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ΠΡΟΛΟΓΟΣ 

 

Η παρακάτω εγρασία µε τίτλο «ΕΙΚΟΝΟΓΡΑΦΗΣΗ ΠΡΟΣΩΠΙΚΟΤΗΤΩΝ» 

εκπονήθηκε στο πλαίσιο του προπτυχιακού κύκλου σπουδών της σχολής Μηχανικών  

Πληροφορικής ΤΕ και έχει ως άµεσο σκοπό τη διασαφήνιση της έννοιας της 

προσωπογραφίας σε πλαίσια θεωρητικά, η οποία τεκµηριώνεται και µε προσωπικά 

παραδείγµατα γραφιστικού σχεδιασµού. Κατά την εξελικτική διαδικασία της 

θεωρητικής έρευνας πάνω στην έννοια αυτή εξετάστηκε κατά κύριο λόγο η έννοια 

της προσωπογραφίας από σκοπιά ιστορική, αλλά και υπό το φάσµα διάσηµων 

πορτρέτων προσωπογραφίας και διάσηµων προσωπογράφων. Ακόµη, θεωρήθηκε 

σκόπιµο να διερευνηθεί η έννοια της εικονογράφησης προσώπων µέσω της 

εικονογράφησης των παιδικών βιβλίων και µέσα από σκίτσα. Μοιραία, η έρευνα 

οδηγήθηκε στην σύγχρονη έκφανσή της, την τέχνη της φωτογραφίας, όπου 

πραγµατοποιήθηκε εξίσου µια αναφορά στην ιστορική πορεία της φωτογραφίας, 

στους εκπροσώπους της τέχνης αυτής, αλλά και σε διάσηµα πορτρέτα φωτογραφίας. 

Στα πλαίσια ενός πιο ολοκληρωµένου προσδιορισµού της έννοοιας της 

προσωπογραφίας επιχειρήθηκε η σκιτσογράφηση διάσηµων ανθρώπων µε κριτήριο 

επιλογής τους καθαρά τις προσωπικές προτιµήσεις και µε βάση υπολογιστικά 

εργαλεία και γραφιστικά προγράµµατα.Παρατίθενται τα συµπεράσµατα πάνω στα 

σκίτσα της γραφιστικής.Τέλος στόχος της πτυχιακής εργασίας είναι να προβάλει 

µέσω της εικονογράφησης γνωστές προσωπικότητες (τραγουδιστές και ηθοποιούς), 

µελετώντας παράλληλα νέες τεχνικές γραφιστικής απεικόνισης. 
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ΠΕΡΙΛΗΨΗ 

Η παρακάτω εργασία ασχολείται σε θεωρητικό επίπεδο µε τρεις βασικές έννοιες για 

την επιστήµη της γραφιστικής, δηλαδή την προσωπογραφία, την εικονογράφιση και 

την φωτογραφία. Αρχικά, αποσαφινίζονται βασικές εννοιες, ενώ το ενδιαφέρον 

τραβάει η έννοια της προσωπογραφίας, κάνοντας στην αρχή µια ιστορική αναδροµή 

και αναφορά στην εξέλιξή της. Στη συνέχεια, δίνονται χαρακτηριστικά παραδείγµατα 

ελλήνων και ξενων προσωπογράφων, συνάµα µε διάσηµα καλλιτεχνήµατα- 

προσωπογραφίες. Κατά τη δεύτερη έννοια, αυτή της εικονογράφισης, 

πραγµατοποιείται µια αναδίφηση στις έννοιες της εικόνας, του οπτικού γραµµατισµού 

και του σκίτσου. Τέλος, στο θεωρητικό κοµµάτι δεν µπορεί να µην αναφερθεί και η 

φωτογραφία, οπου πραγµατοποιείται επίσης µια ιστορική αναδροµή και µια αναφορά 

σε διασηµους φωτογράφους και διάσηµες φωτογραφίες.Στο τεχνικό κοµµάτι της 

εργασίας έγινε µια απόπειρα σκιτσογράφησης προσωπικοτήτων της δηµοσιότητας, η 

επιλογή των οποίων έγινε καθαρά βασισµένη στο προσωπικό γούστο και τα 

προσωπικά ενδιαφέροντα. Τέλος, η εργασία πραγµατοποιήθηκε και ολοκληρώθηκε 

µε τη βοήθεια ορισµένων βασικών εργαλείων, δηλαδή τα υπολογιστικά 

προγράµµατα. Για τη συγγραφή χρησιµοποιήθηκε Microsoft Word 10 και το Word 

pad για την πραγµατοποίηση σηµειώσεων. Τα πορτρέτα σχεδιάστηκαν εξολοκλήρου 

µε το adobe illustrator 10. Τέλος, δηµιουργήθηκε βίντεο ορισµένου χρόνου, το οποίο 

καταδεικνύει τον σχεδιασµό των διάσηµων προσωπικοτήτων βήµα προς βήµα, µε τη 

βοήθεια δύο προγραµµάτων, του geforce experience από την κάρτα γραφικών 

(GeForce GTX 750Ti) του υπολογιστή, ο οποίος έκανε καταγραφή του 

περιβάλλοντος εργασίας και του adobe premiere pro CC 2018 για τη διεξαγωγή του 

µονταζ. 

ABSTRACT. 

The following work deals theoretically with three basic concepts of graphic 

science, namely portraiture, illustration and photography. Initially, basic concepts are 

clarified, while the concept of portraiture attracts the interest, making at the beginning 

a historical overview and reference to its evolution. Then, there are typical examples 

of Greek and foreign portraits, along with famous portraiture-portraits. In the second 

sense, that of illustration, there is a rethinking of the concepts of image, visual literacy 

and sketch. Finally, in the theoretical part can not be mentioned the photo, where a 

historical flashback and a reference to famous photographers and famous photographs 

are also made. In the technical part of the work, an attempt was made to draw 

celebrities of publicity, the choice of which was purely based on personal taste and 

personal interests. Finally, work has been completed and completed with the help of 

some basic tools, namely computer programs. For writing, Microsoft Word 10 and 

Word pad were used to make notes. The portraits were entirely designed with adobe 
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illustrator 10. Finally, a time-limited video was created that demonstrates the design 

of the celebrity celebrities step by step with the help of two programs, the GeForce 

experience on the computer's GeForce GTX 750Ti graphics card, who made a record 

of the work environment and adobe premiere pro CC 2018 to conduct the editing. 

 

 

ΛΕΞΕΙΣ ΚΛΕΙ∆ΙΑ 

Προσωπογραφια,εικονογραφηση,φωτογραφια.  
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ΕΙΣΑΓΩΓΗ 

 

ΕΙΣΑΓΩΓΙΚΑ ΣΤΟΙΧΕΙΑ 

Α. ΑΠΟΣΑΦΗΝΙΣΗ ΕΝΝΟΙΩΝ 

 Η έννοια της προσωπογραφίας είναι µια έννοια πολύπλευρη µε ποικίλες 

προσεγγίσεις και οριοθετήσεις. Ωστόσο, είναι σηµαντικό, προτού πραγµατοποιηθεί 

οποιαδήποτε αποσαφήνιση της έννοιας αυτής, να διευκρινιστούν ορισµένες ακόµη 

έννοιες που οδηγούν προοδευτικά στην έννοια της προσωπογραφίας.  

Αρχικά, οφείλουµε να ξεκινήσουµε από τα πρωταρχικά στάδια της 

προσωπογραφίας, όπου συναντάµε το σκίτσο και την καλλιτεχνική δραστηριότητα 

της σκιτσογραφίας. Σκίτσο, λοιπόν, είναι το σχέδιο που γίνεται µε πολύ απλές και 

γρήγορες γραµµές, κυρίως, ως πρώτη προσπάθεια σύνθεσης των βασικών στοιχείων 

ενός µελλοντικού καλλιτεχνικού έργου. Ο Μπαµπινιώτης αναφέρει πως το σκίτσο 

αποτελεί το πρόχειρο σχέδιο προσώπου ή πράγµατος στις πολύ βασικές του γραµµές, 

δίνοντας ως συνώνυµα του όρου το σκαρίφηµα και το σκιαγράφηµα. Ειδικότερα, το 

σκίτσο µπορεί να αποτελεί ένα σχέδιο µε γελοιογραφικό, συνήθως, ή άλλο 

περιεχόµενο, το οποίο δηµοσιεύεται σε εφηµερίδες ή περιοδικά, ως σχόλιο της 

επικαιρότητας. Με βάση τους παραπάνω εννοιολογικούς ορισµούς 

αντιλαµβανόµαστε πως η σκιτσογραφία αφορά την καλλιτεχνική σχεδίαση των 

σκίτσων, ενώ ο σκιτσογράφος είναι ο καλλιτέχνης που ασχολείται µε τη 

σκιτσογραφία. Ο σκιτσογράφος, ο οποίος ονοµάζεται και εικονογράφος είναι ο 

σχεδιαστής του σκίτσου. Η ειδικότητά του εµπίπτει στο δηµιουργικό χώρο των 

Καλών Τεχνών µε πολλαπλές εφαρµογές και προεκτάσεις. Πιο συγκεκριµένα, ο 

εικονογράφος- σκιτσογράφος δηµιουργεί πρωτογενές υλικό για τον animator, 

εξελίσσει διαφηµιστικά σενάρια σε storyboards, ζωγραφίζει τις σεκάνς 

κινηµατογραφικών ταινιών πριν από το γύρισµα και καλύπτει µε την εξειδίκευσή του 

κάθε ανάγκη εικονοποίησης στην οπτικοακουστική παραγωγή. 

Έχοντας, λοιπόν, ορίσει και διασαφηνίσει την έννοια του σκίτσου µπορούµε 

να προχωρήσουµε µε ασφάλεια στην έννοια της προσωπογραφίας. Η προσωπογραφία 

είναι, κατά κύριο λόγο, η εύστοχη απεικόνιση ενός προσώπου σε ζωγραφικό πίνακα, 

σε φωτογραφία, σε µια γλυπτική απεικόνιση, ή σε οποιαδήποτε άλλη τέχνη, αλλά 
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παράλληλα και η απεικόνιση της προσωπικότητας, των συναισθηµάτων και του 

ψυχικού κόσµου του προσώπου που απεικονίζεται, όπως το αντιλαµβάνεται ο 

δηµιουργός του. Η προσωπογραφία βρίσκεται σε αντίθεση µε την γενικότητα της 

ζωγραφικής. Η έννοια της ζωγραφικής, σύµφωνα µε τον Μπαµπινιώτη (2002: 715), 

αποτελεί «την εικαστική τέχνη της αναπαράστασης µορφών και σχηµάτων µε τη 

βοήθεια χρωµάτων και χρωστικών υλών». Ακόµη, αφορά την ιδιαίτερη τεχνοτροπία 

και το ύφος ενός καλλιτέχνη ή µιας εποχής. Αντίστοιχα, ο προσωπογράφος είναι ο 

ειδικευµένος ζωγράφος στη δηµιουργία προσωπογραφιών και αποκαλείται 

πορτρετίστας (Μπαµπινιώτης, 2002: 1501). 

Τέλος, είναι σηµαντικό να οριστεί η έννοια της φωτογραφίας, η οποία 

αποτελεί την πιο σύγχρονη έκφανση της προσωπογραφίας.  «Με τον όρο φωτογραφία 

αναφερόµαστε στην τέχνη και  την επιστήµη της δηµιουργίας οπτικών εικόνων µέσω 

της καταγραφής και αποτύπωσης του φωτός, µε τη χρήση κατάλληλων συσκευών 

(φωτογραφικές µηχανές). Ετυµολογικά, η λέξη φωτογραφία είναι σύνθετη και 

προέρχεται από τις ελληνικές λέξεις -φως και –γραφή». Κατά τον Μπαµπινιώτη (2002: 

1920), η φωτογραφία είναι «η µέθοδος και η τέχνη του σχηµατισµού µόνιµων εικόνων 

πάνω σε φιλµ, µε τη βοήθεια ειδικής µηχανής και εν συνεχεία της αναπαραγωγής τους 

µε την επίδραση του φωτός σε χηµικά παρασκευασµένη επιφάνεια». Τέλος, 

φωτογραφία είναι κάθε εικόνα που λαµβάνεται και αναπαράγεται µε την παραπάνω 

τεχνική.  

 

Β. ΣΧΗΜΑΤΑ ΠΡΟΣΩΠΟΥ 

 

Η τέχνη της προσωπογραφίας ασχολείται κατά κύριο λόγο µε το ανθρώπινο 

πρόσωπο, γεγονός που το µαρτυρεί και το όνοµά της (πρόσωπο + γραφή). Ο 

προσωπογράφος ενδιαφέρεται και ασχολείται αποκλειστικά και µόνο µε το πρόσωπο 

του ατόµου που θέλει να απεικονίσει, παρατηρώντας τα ιδιαίτερα φυσιογνωµικά του 

χαρακτηριστικά, αλλά και τις αποτυπώσεις της ψυχικής διάθεσής του πάνω στο 

πρόσωπό του. Εποµένως, το πρόσωπο µε τα διάφορα σχήµατα και τις εκφράσεις 

βρίσκονται στο επίκεντρο.  

Τα βασικά σχήµατα του ανθρώπινου προσώπου έχουν σταχυολογηθεί και 

είναι στο σύνολό τους οκτώ. Τα συγκεκριµένα σχήµατα κατηγοριοποιήθηκαν βάσει 

των γεωµετρικών σχηµάτων, ώστε να είναι πιο εύκολη η µελέτη και επεξεργασία 

τους. Ορισµένα από αυτά συναντώνται συχνότερα από τα άλλα, ενώ συχνό φαινόµενο 
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αποτελεί και ο συνδυασµός δύο ή περισσότερων σχηµάτων σε ένα πρόσωπο. Τα 

σχήµατα του προσώπου είναι τα εξής: 

Αρχικά, υπάρχει το οβάλ ή ωοειδές πρόσωπο, το οποίο θεωρείται το ιδανικό 

σχήµα προσώπου. Στο συγκεκριµένο σχήµα το συνολικό πλάτος του προσώπου είναι 

περίπου ίσο µε τα 2/3 του µήκους του και οι γραµµές από το µέτωπο έως το πηγούνι 

είναι ελαφρά καµπύλες. Το οβάλ σχήµα είναι το µοναδικό σχήµα προσώπου, το οποίο 

δεν χρειάζεται οποιαδήποτε διόρθωση και, ταυτόχρονα αποτελεί άξονα για 

διορθώσεις στα υπόλοιπα σχήµατα.  

Στη συνέχεια, έχουµε το στρογγυλό πρόσωπο, του οποίου το πλάτος είναι ίσο 

µε τα 2/3 του µήκους του. Το περίγραµµά του είναι ελλειψοειδές µε χαρακτηριστική 

οµοιότητα στις καµπύλες του µετώπου και του πηγουνιού. Το οβάλ µακρύ ή 

µακρόστενο πρόσωπο είναι ένα ακόµη σχήµα προσώπου, που παρουσιάζει 

ελλειψοειδές περίγραµµα, έχει µεγάλο ύψος και µικρό πλάτος. Οι γωνίες σχεδόν 

απουσιάζουν, ενώ τα µάγουλα, το πηγούνι και το µέτωπο έχουν το ίδιο πλάτος.  

Το τετράγωνο ή τετραγωνικό πρόσωπο µοιάζει µε το στρογγυλό, µε τη 

διαφορά ότι αυτό έχει συµπιεσµένο περίγραµµα στο πάνω και κάτω µέρος του 

προσώπου. Έτσι, σχηµατίζει γωνίες τόσο στην πάνω πλευρά όσο και στην κάτω. Το 

µέτωπο εµφανίζεται ανυψωµένο και πλατύ, ενώ το συνολικό πλάτος είναι ίσο µε τα 

2/3 του µήκους ή και περισσότερο.  

Το τριγωνικό πρόσωπο χωρίζεται µε τη σειρά του σε δύο υποσχήµατα, το 

τριγωνικό Α τύπου και το τριγωνικό Β τύπου.  Στο µεν πρώτο το πλατύτερο τµήµα 

του είναι η γνάθος και το στενότερο το πρόσωπο, στο δε δεύτερο έχουµε ακριβώς το 

αντίθετο σχήµα, όπου το πλατύτερο σηµείο είναι το µέτωπο και το στενότερο η 

γνάθος. 

Το ορθογωνικό πρόσωπο χαρακτηρίζεται από µεγάλο ύψος και µικρό πλάτος 

και µοιάζει µε το µακρόστενο σχήµα του προσώπου. Ακόµη, το ροµβοειδές 

(αδαµαντοειδές) πρόσωπο έχει το πλατύτερο µέρος του στα µάγουλα, ενώ το µέτωπο 

και το σαγόνι είναι τα στενότερα. Το πλάτος στο ροµβοειδές σχήµα είναι ίσο µε τα 

2/3 του συνολικού µήκους του προσώπου ή µπορεί να είναι και µεγαλύτερο. Τέλος, 

υπάρχει ένα ακόµη σχήµα προσώπου, το εξαγωνικό. 

 

Γ. ΠΡΟΟΠΤΙΚΗ- ΠΡΟΒΟΛΗ- ΑΝΑΚΛΑΣΗ 
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Στο σηµείο αυτό, κρίνεται σηµαντικό να διευκρινιστούν τρεις βασικές έννοιες που 

αφορούν την αναπαράσταση ή σχεδίαση µορφών και αντικειµένων στο χώρο, δηλαδή 

οι έννοιες της προοπτικής, της προβολής και της ανάκλασης.  

Ο όρος "προοπτική" έχει γεωµετρική σηµασία και αναφέρεται συχνά ως 

γραµµική προοπτική, η οποία αφορά ένα σύστηµα αναπαράστασης του 

τρισδιάστατου χώρου σε µια επιφάνεια δύο διαστάσεων. Η απεικόνιση µέσω της 

γραµµικής προοπτικής φέρει πολλά κοινά χαρακτηριστικά µε την απεικόνιση µέσω 

της εµπειρικής προοπτικής, τον τρόπο, δηλαδή, µε τον οποίο τα άτοµα 

αντιλαµβάνονται τον χώρο και τα αντικείµενα µέσα σε αυτόν. Η προοπτική 

απεικόνιση βασίζεται στην στατική άποψη ενός σηµείου οράσεως και σε 

γεωµετρικούς υπολογισµούς, εποµένως, επιτυγχάνεται µια όσο το δυνατόν 

πλησιέστερη προσέγγιση του σύνθετου τρόπου λειτουργίας της όρασης. 

 Η τεχνική της προοπτικής, από επιστηµονική σκοπιά, σχετίζεται στενά µε την 

οπτική. Η οπτική αφορά µε τη σειρά της, την µελέτη των τρόπων της όρασης, µια 

επιστήµη µε ρίζες πίσω στην αρχαία Ελλάδα και στη συνέχεια στη Ρώµη. 

Ρηξικέλευθο, για την εποχή εκείνη, αποτέλεσε το προοπτικό σύστηµα απεικόνισης, το 

οποίο αναπτύχθηκε στις αρχές του 15ου αιώνα από τους πρωτοποριακούς 

πειραµατισµούς του Filippo Brounelesci (1377- 1446) και του Leon Battista Alberti 

(1406- 1472). Συγκεκριµένα, ο πρώτος κατέδειξε τις αρχές της γραµµικής 

προοπτικής, καθότι ο ίδιος υπήρξε γλύπτης και αρχιτέκτονας και αργότερα έγινε 

διάσηµος για τον θόλο του καθεδρικού ναού της Φλωρεντίας. Από την άλλη, ο L. B. 

Alberti ανακάλυψε και µελέτησε τη γεωµετρική βάση της γραµµικής προοπτικής και 

ο ίδιος υπήρξε καλλιτέχνης, αρχιτέκτονας, αρχαιογνώστης και εν γένει άνθρωπος του 

πνεύµατος. Βάσισε το σύστηµά του στο ύψος του ανθρώπου, το οποίο όρισε να είναι 

τρεις πήχεις (περίπου 1,80) και καθόρισε απέναντί του µια κατακόρυφη επιφάνεια 

προβολής. Στη συνέχεια, χώρισε τη γραµµή του εδάφους, δηλαδή τη γραµµή τοµής 

της επιφάνειας του πίνακα προβολής και του εδάφους, σε µέρη ανάλογα µε τους 

πήχεις. Έπειτα, όρισε ένα σηµείο σύγκλισης στη µεσοκάθετο της γραµµής εδάφους 

και σε ύψος τριών πήχεων. Ένωσε, τέλος, κάθε τµήµα ενός πήχη µε το σηµείο φυγής 

και σχηµατίστηκε, τελικά, ένας τρισδιάστατος προοπτικός κάναβος, µέσα στον οποίο 

µπορούν να απεικονιστούν προοπτικά τα σχήµατα του χώρου.  

Η έννοια της “προβολής” ενός αντικειµένου πάνω σε ένα επίπεδο ή σε ένα 

συγκεκριµένο σηµείο (καθ' υπόσταση), αφορά την κεντρική προβολή ή προοπτική 

εικόνα του αντικειµένου. Το σηµείο προβολής ονοµάζεται κέντρο προβολής ή σηµείο 



 

xxii 

 

οράσεως ή οπτικό κέντρο. Η επιφάνεια προβολής αποτελεί, συνήθως, ένα επίπεδο 

κατακόρυφο, το οποίο ονοµάζεται πίνακας. Ο πίνακας τέµνει το οριζόντιο επίπεδο 

του εδάφους κατά µια ευθεία που ονοµάζεται βάση του πίνακα ή γραµµή του 

εδάφους. Οι ευθείες που ξεκινούν από το κέντρο προβολής και προβάλουν το 

αντικείµενο στον πίνακα ονοµάζονται οπτικές ακτίνες. Το οριζόντιο επίπεδο που 

διαπερνά το σηµείο οράσεως και είναι παράλληλο στο έδαφος ονοµάζεται επίπεδο 

του ορίζοντα, ενώ η τοµή του µε τον πίνακα προβολής, που είναι µια ευθεία 

παράλληλη προς τη γραµµή εδάφους, ονοµάζεται γραµµή του ορίζοντα. 

Συµπερασµατικά, η απόσταση της γραµµής του εδάφους από την γραµµή του 

ορίζοντα είναι ίση µε το ύψος του παρατηρητή και συµβατικά το επίπεδο του 

προβολής ονοµάζεται Π και το οριζόντιο επίπεδο του εδάφους e.  

Τέλος, ο όρος της "ανάκλασης" χρησιµοποιείται για να περιγράψει και να 

προσδιορίσει τον αντικατοπτρισµό ενός αντικειµένου σε ανακλαστική επιφάνεια. Οι 

αντικατοπτρισµοί παρουσιάζουν µεγάλο ενδιαφέρον κατά τη διαδικασία της 

σχεδίασης, εφόσον δίνουν στον θεατή την ευκαιρία να δει και να παρατηρήσει 

πλευρές των αντικειµένων που στην πραγµατικότητα δεν τις βλέπει και, ταυτόχρονα, 

ολοκληρώνουν τις προοπτικές της εικόνας. Η θεµελιώδης πρόταση της θεωρίας των 

επίπεδων κατόπτρων αναφέρει ότι η γωνία προσπτώσεως µιας φωτεινής ή οπτικής 

ακτίνας στην κατοπτρική επιφάνεια είναι ίση µε τη γωνία ανακλάσεώς της. Η 

ανάκλαση γίνεται σε επίπεδο κάθετο µε το επίπεδο της κατοπτρικής επιφάνειας και 

περιέχει τη φωτεινή ή οπτική ακτίνα. Για το λόγο αυτό κάθε αντικείµενο και η 

ανάκλασή του σε επίπεδο κάτοπτρο είναι σχήµατα συµµετρικά ως προς την 

κατοπτρική επιφάνεια. Η γωνία προσπτώσεως ω είναι η γωνία που σχηµατίζει η 

φωτεινή/οπτική ακτίνα µε την κατακόρυφη της κατοπτρικής επιφάνειας στο σηµείο 

πρόσπτωσης. Τέλος, διακρίνονται δύο περιπτώσεις θέσης κατοπτρικών επιφανειών: 

αφενός η κατακόρυφη κατοπτρική επιφάνεια π.χ. ένας καθρέπτης και αφετέρου η 

οριζόντια κατοπτρική επιφάνεια π.χ. η επιφάνεια του νερού, µια γυαλισµένη 

επιφάνεια κλπ. 

∆) ΖΩΓΡΑΦΙΚΗ 

 

Η ζωγραφική είναι µια τέχνη υποταγµένη στη µαγική διάθεση του ανθρώπου 

(Ευαγγέλου, 1993: 179). Για την απελευθέρωσή της, σηµαντικό ρόλο παίζει η 

επενέργεια της φαντασίας, ενώ εξίσου σηµαντική είναι και η λογική επινόηση. Το 

σχέδιο, αλλά και τα χρώµατα που θα επιλέξει ο ζωγράφος, είναι αποκύηµα της 
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φαντασίας του, που ξεκινά από τον απλό συµβολισµό και φτάνει ως τη χρωµατική 

έκφραση των συναισθηµάτων του. Επιπλέον, στη ζωγραφική είναι πολύ σηµαντική η 

αίσθηση της όρασης, η οποία θα βοηθήσει τα άτοµα να αφοµοιώσουν τον κόσµο των 

χρωµάτων και των υλικών, προκειµένου να αναπτύξουν τη δηµιουργική τους 

φαντασία (Μαγουλιώτης, 1989: 12). 

Το νόηµα στην τέχνη της ζωγραφικής αφορά το θέµα που απεικονίζεται, αλλά 

και τι προκαλούν τα χρώµατα, οι γραµµές, οι σκιές και οι προοπτικές (Bailin, 1988: 

35). Τα χρώµατα είναι σε θέση να εκφράσουν τα συναισθήµατα του ατόµου σε µια 

δεδοµένη χρονική στιγµή και να προκαλέσουν συναισθήµατα στους αποδέκτες του 

καλλιτεχνήµατος (Μαγουλιώτης, 1989: 28).  

Στον χώρο της ζωγραφικής, ο καλλιτέχνης εκφράζει τις σκέψεις, τις 

αναζητήσεις, τα συναισθήµατα και τα ήθη που φέρει, ενώ ταυτόχρονα δίνει µορφή 

και υπόσταση στην φαντασία του (Ευαγγέλου, 1993: 195). Η ζωγραφική, όπως και η 

τέχνη γενικότερα, αποτελεί την σύνδεση ανάµεσα στην οπτική και στη λεκτική 

φαντασία, που βοηθά το άτοµο να επαυξήσει την ικανότητα έκφρασης των ιδεών και 

των σκέψεων του, ενώ ταυτόχρονα ενισχύει την αισθητική του αντίληψη 

(Andrzejczak, Trainin, Poldberg, 2005: 13). Η τέχνη της ζωγραφικής καλύπτει ένα 

φάσµα πολύ ευρύτερο από αυτό της προσωπογραφίας, εφόσον η δεύτερη περιστέλλει 

το ενδιαφέρον της αποκλειστικά στο πρόσωπο και όχι σε θέµατα γενικού 

ενδιαφέροντος.  

 

Ε) ΣΧΕ∆ΙΑΣΗ ΗΡΩΑ 

  

Η εκ θεµελίων σχεδίαση ενός ήρωα αποτελεί µια υπόθεση σηµαντική. Πολλές φορές 

καλούµαστε να σχεδιάσουµε εκ θεµελίων έναν ήρωα σε µια ιστορία, δηλαδή έναν 

πρωταγωνιστή και εν γένει µια ανθρώπινη φιγούρα, µε δική της προσωπικότητα. Η 

διαδικασία δεν είναι απλή και ακολουθεί συγκεκριµένα βήµατα και κανόνες.  

 Η απαίτηση για την σχεδίαση ενός ήρωα µπορεί να ανακύψει σε πολλαπλές 

δραστηριότητες της καθηµερινής ζωής. Αρχικά, µπορεί να ζητηθεί από το άτοµο να 

σχεδιάσει ένα λογοτεχνικό ήρωα. Ακόµα, µπορεί να ανακύψει η ανάγκη για τη 

δηµιουργία ενός ήρωα σε µια ταινία, σε ένα κινούµενο σχέδιο, στον υπολογιστή, σε 

ηλεκτρονικά παιχνίδια και, γενικά σε οποιαδήποτε ψηφιακή µορφή. Η δηµιουργία 

ηρώων είναι µια διαδικασία γνωστή στον άνθρωπο ήδη από τα πρώτα χρόνια της 
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ζωής του, όταν δηµιουργεί φανταστικούς ήρωες προκειµένου να τους χρησιµοποιήσει 

στο παιχνίδι του ή όταν τους αποτυπώνει εικονικά στο χαρτί.  

 Αρχικά, ο τρόπος απεικόνισης ενός ήρωα δηλώνει σηµαντικά στοιχεία για την 

προσωπικότητά του δηµιουργού. Για παράδειγµα, το σχήµα του προσώπου που 

επιλέγει να του δώσει καταδεικνύει στοιχεία που θέλει να έχει ή που έχει ο ήρωας. 

Σχετικά µε τις εκφράσεις του προσώπου, υπάρχουν πολλές από αυτές που µπορεί να 

συνδέονται µε τον πρωταγωνιστή ή ακόµη να µην ανήκουν στον δικό του κώδικα 

επικοινωνίας. Η απεικόνιση των εκφράσεων του ανθρώπου µπορεί να αποτυπώνει 

την έκπληξη, τον ενθουσιασµό, την εχθρότητα, τη ζήλεια, τον θυµό ή την καχυποψία. 

 Πέρα από το πρόσωπο, κατά την απεικόνιση ενός ήρωα σηµαντικό είναι και 

το σχήµα του σώµατός του. Υπάρχουν τρία βασικά σχήµατα σώµατος (σωµατότυποι), 

στα οποία προσαρµόζουµε τους ήρωές µας. Οι σωµατότυποι είναι, λοιπόν, τριών 

ειδών, δηλαδή, ο ενδοµορφικός, ο µεσοµορφικός και ο εκτοµορφικός. Σηµαντικές για 

την ανάδειξη της στάσης του σώµατος είναι και οι κινήσεις που επιλέγονται να 

δοθούν στον ήρωα, οι οποίες δίνουν εξίσου πολλά στοιχειά για την προσωπικότητα 

και τις δραστηριότητες του ήρωα. Μάλιστα σύµφωνα µε µια ψευδο-αριστοτέλεια 

πραγµατεία µέσα από την εµφάνιση που αποτυπώνεται, εκµαιεύεται εύκολα ο 

χαρακτήρας του εικονιζόµενου. Για παράδειγµα, ο ισχυρός και δυναµικός 

χαρακτήρας διακρίνεται από τα µεγάλα και καλοφτιαγµένα πόδια, µε τους τένοντες 

να είναι εµφανείς. Αυτή η εικόνα αποκαλύπτει έναν χαρακτήρα γενναίο (όπ. ανάφ. 

στο Κουριγιάµα, 2004: 133). Αναλυτικά µε το σώµα και την εκφραστικότητα των 

µυών έχει ασχοληθεί εκτενώς ο Σιγκεχίζα Κουριγιάµα (2004), ο οποίος θεωρεί τους 

µύες απόλυτα προσβάσιµους από εµπειρική σκοπιά, που όµως συχνά υποβαθµίζονται 

και αγνοούνται στην εικονογραφική αποτύπωση, σαν να ήταν ανύπαρκτοι.  

 Βασικό στοιχείο της απεικόνισης είναι και η ενδυµασία που προστίθεται κάθε 

φορά στον ήρωα. Κάθε ρούχο θα πρέπει να εκφράζει την ιδιοσυγκρασία του ήρωα 

που το φοράει και να µας δείχνει βασικά στοιχεία για τον χαρακτήρα του. Ακόµα και 

τα χρώµατα των ρούχων παίζουν ρόλο σηµαντικό. Επιπλέον, η ενδυµασία θα πρέπει 

να είναι πλήρως εναρµονισµένη µε τις ενδυµατολογικές συνήθειες και τη µόδα της 

εποχής.  

 Η χρωµατική ταυτότητα του πρωταγωνιστή είναι ένα στοιχείο που πρέπει να 

λαµβάνεται πάντα σοβαρά υπόψη. Ο ήρωας έχει πάντα κάποια σταθερά χρώµατα, σε 

ορισµένη απόχρωση. Έτσι, για κάθε χαρακτήρα δηµιουργούµε την προσωπική 

χρωµατική του ταυτότητα. 
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 Τέλος, κάθε χαρακτήρας συνδέεται µε κάποιο prop, δηλαδή µε σκηνικά 

αντικείµενα, τα οποία µπορεί να είναι καθηµερινά αντικείµενα, µπορεί να έχουν 

κάποια ιδιαίτερη σηµασία ή ακόµη µπορεί να είναι και ασήµαντα για την 

προσωπικότητα ή την δραστηριότητα του ήρωα. Σε κάθε περίπτωση, καλό είναι να 

συνοδεύουν και να αναδεικνύουν τον ήρωα που απεικονίζεται. 
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[Αυτή η σελίδα είναι κενή] 
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1 ΠΡΟΣΩΠΟΓΡΑΦΙΑ 

Η προσωπογραφία του ανθρώπου παραµένει ένα από τα αρχέγονα και παντοτινά 

επίκαιρα θέµατα που απασχολούν τον καλλιτέχνη και τη καλλιτεχνική δηµιουργία 

γενικότερα. Ο άνθρωπος µέσω της τέχνης ασχολείται µε τις µεγάλες ιδέες, όπως η 

ζωή, ο θάνατος, ο πόλεµος, η ειρήνη, η αγάπη, η ευτυχία, ο πόνος, η φύση και, 

φυσικά ο ίδιος ο εαυτός του. Συγκεκριµένα, ο εαυτός του αντιµετωπίζεται σε όλες τις 

µορφές της τέχνης ως ένα υποκείµενο που δρα στην φύση, κατέχοντας αυτονοµία, 

εσωτερικότητα και πολυπλοκότητα.  

Το χαρακτηριστικότερο στοιχείο, το οποίο προσδιορίζει τον άνθρωπο, σε 

σηµειολογικό επίπεδο, είναι το πρόσωπό του. Στο επίπεδο του συµβολισµού το 

ακέφαλο, απρόσωπο ον είναι ένα τίποτα, είναι ο κανένας. Εάν θέλουµε να 

καταστρέψουµε, να εξαφανίσουµε την ατοµική αξιοπρέπεια και αυθυπαρξία, πρέπει 

να χωρίσουµε το πρόσωπο από το σώµα. 

Η προσωπογραφία αποτελεί την ζωγραφική απεικόνιση µιας ανθρώπινης 

φυσιογνωµίας και εν γένει κάθε καλλιτεχνική απεικόνιση ενός προσώπου µε 

οποιοδήποτε τρόπο, όπως σχέδιο, φωτογραφία κ.τ.λ. Είναι στην ουσία το πορτρέτο 

του προσώπου και συνάµα η λεπτοµερής απόδοση της ψυχοσύνθεσης, της 

ιδιοσυγκρασίας και της ιδιοσυστασίας ενός ατόµου, δηλαδή µια ψυχογραφία του 

(Μπαµπινιώτης, 2002: 1501).  

Η τέχνη της προσωπογραφίας ξεπερνά την γενικότητα της ζωγραφικής και 

στοχεύει στην απεικόνιση ενός µεµονωµένου µέρους του ανθρώπινου σώµατος, αυτό 

του προσώπου. Η απεικόνιση αφορά την εικαστική αποτύπωση των φυσιογνωµικών 

χαρακτηριστικών του προσώπου του εικονιζόµενου, µε ταυτόχρονη ανάδειξη της 

προσωπικότητάς του, του ψυχικού του κόσµου ή των συναισθηµάτων που φέρει κατά 

τη στιγµή της προσωπογράφησης. Η απεικόνιση του προσώπου µπορεί να 

πραγµατωθεί µέσω ενός ζωγραφικού πίνακα, µιας φωτογραφίας ή µε την κατασκευή 

ενός γλυπτού ή µε οποιαδήποτε άλλη µορφή τέχνης.  

Κατά τον Ψηµµένο, η τέχνη των προσωπογραφιών παρουσιάζει µια βασική 

ιδιαιτερότητα σε σχέση µε την τέχνη απεικόνισης άλλων αντικειµένων. Στην 

απεικόνιση αντικειµένων ο καλλιτέχνης αντιµετωπίζει µια ήδη τετελεσµένη 

πραγµατικότητα, παρά το γεγονός ότι ακόµα και εκεί πραγµατοποιεί µια προσπάθεια 

αποκωδικοποίησης και ανάδειξης της αλήθειας του τοπίου, της νεκρής φύσης ή του 

ιστορικού γεγονότος. Εποµένως, η εισχώρηση στην οποιαδήποτε αλήθεια του 
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αντικειµένου που θέλει να απεικονίσει επαφίεται, προπάντων, στην προσωπική του 

ερµηνευτική δεινότητα, ακόµα και στην περίπτωση που οι εικονιζόµενοι είναι 

άνθρωποι, των οποίων ο ψυχισµός δεν παύει να διατηρεί τα δικά του σκοτεινά 

σηµεία.  

 Από την άλλη ο πορτραιτίστας, κατά την ώρα της δηµιουργικής του 

έκφρασης, συναρτάται άµεσα µε την προσωπικότητα του ανθρώπου, µία 

προσωπικότητα την οποία θέλει να απεικονίσει. Αυτό σηµαίνει πως τόσο ο 

καλλιτέχνης που επιθυµεί να φιλοτεχνήσει το πορτραίτο όσο και ο ίδιος ο άνθρωπος 

που φιλοτεχνείται διατηρούν σε εγρήγορση τον ψυχισµό τους, κατά τη διάρκεια της 

εικαστικής απεικόνισης. Ο πρώτος προκειµένου να συλλάβει ακριβώς τις διαστάσεις 

της προσωπικότητας του εικονιζόµενου και ο δεύτερος προκειµένου να αποκρύψει 

τυχόν ατέλειες και να ωραιοποιήσει την εικόνα που εκπέµπει στον περίγυρό του ως 

µια προσωπικότητα ξεχωριστή και µοναδική (Ψηµµένος, 2010, οπ. ανάφ. στο 

«Στέφανος Τσιόδουλος Προσωπογραφίες»). 

1.1 ΙΣΤΟΡΙΚΗ ΑΝΑ∆ΡΟΜΗ ΤΗΣ ΠΡΟΣΩΠΟΓΡΑΦΙΑΣ 

«Η προσωπογραφία  είναι το  έργο τέχνης, που έχει σαν σκοπό την προβολή των 

χαρακτηριστικών εκείνων ενός προσώπου, φυσιογνωµικών και ψυχολογικών, που 

µπορούν να το καταστήσουν εύκολα αναγνωρίσιµο» (Κοµνηνού, χ.χ.). Η τέχνη της 

προσωπογραφίας πήρε κατά καιρούς διάφορες σηµασίες και ερµηνείες σε σχέση µε 

τον εκάστοτε πολιτισµό και τις αισθητικές τάσεις της κάθε εποχής. Οι ρίζες της 

προσωπογραφίας βρίσκονται πολύ βαθιά στον χρόνο και ήταν ιδιαίτερα διαδεδοµένες 

στην εποχή της αρχαίας Ελλάδας και της ρωµαϊκής αυτοκρατορίας.   

Πολλοί είναι εκείνοι που πιστεύουν πως η προσωπογραφία είναι εφεύρεση της 

Αναγέννησης και αντικατοπτρίζει την άνοδο του ατοµισµού στη ∆ύση, ωστόσο, 

υπάρχουν ενδείξεις πως η αρχή της προσωπογραφίας είναι πολύ πιο παλιά, καθώς οι 

άνθρωποι φαντάζονται το πρόσωπο από τότε που υφίστανται ως ανθρώπινες 

οντότητες. Εποµένως, η πρώτη προσωπογραφία χρονολογείται στην Εποχή των 

Παγετώνων, πολύ πριν την εµφάνιση της γραφής, της γεωργίας και της κοινωνικής 

οργάνωσης. Αυτό είναι λογικό και αποδείξιµο, καθώς κανένα ζώο δεν θα µπορούσε 

να ζωγραφίσει στους τοίχους των σπηλαίων πλην του ανθρώπου (The Guardian, 

2006). 

 Η πρώτη, λοιπόν, προσωπογραφία ανακαλύφθηκε σε µια σπηλιά κοντά στην 

Ανγκουλέµ της δυτικής Γαλλίας και απεικονίζει ένα σχήµα προσώπου. Τα µάτια είναι 
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ευδιάκριτα και απεικονίζονται ως οριζόντιες σχισµές, που συνδέονται µε µια 

διαγώνια γραµµή, την µύτη. Παρακάτω στο πρόσωπο βρίσκεται µια λεπτότερη 

γραµµή, το στόµα. Τα χαρακτηριστικά αυτά έχουν αποτυπωθεί µε µαύρο χρώµα πάνω 

σε ένα κοµµάτι βράχου. Οι παλαιοντολόγοι υποστηρίζουν πως η ζωγραφιά αυτή 

κατασκευάστηκε πριν από 27 χιλιάδες χρόνια, γεγονός που καθιστά το σπήλαιο 

Βιλονέρ µια από τις αρχαιότερες εστίες προϊστορικής τέχνης στον κόσµο. 

Στην Αίγυπτο, λίγες χιλιετίες αργότερα, οι συντηρητικές ιδιότητες της άµµου 

επέτρεψαν στους Αιγύπτιους την µουµιοποίηση των νεκρών τους. Η µούµια αποτελεί, 

κατά µία έννοια, ένα πορτρέτο και ένα έργο τέχνης. Στην κεφαλή της µούµιας 

τοποθετούσαν ένα προσωπείο, µια ιδεατή εικόνα της µορφής του νεκρού. Οι 

αιγυπτιακοί τάφοι περιείχαν από την τρίτη χιλιετία π.Χ. και µετά, γλυπτά πορτρέτα 

των νεκρών. Το πορτρέτο του «νάνου Σενέµπ» µε την οικογένειά του αποτελεί ένα 

παράδειγµα στο οποίο, πριν από την εµφάνιση της ιστορίας, ένας άνθρωπος µικρού 

ύψους απεικονίζεται µε τη γυναίκα και τα παιδιά του (The Guardian, 2006).  

Εκτός από την µούµια, το σηµαντικότερο αντικείµενο στον τάφο αποτελούσε 

το άγαλµα του νεκρού. Ήδη από τις αρχές της 4ης ∆υναστείας, τα αγάλµατα 

διακρίνονται για τον πρωτόγνωρο ρεαλισµό τους και ορισµένα από αυτά αποτελούν 

πιστές προσωπογραφίες, όπως εκείνη του Χέοπα, του Χεφρήνου, του Ραχοτέπ και της 

γυναίκας του Νοφρέτ, σε µια µετωπική αυστηρή πόζα. Η έκφραση του προσώπου 

είναι τόσο πειστική, ώστε παραβλέπει κανείς την υποτυπώδη απόδοση των ποδιών 

και αστραγάλων. Πιο ρεαλιστική είναι η απόδοση των λίγο µεταγενέστερων 

γραφέων, όπως και αγαλµάτων που εικονίζουν ταξικά ανώτερες οικογένειες. 

Επιπλέον, τα αγάλµατα δε προορίζονταν πάντα για τους τάφους. Ορισµένα 

τοποθετούνταν στο ιερατείο προκειµένου να διατηρείται ζωντανή η µνήµη του 

νεκρού. Στις απεικονίσεις  οι γυναίκες παρουσιάζονται κατά κύριο λόγο ως σύζυγοι, 

κόρες ή υπηρέτριες, καθώς είναι κτήµα του συζύγου τους (Στειακάκης, 2014).  

Η προσωπογραφία εξυπηρετούσε έναν µαγικό και ταυτόχρονα θρησκευτικό 

σκοπό στην αρχαία Μεσοποταµία και την Αίγυπτο, µε χαρακτήρα καθαρά 

συµβολικό. Το Βασιλικό Λάβαρο της Ουρ (2400 π.Χ., Βρετανικό Μουσείο) δεν 

αφορά απλά την απεικόνιση ενός βασιλιά, αλλά ολόκληρης της καθηµερινότητας 

στην αρχαία Μεσοποταµία. Απεικονίζει µια σφαιρική κοινωνία µε τους ανθρώπους 

να οργώνουν, να οδηγούν ζώα και να πολεµούν. Εντός ολίγου, οι καλλιτέχνες θα 

απέδιδαν τις µορφές ισχυρών βασιλέων, όπως του Ακκάδιου βασιλιά από τη Νινευί, 
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στο Μουσείο της Βαγδάτης, ή στην περιώνυµη «µάσκα του Αγαµέµνονα» από τις 

Μυκήνες (The Guardian, 2006). 

Από την αρχαϊκή εποχή -µια εποχή µεγάλων κοινωνικοπολιτικών αλλαγών- 

δεν υπάρχουν στοιχεία προσωπογραφιών. Παρόλη την οικονοµική άνοδο που 

επικρατεί και την οικονοµική ευµάρεια, εξαιτίας του αποικισµού και την άνθηση του 

εµπορίου και των τεχνών, τα µόνα «πορτραίτα», που εντοπίζονται, είναι οι 

απεικονίσεις πολεµιστών στις επιτύµβιες στήλες, οι οποίες έχουν ως απώτερο σκοπό 

την διαιώνιση της µνήµης του νεκρού.  

Την περίοδο του µυκηναϊκού πολιτισµού οι νεκροί φορούσαν κατά την ταφή 

τους τα νεκρικά προσωπεία τους, µε τα οποία γίνονταν µια προσπάθεια πιστής 

αναπαράστασης της εικόνας του νεκρού, όπως ακριβώς συνέβαινε στην Αίγυπτο µε 

τις µούµιες.  Είναι πιθανό ότι οι Μυκηναίοι πήραν την ιδέα του νεκρικού προσωπείου 

από τους Αιγυπτίους. Τα προσωπεία εκεί κατασκευάζονταν είτε από πολύτιµα υλικά, 

όπως χρυσό και ασήµι, είτε από ύφασµα καλυµµένο µε στόκο ή ασβεστοκονίαµα, το 

οποίο ζωγράφιζαν. Αυτού του είδους τα προσωπεία ήταν στυλιζαρισµένα και 

απέδιδαν τα γενικά χαρακτηριστικά των νεκρών. Τα περισσότερα προσωπεία, µε 

εξαίρεση αυτό του «Αγαµέµνονα», έχουν σχηµατικά, τυποποιηµένα χαρακτηριστικά 

και σχεδόν δεν διαφέρουν µεταξύ τους. Εποµένως, δεν αποδίδουν ρεαλιστικά τα 

χαρακτηριστικά των προσώπων, αλλά παρατηρείται µια προσπάθεια απεικόνισης της 

ηλικίας και της προσωπικότητας του νεκρού. Όλα τα προσωπεία είναι ανδρικά και 

έχουν τα µάτια τους κλειστά (Μήττα, χ.χ.).  

Κατά την κλασική εποχή η περιρέουσα ατµόσφαιρα αναδεικνύει το άτοµο και 

το ξεχωρίζει από το σύνολο. Αρχικά, ο 5ος αιώνας του Περικλή τροποποιεί τη θέση 

του πολίτη, ο οποίος αναλαµβάνει έναν ρόλο πιο δηµιουργικό µες στην κοινωνία. 

Επιπλέον, οι Περσικοί πόλεµοι αναδεικνύουν νέες µορφές ηρώων και ιδεώδη, όπως 

ελευθερία, τόλµη, θάρρος, αυταπάρνηση και ενότητα. Τέλος, τα φιλοσοφικά ρεύµατα 

της εποχής φέρνουν στο προσκήνιο το άτοµο και την προσωπικότητά του. Οι 

προσωπογραφίες αποκτούν διάσταση καλλιτεχνικών δηµιουργιών και 

χρηµατοδοτούνται πλέον από την πόλη, µε σκοπό την ανάδειξη του κύρους του 

θεσµού. Τα έργα είναι επώνυµα, εφόσον φέρουν την υπογραφή του καλλιτέχνη και 

αποκτούν µεγάλη φήµη (ό. π. Κοµνηνού, χ.χ.).  

Γενικά, στην αρχαία Ελλάδα το πορτρέτο είχε σκόπιµο χαρακτήρα, καθώς 

έφερε έναν σκοπό, ένα τέλος. ∆εν απέβλεπε στην πιστή απεικόνιση και 

αναπαράσταση του εικονιζόµενου προσώπου τόσο πολύ, όσο στόχευε στην 
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δηµιουργία ενός τύπου. Χαρακτηριστικό παράδειγµα αποτελεί η προσωπογραφία του 

Μ. Αλεξάνδρου, η οποία προσπαθεί να προβάλει την ηρωική πλευρά του χαρακτήρα 

του στρατηλάτη και να χτίσει τον τύπο του ήρωα. Σε αυτή την άποψη συνηγορεί και 

η Κοµνηνού, η οποία µας πληροφορεί πως κατά την κλασική και ελληνιστική περίοδο 

τα πορτραίτα, κυρίως των ηρώων και των ηγεµόνων, αποκαλύπτουν την ιστορική και 

πολιτική πραγµατικότητα κάθε εποχής (ό. π. Κοµνηνού, χ.χ). 

Οι προσωπογραφίες, και ιδιαίτερα τα γλυπτά των προσωπογραφιών, 

επιδιώκουν την φυσιογνωµική αλλά και την ψυχολογική αποτύπωση των 

χαρακτηριστικών του ήρωα. Μάλιστα, δεν παρατηρείται οποιαδήποτε τάση 

εξιδανίκευσης του ήρωα που απεικονίζεται, αλλά αντίθετα παρατηρείται ένας 

προβληµατισµός απέναντι στην ωραιοποίηση. Στα πορτραίτα και αυτής της εποχής, 

αποτυπώνονται οι µορφές των µεγάλων ηρώων, όπως του Θεµιστοκλή, αλλά και του 

Περικλή. Ο ανδριάντας του Περικλή (από τον οποίο σώζονται µόνο αντίγραφα σε 

ερµαϊκές στήλες), είναι έργο του Κρησίλα (429 π.χ.), το οποίο τοποθετήθηκε στην 

Ακρόπολη. Το κεφάλι του ηγέτη εικονίζεται να φορά την περικεφαλαία της θεάς 

Αθηνάς, προκειµένου είτε να κρυφτεί ένα πιθανώς άσχηµο κεφάλι είτε αυτό να 

αποτελεί δείγµα της σοφίας του. Παρά την τάση της εποχής, τα χαρακτηριστικά του 

προσώπου αποδίδονται βελτιωµένα. Άλλωστε, όλα τα έργα της Ακρόπολης και του 

χρυσού αιώνα είναι πιο εξιδανικευµένα. Ωστόσο, παρά την ιδεαλιστική απεικόνιση, 

τα ατοµικά χαρακτηριστικά αποτυπώνονται καθαρά.  

Οι απεικονίσεις γυναικών είναι ελάχιστες και κατά τα χρόνια αυτά, µε 

εξαίρεση ίσως κάποιες επιτύµβιες στήλες, όπως αυτή της Αµφαρέτης, όπου η νεκρή 

απεικονίζεται να κρατά το επίσης νεκρό εγγόνι της, όπως µας πληροφορεί η 

επιγραφή.  Στο επιτύµβιο ανάγλυφο της Ηγησούς, η νεκρή γυναίκα που συνοδεύεται 

από µια θεραπαινίδα κοιτά µε θλίψη κάποιο κόσµηµα. Η έλλειψη έργων µε θέµα 

επώνυµες γυναίκες αντανακλούν την υποβαθµισµένη θέση των γυναικών, που 

απέχουν από την πολιτική και κοινωνική ζωή, και είναι υποχρεωµένες να 

ασχολούνται µόνο µε τα του οίκου τους (ο. π. Κοµνηνού, χ.χ.). 

Κατά τους Ελληνιστικούς χρόνους το µοντέλο της πόλης- κράτους δεν 

γνωρίζει την ίδια αίγλη, ενώ είναι η εποχή που αναδεικνύονται µοναρχικά 

καθεστώτα. Η παραπάνω συνθήκη επηρεάζει άµεσα και τον τοµέα της τέχνης, η 

οποία αποκτά έναν χαρακτήρα πιο κοσµικό. Συγκεκριµένα, µεγάλοι ηγεµόνες, αλλά 

και πλούσιοι άρχοντες στολίζουν τα σπίτια τους µε γλυπτά έργα, τα οποία αποτελούν 

κατά κόρον προσωπικές τους απεικονίσεις. Από την άλλη, η θεοποίηση των 
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ηγεµόνων, ένα χαρακτηριστικό δείγµα της ανατολικής επίδρασης, προωθεί την τέχνη 

της προσωπογραφίας, που γι’ αυτό το λόγο τείνει να χαρακτηριστεί κατάκτηση της 

ελληνιστικής τέχνης. 

Και στις προσωπογραφίες της ελληνιστικής περιόδου επιχειρείται η 

απεικόνιση τόσο των φυσιογνωµικών όσο και των ψυχολογικών στοιχείων της 

προσωπικότητας των εικονιζόµενων. Ακόµη, επιδιώκεται η άµεση προβολή του 

κοινωνικού και πολιτικού ρόλου των εικονιζόµενων στα πορτρέτα. ∆εν είναι τυχαίο, 

άλλωστε, ότι αγάλµατα ηγεµόνων στήνονται σε περίοπτες θέσεις µέσα στις πόλεις 

των ελληνιστικών βασιλείων, προκειµένου να εντυπωσιάζουν τον λαό. Για την 

εξυπηρέτηση αυτού του σκοπού, οι άρχοντες τείνουν να χρηµατοδοτούν τα δηµόσια 

και ιδιωτικά έργα και συντηρούν τους καλλιτέχνες, µε σκοπό τη διαιώνιση της φήµης 

και της δόξας τους µέσω των καλλιτεχνηµάτων αυτών. Χαρακτηριστικό δείγµα αυτής 

της τάσης αποτελούν οι προσωπογραφίες του Αλέξανδρου, που είχαν στηθεί παντού. 

Το πρόσωπό του τόσο στις απεικονίσεις των γλυπτών όσο και των νοµισµάτων και 

των ψηφιδωτών αποδίδεται µε τρόπο ρεαλιστικό αφού τα χαρακτηριστικά του 

αποδίδονται µε ακρίβεια, αλλά και ιδεαλιστικό, εφόσον τα ίδια χαρακτηριστικά είναι 

ελαφρώς εξιδανικευµένα µε σκοπό να τονιστεί η θεϊκή του υπόσταση (ό. π. 

Κοµνηνού, χ.χ.). 

Η ίδια τακτική θα συνεχιστεί τόσο από τους διαδόχους του Αλέξανδρου όσο 

και αργότερα κατά τους ρωµαϊκούς χρόνους. Η ρωµαϊκή προσωπογραφία 

αναπτύχθηκε ακολουθώντας τα ελληνικά πρότυπα του 2ου και 1ου αιώνα καθώς και 

τις προ-ρωµαϊκές επιρροές των Ετρούσκων από τις λύθηκες και τις σαρκοφάγους. Οι 

τοιχογραφίες και τα ψηφιδωτά που διακοσµούσαν τα σπίτια τον 2
ο
- 1

ο
 αιώνα π.Χ. και 

τον 1
ο
 µ.Χ. στην ιταλική χερσόνησο ανήκουν στο εικαστικό ύφος που αναπτύχθηκε 

στα ελληνιστικά βασίλεια. Αυτό το ύφος διακρίνεται καθαρά στα γλυπτά, στις 

τοιχογραφίες, στα ψηφιδωτά από την Ποµπηία και το Ερκουλάνεουµ, που έµειναν 

θαµµένα κάτω από τη λάβα και τις στάχτες του Βεζούβιου από το 79 µ.Χ. έως τον 18
ο
 

αιώνα. Ορισµένα από τα παραστατικότερα έργα ζωγραφικής που έχουν βρεθεί στην 

Ποµπηία, απεικονίζουν ανθρώπους απλούς και καθηµερινούς. Η γνωστή 

προσωπογραφία µε την επωνυµία «Ο φούρναρης και η γυναίκα του», προέρχεται από 

τον τοίχο ενός καταστήµατος. Αυτού του τύπου οι προσωπογραφίες, θα αποτελέσουν 

τη βάση για τα πορτραίτα του Φαγιούµ, προαναγγέλλοντας τις εξελίξεις στη 

βυζαντινή τέχνη, η οποία θα διατηρήσει κάποιες από τις σύγχρονες εικαστικές 
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συµβάσεις, τις οποίες θα ενισχύσει µε ένα νέο αισθητικό-ιδεολογικό περίβληµα που 

συµφωνεί µε την χριστιανική πίστη (Στειακάκης, 2016).  

Περίοδος- σταθµός για την τέχνη της προσωπογραφίας αποτελεί ο 2
ος

 και 3
ος

  

αιώνας µ.Χ., µε τις νεκρικές προσωπογραφίες του Ελ Φαγιούµ στην Αίγυπτο,  οι 

οποίες αποτελούν τα ωραιότερα δείγµατα της ελληνιστικής- ρωµαϊκής περιόδου. Τα 

πορτρέτα φέρουν ρωµαϊκά χτενίσµατα, ρούχα και κοσµήµατα ελληνικής 

τεχνοτροπίας και δίνουν πολλές πληροφορίες για την ενδυµασία της εποχής και τα 

κοσµήµατα των γυναικών της περιοχής. Χαρακτηριστικές είναι οι χρυσές αλυσίδες 

στο λαιµό, τα διαδήµατα και τα σκουλαρίκια που στολίζουν τις εικονιζόµενες 

γυναίκες.  

Τα πορτρέτα πήραν το όνοµά τους από την όαση Φαγιούµ (Fayum), όπου και 

ανακαλύφθηκαν ενσωµατωµένα σε αιγυπτιακές µούµιες, στις αρχαίες ελληνικές 

πόλεις της Φιλαδέλφειας και της Αρσινόης µέσω των ανασκαφών του αρχαιολόγου 

W. M. Flinders Petrie. Στα πορτρέτα Φαγιούµ απεικονίζονται κατά κόρον κεφάλια, 

αν και υπάρχουν ελάχιστες περιπτώσεις αποτύπωσης ολόσωµων φιγούρων. Μερικά 

από αυτά κατασκευαζόταν αµέσως µετά τον θάνατο κάποιου, ενώ αλλά 

ζωγραφιζόταν πριν και έµεναν κρεµασµένα στο σπίτι έως τη στιγµή που θα 

χρειάζονταν να τοποθετηθούν στην µούµια.  

Η πλειοψηφία των πορτρέτων απεικονίζει νεαρά άτοµα και παιδιά, εφόσον 

την συγκεκριµένη περίοδο ο µέσος όρος ζωής δεν ξεπερνούσε τα 35 χρόνια και η 

παιδική θνησιµότητα ήταν µεγάλη. Τα πρόσωπα έχουν µια στάση χαρακτηριστική, η 

οποία ολοκληρώνεται µε έντονα, µεγάλα και αιγυπτιακά µάτια. Τα χείλη είναι πάντα 

σφραγισµένα, γεγονός που δίνει µεγαλύτερη ένταση στο βλέµµα. Τα πορτρέτα 

κατασκευάζονταν βασισµένα σε δύο τεχνικές: την εγκαυστική τεχνική και την 

τεχνική της αυγοτέµπερας, ενώ µερικά από αυτά είναι ζωγραφισµένα πάνω στο 

σάβανο του νεκρού. Συγκεκριµένα για την εγκαυστική τεχνική, αυτή γινόταν µε 

λιωµένο κερί αναµεµειγµένο µε χρώµα που το άπλωναν πάνω στο ξύλο ή στο 

ύφασµα, το οποίο έπρεπε να ζωγραφιστεί. Η ολοκλήρωση του πορτρέτου 

πραγµατοποιούταν µε µεταλλικά εργαλεία, τα οποία και θερµαίνονταν για να 

µορφοποιηθεί το τελικό αποτέλεσµα. Η τεχνική αυτή εξασφαλίζει έντονη αντίθεση 

ανάµεσα στο χρώµατα.  

Εν τέλει τα πορτρέτα αποτελούν τα µοναδικά εναποµείναντα και 

χαρακτηριστικά δείγµατα της Ελληνιστικής περιόδου της Αιγύπτου. Για αρκετά 

χρόνια τα µουσεία τα εξέθεταν και τα παρουσίαζαν ως κατηγορία ξεχωριστή.  
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Κατά την περίοδο του Βυζαντίου η τέχνη φαίνεται να αποµακρύνεται από τον 

νατουραλισµό και να κατευθύνεται προς την αφαίρεση. Αυτή η αφαιρετική τάση 

εξοικειώνει τους βυζαντινούς µε τον υπερβατικό κόσµο του θείου και εκφράζει 

κυρίαρχο πνεύµα του χριστιανισµού, µέσω της έλλειψης γεωµετρικής προοπτικής, 

του τρόπου που παρουσιάζεται η τρίτη διάσταση, της παρουσίασης της δράσης σε 

πρώτο επίπεδο, της «απαξίωσης» των στοιχείων του χώρου και της χρησιµοποίησης 

περισσότερων από µία οπτικών γωνιών.    

Η τέχνη, εποµένως, υποτάσσεται στον χριστιανισµό, χωρίς , ωστόσο, να 

µπορεί να απαλλαγεί πραγµατικά από την αρχαιοελληνική κληρονοµιά, καθώς το 

ενδιαφέρον για την απεικόνιση ενός προσώπου πηγάζει από την «εικονιστική τέχνη» 

της ελληνορωµαϊκής αρχαιότητας. Το φαινόµενο αυτό παρατηρείται κυρίως στη 

γλυπτική, όπου τα γλυπτά των αυτοκρατόρων και των υψηλών αξιωµατούχων 

κοσµούσαν ιδιωτικούς ή δηµόσιους χώρους, δίνοντας έτσι έµφαση στον κοσµικό 

χαρακτήρα της τέχνης, γεγονός που προκαλούσε την αντίδραση της εκκλησίας. Ο 

ανδριάντας του Μέγα Κωνσταντίνου παραπέµπει σε ανάλογα γλυπτά βασιλέων της 

ελληνιστικής  και της ρωµαϊκής περιόδου, συνδυάζοντας τα φυσιογνωµικά 

χαρακτηριστικά του αυτοκράτορα µε την εξιδανίκευση.  

Κατά τους βυζαντινούς χρόνους η σχέση κράτους- θρησκείας και η έντονη 

προβολή του αυτοκρατορικού θεσµού, αποτυπώνονται µέσα από τα πορτραίτα των 

αυτοκρατόρων, τα οποία εντοπίζονται κυρίως µέσα σε ναούς (ό. π. Κοµνηνού, χ.χ.). 

Από τον 4
ο
 αιώνα και µετά, τα πορτρέτα λαµβάνουν ιερατικά χαρακτηριστικά, όπως 

καταδεικνύουν οι κεφαλές του Μ. Κωνσταντίνου (στη Ρώµη, µουσείο Καπιτωλίου) 

και του Θεοδοσίου του Μεγάλου. Τα ίδια ιερατικά χαρακτηριστικά τα συναντούµε 

από τον 5
ο
 αιώνα και µετά στην εκκλησιαστική εικονογραφία των αγίων και των 

αποστόλων και αργότερα των βασιλιάδων και των πνευµατικών αρχηγών της 

εκκλησίας, καθώς και των αυτοκρατόρων του µεσαίωνα. 

Τα  καλλιτεχνήµατα της βυζαντινής περιόδου, και ιδιαίτερα τα ψηφιδωτά, 

κατασκευάζονταν χάριν στις χορηγίες των εύρωστων τάξεων, που συντηρούσε 

καλλιτεχνικά εργαστήρια υψηλού επιπέδου. Η διακόσµηση του ναού της Αγ. Σοφίας 

στην Κωνσταντινούπολη οφείλεται στη γενναιοδωρία πολλών αυτοκρατόρων, που 

απεικονίστηκαν σε ψηφιδωτά του ναού, όπως  αυτό του Κωνσταντίνου του 

Μονοµάχου και της συζύγου του Ζωής. Η Ζωή αποδίδεται νεότερη και οµορφότερη, 

παρά την προσπάθεια απόδοσης των φυσιογνωµικών χαρακτηριστικών της. 

Πορτραίτα αυτοκρατόρων συναντάµε και σε χρυσόβουλα, όπως αυτό του 
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αυτοκράτορα Αλεξίου ΙΙΙ Κοµνηνού και της συζύγου του, σαν δείγµα επικύρωσης και 

προβολής του νοµοθετικού τους έργου.  

Όλα τα έργα προσωπογραφιών της βυζαντινής περιόδου διατηρούν έντονα τα 

φυσιογνωµικά στοιχεία των µορφών. Η στενή σχέση κράτους- εκκλησίας, 

προβάλλεται παντού, και σπάνια µπορούµε να συναντήσουµε προσωπογραφίες 

αρχόντων ή αυτοκρατόρων, ανεξάρτητες από αυτό το πλαίσιο. Ενδεικτικό της 

κατώτερης θέσης της γυναίκας την εποχή αυτή είναι το γεγονός ότι ποτέ δεν 

απεικονίζεται µόνη, αλλά πάντα σαν συµπλήρωµα του συζύγου- αυτοκράτορα (ό. π. 

Κοµνηνού, χ.χ.).  

Από το 13
ο
 αιώνα και µετά µπορεί να συναντήσει κανείς το φυσιογνωµικό 

πορτρέτο του ατόµου και να το αναγνωρίσει από τα χαρακτηριστικά του προσώπου 

και όχι πια µε σύµβολα ή επιγραφές, τα οποία αποτελούσαν στοιχεία της 

προσωπογραφικής διαδικασίας και αντίληψης. ∆ύο αιώνες µετά περίπου, το 1400 

µ.Χ. η προσωπογραφία αρχίζει να αντιµετωπίζεται ως καλλιτεχνικό γεγονός και 

δηµιούργηµα, καθώς είναι µια εποχή που το πρόσωπο αποκτά µεγαλύτερη αξία και 

προκαλεί πιο έντονα το καλλιτεχνικό ενδιαφέρον. Είναι η εποχή της Αναγέννησης, 

όπου η τέχνη φαίνεται να διακατέχεται από έναν ανθρωποκεντρικό χαρακτήρα. Εδώ 

κυριαρχεί η αυτοπροσωπογραφία, καθώς και η ιστορική αποτύπωση µέσω της 

προσωπογραφίας ευγενών, πλουσίων, παπών, ηγεµόνων και γενικά ανθρώπων των 

τεχνών και των γραµµάτων.  

Στα τέλη του 15
ου

 και 16
ου

 αιώνα κυριαρχεί στην Ευρώπη η ιταλική 

προσωπογραφία, όπου κάνουν την εµφάνισή τους διάφορες σχολές, κυρίως κατά 

πόλεις, µε καθεµία να φέρει τα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά της. Αντίστοιχες σχολές 

προσωπογραφίας µε µεγάλο ενδιαφέρον παρατηρούµε στην Ισπανία και στη 

Γερµανία, οι οποίες επηρέασαν την αγγλική προσωπογραφία. Στην Ευρώπη του 18
ου

 

αιώνα εµφανίζονται δύο κυρίως τάσεις στην προσωπογραφία, οι οποίες προκαλούν 

ιδιαίτερο ενδιαφέρον. Η µία είναι η αρχαϊκο-αλληγορική, µε πολλούς εκπροσώπους 

και η άλλη, η ρεαλιστική, η οποία αναπτύχθηκε κυρίως στη Γαλλία.  

Το 19
ο 
αιώνα οι εµπρεσιονιστές Μανέ, Ντεγκά, Ρενουάρ αντιδρούν στην 

ρεαλιστική και αντικειµενική απεικόνιση του προσώπου. Η αντίδραση αυτή οδηγεί 

προοδευτικά τη σύγχρονη τέχνη στον κυβισµό και στον εξπρεσιονισµό. Ο κυβισµός 

στοχεύει στην διάλυση της µορφής µε την πρόσθεση της ογκοµετρικής και 

φορµαλιστικής αναζήτησης και ο εξπρεσιονισµός από την πλευρά του στοχεύει στην 

παραµόρφωση της ανθρώπινης µορφής. 



 

36 

 

Η τέχνη της προσωπογραφίας στην Ελλάδα φτάνει στο απόγειό της κατά τα 

νεότερα χρόνια, µε τα έργα της επτανησιακής σχολής και του Ακαδηµαϊσµού να 

καθρεφτίζουν την πολιτική και κοινωνική κατάσταση της νεότερης Ελλάδας. Η 

Νεοελληνική τέχνη εγκαταλείπει σταδιακά τα βυζαντινά πρότυπα και στρέφεται προς 

τη φυσιοκρατική δυτική αντίληψη. Η τάση αυτή εκδηλώνεται αρχικά στις 

Ενετοκρατούµενες περιοχές, και ιδιαίτερα στα Επτάνησα,  όπου η επιρροή της ∆ύσης 

είναι εντονότερη. Οι καλλιτέχνες της εποχής βρίσκουν πρόσφορο έδαφος και 

οικονοµική άνεση για καλλιτεχνική δηµιουργία στις αυλές πλούσιων ευγενών και 

αξιωµατικών. Αργότερα, στους παραγγελιοδότες προστίθενται και οι µεγαλοαστοί. 

Υπό το πλαίσιο αυτό, η τέχνη υιοθετεί σταδιακά έναν κοσµικό χαρακτήρα και να 

προωθεί τους σκοπούς των αναθετών, πράγµα που γίνεται έντονα αντιληπτό µέσα 

από τις προσωπογραφίες. 

Η προσωπογραφία του Σπυρίδωνος Ρώµα, έργο του Απόστολου Λάτση, 

εκφράζει επακριβώς τις τάσεις της εποχής της. Ο ευγενής απεικονίζεται καθιστός στο 

κέντρο του πίνακα. Τα χαρακτηριστικά του αποδίδονται µε ακρίβεια φωτογραφική 

και το υπεροπτικό του ύφος τονίζει την ευγενική του καταγωγή. Η πολυτελής 

επίπλωση του δωµατίου αντικατοπτρίζει την εύρωστη οικονοµική κατάσταση του 

εικονιζόµενου και η προσθήκη των βιβλίων και του αγάλµατος της Αθηνάς στο βάθος 

σχετίζονται άµεσα µε την πνευµατική καλλιέργειά του.  

Τη στροφή προς τη ∆ύση θα ακολουθήσει και η τέχνη της απελευθερωµένης 

Ελλάδας, υιοθετώντας τα πρότυπα που επιβάλει ο Ακαδηµαϊσµός της Σχολής του 

Μονάχου. Η επιρροή αυτή είναι φυσική, καθώς πέρα από τις κοινωνικοπολιτικές 

συνθήκες, διάχυτη είναι και η επιρροή των φιλοσοφικών ρευµάτων της εποχής: 

∆ιαφωτισµός, Βαυαροκρατία, έξαρση του ιδεολογικού πλαισίου της Μεγάλης Ιδέας. 

Ο Ακαδηµαϊσµός και ο Κλασικισµός υποστηρίχτηκαν οικονοµικά από τους 

κρατικούς φορείς, αφού εξέφραζαν και προωθούσαν τις απόψεις της πολιτικής 

εξουσίας, οι οποίες συνδέθηκαν µε το δυτικό πρότυπο ανάπτυξης και την πλήρη 

αποκοπή από την ανατολή. Χαρακτηριστικό παράδειγµα αποτελεί η προσωπογραφία 

του έφιππου Γεώργιου Καραϊσκάκη, που ορµά προς την Ακρόπολη, έργο του 

Γεωργίου Μαργαρίτη. Εδώ το έργο προβάλει έντονα τα ιδανικά του αγώνα κατά των 

Τούρκων, καθώς ο ήρωας απεικονίζεται στο κέντρο του πίνακα, πάνω στο άλογό του, 

να κραδαίνει ένα γιαταγάνι. Στα πόδια του αλόγου βρίσκεται ένας νεκρός Τούρκος 

πολεµιστής και στο βάθος η Ακρόπολη των Αθηνών, ως σύµβολο του ένδοξου 

αρχαίου παρελθόντος (ό. π. Κοµνηνού, χ.χ.).  
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Προς το τέλος του 19
ου

 αιώνα, η προσωπογραφία βρίσκει τον κυριότερο 

εκπρόσωπο της, τον Νικηφόρου Λύτρα. Οι εκπρόσωποι της µεγαλοαστικής τάξης, 

άνθρωποι µε πλατιά µόρφωση και καλλιέργεια, θα εκφράσουν µέσα από τα 

υπερµεγέθη πορτραίτα τους τον έντονο ναρκισσισµό τους, αλλά και θα προβάλουν 

την οικονοµική και κοινωνική ανωτερότητά τους. Το χαρακτηριστικό πορτραίτο του 

Λύσανδρου Καυτατζόγλου µας εισάγει µε άµεσο τρόπο στη κοινωνική, αλλά και 

ψυχολογική εικόνα του εικονιζόµενου.   Η µεγαλοαστή γυναίκα αποδίδεται µε τον 

ίδιο τρόπο στα πορτραίτα της εποχής. Η προβολή της τάξης και της καταγωγής της 

εκφράζεται µέσα από τα ακριβά και πολυτελή ενδύµατα, αλλά και από το εκφραστικό 

της βλέµµα που καθρεφτίζει τη καλλιέργεια της, όπως στο πορτραίτο της Κλεονίκης 

Γενναδίου, έργο του Λουδοβίκου Θείρσιου. Η αύξηση αυτή, των πορτραίτων των 

γυναικών, µας κάνει να σκεφτούµε ότι η θέση τους στην κοινωνία της εποχής, αν και 

όχι ισότιµη, είναι όµως αισθητά βελτιωµένη σε σχέση µε τους προηγούµενους 

αιώνες. 

Κατά την ίδια περίοδο, οι καλλιτέχνες αναζητούν νέες εκφραστικές 

δυνατότητες και επαναδιαπραγµατεύονται τις αξίες της παραδοσιακής διαδικασίας. Η 

ζωγραφική αυτοπροσδιορίζεται, µε αποτέλεσµα την ανατροπή βασικών στοιχείων, 

όπως η κλίµακα, η επίπεδη απεικόνιση, αλλά και η υποβάθµιση του θέµατος µε 

σκοπό την ανάδειξη του ρόλου της µορφής, η προβολή της ιδιοσυστασίας των υλικών 

και η παραµόρφωση. Οι αντιδραστικές αυτές τάσεις στον παραδοσιακό τρόπο 

ζωγραφικής, θα συνδεθούν άµεσα µε την έντονη αστικοποίηση και τη ραγδαία 

εκβιοµηχάνιση, αλλά και µε τις ριζοσπαστικές ιδέες, που έφερε στο προσκήνιο της 

πολιτικής ζωής η κυβέρνηση Βενιζέλου και η επανάσταση του 1909. Η παρακµή θα 

συντελεστεί µε το κίνηµα του µοντερνισµού, που εκδηλώνεται σαν αντίδραση στην 

παραδοσιακή µορφή τέχνης και κρίθηκε ιδιαίτερα ριζοσπαστικό (ό. π. Κοµνηνού, 

χ.χ.).  

Στα µέσα του 19
ου

 αιώνα ανακαλύπτεται η φωτογραφία, µια νέα µορφή 

απεικόνισης, η οποία µε µέσα µηχανικά και χηµικά είναι σε θέση πλέον, εκτός των 

άλλων, να προσωπογραφεί. Όπως οποιαδήποτε µορφής τέχνης, έτσι και η 

φωτογραφία ενδιαφέρεται ιδιαίτερα για τον άνθρωπο γενικά και, για το πρόσωπό του 

ειδικότερα. Γεννιέται, λοιπόν, το φωτογραφικό πορτρέτο, η φωτογραφική 

προσωπογραφία. Μάλιστα, δύο µόλις χρόνια µετά την πρώτη φωτογραφία, ανοίγει 

στο Παρίσι το πρώτο στούντιο πορτρέτων, όπου χιλιάδες παριζιάνοι, επώνυµοι και 

ανώνυµοι προστρέχουν για ένα πορτρέτο τους. Η τάση αυτή εξηγείται από το γεγονός 
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πως µέχρι τότε ο µοναδικός τρόπος απόκτησης ενός πορτρέτου ήταν η ζωγραφική και 

σπάνια η γλυπτική, εποµένως, µόνο οι άρχοντες, οι ηγεµόνες, οι εκκλησιαστικοί 

άρχοντες και οι πλούσιοι είχαν τη δυνατότητα να αποκτήσουν το πορτρέτο τους. Με 

την φωτογραφία, όµως, όλοι πλέον είχαν τη δυνατότητα να αποκτήσουν την 

προσωπική τους προσωπογραφία- φωτογραφία. 

 

1.2 ∆ΕΚΑ ∆ΙΑΣΗΜΑ ΠΟΡΤΡΕΤΑ ΖΩΓΡΑΦΙΚΗΣ 

Μόνα Λίζα: Το διασηµότερο έργο ζωγραφικής αποτελεί µια προσωπογραφία, 

αυτό της Μόνα Λίζα. Η Μόνα Λίζα ή διαφορετικά Τζιοκόντα, ή Πορτραίτο της Λίζα 

Γκεραρντίνι, αποτελεί την προσωπογραφία που φιλοτέχνησε ο Λεονάρντο Ντα 

Βίντσι, την περίοδο 1503- 1519. Το πορτρέτο αποτελεί ιδιοκτησία του Γαλλικού 

Κράτους, και εκτίθεται στο Μουσείο του Λούβρου, στο Παρίσι. Ο πίνακας, 

διαστάσεων 77 εκ. × 53 εκ., απεικονίζει µία καθιστή γυναίκα, τη Λίζα ντελ 

Τζιοκόντο, η οποία φέρει µια έκφραση στο πρόσωπό της που συχνά χαρακτηρίζεται 

συχνά ως αινιγµατική. 

 

Εικόνα 1 

 

 

Ο Ντα Βίντσι άρχισε τη δηµιουργία της προσωπογραφίας το έτος 1503 ή το 

1504 στη Φλωρεντία της Ιταλίας. Σύµφωνα µε τον σύγχρονο του Λεονάρντο, 

Τζόρτζιο Βαζάρι, ο Λεονάρντο ασχολήθηκε περίπου τέσσερα χρόνια µε το έργο, το 

οποίο στη συνέχεια άφησε ηµιτελές. Αυτό αποτελούσε µια συνήθης συµπεριφορά του 

Λεονάρντο ο οποίος, αργότερα, φαίνεται πως µετάνιωσε για την µη ολοκλήρωση 

κανενός από τα έργα του. Θεωρείται πως συνέχισε να ασχολείται µε τη Μόνα Λίζα 

για τρία χρόνια αφότου εγκαταστάθηκε στη Γαλλία και πως την τελείωσε λίγο πριν 
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πεθάνει το 1519. Ο καλλιτέχνης µετέφερε τον πίνακα από την Ιταλία στη Γαλλία το 

1516 όταν ο βασιλιάς Φραγκίσκος Α΄ τον προσκάλεσε να εργαστεί στο Clos Lucé 

κοντά στο βασιλικό κάστρο στην Αµπουάζ. Πιθανότατα µέσω των κληρονόµων του 

βοηθού του Λεονάρντο, Σαλάι, ο βασιλιάς αγόρασε τον πίνακα για 4.000 χρυσά 

σκούδα και τον τοποθέτησε στο παλάτι της Fontainebleau, όπου παρέµεινε έως ότου 

δόθηκε στον Λουδοβίκο Ι∆΄. Ο Λουδοβίκος Ι∆΄ µετέφερε το έργο στο Παλάτι των 

Βερσαλλιών. Μετά τη Γαλλική Επανάσταση, µεταφέρθηκε στο Μουσείο του 

Λούβρου. Ο Ναπολέοντας τοποθέτησε το έργο στο δωµάτιό του, στο Παλάτι του 

Κεραµεικού. Αργότερα ο πίνακας επεστράφη στο Μουσείο του Λούβρου. Κατά τη 

διάρκεια του Γαλλοπρωσικού Πολέµου (1870-1871) µεταφέρθηκε από το Λούβρο 

στο Brest Arsenal. 

Ο πίνακας πήρε το όνοµά του από τη Λίζα ντελ Τζιοκόντο, µέλος της 

οικογένειας Γκεραρντίνι από τη Φλωρεντία και την Τοσκάνη και σύζυγος του 

εύπορου έµπορου µεταξιού Φρανσέσκο ντελ Τζιοκόντο. Η ταυτότητα της 

εικονιζόµενης γυναίκας αναγνωρίστηκε στο Πανεπιστήµιο της Χαϊδελβέργης το 

2005. Πολλοί φηµολογούν πως η προσωπογραφία απεικονίζει τη µητέρα του 

Λεονάρντο Κατερίνα ή την Isabella από τη Νάπολη ή την Cecilia Gallerani. 

Εναλλακτικές προτάσεις αποτελούν αυτές όπως η Costanza d'Avalos, ∆ούκισσα της 

Francavilla, η Isabella d'Este, η Pacifica Brandano or Brandino, η Isabela Gualanda, η 

Caterina Sforza, και ακόµη και ο ίδιος ο Λεονάρντο, ως αυτοπροσωπογραφία του. 

Σήµερα οι απόψεις των ιστορικών της τέχνης συγκλίνουν στην ιδέα πως ο πίνακας 

απεικονίζει τη Λίζα ντελ Τζιοκόντο, που πάντα ήταν η παραδοσιακή άποψη. 

 

Εικόνα 2 

Η έκφραση του προσώπου της εικονιζόµενης γυναίκας είναι ένα από τα 

χαρακτηριστικά που καθιστούν τον πίνακα αξιοπρόσεκτο και τόσο διάσηµο. O 

Σίγκµουντ Φρόυντ πίστευε πως το περιώνυµο µειδίαµα της Μόνα Λίζα ήταν 

αποτέλεσµα ανάκλησης ανάµνησης της µητέρας του Λεονάρντο. Το µυστήριο για το 

χαµόγελο της Μόνα Λίζα λύθηκε όταν µελετήθηκε ένας προγενέστερος πίνακας του 
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Ντα Βίντσι, στον οποίο χρησιµοποιεί την ίδια τεχνική. Στην ουσία και σύµφωνα µε 

τους ειδικούς, ο Ντα Βίντσι αναµίγνυε µε τέτοιο τρόπο τα χρώµατα, ώστε να 

εκµεταλλευτεί την περιφερειακή όραση του θεατή. Με τον τρόπο αυτό το σχήµα του 

στόµατος αλλάζει ανάλογα µε την οπτική µε την οποία το παρατηρεί κανείς. 

Σύµφωνα µε τους ερευνητές των Sheffield Hallam University και  Sunderland 

University, αν κάποιος εστιάσει στο χαµόγελο, τότε τα χείλη µοιάζουν να έχουν µία 

κατεύθυνση προς τα κάτω. Αν όµως, το βλέµµα  περιπλανηθεί σε άλλα 

χαρακτηριστικά του προσώπου, τότε τα χείλη µοιάζουν να έχουν ανοδική πορεία, 

δηλαδή να χαµογελούν. 

Η τεχνική αυτή ονοµάστηκε «sfumato» και σύµφωνα µε τους ερευνητές 

συναντάται και στους δύο πίνακες, στη «Μόνα Λίζα» και στη «La Bella Principessa». 

Πολλοί καλλιτέχνες έχουν προσπαθήσει να επιτύχουν και να υιοθετήσουν τη 

συγκεκριµένη τεχνική, χωρίς να σηµειώνουν την ίδια επιτυχία µε τον Ντα Βίντσι. 

Εν τέλει, αυτό που γνωρίζουµε για τη Μόνα Λίζα είναι πως ήταν η σύζυγος 

ενός επιχειρηµατία από τη Φλωρεντία, του Φραντσέσκο ντελ Τζιοκόντο. Όµως, 

τίποτα άλλο δεν είναι γνωστό για την προσωπικότητα της γυναίκας, ώστε να 

ερµηνευτεί µε ασφάλεια η έκφραση του προσώπου της. Το 2005 µια οµάδα από το 

πανεπιστήµιο του Άµστερνταµ χρησιµοποίησε ένα ειδικό υπολογιστικό πρόγραµµα 

προκειµένου να αναλύσει το χαµόγελο της Μόνα Λίζα. Το πρόγραµµα αυτό είναι σε 

θέση να αναλύει και να αξιολογεί διάφορα χαρακτηριστικά, όπως ρυτίδες γύρω από 

τα µάτια ή γραµµές γύρω από το στόµα, ούτως ώστε να προσεγγίσει τις εκφράσεις 

και να ερµηνεύσει τα συναισθήµατα που τις προκαλούν, όπως ευτυχία, φόβο, θυµό. 

Τα αποτελέσµατα της ανάλυσης µε τη βοήθεια του υπολογιστή οδήγησαν την οµάδα 

στο συµπέρασµα ότι η έκφραση της Μόνα Λίζα είναι αυτή µιας ευτυχισµένης 

γυναίκας σε ποσοστό 83%. Ωστόσο, η αιτία της ευτυχίας παρέµενε άγνωστη. Πολλοί 

πιθανολογούν πως η Μόνα Λίζα χαµογελάει κατ’ αυτόν τον τρόπο εξαιτίας του 

ερχοµού του δεύτερου γιού της Αντρέα, µε αφορµή του οποίου κατασκευάστηκε ο 

πίνακας. Σε αυτή την άποψη συνηγορεί και το φόρεµα από τούλι, το οποίο φορά η 

εικονιζόµενη, ρούχο που εκείνη την εποχή, δηλαδή στην Ιταλία του 16
ου  

αιώνα, 

φορούσαν µόνο οι γυναίκες, που είτε εγκυµονούσαν είτε είχαν µόλις γίνει µητέρες. 

 

Προσωπογραφία του Καρόλου Ζ΄: ∆ηµιουργός της προσωπογραφίας του 

Καρόλου Ζ’, ενός προσώπου µε βαρύνουσα ιστορική σηµασία για την Γαλλία, είναι ο 

Ζαν Φουκέ. Ο Φουκέ αποτελεί έναν από τους πιο διάσηµους και σηµαντικούς 
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ζωγράφους της εποχής του, καθώς είναι ο πρώτος µη Ιταλός «αναγεννησιακός» 

ζωγράφος και ταυτόχρονα, αποτελεί έναν ενδιάµεσο κρίκο ανάµεσα ιταλική και την 

φλαµανδική καλλιτεχνική τάση της εποχής.  

Στο αυθεντικό πλαίσιο της προσωπογραφίας υπάρχει η επιγραφή «tres 

victorieux roy de France», δηλαδή «µέγας θριαµβευτής βασιλιάς της Γαλλίας», η 

οποία αποκαλύπτει την εποχή του έργου. Το έργο πιθανότατα δηµιουργήθηκε το 

1450, περίοδο κατά την οποία ο Κάρολος Ζ’ ήταν βασιλιάς της Γαλλίας από το 1429, 

εξαιτίας της Ιωάννας της Λορένης που µάχονταν νικηφόρα στις µάχες µε τους 

Άγγλους.  

 

 

 

Εικόνα 3 

Ο ηγεµόνας εµφανίζεται σε ένα παράθυρο, του οποίου τα παραπετάσµατα 

είναι τραβηγµένα, όπως απαιτούσε η παράδοση της επίσηµης προσωπογραφίας. Ο 

Φουκέ στο έργο του τείνει να προσδώσει µια ασυνήθιστη αντικειµενικότητα για ένα 

επίσηµο πορτρέτο. Τα φυσιογνωµικά χαρακτηριστικά του βασιλιά παρουσιάζονται 

ρεαλιστικά και αντικειµενικά, µε τις σάρκες που πέφτουν, µε τη µακριά και µε κλίση 

µύτη και το λευκό χνούδι στα µάγουλα και το πηγούνι. Η εικόνα, γενικά, διαθέτει 

επιβλητική πλαστικότητα, καθώς η ανεπαίσθητη συστροφή του στήθους και του 

κεφαλιού, η υπερβολή στο φάρδος των ώµων και η απεικόνιση ως τη µέση, δίνουν 

βάθος στο χώρο και µεγαλύτερες διαστάσεις στον ηγεµόνα (Στεφανοπούλου, 2006: 

32/ Νο: 1). 
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Εικόνα 4 

Η Παναγία του Ευαγγελισµού: Κατά τη διάρκεια του 15
ου

 αιώνα πολλά έργα 

Φλαµανδών ζωγράφων κάνουν την εµφάνιση τους στην περιοχή της νότιας Ιταλίας, 

οι οποίοι φαίνεται να φέρουν έντονες επιρροές από την ιταλική τέχνη της εποχής. 

Ανάµεσα σε αυτούς βρίσκεται και ο Αντονέλο ντα Μεσίνα, µαθητής του Κολαντόνιο, 

ο οποίος καταφέρνει να συνδυάσει τον νατουραλισµό και το φως του Βορρά µε τον 

ανθρωποκεντρισµό και την έµφαση στη µορφή της ιταλικής τεχνοτροπίας. 

   

 Το 1473- 1474, ο Αντονέλο ντα Μεσίνα δηµιουργεί το έργο «Η Παναγία του 

Ευαγγελισµού», που αποτελεί ένα από τα πιο πετυχηµένα δείγµατα αυτής της 

σύµπραξης. Στον πίνακα υπάρχει διαχωρισµός επιπέδων που επιτυγχάνεται µε το 

ξύλινο στηθαίο, τα βιβλία και το βλέµµα της Μαρίας, το οποίο υπονοεί την παρουσία 

του αγγέλου δίπλα της. Το πρόσωπο έχει σχήµα ωοειδές και είναι γεωµετρικά τέλειο 

(Στεφανοπούλου, 2006: 34/ Νο: 7).  
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Εικόνα 5 

Προσωπογραφία ηλικιωµένου µε το εγγονάκι του: Ο Ντοµένικο 

Γκιρλαντάγιο,  ο οποίος φιλοτέχνησε τη συγκεκριµένη προσωπογραφία το 1488, 

εργάστηκε για τις µεγαλύτερες εκκλησίες της Φλωρεντίας, στις θρησκευτικές σκηνές 

των οποίων τοποθέτησε αρκετά µέλη αρχοντικών οικογενειών. Ο καλλιτέχνης 

προσπαθεί να επικεντρωθεί σε κάθε περίπτωση στις ιδιαίτερες στιγµές των µοντέλων 

του, αλλά και σε επίσηµες καταστάσεις που αυτά βιώνουν. Στο συγκεκριµένο έργο, 

υπογραµµίζεται η στοργική διασταύρωση βλεµµάτων και δείχνοντας µε ιδιαίτερη 

ακρίβεια τις κρεατοελιές στη µύτη του ηλικιωµένου, σε αντιδιαστολή µε την οµορφιά 

του εγγονιού.  

Το κύριο πρόσωπο πιθανολογείται πως είναι ο Φραντσέσκο Σασέτι, για 

λογαριασµό του οποίου ο Γκιρλαντάγιο διακόσµησε ένα παρεκκλήσι στον ναό της 

Αγίας Τριάδας. Ο άντρας απεικονίζεται µε τέτοιο τρόπο ώστε να τονιστούν τα 

γηρατειά του και όχι η κοινωνική του θέση. Το κόκκινο ρούχο του έρχεται σε 

αντιδιαστολή µε τους µαύρους και γκρίζους τόνους του φόντου (Στεφανοπούλου, 

2006: 44/ Νο: 1).  
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Εικόνα 6 

Αυτοπροσωπογραφία του Άλµπρεχτ Ντίρερ: Αποτελεί το µοναδικό έργο 

του Γερµανού ζωγράφου που βρίσκεται στην Γαλλία και είναι παράλληλα µία από τις 

πρώτες προσωπογραφίες του Ντίρερ, το οποίο κατασκευάστηκε το 1493. Ο 

εικοσιδυάχρονος άντρας παρουσιάζεται σοβαρός, ενώ στο χέρι κρατά ένα 

σταυράγκαθο, το οποίο ερµηνεύεται ως υπαινιγµός της αντρικής πίστης και της τύχης 

στον έρωτα.  Μπορεί ακόµα να αποτελεί και υπαινιγµό για τα Πάθη του Χριστού. 

Παραλήπτης του έργου ήταν η Άγκνες Φρέι, την οποία νυµφεύθηκε ο Ντίρερ ένα 

χρόνο αργότερα. Το έργο διακρίνεται για την αισθησιακή του λεπτότητα και την 

έλλειψη δραµατικότητας, γεγονός που διαφοροποιεί το έργο από τις µετέπειτα 

προσωπογραφίες του καλλιτέχνη, οι οποίες τείνουν να είναι πιο απλές και δυνατές. 

Ολόκληρη η συνθετική λογική της εικόνας αποκαλύπτει µια προσωπικότητα που 

φέρει σιγουριά για τον εαυτό της και πλήρη συνείδηση της ζωγραφικής ικανότητάς 

της (Στεφανοπούλου, 2006: 48/ Νο:1).  
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Εικόνα 7 

Βίνσεντ Βαν Γκόγκ- Αυτοπροσωπογραφία την ώρα που ζωγραφίζει: Ο 

Βαν Γκογκ το 1888, φιλοτέχνησε µια από τις αυτοπροσωπογραφίες του, κατά την 

οποία, όπως υποστηρίζει σε επιστολή του προς την αδερφή του Βιλελµίνα, ξεπέρασε 

τις δυνατότητες της φωτογραφίας. Κατά τον ίδιο η φωτογραφία στέκεται ανεπαρκής 

µπροστά στην ενδοσκόπηση και δεν εκφράζει οποιοδήποτε βαθµό έντασης. Το φόντο 

σε γκρι- λευκό επιτρέπει στον καλλιτέχνη τον πλήρη έλεγχο του φωτισµού. Στα µάτια 

του βαν Γκόγκ υπάρχει µια διάχυτη µελαγχολία (Στεφανοπούλου, 2006: 70/ Νο: 4).  

 

 

 

Εικόνα 8 

Φλόρα: Ο Ρεµπράντ, το 1634, τη χρονιά του γάµου του, κατασκευάζει το 

πορτρέτο της γυναίκας του Σάσκια φαν Έιλενµπριχ. Η γυναίκα του παρουσιάζεται 

εδώ ως η Φλόρα, η ευτυχισµένη σύζυγος του Ζέφυρου, ερµηνεία που δίνεται εξαιτίας 

των λουλουδιών που κρατάει, τα οποία στολίζουν τα µαλλιά της. Το σκουρόχρωµο 
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φόντο δίνει την ευκαιρία στην µορφή του κοριτσιού να αναδύεται αργά και 

µελετηµένα, ενώ τα περιγράµµατα τα διαπερνούν οι λάµψεις του µεταξιού και των 

κεντηµάτων. Η Σάσκια παρουσιάζεται πολύ νέα και ντροπαλή, καθώς στύβει το 

κεφάλι της διστακτικά. Το κορίτσι είναι χαρούµενο, καθώς ο άντρας της φιλοτεχνεί 

την προσωπογραφία της και τον κοιτάζει τρυφερά. Το πρόσωπό της είναι γεµάτο µε 

κοινά χαρακτηριστικά και φαίνεται να ακτινοβολεί µε ευγνωµοσύνη, δίνοντας 

οµορφιά στον πίνακα (Στεφανοπούλου, 2006: 70/ Νο:6). 

 

 

Εικόνα 9 

Προσωπογραφία του Μπαλτασάρε Καστιλιόνε: Ένα έργο του Ραφαήλ, το 

οποίο κατασκευάστηκε στο διάστηµα 1515- 1516. Ο εικονιζόµενος και προσωπικός 

φίλος του Ραφαήλ, υπήρξε ένας από τους πιο επιφανείς εκπροσώπους της 

αναγεννησιακής κουλτούρας. Ο Καστιλιόνε ενσάρκωνε τόσο στα µάτια του Ραφαήλ 

όσο και των σύγχρονών του το ιδεώδες µια αισθητικής και πνευµατικής τελειότητας. 

Το βλέµµα του εικονιζόµενου είναι καθαρό και γαλήνιο και η στάση και τα ενδύµατά 

του αποκαλύπτουν µια ευαίσθητη προσωπικότητα, γεµάτη αυτοπεποίθηση, 

ταπείνωση και ευγένεια. Σε πρώτο επίπεδο προβάλλουν τα σταυρωµένα χέρια, τα 

οποία ανοίγουν µε τέτοιο τρόπο, ώστε να δίνεται τρισδιάστατη θέση στην µορφή. 

Από το σύνολο ξεχωρίζει ο όγκος του κεφαλιού. Στο συγκεκριµένο πορτρέτο είναι 

ολοφάνερη η προσπάθεια του Ραφαήλ να αποκαλύψει και να ζωντανέψει τον 

χαρακτήρα του προσώπου, δίνοντάς του µια διάσταση οικουµενική (Στεφανοπούλου, 

2006: 70/ Νο: 1).    
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Εικόνα 10 

Προσωπογραφία του κοριτσιού που κρατά γλύκισµα: Η Ροζάλµπα 

Καριέρα, προσωπογράφος ευρωπαϊκής φήµης, ασχολείται στα έργα της µε την 

τεχνική του παστέλ και φιλοτεχνεί το 1725 το συγκεκριµένο έργο. Το µικρό 

εικονιζόµενο κορίτσι είναι κόρη του µεσιέ Λε Μπλον, γενικού πρόξενου της Γαλλίας 

στο Μιλάνο. Η ζωγράφος συνθέτει το έργο προβαίνοντας σε συνεχείς επικαλύψεις µε 

χρώµα, ενώ το γαλάζιο χρώµα του χαρτιού προσδίδει φωτεινότητα στο πορτρέτο. Οι 

λεπτοί και διαβαθµισµένοι χρωµατικοί τόνοι επαυξάνουν τη γλυκύτητα της µικρής Λε 

Μπλον. Η εικόνα έρχεται πολύ κοντά στον θεατή, εφόσον η απεικόνιση περιορίζεται 

µόνο στο πρόσωπο, σε µια προσπάθεια δηµιουργίας άµεσης σχέσης µε τον 

παρατηρητή του έργου. Το βλέµµα είναι ιδιαίτερα έντονο και το χαµόγελο µόλις που 

διαφαίνεται. Αυτά τα χαρακτηριστικά αποµακρύνονται από τον στόµφο της 

ακαδηµαϊκής προσωπογραφίας και ύστερα από την επιτυχία που γνώρισαν άσκησαν 

σηµαντική επίδραση στην αγγλική και γαλλική προσωπογραφία (Στεφανοπούλου, 

2006: 121/ Νο: 3).  
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Εικόνα 11 

Προσωπογραφία της Ζαν Σαµαρί: Στη δεκαετία 1870- 1880 ο Ρενουάρ 

διανύει την πιο γόνιµη περίοδο της καλλιτεχνικής του πορείας. Κατά την περίοδο 

αυτή ο καλλιτέχνης ασχολείται µε ατοµικές ή οµαδικές προσωπογραφίες, οι οποίες 

δεν έτυχαν θετικής κριτικής στην πρώτη έκθεση των ιµπρεσιονιστών το 1874. Η Ζαν 

Σαµαρί στέκεται όρθια στο Σαλόνι του Ρενουάρ, το 1879, κάνοντας τη σύνθεση πιο 

συµβατική από άλλες του καλλιτέχνη. Η ιµπρεσιονιστική άποψη υιοθετείται, µε 

επιφάνειες δονούµενες και όχι λείες και γυαλιστερές, χαρακτηριστικό της 

ακαδηµαϊκής ζωγραφικής. Η γοητεία της γυναίκας προβάλλεται µέσα από  το 

αυθόρµητο χαµόγελό της, το ροζ φόρεµα και τη φυσική στάση του σώµατός της 

(Στεφανοπούλου, 2006: 130/ Νο: 6). 
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1.3 ΕΛΛΗΝΕΣ  ΚΑΙ ΞΕΝΟΙ ΠΡΟΣΩΠΟΓΡΑΦΟΙ  

Η τέχνη της προσωπογραφίας έχει να επιδείξει µια µακραίωνη ιστορία, µε 

σηµαντικότατους εκπρόσωπους τόσο στο παρελθόν όσο και στο παρόν. Οι 

εκπρόσωποι αυτοί συντέλεσαν µε τρόπο µοναδικό στην προσωπογραφία, 

καθιστώντας την µια µορφή τέχνης µε τα δικά της ιδιαίτερα χαρακτηριστικά. 

Καθένας µε βάση τα υφιστάµενα µέσα, το προσωπικό του στυλ και την εποχή που 

έζησε αποτελεί αναπόσπαστο κοµµάτι της. Στο σηµείο αυτό αναφέρονται ενδεικτικά 

και µόνο ορισµένοι από αυτούς. Η επιλογή τους είναι τυχαία, εφόσον οι 

προσωπογράφοι, ανά τις εποχές, αριθµούν πολλά µέλη, εποµένως αναφέρεται ένα 

πολύ µικρό ποσοστό αυτών.  

Ένας σηµαντικός προσωπογράφος της αρχαιότητας ήταν ο Απελλής. 

Σύµφωνα µε τον Πλίνιο, ο Απελλής άκµασε κατά την περίοδο της 112ης Ολυµπιάδος 

(332 έως 329 π.Χ). Η συνεργασία του µε τον Πτολεµαίο Α’ της Αιγύπτου υποδηλώνει 

πως υπήρξε ενεργός τουλάχιστον µέχρι το 305 π.Χ., όταν ο Πτολεµαίος 

ανακηρύχθηκε βασιλιάς. Καταγόταν από την ιωνική πόλη Κολοφώνα βόρεια της 

Εφέσου και υπήρξε αρχικά µαθητής του Εφόρου του Εφέσιου. Σπούδασε για 12 έτη 

στη Σικυώνια Σχολή Ζωγραφικής µε δάσκαλο τον Πάµφιλο, όπου τον βρήκε ο Μέγας 

Αλέξανδρος και µαζί µε τον Λύσιππο τους πήρε στη µακεδονική αυλή. 

Ο Απελλής εργάστηκε σαν ζωγράφος στο περιβάλλον του Φιλίππου Β’ και 

του Μεγάλου Αλεξάνδρου, φιλοτεχνώντας αρκετές προσωπογραφίες τους. Όπως 

αναφέρει ο Πλίνιος, ο Μέγας Αλέξανδρος εκτιµούσε ιδιαίτερα τις ικανότητές του και 

το ταλέντο του. Για το λόγο αυτό, ο Μέγας Αλέξανδρος είχε απαγορεύσει να τον 

ζωγραφίζει άλλος εκτός από τον Απελλή. Σηµειώνεται ότι ο Απελλής ακολούθησε 

τον Μέγα Αλέξανδρο στην εκστρατεία του στην Ασία µέχρι την Έφεσο. 

Κατά την περίοδο του Βυζαντίου οι περισσότεροι ζωγράφοι ήταν ιερείς, οι 

οποίοι δε συνήθιζαν να βάζουν στα έργα τους το όνοµά τους, µε αποτέλεσµα αυτά να 

παραµείνουν ανώνυµα. Τα πρώτα ονόµατα ζωγράφων και προσωπογράφων 

εµφανίζονται στις εικόνες του 12
ου

 και 13
ου

 αιώνα. Ωστόσο, κι αυτοί είναι ελάχιστοι, 

συνεπώς, οι πληροφορίες είναι ανεπαρκείς.  Η ανωνυµία των ζωγράφων οφείλεται 

στο γεγονός ότι οι περισσότεροι δεν είχαν κάποια σηµαντική θέση στη βυζαντινή 

κοινωνία και θεωρούνταν απλοί τεχνίτες. Η ύπαρξή τους µαρτυρείται από γραπτές 

πηγές. Τα  βυζαντινά κείµενα αναφέρουν τις δραστηριότητες των ζωγράφων, οι 

οποίοι ήταν οργανωµένοι σε συντεχνίες και δούλευαν όχι µόνο στα µεγάλα κέντρα, 
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όπως στην Kωνσταντινούπολη και στην Θεσσαλονίκη, αλλά και στην Aχρίδα, στην 

Άρτα, στην Tραπεζούντα, καθώς και σε µικρότερες πόλεις.  Η ανωνυµία των 

ζωγράφων σταµατά στην µεταβυζαντινή περίοδο. Η πλειοψηφία αυτών υπογράφουν 

τα έργα τους αυτή την εποχή, οπότε πλήθος εικόνων µε επιγραφές έχει διασωθεί, 

ιδίως µετά το 16
ο
 αιώνα. Φαίνεται ότι οι εικόνες αυτή την εποχή δεν ήταν µόνο 

λατρευτικά αντικείµενα, αλλά διακοσµούσαν και πολλά σπίτια µε αποτέλεσµα οι 

καλλιτέχνες να δέχονται πολλές παραγγελίες, να κερδίζουν περισσότερα χρήµατα και 

να αποκτούν σηµαντική θέση στην κοινωνία. Εποµένως, έβαζαν το όνοµά τους για να 

γίνουν περισσότερο γνωστοί και να αυξήσουν το εισόδηµά τους. 

Η περίοδος της Αναγέννησης έχει να επιδείξει πλήθος καλλιτεχνών σε όλους 

τους τοµείς της τέχνης. Η καλλιτεχνική δραστηριότητα είναι ιδιαίτερα έντονη, ιδίως 

µετά την περιστολή της στα χρόνια του Μεσαίωνα. Συγκεκριµένα στην τέχνη της 

προσωπογραφίας, οι προσωπογράφοι της Αναγέννησης έβαλαν έναν θεµέλιο λίθο 

στην ιστορία της, δηµιούργησαν τάσεις και ρεύµατα σε αυτή τη µορφή της τέχνης και 

κατασκεύασαν πλήθος προσωπογραφικών δηµιουργιών. Εδώ, αναφέρονται 

ενδεικτικά ελάχιστοι εξ αυτών. 

Ο Ντοµένικο Γκιρλαντάιο (1449- 1494) υπήρξε Ιταλός αναγεννησιακός 

ζωγράφος, ο οποίος διακρίθηκε κυρίως για τις αφηγηµατικές νωπογραφίες και τις 

προσωπογραφίες σηµαντικών προσωπικοτήτων της εποχής. Μάλιστα, διατέλεσε για 

ένα διάστηµα δάσκαλος του Μιχαήλ Άγγελου. Το πραγµατικό του όνοµα ήταν 

Ντοµένικο ντι Τοµάσο Μπιγκόρντι. 

Ο Γκιρλαντάιο υπήρξε µαθητής του Αλέσιο Μπαλντοβινέτι, και οι πρώτοι 

γνωστοί πίνακες του Γκιρλαντάιο χρονολογούνται στις αρχές της δεκαετίας του 1470.  

Ανάµεσα σε αυτούς βρίσκονται ορισµένες νωπογραφίες για την εκκλησία των Αγίων 

Πάντων της Φλωρεντίας, περίπου το διάστηµα 1472-1473. Για την ίδια εκκλησία 

φιλοτέχνησε το 1480 µία νωπογραφία του Αγίου Ιερώνυµου, έργο που 

συµπληρώθηκε λίγο αργότερα από τη νωπογραφία του Αγίου Αυγουστίνου, του 

Μποτιτσέλι.  

Το 1481 βρίσκεται στη Ρώµη, ως καλεσµένος του Πάπα Σίξτου ∆΄, ούτως 

ώστε να διακοσµήσει ένα τµήµα της Καπέλα Σιστίνα. Τα επόµενα χρόνια λαµβάνει 

αρκετές και σηµαντικές παραγγελίες. Μεταξύ αυτών ξεχωρίζουν οι νωπογραφίες που 

αναπαριστούν σκηνές από το βίο του Αγίου Φραγκίσκου της Ασσίζης, κατά 

παραγγελία του Φραντσέσκο Σασέτι, καθώς και εκείνες που φιλοτέχνησε για 

λογαριασµό του Τζιοβάνι Τορναµπουόνι, µε θέµα το βίο του Αγίου Ιωάννη του 
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Βαπτιστή. Το έργο του Γκιρλαντάιο περιλαµβάνει επίσης προσωπογραφίες επιφανών 

προσωπικοτήτων και µελών οικογενειών, οι οποίοι υπήρξαν παραγγελιοδότες του. 

Ο Λεονάρντο ντα Βίντσι γεννήθηκε το 1452 στην πόλη Αντσιάνο. Υπήρξε µια 

προσωπικότητα πολύπλευρη, καθώς φέρει τις ιδιότητες του γλύπτη, του ζωγράφου, 

του εφευρέτη, του αρχιτέκτονα του µηχανικού και του επιστήµονα. Το πλήρες όνοµα 

του ήταν «Leonardo di ser Piero da Vinci». Ο Λεονάρντο µεγάλωσε στην πόλη της 

Φλωρεντίας, όπου από νωρίς έδειξε τα πρώτα δείγµατα της καλλιτεχνικής και 

ευφυούς φύσης του.  

Ο πρώτος ανεξάρτητος πίνακας του Λεονάρντο θεωρείται το πορτρέτο η 

«Παναγία µε το Γαρύφαλλο», που σήµερα βρίσκεται στην Παλαιά Πινακοθήκη του 

Μονάχου. Σε αυτό το έργο διακρίνονται και επιδράσεις από τους φλαµανδούς 

ζωγράφους του παρελθόντος, ενώ ανάλογοι πίνακες ήταν ιδιαίτερα διαδεδοµένοι τον 

15
ο
 αιώνα στη Φλωρεντία και προορίζονταν για ιδιωτικό προσκύνηµα. Μάλιστα, ο 

Λεονάρντο κατά την παραµονή του στην Φλωρεντία φιλοτέχνησε πολλά πορτρέτα 

της Παναγίας.  

Η περίοδος 1470- 1482 αποτελεί κατά κάποιο τρόπο την πρώτη εποχή της 

δηµιουργίας του, η οποία τον καθιερώνει σαν ζωγράφο. Ανάµεσα στα σηµαντικά 

έργα που του αναθέτουν είναι ένας πίνακας µε θέµα την προσκύνηση των µάγων για 

την Αγία Τράπεζα της εκκλησίας του Σαν Ντονάτο. Αυτή η παραγγελία ίσως να 

αποτέλεσε το λόγο για τον οποίο εγκατέλειψε ένα προηγούµενο έργο του, τον Άγιο 

Ιερώνυµο. Ωστόσο, και η Προσκύνηση των Μάγων τελικά θα µείνει ηµιτελής, πιθανόν 

λόγω της µετακόµισης του ντα Βίντσι στο Μιλάνο. 

Το 1482 ο Λεονάρντο ντα Βίντσι µετακοµίζει στο Μιλάνο, µία από τις 

σπουδαιότερες ευρωπαϊκές πόλεις της εποχής, επιχειρώντας ένα νέο ξεκίνηµα ως 

καλλιτέχνης. Η πρώτη παραγγελία ήρθε από την αδελφότητα των φραγκισκιανών 

µοναχών, για χάρη των οποίων κατασκευάζει την «Παναγία των Βράχων», έναν 

πίνακα που τον καθιέρωσε ως ζωγράφο. Την περίοδο 1487- 1490 έγινε µέλος της 

αυλής του ηγεµόνα του Μιλάνου, Λουδοβίκου Σφόρτσα, όπου εργάστηκε ως 

µηχανικός, ζωγράφος και γλύπτης. Εκεί καθιερώθηκε ως προσωπογράφος. 

Χαρακτηριστικό δείγµα της πορείας του στην προσωπογραφία αποτελεί το πορτρέτο 

της Cecillia Gallerani, γνωστό και ως «Η κυρία µε την ερµίνα». 

Την ίδια περίπου περίοδο εργάστηκε ως σύµβουλος αρχιτέκτονας στον 

καθεδρικό ναό του Μιλάνου, ενώ το διάστηµα 1495- 1498, έπειτα από παραγγελία 

του Λουδοβίκου Σφόρτσα, ζωγράφισε τον «Μυστικό ∆είπνο» στο µοναστήρι της 
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Σάντα Μαρία ντε λε Γκράτσιε.  Το 1500 µετακοµίζει ξανά στη Φλωρεντία, όπου 

ξεκινά ίσως η παραγωγικότερη περίοδός του ως ζωγράφος. Τον επόµενο χρόνο  ο 

Φραντσέσκο ντελ Τζοκόντο του αναθέτει να ζωγραφίσει το πορτρέτο της συζύγου 

του, της περίφηµης Τζοκόντα. Ο πίνακας αυτός θεωρείται το γνωστότερο έργο του 

Λεονάρντο κι ένας από τους διασηµότερους του κόσµου, που µαζί µε τον «Μυστικό 

∆είπνο» απογειώνουν τη φήµη του. Πεθαίνει στις 2 Μαΐου του 1519 στο Κλου της 

Γαλλίας, κοντά στον βασιλικό πύργο του Αµπουάζ. 

Ο Άλµπρεχτ Ντύρερ (1471- 1528) υπήρξε Γερµανός ζωγράφος, χαράκτης και 

θεωρητικός της Γερµανικής Αναγέννησης. Αποτέλεσε έναν από τους 

σηµαντικότερους καλλιτέχνες της εποχής του, συµβάλλοντας καθοριστικά στη 

διάδοση των ιδεωδών της Ιταλικής Αναγέννησης και τα έργα του έγιναν γνωστά σε 

όλο τον κόσµο. Ο Ντύρερ πέρασε το µεγαλύτερο µέρος της ζωής του στη 

Νυρεµβέργη, όµως ταξίδεψε αρκετά και κυρίως στην Ιταλία, γεγονός που 

αντικατοπτρίζεται στο έργο του.  

Ο Ντύρερ ήταν ένας πρωτοπόρος καλλιτέχνης για την εποχή του, εφόσον 

υπήρξε ένας από τους πρώτους προσωπογράφους που µέσα από µία σειρά 

αυτοπροσωπογραφιών, κατέδειξε την αξία του καλλιτέχνη στη κοινωνία και στους 

καλλιτεχνικούς κύκλους της εποχής. Ο Ντύρερ παρά το µεσαιωνικό πλαίσιο µέσα στο 

οποίο έζησε ήταν ιδιαίτερα πρωτοποριακή φύση και προσπάθησε να διεκδικήσει 

ρόλο διανοουµένου, ώστε να ενταχτεί στους αριστοκρατικούς κύκλους της χώρας 

του. Πέτυχε το στόχο του και τιµήθηκε ως ο µεγαλύτερος καλλιτέχνης της Γερµανίας 

και ως πρωτεργάτης της γερµανικής Αναγέννησης. 

O Ρέµπραντ Χάρµενσοον φαν Ράιν (1606- 1669), γνωστός ευρύτερα ως 

Ρέµπραντ, ήταν σηµαντικός Ολλανδός ζωγράφος και χαράκτης του 17ου αιώνα και 

ένας εκ των κορυφαίων ζωγράφων όλων των εποχών. Το έργο του ανήκει χρονικά σε 

µία «χρυσή εποχή» της Ολλανδίας. Ο Ρέµπραντ φιλοτέχνησε συνολικά περίπου 400 

πίνακες, περισσότερα από 1000 σχέδια ζωγραφικής και περίπου 290 χαρακτικά 

σχέδια. 

Κατά τα πρώτα χρόνια της καλλιτεχνικής του πορείας και λιγότερο στα 

ύστερα χρόνια του έργου του, κυριάρχησαν οι προσωπογραφίες. Ωστόσο, διακρίθηκε 

σε ένα ευρύ φάσµα θεµάτων, όπως τοπιογραφίες, καθώς και ιστορικές, βιβλικές, 

µυθολογικές ή αλληγορικές σκηνές. Συνολικά στο έργο του παρατηρείται µια συνεχή 

αλλαγή στο ύφος του, φαινόµενο που καταδεικνύει µια τάση συνεχούς αναζήτησης. 
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Επιπλέον, σε κάθε µεµονωµένο έργο ή εκδοχή του, παρατηρούνται συνεχείς 

µετασχηµατισµοί πριν την κατάληξη σε µία τελική εικαστική µορφή. 

Μαζί µε τον Λίφενς, ζωγράφο µε τον οποίο µοιράστηκε το ίδιο εργαστήριο, ο 

Ρέµπραντ ανέπτυξε ένα νέο τύπο ζωγραφικής (tronie) που αποτελούσε, κατά κάποιο 

τρόπο, συνδυασµό προσωπογραφίας και ιστορικής ζωγραφικής. Στο είδος αυτό ο 

Ρέµπραντ πειραµατίστηκε κατά κύριο λόγο µε διαφορετικές στάσεις ή εκφράσεις, 

όπως για παράδειγµα στην Αυτοπροσωπογραφία µε ανοιχτό στόµα (1629, Alte 

Pinakothek). Κατά τα τελευταία χρόνια της παραµονής του στο Λέιντεν, φιλοτέχνησε 

µία σειρά από βιβλικές σκηνές, καθώς και έργα που αναπαριστούσαν µόνο µία 

ανθρώπινη µορφή, όπως Ο προφήτης Ιερεµίας θρηνώντας για την καταστροφή της 

Ιερουσαλήµ (1630, Ρέικσµουζεουµ) και Ο Απόστολος Παύλος στη φυλακή (1627, 

Κρατική Πινακοθήκη Στουτγκάρδης). Σηµαντικό στοιχείο της δοµής των πινάκων 

αυτών, αποτελεί το γεγονός πως η απεικόνιση µόνο µίας µορφής αποτελεί µια 

ιστορική αφήγηση, παρά την απουσία δράσης, η οποία θα καταδείκνυε έκδηλα τα 

ιστορικά γεγονότα. 

Στο εργαστήριο του Λέιντεν, ο Ρέµπραντ ολοκλήρωσε επίσης τα πρώτα 

χαρακτικά έργα του. Τα επόµενα χρόνια, σηµείωσε αξιοσηµείωτη εξέλιξη στην 

οξυγραφία και τη χάραξη µε βελόνα, επιτυγχάνοντας την απόδοση φωτοσκιάσεων, 

όπως για παράδειγµα στην Ανάσταση του Λαζάρου. Ολοκλήρωσε, επίσης, µία σειρά 

από χαρακτικά µε αυτοπροσωπογραφίες του, τα οποία αποτελούσαν πιθανότατα 

σπουδές πάνω σε διαφορετικές εκφράσεις του προσώπου. 

Μετά την εγκατάστασή του στο Άµστερνταµ και τη στενή συνεργασία του µε 

τον έµπορο έργων τέχνης Χέντρικ φαν Ούλενµπουρχ, ο Ρέµπραντ ανέλαβε τις πρώτες 

παραγγελίες για προσωπογραφίες, µεταξύ αυτών το πορτρέτο του εµπόρου  

Ούλενµπουρχ Nicolaes Ruts, καθώς και το οµαδικό πορτρέτο Μάθηµα ανατοµίας του 

καθηγητή Τουλπ, το οποίο φιλοτεχνήθηκε για τη Συντεχνία των Χειρουργών του 

Άµστερνταµ. Το συγκεκριµένο πορτρέτο αποτελεί ένα είδος ιστορικής καταγραφής 

των µαθηµάτων ανατοµίας που παραδόθηκαν τον Ιανουάριο του 1632 από τον 

Νικολάες Τουλπ. Η συγκεκριµένη σύνθεση του Ρέµπραντ δεν ακολουθεί τα 

παραδοσιακά πρότυπα των οµαδικών προσωπογραφιών. 

Οι προσωπογραφίες του Ρέµπραντ δεν ανταποκρίνονταν πάντα στους 

παραδοσιακούς κανόνες σύνθεσης µιας προσωπογραφίας. Συχνά συνέθετε πορτρέτα 

στα πρότυπα των ιστορικών πινάκων του, ενώ σε περιπτώσεις που οι 

παραγγελιοδότες του δεν το επέτρεπαν, ακολουθούσε την υφιστάµενη παραδοσιακή 
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τεχνοτροπία. Ο Ρέµπραντ κατά την διάρκεια της καριέρας του έλαβε παραγγελίες από 

επιφανείς προσωπικότητες, πράγµα που αποτελεί ένδειξη πως οι προσωπογραφίες του 

ήταν εξαιρετικά ακριβείς και οι απεικονίσεις ήταν ρεαλιστικές. 

Την περίοδο 1630-35 χρονολογούνται, επίσης, αρκετές αυτοπροσωπογραφίες 

του, µεταξύ των οποίων ξεχωρίζει εκείνη που, όπως πιστεύεται, απεικονίζει τον 

Ρέµπραντ υψώνοντας ένα ποτήρι, µαζί µε τη σύζυγό του Σάσκια. Στην διάρκεια των 

πρώτων χρόνων του γάµου του, η Σάσκια απεικονίστηκε σε αρκετούς πίνακές του,  

µε χαρακτηριστικό παράδειγµα το έργο Η Σάσκια ως Φλώρα, όπου η Σάσκια 

απεικονίστηκε ως η θεά της άνοιξης και της γονιµότητας. Παράλληλα µε τις 

προσωπογραφίες ο Ρέµπραντ φιλοτέχνησε πολλά ιστορικά θέµατα δανεισµένα από τη 

Βίβλο, θέµατα από την κλασική αρχαιότητα και αρκετές θρησκευτικές συνθέσεις.  

Το 1656 ο Ρέµπραντ, εξαιτίας της κακής οικονοµικής διαχείρισης, κήρυξε 

πτώχευση. Ωστόσο, διατήρησε την καλλιτεχνική και κοινωνική θέση του, 

εξακολουθώντας να αναλαµβάνει παραγγελίες για προσωπογραφίες. Ιδιαίτερη θέση 

κατέχει το τελευταίο οµαδικό πορτρέτο που ολοκλήρωσε, Οι σύνδικοι της συντεχνίας 

των υφασµατεµπόρων. Η προσωπογραφία αυτή, ακολουθεί έως ένα αρκετά µεγάλο 

βαθµό τα πρότυπα των παραδοσιακών συνθέσεων, τις οποίες όµως ξεπερνά σε 

πυκνότητα και ζωντάνια. Τέλος, ο Ρέµπραντ διακρίνεται για τον έντονο ρεαλισµό στο 

έργο του και για την τάση του να αµφισβητεί τους καθιερωµένους «κανόνες της 

τέχνης», υποστηρίζοντας πως ένας καλλιτέχνης έπρεπε να στηρίζεται στην 

παρατήρηση, χωρίς να ακολουθεί κάποιο κανόνα. 

Ο Εντουάρ Μανέ (1832- 1883) υπήρξε Γάλλος ζωγράφος και ένας από τους 

βασικότερους εκπρόσωπος του κινήµατος του ιµπρεσιονισµού. Ο Μανέ αποτελεί 

έναν από τους πιο αµφιλεγόµενους καλλιτέχνες του 19
ου

 αιώνα και παράλληλα το 

βασικό θεµελιωτή της µοντέρνας τέχνης. Ο Μανέ συνδέθηκε έντονα αφενός, µε τους 

ιµπρεσιονιστές ζωγράφους, όπως ο Εντγκάρ Ντεγκά, ο Κλωντ Μονέ, ο Πωλ Σεζάν, ο 

Πιερ Ωγκύστ Ρενουάρ και ο Καµίλ Πισαρό, ωστόσο, στην πραγµατικότητα ο ίδιος 

δεν επιθυµούσε την συµµετοχή στις εκθέσεις τους ή τη θεώρησή του ως εκπρόσωπο 

του κινήµατος. Παρόλα αυτά, διαπνέονταν από κοινές πεποιθήσεις και το έργο του 

Μανέ αποτέλεσε σηµαντική επιρροή για τους ιµπρεσιονιστές. Είναι γεγονός πως και 

ο Μανέ δέχτηκε µε τη σειρά του επιδράσεις από τους ιµπρεσιονιστές και ιδιαίτερα 

από τον Μονέ. Πολλά έργα του ακολούθησαν την ιµπρεσιονιστική τεχνοτροπία και 

τις τεχνικές που χρησιµοποιούσαν οι ιµπρεσιονιστές. 
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Εκτός από τους ιµπρεσιονιστές, το έργο του Μανέ υπερασπίστηκαν δηµόσια 

και άλλες προσωπικότητες, όπως οι λογοτέχνες Εµίλ Ζολά, Στεφάν Μαλαρµέ και 

Σαρλ Μπωντλαίρ. Ιδιαίτερα δηµοφιλή είναι και τα πορτραίτα που φιλοτέχνησε ο 

Μανέ για τους Ζολά και Μαλαρµέ. 

Ο Βίνσεντ βαν Γκογκ (1853- 1890) ήταν Ολλανδός ζωγράφος. Ο βαν Γκογκ 

όσο ήταν εν ζωή δεν αναγνωρίστηκε ως σηµαντικός καλλιτέχνης και το έργο του δεν 

θεωρήθηκε σηµαντικό. Ωστόσο, µετά το θάνατό του, η φήµη του εξαπλώθηκε πολύ 

γρήγορα και σήµερα αναγνωρίζεται ως ένας από τους σηµαντικότερους ζωγράφους 

όλων των εποχών. 

Ο βαν Γκογκ έλαβε τα πρώτα µαθήµατα ζωγραφικής σε ηλικία 27 ετών, τα 

οποία διακόπτονται ύστερα από διαφωνία µε τον δάσκαλό του Αντόν Μωβ. Τα 

επόµενα χρόνια δηµιούργησε έργα κυρίως επηρεασµένα από τη ζωγραφική του Ζαν 

Φρανσουά Μιγέ και ταξίδεψε στην ολλανδική επαρχία, ζωγραφίζοντας θέµατα που 

εµπνευσµένα από αυτή. Το χειµώνα του 1885, παρακολούθησε µαθήµατα στην 

Ακαδηµία της Αµβέρσας, τα οποία θα διακοπούν σύντοµα, καθώς αποβάλλεται από 

τον καθηγητή της ακαδηµίας Ευγένιο Σιµπέρ. Παρά το γεγονός αυτό, ο βαν Γκογκ 

προλαβαίνει να έρθει σε επαφή µε την ιαπωνική τέχνη. Η ιαπωνική τέχνη αποτελεί γι’ 

αυτόν πηγή έµπνευσης και ερεθισµάτων, από την οποία δανείζεται στοιχεία ή 

µιµείται την τεχνοτροπία της. Αρκετές από τις προσωπογραφίες του, περιλαµβάνουν 

επίσης σε δεύτερο πλάνο κάποιο έργο ιαπωνικής τέχνης. 

Την άνοιξη του 1886 επισκέπτεται το Παρίσι όπου ζει µε τον αδελφό του και 

εκεί έρχεται σε επαφή µε τους ιµπρεσιονιστές Εντγκάρ Ντεγκά, Καµίλ Πισαρό, Πωλ 

Γκωγκέν και Τουλούζ Λωτρέκ. Είναι η εποχή που ο ιµπρεσιονισµός θα ασκήσει 

έντονη επίδραση στον ίδιο και στο έργο του, ειδικότερα σε σχέση µε τη χρήση του 

χρώµατος. Ο ίδιος χαρακτηρίζεται περισσότερο ως ένας µετα- ιµπρεσιονιστής 

ζωγράφος, καθώς χρησιµοποιεί συχνά τις τεχνικές των ιµπρεσιονιστών, αλλά 

παράλληλα διατηρεί το προσωπικό του στυλ και ύφος, το οποίο διακρίνεται από την 

χρήση συµπληρωµατικών χρωµάτων που οι ιµπρεσιονιστές αποφεύγουν. Τον Ιούλιο 

του 1890, ο βαν Γκογκ εµφανίζει συµπτώµατα έντονης κατάθλιψης και τελικά 

αυτοπυροβολείται στο στήθος. Μετά το θάνατο του βαν Γκογκ, η φήµη του 

εξαπλώθηκε ραγδαία, µε αποκορύφωµα µεγάλες εκθέσεις έργων του που 

πραγµατοποιήθηκαν στο Παρίσι (1901), το Άµστερνταµ (1905), την Κολωνία (1912), 

τη Νέα Υόρκη (1913) και το Βερολίνο (1914). 
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Στην Ελλάδα, την ίδια περίπου εποχή, χαρακτηριστικό παράδειγµα 

προσωπογράφου είναι αυτό του  Γεώργιου Μαργαρίτη (Σµύρνη 1814- Αθήνα 1884), 

ο οποίος υπήρξε Έλληνας ζωγράφος και καθηγητής του 19
ου

 αιώνα. Με την 

ανακήρυξη της Ελληνικής Επανάστασης η οικογένειά του έφυγε από τη Σµύρνη, 

προκειµένου να γλυτώσει από τις σφαγές. Κατέφυγαν στα Ψαρά κι από εκεί στη 

Ρώµη. Ο Μαργαρίτης σπούδασε στο Παρίσι ζωγραφική και λιθογραφία. Επέστρεψε 

στην Αθήνα το 1836 και διορίστηκε πρώτος καθηγητής της ζωγραφικής στην Σχολή 

των Ευελπίδων, ενώ ταυτόχρονα δηµιούργησε ιδιόκτητο εργαστήρι ζωγραφικής. 

Αργότερα ίδρυσε µαζί µε τον αδερφό του Φίλιππο το πρώτο φωτογραφείο στην 

Αθήνα. Από το 1843 ως το 1853 δίδαξε χωρίς ανταµοιβή στην ανώτερη ζωγραφική, 

γυψογραφία και ελαιογραφία στο Σχολείο των Τεχνών. Ήταν µάλιστα µαζί µε τον 

αδερφό του οι πρώτοι Έλληνες καθηγητές της σχολής. Ακόµη, συµµετείχε στις 

καλλιτεχνικές εκθέσεις των Ολυµπίων, ενώ από κοινού µε τον αδερφό του Φίλιππο 

ανέλαβε τη διακόσµηση µε τοιχογραφίες των Ανακτόρων τόσο επί Όθωνα όσο και 

επί Γεωργίου Α'. 

Η καλλιτεχνική του δραστηριότητα είναι άµεσα επηρεασµένη από τον 

νεοκλασικισµό, µε την τεχνοτροπία του να χαρακτηρίζεται κοµψή και συνάµα 

ελαφρώς άκαµπτη.  Πολλά έργα του αποτελούν προσωπογραφίες αγωνιστών της 

Ελληνικής Επανάστασης ή προσωπικοτήτων της εποχής, που παρουσιάζονται µε 

τάσεις εξιδανίκευσης. Ο πίνακάς του, «Τραύµα του Καραϊσκάκη», βραβεύτηκε µε 

αργυρό µετάλλιο στον διαγωνισµό των Ολυµπίων του 1870 Πέθανε το 1884 στην 

Αθήνα. 

Ο Νικηφόρος Λύτρας (1832- 1904) υπήρξε ένας από τους µεγαλύτερους 

Έλληνες ζωγράφους και σηµαντικός εκπρόσωπος της Σχολής του Μονάχου. Ήταν 

πρωτοπόρος στη διαµόρφωση  της διδασκαλίας των Καλών Τεχνών στην Ελλάδα. Ο 

Λύτρας ήταν γιός µαρµαρογλύπτη, ο οποίος περιπλανήθηκε σ' όλες τις µεγάλες 

πόλεις των Βαλκανίων αναζητώντας την τύχη του. Τελικά κατέληξε στην Τήνο και 

µετέδωσε στο γιο του τη µεγάλη αγάπη του προς την καλλιτεχνία. 

Σε ηλικία δεκαοκτώ ετών, πήγε στην Αθήνα µαζί µε τον πατέρα του και 

γράφτηκε στο Σχολείο των Τεχνών (η µετέπειτα Ανωτάτη Σχολή Καλών Τεχνών). 

Στο Σχολείο των Τεχνών, σπούδασε ζωγραφική µε δασκάλους τον Γερµανό 

διευθυντή της Σχολής, Λουδοβίκο Θείρσιο (Λούντβιχ Τιρς, Ludwig Thiersch), τους 

αδερφούς Μαργαρίτη και τον Ιταλό Ραφφαέλο Τσέκκολι (Raffaelo Ceccoli). Ο 

Θείρσιος συγκινηµένος από την καλλιτεχνική ιδιοφυΐα του Νικηφόρου Λύτρα, τον 
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πήρε υπό την ιδιαίτερη και πατρική προστασία του και τον καθοδήγησε προς την 

επιτυχία. Με την αποφοίτησή του, το 1856, ο Νικηφόρος Λύτρας ανέλαβε να διδάξει 

το µάθηµα της Στοιχειώδους Γραφής στο ίδιο ίδρυµα. Το 1860, µε υποτροφία του 

βασιλιά Όθωνα, πήγε στο Μόναχο για να σπουδάσει στη Βασιλική Ακαδηµία των 

Καλών Τεχνών και έτσι, βρέθηκε στην καρδιά της ευρωπαϊκής καλλιτεχνικής ζωής, 

όπου η τέχνη, µε πηγή τον αρχαίο κλασικισµό, βρισκόταν στην ακµή της. Μέσα σ' 

αυτή τη Σχολή και µε δάσκαλό του τον Καρλ φον Πιλότυ (Karl von Piloty), ο οποίος 

ήταν βασικός εκπρόσωπος της ιστορικής ρεαλιστικής ζωγραφικής στη Γερµανία, ο 

Νικηφόρος Λύτρας ανέπτυξε στερεές ρίζες για την κατοπινή του εξέλιξη. 

Με την επιστροφή του στην Αθήνα, ο Λύτρας διορίστηκε καθηγητής στο 

Σχολείο Καλών Τεχνών, στην έδρα της Ζωγραφικής, την οποία κατείχε για 38 

ολόκληρα χρόνια. Το 1873, συντροφιά µε τον φίλο του Νικόλαο Γύζη, έκανε ένα 

τρίµηνο ταξίδι στη Σµύρνη και τη Μικρά Ασία. Εκεί προσπάθησε να γνωρίσει την 

επίδραση που είχε η Ανατολή πάνω στον κλασικισµό, προκειµένου να µπορέσει να 

µελετήσει το βυζαντινό ρυθµό που γεννήθηκε από την ένωση του κλασικισµού µε την 

αραβική τέχνη. Τον επόµενο χρόνο (1874) επισκέφτηκε ξανά το Μόναχο και 

επέστρεψε στην Αθήνα τον Απρίλιο του 1875. Τον Σεπτέµβριο του 1876, µαζί µε τον 

Γύζη, αναχώρησε και πάλι για το Μόναχο και το Παρίσι. Το 1879 επισκέφθηκε την 

Αίγυπτο και τον χειµώνα του ίδιου έτους παντρεύτηκε την Ειρήνη Κυριακίδη, κόρη 

εµπόρου από τη Σµύρνη. 

Στο πλούσιο έργο του Νικηφόρου Λύτρα παρατηρείται µια διαρκής εξέλιξη. 

Συνεχώς ανεβαίνει, προσπαθώντας να φτάσει στην ιδανική τελειότητα. Κατά την 

περίοδο που ήταν µαθητής του Πιλότυ στο Μόναχο, ο Λύτρας ασχολήθηκε µε την 

λεγόµενη «ιστορική ζωγραφική» µε θέµατα αντληµένα από την ελληνική µυθολογία 

και την ελληνική ιστορία. Στην περίοδο του Μονάχου συγκαταλέγονται οι πίνακές 

του: Ο απαγχονισµός του Πατριάρχη Γρηγορίου Ε΄, Η Πηνελόπη διαλύει τον ιστό της, 

Η Αντιγόνη εµπρός στο νεκρό Πολυνείκη. 

Με την επιστροφή του στην Ελλάδα, άρχισε να ασχολείται µε 

προσωπογραφίες. Ο καταξιωµένος Λύτρας ήταν από τα πιο δηµοφιλή πρόσωπα στους 

αθηναϊκούς καλλιτεχνικούς κύκλους της εποχής του. Συµµετείχε και τιµήθηκε σε 

πολλές εκθέσεις, όπως στις πανελλήνιες εκθέσεις στο Ζάππειο, στις παγκόσµιες 

εκθέσεις του Παρισιού (1855, 1867, 1878, 1889 και 1900), στην παγκόσµια έκθεση 

της Βιέννης (1873) και στις εκθέσεις που οργάνωνε τακτικά ο Καλλιτεχνικός 

Σύλλογος Παρνασσός. Ως επίσηµος προσωπογράφος της υψηλής κοινωνίας της 
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Αθήνας φιλοτέχνησε ολόσωµα µνηµειακά πορτρέτα µελών των οικογενειών 

Σερπιέρη, Καυτατζόγλου, διευθυντών της Εθνικής Τράπεζας και άλλων επιφανών 

Αθηναίων που συγκαταλέγονται στα πιο σηµαντικά δείγµατα της ελληνικής 

ζωγραφικής του 19ου αι. 

Το διδακτικό του έργο φαίνεται καρποφόρο, καθώς οι σηµαντικότεροι 

καλλιτέχνες της νεότερης Ελλάδας υπήρξαν µαθητές του. Κοντά του µαθήτευσαν 

πολλοί ζωγράφοι, που αργότερα ακολούθησαν διαφορετικούς δρόµους και 

διακρίθηκαν, µεταξύ των οποίων ο Γεώργιος Ιακωβίδης, ο Πολυχρόνης Λεµπέσης, ο 

Περικλής Πανταζής, ο Γεώργιος Ροϊλός και ο Νικόλαος Βώκος. Η πολύχρονη θητεία 

του ως καθηγητή στη Σχολή Καλών Τεχνών έθεσε τα θεµέλια για την ανάπτυξη της 

σύγχρονης ελληνικής ζωγραφικής. Πέθανε σε ηλικία 72 ετών το καλοκαίρι του 1904. 

Στο σηµείο αυτό αξίζει να σηµειωθεί πως η τέχνη της προσωπογραφίας 

γνωρίζει και στις µέρες µας άνοδο ενδιαφέροντος µε πολλούς Έλληνες και ξένους 

καλλιτέχνες να την υποστηρίζουν και να την αναδεικνύουν ενεργά.  

Παράδειγµα αποτελεί η περίπτωση του καλλιτέχνη Στέφανου Τσιόδουλου, 

λέκτορα Λαογραφίας στο Τµήµα Πλαστικών Τεχνών και Επιστηµών της Τέχνης του 

Πανεπιστηµίου Ιωαννίνων. Συγκεκριµένα στο έργο του, ο καλλιτέχνης αναδεικνύει 

την ωραιότητα του απόλυτου µαύρου, η οποία µελετήθηκε έντονα από τους 

λεγόµενους πρωτοπόρους αναζήτησης νέων δρόµων αποτύπωσης των έντονων 

προβληµατισµών τους, ενώ κύριο αντικείµενο της εικαστικής δηµιουργίας του 

Τσιόδουλου αποτελεί η συνάντηση µε τον άνθρωπο και ιδιαίτερα µε τον ψυχισµό του.  

Η τέχνη της προσωπογραφίας φέρει την εξής ιδιαιτερότητα: τόσο ο 

εικονιζόµενος όσο και ο πορτραιτίστας βρίσκονται σε µια έξαρση και ένταση του 

ψυχισµού τους κατά την διάρκεια της προσωπογραφίας, µε κύριο στόχο στον µεν 

πρώτο να αποκαλύψει όλες τις πτυχές του εικονιζόµενου και στον δε δεύτερο να 

ωραιοποίησει την εικόνα που προβάλλει στον κόσµο γύρω του µέσα από τυχούσες 

ατέλειές του. Αυτή η ιδιαιτερότητα της τέχνης των προσωπογραφιών απαντάται κατά 

κόρον στα έργα του Τσιόδουλου, µε καθένα από αυτά να αποτελεί ένα εικαστικό 

προϊόν της διαλεκτικής σχέσης του δηµιουργού µε την εικονιζόµενη προσωπικότητα. 

Αυτή η σχέση καλεί, µε τη σειρά της, τον παρατηρητή σε µια καινούρια και διπλή 

διαλεκτική σχέση, αφενός µε το εικαστικό προϊόν και αφετέρου µε τον ίδιο τον 

δηµιουργό. Την σχέση αυτή διευκολύνει η προαναφερθείσα ωραιότητα του µαύρου, 

έντονη στις προσωπογραφίες του εν λόγω καλλιτέχνη.  



 

59 

 

Συγκεκριµένα, το µαύρο που κυριαρχεί στα πορτραίτα του Τσιόδουλου δεν 

οδηγεί τον παρατηρητή σε αποστροφή, µιας και περικλείει ασφυκτικά την κάθε 

µορφή. Αντίθετα, προκαλεί και θέτει ερωτήµατα και συνεισφέρει στην απάντηση 

αυτών µέσα από την προσεκτική παρατήρηση των πορτραίτων. Αυτή είναι και η 

πρώτη διαλεκτική σχέση που υφίσταται και που οδηγεί στην δεύτερη διαλεκτική 

σχέση, του παρατηρητή µε τον καλλιτέχνη. Βέβαια, κατά κανόνα η σχέση αυτή 

καταλήγει σε µονόλογο, µιας και ο καλλιτέχνης είτε απουσιάζει είτε δεν µιλά, 

εποµένως, τα όρια των ερµηνευτικών προσεγγίσεων του παρατηρητή διευρύνονται. 

Σύµφωνα µε τον Ψηµµένο, η επιλογή των ανθρώπων που απεικονίζει ο 

Τσιόδουλος συνδέεται µε την προσωπική του ανάγκη να εξωτερικεύσει την αλήθεια 

του, την αποτύπωση της οποίας αντίκρυσε στα πρόσωπα των πορτραίτων του. 

Εποµένως, τα πορτραίτα του καταδεικνύουν την δική του αλήθεια, την δική του 

θεώρηση της πραγµατικότητας και την προσωπική του κοσµοθεωρία, χωρίς, ωστόσο, 

να παραλείπεται η αλήθεια του κάθε εικονιζόµενου προσώπου, όπως αυτή 

εκτιµήθηκε και αποδόθηκε εικαστικά από τον ίδιο. Συνολικά τα πορτραίτα 

απεικονίζουν την προσωπικότητα και την αλήθεια του ίδιου του καλλιτέχνη, 

διαθλασµένη µέσα από την αλήθεια και την προσωπικότητα των εικονιζόµενων. 

Έτσι, ο ψυχισµός του καλλιτέχνη κυριαρχεί, ενώ η γνωριµία µε την ιδιαιτερότητα του 

καλλιτέχνη επέρχεται µέσω της επίµονης παρατήρησης των πορτραίτων του.   

Τέλος, έκδηλο χαρακτηριστικό της εργογραφίας του Τσιόδουλου αποτελεί ο 

πόνος που προβάλουν τα εικονιζόµενα πρόσωπα. Η  εκδήλωση του πόνου δεν έχει τη 

µορφή της διαδήλωσης ή της έντονης κραυγής στη µέση ενός τοπίου ή ακόµη την 

έκδηλη αγωνία µες στο σκοτάδι για ένα συµβάν. Τα πρόσωπα παραµένουν σιωπηλά, 

µε το στόµα κλειστό και µε το βλέµµα στυλωµένο στο κενό, σαν µε αυτό τον τρόπο 

να αναζητούν απαντήσεις σε ερωτήµατα που τους απασχολούν. Εποµένως, ο 

παρατηρητής πρέπει να διεισδύσει στην αλήθεια των προσώπων και να αναρωτηθεί 

ποια είναι τα ερωτήµατα που τα ταλανίζουν και τα οδηγούν στα προσωπικά τους 

αδιέξοδα. Ο προσωπογράφος αποτυπώνει τα αδιέξοδα των προσώπων είτε µέσα από 

την φαλάκρα τους, τα ολόκλειστα χείλη τους, το µειδίαµα των χειλιών τους, τα 

πεταχτά αυτιά τους ή την µετάπλαση του προσώπου τους σε ένα είδος νεκροκεφαλής. 

Οι πιο πολλές προσωπογραφίες φαίνεται να αναδύονται από το απόλυτο µαύρο στο 

φως που φωτίζει τα πρόσωπά τους, κάτι που θυµίζει έντονα στον παρατηρητή την 

αλληγορία του σπηλαίου του Πλάτωνα, όπου η ψυχή µεταβαίνει από τον κόσµο των 
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ειδώλων στον κόσµο της αλήθειας (Ψηµµένος, 2010, όπ. ανάφ. στο  «Στέφανος 

Τσιόδουλος Προσωπογραφίες»).  
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2 ΕΙΚΟΝΟΓΡΑΦΗΣΗ-ΕΙΚΟΝΑ-ΣΚΙΤΣΟ 

2.1 ΟΠΤΙΚΟΣ ΓΡΑΜΜΑΤΙΣΜΟΣ ΚΑΙ ΕΙΚΟΝΑ 

Η όραση είναι κυρίαρχη αίσθηση για τον άνθρωπο, καθώς από αυτή 

προκύπτουν οι περισσότερες πληροφορίες για τον κόσµο. Η αντίληψη των 

αντικειµένων, µέσω της όρασης, µπορεί να διαφέρει από άτοµο σε άτοµο, καθώς 

εξαρτάται από την απόσταση στην οποία βρίσκεται το αντικείµενο, από την οπτική 

που το βλέπει το άτοµο και από ίδιο το αντικείµενο (Wade & Swanston, 1991). Η 

όραση είναι η πιο ισχυρή αίσθηση του ανθρώπου και ταυτόχρονα η γλώσσα της είναι 

το παγκόσµιο επικοινωνιακό µέσο. Η γλώσσα του προσώπου και του σώµατος, οι 

δηµιουργίες των καλλιτεχνών ή οι φωτογραφίες µπορούν να υπερβούν τη φυλή, τη 

γλώσσα, τον χώρο και τον χρόνο και συντελούν στην επικοινωνία διαφορετικών 

πολιτισµών και ταυτοτήτων. Αυτά τα οπτικά ερεθίσµατα αποτελούν συνάµα τρόπους 

ενίσχυσης της οπτικής εγγραµµατοσύνης των πολιτών του κόσµου  (Ausburn & 

Ausburn, 2006: 293). 

Ανάµεσα στους πιο σηµαντικούς γραµµατισµούς της σηµερινής εποχής είναι 

ο αποκαλούµενος «πληροφορικός γραµµατισµός», ο οποίος διακρίνεται µε τη σειρά 

του στα είδη του οπτικού γραµµατισµού και του γραµµατισµού των Μέσων Μαζικής 

Επικοινωνίας. Ο οπτικός γραµµατισµός στοχεύει στην κατανόηση της εικόνας και 

των οπτικών µέσων, του τρόπου λειτουργίας αυτών, την ανάδειξη των τρόπων 

χειραγώγησης και προπαγάνδας µέσω αυτών, την αισθητική εκτίµηση της εικόνας και 

τη χρήση της για έκφραση (Τσιτσανούδη- Μαλλίδη, 2011: 26). 

Η κυριαρχία του γραπτού λόγου αµφισβητείται πλέον έντονα και µάλιστα 

φαίνεται να φθίνει, καθώς η εικόνα, η εικονιστική πραγµατικότητα και η 

ψηφιοποιηµένη πληροφορία παρουσιάζουν µια ανοδική πορεία και κερδίζουν 

συνεχώς έδαφος (Καρακίτσιος, 2011: 24). Η µετατόπιση του ενδιαφέροντος από την 

έννοια του γραµµατισµού στην έννοια των πολυγραµµατισµών ανέδειξε τον όρο του 

«οπτικού γραµµατισµού».  Ο οπτικός γραµµατισµός µπορεί να οριστεί ως το σύνολο 

των δεξιοτήτων που απαιτούνται για την κατανόηση των όσων βλέπουµε, αλλά και 

για τη χρήση της όρασης προκειµένου να επικοινωνήσουµε µε τους άλλους γύρω µας. 

Ωστόσο, η άνοδος του ενδιαφέροντος για τον οπτικό γραµµατισµό τα τελευταία 

χρόνια και η πιο ενεργή ενασχόληση µαζί του έκαναν τον ορισµό του ακόµα πιο 

περίπλοκο (Ausburn & Ausburn, 2006: 291). Συνεπώς, ο οπτικός γραµµατισµός 

αφορά την ικανότητα κατανόησης και κατασκευής νοηµάτων µέσω των οπτικών 
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εικόνων, αλλά και την επίκτητη δεξιότητα εκµάθησης και σκέψης µέσω των εικόνων 

αυτών (Ετεοκλέους, κ.α., 2012). Είναι η ικανότητα ανάγνωσης, ερµηνείας και 

κατανάλωσης των οπτικών µηνυµάτων και παράλληλα η κριτική αποτίµηση αυτών, η 

δηµιουργία οπτικών εννοιών και η παραγωγή οπτικών µηνυµάτων (Γρόσδος, 2008β, 

192).  

Σύµφωνα µε τον Γρόσδο (2008α, 2011α), οι σηµερινές κοινωνίες δυτικού 

τύπου κατασκευάζουν και κατασκευάζονται από εικόνες, µε αποτέλεσµα ο λόγος να 

παραµερίζεται και η επικοινωνία να στηρίζεται, κατά βάση, στην εικόνα. Ο 

«πολιτισµός της εικόνας» υποκαθιστά σταδιακά την παραδοσιακή µορφή του λόγου, 

κυριαρχώντας, έτσι, στην επικοινωνία, στην ψυχαγωγία, στην εκπαίδευση, στην 

πολιτική, στην οικονοµία κλπ.  Γενικά, ο οπτικός γραµµατισµός διαπνέει πολλά πεδία 

και τοµείς, όπως η τέχνη, η φιλοσοφία, η λογοτεχνία, η τεχνολογία, η διαφήµιση, η 

ψυχολογία, η σηµασιολογία, κ.α. (Ausburn & Ausburn, 2006: 291). 

Στις δυτικές κοινωνίες, τόσο παιδιά όσο και ενήλικες καταναλώνουν µεγάλο 

µέρος του ηµερήσιου χρόνου τους µπροστά στην τηλεοπτική οθόνη, στις ιστοσελίδες, 

στις διαφηµίσεις, στις εικόνες των έντυπων κειµένων και γενικά σε πολλών ειδών 

εικονικές αναπαραστάσεις. Οι πληροφορίες κάθε φύσεως οπτικοποιούνται, όπως η 

εικονιστική αναπαράσταση των γνώσεων, των εννοιών, των ιδεών και των 

µηνυµάτων (Γρόσδος, 2010). Η σηµερινή τεχνολογία διακρίνεται για τον έντονο 

οπτικό της προσανατολισµό. Μέσα, όπως η τηλεόραση, οι κινηµατογραφικές ταινίες, 

οι διαφηµίσεις, αλλά και τα ποικίλα εικονιστικά γραφικά των υπολογιστών 

καταδεικνύουν την κυριαρχία της οπτικής επικοινωνίας στον σηµερινό κόσµο. 

Αποτελούµε, ουσιαστικά, την «οπτική γενιά», καθώς ο σηµερινός άνθρωπος είναι ένα 

οπτικό άτοµο, το οποίο µεγαλώνει, βοµβαρδιζόµενο από έναν ικανό αριθµό οπτικών 

µηνυµάτων, τα οποία έχει µάθει να κατανοεί πολύ πιο εύκολα από τους προγόνους 

του (Ausburn & Ausburn, 2006: 292, 294). 

Κατά την Avgerinou (2007), στον οπτικό γραµµατισµό αναγνωρίζονται και 

αποδίδονται έντεκα ικανότητες, οι οποίες είναι οι εξής: η γνώση του οπτικού 

λεξιλογίου και των ορισµών, η οπτικοποίηση, η γνώση των οπτικών συµβάσεων, η 

κριτική θέαση, η οπτική σκέψη, η οπτική διάκριση, ο οπτικός συλλογισµός, η οπτική 

αναδόµηση, ο οπτικός συσχετισµός, η δόµηση του νοήµατος και η αναδόµηση του 

νοήµατος.  

Οι Ausburn & Ausburn (2006: 291) διατυπώνουν δύο βασικές αρχές του 

οπτικού γραµµατισµού. Η πρώτη αρχή είναι πως οι οπτικές αναπαραστάσεις 
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αποτελούν µια ξεχωριστή γλώσσα, µε το δικά της δοµικά στοιχεία, όπως συντακτικό, 

λεξιλόγιο και γραµµατική. Τα στοιχεία µιας εικόνας, δηλαδή, το χρώµα, το φως, η 

σκιά, οι γραµµές, η οπτική, κλπ., λειτουργούν µε τον ίδιο ακριβώς τρόπο που 

λειτουργεί ένα λεξιλόγιο, στο οποίο γίνονται συνδυασµοί προκειµένου να 

δηµιουργηθεί ένα µήνυµα. Η χρήση πολλών εικόνων στη διήγηση µιας ιστορίας, 

απαιτεί την τοποθέτηση αυτών µε συγκεκριµένο τρόπο, ώστε να υπάρχει µια λογική 

αλληλουχία των γεγονότων, ακριβώς µε τον ίδιο τρόπο που οι λέξεις πρέπει να 

τοποθετηθούν µε σωστή γραµµατική και συντακτική δοµή για να δηµιουργήσουν 

λογικές φράσεις και προτάσεις. 

Η δεύτερη βασική αρχή του οπτικού γραµµατισµού είναι πως οποιοδήποτε 

οπτικά εγγράµµατο άτοµο οφείλει να είναι σε θέση να διαβάζει και να γράφει 

χρησιµοποιώντας την οπτική γλώσσα. Η απλή γραφή και ανάγνωση είναι µια 

διαδικασία κωδικοποίησης και αποκωδικοποίησης µηνυµάτων. Η ανάγνωση της 

οπτικής γλώσσας αποτελεί την ερµηνεία των οπτικών µηνυµάτων, όπως χειρονοµίες 

και εικόνες, που παράγονται από άλλους. Η συγγραφή της οπτικής γλώσσας 

περιλαµβάνει την σύνθεση οπτικών µηνυµάτων που βγάζουν νόηµα. Είναι ακόµη 

πιθανό να µιλήσει κανείς µε την οπτική γλώσσα, µε την εκτεταµένη χρήση του 

σώµατος και του προσώπου (Ausburn & Ausburn, 2006: 291). Σύµφωνα µε τον 

Γρόσδο (2011β: 67), η ανάγνωση ενός πολυτροπικού κειµένου είναι µια ικανότητα 

που απαιτεί την ενσωµάτωση στρατηγικών αποκωδικοποίησης των οπτικών 

συµβάσεων.  

Η εκπαιδευτική γλωσσολογία και οι θεωρίες της λογοτεχνίας αναγνωρίζουν 

και αποδέχονται, πλέον, ως κείµενο µια ποικιλία κοινωνικών καταστάσεων και 

συµβάντων, όπως γραπτά κείµενα, πίνακες ζωγραφικής, διαφηµίσεις, αφίσες, 

κινηµατογραφικές ταινίες, θεατρικές παραστάσεις, κλπ. (Γρόσδος, 2008β: 191). 

Σύµφωνα µε τον Παρίση (1998: 183), οτιδήποτε µας περιβάλλει στον κόσµο είναι 

κείµενο, δηλαδή ποικίλες µορφές γραφής που απευθύνονται και αναζητούν έναν 

αναγνώστη. Εποµένως, κείµενο αποτελεί µια εικόνα, µια µουσική, ένα θεατρικό ή 

κινηµατογραφικό έργο, ένα αρχιτεκτονικό σύνολο, µια εικαστική σύνθεση, µια 

λογοτεχνική γραφή, ή ακόµα και ένα ηλιοβασίλεµα. 

Κείµενο, λοιπόν, αποτελεί και η εικόνα, η οποία επιδέχεται ανάγνωση και 

ερµηνεία. Με τον όρο «εικόνα» εννοούµε ένα σύνολο σηµειωτικών τρόπων, το οποίο 

αφορά την οπτική πρόσληψη (Κυπριώτης, 2006). Πολλοί ψυχολόγοι επιδιώκουν να 

προσδώσουν στην εικόνα µια αυτόνοµη εξουσία εξωτερίκευσης, θεωρώντας την µια 
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λανθάνουσα αίσθηση, η οποία διατήρησε τα αισθητηριακά χαρακτηριστικά της 

έντασης, της αντικειµενικότητας και του εντοπισµού (Bernis, 1964: 39). Η εικόνα 

έχει ολική επίδραση στον άνθρωπο. Καθηµερινά το άτοµο έρχεται σε επαφή µε 

ποικίλα οπτικά µηνύµατα, στα οποία ο λόγος είναι υποταγµένος στην εικόνα, όπως 

για παράδειγµα στα διαφηµιστικά µηνύµατα, στις πινακίδες οδικής σήµανσης, στις 

ταµπέλες καταστηµάτων κλπ. (Γρόσδος, 2011α). «Η εικόνα εισάγει νέους τρόπους 

θέασης των πραγµάτων και νέες αντιλήψεις του πραγµατικού: διευρύνει τις όψεις του 

ορατού, αποκαλύπτει τις αθέατες πλευρές της πραγµατικότητας, ανοίγει νέους 

ορίζοντες πέρα από τα στενά τοπικά πλαίσια και φέρνει σε επαφή διαφορετικά 

πολιτισµικά περιβάλλοντα» (Βρύζας, 2005: 436). 

Τα στοιχεία της εικόνας είναι το χρώµα, το σχέδιο, η σύνθεση και η τεχνική. 

Ο τρόπος επιλογής των στοιχείων αυτών και του συνδυασµού τους δίνει τον 

χαρακτήρα της εικόνας και τη γλώσσα της εικόνας που πρέπει να χαρακτηρίζεται από 

αισθητική ποιότητα (Γρόσδος, 1998: 25). Η εικόνα µπορεί και ξεφεύγει από την 

ένταση και να βρίσκεται έξω από κάθε µέτρο. Επίσης, αδιαφορεί για τις διαστάσεις 

του χώρου και διατηρεί µε το συναίσθηµα τις πιο στενές σχέσεις (Bernis, 1964: 40, 

88). Κάθε εικόνα αποτελεί ένα κείµενο προς κατανόηση, το οποίο δέχεται πολλές 

ερµηνείες. Μάλιστα, µια εικόνα µπορεί να λέει περισσότερα από όσα λέει ένα γραπτό 

κείµενο ή µπορεί να λέει λιγότερα ερεθίζοντας τον αναγνώστη της να σκεφτεί και 

συνειρµικά να παράγει ιδέες (Γρόσδος & Ντάγιου, 2005). Κάθε εικόνα που 

χρησιµοποιείται στην επικοινωνία ή στην σκέψη, όπως είναι οι πίνακες ζωγραφικής, 

οι φωτογραφίες, οι ταινίες, τα φυσικά τοπία, οι άλλοι άνθρωποι, είναι αναπόφευκτα 

κωδικοποιηµένη, ενώ η ερµηνεία της εξαρτάται από διαφορετικές κάθε φορά 

κοινωνικές συµβάσεις (Μεταξιώτης, χ.χ). 

 

2.2 ΕΙΚΟΝΟΓΡΑΦΗΣΗ ΚΑΙ ΣΚΙΤΣΟ 

Η τέχνη της εικονογράφησης και του σκίτσου αποτελούν, στην ουσία, ένα µέσο 

αφήγησης, µια ρητορική. Οι δύο αυτές µορφές αφήγησης βρίσκουν εφαρµογή στο 

πεδίο της λογοτεχνίας, της τηλεόρασης και στον κινηµατογράφο. Με την 

εικονογράφηση παρέχεται απλόχερα η ευκαιρία στο άτοµο να δηµιουργήσει εξ' 

ολοκλήρου έναν κόσµο, πιστευτό στα µάτια του θεατή, όπου σ' αυτόν οι χαρακτήρες 

θα δρουν και θα αλληλοεπιδρούν και ο θεατής θα ταξιδεύει στον κόσµο αυτό. 
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Ο τρόπος µε τον οποίο ο εικονογράφος θα συνδέσει το κείµενο ή οποιαδήποτε 

άλλη µορφή αφήγησης µε την εικόνα προϋποθέτει µια διαφορετική προσέγγιση κάθε 

φορά. Όταν ο εικονογράφος παραµένει πιστός στην αποτύπωση του κειµένου µέσω 

της εικόνας και της βασικής του ιδέας, τότε µιλάµε για αναπαραστατική σχέση. Όταν 

ο εικονογράφος αποδίδει τις δικές του νοηµατοδοτήσεις και εµπλέκεται 

συναισθηµατικά µε τον συγγραφέα του κειµένου, τότε έχουµε την ερµηνευτική 

προσέγγιση. Εδώ, η εικόνα συµβάλλει σε ένα πρώτο επίπεδο κατανόησης του 

κειµένου και αναπτύσσει τις γλωσσικές δεξιότητες της παρατήρησης, της 

περιγραφής, της πληροφορίας και της γνώσης. Τέλος, όταν ο εικονογράφος ερµηνεύει 

το κείµενο µε βάση τις δικές του αντιλήψεις και τα δικά του βιώµατα, µεταγράφοντάς 

το στη δική του γλώσσα, έχουµε την αναπλαστική ή µεταπλαστική προσέγγιση 

(Γρόσδος, 2011β: 69).  

Ιδιαίτερα, στην αναπλαστική προσέγγιση, η νέα ιδεολογική ερµηνεία του 

εικονογράφου και η πολυσηµία του κειµένου, συνηγορούν στην ανάπτυξη της 

αποκλίνουσας σκέψης του αποδέκτη- αναγνώστη, στην κριτική ανάγνωση του 

κειµένου και στον κριτικό γραµµατισµό. Σταδιακά, τα άτοµα αποκτούν κριτική 

προσέγγιση απέναντι σε πολυτροπικά κείµενα, µαθαίνοντας να αποκωδικοποιούν τις 

υπονοούµενες έννοιες και να προσεγγίζουν ένα θέµα από πολλές οπτικές. Επιπλέον, 

οι εικόνες διαµορφώνουν την ιδεολογία των ανθρώπων και καλλιεργούν διαφορετικές 

µορφές κριτικής στάσης απέναντι σε κοινωνικά ζητήµατα (Γρόσδος, 2011β: 70). 

 

2.3 ΕΙΚΟΝΟΓΡΑΦΗΣΗ ΒΙΒΛΙΩΝ ΠΑΙ∆ΙΚΗΣ ΛΟΓΟΤΕΧΝΙΑΣ 

Σύµφωνα µε τη Lynn Hoffman, «η εικονογράφηση στα βιβλία δεν διαφέρει 

από άλλη µορφή τέχνης. Αντίθετα, αντιγράφει, µιµείται και αποτίνει φόρο τιµής σε 

αυτό που υπήρξε πριν από αυτή, όπως κάνουν όλες οι µορφές τέχνης» (Hoffman, όπ. 

ανάφ. στο Norton, 2007: 159). Η εικονογράφηση πέρα από το γεγονός ότι αποτελεί η 

ίδια µια µορφή τέχνης, καλλιεργεί ταυτόχρονα την ευαισθησία στην τέχνη και εν 

γένει την καλαισθησία (Norton, 2007: 174).  

Από ιστορική σκοπιά, το 1461 κυκλοφορεί στη Γερµανία το πρώτο 

εικονογραφηµένο βιβλίο και λίγα χρόνια πιο µετά, το 1476, κυκλοφορεί στην αγορά 

το πρώτο εικονογραφηµένο παιδικό βιβλίο, οι µύθοι του Αισώπου, ζωγραφισµένοι 

από τον Johann Zainner (∆ενεζάκη, χ.χ.). Το 1658 εκδίδεται το έργο του Comenius, 

το Orbis Sensualium Pictus, µε ξυλόγλυπτες αναπαραστάσεις, το οποίο έµελλε να 
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αποτελέσει το πιο δηµοφιλές παιδικό βιβλίο για πάνω από µισό αιώνα (Norton, 2007: 

59). Μέχρι τον 17ο αι. τα περισσότερα εικονογραφηµένα βιβλία απευθύνονταν στο 

κοινό των ενηλίκων, καθώς τα παιδιά δεν θεωρούνταν ξεχωριστή οµάδα από τους 

ενηλίκους, ενώ όσα βιβλία απευθύνονταν σε παιδιά είχαν ως στόχο την ηθική 

διαπαιδαγώγησή τους. Τον 20ό αι. αρχίζει να συζητιέται έντονα η θετική επιρροή της 

εικονογράφησης στα παιδικά βιβλία για την µάθηση των παιδιών (Σιβροπούλου, 

2003). Σήµερα είναι πλέον αδύνατο να βρει κανείς παιδικό βιβλίο χωρίς εικόνες.  

Το ελληνικό εικονογραφηµένο παιδικό βιβλίο κάνει την εµφάνισή του µε τη 

σύσταση του νεοελληνικού κράτους, οπότε και παρατηρείται άνθηση του ελεύθερου 

και σχολικού βιβλίου. Ωστόσο, η ελληνική εικονογράφηση, σύµφωνα µε την 

αξιολογική αποτίµηση του Κιτσαρά, διαµορφώθηκε άναρχα και χωρίς κανόνες, όπου 

δεν παρεχόταν εξειδικευµένη εκπαίδευση και αναπτύχθηκε από µη εξειδικευµένους 

εικονογράφους. Η κατάσταση βελτιώνεται από το 1960 και µετά, ενώ το ενδιαφέρον 

για το παιδικό βιβλίο αυξήθηκε, κυρίως, µετά το 1974, εξαιτίας των πολιτικών 

µεταβολών της χώρας. Εδώ, η εικονογράφηση εστιάζει σε τοπικά σύµβολα της 

«ελληνικότητας», αλλά και σε φαντασιακές δοµές. Επιπλέον, το κείµενο υπερτερεί σε 

σχέση µε την εικόνα, η οποία κατέχει µικρή θέση και συνεισφέρει στην εξερεύνηση 

του κόσµου. Ο ρόλος της εικόνας είναι δευτερεύων, καθώς όλες οι πληροφορίες 

αποδίδονται µε λέξεις µέσα στο κείµενο.   

Ορόσηµο για την εικονογράφηση των λογοτεχνικών βιβλίων αποτελεί η 

«εικονογραφηµένη µικρή ιστορία» (picture story books), µε την οποία αναδεικνύεται 

η πολυσηµία της εικόνας και η ζωτικότητα του γραπτού λόγου. Η εικόνα, πλέον, 

αναδεικνύει µε τρόπο ζωντανό την πολύπλευρη ζωή του παιδιού και προσπαθεί να 

οξύνει την ευαισθησία και την κριτική ικανότητα του παιδιού, διευρύνοντας το 

φάσµα των ενδιαφερόντων του (Σιβροπούλου, 2003: 1- 10, 13). 

Ένα χαρακτηριστικό δείγµα εικονογραφηµένων κειµένων αποτελεί η γνωστή 

σειρά κόµικς, τα Κλασσικά Εικονογραφηµένα, η θεµατολογία των οποίων αφορά την 

διασκευή γνωστών έργων της παγκόσµιας λογοτεχνίας. Το 1951, η συγκεκριµένη 

σειρά των κόµικς κάνει την εµφάνισή της στην Ελλάδα, από τις εκδόσεις 

Πεχλιβανίδη, γνωρίζοντας µεγάλη επιτυχία και συνεπιφέρουσες ανατυπώσεις. Η 

ειδοποιός διαφορά των ελληνικών εκδόσεων από τις αντίστοιχες αµερικάνικες, 

έγκειται στον εµπλουτισµό των πρώτων µε θέµατα ελληνικού ενδιαφέροντος, 

φιλοτεχνηµένα από γνωστούς Έλληνες εικαστικούς και λογοτέχνες. Τα Κλασσικά 

Εικονογραφηµένα αποτέλεσαν µέρος της πολιτιστικής ζωής της χώρας για σχεδόν δύο 
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δεκαετίες και συντροφιά για χιλιάδες παιδιά και νέους. Μάλιστα, η σπουδαιότητά 

τους φαίνεται ξεκάθαρα από το γεγονός ότι σήµερα οι πρώτες εκδόσεις τους 

αποτελούν συλλεκτικά αντικείµενα. 

Τα εικονογραφηµένα παιδικά βιβλία είναι σε θέση να αφηγούνται ιστορίες και 

να παρέχουν ένα σηµαντικό σύνολο πληροφοριών µέσα από µια σειρά πολλαπλών 

εικόνων, οι οποίες µπορεί να συνδυάζονται µε κείµενο ή χωρίς αυτό (Norton, 2007: 

174). Οι εικόνες δεν επαναλαµβάνουν το κείµενο, αλλά το συµπληρώνουν 

(Σιβροπούλου, 2003: 14). Στην διαδικασία αυτή, το κάθε παιδί και κάθε άτοµο 

αποτελεί ένα ενεργό υποκείµενο, το οποίο συνεισφέρει την προσωπική του γνώση, 

κρίνει και αποκρυπτογραφεί τα µηνύµατα που µεταφέρει η εικόνα και αποτελεί τον 

συνδηµιουργό στα νοήµατά της, κατά τις διαφορετικές στιγµές ανάγνωσης ή θέασης 

(Γρόσδος, 2011β: 70).   

Επιπλέον, η εικονογράφηση ενός βιβλίου δρα ενισχυτικά προς την ιστορία, 

παρέχει πληρέστερη κατανόηση του κειµένου, δηµιουργεί κίνητρα για την ανάγνωση 

ενός βιβλίου, αλλά και τη συνέχιση της ανάγνωσης αυτού, προσφέρει πλούσιες 

οπτικές εµπειρίες και διακοσµεί το βιβλίο, κάνοντάς το πιο ελκυστικό. Συνεπώς, η 

εικονογράφηση ενός βιβλίου έχει παιδαγωγική και αισθητική σηµασία. Η αισθητική 

διάσταση περιλαµβάνει και την ψυχαγωγία (Γρόσδος, 1998: 20). Οι λέξεις δεν 

µπορούν πάντα να µεταφέρουν τις πληροφορίες τόσο περιγραφικά όσο οι εικόνες, 

όπως συµβαίνει για παράδειγµα µε την περιγραφή της εµφάνισης ενός ήρωα ή την 

περιγραφή ενός τοπίου- σκηνικού (Σιβροπούλου, 2003: 209). 

Σε ένα εικονοβιβλίο, µεγάλο µέρος της αφήγησης αποδίδεται στις εικόνες και 

συχνά το νόηµα αναδύεται από την αλληλεπίδραση εικόνας και κειµένου (Birketveit 

& Rimmereide, 2013: 2). «Τα εικονογραφηµένα βιβλία αποτελούν ιδανική πηγή για 

να κατευθύνουµε τα παιδιά στη συγγραφή». Τα παιδιά µπορούν να δηµιουργήσουν 

νέες εκδοχές ιστοριών, να γράψουν την ιστορία ξανά από άλλη οπτική γωνία, να 

αναπτύξουν νέα σενάρια και να ασχοληθούν µε άλλες παρόµοιες δραστηριότητες 

(Norton, 2007: 212- 213).  

Οι εικόνες που υπάρχουν στα παιδικά βιβλία θα πρέπει να είναι υψηλής 

αισθητικής αξίας, εφόσον παραπέµπουν σε έννοιες, όπως η ευαισθησία, η τέχνη και η 

οµορφιά. Μέσω των εικόνων τα παιδιά αποκτούν µεγαλύτερη ευχέρεια στην 

εκτίµηση των καλλιτεχνικών µέσων που χρησιµοποιούνται στις εικονογραφήσεις, 

ενώ ταυτόχρονα τους δίνεται το ερέθισµα και ο χρόνος να συµµετέχουν ενεργά, 

φτιάχνοντας τις δικές τους εικόνες ή ιστορίες (Norton, 2007: 210).  Η επιρροή που 
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ασκεί η εικόνα στο παιδί και οι προτιµήσεις των παιδιών στη εικονογράφηση δεν 

έχουν µελετηθεί έντονα (∆ενεζάκη, χ.χ.). Τα εικονογραφηµένα βιβλία βοηθούν 

αποτελεσµατικά στην ανάπτυξη της παιδικής αντίληψης σχετικά µε το πώς ο 

καλλιτέχνης χρησιµοποιεί το καλλιτεχνικό ύφος, τα χρώµατα και τα µέσα- εργαλεία, 

ώστε να επεκτείνουν το νόηµα της ιστορίας (Norton, 2007: 162). Το 

εικονογραφηµένο βιβλίο µυεί τα παιδιά στον κόσµο, εφόσον η εικόνα έχει κατά κύριο 

λόγο γνωστική λειτουργία (Γρόσδος, 1998: 19).  

Όσον αφορά τις προτιµήσεις των παιδιών, το σίγουρο είναι πως το µεγάλο 

ποσοστό κάλυψης ενός σχολικού βιβλίου µε εικόνες συµβάλλει κατά πολύ στην 

ελκυστικότητά του, άρα επιλέγεται πιο έντονα από τα παιδιά (Γρόσδος, 2008). 

Σύµφωνα µε µελέτες πάνω σε αυτό το θέµα, φαίνεται πως τα παιδιά προτιµούν βιβλία 

µε έντονα, φωτεινά και µε ζωηρά χρώµατα, ενώ ταυτόχρονα φαίνεται να προτιµούν 

χαρούµενες και αστείες εικονιστικές αναπαραστάσεις, παρά εικόνες που προβάλλουν 

το συναίσθηµα της λύπης ή της απώλειας. Τελικά, µια καλή ή κακή εικονογράφηση 

καθορίζεται από τους ενήλικους, οι οποίοι γράφουν, εικονογραφούν και επιλέγουν τα 

βιβλία για τα παιδιά τους (∆ενεζάκη, χ.χ.).  

Σηµαντικό είναι να αναφερθεί πως η σχέση της εικόνας µε το κείµενο µπορεί 

να λάβει πολλαπλές µορφές. Αρχικά, υπάρχει η µορφή της συµµετρικής 

αλληλεπίδρασης, όπου η εικόνα και το κείµενο λένε ακριβώς το ίδιο πράγµα. Στη 

συνέχεια, υπάρχει η µορφή της συµπληρωµατικής αλληλεπίδρασης, όπου η εικόνα 

συµπληρώνει τα κενά του κειµένου και αντίστροφα, ενώ πολύ λίγα αφήνονται στην 

φαντασία του αναγνώστη. Η ενισχυτική είναι µια ακόµη µορφή αλληλεπίδρασης, 

όπου η εικόνα και το κείµενο διατυπώνουν περισσότερα από ότι το καθένα ξεχωριστά 

και τέλος, υπάρχει η µορφή της αµφιλεγόµενης αλληλεπίδρασης, όπου η εικόνα και 

το κείµενο διηγούνται διαφορετικές ιστορίες (Nikolajeva & Scott, 2006, όπ. ανάφ. 

στο Birketveit & Rimmereide, 2013: 3). Ο συνδυασµός κειµένου και εικόνας 

διευκολύνει την κατανόηση της ιστορίας και η εικόνα τείνει να εστιάζει και να 

αποδίδει τις κεντρικές πληροφορίες που θέλει να µεταφέρει το κείµενο (Σιβροπούλου, 

2003: 200).  

Σηµαντικό θέµα αποτελεί και η θέση που κατέχει η εικόνα σε σχέση µε το 

κείµενο, καθώς και το µέγεθός της. Καλό είναι η εικόνα να ακολουθεί την εξέλιξη 

του κειµένου, διαδικασία κατά την οποία συµβαίνει µια ταυτόχρονη ανάγνωση της 

εικόνας µε το κείµενο. Κατά την παραδοσιακή αντίληψη, το κείµενο βρίσκεται στην 

αριστερή σελίδα και η εικόνα στη δεξιά, µια άποψη που σταδιακά εγκαταλείφθηκε. 
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Επιπλέον, η οµοιοµορφία του µεγέθους των εικόνων έχει ξεπεραστεί και, πλέον, οι 

εικόνες καταλαµβάνουν ποικίλες θέσεις και σε ποικίλα µεγέθη. Πολλές φορές 

συναντώνται εικόνες που εµπεριέχουν το κείµενο (Γρόσδος, 1998: 31).  

Βασικό στοιχείο µιας εικόνας αποτελεί το χρώµα που αυτή φέρει. Τα χρώµατα 

αποτελούν, γενικά, ένα είδος παγκόσµιας γλώσσας και είναι βασικά στοιχεία της 

εικονικής δοµής. Η λειτουργία των χρωµάτων είναι τόσο χρηστική όσο και αισθητική 

και γοητεύει µικρούς και µεγάλους. Το χρώµα είναι σε θέση να προσδώσει ζωντάνια, 

να ενισχύσει το νόηµα, να προωθήσει την κίνηση από τη µια σκηνή στην άλλη και να 

επιφέρει λαµπρότητα στην εικόνα (Σιβροπούλου, 2003: 208).  

Κατά την ανάγνωση ενός κειµένου που συνοδεύεται από µια εικόνα 

συντελούνται τρεις ιστορίες. Η πρώτη ιστορία είναι αυτή που λέγεται µέσω των 

λέξεων. Η δεύτερη είναι αυτή που υπονοείται από τις εικόνες και η τρίτη είναι εκείνη 

που προκύπτει από τον συνδυασµό εικόνας και λόγου. Σε αυτές τις περιπτώσεις η 

εικόνα µπορεί να συµπλέκεται µε το κείµενο και να εξελίσσονται παράλληλα σαν µια 

ενότητα ή µπορεί η κυριαρχία της εικόνας να υποσκιάσει το κείµενο, το οποίο απλά 

θα την συνοδεύει. Η εικόνα, µάλιστα, µπορεί να αφηγείται περισσότερα από ότι 

µπορεί ο απλός λόγος. Επιπλέον, η εικόνα µπορεί να βρίσκεται σε αντιµαχία µε τον 

λόγο ή να αντιφάσκουν µεταξύ τους. Τέλος, η εικόνα µπορεί να υπονοµεύει ή να 

διατρέχει ολόκληρο το κείµενο (Γρόσδος, 2011β: 69). 
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3 ΦΩΤΟΓΡΑΦΙΑ 

Η κοινωνία της πληροφόρησης στην οποία ζει ο σύγχρονος άνθρωπος 

καταδεικνύει τον έντονο ρόλο που διαδραµατίζει η διαφήµιση και τα µηνύµατα που 

αυτή προβάλλει στην ζωή και διαβίωσή του. Η οπτική επικοινωνία αποτελεί πλέον 

ένα αναπόσπαστο κοµµάτι της ανθρώπινης ύπαρξης, µε τα µηνύµατα και τις 

πληροφορίες να µεταδίδονται κατά κόρον µέσω της πολύµορφης και πολύσηµης 

εικόνας. Η αποτελεσµατικότητα του µηνύµατος και η ποιότητά του είναι κατά µεγάλο 

µέρος, έργο του τεχνικού φωτογράφου. 

Η φωτογραφία αποτελεί την πιο διαδεδοµένη τέχνη δηµιουργίας οπτικών 

εικόνων µε την αποτύπωση αυτών, µέσω της χρήσης του φωτός. Εκτός από την 

τεχνολογική της διάσταση, αποτελεί και ένα από τα επικρατέστερα και διαδεδοµένα 

µέσα επικοινωνίας της εποχής µας, ενώ ταυτόχρονα αποτελεί µια µορφή τέχνης που 

οµοιάζει µε αυτή της ζωγραφικής. 

Σε προγενέστερες εποχές, ο πολιτισµός της εικόνας και, ειδικότερα η 

φωτογραφία δεν είχε τις διαστάσεις και τη δυναµική που φέρει σήµερα. Αποτέλεσµα 

ήταν οι φωτογραφούµενοι άνθρωποι να δείχνουν µια φοβία προς το φακό. Έκρυβαν 

το πρόσωπό τους, αποµακρύνονταν ή αντιδρούσαν ακόµη και επιθετικά προς το 

φωτογράφο. Ενδεχοµένως, η λήψη της φωτογραφίας να έδινε στο άτοµο την 

εντύπωση πως ο φακός είναι σε θέση να τους απογυµνώσει και να φανερώσει τα 

µυστικά τους. Στο σηµείο αυτό ίσως και να βρίσκεται η ουσία της προσωπογραφίας. 

Η ίδια συµπεριφορά παρατηρείται και σε κοινωνίες µη εκσυγχρονισµένες,  

αλλά και σε κοινωνικά στρώµατα µε χαµηλότερη καλλιέργεια, τα οποία δεν έχουν 

δεχτεί και αφοµοιώσει πλήρως την κυριαρχία της εικόνας και ειδικότερα της 

φωτογραφίας. Ωστόσο, η παραπάνω πρακτική βρίσκεται σε πλήρη αντίθεση µε την 

κατάσταση της σύγχρονης φωτολαγνείας, η οποία παρατηρείται κυρίως στις δυτικές 

κοινωνίες.  

Η φωτογραφική απεικόνιση ενός ανθρώπου εν γένει και, ειδικότερα του 

προσώπου, ακολουθεί µια συγκεκριµένη διαδικασία, κατά την οποία εµπλέκονται δύο 

αναπόσπαστοι έµψυχοι παράγοντες: το µοντέλο, δηλαδή το φωτογραφούµενο 

πρόσωπο και ο φωτογράφος. Αρχικά, για το µοντέλο έχουν παρατηρηθεί τρεις 

εκδοχές- στάσεις που µπορεί να ληφθούν από την πλευρά του κατά τη φωτογράφιση. 

Αυτές είναι, πρώτον, το να µην έχει επίγνωση της διαδικασίας φωτογράφησης του, 

δεύτερον, να έχει επίγνωση της φωτογράφισής του και να µη συµµετέχει, εποµένως, 
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να αδιαφορεί σαν να µη συµβαίνει τίποτα και τρίτον, να συµµετέχει πλήρως, δηλαδή 

να συναινεί στην φωτογράφισή του. Οι παραπάνω στάσεις επηρεάζουν καθοριστικά 

και σχηµατοποιούν το τελικό πορτρέτο. Στην πρώτη περίπτωση το αποτέλεσµα είναι 

πιο φυσικό και το άτοµο συµβάλλει στο πορτρέτο µόνο µε την παρουσία του. Η 

διαλεκτική σχέση µοντέλου- φωτογράφου είναι µηδενική, ενώ την απόλυτη ευθύνη 

του αποτελέσµατος φέρει ο φωτογράφος, ο οποίος καλείται µέσω των 

χαρακτηριστικών του προσώπου ή και του σώµατος να ανακαλύψει την αλήθεια του 

εικονιζόµενου και να φτάσει στο αποτέλεσµα που επιθυµεί. Η δεύτερη περίπτωση 

φέρει παρόµοια χαρακτηριστικά µε την πρώτη, ενώ διαφορές παρατηρούνται στην 

τρίτη στάση του εικονιζόµενου, αυτή της πλήρους συναίνεσης για φωτογράφιση, 

όπου ο φωτογραφούµενος ξεδιπλώνει πλήρως την προσωπικότητά του µπροστά στον 

φωτογραφικό φακό. 

Η φωτογραφία εκτός από καλλιτεχνική έκφραση αποτελεί και ένα σύγχρονο 

επάγγελµα µε πολλές εφαρµογές. Ο Τύπος (εφηµερίδες - περιοδικά), το 

φωτορεπορτάζ, η µόδα, η διαφήµιση, ο τουρισµός, το πορτραίτο, οι γραφικές τέχνες, 

αλλά και η ιατρική, η αρχαιολογία και άλλες επιστήµες είναι µερικοί από τους τοµείς 

εφαρµογής της φωτογραφίας. Είναι, ίσως, ο πιο σπάνιος συνδυασµός µιας ευαίσθητης 

τέχνης και ενός ρεαλιστικού επαγγέλµατος, που προσφέρει στον επαγγελµατία 

φωτογράφο µεγάλες συγκινήσεις, αλλά και την ικανοποίηση για την διαχρονικότητα 

του έργου του. Σηµαντικές δεξιότητες που οφείλει να φέρει ο καλλιτέχνης 

φωτογράφος αποτελούν: η τεχνική κατάρτιση, η καλλιτεχνική µατιά, η γνώση των 

δυνατοτήτων της σύγχρονης τεχνολογίας, αλλά κι ευαισθητοποίηση πάνω σε 

γεγονότα που του προκαλούν το ενδιαφέρον. 

 

Η φωτογραφία περιλαµβάνει ορισµένους τοµείς, οι οποίοι είναι οι εξής: 

 

• Φωτοειδησεογραφία: αφορά την εικονογράφηση της επικαιρότητας, µε 

τις φωτογραφίες του τοµέα αυτού να χρησιµοποιούνται στον ηµερήσιο 

και εβδοµαδιαίο τύπο. 

• ∆ιαφηµιστική φωτογραφία- φωτογραφία στούντιο: ένας τοµέας 

σηµαντικός, ο οποίος αφορά την φωτογράφιση αντικειµένων, τη 

φωτογραφία µόδας και τη φωτογραφία πορτρέτων. Ασχολείται, 

κυρίως, µε την παραγωγή εµπορικής φωτογραφίας.  
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• Αρχιτεκτονική φωτογραφία εσωτερικών χώρων:  αφορά την 

φωτογράφιση κτιρίων και εσωτερικών χώρων, µε κύρια αντικείµενα 

µελέτης την οπτική γωνία της φωτογραφικής λήψης, τον φωτισµό και 

τις ιδιαιτερότητες του εσωτερικού χώρου. 

• Φωτογραφία τέχνης:  παρά το γεγονός πως η πρώτη φωτογραφία 

τραβήχτηκε το 1825, πέρασε πάνω από µισός αιώνας, προκειµένου η 

φωτογραφία να αναγνωριστεί επίσηµα ως µια µορφή τέχνης, µε πολλούς 

επικριτές να την αµφισβητούν ακόµα και σήµερα, χρησιµοποιώντας ως βασικό 

επιχείρηµα το γεγονός, πως αυτή αποτελεί µια τεχνική ρεαλιστικής 

αναπαραγωγής εικόνων και όχι µια µορφή τέχνης. 

3.1 ΙΣΤΟΡΙΚΗ ΑΝΑ∆ΡΟΜΗ ΣΤΗΝ ΤΕΧΝΗ ΤΗΣ ΦΩΤΟΓΡΑΦΙΑΣ 

Η πρώτη φωτογραφία, τραβήχτηκε πιθανότατα το 1825, από τον Γάλλο 

εφευρέτη Joseph Niepce, στην οποία απεικονίζεται η θέα έξω από το παράθυρό του. 

Η λήψη της συγκεκριµένης φωτογραφίας (ηλιογραφίας) κράτησε οκτώ ολόκληρες 

ώρες, γεγονός που καθιστά σαφές γιατί οι πρώτες φωτογραφίες απεικόνιζαν στατικά 

αντικείµενα και όχι ανθρώπους. Θα χρειαστεί να περάσουν ακόµα αρκετά χρόνια 

µέχρι το 1839 για να έχουµε άνθρωπο µέσα στο καρέ, µε τη συνδροµή του Daguerre 

και της εφεύρεσης του, της δαγγεροτυπίας. Έτσι, η πρώτη φωτογραφία που 

περιλαµβάνει άνθρωπο τραβήχτηκε από τον Luis Daguerre στην Boulevard du 

Temple. Η λήψη θα διαρκέσει µόλις δέκα λεπτά και καταγράφει έναν  άνθρωπο που 

κάθισε να γυαλίσει τα παπούτσια του στην κεντρική Λεωφόρο.  

Η πρώτη, λοιπόν, φωτογραφία ανθρώπου δεν ήταν πορτραίτο. Με την 

πολύχρονη προσπάθεια του Daguerre, αλλά και άλλων πρωτοπόρων 

δαγγεροτυπιστών της περιόδου να βελτιώσουν την τεχνολογία της φωτογραφίας, η 

δαγγεροτυπία γίνεται ο δηµοφιλέστερος τρόπος για τη λήψη πορτραίτων και 

διανοίγεται ο δρόµος για την εµπορική εκµετάλλευση της φωτογραφίας. 

Βρισκόµαστε πλέον στην εποχή, όπου όλοι µπορούν να αποκτήσουν το προσωπικό 

τους πορτραίτο, εποµένως η τέχνη της φωτογραφίας εκδηµοκρατίζεται, προνόµιο που 

µέχρι τότε έφερε µόνο η ανώτερη τάξη. 

Σύντοµα, ήλθαν στο προσκήνιο και άλλες εφευρέσεις της φωτογραφίας, όπως 

η καλοτυπία του William Henry Fox Talbot, η οποία περιθωριοποίησε τη 

δαγγεροτυπία. Ωστόσο και οι δύο τεχνικές παρουσιάζουν σηµαντικές ελλείψεις. 

Αφενός, η δαγγεροτυπία δεν επέτρεπε την αναπαραγωγή της εικόνας σε πολλά 

αντίτυπα, εφόσον δεν διέθετε αρνητικό και αφετέρου, η καλοτυπία δεν απέδιδε 
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ευκρινή αποτελέσµατα. Αποτέλεσµα ήταν να περάσουν πολλά χρόνια δοκιµών, µέχρι 

την εφεύρεση της τεχνικής του κολλοδίου, την οποία ακολούθησαν δύο παραλλαγές, 

οι οποίες έγιναν πολύ δηµοφιλείς λόγω χαµηλού κόστους και όχι χάρη στην τεχνική 

τους υπεροχή: η αµβροτυπία και η τσιγκοτυπία. Η αµβροτυπία αφορά τη χρήση ενός 

αρνητικού σε γυαλί, όπως αυτό που τραβούσαν κανονικά, το οποίο όµως ήταν 

υποφωτισµένο, ώστε να δηµιουργηθεί η ψευδαίσθηση θετικής εικόνας πάνω του. Η 

τσιγκοτυπία είναι µια τεχνική ακόµη πιο φθηνή, µιας και χρησιµοποιούσε το µέταλλο 

του ψευδάργυρου αντί για γυαλί, ως υπόστρωµα για τη αποτύπωση της εικόνας. 

Την ίδια περίπου εποχή ξεκινά και η ιστορία του αυτό-πορτραίτου, µε την 

πρώτη λήψη να πραγµατοποιείται στα τέλη του 1839. Το αυτό-πορτραίτο απεικονίζει 

τον Cornelius, ο οποίος φαίνεται πως έχει τρέξει να µπει στο κάδρο, αφού 

εµφανίζεται στο άκρο του καρέ. 

Η απλοποίηση της φωτογραφικής διαδικασίας επήλθε µετά από πολλές 

δεκαετίες πειραµατισµών, µε επιτυχίες και αποτυχίες, έως το 1888, όταν ο George 

Eastman κυκλοφόρησε την Kodak µε το σλόγκαν “You press the button, we do the 

rest”. Το 1901 ήταν η χρονιά της Kodak Βοχ Brownie, της πρώτης φωτογραφικής 

µηχανής µαζικής παραγωγής, η οποία είχε τεράστια απήχηση στην µεσαία τάξη. 

Τέλος, είναι γνωστό πως στα µέσα του 19
ου

 αιώνα η έννοια του τεχνητού 

φωτισµού ήταν άγνωστη, όπως και το ηλεκτρικό ρεύµα. Οι φωτογράφοι, συνεπώς, 

αναγκάζονταν να φωτίζουν τα πορτρέτα τους µε το φυσικό φως του ήλιου, 

ρυθµίζοντάς το µε µέσα όπως κουρτίνες, καθρέπτες και λευκά πανιά. Η κυρίαρχη 

αντίληψη της εποχής για τον σωστό φωτισµό του πορτρέτου ήταν πως αυτό έπρεπε 

να φωτίζεται οµοιόµορφα, χωρίς, δηλαδή, έντονες φωτοσκιάσεις. Την υπέρβαση 

αυτής της αντίληψης έκανε ο γάλλος Νadar κατακτώντας λαµπρή θέση στην ιστορία 

της φωτογραφίας. Στο πέρασµα του χρόνου (1860- 1890) το λιτό φόντο, συνήθως 

ένας άσπρος τοίχος, αντικαταστάθηκε από ζωγραφισµένες αναπαραστάσεις αστικού 

και φυσικού τοπίου. Η λιτότητα στο decor επανήλθε τον 20ο αιώνα. 

3.2 ΚΟΡΥΦΑΙΟΙ ΕΚΠΡΟΣΩΠΟΙ ΤΗΣ ΤΕΧΝΗΣ ΤΗΣ ΦΩΤΟΓΡΑΦΙΑΣ 

Στο σηµείο αυτό θα ήταν σηµαντικό να αναφερθούν ορισµένοι κορυφαίοι 

εκπρόσωποι της τέχνης της φωτογραφίας, που µε την καλλιτεχνική τους πορεία 

εξέλιξαν την φωτογραφία και αποτέλεσαν σηµαντικούς σταθµούς για την πορεία της. 

Αρχικά, ο Nadar (Gaspard-Félix Tournachon, 1820-1910), γνωστός και ως 

Felix Nadar, ήταν δηµοσιογράφος, ενώ ταυτόχρονα υπήρξε και καλλιτέχνης της 

καρικατούρας, ο οποίος µετεπήδησε στη φωτογραφία. Αποτέλεσε έναν από τους 

πρώτους φωτογράφους που ασχολήθηκαν µε τον τεχνητό φωτισµό, γεγονός που τον 
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χαρακτήρισε ως πρωτοπόρο του φωτισµού. Έµεινε στην ιστορία ως ο πρώτος που 

δηµοσίευσε φωτογραφίες σε συνέντευξη περιοδικού. Υπήρξε αναµφισβήτητα ο 

καλύτερος πορτραιτίστας φωτογράφος του 19
ου

 αιώνα µαζί µε την J. M. Cameron. 

Απαθανάτισε προσωπικότητες όπως ο Ιούλιος Βερν, ο Αλέξανδρος ∆ουµάς, ο 

«αναρχικός πρίγκηπας» Πιορτ Κροπότκιν, ο Σαρλ Μπωντλαίρ κ.ά. 

Στη συνέχεια, η Gertrude Kasebier (1852–1934) είναι µια από τις 

σηµαντικότερες αµερικανίδες φωτογράφους, στις αρχές του 20ού αιώνα. Ήταν µία 

από τις πρώτες γυναίκες που επεδίωξε καριέρα στη φωτογραφία µε στόχο τον 

βιοπορισµό από αυτή. Έγινε ευρέως γνωστή για τη προκλητική φωτογραφική της 

προσέγγιση στη µητρότητα και τα δυναµικά πορτραίτα των Ινδιάνων. Η Kasebier µε 

τις φωτογραφίες της εστίαζε στη µοναδικότητα της προσωπικότητας των Ιθαγενών 

και όχι απλά στα κουστούµια και στα φολκλόρ στοιχεία τους, όπως συνέβαινε µέχρι 

τότε. Υπήρξε µια από τις λίγες γυναίκες καλλιτέχνιδες που αναγνωρίστηκε εν ζωή. Το 

έργο της φυλάσσεται στο φωτογραφικό ιστορικό αρχείο του Μουσείου Αµερικανικής 

Ιστορίας του Iδρύµατος Smithsonian. 

Ο Alfred Stieglitz (1864-1946) αποτελεί µία από τις σηµαντικότερες 

προσωπικότητες στην ιστορία της φωτογραφίας. Συντέλεσε στο να αναγνωριστεί η 

φωτογραφία ως µέσο καλλιτεχνικής έκφρασης, ισάξιο µε την ζωγραφική και την 

γλυπτική. Συµµετείχε σε γκαλερί, σε φωτογραφικές εκδόσεις και οργανισµούς, 

έγραψε σηµαντικά δοκίµια για τη φωτογραφία και προώθησε πολλούς avant-garde 

καλλιτέχνες. Οι πιο χαρακτηριστικές του φωτογραφίες  περιλαµβάνουν δρόµους της 

Νέας Υόρκης, τις οποίες τράβηξε µε µια φορητή κάµερα. Ακόµη, χαρακτηριστικά 

του έργα αποτελούν  εικόνες µεταναστών που έφταναν στη µεγαλούπολη και φυσικά 

τα πορτραίτα του που απεικονίζουν την γυναίκα του, τη διάσηµη ζωγράφο Georgia 

O’Keefe.  

Η Dorothea Lange (1895 – 1965), υπήρξε µια σηµαντικότατη φωτογράφος, η 

οποία έµεινε στην ιστορία για τα αρχετυπικά πορτραίτα των αγροτών, τα οποία 

τράβηξε κατά την περίοδο του µεγάλου οικονοµικού κραχ και της µεγάλης ξηρασίας. 

Η πιο χαρακτηριστική της φωτογραφία είναι αυτή της απελπισµένης µητέρας από τον 

κύκλο “Migrant Farm Families”. Όταν ζούσε στο Σαν Φρανσίσκο, το 1918, είχε 

αποκτήσει ένα επιτυχηµένο φωτογραφικό στούντιο πορτραίτων. Την δεκαετία του 

1920 στράφηκε στο ντοκιµαντέρ και άρχισε να φωτογραφίζει τους Ινδιάνους. Το 

1930 επέστρεψε και πάλι στο Σαν Φρανσίσκο και στις αναταραχές που έφερε η 

οικονοµική κατάρρευση. Τα επόµενα χρόνια πραγµατοποίησε πορτραίτα µε τους 
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αγρότες και τους µετανάστες που προσπαθούσαν να επιβιώσουν µέσα στην ανέχεια. 

Το 1940 έγινε η πρώτη γυναίκα που έλαβε υποτροφία από το Guggenheim. Μετά την 

επίθεση στο Pearl Harbor αποφάσισε να καταγράψει την αποµάκρυνση των 

Γιαπωνέζων της Αµερικής. Το έργο της θεωρείται σηµαντικό ιστορικό ντοκουµέντο 

και φυλάσσεται στα επίσηµα ιστορικά αρχεία των ΗΠΑ. Παραµένει ακόµα και 

σήµερα µία από τις σηµαντικότερες επιρροές της φωτογραφίας ντοκουµέντου και τα 

πορτρέτα της χαρακτηρίζονται από ευαισθησία και συµπόνοια, καθιστώντας τα 

σύµβολο των κατατρεγµένων και των βασανισµένων. 

Ο Cecil Beaton (1904-1980) είναι ένας από τους πιο διάσηµους πορτραιτίστες 

του µεσοπολέµου. Στα φωτογραφικά του έργα προσπαθεί να καταγράψει την 

ασύδοτη διασκέδαση της αγγλικής αριστοκρατίας, η οποία έφτανε σταδιακά στη 

δύση της, µετά τον πόλεµο. Πέρα από τους αριστοκράτες, ο Beaton ήταν ένα 

σηµαντικό µέρος της χρυσής εποχής του Χόλυγουντ, µε τον ίδιο να απαθανατίζει 

κινηµατογραφικούς  θρύλους, όπως η Marilyn Monroe και η Audrey Hepburn. 

Χαρακτηριστικό στοιχείο του έργου του αποτελεί η προσκόλληση στη οµορφιά και 

την ωραιοποίηση, η οποία είναι ολοφάνερη. Τέλος, υπήρξε ο αγαπηµένος 

φωτογράφος της βρετανικής βασιλικής οικογένειας και τη δεκαετία του 1920 

εργάστηκε για το Vanity Fair και τη Vogue όπου ανέπτυξε µια µοναδική τεχνική 

ποζαρίσµατος των µοντέλων του σε ασυνήθιστα background. 

Ο Phillipe Halsman (1906-1979), µε καταγωγή από τη Λετονία, είναι ο 

φωτογράφος µε τα περισσότερα εξώφυλλα στο περιοδικό LIFE, συγκεκριµένα 101 

στον αριθµό, ένα ρεκόρ που µέχρι και σήµερα φαντάζει εντυπωσιακό. Η θέση του 

στην ιστορία της φωτογραφίας είναι σηµαντική, εφόσον ήταν ένας από τους πρώτους 

και τους διασηµότερους φωτογράφους που εισήγαγαν τον σουρεαλισµό στα 

πορτραίτα τους. Μάλιστα, πολλά από τα πορτραίτα του είναι το αποτέλεσµα της 

συνεργασίας του µε τον ίδιο τον Salvador Dali. Μαζί ανακάλυψαν την µέθοδο Dali 

Atomicus, που πάγωνε τα αντικείµενα σε κίνηση. Το 1947 τράβηξε το διάσηµο 

πορτραίτο του περίλυπου Albert Einstein, ο οποίος κατά τη διάρκεια της 

φωτογράφισης είχε εκφράσει την ενοχή του για το ρόλο που έπαιξε στην ανάπτυξη 

της ατοµικής βόµβας από την Αµερική. Ανάµεσα στις προσωπικότητες που 

φωτογράφισε ήταν ο Dali, Alfred Hitchcock, οι Martin and Lewis, η Judy Garland, ο 

Winston Churchill, η Marilyn Monroe, η Dorothy Dandridge,  ο John F. Kennedy και 

ο Pablo Picasso. 
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Ο Yousuf Karsh (1908- 2002) ήταν ένας φωτογράφος, ο οποίος κατά τη 

διάρκεια της καριέρας του φωτογράφησε τις µεγαλύτερες προσωπικότητες του 20
ου

 

αιώνα από την πολιτική, την τέχνη, τις επιστήµες και τον κινηµατογράφο, όπως τον 

Einstein και τον Nelson Mandela. Η πιο µεγάλη ευκαιρία στην πορεία του προέκυψε 

κατά τη διάρκεια του ∆εύτερου Παγκοσµίου Πολέµου, όταν ο πρωθυπουργός του 

Καναδά τον προσκάλεσε να φωτογραφήσει τους αρχηγούς των συµµαχικών κρατών, 

οι οποίοι βρίσκονταν στη χώρα. Η διασηµότερη φωτογραφία του είναι αυτή του 

Churchill (1941). Ακόµα και σήµερα αποτελεί παράδειγµα πορτραιτίστα που 

αναδεικνύει τη προσωπικότητα του φωτογραφιζόµενου και που µε ένα µοναδικό 

τρόπο φανερώνει τις κρυφές πτυχές του χαρακτήρα του. 

Η Eve Arnold (1912-2012), έχει µείνει στην ιστορία για τα διάσηµα 

πορτραίτα της. Από τα πιο διάσηµα είναι οι φωτογραφίες της Marilyn Monroe που 

τράβηξε στο πλατό των “Αταίριαστων”,  αλλά και αυτές της Βασίλισσας Ελισάβετ ΙΙ 

και του µαύρου ακτιβιστή Malcolm X. Χαρακτηριστικό στοιχείο του έργου της 

Arnold ήταν η επιµονή της να φωτογραφίζει φτωχούς και περιθωριακούς, πάντα µε 

ευαισθησία. Ήταν, άλλωστε, γνωστό ότι σχηµάτιζε µακροχρόνιες σχέσεις µε αυτούς 

που φωτογράφιζε. Ήταν η πρώτη γυναίκα που έγινε µέλος του Magnum. 

Ο Irving Penn (1917-2009) έφυγε από τη ζωή το 2009, αφήνοντας πίσω µια 

µακρόχρονη καριέρα µε πορτραίτα των πιο διάσηµων ανθρώπων του κόσµου. 

Χαρακτηριστικό του έργου του αποτελούν οι οργανωµένες συνθέσεις του και το 

γεωµετρικό στήσιµο των πορτραίτων του. Εργάστηκε για την Vogue και για τις 

καµπάνιες µεγάλων εταιρειών όπως Issey Miyake, Clinique, General Foods κ. α. 

Ήταν ένας από τους πρώτους φωτογράφους που έβαζαν τα µοντέλα τους να ποζάρουν 

σε ένα άσπρο ή γκρι background, θέλοντας µέσα από αυτή την απλότητα του 

σκηνικού να αναδειχθεί η προσωπικότητά τους. Έτσι, µε βάση τον στόχο αυτό, 

κατασκεύασε στο στούντιό του διάφορα background που σχηµάτιζαν καµπύλη για να 

φωτογραφίζει τα µοντέλα του. Με αυτό το setup φωτογράφησε τους Martha Graham, 

Marcel Duchamp, Pablo Picasso, Georgia O’Keeffe, W. H. Auden, Igor Stravinsky 

κ.α. Στα πορτραίτα του περνούσε µόνος του από πάνω µια επίστρωση από 

πλατινούχο παλλάδιο προκειµένου να τους προσδώσει υφή. 

Ο Richard Avedon (1923–2004) υπήρξε φωτογράφος µόδας και 

πορτραιτίστας, ο οποίος συνέβαλε αποφασιστικά στον καθορισµό της αισθητικής της 

φωτογραφίας του 20
ου

 και του 21
ου

  αιώνα, δηµιουργώντας το δικό του µοναδικό στυλ 

στο πορτραίτο µε έντονα κοντράστ και λευκά background. Το αποτέλεσµα του 
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συγκεκριµένου στυλ ήταν να στρέφεται η προσοχή του θεατή προς την δυναµική της 

έκφρασης του κάθε προσώπου, δίνοντας έτσι έµφαση στην εκφραστικότητα. Ο 

φωτισµός που χρησιµοποίησε χαρακτηρίζεται έντονος, ενώ χρησιµοποιώντας 

δύσκολα θέµατα συζήτησης προσπαθούσε να φέρνει τα µοντέλα του σε φορτισµένη 

συναισθηµατική κατάσταση, καθώς υποστήριζε πως ένα πορτραίτο έπρεπε να 

συλλαµβάνει την ψυχή του εικονιζόµενου. Εργάστηκε για περιοδικά όπως το 

Harper’s Bazaar, τη Vogue, το LIFE κ.α. Στον επικήδειο του οι New York Times 

έγραψαν πως το έργο του καθόρισαν την οπτική της Αµερικής πάνω στο στυλ, την 

οµορφιά και την κουλτούρα για µισό αιώνα. 

Η Diane Arbus (1923-1971) υπήρξε σηµαντική φωτογράφος και συγγραφέας, 

η οποία συνήθιζε να φωτογραφίζει ασπρόµαυρα φιγούρες από τις πιο σκοτεινές και 

περιθωριακές πλευρές της κοινωνίας, όπως τραβεστί, γυµνιστές, περφόρµερς του 

τσίρκου, νάνους, γίγαντες κλπ. σε τετράγωνο φορµά.  

Η Annie Leibovitz (1949- ) αποτελεί ίσως την πιο διάσηµη πορτραιτίστρια 

φωτογράφο. Η φήµη της συχνά ανταγωνιζόταν ή ξεπερνούσε όσους ποζάρισαν στο 

στούντιο της. ∆ιάσηµες φωτογραφίες- ορόσηµα της Leibovitz είναι η φωτογραφία 

του γυµνού John Lennon που κουλουριάζεται δίπλα στην Yoko Ono και η 

φωτογραφία που για πολλούς περιέγραφε το τέλος των Beatles αλλά και του ίδιου, 

αφού µόλις πέντε ώρες µετά δολοφονήθηκε. Η λίστα των διάσηµων που έχει 

φωτογραφίσει είναι ατελείωτη. Στις διάσηµες φωτογραφίες της συµπεριλαµβάνονται 

αυτές από την περιοδεία των Rolling Stones, η γυµνή και έγκυος Demi Moore στο 

εξώφυλλο του Vanity Fair, η Whoopi Goldberg µέσα σε µια µπανιέρα από γάλα κ.ά. 

 

3.3 ΤΑ ∆ΕΚΑ ΠΙΟ ∆ΙΑΣΗΜΑ ΦΩΤΟΓΡΑΦΙΚΑ ΠΟΡΤΡΕΤΑ ΟΛΩΝ ΤΩΝ 

ΕΠΟΧΩΝ 

 

Στο σηµείο αυτό, σκόπιµη θα ήταν η απαρίθµηση µερικών διάσηµων 

φωτογραφικών πορτρέτων που έµειναν χαραγµένα στην ανθρώπινη µνήµη και 

αποτελούν κοµµάτι της ιστορίας και της ανθρώπινης ύπαρξης. Στα πορτρέτα αυτά ο 

φωτογραφικός φακός απαθανατίζει µε τρόπο µοναδικό και ανεπανάληπτο 

φυσιογνωµίες διάσηµων ανθρώπων, απεικονίζοντας παράλληλα και ποικίλα 

χαρακτηριστικά της προσωπικότητάς τους. Η λίστα που ακολουθεί περιλαµβάνει τα 

δέκα πιο εµβληµατικά φωτογραφικά πορτρέτα.  
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• Στη θέση δέκα βρίσκουµε την Όντρεϊ Χέπµπορν, µε ένα πορτρέτο 

του φωτογράφου John Kobal. Το πορτρέτο τραβήχτηκε το 1961 για τις 

ανάγκες της ταινίας «Breakfast at Tiffany’s». 

 

Εικόνα 12 

 

• Στην επόµενη θέση βρίσκεται το πορτρέτο µιας ιδιάζουσας 

φυσιογνωµίας, αυτής του Σαλβαδόρ Νταλί. Ο ζωγράφος ήταν ιδιαίτερα 

γνωστός για τις περίεργες πόζες του, αλλά και για το χαρακτηριστικό 

του µουστάκι. Η φωτογραφία τραβήχτηκε από τον Philippe Halsman, 

το 1942 και είναι εµπνευσµένη από τον Ισπανό ζωγράφο του 17ου 

αιώνα, Ντιέγκο Βελάσκεθ. 

 

Εικόνα 13 
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• Στην όγδοη θέση βρίσκεται ο Χάµφρεϊ Μπόγκαρτ, ένας από τους 

µεγαλύτερους αστέρες του Χόλυγουντ, σε µια φωτογραφία του George 

Hurrell, η οποία ελήφθη το 1938-1939. 

  

Εικόνα 14 

 

 

• Ο Neil Armstrong, το 1969 ταξιδεύει στη Σελήνη και τραβά το 

πορτρέτο του δεύτερου ανθρώπου που περπάτησε πάνω στη Σελήνη, ως µέλος 

της αποστολής Απόλλων 11, της πρώτης επανδρωµένης αποστολής που 

έφθασε στην επιφάνεια της Σελήνης.  

  

Εικόνα 15 
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• Το 1941, ο  Yousuf Karsh βρίσκεται στο κτίριο του Κοινοβουλίου 

στην Οττάβα, όπου τραβά το πορτρέτο του Ουίνστον Τσώρτσιλ. Ο Τσώρτσιλ 

εµφανίζεται θυµωµένος γιατί ο φωτογράφος του πήρε το πούρο του.  

                     

Εικόνα 16 

 

 

• Το επόµενο πορτρέτο ανήκει στον Σίγκµουντ Φρόυντ. Ο Σίγκµουντ 

Φρόυντ ήταν Αυστριακός ιατρός, ψυχίατρος και θεµελιωτής της 

ψυχαναλυτικής σχολής στον τοµέα της ψυχολογίας. Ο φωτογράφος δεν είναι 

γνωστός, αλλά η φωτογραφία τραβήχτηκε το 1920. 
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Εικόνα 17 

 

 

 

 

• Στην τέταρτη θέση βρίσκεται η Μέριλιν Μονρόε σε µία από τις πιο 

γνωστές φωτογραφίες της Μέριλιν για την ταινία «The Seven Year Itch». Η 

φωτογραφία τραβήχτηκε το 1954 από τον Matty Zimmerman. 

 

Εικόνα 18 
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• Στην τρίτη θέση βρίσκουµε το πορτρέτο του Αβραάµ Λίνκολν, του 

16
ου

 προέδρου των Η.Π.Α. και πρώτου προέδρου που δολοφονήθηκε. Η 

φωτογραφία τραβήχτηκε το 1863 από τον Alexander Gardner. 

  

Εικόνα 19 

 

 

• Στη δεύτερη θέση βρίσκεται η πιο διάσηµη φωτογραφία του Τσε 

Γκεβάρα, τραβηγµένη το 1960 από τον Alberto Korda. 

 

Εικόνα 20 

 



 

83 

 

• Τέλος, το πιο διάσηµο πορτρέτο όλων των εποχών ανήκει στον 

Άλµπερτ Αϊνστάιν, τραβηγµένο το 1951 από τον Arthur Sasse. Ο διάσηµος 

φυσικός ποζάρει βγάζοντας τη γλώσσα του, την ηµέρα που έκλεισε τα 72 του 

χρόνια, στις 14 Μαρτίου 1951.  

 

Εικόνα 21 
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4 ΕΙΚΟΝΟΓΡΑΦΗΣΗ  ΑΓΑΠΗΜΕΝΩΝ ∆ΙΑΣΗΜΩΝ 

 

4.1 Προγράµµατα που χρησιµοποιήθηκαν 

Τα προγράµµατα που χρησιµοποιήθηκαν για την δηµιουργία της εργασίας 

ήταν κατά κύριο λόγο το adobe illustrator 10 όπου και σχεδιάστηκαν εξ ολόκληρου 

τα πορτρέτα. Ο λόγος που επιλέχθηκε το συγκεκριµένο πρόγραµµα είναι γιατί το 

διδαχτικά στο τµήµα πληροφορικής και ΜΜΕ και είναι προσιτό σε εµένα. Η µορφή 

και η αποθήκευση των αρχείων είναι σε µορφή (*.ai). 

Για την δηµιουργία του βίντεο που δείχνει βήµα βήµα τον σχεδιασµό των 

ηρώων χρησιµοποιήθηκαν τα εξής δυο προγράµµατα: Το geforce experience από την 

κάρτα γραφικών (geforce GTX 750Τi) του υπολογιστή όπου έκανε καταγραφή το 

περιβάλλον εργασίας, και το δεύτερο πρόγραµµα ήταν το adobe premiere pro CC 

2018 για το µοντάζ. Η αποθήκευση των αρχείων είναι σε µορφή (*.prpro) και το 

φοµάτ για την  εξαγωγή τους σε µορφή βίντεο ηταν σε (H264).  

Το βασικό πρόγραµµα για την συγγραφή του θεωρητικού µέρους της εργασίας 

µου ήταν µε το Microsoft Word 2010 καθώς και µε το Word pad για κάποιες 

σηµειώσεις. 

 

 

4.2 Εργαλεία σχεδίασης και επεξεργασίας. 

• Adobe illustrator: 

I. Selection(V) για επιλογή και µετακίνηση. 

II. Pen tool(P) για επιλογή και µετακίνηση. 

III. Paintbrush(B) για δηµιουργία γραµµών, τριχών, και γενικά χαρακτηριστικών 

προσώπου. 

IV. Mess(U) δηµιουργία πλέγµατος χαρακτηριστικών προσώπου και σώµατος για 

καλύτερη χρωµατικής ισορροπίας. 

V. Eyedropper(I) επίτευξη καλύτερης χρωµατικής απόχρωσης. 

 

• Microsoft Word: 

Χρησιµοποίησα εργαλεία για δηµιουργία περιεχοµένων, εικόνων, 

επικεφαλίδων, βιβλιογραφιών κ.α. 
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• Adobe premiere: 

 

I. Selection tool(V) 

II. Razor tool(C) 

III. Hand tool(H)  

 

4.3 Τρόπος σχεδίασης πορτρέτων. 

 

Ο τρόπος σχεδίασης µου ήταν διανυσµατικός (vector) βάζοντας  εικόνες που 

χρησιµοποιούσα ως οδηγό σχεδίαζα κάθε λεπτοµέρεια του πορτρέτου. Αρχικά 

σχεδίαζα τα περιγράµµατα των αντικειµένων (πρόσωπο, σώµα, χέρια, κτλ.)Ύστερα  

γέµιζα µε χρώµα τα αντικείµενα και λεπτοµέρειες, ανάλογα το τι ήθελα να σχεδιάσω. 

Με δοκιµές σε διαφάνεια άλλα και βάζοντας εφέ κυρίως το feather κατάφερα να 

φαίνονται οι ήρωες µου πιο κοντά στο πραγµατικό. 

 

 

4.4 Γιατί επέλεξα τα συγκεκριµένα πρόσωπα. 

Τα συγκεκριµένα πρόσωπα τα επέλεξα διότι ήταν αγαπηµένοι µου τραγουδιστές 

και ηθοποιοί. Για τον λόγο αυτό θα ήταν πιο ευχάριστο σε έµενα να ασχοληθώ 

και να προσπαθήσω το αποτέλεσµα να είναι καλύτερο. Ένας επιπλέον λόγος 

ήταν οι εκφράσεις των προσώπων τους, ξέροντας απ την αρχή το αποτέλεσµα 
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4.5 Εικόνες κατά την σχεδίαση. 

 

� Ozzy Osbourne 
 

 

 

Αρχικό στάδιο σχεδιασµού προσώπου 

 

 

 

        

Χρωµατική παλέτα     Αρχικός σχεδιασµός µαλλιών 

 

 

 
Ozzy σε µικρή ηλικία. 
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� Jim Carey 
 

 

 

Σχεδιασµός τρίχας από µούσι.         

 

   

       Αρχικό στάδιο προσώπου.  Σχεδιασµός τρίχας από µαλλιά. 

 

 

Αρχικό στάδιο προσώπου.        Ολοκληρωµένο σχέδιο µε σώµα.  
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� Σωτήρης Μουστάκας  

 

 

 

Ολοκληρωµένο σχέδιο µε σώµα. Τελικό αποτέλεσµα εικονογράφησης.  

 

 

Λεπτοµέρεια τρίχας στο πινέλο. 

 

 

 

 

Ρυτίδες έκφρασης. 
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Η αρχική ιδέα σχεδιασµού ήταν εµπνευσµένη από Fulvio 

Alejandro καθώς κοιτούσα σχέδια του.Έτσι λοιπόν αποφάσισα να κάνω 

και εγώ κάτι παρόµοιο µε τους ήρωες µου σε µικρή και µεγάλη ηλικία 

όµως στην ίδια εικόνα σαν να είναι διαφορετικά πρόσωπα. 

Το επόµενο βήµα ήταν να διαλέξω τους ήρωες µου όπου µε άλλους 

ξεκίνησα και µε άλλους κατέληξα γιατί υπήρξαν κάποια µικρά 

προβλήµατα όπως οι ανάλυση τον εικόνων. Αφού ξεπέρασα και αυτό το 

πρόβληµα σειρά είχε η υλοποίηση. Το πρόγραµµα που χρησιµοποίησα 

κατά κύριο λόγο ήταν το adobe illustrator γιατί ήταν πιο γνωστό σε 

εµένα. Στην συνέχεια όµως χρησιµοποίησα το adobe Photoshop καθώς 

και το word για την συγγραφή του θεωρητικού µέρους τις εργασίας µου 

καθώς και πρόγραµµα εγγραφής εικόνας-βίντεο και στο τέλος όλον το 

adobe premiere για το µοντάζ. 

 

Ο σχεδιασµός των ηρώων µου άρχισε µε το adobe illustrator και µε 

κύριο εργαλείο το pen tool. Αρχικά σχεδιάζοντας περιγράµµατα και στην 

συνέχεια δίνοντας τους µορφή και χρώµα µε το mess tool. Το mess tool 

µε βοηθησε στο να πιο αληθοφανές η εικόνα. Αλλα εργαλεία όπως το 

µολύβι οι γραµµές και ο κύκλος µε βοηθήσανε να κάνω λεπτοµέρειες 

πάνω στον ήρωα µου όπως ρυτίδες έκφρασης και αλλα χαρακτηριστικά. 

Οι τρίχες που χρησιµοποίησα ήταν µε path φτιάχνοντας τες µονος µου 

και απλώνοντας τες στα σηµεία. Η χρωµατική παλέτα που 

χρησιµοποίησα ήταν τα περισσότερα µε το "eyedropper" καθώς ήθελα τα 

τελικό µου σχέδιο να είναι όσο πιο κοντά στο πραγµατικό, και σε αυτό 

συνέβαλε και το mess tool καθώς το πλέγµα που δηµιουργούσα 

αποτύπωνε τα σκοτεινά σηµεία του προσώπου αλλα και τα φωτεινά µε 

διαβαθµίσεις χρωµάτων. Από τα σηµαντικότερα εργαλεία µου ήτανε το 

feather γιατί ορισµένα σηµεία Η κάποιες λεπτοµέρειες ήταν 

σχεδιασµένες µε το pencil σε διαφορετική απόχρωση και έτσι κάνοντας 

λίγο το περίγραµµα µε το opacity ήταν πιο οµοιόµορφο. 

Οι τρόποι που σχεδίαζα άλλαζαν µέρα µε την µέρα καθώς 

ανακάλυπτα καινούργια εργαλεία του προγράµµατος και προσπαθώντας 

να το εξελίξω όσο µπορώ για να είναι πιο εύκολο για µένα αλλα και το 

αποτέλεσµα να είναι πιο καλο. 

Οι δυσκολίες που αντιµετώπισα είχαν να κάνουν πιο πολύ µε την 

ανάλυση τις αρχικής µου εικόνας όπου σχεδίαζα πάνω τις, για αυτό τον 

λόγο απέκλεισα κάποια πρόσωπα. Μια άλλη µεγάλη δυσκολία που 

αντιµετώπισα ήταν ότι οι χαρακτήρες µου δεν έπρεπε να αλιθοφερνουν 
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και να φαίνονται πιο πολύ σαν cartoon, αυτό ήθελε λίγο προσοχή και όχι 

πολλές λεπτοµέρειες,το σχέδιο ήταν διανυσµατικό. 

Ο τρόπος σχεδιασµού µου υπάρχει σε video, καθώς όση ώρα 

σχεδίαζα το πρόγραµµα εγγραφης εικόνας από την κάρτα γραφικών µου 

κατέγραφε ότι εγώ έκανα. Αυτό το υλικό στο τέλος του σχεδίου µου το 

χρησιµοποίησα για να φτιάξω ένα µικρό video όπου δείχνει βήµα βήµα 

τον τρόπο σχεδιασµού. Χρησιµοποίησα το adobe premiere για να 

µοντάρω τα video και να κόψω ότι δεν χρειαζόταν. 

 

 

 

ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ 

Τα συµπεράσµατα µου πάνω στην πτυχιακή είναι πως η 

εικονογράφηση είναι µια εξαιρετική τέχνη καθώς πρέπει να είσαι 

προσεκτικός σε κάθε σου λεπτοµέρεια για να µην αλλοιώσεις κάποιο 

χαρακτηριστικό του προσώπου που σχεδιάζεις. Είναι άρτια συνδεδεµένη 

µε προσωπογραφία όπου ασχολείται πιο λεπτοµερώς µε την έκφραση 

αλλά και µε χαρακτηριστικά προσώπου. Επίσης είναι πολύ κοντά µε την 

τέχνη της φωτογραφίας . Τέλος η εικονογράφηση µε ψηφιακά µέσα και 

προγράµµατα είναι µια νέα µέθοδος οπού είναι πιο εύχρηστη γιατί 

µπορείς να παρεµβείς σε κάθε λεπτοµέρεια και να δοκιµάσεις πολλές 

µορφές ώσπου να καταλήξεις στο σωστό αποτέλεσµα. 
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