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Ι .  Η  ∆ Ρ Α Σ Η  Τ Η Σ  Α Ρ Χ Ι Τ Ε Κ Τ Ο Ν Ι Κ Η Σ  Σ Τ Ο  Τ Ο Π Ι Ο   
 

 

      Οι έλληνες αποκτούν την εµπειρία ενός χώρου γεµάτου όρια και περιγράµµατα.  

 

        ι   

             

            

                                                

  …η εµπειρία του χώρου ξεκινά όχι από την έκταση (Εxtension), όπως συµβαίνε για τους δυτικούς, 

αλλά από τον τόπο (Οrt), ως χώρα, πράγµα που σηµαίνει αυτό που καταλαµβάνεται από εκείνο το

πράγµα που ίσταται εκεί… Ο χώρος ανήκει στο ίδιο το πράγµα, το κάθε πράγµα έχει το δικό του χώρο.1  

   

Η επιφάνεια της γης άλλοτε ανασηκώνεται για να δηµιουργήσει ορεινούς όγκους και άλλοτε βυθίζεται σε χαράδρες 

και απόκρηµνες πλαγιές, για να αναδυθεί και πάλι µέσα από το νερό σχηµατίζοντας νησιά. Αυτές τις παραλλαγές 

του  γεωγραφικού ανάγλυφου διαµορφώνονται από τη φύση. «Φύσις ονοµάστηκε από τους αρχαίους Έλληνες το 

αναφύεσθαι και το αναδύεσθαι σαν τέτοιο και ως όλο»2. «Φύσις είναι η έκ-στασις, η έξοδος από το κρυµµένο, 

όπου µόνον έτσι το κρυµµένο έρχεται σε στάση [µε τη στενή σηµασία της ακίνητης παραµονής]»3. Όλα 

ορθώνονται και ηρεµούν σ’ ένα ελληνικό φως που καλύπτει και αποκαλύπτει. Το καθετί αποκτά το δικό του χώρο 

µε την ταυτόχρονη απόσπαση και αυτονόµηση τµήµατος της φύσης. 

      Η αναδίπλωση του εδάφους προσδίδει διαφορετικές ποιότητες στο χώρο και εκκινεί αρχιτεκτονικές δράσεις. Η 

"επινοητικότητα" της αρχιτεκτονικής στο τοπίο, αφορά κυρίως στον τρόπο διαχείρισης της επιφάνειας της γης και 

στις ποιότητες που προσδίδει στην έννοια του κατοικείν. «Το κατοικείν είναι ο τρόπος µε τον οποίο οι θνητοί είναι 

πάνω στη γη»4. Το έδαφος άλλοτε γίνεται φορέας πάνω στον οποίο ορθώνονται και αναδεικνύονται τα ανθρώπινα 

τεχνήµατα και άλλοτε µετατρέπεται σε µεµβράνη, εσωτερικό που διαφυλάσσει καλά κρυµµένα και προστατευµένα 

τα στοιχεία.   

      Για τον άνθρωπο που προέρχεται από ένα αστικό περιβάλλον, η φύση µεταµορφώνεται σε αντικείµενο 

παρατήρησης. Η εικόνα της είναι αποσπασµατική και προέρχεται από τη σύνθεση τοπίων. Ο ανθρώπινος 

 

 

1 Μάρτιν Χάιντιγγερ, Εισαγωγή στη Μεταφυσική, µτφρ. Χρήστου Μαλεβίτση, ∆ωδώνη, Αθήνα - Γιάννινα 1986, σ. 96.   
2 Μάρτιν Χάιντιγγερ, Η Προέλευση του Έργου Τέχνης, µτφρ. Γιάννης Τσαβάρας, ∆ωδώνη, Αθήνα – Γιάννινα, 1986, σ. 70. 
3 Μάρτιν Χάιντιγγερ, Εισαγωγή στη Μεταφυσική, µτφρ. Χρήστου Μαλεβίτση, ∆ωδώνη, Αθήνα – Γιάννινα, 1986, σ. 45.   
4 Μάρτιν Χάιντεγγερ, Κτίζειν, Κατοικείν, Σκέπτεσθαι, µτφρ. Α. Αντονάς, Ζ. Κοτιώνης, Γ. Ξηροπαίδης, (υπό έκδοσιν από τις 
εκδόσεις Άγρα), σ. 6. 
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παράγοντας διαταράσσει τη γαλήνη της γης, τραυµατίζοντάς την, λαξεύοντάς την, εκµεταλλευόµενος τις 

ποιότητες, τις ιδιότητες και τα υλικά της. Η αρχιτεκτονική ως τέχνασµα αναδεικνύει το µέρος (τοπίο) ως όλον και 

διαµορφώνει τη σχέση του ανθρώπου µε τη φύση. Το τοπίο είναι απόσπασµα της φύσης, το οποίο γίνεται 

αντιληπτό ως αυτάρκης ενότητα ενώ τα όριά του έχουν τεθεί αυθαίρετα. Το ίδιο προµηθεύεται τα υλικά του από 

την φύση, ενώ είναι σηµαντική η οριοθέτησή του5. Ο Adolf Loos αναφερόµενος στη σχέση της αρχιτεκτονικής µε 

το τοπίο, επισήµανε την ηθική υποχρέωση του αρχιτέκτονα να προφυλάσσει τη φύση, υποστηρίζοντας πως τη 

στιγµή που ο κάτοικος της πόλης επιστρέφει σε αυτήν γίνεται καταστροφικός, διαταράσσοντας τη γαλήνη και την 

ηρεµία της.   

 

            

             

           

              

        

              

            

               

             

          

            

           

   

                                                

       Μου επιτρέπετε να σας οδηγήσω στις όχθες µιας λίµνης στο βουνό; Ο ουρανός είναι γαλανός, τα

νερά πράσινα και όλα είναι βαθιά ειρηνικά. Τα βουνά και τα σύννεφα καθρεφτίζονται µέσα στη λίµνη, 

όπως καθρεφτίζονται και τα σπίτια, οι αυλές, τα περιβόλια και οι εκκλησίες. ∆εν µοιάζουν φτιαγµένα

από ανθρώπινο χέρι αλλά από θεϊκό εργαστήριο, σαν τα βουνά και τα δέντρα, τα σύννεφα και τον

γαλανό ουρανό. Α, τι είναι αυτό; Μια παραφωνία µέσα στην αρµονία. Σαν απροσδόκητη κραυγή. Στο

κέντρο κάτω από τα σπίτια των χωρικών, που δεν δηµιουργήθηκαν από αυτούς αλλά από το Θεό, 

υπάρχει µια έπαυλη. Την έφτιαξε άραγε ένας καλός ή ένας κακός αρχιτέκτων; ∆εν ξέρω. Το µόνο που

ξέρω είναι ότι η γαλήνη και η οµορφιά δεν υπάρχουν πια…Και ρωτάω ξανά: γιατί ο αρχιτέκτων, είτε

είναι καλός, είτε είναι κακός, βιάζει τη λίµνη; Όπως κάθε κάτοικος της πόλης, ο αρχιτέκτων δεν έχει

πολιτιστική παιδεία. ∆εν διαθέτει την ασφάλεια του χωρικού, που έχει έµφυτη µια τέτοια παιδεία. Ο

κάτοικος της πόλης είναι ένας νεόπλουτος. Ονοµάζω πολιτιστική παιδεία εκείνη την ισορροπία του

εσωτερικού και του εξωτερικού κόσµου του ανθρώπου, που είναι άλλωστε η µόνη εγγύηση µιας

λογικής σκέψης και πράξης6.    

 

 
5 Georg Simmel, Φιλοσοφία του τοπίου, αναφέρεται στο G. Simmel, J. Ritter, E. H. Gombrich, To Toπίο, Ποταµός, Αθήνα 2004, 
σ. 25.  
6Adolf Loos, Architektur, 1910, αναφέρεται από τον K. Frampton, Μοντέρνα αρχιτεκτονική-Ιστορία και κριτική, µτφρ. Θ. 
Ανδρουλάκης, Μ. Παγκάλου, Θεµέλιο, Αθήνα, 1987, 8ο κεφάλαιο, σ. 89. 
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     Εκφραστής της παραπάνω άποψης στην Ελλάδα υπήρξε ο Άρης Κωνσταντινίδης, ο οποίος σπούδασε στη 

Γερµανία την εποχή που ήταν επίκαιρη η συζήτηση για τον επανακαθορισµό της σχέσης του κατοικείν και του 

τόπου, υπό το πρίσµα του τοπικισµού. Το κτίσµα, για τον Έλληνα αρχιτέκτονα "οφείλει" να συνδιαλέγεται µε το 

φυσικό περιβάλλον µε τέτοιο τρόπο ώστε να εξαφανίζεται σ’ αυτό. Να δίνει την αίσθηση ότι ίσταται εκεί από 

πάντα και ότι δεν είναι δηµιούργηµα κάποιου αρχιτέκτονα αλλά του ίδιου του µηχανισµού της φύσης. Έχει 

ενδιαφέρον να δει κανείς πώς υλοποιείται, στο έργο του Κωνσταντινίδη, η πρόθεση ενσωµάτωσης στο φυσικό και 

πώς απορρίπτεται στην πράξη η τυπική συγκάλυψη (camouflage) των κτηρίων του. Το κτίσµα συµπυκνώνει το 

τοπίο γύρω του, αναδεικνύει την ποιότητα των υλικών που «αρπάχτηκαν» από τα σπλάχνα της γης, αποκαλύπτει 

το τοπίο και δηµιουργεί οικείες και υγιείς συνθήκες διαµονής στον κάτοικο. Αποτελεί δείγµα επιτηδευµένης 

αρχιτεκτονικής που προσπαθεί να συναντήσει την αυθόρµητη κατοίκηση στο ύπαιθρο αναδεικνύοντας το ελληνικό 

τοπίο. Την εποχή που ο Κωνσταντινίδης κτίζει και γράφει για το πώς θα πρέπει να στέκουν τα οικοδοµήµατα µέσα 

στη φύση, ο Χάιντεγγερ επισκέπτεται την Ελλάδα αναζητώντας  τον τρόπο µε τον οποίο το τοπίο της φιλοξένησε 

τον έλληνα ποιητή και φιλόσοφο, σε µια προσπάθεια να δείξει το ορατό τοπίο ως κάτι που είναι ταυτόχρονα και 

αόρατο7.  Πριν τον ερχοµό του στην Ελλάδα, ο Χάιντεγγερ έχει ήδη  διατυπώσει σκέψεις για τις έννοιες της γης, 

της φύσης και του φαίνεσθαι χρησιµοποιώντας αρχαία ελληνικά κείµενα.   

       Στον αντίποδα της παραπάνω προσέγγισης (που επικεντρώνεται σε µια κατοίκηση της γης) στρέφουµε την 

προσοχή σε κάποια άλλα κτίσµατα που χρησιµοποιούν το φυσικό περιβάλλον µε διαφορετικό τρόπο. Τα bunkers 

είναι πολεµικά καταφύγια, δηµιουργήµατα κάποιου στρατιωτικού µηχανισµού άµυνας. Τα οχυρωµατικά αυτά 

κτίσµατα οφείλουν να αποκρύβονται σε τόπο ασφαλή και προστατευµένο. Αποτραβιούνται, αφού η επιφάνεια της 

γης σαν ένα δέρµα τα καλύπτει διαφυλάσσοντάς τα µέσα στη σιγουριά της. Η φύση ανοίγεται µε την υλικότητά 

της έτοιµη να χρησιµοποιηθεί, συµβάλλοντας στην κατάκρυψή τους. Επιπλέον η αρχιτεκτονική τους µορφή 

δανείζεται φυσικές φόρµες, µε σκοπό τα κτίσµατα να προσοµοιάζουν µε τον περιβάλλοντα χώρο, να 

συγκαλύπτονται(camouflage). Κατά συνέπεια µένουν αθέατα από τα βλέµµατα που αναζητούν να τα 

ανακαλύψουν, οδηγώντας σε µια πλάνη, σε µια εξαπάτηση, σε µια εξαφάνιση. 

      Πάνω στη γη και υπό τον ουρανό, ο άνθρωπος προσπαθεί να δηµιουργήσει κτίσµατα που θα υποδεχτούν 

διαµονές. Άλλοτε την παρουσιάζει ως φορέα ανάδυσης και άλλοτε ως καµουφλάζ. Το ένα δηλώνει την παρουσία 

                                                 
   7 Μάρτιν Χάιντεγγερ, ∆ιαµονές – Το ταξίδι στην Ελλάδα, πρόλογος- µετάφραση Γιώργος Φαράκλας, Κριτική, 1998.
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του τοπίου και το άλλο προσπαθεί να την αποσιωπήσει. Στην µελέτη αυτή αποκαλύπτεται η διττή λειτουργία της 

αρχιτεκτονικής όπου γίνεται ταυτόχρονα «δοχείο ζωής» και µέσο εξυπηρέτησης, µέσα από µορφές που στόχο 

έχουν να εξαφανιστούν στο τοπίο και εντοπίζονται στο νησί της Αίγινας. Γίνεται λόγος για δυο σύγχρονες 

αρχιτεκτονικές δράσεις που παραπέµπουν σε ένα µύθο που συνδέει µια εξαφάνιση µε το τοπίο του συγκεκριµένου 

νησιού και αφορά στο ναό της Αφαίας. 
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Ι Ι .  Σ Π Ι Τ Ι  Γ Ι Α  ∆ Ι Α Κ Ο Π Ε Σ  Σ Τ Η Ν  Α Ι Γ Ι Ν Α  

 

       

      Μεταξύ του 1974 και του 1978 ο Άρης Κωνσταντινίδης έχτιζε ταυτόχρονα δύο σπίτια στο νησί της Αίγινας. Το 

ένα για τον ζωγράφο Γιάννη Μόραλη και το άλλο για την ανύπαντρη αδερφή του. Ο Κωνσταντινίδης θεωρούσε τα 

κτίσµατα αυτά συνέχεια της σειράς «Πέτρινα Σπίτια», η οποία ήδη περιλάµβανε το σπίτι στην Ανάβυσσο και τη 

µονοκατοικία στην Πεντέλη8. Το 1975 ξεκίνησε η ανέγερση του µονόχωρου σπιτιού για διακοπές της αδερφής 

του, στο ακρωτήριο Πλακάκια και ολοκληρώθηκε µέσα σε 8 µήνες. Την εποχή εκείνη, το τοπίο της περιοχής όπου 

βρισκόταν το οικόπεδο, συνέθεταν καλλιεργήσιµες εκτάσεις και αµπελώνες. Σ’ αυτό το "γυµνό" από δέντρα τοπίο 

ανεγέρθηκε το µικρό, ισόγειο κτίσµα (13Χ8,50Χ3,20µ.) που κατασκευάστηκε από µπετόν και πουριά (τοπικές 

πέτρες), τα οποία ο Κωνσταντινίδης πήρε από «…µισογκρεµισµένα παλιά σπίτια ή από ξεχασµένες ξερολιθιές»9. 

       Ο ορθοκανονικός κάνναβος που διατρέχει την κάτοψη του κτηρίου, καθορίζει τη θέση των πέτρινων, 

εξωτερικών τοιχίων και το διαχωρισµό του υπόστεγου χώρου που σχηµατίζεται σε δύο ζώνες. Κατά µήκος της 

ανατολικής πλευράς του υλοποιείται το λειτουργικό πρόγραµµα της κατοικίας. Στη δυτική πλευρά υπολείπεται ένας 

µακρόστενος ηµιυπαίθριος χώρος µε θέα προς τη θάλασσα10, τον οποίο θα πρέπει κανείς να διασχίσει για να 

εισέλθει στο κυρίως κτίσµα.  

      Αριστερά της εισόδου βρίσκεται ένας ενιαίος χώρος διαστάσεων 8Χ4,50µ. που περιλαµβάνει το καθιστικό και 

την κουζίνα, δεξιά ένα µικρό υπνοδωµάτιο και ανάµεσα τους το λουτρό. Ο διαχωρισµός των λειτουργιών του 

σπιτιού γίνεται µε βοηθητικούς σοβατισµένους τοίχους πάχους 15εκ., κάθετους ως προς τα εξωτερικά πέτρινα 

τοιχία της ανατολικής πλευράς. Το "καθηµερινό" αποκτά ιδιαίτερη βαρύτητα καθώς καταλαµβάνει τη µεγαλύτερη 

έκταση του κτίσµατος και τοποθετείται στο κέντρο του. ∆ύο αντικριστά ανοίγµατα πλάτους 2,00µ. το καθένα, 

αποτελούν την πηγή αερισµού και φωτισµού του. Το άνοιγµα της δυτικής πλευράς παίρνει τη µορφή συρόµενης 

τζαµαρίας επιτρέποντας την επικοινωνία του εσωτερικού µε το υπόστεγο ενώ παράλληλα αποκαλύπτει τη θέα στη 

θάλασσα. Στην ανατολική πλευρά δηµιουργείται ένα µεγάλο παράθυρο κάτω από το οποίο αναπτύσσεται ο χώρος 

                                                 
  8 Άρης Κωνσταντινίδης, Εµπειρίες και Περιστατικά – Μια Αυτοβιογραφική ∆ιήγηση, Άγρα, 1992, σ. 61-62 . 

9 Άρης Κωνσταντινίδης, ό.π., σ. 62 . 
10 Άρης Κωνσταντινίδης, ό.π., σ. 62-63 . 
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του καθιστικού. Την έκτασή του ορίζει κατά τη νότια διεύθυνση το τζάκι που "ακουµπά" στον κάθετο τοίχο που 

χωρίζει το καθιστικό από το λουτρό και κατά τη βόρια ένα ξύλινο έπιπλο που καλύπτει τις λειτουργικές ανάγκες 

της κουζίνας. Η κουζίνα βρίσκεται στο βόριο τµήµα του κτηρίου και έχει πλάτος 2,00µ. Το παράθυρο που τη 

φωτίζει έχει ύψος 1,30µ. φτάνει ως την οροφή και καλύπτει όλο το πλάτος της. Απέναντι από την κουζίνα, στην 

ανατολική πλευρά του κτηρίου, βρίσκεται η πόρτα που οδηγεί στην πίσω αυλή. Το µικρό υπνοδωµάτιο που 

βρίσκεται στη νότια πλευρά του κτίσµατος έχει ένα παράθυρο πλάτους 2,00µ. και είναι προσανατολισµένο σ’ ένα 

µικρό λόφο. Το κρεβάτι τοποθετείται ακριβώς απέναντι του και το πλάτος του είναι ίσο µε το πλάτος του 

ανοίγµατος. Ο χρηστικός χώρος της κατοικίας µετριέται µε βάση τις ανάγκες που προκύπτουν από τη στάση ή τη 

κίνηση του ανθρώπινου σώµατος. Η λειτουργικότητα έχει προτεραιότητα έναντι της µορφής και καθορίζει την 

κατασκευή. Συνεπώς για τον Κωνσταντινίδη, η υλοποίησης της κατοίκησης προκύπτει από την επίλυση της 

κάτοψης.  
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Η  Κ Α Τ Ο Ψ Η  

   

       

      Η σύνθεση της κάτοψης είναι αποτέλεσµα της χρήσης ενός αυστηρού και καννάβου, ο οποίος καθορίζει την 

οργάνωση των λειτουργιών της κατοικίας και κατά συνέπεια την εµπειρία του χώρου όπως βιώνεται από το 

ανθρώπινο σώµα. Κατά µήκος της ο πους του καννάβου είναι 2,00µ. Το πλάτος της κατοικίας είναι 4,50µ. και του 

ηµιυπαίθριου χώρου 2,00µ.  

      Η κάτοψη "µαυρίζει" υποδεικνύοντας τη θέση των πέτρινων τοιχίων, των οποίων οι διαστάσεις υποτάσσονται 

σε αυτές του ορθοκανινικού συστ. Η εναλλαγή µαύρου-άσπρου σηµατοδοτεί τη σχέση του κλειστού µε το 

ανοιχτό, του κενού µε το πλήρες. Η αναλογία τους είναι σχεδόν 1 προς 1 και διαµορφώνεται σε συνάρτηση µε τις 

λειτουργικές ανάγκες του κτηρίου. Το πλάτος των 2,00µ. των ανοιγµάτων επαναλαµβάνεται στα προσκείµενά 

τους λίθινα τοιχία µε στόχο αυτά να υποδεχθούν στο εσωτερικό τους τα συρόµενα υαλοστάσια. Το εξωτερικό 

τοιχίο της κουζίνας που διπλασιάζει το µήκος του για να δεχθεί τις χρήσεις της κουζίνας και την τοποθέτηση του 

πιάνου στο χώρο του καθιστικού.  

      Το κτίσµα αποκτά αντίθετες και συµπληρωµατικές ποιότητες. Ο κάνναβος διατηρεί την ανάµνηση του 

συνεχούς τοίχου ώστε ακόµα και κατά τον τεµαχισµό του σε επιµέρους τοιχία, να διατηρηθεί ο κυκλωτικός και 

χωρικός του χαρακτήρας. Παραµένει αφανής κατά την κίνηση του σώµατος µέσα στο κτήριο γιατί τα δοµικά 

στοιχεία της κατοικίας, όπως οι πέτρες των τοιχίων και το µπετόν της οροφής (διαµορφώνεται µε βάση τον 

ξυλότυπο) δεν ακολουθούν τη λογική του και ως άλλη παρτιτούρα, ωθεί το ανθρώπινο σώµα άλλοτε σε κίνηση και 

άλλοτε σε στάση.   

      Προσπαθώντας ο Κωνσταντινίδης να περιγράψει τον τρόπο που θα πρέπει να κτίζει κανείς στο τοπίο 

χρησιµοποιεί συχνά τη λέξη «σωστό» που είναι συνώνυµο του "ορθόν" και µας παραπέµπει στην έννοια του 

ορθολογισµού11. Η οργάνωση του τόπου 12  γίνεται µε τη χρήση ενός ορθοκανονικού συστήµατος που µας θυµίζει 

τις αρχές οργάνωσης του χώρου στο µοντέρνο κίνηµα, από το οποίο είναι φανερά επηρεασµένος ο 

                                                 
 

  

11 Ζήσης Κοτιώνης, Η τρέλα του τόπου – Αρχιτεκτονική στο ελληνικό τοπίο, Εκκρεµές, 2004, σ. 49. 
12 Μάρτιν Χάιντεγγερ, Εισαγωγή στη Μεταφυσική, µτφρ. Χρήστου Μαλεβίτση, ∆ωδώνη, Αθήνα - Γιάννινα 1986, σ. 96.   

 11



Κωνσταντινίδης13. Το κίνηµα αυτό χαρακτηρίζεται από έναν τεχνικό ορθολογισµό µε αναλογίες και µέτρο. Στο 

έργο του συγκεκριµένου αρχιτέκτονα συναντάται µια λιτή και ιδιωµατική απόδοση όλων αυτών των 

χαρακτηριστικών του µοντέρνου κινήµατος, γεγονός που οφείλεται στην συνεχή παρατήρηση των ποιοτήτων της 

παραδοσιακής αρχιτεκτονικής και του ελληνικού τοπίου. 

      Μελετώντας την τυπολογία της κάτοψης του αρχαίου µεγάρου, ο Κωνσταντινίδης ξαναβρίσκει τη συνέχειά της 

στις καλύβες της ελληνικής υπαίθρου, στα ξωκλήσια και στα πρόχειρα αναψυκτήρια. Αξιοποιώντας αυτή την 

παρατήρηση, στο σπίτι της Αίγινας, η έξοδος στη φύση γίνεται σταδιακά µέσω της διαδοχής του κλειστού, 

µισοσκότεινου κυρίως χώρου, από τον µισοφώτεινο ηµιυπαίθριο, ο οποίος προετοιµάζει την έξοδο στο απόλυτο 

φως. Το υπόστεγο διευρύνει τον χώρο κατοίκησης και του προσδίδει καινούργια χαρακτηριστικά, όπως την 

παράταση του χρόνου εισόδου ή εξόδου από το κυρίως κτίσµα.  Το καλοκαίρι που ο ήλιος στέκει ψηλά, το 

υπόστεγο αποµακρύνει τις ακτίνες από το χώρο διαµονής διατηρώντας τον δροσερό. Το χειµώνα που ο ήλιος 

στέκει χαµηλά αφήνεται να διεισδύσει στο εσωτερικό µε στόχο να το φωτίσει και να το θερµάνει. 

 

 

 

 

 

                                                 
   

   

13 Ο Κωνσταντινίδης θαύµαζε τους Mies van der Roche και Frank Lloyd Wright, όπως αναφέρει ο ίδιος στο Ο Λόγος του
Αρχιµάστορα – Μια συνοµιλία µε τον Άρη Κωνσταντινίδη, Κωνσταντίνος Αν. Θεµελής - Προσωπογραφίες,  Ίνδικτος, Αθήνα 
2000, σ. 69-74. 
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Η  Α Λ Η Θ Ε Ι Α  Τ Η Σ  Κ Α Τ Α Σ Κ Ε Υ Η Σ  

      

       

      Για τον Κωνσταντινίδη η αρχιτεκτονική είναι πάνω απ’ όλα καλυπτική. Ο ίδιος προσπαθώντας να περιγράψει 

τον τρόπο µε τον οποίο "γεννιέται", αναφέρει:  

 

        

              

        

                                                

Παίρνω τέσσερις κορµούς δέντρων και τους στήνω όρθιους- έναν, δύο, τρεις, τέσσερις. Παίρνω και

τους ενώνω από πάνω- τα δοκάρια. Και µετά παίρνω πιο λιγνά κλαριά και φτιάχνω τη στέγη. Αυτό είναι

το σπίτι. Έτσι βγήκε ο αρχαίος ναός, έτσι βγήκε το αέτωµα, έτσι βγήκαν όλα.14  

   

       Πολύ συχνά εστιάζει την προσοχή του σε πρωτογενείς κατασκευές της ελληνικής υπαίθρου, οι οποίες 

διακρίνονται από µια «κατασκευαστική ειλικρίνεια». Αποτυπώνει φωτογραφικά διαφόρων ειδών στέγαστρα και 

παρατηρεί ότι η δοµή τους διατρέχει την ιστορία της ελληνικής αρχιτεκτονικής στο τοπίο από τους 

αρχαιοελληνικούς ναούς µέχρι τις απλές κατασκευές της λαϊκής αρχιτεκτονικής. Προσπαθώντας ο ίδιος να 

συνθέσει αρχιτεκτονικές µορφές εµβαθύνει στην ιδέα αυτή, αξιοποιώντας και αναπαράγοντάς την στα κτήρια που 

κατασκευάζει. Ταυτόχρονα  της προσδίδει καινούργιες ποιότητες καθώς και το προσωπικό του ύφος.  

      Πρώτο µέληµα του Κωνσταντινίδη είναι η επιλογή της θέση ανέγερσης του κτίσµατος  µέσα στο οικόπεδο. Η 

θέση αυτή ορίζεται από µια πλακόστρωτη βάση πάνω στην οποία ορθώνονται τα πέτρινα τοιχία που στηρίζουν 

την οροφή από µπετόν. Το κτήριο - υπόστεγο που προκύπτει, έχει ως πρωταρχικό σκοπό την προστασία του 

ανθρώπινου σώµατος από τα καιρικά φαινόµενα. Ο στατικός του σκελετός αποτελείται από ένα σύστηµα 

φεροµένων (πλάκα-δοκάρια) και φερόντων (πέτρινα τοιχία) στοιχείων. Η κατασκευή είναι απογυµνωµένη από 

περιττά διακοσµητικά στοιχεία ενώ συγχρόνως γίνεται ορατή η διαφοροποίηση των τµηµάτων που φέρουν από 

εκείνα που φέρονται. 

 

 
   14  Άρης Κωνσταντινίδης, Ο λόγος του Αρχιµάστορα, Ίνδικτος, Αθήνα 2000, σ. 39. 
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α .  η  βάση  

      Όσον αφορά ειδικότερα το τοπίο της Αίγινας, είναι φανερή η συνάφεια του ναού της Αφαίας µε το κτίσµα του 

Κωνσταντινίδη σε ότι έχει να κάνει µε την επαφή των δύο αρχιτεκτονηµάτων µε το έδαφος. Ένα σηµαντικό κοινό 

τους χαρακτηριστικό είναι ότι ορθώνονται πάνω σε µια βάση, που και στις δύο περιπτώσεις παίζει τον ρόλο ενός 

υποδοχέα πάνω στον οποίο ακουµπά το κτήριο. Η δηµιουργία της βάσης συµβολίζει µια πρώτη κίνηση οργάνωσης 

της φύσης και ορίζει την «επιφάνεια [η οποία σύµφωνα µε τον Χάιντεγγερ], είναι η στιγµή που το Είναι έρχεται 

στην προφάνεια»15. Το όριο µε την αρχαιοελληνική σηµασία της λέξης δεν αποκόβει, αλλά οδηγεί τα παρόντα σε 

φανέρωση. «Το όριο αφήνει κάτι ελεύθερο µέσα στην µη κρυπτότητα»16. Το βάθρο κάνει κρίσιµη την αρχή και το 

τέλος ενός κύκλου όπου τα φυσικά όντα ίστανται και επιστρέφουν στην αφάνεια.  

 

            

            

             

             

           

         

                                                

…το αναφύεσθαι των φύσει όντων το οποίο αφενός τους επιτρέπει να αναδυθούν εµφανιζόµενα µέσα

στον κίνδυνο του Είναι, αφετέρου τα σιγουρεύει επαναφέροντάς τα µέσα στην κρυπτότητα από την

οποία αναδύθηκαν. Η γη είναι λοιπόν φορέας ανάδυσης που συνάµα επαναφέρει στην αφάνεια. Αυτή η

αντίληψη του Χάιντεγγερ για τη γη είναι σαφώς επηρεασµένη από την ηρακλείτεια φύση, η οποία

κρύπτεσθαι φιλεί (Ηράκλείτου απόσπασµα Β123): ως φορέας των φύσει όντων η φύση ως αναφύεσθαι 

η φύση κρύπτεσθαι φιλεί, δηλαδή αγαπά την επαναφορά των όντων στη σιγουριά της αφάνειας.17  

 

      Η ύπαρξη της βάσης υπενθυµίζει τη µάχη που διεξάγεται, όπως αναφέρει ο Χάιντεγγερ, µεταξύ του 

ανεγειρόµενου κόσµου και της γης. «Ο κόσµος ως αυτοανοιγόµενη ανοιχτότητα προσπαθεί να διανοίξει την 

αυτοεγκλειόµενη γη, γιατί «δεν ανέχεται κάτι έγκλειστο». Από το µέρος της πάλι η γη προσπαθεί να συµπεριλάβει 

µέσα της και να σιγουρέψει τον κόσµο».18

       Το βαθµιδωτό κρηπίδωµα του ναού αποκτά µεγάλο ύψος και αποµακρύνει σε µια πρώτη ανάγνωση, το 

υπόλοιπο τµήµα του κτηρίου από το έδαφος. Τα υποστυλώµατα (κίονες) µοιάζουν να χάνουν την επαφή τους µε 

 
  

  

15 Μάρτιν Χάιντεγγερ, Εισαγωγή στη Μεταφυσική, µτφρ. Χρήστου Μαλεβίτση, ∆ωδώνη, Αθήνα - Γιάννινα 1986, σ. 91.  
16 Μάρτιν Χάιντεγγερ, Η Προέλευση του Έργου Τέχνης, µτφρ. Γιάννης Τσαβάρας, ∆ωδώνη, Αθήνα – Γιάννινα 1986, σ. 139.   
17 Μάρτιν Χάιντεγγερ, ό.π., σηµείωση 90, σ. 71. 
18 Μάρτιν Χάιντεγγερ, ό.π., σηµείωση109, σ. 82, σηµείωση 128, σ. 91.  
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τη γη. Το µάρµαρο όµως, ως φυσικό υλικό και ως υλικό κατασκευής του ναού, έρχεται να αποκαταστήσει την 

σύνδεσή του µε αυτήν.  

      Στη περίπτωση της κατοικίας, η σχέση των λίθινων υποστυλωµάτων και της πλακόστρωτης βάσης 

περιπλέκεται. Τα όρια µεταξύ των δύο δεν είναι πάντα διακριτά. Παρόλο που η πλακόστρωση διατρέχει όλο το 

οικοδόµηµα, τη στιγµή της επαφής µε το έδαφος, η βάση γίνεται ένα µε τα υποστυλώµατα και "βυθίζεται" µαζί 

τους µέσα στη γη, για να εµφανιστεί και πάλι στα διαστήµατα µεταξύ των τοιχίων. Ταυτόχρονα η διαµόρφωση µε 

τις πλάκες στο έδαφος συµµετέχει στη σύνδεση του τεχνητού έργου µε τη φύση προτρέποντας το ανθρώπινο 

σώµα να βγει σ’ αυτή, µέσω των διαδροµών που ορίζει. Όσο αποµακρύνεται το σώµα από την κατοικία, οι 

διαστάσεις του καννάβου αποκτούν µεγαλύτερη τυχαιότητα και οι πλάκες παραχωρούν τελικά τη θέση τους στο 

χώµα του εδάφους. 

 

 

β .  τ α  π έ τ ρ ι ν α  τ ο ι χ ί α  

        Η διαδοχή πλήρων και συνεχών πέτρινων τοιχίων είναι η υλοποίηση της απόφασης του αρχιτέκτονα να 

σπάσει το περίβληµα του κτηρίου ώστε να αποκτήσει διαπερατότητα και διαµπερότητα. Ο συνεχής τοίχος 

µετατρέπεται σε µια σειρά από τοιχία, των οποίων η µεγάλη διάσταση είναι συνήθως 2,00µ. κατά µήκος της 

κάτοψης και 2,50µ. κατά το πλάτος της. Το πάχος τους φτάνει τα 50εκ., εξυπηρετώντας τη στατική τους 

λειτουργία.  

       Τα τοιχία διατηρούν την υλική υπόσταση του τοίχου ενώ ταυτόχρονα αποκτούν ένα ρυθµό επανάληψης που 

οφείλεται στη διαχείριση του καννάβου της κάτοψης και µας παραπέµπει στις κιονοστοιχίες των κλασσικών ναών. 

Η διαχείριση της πέτρας θυµίζει τις ξερολιθιές που συναντώνται κυρίως στις νησιωτικές περιοχές και αποτελούν 

ένα χαρακτηριστικό στοιχείο των τοπίων τους. Ο Κωνσταντινίδης µετέτρεψε τη ξερολιθιά σε δοµικό στοιχείο. Την 

κατακερµάτισε και της προσέδωσε µια ορθοκανονικότητα στη µορφή. 
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      Η εναλλαγή πέτρινων τοιχίων και τοπίων δίνει στον κάτοικο τη δυνατότητα να ξεφύγει από την ακίνητη 

στάση ενατένισης19, που είναι κυρίως θεωρητική στάση, και να ανακτήσει τη σωµατική του σχέση µε τη φύση που 

τον περιτριγυρίζει. Το µακρινό τοπίο που βλέπει µε τα µάτια του, εισέρχεται στο πεδίο δράσης των χεριών, καθώς 

το υλικό του γίνεται δοµικό στοιχείο της κατοικίας. 

      Ο κατακερµατισµός του συνεχούς τοίχου αναιρεί τον εγκλεισµό, επιτρέποντας στο φως και στον αέρα να 

διαπεράσουν το κτήριο. Η αρχιτεκτονική του Κωνσταντινίδη είναι ταυτόχρονα καλυπτική και αποκαλυπτική. Ο 

κάτοικος κυκλοφορεί µεταξύ ορατότητας και αφάνειας, µέσα στην ασφάλεια της διαµονής όπου µπορεί ανά πάσα 

στιγµή να αποτραβηχτεί20. Το ότι το σώµα έχει αποκτήσει αυτή την απόσταση από το "έξω", έχει ως αποτέλεσµα 

το κτίσµα να µετατρέπεται σ’ ένα εργαλείο απόσπασης του τοπίου από τη φύση.  

       Με αυτή τη νέα συνθήκη το διάτρητο σπίτι περιβάλλει χωρίς να αποκόπτει. Τα κενά µεταξύ των τοιχίων 

δηµιουργούν µεγάλα "κάδρα τοπίων" για τον κάτοικο - παρατηρητή που βρίσκεται εντός αλλά και εκτός του 

σπιτιού. Η διαδοχή των επάλληλων πέτρινων διαφραγµάτων εντείνει την προσήλωση του βλέµµατος σε µακρινά ή 

κοντινά τοπία και βοηθά την εστίαση του σε συγκεκριµένα φυσικά αποσπάσµατα21. Η επαλληλία σε συνδυασµό µε 

τη µετατόπιση των εξωτερικών τοιχίων, µε βάση τις υποδιαιρέσεις του καννάβου, δίνουν την αίσθηση ενός 

φωτογραφικού φακού που υπαγορεύει κάθε φορά διαφορετικού είδους φυγές στο ίδιο τοπίο.  

 

 

 

                                                 
     

 ι 
 

19 Jacques Brunschiwig, Τα ερωτήµατά µας προς τους Έλληνες είναι ρωµαϊκά ερωτήµατα; στο Οι Έλληνες, οι Ρωµαίοι και εµείς η
επικαιρότητα του αρχαίου κόσµου, επ. Roger-Pol Droit, Αλεξάνδρεια, Αθήνα, 1992, σ. 44-73, 57. 
20 Emmanuel Levinas, Ολότητα κα Άπειρο, Εξάντας, 1989, σ. 189, 195. 
21 Στο Εµπειρίες και Περιστατικά – Μια Αυτοβιογραφική ∆ιήγηση, Άγρα, 1992, σ. 63, ο Κωνσταντινίδης φαίνεται να δίνει 
ιδιαίτερη βαρύτητα  στα τοπία που εµφανίζονταν πίσω από τα ανοίγµατα: «…και για να µην ξεχάσω πως το υπνοδωµάτιο 
κοίταζε µεσηµβρινά µε ένα µεγάλο παράθυρο (πάλι µε συρόµενα το υαλοστάσιο και το εξώφυλλό του) και έβλεπε σε έναν 
λοφίσκο(-το βουναλάκι), που µπορεί να ήτανε και αρχαίος τύµβος και που όταν έγερνε ο ήλιος προς τη δύση γινότανε 
ολόχρυσο, στο χρώµα του…». 
 
 
 

 16



γ .  η  µπ ε τ ο ν έ ν ι α  ο ρ οφή   

      Η µπετονένια οροφή, περιορίζει τον ενδιάµεσο χώρο µεταξύ γης και ουρανού. Πρόκειται για ένα τεχνητό 

στοιχείο, µια ανθρώπινη επινόηση, που έρχεται να θέσει ένα όριο στον κατακόρυφο άξονα. Ως προϊόν της 

ανθρώπινης µαστοριάς, προδίδει τον τεχνητό χαρακτήρα της µέσω του υλικού κατασκευής και του µεγάλου 

πλάτους της. Η κλίµακα µε την οποία ο άνθρωπος αντιλαµβάνεται το περιβάλλον του αλλάζει. Η διατήρηση του 

µικρού ύψους (2,40 µέτρα) του στεγάστρου από τη στάθµη του εδάφους διασφαλίζει την όρθια στάση του 

σώµατος, ενώ παράλληλα το δεσµεύει στο να στρέψει το βλέµµα του στον ορίζοντα.  

   Τα αντεστραµµένα δοκάρια που ενσωµατώνονται στο συνολικό ύψος της οροφής επιτρέπουν στο καθαρό ύψος 

του κτηρίου, να µείνει "ελεύθερο". Τα κατακόρυφα ανοίγµατα (παράθυρα και οι πόρτες) αποκτούν νέες διαστάσεις 

και η σχέση του ανθρώπου µε τη φύση αναθεωρείται. Όταν κανείς ανοίξει τα συρόµενα υαλοπετάσµατα, τότε ο 

κεντρικός χώρος του σπιτιού ενοποιείται µε τον ηµιυπαίθριο και µετατρέπεται σε ένα µακρύ υπόστεγο, µε θέα 

προς ανατολή και δύση. Το εκεί και το εδώ γίνονται ένα. Το κτίριο προτρέπει το σώµα στην όρθια στάση. Υπό 

αυτές τις νέες συνθήκες το σώµα βρίσκεται εκτεθειµένο στο έξω. Όρθιο θωρεί τον ανοιχτό ορίζοντα ενώ 

ταυτόχρονα έχει τη δυνατότητα να εξέλθει και να λάβει µέρος στο "έξω", δηλαδή στη φύση µε την έννοια του 

συνόλου22. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
     

 

22 J. Ritter, H λειτουργία του αισθητικού στη νεωτερική κοινωνία, στο G. Simmel, J. Ritter, E. H. Gombrich, To Toπίο, εκδ. 
Ποταµός, Αθήνα 2004, σ. 49.
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Η  ∆ Ι Α Τ Ρ Η Σ Η  Τ Ο Υ  ∆ Ο Χ Ε Ι Ο Υ   

 

         

      Ο Κωνσταντινίδης στο βιβλίο του: «Στοιχεία Αυτογνωσίας – Για µιαν Αληθινή Αρχιτεκτονική» , αναφέρεται 

στη ρήση του Ξενοφώντα: «…αλλά τα οικοδοµήµατα ωκοδόµηται προς αυτό τούτο εσκεµµένα όπως αγγεία ως 

συµφορώτατα ή τοι µέλλουσιν εν αυτοίς έσεσθαι… »23, για να µιλήσει για το σπίτι ως δοχείο ζωής. Τα τοιχώµατα 

του αγγείου του Κωνσταντινίδη διαρρηγνύονται µε αποτέλεσµα να χάνει την ιδιότητα του να διαχωρίζει σαφώς το 

µέσα και το έξω.  

 

…Το τοπίο, που πρέπει να εισχωρεί στους εσωτερικούς χώρους και να δίνε το παρόν της ύπαρξής του. 

Το τοπίο που θα το χαίρεται κανείς και µέσα στον κάθε εσωτερικό χώρο, έτσ που θα το αισθάνετα και

θα το βλέπει και δεν θα µπορεί «να κάνει» χωρίς αυτό…Για να είναι και το σπίτι το τοπίο και το τοπίο

το σπίτι.

          ι     

           ι    ι  

                 

 

 

              

         

                                                

24  

   

Αυτή η αµφίδροµη σχέση τοπίου και κτίσµατος είναι για τον Κωνσταντινίδη, ένα απ’ τα σηµαντικότερα 

χαρακτηριστικά που θα πρέπει να’ χει η αρχιτεκτονική στη φύση. 

   Η ορθοκανονική οργάνωση της κάτοψης του συγκεκριµένου κτίσµατος, υπαγορεύει στο σώµα µια κίνηση που 

ορίζεται σε ευθεία γραµµή. Ο κάτοικος κατά την είσοδό του στο κτήριο νιώθει συνεχώς την παρουσία του "έξω", 

γεγονός που εξακολουθεί να συµβαίνει και κατά τη διάρκεια της διαµονής του σ’ αυτό. Η φύση είναι παρούσα 

κάθε στιγµή είτε µέσω των υλικών της, είτε µέσω των τοπίων που φανερώνονται στον ένοικο από τα µεγάλα 

ανοίγµατα.  

   Ο George Spyridaki στην ποιητική συλλογή του Mort Lucide, αναφέρει:  

Το σπίτι µου είναι διάφανο αλλά δεν είναι από γυαλί…Οι τοίχοι του πυκνώνουν και αραιώνουν ανάλογα

µε την επιθυµία µου…Άλλοτε τους σφίγγω γύρω µου σαν πανοπλία αποµόνωσης… Άλλοτε όµως  

 

  

23 Άρης Κωνσταντινίδης, ΙΧ. σηµειώσεις 2-5, Στοιχεία Αυτογνωσίας, Αθήνα, 1975, σ. 322. 
24 Άρης Κωνσταντινίδης, Η Αρχιτεκτονική της Αρχιτεκτονικής – Ηµερολογιακά Σηµειώµατα, Άγρα, Αθήνα 1992, σ. 323. 
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αφήνω τους τοίχους του σπιτιού µου ν΄ αναπτυχθούν µέσα στον χώρο τους, που είναι η άπειρη

έκταση.

            

                                                

25  

   

 Ο Σπυριδάκης µιλάει για ένα σπίτι που υπερβαίνει τη γεωµετρία του και διαµορφώνεται ανάλογα µε την διάθεση 

του ενοίκου του. Το ίδιο µοιάζει να συµβαίνει σε ρεαλιστικό επίπεδο και στην περίπτωση του Κωνσταντινίδη. Ο 

κάτοικος έχει την ευχέρεια να αποκοπεί από το φυσικό περιβάλλον. Όντας αποµονωµένος και προφυλαγµένος 

µέσα στην ασφάλεια της εστίας  απολαµβάνει τα στοιχεία της φύσης από τα µεγάλα παράθυρα, έχοντας  γνώση 

των ορίων του µέσα και του έξω26. Όταν όµως ανοίξουν οι τζαµαρίες το µέσα µε το έξω γίνονται ένα. Το τοπίο 

έρχεται πιο κοντά και ο κάτοικος µπορεί όχι µόνο να το δει αλλά και να το αγγίξει.   

 

 
t   

 ι 

25George Spyridaki, Mor  Lucide, Seghers, σ.35, στο Gaston Bachelard, H ποιητική του Χώρου, Χατζηνικολή, 1982, σ. 78. 
26 Emmanuel Levinas, Ολότητα κα Άπειρο, Εξάντας, 1989, σ. 213.   
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E Ν  Τ Ω  Γ Ι Γ Ν Ε Σ Θ Α Ι  Ε Ν Ο Σ  Ε Ρ Ε Ι Π Ι Ο Υ   

 

        

     Η εµφάνεια της κατασκευαστικής δοµής της κατοικίας, τη κάνει να µοιάζει σαν να µην "είναι" ακόµα. Ο 

Χάιντεγγερ  αναφέρει: «Ό,τι γίνεται δεν είναι ακόµα. Ό,τι είναι, το ον, άφησε όλο το γίγνεσθαι πίσω του, αν 

πράγµατι ποτέ έγινε ή µπορούσε να γίνει…»27. Σαν ηµιτελής οικοδοµή που έχει "παγώσει" αµέσως µετά την 

αποπεράτωση του στατικού σκελετού, µε εµφανή ακόµα τα ίχνη του ξυλότυπου στην οροφή, το σπίτι διακοπών 

φαίνεται να είναι συνεχώς "εν τω γίγνεσθαι".  

      Ταυτόχρονα, έχει κανείς την εντύπωση ότι έχει να κάνει µε ένα ερείπιο, όπου «…οι δυνάµεις της φύσης έχουν 

ήδη κυριαρχήσει απέναντι στα πιο αδύναµα δοµικά στοιχεία του αφήνοντας πίσω τους το  πιο ισχυρό· τον 

σκελετό του»28.  

      Η αποσπασµατικότητα των ιστάµενων πέτρινων στοιχείων κάνει το κτήριο να µοιάζει συγχρόνως 

ανολοκλήρωτη οικοδοµή και ερείπιο. Η ελλειπτικότητα της εικόνας του ταυτίζει τη στιγµή της γένεσης µε αυτή 

του θανάτου και της ερείπωσης. Η διττή ανάγνωση της µορφής του υπενθυµίζει ότι η φύση διεκδικεί συνεχώς 

αυτά που της ανήκουν και επιζητά να τα επαναφέρει στην κρυπτότητα29. Το κτίσµα σε µια προσπάθεια να δείξει 

φυσικό (µε την έννοια του αναφύεσθαι των όντων), αποτυπώνει στη µορφή του τις ιδιότητες των φυσικών όντων 

συµπυκνώνοντάς τες. Την ίδια στιγµή συνυπάρχουν η γένεση και η φθορά που οδηγεί στο θάνατο. Ο Φουκώ 

αναφέρει ότι: «Η γένεση έχει τη διαφάνεια αυτού που δεν έχει τέλος, ο θάνατος ανοίγεται απεριόριστα στην 

επανάληψη της αρχής»30. Αυτή η εικόνα ενός κτηρίου εν δυνάµει υπό γένεση και εξαφάνιση συµβολίζει τελικά την 

άρνηση του απέναντι στο θάνατο, µε την έννοια της φθοράς.  

 

 

                                                 
  

   

27 Μάρτιν Χάιντεγγερ, Εισαγωγή στη Μεταφυσική, µτφρ. Χρήστου Μαλεβίτση, ∆ωδώνη, Αθήνα - Γιάννινα 1986, σ. 129.   
28 Πάνος Κούρος, Αισθητική του Αρχιτεκτονικού Ερειπίου, ∆ιδακτορική ∆ιατριβή που υποβλήθηκε στον τοµέα αρχιτεκτονικού 
σχεδιασµού και εικαστικών τεχνών του τµήµατος Αρχιτεκτονικής της πολυτεχνικής σχολής του Α.Π.Θ., Αθήνα, 1999, σ. 49   
29 Μάρτιν Χάιντεγγερ, ό.π. σ. 12. 
30 Michel Foucault, O στοχασµός του έξω – για τον Maurice Blanchot, µτφρ. Γιώργος Σπανός, Πλέθρον, σ. 64-65. 

 20



Α Π Ο Ρ Ρ Ι Ψ Η  Τ Η Σ  Τ Υ Π Ι Κ Η Σ  Α Π Ο Κ Ρ Υ Ψ Η Σ      

 

        

      O Χάιντεγγερ µιλώντας για την αντίληψη του χώρου από τους Έλληνες αναφέρει ότι: «…  Οrt (τόπος), ως 

χώρα, σηµαίνει αυτό που καταλαµβάνεται από εκείνο το πράγµα που ίσταται εκεί… Ο χώρος ανήκει στο ίδιο το 

πράγµα, το κάθε πράγµα έχει το δικό του χώρο».31 Ο Κωνσταντινίδης συναντά τον Χάιντεγγερ όταν µιλά για το 

τοπίο ως το χώρο που ανήκει στο αρχιτεκτόνηµα. Το αρχιτεκτόνηµα αποκόπτει ένα κοµµάτι της φύσης, για να την 

κάνει πιο άνετα κατοικήσιµη για το ανθρώπινο σώµα, ενώ συνάµα οργανώνει το χώρο γύρω του.  Οριοθετώντας 

και περικλείοντας ένα φυσικό απόσπασµα, κατασκευάζει ένα δικό του «τοπίο»32. Για τον Κωνσταντινίδη το κτίσµα 

"οφείλει" να επανορθώσει τη διαταραχή που προκάλεσε στην φύση και να «ενσωµατωθεί σ’ αυτή σαν να’ ναι κάτι 

δικό της» 33. 

     Όσον αφορά το σπίτι για διακοπές, η προσπάθεια ενσωµάτωσής του στο φυσικό περιβάλλον, διακρίνεται από 

µια ειλικρίνεια, η οποία απορρίπτει την τυπική απόκρυψη. Το κτίσµα διατηρεί το χαρακτήρα ενός ορθολογιστικού 

τεχνήµατος που δεν παραπέµπει σε φυσικές φόρµες. Η παρουσία του στο τοπίο δηλώνεται τόσο καθαρά όσο και η 

πρόθεση του να το εποπτεύσει και να το συµπυκνώσει γύρω του.  

   Στόχος του αρχιτέκτονα είναι το έργο του να µοιάζει "φυσικό". Για να το πετύχει αυτό δεν  µιµείται την 

προφανή εικόνα της φύσης34, αλλά προσπαθεί να αποδώσει στο κτίσµα τις ιδιότητες των στοιχείων της.. Το 

κτήριο θα πρέπει να είναι ένας καλά «οργανωµένος οργανισµός»35 που θα εµπεριέχει το αναδύεσθαι και το 

αναφύεσθαι36. ∆ηλαδή θα πρέπει αφενός να κάνει σαφή τη σύνδεση του µε τη γη από την οποία προκύπτει, ώστε 

                                                 
 

  

 

31 Μάρτιν Χάιντιγγερ, Εισαγωγή στη Μεταφυσική, µτφρ. Χρήστου Μαλεβίτση, ∆ωδώνη, Αθήνα - Γιάννινα 1986, σ. 96.   
32 O G. Simmel, Φιλοσοφία του τοπίου (1913), στο G. Simmel, J. Ritter, E. H. Gombrich, To Toπίο, εκδ. Ποταµός, Αθήνα 2004, 
σ. 12, 13, αναφέρει: «Ειδικά όµως η οριοθέτηση, η συµπερίληψη σε έναν στιγµιαίο ορίζοντα, είναι για το τοπίο ολωσδιόλου 
ουσιαστική…Το να βλέπει κανείς ως τοπίο ένα κοµµάτι εδάφους, µαζί µε ότι υπάρχει πάνω σε αυτό, σηµαίνει να παρατηρεί, αυτή 
τη φορά από τη δική του πλευρά, ένα απόσπασµα της φύσης ως ενότητα, κάτι το οποίο καθίσταται εντελώς ξένο προς την 
έννοια της φύσης». 
33 Άρης Κωνσταντινίδης, Μελέτες + κατασκευές, Άγρα. 1981, σ. 261. 
34 Μάρτιν Χάιντιγγερ, ό.π., σ. 70.   
35 Άρης Κωνσταντινίδης, ό.π., σ. 261. 
36 αναδύοµαι = βγαίνω από το βάθος στην επιφάνεια/ ανεβαίνω στην επιφάνεια του νερού/ γίνοµαι αντιληπτός/εµφανίζοµαι 
ξαφνικά/ ξεπροβάλλω/ βγαίνω µέσα από το σκοτάδι.  
   αναφύοµαι = φυτρώνω ξανά, εκ νέου/ εµφανίζοµαι/ προκύπτω 
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να µην µπορεί χωρίς αυτή που το τροφοδοτεί, και αφετέρου να αποτυπώνει χαρακτηριστικά όπως η γέννηση, η 

φθορά, ο θάνατος και η αναγέννηση.  

      Ο Κωνσταντινίδης πίστευε ότι εκείνα που έκτιζε έπρεπε να δείχνουν ότι βρίσκονταν εκεί ανέκαθεν και να 

θεωρούνται αναπόσπαστα κοµµάτια του τοπίου. Ο ίδιος αναφέρει: «… αισθάνοµαι πως αυτά που θα έκτιζα θα 

έπρεπε να στέκουνε απάνω στο έδαφος όπως τα δέντρα… »37. Χαρακτηριστικό γνώρισµα των δέντρων είναι η 

σχέση εξάρτησης που έχουν µε τη γη. Οι ρίζες τους εκτείνονται βαθιά µέσα σ’ αυτή και τα τροφοδοτούν µε ζωή. 

Έτσι και το κτίσµα του Κωνσταντινίδη, δεν µπορεί να «είναι» χωρίς αυτό που το τροφοδοτεί.  

      Αν προσπαθούσαµε να σκεφτούµε µια µεταφορά του κτίσµατος του Κωνσταντινίδη στο αστικό τοπίο θα 

διαπιστώναµε ότι θα φάνταζε ξένο σώµα φτάνοντας ίσως στα όρια του γραφικού. Η απώλεια της σχέσης του µε 

τη φύση θα το αποδυνάµωνε νοηµατικά και η µορφή του θα έµοιαζε µάλλον προβληµατική για τα δεδοµένα µιας 

πόλης. Τον συλλογισµό αυτό επιβεβαιώνει ο Χάιντεγγερ, αναφερόµενος στους «Αιγινήτες» στην καλλιτεχνική 

συλλογή του Μονάχου38, λέγοντας ότι αν το έργο τέχνης αποκοπεί από το χώρο του χάνει την εσωτερική του 

ηρεµία και µετατρέπεται σε αντικείµενο. 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
  

  

37 Άρης Κωνσταντινίδης, Η Αρχιτεκτονική της Αρχιτεκτονικής – Ηµερολογιακά Σηµειώµατα, Άγρα, Αθήνα 1992, σ. 31. 
37 Μάρτιν Χάιντεγγερ, Η Προέλευση του Έργου Τέχνης, µτφρ. Γιάννης Τσαβάρας, ∆ωδώνη, Αθήνα – Γιάννινα, 1986, σ. 67. 
 

 

 22



 

Α Ρ Χ Ι Τ Ε Κ Τ Ο Ν Ι Κ Η  Α Ν Α Μ Ε Σ Α  Σ Τ Η  Λ Η Θ Η  Κ Α Ι  Τ Η Ν  Α - Λ Η Θ Ε Ι Α  

     

       

      Αν εκλάβουµε  την αρχιτεκτονική ως τέχνη και το κτίσµα ως έργο τέχνης, το κτίσµα «ιστάµενο»39, κατά τον 

Χάιντεγγερ, ανορθώνει ένα κόσµο και «…η γη φανερώνεται ως πρωταρχική πατρίδα, όπου έχει τα θεµέλιά του 

αυτός ο κόσµος. Αυτό σηµαίνει ότι χάρη στο καλλιτέχνηµα πρώτα ανεγείρεται ένας κόσµος και ύστερα 

φανερώνονται τα θεµέλιά του στη γη» 40. Κατά συνέπεια η αρχιτεκτονική στο τοπίο προσπαθεί να πραγµατώσει 

την α-λήθεια41, δηλαδή την αποµάκρυνση των φυσικών όντων από τη λήθη και την έξοδο τους στο φως ως τη 

στιγµή που η γη θα τα επαναφέρει στη σιγουριά της αφάνειας.  

 

               

           

      

                                                

…ο αρχαίος ναός ανυψώνοντας ένα κόσµο δεν αφήνει την ύλη να εξαφανιστεί, αλλά της επιτρέπει να

προκύψει ολόπρωτα και µάλιστα µέσα στην ανοιχτότητα του έργου τέχνης: ο βράχος αρχίζει να

υποβαστάζει και να ηρεµεί και έτσι να πρωτογίνεται βράχος42.  

   

       Από την παραπάνω αναφορά του Χάιντεγγερ στον αρχαίο ναό καταλαβαίνουµε ότι ο ρόλος της 

αρχιτεκτονικής είναι διαµεσολαβητικός. Επιτρέπει στα φυσικά υλικά να "προκύψουν" και να ανακτήσουν το νόηµα 

τους. Η φύση εγείρεται µέσω των υλικών της, τη στιγµή που ο άνθρωπος - κατασκευαστής (homofaber) γίνεται 

καταστροφέας αρπάζοντάς τα για να τα φέρει στο φως. Αυτή η αρχιτεκτονική πράξη είναι ταυτισµένη µε την 

δύναµη και τη βούλησή του ανθρώπου να αντιτεθεί στους νόµους της βαρύτητας43. 

       Η ανέγερση του κτίσµατος του Κωνσταντινίδη υπονοεί µια µαστορική ικανότητα. Προϋποθέτει την ανάσυρση 

των φυσικών υλικών από την γη καθώς και µια ικανότητα αναδιάταξης και επεξεργασίας τους, έτσι ώστε η 

 
  

    

    

39 Μάρτιν Χάιντεγγερ, Εισαγωγή στη Μεταφυσική, µτφρ. Χρήστος Μαλεβίτσης, ∆ωδώνη, Αθήνα - Γιάννινα 1986, σ. 45. 
40 Μάρτιν Χάιντεγγερ, Η Προέλευση του Έργου Τέχνης, µτφρ. Γιάννης Τσαβάρας, ∆ωδώνη, Αθήνα – Γιάννινα, 1986, σηµείωση 
91, σ. 72, 76. 
41 Μάρτιν Χάιντεγγερ, ό.π., σηµείωση 68, σ. 59. 
42 Μάρτιν Χάιντεγγερ, ό.π  σ. 78. 
43 Ar. Schopenhauer, Ο κόσµος σαν βούληση και σαν παράσταση, µτφρ. Α. Βαγενά, Αναγνωστίδη, Αθήνα, σ. 271. 
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άµορφη µάζα να αποκολληθεί από το έδαφος και να ορθωθεί. Η ανόρθωση των αποσπασµάτων της φύσης 

διαµορφώνει το όλον· το αρχιτεκτονικό έργο. Η διαδικασία ανέγερσης θα πρέπει να γίνει µε τέτοιο τρόπο ώστε τα 

στοιχεία να µην χάνουν τον χαρακτήρα τους και ταυτόχρονα να δένουν µεταξύ τους για την δηµιουργία ενός 

αρµονικού συνόλου. Το γενικό σχήµα δεν θα πρέπει να επισκιάζει τη λεπτοµέρεια αλλά ούτε η λεπτοµέρεια να 

υπερνικά το σύνολο44.       

      Ο «σωστός» – ορθός τρόπος ανέγερσης των αρχιτεκτονηµάτων του Κωνσταντινίδη µας ανάγει ιστορικά στο 

παράδειγµα των κλασσικών ναών, των οποίων το γενικό σχήµα προκύπτει απ’ τη διάρθρωση επιµέρους στοιχείων. 

Η διαδικασία ανέγερσής τους αποκαλύπτεται τη στιγµή που ακολουθούν την αντίστροφη πορεία και 

µετατρέπονται σε ερείπια. Η σύνδεση µεταξύ των στοιχείων χαλαρώνει. Τα µέλη αποσυντίθενται και επιστρέφουν 

εκεί από όπου αποσπάσθηκαν.  

      Ο άνθρωπος  ανοίγει πληγές στη γη κι εκείνη προσπαθεί να τις επουλώσει παρασύροντας τα υλικά της στην 

αφάνεια. Ο Χάιντεγγερ αναφέρεται στη γη «ως αυτό µέσα στο οποίο αναφύονται τα όντα και το οποίο κρύβεται 

στα αναφυόµενα ως αυτό που τα σιγουρεύει. Η γη τα διεκδικεί κάθε στιγµή για να τα επαναφέρει και πάλι στο 

σκοτάδι της»45. 

      Συγχρόνως την αποκάλυψη και την εξαφάνιση της γης, πραγµατοποιείται µια φανέρωση και µια ταυτόχρονη 

απόκρυψη µέσω του ίδιου του έργου τέχνης. 

 

       ι     

   ι        

          

         

        

        

                                                

…Η τέχνη δεν πραγµατοποιεί µια απλή φανέρωση νοήµατος. Μάλλον αποκρύβε  στο σώµα της το

νόηµα, προκειµένου να το διασφαλίσε από κάθε απόπειρα καθυπόταξής του από το µεθοδικό

στοχασµό. Υπερβαίνουµε τον Ιδεαλισµό του νοήµατος, όταν κατανοούµε την αλήθεια της ως

ταυτόχρονη φανέρωση και απόκρυψη. Η άποψη αυτή, που διατυπώθηκε πρώτα από τον Heidegger, 

υποδηλώνει ότι στο έργο τέχνης υπάρχει κάτι «παραπάνω» από µια σηµασία που αποκαλύπτεται

αµιγώς νοητικά. Αυτό το «παραπάνω» συγκροτεί η µοναδικότητα του έργου τέχνης. Το γεγονός ότι

 

  

44 Άρης Κωνσταντινίδης, Μελέτες + κατασκευές, Άγρα. 1981, σ. 261. 
45 Μάρτιν Χάιντεγγερ, Η Προέλευση του Έργου Τέχνης, µτφρ. Γιάννης Τσαβάρας, ∆ωδώνη, Αθήνα – Γιάννινα, 1986, σ. 71. 
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υπάρχει κάτι τέτοιο σηµαίνει την ύπαρξη µιας διαρκούς αντίστασης απέναντι σε κάθε απόπειρα

εντοπισµού του οριστικού νοήµατός του

          

   

 

                                                

46. 

 

      Το κτίσµα του Κωνσταντινίδη αφενός αποτυπώνει την ιδιότητα της γης να κρύβει και να φανερώνει και 

αφετέρου ως έργο τέχνης εµπεριέχει κάτι παραπάνω από αυτό που αποκαλύπτει. Μηχανεύεται τρόπους για να 

"εξαφανιστεί" στο τοπίο47 και ταυτόχρονα τα πέτρινα τοιχία του κρύβουν και φανερώνουν τα φυσικά 

αποσπάσµατα και το ανθρώπινο σώµα.   

      Η ανάγνωση του κτηρίου του Κωνσταντινίδη µέσω µιας ταυτόχρονης φανέρωσης και απόκρυψης µας ανάγει 

στο µύθο που αφορά στο ναό της Αφαίας και συνδέει µια εξαφάνιση  µε το τοπίο της Αίγινας. Ο ναός της Αφαίας 

ανεγέρθηκε προς τιµήν της Βριτόµαρτι η οποία για να γλιτώσει από το Μίνωα, που την είχε ερωτευθεί, έπεσε στη 

θάλασσα και βγήκε στην Αίγινα όπου έγινε άφαντη(= Αφαία) σε ένα άλσος. Εκεί κρύφτηκε σε µια σπηλιά, πολύ 

κοντά στο σηµείο που βρίσκεται σήµερα ο ναός. Το γεγονός αυτό έγινε αντικείµενο λατρείας µέσω του προσώπου 

της Βριτόµαρτις (θεά Άφα). Η εξαφανισµένη Βριτόµαρτι εµφανίστηκε και πάλι µέσω της ανέγερσης ενός ναού. Ο 

ναός έγινε το σύµβολο της εξαφάνισής της. 

      Με την ίδια λογική η αρχιτεκτονική του Κωνσταντινίδη δίνει στη γη την αφορµή για να εξέλθει από την 

κάλυψη· να φανερωθεί, αλλά παράλληλα στέκει για να υπενθυµίζει το γεγονός της εµφάνειας και αφάνειάς της48.

Αυτή η ερµηνεία προσδίδει κάτι ιερό και µνηµειώδες στην αρχιτεκτονική του Κωνσταντινίδη στο τοπίο. Το κτήριο-

σύµβολο µετατρέπεται σε ιερό αντικείµενο και "ξορκίζει" τη φθορά και την εξαφάνιση. 

 

 
    

    

 

46 Γιώργος ΞηροπαΪδης, Το παιχνίδι της Τέχνης µε την Αλήθεια –Η Αντινοµία της Αισθητικής Φαινοµενικότητας, κεφ. ΙΙ, σ. 223-
227, στο Παραδείγµατα – 9 η Έκθεση Αρχιτεκτονικής Μπιενάλε Βενετίας, Υπουργείο Πολιτισµού µε την συνεργασία του ΣΑ∆ΑΣ 
– ΠΕΑ, Παραδείγµατα 4 – Χανιά, σ. 255. 
47Άρης Κωνσταντινίδης, Η Αρχιτεκτονική της Αρχιτεκτονικής – Ηµερολογιακά Σηµειώµατα, Άγρα, Αθήνα 1992,  
σ. 210-211. 
48 Μάρτιν Χάιντεγγερ, ό.π. 
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I I Ι .  Ο Χ Υ Ρ Ω Μ Α Τ Ι Κ Α  Ε Ρ Γ Α  ( B U N K E R S )  Σ Τ Ο  Α Κ Ρ Ω Τ Η Ρ Ι Ο  Τ Η Σ  Π Ε Ρ ∆ Ι Κ Α Σ  

       

       

      Το 1936 εµφανίζεται ένας νέος τρόπος προστασίας, ελέγχου και σκόπευσης των πολεµικών στρατευµάτων, 

εύρηµα του γερµανικού στρατού, τα bunkers49. Τα κτίσµατα αυτά τα συναντούµε στην Ευρώπη αλλά και στην 

Ελλάδα ως δείγµατα οχυρωµατικών έργων. Πρόκειται για δηµιουργήµατα από υλικό αντοχής, που τοποθετούνται 

σε µια περιοχή, κατάλληλα επιλεγµένη, µε σκοπό να συντελέσουν στην επίτευξη του εκάστοτε στρατιωτικού 

στόχου. Η προσφορά τους εξαρτάται από την θέση στην οποία βρίσκονται και από τα σηµεία παρατήρησης όπου 

στοχεύουν. Συναντώνται σε µη αστικά τοπία, µε τέτοιο τρόπο ώστε να προφυλάσσονται από τα βλέµµατα και τα 

πυρά του εχθρού. Κύρια λειτουργία τους είναι ο εντοπισµός και η σκόπευση µε πυρά, εχθρικών στόχων. 

      Το σύνολο των κτισµάτων αυτών λειτουργεί ως δίκτυο, εφόσον το ένα προστατεύει το άλλο και οι γωνίες 

εµβέλειας των όπλων, που διαθέτουν, επικαλύπτονται. Συνήθως η εγκατάσταση τους καταλαµβάνει περιοχή 2-3 

χιλιοµέτρων και δηµιουργεί ένα σύστηµα από πυροβολεία, παρατηρητήρια, κατακόµβες, αποθήκες, στοές πάνω 

και κάτω από την επιφάνεια του εδάφους. Στις περιοχές µε φυσικά εµπόδια (ποτάµια, λίµνες, βουνά) όπου τα 

πυροβολεία είναι πιο προστατευµένα, η απόσταση µεταξύ τους εξαρτάται από την εµβέλεια του πολεµικού τους 

εξοπλισµού και διαµορφώνεται από τις επιταγές του γεωγραφικού ανάγλυφου. 

       Ο τύπος πυροβολείου µε τον οποίο θα ασχοληθούµε, απέκτησε την τελική του µορφή γύρω στο 1940. Ένα 

τέτοιο δείγµα συναντούµε στο νησί της Αίγινας και συγκεκριµένα στο ακρωτήρι της Πέρδικας. Μέχρι τον β΄ 

παγκόσµιο πόλεµο, η Πέρδικα ήταν το νοτιοδυτικό οχυρό της Αίγινας που µαζί µε το ακρωτήρι του Τουρλού, 

βορειοανατολικά, προστάτευαν τον Πειραιά από ναυτική εχθρική επέµβαση. Η κατασκευή των bunkers γινόταν µε 

ένα υψηλό, για την εποχή, τεχνικό σύστηµα και ήταν εξοπλισµένα µε συστήµατα φίλτρων, µάσκες οξυγόνου και 

δωµάτια απολύµανσης που χρησιµοποιούνταν σε περίπτωση εισβολής µε µολυσµατικά αέρια. Ένα τέτοιο 

πυροβολείο αποτελούταν από τον θάλαµο βολής, που ήταν και το κεντρικό τµήµα της κατασκευής, σχήµατος 

ηµικυκλικού και διαµέτρου 2,20µ. Το τµήµα αυτό καλυπτόταν από ένα θόλο κατασκευασµένο από σκυρόδεµα και 

χάλυβα µεγάλης αντοχής. Το συνολικό ύψος του χώρου έφτανε τα 3,30µ. Στο µπροστινό µέρος υπήρχε µια 

                                                 
49 bunker = οχυρό, υπόγειο καταφύγιο, η κοιλότητα του εδάφους που καλύπτεται από άµµο (ορολογία στο γκόλφ).  
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οριζόντια σχισµή. Στο κέντρο του θαλάµου τοποθετούνταν το βάθρο βολής, σε ύψος 0,70-0,80µ. από το δάπεδο, 

πάνω στο οποίο στρεφόταν ο "κίλλιβας" και επέτρεπε την χρήση του πυροβόλου µε το σώµα σε όρθια στάση. Στο 

τµήµα αυτό κατασκευαζόταν µια πόρτα από χάλυβα 1,00Χ1,00µ. που χρησίµευε σαν βοηθητική έξοδος, για την 

διευκόλυνση του αερισµού του συνόλου της κατασκευής ή για να υπάρχει η δυνατότητα µόνωσης του κτηρίου σε 

περίπτωση εισβολής µε µολυσµατικά αέρια. Η πόρτα αυτή δεν βρισκόταν στην µπροστινή όψη και συνήθως ήταν 

προστατευµένη µε χώµα και πέτρες για να παραµείνει κρυφή και δύσκολα προσπελάσιµη µέσα στο τοπίο. Στην 

οροφή του θαλάµου βολής ήταν πακτωµένη µια ισχυρή σιδερένια δοκός, εφοδιασµένη µε τροχούς, που χρησίµευε 

στην εκτέλεση των απαραίτητων χειρισµών για την τοποθέτηση ή την απόσυρση του πύροβόλου από το 

εσωτερικό του οχυρωµατικού αυτού έργου. Στην προέκταση του θαλάµου βολής βρισκόταν ένας προθάλαµος που 

επικοινωνούσε µε τον υπόλοιπο χώρο µέσω µιας χαλύβδινης πόρτας και διαχωριζόταν από αυτόν µε ένα τοίχο 

πάχους 0,25µ. Στο εσωτερικό του υπήρχε το τηλέφωνο, µια βληµατοθήκη περιεκτικότητας 100 περίπου 

βληµάτων, µια υδαταποθήκη από γαλβανισµένη λαµαρίνα χωρητικότητας 300 λίτρων, µια κάθοδος που οδηγούσε 

προς τα υπόγεια καταφύγια και µια σκάλα που µετέφερε στο πάνω τµήµα της κατασκευής. Το άνω τµήµα ήταν κι 

αυτό ηµικυκλικό µε θολωτή στέγαση και τοξωτό άνοιγµα στη µπροστινή όψη. Στο πίσω µέρος είχε µια δίφυλλη 

πόρτα από χάλυβα που χρησίµευε σαν κύρια έξοδος από το bunker. Από τον χώρο αυτό γινόταν µέρος της 

παρατήρησης για τον εντοπισµό στόχων και ο εξαερισµός όλου του κτίσµατος. Οι τοίχοι ήταν γύρω στα 0,40µ. 

πάχους 50. 

     

 

 

 

  

                                                 
50αρχειακό υλικό από την ∆ιεύθυνση  Ιστορίας Στρατού 
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Ο Ρ Γ Α Ν Ι Κ Η  Μ Ο Ρ Φ Η  

α .  η  ο ρ γ α ν ι κ ό τ η τ α  τ ο υ  ό ρ γ α ν ο  

      Η υλικότητα της φόρµας των bunkers δεν είναι αποτέλεσµα αρχιτεκτονικής έκφρασης, τεχνικών ή πλαστικών 

αναζητήσεων, αλλά αποκλειστικά δηµιούργηµα µιας δίψας για εξουσία. 

Η γεωµετρία των µονάδων αυτών µπορεί να χαρακτηριστεί οργανική. Η αρχιτεκτονική τους δανείζεται 

φόρµες, υφές και αποχρώσεις της φύσης. Στο βάθος της επιλογής αυτής δεν κρύβεται µια ανάγκη για στροφή σε 

φυσικές µορφές που θα αφήσουν ανέγγιχτο το τοπίο, αλλά µια εξυπηρετικότητα. Τα ίδια προσπαθούν να 

µιµηθούν τα στοιχεία του τοπίου που τα περιβάλλει, µε στόχο να περάσουν απαρατήρητα µέσα στο περιβάλλον, 

να καταφέρουν να κρυφτούν, να παραπλανήσουν τον εχθρό, εξυπηρετώντας µια πολύ συγκεκριµένη 

σκοπιµότητα. Είναι όργανα που στοχεύουν στην αποτελεσµατικότητα της επίτευξης του εκάστοτε στρατιωτικού 

στόχου. Η έννοια του οργάνου αποτελεί θεµέλιο λίθο στην οντολογία του Χάιντεγγερ. Χαρακτηριστικό των 

οργάνων ως χρηστικών αντικειµένων είναι ο σκοπός τον οποίο αυτά καλούνται να εξυπηρετήσουν. Η επιλογή της 

ύλης και το φορµάρισµα των οργάνων καθορίζεται από τον σκοπό αυτό, που δεν είναι άλλος από την 

εξυπηρετικότητά τους51.  

 

                                                 

ι 

51 Μαρτιν Χάιντιγγερ, Η Προέλευση του Έργου Τέχνης, µεταφ. Γιάννης Τσαβάρας, ∆ωδώνη, Αθήνα – Γιάννινα, 1986, σ. 46-47. 
 51 Kenneth Frampton, Μοντέρνα  Αρχιτεκτονική- Ιστορία κα κριτική, Θεµέλιο, 1999, σ. 116. 
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β .  Η  ο ρ γ α ν ι κ ή  µ ο ρφή  δ ε ί γµα  τ ο υ  α ρ χ ι τ ε κ τ ο ν ι κ ο ύ   ε ξ π ρ ε σ ι ο ν ι σ µ ο ύ   

       Η αρχιτεκτονική των bunkers συµβαδίζει µε τις αρχές του ευρωπαϊκού εξπρεσιονισµού όπως τις διακηρύττει ο 

Haring, υποστηρίζοντας πως πρέπει πρώτα να κατανοήσουµε την λειτουργία  και το πρόγραµµα της κατασκευής 

και έπειτα «…να ανακαλύψουµε την αληθινή οργανική µορφή αντί να επιβάλλουµε µια ξένη… µόνο τότε θα 

µπορέσουµε να πούµε πως δρούµε σύµφωνα µε τη φύση»52 . 

      Χαρακτηριστική µορφή των εξπρεσιονιστών αυτής της περιόδου είναι ο Erich Mendelsohn. Η εξπρεσιονιστική 

τάση στην αρχιτεκτονική του Mendelsohn εκφράζεται µε πλαστικότητα συνδυασµένη µε µια βιολογική αντίληψη 

για την µορφή και τον συµβολισµό του κτηρίου. Ο συµβολισµός αυτός χαρακτηρίζει τον πύργο – παρατηρητήριο 

του Einstein στο Potsdam (1919-1920), που φαίνεται να φυτρώνει οργανικά από το έδαφος και η µορφή του -

πυργοειδής- να ακολουθεί όχι µόνο λειτουργικά, αλλά και συµβολικά τον προορισµό του ως παρατηρητήριο. 

Συνεπώς έχουµε οργανική ενότητα και υποταγή των λεπτοµερειών στο όλο µε ταυτόχρονη συµβολική έκφραση 

της λειτουργίας του κτηρίου. Στα έργα αυτά µε την οργανικότητα στην µορφή, δεν γίνεται προσπάθεια να γίνει 

ορατή η κατασκευή ή να αναλυθεί η πρόσοψη σε γεωµετρικά στοιχεία. Η κίνηση, η ανάταση και η ιδιαίτερη 

ατµόσφαιρα µε κατάλληλη εισαγωγή του φωτός στο εσωτερικό είναι µερικά από τα χαρακτηριστικά που πολλές 

φορές καταλήγουν σε µυστικιστικές απολήξεις53.   

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

                                                 
 
53 Γ. Π. Λάββας, 19ος -20ος  αιώνας, Σύντοµη ιστορία της αρχιτεκτονικής, University Studio Press, Θεσσαλονίκη, 1996,σ. 120-125. 
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Μ Ο Ν Ο Λ Ι Θ Ι Κ Ο Τ Η Τ Α  
 

        

     Τα bunkers είναι µονολιθικές κατασκευές. Η τελική µορφή τους δεν είναι αποτέλεσµα σύνθεσης διαφόρων 

µερών µε στόχο την επίτευξη της αρµονίας του όλου. Κάθε στοιχείο τους είναι ταυτόχρονα φέρον και φερόµενο. 

∆ηµιουργήθηκαν σαν αυτόνοµες, συµπαγείς, στέρεες ολότητες που διατηρούνται αναλλοίωτες στο πέρασµα του 

χρόνου· «… πάνω από κάθε τι άλλο, η πέτρα υπάρχει. Μένει πάντα – ίδια και διατηρείται, και το πιο σηµαντικό, 

χτυπάει…»54. 

      Ανέκαθεν ο άνθρωπος κατέφευγε στις λύσεις που πρότεινε η φύση για να εξασφαλίσει την παρουσία της, την 

στερεότητά της και την δηµιουργία ενός κόσµου διάφορου από τον φθαρτό. Επαναπροσδιορίζοντας την έννοια 

της πέτρας και των ιδιοτήτων της δηµιουργεί κτίσµατα που στόχο έχουν την εδραίωση της κυριαρχίας του ατόµου 

πλέον, στον κόσµο. Μιας κυριαρχίας τόσο εδαφικής όσο και νοηµατικής. Για ακόµη µια φορά η πέτρα, το σύµβολο 

– εργαλείο που χρησίµευσε για την απόκτηση και την εδραίωση µια κτήσης, ενσαρκώνει τον ίδιο ρόλο είτε ως 

πρώτη ύλη για ποικίλα κτίσµατα είτε παρέχοντας στην έννοια της αρχιτεκτονικής τµήµα των ιδιοτήτων της. Ο 

Κωνσταντινίδης αναφερόµενος στο σκυρόδεµα το αποκαλεί «τεχνητή πέτρα», την οποία δηµιούργησε ο 

άνθρωπος µε στόχο την υλοποίηση κατασκευών υψηλής αντοχής. Τα bunkers είναι µονολιθικοί και εσωστρεφείς 

όγκοι που δηµιουργήθηκαν µε το "σκάψιµο µιας πέτρας". Προστατεύονται γιατί λόγω της κατασκευής τους 

(µονολιθικά σώµατα από οπλισµένο σκυρόδεµα), είναι πολύ δύσκολο να καταστραφούν. Παραδείγµατα της 

στερεότητας και της διάρκειας της ύλης, τα κτίρια αυτά υιοθετούν ιδιότητες της πέτρας όπως τη σκληρότητα, τη 

βαρύτητα, τη συνοχή και την αντίσταση55 . 

                                                 

    

54O Mircea Eliade, στο Πραγµατεία πάνω στην Ιστορία των Θρησκειών, Χατζηνικολή, 1981, σ. 209-213, αναφέρει: «…η 
αντίσταση, η αδράνεια, οι διαστάσεις της όπως και τα αλλόκοτα περιγράµµατά της δεν είναι ανθρώπινα: φανερώνουν µια 
παρουσία που θαµπώνει, τροµοκρατεί και απειλεί… στο µεγαλείο, στην σκληρότητα της και στο σχήµα της, ο άνθρωπος 
συναντάει µιαν αλήθεια και µια δύναµη που ανήκουν σ΄ έναν κόσµο διάφορο από το φθαρτό όπου ανήκει…οι  περισσότερες 
πέτρες που λατρεύτηκαν συµπτωµατικά χρησιµοποιήθηκαν σαν εργαλεία: για την απόκτηση κάποιου πράγµατος, για την 
εξασφάλιση της κτήσης του…δεν λατρεύτηκαν αλλά χρησίµευσαν… η πέτρα µετατρέπεται έτσι σε εργαλείο της ζωής από το 
θάνατο… ακινητοποιηµένη µέσα σε µια πέτρα η ψυχή,  είναι αναγκασµένη να δρα προς µια κατεύθυνση…  χρησιµεύει σαν 
όργανο άµυνας και αύξησης της ζωής… ».   
55 Ar. Schopenhauer, Ο κόσµος σαν βούληση και σαν παράσταση, Αναγνωστίδη, σ. 270. 
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Α Ν Ο Ι Κ Ε Ι Ο Τ Η Τ Α   

α .  Αδυ ν αµ ί α  ο λ ι κ ή ς  ε ρ ε ί πωση ς  

       Τα κτίσµατα αυτά δεν επιστρέφουν στη φύση µε το πέρασµα του χρόνου. Η γη αδυνατεί να τα ενσωµατώσει 

στα σπλάχνα της. Είναι "ξένα", ανοίκεια µε το περιβάλλον τους. Τα κελύφη τους είναι προϊόντα της µηχανικής, η 

οποία έχει εννοιολογικά εργαλεία και αντλεί το υλικό της από ένα παγκόσµιο χώρο. Εξαιτίας του γεγονότος ότι 

είναι προϊόντα βιοµηχανικής παραγωγής, ο χρόνος µε την έννοια του αποδοµητικού της ανόργανης ύλης 

παράγοντα, δεν υφίσταται για την πορεία των bunkers στο σύνολό τους.  

      Από τη στιγµή που θα ολοκληρωθεί η δηµιουργία του κτηρίου και το ίδιο θα αφεθεί απροστάτευτο στο 

περιβάλλον, η δράση των φυσικών δυνάµεων είναι ασθενής όσον αφορά στην κατασκευαστική τους δοµή. Τα 

σώµατα αυτά διατηρούνται στον χρόνο σε µεγάλο βαθµό. Υφίστανται κυρίως χηµικές αλλοιώσεις, όπως  η 

σκουριά που εµφανίζεται σε διάφορα στοιχεία τους. Η κατοικία του Κωνσταντινίδη προκύπτει από τη διάρθρωση 

διαφόρων τµηµάτων. Την στιγµή της ερείπωσης αναδεικνύεται η "µερικότητά" της. Αντιθέτως τα bunkers εξαιτίας 

της µονολιθικότητάς τους αντιστέκονται στη φυσική ερείπωση.  Παραµένουν κρυµµένα αφού η γη τα  σκεπάζει, 

προστατεύοντάς τα. Η κάλυψη ενός τµήµατός τους από την επιφάνεια της γης στοχεύει στην ενίσχυση της 

άµυνάς τους, καθώς είναι δύσκολο να εντοπιστούν από τα εχθρικά στρατεύµατα και κατά συνέπεια να 

καταστραφούν.  

      Ο άνθρωπος θάβει τα θραύσµατα αυτά µέσα στο χώµα, όπως θάβει βαθιά µέσα του τα τραύµατα της ψυχής 

του. Στην ψυχολογία ο ορισµός αυτής της ενέργειας ονοµάζεται «απώθηση». Στην προκειµένη περίπτωση:  

 

              

       

           

       

                                                

…το υποκείµενο επιδιώκει να απωθήσει προς το ασυνείδητο ή να διατηρήσει σ΄ αυτό αναπαραστάσεις

(σκέψεις, εικόνες, αναµνήσεις) που συνδέονται µε την ενόρµηση. Η απώθηση προκύπτει σε

περιπτώσεις όπου η ικανοποίηση µιας ενόρµησης – η οποία είναι αυτή καθαυτή ικανή να επιφέρει

ηδονή – κινδυνεύει να προκαλέσει δυσαρέσκεια ως προς άλλες ψυχικές απαιτήσεις…56  

 
  56 J. Laplanche kai J.- B. Pontalis, Λεξιλόγιο της ψυχανάλυσης ,εκδ. Κέδρος, «… Η απώθηση εκδηλώνεται κυρίως στην υστερία, 

παρεµβαίνει όµως επίσης τόσο στις άλλες ψυχοδιανοητικές διαδικασίες όσο και στη φυσιολογική ψυχολογία. Μπορεί να θεωρηθεί 
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      Σύµφωνα µε τον Φρόιντ το θεωρητικό αυτό µοντέλο της απώθησης χρησιµοποιείται κατά κόρον και σε άλλες 

αµυντικές διαδικασίες. Στην ψυχική ζωή του ανθρώπου, τίποτα που είχε διαµορφωθεί πριν δεν µπορεί να 

εξαφανιστεί. Όλα διατηρούνται κατά κάποιο τρόπο. Αποσύρονται για κάποιο λόγο στο βάθος, στο ασυνείδητο. 

Συνήθως πρόκειται για µια ανάγκη του οργανισµού να αµυνθεί. Σε αυτή την περίπτωση είναι απαραίτητη µια 

εκτεταµένη επαναφορά που θα τα οδηγήσει σε µια εµφάνιση, επαναφέροντάς τα πάλι στην επιφάνεια57.  

          

 

β .  δη µ ι ο υ ρ γ ή µα τ α  ε ν ό ς  δ ε ι ν ό τ α τ ο υ  ό ν τ ο ς       

      Ο άνθρωπος είναι δεινόν ον. ∆εινόν µε την έννοια του φοβερού µε τη σηµασία της καταδαµάζουσας ισχύος, 

που προκαλεί πανικό, σιωπηλό δέος και τρόµο. Επιπλέον σηµαίνει το κραταιό, νοηµένο ως αυτό που χρησιµοποιεί 

τη βία, βιαιο-πραγούν. Συνεπώς ο άνθρωπος συλλέγει την ισχύ και την αφήνει να φανερωθεί. Ο Χάιντεγγερ 

µεταφράζει το δεινόν ως ανοίκειο. Με τον όρο αυτό  εννοεί αυτό που µας ρίχνει έξω από το οικείο, δηλ. το 

σύνηθες, το τρέχον, το ακίνδυνο. Ο άνθρωπος ζει την ύπαρξη του µέσα στην ανοικειότητα, καθώς υπερβαίνει τα 

όρια του οικείου ως βιαιο-πραγών προς την κατεύθυνση του ανοίκειου, µε την σηµασία της καταδαµάζοντος 

ισχύος58. Τα συγκεκριµένα κτίσµατα δηµιουργήθηκαν µε στόχο να εξυπηρετήσουν την καταδαµάζουσα αυτή ισχύ 

του βιαιο-πραγούντος ανθρώπου. Συµπερασµατικά το δηµιούργηµα του δεινότατου αυτού όντος είναι και το ίδιο 

ανοίκειο, καθώς τοποθετεί το ίδιο το άτοµο έξω από τα όρια του οικείου και του ακίνδυνου.   

                

 

                                                                                                                                                         

    
  

ως πανανθρώπινη ψυχική διαδικασία, στο µέτρο που συµµετέχει στη γένεση του ασυνειδήτου ως ξεχωριστής από τον υπόλοιπο 

ψυχισµό περιοχής…» 

 
57 Σίγµουντ  Φρόιντ, Η µέθοδος ερµηνεία των ονείρων, κεφ.2ο, στο  Η ερµηνευτική των ονείρων, σ. 85. 
58 Μάρτιν Χάιντεγγερ, Εισαγωγή στη Μεταφυσική, µεταφ. Χρήστου Μαλεβίτση, ∆ωδώνη, Αθήνα - Γιάννινα 1986, σ. 184-189.  

 32



γ .  Ε γ κ λ ε ι σµ ό ς ,  α ν ο ί κ ε ι ο  π ε ρ ι β ά λ λ ο ν  

       Όπως αναφέραµε τα σώµατα αυτά έχουν δηµιουργηθεί από µια ενιαία επιφάνεια που έχει αναδιπλωθεί και 

έχει τοποθετηθεί στην επιφάνεια της γης, δηµιουργώντας έναν εγκλεισµό στο εσωτερικό και έναν αποκλεισµό του 

εξωτερικού. Κατά συνέπεια πρόκειται για µιαν θολωτή στέγαση, ένα δοχείο που υποδέχεται µια προσωρινή 

διαµονή. Οι φυγές προς το τοπίο περιορίζονται µόνο σ’ αυτές του µακρινού ορίζοντα, µε αποτέλεσµα να 

καθίσταται αδύνατος ο προσδιορισµός της ανθρώπινης κλίµακας µέσα στο περιβάλλον. Σε πολλές περιπτώσεις το 

«καραδοκούν βλέµµα»59 δεν ανήκει στον ίδιο τον κάτοικο αλλά στα όργανα παρατήρησης που είναι προϊόντα 

βιοµηχανικής παραγωγής. Με αυτή την κίνηση ο άνθρωπος και ο περιβάλλοντας  χώρος διαχωρίζονται σαφώς. 

Κάθε στοιχείο οικειότητας εξαλείφεται. Ο άνθρωπος είναι κλεισµένος σε ένα εσωτερικό µέσα στη γη που τον 

περιτριγυρίζει. Το φως, σαν µια αυστηρή δέσµη, εισβάλλει στην κατασκευή. Μέσα στο υπερβολικό σκοτάδι 

παρεισφρύει το έντονο φως προκαλώντας θάµβωση στον άνθρωπο. Το τοπίο θέασης µένει τελικά αόρατο και το 

βλέµµα που το ατενίζει τυφλό60.  

 

                                                 
  59 Paul Virilio, Η πληροφορική βόµβα, Νησίδες, 2000, σ. 59. 

60 Αριστείδης Αντονάς, Aνακατοικήσεις των ερειπίων, πανεπιστήµιο θεσσαλίας, 2001, σ. 13. 
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Φ Ω Σ ,  ∆ Ι Ο ∆ Ε Υ Σ Η ,  Ε Γ Ω  Ε ∆ Ω  

 

       

       Η οργάνωση του εσωτερικού των bunkers είναι λαβυρινθώδης, σε αντίθεση µε την χρήση του κανάβου και 

της ορθοκανονικής µορφής που συναντάται στην αρχιτεκτονική του Κωνσταντινίδη.  Πρόκειται για σκοτεινά 

κτίσµατα όπου µε τις ελάχιστες δέσµες φωτός να εισέρχονται στο εσωτερικό και δηµιουργούν µια µυστικιστική 

διάθεση προσανατολίζοντας το σώµα. 

      ∆ιόδευση είναι η διαδικασία της προσέγγισης, της διάβασης και της αποµάκρυνσης του ανθρώπινου σώµατος 

από τον όγκο της κτιριακής µονάδας. Ο διοδευτικός χώρος χαρακτηρίζεται από έννοιες όπως το µέσα-έξω, η 

γειτνίαση και το όριο. Η διόδευση µέσα σ’ αυτά τα κελύφη, µε την οργανική και κατά κάποιο τρόπο σπειροειδή 

ανάπτυξη, µε την στενή είσοδο στο θάλαµο βολής, µε την λαβυρινθώδη οργάνωση των κρυφών κλιµάκων και 

στοών προς τα καταφύγια, δίνει την αίσθηση στον χρήστη πως πρόκειται για µια διαδικασία σταδιακής εισβολής σ’ 

έναν χώρο σκοτεινό, εσωτερικό και µυστικιστικό. Ο µόνος προσανατολισµός δίδεται µέσω των φωτεινών δεσµών 

που εισέρχονται στο εσωτερικό, από την µοναδική σχισµή που βρίσκεται στο µπροστινό τµήµα. Η διόδευση του 

κτηρίου προτείνεται από το ίδιο και εκτελείται από το σώµα. Στην συγκεκριµένη περίπτωση το φως είναι εκείνο 

που ορίζει την διόδευση του ανθρώπινου σώµατος µέσα στο κέλυφος. Η κίνηση του σώµατος σχηµατοποιείται σε 

µια τεθλασµένη γραµµή τόσο στην οριζόντια όσο και στην κάθετη διάσταση. «Η τελετουργία της πρόσβασης έχει 

το ρυθµό και τη κίνηση του χορού, αλλά οι ιαχές που ακούγονται είναι ιαχές του πολέµου και ο χώρος της 

αρχιτεκτονικής είναι ο χώρος του πολεµικού χορού»61. 

      Η λέξη «διόδευση» προκύπτει από το δια-οδεύω, οδεύω δια µέσου. Για να οριστεί καλύτερα η έννοια αυτή 

προϋποθέτει  ένα «από» και ένα «προς» που οδεύω. Η σχέση της πόρευσης «από-προς» αντιστοιχεί χωρικά σε 

κάποιο «εδώ-εκεί» και χρονικά σε κάποιο «πριν-µετά»62. Το «εδώ» ανήκει αποκλειστικά στο κτίριο, που συνιστά 

το ίδιο το «εδώ» και κατ’ επέκταση διαµορφώνει το «εκεί» που είναι κάτι άλλο από το «εδώ». Μέσα στον όγκο 

του bunker η έννοια του «εδώ» είναι ευκρινής, πρόκειται για τον εσωτερικό του χώρο, καθώς και του «εκεί», είναι 

αυτό που υπάρχει πέρα από την σχισµή απ’ όπου εισέρχεται το φως. Καθώς πρόκειται για µια σµιλεµένη πέτρα, 

                                                 

 

61Ζήσης Κοτιώνης, Καλλιγραφία πολεµική, στο 44 ιστορίες της αρχιτεκτονικής, εκκρεµές, 2001, σ. 85.  
62 Ζήσης Κοτιώνης, «Το κτιριακό φως» στο 7 κείµενα για την αρχιτεκτονική, Μαύρο Μουσείο, 1988, σ. 29-33. 
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ένα δοχείο, δεν υπάρχουν στοιχεία, τµηµατικά µέσα σε αυτό που να προτείνουν ένα εκεί – παρέκει κτλ. Συνεπώς 

το «πριν» και το «µετά» διαµορφώνονται µε βάση το «εδώ», το ίδιο το κτίσµα, και το «εκεί», τον χώρο που 

στοχεύει το µοναδικό άνοιγµα θέασης και κατά συνέπεια σκόπευσης. Το «εκεί» είναι το µέρος που στοχεύει το 

βλέµµα και σκοπεύει το όπλο. Είναι ο προορισµός της σφαίρας. Το «πριν» και το «µετά» είναι τα στοιχεία που 

συµπληρώνουν την διαδικασία αυτής της σκόπευσης, ορίζοντας το χρονικό µέσα στο οποίο η παραπάνω 

πραγµατώνεται.  
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Τ Ο  Β Λ Ε Μ Μ Α  Π Ο Υ  Σ Τ Ο Χ Ε Υ Ε Ι  Γ Ι Ν Ε Τ Α Ι  Σ Φ Α Ι Ρ Α   

α .  β λ έ π ε ι ν -σ κ ο π ε ύω  

      Οι σχισµές που αναφέραµε παραπάνω συναντώνται στην µπροστινή όψη του bunker. Με ύψος 0,65µ. και 

αρκετά µεγάλο µήκος, επιτρέπουν παρατήρηση και βολές µεγάλης εµβέλειας. Είναι παραλληλόγραµµες και 

ηµικυκλικές. Το κάτω τµήµα του ανοίγµατος βρίσκεται στην προέκταση του εδάφους. Σε τοµή το άνοιγµα έχει 

πλάτος 0,70µ. που συντελεί στην προστασία από την ρίψη βληµάτων. Το ύψος της ποδιάς ποικίλει, µε 

αποτέλεσµα άλλοτε να το συναντάµε στο ύψος των µατιών του ανθρώπου και άλλοτε πολύ ψηλότερα. Σε αυτήν 

την περίπτωση η όραση είναι έµµεση και γίνεται µέσα από το σκόπευτρο του πολεµικού οπλισµού και των 

οργάνων παρατήρησης. 

      Στον ελληνικό πολιτισµό το «βλέπω» έχει µια προνοµιακή θέση. Κατά κάποιο τρόπο ο άνθρωπος από την 

φύση του, είναι βλέµµα. Αυτό µπορούµε να το καταλάβουµε καθώς διαπιστώνουµε ότι βλέπω και γνωρίζω είναι 

ακριβώς το ίδιο, ιδείν = βλέπω και ειδέναι = γνωρίζω. Ο Αριστοτέλης στο Περί Αϋπνίας υποστηρίζει πως αν η 

θέαση υποδηλώνεται από το αντικείµενό της, ασκεί και η ίδια µε την σειρά της µια ορισµένη ενέργεια πάνω του

 

 

                                                

63.

Το µάτι όταν σκοπεύει ένα αντικείµενο, ως ποµπός, προβάλλει µια πύρινη ουσία που φτάνει στον δέκτη. Η 

φωτεινή ακτίνα που εκπορεύεται από το αντικείµενο και το καθιστά ορατό είναι της ίδιας φύσης µε την οπτική 

ακτίνα που προέρχεται από το µάτι και το καθιστά βλέπον. Η όρασή, όπως είπε ο Πλάτωνας, προαπαιτεί, έκτος 

από το µάτι και το πράγµα, το φως. Η θέαση κατά αυτόν τον τρόπο αποκτάει και µια υλική υπόσταση. Συνεπώς 

βλέποντας, µπορούµε να "αγγίξουµε" το εξωτερικό αντικείµενο 64. 

      Ο άνθρωπος βλέποντας είναι σαν να βάλλει ένα βέλος. Είναι χαρακτηριστικό πως τα ρήµατα που 

υποδηλώνουν το ενέργηµα του βλέπω και του κοιτάζω - βλέπειν, δέρκεσθαι, λεύσσειν- χρησιµοποιούνται και για 

να υποδηλώσουν τον τρόµο, την αγριότητα, τη θανατηφόρα έξαψη65. ∆εν είναι το σώµα που βλέπει, αλλά το 

 
 

   

     

63 Αριστοτέλης, Περί Αϋπνίας, Β,459b,  σ.25-30. 
64 Jean-Pierre Vernant, στην εισαγωγή του Ο Έλληνας άνθρωπος, εκδ. ελληνικά γράµµατα, Αθήνα 1996, σ.29-33, αναφέρει: 
«µπορούµε να αγγίξουµε το εξωτερικό αντικείµενο, εκεί που βρίσκεται, και όσο µακριά και αν είναι, προβάλλοντας µια νοητή 
γέφυρα που µπορεί να εκτείνεται µέχρις αυτό, η οποία αποτελείται από ένα υλικό, κοινό στο αντικείµενο που οράται, σε µας που 
βλέπουµε και στο φως που µας επιτρέπει το οράν». 
65 Charles Mugler, Revue des etudes grecques (Το φως και η θέαση στην ελληνική ποίηση), 1960, σ. 40-70. 
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βλέµµα. Το σώµα δεν συµµετέχει σε αυτή την διαδικασία. Παραµένει στο «εδώ», δέσµιο στο εσωτερικό του 

κτίσµατος, ανίκανο να αγγίξει το «εκεί», να εξέλθει στο τοπίο όπου στοχεύει. Το βλέµµα σκοπεύει. Το βλέµµα 

γίνεται όπλο και στέλνει κάτι στο αντικείµενο που κοιτάζει. Σύµφωνα µε τα προαναφερθέντα, το χέρι είναι µέσα 

στη σφαίρα. Μέσω των πυρών καταφέρνει να αγγίξει το «εκεί»66. Ο άνθρωπος µέσω του βλέµµατος που γίνεται 

σφαίρα µπορεί να αγγίξει το αντικείµενο67.  Παρατηρείται σε αυτό το σηµείο µια διττή αναφορά στην έννοια της 

σφαίρας, ως βλήµα και ως σφαιρικότητα στη θέαση, µε µια εποπτεία 360ο.  

 

 

β .  θ ή κ ε ς  γ ι α  τ ο  β λ έµ µ α  

      Ο  άνθρωπος δηµιουργεί µέσω της αρχιτεκτονικής, θήκες µέσα στο τοπίο που υποδέχονται την διαµονή. Οι 

θήκες περικλείουν και προστατεύουν τις ατοµικές δραστηριότητες. Συνεπώς η αρχιτεκτονική οδηγεί την κατοίκηση 

στο να είναι ταυτόχρονα προσπέλαση και αποµάκρυνση από την φύση. Το παράθυρο συντελεί στον παραπάνω 

στόχο, καθιστώντας δυνατό ένα βλέµµα που κυριαρχεί, ένα βλέµµα εκείνου που ξεφεύγει από τα βλέµµατα, ένα 

βλέµµα που ατενίζει. Το bunker - πολεµική θήκη που κρύβεται µέσα στο τοπίο, στοχεύει στο να προστατέψει το 

σώµα και να προσανατολίσει το βλέµµα. Μπορεί να παροµοιαστεί µε κράνος. Το αντικείµενο αυτό το οποίο 

δηµιουργήθηκε µε στόχο την προστασία του ανθρώπινου κεφαλιού, µε ένα συγκεκριµένο άνοιγµα στο ύψος των 

µατιών, στοχεύει στον προσανατολισµό του βλέµµατος. Το κτήριο αυτό γίνεται για το σώµα θήκη για το βλέµµα. 

Θήκη προστασίας και σκόπευσης.  

                                                 
66 Σύµφωνα µε τον ορισµό της «Εγγύτητα», όπως δίνεται από τον Μάρτιν Χάιντεγγερ στο δοκίµιό του Τhe thing (βλ. M. 
Heidegger "poetry, language, thought", New York, 1971, σ.181.): «Tο αντικείµενο (object) ορίζει εξ΄ αρχής την διάσταση 
ανάµεσα στο υποκείµενο και τον κόσµο, το θεώµενο και τη θέαση». 
67 Ο Emmanuel Levinas στο, Ολότητα και Άπειρο, εκδ. Εξάντας, 1989, σ. 238, αναφέρει: «…Το µάτι δεν βλέπει το φως, αλλά το 
αντικείµενο µέσα στο φως, Βρισκόµαστε µέσα στο φως στο βαθµό που συναντούµε το πράγµα µέσα στο τίποτα. Το φως 
εµφανίζει το πράγµα διαλύοντας τα σκοτάδια, κενώνει το χώρο. Κάνει το χώρο να εµφανίζεται σαν κενό. Στο βαθµό που η 
κίνηση του χεριού που αγγίζει διασχίζει το «τίποτα» του χώρου, η αφή µοιάζει µε την όραση». 
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Τ Ο  B U N K E R  Ω Σ  Π Α Ρ Α Τ Η Ρ Η Τ Η Ρ Ι Ο  Κ Α Ι  Ο Ρ Γ Α Ν Ο  Τ Ο Π Ι Ο Γ Ρ Α Φ Ι Α Σ  

 

       

     Οι τεµαχισµοί που υφίσταται η φύση µέσω της αρχιτεκτονικής καθιστούν την  δράση της κάποιο ιδιαίτερο 

«τοπιογράφηµα»68, καθώς καταφέρνει να περιορίσει το απεριόριστο. Το µάτι, τη στιγµή που βλέπει µέσα από το 

παράθυρο το τοπίο έχει µια ελευθερία παραµόρφωσης. Η ελεύθερη ενατένιση µετατρέπεται σε σκόπευση και 

παρατήρηση. Το κτήριο-bunker ως παρατηρητήριο προσφέρει θέαση για να εποπτεύεται ένα σύνολο των φυσικών 

τεµαχισµών. Μέσω των συγκεκριµένων ανοιγµάτων τους οι κατασκευές αυτές "τοπιογραφούν".  

      Πως µπορεί να ορισθεί η στιγµή δηµιουργίας ενός τοπίου; Ετυµολογικά η λέξη φύση σηµαίνει φύειν, αυξάνειν. 

Εµπεριέχει µια διαρκή κίνηση και µετάλλαξη. Ο G. Simmel στο δοκίµιο «Η φιλοσοφία του τοπίου», υποστηρίζει 

ότι: «Η φύση δεν τεµαχίζεται, είναι η ενότητα ενός όλου». Το τοπίο είναι ένα απόσπασµα της φύσης, το οποίο 

γίνεται αντιληπτό ως αυτάρκης ενότητα ενώ τα όριά του έχουν τεθεί αυθαίρετα. Το ίδιο προµηθεύεται τα υλικά 

του από την ίδια την φύση, ενώ είναι σηµαντική η οριοθέτησή του. «Το τοπίο βρίσκεται σε µια απόσταση 

αντικειµενικότητας απέναντι από τον άνθρωπο. Αυτό που συνενώνει τα επιµέρους κοµµάτια σ΄ έναν τοπίο που 

γίνονται αισθητά ως ενότητα είναι ένα είδος  ψυχικής  διάθεσης,  το [stimmung]» 69. Ο ψυχικός αυτός τόνος 

συντελεί στο να γίνει το τοπίο από µέρος του όλου, ένα αυτοτελές όλον αντιληπτό από τον παρατηρητή.  

      Το ανθρώπινο βλέµµα κατατέµνει την φύση, διαµορφώνοντας ξεχωριστές ενότητες. Κατά συνέπεια η φύση 

αναδοµείται ως η εκάστοτε ατοµικότητα του «τοπίου».70 Τα ανοίγµατα είναι στραµµένα προς τον µακρινό 

ορίζοντα. Με φυγές σε συγκεκριµένα αποσπάσµατα της φύσης που τα περιτριγυρίζει, δηµιουργείται ένα 

ενδιαφέρον για µια εποπτεία εξ΄ αποστάσεως του αποσπάσµατος. H αρχιτεκτονική των bunkers δηµιουργεί µια 

απόσταση από τη φύση. Μια απόσταση αντικειµενικότητας, ικανή να αποτελέσει το έναυσµα για την δηµιουργία 

τοπίων.  Τα ανοίγµατα στις κατασκευές αυτές δεν φωτίζουν το εσωτερικό, παρά στοχεύουν στο εξωτερικό, µε την 

                                                 

 
68  Αριστείδης Αντονάς, Αρχιτεκτονικά Θέµατα, «Τοπιογραφήµατα»,τεύχος 35/2001, σ.57-61, σ.57.  
69 G. Simmel, φιλοσοφία του τοπίου, στο G. Simmel, J. Ritter, E. H. Gombrich, To Toπίο, εκδ. Ποταµός, Αθήνα 2004, σ.25.
70 G. Simmel, ό.π., σ.14. 
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ακρίβεια ενός φάρου. Συνεπώς µπορούν να ειδωθούν ως το κάδρο ενός πίνακα που αναπαριστά ένα τοπίο 

αποκόβοντάς το από το "όλον", δηλ. τη φύση.  

                                                

      Ο παρατηρητής είναι κρυµµένος στο εσωτερικό, απολαµβάνοντας την σιγουριά που του προσφέρει η γη. 

Ατενίζει, από µια απόσταση αντικειµενικότητας, τοπία και ζει µέσα στο βάθος της γης που του παρέχει η φύση. Ο 

άνθρωπος τοποθετώντας αυτά τα κτίσµατα πάνω και µέσα στη γη, ουσιαστικά χρησιµοποιεί τις ιδιότητες και την 

υλικότητά της µε πρακτικό σκοπό.  

      Παρόλο που το παραπάνω αφορά στη τοποθέτηση των αντικειµένων αυτών µέσα στο περιβάλλον, λόγω 

κατασκευής τους ουσιαστικά αποµονώνουν το άτοµο από την φύση. Εξ΄ αιτίας των συνθηκών εγκλεισµού που 

δηµιουργούν, ο κάτοικος όντας αποµονωµένος, παρατηρεί από απόσταση αποκοµµένος από το περιβάλλον του. Ο 

Levinas πολύ εύστοχα επισηµαίνει: «Περικλείω ένα κοµµάτι του κόσµου και απολαµβάνω τα στοιχεία της φύσης 

από το παράθυρο, παρότι βυθίζοµαι µέσα στα στοιχεία αυτά, ίσταµαι απέναντι σε µια φύση»71. Οι Έλληνες 

ονοµάζουν Φύση τα όντα ως τοιαύτα στο σύνολό τους, δηλαδή ως ουσία και χαρακτηριστικό τους ορίζεται αυτό 

που προβαίνει και κυριαρχεί72. Ο άνθρωπος εξ΄ ορισµού εµπεριέχει µέσα του το αναφύεσθαι, το φύειν και άρα ο 

ίδιος "είναι φύση".  Βυθισµένος µέσα στα φυσικά στοιχεία, γίνεται κοµµάτι του τοπίου. Επιπλέον η φύσις είναι το 

ίδιο το Είναι. Ο παρατηρητής τµηµάτων της φύσης (τοπία) βρίσκεται ταυτόχρονα στο µέσα και στο έξω,  

προστατευµένος σε ένα κλειστό δοχείο µέσα στα σπλάχνα της γης. 

      Τα σώµατα αυτά µπορούν να χαρακτηριστούν ως αυτόνοµες και µεταφερόµενες µονάδες, οι οποίες 

εναποθέτονται στο τοπίο σαν αντικείµενα, προσδίδοντας έναν χαρακτήρα στο εκάστοτε τόπο.  

       Το τοπίο εδώ δεν προσφέρει την ποιότητα του για να συντελέσει στην διαµόρφωση των κτισµάτων. Η φύση 

δεν εισβάλλει αλλά δηµιουργεί το περιβάλλον µέσα στο οποίο τα ίδια τοποθετούνται. Το έδαφος ανοίγει µε την 

λιθοσφαιρική του ποιότητα έτοιµο να χρησιµοποιηθεί. Το αντικείµενο είναι αυτό που µετά την εισβολή του 

περισυλλέγει και διαµορφώνει το τοπίο προσφέροντας του µια διαφορετική δυναµική. Το τοπίο γίνεται τόπος.73 Σε 

 
 ι 71 Emmanuel Levinas, Ολότητα κα Άπειρο, Εξάντας, 1989, σ. 213. 

72Μάρτιν Χάιντεγγερ, Εισαγωγή στη Μεταφυσική, µεταφ. Χρήστου Μαλεβίτση, ∆ωδώνη, Αθήνα - Γιάννινα 1986, σ.47.  
72 Μάρτιν Χάιντεγγερ, ό.π., σ. 96. 
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αυτόν τον χώρο το αντικείµενο τίθεται και εκ-τίθεται. Το άγονο ακρωτήρι της Αίγινας αυτόµατα µεταλλάσσεται σε 

ένα δυναµικό παρατηρητήριο, αποκτάει µια εξυπηρετικότητα, έναν στρατιωτικό σκοπό.  
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Η  ∆ Ι Α Χ Ε Ι Ρ Η Σ Η  Τ Ο Υ  Β Α Θ Ο Υ Σ  Τ Η Σ  Ε Π Ι Φ Α Ν Ε Ι Α Σ  

 

      

     Ως  παρατηρητήρια είναι όργανα  που στοχεύουν µε το βλέµµα και το όπλο. Παρόλα αυτά δεν ορθώνονται στο 

τοπίο αλλά κρύβονται µέσα στη σιγουριά που τους προσφέρει η φύση, διαχειριζόµενα "το βάθος της επιφάνειας" 

της γης, µε στόχο να παραµείνουν άφαντα.    

      Ο άνθρωπος κτίζοντας δηµιουργεί τεχνήµατα που εξυπηρετούν την ανάγκη του για επιβολή και βιαιότητα και 

ταυτόχρονα παραδίδεται στο πιο νωχελικό βόλεµα, στην αγκαλιά της γης. Οι µονάδες αυτές τοποθετηµένες στο 

βάθος του εδάφους µοιάζουν να επιπλέουν µέσα στη γη. Η υλικότητά της χάνεται, γίνεται ρευστή. Ο άνθρωπος 

έχοντας σαν στόχο να οικειοποιηθεί το τµήµα αυτό της φύσης, δηµιουργεί ένα έδαφος έτοιµο να κατοικηθεί. Τα 

καταφύγια αυτά παραµένουν προστατευµένα µέσα στην ασφάλεια της µήτρας της µάνας – γης. Η γη τα 

προστατεύει και τα φυλάσσει στο σκοτάδι της. Ο άνθρωπος όµως ως βιαιο-πραγών ταράζει την γαλήνη της φύσης 

που εκφύεται και συντελεί άκοπα την αύξησή της µέσα στο χρόνο, σχίζει και τραυµατίζει τη γη λαξεύοντάς την 

για να αποσύρει τµήµα της µε στόχο να τοποθετήσει στο εσωτερικό της τις συγκεκριµένες κατασκευές.  

                                                

      Το έδαφος αντιµετωπίζεται σαν µια πραγµατική οσµωτική µεµβράνη ικανή να φιλοξενήσει όλη την κατοίκηση. 

Η διάταξη αυτή των πολεµικών κελυφών δηµιουργεί µια διαµόρφωση του εδάφους που µπορεί κανείς να τη 

διασχίσει εξωτερικά και να τη κατοικήσει στο εσωτερικό της. Η αποµόνωση και η ιδιωτικότητα επιτυγχάνεται, µε 

την χρήση της κάτω επιφάνειας της γης για την δηµιουργία ενός εσωτερικού χώρου. Οι έγκλειστοι αυτοί χώροι, 

λόγω συνέχειας στην κατασκευή τους επιτρέπουν την κυκλοφορία στο εσωτερικό τους µε απόλυτη ανεξαρτησία 

από τον εξωτερικό χώρο, µέσα από στοές και κατακόµβες.74 Η επιφάνεια της γης σαν ένα δέρµα καλύπτει και 

αποκρύπτει. Σαν µια µεµβράνη, στο εσωτερικό, κρατάει κρυφά και προστατευµένα τα στοιχεία. Η επιφάνεια του 

εδάφους µετουσιώνεται σε µια κρυψώνα αντικειµένων, σε ένα κλειστό σεντούκι που χρησιµοποιείται από αυτόν 

που επιθυµεί να κρύψει το αντικείµενο. ∆ιαπερνώντας το όριο αυτό του τοπίου, το δέρµα του, ο «διαρρήκτης», 

όπως ονοµάζεται ο άνθρωπος που επιθυµεί να ανακαλύψει το κρυµµένο, εισβάλλει στην εικόνα του τοπίου και 

βιώνει την ύλη του ανακαλύπτοντας τα κρυφά κτίσµατα. 

 
74 Paul Virilio – Claude Parent, Architecture Principe, bunker archeologie, no 7ο, les editions de l’ imprimeur, 1966-1996. 
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      Ο Έντγκαρ Άλαν Πόε στο κείµενό του  «Το κλεµµένο γράµµα», υποστηρίζει ότι η αλήθεια βρίσκεται στην 

επιφάνεια των πραγµάτων παρά στο βάθος, ή καλύτερα σε µια επιφάνεια που έχει µεγαλύτερο βάθος από τα 

βάθη75. Τα αντικείµενα αυτά βρίσκονται «µπροστά στα µάτια µας», στην επιφάνεια της γης, απολύτως αισθητά 

και φανερά. ∆εν θα βρεθούν ποτέ αν τα ψάχνουµε σε κρυψώνες και σκοτεινά βάθη. 

  

                                                 
75 Α. Μπερλής, επίµετρο, στο Εντγκαρ Αλαν Ποε, Το κλεµµένο γράµµα, Ολκός, Αθήνα, 2001, σ. 58.  
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Α Π Ο Τ Ρ Α Β Η Γ Μ Α  Κ Α Ι  Π Α Ρ Α Π Λ Α Ν Η Σ Η  

 

       

     Ο τρόπος της απόκρυψης των στοιχείων αυτών µέσα στο περιβάλλον, είναι διττός. Αποτραβιούνται και 

παραπλανούν. Είναι δοχεία που κρύβονται στο βάθος της επιφάνειας, εµφανίζοντας αποσπάσµατα που γίνονται 

ορατά, µε στόχο να κρύψουν το συγκαλυµµένο. Στο λόγο του Ηράκλειτου για τον αδελφικό θεό απόσπασµα 93) 

συναντάµε την φράση: 

(

     

    

                                                

             

Ούτε λέγει ούτε κρύπτει αλλά σηµαίνει

Ούτε ξεσκεπάζει ούτε κρύβει αλλά δείχνει76

 

      Ο  Χάιντεγκερ επεξηγεί πως «δείχνω κάτι» θα πει αφήνω να γίνει ορατό, ενώ συγχρόνως εφ΄ όσον το 

καθιστώ ορατό, προφυλάσσω το ουσιαστικό.«Η εµφάνεια δεν σκοπεύει στην αποκάλυψη αλλά στην κατάκρυψη, 

και αποδεικνύεται πιο αποτελεσµατική από την τυπική απόκρυψη»77. Τα ίδια χάνονται στο τοπίο, γιατί η γη τα 

σκεπάζει. Όταν όµως αναδυθούν και εκκαλυφθούν78, φαντάζουν ξένα προς το τοπίο. Για να συγκαλύψουν την 

ετερότητα της µορφής και της γεωµετρίας τους ως προς το περιβάλλον καταφεύγουν σε τρόπους παραποίησης 

όπως την παραλλαγή (καµουφλάζ). 

      Σε περιοχές χωρίς φυσικά εµπόδια δηµιουργούνται τεχνητά όπως χαντάκια, λαγούµια, τεχνητά ρυάκια, λίµνες, 

ποτάµια και µορφές που προσοµοιώνονται στο ύφος του εκάστοτε τοπίου. Το χώµα, το οποίο έχει εξορυχτεί από 

την εκσκαφή του εδάφους για να τοποθετηθεί το bunker, επαναχρησιµοποιείται για να καλύψει τµήµα του. Τα 

µοναδικά µέρη που παραµένουν ακάλυπτα από την ανασηκωµένη γη είναι η είσοδος και η όψη µε τις σχισµές 

σκόπευσης. Χόρτο, θάµνοι και δέντρα φυτεύονται σε αυτό το έδαφος, παρέχοντας την δυνατότητα στην φύση να 

λειτουργήσει και να συµβάλλει µε το πέρας του χρόνου στην προστασία τους. Τα εµφανή στοιχεία της 

 

  

76 Μάρτιν Χάιντεγγερ, ∆ιαµονές, µεταφ. Γ. Φαράκλας, Κριτική, Αθήνα,  1998, σ. 85. 
77Εντγκαρ Αλαν Ποε, Το κλεµµένο γράµµα, επίµετρο Αρης Μπερλής, Ολκός, Αθήνα, 2001, σ. 59.  
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κατασκευής βάφονται σε διάφορα χρώµατα, όµοια µε τις αποχρώσεις του τοπίου που θα τα υποδεχτεί. Επειδή 

όµως τα κελύφη αυτά δηµιουργούν έντονες σκιές στα σηµεία των ανοιγµάτων τους, συχνά τοποθετείται ένα δίχτυ 

που καλύπτει όλη την κατασκευή. Πάνω στο τµήµα αυτό εναποθέτονται διάφορα στοιχεία του τοπίου όπως 

κλαδιά, χόρτα, φύλλα µε στόχο να εξαλειφθεί η σκιά.  

      Χαρακτηριστικό του ελληνικού τοπίου είναι το άπλετο φως. Μέσα σε αυτό το φως  τα βλέπεις όλα και καµιά 

φορά τίποτα. Πρόκειται για ένα φως που τυφλώνει. Μέσα σε αυτή την ατµόσφαιρα οι κατασκευές αυτές 

προσπαθούν να διαχειριστούν τις έννοιες του Είναι και του Φαίνεσθαι, µε σκοπό να κρυφτούν, να προκαλέσουν 

σύγχυση και να οδηγήσουν στην πλάνη.  

      Ας θεωρήσουµε πως το Είναι79 των οχυρωµατικών αυτών έργων είναι η αυτοτελής γνησιότητα του σταθερού 

που µένει απείραχτη από την ταραχή και την µεταβολή. Είναι ο στόχος που επιτελούν και ο τρόπος µε τον οποίο 

τον επιτυγχάνουν. Η µορφή, η γεωµετρία και τα µέσα που επικαλούνται για να µεταµορφωθούν και να 

προσοµοιάσουν στο περιβάλλον, διαµορφώνουν την όψη τους στον κόσµο, δηλαδή το Φαίνεσθαι. Η όψη που έχει 

ένα ον από µόνο του, και που γι΄ αυτό το λόγο την προσφέρει από µόνο του, µπορεί κατά περίπτωση να ιδωθεί 

από αυτή ή από την άλλη οπτική γωνία. Συνεπώς είναι ταυτοχρόνως µια άποψη που εµείς λαµβάνουµε και 

διαµορφώνουµε. Το Φαίνεσθαι στο έργο του Χάιντεγκερ µπορεί να ορισθεί µε τρεις τρόπους: 

 

     

    -     

    

                                                

1. Το φαίνεσθαι ως έλλαµψη και φωτισµό. 

2. Το φαίνεσθαι ως εµ-φαίνειν, ως προ φαίνειν ως κάτι που έρχεται στο φως.  

3. Το φαίνεσθαι ως απλό επιφαινόµενο.80  

 

      Για τους έλληνες το Είναι έχει την ουσία του και στο εµφαίνεσθαι81 . 

 
  79 Ο Μάρτιν Χάιντεγγερ, Εισαγωγή στη Μεταφυσική, µεταφ. Χρήστου Μαλεβίτση, ∆ωδώνη, Αθήνα - Γιάννινα 1986, σ.94, 

αναφέρει: «Είναι σηµαίνει για τους έλληνες, την ιστάµενη σταθερότητα, µε τη διπλή σηµασία: το αυθιστάµενο ως παρ-αγόµενο 
(φύσις)και ως τοιούτο, το «σταθερό», δηλ. αυτό που παραµένει, που διαρκεί (ουσία)». 
80Μάρτιν Χάιντεγκερ, ό.π., σ.134-135.   
81Ο Μάρτιν Χάιντεγκερ, ό.π., σ.134-135, αναφέρει: «Γνωρίζουµε πως το Είναι διανοίχτηκε στους Έλληνες ως φύσις. Η 
προβαίνουσα και κυριαρχούσα ισχύς είναι καθ΄ αυτή, ταυτοχρόνως, η φαινοµένη επι-φάνεια. Οι ρίζες φυ- και φα- σηµαίνουν το 
ίδιο πράγµα. Φύειν, η πρόβαση που στηρίζεται στον εαυτό της, είναι φαίνεσθαι, φωτίζειν, αυτό-δεικνύειν, επιφαίνεσθαι. Το Είναι 
ουσιώνεται ως φύσις. Η προβαίνουσα κυριάρχηση είναι επιφάνεια. Και έρχεται στη προφάνεια. Ήδη τούτο συνεπάγεται: το Είναι, 
δηλ. ως εµφαίνεσθαι, εξέρχεται από την κάλυψη (φαίνεσθαι). Καθώς το ον ως τοιούτο είναι, τίθεται και ίσταται στην εκ-κάλυψη, 
στη αλήθεια.» 
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Επειδή το Είναι, η φύσις, συνίσταται εις στο εµφαίνεσθαι, στην προσφορά της ειδής και της όψης, 

ίσταται, ουσιωδώς και συνεπώς αναγκαίως και σταθερώς, στην δυνατότητα µιας εµφάνειας, η οποία

ακριβώς επικαλύπτει και αποκρύπτει αυτό που στην πραγµατικότητα είναι το ον, δηλαδή την εκκάλυψη. 

Αυτή η όψη, όπου τώρα ίσταται το ον, είνα το φαίνειν µε το νόηµα της προφάνειας82 .  

 

      Καθώς το Φαίνεσθαι παραλλάσσεται συχνά µε την περικάλυψη και την απόκρυψη έχει επικρατήσει ο όρος: τα 

φαινόµενα απατούν.  

Επειδή ακριβώς το φαινόµενο απατά, µπορεί να εξαπατήσει τον άνθρωπο, και να τον οδηγήσει στην

παραπλάνηση. ∆ιότι το είνα και το φαίνεσθαι συνανήκουν και ως συνανήκοντα εµφανίζονται πάντοτε

µαζί, και καθώς είναι πάντοτε µαζί µεταστοιχειώνονται από το ένα στο άλλο και έτσι προκαλούν

συνεχώς σύγχυση· και εξ΄ αιτίας αυτής της σύγχυσης παρέχουν την δυνατότητα της παραπλάνησης και

περιπλοκής…το Είναι βυθίζεται στο φαίνεσθαι (παραλλαγή και κάλυψη) και στην διάκριση του από το

φαίνεσθαι83.  

 

 
82 Μάρτιν Χάιντεγκερ, ό.π., σ.138.    
83Μάρτιν Χάιντεγκερ, ό.π., σ.142-143.    
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Το φαίνεσθαι των στοιχείων αυτών, η εικόνα κατά συνέπεια που ανοίγεται στη θέαση, µιµείται το Είναι, που δεν 

είναι άλλο από την φύση. Ο δρόµος προς το φαίνεσθαι είναι πάντοτε προσιτός και οδεύσιµος, είναι το ίδιο το 

επιφαινόµενο και κάθε τι που έρχεται στο φως. Ο ίδιος αυτός δρόµος όµως είναι εξίσου παραπλανητικός84. Το 

φάινεσθαι, η κάλυψη και η παραλλαγή, µετουσιώνεται στο Είναι. Η διαπλοκή όλων αυτών των εννοιών, του Είναι, 

της εκκάλυψης και του φαίνεσθαι νοείται ως πλάνη που στοχεύει στο να προκαλέσει σύγχυση και να ενισχύσει την 

συγκάλυψη των πολεµικών αυτών οργάνων µέσα στο τοπίο. 

 

 

 

 

 

                                                 
84 Μάρτιν Χάιντεγκερ, ό.π., σ.147.    
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I V .  Α Ν Α ∆ Υ Σ Η  Κ Α Ι  Β Υ Θ Ι Σ Η ,  Α Ρ Σ Ε Ν Ι Κ Ο  Κ Α Ι  Θ Η Λ Υ Κ Ο  Σ Τ Ο Ι Χ Ε Ι Ο  

       

      

     Η ανοικειότητα των στρατιωτικών κτισµάτων µε την πολεµική λειτουργία σε αντίθεση µε τη δηµιουργία µιας 

αρχιτεκτονικής µε ανθρωποκεντρικό χαρακτήρα που στόχο έχει να αποκαταστήσει την σχέση του ατόµου µε το 

φυσικό περιβάλλον, µετατρέπει την έννοια του κατοικείν σε εγκλεισµό. Στην µια περίπτωση η τοποθέτηση ενός 

τεχνήµατος µέσα στο εσωτερικό της γης έχει ως αποτέλεσµα την αποκοπή του ατόµου από την φύση και την 

αποκλειστική θέαση συγκεκριµένων αποσπασµάτων της, ενώ στην άλλη η αίσθηση ασφάλειας και η δυνατότητα 

διαφυγής στο τοπίο είναι παρούσες µέσα σε ένα κέλυφος που δηµιουργήθηκε από την ίδια την ουσία της φύσης, 

από τα υλικά της. Καθώς η κατοικία του Κωνσταντινίδη ορθώνεται µέσα στο τοπίο αφήνοντας ορατά τα στοιχεία 

της κατασκευαστικής της δοµής µέσα στο ελληνικό φως, τα οχυρωµατικά όργανα καλύπτουν µε ποικίλες 

επινοήσεις την µορφή τους  και αποτραβιούνται στην ασφάλεια του εδάφους. Η πάροδος του χρόνου είναι 

εµφανής στο σπίτι διακοπών, καθώς το κτίσµα είναι πάντα εν τω γίγνεσθαι, ενσωµατώνοντας στην µορφή του τις 

έννοιες της γέννησης, της φθοράς και του θανάτου, σε αντίθεση µε τα καταφύγια όπου ο χρόνος µε την 

αποδοµητική του σηµασία απουσιάζει. 

      Η κίνηση του σώµατος µέσα στα bunkers σχηµατοποιείται σε µια τεθλασµένη γραµµή στον κάθετο και στον 

οριζόντιο άξονα που συνοδεύεται από τον απόηχο πολεµικών ιαχών σε αντίθεση µε τους διακριτικούς ήχους της 

φύσης που ωθούν το σώµα, στο κτήριο του Κωνσταντινίδη, στον σχηµατισµό µιας ευθείας γραµµής µε 

κατεύθυνση το έξω. 

      Αναφερθήκαµε σε δύο κινήσεις του τοπίου και της αρχιτεκτονικής µέσα σ’ αυτό, την ανάδυση και την βύθιση. 

∆ύο κινήσεις που στοχεύουν στην εξαφάνιση. Η γη πάλλεται σαν µια µεµβράνη δηµιουργώντας τοπία. Τα 

αποσπάσµατα (τοπία), περιπλέκονται, συµπληρώνονται µε κινητήριο δύναµη µια επιθυµία για ένωση και 

δηµιουργία του όλου (φύση). Η ενέργεια αυτή παραπέµπει στην αιώνια επιθυµία της ένωσης του θηλυκού µε το 

αρσενικό στοιχείο. Ένας αέναος χορός που η φύση αρέσκεται να εξασκεί, γίνεται η αφορµή και η έµπνευση για τις 

προαναφερθείσες αρχιτεκτονικές δράσεις µέσα στην ανάγλυφη αυτή παρτιτούρα του τοπίου της Αίγινας.  

      Η γη µπορεί να προσοµοιαστεί µε µήτρα και τα δύο κτήρια µε το αρσενικό στοιχείο. Το κτήριο του 

Κωνσταντινίδη διατρύει την επιφάνειά της και ανασηκώνεται. Μορφοποιεί τα υλικά της και ίσταται. Τα bunkers 
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βυθίζονται στο έδαφος αποσπώντας τµήµατά του µε στόχο να  καλύψουν τις κοιλότητες που δηµιούργησαν, 

αναπληρώνοντας την οδυνηρή απώλεια της φύσης. Ο Eliade αναφέρει ότι: «Αν η γυναίκα εξοµοιώνεται µε τη γη, 

ο άνδρας µε τους σπόρους που τη γονιµοποιούν»85. Ένας χορός γεµάτος µυστικισµό και ερωτισµό ανάµεσα στη 

βύθιση και την ανάδυση, στην αρχιτεκτονική µορφή και το τοπίο, στο αρσενικό και το θηλυκό. Όταν τα στοιχεία 

αυτά περιπλέκονται σαγηνεύουν, πλανεύουν και χάνονται µέσα στην ασφάλεια της αφάνειας.   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
   85 Mircea Eliade,  Πραγµατεία πάνω στην Ιστορία των Θρησκειών, Χατζηνικολή, 1981, σ. 312-313. 
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