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Πρόλογος 

 

    Η επιλογή της εξέλιξης της Ιστορίας της Τέχνης µέσα στο ψηφιακό περιβάλλον ως 

θέµα της παρούσας εργασίας αποτέλεσε, για τον γράφοντα, µια σηµαντική ευκαιρία 

για να εξοικειωθεί περισσότερο µε ορισµένες ραγδαία αναπτυσσόµενες  ψηφιακές 

εφαρµογές, αλλά και να έρθει σε επαφή µε σηµαντικά έργα τέχνης και κείµενα της 

παράδοσης της Ιστορίας της Τέχνης – τόσο στην αναλογική όσο και στην ψηφιακή 

τους µορφή. Οι αναρίθµητες προεκτάσεις ενός τόσο σύνθετου θέµατος καθιστούν, 

ασφαλώς, τις παρατηρήσεις  και τα συµπεράσµατα που ακολουθούν µια πρώτη 

καταγραφή των βασικών του παραµέτρων. 

     Στις δυσκολίες που αντιµετωπίστηκαν ανήκει, αναµφίβολα η ετερογένεια του 

υλικού που χρησιµοποιήθηκε, το οποίο αφορούσε θεωρητικά ζητήµατα τόσο για την 

ιστορία της τέχνης όσο για την εφαρµογή της ψηφιακής τεχνολογίας στην ιστορία της 

τέχνης και τις ανθρωπιστικές επιστήµες γενικότερα. ∆εν ήταν, ακόµη, λίγες οι φορές 

που το – δεδοµένο – ενδιαφέρον και η συνθετότητα  των υπό ανάλυση θεωρητικών 

κειµένων αλλά και των συνεντεύξεων δυσκόλεψε την αποστασιοποιηµένη ανάλυσή 

τους.  

 

     Η έρευνα για την παρούσα εργασία πραγµατοποιήθηκε µε υποτροφία της 

Μονάδας Ψηφιακής Επιµέλειας του Ερευνητικού Κέντρου «Αθηνά». Πέρα από 

την ιδιαίτερα τιµητική για εµένα οικονοµική ενίσχυση, καθοριστικής σηµασίας για το 

τελικό αποτέλεσµα της εργασίας υπήρξε η αµέριστη υποστήριξη από πλευράς όλων 

των ερευνητών και συνεργατών της ΜοΨΕ, µε επικεφαλής τον ∆ιευθυντή της 

Μονάδας, Καθηγητή κ. Πάνο Κωνσταντόπουλο. Τους ευχαριστώ θερµά για την 

συµπαράσταση. 
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    Πολλές ευχαριστίες οφείλω, ακόµη, στην κα Ναυσικά Πανσελήνου, Καθηγήτρια 

Ιστορίας της Τέχνης (ΑΣΚΤ), τον Αναπληρωτή Καθηγητή της Iστορίας της Τέχνης 

(ΑΣΚΤ) κ. Ανδρέα Ιωαννίδη, την Επίκουρο Καθηγήτρια Ιστορίας της Τέχνης κα Έφη 

Φουντουλάκη (Πάντειο Πανεπιστήµιο), τον κ. Νίκο ∆ασκαλοθανάση, Επίκουρο 

Καθηγητή της Ιστορίας της Τέχνης (ΑΣΚΤ), την κα Ευγενία Αλεξάκη, ∆ιδάκτορα της 

Ιστορίας της Τέχνης, την ∆ιευθύντρια της Βιβλιοθήκης της ΑΣΚΤ κα Νίκη Ζαχιώτη, 

και την κα Ανίνα Βαλκανά, υπεύθυνη του Τοµέα Τεκµηρίωσης του Εθνικού 

Μουσείου Σύγχρονης Τέχνης, για τον χρόνο που διέθεσαν απαντώντας στις 

ερωτήσεις µου. Ευχαριστώ, τέλος, την Λέκτορα κα Μάρθα Μιχαηλίδου (Πάντειο 

Πανεπιστήµιο) για τις επισηµάνσεις και συµβουλές της πάνω  σε διάφορα 

µεθοδολογικά ζητήµατα.  
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1. Εισαγωγή  

 

     Με την διείσδυση των ψηφιακών τεχνολογιών σε όλο το φάσµα των 

ανθρωπιστικών επιστηµών, παρατηρούνται σηµαντικές αλλαγές τόσο στον τρόπο 

έρευνας όσο και στην εξέλιξή τους, καθιστώντας απαραίτητη την κατανόηση του 

νέου πεδίου που ανοίγεται, όσο και των νέων εργαλείων που παρέχονται. Παρόµοια 

για την ιστορία της τέχνης, οι νέες ψηφιακές υποδοµές που σχηµατίζονται απαιτούν 

εύστοχο σχεδιασµό, που θα στηρίζεται στα εργαλεία και τις σύνθετες απαιτήσεις 

αυτού του πεδίου.  

     Αν «η µνήµη είναι το µεγάλο κριτήριο της τέχνης» , όπως γράφει ο Baudelaire στο 

Salon του 1846, τι είδους πολιτισµική επιστηµολογία µπορεί να προετοιµάζει µια 

ψηφιακή αναδιοργάνωση των ίδιων των µνηµονικών µηχανισµών της τέχνης, της 

ιστορίας και της θεωρίας της; Σε µέρος αυτού του προβληµατισµού θα επιχειρήσουµε 

να συνεισφέρουµε µε την παρούσα προσέγγιση, που ξεκινά από µια σύντοµη 

αναφορά στην εξέλιξη της Ιστορίας της Τέχνης, από την αρχαιότητα µέχρι την 

σύγχρονη, ψηφιακή εποχή.  

     Στη συνέχεια, γίνεται µια αναφορά στις πηγές της ιστορίας της τέχνης, πριν και 

µετά την έλευση της ψηφιακής εποχής, και κυρίως µετά την ανάπτυξη του 

Παγκόσµιου Ιστού. Σε αυτό το πλαίσιο, εξετάζονται συγκεκριµένες υποδοµές 

έρευνας και πληροφορίας, πρότυπα τεκµηρίωσης, ταξινόµησης και ευρετηρίασης, 

πρωτοβουλίες για την δηµοσιοποίηση της έρευνας και διάφορες ηλεκτρονικές 

εκδόσεις, ορισµένες ψηφιακές βιβλιοθήκες και εικονοθήκες, ηλεκτρονικά αρχεία και 

άλλες εφαρµογές, όπως λεξικά και εργαλεία. 

     Κατόπιν, εξετάζονται ορισµένα ζητήµατα που απασχολούν την έρευνα. Μετά από 

µια αναφορά στις ανάγκες των διαφόρων οµάδων που ενδιαφέρονται για την ιστορία 
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της τέχνης, γίνεται αναφορά σε διάφορα ζητήµατα µεταφοράς της πληροφορίας, όπως 

η ακρίβεια και η διαθεσιµότητα των ψηφιακών αντιγράφων και η επιλογή των 

κατάλληλων τεχνικών ψηφιοποίησης. Ακολουθεί το ζήτηµα της νοηµατοδότησης και 

διαχείρισης του περιεχοµένου των συλλογών για την ιστορία της τέχνης, και διάφορα 

θέµατα σχετικά µε την εκπαίδευση, την κατάρτιση και τη έρευνα. Τίθεται, ακόµη, το 

ζήτηµα της διάρκειας ζωής των ψηφιακών πηγών και των υλικών χαρακτηριστικών 

των ψηφιακών τεκµηρίων, ενώ αναλύονται ορισµένες οικονοµικές και νοµικές 

προεκτάσεις, όπως διάφορα ζητήµατα πνευµατικών δικαιωµάτων. Γίνεται, τέλος, µια 

σύντοµη αναφορά στην εµφάνιση νέων µορφών τέχνης. 

     Από την πραγµάτευση των θεµάτων που προκύπτουν µε την εξέλιξη του 

ψηφιακού µέσου, παρατηρούµε πως προκύπτουν ορισµένα ερωτήµατα, σε ό,τι αφορά 

την «εργαλειοθήκη»  του ιστορικού της τέχνης και γενικότερα ως προς το είδος των 

µηχανισµών γνωσιακού εµπλουτισµού που πρέπει να υποστηρίζονται. Επιχειρούµε, 

έτσι, µια συστηµατικότερη προσέγγιση αυτών των ζητηµάτων, αφενός µέσα από την 

ανάλυση µιας περιορισµένης επιλογής κειµένων από ιστορικούς της τέχνης, και 

αφετέρου µέσα από την διεξαγωγή και ανάλυση συνεντεύξεων µε ερευνητές της 

ιστορίας της τέχνης. 

     Στην ανάλυση των κειµένων, αναφερόµαστε αρχικά στην χρήση της εικόνας και 

τους διάφορους τρόπους µε τους οποίους οι εικόνες συνδέονται µεταξύ τους στα 

κείµενα, και έπειτα στις αναφορές που γίνονται µε αφορµή τα υπό πραγµάτευση έργα, 

καλλιτέχνες ή θέµατα, στο εκάστοτε ιστορικό, κοινωνικό και πολιτικό πλαίσιο, την 

θεωρία, διάφορες επιστήµες όπως η γλωσσολογία και η σηµειολογία κ.ο.κ. 

Παροµοίως για τις συνεντεύξεις, γίνονται πρώτα µερικές γενικές παρατηρήσεις για 

διάφορες επιλογές και απόψεις που χαρακτηρίζουν από κοινού τους επιλεγµένους 

συνοµιλητές, και στην συνέχεια αναλύεται η χρήση του υλικού τους, µε 

συγκεκριµένα παραδείγµατα, και αναφέρονται κάποια βασικά ερωτήµατα που θέτουν 

σχετικά µε αυτό. 

     Κατά την ανάλυση του επιλεγµένου υλικού, χρησιµοποιείται καταρχήν µια 

οµαδοποίηση από τον Panofsky των αντικειµένων της ερµηνείας µιας εικόνας, των 

τύπων ερµηνείας, των αντίστοιχων εφοδίων που απαιτούνται και των µέσων ελέγχου 

της, καθώς κρίνεται πως οι σχέσεις που δηµιουργούνται ανάµεσα στα διάφορα 

επίπεδα ερµηνείας και το αντίστοιχο υλικό που χρησιµοποιούν, είναι ενδεικτικές της 

χρήσης και του εύρους των πηγών (πέρα από την εικόνα) που χρησιµοποιούνται από 

τους συγγραφείς των επιλεγµένων κειµένων και τους ερευνητές, και πως η 
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σχηµατοποίησή του - αν και χαρακτηρίζεται από την προσέγγιση που ο ίδιος επιλέγει 

-  µπορεί να προσφέρει ένα πλαίσιο κατανόησης του ευρύτερου τρόπου εργασίας του 

ιστορικού της τέχνης, των επιπέδων ερµηνείας που δηµιουργεί, και των απαραίτητων 

εφοδίων του. Επιχειρώντας, κατόπιν, µια κατηγοριοποίηση των βασικών λειτουργιών 

που παρατηρούµε να λαµβάνουν χώρα, χρησιµοποιούµε ένα διαχωρισµό του 

Unsworth των βασικών ερευνητικών αρχών για τις ανθρωπιστικές επιστήµες, οι 

οποίες θα µπορούσαν να αποτελέσουν τη βάση εκείνη για την δηµιουργία και 

διαχείριση των κατάλληλων εργαλείων στην ψηφιακή εφαρµογή των ανθρωπιστικών 

επιστηµών, και συγκεκριµένα στην έρευνα που βασίζεται στην δικτυωµένη ψηφιακή 

πληροφορία. 

      Με αφορµή δυο παρατηρήσεις του για την σηµασία της σταθερότητας στην 

αναφορά και της δικτύωσης των πηγών και των εργαλείων, θα οδηγηθούµε, τέλος, σε 

ορισµένα συµπεράσµατα για τις ανάγκες που προκύπτουν για την ιστορία της τέχνης 

στο ψηφιακό περιβάλλον, όπως είναι η προσέγγιση του κύκλου ζωής των ψηφιακών 

πηγών και η ψηφιακή επιµέλεια. 
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2.  Ιστορική και Βιβλιογραφική Επισκόπηση 

 

2.α. Σύντοµη ιστορική αναδροµή 

 

Η εξέλιξη της Ιστορίας της Τέχνης
1
 

     Στην αρχαιότητα, η Ιστορία της Τέχνης αποτελούσε µέρος µιας µεγάλης σειράς 

λογοτεχνικών ειδών. H ρητορική (Κικέρωνας, Κουιντιλιανός) µίλησε για την εξέλιξη 

του στυλ στην τέχνη σε αναλογία µε τις προφορικές γλώσσες, διαχωρίζοντας το 

πρώιµο- απλούστερο ύφος από το ύστερο- συνθετότερο. Άλλοι συγγραφείς 

(Φιλόστρατος, Καλλίστρατος) έβλεπαν στα έργα τέχνης δείγµατα εκφραστικής 

«γραφής», ενώ µια τρίτη οµάδα (Βιτρούβιος κ.α.) εξερεύνησε περισσότερο τις 

ιστορικές τους παραµέτρους. Αλλά και οι αρχαίοι αισθητικοί φιλόσοφοι έχουν 

αφήσει µια σειρά αποσπασµατικών γραπτών στις βασικές γραµµές της Ιστορίας της 

Τέχνης. Ο Σωκράτης, ο Πλάτων και ο Αριστοτέλης, άλλωστε, είχαν ήδη µιλήσει για 

την οπτική αναπαράσταση, ενώ οι διάδοχοί τους της Ρωµαϊκής περιόδου είδαν τα 

αντικείµενα τέχνης ως σύµβολα περιττής πολυτέλειας. Επιπλέον, πολλές βιογραφίες 

επιφανών ανδρών περιλάµβαναν τις ικανότητές τους στον τοµέα της τέχνης. Στη  

«Φυσική Ιστορία» του, ο Πλίνιος προσπαθεί να διαµορφώσει τον ιστορικό χρόνο, 

θέτοντας τον µύθο ως σηµείο αφετηρίας και παρακολουθώντας τις εξελίξεις στην 

έκφραση της τέχνης, ενώ επικεντρώνει το ενδιαφέρον του σε µια σειρά καλλιτεχνών 

και τις προσπάθειές τους να εξελιχθούν, αναζητώντας το αληθινό. Τα σχήµατα του 

Πλίνιου για την ιστορία της γλυπτικής και της ζωγραφικής επηρεάζονται καθοριστικά 

                                                 
1 Η σύντοµη αυτή εξιστόρηση βασίστηκε στο κείµενο του N. Llewellyn, The history of western art 

history  (στο Bentley, 1997: 828- 848). 
 



 9 

από τις ελληνικές του κειµενικές πηγές, ενώ χρησιµοποιεί περισσότερο τις τελευταίες 

παρά τα έργα τέχνης καθαυτά, τότε διαθέσιµα αποκλειστικά στις αυτοκρατορικές 

συλλογές. Γενικότερα, στα πιο συνήθη θέµατα της αρχαίας ιστοριογραφίας της 

τέχνης περιλαµβάνονταν η προσπάθεια δηµιουργίας µοντέλων για τον σχηµατισµό 

του ιστορικού χρόνου, η τάση των ιστορικών να χρησιµοποιούν τις προσωπικές τους 

παρατηρήσεις καθώς και να επιχειρούν µια λειτουργική ανάλυση της τέχνης, αλλά 

και οι προβληµατισµοί τους για την κοινωνική θέση των λειτουργών της τέχνης, την 

καλλιτεχνική ιδιοσυγκρασία, τα εθνικά στερεότυπα αλλά και την ανάλυση του στυλ. 

Αφού δηµιουργήθηκε στην αρχαιότητα µια εννοιολογική γλώσσα για την τέχνη, το 

ίδιο το ύφος κατέστη ένα ιστορικό εργαλείο, και επιπλέον κριτήρια όπως η 

προοπτική, η αρµονία, το συναίσθηµα και οι αφηγηµατικές τεχνικές εντοπίζονταν, 

καταγράφονταν και συγκρίνονταν για να υποδηλώσουν την ιστορική αλλαγή.  

     Στα γραπτά του Μεσαίωνα για την τέχνη, ο καλλιτέχνης ως µεµονωµένο πρόσωπο 

ανήκει σε µια χαµηλή κοινωνική ιεραρχία και θεωρείται ανάξιος µιας βιογραφίας, 

καθώς στο επίκεντρο της καλλιτεχνικής ζωής βρίσκονται οι πατρόνες και όχι οι 

καλλιτέχνες. Η επιστήµη θεωρείται υπέρτερη της «χειρωνακτικής» τέχνης και το 

αρχαίο λεξιλόγιο της ιστορικής ανάπτυξης και της στυλιστικής αλλαγής σε µεγάλο 

βαθµό εγκαταλείπεται. Επανέρχεται, εντούτοις, ένα αρχαίο είδος ιστορικής γραφής 

για την τέχνη: οι τοπογραφικοί οδηγοί για µέρη και συλλογές (όπως το “Mirabilia 

Urbis Romae”), που αντιµετωπίζουν τα έργα τέχνης που έχουν επιβιώσει ως οχήµατα 

αλληγορικού σχολιασµού, απαλείφοντας τυχόν ειδωλολατρικές παραµέτρους της 

αρχαιότητας.  

     Η εφεύρεση της τυπογραφίας κατά την Αναγέννηση και η ευκρινέστερη 

διαφοροποίηση ανάµεσα στην οπτική τέχνη και την λεκτική επικοινωνία επέφερε 

σηµαντικές αλλαγές στην ιστοριογραφία. Οι ιστορίες της τέχνης της Αναγέννησης, µε 

διδακτικό περιεχόµενο στο σύνολό τους, αναβαθµίζουν τον κοινωνικό ρόλο των 

σπουδαίων καλλιτεχνών, που πλέον θεωρούνται επίσης εξέχουσες φυσιογνωµίες. 

Ορισµένοι από αυτούς αρχίζουν να στρέφονται στη συγγραφή αυτοβιογραφιών (π.χ. 

Cellini, Bandinelli), ενώ σταδιακά εισάγονται στην ιταλική ιστοριογραφία 

επιστηµονικές προσεγγίσεις που βασίζονται σε αρχειακά ή αρχαιολογικά στοιχεία. Ο 

Vasari (1511- 74), ζωγράφος και γλύπτης ο ίδιος, γράφει τις «Ζωές των ζωγράφων», 

στις οποίες περιλαµβάνει τις βιογραφίες Ιταλών οµοτέχνων του, µεταξύ των οποίων 

και πολλών συγχρόνων του, δίνοντας έµφαση στην πρόοδο και την εξέλιξή της 

τέχνης και καθορίζοντας ιστορικές περιόδους, από τις οποίες ξεχωρίζει τους 
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κυριότερους εκπροσώπους. Οι επίγονοί του παρουσιάζουν καλλιτέχνες σαν τον 

Μιχαήλ Άγγελο και τον Ραφαήλ ως κληρονόµους των αρχαίων, ενώ γύρω στα 1600 

παρατηρείται αυξανόµενο ενδιαφέρον για την δηµιουργία ενός πλαισίου για την 

συγγραφή µιας κριτικής ιστορίας της τέχνης, που µέσα από την κρίση εγκαθιδρύει 

την αυθεντικότητα και το έργο συγκεκριµένων καλλιτεχνών. Έναν αιώνα αργότερα, η 

τέχνη αρχίζει να µελετάται σε ένα ευρύτερο πλαίσιο, µε τις πρώτες εκδόσεις για 

Κινέζικους και Γοτθικούς ναούς, αλλά και περίτεχνους κήπους. 

     Κατά τον δέκατο όγδοο αιώνα, οι µελέτες του Winckelmann (1717- 68) για την 

εξέλιξη της αρχαίας τέχνης ασκούν σηµαντική επιρροή σε ιστορικούς, καλλιτέχνες 

αλλά και το ενηµερωµένο κοινό, καθώς στις ιστορικές του κρίσεις εισάγει τον 

φιλοσοφικό ιδεαλισµό, θέτοντας νέα πρότυπα για την χρήση των γραπτών πηγών. 

∆ηµιουργεί, ακόµη, ένα περιοδικό σχήµα που ξεκινά από την αρχαία Ελλάδα και 

φτάνει ως τους σύγχρονούς του καλλιτέχνες, και την ίδια σχεδόν περίοδο ο Luigi 

Lanzi (1732- 1810) επαναφέρει στο προσκήνιο τις «σχολές της τέχνης. 

     Κατά τον δέκατο ένατο αιώνα η σχετική εκδοτική δραστηριότητα αυξάνεται. Στο 

επίκεντρο του ιστορικού της τέχνης τίθεται πλέον το ίδιο το έργο τέχνης, οι ποιότητες 

του οποίου θεωρείται πως δύσκολα µπορούν να περιγραφούν µε λέξεις, ενώ η τέχνη 

αρχίζει να λαµβάνεται υπόψη ως δηµόσια πράξη και όχι απλώς ως µια ασχολία των 

συλλεκτών. Οι ιστορικοί της τέχνης στηρίζονται πλέον στο έργο τέχνης για να 

κάνουν τις διαπιστώσεις τους, ενώ µε τη δηµιουργία µουσείων και γκαλερί, η 

πρόσβαση του κοινού στα έργα αυξάνεται. Επιπλέον, δηµιουργούνται οι πρώτες 

πανεπιστηµιακές έδρες Ιστορίας της Τέχνης (Gustav Waagen, Βερολίνο 1844) και 

υιοθετούνται και σε αυτό το πεδίο µη- εµπειρικές θεωρίες, όπως ο υλισµός (Taine) 

και ο ντετερµινισµός (Burckhardt), παρότι άλλα ρεύµατα εξακολουθούν να διατηρούν 

ένα διδακτικό χαρακτήρα, ή να σχετίζουν την ιστορία της τέχνης µε την θρησκευτική 

διδασκαλία (Jameson).  

     Πλησιάζοντας τον εικοστό αιώνα, το ενδιαφέρον των ιστορικών της αρχαίας 

τέχνης στρέφεται στα ελληνικά αγγεία, και κυριαρχεί το σύνθετο ερώτηµα για την 

εξέλιξη του στυλ από το ένα σηµείο στην ιστορία της τέχνης σε ένα άλλο, που οδηγεί 

στην ανάπτυξη του φορµαλισµού (Wölfflin). Σταδιακά, κυρίως µετά το 1920, στο 

πεδίο της ιστορίας της τέχνης εισάγονται ερωτήµατα από τον χώρο της ψυχολογίας, 

µε φανερή την επίδραση του Freud και στη συνέχεια του Jung και του Lacan, ενώ 

γερµανόφωνοι µελετητές εστιάζουν σε ζητήµατα της έκφρασης, βλέποντας στην 
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ιστορία της τέχνης µια ιστορία του πνεύµατος (Dvorak). Στο Πανεπιστήµιο της 

Βιέννης, η πρώτη γενιά ιστορικών τέχνης αρχίζει να επανεκτιµά παραµεληµένες ή 

υποτιµηµένες ιστορικές περιόδους της τέχνης, όπως η ύστερη αρχαιότητα και το 

Μπαρόκ. 

     Η εικονογραφία θα εξελιχθεί από τον Panofsky (1892- 1968), που θα προσπαθήσει 

να συλλάβει τις οπτικές τέχνες ως µέρος ενός «πολιτισµικού σύµπαντος», µαζί µε τις 

άλλες εκδηλώσεις της ανθρώπινης δηµιουργικότητας. Οι καλλιτεχνικές εµπειρίες 

οµάδων ανθρώπων θα αποτελέσουν ακόµη αντικείµενο των κοινωνικών ιστοριών της 

τέχνης, που στηρίζονται σε ιδέες σχετικά µε την τάξη και τα µέσα παραγωγής: η 

Μαρξιστική θεωρία θα δηµιουργήσει, έτσι, διαφορετικές τάσεις για την ανάλυση της 

ιστορίας της τέχνης. Πιο πρόσφατα, στο πλαίσιο µιας κοινωνικής προσέγγισης, 

άρχίζουν να τίθενται θέµατα σχετικά µε το φύλο (Pollock, Krauss), όχι µόνο ως προς 

τους καλλιτέχνες αλλά και σαν ένα κριτήριο που διευκολύνει την κατανόηση τόσο 

της παραγωγής των έργων όσο και του νοήµατός τους. Επιπλέον, οι ιστορικοί της 

τέχνης δανείζονται εργαλεία από τη σηµειωτική και τον Saussure (Shapiro), αλλά και 

οι επιστήµες του ανθρώπου (µε στοχαστές όπως οι Althusser, Barthes, Foucault) 

προσφέρουν µια σειρά από µεθοδολογικά εργαλεία. Εκφράζεται, ακόµη,  

σκεπτικισµός ως προς το εάν οι ιστορίες της τέχνης µπορούν να θεωρηθούν κάτι άλλο 

από ιστορίες της λογοτεχνίας της σχετικής µε την τέχνη (Thompson).  

 

Οι πηγές για την Ιστορία της Τέχνης µέχρι την ψηφιακή εποχή 

 

     Μπορεί την τελευταία εικοσαετία οι ανθρωπιστικές επιστήµες να γνώρισαν µια 

πρωτοφανή άνθηση στις διαθέσιµες ηλεκτρονικά πηγές τους, ειδικά όµως για την 

Ιστορία της Τέχνης, οι εξελίξεις αυτές έρχονται ως εξέλιξη µιας µακράς ιστορίας 

πόρων. Όπως παρατηρεί η Pearce, η θεσµοποιηµένη συλλεκτική δραστηριότητα έχει 

τις κοινοτικές και ψυχικές της ρίζες βαθιά στην προϊστορία της ευρωπαϊκής 

κοινωνίας, ξεκινώντας από  την ύστερη προϊστορία και τις Εποχές του Σιδήρου και 

του Χαλκού, µε τη συσσώρευση αντικειµένων ως αφιερώµατα σε τοποθεσίες ναών, 

για να σχηµατιστεί σταδιακά, διαµέσου των αιώνων, η ιδέα της συσσώρευσης και 

φύλαξης θησαυρών, µε τη δηµιουργία, στους πρώτους αιώνες µ.Χ., 

θησαυροφυλακίων που ανήκαν στην εκκλησιαστική και βασιλική εξουσία σε όλη την 
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Ευρώπη 2. Με τη φθίνουσα πορεία της πνευµατικής και θεσµικής εξουσίας της 

θρησκείας να παρέχει πειστικά αφηγήµατα και υλικούς χώρους εναπόθεσης των 

αντικειµένων, οι συλλέκτες βορείως και νοτίως των Άλπεων αρχίζουν να 

προσεγγίζουν πιο συστηµατικά τις συλλογές τους, θέλοντας να µεταδώσουν τις 

βασικές ποιότητες των αντικειµένων που τις συνιστούν και εξηγώντας τις 

οργανωτικές αρχές τoυς. Σταδιακά, από το τέλος του 16ου αιώνα, φυσικά ευρήµατα 

και έργα τέχνης αρχίζουν να εισάγονται στις συλλογές, ειδικά στην Ιταλία3. Ο 

Αναγεννησιακός «άνθρωπος που διαθέτει περιέργεια», όπως γράφει µεταξύ άλλων ο 

Γάλλος συγγραφέας Αntoine Furetière (1619 – 1688), «[…]συγκεντρώνει «τα πιο 

σπάνια, τα πιο ωραία και τα πιο εξαιρετικά έργα της τέχνης και της φύσης[…] 

.Υπάρχουν άνθρωποι που είναι λάτρεις (curieux) βιβλίων, µεταλλίων, χαρακτικών, 

πινάκων ζωγραφικής, άνθεων, κοχυλιών, αρχαιοτήτων και αντικειµένων της φύσης»4. 

     Οι πίνακες ζωγραφικής γίνονται µια από τις κύριες κατηγορίες συλλογής, και 

παράλληλα µε τον συλλέκτη αξιοπερίεργων αντικειµένων, που τα συναθροίζει στον 

θάλαµο αξιοπερίεργων αντικειµένων ή αίθουσα των θαυµάτων (γερµ. 

Wunderkammer), εµφανίζεται τον 17ο αιώνα και η φιγούρα του ερασιτέχνη (amateur), 

που προτιµά να εστιάζει το ενδιαφέρον του στις καλές τέχνες, και συνήθως κατέχει 

µια αίθουσα καλλιτεχνικών αντικειµένων (γερµ. Kunstkammer). Στις αυλές των 

ηγεµόνων της Ευρώπης, στενόµακρες αίθουσες, σχεδόν στις διαστάσεις ενός 

διαδρόµου, οι galleries, χρησιµοποιούνται για την επίδειξη πινάκων ζωγραφικής, ως 

τόποι συνάντησης και κοινωνικών εκδηλώσεων αλλά και για να δοξάσουν την 

εξουσία του πρίγκιπα, θαµπώνοντας αυλικούς και επισκέπτες. Σχηµατίζονται όµως 

και αρχαιοθήκες, (antiquaria), µε πορτρέτα µεγάλων ανδρών της αρχαιότητας – των 

οποίων τις αρετές υποτίθεται πως είχε κληρονοµήσει ο ιδιοκτήτης τους – χωρισµένα 

σε οµάδες µε τρόπο που να καλύπτουν έναν ολόκληρο τοίχο σαν ταπετσαρία, συχνά 

κατατµηµένοι ή µεγεθυµένοι για να ταιριάζουν στο χώρο5, δείχνοντας και τη σύνδεση 

που υπήρχε ανάµεσα στην εκτίµηση της τέχνης και την εκτίµηση της αρχαιότητας. 

     Σταδιακά, πολλές από τις µεγάλες βασιλικές συλλογές τέχνης µετατρέπονται στις 

αρχές του 18ου αιώνα σε δηµόσια µουσεία από τους ίδιους τους ηγεµόνες (βασιλική 

συλλογή της Βιέννης, του Ντίσελντορφ, της ∆ρέσδης, του Λούβρου, για να 

αναφέρουµε µόνο µερικές), ένα άσυλο για τις τέχνες – απότοκος των ραγδαίων 

                                                 
2 Pearce, 2002: 135. 
3 Schulz, 1994: 176. 
4 Pearce, 2002: 137. 
5 Pearce, 2002: 139. 
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πολιτικών και κοινωνικών εξελίξεων, που την ίδια στιγµή επαυξάνει τη δόξα των 

ηγεµόνων και των εθνών6. Τα νέα, δηµόσια µουσεία τέχνης, απαιτούσαν και µια νέα 

φιλοσοφία και εικονογραφία, αντλώντας από την ιδέα της ταξινόµησης, που 

κληροδοτούσε ο προηγούµενος αιώνας, και αποσκοπώντας στην αύξηση της γνώσης 

και της επιστηµονικής κατανόησης. Οι πίνακες αρχίζουν να τοποθετούνται µε 

χρονολογική σειρά, οι συλλογές κλασσικών αρχαιοτήτων αποκτούν το κύρος της 

πνευµατικής τελειότητας: µια ιστορία της τέχνης αρχίζει να δηµιουργείται, 

προσφέροντας στη νέα γενιά τα εργαλεία της ιστορικής εµβάθυνσης. Στις νέες 

αίθουσες τέχνης οι πίνακες επιµερίζονται κατά εθνικές σχολές και περιόδους της 

ιστορίας της τέχνης, συχνά τοποθετούνται σε οµοιόµορφες κορνίζες και αποκτούν 

ετικέτες, καθιερώνοντας µια συνήθη πρακτική. Μεγαλοπρεπή κτίρια στο ιδίωµα του 

νεοκλασικισµού ή της αναβίωσης του Ελληνικού Ρυθµού ενσαρκώνουν την αντίληψη 

για το µουσείο ως µνηµείο που παρουσιάζει το παρόν ως διάδοχο του παρελθόντος7. 

     Στα τέλη του 19ου αιώνα, οι εξελίξεις στη φωτογραφία την εκτύπωση 

εικονογραφηµένων βιβλίων και περιοδικών τέχνης, η ίδρυση δηµόσιων µουσίων 

τέχνης και βιβλιοθηκών και η αυξανόµενη δηµοφιλία των εκθέσεων, επηρεάζουν 

καθοριστικά την θεωρία και τις πρακτικές της έρευνας και της διδασκαλίας για την 

ιστορία της τέχνης8.  

Η ψηφιακή εποχή 

     Την δεκαετία του 1970 οι υπολογιστές εισάγονται για πρώτη φορά στη διαχείριση 

συλλογών στις εικονοθήκες και τα µουσεία. Αν η καθιέρωση της τυπογραφίας τον 

15ο αιώνα πρόσφερε ένα µέσον για τη µαζική αναπαραγωγή κειµένου και εικόνων, µε 

άµεσα αποτελέσµατα και ραγδαίες υλικές και διανοητικές αλλαγές, µε την καθιέρωση 

του Παγκόσµιου Ιστού στις αρχές της δεκαετίας του 1990, ένα πλούσιο πεδίο 

δυνατοτήτων και ευκαιριών άνοιξε για τις εικαστικές τέχνες9. Το ψηφιακό µέσον 

αλλάζει τον τρόπο µε τον οποίο η πληροφορία χρησιµοποιείται, και συντελεί στην 

ανάπτυξη νέων τρόπων διατήρησης, συλλογής, οργάνωσης και διασποράς της 

γνώσης, ενώ τεχνολογίες που συνδέονται µε την ψηφιακή έρευνα, όπως οι ψηφιακές 

                                                 
6 Pearce,2002: 148. 
7 Pearce,2002: 157. 
8 Durran, 1997: 3. 
9 Vaughan, 2003:3. 
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βιβλιοθήκες, οι εικονοθήκες και διαφόρων ειδών βάσεις δεδοµένων, διαρκώς 

εξελίσσονται και µετασχηµατίζονται.  

     Στα τέλη του 20ου και τις αρχές του 21ου αιώνα, ξεκινούν συστηµατικότερες 

προσπάθειες να δηµιουργηθούν εθνικές και παγκόσµιες υποδοµές πληροφορίας, 

ανάµεσα σε αυτές και για την Ιστορία της Τέχνης. Την τελευταία δεκαετία, οι 

βιβλιοθήκες, τα αρχεία και τα µουσεία µεταµορφώνονται από «δίοδοι» πληροφορίας 

σε «εκδότες» της, δηµιουργώντας διαρκώς ψηφιακό περιεχόµενο µεγάλου θεµατικού 

εύρους, συχνά µε δηµόσια χρηµατοδότηση. Ένα πλήθος νέας πληροφορίας παράγεται 

πλέον καθηµερινά, τόσο από τέτοιου είδους «παραδοσιακά» ιδρύµατα όσο και από 

πανεπιστήµια, καλλιτέχνες, επιστήµονες, περιοδικά τέχνης και την κριτική. Μέσα 

από επενδύσεις στην ψηφιοποίηση και τη δηµιουργία περιεχοµένου, ο πολιτισµικός 

τοµέας καθίσταται σηµαντική πηγή για την εκπαίδευση και την έρευνα, ενώ η 

τεκµηρίωση και η επικοινωνία αποκτούν πλέον διεπιστηµονικό και διαλειτουργικό 

χαρακτήρα, σχηµατίζοντας ένα πολύπλοκο δίκτυο πληροφορίας, µέσων και 

επικοινωνιακών δοµών10. 

o Υποδοµές Έρευνας και Πληροφορίας
11

 για την Ιστορία της Τέχνης: 

    Τη δεκαετία του 1990, µεγάλες επενδύσεις για τη δηµιουργία γενικών υποδοµών 

πληροφορίας έθεσαν τις βάσεις, µεταξύ άλλων, και για την επέκταση και οικονοµική 

αξιοποίηση του ∆ιαδικτύου, µεταξύ άλλων µε τεράστιες νέες επενδύσεις, που σε ένα 

βαθµό συνεχίζονται µέχρι σήµερα παγκοσµίως12. Οι πρωτοβουλίες αυτές 

περιλαµβάνουν τόσο το υλικό όσο και το λογισµικό, την ανάπτυξη περιεχοµένου, τις 

τεχνολογίες υποδοµών, καθώς και διάφορες έρευνες κοινωνικού και τεχνολογικού 

περιεχοµένου. 

    Η ένωση Computers and the History of Art (CHArt) (http://www.chart.ac.uk/ ) 

ιδρύθηκε το 1985 από ιστορικούς της τέχνης που ήταν εξοικειωµένοι µε τους 

ηλεκτρονικούς υπολογιστές και ένθερµοι υποστηρικτές των νέων, τότε, τεχνολογιών, 

                                                 
10 Kraemer, 2007: 94 
11Με τον όρο Υποδοµές Πληροφορίας (Information Infrastructures) αναφερόµαστε στο 
τεχνολογικό, κοινωνικό και πολιτικό πλαίσιο που περιλαµβάνει τους ανθρώπους, την τεχνολογία, τα 
εργαλεία και τις υπηρεσίες που χρησιµοποιούνται για τη διευκόλυνση της διανοµής και συνεργατικής 
χρήσης τόσο του περιεχοµένου όσο και µορφών εντάσεως πληροφορίας για την έρευνα και την 
εκπαίδευση βλ. Borgman, 2007: 19-20. 
12 Borgman, 2007: 21. 
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και αρχικά αποτέλεσε ένα forum για την ανταλλαγή ιδεών µεταξύ όσων 

χρησιµοποιούσαν υπολογιστές στην έρευνά τους. Σταδιακά προστέθηκαν σε αυτό  

µέλη από µουσεία και αίθουσες τέχνης, καθώς και ιδιώτες που σχετίζονταν µε τη 

διαχείριση αρχείων κειµένου και εικόνας και σχετικών εξειδικευµένων βιβλιοθηκών.  

     Με επικεφαλής µια οµάδα ερευνητών από πανεπιστήµια, µουσεία και ερευνητικά 

κέντρα που εδρεύουν πρωτίστως στο Ηνωµένο Βασίλειο, το CHArt αποτελεί σήµερα 

µια ανοικτή κοινότητα για κάθε ενδιαφερόµενο, και χρηµατοδοτεί την Εικονική 

Βιβλιοθήκη για την Ιστορία της Τέχνης (World Wide Web Virtual Library for History 

of Art), µια συλλογή από συνδέσµους  γενικού αλλά και εξειδικευµένου 

ενδιαφέροντος για την Ιστορία της Τέχνης, που περιλαµβάνει µεταξύ άλλων συλλογές 

εικόνων, πανεπιστηµιακά τµήµατα, online δηµοσιεύσεις και πηγές για την 

διδασκαλία. Επιπλέον, µέσω του CHArt  διοργανώνονται ετήσια συνέδρια, τα 

αποτελέσµατα των οποίων εκδίδονται και διατίθενται online. 

     Το National Initiative for a Networked Cultural Heritage (NINCH) 

(http://www.ninch.org/ ) αποτελεί µια ετερογενή σύγκλιση οργανισµών για τις τέχνες, 

τις ανθρωπιστικές και τις κοινωνικές επιστήµες, που δηµιουργήθηκε µε στόχο να 

διαδραµατίσει ηγετικό ρόλο στην πολιτιστική κοινότητα κατά την εξέλιξη και 

ανάπτυξη του ψηφιακού περιβάλλοντος. Ξεκίνησε το 1993 ως ένα σχέδιο 

συνεργασίας των American Council of Learned Societies, the Coalition for 

Networked Information και του Getty Information Institute. Αποστολή του είναι η 

εκπαίδευση όσων χαράζουν πολιτιστική πολιτική, των πολιτιστικών κοινοτήτων και  

του κοινού, ώστε να καταστεί δυνατή η συλλογή, διανοµή και πρόσβαση στην 

πολιτιστική γνώση, η δηµιουργία µιας πλατφόρµας επικοινωνίας και έρευνας, και η 

παροχή ενός πλαισίου για την ανάπτυξη προγραµµάτων και συνεργασιών προς 

όφελος της πολιτιστικής κοινότητας. Αν και οι ανθρωπιστικές επιστήµες και οι τέχνες 

αποτελούν κύρια προτεραιότητα αυτής της πρωτοβουλίας, οι κοινωνικές και θετικές 

επιστήµες κρατούν ένα σηµαντικό ρόλο για τη δικτύωση και τη διατήρηση της 

πολιτιστικής κληρονοµιάς στον Παγκόσµιο Ιστό : στα µέλη του NINCH 

περιλαµβάνονται, µεταξύ άλλων, σηµαντικά ιδρύµατα και φορείς που σχετίζονται µε 

την ιστορία της τέχνης, όπως το ΜoMA, τα Μουσεία Τέχνης του Πανεπιστηµίου του 

Harvard, η Βιβλιοθήκη του Κογκρέσσου, και το Art Museum Image Consortium. 
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    Το ίδρυµα DANS (Data Archiving and Networked Services) 

(http://www.dans.knaw.nl/en/), υπό την αιγίδα του Royal Netherlands Academy of 

Arts and Sciences (KNAW), δηµιουργήθηκε το 2005 για την αποθήκευση και 

διευκόλυνση της έρευνας σε δεδοµένα σχετικά µε τις τέχνες και τις ανθρωπιστικές 

επιστήµες. Για την επιτέλεση αυτού του σκοπού, το DANS αναπτύσσει υπηρεσίες 

αρχειοθέτησης και συνεργάζεται µε διαχειριστές δεδοµένων για να διασφαλίσει την 

όσο το δυνατόν ευρύτερη, δωρεάν πρόσβαση στα δεδοµένα για την επιστηµονική 

έρευνα. Επιπλέον, παρέχει υπηρεσίες όπως η πρόσβαση σε εθνικούς και διεθνείς 

διαχειριστές µεγάλων αρχείων, συµπράττει σε διεθνείς οργανισµούς και βάσεις 

δεδοµένων και συµµετέχει σε διάφορα προγράµµατα, σχετικά µε τις αρχειακές 

υποδοµές για διάφορα ερευνητικά πεδία, βοηθώντας, µεταξύ άλλων, και στην 

υλοποίηση της αναδροµικής αρχειοθέτησης παλιών ερευνητικών φακέλων που 

µπορούν να ξαναγίνουν προσβάσιµοι (Retro – archiving projects).  

     Το DARIAH (Digital Research Infrastructure for the Arts and Humanities) 

project (http://www.dariah.eu/ ) αποτελεί µια πιο πρόσφατη ψηφιακή υποδοµή µε 

Ευρωπαϊκή διάσταση, που αποσκοπεί στην πρόσβαση και τον συσχετισµό της 

πληροφορίας και γνώσης που βρίσκεται ενσωµατωµένη στο ψηφιακό περιεχόµενο. 

∆ηµιουργήθηκε για να υποστηρίξει την ψηφιοποίηση δεδοµένων, παρέχοντας την 

υποδοµή για ψηφιακή έρευνα και διατήρηση και ενθαρρύνοντας την συνεργασία για 

τη χρήση εργαλείων και µεθόδων για τη δηµιουργία, την επιµέλεια, τη διατήρηση, 

την πρόσβαση και τη διασπορά της ψηφιακής πληροφορίας για τις ανθρωπιστικές 

επιστήµες και την πολιτιστική κληρονοµιά, φέρνοντας, παράλληλα, κοντά όσους 

παρέχουν, διαχειρίζονται και χρησιµοποιούν αυτού του είδους την πληροφορία σε 

ολόκληρη την Ευρώπη. 

      Όλα ξεκίνησαν το 2004, όταν το European Strategy Forum on Research 

Infrastructures (ESFRI) (που τέθηκε σε εφαρµογή το 2002) αποφάσισε να σχεδιάσει 

έναν χάρτη για ερευνητικές υποδοµές µεγάλης κλίµακας για τις επόµενες δυο 

δεκαετίες, αφήνοντας την πρωτοβουλία επιλογής και χρηµατοδότησης στις επιµέρους 

χώρες. Μετά από πρόσκλησή του για προτάσεις, τέσσερα ευρωπαϊκά ερευνητικά 

κέντρα (τα DANS, AHDS, CNRS, και MPG) κατέθεσαν το 2005 την πρόταση για µια 

Ψηφιακή Ευρωπαϊκή Υποδοµή για τις τέχνες και τις ανθρωπιστικές επιστήµες και ένα 

χρόνο αργότερα το ESFRI παρουσίασε ένα ευρωπαϊκό πλάνο για ερευνητικές 
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υποδοµές. Το 2007 το DARIAH Consortium – αποτελούµενο από τους τέσσερις  

αυτούς αρχικούς εταίρους στους οποίους προστέθηκαν άλλοι εννέα, µεταξύ των 

οποίων η Ακαδηµία Αθηνών και η Μονάδα Ψηφιακής Επιµέλειας (www.dcu.gr) του 

Ερευνητικού Κέντρου «Αθηνά» στην Ελλάδα, έβαλε σε εφαρµογή το πρώτο στάδιο 

προετοιµασίας του DARIAH, στο οποίο συνεχίζουν να προσέρχονται φορείς από 

διάφορες ευρωπαϊκές χώρες. 

      Μέσω του DARIAH, οι ερευνητές θα µπορούν να βρίσκουν και να 

χρησιµοποιούν ψηφιακό περιεχόµενο και ερµηνευτικά εργαλεία, να συνεργάζονται µε 

ερευνητές από όλη την Ευρώπη και να διασφαλίζουν την ποιοτική εργασία τους και 

τη µακροχρόνια διατήρηση των δεδοµένων. Για την επίτευξη των στόχων του, 

αποσκοπεί στην δηµιουργία υποδοµών για την ποιοτική ψηφιοποίηση και διατήρηση 

της πολιτιστικής πληροφορίας, καθώς και τη διασπορά, τη διατήρηση και τη 

δηµοσίευσή της, δουλεύοντας σε τοπικό, εθνικό και ευρωπαϊκό επίπεδο. Απώτερος 

στόχος του DARIAH είναι να καταστήσει δυνατή την πρόσβαση και την χρήση του 

συνόλου της πληροφορίας για την έρευνα σχετικά µε τις τέχνες και τις ανθρωπιστικές 

επιστήµες στην Ευρώπη, κάτι που θα συµβάλλει στην καλύτερη γνώση και 

κατανόηση της ευρωπαϊκής κληρονοµιάς και των επιµέρους γλωσσών και 

πολιτισµών. 

o Πρότυπα τεκµηρίωσης, ταξινόµησης και ευρετηρίασης:  

     Το CIDOC Conceptual Reference Model (CRM) αποτελεί µια «οντολογία» για 

την πολιτιστική πληροφορία, παρέχει δηλαδή ορισµούς και µια τυπική δοµή για την 

περιγραφή των ρητών και άρρητων εννοιών και σχέσεων που χρησιµοποιούνται στην 

τεκµηρίωση της πολιτιστικής κληρονοµιάς, και αποτελεί καρπό δουλειάς 10 ετών από 

διάφορες οµάδες εργασίας του ICOM (International Council for Museums) /CIDOC. 

Η πρωτοβουλία για τον σχηµατισµό του ελήφθη το 1995 και µια πρώτη 

δηµοσιευµένη έκδοσή του κυκλοφόρησε το 1998. Παρέχοντας ένα κοινό και 

εκτεταµένο σηµασιολογικό πλαίσιο, µια «κοινή γλώσσα» η οποία να µπορεί να 

συµπεριλάβει κάθε είδους πολιτιστική κληρονοµιά, να προσαρµοστεί ανάλογα µε την 

πηγή της πληροφορίας και την οποία να µπορούν να αξιοποιήσουν ειδικοί από κάθε 

πεδίο, το  CIDOC CRM φιλοδοξεί να προωθήσει µια αµοιβαία κατανόηση, 

ανταλλαγή και χρήση της πολιτιστικής πληροφορίας µέσα από ετερογενείς πηγές. Η 

τεκµηρίωση των συλλογών αποσκοπεί στην ενσωµάτωση τόσο των µεµονωµένων 
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αντικειµένων όσο και οµάδων και συλλογών αντικειµένων, και παρέχει πληροφορία 

σχετική µε το ιστορικό, γεωγραφικό και θεωρητικό πλαίσιο στο οποίο τοποθετούνται 

και από το οποίο νοηµατοδοτούνται τα αντικείµενα. Ήδη το µοντέλο αυτό 

χρησιµοποιείται από το Εθνικό Ιστορικό Μουσείο του Λονδίνου και της ∆ανίας, το 

Art Museum Image Consortium (µε την εικονοθήκη AMICO), αλλά και το ελληνικό 

Υπουργείο Πολιτισµού (Πρόγραµµα Ηλεκτρονικής καταγραφής µνηµείων 

«Πολέµων»).  

    Το Functional Requirements for Bibliographic Records (FRBR) αποτελεί µια 

ακόµη οντολογία µε σκοπό την σύλληψη και  αναπαράσταση της υποκείµενης 

σηµασιολογίας  της βιβλιογραφικής πληροφορίας και την διευκόλυνση της σύγκλισης 

και ανταλλαγής ανάµεσα στη µουσειακή και την βιβλιογραφική πληροφορία.  

Σχεδιάστηκε από µια οµάδα εργασίας του International Federation of Library 

Associations and Institutions (IFLA) από το 1991 έως 10 1997 και δηµοσιεύτηκε ένα 

χρόνο αργότερα.  

     Το 2000 εκφράστηκε για πρώτη φορά η άποψη ότι τόσο η κοινότητα των 

βιβλιοθηκών όσο και των µουσείων θα ωφελούνταν από την εναρµόνιση των δυο 

µοντέλων, πεποίθηση που ενισχύθηκε τα επόµενα χρόνια και οδήγησε, το 2003, σε 

µια ∆ιεθνή Οµάδα Εργασίας για την εναρµόνιση του FRBR µε το CIDOC CRM, µε 

εκπροσώπους και από τις δυο κοινότητες. Στόχοι της ήταν σε πρώτο επίπεδο η 

έκφραση του µοντέλου FRBR µε τις έννοιες, τα εργαλεία και τις συµβάσεις που 

παρείχε το CIDOC CRM, και στη συνέχεια η ευθυγράµµιση των δυο µοντέλων µε 

τέτοιο τρόπο ώστε η κωδικοποιηµένη γνώση για µια συγκεκριµένη εφαρµογή να 

µπορεί να «ανακατευθυνθεί», µε τη χρήση κοινών εννοιών, σε άλλου είδους σπουδές 

µε ακρίβεια και οι δυο κοινότητες να µπορούν να βελτιωθούν αµοιβαία, ωφελώντας 

τόσο το επιστηµονικό όσο και το γενικό κοινό. Το 2006 ολοκληρώθηκε ένα πρώτο 

σχέδιο του συνδυασµένου αυτού µοντέλου, ως προέκταση του CIDOC CRM. 

 

     Το πρότυπο περιγραφής, καταλογογράφησης και τεκµηρίωσης Categories for the 

Description of Works of Art (CDWA) 

(http://www.getty.edu/research/conducting_research/standards/cdwa/ ) 

χρησιµοποιείται για την περιγραφή του περιεχοµένου των βάσεων δεδοµένων για την 

τέχνη, δηµιουργώντας ένα εννοιακό πλαίσιο για την πρόσβαση και περιγραφή έργων 
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τέχνης, αρχιτεκτονικής, συλλογών έργων αλλά και άλλων κατηγοριών του υλικού 

πολιτισµού. Περιλαµβάνει 512 κατηγορίες και υποκατηγορίες, µε ένα µικρό 

υποσύνολο αυτών των κατηγοριών να αποτελούν τον πυρήνα, καθώς αναπαριστούν 

την ελάχιστη απαιτούµενη πληροφορία για την αναγνώριση και περιγραφή ενός 

έργου.  Το CDWA αποτελεί προϊόν εργασίας του Art Information Task Force (AITF),  

µιας οµάδας εργασίας που δηµιουργήθηκε στις αρχές της δεκαετίας του ’90 από 

εκπροσώπους των κοινοτήτων που παρέχουν και χρησιµοποιούν πληροφορία σχετικά 

µε την τέχνη, όπως ιστορικοί τέχνης, επιµελητές εκθέσεων, βιβλιοθηκάριοι τέχνης και 

εξειδικευµένοι τεχνικοί, µε χρηµατοδότηση από το J. Paul Getty Trust . 

Κυκλοφόρησε το 1996, σε έντυπη και ηλεκτρονική µορφή, και µπορεί να 

χρησιµεύσει για τη συσχέτιση διαφορετικών βάσεων δεδοµένων και να λειτουργήσει 

σαν πρότυπο σχεδιασµού νέων αλλά και προέκτασης ήδη υπαρχουσών βάσεων 

δεδοµένων, αλλά και σαν µέτρο αξιολόγησης αυτοµατοποιηµένων εργαλείων. 

Προτείνει µια σχεσιακή δοµή για τα δεδοµένα,  µε τα αρχεία να συνδέονται µεταξύ 

τους µε σχέσεις ιεραρχίας. Oι διάφορες κατηγορίες παρέχουν ένα πλαίσιο για την 

χαρτογράφηση των πληροφοριακών συστηµάτων για την τέχνη, αλλά και για τη 

δηµιουργία νέων συστηµάτων. 

     Το CiteSeer (http://citeseer.ist.psu.edu/ ), που δηµιουργήθηκε το 1997 στο 

Ερευνητικό Ινστιτούτο NEC του Princeton, αποτέλεσε την πρώτη ψηφιακή 

βιβλιοθήκη και µηχανή αναζήτησης που παρείχε αυτοµατοποιηµένη ευρετηρίαση και 

σύνδεση των παραποµπών. Εστιάζει σε κείµενα για την επιστήµη των υπολογιστών 

και της πληροφόρησης, στοχεύοντας στη βελτίωση της διασποράς και ανάδρασης των 

επιστηµονικών κειµένων, καθώς και στη λειτουργικότητα, τη διαθεσιµότητα, το 

κόστος, την αποτελεσµατικότητα και τη διαχρονικότητα της επιστηµονικής γνώσης. 

Την ίδια στιγµή, παρέχει πηγές όπως αλγόριθµους, δεδοµένα και µεταδεδοµένα, 

τεχνικές και υπηρεσίες, αλλά και λογισµικό µε το οποίο µπορούν να προωθηθούν 

άλλες ψηφιακές βιβλιοθήκες. 

     Το SPECTRUM αποτελεί ένα διεθνές, ανοιχτό πρότυπο για τη διαχείριση 

συλλογών, που αναπτύσσεται σε συνεργασία µε πολυάριθµους επαγγελµατίες των 

µουσείων. Η ορολογία του περιλαµβάνει γενικές πληροφορίες για την ορολογία των 

µουσείων, καθοδήγηση για την δηµιουργία Θησαυρών, καθώς και ένα σύνολο από 

υπάρχουσες σταθερές ορολογίες. Σήµερα βρίσκεται στην τρίτη του έκδοση, ενώ 
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κυκλοφορεί σε ξενόγλωσσες εκδόσεις (Ολλανδικά, Φλαµανδικά). Αναπτύχθηκε από 

το Collections trust, (πρώην Museum Documentation Association / MDA) 

(www.mda.org.uk ), που ιδρύθηκε στην Αγγλία το 1977. Στο πλαίσιο της ερευνητικής 

δουλειάς σχετικά µε τα πρότυπα τεκµηρίωσης, το Collections Trust  έχει αναπτύξει 

ένα σχήµα που διευκολύνει την αναγνώριση των οργανισµών που κατέχουν 

συλλογές, µε την έκδοση µοναδικών “κωδίκων MDA”, αποτελούµενων από πέντε 

γράµµατα µε τα οποία προσδιορίζεται η τοποθεσία και το όνοµα του οργανισµού.  

     Το VRA Core 4.0 είναι ένα πρότυπο δεδοµένων πολιτισµικής πληροφορίας που 

αποτελείται από ένα σύνολο µεταδεδοµένων καθώς και κατευθύνσεις για την 

ιεραρχική δόµησή τους. Αναπτύχθηκε από µια ειδική επιτροπή του Visual Resources 

Association (www.vraweb.org)
13 και παρέχει οργανωµένες κατηγορίες για την 

περιγραφή των έργων του οπτικού πολιτισµού καθώς και τις εικόνες που τα 

τεκµηριώνουν.  Από το ίδιο Ίδρυµα χρηµατοδοτείται και το Cataloging Cultural 

Objects/ CCO (http://www.vrafoundation.org/ccoweb/index.htm ), ένα εργαλείο για 

τη δηµιουργία προτύπων περιεχοµένου που θα χρησιµοποιούνται από την κοινότητα 

της πολιτιστικής κληρονοµιάς, το οποίο χρησιµεύει στην περιγραφή, τεκµηρίωση και 

καταλογογράφηση, εστιάζοντας στην τέχνη και την αρχιτεκτονική, αλλά και την 

αρχαιολογία και τον υλικό πολιτισµό εν γένει. Οι πηγές του στον Παγκόσµιο Ιστό 

περιλαµβάνουν παραδείγµατα καταλογογράφησης, εκπαιδευτικά εργαλεία και 

παρουσιάσεις, ενώ εξετάζει ζητήµατα που προκύπτουν κατά την αναλυτική 

διαδικασία περιγραφής µοναδικών αντικειµένων και σύνθετων έργων και καλύπτει 

τους κανόνες για την αναλυτική καταλογογράφηση, παρέχοντας παράλληλα κάποιες 

κατευθύνσεις για την σωστή επιλογή ορολογίας και δόµησης των πληροφοριών. Το 

CCO µπορεί να χρησιµοποιηθεί και σε συνδυασµό µε άλλα εργαλεία και σύνολα 

µεταδεδοµένων. 

                                                 

13 Πρόκειται για έναν διεπιστηµονικό οργανισµό µε στόχο την ανάπτυξη της έρευνας και της 
εκπαίδευσης στο πεδίο της διαχείρισης των εικόνων για εκπαιδευτικούς, πολιτιστικούς και εµπορικούς 
σκοπούς, ιδρύθηκε το 1982 και αριθµεί πάνω από 600 µέλη. Στις θεµατικές που τον απασχολούν 
περιλαµβάνονται η διατήρηση και πρόσβαση σε ψηφιακές και αναλογικές εικόνες του οπτικού 
πολιτισµού, οι πρακτικές καταλογογράφησης και κατηγοριοποίησής τους και η σύγκλιση έρευνας και 
τεχνολογικής δηµιουργίας, µέσα από την συνεργασία µε την εκπαιδευτική κοινότητα αλλά και την 
κοινότητα των διαχειριστών της πληροφορίας. 
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    To Art & Architecture Thesaurus (AAT), είναι ένα δοµηµένο λεξιλόγιο που 

µπορεί να χρησιµοποιηθεί για την βελτίωση της πρόσβασης στην πληροφόρηση για 

την τέχνη, την αρχιτεκτονική και τον υλικό πολιτισµό γενικότερα. ∆ηµιουργήθηκε 

στα τέλη της δεκαετίας του ’70, ως απότοκος των εξελίξεων στην αυτοµατοποίηση 

των διαδικασιών καταλογογράφησης και ευρετηρίασης σε βιβλιοθήκες και περιοδικά 

τέχνης. O βασικός πυρήνας του AAT σχηµατίστηκε από ορολογία που ήδη 

χρησιµοποιούνταν στην ιστορία της αρχιτεκτονικής και της λογοτεχνίας, και 

εµπλουτίστηκε από επιστηµονικές οµάδες διαφόρων ειδικοτήτων (αρχιτέκτονες, 

ιστορικοί της τέχνης, βιβλιοθηκονόµοι κ.ο.κ.), µε την οργανωτική συνεισφορά του 

Getty από το 1983. Περιλαµβάνει πάνω από 130.000 όρους απαραίτητους για την 

καταλογογράφηση και ανάκτηση πληροφορίας για την αρχιτεκτονική και τις οπτικές 

τέχνες (visual arts) χρησιµοποιώντας διεθνή πρότυπα, ενώ διαρκώς αναπτύσσεται και 

αλλάζει µέσα από συνεισφορές της κοινότητας των χρηστών και του Getty 

Vocabulary Program. Το 1990 και το 1994 παρουσιάστηκε τόσο σε έντυπη όσο και 

σε ηλεκτρονική µορφή, που πλέον αποτελεί και τον αποκλειστικό τρόπο δηµοσίευσης 

του, σε διάφορες ηλεκτρονικές εκδόσεις και στην ιστοσελίδα του Getty.  

     Το Library of Congress Thesaurus for Graphic Materials (LCTGM) 

(http://www.loc.gov/lexico/servlet/lexico ) αποτελεί ένα εργαλείο για την 

ευρετηρίαση των οπτικών αντικειµένων ανάλογα µε το θέµα και το γένος (genre) 

τους, που περιλαµβάνει περισσότερα από 7000 όρους για την ευρετηρίαση των 

θεµάτων που αναπαρίστανται στις εικόνες, καθώς και 650 όρους για τον 

χαρακτηρισµό του τύπου των πρωτογενών δεδοµένων (π.χ. φωτογραφία, χαρακτικό 

κ.ο.κ.), µε νέους όρους να προστίθενται διαρκώς. Αποτελεί προϊόν της συνένωσης, το 

2007, δυο προηγουµένων εκδοχών/ µερών (Θεµατικοί όροι και όροι φυσικών 

χαρακτηριστικών) σε ένα νέο λογισµικό, µε µικρές αλλαγές στη δοµή των πεδίων 

τους, παρέχοντας στο LCTGM µια δοµή τέτοια που να απευθύνεται περισσότερο 

στην ευρεία αρχειακή κοινότητα, σε σύγκριση µε το ΑΑΤ, που προσανατολίζεται 

περισσότερο σε ένα εξειδικευµένο κοινό της τέχνης και στους ερευνητές της 

αρχιτεκτονικής.  

     Το Iconclass (http://www.iconclass.nl/ ) αποτελεί ένα σύστηµα ταξινόµησης µε 

συγκεκριµένη θεµατική, µια ιεραρχηµένη συλλογή ορισµών για αντικείµενα, 

πρόσωπα, γεγονότα και αφηρηµένες έννοιες που µπορούν να αποτελούν το θέµα µιας 
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εικόνας, και διατίθεται online καθώς και σε έκδοση CD- rom. Συγκεκριµένα, 

περιλαµβάνει 28.000 ιεραρχηµένους ορισµούς σε δέκα βασικές κατηγοριοποιήσεις 

(π.χ. αφηρηµένη/ µη αναπαραστατική τέχνη, ιστορία, λογοτεχνία, φύση, άνθρωπος), 

οι οποίες µπορούν να εντοπιστούν µε τη χρήση περίπου 14.000 λέξεων – κλειδιών, 

και περιλαµβάνει 40.000 βιβλιογραφικές αναφορές εικονογραφικού ενδιαφέροντος. Η 

ανάπτυξή του έγινε αρχικά τη δεκαετία του ’50 από τον Henri van de Vaal (1910 – 

1972), καθηγητή ιστορίας της τέχνης στο πανεπιστήµιο του Leiden, για να 

ολοκληρωθεί το 1972 σε συνεργασία µε µια οµάδα ερευνητών, ενώ ακολούθησαν 

διάφορες ηλεκτρονικές εκδόσεις, αρχικά από το πανεπιστήµιο της Ουτρέχτης. 

Χρησιµοποιείται από ιστορικούς τέχνης, ερευνητές και επιµελητές εκθέσεων, αλλά 

και πολυάριθµα ιδρύµατα ανά τον κόσµο, για την περιγραφή, ταξινόµηση και µελέτη 

του θέµατος µιας σειράς πηγών όπως πίνακες, σχέδια και φωτογραφίες.   

     Το DANS έχει µε τη σειρά του αναπτύξει, διαχειρίζεται και διαρκώς βελτιώνει το 

EASY (Electonic Archiving System), ένα σύστηµα αρχειοθέτησης ανοικτό στους 

ερευνητές των τεχνών, των ανθρωπιστικών και των κοινωνικών επιστηµών, 

παρέχοντάς τους τη δυνατότητα να αποθηκεύουν µόνιµα τα δεδοµένα τους και να 

αναζητούν οι ίδιοι δεδοµένα από συγκεκριµένα κοινωνικά και επιστηµονικά αρχεία.  

 

     Σε ό,τι αφορά την µεταφορά της πολιτισµικής πληροφορίας, ο οργανισµός Dublin 

Core Metadata Initiative/ DCMI (http://dublincore.org/  ) είναι αφιερωµένος 

στην προώθηση της ευρείας υιοθέτησης των διαλειτουργικών προτύπων 

µεταδεδοµένων και την ανάπτυξη εξειδικευµένων λεξιλογίων µεταδεδοµένων για την 

περιγραφή των πηγών που καθιστούν δυνατά πιο έξυπνα συστήµατα ανακάλυψης της 

πληροφορίας, παρέχοντας πρότυπα που διευκολύνουν την εύρεση, το µοίρασµα και 

την διαχείριση της πληροφορίας. Συγκεκριµένα, αναπτύσσει και διατηρεί έναν 

βασικό πυρήνα από όρους µεταδεδοµένων, καθώς και διεθνή πρότυπα για την 

περιγραφή των πηγών, ενθαρρύνοντας την συµµετοχή οργανισµών από όλο τον 

κόσµο, και υποστηρίζει µια ανοικτή, παγκόσµια κοινότητα χρηστών, χωρίς να 

υπόκειται σε εµπορικά ή άλλα συµφέροντα και χωρίς να εστιάζει σε συγκεκριµένα 

πεδία. 
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o ∆ηµοσιοποίηση της έρευνας και ηλεκτρονικές εκδόσεις 

     Η διασπορά ελεύθερα προσβάσιµων online περιοδικών και η ανάπτυξη 

εξειδικευµένων θεµατικά ηλεκτρονικών περιοδικών και προδηµοσιεύσεων αρχείων 

και συλλογών παρέχει ένα πολύτιµο συµπλήρωµα επιστηµονικής γνώσης στις ήδη 

υπάρχουσες µορφές δηµοσιευµένης επιστηµονικής πληροφορίας, όπως είναι τα 

βιβλία, τα περιοδικά και οι βάσεις δεδοµένων. Η Πρωτοβουλία Ανοικτής 

Πρόσβασης (Open Access Initiative – O.A.I.) είναι ένα νέο παράδειγµα 

επιστηµονικής δηµοσίευσης, που στοχεύει στην προώθηση των µοντέλων εκείνων 

που επιτρέπουν την ελεύθερη και χωρίς περιορισµούς πρόσβαση σε επιστηµονικά και 

ερευνητικά συγγράµµατα. 

Τα Συγγράµµατα Ανοικτής Πρόσβασης (Οpen Access Journals – O.A.G.) 

επιτρέπουν στους αναγνώστες την ανάγνωση, αντιγραφή, εκτύπωση και διανοµή του 

περιεχοµένου τους χωρίς χρέωση14. 

     Το Directory of Open Access Journals (http://www.doaj.org/doaj?func=home  

) έχει ως στόχο την αύξηση της επισκεψιµότητας και την εύκολη χρήση των 

επιστηµονικών περιοδικών ανοικτής πρόσβασης. Τα περιοδικά πρέπει να ελέγχονται 

για την ποιότητά τους – για παράδειγµα µέσα από την αξιολόγηση των χρηστών – για 

να συµπεριληφθούν σε αυτό, ενώ καλύπτονται όλα τα επιστηµονικά πεδία και οι 

γλώσσες, και το ευρετήριο απευθύνεται κατά κύριο λόγο σε ερευνητές. Η ιδέα για τη 

δηµιουργία του δηµιουργήθηκε το 2002 στο First Nordic Conference on Scholarly 

Communication στην Κοπεγχάγη  (http://www.lub.lu.se/ncsc2002 ), και οι διαθέσιµες 

τεχνολογίες κατέστησαν εφικτή τη συλλογή και οργάνωση αυτών των πηγών µε 

τέτοιο τρόπο ώστε βιβλιοθήκες από όλο τον κόσµο να µπορούν να συνενώσουν τις 

πηγές τους. 

     Το 2006 τίθεται σε εφαρµογή το Open J- Gate (http://www.openj-gate.org ), µια 

ηλεκτρονική πύλη στην παγκόσµια επιστηµονική βιβλιογραφία ανοικτής πρόσβασης, 

που εµπλουτίζεται καθηµερινά και παρέχει πρόσβαση σε εκατοµµύρια επιστηµονικά 

άρθρα που διατίθενται online, αλλά και σε πάνω από 4000 ηλεκτρονικά περιοδικά 

επιστηµονικού και ερευνητικού περιεχοµένου. 

                                                 
14 Βλ.  http://www.earlham.edu/~peters/fos/boaifaq.htm#openaccess   
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     Το ∆ίκτυο Ελληνικών Ακαδηµαϊκών Βιβλιοθηκών Hellenic Academic Libraries 

Link/ HEALink (http://www.heal-link.gr ) χρηµατοδοτήθηκε από το ΕΠΕΑΕΚ και 

λειτουργεί υπό µορφή κοινοπραξίας µε την οποία συµπράττουν 37 Ακαδηµαϊκά 

Ιδρύµατα  ( Α.Ε.Ι. και Τ.Ε.Ι.),  ερευνητικά ιδρύµατα, και µεταξύ άλλων  η Ακαδηµία 

Αθηνών, η Εθνική Βιβλιοθήκη της Ελλάδος και η Βιβλιοθήκη της Βουλής. Στόχοι 

του ∆ικτύου είναι η συνεργασία, µέσω καθιέρωσης κοινής πολιτικής, στις συνδροµές 

των περιοδικών (έντυπων και ηλεκτρονικών) µεταξύ των µελών, η δηµιουργία και 

λειτουργία ενός συλλογικού βιβλιογραφικού καταλόγου και η χρήση των εγγραφών 

του Συλλογικού καταλόγου από κάθε µέλος της Κοινοπραξίας, η από κοινού 

συνδροµή ηλεκτρονικών πηγών και υπηρεσιών πληροφόρησης, αλλά και η ανάπτυξη 

και καθιέρωση προτύπων για τις κάθε φύσης βιβλιοθηκονοµικές εργασίες. Μέσω του 

HEALink, οι βιβλιοθήκες συνεργάζονται στη διάθεση του υλικού τους µέσω 

διαδανεισµού και άλλων µεθόδων και πρακτικών που εξασφαλίζουν και  

διευκολύνουν τη διαθεσιµότητα του. Συνεργάζονται, ακόµη, µε ανάλογους φορείς και 

οργανισµούς του εσωτερικού και του εξωτερικού, σε θέµατα συνεργασίας 

βιβλιοθηκών και διαχείρισης πνευµατικών δικαιωµάτων .  

     Το HEAL-Link προχώρησε σε άµεσες επαφές, διαπραγµατεύσεις και τελικά σε 

συµφωνίες µε περισσότερους από 15 αναγνωρισµένους εκδότες επιστηµονικών 

περιοδικών και ηλεκτρονικών πηγών πληροφόρησης, για τη δυνατότητα παροχής 

online ηλεκτρονικής πρόσβασης σε περιεχόµενα, αλλά και σε αρχεία επιστηµονικών 

περιοδικών για abstracts και πλήρη κείµενα σε θεµατικές κατηγορίες σχετικές µε τις 

ερευνητικές και εκπαιδευτικές κατευθύνσεις και ανάγκες των ιδρυµάτων - µελών του 

∆ικτύου. Έγινε ακόµη πιλοτική αξιολόγηση των συλλογών των έντυπων περιοδικών, 

µε βάση την οποία η Κοινοπραξία στράφηκε προς την κατεύθυνση της κοινής 

πρόσβασης όλων των βιβλιοθηκών των Ακαδηµαϊκών Ιδρυµάτων της χώρας σε 

ηλεκτρονικές πηγές πρόσβασης. 

o Ψηφιακές βιβλιοθήκες: 

     Πραγµατώνοντας την πολύπλοκη σχέση ανάµεσα σε συλλογές ηλεκτρονικής 

πληροφορίας και τις βιβλιοθήκες ως ιδρύµατα, οι ψηφιακές βιβλιοθήκες 

εξελίσσονται ενσωµατώνοντας διάφορες παραµέτρους από την επιστήµη των 
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υπολογιστών, τις παραδοσιακές βιβλιοθήκες και τα αρχεία15. Πρόκειται για µια σειρά 

από ηλεκτρονικές πηγές και τεχνικές δυνατότητες για τη δηµιουργία, αναζήτηση και 

χρήση της πληροφορίας, που αποτελούν προέκταση, εµπλουτισµό και σύγκλιση µιας 

σειράς ιδρυµάτων όπως βιβλιοθήκες, µουσεία και αρχεία. 

     Το Perseus Project (http://www.perseus.tufts.edu/ ) αποτελεί ένα από τα πρώτα 

παραδείγµατα ψηφιακής βιβλιοθήκης, µια εξελισσόµενη ψηφιακή συλλογή που 

ιδρύθηκε από το Κλασσικό Τµήµα του Tufts University, µε κύριο εµπνευστή της τον 

Gregory Crane, αποσκοπώντας στη δηµιουργία µιας µεγάλης, ετερογενούς συλλογής 

κειµενικού και οπτικού υλικού για τον Αρχαϊκό και Κλασσικό Ελληνικό κόσµο. Ο 

σχεδιασµός του project ξεκίνησε το 1985, ενώ δύο χρόνια αργότερα ξεκίνησε τη 

λειτουργία του. Έκτοτε, έχουν εκδοθεί δυο CD- ROM και έχει δηµιουργηθεί online 

Ψηφιακή Βιβλιοθήκη, η ιστοσελίδα της οποίας δηµιουργήθηκε το 2000. Η συλλογή 

του Perseus περιλαµβάνει υλικό σχετικό µε τον αρχαίο ελληνικό και ρωµαϊκό 

πολιτισµό, όµως το project έχει επεκταθεί και σε άλλα πεδία των ανθρωπιστικών 

επιστηµών, µε ένα εύρος νέων συλλογών, όπως αυτές σχετικά µε την αγγλική 

Αναγέννηση αλλά και κείµενα σχετικά µε την πρόσφατη ιστορία περιοχών των 

Η.Π.Α. 

     Στους στόχους του Perseus συγκαταλέγονται η παροχή όσο το δυνατόν 

µεγαλύτερου όγκου πληροφοριών σε όσο το δυνατό περισσότερο κοινό, η µελέτη του 

αντίκτυπου της Βιβλιοθήκης στο κοινό και ειδικότερα στους Ανθρωπιστές, η 

δηµιουργία µιας πολυγλωσσικής Βιβλιοθήκης µε συνεχή βελτίωση των ερευνητικών 

εργαλείων της και περαιτέρω επέκταση της συλλογής της. Οι συνεργασίες του project 

µε µια σειρά µουσείων, ιδρυµάτων και πανεπιστηµίων παγκοσµίως, περιλαµβάνουν 

την έρευνα και συµβουλευτική αλλά και τη δηµοσίευση περιεχοµένου, την ανάπτυξη 

υλικού και συλλογών για λογαριασµό τρίτων. Το παράδειγµα του Perseus 

αναδεικνύει κάποιες απαραίτητες προϋποθέσεις, όπως είναι ο προσδιορισµός του 

κοινού στο οποίο κάθε τέτοια προσπάθεια απευθύνεται, και ανάλογα εργαλεία, που 

θα επιτρέπουν την εξατοµικευµένη έρευνα και χρήση όντας την ίδια στιγµή 

ελκυστικά, καλά δοµηµένα τεκµήρια, για την παραγωγή ενός περισσότερο 

πληροφοριακού κειµένου και τη δυνατότητα σύνδεσης µεταξύ τους και εύκολης 

εξαγωγής πληροφορίας, και τέλος η ανάπτυξη των κατάλληλων ερευνητικών και 

                                                 
15 Borgman, 2007: 17. 
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γλωσσικών εργαλείων. Τα εργαλεία αυτά σχηµατίζουν τις συνδέσεις ανάµεσα στο 

υλικό του Perseus, και διευκολύνουν την διερεύνησή του για το γενικό κοινό αλλά 

και τους εξειδικευµένους ερευνητές. 

o Ψηφιακές εικονοθήκες: 

     Στα τέλη της δεκαετίας του ’90, ανώτατα εκπαιδευτικά και άλλα ιδρύµατα, ειδικά 

σε τοµείς όπως η ιστορία της τέχνης, ξεκίνησαν µια προσπάθεια µετάβασης από τις 

αναλογικές διαφάνειες (slides) στις ψηφιακές εικόνες, αποσκοπώντας στη 

διευκόλυνση αλλά και τη µεγαλύτερη αναγνώριση του έργου τους. Μια σειρά 

ψηφιακές εικονοθήκες κάνουν σταδιακά την εµφάνισή τους. 

     Το MESL (Museum Educational Site Licensing) project αποτέλεσε µια 

πρωτοβουλία του Getty Information Institute – που στην αρχική του µορφή ήταν 

γνωστό ως Getty Art History Information Project – το 1996. Πρόκειται για µια 

προσπάθεια συνεργατικής έρευνας ανάµεσα σε επτά µουσεία (The Fowler Museum of 

Cultural History, The Museum of Fine Arts, Houston, The George Eastman House, 

The National Gallery of Art, Harvard University Art Museums, The National 

Museum of American Art, The Library of Congress) και επτά πανεπιστήµια 

(American University, Columbia University, Cornell University, University of Illinois 

at Urbana-Champaign, University of Maryland at College Park, University of 

Michigan, The University of Virginia) , που µοιράστηκαν πάνω από 4.500 ψηφιακές 

εικόνες. Οι εικόνες αυτές µπορούσαν να χρησιµοποιηθούν δωρεάν από τα 

συµβαλλόµενα πανεπιστήµια για εκπαιδευτικούς λόγους, ενώ από τη συνεργασία 

τους δηµιουργήθηκε η βάση δεδοµένων και η ιστοσελίδα του project, καθώς και 

διάφορα εργαλεία πρόσβασης και αξιολόγησης, ενώ τα δικαιώµατά των εικόνων 

ανήκαν στο ίδρυµα που τις παρείχε. Η πιλοτική φάση του MESL project έληξε τον 

Ιούλιο του 1998. Το Πανεπιστήµιο Cornell διαπραγµατευτηκε µε έξι από τα επτά 

Μουσεία (πλην του Harvard) και παρέτεινε την άδεια πρόσβασης στις εικόνες τους 

για έναν επιπλέον χρόνο, µέχρι τον Ιούλιο του 1999. 

     Το Art Museum Image Consortium/ AMICO (http://www.amico.org/) 

αποτέλεσε από το 1997 µέχρι το 2005 έναν µη κερδοσκοπικό οργανισµό από 

ιδρύµατα µε συλλογές τέχνης,  που συνεργάστηκαν για να καταστήσουν δυνατή την 

εκπαιδευτική χρήση των µουσειακών πολυµέσων και να παρέχουν πολιτισµική 

πληροφορία δηµιουργώντας και συντηρώντας µια συλλογική ψηφιακή βιβλιοθήκη 
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εικόνων και τεκµηριώνοντας τα έργα των συλλογών τους. Ξεκίνησε ως ένα 

πρόγραµµα του Εκπαιδευτικού Ιδρύµατος της Ένωσης ∆ιευθυντών Μουσείων Τέχνης 

(AAMD), από το οποίο ανεξαρτητοποιήθηκε από το 1998. Η συµµετοχή του ήταν 

ανοικτή σε ιδρύµατα µε συλλογές τέχνης, και στα µέλη του περιλαµβάνονταν η 

Βιβλιοθήκη του Κογκρέσου, το Μουσείο Getty, το Μητροπολιτικό Μουσείο Τέχνης 

στη Νέα Υόρκη, η Εθνική Πινακοθήκη του Καναδά αλλά και Το Εθνικά Μουσεία της 

Σκωτίας.  

     Τα µέλη του AMICO είχαν τη δυνατότητα να δηµιουργήσουν µια συλλογική 

βιβλιοθήκη τέχνης από µουσεία όλου του κόσµου για εκπαιδευτική χρήση, να 

επικοινωνήσουν µε τη διεθνή κοινότητα µε συντονισµένο τρόπο, παρέχοντάς τους 

πρόσβαση σε συλλογική χρηµατοδότηση ώστε να επιτύχουν τους εκπαιδευτικούς 

τους στόχους, και βοηθώντας τους να βελτιώσουν τις πληροφοριακές υποδοµές τους 

και τις πρακτικές τεκµηρίωσής τους, δηµιουργώντας ένα δίκτυο µέσω του οποίου 

µπορούσαν να έχουν κοινή πρόσβαση στα αποκτήµατά τους για εκπαιδευτική χρήση.   

     Η βιβλιοθήκη του AMICO είχε στη διάθεσή της µια διαρκώς αυξανόµενη συλλογή 

υψηλής ποιότητας ψηφιακά τεκµηριωµένων έργων τέχνης (πινάκων, φωτογραφιών, 

σχεδίων, χειρογράφων κ.ο.κ.) από όλο τον κόσµο, που περιλάµβανε εικόνες, κείµενο 

και πολυµέσα από ένα ευρύ φάσµα χρονικών περιόδων και πολιτισµών – Ευρώπη, 

Αµερική, Ασία και Αφρική, συµπεριλαµβανοµένης της αρχαίας Ελλάδας, Ρώµης και 

Αιγύπτου, και από το 2.500 π.Χ. µέχρι σήµερα.  

     Σχολεία, κολλέγια, πανεπιστήµια και δηµόσιες βιβλιοθήκες, αλλά και µη 

κερδοσκοπικά µουσεία και κέντρα τεχνών µπορούσαν να γίνουν συνδροµητές στη 

βιβλιοθήκη, ενώ οι µαθητές, οι ερευνητές και το ακαδηµαϊκό προσωπικό είχαν 

πρόσβαση στο AMICO µέσω αυτών των φορέων. 

 

     To Catalog of Art Museum Images Online/ CAMIO (http://camio.rlg.org/), µια 

διαρκώς επεκτεινόµενη συλλογή εικόνων υψηλής ανάλυσης που διατίθενται online, 

συγκεντρώνει έργα τέχνης από όλο τον κόσµο, αντιπροσωπεύοντας συλλογές από 

εξέχοντα µουσεία, κυρίως στην Αµερική και τον Καναδά, µεταξύ των οποίων το 

Metropolitan Museum of Art, το Victoria & Albert, το ∆ιεθνές Μουσείο 

Φωτογραφίας George Eastman, η Βιβλιοθήκη του Κογκρέσσου και η Συλλογή Frick, 

και περιλαµβάνοντας όλες τις ιστορικές περιόδους και τα καλλιτεχνικά κινήµατα. 
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Ανήκει στο Online Computer Library Center (OCLC) 

(http://www.oclc.org/default.htm), έναν µη κερδοσκοπικό, ερευνητικό οργανισµό στο 

Οχάιο των ΗΠΑ, που ιδρύθηκε το 1967 για να προωθήσει την πρόσβαση στην 

παγκόσµια πληροφορία και την µείωση του κόστους των βιβλιοθηκών, και ο οποίος 

παρέχει υπηρεσίες σε δεκάδες χιλιάδες βιβλιοθήκες παγκοσµίως, αλλά και σε 

ερευνητές, βιβλιοθηκάριους και φοιτητές. 

     Το CAMIO περιλαµβάνει εικόνες από 95.000 περίπου έργα τέχνης – πίνακες, 

γλυπτά, φωτογραφίες – αλλά και από χρηστικά και διακοσµητικά αντικείµενα, 

υφάσµατα, κοστούµια και αρχιτεκτονικά στοιχεία από το 3000 π.Χ. µέχρι σήµερα, 

καθώς και µεικτά µέσα, ήχο και video. Κάθε έργο αναπαρίσταται από τουλάχιστον 

µια εικόνα υψηλής ανάλυσης και µια περιγραφή, και µπορεί να χρησιµοποιηθεί από 

µαθητές, προσωπικό και ερευνητές ιδρυµάτων που εγγράφονται στις υπηρεσίες του, 

για χρήση σε προγράµµατα διδασκαλίας της ιστορίας της τέχνης, διαλέξεις, 

παρουσιάσεις και projects. 

 

     H βάση δεδοµένων Digital Collections Online 

(http://www.lib.uconn.edu/online/DigitalCollections/ ) , δηµιουργήθηκε το 2000 στο 

Πανεπιστήµιο του Κοννέκτικατ. Περιλαµβάνει πληροφορίες και πηγές σχετικά µε 

ψηφιακές συλλογές παγκοσµίως, µε ευρεία θεµατολογία. Η βάση αυτή δεδοµένων 

έχει ξεπεράσει τις 200 συλλογές και διαρκώς ανανεώνεται. Οι συλλογές πρέπει να 

πληρούν συγκεκριµένες προδιαγραφές, όπως να περιέχουν πρωτογενείς πηγές και 

ερευνητικό υλικό, εκτός εµπορικής χρήσης, ενώ γίνονται τακτικές «σαρώσεις» για 

τον εντοπισµό και την προσθήκη νέων πηγών. Η αναζήτηση γίνεται µε τη χρήση του 

τίτλου, µιας λέξης- κλειδιού ή περιγραφής, του τύπου αρχείου ή του θέµατος µιας 

πηγής. 

     Το ARTstor (http://www.artstor.org/index.shtml ) αποτελεί µια ψηφιακή 

εικονοθήκη που περιέχει περίπου 750.000 εικόνες από τους τοµείς της τέχνης, της 

αρχιτεκτονικής και των ανθρωπιστικών και κοινωνικών επιστηµών, µε µια σειρά 

εργαλείων για την προβολή και διαχείριση εικόνων για ερευνητικούς και 

παιδαγωγικούς σκοπούς. Ιδρύθηκε το 2001 από το Andrew W. Mellon Foundation – 

που ανέπτυξε µε επιτυχία και το µη κερδοσκοπικό on- line αρχείο JSTOR µε 

ψηφιοποιηµένα ερευνητικά κείµενα – και από το 2004 είναι ανεξάρτητος µη 

κερδοσκοπικός οργανισµός. Αποστολή του είναι να χρησιµοποιεί την ψηφιακή 
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τεχνολογία για να διευκολύνει την έρευνα, τη διδασκαλία και τη µάθηση στις τέχνες. 

Αποτελείται από ένα αρχείο εκατοντάδων χιλιάδων ψηφιακών εικόνων και σχετικών 

πληροφοριών, τα κατάλληλα εργαλεία για την ενεργή χρήση αυτών των 

φωτογραφιών, καθώς και ένα περιβάλλον περιορισµένης χρήσης που επιχειρεί να 

εξισορροπήσει τα δικαιώµατα όσων παρέχουν περιεχόµενο µε τις ανάγκες και τα 

ενδιαφέροντα των χρηστών. 

     Η πρώτη φάση του ARTstor περιλάµβανε εταίρους στην Κίνα, τη Γαλλία, τις 

ΗΠΑ και το Ην. Βασίλειο, οι οποίοι δηµιούργησαν ένα κοινό αρχείο εικόνων 

εξαιρετικά υψηλής ανάλυσης. Ακολούθησαν δεκάδες συλλογές από διάφορες 

κουλτούρες, είδη (ζωγραφική, φωτογραφία, αρχιτεκτονική, γλυπτική κλπ.) και 

χρονικές περιόδους, µεταξύ των οποίων µια συλλογή 190.000 σχεδίων, αρχεία 

Ισλαµικών υφασµάτων και αφρικανικές µάσκες και µεσαιωνικά χειρόγραφα, αλλά 

και εικόνες από εκθέσεις του Μουσείου Μοντέρνας Τέχνης της Νέας Υόρκης. 

     Η ψηφιακή εικονοθήκη του ARTstor χρησιµοποιείται από ερευνητές, 

εκπαιδευτικούς και φοιτητές  σε µια σειρά ιδρυµάτων που περιλαµβάνουν 

πανεπιστήµια, κολλέγια, µουσεία και δηµόσιες βιβλιοθήκες, οι οποίοι αποκτούν 

πρόσβαση στο ARTstor µέσω ειδικής άδειας την οποία µπορούν να χρησιµοποιήσουν 

όσοι σχετίζονται µε τα ιδρύµατα αυτά, και διευκολύνοντας την µεταξύ τους 

συνεργασία στη διαχείριση των συλλογών τους. Επιπλέον, µε αναπτύσσοντας το 

λογισµικό για την πρωτοβουλία Images for Academic Publishing (IAP), που 

προώθησε σε συνεργασία µε το Metropolitan Museum of Art, έχει διαθέσει χωρίς 

κόστος µια σειρά από εικόνες για χρήση σε πανεπιστηµιακές και ερευνητικές 

εκδόσεις. 

     Το ARTSERVE (http://rubens.anu.edu.au/) αποτελεί µια µεγάλη βάση δεδοµένων 

που δηµιουργήθηκε στο Εθνικό Πανεπιστήµιο της Αυστραλίας από τον Καθηγητή 

Michael Greenhalgh. Περιλαµβάνει πάνω από 150.000 εικόνες για την αρχιτεκτονική 

και την ιστορία της τέχνης από όλο τον κόσµο, που µπορούν να αναζητηθούν µε 

βάση τον καλλιτέχνη, τη χώρα προέλευσής τους ή το είδος της εικόνας ή του 

αρχιτεκτονικού µέρους. Μεταξύ άλλων υπάρχουν εικόνες Ευρωπαϊκής και Ισλαµικής 

τέχνης και αρχιτεκτονικής, αλλά και εικόνες Κλασσικής Τουρκικής τέχνης. 
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     Σηµαντικό παράδειγµα online πινακοθήκης αποτελεί η ιστοσελίδα της  National 

Gallery of Art στο Λονδίνο (www.nationalgallery.org.uk/ ),  που περιέχει πάνω από 

2000 έργα, µεταξύ των οποίων και κάποιους από τους σηµαντικότερους πίνακες 

ζωγραφικής παγκοσµίως. Οι πρώτες προσπάθειες ψηφιοποίησης ξεκίνησαν στη 

δεκαετία του ’80, για την δηµιουργία ενός έγχρωµου αρχείου των έργων της 

συλλογής που θα ανανεωνόταν συστηµατικά – για τον λόγο αυτό αναπτύχθηκαν 

ειδικά προγράµµατα και εξοπλισµός. Επιπλέον, µε την προοπτική µιας συστηµατικής 

ψηφιοποίησης κατά νου, δηµιουργήθηκαν ψηφιακά υποκατάστατα για το σύνολο της 

συλλογής, που θα ενσωµατωθούν σε µια ευρύτερη βάση δεδοµένων της ιδιοκτησίας 

της, όπου θα µπορούν να έχουν πρόσβαση επιµελητές, συντηρητές και επιστήµονες. 

Στις αρχές της δεκαετίας του ’90 η πινακοθήκη ήταν από τις πρώτες που εισήγαγε 

υπολογιστές για δηµόσια χρήση, ενώ από το 2000 κάθε πίνακας της συλλογής της 

διατίθεται online, µε επιλογή εικόνων υψηλής ευκρίνειας, που επιτρέπουν την 

προσεκτικότερη µελέτη16. 

 

     Παράλληλα µε τις ραγδαίες τεχνολογικές εξελίξεις, κάνει την εµφάνισή της µια 

µορφή τέχνης που δηµιουργείται από και για τα ψηφιακά µέσα, 

συµπεριλαµβανοµένου του ∆ιαδικτύου, των ψηφιακών εικόνων και των 

εγκαταστάσεων που ελέγχονται από υπολογιστή. Αυτή η «τέχνη των νέων µέσων» 

(new media art) θα γνωρίσει µια σειρά κατηγοριοποιήσεων (computer art, cybernetic 

art, virtual art, hypermedia art, internet art), κάθε µια µε τα δικά της χαρακτηριστικά, 

και µε αναφορά στην ιστορική περίοδο στην οποία ανήκει17.  

     Η Database of Virtual Art (www.virtualart.at/ ) είναι ένα παράδειγµα πηγης για 

την «τέχνη των νέων µέσων»,  που δηµιουργήθηκε το 2000, ως αποτέλεσµα της 

ραγδαίας εξάπλωσης της ψηφιακής τέχνης. Έχει ως επίκεντρό της την έρευνα, 

καλύπτει διάφορα πεδία και «είδη» τέχνης και έχει αναπτυχθεί σε συνεργασία µε 

καθιερωµένους καλλιτέχνες, ερευνητές και ιδρύµατα, υπό την εποπτεία του ιδρυτή 

της, καθηγητή Oliver Grau. Συνδυάζει τεκηρίωση µέσω video, τεχνικά δεδοµένα των 

έργων, αλλά και κείµενα για αυτά, ενώ τα έργα «συνδέονται» µε ιδρύµατα που 

παρουσιάζουν ανάλογες εκθέσεις, µε γεγονότα αλλά και βιβλιογραφικές αναφορές. 

                                                 
16 Βλ. σχετικά Hughes, 2004: 16- 17. 
17 Graham, 2007: 7-8. 
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     Από πιο νωρίς, βέβαια, είχαν δηµιουργηθεί διαθέσιµες online πηγές µεικτών 

µορφών τέχνης, όπως το UbuWeb ( http://ubu.com/ ), που  ιδρύθηκε το 1996 από τον 

ποιητή Kenneth Goldsmith και αποτελεί µια δηµόσια, δωρεάν πηγή εκπαιδευτικού 

υλικού. Εστιάζει στην πρωτοποριακή τέχνη, προσφέροντας αρχεία κινούµενης 

εικόνας και ήχου, µεταξύ των οποίων εγκαταστάσεις βίντεο και καλλιτεχνικές 

περφόρµανς, αλλά και µια σειρά από ηλεκτρονικές εκδόσεις ποιητικών, φιλοσοφικών 

και ακαδηµαϊκών κειµένων για την τέχνη, ειδικά επιµεληµένες για το site. Το 

UbuWeb δεν σχετίζεται µε κάποιο ακαδηµαϊκό ίδρυµα, ενώ στηρίζεται στις δωρεές 

διαφόρων οργανισµών και την εθελοντική εργασία των συνεργατών. Με τον τρόπο 

αυτό το site συµπεριλαµβάνει εκατοντάδες καλλιτέχνες και µια πληθώρα αρχείων 

κειµένου, εικόνας και ήχου.  

o Ηλεκτρονικά αρχεία 

     Σε ό,τι αφορά το πεδίο των ηλεκτρονικών αρχείων, από τα σηµαντικότερα το 

Rossetti Archive (http://www.rossettiarchive.org/index.html ) εστιάζει στη µελέτη 

του έργου του ζωγράφου, συγγραφέα και µεταφραστή Dante Gabiel Rossetti, µιας 

από τις σηµαντικότερες καλλιτεχνικές δυνάµεις το δεύτερο µισό του 19ου αιώνα στη 

Μεγάλη Βρετανία. Ξεκίνησε το 2000 εστιάζοντας στα ποιήµατα του Rossetti, ενώ 

προσθήκες έγιναν το 2002, το 2005 και το 2007, και αναµένεται να ολοκληρωθεί το 

2008. Το αρχείο περιλαµβάνει ψηφιακές εικόνες υψηλής ποιότητας για κάθε υπάρχον 

τεκµήριο του έργου του Rossetti: χειρόγραφα, αυθεντικές εκδόσεις, πίνακες και 

σχέδια διαφόρων ειδών, καθώς και συνοδευτικό υλικό όπως σχετικά κείµενα, έργα 

άλλων καλλιτεχνών και περιοδικά της εποχής του καλλιτέχνη. Αποτελεί πειραµατική 

εφαρµογή για την ανάπτυξη του NINES project (Networked Infrastructure for 

Nineteenth-century Electronic Scholarship) (http://www.nines.org/ ), ενός οργανισµού 

για λογοτεχνικές και πολιτισµικές σπουδές του δέκατου ένατου αιώνα στην Αγγλία 

και την Αµερική, που υποστηρίζεται από µια οµάδα ανάπτυξης λογισµικού που έχει 

συγκεντρώσει µια οµάδα εργαλείων για την ψηφιακή έρευνα και επιµέλεια, και µέσω 

του οποίου µπορεί κανείς να έρθει σε επαφή µε εκατοντάδες χιλιάδες κείµενα και 

εικόνες σχετικές µε την συγκεκριµένη χρονική περίοδο, να σχηµατίσει τις δικές του 

συλλογές, να βρει συσχετισµούς µεταξύ κειµένων και να δηµιουργήσει λέξεις - 

κλειδιά. Το Rossetti Archive χρησίµευσε για να ελεγχθεί η σταθερότητα του 

λογισµικού του NINES στα πρώτα στάδια εφαρµογής του. 
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       Με την ολοκλήρωσή του, το αρχείο θα παρέχει στους µαθητές και ερευνητές τη 

δυνατότητα πρόσβασης στο σύνολο του έργου του Rossetti, καθώς και τη δοµηµένη 

έρευνα και ανάλυσή του. Ενώ µια σειρά εργαλείων συλλογής και έκθεσης (Collex) θα 

ενσωµατωθεί στο αρχείο, επιτρέποντας στους χρήστες να υποµνηµατίζουν κάθε 

ψηφιακό αντικείµενο στο αρχείο, να µοιράζονται τις συλλογές τους και να 

παρουσιάζουν online εκθέσεις µε επιλεγµένες εικόνες και κείµενα. 

       Αλλά και το Gombrich Archive ( http://www.gombrich.co.uk/ ) µια ιστοσελίδα 

που δηµιουργήθηκε από τον Richard Woodfield του Πανεπιστηµίου του Nottingham, 

παρουσιάζει πρόσφατα δηµοσιευµένο υλικό που δεν εµφανίζεται σε άλλες συλλογές 

έργων του σπουδαίου ιστορικού της τέχνης – άρθρα και σηµειώσεις του, 

σχολιασµούς και κριτικές –  καθώς και ένα forum και εκτενή βιβλιογραφία, ενώ 

αναθεωρείται και επεκτείνεται διαρκώς. 

o Άλλες εφαρµογές: 

     Στον τοµέα των διαφόρων λεξικών για την Ιστορία της Τέχνης, σηµαντικό 

παράδειγµα αποτελεί το Dictionary of Art Historians 

(www.dictionaryofarthistorians.org/), ένα βιογραφικό λεξικό σηµαντικών 

ακαδηµαϊκών ιστορικών της τέχνης, επαγγελµατιών των µουσείων και ιστορικών 

ερευνητών, που ξεκίνησε το 1986 σε έντυπη µορφή, πέρασε σε ηλεκτρονική µορφή 

το 1996 και συνεχίζει να διαµορφώνεται, στοχεύοντας στην παροχή των βασικών 

βιογραφικών και µεθοδολογικών πληροφοριών καθώς και βιβλιογραφικών 

παραποµπών για τους ιστορικούς της τέχνης.  

     Αναπτύσσεται, ακόµη, διαρκώς µια σειρά εργαλείων που σχετίζονται µε την 

θεωρητική έρευνα. Ενδεικτικά, το EndNote αποτελεί ένα εργαλείο για Windows και 

Macintosh, µέσω του οποίου οι ερευνητές, φοιτητές, βιβλιοθηκονόµοι και µαθητές 

µπορούν να αναζητήσουν βιβλιογραφικές βάσεις δεδοµένων online, να οργανώσουν 

τις παραποµπές τους, καθώς και εικόνες και αρχεία σε PDF σε κάθε γλώσσα, και να 

δηµιουργήσουν στιγµιαία βιβλιογραφικές λίστες και λίστες εικόνων. Συγκεκριµένα, 

είναι δυνατή η αναζήτηση σε πάνω από 1500 προκαθορισµένα αρχεία µετά από 

σύνδεση, σε βάσεις δεδοµένων όπως η βιβλιοθήκη του Κογκρέσσου, η δηµιουργία 

απεριόριστου αριθµού βιβλιοθηκών κάθε µεγέθους, συµπληρώνοντας την κατάλληλη 

φόρµα µε πεδία που συνδέονταις εαρχεία PDF και εικόνες, η προεπισκόπηση και 
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επιλογή µεταξύ 2.800 βιβλιογραφικών στυλ, η χρήση λιστών όρων, για την 

αποθήκευση λέξεων – κλειδιών, ονοµάτων συγγραφέων και άλλων σηµαντικών 

όρων, καθώς και η επιλογή από προκαθορισµένους όρους, η χρήση φίλτρων 

εισαγωγής περιεχοµένου  και η χρήση του σε δίκτυο. Το EndNote περιλαµβάνει 

βιβλιογραφικές παραποµπές που απευθύνονται σε ένα εύρος πεδίων και µορφών 

(συντοµευµένες, ανώνυµες παραποµπές κλπ.). Με την αυτοµατοποίηση της 

δηµιουργίας βιβλιογραφικών παραποµπών,συνιστά ένα σηµαντικό εργαλείο που 

αυτοµατοποιεί µια χρονοβόρα διαδικασία.  

     Το Zotero (http://www.zotero.org/ ) είναι ένα ερευνητικό εργαλείο που 

δηµιουργήθηκε στο Κέντρο για την Ιστορία και τα Νέα Μέσα του Πανεπιστηµίου 

Geroge Mason στην Βιρτζίνια των ΗΠΑ, που ενσωµατώνει κάποια από τα 

πλεονεκτήµατα του EndNote, (αποθήκευση πεδίων συγγραφέα, τίτλου και έκδοσης 

και εξαγωγή τους µε τη µορφή προτάσεων), καθώς και σε αυτά προσθέτει τη 

δυνατότητα αλληλεπίδρασης και αναζήτησης. Αποτελεί προέκταση του ανοιχτού 

λογισµικού πλοήγησης (web browser) Firefox, που βοηθά στη συγκέντρωση, 

οργάνωση και ανάλυση των πηγών όπως παραποµπές, ιστοσελίδες, πλήρη κείµενα, 

εικόνες και άλλα ψηφιακά τεκµήρια. Το πρόγραµµα αλληλεπιδρά µε τις online πηγές, 

λαµβάνοντας αλλά και µεταδίδοντας πληροφορίες, ενώ επικοινωνεί και µε το 

λογισµικό του υπολογιστή στον οποίο είναι εγκατεστηµένο,  στον οποίο µπορεί να 

χρησιµοποιηθεί και εκτός σύνδεσης. Υπό ανάπτυξη βρίσκεται η επόµενη φάση του 

Zotero, όπου οι χρήστες θα  έχουν τη δυνατότητα επικοινωνίας και ανταλλαγής 

συλλογών, σηµειώσεων και βιβλιογραφικών αναφορών, και δηµιουργίας οµάδων 

ακαδηµαϊκής έρευνας (scholarly groups), καθιστώντας το ένα πλήρες εργαλείο 

έρευνας και συνεργασίας. 

     Με την επέκταση των αρχείων εικόνων που διατίθενται online, χρειάστηκε και η 

ανάπτυξη πληροφοριακών συστηµάτων για την ευρετηρίαση, την αναζήτηση και την 

ανάκτηση τέτοιου είδους πληροφορίας. Η αναζήτηση εικόνων µε βάση το κείµενο 

(Text- Based Image Retrieval) έχει µια µακρά παράδοση (π.χ. σε βιβλιοθήκες και 

υπηρεσίες πληροφόρησης), παρέχοντας ένα πλαίσιο συστηµάτων, µε την 

καταλογογράφηση των εικόνων να γίνεται µε τον ίδιο τρόπο µε την βιβλιογραφική 

περιγραφή ενός βιβλίου. Παρά κάποια πλεονεκτήµατα της ευρετηρίασης µε βάση το 
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κείµενο, όπως η εκφραστική δύναµη και η επεκτασιµότητα των λέξεων – κλειδιών18, 

δηµιουργούνται ορισµένες δυσκολίες σε ό,τι αφορά τον ακριβή προσδιορισµό του 

περιεχοµένου µιας εικόνας, που συχνά είναι ανοικτός σε υποκειµενικές ερµηνείες. Η 

ραγδαία αύξηση αυτού του είδους των εικόνων και των σχετικών δυσκολιών 

οδήγησαν στην ανάπτυξη της αναζήτησης των εικόνων µε βάση το περιεχόµενο 

(Content–Based Image Retrieval ή CBIR19), µιας εφαρµογής µε προοπτική. 

     Μέσω αυτού του είδους αναζήτησης, παρέχεται στο εκάστοτε πρόγραµµα ένα 

οπτικό παράδειγµα εικόνας, µε βάση το οποίο δηµιουργείται µια λίστα εικόνων που 

παρουσιάζουν οµοιότητες ως προς το χρώµα, την διάταξη των µορφών αλλά και την 

υφή, την ποιότητα της εικόνας κ.ο.κ. Ιδρύµατα όπως η Βρετανική Βιβλιοθήκη και οι 

London Guildhall Library και Guildhall Art Gallery (βάση δεδοµένων Collage) 

προσέθεσαν λογισµικό CBIR στις ιστοσελίδες τους, ενώ πειραµατικά αξιοποιήθηκε 

από την εικονοθήκη του BBC. 

     Σταδιακά, έγινε φανερή η ανάγκη αξιοποίησης και των δυο τύπων αναζήτησης, 

και ήρθαν στο προσκήνιο µέθοδοι που χρησιµοποιούσαν τόσο οπτικά χαρακτηριστικά 

όσο και κειµενικές περιγραφές, όπως οι εφαρµογες MetaSEEk (http://aa-

lab.cs.uu.nl/cbirsurvey/cbir-survey/node27.html ) και SIMPLIcity (Semantics-

sensitive Integrated Matching for Picture Libraries) (http://wang.ist.psu.edu/IMAGE 

), µε πάνω από 200.000 εικόνες, που αναπτύχθηκαν µετά το 2000.  

     Τέλος, η ολοένα και αυξανόµενη πρόσβαση σε εικόνες που παρέχει ο Παγκόσµιος 

Ιστός έχει οδηγήσει και στην αύξηση της ηλεκτρονικής διδασκαλίας εξ’ 

αποστάσεως, όπως στο Πανεπιστήµιο του Bergen για το µάθηµα online διδασκαλίας 

της Ιστορίας της Τέχνης σε όλη τη Νορβηγία, από την Britt Kroepelien20. 

     Με την ανάπτυξη των παραπάνω εργαλείων και εφαρµογών, ένα πλήθος 

πληροφορίας παράγεται καθηµερινά, δηµιουργώντας ένα δίκτυο πολλαπλών 

λειτουργιών, αποτελούµενο από πληροφορία, µέσα και επικοινωνιακές δοµές, 

δηµιουργώντας νέους κόσµους αντίληψης, µε την χρήση των τεχνικών δυνατοτήτων 

                                                 
18 Graham, 2004: 325. 
19 Ο όρος εισήχθη το 1992 από τον Kato για να περιγράψει ορισµένα σχετικά πειράµατά του, στο 
κείµενό του Database Architecture for Content-Based Image Retrieval (αναφέρεται, µεταξύ άλλων, 
στο  Van der Broec, 2005: 70). 
20 Vaughan, 2003. Βλ. και τη συνέντευξη της Β. 
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που παρέχει ο κυβερνοχώρος, τα πολυµέσα και η διαδραστικότητα, ενώ ο ρόλος των 

πηγών και των παραποµπών σε αυτές αλλάζει ριζικά.  

     Η αλλαγή στην πρόσβαση στο ερευνητικό και εκπαιδευτικό υλικό 

επαναπροσδιορίζει τη σχέση ανάµεσα σε δηµιουργούς και χρήστες, ενώ αλλαγές 

υπάρχουν και στις σχέσεις ανάµεσα στους εκδότες, τα πολιτιστικά ιδρύµατα και τις 

βιβλιοθήκες21. Έµφαση δίνεται στην σωστή διαχείριση του περιεχοµένου που 

δηµιουργείται, ώστε να αξιοποιηθούν οι νέες προοπτικές που διανοίγονται22.Ένα 

ηλεκτρονικό σύστηµα που δεν ενσωµατώνει τέτοια χαρακτηριστικά χάνει την 

ευκαιρία να µεταφέρει µια επουσιώδη και φυσική για την έρευνα πρακτική, στο 

αυτοµατοποιηµένο περιβάλλον23. 

     Παράλληλα, η τεκµηρίωση αλλάζει από µια παθητική ανασκόπηση σε µια ενεργή 

και συµµετοχική διαδικασία, και είναι ξεκάθαρη η ανάγκη χάραξης συγκεκριµένων 

στρατηγικών για την διαχείριση των µέσων τεκµηρίωσης που παρέχει η ψηφιακή 

τεχνολογία.  

     Το ψηφιακό περιβάλλον και τα εργαλεία του, δίνουν τη δυνατότητα για 

επανεξέταση των νέων ζητούµενων που δηµιουργούνται, καθώς οι ανθρωπιστικές 

σπουδές – και, µεταξύ τους, η ιστορία της τέχνης – όπου η έµφαση δινόταν στην 

τεκµηρίωση, προσχωρούν σε νέους, ποικίλους τρόπους έρευνας. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
21 Hughes, 2004: 21. 
22 Hughes, 2004: 21. 
23 Ester, 1994. 
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2.β. Ζητήµατα που απασχολούν την έρευνα 

 

     Η χρήση των πηγών πληροφορίας για την ιστορία της τέχνης δύσκολα µπορεί να 

διαχωριστεί από την επίδραση των σχετικών τεχνολογιών στη θεωρία και τη 

µεθοδολογία της: οπως παρατηρεί ο Vaughan, «ίσως είµαστε πολύ κοντά σε ό,τι 

συµβαίνει για να το κατανοήσουµε»24. Μπορούµε, όµως, να περιγράψουµε κάποια 

φαινόµενα που δηµιουργούν οι συγκεκριµένες αλλαγές, καθώς είναι αναγκαία η 

ουσιαστική κατανόηση τόσο του νέου πεδίου όσο και των εργαλείων που 

εµφανίζονται, για την πρόσβαση στο πληροφοριακό σύµπαν που σχηµατίζουν οι 

ανθρωπιστικές επιστήµες. 

 

Ανάγκες στην Ιστορία της Τέχνης 

     Θέλοντας να προσδιορίσουµε τις ανάγκες που προκύπτουν από τις ψηφιακές 

βάσεις δεδοµένων και τις ηλεκτρονικές πηγές για την ιστορία της τέχνης, θα πρέπει 

καταρχήν να διαχωρίσουµε τα είδη των «χρηστών» της που, όπως παρατηρεί ο Carr, 

δεν αποτελούν µια οµοιογενή οµάδα, αλλά παρουσιάζουν διαφορετικές, συχνά 

αντιτιθέµενες ανάγκες25. Προπτυχιακοί και µεταπτυχιακοί φοιτητές, ερευνητές, 

καθηγητές της ιστορίας της τέχνης αλλά και το γενικό κοινό, όλοι εκφράζουν 

διαφορετικά «θέλω», ως αποτέλεσµα του διαφορετικού πλαισίου (context) στο οποίο 

εντάσσονται.  

     Έρευνα που διεξήγαγε το MESL Project σε 7 Πανεπιστήµια των ΗΠΑ το 1997, 

για την αξιολόγηση των χρήσεων του ψηφιακού υλικού από φοιτητές και 

διδάσκοντες
26

 της ιστορίας της τέχνης, δίνει κάποια χαρακτηριστικά 

αποτελέσµατα. Στο παράδειγµα της βάσης δεδοµένων του MESL, οι φοιτητές 

θεώρησαν χρήσιµη την παροχή εικόνων µεγάλων διαστάσεων (97%) και υψηλής 

ανάλυσης (93%), περιγραφικών κειµένων (83%), συµπληρωµατικών κειµένων (70%), 

καθώς και τη δυνατότητα αναζήτησης (88%) (Βλ. Πιν. 1) 

 

 

 

 

                                                 
24 Vaughan: 2003: 5. 
25 Carr, 2006. 
26 Για την ταυτότητα της έρευνας βλ. Stephenson, C., McClung, P. (ed.), 1998: 100 – 121. 



 37 

 

 

 

 

 

Πιν. 1: Χρησιµότητα των δεδοµένων του MESL
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Πηγή: Stephenson, C., McClung, P. (ed.), 1998: 113. 

 

Σε ό,τι αφορά τους διδάσκοντες, προσδιόρισαν ως επικρατέστερες, κατά τους ίδιους, 

χρήσεις των βάσεων δεδοµένων την αναζήτηση, την επιλογή εικόνων για χρήση στην 

αίθουσα διδασκαλίας και για την δηµιουργία εργασιών, για την προβολή τους στην 

αίθουσα διδασκαλίας και την ενσωµάτωσή τους σε ιστοσελίδα, και τέλος για την 

έρευνα (Βλ. Πιν. 2). 
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Πιν. 2: Κοινές χρήσεις των Ψηφιακών Εικόνων και 

σχετική συχνότητα 

Κατηγορία Συχνότητα 

Αναζήτηση στη συλλογή του MESL για 

προσδιορισµό των περιεχοµένων του 

14 

Επιλογή εικόνων για τη διδασκαλία 11 

∆ηµιουργία εργασιών για projects φοιτητών 11 

Παρουσίαση των εικόνων στην αίθουσα 

διδασκαλίας 

10 

Ενσωµάτωση των εικόνων σε ιστοσελίδα 10 

Χρήση των εικόνων στην έρευνα 6 

Πηγή: Stephenson, C., McClung, P. (ed.), 1998: 116. 

 

     Είναι ενδεικτικό πως η πλειονότητα των διδασκόντων (86%) θεώρησε προνοµιακή 

την χρήση των ψηφιακών εικόνων από αποµακρυσµένες περιοχές, και το 50% 

θεώρησε ότι η χρήση τους καθιστά τη µελέτη της τέχνης περισσότερο ενδιαφέρουσα 

απ’ ό,τι µε τη χρήση διαφανειών, βιβλίων και αντιγράφων, ενώ το 64% θεώρησε πως 

µε αυτό τον τρόπο έχει πρόσβαση σε µεγαλύτερου εύρους συλλογές.  

     Σχετικά µε τις προτιµήσεις τους κατά την αναζήτηση, οι διδάσκοντες εστιάζουν 

στην χρονολόγηση, τον γεωγραφικό προσδιορισµό και το όνοµα του καλλιτέχνη, ενώ 

οι φοιτητές, εκτός από το όνοµα του καλλιτέχνη, επιλέγουν να κάνουν αναζήτηση µε 

βάση το Στυλ και το Γένος (Genre) των έργων (Βλ. Πιν. 3). 

 

Πιν. 3: Προτιµήσεις κατά την αναζήτηση 

Επιλογές ∆ιδασκόντων Επιλογές Φοιτητών 

Ηµεροµηνία Όνοµα καλλιτέχνη 

Γεωγραφική τοποθεσία Στυλ 

Όνοµα καλλιτέχνη Γένος (Genre) 

Γένος (Genre) Ηµεροµηνία 

Πολιτισµός (Culture) Γεωγραφική τοποθεσία 

Στυλ Πολιτισµός (Culture) 

 

Πηγή: Stephenson, C., McClung, P. (ed.), 1998: 119. 
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     Σε ό,τι αφορά τις προτιµήσεις τους σχετικά µε την εµφάνιση και τον χειρισµό των 

εικόνων, και οι δυο οµάδες χρηστών δείχνουν υψηλή προτίµηση στην εστίαση (zoom 

in/out) και τη σύγκριση δυο ή περισσότερων εικόνων, και στη συνέχεια οι µεν 

διδάσκοντες εστιάζουν περισσότερο σε λειτουργίες διαχείρισης δεδοµένων 

(ταξινόµηση και αποθήκευση αποτελεσµάτων αναζήτησης), οι δε µαθητές στην 

υψηλή ανάλυση και ποιότητα εκτύπωσης των εικόνων (Βλ. Πιν. 4). 

 

Πιν. 4: Προτιµήσεις Εµφάνισης και Χειρισµού 

Επιλογές ∆ιδασκόντων Επιλογές Μαθητών 

Σύγκριση δυο ή περισσότερων εικόνων Εστίαση (Zooming in and out) 

Εστίαση (Zooming in and out) Σύγκριση δυο ή περισσότερων εικόνων 

Ταξινόµηση αποτελεσµάτων αναζήτησης Εικόνες υψηλής ανάλυσης 

Αποθήκευση  αποτελεσµάτων αναζήτησης ∆υνατότητα εκτύπωσης υψηλού επιπέδου 

Εύκολη εξαγωγή εικόνων Αποθήκευση  αποτελεσµάτων 

αναζήτησης 

Εικόνες υψηλής ανάλυσης Ταξινόµηση αποτελεσµάτων αναζήτησης 

∆υνατότητα εκτύπωσης υψηλού επιπέδου Εργαλεία επεξεργασίας εικόνων 

Υποµνηµατισµός εικόνων µε σχόλια Εύκολη εξαγωγή εικόνων 

Εργαλεία επεξεργασίας εικόνων Υποµνηµατισµός εικόνων µε σχόλια 

 

Πηγή: Stephenson, C., McClung, P. (ed.), 1998: 119. 

 

     Σε έναν γενικότερο απολογισµό των αναγκών τους, οι δυο οµάδες χρηστών 

εστίασαν στην πρόσβαση από αποµακρυσµένες τοποθεσίες σε έργα που ενδεχοµένως 

δεν είναι διαθέσιµα αλλού, αλλά και στις περισσότερες δυνατότητες που τους 

παρέχονται σε σύγκριση µε τα παραδοσιακά µέσα. Επισηµαίνεται ακόµη πως, σε 

σύγκριση µε τους φοιτητές, περισσότεροι διδάσκοντες δήλωσαν πως η χρήση της 

ψηφιακής εικονοθήκης απαιτεί εντατικότερη ενασχόληση, και πως τα τυπωµένα 

αντίγραφα είναι χρησιµότερα, στάση που σχετίζεται µε την γενικότερη έλλειψη 

εξοικείωσης του διδακτικού προσωπικού την περίοδο εκείνη27. Εντούτοις, παρόµοια 

                                                 
27 Παρατηρείται στα πρώιµα στάδια εφαρµογής της ψηφιακής τεχνολογίας το φαινόµενο οι ψηφιακές 
πηγές να θεωρούνται συµπληρωµατικές, κάτι που συνήθως αντισταθµίζεται µε την συνεχιζόµενη 
διάθεση online ψηφιακών πηγών (Sandore,1998: 117). 
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ποσοστά και από τις δυο οµάδες δήλωσαν πως µε τη χρήση των ψηφιακών µέσων 

µπορούσαν να επιτύχουν στόχους που διαφορετικά – µε την χρήση, δηλαδή, των 

παραδοσιακών µέσων – δεν θα ήταν προσιτοί. 

     Αν και θα περίµενε κανείς πως, µε την µεσολάβηση αρκετών χρόνων από την 

συγκεκριµένη έρευνα, οι διδάσκοντες και φοιτητές της ιστορίας της τέχνης θα έχουν 

εξοικειωθεί µε τη χρήση των νέων τεχνολογιών, και παρότι ορισµένοι από αυτούς 

επαληθεύουν αυτή την προσδοκία, όπως παρατηρεί η Elam η πλειοψηφία τους 

αποδεικνύεται πως αντιστέκεται στην αλλαγή, καθώς τα παραδοσιακά µέσα 

εξακολουθούν να χρησιµοποιούνται ως κύριοι τρόποι οργάνωσης της πληροφορίας28. 

Τα παραπάνω επιβεβαιώνει, σε συνέντευξη που µας έδωσε, και η Η, ∆ιευθύντρια 

µεγάλης Βιβλιοθήκης Τέχνης: «Οι χρήστες που σχετίζονται µε τις ανθρωπιστικές 

επιστήµες παρατηρούµε ότι είναι λιγότερο εξοικειωµένοι µε την τεχνολογία, και ως εκ 

τούτου χρησιµοποιούν λιγότερο αυτές τις πηγές πληροφόρησης» (1043 – 1046)29. 

     Σε ό,τι αφορά τους ερευνητές που εργάζονται σε µουσειακές συλλογές
30

, η 

Keene επιχειρεί έναν πρώτο διαχωρισµό ανάµεσα στους επαγγελµατίες (ακαδηµαϊκοί, 

επιστήµονες, συγγραφείς) και τους ερασιτέχνες ερευνητές (για παράδειγµα της 

οικογενειακής ή τοπικής τους ιστορίας, κυρίως στις ΗΠΑ, το Ην. Βασίλειο και την 

Αυστραλία) – διαχωρίζοντας, µάλιστα, και τα είδη µάθησης στα οποία αυτοί 

αποσκοπούν, σε τυπική (formal) και άτυπη (informal), αντίστοιχα31. Όπως 

υποστηρίζει, στις ανάγκες των ερευνητών περιλαµβάνονται ο εντοπισµός του 

πρωτογενούς υλικού (που εξυπηρετείται µε την online καταλογογράφηση των 

συλλογών των µουσείων), η πλήρης τεκµηρίωσή του και η ελεύθερη πρόσβαση σε 

αυτό και την κατάλληλη διατήρησή του. 

     Η συγκέντρωση πληροφορίας για τις ανάγκες των διαφορετικών οµάδων χρηστών 

έχει απασχολήσει την έρευνα, καθώς µεταξύ άλλων επιτρέπει την καταλληλότερη 

επιλογή των φίλτρων εκείνων που µπορούν να εφαρµοστούν στην διαθέσιµη 

πληροφορία32. Είναι, πάντως, πεποίθηση πολλών – παρά τις εκάστοτε αντιρρήσεις – 

πως εξυπηρετώντας τις ανάγκες των ειδικών, αναπτύσσονται συλλογές που 

                                                 
28 Elam, 2006. 
29 Σηµείωση: Στο εξής, όπου παρουσιάζεται σε παρένθεση παρόµοια αρίθµηση µετά από αναφορά σε 

κείµενο συνέντευξης, αντιστοιχεί στις αριθµηµένες σειρές κειµένου του Παραρτήµατος της παρούσας 
εργασίας, όπου παρατίθενται συνεντεύξεις µε έξι Ιστορικούς της Τέχνης και µια ∆ιευθύντρια 
Βιβλιοθήκης Τέχνης. 
30 Ας σηµειωθεί εδώ πως οι συλλογές έργων τέχνης θεωρείται πως χρησιµοποιούνται εντατικά από 
τους ερευνητές (Keene, 2005: 61). 
31 Keene, 2005: 51. 
32 Sledge, 1995: 346. 
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εξυπηρετούν και το ευρύτερο κοινό, όπως παρατηρεί ο Crane για το παράδειγµα του 

Perseus Project33. Κατά πολλούς, καθορίζοντας τα ανώτατα όρια ποιότητας για την 

ικανοποίηση αντίστοιχων αναγκών, µπορεί να εξασφαλίζει κανείς διαφορετικές 

χρήσεις του ίδιου υλικού από διαφορετικά επιστηµονικά πεδία και, αντίστοιχα, από 

διαφορετικές οµάδες του κοινού34. 

     Σε ό,τι αφορά την αναζήτηση, ερευνητές όπως η Keene υποστηρίζουν ότι 

χρειάζεται απαλλαγή από προκαθορισµένες δοµές στην σκέψη σχετικά µε το πώς θα 

εντοπίζεται ευκολότερα το περιεχόµενο: συχνά, µάλιστα, χρησιµοποιούνται λέξεις – 

κλειδιά από µη- εξειδικευµένους χρήστες, µαζί µε αυτές από παραδοσιακούς 

ιστορικούς της τέχνης, µε το σκεπτικό ότι παρόµοιοι, µη- ειδικοί όροι θα 

χρησιµοποιηθούν από όσους εκτελούν αναζήτηση35. Οι Κωνσταντόπουλος και Doerr 

τονίζουν σχετικά πως οι εικόνες δεν πρέπει να θεωρούνται αυτάρκεις νοήµατος και 

αυτοεπεξηγηµατικές, αλλά να γίνονται κατανοητές σαν ένα µέσον µε συγκεκριµένο 

ρόλο στην ανθρώπινη κατανόηση του κόσµου γύρω µας και την επικοινωνία. Και 

αυτό εξαρτάται περισσότερο από τις οµάδες των χρηστών – χρειάζεται εποµένως 

αλλαγή της εστίασής µας από την «εικόνα που αφηγείται µια ιστορία» στον « 

άνθρωπο που αφηγείται µια ιστορία», βλέποντας την εικόνα36. 

     Αντίστοιχα, τονίζεται η ανάγκη µεγαλύτερης εµπιστοσύνης προς το κοινό και για 

το παράδειγµα των µουσείων, καθώς «τα µουσεία δεν έχουν στη διάθεσή τους όλες 

τις απαντήσεις»37, ενώ κρίνεται σηµαντικό οι χρήστες της µουσειακής πληροφορίας 

να µπορούν να επιλέγουν σε µια κλίµακα ειδικότητας από τον αρχάριο µέχρι τον 

ειδικό, µε βάσει τις γνώσεις και τα ενδιαφέροντά τους38¨. Με αυτό το «άνοιγµα» στο 

κοινό, του δίνεται η δυνατότητα να επιτελέσει ενεργό ρόλο στην εκπαίδευση και την 

έρευνα µε τη συνεισφορά των ιδεών και τη δηµιουργικότητά του. 

 

 

 

 

 

 
                                                 
33 Crane, 1998. 
34 Gertz, 1995: 189. 
35 Keene, 2005: 142. 
36 Constantopoulos, Doerr, 1995: 291. 
37 Sledge, 1995: 340. 
38 Ό.π. 
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     Οµαδοποιώντας κάποια χαρακτηριστικά των ειδικών για την ιστορία της τέχνης, ο 

Ester εντοπίζει την εξασκηµένη οπτική τους µνήµη, καθώς οι περισσότεροι 

αποσκοπούν στην εξοικείωση µε ένα ευρύ οπτικό υλικό (όπως φωτογραφικές 

αναπαραγωγές των έργων τέχνης), αλλά και την προσπάθειά τους, ξεκινώντας µια 

συγκεκριµένη εργασία, να ενσωµατώνουν σε αυτή ένα corpus υλικού όσο το δυνατόν 

πλουσιότερου και µε τη µεγαλύτερη δυνατή ποικιλία. Εξίσου συχνά παρατηρείται, 

όµως, σε πιο προχωρηµένα στάδια της έρευνας, το υλικό να ξεδιαλέγεται και να 

περιορίζεται σε ένα σχετικά µικρό σύνολο εικόνων, που παραµένει σε γενικές 

γραµµές σταθερό µέχρι την ολοκλήρωση του σχεδίου. Για αυτές τις εικόνες, η υψηλή 

ποιότητα λογίζεται απαραίτητη39. 

     Όπως επισηµαίνουν οι Skidmore και Dowie, βασική πρακτική στις αίθουσες 

διδασκαλίας της ιστορίας της τέχνης αποτελεί µέχρι σήµερα η συγκριτική ανάλυση 

εικόνων, όπως την εισήγαγε ο Heinrich Wölfflin τη δεκαετία του 1920. Η 

συγκεκριµένη ανάλυση, που στοχεύει στην ανάδειξη των κατηγοριοποιήσεων του 

στυλ, εξακολουθεί να προτιµάται παρά τις αλλαγές στην µεθοδολογία, το 

περιεχόµενο, ακόµα και τη σύλληψη του τι περιλαµβάνει η επιστήµη της ιστορίας της 

τέχνης. Η σύγχρονη τεχνολογία, όµως, έχει τη δυνατότητα να µεταµορφώσει τον 

τρόπο µε τον οποίο το υλικό αυτού του «οπτικού πολιτισµού» µεταφέρεται και 

γίνεται δεκτό στην αίθουσα διδασκαλίας40. 

     Στις βάσεις δεδοµένων που ενσωµατώνουν οπτικό υλικό, οι εικόνες είχαν αρχικά 

έναν στατικό ρόλο, «κλειδωµένες» σε ένα συγκεκριµένο πλαίσιο ή ανάµεσα σε 

κείµενο, ανεξάρτητα από την πλαστικότητα ή τη ζωντάνια του συνόλου στο οποίο 

ανήκαν. Οι ιστορικοί της τέχνης, εντούτοις, χρησιµοποιούν τις εικόνες για να 

αναπτύξουν διανοητικές κατασκευές: ο τρόπος µε τον οποίο τις τοποθετούν, µπορεί 

να αναδεικνύει την εξέλιξη του στυλ µε την πάροδο του χρόνου, τις διαφορετικές 

καλλιτεχνικές ή ιστορικές εκφράσεις ενός παρόµοιου θέµατος, να εστιάζει στην 

εξέλιξη ενός καλλιτέχνη ή να αποτελεί το “storyboard” µιας θεωρητικής 

πραγµατείας41. 

      Εµφανίζονται λοιπόν κάποιες απαραίτητες σχέσεις που πρέπει να ορίζουν το 

υλικό µας: ορισµένοι ερευνητές τονίζουν την ανάγκη να προστεθεί ένα τρίτο επίπεδο 

στις βάσεις δεδοµένων µας, που θα τις κάνει σχεσιακές (relational), χρησιµοποιώντας 

                                                 
39 Ester, 1994. 
40 Skidmore, Dowie, 1999. 
41 Ester, 1994. 
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συνδέσµους που θα ενώσουν τα ξεχωριστά «ψηφία» (bits) πληροφορίας σε 

πολλαπλές σχέσεις42. Από την άλλη, ερευνητές όπως οι Hyman και Renn, 

υποστηρίζουν πως η σύνδεση παλιών και νεότερων δεδοµένων συχνά ανθίσταται 

στην αυτοµατοποίηση, καθώς περιλαµβάνει δραστηριότητες όπως η επιτόπια 

βιβλιογραφική έρευνα: αν και ο Παγκόσµιος Ιστός δίνει τη δυνατότητα η στατικότητα 

των παραδοσιακών µηχανισµών γνωσιακής αναπαράστασης να ξεπεραστεί, µε την 

αδιάκοπη «συνδεσιµότητά» του, αυτό µπορεί να πραγµατοποιηθεί περιορισµένα, 

καθώς, µε τον παραδοσιακό διαχωρισµό σε παρόχους και πελάτες, δεν µπορούν να 

χτιστούν σύνθετα δίκτυα σχέσεων για το περιεχόµενο. 

 

Ζητήµατα µεταφοράς της πληροφορίας 

     Μπορεί ο Παγκόσµιος Ιστός να έχει διευκολύνει τη µεταβίβαση περιεχοµένου από 

την έρευνα στη διασπορά του, σύµφωνα όµως µε µια µερίδα ερευνητών, η 

δυνατότητα να ξεπεραστεί ο αποµονωτισµός των ερευνητικών ιστοσελίδων και 

εκδόσεων έχει παραµείνει αναξιοποίητη, καθώς διαφορετικού τύπου λογισµικά 

χρησιµοποιούνται για τη διεξαγωγή έρευνας, τη δηµιουργία περιεχοµένου και τη 

δηµοσίευσή του43. Ο Kraemer σηµειώνει ακόµη πως πολλές από τις υπάρχουσες 

ιστοσελίδες µουσείων σχεδιάζονται µε βάση τις παραδοσιακές µεθόδους των έντυπων 

µέσων, χωρίς να αντιλαµβάνονται τις ουσιαστικές  δυνατότητες που υπάρχουν για 

διαδραστικότητα44, µε µεταφορές της «σελίδας» και του «φακέλου» να κυριαρχούν, 

σε ένα σύστηµα που, µε τα λόγια της Stafford, «έχει πάψει προ πολλού να είναι 

Γουτεµβεργιανό»45.  

      Είναι, ακόµη, έντονος ανάµεσα στους ερευνητές ο προβληµατισµός ως προς το  

εύρος και το είδος των εικόνων που προτιµούµε και το είδος της ιστορίας της τέχνης 

που γράφεται µε τη χρήση τους46, κάτι που συνδέεται άµεσα µε  πρακτικά ζητήµατα 

χρήσης, αποθήκευσης αλλά και εγκυρότητας αυτού του είδους των πηγών. Αν και η 

υψηλού επιπέδου έρευνα σε επιστηµονικά πεδία, όπως η ιστορία της τέχνης, 

εξαρτάται σε µεγάλο βαθµό από την µελέτη φωτογραφικών απεικονίσεων των έργων 

τέχνης, παρατηρείται πως µεγάλο µέρος της παγκόσµιας τέχνης δεν έχει ποτέ 

φωτογραφηθεί, πόσο µάλλον ενταχθεί σε κάποια ψηφιακή συλλογή, κάτι που ισχύει 

                                                 
42 Lavin, 1997: 199. 
43 Hyman, Renn, 2007: 4 
44 Kraemer, 2007: 210. 
45 Stafford, 1997: 214 – 216. 
46 Elkins, 1997: 191. 
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σε ακόµη µεγαλύτερο βαθµό για τα είδη εκείνα τέχνης που δεν έχουν δηµόσια 

λειτουργία ή δεν έχουν ποτέ εκτεθεί. Επιπλέον, για την πλειονότητα των γλυπτών 

αλλά και των αρχιτεκτονηµάτων, έχουν γίνει µόνο επιλεκτικές λήψεις συγκεκριµένων 

όψεών τους47. Πολλοί ερευνητές προβληµατίζονται σχετικά µε την επίδραση της 

διαθεσιµότητας των ηλεκτρονικών τεκµηρίων και υλικών για τη συγκρότηση µιας 

«κανονικής» ψηφιακής συλλογής για την ιστορία της τέχνης, η οποία θα 

ανταποκρίνεται στις σύγχρονες ερευνητικές και εκπαιδευτικές ανάγκες48, και για τον 

τρόπο µε τον οποίο θα µπορούσε να δηµιουργηθεί αρκετό περιεχόµενο σε ψηφιακή 

µορφή, µια «κρίσιµη µάζα» περιεχοµένου, ώστε να µπορεί κανείς να ανατρέχει 

εξίσου στις ψηφιακές και τις παραδοσιακές πηγές49.  

     Ένα άλλο ζήτηµα που απασχολεί την έρευνα είναι η έλλειψη ακρίβειας στα 

ψηφιακά αντίγραφα έργων τέχνης: όπως παρατηρεί ο Elkins, συχνά οι εικόνες που 

προβάλλονται αποτελούν σκαναρισµένα αντίγραφα αντιγράφων, όπως άλλωστε 

συµβαίνει συχνά µε αναπαραγωγές εικόνων σε βιβλία, µε αποτέλεσµα η πιστότητα 

του αποτελέσµατος να δοκιµάζεται σηµαντικά50. Συγκρίνοντας µια σειρά από πηγές 

(slide 35mm και παλαιού τύπου, εικονογραφήσεις διαφόρων εκδόσεων, ψηφιακά 

αντίγραφα) για την ίδια εικόνα, ο Elkins διαπιστώνει λιγότερο ή περισσότερο 

σηµαντικά προβλήµατα στην ακρίβεια της πληροφορίας που µεταφέρουν – κάτι που 

καθίσταται ακόµη σοβαρότερο, αν αναλογιστεί κανείς ότι συχνά η ιστορία της τέχνης 

διδάσκεται εξ’ ολοκλήρου µε βάση τις συγκεκριµένες εικόνες και όχι το πρωτότυπο51.  

     Ακόµη, µε τη φωτογραφική απεικόνιση των έργων σε συγκεκριµένες µορφές 

εκτύπωσης και φιλµ, παρατηρείται η οµογενοποίηση του φυσικού µεγέθους τους, 

αφήνοντας – στην εικονογράφηση των διδακτικών και άλλων κειµένων – γενεές 

µαθητών και φοιτητών µε λανθασµένη εντύπωση για το µέγεθος των αντικειµένων, 

αν και η καταγραφή των διαστάσεων των έργων είναι σχεδόν κοινή πρακτική. Οι 

πρακτικές συνήθειες των µαθητών κατά τον Elkins καθορίζουν την αναζήτηση 

εικόνων, καθώς π.χ. σπάνια επιλέγουν να εµφανίσουν µια εικόνα που δεν χωρά στην 

οθόνη του υπολογιστή τους, πρόβληµα που µπορεί να πάρει τόσες µορφές όσες και οι 

συσκευές προβολής52.   

                                                 
47 Kiernan, Rhyne, Spronk: Digital Imagery for Works of Art, 2001: 8. 
48 ∆άλλας, 2000: 137. 
49 Stephenson, C., McClung, P. (ed.) Delivering Digital Images…..MESL: 3. 
50 Elkins, 1997: 199. 
51 Elkins, 1997: 193- 5. 
52 Elkins, 1997: 191. 
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     Στον αντίποδα, παρατηρείται πως οι ψηφιακές εικόνες µπορούν να φανούν 

χρήσιµες για την έρευνα, µε την δυνατότητα ειδικής επεξεργασίας που παρέχουν, η 

οποία µπορεί να φανερώσει λεπτοµέρειες δυσεύρετες δια γυµνού οφθαλµού53.  

        Αν η ψηφιοποίηση εικόνων αποτελεί τη µετατροπή του πρωτότυπου σε µια 

αναπαράσταση που θεωρούµε ένα επαρκές υποκατάστατο, η διαδικασία της 

ψηφιοποίησης είναι αναµενόµενο να παρουσιάζει τις δικές της δυσλειτουργίες και να 

εισάγει τις δικές της αλλοιώσεις στη διαδικασία. Προκύπτει, εποµένως, το ερώτηµα 

µε ποιες τεχνικές η ψηφιοποίηση θα γεφυρώσει το δρόµο από το πρωτότυπο στο 

αντίγραφο54. Σχετική µε αυτά τα ζητήµατα είναι η συζήτηση για την εφαρµογή 

λογισµικού προηγµένων δυνατοτήτων, όπως είναι, για παράδειγµα, η αναγνώριση 

σχηµάτων και χρωµάτων και η ανάλυση της υφής, που, όπως υποστηρίζει ο Kraemer, 

θα συνεισφέρει στην εξέλιξη της έρευνας για την ιστορία της τέχνης55 - αν και οι 

συγκεκριµένες τεχνολογίες φαίνεται να αναπτύσσονται πιο αργά απ’ ό,τι αναµενόταν 

την δεκαετία του ‘9056.  

     ∆ιαπιστώνεται, πάντως, από τους ερευνητές η έλλειψη καθιερωµένων κριτηρίων 

για την αξιολόγηση των ηλεκτρονικών πηγών για την ιστορία της τέχνης 

συγκεκριµένα, και η ανάγκη κατάλληλων προτύπων για τη διασφάλιση της 

αποτύπωσης του πληροφοριακού περιεχοµένου των εικόνων, αλλά και της επάρκειάς 

τους ως αποδεικτικού υλικού57. Η ανάπτυξη του Παγκόσµιου Ιστού είχε, εξάλλου, 

σηµαντική επίδραση στην ποσότητα των «γκρίζων» πηγών σχετικά µε τις 

ανθρωπιστικές επιστήµες,  που παρουσιάζουν ποικιλία ως προς την εγκυρότητα, την 

ποιότητα της παρουσίασης και γενικότερα το ενδιαφέρον τους, στο όριο µεταξύ του 

επίσηµου αρχείου και των σηµειώσεων ενός ερευνητή. Με την απουσία πιστοποίησης 

από κάποια αυθεντία που χαρακτηρίζει πολλές τέτοιες δηµοσιεύσεις, οι 

ανθρωπιστικές επιστήµες, και ειδικά η Ιστορία και η Αρχαιολογία, συχνά 

τοποθετούνται σε µια προβληµατική ζώνη πληροφοριών και θεωρίας, όπου 

παραδοσιακές έννοιες όπως η αυθεντία ανατρέπονται58.  

                                                 
53 Elkins, 1997: 197. 
54 Schwartz, 1997: 207. 
55 Kraemer, 2007: 213. 
56 Keene Fragments of the World , 2005: 142. 
57 ∆άλλας, 2000: 137 – 8, Rinalducci, 2004: 57. 
58 Dallas, 1998. 
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     Αναλογιζόµενοι σε τι µπορεί να συνεισφέρει µια «µετασχηµατισµένη» ιστορία της 

τέχνης στον εντοπισµό και την επίλυση προβληµάτων σχετικών µε την ψηφιακή 

παρουσίαση πληροφορίας,  διαπιστώνουµε πως απαιτείται καινοτόµος σκέψη για την 

σωστή αξιοποίηση του ηλεκτρονικού µέσου. Η  αναγνώριση της αξίας του έργου 

τέχνης µέσα στο πλαίσιο και τους περιορισµούς που επιφυλάσσουν τόσο τα 

παραδοσιακά όσο και τα ηλεκτρονικά µέσα, ανοίγουν ένα νέο πεδίο ιδιαίτερων 

δυνατοτήτων. 

 

 

∆ίνοντας νόηµα στο περιεχόµενο 

     Σχετικά µε την οργάνωση των δεδοµένων στις συλλογές, µπορεί η µορφή της 

αφήγησης µιας ιστορίας να θεωρείται πως προσφέρει έναν κατανοητό, 

ευκολοµνηµόνευτο και επικοινωνήσιµο τρόπο, όπως παρατηρεί ο Vaughan, παρ’ όλα 

αυτά τα µουσεία διαρκώς προοδεύουν στην δηµιουργία και εφαρµογή εργαλείων και 

συστηµάτων διαχείρισης της πληροφορίας, που δεν έχουν τη δυνατότητα δηµιουργίας 

περιεχοµένου και αφήγησης µιας ιστορίας. Η διαδικασία του να περνά κανείς ώρες 

δίπλα σε µια εικόνα, αντικαθίσταται ένα αίτηµα για διαρκώς µετασχηµατιζόµενα 

ερεθίσµατα, και αυτός ο κατακερµατισµός επεκτείνεται µέχρι την ψηφιακή εικόνα, 

της οποίας η προβολή ενθαρρύνει µια αποσπασµατική προσέγγιση, εγείροντας 

ερωτήµατα σχετικά µε την επάρκειά αυτού του είδους των εικόνων ως υποκατάστατα 

της εµπειρίας ενός παραδοσιακού έργου τέχνης, και µε την τάση να εξερευνάται το 

απόσπασµα περισσότερο από το όλον59. 

     H Sledge παρατηρεί πως, για να αναπτυχθεί περισσότερο η δυνατότητα ανάδειξης 

των διαφορετικών στρωµάτων νοήµατος των πολιτιστικών αντικειµένων, ώστε να 

αναδειχθούν τα πολλαπλά και συχνά αντικρουόµενα νοήµατα που αυτά κρύβουν, 

χρειάζεται να δοθεί έµφαση στην αναζήτηση του καλύτερου τρόπου αναζήτησης και 

νοηµατοδότησης του περιεχοµένου, δηλαδή κατανόησης του τρόπου µε τον οποίο ο 

χρήστης συνδέεται µε αυτό60.  

     Από τη στιγµή που το µέσον διαµορφώνει το περιεχόµενο, οι θεωρητικοί 

αναρωτιούνται τι µπορεί να σηµαίνει να µεταφράζει κανείς περιεχόµενο από το ένα 

µέσον στο άλλο. Και αυτό γιατί η δοµή και διαµόρφωση ενός κειµένου, εκτός από το 

να µεταφέρει πληροφορία λειτουργεί και ως τέτοια, και ενδέχεται να µην 

                                                 
59 Vaughan, 2003: 6. 
60 Sledge, 1997. 
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µεταφράζεται σωστά στο πέρασµά της από τα διάφορα µέσα. Η Manoff υποστηρίζει 

πως, εφόσον οι έντυπες και ηλεκτρονικές εκδοχές είναι διαφορετικά αντικείµενα, δεν 

θα έπρεπε να τους φερόµαστε σαν να ήταν ανταλλάξιµες εκδοχές. Και αντίστροφα, τα 

εκ γενετής ψηφιακά αντικείµενα µπορεί να υφίστανται απώλεια νοήµατος µε τη 

µεταφορά τους στο χαρτί61. 

     Μια διαφορετική άποψη εστιάζει στην ανάγκη αντικατάστασης της διαχείρισης 

συλλογών µε τη διαχείριση περιεχοµένου. Μετατοπίζοντας το κέντρο βάρους από το 

πράγµα (π.χ. το βιβλίο ή την ιστοσελίδα) στο περιεχόµενο που γίνεται προσπάθεια να 

µεταδοθεί, το µέσον καθίσταται δευτερεύουσας σηµασίας. Η κριτική που ασκείται 

στη συγκεκριµένη προσέγγιση είναι ότι µοιάζει να θεωρεί πως το περιεχόµενο µπορεί 

να σταθεί ανεξάρτητα από κάθε φυσική µορφή – ο όρος «διαχείριση περιεχοµένου» 

υπονοεί πως έχουµε προχωρήσει ένα βήµα πέρα από τη µελέτη της φυσικής 

πραγµατικότητας – όταν, στην πραγµατικότητα, το ηλεκτρονικό περιβάλλον εισάγει 

µια νέα σειρά ερωτηµάτων για την υλικότητα των ψηφιακών συλλογών.  

 

 

Εκπαίδευση, κατάρτιση, έρευνα 

     Η απελευθέρωση των δυνατοτήτων των νέων τεχνολογιών επιφέρει ασφαλώς 

προβληµατισµό και σχετικά µε την εκπαίδευση των ερευνητών για την ευέλικτη 

χρήση των νέων µέσων, που προϋποθέτει την επινόηση και κατασκευή εργαλείων 

κατάλληλων να συνδυαστούν µε καινοτόµο τρόπο, αποφεύγοντας µια απλή µίµηση 

του συµβατικού περιβάλλοντος εργασίας και διευκολύνοντας τόσο την 

εξατοµικευµένη έρευνα όσο και το «πλέγµα της γνώσης» στον Παγκόσµιο Ιστό62. 

        Σε αυτό το πλαίσιο, συχνά επισηµαίνεται – στις ανθρωπιστικές επιστήµες και 

την ιστορία της τέχνης – ένα διαρκώς αυξανόµενο χάσµα ανάµεσα στις ερευνητικές 

πρακτικές και τις τεχνολογικές προοπτικές. Παρατηρείται σχετικά, από τους Hyman 

και Renn, πως η µεν πλειοψηφία των ερευνητών των ανθρωπιστικών επιστηµών δεν 

µετασχηµατίζουν την εµπειρία τους σε τεχνικές κατάλληλες για τον Παγκόσµιο Ιστό, 

ούτε είναι  εξοικειωµένοι µε τις καθιερωµένες µεθόδους εξαγωγής και 

κωδικοποίησης της πληροφορίας στο ηλεκτρονικό µέσον, οι δε υπεύθυνοι για την 

ανάπτυξη των νέων τεχνολογιών συνήθως δεν εµπλέκονται σε καινοτόµους 

                                                 
61 Manoff, 2006. 
62 Hyman, Renn, 2007: 10 
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σχεδιασµούς, εστιάζοντας αντ’ αυτού στην ενσωµάτωση παραδοσιακών πρακτικών 

στα νέα µέσα63. 

            Αν και ορισµένοι ερευνητές κάνουν λόγο για απουσία συνεργασίας ανάµεσα 

στους ιστορικούς της τέχνης και τους επιστήµονες της πληροφορικής, ως αποτέλεσµα 

των διαφορών στο υπόβαθρο και τους στόχους τους64, εντούτοις καταγράφονται  

αλλαγές στη µονήρη έρευνα, που επιφέρονται από συνεργατικές οµάδες 

διεπιστηµονικού χαρακτήρα65, ενώ κάνει την εµφάνισή της µια νέα τάξη ειδικών, 

που για τον ακαδηµαϊκό κόσµο αντιπροσωπεύουν την τεχνολογική ικανότητα και για 

τον κόσµο των προγραµµατιστών την ακαδηµαϊκή κατάρτιση. Η κριτική που 

επιφέρουν αυτές οι αλλαγές δεν είναι σπάνια: µε την διεπιστηµονική προσέγγιση των 

διαδικασιών τεκµηρίωσης, καταλογίζεται συχνά στις διάφορες συνεργαζόµενες 

επιτροπές και οµάδες διαφορετικών ειδικοτήτων και πεδίων ότι δεν επικοινωνούν 

επαρκώς, καθώς και ότι δεν δίνεται η απαραίτητη προσοχή στις απαιτούµενες 

υποδοµές66. Ενώ στους «τεχνοκράτες των υποδοµών» καταλογίζεται πως συχνά δεν 

κατέχουν ούτε την απαραίτητη ακαδηµαϊκή κατάρτιση ούτε την κατάλληλη 

τεχνολογική εξοικείωση67,  και καθιστούν τη δηµιουργία υποδοµών αυτοσκοπό, µε 

αποτέλεσµα οι υποδοµές που συλλαµβάνουν να έχουν περισσότερο έναν διοικητικό/ 

διαχειριστικό παρά έναν ερευνητικό προσανατολισµό, εστιάζοντας σε θέµατα 

πιστοποίησης, πρότυπα και µεταδεδοµένα, παρά στη δηµιουργία καινοτόµων 

προοπτικών68.  

     Εκφράζεται, έτσι, η ανάγκη δηµιουργίας µιας ακαδηµαϊκής υποδοµής που θα 

επιτρέπει στους ερευνητές των τεχνών να επικοινωνούν µε τους επιστήµονες της 

πληροφορικής, για την εξυπηρέτηση κοινών ερευνητικών προγραµµάτων69. Όπως 

παρατηρεί και η Keene, «ολοένα και περισσότερο χρειαζόµαστε ανθρώπους που 

µπορούν να κάνουν τις κατάλληλες «συνδέσεις» ανάµεσα στα αυστηρά όρια των 

παραδοσιακών επιστηµών»70. Γίνεται, ακόµη, συχνά λόγος για την ανάγκη αλλαγών 

σε όλο το φάσµα των επιστηµών, µε την εισαγωγή τεχνικής εκπαίδευσης σε σπουδές 

                                                 
63 Hyman, Renn, 2007: 10 
64 Kiernan et al., 2001: 5. 
65 Elkins, p. 198 
66 Kraemer, 2007: 200. 
67 Hyman, Renn, 2007: 11 
68 Hyman, Renn, 2007: 11 
69 Kiernan et al., 2001: 12. 
70 Keene, 2005: 73. 
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ιστορίας της τέχνης και ερευνητικών προγραµµάτων για τις ανθρωπιστικές επιστήµες 

στην πληροφορική71. 

 

∆ιάρκεια ζωής      

    Ενα σηµαντικό ερώτηµα αποδεικνύεται αυτό της διάρκειας ζωής των πηγών. Αν 

και θεωρητικά η ψηφιακή εικόνα έχει απεριόριστη διάρκεια ζωής, πρακτικά αυτή 

εξαρτάται από την επιβίωση των εικόνων µέσα από διαδοχικές γενιές υλικού και 

λογισµικού, και την δυνατότητα επικοινωνίας των ηλεκτρονικών διαδικασιών που τις 

αποθηκεύουν και τις διαχειρίζονται. Οι Brunnhofer και Kropac επισηµαίνουν, 

σχετικά, το παράδειγµα του Παγκόσµιου Ιστού, που αποτελεί το µεγαλύτερο 

δεδοµένο που έχει δηµιουργηθεί ποτέ, µε την µέση διάρκεια ζωής για τις ιστοσελίδες 

του, όµως, να µην ξεπερνά τις 44 ηµέρες72. ∆ιατυπώνεται, ακόµη, η ανάγκη ανάλυσης 

των απαιτήσεων για την παραγωγή των ψηφιακών αρχείων και βάσεων δεδοµένων, 

ώστε να αποφασιστεί τι πρέπει να διατηρείται για τις µελλοντικές γενιές, και κατά 

πόσον η πληροφορία που επιλέγεται να διατηρηθεί στις παρούσες συνθήκες θα 

ικανοποιεί τις απαιτήσεις τους73. Ορισµένες προσεγγίσεις θεωρούν ότι η άµεση 

εµπειρία του αυθεντικού έργου είναι αναντικατάστατη74 και πως καµία αναπαραγωγή 

δεν µπορεί να υποκαταστήσει το πρωτότυπο, ανεξάρτητα από την ποιότητά της75, ενώ 

άλλοι µιλούν για µια «υβριδική» προσέγγιση, όπου εξίσου σηµαντική είναι η 

διατήρηση της αναλογικής εκδοχής του έργου, αλλά ζητούµενο αποτελεί και µια 

ψηφιακή εκδοχή της υψηλότερης δυνατής ποιότητας, που µπορεί να εξυπηρετήσει 

όλες τις δυνατότητες χρήσης76. 

     Η µελέτη του υλικού πολιτισµού έχει αρχίσει εξάλλου τα τελευταία χρόνια να 

µελετά τα υλικά χαρακτηριστικά των ψηφιακών τεκµηρίων. Πρόσφατα, άρχισε να 

γίνεται ευρύτερα αποδεκτό ότι τα τελευταία εξαρτώνται εξίσου µε τα τυπωµένα 

βιβλία από την υλική τους υπόσταση, διαπίστωση ιδιαίτερα σηµαντική κατά την 

τρέχουσα έκρηξη του ψηφιακού περιεχοµένου, καθώς καλούµαστε να κατανοήσουµε 

τη φύση των αντικειµένων που απαιτούνται για να υποστηριχθεί, µεταξύ άλλων, η 

διδασκαλία και η έρευνα.  

                                                 
71 Kiernan et al., 2001: 2. 
72 Brunnhofer, 2005: 84. 
73Brunnhofer, 2005. 
74 Schwartz, 1997: 208. 
75 Ester, 1995: 157-8. 
76 Gertz, 1995: 188. 
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     Εξετάζοντας τις φυσικές παραµέτρους του κειµένου, σε έναν κόσµο ψηφιακών 

τεχνουργηµάτων, ορισµένοι θεωρητικοί συµπεριλαµβάνουν πλέον σε αυτές µια σειρά 

από φυσικά αντικείµενα αλλά και διαδικασίες, όπως οι πλατφόρµες, η κωδικοποίηση 

και τα υπολογιστικά πρότυπα, αλλά και επανεξετάζουν τη σηµασία του οπτικού 

µέρους και των γραφιστικών στοιχείων της κειµενικότητας – το πώς οι εικόνες 

«διαβάζονται», µελετώνται και γίνονται κατανοητές. Γίνεται, λοιπόν, προσπάθεια να 

ερµηνευθεί ο τρόπος µε τον οποίο οι ιδιότητες των ηλεκτρονικών τεκµηρίων 

διαµορφώνουν την δηµιουργία και κατανάλωση της πληροφορίας. Παράλληλα, 

επιλέγεται µια νέα ιστορική προσέγγιση για τα ψηφιακά τεκµήρια, και τον τρόπο µε 

τον οποίο η γνώση σχηµατίζεται από τις ανάλογες τεχνολογίες που την παράγουν και 

τη διανέµουν.  

 

Οικονοµικές και νοµικές προεκτάσεις 

     Όπως θα ήταν ίσως αναµενόµενο, την έρευνα απασχολούν και τα νέα οικονοµικά 

µοντέλα που αναπτύσσονται για την οικονοµική αξιοποίηση της ανάπτυξης που 

παρουσιάζουν οι ψηφιακές συλλογές, διερευνώντας έναν τρόπο µακροπρόθεσµης 

διαχείρισης και χρηµατοδότησής τους. Κατά πολλούς µελετητές, ο πειραµατισµός ως 

προς τη δηµιουργία νέων µοντέλων έρευνας και πρόσβασης στην πληροφορία  

συνεπάγεται και τη δηµιουργία νέων µοντέλων χρηµατοδότησης77. Υπηρεσίες που 

µέχρι πρότινος προσφέρονταν µόνο µε τη φυσική παρουσία των ενδιαφεροµένων στη 

βιβλιοθήκη ή την πινακοθήκη, τώρα διατίθενται στην οθόνη του υπολογιστή, πολλές 

φορές µε µηδενικό κόστος. Υπάρχει, όµως, διερώτηση σχετικά µε το κόστος για τους 

οργανισµούς που παρέχουν δωρεάν το υλικό τους, και τον τρόπο µε τον οποίο αυτοί  

µπορούν να διασφαλίσουν τα οικονοµικά τους, και αρχίζουν να διαµορφώνονται νέες 

οπτικές για την ψηφιοποίηση78. Μελετητές όπως ο Foster παρατηρούν πως, αν και 

ορισµένα ιδρύµατα έχουν το απαιτούµενο κεφάλαιο για να ξεπεράσουν τις όποιες 

οικονοµικές και άλλες δυσκολίες και να οργανωθούν εµπορικά, αλλά και την 

ικανότητα αξιοποίησης του Παγκόσµιου Ιστού για λειτουργίες όπως ο 

προγραµµατισµός και η δηµοσιοποίηση, η πλειονότητά τους παρουσιάζει 

στασιµότητα σε ένα ενδιάµεσο επίπεδο, χωρίς αρκετό κεφάλαιο για να κάνουν την 

υπέρβαση, αλλά µε το αναγκαίο για να αποφύγουν περικοπές των λειτουργιών τους79. 

                                                 
77 Hughes, 2004: 19 – 20. 
78 Hughes, 2004: 23. 
79 Foster, 1996: 112, υποσηµ. 31. 
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     Την άλλη όψη του νοµίσµατος αποτελεί η προσπάθεια ενίσχυσης των οικονοµικών 

συµφερόντων από µέρος των παραδοσιακών πρακτικών που ενσωµατώνονται στα 

νέα µέσα, καθώς οι ηλεκτρονικές αναπαραγωγές αρχίζουν να θεωρούνται σηµαντική 

πηγή εσόδων. Επισηµαίνεται από µελετητές των νέων µέσων, όχι χωρίς επικριτική 

διάθεση, πως τέτοιου είδους απαιτήσεις εγείρονται και στο συγκεκριµένο πεδίο, 

εστιάζοντας, όµως, συχνά στην γρήγορη εµπορική εκµετάλλευση των ηλεκτρονικών, 

πλέον, πηγών, παρά στην ενσωµάτωσή τους σε µια παγκόσµια αναπαράσταση της 

ανθρώπινης γνώσης80.  

     Σε µια παρόµοια προβληµατική, τίθενται συχνά ζητήµατα δικαιωµάτων και 

νοµιµότητας για την αντιγραφή και χρήση των ψηφιακών δεδοµένων. Παρατηρείται, 

έτσι, το παράδοξο πολλοί ιδιώτες να κάνουν χρήση του τεράστιου πλούτου εικόνων 

που τους προσφέρει το ∆ιαδίκτυο, αλλά να µην µπορούν να χρησιµοποιήσουν λόγω 

δικαιωµάτων αυτό το υλικό στη διδασκαλία τους, µε ορισµένους να κάνουν λόγο για 

µια συστηµατικά διαπιστωµένη «πειρατεία». Υποστηρίζεται επίσης πως, αν και ο 

νόµος συνηθίζει να αντιµετωπίζει κάθε περίπτωση ξεχωριστά81, είναι απαραίτητο να 

µην γίνονται αποδεκτοί περιορισµοί που εµποδίζουν τη σωστή εκπαιδευτική 

διαδικασία. Οι καλλιτέχνες και τα µουσεία µπορούν να έρθουν έτσι σε επαφή µε ένα 

ευρύτερο κοινό, και οι ιστορικοί της τέχνης να εξάγουν αποτελεσµατικότερα τις 

εικόνες82. 

     Τέλος, από διάφορους ερευνητές επισηµαίνεται πως µπορεί ο κυβερνοχώρος να 

µοιάζει να υπερβαίνει τυχόν χρονικούς ή γεωγραφικούς περιορισµούς, αλλά δεν είναι 

ά- τοπος: όπως παρατηρούν, µητροπόλεις σαν τη Νέα Υόρκη και το Λονδίνο, µε 

ιλιγγιώδη οικονοµική δραστηριότητα και εποµένως τεράστια ροή εµπορικών και 

οικονοµικών δεδοµένων, έχουν και τις κατάλληλες υποδοµές, κάτι που τους δίνει το 

πλεονέκτηµα στον τοµέα της πολιτιστικής πληροφορίας, µε την παρουσία ισχυρών 

πολιτιστικών ιδρυµάτων και οργανισµών (Εθνικά Μουσεία και Αρχεία, Βρετανική 

Βιβλιοθήκη, το Μητροπολιτικό Μουσείο της Νέας Υόρκης, το Μουσείο Guggenheim 

κλπ.)83. 

 

 

 

                                                 
80 Hyman, Renn, 2007: 11 
81 Cohen, 1997: 189. 
82 Cohen, 1997: 189. 
83 Keene, 2005: 139 
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Νέες µορφές τέχνης 

     ∆εν είναι µόνο οι δυνατότητες της ψηφιακής και πολυµεσικής τεχνολογίας αλλά 

και οι διαρκείς αλλαγές ύφους της σύγχρονης τέχνης που επιφέρουν αλλαγές στα 

µέσα τεκµηρίωσης. Για πολλούς ερευνητές, η σύγχρονη τέχνη παρουσιάζει 

διαφορετικές ανάγκες τεκµηρίωσης και αρχειοθέτησης, καθώς η µεταβατική φύση 

των έργων ( π.χ. performance, κινούµενα αντικείµενα) µπορεί να αρχειοθετηθεί 

αποτελεσµατικά µε τα κατάλληλα εκείνα µέσα. Έργα που εξαρτώνται από τον χώρο 

και τον χρόνο είναι απαραίτητο να ανακατασκευάζονται στο πλαίσιο λειτουργίας 

τους, και οι ψηφιακές και πολυµεσικές τεχνολογίες κρίνεται πως παρέχουν τις 

αναγκαίες εκείνες δυνατότητες84. 

     Σε ό,τι αφορά την εξάπλωση νέων µορφών τέχνης, όπως είναι η «εικονική τέχνη» 

(virtual art), που εξαρτάται αποκλειστικά από την ψηφιακή τεχνολογία, τα 

λειτουργικά της συστήµατα και τις αποθηκευτικές µεθόδους της, η εφήµερη, 

διαδραστική, πολυµεσική φύση των ψηφιακών έργων τέχνης και η ουσιώδης 

εξάρτησή τους από τα συµφραζόµενα και το περιβάλλον τους, απαιτεί µια 

εκτεταµένη σύλληψη για την τεκµηρίωσή τους. Οι ουσιαστικές παράµετροι για την 

τεκµηρίωση της εικονικής τέχνης, που στηρίζεται στην χρήση υπολογιστών (κάτι που 

τη διαχωρίζει από τις παρόµοιες, προγενέστερες ιστορικά, µορφές της), εξερευνώντας 

τις αισθητικές δυνατότητες των εφαρµογών στις τεχνολογίες της εικόνας. Η 

διαδραστικότητα, σύµφωνα µε τον Grau, όχι µόνο κάνει δυσκολότερη τη διάκριση 

µεταξύ δηµιουργού και παρατηρητή, αλλά και θέτει υπό αµφισβήτηση το κύρος του 

έργο τέχνης και τη λειτουργία της έκθεσης, καθώς, το έργο καθαυτό δεν µπορεί να 

θεωρηθεί ότι «δηµιουργείται» αισθητικά ή τεχνικά χωρίς την δράση του παρατηρητή, 

ο οποίος όµως κινείται εντός του πλασίου που θέτει ο καλλιτέχνης85. Με την είσοδο, 

της εικονικής πραγµατικότητας στο Ίντερνετ, γινόµαστε µάρτυρες της µετατροπής 

της εικόνας σε µια εικόνα µε βάση τον υπολογιστή, που αντιπροσωπεύει µια 

ολοκληρωτική οπτική και αισθητηριακή σφαίρα που προσοµοιάζει στην 

πραγµατικότητα, ενώ µε την χρήση των avatars, οι αισθήσεις και το ίδιο το 

επικοινωνιακό σύστηµα του σώµατός µας επικοινωνεί µε προσοµοιώσεις πλασµάτων 

κάθε είδους. 

     Προβληµατισµός υπάρχει και για τον τρόπο προσδιορισµού της πληροφορίας που 

περιλαµβάνεται σε κάθε πολυµεσικό έργο, καθώς αυτό, αν και ξεχωριστός τίτλος, 

                                                 
84 Kraemer, 2007: 194. 
85 Grau, 2003. 
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αποτελεί περισσότερο µια συλλογή µε ατελείωτες πληροφοριακές διακλαδώσεις. Ο 

Borgman σηµειώνει πως αφαιρώντας κανείς το «σενάριο» που ενώνει διαδραστικά 

όλα τα επιµέρους µέσα, οι εικόνες, το κείµενο, και ο ήχος χάνουν τη νοηµατική τους 

συνοχή. Το να δηµιουργηθεί ένα τεχνικό πλαίσιο για την έρευνα, εποµένως, είναι 

κατά τη γνώµη του πολύ πιο εύκολο από το να κατανοηθεί τι πρέπει να δηµιουργηθεί, 

από ποιόν και µε ποιους στόχους, αλλά και µε ποιόν τρόπο η χρήση των τεχνολογιών 

θα εξελιχθεί µε την πάροδο του χρόνου86. Ένα σύστηµα, εποµένως, που συµβαδίζει 

µε την πρακτική των ιστορικών της τέχνης, οφείλει να προσεγγίζει την έρευνα και τη 

χρήση εικόνων ως µια διαδικασία µε διαρκείς αλλαγές δραστηριότητας και αναγκών. 

Οι τρέχουσες πρακτικές παραγωγής για την διατήρηση των εικόνων απαιτούν µια 

ριζικά διαφορετική προσέγγιση για να απευθυνθούν στις πολύ διαφορετικές, σε 

σχέση µε τα ιδρύµατα και την εκπαίδευση, ανάγκες των συλλογών εικόνων.  

     Όπως παρατηρεί ο Grau, στην περίπτωση τέτοιου είδους έργων τέχνης, είναι ο 

σχεδιασµός του τρόπου αλληλεπίδρασης που αποτελεί το πραγµατικό καλλιτεχνικό 

επίτευγµα, καθώς συνδέει το υλικό µε το λογισµικό, και εποµένως προσδιορίζει τον 

χαρακτήρα και τις διαστάσεις των αλληλεπιδράσεων και τον βαθµό εµβύθισης στο 

έργο.  

     Για την ανάλυση και τεκµηρίωση της ψηφιακής τέχνης, όµως, τονίζεται η ανάγκη 

µιας συστηµατικά οργανωµένης τεκµηρίωσης για το περιεχόµενο και τη σύλληψη 

τέτοιων έργων. Απαιτείται, εποµένως, η καταγραφή όχι µόνο στοιχείων σχετικά µε 

την κατασκευή, τα συστατικά µέρη και τις πληροφορίες για την έκθεση τους, αλλά 

και µια σειρά τεχνικών προσδιορισµών, µε στόχο να τεκµηριωθούν τα έργα σε ένα 

πλαίσιο σύνθετης πληροφορίας. Παράλληλα, µπορεί να είναι δυνατή η διαρκής 

ανατροφοδότηση του πληροφοριακού υλικού µέσα από µια διαδικασία ενεργής, 

διαδραστικής µετάδοσης γνώσης, κάτι που επιτυγχάνεται µέσα από την 

διεπιστηµονική συνεργασία των ειδικών και των εξειδικευµένων οµάδων κοινού και 

των καλλιτεχνών87. 

      

 

     Από την ανασκόπηση της συζήτησης πάνω στα θέµατα που προκύπτουν µε την 

εξέλιξη του ψηφιακού µέσου, παρατηρούµε πως προκύπτουν ορισµένα ερωτήµατα, 

                                                 
86 Borgman, 2007: 3. 
87 Grau, 2003. 
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σε ό,τι αφορά την «εργαλειοθήκη» (υποδοµές και εργαλεία) ενός ιστορικού της 

τέχνης ή ερευνητή πάνω σε ανάλογα θέµατα, και γενικότερα ως προς το είδος των 

µηχανισµών γνωσιακού εµπλουτισµού που πρέπει να υποστηρίζονται για την ιστορία 

της τέχνης, καθώς και των τρόπων οργάνωσης και εµφάνισης αυτών των 

µηχανισµών. Θα επιχειρήσουµε, στη συνέχεια, µια συστηµατικότερη προσέγγιση 

αυτών των ζητηµάτων, παρατηρώντας τον τρόπο µε τον οποίο εργάζεται ο ιστορικός 

της τέχνης και ο ερευνητής. 
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3. Μεθοδολογία 

 

     Προκειµένου να συνεισφέρουµε στην προβληµατική που αναπτύχθηκε στο 

προηγούµενο κεφάλαιο, επιλέξαµε αφενός ένα περιορισµένο corpus σηµαντικών 

κειµένων από ιστορικούς της τέχνης88, ώστε να διαπιστώσουµε τι απασχολεί την 

έρευνά τους και πως αυτοί χρησιµοποιούν τα τεκµήρια στα οποία στηρίζεται η 

µελέτη τους. Παράλληλα, θεωρώντας πως η ιστορία της τέχνης δεν µπορεί πια να 

νοείται ως ένα κλειστό πεδίο, καθώς τα έργα τέχνης πλέον προσεγγίζονται εξίσου 

συστηµατικά υπό το πρίσµα της ιστορίας του πολιτισµού, της κοινωνικής 

ανθρωπολογίας κ.ο.κ., βασιστήκαµε και σε µια επιλογή κειµένων από σηµαντικούς 

στοχαστές που ασχολούνται µε θέµατα που άπτονται της ιστορίας της τέχνης, ως 

αφετηρία των δικών τους προβληµατισµών. 

    Συγκεκριµένα, επιλέξαµε ένα απόσπασµα του Charles Baudelaire (1821-1867) 

για τον πίνακα «Ο θάνατος του Marat» (1793) του David, η Εισαγωγή και το 

κεφάλαιο για την Επιφάνεια και το Βάθος από το βιβλίο του Heinrich Wölfflin 

(1864 –1945) “Principles of Art History: The problem of the development of style in 

later art”, η Εισαγωγή και το κεφάλαιο για την φιγούρα  του «γερο – Χρόνου» από 

το βιβλίο του Erwin Panofsky (1892 - 1968) «Μελέτες εικονολογίας: Ουµανιστικά 

θέµατα στην Τέχνη της Αναγέννησης», το πρώτο κεφάλαιο, για την ανακατασκευή της 

πραγµατικότητας, από το βιβλίο του Nelson Goodman (1906 – 1998) «Γλώσσες της 

Τέχνης», το κείµενο «Ο δρόµος των προσωπίδων/ έτος 1971- 1972» από το βιβλίο 

του Claude Lévi-Strauss (1908) «Ανθρωπολογία και Μύθος: Λόγοι που εκφώνησα, 

                                                 
88 Είναι προφανές ότι, στο περιορισµένο πλαίσιο εκπόνησης µιας διπλωµατικής εργασίας, έγινε µια 
όσο δυνατόν πιο αντιπροσωπευτική επιλογή, που σε καµία περίπτωση δεν εξαντλεί την συγκεκριµένη 
θεµατική. Τα όποια συµπεράσµατα προκύπτουν έχουν, εποµένως, καθαρά εισαγωγικό χαρακτήρα στην 
αναµφίβολα σύνθετη αυτή συζήτηση.    
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υποσχέσεις που έδωσα, 1951 – 1982 ΙΙ»,  το δεύτερο κεφάλαιο («Η πραγµατικότητα 

και η συνείδηση») από το βιβλίο του Julio Carlo Argan (1909 – 1992) «Η µοντέρνα 

τέχνη, το κείµενο για την πρωτοποριακή τέχνη και το Kitsch από το βιβλίο του 

Clement Greenberg (1909 - 1994) “Art and Culture”, µια επιλογή κειµένων 

(“Meditations on a Hobby Horse or the Roots of Artistic Form”, “The Vogue of 

Abstract Art”, “Illusion and Visual Deadlock”) από τον τόµο “Meditations on a 

Hobby Horse and other essays on the theory of art” του Ernst Gombrich (1909 –

2001) , η δηµοσιευµένη διάλεξη του Michel Foucault (1926–1984) µε τίτλο «Η 

ζωγραφική του Μανέ», το κεφάλαιο «Ο αυστηρός ρυθµός/ 500 – 450 π.Χ.» από το 

βιβλίο του John Boardman (1927) «Ελληνική Πλαστική: αρχαϊκή περίοδος», και το 

κεφάλαιο “The Photographic Conditions of Surrealism” από το βιβλίο της Rosalind 

Krauss(1961). “The Originality of the Avant – Garde and Other Modernist Myths”. 

     Παράλληλα, κρίναµε απαραίτητη και µια συµπληρωµατική προσέγγιση των 

ζητηµάτων που µας απασχολούν, και προχωρήσαµε σε µια σειρά συνεντεύξεων 

ανοιχτού τύπου µε ιστορικούς της τέχνης, ώστε να προσδιοριστούν οι τρόποι 

εργασίας τους και τα εργαλεία που χρησιµοποιούν.  

     Προσπαθήσαµε, στην συνέχεια, να κατηγοριοποιήσουµε τα ευρήµατά µας ως προς 

τη χρήση της εικόνας και του υπόλοιπου υλικού που χρησιµοποιείται, και να κάνουµε 

κάποιες διαπιστώσεις σχετικά µε ζητήµατα που τους απασχολούν κατά την έρευνά 

τους αλλά και, για τους ερευνητές, σχετικά µε τις συνήθειές τους ως προς την χρήση 

της ψηφιακής τεχνολογίας. Κατά την διεξαγωγή της έρευνας διαπιστώσαµε κοινά 

σηµεία  στην προσέγγιση των συγγραφέων και των ερευνητών, και επιλέξαµε µια  

σχηµατοποίηση του Panofsky για να σχηµατοποιήσουµε τον τρόπο µε τον οποίο 

εργάζονται και δηµιουργούν επιπέδα ερµηνείας, καθώς και µια κατηγοριοποίηση του 

Unsworth για να περιγράψουµε τις βασικές λειτουργίες που επιτελούνται.  
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4. Περιγραφή και ανάλυση των επιλεγµένων πηγών 

4.1. Περιγραφή των πηγών 
4.1.α. Επιλεγµένη βιβλιογραφία 
 
    Στο σύντοµο απόσπασµα από το κείµενό του Charles Baudelaire, δηµοσιευµένη 
παρουσίαση των έργων που εκτέθηκαν στην γκαλερί της λεωφόρου Bonne – 
Nouvelle στις 11 Ιανουαρίου 1846, υπέρ της ενίσχυσης των φτωχών καλλιτεχνών, ο 
ποιητής στέκεται, µεταξύ άλλων, στον πίνακα του David «Ο θάνατος του Marat», 
επιχειρώντας µια ποιητική προσέγγιση του έργου. 
     Ο Heinrich Wölfflin, στην Εισαγωγή του βιβλίου του “Principles of Art History: 

The problem of the development of style in later art” (1929), αρχικά πραγµατεύεται 
ζητήµατα σχετικά µε τη διαµόρφωση του προσωπικού ύφους και της ατοµικής 
τεχνοτροπίας κάθε καλλιτέχνη,  χρησιµοποιώντας την αντιπαραβολή µιας σειράς 
αντιπροσωπευτικών έργων σηµαντικών καλλιτεχνών, αλλά και καλλιτεχνικών 
περιόδων, για να σκιαγραφήσει τρία επίπεδα του στιλ: το προσωπικό, το εθνικό και 
το στιλ µιας εποχής. Στη συνέχεια, επιχειρεί να εντάξει τις θεµελιώδεις µορφές 
έκφρασης στην πορεία της νεότερης τέχνης, ανάγοντας την εξέλιξή τους σε πέντε 
ζεύγη εννοιών: τη µετάβαση από το γραµµικό στο ζωγραφικό, δηλαδή την αρχική 
κυριαρχία και τη µετέπειτα υποβάθµιση της γραµµής ως εκφραστικό µέσο, την 
µετάβαση από την επιφάνεια στο βάθος, µε την υποτίµηση της επίπεδης παράθεσης 
των αντικειµένων και την εισαγωγή µιας νέας οπτικής, που µπορεί να «δει» τα 
αντικείµενα στο χώρο, την µετάβαση από την κλειστή στην ανοικτή φόρµα, µε την 
χαλάρωση των κανόνων και της αρχιτεκτονικής αυστηρότητας της εικόνας, την 
µετάβαση από την πολλαπλότητα στην ενότητα, και τέλος από την απόλυτη στη 
σχετική σαφήνεια του αντικειµένου, µε την σύνθεση, το χρώµα και το φως να παύουν 
να βρίσκονται στην υπηρεσία της πιστής παράστασης των αντικειµένων, και να 
αποκτούν δική τους ζωή. Τέλος, συµπεραίνει πως τα ζεύγη αυτά εννοιών ξεπερνούν 
τις διαφορές στην οπτική αντίληψη µεταξύ των εποχών, και φτάνουν να αποτελούν 
διαφορές στην αίσθηση του ωραίου. Στο πρώτο κεφάλαιο του βιβλίου, «Plane and 
recession/ Επιφάνεια και βάθος», αναλύει ακριβώς αυτή τη µετάβαση, περνώντας από 
τον 15ο στον 17ο αιώνα, και διαπιστώνει πως, ενώ δεν υπάρχει ζωγραφικός πίνακας 
χωρίς βάθος, η αποτελεσµατικότητα και το στιλ του βάθους διαφέρουν από πίνακα σε 
πίνακα, ανάλογα µε τον τρόπο που θα κατασκευαστεί. Στη συνέχεια ο Wölfflin 
εξετάζει το θέµα του σε επίπεδο µοτίβων (π.χ. συνάντηση δυο µορφών, υπερµεγέθη 
κοντινά αντικείµενα, υπερβολικά µακρινή άποψη κ.ο.κ.) θεµάτων (π.χ. Μυστικός 
∆είπνος, Επιτάφιος θρήνος κ.ο.κ.), αλλά και ιστορικών και εθνικών διαφορών 
(ζωγράφος του 15ου και του 16ου αιώνα, καλλιτέχνης της Φλωρεντίας και καλλιτέχνης 
του Βορρά). 
     Στην Εισαγωγή του βιβλίου του «Μελέτες εικονολογίας: Ουµανιστικά θέµατα στην 

Τέχνη της Αναγέννησης» (1939), ο Erwin Panofsky προσδιορίζει καταρχάς τον κλάδο 
της εικονογραφίας, προσπαθώντας να καθορίσει τη διαφορά ανάµεσα στη µορφή ενός 
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έργου από τη µια και το θέµα ή τη σηµασία του, από την άλλη. Κάνει, λοιπόν, την 
διάκριση – σε ό,τι αφορά το θέµα ή τη σηµασία ενός έργου – σε τρεις αναβαθµούς: το 
πρωτοβάθµιο ή φυσικό θέµα, που προκύπτει από ένα είδος προεικονογραφικής 
περιγραφής του έργου τέχνης και ερµηνεύεται µε βάση την πρακτική πείρα, το 
δευτεροβάθµιο ή συµβατικό θέµα, που προκύπτει από µια εικονογραφική ανάλυση µε 
τη στενότερη έννοια, και την εγγενή σηµασία ή το περιεχόµενο, που προκύπτει από 
την εικονογραφική σύνθεση. Αντιµετωπίζοντας τις καθαρές µορφές, τα µοτίβα, τις 
εικόνες, τις ιστορίες και τις αλληγορίες ως εκφάνσεις των ίδιων βασικά αρχών, λέει ο 
Panofsky, ερµηνεύουµε όλα αυτά τα στοιχεία ως συµβολικές αξίες, ο εντοπισµός και 
η ερµηνεία των οποίων αποτελεί αντικείµενο της ερµηνευτικής µεθόδου της 
εικονογραφίας. Παρ’ όλα αυτά, σηµειώνει, η απλή εφαρµογή των φιλολογικών µας 
γνώσεων στα µοτίβα δεν αρκεί για µια σωστή εικονογραφική ανάλυση, καθώς η 
γνώση µας των πηγών µπορεί να διορθωθεί και να ελεγχθεί εξετάζοντας τον τρόπο µε 
τον οποίο τα συγκεκριµένα θέµατα ή οι έννοιες εκφράζονταν µε αντικείµενα και 
περιστατικά. Απαιτείται, λοιπόν, συνθετική διαίσθηση, όπως την ονοµάζει, που κατά 
την άποψή του αναπτύσεται ευκολότερα σ΄έναν προικισµένο απλό παρατηρητή παρά 
σ’ ένα λόγιο επιστήµονα.  
     Στη συνέχεια, ο Panofsky περνά στα προβλήµατα της εικονογραφίας της 
Αναγέννησης ειδικότερα, και συγκεκριµένα στο φαινόµενο της αναβίωσης της 
Κλασικής Αρχαιότητας που παρατηρείται τότε, και την αποκατάσταση της ενότητας 
κλασικών θεµάτων και κλασικών µοτίβων. Στο κεφάλαιο για την εικόνα του Γερο  - 
Χρόνου, βρίσκει ένα απτό παράδειγµα εικαστικής και συναισθηµατικής σύνθεσης του 
παγανιστικού παρελθόντος µε το χριστιανικό παρόν, και επανερµηνείας µιας 
κλασσικής εικόνας. Παρουσιάζοντας διάφορες αναπαραστάσεις της έννοιας του 
Χρόνου, από ποικίλες ιστορικές περιόδους και πολιτιστικά υπόβαθρα, βρίσκει τον 
πρόγονο της εικόνας του Χρόνου στην εικόνα του Κρόνου, ενώ εντοπίζει µια σειρά 
χαρακτηριστικών παραδειγµάτων της συγκεκριµένης µορφής, χρησιµοποιώντας µια 
πληθώρα και ποικιλία εικονογραφικών αλλά και κειµενικών πηγών. 
   Ο Nelson Goodman στο πρώτο κεφάλαιο του βιβλίου του «Γλώσσες της Τέχνης», 
για την Ανακατασκευή της πραγµατικότητας, ασχολείται αρχικά µε τη φύση της 
αναπαράστασης, ως ένα πρωταρχικό ζήτηµα για την φιλοσοφική εξέταση των τρόπων 
µε τους οποίους λειτουργούν τα σύµβολα εντός και εκτός των τεχνών, και 
διαπιστώνει ότι η οµοιότητα σε οποιονδήποτε βαθµό δεν συνιστά ικανή συνθήκη για 
την αναπαράσταση, και ένας πίνακας για να αναπαριστά ένα αντικείµενο πρέπει να το 
συµβολίζει, να αναφέρεται σε αυτό. Στη συνέχεια, διατυπώνει τη θέση πως πρόσληψη 
και ερµηνεία δεν είναι δυο ξεχωριστές λειτουργίες, αλλά αλληλοεξαρτώνται πλήρως. 
Συνδιαλεγόµενος µε το έργο στοχαστών όπως ο Gombrich, αναλύει ζητήµατα σχετικά 
µε την όραση που, όπως τονίζει, «αφορά κάτι πολύ περισσότερο απ’ ό,τι πιάνει το 
µάτι»89, ενώ συµπεραίνει πως η συµπεριφορά του φωτός δεν εξηγεί κανένα τρόπο 
ζωγραφικής αναπαράστασης του χώρου, ενώ η προοπτική δεν αποτελεί απόλυτο ή 
αντικειµενικό κριτήριο πιστότητας. ∆ιακρίνει τα διάφορα είδη καταδήλωσης και 
αναπαράστασης που µπορούν να εντοπιστούν σε µια εικόνα, και διερευνά τον τρόπο 
µε τον οποίο µια αναπαράσταση ή µια περιγραφή φτιάχνει ή αναδεικνύει συνδέσεις, 
αναλύει αντικείµενα και οργανώνει τον κόσµο.  
     Στο κείµενό του «Ο δρόµος των προσωπίδων» (1971 - 72), ο Claude Lévi-

Strauss, µε υλικό του µια σειρά από προσωπίδες µιας φυλής Ινδιάνων του Ειρηνικού 
ωκεανού, εξετάζει κατά πόσον µπορεί να εφαρµόσει στα φανταστικά όντα που 
απεικονίζονται σε αυτές, τη στυλιστική τους πραγµάτευση και τη σηµασιολογική 

                                                 
89 Γκούντµαν, 2005: 32. 
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λειτουργία που τους ανατίθεται, τις ίδιες µεθόδους µε αυτές που επιλέγει για την 
πραγµάτευση των µύθων. Συγκρίνοντας διάφορες παραλλαγές προσωπίδων, µέσα σε 
ένα ευρύ µυθικό, κοινωνιολογικό, τελετουργικό και τεχνολογικό πλαίσιο θεώρησης, 
διαπιστώνει την αντιστροφή πλαστικής µορφής και περιεχοµένου/µηνύµατος για µια 
µεγάλη κατηγορία τους, αλλά και την αναφορά ορισµένων ειδών των προσωπίδων µε 
φυσικά φαινόµενα όπως οι τους σεισµοί αλλά και µε την προέλευση του χαλκού. 
     Στο δεύτερο κεφάλαιο του βιβλίου του «Η µοντέρνα τέχνη» (1970), µε τίτλο «Η 
πραγµατικότητα και η συνείδηση», ο Julio Carlo Argan αναφέρεται στο πρόβληµα 
της αντιµετώπισης της πραγµατικότητας χωρίς την υποστήριξη των αντίθετων και 
συµπληρωµατικών ποιητικών του «κλασικού» και του «ροµαντικού», και της 
απελευθέρωσης της όρασης από κάθε εµπειρία ή κεκτηµένη γνώση που θα µπορούσε 
να εµποδίσει την αµεσότητα. Αυτή η ανάγκη επαναπροσδιορισµού της ουσίας και 
των επιδιώξεων της ζωγραφικής δηµιουργεί, κατά τον Argan, το ιµπρεσιονιστικό 
κίνηµα, στο οποίο αναφέρεται, συσχετίζοντάς το µε τη διάδοση της φωτογραφίας και 
την ιστορική πραγµατικότητα των αµοιβαίων σχέσεων που δηµιουργούνται µεταξύ 
των δυο µορφών απεικόνισης. Αναφέρεται ακόµη στον νεοϊµπρεσιονισµό και τον 
συµβολισµό, τις ιστορικές συνθήκες δηµιουργίας τους, τα χαρακτηριστικά τους και 
τους αντιπροσωπευτικότερους εκπροσώπους τους, και στη συνέχεια περιγράφει 
διεξοδικά την άνοδο της αρχιτεκτονικής των µηχανικών, που κατά την άποψή του 
παρουσιάζει σηµαντικούς παραλληλισµούς µε την ιµπρεσιονιστική έρευνα στη 
ζωγραφική, τη συµβολιστική φόρτιση αλλά και τη ζωγραφική γραµµικότητα. Από 
την ανάλυση συγκεκριµένων έργων και καλλιτεχνών, επιλέγουµε τις αναφορές του 
Argan στον Κουρµπέ («Κορίτσια στην όχθη του Σηκουάνα») και του Μανέ («Γεύµα 
πάνω στη χλόη»). 
     Στο κείµενό του “Avant – Garde and Kitsch” (1939), ο Clement Greenberg 
υποστηρίζει πως η πρωτοποριακή και νεωτεριστική τέχνη αποτελούν µέσον 
αντίστασης στην υποβάθµιση της κουλτούρας που προκαλεί η καπιταλιστική 
προπαγάνδα. Με µια σειρά παραλληλισµών ανάµεσα σε έργα τέχνης, παρατηρεί πως 
όπου υπάρχει πρωτοποριακή τέχνη, συνήθως εµφανίζεται ως το αντίβαρο του Kitsch, 
που αποτελεί προϊόν της βιοµηχανικής επανάστασης, κατά τον Greenberg ενός 
συστατικού στοιχείου του παραγωγικού µας συστήµατος. Αν η πρωτοποριακή τέχνη 
µιµείται τις διαδικασίες (processes) της τέχνης, το kitsch µιµείται τις επιδράσεις 
(effects) της, καθώς η σύγχρονη τέχνη, σαν τη φιλοσοφία, διερεύνησε τις συνθήκες 
κάτω από τις οποίες βιώνουµε και κατανοούµε τον κόσµο, χωρίς να παρέχει απλώς 
πληροφορία σχετικά µε αυτόν µε µια εικονογραφική αναπαράστασή του. 
     Ο Ernst Gombrich στο κείµενό του “Meditations on a Hobby Horse or the Roots 
of Artistic Form” (1951) διερευνά το πρόβληµα της αναφοράς, τον τρόπο, δηλαδή, µε 
τον οποίο ο θεατής ενός έργου τέχνης δυσκολεύεται να απαλλαγεί από την 
προκατάληψη ότι κάθε εικόνα πρέπει να «διαβάζεται» σαν να αναφέρεται σε κάποια 
φανταστική ή µη πραγµατικότητα, και ό,τι αυτό συνεπάγεται στον τρόπο µε τον 
οποίο συχνά ερµηνεύονται οι προθέσεις καλλιτεχνών της πρωτόγονης και σύγχρονης 
τέχνης. Με το παράδειγµα του παιχνιδιού – ξύλινου αλόγου, διερευνά τις ελάχιστες 
απαιτήσεις για την επιτέλεση της λειτουργίας του ως αλόγου, και διαπιστώνει ότι µια 
«εικόνα» δεν είναι µίµηση της εξωτερικής µορφής ενός αντικειµένου, αλλά 
συγκεκριµένων παραµέτρων του, ενώ η αποδοχή του ότι µια εικόνα συνιστά 
περισσότερα από όσα απεικονίζει, που συνέβη σταδιακά και όχι χωρίς κόπο, µας 
οδηγεί στο παράδοξο να αντιστοιχίζουµε την εικόνα στην φανταστική 
πραγµατικότητα που «εννοείται», και την ίδια στιγµή να απαιτείται η διανοητική µας 
συνδροµή στο να ακολουθούµε ίχνη και να χτίζουµε διανοητικές εικόνες. Στο κείµενό 
του “The Vogue of Abstract Art”, o Gombrich αναφέρεται στην αφηρηµένη τέχνη και 
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την πολεµική που της ασκείται, τα παράδοξα της µοντέρνας τέχνης, µεταξύ των 
οποίων και η αµφισβήτηση του καλλιτέχνη, και µε µια σειρά παραδειγµάτων 
εντοπίζει τον κίνδυνο της αυξανόµενης ισχύος των «αρνητικών κανόνων» στις µόδες 
της τέχνης. Τέλος, στο κείµενό του “Illusion and Visual Deadlock” (1961), 
αναφέρεται στην εικονική αναπαράσταση στα έργα καλλιτεχνών του 20ου αιώνα, 
κάνοντας µια αναδροµή σε σηµαντικές στιγµές, όπως η κυβιστική επανάσταση, και 
στις επιδράσεις τους σε κοινό και κριτικούς, και διερευνώντας θέµατα όπως η µορφή 
και το φόντο, η πορεία του βλέµµατος πάνω στο έργο και η διανοητική του 
επεξεργασία, για να συµπεράνει, µεταξύ άλλων, πως η εικόνα γίνεται εικόνα µόνο 
όταν ο νους µετατρέπει τα σηµεία σε ένα συγκροτηµένο νόηµα, χαρακτηριστικό που 
ανέτρεψαν οι πρωτοποριακοί καλλιτέχνες του 20ου αιώνα. 
     Το κείµενο του Michel Foucault «Η ζωγραφική του Μανέ» από µια διάλεξή του 
το 1971, επιχειρεί να αναδείξει τη συµβολή του Μανέ στην αποκάλυψη της εικόνας 
ως αντικειµένου και ως υλικότητας, του συνυπολογισµού, δηλαδή, του καµβά σε 
αυτό που παριστάνεται, µε την οποία κατά τον φιλόσοφο ο Μανέ ανέτρεψε όλα όσα 
αποτελούσαν τα θεµέλια της δυτικής ζωγραφικής από τον 15ο αιώνα και εξής. Γι’ 
αυτό τον σκοπό ανατρέχει σε µια σειρά από πίνακες, διακρίνοντάς τους βάσει του 
τρόπου µε τον οποίο ο Μανέ χειριζόταν την επιφάνεια του πίνακα, φέρνοντας στο 
προσκήνιο τις υλικές του ιδιότητες, το πρόβληµα του φωτισµού, χρησιµοποιώντας το 
πραγµατικό εξωτερικό φως, και τη θέση του παρατηρητή του έργου. Ο Foucault 
συµπεραίνει πως ο Μανέ συνυπολόγισε στην παράσταση τα υλικά θεµελιώδη 
στοιχεία του καµβά, πλησιάζοντας στην ανακάλυψη της εικόνας και της ζωγραφικής 
ως αντικείµενο.  
     O John Boardman στη σειρά των βιβλίων του για την Ελληνική Πλαστική (1978) 
παρουσιάζει την εξέλιξη του είδους µέσα από την χρονολογική παράθεση έργων και 
συγκεκριµένων καλλιτεχνών ή εργαστηρίων, µε αναφορά και στις ιστορικές 
εξελίξεις. Στο απόσπασµα για την πρώιµη κλασσική τέχνη («Ο αυστηρός ρυθµός/ 500 
– 450 π.Χ.»), ο Boardman προσπαθεί να φωτίσει τον τρόπο µε τον οποίο µια 
µεταβατική ιστορική στιγµή, όπως φανερώνει µια σειρά σηµαντικών ιστορικών 
γεγονότων, και η προετοιµασία του κλασσικού αιώνα, εκφράζονται στη ζωγραφική 
και τη γλυπτική, στο έργο καλλιτεχνών όπως ο ζωγράφος του Κλεοφράδη, ο 
Μάκρων, ο ∆ούρις, ο Πολύγνωτος της Θάσου, ο Ονάτας, αλλά και µνηµεία όπως ο 
ναός της Αφαίας στην Αίγινα. 
     Τέλος, η Rosalind Krauss στο κείµενό της “The Photographic Conditions of 
Surrealism” (1981) επιχειρεί να επιλύσει θέµατα σχετικά µε την ετερογένεια του 
έργου των σουρεαλιστών µέσα από τις σηµειολογικές λειτουργίες της φωτογραφίας, 
σε αντίθεση, για παράδειγµα, µε τις παραδοσιακές κατηγοριοποιήσεις του στυλ που 
χρησιµοποιεί η ιστορία της τέχνης. Χρησιµοποιώντας µια σειρά φωτογραφικών 
έργων καλλιτεχνών όπως ο Man Ray και η Florence Henri, εξετάζει ζητήµατα όπως 
το πλαίσιο σαν σηµείο ή έµβληµα, αµφισβητεί τη χρήση της συγκριτικής µεθόδου 
καθαυτής, διαφοροποιεί την αντίληψη από την αναπαράσταση, και εντοπίζει την 
εµπειρία της αλήθειας ως αναπαράστασης ως κεντρική για τον τρόπο σκέψης των 
σουρεαλιστών. Κατακερµατίζοντας και αντιγράφοντας το οπτικό πεδίο µέσα στο 
πλαίσιο της εικόνας, η φωτογραφία σύµφωνα µε την Krauss παρέχει το µοντέλο γι’ 
αυτό τον µετασχηµατισµό. Η σουρεαλιστική φωτογραφία, εστιάζοντας στο πλαίσιο 
επιβεβαιώνει το πραγµατικό όχι ως ερµηνεία της πραγµατικότητας, αλλά ως σηµείο: 
αυτό που ο φακός κλείνει µέσα του και κάνει ορατό, είναι η αυτόµατη γραφή του 
κόσµου, η διαρκής παραγωγή σηµείων. 
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4.1.β. Συνεντεύξεις: προφίλ των συνοµιλητών 

 

     Στις συζητήσεις µας µαζί τους, οι έξι ερευνητές της Ιστορίας της Τέχνης 
ερωτήθηκαν αρχικά για τη σχέση τους µε το ψηφιακό µέσον, ώστε να δηµιουργηθεί 
ένα υποτυπώδες «προφίλ», και στη συνέχεια σχετικά µε τα ερευνητικά τους εργαλεία, 
τις µεθόδους εργασίας και έρευνάς τους και τις προτιµήσεις τους σε σχέση µε το 
ερευνητικό υλικό που θα επιθυµούσαν ιδανικά να έχουν στη διάθεσή τους. 
 
Η A, καθηγήτρια της Ιστορίας της Τέχνης, χρησιµοποιεί παραδοσιακές µεθόδους 
έρευνας και διδασκαλίας. Το υλικό της αποτελείται από εικόνες και από βιβλιογραφία 
της εικόνας, και το αναζητά κυρίως σε βιβλιοθήκες, ενώ κατά τη διδασκαλία 
χρησιµοποιεί διαφάνειες (slides), τις οποίες αρχειοθετεί αλφαβητικά, και χειρόγραφες 
σηµειώσεις. Θα την ενδιέφερε να εξοικειωθεί µε τις νέες τεχνολογίες, καθώς θεωρεί 
ότι έτσι θα επιτυγχάνει µεγαλύτερη οικονοµία χρόνου κατά τη συλλογή του 
ερευνητικού υλικού, µεγαλύτερη ποικιλία και καλύτερη ποιότητα εικόνων. Αναζητά, 
µάλιστα, βοήθεια για την χρήση των νέων τεχνολογιών από νεότερα άτοµα του 
συγγενικού της περιβάλλοντος. 
Σύµφωνα µε την Α, το ίδιο το έργο είναι κυρίαρχο και υποβάλλει τον τρόπο 
προσέγγισής του – µορφολογική, πολιτική, κοινωνιολογική, οικονοµική, 
ψυχαναλυτική κ.ο.κ. – υπαγορεύοντας τυχόν απορίες σύµφωνα µε την εποχή και τους 
παράγοντες που το καθορίζουν. «∆εν τα προσεγγίζω όλα µε τον ίδιο τρόπο, 

“υποχρεώνοντάς” τα να υπακούσουν σε µια άποψη, σε µια σχολή ιστορίας της τέχνης». 
Θεωρεί πως για κάθε έργο πρέπει να χρησιµοποιηθούν ξεχωριστά κριτήρια, που 
τίθενται από την ίδια την εποχή της παραγωγής του – η ιστορικότητα είναι ένα από τα 
βασικά, εποµένως, χρειάζεται να γίνονται καταρχήν κατανοητοί οι ιστορικοί 
παράγοντες την ώρα της δηµιουργίας του, και στη συνέχεια της µετέπειτα «ζωής» 
του, έχοντας επίγνωση των υποχρεωτικών αναχρονισµών.  
Η ερµηνεία είναι, κατά την άποψή της, αναγκαία για την επιλογή του καλύτερου 
µέρους από το διαθέσιµο, κάθε φορά, υλικό. Θεωρεί πως κάθε µια από τις 
ερµηνευτικές σχολές στην ιστορία της τέχνης έχει κάτι να προσφέρει και δηµιουργεί 
τα σωστά εργαλεία προσέγγισης: «επειδή η τέχνη είναι ζωή, ό,τι αφορά την ζωή 

αφορά και την τέχνη».  
Ιδανικό για την ίδια θα ήταν να µπορεί να έχει πρόσβαση στο corpus όλων των 
καλλιτεχνών και σε άλλα έργα που χαρακτηρίζουν την εποχή στην οποία ανήκει το 
υπό εξέτασιν έργο και µπορεί να έχουν επηρεάσει τη δηµιουργία ή την πρόσληψή του 
– στην εποχή του αλλά και µέχρι σήµερα –  καθώς και σε υλικό κάθε είδους 
(φωτογραφία, βίντεο κ.ο.κ.) που σχετίζεται µε αυτό, ειδικά σε ό,τι αφορά πιο 
πρόσφατα έργα. Επιπλέον, σε κείµενα που αφορούν το έργο καθαυτό, αλλά και 
θεωρητικά κείµενα από  διάφορες επιστήµες. «Μπορεί να σου χρειαστούν κείµενα που 

δεν αφορούν αυτό καθαυτό το έργο. Το ζήτηµα είναι τι µετατρέπεται σε εργαλείο 

προσέγγισης του έργου, εκεί είναι το µυστικό». 
 
 
Η Β, διδάκτωρ της Ιστορίας της Τέχνης και επιµελήτρια εκθέσεων, χρησιµοποιεί για 
την προσωπική της έρευνα ηλεκτρονικές βάσεις δεδοµένων και  εικονοθήκες, ενώ 
ενδιαφέρεται επίσης για την ηλεκτρονική εξ’ αποστάσεως εκπαίδευση στην ιστορία 
της τέχνης.  
Το υλικό που χρησιµοποιεί διαφοροποιείται ανάλογα µε την εργασία που επιτελεί. 
Για τη συνεργασία της µε τη συλλογή της οποίας την παρουσίαση επιµελείται, 
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ασχολείται και ερευνά ό,τι αφορά στην ιστορία της τέχνης και την ιστοριογραφία της 
τέχνης στην Ελλάδα. Χρησιµοποιεί, µάλιστα, µια ειδικά διαµορφωµένη ηλεκτρονική 
βάση δεδοµένων, που περιλαµβάνει βιβλιογραφικές αναφορές, εσωτερικές 
πληροφορίες για το έργο, (µετακινήσεις, δανεισµοί) φωτογραφίες, βιογραφικά των 
καλλιτεχνών και άλλα βοηθητικά αρχεία. Στην ίδια βάση δεδοµένων έχουν 
διαµορφωθεί πλατφόρµες αναζήτησης ώστε να διεκπεραιώνονται γρήγορα εργασίες 
που αφορούν στο στήσιµο µιας συλλογής, βάσει λέξεων που αφορούν στο είδος της 
ζωγραφικής δηµιουργίας (φωτογραφία, ζωγραφική, χαρακτική). Αυτό διευκόλυνε 
πρακτικά το στήσιµο των συλλογών στον δεδοµένο χώρο των κτιρίων, µε τη 
συνδροµή φωτορεαλιστικών προγραµµάτων, αλλά και θεωρητικά, καθώς καθόρισε 
τις ερµηνευτικές επιλογές. 
Για τα ερευνητικά θέµατα που την απασχολούν, το υλικό είναι κυρίως θεωρητικό. 
Θεωρεί πως τίποτα δεν µπορεί να αλλάξει την πρωτογενή σχέση µε τα έργα, ενώ κατά 
την άποψή της τα ψηφιακά µέσα είναι εργαλεία που εµπεριέχουν και την έννοια της 
ερµηνείας. Λαµβάνει σοβαρά υπόψη το κοινό που έχει απέναντί της για τις 
ξεναγήσεις, διαφοροποιώντας το περιεχόµενό τους ανάλογα µε την ηλικία και την 
προέλευσή του.  
Τα έργα της έκθεσης που επιµελείται προσεγγίζονται στο ιστορικό τους πλαίσιο: κατά  
κύριο λόγο ακολουθείται µια χρονολογική διάταξη, ενώ λαµβάνονται υπόψη και 
στοιχεία για τη προηγούµενη κατάστασή τους: «∆ίνω µεγαλύτερη έµφαση στην 

ιστορία, χωρίς να αγνοώ σε καµία περίπτωση την τέχνη, το ίδιο το έργο που έχω 

µπροστά µου. Αλλά δεν µε ενδιαφέρει να δοθεί η εντύπωση ότι µε κάποιον περίεργο 

τρόπο, νοµοτελειακά, εξελίσσονται ή αλλάζουν οι τεχνοτροπίες. Εξάλλου, οι 

καλλιτέχνες επανέρχονται». ∆εν την ενδιαφέρει µια προσέγγιση µε αισθητικά/ 
µορφοπλαστικά κριτήρια, χωρίς να την αποκλείει, αν παρουσιάζει ενδιαφέρον. 
Αντίθετα, πιστεύει ότι πρέπει να τίθενται ζητήµατα λειτουργίας του έργου, και 
σύνδεσής του µε την ιστορία και την εποχή.  
Θεωρεί εξαιρετικά χρήσιµη την ύπαρξη ανεπτυγµένων online χρονολογίων, µε τη 
συνδροµή πολλών επιστηµονικών πεδίων, καθώς και εξειδικευµένων αρχείων 
γεγονότων, πολιτικής και κοινωνικής ιστορίας και ιστοριογραφίας – αλλά και 
δηµοσιεύσεων ιστορικών ή θεωρητικών της τέχνης, υλικό που µπορεί να αποτελέσει 
τη βάση για ουσιαστικές ερµηνείες.  
«Οι ποικίλες πληροφορίες που µπορεί να χρησιµεύσουν είναι άπειρες κυριολεκτικά, όσο 

σύγχρονο και πολυπαραγοντικό είναι αυτό το φαινόµενο που ονοµάζεται τέχνη. Το πολύ 

απλοϊκό που γράφει ο Gombrich στο «Χρονικό της Τέχνης», ότι τα ερωτήµατα που 

µπορούµε να θέσουµε σε ένα έργο τέχνης δεν έχουν τελειωµό, είναι και πολύ 

πραγµατικό».  
 
 
Ο Γ, καθηγητής ιστορίας της τέχνης , είναι εξοικειωµένος µε το ψηφιακό µέσον, και 
το χρησιµοποιεί, σε ό,τι αφορά την βασική διαδικτυακή έρευνα και τη χρήση 
εφαρµογών του υπολογιστή (σάρωση, αποθήκευση και προβολή εικόνων καθώς και 
σύνδεση µε το ∆ιαδίκτυο κατά τη διδασκαλία). Ανατρέχει σε ηλεκτρονικές πηγές 
κειµένου όπως το Jstor και σε εικονοθήκες. Μέχρι πρότινος χρησιµοποιούσε 
διαφάνειες, αλλά πλέον τις αντικατέστησε εξ’ ολοκλήρου µε ηλεκτρονικές πηγές. 
Συνδέεται επίσης απευθείας µε ιστοσελίδες όπως το Youtube, που περιλαµβάνει 
µικρά βίντεο, προβάλλοντας σύντοµα ντοκιµαντέρ ή αποσπάσµατα ταινιών. «Το ότι 

αλλάζει το περιεχόµενο της διδασκαλίας, επεκτεινόµενο σε νέες µορφές, έχει να κάνει 

µε την ίδια την ιστορία της τέχνης. Στο µέτρο που διδάσκει κανείς σύγχρονη τέχνη, οι 

µορφές των έργων που παράγονται πλέον είναι απαραίτητο να ιδωθούν µε έναν τρόπο 



 63 

πιο σύνθετο. ∆εν έχουµε τη στατική εικόνα ενός πίνακα. Είναι πολύ καλύτερο να ακούς 

έναν καλλιτέχνη να µιλάει για τη δουλειά του», λέει.  
Ανάλογα µε τις διδακτικές του ανάγκες, προετοιµάζει ένα οπτικό υλικό, ο τρόπος 
προετοιµασίας όµως κατά κύριο λόγο προέρχεται από τυπωµένα βιβλία, 
συνδυασµένα µε κείµενα που βρίσκονται στο ∆ιαδίκτυο. 
Κατά τη γνώµη του το ∆ιαδίκτυο είναι εξαιρετικά χρήσιµο για την έρευνα, και 
κυρίως για τον έλεγχο της βιβλιογραφίας, σε βιβλιοθήκες όπως του Κογκρέσσου, την 
Εθνική Βιβλιοθήκη του Παρισιού ή την Βρετανική Βιβλιοθήκη, αλλά και για την 
απευθείας πρόσβαση στο corpus σηµαντικών συγγραφέων, που συχνά διατίθεται 
ολόκληρο online, ενώ συµβουλεύεται και έγκριτα λεξικά ιστορίας της τέχνης και 
φιλοσοφίας.  
Η ύπαρξη εξειδικευµένων πηγών, πάντως, κατά τη γνώµη του δεν αντικαθιστά σε 
καµία περίπτωση το τυπωµένο βιβλίο, το οποίο θεωρεί µια απαραίτητη πηγή, για 
πολιτιστικο-ψυχολογικούς λόγους, αλλά και αναντιοκατάστατο ως προς το πλήθος 
των πηγών και το είδος της εξειδίκευσης που µπορεί να προσφέρει. Εντοπίζει ως 
βασικό περιορισµό του ∆ιαδίκτυου  την απουσία ιεράρχησης. «Θα έλεγα ότι ακόµη 

είµαστε σε λειτουργική χρήση του ∆ιαδικτύου, είναι πάρα πολύ καλό να το 

χρησιµοποιούµε λειτουργικά, αλλά δεν πρέπει να θεωρούµε ότι λύνει τα  ουσιαστικά 

προβλήµατα της γνώσης». 
Σύµφωνα µε τον Γ, το ιδανικό είναι να ξεκινάει κανείς την έρευνά του από τα 
τυπωµένα βιβλία, και αφού προσδιορίσει το αντικείµενό του, συνεπικουρικά να 
χρησιµοποιήσει το ∆ιαδίκτυο. Ιδανικά, θα ήθελε να έχει στη διάθεσή του µια 
απεριόριστα µεγάλη βιβλιοθήκη τυπωµένων βιβλίων, και συµπληρωµατικά µια 
απεριόριστης ταχύτητας και δυνατοτήτων πρόσβαση στο ∆ιαδίκτυο και σε βάσεις 
δεδοµένων. 
 
Ο ∆, καθηγητής της Ιστορίας της Τέχνης και επιµελητής εκθέσεων, δεν θεωρεί τον 
εαυτό του εξοικειωµένο µε το ψηφιακό µέσον, αν και θα το επιθυµούσε. «Στην 

έρευνα και τη διδασκαλία µου χρησιµοποιώ παραδοσιακό υλικό, βιβλιογραφία και 

slides. ∆εν χρειάστηκε να δοκιµάσω κάτι καινούργιο. Για εµένα το slide, επειδή είναι 

αντικείµενο, βρίσκω ότι έχει πολύ καλύτερη απόδοση απ’ ό,τι έχει το ψηφιακό µέσον».  
Θεωρεί πως το πρωτογενές υλικό, η υλικότητα του έργου, είναι η ουσία του, ότι 
δηλαδή ήδη η επιλογή του υλικού εµπεριέχει το πρώτο µήνυµα του έργου: «Ο  

Bachelard  λέει ότι η ύλη είναι το ασυνείδητο της µορφής. Υπάρχει τώρα µια τάση της 

υπερβολικής θεωρίας πάνω στο έργο – για εµένα η θεωρία βγαίνει µέσα από το έργο. 

Υπάρχει µια µέθοδος για να το προσεγγίσεις, και από εκεί και πέρα το κάθε έργο 

υποβάλλει διαφοροποιήσεις αυτής της µεθόδου. Η βασική µέθοδος για την οποία µιλάω 

είναι η γλώσσα της τέχνης», λέει. 
∆εν τον ενδιαφέρει τόσο η κοινωνιολογία του έργου, το θέµα του και το αν από εκεί 
µπορεί κανείς να βγάλει συµπεράσµατα για την κοινωνία, την ιστορία, τον πολιτισµό 
της εποχής – καθώς προσπαθεί να βγάλει αυτά τα συµπεράσµατα βασιζόµενος 
πρωτίστως στο ίδιο το υλικό του έργου. «Ζούµε σε µια λογοκρατούµενη εποχή, 

υπάρχει ένας ιµπεριαλισµός του λόγου ο οποίος διεκδικεί να αφοµοιώσει τα πάντα. 

Εκεί αντιδρώ. Η τέχνη µας εισάγει σε µια άρρητη γλώσσα, που δεν υπόκειται στον λόγο, 

µια γλώσσα, πλέον, σωµατική. Προτιµώ λιγότερη βιβλιογραφία και περισσότερο βάθος, 

παρά να κινείται κανείς «οριζόντια». ∆εν µπορούµε πλέον να δώσουµε την «ολική 

απάντηση» σε κανένα θέµα. Τουλάχιστον τη µερική που θα δώσουµε, να είναι 

απάντηση του βάθους», υποστηρίζει, και θεωρεί πως η εύκολη πρόσβαση στην 
πληροφορία τής αφαιρεί βαρύτητα. 
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Κατά την άποψή του, κάθε απώλεια του αντικειµένου συµβάλλει και στην απώλεια 
της σωµατικότητας αυτού που χειρίζεται το µέσον, που προσθέτει στη συνείδηση της 
υλικότητάς του.  
Το ιδανικό εργαστήριό του, εντούτοις, θα αποτελούνταν από µια βιβλιοθήκη αλλά και 
το Ίντερνετ, για την αναζήτηση έργων και βιβλιογραφικής πληροφορίας. «Και πάνω 

απ’ όλα τα έργα, για να µπορεί κανείς να έχει υφή, την ενέργεια του έργου, γιατί 

αισθητική αξία είναι και η υφή του έργου, η ενέργεια που βγάζει».  

 
H Ε, διδάκτωρ Ιστορίας της Τέχνης, εργάζεται στον τοµέα τεκµηρίωσης ενός 
σηµαντικού µουσείου τέχνης. Χρησιµοποιεί τόσο ένα ηλεκτρονικό πρόγραµµα 
τεκµηρίωσης, όσο και το Ίντερνετ σε καθηµερινή βάση για την έρευνά της που 
σχετίζεται µε την τεκµηρίωση έργων και καλλιτεχνών. Η τελειοποίηση, όµως, της 
έρευνας, γίνεται µε τη χρήση συµβατικών µέσων: «Το Ίντερνετ είναι βασικό εργαλείο, 

γιατί υπάρχει πάρα πολύ µεγάλη έλλειψη σε βιβλιογραφία, αλλά δεν µπορείς να µείνεις 

µόνο εκεί. Γιατί αναπαράγονται τα ίδια λάθη. Πολλές φορές δηλαδή “περνάει” κάποιος 

έναν κατάλογο σε µια βάση δεδοµένων, π.χ. στο site µιας γκαλερί, και µαζί και όλα τα 

σφάλµατα που υπάρχουν στον κατάλογο, κ.ο.κ. Πρέπει αυτό να σταµατήσει µε σωστή 

διασταύρωση, είτε µέσα από βιβλία, καταλόγους κλπ., είτε µέσα από το αρχείο που 

έχουµε στη διάθεσή µας», λέει. 
Κατά την ανάλυση ενός έργου, θεωρεί πως ο καλλιτέχνης πρέπει να εντάσσεται σε 
ένα ιστορικοκοινωνικό και καλλιτεχνικό πλαίσιο, «και γνωρίζοντας και τους άλλους 

καλλιτέχνες, την περίοδο κλπ. κάνεις µια σύγκριση, κατά πόσον ακολούθησε την εποχή 

του και που διαφοροποιείται, τι επιδράσεις δέχτηκε και κατά πόσον ο ίδιος επηρέασε». 
Η Ε προσπαθεί, ακόµη, να εξετάσει την εξέλιξη του καλλιτέχνη, µε βάση τους 
δασκάλους του, τα εργαστήρια που επέλεξε, τις επαφές που είχε κατά τη διάρκεια των 
σπουδών του µε άλλους καλλιτέχνες, σε µια εξελικτική θεώρηση του έργου του. «Με 

ενδιαφέρει το κοινωνικό πλαίσιο, το καθαρά τεχνοϊστορικό, πως εξελίχθηκε δηλαδή το 

ίδιο το έργο του, αλλά και οι επιδράσεις που είχε από άλλους. Ενδιαφέρουν όµως και 

κάποιες διαδικασίες συµβολαίου, απόκτησης του έργου κλπ., την ιστορία του έργου 

πρέπει να την ξέρουµε». 
Θεωρεί πως σηµαντικό κριτήριο κατά την ψηφιοποίηση είναι να υπάρχει καλής 
ποιότητας και λεπτοµερής ψηφιακή εικόνα, και µεγάλη ακρίβεια στα στοιχεία των 
έργων, τα οποία πρέπει διαρκώς να επικαιροποιούνται. «Ειδικά για τους σύγχρονους 

καλλιτέχνες που εκθέτουν διαρκώς, παράγουν διαρκώς καινούργια έργα, και η 

βιβλιογραφία εξελίσσεται καθηµερινά, οπότε το ζητούµενο είναι να µην µείνεις πίσω. 

Αυτό όµως ισχύει και για παλαιότερα έργα και καλλιτέχνες, καθώς νέα στοιχεία 

βγαίνουν, καινούργια έργα ανακαλύπτονται», υποστηρίζει.  
Κατά την άποψή της, αν και το Ίντερνετ βοηθά στην διατήρηση µιας επαφής µε τις 
εξελίξεις, η ανάλυση και τεκµηρίωση εκεί παραµένει ελλιπής, και τα πρωτεία στην 
χρηστικότητα και την εµβάθυνση στο περιεχόµενο παραµένουν στο βιβλίο.  

 
Η Ζ δεν χρησιµοποιεί τον ηλεκτρονικό υπολογιστή παρά αποκλειστικά σαν 
γραφοµηχανή, καθώς, όπως υποστηρίζει, δεν είχε µέχρι σήµερα τον χρόνο για να 
εξοικειωθεί µε αυτό το µέσον, παρότι το θεωρεί «γοητευτικό και πολύ πρακτικό». Για 
την διδασκαλία της χρησιµοποιεί διαφάνειες, τις οποίες έχει ταξινοµήσει κατά εποχές, 
οργανώνοντας το υλικό που κάθε φορά θα χρησιµοποιήσει για το µάθηµά της. «Κάνω 

όµως και αρκετά φλας – µπακ, όταν είναι αναγκαίο, και χρησιµοποιώ τόσο παλαιότερο 

όσο και νεώτερο υλικό, δεν είναι δηλαδή γραµµική η αντιµετώπισή µου της ιστορίας της 

τέχνης».  
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Ανατρέχει στην βιβλιοθήκη της, και – για την ανάκτηση άρθρων και πιο 
λεπτοµερειακού εικονογραφικού υλικού – σε άλλες βιβλιοθήκες. «Ανατρέχω σε 

βιβλία και αναπαράγω αυτές τις εικόνες, µε τον κίνδυνο, βέβαια, της απώλειας. 

Εξαρτάται, βέβαια, από το πόσο καλός είναι αυτός που κάνει την αναπαραγωγή και 

από τα µέσα που χρησιµοποιεί, γι’ αυτό πολλές φορές δείχνω στους φοιτητές 

διαφορετικές διαφάνειες για το ίδιο έργο, για να καταλάβουν ακριβώς το πόσο 

επισφαλές είναι αυτό το µέσον αναπαραγωγής», λέει. Τονίζει ακόµη πως, 
παιδαγωγικά, δεν πρέπει να αρκείται κανείς στις διαφάνειες, αλλά να επισκέπτεται τα 
ίδια τα έργα και να έχει µια σωµατική επαφή µαζί τους, («το αποτέλεσµα αλλάζει 

τελείως»), ενώ θεωρεί πως η εικονολογία παρουσιάζει µια πληρότητα σαν µέθοδος 
αντιµετώπισης του έργου τέχνης, όµως χρησιµοποιεί και άλλες µεθόδους. «Πιστεύω 

ότι για να καλυφθεί όλο αυτό το κοινωνικό, θρησκευτικό και φιλοσοφικό φάσµα µέσα 

στο οποίο παράγεται το έργο τέχνης, χρειάζεται να το προσεγγίσει κανείς από όλες 

αυτές τις πλευρές». Υπενθυµίζει, σε αυτό το πλαίσιο, το ερευνητικό αξίωµα: 
«βλέπουµε ό,τι ξέρουµε».  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 66 

4.2. Ανάλυση των πηγών 

 

«H τέχνη είναι σαν ένας διάδροµος µε καθρέφτες […]. Κάθε µορφή ξυπνά χίλιες αναµνήσεις 

και µετα – εικόνες»  

Ernst Gombrich (Gombrich, 1985 :11) 

 

«Όλες οι εικόνες χρωστούν περισσότερα σε άλλες εικόνες, απ’ ό,τι στην φύση»  

Heinrich Wölfflin (Gombrich, 1985 :9) 

 

«Σε οποιοδήποτε επίπεδο κι αν κινούµαστε, οι επισηµάνσεις και οι ερµηνείες µας θα 

εξαρτώνται από τον υποκειµενικό µας εξοπλισµό» 

Erwin Panofsky (Panofsky, 1991: 38) 

 

 

4.2.α Ανάλυση της επιλεγµένης βιβλιογραφίας 

     Στην πλειοψηφία των κειµένων που εξετάζουµε, η εικόνα κατέχει κεντρική θέση. 

Συγκεκριµένα, κάποια από τα κείµενα αναπτύσσονται σε στενή σχέση µε την εικόνα, 

δοµούνται γύρω από µια (Baudelaire) ή περισσότερες (Boardman, Foucault, 

Panofsky, Wölfflin, Argan, Greenberg, Lévi – Strauss90) εικόνες, ή µε αφορµή 

κάποιες εικόνες προχωρούν σε συµπεράσµατα, ή τις χρησιµοποιούν συνοδευτικά στο 

κείµενο, ως µια παράλληλη καταδήλωση των όσων λέγονται (Krauss, Goodman). Οι 

τρόποι χρήσης και ανάλυσης της εικόνας είναι τόσοι, όσοι και οι ερευνητές. 

Μπορούν, όµως, να γίνουν κάποιες βασικές οµαδοποιήσεις. 

     Σηµαντικό, συνήθως εισαγωγικό του κειµένου, µέρος, αποτελεί η περιγραφή της 

εικόνας, που ήδη επιχειρεί µια πρώτη ερµηνεία της, και γίνεται µε διάφορους 

τρόπους: ο Baudelaire επιχειρεί µια εξαρχής ποιητική περιγραφή του θέµατος του 

πίνακα µε τον οποίο καταπιάνεται, ενώ ο Boardman κάνει µια αποτίµηση του 

σχεδιάσµατος των µορφών και της ακρίβειας των συνθέσεων. Ο Wölfflin εξετάζει τη 

σχεδίαση των γραµµών και των λεπτοµερειών (η κλίση µιας πλαγιάς, η καµπύλη ενός 

µίσχου), αλλά και τους άξονες των έργων, καθώς και ζητήµατα σαν την οργάνωση 

του χώρου και των ανθρώπινων οµάδων. Ο Foucault εµµένει στους άξονες που 

                                                 
90 Στις περιπτώσεις των Greenberg και Lévi – Strauss, οι εικόνες δεν περιλαµβάνονται στο κείµενο της 
έκδοσης, όµως τόσο ο πρώτος αναφέρεται σε δυο συγκεκριµένα έργα («Repin» και Picasso), όσο και ο 
δεύτερος σε µάσκες, των οποίων τις εικόνες πρόβαλλε κατά τη διάρκεια της διάλεξής του. 
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δηµιουργούνται κατά τη διαχείριση του φωτός από τον καλλιτέχνη, αλλά και στην 

ανάπτυξη του βάθους. Μια περιγραφή της µορφής, του υλικού και του σχήµατος των 

µασκών µε τις οποίες ασχολείται επιχειρεί και ο Lévi – Strauss, ενώ η Rosalind 

Krauss χρησιµοποιεί µια ανάλυση των δοµικών στοιχείων µιας φωτογραφίας της 

Florence Henri, για να την ανατρέψει στη συνέχεια. Ο Argan αναλύει τόσο το 

σύνολο, επιχειρώντας πιο «ελεύθερες» προσεγγίσεις και αποτολµώντας ένα 

«παιχνίδι» µε τις εικόνες που επιλέγει, όσο και τα επιµέρους χαρακτηριστικά, µε 

εξαντλητική ακρίβεια. Εξετάζει την τοποθέτηση των σχηµάτων και των χρωµάτων, 

την ύπαρξη ή µη ενός κέντρου και την ανάπτυξη των αξόνων στον κάθε πίνακα, 

καθώς και το είδος της πινελιάς, την χρωµατική κλίµακα και τους τόνους. 

 

     Ως προς τη χρήση των εικόνων, βασική λειτουργία που κυριαρχεί στο σύνολο 

των κειµένων είναι η αντιπαραβολή τους. Αυτή µπορεί να γίνει για διάφορους 

λόγους: χαρακτηριστικότερη είναι η σύγκριση µεταξύ δυο ή και περισσότερων 

εικόνων, κατά την οποία εντοπίζονται µορφολογικές ή θεµατικές οµοιότητες ή 

διαφορές τους. Ο Wölfflin χρησιµοποιεί σχεδόν αποκλειστικά αυτή τη µέθοδο στο 

κείµενό του, συγκρίνοντας εικόνες µε παρόµοιο θέµα (Αφροδίτη, Τοπίο, Αδάµ και 

Εύα, Μυστικός ∆είπνος κ.ο.κ.) και εντοπίζοντας οµοιότητες και διαφοροποιήσεις, ο 

Lévi – Strauss επιχειρεί τη συγκριτική ανάλυση διάφορων παραλλαγών προσωπίδων, 

ενώ ο Panofsky  εντοπίζει και παραθέτει εικόνες – παραλλαγές ενός κοινού, 

εξελισσόµενου θέµατος, φωτίζοντας τις οµοιότητες και διαφοροποιήσεις τους στη 

δοµή και σε συγκεκριµένες τους λεπτοµέρειες – στη συγκεκριµένη περίπτωση, 

παραλλαγές στην εµφάνιση της φιγούρας του γερο- Χρόνου. Η Krauss ανοίγει το υπό 

εξέταση κεφάλαιό της µε µια σύγκριση δυο φωτογραφιών91, και ο Greenberg 

επιχειρεί, σε κάποιο σηµείο του δοκιµίου του, την σύγκριση ενός – φερόµενου, κατά 

τη συγγραφή του κειµένου ως – πίνακα του Ρώσου ζωγράφου Repin µε ένα έργο του 

Picasso, συγκεντρώνοντας στο πρόσωπό τους την αντιπαράθεση ανάµεσα στο kitsch 

και την πρωτοποριακή τέχνη.  

     Ο Foucault οµαδοποιεί µια σειρά έργων, καταρχήν µε βάση τον τρόπο που 

δοµούνται, για να µιλήσει για τον τρόπο µε τον οποίο ο Μανέ παριστάνει τον χώρο, 

εντοπίζοντας κοινά τους χαρακτηριστικά. Παράλληλα, κάνει συγκρίσεις µε πίνακες 

                                                 
91 Στη συνέχεια, όµως, παίρνει τις αποστάσεις της από τη συγκριτική µέθοδο καθαυτή, παρατηρώντας, 
σχετικά, πως η συγκριτική µέθοδος δηµιουργήθηκε για να παγιδεύσει το «ψευδαισθησιακό ιστορικό 

τέρας που λέγεται στυλ», εστιάζοντας περισσότερο στην αντίληψη. 
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του Μοντριάν, του Μαζάτσιο και του Τζιότο, ως προς την συµπύκνωση της 

παριστάµενης σκηνής αλλά και ως προς την τεχνική του Μανέ να παραµερίζει τον 

εσωτερικό φωτισµό του πίνακα, αντικαθιστώντας τον από τον πραγµατικό εξωτερικό. 

Ο Gombrich επιλέγει µια σειρά έργων από την Αιγυπτιακή αρχαιότητα µέχρι τον 

ευρωπαϊκό µοντερνισµό, για να δείξει τον τρόπο µε τον οποίο η τελική σύνθεση της 

εικόνας γίνεται από τον αποδέκτη – θεατή των έργων, ενώ τα στοιχεία της, 

εξεταζόµενα ξεχωριστά, δεν αντιστοιχούν στην πραγµατικότητα, αλλά έχουν ως 

κοινό τους στοιχείο την προσπάθεια δηµιουργίας µιας ψευδαίσθησης. Ο Boardman 

παραθέτει αντιπροσωπευτικά παραδείγµατα των καλλιτεχνών µε τους οποίους 

ασχολείται, συγκρίνοντας, συχνά, χαρακτηριστικά τους που αφορούν στη σύνθεση 

των θεµάτων, την ανάπτυξη των γραµµών και της φόρµας των έργων, και την ύπαρξη 

ή µη ενός πλαισίου, αλλά και έργα της ίδιας θεµατικής. Για το «Γεύµα πάνω στη 

χλόη» του Μανέ, ο Argan επιλέγει µια σειρά προγενέστερων έργων µε ανάλογο θέµα 

και παρεµφερή διάταξη των µορφών, αλλά και το αντίστοιχο µεταγενέστερο του 

Πικάσσο.  

 

Συχνά οι εικόνες συνδέονται µεταξύ τους µε άλλα είδη σχέσεων. Συγκεκριµένα (µε 

µια επιλογή παραδειγµάτων), οµαδοποιούνται: 

 

1. έργα του ίδιου καλλιτέχνη: o Boardman λειτουργεί κατ’ εξοχήν µε αυτό τον 

τρόπο, δηµιουργώντας, στο παράδειγµά µας, το «προφίλ» µιας σειράς 

ζωγράφων µε αναφορά σε σειρά έργων για τον καθένα ξεχωριστά, ο Foucault 

εστιάζει στα έργα του Μανέ και η Krauss στον Man Ray. 

 

2. έργα της ίδιας ιστορικής περιόδου ή κοινής καταγωγής: ο Panofsky 

µελετά την εικονογραφία του Χρόνου/ Κρόνου στην πάροδο των διάφορων 

ιστορικών περιόδων, η Krauss εστιάζει στις δεκαετίες του ’20 και του ’30, ο 

Greenberg θεωρεί το kitsch τέκνο της Βιοµηχανικής Επανάστασης, ενώ ο 

Boardman κατηγοριοποιεί τους καλλιτέχνες και τα έργα τους πρωτίστως µε 

βάση την ιστορική περίοδο στην οποία ανήκουν. Ο Wölfflin τονίζει πως δεν 

µπορούµε να αγνοήσουµε τις επιρροές που ασκεί στο στυλ των καλλιτεχνών 

που µελετά ο τόπος καταγωγής τους, αντιπαραβάλλοντας Φλωρεντινούς και 

Βενετσιάνους ζωγράφους και οµαδοποιώντας κοινά χαρακτηριστικά της 



 69 

ολλανδικής σχολής, ενώ ο  Lévi – Strauss επικεντρώνει το ενδιαφέρον του σε 

έργα ενός συγκεκριµένου γεωγραφικού προορισµού. 

 

3. έργα που ανήκουν στο ίδιο καλλιτεχνικό κίνηµα: η Krauss επιλέγει να 

ασχοληθεί µε τους υπερρεαλιστές, ενώ στο επιλεγµένο απόσπασµα ο Argan 

αναφέρεται σε έργα του Ιµπρεσσιονισµού, του Νεοϊµπρεσσιονισµού και του 

Συµβολισµού 

 

4. έργα που έχουν ασκήσει/ δεχτεί επιρροή σε/ από άλλα έργα: Ο Argan 

αντιπαραθέτει στο έργο του Κουρµπέ έναν πίνακα του Πικάσσο, που 

εµπνέεται από αυτόν έναν αιώνα αργότερα, ενώ ο Foucault παραθέτει µια 

παραλλαγή του Μαγκρίτ στο έργο του Μανέ “Le balcon”. 

 

5. συγκεκριµένες λεπτοµέρειες του έργου: ο Boardman αποµονώνει 

συγκεκριµένες λεπτοµέρειες από τον αµφορέα του ζωγράφου του Κλεοφράδη, 

ο Gombrich βασίζεται σε µια λεπτοµέρεια του πίνακα του Albert Besnard 

“Meteorology” και δηµιουργεί έναν «πίνακα» του φανταστικού ζωγράφου 

Trebla Dranseb για να αναδείξει τα µοντέρνα στοιχεία του έργου, ενώ ο 

Panofsky αποµονώνει συγκεκριµένες µορφές των έργων που επιλέγει, για να 

τονίσει, στην συνέχεια, τις οµοιότητες κατά την απεικόνισή τους, και ο Argan 

κάνει το ίδιο σε µια σκηνή από χαρακτικό του Ραϊµόντι, για να την συγκρίνει 

µε έναν πίνακα του Τζιορτζιόνε. 

 

6. εικόνες που σχετίζονται µε τα αναπαριστώµενα πρόσωπα, γεγονότα, τις 

τεχνοτροπίες ή τους τόπους των έργων: ο Argan χρησιµοποιεί µια 

φωτογραφία του Λε Γκρε σε αντιπαραβολή µε έναν πίνακα του ίδιου θέµατος 

(θαλασσινό τοπίο) από τον Κουρµπέ, ο οποίος µετέφερε ζωγραφικά εικόνες 

από φωτογραφίες. 

 

7. έργα που παρουσιάζουν από κοινού συγκεκριµένες οπτικές ιδιότητες: στο 

κείµενό του “Illusion and Visual Deadlock”, ο Gombrich συγκεντρώνει µια 

σειρά εικόνων, διαφορετικών εποχών και τεχνοτροπιών, που δηµιουργούν 

οφθαλµαπάτη µε τη χρήση της προοπτικής και άλλων στοιχείων , για να 
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αναφερθεί στη νοητική διαδικασία που µετατρέπει τα αποτυπωµένα στην 

ζωγραφική επιφάνεια σηµεία σε ένα συγκεκριµένο µήνυµα. 

 

8. σχεδιαγράµµατα που αναλύουν τη δοµή ή συνθέτουν στοιχεία ενός έργου, 

η αποδίδουν το µέγεθός του: ο Boardman χρησιµοποιεί αναπαραστάσεις 

όπου εντάσσονται τα γλυπτά που εξετάζει σε ένα σύνολο, όπως για το 

ανατολικό αέτωµα του ναού της Αφαίας στην Αίγινα, ή για τη διακόσµηση 

του σκύφου του Μάκρωνος, ο Argan µια ανάλυση κατασκευής ενός 

αρχιτεκτονικού στοιχείου και ο Goodman ένα σχήµα που αναλύει οπτικά την 

συµπεριφορά του φωτός σε διάφορες θέσεις ενός ζωγραφικού πίνακα. 

 

9. συνοδευτικές εικόνες, που δεν αναφέρονται άµεσα στο κείµενο: ο Argan 

χρησιµοποιεί αφενός µια σειρά εικόνων, συνοδευτικά για τα όσα αναλύει 

σχετικά µε την ανάπτυξη της φωτογραφίας και τις επιπτώσεις της στη 

θεώρηση της ζωγραφικής και µια σειρά φωτογραφιών αντιπροσωπευτικών 

οικοδοµηµάτων όταν αναφέρεται στην αρχιτεκτονική των µηχανικών. 

Χρησιµοποιεί, ακόµη, αυτοπροσωπογραφίες του Κουρµπέ, και έργα 

ενδεικτικά των πολιτικών του πεποιθήσεων, όπως είναι ο πίνακάς του «Ο 

λιθοθραύστης». Παροµοίως και η Krauss χρησιµοποιεί, στο µεγαλύτερο µέρος 

του κειµένου της, τις φωτογραφίες που επιλέγει ως υλικό εικονογράφησης. 

 

     Αν η χρήση της εικόνας εξυπηρετεί, στις συγκεκριµένες επιλογές, κάποιες βασικές 

οµαδοποιήσεις, σε ό,τι αφορά τις κειµενικές αναφορές παρατηρείται µεγαλύτερος 

βαθµός πολυπλοκότητας. Μπορούν να γίνουν κάποιες γενικές επισηµάνσεις, είναι, 

πάντως, γεγονός ότι ο κάθε συγγραφέας χρησιµοποιεί τη δική του «εργαλειοθήκη», 

και προχωρά στους δικούς του συσχετισµούς, καθορίζοντας αποφασιστικά το 

κειµενικό αποτέλεσµα. 

     Τα έργα, τα κινήµατα και οι καλλιτέχνες εντάσσονται από τους συγγραφείς σε ένα 

ιστορικό, κοινωνικό, πολιτικό, οικονοµικό και τεχνολογικό πλαίσιο: o Argan 

εντάσσει σε ένα ιστορικό πλαίσιο το Ιµπρεσσιονιστικό κίνηµα και τους εκφραστές 

του, εντοπίζοντας µια δεκαετία «προετοιµασίας» του και αναφέροντας την χρονιά της 



 71 

πρώτης του εµφάνισης (82)92 και παρέχει βιογραφικά στοιχεία για τον Κουρµπέ, του 

οποίου παρουσιάζει, µεταξύ άλλων, τις πολιτικές πεποιθήσεις (105). Ο Strauss 

αναλύει την χρήση των προσωπίδων σε διάφορα τοπικά έθιµα των κοινωνιών που 

εξετάζει (126, 132-33), ενώ αναφέρεται στο τεχνολογικό πλαίσιο της κατασκευής 

τους, και συγκεκριµένα την χρήση του ακατέργαστου χαλκού (134). Ο Baudelaire 

παραπέµπει στο ιστορικό γεγονός που απεικονίζει ο πίνακας του David, 

χαρακτηρίζοντας «ιστορικές και ακριβείς» όλες τις λεπτοµέρειες της απεικόνισής του 

(89), ενώ κάνει µια σύντοµη, ελλειπτική αναφορά – αναλογία µε την σύγχρονή του 

πολιτική κατάσταση του 1845 (90). Ο Foucault θέτει το ιστορικό πλαίσιο µέσα στο 

οποίο δηµιουργήθηκε το σκάνδαλο γύρω από τον πίνακα “Olympia” του Μανέ (47) 

και αναφέρεται σε βιογραφικά στοιχεία σχετικά µε την εκπαίδευσή του σε 

συντηρητικά ατελιέ της εποχής του, παρατηρώντας την εξέλιξή του ως καλλιτέχνη 

(18), ο Boardman ανακεφαλαιώνει τα βασικά γεγονότα που καθορίζουν την εποχή 

των έργων που µελετά (185), ενώ συσχετίζει τις οµοιότητες στο έργο συγκεκριµένων 

ζωγράφων, όπως του Βερολίνου και του Κλεοφράδη, µε κριτήριο την κοινή τους 

περίοδο µαθητείας κοντά στον Ευθυµίδη (202), ενώ ιστορικά και βιογραφικά 

στοιχεία παραθέτει και η Krauss για τους Max Ernst και Man Ray (97). Ο Greenberg 

χρησιµοποιεί παραδείγµατα από την Ιαπωνική και Αιγυπτιακή ιστορία (13) 

αναφέρεται στην βιοµηχανική επανάσταση (9) και σε διάφορες ιστορικές εξελίξεις 

κατά τον Β’ Παγκ. Πόλεµο (19),  καθώς και στον φασισµό (20) και τον καπιταλιστικό 

τρόπο παραγωγής (21). 

 

     Συχνά παρατίθεται συµπληρωµατικά και σχετικό αρχειακό υλικό,  όπως 

αποσπάσµατα από αποµνηµονεύµατα, επιστολές, ηµερολόγια, δηµοσιεύσεις κλπ.: ο 

Panofsky παραθέτει κείµενο του Βαζάρι, όπου ο ζωγράφος περιγράφει ένα έργο 

άλλου καλλιτέχνη (145), η Krauss παραθέτει αποσπάσµατα του έργου του Breton 

(91), o Wölfflin επαναφηγείται περιστατικό από τα αποµνηµονεύµατα του ζωγράφου 

και χαράκτη L. Richter (1), και ο Boardman αναφέρεται σε επιγραφές από την 

Ακρόπολη των Αθηνών όπου καταλογογραφούνται συγκεκριµένα έργα καλλιτεχνών 

από την Αίγινα (220). 

                                                 
92 Σηµείωση: Για λόγους συντοµίας, οι βιβλιογραφικές αναφορές στην παρούσα υποενότητα 
παρουσιάζονται σε παρένθεση, και αναφέρονται στον αριθµό σελίδας των αντίστοιχων 
βιβλίων των συγκεκριµένων συγγραφέων, από την ξεχωριστή επιλογή των 11 βιβλίων για το 
4ο κεφάλαιο (βλ. Βιβλιογραφία). 
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     Παράλληλα, υπάρχει διαρκής διάλογος µε τη θεωρία, σε ό.τι αφορά: 

την ιστορία της τέχνης: ο Foucault κάνει µια σύντοµη αναφορά στην δυτική 

παραστατική ζωγραφική κατά τον 15ο αι. (14), και υποστηρίζει πως ο Μανέ 

κατέστησε δυνατή την µετα – ιµπρεσσιονιστική ζωγραφική, εντοπίζοντας την 

συµβολή του στην σύγχρονη τέχνη (7), η Krauss ανοίγει διάλογο µε το έργο του 

Wölfflin (91), αναλύει την θέση της σχετικά µε τη συγκριτική µέθοδο (91), 

αναφέρεται σε περιοδικά των Υπερρεαλιστών (101) και σε κείµενα του Breton (91), o 

Greenberg αναφέρεται στην δηµιουργία του κινήµατος των Φουτουριστών (20). 

Ακόµη, ο Goodman αναφέρεται στην υιοθέτηση της προοπτικής κατά την 

Αναγέννηση (29), παραθέτει και σχολιάζει διάφορες θέσεις του Gombrich (25) και 

ασκεί κριτική στους διάφορους τρόπους και κριτήρια ταξινόµησης των πινάκων 

ζωγραφικής (47), και ο Wölfflin καταγράφει την ιστορική εξέλιξη του «επίπεδου» 

στυλ (126). 

 

την κοινωνιολογία της τέχνης: o Greenberg κάνει λόγο για την θέση του καλλιτέχνη 

στην Αρχαιότητα, τον Μεσαίωνα και την Αναγέννηση (16-17) και ο Argan 

αναφέρεται στην κοινωνική θέση των φωτογράφων στα µέσα του 19ου αι. (87). 

Εξετάζεται, ακόµη η πρόσληψη έργων και καλλιτεχνών από πλευράς των κριτικών 

της εκάστοτε εποχής: ο Argan αναφέρεται, µε συγκεκριµένα ονόµατα κριτικών, στην 

υποδοχή που επιφυλάχθηκε στο κίνηµα των Ιµπρεσσιονιστών (83), και η Krauss στον 

κριτικό αντίκτυπο του έργου “Surrealism and painting” του Breton (91). 

 

την εξέλιξη των φιλοσοφικών ιδεών: Ο Panofsky αναφέρεται στον Αριστοτέλη (52) 

και τους Νεοπλατωνικούς (127), η Krauss στην Πλατωνική θεωρία (95) αλλά και τον 

Derrida (106), ο Goodman πραγµατεύεται την φύση της αναπαράστασης από 

φιλοσοφική σκοπιά (19) και αργότερα αναφέρεται στην απολυτοκρατία (64). 

 

την µυθολογία: ο Boardman αναφέρεται συχνά σε µυθολογικά θέµατα από τα οποία 

αντλούν αγγεία και αγάλµατα, παρέχοντας συγκεκριµένες λεπτοµέρειες (214), και ο 

Strauss περιγράφει αναλυτικά µύθους της για την προέλευση του χαλκού (127) και 

των προσωπίδων της περιοχής που µελετά (126-7, 132).  
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την εξέλιξη επιστηµών όπως η γλωσσολογία, η ψυχολογία, η οπτική: ο Argan 

αναφέρεται στην θεωρία οπτικής του Σεβρέλ για τις ταυτόχρονες αντιθέσεις (83), ενώ 

ο Goodman αναφέρεται σε περιοδικά όπως το Journal of Optical Society of America  

και το Canadian Journal of Psychology (32) για ανάλογα ζητήµατα. Ο Gombrich µιλά 

για την έννοια του συµβολισµού (symbolization) στην ψυχολογία (4), το ψυχολογικό 

τεστ Rorschach, και πρόσφατες, την εποχή του, ανακαλύψεις του ψυχολόγου Gibson 

(157). Ο Strauss παραθέτει επιχειρήµατα άλλων ερευνητών σχετικά µε τη θεµατική 

του, που σχετίζονται µε την γλωσσολογία (127), ενώ η Krauss περιγράφει 

συγκεκριµένες γλωσσικές λειτουργίες των νεογνών (110). 

 

Γίνονται, ακόµη, αναφορές στην ∆υτική λογοτεχνική παράδοση: ο Panofsky κάνει 

µια σειρά αναφορών, από τον Πετράρχη και τον Οβίδιο ως τον Βιργίλιο (46 – 53), 

τον Σαίξπηρ (194) και ποιητές του Μεσαίωνα (195), ο Boardman στον Παυσανία και 

την περιγραφή του ορισµένων έργων (210), ο Gombrich σε έργα όπως ο 

«Αρχοντοχωριάτης» του Μολιέρου και η «Αλίκη στη Χώρα των Θαυµάτων» του Λ. 

Κάρολ (151), ο Baudelaire αναφέρεται στον Balzac (89), η Krauss στον Brecht (104), 

ο Greenberg σε έργα ποιητών και λογοτεχνών όπως οι Rimbad, Pound, Rilke, Joyce 

(6) και ο Goodman σε δοκίµιο της V. Woolf (19).  

Αλλά και αναφορές στην ευρύτερη καλλιτεχνική παράδοση και σύγχρονη 

καλλιτεχνική παραγωγή: ο Gombrich αναφέρεται σε κινηµατογραφικές ταινίες 

όπως ο «Χρυσοθήρας» του Chaplin (7) και η «Φαντασία» των στούντιο Disney (149), 

ενώ κάνει έναν παραλληλισµό ανάµεσα στη µουσική και τη ζωγραφική, 

αναφερόµενος στο έργο του Webern. 

 

Συχνά, τέλος, χρησιµοποιούνται εξειδικευµένα εργαλεία, όπως λεξικά: Οι 

Gombrich (1) και Panofsky (144) χρησιµοποιούν διευκρινιστικές αναφορές από το 

λεξικό της Οξφόρδης.    
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4.2.β. Ανάλυση των συνεντεύξεων 

 

Γενικές παρατηρήσεις 

     Σε ό,τι αφορά τους ερευνητές της ιστορίας της τέχνης µε τους οποίους ήρθαµε σε 

επαφή, αν και η σχετική επιφύλαξή τους να µεταβούν από τη χρήση αναλογικών 

εικόνων (συνήθως διαφανειών 35mm) σε ψηφιακές εικόνες φαίνεται να έχει 

υποχωρήσει, παρατηρείται µια έλλειψη εξοικείωσης µε τις σχετικές τεχνολογίες, 

καθώς και έλλειψη ενηµέρωσης για την πλειονότητα των διαθέσιµων πηγών (Α: «Για 

την ώρα προσπαθώ µε τα slides, όπως ήταν ο παλιός τρόπος» (6-7), ∆: «∆εν έχω καµία 

εξοικείωση µε το ψηφιακό µέσο. Στην έρευνα και τη διδασκαλία µου χρησιµοποιώ 

παραδοσιακό υλικό, βιβλιογραφία και slides[…]το slide έχει καλύτερη απόδοση απ’ 

ό,τι το ψηφιακό µέσον, µε το οποίο το έργο γίνεται πιο “επίπεδο”»(707 – 711), Ζ: 

«∆υστυχώς τον ηλεκτρονικό υπολογιστή τον χρησιµοποιώ σαν γραφοµηχανή, γιατί είναι 

ένα σύστηµα ολόκληρο που πρέπει να αφοµοιώσεις και ίσως δεν είχα τον χρόνο αλλά 

ούτε και την προπαιδεία για να το κάνω»(950 – 952)).  

     Η πλειοψηφία όσων είναι εξοικειωµένοι µε την ψηφιακή τεχνολογία, τονίζει την 

χρησιµότητά της στην εύρεση κειµενικών πηγών – ιδιαίτερα για την έρευνα – όπως 

είναι οι online κατάλογοι βιβλιοθηκών, οι βάσεις δεδοµένων κειµένου και τα 

ηλεκτρονικά περιοδικά, καθώς και ορισµένα λεξικά (Β: «Σε ό,τι αφορά ερευνητικά 

θέµατα που µε απασχολούν […] το υλικό µου […] κυρίως είναι θεωρητικό υλικό, και 

λιγότερο οπτικό» (299- 304), Γ: «Σχετικά µε την έρευνα, […] είναι πραγµατικά 

χρήσιµο το ∆ιαδίκτυο, κυρίως για έλεγχο βιβλιογραφίας. Είναι ελεύθερη η πρόσβαση 

στις βιβλιοθήκες πλέον, […] που για τον έλεγχο των βιβλιογραφικών πηγών µού έχει 

σταθεί πολύ χρήσιµη» (578 – 583), Ε: «Το Ίντερνετ είναι ασφαλώς βασικό εργαλείο, 

γιατί υπάρχει πολύ µεγάλη έλλειψη βιβλιογραφίας»(829– 830))  και λιγότερο σε πηγές 

εικόνας (Γ: «[…]υπάρχει µια µεγάλη οµάδα πηγών στο ∆ιαδίκτυο, ένα τεράστιο υλικό 

από ψηφιακά έργα τέχνης» (482-483)).  

Το παραπάνω φαινόµενα επισηµαίνει, στη συνέντευξή της, και η Η: «οι Ιστορικοί της 

Τέχνης […] είχαν συνηθίσει να παρουσιάζουν τις διαφάνειες, οπότε έπρεπε να 

περάσουν και στον καινούργιο τρόπο παρουσίασης [εποπτικού υλικού]». (1072 – 1077) 

[…] «∆ιαπιστώνουµε ότι δεν είναι εξοικειωµένοι και χρειάζονται βοήθεια για να 

παρουσιάσουν το εποπτικό υλικό τους µε ψηφιακή µορφή. ∆εν το χειρίζονται άµεσα, ή 
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δεν θα ετοιµάσουν το µάθηµά τους αναζητώντας µέσα από βάσεις εικόνες, έργα 

καλλιτεχνών που υπάρχουν διαθέσιµα στο ∆ιαδίκτυο» (1086 – 1090)).  

     Επιπλέον, συχνά διατυπώνεται – ακόµη και από τους χρήστες της τεχνολογίας – η 

άποψη πως οι ψηφιακές πηγές αποτελούν «όχηµα» προς την «αυθεντική πηγή», όπως 

συνήθως θεωρείται το τυπωµένο κείµενο ή το βιβλίο, παρά ένα επαρκές 

αντικατάστατο (Α: «µε τον παλιό τον τρόπο, χωνόµαστε µέσα στις βιβλιοθήκες και 

βγαίνουµε µετά από…µερικά χρόνια. Τώρα […] σου λύνει τα χέρια το να πατάς το 

κουµπί και να σου έρχεται το άρθρο, δεν συζητάµε τι χρόνο σου γλυτώνει» (126- 131), 

Γ: «Το ιδανικό είναι να ξεκινάει κανείς από τα τυπωµένα βιβλία, όπου µπορεί να 

οδηγηθεί µε βάση τα δικά του κριτήρια και τις δικές του γνώσεις, όποιες κι αν είναι 

αυτές. Κατά τη γνώµη µου ποτέ δεν ξεκινάει κανείς ανάποδα, από το ∆ιαδίκτυο – εκτός 

πια αν θέλει να κάνει κάτι γενικό[…]. Αλλά για κάθε σοβαρή, συστηµατική τεκµηρίωση 

έρευνας, […]οι µελέτες θα έχουν βασιστεί σε εξειδικευµένη προσέγγιση πηγών, που θα 

είναι το τυπωµένο κείµενο»(670- 678) , ∆: «Ιδανικά το εργαστήριό µου θα ήταν να έχω 

µια βιβλιοθήκη δίπλα µου, εκεί θα χρειαζόµουν και το Ίντερνετ, εκεί την έχω νιώσει την 

ανάγκη του πια, για να ζητήσω εικόνα και βιβλιογραφική πληροφορία» (750 – 752), Ε: 

«το βιβλίο διατηρεί τα πρωτεία και χρηστικά και για να εµβαθύνεις» (941- 942) 

     Ενώ από όλους τονίζεται ως µια ιδανική ερευνητική πηγή η απεριόριστη 

πρόσβαση σε συµβατικά αρχεία και βιβλιοθήκες (Β: «Για εµένα, η βάση για να 

προχωρήσουµε σε πολύ ουσιαστικές ερµηνείες […] είναι τα πολύ καλά αρχεία» (466- 

467), Γ: «Ιδανικά, θα ήθελα να έχω µια απεριόριστα µεγάλη βιβλιοθήκη τυπωµένων 

βιβλίων. ∆ηλαδή να βρίσκοµαι σε έναν χώρο που ανά πάσα στιγµή να µπορώ να 

κατεβάσω από το ράφι όποιο βιβλίο θέλω» (688- 690), Ε: «πρέπει να τα 

διασταυρώσεις όλα, […] είτε µέσα από βιβλία, καταλόγους κλπ., είτε µέσα από το 

αρχείο» (796- 798) ), Ζ: «έχω φροντίσει κάποια βασικά εγχειρίδια να τα έχω στη 

βιβλιοθήκη µου, ενώ κυρίως για άρθρα και για πιο λεπτοµερειακά πράγµατα ανατρέχω 

σε βιβλιοθήκες. Για δε εικόνες σε βιβλία» (981- 983)). 

     Συχνά επαναλαµβάνεται το αίτηµα για επαφή µε τη διεθνή βιβλιογραφία και τις 

βάσεις δεδοµένων, καθώς και µε ξένα µουσεία και ιδρύµατα (Β: «Οι ηλεκτρονικές 

βιβλιοθήκες και οι ηλεκτρονικές βάσεις δεδοµένων για την έρευνα είναι, φοβάµαι, το 

µόνο µέσον που µε φέρνει σε επαφή µε τη διεθνή βιβλιογραφία» (251 – 253), Γ: «Είναι 

ελεύθερη η πρόσβαση στις βιβλιοθήκες πλέον, είτε αυτή είναι του Κογκρέσσου είτε η 

Εθνική Βιβλιοθήκη του Παρισιού είτε η Βρετανική Βιβλιοθήκη, όπου για απλό έλεγχο 

βιβλιογραφικών πηγών µού έχει σταθεί πολύ χρήσιµη» (580 – 583), Ε: «Χρειάζεται να 
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είσαι σε µια συνεχή επαφή µε τα ξένα µουσεία, να δεις τι γίνεται, υπάρχει ένας 

αναβρασµός, µια κινητικότητα απίστευτη, δεν µπορείς να περιµένεις µόνο τη 

βιβλιογραφία, πρέπει να βλέπεις τι γίνεται την ώρα που τα πράγµατα βρίσκονται σε 

εξέλιξη» (938 – 941)). 

 

Χρήση του υλικού 

     Η εικόνα (αναλογική ή ψηφιακή), κατέχει κεντρική θέση στο υλικό που 

χρησιµοποιούν οι ερευνητές, επιτελώντας τις λειτουργίες που έχουµε επισηµάνει και 

από την επιλογή των κειµένων των ιστορικών της τέχνης (A: «να έχω πρόσβαση στην 

εικόνα, το πρώτο πράγµα» (125), ∆: «η Ιστορία της Τέχνης για εµένα γράφεται από τα 

έργα» (714- 715), Ζ: «από τη στιγµή που έχουµε την εικόνα δεν χρειάζεται µια 

λεπτοµερής περιγραφή, γιατί πλέον βλέπει κανείς την εικόνα, η οποία τονίζω ότι είναι 

απολύτως απαραίτητη» (1009- 1011)). Συνήθως οι συλλογές εικόνων τους είναι 

αρχειοθετηµένες χρονολογικά (βλ. Α, Β, Ε, Ζ),  ενώ ζητούµενο είναι να διατίθενται 

σε υψηλή ανάλυση (Ε: «Να υπάρχει µια σωστή εικόνα, […] να µπορείς να δεις 

λεπτοµέρειες όπως η υπογραφή, το υλικό» (901 –903)).   

Σηµαντική θεωρείται, ακόµη, η απευθείας επαφή µε το έργο (Β: «τίποτα δεν είναι σαν 

την πραγµατικότητα, και γι’ αυτό λέµε ότι στην πράξη µπορεί να υπάρχει σαφώς και 

κάποια απόκλιση, γιατί άλλο να φαντάζεσαι το 2,5 Χ 2,5 και άλλο να το έχεις µπροστά 

σου» (244 – 246), ∆: «πάνω απ’ όλα τα έργα, για να µπορεί κανείς να έχει υφή, την 

ενέργεια του έργου, γιατί αισθητική αξία είναι και η υφή του έργου, η ενέργεια που 

βγάζει» (757 – 759), Ζ: «παιδαγωγικά δεν πρέπει να αρκείται κανείς σε µια διαφάνεια, 

αλλά όσο µπορεί να επισκέπτεται τα ίδια τα έργα και να έχει µια σωµατική επαφή µαζί 

τους, γιατί το αποτέλεσµα αλλάζει τελείως» (992 – 994)). 

     Εκτός των ίδιων των έργων, µπορεί να επιλέγονται, εάν είναι διαθέσιµες, εικόνες 

που σχετίζονται µε τα έργα ή την εποχή τους (Α: «Μπορεί δηλαδή να θέλω να 

προβάλλω µια γκραβούρα της εποχής που να την έχει κάνει κάποιος άλλος, για να 

συγκρίνω κάτι, ή ένα φυλλάδιο της εποχής εικονογραφηµένο που κι αυτό έχει µια 

λειτουργία την εποχή εκείνη, ή ένα πρωτοσέλιδο µιας εφηµερίδας ή µια φωτογραφία 

[…] ∆ηλαδή δεν είναι µόνο τα έργα των καλλιτεχνών, είναι και µια άλλη εικονογραφία 

η οποία υπάρχει»(18 – 34)) φωτογραφίες από τις συντηρήσεις των έργων (Β: 204 - 

207), καθώς και άλλου είδους πηγές εικόνας, όπως βίντεο (φιλµ) µε αρχειακό υλικό ή 

κινηµατογραφικές ταινίες και ντοκιµαντέρ για τη ζωή και το έργο ενός καλλιτέχνη ( 

Γ: «Είναι πολύ καλύτερο να ακούς έναν καλλιτέχνη να µιλάει για τη δουλειά του […] 
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αν υπάρχει π.χ. στο Ίντερνετ ένα ντοκιµαντέρ για τον Ρέµπραντ, υπάρχει η δυνατότητα 

να το δούµε αµέσως, […] ή ταινίες περί καλλιτεχνών που δραµατοποιούνται – Φρίντα 

Κάλο, Τζάκσον Πόλλοκ, […]Αυτό είναι απόρροια της ψηφιακής δυνατότητας» (542 – 

553)). 

 

     Εκτός της εικόνας, το υλικό των ερευνητών αντλείται, και στην περίπτωση των έξι 

ερευνητών, από ένα ευρύ ιστορικό, κοινωνικό και πολιτικό πλαίσιο, που αφορά τον 

ίδιο τον καλλιτέχνη, το έργο (και από τεχνικής πλευράς – µε πληροφορίες για 

µετακινήσεις, συντηρήσεις, τεχνικές εκθέσεις κλπ.) , την ιστορία του, την κριτική του 

υποδοχή αλλά και αναφορές σε λογοτεχνικά και φιλοσοφικά έργα. 

     Tους ερευνητές φαίνεται να απασχολεί η επιλογή της κατάλληλης προσέγγισης 

και των αντίστοιχων εργαλείων για την ερµηνεία, καθώς και η ιεράρχηση και  

σύνθεση του υλικού (Α: «Άλλο έργο, για παράδειγµα, θα είχε εξαιρετικό ενδιαφέρον 

µορφολογικά, αν αυτά που λέει [το έργο] έχουν σχέση µε την πολιτική, τότε θα κάνω 

και µια πολιτική προσέγγιση, ή µε την κοινωνιολογία, µε την οικονοµία, την ψυχολογία 

ή την ψυχανάλυση – δεν ξέρω τι µπορεί να χρειαστεί, αλλά το ίδιο το έργο θα µου τα 

υποβάλλει. […]. Γι’ αυτό δεν µπορώ να πω ότι “µε αυτό τον τρόπο ξεκινάω, µε αυτό 

τον τρόπο δουλεύω”. Θα µου τα υπαγορεύσει το ίδιο το έργο, θα µου δηµιουργήσει 

απορίες, και από τις απορίες αυτές θα πάω να το ερευνήσω. Θα το ερευνήσω 

θεωρητικά, αλλά αν µου προκύψουν προβλήµατα καθαρά ιστορικά ή κοινωνιολογικά ή 

πολιτικά, πρέπει να το ερευνήσω και προς αυτές τις κατευθύνσεις» (40 – 61), Β: 

«Μπορεί να χρησιµοποιήσει κανείς πολλά κείµενα και πολλές µεθόδους, εργαλεία 

ανάλυσης. […]  δεν γίνεται πια µια στυλιστική ανάλυση, µόνο µια ιστορία των µορφών. 

Μπήκε στην πορεία η εικονολογική προσέγγιση, η κοινωνικοιστορική – µαρξιστική 

προσέγγιση, και αναλόγως, όπως σε κάθε επιστήµη, το επιστηµολογικό πλαίσιο 

διευρύνεται. Σήµερα κάνουµε π.χ. λόγο και για τις φεµινιστικές θεωρίες µέσα στην 

Ιστορία της Τέχνης, […] το πολύ απλοϊκό που γράφει ο Gombrich στο «Χρονικό της 

Τέχνης», ότι τα ερωτήµατα που µπορούµε να θέσουµε σε ένα έργο τέχνης δεν έχουν 

τελειωµό, είναι και πολύ πραγµατικό» (170 – 183), Ζ: «Είµαι οπαδός της εικονολογίας,  

[…] φυσικά χρησιµοποιώ και πολλές άλλες µεθόδους. Χρειάζεται ένας συνδυασµός 

[…] για να καλυφθεί όλο αυτό το φάσµα µέσα στο οποίο παράγεται το έργο τέχνης, το 

οποίο είναι κοινωνικό, είναι θρησκευτικό, […] είναι φιλοσοφικό, χρειάζεται να το 

προσεγγίσει κανείς από όλες αυτές τις πλευρές για να υπάρχει µια πληρότητα». (1014 – 

1020)). Επιλέγουν, λοιπόν, διάφορες προσεγγίσεις των έργων: εκτός από την ιστορική 
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και την µορφολογική προσέγγιση ενδιαφέρονται για µια κοινωνική προσέγγιση της 

ιστορίας της τέχνης (Βλ. Α, Β, Γ, Ε, Ζ) και  των λειτουργιών της τέχνης µέσα σε αυτό 

το πλαίσιο (Β: 274 – 276, 352 – 356), την εικονολογική ανάλυση (Βλ. Β, Ζ) , τη 

θεωρία της πρόσληψης (Βλ. Β, Ε), αλλά και την επιλογή του υλικού για τη 

διαµόρφωση µιας «γλώσσας της τέχνης» (∆: «το µήνυµα της τέχνης βρίσκεται στην 

ύλη της, που είναι η ιδιαιτερότητα της γλώσσας της» (724 – 725), «∆εν µε ενδιαφέρει 

τόσο η κοινωνιολογία του έργου, το θέµα, αν από εκεί µπορεί κανείς να βγάλει 

συµπεράσµατα της κοινωνίας, της ιστορίας, του πολιτισµού της εποχής – αυτά τα 

συµπεράσµατα προσπαθώ να τα βρω πρώτα στο ίδιο το υλικό. Το πώς στρώνει ο 

καλλιτέχνης το χρώµα, πώς βάζει τη γραµµή, την πινελιά» (737 – 741)). 

    Η οργάνωση του υλικού τους συχνά διαφοροποιείται µε βάση την προσέγγιση που 

επιχειρούν ή το ακροατήριό τους (Β: «Είναι διαφορετικά τα πράγµατα αν έχω ένα 

κοινό µικρής ηλικίας ή φοιτητών π.χ. της αρχιτεκτονικής ή της ιστορίας της τέχνης, ή 

αν έχω ένα γενικό κοινό. Προσωπικά πιστεύω ότι ούτως η άλλως το κοινό πρέπει να 

λαµβάνεται σοβαρά υπόψη» (323 – 326), Γ: «Εξαρτάται από το περιεχόµενο του 

µαθήµατος και από τον διδάσκοντα. Σε ό,τι αφορά εµένα, ανάλογα µε το τι έχω να 

διδάξω, προετοιµάζω […] το υλικό» (558 – 559)) .  Επιζητούν ακόµη – πέρα από την 

ακρίβεια των πληροφοριών – σωστή και διαρκή διασταύρωση και επικαιροποίηση 

των στοιχείων τους (Β: «ενηµερώνουµε το βιογραφικό του [καλλιτέχνη] µια φορά το 

χρόνο για να µπορούµε να παρακολουθούµε την πορεία του και να συµπληρώνουµε 

γενικότερα και µε ό,τι έχει να κάνει και µε τις εκθέσεις του ή µε ό,τι µπορεί να έχει 

εκδώσει ο ίδιος – ο καλλιτέχνης για εµάς δεν είναι µόνο για το συγκεκριµένο έργο» 

(208 – 212), Ε: «πολλές φορές τα στοιχεία τα οποία έχουµε στη διάθεσή µας δεν είναι 

επικαιροποιηµένα. Αυτό είναι ένα από τα θέµατα της σύγχρονης τέχνης, αλλά ισχύει και 

για παλαιότερα έργα και καλλιτέχνες, γιατί η βιβλιογραφία […]για έναν αποθανόντα 

καλλιτέχνη κι αυτή συνεχώς εξελίσσεται, δεν σηµαίνει ότι επειδή ο καλλιτέχνης πέθανε 

σταµατάει εκεί» (929 – 933)), και γενικότερα την διασύνδεση των πηγών τους (Β: 

««Το ζήτηµα είναι αν στην εποχή µας µπορούµε να έχουµε την πρόσβαση στο υλικό και 

αυτά τα πράγµατα να διασυνδέονται» (463-464), .  

    Τους ερευνητές απασχολούν, ακόµη, πιο εξειδικευµένα ζητήµατα, όπως η 

«µερικότητα» των απαντήσεων που κάθε φορά προκύπτουν (Β: «δεν τελειώνουν αυτά 

τα πράγµατα, γι’ αυτό και δεν τελειώνει η ιστορία της τέχνης […] Κάθε φορά µπορεί 

κανείς να συνθέσει, και θα είναι βέβαια σοβαρή ή λιγότερο σοβαρή σύνθεση, ανάλογα 

µε την τεκµηρίωση» (383 – 387), Ζ: «Ένα αξίωµα στην έρευνά µας και στην 
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προσέγγιση των πραγµάτων είναι ότι βλέπουµε ό,τι ξέρουµε» (1025 – 1027)), και τις 

επιρροές που ασκεί στα πρωτογενή µηνύµατα του έργου ένα πλαίσιο αναφοράς όπου 

κυριαρχεί ο λόγος (∆: «Ζούµε σε µια λογοκρατούµενη εποχή, υπάρχει ένας 

ιµπεριαλισµός του λόγου ο οποίος θέλει να απορροφήσει τα πάντα και διεκδικεί να 

αφοµοιώσει τα πάντα»(734- 735), Ζ: «είχε κατά κάποιον τρόπο ξεστρατίσει η Ιστορία 

της Τέχνης στην περιγραφή» (1008 – 1009)). 
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4.2.γ Συµπερασµατικές παρατηρήσεις 

 

     Επιχειρώντας, στην Εισαγωγή του υπό εξέταση βιβλίου του, µια οµαδοποίηση των 

αντικειµένων της ερµηνείας µιας εικόνας, των τύπων ερµηνείας, των αντίστοιχων 

εφοδίων που απαιτούνται και των µέσων ελέγχου της93, ο Panofsky δηµιουργεί έναν 

πίνακα. (βλ. Πιν. 5), στον οποίο οι πληροφορίες για την εικόνα µοιάζουν να ξεκινούν 

από έναν βασικό πυρήνα χαρακτηριστικών, και αναπτύσσονται σε διάφορα επίπεδα 

συσχετίσεων. Παρ’ότι η ανάλυσή του διέπεται από τις αρχές της εικονογραφίας, που 

εστιάζει περισσότερο στο θέµα ή τη σηµασία των έργων τέχνης και λιγότερο στη 

µορφή τους, οι σχέσεις που δηµιουργούνται ανάµεσα στα διάφορα επίπεδα ερµηνείας 

και το αντίστοιχο υλικό που χρησιµοποιούν, είναι ενδεικτικές της χρήσης και του 

εύρους των πηγών (πέρα από την εικόνα) που χρησιµοποιούνται από τους συγγραφείς 

των κειµένων που επιλέξαµε και τους ερευνητές µε τους οποίους συνοµιλήσαµε. Αν 

εστιάσουµε στις δυο τελευταίες στήλες, µπορούµε να διαπιστώσουµε το εύρος των 

εργαλείων («εφοδίων») που µπορούν να φανούν χρήσιµα στον ερευνητή της ιστορίας 

της τέχνης, βλέποντας, σχηµατοποιηµένα, τα πεδία στα οποία µπορεί να κινείται, 

     Σε πρώτο επίπεδο, είναι απαραίτητη η εξοικείωση µε το υπό εξέτασιν θέµα, µέσα 

από την επαφή µε το πρωτογενές υλικό και κυρίως την εικόνα και πρωτίστως µέσα 

από την ένταξη της εικόνας σε ένα ιστορικό πλαίσιο, που ο Panofsky αποκαλεί 

πρακτική πείρα (οικειότητα µε τα αντικείµενα και τα περιστατικά).  

     Σε δεύτερο επίπεδο, χρειάζεται εξοικείωση µε συγκεκριµένα θέµατα και έννοιες 

που σχετίζονται στενότερα µε την εξέλιξη της Θεωρίας και Ιστορίας της τέχνης (ο 

Panofsky κάνει λόγο για γνώση των φιλολογικών πηγών) (∆ευτεροβάθµιο ή 

συµβατικό θέµα). 

     Για να µπορούµε, όµως, να έχουµε µια όσο το δυνατόν πληρέστερη προσέγγιση, 

χρειάζεται και ένα τρίτο επίπεδο, εξοικείωσης µε τις βασικές τάσεις του ανθρώπινου 

πνεύµατος (έχουµε ήδη επισηµάνει διάφορες αναφορές των κειµένων στην εξέλιξη 

των φιλοσοφικών και επιστηµονικών ιδεών, του ∆υτικού λογοτεχνικού κανόνα κ.ο.κ.) 

που επηρεάζονται από την προσωπική κοσµοθεωρία του κάθε ερευνητή 

(«συµβολικές» αξίες/ εγγενής σηµασία ή περιεχόµενο). 

 

 

                                                 
93 Panofsky, 1991: 38 – 9. 
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ΠΙΝΑΚΑΣ 5 

ΑΝΤΙΚΕΙΜΕΝΟ ΤΗΣ 

ΕΡΜΗΝΕΙΑΣ 

 

ΕΡΜΗΝΕΙΑ ΕΦΟ∆ΙΑ ΓΙΑ 

ΤΗΝ ΕΡΜΗΝΕΙΑ 

ΜΕΣΑ ΕΛΕΓΧΟΥ ΤΗΣ 

ΕΡΜΗΝΕΙΑΣ 

1. Πρωτοβάθµιο ή 

φυσικό θέµα 

(καλλιτεχνικά µοτίβα) 

Προεικονογραφική 

περιγραφή  

(και 

ψευδοµορφολογική 

ανάλυση) 

Πρακτική πείρα 

(οικειότητα µε τα 

αντικείµενα και τα 

περιστατικά) 

Ιστορία του ύφους (µελέτη του 

τρόπου µε τον οποίο, σε 

διαφορετικές ιστορικές συνθήκες, 

τα αντικείµενα και τα περιστατικά 

εκφράζονταν από µορφές) 

2. ∆ευτεροβάθµιο ή 

συµβατικό θέµα  

(εικόνες, ιστορίες, 

αλληγορίες) 

Εικονογραφική 

ανάλυση µε τη 

στενότερη έννοια 

Γνώση των 

φιλολογικών πηγών 

(οικειότητα µε 

συγκεκριµένα 

θέµατα και έννοιες) 

Ιστορία των τύπων (µελέτη του 

τρόπου µε τον οποίο, σε διάφορες 

ιστορικές συνθήκες, συγκεκριµένα 

θέµατα ή έννοιες εκφράζονταν από 

αντικείµενα ή περιστατικά) 

3. Εγγενής σηµασία ή 

περιεχόµενο 

(«συµβολικές» αξίες) 

Εικονογραφική 

ερµηνεία µε τη 

βαθύτερη έννοια 

(Εικονογραφική 

σύνθεση) 

Συνθετική 

διαίσθηση 

(οικειότητα µε τις 

βασικές τάσεις του 

ανθρώπινου 

πνεύµατος), 

επηρεασµένη 

καθοριστικά από 

την προσωπική 

ψυχολογία και 

κοσµοθεωρία 

Ιστορία των πολιτισµικών 

συµπτωµάτων ή συµβόλων ενγένει 

(µελέτη του τρόπου µε τον οποίο, 

σε διάφορες ιστορικές συνθήκες, οι 

βασικές τάσεις του ανθρώπινου 

πνεύµατος εκφράζονταν από 

συγκεκριµένα θέµατα και έννοιες) 

Πηγή: Panofsky, 1991: 38- 9. 
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     Αναφερόµενος, τέλος, στα µέσα ελέγχου της ερµηνείας, και την απαραίτητη 

εξοικείωση µε την ιστορία πρωτίστως του ύφους, δευτερευόντως των τύπων και 

τέλος των πολιτισµικών συµπτωµάτων ή συµβόλων εν γένει, ο Panofsky  εισάγει και 

την αναγκαιότητα αποστασιοποίησης ακόµη και από τα τρία αυτά επίπεδα ανάλυσης, 

και ένταξής τους σε ένα κριτικό πλαίσιο. Αν και ο ίδιος διαχωρίζει την δική του 

ανάλυση των καλλιτεχνικών µοτίβων και των συνδυασµών τους από µια µορφική 

ανάλυση µε την αυστηρή έννοια του όρου, στο πρωτοβάθµιο επίπεδο θα µπορούσαµε 

– µε βάση τα κείµενα που έχουµε επιλέξει – να εντάξουµε και την µορφολογική 

ανάλυση των εικόνων που επιχειρείται από τους συγγραφείς και ερευνητές που 

εξετάζουµε, η οποία «επενδύεται», στη συνέχεια, µε επιστρώσεις νοήµατος και τις 

αντίστοιχες συσχετίσεις ανάµεσα σε αυτές. 

     Είναι επίσης σηµαντικό πως, παρ’ ότι κάθε προσέγγιση φέρει την δική της, 

ξεχωριστή σφραγίδα, και το κειµενικό αποτέλεσµα µπορεί να διαφέρει ριζικά από τον 

ένα συγγραφέα στον άλλο, τα λεγόµενά τους εκ των πραγµάτων τροφοδοτούνται από 

την ιστορία της παράδοσης (και της Ιστορίας της Τέχνης), και µε την σειρά τους την 

τροφοδοτούν, εξαρτώµενα εξίσου από αυτήν όσο και από τον υποκειµενικό 

«εξοπλισµό» των ερευνητών. 

      Η σχηµατοποίηση του Panofsky - αν και χαρακτηρίζεται από την προσέγγιση που 

ο ίδιος επιλέγει -  µπορεί να µας προσφέρει ένα πλαίσιο κατανόησης του ευρύτερου 

τρόπου εργασίας του ιστορικού της τέχνης, των επιπέδων ερµηνείας που δηµιουργεί, 

και των απαραίτητων εφοδίων του.  

 

     Επιχειρώντας, ακόµη, µια κατηγοριοποίηση των βασικών λειτουργιών που 

παρατηρούµε να λαµβάνουν χώρα, τόσο στα κείµενα που επιλέξαµε όσο και στην 

πρακτική των έξι ερευνητών µε τους οποίους συνοµιλήσαµε (όπως προκύπτει από τις 

συνεντεύξεις τους), µπορούµε να χρησιµοποιήσουµε τον διαχωρισµό του Unsworth 

των βασικών ερευνητικών αρχών για τις ανθρωπιστικές επιστήµες. Των µεθόδων/ 

λειτουργιών, δηλαδή, που οι ερευνητές των ανθρωπιστικών επιστηµών 

χρησιµοποιούν από κοινού. Όπως ο ίδιος τονίζει, αυτές οι βασικές λειτουργίες 
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παρουσιάζονται ανεξάρτητα από θεωρητικούς προσανατολισµούς, και αποτελούν τη 

βάση για θέσεις, δηλώσεις και ερµηνείες σε πιο σύνθετο βαθµό94. 

     Οι αρχές αυτές είναι: Ανακάλυψη (Discovering), Υποµνηµατισµός/ 

Επισηµείωση (Annotating), Σύγκριση (Comparing), Αναφορά (Referring), 

∆ειγµατοληψία (Sampling), Επεξήγηση (Illustrating), Αναπαράσταση/ 

Απεικόνιση (Representing), και σε αυτές µπορεί να ενταχθεί κάθε δραστηριότητα 

από όσες έχουµε προαναφέρει στην ανάλυση των κειµένων και των συνεντεύξεων, 

τόσο ως προς την χρήση της εικόνας όσο και των βιβλιογραφικών αναφορών. 

     Το σύνολο αυτών των αρχών, σύµφωνα µε τον Unsworth θα µπορούσε, µάλιστα, 

να αποτελέσει τη βάση εκείνη για την δηµιουργία και διαχείριση των κατάλληλων 

εργαλείων στην ψηφιακή εφαρµογή των ανθρωπιστικών επιστηµών, και 

συγκεκριµένα στην έρευνα που βασίζεται στην δικτυωµένη ψηφιακή πληροφορία95 96.  

      ∆υο παρατηρήσεις του, όµως, παρουσιάζουν ξεχωριστό ενδιαφέρον: πρώτον, η 

σηµασία της σταθερότητας στην Αναφορά, γεγονός που ο ίδιος συνδέει µε το 

παράδειγµα των ασταθών αναφορών στο ∆ιαδίκτυο, και του φαινοµένου των 

«νεκρών» ιστοσελίδων (Link rot) και δεύτερον, η σηµασία της δικτύωσης των 

πηγών και των εργαλείων, για την επίτευξη της Ανακάλυψης. Με αφορµή αυτές 

τις παρατηρήσεις θα οδηγηθούµε σε ορισµένα συµπεράσµατα για τις ανάγκες που 

προκύπτουν για την ιστορία της τέχνης στο ψηφιακό περιβάλλον. 

  

 

 

 

 

 

 

 
                                                 
94 Unsworth, 2000.  Ο Unsworth δηλώνει, πάντως, πως σε ορισµένες περιπτώσεις ενδέχεται κάποιες 
από τις συγκεκριµένες λειτουργίες να επικαλύπτονται από κάποιες άλλες. 
95 Unsworth, 2000. 
96 Ο ίδιος ο Unsworth ξεχωρίζει την Αναφορά και την Αναπαράσταση ως τις βασικότερες, συνδέοντάς 
τις, µάλιστα, µε συγκεκριµένες λειτουργίες σε ιστοσελίδες για την Ιστορία της Τέχνης, όπως είναι το 
William Blake Archive (http://www.blakearchive.org ). 
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5. Συµπεράσµατα και Προοπτικές 

 

      Θέλοντας να οδηγηθούµε σε ορισµένα συµπεράσµατα, σε ό,τι αφορά τις 

υποδοµές που θα µπορούν να υποστηρίξουν αποτελεσµατικά τις απαιτήσεις και 

απαραίτητες εργασίες των ερευνητών και τα χαρακτηριστικά τους, διαπιστώσαµε πως 

το πληροφοριακό σύµπαν για την ιστορία της τέχνης περιλαµβάνει τόσο διάφορες 

αναπαραστάσεις των αντικειµένων της (έργων τέχνης, ιστορικών αρχείων, κειµένων 

κ.ο.κ.), όσο και τις ιστορίες τους, τα πρόσωπα και τους οργανισµούς που εργάζονται 

πάνω σε αυτά τα αντικείµενα και τις σχέσεις που αναπτύσσονται µεταξύ τους, ενώ 

ενσωµατώνει θεωρίες, ερµηνείες και γνώµες για αυτά τα αντικείµενα, και 

πληροφορία που χαρακτηρίζεται από ετερογένεια, συνθετότητα, ιστορικό 

προσανατολισµό, και συσσωρευτικό χαρακτήρα97. 

     Η δηµιουργία ενός τεχνικού πλαισίου για την έρευνα στην ιστορία της τέχνης 

είναι, ίσως, ευκολότερη από την ουσιαστική κατανόηση του τι πρέπει να 

δηµιουργηθεί. Για την επίτευξη ποιών στόχων, λοιπόν, και µε ποιόν τρόπο θα πρέπει 

να εξελιχθεί η χρήση των νέων τεχνολογιών µε την πάροδο του χρόνου; 

 

     Αν και θεωρητικά τα ψηφιακά δεδοµένα έχουν απεριόριστη διάρκεια ζωής, καθώς 

ο κώδικας που τα δηµιουργεί δεν παλιώνει ο ίδιος, παρ’ όλα αυτά για την επιβίωσή 

τους εξαρτώνται από τις διαδικασίες που τον αποθηκεύουν και τον εκτελούν. Με 

δεδοµένο ότι αποτελούν, ουσιαστικά, φυσικά τεκµήρια – καθώς εξαρτώνται από τον 

κύκλο ζωής της εκάστοτε πλατφόρµας ή µηχανής στην οποία εδρεύουν – τα ψηφιακά 

µέσα υφίστανται αλλοιώσεις µε την πάροδο του χρόνου, χρειάζεται να διατηρηθούν 

ανεξάρτητα από την πλατφόρµα τους. 

                                                 
97 Constantopoulos, Dallas, 2008:3. 
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     Όπως τονίζει η Pennock, είναι απαραίτητη η προσέγγιση του κύκλου ζωής τους, 

καθώς το ψηφιακό υλικό είναι ευπαθές και επιρρεπές σε διάφορες αλλαγές, λόγω των 

διάφορων τεχνολογικών εξελίξεων που έπονται της δηµιουργίας του98. Για τους 

Burnard και Short, ο κύκλος ζωής των ηλεκτρονικών πηγών πληροφόρησης για τις 

ανθρωπιστικές επιστήµες περιλαµβάνει τη δηµιουργία, τη διαχείριση, τη διατήρηση 

και τέλος τη διασπορά και ανακάλυψή τους99. Οι δραστηριότητες σε κάθε στάδιο του 

κύκλου ζωής επηρεάζουν την ικανότητά µας να διαχειριζόµαστε και να διατηρούµε 

το ψηφιακό υλικό, ενώ η επανάχρησή του είναι δυνατή µόνο µε την διατήρησή του, 

ώστε να εξασφαλίζεται η αυθεντικότητα και η ακεραιότητά του. 

      Κοινός στόχος δεν µπορεί παρά να είναι η διαθεσιµότητα των ψηφιακών αρχείων, 

η µακροπρόθεσµη διατήρησή τους αλλά και η διαφύλαξη της χρησιµότητας που 

µπορεί να έχουν µετά από δεκαετίες100. Σε αυτό το πλαίσιο, γίνεται φανερή η 

σηµασία διατήρησης κάθε αρχείου στις διάφορες µορφές του (π.χ. αυθεντικό έργο, 

µικροφίλµ, ψηφιακή έκδοση των εικόνων του µικροφίλµ καθώς και του ίδιου του 

έργου κ.ο.κ.), η αλληλεπίδραση µε καθεµία από τις οποίες δηµιουργεί ασφαλώς µια 

διαφορετική ερµηνεία. Χρειάζεται, όµως, και η διατήρηση του εκάστοτε πλαισίου 

αναφοράς του101. 

 

 

     Από την άλλη, η διαρκής βελτίωση της γνώσης µας για θέµατα της ιστορίας της 

τέχνης µε την πάροδο του χρόνου, καθιστά απαραίτητη την επιµέλεια των δεδοµένων, 

δηλαδή την διόρθωσή τους, την προσθήκη λειτουργικών και χρήσιµων συνδέσµων 

και τον υποµνηµατισµό τους, που πρέπει είναι διαρκείς102. Προς το παρόν, φαίνεται 

να υπάρχει περιορισµένη κατανόηση της πραγµατικής ετερογένειας στις πρακτικές 

διαχείρισης και διατήρησης των δεδοµένων στην Ιστορία της Τέχνης. Η ενεργός 

διαχείριση και αξιολόγηση της ψηφιακής πληροφορίας σε όλη την διάρκεια του 

κύκλου ζωής της – µε λίγα λόγια, η ψηφιακή επιµέλεια, είναι απαραίτητη για την 

διατήρηση και την προσθήκη αξίας σε ένα σώµα ψηφιακής πληροφορίας για τωρινή 

και µελλοντική χρήση. Η ποσότητα της πληροφορίας που µπορεί να καταστεί 

                                                 
98 Pennock, 2006. 
99 Dallas, 1998 
100 Manoff, 2006. 
101 Σχετικά µε αυτή την διαπίστωση, άλλωστε, έχει ήδη δηµιουργηθεί ένα αρχείο του Παγκόσµιου 
Ιστού, για την µελλοντική χρήση και την εξαγωγή συµπερασµάτων (The Internet Archive Wayback 
Machine: http://www.archive.org/web/web.php ). 
102 Giaretta, Weaver (ed.), 2005. 
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χρήσιµη απαιτεί, αντίστοιχα, συλλογή, διαχείριση, αποθήκευση, οργάνωση, 

πρόσβαση και ανάλυση των αντίστοιχων δεδοµένων, τα οποία είναι ιδιαίτερα 

ετερογενή από πλευράς µορφής, οργάνωσης, ποιότητας και περιεχοµένου, λόγω του 

µεγάλου αριθµού των εµπλεκόµενων φορέων και ιδρυµάτων. 

 

     Αν η ψηφιακή διατήρηση αποτελεί απαραίτητη συνθήκη για την επίτευξη των 

στόχων της ψηφιακής επιµέλειας, εργαλεία όπως είναι τα µεταδεδοµένα διατήρησης, 

διάφορα πρότυπα µεταλειτουργικότητας και µοντέλα για τον κύκλο ζωής της 

πληροφορίας µπορούν να εξυπηρετήσουν και τους δύο αυτούς στόχους. 

Συγκεκριµένα, απαιτούνται πρότυπα µεταδεδοµένων που θα µπορούν να επιτρέπουν 

περιγραφές τόσο του περιεχοµένου όσο και του πλαισίου (context) των κειµένων, τα 

οποία θα µπορούν να δέχονται αυτόµατη επεξεργασία, δηµιουργώντας τις 

κατάλληλες συσχετίσεις103. Ακόµη, χρειάζεται η δηµιουργία των κατάλληλων 

εκείνων διαδικασιών που θα επιτρέπουν την εξαγωγή µεταδεδοµένων (metadata 

extraction), και την ανάπτυξη γλωσσών που θα µπορούν να αναλύσουν τις δοµές που 

παρουσιάζει ένα ψηφιακό αρχείο, καθώς και εργαλεία δηµιουργίας 

αυτοµατοποιηµένων δεδοµένων.  

     Οι Hyman και Renn οραµατίζονται, χαρακτηριστικά, την µετατροπή όλων των 

δεδοµένων σε µεταδεδοµένα και όλων των τεκµηρίων σε παράθυρα, στο σύµπαν της 

γνώσης, µε την χρήση συνδέσµων και τον εµπλουτισµό τους104.  

     Η εφαρµογή υπολογιστικών τεχνικών σε µη δοµηµένα κείµενα φαίνεται να έχει 

σηµαντικές προοπτικές, σε συνδυασµό µε την αυτόµατη ανάλυση εικόνων, ιδίως αν 

τα παραπάνω σχετιστούν µε τη δηµιουργία µεταδεδοµένων105. Έχουµε ήδη αναφερθεί 

στο γεγονός πως, αν και η αναζήτηση ψηφιακών εικόνων από αρχεία και συλλογές 

στον παγκόσµιο ιστό παραδοσιακά γινόταν µε µεθόδους που βασίζονταν στο κείµενο, 

όσο οι συλλογές και οι χρήστες, αλλά και το µέγεθος των συλλογών, εξακολουθούν 

να αυξάνονται θα γίνεται όλο και πιο απαιτητική. Με την παραδοσιακή αναζήτηση, ο 

χρήστης µπορεί να δυσκολεύεται να καθορίσει  την εικόνα την οποία αναζητά, να 

µιλά διαφορετική γλώσσα από αυτή που µιλούν οι υπεύθυνοι της ψηφιακής 

συλλογής, µε την οποία ενδεχοµένως περιγράφεται η υπό αναζήτηση εικόνα, ή ακόµη 

να αντιµετωπίζει µαθησιακές δυσκολίες που δυσχεραίνουν τη χρήση όρων 

                                                 
103 Giaretta, Weaver (ed.), 2005. 
104 Hyman, Renn, 2007:7. 
105 Boonstra, 2006: 93. 
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ευρετηρίου. Τη λύση στα παραπάνω ενδέχεται να µπορεί να προσφέρει η δυνατότητα 

αναζήτησης εικόνων µε βάση το περιεχόµενο (µε βάση κριτήρια όπως το χρώµα, το 

σχήµα και η υφή), (Βλ. και το πρώτο µέρος της παρούσας εργασίας) . 

 

     Κατανοώντας µε µεγαλύτερη λεπτοµέρεια τις διεπιστηµονικές διαφορές και τις 

αληθινές απαιτήσεις των επιστηµών, και ενθαρρύνοντας (µέσα και από την επαρκή  

χρηµατοδότηση) την διεπιστηµονική αλληλεπίδραση σε ζητήµατα που αφορούν 

ιδιαίτερα την ιστορία της τέχνης, είναι δυνατό να οδηγηθούµε στην αναγκαία για το 

πεδίο αυτό διάδραση. Απαιτείται, ακόµη, η δηµιουργία ενός κοινού πλαισίου για τις 

πολιτικές  και τις διαδικασίες που πρέπει να ακολουθηθούν  

     ∆υο λάθη θα ήταν σκόπιµο να αποφευχθούν: αφενός, η υπόθεση ότι µια 

προσέγγιση θα επαρκεί για όλες τις κατηγορίες περιεχοµένου, καθώς οι διαφορετικές 

µορφές πληροφορίας, οι διαφορετικές προκλήσεις και το διαφορετικό κοινό στο 

οποίο απευθύνονται απαιτεί διαφορετικές δοµές δεδοµένων και υπολογιστικά 

εργαλεία. Αφετέρου, η υπόθεση ότι κάθε κατηγορία περιεχοµένου επιζητά µια 

εντελώς διαφορετική προσέγγιση, καθώς υπάρχουν κοινά σηµεία στις αρχιτεκτονικές 

συστηµάτων για την διαχείριση µεγάλης ποσότητας πληροφορίας, στο νοµικό και το 

οικονοµικό πλαίσιο106. Η ανάπτυξη των υποδοµών περιεχοµένου απαιτεί έναν 

ερευνητικό συνδυασµό εστίασης στην ιστορία της τέχνης και την πληροφορική107. 

Είναι, ακόµη, σαφές πως απαιτούνται µορφές έρευνας µε πολύ-επιστηµονικό και δι- 

επιστηµονικό χαρακτήρα, ώστε να µπορούν να εξετάζονται µε επάρκεια όλες οι 

θεωρητικοί και τεχνικοί παράµετροι, και η συστηµατοποίηση των σχετικών 

ερευνητικών πρακτικών. 

     Για τους ερευνητές της ιστορίας της τέχνης που επιφυλάσσονται να υιοθετήσουν 

την µεθοδολογία και τις τεχνικές που σχετίζονται µε την ψηφιακή τεχνολογία, 

χρειάζεται η ανάπτυξη πιο εύχρηστων και εφαρµόσιµων εργαλείων, καθώς το χάσµα 

ανάµεσα σε αυτούς και τους εξοικειωµένους µε τις νέες δυνατότητες µπορεί να 

διευρυνθεί, κάτι που θα έχει σηµαντικές επιπτώσεις στην επιστηµονική ανάπτυξη108. 

Αυτή η αναγκαιότητα σαφώς σχετίζεται και µε την ανάπτυξη εύκολων στην χρήση  

διεπιφανειών (interfaces)109, ενώ µε τον τρόπο αυτό, η τεκµηρίωση των έργων τέχνης 

µπορεί να αλλάξει από µια παθητική ανασκόπηση σε ένα µέσον που µπορεί να 

                                                 
106 Arms, Larsen,2007: 6. 
107 Arms, Larsen,2007: 13. 
108 Boonstra, 2006: 92 
109 Giaretta, Weaver (ed.), 2005: 16. 
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χρησιµοποιηθεί ενεργά από την επιστηµονική κοινότητα αλλά και τους ίδιους τους  

καλλιτέχνες, και να καταστεί ουσιώδες µέρος του έργου τέχνης.  

 

     Με την δηµιουργία δυναµικών αναπαραστάσεων της γνώσης, στις οποίες η 

διαδικασία της αναπαράστασης ενσωµατώνει τον αναστοχασµό, µε την θεώρηση 

κάθε τεκµηρίου – εν προκειµένω για την ιστορία της τέχνης – ως προβολή ενός 

µέρους ολόκληρου του σύµπαντος της γνώσης110, και την µετατροπή των χρηστών 

των νέων τεχνολογιών σε συµπαραγωγούς των πληροφοριών και του νοήµατος που 

αξιοποιούν111 (“prosumers”: producers & consumers), είναι δυνατή η δηµιουργία ενός 

«σύµπαντος γνώσης» για την Ιστορία της Τέχνης στον Παγκόσµιο ιστό και όχι µόνο, 

σε αναλογία µε την ανθρώπινη γνώση. 

 
 

   
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                 
110 Hyman, Renn, 2007:9. 
111 Hyman, Renn, 2007:8. 
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οι συνεντεύξεις 

 

 



Συνεντεύξεις µε έξι Ιστορικούς της Τέχνης και µια ∆ιευθύντρια 1 

Βιβλιοθήκης Τέχνης (Μάιος – Ιούνιος 2008) 2 

 3 

A (Καθηγήτρια Ιστορίας της Τέχνης) 4 
 5 
A : ∆εν µπορεί να γίνει Ιστορία της Τέχνης χωρίς την εικόνα. Εγώ για την ώρα 6 
προσπαθώ µε τα slides, όπως ήταν ο παλιός τρόπος. Υποθέτω ότι ο νέος τρόπος θα 7 
είναι πιο αποτελεσµατικός, πιο γρήγορος, ελπίζω ότι θα κάνει οικονοµία χρόνου όταν 8 
θα καταφέρω να «µπω» εκεί, και ίσως µου δώσει καλύτερη ποιότητα στην εικόνα. Το 9 
υλικό µου είναι δυο ειδών: από τη µια πλευρά έχω τις εικόνες, τις οποίες µπορεί να 10 
µη διαθέτω, η να τις διαθέτω δύσκολα, η ευκαιριακά, ή να πέσουν στα χέρια µου, ας 11 
πούµε, slides που δεν τα περίµενα, ή να βρω εικόνες στα βιβλία και να τα πάω στο 12 
φωτογράφο να τα φωτογραφίσω για να έχω slides. Τα slides µε βοηθούν για να πω 13 
αυτό που θέλω. Το ιδανικό για εµένα θα ήταν να είχα όλων των ζωγράφων το corpus 14 
σε εικόνα που να µπορεί να προβάλλεται, θα ήταν καταπληκτικό να µπορούσα να 15 
επιλέξω – γιατί δεν µπορείς να τα δείξεις όλα τα έργα των ζωγράφων, αλλά υπάρχουν 16 
στοιχεία είτε τα ίδια τα έργα είτε άλλα πράγµατα που µπορεί να συµβαίνουν εκείνη 17 
την εποχή. Μπορεί δηλαδή να θέλω να προβάλλω µια γκραβούρα της εποχής που να 18 
την έχει κάνει κάποιος άλλος, για να συγκρίνω κάτι, ή ένα φυλλάδιο της εποχής 19 
εικονογραφηµένο που κι αυτό έχει µια λειτουργία την εποχή εκείνη, ή ένα 20 
πρωτοσέλιδο µιας εφηµερίδας και µια φωτογραφία. Π.χ. πέφτουν βόµβες στην 21 
Γκερνίκα, θα το δει ο Πικάσσο στην “Le soir”, ας πούµε, στο Παρίσι. Αυτό που 22 
βλέπει ο Πικάσσο και ξεκινάει η όλη περιπέτεια της Γκερνίκα που είναι τεράστια, 23 
περιλαµβάνει και το πρωτοσέλιδο της εφηµερίδας. Ή η εκτέλεση του Μαξιµιλιανού, 24 
του αυτοκράτορα του Μεξικό στο 19ο αιώνα, που θα κάνει το έργο ο Μανέ µετά, me 25 
ενδιαφέρει πώς είναι στην εφηµερίδα, αφού πλέον υπάρχουν φωτογραφίες. Ή για τη 26 
Γαλλική Επανάσταση, υπάρχουν γκραβούρες λαϊκές που η σχέση τους µε τη µεγάλη 27 
ζωγραφική µπορεί να είναι πάρα πολύ ενδιαφέρουσα: οι διαφορές τους, οι 28 
οµοιότητες, ο τρόπος που αφηγούνται, εάν η γλώσσα τους είναι ισχυρή γιατί είναι 29 
λαϊκή ή γιατί έχει µεγάλη διάδοση στον κόσµο, και µερικοί από αυτούς που βλέπουν 30 
αυτά τα φυλλάδια, έστω και µια ανώτερη τάξη, θα πάει και στο salon, θα δει την 31 
επίσηµη έκθεση της Ακαδηµίας. Τα µάτια τους όµως διαµορφώνονται από τα πάντα, 32 
και από τις λαϊκές γκραβούρες, π.χ. ∆ηλαδή δεν είναι µόνο τα έργα των καλλιτεχνών, 33 
είναι και µια άλλη εικονογραφία η οποία υπάρχει. Τουλάχιστον την βρίσκω στα 34 
βιβλία, θα ήταν ευχής έργον να µπορεί κανείς να την αναπαράγει και να την 35 
προβάλλει.  36 
 37 
Άποψή µου είναι ότι το ίδιο το έργο σού υποβάλλει τον τρόπο προσέγγισης: ένα έργο 38 
µπορεί να χρειάζεται έναν, δυο, τρεις, πέντε τρόπους προσέγγισης, ή να είναι πιο 39 
ενδιαφέρων ο ένας τρόπος προσέγγισης και οι άλλοι να έρχονται ως βοηθητικοί. ∆εν 40 
τα προσεγγίζω όλα µε τον ίδιο τρόπο, άρον-άρον, «υποχρεώνοντάς» τα να 41 
υπακούσουν σε µια άποψη, σε µια σχολή Iστορίας της Tέχνης. Άλλο έργο, για 42 
παράδειγµα, θα είχε εξαιρετικό ενδιαφέρον µορφολογικά, η µορφολογία πάντα 43 
µιλάει, τώρα το τι λέει είναι το θέµα, αν µιλάει και αυτά που λέει έχουν σχέση µε την 44 
πολιτική, τότε θα κάνω και µια πολιτική προσέγγιση, ή µε την κοινωνιολογία, µε την 45 
οικονοµία, την ψυχολογία ή την ψυχανάλυση – δεν ξέρω τι µπορεί να χρειαστεί, αλλά 46 
το ίδιο το έργο θα µου τα υποβάλλει. Οπότε εγώ ως ιστορικός µπορεί να ερευνώ και 47 
να φτιάχνεται τελικά η γνώση µου, ας πούµε, ως µια διαδοχή γεγονότων, παραγόντων 48 
κλπ., αλλά αυτό δεν σηµαίνει ότι σου επιτρέπεται να αποσιωπήσεις ορισµένα έργα, ή 49 
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να προβάλλεις ορισµένα άλλα περισσότερο. Είναι αυτή η διαλεκτική σχέση των 50 
εικόνων που έχω και των τρόπων προσέγγισης, µε καθοριστική, όµως, πάντα την 51 
απόλυτη αξία του έργου: το έργο είναι το κυρίαρχο εκεί. Εµείς είµαστε αναγνώστες, 52 
θεατές αυτών των πραγµάτων. Έχεις τον δηµιουργό, το έργο, τους θεατές του – σε 53 
όλους τους καιρούς, όσοι το προσέγγισαν µετά. Ε, όλο αυτό είναι ένα πράγµα το 54 
οποίο πρέπει να «χτίζεται». Γι’ αυτό δεν µπορώ να πω ότι «µε αυτό τον τρόπο 55 
ξεκινάω, µε αυτό τον τρόπο δουλεύω». Θα µου τα υπαγορεύσει το ίδιο το έργο, θα 56 
µου δηµιουργήσει απορίες, και από τις απορίες αυτές θα πάω να το ερευνήσω. Θα το 57 
ερευνήσω θεωρητικά, αλλά αν µου προκύψουν προβλήµατα καθαρά ιστορικά ή 58 
κοινωνιολογικά ή πολιτικά, πρέπει να το ερευνήσω και προς αυτές τις κατευθύνσεις. 59 
Σύµφωνα µε την εποχή, δηλαδή, και τους παράγοντες που το καθορίζουν το έργο. Για 60 
να µιλήσει η µορφολογία.  61 
 62 
Είναι απεριόριστο το υλικό που µπορεί κανείς να χρησιµοποιήσει, και ο τρόπος που 63 
θα το κάνει. Με ορισµένους συναδέλφους µοιάζω, µερικοί από εµάς έχουν κοινές 64 
αρχές, ας πούµε. Με άλλους όχι. Άλλοι µπορεί να στηριχθούν πάρα πολύ µόνο στην 65 
µορφή, και να δουν  την εξέλιξή της, και να το θεωρούν αυτό µια πιο αυτόνοµη ζωή – 66 
οι πιο παλιές σχολές ήταν αυτές, των φορµαλιστών. Οι φορµαλιστές µπορεί σήµερα 67 
να µην κάνουν φορµαλισµό, γιατί δεν καταλαβαίνεις τον σκοπό που εξυπηρετεί ώρες 68 
ώρες, αλλά ήταν πάρα πολύ χρήσιµος την ώρα που συνέβη. ∆ηλαδή δεν διαγράφεις 69 
µια σχολή και µια προσέγγιση επειδή πέρασε ο καιρός της ή οι λόγοι για τους οποίους 70 
δηµιουργήθηκε, παρήκµασε, βγήκαν άλλες σχολές και την ξεπέρασαν. ∆ιότι κάθε µια 71 
από αυτές έχει κάτι να προσφέρει. Κι ας πέρασε, κι ας µην είσαι φανατικός οπαδός 72 
της. Σου δίνει πράγµατα, σου αφήνει εργαλεία προσέγγισης, πάντα των έργων – 73 
Iστορία Tέχνης κάνεις. Αλλά επειδή η τέχνη είναι ζωή, καταλαβαίνεις ότι ό,τι αφορά 74 
την ζωή αφορά και την τέχνη.  75 
 76 
∆εν σηµαίνει ότι οι οµοιότητες ή οι διαφορές χαρακτηρίζουν άρον- άρον τα υπέρ και 77 
τα κατά ενός έργου, διότι είναι και θέµα κριτηρίων, και τα κριτήρια τα βάζει η ίδια η 78 
εποχή παραγωγής του έργου. ∆ηλαδή θα κατηγορήσεις π.χ. τον Πικάσσο επειδή δεν 79 
κάνει ρεαλισµό; Ή επειδή βάζει και τα δυο µάτια από την ίδια µεριά του προσώπου; 80 
Να τον κατηγορήσεις ότι αυτό δεν είναι ρεαλιστικό; Μα αυτό θα ήταν αστείο. Πρέπει 81 
να βρεις τα δικά του κριτήρια. Κάτι που είναι γεµάτο παγίδες, διότι είσαι διαρκώς 82 
στον πειρασµό να κάνεις αναχρονισµούς: εµείς βλέπουµε αυτά τα πράγµατα µε τα 83 
δικά µας µάτια τα σηµερινά, ξέρουµε τη συνέχεια, τι έγινε µετά από αυτό.  84 
 85 
∆εν πιστεύω ότι κανένας προηγείται της εποχής του: ο καθένας είναι παιδί της εποχής 86 
του – άλλο ότι δεν θα εξηγήσεις ποτέ την ευφυΐα. Ποιος να εξηγήσει, δηλαδή, γιατί 87 
π.χ. το έκανε ο Πικάσσο και δεν το έκανε ο Μπρακ, ο α ή ο β. Γιατί δηλαδή ήταν ο 88 
Μποντλέρ ένας µέγας ποιητής και δεν ήταν ένας άλλος στη θέση του. Μπορώ να 89 
προσεγγίζω άπειρα χρόνια το έργο του Μποντλέρ µε χίλιους τρόπους, αλλά δεν θα 90 
µπορέσω ποτέ να σου εξηγήσω γιατί το έκανε αυτός αυτό και όχι ένας άλλος. Aυτό 91 
που λέγεται ευφυΐα, δεν νοµίζω ότι υπάρχει θεωρία που να µπορεί να το εξηγεί. 92 
Μπορούν να σου βρουν άπειρους άλλους παράγοντες για τους οποίους κάποιος 93 
έφτασε σ’ αυτή τη δηµιουργία, ερµηνείες κοινωνικές, πολιτικές, προσωπικές, 94 
βιογραφικές, ψυχολογικές κ.ο.κ., αλλά γιατί αυτός και όχι ο διπλανός του, δεν νοµίζω 95 
ότι θα το βρούµε ποτέ. Γι’ αυτό το περιτριγυρίζεις σ’ ένα κείµενο, είναι ένας τρόπος 96 
µπαρόκ να βλέπεις τα πράγµατα, αλλά δεν το εξαντλείς. ∆ιότι, πρώτα απ’ όλα, τα 97 
άλλα µάτια που θα το δούνε θα του δώσουν άλλες ερµηνείες, διότι θα’ χουν άλλες 98 
συνθήκες – κι εµείς τις ερµηνείες που δίνουµε τις καθορίζουν οι δικές µας συνθήκες, 99 
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δηλαδή η ιστορικότητα της δικής µας στιγµής. Η ιστορικότητα είναι το βασικό. 100 
Χωρίς αυτό δεν πας πουθενά, µένεις την απορία: «προηγείται της εποχής του», «το 101 
µετέρωρο της ιστορίας της τέχνης», «το αδιανόητο να το καταλάβει 102 
κανείς»…Μπορείς να το καταλάβεις, αλλά δεν µπορείς να πεις γιατί αυτός και όχι 103 
ένας άλλος. Όπως δεν υπάρχει θεωρία που να µπορεί να σου αποδείξει γιατί ένα έργο 104 
είναι αριστούργηµα και ένα άλλο είναι απλώς µέτριο, ή κακό. Όλους τους κανόνες, 105 
δηλαδή, µπορεί να τους τηρήσει και το αριστούργηµα και το κακό έργο. Το γιατί 106 
τώρα ένα έργο επενεργεί έτσι στην εποχή του αλλά και µετά, είναι µια πολύ 107 
µπερδεµένη ιστορία, εξαιρετικά σύνθετη.  108 
 109 
Το ιδανικό είναι να κατανοήσεις τους ιστορικούς παράγοντες την ώρα της 110 
δηµιουργίας του και µετά των εποχών που το αγάπησαν, το µίσησαν, το πέταξαν, το 111 
ανέδειξαν, το µιµήθηκαν κ.ο.κ. Άπειρες εκδοχές της µετέπειτα ζωής του, αφού έχει 112 
τελειώσει η δική του εποχή. Αλλά όλα αυτά µε υποχρεωτικούς αναχρονισµούς, διότι 113 
δεν µπορείς να κάνεις tabula rasa µε βάση π.χ. τι έχεις µάθει, σκεφτεί, τι έχουν 114 
σκεφτεί άλλοι κλπ. Πρέπει όµως να έχεις επίγνωση ότι είσαι διαρκώς στην παγίδα 115 
των εύκολων αναχρονισµών – τουλάχιστον για τους εύκολους. Αν είναι να πέσεις 116 
στην παγίδα, πέσε τουλάχιστον στους δύσκολους, που δεν πήρες χαµπάρι, ας πούµε. 117 
Αλλά και πάλι αυτό το καθορίζει η ιστορικότητα της δικής σου στιγµής – οπότε και 118 
αυτό µελετάται µετά. Έτσι τα βλέπω τα πράγµατα, µε αυτό τον τρόπο, γι’αυτό για 119 
άλλον καλλιτέχνη ή για άλλο έργο κάνω αυτή την προσέγγιση, για άλλους άλλη, 120 
κ.ο.κ. 121 
 122 
Οι ανάγκες είναι κοινές και στις δυο περιπτώσεις; 123 
 124 
A : Βέβαια, να έχω πρόσβαση στην εικόνα, το πρώτο πράγµα, και µετά πρόσβαση 125 
στη βιβλιογραφία της εικόνας. Εκεί πέρα πάλι, µε τον παλιό τον τρόπο, χωνόµαστε 126 
µέσα στις βιβλιοθήκες και βγαίνουµε µετά από…µερικά χρόνια. Τώρα βέβαια, και 127 
εµένα συγγενικό µου πρόσωπο µε βοηθάει µε αυτά, ελπίζω να τα µάθω, ας πούµε, 128 
τουλάχιστον να ψάχνω µε αυτόν τον τρόπο, διότι είναι εκπληκτικός, σου λύνει τα 129 
χέρια το να πατάς το κουµπί και να σου έρχεται το άρθρο, δεν συζητάµε τι χρόνο σου 130 
γλυτώνει. Βέβαια χρειάζεται ερµηνεία, διότι και εκεί µπαίνουν τα καλά µαζί µε τα 131 
σκουπίδια, όπως και στις βιβλιοθήκες. Για να επιλέξεις ανάµεσα σε εκατοντάδες 132 
βιβλία για το ίδιο θέµα, να πεις θα στηριχθώ τελικά εδώ ή εκεί, τα έχεις περάσει όλα 133 
αυτά, τα έχεις ξεφυλλίσει, και µπορεί και τα λάθη τους, ή πράγµατα που συ φαίνονται 134 
πληκτικά να σου δώσουν ιδέες.  135 
 136 
Και το κακό κείµενο µπορεί να σε βοηθήσει πολλές φορές. ∆ιότι βλέπεις κάτι που 137 
εσύ το βλέπεις εντελώς αλλιώς, θυµώνεις και πας παραπέρα. Κι αυτό καλό µπορεί να 138 
σου κάνει. Αρκεί να το αντιληφθείς και να µην το υιοθετήσεις άκριτα. Εγώ, ας πούµε, 139 
µε αυτό τον τρόπο – όταν έκανα την έρευνα παλιά για τη διατριβή µου – κατέληξα 140 
σχεδόν σε µια υποθεωρία µιας θεωρίας, που η θεωρία υπήρχε κι εγώ δεν το ήξερα. 141 
∆ηλαδή έβλεπα πράγµατα να επαναλαµβάνονται στη βιβλιογραφία για έναν ζωγράφο, 142 
είχαν λεχθεί π.χ. το 1910, το ’12, και µετά τα έβλεπες να επαναλαµβάνονται το ’40, 143 
το ’50. το ’60, ενώ δεν υπήρχε πλέον περίπτωση να είναι έτσι, το έβλεπες ότι δεν 144 
ήταν έτσι. Κι από την πλήξη και τον θυµό που τα έβλεπες αυτά να 145 
επαναλαµβάνονται, γεννήθηκε η παρανυχίδα θεωρία, οι περίφηµοι κοινοί τόποι. Πώς 146 
δηµιουργούνται οι κοινοί τόποι, οι αντιλήψεις που έχουµε για τα πράγµατα. 147 
Κατάλαβα γιατί δηµιουργείται ένας κοινός τόπος, µετά γιατί προχωρεί και επικρατεί 148 
ενώ έχουν εκλείψει οι συνθήκες που τον δηµιούργησαν, γιατί επαναλαµβάνεται 149 
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ακόµη άκριτα, ενώ έχουν χαθεί οι λόγοι που τον δηµιούργησαν, πρέπει να έχει κάποια 150 
στοιχεία δηλαδή…Μελετώντας αυτό φτιάχνει κανείς µια τυπολογία του τι ελέχθη, 151 
πότε κι από ποιους, σε σηµείο που να µπορεί να σου δώσουν ένα κείµενο χωρίς 152 
όνοµα, χωρίς χώρα, χωρίς χρόνο, και να σου πει ότι αυτό το κείµενο για τον ζωγράφο 153 
το έχει γράψει ένας συµβολιστής, λογοτέχνης π.χ., από το 1880 – 1900, γιατί η εικόνα 154 
που µου δίνει είναι η δική τους. Κάνεις µια τυπολογία, όπως κάνουν οι αρχαιολόγοι. 155 
Βλέπουν ένα άγαλµα και λένε αυτό ανήκει µάλλον στην τάδε εποχή. Τόσο πολύ 156 
µπορείς να ταυτίσεις ένα κείµενο. Κι αυτό βγήκε από την πλήξη να διαβάζω τα ίδια 157 
και τα ίδια.  158 
 159 
Ύστερα, µπορεί να σου χρειαστούν κείµενα που δεν αφορούν αυτό καθαυτό το έργο, 160 
ας πούµε, πιο θεωρητικά. Μπορεί να έχουν µέσα πράγµατα και από άλλες επιστήµες. 161 
Τι µετατρέπεται σε εργαλείο προσέγγισης του έργου, αυτό είναι το θέµα. Εκεί είναι 162 
το µυστικό. Καµιά φορά  περνάει ο καιρός και δεν το πετυχαίνεις, και µια στιγµή 163 
έρχεται η αποκάλυψη. Και ο ενθουσιασµός, µετά. 164 
 165 
………………………………………………………………………………………….. 166 
 167 

B (∆ιδάκτωρ Ιστορίας της Τέχνης, επιµελήτρια εκθέσεων) 168 
 169 
B : Μπορεί να χρησιµοποιήσει κανείς πολλά κείµενα και πολλές µεθόδους, εργαλεία 170 
ανάλυσης. Είναι γεγονός ότι σήµερα προσεγγίζουµε την ιστορία της τέχνης πολύ 171 
διαφορετικά απ’ ό,τι, για παράδειγµα, στις αρχές του 20ου αιώνα –  δεν γίνεται πια µια 172 
στυλιστική ανάλυση, µόνο µια ιστορία των µορφών. Μπήκε στην πορεία η 173 
εικονολογική προσέγγιση, η κοινωνικοιστορική – µαρξιστική προσέγγιση, και 174 
αναλόγως, όπως σε κάθε επιστήµη, το επιστηµολογικό πλαίσιο διευρύνεται. Σήµερα 175 
κάνουµε π.χ. λόγο και για τις φεµινιστικές θεωρίες µέσα στην Ιστορία της Τέχνης, 176 
υπάρχει κι αυτή η κατεύθυνση και προσπάθεια, να διαβάσουµε την τέχνη και την 177 
Ιστορία της Τέχνης µέσα από µια φεµινιστική προσέγγιση και ανάλυση. Από εκεί και 178 
πέρα, βέβαια, ανάλογα µε το πού έχει σπουδάσει ο κάθε ιστορικός της τέχνης, και µε 179 
το ποιες είναι οι δικές του θέσεις για την ιστορία της τέχνης, χρησιµοποιεί και 180 
ανάλογα εργαλεία. Βέβαια, το πολύ απλοϊκό που γράφει ο Gombrich στο «Χρονικό 181 
της Τέχνης», ότι τα ερωτήµατα που µπορούµε να θέσουµε σε ένα έργο τέχνης δεν 182 
έχουν τελειωµό, είναι και πολύ πραγµατικό. Ανάλογα, λοιπόν από ποια πλευρά θα το 183 
δούµε, π.χ. της κοινωνικής ανθρωπολογίας ή άλλες, ανάλογες είναι και οι απαντήσεις 184 
που θα πάρουµε από τα έργα τέχνης. Σαφώς, εποµένως, θεωρώ ότι τα ψηφιακά µέσα 185 
µπορούν να δηµιουργήσουν µια πλατφόρµα βάσης για τη διευκόλυνση του ιστορικού, 186 
να έχει συγκεντρωµένο υλικό για να µπορεί από εκεί και πέρα να ερµηνεύει, οι 187 
ποικίλες πληροφορίες που αφορούν στον καλλιτέχνη, στην εποχή του, στη θρησκεία 188 
και σε οποιεσδήποτε παραµέτρους, είναι κυριολεκτικά άπειρες. Εποµένως, τα 189 
ψηφιακά µέσα κι αυτά θα µπορούσαν να έχουν πολυποίκιλες λογικές και να 190 
ξεφεύγουν από την τυπική καταγραφή των πραγµατολογικών και µόνο δεδοµένων 191 
ενός έργου. Αλλά κι αυτό είναι µια βάση, το να έχουµε αυτή την καταγραφή. Για τις 192 
ανάγκες της συλλογής στην οποία εργάζοµαι, είτε αυτό είναι στήσιµο είτε µελέτη και 193 
έρευνα πάνω στο έργο µε µια βασική βάση δεδοµένων, που περιέχει καταρχήν τις 194 
πληροφορίες που αφορούν στο συγκεκριµένο έργο και στο συγκεκριµένο καλλιτέχνη, 195 
σαφώς οι νέες τεχνολογίες µε βοηθούν πάρα πολύ, µου λύνουν τα χέρια ώστε να µην 196 
επανέρχοµαι σε πρακτικά ζητήµατα και ερωτήµατα που µπορεί κανείς εύκολα να 197 
ξεχάσει, και να προχωρώ περαιτέρω στην ερµηνεία. 198 
 199 
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Για τη συγκεκριµένη συλλογή έχουµε δηµιουργήσει µε ειδικούς µια βάση δεδοµένων, 200 
όπου έχουµε ό,τι αφορά στην µέχρι τώρα γνωστή προσέγγιση από τους ιστορικούς 201 
της τέχνης, είναι καταγεγραµµένες οι αντίστοιχες βιβλιογραφικές αναφορές, έχουµε 202 
εσωτερικές πληροφορίες για το έργο, δηλαδή πότε έχει µετακινηθεί, πού έχει 203 
δανειστεί, υπάρχει η δυνατότητα φωτογράφησης της συντήρησης – µιλώ για 204 
συντηρήσεις των έργων όσο είναι µέρος της συλλογής, όχι παλιότερα – µπορούµε να 205 
δούµε πότε έγινε η συντήρηση και σε άλλους φακέλους µπορούµε να βρούµε τεχνική 206 
έκθεση καθώς και φωτογραφίες της συντήρησης. Ακόµη, έχουµε δηµιουργήσει 207 
βοηθητικά αρχεία όπου έχουµε τον καλλιτέχνη, ενηµερώνουµε το βιογραφικό του µια 208 
φορά το χρόνο για να µπορούµε να παρακολουθούµε την πορεία του και να 209 
συµπληρώνουµε γενικότερα και µε ό,τι έχει να κάνει και µε τις εκθέσεις του ή µε ό,τι 210 
µπορεί να έχει εκδώσει ο ίδιος – ο καλλιτέχνης για εµάς δεν είναι µόνο για το 211 
συγκεκριµένο έργο. Υπάρχουν αρχεία που µπορούµε να τα διαµορφώσουµε για να 212 
µας βγαίνουν αντίστοιχα οι περίοδοι ή οι τεχνικές, έχουµε διαµορφώσει αντίστοιχα 213 
κάποιες πλατφόρµες αναζήτησης του έργου ώστε πολύ γρήγορα να διεκπεραιώνουµε 214 
δουλειές που αφορούν π.χ. στο στήσιµο µιας συλλογής, βάσει λέξεων που αφορούν 215 
στο είδος της ζωγραφικής δηµιουργίας (φωτογραφία, ζωγραφική, χαρακτική) – γιατί 216 
έχουµε και µια πολυσυλλεκτική συλλογή µε έργα ζωγραφικής, χαρακτικής, 217 
γλυπτικής, βίντεο, εγκαταστάσεις κλπ. Μπορώ να εξειδικεύσω και να ζητήσω π.χ. 218 
φωτογραφίες όπου απεικονίζονται ανθρώπινες µορφές και προσωπογραφίες ή κάτι 219 
τελείως διαφορετικό, π.χ. τις διαστάσεις. Υπάρχουν, δηλαδή, ούτως ή άλλως κάποιες 220 
δυνατότητες αναζήτησης που σαφώς επιδέχονται βελτίωσης, µετά από δυο χρόνια 221 
που την δουλεύουµε αυτή την βάση, µόλις τελειώσουµε µε τις εργασίες θα 222 
προχωρήσουµε µε την αναβάθµιση να δούµε τι άλλο µας είναι απαραίτητο…Χωρίς 223 
αυτήν τη βάση δεν θα µπορούσα να έχω προχωρήσει στο στήσιµο των κτιρίων, τώρα 224 
που είναι και πάρα πολλά. Αλλά και για το καθαρά θεωρητικό κοµµάτι µού ήταν 225 
πολύ µεγάλη διευκόλυνση. Για να αρχίσω, δηλαδή, να υλοποιώ επί χάρτου και σε ένα 226 
τρισδιάστατο φωτορεαλιστικό πρόγραµµα που δουλέψαµε, ήδη υπάρχει 227 
προβληµατισµός για το πώς ερµηνεύω – πώς στήνω στην ουσία – χρονολογικά, 228 
θεµατικά, ποια είναι η απόφαση εκείνη που θα πάρω ως ιστορικός της τέχνης για το 229 
πώς θα στήσω την όλη ιστορία: επιλέγω να κάνω έναν διαχρονικό θεµατολογικό 230 
άξονα, έναν πιο ακαδηµαϊκό χρονολογικό άξονα; Αυτή είναι η µια παράµετρος την 231 
οποία πρέπει να αποφασίσω, αλλά δεν µπορώ να αγνοήσω το πόσα έργα έχω στη 232 
κάθε ενότητα στη µια ή στην άλλη περίπτωση, ούτε επίσης τα κτιριακά µου 233 
δεδοµένα. Μετά από την επιλογή αυτή, που ήταν βασική, θεωρητική, «τα στήνω 234 
έτσι», όταν παραλάβουµε τα κτίρια και αρχίσουµε να κρεµάµε ξέρουµε πού θα 235 
κρεµάσουµε τι, µόνο σε περίπτωση που πραγµατικά το φωτορεαλιστικό πρόγραµµα 236 
µας δώσει µια λάθος εικόνα, στο βαθµό που µας παίρνει ως επιλογή θεωρητική 237 
µπορούν να γίνουν κάποιες µικρές µετακινήσεις σε αποστάσεις, ή το τρίτο έργο να 238 
έρθει πρώτο στη σειρά κ.ο.κ., αλλά στην ουσία τα πράγµατα θα έρθουν και θα 239 
στηθούν στις συγκεκριµένες διαστάσεις, όλα έχουν µελετηθεί επί χάρτου και στο 240 
τρισδιάστατο φωτορεαλιστικό πρόγραµµα. Σε όλα αυτά τα στάδια ήµουν δίπλα από 241 
τη βάση, για να ανατρέχω σε διαστάσεις, στην ίδια την εικόνα του έργου – είναι πολύ 242 
βασικό όταν στήνεις επί χάρτου να έχεις διαρκώς στα µάτια σου την εικόνα. Βέβαια 243 
τίποτα δεν είναι σαν την πραγµατικότητα, και γι’ αυτό λέµε ότι στην πράξη µπορεί να 244 
υπάρχει σαφώς και κάποια απόκλιση, γιατί άλλο να φαντάζεσαι το 2,5 Χ 2,5 και άλλο 245 
να το έχεις µπροστά σου στο 1 Χ 1. Οπότε καταρχήν, σε ένα πρακτικό επίπεδο, 246 
θεωρώ το ψηφιακό µέσον απολύτως απαραίτητο για να µπορέσει να δουλέψει κανείς.  247 
 248 
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Χρησιµοποιώ και για την προσωπική µου έρευνα βάσεις δεδοµένων, εικονοθήκες 249 
κλπ. Θεωρώ ούτως ή άλλως ότι από εδώ που ζούµε, από την Ελλάδα, δεν µπορώ να 250 
κάνω κάτι άλλο. Οι ηλεκτρονικές βιβλιοθήκες και οι ηλεκτρονικές βάσεις δεδοµένων 251 
για την έρευνα είναι φοβάµαι το µόνο µέσον που µε φέρνει σε επαφή µε τη διεθνή 252 
βιβλιογραφία, στο βαθµό που µπορεί να µε φέρει. Προσωπικά δουλεύω πολύ µε τις 253 
βάσεις δεδοµένων, δεν µπορεί να γίνει αλλιώς. Και θα µε ενδιέφερε να δω κάποια  254 
πράγµατα που αφορούν στην ηλεκτρονική εξ’ αποστάσεως εκπαίδευση στην ιστορία 255 
της τέχνης, γιατί δεν µπορώ να πω ότι έχω δει κάτι ιδιαίτερο, αν και γνωρίζω κάποια. 256 
Και δεν αναφέροµαι σε λογισµικά και σε προγράµµατα που αφορούν σε µια 257 
εξοικείωση του µέσου ενδιαφερόµενου, ή του µαθητή – που κι αυτά τα 258 
παρακολουθώ και τα δουλεύω – αλλά έχω δει ότι σε ευρωπαϊκά πανεπιστήµια 259 
αναπτύσσονται πολλές ενδιαφέρουσες βάσεις δεδοµένων που συνδυάζουν αυτή την 260 
καταγραφή από τη µια και την ερµηνεία. Σας φέρνω το παράδειγµα µιας µελέτης που 261 
την έχω προσεγγίσει µε την κλασσική µέθοδο, επί χάρτου, και τώρα πια είναι 262 
ηλεκτρονική. Υπάρχει µια βασική µελέτη από µια µεγάλη οµάδα πανεπιστηµιακών, 263 
καθηγητών ιστορίας της τέχνης στη Γερµανία, που τιτλοφορείται «Η Ιστορία της 264 
Τέχνης µέσα από την ιστορία των λειτουργιών της». Κάθε κεφάλαιο υπογράφεται 265 
από διαφορετικό µελετητή, ειδικό για το αντικείµενο, και τελικά γίνεται µια λίγο-266 
πολύ χρονολογική ανάπτυξη, αλλά όχι µε άξονα την χρονολογική ανάπτυξη, αλλά µε 267 
άξονες τις διάφορες λειτουργίες που είχε η εικαστική λειτουργία στην δυτική τέχνη 268 
από τον Μεσαίωνα ως τις αρχές του 20ου αιώνα. Υπάρχει ένα κεφάλαιο µε 269 
υποκεφάλαια για τη θρησκευτική- λατρευτική λειτουργία της τέχνης, άλλο κεφάλαιο 270 
για την πολιτική λειτουργία της τέχνης, άλλο κεφάλαιο για την αισθητική λειτουργία 271 
της τέχνης, το έργο τέχνης ως αυτόνοµο αισθητικό αντικείµενο, ή για την 272 
αναπαραστατική λειτουργία της τέχνης, αυτές είναι οι τέσσερις µεγάλες κατηγορίες. 273 
∆ηλαδή το έργο τέχνης και η ιστορία της τέχνης µέσα στο κοινωνικοιστορικό του 274 
πλαίσιο και πως λειτουργούσε, για ποιόν προοριζόταν, τι το έκανε αυτός που το 275 
έβλεπε, το προσκυνούσε ή το έβλεπε στους τοίχους του σπιτιού του κ.ο.κ. Για όσους 276 
από εµάς έχουν σπουδάσει στη Γερµανία είναι ένα βασικό εγχειρίδιο. Πρόσφατα 277 
έβλεπα ότι στο τµήµα Ιστορίας της Τέχνης του πανεπιστηµίου του Βερολίνου αυτό 278 
είναι ένα βασικό µάθηµα για τα πρώτα έτη σπουδών, το οποίο πλέον 279 
διεκπεραιώνεται ηλεκτρονικά, δηλαδή όλο αυτό το υλικό µαζί µε φωτογραφικό 280 
υλικό, γιατί η έντυπη έκδοσή είναι πολύ µεγάλη, περίπου εξακόσιες σελίδες µε 281 
ασπρόµαυρες αναπαραγωγές – βέβαια έχει κωδικούς και δεν µπήκα στη διαδικασία 282 
αλλά θα το ψάξω, γιατί µιλάµε για ένα συµβατικό Πανεπιστήµιο, δεν είναι καθόλου 283 
εξ’ αποστάσεως – αλλά αυτό το κοµµάτι το κάνει µε αυτό τον τρόπο, προφανώς 284 
υπάρχει κάποιος λόγος για να γίνεται και δεν το δίνουν απλά το βιβλίο και δεν 285 
µένουν µόνο στην παράδοση. Απ’ ό,τι κατάλαβα έχουν και ασκήσεις οι φοιτητές να 286 
λύσουν και υπάρχουν επίπεδα καθώς προχωρούν. Όλο αυτό είναι πολύ ενδιαφέρον, 287 
πως όλο αυτό γίνεται εργαλείο και στην τριτοβάθµια πλέον εκπαίδευση. Έχουµε 288 
αρκετά να δούµε ακόµη, βέβαια στην Ελλάδα είµαστε αρκετά µακριά από αυτά. 289 
Είναι εξαιρετικό µέσον, αλλά σίγουρα δεν είναι κάτι που το έχουµε αναπτύξει εδώ 290 
πέρα. Όλο το λέµε ότι µας χρειάζεται, αλλά είναι πολλά που µας χρειάζονται ακόµα. 291 
Εδώ είναι ελλιπείς οι βιβλιοθήκες.. 292 

 293 
Τι περιλαµβάνει το υλικό που χρησιµοποιείτε για την έρευνα και την 294 
προετοιµασία των ξεναγήσεων; 295 
 296 
B : Ανάλογα για ποια δουλειά έχω να δουλέψω. Σε ό,τι αφορά τη συνεργασία µου µε 297 
τη συγκεκριµένη συλλογή, ασχολούµαι και ερευνώ ό,τι αφορά στην Ιστορία της 298 
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Τέχνης και την Ιστοριογραφία της Τέχνης στην Ελλάδα. Σε ό,τι αφορά περισσότερο 299 
ερευνητικά θέµατα που µε απασχολούν προσωπικά, ή που µε είχαν απασχολήσει στο 300 
πλαίσιο της διατριβής µου ή στο πλαίσιο άλλων δηµοσιεύσεων – η δική µου διατριβή 301 
είχε να κάνει µε τη σύνθεση των τεχνών και το «συνολικό έργο τέχνης» – τότε το 302 
υλικό µου αφορά και την ευρωπαϊκή τέχνη το 19ο αι. περισσότερο και τις αρχές του 303 
20ου, και κυρίως είναι θεωρητικό υλικό, και λιγότερο οπτικό. Και πάλι, όµως, οι νέες 304 
βάσεις δεδοµένων που έχουν δηµιουργηθεί µού είναι πάρα πολύ χρήσιµες. Π.χ. το ότι 305 
έχει δηµιουργηθεί το ubu.com., που έχει µικτές µορφές τέχνης, είτε αυτά είναι βίντεο 306 
είτε παλιές performances, ό,τι έχει καταγραφεί, µου είναι πάρα πολύ χρήσιµα. 307 
Παλιότερα δεν µπορούσαµε να έχουµε τέτοια άµεση, γρήγορη πρόσβαση σε τέτοιο 308 
υλικό, και είναι πολύ βασικό γιατί, όπως και να’χει, η ιστορία της Τέχνης δεν µπορεί 309 
να γίνει ερήµην των έργων. Σε ένα µεγάλο βαθµό στη διατριβή µου ασχολήθηκα 310 
θεωρητικά και µε τον ίδιο τον προβληµατισµό και καλλιτεχνών και ερµηνειών αυτής 311 
της ιδέας της σύνθεσης των τεχνών, αλλά όταν έχεις και το ίδιο το έργο µε κάποια 312 
µορφή – και εγώ ασχολήθηκα και µε  έργα που είχαν εφήµερη µορφή και που 313 
εξακολουθούν να µην είναι καταγεγραµµένα – σίγουρα είναι πολύ διαφορετικό να 314 
έχεις µια άµεση σχέση. Τίποτα δεν µπορεί να αλλάξει την πρωτογενή σχέση µε τα 315 
έργα, αυτό είναι δεδοµένο. Για εµένα τα µέσα αυτά είναι εργαλεία που εµπεριέχουν 316 
και την έννοια της ερµηνείας – µπορεί η ψηφιακή παρουσίαση την ίδια στιγµή να 317 
είναι και ερµηνεία, και αυτό θέλει προσοχή, να το γνωρίζουµε αν µη τι άλλο. 318 
 319 
Ανεξάρτητα από το ψηφιακό µέρος, µε ποιόν τρόπο οργανώνετε τις ξεναγήσεις 320 
σας ως προς το περιεχόµενό τους; 321 
 322 
B : Αυτό εξαρτάται πάντοτε από το κοινό που έχω απέναντί µου. Είναι διαφορετικά 323 
τα πράγµατα αν έχω ένα κοινό µικρής ηλικίας ή φοιτητών π.χ. της αρχιτεκτονικής ή 324 
της ιστορίας της τέχνης, ή αν έχω ένα γενικό κοινό. Προσωπικά πιστεύω ότι ούτως η 325 
άλλως το κοινό πρέπει να λαµβάνεται σοβαρά υπόψη. Για εµένα αυτό έχει 326 
ενδιαφέρον. Από την άλλη δεν µε ενδιαφέρει το να χαϊδέψω τα αυτιά κανενός. 327 
Πιστεύω ότι ήδη από την παιδική ηλικία µπορεί να θέσει κανείς ζητήµατα όπως η 328 
λειτουργία του έργου, η σύνδεση µε την ιστορία και την εποχή. ∆εν µε ενδιαφέρει 329 
δηλαδή µια προσέγγιση µε αισθητικά ή πιο σωστά µορφοπλαστικά κριτήρια – η 330 
γραµµή, το χρώµα κλπ.. Βεβαίως, µε ένα απλό παράδειγµα, µπορεί κανείς – αν 331 
διαπιστώσει ότι υπάρχει ενδιαφέρον – να δει  µπροστά του πραγµατικά το χρώµα, ή 332 
την υφή του λαδιού, ή την υφή του ξύλου, και να το σχολιάσει και αυτό. Αλλά όταν 333 
θα σταθούµε π.χ. σε µια κατασκευή από φτωχά υλικά του Βλάσση  Κανιάρη, δεν µε 334 
ενδιαφέρει να δούµε τα υλικά ως «δεν πήρε µάρµαρο, δεν πήρε ξύλο, πήρε καλώδιο 335 
και κουτιά» κ.ο.κ. Με ενδιαφέρει να µπορώ να το εξηγήσω, και να µπορώ να πετύχω 336 
και να περάσει και στη µικρή ηλικία, το γιατί πήρε αυτά τα υλικά. ∆εν µπορείς να 337 
πεις σε όλους τα πάντα, δεν θα το καταλάβουν και οι µικρές ηλικίες, αλλά ακόµη και 338 
τα παιδιά του νηπιαγωγείου µπορούν να καταλάβουν ότι αυτά είναι υλικά 339 
ανακύκλωσης, ότι από αυτά µπορούµε  να βγάλουµε κάτι, κάπου θέλουµε να κάνουµε 340 
ένα σχόλιο. Η να καταλάβουν, ανάλογα µε την προσέγγιση, ότι η τέχνη σαφώς δεν 341 
είναι το ωραίο, το ξεχωριστό, δεν υπάρχει µια ενιαία έννοια ωραίου. Αυτές είναι 342 
κάποιες αρχές που προσπαθώ να τις τηρήσω κάθε φορά, η προσέγγιση να µην είναι 343 
µε τη λογική του υψηλού, του ξεχωριστού, αλλά να αντιµετωπίσουµε τα έργα τέχνης 344 
σαν µέσο έκφρασης κάποιων ανθρώπων σε κάποια εποχή.  345 
 346 
Συνολικά, θα έλεγα ότι η προσέγγισή µου είναι ιστορική, δίνω µεγαλύτερη έµφαση 347 
στην ιστορία, χωρίς να αγνοώ σε καµία περίπτωση την τέχνη, το ίδιο το έργο που έχω 348 
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µπροστά µου. Αλλά δεν µε ενδιαφέρει να δοθεί η εντύπωση ότι µε κάποιον περίεργο 349 
τρόπο, νοµοτελειακά, εξελίσσονται ή αλλάζουν οι τεχνοτροπίες. Εξάλλου, οι 350 
καλλιτέχνες επανέρχονται. Αυτά µπορεί κανείς να τα µελετήσει, να τα εξελίξει και 351 
εφόσον µπορούν να έρθουν µπροστά στα έργα να συνειδητοποιήσουν και πράγµατα 352 
που συνήθως τα αγνοούµε, όπως το που ήταν αρχικά τα έργα κρεµασµένα, που θα 353 
µπορούσαν να είναι και γιατί δεν θα µπορούσαν να είναι κάπου αλλού, κάνουµε και 354 
τέτοιες συζητήσεις και σαν παιχνίδι για τα παιδιά είναι πολύ ωραίο και µπορούν να το 355 
συνειδητοποιήσουν αυτό, να καταλάβουν κάποια βασικά πράγµατα. 356 
 357 
Ο τρόπος στησίµατος µιας έκθεσης είναι πάντα µια επιλογή, αλλά ο τρόπος που είναι 358 
τώρα στηµένη, και που στην ουσία θα είναι και στη συνέχεια όλοι οι µεγάλοι χώροι, 359 
είναι κατά βάση ένας χρονολογικός άξονας. Μέσα σε αυτό τον άξονα εκ των 360 
πραγµάτων οι καλλιτέχνες κάνουν πολύ διαφορετικά πράγµατα µεταξύ τους, δεν 361 
κάνουν όλοι αφαίρεση το 1950 στην Ελλάδα, έτσι; Ούτε κάνουν µόνο αφαίρεση. 362 
Κατά  κύριο λόγο, όµως, ακολουθούµε µια χρονολογική διάταξη. 363 
 364 
Πόσο αλληλεπιδρούν το κείµενο και το εποπτικό υλικό στην έρευνά σας; 365 
 366 
B : Ερευνητικά όσο γίνεται. Η λογική είναι ότι όταν ερευνά κανείς κάτι ψάχνει ό,τι 367 
είναι δυνατόν να υπάρξει, που αφορά τόσο το έργο όσο και την πρόσληψή του, τα 368 
πάντα. Από εκεί και πέρα είναι ένα µεγάλο ερώτηµα ποια από αυτά επιλέγει κανείς να 369 
παρουσιάσει, είτε µέσω προφορικών ξεναγήσεων είτε µέσω κάποιων κειµένων. Μια 370 
ιδέα για το τι έχω επιλέξει πριν από κάποια χρόνια να σχολιάσω από κάποια έργα για 371 
τις ανάγκες των εκπαιδευτικών, θα βρείτε στον εκπαιδευτικό φάκελο, εκεί έχω 372 
προσπαθήσει να είµαι πολυσυλλεκτική. ∆ηλαδή να γίνει η βασική εξοικείωση µε 373 
έννοιες και όρους που αφορούν στην τεχνική ή την τεχνοτροπία, αλλά να ληφθεί 374 
υπόψη και η παράµετρος της κοινωνικής ιστορίας της τέχνης, της εικονολογικής 375 
ανάλυσης, της θεωρίας της πρόσληψης, για να παραθέσω µερικές µόνο κριτικές που 376 
δείχνουν πώς τα διαβάζουν οµόχρονοι κριτικοί, να υπάρξουν σαν νύξεις ώστε να δει 377 
κανείς πόσο σύγχρονο και πολυπαραγοντικό είναι αυτό το φαινόµενο που ονοµάζεται 378 
τέχνη. 379 
 380 
Οι συσχετίσεις ανάµεσα σε αυτές τις προσεγγίσεις είναι κάτι σύνθετο; 381 
 382 
B : Σίγουρα. Και δεν τελειώνουν αυτά τα πράγµατα, γι’ αυτό και δεν τελειώνει η 383 
ιστορία της τέχνης, δεν θα τελειώσει κάποτε και θα πούµε π.χ. ότι κλείσαµε µε τον 384 
Λεονάρντο ντα Βίντσι, τον µελετήσαµε εκατοντάδες χιλιάδες ιστορικοί της τέχνης 385 
µέχρι σήµερα. Κάθε φορά µπορεί κανείς να συνθέσει, και θα είναι βέβαια σοβαρή ή 386 
λιγότερο σοβαρή σύνθεση, ανάλογα µε την τεκµηρίωση. Αλλά σίγουρα, η 387 
συγκέντρωση και καταγραφή των πραγµατικών στοιχείων δίνει µια πρώτη βάση. 388 
Γιατί πολύ συχνά πέφτουµε σε ερµηνείες που µπορεί να µην τερκµηριώνονται 389 
απόλυτα, ή να έρθουν στο φως µετά άλλες έρευνες, πολύ εξαντλητικές, για ζητήµατα 390 
πρόσληψης, π.χ., που να µας δείχνουν τα πράγµατα διαφορετικά. Ή έρευνες που να 391 
αφορούν στη βιογραφία του καλλιτέχνη. Και να δούµε στην πορεία ότι ναι, τελικά 392 
π.χ. αυτό τότε το είχε δει εκεί, συνοµίλησε κλπ. Ό,τι µπορούµε να ξέρουµε, είναι 393 
πολύ απαραίτητο. 394 
 395 
Η τέχνη και η Ιστορία της Τέχνης είναι κάτι συγκεκριµένο και κάτι τεράστιο 396 
ταυτόχρονα. Πολύς κόσµος – και είναι λογικό λόγω του αντικειµένου – θεωρεί ότι 397 
µπορεί να κάνει µια προσωπική ερµηνεία, και να πει ότι ο καθένας το ερµηνεύει όπως 398 
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θέλει. ∆εν µπορείς από κανέναν να αφαιρέσεις αυτό το δικαίωµα, αλλά αυτός δεν 399 
είναι ο τρόπος µε τον οποίο οφείλει να δουλέψει ένας ιστορικός της τέχνης, να 400 
αρχίσει π.χ. να λέει «βλέπω αυτό και καταλαβαίνω εκείνο». Οφείλει να είναι όσο 401 
γίνεται πιο αυστηρός στη συγκέντρωση του υλικού: για εµένα κάθε θεωρία είναι πολύ 402 
χρήσιµη, αλλά επιµένω ότι δεν µπορούµε να είµαστε τελείως εκτός των έργων. Μια 403 
θεωρία που αναπτύσσεται εντελώς µακριά από τα έργα ή από την εποχή από έναν 404 
καλλιτέχνη και προσπαθεί να προσαρµοστεί, έχει ενδιαφέρον, µπορεί να δώσει – και 405 
αυτό το κάνουν συχνά οι Γάλλοι θεωρητικοί – αλλά εγώ προερχόµενη ίσως και από 406 
τη Γερµανική σχολή είµαι πολύ πιο κοντά στα πραγµατολογικά δεδοµένα που τα 407 
εξαντλείς, τα συγκεντρώνεις και µετά τα ερµηνεύεις. Χονδροειδώς, είναι δυο 408 
διαφορετικές προσεγγίσεις. Τελικά όµως στην ουσία όλα αυτά είναι µια σύνθεση, στο 409 
βαθµό που µπορεί να γίνει, γιατί δεν µπορεί κανείς κάθε φορά να είναι ταυτόχρονα 410 
και ιστορικός της τέχνης και κοινωνικός ανθρωπολόγος και ειδικός στις φεµινιστικές 411 
θεωρίες και στην ιστορία των θρησκειών , στην αστρονοµία, την γεωγραφία κ.ο.κ., 412 
αφού οι καλλιτέχνες δεν περιορίζονται. Πρέπει κανείς να κατανοεί ποια είναι τα 413 
νήµατα που συνδέουν όλα αυτά, να τα σέβεται και να ξέρει µέχρι που µπορεί να 414 
φτάσει και που µπορεί να χρειαστεί π.χ. να συνδράµει ο φιλόσοφος, ο ειδικός στον 415 
νεοπλατωνισµό. Αλλά από την άλλη δεν µπορείς να είσαι ιστορικός τέχνης 416 
ειδικευµένος στην Αναγέννηση χωρίς να γνωρίζεις φιλοσοφία, εκ των πραγµάτων. Ή 417 
δεν µπορείς να ειδικευτείς στον Γερµανικό ροµαντισµό και να αγνοήσεις εντελώς την 418 
ποίηση, τη λογοτεχνική παραγωγή των Γερµανών της περιόδου, αλλά και µια 419 
ευρύτερη παράδοση της γερµανικής διανόησης, µια στενή σχέση µε τη σύνθεση και 420 
τη µουσική. Βέβαια πρέπει να ξέρεις που φτάνεις, και αντίστοιχα πρέπει να το ξέρει 421 
και ο άλλος ειδικός όταν αγγίζει τα µονοπάτια της τέχνης, όπως πρέπει να ξέρεις που 422 
µπορεί να αρχίσεις να αυθαιρετείς. Γι’ αυτό µιλώ πάντοτε για συγκέντρωση 423 
στοιχείων πολύ συγκεκριµένα. Αρχεία, αλληλογραφία, ακούσµατα, για να µιλάµε 424 
συγκεκριµένα. Για εµένα αυτό είναι πολύ βασικό, και είναι η λογική, κάθε φορά, της 425 
τεκµηρίωσης. 426 
 427 
Εµένα ας πούµε θα µε βόλευαν πάρα πολύ καλά και ανεπτυγµένα, µε τη συνδροµή 428 
πολλών επιστηµονικών πεδίων, χρονολόγια ανά εποχή. Αυτό είναι ένα βασικό 429 
εργαλείο. Όλοι ξέρουµε, σε µια εποχή εξειδίκευσης, τα βασικά π.χ. της κοινωνικής 430 
ιστορίας ή της ιστορίας της µουσικής, αλλά όταν θέλουµε να εξειδικεύσουµε 431 
ανατρέχουµε στα αντίστοιχα εγχειρίδια. Αν αυτά τα πράγµατα, και κάποια κείµενα, 432 
είναι online, γλιτώνει κανείς  χρόνο και χρήµα, από το να µαζεύει κάθε φορά 433 
αντίστοιχο υλικό για την εποχή. ∆εν µπορώ να δω την καλλιτεχνική παραγωγή των 434 
πρωτοπόρων καλλιτεχνών της δεκαετίας του ’60 χωρίς να δω τον Μάη του ’68, την 435 
ίδρυση της Greenpeace, σας λέω τυχαία διάφορα παραδείγµατα, αυτά είναι γνωστά 436 
λίγο πολύ και τα εντοπίζω, αλλά από εκεί και πέρα αν είχα καλό υλικό ουσίας από 437 
έναν ειδικό κάθε φορά σε µια πολύ εξειδικευµένη βάση και µε πήγαινε χρονιά- 438 
χρονιά, θα µπορούσα εύκολα να βρω διασυνδέσεις, να δω δηλαδή όταν ο καλλιτέχνης 439 
που ψάχνω εγώ πηγαίνει στο τάδε φεστιβάλ και εγώ αυτό το ξέρω, αν µπορούσαν να 440 
βρω µε ένα κλικ το πρόγραµµα του φεστιβάλ – που πολλές φορές είναι πολύ 441 
κοπιαστική δουλειά αυτό το υλικό – και να δω ποιοι έπαιζαν µέρα µε τη µέρα, ποιοι 442 
άλλοι είχαν πάει, µε ποιους µπορεί να συναντήθηκε ο καλλιτέχνης, αυτό είναι κάτι 443 
που δεν είναι στον αέρα µετά. Καλά, εξειδικευµένα αρχεία γεγονότων ή πολιτικής και 444 
κοινωνικής ιστορίας, λοιπόν, ή ακόµη καλύτερα ιστοριογραφίας – άλλο είδος, γιατί 445 
µέχρι τώρα µιλάµε για τα γεγονότα, τα καλλιτεχνικά συµβάντα, αν δούµε τότε τι 446 
δηµοσιεύεται, ποιος ιστορικός τέχνης π.χ. ή θεωρητικός της τέχνης ή φιλόσοφος 447 
δηµοσιεύει τι, όλα αυτά που τα ψάχνουµε για να δούµε τι διάβασε ο άλλος ή τι 448 
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ερµήνευσε έτσι ή ποιες είναι οι διασυνδέσεις µεταξύ της τέχνης και της ερµηνείας 449 
της, αν αυτά τα είχαµε σε καλές βάσεις – και κατά περίπτωση υπάρχουν – είτε βάσεις 450 
θεωρητικών ή το αρχείο κάποιων γεγονότων, είναι εξαιρετικά εργαλεία. Γιατί αλλιώς 451 
έχεις τεράστια δουλειά, θέλεις χρόνια. Για εµένα, η βάση για να προχωρήσουµε σε 452 
πολύ ουσιαστικές ερµηνείες – και ο λόγος για τον οποίο έχει αναπτυχθεί η ιστορία 453 
της τέχνης στην Ευρώπη, πέρα από το ότι έχει µια µακρά παράδοση ακαδηµαϊκή κλπ. 454 
– είναι τα πολύ καλά αρχεία. Οι βιβλιοθήκες που είχα εγώ στη διάθεσή µου στη 455 
Γερµανία ήταν πολύ καλά αρχεία, όχι µόνο πρωτογενούς υλικού, αλλά και της 456 
ιστοριογραφίας, της ερµηνείας. Αν δεν τα έχω αυτά και ψάχνω πάντοτε, έχω π.χ. βρει 457 
εδώ ένα δυο βιβλία και ένα δυο σε δυο βιβλιοπωλεία του εξωτερικού και νοµίζω ότι 458 
έχω ανακαλύψει την πυρίτιδα, τότε είµαι µακριά από την πραγµατικότητα. Όταν το 459 
’90 είχα πρόσβαση, προ Ίντερνετ, σε όλες τις βιβλιοθήκες της Ευρώπης, µέσα από 460 
την κεντρική βιβλιοθήκη, είχα πρόσβαση σε ένα πολύ καλό υλικό. Άρα είναι θέµα 461 
υλικού, και από εκεί και πέρα θέµα του κάθε επιστήµονα το πώς θα το αξιοποιήσει. 462 
Το ζήτηµα είναι αν στην εποχή µας µπορούµε να έχουµε την πρόσβαση στο υλικό και 463 
αυτά τα πράγµατα να διασυνδέονται. Γιατί τρέχουµε τόσο πολύ γρήγορα, και εγώ π.χ. 464 
δεν µπορώ να ψάχνω σε πεντακόσια σηµεία, µε ενδιαφέρει να βρίσκω πράγµατα 465 
συγκεντρωµένα. Η διασύνδεση των αρχείων είναι πολύ βασικό για εµένα για να 466 
µπορούµε να δουλέψουµε. ∆ιότι µετά από εκεί αρχίζει η πραγµατική δουλειά µας. 467 
Πάντοτε θα έρχεται το πρωτογενές υλικό στο φως, αυτό είναι πολύτιµο, αλλά από 468 
εκεί και πέρα είναι µια τεράστια δουλειά που µπορεί να γίνει, και αυτή είναι η ουσία 469 
της έρευνας, για να καταλάβει κανείς, όπως έλεγε και ένας Γερµανός ιστορικός της 470 
τέχνης στις αρχές του 20ου αιώνα, ότι η ιστορία της τέχνης δεν χρησιµεύει µόνο για 471 
τον εαυτό της, αλλά και για την αποκάλυψη του ανθρώπου. Εντάξει, κλισέ γνωστά, 472 
όµως και πολύ αληθινά.  473 
 474 
……………………………………………………………………………………….. 475 
 476 
Γ (Καθηγητής Ιστορίας της Τέχνης) 477 
 478 
Γ: Είµαι εξοικειωµένος µε το ψηφιακό µέσον και το χρησιµοποιώ, όχι σε πολύπλοκο 479 
βαθµό, αλλά σε µια βασική διαδικτυακή έρευνα χρησιµοποιώ υπολογιστή για τη δική 480 
µου δουλειά. Είτε κείµενα είτε πηγές που έχουν πολλές εικόνες, είτε ελεύθερης 481 
πρόσβασης, καθώς υπάρχει µια µεγάλη οµάδα πηγών στο ∆ιαδίκτυο, ένα τεράστιο 482 
υλικό από ψηφιακά έργα τέχνης, αποκλειστικά εικόνες, αλλά και µια µεγάλη ποικιλία 483 
πηγών κειµένου.  484 
Για την έρευνά µου χρησιµοποιώ αναµφισβήτητα το τυπωµένο κείµενο. Μπορούµε 485 
εδώ να κάνουµε κάποιες κατηγοριοποιήσεις. Υπάρχουν κείµενα, όχι πάρα πολλά, που 486 
υπάρχουν µόνο σε ψηφιακή µορφή, και κείµενα που είναι σαρωµένα/ αποτυπωµένα 487 
και εµφανίζονται στο ∆ιαδίκτυο ως βάσεις δεδοµένων κειµένων. Σηµαντικότερη 488 
τέτοια πηγή είναι το Jstor, η πιο πολύτιµη πηγή για περιοδικά από την αρχή της 489 
έκδοσής τους ως τις µέρες µας, αν πάρει κανείς το πλήρες πακέτο που είναι σε τρεις 490 
διαφορετικές κατηγορίες – µέσα σε αυτά πολλά είναι περιοδικά Ιστορίας της Τέχνης. 491 
Αυτή είναι µια ψηφιοποιηµένη µορφή τυπωµένου κειµένου – στην ουσία µόνο από 492 
λειτουργικής πλευράς είναι διαφορετική, καθώς αναπαράγει τα κείµενα που είναι 493 
αλλού τυπωµένα και επειδή δεν είναι εύκολο να τα βρει κανείς, τα βρίσκει π.χ. στο 494 
Jstor, ή σε άλλες βάσεις.  495 
Άρα ίσως µια διάκριση που πρέπει να κάνει κανείς είναι οι ψηφιακές βάσεις ως 496 
λειτουργικό στοιχείο, που κυρίως περιλαµβάνει τυπωµένες βάσεις που έχουν σαρωθεί 497 
και µετατραπεί σε ψηφιακό υλικό, ή µια πιο πρωτογενής δηµιουργική πλευρά των 498 



 108 

ψηφιακών βάσεων, που δεν περιλαµβάνει τόσο τυπωµένα κείµενα, αλλά χρησιµοποιεί 499 
το ∆ιαδίκτυο, ακόµη και για τυπωµένα κείµενα, µε την έννοια του υπερκειµένου, να 500 
πηγαίνει δηλαδή από το ένα θέµα στο άλλο συνεχώς. Οι βάσεις όµως των κειµένων 501 
δεν προσφέρουν αυτές τις δυνατότητες ιδιαίτερα, παρά µόνο π.χ. στο εσωτερικό της 502 
βάσης. Θα έλεγα δηλαδή ότι υπάρχει µια λειτουργική χρήση του ∆ιαδικτύου σε ό,τι 503 
αφορά τα ψηφιοποιηµένα µέσα. Είναι θέµα συζήτησης αυτό, δηλαδή αν θεωρούµε τη 504 
χρήση των ψηφιοποιηµένων τεκµηρίων ευρύτερα – εγώ για να κάνω µάθηµα, 505 
χρησιµοποιώ Powerpoint σε εικόνες τις οποίες έχω «κατεβάσει» ενδεχοµένως από το 506 
∆ιαδίκτυο, ή έχω σαρώσει από βιβλία. 507 
 508 
Από το τρέχον ακαδηµαϊκό έτος δεν χρησιµοποιώ πια διαφάνειες, αλλά ηλεκτρονικές 509 
πηγές. Στην Σχολή Καλών Τεχνών έχουµε τη δυνατότητα σε δυο σηµεία της να 510 
έχουµε απευθείας σύνδεση µε το ∆ιαδίκτυο, οπότε χρησιµοποιώ όχι µόνο στατικές 511 
εικόνες που έχω σαρώσει από πριν και τις έχω περάσει σε ένα stick, και τις 512 
χρησιµοποιώ προεπιλεγµένα στο µάθηµα, αλλά συνδέοµαι και απευθείας, π.χ. µε το 513 
Youtube, που περιλαµβάνει πάρα πολλά µικρά βίντεο των τριών, των πέντε λεπτών, 514 
που βοηθά πάρα πολύ κάτι που θα προκύψει ή που έχω προγραµµατίσει, να µην το 515 
περάσω καν σε ένα ψηφιακό δίσκο π.χ., αλλά επιτόπου να συνδεθούµε – το έχουµε 516 
κάνει πολλές φορές και µε επιτυχία – και να δούµε π.χ. µια σύντοµη ταινία για τον 517 
Jackson Pollock, τον «Ανδαλουσιανό σκύλο» ή σκηνές από αυτό, πάρα πολλά 518 
πράγµατα.  519 
 520 
∆ηλαδή πλέον δεν περιορίζεστε µόνο σε έργα ζωγραφικής; 521 
 522 
Γ: Όχι. Το ∆ιαδίκτυο µας δίνει τη δυνατότητα απευθείας σύνδεσης, εποµένως µπορεί 523 
κανείς να κάνει ερευνητική δουλειά στο σπίτι του, είτε µέσω βάσεων δεδοµένων που 524 
θα ψάξει και θα τον βοηθήσουν να τεκµηριώσει αυτά που κάνει, είτε µέσω µιας δικής 525 
του ψηφιοποίησης ενός υλικού, είτε για µε την άµεση σύνδεση µε το ∆ιαδίκτυο στο 526 
επίπεδο της διδασκαλίας, πια. Αυτό περιλαµβάνει και κείµενο και εικόνες, κυρίως 527 
εικόνες για τη διδασκαλία και κείµενα για το σπίτι. Επιπλέον έχουµε κάνει µια 528 
ιστοσελίδα σαν Τµήµα, η οποία θα λειτουργήσει πολύ σύντοµα και στην οποία θα 529 
έχουµε βάλει κείµενα δικά µας µε ελεύθερη πρόσβαση. Ιστορία της Τέχνης είναι και 530 
αυτό. Τώρα αν αντί να προβάλλεις slides προβάλλεις ψηφιακές εικόνες, δεν νοµίζω 531 
ότι αλλάζει το περιεχόµενο της ιστορίας της τέχνης. Εξάλλου πάντα τεκµηριωνόταν 532 
µε οπτικό υλικό η Ιστορία της Τέχνης. Το αν έχουµε τη δυνατότητα, αντί να γίνει µια 533 
προβολή κατά παραγγελία σε έναν κινηµατογράφο ή σε ένα πολιτιστικό κέντρο ή να 534 
µπορούµε να την έχουµε επιτόπου, δεν αλλάζει κάτι επί της ουσίας.  535 
 536 
Το ότι αλλάζει το περιεχόµενο της διδασκαλίας, µε την έννοια ότι επεκτείνεται σε 537 
άλλες µορφές στις οποίες δεν επεκτεινόταν, έχει να κάνει µε την ίδια την Ιστορία της 538 
Τέχνης. Στο µέτρο που διδάσκει κανείς σύγχρονη τέχνη – που δεν θα θέσω τώρα το 539 
ερώτηµα αν η Ιστορία της σύγχρονης τέχνης είναι δυνατή, ας υποθέσουµε ότι είναι – 540 
οι µορφές των έργων που παράγονται πλέον είναι απαραίτητο να ιδωθούν µε έναν 541 
τρόπο πιο σύνθετο. ∆εν έχουµε τη στατική εικόνα ενός πίνακα. Είναι πολύ καλύτερο 542 
να ακούς έναν καλλιτέχνη να µιλάει για τη δουλειά του, ας πούµε. Αλλά αυτό θα 543 
µπορούσε να αφορά και τη νεότερη τέχνη – αν υπάρχει π.χ. στο Ίντερνετ ένα 544 
ντοκιµαντέρ για τον Ρέµπραντ, υπάρχει η δυνατότητα να το δούµε αµέσως. Ή επίσης 545 
µε τα ιστορικά µυθιστορήµατα που τον τελευταίο καιρό κυκλοφορούν, αυτό έχει 546 
επεκταθεί λίγο και στην Ιστορία της Τέχνης, µε τις ταινίες περί καλλιτεχνών που 547 
δραµατοποιούνται τελευταία και γίνονται και επιτυχίες – Φρίντα Κάλο, Τζάκσον 548 
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Πόλλοκ, βάσει ενός βιβλίου, που µάλιστα ήταν αρκετά πιστή στα γεγονότα της ζωής 549 
του – αυτά και χωρίς το ∆ιαδίκτυο υπάρχει εύκολη δυνατότητα µε ένα DVD να τα 550 
δούµε όλοι µαζί εύκολα. Αυτό είναι απόρροια της ψηφιακής δυνατότητας – υπήρχε 551 
και µε το βίντεο, αλλά τώρα έχει γενικευθεί πολύ η προβολή ψηφιακών δεδοµένων 552 
και ο ψηφιακός δίσκος, κάνουν τα πράγµατα πιο εύκολα. 553 
 554 
Η επιλογή, στη διδασκαλία, του τρόπου µε τον οποίο θα οργανώσετε το υλικό, 555 
πώς γίνεται; 556 
 557 
Γ: Εξαρτάται από το περιεχόµενο του µαθήµατος και από τον διδάσκοντα. Σε ό,τι 558 
αφορά εµένα, ανάλογα µε το τι έχω να διδάξω, προετοιµάζω ένα οπτικό υλικό που 559 
είναι εύκολο να το έχω µαζί µου, ή κάποιες πηγές πρόσβασης που επιτόπου θα πρέπει 560 
να γίνει η σύνδεση για να προβληθεί κάποιο οπτικό υλικό και πάλι. Ο τρόπος 561 
προετοιµασίας κατά κύριο λόγο προέρχεται από τυπωµένα βιβλία, προετοιµάζοµαι σε 562 
ό,τι αφορά την ύλη διαβάζοντας βιβλία. Εδώ το ∆ιαδίκτυο επίσης µου χρησιµεύει 563 
πολλές φορές, µέσω του τρόπου που είπαµε, καθώς µπορεί να µου λείπει ένα άρθρο, 564 
και  µέσα από µια βάση δεδοµένων να µπω να το βρω.  565 
 566 
Προηγείται δηλαδή µια εννοιολογική προεργασία πριν συντεθεί το υλικό; 567 
 568 
Γ:  Απαραιτήτως. Εξάλλου, θεωρώ ότι η δουλειά του διδάσκοντα είναι να συνθέτει το 569 
υλικό, και αυτό παίρνει ένα ολόκληρο εξάµηνο, αφού έχεις ορίσει κάποιες 570 
διαδικασίες και έχεις προλάβει να οργανώσεις όσο υλικό µπορείς πριν το εξάµηνο. 571 
Αλλά σίγουρα πολλά πράγµατα ετοιµάζονται κάθε εβδοµάδα πριν από το µάθηµα. 572 
Αυτό δεν διαφέρει από παλιότερα, απλώς τότε ετοίµαζα slides, ας πούµε. Τώρα σου 573 
δίνονται οι δυνατότητες να έχεις περισσότερο υλικό, σε ό,τι αφορά την οπτική 574 
τεκµηρίωση. Σε ό,τι αφορά τώρα την ίδια τη µελέτη για να ανταποκριθεί κανείς στο 575 
µάθηµα, ακολουθεί τα βιβλία όπως πάντα, συνδυασµένη από κείµενα που βρίσκονται 576 
στο ∆ιαδίκτυο, αν υπάρχουν, και αυτό κάνει επίσης πιο εύκολη την προετοιµασία.  577 
Σχετικά µε την έρευνα, όταν γράφει κανείς ένα άρθρο ή ερευνά κάτι για ένα βιβλίο ή 578 
οτιδήποτε άλλο, επίσης είναι πραγµατικά χρήσιµο το ∆ιαδίκτυο, κυρίως για έλεγχο 579 
βιβλιογραφίας. Είναι ελεύθερη η πρόσβαση στις βιβλιοθήκες πλέον, είτε αυτή είναι 580 
του Κογκρέσσου είτε η Εθνική Βιβλιοθήκη του Παρισιού είτε η Βρετανική 581 
Βιβλιοθήκη, όπου για απλό έλεγχο βιβλιογραφικών πηγών µού έχει σταθεί πολύ 582 
χρήσιµη. Ας πούµε για ένα βιβλίο που επιµελήθηκα, στην πρωτότυπη έκδοση δεν 583 
υπάρχουν οι πηγές του συγγραφέα και εγώ ήθελα όπου έκανε κάποια αναφορά σε 584 
κάποιο βιβλίο, να δω για ποιο βιβλίο µιλάει, είτε από τις δικές µου γνώσεις είτε από 585 
έρευνα που προσπαθούσα επιτόπου να πραγµατοποιήσω. Εκεί, η έρευνα στις 586 
βιβλιοθήκες σε σχέση µε τίτλους που αφορούν θέµατα που έθιγε ο συγγραφέας ήταν 587 
εξαιρετικά βοηθητική στο να βρω όλες τις εκδόσεις που µπορεί να διάβαζε την εποχή 588 
εκείνη, γύρω από την χρονολογία που γράφει. Ανά πάσα στιγµή στις βιβλιογραφικές 589 
αναφορές µάς λείπουν στοιχεία, κάποιος δεν τα έχει βάλει όλα, και όταν κάποιος 590 
θέλει να είναι πλήρης, µπορεί πολύ εύκολα να συµπληρώσει βιβλιογραφίες.  591 
Έπειτα, υπάρχει στο ∆ιαδίκτυο µια σειρά βάσεων δεδοµένων ελεύθερης πρόσβασης, 592 
όπως π.χ. η Εθνική Βιβλιοθήκη της Γαλλίας, που έχει ψηφιοποιήσει ένα πολύ µεγάλο 593 
µέρος των συλλογών της, ιδίως βιβλία που δεν έχουν δικαιώµατα. Μπορείς π.χ. να 594 
βρεις όλον τον Φλοµπέρ χωρίς κανένα πρόβληµα. Κάποτε έψαχνα τον Πλίνιο τον 595 
Νεότερο για ένα βιβλίο που χρειαζόµουν κείµενά του που δεν είχα νεότερα, στα 596 
Αγγλικά κατά κύριο λόγο, σε µη ελληνικές γλώσσες δηλαδή, και βρήκα όλες του τις 597 
επιστολές στο ∆ιαδίκτυο. Υπάρχουν βάσεις που έχουν όλο τον Πλάτωνα, όλο τον 598 
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Αριστοτέλη, ό,τι χρειαστεί. Βάσεις πολιτικής φιλοσοφίας, υπάρχει στο Στάνφορντ 599 
όλο το λεξικό της φιλοσοφίας που έχει κάποιους όρους…είναι πραγµατικά µεγάλος ο 600 
όγκος των πηγών, στο Dictionary of Art Historians  µπορείς να βρεις πληροφορίες 601 
για κάποιους ιστορικούς τέχνης, µάλιστα υποστηρίζεται από κάποιο πανεπιστήµιο και 602 
είναι έγκυρο, γιατί ένα πρόβληµα – άλλης τάξης –  είναι πάντα πόσο έγκυρες είναι 603 
αυτές οι πηγές.  604 
Το είδος των πηγών είναι πάρα πολύ µεγάλο, γι’ αυτό απαιτείται µια κατεύθυνση, 605 
ένας συνεχής έλεγχος αν πράγµατι αυτά που βλέπεις είναι όντως έγκυρα, αλλά αυτό 606 
αποτελεί ένα άλλο ζήτηµα, συνυφασµένο µε το πρώτο, που όµως πρέπει να το 607 
συζητήσουµε διαφορετικά. ∆ηλαδή υπό ποιες προϋποθέσεις κανείς χρησιµοποιεί 608 
αυτές τις πηγές; Το ότι υπάρχουν, και ορισµένες φορές ως εξειδικευµένες πηγές, δεν 609 
σηµαίνει ότι µπορεί να υποκατασταθεί το τυπωµένο βιβλίο. Θεωρώ ότι είναι 610 
απαραίτητη πηγή. Πρέπει να σκεφτεί κανείς µε τι κριτήρια επιλέγει. 611 
 612 
∆υο, αν έπρεπε να οµαδοποιήσουµε τις κατηγορίες των αιτίων, θα ήταν οι λόγοι: ο 613 
ένας είναι πολιτιστικο-ψυχολογικός: ακόµα τουλάχιστον νοµίζω ότι δεν είµαστε 614 
έτοιµοι να ανταποκρινόµαστε απέναντι στην τυπωµένη σελίδα µε τον ίδιο τρόπο που 615 
ανταποκρινόµαστε ανάµεσα στη σελίδα του υπολογιστή. Θα µπορούσαµε  να το 616 
αναλύσουµε περισσότερο αυτό, αλλά νοµίζω ότι γίνεται κατανοητό τι θέλω να πω: ως 617 
φάση πολιτισµού  νοµίζω ότι δεν έχουµε αλλάξει τον τρόπο µε τον οποίο 618 
αντιλαµβανόµαστε οπτικοψυχολογικά – πολιτιστικά αυτή την έννοια του βιβλίου, 619 
ακόµα µας είναι χρήσιµη. Ο δεύτερος λόγος είναι ότι, παρ’ όλα αυτά, όσο κι αν 620 
φαίνεται παράξενο, δεν υπάρχει το πλήθος των πηγών και της εξειδίκευσης που 621 
υπάρχει στο τυπωµένο βιβλίο. Όπως είπα ότι µπορώ να βρω πολλά πράγµατα στο 622 
Ίντερνετ, πρέπει να πω επίσης ότι υπάρχει µια πολύ µεγάλη κατηγορία τυπωµένων 623 
πηγών που δεν µπορώ να τις βρω στο Ίντερνετ. Εκεί δεν µπορώ παρά να ανατρέξω 624 
στο τυπωµένο βιβλίο. Τώρα, αν περάσουµε σε µια εποχή που τα πάντα θα είναι 625 
ψηφιακά, κι αυτές οι δυο ενστάσεις της ψυχοπολιτιστικής αντίληψης αλλά και του 626 
εύρους των πηγών θα έχουν µετατραπεί εντελώς, θα συζητάµε ίσως σε άλλη βάση, 627 
δεν είµαι όµως σίγουρος ότι αυτό θα συµβεί. Αλλά αυτό είναι ένα άλλο ζήτηµα. Προς 628 
το παρόν αυτά τα δυο αίτια, η ίδια µας η προσαρµογή σε ένα νέο τρόπο και η 629 
πληθώρα και η ποιότητα των πηγών µας κάνουν ακόµα να θεωρούµε ότι η ψηφιακή 630 
τεκµηρίωση έχει αρκετούς περιορισµούς. Λειτουργικά είναι σίγουρο ότι διευκολύνει, 631 
τώρα στον πυρήνα της σαν πληροφορία είναι µια συζήτηση που ακόµα είναι εν 632 
εξελίξει. Θέλει ακόµα αρκετό καιρό για να πούµε ότι µεταφερθήκαµε εντελώς στο 633 
ψηφιακό στάδιο της τεκµηρίωσης. Φυσικά είµαι υπέρ του να χρησιµοποιείται µε 634 
γνώση και µε έλεγχο. Πραγµατικά είναι πολύτιµο, από αυτή την άποψη. 635 
 636 
Το ∆ιαδίκτυο έχει τον εξής περιορισµό: δεν ιεραρχεί. Άρα όλα αυτά τα πεδία αν θέλει 637 
κανείς να τα συνδυάσει, που είναι καλό να το κάνει, µε µέτρο βέβαια, χωρίς να χάνει 638 
κανείς τον βασικό του προορισµό και το βασικό του αντικείµενο (δεν είµαι δηλαδή 639 
υπέρ µας απόλυτης διεπιστηµονικότητας, είµαι από αυτούς που υποστηρίζουν ότι 640 
αυτό δεν είναι σωστό έτσι όπως εφαρµόζεται, γιατί χάνεται το αντικείµενο) το θέµα 641 
είναι ότι το ∆ιαδίκτυο έχει αυτή την ιδιότητα, ότι η ιεράρχηση πρέπει να γίνει µε 642 
βάση µελέτη δική σου. Και αυτή η µελέτη σε µεγάλο βαθµό γίνεται µε βάση 643 
τυπωµένα πράγµατα, ειδικές δουλειές, δηλαδή, που θα σε κατευθύνουν. Εκεί υπάρχει 644 
ένα ζήτηµα. Ένα πολύ απλό παράδειγµα για να γίνει κατανοητό αυτό είναι το 645 
Μagenta, ένα µεταφραστικό λεξικό σε πολλές γλώσσες. Τι ιδιότητα έχει αυτό το 646 
λεξικό; Όταν θα δώσεις µια λέξη στα Ελληνικά, σου βγάζει όλες τις ερµηνείες, π.χ. 647 
στα Γαλλικά, στα Γερµανικά, στα ισπανικά, αλφαβητικά. Όχι ιεραρχηµένα µε βάση 648 
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την πρώτη τους έννοια. Αυτό είναι ένα καλό παράδειγµα για να καταλάβει κανείς τι 649 
µπορεί να συµβεί µε το ∆ιαδίκτυο. Όπως ξέρουµε, µια λέξη νοηµατικά έχει µια 650 
πρώτη, κοινή χρήση, και δευτερευόντως τις υπόλοιπες. Η αλφαβητική κατάταξη 651 
διαρρηγνύει αυτή τη νοηµατική ιεραρχία, µε αποτέλεσµα την πλήρη σύγχυση. Αυτός 652 
είναι ένας µεγάλος κίνδυνος του ∆ιαδικτύου αν χρησιµοποιηθεί άκριτα, αν πιστεύει 653 
κανείς ότι µπορεί να βρει οτιδήποτε εκεί χωρίς να χρειαστεί να ψάξει ιδιαίτερα. Ένα 654 
τέτοιο πρόγραµµα είναι το Wikipedia, ας πούµε. Που είναι µη ελεγχόµενες πηγές 655 
πολύ συχνά, συνεχώς παραπέµποντας σε άλλες πηγές του λεξικού. Το θεωρώ χρήσιµο 656 
σε πολλά πράγµατα, αλλά αυτά τα δυο παραδείγµατα δείχνουν τους περιορισµούς και 657 
την προσοχή που πρέπει κανείς να έχει για να τα χρησιµοποιεί. Θεωρώ, δηλαδή, ότι 658 
ακόµη είµαστε στη λειτουργική φάση της στήριξης των ηλεκτρονικών πηγών, όχι 659 
στην ουσιαστική τους φάση. ∆εν ξέρω αν θα έρθει ποτέ αυτή, µπορεί να µην έρθει 660 
ποτέ, µπορεί να παραµείνει ουσιαστική η προσέγγιση της γνώσης µε βάση το 661 
τυπωµένο βιβλίο. Ας µην το θίξουµε αυτό. Αλλά θα έλεγα ότι φυσικά η 662 
λειτουργικότητα δεν είναι αποκοµµένη ποτέ από τον τρόπο µε τον οποίο αναγκάζεσαι 663 
να προσλάβεις τα πράγµατα. Αν θα έπρεπε τεχνικά να προσδιορίσουµε αυτές τις δυο 664 
φάσεις, θα έλεγα ότι ακόµη είµαστε σε λειτουργική χρήση του ∆ιαδικτύου, είναι 665 
πάρα πολύ καλό να το χρησιµοποιούµε λειτουργικά, αλλά δεν πρέπει να θεωρούµε 666 
ότι λύνει τα  ουσιαστικά προβλήµατα της γνώσης, για όλους τους λόγους που 667 
χονδρικά ανέφερα.  668 
 669 
Το ιδανικό είναι να ξεκινάει κανείς από τα τυπωµένα βιβλία, όπου µπορεί να 670 
οδηγηθεί µε βάση τα δικά του κριτήρια και τις δικές του γνώσεις, όποιες κι αν είναι 671 
αυτές. Κατά τη γνώµη µου ποτέ δεν ξεκινάει κανείς ανάποδα, από το ∆ιαδίκτυο – 672 
εκτός πια αν θέλει να κάνει κάτι γενικό, έχει π.χ. πολύ χρόνο και θέλει να βρει 673 
θέµατα, να κάνει µια στατιστική κλπ. Αλλά για κάθε σοβαρή, συστηµατική 674 
τεκµηρίωση έρευνας, πρέπει να έχεις προσδιορίσει λίγο το αντικείµενό σου, και αυτή 675 
η γνώση θα έχει βγει κατά κύριο λόγο από τις µελέτες που θα έχεις κάνει ήδη, και 676 
αυτές οι µελέτες θα έχουν βασιστεί σε εξειδικευµένη προσέγγιση πηγών που θα είναι 677 
το τυπωµένο κείµενο. Αφού προσδιορίσεις το αντικείµενό σου, αφού κάνεις ό,τι 678 
έρευνα έχεις να κάνεις σε σχέση µε ό,τι έχει γραφτεί, από εκεί και πέρα, 679 
συνεπικουρικά, λειτουργικά, υποστηρικτικά, το ∆ιαδίκτυο είναι ιδιαίτερα πολύτιµο. 680 
Όχι όµως ως πρωτογενής δουλειά συστηµατικής και συγκεκριµένης έρευνας. Εκτός κι 681 
αν ψάχνει κανείς για ιδέες – είναι πολύ απλό να πας να βάλεις µια λέξη και να βρεις 682 
κάποιες ιδέες, δεν νοµίζω όµως ότι αυτό είναι πολύ συστηµατικός τρόπος δουλειάς. 683 
Ακόµα κι αυτό να συµβεί, αυτή την ιδέα θα πρέπει να την τεκµηριώσεις µε βάση τα 684 
κείµενα. Τώρα, ότι υπάρχουν πράγµατα που βρίσκονται µόνο στο ∆ιαδίκτυο, όπως 685 
ηλεκτρονικά περιοδικά π.χ., σίγουρα αυτά µπορούν να χρησιµοποιηθούν. 686 
 687 
Ιδανικά, θα ήθελα να έχω µια απεριόριστα µεγάλη βιβλιοθήκη τυπωµένων βιβλίων. 688 
∆ηλαδή να βρίσκοµαι σε έναν χώρο που ανά πάσα στιγµή να µπορώ να κατεβάσω 689 
από το ράφι όποιο βιβλίο θέλω. Αυτός είναι ο ιδανικός χώρος δουλειάς. Αφού το 690 
κάνω αυτό, θα ήθελα να έχω και µια απεριόριστης ταχύτητας και δυνατοτήτων 691 
πρόσβαση στο ∆ιαδίκτυο, καθώς και απεριόριστη δυνατότητα πρόσβασης σε βάσεις 692 
δεδοµένων, ώστε ό,τι µου λείπει ή θέλω να τεκµηριώσω οπτικά, να µπορώ π.χ. να 693 
µπω σε βάσεις εικόνων η στοιχείων που θέλω, βιβλίων, κειµένων ή ψηφιακών µόνο 694 
πηγών, και κατόπιν, σαν δεύτερο στάδιο, όσα πράγµατα διαβάζω και µου λείπουν να 695 
τα υποστηρίζω διαδικτυακά , κρατώντας όµως το µέτρο του χρόνου και των 696 
δυνατοτήτων. Γιατί υπάρχει η δυνατότητα να χάσεις πάρα πολύ χρόνο µε µηδαµινό 697 
αποτέλεσµα, στο ∆ιαδίκτυο.  Όπως και στα βιβλία, βέβαια. Απλώς στα βιβλία 698 
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τουλάχιστον χάνεις το χρόνο σε ό,τι αφορά την πηγή µόνο που κοιτάζεις. Το 699 
∆ιαδίκτυο µπορεί να σε παραπέµψει σε δέκα, δεκαπέντε πηγές που να είναι όλες µη 700 
χρήσιµες για τη δική σου φάση – θέλει έλεγχο. Αυτή είναι η διαδικασία. 701 
 702 
………………………………………………………………………………………… 703 
 704 
∆ (Καθηγητής Ιστορίας της Τέχνης) 705 
 706 
∆: ∆εν έχω καµία εξοικείωση µε το ψηφιακό µέσον. Στην έρευνα και τη διδασκαλία 707 
µου χρησιµοποιώ παραδοσιακό υλικό, βιβλιογραφία και slides. ∆εν χρειάστηκε να 708 
δοκιµάσω κάτι καινούργιο. Για εµένα το slide, επειδή είναι αντικείµενο, βρίσκω ότι 709 
έχει πολύ καλύτερη απόδοση απ’ ό,τι έχει το ψηφιακό µέσον. ∆ηλαδή µε το ψηφιακό 710 
θεωρώ ότι το έργο γίνεται πιο «επίπεδο». Και δεν µου έχει προκύψει να το 711 
χρησιµοποιήσω. Προσπαθώ λίγο τώρα να µπω στο Ίντερνετ, αλλά εµένα η δουλειά 712 
µου είναι και µε τα έργα τα ίδια. Ήµουν και είκοσι πέντε χρόνια επιµελητής σε 713 
σηµαντική πινακοθήκη, και η σχέση µου µαζί τους είναι πολύ ιδιαίτερη – η Ιστορία 714 
της Τέχνης για εµένα γράφεται από τα έργα. Για πηγές κειµένου ανατρέχω σε 715 
βιβλιογραφία, δεν χρησιµοποιώ ψηφιακές πηγές. 716 
 717 
Με ρωτάτε ουσιαστικά πως διδάσκω την Ιστορία της Τέχνης. Αν πρέπει να κάνουµε 718 
µια συστηµατικοποίηση της διαδικασίας προς τη γνώση, θα σας παρέπεµπα στο, 719 
«Μάθηµα» του Roland Barthes, που λέει πώς διδάσκει κανείς. Είµαι αυτής της 720 
άποψης. Αυτό είναι µια ολόκληρη κουβέντα, βέβαια. Είναι ουσιαστικά άλλο µια 721 
µέθοδος που έχεις στο µυαλό σου για να συλλέξεις τις πληροφορίες σου, και άλλο 722 
στη συνέχεια η µετάδοση της πληροφορίας. Το πρωτογενές υλικό είναι το ίδιο το 723 
έργο, η υλικότητα του έργου. Σε αυτό είµαι σχεδόν κάθετος. ∆ηλαδή το µήνυµα της 724 
τέχνης βρίσκεται στην ύλη της, που είναι η ιδιαιτερότητα της γλώσσας της. ∆ουλεύει 725 
µια ζωγραφική µε χρώµατα και µε γραµµές, µε σχήµατα, αν είναι γλυπτική µε κάποιο 726 
αντίστοιχο υλικό. Ήδη η επιλογή του υλικού έχει το πρώτο µήνυµα του έργου. 727 
Αναφέροµαι και στον Bachelard, που λέει ότι η ύλη είναι το ασυνείδητο της µορφής. 728 
Υπάρχει τώρα µια τάση της υπερβολικής θεωρίας πάνω στο έργο – για εµένα η 729 
θεωρία βγαίνει µέσα από το έργο. Υπάρχει µια µέθοδος για να το προσεγγίσεις, και 730 
από εκεί και πέρα το κάθε έργο υποβάλλει διαφοροποιήσεις αυτής της µεθόδου. Η 731 
βασική µέθοδος για την οποία µιλάω είναι η γλώσσα της τέχνης. Επανέρχοµαι πάλι 732 
σε αυτό καθαυτό το έργο.  733 
Ζούµε σε µια λογοκρατούµενη εποχή, υπάρχει ένας ιµπεριαλισµός του λόγου ο 734 
οποίος θέλει να απορροφήσει τα πάντα και διεκδικεί να αφοµοιώσει τα πάντα. Εκεί 735 
εγώ αντιδρώ. Η τέχνη µας εισάγει σε µια άρρητη γλώσσα, σε µια γλώσσα που δεν 736 
υπόκειται στον λόγο, σε µια γλώσσα, πλέον, σωµατική. Εκεί επικεντρώνοµαι. ∆εν µε 737 
ενδιαφέρει τόσο η κοινωνιολογία του έργου, το θέµα, αν από εκεί µπορεί κανείς να 738 
βγάλει συµπεράσµατα της κοινωνίας, της ιστορίας, του πολιτισµού της εποχής – αυτά 739 
τα συµπεράσµατα προσπαθώ να τα βρω πρώτα στο ίδιο το υλικό. Το πώς στρώνει ο 740 
καλλιτέχνης το χρώµα, πώς βάζει τη γραµµή, την πινελιά. Μπορώ να σας φέρω ένα 741 
σωρό παραδείγµατα, αλλά θα ήταν ένα µάθηµα Ιστορίας της Τέχνης. Μιλάµε για µια 742 
γλώσσα που είναι ανοίκεια, κυρίως από ένα πανεπιστήµιο που είναι θεωρητικό. Σε 743 
επίπεδο ανθρώπου θα µπορούσαµε να πούµε πως είναι η γλώσσα του σώµατος αυτή. 744 
Για τον δυτικό πολιτισµό, το σώµα είναι ανοίκειο, όλα κινούνται σε ένα διανοητικό 745 
επίπεδο. Τονίζω πολλές φορές ότι στον δυτικό πολιτισµό λέµε «αυτός έχει ωραίο 746 
σώµα», δεν λέµε «αυτός είναι ωραίο σώµα». Με το «έχει ωραίο σώµα» υπονοούµε 747 
ένα άυλο υποκείµενο, το οποίο φέρει και µια υλικότητα. 748 
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 749 
Ιδανικά το εργαστήριό µου θα ήταν να έχω µια βιβλιοθήκη δίπλα µου, εκεί θα 750 
χρειαζόµουν και το Ίντερνετ, εκεί την έχω νιώσει την ανάγκη του πια, για να ζητήσω 751 
και εικόνα και βιβλιογραφική πληροφορία – χωρίς να το έχω νιώσει τόσο 752 
απαραίτητο. Απλώς διευκολύνει πράγµατα. Θα µε ενδιέφερε να έχω έργα και βιβλία. 753 
Και όταν λέω έργα αναφέροµαι και σε άλλες µορφές τέχνης, όταν έχω για 754 
παράδειγµα εγκαταστάσεις, video art κλπ. Θα ήθελα να έχω, λοιπόν, τα βιβλία, τα 755 
µουσεία και το Ίντερνετ, για να έχω πρόσβαση κυρίως στην εικόνα, αλλά και στη 756 
βιβλιογραφία. Και πάνω απ’ όλα τα έργα, για να µπορεί κανείς να έχει υφή, την 757 
ενέργεια του έργου, γιατί αισθητική αξία είναι και η υφή του έργου, η ενέργεια που 758 
βγάζει.  759 
 760 
Θεωρώ ότι το πολύ ψηφιακό γίνεται… «ψοφιακό» στο τέλος. Αυτή η εύκολη 761 
ανταλλαξιµότητα της πληροφορίας τής αφαιρεί βαρύτητα. Με ενοχλεί αυτό, το 762 
γεγονός ότι η πληροφορία που ψάχνεις βρίσκεται µέσα στα εκατοµµύρια 763 
πληροφορίας, τής αφαιρεί από την βαρύτητά της, µπορεί να περάσει χωρίς να πάρεις 764 
χαµπάρι τι ακριβώς θέλει να σου πει. Το βιβλίο είναι άλλο πράγµα. Σου λένε ότι δεν 765 
µπορείς να έχεις τόση πολλή βιβλιογραφία, µου λένε π.χ. ότι βάζουν µια λέξη και 766 
τους βγάζει από εκατό βιβλία. Ναι, αλλά αυτή η λέξη σε κάθε βιβλίο  µέσα αποκτάει 767 
και άλλο νόηµα ανάλογα µε τα συµφραζόµενα, κι από το βιβλίο ολόκληρο και πως τη 768 
χρησιµοποιεί ο συγγραφέας. Προτιµώ δηλαδή λιγότερη βιβλιογραφία και 769 
περισσότερο βάθος, παρά να κινείται κανείς «οριζόντια». ∆εν µπορούµε πλέον να 770 
δώσουµε την «ολική απάντηση» σε κανένα θέµα. Τουλάχιστον τη µερική που θα 771 
δώσουµε, να είναι απάντηση του βάθους.  772 
Το ρίχνω δαγκωτό στο βιβλίο. Χώρια που υπάρχει και ένα άλλο πρόβληµα για εµένα 773 
µε τα µέσα αυτά, αν δεν προσέχει κανείς: χάνεις τη σχέση µε το αντικείµενο. Το slide, 774 
το χαρτί, µπορείς να τα αγγίξεις. Και κάθε απώλεια του αντικειµένου συµβάλλει και 775 
στην απώλεια της σωµατικότητας αυτού που χειρίζεται το µέσον. ∆ηλαδή η σχέση µε 776 
το αντικείµενο σηµαίνει και µια υλικότητα, σου προσθέτει στη συνείδηση υλικότητάς 777 
σου. Το ψηφιακό µέσον στην αρχή λειτούργησε σαν τους ιθαγενείς µε τα 778 
καθρεφτάκια και τις χάντρες. Μας έδωσαν τα καθρεφτάκια και τις χάντρες, όπως στο 779 
µωρό δίνεις την πρώτη κουδουνίστρα και σε τρελαίνει, και ξαφνικά βλέπεις ότι 780 
νιώθεις και λίγο γυµνός µε όλο αυτό το πράγµα. Και µετά, στην τέχνη δεν µπορείς να 781 
διδάξεις µέσα από βιβλιογραφία, θα πρέπει να έχεις και µια θέση πάνω στο έργο. 782 
Αυτό το λέει και ο Roland Barthes: «στην αρχή διδάσκω αυτό που ξέρω, µετά 783 
διδάσκω αυτό που δεν ξέρω, αυτό λέγεται έρευνα, και τρίτον ξεχνάω τα πάντα». 784 
 785 
…………………………………………………………………………………… 786 
 787 
Ε (∆ιδάκτωρ ιστορίας της Τέχνης, Υπεύθυνη τοµέα τεκµηρίωσης σε 788 

µουσείο σύγχρονης τέχνης) 789 
 790 
Ε:  Για την έρευνά µας της τεκµηρίωσης χρησιµοποιούµε κατά βάση το Ίντερνετ, 791 
γιατί βιβλιογραφικά έχουµε προβλήµατα, λείπουν πολλά τεκµήρια, οπότε ξεκινάµε 792 
την έρευνα από το Ίντερνετ, υπάρχουν όµως πάρα πολλά σφάλµατα, πολλές 793 
ανακρίβειες, πάρα πολλά λάθη τα οποία θέλουν διασταύρωση της πληροφορίας. 794 
∆ηλαδή αν βάλεις το όνοµα ενός καλλιτέχνη σε µια µηχανή αναζήτησης θα βρεις τα 795 
βασικά στοιχεία, από εκεί και πέρα όµως πρέπει να τα διασταυρώσεις όλα, είτε µε 796 
προσωπική επαφή µε τον καλλιτέχνη, είτε µέσα από βιβλία, καταλόγους κλπ., είτε 797 
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µέσα από το αρχείο, γιατί έχουµε στη διάθεσή µας µεγάλο αρχειακό υλικό για 798 
καλλιτέχνες, και εκεί ανατρέχουµε για να διασταυρώσουµε τις πηγές µας.  799 
 800 
Τι είδους πληροφορία αναζητάτε; 801 
 802 
Ε : Όταν µιλάµε για καλλιτέχνη, γιατί στο µουσείο κατά κύριο λόγο ασχολούµαστε 803 
µε καλλιτέχνες συγκεκριµένους και µε το έργο τους, αναζητάµε καταρχήν ένα 804 
βιογραφικό, για να δούµε που βρίσκεται, που κινείται, σε τι εποχή, σε ποια χώρα, µε 805 
τι ασχολείται, σε ποιο ευρύτερο κίνηµα εντάσσεται, τι είδους έργα κάνει, γκαλερί µε 806 
τις οποίες συνεργάζεται, που για εµάς είναι πηγή πληροφοριών, γιατί µπορούµε µετά 807 
να ανατρέξουµε στο site της γκαλερί για να βρούµε στοιχεία για το έργο του, 808 
εκθεσιογραφία, βιβλιογραφία κλπ. Και εικόνα έργων ως πρώτη πηγή, για να δούµε τι 809 
γίνεται. Αλλά από εκεί και πέρα πρέπει όλα αυτά να διασταυρωθούν, ιδίως µε τις 810 
εικόνες πολλές φορές τα στοιχεία τους είναι είτε ελλιπή – αυτό είναι το 90% των 811 
περιπτώσεων – είτε εσφαλµένα. Αυτό παρατηρείται και στην εκθεσιογραφία και στη 812 
βιβλιογραφία, έχουµε πάρα πολλά λάθη. 813 
Ξεκινάµε λοιπόν συλλέγοντας ένα βασικό υλικό, και µετά αρχίζει σε δεύτερο επίπεδο 814 
η διασταύρωση. Αν ο καλλιτέχνης είναι γνωστός, έχουµε επαφές µαζί του ή έχουµε 815 
αγοράσει έργο του, µιλάµε µε τον ίδιο τον καλλιτέχνη για να κάνουµε διασταύρωση 816 
των πληροφοριών µέσα από τους καταλόγους – έχουµε πολλούς καταλόγους, 817 
µονογραφίες κλπ. στη βιβλιοθήκη µας, ή ανατρέχουµε στην Α.Σ.Κ.Τ., και 818 
συγκρίνουµε στοιχεία, π.χ. τον χρόνο έκθεσης, τον τίτλο του βιβλίου, που πολλές 819 
φορές είναι λανθασµένος, πότε έγινε η έκθεση, ποιος είναι ο επιµελητής, αν έχουµε 820 
τίτλους έργων, διαστάσεις, χρονολογία, ένα – ένα όλα αυτά πρέπει να τα 821 
ξαναπεράσουµε. Πολλές φορές, αν ξέρουµε ότι κάποιο έργο βρίσκεται σε κάποιο 822 
µουσείο, µπαίνουµε στο site του µουσείου να βρούµε τα στοιχεία µετά πάλι τα 823 
διασταυρώνουµε, είτε στέλνοντας γράµµα στον επιµελητή του µουσείου, είτε µέσα 824 
από τον κατάλογο µιας έκθεσης. 825 
 826 
Η τελειοποίηση, δηλαδή, της έρευνας γίνεται µε συµβατικά µέσα; 827 
 828 
Ε : Ναι. Το Ίντερνετ είναι ασφαλώς βασικό εργαλείο, γιατί υπάρχει πάρα πολύ 829 
µεγάλη έλλειψη σε βιβλιογραφία – ακόµη και η Α.Σ.Κ.Τ. που για την σύγχρονη τέχνη 830 
και για τον 20ο αιώνα έχει πλούσια βιβλιοθήκη, οι τελευταίοι κατάλογοι κλπ. δεν 831 
υπάρχουν – αλλά δεν µπορείς να µείνεις µόνο εκεί. Γιατί αναπαράγονται τα ίδια 832 
λάθη. Πολλές φορές δηλαδή παίρνει κάποιος έναν κατάλογο, τον περνάει µέσα σε µια 833 
βάση δεδοµένων, π.χ. στο site µιας γκαλερί, και περνάει µέσα και όλα τα σφάλµατα 834 
που υπάρχουν στον κατάλογο. Το παίρνει ο επόµενος κ.ο.κ. Πρέπει αυτό κάπου να 835 
σταµατήσει µε µια διασταύρωση. Αυτό είναι βασικό µας πρόβληµα. 836 
 837 
Αυτή τη στιγµή βρισκόµαστε στο στάδιο της ψηφιοποίησης, µε το πρόγραµµα της 838 
Κοινωνίας της Πληροφορίας. Έχουµε το πρόγραµµα MuseumPlus, και µέσα σε αυτό 839 
είµαστε σε διαδικασία ψηφιοποίησης και των συλλογών του µουσείου, των έργων 840 
δηλαδή, που τεκµηριώνονται το καθένα ξεχωριστά, και των καλλιτεχνών που µας 841 
αφορούν, που έχουν περάσει µέσα µε τα βιογραφικά στοιχειά, την εκθεσιογραφία και 842 
τη βιβλιογραφία τους, ενώ έχουν περαστεί και τα περισσότερα αρχεία µας, και κάποια 843 
από αυτά θα επιλεχθούν και θα διατεθούν στο site του µουσείου. ∆εν θα είναι δηλαδή 844 
προσβάσιµο το σύνολο του υλικού σε όλους, για κάποιο µέρος του θα µπορεί να 845 
έρχεται ο ερευνητής εδώ, επιτόπου, και να το δει. Πιθανότατα δεν θα µπορεί να δει 846 
κάποιες διαδικασίες συµβολαίου, απόκτησης του έργου κλπ. – γιατί περνάνε και 847 
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αυτά, δηλαδή είναι πλήρης η βάση. Μας ενδιαφέρουν τέτοιου είδους στοιχεία, όπως 848 
από πού το αγοράσαµε, π.χ. πολλές φορές έρχεται από µια γκαλερί, και όλα αυτά, την 849 
ιστορία του έργου πρέπει να την ξέρουµε, γιατί όταν γραφτεί ένας κατάλογος υπάρχει 850 
και το ιστορικό του έργου µέχρι να καταλήξει σε εµάς, όπως το πού έχει εκτεθεί πριν. 851 
 852 
Και πως συνδυάζονται αυτά τα στοιχεία; 853 
 854 
Ε:  Έχουµε χωριστεί σε κάποιες οµάδες, και η καθεµιά έχει αναλάβει έναν τοµέα. 855 
Εγώ αυτή τη στιγµή ασχολούµαι µε µια συνάδελφο µε τη βιογραφία των 856 
καλλιτεχνών, την βιβλιογραφία και την εκθεσιογραφία του έργου τους. Αυτά τα 857 
στοιχεία προσπαθώ να διασταυρώσω και να τα περάσω µέσα από το πρόγραµµα. 858 
Άλλοι συνάδελφοι θα ασχοληθούν µε το ίδιο το έργο: περιγραφή, υλικά, διαστάσεις 859 
των έργων κλπ. Υπάρχει ο τοµέας των εκθέσεων, που θα ασχοληθεί µε τους 860 
καταλόγους, ο τοµέας των εκπαιδευτικών για τα αντίστοιχα προγράµµατα κλπ. Το 861 
πρόγραµµα που χρησιµοποιούµε σε πηγαίνει από το ένα στο άλλο για όλα αυτά. Το 862 
έχουµε παραµετροποιήσει κατά τέτοιο τρόπο ώστε να ανταποκρίνεται στις ανάγκες 863 
του µουσείου, θέσαµε τις απαιτήσεις και τους στόχους µας και το προσαρµόσαµε 864 
ανάλογα. 865 
 866 
Τι αναζητάτε κατά την έρευνά σας για το βιογραφικό των καλλιτεχνών; 867 
 868 
Ε:  Ξεκινάει κανείς από τα καθαρά βιογραφικά στοιχεία, πού και πότε γεννήθηκε 869 
κλπ., κάποια στοιχεία για την οικογένεια και το background του, ενώ µεγάλη σηµασία 870 
έχουν οι σπουδές, και ως προς αυτό κυρίως για τους ξένους καλλιτέχνες οι πηγές 871 
πολλές φορές δεν είναι σαφείς, σου λέει κάποιος ότι ο τάδε καλλιτέχνης σπούδασε 872 
στην Αγγλία, στο τάδε κολλέγιο, αλλά βλέπεις αλλού ότι έχει σπουδάσει άλλη 873 
περίοδο κλπ. Έχει να κάνει ακόµη µε την εξέλιξη του καλλιτέχνη: ποιοι ήταν οι 874 
δάσκαλοί του, ποια τα εργαστήρια που επέλεξε, ποιες οι επαφές που είχε κατά τη 875 
διάρκεια των σπουδών του µε άλλους καλλιτέχνες, και στη συνέχεια βλέπουµε µια 876 
εξελικτική παρουσίαση του έργου του. ∆ηλαδή πως ξεκίνησε, τι έκανε όταν 877 
πρωτοξεκίνησε, µε τι ασχολείτο, στη συνέχεια πως εξελίχθηκε µε βάση τις επιδράσεις 878 
που είχε, τα ταξίδια που έκανε κλπ. Με ενδιαφέρει το κοινωνικό πλαίσιο, το καθαρά 879 
τεχνοϊστορικό, πως εξελίχθηκε δηλαδή το ίδιο το έργο του, οι επιδράσεις που είχε 880 
από άλλους κλπ. 881 
 882 
Σε µεγάλο βαθµό, κυρίως για Έλληνες καλλιτέχνες, έχουµε ολόκληρο το προσωπικό 883 
τους αρχείο, που µας έχουν παραχωρήσει, και ανατρέχουµε σε αυτό, που για εµάς 884 
είναι βασική πηγή πληροφορίας. Εκεί υπάρχουν από υποµνήµατα που είναι σχεδόν 885 
πλήρη, τα οποία κατέθεταν στις διάφορες σχολές κλπ, και έτσι έχουµε µια εξελικτική 886 
παρουσίαση του έργου τους, πού εκθέσανε κλπ., αλλά και προσωπικά στοιχεία, 887 
αλληλογραφίες, προσωπικά γράµµατα προς την οικογένεια ή προς άλλους 888 
καλλιτέχνες, τα οποία λαµβάνονται όλα υπόψη. 889 
Μετά γίνεται και µια ανάλυση του ίδιου του έργου. Πρέπει να τον εντάξεις σε αυτό το 890 
πλαίσιο που είπα, το ιστορικοκοινωνικό και καλλιτεχνικό, σε ποιο κίνηµα κινείται, 891 
που εντάσσεται, και µετά γνωρίζοντας και τους άλλους καλλιτέχνες, την περίοδο κλπ. 892 
να κάνεις µια σύγκριση του κατά πόσον ακολούθησε την εποχή του και που 893 
διαφοροποιείται, τι επιδράσεις δέχτηκε και κατά πόσον ο ίδιος επηρέασε, ξεκινάς 894 
δηλαδή και µια βαθύτερη έρευνα. Αν µετά γίνει και µια έκθεση για τον συγκεκριµένο 895 
καλλιτέχνη, αυτά γίνονται και πιο οργανωµένα και πιο εκτεταµένα, δεν µένουµε 896 
δηλαδή στο επίπεδο του απλού βιογραφικού. 897 
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Τι είδους κριτήρια έχουν τεθεί από την πλευρά σας για την ψηφιοποίηση των 898 
έργων; 899 
 900 
Ε : Να υπάρχει µια σωστή εικόνα, γιατί την περισσότερες φορές είχαµε εικόνες που 901 
δεν ήταν καλές, στην οποία να µπορείς να δεις λεπτοµέρειες όπως η υπογραφή, το 902 
υλικό κ.ο.κ., άρα θέλουµε µια καλή ψηφιακή εικόνα, και ακόµη να υπάρχει µεγάλη 903 
ακρίβεια στα στοιχεία των έργων. Για ό,τι έχει να κάνει µε το έργο καταρχήν ως 904 
αντικείµενο, πρέπει να είµαστε ακριβείς. 905 
 906 
Πώς οµαδοποιούνται τα έργα;  907 
 908 
Ε : Η συλλογή µας είναι καταρχήν χωρισµένη σε δυο ενότητες: την ιστορική 909 
συλλογή, µε παλαιότερα έργα, και την πιο σύγχρονη, µε έργα µετά το ’60. Και ανά 910 
είδος, δηλαδή έχουµε τη ζωγραφική και το σχέδιο, τα τρισδιάστατα αντικείµενα, όταν 911 
µιλάµε π.χ. για γλυπτά ή τρισδιάστατα περιβάλλοντα, τα Νέα Μέσα, αρχιτεκτονική, 912 
φωτογραφία κλπ. Όλα αυτά συνδέονται και ανά καλλιτέχνη. ∆ηλαδή αν ζητήσω ανά 913 
καλλιτέχνη θα µου βγάλει του συγκεκριµένου καλλιτέχνη όλα τα έργα σε όποια 914 
περίοδο και σε όποια κατηγορία κι αν ανήκει το κάθε έργο. Μπορείς να δεις π.χ. τι 915 
τρισδιάστατα έργα έχει η συλλογή, αλλά και ποια έργα ενός συγκεκριµένου 916 
καλλιτέχνη, ποια έργα από το ’60 και µετά κ.ο.κ. Υπάρχουν πολλαπλές δυνατότητες 917 
αναζήτησης, γιατί αυτό µας διευκολύνει και στην έρευνα και µετά, κατά τη 918 
δηµιουργία εκθέσεων, για παράδειγµα.  919 
 920 
Οι πληροφορίες αυτές εµπλουτίζονται; 921 
 922 
Ε : Ναι, συνέχεια επικαιροποιούνται. Αλλάζουν ανά πάσα στιγµή, και η δουλειά πέρα 923 
από το να κάνουµε τη βασική έρευνα και να τα περάσουµε, είναι να είµαστε συνεχώς 924 
από πάνω και να τα επικαιροποιούµε, γιατί ειδικά για τους σύγχρονους καλλιτέχνες 925 
που εκθέτουν διαρκώς, παράγουν διαρκώς καινούργια έργα, και η βιβλιογραφία 926 
εξελίσσεται καθηµερινά, οπότε εκεί το ζητούµενο είναι να µην µείνεις πίσω. Γιατί και 927 
αυτό είναι ένα θέµα στις ηλεκτρονικές πηγές, είτε έχουµε να κάνουµε µε µουσεία, 928 
είτε µε γκαλερί, είτε µε µηχανές αναζήτησης, πολλές φορές τα στοιχεία τα οποία 929 
έχουµε στη διάθεσή µας δεν είναι επικαιροποιηµένα. Αυτό είναι ένα από τα θέµατα 930 
της σύγχρονης τέχνης, αλλά ισχύει και για παλαιότερα έργα και καλλιτέχνες, γιατί η 931 
βιβλιογραφία, ας πούµε, για έναν αποθανόντα καλλιτέχνη κι αυτή συνεχώς 932 
εξελίσσεται, δεν σηµαίνει ότι επειδή ο καλλιτέχνης πέθανε σταµατάει εκεί. Νέα 933 
στοιχεία βγαίνουν, καινούργια έργα ανακαλύπτονται, γίνονται αλλαγές και 934 
διορθώσεις, εξίσου και για τους παλαιότερους. Απλά ο ρυθµός είναι πολύ πιο 935 
γρήγορος όταν έχουµε να κάνουµε µε καλλιτέχνες που ζουν τώρα και που είναι σε 936 
ενεργό δράση.  937 
Χρειάζεται να είσαι σε µια συνεχή επαφή µε τα ξένα µουσεία, να δεις τι γίνεται, 938 
υπάρχει ένας αναβρασµός, µια κινητικότητα απίστευτη, δεν µπορείς να περιµένεις 939 
µόνο τη βιβλιογραφία, πρέπει να βλέπεις τι γίνεται την ώρα που τα πράγµατα 940 
βρίσκονται σε εξέλιξη. Αλλά το βιβλίο διατηρεί τα πρωτεία και χρηστικά και για να 941 
εµβαθύνεις, γιατί µέχρι τώρα µιλάµε για πρωτογενείς πληροφορίες, όταν θέλεις να 942 
εµβαθύνεις δεν πρέπει να διαβάσεις; Αναλύσεις, κείµενα του καλλιτέχνη, απόψεις, 943 
αναλύσεις ιστορικών τέχνης…Μπορείς να βρεις ένα άρθρο στο Ίντερνετ, αλλά δεν 944 
αρκεί, εκεί συνήθως είναι ελλιπής η ανάλυση ή η τεκµηρίωση. 945 
 946 
………………………………………………………………………………………… 947 
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Ζ (Καθηγήτρια Ιστορίας της Τέχνης) 948 
 949 
Ζ : ∆υστυχώς τον ηλεκτρονικό υπολογιστή τον χρησιµοποιώ σαν γραφοµηχανή, γιατί 950 
είναι ένα σύστηµα ολόκληρο που πρέπει να αφοµοιώσεις και ίσως δεν είχα τον χρόνο 951 
αλλά ούτε και την προπαιδεία για να αφοµοιώσω αυτό το σύστηµα, απλώς είδα ότι 952 
ένας ηλεκτρονικός υπολογιστής σε σχέση µε µια συµβατική γραφοµηχανή δίνει την 953 
δυνατότητα να κάνεις εύκολα διορθώσεις. Ίσως αν είχα κάποιον στο σπίτι 954 
εξοικειωµένο µε το µέσον να µε βοηθούσε και να είχαµε κάνει µεγαλύτερη πρόοδο. 955 
Ευελπιστώ όταν έχω ελεύθερο χρόνο να ασχοληθώ πιο πολύ µε αυτό το µέσον, το 956 
οποίο είναι γοητευτικό, αναµφισβήτητα, και πολύ πρακτικό. 957 
 958 
Για την διδασκαλία σας χρησιµοποιείτε διαφάνειες; 959 
 960 
Ζ : Ασφαλώς.  961 
 962 
Πώς τις έχετε αρχειοθετήσει; 963 
 964 
Ζ : Επειδή στα µαθήµατά µου, χωρίς να είναι «επίπεδα», βλέπω την ιστορική εξέλιξη, 965 
τις έχω ταξινοµήσει κατά εποχές. ∆ηλαδή παλαιοχριστιανική εποχή (4ος, 5ος, 6ος 966 
αιώνας και αρχές του 7ου), µιλάω για το Βυζάντιο βέβαια, αλλά διδάσκω από την 967 
προϊστορική τέχνη ήδη µέχρι και τον Μεσαίωνα. 968 
 969 
Και ανάλογα οργανώνετε το υλικό που κάθε φορά θα χρησιµοποιήσετε για το 970 
µάθηµα; 971 
 972 
Ζ:  Ναι, και κάνω όµως και αρκετά φλας – µπακ. ∆ηλαδή όταν είναι αναγκαίο, 973 
χρησιµοποιώ και παλαιότερα και πιο καινούργια πράγµατα, δεν είναι δηλαδή 974 
γραµµική η αντιµετώπιση της ιστορίας της τέχνης.  975 
 976 
Πού απευθύνεστε για να ανατρέξετε σε εικόνα και σε κείµενο; 977 
 978 
Ζ: Έχω συγκροτήσει τα µαθήµατά µου εδώ και χρόνια, και τουλάχιστον στην αρχή 979 
ήταν επίπονο, δηλαδή κάθε µάθηµα χρειάστηκε να το δουλεύω για τρεις µήνες, µε 980 
ευρύτατη βιβλιογραφία για εµένα, και έχω φροντίσει κάποια βασικά εγχειρίδια να τα 981 
έχω στη βιβλιοθήκη µου, ενώ κυρίως για άρθρα και για πιο λεπτοµερειακά πράγµατα 982 
ανατρέχω σε βιβλιοθήκες. Για δε εικόνες σε βιβλία. Σε κάποιες εκδροµές που κάναµε 983 
µε το Πανεπιστήµιο στη Γιουγκοσλαβία, επιχειρήσαµε να φτιάξουµε κάποιες 984 
διαφάνειες επιτόπου, αλλά φυσικά το αποτέλεσµα δεν ήταν επιτυχές, ήταν πολύ ψηλά 985 
κάποιες τοιχογραφίες. Και δεδοµένου ότι το Βυζάντιο έχει µελετηθεί αρκετά και 986 
έχουµε κάποιες καλές εκδόσεις, ανατρέχω σε βιβλία και αναπαράγω αυτές τις 987 
εικόνες, µε τον κίνδυνο, βέβαια, της απώλειας. Και βέβαια εξαρτάται πόσο καλός 988 
είναι αυτός που κάνει την αναπαραγωγή, τα µέσα που χρησιµοποιεί, και γι’ αυτό 989 
πολλές φορές δείχνω στους φοιτητές την ίδια διαφάνεια που έχει διαφορετικό 990 
αποτέλεσµα, για να καταλάβουν ακριβώς το πόσο επισφαλές είναι αυτό το µέσον 991 
αναπαραγωγής. Τονίζω ότι και παιδαγωγικά δεν πρέπει να αρκείται κανείς σε µια 992 
διαφάνεια, αλλά όσο µπορεί να επισκέπτεται τα ίδια τα έργα και να έχει µια σωµατική 993 
επαφή µαζί τους, γιατί το αποτέλεσµα αλλάζει τελείως. Σε µια προβολή, όπως 994 
καταλαβαίνετε, µια µικρογραφία έχει την ίδια διάσταση µε µια πολύ µεγάλη 995 
τοιχογραφία. Οπότε δεν µπορεί κανείς να έχει αίσθηση του χώρου µέσα από την 996 
προβολή µιας διαφάνειας.  997 
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 998 
Πώς αλληλεπιδρούν κατά την έρευνά σας η εικόνα και το κείµενο; 999 
 1000 
Ζ : Η ιστορία της τέχνης έχει απόλυτη ανάγκη από το εποπτικό υλικό. Παλαιότερα 1001 
θυµάµαι, όταν ήµουν φοιτήτρια, είχα κάποιους δασκάλους, που επειδή δεν υπήρχε 1002 
δυνατότητα αναπαραγωγής των έργων µας µιλούσαν in abstracto. ∆ηλαδή µας 1003 
ανέλυαν πράγµατα χωρίς να υπάρχει εικόνα – και αυτό φυσικά ήταν µια µεγάλη 1004 
έλλειψη, και νοµίζω ότι είχε στρέψει σε κακό δρόµο και την ιστορία της τέχνης. Π.χ. 1005 
ο Γκαµπριέλ Μιλέ, ο µεγάλος Γάλλος βυζαντινολόγος, επειδή ακριβώς τότε δεν 1006 
υπήρχαν πολλές εικόνες σε ένα κείµενο, έκανε µια αναλυτική παρουσίαση αυτών των 1007 
εικόνων, κι έτσι είχε κατά κάποιον τρόπο ξεστρατίσει η Ιστορία της Τέχνης στην 1008 
περιγραφή, που από τη στιγµή που έχουµε την εικόνα δεν χρειάζεται µια λεπτοµερής 1009 
περιγραφή, γιατί πλέον βλέπει κανείς την εικόνα, η οποία τονίζω ότι είναι απολύτως 1010 
απαραίτητη, και από την άλλη θα τονίσει αυτά που πρέπει να τονίσει και που είναι 1011 
ενδιαφέροντα από την άποψη της ιστορίας της τέχνης. Θεωρώ ότι δεν πρέπει να 1012 
αφήνει κανείς τον αποδέκτη του χωρίς τη γνώση αυτής της εικόνας, η οποία 1013 
εντάσσεται πάντα σε ένα πλαίσιο. Είµαι οπαδός της εικονολογίας, γιατί θεωρώ ότι 1014 
έχει µια πληρότητα σαν µέθοδος αντιµετώπισης του έργου τέχνης, και φυσικά 1015 
χρησιµοποιώ και πολλές άλλες µεθόδους. Χρειάζεται ένας συνδυασµός. Πιστεύω ότι 1016 
για να καλυφθεί όλο αυτό το φάσµα µέσα στο οποίο παράγεται το έργο τέχνης, το 1017 
οποίο είναι κοινωνικό, είναι θρησκευτικό, την εποχή που η θρησκεία έπαιζε έναν 1018 
σηµαντικό ρόλο, είναι φιλοσοφικό, χρειάζεται να το προσεγγίσει κανείς από όλες 1019 
αυτές τις πλευρές για να υπάρχει µια πληρότητα. 1020 
 1021 
Ιδανικά, αν µπορούσατε να έχετε στη διάθεσή σας κάθε είδος υλικού για την 1022 
έρευνα και τη διδασκαλία σας,  ποιο θα θέλατε να είναι αυτό; 1023 
 1024 
Ζ:  Τα πάντα, ό,τι περισσότερο µπορώ να έχω και να το εκµεταλλευτώ. Ένα αξίωµα 1025 
στην έρευνά µας και στην προσέγγιση των πραγµάτων είναι ότι βλέπουµε ό,τι 1026 
ξέρουµε. Μπορεί να περνάµε κάθε µέρα από µια βιτρίνα – αν δεν έχουµε µια 1027 
εξοικείωση µε τη µόδα, δεν θα τη δούµε. Αυτό ισχύει για όλα τα πράγµατα, και είναι 1028 
ένα αξίωµα που το έχει τονίσει ο ιστορικός της τέχνης Φρανκαστέλ. Στην έρευνα, π.χ. 1029 
στο διδακτορικό µου, ερεύνησα δυο µνηµεία του 13ου αιώνα, αλλά για να προσεγγίσω 1030 
αυτά τα µνηµεία χρειάστηκε να ερευνήσω ό,τι ήταν γνωστό µέσα στον 13ο αιώνα, ό,τι 1031 
είχε προηγηθεί από την εικονοµαχία και µετά, που ήταν η τοµή, και ό,τι ακολούθησε, 1032 
στους Παλαιολόγους. Αυτά ήταν επαρχιακά έργα εδώ στην Αττική του πρώτου µισού 1033 
του 13ου αιώνα, οι Παλαιολόγοι αρχίζουν από το δεύτερο µισό του 13ου αιώνα, αλλά 1034 
χρειάστηκε να δω όλες αυτές τις περιόδους για να µπορέσω να καταλάβω. Χρειάζεται 1035 
δηλαδή γνώση και των πριν, και των µετά. 1036 
………………………………………………………………………………………… 1037 
 1038 
Η (∆ιευθύντρια Βιβλιοθήκης Τέχνης) 1039 

 1040 
Η: Tα νέα µέσα έχουν µπει σε µεγάλο βαθµό στον τοµέα των βιβλιοθηκών. Βέβαια, η 1041 
ηλεκτρονική πληροφόρηση έχει αναπτυχθεί περισσότερο σε σχέση µε τις θετικές 1042 
επιστήµες και λιγότερο σε σχέση µε τις ανθρωπιστικές. Επίσης, οι χρήστες που 1043 
σχετίζονται µε τις ανθρωπιστικές επιστήµες παρατηρούµε ότι είναι λιγότερο 1044 
εξοικειωµένοι µε την τεχνολογία, και ως εκ τούτου χρησιµοποιούν λιγότερο αυτές τις 1045 
πηγές πληροφόρησης. Οι βιβλιοθήκες έχουν αναπτυχθεί, και όλο και περισσότερες 1046 
πείστηκαν, µέσα από µια κοινοπραξία που έχουν κάνει οι ακαδηµαϊκές βιβλιοθήκες, 1047 
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να εντάξουν ό,τι πληροφοριακό υλικό υπάρχει σε ηλεκτρονική µορφή – χωρίς να το 1048 
έχουν εντάξει όλο – και να το διαθέτουν στους χρήστες. Πάντως τα πράγµατα είναι 1049 
σε ένα ικανοποιητικό, θα έλεγα, επίπεδο. Συγκεκριµένα, οι νεότεροι σε ηλικία 1050 
καθηγητές µέλη ∆ΕΠ χρησιµοποιούν τις ηλεκτρονικές βάσεις δεδοµένων, είτε είναι 1051 
ηλεκτρονικά περιοδικά είτε είναι βιβλία είτε οποιαδήποτε ηλεκτρονική βάση. Οι 1052 
προπτυχιακοί φοιτητές λιγότερο. Γενικά περισσότερο οι µεταπτυχιακοί και τα µέλη 1053 
∆ΕΠ είναι αυτοί που κάνουν κάποια έρευνα και οδηγούνται στην αναζήτηση 1054 
πληροφοριών µέσα και από τις ηλεκτρονικές πηγές. Πριν από µερικά χρόνια είχε γίνει 1055 
µια σχετική έρευνα στην Γαλλία και είχε δηµοσιευτεί σε ένα περιοδικό που έχει η 1056 
βιβλιοθήκη µας, το Art Libraries Journal. Με είχε εντυπωσιάσει ότι τα επίπεδα δεν 1057 
είναι διαφορετικά, το επίπεδο χρήσης και εξοικείωσης των νέων τεχνολογιών από 1058 
ιστορικούς τέχνης και σχετικούς µε το αντικείµενο και σε άλλες χώρες, είναι περίπου 1059 
το ίδιο, αν και εµείς έχουµε καθυστερήσει να εντάξουµε τέτοιες υπηρεσίες. Θέλω να 1060 
καταλήξω ότι πραγµατικά υστερούν αφενός µεν στο να κυκλοφορούν πολλές 1061 
πληροφορίες που σχετίζονται µε τις ανθρωπιστικές επιστήµες, δηλαδή πολλά 1062 
ηλεκτρονικά περιοδικά, πολλές ηλεκτρονικές βάσεις, αλλά υστερούν και οι χρήστες 1063 
στην εξοικείωση µε τη χρήση αυτών των πληροφοριών. Αυτό είχε παρατηρηθεί και 1064 
εκτός Ελλάδος, σε πιο αναπτυγµένες χώρες, αλλά και εδώ συµβαίνει το ίδιο. Παρ’όλα 1065 
αυτά οι νεότεροι έρχονται έτσι κι αλλιώς εξοικειωµένοι και πιστεύουµε ότι το τοπίο 1066 
θα αλλάξει πολύ σύντοµα. 1067 
 1068 
Αυτό εκτιµάτε πως έχει να κάνει µε τον τρόπο δουλειάς στον τοµέα της ιστορίας 1069 
της τέχνης και της µελέτης πάνω στην ιστορία της τέχνης; 1070 
 1071 
Η: Νοµίζω ότι έχει να κάνει λίγο, γιατί χρησιµοποιούσαν στο µάθηµα για παράδειγµα 1072 
οι ιστορικοί τέχνης εποπτικό υλικό, παρουσίαζαν τις διαφάνειες, είχαν συνηθίσει λίγο 1073 
µε αυτόν τον τρόπο, οπότε έπρεπε να περάσουν λίγο και στον καινούργιο τρόπο, να 1074 
µάθουν και αυτό. Οι άλλοι, οι πιο θεωρητικοί, είχαν ίσως να κάνουν ένα βήµα µόνο, 1075 
µε το να διαβάσουν ηλεκτρονικά το κείµενο, και όχι, υποθέτω, να αναζητήσουν και 1076 
το εποπτικό τους υλικό µέσα από ηλεκτρονικές βάσεις. Νοµίζω επίσης ότι αυτή 1077 
καθαυτή η επιστήµη της Ιστορίας της Τέχνης και γενικά ό,τι στηρίζεται σε θεωρίες 1078 
γύρω από την τέχνη χρειάζεται πάρα πολύ κείµενο, για να αναπτυχθεί µια θεωρία ή 1079 
µια ιδέα, αντίθετα οι πληροφορία στις θετικές επιστήµες είναι περιεκτική και 1080 
σύντοµη. Όλα αυτά νοµίζω ότι έχουν να κάνουν στην πρόσληψη και στον τρόπο 1081 
χρήσης των πληροφοριών που είναι απαραίτητες ανά επιστήµη. 1082 
 1083 
Άρα αυτή τη στιγµή χρησιµοποιούνται περισσότερο πηγές κειµένου και λιγότερο 1084 
εποπτικού υλικού; 1085 
Η: Ναι, διαπιστώνουµε ότι δεν είναι εξοικειωµένοι και χρειάζονται κάποιους 1086 
ανθρώπους να τους βοηθήσουν για να παρουσιάσουν το εποπτικό τους υλικό µε 1087 
ψηφιακή µορφή. ∆εν το χειρίζονται άµεσα, ή δεν θα ετοιµάσουν το µάθηµά τους 1088 
αναζητώντας µέσα από βάσεις εικόνες, έργα καλλιτεχνών που υπάρχουν διαθέσιµα 1089 
στο ∆ιαδίκτυο. Υπάρχουν και συνδροµητικές βάσεις που έχουµε στις βιβλιοθήκες, µε 1090 
εικόνες και ιστορικές πληροφορίες γύρω από κάθε έργο. ∆εν χειρίζονται µε ευκολία 1091 
αυτό το υλικό, και νοµίζω ακριβώς γιατί τους έπαιρνε περισσότερη ενασχόληση, 1092 
έχουν εµπεδώσει αυτό τον τρόπο πρόσληψης και µετάδοσης, και επειδή είναι 1093 
µεγαλύτερη η διαδικασία, υποθέτω ότι τους παίρνει µεγαλύτερο χρόνο να 1094 
εξοικειωθούν. Αυτό γίνεται περισσότερο µε τους µεγαλύτερους, βέβαια, όσο 1095 
µεγαλύτερη θητεία έχουν στον παραδοσιακό τρόπο χρήσης, τόσο δυσκολότερα 1096 
απεµπλέκονται  και περνάνε στις νέες διαδικασίες. 1097 
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Σε τι τύπου ηλεκτρονικές πηγές έχετε εστιάσει; 1098 
 1099 
Η: Τα ηλεκτρονικά περιοδικά, πέρα από αυτά που καλύπτει η κοινοπραξία των 1100 
ακαδηµαϊκών βιβλιοθηκών, και είναι αρκετά, έχουµε ξεχωριστή συνδροµή σαν 1101 
βιβλιοθήκη σε βάσεις περιοδικών, όπως είναι αυτή του Jstor που έχει ψηφιοποιήσει 1102 
αναδροµικά τεύχη, επίσης περιοδικά που τα παίρνουµε σε έντυπη µορφή και 1103 
διατίθενται και σε ηλεκτρονική, και τα έχουµε σε ηλεκτρονική µορφή, είχαµε µια 1104 
βάση εικόνων την οποία διατηρούµε, AMICO λεγότανε, CAMIO λέγεται τώρα, 1105 
βασικά αναζητούµε ό,τι υπάρχει και χρησιµοποιείται αρκετά, και κατ’ οικονοµίαν 1106 
προχωράµε στη συνδροµή κάποιων τέτοιων βάσεων. Εξαρτάται, δηλαδή, από τις 1107 
ανάγκες της κοινότητάς µας και από τον βαθµό χρήσης τους. Εάν δεν 1108 
χρησιµοποιούνται πάρα πολύ, επιδιώκουµε να συνεργαζόµαστε για λογαριασµό των 1109 
χρηστών µας άρθρα ή κείµενα από άλλες πιθανά βιβλιοθήκες που έχουν αυτό το 1110 
υλικό, και δεν κάνουµε µια συνδροµή για ένα υλικό που θα ζητηθεί δυο φορές τον 1111 
χρόνο. Αυτό το πνεύµα οικονοµίας επιβάλλεται και κατά τον ίδιο τρόπο 1112 
εξυπηρετούµε κι εµείς άλλες βιβλιοθήκες που δεν έχουν τις βάσεις που έχουµε εµείς. 1113 
Αυτό το δίκτυο διαδανεισµού η βιβλιοθήκη µας το υποστηρίζει και εντός Ελλάδος 1114 
και εκτός, έχει κάνει µια συµφωνία και µε έναν γερµανικό οργανισµό που 1115 
αναλαµβάνει να δανείζει βιβλία από όλες τις γερµανικές βιβλιοθήκες αλλά και από 1116 
βιβλιοθήκες ανεξάρτητες, αγγλικές, ισπανικές, από όλες τις χώρες της Ευρώπης, από 1117 
τη στιγµή που διαθέτουν το υλικό τους δανειζόµαστε, απευθυνόµαστε, και σπάνια δεν 1118 
µας δανείζουν. Το ίδιο κάνουµε και εµείς σε βιβλιοθήκες που ανταποκρίνονται σε 1119 
αυτή την συνεργασία. 1120 
 1121 
Έχει αλλάξει ο τρόπος οργάνωσης και λειτουργίας, και συνέχεια υπάρχει αυτή η τάση 1122 
– και είναι σύµφωνες όλο και περισσότερες βιβλιοθήκες παγκοσµίως – να 1123 
εξυπηρετούµε αποµακρυσµένα τους χρήστες µας µε κάθε τρόπο. Είναι τόση πολλή η 1124 
πληροφορία, δεν είναι δυνατόν να την έχει µια βιβλιοθήκη, και όση πληροφορία κι αν 1125 
έχει, δεν θα µπορέσει να την αξιοποιήσει διαθέτοντάς την µόνο στους δικούς της 1126 
χρήστες. Πιστεύω, λοιπόν, ότι κάτω από αυτό το πνεύµα της συνεργασίας και της 1127 
οικονοµίας οι βιβλιοθήκες όλο και περισσότερο ανοίγουν σε συνεργασίες και σε 1128 
εξυπηρέτηση χρηστών εξ’ αποστάσεως. 1129 
 1130 
Υπάρχει κάποιο σηµείο στο οποίο θα λέγατε ότι υπάρχει ακόµη έλλειψη ως προς 1131 
τις ψηφιακές υποδοµές;  1132 
 1133 
Η: Οι προκλήσεις από την τεχνολογία είναι συνεχείς, και θα έλεγα ότι είναι και 1134 
ταχύτερες από εκείνες που οι ανάγκες επιβάλλουν. Νοµίζω ότι αν οι βιβλιοθήκες 1135 
έχουν εξασφαλίσει το αναγκαίο προσωπικό σε επάρκεια γνώσεων και αριθµού, τους 1136 
απαραίτητους εξοπλισµούς και έχουν µια καλή πολιτική στην εξασφάλιση του υλικού 1137 
τους, να µεριµνούν ώστε να εξασφαλίζουν τα βασικά, τα αναγκαία, και εκείνα που 1138 
χρησιµοποιούνται όσο γίνεται περισσότερο από την κοινότητά τους, και να είναι σε 1139 
συνεργασία µε άλλες βιβλιοθήκες ώστε να συµπληρώνουν τις ανάγκες τις λιγότερο 1140 
παρουσιαζόµενες από άλλες βιβλιοθήκες, θα είναι εντάξει. Τώρα βέβαια απειλούνται 1141 
δραµατικά οι ακαδηµαϊκές βιβλιοθήκες στην Ελλάδα, που είδαν µια άνοιξη δέκα 1142 
χρόνια µε τα συγχρηµατοδοτούµενα προγράµµατα, γιατί θα χάσουν το 40 -50% του 1143 
προσωπικού τους, δεν θα έχουν την χρηµατοδότηση που είχαν από τον τακτικό 1144 
προϋπολογισµό για να ανανεώνουν τους εξοπλισµούς, να εισαγάγουν καινοτοµίες και 1145 
να υποστηρίζουν τις εξελίξεις της τεχνολογίας, οι οποίες υποστηρίζουν αυτού του 1146 
είδους την πληροφόρηση για την οποία µιλάµε. Υπάρχει ένας τέτοιος κίνδυνος που 1147 
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δεν φαίνεται να έχει γίνει αντιληπτός από το αρµόδιο υπουργείο γιατί, καθώς 1148 
απεντάξανε τις βιβλιοθήκες από την τέταρτη φάση συγχρηµατοδότησης, το δεν ήταν 1149 
έτοιµο και ούτε φαίνεται πρόθυµο να υποκαταστήσει όλη αυτή τη δράση που 1150 
κάλυπταν τα συγχρηµατοδοτούµενα προγράµµατα. Εδώ έχουµε κίνδυνο, γιατί, όπως 1151 
καταλαβαίνετε, ειδικά η ηλεκτρονική πληροφόρηση, πατάει πάνω σε ηλεκτρονικές 1152 
εφαρµογές οι οποίες εξελίσσονται –µε στόχο την εµπορικότητα πολλές φορές και όχι 1153 
τρέχοντας να προλάβουν ανάγκες – αλλά οι βιβλιοθήκες είναι αναγκασµένες να 1154 
ανανεώσουν τον εξοπλισµό τους, γιατί διατίθεται παράλληλα πληροφοριακό υλικό το 1155 
οποίο δεν θα τρέχει, δεν θα µπορεί να παίξει σε προηγούµενης τεχνολογίας 1156 
µηχανήµατα,. Εκεί έτσι κι αλλιώς έχουν προβλήµατα οικονοµικά οι βιβλιοθήκες, και 1157 
γι’ αυτό οδηγούνται σε αυτές τις συνεργασίες. Θα έχουν πολύ περισσότερα, και δεν 1158 
ξέρουµε τι θα γίνει. 1159 
 1160 
Θέλει ορθολογισµό και πολύ προσοχή, ώστε να αξιοποιείται σωστά αυτό που ήδη 1161 
υπάρχει και ως προς τα νέα αποκτήµατα. Όταν είσαι σε ένα δίκτυο συνεργασίας 1162 
συναποφασίζεις και µοιράζεις τις αρµοδιότητες. Η βιβλιοθήκη µας γι’ αυτό 1163 
οργανώθηκε, έκανε και το προηγούµενο συνέδριο, και προχωράει σε συνεργασίες, 1164 
παρότι το έχει λιγότερο ανάγκη από όλες τις άλλες βιβλιοθήκες τέχνης που υπάρχουν 1165 
στην Ελλάδα. Χρηµατοδοτήθηκε ικανοποιητικά και προχώρησε, αλλά ακριβώς µέσα 1166 
από αυτή την εµπειρία γνωρίζει τα προβλήµατα που υπάρχουν και προκαλεί και 1167 
προσκαλεί και τις άλλες βιβλιοθήκες να µπουν σε ένα δίκτυο συνεργασίας, παρότι θα 1168 
έχουν να ωφεληθούν εκείνες περισσότερο, αλλά όλες µαζί τελικά θα ωφεληθούµε. 1169 
Είναι απαραίτητο αυτό. Ανεβαίνει το επίπεδο παροχής υπηρεσιών και περιορίζεις 1170 
λίγο το απειλητικό κόστος των εξοπλισµών, του προσωπικού, όλα αυτά που 1171 
επιβάλλονται από τις τεχνολογίες και τις εξελίξεις. 1172 
 1173 
Οι βιβλιοθήκες έχουν µεγάλες συλλογές διαφανειών, που χρησιµοποιούνται από τους 1174 
φοιτητές, τους ερευνητές και τους δασκάλους. Ήταν αυτό το µέσον. Και ξέρετε, 1175 
περνάνε άλλοι στην ψηφιοποίηση, και εκεί σε αυτή τη διαδικασία υπάρχει πολύ 1176 
µεγάλος προβληµατισµός αφενός πρώτον για να µην επικαλύπτονται αυτές οι 1177 
απόπειρες ψηφιοποίησης, δηλαδή να µην τις κάνουν πολλοί και κάνουν τα ίδια, και 1178 
δεύτερον σχετικά µε την κατάσταση στην οποία θα είναι η διαφάνεια την ώρα που θα 1179 
ψηφιοποιηθεί: θα είναι µια δουλειά που θα χαραµιστεί; Μέσα σε αυτή την πίεση των 1180 
τεχνολογικών εξελίξεων, οι βιβλιοθήκες κάνουν συχνά κινήσεις ίσως αδέξιες και 1181 
αντιοικονοµικές µέχρις ότου βρουν το δρόµο τους.  1182 
 1183 
Χρειάζεται µια άλλη συνήθεια και φιλοσοφία διαχείρισης των πραγµάτων και της 1184 
πληροφορίας. Όταν οι άνθρωποι έτσι είχαν µάθει να διαλέγουν, ήταν επιλεκτικοί στη 1185 
διαφάνειά τους, να βρουν και να φωτογραφήσουν ένα έργο σε µια καλή εκτύπωση, 1186 
τώρα τους έρχεται η ηλεκτρονική πληροφορία η οποία είναι αυτή που είναι, 1187 
προσφέρει όµως και µια πληροφορία και κάνει µια έκπτωση. Ε, σίγουρα θα έχουν ένα 1188 
δίληµµα, θα την κάνουµε την έκπτωση ή θα δείξουµε τη διαφάνεια που είναι 1189 
καλύτερη; Είναι ένα σωρό προβλήµατα ποιοτικά, συνήθειας, τρόπου παρουσίασης, 1190 
εξοικείωσης µε τις τεχνολογίες, που επηρεάζουν και καθυστερούν την ένταξη της 1191 
τεχνολογίας σε αυτό το γνωστικό αντικείµενο που λέγεται Θεωρία και Ιστορία της 1192 
Τέχνης. 1193 


