΥΤΑΝΗ ΠΟΛΥΤΕΧΝΕΙΟΥ ΚΡΗΤΗΣ, ΓΙΑΝΝΗ ΦΙΛΗ
ΣΕ ΣΧΕΣΗ ΜΕ ΤΗΝ ΚΑΤΑΓΓΕΛΙΑ ΤΩΝ ΚΑΘΗΓΗΤΩΝ ΤΟΥ ΤΜΗΜΑΤΟΣ

ΑΡΧΙΤΕΚΤΟΝΙΚΗΣ

[Το σύντοµο κείµενο που ακολουθεί αποτελεί δηµοσίευση στα «Χανιώτικα
Νέα» στις 27–7–2005. Ζητήθηκε από την προσωρινή Γενική Συνέλευση της
Σχολής να συµπεριληφθεί σε συνέχεια της επιστολής τους προκειµένου να
αποσαφηνιστούν ορισµένες επιπλέον σηµαντικές πτυχές του ζητήµατος]

Ο πρύτανης του Πολυτεχνείου Κρήτης, Γιάννης Φίλης, σε δηλώσεις του στα

«Χ.Ν.» χαρακτήρισε αληθή όσα αναφέρει η επιστολή των πέντε αρχιτεκτό-

νων, οι οποίοι συνιστούν τη προσωρινή γενική συνέλευση του τµήµατος

Αρχιτεκτονικής στο Πολυτεχνείο Κρήτης και συνέχισε:

«Πράγµατι, έγινε συνεδρίαση της συγκλήτου, στην οποία λόγω του ότι απου-

σίαζαν οι πέντε καθηγητές ανεβλήθη το θέµα του προγράµµατος σπουδών,

όµως στην επόµενη συνεδρίαση, στις 14 Ιουλίου, όπως σωστά αναφέρεται,

ήταν παρόντες οι τέσσερις από τους πέντε, οι οποίοι έδωσαν εξηγήσεις

επαρκέστατες και πειστικότατες, αλλά όµως δεν έπεισαν ένα µικρό αριθµό

ατόµων στη σύγκλητο και την εκλεγείσα πρυτανεία. Και εκεί εδηλώθη από

τον κ. Γρυσπολάκη πράγµατι ότι δεν θα απολαµβάνουν της εµπιστοσύνης

του και ότι από την έναρξη του νέου ακαδηµαϊκού έτους θα αντικατασταθούν

διότι το πρόγραµµα σπουδών που φτιάχνουν δεν είναι σωστό και ενέχει τον

κίνδυνο να µην κατοχυρώνει επαγγελµατικά δικαιώµατα. Οι εξηγήσεις που

έδωσαν οι τέσσερις οι οποίοι ήταν παρόντες,  για µένα ήταν πειστικές και για

αυτό και τους είπα ότι όσον αφορά εµένα απολαµβάνουν και της εµπιστοσύ-

νης µου και τους ευχαριστώ πολύ για το έργο που επιτέλεσαν έως τώρα διότι

το νέο τµήµα λειτούργησε επί ένα έτος µε τις ελάχιστες δυνατές αναταρά-

ξεις, δοθεισών των συνθηκών στην Ελλάδα. ∆εν περίµενα η λειτουργία του

να ήταν τόσο οµαλή, τόσο καλή και τόσο ωραία. Θεωρώ ότι έχουν επιτελέσει

αφιλοκερδώς –δεν αµείβονται– πολύ σηµαντικό έργο και θα µπορέσουν να

συνεχίσουν το έργο τους καθώς είναι οι κορυφαίοι αρχιτέκτονες της χώρας.

Όµως, εγώ θα πάψω να είµαι πρύτανης από 1η Σεπτεµβρίου. Εποµένως δεν

µου πέφτει λόγος παρακάτω. Θεωρώ ότι αυτό που έκαναν ήταν αλτρουιστικό

και εξαιρετικά επωφελές για το Πολυτεχνείο και ότι η όλη σύγκρουση είναι

εξαιρετικά ατυχής. Όµως, η νέα πρυτανεία έχει τις δικές της απόψεις και θα

λειτουργήσει µε το δικό της τρόπο. Εγώ, δεν µπορώ να παρέµβω περαιτέρω,

ούτε µπορώ να πω τίποτα άλλο. Εκείνο που µπορώ να πω είναι ότι κατά την

κρίση µου, το όλο επεισόδιο αδικεί τους πέντε αυτούς ανθρώπους που βοή-

θησαν το Πολυτεχνείο µε τον τρόπο που το βοήθησαν. Προσέφεραν πολύ

σπουδαίο έργο. Είναι οι µεγαλύτεροι αρχιτέκτονες σε ακαδηµαϊκό χώρο στη

χώρα µας και έδωσαν τον εαυτό τους για να φτιαχτεί αυτό το τµήµα. Και έτσι

δηµιούργησαν καλές προοπτικές. Νοµίζω ότι οι κατηγορίες οι οποίες τους

εξετοξεύθησαν είναι απολύτως άδικες. Οι άνθρωποι ξέρουν από πρό-

γραµµα σπουδών, ξέρουν την αρχιτεκτονική και δεν υπήρχε κανείς κίνδυνος

ότι οι απόφοιτοι της σχολής δεν θα είχαν επαγγελµατικά δικαιώµατα».

Και ο κ. Φίλης συµπλήρωσε:

«Θεωρώ άκοµψο το ότι ετέθη θέµα εµπιστοσύνης στους πέντε ανθρώπους

της Αρχιτεκτονικής κατά τη διάρκεια της Πρυτανείας µου από τον αντιπρύ-

τανή µου και µικρό αριθµό µελών της συγκλήτου ενώ θα µπορούσε αυτό να

γίνει από την 1η Σεπτεµβρίου εφόσον υπήρχαν διαφωνίες. Και το εκπληκτικό

είναι επίσης ότι αυτοί οι πέντε άνθρωποι έως τις εκλογές του Ιουνίου απο-

λάµβαναν της πλήρους εµπιστοσύνης και εκτιµήσεως και της συγκλήτου και

της Πρυτανείας και των αντιπρυτάνεων».



Ο απερχόµενος Βασίλης Σγούτας έδωσε το
παρόν ως οµιλητής, συντονιστής ή προσκεκλη-
µένος σε συνεδρίες και στρογγυλά τραπέζια.

Η ελληνική παρουσία ήταν εξαιρετικά σηµα-
ντική µε συµµετοχές και διαλέξεις από τις αρχι-
τεκτονικές σχολές της Ελλάδας, όπως της Θεα-
νώς Φωτίου, καθηγήτριας ΕΜΠ στην ενότητα

«Νέες Μορφές στο Αρχιτεκτονικό Επάγγελµα
και Εκπαίδευση», εκπροσώπους του ΣΑ∆ΑΣ-
ΠΕΑ, forum φοιτητών, συµµετοχές και βραβεύ-
σεις Ελλήνων αρχιτεκτόνων και φοιτητών σε
αρχιτεκτονικούς διαγωνισµούς της UIA, αλλά
και απλά συµµετέχοντες αρχιτέκτονες για την
παρακολούθηση των εργασιών του Συνεδρίου.
Το Ελληνικό Τµήµα της UIA, µε επικεφαλής το

µέλος του προεδρείου της Αντιπροσωπείας του
ΤΕΕ Γιώργο Ζερβάκη, επισκέφτηκε επίσηµα το
Οικουµενικό Πατριαρχείο της Κωνταντινούπο-
λης και είχε σύντοµη, αλλά εγκάρδια συνά-
ντηση µε τον οικουµενικό Πατριάρχη Βαρθολο-
µαίο.

Από τις 8 ως τις 10 Ιουλίου του 2005 πραγµατο-
ποιήθηκε η 23η γενική συνέλευση της UIA, οι
εργασίες της οποίας έληξαν µε την εκλογή των
νέων µελών του Γραφείου και την ανανέωση
των µελών του Συµβουλίου της UIA. Νέος πρόε-
δρος εξελέγη ο Gaetan Siew από το Μαυρίκιο
και Γενικός Γραµµατέας ο Jordi Farrando από
την Ισπανία. Οι συνάδελφοι Λίζα Σιόλα και Νίκος
Φιντικάκης θα είναι και την επόµενη τριετία
τακτικό µέλος και αναπληρωµατικό µέλος του
συµβουλίου της UIA αντίστοιχα. Η πόλη του
Τόκιο πλειοψήφισε ως πόλη που θα φιλοξενή-
σει το 24ο Παγκόσµιο συνέδριο της UIA, το
2011. 
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22ο Παγκόσµιο Συνέδριο Αρχιτεκτονικής της UIA
Ανακοίνωση Τύπου Ελληνικού Τµήµατος UIA
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δρου του ∆.Σ. Παναγιώτη Αντωναρόπουλου και
του µέλους του ∆.Σ. Πέτρου Πετρακόπουλου,
παρουσίασε τη σηµαντική έκθεση «Οι Έλληνες
Μελετητές µπροστά στην Ολυµπιακή πρόκληση
του 2004», µε θέµα τις µελέτες των Ολυµπιακών
Έργων της Αθήνας. Επίσης, σε συνεργασία µε το
Ελληνικό Τµήµα της UIA, παρουσιάστηκε από την
Ντόρα Γαλάνη, η έκθεση της Ενοποίησης των
Αρχαιολογικών Χώρων και του Μεγάλου Περιπά-
του, καθώς και του αναστηλωτικού έργου της
Ακρόπολης, µε ευθύνη της ΕΑΧΑ ΑΕ και του
ΥΠΠΟ. Η διεθνής διάκριση των Ελλήνων αρχιτε-
κτόνων Α. Νουκάκη και Μ. Μπαµπάλου-Νουκάκη
στον αρχιτεκτονικό διαγωνισµό υπό την αιγίδα
της UIA για την Πλατεία των Μαρτύρων στη
Βηρυτό παρουσιάστηκε στη συνεδρία της οµά-
δας ARES.

Στα πλαίσια του συνεδρίου η ελληνική παρου-
σία µελών του ελληνικού τµήµατος της UIA σε
άλλες διεθνείς οµάδες εργασίας ήταν εξίσου
σηµαντική: Η Γιάννα Μήτσου, συνδιευθύντρια
του Περιφερειακού Προγράµµατος «Αρχιτεκτο-
νική και Τουρισµός», παρουσίασε έκθεση
καθώς και συνεδρία, η Φανή Βαβύλη στο ∆ιε-
θνές Πρόγραµµα «∆ηµόσια Υγεία» συµµετείχε
σε meeting και παρουσιάσεις poster και οι
Ρέλια Παναγιωτοπούλου και Άγγελος Σιόλας
συµµετείχαν στο meeting του ∆ιεθνούς Προ-
γράµµατος «Μεσαίες Πόλεις και Παγκόσµια
Αστικοποίηση». 

«Το Μεγάλο Παζάρι της Αρχιτεκτονικής». Κάτω
από αυτό τον εύστοχο τίτλο έλαβε χώρα το 22ο
Παγκόσµιο Συνέδριο Αρχιτεκτονικής της ∆ιεθνούς
Ένωσης Αρχιτεκτόνων (UIA), από τις 3 ως τις 7 Ιου-
λίου του 2005, στην Κωνσταντινούπολη. Το Συνέ-
δριο χαρακτηρίστηκε από την τεράστια συµµε-
τοχή, που έφτασε σχεδόν τις 10.000 παρουσίες. 

Η ελληνική συµµετοχή υπήρξε πιο πλούσια από
ποτέ. Για πρώτη φορά ένας από τους βασικούς
οµιλητές του Συνεδρίου (keynote speaker) ήταν
Έλληνας αρχιτέκτονας, ο Αλέξανδρος Τοµπά-
ζης, που έδωσε µια σηµαντική διάλεξη, ενώ
ταυτόχρονα υπήρχε και έκθεση του αρχιτεκτο-
νικού του έργου. Με την αµέριστη υποστήριξη
του Τεχνικού Επιµελητηρίου Ελλάδας, το Ελλη-
νικό Τµήµα της UIA, µε πρόεδρο τη Λίζα Σιόλα,
µέλος και του Συµβουλίου της UIA, συντόνισε
και οργάνωσε εκθέσεις, διαλέξεις και παρεµ-
βατική συµµετοχή σε πολλές από τις συνεδρίες. 
Το ∆ιεθνές Πρόγραµµα ARES, µε διευθυντή το
Νίκο Φιντικάκη και γραµµατέα τον Κυριάκο
Πιπίνη, οργάνωσαν συνεδρία µε διαλέξεις και
παρουσιάσεις, ενώ σε συνεργασία µε τη Σχολή
Αρχιτεκτόνων του ΕΜΠ και το Τµήµα Αρχιτεκτό-
νων του ∆ΠΘ, παρουσίασαν τη ∆ιεθνή Έκθεση
ARES, µε προπτυχιακές και µεταπτυχιακές µελέ-
τες στο µείζον θέµα του βιοκλιµατικού σχεδια-
σµού στις πόλεις. Σε συνεργασία µε το Ελληνικό
Τµήµα της UIA, ο ΣΕΓΜ (Σύνδεσµος Ελληνικών
Γραφείων Μελετών) µε την παρουσία του προέ-

µέση: Η διεθνής διάκριση (1ο Βραβείο) των Ελλήνων αρ-

χιτεκτόνων Α. Νουκάκη και Μ. Μπαµπάλου-Νουκάκη στον

αρχιτεκτονικό διαγωνισµό για την Πλατεία των Μαρτύρων

στη Βηρυτό

δίπλα: Άποψη της ∆ιεθνούς Έκθεσης ARES και ανοιχτή συ-

ζήτηση στο χώρο της
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Μια  Έκθεση Αρχιτεκτονικής υποδειγµατικής συνέπειας 
∆ηµήτρης Αντωνακάκης, αρχιτέκτων
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κηρύξεις αρχιτεκτονικών διαγωνισµών, µε επι-
τροπές κριτών αξιόπιστα εκλεγµένες, αρχιτε-
κτονικών διαγωνισµών φυτώριων νέων ικανών
αρχιτεκτόνων, εκείνη την εποχή που η οµάδα
Παπαϊωάννου-Φινέ, όπως και άλλες οµάδες
νέων τότε αρχιτεκτόνων, κέρδιζαν το ένα βρα-
βείο πίσω από το άλλο.
Αυτή, τη διακριτικά διατυπωµένη στην έκθεση
ποιότητα των προθέσεων, θα ήθελα να αντιπα-
ραθέσω σε αυτό που σήµερα ζούµε, σήµερα
που φυσάει λυσσασµένα ένας άνεµος µιας αδί-
στακτης, ανελέητης, αρπακτικής διάθεσης για
ατοµική προβολή, για «δουλιές» και εξουσία,
που εξουδετερώνει κάθε έντιµη προσπάθεια
καλλιέργειας της εµπιστοσύνης, της αλληλε-
γύης και της αλληλοεκτίµησης, και να υπογραµ-
µίσω τη µέχρι υπερβολής διακριτικότητα της
παρουσίας του Κώστα Φινέ και των συνεργατών
του, σε αυτή την έκθεση που στήθηκε µε προ-
σωπική τους πρωτοβουλία και ευθύνη για το
κοινό έργο του φίλου και συνεργάτη που λεί-
πει...
Αυτό το γεγονός παραµένει για µένα, πέρα από
το αναµφισβήτητο ενδιαφέρον της έκθεσης,
ένα αξεπέραστο µάθηµα σεµνότητας ευγένειας
και ήθους.

Πόσοι άραγε από τους επισκέπτες αυτής της
έκθεσης θα το αντιληφθούν;

Σηµείωση

1 Για την έκθεση συνεργάστηκαν οι: Βύρωνας Χριστί-

δης, Φίλιππος Ζανάρας, Γιάννης Πάνου, Γιώργος ∆ηµό-

πουλος και Νίκος Κύρκος

και προτρέπει τον επισκέπτη να παρακολουθή-
σει τη σειρά των αποφάσεων, το νήµα που συν-
δέει τα έργα µεταξύ τους.
Λίγες επιλεγµένες χαρακτηριστικές και εξαιρε-
τικές φωτογραφίες του Παπαϊωάννου τοποθε-
τηµένες σε καίρια σηµεία της διαδροµής «ρυθ-
µίζουν» την ταχύτητα της κίνησης και της στά-
σης του επισκέπτη.
Τέλος ένας µικρός χώρος στην έξοδο της έκθε-
σης φιλοξενεί µια σειρά από τα τόσο προσω-
πικά, πολυάριθµα σκίτσα του αρχιτέκτονα, που
συµπληρώνουν την εικόνα ενός εσωστρεφούς,
«ντροπαλού» και αφοσιωµένου στην αρχιτεκτο-
νική συνάδελφου. 

«...µα εγώ νοιώθω τους χτύπους της καρδιάς σου 

κι ένα άνθος φυτρωµένο 

στην ώριµη πικραµένη σου µνήµη...» 

Μανόλης Αναγνωστάκης

Αυτή η απλότητα και η καθαρότητα της διάτα-
ξης ανταποκρίνεται στο χαρακτήρα των έργων
που παρουσιάζονται στην έκθεση και καθρεφτί-
ζει τη σαφήνεια και την ποιότητα των προθέ-
σεων του Κώστα Φινέ, που είχε συνολικά την
ευθύνη της παρουσίασης του έργου του φίλου
και συνεργάτη του, της Μαρίας Φινέ και των
αρχιτεκτόνων που βοήθησαν στην πραγµατο-
ποίησή της.1

Αυτη η ποιότητα των προθέσεων, µετέτρεψε
αυτή την «προσωπική» έκθεση σε µια ανα-
δροµή στα τελευταία 40 χρόνια, την εποχή που
ο Σύλλογος Αρχιτεκτόνων άρχισε να οργανώνει
τα σηµαντικά του συνέδρια, τότε που υποχρέ-
ωνε τους πάντοτε δύσκαµπτους φορείς σε προ-

Γιατί κάθε έκθεση αποτελεί ένα σύνθετο αυτό-
νοµο έργο αρχιτεκτονικής, πάντα βέβαια σε
σχέση µε τα έργα που παρουσιάζονται σε
αυτήν, έργο το οποίο σπάνια αποτελεί αντικεί-
µενο κριτικής.

Εδώ έχουµε να κάνουµε µε µια έκθεση, της
οποίας το ύφος ταυτίζεται υποδειγµατικά µε
εκείνο των εκθεµάτων. 
Ευδιάκριτες θεµατικές ενότητες παρακολου-
θούν την οργάνωση της διάταξης. 
Αµέσως µετά την είσοδο παρουσιάζεται
σύντοµα το διδακτικό και ερευνητικό έργο του
αρχιτέκτονα, µε τις εργασίες και τις δηµοσιεύ-
σεις του, και ακολουθεί η έκθεση του αρχιτε-
κτονικού έργου που πραγµατοποίησε, σε
µεγάλο βαθµό σε συνεργασία µε τον Κώστα
Φινέ ή και µε άλλους συναδέλφους.
Η παρουσίαση ακολουθεί ένα ενιαίο ύφος άψο-
γης εκτέλεσης και απόδοσης, αποτέλεσµα µιας
σειράς δύσκολων αποφάσεων, οι οποίες την
ολοκληρώνουν, επηρεαζόµενες και από την
οργάνωση του χώρου, και επηρεάζοντας την
ατµόσφαιρα και το ύφος της έκθεσης.
Αρχίζοντας από την επιλογή των έργων, την
κατάταξη και τις θεµατικές οµαδοποιήσεις,
µέχρι την επιλογή των σχεδίων αναδεικνύεται
και διαµορφώνεται µια άποψη που καρφώνεται
στη µνήµη του επισκέπτη, σαν ένα εννιαίο συνο-
λικό έργο, καθώς όλα συγκροτούν µια αδιάσπα-
στη ενότητα.
Στον κεντρικό άξονα της έκθεσης, αντικρυστά,
δύο έργα που αντιπροσωπεύουν την πρώιµη και
την ώριµη φάση της δουλειάς της οµάδας, επι-
σηµαίνουν το χαρακτήρα, το ύφος και τις επιλο-
γές τους:
– το µνηµείο στα Καλάβρυτα (Β΄ βραβείο) και 
– η φοιτητική εστία στου Ζωγράφου (Α΄ βρα-
βείο).
Τα ιδιαίτερα σηµαντικά, για την ιστορία της
ελληνικής αρχιτεκτονικής, έργα στο Πανεπιστή-
µιο της Θεσσαλονίκης αποτελούν µια ιδιαίτερη
ευδιάκριτη ενότητα στην έκθεση, υποταγµένα
όµως κι αυτά στο γενικό ύφος της, χωρίς ιδιαίτε-
ρες επισηµάνσεις που θα αλλοίωναν ενδεχοµέ-
νως τον προσωπικό της χαρακτήρα.
Οι συνέχειες, οι διακοπές, τα κενά, η πυκνότητα
της πληροφορίας, οι αναπνοές και οι εκπνοές,
των σηµαντικότερων έργων, αποφάσεις που
αποτελούν ένα δύσκολο και ιδιαίτερα ευαί-
σθητο εγχείρηµα, έχουν βρει εδώ την ακριβή
θέση τους .
Κι ακόµα όλη η γραφίστικη δουλειά, οι λιγοστές
καίριες πληροφορίες, οι λεζάντες, όλη αυτή η
επαρκής παροχή των πληροφοριών, επιτρέπει

«Μια εποχή έχει να ωφεληθεί από αυτό που της λείπει»

Νίτσε

Στις 6 Ιουνίου στο κτίριο της Πρυτανείας του
Ε.Μ.Π., έγιναν τα εγκαίνια µιας τιµητικής έκθε-
σης µνήµης για τον αρχιτέκτονα-καθηγητή
Ντίνο Παπαϊωάννου και το έργο του.

Θα πρέπει από την αρχή να σηµειώσω ότι η ζωή
µε κράτησε σε απόσταση από τον Ντίνο, παρ’
όλο που 30 ολόκληρα χρόνια λίγα µέτρα χώρι-
ζαν τα γραφεία µας στην Αρχιτεκτονική Σχολή
του ΕΜΠ. Σπάνια συνατιόµαστε κι ακόµα σπα-
νιότερα ανταλλάσαµε σκέψεις και απόψεις για
την αρχιτεκτονική και την εκπαίδευση. Ίσως σ’
αυτό συνετέλεσε η απόσταση ασφαλείας που
κράτησε ο Ντίνος, εξ αιτίας της σεµνότητας και
της διακριτικότητάς του, από τα συγκλονιστικά
και καθοριστικά γεγονότα που ταλαιπώρησαν
την Αρχιτεκτονική Σχολή τα χρόνια του ’70 και
τα οποία παρακολουθούσε συµµετέχοντας
µονάχα όσο έπρεπε για να µην χάνει την επαφή
του µε την καθηµερινή πραγµατικότητα.
Εκείνο πάντως που τον ξεχώρισε από τα πρώτα
χρόνια της παρουσίας του στο ΕΜΠ από εµάς
τους υπόλοιπους διδάσκοντες, ήταν η σωρεία
των αρχιτεκτονικών βραβείων, που από τα
πρώτα χρόνια της επαγγελµατικής του σταδιο-
δροµίας είχε κερδίσει, δουλεύοντας πάντα
εκείνη την εποχή µε τον Κώστα Φινέ. Ήταν ο
δάσκαλος που ο λόγος του είχε αντίκρισµα,
καθώς στηριζόταν στη φήµη του καταξιωµένου
έργου που έφερνε µαζί του.
Τό γεγονός αυτό έγινε ακόµα περισσότερο
φανερό όταν αργότερα τύχη αγαθή έδωσε τη
δυνατότητα να χτιστούν τα κτίρια που είχαν
προτείνει και είχαν βραβευθεί στους αντίστοι-
χους αρχιτεκτονικούς διαγωνισµούς: στο Πανε-
πιστήµιο της Θεσσαλονίκης και αργότερα στην
Πολυτεχνειούπολη του Ζωγράφου.

Έχουν ήδη γραφτεί πολλά για τη διακριτική
αλλά σηµαντική παρουσία του Ντίνου Παπαϊω-
άννου ως αρχιτέκτονα και καθηγητή τα τελευ-
ταία 40 χρόνια, αλλά και για το έργο του, που
δεν θα ήταν ίσως απαραίτητο να προσθέσω κι
εγώ το δικό µου έπαινο στο συµµαθητή µου.
Αν αποφάσισα να γράψω αυτά τα λίγα λόγια
ήταν για να επισηµάνω την αρτιότητα της έκθε-
σης, την επιλογή και παρουσίαση του διαθέσι-
µου υλικού, το στήσιµο και την οργάνωση του
χώρου της Έκθεσης, ειδοµένης σαν ένα ξεχωρι-
στό αρχιτεκτονικό έργο, σχεδιασµένο και εκτε-
λεσµένο στο ίδιο ακριβώς κλίµα και στο ίδιο
ύφος µε τα εκτιθέµενα έργα.



3311ε π ί κ α ι ρ α

Οι µετασχηµατισµοί του πλαισίου της αρχιτεκτονικής δράσης
Νεκτάριος Κεφαλογιάννης, αρχιτέκτονας, ανταποκριτής Βαρκελώνης
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τους και τη διάθεσή τους για έρευνα. Μια
έρευνα στοχευµένη, που καµία σχέση δεν έχει
µε τη πολυσυζητηµένη στην Ελλάδα και αµφιλε-
γόµενη πανεπιστηµιακή έρευνα. Η καθηµερινή
τους παρουσία στο studio εξασφαλίζει µια
όσµωση ιδεών και αιτία καθηµερινής λειτουρ-
γίας. Εντάσσονται κατόπιν σε σχήµατα εφαρµο-
σµένης στην αρχιτεκτονική έρευνας που αποτε-
λούν τις επιπλέον δράσεις αυτών των ινστιτού-
των. Επιστρέφοντας αργότερα στην πατρίδα
τους µεταφέρουν την επιπλέον γνώση που απέ-

κτησαν και παράλληλα είναι µέλη µιας εξελισ-
σόµενης (στο χρόνο) διεθνούς κοινότητας.

– Το παράδειγµα της Βαρκελώνης. Σήµερα στη
Βαρκελώνη λειτουργούν κάτω από την οµπρέλα
του κρατικού Πολυτεχνείου της Καταλωνίας
(UPC) 25 µεταπτυχιακά για την αρχιτεκτονική
και τον αστικό σχεδιασµό, που καλύπτουν µια
µεγάλη γκάµα αρχιτεκτονικών ενδιαφερόντων.
Αρκετά από αυτά πραγµατοποιούνται από ανε-
ξάρτητα ινστιτούτα συµβεβληµένα µε το κρα-
τικό πολυτεχνείο, το οποίο τους προσφέρει το
κρατικό αναγνωρισµένο δίπλωµα. Τα ευέλικτα
προγράµµατά τους, έντονα προσανατολισµένα
σε σύγχρονα αρχιτεκτονικά φαινόµενα και η
ερευνητική τους κατεύθυνση τούς επιτρέπει να
συνεργάζονται µε τις κρατικές αρχιτεκτονικές

Πρωτοβουλίες αρχιτεκτόνων αντικαθιστούν
θεσµικούς ρόλους παρέχοντας νέα δυναµική

σε αρχιτεκτονικές δράσεις

Μπορεί στην ελληνική πραγµατικότητα η αρχι-
τεκτονική δράση έξω από θεσµικά πλαίσια (Σχο-
λές Αρχιτεκτονικής κυρίως) να είναι εξαιρετικά
περιορισµένη, δεν συµβαίνει το ίδιο όµως στο
εξωτερικό, όπου αρχιτέκτονες-ιδιώτες αναλαµ-
βάνουν πρωτοβουλίες, οργανωµένοι σε οµά-
δες, ανεξάρτητα αρχιτεκτονικά ινστιτούτα και
κινήσεις αρχιτεκτονικού προβληµατισµού, που
δείχνουν µια σύγχρονη (και σχετικά νέα) τάση.
Στην ελληνική πραγµατικότητα αντίστοιχες κινή-
σεις είχαν περιορισµένη χρονική διάρκεια και
θνησιγενή χαρακτηριστικά, που οφείλονται στην
τάση βολέµατος των πρωταγωνιστών τους στα
προαναφερθέντα θεσµοθετηµένα σχήµατα, αν
και τα τελευταία αποτελούν συνήθως κέντρα
συντηρητισµού και αδράνειας. Στο εξωτερικό
όµως οι αντίστοιχες πρωτοβουλίες πήραν διαφο-
ρετική κατεύθυνση, οδηγούµενες στη δηµιουρ-
γία ανεξάρτητων ερευνητικών κέντρων µε προο-
δευτική οπτική για την αρχιτεκτονική. Αυτό που
ήταν για την Ελλάδα µηχανισµός ένταξης στο
υπάρχον σύστηµα, έγινε στο εξωτερικό όχηµα
για τη δηµιουργία ευέλικτων και δυναµικών
ινστιτούτων µε στοχευµένες δράσεις.
Αναφερόµενος στην αρχιτεκτονική δράση
εννοώ την παράλληλη (µε την επαγγελµατική,
βιοποριστική καθηµερινότητα) δράση των αρχι-
τεκτόνων, όπως είναι η έρευνα για την αρχιτε-
κτονική, τα φεστιβάλ, οι εκθέσεις, τα αρχιτε-
κτονικά think tanks, οι εξωστρεφείς προς την
κοινωνία δράσεις κ.λπ. Πρόκειται για µια δέσµη
δράσεων και όχι αποσπασµατικές και ετερόκλη-
τες κινήσεις που αποσκοπούν αποκλειστικά
στην προβολή. Είναι δράσεις µε προγραµµατική
συνοχή, βάθος χρόνου, συγκεκριµένο προφίλ
και επιστηµονικές αναζητήσεις. Είναι δράσεις
που υπηρετούνται από συγκεκριµένα πρόσωπα,
οργανωµένα σε φορείς µε τη µορφή ανεξάρτη-
των, µη κρατικών ινστιτούτων.

– Ο σκληρός πυρήνας των ινστιτούτων. Βασικό
κοµµάτι των δράσεών τους είναι η µικρής χρονι-
κής διάρκειας εκπαίδευση (Μasters ή work-
shops) µε ιδιωτική ή ηµι-κρατική µορφή. Ο στό-
χος είναι να εξασφαλιστεί µια βασική χρηµατο-
δότηση για τις κεντρικές δράσεις τους, αλλά
κυρίως να συγκροτήσουν µε την πάροδο των
χρόνων µια αρχιτεκτονική κοινότητα. Οι νέοι
αρχιτέκτονες που συµµετέχουν σε αυτά τα προ-
γράµµατα µεταφέρουν στα ινστιτούτα τον νεα-
νικό επιστηµονικό ενθουσιασµό τους, τις ιδέες

σίες. Γιατί όπως αναφέρθηκε και προηγουµέ-
νως, ο σκληρός πυρήνας αυτών των ινστιτούτων,
για λειτουργικούς λόγους είναι η εκπαίδευση, η
οποία επιτρέπει την υπεραξία επιπρόσθετων
δράσεων. Είναι γνωστό ότι στην Ελλάδα δεν
υπάρχει αυτό το πλαίσιο, όπως είναι επίσης
γνωστό ότι πρόθεση των βασικών πολιτικών
φορέων είναι στο άµεσο µέλλον να δηµιουργη-
θεί. Εκτιµώ ότι (σε αντιδιαστολή µε το υπάρχον
εσωστραφές κατεστηµένο σύστηµα που όλοι
ξέρουµε µε τι κριτήρια επιλέγει τα µέλη του και
αναπαράγεται) ένα ευέλικτο και δυναµικό
µοντέλο διάρθρωσης της αρχιτεκτονικής δρά-
σης σε διακριτούς, ανεξάρτητους πυρήνες ται-
ριάζει καλύτερα στην ελληνική πραγµατικό-
τητα που καλείται να προσαρµοστεί στις νέες
συνθήκες.

– «ExtraArchitecture: Έρχεται! Σύντοµα, στο

MEGA!». Το ερώτηµα που εµφανίζεται είναι πως

θέλουµε να διαχειριστούµε αυτήν τη διαφαινό-
µενη πραγµατικότητα; Θα αφήσουµε το πλαίσιο
ανεξέλεγκτο, σε αποκλειστικά εξωαρχιτεκτο-
νικά συγκροτήµατα που θα το καταστήσουν
προϊόν (µε αποτέλεσµα να δούµε να γίνεται
πραγµατικότητα η αρχική, τηλεοπτική φράση
αυτής της παραγράφου) ή θα διαµορφώσουµε
το πλαίσιο ανάπτυξης ενός καθαρού περιβάλ-
λοντος που να ευνοεί την αρχιτεκτονική δράση
από οµάδες που πραγµατικά ενδιαφέρονται για
αυτήν. Ας αφήσουµε κατά µέρος τη στείρα,
συντηρητική οπτική που απορρίπτει οτιδήποτε
έξω από το υπάρχον σύστηµα, γιατί αυτή η
οπτική οδηγεί µονόδροµα στην προαναφερό-
µενη ανεξέλεγκτη κατάσταση που θα διαχειρί-
ζονται κυρίως εξωαρχιτεκτονικοί παράγοντες...

σχολές παρέχοντάς τους µέρος της αποκτούµε-
νης γνώσης, ενισχύοντας τις τελευταίες στο
πλαίσιο της αξιολόγησής τους. Η πολιτική αυτή
του Πολυτεχνείου επιτρέπει έτσι να υπάρξουν
ανεξάρτητοι πυρήνες αρχιτεκτονικής έρευνας
και εκπαίδευσης µέσα στην πόλη, που εµπλου-
τίζει και την πόλη και την αρχιτεκτονική κοινό-
τητά της.

– Το προφίλ. Έντονο χαρακτηριστικό αυτών των
κέντρων, εκτός από την ευελιξία στη δοµή και
στα προγράµµατά τους, είναι η φιλελεύθερη
οπτική της αρχιτεκτονικής δράσης, η δραστήρια
ερευνητική ενασχόληση µε σύγχρονα θέµατα
που απασχολούν το χώρο και την αρχιτεκτονική
(τουρισµός, οικονοµικά φαινόµενα, στρατηγι-
κός σχεδιασµός του χώρου, territorial design)
και η δυναµική, µιντιακή υπόστασή τους, µε
επιρροή ακόµα και έξω από τα σύνορα της
χώρας τους. Μέσα στα πλαίσια των δράσεών

τους είναι οι εκθέσεις και οι παρουσιάσεις των
ερευνών τους και κυρίως οι εκδόσεις. [Χαρακτη-
ριστικά παραδείγµατα είναι το IaaC στην Βαρκε-
λώνη και η δοµική/λειτουργική του σχέση µε τον
εκδοτικό οίκο Αctar, το Βerlage Institute µε τις
γνωστές εκδόσεις Hunch, το νέο Bauhaus µε την
δική του εκδοτική πολιτική κ.ά.] Παράλληλα,
συστατικό στοιχείο αυτών των ινστιτούτων είναι
η απαραίτητη χορηγική σχέση µε ανεξάρτητους
οργανισµούς ή/και µε πολιτικούς φορείς, όπως
οι ∆ήµοι και οι περιφέρειες που χρηµατοδοτούν
ή ενισχύουν αυτές τις προσπάθειες.

– Το πλαίσιο. Προφανώς το πλαίσιο που επιτρέ-
πει τα παραπάνω σε χώρες του εξωτερικού,
είναι η δυνατότητα, µη κρατικά ινστιτούτα ή
οργανισµοί να παρέχουν εκπαιδευτικές υπηρε-



3333ε π ί κ α ι ρ α3322 ε π ί κ α ι ρ α

του στις αρχές του µοντερνισµού, που τόσο
καλά τις έχει ήδη υλοποιήσει στο προσωπικό
του έργο. Υποχρεωµένος να εκπαιδεύσει
µεγάλο αριθµό σπουδαστών συστηµατοποιεί τη
διδασκαλία, φέρνοντας τους σπουδαστές σε
επαφή µε τα έργα της µοντέρνας αρχιτεκτονι-
κής, συνδυάζοντας το σχεδιαστήριο µε το αµφι-
θέατρο, δηµιουργώντας αρχείο σπουδαστικών
εργασιών, προωθώντας τη συλλογική δουλειά.
Το περιεχόµενο των µαθηµάτων του –θέµατα,
σχέση µε την πόλη, κατασκευή, έκφραση– είναι
συνεπές προς τις αξίες του µοντερνισµού, µε
κυρίαρχη την ορθολογική αντιµετώπιση των
προβληµάτων. Παραµένει επίκαιρος τη στιγµή
που ξανασυζητιούνται ο ρόλος της λειτουργίας
στην αρχιτεκτονική, η αναγκαιότητα της κατα-
σκευαστικής οργάνωσης και η σηµασία της στην
αρχιτεκτονική σύνθεση, ο ορθολογισµός και η
συστηµατική προσέγγιση του αρχιτεκτονικού
έργου.

Ιάκωβος Ποταµιάνος (∆ΠΘ): «Ορισµένες αρχές
του Mοντέρνου και η διδασκαλία της ιστορίας
της αρχιτεκτονικής»
Το µοντέρνο αποτέλεσε µια ευρύτερη κίνηση µε
σκοπό την προσέγγιση των βαθύτερων δοµών
της πραγµατικότητας, επιφέροντας τη µετου-
σίωση της τέχνης από αναπαραστατική σε εννοι-
ολογική, µεταλλάσσοντας τις µορφές σε αφαιρε-
τικές και στοχεύοντας σε θεµελιώδεις και ουσια-
στικά άχρονες αισθήσεις. Η διδασκαλία της ιστο-
ρίας της αρχιτεκτονικής οφείλει να στηριχτεί σε
ανάλογες αρχές, επικεντρωνόµενη στο υποφαι-
νόµενο και υιοθετώντας εννοιολογική προσέγ-
γιση στην ερµηνεία των φαινοµένων.

Βασιλική Πετρίδου (Πανεπιστήµιο Πατρών): «Αρχι-
τεκτονικές µεταµορφώσεις και εκπαιδευτικές
αλλαγές: από το Μοντέρνο στο µετά το Μοντέρνο
διαµέσου της διδασκαλίας»
Μία ανάγνωση του εκπαιδευτικού συστήµατος
της αρχιτεκτονικής έτσι όπως διαµορφώθηκε
από τον Walter Gropius, µας βοηθάει να κατα-
νοήσουµε τα κυριότερα χαρακτηριστικά της
«Μοντέρνας Αρχιτεκτονικής». Όµως αυτό που
διαφαίνεται στο 2ο µισό του 20ού αι., είναι τόσο
η αδυναµία οργάνωσης της διδασκαλίας όσο και
η ασάφεια της ίδιας της αρχιτεκτονικής.

Τάσος Μπίρης (ΕΜΠ): «Ελληνικός Μοντερνισµός.
∆ιδακτική εµπειρία µιας χαµένης αρχιτεκτονικής
ρίζας»
Ήδη προ του 1950, ρεύµατα της νεοελληνικής
αρχιτεκτονικής επεξεργάζονται και εξελίσσουν
συστηµατικά το «ηρωικό» συλλογικό πρότυπο
του «Ελληνοκεντρικού Μοντερνισµού του ’30».
Έτσι, τη δεκαετία του ’60 είχαµε επιτέλους
δικιά µας αρχιτεκτονική, εξαιρετικά ώριµη, και-
νοτόµο, απολύτως συντονισµένη µε τις διεθνείς
πρωτοπορίες. Μέχρι προσφάτως, έντεχνοι
–αλλά και γνήσια λαϊκοί– µετασχηµατισµοί της,
συνεχώς σηµάδευαν εξ αδιαιρέτου το «θαύµα»
και το «δράµα» της εξέλιξης του τόπου.
Σήµερα, καθώς ο εκσυγχρονισµός αυτός βιαίως

ολοκληρώνεται, εγκαταλείψαµε το πρώτο για
χάρη του δεύτερου, αναµασώντας µε αυταρέ-
σκεια µορφοπλαστικές αποµιµήσεις της διε-
θνούς µόδας, χωρίς ιδεολογία, εκτός τόπου και
χρόνου. Το «θαύµα», ακόµα, αργεί. 

Ηλίας Κωνσταντόπουλος (Πανεπιστήµο Πατρών):
«Υλικότητα στην εποχή της εικονικότητας»
Καθώς η εκπαίδευση των αρχιτεκτόνων στην
ψηφιακή εποχή βασίζεται, σχεδόν ολοκληρω-
τικά, στις αναπαραστάσεις, το ζήτηµα της
παρουσίας της υλικότητας της αρχιτεκτονικής
µέσα σε µία κυρίαρχη εικονικότητα είναι κεφα-
λαιώδες. Το αρχιτεκτονικό σχέδιο συνδέεται µε
την αρχιτεκτονική µέσω της αναφοράς του στην
αντικειµενική της φύση. Το ερώτηµα που τίθεται
είναι κατά πόσο η υλικότητα της αρχιτεκτονικής
είναι εγγεγραµµένη στο αρχιτεκτονικό σχέδιο. 

Αριστείδης Αντονάς (Πανεπιστήµιο Θεσσαλίας):
«Εκτάσεις της αρχιτεκτονικής»
Η αρχιτεκτονική ζητά σήµερα τον καθορισµό
της. Η ίδια η έννοιά της αποτελεί προβληµατική
κατασκευή: κάποια «αλλαγή παραδείγµατος»
την περιµένει. Καλούµαστε να σκεφτούµε εκ
νέου ό,τι θεωρούµε δεδοµένο για αυτήν. Το
αυτονόητο πεδίο της παρουσιάζεται συρρικνω-
µένο· όµως η συρρίκνωση του αυτονόητου αυξά-
νει τις εκτάσεις που ανήκουν στην αρχιτεκτο-
νική. ∆ιακρίνοντας ήδη και προβλέποντας αλλα-
γές στην τεχνική που θα την παράγει (αλλαγές
στο «σχέδιο», στο «κτίσιµο», στη «λειτουργία
των κτισµάτων» της), ανακοινώνεται η επερχό-
µενη µεταβολή ολόκληρου του κόσµου της. 

Παναγιώτης Τουρνικιώτης (ΕΜΠ): «Μαθαίνοντας
από τους Μοντέρνους»
Η επιστροφή του αρχιτέκτονα στα κτίρια και τη
σκέψη των µοντέρνων αποτελεί ένα µάθηµα
νεωτερικότητας που µπορεί να αλλάξει τον
τρόπο µε τον οποίο αντιλαµβανόµαστε την ιστο-
ρία και να επαναπροσδιορίσει τις σύγχρονες
στρατηγικές του αρχιτεκτονικού σχεδιασµού.

Γιώργος Παπαγιαννόπουλος (∆ΠΘ): «Όταν το
Μοντέρνο γίνεται κανόνας»
Προσδιορισµός της ταυτότητας του µοντερνι-
σµού, όπως αυτός εµφανίζεται στις αρχές του
περασµένου αιώνα, και εξέτασή του συγκριτικά
µε τα σύγχρονα αρχιτεκτονικά ρεύµατα. Η
γόνιµη πάλη των µοντέρνων µε το παλιό, που
κυοφορήθηκε µέσα στη συλλογική βούληση
των κοινωνιών, φαίνεται σήµερα να αντικαθί-
σταται από τον µορφολογικό πλουραλισµό µιας
σύγχρονης πρωτοπορίας, που µε την εύνοια της
εξουσίας συγκροτεί ένα νέο κανονιστικό σχήµα,
εξίσου άκαµπτο µ’ εκείνα που προσδοκούσε να
ξεπεράσει.

Ελένη Αµερικάνου, Πάνος Εξαρχόπουλος (∆ΠΘ):
«1ο Έτος Σπουδών: ∆ιαστάσεις του Μοντέρνου -
Πρώτες αντιδράσεις»
Παρουσίαση στοιχείων του εισαγωγικού µαθή-
µατος της σύνθεσης στο Τµήµα Αρχιτεκτόνων

∆ηµήτρης Φατούρος (ΑΠΘ): «Μεταλλάξεις ή
ποιος διδάσκει; Αρχιτεκτονική, εκπαίδευση και
διαφήµιση»
Η νεωτερικότητα ως κριτική δηµιουργική στάση
και πολλαπλότητα διαπερνά το Μοντέρνο
Κίνηµα. Η κυρίαρχη σήµερα πραγµατικότητα
του glamorous life style, της διαφήµισης και των
ΜΜΕ, υποβαθµίζει τις συζητήσεις για την κατοί-
κηση και τη συλλογικότητα, περιορίζει το λεξι-
λόγιο της αρχιτεκτονικής έκφρασης και προσα-
νατολίζει τις µορφές νεωτερικότητας ως εκφρά-
σεις νεωτερισµού. Η αρχιτεκτονική και η εκπαί-
δευσή της πιέζονται να αποδεχθούν τους όρους
αυτής της κυριαρχίας. Η καλλιέργεια της στοχα-
στικής αναζήτησης και της νεωτερικότητας ως
κριτικής δηµιουργικότητας και κατανόησης της
πραγµατικότητας, µπορούν να αποδεσµεύσουν
την αρχιτεκτονική από αυτούς τους εγκλει-
σµούς και τις παραµορφωτικές µεταλλάξεις.

Αντρέας Γιακουµακάτος (ΑΠΘ): «Ιστορία, έρευνα
και σπουδές αρχιτεκτονικής»
Η µοντέρνα παράδοση του 20ού αιώνα έχει
αποκτήσει µιαν οικουµενική διάσταση λειτουρ-
γικά ανάλογη µε εκείνη της κλασικής παράδο-
σης. Για την αποκάλυψή της απαιτείται ωστόσο
η καλλιέργεια του ενδιαφέροντος για την ιστο-
ρική έρευνα και την κριτική προσέγγιση της νεό-
τερης έντεχνης κληρονοµιάς, που στο εσωτε-
ρικό των σχολών αρχιτεκτονικής διανύει µια
σοβαρή κρίση.

Μάρω Καρδαµίτση-Αδάµη (ΕΜΠ): «Οι αρχιτέ-
κτονες του Μοντερνισµού-∆άσκαλοι των σπου-
δαστών του ΕΜΠ-Τότε και τώρα»
Η προσωπικότητα και το διδακτικό έργο σηµα-
ντικών αρχιτεκτόνων-δασκάλων στη Σχολή Αρχι-
τεκτόνων του ΕΜΠ, ήδη από τα πρώτα χρόνια
της ίδρυσής της (Hèbrard, Νικολούδης, Kουρε-
µένος, Πικιώνης, ∆ούρας, Μητσάκης, Κ. Μπί-
ρης, Μιχελής, ∆εσποτόπουλος). Η µετάβαση
από τον ακαδηµαϊσµό στο Μοντερνισµό σε
συνάρτηση µε τις διεθνείς εξελίξεις στην αρχι-
τεκτονική και οι νέοι τρόποι διδασκαλίας. Η
µελέτη του έργου των ελλήνων αρχιτεκτόνων
του µεσοπολέµου µέσα από την έρευνα των
αρχειακών πηγών, στο πλαίσιο του µαθήµατος
των αρχιτεκτονικών συνθέσεων.

Αλεξάνδρα Μονεµβασίτου, Αγνή Παπαϊωάννου
(ΕΜΠ): «Θουκυδίδης Βαλεντής. Η εκπαίδευση
του µεγάλου αριθµού»
Ο Θουκυδίδης Βαλεντής, Καθηγητής στο ΕΜΠ
(1964-1975), ένθερµος υποστηρικτής του
Μοντέρνου Κινήµατος, βασίζει τα µαθήµατά

Η 3η Επιστηµονική Συνάντηση του Ελληνικού
DOCOMOMO µε θέµα «Μοντερνισµός και Αρχι-
τεκτονική Εκπαίδευση», πραγµατοποιήθηκε
υπό την αιγίδα του Τµήµατος Αρχιτεκτόνων
Μηχανικών του ∆ηµοκρίτειου Πανεπιστηµίου
Θράκης στην Ξάνθη, στις 27 και 28 Μαΐου 2005.
Τη συνάντηση χαιρέτησαν ο Πρύτανης του ∆ΠΘ
Καθηγητής Αθ. Καραµπίνης και ο Πρόεδρος του
Τµήµατος Καθηγητής Χρ. Αθανασόπουλος . 
Σκοπός της συνάντησης ήταν η διερεύνηση των
σχέσεων µεταξύ των θεωρητικών και εφαρµο-
σµένων εκφάνσεων του αρχιτεκτονικού µοντερ-
νισµού αφενός και της αρχιτεκτονικής εκπαί-
δευσης αφετέρου. Το θέµα της συνάντησης
εξετάστηκε τόσο εστιάζοντας στη σχέση του
µοντερνισµού σήµερα µε συγκεκριµένες γνω-

στικές περιοχές (αρχιτεκτονική σύνθεση, ιστο-
ρία, πολεοδοµία), όσο και ως προς την ευρύ-
τερη σηµασία και επικαιρότητά του, όσον
αφορά στο κοινωνικό και ιδεολογικό περιεχό-
µενο των αρχιτεκτονικών σπουδών.

Ακολουθούν περιλήψεις όλων των εισηγήσεων.

Χρήστος Αθανασόπουλος (∆ΠΘ): «Χαιρετισµός
–επισηµάνσεις»
Χαιρετισµός αλλά και επισηµάνσεις και πρoσω-
πικές απόψεις σχετικές µε τo Μoντέρνo Κίνηµα.
Με ό,τι έχει επιτευχθεί µέχρι τώρα θα πρέπει vα
εδραιωθεί η αντίληψη ότι η νέα αρχιτεκτoνική
απoτελεί την απαρχή µίας µεγάλης φάσης της
ιστoρίας της. Ως τόσo κρίσιµη φάση, όµως, είναι
αφάνταστα νέα· µόλις ενός αιώνα! Ας έχoυµε
λoιπόν υπoµovή κι ας διαφυλάσσoυµε κάθε
παλιά ή νέα πρoσπάθεια για πρoσαρµoγή στo
πνεύµα και τo χαρακτήρα της επoχής µας.

3η Επιστηµονική Συνάντηση Ελληνικού DOCOMOMO
Πάνος Εξαρχόπουλος, αρχιτέκτονας, επίκ. καθηγητής ∆ΠΘ και Γιώργος Αγγελής, αρχιτέκτονας (µέλη της Οργανωτικής Επιτροπής)
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πάνω: Ι. ∆εσποτόπουλος. Λαϊκό Σανατόριο Θεραπευτηρίου

«Σωτηρίας», Αθήνα, 1932-35 (φωτ. ∆. Φιλιππίδης)

µέση: Θ. Βαλεντής. Πολυκατοικία, Αθήνα, δεκετία ’30

(φωτ. Π. Εξαρχόπουλος)

δίπλα: Άποψη από την εκδήλωση



αφιέρωµα

Αρχιτεκτονική – Χώρος
Κινηµατογράφος

Επιµέλεια: Όλγα Βενετσιάνου, Ναταλία Μπαζαίου

Pat O’ Neill, Tracing the Decay of Fiction: Encounters with a Film (2002),
ZKM Center for Art and Media Karlsruhe, 2002
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∆ηµήτρης Πολυχρονόπουλος (∆ΠΘ): «Μοντερ-
νισµός και η αρχιτεκτονική της πόλης»
Aναφορά στο ζήτηµα µέσα από την κριτική
παράθεση δύο περιπτώσεων ανοικοδόµησης µε
διαφορά πενήντα ετών στην πόλη του Βερολί-
νου, αναλύοντας την περιοχή Hansaviertel και
την Potsdamer Platz. Σύνδεση του θέµατος µε
τις θεωρητικές κατευθύνσεις των πρώτων CIAM
και τις αντιπαραθέσεις πάνω στην έννοια της
«La Ville Fonctionnelle».

Θεώνη Ξάνθη (∆ΠΘ): «Η διδακτική του χώρου ως
εικόνα και ως περιεχόµενο: 2 παραδείγµατα από
το Μοντέρνο»
Το µοντέρνο, ανατρεπτικό προς στερεότυπα,
στυλ, αισθητισµούς και ουµανιστικό στην
έκφραση ανθρώπινων αναγκών µε χωρικές σχέ-
σεις που προκύπτουν και δεν επιβάλλονται,
εγκαθίδρυσε γλώσσα και τρόπο, «ένα δρόµο
µέσα στο χρόνο» για να εστιάζουµε στην ουσία.
Σήµερα, στην αρχιτεκτονική των «δεδοµένων»
και της «εικόνας» ο δρόµος αυτός αποκτά µεγα-
λύτερη εκπαιδευτική σηµασία. Υπό αυτό το πρί-
σµα, εξετάστηκαν δύο µουσεία στη Βαρκελώνη
επικεντρώνοντας στη διδακτική του χώρου ως
εικόνα και ως περιεχόµενο.

Βενετία Τσακαλίδου (∆ΠΘ): «Σκέψεις και από-
ψεις για τη διδασκαλία της αρχιτεκτονικής»
Αναφορά στις τέσσερις βασικές φάσεις της
διδασκαλίας της αρχιτεκτονικής, που χαρακτη-
ρίζονται αντίστοιχα από την αισθητική, τεχνολο-
γική, επιστηµονική και κοινωνική προσέγγιση.
Οι εκδοχές αυτές –περισσότερο συµπληρωµα-
τικές παρά αλληλοσυγκρουόµενες– συνδυάζο-
νται σε µια συνολική προσέγγιση, που στοχεύει
στην ανάπτυξη ενός εργαλείου αυτοκριτικής
και προσωπικής αντίληψης του φοιτητή, ως
αποτέλεσµα µιας συγκροτηµένης θεώρησης της
αρχιτεκτονικής, µιας διαµόρφωσης σχεδιαστι-
κής συνείδησης.

∆ηµήτρης Αντωνίου: «Μια υπόθεση για τη διδα-
σκαλία του Μοντέρνου σήµερα»
Η αξία της Ταυτόχρονης Πολλαπλής Επεξεργα-
σίας είναι ίσως η πιο «ολική» κληρονοµιά του
µοντερνισµού. Χαρακτηριστικά της: η επαφή µε
την πραγµατικότητα, η συνθετική ελευθερία, η
καινοτοµία, η αµφισβήτηση, η επεξεργασία όλων
των κλιµάκων, η τεχνολογία-εργαλείο. Η συλλογι-
κότητα του εργαστηρίου, η παρατήρηση και
άλλες διδαχές κάνουν εφικτή τη διδασκαλία της.

Οι πολυεπίπεδες θεωρήσεις του θέµατος της
συνάντησης τροφοδότησαν τη συζήτηση καί-
ριων ζητηµάτων, ενώ η πυκνή παρουσία και οι
παρεµβάσεις των φοιτητών συνέβαλλαν καθο-
ριστικά στην επιτυχία της εκδήλωσης. Στο πλαί-
σιο της συνάντησης οργανώθηκε έκθεση σπου-
δαστικών εργασιών του Τµήµατος και προβλή-
θηκε video µε τίτλο: «Ορείχαλκος: Η γέννηση
ενός γλυπτού», του γλύπτη Γιάννη Παρµακέλη.

του ∆ΠΘ, τα οποία βασίζονται σε µοντερνιστι-
κές αρχές: η εστιασµένη σε αρχετυπικές
έννοιες θεωρία, η ανάλυση της δοµής της σύν-
θεσης, η έµφαση στην κατασκευαστική υπό-
σταση της αρχιτεκτονικής, η αφαίρεση. Ανα-
φορά στις πρώτες αρνητικές αντιδράσεις των
φοιτητών απέναντι σε αρχές και χαρακτηρι-
στικά του µοντέρνου που αναπτύσσονται στο
µάθηµα.

Σοφία Τσιράκη (ΕΜΠ): «Σκέψεις πάνω στη διδα-
σκαλία του BAUHAUS. H σηµασία της σήµερα»
Ως ζωντανό ιδεολογικό πρότυπο ο µοντερνι-
σµός γεννά και σήµερα νέες αρχιτεκτονικές. Η
δοµικότητα, η γυµνότητα από επίπλαστο διάκο-
σµο, η αφαίρεση και ο µινιµαλισµός του, µπο-
ρούν να αποτελέσουν στέρεα διδακτική βάση
µε ισχυρό αναθρωποκεντρικό και κοινωνικό
νόηµα, για τη στοιχειοθέτηση νέων συνθετικών
µαθηµάτων –ζωντανών εργαστηρίων– µέσα
στις σύγχρονες αρχιτεκτονικές σχολές. ∆εν
αρκούν λοιπόν µόνο επετειακές τελετές «µνή-
µης», αλλά γόνιµη αξιοποίηση στον ενεστώτα
χρόνο, αυτού που έχει διαρκή αξία.

Παναγιώτης Πάγκαλος: «Αγωγή και Ιδεολογία»
Μια διεισδυτική ανάγνωση, υπό ένα κοινωνικό-
οικονοµικό πρίσµα, των κυριότερων µοντέλων
της αρχιτεκτονικής εκπαίδευσης το 1ο µισό του
20ού αιώνα στην Ευρώπη, µπορεί να µας επιβε-
βαιώσει ακόµα µια φορά το οργανωµένο «Σχέ-
διο» διαχείρισης της γνώσης από την κυρίαρχη
τάξη, µε σκοπό την αναδιάρθρωση και ενίσχυση
της φιλελεύθερης κεφαλαιοκρατικής παραγω-
γής (Φορντισµός-Tαιηλορισµός).

Γιώργος Αγγελής (∆ΠΘ): «Μοντέρνο και δηµόσια
εκπαίδευση της αρχιτεκτονικής»
Με το δίπολο ατοµικότητα-συλλογικότητα
προσδιορίζεται, από άποψη περιεχοµένου, ο
δηµόσιος χαρακτήρας της αρχιτεκτονικής
εκπαίδευσης. Ο µεσοπολεµικός µοντερνισµός
–όπως εκφράστηκε στην εκπαίδευση βασιζό-
µενος σε συλλογικότητες– αποκτά επίκαιρη
σηµασία. Σήµερα, ο δηµόσιος χαρακτήρας τεί-
νει να µεταλλαχθεί, καθώς η σπουδή αναπτύσ-
σεται όλο και περισσότερο σε ατοµική βάση,
πιεζόµενη από τη νεοφιλελεύθερη αγορά.

πάνω: Herbert Bayer. Εξώφυλλο εφηµερίδας Bauhaus, τ. 1,

1928

µέση: Mies van der Rohe. Εξοχική κατοικία από τούβλο,

1923

κάτω: Le Corbusier. Σκελετός κατοικιών Domino, 1914



τρόπο µε τον οποίο το κοινό «καταναλώνει» την αρχιτε-
κτονική, επηρεάζοντας και εµπλουτίζοντας τη χωρική
εµπειρία του, διαπραγµατευόµενος υπάρχοντα, ή γεννώ-
ντας νέα ζητήµατα γύρω από την αρχιτεκτονική. Οι κινη-
µατογραφικές εικόνες καταγράφονται στο νου και µεσο-
λαβούν στη σχέση µε το χώρο, λειτουργώντας παράλληλα
ως γέφυρες επικοινωνίας µε το δηµιουργό, την εποχή και
τον τόπο του.

Η αρχιτεκτονική συχνά απεικονίζεται στον κινηµατογράφο
όχι απλά αποδίδοντας το στατικό πλαίσιο δράσης, αλλά
κατέχοντας ουσιαστικό και καθοριστικό ρόλο στην πλοκή,

παράλληλα µε τη δράση των υποκειµένων και κάποιες
φορές υπερβαίνοντάς την. Είναι όµως γεγονός ότι ο κινη-
µατογράφος µπορεί να προσφέρει έντονες βιωµατικές
σχέσεις µε το χώρο, ακόµα και σε περιπτώσεις όπου η
αρχιτεκτονική απουσιάζει από το φιλµ, ή ο χώρος και ο
χρόνος αναπαρίστανται αποσπασµατικά ή αφηρηµένα. Ο
κινηµατογράφος πάντα ωθεί στη συγκρότηση χώρων,
έστω και στη φαντασία του θεατή. Η επαφή µε τη χωρική
διάσταση είναι πιο έντονη στις ταινίες από ό,τι σε άλλες
µορφές αναπαράστασης, καθώς τα συναισθήµατα και οι
σκέψεις ή το κοινωνικό πλαίσιο δεν περιγράφονται, αλλά
γίνονται αντιληπτά µέσω οπτικών ή ακουστικών ερεθισµά-
των και κυρίως µέσω των χωρικών αναπαραστάσεων.
Κατέχοντας αυτό τον δυναµικό ρόλο, ο κινηµατογράφος

Για να µάθουµε τι είναι µια πόλη, δεν θα ’πρεπε να ρωτήσουµε
τον Le Corbusier, αλλά τον Michelangelo Antonioni, τον
Francesco Rossi, ή ακόµα τον Jean-Luc Godard, ισχυρίστηκε ο
François Loyer.1 Σε έναν αντίστροφο συλλογισµό, ο Carl
Th. Dreyer, προσπαθώντας να ορίσει το έργο της κινηµα-
τογραφικής τέχνης, προσφεύγει στην αρχιτεκτονική, θεω-
ρώντας την ως τη συγγενέστερη µε τον κινηµατογράφο
µορφή τέχνης. 

Η ικανότητα των κινηµατογραφικών ταινιών να παράγουν
τη δική τους αρχιτεκτονική στο φως και τη σκιά, την κλί-
µακα και την κίνηση, επέτρεψε τη διασταύρωση των δύο

αυτών «χωρικών τεχνών». Από την προσεκτική περιγραφή
της κατάλληλης χωρικής οργάνωσης του στούντιο του
Georges Méliès το 1907 στην επιβεβαίωση του κινηµατο-
γράφου ως «χωρική τέχνη» από τον Éric Rohmer, ή
ακόµα την άποψη του Nöel Burch ότι «η ταινία είναι µια
διαδοχή από κοµµάτια χρόνου και κοµµάτια χώρου»,2 επι-
βεβαιώνεται ότι η έννοια του χώρου, αν όχι η υλική του
πραγµατικότητα, κρίθηκε από την αρχή ως βασικό συστα-
τικό της κινηµατογραφικής δηµιουργίας. Η ικανότητα της
κινηµατογραφικής κάµερας να συνθέτει µε πολλαπλούς
τρόπους χωροχρονικές σχέσεις, προώθησε διαφορετικές
οπτικές του χώρου και επεξεργασµένες απεικονίσεις του,
δοµώντας τον εκ νέου. Από τη στιγµή της δηµιουργίας
του, ο κινηµατογράφος ασκεί σηµαντική επιρροή στον
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Η εµπειρία του χώρου
στον κινηµατογράφο
των Όλγα Βενετσιάνου, Ναταλίας Μπαζαίου, αρχιτεκτόνων
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Στον ψηφιακό κινηµατογράφο, ο θεατής µπορεί πλέον να
συµµετέχει στην εξέλιξη της ιστορίας, διαλέγοντας διαφο-
ρετικές αφηγηµατικές πορείες. Μία αφήγηση που βασίζε-
ται σε βάσεις δεδοµένων δεν αποτελεί µια ιστορία µε
αρχή, µέση και τέλος και δεν χαρακτηρίζεται απαραίτητα
από µια αλληλουχία συνδεδεµένων γεγονότων. Ωστόσο
περιέχει στοιχεία που οδηγούν τον θεατή-χρήστη στην
αναζήτηση πληροφοριών γύρω από το θέµα της ταινίας,6

προσέγγιση που παρουσιάζει αναλογίες µε τον τρόπο που
βιώνουµε το δοµηµένο περιβάλλον, επιλέγοντας ελεύθερα
την πορεία µας µέσα σε αυτό.

Παράλληλα, µε την εξέλιξη της τεχνολογίας µεταβάλλεται
και η σχέση έργου-θεατή. Γίνονται απόπειρες για να ξεφύ-
γουµε από την ορθογώνια οθόνη προβολής. Όµως, και
στις αρχές του 20ού αιώνα, στα πλαίσια της αναζήτησης
του σωστού µεγέθους της κινηµατογραφικής οθόνης,
είχαν προταθεί έργα µε σφαιρικές οθόνες ή παράλληλες
προβολές.7 Η λογική αυτή, θα µπορούσαµε να πούµε ότι
αποτελεί ένα «µοντάζ στο χώρο», αφού ξεπερνάµε τη
µέθοδο της αντικατάστασης µιας εικόνας µε µια άλλη και η
γραµµική λογική του µοντάζ γίνεται χωρική. Αντίστοιχοι
πειραµατισµοί γύρω από τη σχέση χώρου και επιφάνειας
προβολής συνεχίζουν να γίνονται, κυρίως στο χώρο των
πολυµεσικών εγκαταστάσεων (installations).8 Τέλος, σε
εφαρµογές εικονικής πραγµατικότητας, ο θεατής βρίσκε-
ται «µέσα» στο έργο καθορίζοντας µια διαφορετική εµπει-
ρία του χώρου, που δεν διέπεται πλέον από τους φυσικούς
περιορισµούς της υλικότητας.

Σηµειώσεις
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2. Burch Nöel, Πράξη του κινηµατογράφου, Αθήνα: Παϊρίδης, 1982,
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3. Είναι προφανές ότι το κάθε κάδρο έχει διττή υπόσταση, καθώς

µπορεί να αντιµετωπιστεί µεµονωµένα, είτε ως κοµµάτι µιας ευρύ-

τερης αφηγηµατικής ακολουθίας. 

4. Ένα παράδειγµα, συναντάµε στο έργο του Igor de Wolfe µε

τίτλο Italian Townscape (1963), που περιλαµβάνει τη µελέτη αστικών

τοπίων µέσα από την οπτική ενός περιπατητή. Η µέθοδός του

βασίζεται στην κατάτµηση (ντεκουπάζ) της διαδροµής σε πλάνα

και στην οµαδοποίηση των πλάνων σε ακολουθίες. Η διαδοχή των

πλάνων επιταχύνεται ή επιβραδύνεται, συνεισφέροντας στην αξιο-

ποίηση των χώρων ή των στοιχείων που βρίσκονται στο τέλος της

ακολουθίας, ενώ µε τη µεταβολή του ρυθµού προσέγγισης, δηµι-

ουργείται η αίσθηση του «σασπένς». Στα ίδια πλαίσια κινήθηκε και

ο B. Tschumi, όταν υποστήριξε ότι στοιχεία της κινηµατογραφικής

θεωρίας µπορούν να συµπληρώσουν την εµπειρία ενός αρχιτέ-

κτονα και να διαµορφώσουν µεθόδους εργασίας τονίζοντας

παράλληλα τον εµπειρικό χαρακτήρα του (Tschumi Bernard, The

Manhattan Transcripts-Theoretical projects, London: Academy

editions, 1994, σελ. XIX). Για τον Tschumi, ο χώρος, η κίνηση και

τα γεγονότα είναι έννοιες αυτόνοµες και οργανώνονται σαν µια

σειρά κινηµατογραφικών κάδρων, που µπορούν να συνδυασθούν

µε πολλαπλούς τρόπους και να δηµιουργήσουν διηγηµατικές ακο-

λουθίες (σεκάνς). Κάθε κάδρο της ακολουθίας ενισχύει ή αλλοιώ-

νει τα κοµµάτια που προηγούνται ή έπονται, θυµίζοντας τη µέθοδο

του κινηµατογραφικού µοντάζ. O Β. Tschumi χρησιµοποίησε τα

συµπεράσµατά του από το έργο «The Manhattan Transcripts» σε

επόµενα θέµατα που αντιµετώπισε και κυρίως στο Park de La

έχει τη δύναµη να αποτελέσει πιο ακριβές αναπαραστατικό
µέσο για τις υλικές και κρυφές ποιότητες ή αδυναµίες της
αρχιτεκτονικής από µια γραπτή περιγραφή της. 

Ως προς την κατασκευή ενός κινηµατογραφικού έργου,
θα µπορούσαµε να πούµε ότι υπάρχει µια ενότητα µε την
αρχιτεκτονική δηµιουργία. Στη σύνθεση του κινηµατογρα-
φικού πλάνου, εµπεριέχονται έννοιες αρχιτεκτονικής σύνθε-
σης, και µπορούµε να µιλάµε για αρµονία, ισορροπία ή
ένταση ενός κάδρου, µε τα όριά του να διαδραµατίζουν
σηµαντικό ρόλο, είτε ως στοιχεία οριοθέτησης του
χώρου, είτε ως όρια που υπερβαίνονται3 αποδίδοντας
στον εκτός κάδρου χώρο ισάξια σηµασία. Αντίστροφα,
από τη στιγµή που ο κινηµατογράφος είναι µια µορφή
αναπαράστασης του χώρου που συµπεριλαµβάνει την
κίνηση,4 κινηµατογραφικοί όροι έχουν σε αρκετές περι-
πτώσεις χρησιµοποιηθεί για τη µελέτη του δοµηµένου
περιβάλλοντος και των φαινοµένων που απορρέουν από
αυτό, όπως επίσης και για την ανάλυση της αρχιτεκτονικής
σύνθεσης. 

Παραδείγµατα της σύζευξης κινηµατογράφου και αρχιτε-
κτονικής περιλαµβάνουν όλο τον κατάλογο των κινηµατο-
γραφικών ειδών, µε πιο πρόσφατο το χώρο έρευνας µε
αντικείµενο τους τρόπους αναπαράστασης της κίνησης και

της χρονικής συνέχειας στην αρχιτεκτονική, έχοντας ως
βασικό εργαλείο τη χρήση της ψηφιακής εικόνας. 

Σε µια εποχή που η πρόσβαση στην ψηφιακή πληροφορία
αποτελεί βασικό χαρακτηριστικό του πολιτισµού, η σχέση
µεταξύ κινηµατογράφου και αρχιτεκτονικής επαναπροσ-
διορίζεται. Σύµφωνα µε τον Lev Manovich, η έννοια της
βάσης δεδοµένων αποτελεί, µαζί µε έναν αλγόριθµο ο
οποίος ορίζει τον τρόπο χρήσης της, τη βάση κάθε
ψηφιακού έργου.5 Το γεγονός αυτό απαντάται σε µια σύγ-
χρονη εκδοχή του αρχιτεκτονικού σχεδιασµού, όπου εξε-
λικτικά σχεδιαστικά συστήµατα εξερευνούν πολλαπλές
λύσεις σε πιθανά προβλήµατα, δίνοντας ως αποτέλεσµα
διαφορετικές εναλλακτικές προτάσεις.

‰›Ï· ·ÚÈÛÙÂÚ¿: Metropolis (1927) ÙÔ˘ F. Lang
‰›Ï· ‰ÂÍÈ¿: L’ Inhumaine (1924) ÙÔ˘ R. Mallet-
Stevens [·fi ‚È‚Ï›Ô Film Architecture]
Ì¤ÛË: Dogville (2003) ÙÔ˘ L. Von Trier



Villette στο Παρίσι. Στο βιβλίο Cinegram Folie - Le Park de la Villette,

ο Β. Tschumi αναφέρει: «Οι αναλογίες µε το φιλµ είναι βολικές,

αφού ο κινηµατογραφικός χώρος ήταν ο πρώτος που εισήγαγε

την έννοια της ασυνέχειας – ένας τµηµατικός κόσµος όπου κάθε

κοµµάτι διατηρεί την ανεξαρτησία του επιτρέποντας πολλαπλούς

συνδυασµούς.» (Tschumi Bernard, Cinegram Folie - Le Park de la

Villette, Princeton Architectural Press, 1987, σελ. VI).
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Η αντίληψη του χώρου
στην αρχιτεκτονική και

τον κινηµατογράφο
της Αριάδνης Βοζάνη, αρχιτέκτονος

΄Η ένα φλέρτ σε εξέλιξη

Ένας από τους σηµαντικότερους σκηνοθέτες και δασκά-
λους της τέχνης του κινηµατογράφου, ο S. Eisenstein διέ-
κρινε δύο περιπτώσεις χωρικής αντίληψης.

«Η µία είναι η “κινηµατογραφική”, όπου ο θεατής ακίνητος
παρακολουθεί µία φανταστική ακολουθία στιγµών και χώρων
όπου διαφορετικού τύπου εντυπώσεις τον κυριεύουν και η άλλη
είναι η “αρχιτεκτονική” όπου ο θεατής κινείται µεταξύ µίας σει-
ράς προσεκτικά συντεθειµένων συνθηκών που προσλαµβάνει».1

Η σχέση της αρχιτεκτονικής µε τον κινηµατογράφο είναι
µία σχέση µεταξύ δυο εκφραστικών συστηµάτων, που ανα-
φέρονται σε ένα κοινό πεδίο: στον χώρο.

Τα τελευταία χρόνια η σχέση της αρχιτεκτονικής µε τον
κινηµατογράφο έχει προκαλέσει την παραγωγή πολλών
κειµένων που προσπαθούν να ορίσουν τη φύση αυτής της
σχέσης µέσα από µία σειρά διαφορετικών θεµάτων. Θα
έλεγε κανείς ότι ένα από τα πιο ενδιαφέροντα θέµατα
αφορά ακριβώς τον τρόπο µε τον οποίο οι δύο τέχνες
παράγουν το «έργο» τους και το διαθέτουν σε ένα κοινό.

Εάν εξετάσει κανείς για λίγο τις αντιστοιχίες στη διαδικα-
σία σύνθεσης θα ξαφνιαστεί κατ’ αρχήν από τον τρόπο
που σύγχρονοι αρχιτέκτονες επιλέγουν να περιγράψουν
το έργο τους µε όρους καθαρά κινηµατογραφικούς αλλά
και από την τάση κάποιων τουλάχιστον σύγχρονων κινη-
µατογραφιστών να «επαναστατήσουν» απέναντι στον
συµβατικό τρόπο θέασης του κινηµατογραφικού έργου,
δηµιουργώντας, ένα σύµπλεγµα επιφανειών προβολής που
παράγει τελικά χώρο «πραγµατικό».  

Θα µπορούσε φυσικά κανείς να υποστηρίξει ότι τέτοιου
είδους κινηµατογραφικές προτάσεις δεν αφορούν καθαρά
τον κινηµατογράφο σαν είδος αλλά µία νέα τέχνη που βασί-
ζεται κατά πολύ στην εξέλιξη της τεχνολογίας. Ωστόσο το
γεγονός παραµένει. Κάποιοι κινηµατογραφιστές δεν θα
αργήσουν πολύ να µπουν περαιτέρω στα χωράφια των
αρχιτεκτόνων, παράγοντας ίσως µία νέα τυπολογία χώρων
που θα περιλαµβάνει και το σχεδιασµό των χώρων «προβο-
λής» µαζί µε το κινηµατογραφικό έργο.

Το «σενάριο» της αρχιτεκτονικής 
Ένας σκηνοθέτης, προσπαθεί να οργανώσει σε ένα
σύνολο διαφορετικές περιοχές –συστατικά του δράµατος
θα έλεγε ο Αριστοτέλης αν µιλούσαµε για θέατρο τον 4ο
π.Χ. αιώνα– τη φωτογραφία, την πλοκή, τη µουσική, την
υποκριτική, µε βάση ένα σενάριο. ∆ιάσηµοι αρχιτέκτονες
σήµερα µιλούν για αντίστοιχες διαδικασίες στον τρόπο
που συνθέτουν και παρουσιάζουν τα έργα τους ανάλογα.
Ο Rem Koolhaas αναφέρει: «...Υπάρχει µία εντυπωσιακά
µικρή διαφορά µεταξύ των δύο δραστηριοτήτων. Νοµίζω ότι η
τέχνη του σεναριογράφου, είναι να συλλάβει µία σειρά επεισο-
δίων, η οποία να δηµιουργεί ένταση, σασπένς, µία ακολουθία
γεγονότων. Θεωρώ λοιπόν ότι το σηµαντικότερο µέρος της δου-
λειάς µου είναι η εύρεση ενός αντίστοιχου σεναρίου, ενός χωρι-
κού σεναρίου. Αυτό που προσπαθώ να κάνω είναι ένα µοντάζ
στο χώρο».2

Στη δηµοσίευση µίας από τις πιο διάσηµες κατοικίες του
(κατοικία Dall’ Ava, Παρίσι 1991) η παρουσίαση ξεκινάει µε
την περιγραφή της ιστορίας της σχέσης του µε τον
πελάτη, µία αρκετά κινηµατογραφική περιγραφή µε αφετη-
ρία τη συνάντησή τους σε ένα αεροδρόµιο, ενώ στις επό-
µενες σελίδες θα παρουσιάσει το σπίτι, «καρέ καρέ»,

5. Κατά µια έννοια, στον κινηµατογράφο ανέκαθεν υπήρχε η

έννοια της βάσης δεδοµένων. Από την πληθώρα υλικού που

παράγεται στα γυρίσµατα, ο σκηνοθέτης καταλήγει σε µια ιστορία,

που είναι µια από τις πολλές που θα µπορούσαν να προκύψουν.

Manovich Lev, The Language of New Media, Cambridge/Massachu-

setts, London/England: The MIT Press, 2001, σελ. 219.

6. Marsha Kinder, «Designing a Database Cinema» στο Jeffrey

Shaw and Peter Weibel (ed.), Future Cinema – The Cinematic

Imaginary After Film, ZKM Center for Art and Media Karlsruhe.

Cambridge/Massachusetts, London/England: The MIT Press, 2003,

σελ. 227.

7. Ο L. Moholy-Nagy, είχε προτείνει έργα µε µεγάλες σφαιρικές

οθόνες και παράλληλες προβολές σε ένα πολυ-σινεµά. Αλλά και ο

Abel Gance στην ταινία του Napoleon (1927) χρησιµοποιούσε

τρεις παράλληλες προβολές σε διαφορετικές οθόνες.

8. Ο P. Greenaway στη δεκαετία του 1990, προσπάθησε να «βγά-

λει το σινεµά έξω από το σινεµά», σχεδιάζοντας µια σειρά από

εγκαταστάσεις. Στο έργο του The Stairs, Munich, Projection (1995),

έστησε 100 οθόνες προβολής (κάθε µια αντιπροσώπευε ένα

χρόνο από την ιστορία του κινηµατογράφου) σε διάφορα σηµεία

της πόλης του Μονάχου. Το έργο αυτό είναι µια βάση δεδοµένων

που λειτουργεί στο χώρο αποφεύγοντας τη γραµµικότητα στην

αφήγηση. Ο Greenaway είχε καταλάβει ότι στις δύο διαστάσεις

της επιφάνειας ενός χαρτιού ή του φιλµ, αναπόφευκτα δηµιουργεί-

ται µια συγκεκριµένη σειρά. Ο µόνος τρόπος να την αποφύγουµε

είναι να διασκορπίσουµε τα στοιχεία της αφήγησης στον χώρο.
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Ì¤ÛË: Playtime (1967) ÙÔ˘ J. Tati
Î¿Ù :̂ Abelardo Morell, Camera Obscura Image

of Chrysler Building in Hotel Room (1999)
[·fi ÙÔ ÂÚÈÔ‰ÈÎfi EXIT, Ù. 6, 2002]
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τελεί παρά το «φάντασµα» ενός χώρου που απεικονίζεται:
την αναπαράσταση της «αναπαράστασης».

Η τάση της αναίρεσης της απέναντι σχέσης στον κινηµα-
τογράφο που στην ουσία δεν µπορεί παρά να στοχεύει
στην τεχνητή «προέλαση» του κινηµατογραφικού χώρου
στο χώρο των θεατών, και στην παραγωγή ενός νέου
είδους «τρίτου» χώρου που θα περιλαµβάνει τους δυο
προηγούµενους, έχει ίσως την καταγωγή της στις απόπει-
ρες ταινιών 3D, ( θρίλερ κυρίως,) µε τα περίφηµα γυαλιά

της δεκαετίας του ’70. Τα σηµερινά imax cinema επιχει-
ρούν µε ένα άλλο τρόπο µία νέα πρόταση στην σχέση
χώρου κοινού-χώρου προβολής περικυκλώνοντας τον
θεατή µε εικόνα. Η πιο ενδιαφέρουσα όµως πρόταση
τόσο καλλιτεχνικά όσο και τεχνολογικά γίνεται από τον
Greenaway µε την τελευταία ταινία του. Αν και ο
Greenaway, θα λέγαµε ότι αποτελεί ιδιαίτερη περίπτωση
κινηµατογραφιστή, αξίζει να σηµειώσουµε την ξεκάθαρη
θέση του ότι ο κινηµατογράφος όπως τον γνωρίζαµε ως
τώρα θα αποτελεί σύντοµα παρελθόν. Ειδικά µηχανήµατα
προβολής, ειδικές αίθουσες προβολής που επιτρέπουν µία
ταυτόχρονη διάδραση εικόνων που περιβάλλουν τον
θεατή προτείνοντας µία νέα εµπειρία, θα είναι σύντοµα η
κυρίαρχη εκδοχή του κινηµατογράφου, ενώ σήµερα απο-
τελεί ένα είδος περιθωριοποιηµένου πειραµατισµού. 

Οι «Βαλίτσες του Λούπερ», η πρόσφατη παραγωγή του
Greenaway όπως προβλήθηκε και στο τελευταίο φεστιβάλ
Θεσσαλονίκης (2004) µε δύο µέρη και πολλές ενότητες,
ήταν µία παραγωγή που έγινε υπό τις ειδικές συνθήκες που
επέτρεπαν την προβολή της, αποτελεί µία πρώτη σηµα-
ντική απόπειρα και συµβολή στο πεδίο αυτό που υποστη-
ρίζει.5

Ανεξάρτητα από το αν κανείς θεωρεί ότι αυτή η εξέλιξη
δεν αφορά άµεσα τον κινηµατογράφο αλλά πιθανότατα
την εµφάνιση ενός εντελώς νέου µέσου µε καταγωγή µόνο
στον κινηµατογράφο, τόσο η εξέλιξη της τεχνολογίας
όσο και η στροφή της σύγχρονης τέχνης στο χώρο µας
επιτρέπει να θεωρούµε ότι αυτή η εκδοχή του κινηµατο-
γράφου, είναι µία σχεδόν προφανής εξέλιξη του. Η απένα-
ντι σχέση κοινού-οθόνης µία θεµελιώδης σχέση από τις

απαρχές του κινηµατογράφου έχει όντως να κάνει µε την
ουσία της τέχνης αυτής ή αποτελούσε απλά έναν θεµε-
λιώδη συµβιβασµό λόγω των περιορισµών της τεχνολο-
γίας; Στην περίπτωση που ο χώρος της οθόνης εισδύσει
–π.χ. µε ολογράµµατα– στο χώρο του κοινού, το µόνο
που θα σταµατούσε την ενσωµάτωσή µας στον κινηµατο-
γραφικό χώρο, θα είναι η αδυναµία της δικής µας επίδρα-
σης στην παγιωµένη δράση του κινηµατογραφιστή.
Μήπως όµως ακόµα και αυτό αργότερα δεν θα αποτελεί
µία  από τις δυνατότητες;

Σε αυτή την περίπτωση θα µιλούσαµε για έναν κινηµατο-
γραφιστή που θα µπορούσε δυνητικά να παράγει αρχιτε-
κτονική, υπό την έννοια ότι παράγει χώρο σχεδιασµένο να
παραλάβει ένα «σενάριο» λειτουργίας και δράσης, να
δηµιουργήσει σχέσεις – έστω και εφήµερες...

Επίλογος 
Αν οι αρχιτέκτονες κτίζουν χώρους, θέτοντας ως σηµα-
ντικό άξονα σχεδιασµού τα σενάρια ζωής αυτών που θα τα
κατοικήσουν, σκηνοθετώντας τις δράσεις τους και οι σκη-
νοθέτες παράγουν έργο που παίρνει σήµερα διαστάσεις
χωρικές και προκαλώντας πιθανότατα αύριο δια-δράσεις
απρόβλεπτες, τότε οι δύο περιοχές δεν φλερτάρουν
απλώς, είναι πια ζευγάρι. Και το πιο ενδιαφέρον αυτής της
σύζευξης είναι η δυνατότητα που έχει να γεννήσει ένα νέο
είδος τέχνης, µε καταγωγική µόνο σχέση µε τους «γονείς»
του... 

Σηµειώσεις

1. AD, Architecture and film, σελ. 11.

2. AD, Architecture and film, σελ. 7.  

3. Βλ. Koolhaas R., Bruce M., S,M,L,XL, σελ. 175.

4. B. Tschumi, Event Architecture, in Architecture in transition, P.

Noever ed. 1991.

5. Ο Λούπερ ένας εξερευνητής-ποιητής, το ALTER EGO του

Greenaway, αποτελεί χαρακτήρα τον οποίον έχει ξαναχρησιµοποι-

ήσει σε µία από τις πρώτες του ταινίες (A walk Through), η οποία

ήταν αφιερωµένη στον πατέρα του. Στην ταινία εκείνη ο Λούπερ

προσπαθούσε να ξεναγήσει τον πατέρα του σε έναν «ανεξερεύ-

νητο τόπο» µέσα από µία σειρά από αποσπασµατικούς χάρτες.

πάντα αποσπασµατικά, µε µια µόνο γενική φωτογραφία
της κατοικίας στο τέλος. Στην παράπλευρη σελίδα σε
µαύρο φόντο αναγράφεται:
«Παύση», 
«Κι έζησαν αυτοί καλά κι εµείς καλύτερα»3

Η έννοια του σεναρίου, σεναρίου δράσης σε αναφορά µε
τον αρχιτεκτονηµένο χώρο, επαναλαµβάνεται συχνά από

τους σύγχρονους αρχιτέκτονες, και ενώ θα µπορούσε
κανείς να πει ότι ταυτίζεται µε αυτό που πιο συµβατικά
λέγαµε κτιριολογικό πρόγραµµα (το τι λειτουργίες  δηλαδή
περιλαµβάνει ο χώρος) χρησιµοποιείται κυρίως για να
τονίσει την αδυναµία οριοθέτησης αυτών των λειτουργιών.
Το σενάριο για τους αρχιτέκτονες –ένα σενάριο ζωής σε
µία κατοικία, ένα σενάριο δράσης σε ένα δηµόσιο χώρο–
αντίθετα από το σενάριο ενός κινηµατογραφικού έργου
είναι µία «ελεύθερη συνθήκη», που θα γεννήσει ένα χώρο
την ίδια στιγµή ορισµένο αλλά και αέναα µεταλλασόµενο:
«Η Αρχιτεκτονική αφορά τόσο το ίδιο το γεγονός που θα συµ-
βεί σε ένα χώρο, όσο και τον ίδιο το χώρο. Σήµερα όπου σιδη-
ροδροµικοί σταθµοί γίνονται µουσεία, και εκκλησίες µετατρέπο-
νται σε nightclubs, πρέπει να δεχτούµε την αναίρεση της παρα-
δοσιακής συνθήκης αιτίου και αποτελέσµατος, όπως ορίστηκε
από το µοντέρνο κίνηµα. – Η λειτουργία δεν ακολουθεί τη
µορφή, η µορφή δεν ακολουθεί τη λειτουργία. Ωστόσο λειτουρ-

γία και µορφή αλληλεπιδρούν για να προκαλέσουν δράσεις,
γεγονότα».4

∆ράση-γεγονότα-σενάριο λοιπόν, είναι αυτά που µέρος
της σύγχρονης αρχιτεκτονικής θεωρεί θεµελιώδη για τη
σύνθεση ενός αρχιτεκτονηµένου χώρου. Η διαφορά µοιά-
ζει να έγκειται στο γεγονός ότι στη µία περίπτωση το
τελικό προϊόν –το φιλµ– δεν είναι παρά ένα µοντάζ σκη-
νών µε βάση το «συγκεκριµένο» σενάριο, ενώ το τελικό
προϊόν της αρχιτεκτονικής –το κτίσµα– δεν είναι παρά ο
χώρος που επιτρέπει σε ένα αντίστοιχο αλλά µη παγιω-
µένο σενάριο ζωής να παραχθεί. 

Η εµπειρία του χώρου µέσω του µοντάζ, 
κι η γέννηση ενός νέου είδους µετά-τον κινηµατογράφο
και την αρχιτεκτονική
Πολλοί ισχυρίζονται ότι αν ο χώρος στον κινηµατογράφο
γίνεται αντιληπτός αποσµασµατικά και µόνον µέσα από τη
συνέχεια ενός µοντάζ, ο πραγµατικός χώρος γίνεται αντι-
ληπτός µε αντίστοιχο τρόπο. Ένα κτίσµα δεν θα το αντιλη-
φθούµε ποτέ «συνολικά», δεν θα το δούµε σε κάτοψη,
αλλά  θα βιώσουµε αποσπασµατικά τοπία, γωνιές, στιγµές,
και µέσω ενός εσωτερικού µοντάζ θα µπορέσουµε να το
καταλάβουµε, να το αντιληφθούµε σαν µία ολότητα.
Μοντάζ, η λέξη κλειδί για τον κινηµατογράφο –ο τρόπος
που συνθέτουµε τα πλάνα, ο χρόνος που συνθέτουµε τα
πλάνα –είναι ταυτόχρονα και ο πιο ακριβής ίσως όρος που
περιγράφει την αντίληψη µίας αρχιτεκτονικής πραγµατικό-
τητας που δεν µπορούµε να συλλάβουµε οπτικά σε ένα
ολοκληρωµένο σύνολο.

Αν θέλουµε να µιλήσουµε όµως για µία θεµελιώδη όσο και
προφανή διαφορά στον τρόπο αντίληψης του χώρου στη
µία και στην άλλη περίπτωση, αυτή βρίσκεται σαφώς στη
«θέση» µας. Στον κινηµατογράφο αντιλαµβανόµαστε τον
χώρο µέσα από τις διαστάσεις της οθόνης, βρισκόµενοι
απέναντι από αυτήν. Είµαστε το κοινό. Στον πραγµατικό
χώρο είµαστε οι χρήστες-ηθοποιοί, παίρνουµε µέρος στη
δράση, λειτουργούµε µε βάση το αρχιτεκτονηµένο περι-
βάλλον, και την ίδια στιγµή το µεταλλάσσουµε, το εµπλουτί-
ζουµε η το αναιρούµε, του δίνουµε νόηµα, και κάποτε το
αλλοιώνουµε προκειµένου να το προσαρµόσουµε στη
δράση µας. Αν στον κινηµατογράφο είµαστε το υποκεί-
µενο, στην αρχιτεκτονική είµαστε ταυτόχρονα το υποκεί-
µενο και µέρος του αντικειµένου, καθώς αποτελούµε στοι-
χείο του. Όµως είναι αλήθεια αυτή η «απέναντι» σχέση
–κοινού και οθόνης– εξ’ ορισµού δεδοµένη; 

Η προσπάθεια αναίρεσης αυτής της απέναντι σχέσης
στον κινηµατογράφο δεν είναι τόσο πρόσφατη. Αντίστοι-
χος προβληµατισµός στο θέατρο και την performance art
µας δίνει αν και περιθωριακά σηµαντικές εκδοχές της θεα-
τρικής τέχνης ήδη από τη δεκαετία του ’70. Στο ίδιο θέµα
εντάσσονται και πολλοί καλλιτέχνες που «στήνουν» χωρι-
κές συνθήκες [«Εγκαταστάσεις» (Installation art)] καλώ-
ντας τον επισκέπτη να εισδύσει στο χώρο-έκθεµα, περι-
λαµβάνοντάς τον τελικά σε αυτό ως ένα από τα στοιχεία
του. Μια θεµελιώδης όµως διαφορά του κινηµατογράφου
µε τις δυο προηγούµενες µορφές τέχνης θα έλεγε κανείς
ότι βρίσκεται στη «φύση» του χώρου του κοινού και του
«χώρου» του εκθέµατος. Έτσι τόσο στην performance art
όσο και στην installation art, ο αναπαριστώµενος χώρος
είναι τρισδιάστατος, πραγµατικός, µπορεί να «περιλάβει»
το χώρο του κοινού, ενώ ο «χώρος» της οθόνης δεν απο-

Î¿Ùˆ: The Fountainhead, 1949

¿Óˆ: R. Koolhaas, K·ÙÔÈÎ›· Dall' Ava,
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αργά. Μπορεί να εστιάσει στη λεπτοµέρεια, αλλά και στο
ευρύ πεδίο ενός τοπίου. Μπορεί να τοποθετηθεί ανάµεσα
στα πράγµατα, αλλά µπορεί και να τα αντιµετωπίσει από
έξω. Μπορεί να είναι ακίνητη. Μπορεί ένα γεγονός να ανα-
κατασκευαστεί από διαφορετικές θέσεις.
Κατά την προβολή στην οθόνη, τα πλάνα επανασυγκολ-
λούνται φορτισµένα µε χρόνο και χωρικές κλίµακες, διαδέ-
χονται το ένα το άλλο, το υλικό τους επανασηµασιοδοτεί-
ται από την αντιπαράθεση και αλληλοσυσχετισµό τους.
Στο θεατή προσφέρεται ο χρόνος για να διεισδύσει, να
διερευνήσει, να ανακαλύψει και να ερµηνεύσει όχι µόνο
κάθε εικόνα ξεχωριστά αλλά κυρίως αυτό που προκύπτει
τελικά από τη σύνθεση των εικόνων όπως διαδέχονται η
µία την άλλη. Τα πράγµατα δηλαδή επαναπροσδιορίζονται
από τον κατακερµατισµό και την ανασύνθεσή τους.

Οι σπουδές στην Αρχιτεκτονική είναι όπως και ο ίδιος ο
σχεδιασµός, αλλά όπως και µια ταινία, µια διαδικασία κατ’
αρχήν γραµµική. Αρχίζει µια συγκεκριµένη χρονική στιγµή,
αναπτύσσεται για κάποιο, επίσης συγκεκριµένο, µικρό ή
µεγάλο χρονικό διάστηµα, και τυπικά ολοκληρώνεται σε
µια συγκεκριµένη χρονική στιγµή.

Στο διάστηµα αυτό οι εκπαιδευόµενοι καλούνται να ανα-
πτύξουν ένα σύστηµα αξιών, αλλά και δεξιοτήτων κυρίως
όσον αφορά την αισθητική καλλιέργεια, τη φαντασία και τη
συνέπεια. Καλούνται να συµµετάσχουν δηλαδή σε µια δια-
δικασία µετασχηµατισµού της σκέψης τους, σε βαθµό που
να ενσωµατώσει κριτικές και ανατρεπτικές ικανότητες.

Σε αντίθεση εποµένως µε µια λογική που έχει γραµµικό
χαρακτήρα και συσχετίζεται µε τη µετάβαση από µικρές
κλίµακες σε µεγαλύτερες, ή που στηρίζεται σε διαβαθµι-
σµένα στάδια πολυπλοκότητας, θα µπορούσε να προταθεί
µια εσωτερική λογική η οποία θα είναι κατ’ αρχήν πολυκε-
ντρική και πολυµορφική. Η λογική αυτή θα στηρίζεται στις
πολλαπλές ταυτόχρονα θεάσεις του σχεδιαστικού προ-
βλήµατος χωρίς δεσµευτικές ιεραρχήσεις και χωρίς προ-
καθορισµένους περιορισµούς σε όρους και σχήµατα,
πέρα από αυτές που θα προκύπτουν από αυτούς καθ’ εαυ-
τούς τους συνδυασµούς των επιµέρους συστατικών της. Η
ίδια η δοµή και συγκρότηση των µαθηµάτων θα µπορούσε
να αντικατοπτρίζει την ίδια τη διαδικασία σχεδιασµού. Όχι
πλέον ως µια µονοσήµαντη ενέργεια αλλά ως µια πολυδιά-
στατη λειτουργία. Θα µπορούσε εποµένως και στην περί-
πτωση της εκπαιδευτικής διαδικασίας, να εξετάζονται τα
πράγµατα ταυτόχρονα τόσο από κοντά όσο και από
µακριά, µε εσωτερικούς ρυθµούς που θα µεταλλάσσονται
ανάλογα µε το βαθµό εµβάθυνσης ή το βαθµό επεξεργα-
σίας των θεµάτων. 

Θα πρόκειται δηλαδή για ένα µεταλλασσόµενο σύστηµα,
πολυεπίπεδο και αποκεντρωτικό, έτσι ώστε η σύνθεση να
γίνεται από τους εκπαιδευόµενους συνειδητά ή ακόµα και
ασυνείδητα στο σχηµατοποιηµένο τέλος των σπουδών,
που στην πραγµατικότητα θα αποτελέσει τη νέα αρχή.

Σηµειώσεις

1. Οι σκέψεις που ακολουθούν επικεντρώνονται στον κινηµατο-

γράφο. Εν τούτοις θα πρέπει να τονιστεί ότι αντίστοιχα πράγµατα

µπορούν να λεχθούν και για τη σχέση της Αρχιτεκτονικής µε τη

Ζωγραφική, τη Γλυπτική, την Πλαστική, το Θέατρο, τη Λογοτεχνία

κ.λπ. 

2. Οι ιδέες αυτές υπάρχουν σε παλαιότερα κείµενα του Κ. Αξελού.

Εδώ και αρκετά χρόνια, εµφανίζεται ένα συνεχώς αυξανό-
µενο ενδιαφέρον στο συσχετισµό της Αρχιτεκτονικής µε
τον Κινηµατογράφο. Το ενδιαφέρον αυτό εκδηλώνεται
τόσο µε τη µορφή θεωρητικού έργου όσο και µε τη µορφή
πιο άµεσων αντιστοιχίσεων, µεταφορών και παροµοιώ-
σεων του Αρχιτεκτονικού έργου µε το χώρο στις Κινηµα-
τογραφικές ταινίες.1

Το ερώτηµα που τίθεται µε το κείµενο αυτό, είναι τι αφορά
ο συσχετισµός αυτός, και εάν θα µπορούσε να αποτελέσει
αντικείµενο µελέτης στο πλαίσιο των Αρχιτεκτονικών
Σπουδών. 

Ορισµοί και Ορολογία

1) Για λόγους µεθοδολογικούς αλλά και ουσιαστικούς, αντί
του όρου «κινηµατογράφος» ή «κινηµατογραφικός
χώρος» ή «κινούµενη εικόνα», θα χρησιµοποιηθεί ο όρος
«µεταλλασσόµενη εικόνα». Αυτό γίνεται για τους εξής
λόγους:

Α. Ο όρος «µεταλλασσόµενη εικόνα» παραπέµπει κατευ-
θείαν στο τελικό προϊόν της διαδικασίας παραγωγής µιας
ταινίας, δηλαδή την προβολή στην οθόνη. Η µεταλλασσό-
µενη εικόνα της προβολής, αποτελείται από εικόνες που
διαδέχονται η µία την άλλη και οι οποίες είναι είτε κινούµε-
νες είτε στατικές. Η κίνηση µπορεί να οφείλεται είτε στην
κίνηση των στοιχείων της είτε στην κίνηση της µηχανής
λήψης.

Β. Η αναφορά στον «κινηµατογραφικό χώρο», σε συσχε-
τισµό µάλιστα µε τον «αρχιτεκτονικό» ή «δοµηµένο
χώρο», θα οδηγούσε τον προβληµατισµό σε θέµατα ανα-
παράστασης, ίσως φαινοµενικών αναλογιών κ.λπ. τα οποία
µολονότι εξαιρετικά σηµαντικά, εντάσσονται σε ένα δια-
φορετικό πλαίσιο από αυτό που τέθηκε από το κείµενο
αυτό. 

2. Ο όρος «Αρχιτεκτονική», χρησιµοποιείται µε διττή
έννοια. Η πρώτη αναφέρεται στις τεχνικές και τρόπους µε
τους οποίους µια κατασκευή όπως π.χ. µια ταινία αποκτά
συγκεκριµένη και κατανοητή µορφή. Η δεύτερη αναφέρε-
ται στην Αρχιτεκτονική όπως συνήθως ορίζεται η σχετική
δραστηριότητα σχεδιασµού και παραγωγής του δοµηµέ-
νου χώρου.

3. Όσον αφορά τις σπουδές της Αρχιτεκτονικής, η
έµφαση θα δοθεί στην πρώτη έννοια, δηλαδή στις τεχνικές
και τους τρόπους µε τους οποίους οι σπουδές αυτές
συγκροτούνται ή οργανώνονται σε ένα κατανοητό µετα-
σχηµατιζόµενο σύνολο που αντικατοπτρίζει συγκεκριµένες

αντιλήψεις, και σε τελευταία ανάλυση την ιδεολογία για τον
χαρακτήρα του Αρχιτεκτονικού χώρου.

4. Εάν θεωρήσουµε ότι ο δοµηµένος χώρος είναι φορέας
και ποµπός µηνυµάτων, τότε η διερεύνηση της σχέσης του
µε ένα µέσον όπως η µεταλλασσόµενη κινηµατογραφική
εικόνα αποκτά ιδιαίτερη σηµασία. Ιδιαίτερα εάν η σχέση
αυτή αναζητηθεί σε επίπεδο δοµικών µορφών.

Το ουσιαστικό αντικείµενο της Αρχιτεκτονικής είναι ο
δοµηµένος χώρος ως ένα σύστηµα σχέσεων αενάως
µετασχηµατιζόµενο στο χρόνο. Στο πλαίσιο αυτό οι σπου-
δές της Αρχιτεκτονικής θα είχαν ως κεντρικό σηµείο ανα-
φοράς αλλά και στόχο, την ανάπτυξη των ικανοτήτων για
τη µελέτη και σχεδιαστική παραγωγή του αντικειµένου
αυτού.

Η σχεδιαστική διαδικασία είναι µια πράξη που εξελίσσεται
γραµµικά. Όπως µια ταινία έχει κάθε φορά µια αρχή, µέση
και ένα τέλος. Εν τούτοις στην ουσία συνίσταται από δοκι-
µές και απορρίψεις, συνέχειες και ασυνέχειες, απρόβλε-
πτες στιγµιαίες επιλογές, αποδοχές και ανατροπές, εντά-
σεις και χαµηλούς τόνους, αργούς και γρήγορους ρυθ-
µούς, θέσεις και αντιθέσεις, ικανοποίηση και άγχος. Όπως
έχει πει και ο Jean Luc Goddard για τις ταινίες του, έχουν
αρχή µέση και τέλος, αλλά όχι αναγκαστικά µε αυτή τη
σειρά. Ταυτόχρονα είναι εξαιρετικά απαιτητική και επίπονη
που χρειάζεται πειθαρχία, προσοχή, και εµβάθυνση σε
κάθε πρόβληµα, συγκεκριµενοποιήσεις και γενικεύσεις.
Πρόκειται δηλαδή για τη διαδικασία µιας διαρκώς µετα-
σχηµατιζόµενης σκέψης.
Για την απόκτηση των ικανοτήτων αυτών απαιτείται η κατά-
κτηση ενός γενικότερου αισθητικού, γνωσιολογικού και
ιδεολογικού υποβάθρου, έτσι ώστε οι εκπαιδευόµενοι
αρχιτέκτονες να προτείνουν νέες ιδέες και ήθος, και να
έχουν ως µέτρο τον κοινωνικό άνθρωπο. 

Με την εµφάνιση του κινηµατογράφου έγινε δυνατή για
πρώτη φορά η τεχνική αποδόµηση του ορατού κόσµου
και η επανασυγκρότησή του µε τη µορφή τής χρονικά
µεταλλασσόµενης εικόνας, όπως αυτή προβάλλεται στην
οθόνη. Η στόχευση ή κοίταγµα ενός οποιουδήποτε ορα-
τού αντικειµένου από την κινηµατογραφική µηχανή λήψης,
κάποτε από µακριά άλλοτε από εξαιρετικά κοντά.2 Η λήψη
αποσπασµάτων της ορατής πραγµατικότητας και η επανα-
συγκόλλησή τους σε νέες σχέσεις. Φαινοµενικές χωρικές
συνέχειες αποσυναρµολογούνται. Η γραµµικότητα του
χρόνου ανατρέπεται και επαναπροσδιορίζεται σύµφωνα
µε τη γραµµική λογική του χρόνου προβολής στην οθόνη
των διαδοχικών πλάνων της ταινίας. Η κινηµατογραφική
µηχανή λήψης µπορεί να κινηθεί γρήγορα ή εξαιρετικά

Η Αρχιτεκτονική
της µεταλλασσόµενης εικόνας και
οι σπουδές της Αρχιτεκτονικής

του Σόλωνα Ξενόπουλου, αρχιτέκτονα, καθηγητή Σχολής Αρχιτεκτόνων ΕΜΠ
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σµού και αίσθησης. Η κινηµατογραφική µατιά µπορεί να
συγκρίνει, µπορεί να ιδρύει, όπως το θέλει ο Einsenstein,
«οπτικές αντιστίξεις».2

Οι ρυθµοί, αντί για δοµές του κανονικού και του επαναλή-
ψιµου, µπορούν έτσι να αναδεικνύονται ως γεννήτορες της
διαφοράς. Αυτό που διαφεύγει στην καθηµερινή εµπειρία
της αστικής κανονικότητας είναι αυτό που µπορεί να συλ-
λάβει η κινηµατογραφική διαχείριση του χρόνου: η θεµε-
λίωση της αίσθησης της επανάληψης σε µια σύγκριση που
επιβεβαιώνει οµοιότητες, παρακάµπτοντας τις διαφορές.
Η επανάληψη είναι µια σύµβαση. Την κανονιστική υπολογι-
στική της υπόσταση αντιπροσωπεύει µάλλον η έννοια του
µέτρου που αντιστοιχεί σε µια επαναληπτικότητα αισθητών
ενδείξεων (στις οποίες δεν αποδίδεται παρά µια εργαλει-
ακή αξία άρα κανένα αυτοτελές νόηµα) όπως είναι οι χτύ-
ποι του ρολογιού ή ο βόµβος µιας µηχανής. Ο ρυθµός
αντίθετα, είναι εκείνη η επανάληψη που αναγνωρίζεται στο
χρόνο ως η εκδίπλωση µιας συνέχειας. Στο ρυθµό έτσι
µπορεί να διαπιστώσουµε διαφοροποιήσεις, να ανιχνεύ-
σουµε παραλλαγές, να εντοπίσουµε µετασχηµατισµούς. Ο
ρυθµός ορίζει ένα πεδίο συγκρισιµότητας.
Στο εγχείρηµα του Ruttmann κρύβεται η καταστατική
αµφισηµία, η δύναµη λοιπόν της φιλµικής γλώσσας. Μια
µέρα στη ζωή της πόλης αλλά ταυτόχρονα τόσες µέρες,
τόσα αποσπάσµατα από µέρες, τόσες ιδιαίτερες περιστά-
σεις που καλούνται να αποδώσουν ένα πεδίο επανάληψης.
Οι ιδιαιτερότητες που η κινηµατογραφική µηχανή αλιεύει,
ιδιαιτερότητες που ανεξάρτητα από την πρόθεση του σκη-
νοθέτη (ντοκυµαντερίστικη ή όχι) παρεισφρέουν ως χαρα-
κτηριστικά του ανεπανάληπτου «τότε» της κινηµατογρά-
φησης, καθιστούν την απεικόνιση της επανάληψης επι-
σφαλή άσκηση. Εκείνο που µένει είναι µια διαλεκτική του
γενικού και του ειδικού, µια παλινδρόµηση ανάµεσα στο
τυποποιηµένο και το χαρακτηριστικό. Η φυσιογνωµική
ανάγνωση του αστικού κόσµου, αυτή που αναζητά επίµονα
στα γραπτά του ο Β. Μπένγιαµιν, δεν βρίσκεται στην κινη-
µατογραφική εικόνα που άθελά της προσκοµίζει διαρκώς
το µοναδικό, αλλά καταδιώκεται ίσως στη σύνθεση του
φιλµ, σ’ αυτή την τέχνη της αποκαλυπτικής συγκρισιµότη-
τας των εικόνων που λέγεται µοντάζ.
Ουσιαστικά ο κινηµατογράφος, τούτη η τέχνη του τεµαχι-
σµού και της σύνθεσης ταυτόχρονα, καθιστά τη διαδοχή
των πλάνων µια δυνητική ανακατασκευή της σχέσης µας
µε το χώρο και το χρόνο. Όχι επειδή παρακολουθεί τους
ρυθµούς και ανασκάπτει τα µύχια της µεγαλούπολης, αλλά
επειδή εµφανίζει τις χωροχρονικές της ασυνέχειες ως
αποκαλυπτικές της διαρκώς ενεργούµενης τάξης της, µπο-
ρεί ο κινηµατογράφος να ερµηνεύει την αστική ζωή.
«Ο κινηµατογράφος» λεει ο G. Agamben, «οδηγεί τις εικό-
νες πίσω στην πατρίδα της εκφραστικής χειρονοµίας».3 Ο
κινηµατογράφος ξαναδίνει στην εκφραστική κίνηση τη
δύναµή της να σχετίζει, να επηρεάζει και να τροφοδοτεί µε
νόηµα το περιβάλλον της εµφάνισής της. Στην εικόνα-
κίνηση του κινηµατογράφου είναι η εκφραστική χειρονοµία
που κινητοποιείται ως µια µεσολάβηση, µια σχέση. Η
εικόνα-κίνηση, έτσι, αναδεικνύει το πιο γενικό πεδίο της
συγκρισιµότητας, το πεδίο της ανάδυσης του νοήµατος.
Στα χρόνια του Ruttmann η νεωτερική µητρόπολη µπο-
ρούσε να περιγραφτεί ως µια ρυθµική εκφραστικών κινή-
σεων. Η φαινοµενική ετερογένεια των αστικών συµπεριφο-
ρών µπορούσε ίσως να ταξινοµηθεί µέσα από µια φυσιο-
γνωµική που αντιστοιχούσε χωροχρονικές επαναλήψεις µε
ανθρώπινες δράσεις. Σήµερα, στις σύγχρονες ταινίες περι-
πλάνησης στις µετανεωτερικές µητροπόλεις, η φυσιογνω-

µική ρυθµική αντικαθίσταται από την αναζήτηση µιας µη
αναγώγιµης σε τάξη πολλαπλότητας. Η µετανεωτερική
πόλη εµφανίζεται έτσι σαν το πεδίο µιας «διακύµανσης»
όπου συµβάντα µπορεί να ανήκουν σε αλληλουχίες
(sequences) χωρίς να σχηµατίζουν σειρές (series), χωρίς
να αποτελούν εποµένως προβλέψιµες επαναλήψεις ανα-
γνωρίσιµων µοτίβων.4

Και τότε όµως όπως και τώρα το ίδιο το κινηµατογραφικό
µέσο είναι καταστατικά µπλεγµένο σε µια συνεχή παλιν-
δρόµηση ανάµεσα στο τυπικό και το ιδιαίτερο. ∆εν είναι η
σύγχρονη θεωρητική και δηµιουργική προσήλωση στη δια-
φορετική αξία των συµβάντων που καθιστά τον κινηµατο-
γράφο πρόσφορο µέσο για την αναπαράσταση της
πόλης, όπως δεν ήταν τότε η αναζήτηση της κρυµµένης
δοµής, χωρικής και χρονικής, του αστικού. Στη διατοµή
τούτων των προοπτικών ο κινηµατογράφος µπορεί και
διανοίγει την εµπειρία του αστικού στην αποκαλυπτική
δύναµη της χωροχρονικής ασυνέχειας, που όµως δεν
κονιορτοποιεί αλλά σχηµατίζει, που συγκρίνει και συσχετί-
ζει. Ίσως εδώ να βρίσκεται και η πιο βαθιά θεµελιωµένη
οµολογία του κινηµατογράφου µε τη σύγχρονη αστική
ζωή. Ο κινηµατογράφος, µια τέχνη του ασυνεχούς χώρου
και χρόνου, µπορεί καλύτερα να αναδείξει σαν αντικείµενο
αίσθησης και στοχασµού µια ζωή στην οποία η χωροχρο-
νική ασυνέχεια εµφανίζεται ως ο µόνος ορίζοντας. Η προ-
βαλλόµενη και επιβαλλόµενη τάξη της πόλης, µυθική, ιδεο-
λογική ή λειτουργική, εµφανίζεται σαν λυτρωτικό αντίδοτο
στην αστική ασυνέχεια. Η ρυθµιστική της δύναµη, ενεργη-
τικά επιχειρεί διαρκώς να ανάγει την πολλαπλότητα της
αστικής ζωής σε κανόνες και ρυθµούς. Ίσως η επίγνωση
της αποµυθοποιητικής δύναµης της χωροχρονικής ασυνέ-
χειας, να µεταφέρεται από την κινηµατογραφική εικόνα
όταν συνειδητά αναδεικνύεται η τέχνη της οπτικής αντίστι-
ξης, µια τέχνη της οπτικής και ταυτόχρονα στοχαστικής
συγκρισιµότητας. Ο κινηµατογράφος µπορεί ίσως σε
τέτοιες του στιγµές, διάσπαρτες σε έργα και σε είδη, να
µιλήσει αποκαλυπτικά για την εµπειρία της επανάληψης
όπως χαρακτηρίζει τη νεωτερική αλλά και τη µετανεωτερική
πόλη. 
∆εν είναι που η κινηµατογραφική εικόνα µπορεί να προ-
σκοµίζει το «οπτικά ασύνειδο» όπως το ήθελε ο Μπένγια-
µιν.5 Είναι που η φιλµική δοµή µπορεί να διανοίξει την
εµπειρία του χώρου και του χρόνου της πόλης σε µια ανα-
στοχαστική περιπέτεια. Το νόηµα της πόλης παίζεται στην
εκφραστική ρυθµική της κατοίκησης, εκεί που τυπικό και
ιδιαίτερο συνάπτουν διαλεκτική σχέση. Ο κινηµατογρά-
φος, έκθετος σε τούτη τη διαλεκτική σχέση, µπορεί να την
δραστηριοποιήσει ως αφετηρία επίγνωσης προς µια νέα
προσέγγιση της αστικής εµπειρίας.  
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πλέγµα από δράσεις ανθρώπινες ή µηχανικές που κοινό
τους χαρακτηριστικό έχουν τη ρυθµική επανάληψη.
Ίσως ο κινηµατογράφος, τούτη η τέχνη που γεννήθηκε
πράγµατι στην νεωτερική πόλη, να µπορεί, εξαιτίας της
κινούµενης εικόνας που διαχειρίζεται, να συλλάβει την
αστική ζωή στη δυναµική της εκδίπλωση. Ίσως να µπορεί
να τη δείξει, να την αποκαλύψει, να την εξερευνήσει µε
τρόπους που ως την έλευσή του δεν διαθέταµε. Εκείνο
όµως που είναι πιο σηµαντικό είναι πως ο κινηµατογρά-
φος, όχι στην ανάδειξη της εικόνας της πόλης αλλά στην
ερµηνεία της είναι που γέννησε προσεγγίσεις χωρίς προη-
γούµενο. Και αν η πόλη, η µεγαλούπολη του µεσοπολέµου
δεν «είναι» αλλά «συµβαίνει» µε έναν ορισµένο τρόπο; Και
αν η µεγαλούπολη δεν συνιστά µια εµπειρία χώρου αλλά
κατεξοχήν µια ρυθµική εµπειρία χρόνου; Τότε, τι είναι
αυτό που χαρακτηρίζει την αστική ζωή, ως µια σχέση
χώρων και χρόνων;
Αν ο Λεφέβρ στα τελευταία του γραπτά ζήτησε να σκύ-
ψουµε πάνω στο αστικό φαινόµενο ως αναλυτές των ρυθ-
µών που το συνθέτουν, είναι ίσως γιατί, αντίθετα µε την
τάξη του χώρου που µπορεί να αναδείξει µια δοµική ανά-
λυση, αναζητούσε την πολύπλοκη τάξη του αστικού χωρο-
χρόνου, µια τάξη που είναι δυναµική, καθηµερινά τελού-
µενη και εποµένως έκθετη στα πλήγµατα της ιστορίας.1

Και τη µεγαλούπολη του µεσοπολέµου του Ruttmann και
τη µητρόπολη των χρόνων του ’60 του Λεφέβρ σηµάδευε
µια συνθήκη ολότελα χαρακτηριστική της κοινωνίας που
τις κατοικούσε. Η εµπειρία της επανάληψης, της ρυθµικής
κανονικότητας, της αναγνωρίσιµης οµοιότητας µορφών
και συµβάντων, χαρακτήριζε µε έναν ιστορικά ιδιαίτερο
τρόπο τη νεωτερική πόλη. Αντίθετα µε την εµπειρία της
προνεωτερικής πόλης, όπου η επανάληψη βιώνεται ως η
επιβεβαίωση της σταθερότητας και της συνέχειας, η εµπει-
ρία της επανάληψης στη νεωτερική πόλη σχετίζεται άµεσα
µε τη ρύθµιση του αστικού χωροχρόνου και τη βιοµηχα-
νική παραγωγή. Στη ρύθµιση του νεωτερικού χωροχρόνου
είναι τα ωράρια, οι επαναλαµβανόµενες εργασίες, τα δρο-
µολόγια, οι οδηγίες της κυκλοφορίας και οι περιοδικότη-
τες της συγκεκριµένης χρήσης των διακριτών χώρων που
ορίζουν µια ρυθµική τάξη. Η βιοµηχανική παραγωγή
παράλληλα, προσφέρει προϊόντα αναγνωρίσιµα ως πανο-
µοιότυπες επαναλήψεις, προϊόντα τυποποιηµένα. Η εµπει-
ρία της επανάληψης ορίζεται έτσι όχι ως µια συνθήκη επι-
βεβαίωσης του κανονικού, αλλά ως µια συνθήκη διαρκούς
πλοήγησης µέσα από καθηµερινούς ρυθµούς αναγνώρι-
σης σε ένα πεδίο εξαιρετικά πολύπλοκων χωροχρονικών
σχέσεων, τη νεωτερική µεγαλούπολη.
Η κινηµατογραφική µατιά µπορεί να προσφέρει όχι απλά
την καταγραφή τούτων των ρυθµών εξοικείωσης µε την
πόλη, αλλά και τον τρόπο αυτοί οι ρυθµοί να καταστούν
παράξενοι, απροσδόκητοι, εποµένως αντικείµενο στοχα-

Στην ταινία του «Βερολίνο: Η συµφωνία της µεγαλούπο-
λης» (1927) ο Γερµανός σκηνοθέτης W. Ruttmann παρα-
κολουθεί και ερµηνεύει την πόλη ως µια σύνθεση ρυθµών.
Μέσα σε ένα διάστηµα που κινηµατογραφικά αντιστοιχεί
σε µία ηµέρα, παρόλο που προκύπτει από γυρίσµατα ενός
ολόκληρου χρόνου, η πόλη παρουσιάζεται σαν ένα
πλέγµα διασταυρούµενων πρακτικών και ενεργειών, ένα

Ο κινηµατογράφος 
και η ρυθµική της πόλης
του Σταύρου Σταυρίδη, αρχιτέκτονα, λέκτορα Σχολής αρχιτεκτόνων ΕΜΠ 



Î¿Ùˆ ·ÚÈÛÙÂÚ¿: W. Kandinsky, Design for a

Point Line Plan, 1926
Î¿Ùˆ Ì¤ÛË: E.J. Marey, Stereoscopic trajec-

tory of a point, 1882
Î¿Ùˆ ‰ÂÍÈ¿: Le Corbusier, Drawing, 1930
[Buisson, F., Cortella, J., Diez, M., eds., ‘Non-
standard Architectures’, Catalogue of the

exhibition, Tours: APS Chromostyle, 2003]
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ζει προφανές ότι η επίδραση της Θεωρίας της Εξέλιξης
στην Αρχιτεκτονική άρχισε µετά τη δηµοσίευση από τον
C. Darwin του έργου του «Περί της Καταγωγής των
Ειδών» (1859), κι όµως η ιδέα της Εξέλιξης διατρέχει θεω-
ρίες αρχιτεκτόνων και θεωρητικών, όπως ο Viollet-le-Duc,
από πολύ καιρό πριν. Κατά την τελευταία δεκαετία µεγάλο
µέρος της έρευνας γύρω από την παραγωγή µορφών λαµ-
βάνει χώρα στο πεδίο του Αρχιτεκτονικού Σχεδιασµού,
κάτι αποδεικτικό της επένδυσης της Αρχιτεκτονικής στην
Εξέλιξη. Στον Αρχιτεκτονικό Σχεδιασµό η ιδέα της σύνθε-
σης της µορφής είναι κεντρική για την αναπαραγωγή νέων
σχεδίων. Τα σχέδια επιλέγονται από έναν αριθµό πιθανών
εκδόχων και η αναπαραγωγική διαδικασία ελέγχεται και
κατευθύνεται προς σχέδια που ικανοποιούν µια δεδοµένη
προδιαγραφή. Ο τρόπος που η µορφή φανερώνεται σαν
αποτέλεσµα υπολογιστικής δια-δράσης µεταξύ εσωτερι-
κών κανόνων και εξωτερικών πιέσεων, θυµίζοντας πώς το
γενετικό υλικό και οι περιβαλλοντικές επιδράσεις καθορί-
ζουν τον φαινότυπο των ζωντανών οργανισµών, εξηγείται
από τον St. Kwinter (στο άρθρο του «Who’s Afraid Of
Formalism?»)3, ο οποίος φανερά επηρεασµένος από τη
διορατικότητα του D’Arcy Thompson4 εµβαθύνει περαι-
τέρω:
...Οι εσωτερικοί κανόνες συνιστούν µια εµπεδωµένη
µορφή, αυτό που σήµερα κατανοούµε και περιγράφουµε
µε τον όρο αλγόριθµος. Ο αλγοριθµικός φορµαλισµός
ήταν εφεύρεση του Goethe και παραµένει η βάση για
όλους τους αναπαραγωγικούς φορµαλισµούς (συµπερι-

Στη σηµερινή εποχή της αλληλεπίδρασης Επιστήµη και
Τέχνη συνεργάζονται στενά. Ας λάβουµε ως παράδειγµα
τον Αρχιτεκτονικό Σχεδιασµό, που µας αφορά. Τα Μαθη-
µατικά, η Γεωµετρία, η Γενετική, ο Κινηµατογράφος και η
Κινησιουργία (Animation), η σύγχρονη Φιλοσοφία και η
ιστορική Αρχιτεκτονική, όλα συσχετίζονται δηµιουργώντας
ένα αµάλγαµα ιδεών κι επιρροών ικανό να προσφέρει ένα
εναλλακτικό µέλλον στον Αρχιτεκτονικό Σχεδιασµό. Ο
συσχετισµός αυτός δεν είναι κάτι νέο, όπως εξηγεί ο C.
Balmond (στο άρθρο του «Geometry, Algorithm,
Pattern»)1 η Κινησιουργία εµπεριέχεται στη Γεωµετρία: η
Αρχαιοελληνική Αρχιτεκτονική βασιζόταν σε κανόνες ανα-
λογιών εµπνευσµένους από τις σχετικές θέσεις που λαµβά-
νει ένα σηµείο κινούµενο σε µια ευθεία γραµµή (N. Leach,
D. Turnbull, Ch. Williams, 2004: 129). Από την επανάληψη
και µετακίνηση του σηµείου δηµιουργείται η γραµµή,2 πρό-
κειται δηλαδή για µια µορφή κινησιουργίας που συνάγεται
από κανόνες αρµονίας, γεωµετρίας, αριθµητικής. Έτσι, ο
Χρυσός Κανόνας, που ενέπνευσε την Ακρόπολη, επηρέ-
ασε πολλούς αρχιτέκτονες έκτοτε, όπως ο Le Corbusier
που ανέπτυξε το Modulor του ως κανόνα αναλογιών του
αρχιτεκτονικού σχεδιασµού. Σήµερα, µε την εξέλιξη των
υπολογιστών, πειραµατιζόµαστε µε κινούµενες γεωµετρίες
χρησιµοποιώντας εξελικτικές διαδικασίες και γενετικούς
αλγορίθµους.

Η αρχιτεκτονική δύναται να υποβληθεί σε εξελικτικές δια-
δικασίες προκειµένου να οδηγηθεί σε καινοτοµίες. Φαντά-

∆ιαδικασίες εξελικτικής 
µεταµόρφωσης στον

Αρχιτεκτονικό Σχεδιασµό

του Γιώργου Αρτόπουλου, αρχιτέκτονα

‰›Ï·: La Notte (1960) ÙÔ˘ Michelangelo
Antonioni
[·fi ÙÔ ‚È‚Ï›Ô ÙÔ˘ M. Lamster, Architecture

and Film]



6655α φ ι έ ρ ω µ α

¿Óˆ: K. Shea, Dome designs generated with
eifForm program and Academie van Bauw-
kunst, Amsterdam
[Shea, K., ‘Directed Randomness’, Digital

Tectonics, 2004, 42-45]
Ì¤ÛË: G. Lynn, Alessi Company’s Tea and

Coffee Piazza Design Competition (2003)
[Leach N., Turnbull D., Williams Ch. eds., Digi-

tal Tectonics, West Sussex: Wiley-Academy,
2004]
Î¿Ùˆ: BMW’s DynaForm, ABB Architekten,
B. Franken, 2001
[Architectural Design, Versioning: Evolu-

tionary Techniques in Architecture, 72, 5,
London: Wiley-Academy, 2002]
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τεχνικές, µπορούµε να διερευνήσουµε πολλαπλές πιθανές
αρχιτεκτονικές εκφάνσεις, κάθε µία από τις οποίες µπορεί
να είναι εξίσου έγκυρη και όµορφη µε οποιαδήποτε από
τις υπόλοιπες και κάθε µία από τις οποίες δεν είναι καλύ-
τερη, αλλά απλώς διαφορετική.
Αυτό έχει σηµαντικό αντίκτυπο στην ίδια τη φύση του σχε-
διασµού. Ο υπολογιστής πλέον δεν θα χρησιµοποιείται ως
ένα εργαλείο αναπαράστασης αλλά ως ένα εξελικτικό
όργανο που αποτελεί ένα πραγµατικό τµήµα της παραγω-
γικής διαδικασίας (ως τέτοιο παράδειγµα θα µπορούσε ν’
αναφερθεί το Serpentine Pavilion του Toyo Ito). Αυτό
σηµαίνει ότι η πράξη του σχεδιασµού µεταπίπτει από τη
µορφοποίηση στη µεταµόρφωση: κάθε µορφή είναι
µονάχα ένα από τα πολλά πιθανά παράλληλα αποτελέ-
σµατα µιας ιδέας.
Όπως δηλώνει η K. Shea στο άρθρο της «Directed
Randomness»,8 στοχαζόµενη περί της εφαρµογής παρα-
γωγικών σχεδιαστικών εργαλείων στον αρχιτεκτονικό σχε-
διασµό:
...θα µας παράσχει ένα νέο τρόπο σχεδιαστικών δοµών και
µορφών παράλληλα, περιλαµβάνοντας µια συνεργασία
µεταξύ αρχιτεκτόνων, µηχανικών και παραγωγικού λογισµι-
κού για να δηµιουργήσει φανταστές µορφές που θα είναι
επαρκείς και θα είναι δυνατό να χτιστούν. (K. Shea, 2004:
101)
Έτσι, η εκµετάλλευση τέτοιων εφαρµογών στο σχεδιασµό,
µηχανική και κατασκευή µπορεί να αποδειχθεί σηµαντική
για περαιτέρω βήµατα εξελίξεων στην αρχιτεκτονική
πράξη.

Σηµειώσεις

1. Williams, Ch., «Design by Algorithm», Digital Tectonics, (2004), 81.

2. Ι. Ξενάκης, Κείµενα περί µουσικής και αρχιτεκτονικής, Εκδόσεις

Ψυχογιός, Αθήνα, 2001, σελ. 212.

3. Kwinter, Sanford, «Who’s afraid of formalism?», Phylogenesis

foa’s ark, (2003), 98.

4. Thompson, D'Arcy, On Growth and Form (Cambridge: Cambridge

University Press, 1966).

5. Lynn, Greg, «folds, bodies & blobs: collected essays» in Michele

Lachowski and Joel Benzakin, eds., Books - by-Architects (Brussels: la

letter vole, 1998).

6. Rocker, Ingeborg «Versioning: “Nothing as Persistent as Change”»,

Architectural Design Versioning: Evolutionary Techniques in Architecture,

72, 5, (2002), 10-1.

7. βλ. The Emergence and Design Group.

8. Shea, Kristina, «Directed Randomness», Digital Tectonics, (2004), 10.1.

ζονται όµως κοινά στοιχεία. Μια τέτοια προσέγγιση χρησι-
µοποιείται σήµερα από πολιτικούς µηχανικούς, όσο και
από αρχιτέκτονες6 όταν «παράγουν αρχιτεκτονική», ανα-
πτύσσουν δηλαδή παραλλαγές. Έχει σηµασία ότι καµία
δεδοµένη λύση δεν θεωρείται και τελική. Με συµβατικές
προσεγγίσεις µόλις ένα σχέδιο τελειωθεί καθίσταται
δύσκολο να επιδεχθεί αλλαγές, µε µια εξελικτική τεχνική
όµως δεν παράγεται µόνο µία ολοκληρωµένη λύση, και για
αυτό υπάρχει µεγάλη δυνατότητα προσαρµογής.
Μια αντίστοιχη διαδικασία θα µπορούσε να παρατηρήσει
κανείς και στις πόλεις µας: ως σύστηµα µεγαλώνουν και
αλλάζουν απρόβλεπτα, µεταβάλλονται και ωριµάζουν, σαν
ζωντανοί οργανισµοί. Έχει έρθει η στιγµή να συνειδητο-
ποιήσουµε ότι η Αρχιτεκτονική δεν είναι το αποτέλεσµα
µιας αυθαίρετα «παγιωµένης» µορφής µιας ρέουσας δια-
δικασίας σχεδιασµού. Αντίθετα, µε τη χρήση τεχνικών που
προσοµοιώνουν τις µορφογενετικές διαδικασίες εξέλιξης
που συναντώνται στη φύση,7 όπως οι προαναφερθείσες

από τους αρχιτέκτονες φαίνεται καλύτερα από το απλό
παράδειγµα ενός walkthrough. Σε ένα walkthrough τα
πάντα παραµένουν στατικά εκτός από την κάµερα οπότε
µπορεί έτσι να κατασκευαστεί ένα µονοπάτι για το κέντρο
του ενδιαφέροντος ανάµεσα από µια σειρά κτιρίων σε ένα
περιβάλλον, το οποίο αποτελεί απλά µια µετάθεση του
πώς αποτυπώνεται ο χώρος στον κινηµατογράφο.
Σε αντίθεση µε το αρχιτεκτονικό animation, η animated
αρχιτεκτονική, ως σχεδιαστική διαδικασία, παράγει έναν
πληθυσµό απρόβλεπτων µεταλλάξεων, εκδόσεων αντί
ενός στατικού προϊόντος. Ο Greg Lynn είναι ένας από
τους πρωτοπόρους σύγχρονους αρχιτέκτονες στη χρήση

τεχνικών animation κατά τη διαδικασία σχεδιασµού για την
παραγωγή της µορφής (όπως επίσης και οι O.C.E.A.N.
NORTH, οι NOX και οι Objectile). Αναπτύσσει τις σκέ-
ψεις του καθορίζοντας ένα εικονικό τοπίο: ένα ενεργοποι-
ηµένο πεδίο δυνάµεων που παράγει µεταλλάξεις της µορ-
φής µέσω προγραµµάτων animation. Στην προσπάθειά
του να παράγει απρόβλεπτες µορφές χρησιµοποιεί τον
παραµετρικό σχεδιασµό ως µέσο για να φτάσει σε ένα επι-
θυµητό αποτέλεσµα. Για τον Lynn η δηµιουργία της µορ-
φής είναι το αποτέλεσµα των διακυµάνσεων αλληλεπιδρώ-
ντων δυνάµεων στο χρόνο και την ύλη.5 Έτσι, χρησιµοποιεί
τον όρο animation για να περιγράψει την εξέλιξη µιας
µορφής, και µέσω αυτού εµπεδώνει το χρόνο στη µορφή.
Με τη βοήθεια ειδικευµένου λογισµικού ο Lynn παράγει
παραλλαγές µιας µορφής πριν ακόµα από την κρυσταλλο-
ποίησή της.
Τα εξελικτικά συστήµατα σχεδιασµού είναι τα τελευταία
από µια διαδοχική σειρά λογισµικών που δηµιουργήθηκαν
για να βελτιώσουν την ποιότητα και παραγωγικότητα, να
αυξήσουν την ταχύτητα και να ελαττώσουν τα έξοδα του
σχεδιασµού. Ο εξελικτικός σχεδιασµός βασίζεται σε αυτά
τα εργαλεία επιτρέποντας στον σχεδιαστή να εξερευνήσει
πολλαπλές λύσεις σε διάφορα πιθανά προβλήµατα παρά-
γοντας εναλλακτικές προτάσεις. Η χρήση των υπολογι-
στών στη διαδικασία παραγωγής της µορφής έχει το πλε-
ονέκτηµα ότι δίνει ακόµη µεγαλύτερη ελευθερία στον υπο-
λογιστή. Οι εναλλακτικές εκδοχές, αναπαραστάσεις
δηλαδή της µορφής, ποικίλλουν σε µεγάλο βαθµό, µοιρά-

λαµβανοµένων αυτών που χρησιµοποιούνται σήµερα στην
υπολογιστική βιολογία). Ο Goethe έθεσε τη σκέψη του
«τύπου» σαν µια αφηρηµένη µορφολογική αρχή που
δέχεται επιδράσεις από άλλες µετασχηµατιστικές διαδικα-
σίες. Αυτή µπορεί να είναι η αιτία µιας ενοχλητικής παρα-
νόησης σήµερα όσον αφορά το ρόλο των αναπαραγωγι-
κών στοιχείων στις διαδικασίες σχεδιασµού. (St. Kwinter,
2003: 98)
Οφείλουµε εδώ να τονίσουµε τη σηµασία για τους αρχιτέ-
κτονες να χρησιµοποιούν τον υπολογιστή µε διαφορετικό
τρόπο από την πλειοψηφία των χρηστών προγραµµάτων
CAD, καθώς η Αρχιτεκτονική Κινησιουργία είναι ακριβώς

το αποτέλεσµα της χρήσης υπολογιστών για οπτικές ανα-
παραστάσεις, ειδάλλως δεν υπάρχει κάτι σχετικό µε αυτές
τις αναπαραστάσεις που θα καθιστούσε αδύνατη τη δηµι-
ουργία τους δίχως χρήση υπολογιστή. Οι προσπάθειες
των Frei Otto και Α. Gaudi µπορούν να χρησιµεύσουν ως
παραδείγµατα σχεδιαστών των οποίων οι τεχνικές παρα-
γωγής ήταν απαραίτητες για το σχεδιασµό και την κατα-
σκευή των µορφών τους. Οι δύο αυτοί αρχιτέκτονες εξέλι-
ξαν ξεχωριστές εκφραστικές διαδικασίες για να σχεδιά-
σουν «ιδιαίτερες» επιφάνειες χωρίς τη χρήση υπολογι-
στών – επιφάνειες που τώρα δεχόµαστε ότι δεν θα µπο-
ρούσαν να σχεδιαστούν χωρίς την υπολογιστική ισχύ που
µας παρέχει το σηµαντικό πλεονέκτηµα του ηλεκτρονικού
υπολογιστή. Η άµµος, µπαλόνια, χαρτί, φιλµ σαπουνιού
(συµπεριλαµβανοµένων των διάσηµων µινιµαλιστικών επι-
φανειών του Ολυµπιακού Σταδίου του Μονάχου του Otto,
1972) είναι µόνο µερικά αναλογικά συστήµατα που χρησι-
µοποίησαν για να υπολογίσουν µορφές.
Υπάρχει µια προφανής σχέση µεταξύ του κινηµατογρά-
φου και του πώς αναπαριστάται η αρχιτεκτονική διαµέσου
του animation. Ένα animation µπορεί να θεωρηθεί ως ένα
γραµµικό σύστηµα διαδοχικών αποτυπώσεων χρονικών
στιγµών. Η λέξη animate σηµαίνει κυριολεκτικά «δίνω
ζωή», κινώ κάτι που δεν µπορεί να κινηθεί από µόνο του
(λατ. animus = ψυχή). Το animation προσθέτει έτσι µια
έξτρα διάσταση στα γραφικά, τη διάσταση του χρόνου,
αυξάνοντας το ποσό της πληροφορίας που µπορεί να
µεταδοθεί µε αυτά. Ο τρόπος που χρησιµοποιείται συχνά
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κοινωνικούς, πολιτικούς και πολιτιστικούς παράγοντες της
εποχής. Η βιοµηχανική ουτοπία (Metropolis, 1926) και τα
χαρακτηριστικά της υπερµεγέθους κλίµακας, του βάθους
και της εναέριας κίνησης (Just Imagine, 1930) αποτελούν
την πιο τυπική έκφραση της οπτικοποιηµένης φανταστικής
πόλης εκείνης της περιόδου. Παράλληλα, το µοντέρνο
κίνηµα στην καθιέρωσή του τροφοδότησε τις αναπαρα-
στάσεις των µελλοντολογικών τόπων µε πρότυπα πόλεων
βασισµένα στον ορθολογισµό, αποκοµµένα από το γεω-
γραφικό τόπο και τον ιστορικό χρόνο. 

Άλλοτε ως δυστοπίες και άλλοτε ως ευτοπίες οι µελλοντι-
κές πόλεις τόσο στις αρχιτεκτονικές αναζητήσεις όσο και
στον κινηµατογράφο αποτελούν εκφράσεις των ίδιων
προβληµατισµών και µετά το 2ο Παγκόσµιο πόλεµο, απο-
θεώνοντας τα χαρακτηριστικά της ωφελιµιστικής οργάνω-
σης, της άµεµπτης τάξης και όλων των λειτουργικών ρυθµί-
σεων του µοντέρνου κινήµατος, παραµένοντας όµως
απλές προτάσεις υπερβολής [Forbidden Planet (1956),
Soylent Green (1973), Logan’s Run (1976)].

Είναι από τη δεκαετία του ’70 και µετά που τα ολοκληρω-
τικά συνθήµατα εγκαταλείπονται και η δηµιουργία φαντα-
στικών πόλεων µετατρέπεται σε µια διαδικασία επανα-
προσδιορισµού της πραγµατικότητας. Παράγεται δηλαδή
µια φαντασία µη υπερβατική µέσω της οποίας η πόλη του
µέλλοντος προβάλλει εικόνες σύγχρονες ως µελλοντικές.
Ο κινηµατογράφος επαναφέρει στο προσκήνιο την πραγ-
µατική πόλη. Οι εικόνες που προβάλλονται σαν µελλοντι-
κές µάς καθιστούν επισκέπτες από το παρελθόν που αντι-
κρίζουν το παρόν ως µέλλον [Escape from New York (1981),
1984 (1984), Brazil (1985)]. Οι σύγχρονες µητροπόλεις
πρωταγωνιστούν στη νέα στρατηγική ανακεφαλαίωσης
όπως επιτάσσει η έλευση του µεταµοντερνισµού. Μέσω
αυτής της στρατηγικής επιτυγχάνεται η χρονική ταύτιση
του παρελθόντος, του παρόντος και του µέλλοντος. Η
δηµιουργία δηλαδή νέων κόσµων διαφοροποιείται από
τους στόχους και την πρακτική του µοντερνισµού. Η µελ-
λοντική πόλη δεν παρουσιάζεται πλέον ως αυτόνοµο

αστικό µοντέλο και ο επαναπροσδιορισµός της απαιτεί την
ιστορική ανακεφαλαίωση. Η πόλη του µέλλοντος είναι
έντονα ρεαλιστική καθώς συντίθεται από προηγούµενες
εικόνες-αποσπάσµατα [Blade Runner (1982), Robocop (1987),
Back to the Future II (1989), Total Recall (1990), Twelve
Monkeys (1995)]. Έτσι, δεν είναι µόνο αυτή που αλλάζει
µέσα από τις διαναφορές της στο χρόνο αλλά και οι εικόνες
του παρελθόντος και του παρόντος που αποκτούν ένα νέο
πλαίσιο αναφοράς και προκαλούν την επανανάγνωσή τους.
[Batman (1989), Fifth element (1997), Minority Report (2002)].

Ταυτόχρονα, εγκαινιάζεται και η νέα σχέση της πόλης µε
τον ψηφιακό πολιτισµό. Ο αστικός χώρος διαστέλλεται και
τα πρώτα παραδείγµατα αναπαράστασης του κυβερνοχώ-
ρου αναζητούν µε τη σειρά τους αναφορές από το παρελ-
θόν. Η νέα «ψηφιακή αστικότητα» προβάλλει µέσα από
την οπτικοποίηση αφηρηµένων σχηµατισµών και γεωµετρι-
κών συνθέσεων που εγκαλούν στον πειραµατικό κινηµατο-
γράφο του ’20. Το φως γίνεται απτό και χρησιµοποιείται
για να ορίσει τον χώρο και, ταυτόχρονα, για να φανερώσει
την κατοίκησή του [Tron (1982), Brainstorm (1983), The Last
Starfighter (1984), Explorers (1985), The Lawnmower Man
(1992), Johnny Mnemonic (1997), The Matrix (1999), Inferno
(2001)]. Οι αναπαραστάσεις του κυβερνοχώρου χαρακτη-
ρίζονται από κάτι µιµητικό και συµβολικό, καθώς η κινηµα-
τογραφική επιστηµονική φαντασία εµπλέκεται εµφανώς σε
µια γνωσιακή και φαινοµενολογική γραφή των νέων αστι-
κών χώρων. Ο νέος χώρος γίνεται απτός µέσω της προ-
σοµοίωσης της προοπτικής, που παράγει ισοδύναµα του
βάθους και της υφής και καθοδηγεί το ανθρώπινο µάτι ως
µια οντότητα αποσπασµένη από το υπόλοιπο σώµα. Έτσι
δεν είναι τόσο σηµαντική η θέση των στοιχείων που τον
απαρτίζουν αλλά οι σχέσεις µεταξύ τους. Η κινηµατογρα-
φική κάµερα έχει επιτύχει τις διαδικασίες αποϋλοποίησης
και ανασύνθεσης του αστικού χώρου. Η συνεχόµενη ροή
εικόνων αντικαθιστά τη βαρύτητα, παράγοντας το αίσθηµα
της ελευθερίας του σώµατος, ενώ οι ιδιότητες του µέσα-
έξω, του πάνω-κάτω, εµφανίζονται ως απλές οπτικές ψευ-
δαισθήσεις. Οποιοσδήποτε τύπος χωρικής δοµής βρίσκε-

Η επιστηµονική φαντασία συνδέεται άρρηκτα µε τις τεχνο-
λογικές εξελίξεις του 20ού αιώνα και την πολιτισµική κρίση
που αυτές δηµιούργησαν, όχι τόσο επειδή η τεχνολογία
αποτελεί το εργαλείο έκφρασής της, όσο γιατί «προκαλώ-
ντας τον ανθρωποκεντρισµό και τον κοσµικό τοπικισµό,
υποβάλλει το σύνολο του τεχνολογικού πολιτισµού και των
προσδοκιών του σε εποικοδοµητική κριτική» (Alvin
Toffler). Αν θεωρήσουµε µάλιστα ότι πάντα ενδιαφερόταν
να αναπαραστήσει το παρόν και όχι το µέλλον, αντίθετα
µε ό,τι υποστηρίζει ο Baudrillard ότι δεν χρειαζόµαστε πια
τις προβλέψεις της για το µέλλον,1 η επιστηµονική φαντα-
σία ακόµα και σήµερα αποτελεί σηµαντικό εργαλείο ορα-
µατισµού και κριτικής. Αυτό που έχει αλλάξει σηµαντικά,
όπως παρατηρεί ο Ballard, «είναι η ισορροπία ανάµεσα
στην επιστηµονική φαντασία και την πραγµατικότητα. Οι
ρόλοι τους έχουν αντιστραφεί. Ζούµε σε ένα κόσµο που
κυβερνάται από το φανταστικό οποιουδήποτε είδους. Το
φανταστικό βρίσκεται εδώ και δεν χρειάζεται να επινοηθεί.
Οι δηµιουργοί πρέπει πλέον να επινοήσουν την πραγµατι-
κότητα, κι αυτό ακριβώς το σκοπό εξυπηρετεί σήµερα η
επιστηµονική φαντασία».2

Σε αυτό το πλαίσιο, ο κινηµατογράφος της επιστηµονικής
φαντασίας αποτέλεσε και συνεχίζει να αποτελεί γόνιµο
πεδίο προβληµατισµού για τους αστικούς οραµατισµούς,
αντανακλώντας τις κοινωνικές τάσεις και τις ανησυχίες της
εκάστοτε εποχής.

Ήδη από τις αρχές του 20ού αιώνα η εικόνα της πόλης
του µέλλοντος στον κινηµατογράφο εγκαλεί στην έννοια
της µηχανής, που αποτελεί και το κυρίαρχο αντικείµενο
του οραµατισµού της δυτικής τέχνης.3 Οι κινηµατογραφι-
κές εικόνες της πόλης του µέλλοντος παρουσιάζουν µια
τεχνολογική ευφορία όπου η κοινωνία συναντά τα ιδεώδη
της να «αιωρούνται», επιβεβαιώνοντας ταυτόχρονα και τη
σηµασία της ως το κατεξοχήν κέντρο του κόσµου, το σύµ-
βολο του δυτικού πολιτισµού. Την περίοδο αυτή, το αστικό
τοπίο του µέλλοντος συνδέεται µε τις πρώιµες τεχνολογι-
κές εξελίξεις της εποχής του ατµού, που παρήγαγαν το
µοντέλο της βιοµηχανικής πόλης, και δεν δεσµεύεται σε
απόλυτα επιστηµονικά συµπεράσµατα. Στην ταινία Le
voyage dans la lune (1903) του πρωτοπόρου Méliés η ανα-
παράσταση της πόλης παρουσιάζει αναλογίες µε τη βιοµη-
χανική πόλη του Tony Garnier.

Μετά τον Πρώτο Παγκόσµιο πόλεµο οι φανταστικές απει-
κονίσεις της πόλης ωριµάζουν, µε έντονο πλέον το στοι-
χείο της κριτικής της πραγµατικής πόλης. Την περίοδο του
µεσοπολέµου τα οράµατα για την πόλη του µέλλοντος
πολλαπλασιάζονται, αποκτούν µια δυναµική και εγκαινιά-
ζουν έναν διάλογο σε συνδυασµό µε τους οικονοµικούς,

Αστικά οράµατα
στον κινηµατογράφο της

Επιστηµονικής Φαντασίας

του Σπύρου Παπαδόπουλου, αρχιτέκτονα, επίκ. καθηγητή Πανεπιστηµίου Θεσσαλίας
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«Eίµαι ο κινηµατογράφος-µάτι. Είµαι ένας χτίστης. Σας έχω
τοποθετήσει σε ένα φανταστικό δωµάτιο το οποίο δεν υπήρχε
µέχρι τώρα όταν Eγώ το δηµιούργησα. Αυτό το δωµάτιο έχει
δώδεκα τοίχους κινηµατογραφηµένους από εµένα σε διαφορε-
τικά σηµεία του κόσµου».

Ντζίγκα Βερτώφ1

Η έννοια του χώρου στον κινηµατογράφο
Η έννοια χώρος χρησιµοποιείται στον κινηµατογράφο για
να προσδιορίσει διαφορετικά είδη χώρου.2 Οι κλασικές
θεωρητικές προσεγγίσεις θεωρούν τον χώρο ως αναπό-
σπαστο µέρος του δίπολου χώρος-χρόνος και εξετάζουν
τη σχέση του µε τη ροή της αφήγησης. Είναι σχετικά λίγοι
οι θεωρητικοί και οι σκηνοθέτες που επιχείρησαν µια δια-
φορετική θεώρηση.

Ο γάλλος σκηνοθέτης Ερίκ Ροµέρ στο βιβλίο του «Η
οργάνωση του χώρου στον Φάουστ του Μουρνάου» δια-
κρίνει τρία διαφορετικά είδη χώρου:3

Εικονογραφικός χώρος
Ο χώρος της κινηµατογραφικής εικόνας, ο χώρος του
κάδρου. Ο εικονογραφικός χώρος είναι το αποτέλεσµα
της σύνθεσης της εικόνας (µέγεθος πλάνου, βάθος
πεδίου, θέση και σχέση αντικειµένων, κ.λπ.) και της οργά-
νωσης των φωτισµών.
Αρχιτεκτονικός χώρος
Ο χώρος ο οποίος κινηµατογραφείται. Ο φυσικός χώρος
(αστικό τοπίο, ύπαιθρος κ.λπ.) µέσα στον οποίο γίνεται η
λήψη ή ο κατασκευασµένος χώρος, σκηνικός χώρος.
Αφηγηµατικός χώρος
Ο νοητικός χώρος που κατασκευάζει η αφήγηση, το

µοντάζ των εικόνων. Μπορεί να αποτελείται από διαφορε-
τικούς αρχιτεκτονικούς χώρους, όπως το έδειξε ο Λεβ
Κουλέσωφ στα πειράµατά του.

Η άποψη και η σκηνή-πίνακας: ο κινηµατογράφος
χωρίς το µοντάζ
Στις αρχές της ιστορίας του κινηµατογράφου οι δύο βασι-
κές κατευθύνσεις, η µυθοπλασία και το ντοκυµαντέρ χρη-
σιµοποιούσαν αντίστοιχα ως τρόπο αναπαράστασης την
σκηνή-πίνακα (tableau) και την «άποψη» (view). 

Στον κινηµατογράφο της µυθοπλασίας η µηχανή λήψης
καταγράφει µετωπικά τη σκηνική δράση ακολουθώντας
τον τρόπο αναπαράστασης του λαϊκού θεάµατος της επο-
χής (βαριετέ, επιθεώρηση, οπερέτα). Το κάδρο περιλάµ-
βανε όλο τον σκηνικό χώρο ακολουθώντας την λογική
ενός αναγεννησιακού πίνακα. Το ζωγραφικό ντεκόρ
άλλαζε µπροστά στην ακίνητη µηχανή λήψης για να ανα-
παρασταθεί µια άλλη σκηνή.

Η ακαµψία της µηχανής λήψης στη σκηνή-πίνακα ερχόταν
σε αντίθεση µε την ευελιξία στην αλλαγή σηµείων παρατή-
ρησης και απόψεων στην κινηµατογράφηση της καθηµερι-
νότητας. Στην «Άφιξη του τραίνου στο σταθµό της
Ciotat» του Λουι Λυµιέρ, το 1897, υπάρχει µια ποικιλία
πλάνων διαφορετικού µεγέθους. Όµως ό,τι ήταν αποδε-
κτό στις ντοκυµαντερίστικες λήψεις δεν ήταν ακόµη απο-
δεκτό στις ταινίες µυθοπλασίας.

Από την αναπαράσταση στην ερµηνεία
Στις αρχές του 20ού αιώνα στο χώρο της τέχνης εµφανί-
στηκαν νέες τάσεις (φουτουρισµός, κυβισµός, κονστρου-
κτιβισµός, κ.ά.) που έθεσαν ως στόχο την προοδευτική
διάλυση της εικονογραφικής φόρµας και την υπέρβαση
της πραγµατικότητας, όπως την αντιλαµβανόµαστε µε τις
αισθήσεις µας. Οι νέες αισθητικές αναζητήσεις διεκδίκη-
σαν τη διαµόρφωση ενός αφαιρετικού χώρου αναπαρά-
στασης.  

Αναπτύσσονται δύο βασικές κατευθύνσεις αναζητήσεων
– φορµαλιστικές αφαιρετικές αναζητήσεις
– διαµόρφωση ενός νέου χώρου αναπαράστασης της
πόλης

Στην πρώτη κατηγορία ανήκουν οι καλλιτέχνες της γαλλι-
κής και γερµανικής πρωτοπορίας (φουτουριστές, ντανταϊ-
στές, σουρεαλιστές κ.λπ.).

Στη δεύτερη κατηγορία ανήκουν οι σκηνοθέτες που επέλε-
ξαν τη µητρόπολη του µοντερνισµού ως πρωταγωνιστή
των ταινιών τους. Η ζωή στα αστικά κέντρα γίνεται ένα ιδι-

Αφηγήσεις του χώρου στον
πειραµατικό κινηµατογράφο

του Γιώργου Παπακωνσταντίνου, αρχιτέκτονα-σκηνοθέτη

τοπίο. Οι εικόνες του Burroughs επιστρέφουν για να διη-
γηθούν την ταραγµένη ιστορία των πόλεων. Ως ένας ιός
που διαρκώς µεταλλάσσεται οι εικόνες µπορούν να ανα-
παράγουν άλλες εικόνες προηγούµενες, να ανακυκλώνο-
νται, αλλά ποτέ δεν παραµένουν οι ίδιες. Στην πραγµατικό-
τητα οι εικόνες βρίσκονται σε µια κατάσταση νοµαδισµού.
Και αυτή η ιδιότητά τους είναι που τους δίνει µια αξία δια-
φορετική, αφού ο νοµαδισµός, πέρα από µια διαρκή διά-
θεση µεταβολής στο χώρο και στο χρόνο, σηµαίνει επίσης
και µια άρνηση µπροστά στις παγιωµένες και κυρίαρχες
δοµές. Με αυτό τον τρόπο ο κινηµατογράφος της επιστη-
µονικής φαντασίας προβάλλει επαναστατικές αξίες, εορτά-
ζοντας ταυτόχρονα µια κατάσταση παιγνίου. Το νέο
αστικό τοπίο µετατρέπεται σε αφηγηµατικό σχήµα όπου ο
καθένας αφήνεται ελεύθερος να ανακαλύψει τα σύνορα
του πραγµατικού µε το φανταστικό. 

Η σαγήνη στην εικόνα της πόλης του µέλλοντος εντοπίζε-
ται κυρίως στο γεγονός της απροσδιοριστίας της, της δια-
θεσιµότητάς της να λαµβάνει πολλαπλές µορφές, και της
ικανότητάς της να αυτονοµείται σε νέα νοηµατικά σχή-
µατα, που τα εκφραστικά µέσα επινοούν. 

Σηµειώσεις
1. Βλ. Jean Baudrillard, «Two Essays», Science Fiction Studies
18.3 (November 1991): 309-320. 
2. J. G. Ballard, «Introduction to Crash», Re-Search 8-9
(1984): 96-98.
3. Αντίστοιχα και σε άλλα πεδία της τέχνης, ζωγράφοι,
δηµιουργοί εικονογραφηµένων αφηγηµάτων, διανοητές
και λογοτέχνες, παρουσιάζουν οράµατα της µελλοντικής
πόλης, που αν και διαφορετικά ως προς το περιεχόµενο ή
και τη µορφή τους, προβάλλουν όλα το µοντέλο του
κυρίαρχου µηχανικού «ήθους». Βλ. Christophe Canto,
Odile Faliu, The History of the Future, Image of the 21st
Century, Flammarion, Paris (1993).
4. Michel Foucault, Ο Στοχασµός του Έξω, Πλέθρον, Αθήνα
(1998): 24. 
5. Βλ. Philippe Mikriammos, William S. Burroughs, Jucar,
Madrid (1981).

ται πάντα σε µια συνεχή κατάσταση γέννησης και κατα-
στροφής, υπογραµµίζοντας ότι το αστικό τοπίο δεν είναι
κάτι σταθερό και παγιωµένο αλλά κάτι µεταβαλλόµενο.

Το προβαλλόµενο ψηφιακό σύνολο µέσα από την επι-
νόηση ενός χώρου-πεδίου µάς παραπέµπει να «δούµε όχι
το αόρατο αλλά πόσο αόρατη είναι η µη ορατότητα του
ορατού».4 ∆ηλαδή πόσο αόρατο είναι το πραγµατικό ή
αυτό που ο καθένας θεωρεί πραγµατικό. 

Η τεχνική δηµιουργίας της φανταστικής πόλης µπορεί να
συγκριθεί και να συνδεθεί µε την τεχνική των cut-ups5 ως
ένα συνεχές γλίστρηµα στη λογική αλληλουχία των εικό-
νων µε τέτοιο τρόπο που ο θεατής να µη γνωρίζει ακριβώς
από ποιες χωρικές µονάδες απαρτίζεται το νέο αστικό
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Ì¤ÛË ·ÚÈÛÙÂÚ¿: ∂Í¤ÏÈÍË ÙˆÓ ÁÂˆÌÂÙÚÈÎÒÓ
ÌÔÚÊÒÓ ÛÙËÓ Ù·ÈÓ›· Rythmus 23, 5’, 35ÌÌ,
1923, Ã·Ó˜ ƒ›¯ÙÂÚ
Ì¤ÛË ‰ÂÍÈ¿: ∫·Ú¤ ·fi ÙËÓ Ù·ÈÓ›· √ ¿ÓıÚˆ-
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¿Óˆ: Capitale-paysage, 1983, M. Nedjar
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προϊόντα και τεχνολογικά επιτεύγµατα. Τέλος ο τρόπος
χρήσης της µηχανής λήψης είναι εντελώς ανορθόδοξος.
Στις αφηρηµένες ταινίες ο ρυθµός καθορίζει την εικόνα.
Χώρος και χρονική διάρκεια ενοποιούνται και το µοντάζ
προκαθορίζεται από τις µετατροπές των αφηρηµένων εικό-
νων, αυστηρά µετρηµένων όπως σε µια µουσική σύνθεση.

Στη δεκαετία του ’30 µια δεύτερη οµάδα καλλιτεχνών
συνεχίζουν τους αφαιρετικούς πειραµατισµούς (Φίσιγκερ,
Τζων Γουίτνεϊ). Ο Νόρµαν Μακ Λάρεν θα πειραµατιστεί
µε ζωγραφική κατευθείαν επάνω στο κινηµατογραφικό
καρέ. Το κέντρο βάρους της κινηµατογραφικής πρωτοπο-
ρίας µεταφέρεται από την Ευρώπη στην Αµερική. Ο Τζων
Γουίτνεϊ θα συνεχίσει αργότερα τις αφαιρετικές αναζητή-
σεις χρησιµοποιώντας τον ηλεκτρονικό υπολογιστή.6

Μεταπολεµικές τάσεις στον πειραµατικό
κινηµατογράφο
Η νεότερη γενιά κινηµατογραφιστών της εποχής 1960-70
θα µεταφέρει το βάρος από τις φορµαλιστικές αναζητή-

σεις στο ανθρώπινο σώµα, στις προσωπικές σχέσεις και
την αντιληπτική διαδικασία του θεατή (Άντυ Γουόρχολ,
Ιόνας Μέκας, Γκρέκορυ Μαρκόπουλος, Σταν Μπράκετζ).

Καλλιτέχνες που ανήκαν στην Καταστασιακή ∆ιεθνή και
στο κίνηµα του Λετρισµού δηµιούργησαν ταινίες µε θέµα
την ψυχογεωγραφική κίνηση στην πόλη (Η κοινωνία του
θεάµατος, Γκυ ντε Μπορ (1970).

Τις αναζητήσεις του πειραµατικού κινηµατογράφου συνε-
χίζουν οι καλλιτέχνες της βίντεο-τέχνης (Νταν Γκράχαµ,
Μπιλ Βαϊόλα, Γκάρυ Χίλ κ.λπ.). Η ηλεκτρονική τεχνολογία
προσφέρει στους καλλιτέχνες νέες τεχνικές επεξεργασίας
της εικόνας. Ο Μπιλ Βαϊόλα έχει δηµιουργήσει έξοχες
αναζητήσεις στην απόδοση της αντίληψης και της βίωσης
του χώρου και του χρόνου επηρεασµένος και από τις
φιλοσοφικές προσεγγίσεις της Άπω Ανατολής. Οι ταχύτα-
τοι ρυθµοί των ταινιών του µεσοπολέµου αντικαθίστανται
από τις αναζητήσεις πάνω στη διαδικασία της οπτικής
αντίληψης και τη βίωση του χρόνου. Ο Μπιλ Βαϊόλα φιλ-
µάρει τον εαυτό του σε ένα άδειο σπίτι στη διάρκεια 24
ωρών (Reasons for knocking at an empty house, 1982). Η
αλλαγή του φωτισµού και οι ήχοι της πόλης αποτελούν την
αφηγηµατική ροή της ταινίας. Στην ταινία Chott El-Djerid, a
portrait in light and heat (1979) κινηµατογραφεί την έρηµο
της Τυνησίας χρησιµοποιώντας ισχυρούς τηλεφακούς
ώστε οι εικόνες να αποκτήσουν µια ρευστότητα καθώς
φιλτράρονται µέσα από τα ρεύµατα θερµού αέρα. Το 1964
ο Γουόρχολ κινηµατογραφεί µε ένα σταθερό πλάνο διάρ-
κειας 8 ωρών το κτίριο Εµπάιρ Στέιτ.

Σύγχρονες πειραµατικές διερευνήσεις
Οι σύγχρονες αναζητήσεις πειραµατίζονται µε τη δυνατό-
τητα οµογενοποίησης των εκφραστικών µέσων που προ-
σφέρει η ψηφιακή τεχνολογία. Επίσης διερευνούν τη δυνα-
τότητα διαδραστικής επέµβασης του θεατή στην εικόνα.
Χαρακτηριστική περίπτωση των αναζητήσεων αυτών είναι
το έργο του Πήτερ Γκρηναγουέι.
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Οι καινοτοµίες της ρωσικής σχολής του µοντάζ
Τη δεκαετία του 1920, µια σειρά σοβιετικών σκηνοθετών
φέρνουν βασικές καινοτοµίες στην κινηµατογραφική
γλώσσα:

Πολλαπλασιασµός των σηµείων παρατήρησης
Ο Τζίγκα Βερτώφ αντιπαραθέτει στο µοναδικό σηµείο
παρατήρησης της σκηνής-πίνακα τον «κινηµατογράφο-
µάτι» και τον πολλαπλασιασµό των σηµείων παρατήρησης.
Η µηχανή λήψης κινηµατογραφεί τη δράση από το πιο
κατάλληλο σηµείο κάθε φορά και οδηγεί το µάτι να αντι-
ληφθεί τη διαδικασία εξέλιξης και την οργάνωση ενός
γεγονότος.
Η ενοποίηση των σηµείων παρατήρησης
Ο σκηνοθέτης Λεβ Κουλέσωφ µε µια σειρά πειραµατι-
σµών µε τη διαδικασία του µοντάζ έδειξε τη δυνατότητα
συγκρότησης µιας κινηµατογραφικής αφήγησης του
χώρου και του χρόνου από συστατικά στοιχεία ξένα
µεταξύ τους. Ο Κουλέσωφ ονόµαζε «δηµιουργική γεω-

γραφία» την παραγωγή αυτή ενός ολικού χώρου που ο
θεατής αντιλαµβάνεται ως ενιαίο αλλά αποτελείται από τη
διαδοχή τµηµάτων χώρων που δεν έχουν υλική σχέση
µεταξύ τους.
Το µοντάζ των εντυπώσεων
Ο Σεργκέι Αϊζενστάϊν, κεντρική προσωπικότητα του σοβιε-
τικού κινηµατογράφου, καθιέρωσε µια νέα µέθοδο µοντάζ
που ονόµασε «µοντάζ των εντυπώσεων» (µοντάζ ατρα-
κτιόν). Η βασική επιδίωξη ήταν η δηµιουργία στο θεατή
ενός βίαιου ή έντονου ψυχολογικού αποτελέσµατος µε την
αντιπαράθεση εικόνων µε διαφορετικό περιεχόµενο. Σύµ-
φωνα µε τη θεωρητική αυτή προσέγγιση η αντιπαράθεση
δύο πλάνων µιας ταινίας δεν είναι το άθροισµά τους αλλά
ένα νέο προϊόν.

Ο χώρος και η οργάνωσή του
Στον πρωτοποριακό κινηµατογράφο του µεσοπολέµου ο
χώρος (κτίρια, αντικείµενα, κ.λπ.) καδράρεται από κοντά σε
αντίθεση µε την εικονογράφηση του 19ου αιώνα. Η επι-
λογή της θεµατολογίας είναι διαφορετική προβάλλοντας

αίτερα οικείο θέµα και για πρώτη φορά στην ιστορία του
κινηµατογράφου.4

Αφαιρετικές αναζητήσεις
Η τέχνη αντί να αναπαριστά τον κόσµο διεκδικούσε να λει-
τουργήσει ως ένα ερµηνευτικό µοντέλο, µια αναλογία και
όχι µια µίµηση της πραγµατικότητας. Οι καλλιτέχνες διε-
ρευνούν τη σχέση ανάµεσα σε κινηµατογράφο, µουσική,
εικαστικές τέχνες, αρχιτεκτονική.5 Πειραµατίζονται µε τις
σχέσεις ρυθµού, χρώµατος και σχηµάτων. Κυρήσσουν την
ενότητα όλων των τεχνών και τη δηµιουργία ενός διαχρο-
νικού κώδικα µέσω της αφαίρεσης. Αναµιγνύουν αφηρη-
µένα και εικονικά στοιχεία µε τη µέθοδο του κολάζ. Ο
Χανς Ρίχτερ ονοµάζει τις αφηρηµένης τεχνοτροπίας ται-
νίες του «φιλµικές ενορχηστρώσεις χώρου».

Χαρακτηριστικά παραδείγµατα αφηρηµένων ταινιών είναι:
Η διαγώνια συµφωνία του Έγκελινγκ (1921), η σειρά Rythmus
του Χανς Ρίχτερ (1921-5), Opus του Βάλτερ Ρούτµαν,

(1924), Μηχανικό Μπαλέτο του Φερνάν Λεζέ (1924),
Anemic Cinema του Μαρσέλ Ντυσάν.

Ο κινηµατογράφος της πόλης
Η προοδευτική διάλυση της εικονογραφικής φόρµας της
πραγµατικότητας οδηγεί στη σύνθεση και τη διαµόρφωση
ενός νέου χώρου αναπαράστασης της πόλης. Ιδιαίτερα
στην ταινία του Βερτώφ «Ο άνθρωπος µε την κινηµατογρα-
φική µηχανή» συναντάµε τα περισσότερα στοιχεία της σύγ-
χρονης κινηµατογραφικής γλώσσας: Χρήση πολλαπλών
στρωµάτων της εικόνας, χωρισµός της οθόνης σε επιµέ-
ρους τµήµατα, δυναµικές γωνίες παρατήρησης, επέµβαση
στη ροή της κίνησης (πάγωµα, επιτάχυνση, επιβράδυνση).

Η κίνηση µπορεί να µεταδώσει µια εµπειρία ακόµα και
όταν δεν υπάρχει αναπαράσταση στον κινηµατογράφο και
ακριβώς εδώ παρουσιάζεται για πρώτη φορά ένας συν-
δυασµός αφαίρεσης και κινητικού δυναµισµού, που επιτυγ-
χάνεται µε τη µικρή διάρκεια των πλάνων, τα οπτικά εφέ
συνδυασµού των εικόνων και τον δυναµισµό του µοντάζ.
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νται σε χαρακτήρες µε διαταραγµένη προσωπικότητα
(Μάρνι, σπειροειδής σκάλα). 
Στον Εκβιασµό υπάρχει ένα πολύ ενδιαφέρον πλάνο ανάβα-
σης σκάλας πολυκατοικίας που µέσα από τρία διαφορετικά
πλάνα υποδηλώνει το πέρασµα από την ήρεµη ζωή σε µια
διαρκή ανησυχία για την πρωταγωνίστρια. Επίσης εµφανίζε-
ται ένα κατοψικό πλάνο σκάλας µε έντονες σκιές, που απο-
τελεί τη βάση για το περίφηµο πλάνο του ∆εσµώτη του Ιλίγγου
αποκτώντας έτσι η σκάλα οργανική υπόσταση υποβάλλο-
ντας συγκεκριµένα συναισθήµατα στον πρωταγωνιστή.
2.2. ∆Ú·›ÓÔ 
Το τραίνο αποτελεί ένα είδος µικρόκοσµου. Ανάλογα µε
την περίσταση αποκτά σηµαντικό ρόλο στην υπόθεση ή
όχι. Τα πάντα µπορούν να συµβούν, άνθρωποι να κρυ-
φτούν αποτελεσµατικά ή µη και να γνωριστούν µε ολέθρια
αποτελέσµατα. (Ο Άγνωστος του Εξπρές). Η χαρακτηριστι-
κότερη ταινία είναι Η Εξαφάνιση της Κυρίας που διαδραµα-
τίζεται εξολοκλήρου µέσα σε τραίνο. Επίσης αποκτά συµ-
βολικές διαστάσεις µπαίνοντας σε τούνελ στην τελική
σκηνή της Σκιάς των Τεσσάρων Γιγάντων.
2.3. ∫·Ù·ÎfiÚ˘Ê· Î·È ÔÚÈ˙fiÓÙÈ· ÛÙÔÈ¯Â›· ¯ÒÚÔ˘ ‰‡Ô ‰È·ÛÙ¿ÛÂˆÓ
Σύµφωνα µε τον Χίτσκοκ, στον κινηµατογράφο υπάρχουν
µόνο δύο διαστάσεις άρα και οι γραµµές που δεσπόζουν
στην οθόνη του κινηµατογράφου είναι η οριζόντια και η
κάθετη. Το ζενερίκ στο Ψυχώ δηµιουργείται από οριζό-
ντιες και κατακόρυφες γραµµές, ενώ στη Σκιά των Τεσσά-

ρων Γιγάντων ορίζεται από τον κάνναβο ενός γυάλινου κτι-
ρίου. Επιπλέον η σκηνή στην έρηµο έχει σαφή οριζόντια
και κατακόρυφη σύνθεση µε το ανθρώπινο σώµα να απο-
τελεί το κατακόρυφο στοιχείο. Το κατακόρυφο στοιχείο
συνήθως κυριαρχεί στο οριζόντιο (Ψυχώ, ένα κάθετο κτί-
ριο –µητρικό σπίτι στο λόφο– δεσπόζει και επιβλέπει ένα
οριζόντιο συγκρότηµα-µοτέλ).
2.4. √ ÃÒÚÔ˜ ÙÔ˘ §Ô˘ÙÚÔ‡
Ο Χίτσκοκ πρώτος ανέδειξε το λουτρό ως χώρο φόνου.
(Ψυχώ). Σε άλλες ταινίες του αποδίδεται µε χιούµορ
(Μυστικός Πράκτορας), συνήθως όµως αποτελεί το χώρο
καταφυγίου, διαφυγής, ύπαρξης ή αποκάλυψης µυστικών
που καλούνται οι χαρακτήρες των ταινιών του να ανακαλύ-
ψουν, να κρύψουν ή και να εξιχνιάσουν.

3. Έννοια της κλίµακας
3.1. ªÂÁ¿ÏÂ˜ ‰È·ÛÙ¿ÛÂÈ˜ ¯ÒÚÔ˘ ÌÂ ÌÈÎÚÔÛÎÔÈÎ¤˜ ÊÈÁÔ‡ÚÂ˜
·ÓıÚÒˆÓ
Ο δηµόσιος εσωτερικός χώρος (µουσεία, θέατρα και
σιδηροδροµικοί σταθµοί) προβάλλεται κολοσσιαίος µε
µικροσκοπικούς ανθρώπους. Συνήθως εµφανίζεται ασφυ-
κτικά γεµάτος (Νύχτα Αγωνίας) ή τελείως άδειος (Σχισµένο
Παραπέτασµα) και αποτελεί πέρασµα διαφυγής. Μόνο στο
Ο ∆ολοφόνος Έρχεται Κάθε Βράδυ το άδειο θέατρο αποδί-
δει τη µάταιη προσπάθεια διαφυγής του δολοφόνου. Το
ίδιο υποδηλώνει και η µικροσκοπική ανθρώπινη φιγούρα
στον εξωτερικό χώρο (σκηνή αεροπλάνου, Στη Σκιά των
Τεσσάρων Γιγάντων). 
Η µικροσκοπική ανθρώπινη φιγούρα χρησιµοποιείται ως
µέσο ανάδειξης της απειλής του δολοφόνου (Ο Άγνωστος
του Εξπρές, σκηνή Μνηµείου του Ουάσιγκτον) και της αδυ-
ναµίας διαφυγής (Στη Σκιά των Τεσσάρων Γιγάντων, σκηνή
Όρους Ράσµορ και Σαµποτέρ, χέρι αγάλµατος Ελευθε-
ρίας). 
3.2. ªÂÁÂı˘ÛÌ¤Ó· ·ÓÙÈÎÂ›ÌÂÓ·
Μέσω της µεγέθυνσης δίνεται έµφαση σε αντικείµενα που
έχουν σηµαντικό ρόλο στην υπόθεση της εκάστοτε ται-
νίας, βοηθώντας στην κατάργηση του περιττού διαλόγου
και εντείνοντας την αγωνία και τη δράση (ποτήρια, Η Εξα-

Στον κινηµατογράφο η αρχιτεκτονική γίνεται αντιληπτή ως
αναπαραγωγή χώρου κινηµατογραφηµένης πραγµατικότη-
τας, δηλαδή κινηµατογραφηµένος δοµηµένος (ή µη)
χώρος. Το έργο του Άλφρεντ Χίτσκοκ εκφράζει τη σχέση
του δοµηµένου χώρου µε το περιεχόµενο του κινηµατο-
γράφου. Ο Χίτσκοκ όντας «µαθητής» του βωβού κινηµα-
τογράφου ήθελε να δείχνει τα πάντα στις ταινίες του µε
οπτικό τρόπο ακόµα κι αν υπήρχε ήχος, αναπτύσσοντας
έτσι µια γραφή περισσότερο οπτική παρά λεκτική. Έτσι
χρησιµοποιεί το χώρο ως εργαλείο για να υποδηλώσει
στοιχεία της υπόθεσης και της ψυχολογίας των χαρακτή-
ρων στις ταινίες του, δίνοντάς του έτσι ρόλο ισάξιο των
πρωταγωνιστών του. Ο χιτσκοκικός χώρος είναι γεµάτος
από στοιχεία επαναλαµβανόµενα, που εµπεριέχουν συµ-
βολισµούς και είναι σηµαντικά για την εξέλιξη της υπόθε-
σης και τον έλεγχο της έντασης της αγωνίας (suspense).
Τα στοιχεία του χώρου που χρησιµοποιούνται στις ταινίες
του διακρίνονται στις παρακάτω ενότητες. 
1. Σχήµατα
1.1. ∆fiÍÔ
Το τόξο ως στοιχείο χώρου υποδηλώνει συνήθως το
πέρασµα προς µια επικίνδυνη κατάσταση. Εµφανίζεται
µέσω της αναπαραγωγής τούνελ, γέφυρας, στοάς, θόλων
και ηµικυκλικών παραθύρων. Οι εξωτερικές είσοδοι κτιρίων
απεικονίζονται µνηµειώδεις µέσω της παρουσίας ηµικυκλι-
κού φεγγίτη.

Εσωτερικοί κοινόχρηστοι χώροι όπως σιδηροδροµικοί
σταθµοί, γραφεία αστυνοµίας και εκκλησίες εµφανίζονται
µεγαλοπρεπείς µέσω θολωτών οροφών και ηµικυκλικών
παραθύρων.
1.2. ∫‡ÎÏÔ˜ Î·È Î‡ÎÏÔ˜ ÛÂ Î›ÓËÛË
Ο κύκλος και κύκλος σε κίνηση συνήθως αποτελούν ανα-
φορά σε επικίνδυνη κατάσταση (Άγνωστος του Εξπρές,
κυκλικό µοτίβο σε κίνηση παντού φανερό σε χώρο
φόνου). Το κυκλικό σχήµα επίσης αποτελεί πρόσχηµα για
περίτεχνες σκηνές (Ψυχώ, αποχέτευση µπανιέρας – γκρο
πλαν µατιού). 
1.3. ™Â›Ú· 
Η έννοια της σπείρας, παρεµφερής µε τον κύκλο σε
κίνηση, αποτελεί µια έµµονη ιδέα για τον Χίτσκοκ. Στον
∆εσµώτη του Ιλίγγου, κυρίως στο ζενερίκ, χρησιµοποιείται
σαν συµβολισµός για τον ίλιγγο και την παράνοια. Άλλες
φορές αποδίδεται ως στοιχείο του χώρου (Ο Άνθρωπος
που Γνώριζε Πολλά,1 Ναός του Ήλιου, µεταλλική στήριξη
δοκαριού).

2. Στοιχεία αρχιτεκτονικού χώρου
2.1. ™Î¿ÏÂ˜
Οι σκάλες αποτελούν χώρο κινδύνου, η ανάβαση και η
κατάβασή τους αποκτούν σηµασία και διαφορετικό νόηµα
µέσω του τρόπου απεικόνισής τους παίζοντας πρωταγωνι-
στικό ρόλο στην υπόθεση της ταινίας. Συνήθως αναφέρο-

Ο χώρος στις ταινίες
του Άλφρεντ Χίτσκοκ

της Ισµήνης Πολίτη, αρχιτέκτονος
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Για το σώµα της διεθνούς κινηµατογραφίας το τοπίο της
πόλης ανέκαθεν αποτελούσε ενεργό πεδίο πειραµατισµού
αισθητικών ή ακόµη και φιλοσοφικών αναζητήσεων. Στο
σύνολο τους, τάσεις και ρεύµατα του κινηµατογράφου
αντλούσαν στοιχεία από τη µυθολογία της πόλης και τα
επεξεργάζονταν δηµιουργικά, πλέκοντας εκ νέου τη µυθική
διάσταση του αστικού τοπίου. Οι κινηµατογραφικές ανα-
παραστάσεις πόλεων, ως οντότητες ειδικού χαρακτήρα,
διεκδικούν ένα ξεχωριστό ρόλο στη βιωµατική σχέση µας
µε το αστικό τοπίο. 

Στον ελληνικό χώρο η ιδεολογικά φορτισµένη και πολιτικά
αφυπνισµένη γραφή του Νέου Ελληνικού Κινηµατογράφου
των δεκαετιών του 1970 και των αρχών του 1980 διαφορο-
ποιείται υφολογικά από τον κύριο όγκο των λεγόµενων
εµπορικών κινηµατογραφικών παραγωγών, µεταξύ άλλων
και σε ό,τι αφορά στον τρόπο που επεξεργάζεται την
εικόνα της ελληνικής πόλης. Η νέα γενιά δηµιουργών επα-
ναδιαπραγµατεύεται κριτικά τη µοντέρνα παράδοση, τόσο
ως πρακτική κινηµατογράφησης όσο και ως θεωρητικό
εργαλείο παραγωγής και ερµηνείας του χώρου, υιοθετώ-
ντας µια πιο πραγµατιστική έως και κυνική στάση απέναντι
στο φαινόµενο της πόλης.1 Η µεταπολιτευτική Ελλάδα
κατασκευάζει µία φιλµική εικόνα του αστικού τοπίου που
έρχεται σε ρήξη µε τον ενθουσιώδη εναγκαλισµό της
ρητορικής της ανοικοδόµησης και του εκµοντερνισµού
των αστικών κέντρων, όπως εκφράστηκε στις αναπαρα-
στάσεις των µεγάλων παραγωγών των studio στις προη-
γούµενες δεκαετίες. 

Στον Θόδωρο Αγγελόπουλο έχει αποδοθεί ο χαρακτηρι-
σµός του τοπιογράφου της µεγάλης οθόνης. Όχι άδικα,
καθώς το πλούσιο σε πολιτιστικά τοπία της υπαίθρου έργο
του διεκδικεί έναν αρχειακό-τυπολογικό χαρακτήρα όσον
αφορά στην ποιότητα και την ευαισθησία της καταγραφής,
που υπερβαίνει τη ρεαλιστική αναπαράσταση για να προ-
σεγγίσει έναν ιδιόµορφο λυρικό εξπρεσιονισµό. Η διαρκής
επανεµφάνιση συγκεκριµένων σκηνικών χώρων δίνει την

αίσθηση ότι έχει κατακτηθεί µία ιδιόµορφη µανιέρα σχε-
τικά µε την απεικόνιση του τοπίου, που συνιστά την προ-
σωπική γεωγραφία του δηµιουργού.2 Το φιλµικό λεξιλόγιο
του Θόδωρου Αγγελόπουλου δύναται να αναλυθεί δια-
γραµµατικά σε µία γλώσσα κινηµατογραφικών προτύπων της
ελληνικής επαρχίας, όπου τα σχήµατα καφενείο του χωριού
– γραµµόφωνο – καθρέπτης – παρέα που σιγοτραγουδά ή
πέτρινος τοίχος – στρωµένο τραπέζι – ψιλή βροχή µεταµορ-
φώνονται σε αρχετυπικές αναπαραστάσεις µίας άγνωστης
αλλά γοητευτικής ορεινής ενδοχώρας µε σχεδόν οικουµε-
νικό χαρακτήρα. Το ελληνικό τοπίο στην εξιδανικευµένη
του µορφή υπήρξε το σταθερό σηµείο αναφοράς στο
σύνολο του έργου του σκηνοθέτη, που όµως ανακτά τη
δυναµική του µέσα από τη διαλεκτική αντιπαράθεση του
άλλου, του τοπίου των µοναχικών αναζητήσεων της πόλης.
Το κείµενο αυτό εστιάζει στην καταγραφή και ερµηνεία
των µηχανισµών που περιγράφουν την κατασκευή της
κινηµατογραφικής εικόνας της ελληνικής πόλης στο έργο
του Θόδωρου Αγγελόπουλου Ταξίδι στα Κύθηρα (1984).

Η κινηµατογραφική εικονογραφία των ταξιδιών του
Θόδωρου Αγγελόπουλου στα τοπία της Αθήνας και της
Θεσσαλονίκης συνίσταται σε µεγάλο βαθµό στην κατα-
σκευή µίας αποσπασµατικής εικόνας της πόλης µέσα από
τους µεταβατικούς χώρους της. Στο Ταξίδι στα Κύθηρα, οι
περιπατητικές περιπλανήσεις στην Αθήνα του Αλέξανδρος3

ξετυλίγουν σταδιακά το ανάπτυγµα µίας τοπιογραφίας µε
ασαφείς και ρευστές γεωγραφικές συντεταγµένες. Ο
φακός διατρέχει σχεδόν αντιστικτικά πόλους όπως επιβα-
τικούς σταθµούς λιµανιών, σιδηροδροµικούς σταθµούς,
αστικά και υπεραστικά οδικά δίκτυα, ψυχρές αίθουσες ανα-
µονής γραφείων, υγρά και σκοτεινά δωµάτια ξενοδοχείων,
συρρικνώνοντας την παρουσία του υπόλοιπου, ενδιάµεσου
ιστού σε σύντοµες αναφορές που συνωστίζονται στην
περιφέρεια των πλάνων. Τα αστικά τοπία αναµονής στις
κινηµατογραφικές αναπαραστάσεις του σκηνοθέτη µετου-
σιώνονται σε ισχυρούς τόπους όπου η προσµονή του επι-
κείµενου ταξιδιού ξετυλίγει το νήµα της αφήγησης. Η

Αθήνα - Θεσσαλονίκη
Αστικά τοπία αναµονής

στο Ταξίδι στα Κύθηρα του Θ. Αγγελόπουλου

του Σταύρου Αλιφραγκή, αρχιτέκτονα

φάνιση της Κυρίας, φλιτζάνι καφέ, Νοτόριους και πιστόλι,
Νύχτα Αγωνίας). 

4. Αντικείµενα
4.1. ∫Ô˘ÚÙ›ÓÂ˜ 
Οι κουρτίνες συνήθως εµφανίζονται ως διαχωριστικό ανά-
µεσα σε δύο χώρους ή ως χώρος που κρύβεται ο δολο-
φόνος ή αποκτούν ξεχωριστή σηµασία (Ψυχώ). Επίσης
αναφέρονται στη σχέση της υποκριτικής τέχνης µε την
πραγµατικότητα (Νοτόριους). Στα Πουλιά οι κουρτίνες στα
παράθυρα χρησιµοποιούνται ανεπιτυχώς ως πρόσθετη
οχύρωση. 

4.2. ∫·ıÚ¤ÊÙÂ˜ 
Το στοιχείο της αντανάκλασης σε καθρέφτη ή τζάµι εµπε-
ριέχει ψυχολογικές προεκτάσεις αφού στις περισσότερες
περιπτώσεις τα πρόσωπα που αντικαθρεφτίζονται έχουν
ψυχολογικά προβλήµατα ή διαταραγµένη προσωπικότητα.
Χαρακτηριστικό είναι το παραµορφωµένο είδωλο του
δολοφόνου στον Άγνωστο του Εξπρές. Στα 13 Εγκλήµατα
Ζητούν Ένοχο το θρυµµατισµένο είδωλο του πρωταγωνιστι-
κού ζευγαριού αντικατοπτρίζει τη διαταραγµένη σχέση τους. 
4.3. ¶Ô˘ÏÈ¿ Î·È ÎÏÔ˘‚È¿ 
Ο Χίτσκοκ είχε µανία µε τα πουλιά και αυτό το βλέπουµε

σε πολλές ταινίες του. Συνήθως το κλουβί µε πουλιά εµφα-
νίζεται απλά ως µέρος του σκηνικού ή δίνει ένα στοιχείο
χιούµορ όπως στο Το Κυνήγι του Κλέφτη. Στα Πουλιά ο συµ-
βολισµός εγκλωβισµού αλλάζει, τα πουλιά είναι ελεύθερα
ενώ οι άνθρωποι κλείνονται σε κλειστούς χώρους προσπα-
θώντας να σωθούν από αυτά.

5. Σύνθεση φωτός και σκιάς 
Η σκιά από κιγκλίδωµα σκάλας ή καΐτια παραθύρων υπο-
δηλώνει τα συναισθήµατα των πρωταγωνιστών που βρί-
σκονται σε κατάσταση ψυχολογικής παγίδευσης. Οι σκιές
συνήθως δηµιουργούν µια υποβλητική ατµόσφαιρα απει-
λής προλέγοντας ότι θα συµβεί κάτι δυσάρεστο ή ότι οι
χαρακτήρες που σκιάζονται είναι πιθανώς δολοφόνοι. Στις
Υποψίες, το σπίτι αποκτά υπόσταση ισάξια των χαρακτή-
ρων και σταδιακά από φωτεινό γίνεται σκοτεινό γεµάτο
σκιές, αντικατοπτρίζοντας τα συγκεχυµένα συναισθήµατα
της πρωταγωνίστριας που υποπτεύεται τον άντρα της για
δολοφόνο. 

6. Χρήση χρώµατος 
Με την εµφάνιση του έγχρωµου κινηµατογράφου, ο
Χίτσκοκ γρήγορα εξοικειώθηκε µε τους κανόνες του και
χρησιµοποίησε το χρώµα µε συγκεκριµένο τρόπο. Τα
χρώµατα που χρησιµοποίησε περισσότερο είναι το κόκ-
κινο και το πράσινο που εµφανίζονται στον ∆εσµώτη του
Ιλίγγου όπου το χρώµα σχετίζεται άµεσα µε την ψυχοσύν-
θεση των χαρακτήρων. Επίσης εµφανίζονται και στην
τελική σκηνή της Θηλιάς. Το κόκκινο χρώµα χρησιµοποιεί-
ται ως προσωρινή τύφλωση ενάντια στο δολοφόνο στον
Σιωπηλό Μάρτυρα ενώ στη Μάρνι υποδηλώνει την ταραγ-
µένη ψυχοσύνθεση της πρωταγωνίστριας. 

Συνοψίζοντας
Οι παραπάνω οµαδοποιήσεις αποτελούν µια προσπάθεια
ανάγνωσης του έργου του Χίτσκοκ µέσα από το χειρισµό
του δοµηµένου κινηµατογραφικού χώρου. Ο Χίτσκοκ
κατασκεύαζε ανάλογα το χώρο έτσι ώστε τα επιµέρους
στοιχεία του να αποκτούν συµβολικές προεκτάσεις και να
αποδίδουν τα συναισθήµατα των χαρακτήρων, ενώ ταυτό-
χρονα αποτελούσαν το κυρίαρχο συστατικό στο χτίσιµο
της ταινίας σαν µια κατασκευή suspence. 
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για να τα αποκαλύψει υπό το φως της τροµακτικής τους
δυναµικής. Η πόλη συνεχίζει να ζει µε την υπόσχεση του
ταξιδιού. Τα αστικά κινηµατογραφικά τοπία του Θόδωρου
Αγγελόπουλου επιστρέφουν πλουσιότερο το µύθο τους
στις πόλεις που τα γέννησαν.
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εµπειρία του κατοικείν µετασχηµατίζεται σε εµπειρία του
ταξιδεύειν. 

Οι πόλοι αυτοί διαγράφονται στην οθόνη σαν στοιχεία
µίας ανάλυσης του χώρου κατά Kevin Lynch,4 όπου µονο-
πάτια, µνηµεία και όρια εναλλάσσονται σε µία χορογραφη-
µένη παράθεση εικόνων που εξυπηρετεί την οικονοµία της
αφήγησης αλλά καθιστά αινιγµατική την αναγνώριση του
χώρου. Η γειτνίαση σε διαδοχικά πλάνα της ίδιας σεκάνς

διαφορετικών τοποθεσιών µε ταυτόχρονη συρρίκνωση
της µεταξύ τους απόστασης, καταδεικνύουν την έννοια της
αναδίπλωσης σαν κυρίαρχο εργαλείο για το ξεκλείδωµα και
την κατανόηση του φιλµικού χώρου του δηµιουργού. Ο
ρώσος θεωρητικός και σκηνοθέτης της δεκαετίας του
1920 Λεβ Κούλεσοφ, περιγράφει τη δηµιουργική σύµπραξη
διαφορετικών και συχνά ετερόκλιτων τόπων στην κατα-
σκευή ενός συνεκτικού φιλµικού τοπίου ως δηµιουργική
γεωγραφία.5 Οι φορµαλιστικοί πειραµατισµοί του ρώσικου
επαναστατικού κινηµατογράφου του µεσοπολέµου διεύρυ-
ναν τα όρια της χρήσης της δηµιουργικής γεωγραφίας5 στα
πλαίσια της τεχνικής του µοντάζ σε βαθµό ταύτισης των
δύο. Χαρακτηριστικό παράδειγµα αποτελεί το τολµηρό και
ενδεχοµένως εξεζητηµένο έργο του Dziga Vertov Ο
Άνθρωπος µε την Κινηµατογραφική Μηχανή (1929), όπου
υλικό από τέσσερις πόλεις της Σοβιετικής Ένωσης επι-
στρατεύεται για την κατασκευή της φιλµικής εικόνας της
ιδανικής σοσιαλιστικής πόλης του µέλλοντος.6 Στο Ταξίδι
στα Κύθηρα η εναλλαγή των τοπίων δεν υπαγορεύεται απο-
κλειστικά από αισθητικούς, φορµαλιστικούς κανόνες αλλά
λειτουργεί σε ένα επίπεδο συµβολικό. Η Αθήνα και κυρίως
η Θεσσαλονίκη, στην οποία ο σκηνοθέτης επανέρχεται
συχνά στο κινηµατογραφικό του έργο, συµπυκνώνονται σε
ιδεογραµµατικές απεικονίσεις που διατηρούν τις αποστά-
σεις τους από ενδεχόµενες πληθωρικές ή γραφικές περι-
γραφές. Η Θεσσαλονίκη, οι άνθρωποι, η κουλτούρα και η
ιστορία της ενυπάρχουν εν σπέρµατι στα πλάνα της τελευ-
ταίας σεκάνς του έργου που λαµβάνει χώρα στην Ά προ-
βλήτα του λιµανιού. Η πόλη βρίσκεται αόριστα, κάπου
πίσω από το πυκνό πέπλο της υποβλητικής οµίχλης ή της
λυτρωτικής βροχής. Περισσότερο υπονοείται παρά δείχνε-
ται. Παρ’ όλα αυτά, η παρουσία της είναι σταθερή αλλά και
συνεπής µε όλες τις αναπαραστάσεις της πόλης που θα
ακολουθήσουν.7 Η αναδίπλωση επιτυγχάνει να περιγράψει
ικανοποιητικά έναν κινηµατογραφικό χώρο, πάνω στις πτυ-
χές του οποίου µετακινούνται αστικές εστίες αναµονής και
µετάβασης ετεροτοπικού χαρακτήρα.8

Το φιλµικό γεγονός της περιπλάνησης των πρωταγωνι-
στών µετατρέπεται σε µία συµπύκνωση της προ-φιλµικής
πράξης9 που, παρά την ελλειπτική δοµή της, διατηρεί όλα

τα χαρακτηριστικά του flaneur του Walter Benjamin.10

Σύντοµα όµως, οι περιπλανήσεις του Α στο κέντρο της
Αθήνας παύουν να είναι το όχηµα µέσα από το οποίο
ανακαλύπτεται ο αστικός χώρος. Τη θέση τους διαδέχο-
νται εφήµερες στάσεις. Η τακτική επανεµφάνιση οδυνηρά
όµοιων, ασκητικά εξοπλισµένων αιθουσών αναµονής και
µεταβατικών χώρων θέτουν το ρυθµό µίας σταδιακής αλλά
δεδοµένης επιβράδυνσης. Η φόρµα του φιλµ αντικατο-
πτρίζει την αίσθηση του συναισθηµατικού αδιεξόδου που

σταδιακά καταβάλει τους πρωταγωνιστές. Η αναποφασι-
στικότητά τους, οι συγκρατηµένες κινήσεις τους που
περιορίζονται µέσα στα συµπαγή και σκληρά όρια των
πλάνων, οι συχνά κυκλικές κινήσεις ή οι πλήρεις περιστρο-
φές του κινηµατογραφικού φακού, αποτελούν ορισµένα
µόνο χαρακτηριστικά στοιχεία mise-en-scène που υποδη-
λώνουν µία ουσιαστική µετατόπιση του νοήµατος από το
ταξίδι στη µετάβαση, από τις διοδεύσεις στις παύσεις.

Συχνά, όταν το ταξίδι δεν είναι δυνητικό τότε αναβάλλεται.
Όταν πραγµατώνεται, τότε ο προορισµός διαρκώς µετα-
τοπίζεται. Ο µυθικός τόπος της κινηµατογραφικής δράσης
συγκροτείται µέσα από την επιλεκτική συµπαρουσία
χώρων υποδοχής επικείµενων αναχωρήσεων και αφίξεων.
Στην πορεία, η ανάµνηση της αφετηρίας και η προσµονή
του προορισµού χάνουν το νόηµά τους. Η πόλη συνοψί-
ζεται σε ενδιάµεσους προσωρινούς σταθµούς (ξενοδο-
χεία, βενζινάδικα) που έρχονται να καταλάβουν τη θέση
παραδοσιακών αστικών χώρων οµαδικής δράσης όπως η
πλατεία και ο δρόµος. Η πόλη µεταφέρεται στον κινηµα-
τογραφικό καµβά ως ο δηµόσιος χώρος αιθουσών στις
οποίες έχουν δικαίωµα όλοι αλλά δεν ανήκουν σε κανέναν.
Η ανοίκεια τοπογραφία της έχει εξοστρακίσει κάθε ιδέα
τόσο του ιδιωτικού, προσωπικού, ζωτικού χώρου δηµιουρ-
γίας όσο και του δηµόσιου χώρου των κοινών διεκδική-
σεων, των αγώνων που σµίλευσαν τη συνείδηση συλλογι-
κότητας µίας ολόκληρης γενιάς που εκφράζεται συµβολικά
στο πρόσωπο του Α και η οποία κλείνει πλέον τον ιστορικό
της κύκλο. 

Η εξερεύνηση της δηµιουργικής της γεωγραφίας του Ταξιδιού
στα Κύθηρα, αποτελεί ουσιαστικά µία µοναχική εµπειρία.
Αυτή η πόλη συνιστά ένα νέο ανθρωπολογικό τόπο όπου
οι σχέσεις του πολίτη µε το δοµηµένο περιβάλλον χρή-
ζουν επαναδιαπραγµάτευσης. Ο Marc Augé περιγράφει το
χώρο του ταξιδιώτη ως το πεδίο που ενεργοποιείται ο µη-
τόπος, ένας χώρος-κατώφλι όπου τα παραδοσιακά πλέγ-
µατα διαπροσωπικών σχέσεων αντικαθίστανται από µηχα-
νισµούς ελέγχου εξατοµικευµένων ταυτοτήτων.11 Ο Θόδω-
ρος Αγγελόπουλος αποµονώνει και αναδεικνύει τέτοια
τοπία που βρίσκονται στο περιθώριο της καθηµερινότητας
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τόσο επιτηδευµένο. Υπάρχουν ορισµένα πράγµατα που
µου αρέσουν και εµένα στην Άκρη της πόλης ή και στον
∆εκαπενταύγουστο. Ο Όµηρος µου αρέσει µε την έννοια της
κάµερας και της οπτικής γωνίας γιατί ουσιαστικά όποια
γωνία και αν επιλέξεις, είναι σαν να έχεις κάνει ένα λάθος,
σαν να µην είναι καδραρισµένο σωστά, µπορεί να έχει κάτι
από µπροστά που εµποδίζει τη θέαση, προσποιείται
δηλαδή έναν ερασιτεχνισµό. Υπήρχε µια τεράστια εµµονή
µε το κάδρο σε ορισµένες µικρού µήκους ταινίες µου,
δηλαδή είναι ένα φετίχ φωτογραφικό το πώς βάζεις την
κάµερα µέσα στο χώρο. Προσπαθώ αυτό να µην είναι
εµφανές και προσποιητό, αλλά να βγαίνει σχεδόν κατά
λάθος. Είναι η ιδέα της φωτογραφίας ως µη-φωτογραφία
(...) Ένας από τους αγαπηµένους φωτογράφους αυτή την
εποχή για µένα είναι ο Wolfgang Tillmans, ένας Γερµανός
που δουλεύει στο Λονδίνο. Και αυτός έχει πολύ ενδιαφέ-
ρον σχετικά µε τον αρχιτεκτονικό χώρο. Κάνει καταπληκτι-
κές φωτογραφίες που όµως δεν µοιάζουν µε τις κλασικές
στιλιζαρισµένες κ.λπ. φωτογραφίες, το φως είναι τελείως
καθηµερινό, µπορεί και µπανάλ. Το καδράρισµα, δεν ξέρω
αν το κάνει µέσα από την κάµερα, µέσα από τον φακό ή
στην επεξεργασία, δηλαδή στην εµφάνιση, αλλά έχει κάτι
το µη επιτηδευµένο, κάτι λίγο off. ∆ηλαδή κάνει κάτι σαν
να καταστρέφει αυτό που ονοµάζουµε το κλασικά ωραίο,
το κλασικά όµορφο, το κλασικά ισορροποιηµένο κάδρο.
Και αυτό προσπάθησα να κάνω κι εγώ. Επίσης, µ’ αρέσει
αυτή η τάση που έχουν ορισµένοι, να καταργούν τα πολ-
λαπλά κάδρα, που βοηθάει την αίσθηση του χώρου. Η
εµµονή δηλαδή σε πολύ συγκεκριµένα πράγµατα και σε
διάρκεια, για παράδειγµα ένα περπάτηµα από εδώ µέχρι
και εγώ δεν ξέρω που, το οποίο θα διαρκέσει πολύ. ∆εν
ξέρω αν έχετε δει τις ταινίες του Ούγγρου δηµιουργού
Bela Tarr. Ουσιαστικά έχει καταργήσει το µοντάζ, δηλαδή
τα πάντα συµβαίνουν µέσα στο κάδρο και το κάθε πλάνο
και η κάθε σκηνή κρατάει όσο κρατάει η µποµπίνα. Αλλά
είναι συγκλονιστικό γιατί εκεί πραγµατικά βλέπεις το πώς
µεταχειρίζεται το χώρο. Και η κάµερα ως µάτι και χωρίς
εφέ δίνει µια καταπληκτική αίσθηση χρόνου. ∆εν υπάρχει
αυτός ο κορεσµός εικόνων, υπάρχει µια λιτότητα. 

¡.ª.: ™Â ·ÓÙ›ıÂÛË ÌÂ ÙÔÓ ·ÛÙÈÎfi ¯ÒÚÔ, fiÔ˘ ÚÔ‚¿ÏÏÂÙ·È Â¯ıÚÈ-
Îfi˜ Î·È ‚·Û·ÓÈÛÙÈÎfi˜ ÁÈ· ÙÔ˘˜ ÚˆÙ·ÁˆÓÈÛÙ¤˜, Ë Ï‡ÙÚˆÛË ÛÂ
Î¿ıÂ ˘fiıÂÛË ¤Ú¯ÂÙ·È ÛÙËÓ ‡·ÈıÚÔ. ∫·È ÛÂ ·˘Ùfi ÙÔ ÛËÌÂ›Ô Â›Ó·È
¤ÓÙÔÓË Ë ̄ Ú‹ÛË ÙÔ˘ ÊˆÙfi˜. °ÂÓÈÎ¿ Ò˜ ÙÂ›ÓÂÙÂ Ó· ̄ ÚËÛÈÌÔÔÈÂ›ÙÂ
ÙÔ Êˆ˜ ÛÙÈ˜ Ù·ÈÓ›Â˜ Û·˜;

Κ.Γ.: Στον ∆εκαπενταύγουστο, στην ιστορία της οικογένειας,
η συνειδητοποίηση του θαύµατος γίνεται κάτω από ένα
δέντρο, το οποίο λειτουργεί ως αρχέγονο σύµβολο. Όλες
οι καταλήξεις των ταινιών µου, τραγικές ή µη-τραγικές,
συντελούνται σε φως. Ποτέ τη νύχτα. Είναι κάτω από το
ανελέητο φως του ήλιου. Και ο βιασµός στον Όµηρο δεν
γίνεται σε σκοτάδι, αλλά σε ένα παλιό εργοστάσιο, που
µπαίνει φως από παντού. ∆εν γίνεται σε ένα µικρό κελί.
Ήθελα να αποφύγω αυτά τα κλισέ του κρύβω κάτι γιατί
ντρέποµαι να το δείξω. 

¡.ª.: √ÚÌÒÌÂÓË ·fi ÙÔÓ Jacques Tati Ô˘ ¯ÚËÛÈÌÔÔÈÂ› ÙÔÓ ‹¯Ô
ˆ˜ ˘ÔÎ·Ù¿ÛÙ·ÙÔ ÙÔ˘ ¯ÒÚÔ˘, ˆ˜ ÛÙÔÈ¯Â›Ô Ô˘ ÙÔÓ ˘Ô‰ËÏÒÓÂÈ,
‹ıÂÏ· Ó· ÚˆÙ‹Ûˆ ÔÈ· Â›Ó·È Ë ‰ÈÎ‹ Û·˜ Û¯¤ÛË ÌÂ ÙÔÓ ‹¯Ô ÛÂ
Û¯¤ÛË ÌÂ ÙÔ ¯ÒÚÔ;

Κ.Γ.: Νοµίζω η σχέση µου µε τον ήχο είναι ακόµα σε πολύ
πρωτόγονη φάση, είναι κάτι που θέλω να εξερευνήσω στις
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∆ιερευνώντας τη σχέση αρχιτεκτονικής και κινηµατογρά-
φου, αναζητήσαµε τις απόψεις δύο κινηµατογραφιστών.
Ακολουθούν αποσπάσµατα από τις συνεντεύξεις του
έλληνα σκηνοθέτη Κωνσταντίνου Γιάνναρη, στις Όλγα Βενε-
τσιάνου και Ναταλία Μπαζαίου και του βρετανού εικαστι-
κού, σκηνοθέτη και συγγραφέα Peter Greenaway, στον
Σπύρο Παπαδόπουλο.

Στις 26 Μαϊου του 2005, στα πλαίσια του µαθήµατος
«Όψεις του Αστικού Τοπίου στο ∆ηµόσιο Χώρο της
Πόλης»,1 πραγµατοποιήθηκε προβολή της ταινίας Όµηρος
του Κωνσταντίνου Γιάνναρη και ακολούθησε συζήτηση µε
τον σκηνοθέτη και σεναριογράφο της ταινίας. Η συζήτηση
που ξεκίνησε στα στενά χρονικά πλαίσια του µαθήµατος,
συνεχίστηκε µε µια ακόµα συνάντηση µε τον Κωνσταντίνο
Γιάνναρη. 

√.µ.: À¿Ú¯ÂÈ ¤Ó· ¤ÓÙÔÓÔ ÂÓ‰È·Ê¤ÚÔÓ ÙˆÓ ·Ú¯ÈÙÂÎÙfiÓˆÓ ÁÈ· ÙÔÓ
ÎÈÓËÌ·ÙÔÁÚ¿ÊÔ Î·È ı· ı¤Ï·ÌÂ ÙËÓ ÏÂ˘Ú¿ ÂÓfi˜ ÎÈÓËÌ·ÙÔÁÚ·ÊÈ-
ÛÙ‹ Á‡Úˆ ·fi ·˘Ùfi ÙÔ ı¤Ì·. £· ı¤Ï·ÌÂ ‰ËÏ·‰‹ Ó· ‰Ô‡ÌÂ Î·È ÙÔ
Ò˜ ¤Ó·˜ ÎÈÓËÌ·ÙÔÁÚ·ÊÈÛÙ‹˜ ·ÓÙÈÏ·Ì‚¿ÓÂÙ·È ÙËÓ ¤ÓÓÔÈ· ÙÔ˘
¯ÒÚÔ˘ ÛÙÔÓ ÎÈÓËÌ·ÙÔÁÚ¿ÊÔ. £· ÛÙ·ıÒ ÛÂ Î¿ÙÈ ÔÏ‡ ÂÓ‰È·Ê¤ÚÔÓ
Ô˘ Â›¯·ÙÂ ·Ó·Ê¤ÚÂÈ ÛÙÔ Ì¿ıËÌ·, fiÙÈ ¤Ó·˜ ÌÈÎÚfi˜ ¯ÒÚÔ˜ Â›Ó·È
¿ÂÈÚÔ˜.

Κ.Γ.: Ναι, και εµµένω σε αυτό νοµίζω και είναι κάτι που µε
απασχολεί και στην επόµενή µου ταινία που έχω στα σκα-
ριά (...). Ο µικρός χώρος είναι πραγµατικά άπειρος. Εγώ
ένοιωσα µια τεράστια ελευθερία στον Όµηρο, την ελευθε-
ρία του περιορισµού. Είχα ένα λεωφορείο και από εκεί και
πέρα µέσα σε αυτό το µικρο-περιβάλλον βρίσκεις άπειρες
γωνίες, άπειρα πράγµατα και άπειρα µικρο-περιβάλλοντα,
άπειρα κάδρα και ένοιωσα απίστευτη ελευθερία. Συνάµα
όµως, µ’ αρέσει αυτή η άπλα που έχει µια ταινία σαν τον
∆εκαπενταύγουστο, δηλαδή το γεωγραφικό άνοιγµα. Μ’
αρέσει αυτή η αίσθηση της άπλας που τη βρίσκεις σίγουρα
στα western του Sergio Leone, την εποχή του ’60. Νοµίζω
ότι είναι ο κατεξοχήν σκηνοθέτης της άπλας, του ανοίγµα-
τος που χειρίζεται κάποιους φακούς που νοµίζω δεν έχει
µεταχειριστεί κανείς άλλος πια, και φωτογραφίζει µια Αµε-
ρική, Ισπανία δηλαδή ουσιαστικά, αλλά µε έναν τρόπο
άπειρο. Είναι πολύ ωραίο. Νοµίζω υπάρχουν και τα δύο
νοµίζω µέσα µου, η απόλυτη άπλα, το άνοιγµα και η κλει-
σούρα, που στο ίδιο οδηγούν.

¡.ª.: O ÙÚfiÔ˜ Ô˘ ¯ÚËÛÈÌÔÔÈÂ›ÙÂ ÙËÓ ÚÔÔÙÈÎ‹ Î·È ÙËÓ ÎÏ›-
Ì·Î·, ‰Â›¯ÓÂÈ fiÙÈ ÂÈÚ·Ì·Ù›˙ÂÛÙÂ ÌÂ ÙÈ˜ ‰È¿ÊÔÚÂ˜ ÔÙÈÎ¤˜ ÁˆÓ›Â˜
ÙÔ˘ ¯ÒÚÔ˘ Ô˘ ‰ÂÓ ı· ÙÈ˜ ÚfiÛÂ¯Â Ô Î·ı¤Ó·˜ Î·È ·˘Ùfi ‰›ÓÂÈ ÌÈ·
¿ÏÏË ‰È¿ÛÙ·ÛË ÛÙ· Ú¿ÁÌ·Ù·. 

Κ.Γ.: Ναι, προσπαθώ να πειραµατιστώ µε έναν τρόπο όχι

∆ύο παράλληλες συζητήσεις
για τον κινηµατογράφο

Κωνσταντίνος Γιάνναρης – Peter Greenaway
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επόµενες δουλειές πολύ πιο βαθιά και πολύ πιο δυναµικά,
δηλαδή να τολµήσω άλλα πράγµατα. Προσπαθώ να βάλω
πολλές φορές ήχο σε µια σκηνή που δεν ταιριάζει µε την
εικόνα. Η κλασική αντίφαση µεταξύ εικόνας και ήχου. Για
µένα ο µάστορας ήχου-εικόνας είναι ο Godard. Νοµίζω
αν κάτι µείνει από τις ταινίες του Godard θα είναι αυτή η
σχέση εικόνας-ήχου. Πολλές φορές είναι αναπάντεχη. Το
πώς µπορείς ας πούµε να κόψεις τον ήχο στη µέση µιας
σκηνής, πάνω σε µια λέξη ή εκεί που κανονικά στο µοντάζ
δεν πρέπει να εισάγεις ή να κόβεις τον ήχο. Αυτός κάνει
πράγµατα που µετά από 40-50 χρόνια ακόµα µοιάζουν για
µένα πολύ πειραµατικά και προχωρηµένα. Ναι, ο ήχος
µπορεί να είναι σπουδαίο χωρικό εργαλείο.

Η συνέντευξη µε τον Peter Greenaway, τον βρετανό
εικαστικό, σκηνοθέτη και συγγραφέα, πραγµατοποιήθηκε
στο πλαίσιο της αναδροµικής έκθεσης για το ζωγραφικό
έργο του, που οργανώθηκε στην Αθήνα τον Μάιο του
2005. Επιµελήτρια της έκθεσης µε τίτλο «Artworks: ’63 -
’05» ήταν η Άρτεµις Ποταµιάνου. Η έκθεση οργανώθηκε
από την Ελληνοαµερικανική Ένωση και διήρκεσε µέχρι τον
Σεπτέµβριο του 2005. Το απόσπασµα της συνέντευξης
που ακολουθεί αποτελεί αναδηµοσίευση από το περιοδικό
METALOCUS (τ. 017).

™.¶. £ÂˆÚÂ›ÛÙÂ ¤Ó·˜ ·fi ÙÔ˘˜ ‰ËÌÔÊÈÏ¤ÛÙÂÚÔ˘˜ ÎÈÓËÌ·ÙÔÁÚ·ÊÈ-
ÛÙ¤˜ ÛÙÔÓ Î‡ÎÏÔ ÙˆÓ ·Ú¯ÈÙÂÎÙfiÓˆÓ. ∂ÈÏ¤ÔÓ, ÔÈ Ù·ÈÓ›Â˜ Û·˜
‰È‰¿ÛÎÔÓÙ·È ˆ˜ ÚfiÙ˘· ·Ú¯ÈÙÂÎÙÔÓÈÎÔ‡ Û¯Â‰È·ÛÌÔ‡ ÛÂ ÔÏÏ¿
·Î·‰ËÌ·˚Î¿ ÚÔÁÚ¿ÌÌ·Ù·. ¶ÔÈ· Â›Ó·È Ë ‰ÈÎ‹ Û·˜ ÂÚÌËÓÂ›·/ÂÍ‹-
ÁËÛË ÁÈ· ·˘Ùfi;  
P.G. Υποψιάζοµαι ότι το αρχικό ερέθισµα ήταν η ταινία Η
Κοιλιά του Αρχιτέκτονα, ένα δοκίµιο για τις ευθύνες του
αρχιτέκτονα, που εκτυλίσσεται στη Ρώµη και δοµείται γύρω
από τη γοητεία της κλασικής αρχιτεκτονικής του παρελθό-
ντος και του παρόντος, όπως αυτή προσωποποιείται µέσα
από τις επιτυχίες και τις αποτυχίες του Γάλλου νεοκλασικι-

στή αρχιτέκτονα Boullee. Η κατασκευή της ταινίας είναι
αρχιτεκτονική, βασισµένη στην κυριαρχία του κανάβου και
του κάδρου και στη µεταφορά της έννοιας της βαρύτητας,
που είναι τα ζωτικά συστατικά της αρχιτεκτονικής σκέψης.
Σε αυτή την ταινία τέθηκαν οι παράµετροι µιας κινηµατο-
γραφικής γλώσσας ανάλογης µε τις αρχιτεκτονικές γλώσ-
σες, στη συνέχεια, όµως, φάνηκε ότι η ίδια δοµή και οι
αντίστοιχες οπτικές και χωρικές αναζητήσεις συνεχίστηκαν
και σε άλλα κινηµατογραφικά δοκίµια µε φαινοµενικά πολύ
διαφορετικό περιεχόµενο από την αρχιτεκτονική. Η διαδι-
κασία παραγωγής όλων αυτών των ταινιών ίσως είναι επί-
σης οικεία στους αρχιτέκτονες – ένας κινηµατογράφος
κατόψεων, όψεων, συµµετριών, ισορροπιών, χρωµατικού
κώδικα, µε ενδιαφέρον για την υφή των επιφανειών και τα
υλικά, τους όγκους και τη λεπτοµέρεια, µε τους συµµετέχο-
ντες ανθρώπους να υποβάλλονται σε µια ιδιαίτερα «εικα-
στική» αντιµετώπιση του τύπου «φιγούρες στην αρχιτεκτο-
νική», «φιγούρες σε ένα τοπίο»– περιορισµένο αµερικάνικο
µοντάζ, περιορισµένα ψυχολογικά κοντινά πλάνα, ένα διαρ-
κές ενδιαφέρον για το εικαστικό κοµµάτι, το χώρο, το εφή-
µερο, και συχνά µια συνεργασία µε χορευτές που ξέρουν
πώς να χρησιµοποιούν το χώρο και τη βαρύτητα.

™.¶. ªÂ ÔÈÔ ÙÚfiÔ Ë ·Ú¯ÈÙÂÎÙÔÓÈÎ‹ ¤¯ÂÈ ÂËÚÂ¿ÛÂÈ ÙÔ ¤ÚÁÔ Û·˜;
∆È ÛËÌ·›ÓÂÈ Ë ·Ú¯ÈÙÂÎÙÔÓÈÎ‹ ÁÈ· ÂÛ¿˜; 

P.G. Η αρχιτεκτονική είναι προφανώς η µητέρα όλων των
τεχνών, η «µεγάλη οµπρέλα», η µοναδική πολιτιστική
έκφραση χωρίς την οποία δεν µπορούµε να ζήσουµε.
Μπορεί κανείς να ζήσει µια ολόκληρη ζωή αγνοώντας
εντελώς τον κινηµατογράφο (αν και η ζωή αυτή θα είναι
µάλλον πολύ πιο φτωχή), όµως δεν µπορεί να ειπωθεί το
ίδιο για την αρχιτεκτονική, ακόµα και αν αυτή η αρχιτεκτο-
νική είναι απλά «το κτίζειν» ή µια αρχιτεκτονική χωρίς
άποψη, µε εφήµερο χαρακτήρα, ή απλώς ένα κατασκευα-
σµένο υπόστεγο για τον καυτό ήλιο. Μολονότι η κεραµική
και, κυρίως, η ζωγραφική (Lascaux) – έδωσαν στο παρελ-
θόν µερικά από τα παλαιότερα χειροποίητα κατασκευά-
σµατα, η αρχιτεκτονική παρουσία σίγουρα δείχνει µε εντυ-
πωσιακό τρόπο την προσωρινότητα αλλά και τη διάρκεια.
Είναι ένας σηµαντικός δείκτης του χρόνου, όµως αυτό
ενδεχοµένως να µην ισχύει στο µέλλον αφού –τι
ειρωνεία!– τα ψηφιακά προϊόντα –µε την επ’ άπειρον µετα-
βολή τους– θα ζήσουν περισσότερο από τη φυσική αρχι-
τεκτονική, που θα διαβρωθεί (ο Renzo Piano ίσως και να
διαφωνήσει µαζί µου). Εγώ απολαµβάνω την αρχιτεκτονική
οπτικά, αλλά και στα ενδόµυχα της ψυχής µου, µου αρέσει
να την αγγίζω και να την κρατάω, να τη βλέπω και να συλ-
λογίζοµαι – απολαµβάνω τα προβλήµατά της, τις λύσεις
και τις θεωρίες της. Απολαµβάνω τα «απαλά» σώµατα και
τη «σκληρή» αρχιτεκτονική.

Σηµείωση

1. To µάθηµα εντάσσεται στην κατεύθυνση ΙΙ (Πολεοδοµία και

Χωροταξία) του Μεταπτυχιακού Προγράµµατος Αρχιτεκτονική -

Σχεδιασµός του Χώρου της Σχολής Αρχιτεκτόνων του ΕΜΠ. Το

συντονισµό του µαθήµατος έχουν οι Ιωάννης Πολύζος και ∆ηµή-

τρης Πολυχρονόπουλος.

ÛÂÏ. 78-80: ∫·Ú¤ ·fi ÙËÓ Ù·ÈÓ›Â˜ ¢ÂÎ·Â-

ÓÙ·‡ÁÔ˘ÛÙÔ˜, ∞fi ÙËÓ ¿ÎÚË ÙË˜ fiÏË˜ Î·È
ŸÌËÚÔ˜ ÙÔ˘ ∫ˆÓÛÙ·ÓÙ›ÓÔ˘ °È¿ÓÓ·ÚË

‰›Ï·: Peter Greenaway, If Only Film Could

Do the Same (1972)
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εξαφανίζεται, για να επανεµφανιστεί σε κάποιο άλλο
σηµείο της πόλης, χαράζοντας µια αποσπασµατική και
αργή διαδροµή µέσα στο άστυ, ενάντια στη µονιµότητα
των κινηµατογραφικών αιθουσών. 
Αντίστοιχα κινηµατογράφος και πόλη συνδιαλέγονται στο
Land's End Drive-In Film Show στη Φρανκφούρτη. Η δηµι-
ουργία ενός εφήµερου κινηµατογράφου ντράιβ-ιν στο
λιµάνι Offenbach, όπου πρόκειται να ανοικοδοµηθεί ένα
νέο επιχειρηµατικό κέντρο, εντάσσεται σε µια σειρά εκδη-
λώσεων που στοχεύει στην εµφύτευση πολιτιστικών ριζών
σε µια µελλοντικά «νεκρή ζώνη». 

Στην προβολή που θα πραγµατοποιηθεί στις 28 Οκτω-
βρίου του 2005, οι θεατές θα έχουν τη δυνατότητα να
παρακολουθήσουν τις ταινίες µέσα από το αυτοκίνητό
τους και να ακούσουν µέσω του ραδιοφώνου τους, την
ηχητική τους επένδυση, διασταυρωµένη µε τις υπάρχου-
σες ραδιοφωνικές συχνότητες της πόλης.
Οποιοσδήποτε χώρος είναι δυνητικά κινηµατογραφικός.
Η εξέλιξη της τεχνολογίας δίνει τη δυνατότητα εύκολης
πρόσβασης τόσο σε ελαφρύ εξοπλισµό προβολής, όσο
και σε οπτικό υλικό, αναλογικό ή ψηφιοποιηµένο. 
Τίθεται ωστόσο το ζήτηµα κατά πόσο το κινηµατογραφικό
γεγονός µπορεί σήµερα να έρθει σε ρήξη και να εξελίξει
το οπτικό ιδίωµα, αναιρώντας την κινηµατογραφική
αίθουσα.

Σηµειώσεις

1. Gregory J. Markopoulos, Βουστροφηδόν και άλλα γραπτά, µτφρ.

Ν.Χασιώτη, εκδ. Άγρα, Αθήνα 2004, σελ. 126. Ο Gregory J.

Markopoulos (1928-1992) γεννήθηκε στις Η.Π.Α. από έλληνες

γονείς. Σηµαντικός κινηµατογραφιστής της αµερικανικής πρωτο-

πορίας, οραµατίζεται µια νέα µορφή προβολής του έργου του, το

Τέµενος. Από το 1980 έως το 1986, διοργανώνει υπαίθριες προβο-

λές σε µία τοποθεσία κοντά στη Λυσσαρέα, στην Αρκαδία της

Πελοποννήσου, εξασφαλίζοντας ένα όραµα ελευθερίας πέρα από

κάθε κινηµατογραφικό περιορισµό. Τον Ιούνιο του 2004 προβλή-

θηκαν στο Τέµενος της Αρκαδίας οι πρώτοι κύκλοι του τελευταίου

του έργου Ενιαίος. 

2. Μalcolm Le Grice, Μετά το αφηρηµένο φιλµ, µτφρ. Μ. Μωραΐτης-

Γ. Πήττας, εκδ. Καστανιώτη - περιοδικό Φιλµ, Αθήνα 1982, σελ. 5.

Ο Μalcolm Le Grice (γεν. 1940) είναι σηµαντικός κινηµατογραφι-

στής και θεωρητικός του κινηµατογράφου.

3. Ούγγρος δηµιουργός (1895-1946), σχετίστηκε µε τη σχολή του

Bauhaus, όπου και δίδαξε. Προτείνει ένα σχέδιο πολυκινηµατο-

γράφου, το Simultankino ή Polykino, το οποίο δεν πραγµατοποιείται

ποτέ και στο οποίο αµφισβητεί την παντοδυναµία της οθόνης,

οραµατιζόµενος ένα πλέγµα πολλαπλών προβολών σε ηµισφαι-

ρική οθόνη. Αντίστοιχα ο αυστριακός εικαστικός και αρχιτέκτονας

Frederick Kiesler (1890-1965), κατασκευάζει στα µέσα της δεκαε-

τίας του '20 στη Νέα Υόρκη έναν κινηµατογράφο «κινηµατογρα-

φική µηχανή», το Screen-o-scope. Η οθόνη αντικαθίσταται από ένα

γιγαντιαίο ατσάλινο «κινηµατογραφικό µάτι» µε αναπροσαρµοζό-

µενες πλευρές, που ανοιγοκλείνουν όπως το διάφραγµα της κινη-

µατογραφικής µηχανής. Μετά την ανοικοδόµηση του, ο κινηµατο-

γράφος αναµορφώνεται ριζικά. Σήµερα λειτουργεί ως Film Guild

Cinema.

4. Stéfani de Loppinot, «La quadrature du cercle», περιοδικό

Exploding, τεύχος 9, ∆εκέµβριος 2002. 

5. Η προϊστορία του κινηµατογράφου µαρτυρά την κυκλικότητα

των πρώτων οπτικών κατασκευών όπως ο µαγικός φανός, το φαι-

νικοστοσκόπιο ή το θαυµατρόπιο.

6. Αντίθετα στην κινηµατογραφική αίθουσα «οι µυς του λαιµού δεν

αναγκάζονται να στρίβουν το κεφάλι, καθώς η οθόνη περιλαµβάνε-

ται µέσα στο οπτικό πεδίο ενός ακίνητου κεφαλιού, τα µάτια κινού-

νται ελάχιστα καθώς το ενδιαφέρον της εικόνας συγκεντρώνεται

στο κέντρο της οθόνης». Μalcolm Le Grice, «Η θέση του θεατή

στην ταινία», περιοδικό Φιλµ, τεύχος 28, Ιούνιος 1984, σελ. 26.

7. Προβλήθηκε στο πλαίσιο της κινηµατογραφικής ρετροσπεκτί-

βας του London Film-makers' Co- operative Shoot Shoot Shoot στο

ίδρυµα ∆ΕΣΤΕ το Μάρτιο του 2004.

8. Η κολεκτίβα London Film-makers' Co-operative ιδρύθηκε το

1966 στο Λονδίνο. Οι προβολές που διοργανώνονταν κάθε

Πέµπτη βράδυ στο υπόγειο του βιβλιοπωλείου Better Books δηµι-

ούργησαν την ανάγκη σύστασης µιας οργανωµένης σε συλλογικό

επίπεδο έκφρασης που κατάφερε παρά τις δύσκολες συνθήκες

–στέγαση σε ερειπωµένα κτίρια– να συνδυάσει τις τρεις πιο σηµα-

ντικές πτυχές της κινηµατογραφικής δηµιουργίας µέσα στον ίδιο

χώρο: την παραγωγή, τη διανοµή και την προβολή. 

9. Τον Ιανουάριο του 2003 κινηµατογραφικές οµάδες ανακατα-

λαµβάνουν κι επαναλειτουργούν µια εγκαταλελειµµένη εδώ και 20

χρόνια αίθουσα κινηµατογράφου στο Παρίσι, το Barbizon. Ο

χώρος δεν θερµαίνεται και οι θεατές υποχρεώνονται να φέρουν

την κουβέρτα τους.

10. Ο κινηµατογράφος προϋπήρξε της κινηµατογραφικής αίθου-

σας. Η πρώτη δηµόσια προβολή των αδελφών Lumière πραγµατο-

ποιήθηκε σ' ένα καφέ στο Παρίσι. Αξιοσηµείωτο είναι πως στις

µέρες µας κινηµατογραφικές οµάδες διοργανώνουν προβολές σε

αντίστοιχους χώρους. 

11. Τον Οκτώβριο του 2003 η οµάδα Κίνε διοργανώνει την προ-

βολή της ταινίας La Jetée του Chris Marker στην ταράτσα ενός κτι-

ρίου, επί της οδού Πανεπιστηµίου στην Οµόνοια. Λόγω του µεγά-

λου ύψους του κτιρίου, o κοινόχρηστος αυτός χώρος χαρακτηρί-

ζεται από πρωτοφανή ακουστική µόνωση στο πιο θορυβώδες

σηµείο της Αθήνας.

Ì¤ÛË: Anthony McCall, Line Describing a Cone

[·fi ÙÔ ‚È‚Ï›Ô ∞. McCall, Film installations]

Το µέλλον του σινεµά ως σινεµά βρίσκεται τόσο

στην προβολή όσο και σε οτιδήποτε άλλο.

Gregory J. Markopoulos1

Ο θεατής του κινηµατογράφου είναι εξοικειωµένος µε τα
στοιχεία που απαρτίζουν την κινηµατογραφική αίθουσα:
σειρές διατεταγµένων καθισµάτων, ορθογώνια οθόνη,
σκοτάδι, ακουστική µόνωση. Στο πέρασµα ωστόσο της
κινηµατογραφίας, διακρίνεται η τάση αποδέσµευσης του
φιλµικού γεγονότος από το κέλυφος της αίθουσας. 
Αµφισβήτηση που προκύπτει αφενός από την ανάγκη µιας
νέας µηχανικής του χώρου, µιας ανακατανοµής των στοι-
χείων της αίθουσας, αφετέρου από τη δηµιουργική ανάγκη
διεύρυνσης κι απελευθέρωσης της κινηµατογραφικής
εµπειρίας. 
Από την απαρχή του, ο κινηµατογράφος εµποτίζεται µε τις
δοµικές  παραµέτρους της θεατρικής τέχνης και τον αρχι-
τεκτονικό τύπο διαρρύθµισης της θεατρικής αίθουσας:
«Μορφική βάση για τον κινηµατογράφο θα έπρεπε να
είναι η ζωγραφική, η γλυπτική ή η µουσική. 
Οι περισσότερες προσπάθειες ανάπτυξης του κινηµατο-
γράφου έχουν ακολουθήσει το µοντέλο που στηρίζεται
στις αρχές του θεάτρου και του µυθιστορήµατος. Αυτή η
κυριαρχία εξελίχθηκε σε κανόνα που επιβλήθηκε πλατιά.
Για το ευρύ κοινό δεν υπάρχει εναλλακτική λύση».2

Στις αρχές της δεκαετίας του ’30 ο Laszlo Moholy-Nagy3

απαιτεί την απελευθέρωση του κινηµατογράφου από την
καθιερωµένη διάταξη, επισηµαίνοντας: «Το ορθογώνιο
της οθόνης δεν είναι τελικά παρά το ορθογώνιο του καβα-
λέτου στη ζωγραφική».4 Πόσο µάλλον όταν ο κινηµατο-
γράφος θα µπορούσε να είχε αναπτυχθεί κυκλικά, συγκλί-
νοντας στη φυσική ροή του φωτός: στέλνοντας µια
φωτεινή δέσµη µέσα από ένα τετράγωνο, κύκλο ή τρίγωνο,
το αποτέλεσµα δίνει πάντοτε µια κυκλική εικόνα.5

Στο Line Describing a Cone (1973) του Anthony McCall
(γεν. 1946) διαγράφεται αργά η περίµετρος ενός κύκλου
στην οθόνη, µε αποτέλεσµα τη σταδιακή δηµιουργία ενός
τρισδιάστατου φωτεινού κώνου στο χώρο, µε βάση τον
κύκλο και κορυφή το φακό της µηχανής προβολής. Ο
φωτεινός κώνος ορίζει το χώρο στον οποίο πρέπει να
περιπλανηθεί ο θεατής, ακόµη και να σταθεί µε την πλάτη
γυρισµένη στην οθόνη,6 εστιάζοντας στην κωνική ανά-
πτυξη της φωτεινής δέσµης, προκειµένου να βιώσει το
κινηµατογραφικό γεγονός στην ακεραιότητά του. Στην
περίπτωση αυτή ο χώρος που δηµιουργεί η ταινία ταυτίζε-
ται µε το χώρο θέασης της ίδιας της ταινίας.
Η ταινία του Anthony McCall7 ανήκει σ' ένα σώµα ταινιών,
το expanded cinema (διευρυµένος κινηµατογράφος) που
ερευνά τα όρια της κινηµατογραφικής διαδικασίας στο
σύνολό της. Οι κινηµατογραφιστές του London Film-

makers’ Co-operative8 εγκαταλείπουν την οθόνη και την
κινηµατογραφική αίθουσα και µέσα από τις καινοτοµίες
τους οδηγούν τα έργα τους αναπόφευκτα εκτός αυτής. 
Η έξοδος του κινηµατογράφου από την αίθουσα προϋπο-
θέτει µια έντονα πολιτική στάση. Ο κινηµατογραφιστής
επιλέγει να παρακάµψει το δίαυλο της διανοµής και τις
επακόλουθες δεσµεύσεις του. Η ανάγκη έκφρασης και ιδε-
ολογικής συνέπειας ωθεί πολλές οµάδες ν' αναπτύξουν
αντίστοιχους τρόπους παραγωγής και παρουσίασης του
κινηµατογραφικού έργου.  
Το Dojo cinéma αποτελεί µια ιδιότυπη κινηµατογραφική
εστία παραγωγής και προβολής ταινιών, που ιδρύθηκε στα
προάστια του Παρισιού το 2001. Η υπόγεια αίθουσα διδα-
σκαλίας τζούντο και ο ιδιωτικός χώρος κατοικίας της οµά-
δας συστεγάζονται σ' ένα ανακαινισµένο βιοµηχανικό κτί-
σµα, και µεταµορφώνονται αντίστοιχα σε «κινηµατογρα-
φική αίθουσα» και χώρο συνάντησης µετά την προβολή. 
Κατά την αποµάκρυνση του θεατή από την κινηµατογρα-
φική αίθουσα, η ισορροπία χώρου-εικόνας-θεατή µετατο-
πίζεται. 
Οι θεατές δεν είναι πλέον σώµατα κρυµµένα στα καθί-
σµατά τους. Αντίθετα επιδρούν µεταξύ τους οπτικά λόγω
της ιδιότυπης ή διάσπαρτης τοποθέτησης των καθισµά-
των, έχοντας έντονη αίσθηση της σωµατικής τους παρου-
σίας. Με το πέρας του φιλµικού γεγονότος δεν «φυγαδεύ-
ονται» από την αίθουσα, προκειµένου να ξεκινήσει η επό-
µενη προβολή, αλλά έχουν τη δυνατότητα να οικειοποιη-
θούν το χώρο. 
Η επιλογή ενός δηµόσιου (πλατείες, πάρκα), κοινόχρη-
στου (ταράτσες) ή ιδιωτικού χώρου (κατοικίες, χώροι
τέχνης, εγκαταλελειµµένα κτίρια,9 χώροι διασκέδασης10),
ενέχει πιθανές απώλειες στην ποιότητα θέασης, οι οποίες
αντισταθµίζονται µε την έκλυση και διάχυση ενός νέου
κινηµατογραφικού συναισθήµατος που δεν προέρχεται
από την εικόνα αυτή καθεαυτή.
Κατά την προβολή µιας ταινίας σε ανοιχτό χώρο δεν
υπάρχει η απαραίτητη οπτικοακουστική µόνωση.11 Το
οπτικό υλικό αναµειγνύεται µε το χωρικό και ηχητικό περι-
βάλλον της πόλης, στοιχεία του οποίου εντοιχίζονται στην
κινηµατογραφική εικόνα. Πόλη και κινηµατογράφος συν-
δέονται µ' ένα αόρατο νήµα. Εφήµερες κινηµατογραφικές
αίθουσες εµφανίζονται κι εξαφανίζονται αναπάντεχα στον
ιστό της πόλης: µένουν µόνο στη µνήµη του θεατή που τις
επισκέφθηκε, αµέσως µετά επανακτούν την παλαιά τους
χρήση.
Το Secret Cinema είναι ένας κρυφός κινηµατογράφος,
που µετακινείται στην πόλη του Λονδίνου, τα τελευταία
χρόνια. Ο θεατής ενηµερώνεται για τον τόπο και το χρόνο
της εκάστοτε προβολής µέσω e-mail. Η «κινηµατογραφική
αίθουσα» του Secret Cinema εµφανίζεται µέσα στην πόλη,
καταλαµβάνοντας ένα δηµόσιο ή ιδιωτικό χώρο, και µετά

Αναιρώντας 
την κινηµατογραφική αίθουσα

της Φαίδρας-Αγγελικής Παπαδοπούλου, µεταφράστριας, πτυχ. Τµήµατος ΕΜΜΕ και
του Κωνσταντίνου Χατζηνικολάου, τοπογράφου µηχανικού



τερη σοβαρότητα για την τεκµη-

ρίωση των απόψεών µας; –τι προϋ-

πήρχε, τι προτάθηκε, τι πραγµατο-

ποιήθηκε– πριν κατακεραυνώσουµε

το σύµπαν;

Σηµείωση Ι: Με έκπληξη είδαµε στο

ίδιο τεύχος µια φωτογραφία του

Σταθµού Καλλιθέας, που εικονογρα-

φεί µόνο το διατηρηθέν, σύµφωνα

µε την πρότασή µας τµήµα του σταθ-

µού, ενώ δεν φαίνεται το υπόλοιπο

που έχει µείνει ατελείωτο. Ποιος

έδωσε την φωτογραφία και ποιος την

θεώρησε χαρακτηριστική του έστω

και ατελείωτου έργου;

Σηµείωση ΙΙ: Με ακόµη µεγαλύτερη

έκπληξη είδαµε ένα προοπτικό του

Σταθµού Άνω Πατησίων, που δεν

έχει σχεδιαστεί στο Εργαστήριό µας.

Πού το βρήκατε συνάδελφοι;

Μήπως προέρχεται από τις προµελέ-

τες που είχε εκπονήσει το ΕΜΠ για

όλους τους σταθµούς του ΗΣΑΠ σαν

ερευνητικό πρόγραµµα µε τη συµµε-

τοχή του κ. καθηγητή;

Πρέπει βέβαια αµέσως να διευκρινί-

σουµε ότι σήµερα ο Σταθµός «Άνω

Πατήσια» απλά θυµίζει αόριστα την

πρότασή µας.

Οι παρεµβάσεις του ∆ιευθυντή της

Τεχνικής Υπηρεσίας του ΗΣΑΠ,

κατήργησαν την εγκεκριµένη από

τον ίδιο και την υπηρεσία του µελέτη

µας και ο ίδιος αυτοσχεδίασε

βάναυσα πάνω στις προτάσεις µας

καταστρέφοντας το έργο και παρα-

βαίνοντας κάθε κανόνα επιστηµονι-

κής και επαγγελµατικής δεοντολο-

γίας. Σ’ αυτό βοήθησε µε την απί-

στευτη αδιαφορία του, για οποιαδή-

ποτε συνεργασία ο εργολάβος, ο

οποίος παρέλαβε µια µελέτη µε

απαιτήσεις φινιρίσµατος, και την

µετέτρεψε σε υπόδειγµα αυθαιρε-

σίας και κακοτεχνίας.

Για αυτά όλα, µήπως υπάρχει κάτι να

ειπωθεί;

∆ηµήτρης Αντωνακάκης
αρχιτέκτoνας

Σηµειώσεις

1. Βλέπε: Εφηµερίδα Καθηµερινή 26-7-1962,

Π Μιχελή, «Περί ρυθµού και άλλων...».

2. Βλέπε: Εφηµερίδα Ακρόπολη 22-2-1961,

«Πώς θα απαλλαγεί η πρωτεύουσα από το

αρχιτεκτονικόν χάος». Έρευνα στην οποία

απήντησε ο Παναγιώτης Μιχελής.

3. Βλέπε Γ.Μ. Σαρηγιάννη: «Ανακατασκευές

των σταθµών του ΗΣΑΠ: Η καταστροφή της

Αθηναϊκής ιστορίας», Αρχιτέκτονες, τεύχος

51, Μάιος-Ιούνιος 2005, σελ. 60.

Με αφορµή την ανακατασκευή των
σταθµών του ΗΣΑΠ:
Για την καταστροφή της Αθηναϊκής
ιστορίας
Για τα ερευνητικά προγράµµατα των
Ανωτάτων Εκπαιδευτικών Ιδρυµάτων

...«όποιος µπορεί κάνει

όποιος δεν µπορεί διδάσκει»...

Είχα πρόβληµα αν έπρεπε να ασχο-

ληθώ µε το άρθρο του Γιώργου

Σαρηγιάννη που δηµοσιεύθηκε στο

περιοδικό του ΣΑ∆ΑΣ-ΠΕΑ, (τεύχος

51, περίοδος Β, Μάιος-Ιούνιος

2005), όχι µόνο γιατί ήταν δυσνόητο

αλλά γιατί το θεωρώ κακόπιστο,

χωρίς τεκµηρίωση και γιατί παραβαί-

νει κάθε επιστηµονική και συναδελ-

φική δεοντολογία.

Όµως µε προσβάλλει σαν αρχιτέ-

κτονα µε τους απαξιωτικούς χαρα-

κτηρισµούς που κατακεραυνώνει

γενικά και αόριστα το κάθε πραγµα-

τοποιηµένο αρχιτεκτονικό έργο αλλά

κι εµένα προσωπικά µε θίγει, γιατί

ανήκω στη µελετητική οµάδα του

σταθµού του Θησείου, από όπου

αντλεί και παραθέτει παραπλανητικά

σχόλια για να δώσει, στους νεαρούς

φοιτητές της Αρχιτεκτονικής Σχολής

… «ένα µάθηµα διαµόρφωσης δηµο-

σίου χώρου»…

Λέω χωρίς τεκµηρίωση και γνώση

του αντικειµένου γιατί δεν είδα που-

θενά στο άρθρο του επιχειρήµατα

και παραδείγµατα από σύγχρονα

πραγµατοποιηµένα έργα στη χώρα

µας ή διεθνώς κι ακόµα περισσότερο

από αντίστοιχα έργα δικά του. Γιατί

µας απέκρυψε ο κ. καθηγητής ότι κι

ο ίδιος είχε ασχοληθεί επαγγελµα-

τικά µε το θέµα αυτό ως ερευνητής

όταν ανέλαβε από τον ΗΣΑΠ, µαζί µε

άλλους διδάσκοντες της Αρχιτεκτονι-

κής Σχολής του ΕΜΠ, ένα ερευνητικό

πρόγραµµα για τους σταθµούς, ώστε

να γνωρίζουµε όχι µόνο µε λόγια τις

απόψεις του για τη δουλειά άλλων,

αλλά µε συγκεκριµένα σχέδια το πώς

η οµάδα αντιµετώπισε το θέµα.

Μερικές από τις βασικές παρατηρή-

σεις που περιλαµβάνονται στο τεύ-

χος του ερευνητικού αυτού προ-

γράµµατος, θα µπορούσαµε να τις

δεχτούµε κι εµείς. Όµως τι παρεµ-

βάσεις πρότειναν για τη βελτίωσή

τους;

∆ιαπιστώσαµε κι εµείς, ότι η γενική

κατάσταση κι η εικόνα του σταθµού,

ήταν αρκετά υποβαθµισµένη και

ανεπαρκής και δεν θεωρήθηκε

συνολικά … «δείγµα µιας σύνθεσης

του 19ου αιώνα» … προς διατήρηση.

Τα κτίσµατα κι η γενική διάταξη δια-

κίνησης επιβατών και προσωπικού

λίγο διέφεραν από τα αρχικά, που

χρονολογούνταν πράγµατι, από τις

αρχές του προηγούµενου αιώνα και

πιο πριν ακόµα, είχαν όµως υποστεί

πολλές αλλαγές κατά διαστήµατα,

χωρίς ιδιαίτερο σχεδιασµό, προκει-

µένου ο σταθµός να προσαρµόζεται

στα νέα δεδοµένα ηλεκτροκίνησης

των συρµών και την σταδιακή επέ-

κταση του δικτύου. Παρ’ όλα αυτά το

κτίριο της παλαιάς εισόδου µε τα

ξύλινα εκδοτήρια θεωρήθηκε διατη-

ρητέο, αν και δεν είχε στοιχεία ιδιαί-

τερης καλλιτεχνικής αξίας, παρέ-

µεινε όµως σαν σηµείο αναφοράς

διατηρώντας την κλίµακα και την

εικόνα του παλαιού σταθµού.

Όλες οι εργασίες ανάπλασης, έχουν

περιοριστεί αυστηρά µέσα στο δεδο-

µένο στενό περίγραµµα του παλαιού

σταθµού και στα όρια που καθορί-

στηκαν από το ΚΑΣ. 

Σύµφωνα µε τις απαιτήσεις του

ΗΣΑΠ, αναβαθµίστηκαν όλοι οι λει-

τουργικοί χώροι επιβατών και προ-

σωπικού, όλος ο απαραίτητος σύγ-

χρονος εξοπλισµός, οι H/M εγκατα-

στάσεις και τα στέγαστρα των αποβα-

θρών. Κυρίως δηµιουργήθηκε νέα

είσοδος από την πλευρά ανόδου

προς την Αποστόλου Παύλου µε

κυλιόµενες κλίµακες, ανελκυστήρα

και ράµπες εξυπηρέτησης ατόµων

µε ειδικές ανάγκες σύµφωνα µε τον

κανονισµό.

Η πρόβλεψη ότι η κίνηση του επιβα-

τικού κοινού στον σταθµό του

Θησείου θα αυξανόταν µε τους επι-

σκέπτες του αρχαιολογικού χώρου

και προς τις γύρω γειτονιές, Θησείο,

Γκάζι, Ψυρρή επαληθεύτηκε. 

8855ε π ι σ τ ο λ έ ς

επιστολές

Το ∆ελτίο πρόσφερε τις στήλες του

στον Γ.Μ. Σαρηγιάννη3 για να καταγ-

γείλει συλλήβδην τους σταθµούς

του ΗΣΑΠ για την «πανάθλια δίκην

τσίρκου µορφολογία, ή άλλων

«ευρηµατικών» µορφολογικών εξυ-

πνάδων...» για την «καταστροφή της

ιστορίας µας εν ονόµατι αυτού του

αρχοντοχωριατισµού», και για να

καταλήξει ότι: «ο ∆ηµόσιος χώρος

και ιδιαίτερα ο ιστορικός (;) χρειάζε-

ται σεβασµό κι όχι οικοδόµηση».

Τι ανερµάτιστο και υπεροπτικό κεί-

µενο!

Συγκρίνετε συνάδελφοι το κείµενο

του Π.Α. Μιχελή µε αυτό του

κ. Γ.Μ. Σαρηγιάννη, (αν βγαίνει

νόηµα από αυτά τα «ελληνικά») και

τότε ίσως θα αναρωτηθείτε όπως

εγώ:

...µήπως χρειάζεται σεβασµός απέ-

ναντι στους συναδέλφους που µέσα

από απέραντες δυσκολίες είδαν

τραυµατισµένες τις µελέτες τους

από την Τεχνική Υπηρεσία του ΗΣΑΠ

η οποία ακόµα κι αν δεν συνήργησε

η ίδια στην κακοποίησή τους, στά-

θηκε αδύναµη ν’ αντιµετωπίσει τον

απρόβλεπτο, κυκλοθυµικό και αλα-

ζονικό ∆ιευθυντή της, καθώς και

ορισµένους ασυνείδητους κατα-

σκευαστές;

...µήπως χρειάζεται σεβασµός στους

συναδέλφους που δεν ενηµερώθη-

καν από την συντακτική επιτροπή του

∆ελτίου για να απαντήσουν σ’ αυτό

το λίβελο;

...µήπως χρειάζεται λίγη περισσό-

ονόµατι όλου του αρχιτεκτονικού

κόσµου» όπως έκανε τότε ο Μιχε-

λής, του οποίου τη σοβαρότητα και

τη γνώση κανείς δεν αµφισβητούσε,

καθώς λίγους µήνες πριν σε συνέ-

ντευξή του, είχε πει µε σεµνότητα

και κύρος: «Υπάρχουν αρκετές πολυ-

κατοικίες που από αισθητικής πλευ-

ράς ικανοποιούν. Μαρτυρούν την

προσπάθεια των Ελλήνων αρχιτεκτό-

νων να προσαρµόσουν τις αρχές της

σύγχρονης αρχιτεκτονικής στις ελλη-

νικές συνθήκες.  Η προσπάθεια αυτή

είναι δύσκολη αν σκεφθεί κανείς ότι

ο νέος ρυθµός βρίσκεται ακόµη εν

τη γενέσει, όχι µόνο στην Ελλάδα

αλλά και διεθνώς».2

Ποιος θα µπορούσε σήµερα να

αρθρώσει έναν παρόµοιο ήρεµο,

σοβαρό και τεκµηριωµένο λόγο,

γνωρίζοντας τα οικονοµικά παιχνίδια

που παίζονται πίσω από την πλάτη

των µελετητών, που αποµακρύνονται

από την επίβλεψη των έργων που οι

ίδιοι µελέτησαν, υποχρεωνόµενοι να

τα αφήνουν στην τύχη τους;

Ποιος θα µπορούσε σήµερα, µε λίγη

ορθοφροσύνη, να επιχειρήσει να

βάλει τα πράγµατα στη θέση τους,

όχι για να καταδικάσει, αλλά για να

αποσαφηνίσει τις καταστάσεις, χωρίς

κορώνες, προτείνοντας κάποια διέ-

ξοδο από αυτό το εφιαλτικό παρόν;

Και ο Σύλλογος Αρχιτεκτόνων πώς

απάντησε σ’ αυτό τον ορυµαγδό της

ασχετοσύνης και της χυδαιότητας;

Με ποια ποιοτικά χαρακτηριστικά

αντέδρασε;

καταβολικώς ενώ θα όφειλε να επι-

ζητείται και να βραβεύεται».

Και κατέληγε: Αισθάνοµαι την υπο-

χρέωσιν όπως εν ονόµατι της ελευ-

θερίας της Τέχνης να ζητήσω και να

παρακαλέσω, µαζί µε όλον τον αρχι-

τεκτονικόν κόσµον, όπως ανακληθεί

η διαταγή του κ. Υφυπουργού.»

Αυτά συνέβαιναν το 1962 µε

αφορµή ένα πολυώροφο κτίριο γρα-

φείων του αρχιτέκτονα ∆ηµήτρη

Παπαζήση στο Σύνταγµα.

Αποτέλεσµα της αρθρογραφίας: Το

κτίριο ολοκληρώθηκε χωρίς να υπο-

στεί ταπεινωτικές και καταστροφικές

παρεµβάσεις από επιτροπές.

2004. Η αρχιτεκτονική του ∆ηµό-

σιου Χώρου βάλλεται από παντού.

«Σοβαρή» κριτικός τέχνης βγάζει το

συµπέρασµα ότι όπου υπάρχει

µικρότερη αρχιτεκτονική παρέµ-

βαση τα πράγµατα πάνε καλύτερα(!)

και οι καθηγητές των αρχιτεκτονικών

σχολών που έχουν γίνει πολυπλη-

θείς δεν αντέδρασαν σε όλη αυτή

την απαξίωση της µαχόµενης αρχιτε-

κτονικής, σ’ αυτή τη βάρβαρη και

συχνά κακότεχνη εφαρµογή σχεδίων

που σχεδιάστηκαν µε τόση φροντίδα

κι ενθουσιασµό, σχεδίων που αγνοή-

θηκαν οι βασικές αρχές σχεδιασµού

τους, σχεδίων που είχαν εγκριθεί

από πολυάριθµους υπευθύνους

φορείς και τα οποία παραδόθηκαν σε

κατασκευαστές που υπηρετούσαν

τεχνικές υπηρεσίες και που δεν είχαν

στόχο το ΕΡΓΟ αλλά το Χρονοδιά-

γραµµα –δήθεν– και το ΚΕΡ∆ΟΣ.

Βέβαια υπήρξαν εξαιρέσεις αλλά

τόσο λίγες, τόσο σπάνιες και δυστυ-

χώς µε τόση µικρή επιρροή. Ποιος

θα µπορούσε σήµερα να µιλήσει «εν

«ΠΕΡΙ ΡΥΘΜΟΥ ΚΑΙ ΑΛΛΩΝ...»
Μια επίκαιρη υπενθύµιση

1962. Ο τότε Υφυπουργός ∆ηµοσίων

έργων κ. Αλ. Θεοδοσιάδης, πολιτι-

κός µηχανικός, έδωσε διαταγή «δια

της οποίας ζητείται να αλλαγούν οι

προσόψεις ορισµένων νεότευκτων

κτιρίων στην πλατεία Συντάγµατος,

και να θεσπισθεί ρυθµός Ελληνικός

για τα κτήρια του κέντρου της

πόλης». Η διαταγή αυτή προκάλεσε

την άµεση αντίδραση του Παναγιώτη

Μιχελή, καθηγητή τότε στην Αρχιτε-

κτονική Σχολή του ΕΜΠ.1

«Το περιεχόµενον της διαταγής ταύ-

της» έγραψε «θίγει αυτήν τάυτην την

ύπαρξην της Αρχιτεκτονικής εις την

Ελλάδα εφ’ όσον της καταργεί την

ελευθερίαν της εκφράσεως. Τέχνη

χωρίς ελευθερίαν δεν ανθίζει που-

θενά...Να αρνηθώµεν εις τους Έλλη-

νας του 20ού αιώνος να δηµιουργή-

σουν έργα Ελληνικά και ρυθµόν συγ-

χρονισµένον δεν έχοµεν το δικαί-

ωµα, δεδοµένου ότι κάθε τι που

δηµιουργούν Έλληνες καλλιτέχνες

είναι ελληνικόν όταν το δηµιουρ-

γούν αβίαστα... Κατά πόσον ένα

έργον είναι επιτυχές ή όχι θα το κρί-

νει ο χρόνος. Ουδείς όµως έχει το

δικαίωµα να επιβάλλει το προσωπικό

του γούστο και καµµία Επιτροπή Σχε-

δίου Πόλεως του ελεύθερου πολιτι-

σµένου κόσµου δεν επιβάλει ρυθ-

µούς εις τους αρχιτέκτονας... οι ρυθ-

µοί αλλάζουν, το κοινό εκπαιδεύεται

ώσπου να µάθει να εκτιµά τις νέες

µορφές...»

Και συνέχιζε: «Εις άλλας χώρας επι-

ζητούν κάθε τεχνικόν νεοτερισµόν

και τον διατυµπανίζουν υπερηφάνως

ως επίτευγµα της τεχνικής του

τόπου. Εδώ όµως εµποδίζεται προ-
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Άποψη του σταθµού του Θησείου από την αποβάθρα καθόδου. Το σχέδιο είναι από την ορι-

στική µελέτη που εκπονήθηκε ως ερευνητικό πρόγραµµα από την οµάδα καθηγητών της

Αρχιτεκτονικής Σχολής ΕΜΠ, µεταξύ των οποίων συγκαταλέγεται κι ο καθηγητής της Πολεο-

δοµίας Γ. Σαρηγιάννης

Η λιτότητα του σταθµού προέρχεται από τις πολλές παραλείψεις βασικών εξυπηρετήσεων που χρειάζεται ένας σύγχρονος σταθµός. Παρ’

όλα αυτά η µορφή των στεγάστρων δεν µπόρεσε να ξεφύγει από τον πειρασµό της «πανάθλιας δίκην τσίρκου µορφολογίας ή άλλων ευρηµα-

τικών µορφολογικών εξυπνάδων»

Σταθµός ΗΣΑΠ Άνω Πατήσια. Σκίτσο του σταθµού όπως σχεδιάστηκε και εγκρίθηκε

δίπλα: Φωτογραφία του σταθµού όπως κατασκευάστηκε χωρίς τις χαµηλωµένες οροφές

Ο Σταθµός ΗΣΑΠ Καλλιθέα όπως κατασκευάστηκε



Όσο για τη θέα προς την Ακρόπολη,

εξακολουθεί να φαίνεται τουλάχι-

στον όπως και πριν.

Στην µελέτη έγινε προσπάθεια ώστε

όλος ο χαρακτήρας των επεµβάσεων

να ενταχθεί διακριτικά και να εναρ-

µονιστεί σε κλίµακα, ύφος και λιτό-

τητα µε το προς διαµόρφωση

φυσικό και ιστορικό τοπίο.

Κρατήθηκε η ανοικτή µορφή µε τους

υπαίθριους χώρους και την γραφικό-

τητα που είχε από παλιά ο σταθµός

µε επιλεγµένη φύτευση.

Τα υλικά και οι τρόποι κατασκευής

εκφράζουν τα µέσα και τις δυνατότη-

τες της εποχής µας. Στους αναληµ-

µατικούς τοίχους, ράµπες, πεζογέ-

φυρα χρησιµοποιήθηκε εµφανές

οπλισµένο σκυρόδεµα. Τα στέγα-

στρα, µεταλλικής κατασκευής, στη-

ρίζονται σε ρυθµικά τοποθετηµέ-

νους φορείς διατηρώντας µια ήπια

τεχνολογία από σίδερο, ξύλο κι επι-

κάλυψη χαλκού. 

Η πλήρης ευθύνη για τη λειτουρ-

γική, κατασκευαστική και µορφολο-

γική έκφραση του σταθµού, που

έγινε σε εφαρµογή της µελέτης µας,

βαρύνει την µελετητική µας οµάδα,

όχι όµως και τα λάθη, οι παραλή-

ψεις, οι διαστρεβλώσεις, οι αφελείς

παραποιήσεις και τα κακότεχνα φινι-

ρίσµατα για τα οποία ευθύνεται όλο

το πλέγµα κατασκευής κι επίβλεψης

των ∆ηµοσίων Έργων που κι εδώ

αφαίρεσε από τους µελετητές το

δικαίωµα της αρχιτεκτονικής επο-

πτείας του έργου και δεν επέτρεψαν

να αποδοθεί η φυσιογνωµία, σύµ-

φωνα µε τη σηµασία της θέσης και

την ιστορία του σταθµού, που επι-

διώκαµε ως µελετητές.

Στην απαίτησή µας, να µπορούν οι

αρχιτέκτονες να έχουν την αποδοχή

και οι µελέτες τους να εφαρµόζονται

πιστά από τις υπηρεσίες που τις υλο-

ποιούν, χρειαζόµαστε στήριξη από

τις Αρχιτεκτονικές Σχολές κι όχι να

βρισκόµαστε σε ανταγωνιστική

σχέση µε «Μελετητικά γραφεία»

οµάδων καθηγητών, που µε την υπο-

δοµή, την υλική υποστήριξη αλλά

και το κύρος της θέσης τους να διεκ-

δικούν µελέτες αρχιτεκτονικών

έργων µε το πρόσχηµα των ερευνη-

τικών προγραµµάτων.

Το παράδειγµα του ΗΣΑΠ είναι κραυ-

γαλέο. Με την προοπτική ανάπλασης

όλων των σταθµών του Ηλεκτρικού

Σιδηροδρόµου από Πειραιά έως την

Κηφισιά, ο ΗΣΑΠ ανέθεσε σε οµάδα

καθηγητών της Αρχιτεκτονικής Σχο-

λής του ΕΜΠ ένα ερευνητικό πρό-

γραµµα προκειµένου να αποκτήσει

το απαιτούµενο υπόβαθρο µελέτης

για τις ανάγκες των νέων σταθµών,

ένα πλήρες τεκµηριωµένο βοήθηµα

για την διεκπεραίωση του µεγάλου

έργου που είχαν αναλάβει.

Αντ’ αυτού παραδόθηκε µια οριστική

αρχιτεκτονική µελέτη επίλυσης όλων

των σταθµών από την Κηφισιά έως

και το Φάληρο, χωρίς όµως να

εκπληρώνονται καν οι απαιτήσεις

του ΗΣΑΠ,  του κτιριοδοµικού κανο-

νισµού και των όρων εξυπηρέτησης

ΑΕΑ όπως τουλάχιστον είχαν διαπι-

στωθεί και από τους ίδιους τους

ερευνητές. Χωρίς επίσης να συνο-

δεύεται από τις απαραίτητες οριστι-

κές µελέτες Στατικών εργασιών και

Η/Μ εγκαταστάσεων, πράγµα απα-

ραίτητο για να κατοχυρωθεί το εφι-

κτό των Αρχιτεκτονικών προτάσεων.

Η επιλογή του κανάβου των στεγά-

στρων των αποβαθρών (10.00µ.), η

διαστασιολόγηση της σιδηράς κατα-

σκευής και η ασάφεια περί το φωτι-

σµό όπως διαφαίνεται στα σχέδια

που έχουν παραδοθεί, πιστοποιούν

την έλλειψη αυτών των µελετών.

Η οριστική αυτή µελέτη πληρώθηκε

εν τέλει από τον ΗΣΑΠ µε το ποσό

των 175.000.000 δρχ. την εποχή

εκείνη.

Έχοντας κάνει ο ΗΣΑΠ µία τέτοια

δαπάνη και πιστεύοντας ότι έχει στα

χέρια του µια πλήρη οριστική αρχιτε-

κτονική µελέτη επιχείρησε να επιβά-

λει στους µελετητές, που είχαν επι-

λεγεί για τους πέντε πρώτους σταθ-

µούς κατόπιν προσκλήσεως εκδήλω-

σης ενδιαφέροντος, να λάβουν

υπόψη τους ως οριστική αυτή τη

µελέτη, ώστε να προχωρήσουν στο

τελικό στάδιο εφαρµογής.

Μία όµως προσεκτική ανάγνωση της

µελέτης του ΕΜΠ αποκάλυψε ότι

αυτή περιοριζόταν σε διαπιστώσεις

ελλείψεων και πρότεινε επεµβάσεις

που δεν έβρισκαν την επίλυσή τους

στα επισυναπτόµενα σχέδια. Το επί-

πεδο αυτών των σχεδίων, που δεν θα

µπορούσαν να θεωρηθούν ούτε καν

σαν προκαταρκτική µελέτη, ήταν

ελλιπέστερο κι από σπουδαστική

εργασία την οποία σίγουρα θα είχαν

απορρίψει οι καθηγητές της Σχολής

που υπογράφουν την «οριστική»

αυτή µελέτη.  

Εδώ λοιπόν έχει θέση το …δάσκαλε

που δίδασκες και νόµο δεν εκράτεις…

Με την απειλή αποχώρησης των

µελετητών των πέντε πρώτων σταθ-

µών συνεπικουρούµενων και από τη

θετική παρέµβαση του τότε ∆.Σ. του

Συλλόγου Αρχιτεκτόνων, ο ΗΣΑΠ

παραιτήθηκε του αιτήµατος αυτού.

∆εν γνωρίζουµε αν και πώς το ΕΜΠ

εκπλήρωσε τις συµβατικές υποχρε-

ώσεις του µε το επίπεδο και την

αρτιότητα των προτάσεών του, το

βέβαιο είναι ότι εµείς, οι µελετητές,

υποχρεωθήκαµε να διατυπώσουµε

από την αρχή, µε τη συνδροµή συνα-

δέλφων της Τεχνικής υπηρεσίας του

ΗΣΑΠ, τα κτιριολογικά προγράµµατα

των σταθµών, που συµπληρώνονταν

και καθ  ́οδόν µε νέες λειτουργικές

απαιτήσεις (ράµπες, ανελκυστήρες,

τεχνολογικό εξοπλισµό κ.λπ.) εις

βάρος του χρόνου µελέτης και µε

οποιοδήποτε κόστος απαιτούσε αυτή

η επί πλέον δουλειά. 

Ακόµα και οι τοπογραφικές εργασίες

για τη δηµιουργία ακριβούς υπόβα-

θρου µελέτης έγινε µε νέες αναθέ-

σεις σε ιδιώτες τοπογράφους. 

Έτσι έρχεται στην επιφάνεια ένα

άλλο µεγάλο θέµα που θα έπρεπε να

µας απασχολήσει και που απαιτεί

άµεση επίλυση. Είναι αυτό των περί-

φηµων ερευνητικών προγραµµάτων

που αναλαµβάνουν τα Ανώτατα

Εκπαιδευτικά Ιδρύµατα.

Ποιοι είναι οι στόχοι τους, ποια

θέµατα επιλύουν, ποιο το επιστηµο-

νικό τους επίπεδο, ποια η χρήση

τους και η χρησιµότητά τους; Και

τέλος µε ποια υποδοµή και κόστος

οργανώνεται αυτή η διεκπεραίωση;

Στο ΑΠΘ µε τη βίαιη παρέµβαση των

σπουδαστών και ορισµένων διδα-

σκόντων η διαδικασία τέτοιων ερευ-

νητικών προγραµµάτων υπέστη µία

οδυνηρή ήττα. Και εκεί οι αναθέσεις

είχαν φθάσει να µετατρέψουν τις

έδρες σε γραφεία µελετών, όπως

π.χ. η επέκταση της Βιβλιοθήκης του

Πανεπιστηµίου, που ανετέθη ως

ερευνητικό έργο σε διδάσκοντα της

Αρχιτεκτονικής Σχολής του ΑΠΘ, στε-

ρώντας τους µελετητές και δηµιουρ-

γούς της Βιβλιοθήκης το δικαίωµα

να επεκτείνουν και να συµπληρώ-

σουν το έργο τους παρά την προστα-

σία που τους παρέχει ο νόµος, περί

πνευµατικής ιδιοκτησίας, (Νόµος

2121/93).

Και στο ΕΜΠ η περιπέτεια του ΗΣΑΠ

µε την ανάθεση του ερευνητικού

προγράµµατος στην Αρχιτεκτονική

Σχολή τι αποτέλεσµα είχε;

Αντί τα συµπεράσµατα της έρευνας

να συµβάλλουν στην κατάρτιση κτι-

ριολογικών προγραµµάτων και προ-

διαγραφών σύµφωνα µε τις νέες

απαιτήσεις του ΗΣΑΠ που θα οδη-

γούσαν στην εξαγγελία Αρχιτεκτονι-

κών ∆ιαγωνισµών, όπως είναι το

πάγιο αίτηµα των αρχιτεκτόνων, ή

έστω προκήρυξη εκδήλωσης ενδια-

φέροντος αφού ο χρόνος είχε σπατα-

ληθεί στο ερευνητικό πρόγραµµα,

παραδόθηκαν από το ΕΜΠ, 19 «ορι-

στικές» µελέτες που ασφαλώς µερι-

κές από αυτές θα κατέληγαν και σε

µελέτες εφαρµογής από τους ίδιους

τους ερευνητές καθηγητές, όπως θα

προσδοκούσαν οι ίδιοι. 

∆εν είµαι κατά των ερευνητικών προ-

γραµµάτων που ανατίθενται στα

Πανεπιστήµια, αν σαν θεµατολογία

και χρήση, απαιτούν ειδικές γνώσεις

και πλατύ φάσµα παραπλήσιων ειδι-

κοτήτων και επιστηµόνων που προο-

ρισµό έχουν τη βοήθεια των φορέων

και της κοινωνίας γενικότερα στον

εντοπισµό των στόχων των θεµάτων

που τους απασχολούν και τον τρόπο

επίλυσής τους.

Μια τέτοια προσπάθεια προς την

κατεύθυνση να καθοριστούν τα όρια

και τα περιεχόµενα των προγραµµά-

των αυτών θα ήταν απαραίτητη να

γίνει ώστε να επαναφέρει στην τάξη

τις επαγγελµατικές φιλοδοξίες και

ορέξεις µερικών.

Κώστας Φινές
αρχιτέκτονας
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Άγγελος Aλτσιτζόγλου

Στις 14 Φεβρουαρίου 2005 χάθηκε ο καλός αρχιτέκτονας και φίλος Άγγελος

Aλτσιτζόγλου.

Λένε σήµερα πολλοί ότι η αρχιτεκτονική είναι πια πολύ µακριά από τον κόσµο

και την κοινωνία.

Όµως ο Άγγελος και η δουλειά του ήταν πάντα αναπόσπαστο κοµµάτι τους.

Γιατί αυτός δεν συναντιόταν µε την αρχιτεκτονική σε χώρους εκθέσεων, σεµι-

ναρίων και «στρογγυλών τραπεζιών». Αντίθετα, τη ζούσε από πολύ κοντά,

στον φυσικό της χώρο, µε όποιους και ό,τι πραγµατικά αγαπούσε· τους δικούς

του, τους φίλους και τους κατοίκους, «επιτόπου του έργου». Kαι τόπος ήταν

πριν απ’ όλα η Σκόπελος.

Έγινε µε την αρχιτεκτονική του ζωντανό, παραγωγικό κοµµάτι του κόσµου και

της κοινωνίας του νησιού. Μοιράστηκε και χάρηκε µαζί τους, ως αδιάσπαστη

ενότητα, τον βίο και την τέχνη του µέχρι τελευταίας ρανίδας.

Άφησε πίσω του εκεί, αλλά και σ’ όλο τον τόπο µας, έργο εξαιρετικό, καθαρό

και γνήσιο, καµωµένο µε µια πηγαία βούληση και δύναµη πρωτογενούς δηµι-

ουργίας, που πια απαντιέται ολοένα και πιο σπάνια.

T.M.


