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Η παρουσία και η επιβολή του ανθρώπου στο φυσικό χώρο, εντοπίζονται µε ακρίβεια στις

κατασκευές του. Ο χώρος κατακτάται µέσα από τη θεσµοθέτηση ορίων,  µε απώτερο στόχο την

εξασφάλιση της παραγωγικής και νοηµατικής συνέχειας του χρήστη και της κοινωνικής κατασκευής

που τον περικλείει. Έτσι η αρχιτεκτονική γίνεται η χειρονοµία που ορίζει τον τόπο, που τον περιγράφει

στο εξωτερικό του περιβάλλον*. Η δοµή, η εξέλιξη και η δυναµική της εκάστοτε κοινωνίας

αντικατοπτρίζονται και συµπυκνώνονται στα πλαίσια του δοµηµένου χώρου. Ο σχεδιασµός παράγεται

από τους νόµους που ορίζει η κοινωνική ανάπτυξη και τις ιεραρχηµένες ανάγκες, που απορρέουν από

τις ιστορικές νοµοτέλειες της ίδιας της αναπτυξιακής διαδικασίας*, εποµένως δεν µπορούµε να

κάνουµε λόγο για ένα αυτόνοµο πεδίο, αφού διέπεται από κανόνες και περιορισµούς, αναλυτικά αλλά

και εµπειρικά εφαρµοσµένους. 

Η σχέση που αναπτύσσει το άτοµο µε τον περιβάλλοντα χώρο είναι διαλεκτική*. Η

συµπεριφορά που αναπτύσσει και εκδηλώνει, βιώνεται µέσα από τη χρήση του χώρου, που λειτουργεί

ως ένα πεδίο αλληλεπιδράσεων και αλληλεξαρτήσεων. Ένα πεδίο που επιτρέπει στο άτοµο να

αναπτύξει παράλληλα µε τις βιολογικές και έµφυτες καταβολές που τον διακρίνουν, και το γνωστικό-

συγκινησιακό περιεχόµενο του εαυτού του, που θα του επιτρέψει να αποκτήσει την ταυτότητά του (να

αναλύσει εµπειρικά την ύπαρξή του µέσα σε αυτόν).

Σε αυτήν την αµοιβαία σχέση συνυπολογίζονται παράµετροι που σχετίζονται µε το βαθµό

κοινωνικοποίησης του ατόµου και της ένταξής του µέσα στις δοµές του εκάστοτε κοινωνικού

συστήµατος του οποίου αποτελεί οργανικό µέρος, στη συµµετοχή του, δηλαδή, στις κανονιστικές και

λειτουργικές διαδικασίες και στις διάφορες κοινωνικές εξαρτήσεις που διαµορφώνονται στον κοινωνικό

ιστό. Το κτισµένο περιβάλλον αποτυπώνει την κουλτούρα, την παιδεία και τις πολιτιστικές µεταβολές

και µαρτυρά τον κοινωνικό του χαρακτήρα. H κοινωνική φύση του ανθρώπου τον οδηγεί να

διαµορφώσει το χώρο του µέσα από συλλογικές δραστηριότητες και σύµφωνα µε τις αξίες των

διαφορετικών κοινωνικών οµάδων στις οποίες ανήκει. Αυτές οι αξίες και οι συµβολικές

αναπαραστάσεις σε συσχετισµό µε τις ιστορικο-κοινωνικο-οικονοµικές µεταβλητές διαµορφώνουν

τελικά τους παράγοντες κοινωνικής µεταβολής και δίνουν στο φυσικό χώρο την κοινωνική διάστασή

του*.
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Ο δοµηµένος χώρος ενσαρκώνει διαθέσεις και ταυτοποιείται από το ανθρώπινο στοιχείο. Ο

Αλλαίν Ντε Μποττόν στο βιβλίο του µε τίτλο η αρχιτεκτονική της ευτυχίας, κάνει λόγο για οµιλούντα

κτίρια, στα οποία προβάλλονται οι αξίες σύµφωνα µε τις οποίες θέλουµε να ζούµε, και όχι απλά το πώς

θέλουµε να φαίνονται τα πράγµατα*. Η ανάγνωση του χώρου συµπλέει µε συνειρµικές διαδικασίες και

µε αποδώσεις προσωπικών νοηµάτων και συµβολισµών σε αυτόν. Οφείλουµε να συνυπολογίσουµε

επίσης και ψυχοµετρικές αναγνώσεις του χώρου. Έννοιες όπως το χρώµα, το φως, η θερµοκρασία του

χώρου, τα υλικά επιδρούν στον οργανισµό µας και µπορούν να αξιολογηθούν ως συντακτικά κριτήρια

στον αρχιτεκτονικό σχεδιασµό. 

Ο αρχιτεκτονηµένος χώρος, είναι ένας εικονικός και αφηγηµατικός χώρος. Ο τρόπος µε τον

οποίο αντιλαµβανόµαστε το χώρο γύρω µας συνδέεται, µε σύνθετες αντιληπτικές διαδικασίες

ανάγνωσης της εκάστοτε οπτικής οργάνωσης. Μια οπτική οργάνωση συγκροτείται από ένα σύνολο

δοµικών χαρακτηριστικών, που η ερµηνεία τους είναι σίγουρα πολυπλεγµατική, αφού κάποια από

αυτά αναδεικνύονται, κάποια υποτονίζονται και άλλα πάλι χαρακτηριστικά υπονοούνται. Οι όποιες

ερµηνείες δοµών σύνταξης του χώρου λοιπόν, εντάσσονται στα πλαίσια της διαλεκτικής σχέσης του

ατόµου µε το περιβάλλον (δοµηµένοι, αδόµητοι, ενδιάµεσοι χώροι). 

Έχουµε αποκτήσει πλέον ένα αξιόλογου εύρους αρχείο αρχιτεκτονικών κατασκευών, στις

οποίες διαγράφονται ταξινοµηµένες προθέσεις και συντακτικές δοµές, που κρύβονται πίσω από τις

συνθετικές επιλογές. Για να πιστοποιήσουµε την αξία µιας καινούριας κατασκευής, θα ανατρέξουµε

στο αρχιτεκτονικό αρχείο του παρελθόντος, σε µια προσπάθεια επιβεβαίωσης των παρατηρήσεων

µας. Θα πρέπει να µας θυµίζει µια προγενέστερη µορφή, προκειµένου να αναγνωρίσουµε την

προβαλλόµενη αξία. Μέρος των κατακτήσεων στο χώρο της αρχιτεκτονικής που διενεργήθηκαν στο

παρελθόν, εντοπίζουµε στο σηµερινό δοµηµένο χώρο. Τα εκάστοτε αρχιτεκτονικά κινήµατα κινήθηκαν

είτε πάνω στη συνέχεια της παράδοσης και της εξέλιξής της, είτε στον αφορισµό της παράδοσης και

στη ρήξη µε το παρελθόν, όπως συµβαίνει και στην τέχνη. Όλα αυτά έχουν συνεισφέρει στη

διαµόρφωση ενός λεξικού, που προσδιορίζει την αρχιτεκτονική γλώσσα. Το να προσεγγίζει κανείς

τεκµήρια του παρελθόντος, µαρτυρά την προσπάθειά του να βρει την ταυτότητά του στο χώρο*. Αν και

αποστασιοποιηµένοι από το παρελθόν, µοιάζει να µας προσελκύει το κάλεσµα µιας εξιδανικευµένης

εικόνας του παρελθόντος, που θα θέλαµε να εντοπίζουµε στο βιωµατικό χώρο της σύγχρονης εποχής. 
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Το παρελθόν µπορεί να διατηρηθεί στην ψυχική ζωή*, στο οποίο ανατρέχει κανείς επιλεκτικά, 

προκειµένου να επιτελέσει τη διαδικασία της αξιολόγησης και άσκησης κριτικής στο παρόν.

Ο δοµηµένος χώρος όπως προαναφέραµε, είναι πολυδιάστατος, περικλείει και διεγείρει το

άτοµο µε πολύµορφο και σφαιρικό τρόπο. Η αρχιτεκτονική καλύπτει ανάγκες που αφορούν την

κατοίκηση, την εργασία, την επιµόρφωση, την υγεία, την µετακίνηση, την αναψυχή, γενικά τις δηµόσιες

και τις ιδιωτικές ανάγκες. Κάθε τοµέας απαιτεί τη διενέργεια ειδικού τύπου συµπεριφοράς και

διεκπεραίωσης ρόλων από το ανθρώπινο δυναµικό στο οποίο απευθύνεται. Το να ταυτοποιηθεί κανείς

µέσα σε έναν κόσµο χαοτικά επιµεληµένο, µοιάζει να απαιτεί ανώτερες ικανότητες ορθοφροσύνης*. 

Μια καλή βάση για την έναρξη αυτής της αναζήτησης θα λέγαµε πως αποτελεί η κατοικία. Το

θεµελιώδες χαρακτηριστικό της εµπειρικής ύπαρξης για τον Heidegger* εκδηλώνεται στο γεγονός της

κατοίκησης. Τα σπίτια στα οποία ζούµε είναι χώροι που φυλάσσουν θα λέγαµε την πιο ειλικρινή

πλευρά του εαυτού µας. Με την εικόνα του σπιτιού έχουµε στα χέρια µας µια πραγµατική αρχή

ψυχολογικής ένταξης. Ο Gaston Bachelard στην « Ποιητική του χώρου γράφει»:. Επιστρέφοντας στο

σπίτι επιστρέφουµε στην ψυχή µας, στην ψυχή που της αρέσει να φωλιάζει σε µυστικά δωµατιάκια, σε

συρτάρια, σε ερµάρια. Κάθε πλάσµα, µαζί και ο άνθρωπος, θέλει να αποτραβιέται στη γωνιά του,... στο

οικείο, σχεδόν αόρατο κέλυφος που είναι ενσωµατωµένο µέσα στο σπίτι.. Ο άνθρωπος βιώνει την

καθηµερινότητα και τον ψυχισµό του στο σπίτι…. Ο βαθµός οικειοποίησης του χώρου, επιτρέπει στον

άνθρωπο να αφουγκραστεί το είναι του, να ανακαλύψει την ταυτότητά του, να θέσει τα όριά του και να

διαµορφώσει τον οικείο γι΄ αυτόν ρυθµό. 

Ακολούθως θα αναπτύξουµε δύο παραδείγµατα οικιστικής αρχιτεκτονικής του παρελθόντος, 

που επιδέχονται πολύπλευρες ερµηνείες ως προς τον τρόπο απόδοσης των συµβολικών

εικονογραφικών τεκµηρίων που ενσωµατώνουν. Καθένα από αυτά τα τεκµήρια εµφανίζεται συνεπές

ως προς τον τόπο και το χρόνο, και αφορούν πέρα από το τυπικό τους µέρος ή την εικονογραφική

στρατηγική που εκφράζουν, και τις µορφικές και λειτουργικές ιεραρχήσεις, µε τις οποίες συντάσσονται

χωρικά, συντάσσοντας παράλληλα την αρχιτεκτονική γλώσσα. 
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Βίλλα των Μυστηρίων, Ποµπηία

Στρέφουµε το ενδιαφέρον µας στη βίλλα των Μυστηρίων και στην Ποµπηία, όπου σώζεται η

εικόνα ενός οικισµού, όπως είχε διαµορφωθεί µέχρι το 79 µ.Χ.. Το πλήθος των αρχαιολογικών

ανασκαφών και προγραµµάτων αποκαταστάσεων που διενεργήθηκαν και εξακολουθούν να

λαµβάνουν χώρα, έφεραν στο φως µια πόλη θαµµένη κάτω από ηφαιστειακή τέφρα, ενώ η

συµπαράταξη θραυσµάτων που ορίζουν τον οικισµό, του προσδίδουν αναντίρρητα ένα χαρακτήρα

αιώνιο. Η ηλικία και η φθορά προστατεύονται, έτσι ώστε να εξασφαλιστεί η συνέχεια ενός παλλόµενου

ερειπίου.

Ο Ρωµαίος ιστορικός Βιτρούβιος έγραψε τα ∆έκα Βιβλία της Αρχιτεκτονικής µεταξύ 33-13 π.Χ.

µε τα οποία συλλέγει, οργανώνει και αναµεταδίδει την προϋπάρχουσα γνώση σε ένα βασικό εγχειρίδιο. 

Σε αυτά κάνει λόγο µεταξύ άλλων για την εκπαίδευση του αρχιτέκτονα, το περιεχόµενο της

αρχιτεκτονικής, τη ρυθµολογία, την τυπολογία, την κτιριολογία, τις τεχνικές διακόσµησης και τη

µηχανουργία. Οι τρεις βασικές συνιστώσες ενός αρχιτεκτονικού έργου κατά τον Βιτρούβιο

προσανατολίζονται στη µέριµνα για αντοχή (firmitas), για ωφέλεια (utilitas) και για οµορφιά (venustas).  

Οι δύο πρώτοι στόχοι αφορούν στη στερεότητα και τη χρησιµότητα της κατασκευής, ενώ ο τρίτος

αντλείται από το χάρισµα της Αφροδίτης (Venus)*. Οι κατασκευαστικές λεπτοµέρειες και οι πρότυπες

διατάξεις των χώρων, η επιλογή των υλικών και η διακόσµηση αναφέρονται σε άγραφους κανόνες, 

που θεωρούνται για την εποχή αυτονόητοι και αντικειµενικοί. Αυτοί είναι σχετικά στάσιµοι ή αν

προκύπτουν µεταβολές, εξελίσσονται µε πολύ αργούς ρυθµούς στο σύντοµο χρονικό διάστηµα της

ανθρώπινης ζωής. Έτσι δύναται να παρουσιάσει στο έργο του ένα σύνολο παραδεκτών διαδικασιών

και εικόνων, που είναι σε θέση να εξασφαλίσουν τη συνέχεια και τη συνοχή των µορφών και της

ευρύτερης σηµασίας που τους αποδίδουµε. Καταγράφει την αρχιτεκτονική παράδοση και πιστοποιεί, 

ως πεπειραµένος µάρτυρας την αρχιτεκτονική ταυτότητα, όπως την ορίζει η υλική πραγµατικότητα της

εποχής. 

Στο κεφάλαιο που καταπιάνεται µε την οικιστική αρχιτεκτονική αντλεί παραδείγµατα από την

Ποµπηία, που παρουσιάζουν οµοιότητες ως προς τον τύπο κατασκευής που επικρατεί κατά τη

ρωµαϊκή εποχή. Το πιο αντιπροσωπευτικό οίκηµα, που παρουσιάζει επιπρόσθετα, εξελικτικές



7

αρχιτεκτονικές τάσεις και στρέφεται προς νέες κατευθύνσεις είναι αναµφίβολα η εντυπωσιακή βίλλα

των µυστηρίων. Πρόκειται για µια πολυτελή αγροτική βίλλα, έξω από τα τείχη του οικισµού, βόρεια της

πύλης Ercolano. Έλαβε το όνοµά της από την εικονογραφική συνέχεια που απεικονίζει τις διάφορες

φάσεις µιας τελετής µύησης στα ∆ιονυσιακά Μυστήρια. Η συνέπεια του τόπου αποτελεί κριτήριο

προσδιορισµού της ιστορικής συνέχειας του δοµηµένου περιβάλλοντος. Η διαδικασία συγκρότησης

της κατοικίας στην Ποµπηία είναι βιωµατική. Η δοµή της κάτοψης και του χώρου υπαγορεύονται από

τις ανθρώπινες ανάγκες. Ο κυρίαρχος ρόλος της κατοικίας είναι η παροχή ενός καταφυγίου που

προστατεύει τους χρήστες από την εξωτερική απειλή και τους παρέχει τη δυνατότητα της µόνωσής

τους στο εσωτερικό, σε µια ασφαλή οπτική γωνία. Ακολουθεί ως κατασκευαστικό πρότυπο την

ελληνική οικία*, προσαρµόζοντας τα χαρακτηριστικά της στις απαιτήσεις του τόπου.

Η βίλλα των Μυστηρίων ήταν οίκηµα αφιερωµένο στην αγροτική παραγωγή και κτίστηκε σε

εύφορο και υγιεινό έδαφος. ∆ιαιρείται σε δύο ζώνες, µια που αφορά την κατοίκιση αποκλειστικά και

καλύπτει ανθρώπινες ανάγκες για ευρυχωρία, τάξη, προβλεψιµότητα και συνθετότητα, ενώ η δεύτερη

περιοχή στέγαζε αγροτικές δραστηριότητες. Ο προσανατολισµός της έπαυλης είναι ανατολικά-δυτικά, 

όπως και µεγάλο µέρος των οικιών στο συγκεκριµένο πολεοδοµικό τοµέα. Το µπροστινό µέρος του

κτιρίου αναπτύσσεται πάνω σε µια εξέχουσα από το έδαφος ορθογώνια βάση, η πρόσοψη της οποίας

κοσµείται µε τυφλά ανοίγµατα, που στο εσωτερικό της περιλαµβάνει υπόγειους διαδρόµους. Το

στοιχείο της υπερύψωσης επιβάλλεται ως κατασκευαστική λύση στο πρόβληµα που δηµιουργούσε η

κλίση του εδάφους. Επίσης, περιόριζε την ένταση του θορύβου που αναπτυσσόταν στο δρόµο. Η

πρόσβαση στην έπαυλη γινόταν από την Ανώτερη οδό που περνούσε στα ανατολικά της*. 

Η αρχαιότερη φάση της έπαυλης χρονολογείται στις αρχές του 2ου αι.π.Χ. Στη φάση αυτή είχε

µάλλον τη µορφή µιας απλής οικίας της πόλης µε κανονικές και µη πολυτελείς µορφές, αν και η θέση

της ήταν πανοραµική και εξαιρετικής οµορφιάς, αφού προσέφερε θέα προς τη θάλασσα. Μετά την

ίδρυση της αποικίας της Ποµπηίας από τον Σύλλα το 80π.Χ., το κτήριο ανακαινίστηκε πλήρως. Αφού

αυξήθηκε σε διαστάσεις και ανυψώθηκε, ώσπου να αποκτήσει τη µορφή µιας πολυτελούς

προαστιακής έπαυλης, καλύφθηκε εξ ολοκλήρου µε τοιχογραφίες του Β΄ Ρυθµού. Μετά τον σεισµό του

62µ.Χ. η έπαυλη φαίνεται ότι χάνει την κοµψή και επιβλητική µορφή της αριστοκρατικής έπαυλης και

δίνεται η εντύπωση ότι ο παλαιός ιδιοκτήτης την παραχώρησε σε κάποιον που είχε λιγότερη ανάγκη

προβολής. Πράγµατι η έπαυλη άρχισε σταδιακά να µετατρέπεται σε µια µεγάλη αγροικία παραγωγής

οίνου και τα δωµάτιά της άλλαζαν χρήση.
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Τυπικό παράδειγµα κάτοψης και προοπτικής

απεικόνισης του ιταλικού «Domus».

1) Vestibulum

2) Καταστήµατα µε άνοιγµα προς το δρόµο

3-4)  Αίθριο και impluvium

5) Tablinum

6) Τρικλίνιο

7) Alae

8) Cubicula

11-12) Αυλή µε περιστύλιο

Κάτοψη της έπαυλης των Μυστηρίων- αγροικία

Κάτοψη οικίας της

Πριήνης

Α) Πρόθυρο

Β) Αυλή

C) Ανδρώνας µε

προθάλαµο

D-Ε) Μεγάλα βοηθητικά

δωµάτια
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∆εν διαθέτουµε επιβεβαιωµένες ενδείξεις σχετικά µε το ποιος θα µπορούσε να είναι ο ιδιοκτήτης κατά το

β΄ήµισυ του 1ου αι.π.Χ.την περίοδο της µεγίστης ακµής της οικίας, αν και µερικοί κάνουν λόγο για τον

Μ.Λίβιο Μάρκελλο. Πιθανότατα τα τελευταία χρόνια ήταν ιδιοκτησία των Ιστακιδών, µιας από τις πιο

σηµαντικές οικογένειες της Ποµπηίας, όπως φαίνεται να υποδεικνύει ο εντοπισµός µιας σφραγίδας ενός

δικηγόρου τους που φιλοξενήθηκε στην έπαυλη: του Ιστακιδού Ζώσιµου.

Λειτουργικός και συµβολικός ρόλος του τύπου-ανάγνωση χώρων

Ο τύπος της αγροικίας συµπυκνώνει τα πολιτισµικά ριζώµατα των µορφών προγενέστερων

οικιών και φέρει κοινωνικά και οργανωτικά στοιχεία που δίνουν εικόνα για τη δοµή της κοινωνίας. Η

ανάλυση της κάτοψης και η συνολική εικόνα της βίλλας, αποτελούν αρχεία αναγνώρισης και

διαφύλαξης αρχών που εµπλουτίζουν την αρχιτεκτονική γλώσσα και εξασφαλίζουν τη συνέχειά της. 

Η ανάπτυξη της κάτοψης δεν ακολουθεί την πεπατηµένη του τυπικού ιταλικού Domus. Η είσοδος

οδηγεί απευθείας στο περιστύλιο που περιβάλλεται από ένα χαµηλό πέτρινο περιµετρικό τοιχίο. Η

φύση αποτελεί µέρος της οικίας. Στις πρώτες κατοικίες οι κήποι χρησίµευαν για την καλλιέργεια

φρούτων και λαχανικών, που εξυπηρετούσαν τις καθηµερινές ανάγκες. Σταδιακά µετεξελίχθηκαν σε

κήπους µε διακοσµητικό χαρακτήρα και σε εστιακά σηµεία της οικίας, µε την προσθήκη

περιστυλίων.  Αναδείχθηκαν µε την προσθήκη τοιχογραφιών στους περιµετρικούς τοίχους, που

απεικόνιζαν φυσικές σκηνές. Με αυτόν τον τρόπο επιτύγχαναν µια αίσθηση µεγέθυνσης του χώρου

πρασίνου. Επίσης, µπορούσε να συναντήσει κανείς παραστάσεις µε κυνηγετικές σκηνές, µε µάχες

άγριων ζώων και σκηνές εξωτικών τοπίων, που προσέδιδαν στην αίσθηση φυσικότητας και

σκηνογραφικής απόδοσης του χώρου. Στις πλούσιες οικίες, η πρόθεση ανάδειξης των κήπων

εντείνεται µε τη µέριµνα ειδικών διαµορφώσεων για φυτεύσεις καλλωπιστικών φυτών ή και µε

φαρµακευτικές ιδιότητες, µε την προσθήκη γλυπτών, σιντριβανιών και επίπλων. 

Περιστύλιο, στη βίλλα των Μυστηρίων

Κήπος µε περιστύλιο,

οικία των Βεττίων
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Στην τυπική οικία της Ποµπηίας συνήθως το πρώτο πράγµα που θα

συναντήσουµε είναι το prothyrum ένα είδος στενού διαδρόµου στην είσοδο της

οικίας και σε πολλές περιπτώσεις συναντούµε τον προθάλαµο, γνωστό µε το

όνοµα vestibulum ή fauses (λαιµός) στον κεντρικό άξονα του αίθριου και του

σπιτιού. Σε κάποιες περιπτώσεις υπήρχαν τοιχογραφίες ή ψηφιδωτά στο

δάπεδο του προθαλάµου που άλλοτε καλωσόριζαν τους επισκέπτες, και

άλλοτε προειδοποιούσαν τους ανεπιθύµητους επισκέπτες ή τους τυχόν

κλέφτες. Ο χώρος οριοθετείται. Αυτός ο στενός διάδροµος ορίζει τη µόνωση

των µελών της οικογένειας από το εξωτερικό περιβάλλον και ταυτόχρονα είναι

το άνοιγµα που καλεί το έξω προς το εσωτερικό*. 

Από το περιστύλιο οδηγούµαστε στο αίθριο, το κεντρικό σηµείο του

σπιτιού, που είναι και το πιο αντιπροσωπευτικό γνώρισµα της ρωµαϊκής οικίας. 

Ουσιαστικά πρόκειται για την τυπική ελληνική αυλή, µε τη διαφορά ότι είναι

στεγασµένη, ίσως λόγω του ψυχρότερου κλίµατος που απαντάται στην Ιταλία

συγκριτικά µε τον ελλαδικό χώρο. ∆ιακρίνονται πέντε διαφορετικοί τύποι

ρωµαϊκού αίθριου* στο βιβλίο του Βιτρούβιου, ανάλογα µε τον τρόπο

καλύψεως, το τοσκανικό, το κορινθιακό, το τετράστυλο, το atrium displuviatum

και το atrium testudinatum, όπου και παραθέτει τις σωστές µετρικές αναλογίες

των µέσων στήριξης και τον τρόπο σύνδεσης τους. Το αίθριο οφείλει το όνοµά

του στο µαύρο χρώµα, που αποκτούσαν τα δοκάρια της στέγης, λόγω του

καπνού της εστίας. Λειτουργούσε ως φωταγωγός για τη διάχυση του φωτός και

τον αερισµό του εσωτερικού. Ήταν επίσηµος χώρος υποδοχής επισκεπτών και

πελατών, αλλά το αξιοποιούσαν περιστασιακά και οι ιδιοκτήτες. Οι τοίχοι γύρω

από το αίθριο, συνήθως καλύπτονταν µε εικονογραφικές διακοσµήσεις, άλλοτε

απλές ως πλαίσια και άλλοτε πιο περίτεχνες. Οι διακοσµητικές παρεµβάσεις

συµβάλλουν στην αίσθηση ευχαρίστησης από τον αποδέκτη της εικόνας. 

Προσφέρει µια αίσθηση ικανοποίησης και αξιοπρέπειας στους ιδιοκτήτες, 

υποδεικνύει τη µόρφωση των µελών και την κοινωνική τους θέση. 

Εγχάρακτη διακόσµηση στον

προθάλαµο της οικίας του
Φαύνου

Μωσαϊκό στον προθάλαµο , 

οικία των Βεττίων

Άποψη του αίθριου, µε το

impluvium, βίλλα των

Μυστηρίων
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Στο δάπεδο του αίθριου κατασκεύαζαν µια αβαθή δεξαµενή ορθογωνίου σχήµατος

(impluvium), που συγκέντρωνε τα νερά της βροχής, τα οποία στραγγίζονταν σε

υπόγειες κινστέρνες και προσέδιδε την αίσθηση µεγαλείου στην ελκυστικότητα του

δωµατίου. Συνήθως υπήρχε και δεύτερο αίθριο που χρησίµευε, όπως και το πρώτο ως

κόµβος επικοινωνίας καταµερισµού των κινήσεων, ενώ στο πίσω µέρος µπορούσε να

υπάρχει και υπαίθριος διάδροµος σε κήπο. Αίθριο και κήπος αποτελούν κέντρα-

τόπους µέσα στην ευρύτερη περιοχή της κατοικίας, που λειτουργούν ως σηµεία

εγγύτητας ή απόστασης. Είναι περιοχές που εµπεριέχουν στοιχεία εξωστρέφειας και οι

διατάξεις τους στο χώρο υποδηλώνουν µια ακολουθία, µια συνέχεια, διαχέοντας τις

κινήσεις στο εσωτερικό της οικίας. Όταν κοιτά κανείς προς τα πάνω, βλέπει µια εικόνα

του ουρανού, µια άχρονη στιγµή. Είναι χώροι που οικειοποιούν τις αρχέγονες

εµπειρίες του ανθρώπου (ψυχολογική διάσταση του χώρου).

O J.K.Birksted στο βιβλίο του µε τίτλο Le Corbusier and the Occult, γράφει για την

casa del Noce στην Ποµπηία: «η περιγραφική διαδοχή περιλαµβάνει τρεις στιγµές. Ένας

µυητικός, µικρός σύντοµος χώρος επιτρέπει µια στιγµή παύσης, αντανάκλασης και

προετοιµασίας. Αυτός ο µεταβατικός χώρος επιτυγχάνει µια ιδιαίτερη λειτουργία στην

αλληλουχία, πετυχαίνει µια απελευθέρωση του νου, για να δοµήσει µια συγκεκριµένη

πνευµατική κατάσταση, µια κατάσταση δεκτικότητας. Ένας δεύτερος, µεγαλύτερος

χώρος άφιξης ακολουθεί. Ενώ ο µυητικός προθάλαµος είναι ένας πραξιακός χώρος, ο

δεύτερος, το αίθριο, είναι χώρος ύπαρξης. Βρισκόµαστε στο αίθριο. Ενώ το vestibule

δεν εγγυάται καµία περιγραφή πέρα από τη λειτουργία του ως πέρασµα, το αίθριο

µαρτυρά επιπρόσθετα και την δοµική κατασκευή του, δίνοντάς µας µια λεπτοµερή

περιγραφή της στήριξης και της οροφής. Όµως και οι δύο χώροι παραµένουν

ενδιάµεσοι για κάτι πιο πέρα. Ενώ το µυητικό vestibule είναι το κατώφλι φυσικής

µετάβασης, το αίθριο είναι χώρος ψυχικής µετάβασης, ένα πνευµατικό κατώφλι. Ο

τρίτος και τελευταίος χώρος είναι αυτός της λαµπρότητας του κήπου, τονισµένου µε

περιστύλιο για να τονιστεί το πλάτος του. Αυτός ο χώρος φωταψίας, η κλίµακα της

περιγραφικής αλληλουχίας, παραµένει ένας χώρος φαντασιακής επιθυµίας» . Αποδίδει

λοιπόν συµβολικό ρόλο στον τύπο της κάτοψης της ρωµαϊκής οικίας. 

Εξελληνισµένο τετράστυλλο

αίθριο,  Οικία των Αργυρών

Γάµων

Impluvium, οικία του

Φαύνου
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Μεταξύ του αίθριου και του περιστυλίου υπάρχει ένα είδος ανοιχτού χώρου

υποδοχής πελατών ή γραφείου του οικοδεσπότη (tablinum). Το tablinum στη βίλλα

είναι εξωραϊσµένο µε διακοσµήσεις του τρίτου ρυθµού, σε µαύρο φόντο και

εικονίζουν αιγυπτιακές φιγούρες και µινιατούρες που αφορούν στη λατρεία του

∆ιονύσου. Συνήθως σε αυτά τα δωµάτια φυλάσσονταν τα οικογενειακά αρχεία και

σεντούκια µε τους οικογενειακούς πόρους και σε κάποιες περιπτώσεις εκτίθονταν

προτοµές προγόνων. Σε κάποιες ρωµαϊκές οικίες έχουν βρεθεί ράφια µε αφιερώµατα

σε θεούς για την εστία, γνωστά ως larraria. Τα ανοιχτά δωµάτια σε κάθε πλευρά του

αίθριου δεξιά και αριστερά, αποτελούν τα λεγόµενα φτερά (alae) ήταν διατεταγµένα

συµµετρικά και χρησιµοποιούνταν από την οικογένεια για θρησκευτικές τελετές και

έθιµα σχετικά µε την παράδοσή τους. Γίνεται φανερό, πως οι αρχιτεκτονικές δοµές

και σε οικιστικό επίπεδο, προσαρµόζονται στις θρησκευτικές αντιλήψεις της εποχής

και του τόπου, από εξωαρχιτεκτονικά πεδία δηλαδή, σε παραλληλία µε την

παράδοση.

Γύρω από το αίθριο εκτείνονταν τα διάφορα υπνοδωµάτια γνωστά µε το

όνοµα cubicula µικρών ως επί των πλείστων διαστάσεων χώρων που προορίζονταν

για τον ύπνο κυρίως, αλλά µπορεί να είχαν και επί µέρους λειτουργίες, ανάλογα µε

τις ανάγκες των ιδιοκτητών, όπως για παράδειγµα για ιδιωτικές συναντήσεις, 

γραφείο ή και βιβλιοθήκες. Η επίπλωσή τους ήταν ελάχιστη, ένα κρεβάτι και ένα

σεντούκι συνήθως, και ενίοτε εντοπίζουµε ζωγραφικές διακοσµήσεις στους τοίχους

που περικλείουν το δωµάτιο. Στην περίπτωση της βίλλας των Μυστηρίων κάποια

cubicula αποκτούν πιο περίπλοκη µορφή µε την δηµιουργία προθαλάµων, που

λειτουργούν ως διαχωριστικοί διάδροµοι. Οι εσωτερικές διακοσµήσεις

περιλαµβάνουν εικόνες σε πλαίσια και αφορούν σε σκηνές θυσιών και τοιχογραφίες

του ∆ιονύσου, µε ένα σάτυρο και µια µαινάδα σε χορευτική κίνηση και

προετοιµάζουν το έδαφος για την είσοδο στο δωµάτιο της µύησης µε τις περίτεχνες

τοιχογραφίες των ∆ιονυσιακών µυστηρίων τις οποίες αναπτύσσουµε σε ξεχωριστή

ενότητα.

Άποψη του tablinum

µέσα από το αίθριο

σε ποµπηιανή

οικία

larrarium

Cubiculum, ρωµαϊκή

βίλλα στο Boscoreale, 

κοντά στην Ποµπηία
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Στη νότια πλευρά του συγκροτήµατος εντοπίζουµε τα λουτρά και το

µαγειρείο: το λουτρικό συγκρότηµα είναι διαρθρωµένο γύρω από ένα τετράγωνο

µικρό αίθριο και διέθετε apodyterium, tepidarium, laconicum κ’ calidarium, αν και τη

στιγµή της έκρηξης τα λουτρά ήταν εκτός λειτουργίας. Το εξαιρετικά ευρύχωρο

µαγειρείο, µε µια υπαίθρια κεντρική αυλή, είναι εξοπλισµένο µε µεγάλο πάγκο για την

όπτηση της τροφής και την παραγωγή υδρατµών καθώς και δύο φούρνους. Στον ίδιο

χώρο υπήρχε ένα οικιακό ιερό. Στη βόρεια πλευρά του περιστυλίου, µέσω ενός

διαδρόµου, φτάνει κανείς στο torcaliarium, το εργαστήριο συστροφής του µούστου

και παραγωγής οίνου. Στον χώρο αυτό βρέθηκαν δύο πιεστήρια και µάλιστα ένα από

αυτά αποκαταστάθηκε. Στο εξωτερικό, στη βόρεια πλευρά, κατασκευάστηκε ένα

τεράστιο κελάρι µε πολυάριθµα πήλινα δοχεία τοποθετηµένα ως ένα ύψος µέσα στο

έδαφος, τα λεγόµενα dolia, καθένα από τα οποία περιείχε περίπου 200 λίτρα

κρασιού*.

Ένα από τα ωραιότερα δωµάτια της έπαυλης ήταν αναµφίβολα η µεγάλη

αψιδωτή εξέδρα, που ανοιγόταν στα δυτικά, καθώς η θέα στο συγκεκριµένο σηµείο

ήταν µαγευτική, χάρη στα τρία παράθυρα, που ανοίγονταν στον ηµικυκλικό τοίχο. 

Πρόκειται για ένα εξ΄ ολοκλήρου νέο στοιχείο της οικίας, καθώς κάνουµε λόγο για

καµπύλες δοµές και για ανοίγµατα µε σηµαντικές διαστάσεις. Το ρωµαϊκό σπίτι

διασπά την αποµόνωση που το χαρακτήριζε µέχρι τότε και στρέφεται προς τα έξω, 

προς τη θέαση της φύσης και του κόσµου, µέσω αρχιτεκτονικών δοµών. Η διαλεκτική

της οικίας µε το έξω αλλάζει και αυτή η αλλαγή αποτυπώνεται δοµικά. Γνωρίζουµε

πως οι ρωµαϊκές οικίες ήταν γενικά σκοτεινές, µε ελάχιστα ανοίγµατα, για την

προφύλαξη της ιδιωτικότητας των ιδιοκτητών, οι οποίοι επιθυµούσαν την

αποµόνωση από το εξωτερικό περιβάλλον. Συναντούµε κυρίως απλούστατες, 

αδιάρθρωτες προσόψεις κατά µήκος του δρόµου, στενοµέτωπο σχήµα και πλήθος

εσωτερικών χώρων, προσαρµοσµένων στις ανάγκες των ιδιοκτητών, βάσει της

αρχής της λιτότητας. Ο κάτοικος της Ποµπηίας αντιµετωπίζει την κατοικία του µε

µετριοπαθή θα λέγαµε στάση. Για αυτόν η κατοικία είναι ένα κλειστό προς τα έξω

σύστηµα, είναι η εστία που του επιτρέπει τη µόνωσή του µέσα σε αυτήν.

Εξωτερικός διάδροµος,, 

Torcaliarium, dolia

Αξονοµετρική απεικόνιση της

βίλλας µε την εξέδρα
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Έτσι προκύπτει οµοιοµορφία των κατοικιών στο εξωτερικό χωρίς ιδιαίτερες

προθέσεις ανάδειξης, µια αρχή που έχουµε ήδη συναντήσει στην ελληνική κατοικία

της κλασσικής εποχής (όπου οι δηµοκρατικές διαδικασίες υπαγόρευαν την ισότητα

των πολιτών και σε επίπεδο ιδιωτικών κατοικιών).

Η εικόνα που λαµβάνει κανείς για τις Ποµπηιανές προσόψεις των οικιών

είναι σχετικά αδιάφορη, αφού η οργάνωση του δοµηµένου χώρου δεν

προσανατολίστηκε ακόµα προς την αυτονόµησή µιας συνολικής αντιµετώπισης, 

αλλά διατήρησε σταθερά τις σχέσεις εξάρτησης που συνέδεαν τη δραστηριότητα

αυτή µε εξω-αρχιτεκτονικά πεδία*. Η εικόνα της βίλλας των Μυστηρίων µε την

εξέδρα και το πλήθος ανοιγµάτων είναι σίγουρα διαφορετική, ίσως λόγω της

επιρροής που δέχτηκε από την ανερχόµενη αστικοποίηση της περιοχής που

διεκόπη αιφνιδιαστικά µε την έκρηξη του ηφαιστείου, όµως αποτελεί και αυτή

παράδειγµα αυτόνοµης αντιµετώπισης της κατοίκησης.

Αντιληπτική αναγνωσιµότητα της οπτικής οργάνωσης των δοµών σύνταξης

χώρου

Στην Ποµπηία επικρατούν οι ισόγειες διατάξεις και το συµµετρικό σε

κάτοψη σχέδιο. Ο Βιτρούβιος επισηµαίνει πως το πιο σηµαντικό για τον

αρχιτέκτονα, είναι να αφιερώσει χρόνο για τη µελέτη των ακριβών αναλογιών ενός

κτιρίου µε αναφορά σε ένα κυρίαρχο µέρος, το οποίο χρησιµοποιεί ως µοτίβο. 

Μέσω υπολογισµών αποφασίζει για τη συµµετρία και τις αναλογίες και ακολούθως

παίρνει υπόψη τη φύση του τόπου και την καλαισθησία του οικοδοµήµατος, έτσι

ώστε οι µετέπειτα προσθήκες και µετατροπές να ακολουθούν σωστές αρχές και να

µην αποπροσανατολίζουν από το συνολικό αποτέλεσµα συµµετρίας και ορθότητας

και ο ιδιοκτήτης να µην αµφιβάλλει για την ευρυθµία του κτιρίου. Για τη συµµετρία, 

σηµειώνουµε πως ως έννοια υποδηλώνει µια αίσθηση τάξης, οµορφιάς και

τελειότητας (Weyl, 1952), από το συν+µέτρον, που σηµαίνει ιδίου µέτρου ή σε

αναλογία. Ο Βιτρούβιος υποστηρίζει ότι οι αρχές της συµµετρίας οφείλονται στην

αναλογία*. Όλα τα στοιχεία συνεργάζονται µε τέτοιο τρόπο, ώστε να προσδίδουν

στο όλον ένα αίσθηµα πληρότητας, σταθερότητας και αρµονίας. Οι αναλογίες, η

κλίµακα, ο συνδυασµός των πλήρων και των κενών, η

Άποψη εξωτερικού, οικία

του χειρουργού

Κατόψεις της οικίας

των Βεττίων και της

οικίας τουΦαύνου

στην Ποµπηία

( τάση για συµµετρία, 

ισορροπηµένες

διατάξεις, ιεραρχία, 

αξονικότητα)
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ρυθµική επανάληψη στοιχείων, όπως τα cubicula και οι ηµιυπαίθριοι χώροι, καθώς και η ιεράρχηση
των όγκων, συµβάλλουν στην οπτική ισορροπία. Η ιεραρχία σχετίζεται µε την ταξινόµηση οπτικών
στοιχείων σύµφωνα µε ένα σύνολο ήδη διαµορφωµένων κριτηρίων, που χρησιµοποιούνται ως µέσα
απεικόνισης του οπτικού σκοπού µεµονωµένα ή συνδυαστικά, προκειµένου να αναδειχθεί το οπτικά
δεσπόζον, το αίθριο και η αυλή, στην περίπτωσή µας. Συντελείται µια ουσιαστική οργάνωση του
χώρου, µε στοιχεία που αναδεικνύονται και άλλα που υποχωρούν και κάθε ένα από αυτά έχει ένα
καλά καθορισµένο επίπεδο στο οποίο ανήκει. Η ιεραρχική διάταξη των στοιχείων στην κάτοψη, 
παρατηρείται, στη συγκρότηση των δωµατίων γύρω από το αίθριο, µε περίπου ίδιο µέγεθος και τη
διαδοχή των κλειστών και ανοιχτών χώρων. Η ιεραρχία γενικότερα µπορεί να υποδηλώνει ανισότητα, 

κατάταξη ή διαβάθµιση. Η χρήση της ιεραρχίας είναι δυνατό να επαυξήσει την αναγνωσιµότητα της
εκάστοτε οπτικής οργάνωσης και µπορεί να εµπεριέχει κοινωνικές προεκτάσεις. Για παράδειγµα, οι
πολυπλοκότερες ιεραρχικές διατάξεις που συναντούµε σε αυτήν την οικία, καταδεικνύουν καλύτερη
κοινωνική θέση των ιδιοκτητών. Οπτικά αλλά και εµπειρικά αυτό το αίσθηµα της τάξης και της
αταραξίας που υποβάλλουν ποιοτικά χαρακτηριστικά όπως η συµµετρία και η ιεραρχία, αντανακλά
µια αίσθηση πληρότητας, καθαρότητας και ασφάλειας. Η βίλλα των µυστηρίων αποπνέει
στιβαρότητα µε τη γερή βάση που την θεµελιώνει και οι δοµές διατάσσονται µε τέτοιο τρόπο, ώστε να
αναδεικνύεται η συµµετρία* και η ισορροπία, για την οποία µιλά ο Βιτρούβιος.  Έντονη είναι επίσης, 
η αίσθηση της αξονικότητας, της ειδικής διάταξης των στοιχείων γύρω από έναν νοητό άξονα που
καθορίζει την οπτική αποτελεσµατικότητα της αξονικής οργάνωσης. Μπορεί να δίνει την αίσθηση
λεπτότητας ή επιβλητικότητας, να είναι χαλαρής δοµής ή τυπική, να είναι ενδιαφέρουσα ή µονότονη. 

Πέρα από τη µορφολογική ανάγνωση της λειτουργίας του χώρου, απαιτείται και µια ερµηνεία
για την κοινωνική αισθητική της συµβολικής παρουσίας του κτιρίου, για τα χαρακτηριστικά της
αρχιτεκτονικής που διερευνούνται στα πλαίσια ψυχο/κοινωνικών µελετών. Τα υλικά, το χρώµα, η
ακουστική, ο φωτισµός του χώρου, αποτελούν στοιχεία που επιδέχονται ερµηνείας, αφού βρίσκονται
σε αλληλεπίδραση µε τον άνθρωπο. Έχει σηµασία να αναφέρουµε τις ποιότητες του φωτός*, που
ορίζουν διαδοχικά οι χώροι της οικίας. Μπαίνοντας στο εσωτερικό του σπιτιού, από ένα σχετικά
µικρού ανοίγµατος διάδροµο, ο χώρος είναι σκοτεινός. Κατευθυνόµενοι αξονικά οδηγούµαστε στην
περίστυλη αυλή, που επιτρέπει την διάχυση περισσότερου φυσικού φωτός, το οποίο περιορίζεται
στο αίθριο και ακολούθως διασχίζουµε το tablinum, που περιορίζει περισσότερο το φως για να
καταλήξουµε στην εξέδρα µε τα µεγάλα ανοίγµατα, που µας ξαναφέρνουν κοντά στον έντονο φυσικό
φωτισµό. Χώροι που άλλοτε περιορίζονται και άλλοτε
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διευρύνονται συντονίζονται µε τις οπτικές ικανότητες του περιηγητή, ενώ η διαδοχικότητα του φωτός, η

εναλλαγή των δοµών και των εικονογραφήσεων µε τη χρωµατική τους κλίµακα που του αποκαλύπτονται, 

δηµιουργούν ένα σκηνογραφικό επίπεδο απόδοσης ψυχολογικών εντάσεων, µε το µυστηριακό κλίµα

που τροφοδοτούν. (Η φωτεινότητα µπορεί να υπαινίσσεται την πραότητα και η σκοτεινότητα να εγείρει

ένα είδος ανησυχίας).

Κοινωνιο-ψυχολογικές ερµηνείες που αντανακλώνται στην κάτοψη

Ο Βιτρούβιος κάνει λόγο για τις αρχές, σύµφωνα µε τις οποίες πρέπει να τοποθετηθεί ένα

δωµάτιο στην κάτοψη, ανάλογα µε το βαθµό οικειότητας που εγείρει και τις δηµόσιες και προσωπικές

ανάγκες των χρηστών. Τα άτοµα παρουσιάζουν διαθέσεις για αποκλειστική χρήση σε ένα χώρο. Τα

ιδιωτικά δωµάτια είναι αυτά, στα οποία κανείς δεν έχει το δικαίωµα να εισέλθει χωρίς άδεια ή πρόσκληση, 

όπως τα υπνοδωµάτια, οι αίθουσες φαγητού, οι χώροι υγιεινής και οι λοιποί χώροι για τέτοιους σκοπούς. 

Οι κοινοί χώροι είναι αυτοί που επιτρέπουν την είσοδο όλων των µελών, χωρίς πρόσκληση, όπως οι

αυλές των εισόδων, τα περιστύλια και τα cavaedia. Η εδαφικότητα, µέσω της ιδιοποίησης του χώρου

παίρνει τη µορφή του κοινωνικού ρυθµιστικού παράγοντα, σε επίπεδο µικροκοινωνίας. ∆ιευρύνοντας το

πεδίο αναγνωσιµότητας µας για φαινόµενα που σχετίζονται µε την εκδήλωση τάσεων εδαφοκυριαρχίας

και υπεράσπισης του χώρου που οικειοποιούνται από τα άτοµα, θα παρατηρήσουµε πως το γεγονός

πως ο οικισµός της Ποµπηίας είναι τειχισµένος µε περιµετρικό τείχος εξυπηρετεί τέτοιου είδους

κατευθύνσεις, πέρα από τους θρησκευτικούς κανόνες (όπως συµβαίνει και µε τα µοναστήρια). Η πόλη

αµύνεται µε αυτόν τον τρόπο από το εξωτερικό περιβάλλον, όπως και οι εξωτερικοί τοίχοι των οικιών µε

τα ελάχιστα ανοίγµατα γίνονται ο τελικός προστάτης των περιφερειακών αναγκών.

Οικία των Βεττίων
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Σε κοινωνικό επίπεδο, ο Βιτρούβιος επισηµαίνει πως άνθρωποι του
καθηµερινού µόχθου δεν χρειάζεται να έχουν στις οικίες τους αυλές, αίθρια ή γραφεία, 
µιας και συνήθως εκπληρώνουν τα δηµόσια καθήκοντά τους πηγαίνοντας σε άλλους, 
από το να έρχονται αυτοί στα σπίτια τους. Όσον αφορά αυτούς που ασχολούνται µε
την παραγωγή στην εξοχή, πρέπει να έχουν πάγκους και µαγαζιά στην είσοδο µε
αποθήκες, κρύπτες και σιταποθήκες οπότε χρειάζονται δωµάτια στις συγκεκριµένες
οικίες, προκειµένου να φυλάσσουν τα προϊόντα τους σε καλές συνθήκες, αντί να
εστιάζουν στην οπτική οµορφιά. Για τους καπιταλιστές και τους αγρότες του δηµοσίου
πρέπει να κατασκευάζονται πιο άνετα και µεγαλόπρεπα σπίτια, ασφαλή κατά των
ληστειών, για συνηγόρους και δηµόσιους οµιλητές, ακόµα πιο άνετα και καλαίσθητα
για να µπορούν να στεγάσουν συναντήσεις, για ανθρώπους που ανήκουν σε γραφεία
και ειρηνοδικεία, που έχουν κοινωνικές υποχρεώσεις απέναντι στους πολίτες
αντιστοιχούν πιο µεγάλες αυλές, αίθρια και είσοδοι, σε βασιλικό ρυθµό µε φυτεύσεις
και περιπάτους σε µια έκταση µέσα στην οικία, κατάλληλη προς την αξιοπρέπεια που
αποπνέει ο ρόλος τους. Χρειάζονται ακόµα βιβλιοθήκες, πινακοθήκες και βασιλικές, σε
ένα στυλ όµοιο µε αυτό των µεγάλων δηµοσίων κτιρίων, καθώς δηµόσιες συνελεύσεις
όπως και ιδιωτικές νοµικές ακροάσεις πριν τη διαιτησία τους, πολύ συχνά λαµβάνουν
χώρα στα σπίτια τέτοιων αντρών. Παρατηρούµε πως η κοινωνική θέση των κατοίκων
της Ποµπηίας, λαµβάνεται υπόψη ως κριτήριο στο σχεδιασµό και την εσωτερική
οργάνωση της κατοικίας. Κάθε κατοικία κτίζεται για οικογένειες µε ορισµένη κοινωνική
θέση, η οποία αντικατοπτρίζεται στην κάτοψη. Έχουν εντοπιστεί πλούσιες οικίες που
ενίοτε καλύπτουν ολόκληρο οικοδοµικό τετράγωνο, όπως η οικία του Φαύνου.

Αν τα σπίτια σχεδιάζονται µε βάση αυτές τις αρχές για να περικλείουν
διαφορετικές τάξεις ανθρώπων, µε ευπρέπεια, δεν θα υπάρχει πλέον δωµάτιο
για κριτική, µιας και θα διευθετούνται µε άνεση και τελειότητα για να καλύπτουν
κάθε σκοπό. Βιτρούβιος

Πολεοδοµική θέση της

οικίας του Φαύνου
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Η ζωγραφική στις Ρωµαϊκές οικίες της Ποµπηίας, ρυθµοί τοιχογραφικών διακοσµήσεων

Οι ανασκαφές που διεξήχθησαν στην Ποµπηία, έφεραν στο φως τοιχογραφικές διακοσµήσεις του

εσωτερικού και έδωσαν δείγµα για την τέχνη της εποχής. Η µελέτη τους αποκαλύπτει εικονογραφικές

στρατηγικές που τροφοδοτήθηκαν από το ευρύτερο κοινωνικο-οικονοµικό και θρησκευτικό περιβάλλον, 

µέσα στο οποίο εφαρµόστηκαν. Αποτελούν εικονογραφικά τεκµήρια του παρελθόντος που δεν

περιορίζονται ως διακοσµητικά µόνο µέσα καθώς, συναρχιτεκτονούν, συνκτίζουν το κτιριακό κέλυφος, 

όπως είδαµε προηγουµένως. Η ζωγραφική γίνεται υποκείµενο µε λειτουργικό και συµβολικό ρόλο. Συντελεί

στην ανάγνωση του χώρου και της ρυθµολογίας του κτιρίου. Έτσι πέρα από τον αφηγηµατικό χαρακτήρα

του τύπου της κάτοψης, εντοπίζουµε ίσως µε ποιο εµφατικό τρόπο τον αφηγηµατικό χαρακτήρα και τη

δυναµική του τύπου του εικονογραφικού περιεχοµένου. Στον αρχιτεκτονικό σχεδιασµό, η διακόσµηση και η

χρήση του χρώµατος λειτουργούν ως αισθητικά στοιχεία, µε ψυχολογικές και κοινωνικές προεκτάσεις.

∆ιακρίνονται τέσσερεις διαφορετικοί τύποι διακόσµησης τοιχοποιίας µε τη χρήση χρωµάτων.

-Ο πρώτος τύπος (ο λεγόµενος οικοδοµικός ή style a incrustation) φαίνεται να έχει ελληνιστική την

καταγωγή. Σ’ αυτόν µε ελαφρό ανάγλυφο, σχηµατίζονται πάνω στα επιχρίσµατα ψευδείς ορθοστάτες, 

ισόδοµη τοιχοποιία, έγχρωµες ορθοµαρµαρώσεις κτλ. Στενό γείσο µε οδόντες µπορούσε να διαµορφώνει

την πάνω απόληξη του τοίχου (παράδειγµα η οικία του Φαύνου στην Ποµπηία). Κατά τον Βιτρούβιο, τα

ορθογώνια στοιχεία της διακοσµήσεως ονοµάζονταν άβακες. Ο τύπος αυτός είναι πολύ γνωστός και στην

Ανατολή κατά την ρωµαϊκή εποχή (∆ήλος, Πριήνη, κ.α.). Κάνουµε λόγο για µίµηση των κατασκευαστικών

δοµών των επιφανειών. Η σύνταξη αυτής της δοµής αποτυπώνεται ως εικόνα και ενισχύει την οριοθέτηση

των εσωτερικών δοµών.

Οικία τουΦαύνου

House of Sallust
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-Στον δεύτερο τύπο (τον λεγόµενο αρχιτεκτονικό) η διακόσµηση δεν

περιορίζεται σε µιµήσεις επενδύσεων, αλλά µε την βοήθεια της προοπτικής

προσπαθεί να δώσει την ψευδαίσθηση αρχιτεκτονικών συνθέσεων σε δύο ή

περισσότερα επίπεδα στο βάθος του τοίχου. ∆ίνουν την ψευδαίσθηση πως είναι

ανοιχτές στον εξωτερικό κόσµο και λειτουργούν ως παράθυρα µιας διαλεκτικής

σχέσης µεταξύ του θεατή και του θέµατος που απεικονίζεται. Τα θέµατα των

προοπτικών αυτών απεικονίσεων είναι κιονοστοιχίες ή τόξα ή ακόµα κυκλικοί

ναΐσκοι, και υπάρχει µια προσπάθεια ρεαλιστικής αποδόσεως κατασκευαστικών

στοιχείων (έπαυλη των µυστηρίων στην Ποµπηία). Φανταστικά τοπία δίνουν την

αίσθηση του φυσικού χώρου. Κιονοστοιχίες σε πρώτο επίπεδο, µορφές που

χάνονται στο βάθος ακολουθούν. Τα θέµατα του δεύτερου τύπου µπορεί να είναι

µυθολογικά, ηρωικά ή θρησκευτικά και η ανάγνωσή τους µπορεί να

αποκαλύπτει µηνύµατα στο θεατή. Θεατρική έµπνευση αποτυπώνεται µέσα από

σκηνογραφικές διακοσµήσεις.

-Ο τρίτος τύπος (ο οποίος λέγεται Αλεξανδρινός) ήλθε στην Ιταλία µετά

την κατάκτηση της Αιγύπτου. Σε αυτόν χρησιµοποιούνται πάλι στοιχεία

αρχιτεκτονικά σε προοπτικές απεικονίσεις, αλλά χωρίς καµία προσπάθεια

ρεαλισµού και δηµιουργίας ψευδαισθήσεως βάθους. O χώρος εγκαταλείπεται. Η

λειτουργία των τοιχογραφιών είναι καθαρά διακοσµητική. Απλά χρωµατισµένοι

τοίχοι πλαισιώνονται από κίονες. Οι κίονες γίνονται εξαιρετικά λεπτοί και όλα τα

στοιχεία πλουτίζονται µε λεπτοµέρειες σχεδιασµένες µε µεγάλη λεπτότητα. Όλα

παίρνουν τον χαρακτήρα του φανταστικού και πολλές φορές προστίθενται

παραστάσεις προσώπων ή τοπία, µε µονόχρωµο βάθος (οικία Cecilio Giocondo

π.χ.). Τα χρώµατα που επικρατούν είναι το υδαρές πράσινο και το χρυσό

κίτρινο. Είναι γνωστός και µε το όνοµα ψευδο-αυγυπτιακός, λόγω της

απεικόνισης αιγυπτιακών στοιχείων, όπως λοττούς, µικρά αστέρια, ροζέτες,

χρωµατιστές κορδέλες, λεπτοµέρειες νεκρής φύσης, κήποι µε βούρλα και κοµψά

πτηνά.

Βίλλα των Μυστηρίων

Villa Publius

Fannius Synistor, 

κοντά στην

Ποµπηία

Οικία Cecilio Giocondo

Villa of Cicero
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-Στο τέταρτο στυλ (style ornemental) όλη η επιφάνεια του τοίχου γίνεται µια σύνθεση απλώς

διακοσµητική. Καµία διάκριση δεν υφίσταται µεταξύ των αρχιτεκτονηµάτων και των θεµάτων

που υποτίθεται ότι απεικονίζονται σε πίνακες. Τα αρχιτεκτονικά στοιχεία δεν

ανταποκρίνονται στην πραγµατικότητα. Υπάρχει µια διάθεση δηµιουργίας σκηνικού

εξαιρετικά διακοσµητικού µε ζωηρές αντιθέσεις που θυµίζουν το µπαρόκ (οικία των

Βεττίων). Συχνά παριστάνονται εξωτικά ή φιλοσοφικά θέµατα, αλλά εντοπίζονται και

απεικονίσεις της καθηµερινής ζωής ή και καινούριες αναφορές σηµαντικών γεγονότων

(συµπλοκή που έλαβε χώρα στο Αµφιθέατρο). Η χρήση του τέταρτου ρυθµού ήταν ένδειξη

πλούτου και εντοπίστηκε σε πλούσιες οικίες εµπόρων της Ποµπηίας.

Οικία των Βεττίων, 

Ixion room

Καταλήγουµε πως η εικονογράφηση προσανατολίστηκε σε δύο κυρίως κατευθύνσεις, 

είτε προς την κατάκτηση του χώρου, µε τη µέριµνα για την απόδοση της τρίτης διάστασης, είτε προς

την στίξη και την χρωµατική «σήµανση» του χώρου. Οι ιστορίες που αποτυπώνονται, άλλοτε

ακολουθούν διακοσµητική και άλλοτε διδακτική-αλληγορική κατεύθυνση. Πολλές φορές συµβαδίζουν

µε τη λειτουργία του χώρου, τον οποίο πλαισιώνουν. Έτσι, στα τρικλίνια µπορεί κανείς να εντοπίσει

θέµατα µε νεκρές φύσεις, στα πιο ιδιαίτερα δωµάτια, µυστικιστικές ή ερωτικές σκηνές και στα

περιστύλια σκηνές από το φυσικό κόσµο.

Η τοποθέτηση του χρώµατος συµβάλλει στη ζωγραφική απόδοση των θεµάτων που

εικονίζονται, συµµετέχοντας στην αφήγηση, µε τη δηµιουργία χρωµατικών επιπέδων. Ο Βιτρούβιος

γράφει για την παρασκευή τους και τον τόπο που τα εντοπίζει κανείς. Μιλά για το µίνιο, τη

χρυσόκολλα, το κυανό, το µωβ, την ώχρα, την κόκκινη ώχρα,  την πράσινη κιµωλία, το βερµιγιόν (το

λαµπερό κόκκινο), το χρυσό, το ασηµί, το λευκό και το µαύρο µεταξύ άλλων.
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Τοιχογραφίες στο δωµάτιο της Μύησης στη βίλλα των Μυστηρίων- εικονοκεντρική ανάλυση

σκηνών

Η βίλλα των µυστηρίων έχει εξελιχθεί σε πεπειραµένο µάρτυρα, σε φύλακα µιας ταυτότητας. Οι

τοιχογραφίες της µύησης αποτελούν εικονογραφικά τεκµήρια, συµβολικών προεκτάσεων. Η λατρεία προς

το ∆ιόνυσο, µαρτυρά τη στενή σχέση που έχει ο κάτοικος της Ποµπηίας µε τις θρησκευτικές* αλλά και τις

κοινωνικές του πεποιθήσεις. Προωθούνται σκέψεις σχετικές µε τα όρια, το ανίσχυρο και το µεγαλειώδες. Οι

µεταφυσικές ανησυχίες καθίστανται αληθοφανείς και ελκυστικές και συσχετίζονται µε συγκεκριµένες

ωφέλιµες ψυχικές καταστάσεις και ενθάρρυνση να τις καλλιεργήσουµε εσωτερικά. Η επιλογή του θέµατος

υποδηλώνει µια έλξη προς την διαδικασία της ιεροτελεστίας. Μαρτυρείται η πίστη στη διαδικασία της

ανθρώπινης µετάβασης σε ανώτερα επίπεδα. Η επίτευξη της ωρίµανσης, της µετάβασης προϋποθέτει την

απώλεια ενός σηµαντικού παράγοντα, αυτού της παιδικής αθωότητας. Συνεπώς η πνευµατική ανάταση

δεν µπορεί να επιτευχθεί χωρίς προσωπικές θυσίες. Η πορεία για την απόκτηση της βελτιωµένης εκδοχής

του εαυτού µας, εγείρει αισθήµατα φόβου και ανασφάλειας, δηµιουργεί ψυχολογικές συγκρούσεις. Ο

χώρος ενσαρκώνει διαθέσεις, υποβάλλοντας µια ποιητική και µυστηριώδη ατµόσφαιρα (η υπόστασή µας

συνδέεται και µεταβάλλεται ανάλογα µε τη θέση µας στο χώρο). Οι απεικονίσεις σε έντονο κόκκινο φόντο

αποπνέουν κοµψή αισθαντικότητα και δίνουν ένα ρυθµικό αποτέλεσµα. Η εικονογράφηση θέτει το σκηνικό

προσέγγισης µιας διανοητικής κατάστασης, που σηµατοδοτείται από πληρότητα και από ζωτικότητα. 

Προστατεύει µια συγκεκριµένη διάθεση και δίνει πρόσβαση σε ένα εύρος συναισθηµατικών δοµών. 

Το τελετουργικό αναπτύσσεται σε 10 σκηνές, που καλύπτουν περιµετρικά

τις δοµικές επιφάνειες του εσωτερικού. Μπαίνοντας στο δωµάτιο της µύησης η πρώτη

εικόνα που αποκοµίζουµε είναι η αναπαράσταση µνηµειωδών φιγούρων που µοιάζουν

να κινούνται ρυθµικά στο χώρο. Στέκονται σε «έδαφος», σε µια χρωµατική ζώνη-βάση

που προβάλλεται σαν χώρος στα µάτια του θεατή. Η τοποθέτηση των κιόνων µαρτυρά

την προσπάθεια από την πλευρά του καλλιτέχνη να δώσει την αίσθηση του βάθους. Η άνω χρωµατική

ζώνη, δίνει την αίσθηση του µαρµάρινου γείσου (αποµίµηση). Σηµειώνουµε, πως η είσοδος στο δωµάτιο

γινόταν µέσω µιας στενής πόρτας και τα ανοίγµατα ήταν λιγοστά. Η εικόνα γίνεται λοιπόν µέρος της

δοµικής οργάνωσης του χώρου, ενορχηστρώνεται µε άλλα λόγια από τον συνθέτη-ζωγράφο, µέσω της

ιεράρχησής της, στο σύνολο της δοµής. Το µυστικιστικό της περιεχόµενο δεν απευθύνεται σε πολλούς

χρήστες και στεγάζεται σε έναν επίσης, µυστικιστικό χώρο, αφού η θέα του δωµατίου ήταν
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περιορισµένη. Η ανάγνωσή τους προϋποθέτει την ενεργοποίηση της οπτικής και αντιληπτικής εµπειρίας, 

την αποκωδικοποίηση (ερµηνεία) της εικόνας πρωτίστως και την κωδικοποίησή (έκφραση ιδεών) της σε

δεύτερο βαθµό. Το ένδυµα του κτιρίου, περικλείει ένα µήνυµα και διαφυλάσσει ένα ιδεώδες. Η ιδέα του

µύθου εξυπηρετεί την ερµηνεία κοινωνικών και ψυχολογικών φαινοµένων. Οι όποιες προσπάθειες

ερµηνείας του εικονογραφικού κειµένου ωστόσο, δεν µπορούν να θεωρηθούν επακριβείς.

Σκηνή 1: Η αφήγηση ξεδιπλώνεται από αριστερά προς τα δεξιά, αµέσως µετά την είσοδο του επισκέπτη

στο δωµάτιο µέσω µιας πόρτας. Η έναρξη της ιεροτελεστίας σηµατοδοτείται αµέσως µετά την είσοδο από

την ίδια πόρτα (νοητά) µιας νεαρής κοπέλας, που δείχνει να προετοιµάζεται να περάσει από κάποιο όριο. Η

στάση του σώµατος υποδηλώνει αίσθηση αναµονής. Ο ζωγράφος δίνει έµφαση στον τρόπο απεικόνισης

του πέπλου µέσω της κίνησης του χεριού της κοπέλας, για να καταστήσει σαφές στον θεατή πως πρόκειται

για µια νύφη. Προσπαθεί δηλαδή να µας αποκαλύψει την ταυτότητά της κοπέλας. Το βλέµµα της είναι

στραµµένο προς ένα γυµνό αγόρι που διαβάζει έναν πάπυρο και φοράει σανδάλια (ίσως πρόκειται για µια

νεαρή θεότητα, που διαβάζει τους κανόνες της τελετής). Στο κέντρο η ιέρεια κρατάει έναν τυλιγµένο

πάπυρο που συµβολίζει το «δικαίωµα» της να προσθέσει το όνοµα της υποψήφιας στη λίστα µε αυτούς

που µυήθηκαν µε επιτυχία. Μια ακόµα γυναικεία µορφή κινείται προς τα δεξιά κρατώντας ένα κλαδί από

δάφνη. 



23

Σκηνή 2: Στο κέντρο της σύνθεσης µια ιέρεια µε καλύπτρα και στεφάνι από µυρτιά σε καθιστή στάση

φαίνεται να αφαιρεί την επικάλυψη από µια τελετουργική κάλαθο που βαστάζει µια άλλη ιέρεια. Το καλάθι

ίσως να περιέχει δάφνη, φίδι ή πέταλα λουλουδιών. Μια ακόµα στεφανωµένη συνοδός ρίχνει το νερό του

εξαγνισµού σε µια λεκάνη, στην οποία η ιέρεια θα βουτήξει ένα κλαδί. Η σκηνή ολοκληρώνεται µε την

παρουσία του Σιληνού µε γερασµένη όψη ο οποίος παίζει λύρα στηριζόµενος σε µία στήλη, αδιαφορώντας

για το γεγονός πως ο χιτώνας του έχει γλιστρήσει από το σώµα του( η παρουσία µουσικών οργάνων

προσδίδει λυρική διάθεση στη διαδικασία ερµηνείας του θεατή της µυστική βοής των εικονιζόµενων

γεγονότων). 

Σκηνή 3: Η εικόνα συµβολίζει την διαδικασία της κατάβασης. Ένας νεαρός σάτυρος παίζει αυλό ενώ µια

νύµφη δίπλα του ταΐζει µια αίγα. Η απεικόνιση ίσως είναι αναγωγή στη στενή σχέση του ανθρώπου µε την

φύση. Αντιπροσωπεύει µια µετατόπιση από το συνειδητό ανθρώπινο κόσµο στον ασυνείδητο των ζώων. Η

µουσική υποβάλει µια ψυχολογική κατάσταση που είναι απαραίτητη για την αναγέννηση του ανθρώπου. Η

νεαρή κοπέλα παίρνει στάση αµυντική απέναντι σε αυτό που θα ακολουθήσει, τείνοντας το χέρι της, ως

όριο αποστασιοποίησης από αυτό που βλέπει.. Η κίνηση αποδίδει την ανησυχία και την ταραχή της

κοπέλας και εντείνεται από την ήρεµη θέση των άλλων προσώπων που απεικονίζονται στη σκηνή. 

Αξίζει να σηµειώσουµε πως ο ζωγράφος, έχει λάβει υπόψιν

τις γωνίες που ορίζουν οι τοίχοι του δωµατίου, στην αφήγησή του. Έτσι, 

προσανατολίζει τις κινήσεις και τα βλέµµατα των προσώπων, βάσει της

οργάνωσης του χώρου και εξασφαλίζει τη συνέχεια της αφήγησης.



24

Σκηνή 4: Εδώ µας δίνεται µια πρόγευση αυτού που θα ακολουθήσει. Ο Σιληνός κοιτάζει επικριτικά την

κοπέλα, φέροντας ένα ασηµένιο δοχείο µπροστά στο πρόσωπο ενός νεαρού ο οποίος σκύβει για να δει το

περιεχόµενο και µοιάζει γοητευµένος από αυτό που βλέπει ( ή πίνει απευθείας από το δοχείο). Ένας ακόµη

νεαρός στο βάθος κρατάει ψηλά µια θεατρική µάσκα. Η σκηνή αποτελεί µια πράξη της µαντικής. Ο νεαρός

σάτυρος βλέπει τον εαυτό του στο µέλλον. Αυτό προϋποθέτει το θάνατο της αθωότητας της παιδικής ηλικίας

στοιχείο που εγείρει φόβο και δέος. Ίσως το κύπελλο περιέχει τον Κυκεώνα τοξικό ποτό που έπιναν οι

συµµετέχοντες σε ορφικά- διονυσιακά µυστήρια.

Σκηνή 5: η τοιχογραφία βρίσκεται στο κέντρο του δωµατίου και αποτελεί ταυτόχρονα το επίκεντρο των

τελετουργικών. Ο ∆ιόνυσος απλώνεται στην αγκαλιά της µητέρας του της Σεµέλης. Η Σεµέλη είναι

ενθρονισµένη, ως ένδειξη της ιεροσύνης της, αφού αντιπροσωπεύει τη Μεγάλη Μητέρα, την υπέρτατη

(ήταν η θνητή κόρη του Κάδµου και της Αρµονίας). Κατά µια άλλη άποψη, πρόκειται για την Αριάδνη, τη

θνητή ερωµένη του ∆ιονύσου. Αν δεχτούµε αυτή την ερµηνεία, τότε η εικόνα της ένωσης του Θεϊκού µε το

θνητό στοιχείο, λειτουργεί ως φορέας ελπίδας από την πλευρά των γυναικών για τη συµµετοχή στο

τελετουργικό της µύησης. Ο ∆ιόνυσος φοράει ένα στεφάνι από κισσό και δεν δείχνει νηφάλιος. 

∆ιακρίνουµε το σκήπτρο του, µε το θύρσο*, δεµένο µε κίτρινη κορδέλα. Ένα σανδάλι έχει φύγει από το

πόδι του ∆ιονύσου. ∆ίνεται έµφαση στην προστατευτικότητα της γυναίκας απέναντι στο ∆ιόνυσο.

Σκηνή 6: η υποψήφια, φορώντας κάλυµµα και κρατώντας ένα αντικείµενο, επιστρέφει από το ταξίδι της

νύχτας. Το τι έχει συµβεί είναι µυστήριο για µας. Η κοπέλα αναδύεται όπως ένα έµβρυο κατά τη γέννησή
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του, από ένα σκοτεινό κόσµο σε ένα φωτεινό. Το καλυµµένο αντικείµενο που κρατάει στο χέρι της βρίσκεται

µέσα σε λίκνο. Πολλοί υποστηρίζουν πως περιέχει έναν φαλλό. Στη δεξιά πλευρά εντοπίζουµε µια φτερωτή

θεότητα, ίσως την Αιδώ. Το προτεταµένο χέρι της δείχνει πως είτε απορρίπτει, είτε αποτρέπει κάτι. Κοιτάζει

προς τα αριστερά και φαίνεται προετοιµασµένη να χτυπήσει µε το µαστίγιο την κοπέλα. Η χρήση του

χρώµατος επιτείνει την αντίθεση των γυµνών µερών από τα καλυµµένα. Πίσω της διακρίνονται δύο

γυναικείες φιγούρες. Αυτή στο βάθος κρατάει ένα πιάτο µε πευκοβελόνες, πάνω από το κεφάλι της κοπέλας

και η άλλη κρατά ένα ραβδί, περασµένο ανάµεσα στη µορφή που βρίσκεται χαµηλά.

Σκηνή 7: το θέµα της σκηνής σχετίζεται µε τα βασανιστήρια που προαπαιτούνται για να

ολοκληρωθεί η διαδικασία της µεταµόρφωσης και να κορυφωθεί η ιεροτελεστία. Παραδοµένη η

νεαρή στην αγωνία της, νιώθει την απειλή του µαστιγίου πίσω στην πλάτη της. Εξαντληµένη, δέχεται

παρηγοριά από µια γυναίκα, που την αγκαλιάζει και κοιτάζει τη φτερωτή µορφή, σαν να την ικετεύει

να σταµατήσει τα βασανιστήρια. Στα δεξιά, µια γυµνή γυναίκα, χτυπά εορταστικά κύµβαλα και µια

άλλη πρόκειται να δώσει στη γυναίκα, ένα θύρσο, που συµβολίζει την επιτυχή έκβαση της

ιεροτελεστίας.
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Σκηνή 8: παρακολουθούµε ένα δρώµενο που διενεργείται µετά την ολοκλήρωση του µυστηρίου της

µύησης. Η νεαρή έγινε πλέον γυναίκα και προετοιµάζεται για τη νυφική τελετή µε τη βοήθεια συνοδού. 

Μπροστά τους στέκεται, ένας νεαρός έρωτας, που κρατά έναν καθρέφτη. Τόσο η νύφη, όσο και η

αντανάκλασή της στον καθρέφτη, κοιτάζουν-απευθύνονται προς τα εµάς. 

Σκηνή 9: Ο Έρως, γιος του Κρόνου, θεός της αγάπης εικονίζεται στη σκηνή της αφήγησης, 

και η παρουσία του δείχνει να επιβραβεύει το αποτέλεσµα της διαδικασίας.

Σκηνή 10: η µητέρα της νύφης, ερωµένη της βίλλας ή η νύφη η ίδια, φοράει ένα δαχτυλίδι.

Αν είναι η ίδια κοπέλα, που ξεκίνησε το δραµατικό τελετουργικό ως πεισµατάρικο κορίτσι,

δείχνει να έχει ωριµάσει ψυχολογικά. Αν πάλι πρόκειται για την ερωµένη της βίλλας, καθώς

δείχνει µεγαλύτερη ηλικιακά από τη νύφη που προηγείται, η θέση της στο χώρο και η

απεικόνισή της στην τελευταία σκηνή, µαρτυρούν το ρόλο της στην αφήγηση, που δεν είναι

άλλος από την εποπτεία της ιεροτελεστίας.  Την ίδια λοιπόν στιγµή που ο χώρος ιεραρχεί την αποτύπωση

των σκηνών, η εικονογράφηση συντάσσει εικόνες µε ρυθµό και συνέχεια που συν-δοµούν το χώρο.

Η αίθουσα της µύησης αποτελεί ένα σηµείο του σπιτιού που καθορίζει αποφασιστικά σε τι είναι

ικανός να πιστέψει ο χρήστης. Είναι ο χώρος που επιβεβαιώνει την αφοσίωση στη λατρεία του Θεού

∆ιόνυσου. Προσεγγίζουµε το θείο µε βάση τις αναπαραστάσεις στους τοίχους, όπου έχουµε έναν Θεό που

«πεθαίνει» και «αναγεννιέται». 

[Η ελληνική λέξη για την τελετή* σηµαίνει µεταξύ άλλων την ωρίµανση, την αλλαγή επιπέδου. Οι ιεροτελεστίες

αφορούσαν στις διαδικασίες της ανθρώπινης ενηλικίωσης. Αυτή η ηλικιακή φάση αποτελεί ορόσηµο της ίδιας της ψυχολογικής

εξέλιξης, µέσα από τα στάδια της ζωής. Συχνά ένα δράµα συµβαίνει κατά τη διάρκεια ενός δρώµενου, όπου συναντούµε

κίνηση, αυτή εξυπηρετεί συγκεκριµένο σκοπό και εγείρει συναισθηµατικές καταστάσεις. Το δράµα µπορεί να περιλαµβάνει µια

προσοµοίωση του θανάτου και της αναγέννησης, όπου ο παλιός εαυτός πεθαίνει και γεννιέται ο νέος. ]

Στα µυστήρια όλων των εποχών και όλων των θρησκειών οι άνθρωποι επιδιώκουν τη βοήθεια του

θεού ή των θεών. Και την επιδιώκουν από την στιγµή που µπόρεσαν να συλλάβουν την ιδέα των

πανίσχυρων θεών και του υπερβατικού τους κόσµου. Τα µυστήρια εµφανίζονται σε ένα αρκετά

αναπτυγµένο πολιτιστικό στάδιο του ανθρώπου. Η σύλληψη της έννοιας των θεών, των πνευµάτων και

ενός υπερβατικού κόσµου που υπάρχει πέρα από τις αισθητές δυνατότητες του ανθρώπου, αποτελούν την

αναγκαία προϋπόθεση για την ύπαρξη των µυστηρίων.
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Συµπεράσµατα: Περιηγηθήκαµε στην αµφίπλευρη ανάγνωση της ρωµαϊκής οικίας. Η γενική αίσθηση που

αποκοµίζουµε είναι πως η κατοικία για τον πολίτη της Ποµπηίας αποτελεί ένα καταφύγιο που συστεγάζει

τις ανθρώπινες ανάγκες, µαζί µε τη θρησκεία, το πολιτιστικό επίπεδο της εποχής, την κοινωνική θέση και

το φυσικό κόσµο. Η διαλεκτική µε το εξωτερικό περιβάλλον σχετίζεται µε τη µόνωση από αυτό, σε έναν

ζωτικό και ζωηρό εσωτερικό κόσµο, που καλλιεργεί διαθέσεις. Την εικόνα της εξωτερικής κρυπτότητας της

οικίας-καταφυγίου διαδέχεται η εικόνα του περιστυλίου και ακολούθως του αίθριου εσωτερικά, ανοικτών

δηλαδή, χώρων που υποδέχονται τους χρήστες. Οι λιτές προσόψεις αντιπαραβάλλονται µε τις περίτεχνες

εσωτερικές διακοσµήσεις. Η κρύα τοπική πέτρα ντύνεται µε τοιχογραφίες µε λαµπερά χρώµατα. Η αλήθεια

του υλικού καλύπτεται από την «αναλήθεια» της σκηνής που εικονίζεται. Ο εσωτερικός χώρος λειτουργεί

ως πεδίο που αφηγείται ιστορίες, αλλά συγχρόνως δοµεί και ιεραρχεί µέσα από συµβολικό χαρακτήρα

αλλά και µέσα από την χρωµατική πλαστική διάρθρωση των εικονογραφικών αποτυπώσεων. Το ίδιο ισχύει

και για τον τύπο της κάτοψης, πέρα από το λειτουργικό και κατασκευαστικό της ρόλο. Μέσα από την

ανάγνωση της λειτουργίας αυτών των χαρακτηριστικών ως υποκείµενα καταλήγουµε πως λειτουργούν ως

ισοδύναµες-παράλληλες δοµές σύνταξης του χώρου. Η αντίληψη του χώρου σχετίζεται µε την ανάγκη για

συµµετρία, ισορροπία, την ιεράρχηση των δοµών και την αίσθηση αξονικότητας. Ο αρχιτεκτονικός τύπος

είναι στην ουσία ένας νοητικός µηχανισµός*. Έτσι οι προβαλλόµενες αξίες αποτυπώνονται στην

κατασκευή µορφοπλαστικά και λειτουργούν ως δοµές σύνταξης του χώρου, που στηρίζονται πάνω στην

παράδοση και εξασφαλίζουν τη συνέχειά της. Ακολουθούν το παράδειγµα της αρχαίας ελληνικής οικίας, 

όπου οι χώροι οργανώνονται γύρω από την αυλή. Η προσέγγιση του τύπου αποκαλύπτει δοµικές σχέσεις

µε την ιστορία που προσαρµόζονται στις ιδιαιτερότητες του τόπου ( η αυλή στεγάζεται- αίθριο, αντί για

βωµούς-φτερά και larraria). Ιστορικός τύπος που έχει επιβιώσει διαχρονικά και λειτούργησε ως στοιχείο

επανάχρησης είναι η οργάνωση της κατοικίας γύρω από έναν ανοιχτό χώρο, το αίθριο, αυτό το εσωτερικό

κενό που στεγάζει συλλογικές δραστηριότητες της κοινοτικής ζωής, παραµένοντας ωστόσο, ιδιωτικός

χώρος. Στο εσωτερικό µας αποκαλύπτεται η κρυφή διάσταση, η εσωτερικότητα της δοµής. Η δοµή αποκτά

την προσωπικότητά µέσα από ποικίλες εκφράσεις και περικλείει το χρήστη. Του επιτρέπει να

επικοινωνήσει µε τις αρχετυπικές φόρµες, να διαφυλάξει την ασφάλεια και την ακεραιότητά του, τη µόνωσή

του, την ίδια την ελευθερία του. Του παρέχει µια θέση ανάµεσα στη γη και τον ουρανό, µια διάσταση όπου

µπορεί να βιώσει την ύπαρξή του εµπειρικά.
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Η ρωµαϊκή αρχιτεκτονική στην Ποµπηία* ακολούθησε τα ελληνικά κλασικά πρότυπα και τα

µετεξέλιξε, αποδίδοντας νέες µορφοπλαστικές και κατασκευαστικές ιδιότητες στους αρχιτεκτονικούς

τύπους, λαµβάνοντας υπόψιν τις παραγωγικές και κοινωνικές ανακατατάξεις που συντελέστηκαν µέχρι

πριν την έκρηξη του ηφαιστείου, και την ολοκληρωτική ανακοπή της εξελικτικής πορείας του οικισµού. Οι

όποιες εξελικτικές κοινωνικό-οικονοµικές µεταβολές, αφοµοιώθηκαν και προσαρµόστηκαν στις δοµικές

απαιτήσεις, µε ήπιο τρόπο και εξασφάλισαν τη συνέχεια της παράδοσης.

Τι γίνεται όµως στην περίπτωση που η φιλοσοφία, το ρεύµα της εποχής µετεωρίζεται ανάµεσα στο

παρελθόν και στο µέλλον και δεν µπορεί να ενσωµατωθεί µέσα στα πλαίσια της γενικευµένης κατάστασης

που ορίζεται από την παράδοση; Όταν το κοινωνικό αίτηµα πρεσβεύει την ανάγκη για αλλαγή, όταν

συντελείται µια εκρηκτική και µαζική παραγωγική επιτάχυνση, η διατύπωση του χώρου και του

αρχιτεκτονικού λεξικού, σίγουρα διευρύνονται, ώστε να κάνουµε λόγο για διατύπωση και εφαρµογή µιας

εικονογραφικής στρατηγικής µε διαφορετικό προσανατολισµό. Η αφηγηµατική εικονογραφία του χώρου

δεν µπορεί να είναι η ίδια, αφού η δυναµική των δοµών επαναπροσδιορίζεται. Ο αρχιτεκτονικός

σχεδιασµός καλείται να καλύψει τις νέες κοινωνικές ανάγκες µε άµεσο και αποτελεσµατικό τρόπο. Μέσα σε

ένα τέτοιο κλίµα, πως διατυπώνονται οι νέες µορφοπλαστικές ιδιότητες σύνταξης χώρου, τι χαρακτηριστικά

αποδίδονται σε αυτές, τι εκφράζουν;

(Κάνοντας λοιπόν ένα ιστορικό άλµα, δηµιουργούµε το σκηνικό για την ανάπτυξη του δεύτερου οικιστικού

παραδείγµατος, αυτού της Unite d’ habitation του Λε Κορµπυζιέ, στη Μασαλλία) 
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Τοµή µε την παράδοση- αναζήτηση νέων προτύπων

Το 17ο αι. είχε επέλθει το τέλος της πίστης σε ένα καθολικό

πρότυπο οµορφιάς και αποδοχής. Το κλίµα ήταν τέτοιο που έγειρε τον

προβληµατισµό σχετικά µε τον τελικό κριτή της αισθητικής έκφρασης των

κτιρίων. Πλέον δεν υπήρχε στυλ που να µην επιδέχεται κριτική, ούτε µέτρο

οπτικής συναίνεσης. Ο Καρλ Φρήντριχ Σίνκελ υποστήριζε: « να

µετατρέψεις κάτι χρήσιµο, πρακτικό, λειτουργικό, σε κάτι όµορφο- αυτό

είναι το καθήκον της αρχιτεκτονικής».  Σε αυτή την ατµόσφαιρα έρχεται να

προστεθεί η Γαλλική Επανάσταση το 1789, η Βιοµηχανική Επανάσταση

και οι ∆ιεθνείς Βιοµηχανικές Εκθέσεις. Τα τεχνολογικά επιτεύγµατα

επέφεραν σηµαντικές αλλαγές σε επίπεδο κατοίκησης και διαδραµάτισαν

σηµαντικό ρόλο στην αξιολόγηση της κατοικίας, στην παραγωγή και την

τυποποίηση της µορφής της. Νέα οικιστική ανάγκη ήταν η µαζική στέγαση

των πληθυσµιακών οµάδων που συσσωρεύονταν στα µεγάλα

βιοµηχανικά και αστικά κέντρα, νοµιµοποιώντας την ανάγκη για

παρασκευή κατοικιών µε φτηνό κόστος, που θα προσέφεραν άνεση και θα

εξασφάλιζαν την υγιεινή. Η φιλοσοφία της εποχής που προωθείται είναι: 

«χωρίς κατοικία δεν υπάρχει οικογένεια, χωρίς οικογένεια δεν υπάρχει

ηθική, χωρίς ηθική δεν υπάρχει άνθρωπος, χωρίς άνθρωπο δεν υπάρχει

πατρίδα και τελικά δεν µπορεί να υπάρξει βιοµηχανία, πρόοδος και

µέλλον*». Οι µηχανικοί κατασκευάζουν νέα κτίρια από σίδηρο, χάλυβα, 

γυαλί και τσιµέντο, προσελκύουν το ενδιαφέρον και προκαλούν δέος µε τις

γέφυρες, τα υπόστεγα σιδηροδρόµων, τα υδραγωγεία και τις προβλήτες

τους. Έδιναν προτεραιότητα στην ορθότητα και την ειλικρίνεια της

κατασκευής και διατείνονταν πως µέτρο αξίας οφείλουν να αποτελούν οι

λειτουργικές αρχές. Ήδη από το 1907  έχει ιδρυθεί στη Γερµανία, ο

σύνδεσµος των Γερµανών πρωτοποριακών αρχιτεκτόνων, γνωστός µε το

όνοµα Deutscher Werkbund µε επικεφαλής τον Muthesius. Βασικός στόχος

του Συνδέσµου ήταν να συνδέσει επιτυχώς τη µαζική παραγωγή, που

µέχρι τότε είχε κερδίσει έδαφος στην ανθρώπινη συνείδηση ως µια

∆ιεθνής Έκθεση

Λονδίνου, Crystal 

Palace, 1851

Σελίδα καταλόγου

επίπλων, 1906

Εργατικός Οικισµός

Μυλούζης-

Familistere de Guise

Γέφυρα στο

Φορθ, Σκωτία, 1928
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θετική συνέπεια, µε αισθητικά και ποιοτικά κριτήρια σχεδιασµού. Το νέο

κατασκευαστικό υλικό είναι το σιδηροµπετόν ήδη από το 1903. Σε πολιτικό

και κοινωνικό επίπεδο διαδραµατίστηκαν ο πρώτος παγκόσµιος πόλεµος, η

ρωσική επανάσταση και η άνοδος δικτατορικών καθεστώτων στον

ευρωπαϊκό χώρο. Η λήξη του πολέµου άφησε πίσω του καταστροφές, 

ερείπια και ισοπέδωση τόσο σε χωρικό επίπεδο (οικοδοµικές καταστροφές), 

όσο και σε οικονοµικό, κοινωνικό, ψυχολογικό και ηθικό και έτσι

συνειδητοποιήθηκε µε τον πλέον ξεκάθαρο τρόπο, η ζωτική ανάγκη για

ολοκληρωτικές και ουσιαστικές αλλαγές, για µια δυναµική ανανεωτική πνοή, 

απαλλαγµένη από τα δεσµά του παρελθόντος, για δηµιουργία φορέων νέων

µηνυµάτων µε περιεχόµενο (συµβολισµοί). 

Η διερεύνηση των µοντέλων κατοίκισης του 19ου αιώνα µε τις

επιτυχηµένες και αποτυχηµένες εφαρµογές σε επίπεδο εργατικών κατοικιών, 

οι νέες τεχνολογίες, τα νέα υλικά, οι κατασκευαστικές λύσεις που πρότειναν οι

µηχανικοί, η αναζήτηση ενός ενιαίου στυλ, έθεσαν τις βάσεις για το Μοντέρνο

Κίνηµα του 20ού αιώνα µε αδιαµφισβήτητο τρόπο και στη σύνταξη µιας

καινούριας αρχιτεκτονικής παράδοσης και ταυτότητας.

Αίθουσα κατασκευής αεροστροβίλων

της AEG, Βερολίνο 1908, Peter Behrens

Εργοστάσιο της βιοµηχανίας

Fagus στο Alfeld, Gropius-Meyer, 

1913
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«Μια υδατογραφία του Paul Klee µε το όνοµα Angelus Novus 

απεικονίζει έναν άγγελο να εξετάζει πως θα κινηθεί µακριά από κάτι

που κοιτάζει επίµονα. Τα µάτια του κοιτούν έντονα, το στόµα του

είναι ανοιχτό, τα φτερά του είναι ανοιγµένα. Με αυτόν τον τρόπο

εικονίζει κανείς τον άγγελο της ιστορίας. Το πρόσωπό του είναι

στραµµένο προς το παρελθόν. Εκεί όπου εµείς αντιλαµβανόµαστε

µια αλυσίδα γεγονότων, αυτός διακρίνει µια καταστροφή που

συσσωρεύει συντρίµµια και τα εκτοξεύει µπροστά στα πόδια του. Ο

άγγελος θα ήθελε να µείνει, να ξυπνήσει τους νεκρούς, και να

µαζέψει ότι έχει γκρεµιστεί. Όµως µια θύελλα φυσάει από τον

παράδεισο, τον έχει πιάσει από τα φτερά µε τόση βιαιότητα που ο

άγγελος δεν µπορεί πλέον να τα κλείσει. Η θύελλα τον σπρώχνει

ακαταµάχητα προς το µέλλον, προς το οποίο έχει γυρισµένη την

πλάτη, ενώ σωρός ερειπίων πριν από αυτόν µεγαλώνει προς τον

ουρανό. Αυτή η θύελλα είναι αυτό που αποκαλούµε πρόοδος». 

Walter Benjamin*

Το Μοντέρνο κίνηµα αντιπροσωπεύει µια κοινωνική και αισθητική καινοτοµία, που

χρησιµοποιεί µέρος της τεχνολογίας και απορρίπτει τις αρχές της συνέχειας και της παράδοσης, 

προκειµένου να διαµορφώσει το παρόν και το καινούριο (Back from challenge of the Modern 

Movement, M.Henket, σελ. 9). Η τέχνη της αρχιτεκτονικής είναι σύνθετη και αντιφατική και δεν

εξυπηρετείται πλέον από τις πεζές και ποιητικές τοποθετήσεις της αρχαιότητας, ωστόσο

κουβαλά µεγάλο φορτίο από το παρελθόν, στο οποίο αντιτίθεται µε ορµητισµό προκειµένου να

απαλλαγεί από το βάρος και τα αδιέξοδα που προηγήθηκαν. Ο σχεδιασµός είχε άµεση ανάγκη

από κάθαρση. Στόχευε ειδικά στη βελτίωση των κτιρίων και των κατοικιών µέσω της καλύτερης

τοποθέτησής τους, ώστε να εξασφαλίζονται καλύτερες συνθήκες ηλιασµού, ευρύτερη θέα, 

ικανοποιητικοί υπαίθριοι χώροι και να προσαυξάνεται η αίσθηση της ελευθερίας του ατόµου. Η

αλληλεγγύη φαίνεται να ανακτά ισχύ απέναντι σε µια ανταγωνιστική κοινωνία και να λειτουργεί

Paul Klee, Angelus Novus, 

υδατογραφία, 1920

Η νεωτερικότητα της Modernite
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ως κοινωνική δέσµευση. ∆ιαµορφώνονται νέα ψυχολογικά κίνητρα, όπως το πνεύµα της οµάδας. Ο

χώρος αποκτά νέα αίσθηση και η µοντέρνα εποχή περιστρέφεται γύρω από τον άξονα της

µηχανικής αισθητικής και χαρακτηρίζεται από την έκρηξη της δηµιουργικής επιτάχυνσης. Ο Berthold 

Lubetkin υποστηρίζει το 1951 πως «η διαύγεια της µορφής, η κατασκευαστική αγνότητα και η

αισιοδοξία για το µέλλον, πηγάζουν από την πλευρά του πολιτισµού µας, αντί για µια απολογία µια

πρόκληση, αντί για απόγνωση πίστη, αντί για καπρίτσια λόγος». Πηγή έµπνευσης είναι τα

επιχειρήµατα, δίνεται έµφαση στη ρητότητα της έκφρασης. Οι αρχιτέκτονες της Μοντέρνας ήθελαν τα

κτίριά τους να µιλάνε για το µέλλον, που υποσχόταν ταχύτητα και τεχνολογία, δηµοκρατία και

επιστήµη. Ζητούσαν από την αρχιτεκτονική να στηρίξει έναν τρόπο ζωής που τους γοήτευε. Η

τυποποίηση της κατοικίας που υποστήριζε προήλθε από τα κτιριολογικά προγράµµατα που είχαν

ευδοκιµήσει µετά τη Βιοµηχανική Επανάσταση, καθώς εξυπηρετούσαν την οικονοµία και την

ταχύτητα της κατασκευής. Ο ρασιοναλιστικός σχεδιασµός περιλαµβάνει φυσική πολυλειτουργική

διεκπεραίωση και συµµετέχει στις λειτουργικές απαιτήσεις ακόµη και κατά τη διάρκεια της

κατασκευής, επιτρέποντας µελλοντικές προσαρµογές. Ανέδειξε ως κατασκευαστικό πρότυπο την

πολυκατοικία και πολλά παραδείγµατα της µοντέρνας αρχιτεκτονικής των δεκαετιών του 1920 και

1930 εξακολουθούν να είναι επίκαιρα. Ο Walter Gropius στηρίζει την άποψη πως το µοντέρνο κίνηµα

«επιτρέπει σε κάποιον να αντιµετωπίσει ένα πρόβληµα βάσει των ιδιαίτερων συνθηκών, όχι ως

έτοιµο δόγµα ή στυλιστική φόρµουλα, αλλά µέσα από µια στάση στα προβλήµατα της γενιάς µας, 

που είναι αµερόληπτη, αυθεντική και ελαστική(Apollo in the Democracy, The Cultural Obligation of the 

Architect, Mc Graw Hill, New York, 1968).

Καλλιτεχνικά κινήµατα που έθεσαν το σκηνικό για την ανάδυση του µοντέρνου κινήµατος ήταν ο

Κυβισµός, ο Ορφισµός, Ο Σουπρεµατισµός, το De Stijl, o Φουτουρισµός και ο Πουρισµός. 

(Από αριστερά: still life with a bottle of rum, Pablo Picasso, 1911- Robert Delaunay, 1934 – Supremus No.58, Kasimir Malevich – Composition with 

Yellow, Blue and Red, 1937-1942, Piet Mondrian – Forces of the Street, Umberto Bocciony, 1911 – Still Life with Dishes, Ozenfant, 1920)
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Το µοντέρνο κίνηµα χαρακτηρίστηκε ως δυναµικό, προοδευτικό, εκφραστικό

και αποτυπώθηκε µε ποικίλους τρόπους, που χειρίστηκαν πλήθος αρχιτεκτόνων. Το ήθος του

νέου πνεύµατος υπαγορευόταν από τους µηχανικούς. Πηγή έµπνευσης είναι η µηχανή, τα

βιοµηχανικά κατασκευάσµατα, όπως τα αυτοκίνητα, τα σιλό, τα αεροπλάνα, τα ατµόπλοια, τα

νέα υλικά και οι νέες κατασκευαστικές µέθοδοι. Η οριστική ρήξη µε το νεοκλασικισµό

κορυφώνεται τη δεκαετία του 1920. Παρότι σαν κίνηµα εκφράστηκε µε πολυφωνία, εντοπίζεται

κάποια ενοποιητικά στοιχεία-θέσεις, που µπορούν να θεωρηθούν ως ενιαία γνωρίσµατα στη

µοντέρνα αρχιτεκτονική. Οµαδοποιώντας τα καταλήγουµε στις ακόλουθες προτάσεις: 

αποσύνδεση από τον ιστορισµό των µορφών, χωρίς αυτό να σηµαίνει απαραίτητα άρνηση

της παράδοσης, στη µελέτη της κατοικίας σαν να είναι µηχανή, στον ορθολογισµό της

οργάνωσης και της αξιοποίησης των νέων υλικών, καθώς οι προκατασκευασµένες δοµές και

η τυποποίηση των µορφών προσφέρουν οικονοµία και ταχύτητα της κατασκευής, και στο

έντονο ενδιαφέρον για το δυναµισµό και την κίνηση της µορφής. Αποκτούν ιδιαίτερη σηµασία

έννοιες όπως η διαφάνεια* και η λειτουργικότητα*. Ο όγκος και η επιφάνεια καθορίζονται από

την κάτοψη, η κάτοψη είναι ο γεννήτορας. Πλέον εικονογραφικά τεκµήρια αποτελούν οι

κατόψεις και οι επιφάνειες και παραπέµπουν σε εικόνες από σιλό σιτηρών και κτιρίων

αµερικανικών εργοστασίων. Μια άλλη στάση της Μοντέρνας είναι η απουσία του χρώµατος, 

που δηλώνεται µε τη χρήση του λευκού χρώµατος κυρίως. Το λευκό εκφράζει την καθαρότητα

της µορφής, την άρνηση κάθε προηγούµενης αρχιτεκτονικής µνήµης, για να γεννηθεί ένας

νέος τρόπος ζωής και το κτίριο ως µηχανή. Ο Adolf Loos υποστήριζε την άποψη πως, το λευκό

χρώµα θέτει ζητήµατα ηθικής, προκειµένου ο άνθρωπος να µπορέσει να ανακαλύψει την

απλότητα στην κατασκευή καλλίµορφων και λιτών κτισµάτων. 

Να µελετάς το σπίτι ενός κοινού ανθρώπου, το σπίτι του

καθενός, είναι σαν να ξαναβρίσκεις τις ανθρώπινες βάσεις, την ανθρώπινη κλίµακα, 

την τυπική ανάγκη, την τυπική λειτουργία, την τυπική συγκίνηση. Ναι! Είναι

κεφαλαιώδες, είναι το παν. Άξια η περίοδος που αγγέλεται, κατά τη διάρκειά της, ο

άνθρωπος θα εγκαταλείψει το ποµπώδες, διατέινεται το 1923 ο Λε Κορµπυζιέ, στο

µανιφέστο του µε τίτλο Για µια Αρχιτεκτονική. Οι κατοικίες πρέπει να αντανακλούν το

µέλλον, να είναι λιτές, ασκητικές, χωρίς διακοσµητικές επιβαρύνσεις. Πίστευε πως ο

σύγχρονος άνθρωπος είχε ανάγκη από το «κελί» του, όπως οι µοναχοί στα µοναστήρια, 

το οποίο όφειλε να παρέχει φυσικό φωτισµό, ζέστη και θέα προς τον ουρανό.

Charlie Chaplin 
in his modern 
times, 1936

Le Corbusier’s

Cabannon in 

Roquebrune Cap St. 

Martin

Η λευκή

αρχιτεκτονική

Bauhaus
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H Unite d’habitation στη Μασσαλία, 1952

Aντανακλά το αποκορύφωµα της έρευνας του Λε Κορµπυζιέ σχετικά µε τη

στέγαση και την κοινωνική συµβίωση. Το έργο αυτό ολοκληρώθηκε ύστερα από τα

ταξίδια του το 1907, στα οποία είχε εστιάσει στις ατοµικές και στις συγκεντρωτικές

σχέσεις, όπως αναπτύσσονταν κατά τη µοναστηριακή ζωή στα µοναστήρια του

όρους Άθω και Έµας. Στόχος του για τη Unite ήταν η εξασφάλιση της ατοµικής

ιδιωτικότητας των χρηστών, όπως συµβαίνει σε ένα µοναστηριακό κελί για κάθε

µέλος του συγκροτήµατος σε συνδυασµό µε την προσφορά µαζικών

δραστηριοτήτων, σε µια προσπάθεια δηµιουργίας διαπροσωπικών σχέσεων κατά

την καθηµερινή ζωή, όπως συµβαίνει σε ένα µικρό χωριό. Κάθε διαµέρισµα είναι

ακουστικά ξεχωριστά τοποθετηµένο σε άµεση επαφή µε τις γεωγραφικές

ιδιαιτερότητες που προσφέρει η τοποθεσία του συγκροτήµατος, µε τη θέα προς τη

θάλασσα και τους γειτονικούς ορεινούς όγκους. Έτσι προστατεύεται η ατοµικότητα

των χρηστών και τονίζεται η αντίθεση µεταξύ αστικής και ιδιωτικής ζωής. Ο Charles 

Jencks γράφοντας για τη Unite αναφέρει πως η αίσθηση της προστασίας και της

ατοµικότητας είναι τόσο έντονη που µπορεί να συγκριθεί µε την αίσθηση που δίνεται

όταν στέκεται κανείς σε µια σπηλιά (σελ. 248-249) Κι όµως η συνολική αίσθηση δεν

έχει να κάνει µε σπηλιά ή µε µοναστήρι, αλλά κυρίως µε το να βρίσκεται κανείς σε ένα

γιγαντιαίο πλοίο που πλέει µέσα στις κοµµατιασµένες θάλασσες από πράσινο και σε

προάστια που απλώνονται άτακτα. Η παρουσία και η ένταξή της στο τοπίο είναι

έντονη κατά την οπτική ανάγνωση. Αποπνέει δύναµη ως βαριά δοµή, µε τολµηρή

γλυπτική και επιθετικό περίγραµµα. Για πρώτη φορά εντοπίζονται µεταπολεµικά

αρχιτεκτονικά στοιχεία όπως η σύνθετη άρθρωση, η οπτική ελάφρυνση του όγκου

και η τρισδιάστατη πρόσοψη. 

Αναλογίες-διαστάσεις

Ο Λε Κορµπυζιέ µεταχειρίζεται τη δύναµη της αναλογίας, µέσα από µια κατά

µέτωπον λειτουργική απλότητα, που την µεγαλοποιεί το αποτέλεσµα πλαστικότητας. 

Ολόκληρη η κατασκευή έχει προέλθει από 15 βασικές διαστάσεις. Εφαρµόζει τις

διαστάσεις του Modulor, που συνδέονται µεταξύ τους µε απλές αρµονικές αναλογίες. 

Το συνειρµικό αποτέλεσµα είναι η αίσθηση πληρότητας και αξιοπρέπειας που

εµπνέει κάθε κατασκευαστικό στοιχείο. Αυτά συνεργάζονται και η τοποθέτηση του

Απόψεις της Unite

Ο κτιριακός όγκος µοιάζει

να ξεφυτρώνει ανάµεσα

στο πράσινο

Unite d’habitation, 

Berlin
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ενός δικαιολογεί την τοποθέτηση του άλλου, το καθένα καταλαµβάνει το χώρο του, 

υποδηλώνοντας µια πιο ισότιµη σχέση. Συνεχιστής της παράδοσης των Da Vinci και

Βιτρούβιου, το µοντέλο του Λε Κορµπυζιέ είχε να κάνει µε τις σωστές αναλογίες ενός

κτιρίου. Γενικές διαστάσεις µήκους 137 µέτρων, ύψους 50 µέτρων και πλάτους 24,5 

µέτρων και προοριζόταν για την κατοίκηση 1200-2000 ενοίκων. 

Μορφοπλαστικοί τύποι

Στο πρόβληµα της µορφής παίρνει σαφή αντίθετη θέση σε κάθε ιστορική

στυλιστική αναφορά, απορρίπτοντας τις διακοσµητικές τέχνες. Προσπαθεί να λύσει το

πρόβληµα χρησιµοποιώντας τις βασικές γεωµετρικές µορφές µε ορθές γωνίες, επίπεδες

επιφάνειες, κύβους, κυλίνδρους και σφαίρες, ως αναφορά στην πουριστική οργάνωση

των στοιχείων στη ζωγραφική του. Επιλέγει να χρησιµοποιεί αρχιτεκτονικά µέσα που

δίνουν ένα αίσθηµα καθαρότητας και ορθολογισµού, όπως είναι τα pilotis (ελεύθερα

δηλαδή στηρίγµατα στο ισόγειο, που φέρουν το βάρος του κτιρίου και προσφέρουν τη

δυνατότητα καλού αερισµού της κτιριακής κατασκευής), η ελεύθερη κάτοψη, οι ζώνες

ανοιγµάτων απορρίπτοντας τα ανοίγµατα-οπές στις προσόψεις, η επίπεδη (βατή) στέγη

και οι ελεύθερες-γυάλινες προσόψεις για πλήρη φωτισµό, προτείνει τον σκελετό τύπου

Domino, χρησιµοποιεί ως κατασκευαστικό υλικό το σκυρόδεµα, το υλικό της

τεχνολογικής εποχής που αντανακλά την ταχύτητα, την οικονοµία και στην ενισχυµένη

εκδοχή την κτηνώδη δύναµη. 

Ανθρωποµορφική εικόνα του κτιρίου- ρυθµός στις προσόψεις

Η συνήθεια της εξίσωσης των αντικειµένων και δοµικών στοιχείων µε έµβια όντα

έχει τις ρίζες της στο ρωµαίο συγγραφέα Βιτρούβιο, που εξίσωσε τους κλασσικούς

ρυθµούς µε ένα θεϊκό αρχέτυπο της ελληνικής µυθολογίας . Η εικόνα του κτιρίου της

Unite παραπέµπει σε ανθρωποµορφικά στοιχεία, όπου οι πυλώνες στο ισόγειο

αντιστοιχούν σε πόδια ή σπονδυλική στήλη που στηρίζουν το τεχνητό έδαφος. Στο

εσωτερικό υπάρχουν υπηρεσίες όπως ο κλιµατισµός και τα υδραυλικά- όλα µε ανοιχτή

πρόσβαση ανάµεσα στο δέρµα από µπετόν. Η χρήση της ανθρωποµορφικής µεταφοράς

υπογραµµίζει τη σκληρή αισθητική, του ανεπεξέργαστου γυµνού µπετόν. Οι ατέλειες

φωνάζουν κατευθείαν από όλα τα µέρη της κατασκευής. Το εκτεθειµένο µπετόν, οι

Βίλλα Σαβουά, Πουασί, 

1929-1930

Aτελιέ του ζωγράφου, 1922

skeleton for Domino House, 

1914–15

Nature morte à la pile 

d’assiettes et au livre, 1920
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ενώσεις από τις σανίδες, οι ίνες και οι ρόζοι του ξύλου, παροµοιάζονται µε τα σηµάδια εκ

γενετής και τις ρυτίδες των ανθρώπων, καθώς τα ψεγάδια είναι ανθρώπινα, στοιχεία του

εαυτού µας και της καθηµερινότητας µας. Αυτό που έχει σηµασία είναι να πάει κανείς πιο

µακριά, να ζήσει, να στοχεύσει ψηλά και να παραµένει πιστός. Ο Λε Κορµπυζιέ ανάγει το

µπετόν σε ανθρώπινες αξίες όπως η αξιοπρέπεια και η αλήθεια, χωρίς να αγνοεί την

ασχήµια και την σκληρότητα του υλικού. Η αντίθεση είναι αυτή που επιφέρει την οµορφιά

του κτιρίου. Κινείται συνειδητά ανάµεσα στο βαρετό και το έντονο, ανάµεσα στο ακριβές και

το τυχαίο, ανάµεσα στη σκληρότητα και τη φινέτσα. Έτσι δικαιολογεί την πολυχρωµία των

προσόψεων. Οι πλευρές των εξωστών είναι βαµµένες σε διάφορους χρωµατισµούς

δίνοντας την εντύπωση ενός λαµπερού µωσαϊκού και ρυθµικής εµφάνισης του συνόλου. 

Φωτεινά και σκούρα τετράγωνα εναλλάσσονται σε σταθερό ρυθµό και ακολούθως

αντιστρέφονται και εµφανίζονται µε διπλή ταχύτητα. Οι όψεις είναι ελεύθερες από το

φέροντα σκελετό, πληρώνονται µε γυαλί και έχουν σκίαστρα (τύπου brise-soleil) από µπετόν

αρµέ, ένθετα στις όψεις.

Το χρώµα και η πολυχρωµατική αρχιτεκτονική της Unite

Το χρώµα αναµφίβολα αποτελεί µέσο που χειρίζεται η αρχιτεκτονική και η σηµασία

του έχει εδραιωθεί στην ιστορία της αρχιτεκτονικής. Η λειτουργία του χρώµατος και η χρήση

του έχουν µελετηθεί ευρέως στο πεδίο της ζωγραφικής, της εµπειρικής αισθητικής και της

αντιληπτικής ψυχολογίας. H οπτική εµφάνιση οφείλει την ύπαρξή της στη φωτεινότητα και το

χρώµα. Τα µάτια µας έχουν την ικανότητα να διαχωρίζουν περιοχές µε διαφορετική

φωτεινότητα και χρώµα και να θέτουν µε αυτόν τον τρόπο τα οπτικά όρια των σχηµάτων

των αντικειµένων (σχέση χρώµατος-σχήµατος). Μελέτες του Rorschach* και των µαθητών

του, έδειξαν ότι µια χαρούµενη διάθεση συµβάλλει σε αποκρίσεις πάνω στο χρώµα, σε

αντίθεση µε άτοµα µε µελαγχολικές διαθέσεις, που αντιδρούν πιο συχνά βάσει σχήµατος. 

[Στην πρώτη περίπτωση εντάσσονται άτοµα δεκτικά προς τα εξωτερικά ερεθίσµατα και

γενικά θεωρείται πως αυτά τα άτοµα είναι ευαίσθητα, ασταθή, ανοργάνωτα, δέχονται εύκολα

επιρροές και είναι επιρρεπή σε συγκινησιακές εκρήξεις, ενώ στη δεύτερη εντάσσονται άτοµα

πιο εσωστρεφή, που ασκούν έντονο έλεγχο πάνω στις παρορµήσεις και τηρούν µια πεζή και

απαθή στάση σε σχέση µε τα εξωτερικά ερεθίσµατα (οι παρατηρήσεις προήλθαν από την

παρακολούθηση ασθενών σε ψυχιατρική κλινική). 

Η πυλωτή-πόδια

στηρίζει τον όγκο

-κορµό

Τρισδιάστατη, 

πολύχρωµη

πρόσοψη
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Ωστόσο, η συγκεκριµένη µελέτη δεν προσέφερε καµία θεωρητική εξήγηση όσον αφορά στην αντιληπτική

συµπεριφορά και στην προσωπικότητα]. Ακολούθως ο Ernest Schachtel συσχέτισε την εµπειρία του

χρώµατος µε την εµπειρία του συναισθήµατος και της συγκίνησης. Και στις δύο περιπτώσεις τείνουµε να

είµαστε παθητικοί δέκτες ερεθισµάτων. Μια συγκίνηση δεν είναι το προϊόν του ενεργούς οργανωτικού νου. 

Προϋποθέτει ένα είδος ανοίγµατος και δεκτικότητας (που ένα καταθλιµµένο άτοµο για παράδειγµα, µπορεί

να µην διαθέτει). Η συγκίνηση µας ερεθίζει µε τον ίδιο τρόπο που µας ερεθίζει και το χρώµα, σε αντιδιαστολή

µε το σχήµα που απαιτεί πιο ενεργή απόκριση (ανίχνευση αντικειµένου, εγκατάσταση δοµικού σκελετού, 

συσχέτιση µερών προς το όλον). Αντί όµως να µιλάµε για αποκρίσεις σε χρώµα και σε σχήµα, µπορούµε να

διαχωρίσουµε µε πιο σωστό τρόπο µια παθητικά δεκτική στάση σε οπτικά ερεθίσµατα, η οποία

ενθαρρύνεται τόσο από το χρώµα όσο και από το σχήµα, από µια ενεργή στάση, η οποία επικρατεί στην

αντίληψη σχήµατος, που ισχύει το ίδιο και για το χρώµα.

Στα γραπτά του Kant διαβάζουµε: «Στη ζωγραφική, στη γλυπτική και όντως σε όλες τις οπτικές

τέχνες, στην αρχιτεκτονική, στην κηπευτική, στο βαθµό που είναι καλές τέχνες, το σχέδιο είναι ουσιώδες, 

διότι το σχέδιο αποτελεί το θεµέλιο καλαισθησίας µόνο από την απόλαυση που προέρχεται από το σχήµα

και όχι από τη διασκέδαση της αίσθησης. Τα χρώµατα, τα οποία διαφωτίζουν τη διάταξη των

περιγραµµάτων, ανήκουν στον ερεθισµό. Μπορεί να ζωογονούν την αίσθηση του αντικειµένου, αλλά δεν

µπορούν να το κάνουν άξιο διαλογισµού και ωραίο. Συχνά µάλλον περιορίζονται από τις απαιτήσεις του

ωραίου σχήµατος και ακόµα και εκεί που ο ερεθισµός είναι αποδεκτός, εξευγενίζονται µόνο από το σχήµα».

Όταν συνειδητοποιήθηκε πως το χρώµα προσδιοριζόταν από τρεις τουλάχιστον διαστάσεις, 

δηλαδή, τη χροιά, τη φωτεινότητα και τον κορεσµό, τότε εισήχθησαν τα τρισδιάστατα µοντέλα. Οι πρώτοι

διαχωρισµοί που διατυπώθηκαν αφορούσαν την ένταση της φωτεινότητας και της σκοτεινότητας. Το 1772 

ο J.H. Lambert επινόησε τη χρωµατική πυραµίδα . Τα χρώµατα αλληλενεργούν όταν παρατίθενται το ένα

δίπλα στο άλλο. Το πιο κυρίαρχο ανάµεσα στα φαινόµενα αλληλενέργειας, είναι η χρωµατική

αντιπαραβολή ( θεωρία του Chevreul). Οι αρχές της χρωµατικής αρµονίας είναι η χρωµατική δεσπόζουσα, η

χρωµατική επανάληψη και η χρωµατική αντίθεση.

Χρωµατική πυραµίδα του J.H. Lambert Χρωµατικό διάγραµµα από τον Chevreul
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Τα χρώµατα έχουν σίγουρα µια εκφραστική δύναµη, αλλά κανείς δε γνωρίζει σίγουρα το πώς

επέρχεται αυτή η έκφραση. Πιστεύεται ευρέως πως η έκφραση βασίζεται σε συνειρµικές διαδικασίες. Έτσι, 

το κόκκινο χρώµα χαρακτηρίζεται ως διεγερτικό, καθώς παραπέµπει στο χρώµα του αίµατος και θυµίζει

φωτιά και επανάσταση. Το πράσινο από την άλλη φέρνει στο νου την αναζωογονητική θύµηση της φύσης

και το µπλε είναι δροσιστικό σαν το νερό. Βέβαια η θεωρία του συνειρµού δεν είναι περισσότερο

διαφωτιστική εδώ από ότι σε άλλες περιπτώσεις. Η εντύπωση του χρώµατος είναι µια διαδικασία

αυθόρµητη και άµεση, οπότε δεν µπορεί να ερµηνευτεί ως απλά µια αισθητή διαδικασία µέσω της

µάθησης. Έντονη φωτεινότητα, υψηλός κορεσµός και οι χροιές µακρού κύµατος δόνησης παράγουν

διέγερση. Ένα φωτεινό αµιγές κόκκινο είναι πιο ενεργό από ένα υποτονισµένο γκριζωπό µπλε. Αλλά δεν

έχουµε πληροφορίες για το τι επιφέρει στο νευρικό σύστηµα η έντονη ενέργεια φωτός ή γιατί το µήκος

κύµατος των δονήσεων θα πρέπει να έχει σηµασία. Ορισµένα πειράµατα που έχουν διεξαχθεί, έχουν δείξει

ένα είδος σωµατικής απόκρισης στο χρώµα. Ο Fere κατέληξε πως η µυική δύναµη και η κυκλοφορία του

αίµατος, αυξάνονται µε το έγχρωµο φως στην αλληλουχία από το µπλε, δια του πράσινου, κίτρινου, 

πορτοκαλί και κόκκινου. Αυτό µπορεί να συµφωνεί µε τις ψυχολογικές παρατηρήσεις σχετικά µε τα

αποτελέσµατα που προκαλούν αυτά τα χρώµατα, ωστόσο δεν είναι σίγουρο αν έχουµε να κάνουµε µε µια

δευτερεύουσα συνέπεια της αντιληπτικής εµπειρίας ή µε µια πιο άµεση επίδραση της ενέργειας του φωτός

στο νευρικό σύστηµα, ως προς την κινητική συµπεριφορά και την κυκλοφορία του αίµατος. Ο νευρολόγος

Kurt Goldstein* διαπίστωσε πως, ο όλος οργανισµός µέσω διαφορετικών χρωµάτων µεταστρέφεται προς

τον έξω κόσµο ή αποτραβιέται από αυτόν και συγκεντρώνεται προς το κέντρο του οργανισµού. Συµπέρανε

επίσης, πως τα χρώµατα µε µακρά µήκη κύµατος αντιστοιχούν σε µια επεκτατική αντίδραση, ενώ τα βραχέα

µήκη κύµατος συµβάλλουν στη συστολή. Αυτή η φυσική αντίδραση βρίσκει το παράλληλό της στα σχόλια

του Kandinsky σχετικά µε την εµφάνιση των χρωµάτων. Ισχυρίστηκε ότι ένας κίτρινος κύκλος αποκαλύπτει

«µια κίνηση που εξαπλώνεται από το κέντρο προς τα έξω, πράγµα το οποίο προσεγγίζει σχεδόν

καταφανώς το θεατή», σε αντίθεση µε έναν µπλε κύκλο που «αναπτύσσει µια οµόκεντρη κίνηση (όπως το

σαλιγκάρι που κρύβεται στο κέλυφός του) και αποµακρύνεται από το θεατή». 

Το χρώµα ιδιαίτερα σε µια σύνθεση µπορεί να χρησιµοποιηθεί για να επιφέρει ισορροπία και να

δηµιουργήσει ένα αίσθηµα τάξης, ενώ και η χρωµατική αρµονία προσφέρει θετικά στην αντίληψη που

διαµορφώνουµε για ένα έργο. Ακολούθως, παρουσιάζουµε µερικούς χρωµατικούς συνειρµούς που

διατυπώθηκαν από το Itten* το 1973.
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κόκκινο: δραστικό, δονούµενο, ενεργοποιηµένο, µπλε: παθητικό, κρύο, αποτραβηγµένο, πράσινο: ζωική

ανάπτυξη, νεανικότητα, ευδιαθεσία, πορτοκαλί: εορταστικό, ζεστό, χαρούµενο, ιώδες: µυστήριο, µοναξιά, 

σκοτάδι, κίτρινο: φωτεινό, αιθέριο, εύθυµο

Ο Mondrian στο βιβλίο του µε τίτλο Le Neoprlasticisme, principle 

general de l’ equivalence plastique, σχετικά µε τη χρήση του

χρώµατος στην αρχιτεκτονική, γράφει « το µέλλον του

νεοπλαστικισµού και της συνειδητοποίησής του στη ζωγραφική

έγκειται στην χρωµοπλαστική της αρχιτεκτονικής. Ελέγχει και το

εσωτερικό και το εξωτερικό ενός κτιρίου και δίνει έκφραση στις

αναλογίες του κτιρίου µε οπτικό τρόπο µέσα από το χρώµα. Ο

Theo van Doesburg έγραψε ότι, «η νέα αρχιτεκτονική εµπεριέχει

το χρώµα ως οργανικό συστατικό, ως απευθείας εκφραστικό

στοιχείο των σχέσεων του µε το χρόνο και το χώρο. Χωρίς το

χρώµα, αυτές οι σχέσεις δεν ζουν στην πραγµατικότητα, δεν

είναι ορατές». 

Von Doesburg, 

maison particuliere, 

counter-

construction, 1923

Van Eesteren και

Van Doesburg, 
maison
particuliere, 
coloured
axonometry, 1923

Ο Λε Κορµπυζιέ έκανε σαφή διάκριση ανάµεσα στο χρώµα στο εσωτερικό και στο χρώµα

στο εξωτερικό του κτιρίου της Unite. Κατά τη γνώµη του το εξωτερικό έπρεπε να ακτινοβολεί την

ενότητα της γεωµετρικής φόρµας. Τα τµήµατα της φόρµας γίνονταν ορατά, µέσω της επίδρασης του

φωτός και της σκιάς, που ξεχώριζε καλύτερα µέσα από µια µονοχρωµατική µεταχείριση. Η κυρίαρχη

φόρµα αυτής της µεταχείρισης, είναι να βάψεις έναν τοίχο µε ασβέστη. ( Τhe architectonic colour, 

polychromy in the purist architecture of Le Corbusier, Jan de Heer,σελ 95).  Η πολυχρωµία που

εφάρµοσε ο Λε Κορµπυζιέ, στο εσωτερικό και στο εξωτερικό της Unite στη Μασαλλία, προήλθε από

τους χρωµατικούς πειραµατισµούς που εφάρµοσε σε προγενέστερη κτιριακή κατασκευή και

συγκεκριµένα στο εργοστάσιο Duval στη Saint Die, το 1950. Μέχρι τότε είχε εφαρµόσει το χρώµα µε

διαφορετικούς σκοπούς (πουριστική περίοδος) ώστε να λειτουργεί σε σχέση µε τη φόρµα του κτιρίου. Οι

µελέτες µε οµάδες χρωµάτων, οι κοινές αντιµετωπίσεις αυτών των οµάδων και η σύνδεση των

συµπλεγµάτων σε επαναλαµβανόµενα µοτίβα εφαρµόστηκαν για πρώτη φορά στη Unite. Αυτά τα
µοτίβα τα εφάρµοσε στις εισόδους των διαµερισµάτων σε κάθε όροφο.
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. Οι διάδροµοι φωτίζονται από µια πηγή φωτός πάνω από την πόρτα εισόδου. Η πόρτα

περιβάλλεται από ξύλινο πλαίσιο. Πλαίσιο και πόρτα είναι βαµµένα στο ίδιο χρώµα. Οι

υπόλοιποι τοίχοι γύρω από το διάδροµο είναι από γκρίζο µπετόν, το ταβάνι είναι βαµµένο

σε τόνους του λευκού και τα πατώµατα των διαδρόµων είναι βαµµένα µε λαµπερά µαύρα. 

Για τους ορόφους χρησιµοποίησε 7 χρώµατα µε σειρά από πάνω προς τα κάτω, µπλε, 

πράσινο, κίτρινο, πορτοκαλί, κόκκινο, βιολετί και γαλάζιο. Για τις κύριες πόρτες

χρησιµοποίησε κόκκινο, πορτοκαλί, κίτρινο, πράσινο και µπλε σε πιο ανοιχτούς τόνους και

για τα βασικά χρώµατα της τυπολογίας των διαµερισµάτων χρησιµοποίησε ακόµη πιο

ανοιχτά, όπως το ροζ, το ανοιχτό κίτρινο, ανοιχτό πράσινο και ανοιχτό µπλε. Στη µια

πλευρά του διαδρόµου, µπορεί να υπήρχε µια κόκκινη πόρτα, µε µια πράσινη πόρτα στην

απέναντι πλευρά, έτσι υπήρχαν πάντα δύο διαφορετικά χρώµατα απέναντι το ένα από το

άλλο. Σαν αποτέλεσµα της αντανάκλασης του φωτός πάνω στις πόρτες, δηµιουργούνταν

ένα συναρπαστικό µοτίβο από πολύχρωµο φωτισµό. Στην πλευρά του διαδρόµου µε τις

σκάλες και το ασανσέρ, επέτρεψε τα χρώµατα στις πόρτες εισόδου των διαµερισµάτων να

αναπτύσσονται σε σειρά, παρά το γεγονός ότι η σειρά διακοπτόταν από τους χώρους για

τις σκάλες. Απλά συνέχιζαν να υφίστανται µετά τη διακοπή. Επιπρόσθετα σε εκείνη την

πλευρά του διαδρόµου, υπήρχε µια ακανόνιστη σύνδεση µεταξύ του χρώµατος της

µπροστινής πόρτας µε το χρώµα του διαµερίσµατος. 

Η εξωτερική πλευρά στη Unite κυριαρχείται από γυµνό µπετόν, ενώ σηµαντικό

συστατικό στην εµφάνιση των όψεων αποτελούν οι πολύχρωµες επιφάνειες στις πλευρές

των εξωστών. Είναι ενδιαφέρον να αναφέρουµε πως είχε γίνει λάθος στις µετρήσεις και

στην επένδυση των προσόψεων, ανάµεσα στα µπαλκόνια και στα διαµερίσµατα, έτσι ο Λε

Κορµπυζιέ αξιοποίησε την πολυχρωµία για να καλύψει την κατάσταση. Πρόκειται για την

τεχνική του καµουφλάζ, που ήταν γνωστή από τη δεκαετία του 20, για τη διόρθωση της

γεωµετρίας. Η σειρά που χρησιµοποίησε για τη Unite προέκυψε από τη χάρη της άνισης

σηµασίας των χρωµάτων και της συγκεκριµένης τοποθέτησης στο χώρο του φάσµατος. 

Η δυνατότητα ανταλλαγής των χρωµάτων µέσω της αντιπαραβολής ανήκει στον

πουρισµό και στην πουριστική αρχιτεκτονική πολυχρωµία και όχι σε αυτή τη µεταπολεµική

προσέγγιση. Η επιλογή των χρωµάτων, ο διακανονισµός τους σε σειρές και η αµοιβαία

αντιµετώπιση ποικίλων σειρών έδωσε τη δυνατότητα σχεδίασης αρµονιών και αντιθέσεων.

Φως και χρώµα

στους

διαδρόµους

Χρώµατα στο

κλιµακοστάσιο

Ρυθµός

χρωµάτων στις

προσόψεις
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Ανάγνωση του εσωτερικού τύπου - εφαρµογή

κατασκευαστικού προτύπου

Η Unite αντιπροσωπεύει έναν ναό της οικογενειακής ζωής. 

∆ηµιουργεί διαµερίσµατα διαµπερή µε πρωινό και απογευµατινό ήλιο

µε διώροφη οργάνωση των χώρων τους, έτσι ώστε να δώσει στους

εργάτες και στους υπαλλήλους µεσαίου ή κατώτερου εισοδήµατος

ένα διώροφο «σπιτάκι» ενταγµένο στον τεράστιο όγκο ενός µεγάλου

σπιτιού. Η πολυκατοικία οργανώνεται σαν µια µικρή πόλη µε όλη την

απαραίτητη υποδοµή της, αφού παρέχει καταστήµατα, «δρόµους», 

χώρους ψυχαγωγίας κλπ. Κεντρικό σηµείο σε κάθε διαµέρισµα

αποτελεί η κουζίνα, ώστε η µητέρα να είναι σε θέση να κατευθύνει τις

οικιστικές σχέσεις. Τα παιδικά υπνοδωµάτια µικρού µεγέθους, είναι

τοποθετηµένα µακριά από το δωµάτιο των γονέων, παρέχοντας

ψυχολογική και ακουστική ιδιωτικότητα. Το έντονο ηλιακό φως της

Μεσογείου φωτίζει το εσωτερικό στο βάθος, και ο εξωτερικός εξώστης

δίνει την αίσθηση µεγαλύτερου χώρου. Με την παροχή 23 

διαφορετικών τύπων διαµερισµάτων, ο Λε Κορµπυζιέ δείχνει να

λαµβάνει υπόψιν στο σχεδιασµό τον πλουραλισµό της αστικής ζωής. 

Σε 8 διπλούς ορόφους οργανώνονται 337 κατοικίες, που

εξυπηρετούνται µε τρεις πυρήνες κλιµακοστασίων και ανελκυστήρων. 

Οι οριζόντιες προσβάσεις γίνονται µε «εσωτερικούς δρόµους». Το

διαµέρισµα εισχωρεί σαν συρτάρι στον φέροντα οργανισµό µε το

χαρακτήρα των προκατασκευασµένων µονάδων-κυττάρων, 

προσφέροντας ακεραιότητα και ανεξαρτησία σε όλα τα διαµερίσµατα. 

Οι φέρουσες πλάκες κατασκευάζονται ανά τρία πατώµατα. Πάνω σε

αυτό το σκελετό τοποθετούνται τα διαµερίσµατα σε τρία

προκατασκευασµένα τµήµατα και ενισχύονται µε δευτερεύοντα

σκελετό δοκών από χάλυβα για τη στήριξη των εσωτερικών ορόφων

ανεξάρτητα από το φέροντα σκελετό του οικοδοµήµατος. Ο Le
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Corbusier περιγράφει την κατασκευή αυτών των µερών ως µπουκάλια που τοποθετούνται

σε οποιαδήποτε θέση µέσα στην κάβα. Υπάρχουν 213 διαµερίσµατα των 98 τετραγωνικών

µέτρων έκαστο, διώροφα τυπολογίας bottom-up, µε διώροφο ύψος στο καθιστικό. Η

σύνδεση των διαµερισµάτων γίνεται µε τη λογική των δύο διώροφων που εισχωρούν το

ένα µέσα στο άλλο από άκρη σε άκρη σε τρία επίπεδα, εκατέρωθεν µιας κεντρικής οδού. 

∆ηµιουργείται έτσι ένα πάνω και ένα κάτω διαµέρισµα και τα δύο προσβάσιµα από την

κεντρική οδό-διάδροµο. Τα διαµερίσµατα καταλαµβάνουν όλο το πλάτος της

πολυκατοικίας, έτσι εξασφαλίζεται η διαµπερότητα µε προσανατολισµό από την ανατολή

προς τη δύση. Έχουν σχεδιαστεί 23 παραλλαγές, έτσι έχουµε κατοικίες για εργένηδες, για

ανύπαντρα ζευγάρια και για οικογένειες µε έως 8 παιδιά. Τα υπόλοιπα είκοσι είναι

µεγαλύτερα, ενώ υπάρχουν 79 µικρότερα του βασικού τύπου καθώς και 26 µονά, που δεν

επαναλαµβάνουν όµως τη χαρακτηριστική τοµή του κτιρίου και βρίσκονται στη νότια

πλευρά ή απέναντι από το χώρο αναµονής των ανελκυστήρων. 

Αστικές χρήσεις-πολυλειτουργικότητα συγκροτήµατος

Στον έβδοµο και στον όγδοο όροφο στεγάζονται εµπορικές δραστηριότητες

παροχής τροφής (οπωροπωλείο, κρεοπωλείο, ιχθυοπωλείο, αρτοποιείο, κάβα ποτών και

φαρµακείο), ταχυδροµείο, ξενοδοχείο και εστιατόριο. Στην πιο ήσυχη πλευρά του

«εµπορικού δρόµου» προς το τέλος στεγάζονται αρχιτεκτονικά γραφεία, κοµµωτήρια κλπ. 

Η τοποθέτηση τέτοιου περιεχοµένου χρήσεων, έχει δεχθεί κριτική για το γεγονός ότι είναι

αποκοµµένες από το επίπεδο του δρόµου, χωρίς ζωτική λειτουργία. Τα καταστήµατα

έµειναν αχρησιµοποίητα για µεγάλο διάστηµα, αλλά αυτό είχε να κάνει κυρίως µε το

γεγονός ότι βάσει πολιτικής τα καταστήµατα έπρεπε να αγοράζονται και όχι να

νοικιάζονται, έτσι το ρίσκο για έναν κάτοχο µικρής οικονοµικής εκµετάλλευσης ήταν µεγάλο. 

Αργότερα αξιοποιήθηκαν δίνοντας την εναλλακτική να αποφύγουν οι κάτοικοι το

στρίµωγµα της αγοράς και να µπορούν να κινηθούν ελεύθερα σε έναν ήρεµο, αστικό χώρο, 

άµεσα προσεγγίσιµο, συµβάλλοντας στην κοινοτική ταυτότητα. 

Από πολεοδοµικής άποψης τοποθετεί το οικοδοµικό σώµα ελεύθερα στο

διαθέσιµο οικόπεδο µε υπερύψωση λόγω της έντονης κλίσης του εδάφους, σε απόσταση

όµως από το δρόµο και φροντίζει για τη διαµόρφωση των υπαίθριων χώρων µε µονοπάτια, 

ενώ τα οχήµατα ακολουθούν διαφορετική διαδροµή. Προβλέπει τη δυνατότητα σχεδιασµού

Κατόψεις και τοµή, Unite 

d’ habitation, Μσσαλία

Ξενοδοχείο

∆ιάδροµος

καταστηµάτων

Στέγαστρο
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χώρων στάθµευσης. Σκοπός του αρχιτέκτονα ήταν η δηµιουργία µιας µικρογραφίας της

κοινωνίας µε αυτόνοµη δράση, που θα προσέφερε ταυτόχρονες ευκαιρίες για ηρεµία και

αποµόνωση µε τη δυνατότητα της καθηµερινής κοινωνικής επαφής, προωθώντας έννοιες

όπως η αρµονία, ο αλληλοσεβασµός και η ενότητα. Ήθελε να δηµιουργήσει ένα φωτεινό

κτίριο (Radiant city), που θα έδινε και θα λάµβανε ενέργεια από το ανθρώπινο δυναµικό του. 

Αντιµετώπιση κατοικίας-πνεύµα κατοίκησης

Ο κοινωνικός χαρακτήρας της Unite είναι προφανής. ∆εν πρέπει να παραλείψουµε

πως αποτελούσε ένα ολοκληρωµένο πρόγραµµα κατοίκησης, στα πλαίσια των ευρύτερων

προγραµµάτων ανοικοδόµησης, που προέκυψαν ως ανάγκη ύστερα από τη λήξη του

∆εύτερου Παγκόσµιου Πολέµου µε τις καταστροφικές συνέπειες που επέφερε. Γέννηµα των

ιστορικών και κοινωνικών αναγκών και αποτέλεσµα της έκφρασης του οράµατος περί ενός

νέου πνεύµατος σε επίπεδο κατοίκισης. Είναι ένα από τα πιο ενδιαφέροντα πειράµατα που

έγιναν για την επίλυση του οικιστικού προβλήµατος µε φθηνό κόστος παραγωγής και

ποιότητα στην κατοικία χαµηλού εισοδήµατος. Σηµειώνουµε πως ο Le Corbusier διεξήγαγε σε

γενικότερο επίπεδο µελέτες διάρκειας 25 χρόνων, πάνω στο ζήτηµα της δηµιουργίας

πρότυπων µορφών κατοικίας και την ιδανική ακτινοβόλα πόλη. 

η Ville Radieuse του Le Corbusier

Στη Λαµπρή Πόλη, Ville Radieuse, ένα σχεδιασµό που πραγµατοποιήθηκε στις αρχές

του 1920-30, ο Le Corbusier είχε προτείνει ότι η ιδανική πόλη στην εποχή της µηχανής δεν θα

ήταν συγκεντρωτική, αλλά θα αποτελούσε µία θεωρητικά απεριόριστη µονάδα, οργανωµένη

σε ένα κατακόρυφο γεωµετρικά κάνναβο ουρανοξυστών. Αυτοί οι γυάλινοι πύργοι, όπως οι

πυλωτές και οι άξονες πρόσβασης θα σηκώνονταν πάνω από το επίπεδο της επιφάνειας, 

απελευθερώνοντας το χώρο από κάτω, και εξασφαλίζοντας στο εξής «τις ευεργετικές

συνθήκες του ήλιου, του ελεύθερου χώρου και του πρασίνου». ∆ε θα υπήρχε πλέον ταξικός

διαχωρισµός: Η ελίτ και η εργατική τάξη θα έµεναν σε παρόµοια διαµερίσµατα και θα

µοιράζονταν τις ίδιες κοινοτικές, ψυχαγωγικές και εκπαιδευτικές υπηρεσίες. Κάτω από τον

ουτοπικό σχεδιασµό του Le Corbusier για τη Ville Radieuse, όπως και σε άλλες υλοποιηµένες

αστικές πρωτοβουλίες του, ενυπήρχε η κυρίαρχη πεποίθηση ότι µέσα σε ένα καλά

Le Corbusier 
µακέτα και

σχέδιο για τη

Λαµπρή Πόλη
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οργανωµένο περιβάλλον: άνθρωπος, φύση και µηχανή µπορούσαν να βιώσουν σε

αρµονία, και ότι ο αρχιτέκτονας θα µπορούσε να δώσει υπόσταση σε αυτή τη νέα κοινωνία.

Στη συγκεκριµένη περίπτωση συνδυάζεται η εµπειρία των προηγούµενων ετών

γύρω από το θέµα της κατοικίας µε τον πολεοδοµικό σχεδιασµό. Για την υλοποίηση του

έργου συνεργάστηκε µε οµάδα τεχνοκρατών. Επιδίωκε µέσα από τις µελέτες του να

δηµιουργήσει σχεδιαστικά πρότυπα, που να αποτελούν πηγή έµπνευσης για την προώθηση

υιοθέτησης µιας νέας φιλοσοφίας στον τρόπο ζωής του ανθρώπου. Μέσα στην εποχή της

µηχανής αναζητά την έκφραση µε αρχιτεκτονικά στοιχεία σχεδιασµού την ιδανική πόλη. Αυτή

η διαδικασία βέβαια, προϋποθέτει τον επαναπροσδιορισµό των ανθρώπινων αναγκών, και

σε επίπεδο συλλογικής κατοίκισης.  Η κατοικία αντιµετωπίζεται πλέον ρητά ως ένα χρηστικό

εργαλείο στα χέρια του αρχιτέκτονα. Υπέρµαχος των λειτουργικών διατάξεων για άνεση

στους χώρους, θεωρούσε πως η αρχιτεκτονική είναι η τέχνη που πλησιάζει το πλατωνικό

µεγαλείο, τη µαθηµατική τάξη, το διαλογισµό, την αρµονία, στοιχείων δηλαδή που εγείρουν

συγκινησιακές καταστάσεις. 

Λειτουργικός και συµβολικός ρόλος στην οροφή της Unite

Η ταράτσα του κτιρίου παρουσιάζει στοιχεία αυστηρότητας και µονολιθικότητας, η

τοποθέτηση των όγκων γίνεται αµφιθεατρικά και περιλαµβάνει γυµναστήριο, κολυµβητήριο, 

πισίνα για παιδιά, χώρο για διεξαγωγή θεατρικών παραστάσεων, διάδροµο για περίπατο, 

πύργο των ανελκυστήρων, δεξαµενές νερού και καµινάδες εξαερισµού. 

Ο Λε Κορµπυζιέ µεταδίδει οπτικά µηνύµατα µέσα από αυτή την κατασκευή, κυρίως

µέσα από τη διαµόρφωση της στέγης. Κάθε στοιχείο έχει τοποθετηθεί στο χώρο µε µια

εµφατική χειρονοµία. (Χρησιµοποιεί τρεις διαφορετικές τεχνικές αντίδρασης: την αινιγµατική

εικονογραφία ενός ασχηµάτιστου αγριότοπου, το αόρατο του “repousoir”, που το εξωτερικεύει

ως εικόνα και την αίσθηση της ορατής παρουσίας της κεντρικής αρχιτεκτονικής εικόνας). 

Καµπύλες από µπετόν και βράχοι γύρω από την πισίνα, έχουν τοποθετηθεί έτσι ώστε να

παραπέµπουν στους περιµετρικούς ορεινούς όγκους του τοπίου. Οι µορφές είναι ικανές να

λειτουργήσουν ως αφηγηµατικά µέσα και αποκτούν διαχρονική αξία. « Ο άχρονος χώρος

τοποθετεί το θεατή σε µια ιδανική κατάσταση σύγχυσης και ακολούθως, την άρνηση του

χώρου, ενώ αντιθέτως, η ιδανική σύγχυση καταστρέφεται από τη συναίσθηση του χρόνου», 

υποστήριξε ο George Abraham*. Ο χώρος επιτρέπει στον παρατηρητή να προβάλλει νοήµατα

Σκίτσο του Λε

Κορµπυζιέ για την

ακτινοβόλα Πόλη

Οροφή-κοινωνικός
χώρος συλλογικών

δραστηριοτήτων
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στο τοπίο, αναπτύσσοντας τη φαντασία του, όπως συµβαίνει µε τα όνειρα, χωρίς όµως

να επιβάλλεται από τον αρχιτέκτονα σχεδιαστικά, επιτρέποντάς του δηλαδή ένα βαθµό

ανάµειξης µε τα κατασκευασµένα κελύφη (ενεργητική ή παθητική στάση). Η συνολική

αίσθηση αποπνέει ηρωισµό, σαν να βρίσκεται κανείς σε έναν ελληνικό ναό.

Απελευθερωµένος κανείς από την κίνηση και τη ρύπανση, µπορεί να απολαύσει τη θέα

της Μεσογείου. 

Συµβολισµός-συνειρµοί:κάθε σχήµα είναι «σηµαίνον», δηλαδή και µόνο µε το ότι

γίνεται αντιληπτικά ορατό, αντικατοπτρίζει µια σταθερή θέση που αφορά ορισµένα

θέµατα. Κι αυτό εξηγείται µέσω της θέσης πως η µορφή προχωρά πάντοτε πέρα από την

πρακτική λειτουργία των πραγµάτων και πως µέσα από το σχήµα της εκάστοτε µορφής

µπορούν να αποδοθούν οπτικά οι έννοιες της στρογγυλότητας, της αιχµηρότητας, της

αρµονίας ή της ασυµφωνίας, της δύναµης ή της ευθραυστότητας. Κάθε σχήµα αποκτά και

µόνο οπτικά ένα είδος ταυτότητας µε διακριτά χαρακτηριστικά, που εκφράζει µια οπτική

ιδέα, την οποία αντιλαµβάνεται και εξελίσσει το άτοµο κατά τη διάρκεια της ζωής του. Με

αυτό τον τρόπο ερµηνεύονται συµβολικά σαν εικόνες της ανθρώπινης κατάστασης. Ο

Τζον Ράσκιν κάνοντας λόγο για την ευγλωττία της αρχιτεκτονικής, υποστηρίζει πως τα

κτίρια µπορεί να µιλάνε για δηµοκρατία ή αριστοκρατία, ευθύτητα ή αλαζονεία,

καλωσόρισµα ή απειλή, συµπάθεια για το µέλλον ή λαχτάρα για το παρελθόν. Όλα τα

σχεδιασµένα αντικείµενα αποπνέουν µια αίσθηση των ψυχολογικών και ηθικών

διαθέσεων που υποστηρίζουν. Το να περιγράφει κανείς ένα κτίριο ως όµορφο, σηµαίνει

κάτι παραπάνω από µια αισθητική συµπάθεια, υπονοεί µια έλξη προς τον τρόπο ζωής

που προωθεί η ίδια η κατασκευή και δηµιουργεί µια αίσθηση ανάτασης. Ο εξωτερικός

αισθητός κόσµος, εκπέµπει ερεθίσµατα στο άτοµο, τα οποία ερµηνεύει µε σχετική

ευκολία σε κοινωνιο-ψυχολογικό επίπεδο. Γλωσσικά αποδίδονται τα φαινόµενα αυτά µε

τη χρήση των µεταφορών και των συνειρµικών διαδικασιών. (Ο H.Hertzberger γράφει, «

Όλοι έχουν την τάση να βιώνουν τα υπερµεγέθη κτίρια, µε µεγάλες αποστάσεις από την

ανθρώπινη κλίµακα, ως καταπιεστικά, και πράγµατι όλα τα ολοκληρωτικά καθεστώτα, 

έχουν δείξει ιδιαίτερο ενδιαφέρον για κτιριακές διαστάσεις που προκαλούν δέος µε

εκλεκτικιστικές τάσεις στον κατασκευαστικό ρυθµό σε πολλές περιπτώσεις, 

Οροφή, δοµές και
συµβολσµοί
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σε µια κατευθυνόµενη προσπάθεια ανάδειξης των κλασσικών ιδεών της αρχαιότητας. Βέβαια, αυτή η

θέση δεν ισχύει σε όλες τις περιπτώσεις των µεγάλων κτιρίων, όπου τα διάφορα κλασικιστικά στοιχεία

µπορεί να είναι φιλικά προς τους χρήστες και να εκφράζουν αναµφισβήτητα δηµοκρατικές προθέσεις. 

Αντιστρέφοντας λοιπόν την κατάσταση ενός ισχύοντος πλαισίου, η αρχιτεκτονική µπορεί επίσης να

αποκτήσει ένα διαφορετικό νόηµα»). 

Βέβαια, στην περίπτωση των συµβολισµών και των συνειρµών όλα είναι σχετικά, καθώς ο

καθένας από µας αντιλαµβάνεται τα οπτικά ερεθίσµατα που δέχεται µε διαφορετικό τρόπο και τα

ερµηνεύει σε προσωπικό επίπεδο µε την προσµέτρηση πληθώρας γνωστικών και ψυχολογικών

παραµέτρων. Όταν βλέπουµε ή εγκλιµατιζόµαστε σε ένα κτίριο το ερµηνεύουµε µέσα από αναφορές, 

δηλαδή, µέσα από παραποµπές και αφύπνιση µνηµών από το γενικότερο πλαίσιο όπου κατά το

παρελθόν, έχουµε δει τα ίδια, τα αντίγραφα ή τα πρότυπά τους. Επικοινωνούµε µε αυτά βάσει

συνειρµών και τα συνδέουµε µε ιστορικές και προσωπικές καταστάσεις της οπτικής µας εµπειρίας. Η

φύση των συνειρµών είναι αυθαίρετη και ασκούµε κριτική στάση απέναντι σε κτίρια, αντικείµενα, 

χώρους και τους γύρω µας γενικότερα. Η ικανότητα αυτή αναπτύσσεται µέσα από κοινωνικές

διαδικασίες εκµάθησης του χώρου, που έχουν εδραιωθεί ιστορικά σε κοινωνικό επίπεδο. Το

περιβάλλον διαδραµατίζει ρόλο στη διαµόρφωση της ταυτότητας. Ο άνθρωπος από την άλλη δίνει αξία

σε τόπους όπου οι εξωτερικές αξίες τις οποίες πρεσβεύει και σέβεται ενθαρρύνουν, υπενθυµίζουν και

ενισχύουν τις εσωτερικές. Οι χώροι στους οποίους ζούµε ενσαρκώνουν διαθέσεις. 

Η όποια οπτική έκφραση εµπεριέχει ένα εκφραστικό νόηµα. Μόλις ανοίξουµε τα µάτια µας στις

δυναµικές ιδιότητες που µεταδίδουν τα αντικείµενα, αναπόφευκτα τους αποδίδουµε και ένα

προσωπικό νόηµα. Ο R. Arnheim σηµειώνει πως όλες οι αντιληπτικές ιδιότητες έχουν κάποια

γενικότητα. Οι δυναµικές ιδιότητες (προσπάθεια, συστροφή, επέκταση, υποχωρητικότητα) δεν

περιορίζονται σε όσα βλέπει το µάτι, είναι δοµικές ιδιότητες, τις αισθάνεται κανείς στον ήχο, την αφή, 

στις µυϊκές αισθήσεις και στην όραση και είναι άρρηκτα συνδεδεµένες µε τη φύση του ανθρώπινου νου. 

Έτσι ορίζουµε την έκφραση ως έναν τρόπο οργανικής ή ανόργανης συµπεριφοράς, που εντοπίζεται

στη δυναµική εµφάνιση αισθητών αντικειµένων. Οι δοµικές ιδιότητες αυτών των τρόπων επεκτείνονται

πέρα από το χώρο των εξωτερικών αισθήσεων, καθώς χρησιµοποιούνται µεταφορικά για να

προσδιορίσουν έναν άπειρο αριθµό µη αισθητηριακών φαινοµένων, όπως για παράδειγµα, το χαµηλό

ηθικό, το υψηλό κόστος ζωής, τη διαφάνεια ενός επιχειρήµατος, το συµπαγές της αντίστασης κλπ. Η

θεώρηση του Lipps περί της ενσυναίσθησης*, σχεδιάστηκε προκειµένου να εξηγήσει γιατί βρίσκουµε
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έκφραση ακόµα και σε άψυχα αντικείµενα, όπως για παράδειγµα στους κίονες ενός ναού. (O Max 

J.Friedlander παρατήρησε ότι ένας κίονας αποκτά έµβιες ικανότητες, πάσχει, στηρίζει υποµονετικά και

νικηφόρα το υπερκείµενο βάρος και πως η ελαφριά διόγκωση του περιγράµµατος εκφράζει µια δυναµική

ένταση, δίνει την αίσθηση της πίεσης και της αντίστασης. Το αν θα βιώσει ή όχι την αρχιτεκτονική αυτή

έκφραση ο παρατηρητής, εξαρτάται από το εάν καταγράφονται αυτές οι δυναµικές ιδιότητες στο νου του). 

Οι άνθρωποι αναγνωρίζουν τα κτίρια µέσω χαρακτηριστικών, όπως η ένταση, η µοναδικότητα, το

επίπεδο ορατότητας, η σηµασία του κτιρίου για την κοινότητα, το ενθηκεύουν στη µνήµη τους. Είναι πλέον

σαφές πως η όποια ανάγνωση του χώρου, εµπεριέχει την προσέγγιση του τύπου, την αναγνώριση των

µορφοπλαστικών του ιδιοτήτων µε τη σύµµειξη συµβολικών και συνειρµικών διαδικασιών αντίληψης από

την πλευρά του ατόµου. Τα κτίρια εξάλλου, σχεδιάζονται από ανθρώπους και απευθύνονται σε αυτούς και

στις όποιες λειτουργικές και εκφραστικές προθέσεις, που ορίζουν την αναγκαιότητα της κατασκευής. Το

άτοµο είναι δυναµικό ον και είναι αυτή η δυναµική που αντανακλάται στις νέες δοµές. Η πίστη στις

ανεξάντλητες προοπτικές που ορίζουν τους χώρους ως τόπους που είναι σε θέση να διαφυλάσσουν

ιδεώδη σε κάθε χρονική στιγµή.

Κριτική:  “Αν κάτι λείπει από το συγκρότηµα της Unite αυτό σχετίζεται µε την έλλειψη δηµόσιων περιοχών

και πολιτικού χώρου, που υποδεικνύονται σε µια αυτόνοµη µονάδα τέτοιας φύσης και µπορεί να εντοπιστεί

στους ουτοπικιστές προκατόχους του 19ου αιώνα. Η διεκπεραίωση του έργου υπέστη σοβαρές πιέσεις µε

την εµπλοκή πολλών παραγόντων. Για παράδειγµα κάποιοι αρχιτέκτονες κατηγορούσαν τον Λε Κορµπυζιέ

πως θα αποµορφοποιούσε το γαλλικό τοπίο, ενώ κάποιοι γιατροί υποστήριζαν πως η Unite θα παρήγαγε

τρελούς” ( Charles Jencks).

Σήµερα αποτελεί σηµείο αναφοράς µέσα στην πόλη, έχει επιβιώσει µέσα στο χρόνο, µε µικτές

χρήσεις κατοίκισης και επαγγελµατικών χώρων µε κοινόχρηστες λειτουργίες. Εξακολουθεί να είναι ένας

ζωντανός οργανισµός που εξελίχθηκε µε την εισαγωγή και υλοποίηση νέων χρήσεων. Ανακηρύχθηκε

µνηµείο από το1986. Η επιτυχία της επανάχρησης αποδίδει νέα προσωπικότητα στο κτίριο, και

αποδεικνύει την επιθυµία διαλόγου µε το παρελθόν. Αποτελεί µια επιτυχηµένη εφαρµογή µνηµειακής

αρχιτεκτονικής, µε µηχανιστική γεωµετρικότητα, τεχνικές ποιότητες αλλά και αισθαντικότητα. Εξακολουθεί

να αποτελεί σύµβολο, ένα γεγονός που συγκινεί αποτελεσµατικά τις αισθήσεις µας και διεγείρει το

ανθρώπινο πνεύµα.  Ο τύπος πρότυπο της unite εφαρµόστηκε σε πέντε πόλεις, µεταξύ αυτών και στο

Βερολίνο…
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Κριτική του Μοντέρνου Κινήµατος : Η στάση της Μοντέρνας έγινε µόδα. Η εποχή

έθρεψε αντιφάσεις. Η κατασκευαστική γλώσσα του βιοµηχανικού πολιτισµού, 

αποµάκρυνε το άτοµο από την ουσία της κατοίκησης. Η νεωτερική προσέγγιση της

κατοικίας µετέτρεψε το φυσικό κόσµο σε αντικείµενο στα χέρια της τεχνικής και

αντικειµενοποίησε το ανθρώπινο υποκείµενο. ∆ηµιούργησε ένα περιβάλλον που

απέκοψε τον άνθρωπο από τις φυσικές του καταγωγές, από τη φυσική του εστία.

Ο τοπικισµός µε τα ιδιαίτερα πολιτισµικά και γεωγραφικά του χαρακτηριστικά, 

υπήρξε ο πιο σηµαντικός παράγοντας άσκησης κριτικής της νέας φιλοσοφίας. Η

εφαρµογή της εκάστοτε αρχιτεκτονικής δοµής-προτύπου σε οποιοδήποτε τόπο, 

έγειρε τον προβληµατισµό της αντίφασης, της ασυνέπειας της αρχιτεκτονικής µε τον

τόπο (εργολαβικός µοντερνισµός). Στο τέλος της δεκαετίας του ’50 επήλθε κρίση

στον νεωτερισµό, νοούµενης ως ευρύτερης ιστορικής εµπειρίας. Έχουµε λοιπόν

τον Λε Κορµπυζιέ και το Παρεκκλήσι τής Ροσάν, όπου ο δάσκαλος δεν διστάζει να

αµφισβητήσει τα δικά του Πέντε σηµεία για την αρχιτεκτονική, δηµιουργώντας ένα

µοναδικό έργο γεµάτο µεσογειακές αναµνήσεις και συµβολικά αιτήµατα που

επαναπροτείνονται, καταδεικνύοντας, ταυτόχρονα, ότι η αρχιτεκτονική δεν µπορεί

να είναι απλώς και µόνο «το υπέροχο και σοφό παιχνίδι των όγκων κάτω από το

φως». Το παρεκκλήσι και τη µονή τής Τουρέτ, κοντά στη Λυών, ίσως την τελευταία

εκδοχή µιας ουτοπικής συλλογικότητας που πραγµατοποιείται σε ένα κτίριο, το

οποίο ανακαλεί συνεχώς την Ιστορία, µέσω της επαναπρότασης ενός γνωστού

αρχιτεκτονικού τύπου (την Τσερτόζα τής Εµα, στη Φλωρεντία).

(Ο Τσαρλς Τζένκς, µε τη δηµοσίευση του βιβλίου του The language of Post-Modern

Architecture, το 1977 πρότεινε να υπερβούµε άπαξ διά παντός την αρχιτεκτονική

εµπειρία τού Μοντέρνου, να την εγκαταλείψουµε εντελώς).

La Chapelle de Notre 

Dame du Haut Ronchamp 

by Le Corbusier. 

Photograph: Alamy

Μονή της Τουρέτ, 

1952
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Συµπεράσµατα για Unite: Ο τύπος της κατοικίας αφορά τη µεσαία κλίµακα, η κατοίκηση οργανώνεται

πάνω στο αίτηµα για κοινωνική συµβίωση, χωρίς ωστόσο να παραβιάζεται η αρχή της ιδιωτικότητας, που

εξακολουθεί να λειτουργεί ως απαραβίαστη συνθήκη στο ζήτηµα της κατοίκησης. Η κατοικία µελετάται και

οργανώνεται σαν µέρος του πολεοδοµικού, κοινωνικού σχεδιασµού, ώστε να µπορούµε να κάνουµε λόγο

για συνολική αντιµετώπιση της κατοικίας. ΗΜοντέρνα οικία-συγκρότηµα συστεγάζει τον άνθρωπο µε την

τεχνολογία, του προσφέρει θέα(επενδύσεις όψεων µε γυαλί) και νέα διαλεκτική µε το φυσικό εξωτερικό

κόσµο, από τον οποίο έχει πάρει τις αποστάσεις του, αφού η ιδέα της µηχανής φαντάζει πιο ελκυστική για

αυτόν (όπως γενικά πιστεύεται, χωρίς ωστόσο να ανταποκρίνεται πάντα στην πραγµατικότητα).. Μιλάµε

πλέον για εξοπλισµό της κατοικίας, «η πολυθρόνα είναι µια µηχανή για να κάθεσαι».Ο κάτοικος της Unite

διεκδικεί την ελευθερία του µέσα από την αναζήτηση για ισότητα, αλλά προστατεύει παράλληλα την

ατοµικότητά του. Ο πλουραλισµός της κοινωνίας του, αντικατοπτρίζεται στον πολυλειτουργικό σχεδιασµό. 

Εικονογραφικά τεκµήρια είναι οι κατόψεις, η διαχείριση του χρώµατος και η συνολική εικόνα του

συγκροτήµατος. Η Unite µιλά για τη ∆ηµοκρατία, την ισότητα, την επιστήµη και το µέλλον. Η εικόνα της

στιβαρής δοµής και του ξεκάθαρου περιγράµµατος αντανακλούν το δυναµισµό της σύγχρονης βιοµηχανίας

και πηγάζουν από το νέο-ηρωικό πνεύµα της εποχής. Χρησιµοποιούνται τύποι, που αφορούν στην

γεωµετρικότητα των δοµών, την αποµάκρυνση του τυχαίου και του περιττού από τη συνολική εικόνα. Για

τον Κορµπυζιέ τύπος δεν µπορεί να νοηθεί, αν δεν υπακούει σε αναλογίες. Οργανώνει τη Unite µε τέτοιο

τρόπο ώστε να εξασφαλίζει την εσωτερική και την εξωτερική τάξη. Η όλη σύνθεση δείχνει να ισορροπεί και

να είναι συνεπής µε τις ανάγκες της νέας εποχής. Ο τύπος εξειδικεύεται και αποκτά νέες µορφοπλαστικές

ιδιότητες, που εκφράζονται µε την κατάλληλη σύζευξη των δοµών, των υλικών και των χρωµάτων, ώστε να

είναι εύγλωττα. Οι συµβολισµοί είναι έντονοι, τους συναντούµε στα υλικά, στην διαµόρφωση της οροφής

και στη συνολική εµφάνιση του κτιρίου, σφραγίζοντας το σύγχρονο φαντασιακό. Τα οπτικά- µηνύµατα, οι

συµβολισµοί, αποτυπώνονται στη δοµή, απευθύνονται σε ευρύτερο κοινό, έτσι προκύπτει η εξωστρέφεια

των δοµών σύνταξης του χώρου, η εξωστρέφεια του χρώµατος, αφού η εικόνα του κτιρίου ως κοινωνικής

κατασκευής όφειλε να αφηγείται την αλήθεια που αναζητούσε η εποχή. (ειλικρίνεια κατασκευαστικών

µεθόδων, ειλικρίνεια υλικών κλπ).

Το Μοντέρνο κίνηµα είχε ανάγκη αιτιολόγησης της δηµιουργίας του άλλωστε και βρήκε διέξοδο

µέσα από την εµφατική δήλωση της παρουσίας και κυριαρχίας των εφαρµογών του στο χώρο. Η

διατήρηση της Unite ως µνηµείο, υποσυνείδητα προσελκύει την ιδέα της συνέχειας της ζωής στο χρόνο, 

δηµιουργώντας την ελπίδα για το ανέφικτο, για την αιώνια ύπαρξη.
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Το άτοµο αντιπροσωπεύει ένα ανοιχτό σύστηµα συλλογής πληροφοριών, τις οποίες επεξεργάζεται

και τις µετουσιώνει σε εσωτερικό επίπεδο, µέσω αισθητηριακών διαδικασιών. Έτσι η έκφραση

ενσωµατώνεται στη δοµή και αποτυπώνεται στους διάφορους αρχιτεκτονικούς ρυθµούς που εµφανίστηκαν

ιστορικά. Η ερµηνεία του αρχιτεκτονικού έργου, µπορεί να οδηγήσει στην κατανόηση των συµβολισµών και

της αισθητικής, ως στοιχείου µιας βαθύτερης κοινωνικής και ψυχολογικής λειτουργίας και όχι µόνο ως

στοιχείου διακοσµητικής τάξης. Oι δοµικές σχέσεις µορφοποίησης του χώρου, που διατυπώθηκαν

ιστορικά, δεν αποτελούν µια σταθερά, αλλά επαναπροσδιορίζονται και επαναδιατυπώνονται, 

ακολουθώντας τη δυναµική του σύνθετου κοινωνικού περιβάλλοντος στα πλαίσια του οποίου αποκτούν

την ταυτότητά τους. Με αυτή την έννοια η ζωγραφική, το χρώµα, είναι δοµές, είναι υποκείµενα, είναι

απόληξη των βαθύτερων πολιτισµικών διεργασιών, που συντελούνται στις ποικίλες ιστορικές

µορφοποιήσεις.

Οι δύο αρχιτεκτονικοί προσανατολισµοί που προσεγγίσαµε, ακολούθησαν διαφορετικές

εικονογραφικές στρατηγικές, που λειτούργησαν ως διαρθρωτικά µέσα και προήλθαν από τη σύµπλεξη του

αρχιτεκτονικού, του εικονικού και του αφηγηµατικού χώρου. Αυτές οι στρατηγικές λειτούργησαν µε

προσαρµοστικό τρόπο απέναντι στις εξελικτικές, παραγωγικές και κοινωνικές ανασυγκροτήσεις της κάθε

εποχής και απέκτησαν διακριτά χαρακτηριστικά που ανταποκρίθηκαν σε διαφορετικά αιτήµατα. Η εικόνα, 

το χρώµα ακολουθεί και αντιλαµβάνεται τη χωρική διάρθρωση, γίνεται συντακτικός τύπος στη διατύπωση

της αρχιτεκτονικής γλώσσας. Η εσωτερικότητα των δοµών γίνεται το µέσο αφήγησης της ευρύτερης

πολιτιστικής και εθιµικής διάρθρωσης. Η εικόνα και το χρώµα δεν αντιµετωπίζονται ως ένα είδος

επιθέµατος, αλλά ως µια συλλειτουργούσα δοµική, κοινωνική και εκφραστική αξία.     

Η αρχιτεκτονική είναι σε θέση να συλλάβει πρόσκαιρες και άτολµες τάσεις, να τις ενισχύσει και να

τις παγιώσει, µε αποτέλεσµα να µας προσφέρει µια πιο µόνιµη πρόσβαση σε ένα εύρος συναισθηµατικών

δοµών, που σε άλλη περίπτωση θα βιώναµε τυχαία και περιστασιακά. Το παρελθόν µας έχει κληροδοτήσει

αποδείξεις, εικονογραφικά τεκµήρια, στήλες, εγχάρακτες πλάκες, πάπυρους, χειρόγραφα, έντυπα…. Ο

Άλντο Ρόσι ισχυρίστηκε πως, "η σύναψη σχέσης µε τα αρχιτεκτονικά έργα τού παρελθόντος είναι

απαραίτητη, αφού η Ιστορία αποτελεί θεµέλιο στοιχείο, ως υλικό τής αρχιτεκτονικής. Τα αρχιτεκτονικά έργα

τής Ιστορίας συγκροτούν την ίδια την αρχιτεκτονική". Το παρελθόν αποτελεί τη µαρτυρία ενός
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µορφολογικού σχήµατος. Το πλάσιµο της µορφής αποτελεί και τον πυρήνα της συνθετικής λύσης. Ο τύπος

αποτελεί µορφοπλαστική σταθερά και προσεγγίζεται µέσω της ιστορίας. Οι µορφοπλαστικές και

τυπολογικές αναζητήσεις οφείλουν να αναπτύσσουν διαλεκτικές δοµικές σχέσεις µε την ιστορία. Η φύση

του αρχιτεκτονικού σχεδιασµού, συναρτάται µε την παραγωγική οργάνωση, αλλά και µε πνευµατικές

εµπειρίες της ζωγραφικής και του λόγου-της οργάνωσης των νοηµάτων και των εννοιών. Η φύση του

αρχιτεκτονικού σχεδιασµού δεν είναι αυθαίρετη, έχει διατηρήσει τις ρίζες του µέσα στο κέλυφος της

αρχιτεκτονικής παράδοσης. Αν δεν κατανοήσουµε και δεν εµβαθύνουµε στην προηγούµενη αρχιτεκτονική

εµπειρία, δεν θα είµαστε σε θέση να επανακωδικοποιήσουµε, να επανερµηνεύσουµε και να ανανεώσουµε

τα κληροδοτήµατά της. Η συνάντηση του αρχιτεκτονικού τύπου µε τον τόπο οφείλει να λειτουργεί ως

διαπραγµατευτική αξία. Ο τόπος είναι η θεµελίωση, η αρχιτεκτονική προδιάθεση, που ουσιαστικά πρέπει

να υποδεικνύει την αρχιτεκτονική γλώσσα, την εικονογραφική ή χρωµατική στίξη, την οργανωτική

απόφαση. 

Κάθε εποχή έχει τη σπουδαιότητά της. Στη σύγχρονη εποχή, το εύρος των επιλογών µας, µας

αφήνει «ελεύθερους» να καθορίσουµε ότι συγκεκριµένα αρχιτεκτονικά στοιχεία δίνουν περισσότερο ή

λιγότερο επαρκείς απαντήσεις στις αναδυόµενες αλλά και υποβόσκουσες ψυχολογικές µας ανάγκες. Ο

άνθρωπος επιθυµεί την αλλαγή, αλλά δεν είναι ικανός να ακµάσει οµοιόµορφα σε οποιοδήποτε χώρο

βρεθεί, αγωνίζεται να αναπτυχθεί και να εξελιχθεί, ενίοτε προσκαλεί την πρόκληση και την τάση για

περιπέτεια και εξερεύνηση του κόσµου. Τα κτίριά µας αντανακλούν την αλήθεια της εποχής µας. Αν έχουµε

ανάγκη από νέα δεδοµένα, τότε η αυθεντικότητα, ο σεβασµός στο ανθρώπινο στοιχείο και στις

γεωγραφικές και πολιτιστικές ιδιαιτερότητες των τόπων και η διαλεκτική σχέση µε τους τύπους του

αρχιτεκτονικού παρελθόντος, είναι στοιχεία που θα αφοµοιώσουν την αλλαγή ως οργανικό κοµµάτι της

ιστορίας. 
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Σηµειώσεις

βλ. «Κτίζειν, Κατοικείν, Σκέπτεσθαι», Martin Heidegger, µετάφραση Γ. Ξηροπαίδης

Η αµοιβαία σχέση του ανθρώπου µε το φυσικό και δοµηµένο περιβάλλοντα χώρο, έχει απασχολήσει τοµείς της
κοινωνιολογίας και της ψυχολογίας ευρέως. Έχουν διατυπωθεί θεωρίες, µε κυρίαρχο παράγοντα το ίδιο το άτοµο στην
αλληλεπίδραση του µε το περιβάλλον (ατοµοκεντρικές) και θεωρίες που δίνουν προτεραιότητα στο περιβάλλον
(συµπεριφοριστικές). Ωστόσο τα πορίσµατα και των δύο κατευθύνσεων καταθέτουν στοιχεία σχετικά µε την ανθρώπινη
συµπεριφορά στο χώρο. Στην πρώτη περίπτωση, εξετάζονται και αναλύονται έννοιες όπως ανάγκη, κίνητρο, 
ικανοποίηση, ευχαρίστηση µέσα από µια αντιληπτική διαδικασία ανάγνωσης του χώρου και έννοιες όπως ο προσωπικός
χώρος, η εδαφοκυριαρχία, η ιδιωτικότητα και ο συνωστισµός, ερευνούνται µε την προσµέτρηση βιολογικών και
ψυχολογικών παραµέτρων, ενώ στη δεύτερη υποβαθµίζονται οι ψυχικές και υποκειµενικές διαδικασίες, εστιάζοντας στον
τρόπο εκδήλωσης της συµπεριφοράς. Όλες οι σχετικές µελέτες πάντως καταλήγουν στην αναγνώριση κοινών βασικών
σχέσεων και εξαρτήσεων του ατόµου µε το περιβάλλον ως σύνθετο κοινωνικο-χωρικό φαινόµενο (βλ.  Σήλια Νικολαίδου, 
και « Η Κοινωνική οργάνωση του αστικού χώρου», 1993, Πάνος Ι. Κοσµόπουλος, «Περιβαλλοντική Κοινωνική
Ψυχολογία».          

Αλλαίν ντε Μποττόν, «Η αρχιτεκτονική της ευτυχίας», εκδόσεις Πατάκη, σελ.93

Η ορθοφροσύνη είναι στον κόσµο το πράγµα το καλύτερα µοιρασµένο, γιατί ο καθένας βρίσκει πως είναι τόσο
καλά εφοδιασµένος µε ορθοφροσύνη, ώστε εκείνοι που ακόµα ικανοποιούνται δυσκολότατα σε κάθε άλλο πράγµα, δεν
έχουν τη συνήθεια να ποθούν περισσότερη απ’ όση έχουν….. Κι έτσι η ποικιλία των γνωµών µας δεν προέρχεται από το
ότι άλλοι είναι περισσότερο και άλλοι λιγότερο λογικοί, παρά µονάχα από το ότι οδηγούµε τις σκέψεις µας από δρόµους
διαφορετικούς και δεν προσέχουµε όλοι µας τα ίδια πράγµατα….( Rene Descartes, Discours de la Methode, 1637, Λόγος περί
της µεθόδου, µτφρ. Χριστόφορος Χρηστίδης, Παπαζήσης, Αθήνα, 1976)

βλ .Ζητήµατα θεωρίας στον αστικό σχεδιασµό, ∆. Γεωργούλης

βλ. The Poetic Space, Gaston Bachelard, 1958

ΟΠ. Τουρνικιώτης γράφοντας για την αρχιτεκτονική στη σύγχρονη εποχή, υποστηρίζει πως ανατρέχουµε στο

παρελθόν, για να εξορκίσουµε το φόβο του αύριο, ζητάµε έναν πατέρα για να στέκεται δίπλα µας και να µας δίνει

µια ταυτότητα.

Σίγκµουντ Φρόυντ, « ΟΠολιτισµός πηγή δυστυχίας», 1930, µτφρ. Γ. Βαµβαλής, 1994, σελ. 23

βλ. Ζητήµατα θεωρίας στον αστικό σχεδιασµό, ∆. Γεωργούλης
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Σύµφωνα µε το Βιτρούβιο, Οµορφιά υπάρχει «όταν το έργο έχει ευχάριστη και κοµψή εµφάνιση και τα µέλη του είναι έµµετρα

διαµορφωµένα βάσει σωστών αναλογικών σχέσεων “Ten Books of Architecture”

βλ. Μαθήµατα της Ιστορίας της Αρχιτεκτονικής, Χ. Μπούρας, πρώτος τόµος σελ. 355-363

(Στα δυτικά υπήρχε επίσης µια σπουδαία αρτηρία που µε αφετηρία την Πύλη του Ηρακλείου κατέληγε στην Οπλοντίδα).

Κατά τον φιλόσοφο Ε. Levinas, η µόνωση που προσφέρει η κατοικία, σχετίζεται µε την εκδίωξη του άλλου και µε τη

ριζικοποίηση του χωρισµού. Τα ασφαλισµένα παράθυρα από τη µια και η έλξη του έξω, αποτελούν ισότιµες εκδοχές του

σπιτιού.

βλ. “Ten Books of Architecture”, Vitruvius, κεφ.v

βλ. Εισαγωγή στη θεωρία της αρχιτεκτονικής, µια ιστορική επισκόπηση, Π. Τουρνικιώτης, σελ. 13

βλ. Οπτική Σύνταξη, Εµµανουήλ Βακαλό, 1988

Ο φιλόσοφος Πλωτίνος ισχυρίζεται ότι «το οπτικά ωραίο συνίσταται στη συµµετρία των µερών µεταξύ τους και µε το όλον». 

Στις συµµετρικές διαδικασίες περιλαµβάνονται η µετατόπιση, η περιφορά, ο κατοπτρισµός και ο ολισθαίνων κατοπτρισµός. 
Στη φύση συµµετρία απαντάται σε µορφές µεγάλης σταθερότητας, στις οποίες η κατανάλωση ενέργειας έχει ελαχιστοποιηθεί. 

Σε όλες τις βαθµίδες, από τις οµάδες των βαρέων µετάλλων ως τους γαλαξίες, η συµµετρική οργάνωση είναι αποτέλεσµα της

τάσης που έχει η φύση να επωφελείται από όλες τις δυνατές επιλογές που παρέχει ο χώρος. Τόσο η «θεωρία της

σχετικότητας» του Αϊνστάιν, όσο και η θεωρία των κβάντα είναι άµεσα εξαρτηµένες από τις αρχές της συµµετρίας. Από την

αρχαιότητα ήδη οι άνθρωποι χρησιµοποίησαν συµµετρικές διατάξεις στην αναπαράσταση αντικειµένων λατρείας, την τιµή και

το κύρος. Η µελέτη των φυτικών ή ζωικών µορφών αποκαλύπτει τη σχέση της συµµετρίας µε την εξέλιξη. 

Αναλογία: ως έννοια ορίζεται σε ποσοστό, σε σχέση ανάµεσα σε δύο διαφορετικά µέρη και ως οµοιότητα. Η αναλογία

υπήρξε ιδιαίτερα σηµαντικός µετρικός παράγοντας σχεδιασµού κτιρίων και αντικειµένων κατά την εποχή της

Αναγέννησης, καθώς οι αναλογίες των σχεδιασµένων µορφών, όφειλαν να αντανακλούν την κοσµική τάξη. Ο Βιτρούβιος

προηγουµένως είχε συνδέσει τις αναλογίες του ανθρώπινου σώµατος µε αρχιτεκτονικά µεγέθη. Αναλογίες συναντούµε στη
φύση, στη µουσική κλπ.Ο αρχιτέκτων Alberti είχε σηµειώσει ότι «θα πρέπει να δανειζόµαστε όλους µας τους Κανόνες

για την τελειοποίηση των αναλογιών µας, από τους µουσικούς, που είναι οι µεγαλύτερες αυθεντίες σε αυτό το είδος των

αριθµών και όλων εκείνων των πραγµάτων µέσα από τα οποί η φύση καταξιώνεται ως η τελειότερη και η πληρέστερη». 
Έτσι έχουµε αριθµητικές, γεωµετρικές και αρµονικές αναλογίες ( αρµονικός µέσος, χρυσή τοµή κλπ).

. βλ. Μαθήµατα Ιστορίας της Αρχιτεκτονικής, Χ. Μπούρας, πρώτος τόµος σελ. 432 , κα

ι www.pompeii.org.uk για ρυθµούς τοιχογραφικών διακοσµήσεων.
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Τα σταφύλια µετά τον τρύγο απλώνονταν µέσα σε µια λεκάνη, το λεγόµενο plamentum, όπου τα πολτοποιούσαν µε τα

πόδια, και ο παραγόµενος χυµός ήταν ο πιο περιζήτητος, καθώς και τα κουκούτσια και τα κοτσάνια δεν πολτοποιούνταν

κι έτσι το κρασί ήταν εξαιρετικά γλυκό. Στη συνέχεια ο µούστος περισυλλεγόταν κάτω από ένα πιεστήριο, το λεγόµενο

plerum, όπου πιεζόταν κατ’επανάληψη από βαριά στελέχη. 

Γενικές πληροφορίες για περαιτέρω χώρους που εντοπίζονται στις ρωµαϊκές οικίες και αποσπάσµατα από τον

Βιτρούβιο: Οι αίθουσες φαγητού (τρικλίνια) πήραν το όνοµά τους λόγω της επίπλωσής τους µε τρεις κτιστούς

«καναπέδες» στις πλευρές των τοίχων γύρω από ένα χαµηλό τετραγωνικής διατοµής τραπέζι κατασκευασµένων

συνήθως από ξύλο. Συχνά διακοσµούνταν µε τοιχογραφίες και ελκυστικά ψηφιδωτά δάπεδα και προσέφεραν θέαση στο

αίθριο ή και στο περιστύλιο. Η κουζίνα (culina) ήταν συνήθως ένα µικρό σκοτεινό δωµάτιο µε κακό κλιµατισµό αφού δεν

υπήρχαν καµινάδες και ο καπνός από τους φούρνους διαχεόταν µέσα στο δωµάτιο. Οι κανόνες των παραπάνω σηµείων

θα ισχύουν όχι µόνο για την πόλη, αλλά και στην ύπαιθρο, µε τη διαφορά πως στην πόλη το αίθριο βρίσκεται κοντά στην

είσοδο, ενώ στην εξοχή πρώτα συναντάµε τα περιστύλια και ακολουθούν τα αίθρια περιστοιχισµένα από

πλακοστρωµένες κιονοστοιχίες ανοιχτές προς την παλαίστρα και τις διαδροµές.

. Πολλές φορές προς τις πλευρές των δρόµων υπήρχαν χώροι που χρησίµευαν ως καταστήµατα ή εργαστήρια µε

ανεξάρτητη είσοδο από την οικία που µπορούσαν να νοικιάζονται, ενώ στις περιπτώσεις που εντοπίζεται άνοιγµα προς

το σπίτι, τότε χρησιµοποιούνταν από τους ιδιοκτήτες για κοινή χρήση. Μαζί µε το στενό διάδροµο που οδηγούσε στο

εσωτερικό της οικίας, λειτουργούσαν, επίσης, ως διαχωριστικό σύνορο από το θόρυβο και τις µυρωδιές του δρόµου. Η
ποικιλία των εσωτερικών χώρων, επιτρέπει την διεκπεραίωση πολυλειτουργικών διεργασιών. Έτσι, η ρωµαική οικία δεν

είναι µόνο το καταφύγιο της οικογένειας, αλλά µπορεί επίσης να στεγάζει εµπορικές, οικονοµικές και εργασιακές
δραστηριότητες, συµβάλλοντας ενίοτε στο οικογενειακό εισόδηµα. Η αποµόνωση στο εσωτερικό ορίζεται από τη διάταξη

των χώρων ως µια επιλεκτική διαδικασία από τα ίδια τα άτοµα. Η µέριµνα για την κάλυψη των αναγκών είναι σε θέση να

παράγει χώρο. O Maslow αναφέρει πως πριν οι ανάγκες εξ’ αναπτύξεως ή ανώτερες ανάγκες αποκτήσουν σπουδαιότητα

για τη σχεδίαση (οπτική και τεχνική), οι συγκεκριµένες βασικές ανάγκες πρέπει να ληφθούν υπόψιν (ανώτερες ανάγκες
είναι τα αιτήµατα για οµορφιά, τελειότητα, τάξη, απλότητα και χάρη).

Βιτρούβιος: Πρέπει επίσης να µεριµνήσουµε για τον ευνοϊκό φωτισµό, κάτι που είναι σαφώς πιο εύκολο στην

περίπτωση των ιδιοκτησιών στην εξοχή, µιας και σε αυτές τις οικίες δεν εµπλέκονται γειτονικοί τοίχοι, ενώ στις πόλεις οι

ψηλοί τοίχοι και ο περιορισµένος χώρος εµποδίζουν το φως και κάνουν τις οικίες σκοτεινές. Σηµειώνει πως παράθυρα
οφείλουν να εγκαθίστανται σε αίθουσες φαγητού, σε διαδρόµους, εκεί που υπάρχουν διαβαθµίσεις ύψους και κλίµακες. 
Στις κατοικίες της Ποµπηίας τα ανοίγµατα είναι ελάχιστα και σπάνια εµφανίζονται διώροφες διατάξεις. Επικρατεί η
οριζόντια ανάπτυξη των όγκων. Ο φωτισµός εισέρχεται στην οικία µέσω των ανοιγµάτων της στέγης και αποκτά

ποιότητες µε τις διαβαθµίσεις του. Ο Βιτρούβιος στο βιβλίο του αναφέρεται στον προσανατολισµό που οφείλουν να έχουν

τα εκάστοτε δωµάτια σε µια οικία. Συγκεκριµένα σηµειώνει πως οι χειµερινές αίθουσες φαγητού και οι χώροι υγιεινής

πρέπει να έχουν νοτιοδυτικό προσανατολισµό, καθώς χρειάζονται το απογευµατινό φως, που αφήνει µια πιο απαλή

ζέστη. Τα υπνοδωµάτια και οι βιβλιοθήκες, πρέπει να εκτίθενται στην ανατολή, καθώς η χρήση τους προϋποθέτει το

πρωινό φως και επιτρέπεται η διατήρηση των βιβλίων. Αίθουσες φαγητού για την Άνοιξη και το Φθινόπωρο µε

προσανατολισµό προς την ανατολή, και τραπεζαρίες για το καλοκαίρι πρέπει να τοποθετούνται στο βορά, το ίδιο ισχύει

για χώρους έκθεσης εικόνων, και εργαστήρια ζωγραφικής. 
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Οι θρησκευτικές πρακτικές αποτελούν ένα µείγµα δηµόσιας και ιδιωτικής αφοσίωσης και προκατάληψης, και συχνά

έφτασαν σε ακραία επίπεδα συµβολισµού, προκειµένου να απαλλαχθούν τα άτοµα από την κακοτυχία και το κακό µάτι. Οι

αρχαίες θρησκείες των τοπικών πληθυσµών, συνδέονταν γενικά µε τελετουργικά που αφορούσαν τη φύση και την ευφορία, 

αργότερα τροφοδοτήθηκαν η λατρεία του Ηρακλή, του Βάκχου και της Αφροδίτης, της θεάς της ευφορίας και της αφθονίας

(Venus Pompeiana και Venus Physica). Επίσης λάτρευαν τον Απόλλωνα, το ∆ία και τη Μινέρβα, ενώ έξω από το λιµάνι του

ποταµού Σάρνου, στήθηκε ιερό προς τιµήν του Ποσειδώνα. Η θρησκεία του αυτοκράτορα ήταν ευρέως διαδεδοµένη, ενώ

δηµόσια ιερά κτίστηκαν µέσα στην πόλη για την εναπόθεση αφιερωµάτων προς τιµήν των προστατών αυτής. Οι Ποµπηιανοί

είχαν αποδώσει το σεισµό του ’62, σε έκρηξη θεικής οργής απέναντι στη στάση ζωής των ίδιων των πολιτών και

αποσκοπούσαν στην ανάκτηση της καλής θέλησης των θεών. Συχνές επαφές µε την Ανατολή έφεραν στο προσκήνιο, 

ιεροτελεστίες προς τιµήν της θεάς Ίσιδας και της Κυβέλης, καθώς προέβαλλαν θεωρίες λύτρωσης και υπόσχονταν τη συνέχεια

της ζωής µετά το θάνατο. Η θρησκευτική φύση των κατοίκων αντανακλάται στα larraria, αφιερωµατικούς χώρους. Οι

προστατευτικές θεότητες του σπιτιού, ήταν αρχικά τα πνεύµατα των προγόνων της οικογένειας. Κυκλοφορούσαν πλήθος

οµοιωµάτων θεοτήτων και φυλαχτών, µε πιο αντιπροσωπευτικό το σχήµα του φαλλού. Ο φαλλός θεωρείτο η αρχέγονη θετική

δύναµη στη φύση, άρα και το πιο αποτελεσµατικό φυλαχτό απέναντι στο κακό µάτι και προασπίζεται την υγεία και την

ευηµερία. Αναπαραγόταν µε κάθε πιθανό τρόπο, στη ζωγραφική και σε κρεµαστά κοσµήµατα και τα βλέπει κανείς στους

τοίχους των σπιτιών, στις εισόδους καταστηµάτων, σε σιντριβάνια και στο εσωτερικό οικιών. Οι ρίζες των πιστεύω στην

Ποµπηία στηρίζονταν κυρίως στο φόβο και τη δεισιδαιµονία, αφού στήριζαν τη ζωή τους στη φύση και τις µεταβολές της. Το

αίσθηµα ανασφάλειας που δηµιουργεί η φύση εξουδετερώνεται κατά ένα µέρος από την προσκόλληση στην οικογένεια, στην

οποία ασκείται αυστηρή πειθαρχία, µέσα σε ένα πατριαρχικό πλαίσιο (ο πατέρας είχε το δικαίωµα αφαίρεσης της ζωής της

συζύγου και των παιδιών του). 

Το αίσθηµα της πολιτικής ευθύνης για την ανάδειξη των πολιτικών εκπροσώπων ήταν ιδιαίτερα έντονο. Έχουν

διασωθεί επιγραφές και πολιτικά κείµενα, στις προσόψεις κτιρίων, που λειτουργούσαν ως µέσο πολιτικής προπαγάνδας, για

την προσέλκυση ψηφοφόρων. Το πολιτικό µήνυµα ήταν το ακόλουθο, <<να είστε προσεκτικοί, να είστε έτοιµοι και να πείσετε

τους υπόλοιπους να ψηφίσουν>>. Η ζωή της πόλης και οι δραστηριότητες, διεξάγονταν από τρία δηµοτικά κτίρια που

βρέθηκαν στη νότια πλευρά του Forum, ενώ η εφαρµογή της δικαιοσύνης διεξαγόταν στη βασιλική. Οι γυναίκες δεν ψήφιζαν, 
φαίνεται όµως πως έπαιζαν κοµβικό ρόλο για το αποτέλεσµα, καθώς είχαν σηµαντικό αριθµό επαφών και πλήθος

κοινωνικών γνωριµιών. Η δοµή της οικονοµίας στηρίζεται στην αγροτική παραγωγή, µε την καλλιέργεια σιτηρών, 

αµπελώνων και ελαιώνων. Τα εδάφη στην ευρύτερη περιοχή γύρω από το Βεζούβιο, παρά την επικινδυνότητα

της γεωγραφικής τους θέσης, είναι ιδιαίτερα εύφορα και ευνοούν τέτοιου είδους καλλιέργειες. Ιδιαίτερα ανθισµένες

ήταν και οι εµπορικές δραστηριότητες που ενίσχυαν την τοπική οικονοµία. Είχαν στηθεί εργαστήρια επεξεργασίας

µαλλιού για την ένδυση, κεραµικών και µαρµάρων, χρυσοχοεία, σιδεράδικα, επιπλοποιεία, ξυλουργεία και

εργαστήρια όπου γραφείς-τεχνίτες, σχεδίαζαν µεταξύ άλλων, πανό για τις εκλογικές διαδικασίες κλπ. Υπήρχαν

επίσης αρτοποιεία, ταβέρνες για γρήγορο φαγητό(Thermopollium) και χώροι φιλοξενίας των επισκεπτών από τις

γύρω περιοχές. Πλήθος γυρολόγων συνέρρεαν στην Ποµπηία, για να πουλήσουν τα αγαθά τους στην αγορά, 
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κοντά στο αµφιθέατρο και στις πύλες του οικισµού. Η Ποµπηία αποτελούσε ένα φηµισµένο θέρετρο κατά τους
ρωµαϊκούς χρόνους. Κοινό θέµα συζήτησης στην Ποµπηία ήταν ο έρωτας. Συναισθήµατα, πάθη, η ποιητική της
αγάπης, το σεξ, η οµοφυλοφιλία και τα πορνεία αποτελούσαν µέρος της καθηµερινής ζωής και όχι πηγές
προκαταλήψεων. Η ιδέα περί ανηθικότητας εµφανίζεται ιδιαιτέρως υποβαθµισµένη. Ο έρωτας και το σεξ
θεωρούνταν πρακτικές της φύσης στην ανθρώπινη ζωή και ενθαρρύνονταν από την εύνοια της θεάς Αφροδίτης. 
Αριθµούνται 42 πορνεία στην Ποµπηία µε νεαρές γυναίκες από κάθε µέρος της Αυτοκρατορίας. Κάθε ένα από
αυτά ειδικευόταν σε συγκεκριµένη ερωτική τεχνική. ∆ωµάτια για σεξουαλικές συναντήσεις στεγάζονταν σε πολλές
ταβέρνες, σε κοινά λουτρά και σε σπίτια. Ο νόµος επέτρεπε ελευθεριότητα στον αγοραίο έρωτα, ούτως ώστε να
περιορίζονται περιστατικά µοιχείας. 

Ο θύρσος ήταν ένα µακρό ευθύγραµµο ραβδί φυσικής προέλευσης, και είναι κλαρί από κάποιο φυτό, ίσως
από µάραθο, µε φουντωτό άνθος στην κορυφή του. Ο Ευριπίδης χρησιµοποιεί την λέξη «Νάρθηξ» ως συνώνυµο
του θύρσου, είναι όµως µεταγενέστερος όρος. Συχνά απεικονίζεται δεµένος µε κορδέλα ή πλεγµένος µε
αµπελόφυλλα. Στην κορυφή είναι στεφανωµένος µε κισσό, αµπελόφυλλα, ή µε ένα κουκουνάρι ήµερου πεύκου. Το
µήκος του θύρσου κυµαίνεται σηµαντικά, από 30 εκατοστά µέχρι δύο µέτρα.

{Ο «Θεϊκός θάνατος» και η «αναγέννηση», συµβολίζουν τις περιοδικές λειτουργίες της Φύσης, τις καταστροφές, τις
εναλλαγές ζωής και θανάτου της. Σταδιακά ο ∆ιόνυσος από Θεός του τρύγου και του οίνου, θα µεταβληθεί σε Θεό των
γυναικών, η λατρεία των οποίων ήταν «οργιαστική». Οι Μαινάδες ή Θυϊάδες γνωστές και ως Βάκχες αποτελούσαν τις ιέρειες
του ∆ιονύσου, οι οποίες ήταν γυναίκες αφιερωµένες στο Θεό ∆ιόνυσο, και αποτελούσαν το ιερατείο της διονυσιακής
λατρείας}. Βασικό στοιχείο στην τέλεση των µυστηρίων ήταν ο κύκλος των µυηµένων. Αλλά έως ένα βαθµό
συµµετείχαν και µη µυηµένοι διαφορετικά δεν θα υπήρχε συνέχεια στα µυστήρια. Εκεί µπορούσαν να λάβουν µέρος µόνο
όσοι πετύχαιναν µετά από προετοιµασίες δοκιµασιών και υποσχέσεων (π.χ περί εχεµύθειας) και µόνο τότε γίνονταν δεκτοί
στο χώρο των µυηµένων. Στους χώρους εκείνους που υπήρχε εξωτερική και εσωτερική λειτουργία ιδιαίτερη έµφαση δινόταν
στην ψυχική ανύψωση του ανθρώπου προς την πνευµατική του ολοκλήρωση και τελειοποίηση µέσω του καθαρµού και του
εξαγνισµού , για να κατακτήσει ο µυηµένος µε την ψυχή του την αγάπη και την πνευµατική ελευθερία. Το κυριότερο µέρος
από την εξωτερική µύηση ήταν οι καθαρµοί και οι εξαγνισµοί , όπου το µέρος αυτό των Μυστηρίων ονοµαζόταν καθάρσια ή
και καθαρµοί.

Ο Γάλλος εκπρόσωπος του ∆ιαφωτισµού Αντουάν Κρισοστόµ Κατραµέρ ντε Κινσί, υποστήριζε πως, 
"η λέξη ¨τύπος¨ δεν παρουσιάζει τόσο την εικόνα ενός πράγµατος προς τέλεια αντιγραφή ή προς τέλεια

αποµίµηση, όσο την ιδέα ενός στοιχείου που πρέπει να χρησιµεύσει ως κανών στο µοντέλο. [...] Το
µοντέλο, νοούµενο σε σχέση µε τη διαδικασία πραγµατοποίησης της τέχνης, είναι ένα αντικείµενο που

πρέπει να επαναληφθεί ως έχει. Ο τύπος, αντιθέτως, είναι ένα αντικείµενο, σύµφωνα µε το οποίο

καθένας µπορεί να συλλάβει έργα που δεν θα µοιάζουν ουδόλως µεταξύ τους. Τα πάντα είναι ακριβή

και δεδοµένα στο µοντέλο, τα πάντα είναι λίγο-πολύ ασαφή στον τύπο".
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Γενικά στοιχεία για τον οικισµό: Πρόκειται για µια από τις αρχαίες πόλεις της Καµπανίας στην Ιταλία, η οποία ιδρύθηκε τον 6ο

αιώνα π.Χ. από τους Όσκους, (λαός των κεντρικών Απεννίνων), οι οποίοι ήρθαν σε επαφή µε τους Έλληνες της Κύµης και της
Νεάπολης, υπό την απειλή του Ετρουσκικού λαού. Το 425 π.Χ. οι Σαµνίτες υπέταξαν τους Όσκους και εγκαταστάθηκαν στην
Ποµπηία. Οι επιρροές που δέχτηκε η πόλη ήταν ελληνορωµαϊκές µε την εγκατάσταση Ελλήνων αποίκων στην περιοχή αρχικά, 
ενώ αργότερα κατελήφθη από τα ρωµαικά στρατεύµατα του Σύλλα. Γνωρίζουµε πως το 62 µ.Χ. η πόλη υπέστη καταστροφικές

συνέπειες από σεισµό, ωστόσο ανοικοδοµήθηκε και επεκτάθηκε µε ταχείς ρυθµούς, ενώ µόλις 17 χρόνια αργότερα

καταστράφηκε ολοσχερώς µε την έκρηξη του ηφαιστείου του Βεζούβιου στις 24 Αυγούστου το 79 µ.Χ. µαζί µε τις γειτονικές
πόλεις όπως το Ηράκλειο, η Οπλοντίς και οι Σταβίες. Η ηφαιστειακή τέφρα κάλυψε τα πάντα, δηµιουργώντας άριστες συνθήκες
διατήρησης των ερειπίων, τα οποία µε τη σειρά τους αποτελούν σηµαντικά κριτήρια της καθηµερινής ζωής στην Ποµπηία κατά

τους ελληνορωµαϊκούς χρόνους. Οι πρώτες ανασκαφές έγιναν το 1748 (D. Fontana, G. Fiorelli, Maiuri).
Η Ποµπηία ήταν µια πλούσια πόλη,20.000 περίπου κατοίκων, οργανωµένη σε περίπου ιπποδάµειο σύστηµα µε οχυρώσεις

(εξωτερικός περίβολος τριών χιλιοµέτρων περικλείει έκταση 63 εκταρίων) και κεντρικούς δρόµους που οδηγούν στις 8 πύλες της
πόλης, ενώ το κέντρο της απαρτίζεται από αγορές, ναούς, ελληνοπρεπείς στοές και δηµόσια κτίρια. ∆εν λείπουν εγκαταστάσεις
όπως το αµφιθέατρο, το θέατρο και η παλαίστρα, και οι πολυτελείς επαύλεις που έχτισαν ευκατάστατοι Ρωµαίοι στους λόφους. Ο
πολεοδοµικός σχεδιασµός θυµίζει σύγχρονα ρυµοτοµικά σχέδια πόλεων, που συγκολλούνται το ένα δίπλα στο άλλο, ανάλογα µε

τις διατιθέµενες οικοπεδικές εκτάσεις και τους γενικούς δρόµους της περιοχής, ευθύγραµµους κατά βάσει πλάτους 6-8 µέτρων. 

Συγκροτείται µια παραδοσιακή µορφή κοινωνικής οργάνωσης. Εφαρµόζονται µοντέλα σχετικά απλά, που προσαρµόζονται
εύκολα στις ιδιαιτερότητες του φυσικού περιβάλλοντος. Στον πολεοδοµικό σχεδιασµό εντοπίζεται το κέντρο, ως δηµόσιος και
θρησκευτικός πυρήνας µε σαφείς προθέσεις ανάδειξης. Η κατοικία επεκτείνεται κατά µήκος αξόνων που οδηγούν στο κέντρο. Η
παραδοσιακή µορφή του οικισµού, ακολουθεί στο ιστορικό γίγνεσθαι µια πορεία ανάπτυξης κατά στάδια, µε βάση το κέντρο και

τις τοπογραφικές και κλιµατολογικές αναγκαιότητες. Ενίοτε παίζουν ρόλο οι εκάστοτε κοινωνικές και οικονοµικές µεταβολές. 
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Walter Benjiamin, “Theses sur la philosophie de l’ histoire”, 1940, Oeuvres

∆ιαφάνεια: ως έννοια έχει πολλαπλές ερµηνείες. Πρόκειται για ιδιότητα ορισµένων υλικών σωµάτων να αφήνουν το φως να

διαπερνά τη δοµή τους, όπως ο αέρας, το νερό, το γυαλί. Με τη µεταφορική χρήση του όρου, σηµαίνει καθαρότητα, 

ανυποκρισία, τη «γυµνή» αλήθεια και την εντιµότητα. Όταν συναντάται η διαφάνεια ως όρος στην αρχιτεκτονική, συνδέεται µε

έννοιες όπως είναι η αλληλοδιείσδυση, η συγχρονικότητα, ο χωροχρόνος, η υπέρθεση, η διήθηση και η αµφιταλάντευση. 

∆ιαφάνεια σε µια ευρύτερη προσέγγιση που περιλαµβάνει τις προαναφερόµενες έννοιες, σηµαίνει την ταυτόχρονη αντίληψη

διαφόρων χωρικών θέσεων. Βάσει αυτής της προσέγγισης ο χώρος είναι σε θέση να διευρύνεται και να διακυµαίνεται

γενικότερα µέσω µιας συνεχούς ενεργοποίησης. –∆ιαφάνεια στην τέχνη εκφράζεται µέσα από τον Κυβισµό και υποδηλώνει

την τρίτη διάσταση- Η έννοια της διαφάνειας στην αρχιτεκτονική αναφέρεται κατά κύριο λόγο στην ιδιότητα των υλικών να είναι

διαφανή και διαδόθηκε µέσω της χρήσης του γυαλιού και τις µεταλλικές κατασκευές, σε µια προσπάθεια σύνδεσης του

εσωτερικού µε τον εξωτερικό χώρο. Ένα ακόµα χαρακτηριστικό που συνδέεται µε τα διαφανή υλικά είναι και η τάση να

υψώνονται τα κτίρια πάνω από το έδαφος σαν οικοδοµική µάζα στηριζόµενα µε Pilotis και χρησιµοποιώντας γυάλινες

επιφάνειες στους ισόγειους χώρους, σε µια προσπάθεια να φανεί πως ο όγκος του κτιρίου αιωρείται από το έδαφος. Η

διαφάνεια σε ένα κτίριο επιτρέπει τη θέαση µερών του εσωτερικού του που βρίσκονται πίσω από µια διαφανή επιφάνεια, µε

αποτέλεσµα να επιτυγχάνεται η ταυτόχρονη αντίληψη ενός τµήµατος. Μεταφορική διαφάνεια συναντάµε σε έργα του Le 

Corbusier στις αρχές της δεκαετίας του 1920, µε κοινή αντίληψη µε εκείνη των ζωγράφων ου κυβισµού ( βίλλα Garches). Σε

αυτήν την περίπτωση στοιχεία όπως γραµµές και επιφάνειες διακόπτονται σε ένα σηµείο και ξαναβγαίνουν σε ένα άλλο χωρίς

να αλλοιώνονται οπτικά, αλλά αντιθέτως δείχνουν να διατηρούν την ενότητά τους, Η αίσθηση της διείσδυσης και της

συνύπαρξης των δοµικών στοιχείων (τοίχοι, µπαλκόνια κλπ.) µπορεί να επιτευχθεί µε την κατάλληλη διευθέτηση των

επιφανειών τους. Οι πολλαπλές όψεις του αντικειµένου δεν χάνουν την αυθυπαρξία τους ωστόσο. Η αρχή της διαφάνειας στην

οργάνωση των στοιχείων παρουσιάζεται και στις κατόψεις του F.L. Wright. Είναι επίσης χαρακτηριστική για τις προσόψεις και

άλλων κτιρίων της µοντέρνας αρχιτεκτονικής.

Λειτουργικότητα: ένας από τους πιο βασικούς στόχους του νέου κινήµατος στην αρχιτεκτονική είναι ο φονξιοναλισµός, η

λειτουργικότητα δηλαδή, της εκάστοτε κατασκευής. Ο L. Sullivan είχε προωθήσει την άποψη πως «η µορφή ακολουθεί τη

λειτουργία». Ο ιστορισµός του 19ου αιώνα και η νεογοτθική αρχιτεκτονική της περιόδου του ροµαντισµού, που προηγήθηκαν

της νέας τάσης, έφεραν στο προσκήνιο την ανάγκη για λειτουργικότητα µεταξύ άλλων. Ο Άγγλος Pugin ήδη από το 1812  

διατύπωσε την άποψη, πως σε ένα κτίριο δεν υπάρχει τίποτε, που να µην είναι απαραίτητο για την άνεση, την κατασκευή και

τον προορισµό του. Η µικρότερη λεπτοµέρεια πρέπει να υπηρετεί ένα σκοπό και η οικοδοµική οφείλει να προσαρµόζεται στα

υλικά που χρησιµοποιούνται. Τα επιτεύγµατα των µηχανικών είχαν επίσης σαν πρωταρχικό σκοπό τη λειτουργικότητα, η

χρησιµότητα και την πρακτικότητα των κατασκευών τους. Το νέο µέτρο αξίας αποτελούν οι λειτουργικές αρχές µε τη γενική

διατύπωση «form follows function». Οι λειτουργικές κατασκευές σε συµβολικό επίπεδο, περικλείουν µια ηθική σηµασία, καθώς

η χρήση και παρουσίαση των υλικών κατά τη διαδικασία της δηµιουργίας της µορφής αποκαλύπτεται µε ειλικρίνεια. Η κρίση

που είχε προηγηθεί και αφορούσε στο αδιέξοδο που
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είχαν οδηγήσει αρχιτεκτονικοί ρυθµοί του εκλεκτικισµού και του κλασικισµού, καταλήγοντας σε µια αρχιτεκτονική χωρίς σκοπό, 

οδήγησε στην αναγνώριση της ανάγκης για αρµονική σχέση µεταξύ µορφής και λειτουργίας. Αυτή η επιθυµία για ειλικρίνεια

µορφολογική, κατασκευαστική και λειτουργική, θα οδηγήσει µαζί µε τις οργανωτικές αλλαγές στην κάτοψη και τις όψεις και σε

µια πιο έντιµη και συνεπή κατασκευαστική έκφραση. Για παράδειγµα, τα φέροντα, τα φερόµενα και τα οριζόντια στοιχεία σε ένα

κτίριο θα επιδιώκεται πλέον να φαίνονται εσωτερικά και εξωτερικά, προκειµένου να φανεί ο ρόλος της λειτουργίας τους στην

κατασκευή. Μέσα σε αυτό το πνεύµα ανανέωσης εκδίδει ο Le Corbusier το βιβλίο του µε τίτλο “Vers une architecture”, που γίνεται

µανιφέστο της φονξιοναλιστικής κίνησης, βασισµένο στην ορθολογιστική κατασκευαστική σκέψη των µηχανικών. 

Ρυθµός: σηµαίνει τη διατεταγµένη επαναφορά ή ροή σχετικών µεταξύ τους στοιχείων. Έχει να κάνει µε τη διαδοχικότητα

και επανεµφάνιση του εκάστοτε φαινοµένου, οπτικού και όχι µόνο και αντανακλά τις ήδη διαµορφωµένες ανθρώπινες

προσδοκίες που σχετίζονται µε το χώρο που περιβάλλει το άτοµο. Τα ρυθµικά ερεθίσµατα εµφανίζουν µια δυναµική, 
όσον αφορά στην ικανότητα διέγερσης συγκινησιακών ανταποκρίσεων και αντιστρόφως, καθώς είναι σε θέση να ασκούν

επιρροή στη σκέψη των συναισθηµάτων πάνω στη µορφή, µιας και οι κινήσεις έκφρασης εµπεριέχουν το στοιχείο του

ρυθµού, άρα είναι ρυθµικές. Ο ρυθµός διαπερνά την ύπαρξη κάθε πράγµατος που έχει ζωή. Σε βάθος χρόνου έχει

καταστεί από τα πιο σηµαντικά κριτήρια σχεδιασµού- σε επίπεδο αρχιτεκτονικής, έτσι κάνουµε λόγο για διαφορετικούς

αρχιτεκτονικούς ρυθµούς και στυλ. Ο ρυθµός παράγεται από τη δυναµική δράση των αναλογιών πάνω σε οµοιόµορφα ή

στατικά κρατήµατα οπτικών διαστηµάτων, έτσι έχουµε διαφορετικά είδη ρυθµών, όπως κανονικό, στατικό, παρατακτικό
και προοδευτικό. ∆ίνει οπτική ταυτότητα στο περιβάλλον και πρόκειται για µια κατάσταση ισορροπίας, προερχόµενη είτε

από συµµετρίες, απλές ή και σύνθετες, είτε από λεπτές εξισορροπήσεις. Επιστρέφοντας στον αρχιτεκτονικό ρυθµό, 
αναφέρουµε πως οι εκάστοτε περιορισµοί, όπως κλιµατικοί, οικονοµικοί, η διαθεσιµότητα υλικών κλπ. Είχαν ως

αποτέλεσµα τη δηµιουργία ιδιαίτερων τοπικών αρχιτεκτονικών χαρακτηριστικών, µε εντάσεις, διακυµάνσεις και ενίοτε

οπισθοχωρήσεις. Ενδεικτικά, αναφέρουµε τον κλασσικό ρυθµό, που στην ιστορία της δύσης, αναδείκνυε το στοιχείο της

οµορφιάς, της ευµορφίας, της τάξης και της µεγαλοπρέπειας και προέβαλλε το κλασσικό ιδεώδες. Ολόκληρες πόλεις
απέκτησαν στυλιστική ενότητα που εκτεινόταν διαδοχικά σε πλατείες, στο δηµόσιο και ιδιωτικό βίο. Η ποικιλία στους

αρχιτεκτονικούς ρυθµούς αποτελεί φυσικό επακόλουθο της πολύµορφης φύσης των εσωτερικών αναγκών µας. Σε ένα
αρχιτεκτονικό στυλ, όλα τα στοιχεία έχουν παγιωµένο ρόλο, που όταν συνδυάζονται ακολουθούν συγκεκριµένους

κανόνες. Έτσι ένα αρχιτεκτονικό στυλ αντιπροσωπεύει ένα είδος επίσηµης γλώσσας θα λέγαµε, εκφράζοντας ένα
συγκεκριµένο νόηµα. Ο κατασκευαστικός ρυθµός ενός έργου προκύπτει από την αναγνώριση των χρήσεων, τις οποίες
προορίζεται να καλύψει τόσο στο παρόν όσο και στο µέλλον. 
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Ο Βάλτερ Μπέντιξ Σένφλις Μπένγιαµιν (Walter Bendix Schönflies Benjamin, 15 Ιουλίου 1892 — 27 
Σεπτεµβρίου 1940) ήταν ΓερµανοεβραίοςΜαρξιστής και κριτικός της λογοτεχνίας, δοκιµιογράφος, µεταφραστής, 
και φιλόσοφος. Συνδέονταν κατά καιρούς µε την Σχολή της Φρανκφούρτης για την κριτική θεωρία και
επηρεάστηκε επίσης από τα γραπτά ενός νεότερου συγχρόνου, του Μπέρτολτ Μπρεχτ, που ανέπτυξε την κριτική
αισθητική και τον διαλεκτικό υλισµό, και τον Gershom Scholem, που θεµελίωσε την σύγχρονη, ακαδηµαϊκή µελέτη
της Καββάλα και του Ιουδαϊκού µυστικισµού. Τις τελευταίες δεκαετίες, το ενδιαφέρον για το έργο του αυξήθηκε
δραµατικά, κάνοντάς τον έναν από τους πιο σηµαντικούς στοχαστές του εικοστού αιώνα σχετικά µε την λογοτεχνία
και την σύγχρονη αισθητική εµπειρία. Ως κριτικός της κοινωνίας και του πολιτισµού, ο Μπένγιαµιν συνδύασε ιδέες
προερχόµενες από τον ιστορικό υλισµό, τον γερµανικό ιδεαλισµό, και τονεβραϊκό µυστικισµό σε ένα έργο που
αποτέλεσε µια καινοφανή συνεισφορά στον ∆υτικό Μαρξισµό και στην αισθητική θεωρία. Ως φιλόλογος
διανοούµενος, έγραψε τα πιο σηµαντικά του δοκίµια για τον Κάρολο Μπωντλαίρ µετάφρασε την έκδοση Tableaux
Parisiens από τα Άνθη του κακού αλλά και το Αναζητώντας τον χαµένο χρόνο του Μαρσέλ Προυστ. Το έργο του
αναφέρεται ευρέως στις ακαδηµαϊκές και λογοτεχνικές σπουδές, και συγκεκριµένα τα δοκίµιά του Το έργο του
Μεταφραστή και το Το έργο τέχνης στην εποχή της µηχανικής αναπαραγωγής. Επηρεασµένος από τονΜπαχόφεν, 
ο Μπένγιαµιν δηµιούργησε τον όρο "ενορατική αντίληψη" για την αισθητική τέχνη µέσω της οποίας ο πολιτισµός
θα ανακτούσε την χαµένη εκτίµησή του για τον µύθο

Johannes Itten (1888-1967): Ελβετός εξπρεσιονιστής ζωγράφος, σχεδιαστής, συγγραφέας, καθηγητής και
θεωρητικός που σχετίστηκε µε τη σχολή του Bauhaus. Μαζί µε το Γερµανό –Αµερικανό ζωγράφο Feininger και το
Γερµανό γλύπτη Gerhard Marcks, υπό την καθοδήγηση του Γερµανού αρχιτέκτονα Walter Gropious, αποτέλεσαν
ηγετικό προσωπικό στη σχολή της Βαιµάρης.

Τον όρο «ενσυναίσθηση» ή «εµβίωση» εισηγήθηκε ο Robert Vischer (1873) και τον καθιέρωσε ο Theodor Lipps (1903 
- 1906)  και οι οπαδοί του H.S. Langfeld και Vernon Lee (Violet Paget). [...Empathy is ... nothing other than ... the inward
side of imitation...] (Η ενσυναίσθηση είναι η εσωτερική πλευρά της µίµησης αναφέρει ο Lipps, 1903)πιστεύοντας ότι
αποτελεί την κινητήρια δύναµη του όλου συστήµατος. Ο όρος εισήχθηκε για να εξηγήσει τον τρόπο που
αντιλαµβανόµαστε τις φαινοµενικά αντικειµενικές τοπικές ποιότητες,  όπου τα ανθρώπινα αισθήµατα προβάλλονται
σε άψυχα αντικείµενα.  Συνεχίζοντας,  ο Lipps σηµείωσε πως η αντίληψη της έκφρασης περιέχει δραστηριότητες
δυνάµεων.

Ο R.Banham συµπεραίνει ότι η αρχιτεκτονική αποτελεί µια πολιτισµική ερµηνεία-αν όχι επιλογή-του κατασκευάζειν.  

Ο Louis Kahn γράφει πως είναι άξιο προσοχής, ότι µπορεί η τάξη να είναι το ίδιο πράγµα για όλους, και οι
σχεδιάσεις τόσο διάφορες.
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