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ΙΣΤΟΡΙΑ ΤΗΣ ΑΡΧΙΤΕΚΤΟΝΙΚΗΣ ΦΩΤΟΓΡΑΦΙΑΣ 
 
 
Η Γέννηση της Αρχιτεκτονικής Φωτογραφίας 
 
Κείµενο του: James S. Ackerman 
 
Η τελειοποίηση της φωτογραφικής τεχνικής κατά την διάρκεια της δεκαετίας του 1830, 
κορυφώθηκε µε την παρουσίαση στο κοινό το 1839, δύο διαφορετικών τεχνικών, προερχόµενες 
από την Γαλλία και την Αγγλία, που παρήγαγαν µία µόνιµη θετική εικόνας. Και οι δύο τεχνικές 
προϋποθέτουν την χρήση µίας camera obscura µε φακό (φωτογραφικής µηχανής). Η τεχνική του 
Γάλλου Louis Daquerre, αποτυπώνει την εικόνα πάνω σε επαργυρωµένη µεταλλική πλάκα, 
πετυχαίνει µεγάλη ακρίβεια στις λεπτοµέρειες, αλλά περιορίζεται σε µια και µοναδική θετική 
εικόνα. (Δαγκεροτυπία) Η µέθοδος του Εγγλέζου William Henry Fox Talbot, βασίζεται στην 
δηµιουργία χάρτινου αρνητικού που θα παράγει απεριόριστες θετικές εκτυπώσεις, (Καλοτυπίες) 
χωρίς όµως την οξύτητα και την λεπτοµέρεια που είχαν οι Δαγκεροτυπίες. Ήταν όµως πιο 
αποτελεσµατική στην παροχή πολλαπλών αντιγράφων µε αποτέλεσµα την ευρεία πρόσβαση 
στην οπτική πληροφορία. 
Στα πρώτα χρόνια της φωτογραφίας, η απαίτηση µεγάλων χρόνων έκθεσης για την 
φωτογράφιση, ευνόησαν τα αρχιτεκτονικά θέµατα καθώς και αυτά του τοπίου, λόγο ακριβώς τι 
ακινησίας τους, αλλά επίσης και λόγω του αυξανόµενου ενδιαφέροντος από την µέση αστική τάξη 
για την γνωριµία του κόσµου, πέρα από την καθηµερινή τους εµπειρία, που εκδηλώνεται µε την 
αύξηση της ταξιδιωτικής εµπειρίας προνόµιο µέχρι τώρα µίας µικρής οµάδας προνοµιούχων. 
Ο Talbot αξιοποιεί το χαρακτηριστικό της πολλαπλότητας της µεθόδου του, µε την έκδοση 
βιβλίων µε φωτογραφικές εκτυπώσεις (όπως το Sun pictures of Scotland, 1845) βασιζόµενος σε 
θέµατα της τότε ροµαντικής κουλτούρας που υποστηρίζει την αναβίωση του µεσαίωνα: κάστρα, 
κατεστραµµένες εκκλησίες, παλιά χωριάτικα σπίτια, ερηµωµένα χωράφια και τυρφώνες, που 
δόξασε µε τα γραφόµενα του ο Sir Walter Scott, το κάστρο του οποίου το Abbotsford, εµφανίζεται 
σε τρία  από τα βιβλία του Talbot.  
Ο J. Ackerman, συγγραφέας του παρόντος κειµένου αναφέρει:  
«το ενδιαφέρον µου για τις αρχές της αρχιτεκτονικής φωτογραφίας προέκυψε από τις σπουδές 
µου σχετικά µε τις απαρχές του post-antica αρχιτεκτονικό σχεδιασµό. Διαπίστωσα ότι οι βασικές 
αρχές του αρχιτεκτονικού σχεδιασµού είχαν θεσπιστεί από τον 13ο αιώνα και ότι παρά την µεγάλη 
ποικιλία των αρχιτεκτονικών στιλ, από τότε µέχρι σήµερα, δεν υπήρξαν, παρά την εισαγωγή του 
ηλεκτρονικού σχεδιασµού, σηµαντικές αλλαγές στα υλικά και τους κανόνες του σχεδιασµού: η 
κάτοψη, η όψη, η τοµή, η προοπτική, ήταν και είναι το βασικό λεξιλόγιο του αρχιτεκτονικού 
σχεδιασµού. Η έρευνα αυτή µε ώθησε και στην έρευνα της προέλευσης της αρχιτεκτονικής 
φωτογραφίας, όπως εµφανίστηκε σε συγκεκριµένες χρονικές στιγµές και όπως εκδηλώνονται και 
σήµερα ακόµα, µετά από ενάµιση αιώνα οι σταθεροί κανόνες του αρχιτεκτονικού σχεδιασµού, αν 
και η φωτογραφική τεχνολογία επιτρέπει µια σηµαντική βελτίωση των δυνατοτήτων του 
φωτογραφικού µέσου». 
Ένα πρώτο θέµα που προξενεί ενδιαφέρον είναι πώς οι πρώτο φωτογράφοι, εξοπλισµένοι µε ένα 
νέο µέσο αναπαράστασης που είναι η φωτογραφία, αποφασίσαν τον τρόπο µε τον οποίο τα 
κτίρια θα πρέπει να απεικονίζονται: έπρεπε να βασιστεί, φυσικά στους προυπάρχοντες τρόπους 
σχεδιαστικής απεικόνισης. Επειδή η χρήση των ήδη υπαρχόντων αρχιτεκτονικών φωτογραφιών, 
ήταν η καταγραφή των κτιρίων, χρειάζεται να εξετάσουµε το πότε και πως µία φωτογραφία 
µπορεί να χαρακτηριστεί σαν έγγραφο (document) και τους λόγους που µία τέτοια φωτογραφία 
µπορεί να καταστεί επίσης ένα έργο τέχνης.  
Θα µπορούσαµε να εξετάσουµε ακόµα τι οδηγεί τον φωτογράφο ή τον εργοδότη του στην 
απόφαση της καταγραφής συγκεκριµένων κτιρίων και όχι άλλων, µία αναζήτηση που ίσως µας 
οδηγήσει στα ζητήµατα του εθνικισµού, του ιµπεριαλισµού και της αποικιοκρατίας. 
Ο Talbot 1877 έγραψε:  
«το καλοκαίρι του1835 έκανα ένα µεγάλο αριθµό φωτογραφικών αναπαραστάσεων του σπιτιού 
µου στην εξοχή, που ήταν κατάλληλο για αυτό τον σκοπό, λόγω της παλαιάς και αξιόλογης 
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αρχιτεκτονικής του. Στο κτίριο αυτό πιστεύω ότι έγινε η πρώτη αξιόλογη καταγραφή έτσι ώστε αυτό 
να αποκτήσει την δική του εικόνα».  
Όπως πολλοί από τους πρώτους φωτογράφους, ο Talbot που ήταν συγχρόνως και µαθηµατικός, 
φυσικός και χηµικός, είχε άµεση επαφή µε την επιστηµονική κοινότητα, γνώριζε αν και ήταν 
απρόθυµος να το παραδεχτεί, ότι οι φωτογραφικές εικόνες δεν είναι δυνατόν να ορίζονται σαν 
απλές αντανακλάσεις της πραγµατικότητας, αλλά πρέπει να εξαρτώνται από τις επιλογές (όπως η 
θεµατολογία, η τοποθέτηση, το κάδρο ο φωτισµός, η εστίαση κ.ά.) που αντανακλούν και 
κατευθύνουν την ιδεολογία της εποχής. Θα πρέπει όµως να είχε εκτιµήσει επίσης,  ότι οι 
φωτογραφικές τεχνικές επέβαλαν κάποια εκφραστικά αποτελέσµατα, (για παράδειγµα η ταχύτητα 
της έκθεσης, οι δυνατότητες των φακών, ο κόκκος των χάρτινων αρνητικών, η απόδοση σε 
ασπρόµαυρους τόνους των χρωµατιστών αντικειµένων). Οι φωτογραφίες του έκανε πριν από το 
1835 δεν υπάρχουν πια: προφανώς προηγείται η ανακάλυψη χηµικών που θα σταθεροποιούν 
καλύτερα την φωτογραφία. Αλλά το 1840 ο Talbot περιέλαβε πολλές φωτογραφίες του Lacock 
Abbey (εικ.1) στο τόµο µε τίτλο The Pencil of Nature. Η επιλογή του κάδρου είναι τυχαία, και 
όπως ο ίδιος αναφέρει στο συνοδευτικό κείµενο του τόµου, «προορίζονται το λιγότερο ως 
εγγραφή αρχιτεκτονικού αντικειµένου παρά σαν ροµαντική αναβίωση ενός µεσαιωνικού 
παρελθόντος». Από την µία πλευρά είναι απλά πειράµατα µε το νέο µέσο και τα υλικά, από την 
άλλη προσφέρονται σαν αποδεικτικά στοιχεία της προσωπικότητας και του γούστου του 
δηµιουργού. 
 

 

 εικ1.  
Φωτογράφος William Henry Fox Talbot:  
 
The Reverend Calvert R. Jones, tn the Cloisters, Lacock 
Abbey, Wiltshire, England.  
περίπου 9 Σεπτεµβρίου 1845.  
Salted paper print, 16.4X20.5 cm 
 
Συλλογή του:Collection Center Canadien d’ Architecture / 
Canadian Center for Architecture, Montrial (CCA) 

 
Βιβλία και έργα ζωγραφικής είχαν καλλιεργήσει το ενδιαφέρον για θέµατα ροµαντικά και 
µεσαιωνικά ήδη από τις αρχές του 19ου αιώνα. Μεγάλης κλίµακας, και συχνά πολύτοµες εκδόσεις 
για την µεσαιωνική αρχιτεκτονική µε γκραβούρες και εκτενή ιστορικά και περιγραφικά κείµενα 
ήταν ευρέως διαθέσιµα στην Αγγλία και Γαλλία. Ο Augustus Charles Pugin πατέρας του ισχυρού 
εκπροσώπου της Γοτθικής αναβίωσης Augustus Welby N. Pugin, αφιέρωσε την καριέρα του στην 
παραγωγή σχεδίων για εκτύπωση χαρακτικών σε τέτοιες εκδόσεις. (εικ.2) Οι συγκεκριµένες 
εικονογραφήσεις καθιέρωσαν τους όρους της αρχιτεκτονικής απεικόνισης που τους 
οικειοποιήθηκαν οι φωτογράφοι στα σηµεία λήψης των όψεων, των αψίδων, των εσωτερικών των 
λεπτοµερειών κ.λ.π. 
 

 

εικ.2 
Augustus Charles Pugin 
 
Προοπτική απεικόνιση της Δυτικής πλευράς της εκκλησίας του 
Saint-Itienne, Caen, από John Britton, τόµος 
«Historical and Descriptive Essays Accompanying a Series of the 
Architectural Antiquities of Normandy» London J. Britton 1825 
 

 
Τα εσωτερικά των εκκλησιών παρουσιάζουν νέες προκλήσεις για την νέα φωτογραφική 
απεικόνιση. Αυτό διαπιστώνεται συγκρίνοντας το χαρακτικό του Henry Gally από το Knight’s 
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«Architectural Tour in Normandy» εικ.3, µε την φωτογραφία του Roger Fenton από τα ερείπια της 
Tintern Abbey, εικ.4 
 

 

εικ.3 
Henry Gally Knight 
Χαρακτικό  των 
Day & Haghe από 
«Architectural Tour 
in Normandy» 
«London: J. Murray, 
1841» 
Συλλογή CCA 
  

εικ.4 
φωτογράφος 
Roger Fenton: 
τα ερείπια της 
Tintern Abbey 1850 
εκτυπ. 
αλµπουµίνης 
16.5Χ20.9 
Συλλογή CCA 

 
Πολλές εκκλησίες µε αξιόλογο περιεχόµενο ήταν πολύ σκοτεινές για να φωτογραφηθούν µε τα 
πρώιµα φωτογραφικά µέσα. Οι γκραβούρες ήταν περισσότερο παραστατικές από τις πρώτες 
φωτογραφίες, που για την τεχνική απεικόνιση χρησιµοποιούσε φακούς που είχαν την δυνατότητα 
µεγάλης οξύτητας για την απόδοση των λεπτοµερειών στις µεταλλικές πλάκες, αλλά δεν 
µπορούσαν να µεταφέρουν τις φωτοσκιάσεις που απαιτούσε ο φωτογράφος. Από την άλλη 
πλευρά ο χαράκτης είχε την δυνατότητα και την ευελιξία µέσω της τέχνης του, να υποβάλει την 
άποψη του µέσω του στιλ του, ασκώντας έτσι µεγάλη επιρροή στον τρόπο που παρουσιάζεται το 
αντικείµενο, υπερέχοντας του φωτογράφου σε σχέση µε τις δυνατότητες που αυτός είχε. 
Επί πλέον η φωτογραφική µηχανή είχε και έχει περιορισµούς που δεν αφορούσαν τον χαράκτη. 
Για παράδειγµα, συχνά δεν ήταν δυνατόν να συµπεριληφθεί µιας µεγάλης κλίµακας ολόκληρη 
όψη µίας εκκλησίας η ένας πύργος όπως φαίνεται από το επίπεδο εδάφους µέσα στο κάδρο, ή 
έναν εσωτερικό χώρο που περιέχει θόλους χωρίς την παραµόρφωση που δηµιουργούν οι φακοί, 
ειδικά σε τοποθεσίες που περιορίζονται από άλλα κτίρια ή εµπόδια. Ο χαράκτης απλά θα 
εξαφάνιζε τα στοιχεία που θα εµπόδιζαν ή θα ενοχλούσαν την αναπαράσταση. Ο φωτογράφος θα 
αναγκαστεί να φωτογραφίσει από τους ορόφους άλλων γειτονικών κτιρίων και να βρει τρόπους 
να αποφύγει τα εµπόδια. Επίσης πριν την ανακάλυψη του τεχνικού φωτισµού, χωρίς την βοήθεια 
του, δεν θα µπορούσε να φωτογραφίσει τα εσωτερικά των κτιρίων, τις λεπτοµέρειες και τις 
σκοτεινές γωνίες. Στο τέλος και οι δύο τεχνικές έχουν βαθύτατα επηρεαστεί από την 
συµβατικότητα και την υπάρχουσα αντίληψη για το «πρέπων» της εποχής, γεγονός που τις 
οδήγησε στην διαστρέβλωση της πραγµατικότητας αλλά και στην αντικειµενική καταγραφή της.  
Η φωτογραφία επικράτησε της χαρακτικής γιατί µπορούσε να παραχθεί και να διανεµηθεί πολύ 
γρήγορα, σε µεγάλη ποσότητα, φτηνότερα, από επαγγελµατίες µε λιγότερο κόπο. 
 

 

εικ.5 
Φωτογραφία του 
Δ. Κωνσταντίνου 
Ναός του Δία και 
Ακρόπολης, Αθήνα 
1865 εκτύπωση 
αλµπουµίνης, 
27.8Χ38.6 εκ. 
Συλλογή CCA 

 

εικ.6 
Χαρακτικό του 
Thomas Medland 
από το τόµο: 
«Antiquities of 
Greece» vol.3 
London:  
J. Nichols,1794 
Συλλογή CCA 

 
Το ζεύγος των εικόνων (εικ.3-εικ.4), υποστηρίζει την πεποίθηση µου, ότι το νέο πρέπει να 
βασίζεται στο παλιό, ότι η καινοτοµία αµετάκλητα επηρεάζεται από την συµβατικότητα. Μια άλλη 
σύγκριση (εικ.5-6) εστιάζει το γεγονός πιο πειστικά, γιατί, ενώ οι συνθήκες εύρεσης του 
κατάλληλου σηµείου για να γίνει η φωτογραφική λήψη των εσωτερικών και εξωτερικών του ναού 
ήταν περιορισµένες, ο πανοραµικός τύπος της λήψης, επέτρεψε στον φωτογράφο ένα ευρύτερο 
τοπίο που συµπεριλαµβάνει και το πλάτος αλλά και το βάθος του τόπου σε σχέση µε τον ναό. 
Ο Έλληνας φωτογράφος Δηµήτρης Κωνσταντίνου το 1860, φωτογράφισε σχεδόν σε αναλογία 
(εικ.5) από το υποθετικό σηµείο που ζωγράφισε ο χαράκτης την παρόµοια εικόνα στο περίφηµο 
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λεύκωµα «Antiquities of Greece», ο πρώτος τόµος του οποίου είχε τυπωθεί έναν αιώνα πριν, από 
δύο Άγγλους αρχιτέκτονες, τους James Stuart και Nicolas Revett. (εικ.6) 
Όπως και άλλα λευκώµατα του 19ου αιώνα, ήταν αφιερωµένο αποκλειστικά στην αποτύπωση 
λεπτοµερειών, παρουσιασµένες σε ανόρθωση, µε βασικό σκοπό την χρήση τους από 
αρχιτέκτονες που σχεδίαζαν σε κλασικό στιλ. Η εικόνα περιλαµβάνεται στον τρίτο τόµο της 
σειράς. Η οµοιότητα δεν επηρεάζεται από αρχιτεκτονικές συνθήκες, και οι δύο εικόνες βασίζονται 
στην κλασικό τρόπο ζωγραφικής του τοπίου, όπου παραδοσιακά το βάθος της εικόνας 
διακόπτεται σε ένα ή πολλά σηµεία από κάποιο ναό ή άλλο αρχιτεκτονικό στοιχείο. 
Πράγµατι, τα αρχιτεκτονικά µοντέλα για φωτογράφιση δεν υπήρχαν µόνο µέσα από τις εργασίες 
των αρχιτεκτόνων. Η µακρά παράδοση στην «Ελεγειακή»* ατµόσφαιρα της ζωγραφικής, που 
ενσωµατώνει αρχιτεκτονικά στοιχεία, προερχόµενη από τα µέσα του 17ου αιώνα, στα έργα 
καλλιτεχνών όπως  Claude Lorrain που δούλευε στην Ιταλία, και του Ολλανδού Jacob van 
Ruisdael, είχαν διαµορφώσει στα τέλη του 18ου και της αρχές του 19ου αιώνα  µια γεύση για αυτό 
που οι θεωρητικοί της αρχιτεκτονικής και του τοπίου θα αποκαλέσουν «πικτοριαλισµό».  
Τα τοπία και τα τοπογραφικά θέµατα, µεγάλο µέρος των οποίων έγινε για την παρουσίαση 
σπουδαίων κτιρίων, ειδικά των µεσαιωνικών, έγινε ειδικότητα των Βρετανών ζωγράφων, ειδικά 
αυτών που χρησιµοποιούσαν νεροµπογιές, στις αρχές του 19ου αιώνα.  
Οι πρώιµοι Βρετανοί φωτογράφοι, µετά τον Talbot, µιµήθηκαν τους ζωγραφικούς πίνακες των  
 

 

εικ.7 
φωτογράφος Roger Fenton: 
άποψη του καθεδρικού ναού του Ely 1857 
εκτύπωση 
αλµπουµίνης, 35.7Χ44 εκ. 
Συλλογή CCA 

 
J.M.W. Turner και John Constable, ειδικά στον τρόπο απεικόνισης των εκκλησιαστικών µνηµείων. 
Όταν ο Roger Fenton φωτογραφίζοντας τον καθρεδικό ναό του Ely, (εικ.7) επέλεξε να τον 
παρουσιάσει µέσα από το πυκνό φύλλωµα του µε τρόπο που να δίνει ελάχιστη έµφαση στην 
αρχιτεκτονική του κτιρίου, θα έπρεπε να είχε στο µυαλό του την άποψη του καθρεδικού  ναού του 
Salisbury όπως την απόδωσε ζωγραφικά ο John Constable, παρά τα ενδιαφέροντα των 
µελετητών της αρχιτεκτονικής του ναού. 
*(ελεγειακός -ή -ό που ανήκει ή που αναφέρεται στην ελεγεία. α. που ανήκει ή που αναφέρεται στο αρχαίο 
ελληνικό ποιητικό είδος της ελεγείας: Ελεγειακή ποίηση. Ελεγειακό ποίηµα / άσµα. Ελεγειακοί στίχοι. ~ 
ποιητής. Ελεγειακό µέτρο / δίστιχο. Ελεγειακή µορφή. β. που έχει το χαρακτήρα της νεότερης ελεγείας: ~ 
χαρακτήρας. Ελε γειακή ατµόσφαιρα). 
 
Είναι αδύνατο να διαχωρίσουµε ξεκάθαρα για αυτούς τους λόγους, τους πρώιµους φωτογράφους 
που έχουν «καταγραφικό» στιλ σε σχέση µε αυτούς που παρουσιάζουν τα θέµατα τους µε έναν 
«ερµηνευτικό» τρόπο. Πολλοί φωτογράφοι της πρώτης δεκαετίας, θα συµφωνούσαν µε την 
δήλωση του Talbot, ότι οι φωτογραφίες δηµιουργούν τον εαυτόν τους, που σηµαίνει ότι είναι 
καθαρές καταγραφές του κόσµου, και αυτό τους δίνει ένα ειδικό καθεστώς σε σχέση µε τις άλλες 
µεθόδους εικονογράφησης. Πράγµατι υπήρξε µεγάλη προσπάθεια, µετά τα µέσα του 19ου αιώνα, 
στον να κριθούν να συζητηθούν και να εκτεθούν οι φωτογραφίες σαν έργα τέχνης όπου ήταν 
διακριτό το προσωπικό στιλ και γούστο του φωτογράφου. Αυτό το γεγονός, πιστεύω, έπληξε τους 
πρώτους φωτογράφους σαν µια απόπειρα αποστέρησης της µοναδικότητας του εγχειρήµατος 
τους.  
Στην πραγµατικότητα, από την πλευρά τους οι πρώιµοι φωτογράφοι πίστευαν ότι η δουλειά τους 
είχε καθαρά τεκµηριωτικό ή καταγραφικό χαρακτήρα, εξ’αιτίας των συνθηκών παραγωγής της.  
 
Σήµερα η φωτογραφία, κατά γενική οµολογία ανήκει στις καλές τέχνες, αλλά ποια κατηγορία 
εικόνων θα χαρακτηρίζεται σαν «καταγραφική» δεν έχει ακόµα αποφασιστεί. Προτείνω επειδή 
κάποιες φωτογραφίες µπορεί να χρησιµοποιηθούν σαν καταγραφές και επειδή κάποιοι 
φωτογράφοι που τους έχει δοθεί η εντολή, επιθυµούν οι φωτογραφίες τους να έχουν καταγραφικό 
χαρακτήρα, δεν σηµαίνει ότι η δουλειά τους διαφέρει από άλλου τύπου φωτογραφίες. 
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Ο καταγραφικός τους χαρακτήρας δεν τις διαφοροποιεί από τις άλλες εικόνες γιατί είναι 
«φυσικός». Η φωτογραφία είναι ή όχι το µάτι του παρατηρητή; 
Στις αρχές τις χρήσης της φωτογραφίας σαν µέσο, πολλοί φωτογράφοι είχαν απασχοληθεί, ειδικά 
στην Γαλλία και την Αγγλία, µε τον καταγράψουν φωτογραφικά τα εθνικά µνηµεία. Το 1851, η 
Γαλλική κυβέρνηση ξεκίνησε την επιχείρηση « Missions Heliographiques» και αφού εντόπισε 5 
περιοχές ανέθεσε σε πέντε φωτογράφους που επέλεξε η «Επιτροπή Ιστορικών Μνηµείων», την 
φωτογράφηση τους. Οι φωτογράφοι ήταν οι: Εdouard Baldus, Henri Le Secq, Hippolyte Bayard, 
August Mestral, and Gustave Le Gray. Αυτό είναι ένα δείγµα παραγωγής «καταγραφικής» 
φωτογραφίας λόγω του είδους της ανάθεσης. Ο Εdouard Baldus είχε απασχοληθεί το 1860 µε το 
να αποτυπώσει τις υποδοµές του εθνικού συστήµατος σιδηροδρόµων. Η φωτογραφία του 
σιδηροδροµικού σταθµού της Τουλόνης (Toulon), είναι χαρακτηριστική για την απλότητα και την 
καθαρότητα (εικ.8), και την ικανότητα του φωτογράφου να διακρίνει στην βιοµηχανική 
αρχιτεκτονική µια νέα εντυπωσιακή κατηγορία κτιρίου, συγκρίσιµη µε το νέο είδος απεικόνισης 
της φωτογραφίας.  
 

 

εικ.8 
φωτογράφος, Εdouard Baldus 
Άποψη σιδ. σταθµού της Toulon, Γαλλία 1861. 
 
εκτύπωση 
αλµπουµίνης, 27.5Χ43.2 εκ. 
 
Συλλογή CCA 

 
Επειδή ο σκοπός του προγράµµατος καταγραφής-τεκµηρίωσης, ήταν η δηµιουργία αρχείων µε 
απόλυτη συνάφεια µε το αντικείµενο που καταγράφεται, ο φωτογράφος ήταν αναγκασµένος να 
αποφεύγει την προσωπική «µατιά» και να παραµένει στα κλισέ και την κυρίαρχη άποψη της 
εποχής, σύµφωνα µε την δήλωση που εκδόθηκε το 1857, από την Architectural Photographic 
Association κατά την ίδρυση της στην Αγγλία, πάνω στο µοντέλο της αντίστοιχης Γαλλικής 
Missions Heliographiques, για να: συµπαρασταθούν και ενισχύσουν τους φωτογράφους µέλη τους 
στην αρχιτεκτονική φωτογράφιση σε όλες τις χώρες, µε σκοπό να βοηθήσουν το «το επάγγελµα 
του αρχιτέκτονα πετυχαίνοντας απόλυτα σωστές απεικόνισης των εργασιών τους, για να 
διαδώσουν µία γνώση στο κοινό, για τα καλύτερα δείγµατα της αρχιτεκτονικής και να 
θεραπεύσουν ένα αυξανόµενο ενδιαφέρον και αγάπη για την τέχνη”. 
 
Μια πρόσφατη µελέτη ανέδειξε µια αξιοπερίεργη στιγµή της αµφισηµίας της έννοιας της 
«καταγραφής». Αφορά την ανάθεση που έγινε εκ µέρους του Γαλλικού Υπουργείου Δηµόσιας 
Εκπαίδευσης, στον φωτογράφο Auguste Salzmann. Του αναθέσαν να παράγει το 1854 µια σειρά 
από καλοτυπίες, των αρχιτεκτονικών µνηµείων της Ιερουσαλήµ (εικ.9) µε σκοπό να αποδείξει την 
υπόθεση του φίλου του αρχαιολόγου Ferdinand de Sauley, της χρονολογικής συνύπαρξης σε 
κάποια σηµεία, Εβραϊκών, Ρωµαϊκών και Χριστιανικών λιθοδοµών και κατασκευών. Αυτές ήταν το 
αντικείµενο της φωτογράφισης. Ο Salzmann επέστρεψε στην Γαλλία έχοντας 150 εκτυπώσεις, 
που συγκέντρωσε σε µία έκδοση το 1856, συνοδεύοντας της µε επεξηγηµατικό κείµενο. Αυτό 
ήταν η πιο ουσιαστική παραγωγή του σαν φωτογράφος. Σύντοµα, αφού παρουσίασε την δουλειά 
του και µε την αυξανόµενη ζέση για την φωτογραφία κατά την διάρκεια το 20ου αιώνα, οι 
φωτογραφίες του Salzmann συζητήθηκαν από κριτικούς που έκριναν ότι αποτελούν έργα τέχνης, 
αποδίδοντας στον δηµιουργό εξαιρετική αίσθηση της φόρµας, υφή και σύνθεση. Για τον ίδιο τον 
Salzmann, οι φωτογραφίες του ήταν προφανείς, και δεν ήταν άλλο από αποδείξεις. Ήταν «όχι µια 
διήγηση αλλά µια άµεση και σκληρή καταγραφή. Εξ’άλλου το ένα τρίτο των φωτογραφιών τις είχε 
κάνει ο βοηθός του. Αυτές όχι µόνο δεν τις είχε ξεχωρίσει από τις υπόλοιπες, αλλά µεταγενέστερα 
παρόλο που «γνώριζε» δεν µπόρεσε να ξεχωρίσει τις δικές του φωτογραφίες από του βοηθού 
του. 
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εικ.9 
Φωτογράφος Auguste Salzmann 
Εκκλησία του Αγίου Τάφου 
Ιερουσαλήµ, 1854 
 
εκτύπωση 
αλµπουµίνης, 33.0Χ23.5 εκ. 
 
 
 
 
 
Συλλογή CCA 

 
Στις εκθέσεις που γινόντουσαν στα µέσα του 19ου αιώνα ήταν φανερή η αµφισηµία, στον εάν οι 
φωτογραφίες που παρουσιάζονται θα έπρεπε να εκτεθούν ως θρίαµβος της τεχνολογίας ή ως µια 
νέα κατηγορία των καλών τεχνών. Φωτογραφίες είχαν περιληφθεί και στη µεγάλη έκθεση της 
Παγκόσµιας Βιοµηχανίας στο Crystal Palace στο Λονδίνο το 1851, στο εισαγωγικό σηµείωµα της 
επιθεώρησης, ο επιµελητής John Tallis οµιλεί για «µεγάλο αριθµό ηλιογραφικών εικόνων, σε 
διάφορα είδη επιφανειών». Αναφέρεται επίσης σε Ταλµποτυπίες µε τοπία και για Δαγκεροτυπίες 
µε το φεγγάρι τραβηγµένες µέσα από τηλεσκόπιο που έγιναν από δύο εκθέτες από την Βοστόνη. 
Το πιο εκτεταµένο και θαυµαστό σηµείο της επιθεώρησης, ήταν η περιγραφή της εγγραφής µε 
φωτογραφική µέθοδο, σε µεταλλική πλάκα, των ωρολογίων και ηµερησίων διακυµάνσεων του 
βαρόµετρου, του θερµόµετρου και υγρόµετρου τοποθετώντας ένα «µολύβι φωτός» µέσα σε ένα 
ρολό από ευαίσθητο χαρτί τοποθετηµένου πάνω σε µεταλλικό κύλινδρο. Και ο Tallis καταλήγει µε 
µία αναφορά στα πειράµατα για την έγχρωµη φωτογραφία. Ο διάσηµος δηµοσιογράφος και 
εκδότης Horace Greeley έγραψε και αυτός ένα παρόµοιο εισαγωγικό κείµενο για την έκθεση 
Τέχνης και Βιοµηχανίας στην Νέα Υόρκη το 1853-1854.  
 
Ο Γάλλος φωτογραφικός κριτικός Ernest Lacan εκδίδει ένα βιβλίο το 1856, µε τίτλο Esquisses 
photographiques, εκατό τριών σελίδων, αφιερωµένο στους φωτογράφους που έλαβαν µέρος στην 
Exposition Universelle που έγινε στο Παρίσι το 1855 που ακολούθησε το µοντέλο της έκθεσης 
που είχε γίνει στο Crystal Palace στο Λονδίνο. Οι επιµελητές είχαν περιλάβει µια µεγάλη ποικιλία 
από φωτογραφίες, η µεγαλύτερη που είχε ποτέ επιτευχθεί, οµαδοποιηµένες σύµφωνα µε το θέµα, 
ευνοώντας θέµατα όπως τα φυτικά και ζωικά είδη, της φυλές του κόσµου, µορφές ψυχικής και 
σωµατικής ασθένειας, τα τρέχοντα γεγονότα, τις στρατιωτικές εκστρατείες και τις καταστροφές. 
Στον τοµέα που ήταν αφιερωµένος στα τοπία και τα µνηµεία ο Lacan, θα σκεφτεί πάνω στην 
απαίτηση της φωτογραφίας να ανήκει στις καλές Τέχνες. Ενώ καταλήγει στο συµπέρασµα ότι η 
φωτογραφία «δεν µπορεί να ανήκει στις εµπνευσµένες τέχνες», εκθειάζει τον φωτογράφο που 
«απόλυτα εµπνευσµένος έχει την αίσθηση του ωραίου, που σηµαίνει ότι είναι καλλιτέχνης». 
Επίσης αποκαλεί «αντικειµενικές» τις φωτογραφίες που έκαναν σε µνηµεία και πολυσύχναστες 
περιοχές, πολλοί φωτογράφοι κατόπιν παραγγελίας για µαζική διανοµή, σαν και αυτές που 
παρήγγελλε ο Louis Desire Blanquart-Evrard, ο οποίος είχε εγκαταστήσει το 1851-1852 µια 
βιοµηχανία  παραγωγής και εκτύπωσης βιβλίων, λευκωµάτων και µεµονωµένων εκτυπώσεων, 
που µπορούσαν να παραγγελθούν από καταλόγους µε γενικές προσεγγίσεις προκειµένου να 
προσελκύσουν πολλούς αγοραστές. 
 

 

Φωτογράφος: Charles Marville 
 
Εκτύπωση: Louis Désiré Blanquart-Evrard,  
Παρίσι, 1851 - 1855   
εκτύπωση 

αλµπουµίνης, 9 9/16 x 14 1/16 in. 
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Οι φωτογραφίες χρησιµοποιόντουσαν για να τεκµηριώσουν την ιστορία των κτιρίων και των 
σηµαντικών υποδοµών. Στον Baldus είχε ανατεθεί να καταγράψει την κατασκευή της νέας 
πτέρυγας του Λούβρου στο Παρίσι και άφησε ένα αρχείο µε χιλιάδες εκτυπώσεις, 
συµπεριλαµβανοµένου ενός µεγάλου αριθµού εντυπωσιακών πανοραµικών εικόνων. Το ίδιο 
συνέβη µε την κατασκευή µε της Όπερας των Παρισίων. Ο Charles Marville ανέλαβε να 
καταγράψει τις τεράστιες κατεδαφίσεις στο πλαίσιο της αστικής αναβάθµισης για την πόλη του 
Παρισιού που είχε αναλάβει να φέρει σε πέρας ο Baron Haussmann.  
Οι µηχανικοί που ήταν επιφορτισµένοι µε την ανακαίνιση των µεσαιωνικών κτιρίων, αναγνώρισαν 
την αξία της φωτογραφίας σαν υποστήριξη για αποκατάσταση και την συντήρηση των ιστορικών 
µνηµείων. Όταν Eugene-Emmanuel Viollet-le-Duc το 1847, ανέλαβε την αποκατάσταση της Notre 
Dame στο Παρίσι, µε τις Δαγκεροτυπίες που παρήγγειλε κατέγραψε την υπάρχουσα κατάσταση 
του κτιρίου. Λόγω της εξαιρετικής δυνατότητας που προσέφερε η µέθοδος, να καταγράφει 
εξαιρετικά τις λεπτοµέρειες. Το γεγονός που αυτές δεν µπορούσαν να αναπαραχθούν 
αποτελούσε ένα µειονέκτηµα. 
Φυσικά πολλοί φωτογράφοι εν γνώση τους ή όχι αξιοποιούν τις αισθητικές δυνατότητες του 
φωτογραφικού µέσου, απεικονίζοντας αρχιτεκτονικά θέµατα. Σε αντίθεση µε την «άµεση» µατιά 
του Henri Le Secq, που βλέπουµε στην φωτογράφιση της εκκλησίας της Madeleine στο Παρίσι, 
(εικ.10) ο Bayard µε την εικόνα του διαδρόµου πίσω από την πρόσοψη, χρησιµοποιώντας 
Καλοτυπίες προσφέρει κοκκώδεις εικόνες σε πολλαπλά θετικά αντίτυπα. Ο φωτογράφος δεν 
επαναφέρει την εντύπωση που έχουν οι επισκέπτες του κτιρίου, γιατί είναι η προσωπική 
καταγραφή µε θέµα την εναλλαγή του φωτός µε την σκιά όπως είναι µέσα στην εκκλησία. 
 

 

εικ.10 
Φωτογράφος: Henry Lecq 
Εκκλησία της Madeleine, Παρίσι 1851-1853 
 
εκτύπωση 
αλµπουµίνης, 22.4Χ32.2 εκ. 
 
Συλλογή CCA 

 
Αυτό δεν σηµαίνει ότι η φωτογραφία του Le Secq είναι µια ακριβής καταγραφή της εκκλησίας. 
Όπως οι περισσότεροι αρχιτεκτονικοί φωτογράφοι της εποχής του, επέλεξε ένα υπερυψωµένο 
σηµείο, που δεν είναι προσβάσιµο από τον συνηθισµένο περιπατητή και για να αποφύγει τυχόντα 
εµπόδια αλλά και για να έχει την εικόνα του κτιρίου σε ορθή προβολή.  
Παρόλα αυτά, η καταγραφική από την εκφραστική φωτογραφία δεν ήταν απαραίτητο να 
προέρχεται από διαφορετικούς φωτογράφους. Θα µπορούσαµε να ξεχωρίσουµε τρεις κατηγορίες 
της αρχιτεκτονικής φωτογραφίας επισκεπτόµενοι ιστοσελίδες µε αρχιτεκτονικές φωτογραφίες:  
α. φωτογραφίες για τον αρχιτέκτονα, µε γενικές απόψεις του κτιρίου που δίνουν έµφαση στην 
γεωµετρία, τους όγκους και την προοπτική, φωτογραφίες για τον γλύπτη, όπου οι κοντινές λήψεις 
δίνουν έµφαση στις λεπτοµέρειες, β. φωτογραφίες για τον ζωγράφο, που δίνουν έµφαση στην 
παραστατική άποψη συλλαµβάνοντας την «επιβολή ισχύος» και γ. την «ποιητική γοητεία» του 
µνηµείου.  
Η φωτογραφία ήταν στενά συνδεδεµένη µε την ενίσχυση του ευρωπαϊκού «εθνικισµού» το πρώτο 
µισό του 19ου αιώνα. Τα προγράµµατα που ξεκίνησαν για να καταγράψουν τις ιδιαιτερότητες της 
αρχιτεκτονικής κάθε χώρας υπογράµµισαν τις εθνικιστικές τάσεις της εποχής. Τα θέµατα 
επιλεγόντουσαν, ίσως ασυνείδητα, για να ενισχύσουν µια συγκεκριµένη αντίληψη για την σηµασία 
ορισµένων περιόδων του παρελθόντος. Στην Γαλλία και την Αγγλία δινόταν έµφαση στην νεότερη 
µεσαιωνική αρχιτεκτονική. Οι Βρετανοί φωτογράφοι δεν ενδιαφερόντουσαν για τα νεότερα 
Αγγλοσαξονικά κτίρια, αν και θα έπρεπε καλύτερα να είχαν καταγραφεί σαν το ντόπιο επίτευγµα 
της ανεξαρτησίας τους από την Γαλλική Αρχιτεκτονική. Αυτό εξηγείται από την έµφαση που 
δόθηκε στον µεσαίωνα από τους σύγχρονους υποστηρικτές της Γοτθικής αναβίωσης.  
Η αναγέννηση, το µπαρόκ και η σύγχρονη αρχιτεκτονική προσέλκυσαν λιγότερη προσοχή στην 
Βρετανία και την Γαλλία, µε εξαίρεση τα µεγάλα έργα που έγιναν στις πρωτεύουσες, µολονότι 
στην Ιταλία το αναγεννησιακό στιλ θεωρείτο ως ένα από τα σηµαντικότερα πολιτιστικά 
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επιτεύγµατα της χερσονήσου, αντιπροσωπεύοντας ένα ευρύ µέρος της παραγωγής. Οι Ιταλοί 
φωτογράφοι επικεντρώθηκαν στην αρχιτεκτονική των µεγάλων αστικών κέντρων. Οι λίγοι 
τουρίστες που αγόραζαν τις φωτογραφίες τους είχαν όµως περιπλανηθεί στην ύπαιθρο  
αναζητώντας εκκλησίες και εξοχικά. 
 
Ο τουρισµός, στην πραγµατικότητα ήταν µια κατευθυντήρια δύναµη στην αυξανόµενη ζήτηση για 
αρχιτεκτονικές φωτογραφίες. Η τεράστια παραγωγή εικόνων, ιδιαίτερα της Ελλάδας και της 
Μέσης Ανατολής, στα µέσα του 19ου αιώνα ήταν εν µέρει αποτέλεσµα της µεγάλης αύξησης του 
πολιτιστικής κουλτούρας και του τουρισµού. Κατά τον δέκατο όγδοο αιώνα, οι περισσότεροι 
ταξιδιώτες, ειδικά Βρετανοί, ήταν άτοµα µε οικονοµική επιφάνεια συνήθως ευγενείς νέοι που µετά 
τις σπουδές τους για ένα χρόνο, ταξιδεύαν σε οικεία µέρη µε σκοπό την γνωριµία ξένων 
πολιτισµών και γλωσσών. Το ταξίδι για ευχαρίστηση και γνώση προϋποθέτει και οικονοµική 
άνεση και πνευµατική ευεξία για να µετακινηθεί κάποιος εκτός συνόρων. Αυτό κατά κάποιο τρόπο 
προανήγγελλε τον ιµπεριαλισµό και αποικιοκρατισµό του 19ου αιώνα, σαν µία αρχική κατάκτηση 
τόπων και ανθρώπων. Στις αρχές του 1700, η ανάπτυξη της βιοµηχανίας και του εµπορίου 
προερχόµενη από την βιοµηχανική επανάσταση, επέτρεψε στην ανερχόµενη αστική τάξη να 
µιµιθεί σε µικρότερη κλίµακα τις συνήθειες της αριστοκρατίας, τουλάχιστον όσον αφορά τις 
διακοπές και εξερευνήσεις. 
Οι φωτογραφικές αποτυπώσεις των µη Ευρωπαϊκών χωρών, ειδικά σε θέµατα που αφορούσαν 
εθνικά µνηµεία, ήταν ήδη παρουσιασµένα σε εικονογραφηµένες εκδόσεις από τις αρχές του 
αιώνα, από τις εκστρατείες του Ναπολέοντα στην Αίγυπτο. Οι παρατηρήσεις που έγιναν κατά την 
διάρκεια της, παρουσιάστηκαν στον τόµο «Description de l’Egypt» (Παρίσι 1809-1822). Οι 
ευνοηµένες περιοχές της Αιγύπτου ήταν αυτές µε επίκεντρο τα αρχαία µνηµεία (εικ.11),  στην 
Μέση Ανατολή το επίκεντρο ήταν οι Άγιοι Τόποι (εικ.12). Η Ελλάδα κυρίως η Αθήνα, και η Ρώµη 
στην Ιταλία παρουσιάζονται σε λιγότερες εκδόσεις και η Τουρκία, µε τους Βυζαντινούς θησαυρούς 
που κατείχε, αναφέρεται ελάχιστα. 
 

εικ.11 

εικ.12 

Φωτογράφος:  Maxime Du Camp 
Κολοσσιαίο άγαλµα στο Abu Simbel, 1849-
1851 
εκτύπωση 
αλµπουµίνης, 22.6Χ16.6 εκ. 
Συλλογή CCA 

Φωτογράφος:  Felix Bonfils 
Κορινθιακό κιονόκρανο, Παλµύρα 1880&1900 
εκτύπωση 
αλµπουµίνης, 21.6Χ27.9 εκ. 
 
Συλλογή CCA 

 
Οι φωτογράφοι ακολουθούν τον δρόµο που είχε χαράξει η αποικιοκρατία και η νέα µόδα των 
αστών για ταξίδια, να βλέπουν τα θέµατα µέσα από µία Ανατολίτικη οπτική,  σαν παράξενους και 
εξωτικούς αντίλαλους ενός µακρινού παρελθόντος που τώρα ανήκει σε οκνηρούς και 
παρηκµασµένους κατοίκους. (Πολλοί ήταν οι φωτογράφοι παράλληλα µε τα αρχιτεκτονικά 
θέµατα, φωτογράφιζαν αυτούς του ανθρώπους µε τα ήθη και έθιµα τους και τις ενδυµασίες τους) 
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Στις φωτογραφίες οι άνθρωποι αυτοί σχεδόν πάντα φαίνονται σαν εργάτες ή ζητιάνοι, µακριά από 
τον τρόπο της δυτικής ενδυµασίας και συµπεριφοράς.  
Ο Maxime Du Camp που είχε ταξιδέψει στην Αίγυπτο µαζί µε τον Gustave Flaubert το 1849, 
χρησιµοποίησε τους ανθρώπους σαν σηµείο αναφοράς της κλίµακας των µνηµείων, στις 
φωτογραφίες του (εικ.11). Δεν υποχρέωνε τους ντόπιους να ποζάρουν στις φωτογραφίες, γιατί 
λόγω των µεγάλων χρόνων έκθεσης των φωτογραφιών χρησιµοποιούσε ένα νέο µουσουλµάνο 
ναύτη του πληρώµατος του που τον έντυνε µε τα ανάλογα ρούχα. 
 
Δύο σηµαντικές λειτουργίες εκτέλεσε η αρχιτεκτονική φωτογραφία: αφ’ ενός ήταν χρήσιµη στον 
ιστορικό της αρχιτεκτονικής και στον αρχιτέκτονα γιατί απ’αυτή αντλούν πληροφορίες για τον 
σχεδιασµό νέων κτιρίων που θα χρησιµοποιούν ιστορικές µορφολογίες και στον σχεδιαστή 
παρέχει πλούσια πηγή έµπνευσης και κινήτρου, αφ’ ετέρου η φωτογραφία όντας διαθέσιµη στη 
ακµή της περιόδου που ο µεσαίωνας ήταν δηµοφιλής στο λαϊκό γούστο για το «γραφικό», το 
προβάλλει µέσα από τις εικόνες. 
Οι αρχιτέκτονες που εργάζονται για την αναβίωση του κλασικού στιλ (που συνέχισε να ασκείται 
παράλληλα µε την µεσαιωνική αναβίωση) βρήκαν τις υπό κλίµακα κατόψεις, τοµές και όψεις πιο 
χρήσιµες από τις φωτογραφίες, λόγω της ανάγκης ακρίβειας που επιτάσσουν οι αυστηροί 
κανόνες της κλασικής αρχιτεκτονικής στην σύνθεση και στις αναλογίες στον σχεδιασµό των 
αρχιτεκτονικών κατόψεων.  
Οι εκδόσεις που εξειδικεύονται στο αυξανόµενο ενδιαφέρον για τα µεσαιωνική αναβίωση και την 
λαϊκή αρχιτεκτονική, δίνουν έµφαση σε εικόνες µε εφέ, αντιθέσεις σκιάς φωτός, υφή και χρώµατα, 
πλούσια διακόσµηση, στοιχεία που είναι ευκολότερο να τα παρουσιάσεις µε την φωτογραφία 
παρά µε την γκραβούρα και το σχέδιο. 
Οι δυνατότητες της αρχιτεκτονικής φωτογραφίας είχαν ήδη διαφανεί από της αρχές του 19ου 
αιώνα, από τις νέες τεχνικές εκτύπωσης (λιθογραφία, aquatint, mezzotint), που 
χρησιµοποιήθηκαν µε αυξανόµενο τρόπο στην µεταφορά των αρχιτεκτονικών απόψεων και ήταν 
οι βασικοί φορείς του «πικτοριαλισµού». Τα περισσότερα βιβλία µε εικονογραφήσεις τοπίων και 
κατοικιών χρησιµοποίησαν αυτές τις τεχνικές. 
Οι φωτογραφίες σαν πηγή πληροφορίας, όχι µόνο διαπλατύνανε τις γνώσεις των σχεδιαστών για 
τις γνωστές ιστορικές παραδόσεις, αλλά επέκτειναν την γνώση σε ένα ευρύ φάσµα ιστορικών στιλ 
που ήταν λιγότερο προσιτά σε πρώτο χέρι, ειδικά αυτά της Αιγύπτου, Βυζαντίου και Μέσης 
Ανατολής. Στην Γαλλία, η επιρροή της «Δεύτερης Αυτοκρατορίας» που προωθείται από την 
Σχολή Καλών Τεχνών (Ecole des Beaux-Arts) η απασχόληση µε ένα πλούσιο αµάλγαµα 
αρχαίων, Αναγεννησιακών, Μπαρόκ και Ροκοκό στοιχείων και διακοσµητικών µοτίβων κάνανε τα 
φωτογραφικά αρχεία να είναι µια ανάγκη για τους επαγγελµατίες. 
Στο δεύτερο µισό του 19ου αιώνα όλο και περισσότεροι αρχιτέκτονες έγιναν πελάτες των 
φωτογράφων, γιατί κατέστη εµφανές ότι τα φωτογραφικά άλµπουµ µε τις εργασίες τους 
χρησιµεύαν για την διάδοση του έργου τους και την προσέλκυση πελατών. Λίγο µετά την έκδοση 
του περιοδικού «American Architect» που παρουσίαζε φωτογραφίες από κτίρια το 1876, ο 
αρχιτέκτονας Henry Hobson Richardson άρχισε να χρηµατοδοτεί την φωτογράφηση την 
σηµαντικότερων κτιρίων. Ήταν ο πρώτος σχεδιαστής που θα δηµοσιευτεί στις «Μονογραφίες της 
Αµερικάνικης Αρχιτεκτονικής» το 1886. Δύο χρόνια αργότερο ο Schyler van Rensselaer εκδίδει το 
βιβλίο Henry Hobson Richardson and His Works, που ήταν η πρώτη µελέτη για το έργο ενός 
αρχιτέκτονα µε µεγάλες φωτογραφίες του έργου του και η πρώτη επιστηµονική ιστορική –κριτική 
µελέτη του σύγχρονου αρχιτέκτονα. 
 

 

εικ.13 
Ανώνυµος Φωτογράφος: 
άποψη της Winn Memorial Library 
από το βιβλίο:  
Henry Hobson Richardson and His Works 
 
 
 
Συλλογή CCA 
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Στις φωτογραφίες των κτιρίων του Richardson και των συγχρόνων του, λείπει η ζωντάνια και η 
φαντασία των αρχιτεκτονικών φωτογραφιών που είχαν πριν από τα µέσα του αιώνα. Ο 
ενθουσιασµός για την νέα τεχνική της φωτογραφίας είχε φθαρεί και όλοι οι ζωγράφοι και οι 
ερασιτέχνες που είχαν ασχοληθεί µε αυτήν στις πρώτες δεκαετίες, είχαν πλέον άλλα 
ενδιαφέροντα, αφήνοντας το πεδίο ελεύθερο στις εµπορικές επιχειρήσεις που ασχολούνταν στην 
καταγραφή των κτιρίων για τις ανάγκες των αρχιτεκτονικών επιχειρήσεων και των εµπορικών 
εκδόσεων. 
Επιπλέον, ενώ οι εραστές της φωτογραφίας είχαν επιµείνει την καθιέρωση της φωτογραφίας 
µέσα στις καλές τέχνες, ποτέ δεν ήταν κάτι περισσότερο από ένα σύνολο τεχνικών, έστω και αν 
κάποιοι από τους χρήστες της, την χρησιµοποίησαν για καλλιτεχνικούς σκοπούς. Η φωτογραφική 
µηχανή από µόνη της, µε την βοήθεια κάποιου που θα την στήσει και θα πατήσει τον 
φωτοφράκτη, θα φωτογραφίσει κτίρια, ανθρώπους ή γεγονότα χωρίς κανένα απολύτως 
συναίσθηµα και έκφραση. Φυσικά και ένας ζωγράφος ή ένας γλύπτης µπορεί να χρησιµοποιήσει 
άριστα τα εργαλεία της τέχνης του, αλλά χωρίς την επίτευξη εκφραστικών αποτελεσµάτων στο 
έργο του, το αποτέλεσµα είναι µία «κακή» τέχνη. Αντίθετα ο εµπορικός φωτογράφος 
χρησιµοποιώντας την υπάρχουσα τεχνολογία για την τεχνική αρτιότητα της φωτογραφίας, 
παράγει µία χρήσιµη καταγραφή και δεν χρειάζεται να κάνει κάτι περισσότερο. Το φωτογραφικό 
αρχείο του Richardson, που ήταν ένας παθιασµένος συλλέκτης για την Γαλλική µεσαιωνική 
αρχιτεκτονική, τον ενέπνευσε και του έδωσε αυθεντικότητα στο χαρακτηριστικό στιλ, του 
«Romanesque». H πλειοψηφία των φωτογραφιών είχαν γίνει από τοπικούς φωτογράφους που 
πολλοί από αυτούς για να ζήσουν φωτογραφίζαν γάµους, εκδηλώσεις κ.λ.π. 
 

    
Φωτογράφος:  
FredericK Evans 
«Sea of steps» Wells 
Cathedral, 1903 
Πλατινοτυπία 
23.6Χ19.1 
 

Φωτογράφος:  
Εdward Steichen 
«The Maypole», 1932 

Φωτογράφος:  
Alfred Stieglitz 
«From the Shelton, 
West», 1935 

Φωτογράφος:  
Eugene Atget 
«Rue des Ursins», 
1923 

εικ.14 
Προς το τέλος του αιώνα 19ου καινοτόµοι φωτογράφοι, (Frederick H. Evans, Edward Steichen, 
Alfred Stieglitz, Eugene Atget) στράφηκαν προς την αρχιτεκτονική φωτογραφία εκφράζοντας ένα 
προσωπικό ύφος (εικ.14). Για τους µοντέρνους Αρχιτέκτονες του µεσοπολέµου (δεύτερη δεκαετία 
του 1900), οι εικόνες της ιστορικής αρχιτεκτονικής παρουσίαζαν µειωµένο ενδιαφέρον, αλλά 
δυνατές φωτογραφίες από σύγχρονα έργα και ειδικά από γνωστούς για την εποχή αρχιτέκτονες, 
(ιδιαίτερα της Σχολής του Bauhaus στο Dessau φωτογραφηµένα από την Lucia Moholy), 
επηρέασαν πολύ το στιλ. 
Η σύγχρονη ιστορία της αρχιτεκτονικής είχε της ρίζες της στην δυτική Ευρώπη περίπου την 
στιγµή που οι φωτογραφίες των κτιρίων χρησιµοποιήθηκαν για την διδασκαλία των σπουδαστών. 
 
εικ.15 
Οι φωτογραφίες αυτές καθ’ αυτές δεν αποτελούσαν µέθοδο εκµάθησης, αλλά χωρίς αυτές οι 
δυνατότητα ανάπτυξης εξειδικευµένων µεθόδων έρευνας δεν θα ήταν δυνατή για τους 
σπουδαστές που µέχρι τότε είχαν στην διάθεση τους ζωγραφιές και σχέδια.  
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Μια µέθοδος που βασίζεται σε συστήµατα ταξινόµησης θα ήταν αδύνατη χωρίς την δυνατότητα 
σύγκρισης των κτιρίων µεταξύ τους ή οµάδων κτιρίων. Η φωτογραφία είναι απαραίτητη για την 
ιστορική έρευνα και τεκµηρίωση γιατί δίνουν στον σπουδαστή µία απεριόριστη συλλογή από 
οπτικές καταγραφές κτιρίων και λεπτοµερειών τους για την έρευνα τους. Με την ανάπτυξη, µετά 
το δεύτερο µισό του 19ου αιώνα της τεχνικής των φακών και την ανάπτυξη της ευαισθησίας του 
φιλµ που επιτρέπουν γρήγορες λήψεις, πολλές λεπτοµέρειες φανερώνονται στις φωτογραφίες, 
που δεν ήταν ορατές µε γυµνό µάτι, λόγω της απόστασης ή του κακού φωτισµού.  

Οι φωτογραφίες όµως, πολλές φορές µπορούν να µας παραπλανήσουν, αν δεν 
χρησιµοποιηθούν ειδικές φωτογραφικές µηχανές που έχουν την δυνατότητα διορθώσεων της 
προοπτικής του βάθους πεδίου, της εστίασης, της έκθεσης,  µεγέθους, χρήσης ειδικών φακών και 
µεγάλου φορµά φιλµ.  Όµως, δεν υπάρχει αποτελεσµατικό υποκατάστατο των κτιρίων για να τα 
βιώσουµε από πρώτο χέρι,  η µνήµη µας είναι ανίκανη να αποθηκεύσει όλες τις ορατές απόψεις 
του καθενός, πολύ λιγότερο το σύνολο ενός συγκεκριµένου έργου. 
Ίσως από την επήρεια µίας ταξινοµικής µεθόδου στην επιστήµη, οι φωτογραφίες ενθάρρυναν την 
ταξινόµηση των έργων τέχνης σύµφωνα µε το στιλ, της ιστορικής περιόδου, του έθνους, του 
τόπου ενός καλλιτέχνη. Αυτό απαιτεί ότι η µέθοδος βασίζεται στην σύγκριση, καθιερώνοντας ένα 
τύπο παραγωγής µέσω του προσδιορισµού κοινών χαρακτηριστικών µεταξύ διαφορετικών 
αντικειµένων. Οι συγκριτικοί κανόνες που σέβονται το στιλ είναι αναγκαίοι για να υποστηρίξουν 
την αφήγηση της εξελικτικής αλλαγής που ήταν ήδη ένα φιλολογικό χαρακτηριστικό στην κριτική 
της τέχνης στην αρχαιότητα και την Αναγέννηση. 
Για τον σκοπό αυτό, οι φωτογραφίες είναι πολύ πιο χρήσιµες σε σχέση από ότι µπορεί να είναι οι 
ζωγραφιές και τα σχέδια. Συµβουλευόµενοι ένα σχέδιο, δεν υπάρχει η δυνατότητα να διαπιστωθεί 
η ακρίβεια της καταγραφής, ενώ η φωτογραφία πλεονεκτεί στην απόδοση της πραγµατικότητας. 
Είναι δύσκολο να προσδιοριστούν µε ακρίβεια τα κίνητρα των πρώτων φωτογράφων για την 
επιλογή αρχιτεκτονικών θεµάτων, γιατί δεν γνωρίζουµε το µέγεθος των εικόνων που έχουν 
διατηρηθεί από εκείνη την περίοδο.  Επιπλέον, οι ειδικοί ξέρουν για την πρώιµη φωτογραφία 
µόνο µέσα από δηµοσιεύσεις, που µόνο σε λίγες χώρες ήταν δυνατόν να γίνουν, όπως η Γαλλία 
και η Αγγλία. Αλλά αποδεχόµενοι αυτούς τους περιορισµούς βλέπουµε στην νεότερη ιστορία της 
αρχιτεκτονικής φωτογραφίας δύο βασικές αρχές: πρώτη είναι ότι ο τρόπος απεικόνισης δεν 
άλλαξε ουσιαστικά όταν χρησιµοποιήθηκαν νέες τεχνολογίες και τεχνικές, αλλά διαιώνισαν 
προυπάρχουσες αντιλήψεις και  η δεύτερη είναι, ότι η απεικόνιση από µόνη της δεν είναι η 
αντανάκλαση µιας πραγµατικότητας του κόσµου που µας περιβάλλει, αλλά είναι το µέσον για την 
«χύτευση» στον κόσµο της έννοιας – ή της υποσυνείδητης έννοιας – για το τι είναι 
πραγµατικότητα.  
 

James S. Ackerman 
Βιογραφικό από Wikipedia: 
Ο James Sloss Ackerman (γεν. 1919) είναι ένας εξέχων ιστορικός της Αµερικανικής  αρχιτεκτονικής, ο 
µεγαλύτερος µελετητής του Μιχαήλ Αγγέλου, της αρχιτεκτονικής του «Palladio» και της Ιταλικής 
αναγεννησιακής αρχιτεκτονικής θεωρίας. Δίδαξε στο Berkeley και στο Harvard µέχρι την συνταξιοδότηση του. 
Είναι µέλος της Αµερικανικής Ακαδηµίας Τεχνών και Επιστηµών. 
Η αυστηρή του µέθοδος έρευνας καθορίζει την αρχιτεκτονική στο ευρύτερο πλαίσιο της πολιτιστικής και 
πνευµατικής ιστορίας. 

 

Φωτογράφος:  
Lucia Moholy 
Bauhaus Building, 
Dessau, 1925-1926: 
Μπαλκόνι των ατελιέ 
Ασηµοτυπία:  
16.5 Χ12.3 εκ. 

 

Φωτογράφος:  
Lucia Moholy 
Bauhaus Building, 
Dessau, 1925-1926: 
Εργαστήρια  
 Ασηµοτυπία:  
22.4 Χ16.8 εκ. 
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Από τον Φονξιοναλισµό στην Υποκειµενικότητα 
Ο φουτουρισµός και ο σουρεαλισµός δεν είναι στιλ που ταιριάζουν στην κλασική ιστορία της 
αρχιτεκτονικής φωτογραφίας γιατί δεν συγκλίνουν στους παραδοσιακούς τρόπους του 
«φαίνεστε». Για αυτό τον λόγο η σηµασία του φουτουρισµού στην εξέλιξη της αρχιτεκτονικής 
φωτογραφίας αλλά και της αρχιτεκτονικής τείνει να υποβαθµίζεται παρόλο τον µεγάλο ρόλο που 
τελικά έπαιξαν. 
Σε αντίδραση των αλλαγών που τέθηκαν στις αρχές του 20ου αιώνα, από τις αναδυόµενες 
µοντέρνες τεχνολογίες, ο Walter Gropius το 1919 ίδρυσε στην  Βαϊµάρη, (Weimar) την σχολή του  
Bauhaus. Ο σκοπός του ιδρύµατος ήταν, η σύνδεση της τέχνης µε την βιοτεχνία και την 
βιοµηχανία. Η αρχιτεκτονική, σαν εφαρµοσµένη τέχνη, πλεονεκτούσε στην εφαρµογή αυτού του 
σκοπού, γιατί υιοθέτησε µία άµεση επαφή µε τις δηµιουργικές δυνάµεις.  
Από τότε θεωρούσαν την φωτογραφία σαν τον ιδανικό συνδυασµό µεταξύ της τεχνικής, της 
τεχνολογίας και της καλλιτεχνικής έκφρασης και η αρχιτεκτονική φωτογραφία καταλαµβάνει 
εµφανή θέση στην πνευµατική κληρονοµιά του Gropius. 
Οι φωτογραφικές δραστηριότητες στο Bauhaus γίνονται στην δεκαετία του 1920-1930. Στο τέλος 
της δεκαετίας η φωτογραφία διδάσκεται στην σχολή σαν ξεχωριστό αντικείµενο.  
Ο πρώτος που εφάρµοσε στην φωτογραφία το στιλ που ονοµάστηκε «Νέος Φονξιοναλισµός»* 
ήταν ο Albert Renger Pαtzsch. (εικ.16) Χαρακτηριστική αρχή του Νέου Φονξιοναλισµού, είναι η 
έµφαση στις διαγώνιες γραµµές στην φωτογραφική σύνθεση. Αυτό έχει σαν αποτέλεσµα την 
απόδοση µίας έντονης δυναµικής στην αρχιτεκτονική φωτογραφία, που αυξάνεται περισσότερο 
από την ασυνήθιστη γωνία λήψης της φωτογραφικής µηχανής.  Άλλη επιρροή προήλθε από τις 
γραφικές τέχνες, που γνώριζαν µεγάλη άνθιση εκείνη την περίοδο, που διαµόρφωσε 
διαφορετικούς τρόπους παρουσίασης, όπως το υψηλό κοντράστ, ο τραχύς φωτισµός κ.ά. 
 

 

εικ.16 
φωτογράφος: 
Albert Renger 
Pαtzsch 
εργοστάσιο 
«Ruhrchemie» 
1933-34 

 

εικ.17 
φωτογράφος: 
Werner Mantz 
 

 
Η αυστηρή αντίληψη της φωτογραφικής αισθητικής του Pαtzsch, ήταν πρόκληση για τους 
σύγχρονους του φωτογράφους που επίσης δραστηριοποιούνταν στο Bauhaus. O Andreas 
Feininger και ο Laszio Moholy-Nagy, εξελίσσουν την αρχιτεκτονική φωτογραφία µέσα από 
νατουραλιστικά και εικονικά στοιχεία. Ο Werner Mantz επιτυγχάνει µία τεχνική που µε αισθητική 
επάρκεια αποδίδει τους χώρους, χρησιµοποιώντας σαν δηµιουργικό στοιχείο τον υπάρχοντα 
φωτισµό. Προτιµούσε να φωτογραφίζει την νύχτα που του επέτρεπε να δραµατοποιεί τις 
παρουσιάσεις των κτιρίων και των κατασκευών. (εικ.17) 
Οι φωτογράφοι του Βauhaus θα επηρεάσουν την εξέλιξη της αρχιτεκτονικής φωτογραφίας στην  
Αµερική. Οι νέοι Αµερικανοί φωτογράφοι ανακαλύπτουν στις µεσοδυτικές πολιτείες την αστική 
αρχιτεκτονική µε τα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά που την διακρίνουν όπως οι οξείες γωνίες στις 
στέγες, σκουριασµένες κατασκευές, που προσφέρονται για ασπρόµαυρη φωτογραφία. Ο Walter 
Evans είναι ο πιο γνωστός φωτογράφος της αγροτικής αρχιτεκτονικής που συνδύασε στατικά 
αρχιτεκτονικά θέµατα µε την κοινωνική φωτογραφία που µαζί µε άλλους φωτογράφους δουλέψαν 
για την American Farm Security Administration» µετά το 1937. 
Με τις δυσάρεστες πολιτικές αλλαγές µε την άνοδο του ναζισµού, που έγιναν στην Ευρώπη και 
τον ξενιτεµό των καλλιτεχνών και των διανοουµένων ο « Νέος Φονξιοναλισµός» δεν αναπτύχθηκε 
άλλο στην Γερµανία. Από την άλλη πλευρά η φωτογράφιση των µεγάλων πόλεων έδωσε ώθηση 
σε ένα νέο είδος φωτογραφίας που εµπλέκει ανθρώπους που ήταν χρήστες και δηµιουργοί της 
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αρχιτεκτονικής. Φωτογράφοι όπως ο Andre Kertesz, που αφού δουλέψανε στο Παρίσι 
µεταναστεύσανε στην Αµερική, µεταφέρανε σε εικόνες τις προσωπικές τους εµπειρίες.  
Μετά τους πειραµατισµούς µε τα φωτοµοντάζ, τα φωτογράµµατα και τις Raygraphs οι καλλιτέχνες 
που πειραµατίζονται µε το µέσο, όπως ο Man Ray, θα γυρίσουν στην φωτοδηµοσιογραφία. Οι 
νέες 35 mm. µηχανές µε την γρηγοράδα στην χρήση που τις διακρίνει διαδώσανε την τάση προς 
την «υποκειµενικότητα»*. Η γενιά των φωτογράφων που περιλαµβάνει τους Henri Cartier 
Bresson, Brassai, Robert Doisneau, φωτογράφισαν αρχιτεκτονικά θέµατα αλλά πάντα σε σχέση 
µε τον άνθρωπο. Ένα είδος φωτογραφίας που δεν προσπαθεί να µεταφέρει µόνο την στενή 
έννοια της φωτογραφίας σε ένα πλατύ κοινό, αλλά περιέχει ερµηνεία και άποψη.  
 
*Φονξιοναλισµός: Θεωρεία που υποστηρίζει ότι ο σχεδιασµός του αντικειµένου θα πρέπει να καθορίζεται 
αποκλειστικά από την λειτουργία και χρήση του παρά από την αισθητική. 
 
Μεταπολεµική Τάση 
Με την υπεροχή της φωτοδηµοσιογραφίας και τις αλλαγές που δηµιούργησε ο τρόπος που 
βλέπανε τα γεγονότα, η παραδοσιακή αρχιτεκτονική φωτογραφία έγινε περισσότερο καταγραφική 
και τεχνική και δεν θεωρείτο ότι µπορούσε να έχει κάποια καλλιτεχνική ή πνευµατική υπόσταση. 
Οι φωτογράφοι της βιοµηχανικής και αρχιτεκτονικής φωτογραφίας θεωρούνται βιοτέχνες. Τα 
αντικείµενα της αγοράς τους, ήταν οι διαφηµίσεις, οι εταιρικές δηµοσιεύσεις, καταγραφές και 
αρχειοθετήσεις. Οι απαιτήσεις των πελατών περιοριζόντουσαν στην τεχνική αρτιότητα των 
φωτογραφιών. Αν κάποιος συγκρίνει τις αρχιτεκτονικές φωτογραφίες του 1960 µε σηµερινές θα 
δει την διαφορά µεταξύ της τότε τεχνικής απόδοσης του θέµατος σε σχέση µε την σηµερινή που 
έχει µια καλλιτεχνική ερµηνεία. Θα περιγράψουµε τις αιτίες αυτής της εξέλιξης. 
Με την εµφάνιση των αιθουσών τέχνης που παρουσιάζανε φωτογραφίες, µια καινούργια αγορά 
δηµιουργήθηκε µετά το 1970 στην Ευρώπη που αφορούσε φωτογραφίες που είχαν καλλιτεχνικό 
αντικείµενο. Ειδικά φωτογράφοι, επηρεασµένοι από τους Αµερικανούς, άρχισαν να 
φωτογραφίζουν µε µηχανές µεγάλου φορµά και διαλέγαν εκτός από τα τοπία και αρχιτεκτονικά 
θέµατα. Παράλληλα µε τις εκθέσεις στις γκαλερί, εκδίδαν και βιβλία ή λευκώµατα  τέχνης που 
είχαν σαν θέµα την αρχιτεκτονική φωτογραφία**. Όπως στο 19ο αιώνα, δύο ήταν τα κυρίαρχα 
θέµατα: µια πικτοριαλιστική παρουσίαση κάποιου αρχιτεκτονικού θέµατος σε ξένη χώρα, κατά 
προτίµηση στη Νότια Αµερική ή κάπου στην Βόρεια Αφρική ή και στην Νοτιοανατολική Ασία, ή 
την ανακάλυψη κάποιας Εθνικής αρχιτεκτονικής κληρονοµιάς. Η παρακµή της Βιοµηχανικής 
Αρχιτεκτονικής είχε µια ειδική έλξη για του φωτογράφους του µεγάλου φορµά. 
Μια διαφορετική εξέλιξη είχε όµως η βιοµηχανική φωτογραφία. Η «ετήσια έκθεση πεπραγµένων», 
των εταιρειών, τα ηµερολόγια, και τα διαφηµιστικά έντυπα, έγιναν κάτι σαν επισκεπτήρια των 
εταιρειών. Στην Αµερική πρώτα και στην Ευρώπη και Ιαπωνία λίγο αργότερα αυτή η αγορά 
έδωσε στους φωτογράφους πολύ από τον τζίρο των εργασιών τους. 
 
* υποκειµενικότητα: η τάση που βασίζεται στα προσωπικά συναισθήµατα, προτιµήσεις, γνώµες. 
**Σηµ. Γ.Α. «η σύγχρονη µεταµοντέρνα άποψη τέχνης, ειδικά στην φωτογραφία χρησιµοποιεί κατά κύριο 
λόγο φωτογραφίες που συχνά αναφέρονται σε αστικούς χώρους, αποδίδοντας µε εξαιρετική ευκρίνεια και 
γιγαντιαίες εκτυπώσεις το αστικό περιβάλλον αποδίδοντας µια καθαρή αρχιτεκτονική φωτογραφική 
απεικόνιση χωρίς όµως να ορίζει το αρχιτεκτονικό έργο και δίνοντας του την αξία που διεκδικεί, αλλά 
δίδοντας αξία µόνο στο έργο του φωτογράφου που το έχει απεικονίσει. Αυτό αποτελεί και ένα παράδοξο µε 
την έννοια ότι ο φωτογράφος µε την απεικόνιση εκµεταλλεύεται το έργο πολλών ή ενός δηµιουργού 
αρχιτέκτονα, και το οικειοποιείται µέσα από την φωτογραφία και το προβάλει σαν αποκλειστικό του έργο».  
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ΑΡΧΙΤΕΚΤΟΝΙΚΗ ΦΩΤΟΓΡΑΦΙΑ 
 
Εισαγωγή 
Η φωτογραφία από τους πρώιµους χρόνους της ύπαρξής της σαν θέµα απεικόνισε κτίρια, 
λεπτοµέρειες και γενικές απόψεις πόλεων. Η στατικότητα του θέµατος και το ενδιαφέρον του 
κοινού για εικόνες εξωτικές πέρα από τα στενά όρια της περιοχής κατοικίας τους, οδήγησαν στην 
παραγωγή φωτογραφιών που χρησιµοποιήθηκαν για την εικονογράφηση βιβλίων µε περιηγητικά 
θέµατα. 
Η αρχιτεκτονική φωτογραφία που θα ασχοληθεί πιο συγκεκριµένα µε την καταγραφή του 
αρχιτεκτονικού έργου, ξεκίνησε κατά την εποχή του µεσοπολέµου, του 20ου αιώνα και ειδικά µε τα 
µοντέρνα κινήµατα τέχνης και αρχιτεκτονικής, όπως εκφραζόταν µέσα από το κίνηµα του 
Bauhaus. 
Τον όρο «αρχιτεκτονική φωτογραφία» µπορούµε να τον αποδώσοµε σε πολλά είδη 
φωτογραφίας. Δεν θεωρώ ότι µπορεί να περιοριστεί αυστηρά στην φωτογράφιση κτιρίων, αλλά 
µπορεί να επεκταθεί σε όλο το αστικό τοπίο, γιατί αυτό αποτελεί σύνθεση κτιρίων, δρόµων 
περιβάλλοντος. 
Η έννοια όµως που έχει επικρατήσει είναι ότι µε την αρχιτεκτονική φωτογραφία αποδίδεται ένα 
κτίριο: µε ολοκληρωµένο τρόπο, στο σύνολο του και στις λεπτοµέρειες του, έτσι ώστε να 
µεταφερθεί υπό κλίµακα και σε δύο διαστάσεις, ο χαρακτήρας του, το µέγεθος του, ο όγκος του, η 
αισθητική του, τα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά του καθώς και η σχέση του µε τον περιβάλλοντα χώρο. 
Θα πρέπει να ξεχωρίσουµε τον τρόπο που βλέπει το κτίριο ο αρχιτέκτονας σε σχέση µε τον 
φωτογράφο, αν και οι δύο είναι δηµιουργοί. 
 
Ο αρχιτέκτονας το κτίριο το σχεδιάζει. Έχει την εικόνα του στο µυαλό του πριν ολοκληρωθεί. Το 
βλέπει σαν σχέδιο, στο χαρτί, φαντάζεται το αποτέλεσµα, την εικόνα του στον χώρο, γνωρίζει την 
λειτουργία του και την δυσκολία της κατασκευής. Για να το ολοκληρώσει έχει συνεργαστεί µε µια 
πλειάδα ανθρώπων µε διαφορετικές ειδικότητες. 
Ο φωτογράφος βλέπει το αποτέλεσµα, σαν µια παρέµβαση στον χώρο σε κάποια χρονική στιγµή. 
Είναι ένα φωτογραφικό θέµα και θα επιδιώξει να συλλάβει τα αισθητικά χαρακτηριστικά του, τις 
σκιές τους όγκους, την υφή, την σχέση του µε το περιβάλλον. 
Και οι δύο όµως θα το δουν σαν ένα έργο που επιβάλλεται στον χώρο, ένα αστικό γλυπτό, ένα 
αισθητικό δηµιούργηµα που συγκινεί. 
 
Ο Gabriel Bauret το 1992 έγραψε: «η φωτογραφία είναι µια γλώσσα και ο φωτογράφος ο 
συγγραφέας» και η αρχιτεκτονική είναι µια γλώσσα µε τον αρχιτέκτονα να είναι ο συγγραφέας 
που την χρησιµοποιεί. Έτσι η αρχιτεκτονική φωτογραφία γίνεται η παρουσίαση µιας ερµηνείας ή 
ερµηνεία µιας άλλης γλώσσας που γίνεται από έναν άλλο δηµιουργό. 
Ο αρχιτέκτονας σχεδιάζει χώρους ο φωτογράφος καταγράφει χώρους. Είναι κοινή η σχέση που 
τους δένει µε τον χώρο. Η προβολή του ενός καταγράφεται από τον άλλο. Η ερµηνεία όµως που 
δίνει ο φωτογράφος στο έργο µπορεί να το αλλάξει και να το κατευθύνει. 
Η σχέση των αρχιτεκτόνων µε την φωτογραφία έχει δύο σηµασίες. Συχνά οι προσωπικές κλίσεις 
παίζουν τον βασικό ρόλο, όταν ο αρχιτέκτονας φωτογραφίζει. Ο Eero Saarinen (1910-1961) ήταν 
ένας ενθουσιώδης φωτογράφος, επίσης ο Frank Lloyd Wright (1869-1959) φωτογράφιζε συχνά. 
Πολλοί αρχιτέκτονες γίναν φωτογράφοι ειδικά κατά την µεγάλη ύφεση και λόγω εξορίας από την 
χώρα τους. 
Δύσκολα θα υπάρχουν διαφορές στην οπτική γλώσσα των αρχιτεκτόνων µε των φωτογράφων. 
Προβλήµατα επικοινωνίας µπορούν να υπάρξουν, σε περίπτωση κακής συνεννόησης ή µη 
κατανόησης των προθέσεων του αρχιτέκτονα. Η αποτίµηση της αρχιτεκτονικής φωτογραφίας από 
τον αρχιτέκτονα, είναι διαφορετική από την κριτική που γενικότερα γίνεται στην φωτογραφία. Ο 
αρχιτέκτονας θέλει η φωτογραφία να περιέχει την µεγαλύτερη δυνατόν πληροφορία. Θέλει επίσης 
ο θεατής να οραµατιστεί και κατανοήσει το κτίριο στις τρεις διαστάσεις. Επίσης θέλει να µπορεί να 
µεταφερθεί ο θεατής στον χώρο του κτιρίου. Δεν τον ενδιαφέρει η ερµηνεία του κτιρίου που θα 
έκανε ένας καλλιτέχνης φωτογράφος. Ασυνήθιστες γωνίες στην λήψη και ασυνήθιστος φωτισµός 
συµβιβάζονται µε την αφηρηµένη καλλιτεχνική απόδοση και όχι µε την πληροφόρηση. 
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Για τον αρχιτέκτονα το κτίριο που σχεδίασε δεν είναι απλά ένα βιοποριστικό αντικείµενο, αλλά 
είναι η έκφρασή του, η θεωρία του για την αρµονία, την αισθητική, τον χώρο και τον χρόνο. Η 
σωστή αντικειµενική φωτογραφική απόδοση, θα προβάλει το έργο του. 
Για τον φωτογράφο που λειτουργεί σαν καταγραφέας µπορεί να είναι µία απλή αναπαραγωγή της 
αρχιτεκτονικής του αρχιτέκτονα, αλλά για τον καλλιτέχνη µπορεί να είναι η εκφραστική ερµηνεία 
του χώρου, του αστικού τοπίου, της κατασκευής.  
Και στις δύο περιπτώσεις η συζήτηση µε τον πελάτη αρχιτέκτονα, για τα αναµενόµενα 
αποτελέσµατα παίζει σηµαντικό ρόλο. Ακόµα και στην περίπτωση που ο φωτογράφος 
φωτογραφίζει για προσωπικό λόγο, χωρίς να έχει προηγηθεί συζήτηση, πρέπει να µελετήσει τις 
συνθήκες δηµιουργίας του έργου, τον χαρακτήρα και την φύση της παρουσίασης και της 
προσωπικής ερµηνείας του αρχιτέκτονα. 
Η αρχιτεκτονική φωτογραφία έχει καταλάβει και µία δεσπόζουσα θέση στην καλλιτεχνική 
έκφραση. Πολλοί είναι οι φωτογράφοι που εκθέτουν στις γκαλερί παρουσιάζοντας θέµατα που 
είναι ξεκάθαρα αρχιτεκτονικά. 
 
Η αρχιτεκτονική εικόνα 
Η απλούστερη και συχνότερη παρουσίαση στην αρχιτεκτονική φωτογραφία είναι η όψη του 
κτιρίου. Η κατακόρυφη πλευρά του κτιρίου µετατρέπεται σε «κάθετο επίπεδο». Είναι κανόνας ότι 
µόνο οι προσόψεις αναδεικνύουν το ύψος και µέγεθος του κτιρίου. Στοιχεία µε βάθος φαίνονται 
αποµακρυσµένα λόγω της απόστασης από το πρώτο επίπεδο. Η φωτογραφία συµπεριφέρεται 
όπως και το σχέδιο στην παρουσίαση της όψης του κτιρίου. Στο σχέδιο υπάρχει η ανάγκη για την 
ακρίβεια της λεπτοµέρειας, ενώ στην φωτογραφία η παραµόρφωση και ο φωτισµός είναι οι 
κρίσιµοι παράγοντες. Είναι πιο εύκολο στο σχέδιο να υποτεθεί ένα φανταστικό σηµείο που θα 
είναι το κέντρο του κάθετου επιπέδου που θα αποτελεί το σηµείο φυγής του. Ο φωτογράφος 
όµως θα χρειαστεί ένα υπαρκτό σηµείο σε επίπεδο ορατό στην φωτογραφική του µηχανή και που 
θα συµπίπτει µε το κέντρο του εστιακού του επιπέδου. Η αποτύπωση των λεπτοµερειών 
εξαρτάται από τον φωτισµό. Στην φωτογραφία ο σκληρός και πλάγιος φωτισµός µπορεί να 
δραµατοποιήσει την φωτογραφία, µε συγκινησιακό αποτέλεσµα. Η επεξεργασία της φωτογραφίας 
µπορεί να µειώσει και να ελέγξει το αποτέλεσµα.  
Η κλασική σχεδιαστική παρουσίαση της αρχιτεκτονικής είναι το προοπτικό σχέδιο. Η λέξη 
προέρχεται από την ετυµολογία της «προοπτικής» δηλ. προβλέπω την µελλοντική πορεία των 
πραγµάτων. Η ανακάλυψη και η ανάπτυξη της προοπτικής παρουσίασης ήταν η µεγάλη 
ανακάλυψη της Ιταλικής Αναγέννησης. Στην αρχιτεκτονική σχεδίαση η προοπτική δίνει την 
δυνατότητα να δούµε χώρους που δεν υπάρχουν. Το σηµείο φυγής στον προοπτικό σχεδιασµό 
είναι το επίπεδο της εικόνας. Αυτό είναι το θεωρητικό επίπεδο όπου ένα τρισδιάστατο αντικείµενο 
προβάλλεται σε δύο διαστάσεις και όπως φαίνεται από το µάτι. Αυτό έχει σαν αποτέλεσµα το 
σχέδιο να είναι ένα «πίσω-µπρος» της φωτογραφικής διαδικασίας. Ενώ η αρχιτεκτονική 
φωτογραφία παρουσιάζει χώρους, που λόγω της προοπτικής επιτρέπει στον παρατηρητή να 
τους αντιλαµβάνεται σαν µέγεθος, το σχέδιο χρησιµοποιείται για να µετατρέπει τους χώρους σε 
παρουσιάσεις πάνω σε επίπεδες επιφάνειες (χαρτί). Το επίπεδο της εικόνας στο προοπτικό 
σχέδιο είναι ότι το εστιακό επίπεδο στην φωτογραφία. 
Είναι κανόνας ότι ο σχεδιαστής του προοπτικού ξεκινάει από την γραµµή του ορίζοντα που 
αντιστοιχεί στο επίπεδο του µατιού. Εάν υπερβεί το ύψος του µατιού τότε θα έχουµε το 
αποτέλεσµα του «µατιού του πουλιού». Ένα χαµηλότερο σηµείο από την γραµµή του ορίζοντα, 
θα αλλοιώσει την πραγµατική διάσταση δίνοντας µεγαλύτερο ύψος στο θέµα. Ειδικά σε 
συµµετρικές κατασκευές, σκάλες και εσωτερικούς χώρους ο σχεδιαστής τους αποδίδει 
χρησιµοποιώντας ένα κεντρικό σηµείο φυγής. Η σχεδιαστική προοπτική απεικόνιση υπερέχει της 
φωτογραφικής ειδικά όταν έχουµε πολλά σηµεία φυγής στην εικόνα µας. Θεωρητικά όµως 
σήµερα µε την χρήση της ψηφιακής τεχνολογίας και στην φωτογραφία θα µπορούσαµε να 
χρησιµοποιήσοµε πολλαπλά σηµεία φυγής. 
Και στις δύο περιπτώσεις όµως, µε την προοπτική παρουσίαση δηµιουργούνται σηµαντικές 
παραµορφώσεις στα πραγµατικά µεγέθη του κτιρίου όπως αυτό θα παρουσιαστεί. Ανάλογα µε τις 
γωνίες φυγής θα έχουµε περισσότερο ή λιγότερο έντονες τις συγκλίσεις ή τις αποκλίσεις των 
οριζόντιων, πλάγιων και κάθετων γραµµών του κτιρίου, καθώς και η καθ’ ύψος συµπίεση και 
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αποπίεση των όρθιων, κάθετων µερών του. Στην παραµόρφωση θα συµβάλει και η εστιακή 
απόσταση του φακού. 
Εκτός από την προοπτική, χρησιµοποιείται και η αξονοµετρική σχεδίαση. Σε αυτή δεν υπάρχουν 
σηµεία φυγής και δεν υπάρχει παραµόρφωση που αφορά τα µεγέθη. Έχει περισσότερο 
αρχιτεκτονική διάσταση διότι τα µεγέθη ανταποκρίνονται στα πραγµατικά. Φωτογραφίες µε 
αξονοµετρική υπόσταση επιτυγχάνονται µόνο µε τεχνικές µηχανές και µε ειδικές γωνίες λήψης. 
Η χρήση της αρχιτεκτονικής φωτογραφίας 
Η αρχιτεκτονική φωτογραφία είναι χρήσιµη πριν και µετά στην εργασία του αρχιτέκτονα. Στο 
επίπεδο µελέτης και σχεδιασµού του έργου, στο επίπεδο της κατασκευής του έργου και σε 
επίπεδο ολοκλήρωσης του. 
Στην πρώτη περίπτωση η φωτογραφία είναι απαραίτητη για την καταγραφή του χώρου όπου θα 
γίνει το έργο, του κτιρίου που θα κατεδαφιστεί και σε περίπτωση αποκατάστασης κάποιου παλιού 
κτιρίου, γίνεται η φωτογραφική αποτύπωση των όψεων του κτιρίου, των εσωτερικών χώρων, των 
λεπτοµερειών, του περιβάλλοντος χώρου. Αυτές οι φωτογραφίες θα αποτελέσουν το σχεδιαστικό 
υπόστρωµα για την µελέτη του αρχιτέκτονα. Σε επίπεδο κατασκευής η φωτογραφία τεκµηριώνει 
την πορεία του έργου, τις κατασκευαστικές δυσκολίες, τα χρονοδιαγράµµατα και την εξέλιξη του. 
Στο επίπεδο ολοκλήρωσης του η φωτογραφία καταγράφει το σύνολο του έργου, τις 
κατασκευαστικές λεπτοµέρειες την λειτουργία του και την σχέση του µε τον άνθρωπο καθότι τα 
αρχιτεκτονικά έργα σχεδιάζονται για την χρήση και λειτουργία των ανθρωπίνων αναγκών. Επίσης 
η τελική φωτογράφιση θα χρησιµοποιηθεί για την δηµοσίευση του έργου, για την διακίνηση µέσω 
του ιντερνέτ, και για το προσωπικό αρχείο του αρχιτέκτονα και του κατασκευαστή, καθώς και για 
την µελέτη διδασκαλία και ιστορική έρευνα της αρχιτεκτονικής. 
Ιδιαιτερότητες και περιορισµοί  
Η φωτογράφιση ενός αρχιτεκτονικού θέµατος έχει πολλές ιδιαιτερότητες. Αυτές περιορίζουν τις 
δυνατότητες του φωτογράφου. Αυτός δεν µπορεί να δώσει εντολές στο θέµα του, όπως θα έκανε 
στο µοντέλο σε µια φωτογράφιση µόδας. Ούτε θα µπορέσει να αλλάξει την θέση του θέµατος και 
να ρυθµίσει τον φωτισµό όπως θα έκανε σε µία φωτογράφιση still-life. Ο φωτογράφος 
περιορίζεται από τον χώρο που µπορεί να έχει στην διάθεση του για να φωτογραφίσει το θέµα 
του. Οι πιο σηµαντικοί περιορισµοί που έχει ο φωτογράφος στην αρχιτεκτονική φωτογραφία είναι 
οι εξής: 
Πρώτη είναι η ακινησία του θέµατος. Το κτίριο είναι τοποθετηµένο σε κάποιο χώρο που µπορεί 
να αποτελεί µέρος ενός αστικού περιβάλλοντος και να περικλείεται από άλλα κτίρια. Αυτό 
περιορίζει τον φωτογράφο στην λήψη του, διότι δεν θα µπορεί να αποδώσει την τρίτη διάσταση 
του κτιρίου, δηλαδή το βάθος. Επίσης λόγο µιας ενδεχόµενης στενότητας του δρόµου δεν θα 
µπορέσει να περιλάβει το κτίριο σε µια λήψη, ούτε στο πλάτος του ούτε στο ύψος. Σε περίπτωση 
που το κτίριο είναι ελεύθερο από όλες τις πλευρές η φωτογράφιση γίνεται πιο εύκολα και µπορεί 
το κτίριο να αποδοθεί στις τρεις διαστάσεις του επιλέγοντας τις καλύτερες γωνίες λήψης. Επίσης 
η σταθερή τοποθέτηση του κτιρίου στον χώρο δεν επιτρέπει την αποφυγή διαφόρων εµποδίων 
που βρίσκονται µεταξύ του φωτογράφου και του θέµατος. Επίσης η δυσµενής θέση του 
φωτογράφου σε σχέση µε το κτίριο συχνά διογκώνει την παραµόρφωση των γραµµών και της 
προοπτικής του. 
Αυτός ο περιορισµός προέρχεται από την θέση που έχει ο φωτογράφος σε σχέση µε τον κτίριο. 
Όπως ήδη αναφέρθηκε, η λήψη επηρεάζεται από την θέση του κτιρίου στον χώρο σε σχέση µε τα 
υπάρχοντα κτίρια, καθώς και από την απαίτηση του φωτογράφου στην εύρεση της ιδανικής 
θέσης για την φωτογράφιση. Η χρήση ευρυγώνιου φακού για να περιλάβει στην εικόνα όλο το 
κτίριο αυξάνει την προοπτική παραµόρφωση. 
Τέλος είναι ο φωτισµός. Είναι εξαιρετικά δύσκολο να φωτιστεί το εξωτερικό ενός κτιρίου. Αυτό 
περιορίζει τις δυνατότητες τεχνικού φωτισµού και ο φωτογράφος θα πρέπει να χρησιµοποιήσει 
τον φυσικό φωτισµό για την φωτογράφιση. 
 
Στην αναλογική φωτογραφία σηµαντικό εργαλείο για την αρχιτεκτονική φωτογράφιση είναι η 
Τεχνική Μηχανή. Αυτή έχει πολλά σηµαντικά πλεονεκτήµατα στην λήψη λόγω της δυνατότητας 
των διορθώσεων που εκτελεί. Αυτές οι διορθώσεις επεµβαίνουν στην προβολή του ειδώλου στο 
εστιακό επίπεδο και µπορούν να διορθώσουν τις παραµορφώσεις του, επίσης και επιλεκτικά την 
εστίαση και το βάθος πεδίου. Η δυνατότητα χρήσης µεγάλου µεγέθους φιλµ και η χρήση 
διαφόρων ευρυγώνιων φακών αυξάνει τις δυνατότητες της στην αρχιτεκτονική φωτογράφιση. Το 
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µειονεκτήµατα στην χρήση της Τεχνικής Μηχανής είναι το βάρος της η δυσκολία µεταφοράς και 
τοποθέτησης και το µεγάλο κόστος παραγωγής (φιλµ, εµφάνιση, δοκίµιο, βοηθός). 
 Στην ψηφιακή φωτογράφιση µπορούν να χρησιµοποιηθούν αντί για φιλµ, ψηφιακές πλάτες που 
προσαρµόζονται στην τεχνική µηχανή. Στην περίπτωση αυτή µειώνεται το κόστος της 
παραγωγής λόγω µη χρήσης του φιλµ, αλλά αυξάνεται η δυσκολία λήψης λόγω επιπλέον 
εξοπλισµού (ψηφιακή πλάτη, φορητός υπολογιστής, µπαταρίες κ.λ.π.). 
Η χρήση όµως υπολογιστή στην ψηφιακή επεξεργασία της αρχιτεκτονικής φωτογραφίας, αναιρεί 
πολλές από τις απαιτήσεις των τεχνικών µέσων της αναλογικής φωτογραφίας µειώνει το κόστος 
και τον κόπο της λήψης και αυξάνει τις δυνατότητες και την εµβέλεια της αρχιτεκτονικής 
φωτογραφίας και δίνει εικόνες εξαιρετικής ποιότητας.  
 

 
Εικ.1                                                                                    Φωτογραφία- Ψηφιακή Επεξεργασία Γ. Αθανασόπουλος 
 
Τα εργαλεία που περιέχονται στα προγράµµατα επεξεργασίας εικόνας, όπως είναι το Photoshop, 
αντικαθιστούν την τεχνική µηχανή στην δυνατότητα διορθώσεων όλων των παραµορφώσεων, 
που µπορούν να προέρχονται από την τοποθέτηση της φωτογραφικής µηχανής, την εστιακή 
απόσταση του φακού και τις οπτικές του παραµορφώσεις. 
Επίσης οι µάσκες και τοπική επέµβαση στην εικόνα, στο χρώµα, το κοντράστ, την φωτεινότητα 
διορθώνουν τεχνικά προβλήµατα που υπάρχουν κατά την λήψη και βελτιώνουν την ποιότητα της. 
Με την ψηφιακή επεξεργασία µπορούµε να υπερβούµε τους περιορισµούς που επιβάλει η 
στατικότητα του θέµατος. Για παράδειγµα, η αδυναµία που υπάρχει στο να φωτογραφηθεί σε µία 
λήψη όλο το θέµα ξεπερνιέται µε την πολλαπλή λήψη και την ψηφιακή ένωση των φωτογραφιών. 
Επίσης τα εµπόδια που παρεµβάλλονται µεταξύ του κτιρίου και του φωτογράφου µπορούν να 
αντικατασταθούν µε τα κοµµάτια του κτιρίου που δεν φαίνονται, που αφού φωτογραφηθούν 
ξεχωριστά προσαρµόζονται στην εικόνα πάνω από τα εµπόδια. Η ευκολία της διόρθωσης µε την 
ψηφιακή επεξεργασία µας επιτρέπει να χρησιµοποιούµε φορητές ψηφιακές ή αναλογικές µηχανές 
και τον ελάχιστο απαραίτητο φωτισµό για να πετύχουµε εξαιρετικές λήψεις εξωτερικών και 
εσωτερικών χώρων. 
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Η φωτογραφική λήψη 
Η φωτογραφική λήψη ενός κτιρίου, βασίζεται στην κλασική σχεδιαστική απεικόνιση που 
προέρχεται από την διδασκαλία του αρχιτεκτονικού σχεδιασµού που εφαρµόζεται στις σχολές. Ο 
σχεδιασµός βασίζεται καταρχάς στην κάτοψη στην τοµή και στην όψη. Η ρεαλιστική απεικόνιση 
βασίζεται στην κατακόρυφη όψη, την προοπτική παρουσίαση του κτιρίου ή στην αξονοµετρική. Ο 
τρόπος σχεδιασµού έχει επηρεάσει και την αντίληψη του αρχιτέκτονα που περιµένει ότι και 
φωτογραφία του έργου θα έχει σχεδιαστική «νοοτροπία». Στην σχεδιαστική άποψη υπάρχει 
παντελής έλλειψη παραµορφώσεων. Αυτό θέτει κάποιους κανόνες που µπορούµε να τους 
θεωρήσουµε σχεδόν απαράβατους στην αρχιτεκτονική φωτογραφία. Ο περισσότερο σηµαντικός 
θεωρώ ότι είναι η καθετότητα των κατακόρυφων γραµµών του κτιρίου. Επίσης θα πρέπει να 
ελαχιστοποιούνται οι παραµορφώσεις. Το ίδιο σηµαντικό είναι και η οριζοντιότητα των  γραµµών 
άπαξ και έχουµε µετωπική φωτογράφιση. Ο δεύτερος σηµαντικός είναι ο φωτισµός. Με τον 
φωτισµό εκτός από την σωστή αποτύπωση του κτιρίου, θα αποδοθεί η Τρίτη διάσταση του 
έργου. Το βάθος είναι πολύ σηµαντικό στην αρχιτεκτονική φωτογραφία γιατί µπορεί ο θεατής να 
προσδιορίζει τον όγκο του κτιρίου. Άρα µε την σωστή χρήση του φωτισµού και την σωστή γωνία 
λήψης αποτυπώνονται το πλάτος, το ύψος και το βάθος του κτιρίου. 
 

  
φωτογράφος: Γ. Αθανασόπουλος 
Κτίριο Βωβού Λ. Κηφισίας 

φωτογράφος: Πέπη Λίτσα 
Δηµ. Θέατρο Πειραιά               
Παραγωγή: Εργ/ριο Αρχιτεκτονικής Φωτ/φίας ΤΕΙ-Α 

εικ.2 
Στην προοπτική παρουσίαση του κτιρίου θα πρέπει να αποδίδεται το σύνολο του κτιρίου και στις 
τρις διαστάσεις και η θέση του µέσα στον περιβάλλοντα χώρο. Στην παρουσίαση αυτή, η 
αναλογία µε τις πραγµατικές διαστάσεις δεν ισχύουν, αλλά θα ισχύει και θα τονίζεται η δυναµική 
του κτιρίου και ο αρχιτεκτονικός του σχεδιασµός. 
 
Η προοπτική παραµόρφωση 
Η θέση του φωτογράφου για να φωτογραφίσει το κτίριο είναι πολύ σηµαντική. Θα τοποθετηθεί 
έτσι ώστε να έχει την καλύτερη άποψη του κτιρίου να µπορεί να διακρίνει τις τρεις διαστάσεις του, 
να µην υπάρχει εµπόδιο και ο φωτισµός να είναι ο σωστότερος που µπορεί να υπάρχει. Επίσης 
πρέπει να απέχει από το κτίριο σε ικανή απόσταση ώστε να το καλύπτει ολόκληρο έχοντας 
µηδενική παραµόρφωση στις κάθετες γραµµές. Οι βασικές λήψεις θα είναι, η κατά µέτωπο 
αποτύπωση της όψης του κτιρίου, η υπό γωνία λήψη, αν είναι ελεύθερο από τα πλαϊνά του και θα 
φωτογραφηθεί έτσι ώστε να φαίνεται η κυρίως όψη, που συνήθως είναι αυτή που βλέπει σε 
κεντρικό δρόµο και ευρίσκεται η είσοδος του κτιρίου, ταυτόχρονα µε την πλαϊνή του όψη και οι 
πλαϊνές όψεις κατά µέτωπο ή υπό γωνία σε συνδυασµό άλλες όψεις του κτιρίου.   
Η ιδανική θέση σε µία κατά µέτωπο λήψη είναι όταν ο οπτικός άξονας της φωτογραφικής 
µηχανής που ξεκινά κάθετα από το κέντρο του εστιακού επιπέδου συµπίπτει µε τον αντίστοιχο 
κάθετο άξονα που ξεκινά από το κέντρο του επιπέδου της επιφάνειας της όψης του κτιρίου. Αυτή 
είναι µία φωτογράφιση σε «ορθή προβολή». Η απόσταση που έχει το οπτικό κέντρο την 
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φωτογραφικής µηχανής απέχει το ίδιο και από τα τέσσερα άκρα του κτιρίου. Αυτή η θέση 
φωτογράφισης παρά την ιδανικότητα της για την µηδενική παραµόρφωση που έχει η φωτογραφία 
είναι δύσκολο να επιτευχθεί χωρίς ειδικά τεχνικά µέσα. (Ανορθωτικά µέσα, σκαλωσιές κ.ά.) Σε 
περίπτωση που ο φωτογράφος έχει πρόσβαση από το απέναντι κτίριο η φωτογράφιση είναι 
εφικτή χωρίς µεγάλη δυσκολία. Αν υπάρχει χώρος µπροστά από το φωτογραφιζόµενο κτίριο και 
αν δεν είναι ιδιαίτερα ψηλό µπορεί από απόσταση να έχουµε αντίστοιχα ποιοτικά αποτελέσµατα. 
 

  

  
εικ.3 
Συνήθως ο φωτογράφος θα βρεθεί στο επίπεδο του οδοστρώµατος για να φωτογραφίσει ένα 
ψιλό κτίριο. Η θέση αυτή µειονεκτεί γιατί θα παραµορφώσει το κτίριο. Είναι όµως η ποιό εφικτή 
και ταυτόχρονα έχει το πλεονέκτηµα ότι παρουσιάζει το κτίριο όπως ακριβώς το βλέπει ένας 
περαστικός. Η παραµόρφωση θα διορθωθεί µε διάφορα τεχνικά µέσα.  
Πρώτα θα πρέπει να κατανοηθεί το πως και γιατί υπάρχει η παραµόρφωση. Για να έχουµε 
απόλυτη παραλληλία  στις οριζόντιες και κάθετες γραµµές του κτιρίου θα πρέπει το εστιακό 
επίπεδο της φωτογραφικής µηχανής να είναι παράλληλο µε το επίπεδο του θέµατος. Για να 
έχουµε απόλυτη αναλογία στις διαστάσεις του κτιρίου θα πρέπει το οπτικό κέντρο της µηχανής να 
ταυτίζεται µε τον κεντρικό άξονα του κτιρίου για να απέχει την ίδια απόσταση το οπτικό κέντρο της 
µηχανής από τέσσερα άκρα του κτιρίου έτσι η προβολή των άκρων στο εστιακό επίπεδο έχει την 
ίδια αναλογία και αποτυπώνεται χωρίς µεταβολές το είδωλο στο φιλµ. 
Όταν βρισκόµαστε στο επίπεδο εδάφους για να περιλάβουµε όλο το θέµα θα πρέπει να 
στρέψουµε την φωτογραφική µηχανή ώστε να το περιλάβει το εστιακό επίπεδο όλο το είδωλο. 
Λόγω της στρέψεις είναι ο οπτικός άξονας της µηχανής είναι υπό γωνία µε το επίπεδο της όψης 
του κτιρίου, µε αποτέλεσµα οι αποστάσεις του οπτικού κέντρου να διαφέρουν από τα τέσσερα 
άκρα του κτιρίου. (εικ.3) Και συγκεκριµένα η απόσταση του οπτικού κέντρου θα είναι µικρότερη 
στα κάτω µέρος του κτιρίου από την κορυφή του που είναι µεγαλύτερη. Το µέγεθος της 
αναπαραγωγής του ειδώλου στο εστιακό επίπεδο ορίζεται από τον εξής τύπο:  

 
Συντελεστής αναπαραγωγής = Απόσταση ειδώλου / Απόσταση θέµατος 

 
Αυτό σηµαίνει ότι όσο µακρύτερα απέχει το αντικείµενο που φωτογραφίζεται τόσο µικρότερο είναι 
το είδωλο που προβάλλεται στο εστιακό επίπεδο. Σε αυτή την περίπτωση, τα µακρινά σηµεία του 
κτιρίου είναι αυτά που βρίσκονται ψιλά στην οροφή του κτιρίου. Το είδωλο τους, λόγω του 
συντελεστή αναπαραγωγής, θα προβληθεί στο εστιακό επίπεδο µικρότερο, ενώ τα χαµηλά 
σηµεία λόγω της µικρότερης απόστασης θα έχουν µεγαλύτερο είδωλο. Αποτέλεσµα της 
διαφορετικής µεγέθυνσης στα πάνω και κάτω σηµεία του ειδώλου είναι η διαφορά τους σε µήκος 
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που θα έχουν οι πάνω µε τις κάτω οριζόντιες γραµµές και η προοπτική παραµόρφωση στις 
κάθετες γραµµές του κτιρίου. (σχ.-) Εκτός των οριζόντιων, για τον ίδιο λόγω, επηρεάζονται και οι 
κάθετες γραµµές του κτιρίου, µε αποτέλεσµα τα ύψη του κτιρίου να διαφοροποιούνται ανάλογα µε 
την απόσταση τους από το οπτικό κέντρο. Όπως φαίνεται και από το εικ.3  οι κάθετες γραµµές 
στην βάση του κτιρίου που απέχουν λιγότερο από το οπτικό κέντρο αναπαράγονται µεγεθυµένες 
και οι µακρινές στο πάνω µέρος του κτιρίου σε σµίκρυνση. Αποτέλεσµα αυτής της 
αναπαραγωγής, είναι να παρουσιάζονται τα κάτω µέρη του κτιρίου αποσυµπιεσµένα και τα πάνω 
συµπιεσµένα, έχοντας πλέον µια επί µέρους παραµόρφωση του ύψους του κτιρίου. 
 
Η διόρθωση της προοπτικής 
Για να διορθωθεί η παραµόρφωση θα πρέπει να επέµβουµε στον τρόπο προβολής του ειδώλου 
στο εστιακό επίπεδο. Δηλαδή να µεταβάλουµε έναν από τους δύο συντελεστές της σχέσης 
αναπαραγωγής. Αν θα µεταβάλουµε τις αποστάσεις του κτιρίου, θα πρέπει να µετακινήσουµε την 
φωτογραφική µηχανή στην ιδανική συνθήκη ταύτισης του οπτικού άξονα µε τον κάθετο άξονα στο 
κέντρο του κτιρίου, εφόσον όµως δεν µπορούµε ή δεν θέλουµε να βρεθούµε στην θέση αυτή, θα 
φωτογραφίσουµε από την στάθµη εδάφους. Για να επιτύχουµε την τροποποίηση της σχέσης θα 
επέµβουµε στην απόσταση ειδώλου. Για να γίνει αυτή, θα πρέπει να αλλάξουµε την γωνία του 
εστιακού επιπέδου χωρίς να αλλάξουµε όµως την θέση και κλίση της µηχανής. Αλλάζοντας την 
κλίση µε στρέψη του οριζόντιου άξονα του εστιακού επιπέδου, επιτυγχάνεται η αλλαγή των 
αποστάσεων ειδώλου µε αποτέλεσµα την αλλαγή και του συντελεστή αναπαραγωγής. Κατά αυτό 
τον τρόπο το είδωλο προβάλλεται αναλογικά µε το θέµα, σε όλα τα σηµεία του εστιακού επιπέδου 
χωρίς αλλαγή στα µεγέθη του. Έτσι επιτυγχάνεται η διόρθωση. Για να φωτογραφίσουµε µε αυτό 
τον τρόπο θα χρησιµοποιηθεί η Τεχνική Φωτογραφική µηχανή η οποία έχει δυνατότητα αλλαγής 
των κλίσεων του εστιακού και του οπτικού επιπέδου, χωρίς µεταβολή της κλίσης του σώµατος της 
φωτογραφικής µηχανής. Με την αλλαγή των αποστάσεων του ειδώλου επιτυγχάνουµε την 
διόρθωση της προοπτικής, αλλά τροποποιείται και η εστίαση µε αποτέλεσµα η εικόνα δεν θα είναι 
εστιασµένη σε κάποια σηµεία της. Για να πετύχουµε απόλυτη εστίαση θα πρέπει το επίπεδο του 
θέµατος (όψη κτιρίου) ή να είναι παράλληλο µε το οπτικό επίπεδο και µε το εστιακό επίπεδο, ή να 
τέµνονται σε ένα κοινό σηµείο. Στην περίπτωση µας γίνεται στρέψη του οπτικού επιπέδου έτσι 
ώστε να είναι παράλληλο µε τα άλλα δύο επίπεδα. 
Η λήψη µε την τεχνική µηχανή είναι µία πολύ εξειδικευµένη εργασία, που απαιτεί ακριβό και 
δύσχρηστο εξοπλισµό µε εξαιρετικά όµως αποτελέσµατα.  
Η δυσκολία που έχουµε χρησιµοποιώντας συµβατική µηχανή, είναι ότι δεν µπορούµε να 
καδράρουµε το θέµα µας διατηρώντας την παραλληλία του εστιακού επιπέδου µε το επίπεδο του 
θέµατος. Ένας τρόπος για να φωτογραφίσουµε διατηρώντας την παράλληλη θέση και 
τοποθετώντας σωστά το θέµα µας µέσα στο κάδρο είναι να χρησιµοποιήσουµε φακούς «SHIFT». 
Αυτοί οι φακοί έχουν µεγάλο κύκλο κάλυψης, µε την δυνατότητα αλλαγής της προβολής του 
ειδώλου µέσα στο κύκλο, κατά οριζόντια κάθετη ή διαγώνια φορά. Με αυτή την ρύθµιση µπορεί 
να µετακινηθεί το είδωλο στο εστιακό επίπεδο χωρίς καµιά προοπτική παραµόρφωση και αλλαγή 
στην εστίαση. 
  
Οι φακοί 
Στην αρχιτεκτονική φωτογραφία, η ανάγκη της µοναδικής λήψης που θα περιλαµβάνει ολόκληρο 
το θέµα και µέρους του περιβάλλοντος, αναγκάζει την χρήση ευρυγώνιων φακών. Αυτοί ανάλογα 
µε την εστιακή απόσταση που έχουν καλύπτουν γωνία λήψης από 60 έως 114 µοίρες.  Η 
ποιότητα του φακού είναι σηµαντικός παράγοντας για την σωστή φωτογράφιση. Δεν ενδιαφέρει η 
φωτεινότητα του φακού, γιατί χρησιµοποιείται τρίποδο κατά την λήψη για σταθερότητα και 
ακρίβεια. Ενδιαφέρει  κυρίως η οξύτητα, η καλή χρωµατική απόδοση και η µηδενική σφαιρική 
παραµόρφωση του φακού. Αυτή επηρεάζει βασικά στις µετωπικές φωτογραφίσεις τις οριζόντιες 
και κάθετες γραµµές του θέµατος αποδίδοντας τες σε καµπύλη. Είναι καθαρά θέµα ποιότητας 
φακού και µπορεί να διορθωθεί στην ψηφιακή επεξεργασία.  
Στις προοπτικές λήψεις θα πρέπει να χρησιµοποιείται φακός που θα δίνει την λιγότερη δυνατή 
ένταση των πλάγιων γραµµών του θέµατος, για να µην παραµορφώνεται η τρίτη διάσταση 
αποµακρύνοντας το βάθος του κτιρίου και παραµορφώνοντας το πραγµατικό µέγεθος του. 
Στην αναλογική φωτογράφιση το µέγεθος του φιλµ που θα χρησιµοποιηθεί για την λήψη 
εξαρτάται από την χρήση της φωτογραφίας. Όταν η φωτογράφιση γίνεται µε τεχνική µηχανή, τότε 
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αναγκαστικά θα χρησιµοποιηθεί φιλµ διάστασης 10Χ12.5 εκ. Το φιλµ αποδίδει το µέγιστο της 
ποιότητας που µπορούµε να έχουµε από την φωτογραφία. Ο συνδυασµός της τεχνικής µηχανής  
µε το µεγάλο µέγεθος φιλµ αποδίδει µια αρχιτεκτονική φωτογραφία µε πλήρη διόρθωση της 
προοπτικής και εξαιρετική ευκρίνεια και απόδοση της λεπτοµέρειας. Οι φωτογραφίες µπορούν να 
τυπωθούν σε µεγάλο µέγεθος. 
Το µεσαίο φορµά είναι επίσης πολύ διαδεδοµένο στην αρχιτεκτονική φωτογραφία. Μικρές 
τεχνικές µηχανές µε βασικές διορθώσεις προοπτικής και εστίασης και κλασικές µεσαίου και 
µικρού φορµά SLR µηχανές µε την χρήση αρχιτεκτονικών φακών δίνουν επίσης εξαιρετικά 
αποτελέσµατα. 
Σήµερα η ψηφιακή τεχνολογία έχει αντικαταστήσει εκτός από το φιλµ και την τεχνική µηχανή. Οι 
διορθώσεις της προοπτικής δεν γίνονται κατά την λήψη, αλλά κατά την ψηφιακή επεξεργασία. 
Επίσης γίνεται µία πλειάδα επεξεργασιών που λύνουν πολλά από τα προβλήµατα των λήψεων 
αρχιτεκτονικής φωτογραφίας. Οι ψηφιακές µηχανές µεσαίου φορµά και οι απλές SLR, αρκούν για 
τις αρχιτεκτονικές φωτογραφίσεις, αρκεί να έχουν καλής ποιότητας φακούς και να υποστηρίζονται 
από ένα καλής ανάλυσης CCD.(Charge Coupled Devices) Οι ψηφιακές πλάτες για τεχνική 
µηχανή είναι για την χρήση σε στούντιο, γιατί για να λειτουργήσουν έχουν ανάγκη από ηλεκτρικό 
ρεύµα και την υποστήριξη ηλ. υπολογιστή. Είναι αρκετά βαριές και ευαίσθητες και πολύ ακριβές 
για να εκτίθενται στους κινδύνους µίας εξωτερικής φωτογράφισης.  
 
Προβλήµατα κατά την λήψη 
Ο φωτογράφος αρχιτεκτονικής φωτογραφίας θα συναντήσει πολύ συχνά τεχνικά προβλήµατα, 
απροσδόκητες δυσκολίες και εµπόδια. Με την ψηφιακή επεξεργασία πολλές από τις δυσκολίες θα 
υπερπηδηθούν µε εξαιρετικά αποτελέσµατα. Τα πιο συχνά είναι: προβλήµατα θέσης, τα φυσικά 
και τεχνητά εµπόδια, καταστροφές του κτιρίου, νοµικά και θέµατα ασφάλειας, ο φωτισµός.  
Προβλήµατα θέσης: 
συχνά η απόσταση που θα τοποθετηθεί ο φωτογράφος δεν αρκεί να φωτογραφίσει κάθετα ή 
οριζόντια σε µία λήψη όλο το κτίριο. Για να το περιλάβει ολόκληρο θα χρειαστούν από δύο µέχρι 
και περισσότερες διαδοχικές λήψεις του κτιρίου. Οι λήψεις θα επεξεργαστούν ψηφιακά για να γίνει 
η ανασύνθεση του κτιρίου. 
Φυσικά και τεχνητά εµπόδια: 
αυτά είναι οπτικά εµπόδια που παρεµβάλλονται µεταξύ του κτιρίου και του φωτογράφου. Σαν 
φυσικά εµπόδια θεωρούµε συνήθως διάφορα φυτά, δένδρα, εδαφικές ανωµαλίες. Σαν τεχνικά 
εµπόδια οτιδήποτε τεχνητό παρεµβάλλεται όπως, καλώδια, κολόνες, αφίσες, περίπτερα, 
αυτοκίνητα, σκουπίδια, µπάζα κ.ά. Με την ψηφιακή επεξεργασία θα αντικαταστήσουµε τα 
εµπόδια µε τις πραγµατικές εικόνες που θα υπάρχουν, πίσω από αυτά.  
Καταστροφές του κτιρίου: 
συνήθως είναι τα ίχνη φθοράς που µπορεί να έχει το κτίριο λόγω παλαιότητας ή παρεµβάσεων. 
Με την ψηφιακή µεταφορά ιδίων άφθαρτων στοιχείων από άλλα µέρη του κτιρίου, τα 
αντικαθιστούµε ψηφιακά και αποκαθίσταται η εικόνα του. 
Νοµικά και θέµατα ασφάλειας: 
συνήθως δεν αντιµετωπίζονται προβλήµατα κατά την φωτογράφιση ενός κτιρίου. Υπάρχουν 
όµως περιορισµοί στην φωτογράφιση κτιρίων που έχουν προβλήµατα ασφαλείας, όπως τράπεζες 
ασφαλιστικοί οργανισµοί, στρατιωτικές εγκαταστάσεις, πρεσβείες, αρχαιολογικοί χώροι κ.ά. Σε 
αυτές τις περιπτώσεις σωστό είναι να ζητηθεί άδεια για την φωτογράφιση. Επίσης για λόγους της 
πνευµατικής ιδιοκτησίας του αρχιτέκτονα ή του ιδιοκτήτη επί του κτιρίου µπορεί να απαγορευτεί η 
φωτογράφιση του. 
 
Ο φωτισµός 
Είναι µείζων τεχνικό πρόβληµα που προκύπτει από την ακινησία του θέµατος, από τους  
περιορισµούς στην θέση λήψης που έχει ο φωτογράφος, από το µέγεθος του κτιρίου και από την 
δυσκολία του φωτισµού όλου του κτιρίου µε τεχνικά µέσα. 
Στην αρχιτεκτονική φωτογραφία σαν κύριος φωτισµός θα χρησιµοποιηθεί ο φυσικός φωτισµός 
του ηλίου. Θα πρέπει ο φωτογράφος να εκµεταλλευτεί τις καλύτερες φωτιστικές συνθήκες που 
µπορεί να του προσφέρει. Για αυτό τον λόγο θα πρέπει να ερευνήσει κατά την διάρκεια της 
ηµέρας σε ποια χρονική στιγµή θα υπάρχουν οι ιδανικές φωτιστικές συνθήκες για την 
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φωτογράφιση.  Η ποιότητα του φωτός είναι πολύ σηµαντική για την σωστή λήψη. Οι ποιότητες 
που µπορεί να µας προσφέρει το ηλιακό φως είναι οι εξής:  
α. καθαρό και λαµπρό φως µε έντονες αντιθέσεις (λαµπρός σκληρός). Αντιστοιχεί σε απευθείας 
τεχνητό φως χωρίς διαχυτές αλλά µε συγκεντρωτικούς ανακλαστήρες. Αυτός ο φωτισµός δίνει 
έντονες αντιθέσεις µεταξύ των φωτεινών και σκιερών µερών του κτιρίου, αποδίδει την τρίτη 
διάσταση και όλα τα ανάγλυφα σηµεία του και τις ανωµαλίες της επιφανείας του. Δεν είναι ο 
ιδανικός φωτισµός για γενικές λήψεις γιατί δεν φαίνονται καθαρά τα σκιερά µέρη, αυξάνεται το 
κοντράστ της εικόνας και αναδεικνύονται οι φθορές και οι κακοτεχνίες του κτιρίου. 
β. διάχυτη άπλετη ηλιοφάνεια µέσα από πολύ ελαφριά συννεφιά (λαµπρός µαλακός). Αντιστοιχεί 
σε απευθείας τεχνητό φως µε διαχυτές. Δεν παράγει έντονες αντιθέσεις µεταξύ φωτεινών και 
σκιερών σηµείων, παράγει λιγότερο κοντράστ απαλύνει τις τραχείς επιφάνειες του κτιρίου, 
αποδίδει την τρίτη διάσταση, συγκαλύπτει ανωµαλίες του κτιρίου. Είναι ο ιδανικός φωτισµός για 
τις περισσότερες αρχιτεκτονικές φωτογραφίες. 
γ. φωτισµός µέσα από συννεφιά (πολύ µαλακός). Αντιστοιχεί σε διάχυτο φωτισµό από 
αντανάκλαση. Αυτός δεν παράγει σκιές η αντίθεση και το κοντράστ ελαχιστοποιείται οι 
λεπτοµέρειες χάνονται και επιπεδοποιεί την εικόνα αφαιρώντας την τρίτη διάσταση. Ακατάλληλος 
φωτισµός εκτός από περιπτώσεις ιδιαίτερης ερµηνείας του θέµατος ή σε µερικές περιπτώσεις 
φωτογράφισης κτιρίων µε µεγάλες επιφάνειες γυαλιού και µετάλλου.  
 
Με τεχνητό φωτισµό θα φωτογραφηθεί το κτίριο την νύκτα. Είναι ευνόητο ότι για να φωτιστεί 
ολόκληρο θα πρέπει να διατεθούν ισχυροί προβολείς για να το καλύψουν σε όλο του το εύρος. 
Αυτό καθιστά την φωτογράφιση ακριβή και δύσκολη στην εκτέλεση της. Ο ποιό συνηθισµένος 
τρόπος νυκτερινής φωτογράφισης έγκειται στην εκµετάλλευση του υπάρχοντος φωτισµού. Σαν 
ώρα φωτογράφισης επιλέγουµε την στιγµή που υπάρχει διάχυτο φως ηµέρας πριν σκοτεινιάσει 
εντελώς, και την συµπλήρωση µε τον υπάρχοντα τεχνητού φωτισµό του ιδίου κτιρίου. Το 
αποτέλεσµα αυτής της φωτογράφισης αποδίδει αφενός της λεπτοµέρειες του κτιρίου που θα 
χανόντουσαν στο σκοτάδι, αφετέρου επειδή στα σύγχρονα κτίρια οι φωτισµοί είναι προϊόντα 
ειδικής µελέτης, λειτουργούν θαυµάσια στην απόδοση των βασικών αρχιτεκτονικών τυπολογικών 
σηµείων του κτιρίου. Σε µερικές περιπτώσεις ο υπάρχων φωτισµός του κτιρίου είναι αρκετός και 
απόλυτα κατάλληλος για φωτογράφιση.  
 

  
φωτογράφος: Γ. Αθανασόπουλος 
Marfin Bank Εκάλη 

φωτογράφος: Νιώρας 
Ξεν. Μ. Βρετανία  
Παραγωγή: Εργ/ριο Αρχιτεκτονικής Φωτ/φίας ΤΕΙ-Α 

εικ.4 
Στην φωτογράφιση των εσωτερικών χώρων του κτιρίου, θα συνδυαστούν ανάλογα ο υπάρχων 
φυσικός ή τεχνητός φωτισµός µε τον επιπλέον τεχνητό φωτισµό που θα διαθέτει ο φωτογράφος. 
Αυτός θα χρησιµοποιηθεί όχι σαν κυρίως φωτισµός αλλά σαν συµπληρωµατικός στα σκοτεινά 
σηµεία του κάδρου.   
Η ψηφιακή επεξεργασία της φωτογραφίας µας δίνει πολλές δυνατότητες διόρθωσης του 
φωτισµού. Η περισσότερο εξελιγµένη είναι η HDR (Hight dynamic Range) που επιτρέπει να 
ενωθούν σε µία εικόνα πολλαπλές λήψεις µε διαφορετική έκθεση. Αυτή η ένωση επιτρέπει η 
τελική εικόνα να περιλαµβάνει όλους τους τόνους που έχουν οι διαφορετικές εκθέσεις των 
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φωτογραφιών. Αποτέλεσµα αυτής της τεχνικής είναι γράψουν και τα καµένα σηµεία της εικόνας 
(Hight lights) καθώς και τα σκοτεινά σηµεία (Shadows), ρυθµίζοντας τις µεγάλες τονικές διαφορές 
που θα έχει η φωτογραφία λόγω µεγάλων διαφοροποιήσεων στην έκθεση της. Επίσης µπορούν 
οι φωτισµοί να διορθωθούν µε µάσκες στις περιοχές που χρειάζονται επιµέρους διόρθωση.  
 
Μέγεθος και ποιότητα της εικόνας 
Φωτογραφίζοντας µε αναλογική µηχανή το µέγεθος της εικόνας θα εξαρτηθεί από το µέγεθος του 
φιλµ που θα χρησιµοποιηθεί. Η επιλογή του, εξαρτάται από το φορµά της µηχανής, µικρό µεσαίο 
µεγάλο, που εξαρτάται από την χρήση της φωτογραφίας που θα γίνει. Η ιδανική αναλογική 
µηχανή για αρχιτεκτονική φωτογραφία, όπως ήδη αναφέρθηκε, είναι η τεχνική µηχανή που 
χρησιµοποιεί µεγάλου φορµά φιλµ σε πλάκες 10Χ12.5 εκ. Αυτό το φιλµ έχει απεριόριστες 
δυνατότητες αναπαραγωγής εκτός από την πιστή φωτογράφιση του κτιρίου. Άλλες µηχανές µε 
εξαιρετικά αποτελέσµατα είναι οι µηχανές µεσαίου φορµά, 6Χ6, 6Χ7 και 6Χ9 εκ. ειδικά αν 
χρησιµοποιούνται αρχιτεκτονικοί φακοί τύπου «Shift». Οι µικρές φωτογραφικές µηχανές που 
χρησιµοποιούν φιλµ τύπου 135 είναι χρήσιµες λόγω της ευελιξίας που έχουν, λόγω µεγέθους και 
βάρους. Και σε αυτές της µηχανές είναι ιδανική η χρήση αρχιτεκτονικών φακών τύπου «Shift». Το 
φιλµ µεγέθους 3.6Χ2.4 εκ. δεν δίνει την δυνατότητα εξαιρετικής ποιότητας εικόνων σε µεγέθη 
πάνω από το Α4.  
Σήµερα βεβαίως δεν νοείται εκτύπωση φωτογραφίας µε αναλογικά µέσα. Άρα η ψηφιοποίηση της 
εικόνας είναι αναγκαστική για την οποιαδήποτε χρήση της εικόνας. Το ψηφιακό αρχείο επιδέχεται 
επεξεργασίες που καλυτερεύουν την ποιότητα της τελικής εικόνας. Η µετατροπή των αναλογικών 
εικόνων σε ψηφιακές είναι απαραίτητη και το µέγεθος του φιλµ αντιστοιχεί στην ψηφιακή ποιότητα 
του αρχείου. Δηλαδή όσο µεγαλύτερο είναι το µέγεθος του φιλµ τόσο καλύτερη θα είναι η 
ψηφιακή ποιότητα της φωτογραφίας.  
Η χρήση ψηφιακών φωτογραφικών µηχανών καταργεί το φιλµ και µας αποδίδει ένα ψηφιακό 
αρχείο. Το µέγεθος του, αποτελεί πλέον την ποιοτική βάση της τελικής φωτογραφίας. Όπως στην 
αναλογική φωτογραφία το µεγάλο φιλµ µας δίνει µεγάλο ψηφιακό αρχείο, έτσι και το  µέγεθος του 
ψηφιακού αρχείου της φωτογραφικής µηχανής, θα αποδώσει ανάλογα και την εικόνα. 
Είναι σηµαντικό η φωτογράφιση να γίνεται σε αρχείο RAW. 
To raw (ακατέργαστο) αρχείο της εικόνας περιέχει ελάχιστα επεξεργασµένα δεδοµένα που 
προέρχονται από τον CCD (Charge Coupled Devices) αισθητήρα της φωτογραφικής µηχανής ή 
τoυ scanner. Τα αρχεία ονοµάζονται raw, διότι δεν έχουν επεξεργαστεί ακόµα και είναι έτοιµα να 
χρησιµοποιηθούν µε bitmap graphics editor ή εκτυπωτή. Κανονικά η raw εικόνα θα επεξεργαστεί 
µε έναν raw converter (µετατροπέα raw ) µέσα σε ένα χρωµατικό υπόστρωµα (Color gamut), 
όπου µπορούν να γίνουν ακριβείς διορθώσεις πριν την µετατροπή του σε ένα RGB αρχείο όπως 
είναι το TIFF ή JPEG για την επεξεργασία αποθήκευση και εκτύπωση. Τα αρχεία raw, είναι 
διαφορετικά για κάθε µάρκα φωτογραφικής µηχανής. Δεν υπάρχει προς το παρόν ένα κοινό 
ηλεκτρονικό αρχείο για όλες τις µηχανές.  
Το αρχείο raw, θα µπορούσε να θεωρηθεί σαν ένα ηλεκτρονικό αρνητικό, έχοντας τον ίδιο ρόλο 
που θα είχε το αναλογικό αρνητικό. Δηλαδή περιέχει όλες τις πληροφορίες για την δηµιουργία 
µίας εικόνας. Η επεξεργασία µετατροπής µίας εικόνας raw σε µία ορατή εικόνα ονοµάζεται 
«εµφάνιση της raw εικόνας», σε αναλογία αυτού που αποκαλούµε «εµφάνιση του φιλµ». 
Εκτός από την λήψη σε αρχείο raw, σηµαντικό ρόλο για την ποιότητα της εικόνας είναι το εύρος 
αποτύπωσης της εικόνας σε pixels. Όσα περισσότερα pixels περιέχει η εικόνα, τόσο ποιοτικότερη 
είναι και µπορεί να τυπωθεί σε µεγαλύτερο µέγεθος. Ένα εκατοµµύριο pixels αντιστοιχούν στον 
όρο 1 megapixel. Άρα µια φωτογραφική µηχανή µε αισθητήρα 10 megapixels, αντιστοιχεί σε ένα 
αρχείο που περιέχει 10 εκατοµµύρια pixels. Η περιεκτικότητα τον pixels θα αποδοθεί στην 
εκτύπωση µετά από την επεξεργασία της εικόνας. Όσα περισσότερα pixels περιέχονται τόσο 
µεγαλύτερη πυκνότητα εικόνας έχουµε και η φωτογραφία τυπώνεται σε µεγαλύτερο µέγεθος. 
 
Στην καλή ποιότητα της ψηφιακής εικόνας συµβάλει το γεγονός ότι δεν περιέχει κόκκο, και η 
εικόνα αποδίδεται µόνο µε τα χρώµατα τα γκρίζα και τα µαύρα που την συνθέτουν. Αν 
ψηφιοποιήσουµε µια αναλογική εικόνα, ο scanner θα συλλάβει τα στοιχεία που συνθέτουν την 
εικόνα που δεν είναι άλλα από τους κόκκους βροµιούχου αργύρου της εµουλσιόν. Αυτοί θα 
αποδοθούν στην ψηφιακή εικόνα σαν στοιχεία της. Αυτό που θα φαίνεται τελικά θα είναι η 
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ψηφιακή µετατροπή µίας αναλογικής εικόνας. Στην ψηφιακή εικόνα τα στοιχεία της αποδίδονται 
µέσω των pixels σαν καθαρή πληροφορία χωρίς τον «θόρυβο» της εµουλσιόν.  
 
 

 

 

Θόρυβος κόκκου της εµουλσιόν αναλογικής 
φωτογραφίας 
Φωτ. Γ. Αθανασόπουλος 

Ηλεκτρονικός θόρυβος ψηφιακής φωτογραφίας 
 
Φωτ. Γ. Αθανασόπουλος 

εικ.5 
Στην ψηφιακή φωτογραφία συχνά και λόγω δυσµενών συνθηκών φωτισµού ο αισθητήρας της 
παράγει ένα «ηλεκτρονικό θόρυβο». Ειδικότερα σε χαµηλούς φωτισµούς ο αισθητήρας παράγει 
εικόνες όπου ο «θόρυβος» παρουσιάζεται σαν µικροσκοπικοί αλλά ορατοί κόκκοι που διασπούν 
την οµοιογένεια της εικόνας. 
Εν κατακλείδι συγκριτικά η ψηφιακή εικόνα υπερτερεί της αναλογικής. Ειδικά στην αρχιτεκτονική 
φωτογραφία, η ψηφιακή φωτογραφία έχει λύσει πολλά των προαναφερθεισών προβληµάτων που 
παρουσιάζονται στην λήψη αλλά και στις διορθώσεις που χρειάζεται η αρχιτεκτονική φωτογραφία. 
Στο επόµενο κεφάλαιο θα ασχοληθούµε µε την ψηφιακή λήψη αλλά και την επεξεργασία της 
αρχιτεκτονικής φωτογραφίας.  
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Ψηφιακή Επεξεργασία 
 
Η ψηφιακή λήψη 
Η ψηφιακή λήψη δεν έχει καµία διαφορά σε σχέση µε την αναλογική στο τρόπο επιλογής γωνίας 
θέµατος, φωτισµού κ.λ.π. Θα διαφέρει όµως η γωνία λήψης των φακών σε σχέση µε την εστιακή 
τους απόσταση ανάλογα µε τον τύπο αισθητήρα που έχει η µηχανή. Αν χρησιµοποιείται 
αισθητήρας µε αναλογία 1.5 ή 1.3 θα διαφοροποιηθεί η γωνία κάλυψης του φακού. Έτσι για 
παράδειγµα η αναλογία 1.5 του αισθητήρα σε σχέση µε τους φακούς κατασκευασµένους για το 
φορµά 135, (µέγεθος φιλµ 3.6Χ2,4 εκ.) θα είναι 1.5 φορά µεγαλύτερος. Για παράδειγµα ένας 
φακός εστιακής απόστασης 28mm, στην ψηφιακή µηχανή µε σχέση 1.5 θα αντιστοιχεί σε φακό  
των 42mm. Φακός των 20mm θα αντιστοιχεί σε φακό 30mm. Για να υπάρχει απόλυτη αναλογία 
των φακών θα πρέπει η επιφάνεια του αισθητήρα να αντιστοιχεί στο µέγεθος του φιλµ που θα 
χρησιµοποιόταν αν φωτογραφίζαµε µε την αναλογική µηχανή. Δηλαδή η αναλογία να είναι 1.0. 
Τότε η εστιακή απόσταση των φακών θα ταυτιζόταν µε αυτή των φακών που χρησιµοποιούµε 
στις αναλογικές λήψεις. Για παράδειγµα, φακός των 28mm, θα έχει την ίδια γωνία κάλυψης και 
στην µηχανή που χρησιµοποιεί φιλµ φορµά 135 και µε τον αισθητήρα που θα καλύπτει το ίδιο 
φορµά µε την αναλογία 1.0. 
Η ψηφιακή λήψη θα γίνει χρησιµοποιώντας για αποθήκευση το αρχείο raw. Αυτό γίνεται για να 
υπάρξει ένα αρχικό ανεπεξέργαστο αρχείο που θα το ανοίξουµε σύµφωνα µε τις ανάγκες της 
επεξεργασίας, χρήσης και εκτύπωσης της φωτογραφίας. Το πρόγραµµα επεξεργασίας και 
ανοίγµατος αυτών των εικόνων είναι ενσωµατωµένο σαν plug in στο Photoshop CS3, και ανοίγει 
αυτόµατα µε διπλό κλικ, όταν αναγνωρίζει µία εικόνα raw. (εικ.-) 
 
Άνοιγµα εικόνας raw 
Όπως φαίνεται στην εικ.6 το περιβάλλον επεξεργασίας εικόνας raw (παράθυρο) περιέχει µία 
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Περιβάλλον επεξεργασίας εικόνας raw στο Photoshop Cs3 
εικ.6 
προεπισκόπιση της εικόνας που θα επεξεργαστούµε πριν την ανοίξουµε και µια σειρά εργαλείων 
που είναι σηµαντικά για την αρχική επεξεργασία πριν ανοίξουµε την εικόνα σε αρχείο RGB. 
Από τα πιο βασικά εργαλεία είναι αυτό που είναι στην βάση της εικόνας προεπισκόπισης και όταν 
ανοιχθεί µας δίνει τον κάτωθι διάλογο: 
 

 
εικ.7 
Ονοµάζεται «Workflow Options» (χαρακτηριστικά επεξεργασίας) και σκοπός του είναι να 
δώσουµε συγκεκριµένα χαρακτηριστικά στην εικόνα όταν την µετατρέψουµε από raw σε RGB. 
(εικ.7) Από πάνω προς τα κάτω έχουµε τα εξής παράθυρα: 
Space: «χώρος» εννοεί το χρωµατικό προφίλ που πρέπει να έχει η εικόνα όταν την ανοίξουµε. 
Depth: «βάθος» εννοεί το βάθος χρώµατος σε bit ανά κανάλι που θα έχει η εικόνα µας. 
Size: «µέγεθος» αποδίδει το ίδιο, λιγότερο ή περισσότερο µέγεθος σε megapixels στην εικόνα 
µας. 
Resolution: «ανάλυση» µπορούν να επιλεγούν διάφορες πυκνότητες σε pixels/inch (ppi). 
 Στο πάνω αριστερό άκρο του παραθύρου υπάρχει µια σειρά εργαλείων για την επεξεργασία της 
εικόνας. (εικ.7) 
 

 
                         1         2        3        4        5        6        7         8          9            10 
εικ.8 
Αριθµώντας τα εικονίδια κάνουν τις κάτωθι επεξεργασίες: 
 1. σχέδιο «φακός» µεγεθύνει ή µικραίνει την εικόνα τις προεπισκόπισης. 
 2. σχέδιο «χέρι» µετακινεί την εικόνα. 
 3. σχέδιο «σταγονόµετρο» ρυθµίζει την χρωµατική ισορροπία της εικόνας.(white balance) 
 4. σχέδιο «σταγονόµετρο µε σηµείο» παίρνει χρωµατικό δείγµα. 
 5. σχέδιο «χάρακες» κόβει την εικόνα στο σχήµα και µέγεθος που θέλουµε. (crop) 
 6. σχέδιο «γωνία» σφίγγει την εικόνα. 
 7. σχέδιο «πινέλο» χρησιµοποιείται για το ρετούς της φωτογραφίας. 
 8. σχέδιο «µάτι» εξαφανίζει το εφέ του κόκκινου µατιού. 
 9. σχέδιο «γραµµές» εργαλείο αρχειοθέτησης της φωτογραφίας 
10. σχέδιο «κύκλοι» περιστρέφει την εικόνα. 
 
Στο πάνω δεξιό άκρο του παραθύρου υπάρχει το ιστόγραµµα της εικόνας όπου ξεχωρίζουν οι 
δυνάµεις των καναλιών RGB. Η λευκή περιοχή αποδίδει τον µέσο όρο των τριών δυνάµεων. Στο 



 28 

κάτω πλαίσιο δίνονται πληροφορίες της λήψης, σε διάφραγµα (f) του χρόνου έκθεσης (s) σε 
ευαισθησία ISO και τον τύπο του φακού που χρησιµοποιήθηκε. (εικ.9) 
 

 
εικ.9 
Αν πατηθεί το πάνω αριστερό µαύρο βέλος θα σηµειωθούν οι περιοχές της εικόνας όπου έχουν 
πρόβληµα στα σκούρα σηµεία (shadows). Αντίστοιχα πατώντας το δεξί µαύρο βέλος θα 
σηµειωθούν οι περιοχές που έχουν πρόβληµα στα φωτεινά σηµεία (hightlights). 
 
Πιο κάτω υπάρχει µία περιοχή µε εργαλεία επεξεργασίας της εικόνας. Η κάθε ενεργοποίηση 
εργαλείου ανοίγει ένα παράθυρο µε διάφορες ρυθµίσεις που αφορούν το συγκεκριµένο εργαλείο. 
(εικ.10) 
 

 
                                 1      2       3        4       5      6       7      8 
εικ.10 
Το εργαλείο που σηµειώνεται µε το αρ.1 είναι το βασικό εργαλείο ρυθµίσεων της εικόνας raw πριν 
ανοιχτεί. Ρυθµίζει την white balance την θερµοκρασία χρώµατος, την απόχρωση, την έκθεση, την 
απόδοση των σκοτεινών και φωτεινών περιοχών της εικόνας, το µαύρο, την φωτεινότητα, το 
κοντράστ, κ.ά.  
Ο αρ.2 αντιστοιχεί στην ρύθµιση λαµπρότητας και κοντράστ (curves)της εικόνας. Ο αρ.3 
αναφέρεται στην λεπτοµέρεια (detail) και ρυθµίζει την ευκρίνεια (sharpening) και τον θόρυβο 
(noise reduction). Ο αρ.4 αναφέρεται στην απόχρωση, κορεσµό και λαµπρότητα των χρωµάτων 
και στην µετατροπή της εικόνας σε ασπρόµαυρη. Ο αρ.5 στην αλλαγή του τόνου στις σκοτεινές 
και στις υψηλής φωτεινότητας περιοχές. Ο αρ.6 διορθώνει τις οπτικές παραµορφώσεις του 
φακού, ο αρ. 7 ρυθµίζει την φωτογραφική µηχανή αποδίδοντας της ορισµένα χαρακτηριστικά και 
ο αρ.8 αναφέρεται σε προεπιλογές που αποθηκεύονται ανάλογα.  
Στο κάτω αριστερό άκρο του παράθυρο υπάρχει η ένδειξη «save image» όπου σώζεται η εικόνα 
µε την επεξεργασία που της έχει γίνει σε φορµά RGB. Στην δεξιά πλευρά του παραθύρου 
υπάρχουν τρεις ενδείξεις: 
Open Image: ανοίγει την εικόνα στο Photoshop για περαιτέρω επεξεργασία και σώσιµο σε φορµά 
RGB. 
Cancel: σβήνει το παράθυρο και µηδενίζεται η επεξεργασία. 
Done: αποθηκεύονται οι επεξεργασίες που έγιναν στην εικόνα raw. 
 
Τα ψηφιακά εργαλεία επεξεργασίας της αρχιτεκτονικής φωτογραφίας 



 29 

Στην αναλογική φωτογραφία η ιδανική φωτογραφική µηχανή για την αρχιτεκτονική φωτογραφία 
είναι η τεχνική µηχανή ή συµβατική µηχανή µε φακό shift. Αυτές µπορούν ελέγξουν το κάδρο, να 
διορθώσουν την προοπτική και τις παραµορφώσεις των γραµµών του θέµατος.  
Στην ψηφιακή επεξεργασία αυτές οι ρυθµίσεις µπορούν να γίνουν εκ των υστέρων µε 
συγκεκριµένα εργαλεία που παρέχει  το πρόγραµµα επεξεργασίας Photoshop. Αναλυτικά τα 
εργαλεία της επεξεργασίας της αρχιτεκτονικής φωτογραφίας βρίσκονται στο menu Edit στην 
ένδειξη Transform. Για να ενεργοποιηθεί το Transform θα πρέπει να έχουµε επιλέξει την εικόνα µε 
το εργαλείο select all ή να είναι layer. Ανοίγοντας το παράθυρο του Transform υπάρχουν οι εξής 
πράξεις µε τις ενδείξεις: 
 

Scale 
Rotate 
Skew 

Distort 
Perspective 

Wrap 
 

Κλίµακα 
Περιστροφή 
Λόξεµα 
Παραµόρφωση 
Προοπτική 
Τύλιγµα 

 
Η κάθε µια από αυτές εκτελεί µια συγκεκριµένη επεξεργασία µετατροπής της εικόνας µε σηµείο 
αναφοράς ένα µεταβαλλόµενο κέντρο που θα ονοµάζουµε «κέντρο βάρους». εικ.- Όταν 
ενεργοποιηθεί το Transform,  εκτός από το σηµείο του κέντρου βάρους που παρουσιάζεται στο 
κέντρο της, σε κάθε πλευρά της εικόνας υπάρχουν σηµεία «αγκύρωσης», τοποθετηµένα στα δύο 
άκρα και στο κέντρο της κάθε πλευράς, τα οποία πιάνονται µε ένα δείκτη που µετακινείται µε το 
ποντίκι. Με αυτά τα σηµεία της εικόνας εκτελείται η πράξη της µετατροπής. (εικ.-) 
 

 
 

 
Σηµείο «κέντρου βάρους» Σηµείο «αγκύρωσης» Οδηγοί «χάρακες» 
εικ.11 
Στην επεξεργασία της αρχιτεκτονικής φωτογραφίας, πολύ χρήσιµοι είναι οι χάρακες, που τους 
ενεργοποιούµε τραβώντας τους από τους «rulers» στα πλαϊνά της εικόνας. Αυτοί µας δίνουν µια 
συγκριτική αναφορά της οριζόντιας και κάθετης γραµµής. (εικ.11) 
 
Θα µπορούσε να τις ξεχωρίσουµε της πράξεις µετατροπής « Transform», σε επεξεργασίες που 
βασίζονται ή στην περιστροφή ή στο ξεχείλωµα και παραµόρφωση της εικόνας. Στην πρώτη 
κατηγορία ανήκουν οι πράξεις Rotate, Distort, Perspective, στην δεύτερη οι πράξεις Scale, Skew, 
Wrap.  
 
Αναλυτικά: 
µε την πράξη Rotate, περιστρέφεται η εικόνα γύρο από το κέντρο βάρους. Αυτό µπορεί να 
µετακινείται σε οποιαδήποτε σηµείο της εικόνας και η περιστροφή γίνεται γύρο από αυτό, 
µετακινώντας µε το ποντίκι τα σηµεία αγκύρωσης. (εικ.12) 
µε την πράξη distort στην εικόνα θα µεταβληθεί η καθετότητα ή η οριζοντιότητα των γραµµών 
που ορίζουν το κτίριο, από την πλευρά που µετακινείται το σηµείο αγκύρωσης. Οι πλευρές 
στρέφονται µε κέντρο το σηµείο του «κέντρου βάρους» που τοποθετείται στην άκρη του σηµείου 
της εικόνας που θα µείνει σταθερό κατά την µετατροπή. (εικ.13) Η κίνηση αυτή όµως επηρεάζει 
όλες τις γραµµές του θέµατος µας. 
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µε την πράξη perspective, επιτυγχάνεται η ταυτόχρονη ισόρροπη και ισόποση µετακίνηση προς 
αντίθετες κατευθύνσεις στις κάθετες ή οριζόντιες γραµµές που συνθέτουν το θέµα µας. (εικ.14) 
 
Rotation (εικ.12) 

 
 

 
Distort (εικ.13) 

 

 
 
Perspective (εικ.13) 

 

 
στην εικ.13 έχουν µεταβληθεί οι οριζόντιες γραµµές του θέµατος, µε αποτέλεσµα την προοπτική 
παραµόρφωση των κάθετων γραµµών του κτιρίου, καθώς και την συµπίεση άνω και αποπίεση 
κάτω, των επιµέρους υψών του κτιρίου. 



 31 

 
 
 
Η δεύτερη οµάδα µετατροπών είναι η εξής: 
Scale, µε αυτήν την πράξη µετατρέπεται το µέγεθος της εικόνας. Από όποιο σηµείο αγκύρωσης 
επιλεχθεί, µετατρέπεται το µέγεθος της εικόνας. Αυτή µετατρέπεται αναλογικά σε µία κατεύθυνση 
από το σηµείο αγκύρωσης που βρίσκεται στην γωνία της εικόνας που θέλουµε να µετατρέψουµε, 
σε συνδυασµό µε το πλήκτρο shift στο πληκτρολόγιο. Αν πατιέται εκτός από το πλήκτρο shift και 
το πλήκτρο alt ταυτόχρονα, τότε η αλλαγή µεγέθους είναι αναλογική και από τις τέσσερις πλευρές 
της εικόνας. (εικ.15) 
 
Scale (εικ.15) 

 
 

  
 
το κέντρο βάρους θα τοποθετηθεί στο σηµείο όπου θα θέλουµε να υπάρχει η µεγαλύτερη 
παραµόρφωση της εικόνας µετακινώντας το σηµείο αγκύρωσης στην αντίθετη κατεύθυνση. Αν 
θέλουµε συµµετρική αλλαγή στα τέσσερα σηµεία, το κέντρο βάρους θα είναι τοποθετηµένο στο 
κέντρο της εικόνας. 
 
Skew: είναι η πιο χρήσιµη µετατροπή για την διόρθωση των προοπτικών παραµορφώσεων των 
οριζόντιων και κάθετων γραµµών. Με αυτήν µπορούµε να µετατρέψουµε συγκεκριµένο σηµείο 
χωρίς να επηρεαστεί η υπόλοιπη εικόνα, που µε τις προηγούµενες µετατροπές συνέβαινε σε 
αρκετά µεγάλο βαθµό. Μπορούµε για παράδειγµα να στρέψουµε λοξά την µία πλευρά του κτιρίου 
και η άλλη να παραµείνει αναλλοίωτη. Το κέντρο βάρους τοποθετείται στο σηµείο που θα γίνει η 
µετατροπή. Σε σχέση µε την τεχνική µηχανή η µετατροπές perspective και skew, αντιστοιχούν µε 
την στρέψη  του εστιακού επιπέδου για την διόρθωση της προοπτικής µε το πλεονέκτηµα ότι η 
skew µπορεί να διορθώσει την µία πλευρά χωρίς να µεταβάλλει την άλλη. Άρα στην διόρθωση 
των κάθετων γραµµών του κτιρίου, πρώτα θα εργαστούµε µε την perspective για την γενική 
διόρθωση και κατόπιν µε την skew θα δουλέψουµε στην λεπτοµέρεια.  
 
Wrap: αναφέρεται στην καµπυλότητα. Με αυτήν την πράξη µετατρέπεται η καµπυλότητα όλων 
των γραµµών του θέµατος. Δεν υπάρχει κέντρο βάρους, αλλά όλα τα σηµεία της εικόνας 
αποτελούν σηµεία αγκύρωσης από τα οποία µετατρέπεται η καµπυλότητα της. (εικ.17) 
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Skew 

  
εικ.16 
Wrap 

 
 

εικ.17 
Οι διορθώσεις που γίνονται µέσα από το πρόγραµµα επεξεργασίας, σαφώς υπερέχουν από 
εκείνες που επιτυγχάνονται µε την τεχνική µηχανή, που περιορίζονται στην τοποθέτηση του 
θέµατος στο κάδρο και στις βασικές διορθώσεις της προοπτικής που αντιστοιχούν στην 
µετατροπή «perspective», επηρεάζοντας όλη την εικόνα. Οι µετατροπές που µας προσφέρει το 
πρόγραµµα επεξεργασίας είναι περισσότερες και καλύπτουν όλες τις ανάγκες που µπορούν 
προκύψουν στην αρχιτεκτονική φωτογραφία. Πιο συγκεκριµένα εκτός από τις βασικές διορθώσεις 
της προοπτικής µε το perspective, µε την µετατροπή της κλίµακας (scale) διορθώνεται η 
συµπίεση και αποσυµπίεση των υψών του κτιρίου που παραµορφώνονται λόγω της χαµηλής 
θέσης της φωτογραφικής λήψης. Αυτή η διόρθωση δεν γίνεται µε την τεχνική µηχανή. Επίσης µε 
την λοξή µετατροπή (skew) στρέφουµε συγκεκριµένα σηµεία της εικόνας χωρίς να µεταβάλλονται 
άλλα της σηµεία. Με την µετατροπή της καµπυλότητας (Wrap) διορθώνεται οποιαδήποτε 
σφαιρική παραµόρφωση των φακών της φωτογραφικής µηχανής.  
Εκτός από τις διορθώσεις που προαναφέρθηκαν, µε την ψηφιακή επεξεργασία µπορεί να 
επέµβουµε στην εικόνα, αντικαθιστώντας, προσθέτοντας, µεταβάλλοντας σηµεία της εικόνας που 
πρέπει να διορθωθούν. Επίσης µπορούν να συρραφθούν κοµµάτια του κτιρίου, που έχουν 
φωτογραφηθεί ξεχωριστά και να αποτελέσουν ένα ενιαίο τελικό κτιριακό σύνολο. 
Η ποιότητα της εικόνας που παρέχουν οι ψηφιακές µηχανές και το µέγεθος αρχείου που µας 
δίνουν τα αρχεία raw και η δυνατότητα της επεξεργασίας της εικόνας σε όλα τα δυνατά επίπεδα, 
αντικαθιστούν τις κλασικές µεθόδους της αρχιτεκτονικής φωτογραφίας.  
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Επεξεργασία της αρχιτεκτονικής φωτογραφίας 
 
Για την σωστή και άρτια επεξεργασία της αρχιτεκτονικής φωτογραφίας, θα πρέπει να υπάρχουν 
όλες οι απαραίτητες πληροφορίες που θα παραλάβουµε από την λήψη. Άρα για την σωστή 
επεξεργασία θα πρέπει να υπάρχει η αντίστοιχη λήψη.  
 
Κατά την λήψη θα πρέπει εκτός από την καλύτερη δυνατή απεικόνιση του κτιρίου, να έχουµε 
υπόψη µας και την επεξεργασία της. Δηλαδή θα πρέπει να υπάρχει µία παράλληλη οπτική µεταξύ 
αυτού που βλέπουµε µε αυτό που θα είναι το αποτέλεσµα της επεξεργασίας. Αυτό σηµαίνει ότι 
εκτός από την κυρίως εικόνα και των πληροφοριών που την απαρτίζουν, να αναζητούνται και οι 
πληροφορίες που θα µας χρειαστούν στην επεξεργασία της. Για παράδειγµα, αν κάποιο εµπόδιο 
εµποδίζει την οπτική επαφή µε κάποιο σηµείο του κτιρίου που φωτογραφίζεται, θα πρέπει να 
υπάρξει η πληροφορία που θα βρίσκεται πίσω από αυτό. Άρα θα πρέπει να ξεπεραστεί και να 
φωτογραφίσουµε πίσω από αυτό, για να υπάρχει η χαµένη πληροφορία.  Αυτήν θα µπορέσουµε 
κατά την επεξεργασία να την τοποθετήσουµε πάνω από το εµπόδιο, για να αποκαταστήσουµε 
πλέον την συνολική εικόνα του κτιρίου. Εν κατακλείδι ο φωτογράφος επειδή κινείται στον χώρο 
προσπερνάει το εµπόδιο αποτυπώνοντας τις πληροφορίες που του είναι αναγκαίες.  
 
Εκτός από επεξεργασία της αρχιτεκτονικής φωτογραφίας για τους περιορισµούς που επιβάλει η 
αναλογική φωτογράφιση, µε την ψηφιακή τεχνολογία έχουµε την δυνατότητα των πολλαπλών 
λήψεων για την σύνθεση µίας νέας ενιαίας και απόλυτα πραγµατικής εικόνας του κτιρίου. Θα 
µπορούσαµε να ταξινοµήσοµε τα είδη και τις ανάγκες που θα καλύπτουν αυτό το είδος λήψεων.  
Μία πρώτη περίπτωση πολλαπλών λήψεων είναι η ανάγκη συµπλήρωσης εικονικών σηµείων του 
κτιρίου που δεν φαίνονται λόγω εµποδίων, φθοράς, προσθήκης ετερογενών στοιχείων. Μέσα 
από αυτές θα υπάρχουν πληροφορίες για την αποκατάσταση της εικόνας. 
Στην περίπτωση όπου δεν περιέχεται όλο το κτίριο σε µοναδική λήψη θα πρέπει να 
φωτογραφηθεί τµηµατικά ακολουθώντας µία αλληλουχία λήψεων µε την λογική των αξόνων. Σε 
αυτήν την περίπτωση οι λήψεις µπορούν ακολουθούν ένα κάθετο κεντρικό άξονα, αν υπάρχει 
πρόβληµα ύψους, ή σε σχέση µε οριζόντιο άξονα για το πλάτος ή και συνδυασµό των δύο για 
πλάτος και ύψος.  
Στην περίπτωση των πολλαπλών λήψεων θα ξεχωρίσουµε και τις περιπτώσεις της κυκλικής και 
της γραµµικής σάρωσης. 
 
Η επεξεργασία 
Θα διαχωρίσουµε την επεξεργασία της αρχιτεκτονικής φωτογραφίας σε δύο στάδια. Την βασική 
επεξεργασία όπου θα περιλαµβάνονται η διόρθωση των οριζόντιων και κάθετων γραµµών του 
κτιρίου, την διόρθωση των συµπιέσεων-αποπιέσεων, την διόρθωση της προοπτικής και τις 
διορθώσεις της έκθεσης του κοντράστ, χρώµατος κ.λ.π., και την ειδική επεξεργασία, όπου θα 
περιλαµβάνονται οι αντικαταστάσεις στοιχείων, την ανασύσταση χαµένων σηµείων του κτιρίου, 
την αποκατάσταση της φθοράς, του χρώµατος, και την αφαίρεση ξένων στοιχείων που 
παρεµβαίνουν στην εικόνα. Θα επεξεργαστούµε αναλυτικά µια εικόνα ενός κτιρίου της Λ. 
Αθηνών. 
 
Βασική επεξεργασία 
 Ξεκινώντας από µια λήψη σχεδόν τυχαία που δεν ακολουθεί τις τυπικές νόρµες της 
αρχιτεκτονικής φωτογράφισης, µέσω τις επεξεργασίας θα προσπαθήσουµε να έχουµε το 
καλύτερο αποτέλεσµα. 
Η αρχική µας εικόνα είναι από ένα εµπορικό κτίριο που βρίσκεται στην Λ. Αθηνών.(εικ.18) Η 
λήψη του κτιρίου, εκτός από τον σωστό φωτισµό, έχει γίνει µε ένα ελαφρύ ευρυγώνιο εκτός άξονα 
του κτιρίου, µε αποτέλεσµα οι κάθετες και οριζόντιες γραµµές του να έχουν αποκλίσεις και 
συγκλίσεις. Επίσης παρεµβάλλονται διάφορα εµπόδια, όπως κολόνες φωτισµού, καλώδια, αφίσα 
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ενοικίασης και ετερόκλητα στοιχεία όπως, κλιµατιστικά σώµατα, κεραίες κινητής τηλεφωνίας 
ταµπέλες καταστήµατος κ.λ.π. Όλα αυτά τα στοιχεία αλλοιώνουν την φυσιογνωµία του κτιρίου.  
Ξεκινώντας την επεξεργασία θα κατασκευάσουµε το πλαίσιο σύγκρισης της εικόνας µε σταθερά 
σηµεία. 
 

 
εικ.18 
Σε πρώτο στάδιο σύρουµε τους χάρακες, για να προσδιορίσουµε τις οριζόντιες και κάθετες 
γραµµές του κτιρίου, καθώς και τις βασικές του αναλογίες (σχέση πλάτους και ύψους) εικ19. 
 

 
εικ.19 
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Αφού επιλέξουµε όλη την εικόνα, µε την εντολή Trasform-rotate, στρίβουµε την εικόνα ώστε ο 
κεντρικός άξονας του κτιρίου να είναι κάθετος.  
Επιλέγοντας την εντολή Trasform-perspective-distort, διορθώνουµε τις κάθετες γραµµές του 
κτιρίου για να είναι απόλυτα κάθετες χωρίς σύγκλιση µεταξύ τους µε κέντρο βάρους στον κεντρικό 
άξονα στο ύψος του ορίζοντα.(εικ.20) 

 
εικ.20 
Συνεχίζοντας επιλέγουµε trasform-skew, µετακινούµε το κ. βάρους στο σηµείο όπου θα 
εφαρµόσουµε το λόξεµα (skew) της εικόνας, πάνω δεξιά, γιατί θέλουµε το πάνω µέρος του 
κτιρίου να γίνει οριζόντιο. 
Επιλέγοµε trasform-scale, και µεγεθύνουµε αναλογικά πατώντας ταυτόχρονα το πλήκτρο shift, 
την εικόνα στο σωστό µέγεθος του κτιρίου που είχαµε προσδιορίσει αρχικά µε τους 
χάρακες.(εικ.21) 
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εικ.21 
Τελειώνοντας την βασική επεξεργασία, θα επιλέξουµε µε το εργαλείο crop, την τελική εικόνα που 
θα κρατήσουµε (εικ.22) 
Στην επόµενη φάση θα διορθώσουµε τον φωτισµό και το κοντράστ της εικόνας για την καλύτερη 
δυνατόν απόδοση του κτιρίου (εικ.23) 
 

 
εικ.22 
Η βασική επεξεργασία έχει ολοκληρωθεί. Επειδή παρεµβάλλονται ξένα στοιχεία που εµποδίζουν 
την σωστή παρουσίαση του κτιρίου θα προχωρήσουµε στην ειδική επεξεργασία όπου θα 
αποκαταστήσουµε την όψη του κτιρίου αφαιρώντας τις κεραίες κινητής τηλεφωνίας στην οροφή, 
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την κολόνα οδικού φωτισµού στην πρόσοψη, την πινακίδα «ενοικιάζεται», τα καλώδια καθώς και 
την συσκευή κλιµατισµού και της πινακίδας που βρίσκονται στην πρόσοψη. 
 

 εικ.23 
 
 
Βιβλιογραφία: 
 


