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ابر اصل چیست؟

معماری محصول نیازهای بشریت است. نیازهایی که از جسم تا جان را در بر می گیرد و بسته به جایگاه اجتماعی افراد، متفاوت است. 

ابر اصل، نیاز اصلی عموم مردم در یک زمانه و دستور کلی معماری آن دوران است. بخشی از آینده ی معماری و جزئی از زنجیره ی 

شکل گیری آن است. محدود به زیبایی نیست که آن را زیبایی شناسی بخوانیم. ابر اصل، راهبرد کلی معماری کردن در هر عصری است؛ 

بینشی اساسی است که همه باید از آن برخوردار باشند، وگرنه اصطلاحاً در باغ نیستند!

ابر  اصل از چه زمانی به وجود آمد؟

ابر  اصل ها از دوران مدرن به بعد شکل گرفتند، معماری سنتی هرچند بسیار زیبا، خلاقانه و دل فریب بوده و هست، اما بیشتر از آنکه 

زاییده ی ابراصل ها باشد، محصول محدودیت های بی شماری است که معمار آنها را حل می کرد. تفکر ابر اصل محصول شرایطی است که 

حق انتخاب های معمار نه بی شمار، اما فراوان باشند؛ فراوان به قدری که معمار حقیقتاً اذعان کند در مورد فلان مسئله من این موضوع 

را برگزیدم ــ وضعیتی که در معماری سنتی نبوده است، اگر هم بوده چندان برای ما ملموس نیست. به هر حال محدودیت اقلیم، سازه 

و مصالح، واقعیتی است که در معماری مدرن حل شد. از این واقعیت می توان به این نکته پی برد که جهان عصر به عصر بیشتر با 

اتکا به ابر اصل ها خود را می سازد و از همین درگاه است که مسابقات و جوایز در جهان معاصر مهم و مهم و مهم تر می شوند. یکی 

از نقاط جوشش ابر اصل ها، مسابقات هستند. در این وادی، ما تمام این جنبش را در گزاره ی معماری مدرن خلاصه کرده ایم. همچنان 

که نخستین جوشش ها در مدرنیزاسیون اروپا رخ نشان داد، از کریستال پالاس و برج ایفل و مانند آنها ... تا به امروز. شاید برخی اذعان 

کنند که مدرن به پایان رسیده است، اما این سوءتفاهمی بیش نیست.

مدرن به معنای نو شدن است؛ به معنای سریع شدن، به پیش رفتن، پیشرفت کردن. معماری مدرن هیچگاه تمام نشد و نخواهد 

شد، زیرا هیچگاه انسان از پیشرفت و حرکت به سمت لذت بردن از عمر کوتاه خود دست نخواهد کشید. این مدرن شدن مداوم، باعث 

می شود که در هر عصری یک ابر اصل به وجود بیاید. ابر اصل می گوید که اکثراً باید به کدام جهت بروند تا دوران جدیدی شکل گیرد. 

بزرگ ترین وظیفه ی مدرسه های معماری، آموزش انتقال سریع ابر اصل فعلی به دانشجویان، توجیه آنان، آموزش روش معماری کردن در 

آن و آموختن چگونگی »ساخت« و »درک« ابر اصل عصر های بعدی است. 

ابر اصل ها در ایران

عمر معماری مدرن در ایران به خوبی نمایانگر نقش ابر اصل ها در معماری این مملکت است. معماری مدرن در ایران پس از برخورد 

اولیه در دوران قاجار و جدال های فکری و نظری، عملاً در دوران پهلوی اول از 1299 آغاز شد؛ تا 1320 که رضا شاه از قدرت کنار کشید. 

در همین دوران بود که عملاً ایرانیان مدرنیزاسیون را شناخته و کجدار و مریز به سمت آن حرکت کردند. این حرکت اجتماعی، اقتصادی، 

فرهنگی، هنری و منطقاً معماری بود؛ تک بعدی نبود، هرچند هیچگاه صد در صد و عمیقاً نیز مدرن نشدند.

ابر اصل اول: پلان

معماری هر عصری یک ابر اصل دارد که معماری بر اساس آن شکل می گیرد. کسی که خارج از این بازیِ ابر اصل باشد، دو حال و سرنوشت 

بیشتر ندارد: یا در فشار تاریخ محو می شود و یا بنیانگذار ابر اصل بعدی خواهد شد. در سرآغاز مدرنیسم ایران، پلان که تبلوری بود از 

مفهوم عملکرد در معماری، مورد توجه قرار گرفت. معماران باید پلان کشیدن را به خوبی می آموختند و جالب آنکه برای کاربری های 

جدید مثل ایستگاه راه  آهن، هیچ تجربه ی سنتی ای نبود و همه چیز مدرن و جدید بود. این توجه به پلان تا پنجاه سال بعد در معماری 

ایران حاکم بود. نقطه ی بسیار دلنشین این اصل در پلان های وارطان هوانسیان بود، اما دوران اوج توجه به این ابر اصل را باید در آثار 

دانشجویان دانشگاه تهرانی دهه های چهل و پنجاه و همزمان معماران حرفه ای بیرون از دانشگاه جست و جو نمود ــ جایی که پلان ها 

به قدری چشم نواز هستند که در ابعاد بزرگ روی دیوار نصب می شدند. البته منظور از چشم نواز، اسکیس و درخت و راندوهایی که 

روی پلان می شد نیست، بلکه حل مسائل عملکردی، ارتباطات، ابعاد فضاها، نظام سازماندهی و مسائلی از این دست است. مفاهیمی 

که به »علم معماری« معروف است.

یکی از علل موفقیت معماران این عصر و به تعقیب آن موفقیت بناهای آنان که حتی تا به امروز به کار می آیند، توجه به پلان 

و حل مسائل عملکردی بود. برای ایشان ایده و نظریه پردازی تا جایی مجاز بود که اعتبار معماری خدشه دار نشود. در ادامه متوجه 

خواهید شد که این نسل از معماران ما همزمان به کیفیت اجرا نیز، به دلیل ارتباطات بین المللی خود، بها می دادند و به همین دلیل 

آنها را آوانگارد می خوانیم. در واقع، ارتباطات بین المللی این جریان باعث شده بود که ایشان ناخودآگاه از برخی معماران اروپایی که در 

فضای ابر اصل دوم و حتی سوم بودند تأثیر بگیرند!

ابر اصل دوم: فرم

تا حدودی همگام با تغییرات جهان و رونق ساخت وساز در دوران پسا انقلاب و پساجنگ در ایران، ابر اصل دوم به آهستگی زاییده شد: 

ابـــر اصـــل در مـــعـــمـــاری: امـــروز بـــایـــد چـــگـــونـــه                           طـــراحــــی کـــنـــیـــد تـــا جـــریــــان ســـاز شــــویــــد؟
شهریارخانیزاد

فرم! در دهه ی هفتاد به وضوح معماران ایرانی بر سر فرم در معماری می جنگیدند. فرم اسلامی، فرم مدرن، فرم دیکانستراکشن ... و هیچگاه 

بحث از فرم فراتر نرفت ــ اگر هم رفت، نتوانست جریان ساز باشد. ابر اصل دوم، همگام بود با تولد رسانه های آزاد، جدید و مستقل. همگام 

بود با جریان جدید و جوانان معمار که جویای نام بودند. همگام بود با واردات و نصب نرم افزار روی سیستم های قوام گرفته از ویندوز و مغز 

مایکروسافتی. این سه عامل )رسانه های جدید، نسل جوان و نرم افزار( باعث شد تا فرمالیسم در ایران نزدیک به بیست سال به تفسیر ما از 

معماری تبدیل شود. در دهه ی هشتاد، معماری خلاق بود که فرمالیست بهتری باشد. جالب است که در این دوره، ابر اصل قبلی، پلان، گاهی 

مخدوش می شد، اما چون فرم زیبا بود، پروژه حتی جایزه هم برنده می شد!

ابر اصل سوم: فناوری بالا و کیفیت ساخت

ابر اصل نخست، پلان، بیش از شش دهه در معماری ایران حکمرانی کرد. ابر اصل دوم، فرم، به زحمت دو دهه دوام آورد. ابر اصل سوم در بهترین 

حالت یک دهه باید نقش پیشرانه ی معماری ما را بازی کند. چرا عمر ابراصل ها در حال کوتاه شدن است؟ زیرا سرعت جهان در حال افزایش 

است. رغبت مردم به مفاهیم جدید بیشتر شده است. همچنین مشکلات ما بزرگ تر شده اند و زمان ما برای حل آنها کمتر است. از سویی آمال 

و آرزوهای بشر بلندتر و والاتر گشته است. اگر در این ابر اصل بمانیم، از جهان عقب افتادیم ــ حتی اکنون هم برخی کشورها به ابر اصل چهارم 

و پنجم رسیده اند.

اما برگردیم به ابر اصل سوم، فناوری بالا و کیفیت ساخت. نخستین ابر اصلی که دوگانه است: دوگانه است زیرا علت و معلول یکدیگرند. 

ذات جهان معاصر این فشردگی و همزمانی را طلب می کند. فناوری بالا و کیفیت ساخت متولد شده در دهه ی نود، بر اساس درک عمومی 

بین معماران و کارفرمایانشان رخ داد و ایشان به این نتیجه رسیدند که فرم غایت نیست؛ فرم نمی تواند بهترین پاسخ باشد زیرا پس از چند ماه 

مشکلات عدیده ای بروز می کنند. دیگر فرم تنها باور پذیر نیست؛ فرم نیاز به مکمل هایی دارد که فناوری و ساخت نام دارند. این ابر اصلی است 

که دیگر به درک شدن )همچون پلان( یا دیده شدن )همچون فرم( اهمیت نمی دهد. بنابراین یکی از سخت ترین ابر اصل ها برای قبول آن توسط 

معماران است. به مراتب درک آن توسط کارفرما و مردم نیز زمان بر است، اما غیر ممکن نیست.

فناوری بالا و کیفیت ساخت عالی تضمین  کننده ی بقای ما در برابر مشکلات آتی است. مشکلاتی که امروز خطرشان را گاهی حس 

می کنیم. از سویی دیگر، این نخستین ابر اصلی است که پا را از بدنه ی نخبه و سرمایه دار جامعه بیرون گذاشته و با نیت کمک به عموم مردم 

ظهور می کند. اساساً فناوری با روح عمومی و کمک به همه معنا می یابد. در چارچوب نظری همین ابر اصل است که کم کم تک پروژه هایی 

در دورترین شهرهای ایران با معماری ای فاخر و ارزشمند معرفی می شوند، دفاتر معماری غیر از پایتخت، پروژه هایی با امکان افتخار آفرینی در 

سطح جهانی تولید می کنند. در منظومه ی فکری همین ابر اصل است که ما می توانیم برای مردمان دور دست نیز معماری ای با کیفیت پایتخت 

تصور کنیم. این ابر اصل، پیش زمینه ای برای ظهور ابر اصل های بعدی فراهم می کند. ابر اصل هوشمندسازی و پایدارسازی؛ ابر اصل ارزان سازی؛ 

ابر اصل اجتماعی سازی؛ طراحی شهری؛ آزادسازی فضا از جرم.

هرچند ابراصل قبلی همگام با تولد رسانه های جریان ساز بود، این ابر اصل به دلیل وجود شبه رسانه های زرد دچار مشکل است. امروز، شما 

می توانید یک کار عادی را به نحوی ارائه دهید که در سرتاسر اینترنت زرد و نشریاتِ به ظاهر تخصصی ظاهر شوید. از این زاویه، اثبات شما 

به عنوان یک اثر از نسل ابر  اصل سوم بسیار سخت است. در روزگاری که فتوشاپ در خدمت معماران است این کار سخت تر هم شده است. 

خصوصاً که جریان سازی ابر اصل سوم منافع تمام حامیان و دوستداران ابر اصل قبلی را به خطر می اندازد.

به هر حال، اینکه امروز چقدر افراد عادی شما را تحسین کنند مهم نیست، مهم این است که آیا خود شما اثر خود، کیفیت ساخت، فناوری 

دخیل در طراحی، ساخت و بهره برداری آن را تأیید می کنید یا خیر. واقعیت این است که امروز، جهان در ابر اصل های چهارم و پنجم است و ما 

ـ البته اگر فرمالیست ها کوتاه بیایند! اما این کشمکش دیری نخواهد پایید. جهان دیگر خریدار کمیت  در ایران در تکاپوی ورود به ابر اصل سوم ـ

نیست؛ فرم، پاسخ نهایی و کاملی نیست. همه چیز بر اساس کیفیت و حسی که به مخاطب می دهد ارزشمند است و معماری جدا از این قانون 

نبوده و نخواهد بود. امروز، هر معماری خودش بهتر می داند در بند کدام ابر اصل مانده است و کدام معمار، درست در برابر چشمان او به 

ابر اصل بعدی وارد شده است ... شما می توانید با شبه  رسانه ها کارفرما، اقوام، دوستان، دانشجویان ترم پایینی و خیلی های دیگر را فریب دهید، 

اما خود و حرفه ای ها را نه! ابر اصل سوم اساساً به دلیل روح کیفیت گرایش به سرعت خود را نشان نمی دهد. شما خود بهتر می دانید فناوری 

طراحی، کیفیت طراحی، کیفیت اجرا، فناوری ساخت، فناوری بهره برداری و دیگر پارادایم های ابر اصل سوم چقدر در کار شما لحاظ شده است. 

حتی بهتر از آن، شما می دانید چقدر به معماری کردن با این فاکتورها مسلط هستید و کدام معمار با نمایش آثار خود، خواسته یا ناخواسته، 

نشان می دهد که این ارکان را می شناسد؛ کدام جایزه و مسابقه ابر اصل سوم را محک می زند و کدام جایزه ابر اصل دوم و حتی کدام هنوز در 

بند ابر اصل نخست است ــ کدام رسانه، معرف آثار ابر اصل سوم و چهارم است و کدامیک تنها ناجی ابر اصل دومی ها است.



به  هایت  کریستوفر 

دنبال این است که ببیند 

چه  نظریه  مرگ  از  پس 

باقی می ماند. آیا سؤالات 

نظریه پردازانه جای خود 

قابل  فناوری های  به  را 

معماران  اگر  است؟  داده   کسب و کار  طرح های  و  تجدید 

پس  نمی کنند؛  فکر  معمارانه  دیگر صرفاً  کولهاس،  از  پس 

چگونه باید فکر و کار کنند؟ 

انواع  نگریست.  تاریخ  تئوری همچون  به مرگ  است  بهتر 

جُنگ ها گردآوری شده اند و بستر را جهت نبش قبر برای 

که  بگوییم  می توانیم  می نمایند.1  فراهم  دکترا  دانشجویان 

گواهی فوت نظریه هم در شماره ی آخر اسمبلج در آوریل 

ـ و بگذارید واضح بگوییم که این مسئله به  2000 امضا شد ـ

طور خنده داری به فرهنگ آمریکایی  ـاروپایی مربوط بود. 

در واقع این شماره، چیزی که مدتی بود همه می دانستند 

را به طور رسمی اعلام کرد ــ همه ی ما جسدش را مثل یکی 

از آثار خودکشی اندی وارهول که تصویر برخورد فردی با 

کاپوت ماشین را نشان می دهد، دیدیم. البته ماشین، یک 

جی ام سی )GMC( شاسی بلند بود با شیشه های دودی.  

و  طولانی  مقالات  با  مجله  همیشگی  روال  بر خلاف 

پروژه های اندک، شماره ی آخر اسمبلج بیش از 36 نوشته ی 

تک صفحه ای داشت با گزارشات شاهدان عینی از تحقیقی 

درباره ی یک مرگ مشکوک. تنها استثنا در این بین، مقاله ی 

منتشر شده توسط پزشک قانونی، آر.ای. سومول، بود. متن 

این گزارش طولانی تر از بقیه ی نوشته ها و با فونت ریزتر 

چاپ شده بود ــ که در زبان گرافیکی اسمبلج، به معنی 

جدیت موضوع بود. سومول نوشته اش را با کمی  بازیگوشی 

چاپ  مقالات  کل  در  که  می دارد  اذعان  و  می کند  شروع 

آنها  از  تا را خوانده است که نیمی  تنها 12  تا کنون  شده، 

نوشته های خودش بوده و بقیه نوشته ی دوستانش؛ سپس 

اگر  می پردازد.  مرگ  و علت  درباره ی جراحات  توضیح  به 

یک زمانی نظریه ی انتقادی تعجب بر انگیز، مخرب و تجربی 

در  دیگر  حال،  ــ  سلایق  پرورش  برای  راهی  یعنی  ــ  بود 

بدترین وجه ممکن بیش از حد آکادمیک شده بود: همه  جا 

حاضر، قابل پیش بینی، متمرکز بر اخلاقی و قانونی بودن. 

از  و پسر عمویش  اسمبلج  و خود کشی  قتل  این وجود،  با 

نیویورک، منسوخی خود را نشان ندادند و در عوض، این 

را مقرر نمودند که »انتقادی ... منحصر به فرد ترین اصطلاح 

برای رشته و هویت معماری است«. مانند الویس پریسلی، 

ممکن است نظریه ی انتقادی ساختمان را ترک کرده باشد، 

فرهنگی  مؤسسات  »اکنون  و  است  زنده  همچنان  اما 

برجـستـه ... جـعـل کنـنـدگان هـویـت هـم بـه همان اندازه 

تأثیر گذارند«.2 همچنان که از شب عزا لذت می برد، سومول 

نتیجه گیری می کند و شاهدان ناخوانده ای می آورد. 

که  بودند  مهمانانی  آخرین  معمول  طبق  معماران 

پدیده ی  یک  نظریه«  »مرگ  واقع  در  رسیدند.  به ضیافت 

میان رشته ای بود؛ به عنوان مثال، پسا  نظریه بیش از بقیه ی 

رشته ها در مطالعات سینمایی ــ جایی که بحث بر سر این 

بود تا پوشش پوسیده و نخ نمای نظریه جایگزین پوششی 

تجربی و شناختی )تحلیل کمّی پردازش اطلاعات از طریق 

چشم و ذهن( شود ــ بروز داد. البته پسانظریه، جنبشی 

منسجم فراتر از رد مشترک نظریه های بزرگ با هر چاشنی ای 

پسا استعماری،  پسا ساختارگرایی،  روانکاوای،  جمله  از  ــ 

در  حداقل  مورد،  آخرین  نبود.  ــ  انتقادی  یا  پسامدرن 

معماری، به عنوان هر گونه  ی دیگر از نظریه است.  

اگر چه معماران خیلی دیر رسیدند، آن شب تا دیر وقت 

آنجا ماندیم. مایکل اسپیکس )Michael Speaks( که خود 

را شریک جرم در آخرین شماره ی اسمبلج می دانست، در 

پی یک سِری مقالات خلاصه شده و شیطنت آمیز ادعا 

نــظــریــهپــــردازان
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شده  منسوخ  روز  جهانی  بازار  در  نظریه  که  بود  کرده 

نظریه ی  پسانظریه، طنین انداز  عنوان  با  برند جدید  و  است 

»پایان تاریخ« فرانسیس فوکویاما بود. سومول و سارا وایتینگ 

دهه های  انتقادی  جریان های  جایگزین   )Sarah Whiting(

کننده«  پیش بینی  »تجارب  عنوان  تحت  را  میلادی   90 و   80

حرکت  این  میان  در  نمودند  اعلام   )Projective Practices(

راحت رؤسای ایوی لیگ، استن الن )Stan Allen( پرینستون را 

به حالت »تجربه ی مصالح«ی که در آخرین شماره ی اسمبلج 

شاهدش بود در آورد، در حالی که تحت ریاست مارک ویگلی، 

راینهولد  بود.  شده  انتقادی  نظریه ی  پاتوق  کلمبیا  دانشگاه 

اسمبلج  مارتین )Reinhold Martin(، سردبیر وارث ظاهری 

)Grey Room(، کل جنبش پسا نظریه را مردود شمرده است. 

و  روشنی  به  سومول،  عقاید  بر خلاف  را  خود  بحث  مارتین، 

ما  که  است  باور  این  بر  و  می کند  بیان  کلاسیک  نقضی  با 

گیریم،  نظر  در  برای معماری  پسا انتقادی  نمی توانیم دوره ا ی 

چرا که معماری هرگز انتقادی نشد و چالش هایی که توسط 

واقع  در  شد،  مطرح  پسا ساختارگرایی  و  انتقادی  نظریه ی 

هیچکدام عملاً وارد معماری نشدند. معماران فقط شعارهای 

آنها را وام می گیرند، در حالی که از مفاهیم آنها آگاهی ندارند. 

به نظر مارتین، پسانظریه پردازان، »تازه  به دوران رسیده های 

خودبینی هستند که دلوز می خوانند«.4 

اگرچه به طور قطع درست است که نظریه ی انتقادی مثل 

یک مترسک صرفاً برای بالا بردن عقده ی ادیپ نسبت به پیتر 

آیزنمن5 عَلمَ شد، اغلب اینگونه به نظر می رسد با برخوردی 

که مانند کیسه بوکس با طراحان داشتند، از نظریه دفاع شده 

است تا مصون بماند. اتفاقاً این به طور فوق العاده جالبی به 

کاریکاتور سومول از نظریه ی انتقادی ــ که در آن به عنوان 

افراد،  استاد بدبینی است که به جای علاقه مند کردن بیشتر 

ـ اعتبار می بخشد. صرفاً در حال نظارت و کنترل کلاس ها است ـ

در این حرکت های به پیش و به پس، شباهت مضحکی 

به تافوری وجود دارد، به خصوص برای کسانی مانند سومول و 

مایکل اسپیکس که ادعا به مردود دانستن او داشتند ــ کسانی 

که نقشه کشی منطقی شان از افکار معماری معاصر بیش از 

آن  بود.6 جالب  تافوری  و منطق  وامدار مدرنیست  هر چیز 

است که هیچکدام از این دو جناح، هیچ مشاهده ی تجربی و 

یا تحلیل فراگیری را ارائه ندادند و از این رو، سعی داشتند تا 

مناظره هایی جدلی در سراسر تاریخ معماری مدرن به وجود 

بیاورند. هر تازه به دوران رسیده ی دلوز خوانی، همراه یک 

پسا مارکسیست پرادا پوش می شود.

آن  در  و  گرگ و میش  شد  هوا  که  هنگامی  بنابراین، 

پویلیسی  پرستینِنزا  لوئیجی  که  سؤالی  مهمانی،  حال و هوای 

)Luigi prestinenza Puglisi( از من و احتمالاً جماعتی که 

در حال نوشیدن پسمانده های نوشیدنی ها بودند پرسید این 

بود: صبح روز بعد از مرگ نظریه ما چه می کنیم؟ این سؤال، 

شباهت زیادی با پرسشی دارد که مارتین هایدگر حدود نیم 

قرن پیش در مقاله اش تحت عنوان پایان فلسفه و وظیفه ی 

 )The End of Philosophy and the Task of Thinking( تفکر

مطرح نمود و ادعا کرد که مسئله ی تاریخی فلسفه پایان یافته 

بود. سؤالی که او ملتمسانه بازگو می کرد این بود: پس از پایان 

فلسفه چه وظیفه ای برای تفکر به جا می ماند؟7 امروز از ما 

اینگونه پرسش می شود: پس از مرگ نظریه های بزرگ به یمن 

وجود عمو مارتین که فلسفه را جایگزین نمودند، چه چیزی 

برای ما باقی مانده است؟

بر  بلکه  شدن،  تمام  بر  تنها  نه  »پایان«  از  منظور  اینجا 

تحقق یافتن امری و به علاوه، تغییر در کلام هم بنابر عقیده ی 

روان شناسی  ـاجتماعی  و  بیولوژیکی  عـلـوم  هـایـدگـر، 

انسانی  مسائل  از  سر  ناگهان  است  معتقد  فوکو  )که 

در آورده اند( به طور گسترده ای عملکرد تاریخی متافیزیک 

را از ریشه جابجا می کنند، زیرا آنها مسائلشان را در آنچه 

هایدگر با عنوان »سایبرنتیک« می خواند، می پراکنند.8 به 

عبارتی دیگر، مسائل مربوط به دانش که از زمان کانت 

انتقال  فنی  دشواری های  به  تبدیل  داشتند،  وجود  هم 

که هنر  بود  اینگونه  بودند.  بازخوردها شده  و  اطلاعات 

تبدیل به »ابزار اطلاعات« شد.9 هایدگر تنها کسی نبود 

که به رخداد چنین تغییر چشمگیری اذعان داشت. ژرژ 

با  که  است  معتقد   )Georges Canguilhem( کانگییم 

کشف DNA، الگوی اطلاعاتیِ زندگی، جایگزین الگوهای 

پیشین می شود. در واقع، مسئله ی زندگی، شد مسئله ی 

تغییرات  و  اطلاعات  انتقال  به مسئله ی  نهایتاً  که  دانش 

مدعی  فیلم  و  معماری  در  پسانظریه  امروز،  می رسد. 

به  را  نظریه پردازی تمام شده و جای خود  کار  که  است 

موج دیگری از علوم سایبرنتیک داده است: از مطالعات 

یا  تجربی  شناختیِ  علوم  بیوتکنولوژی،  به  مدیریتی 

مرزبندی های  که  سایبرنتیک  اطلاعاتی  زیرساخت های 

میان موضوع های مختلف و حتی دانش را مجدداً تنظیم 

می نماید. برای سومول و اسپیکس، امری که پیش تر سؤالات 

مستقل نظریه پردازانه به شمار می رفت، تبدیل به فنون 

آن  در  که  است  شده  جهانی  برای  تجاری  برنامه های  و 

طراحی، عاملی فراگیر است و سبک های زندگی را می سازد. 

در اینجا این نگرانی به وجود می آید که مسائل تاریخی 

معماری به عنوان رشته ی تحصیلی کم و بیش پایان یافته 

است و یا دیگر رشته های تحصیلی پایان آن را رقم زده اند. 

دغدغه های  انتقادی،  تئوری  که  بود  منطقی ای  قدم  این 

سنتی و اصول این رشته را مسئله ساز نمود. به عنوان مثال، 

پیتر  پسا نظریه پردازی،  کشمکش های  آغاز  در  که  نقدی 

آیزنمن )پدر انتقادی( برای رمِ کولهاس )زمان فعالیتش در 

مؤسسه( تعریف کرد، اینگونه بود:

− پیتر: رمِ، میدونی مشکل تو چیه؟ تو مثل یه معمار فکر 

فکر  روزنامه نگار  یا  فیلمساز  یه  مثل  بیشتر  تو  نمی کنی. 

می کنی. 

− رمِ: آره، پیتر، به همین دلیله که من بزرگ ترین معمار 

در جهان خواهم شد! 

چه این داستان صحت داشته باشد چه نداشته باشد 

و یا حافظه ی من درست به یاد آورده باشد،10این دیالوگ، 

نمایان  را  نظریه پردازی«  »پایان  پدیده ی  زیرین  لایه های 

می کند: این موضوع در واقع یک مسئله ی اخلاقی است. 

داریم،  واژه  این  از  که  عامیانه ای  مفهوم  به  نه  اخلاقی 

بلکه به معنی چگونگی تعریف خود به عنوان یک معمار 

امروزی،  معنای  به  است؛  داشتن  معمارانه  فعالیت  و 

امکان ادامه  دادن به آن راه است؛ یا اینکه آیا کاری که 

ما تاکنون پیش گرفته ایم ــ از جمله مؤسسات و روابط 

معمار  »بزرگ ترین  که  نبوده  درست  ــ  خویشی  و  قوم 

جهان« به این دلیل که معمارانه فکر نمی کند به این مقام 

می رسد؟ همان طور که هایدگر هم در پرسش هایش مطرح 

می کند، تحولات اقتصادی امروز، فشارهای محیطی دنیای 

تکنولوژی و همچنین پیشرفت ها، همه و همه نیازی مبرم 

به ایجاد تحولی در این رشته را یادآور می شوند.

نسخه ی  حد اقل  )یا  مورد  این  در  هایدگر  پاسخ 

بی پرده و صریح از آنچه من می خواهم در اینجا بگویم( 

 )representational( روشن است: تغییر از تفکر بازنمایی

که همواره بر سنت فلسفه غالب بوده به آنچه که به دلیل 

چنین سنتی مبهم شده است؛ و از همه مهم تر، حرکتی از 

و  به سوی وضعیت  درباره ی موضوعات مختلف،  پرسش 

چگونگی تفکر در فرد.

به همین ترتیب، پسا نظریه پردازی/پسا انتقادی نیز به 

نظر می رسد به جای تکیه بر مفاهیم اشیای ساخته شده، 

به جهت مسائل ممارست در ساخت ــ به عبارتی دیگر، 

ـ تغییر مسیر داده است. این موضوع  مسئله ی معمار بودن ـ

کاملاً در ادعای استن الن روشن می شود وقتی می گوید اگر 

 )Mark Wigley( ویگلی  مارک  گفته ی  بنابر  را  معماری 

»گفتمان ساخته شده« )built discourse( در نظر گیریم 

معماری  آنگاه  کنیم،  چشم پوشی  معماری«  »ویژگی  از  و 

بی روح و کسل کننده می شود.11 در عوض، الن آنچه را که 

نظریه  از  پرسید،  تاریخ  از   )Robin Evans( ایوانز  رابین 

می پرسد: شرحی از معماری که به جای تأکید بر بازنمایی و 

معانی، بر قراردادهایی خاص و تحولات در عملکرد کاری 

معماری تمرکز دارد.12 البته ایوانز بر این باور بود که بخش 

عمده ی چنین تاریخی به ترسیم و دیگر ابزارهای بازنمایی 

نه  دیاگرام،  که  دارد، درست همان طور  در معماری تمرکز 

تنها به عنوان جایی برای ذخیره ی ایده ها، بلکه به مثابه 

اساسی ای  نقش  معمارانه  ایده های  )باز(تولید  برای  راهی 

ایفا می کند.

این  سر  بر  معماران  که  همچنان  غلط،  یا  درست 

مسئله ی  این  از  منظر  معماران  می زدند،  مسائل سر و کله 

بر  بیشتر  و تمرکز  از سلطه ی صحنه آرایی  عبور  با  اخلاقی 

فرایندهای بوم شناسی اجتماعی بیشترین سود را بردند ــ 

البته بوم شناسی اجتماعی همیشه جزء جدایی نا پذیر اصول 

تصویری در منظر بوده، اما همواره نسنجیده باقی مانده 

بود، زیرا آن به عنوان یک شیوه ی کار فنی در نظر گرفته 

از  پیش  ــ   )James Corner( کورنر  جیمز  آثار  می شد. 

استن الن و حین همکاری با او ــ تئوری نقشه برداری را با 

فناوری های دیجیتال و ماشینی بازتولید ترکیب نمود تا به 

پرسشی که می شد در طراحی منظر مطرح نمود، مجدداً پاسخ 

 )Charles Waldheim( دهد. همین طور، چارلز والدهایم

نیز معتقد است که این امر پیکر بندی مجددی را در این 

رشته می طلبد، جایی که منظر در آن بتواند جای معماری 

و شهرسازی را به عنوان حائلی میان محیط پسافوردیستی 

در  که  را  آنچه  بود  قادر  شهری  چشم انداز  زیرا  بگیرد، 

رشته های معماری، شهرسازی و برنامه ریزی نسنجیده باقی 

مانده بود، به کار گیرد. 

البته هیچکدام از اینها مخالف آنچه راینهولد مارتین 

در خصوص نظریه ی کنشگر  ـشبکه پیشنهاد می کند ــ که تا 

به منظور درک شیوه های علمی  لتور  برونو  حدی توسط 

درک  برای  آن  سازگاری  و  نظری(  رویکرد  با  تضاد  )در 

چنین معمارانی مطرح شده است ــ نیست.13 اگرچه پیرو 

این  در  کمکی  انتقادی  نظریه پردازی  دکترین  لتور،  عقاید 

جمله  از  مدرنیزه  دیالکتیک های  به  زیرا  نمی نماید،  زمینه 

در حالی که  دارد.  تکیه  موضوع/شیء  و  طبیعت/فرهنگ 

لتور  که  همان طور  کانتی،  نقدهای  در  سودمند  رجحانی 

رها  با  انتقادی  تفکر  بعدی  موج های  در  می شود،  متذکر 

نمودن همزمان و بی سابقه ی ترکیبات بی قاعده ی طبیعت ها/

فرهنگ ها و مونتاژهای سایبورگ به وجود آمدند و امروزه 

بر دنیای ما مسلط شده اند، گرچه ما چندان درکی از آنها 

نداریم.14 در واقع، ما واژگانی هم برای آنها نداریم و فقط 

از ترکیب واژگانی غیر مدرن استفاده می کنیم. 

به همین صورت، شکل گیری رشته ها ی مدرن معماری، 

و  آموزشی  مؤسسات  طریق  از  نیز  منظر  و  شهر سازی 

وضعیت  بررسی  به  که  نظارتی  سازمان های  و  حرفه ای 

تاریخی کلانشهرهای اروپا و آمریکای قرن 19، صنعتی سازی، 

معرفت شناسی پساکانتی و متون زیبایی شناسی می پرداختند 

صورت پذیرفت. ممکن است به نظر  رسد که تاریخ ماتریکس 

از جنگ جهانی دوم  بیوپولیتیک پس  اقتصاد  با سر بر آوردن 

از  بیشتر  از مکانیک های حرکتی و  اما در واقع  ساخته شد، 

تفکر و کار ما در ارتباط با دیگر اجزای این داستان متولد شده 

به کاوش فرصت های موقعیت  بدانیم چطور  باید  ما  است. 

نوآورانه خلق شود،  کار  ابزار  تنها  نه   تا  بپردازیم  کنونی مان 

بلکه پیکربندی و قلمروهای جدید و ساختارهای دیالکتیکی 

ماندگاری ایجاد گردد.

باید گفت تمام این مباحث، نظری هستند و از آنجایی 

است،  »معمارانه«  کار  شیوه ی  اصلی، وضعیت  مسئله ی  که 

چندان مناسب و در ارتباط تنگاتنگ با این موضوع نیست. 

جالب است که زمینه های مختلف طراحی به طور ویژه ای 

قادر به شکل دهی ترکیبات پیرامون ما هستند و از این رو، 

همچون مباحث ذهنی و سیاسی  در دسترس قرار می گیرند، 

زیرا شیوه های طراحی و ابزارهایش دائماً با اطلاعات متناقضی 

ادغام می گردد و به طور همزمان تحلیلی و ترکیبی هستند. 

وقتی برونو لتور سال گذشته به استودیوی من آمد و داشتیم 

کارهای نقشه کشی و طراحی یک مرکز بیوپولیتیک در سواحل 

نظر  به  که  بود  این  او  بازخورد  می دادیم،  انجام  را  خلیج 

می رسد معماران با طراحی، توانایی بیشتری در بیان مسائل 

اصطلاح  به  با  مقایسه  در  دارند  ما  روزگار  فرصت های  و 

رشته های  در  نظریه پردازی  وجود،  این  با  نظریه پردازان.15 

طراحی در خصوص ساختن و بازسازی، شیوه هایی که سعی در 

عبور از قرارداد ها و مرزها دارند، بسیار عمل گرا می باشد و 

بنابر نظر پیتر اسلوتردیک )Peter Sloterdijk( درهم تنيدگی 

فناوارنه، طبیعی و فرهنگی در پژوهش طراحی تلقی می گردد.

علاوه بر این، ممکن است توجه فردی به تاریخی بودن 

شود.  جلب  مدرنیته  در  دهنده  تشکیل  نهادهای  و  ابزارها 

ما باید جایگاهی برای تاریخ رشته مان حفظ کنیم که در آن 

دیگر همان منطق تکرار نگردد، بلکه نقش آن را در گفتمان 

واقع،  در  بداریم.  محفوظ  احتمالی طرح  و شرایط  معماری 

کنیم،  اعلام  را  از گذشته  کامل خود  اینکه گسست  به جای 

بهتر است بدانیم که همچنان نیازمند چیزی شبیه آنچه فوکو 

درک  منظور  به  حالمان  زمان  برای  تاریخی  هستیم:  خواند 

آمیختگی و پیچیدگی زیادی که در شیوه های عملی ما وجود 

کردن چنین  باز  واقع  در  تجهیز شوند.  است  ممکن  و  دارد 

حساب هایی می تواند جایگزین عواقب سنگین عقده ی ادیپی 

میراث  عنوان  به  آنها  ساختمان  نمایاندن  طبیعی  با  که  شود 

ما به وجود می آید. شاید این مسئله همچنان یک نقد باقی 

بماند، اما نه به این معنی که معماری را یک قلمرو مشخص و 

دور از دسترس در نظر گیریم که لازمه اش نمایش است بلکه، 

»وقفه«ی  عنوان  به  می کند،  نقل  ایریگاره  از  هایدگر  آنچه 

دگرگونی است.

ـ  بنابراین، مسئله ی پیش روی ما آنچه باقی مانده نیست ـ

گویی فردی انتظار پسمانده ها را دارد ــ بلکه بیشتر این امر 

این بستر فکری شده، امکانی که  ایجاد  است که چه باعث 

خیلی هم از طراحی و هنر آنامورفیک دور نیست.16 همچنان 

برمی داریم،  رشته  این  ادغام  و  کردن  یکی  از  دست  ما  که 

دیگران ظاهراً حتی نمی خوانند »مرگ تئوری« یک نزاع داخلی 

است: دعوایی بر سر هیچ و پوچ. 
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در بخش نخست این گفتمان که تحت عنوان فهم مفهوم یوتوپیا از منظر فلسفه ی بدن و 

هستی شناسی ذهن در شماره ی 47 همین نشریه منتشر شد، به تحلیل رویکردهای مختلف 

تعریف مفهوم یوتوپیا در سیر تاریخی اش از قرن پانزدهم تا بیستم پرداخته شد و گفتمان های 

جاری، مورد کنکاش انتقادی قرار گرفت. مفاهیم مؤثری همچون »عدالت اجتماعی«، »شهر 

و معماری سوسیالیستی«، »آینده گرایی«، »ماشین گرایی«، »توسعه ی شهری مبتنی بر تعریف 

ماشین«، »توسعه ی شهری مبتنی بر طرح تفصیلی«، »نظریه ی شهر  ـ      ماشین هیلبر زیمر«، 

بدن و ذهن  یوتوپیا و طبیعت،  به »نسبت  تحلیل و در آخر  »تجربه ی کلانشهر مدرن« 

انسان« به مثابه سنتز مباحث مطرح شده پرداخته شد. آنچه در این نوشته به  عنوان بخش 

دوم و نهایی این بحث به آن پرداخته خواهد شد، تشریح نگرشی است که در پی تعریف 

معماری جاودانه مبتنی بر سرشت وجودی انسان است. با این هدف، آنچه از هر پدیده ای 

انسان و سرشت وجودی اش« است. اصول و مبانی  با اهمیت تر قلمداد می شود، »مفهوم 

برنامه ریزی کالبدی، توسعه ی شهری و خلق فرم و فضاهای معماری جز با محوریت مفهوم 

»انسان« و بار ارزشی و اسطوره ای که به دوش می کشد، امکان پذیر نیست و در غیر این 

صورت، راهی جز به نیستی و نابودی نمی برد. مفهوم »سرشت وجودی انسان« زمانی به 

 درستی و با حداقلِ نقصان قابل  فهم است که »ابعاد و مراتب وجودی« او به  درستی درک 

شود تا بتوان بر اساس آن، محل زندگی و سکونت آدمی را در قالب فضاهای ساخته  شده به 

نحو مطلوب طراحی و خلق کرد.

خلق آثار معماری مبتنی بر سرشت انسانی
علیاکبری❊

❊ عضو هیئت علمی دانشگاه آزاد اسلامی، واحد یادگار امام خمینی)ره(، شهر ری

 Finn Bjurvoll Hansen, »Hidden World«, 2018 

]Retrieved May 28, 2018. From https://www.artlimited.net/31894/art/photography-hidden-
world-montage-retouching/en/675046[

از پرسش درباره ی  انسان، قطعاً  فهم دقیق و عمیق وجود 

مراتب وجود او و ابعاد و قیودی حاصل می شود که بر آن 

مراتب وجودی حاکم است. یکی از مهم ترینِ این قیود، قید 

زمان است. شاید این پرسش که زمان چیست و ماهیت وجود 

انسان چگونه مقید به زمان است؟ این یکی از اساسی ترین 

شناخت  در  را  انسان  ذهن  همواره  که  است  سؤال هایی 

سرشت وجودی اش به خود مشغول کرده است. از سوی دیگر، انسان از آن  رو که هست، 

»در جایی« هست و هست  بودن او متکی است به حضور او در مکانی. پرسش از ماهیت 

»مکان«، آنچنان در اندیشه ی انسان با اهمیت است که دیرینه ی آن به تاریخ فلسفه ی بشری 

می رسد. »مکان« و »زمان« از آن جمله امور فلسفی هستند که احتراز از طرح آنها ممکن 

نیست. فیلسوفان این دو مسئله را جزء مسائل اصلی هستی شناسی عقلی، یعنی مطالعه ی 

فلسفی جهان از جنبه ی هست بودن آن و از لحاظ ارتباطش با روح آدمی بر می شمارند.

هر چند مفهوم زمان به  طور انتزاعی قابل  تعریف و فهم آن مشروط به درک فاصله ی 

تقدم و تأخر پدیده ها از حیث وجودِ آنها است، اما درک گذر زمان مشروط به »حرکت« 

است. به  زعم ارسطو، زمان، صورت کمّی حرکت است و از این  رو قابل  شمارش است. مفهوم 

زمان در هم  پیچیده با مفهوم حرکت تا ظهور مسیحیت به  عنوان تعریف غالب در مباحث 

اندیشه ای حاکم بود؛ اما پس از ظهور مسیحیت و به  ویژه با قدرت گرفتن آن به  مثابه تفکر 

غالب، مفهوم زمان، ناشی از مقوله ی آفرینش از آموزه های مسیحیت، دستخوش تغییر شد. 

آگوستینوس برداشت یونانی از زمان را به  کلی زیر سؤال برد و وجود آن را به  عنوان یک کل 

منسجم رد کرد. به  زعم او، هر چه هست حال است و در  نتیجه سه نوع حال وجود دارد: 

حال گذشته یا خاطره، حالِ حال و حالِ آینده یا انتظار )اردبیلی و آزادی، 1393: 51(. دکارت 

آنات  از  اما همجواری  ناپیوسته،  را مجموعه ای  ارسطو، زمان  نگاه  بردن  با زیر سؤال  نیز 

می داند که تنها به کمک اراده ی الهی کنار هم قرار گرفته اند، اما اسپینوزا از بطن عقل گرایی 

قرن هفدهم شکل نوینی از دوآلیسم افلاطونی ارائه کرد. وی به دو نوع زمان بندی قائل بود: 

یکی زمان در ساحت حالات که از جنس دیرند است و دیگری زمان در ساحت جوهر که از 

جنس سرمدیت است )همان  جا(.

مناقشه در باب زمان )و البته مکان( میان لایب نیتس و نیوتن تأمل برانگیز است. به         زعم 

لتا، »لایب نیتس می کوشد بگوید زمان و مکان، نه جوهر واقعی اند و نه صفات ]عارض بر[ 

جوهرهای واقعی. مکان و زمان چیزی نیستند جز ترتیب یا نظم اشیا یا پدیدارهای هم بود 

و متوالی«)لتا، 1384: 131(؛ اما نیوتن معتقد است »زمان مطلق و حقیقی و ریاضی، به  

خودیِ خود، بدون نسبت با هیچ چیز دیگری جریان دارد« )کورنر، 1380: 158(. در این 

میان، نظر کانت به نظر نیوتن نزدیک است و به  نوعی زمان کلی قائل است؛ اما تعریف 

مفصل  نوشته ی  است.  قابل  توجه تر  معماران  ما  برای  زمان،  از  فیلسوف  برگسونِ  هانری 

تلفیق  تفکیک،  را تشریح می کند: »چندگانگی  »دیرند«  ایده ی  فیلسوف،  برگسونِ  هانری 

و سازماندهی«. برگسون از »زمان زیسته« با عنوان »durée réelle«، »زمان واقعی«، نام 

اگر در تجربه ی روزانه ی  از زمان همگون« می خواند.  ناخالص  را »ترکیبی  می برد و فضا 

زندگی شهری، فضای معماری چارچوبی جهت اندازه گیری »زمان زیسته« شکل دهد، آنگاه 

به هر مکان مشخص، مانند »زمان واقعی«، همزمان با ساخت معماری، مصالح و فرم داده 

می شود؛ همچنین روش های متعدد سنجش زمان که ممکن است راه حلی تعریف نشده و 

فضایی بیابند )هال، 1394: 91(.

در تفکر هگل، هستی، زمان است و در لحظه لحظه ی تاریخ حضور دارد. هگل موضوع 

زمان را، همانند همه ی متفکران مابعدالطبیعه ی پیش از خود، در چارچوب فلسفه ی طبیعت 

مورد بررسی قرار داده است. در دایرۃ المعارف مكان و زمان صرفاً از حیث بیرونی در كنار 

هم نیستند، بلكه هگل زمان را پس از مكان بحث می كند و این ترتبّ را از نظر دیالكتیكی 

ضروری قلمداد می كند. هگل، زمان را بعُدی از مكان در نظر می گیرد، زیرا خود مكان، اگر 

ـ یعنی اگر بر اساس عمیق ترین ساختارش اندیشیده شود  به  طور دیالكتیكی اندیشیده شود ـ

ــ در حقیقتش به  صورت زمان آشكار می گردد. بنابراین، برای توضیح مبسوط مفهوم زمانِ 

هگل بدان گونه كه در فلسفه ی طبیعت آمده، نخست، ضروری است كه به مفهوم مكان از 

نظر او برگردیم )زارع شیرین کندی، 1391(.  

اما در تفکر هایدگر، مفهوم زمان مبتنی بر مفهوم دازاین است. هایدگر با كشف این 

پدیده ی اصیل، یعنی زمان مندی دازاین، احساس می كند كه در پدیدارشناسی خود، زمان 

اصیل را یافته است. زمان مندی اصیل، به اعتقاد هایدگر، »به زمان مندی اصیل وجود حاضر 

)دازاین( دلالت دارد« )همان(. در نتیجه، ظاهر شدن روح در زمان، در نظر هایدگر، فقط 

به  واسطه ی تحلیل وجودیِ زمان مندی دازاین ممکن و میسر می گردد. به  این  ترتیب، مفهوم 

تعریف  یکدیگر  بر  مبتنی  انسان در عالم،  بودن و حضور  بر هست   زمان و مکان متکی 

انسان موجودی 
زمان مند و 

مکان مند

می شوند و این بیش   از پیش بر زمان مند و مکان مند بودن وجود و نحو هست  بودن آدمی 

دلالت دارد.

اما به  زعم استیون هالِ معمار، تعریف مدرن از زمان، مبتنی بر مدلی خطی و احتمالاً 

اشباع  افزایش سطح  اثر مخرب  و  زندگی مدرن  گذرای  است. مسئله ی چندپارگی  منفصل 

رسانه، منجر به اضطراب و استرس شده و ممکن است تا حدودی با ازدیاد زمان در ادراک 

فضای معمارانه مواجه شود. تجربه ی فیزیکی و ادراکی معماری، نه پراکندگی و تفرق، بلکه 

پاره های  بر خلاف  می شود،  تجربه  فیزیکی  طور  به  که  زیسته«  »زمان  است.  انرژی  تمرکز 

پراکنده ی پیام های رسانه ها، در حافظه و روح فهم می شود )هال، 1394: 91(.

صرفنظر از رویکردهای فلسفی محض به تعریف مفهوم زمان و مکان در آموزه های 

فکری پدیدارشناسی، فیزیک کوانتوم، ریاضیات و نجوم، آنچه به ما به  عنوان معمار و شهرساز 

مربوط می شود و در این بحث می گنجد، درک فضا و مکان به  مثابه وجه وجودی هست  

بودن انسان است. هست  بودن انسان، مشروط به حضور بدن مند او در عالم است. انسان با 

بدن خود در عالم هست و همه  چیز را در نسبت با آن می سنجد و معنا می بخشد.

در اینجا باید به وجه دیگری از سرشت وجودی انسان 

بپردازیم. به  زعم دانشمندان، انسان، تنها موجود عالم 

است که واجد زبان است و این امر ناشی از ساختار 

به  انسان  شده  باعث  که  اوست  ذهن  پیچیده ی 

اندیشنده تبدیل شود. سرمنشأ زبان انسان  موجودی 

و نسبت آن با کل وجود او از جمله مهم ترین مباحث 

ویلیامز  لوئیس  دیوید  است.  ذهن  فلسفه ی  حوزه ی 

ریشه های  از  کنندهای  قانع  نظریه ی  هنر  ریشه های  و  آگاهی  غار:  در  ذهن  کتابش،  در 

ارائه  نوسنگی  غارهای عصر  دیوارهای  بر  شده  حکاکی  نشانه های  و  حیوانات  شکل سازی 

می کند. او همچنین تفسیری از این واقعیت اسرار آمیز در اختیار می گذارد که انسان های 

نئاندرتال ــ نزدیک ترین نیاکان کهن ما که همزمان با اجداد کرومانیون در بیش از ده هزار 

ــ هرگز  بودند  آنها وام گرفته  از  را  ابزارهای سنگی  فناوری  پیش زندگی می کردند و  سال 

جلوه های هنری مانند نقاشی های غارها را توسعه نداده اند )پالاسما، 1392: 42(. از دیدگاه 

ویلیامز، توضیح این واقعیتِ مهم در تکامل تدریجی ذهن انسان نهفته است. دانشمندان 

این حوزه، پیشرفت های ذهنی انسان را به  موازات یادگیری بکارگیری دست هایش در ساخت 

ابزارها می دانند و این دو را از حیث ماهیت به هم پیوند می زنند.

جورج لیکاف و مارک جانسون )1980: 3( پیوند دیگری میان زبان و بدن ارائه می کنند. 

استعاره ها در تن  بنیادین زبان در ریشه یابی  ایده هایی درباره ی زمینه های  آنها  در کتاب 

انسان و راه هایی که تن در ارتباط با فضا و مکانیابی در آن قرار می گیرد، ارائه شده است. 

در  بلکه  زبان،  در  نه  فقط  روزانه،  زندگی  در  »استعاره  می دارند:  اظهار  فیلسوف  دو  این 

اندیشه و اعمال نفوذ دارد. ساختار فکری عادی ما، بر حسب آنچه هم می اندیشیم و هم 

رفتار می کنیم، اساساً در سرشت خود استعاری است«. این استعاره های زبان، اندیشه و اعمال 

در ساختارهای طبیعی، وجود بدن و رابطه ی آن با فضای پیرامون، ریشه دارند. توسعه ی 

بر  اساس  و  آغاز شد  ابزار  کاربرد  با  و  پیش  میلیون سال  در حدود سه  انسان  مغز  قطعی 

دیدگاه های نظری اخیر، مغز انسانِ مدرن، صد هزار سال پیش و یا شاید حتی کمی پیش از 

آن تکمیل شده است )Wilson, 1998: 12(. به این ترتیب می توان دید که در فرایند تاریخی 

تکامل وجود انسان، زبان و اندیشه ی وی امری است بدن مند که در ساختارهای وجودی اش 

ریشه دارد و ظرفیت های وجودی انسان و به  ویژه قابلیت های دست اوست که منجر به 

اندیشه اش شده است. در نگاهی ناب،  رشد ساز و کارهای ذهنی اش در شکل گیری زبان و 

ویتروویوس )1960( همزمان با آغاز سنت معماری، خاستگاه های معماری را با خاستگاه های 

بازسازی  را  بشریت  آغاز  که  روان  قطعه ای  در  رومی  نویسنده ی  پنداشت.  همانند  زبان، 

می کند، شرح می دهد که چگونه تعدادی از درختان قطور و انبوه، توسط توفان ها و بادها، 

به اطراف پرتاب شدند و سایش شاخه هایشان با یکدیگر سبب ایجاد آتش شد. انسان ها در 

ابتدا مانند حیوانات، متأثر از خشم شعله ها، وحشت زده به اطراف می گریختند. سرانجام به 

آتشی ملایم تر دست یافته و فهمیدند که آنان را گرم نگاه می دارد. پس از آن، چوب های 

رویداد  این  نتیجه ی  در  آموختند.  را  آن  داشتن  نگاه  شعله ور  و  افزودند  آتش  به  بیشتری 

اجتماعی، آنان با هم ماندند و نخستین واژگان خود را به زبان آورند. همچنین آموختند که 

اقدام صلح جویانه ای را نامگذاری کنند که آنان را زنده نگاه داشته بود. در این نامگذاری 

شاعرانه ی ابتدایی، پوئسیس معماری، به معنای امکان ساختن بود. لازم به ذکر است که آنها 

آتش را از خدایان به سرقت نبردند. این کنش معماری، بیانیه ای رخ داده در فضا بود که از 

ابتدا کنشی اجتماعی و به عبارت دیگر، فرهنگی و زبان شناختی بود )پرز  ـگومز، 1394: 13(.

انسان، تنها موجود 
خیال پرداز در عالم



روابط و تعاملات میان زبان و خیال پردازی، ادراک و تفکر، نقشی بنیادی در خلاقیت 

و قوه ی فاهمه ی ذهن انسان دارند. گفته می شود که در پژوهش های پیشین دیدگاه های 

تجارب  اخیر،  دهه ی  چند  طی  هر چند  بودند.  غافل  خیال  نقش  از  زبان  درباره ی  غالب 

روان شناسی و روان شناسی زبان، نقش تعیین کننده ی تصاویر ذهنی، یا بازنمایی های عصبی 

را در زبان و اندیشه آشکار و اثبات کرده است. این دیدگاه ها اهمیتی تعیین کننده به ویژه 

متفکران،  از  برخی  به  زعم  گر چه  دارند.  آموزشی  و روش شناسی های  فلسفی  در مکاتب 

انسان مستقیماً از طریق واژه ها و ساختارهای زبانی، می اندیشد و ارتباط برقرار می کند؛ اما 

در واقع، این امر از طریق مدل ها و تصاویر ذهنی یا الگوهای عصبی انجام می شود. انسان 

به طور پیوسته، مدل های ذهنی، یا عصبی ای را می سازد، مقایسه، ذخیره و تبادل می کند که 

از طریق ساختارهای زبانی و واژه ها فراهم و پرورده شده اند.

پژوهش های اخیر در روان شناسی زبان، کاربرد تصاویر ذهنی و مدل های عصبی را در 

فرایندهای اندیشیدن و سخن گفتن اثبات کرده است. یافته های این پژوهش، صحت این 

فرض را تأیید می کند که تصاویر ذهنی و جسمانی حاوی دانش هستند و در سیستم های 

نشان های مختلف استفاده می شوند. در ساختار عصبی مغز انسان، تصاویر ذهنی در نفس 

را  آن  که  می شود  فراخوان  قوه  ای  توسط  و  شده  ضبط  و  ثبت  حافظه،  قوه ی  در  آدمی 

قوه ی مخیله می نامند. انسان تنها موجودی است در عالم که می تواند صورت های تجربه  

شده را در حافظه ی خود نگه دارد و آنها را باز فراخوان کند. افزون بر واقعیت غیر قابل 

ریشه  بدن مندی  در  خیال پردازی  که  است  جالب  زبان،  و  اندیشه  در  خیال پردازی  انکار 

دارد؛ خیال پردازی ذهنی ما اساساً از بدن ما نشئت می گیرد و به وجود ما به »جسمانیت 

جهان« معطوف است )Merleau-Ponty, 1969: 130   -155(. مفاهیم »جسمانیت جهان« 

و »تقاطع« در زبان مرلوپونتی به  جای تجربه کردن خودمان به مثابه ناظران صرف، به 

به  »اندیشه ی  می رسد  نظر  به  می شود.  تبدیل  جهان  در  واقعی  مداخله ی[  ]و  مشارکت 

کلام در آمده« آخرین جزء فرایند یا واکنشی اساساً بدنمند است. زبان، برای بیان و به کلام 

در آوردن روندها و فعالیت های عصبی و بدنمند ظاهر می شود؛ کلام نه از واژه ها که از 

فرایند شناختی برانگیختگی عصبی و حسی ای نشئت می گیرد که به بیان لفظی واژه ها 

ختم می شود. کورنلیوس کاستوریادیس، فیلسوف و روانکاو، اظهار می دارد: »بدن، احساسات 

 .)Modell, 2006: 69( دارد«  تخیل جسمانی وجود  نوعی  بنابراین  را خلق می کند؛  خود 

به این ترتیب باید گفت سخن همانند بدن یا وجود بدنمند، همراه با تجربه ی زمینه ای و 

تاریخمندش، به واسطه ی زبان )tongue( ایجاد می شود.

به  نویسندگان  و  شاعران  که  ابزار هنری ای  برای تشریح  برگردیم.  و معماری  به هنر 

واسطه ی آنها قادرند خوانندگانشان را وادارند تا از طریق واژگان چاپ شده، محیط بصری 

کامل و پیچیده ای بسازند، خانم ایلین اسکاری، فیلسوف و متفکر حوزه ی زیبایی شناسی، 

با  نویسنده  »هر  می کند:  مطرح  تأمل برانگیز  پرسشی  کتاب  با  دیدن  خواب  کتابش  در 

به  نه  کیفیت  در  که  برانگیزد  ذهنی ای  تصاویر  تولید  به  را  ما  است  قادر  معجزه ای  چه 

خواب هایمان، بلکه به کنش های ادراکی مان شبیه هستند؟« )Scarry, 2001: 7(. به زعم او، 

نویسندگان بزرگ از هومر، فلوبر و ریلکه تا نویسندگان چیره دست، امروز مانند شیموس 

هینی، شهود کرده اند که مغز، خیال را از طریق واژه ها ادراک می کند )پالاسما، 1395: 41(. 

این گفته که نویسندگان به طور شهودی از فرایندهای ادراکی مغز پیروی می کنند و بنابراین 

قادرند تخیل بصری خواننده و حتی تخیل مستقیم او را به نحوی گسترش دهند، دور از ذهن 

به نظر می رسد. به هرحال، سمیر زکی، یکی از موثق ترین زیست شناسان اعصاب، به طرز 

شگفت آوری، اظهار نظری همسو در زمینه ی هنر بصری دارد: »تا حد زیادی، عملکرد هنر و 

عملکرد مغز بصری مشابه یکدیگر است، یا دست کم، اهداف هنر، تعمیمی از عملکردهای 

مغز می سازد«. )Zeki, 1999: 1(. او تأکید می کند: »]...[ من در دیدگاهی نسبتاً غیر معمول 

تکنیک هایی مطالعه  با  را  از بعضی جهات عصب شناس هستند؛ مغز  معتقدم هنرمندان 

می کنند که برایشان بی همتاست، اما با این وجود، مغز و تشکیلاتش را ناآگاهانه و نادانسته 

مطالعه می کنند« )Ibid, 10(. هنرمندان تخیل بصری ما را با تشدید تحریک نواحی خاصی 

از مغز بصری مان، بسط می دهند. به زعم زکی، هنرمندان بزرگ، تخیل مخاطب را با تقلید 

شهودی به نحوی تشدید و تقویت می کنند که قشر بصری مغز، خیالات را می سازد. تمدن 

انسان، در سیر تاریخی خود، مدیون همین وجه سرشتی انسان، یعنی قوه ی خیال پردازی 

اوست و قطعاً ادامه ی سیر تکاملی اش نیز وابسته به همین امر است.

است،  خیال پرداز  موجودی  که  رو  آن   از  انسان 

قیود  از  است  کرده  تلاش  خود  تخیل  در  همواره 

وجودی اش خارج شود. در واقع، او دریافته که در 

عالم فکر و خیال، محدودیت های عالم ماده وجود 

ندارد و او می تواند عالم را به نحو دیگری تجربه کند. یکی از مهم ترین موضوعاتی که انسان 

تلاش کرده است از قید آن خارج شود، قید زمان و مکان است. به تعبیر دیگر، او همواره 

جاودانگی را در عبور از قید زمان و مکان معنا کرده است. در طول تاریخ، انسان هایی که 

جاودانگی را خواسته اند، تلاش کرده اند این خواست را در معماری با دور شدن از تناسبات 

کالبد معماری از بدن انسان، ضمن ایجاد معانی مدنظرشان در القای میزان قدرت، وجه 

ماورایی و متافیزیکی، تحقق بخشند و تلاش کرده اند بنا را از حیث استحکام، مقاوم کنند 

تا بنا بتواند از قید زمان خارج شده و به آیندگان نیز پیام های مدنظر را برساند. معماری 

متافیزیکی دوران باستان، زمانه ای که انسان ارتباط تنگاتنگی با عالم فرا طبیعت دارد، شاهد 

این ادعاست. در تمامی تمدن های باستان در شرق و غرب عالم، معماری بزرگ  مقیاس، باشکوه 

و باعظمت می شود و نشانه های فراطبیعی را به دوش می کشد تا روح جاودانگی در کالبد 

بنا دمیده شود.

متافیزیکی  هنر  و  معنوی  زیبایی شناسی  کیهانی،  اندیشه ی  نظام   محصول  معماری، 

 ـ     ابدی دارند.  است و در راستای انرژی هایی متبلور می شود که سرمنشأ کهن الگویی و ازلی      

بازتاب خواست جاودانگی آدمیان می شود.  استعاری می یابد و  به  کلی  معماری، معنایی 

اهرام مصر، معابد یونان و روم، معماری در بین النهرین و ایران، در آمریکای جنوبی و شرق 

دور، همگی مصداق این امر هستند. هایدگر در ارائه ی خوانشی از پانتئون، دیالوگ میان 

ساختار فضایی معمارانه، معبد کلاسیک یونانی و محیط اطرافش و جهان در مقیاس بزرگ تر 

را اینگونه توصیف می کند:

سنگ  و  صخره  از  بستری  در  آنجا،  در  ایستاده  معبد، 

بیرون  را  از دل سنگ، رازی  کار،  باقی مانده است. بستر 

را حمایت کرده  به  خود آن  می کشد: زمختی سنگ خود 

است. ایستاده در آنجا، ساختمان زمینش را در برابر طوفان 

مواج بالای سرش نگه می دارد و باعث می شود نخست خودِ 

طوفان قدرتش را عیان کند. درخشندگی و زرق  و برق سنگ، 

خورشید  فضل  از  پرتویی  فقط  خود،  ظاهر،  در  هرچند 

و ظلمت شب،  آسمان  نفس  روز،  روشنایی  به  اما  است، 

نور بخشیده است. قامت راسخ معبد، فضای نامرئی هوا را 

دیدار پذیر کرده است. بنیان مستحکم بنا، در برابر خروش 

امواج ایستاده و آرامشش، خروش دریا را نمایان کرده است.

برخی اندیشمندان در تحلیل معانی نمادین استعاری معماری که خیلی زود در تاریخ 

تمدن بشر متبلور شده است، به دنبال سر منشأهای آن بوده اند. به  زعم گابریله دانونزیو 

که  زمانی  می افتد.  اتفاق  شود،  عرضه  روح  به  آنکه  از  پیش تر  خیلی  تجارب،  »غنی ترین 

چشم های مان را برای دیدن باز می کنیم، تقریباً خیلی وقت است که تبدیل به حامل آنچه 

می بینیم، شده ایم«. برخی دیگر از متفکران، سر منشأ این امر را در کهن الگوهای ازلی سرشته 

در وجود انسان دنبال می کنند. به  زعم آنان، خیال معمارانه ی بدوی، در ساختار واقعی اش، 

به مفهوم کهن الگوی کارل گوستاو یونگ وابسته است و ایده ی زیگموند فروید در باب 

»بازمانده های کهنِ« را بسط می دهد که بخشی از ساختمان روان انسان است. ما هنوز 

بازمانده های روان شناختیِ زندگی آبی مان را در بدن های مان حفظ کرده ایم ــ آثاری از سیر 

بازمانده های  به  بسیار شبیه  از دوران خزندگی و زندگی درختی . کهن الگوها  تکاملی مان 

عصبی یا ذهنی باستانی هستند. بر اساس تعریف یونگ، کهن الگو، معنای خاصی ندارد اما 

میل خیال به ارتقای انواع مشخص عواطف، واکنش ها و پیوستگی ها است. به همین طریق، 

پیوستگی های  و  احساسات  تجارب،  اما  ندارند،  معانی خاصی دلالت  بر  خیالات معماری 

مشخصی را ارتقا می دهند. باشلار، به  جای کهن الگوها از »خیالات بدوی« سخن می گوید: 

»تلاش می کنم تا خیالات بدوی را توصیف کنم، خیالاتی که بدوی بودن درون ما را بیرون 

می کشد«.

و  سماوی  ملائکه ی  نفوس  و  ماورا  عالم  با  انسان  نفس  تقرب  نیز  مسلمان  متفکران 

دریافت صور از آنان را سر منشأ آن صور ذهنی می دانند و معتقدند صور خیالین، از افاضه ی 

با  از آنجا که تناسب نفوس بشری  باری تعالی، در نفوس ملائکه ی سماوی نهفته است و 

نفوس ملائکه بیشتر از عالم ماده است، چرا که در آنجا هیچ حجاب و بخلی نیست، نفوس 

بشری به قوای تهذیب و تنقیح خود توانسته است صورت های ماورایی را از ملائکه ی سماوی 

دریافت کند و در آثار و دست ساخته های خود متبلور سازد.

در دوران مدرن نیز داستان به همین صورت است. مطالبه ی اصلی از هنر و معماری، 

اینجا  در  تفاوت  است.  زندگی  از  بی مکان  و  بی زمان  و  جاودانه  آرمانی،  تصویری  ارائه ی 

خیال پرداز  انسان 
و عبور از قیود زمان

 و مکان

است که با نفی عالم ماوراء الطبیعه، سر منشأ معنوی جاودانگی نفی شده است، اما 

همچنان در فاصله گرفتن معماری از تصورات از پیش تعیین  شده و قابل  پیش بینی 

در ابعاد، تناسبات و امکانات برنامه ریزی می شود. به  زعم پرز  ـگومز، امروز معماری 

دیگر نمی تواند بر عقل )لوگوس( استدلالی با تأکید بر وضوح و »حقیقت به مثابه 

مطابقت« دلالت کند؛ دیگر نمی تواند بر زیبایی شناسی کیهانی یا فرمال، یا منطق 

عملکردی یا تکنولوژیکی دلالت کند. بنابراین، مدلول در متعالی ترین حالت خود، 

اقتصادی و سود و سرمایه، از جنس سخنی شاعرانه است:  از مؤلفه های  صرفنظر 

فاصله ی میان دو برداشت از یک استعاره. در آثار برجسته ی دو سده ی اخیر، معمار، 

به واقع به راوی رویدادها بدل شده است و حالات »ساختگی« سکونت را از طریق 

ساختارشکنی و پیچ و تاب دادن به زبان تکنولوژی، هم در ساخته هایش )با پرسش از 

ابزار تقلیلِ بازنمایی( و هم از طریق واژگانش )با پرسش از برنامه دهی عملکردی( 

فاش می کند. معماری اگر بخواهد فراتر از روزمرگی، پاسخ به عملکرد و سودمندی 

گام بردارد، راهی جز ایجاد تحیر در مخاطب را نمی پیماید. این ادعا را در طرح های 

متهورانه ی فوتوریست ها، طرح های لوکوربوزیه و شهر    ـ   ماشین هیلبر زیمر می توان 

یافت. این امر تا امروز و در دوبی و پروژه های عجیب  و غریب زاها حدید ادامه 

یافته است و در بر همان پاشنه می چرخد که از دهه ی آخر سده ی نوزدهم تا امروز 

می چرخیده است.

چگونه  و  چیست  جاودانه  معماری  اما 

تعریف می شود؟ بی تردید انسان همواره 

تمایل  انسان  است.  جاودانگی  دنبال  به 

دارد بر زمان و مکان چیره شود و قدرت 

ذهن، مغز، عقل و خیال پردازی خود را بر 

محیط بیرونی بازتاباند؛ اما راز جاودانگی 

مقیاس  با  بناهایی  ساخت  می تواند  نه 

بزرگ و حیرت آور باشد و نه می تواند به دست علم و فناوری های جدید به ارمغان 

مهم ترین وجه سرشت وجودی  بر  که  می تواند جاودانه شود  زمانی  آید. معماری 

انسان متکی شود و آن چیزی نیست جز عاطفه و احساسات او. معماری می باید 

تبلور احساسات ناب انسانی باشد و آدمی را در تعالی سرشت و ماهیت وجودی اش 

یاری نماید.

روان شناسان  چیست؟  انسان  در  احساس  و  عاطفه  شکل گیری  ساز و کار  اما 

معتقدند در فرایند ارتباط انسان و محیط زندگی اش، گام نخست احساس است. در 

این مرحله، اطلاعات محیط از طریق حواس پنج گانه و بر اساس آستانه های ظرفیت 

حسی هر کدام از حس ها دریافت شده و به شکلی در می آید که قابل  انتقال به مغز 

باشد. به  عبارت  دیگر، مرحله ی احساس از ابتدای دریافت اطلاعات تا انتقال آن به 

اینکه در بر دارنده ی تحلیل و اعمال بعدی مغز روی  مغز را شامل می شود، بدون 

این اطلاعات باشد )پاکزاد، 1391: 61(. از این  رو، در فرایند شکل گیری احساس در 

رویارویی با اثر معماری، باید گفت مواجهه با فضای معماری نیز در همین ساز و کار 

قابل  فهم است. حضور در فضا، ادراک فضا با تمامی وجود، حواس پنج گانه، قوه ی 

 ـ    زیستی آن، توأم با فهم اسطوره ها،  خیال پردازی و تخیل در بستر تاریخی  ـ  فرهنگی 

افسانه ها و ارزش های انسانی هر مردمان موجب می شود مخاطب فضای ساخته 

 شده، مرتبه ای از معنا را از تجربه ی فضای آن فهم کند و فرایند شکل گیری احساسات 

آغاز می شود و البته فهم صحیح آن فضا بجز از این طریق، به  درستی و به کمال 

امکان پذیر نخواهد بود. به این ترتیب، برانگیختگی احساسات در فضای معماری، 

و  احساسات  از  برخورداری  حیث  از  شده  خلق   فضای  کیفیت  بر  می شود  مبتنی 

عواطف دمیده  شده در آن بر اساس تجربه ی زیسته ی همه ی آدمیان. از اینجاست که 

سر منشأ اصیل جاودانگی در معماری ردیابی خواهد شد.

در انتها، این نوشته را به نقل قولی ارزشمند از کریستوفر الکساندر ختم می کنم 

که شاید به بهترین نحو، راز جاودانگی فضای ساخته  شده را بیان می کند. به  زعم 

کریستوفر الکساندر، معماری، زمانی آغاز نمی شود که ما نقشه های فاز یک طراحی 

را ترسیم می کنیم، معماری زمانی آغاز نمی شود که ما مدل و نقشه های فاز دو پروژه 

را ترسیم می کنیم، معماری زمانی آغاز نمی شود که ساختمان ساخته می شود و مردم 

در آن حضور می یابند، معماری زمانی آغاز می شود که ما گلدان شمعدانی را پشت 

پنجره می گذاریم و صبح نور آفتاب بر آن می تابد و روشنایی حیات، زندگی و طراوت 

را به فضا بازتاب می دهد.

جاودانه: معماری 
بر مبتنی  معماری 
احساس و  عاطفه 
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ایران شناخته می شود  به عنوان معماری معاصر  آنچه که 

نه  و  می دهیم  انجام  ما  که همه ی  است  اقداماتی  برایند 

در  نظر می رسد هنوز هم  به  بین،  این  در  افراد.  تک تک 

برخی بخش ها ناهماهنگی هایی وجود دارد. من اینجا برخی 

نازیبایی ها  این  اغلب  شده ام.  متذکر  را  اختلالات  این  از 

اغلب معماران  و حقوقی  رسانه ای  اندک  از سواد  منبعث 

نیست؛ کجا معماران  بروز آن عجیب  است. عارضه ای که 

پیرامون سواد رسانه ای آموخته اند؟ ایشان کجا باید خود را 

نسبت به علوم جدید ارتقا دهند؟ کدام واحد دانشگاهی 

به  را  جدید  سواد های  این  حرفه ای  باز آموزی  دوره ی  یا 

معماران می آموزد؟ 

در حوزه ی مسابقات معماری

فساد مسابقات معماری در ایران قابل کتمان نیست: سکوت 

رسانه ها، بی مسئولیتی داوران، غفلت کسانی که در مقام 

برگزار کنندگان  ترس  دخیل اند،  مسابقه  در  ناظر  و  مشاور 

از آبرو ریزی، شیطنت های مداوم شرکت کنندگان و بر هم 

ریختن نظم مسابقه از طرق مختلف، کارخرابی های رقبای 

این  بروز  از عمده دلایل  ارکان مختلف مسابقه  اقتصادی 

وضعیت است. اعداد و ارقام مهم نیستند، مواردی بوده که 

یک معمار ده ها مسابقه را با موفقیت پشت سر گذاشته، 

را  کسی  یا  است،  نبوده  مطلع  خود  حقوق  از  هنوز  اما 

او  و  نموده اند  داوری  تیم  وارد  پیش کسوت  عنوان  به  که 

زده  به مسابقه  دلیل کم سوادی خود  به  را  بدترین ضربه 

است. همچنین باید تأکید نمود که همیشه فساد، عیان و 

خودخواسته نیست؛ گاهی بروز خطا و اشتباه باعث تخلف 

می شود، که امری است طبیعی و عاری از گناه، اما سرپوش 

گذاشتن روی این وضعیت تخلف، تقلب و فساد است. یکی 

از علل فساد مسابقات )شاید بزرگ ترین دلیل آن( سکوت 

رسانه ها است. ایشان اغلب شرافت خود را بر سر پنج چیز 

معامله می کنند:

1. درج لوگوی رسانه، اعم از وب سایت یا مجله یا مؤسسه یا 

ناشر در زیر پوستر مسابقه

در  خبر  کننده ی  اعلام  مرجع  عنوان  به  رسانه  اعلام   .2

کانال های تلگرامی شبه دولتی )اغلب در مورد وب سایت های 

خبری صادق است.(

3. دریافت پول به بهانه ی آگهی و تبلیغ مسابقه در رسانه 

به  متعلق  مجازی  یا صفحات  وب سایتی  رسانه ی  از  )اعم 

مجلات(

4. رانت اعلام »اختصاصی« برندگان در وب سایت رسانه یا 

چاپ برندگان در مجلات

5. چشم پوشی برگزار کننده از تخلف نمایش آثار برندگان و 

دیگر شرکت کنندگان در وب سایت رسانه

کار  در  هم  دیگری  علت های  موارد،  این  بر  افزون 

خود  نام  فراموشی  نگران  که  پیش کسوت  معمار  هستند. 

است به  عنوان داور وارد مسابقه می شود؛ نه از موضع بالا، 

بلکه با درخواست به برگزار کننده یا نزدیک شدن به ایشان 
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یا توصیه شده از طرف  به عنوان مصلحت خواه و مشاور 

فرد یا نهاد! این حرکت باعث زبونی داور می گردد. داوری 

که بعداً منفعلانه قضاوت می نماید؛ یا داوری که دلباخته ی 

کارهای یک معمار جوان شده است و دوست دارد هر طور 

که شده آن جوان و دستخط او برنده ی مسابقه باشد، او 

کاری ندارد موضوع مسابقه چیست و نیاز طرح چیست، 

بلکه دوست دارد مثلاً کاری برنده شود که با کلمات غربی 

و وارداتی عجیب و غریب مبانی نظری خود را معرفی کرده 

باشد! در این وانفسا حرف و حدیث هایی از بیعت مشتی 

حمایت  جهت  جلسه ای  در  معمار(   12( جوان  معماران 

همه جانبه ــ حتی در مواقعی بدون منطق ــ و به  دست 

آوردن پروژ ه های مختلف و همچنین برنده شدن هر یک 

نیز  شدن  داور  صورت  در  دیگری  کمک  به  مسابقات  در 

شنیده می شود. موضوعی که نیاز به بررسی های بیشتر دارد، 

را  حالمان  و  برده  قرون وسطی  به  را  ما  آن  فکر  اما حتی 

خراب می کند!
خود  اقدامات  مسابقات،  مـشکلات  از  دیـگـر  یـکـی 

به  شدن  نزدیک  با  ایشان  است.  کننده  شرکت  معماران 

داوران، همان طور که گفته شد با کرکسیون و بر هم ریختن 

نظم مسابقه، دید و بازدید و احوالپرسی و ارسال آثار در 

فضای مجازی، تمرکز مسابقه را به نفع خود بر هم می زنند. 

تعارفات ایرانی و رودربایستی ها در این بخش بسیار مضر و 

ضربه زننده هستند. مراجع ناظر، امروز در بدترین وضعیت 

و  تولد  هم  و  ایشان  نظارت  هم  متأسفانه  هستند.  خود 

بوده  همراه  دیگران  حقوق  تضییع  با  ایشان  شکل گیری 

اغتشاش  به عامل  به جای نظم بخشی، خود  ایشان  است. 

تبدیل شده اند. جالب است که این مراجع به جای تعامل 

گویی  برخاسته اند؛  ایشان  با  تقابل  به  خصوصی  بخش  با 

برگزار کننده ی  تنها  و  تنها  خود  دارند  دوست  نهادها  این 

همان ها  ــ  ایشان  علاقه ی  مورد  افراد  تا  باشند  مسابقات 

به  و  می زنند  تار  و  هستند  آمریکا  سال  از  ماه  شش  که 

با سه  محض برگشت، سه سخنرانی در سه نقطه ی کشور 

را برجسته نمایند  تا خود  برگزار می کنند  موضوع مختلف 

با  تلفنی  با تماس های  یا برنده شوند. مراجعی که  ــ داور 

موبایل شخصی خود و اقداماتی از این دست، فراتر از شرح 

وظایف قانونی خود نیز انجام می دهند و در آن به تحریک 

مسابقه  یک  با  همکاری  عدم  یا  همکاری  جهت  دیگران 

نه  و  فردی  لجاجت  از سر  که  رفتارهایی  اقدام می ورزند. 

خیر خواهی سازمانی و نفع عمومی انجام می شوند. آیا بهتر 

نیست این آقایان برای ده ها مسابقه ی مثلاً تحت نظارت 

ایشان که هر یک به مدلی ناقص و دچار انحراف شده اند و 

هنوز بر زمین مانده اند، تعیین تکلیف کنند؟ آیا بهتر نیست 

به جای این شو آف ها، قوانین مسابقات را با سرعت بیشتری 

به روز رسانی کنند تا سردبیر یک مجله در جایزه ی همان 

مجله برنده اعلام نشود؟ یا عضو هیئت نظارت خود شما در 

مسابقات داوری نکند؟ یا اینکه اعضا کمیته های مشورتی 

و  می روند  مسابقات  به  کوتاه مدت  مرخصی های  اخذ  با 

البته  و  می گردند  باز  دبیرخانه  یه  مسابقه  از  پس  مجدداً 

دقیقا در مسابقه ای شرکت می کنند که رئیس شما داور 

آن است! آخر چگونه مرقوم می فرمایید تا ده روز پس از 

اعلام نتایج، هر کسی شکایت دارد با مستندات به دبیرخانه 

مراجعه نماید، در حالی که رئیس دبیرخانه مسابقات یا عضو 

هیئت قضاوت شما به عنوان داور در همان مسابقه حاضر 

بوده است! این مراجع به قدری ضعیف هستند که در هر 

فراخوان، یک قانون به اصول خود اضافه و کم می کنند و 

ظاهراً در حال تکامل هستند.

در حوزه ی رسانه های معماری

در  جهتگیری  پیرامون  معماران  که  می شود  شنیده  بعضاً 

مشغول  ایران  معماری  فضای  در  که  رسانه هایی  برخی 

شفاف تر  را  گزاره  این  بیایید  می کنند.  صحبت  هستند، 

نماییم: در ابتدا لازم به تأکید است اگر روزی مقرر باشد که 

پیرامون این موضوع صحبتی به میان آید، اول از همه باید 

از گوینده  این سؤال را پرسید که منظور از رسانه چیست؟ 

رسانه  از  وقتی  ایران  معماری  فضای  در  رسانه ها؟  کدام 

از چهار سطح کار اطلاع رسانی  صحبت می کنیم، در واقع 

صحبت می کنیم.

سطح نخست، مجلات قدیمی هستند که سردمداران 

آنها به سه عنوان محدود شده اند. مجلاتی نیز هستند که 

گاهی منتشر و گاهی محو می شوند. مجلاتی نیز هستند 

از آن است که در  اثر گذاری آنها کمتر  تأثیر و  که ضریب 

از  یکی  تنها  بین  این  از  باشند.  مذکور  مجله ی  سه  سطح 

مجلات با گذر از محدودیت های موجود، در فضای مجازی 

با حضور قدرتمند، هم در فضای چاپی  و  است  فعال  نیز 

کشور و هم در فضای مجازی به کار مطبوعاتی  ـرسانه ای 

و نقد و کنشگری مشغول است و بقیه، روی همان کاغذ 

باقی مانده اند.

بسیار  سطح  این  هستند؛  وب سایت ها  دوم،  سطح 

نام  بالای وب سایت خود صریحاً  بر  برخی  است.  گسترده 

به  اذعان  عدم  با  برخی  و  نوشته اند  را  خبری  وب سایت 

به  نیز  وب سایت ها  برخی  می کنند.  خبری  کار  مورد،  این 

انتشار مقالات و اطلاعات معماری مشغول هستند و این 

را کار خبری می دانند! هیچ یک از این دست وب سایت ها 

نام  شاید  ندارند.  اطلاع رسانی  و  خبری  کار  قانونی  مجوز 

پایگاه خبری یا هر چیز دیگری بر خود گذاشته باشند، اما 

این  نشده اند.  ثبت  کشور  خبری  رسمی  سامانه های  در 

وب سایت ها در فضای مجازی نیز دارای صفحه و کانال و 

گروه هستند که چیزی جدا از وضعیت مذکور ندارند. به 

لحاظ قانونی ما تنها یک وب سایت خبری ثبت شده داریم 

و بقیه، هیچ یک از مجوزهای لازمه را نگرفته اند. از این رو، 

واضح است که میزان تعهد این وب سایت ها به قوانین و 

عرف پیرامون کار خبری چقدر خواهد بود.

و  آموزشی  مراکز  نهادها،  وب سایت  سوم،  سطح 

کلاس های کنکور معماری هستند که بعضاً خبر مهم در باب 

معماری نیز منتشر می کنند. این وب سایت ها نیز در فضای 

مجازی حضور دارند، گرچه ایشان نیز هیچکدام مجوز کار 

خبری ندارند.

افراد  کانال های  و  شخصی  صفحات  چهارم،  سطح 

اشتباه  خبری  کار  با  را  سلبریتی بازی  نوعی  به  که  هستند 

گرفته اند و از آنجایی که هواداران نوجوان و جوانشان آنها 

را دنبال کرده اند، گاهی تمایل دارند خبری را نیز پخش کنند. 

واقعیت این است که  بجز سطح نخست، بعید است افراد 

دخیل در دیگر سطوح نه از آداب کار رسانه ای مطلع باشند 

و نه سابقه ی کار رسانه ای و نه نسبت به اصول کار رسانه ای 

تحصیلات داشته باشند ــ هنوز در این باب حتی یک نفر 

را ندیده ایم.

ما در فضای معماری ایران شبه رسانه هایی داریم که از 

روی حسادت یا از روی ترس به خطر افتادن منافع مادی 

و حیثیتی شان، برخی اخبار را منتشر نمی کنند ــ که به این 

کار می گویند سانسور! تصور بفرمایید که در سرتاسر گیتی، 

رسانه ها با سانسور می جنگند و می کوشند به سمت نهایت 

شفافیت حرکت نمایند، اما در ایران شبه رسانه هایی داریم 

که  می گردند  توهم  دچار  و  می کنند  سانسور  را  خود  که 

دیگران را بایکوت کرده اند! می گویم شبه رسانه یا قارچ نیوز 

زیرا ایشان ظاهر رسانه دارند، ولی اغلب تنها پخش کننده ی 

اخبار هستند نه بیشتر. اگر باب لابی باز باشد، اینکار را با 

نهاده های فساد و قدرت هم می کنند تا معروف تر و امن تر 

شوند. کنشگر نیستند، بلکه روزها نشسته اند تا اتفاقی رخ 

دهد و واکنشی به آن نشان دهند ــ واکنشی در حد انتشار 

پوستر برنامه و زمان رخداد آن، نه بیشتر، آن  هم معمولاً از 

روی سایت های دیگر و کپی، بدون رعایت اصول حرفه ای و 

ذکر منابع. یا مجدداً شبه رسانه هایی داریم که در ازای درج 

لوگوی  درج  درخواست  است،  ذاتی شان  وظیفه ی  که  خبر 

نهایت  دیگر  این  می دهند!  را  برنامه  پوستر  زیر  در  خود 

مسابقات  موضوع  از  جدا  این  است.  رسانه ای  بی سوادی 

است که در بالا مطرح شد. در مسابقات ممکن است بحث 

از یک  ــ حال حمایت یک رسانه  باشد  پوشش حامی  در 

برای یک خبر، دیگر  اما  ــ  به چه معناست بماند  مسابقه 

حامی چه معنایی می تواند داشته باشد؟

کاری که یک رسانه ی حرفه ای باید انجام دهد دقیقاً 

رصد، بررسی، حفاظت از ارزش ها، ایجاد حساسیت، طرح 

مطالبه و پیگیری پاسخ از مسئولین به نمایندگی از مردم و 

جامعه ی حرفه ای می باشد که به آنها تعهد معنوی پاسداری 

از هویت و میراثش را داده است. به این کار در همه جای 

جهان حرفه ای می گویند »ژورنالیسم«. برخی گمان می کنند 

ژورنالیسم،  عنوان  هیچ  به  اما  است،  غرض ورزی  موضوع 

)#JournalismIsnotCrime( !دشمنی، عناد و جرم نیست

رسانه ها  بی طرفی  بحث  جالب،  نکات  از  دیگر  یکی 

است. دوستان عزیز! هیچ رسانه ای »نباید« بی طرف باشد. 

رسانه باید دقیقاً جهت دار باشد و از منافع عمومی و مردم 

می گویند  که  کسانی  چه؟  یعنی  بی طرفی  کند.  حمایت 

رسانه ها باید بی طرف باشند به اصطلاح سیاسیون فراری رو 

به جلو کرده اند که خود خبر ندارند.

در حوزه ی برندینگ و فیس برندینگ معماران

گرفتن کار معماری یک رقابت است. مشخصاً کارفرماها نیز 

بین دفاتر معماری به دنبال بهترین ایده می گردند. در این 

مسابقات  در  حضور  با  می کوشند  دفاتر  برخی  وضعیت، 

خارجی پر سر و صدا اما توخالی، برای خود نامی دست و پا 

کنند. حال اگر این مسابقه برای ایرانیان هیچ ارزشی قائل 

نبود، توهین به ما را در دستور کار داشت، مرحله به مرحله 

برای بالا رفتن کار درخواست پول ــ صراحتاً با تماس تلفنی و 

ـ یا حتی برای اعطای تریبون  ایمیل مبلغ را عنوان می نمایند ـ

در جشن برنامه هم پول خواست، مسئله ای نیست!

برخی در این بین با زیرکی عنوان نموده اند که ما در 

به دلیل فساد شرکت نمی کنیم.  مسابقات و جوایز داخلی 

فساد صحیح است، اما به نظر می رسد این یاران در اظهار 

در  که  است  این  واقعیت  کرده اند.  کم لطفی  خود  نیت 

معماری ایران با تلاش رسانه های کنشگر و شفاف سازی های 

در  اگر  دیگر عملاً حذف شده اند.  برخی  پذیرفته،  صورت 

ایران همچون انگلستان و آمریکا جامعه ی معماری قدرتمند 

این افراد با ابطال مدرک تحصیلی و حرفه ای  بود مطمئناً 

از پیش  بازیگران  ایشان  از معماری اخراج می شدند.  خود 

افتخار  می فرمایند  وقت  آن  هستند،  رقابتی  هر  بازنده ی 

حضور در رقابت های داخلی را نمی دهیم؟

همچون  داریم  رقابتی  ایران  در  ما  وقتی  همچنین 

بناها،  از  بازدید  دلیل  به  که  ایران  سال  ساختمان  جایزه ی 

که  است  واضح  می کند،  بررسی  را  پروژه  بم  و  زیر  تمام 

آنلاین  یا  با رأی گیری مردمی  اینترنتی،  به مسابقات  برخی 

روی می آورند، زیرا تمایل بعضی معماران به دستکاری آثار 

خود و ایمان به قدرت فتوشاپ در تصحیح اشتباهات اثر و 

حتی ساخت اثر به نوعی کاملاً متفاوت از آنچه که واقعاً 

اجرا شده است و در خواست از جامعه ی معماری و رأی 

دادن به پروژه های ایشان و جو   زدگی و یورش ایرانیان در 

صفحات مجازی برای رأی دهی به اسامی ایرانیان در مسائل 

رأی گیری آنلاین ــ فارغ از کیفیت اثر، صرفاً به بهانه ی بلند 

شدن پرچم و نام ایران ــ موضوعاتی اثبات شده هستند: 

و  منسجم  نظارت  نبود  در  معاصر  فرهنگ  از  زشتی هایی 

پایبندی به اخلاقی حرفه ای!

به هر حال مشکلات کم نیستند و بررسی تک تک آنها 

عارضه ها  این  معتقدم  اما  دارد،  حوصله  و  زمان  به  نیاز 

پنهان نیستند. دوستان دیگر هم چه بسا بهتر از ما اینها را 

تشخیص می دهند. با این وجود، نوشتن، شفاف کردن و حل 

کردن آنها اقدامی است که برخی تمایل به انجام آن ندارند 

و برخی حوصله اش را. به هر روی، امیدوارم در آینده و به 

هنگام قضاوت تاریخ، ادله ی محکمی برای این رفتار خود 

داشته باشیم.



هــبوط
در سلیقه                         

و معماری

مهشیدمعتمد
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فارسی  لغت  فرهنگ  در  سلیقه  واژه ی  چیست؟  سلیقه 

معادل پسند، طبع، سرشت و به معنای ذوق برای انتخاب 

آمده  دیگر  میان چیزهای  از  دادن چیزی  ترجیح  یا  کردن 

است. در فرهنگ لغت انگلیسی کمبریج، توانایی فرد برای 

قضاوت و تشخیص خوب و مناسب بودن چیزی تعریف 

شده است، با تأکید بر موضوعاتی مانند هنر، سبک، زیبایی 

و رفتار؛ ریشه ی حسی به دو امر بازمی گردد: حس فیزیکی 

یا ادراک چیزی که اتفاق می افتد و یا در تماس با بدن است، 

تعاریف  این  از  آنچه  و چشیدن.  مزه  تجربه ی  یا  درک  و 

بر می آید آن است که »سلیقه« مفهومی احساسی بوده و 

لاجرم متر و معیار ثابتی برای اندازه گیری آن موجود نیست.

تحلیل  قابل  بعُد  از سه  با »مصرف گرایی«،  ما  ارتباط 

است که می توان آنها را در سه مفهوم »نیاز، سلیقه و لذت« 

خلاصه کرد. مفهوم »سلیقه« در تعاریف پیشین و کنونی 

از طراحی، جایگاهی مرکزی دارد. سلیقه گاه به تنهایی و 

به عنوان یک مفهوم کامل استفاده شده و گاهی با صفات 

ریشه ای  امر  این  دلایل  می شود.  همراه  »بد«  یا  »خوب« 

تاریخی دارد. در بستر پیشاصنعتی، زمانی که تنها طبقه ی 

اشراف، سرمایه ای داشتند تا درگیر مالکیت و 

نمایش آثار هنری و اشیای تجملی در محیط 

داخلی خود شوند، نیازی به افزودن صفت 

به این اصطلاح نبود. در آن بستر، سلیقه 

یک ارزش کامل و شناخته شده ی جهانی 

از  اینکه شامل مجموعه ای  بود، بدون 

معانی دوقطبی درون خود شود. رمی 

جی. سیاسلین1 در کتاب کوچک خود، 

بدلیجات،  و  بورژواها   :2 بریکوبرکمونیا 

توضیح  و  دارد  اشاره  موضوع  این  به 

انتظار می رود  اشَراف  از  که  می دهد 

را  هنر  است،  مرسوم  که  همان طور 

تصاحب کنند تا جزئی جدانشدنی از مقام و کارکرد 

با  مالکیت هنر مترادف  زمان،  آن  در  باشد.  آنها  اجتماعی 

دیدگاه های مبتنی بر مالکیت سرمایه و اصل   و نسب بوده 

است. همچنین با مالکیت از طریق اصالت خانوادگی بوده 

که موقعیت کارهای هنری تغییر می پذیرفته است، نه سایر 

راه ها.

در سوی دیگر، مفهوم سلیقه از نظر ایرانیان متفاوت 

بوده و در حوزه ی هنری به ادبیات و در بخش فرهنگ عام 

و خیاطی محدود  منزل  داخلی  به طبخ خوراک، چیدمان 

می شود. به معنایی دیگر، سلیقه برای ایرانیان امری زنانه 

می شود؛  تلقی  مردانه  موضوعی  زیبایی شناسی  و  است 

حضور  و  زنانگی  بار  بودن«،  »باسلیقه  صفت  مثال  برای 

در رویه های جاری روزمره را بر دوش خود می کشد. پس 

نفس موضوعی سلیقه ، برآمده از تحولات تاریخی نبوده و 

داوری های زیبایی شناختی دارای ماهیت طبقاتی، وابسته 

به جنسیت و سنت و به طور کلی متمرکز بر شیوه ی تولید 

ایرانی،  است. سیدمحمدعلی جمالزاده، نویسنده ی  نامدار 

در مقاله ی خود با نام منزل باسلیقه ی ایرانی می نویسد: 

شعر دوست داشتن از علامت های سلیقه است و 

می توان  پس  هستند،  شعر دوست  ایرانیان  چون 

1. Rémy G. Saisselin 

2. عبارت Bricobracomania اولین بار توسط ادموند و جولز دو گونکور )یا برادران گونکور، نویسندگان فرانسوی سبک ناتورالیسم در قرن نوزدهم میلادی( به معنی غریزه ی جمع کردن چیزها به کار رفت تا آنچه طبقه ی 

میانی جامعه )بورژوا( با جامعه و شهر صنعتی، در تنهایی و ملال خویش مواجه شده بود بیان گردد. انگیزه ی در تصاحب داشتن با آموزش تصحیح شد و به  عنوان مثال یک لیسانسیه از طبقه ی بورژا از طبقات پایین تر متمایز 

می شد. 

آنها را اهل سلیقه هم خواند و چون "اهل سلیقه" 

را  آن  فرنگی ها  که  است  "زیبایی دوست"  همان 

"استت" )Aesthete( می خوانند، پس می توان ادعا 

کرد که ایرانی بالفطره "استت" و "زیبایی دوست" 

خلق شده است. 

و  ابزار  تزئینات  در  اشعار  بکارگیری  از  ادامه  در  وی 

اثاثیه ی منزل یاد می کند و خطاطی ها را نشانه ی سلیقه ی 

والا می داند؛ نوشتار وی حاکی از برداشت مفهومی و نمودی 

اصطلاح سلیقه در ایران است.

و  مشتری  موضوع  به  »سلیقه«،  از  پیشینه  این  با 

توجه  قابل  اثری  معماری  شکل گیری  در  که  وی،  سلایق 

گفت وگویی4  در  اینگلس3  بیارکه  پرداخت.  خواهیم  دارد، 

غیرقابل  موارد  معماری،  دنیای  »در  است:  کرده  اظهار 

کنترل برای معماران، بیش از آن  مواردی  است که می توانند 

تحت نظر داشته باشند. مهم نیست چقدر یک ساختمان 

شگفت انگیز است؛ اگر کارفرما وجود نداشته باشد، ساخته 

نمی شود«. حضور کارفرما به عنوان رکن مهم ساخت وساز، 

سبب می شود این سؤال پدید  آید که آیا او تنها به عنوان 

سرمایه گذار پروژه مؤثر خواهد بود یا سلیقه و دیدگاه وی 

در اجرای طرح معمار، می تواند به فرایند تولید و طراحی 

مثبت  پاسخ  که  صورتی  در  ببخشد؟  متفاوتی  جهتگیری 

است، آیا ابتذال کنونی در معماری موجود می تواند ناشی 

از ابتذال سلیقه عمومی در طراحی باشد؟

زمینه ی  در  یافته  نگارش  آثار  است  ذکر  به  لازم 

و  کتاب  به صورت  ــ خواه  و معماری  جامعه شناسی هنر 

خواه به صورت مقالات و تک نگاشت ها، و خواه مطالعات 

ـ در کشور ما که هیچ، حتی  موردی و یا طرح های پژوهشی ـ

در سطح جهان هم تا همین اواخر، حجم درخور توجهی 

را تشکیل نمی دادند. جامعه شناس ایتالیایی استراسولدو5 در 

1998 می گوید فقط نیم درصد از تولیدات جامعه شناختی 

هر چند  دانست.  مرتبط  هنر  جامعه شناسی  به  می توان  را 

پذیرفته،  کاستی صورت  این  برای جبران  تلاش هایی  اکنون 

تا در مطالعه ی گفتمان  این خلأ نظری سبب می شود  اما 

معماری و جامعه تفاسیر بعضاً متناقضی شکل بگیرند.

سلیقه ی مشتری و اثرات آن در معماری
الگوهای  میان  التقاط  و  در هم  آمیختگی  نوعی  امروزه 

رابطه ی  که  است  مشاهده  قابل  معماری  تولید  و  مصرف 

معناداری با سن، جنسیت، قومیت و شغل نشان نمی دهند. 

این امر می تواند نشانگر از دست رفتن تمایزهای اجتماعی 

و قشربندی باشد و بنابراین باید به دنبال مبنای جدیدی 

برای مطالعه ی قشربندی رفت؛ این مبنا بر گرفته از مفهوم 

هویت های  است.  زندگی  سبک  یعنی  سلیقه،  همبسته ی 

از پیش  یا قومیت و جنسیت،  بر اساس طبقه  فردی دیگر 

از  و  کرد  ایجاد  را  آنها  باید  بلکه  نیستند،  شده  تعیین 

مهم ترین ابزارهای ساخت هویت ها، الگوهای مصرف  است. 

از تعیین  یافته و  اما چشم اندازهای زندگی اجتماعی تکثر 

سلیقه های  اکنون  گشته اند؛  فارغ  شد  عنوان  که  عواملی 

هنری و زیبایی هستند که تفاوت ها را پررنگ می کنند. به 

رابطه ای  افراد،  سلیقه ی  و  اجتماعی  جایگاه  بین  عبارتی، 

مستقیم وجود دارد. در نتیجه، سلیقه نه انتخابی ذاتی، بلکه 

عادت واره های  در  حاکم  ساختارهای  یافتن  انعکاس  حاصل 

افراد است. 

معماری محل سکونت و کار، جدا از موضوعیت نمایش 

هویت  نتیجه  در  و  زندگی  سبک  از  نشانی  مالی،  منابع 

اجتماعی افراد هستند و هنگامی که فرد با توجه به موارد 

مختلف، خانه ی خود را ــ چه با سفارش دادن به یک معمار 

و چه با گزینش میان گزینه های موجود ــ انتخاب می کند، 

در اصل می توان به سلیقه ی او پی برد. در این نگاه، معمار 

بنابراین  و  شده  قلمداد  اجتماعی  هویت  این  سازنده ی 

مشتری سعی خواهد کرد تا او را وادار به حرکت در مسیر 

تسلیم  معماران  برخی  کنش،  این  در  کند.  خود  نظر  مورد 

خواسته های کارفرما شده و برخی با تکیه بر برتری خود در 

دانش زیبایی شناسی، تلاش خواهند داشت تا از قواعد طراحی 

عدول ننمایند.

هنرمندانه ی  نگاه  میان  را  چالش  بیشترین  بتوان  شاید 

این  کاربر جست؛  کارفرما و  تأمین خواست  و  فردیِ معمار 

گفتمان معمولاً به کشمکشی کلیشه ای می انجامد که معماران 

معتقد به خدمت کردن به بهره بردار، در برابر معمارانی قرار 

نداشتن  دلیل  به  را  اول  گروه  و  خودمحورند  که  می گیرند 

خلاقیت تحقیر می کنند. در اینجا بحث سلیقه فراتر از لذت 

اقتصاد،  چون  عواملی  زیرا  است،  داشتن  رضایت  یا  بردن 

تجربه ی زندگی در ساختمان، شناخت معماری، تحصیلات و 

سبک زندگی نقش دارند که با اخلاقیات، باورهای دینی، نگاه 

اما معمار  ـ       هنرمندان،  اجتماعی و سیاسی گره خورده است. 

ابتذال موجود در معماری کنونی را مولود نگرش کارفرمامحور 

یا  اقتصادی  منافع  پایه ی  بر  که  می دانند  معماران  سایر 

کج سلیقگی، به اعمال نظرات آنان تن می دهند.

کارفرما و مشتری با فهمی که از بازار کالای خود دارند، 

با چه مشخصات فرمی و  تصمیم می گیرند که ساختمان را 

سبک طراحی بنا کنند؛ پس به  گونه ای حلقه ی واسط میان 

روز  مد  سازنده ی  الزاماً  نه  و  طراح هستند  معمار  و  کاربر 

معماری. اما جامعه چطور به ادراک جدیدی از زیبایی و یا 

همان سلیقه می رسد؟ فردی که شناخت درخوری از معماری 

ندارد و در حوزه زیبایی شناسی هم دارای آگاهی محدودی 

آن  به  می توان  آیا  می کند؟  انتخاب  مبنایی  چه  بر  است، 

سلیقه ای دست یافت که هم فردی باشد و هم جمعی؟

سلیقه ی مبتذل 
ابتذال موجود در تمامی زمینه های کنونی در کشور، اعم از 

سیاست و فرهنگ و اقتصاد، سبب شده تا سلیقه ی عمومی 

و هنری جامعه نیز از قافله جدا نماند و به ناچار به این سو 

و  چیزی  بردن  کار  به  »دائم  به  ابتذال  مفهوم  کند.  حرکت 

کهنگی آن، بی ارزشی، بی مقداری و پیش پا افتادگی« اشاره 

دارد. معماری و هنر مبتذل به اثر ساخته شده ی بنجل یا کیچ 

)Kitsch( تبدیل می شود: وام واژه ای آلمانی به معنی پر زرق 

و برق، چشم پرکن، باسمه ای، آبکی، قلنبه سلنبه و پرطمطراق؛ 

تولید  انبوه  مقیاس  در  که  اطلاق می شود  آثار هنری  آن  به 

زیبایی شناسی  استانداردهای  از  ناموفقی  تقلید  و  شده اند 

فرهنگ نخبه هستند.

Bjarke Ingels( .3(؛ معمار دانمارکی و بانی گروه طراحی BIG. در سال 2011 از سوی مجله ی وال  استریت به عنوان معمار مبتکر سال انتخاب شد.
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و  مصرف  که  می شود  متولد  زمانی  مبتذل  سلیقه ی 

کالاهای مصرفی به شکلی روز افزون به نمادهای پایگاهی 

تبدیل شوند و در عین حال هر کسی هم بتواند آنها را بخرد  

ــ تنها لازم است که پول کافی داشته باشد. این فرایند باعث 

می شود که کالاها از ارتباط اصیل خود با سبک زندگی جدا 

و  مبادله  برای  آزادی  نشانه های  به  معنا  یک  در  و  شوند 

تبدیل  اجتماعی  ارزش های  و  زندگی  سبک های  جابجایی 

شوند )گافمن، 1951(. همواره تعارض میان سلیقه ی عالی و 

سلیقه ی عمومی مبتذل یا بنجل وجود دارد. دلیل آن لزوماً 

پیچیدگی  و  فناورانه  حتی  و  زیبا یی شناسانه  بودن  بالا تر 

بیشتر هنر نخبه نسبت به هنر مردمی نیست، بلکه امکانی 

است که این دو گونه مصرف از هنر و یا ادعای مصرف از 

آنها به افراد می دهد تا خود را در سلسله مراتب اجتماعی 

از یکدیگر مشخص و در رقابت با یکدیگر از هم سبقت 

بگیرند. برای مثال، امروز وقتی کسی می گوید من »فقط« 

گوش  بنان«  »استاد  همچون  سنتی  اساتید  موسیقی  به 

می دهم، نسبت به کسی که بگوید من به موسیقی »پاپ« 

جوانان علاقه دارم، می تواند بنابر مورد و میدانی که در آن 

سخن می گوید، برای آن شخص امتیازات مختلفی به وجود 

بیاورد. بسط این مثال می تواند با عبور از سلیقه در انتخاب 

پوشش و دیگر ابزار و وسایل، به معماری و طراحی برسد. 

رواج متریال یا سبک خاصی از طراحی در برهه های زمانی 

متفاوت، گویای تقلید از الگوی زندگی تجملاتی است که 

در ستیزه جویی با اصول زیبایی شناختی، مبنای قضاوت را 

سلیقه ی طبقات بالای اجتماعی قرار می دهد. 

معماری مبتذل 
طبقه ی متوسط در جایی بین »طبقه ی کارگر« )که معمولاً 

منظور کارگران یدی است( و طبقه ی مرفه یا طبقه ی بالا 

شامل  را  حاکم  نخبگان  یا  بزرگ  معمولاً سرمایه داران  )که 

از  ایران  در  ما  که  است  این  واقعیت  دارد.  قرار  می شود( 

طرفی با پیدایش و رشد طبقات متوسط جدید با یک ساخت 

کلان اجتماعی نوین سر و کار داریم که با دوره های پیشین 

متفاوت است و وجود این طبقه ی جدید، نتایج و پیامدهای 

با  متوسط،  است. طبقه ی  آورده  پدید  در جامعه  بسیاری 

شهری،  بافت  در  گزیدن  سکنا  و  کلانشهرها  به  مهاجرت 

درصدد تغییر در فرهنگ شهرنشینی و جهتگیری به سوی 

خاندان های  و  اشرافیت  از  تقلید  فرهنگی خود،  پیشینه ی 

اصیل یا آنچه به نظر ایشان »زیبا« می آمد، شدند. با فقدان 

حوزه ی  در  زیبایی شناختی  به  مربوط  مقررات  و  قوانین 

ساخت وساز، برای سالیان متمادی، تنوعی چشمگیر در این 

حوزه رخ نمود. به این ترتیب، طرح هایی به تقلید از سبک 

نخبگان برای طبقه ی متوسط ساخته شد و با تولید انبوه، 

نمای شهری و معماری را دگرگون ساخت. معماری »بنجل« 

از  انبوه  تولید  با  که  است  ارزانی  نمونه های  شامل  کنونی 

روی مدل های اصیل که مرغوب به شمار می رفتند، ساخته 

شده است. در معنایی دیگر، این فضاهای معمولی تولید 

از مدل ها و سبک های متین قبلی  انبوه،  شده در مقیاس 

مثلاً  زندگی  شیوه ی  به  متصل  از جذابیت  می کنند،  تقلید 

ابتذال  اشراف زادگان نیز بهره می برند و همزمان آن را به 

می کشانند، زیرا هر کسی با صرف هزینه ای متوسط می تواند 

به آن دست یابد. به همین دلیل است که حس بنجل بودن 

بنجل  تصور  اما  زائد.  و  مصنوعی  چیزی  می کنند:  ایجاد  را 

بودن غالباً به سادگی با این حقیقت ایجاد می شود که آنها از 

زمینه های اصیل خود بیرون آمده اند.

نتیجه
از  است  عبارت  مد  راز  که  می کند  بیان  بلومر6  هربرت 

یک  کانت  تعبیر  به  یا  ــ  جمعی  سلیقه ی  یک  شکل گیری 

عقل سلیم یا حس مشترک. البته چنین توافقی میان تمامیت 

یک اجتماع هرگز عملی نیست، بلکه کنایی و موهوم است. 

آغازین  نقطه ی  برتر،  پایگاهی  به  تعلق  احساس  پدید آوری 

پیروی از مد خواهد بود. در کنار شکل یابی ساختار یک مد 

مشترک میان جامعه، نیاز به خلق هویت فردی و تمایز گذاری 

نیز وجود دارد. پس به این تقلید ضعیف و نامرتبط از یک 

ساختار اصیل، نمادها و نشانه های فردی نیز افزوده می شود و 

ابتذال را به اوج می رساند.

سلیقه ی  صاحب  به  عنوان  معمار  نقش  میانه،  این  در 

بازبینی  نیازمند یک  این نگرش  )البته  عالی شناخته می شود 

مد  زودگذر  موج های  روی  حرکت  از  باید  که  است(  جدی 

برای  راستای ساخت هویت جدید  در  در معماری،  تقلید  و 

اتفاقی رخ می دهد؟  آیا در عمل چنین  اما  بپرهیزد.  مشتری 

خود  مشتری،  از  معمار  اثرپذیری  موضوع  آسیب شناسی 

مبحثی مفصل و جداگانه است و می تواند در جهات مختلف 

مورد بحث قرار گیرد. اما مسئله ی قابل درک آن است که به 

دلایل متعددی همچون بازار کساد طراحی، نداشتن دغدغه ی 

متفاوت  فهم  و  زیبایی شناسی  اصول  در  تشکیک  معمارانه، 

می کند.  پیروی  مشتری  سلایق  از  طراح  زیبایی،  موضوع  از 

همسویی و پیروی معمار از سلیقه ی مشتری به سود معماری 

است یا ضرر او؟ شاید پاسخ قطعی به این سؤال نیازمند مدت 

اما  شود.  مشخص  آن  حقیقی  اثرات  تا  باشد  بیشتری  زمان 

می توان با بررسی آنچه تاکنون اتفاق افتاده به این نتیجه رسید 

که حرفه مندان معماری در معرفی و آموزش اصول معماری 

نادیده  را  عمومی  رسانه های  کرده اند،  کوتاهی  جامعه   برای 

گرفته و در حلقه ی خواص باقی ماندند. آنچه مباحث زیبایی و 

سلیقه خوانده می شود، با زبانی سخت و دشوار و در فضاهای 

تخصصی عنوان شده و سلایق و خواست های زیبایی عمومی 

را به طور کلی نفی کرده است. شکل گیری سلیقه ی عمومی در 

معماری بدون آموزش و یادگیری خاصی اتفاق افتاده است و 

در نهایت منجر به وضعیت کنونی شده است. 

شاید بهتر آن باشد که هر معمار در کنار در نظر گرفتن 

سلیقه و دیدگاه زیبایی مشتری خود، به هدایت دیدگاه وی 

زیبایی شناسی  دغدغه های  و  بکوشد  صحیح  مسیر  سوی  به 

سلیقه ی  نسازد.  خود  اقتصادی  نیازهای  قربانی  را  هنری  و 

معماری عمومی بر آمده از دریافت های دیداری افراد است، 

آنچه ما معماران در اطرافشان پدید آورده ایم. پس جامعه ی 

معماری نیازمند برخورداری از حس مسئولیت پذیری بیشتری 

در قبال آنچه می سازد، چه با نظر و خواست مشتری و چه 

برحسب صلاحدید خود است تا مأموریت خود را در فهم افراد 

از زیبایی و سلیقه به انجام برساند.

6 . Herbert Blumer
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داوریدرمسابقاتمعماریوخلأپژوهشآندرایران
ترجمهوتدوین:سجادسلیمانزاده❊

شکل 1 ]مأخذ: نگارنده[

❊ دانشجوی دکتری معماری، دانشگاه آزاد اسلامی واحد علوم و تحقیقات

وقتی صحبت از معماری به میان می آید، لایه های مختلفی از سطوح 

جامع نگری  میزان  به  بسته  که  می شود  مطرح  آن  درباره ی  تفکر 

مدرنیستی  گرایش های  نمونه،  عنوان  به  شود.  رده بندی  می تواند 

ابتدای قرن بیستم به دلیل  پایانی قرن نوزدهم میلادی و  دهه های 

یا هنری(  )نگاه صنعتی  به معماری  تفکرات یکسویه نسبت  داشتن 

معماری  الگوهای  ارائه ی  در  معمارانه  جبریت  به  اعتقاد  نیز  و 

قرار  جامع نگر  دیدگاه های  از  پایین تری  سطوح  در  شهرسازی،  و 

می گیرند؛ اما تحولی بسیار مهم در معماری که ناشی از »تشخیص 

به  تقریباً  بود و آغازش  انسانی و میان رشته ای« آن  اهمیت جنبه ی 

از  بالاتری  لایه های  توانست  برمی گردد،  میلادی   50 و   40 دهه ی 

اندیشه ی معماری را پایه گذاری کند که به موجب آن، دیگر به اثر 

معماری به عنوان یک محتوای مستقل و بی توجه به انسان، جامعه 

و محیط نگریسته نشود. تقریباً همزمان با این تغییر و تحولات در 

نوع نگرش به انسان و محیط، خودِ پدیده ی »طراحی« نیز به عنوان 

موضوعی مستقل و قابل بررسی، مورد پژوهش جدی قرار گرفت و 

نظریه پردازان مختلف به تکمیل دانش »فرایند طراحی، تفکر طراحی 

و تصمیم سازی« پرداختند1. در نتیجه ی این اقدامات و تکوین و تکامل 

دانش روان شناسی محیط و علوم محیطی2 و مدل های تبیین کننده ی 

رابطه ی انسان و محیط )و به طور کلی علوم اجتماعی و علوم مرتبط 

با محیط انسان ساخت(، گستره ی وسیع و پیچیده ای از علوم معماری 

به وجود آمد که امروزه طراحان را ملزم به مطالعه، تحلیل و ارزیابی 

مقیاس  در  انسان شناختی  و  جامعه شناختی  روان شناختی،  تأثیرات 

وسیع نموده و موضوع شناختِ جامع نیازهای انسانی و انتخابِ روش 

صحیح طراحی را به او گوش زد می نماید.

موضوع مهم دیگری که در کنار دانش طراحی محیط و فرایند 

طراحی بدان پرداخته شده و هدف اصلی این نوشتار نیز محسوب 

می شود، بحث »داوری آثار معماری« است. قضاوت در معماری علاوه 

بر اهمیتش در طول فرایند طراحی )قضاوت شخصی طراح نسبت به 

شرایط طراحی و طرح پیشنهادی خود(، به عنوان پدیده ای تأثیر گذار 

انتخاب محصول و طرح نهایی محسوب می شود.  و تعیین  کننده در 

علاوه بر این، قضاوت به عنوان رکن مهم »نقد« آثار معماری است و 

تعیین دقیق چارچوب و فرایند آن گامی اساسی و لازم در عرصه ی »نقد 

معمارانه« به شمار می آید. نهایتاً می توان گفت با اضافه شدن مرحله ی 

»رقابت« و مسابقه به فرایند طراحی )برگزاری مسابقه جهت انتخاب 

اثر معماری(، تحولی اساسی در نگرش ها به مقوله ی طراحی به وجود 

پیگیری علمی است. به عبارتی  نیازمند پژوهش و  می آید که ضرورتاً 

دیگر، به دلیل نقش تعیین کننده ی فرایند داوری در انتخاب اثر نهایی، 

تأثیرگذار دیگر همچون فرایند طراحی و  بایستی در کنار موضوعات 

مطالعات میان رشته ای، به این بحث نیز به طور جدی پرداخته شود3 

)شکل 1(.

اما نگاهی گذرا به این حوزه در ایران نشان می دهد که بر خلاف 

دانش فرایند طراحی و مطالعات محیطی که در سال های اخیر بسیاری 

پژوهش هایی  و  گردیده  ترجمه  فارسی  زبان  به  آن  مهم  منابع  از 

هر چند سازمان نیافته در آن به تحریر در آمده است، موضوع داوری 

معماری، هم از جنبه ی توجه به منابع و دانش موجود و هم از لحاظ 

نظریه پردازی و مدل سازی بومی مغفول مانده است و به فراخور آن 

در حوزه ی عملی نیز با مشکلات فراوانی روبرو است. چنانچه تجربه ی 

سال های اخیر در برگزاری مسابقات معماری و طراحی شهری در ایران 

فرایند  پیگیری  جهت  معینی  ذهنی  مدل  و  الگو  که  می دهد  نشان 

داوری معماری استفاده نمی شود و داوران بر مبنای اصول و تفکرات 

شخصی خود به ارزیابی پروژه ها می پردازند.  نوشته ی حاضر به عنوان 

از  یکی  معرفی  به  دارد  تلاش  زمینه،  این  در  گام ها  نخستین  از  یکی 

الگو های نظری در تحلیل فرایند داوری آثار معماری بپردازد و بدین 

ترتیب، قدمی هرچند کوتاه در شناخت و حل بحران های داوری در 

معماری ایران برداشته شود. آنچه در پی می آید، خلاصه ای از بخش های 

مهم مقاله ی پروفسور ژان  ـ  پیر شوپن )Jean-Pierre Chupin(، استاد 

معماری دانشگاه مونترال کانادا می باشد، که با هدف بهبود وضعیت 

داوری در مسابقات معماری و طراحی شهری ارائه شده است.

در رشته های طراحی شهری و معماری، »داوری کردن« یک 

سنت نظام مند محسوب می شود. به سختی می توان طرحی 

را یافت که بتواند بدون گذراندن فرایند داوری در مدارس و 

دفاتر حرفه ای و نیز در پدیده ی دموکراتیک ویژه ای به نام 

»مسابقه ی معماری« تکمیل شود. گرچه »قضاوت« در اعمال 

آن  درباره  کمتر  با این حال  دارد،  جریان  همواره  ما  روزانه ی 

نظریه پردازی شده است. اگر از کسی خواسته شود تا الگویی 

نظری برای قضاوت عرضه کند، احتمالاً بلافاصله در دستیابی 

به دیاگرام ناتوان خواهد بود. شاید افراد دیگری این نظر را 

باشند که همین مسئله می توانست در بحث »تفکر  داشته 

طراحی« گفته  شود، که البته با ملاحظه ی پژوهش ها و تلاش ها 

برای مدل سازی نظری در 50 سال اخیر به نظر اشتباه می آید. 

این مقاله قصد دارد تا الگوسازی نظری امر داوری در معماری 

میان  بنیادی  مقایسه ی  ایجاد  فرضیه ی  گرفتن  نظر  در  با  را 

»طراحی« و »قضاوت« انجام دهد. ما این مدل را »داوری از 

طریق طراحی« می نامیم.

 پر واضح است که امر قضاوت یک موضوع پیچیده است 

و من هنوز در اینجا مایلم اظهار کنم که بهره گیری از اصول 

»تفکر طراحی« برای فهم موضوع قضاوت، خصوصاً در قیاس 

با چهار مرحله فرایند عمومی رقابت شاید مفید باشد: 1. در 

طول نگارش خلاصه )دستورالعمل مسابقه( 2. در طول طراحی 

پیشنهاده ها )طرح های پیشنهادی( 3. در طول قضاوت، و مورد 

آخر و البته مهم 4. به هنگام دریافت عمومی و رسانه ای از 

نتایج. تمامی اینها مراحل مجزایی هستند که به گونه ای به امر 

قضاوت مرتبط می شوند.

• رقابت ها و دموکراسی

سلطنتی  مؤسسه ی  حرفه ای،  سازمان های  تمامی  همانند 

معماری کانادا، مسابقه ی معماری را اینگونه تعریف می کند: 

روشی برای »فراهم نمودن یک راه حل طراحی برای نیازهای 

کارفرما که از طریق یک فرایند منصفانه و مساوی برای تمامی 

گروه های ذی نفع انجام می گردد« و در اینجا گروه های ذی نفع 

داوران،  هیئت  حرفه ای،  مشاور  )اسپانسر(،  کارفرما  شامل 

چنین  در  می باشد.  مردم  و  کنندگان  رقابت  فنی،  کمیته ی 

هم  گرد  مختلف  حرفه های  و  رشته ها  از  اشخاص  فرایندی، 

می آیند تا به ارزیابی و داوری پروژه های معماری ارائه شده از 

جانب شرکت کنندگان مختلف بپردازند. مسابقات معماری در 

قالب های متفاوتی برگزار می گردد: به صورت »یک مرحله ای 

یا دو مرحله ای«؛ »بدون ذکر نام«؛ »بدون ذکر نام در مرحله ی 

اول«؛ به صورت »دعوتی«؛ و یا »از طریق ارسال مدارک برای 

و  قوانین  شامل  عموماً  طراحی  »خلاصه           ـ       دستورِ«  داوری«. 

رهنمودهای طراحی و نیز ضوابط و نیازهای پروژه می باشد. 

بایستی هنگام شروع مسابقه شناخته  اعضای هیئت داوران 

و  و سابقه  پذیرد  با دقت صورت  باید  آنها  انتخاب  و  شوند 

دیدگاه ایشان طوری باشد که بتوانند از عهده ی انتخابِ برنده 

داوری به روش »طراحی«: به سوی الگویی برای مطالعه و بهبود فرایند مسابقات 
معماری و طراحی شهری4 ژانـپیرشوپن

بر آیند. در نهایت، بسته به پیچیدگیِ خلاصه       ـ    دستورِ طراحی 

و تعداد شرکت کنندگان و اینکه یک فرایند داوری و سنجش 

طولانی تر نیاز باشد، هیئت داوران می تواند بیش از یک روز 

به بررسی پروژه ها بپردازد. برگزاری مسابقات مدت هاست که 

به عنوان روشی برای پیدا کردن بهترین طرح استفاده می شود. 

از یک دیدگاه کاملاً عمومی، مسابقه ی معماری محملی است 

که از طریق آن رقابت  کنندگان می توانند طرح های پیشنهادی 

و یا ایده های خود را برای مسائل طراحی ارائه کنند و بدین 

ترتیب، جایزه ای را دریافت نمایند: یک پاداش مالی و یا فرصت 

ساخته شدن پروژه ای که طرح پیشنهادی برنده  آن ارائه نموده 

ظرفیت  این  مسابقات،  بودن  آزاد  و  عمومی  دلیل  به  است. 

در آنها وجود دارد که بتوانند بسیاری از ایده ها و طرح های 

خلاقانه و مبتکرانه را به وجود آورند و علاوه بر این، می توان 

از طریق آنها، مقاصد و مفاهیم هر پروژه ی عمومیِ پیش آیند 

را برای جامعه روشن ساخت. در واقع، فرایند مسابقه بایستی 

به عنوان یک فرصت دموکراتیک تلقی گردد که در آن برای 

حل مسئله ی طراحی، مجموعه ای غنی از گزینه های پیشنهادی 

توسط جامعه ارائه می گردد و فرایند داوری آن، از این قابلیت 

برخوردار است که با رفع مسائل و نگرانی ها، از پسِ انتخاب 

»شفاف« پروژه ی برنده برآید. به مانند هر فرایند دموکراتیک 

را دارند که  نیز مخالفان و منتقدین خود  دیگری، مسابقات 

این  می کنند.  ایجاد  فرایند  این  نتایج  مورد  در  را  مجادلاتی 

انتقادات عمدتاً متوجه بحث »اعتبارِ داوری« است.

سابقه ی رقابت های معماری در گذشته ی دور، فی نفسه 

بایستی گواه شفافیت و بی طرفی آن در انتخاب برجسته ترین 

و مقبول ترین پروژه ها در پیشگاه عموم باشد. چند نمونه ی 

از  می کند:  خطور  ذهن  به  اینجا  در  اجتناب ناپذیر  و  مهم 

رقابت افسانه ای برای پارتنون گرفته تا گنبد فلورانس اثر فیلیپو 

برونلسکیِ نابغه در اوسط قرن پانزدهم. با این حال، اکثر این 

انجمن هایی  به وسیله ی  یا  و  توسط یک شاهزاده  مسابقات 

این کار  کنترل می شدند و برخی مواقع توسط هر دو طرف 

لوور«  »کاخ  نمای  طراحی  مسابقه ی  مانند  می گردید؛  انجام 

و  مدرن  رویه ی  حقیقت،  در  چهاردهم.  لویی  نظر  تحت 

دموکراتیک مسابقات در پایان قرن هجدهم همزمان با ظهور 

انقلاب فرانسه ایجاد گردید. این همان زمانی بود که پروژه های 

عمومی به عنوان »منافع عموم« تلقی گردیدند و »معاهده  ی 

از روش شفاف و عادلانه در مسابقات  استفاده  ملی« دقیقاً 

نیازهای زیبایی شناختی و  از فراهم نمودن  را »برای اطمینان 

دموکراتیک« اجباری نمود. این نقل قولِ آخر از وِرنرِ سامبیِن 

)Werner Szambien(، مورخ هنری متخصص در عضر حاضر 

است که از پژوهش او با عنوان Les projets de l'an II در 

زمینه ی مسابقات معماری دوره ی انقلابی برگرفته شده است؛ 

این تحقیق، تعداد قابل توجهی از 480 اثر هنری و پروژه را 

از 25 مسابقه ی مختلف در بهار سال 1794 مورد بررسی قرار 



داده است. آثار معماری، خود، به تنهایی در بیش از 200 رده ی 

معابد  سرپوشیده،  تالارهای  تا  گرفته  پیروزی  تاق های  از  مختلف، 

توجه  جالب  نکته ی  می گیرند.  قرار  عمومی  بناهای  دیگر  و  عدالت 

در اینجا آن است که این پروژه ها تنها تحت نظر یک هیئت داوری 

داوری  دو هیئت  توسط  کار  این  بلکه  نبود،  زمان حاضر(  )همچون 

بزرگ انجام می گرفت و اگر تعداد هیئت داوران »هنرهای زیبا« به 

51 نفر می رسید )حصول قطعیت برای داوری پروژه(، در این صورت 

حدود 40 نفر از »هنرمندان، سیاستمداران و دانشمندان« برای نقد 

تعداد  این  بر  تأکید  با  سامبیِن  می شدند.  فراخوانده  آن  معماری 

نامتعارف، کنایه ای نیز می زند: »پیش از انجام قضاوت، این دو هیئتِ 

متمرکز  داوری شان  معیارهای  فشرده ی  تدوین  و  تنظیم  بر  داوری 

می شدند: تلاش چشمگیری که اکثراً از نظر داوران امروزی شایسته ی 

انجام نیست«. چنین فرایند داوری به طرزی استثنایی در برابر پشت 

پرده ی زیبایی شناسی جهانی  »هنرهای زیبا«5 )که همان هیئت داوری 

روابط سیاسی را در نظر می گرفت( تشکیل می شد: نوعی از هیئت 

نخبگان برای کیفیت فضاهای عمومی.

همانند بسیاری از تغییرات انقلابی، این مورد نیز ]پژوهش در 

مسابقات معماری[ در طول زمان در حال جا افتادن و به عمل آمدن 

بوده است و موضوع جالب توجه آنکه واژه ی »مسابقه« به موقع 

در دایر ۃ المعارف روش ذکر گردیده است: جایی که آنتونی کواتریمر 

دِ  کوینسی )Antoine Quatreme`re de Quincy( مقالات معماری 

آن را از سال 1788 تا 1820 نوشته است. در یک بازنگری، می توانیم 

بگوییم که او این حوزه را به عنوان »نهادی برای مسابقات عمومی« 

از غرور جاهلانه ی  از  هنرمندان در برابر تحقیر ناشی  بنا  نهاد که 

حامیان شان حفظ می نمود. تفکرات او بسیار دقیق بود و هنوز هم 

دقت آن در نقل قول زیر آشکار می شود. این جملات، خلاصه ی آن 

چیزی است که »وضعیت دشوار داوری«، حتی در زمان حاضر، نامیده 

می شود:

هدف اصلی مسابقات، آن است که از انتخاب افراد ناآگاه 

عمومی  آثار  ]داوری[  مسئول  هنرمندان  بین  در  نادان  و 

جلوگیری نماید و نیز مانع آن گردد که فریبندگی و توطئه به 

بهانه ی ذوق و استعداد بر آن کار چیره شود. بنابراین از یک 

باشند  نبایست قادر به توطئه و دسیسه  طرف، هنرمندان 

انتخاب  نباید بتوانند  ناآگاه نیز  و از طرفی، افراد نادان و 

کنند: اما اگر هنرمندان، داوری کنند یا خود را به عنوان داور 

تلقی نمایند، در این صورت توطئه ی دیگری نیز دوباره ظاهر 

می گردد و اگر داوران به قضاوت درباره ی خودشان نپردازند 

تحت الشعاع  را  موضوعات  تمامی  جهالت  صورت،  این  در 

قرار می دهد. 

موضوع قابل توجه آنکه در دیدگاه کواتریمر نسبت به فرایند 

داوری، از ارتباط و مقایسه ی آن با »روش قضایی« خودداری می گردد؛ 

به این معنی که فرایند داوری در معماری، دنباله رو امور قضایی و 

قانونی )حقوقی( نیست.

 با گذری تاریخی در حدود 125 سال بعد، با مسابقه ی شرم آور 

روبرو  شد،  برگزار   1927 سال  در  که  ژنو  در  ملل«  »کاخ  طراحی 

می شویم. این پروژه می تواند به عنوان برخورد شدید نئوکلاسیسیسم 

نمادی  به  تا  داشت  قصد  پروژه  این  شود.  تلقی  مدرن  معماری  و 

برای گردهمایی ملت ها پس از جنگ جهانی اول تبدیل شود. هیئت 

و  نینوت  نام  به  از معمارانی  بسیار محافظه کارانه  داوران یک طرح 

پروژه هایی  برابر  در   )Nénot and Flegenheimer( فلِگِن هایمر 

بودند،  مدرن  بسیار  که  نویترا  ریچارد  و  مایر  هانس  لوکوربوزیه،  از 

انتخاب کرد. لوکوربوزیه نمی توانست به سادگی نتیجه ی این مسابقه 

را بپذیرد و آن را نشانه ی کشمکش میان معماری مدرن و این آکادمی 

می دانست و در نهایت، پروژه ی خود را به نمادی واقعی تبدیل نمود. 

از این منظر، شاید بتوانیم بگوییم او برنده ی مسابقه بود. اگرچه 

پروژه ی برنده )منتخب داوران( ساخته شد، تبدیل به اثری نشد 

که به طور معمول در مدارس معماری به نمایش گذاشته  شود ــ 

بر خلاف طرح لوکوربوزیه که در تاریخ معماری ماندگار گردید. 

پروژه ی ساخته نشده ی لوکوربوزیه واقعاً نمونه ی درخشانی از 

یک معماری با قابلیت می باشد )تصویر 2(. در طول قرن بیستم 

از این مسابقه به عنوان نمونه ای از ناتوانی هیئت داوران برای 

انتخاب بهترین راه حل معمارانه بسیار یاد شده است. به علاوه، 

این مسابقه فاقد شایستگی لازم برای دموکراسی در مقیاس جهانی 

بود؛ در حالی که انتظار آن می رفت الگویی برای سازمانی نمادین 

و الهام بخش باشد که امروزه به عنوان نیای سازمان ملل متحد 

شناخته می شود. با وجود آنکه هیئت داوران اساساً از معماران 

تشکیل شده بود، با این حال نادانی و جهالت ایشان در زمینه ی 

تکامل ایده های معماری اثبات گردید و نیز این نتیجه حاصل شد 

که معماران صاحب نام از روی دسیسه راه ورود افراد تازه وارد را 

سد می کنند. سی سال طول کشید تا انجمن معماران و مهندسان 

تصویر 2. طرح لوکوربوزیه برای ساختمان سازمان ملل در سال 

]Chupin, 2011[ )192۷ )از بنیاد لوکوربوزیه
سوئیس بتواند پس از این مسابقه ی مجادله آمیز، خود را ترمیم و 

بازیابی نماید: در آغاز دهه ی 1960 میلادی، مسابقه ی بزرگی )این 

بار برای سازمان بزرگ دیگری به نام »سازمان بهداشت جهانی« 

در ژنو( جایزه ی نخست خود را به معمار سوئیسی دیگری به نام 

ژان چومی )Jean Tschumi( اعطا نمود.

 • قضاوت همگام با طراحی و داوری از طریق طراحی

اگر ما »طراحی« را به عنوان روشی تلقی کنیم که برای ساخت یک 

شیء، یک وسیله و یک پروژه به کار می رود و یا به عنوان فرایندی 

که برای تبدیل وضعیت موجود به حالت دلخواه و مورد انتظار 

استفاده می شود، در این صورت احتمالاً بسیاری از فعالیت های 

انسانی در رده بندی وسیعی به نام فعالیت های »تفکر طراحی« 

قرار خواهند گرفت. در کتاب معروف سیمون )Simon( به نام 

علوم مصنوعات )1969(، موضوع تفکر طراحی محور در تقابل 

با روش سنتی تفکر در علوم طبیعی مطرح گردیده است. شون 

)Schön( با تفسیر تفکرات دوراندیشانه ی او )سیمون( در آموزش 

معماری، توانست بعدها به تعریفی ساده و در عین حال قدرتمند 

از طراحی دست یابد که با عنوان »گفت و گوی تأثیر پذیرنده و 

 reflective( پیچیده  با مقتضیات یک موقعیت« شناخته می شود

conversation(. حال که برخی از چالش های مربوط به موضوع 

داوری را بررسی نمودیم، اجازه دهید تا ایده ی پیشنهادیمان در 

از آنکه "داوری" به  ارائه نماییم: »بیش  مدل داوری معماری را 

عنوان تافته ای جدا بافته از "طراحی" تلقی شود، می توان هیئت 

داوران را به عنوانِ "باز طراحی کنندگانِ پروژه ای که قابلیت برنده 

داوری،  فرایند  دیگر،  عبارتی  به  گرفت«؛  نظر  در  دارد"  شدن 

نیازمند آن است که داوران در مورد یک پروژه با هم به توافق 

نظر رسیده و به نقطه ای برسند که آن را مناسب بدانند و در 

حقیقت، در یک تصمیم مشترک، آن پروژه را از آنِ خود سازند. از 

آنجا که »برنده ی مسابقه« محصول فرایند داوری است، به لحاظ 

منطقی می توانیم بگوییم این پروژه در واقع »پروژه ی هیئت 

داوران« است ــ مثل اینکه داوران آن را طرحی کرده اند. بر اساس 

این فرضیه، اگر داوری در مقام مقایسه با فرایند طراحی در نظر 

گرفته شود، اولین گام، اقتباس از الگو و مدلی است که بتواند از 

پسِ پیچیدگی تشریح این فرایند بر آید. بنابراین، این مدل طراحی 

باید بتواند امکان شناخت امور بنیادی در امر قضاوت را فراهم 

آورد. ما در اینجا قصد نداریم تاریخچه ی اصول و روش شناسی 

مربوط به طراحی را از دهه ی 60 تا 90 میلادی مرور کنیم. این 

مورخین  که  همچنان  ــ  داده ایم  انجام  دیگری  جای  در  را  کار 

این مقاله، آن است  را کرده اند؛ هدف  کار  نیز همین  مختلفی 

که به سه الگوی کلاسیک در این باب بپردازد و برای شروع کار، 

ساده ترین مدل انتخاب گردیده است. 

• محدودیت و مشکل تنوع ]اطلاعات و نیازها[ در طراحی

ما امروزه از مشکلات پیش روی افرادی که قصد بازنمایی فرایند 

توسط  دشواری ها  این  گر چه  هستیم.  آگاه  داشتند،  را  طراحی 

نظریه پردازان تشخیص داده شده است، برخی از آنها به راحتی 

تعداد  تنها  اگر چه  مثال،  طور  به  نمی رسند.  نظر  به  حل  شدنی 

»حل  مثابه  به  طراحی  فرایند  به  هنوز  نظریه پردازان  از  کمی 

مسئله« می نگرند، این نگرش »در عمل« به عنوان یک پارادایم 

گوردون  نام  به  جوانی  پژوهشگر  می شود6.  شناخته  قبول  مورد 

در  پورتموث7  تخصصی  گردهمایی  در   )Gordon Best( بِست 

سال 1967، رئوس کلی موضوعی با عنوان »محدودیت و مشکل 

این  در  نمود.  ارائه  را  طراحی«  در  نیازها[  و  ]اطلاعات  تنوع 

طراحی  نیازهای  اولیه،  مراحل  در  3. سمت چپ(،  )شکل  مدل 

به شکل بد و نامنظم قرار یافته اند. طراح از این وضعیت اولیه 

گام  این  در  و  بر می دارد  گام  طراحی«  حل  »راه  یک  سمت  به 

در هم  کارهای  از  مجموعه ای  انجام  و  اطلاعات  سازماندهی  به 

تنیده و تفسیری می پردازد. گر چه این مدل نگاهی ساده انگارانه 

به تجربه ی طراح دارد، سؤال اینجاست که از طریق چنین مدلی، 

چه چیزهایی را می توان برای تشریح تجربه یک داور آموخت؟ 

)انبوهی  پیشنهادی  طرح های  از  مجموعه ای  نیز  داوران  هیئت 

این  راستی  به  و  دریافت می کنند  را  اطلاعات سازمان نیافته(  از 

با  روبرو شدن  به هنگام  داوران  که  است  واقعاً همان شرایطی 

تعداد چشمگیری از پروژه ها  و جلسات بحث و داوری در آن 

این است که پس  قرار می گیرند. وظیفه ی داوران در گام  بعد 

راه حل  مناسب ترین  تفسیری،  مراحل  از  یک سری  گذراندن  از 

که کشمکش ها  است  این همان جایی  تعیین  نمایند.  را  طراحی 

و تعارضات در فرایند داوری آغاز می شود. آیا این اختلاف ها در 

داوری ناشی از تعارض در تفسیرها، انواع سوء تفاهم ها، مشکلات 

پرُ واضح  یا چیزهای دیگر؟  انتقال صحیح مطلب است  درک و 

است که »مدل بِست« برای پاسخ دادن به چنین سؤالی بسیار 

ابتدایی و کلی است.

واقعیتِ  با  شدن  همسو  برای  بِست«  »مدل  حقیقت  در 

بایستی  »داوری«   و  طراحی«  »فرایند  در  موجود  رخدادهای 

بر عکس گردد. بسیاری از مطالعات نشان داده اند که هیچ راه حل 

ساده  ای برای یک مسئله وجود ندارد؛ این امر، نخست و در درجه 

اول، به دلیل آن است که مشخص نیست آیا ما با یک »مسئله« 

مواجهیم؟ و یا حداقل به دلیل آن است که ما با یک »مسئله ی 

 Horst( سرکش« ]دشوار یا غیر قابل حل[ مواجهیم؛ هورست ریتل

Rittel( این موضوع را به نحو آشکاری اثبات نموده است. اگر در 

مسئله ای با »ساختار شفاف و مشخص«، تمامی عوامل معین و 

شناخته شده هستند، در مقابل در مسئله ای با ساختار نامعین 

و مهم  اصلی  مؤلفه ی  قوی یک  احتمال  به  )دشوار(  پیچیده  و 

غیر قابل دستیابی است. »ریتل« و »وِبِر« )Webber( در مقاله ی 

ویژگی های  از  نمونه   10 حداقل   1973 سال  در  خود  مشهور 

نموده اند:  تعیین  را  برنامه ریزی«  در  سرکش  و  دشوار  »مسائل 

عدم وجود فرمول و قاعده ی معین، عدم وجود قواعد خاتمه پذیر 

)زمان نامشخص برای یافتن مسئله ی طراحی(، راه حل هایی که 

درست و غلط نیستند، بلکه خوب یا بد هستند )ارزش محور(، 

نبود آزمون نهایی برای یک راه حل یا فرصت یادگیری از طریق 

سعی و خطا، بی شمار بودن تعداد راه  حل های ممکن و غیره. 

را  داوران  »پیش فرض های«  نمی توانیم  ما  مسائل،  این  بر  علاوه 

شکل 3. راست: »ناحیه ی راه حل«. شکل مدل دِکارتی ب. آرچر که محدوده ی قابلیت اجرا، قابلیت پذیرش و راه حل طراحی را از هم جدا می کند: »به هم پیوستگی حالات متشکل از یک ابَر صفحه n بعدی در محدوده ی قابلیت 

اجرا«

]Chupin, 2011[ .چپ: »طراحی به مثابه فرایندی برگشت ناپذیر«؛ الگویی از محدودیت پیش رونده »تنوع اطلاعات ساختارنیافته ی اولیه« که توسط گوردون بست در نشست پورتموث در سال 196۷ میلادی ارائه شده است

نادیده بگیریم؛ درست همان طور که نمی توانیم تصور کنیم یک 

طراح بدون پیش فرض هایش به طراحی پروژه خود دست پیدا 

کند. پژوهش های متعدد و شناخته شده ای نشان داده اند که نه 

تنها پیش فرض ها، دیدگاه طراح را پالایش می کنند ]فیلتر[ بلکه 

در واقع، نقش تعیین کننده و ضروری در شروع فرایند طراحی 

می نامد(.  اولیه«  »مولدهای  را  آنها  دارک  )که  دارند  برعهده 

ایده های  هم  داوران  گفت  می توان  نیز  داوری  بحث  مورد  در 

پیش فرض خود را به همراه دارند؛ یا حتی پیش داوری های خود را 

)؟( بنابراین رفتار درست به هنگام روبرو شدن با این پیش فرض ها 

چیست؟ و افراد در مواجهه با محدوده راه حل های مورد پذیرش 

چگونه باید عمل کنند؟

• قلمرو قابلیت پذیرش و قلمرو قابلیت اجرا

این عنوانی است که توسط بروس آرچِر، دیگر چهره ی معروف 

به   )1967( پورتموث  در بحث »روش های طراحی« در نشست 

عنوان یک مدل »نودکارتی« از پیچیدگی یک راه  حل ارائه گردید. 

با توجه به دیاگرام )شکل 3، راست(، قلمرو راه  حل، در فصل 

مشترکِ قلمرو قابلیتِ پذیرش و قلمرو قابلیت اجرا می باشد. این 

دوسویگی برای داوران یک مسابقه نیز امر آشنایی است و آنها به 

طور مداوم بین آنچه که »قابل قبول است« و آنچه برای موقعیت 

مرزها  این  با این حال،  هستند.  مردد  اجراست«  »قابل  مفروض 

توانایی  و  پیش فرض ها  از طریق  و  است  وابسته  آنها  دانش  به 

اجرا  قابل  قابل قبول و طرح  برای تشخیص حدود طرح  ایشان 

فعال می شود. چند بار شنیده اید که داوران طرحی را غیر عملی 

دانسته اند؟ نه به دلیل اینکه از نظر فنی غیر ممکن است، بلکه به 

دلیل آنکه بعضی از اعضا نمی خواهند محقق شود.



 • »زایزل« و ترکیب الگوهای مارپیچی

که  بازگردیم  مدل ها  جدیدترین  از  یکی  به  تا  دهید  اجازه 

مختصر و جامع است )شکل 4(. جان زایزل )John Zeisel( در 

سال 1981 در کتاب جستاری از طراحی8، این مدل را بر اساس 

چارچوب نظری رفتارگرایی پیشنهاد داد و در سال 2006، با الهام 

از واژگان رشته ی علوم اعصاب، دوباره آن را منتشر کرد. این 

مدل در نتیجه ی ترکیب چندین الگوی مارپیچی است که طی 

اینجا  50 سال تاریخ مدل سازی طراحی شکل گرفته اند. ما در 

فرایند  بازنمایی  برای  مدل  این  اعتبار  اثبات  به  پرداختن  بدون 

قضاوت«  »نظریه ی  با  است  ممکن  که  آنچه  بر  تنها  طراحی، 

ارتباط داشته باشد، متمرکز می شویم. با نگاهی دقیق می توان 

فهمید که این دیاگرام، یک سری از تکرارها )چرخه ها( را نشان 

می دهد که از یک »تصور اولیه« )نسبت به شرایط( آغاز می شود 

قبول«،  قابل  پاسخ های  با »محدوده ی  نزدیک   پیوستگی  و در 

محدوده ی  در  همواره  تفکر  ]چرخه های  می گردد  آن  دور  به 

پاسخ های قابل قبول انجام می گیرد[. بنابراین با توجه به این 

از  اطمینان  برای  نیز  داور  که هر  گرفت  نتیجه  مدل می توان 

درک کامل پروژه های پیشنهادی باید به مرور ارائه ی تصورات 

چرخه ی  این  با این حال،  بپردازد.  چرخه  چندین  طول  در  خود 

نزدیک  برای  طرح ها[  به  نسبت  داوران  ]تصورات  مقایسه ای 

شدن به انتخاب پروژه ی برنده کافی نیست. داوران باید بتوانند 

انجام دهند که اغلب از طریق »تفکر  تا »جهش های فکری« 

مقایسه ای« انجام می پذیرد. در نهایت آنها بایستی قادر باشند 

تا پس از تعداد متغیری از چرخه های تصور و ادراک همراه با 

تفکر مقایسه ای، تصمیم بگیرند. می توان گفت ارتباط میان یک 

داور و یک پروژه، به چرخه های تصور و ارائه بستگی دارد؛ به 

عبارتی دیگر، داوران باید در یک مسیر پیش رونده ، به بازنمایی 

علاوه  بپردازند.  ذهنشان[  ]در  ممکن  پیشنهادی  طرح  بهترین 

بر این، به این نکته نیز توجه داشته باشید که این مدل خطی 

این فرایند نیز اصلاً خطی و  از  نیست، چرا که ادراک داوران 

رشدی نیست. در این مدل یک نقطه ی حرکت و یک نقطه ی 

مقصد وجود دارد، ولی با وجود این، لحظاتی وجود دارند که 

داوران می بایست به عقب بازگردند )فرایند برگشتی( و اثرات 

اینکه به نظر می رسد  با  ]مرور دوباره[ آن را منعکس سازند. 

داوران با این کار پسرفت می کنند، در واقع با توجه به شکل 

سه  بعدی و غیر مسطح این مدل حلزونی )که تمامی شاخصه های 

یک فرایند بازگشتی را دارد(، آنها در درک خود از شرایط موجود 

به پیشرفت دست پیدا کرده اند.

برای درک  بسیار مهم  ارائه ی یک مفهوم  در  به هر حال،   

از  چشم پوشی  نقادانه،  داوری  و  طراحی  چون  موضوعاتی 

موضوع »بازتاب پذیری« ]برگشت به عقب ــ اصلاح تصور قبلی 

را  موضوع  این  شون  دونالد  نیست؛  امکان پذیر  آن[  اعمال  و 

بخش  در  را  آن  نیز  ما  و  ساخته  برجسته  بسیار  خود  کار  در 

نخست این مقاله یادآوری نمودیم. در حقیقت، »بازتاب پذیری« 

و »قدرت تصور و تخیل« با هم مرتبط هستند. بهترین طراحان 

به سختی با تعداد کمِ چرخه های تصور قانع می شوند. آنها به 

با  را غنا می بخشند و در چالش  طور مداوم پروژه های خود 

پیش فرض هایشان، قادر می شوند تا به میزان معینی از پروژه ی 

خود فاصله گرفته )فاصله ی بحرانی( و از رویکرد ]معمول[ خود 

دور شوند: تمام شاخصه های یک کار »متفکرانه« )بازتاب محور( 

که توسط شون تعریف شده است. نکته ی آخر اینکه یک متفکر 

با شاخصه های پیش گفته )بازتاب محوری( باید مرتباً در چالش با 

اصول بنیادین و نظام ]تفکری[ خود و حداقل حقانیت معیارها 

و خط مشی ها باشد. در حقیقت، در مدل »زایزل«، موضوع 

مسیر  طول  در  فلش ها  از  »ردیفی  وسیله ی  به  بازتاب محوری 

پیشرفت پروژه« بیان شده  است و نویسنده آن را با عنوان »دید 

فرایند و محصول« نامگذاری نموده است. ارتباط این موضوعات با 

مسئله ی داوری چگونه می تواند بیان شود؟ نخست می توان گفت 

که داوران از توانایی یکسان در نگرشِ متفکرانه و بازتاب محور 

)که با تجربه، عادت و تفکر انتقادی به دست می آید و مخصوصاً 

بر آمده از فرهنگ اصلی آن قلمرو می باشد( برخوردار نیستند. با 

توجه به این مسئله، داوران نباید در ایده ها و نظرات خود نسبت 

به پروژه ی برنده ثابت بمانند )به عنوان نمونه، نسبت به پروژه 

ترجیحی خود، یا پروژه ای که خود اگر معمار بودند آنطور آن را 

طراحی می کردند(. آنها می توانند از نقطه نظرات مزیتی متفاوت 

عقب  به  بتوانند  باید  ترتیب  بدین  و  کنند  نگاه  پروژه  یک  به 

بازگردند و دوباره تفکر کنند و اگر ضروری است به دیدگاه های 

دیگران گوش فرا  دهند )چالش خود( تا شاید نسبت به پروژه ای 

از دیدشان جا مانده، تجدید نظر کنند. به عبارتی  ابتدا  که در 

دیگر، آنها می توانند »پروژه« ی خود را غنا بخشند، پیش فرض های 

خود را به چالش بکشند و درست همانند یک طراح، یک فاصله ی 

بحرانی از رویکرد خود داشته باشند. در مدلِ »داوری از طریق 

یا  معماری  دفتر  یک  رئیس  شبیه  بسیار  احتمالاً  داور  طراحی«، 

یا  و  با مداد  به ندرت سر و کارش  طراحی شهری است که حتی 

رایانه می افتد و تنها در لحظاتی بحرانی از پروژه، از او خواسته 

می شود تا به تجدید نظر، تصمیم، تصویب، ارزیابی، سنجش و 

تغییر جهت کار و غیره بپردازد. اکثر این کارها، اعمال متفکرانه  

معمول هستند که مفهوم صحیح خود را تنها هنگامی می یابند 

که به طور دقیق تر به ارائه ی پیچیدگی یک روش عمومی برای 

شدن  رد  که  است  دلیلی  همان  این  و  بپردازند  پروژه  ارزیابی 

یک  تنها  آن،  عمومی  نمایندگی  فقدان  مبنای  بر  داوری  فرایند 

ناکامی ناشی از یک داوری بد است. 

• نتیجه گیری

در این مقاله، تجربه های مختلفی از قضاوت کیفی معماری مورد 

بررسی قرار گرفته است که در طی یک روند صعودی تاریخی از 

برگزاری مسابقات معماری و برنامه ریزی شهری در بین نهادهای 

داده  دموکراتیک طراحی فضاها و ساختمان های عمومی نشان 

شده است. ما یادآوری کرده ایم که قدمت و سابقه ی این فرایند 

آن  پذیرش  نیز  و  شیوه اش  درستی  و  )مسابقات( ضامن صحت 

ناتوانی های بزرگی در قضاوت کیفی  نزد عموم نیست. چنانکه 

حتی برای ساختمان هایی که بایست نمادین و شاخص می بودند 

نیز وجود داشته است. پس از ملاحظه »مدل قضایی« پیتر کالینز 

برای داوری مسابقات )که در آن هیئت داوری، منحصراً متشکل 

از قضات حرفه ای بود و درک ایشان از مسائل پیچیده و سرکش با 

مشکلاتی همراه بود(، ما رویکرد جدیدی در داوری پیشنهاد دادیم 

که عنوان آن »داوری از طریق طراحی« می باشد. این مدل برای 

تکمیل تاریخچه و سابقه ی کوتاه »روش شناسی طراحی« بسیار 

می تواند  نیز  طراحی  پیچیده ی  موقعیت های  در  و  بوده  مفید 

اساساً دنباله رو خصوصیات بنیادینِ نگرش متفکرانه به طراحی9 

باشد. این الگوی نظری پیشنهادی نباید با توصیف عملکرد واقعی 

برای  الگویی  عنوان  باید  بیشتر  و  شود،  گرفته  اشتباه  داور  هر 

نهایت  ]داوری[ محسوب گردد. در  آن  بهبود جریان های فعلی 

می توان اهداف و مقاصد این الگو را به این صورت خلاصه نمود: 

تنش  با ملاحظه ی  داوری  فرایند  بیشتر در تشریح  ایجاد وضوح 

واقعی بین اخلاق و زیبایی شناسی؛ ایجاد رویکرد متفکرانه تر در 

فرایند داوری؛ انعکاس بهتر علایق عموم؛ شفاف تر کردن انتخاب 

و تصمیم نهایی و نسبت دموکراتیک بیشتر در فرایند مسابقات.

شکل 4.  الگوی مارپیچی زایزل )1981(. در ویرایش سال 2006 این مدل، که 25 سال بعد انجام گرفت، نویسنده به طور کامل آن را دوباره فرمول بندی نمود و در این کار از پیشرفت های علم عصب شناسی و پژوهش هوش مصنوعی 

]Chupin, 2011[ .بهره گرفت. در هر حال جریان حلزونی در این مدل باقی مانده است: یک ترکیب بین رشته ای بر مبنای رویکرد رفتار گرایانه

پی نوشت 

1. معادل  واژگانِ Design Process, Design Thinking, Decision Making ؛ متفکرینی همچون: هربرت سیمون )1957(؛ هربرت سوینبرن )1967(؛ کریستوفر جونز   

  )1970(؛ ریموند استودر )1969(؛ کریستوفر الکساندر )1964(؛ بروس آرچر )1970(؛ هورست ریتل )1972(؛ ولادیمیر بازجاناک )1974(؛ جان زایزل )1981(؛ برایان 

  لاوسون )1980(؛ نایجل کراس )1982(؛ دونالد شون )1983(؛ پیتر روو )1987(؛ رالف فاست )1988(؛ ریچارد بوچانان )1992( و غیره به ارائه ی پژوهش هایی در این زمینه 

  پرداخته اند.

2. موضوعاتی همچون خلوت، فضای شخصی، قلمرو پایی، امنیت و شناخت نیازهای انسانی به عنوان مقولات مهم در این زمینه مورد توجه قرار گرفتند. از جمله  

   منابع اصلی این حوزه نیز می توان به: انگیزش و شخصیت )آبراهام مازلو(؛ آفرینش  نظریه ی معماری؛ نقش علوم رفتاری در طراحی محیط )جان لنگ(، بعد پنهان 

   )ادوراد تی. هال(، محیط و رفتار اجتماعی )ایروین آلتمن(، روان شناسی محیطی )فرانسیس تی. مک اندرو( و غیره اشاره نمود.

3. از منابع موجود در این زمینه می توان به: سیستم های قضاوت در طرح معماری )سامی حصید، 1961(؛ داوری معمارانه )پیتر کالینز، 1971(؛ معماری و اندیشه ی نقادانه 

  )وین اتو، 1978(؛ داوری ارزش معمارانه )ویرایش از: ویلیام ساندرز، 2007(؛ شهر معیوب؛ در باب داوری معماری )سمیر یونس، 2012(؛ پرسشگری درباره ی داوری 

  معماری؛ مشکل ضوابط در ایالات متحده )استیون مور و باربارا ویلسون، 2013(؛ مسابقات معماری و تولید فرهنگ، کیفیت و دانش )ویرایش از: شوپن و همکاران، 

  2015(؛ و غیره اشاره کرد.

4. Chupin, Jean-Pierre )2011(. Judgment by design: Towards a model for studying and improving the competition process in architecture and 

   urban design. Scandinavian Journal of Management, 27, 173- 184. Retrieved February 4, 2018. From https://www.sciencedirect.com/science/

   article/abs/pii/S0956522110001405

5. against the backdrop of a globalizing aesthetics of fine arts

6. با وجود آنکه مشکلات موجود در نظریه ی »طراحی به مثابه حل مسئله« شناخته شده، بااینحال نظریه پردازان هنوز نتوانسته اند در بخش عملی طراحی، این مشکلات 

   را حل کنند یا جایگزین بهتری برای آن بیابند؛ در نتیجه این نظریه هنوز هم در بخش عملی طراحی پر کاربرد است.

7. Architecture Symposium, Portsmouth School of Architecture, 1967

8. Inquiry by Design

9. Reflective way of looking at design



در روز 16 اردیبهشت 1397، به مناسبت روز معمار، در سالن 

اجتماعات دانشکده ی معماری و شهرسازی دانشگاه آزاد اسلامی 

معاصر  معماری  دهه  چهار  تحلیل  همایش  مرکز،  تهران  واحد 

ایران با حضور اساتید دانشگاه، مهندسان و دانشجویان معماری 

اجرای  رحمتی  شهرزاد  مهندس  خانم  شد.  تشکیل  شهرسازی  و 

این مراسم را بر عهده داشتند. پس از شروع جلسه، دکتر قبادیان 

اساتید خود، دکتر  از  به عنوان سخنران نخست، ضمن قدردانی 

با تشریح  ایشان  آغاز نمود.  را  دیبا، بحث خود  و دکتر  ضیمران 

وضعیت تدریس دروس معماری معاصر بیان فرمودند: 

ما  معماری  دانشکده های  در  ایران  معاصر  معماری 

معماری  آکادمیک  محیط  در  است.  مانده  مغفول 

"معماری  عنوان  تحت  درسی ای  واحد  هیچ  ایران،  در 

معاصر ایران" وجود ندارد. در مقاطع تحصیلی معماری 

در کشور ما، تاریخ تمدن و معماری از عصر نوسنگی 

تا ویکتورین و معماری معاصر غرب تدریس می شود، 

می باشد  ایران  معاصر  معماری  به  مربوط  آنچه  ولی 

این امر سبب بیگانگی  به دانشجویان گفته نمی شود. 

دانشجو با حوزه ای که پس از دانشگاه وارد آن می شود 

معماری  حرفه ی  به  ورود  از  پس  دانشجو  می گردد. 

متوجه می شود که بهترین و شاخص ترین معماری که 

در بازار مورد توجه است، همان معماری است که در 

دانشگاه نقد و نفی می شود.

نما  بحث  ایران  معماری  امروز  مباحث  از  یکی 

رومی است. بهترین کیفیت اجرای ساختمان که توسط 

این  در  انجام می شود  ایران  نقاط  اقصی  در  معماران 

ساختمان  یعنی  می شود؛  مشاهده  معماری  سبک 

معماری  از  را  رومی  نما  بخواهیم  اگر  ما  و  رومی  نما 

از  توجهی  قابل  بخش  کنیم  حذف  ایران  حاضر  حال 

ساختمان ها با کیفیت خوب را از دست می دهیم. این 

نوع معماری به علت کیفیت مناسب اجرا و زیبایی و 

ترکیب، سبب علاقه ی مردم، خصوصاً قشر مرفه جامعه 

اشتباه  کانسپت  نظر  از  که  است  درست  است.  شده 

انجام  خوب  کیفیت  با  بسیار  اجرا  نظر  از  اما  است، 

می شود.

متأسفانه این نشان می دهد که ما یک خلأ بسیار 

می شود  تدریس  دانشگاه  در  آنچه  بین  داریم  بزرگی 

حرف های  می شود.  اجرا  حرفه ای  بازار  در  آنچه  و 

روشنفکری دانشگاه در بازار معماری حرفه ای خریدار 

چندانی ندارد. ما در جامعه ی دانشگاهی نمی توانیم راه  

سخنرانان: وحید قبادیان، محمد ضیمران، 
داراب دیبا

اعضای پنل: علیرضا بندر آباد، مهرداد متین
تهیهیگزارش:جمالاسماعیلزاده

حل های مفیدی برای درمان مشکلات معماری معاصر 

خود بدهیم و یکی از دلایل آن، عدم توجه آموزش ما 

ایران است. معماری حال حاضر  به معماری معاصر 

ایران را می توان به چهار گونه تقسیم نمود:

و  بـفـروشـی  و  بـسـاز  معماری  عوام:  معماری   .1

سـوداگری، معماری مدرن ابتر

آوانگارد: معماری مجله ای و دانشگاهی  2. معماری 

و  مدرن  معماری  بگیر، سبک های  جایزه  معماری  و 

پس از مدرن

3. معماری ایرانی اسلامی: که در چهار دهه ی اخیر 

بسیار بحث و تحلیل در مورد آن انجام شده است، 

ولی نتایج موفقی نداشته و حتی نظریه پردازان این 

سبک نمونه ی مشهودی از آن ارائه نمی کنند. در بحث 

سلجوقی  دوران  و  گذشته  معماری  به  نمونه ها  از 

چون  نیست  درست  این  که  برمی گردند  صفوی  و 

بحث در مورد سال های معاصر است و باید نمونه ها 

اکنونیت داشته باشد، یا به سوی معماری هویت گرا 

و هویت سرزمینی می روند که این نیز عینیت زیادی 

ندارد.

معماری  آن  به  که  معماری ای  لاکچری:  معماری   .4

وی آی پی و یا همان نما رومی گفته می شود. این نوع 

حاضر  حال  معماری های  موفق ترین  جزء  معماری 

کرده  جلب  خود  به  را  بسیاری  معماران  و  است 

عالی  کیفیت های  با  بسیاری  ساختمان های  است. 

می سازند، سمینارها و مجلات مختلف دارند و بازار 

ساختمان های گرانقیمت را در دست دارند.

اگر پس از صد سال به معماری معاصر ما نگاه 

شود این معماری درست است، ترکیب مناسب دارد، 

اجرای درست دارد، مصالح مرغوب و تناسبات درست 

ایده  و  کانسپت  نظر  از  معماری  نوع  این  اما  دارد؛ 

کاملاً اشتباه است. معماری ما باید بزرگداشت فرهنگ 

ما باشد و نه فرهنگ یونان و روم باستان.

دانشگاه علاوه بر اینکه باید معمار تربیت کند، 

در عین حال باید معمار مؤلف نیز تربیت کند. معمار 

جهت  بدهد،  خط  می تواند  که  است  فردی  مؤلف، 

می بینیم که  بدهد و سمت و سو دهد، ولی ما عملاً 

نتوانستیم معمار مؤلف تربیت کنیم. معمار مؤلفی 

که ما از آن پیروی می کنیم در غرب است و ما از او 

الگو می گیریم.

زاها  آیزنمن،  پیتر  مانند  کسانی  ما  مؤلف  معمار 

تاریخ نویسان  حتی  هستند.  فاستر  نورمن  و  حدید 

معماری ما از غرب آمده اند. کسانی مانند آرتور پوپ و 

آندره گدار که نهایت معماری ایران را تا عصر قاجاریه 

آغاز  را  قاجاریه  معماری  تولد  پیرنیا  حتی  می دانند. 

انحطاط معماری ایران می داند. مسئله ی مهم این است 

که باید با طبقه بندی صحیح، معماری معاصر ایران وارد 

از  درستی  شناخت  تا  شود  دانشگاهی  درسی  مباحث 

وضعیت کنونی معماری حاصل شود.

پس از دکتر قبادیان، دکتر ضیمران مباحثی مطرح کردند که 

شکل گیری  موانع  از  را  خود  بحث  ایشان  می شود:  اشاره  آن  به 

مدرنیته در ایران شروع کردند که خود پایه ی همین نابسامانی های 

موجود می باشد. 

در رشته های علوم انسانی و معماری که مجموعه ای از 

علوم و هنرها است، طرح بغرنج و طرح مسئله ی اصلی، 

ما را به سوی شناخت و حل مسئله می برد و به نظر 

من، هنوز چارچوب های طرح بغرنج ما مشخص نیست. 

به  کنیم.  شروع  باید  کجا  از  را  چه  ما  نیست  معلوم 

قول مرحوم دکتر شایگان، ما در سیصد سال گذشته در 

تعطیلات تاریخی به سرمی بریم. آنچه ذیل بحث تجدد 

مطرح می شود، اعم از معماری تجدد و زیبایی شناسی 

قرار  ما  برابر  در  که  است  ترجمه هایی  همگی  تجدد، 

گرفته و مبانی و بنیادهای آن برای ما شناخته نشده و 

مشکل از همین جا شروع می شود.

پدیدار  دکارت  زمان  از  که  روش  مسئله ی  طرح 

شد هنوز برای ما مشخص نیست. از  پایان نامه ها این 

حاصل می شود که آنچه به  عنوان روش مطرح می شود 

شکل گیری  مبانی  باید  ما  است.  نشده  شناخته   هنوز 

در  را  دو  این  بین  نسبت  و  جهانی  و  محلی  فرهنگ 

شناخت تئوری مسئله بپذیریم و بعد سراغ بعُد عملی 

محلی  فرهنگ  عالم  دو  این  بین  نسبت  تا  برویم  آن 

نشود  شناخته  و  نیاید  پدید  جهانی  فرهنگ  و  ملی  و 

که  دلایلی  از  یکی  رسید.  نمی توان  مسیر  ادامه ی  به 

منتقدان و تاریخ نویسان معماری ایران را تا پایان صفویه 

می بینند همان نکته است. در دوران سنت تمام عوامل 

پدید آورنده ی آن مشخص بوده، اما پس از ورود ایران 

به دنیای جدید در طی جنگ های ایران و روسیه، دیگر 

عصر  شناخت  برای  لازم  کارایی  قدیم  جهان  شناخت 

جدید را نداشت.

گزارشی از نشست »تحلیل چهار دهه معماری معاصر ایران«
]عکاس:سپهریزدانی[

مطرح  را  خود  مباحث  ضیمران  دکتر  از  پس  دیبا  دکتر 

نمودند. ایشان پس از قدردانی از دکتر قبادیان و دکتر ضیمران 

در توضیح اهداف محیط آکادمیک برای مطرح کردن معماری 

ایران، به معرفی کتاب خود که با همکاری وزارت خارجه به 

زبان انگلیسی چاپ شده است، پرداختند. 

در  که  بود  نظری  دلیل  به  کتاب  این  چاپ  هدف 

جهان نسبت به ایرانیان وجود دارد که خوب نیست 

و آنها فکر می کنند معماران ایرانی چیزی برای ارائه 

کارهای معماران  به شناخت  کتاب  این  اما  ندارند. 

جمع آوری  می کند.  کمک  دیگران  به  ایرانی  فعال 

این کتاب با سه ژوری مختلف در جهت بهتر نشان 

ایران به جهان قدم برداشته  دادن معماری معاصر 

است  این  کتاب  این  چاپ  از  پس  من  نظر  است. 

اندیشه ی  نبود  ایران،  نقص معماری  بزرگ ترین  که 

دارند،  هنری  ذوق  ایرانی ها  است.  کار  پشت  

از  یکی  خود  این  نیست.  آن  از  فراتر  چیزی  ولی 

کاستی های آموزش ماست که به طور مثال، ترم اول 

آنکه  حال  می شود،  شروع  فرم  و  ترکیب  دروس  با 

اندیشه است. روش درست  بحث اصلی، فلسفه و 

از  اندیشه و پس  آموزش معماری، شناخت درست 

تدریس  روش  است.  فرم  شکل گیری  و  ترسیم  آن، 

اشتباه موجود میراث باوهاوس است که در زمینه ی 

ساخت معماری کار دارد و ما تا اندیشه ی معماری را 

نفهمیم، کانسپت کار به وجود نمی آید.

به طور نمونه، برنده ی سال 2018 پریتزکر که 

اندیشه ای  هندی  دیگر  افراد  یا  و  است  هند  اهل 

دارند که خدمت به انسان هندی است و می خواهند 

سقفی بر مردمانشان باشد. افراد دیگر که هر کدام 

دنبال اندیشه ای هستند تا معماری بهتر پدید آید و 

اینها همه از فلسفه شروع می شود. نه این فلسفه ای 

از  که  چومی  برنارد  یا  می کند  دنبال  آیزنمن  که 

نوعی  به  نیز  آن  و  می گیرند  دریدا  دیکانستراکشن 

خود  است.  فرمال  نگاهشان  و  می انجامد  فرم  به 

دریدا هم می نویسد که شما کارتان ساخت است و 

چه ربطی به فلسفه ی ما دارید. بحث های فلسفی 

مد نظر این است که انسان کجا ایستاده و کجا دارد 

کار می کند و چی کار دارد می کند و برای رسیدن به 

آن باید یک فرهنگ گسترده پدید بیاید.

مطالعه ی برخی کتاب ها برای ایجاد چارچوب 

است  مهم  بسیار  اندیشه  آمدن  پدید  برای  ذهنی 

از  یکی  می آید.  پدید  مختلف  فرهنگ های  در  که 

کتاب هایی که می توان معرفی کرد کتاب دیوید اسپر 

ـ  به نام معماری و ادبیات  ــ که دکترای ادبیات دارد ـ

 .)Architecture and Modern Literature( مدرن 

وقتی راجع به ادبیات صحبت می شود به تمام ادبیات 

کتاب های  مثال،  عنوان  به  می شود.  اشاره  جهانی 

داستایفسکی، دانته و گوته که مسائل جهانی در آن 

اشاره می شود، سبب پدید آمدن اندیشه های جهانی 

می شوند. معماران جهان حتی اگر الگو می خواهند 

بگیرند از اندیشه های مترقی انسانی الگو می گیرند؛ 

اما ما می رویم از الگوهای فرمال آنها ایده می گیریم 

و به اندیشه در معماری کاری نداریم.

زیرا  ندارد،  معنایی  امروزه  دیگر  هویت، 

هم  من،  خودِ  مثال،  طور  به  متکثریم.  هویت  ما 

ایرانی ام، هم سوئیسی ام، هم اسپانیایی و همه جا 

فکر  فرامرزی  باید  امروزه  ما  دارم.  خوبی  احساس 

کنیم و فرامرزی زندگی کنیم. معماران امروز ما به 

فرامرزی  الگوهای  از  کنند،  فکر  فرامرزی  آنکه  جای 

اگر تمدن  ما  است.  عیب  این  و  می گیرند  الگو  آماده 

جهانی را در ادبیات جمع کنیم اینها جهانی است، مثلاً 

قمارباز از پدیده های این ادبیات جهانی است. ما اگر 

به این مفاهیم جهانی توجه کنیم و برخی از داده هایی 

کنیم،  وارد  آن  بتوانیم در  داریم  که در فرهنگ خود 

پدید  آندو  کارهای  مانند  معماری هایی  می توانیم 

بیاوریم. ما می توانیم از الگوهای آموزشی جهان بهره 

اول،  لوزان سوئیس در سال  در  مثال  به طور  گیریم؛ 

دروس جامعه شناسی و فلسفه آموزش داده می شود و 

سبب پدید آمدن همان اندیشه ی مورد نظر می شود. 

به نظر بنده این اشتباه است که اینگونه دروس را به 

جای ابتدای راه، در دکترا آموزش می دهیم. این سبب 

می شود تا معماری با اندیشه ی بهتر پدید آید.

برگزار شد  پنل گفت و گو  در بخش دوم سمینار، 

دکتر  دیبا،  دکتر  قبادیان،  دکتر  شامل:  پنل  اعضای  و 

ضیمران، دکتر متین و دکتر بندر آباد، رئیس دانشکده ی 

معماری و شهرسازی واحد تهران مرکز بودند. در ابتدا 

در مورد سؤالی که در مورد رابرت ونتوری و معماری 

نشانه ای او که آیا فقط نشانه ها به صورت فرمالیستی 

برای او حائز اهمیت است؟ دکتر دیبا در پاسخ بیان 

به  فقط  که  نیست  این  ونتوری  نظر  »اتفاقاً  کردند: 

ایده ی فرمالیستی توجه کنیم، بلکه باید در شهر حرکت 

کرد، با فرهنگ آن آشنا بود و بر اساس آن معماری کرد. 

کاربری های  از  پر  که  لاس  وگاس  شهر  مثال،  طور  به 

آمریکایی  ریشه ی  از  است  گوناگون  تنوع  با  مختلف 

آمریکایی  پرتحرک  شهر  یک  نشانه ی  و  آمده  بیرون 

است و با گذر از شهر باید به نشانه ها رسید. ترجیح 

ونتوری در جامعه شناسی است و این اندیشه ی پشت 

معماری رابرت ونتوری می شود.

و  کرده  ایران  آموزشی  سیستم  به  انتقادی  ادامه  در  دیبا 

روند ثابت مسیر دهی توسط سیستم آموزشی کشور که به هیچ 

وجه اجازه ی تنوع و تغییر مسیر را به دانشجو نمی دهد به نقد 

کشید که این باید تغییر کند تا دانشجویان بتوانند با مطالعه و 

نه  بیفزایند،  داده های خود  به  تدریس  در روش های  گوناگونی 

دانشجو  و  شود  مشخص  استاد  توسط  خاص  مسیر  یک  اینکه 

مجبور به طی کردن این مسیر غلط باشد.

معاصر  معماری  مشکل  شناخت  راستای  در  متین  دکتر 

را مطرح کرده  از وضعیت معماری کشور  ایران، عدم شناخت 

و ایران معاصر را با دوران قرن نوزدهم و اکلکتیسم آن مقایسه 

فرمودند که موجب فقدان اصالت در معماری می شود. »دنیای 

جدید که دنیای پلورالیسم است فردگرایی و سلیقه های شخصی 

سبب آشفتگی در معماری شده است و مفهوم سیستم به کنار 

رفته است. بنابراین، این آشفتگی قهری و اجتناب ناپذیر است. 

از  بهره گیری  امکان  امروز  مصالح،  کیفیات  تغییر  به  توجه  با 

میراث ارزشمند گذشته در دوران معاصر میسر نیست و باید در 

جست و جوی راه و روشی برای ایجاد پیوند میان فرم های پیشین 

با مصالح جدید بود.«

ابتدایی  آموزش  نوع  به  رابطه  همین  در  ضیمران  دکتر 

اشاره  دارد،  وجود  پیشرفته  کشورهای  در  که  دانشگاه  دوران 

می کنند و متذکر می شوند در این مراکز در ابتدا دروسی تحت 

جامعه شناسی،  ادبیات،  شامل   liberal art education عنوان 

مردم شناسی، تاریخ و دیگر دروس علوم انسانی تدریس می شود 

که سبب شناخت ادامه ی مسیر آموزشی فرد می گردد؛ اما در اینجا 

یک سری واحد درسی اختصاصی برای رشته ها تعیین شده است 

با دیگر مفاهیم مرتبط ناآشنا باشد  که سبب می شود دانشجو 

از مفاهیم اجتماعی در رشته ی مرتبط نمی تواند  و ذهن خالی 

در رشته ی مورد نظر سبب خلاقیت و نوآوری شود. باید برای 

حل این مشکل یک فکری به حال مقدمات برنامه ریزی درسی 

در کشور داشت. به خصوص در دوران کارشناسی که دانشجو 

بتواند با مفاهیم انسانی از جمله خرد ورزی، عقلانیت، آزادی 

و انسانیت آشنا شده و بتواند تفکر انتقادی را چراغ راه خود 

قرار دهد.

دکتر بندر آباد ضمن تبریک روز معمار و تشریح برنامه ی 

چه  اخیر  سال  چهل  معماری  که  اصلی  سؤال  به  دانشگاه 

اولین  اینکه  به  اشاره  ضمن  و  باز می گردد  دارد  شاخصه ای 

نشانه از نظر برخی، زیبایی شناسی آن است به مسائل دیگری، 

پارادایمی که در آن زندگی می کنیم اشاره  از جمله شناخت 

می کنند و اینکه برای شناخت این، آیا فقط باید کتاب خواند و 

یا یک شبه می توان به آن شناخت رسید؟ معماران مؤلفی چون 

لوکوربوزیه به این دلیل مؤلف بودند که شناخت درستی از 

پارادایم موجود در دوره ی خود داشتند و او در ادامه به تأثیر 

تغییر پارادایم ها بر تغییر روند فکری و فرهنگی دنیا، به طور 

مثال از دنیای مدرن به پسامدرن اشاره کرده و اضافه می کند: 

»ما نیز برای رسیدن به هدف باید با این تغییرات آشنا شده و 

خود را با این تغییرات همساز کنیم. رسالت اصلی معماری که 

معماری برای انسان است را از یاد نبریم.«

آینده ی  مورد  در  حاضرین  از  یکی  سؤال  به  پاسخ  در 

معماری ایران، دکتر قبادیان به مقایسه ی معماری و سینما در 

دوران پیش و پس از انقلاب اسلامی  پرداخته و بیان کردند که 

معماری ما در دوران پیش از انقلاب بسیار راهگشاتر و بهتر 

بوده است؛ اما در مقابل آن، ما در سینما پس از انقلاب ــ چه 

در سطح ملی و چه جهانی ــ بسیار پیشرفت داشتیم و این 

باید الگوی معماری ما قرار گیرد. این الگو در دستان معماران 

جوانی است که در سال های جدید به سوی جایزه های معماری 

ایران و جهان می روند. شاخصه ی این معماران جوان پیروی 

از تفکرات هویتی و اصالت نیست. آنها با کارهای خود یک 

نوع معماری مدرن زیبا و کارامد ایجاد می کنند که این قابل 

تحسین و پیگیری است و ادامه ی راه باید با اینها طی شود. 

این نوع معماری جدید که می توان از آن به عنوان معماری 

آوانگارد نام برد، باید با اندیشه نیز همراه باشد. معمار، مؤلفی 

به معماری بدهد و جایگزین  بتواند سمت و سویی  باشد که 

معماری لاکچری شود.

ایران  بزرگ  معماران  از  برخی  قبادیان،  دکتر  زعم  به 

مانند  باشند،  برای معماری معاصر  مناسبی  الگوی  می توانند 

نما  معماری  مقابل  در  که  او  معماری  و  نیکبخت  محمدرضا 

به  او  از  که  احمدی  بوده است؛ دیگری فرهاد  رومی موفق 

فرامرز شریفی که  نام می برند؛  ایران  فیلیپ جانسون  عنوان 

در  دیگر  معمار  دو  می دهد؛  انجام  آجر  با  زیبایی  کارهای 

شهرستان هستند که یکی مهرداد ایروانیان در شیراز و دیگری 

محمدرضا قانعی در اصفهان که به گفته ی دکتر قبادیان، نقاط 

قوتی هستند که می توانند مسیر معماری ما را به جلو ببرند.

اینکه چرا معماری  به  پاسخ  پایان، دکتر ضیمران در  در 

سنتی ایران زیبا و پاسخگو بوده و ما از بودن در فضای آن 

لذت می بریم، ولی معماری معاصر اینگونه نیست، به بحث 

شناخت دوران سنت که بسیار کامل بوده اشاره کرده و اینکه 

از  معاصر  دوران  در  ولی  بودیم،  کرده  رشد  فضا  آن  در  ما 

مدرنیته هنوز شناخت درستی نداریم. برای بهبود وضع باید 

به شناخت درست از این دوران پرداخته و بتوانیم هماهنگی 

درستی با سنت ایجاد کنیم تا در آینده معماری موفقی داشته 

باشیم. این جلسه با پاسخگویی مباحث فوق به پایان رسید و 

حرکتی بر ادامه ی مسیر معماری معاصر ایران افزوده شد. به 

امید ادامه ی این مباحث در دانشگاه ها و مجامع علمی کشور 

و بهبود معماری معاصر سرزمین ایران.
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پروژه های شما  و  کارها  بررسی  در  دادید.  ما  به  این گفت و گو  برای  که  زمانی  از  تشکر می کنیم  امینی  مهندس  آقای 

مجموعه ی در حال ساخت و تکمیل چشم تهران خیلی خودنمایی می کند. لطفاً کمی راجع به مشخصات این مجموعه 

توضیح دهید و اینکه چگونه این پروژه شکل گرفت.

بله، ممنونم از شما. مستحضر هستید که برای یک معمار هر پروژه داستان و هویت خاص خود را دارد. این پروژه هم 

برای بنده به عنوان یک کار بسیار خاص، تجارب و مسائل فراوانی را در پی داشت و نه تنها به عنوان یک پروژه ی طراحی 

و شهرسازی مطرح بود، بلکه به عنوان یک کار پژوهشی و تحقیقاتی در حوزه ی فنی، مهندسی و اقتصادی نیز با صرف زمان 

بسیار زیاد و شاید ده ها برابر پروژه های همرده  به لحاظ مساحت )حدود 65000 متر مربع(  و کاربری، چالش های خاصی 

را برای من به عنوان معمار و مجری به دنبال داشته است.

داستان از زمانی آغاز شد که برای این پروژه، شرکت ما در مرحله ای وارد کار طراحی شد که چندین شرکت مشاور بزرگ 

پیش از آن طرح هایی را برای کارفرمای این پروژه در حد فاز 1 به اتمام رسانده بودند، اما اهمیت قرارگیری محل ساختمان 

و موقعیت پروژه در همجواری با پل صدر و قرارگیری ایستگاه مترو صدر در کنار آن و احاطه ی سه محور مهم شریعتی در 

شرق، خیابان عظیمی )که حدود 20 درصد بار ترافیکی محله ی الهیه و خیابان فرشته از آن عبور می کند( در شمال، خیابان 

دشتی در غرب و نیز عوامل متعدد دیگری نظیر توجیه فنی و اقتصادی، ایجاد هویت بصری شهری و ده ها عامل دیگر باعث 

شد که تمام طرح های قبلی کنار گذاشته شوند.

چـــــــشـــــــم تـــــــهـــــــران



طراحی  از  کار  به  شروع  در  پروژه ای  چنین  ایجاد  جرقه ی  اولین  شاید 

پرسشنامه هایی برای اقشار و سنین مختلف و نیز برای مردم محل تا شعاع حدود 

ایران  تا به حال در  یک کیلومتری صورت گرفت. یک کار تجربی که به گمانم 

دوره ی  دانش آموزان  برای  که  پرسشنامه ها  این  از  یکی  در  بود.  نگرفته  صورت 

شده  تهیه  ما  روان شناسی  و  جامعه شناسی  تیم  توسط  مهدکودک ها  و  ابتدایی 

بود، از کودکان سؤال می شد که شما کدام ساختمان را در شهر خود و یا دیگر 

شهرها  دوست دارید؟ پاسخ ها خیلی جالب بود که فارغ از محله یا منطقه ی 

محل زندگی کودکان، هیچکدام از بچه ها به هیچ  یک از ساختمان های پایتخت 

اشاره ای نداشتند و در عوض از ساختمان هایی که در مسافرت ها یا در تلویزیون 

یا حتی انیمیشن های رایج دیده بودند اسم می بردند و در مورد سنین بالاتر هم 

کم  و بیش چنین رویه ای دیده می شد. خب سؤالی که توسط متخصصین غیر معمار 

مطرح بود این بود که چگونه  این کودکان بدون داشتن هیچ حس نوستالژیک یا 

دلبستگی به هیچکدام از ساختمان های شهرشان می توانند در آینده به یک نوع 

حس تعلق خاطر و احساس وابستگی به محله یا شهرشان برسند. چرا شهری مانند 

تهران که باید طبق آمار و استانداردهای شهری حدوداً 300 شهربازی سرپوشیده 

با وسعت و کاربری تعریف شده داشته باشد ندارد و به تبع آن، چرا جامعه ی 

معماری حرفه ای ما حتی به تعداد انگشتان یکدست هم متخصص در طراحی 

اینگونه مجموعه ها ندارد؟ و یا چرا اصولاً با وجود تعداد ایستگاه های مترو فعال 

در شهری مانند تهران، به خصوص در طول خطوط 1 و 3 و با وجود پتانسیل تبدیل  

این ایستگاه ها به مقاصد مهم شهری نظیر شاپینگ سنترها، شهربازی ها و ... و  

مطالعات گسترده ی مشاورین بین المللی مانند سیسرا در این مورد و نتایج  قابل 

دسترس آنها برای معماران و شهرسازان و کارفرمایان عمده، تقریباً همه ی مراکز 

تجاری ما در فاصله ی زیاد از این ایستگاه ها و در میان بافت فشرده ی مسکونی 

که  و ساخته شده اند  مکانیابی  بد،  بسیار  با دسترسی های 

بعضاً قرارگیری این پروژه ها در محله های عموماً برخوردار 

شهری حتی آنها را فاقد توجیه اقتصادی برای بهره برداران 

در دراز مدت خواهد کرد؛ یا ده ها پرسش دیگر که کانسپت 

طراحی های ما را در انتخاب بهترین آلترناتیو چه به لحاظ 

فرمی و چه به لحاظ عملکردی ــ شکل داد.

جناب آقای مهندس منظور شما این است که در این پروژه 

و در طراحی آن از تیم هایی غیر از تیم های معماری کمک 

گرفته شده است و اگر چنین بوده، چرا و چگونه این روند 

صورت گرفته؟

در مورد این پروژه باید بگویم که بله، به همین دلایل 

رویه ی  بر خلاف  و  فوق  عوامل  تمامی  گرفتن  نظر  در  با  و 

تیم  یک  تشکیل  با  ما  کار،  به  شروع  ابتدای  در  موجود 

شامل صاحبنظران حوزه های مختلف نظیر جامعه شناسی، 

و  فروش  و کلان،  اقتصاد خرد  علوم سیاسی،  روان شناسی، 

بازاریابی و حتی ترافیک، سعی بر تولید محتوای لازم جهت 

شروع به کار طراحی کردیم  و در این میان، کارفرمای بخش 

در  لازمه  تغییرات  قبول  به  مجاب  باید  نیز  را  خصوصی 

عملکردها، کاربری ها، تعاریف و نیز فرم ها و حتی مسائل 

فنی و مهندسی و اجرایی می نمودیم. از طرفی دیگر، این 

حرکت کم و بیش خلاف جهت رودخانه باید نظر مساعد 

نظیر  بالا دستی  دولتی  نهادهای  و  تصمیم گیری  عوامل 

شهرداری و غیره را نیز جلب می کرد، به همین دلیل در 

این پروژه در ابتدا تمامی مسائل جانبی نظیر پیوست های 

ترافیکی، اجتماعی و غیره با دقت تهیه و طراحی گردید تا 

این پروژه بتواند علاوه بر رفع نیازهای خود، نیازهای محل 

وقوع خود را نیز بهبود بخشد و همچنین بتواند با تفکرات 

جدید هویت خاص خود را با نیازهای مردم و جامعه پیوند 

دهد و بتواند با عموم مردم به عنوان مخاطب و کاربر اعم 

از کودک و نوجوان، جوان و سالمند ارتباط برقرار نماید.

آقای مهندس نحوه ی  قرارگیری چرخ فلک در بالای این 

این  به  چگونه  نما  خاص  طراحی  همچنین  و  ساختمان 

اهداف شما کمک کردند و چگونه معماری این پروژه را 

تحت تأثیر قرار دادند؟

پس از تعـریف عملـکردهـای جدید 

عـمـلـکـردهـای  شـامـل  کـه  پـروژه 

و  ورزشـی  تفریحی  ـسـرگـرمـی،  تـجاری 

خـدمـاتـی می شد، با تکیه بر عملکردهای 

تفریحی و سرگـرمـی در طـبقـات فـوقانی 

و مطالعات فـراوان بـر اسـاس نـیـازمـنـدی  

شـهـروندان تــهــرانــی و مــقـایــسـات 

و  مـخـتـلـف  شهـرهـای  تــطـبــیــقـی 

این  به  اجتماعی،  و  فرهـنگی  مـسـائـل 

که  یافتیم  دست  تأمل برانگیز  نتیجه ی 

تهران تنها پایتخت بزرگ دنیاست که در 

آن حتی یک چرخ فلک بزرگ و مدرن به 

در  کاربردی  مهندسی  المان  یک  عنوان 

نیز سمبل شادی  و  مردم  تفریح  حوزه ی 

طرفی  از  ندارد.  وجود  شهری  نشاط  و 

فاقد یک ساختمان شاد در  تهران  دیگر، 

عنوان  به  حتی  شهروندان  عموم  منظر 

در  که  جایی  تا  بود،  صرف  شهری  نماد 

بسیاری از پرسش نامه های تهیه شده در 

ابتدا بسیاری از مردم، شهر تهران را یک 

شهر خسته و فاقد جریان های مولد نشاط 

اجتماعی در حوزه ی معماری و شهرسازی 

می پنداشتند. چیزی که شاید بسیاری از ما 

معماران  آن را فراموش کرده ایم. قرارگیری 

این چرخ فلک در طبقه ی هفتم که دارای 

عملکرد تفریحی  ـسرگرمی )شهربازی و تم 

و  سیرکولاسیون عمودی  بود عملاً  پارک( 

پایین  به  بالا  طبقات  از  جمعیتی  توزیع 

مطلب،  همین  که  داشت  همراه  به  را 

مکمل  عملکردهای  از  بسیاری  قرارگیری 

را در طبقات فوقانی توجیه پذیر می نمود.

 در طراحی فضاهای تجاری، به یک نکته ی دیگر باید 

مراکز تجاری در کلانشهرهای  توجه می کردیم که عموماً 

بلکه  نیستند،  به عنوان یک مرکز خرید صرف مطرح  ما 

فضاهای  کمبود  دلیل  به  مردم  که  هستند  مکان هایی 

تفریحی به آنها به عنوان مراکزی برای سپری کردن اوقات 

خود نیز می نگرند و به همین جهت، مراکز تجاری کوچک 

یا متوسط بدون کاربری های مکمل نظیر شهربازی ها و 



رستوران ها آنها را فاقد توجیه اقتصادی مناسب و لازم 

برای بقای این مجموعه ها می کند و این مسئله با محوریت 

معماری  ایجاد  و  پروژه  در  تفریحی  فضاهای  دادن  قرار 

داخلی دارای تم در بعضی از طبقات، به نوعی که به ایجاد 

به مخاطب کمک نماید،  تنوع در سیرکولاسیون  یک حس 

الگوی کار ما در طراحی قرار گرفت.

در  خود  پیشین  پروژه های  به  توجه  با  نما  بخش  در 

دفتر مهندسین مشاور امید امینی و همکاران و مطالعات 

فراوانی که در بخش پژوهشی و R&D این شرکت انجام 

داده بودیم، حس می کردیم که نماهای شهری ما به لحاظ 

تکنولوژیک و استفاده از فناوری های مدرن در حال عقب 

افتادن از جریان های روز دنیا هستند و پروژه ای اینچنین 

مدرن که در تمامی قسمت ها با پیشرفته ترین متدها در حال 

طراحی بود نیز می بایست به گونه ای از این مقوله مستثنا 

باشد. این مسئله از نگاه نهادهای تصمیم گیرِ بالا دستی نیز 

پنهان نبود، تا جایی که مقوله ی نما و تأییدات فنی و اجرایی 

آن به معاونت شهرسازی و معماری شهر تهران و کمیته ی 

بناهای شاخص، با حضور هیئت مرکب از نهادهای درگیر 

و جمعی از بزرگان جامعه ی معماری کشور سپرده شد و 

پس از جلسات مداوم هفتگی، کلیه ی طراحی نماها از جمله 

نمای شمالی و شرقی که به  صورت مدیا فاساد و با قابلیت 

نمایش انواع نماها و طرح ها به  صورت مجازی و همچنین 

با پتانسیل پخش تصاویر با کیفیت بالا بود با استانداردهای 

روز دنیا در رابطه با قوانین راهنمایی و رانندگی و زیبایی 

و  مصوب  مخاطب،  با  هوشمند  ارتباط  امکان  با  و  منظر 

عملیات اجرایی بر اساس آن شروع گردید.

آقای امینی شما به عنوان یک مهندس که هم در رشته ی 

مهندسی عمران تحصیل کرده اید و هم در رشته ی معماری 

و از هر دو منظر فنی و هنری که بعضاً از جنبه ی حرفه ای 

هم با یکدیگر ناهمگونی هایی دارند، چه چالش هایی را در 

این پروژه تجربه کرده اید؟

هر  در  تحصیل  فرصت  که  بگویم  باید  مورد  این  در 

دو رشته ی مهندسی عمران و معماری، علی رغم تفاوت های 

بعضاً در تضاد با هم در ساختار حرفه ای آنها در این پروژه 

بسیار به کمک من آمد و شاید غیر از آن هرگز توانایی های 

عنوان یک  به  برای من  موارد  از  بسیاری  در  تصمیم گیری 

نبود.  میسر  تنهایی  به  سازه  مهندس  یک  یا  معمار صرف 

وقتی شما از قرارگیری یک سازه ی الحاقی که در اینجا یک 

چرخ فلک با قطر 65 متر و با وزن 250 تن در بالای ساختمان 

به  باید  ابتدا   از  می گویید،  است سخن  سازه  میان  در  و 

باشید.  داشته  توجه  همزمان  به  صورت  متعددی  مسائل 

با طراحی حدود 15 آلترناتیو  این در حالی بوده که  البته 

متفاوت فرمی و عملکردی به ایجاد این ساختار از تمامی 

حاصل  یقین  فنی  توان  و  شهرسازی  و  معماری  جنبه های 

میلیون متر مربع  دو  از طراحی حدود  و پس  بودیم  کرده 

ساختمان ها و پروژه های خاص پیش از این، تیم های فنی و 

متخصص ما در تمامی زمینه ها شکل گرفته بود و به همین 

دلیل مسئولیت اجرا و روش های اجرایی هم بر عهده ی ما 

نهاده شد.

به  طور مثال، در موقع طراحی باید به دلیل اهمیت 

بالای سازه ی ساختمان 17 طبقه که مسائل متعددی را به 

طرح دیکته می کرد، آگاهی کامل داشتیم؛  همانند اثرات 

ثانویه ای از قبیل اثر همزمان بارهای زلزله و باد، ماهیت 

و  چرخ فلک  نشیمنگاه های  بر  وارده  بارهای  دینامیکی 

بارهای خستگی ناشی از چرخش مداوم و باد، ارتفاع زیاد 



و  مترو  تونل  با  پروژه  مجاورت  طبقات،  تمامی 

صاعقه،  نظیر  مسائلی  همچنین  و  فایر  رکتی  ساختمان 

روش نصب چرخ فلک و نیز استانداردهای جهانی ایمنی، 

آتش نشانی که بعضاً هیچ گونه استاندارد مدونی برای آنها 

در کشور وجود نداشت و به همین دلیل با در نظر گرفتن 

و  ایتالیا  و  استرالیا  ژاپن،  نظیر  استانداردهای کشورهایی 

و  داخل  قانونگذار  نهادهای  با  متعدد  جلسات  برگزاری 

انتقال دانش فنی و تکنولوژی و تجربه ی دیگر کشورها به 

این مهم  دست یافتیم. 

که  بود  فنی  محدودیت های  این  واقع،  در 

چارچوب های طراحی را همواره برای ما مشخص  می کرد، 

مثلاً  یکی از چالش های  ما طراحی وید در میان طبقات 

تراز منفی یک تا طبقه ی پنجم بود که قسمت عمده ی 

فضایی  گشایش  حس  یک  ایجاد  با  را  تجاری  فضاهای 

بود  حالی  در  این  و  می کرد  متصل  هم  به  می بایست 

که قرارگیری پایه های چرخ فلک از طبقه ی هفتم تا تراز 

این  فاصله ی  که  می یافت  ادامه  گونه ای  به   فونداسیون 

غیر قابل  زیادی  بسیار  حد  تا  آنها  قرارگیری  و  ستون ها 

تغییر بود و با قرارگیری چرخ فلک در میان بزرگ ترین قطر 

پلانی و در بهترین زاویه از منظر شهرسازی، یعنی عمود 

بر محور پل صدر و موازی با راستای اتوبان مدرس، علاوه 

شهری  دید  بهترین  احتمالی،  اشرافیت  مسئله ی  حل  بر 

تمامی  سه بعدی،  مدل سازی  با  که  می آورد  ارمغان  به  را 

مجازی  دید  ساخت  و  متری   500 شعاع  تا  همجواری ها 

با کابین بزرگ 6-8 نفره  استفاده کنندگان آتی چرخ فلک 

میسر گردید. 

مسلماً در چنین پروژه ای محدودیت های فنی است 

که کار را بسیار چالش برانگیز می کند. در این میان حتی 

تحت  را  ما  طراحی  نوعی  به  چرخ فلک  نصب  نحوه ی 

آن  به  ابتدای طراحی می بایست  از  و  قرار می داد  تأثیر 

اندیشید. با نگاه به سازه ی این ساختمان، به طورکلی چند 

که  شده  تلفیق  هم  با  به  گونه ای  سازه ای  سیستم  نوع 

بتوان انتظارات معماری و سازه ای را توأماً طراحی نمود؛ به 

همین دلیل، سازه ی تحتانی به  صورت بتنی و به منظور 

دستیابی به بیشترین ارتفاع مفید و طراحی داخلی زیباتر 

با در نظر گرفتن سیستم های تأسیساتی سقف ها در این 

فرم  دالی  شرکت  ماندگار  قالب های  صورت  به   قسمت 

ایتالیا طراحی شد. در این قسمت، مهم ترین چالش ما در 

طراحی سازه و طراحی معماریِ متناسب با ارتفاع بهینه ی 

طبقات مربوط به مطالعات تحلیل خطر زلزله ساختگاه 

بود که با انجام آزمایشات مربوط در ابتدا، پس از تعیین 

سرعت موج برشی در اعماق مختلف تراز زیر فونداسیون 

طیف ویژه ی ساختگاه در تراز روی فونداسیون و سپس 

قرارگیری  تراز  و  همکف  تراز  در  پروژه  پیشرفت  با 

همکاری  با  آن،  دنبال  به  و  گردید  استخراج  فونداسیون 

دانشگاه صنعتی شریف و مرکز زلزله شناسی آن دانشگاه 

و شرکت فابری ایتالیا به عنوان طراح سازه ی چرخ فلک که 

سازه  توأماً  رفتار  و  از خستگی  ناشی  بارهای  می بایست 

و چرخ فلک را کنترل می کرد و همچنین با طراحی طیف 

موج برشی در طبقه ی قرارگیری چرخ فلک، هر دو سیستم 

فلزی و بتنی در بخش فوقانی طراحی شد. 

از  استفاده  و   SLAB & RIB و   RCS سیستم های 

سیستم متال دک و همچنین  استفاده از دالِ تخت 

مطالعه ی دینامیکی و تحلیل اثرات خستگی



دوطرفه یا دالِ پیش تنیده در سقف ها نیز به صورت جداگانه  طراحی و پس از مقایسه ی تطبیقی به لحاظ فنی، 

 SLAB & RIB اقتصادی، اجرایی و مطالعه ی کامل این جزئیات در بخش معماری نهایتاً طبقه ی همکف با استفاده از سیستم

)تراز تغییر سیستم سازه ای( و در ترازهای بالاتر، استفاده از سازه ی بتنی با سیستم متال دک برای سقف با طراحی اتصالات 

خاص نهایی گردید. سازه ی فوقانی به  صورت سیستم  دوگانه  قاب خمشی بتنی و دیوارهای برشی بتنی در نظر گرفته شده 

بود که خود این سیستم در واقع، جانمایی محل آسانسورها و پله های فرار را به معمار دیکته می کرد. شکل پذیری دو سازه ی 

تحتانی و فوقانی در محاسبات به  صورت متوسط انتخاب گردید، اما در جزئیات اجرایی شکل پذیری ویژه مدنظر قرار 

گرفت که این مسئله جهت ایجاد حاشیه ی امن در طراحی بود. در طراحی سازه به دلیل اهمیت پروژه ، تحلیل غیر خطی به 

 صورت یکپارچه با استفاده از روش Pushover نیز انجام پذیرفت. در این بین، مطالعات تونل باد و همچنین محدودیت های 

معماری در قسمت پذیرش چرخ فلک باعث شد تا چرخ فلک در طبقه ی هفتم جانمایی شده و از یک سمت با دو طبقه و 

از سمت دیگر با سه طبقه محصور شدن در بین سازه به معماری و سازه کمک نماید و بنابراین طراحی سازه ای و طراحی 

معماری، دو بعُد با تقدم و تأخر حتی موازی نبوده، بلکه این دو بعد یکجا و با یک نگاه و توأماً طراحی گردیده.

در بعُد دیگر، این پروژه یک ساختمان مجرد نبود، بلکه یک پلازای کامل 

شهری بود که علاوه بر طراحی ساختمان اصلی، بازطراحی ورودی و خروجی 

مترو و مجموعه ی رکتی فایر، تأسیسات خط یک مترو، پارکینگ طبقاتی جانبی، 

زیرگذر خیابان شریعتی و طراحی ترافیکی کل منطقه را نیز در بر می گرفت تا 

حدی که ما در ابتدای طراحی پروژه با عقب نشینی از حاشیه محور شریعتی با 

ایجاد یک فضای باز به  عنوان پیش ورودی و ایجاد یک عقب نشینی مجدد در 

طبقه ی همکف، علاوه بر ایجاد حس دعوت شوندگی و دید بهتر نمای شرقی با 

ساخت حدود 2000 متر مربع فضای سبز و محور پیاده در این فضا و بر روی بام 

مترو با متقاعد کردن کارفرما به قبول هزینه های لازم در اجرای این قسمت ها 

و تجهیز ایستگاه مترو همجوار به عنوان بخشی از پلازای شهری درگیر در طرح 

و با کمک فنی مدیران متروی تهران، موفق به طراحی و اجرای اولین ایستگاه 

سبز خاورمیانه شدیم که نه تنها می تواند با ایجاد جداره های سبز و بام سبز به 

نوعی کمبود این فضاها را در منطقه تلطیف کند، بلکه با بهره گیری از تولید 

 CCHP انرژی های سبز در پروژه و استفاده از سیستم های سولار و سیستم های

در ساختمان اصلی، نیازهای انرژی کل مجموعه را تأمین کنیم. پر واضح است 

که اصلاح المان های خدماتی شهری نظیر ایستگاه های مترو چه مسائل و مصائبی 

را به دنبال دارد، تا جایی که حتی برای دسترسی آسان و ایمن برای معلولین یا 

کودکان که جزئی از جامعه ی هدف اصلی در این پروژه بوده اند، پلان کلی برخی 

از طبقات، نظیر طبقه ی منفی چهار به کلی متمایز است.

آقای مهندس لطفاً راجع به طراحی تراز تیکت هال مترو و ورودی و طراحی 

داخلی این بخش از پروژه توضیحات بیشتری می دهید؟

اصلی ترین  از  یکی  به  عنوان  ایستگاه مترو  از وجود  پروژه  این  در  خُب، 

محورهای طراحی استفاده شد. ایستگاه مترو صدر با ظرفیت یکصد هزار نفر در 

روز، پتانسیل بسیار بالایی برای تبدیل پروژه به یک مجتمع ایستگاهی واقعی 

با کارکردهای خدماتی جانبی را در خود جای داده بود و زمانی که طراحی زمین 

پروژه که به صورت کارگاه مترو وجود داشت در اختیار بنده گذاشته شد و روند 

طراحی و شکل گیری تیم های همکار که پیش تر توضیح داده شد، سپری شد، 

اولین گام، ایجاد تغییر در نگرش به مترو به  عنوان یک سیستم حمل و نقل نه 

چندان عمومی بود. تجربه ی کشورهای متقدم در استفاده از مترو نشان می داد 

که مترو یک سیستم حمل و نقل ایمن، آسان و صد البته ارزان می باشد که با ایجاد 

زیرساخت هایی می تواند برای تمامی اقشار مورد استفاده قرار گیرد. این رویکرد 

از  و  بوده  اجتناب ناپذیر  امری  تهران، مسلماً  آلودگی هوای  به چالش  با توجه 

این جهت می بایست پروژه ی همجوار، نه تنها این مسئله را دنبال کند، بلکه 

باید با ایجاد بستر مناسب، زمینه ی کارکرد مناسب تر ایستگاه مترو را نیز فراهم 

آورد و این مسئله مسلماً باید با سرمایه گذاری کارفرمای ساختمان اصلی صورت 

و  پروژه  دو  این  میان  برد  ـبرد  متقابل  رابطه ی  بازتعریف یک  در  و  می گرفت 

ایجاد یک نگاه کلی نگر و وحدت گرا در رابطه با مردم، این ارتباط به یک رابطه ی 

برد  ـبرد  ـبرد تبدیل شده که نه تنها سود و توجیه اقتصادی پروژه ی مادر را در 

پی خواهد داشت، بلکه عموم مردم را نیز از طریق خدمات مناسب در ایستگاه 

مترو و ایجاد جاذبه ی گردشگری با خلق یک فضای جدید منتفع خواهد کرد. 

در همین راستا، عوامل متعددی از مجموعه های خدماتی مورد نیاز مراجعین 

مترو تا سرویس های بهداشتی، نمازخانه و فضاهای نگهبانی و امنیتی و نظارتی 

باز  تیکت هال  تراز  ایستگاه در  تأسیساتی مجموعه ی  و   BMS و سیستم های

تعریف  و با رویکرد تبدیل ایستگاه های مترو به یک جاذبه ی گردشگری، علاوه 

بر ایجاد فضاهای سبز با سیستم های جدید با الهام از معماری نئو پالادین میدان 

حسن  آباد، مجموعه ی میدان تجاری و پلازای مترو صدر به صورت یک تم پارک 



خرید و تأسیسات خدماتی وابسته شکل گرفته و احداث 

از تیکت  انحصاری  از طریق ورودی  این مجموعه  گردید. 

هال امکان استفاده ی مراجعین از فضاهای خدماتی و نیز 

پارکینگ همتراز مجموعه را نیز فراهم آورده و با دسترسی 

از این فضا مستقیماً  به 12 آسانسور بزرگ )14-36 نفره( 

امکان راهیابی مسافرین مترو به طبقات بالایی ساختمان از 

جمله فضاهای دارای کاربری خدماتی، تفریحی  ـسرگرمی و 

ورزشی را خصوصاً در سه طبقه ی فوقانی مهیا می سازد. این 

مسئله، به خصوص با تصور امکان سفر بسیار امن و سریع 

برای کودکان و بزرگسالان از اقصی نقاط شهر تهران برای 

استفاده از این مجموعه شکل گرفت.

آقای مهندس در آخر چه تفاوت عمده ای در این پروژه با 

دیگر پروژه های تجاری در شهر تهران حس می کنید که به 

عنوان یک دستاورد برای تیم شما مطرح باشد؟

برای جواب به این سؤال، شما باید نحوه ی شکل گیری 

پروژه هایی را که به لحاظ کاربری به صورت عمدتاً تجاری 

و با مقیاس مشابه در تهران ساخته شده و یا در حال ساخت 

هستند را ابتدا بررسی و سپس پارامترهای تأثیر گذار در این 

پروژه ها به صورتی که برای بقا و کارکرد این مجموعه از 

از  روز اول به عنوان یک موجود زنده در بافت شهری و 

و  کارفرمایان  یا  و  مالکین  اقتصادی  انتظارات  دیگر،  سوی 

کاربران مطرح هستند ــ اعم از طراحی معماری و هویت 

بصری ساختمان، تعامل پروژه به لحاظ عملکردی و پذیرش 

بافت، پتانسیل سرمایه گذاری برای مالکین آتی و کاربران در 

کوتاه مدت و بلندمدت و از همه مهم تر، انتخاب مردم از 

میان این پروژه ها به عنوان یک مقصد شهری که فضایی 

یکبار  نه  و  مداوم  طور  به   زندگی  از  ساعاتی  گذران  برای 

شده  شناخته  آدرس  یک  صورت  به  بازدید،  جهت  صرفاً 

متعلق به خودشان در حافظه ی نوستالژیک آنها نقش ببندد 

ــ به همین دلایل مشخصاً ما برتری پروژه را نه بر اساس 

تعریف  انحصاری  خصوصیات  بر اساس  که  رقابتی،  مزیت 

کردیم و در این میان، وجود کاربری های مکمل و منسجم با 

قرارگیری المان هایی مثل چرخ فلک که ساختمان را به عنوان 

یک آدرس بصری نشاط  آفرین در کل شهر متمایز می نماید 

به  و  می باشد  پروژه  این  لاینفک  جزء  که  پروژه  نمای  و 

نیز  تهران  شهر  شاخص  بناهای  منتخب  نمای  طرح  عنوان 

جوایزی را به خود اختصاص داده، در کنار مهم ترین برتری 

که به نظر ما عنصر اصلی اثر گذار در اذهان عمومی خواهد 

بود؛ یعنی معماری داخلی که بیشتر از همه ی کارهایی که 

توضیح دادیم در این پروژه، برای آن اهمیت قائل بوده ایم 

و سعی می کنیم در یک شماره به  طور مفصل و جداگانه 

به آن بپردازیم. 

جزئیات بام سبز و دیوار سبز ایستگاه متروی صدر

حسی  و  بصری  تنوع  ایجاد  بر اساس  عمدتاً  پروژه  این  در  داخلی  معماری  طراحی  رویکرد  اما 

فضاهایی است که در سیرکولاسیون عمودی این ساختمان به نوعی بر کارکرد یکدیگر تأثیر گذار بوده اند 

و همچنین می تواند به صورت کاملاً مستقل نیز مقصد مخاطبین این پروژه قرار گیرد. به طور مثال، 

طبقه ی 4- ساختمان که دارای ورودی از تیکت هال مترو است و همتراز آن طراحی شده، با کاربری 

بازارچه، برندهای مواد غذایی مشهور ایرانی و هایپرمارکت به گونه ای جانمایی شده اند تا از طرف دیگر 

به پارکینگ های طبقاتی متصل بوده و با طراحی تم خاص خود، نه تنها به صورت مستقل بتوانند کارکرد 

بسیار خوبی داشته باشند که با جذب گردشگر نیز به صورت دروازه ای زیبا مراجعین را به طبقات بالایی 

ساختمان سوق دهند.

معماری داخلی طبقات 1- تا 5 نیز به دلیل پیوستگی بصری از طریق ویدها به صورت بسیار خاص 

و مدرن طراحی شده و دیتیل ها به دقت ترسیم شده اند. در طبقه ی پنجم که محل قرارگیری فودکورت 

می باشد، شاید به اندازه ی کل ساختمان وقت صرف شده، به گونه ای که بیش از 3 سال طراحی آلترناتیوها 

و در نهایت دیتیل های گزینه ی نهایی به طول انجامید و از ده ها نفر متخصص در این زمینه با تجربه ی 

روز دنیا نیز بهره گرفتیم. در مورد طبقات شهربازی نیز به دلیل اهمیت انتخاب نوع دستگاه ها که 

تأثیر خاصی را بر روی طراحی سازه و تأسیسات اعمال می کرد، از همان ابتدا با مشاوره با بزرگ ترین 

شرکت های راهبر و تولید کننده ی تجهیزات تفریحی و سرگرمی و مطالعات بسیار دقیق و با بازدید از 

بیش از 70 درصد شهربازی های مهم کشورهای منطقه و بزرگ دنیا، تمامی زون ها طراحی و دستگاه ها 

جانمایی و تم فضاها تست و طراحی گردید؛ سپس جزئی ترین دیتیل ها که در نهایت می توانست بر روی 

کارکرد سازه و تأسیسات اثر  گذارد و از قوانین سایر نهادها نظیر سازمان آتش نشانی و اداره ی استاندارد 

و ... تأثیر پذیرد نیز در نظر گرفته شد و ترسیم گردید که شاید حرفه ای ترین کار در این زمینه در ایران 

به شمار می رود، چرا که متأسفانه معماران ما کمتر به این مقوله پرداخته اند و شاید به اندازه ی انگشتان 

یک دست نیز در این مورد افراد با تجربه و دانش کافی وجود نداشته باشند.



تصویر صفحه ی بعد: 3500 متر مربع مدیا فاساد در نمای شرقی و شمالی با قابلیت پخش نماهای مجازی، تصاویر تبلیغاتی ثابت و متحرک



این روزها تجربه های ما از فضاهای اجتماعی، در حال تحول است؛ خصوصاً اگر به عنوان یک حرفه مند، جست و جوگرِ موقعیت های تازه و متنوع در حوزه ی 

کار و فعالیت روزانه باشیم. جالب است که همزمان با گسترش تقاضا برای حضور در محیط های خلاقانه، عرضه ی چنین مکان هایی نیز رشد چشمگیری یافته 

و شکل ها و اهداف متفاوتی را به حرفه ای ها پیشنهاد می دهد.  نیاز به یادآوری نیست که آمارهای سال گذشته ی میلادی، حکایت از آن دارد که بیش از یک  

میلیون و صد هزار عضو در فضاهای اشتراکی و باشگاه های کسب  و کار مشغول فعالیت هستند و این به آن معنی است که در فاصله ی سال های 2012 تا 2017 

عرضه ی این فضاهای اقتصادی  ـفرهنگی در دنیا شش برابر شده است.

اما در ایران وضع به گونه ی دیگری است. با وجود رشد فرهنگ کار آفرینی، استارتاپ ها و بنگاه های خود اشتغالی کوچک و بزرگ، فضاهای شبکه سازی 

حرفه ای و کار، چندان رونق نیافته اند یا به سمت و سویی جدا از آنچه محتوای این فضاها را شکل می دهند، متمایل شده اند. نکته ی مهمی که در این میان 

وجود دارد این است که علت عضویت فعالان حوزه های مختلف کسب و کار در سطح جهانی در اینگونه فضاها، بهره مندی از حس تعلق به یک جامعه ی 

حرفه ای، ارتباطات کاری مفید و گذران یک روز کاری در فضایی با تعاملات اجتماعی و فرهنگی است.

دوباره به آمارهای جهانی بازگردیم تا این نکته به  صورت دقیق تر روشن شود: تحقیق صورت گرفته روی اعضای فضاهای تعاملی در حوزه ی کسب  و کار 

جهان نشان می دهد که در شش ماه منتهی به سال 2017، 71 درصد از این افراد در همین فضاها توانسته اند با دیگر اعضا تعامل سازنده و مثبت کاری 

برقرار کنند. این به آن معنی است که هر عضو توانسته است چهار تعامل کاری بیشتر از قبل )از پروژه های کوچک گرفته تا حتی استخدام و سود آوری های 

مشارکتی( در طول سال با دیگر اعضا برقرار کند.

ایده ی اولیه و سنگ بنای کارمان از نبود چنین مفهوم و فضایی در تهران به وجود آمد و می توان مسیر کارمان را تلاشی در جهت پاسخدهی مثبت، 

به هنگام و منطبق با نیازهای زندگی حرفه ای امروز که همانا تجربه ی رویدادهای لذتبخش فرهنگی فراتر از آنچه روزانه در محیط های کاری اتفاق می افتد 

دانست. چنین فضاهای کار شخصی و جلسات کاری می توانند علاوه بر ارزش آفرینی های قابل پیش بینی، برای افراد فرصت تجربه کردن هنر، فرهنگ، آیین ها 

و حتی دانش روز را مهیا کند. این را می توان ادامه ی تغییر سبک زندگی حرفه ای ها در شهری دانست که آرام آرام مایل است مؤلفه های سلامت روح و جسم 

و پرداختن به دغدغه های فردی و گروهی را در روند کاری هر روزه ی خود داشته باشد و به  اصطلاح، کار را به تجربه های لذتبخش و دلخواه خود گره بزند.

علاقه ی شخصی من، تلاش برای اشاعه ی فرهنگ هم افزایی و شبکه سازی برای کارآفرینان و مدیرانی است که مایلند در سبک  کار کردن خود، کیفیت را 

کارمان: خانه ی کار و دیدار
جایگزین کمیت کنند. قدم اولِ عملیاتی کردن ایده ی کارمان، از شهریور 1395 با تحقیقات بازار، بررسی مدل کسب  و کار و بومی کردن ارزش ها آغاز شد، موناشکرریز)مؤسسکارمان(

اما همزمان با سیر همین مطالعات می دانستم که در این پروژه، بیش از هر چیز »مکان« دارای اهمیت است.

تجربه های موفق جهانی نشان می داد که گزینه ی مناسب برای فضاهایی که قرار است کیفیت و راحتی و آرامش را به فرایند کار بیفزایند و در 

شبکه سازی رویدادها و دیدارها نقش مهمی ایفا کنند، خانه ها و عمارت هایی هستند که از اصالت معماری قابل توجهی برخوردارند. همزمان با پروسه ی 

مطالعات بازار، موفق با دیدار و بازدید از 50 خانه و عمارت در نقاط مختلف تهران شدم و در نهایت، در آبان سال 1396 به عمارتی در منطقه ی 

پاسداران رسیدیم که از موارد مشابه، متمایز بود. این ساختمان سه طبقه و وسیع در نگاه اول می توانست تمام نیازهای فضایی ما را پوشش دهد و 

در عین  حال به دلیل نورگیری و پیچ  در پیچ بودن فضاهای داخلی اش، ارزش افزوده ای برای فعالیت ما ایجاد می کرد. به نظر می رسید انتخاب خودم را انجام 

داده ام چرا که علاقه ی شخصی من به خانه های قدیمی و با اصالت و تلاش برای نگهداری میراث معماری قرن اخیر تهران می توانست در تلاش برای 

بازسازی و تبدیل این خانه ی قدیمی به عمارت کارمان، محقق شود. این خانه که روزگاری نه چندان دور، محل زندگی یک خانواده در دل فضای شهری 

تهران بوده، عزمم را جزم کرد تا همزمان با بازسازی و مرمت این عمارت، خانواده ی کارمان را در آن متولد کنیم.

گام بعدی، انتخاب دفتر طراحی و معماری برای بازسازی بنا و فضاسازی های لازم بود. خانم مهندس نیکسار از استودیوی دوازده را پس از ارتباط اولیه 

با چهار دفتر مختلف معماری ملاقات کردم و مهم ترین دلیل انتخاب ایشان، درک صحیح از نیازمندی های فضا و تطابق سلیقه ای در نحوه ی بازسازی و 

مرمت بنا بود. در شروع کار، پس از چند جلسه ی ابتدایی برای تبادل اطلاعات اولیه، جلساتی با حضور معمار و مشاوران برندینگ و استراتژی کسب  و کار 

برگزار شد که توانست در جانمایی درست خدمات و کیفیت فضاسازی ها در این عمارت نیم قرنی، نقش مهمی ایفا کند.

پس از چند ماه کار شبانه  روزی برای مرمت، بازسازی و آماده سازی بنا، کارمان اکنون مدتی است که کار خود را آغاز کرده و اندک اندک خانواده ی 

خود را در این خانه شکل داده است. این خانه قرار است همچنان که شعارش تأکید دارد، »خانه ی کار و دیدار« و اولین نمونه ی ایرانی شده فضای تعاملی 

صاحبان صنعت، تجارت و حرفه ای ها باشد. اعضای این خانه می توانند از مجموعه ای از خدمات سطح اول جهان که تجربه ی سبک تازه ای از زندگی و 

کار با چاشنی تعامل و توسعه شبکه ی حرفه ای در کنار لذت بهره مندی از هنر و فرهنگ را فراهم می کند، استفاده کنند. عمارت کارمان اکنون با مهمانان 

خود همراه می شود تا با آرامشی بیشتر و به دور از دغدغه های همیشگی فضای کار، آزادانه، تجربه گرا، خلاقانه و تعاملی به کسب وکار خود بیندیشند 

و برای تحقق ایده های تازه، در پشت میزهای همین خانه، تصمیمات مهم بگیرند و دیدارهای مهم داشته باشند. معتقدم که عمارت کارمان، جزئی از 

هویت برندِ کارمان محسوب می شود؛ فضای معماری شده ای به دست دو نسل از معماران تهران که دغدغه ی توسعه و تعامل داشته اند، اکنون به عنوان 

خانه ای با قابلیت ها و امکانات مدرن، میزبانِ صاحبان صنعت، تجارت، هنرمندان و علاقه مندان به کسب و کارهای نوین و توسعه ی شبکه ی حرفه ای ست. 
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فعالیت   1387 سال  از  دوازده«  »استودیوی  معماری  دفتر 

پروژه های مسکونی  اجرای  و  زمینه ی طراحی  را در  خود 

و صنعتی آغاز کرده است. پروژه هایی که تا به امروز این 

از  بوده، دامنه ی گسترده ای  آنها مشغول  به  دفتر معماری 

شامل  را  متنوعی  مقیاس های  و  بر گرفته  در   را  کاربری ها 

می شود. طراحی کارخانه های داروسازی، طراحی شهرک های 

مسکونی و آپارتمان های شهری در کنار بازسازی خانه های 

این دفتر در  توان  نشان دهنده ی  پهلوی  و  با ارزش قجری 

مواجهه با معماری به معنای عام آن و پروراندن زبان خاص 

دیالوگ محور بین سه ضلع معمار، کارفرما و بهره بردار است.

 استودیوی دوازده، بر خلاف بسیاری از دفاتر معماری، 

نگاه  و  فضایی  عملکردهای  مبنای  بر  صرفاً  را  طراحی 

جدی  نقدهای  و  نمی برد  پیش  تخصص محور  مدرنیستی 

گرفتن  فاصله  و  معمارانه  فعالیت های  بر خودمحور شدن 

شکل  دارد.  اجتماعی  تحولات  و  بافت  از  فعالیت ها  این 

مواجهه ی استودیوی دوازده با پروژه ها مبتنی بر پژوهش و 

تعامل بینارشته ای و همکاری با متخصصان علوم اجتماعی 

و انسانی جهت عمیق تر شدن ارتباطات فضایی با مختصات 

دوازده  استودیوی  آن،  بر  علاوه  است.  فرهنگی  ـاجتماعی 

پروژه های  زمینه ی  در  هنرمندان  از  بسیاری  با  تاکنون 

داشته  پژوهشی  ـاجرایی  همکاری  هنری   ـاجتماعی  مختلف 

و با برخی از معتبرترین اندیشکده های علوم اجتماعی در 

زمینه ی بسیاری از پروژه های عمومی  ـاجتماعی همکاری و 

مشارکت دائمی دارد. همه ی این موارد باعث شده این دفتر 

معماری بتواند در حوزه هایی که ظاهراً در طبقه بندی های 

معماری  حوزه ی  از  خارج  معماران  جامعه ی  امروز  عرفی 

قرار می گیرند، دست به تجربـه انـدوزی بـزند. اسـتودیوی 

مشخصات پروژه

موقعیت: تهران، خیابان پاسداران

زیربنا: 1000 متر مربع

تعداد طبقات: سه طبقه

کارفرما: مؤسسه ی فرهنگی  ـهنری اندیشه ی 

کارمان )مونا شکرریز(

مدیر پروژه: نیلوفر نیکسار

تیم طراحی: پریسا اللهّ قلی، آرمان اصغرلو، نگار نوری، 

ستایش نژادی، مهسا الهی وفا، مونا حدادی

تأسیسات مکانیکی: رازمیک ظریفیان

تأسیسات الکتریکی: حسام سلطانی

مدیریت ساخت: نلیوفر نیکسار و بهرنگ بنی آدم

سرپرست کارگاه: برنا بنی آدم

عکس: نگار نوری، علی دقیق

زمان پروژه: آذر 1396 ــ فروردین 1397

شرحی بر روند طراحی
 و اجرای بازسازی
مؤسسه ی کارمان

نیلوفرنیکسار
)مؤسسومدیراستودیویدوازده(

از  حوزه ای  عنوان  به  معماری  امروزه  دارد  باور  دوازده، 

هنر  چون  حوزه هایی  با  گسست ناپذیر  ارتباطی  دانش، 

است  قرار  اگر  رو،  این  از  دارد؛  اجتماعی  ـانسانی  علوم  و 

جلب مشارکت بهره بردار در کنار سود سرمایه گذار تضمین 

از بستر سیاسی  ـاجتماعی خلق  بیشتر  آگاهی هرچه  شود، 

بلکه  باشد،  طراحی  بر  حاشیه ای  نمی تواند صرفاً  دیگر  بنا 

در دل و هسته ی طراحی جای دارد. استودیوی دوازده با 

تجربه ی ساخته شدن بیش از 10 پروژه ی متوسط و بزرگ 

ایده پردازی و  بهبود روند  را درگیر  مقیاس، همچنان خود 

تکمیل شکلی و محتوایی زبان معمارانه اش می داند؛ اجرای 

پروژه ها همواره فرصتی مغتنم برای سنجش رویکردها و 

میزان موفقیت ایده ها در برقراری بهترین شکل ارتباط بین 

درس های  و  است  بهره بردار  و  سرمایه گذار  معمار،  اضلاع 

بسیاری برای طی مسیر در آینده دارد.

استودیوی  دفتر  که  پروژه ای  گفته شد  که  همان طور 

قدیمی  بازسازی یک عمارت  رساند،  اتمام  به  اخیراً  دوازده 

برای مؤسسه ی کارمان است که قرار است به عنوان خانه ی 

کار و دیدار تعریف جدیدی به فعالیت های کسب و کار در 

ایران بدهد. پروژه های معماری با چالش ها و فرصت هایش 

به دفاتر معماری ارجاع داده می شوند. پروژه ی کارمان در 

قالب بازسازی یک خانه ی قدیمی 1000 متری با سه چالش 

عمده به استودیوی دوازده معرفی شد: زمان 3 ماهه برای 

مالی؛   محدویت  ساختمان؛  تجهیز  و  ساختمانی  عملیات 

از همه مهم تر، مواجهه با یک کاربری که تا به امروز در 

در  که  خاصی  کاری  فضای  ــ  است  نداشته  سابقه  تهران 

یا  و   Business Lounge نام های به  اروپایی  کلانشهرهای 

co-working area خوانده می شود و ساز و کارهای فضایی 

]عکاس: شهریار خانی زاد[ نیلوفر نیکسار، طراح داخلی پروژه 

روند طراحی درب ورودی

مقطع جزئیات

 ]عکاس: شهریار خانی زاد[

 استخر و نمای جنوبی پیش از بازسازی

]عکاس: علی دقیق[  درب ورودی



شد  تلاش  دلیل،  همین  به  دارنـد.  مـتنـوعـی  بـسـیار 

با خواسته های کارفرما  کل برنامه ی فیزیکی آن در تعامل 

و مطالعه ی نمونه های برون مرزی و بومی سازی آنها تبیین 

این  که  داشت  توجه  باید  موضوعات  این  کنار  در  شود. 

پروژه یک پروژه ی fast track  بود که عملیات طراحی 

از همان  رو،  این  از  انجام می شد؛  همزمان  تقریباً  اجرا  و 

روش های  به  موازی  شکل  به  باید  ایده پردازی  مرحله ی 

اجرایی هم فکر می شد تا در کوتاه ترین زمان و بهینه ترین 

حالت از منظر اقتصادی بتوان پروژه را به سرانجام رساند.

کالبدی  وضعیت  دوازده  استودیوی  معماری  دفتر 

فرصتی  چشم  به  را  پروژه  دشوار  و شرایط  خانه  موجود 

مغتنم که می تواند جا را برای ایده پردازی های معمارانه ی 

آغاز شد.  کار  این شکل  به  باز کند در نظر گرفت و  تازه 

این دفتر معتقد است که در یک پروژه ی بازسازی، پیش از 

هر چیز باید بافتی )Context( را که کالبد موجود در آن 

تعریف و مستقر شده با دقت شناخت؛ از این منظر، هنر 

با این بافت و زمینه است.  معماری، هنر برقراری دیالوگ 

بافتِ مورد بحث، تنها محیط جغرافیایی و هندسی پروژه 

برای  کارفرما  که  عملکردی  نیز  و  اجتماعی  فضای  نیست؛ 

می گنجد.  بافت  از  تعریف  در  است، همگی  متصور  فضا 

در این پروژه، جهت آشنایی بیشتر با زبان کسب و کار آتی 

آن، زمان قابل توجهی صرف مطالعه و جلسات متعدد با 

کارفرما شد تا هرچه بیشتر پیرنگ او از این فضا آشکار شده 

و امکان تدوین یک تیپولوژی مشخص که بتواند نیازهای 

عملکردی و فضایی این کسب و کار جدید را پاسخگو باشد، 

فراهم شود.

است،  در دهه ی 40 شمسی ساخته شده  این خانه   

اما فارغ از فرم های مدرنیستی معماری آن سال ها  که در 

منطقه ی شمیران تهران متداول بوده سعی داشته است با 

بهره گیری از عناصر ایرانی نظیر: ارسی، تاقی و قوس جناغی 

و خلق پنج دری و حوضخانه، هویت خاصی را برای خود 

تدارک ببیند. این خانه گرچه در پلان و عملکرد فضاها با 

در شکل  ولی  است،  همراه  کاملاً  زمان  آن  رایج  تیپولوژی 

عملکردی  فضاهای  این  از  دیگری  روایت  خود،  فیگوراتیو 

داشته و زبان مشخصی دارد که سعی می کند با آن زبان 

با  دوازده  استودیوی  شود.  گفت و گو  وارد  مخاطبش  با 

محور قرار دادن آن زبان به لحاظ شکلی و محتوایی، تلاش 

کرد روایتی معمارانه را شکل دهد. این کار نه تنها باعث 

شد،  اجرایی  و  طراحی  تیم های  در  انرژی  و  شور  افزایش 

بلکه ایده های معمارانه نیز به تبع آن بلافاصله سمت و سو 

به  ماهیت خانه  به هر شکل،  کار نشستند.  در  و  گرفتند 

عنوان یک فضای خصوصی به فضایی عمومی تغییر یافت 

و تعریف همه ی فضاها کاملاً دگرگون شد: اتاق سرایداری 

به بوفه تبدیل شد؛ تراس به کتابخانه؛ موتورخانه به اتاق 

نیز  حسی  محتوای  بررسی  یافت.  تغییر  پرسنل  استراحت 

این نتیجه را در بر داشت که قسمت هایی از خانه پتانسیل 

تحرک زیادی دارند و قسمت هایی مخاطب را به سکوت 

و ایستایی دعوت می کنند؛ همچنانکه آکس هایی در خانه 

پیدا شد که به لحاظ نشانه شناختی و مفهومی، توانست به 

تعریف فضایی پروژه کمک شایانی کند؛ با این حال رویداد 

نهایی، خلق فضایی کاملاً تازه بود. صورت این معماری تازه 

بود و گاهی در تضاد  پیشین  با وضع  گاهی در همراهی 

با آن؛ اما از منظر تجربه گرایی فضا، دلالت های مفهومی، 

شکلی کاملاً متمایز از گذشته پیدا کرد.

خانه،  سیرکولاسیون  خاص  شکل  و  تو در تو  فضاهای   

از  می باید  طراحی  که شروع  بود  امر  این  تلویحی  بیانگر 

پروسه ی  در  شود.  آغاز  افراد  حرکت  برای  سناریو نویسی 

نظر  در  مراجعه کنندگان  از  متفاوت  تیپ  پنج  طراحی، 

گرفته شد: پرسنل مقیم، اعضا، مهمانان اعضا، هنرمندان و 

اعضای خاص )exclusive(. هر کدام از این گروه ها، فضاها 

طراحی  در  بود  ضروری  که  می کنند  طلب  را  نیازهایی  و 

لحاظ شده و مواجهه ی فضایی آنها ــ چه به لحاظ کاربری 

و چه به لحاظ بصری ــ مورد توجه قرار گیرد. خانه پیش 

می بایست  که  داشت  متنوع  کیفیات  با   فضاهایی  این،  از 

چه  به  شدن  تبدیل  قابل  شود  مشخص  تا  می شد  بررسی 

است چه  قرار  زیست جدید خود  در  و  است  کاربری ای  

تغییر کند.  اضافه  با حذف و  کالبدش  باید  باشد و چقدر 

همچنین باید بررسی می شد قرار است فضاهای آتی را چه 

کسانی تجربه کنند و این فضاها کدام بار مفهومی را منتقل 

دوازده  استودیوی  طراحی  تیم  برای  که  نکته ای  می کنند. 

بود  این  بود،  آشکار  پیشین  بینارشته ای  تجارب  لحاظ  به 

که بار مفهومی ای که قرار است منتقل شود صرفاً محدود 

به ارجاعات معمارانه نمی شود. در کنار این موارد، کدهای 

این  معماری  جدید  تعاریف  و  الحاقات  برای  خاص  رنگی 

خانه تعریف شد تا هژمونی فرمالی به الحاقات بدهد و در 

مجموع به خوانش یک هارمونی کمک کند. 

پلان طبقه ی همکف]عکاس: علی دقیق[تغییر کاربری استخر به فضای اجتماعات

پلان طبقه ی اول

پلان طبقه ی دوم

]عکاس: شهریار خانی زاد[ فضای برگزاری جشن ها روی بام



گذشته،  سال   20 طی  خانه  این  بودن  نیمه متروکه 

آسیب های جدی به وضعیت تأسیسات مکانیکی و الکتریکی 

آن وارد ساخته بود که تیم اجرایی استودیوی دوازده را مجبور 

به بازسازی بخش زیادی از این زیرساخت ها کرد که خود به 

لحاظ زمانی و مالی فشار زیادی به پروژه وارد کرد. در کنار 

سازه ای  جزئی  ترمیم های  تأسیساتی،  زیرساخت های  ترمیم 

نیز غیر قابل چشم پوشی بود؛ مهم ترین آن از هم گسیختگی 

استراتژی  آن،  مجدد  ساخت  بود. جهت  بام  پیشانی  سازه ای 

اینگونه بود که نحوه ی اتصال ساختمان ها به لحاظ  طراحی 

بازسازی  آنها را  ایرانی را به خط آسمان بررسی کرده و  فرم 

کمک  خانه  نمای  ایرانی  فرم  شدن  کامل  به  عمل  این  کند؛ 

فلاور باکس  پیشانی یک  این  در پشت  توجهی می کرد.  قابل 

سراسری پیش بینی شد که علاوه بر آنکه به لحاظ سازه ای به 

معماری،  لحاظ  از  می آید،  لازم  کششی  نیروی  تأمین  کمک 

خط آسمان ساختمان را به پوشش گیاهی متصل می کند. در 

زمان  طول  در  تا  شدند  کاشته  آویز  گیاهان  فلاور باکس  این 

بافت گیاهی را به این پیشانی الحاقی اضافه کنند. اما در کنار 

پذیرش  و  به ورودی  گاراژ  تبدیل  برای  استراتژی طراحی  آن، 

اصلی ساختمان کاملاً متفاوت بود. این خانه به اصطلاح رایج، 

یک قواره ی شهری دو  کله است؛ یعنی هم از شمال و هم از 

از  جنوب دارای ورودی است که در گذشته ورودی ساکنان 

درب شمالی و ورودی خودرو از درب جنوبی انجام می شد؛ 

اما در بازسازی به دلیل وجود حیاط که پیش ورودی جذابی 

خودرو  حرکت  برای  را  مستقیمی  مسیر  و  می داد  شکل  را 

تعریف می کرد، تصمیم گرفته شد که ورودی اصلی ساختمان 

از سمت جنوب باشد. در ادامه با الحاق یک باکس شیشه ای 

لحاظ  به  ورودی،  بر  بصری  تأکید  بر  علاوه  خانه،  نمای  به 

مفهومی نیز وارد شدن به یک فضای عمومی را تعریف کرده 

و سلسله مراتب ورودی از فضایی باز به پیش ورودی شفاف و 

سرای ورودی شکل داده شد. 

این پروژه به زعم تیم طراحی، فضای  مهم ترین فضای 

بودن  مقیاس  از  و خارج  ناگونیا  با وجود  که  بود  حوضخانه 

حوض و کیفیت نازل نازک کاری آن، دارای این قابلیت بالقوه 

بود که به لحاظ فرمی و عملکردی، نقطه ی شروعی مناسب 

برای تعریف فضای داخلی مؤسسه باشد. به همین منظور، در 

دیوارهای شرقی و غربی حوضخانه، بازشوهایی تعبیه شد تا 

آکس شرقی  ـغربی ایجاد شده در تعامل با آکس شمالی  ـجنوبی 

که ارسی ها درست می کردند و بار بصری داشت، اتصال بین 

ورودی، فضای لانژ و کافه را به وجود آورد. در مرکز تلاقی 

شکل  به  را  خود  می توانست  حوض  که  بود  آکس  دو  این 

معناداری تعریف کند. حوض جدید با این مفهوم شکل گرفت 

که همچون حفره ای آینه ای، بازتاب  دهنده ی بازی رنگ و نور 

آن همچون  در وسط  پلتفرم هشت ضلعی  و  باشد  ارسی ها 

ایرانی،  حوض های  سنتی  شکل  یاد آوری  بر  علاوه  لوگوس، 

فضایی برای قرار دادن اشیای مناسبتی باشد. محل تلاقی، در 

واقع، حکم باغی وارونه را دارد که آسمان در پایین )حوض( و 

گیاهان در بالا قرار دارند؛ همچنین منبع نور به حاشیه برده 

شد تا همچون تذهیب حاشیه ی متن عمل کند.

بصری  کیفیت  اعتلای  جهت  در  پروژه  بازسازی   

جدا  پس زمینه  از  را  تاقی ها  جناغی  قوس های  حوضخانه، 

کرد تا بیش از پیش در فضا دلربایی کنند. با انتخاب متریال 

رنگ  و  بافت  پرُ  پس زمینه ی  پیرامونی،  دیوارهای  برای  آجر 

کمک کرد تا تاقی های سفید که ابزارهای گچکاری آنها حذف 

شده اند به پیش زمینه منتقل  شده و خود را برجسته سازند.  ]عکاس تصاویر این دو صفحه: شهریار خانی زاد[تصاویر این دو صفحه: سالن دیدار



ایرانی که در جابه جایی  نگاتیو شدن اشکال معماری 

متریال و بافتِ پس زمینه و پیش زمینه و شکل حوض خود 

را عرضه می کند، کانسپت مواجهه ی تیم طراحی با روایت 

تاریخی بود که این خانه در گذشته سعی داشته آن را بازگو 

کند. در کنار این موارد، اجرای بتن درجا برای کف طبقه ی 

همکف، یعنی جایی که حوضخانه قرار دارد، به پیوستگی 

فضایی کمک زیادی کرده است. 

در طبقه ی اول ساختمان ــ جایی که فضا به سرسرایی 

منتهی می شود که به لحاظ ریخت شناسی تداعی کننده ی 

پنج دری است ــ استراتژی بازسازی در جهت حفظ هر چه 

دقیق تر المان های فضایی تغییر یافت. در این فضا، اغلب 

عملکرد  تا  شده  تلاش  روشنایی  و  مبلمان  چیدمان  با  تنها 

جنوبی  تراس  در  شود.  قواره  پروژه  تن  به  جدید  فضایی 

دکوراتیو  ابزار  ساختن  برجسته  و  تاقی ها  رنگ آمیزی  با 

گچکاری، سکانس های حرکتی و پویایی تعریف شد. این کار 

علاوه بر ایجاد فضایی جذاب برای مخاطب، به کمک نما 

آمده و تورفتگی های نما را معنا دار می کند. در ضلع شمالی 

طبقه ی دوم ساختمان، تراس پوشیده شده ای وجود داشت 

آن  امکان گشودگی  اتوبان صدر،  زیاد  دلیل صدای  به  که 

وجود نداشت و ضروری بود که صدا بند شود؛ از طرفی، به 

دلیل بودجه ی محدود پروژه، امکان ساخت پنجره ی ارسی 

برای آن فراهم نبود. در اینجا ایده ی خلاقانه ی تیم طراحی 

کتابخانه ی  به  بازشوها  که  بود  اینگونه  دوازده  استودیوی 

صدابندی،  بر  علاوه  کار،  این  با  یابد؛  شکل  تغییر  شفاف 

راهکاری ارزان قیمت برای کنترل نور و دید به داخل ارائه 

شد. همچنین در این طبقه  4 اتاق وجود داشت که 3 تا از 

این اتاق ها به فضای اداری اختصاصی قابل استفاده برای 

اعضا تبدیل شد. این اتاق ها با این استراتژی شکل گرفتند 

که به لحاظ رنگ و چیدمان دارای تنوع بوده و بیشتر به 

نیز تخریب شد  اتاق دیگر  باشند.  یک دفتر خانگی شبیه 

مناسب  فضایی  آبدارخانه،  یک  تأمین  و  هال  ایجاد  با  تا 

برای تنفس های بین ساعات کاری و صرف غذا در اختیار 

استفاده کنندگان این طبقه قرار گیرد ــ این فضای تنفس در 

ارتباط مستقیم با کتابخانه است. 

در قلب این ساختمان سابقاً مسکونی، نورگیر وسیعی 

وجود دارد که همچون حفره ای گشوده به آسمان مخاطب 

را به سکوت دعوت می کند. به این حفره در کل پروسه ی 

طراحی به عنوان شکلی از حضور فیگوراتیو نگریسته شد 

موسیقایی  سکوتی  همچون  اصلی  فضاهای  میان  در  که 

برای رفتن به پاساژ بعدی و در جهت ایجاد یک همسازی 

هارمونیک بین فضاها عمل می کند. همچنین به این نکته 

توجه شد که مراجعه کنندگان به این فضا زمان پرمشغله ای 

را جهت ملاقات های کاری و انجام کسب و کار خود سپری 

حس  فضاهایی  تا  دارند  نیاز  روحی  لحاظ  به  و  می کنند 

آرامش را به آنها منتقل کنند. 

 قدم آخر در بازسازی این ساختمان، پیاده سازی ایده ی 

تبدیل استخر بزرگ حیاط به یک پلاتفرم عاری از کاربری های 

رایج و ایجاد یک pop up space  بزرگ بود ــ چیزی که 

تا به امروز جایش در تهران خالی بوده و می تواند فضای 

و  اینستالیشن  برای نمایش های هنری چون  مناسبی  بسیار 

یا پرفورمنس باشد. بدیهی است در زمان کوتاهی که باید 

این پروژه تعریف، طراحی و همزمان اجرا می شد، کمترین 

فرصت بازگشت به عقب و تعویق کار جهت ایده پردازی 

و یا تغییر اجرا در هیچ  یک از عناصر ساخت ممکن نبود، 

طول  در  دوازده  استودیوی  معماری  دفتر  دلیل  همین  به 

اجرای این پروژه از این آمادگی برخوردار بود که با اتفاقات 

ـ که ماهیت پروژه های مرمت  غیر قابل پیش بینی کارگاهی ـ

و بازسازی است ــ رو به رو شده و راه حل ارائه دهد. امروز 

توانسته  که  است  دفتر خرسند  این  پروژه،  این  اتمام  با  و 

ضمن اتمام پروژه در زمان پیش بینی شده و توجه به ابعاد 

مادی و انتزاعی معماری، تجربه ی فضایی معنا داری را برای 

مخاطبان و بهره برداران این فضاها ایجاد کند. 
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]عکاس: علی دقیق[اتاق نشیمن

دیاگرام دسترسی ها

سرا

]عکاس تصاویر این صفحه: علی دقیق[ سالن اصلی طبقه ی اول



]عکاس: نگار نوری[تصویر صفحه ی روبرو: اتاق نگاه

]عکاس: شهریار خانی زاد[    فضاهای کارگاهی و تأسیسات خانه ی کارمان جهت آموزش



با توجه به فضاهای درخواستی کارفرما )برای طراحی یک ویلای تفریحی( و همین طور شکل هندسی و 

مساحت زمین، سعی بر آن شد که با حجمی کشیده شده در عرض زمین بیشترین نور طبیعی جنوب را در 

فضاهای داخلی )به خصوص در زیرزمین( داشته باشیم. با این ایده ی ساده توانستیم بیشترین لند اسکیپ را 

مقابل ویلا فراهم کنیم که در آن عملکردهایی نظیر استخر، تراس، آلاچیق و پارکینگ ارتباط منطقی و روانی 

را با ویلا داشته باشند.

 در شکل گیری حجم اولیه، علاوه بر نحوه ی دریافت نور و سادگی در حجم، محدودیت های سطح 

اشغال و ارتفاع مجاز )حداکثر دو طبقه روی همکف( نیز دخیل بودند، که نهایتاً طرح در دو طبقه روی 

زمین و یک طبقه زیرزمین شکل گرفت. فضاهای تأسیساتی، خدماتی، بازی، تفریحی و ورزشی در طبقه ی 

زیرزمین، فضاهای عمومی و اتاق مهمان در طبقه ی همکف و نیز فضاهای خصوصی خواب ها در طبقه ی 

اول قرار گرفتند. ارتباط این سه طبقه به وسیله ی پله ای دوار از جنس فلز و از طریق یک وید صورت پذیرفت 

که خود باعث ایجاد کوران طبیعی هوا شده است. 

برای ارتباط بصری بهتر با فضای سبز سایت و استفاده از کوران و نور طبیعی، بیشترین شفافیت حجم در 

نمای شمالی و جنوبی تعریف شده است؛ اما در قسمت شرقی و غربی بنا به دلیل وجود همسایگی و ایجاد 

محرمیت، این شفافیت به کمترین میزان خود می رسد. برای جلوگیری از به وجود آمدن اغتشاشات بصری در 

نما و عدم غلبه ی حجم بر سایت، سعی شد با استفاده از متریال ساده ای مانند سیمان با رنگ سفید در کنار 

متریال مکملی همچون چوب به این مهم پرداخته شود؛ همچنین در درون بنا نیز رنگ غالب سفید انتخاب 

گردید تا حس سبکی و سادگی بیشتری را در خوانایی آن نزد کاربر القا کند. در نهایت با نظارت، اجرای صحیح 

و نیز ارائه ی جزئیات مختلف اجرایی برای تک تک قسمت ها، سعی گردید که به ماندگاری و طولانی شدن 

عمر مفید بنا و کمتر کردن هزینه ی مراقبت آن کمک شود. 

سـنـگـــان هـفــت  ویــلای 
کاریازسهرابرفعت

مشخصات پروژه

 طراح و مدیر پروژه: سهراب رفعت

 کاربری: ویلای مسکونی تک واحدی آخر هفته 

 زیربنا: 720 متر مربع 

 زمین: 2000 متر مربع

 تاریخ شروع: تابستان 1395

 تاریخ پایان: اسفند 1396

 آدرس پروژه: قزوین، شهرک هفت سنگان

 کارفرما: سید غفار احمدی

 همکاران طراحی: نگین عسگری، وحید جودی، محمد شوقی

 طراحی داخلی: نگین عسگری

 فاز دو: نرگس جزایری

 نظارت: سهراب رفعت، نگین عسگری

 مجری: حسین گودرزی

 مدیر کارگاه: حسن گودرزی

 تأسیسات: گل  محمدی

 عکس: وحید جودی



زیر زمین



نمای غرب

نمای جنوب



A-A مقطع

1. ورودی     2. استخر     3. آلاچیق     4. آبنما     5. تراس     6. پارکینگ     ۷. سالن پذیرایی     8. اتاق تلویزیون     9.شپزخانه    10.مطبخ     11. سرویس بهداشتی     12. اتاق خواب مهمان     13. گودال باغچه     

14. اتاق پرستار     15. اتاق خدمتکار     16. اتاق بازی     1۷. سونا     18. جکوزی     19.پنتری     20. حمام     21. موتورخانه     22. رختشویخانه     23. انبار    24. جکوزی   25. اتاق خواب     26. اتاق خواب اصلی     

2۷. اتاق نشیمن     28. آسانسور
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تصاویر این صفحه: طبقه ی اولتصاویر این صفحه: طبقه ی همکف



روستای آجین دوجین از توابع استان البرز است که با موقعیت ویژه ی اقلیمی خود یکی از بکرترین و زیباترین مناظر این 

منطقه را دارا می باشد. ویلای پدری در زمینی به مساحت 4700 متر مربع و زیربنای 460 متر مربع بنا شده است. در این 

پروژه، مسئله ی طراحی ویلا را باید بر اساس خواسته های کارفرما به صورتی حل می کردیم که ایده پردازی اصلی کم رنگ 

نشود و در ضمن، خواسته های کارفرما نیز رعایت گردد. کارفرما بر چند مسئله تأکید داشت:

1- فضاهای عمومی و اصلی از منظره ای که ارتفاع طبیعی زمین در اختیارمان گذاشته بود ، بهره ببرند.

2- تأکید بر اجرای سقف شیروانی 

3- کاربردی بودن فضاهای داخلی بدون هیچگونه تجمل گرایی 

4- رعایت سادگی در پوسته ی نما 

5- خلاقیت در استفاده از متریال داخلی و خارجی 

رعایت این اصول و ایده پردازی های ابتدایی و همچنین اقلیم پروژه، ما را به سمت طراحی ویلایی کشاند که خود را در 

دل کوه ها و صخره های روستا حل کرده و در کلام راحت تر، ما به دنبال یک معماری کوهستانی پایدار بودیم. استفاده از بتن 

و سنگ ورقه ای همرنگ بافت کوه های اطراف، ما را به ایده ی اصلی نزدیک تر کرد و استفاده از سقف شیروانی چهار طرفه 

با ورق سیاه، خاطره ی معماری های کوهستانی را که بی ارتباط با پروژه نبود، برای ما زنده نگه داشت.

المان دکوراتیو بتن اکسپوز که از قسمت شمالی ساختمان خود را از دل کوه بیرون کشیده و پل ورودی ویلا هم به آن 

متصل است، خود را به داخل ویلا رسانده و از قسمت جنوبی به شکل یک پایه بر زمین نشسته تا همانند یک سرباز که 

جلوی مافوق خود یک دست را به زمین می زند و سر خم می کند، نشانه ی احترام بشر به طبیعت  باشد. همچنین، وجود 

این دیوار بتنی یکپارچه، حس قدرت و مدرنیته را القا می کند. کوشک سنگی که در قسمت شمالی ویلا با یک شیروانی 

چهار طرفه جدا از سقف اصلی اجرا شده، تداعی گر معماری کوهستانی می باشد که در هماهنگی کامل با محیط طبیعی 

اطراف خود است و زیبایی خاصی به ساختمان می بخشد. استفاده از ورق آهن اکسپوز در طراحی درب ورودی ساختمان 

و باکس رختکن ورودی اصلی که از دل شمال غربی دیوار بتنی  به صورت معلق خود را بیرون کشیده، از دیگر المان های 

دکوراتیو طراحی نمای این پروژه می باشد.

در طراحی فضاهای داخلی، خواسته های کارفرما با استفاده از متریال های نما به واقعیت پیوست و در مکان هایی مانند 

محوطه ی استخر و کرسی خانه با استفاده از سرامیک های دست ساز طراحی شده برای پروژه سعی کردیم گرمای ویژه 

و هماهنگ با پروژه را به کارفرما هدیه دهیم. پروژه ی ویلای پدری در منطقه ی کوهستانی و با رعایت اصول معماری 

کوهستانی و همچنین پایبند بودن بر حفظ ارزش های معماری اقلیمی منطقه و با خلاقیت و نوآوری گروه طراحی، بر زمین 

جا خوش کرده و امروز از ساخت چنین بنایی خرسندیم.

ویلای پدری
گروهمهندسینفرنیا)مسعودفرجیان(

مشخصات پروژه

 طرح، نظارت و اجرا: گروه مهندسین فرنیا

 مشاور طرح: حسین محمودی

 مدیر پروژه: مسعود فرجیان

 همکار پروژه: نازنین ساعدی

 تأسیسات: آزمایش همکاران

 عکس: رضا صوفی 

 موقعیت: البرز، روستای آجین دوجین



نمای شرقی

نمای غربی



پلان طبقه ی همکف

پلان طبقه ی اول

پلان طبقه ی دوم



شرکت گروه سرمایه گذاری مسکن از بزرگ ترین فعالان صنعت ساختمان و انبوه سازی در کشور است که در ششم اردیبهشت ماه سال 1369 تأسیس شد. 

فعالیت های شرکت در زمینه هایی چون ساخت مجتمع های مسکونی، تجاری، اداری و آموزشی و آماده سازی زمین متمرکز شده است. از ابتدای تأسیس تاکنون 

عملیات اجرایی حدود 65,000 واحد مسکونی در قالب حدود 394 پروژه آغاز شده که حدود 58,000 واحد آن به بهره برداری رسیده است.

گروه سرمایه گذاری مسکن دارای 18 شرکت تابعه است که در 28 استان و 36 شهر کشور گسترده شده اند. این شرکت ها در حال حاضر بیش از 7,000 واحد 

مسکونی در دست ساخت و حدود 6,000 واحد مسکونی در مرحله ی طراحی، مطالعه و بررسی دارند که همگی در زمره ی شاخص ترین پروژه های مناطق 

فعالیت این شرکت ها قرار دارند. در دوره ی فعالیت 28 ساله، افتخارات زیادی از قبیل چندین دوره انتخاب به عنوان انبوه ساز برتر در استان های مختلف و 

انتخاب پروژه های گروه به عنوان برترین پروژه های کشوری و استانی توسط مجامع علمی و تخصصی نصیب گروه سرمایه گذاری مسکن شده است و این 

افتخار آفرینی همچنان با تعریف پروژه های با کیفیت و در شأن مردم ایران ادامه دارد.

شرکت در سال 82 با نماد »ثمسکن« وارد بورس تهران شد و طی چند سال اخیر، سهام 6 زیر مجموعه ی شرکت نیز در بازار سرمایه ی ایران پذیرفته شده اند. 

آخرین سرمایه ی ثبت شده ی شرکت 5,500 میلیارد ریال است و »شرکت گروه مالی بانک مسکن« سهامدار اصلی شرکت به شمار می آید. گروه سرمایه گذاری 

مسکن با پایبندی به شعار »مسکن خوب، زندگی را زیباتر می کند«، همواره تلاش نموده است با طراحی های چشم نواز و زیبا، مجتمع های مسکونی خود را 

تبدیل به فضایی آرامش بخش نموده و آسایش را برای ساکنان این مجتمع ها به ارمغان بیاورد. تبلور این رویکرد در بسیاری از پروژه های شاخص شرکت از 

قبیل آسمان تبریز، بام چالوس، سعیدیه ی همدان، کسری کرمانشاه، زیتون اصفهان، کوهسنگی مشهد و پروژه های متعدد دیگری در اقصی نقاط کشور قابل 

مشاهده است و گروه همچنان در این مسیر در حال برداشتن گام های بیشتر برای تحقق مأموریت های بنیادین خود می باشد.

همچنین گروه فعالیت های گسترده ای را در حوزه ی بازآفرینی شهری در سال های گذشته انجام داده است که این فعالیت ها در شهرهای مشهد، همدان، 

اصفهان، کرمانشاه، تبریز، کاشان و تهران به انجام رسیده اند. هم اکنون نیز چند پروژه ی جدید در این حوزه در شهرهای اردبیل، تبریز، مشهد و چند شهر دیگر 

در مراحل مختلف مطالعه، ارزیابی و طراحی قرار دارد.

محلات جمشید آباد و جعفری در شمال غرب تبریز محل سکونت اقشار متوسط است. حد فاصل این محلات و بلوار شهیدان ذاکر، قطعه زمینی است با 

مساحت بالغ بر شش هکتار که غالب آن زمین های زراعی درون شهری است و اختصاص به کاشت سبزیجات و صیفی جات داشته و گروهی از مردم در این 

زمین ها به کار مشغولند.کاربری اصلی این محدوده در طرح جامع و تفصیلی شهر تبریز مسکونی می باشد. شرکت سرمایه گذاری مسکن شمال غرب بخش 

عمده ای از این زمین را تملک کرده و در یک مطالعه ی اقتصادی  ـ   اجتماعی جامع و گسترده، گروه سرمایه گذاری مسکن تصمیم گرفت علی رغم توان فنی اجرایی 

شرکت سرمایه گذاری شمال غرب، مبنی بر ساخت یک مجموعه ی چند عملکردی، به منظور دریافت ایده های نو در شکل گیری الگوهای سکونتی، این پروژه 

را به مسابقه بگذارد.

پس از شکل گیری ایده ی برگزاری مسابقه و تشکیل کارگروه ویژه ی آن در معاونت فناوری و مدیریت ساخت گروه سرمایه گذاری مسکن، در آبان 1396 

از حمیدرضا سپهری به عنوان مدیر مسابقه برای پیشبرد و انجام مسابقه ای درخور دعوت به همکاری شد. بررسی ایده ی اولیه ی پروژه حاکی از این بود که با 

توجه به ویژگی شهر تبریز و ضرورت رونق بخشیدن به بخش غربی شهر، کاربری پروژه از صرفاً مسکونی و فشرده به مجموعه ای چندعملکردی تبدیل شود. 

تعیین مدیر برگزاری مسابقه و تشکیل گروه داوری اقدام بعدی این روند بود. در بررسی مسابقات انجام گرفته و مشورت با اهالی حرفه نشید نبیان، ایرج 

کلانتری، سید رضا هاشمی، سید جواد میر حسینی، سید محسن حبیبی برای داوری دعوت شدند و مدیریت برگزاری به حمیدرضا سپهری محول شد.  

انجام چنین مسابقه ای، راه اندازی چند اقدام را ضروری می دانست:

• آگاه سازی مخاطبان از طریق برگزاری نشست خبری با اصحاب رسانه در تبریز

• گردآوری اطلاعات محلی گسترده

• تشکیل اتاق فکر برای هر چه بهتر برگزاری این مسابقه 

رعایت ضوابط برگزاری مسابقات مصوب شورای عالی شهرسازی و معماری ایران ایجاب می کرد که هیئت داوران و مدیر برگزاری مسابقه به دبیرخانه ی 

مسابقات معرفی شوند. با راه اندازی دبیرخانه ی مسابقه در دفتر مرکزی شرکت گروه سرمایه گذاری مسکن نیز سعی شد روند انجام مسابقه ای قابل قبول 

صورت پذیرد. راه اندازی این دبیرخانه ضمناً این امکان را نیز فراهم نمود تا شرکت از نزدیک با روند چنین مسابقاتی آشنا شده و در جهت نهادینه کردن آنها 

در شرکت گام مهمی بردارد. یکی از مهم ترین درخواست های کارفرما، که از همان ابتدا مطرح شد، طراحی به صورت فاز بندی شده، بازده اقتصادی معقول و 

احداث مسکن مناسب برای قشر متوسط شهر بود. در جلسات متعدد که با حضور داوران و کمیته ی برگزاری مسابقه در گروه سرمایه گذاری مسکن تشکیل 

شد، برنامه ی مسابقه بررسی و تهیه گردید. اهم موضوعاتی که در این جلسات مورد بررسی قرار گرفت و در برنامه ی مسابقه عنوان شد عبارتند از:

• توجه به میراث طبیعی

• هم پیوندی با محیط

• صرفه ی اقتصادی معقول با توجه به ویژگی های محیطی

• ساخت مسکن برای اقشار با درامد متوسط

• محرک توسعه ی بافت ناکارامد

• نگهداری آسان

• استفاده از تکنولوژی های نوین با رعایت صنعت ملی

• ایجاد اشتغال طبقه ی کم درامد به ویژه ساکنان محلی

همچنین پانزده معیار ذیل در قالب »خواسته های طرح از دیدگاه برگزارکننده« باید مدنظر قرار گیرد:

1. سکونت، اصلی ترین عملکرد موضوع طراحی خواهد بود و مفهوم ایجاد و یا شکل گیری محیط مسکونی، هدف اصلی مسابقه است.

مسابقه معماری پروژه باز آفرینی شهری تبریز
شرکتگروهسرمایهگذاریمسکن

2. مشخصات طرح، منطبق بر نیازهای سکونتی طبقه ی متوسط شهرستان تبریز و جمعیت ساکن در منطقه و افزایش کیفیت زندگی آنان خواهد بود.

3. طرح پیشنهادی، ارائه کننده ی الگوهای سکونت معاصر باشد.

4. با در نظر گرفتن قیمت ها در بازار مسکن منطقه و قدرت خرید قشر هدف )طبقه ی متوسط شهر تبریز(، بازده اقتصادی و دوره ی برگشت سرمایه  در بررسی و تصمیم گیری به عنوان 

شرط، لازم خواهد بود. در صورت ارائه ی طرح پیشنهادی متفاوت با مشخصات تصریح شده در مطالعات امکان سنجی، نتایج مطالعات ارزیابی اقتصادی در قالب جداول قابل ارزیابی در 

دفترچه ی مدارک تحویلی مرحله ی اول مسابقه ضروری است.

5. طرح پیشنهادی می بایست در حفظ و تقویت اقتصاد و فرهنگ جاری و ساری محیط شهری سایت مؤثر باشد.

6. بستر متناسب با اشتغال ساکنان با رویکرد فعالیت های محلی و منطقه ای در چشم انداز طرح مورد توجه است.

7. طرح پیشنهادی می بایست محرک توسعه ی پایدار محله ای و منطقه ی بافت پیرامون باشد.

8. سناریوی محصور یا غیر محصور بودن می بایست به لحاظ مالکیتی و بهره برداری به دقت تبیین گردد.

9. ساختار فیزیکی شریان های عمومی ترافیکی جهت ارتباط پروژه با شهر به صورت مناسب ارائه شود.

10. بهره گیری از فناوری های نوین صنعت ساختمان )مانند سیستم های صنعتی و مدولار( اعم از ساختمانی و تأسیساتی در چارچوب اقتصاد پروژه در جهت افزایش سرعت و کیفیت 

ساخت و بهینه سازی هزینه های مربوطه از اهمیت بسزایی در انتخاب طرح ها برخوردار است.

11. به تغییر و تحول نیازهای فضایی سکونت طیف خانوارهای ساکن و ترکیب سنی آنها در طی زمان توجه شود.

12. طراحی کارامد با قابلیت ساخت تدریجی )فاز به فاز و مرحله به مرحله( در عین حفظ یکپارچگی و وحدت مجموعه با دیدگاه برنامه ریزی در ساخت و سیاستگذاری فروش ضروری 

است.

13. کالبد طرح پیشنهادی از نقطه نظر دید و منظر با محیط پیرامونی سازگاری داشته باشد و منظر شهری متناسبی را ارائه دهد.

14. رعایت ضوابط و استاندارد های طراحی و مقررات ملی ساختمان همراه با ملاحظات حاکم بر محدوده های احیای بافت ناکارامد شهری و ضوابط معماری و شهرسازی شهرداری تبریز 

الزامی است.

15. نامگذاری پیشنهادی پروژه بر مبنای خواسته های ذیل نیز مدنظر است:

• نام برگزیده مؤجز باشد.

• تکراری نبوده و یا همپوشانی با سایر پروژه های مشابه نداشته باشد.

• همه فهم، روان و حتی الامکان موزون باشد.

• برگرفته از شاخصه های بومی و منطقه ای با تکیه بر پیشینه ی محل اجرای پروژه باشد.

جایگاه شهری این زمین در شمال غرب شهر تبریز و توجه به سابقه ی تاریخی  ـاجتماعی آن از مهم ترین و تأثیر گذارترین عوامل است. چنانچه این زمین در بخش دیگری از شهر تبریز 

قرار داشت، هم در نظام عرضه ی مسکن و بهره برداران آن و هم در مقام نقش شهری آن تفاوت های عمده ای پیش رو قرار می گرفت. با عنایت به توجهات محیطی شهری و بحث های 

صورت گرفته در اتاق فکر، سرانجام مقرر شد مسابقه به صورت محدود و در دو مرحله انجام گیرد. در مرحله ی اول، مقرر گردید مبلغ یکصد و پنجاه میلیون ریال به عنوان کمک هزینه در 

اختیار هر شرکت کننده قرار گیرد. مدارک مرحله ی اول مسابقه، شامل ارائه ی سه تابلو در قطع A0 بر روی فوم برد به ضخامت 10 میلی متر و یک گزارش توجیهی A3 به صورت افقی و 

لوح فشرده ی طرح بود. در مرحله ی اول، درخواست از شرکت کنندگان ارائه ی چند استراتژی بدین شرح بود:

1. استراتژی کلان طراحی

2. استراتژی کالبدی

3. استراتژی اقتصادی

4. استراتژی برنامه ی فیزیکی

5. استراتژی کلانشهری

6. الگوهای پایه ی سکونتی

7. مستندات تشریحی نظام کالبدی پیشنهادی )مستر پلان(

لازم به تأکید است که مرحله ی دوم مسابقه به ارائه ی راه  حل های معمارانه اختصاص یافت. همچنین جدول زمان بندی مسابقه تنظیم شد و تاریخ برگزاری رویداد برپایی نمایشگاه آثار 

و معرفی برگزیدگان پانزدهم اردیبهشت 1397 اعلام گردید و مقرر شد چاپ کتاب آثار به اطلاع شرکت کنندگان برسد. از میان معماران واجد شرایط، 20 نفر انتخاب شدند و از آنان دعوت 

به عمل آمد. چهار نفر از دعوت شدگان عذرخواهی کردند و دیگران با مراجعه به شرکت سرمایه گذاری مسکن و دریافت برنامه ی مسابقه و جدول زمان بندی تعهدات لازم را امضا کردند و 

از تاریخ 18 بهمن 1396 رسماً فرایند مسابقه آغاز شد. پس از این مرحله نیز دو نفر از دعوت شدگان ضمن عذرخواهی، عدم شرکت خود را در مسابقه به اطلاع دبیرخانه رساندند. در تاریخ 

دهم اردیبهشت 1397 طبق جدول زمان بندی از سوی شرکت کنندگان مدارک لازم مسابقه به دبیرخانه تحویل شد. در تاریخ 12 اردیبهشت 1397 داوری کارها انجام شد و بیانیه ی داوری 

که در ادامه آورده شده است به امضای داوران محترم رسید.



بیانیه ی مرحله ی اول

بیانیه ی مرحله ی دوم

  A0 مدارک تهیه شده از طرح پیشنهادی بر روی پنج شیت افقی در قطع •

از جنس کاغذ گلاسه ی مات لمینیت شده ارائه و تحویل می شوند.

• شیت ها روی شاسی از جنس فوم برُد و به ضخامت 1cmخواهند بود.

• ارائه نقشه های ترسیمی در قالب استاندارد و به صورت فایل محیط 

AutoCad و همچنین فایل شیت های ارائه شده در قالب PDF لایه بندی 

شده با وضوح dpi 300 در داخل یک حلقه DVD ضروری است.

                 طرح معماری 

• یک جلد دفترچه ی قطع A3 ، حداکثر در 30 صفحه حاوی مطالعات 

و مستندات شناخت طرح پیشنهادی فایل مربوطه جزء مدارک تحویلی 

می باشد.
     گزارش های راهبردی )استراتژیک(

خروجی مرحله ی دوم مسابقه معماری پروژه باز آفرینی شهری تبریز

قالب محتوا ردیف

1

2

3

4

5

6

7

8

9

سایت پلان 1/500، سلسله مراتب 

دسترسی پیاده و سواره، همجواری ها، 

فضاهای سبز، باز، نیمه باز و بسته

پلان طبقات 1/200 یا 1/100، معرفی 

یک بلوک یا بخشی از مجموعه

حجم و کالبد

جدول سطوح و مشخصات کالبدی 

با گونه بندی واحدهای مسکونی و 

غیر مسکونی

مصالح پیشنهادی در یک نمونه، 

سفت کاری، نازک کاری، نما

اقتصادی

تأسیساتی، معرفی سیستم ها و 

تکنولوژی های نوین پیشنهادی

سازه، محور بندی و معرفی سیستم ها و 

تکنولوژی های نوین پیشنهادی

فرایند اجرا، فاز بندی و تکنولوژی های 

نوین ساخت

در نمایشگاهی که بدین منظور در تاریخ پانزدهم اردیبهشت 1397 در مجتمع پردیس فرمانیه ی بانک مسکن برپا شده بود، سه نفر برگزیدگان مرحله ی اول مسابقه به نام های آقایان 

آرش مظفری، هومن بالا زاده و محمدرضا قدوسی معرفی شدند. در این نمایشگاه آقای دکتر عباس آخوندی، وزیر محترم راه و شهرسازی و آقای دکتر رحیمی انارکی، مدیرعامل محترم بانک 

مسکن و هیئت های همراه از تک تک طرح ها دیدن کردند و ضمن طرح سؤالات از طراحان، در جریان جزئیات هر یک از ط رح ها قرار گرفتند. در پایان مراسم، لوح تقدیر شرکت کنندگان 

به آنان تقدیم شد. در تاریخ 1397/03/05 هر یک از برگزیدگان طرح خود را برای مدیران و اعضای کمیته ی برگزاری مسابقه ارائه دادند و در تاریخ  1397/03/08 در جلسه ای که با شرکت 

داوران و برگزار کننده در شرکت سرمایه گذاری مسکن برگزار شد، خواسته های طرح در مرحله ی دوم، پس از بحث و بررسی مورد تصویب قرار گرفت و به اطلاع برگزیدگان رسید.

در نهایت پس از طی روال حرفه ای و داوری های صورت گرفته در مرحله ی دوم، که در تاریخ 20 تیر 139۷ صورت گرفت، طرح هومن 

بالازاده به عنوان طرح منتخب نهایی جهت اجرا برگزیده شد.



مــحــمـــدســـعــیــد ایـــزدی )معاونت راه و شهرسازی(

نـظـراتـی پـیـرامـــون مــســـابـــــقــــــــــــــــــه

اواخر زمستان از ما برای حضور در این 

مسابقه دعوت شد. با توجه به اینکه مسابقه 

دعوتی بود، هزینه هایی باید پرداخت می شد 

که در این زمینه خوشبختانه منظم بودند. 

حسن اصلی مسابقات دعوتی این است 

که خیلی از مشاورین دعوت می شوند، اما 

به هر حال به دلیل محدود بودن خیلی از 

حرفه ای ها از رقابت جا می مانند.

آرش پــــور اســمــاعــیــــل )فرایند بنیان(

خود مسابقه استاندارد بود، اما برخی 

جنبه های آن بدون مشکل هم نبود، مثلاً 

مطالعات زیربنایی که برگزار کننده به ما 

داده بود اصلاً کافی نبودند. ما در ادامه 

فهمیدیم ایشان حتی توجیه اقتصادی هم 

نداشتند. ما از یک مقطعی به بعد تلاش 

کردیم واقعاً مشاور باشیم و خواسته های 

کارفرما را بهینه سازی کنیم. از طرفی، زمان 

مسابقه خیلی کم بود. من فکر می کنم اگر 

این مسابقه عمومی بود استقبال کمی از 

آن می شد. یک نکته ی دیگر این است که 

بر خلاف انتظار، عموماً در مسابقات ایده های 

خوبی بیرون نمی آیند، زیرا مشاوران و 

معماران تحت استرس هستند. شما اگر 40 

سال اخیر مسابقات را بررسی کنید، متوجه 

خواهید شد که هیچگاه ایده ی خوبی بیرون 

نیامده است.
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من مهمان این برنامه ی اعلام برندگان بودم. در کل، برگزاری مسابقات بسیار خوب است، یک امتیاز است، کار 

را از حالت خشک اداری خارج می کند. یکی از اتفاقات خوب اخیر این است که اصلاً همین دستگاه ها مثل 

شرکت سرمایه گذاری بانک مسکن روی آورده به مسابقات، در حالی که خودش هم دفتر فنی دارد، هم مشاور 

دارد هم نفر و نیرو دارد. من اعتقاد دارم حرفه مندان ما هنوز در این راه کم تجربه هستند و ما باید با کار 

بیشتر آماده ی مسابقات جهانی شویم. یک نقد هم به خود مسابقه دارم که خُب طرح، طرح بزرگی است. اما 

حقیقتاً در جهان، دوران این طرح ها به سر آمده است. اینگونه مداخلات به اسم محرک اقتصادی و منطقه بعید 

است دیگر موفق باشند.

من سال ها بود در مسابقات شرکت 

نمی کردم. به نظر من سطح مسابقات 

در این سال ها افت کرده است. برای 

مشاورین، چه به لحاظ حیثیتی و چه 

به لحاظ مالی مسابقات جذاب نیستند. 

عامل اصلی عدم حضور مشاوران بزرگ 

در مسابقات ترس از باختن است، اما 

این مسابقه به دلیل دیسیپلین و حضور 

حرفه ای ها قابل احترام بود.

فـریـبـرز جــبــارنــیــــــا

یک مسابقه ی منطقی بود. یک فضای 

چند عملکردی خواسته بودند که باعث 

می شد خواسته های متفاوتی همزمان مطرح 

بشود؛ تیم داوری هم بد نبود. محدود بودن 

مسابقه از نظر من بد نبود.

امــیــد شــفـیـعــی )شرکت مهندسین مشاور سرمایه گذاری مسکن(

مسابقه ی مجموعه مسکونی تبریز، بسیار 

پروژه ی پر هیجان و پر چالشی بود. 

محدودیت ها و ظرفیت های اشاره شده در 

برنامه ی مسابقه، تنوع ترکیبی قابل انتظاری 

در طرح های رسیده از طراحان به وجود 

آورده بود. برای ما رسیدن به بهترین راه 

حل ممکن با توجه به برنامه ی پروژه و 

پتانسیل های فیزیکی سایت، تجربه ی بسیار 

جالبی بود. در نهایت، کیفیت برگزاری 

مسابقه هم بسیار بالا بود.

آرش مظفری
)شاخه ی تجربی معماری کلانشهر(

اشتیاق طراحان معمار برای شرکت در مسابقات و اقبال کارفرمایان به مسابقات نشان از جذابیت 

این امر در جامعه ی حرفه ای کشور دارد. برگزاری مسابقات که در دهه های پیش معمولاً تنها در 

موارد پروژه های ملی و عمومی مرسوم بود، چندی است به عرصه ی  پروژه های خصوصی نیز 

کشیده شده است. دامنه ی تأثیر مسابقات مهم ملی و بین المللی می تواند از طریق شکل دهی 

گفتمان انتقادی به گسترش مرزهای نظری و حرفه ای معماری کمک کند. به مسابقه گذاشتن الگوی 

سکونتی در مجاورت بافتی ناکارامد در تبریز توسط شرکت سرمایه گذاری مسکن، به ویژه از آن نظر 

که امکان ایده پردازی را به صورت فرصتی جمعی در اختیار معماران قرار می  دهد، شایان تقدیر 

است. می توان امید داشت از یکسو، رقابت میان ایده ها متضمن شکل گیری با کیفیت تر و  کارامدتر 

پروژه های معماری و بافت های شهری گردد و این امر نقشی بسزا در ارتقای کیفیت فضاهای شهری 

و تعامل بین معماری و روابط روزمره ی زندگی شهروندان بازی نماید و از دیگر سو، مجموعه ای از 

رویکردها و ایده های خلاق به عنوان الگوهایی برای مواجهه با بافت های فرسوده و ناکارامد شهری 

فراهم آورد. به همین دلیل، مسابقاتی از این دست، فرصتی جهت ارتقای کیفی محصولات معماری،  

فضاهای شهری و گفتمان حرفه ای خواهند بود. هر چند در این میان نباید از نظر دور داشت 

که خیل تجربه های ناموفق و بی سرانجام مسابقات، لزوم آسیب شناسی روند مسابقات را مطرح 

می سازد. تحقق اهداف مسابقات مستلزم نقد تجربیات گذشته، برنامه ریزی صحیح مسابقه از طریق 

تعریف دقیق پروژه و تعامل میان کارفرما و هیئت داوری و مدیریت شفاف روندی است که باید از 

آغاز مسابقه تا پایان ساخت طی شود. 

افشین فرزین )گروه معماری واو(



هومن بالازاده

طرح اول منتخب هیئت داوران





آرش مظفری

طرح دوم منتخب هیئت داوران



محمدرضا قدوسی

طرح سوم منتخب هیئت داوران



آرش پوراسماعیل، جعفر بزاز و کمال یوسف پور 



فریبرز جبارنیا



احسان حسینی و الهام گرامی زاده نایینی



کورش رفیعی



امید شفیعی



هومن طالبی و امیر بدیعی



افشین فرزین و علی اندجی گرمارودی



مهدی کامبوزیا



شهرام گل امینی



سیروس مهر اندیش



حمید ناصرخاکی و بنفشه درویش دماوندی



واضح است که ما نیز به عنوان یک رسانه ی کنشگر و حساس به مسائل پیرامونی با عینک خود به موضوعات و جریانات کشور، خصوصاً در حوزه ی معماری، 

شهرسازی و طراحی داخلی می نگریم. در این بین نیز زیبایی ها و زشتی هایی را ناظر هستیم بی آنکه خود از آنها مسرور یا سرخورده شویم و می کوشیم این 

عناصر را به مجلس قضاوت مخاطبان خود بکشانیم. ما می کوشیم این فرصت را به مخاطبان خود بدهیم تا با برخورداری از نگرش تحلیلی، وقایع را بهتر 

ببینند و درک کنند تا در ادامه شاهد رشد بیشتر معماری کشور عزیزمان باشیم.

بیش از هر چیز باید از حمیدرضا سپهری تشکر نمود. او برای برگزای این مسابقه بیشترین تلاش و مذاکره را داشته است. تصمیم بزرگ مجموعه ی 

مدیران گروه سرمایه گذاری مسکن و شرکت سرمایه گذاری مسکن شمال غرب، در انتخاب روش مسابقه علی رغم برخورداری از تمامی امکانات و تعهد به 

برنامه ی اعلام شده در تمامی مراحل در کنار تلاش های اعضای کمیته ی برگزاری مسابقه، که فرصت بروز استعدادهای جوان در کنار معماران باتجربه را 

فراهم نمودند، درخور تحسین است.

در اینجا به ذکر پیشنهاداتی که به نظرمان مفید می آیند، برای برگزار کننده ی محترم یا سایر برگزار کنندگان در جهت ارتقای سطح مسابقات که همانا 

ارتقای کیفیت معماری کشور و ایجاد انگیزه است، می پردازیم:

را در چارچوب  اثر  باید یک  داوران  رقابتی که  بر موضوع خواسته شده در مسابقه: در  منطبق  کاملاً  به صورت  بر اساس تخصص،  داوران  انتخاب   .1

خواسته های کارفرما انتخاب نمایند، اتخاذ سیاست انتخاب داوران متنوع و دارای نگاه های مختلف به معماری موضوعیت ندارد. تنوع سلیقه ی داوران در 

رقابتی معنا دارد که قرار است از بین تعدادی اثر اجرا شده، بهترین اثر انتخاب گردد. اینجا باید تنوعی وجود داشته باشد تا انواع آثار به حد کافی و عادلانه 

مورد توجه باشند و هیچ اثری به اسم زمینه گرا بودن و یا ... حذف زودهنگام و ناعادلانه نشود. اما در مسابقاتی مثل باز آفرینی شهری تبریز که در آن صورت 

مسئله مشخص است و طراحان باید به بهترین شکل به آن مسئله پاسخ دهند، انتخاب داوران دارای تنوع از نظر نگاه به معماری، می تواند اولویت نباشد.

2. وضعیت حادتر در موقعیتی که پیش تر ذکر شد، انتخاب داوری است که اساساً با موضوع مسابقه در تعارض و به طور کلی مبحث و موضوع مسابقه 

ــ که به عنوان مثال در این مسابقه زمینه گرایی بوده ــ را اصلاً قبول ندارد و یا در این زمینه کار نکرده است؛ یعنی اساساً این داور در کسوت معمار، با 

خطوطی کاملاً مخالف وضعیت خواسته شده در مسابقات معروف شده است و این سؤال را در ذهن مخاطب ایجاد می کند که اصولاً چرا باید چنین 

داوری در تیم قضاوت باشد؟ 

3. موضوع بعدی درباره ی تیم داوری، حضور فرد یا افرادی است که نباید مسئولیت داوری این رقابت را قبول می کردند. داورانی همچون جناب آقای دکتر 

سید محسن حبیبی، استاد فرهیخته که خود عضو دبیرخانه ی دائمی مسابقات معماری است که مسئولیت رسیدگی به شکایات از مسابقات را بر عهده دارند 

و ایشان، خود، جزو اعضای قضاوت پرونده ها هستند. از این رو، ایشان نباید در مسابقات داور باشند، زیرا اگر در آن مسابقه بحرانی متولد و بروز کند و 

کسی از ارکان مسابقه بخواهد به دبیرخانه شکایت ببرد، نتیجه در پرده ای از ابهام خواهد شود. به نظر ما، بهتر است اگر فرد یا کسانی تمایل دارند به عنوان 

داور در فضای معماری کشور حاضر باشند، حتی الامکان سمت های نظارتی خود در نهادهای مسابقه ای را تحویل دهند، زیرا حضور در دبیرخانه رسیدگی 

به شکایات و هم داوری حداقل در چهار مسابقه ی اخیر کشوری، حرفه ای به نظر نمی رسد.

4. تیم داوران می بایست بیانیه ای کاملاً شفاف در باب چرایی انتخاب آثار خود نگارش و منتشر می نمودند ــ بیانیه ی فعلی کفایت نمی کند. استفاده از 

عباراتی همچون »معماری شفاف«، برای انتخاب برگزیدگان، قانع کننده نیست. آیا اساساً شفافیت جزء خواسته های کارفرما و برگزار کننده بوده است؟ در 

قالب معیارهای مسابقه، شفافیت به شرکت کنندگان ابلاغ و اطلاع رسانی شده بود؟ بیانیه ی داوران، میزان انطباق و چرایی و چگونگی سازگاری معیارها و 

اهداف برگزار کننده ، مسابقه و طرح های برنده را نمایان می سازد. در واقع، این بیانیه، سایر شرکت  کنندگان را آموزش می دهد که چگونه در رقابت های بعدی، 

معیارهای مسابقه و ایده های خود را همسان نمایند. آیا هدف از مسابقات معماری، اعتلای کیفیت نبود؛ آیا آموزش عمومی و تبدیل اشتباهات فردی به 

فرصت های یادگیری جمعی، بخشی از این فرایند ارتقای کیفی معماری در ایران نیست؟

5. اینکه برگزارکننده برندگان را حداقل در دو مجله ی تخصصی معماری کشور چاپ می نماید نشان از دغدغه مندی و اعتقاد ایشان به پیشرفت دارد و قابل 

تحسین است اما متأسفانه به دلیل حضور غیر حرفه ای ها در فضای رسانه ای کشور، برخی که هیچ تخصصی در این زمینه ندارند دست به کارهایی خودسرانه 

و بعضاً مبتکرانه ای می زنند که جز آشفتگی و سردرگمی مخاطبان و معماران عزیز چیزی را در پی ندارد. ضمن اینکه این کارها عواقب ناخوشایندی دارد که 

به هیچ عنوان در محاسبات آن افراد دخیل و مبتکر بروز نمی یابد. به عنوان مثال، برخی بدون توجه به اینکه حقوق نشر آثار ارسال شده به یک مسابقه، 

متعلق به برگزار کننده است و تا او نخواهد کسی حق نشر آثار را ــ چه در فضای چاپی و چه فضای مجازی ــ ندارد، حتی خود معمار اثر، اقدام به انتشار 

آثار در وب سایت های معماری ای می کنند که اغلب واژه ی »خبری« را نیز یدک می کشند. این حرکت خودسرانه اغلب با ارتباط گیری با برندگان مسابقات 

و به اسم اطلاع رسانی رویداد انجام می شود، اما همان گونه که در بالا تشریح شد، این عملاً جرم است. جالب آنکه حتی ایشان اینچنین عنوان می کنند که 

دیگر شرکت کنندگان، همراه برندگان نیز می توانند آثار خود را ارسال نمایند تا در وب سایت درج شود تا مگر به این حقه یک »نمایشگاه آنلاین« برگزار شود، 

اما دوستان عزیز، این نمایشگاه بدون کسب اجازه از برگزار کننده، جرم است.

6. اینکه برگزار کننده مجوز انتشار آثار مسابقه ی خود در فضای مجازی را بدهد، کاملاً به منافع آن نهاد برگزاری مربوط است، اما این مهم نباید باعث لغو 

جشن پایانی مسابقه، اعلام برندگان و نمایشگاه آثار شود و این اتفاق نباید مانع از چاپ آثار گردد. این چاپ است که آثار را ماندگار و فرصت تحلیلی و 

نقد مسابقه را به آیندگان می دهد. خوشبختانه در رقابت مذکور، با مدیریت بسیار خوب و قدرتمند برگزار کننده اتفاقات ناخوشایند مذکور رخ ندادند و از 

این جهت بسیار قابل تقدیر است.

تحریریهیهنرمعماری

نــــــقــــــدی بــــــر مــــســـابــــــــقـــــــــــه

داوران مسابقه ی بازآفرینی شهری تبریز، از سمت چپ: سید رضا 

هاشمی، محسن حبیبی، نشید نبیان، ایرج کلانتری، سید جواد 

میر حسینی

بازدید عباس آخوندی )وزیر محترم راه و شهرسازی( و مدیر عامل 

محترم بانک مسکن، جناب آقای دکتر رحیمی انارکی و همراهان از 

نمایشگاه آثار

مراسم اهدای جوایز



گزارشی از برگزاری نخستین دوره ی جایزه ی طراح جوان آسیا در 
ایران

نازنینقادری

جایزه ی طراح جوان آسیا )Asia Young Designer Award: AYDA( نخستین بار در سال 2008 توسط شرکت رنگ نیپون با دیدگاه 

پرورش نسل بعدی استعدادهای نو به وجود آمد. این مسابقه سکویی است جهت الهام گرفتن دانشجویان معماری و طراحی داخلی 

که قصد دارند سطح مهارت های خود را از طریق ایجاد فرصت های آموزش متقابل و همچنین برقراری ارتباط با صاحبان صنایع 

کلیدی و معماران پیشگام بالا ببرند. بدین طریق AYDA یک جامعه از معماران حرفه ای، طراحان داخلی و جوامع صنعتی است که 

با همکاری حرفه مندان، دانشکده های معماری، فارغ التحصیلان و دانشجویان طراحی به وجود آمده است. این مسابقه، امروز به 

عنوان یکی از ممتازترین جوایز طراحی آسیا در میان 16 کشور، خود را به ثبت رسانیده است. این کشورها شامل مالزی، سنگاپور، 

تایلند، فیلیپین، اندونزی و ویتنام، هنگ کنگ، پاپو آگینه نو، چین، ژاپن، ایران، پاکستان، بنگلادش، هند، تایوان و سریلانکا هستند.

این مسابقه در طول سال ها، هزاران دانشجوی طراحی جوان با استعداد را با ایجاد موقعیت های برقراری ارتباط با سخنرانان و 

داوران سرشناس در صنعت طراحی تحت تأثیر قرار داده است. شرکت کنندگان در این مسابقه علاوه بر اخبار و اطلاعات دست اول 

این صنعت، تصمیم های شخصی و آموزش های ارتقای مهارت را از طریق کارگاه های آموزشی مختلف و سخنرانان با تجربه به دست 

می آورند و از تجربیات همسالان برونمرزی خود نیز بهره می برند. 

برنامه ی آموزش منطقه ای

در قالب این رقابت و در چارچوب نشست هایی که با معماران و طراحان داخلی سرشناس هر کشور برگزار می گردد، مسابقه های 

ملی  ـمنطقه ای به اجرا گذاشته می شوند که در آن تمام برندگان از هر کشوری برای به دست آوردن جایزه نهایی )پلاتینیوم( رقابت 

می کنند. به بیان ساده تر، برنده ی هر کشور به مسابقات جهانی اعزام می شود. همچنین یک فرایند آموزش متقابل در جلسات 

آموزش متقابل برای برندگان طلای هر کشور  ـمنطقه ای در نظر گرفته می شود که برای تقویت بنیه ی علمی هر برنده بسیار مفید 

است.

مراسم اعلام برندگان و اهدای جوایز مسابقه ی طراح جوان آسیا برای اولین بار در ایران

 این مراسم در تاریخ 27 دی 1396 در مجموعه ی فرهنگی  ـتاریخی نیاوران با حضور سام صانعی برگزار شد. صانعی، مدیر عامل 

شرکت رنگسازی نیپون و ایرانیان که عامل برگزاری این مسابقه برای اولین بار در ایران بود. »گلدیس گو« مدیر کل گروه نیپون مالزی 

)بنیانگذار این مسابقه در آسیا(، هیئت داوران منطقه ی ایران )کامران افشار نادری، آرش احمدی و کوروش دباغ( نیز در این برنامه 

حضور داشتند. به غیر از این اشخاص، جمعی از شرکت کنندگان در اولین دوره از مسابقات طراح جوان آسیا در ایران نیز در این 

برنامه حضور داشتند. لازم به تأکید است که این مسابقه در ایران، علی رغم برگزاری 



برگزار کنندکان، همزمان  اجرایی  تجربه ی  و  دوره  نخستین 

با دهمین سال برگزاری، این مسابقه در 13 کشور دیگر در 

آسیا برگزار شد. این دستاورد محصول حرفه ای گری، همکاری 

و همدلی کلیه ی ارکان مسابقه بوده است. این مسابقه با 

هدف ارائه ی طرح های خلاق و نو آور دانشجویان ایرانی در 

طراحی ساختمان های مختلف با کاربری های متفاوت برای 

آیندگان با شعار "تو برای فردا" برگزار شد. در خاتمه از بین 

50 طرح ارسال شده به دبیرخانه ی این مسابقه، 15 طرح 

انتخاب و در این مراسم از ایشان تقدیر و به نفرات اول تا 

سوم مسابقه نیز جوایزی اهدا شد. سام صانعی در حاشیه ی 

این برنامه به خبرنگار ما اظهار داشت: 

نمایش  برای  مکانی  آسیا،  جوان  طراح  مسابقه ی 

ماست.  معماری  دانشجویان  استعدادهای 

میان  در  به خصوص  زیادی  استعدادهای  امروزه 

که  است  دلیل  به همین  دارد.  وجود  ما  جوانان 

با رقبای  ایرانی همگام  به حضور جوانان متعهد 

جهانی بسیار خوشبین هستم. اگر قرار است که 

ما حیاتی ترین مسائل دهه ی آینده و پس از آن 

و  موج حرکات جوانان  بر  ناچاریم  کنیم،  را حل 

جامعه ی کار آفرین های جوان سوار شویم، چرا که 

آنها با بهره مندی از قدرت خلاقیت قادرند شرایط 

را برای پذیرش تغییرات اجتماعی تغییر دهند و 

دنیا را برای زندگی بهتر آماده سازند. در مجموع، 

و  تشویق  را  جوانان  که  ماست  مسئولیت  این 

ترغیب کنیم برای آینده ای بهتر. ما افتخار می کنیم 

که برای اولین بار این مسابقه را که سابقه ای 10 

ساله در آسیا دارد، در ایران برگزار کردیم. موضوع 

به  بوده است.  فردا«  برای  »تو  امسال  مسابقه ی 

ایده های  و  امروز  توانایی های جوانان  کار گرفتن 

خلاق جدید برای زندگی و رفع نیازهای آیندگان 

اعتقاد  ما  است.  بوده  مسابقه  این  اصلی  چالش 

داریم که رمز موفقیت در خلاقیت است و برای 

دولت ها،  است.  لازم  مشارکت  نیز  آن  توسعه ی 

کسب  و کار ها، جوامع شهری و آکادمی ها باید در 

جهت یافتن راه  حل های مؤثر و پایدار منطقه ای، 

ملی و جهانی با یکدیگر همکاری نمایند.

دانشگاه  دانشجوی  طهماسبی،  شهاب  دوره،  این  در 

شد.  معرفی  برنده  فرد  عنوان  به  اهواز  چمران  شهید 

طهماسبی به عنوان نماینده ی ایران پس از برگزاری جلسات 

ایده  تقویت  جهت  ایرانی  داوران  هیئت  با  کلاس هایی  و 

کشور  عازم  جهانی،  کارزار  در  دفاع  و  حضور  آمادگی  و 

با برگزاری کارگاه ها و  او در مالزی، همگام  مالزی گردید. 

نشست هایی که با دیگر برندگان و معماران سرشناس دعوت 

کشورهای  دیگر  نمایندگان  و  برندگان  با  مسابقه،  به  شده 

شرکت  کننده برای به دست آوردن جایزه ی نهایی بین المللی 

رقابت کرد. این نماینده همچون نمایندگان کشورهای دیگر، 

همچنین فرصت حضور در جلسات آموزشی جهت آموزش 

و  معماران حرفه ای، طراحان  از  داورانی  با حضور  متقابل 

انجمن های کل آسیا  ـاقیانوسیه شرکت نمود. 

مراسم نهایی مسابقه ی بین المللی با حضور 
برندگان و داوران همه ی کشورها در مالزی 

)کوالا لامپور(، 16 مارچ 2018
استاد  و  کارشناس  داور،  طراح،  دانشجوی   500 از  بیش 

و  استعدادیابی  به  که  رقابت  این  برای  کوالالامپور  در 

بودند.  نموده  شرکت  دارد  اختصاص  طراح  جوانان  آموزش 

نشست منطقه ای 2017/18 برترین طراحان جوان آسیا از 

در  گردید.  برگزار  روز   4 طی  آسیایی  کشور   13 نمایندگان 

این ایام، جلسات آموزشی، گفت و گوی انتقادی بین حضار، 

بازدیدهای تخصصی با حضور اهل صنعت از کشور میزبان، 

تورهای آموزشی از مکان های معماری محلی و تاریخی نیز 

در دستور کار بود. در این اجلاس، مجموعاً 25 دانشجوی 

نمایش  به  با  خود،  کشورهای  از  نمایندگی  به  با استعداد 

گذاشتن ایده هایشان پیرامون شعار »تو برای فردا« به رقابت 

پرداختند. این اجلاس شامل 56 داور مشهور از سرتاسر دنیا 

بود و دانشجویان  برای کسب عنوان برترین طراح جوان 

آسیا ی سال رقابت کردند.

برندگان نهایی طراح جوان آسیا 201۷/18 
 Ng Wai How  ،2017/18 آسیا  جوان  طراح  برندگان 

از  )معماری( و Shahmeena Labbeb  )طراحی داخلی( 

دادن  شکل  توانایی  حقیقتاً  کردند  ثابت  که  بودند  مالزی 

فردا و آینده را در دستان خود دارند. این دو برنده، هر یک 

برنده ی 5000 دلار آمریکا شدند.

بررسی ایده ی شهاب طهماسبی )ایران(
ایده ها  تأثیر گذارترینِ  می توانند  گاهی  ساده  ایده های 

باشند. شهاب طهماسبی ایده ی خود را با عنوان آپارتمان سبز 

به اشتراک گذاشت، که نمایندگی ایران را در دسته ی معماری 

با برنده شدن در رقابت منطقه ای  ـملی بر عهده گرفت. ایران 

در این دوره در زمینه ی طراحی داخلی رقابتی برگزار نکرد 

و منطقاً نماینده ای نیز نداشت. طهماسبی پیرامون ایده ی 

برنده ی خود می گوید: 

آب و هوا و موقعیت کشور من الهام بخش من در 

ساختن یک mobile vertical garden  است که 

ساخت و نصب آن بسیار آسان می باشد. هنگامی 

که در بالای پنجره ها قرار می گیرد کمک می کند 

تا آلودگی فیلتر شود و گرما را مسدود می نماید. 

ولی  باشد،  کوچک  است  ممکن  من  ایده ی 

بسیار کاربردی است و شما می توانید هر کجا که 

می خواهید از آن استفاده نمایید. هنگامی که آن 

به اجرا می گذارید، می تواند  را در مقیاس بزرگ 

چهره ی شهر را تغییر دهد و من بسیار خوشحال 

هستم شانس این را داشتم که این ایده را با داوران 

و نمایندگان آسیا در نشست 2017/18 طراح جوان 

آسیا به اشتراک بگذارم.

شهاب طهماسبی، نماینده ی ایران در مسابقه ی طراح جوان آسیا



معماری ضد ابژکتیو کنِگو کوما
   کنت فرمپتون

ترجمهیاردلانمقدم

معماری روز جهان

کاربرد  که  است  اصیلی  بنیاد  و  القا می کند  را  نوعی دوگانگیِ معنابخش  که  ابهامی  آن 

شناسنده ی زیست بوم ادراکیِ انسان ــ که نامش »دنیای فرهنگ« است ــ بر آن استوار 

می شود، نوعی دوگانگی و ابهام است میان »خلاقیت« و »تنظیم هنجاری«. دو ایده را 

نمی توان از هم جدا کرد، با این حال هر دو در ایده ی ترکیبیِ فرهنگ حضور دارند و باید 

حضور داشته باشند.
                                              )زیگمونت باومن، فرهنگ به  مثابه  پراکسیس، 1999(1

در میان نسلی از معماران که امروزه در اواسط دهه ی ششمِ زندگی خود هستند، دشوار 

بتوان کسی را همچون کِنگو کوما یافت که تا این حد »ژاپنی« مانده باشد، هرچند که این 

اواخر به همان اندازه که در ژاپن می سازد، در خارج از وطن خود نیز فعال است. پیش از او، 

چنین مدعایی را می شد درباره ی تادائو آندو مطرح کرد؛ با اینکه فقط سیزده سال بزرگ تر از 

کوما است، به نظر می رسد به نسلی کلاً متفاوت تعلق دارد. این تعلق به دو نسل متفاوت را 

می توان در رویکرد متضاد آنها به مقوله ی معماری جست وجو کرد، که با استثنائات اندکی، 

به شدت متفاوت از یکدیگر به نظر می رسند: تادائو آندو بدون هیچ گونه تغییری با بتن 

مسلح کار می کند و کِنگو کوما کاربرد بتن مسلح را کفر مسلمّ معماری می داند. این شکاف 

میان این دو رویکرد، ریشه در واکنش منفی کوما در دوران دانشجویی به خانه ی رو در 

سومیوشی )Row House; 1976( دارد، که آندو به دلیل ساخت و تکمیل آن عالی ترین و 

معتبرترین جایزه ی معماری ژاپن را دریافت نمود. پاسخ کوما به خصلت درون گرای این بنای 

بتنی مبتنی بر رویکرد »روان شناختی   ـ فیزیولوژیک« بود، درعین حال که او واقعاً با حضور 

در چنین خانه ای احساس خفگی می کرد. گفتنی است که او بعدها شدت این واکنش را به 

ریشه ی آن منتسب می دانست، در اینکه او از سنین کودکی بار آمده بود تا مزایای زیستن 

در خانه های چوبی را تحسین کند. به همین دلیل است که در مقاله ی »ماده ، تمام داستان 

معماری نیست« )2004( اینطور نوشته است:

نمی دانم این واکنش ها از کجا سرچشمه گرفته اند. شاید مربوط به این واقعیت 

باشند که من در یک خانه ی سنتی قدیمی ژاپنی مربوط به پیش از جنگ به دنیا 

پدربزرگم ساخته بود که پزشکی بود در  را اصلاً  این خانه  آمدم و بزرگ شدم. 

منطقه ی اوهی، توکیو، و خانه ی آخر هفته ها بود و در آن کشاورزی مختصری 

هم صورت می گرفت. خانه ای ساده، با تهویه ی بسیار عالی. علاوه بر این، هم 

پدربزرگ و هم پدرم از بافت غیر انسانی پنجره ی آلومینیومی متنفر بودند، تا آنجا 

که حتی وقتی می خواستند خانه ها را نوسازی کنند، فقط پنجره هایی با قاب چوبی 

که اجازه ی خشک بودن در داخل را می دادند، قبول داشتند.2 

هر چند کوما اصلاً به فکر استفاده از بتن در معماری خود نبوده، در رصدخانه ی کیروسان 

)Kirosan Observatory; 1994( نشان داده که علاقه اش به معماری ساختمان هایی است 

که بتواند در بیان معماری آنها از مصالح چوب استفاده کند، حتی اگر زیر ساختار آنها از 

جنس فولاد، بتن یا ترکیبی از هر دوی آنها باشد. صرفنظر از این علاقه، نکته ی جالب توجه 

آنجا است که کوما به  عنوان یک معمار پخته و کار کشته، نسبت به کاربرد ترکیبی آب و 

شیشه تعصب دارد، نه نسبت به چوب در ساخت »سنتی« معماری ژاپنی، یا بتن در 
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ساخت معماری »مدرن«، هر چند دشوار بتوان مصالحی 

به مدرنی »شیشه«، آن  هم به صورتی که کوما در این حد 

گسترده به کار گرفته، متصور شد. چنانکه کوما خود متذکر 

شده است، پروژه ی خود او با عنوان »پروژه ی آب/شیشه« 

)Water/Glass project; 1995( در ویلایی مشرف به خلیج 

آتامی، هنوز هم برای او یک اثر کلیدی محسوب می شود و 

پروژه ای در ابعاد »اسطوره ای« است. مهم اینجاست که او 

هر سخنرانی عمومی خود را با ذکری از این اثر آغاز می کند 

که گویی تبلور یک مفهوم سنتتیک منحصربه فرد است که 

 )Schröder House;  1924( شرودر  خانه ی  نقش  همان 

برای ریتفِلد، یا مزون کوک )Maison Cook; 1926( برای 

لوکوربوزیه را ایفا می کند. در حالی که »پروژه ی آب/شیشه« 

»دیگر«  معماریِ  در  متعامل  عناصر  معنای  به  صراحتاً 

نیست، این پروژه ربط استواری با تکوین معماری مدرن 

در ژاپن دارد و از نظر برونو تاوت، ملهم از کاخ کاتسورا 

بوده است که در جریان سه سال اقامتِ تاوت در ژاپن از 

سال 1933 تا 1936 احداث گردید.3 »پروژه ی آب/شیشه«ی 

کوما تفسیر مجددی از قرائت تاوت از استتیکِ کاخِ کاتسورا 

در  به  ویژه  است،  بوده   )Katsura Detached Palace(

اثر  معمار  توسط  طبیعت  گرفتِن  قاب  و  ساختن  محصور 

دریا  پانورامای  در  کاخ  در  جاری  آب  گرفتِن  قاب  نیز  و 

به  است  ساخته  کوما  که  کلیتی  آب/شیشه.  مجتمعِ  در 

نحو غیر محسوسی در تلألؤِ نور و هوا با اقیانوس ممزوج 

می گردد. همان طور که کوما نیز نوشته است:

شرایط حاکم بر حدود این اینستالیشن لحظه به 

لحظه فرق می کند و هر شرط، پاسخی به حالت 

زمان های مشخص، شما  در  دارد.  متغیر طبیعت 

صفحات فوقانی و تحتانی آب را به صورت یک 

صفحه ی ممتد در می یابید و حس شناور بودن در 

را تجربه می کنید. در آن لحظه، سوژه  اقیانوس 

هستی  و  جهان  کل  با  آب  وساطت  طریق  از 

مرتبط می شود. اوضاع نامساعد جوی، این حس 

میان  مرز  بارانی،  روزهای  در  می کند.  تشدید  را 

دریا،  می رود؛  میان  از  معماری  و  هستی  جهان 

آسمان و استخر به یک توده ی متشکل از ذرات 

آبی   ـخاکستری تبدیل می شود که گرد اگرد سوژه را 

احاطه کرده است. حتی تمایز میان جامد، مایع و 

گاز از میان می رود. در چنین لحظاتی، ساختمان 

به شکل نامتناهی بسط می یابد و با عالم هستی 

یکی می شود. همزمان، همه چیز در جهان هستی 
متراکم می شود و در ساختمان سکنا می گیرد. 4

معماری »ضد ابژکتیو« کوما از آن جهت ضد پرسپکتیو 

ابُژه  و  میان سوژه  با گسست  تضاد قطعی  در  که  است 

در سنت غربی است. از این جهت، این معماری، مخالف 

با اپتیک ابر فردیِ frons scenae  است که سابقه ی آن به 

ایده آل معماری  بر می گردد و مرحله ی  هنر عصر رنسانس 

می دهد.  تشکیل  نیز  را   )1554-1474( سِرلیو  سباستیانو 

حجم نامتقارن »آب/شیشه« که از پلاتفرم مورب منطقه ی 

نقطه ی  هیچ  که  می سازد  روشن  شده،  ناشی   )Noh( نو 

ایده آل منفردی وجود ندارد که چشم انداز »آبی« را بتوان از 

آن نقطه تجربه کرد. این امر، به  ویژه ناشی از این حقیقت 

است که سوژه  قبل از آنکه چشم به بالا بیندازد و سقف 

کرکره ای و انعکاسات و پراکندگی نور در شیشه را بنگرد ــ 

که با سطح جان بخشی شده ی آب جاری در زیر کف ترکیب 

از  قبل  و  بنا می شود  لحظه، مجذوب کف  در  ــ  شده اند 

همه ی اینها با پهنه ی نامتناهی دریا ترکیب می گردد. ما در 

اینجا به آخرین فریم های آپوکالیپتیک فیلم معروف استنلی 

می شویم.  نزدیک  فضایی  ادیسه ی   :2001 یعنی  کوبریک، 

شبح  علاوه ی  به   سقف،  در  صوت/لمس  میان  آنتیپاتیِ  آن 

غیر مادی مبلمانِ شفاف که نشان می دهد سوژه ی غایب 

هرگز نمی تواند نجات پیدا کند و اینکه حضور بالقوه ی 

سرنوشت  یک  به  محدود  همواره  فضا  در  ما  گذرای 

ماندن  به  مقهور  ما  ترتیب،  این  به  است.  دیده بینانه 

یعنی پشت دوربین و هرگز  در پشت صحنه هستیم؛ 

نمی توانیم به عدسی غیر مادی ممنوعِ اتاق که در برابر 

اقیانوس  پانورامای  برابر  در  ابد  تا  و  است  متبلور  ما 

منجمد شده است، رسوخ کنیم.

کیروسان  رصدخانه ی  در  دریا  تعریضی،  شکل  به 

هم یک نقطه ی ارجاعی می سازد، که بر فراز یک کوه 

در  است.  شده  ساخته  یوشیومی  جزیره ی  در  کوچک 

بازسازی  از  کوما  ابُژکتیو  ضد  معماری  رصدخانه،  این 

قله ی سربریده شکل می گیرد و چشم انداز  جزئیِ یک 

می کند،  نفوذ  قله  بدنه ی  به  که  بتنی  پیاده  راه  مسیر 

به دو پلاتفرم بتنی برای چشم انداز تبدیل می شود، که 

هر   یک به جهتی متوجه هستند. این نقاط گرهی، با یک 

گذر  راه از جنس چوب کاج و یک سیستم پلکان بتنی به 

اول وسیع و چشم نواز  یکدیگر متصل هستند؛ گذر  راه 

است )به سبک معماری سوئیسی آدولف آپیا( و دومی 

باریک است و بیننده را به پارکینگ اتومبیل بدون تکرار 

رویکرد دیداری می رساند. می توان گفت که شاید معمار 

این مدعا،  افتاده و شاهد  آندو  تادائو  یاد  به  اینجا  در 

را  زمین  و  کرده  تقطیع  را  فضا  که  است  بتنی  مسیر 

ابقا. علی رغم تصوری که کوما از رصدخانه ی کیروسان 

عرشه ی  دو  داشت،  غیرحجمی  معماری  یک  به  مثابه  

رصدخانه، دو »چشمانداز« تشکیل می دهند که از آنها 

می توان گستره ی وسیع دریای داخل جزیره را مشاهده 

کرد. در معماری کوما معمول است که او این موقعیت 

را به  مثابه  فرصتی جهت یک معکوس شدگی می بیند: 

»مغلوب«  عنصر  به  »غالب«  عنصر  آن  در  که  فرصتی 

بدل می شود، درست همانند فیلم بالا و پایین )1963( 
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بحث ضد  می تواند  ترتیب  این  به  کوما  کوروساوا.  آکیرا  اثر 

با ارجاعی هوشمندانه به کوروساوا به پیش  را  ابژکتیو خود 

ببرد:

در  نه  که  است  کرده  اشاره  خطری  به  کوروساوا 

خانه ی  دارد.  وجود  ابژه ها  خود  در  بلکه  دیدن، 

مسکونی روی نوک تپه، یک ابژه ی معمولی است. 

ابژه ای که بر زمین بلند ایستاده، انگار که بر یک 

سکو و حاصل میل شهروندی/بورژوا است. ساکنان 

بیرون  به  آن  وسیع  پنجره های  از  وقتی  خانه  این 

می نگرند، باور می کنند که نه تنها بر طبیعت، بلکه 

بر کل عالم سلطه دارند. همزمان، بورژوازی متمایل 

است که جهان را انعکاس یا تجلی حسیات و ثروت 

می شد  باعث  شهری،  حومه ی  خانه ی  بداند.  خود 

که این میل دوگانه، یعنی دیدن و دیده شدن، ارضا 

شود. در نتیجه، قرن بیستم، قرن خانه های حومه ی 

شهری بوده است که با نرخ تصادفی تا مرز غلبه بر 

هر چشم اندازی تکثیر یافتند.

البته سرانجام اینطور شد که این ابژه ها، آنطور 

که پیش تر تصور می شد، دیگر فرم های ایده آل تلقی 

نشوند. پیروزی، فقط هنگامی حاصل می شد که یک 

ابژه به صورت منفرد بر بالای یک بلندی ایستاده 

باشد: مسلط بر کل دنیا که توسط همه ی دنیا هم 

دیده می شود. اما وقتی تعداد ابژه ها زیاد باشند، 

از  نگاه  باشد.  چنین شرایطی دیگر نمی تواند حاکم 

یا جهانِ  ابژه، دیگر یک چشم انداز طبیعی  سمت 

ابژه هایی  بلکه  نیست،  کلان نگر  منظر  از  هستی 

یعنی  شده اند؛  ساخته  دیگران  توسط  که  است 

خانه های مردمان. سوژه، خود، مقهور این نگاه های 

ناخواسته می شود. علاوه بر این، هر ابژه ای پیوسته 
از درون و بیرون توسط همسایه ها رصد می شود. 5

کوما،  معماری  در  سینمایی  عناصر  احضار 

شاهدی بر نگرش ضد ایستا و ضد  یادمانی است. او 

متذکر می شود که حیثیت پویای زمانی در سینما 

دارد؛  بستگی  متفاوت  دوربین  زوایای  کاربرد  به 

بازی در اینجا بین شات و ضد شات است. او، به 

مثابه   به   فیلم  »ذره ای«  خصلت  بر  غریبی،  طرز 

یک مدیوم یا رسانه تأکید نمی کند؛ این، یک کیفیت 

زن  ذاتی است که شاید به بهترین وجه در فیلم 

به  تشِیگاهارا  هیروشی  اثر   )1964( تلماسه  در 

کار رفته است. گذشته از قهرمانان اگزیستانسیال 

فیلم، دنیا در فیلم تشِیگاهارا به  مثابه  ذرات ماسه 

این  نیز  کوما  مشابه،  طریق  به  می شود.  تصویر 

اصل »ذره ای« را با تمرکز بر ذرات جاذبه در ورودی 

معبد ایسه )Ise shrine(، به شکل یک استراتژی 

استتیک داده است.



سازه های معبد ایسه بر عرصه ای پوشیده از ریگ 

القا  را  وحشی  طبیعت  فضای  تا  شده اند  استوار 

سال  بیست  هر  آیینی،  لحاظ  به  معبدها  کنند. 

می دهد  نشان  این  و  می شوند  بازسازی  یکبار 

که زمین، بیش از خود سازه که روی آن ساخته 

واقعیت که زمینِ  این  دارد.  اهمیت  شده است، 

روی  کاری  هیچ  و  شده  پوشیده  ریگ  از  معبد 

است.  بسیار  اهمیت  دارای  نگرفته،  صورت  آن 

اندازه ی این ریگ ها نیز مهم است. اگر ریگ ها 

درک  ذره  به  عنوان  می بودند،  ریزتر  اندکی 

نمی شدند و به ماده ای تبدیل می شدند که نیازمند 

ماده ی مطلق و  است: یک  و مداخله  دستکاری 

البته یکسویه ــ اگر درشت تر بودند، به ابژه های 

مرئی و چشمگیر بدل می شدند؛ یعنی درست مثل 

ضربه های قلم در یک نقاشی و دیگر به  مثابه  یک 

نوع  در  بلکه  نبودند،  مداخله  انتظار  در  مصالح 

دستکاری  هرگونه  و  می شدند  تلقی  کامل  خود 

مطلق  ریگ ها  این  ابعاد  البته  می کردند.  رد  را 

باید هر بار و در هر محیطی به صورت  نیست؛ 

مجزا انتخاب شوند. به طور مثال، سوژه در توالی 

فضاها در معبد ایسه بعد از تجربه ی چند ابژه 

سازه های  تا  درختان  از  مختلف،  اندازه های  در 

انسان ساخته، وارد فضای ریگ پوش می شود. کل 

پروسه ی این توالی است که ابعاد این ریگ ها را 
مشخص می کند. 6

آن است که دغدغه ی ذهنی کوما  به معنای  این  آیا 

برای »ذره سازی« خاستگاهی در تجربه ی ژاپنی تبخیر پس 

از انفجار بمب اتمی بر هیروشیما و ناگازاکی در سال 1945 

دارد که در آن محیط زیست به طور آنی به ذرات رادیواکتیو 

در  عاشقان  بازوی  بر  که  اجزایی  یعنی همان  شد؛  تبدیل 

فصل گشایش فیلم هیروشیما عشق من )1959( اثر آلن رنِه 

هم دیده می شود؟ آیا وسواس کوما در »ذره سازی« نوعی 

تصعید فرویدی از لحظه ای است که ریاضیدان و فیلسوف 

از غبار »موناد«ها  آلمانی، لایب نیتس، کل جهان را مرکب 
می دانست؟ 7

و   )Bato Hiroshige Museum( هیروشیگه  موزه ی 

سال  در  که  کوما،  اثر   )Stone Museum( سنگ  موزه ی 

از  و  چوب  از  ترتیب  به  شد،  تکمیل  ناسوگون  در   2000

که  گفت  می توان  ترتیب  این  به  و  شده اند  ساخته  سنگ 

»استریوتومیک«  خصلت  و  چوب،  به  »تکتونیک«  گرایش 

به سنگ را نمایش می دهند. در حالی که موزه ی هیروشیگه 

بتن  و  فولادی  ساختمان  که  است  چوبی  کرکره های  تکرار 

مسلح عظیمی را پنهان نگاه می دارد، موزه ی سنگ شامل 

سنگ هایی است که با قاب فولادی در جای خود ثابت نگاه 

که  است  ثابت  مکان های  این  در  درست  شده اند.  داشته 

عناصر سنگی قادر به حفظ و تحمل وزن خود نیستند. به 

این ترتیب، فرایندهای بسیار پیچیده ی تکنولوژیک، در هر 

دو مورد به کار رفته است و از میل معمار به تکنولوژی 

معماری  فوت    و   فن  از  درعین حال  اما  برمی دارد،  پرده 

با  است  قادر  که  تکنولوژی خبر می دهد  با  کار  در  ژاپنی 

روش های مختلف در سطوح و مقیاسات گوناگون کار کند: 

از تولید کامپیوتری ماشینی گرفته تا احیای صنایع زمان برَ. 

به کار رفته در موزه ی  از تکنیک های  توصیف خود کوما 

پیشین  تصاویر  هنری  محتوای  با  ارتباط  در  هیروشیگه 

صنعتی هیروشیگه، نقاش ژاپنی، نه تنها نشان می دهد که 

تکنولوژی پنهان چطور به کار نمایش این روایتِ ایده آلِ چوبی 

از آن دوره آمده است، بلکه از فرافکنی تاریخی کوما نیز خبر 

از  بینش هیروشیگه  تا  قادر شده  آن طریق  از  که  می دهد، 

جهان اتمیزه ی غیرمادیِ »اوکیوئه« را به بهترین صورت ممکن 

پیکسلیِ  تصاویر  غیر مادی،  جهان  این  در  درآورد.  نمایش  به 

باران، مِه، ابر و سرما صورت مادی یافته ی غیر پرسپکتیوی از 

تجربه ی پدیدارشناسانه ی ما هستند. روایت کوما از نحوه ی 

احداث موزه دارای اهمیت و روشنگر است:

بودن،  چند بعُدی  آندو،  هیروشیگه   ترسیمات  در 

مضمونی مکرر است. آثار او که در آنها لایه های فضا 

بر یکدیگر انباشته می شوند، فرم های سه  بعدی را به 

کاملاً  نحوی  به  و  می کند  تبدیل  دوبعدی  فرم های 

متفاوت از روش غربی، در آنها از نماهای پرسپکتیو 

مبهم  پدیده های  از  هیروشیگه  می شود.  استفاده 

لایه بندی  این  بیان  برای  مِه  و  باران  مانند  طبیعی 

به شدت تحت  نقاشی مدرن  استفاده کرده است. 

باران  طراحی  تکنیک  است.  بوده  روش  این  تأثیر 

لایه ها  فاصله ی  بیان  مستقیم،  خطوط  صورت  به 

می باشد که حتی نقاشی ون گوگ را تحت تأثیر خود 

قرار داده است. در این سازه، همین جلوه ها برای 

یامیزو و جزئیات دیگر  بیان معمارانه ی کرکره های 

به کار رفته اند.

در  است.  لایه  سه  دارای  اساساً  موزه  سقف 

 120 فاصله ی  در  یامیزو  کرکره های  خارجی  سطح 

سطح  در  و  گرفته اند  قرار  یکدیگر  از  میلی متری 

همان  با  و  اندازه  همان  در  کرکره هایی  داخل، 

فاصله قرار دارند. بین این دو لایه، یک سقف فلزی 

ضد آب با نورگیرهای سقفی تعبیه شده در مناطق 

خاص قرار دارد که داخل را از خارج جدا می کند. 

نور در گذر از این لایه ها به ذرات نور می شکند و 

با  با نوری  را  اینطور بود که خواستم فضای داخل 

بافت متفاوت پرُ کنم. زاویه ی برخورد نور به داخل، 

بر حسب ساعت روز تفاوت می کند. دو لایه ی کرکره 

که شامل بسَته ایی بینشان است، عریان هستند و به 
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این ترتیب سازه ی سقف را می توان از خلال فضای تصاویر این دو صفحه: موزه ی هیروشیگه
باز میان کرکره ها به   وضوح مشاهده کرد.8

معماری بومی ژاپنی حضور خود را به دو صورت در 

معماری کوما حفظ کرده است: یا به صورت سقف دو  شیب 

که در موزه ی هیروشیگه قابل مشاهده است، یا به صورت 

شهر  سالن  در  که  نحوی  به  دیوارها،  بر  معمارانه  تأکید 

یوسوهارا )Yusuhara Town Hall; 2006( یا در ساختمان 

رود/فیلتر )River/Filter building; 1996( در تاماکاوا بر 

سقف  آن  دو،  این  از  می شود.  دیده  آبوکوما،  رود  ساحل 

بی نهایت  ساختمان  در  مضمون  یک  عنوان  به   دو شیب 

 )Ondo Civic Centre; 2007( انُدو ظریف مرکز شهریِ 

دیده می شود، که در شهر کوره، در نزدیکی هیروشیما و 

در موزه ی نزِو )Nezu Museum( در محله ی میناتوی شهر 

توکیو تکمیل شده است. مرکز شهریِ انُدو به صورت یک 

توالی زنجیر وار چند سقف در امتداد بار انداز و با طره هایی 

و  ژاپنی، طراحی  از کاشی های سنتی  استفاده  با  و  عمیق 

اجرا شده است. تبادل میان کاشی های تخت، مستطیلی و 

کاشی های نیمدایره ای، کوما را قادر ساخته تا سقف را به 

رگه دار  کند، که خصلت  صورت سطحی »ذره ای« طراحی 

ساخته  چوبی  تخته های  از  که  کرکره ای  دیوارهای  با  آنها 

فاصل  تخته های چوبی حد  این  دارد.  شده اند، هماهنگی 

میان کف و طره ها را شامل می شوند. کوما به یاری برخی از 

کاربردهای ضمنیِ معماری بومیِ منطقه ای، توانسته است 

تعریف خود را از این پروژه اینگونه ارائه کند: »به جای 

پیروی از سبک اصیلِ فردی، در مقام معمار، در اینجا مکان 

را به طور مستقیم مشاهده می کنید و در می یابید که چه 

چیزی از بطن آن بیرون آمده است. معماری نباید به نحوی 

باشد که گویی ساختمان، جدا از زمین طراحی و سپس به 

سایت منتقل شده است. هدف ما این بود که معماری در 

مواجهه با زمین در آن ادغام شود«.9 

است  عتیقه  آثار  از  مجموعه ای  شامل  نزِو  موزه ی 

کایچیرو  نزِو  ژاپنی،  صنعت  صاحب  و  کار آفرین  که 

این  در  است.  کرده  گردآوری   ،)Nezu Kaichiro(

خوشنویسی  آثار  از  هنری،  شیء   7000 از  بیش  مجموعه 

تا مجسمه سازی و سرامیک به چشم می خورد. همه ی این 

آثار در یک ساختمانِ از پیش موجود در سایت نگهداری 

بزرگ تر  بسیار  و  جدید  سازه ی  یک  کوما  و  می شدند 

یک  با  فولادی،  قاب  یک  در  سازه ای  نمود؛  اضافه  آن  به 

از دو سطح  که  بسیار ظریف  و طرح های  سقف سنتی 

فولادی نزدیک به یکدیگر تشکیل شده اند. بر خلاف سقف 

سنتوری  در  سازه  این  در  فولاد  موجود،  ساختمان  مسی 

هم به کار رفته است و پرداخت فسفاتی خورده است. 

با  بنیادین  سازه ی  در  فولادی  پیش ساخته ی  ستون های 

سکوهای فولادی جوش خورده که سرهای برنزی ساخت 

چین در مجموعه ی نزِو می بایست بر روی آنها قرار گیرند. 

اینها، سقف معلقِ مربوط به فضاهای نمایشی  علاوه بر 

گرفتن  نظر  در  بدون  شده اند،  طراحی  بسیار  جزئیات  با 

اینکه سقف، شیبدار یا تخت است و به این ترتیب امکان 

نورپردازی و تهویه ی هوا را به آسان ترین صورت ممکن 

فراهم می آورند. سیلاب نور و باغی باریک با پرچینی از 

بامبو، مسیرِ گذاری است از ساختمان تا خیابان. در سمت 

مقابل ساختمان، فرُم توده ایِ ساختمان و ورودی، به یک 

باغ مخصوص قدم زدن راه می برَند که پیش تر بخشی از 

موزه ی اصلی بوده است.



برای یک نسل از معماران ژاپنی، یکی پس از دیگری، 

مدرنیزاسیون  پروسه ی  از  تدوام حافظه بخشی جدا نشدنی 

بوده و کوما از این نظر استثنا به شمار نمی آید. شاید بتوانیم 

خصلت عمل معمارانه ی کوما را که در سال 1996 با صحنه ی 

جنگل  حاشیه ی  در  پروژه ای  در  شد،  آغاز   )Noh( نوه 

اجتماعی  مرکز  و  میاگی  منطقه ی  در  تویوما،  نزدیکی  در 

نیئیگاتا و خانه ی »دیوار  تاکایاناگی )2000(، در منطقه ی 

بامبو« )Great Bamboo Wall house; 2002( در  بزرگ 

پروژه ی  سه  هر  کنیم.  دنبال  بزرگ  دیوار  کنار  در  چین 

یاد شده شامل یک انطباق نبوغ آمیز از مواد و مصالح و 

که  هستند  نوه  اجراییِ  فضای  بالای  در  سنتی،  روش های 

واریاسیون ظریفی بر روی قالب محصور تئاتر نوه است و 

اجازه می دهد اجرای نمایش در سرتاسر طول سال ادامه یابد. 

این واریاسیون،  نیز خاطر نشان کرده است،  چنانکه کوما 

تأکید عمده ای بر خودِ منطقه ی »صحنه« در تئاتر داشته 

صحنه ای  سقف  بالای  درست  ضد آب  سقف  یک  و  است 

سنتی در معماری ژاپنی موسوم به »بوتای« )Butai( ایجاد 

کرده است. همان طور که او نیز متذکر شده است:

هر ابزار طراحی در اینجا برای تأکید بر روی کف 

بنا در نظر گرفته شده است. جهت اطمینان خاطر 

توجه  مرکز  در  را  منطقه  آن  بینندگان  اینکه  از 

خود قرار می دهند و اینکه بازیگران پایشان را بر 

روی چوب های کف صحنه می کوبند، کوزه هایی 

تقویت  را  تعبیه شده اند که صدا  در زیر صحنه 

برای  طراحی  ابزار  هر گونه  واقع،  در  می کنند. 

گرفته  نظر  در  اجرا  و  صحنه  بر  تمرکز  افزایش 

شده است. هیچکس به بالا، یعنی به سقف نگاه 

در  صحنه  همه ی  که  است  سقف  با  ــ  نمی کند 

برابر آب و هوای نامساعد حفاظت می شود. ارواح 

در  ــ  سیاه سقف  سایه ی  درون  به  باید  مردگان 

نور کم سویی که ریگ های سفید ایجاد می کنند و 

قابل تشخیص نیست ــ نفوذ کنند.10 

کوما در پروژه ی تویوما )Toyoma( با استفاده از سه 

عنصر به تقویت سنت صحنه ی »نو« )Noh( در تئاتر ژاپنی 

برای  تاتامی  از  پوشیده  کف  یک  نخست،  است:  پرداخته 

بینندگان )Kenjo(، که در زیر یک سقف کوتاه قرار دارد؛ 
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دوم، یک فضای شیارخورده و دارای پلکان به نام شیراسو 

را  سایه  در  صحنه ی  از  جانبی  دید  امکان  که   )shirasu(

می دهد؛ و سوم، خود صحنه، موسوم به بوتای، باز هم در 

زیر یک سقف کوتاه و مجهز به یک رابط قطُری که بین 

هدف  است.  زده  پل  را  فرعی  صحنه ی  و  اصلی  صحنه ی 

نهایی ایجاد یک پاویون باغ که برای نمایش های نو در نظر 

گرفته شده است و همچنین اتحاد میان همه ی این اجزا با 

استفاده از صفحه های کرکره ای می باشد.

شالیزارهای  میان  در  که  تاکایاناگی  اجتماع  مرکز 

روستایی واقع شده و خانه های شالیکاران در آن واقع است، 

نمایانگر تلاشی است که برای احیای مفهومِ سقفِ کاغذی 

در همین منطقه )موسوم به »مینکا« )minka(( با استفاده 

از ساقه های برنج می شود و با آن چارچوب سنگین چوبی 

خانه ها  و دیوارها را نیز با همان ماده می پوشانند ــ این 

یکی از محصولات منطقه ی نیئیگاتا است. این نوع پوشش 

مات، توانایی ایجاد نورپردازی گرمی در سرتاسر خانه دارد. 

از مختصات معماری کوما، همین توانایی او در همکاری 

به  صنعتکاری  مورد،  این  در  است.  منطقه  صنعتکاران  با 

متخصص  که   )Yasuo Kobayashi( کوبایاشی  یاسوئو  نام 

داشته  نزدیک  با کوما همکاری  کاغذها است  این  ساخت 

است. ظاهر سنگین سقف سنتی بر فراز این فضای جمعی 

توسط همین پانل های »شوجی« )shoji( که توسط »واشی« 

)washi( پوشیده شده، ایجاد می شود. به  عنوان یک عامل 

مهم و بیانگر دیگر، باید از شالیزارهای اطراف نام برد که 

یک زمینه ی سبز ایجاد می کنند و رنگِ خاکستری این پوشش 

سقفی و نیز روشنی کاغذ مصالح را جبران می کنند.

آنها  در  معمار  که  دارد  وجود  کوما  از  دیگر  اثر  دو 

فاصله ی  در  یاماگاتا  منطقه ی  در  اوبانازاوا  روستای  برای 

»بافت«  از  بهینه ای  استفاده ی   2006 تا   2001 سال های 

کوچک  حمام  یک  اینها  نخستینِ  است:  آورده  عمل  به 

یک  دومی،  و   )Ginzan Onsen( اونسن  گینزان  نام  به 

ریوکان  فوجیا  اونسن  گینزان  نام  به  چها رطبقه  هتل 

اثر،  دو  هر  است.   )Ginzen Onsen Fujiya Rayokan(

و  شده اند  احداث  ژاپن  مناطق  برف خیز ترین  از  یکی  در 

به چشمه ی آبگرم طبیعی وابسته اند که در نقاط مختلف 

مسیر  در  مختلفی  نقاط  در  و  می آید  سطح  به  روستا 

شالوده ی  و  برنامه  می شود.  ظاهر  گینزان  رودخانه ی 

معماری این دو اثر نشانه های »بافت شناسانه«ای دارد که 

در سطوح مختلف عمل می کند. در مورد حمام دو  طبقه ی 

گینزان اونسن، کل تصویر بنا از کرکره های عمودی چوبی 

شکل گرفته که عملاً کل سازه را از بالا تا پایین می پوشانند 

تا فضای خصوصی را تأمین کنند و نور را به درون بپذیرند. 

سایبان  سازه ی  یک  همچون  که  است  اثری  نتیجه ی  این 

کشاورزی در انتهای یک تراس قرار گرفته است. در واقع، 

و  است  شده  ایجاد  آبگرم  هتل  در  متفاوت  کاملاً  شرایط 

در آنجا نمای بیرونی سه طبقه به نحوی بازسازی شده که 

داشته  سازگاری  منطقه  سنتی  هتل های  غالب  با  کمابیش 

باشد. تنها استثنا بر این تکرار متفاوت، یک سرسرای مرتفع 

است که از لایه های نیمه شفاف و فیلتر کننده ی نور تشکیل 

شده است و هر یک از کرکره های بامبو با 4 میلی متر عرض 

ساخته شده اند که حجم داخلی سازه را همراه با صفحات 

شیشه ای ــ که داخل را از شرایط نامساعد جوی محافظت 

می کنند ــ به بخش های کوچک تر تقسیم می کنند. 

خانه ی دیوار بزرگ بامبو، به نحو غیر مستقیمی کوما 

را پیش از مشغول شدن به کاخ مجزای کاتسورا به برونو 
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به  درونی  میلی  ساختمان،  ساخت.  متصل  تاوت 

از  استفاده  با  را  سایت  طبیعیِ  خصوصیات  از  حفاظت 

از  فقط  تقریباً  سازه  کل  زیرا  می کند،  ارضا  بومی  مصالح 

بامبو ساخته شده است. این خانه ی یک   طبقه بر روی یک 

شالوده ی آجری بنا شده و ظاهرِ یک تل بامبو دارد که در 

پس زمینه ی آن ظاهر خشک و مُضَرسَ »دیوار بزرگ« قرار 

گرفته است. این، خانه ای با حیاط مرکزی )پاسیو( است که 

بسیار مناسب مراقبه می باشد. طبقه ی اول که بر روی یک 

سکو قرار گرفته از طریق یک پلکان خارجی و یک مهتابی 

قابل دسترس است و به سمت یک سرسرا راه می برد که دو 

جناح ساختمان را به یکدیگر متصل می نماید. سرسرا دارای 

و  پوشانده شده  بامبو  از  که  است  مراقبه  برای  یک سکو 

است.  فرا گرفته  چشمه  آب  متلاطم  سطح  را  دور تا   دورش 

گذر راهی  از طریق  پروژه ی آب/شیشه، می توان  بر خلاف 

که پلکان سرسرا و بخش نشیمن اصلی را به یکدیگر پیوند 

بامبو،  از  استفاده  داشت.  این سکو دسترسی  به  می دهد، 

طول  در  کوما  که  است  پیشرفته ای  تکنولوژی  شاخص 

گرفته  کار  به  بیشتر  و  بیشتر  را  آن  حرفه ای خود  فعالیت 

است. خود او در این باره چنین می گوید:

فراوری  سانتی گراد  درجه ی   280 دمای  در  بامبو 

آن کشته  داخل  میکروب های  تا همه ی  می شود 

می شود.  زده  آن  روی  روغنی  سپس  و  شوند 

سبز  رنگ  رفتن  از دست  باعث  گرمادهی  فرایند 

برای  را  آن  رنگ،  تغییر  همین  و  می شود،  بامبو 

با  می سازد.  مناسب  پیرامون  محیط  در  استفاده 

اینکه کاربرد روغن، روشِ سنتی در ژاپن به شمار 

نمی آید، من بعد از چند نمونه و پس از مشورت 

با صنعتگران چینی آن را انتخاب کردم. دیوارهای 

و  کرکره ای  نمای  و  حالت  همان  اساساً  خارجی، 

متحرک بامبو را به خود گرفته اند.11 

)Lotus House; 2005( در شرق  آبی  نیلوفر  خانه ی 

از فرایند ذره سازی ساخته شده  ژاپن در واقع در ستایش 

و  چوب  نه  اینجا  در  رفته  کار  به  »ذرات«  هرچند  است، 

دیرک هستند و نه لایه های بامبو، بلکه پانل های تراورتنی 

به ضخامت 30 میلی متر و هر  یک در ابعاد 600 سانتی متر 

در 20 سانتی متر هستند. از دیگر عناصر به کار رفته، یک 

است  فولادی  مفتول های  به  متصل  شطرنجی  صفحه ی 

سیستم  شده اند.  آویخته  عمقی  سقفِ  یک  از  که همگی 

سنگ/فولاد شامل یک نورگیر آفتابی است که مانند یک 
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پرده بر اثر باد به اهتزاز در می آید. این تمهید باعث ایجاد نوعی توهم 

که  است  معلق  بر فراز یک جان پناه  نورگیر  این  که  زیرا  بصری می شود، 

طبقه ی همکف خانه را از سطح برکه ی نیلوفر آبی، که نام خانه نیز از 

آن برگرفته شده، جدا می کند. حالت انزوای این اقامتگاه در وسط قسمت 

بازمانده ی سایت معماری که پوشیده از بافت گیاهی است، این مفهوم 

القا می کند که در یک ویرانه ی مدرن ایستاده است  بیننده  را در ذهن 

ــ از سنخ آن شوین )shoin( ویران که در پایان فیلم اوگتسو مونوگاتاری 

)1953( اثر کنجی میزوگوچی دیده می شود.

خانه ی  از  کوما،  »بی وزن«  ساختمان های  همه ی  نهایی،  تحلیل  در 

نیلوفر آبی گرفته تا موزه ی سنگی در ناسو و جان پناه های سنگی در میدان 

چوک کورا )2006( که در کنار ایستگاه هوشاکوجی، در نزدیکی تاکانزاوا 

این مدعا هستند که کوما به  بر  )Takanezawa( احداث شده، شاهدی 

گونه ای خاص از معماران مدرن متأخر تعلق دارد که سطح مصالح برای 

آنها به خودی خود، بخش عمده ی بیان معماری را بر عهده دارد. در هر 

دو مورد، به طور مثال در موزه ی سنگی، عناصر سنگی با تسلیحات فلزی 

سر جای خود محکم نگاه داشته شده اند. این، به خصوص در مورد میدان 

چوک کورا صدق می کند که در آن کاربرد صفحات فولادیِ خمیده در هر 

 )Oya( »مسیر، عنصری مطلقاً ضروری در استحکام و ثبات سنگکاریِ »اویا

بوده است. کوما درباره ی راه حل پیشنهادیِ خود چنین نوشته است:

آقای آرایا، مهندس، آقای کِنموکو، سنگفروش، همکارانم و خود 

تکنولوژی،  طرق  از  پروژه  این  حل  برای  یکدیگر،  با  همراه  من 

دانشمان را روی هم گذاشتیم و به ایده ی سیستم سازه ی قطُری 

رسیدیم؛ سازه ای که در آن تلاش کردم سنگ »اویا« را به صورت 

جُفتی به کار ببرم، اما همزمان کوشیدم آن را مثل یک سبد فولادیِ 

ساخته   شده از صفحات فولادیِ مورب به هم ببافم. سنگ، نه تنها 

یک ماده ی کاربردی، بلکه عنصر ساختمانی بسیار مهمی است، زیرا 

هم نقش سازه ای دارد و هم نقش تکمیلی. در حد فاصل میان آن 

دو نقش مضاعف این بافت را با دقت بسیار ایجاد کردیم … .12 

نقش  و  شده اند  عظیم تر  کرده  دریافت  کوما  که  سفارش هایی  اخیراً 

میان می توان  این  از  است؛  پررنگ تر شده  آنها  در  خصوصیات شهری هم 

به مرکز شهریِ اوندو اشاره کرد. از این منظر، برای کوما بسیار دشوار بوده 

است که ابژه ی معماری خود را از طریق عملیات استتیک شده ی متعالیِ 

خود »پاک« کند و نیت معمارانه ی خود را صرفاً در سطح ابژه به کار گیرد.

روستای کوهستانی تک  افتاده ی تاکائوکا در منطقه ی کوچی، اجتماعی 

از مردمان است و کوما مدتی درگیر آن روستا بوده است. از سال 1994 او 

مشغول احداث یک هتل و محل گردهمایی در این روستا بوده است. به 

از  یکی  آن  در  که  پذیرفته  را  یوسوهارا  بخشداری  کوما  پروژه،  این  دنبال 

تکتونیک ترین آثار وی قابل مشاهده است. این سازه، فرصتی استثنایی برای 

کوما فراهم آورد تا بتواند از دیرک هایی به ضخامت 18 میلی متر حمل  شده 

بر روی ستون های چوبی چهار بخشی استفاده کند. این سازه ی چوبی 
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دو طبقه یک بانک، یک تعاونی روستایی و یک اتاق بازرگانی را در 

پانل های چوبی  از  آن  است. سطح خارجی  داده  زیر سقف خود جای 

پوشیده شده است. بخشی از بامِ سازه بتنی است، اما کل بنا به سنت 

قدیمی دیرک های جومون احداث شده است. علی  رغم وجود سنکوپ و 

تغییرات ریتمیک در نما، هیچ عنصر دکوراتیوی در بالای سازه مشاهده 

لبه ها  جزئیات  به  »سوکیا«،  سنتی  شیوه ی  همانند  چیز  همه  نمی شود. 

بستگی دارد. به این ترتیب، ساختمان شامل یک صورت قطعی و فراگیر 

مواد  نظر  از  سازه  این،  بر  علاوه  رسد.  نظر  به  تحمیلی  بی آنکه  است، 

و مصالح به کار رفته به چشم اندازهای جنگلی  اطراف، مرتبط است و 

از وسواس همیشگی خود در امر  معمار در آن کوشیده است تا موقتاً 

»ذره سازی« در ساخت بنا صرفنظر کند.

تــاکــائــوکــا  ـگــون  در  را  خــود  حــضــور  اکــنــون  کــومــا 

سال  در  دو  هر  که  یادمانی  سازه ی  دو  افزودن  با   )Takaoka-gun(

یوسوهارا  پل چوبی  است: موزه ی  تقویت کرده  تکمیل شده اند،   2010

یــوســوهــارا  بــازار  و   ،)Yusuhara Wooden Bridge Museum(

است،  واقع  روستا  مرکز  در  که  یوسوهارا  بازار   .)Yusuhara Narché(

چوبی  پل  موزه ی  است.  آن  به  متصل  هتل  یک  و  بازارگاه  یک  شامل 

اتصالی  نقش  واقع  در  که  دارد  هتلی  است:  هیبریدی  سازه ی  یک  هم 

میان ساختمان چشمه ی آبگرم و هتل قبلی کوما برای مردم روستا را ایفا 

می کند، چرا که در دومی یک گالری مرتفع برای مناسبت های نمایشی 

در نظر گرفته شده است و به شکلی مستمر سازه را »مضاعف« ساخته 

است. از آنجا که هتل بر روی یک تپه ی کوچک نشسته و حمام های آبگرم 

در سمت درهایِ آن واقع است، اتصال بین دو بخش، به نحوی بود که 

استفاده از آسانسور را به ضرورت بدل ساخت. این آسانسور در یک قاب 

شیشه ای قرار دارد و اسکلت آن فولادی است و از طبقات تحتانی حمام 

آبگرم به عرشه ی پل می رسد. پل در انتهای دیگر خود به یک گالری مشابه 

ولی چشمگیر منتهی می شود و یک بخش اتصال سر پوشیده نیز دارد که 

بیننده سرانجام به هتل رهنمون می شود. این موزه/پل، هیچ نگاه مینیمال 

منفعت گرایی ندارد، بلکه فرصتی بوده برای احداث یک سازه ی پرشکوه 

به سبک سازه های یادمانی در سنت معماری ژاپنی. این »تکرار متفاوت«، 

به قول رولان بارت، مانند اغلب آثار او، بر بسط معماری سنتی بر یک 

بستر از پیش موجود بومی استوار و مبتنی بوده است. از این حیث که او 

بخش عمده ای از وقت خود را به کاوش در صنایع دستی محلی مصروف 

می سازد، باید گفت که کوما نه تنها این روش را در ژاپن که در جاهای 

دیگری جز وطن خود نیز به کار گرفته و در کاربرد آن موفق بوده است.

انتهای  دو  در  که  دو  قسمتی،  متری   40 پل  این  چوبی  دیرک 

به  مهندسی  نظر  از  گرفته،  قرار  فولادی  سازه ی  دو  روی  بر  خود 

همکاران  و  ناکاتا  کاتسوئو  مهندسی  شرکت  توسط  درخشانی  طرز 

)Katsuo Nakata & Associates( طراحی شده است. یک انتها بر روی 

ستون عمودی آسانسور و انتهای دیگر بر روی دو ستون فولادی محکم 

شده است. در واقع، این را نمی توان یک پل واقعی دانست که دو نقطه 

را به یکدیگر متصل می کند، چرا که این بنا، در واقع، یک سازه ی پلکانی 

است که از یک ستون جناغی چوبی منشعب شده و حالت طره ای پیدا 

از چوب کاج ژاپنی ساخته شده، شامل تیر  کرده است. دیرک که تماماً 

شیروانی های طره ای است که به  تدریج هر چه بالاتر و جلوتر می رویم، 

طول و عرض بیشتری پیدا می کنند. به این ترتیب، دیرک های طولی اولیه 

که بر روی ستون مرکزی طره ایجاد می کنند، بر روی چهار رفَبست عرضی 

حمل می شوند و در مرحله ی بعدی، هفت رفَبست عرضی، دیرک های 

بلندتری را حمل می کنند و به همین ترتیب، تا پنج مرحله ی بعدی بر 

عرضی،  رفَبست های  که  آنجایی  از  می شود.  افزوده  رفَبست ها  تعداد 

دیرک ها را در بالا و پایین گستره شان حمل می کنند، »پل« در واقع از 

نهُ دیرک ساخته شده که تدریجاً طول بیشتری پیدا می کنند. از بسیاری 

 ،)masugumi( جهات، این پروژه، بسطی از سیستم سنتی ماسوگومی

یعنی سیستم رفتبست ژاپنی است، هرچند شاید بتوان این چهار رفبست 

نهایی را »کاذب« تلقی کرد، چرا که آنها در واقع به چارچوب گالری معلق 

نگاه داشته شده اند. سرپوش گالری یاد شده، یک بام شیبدار است که 

در طرفین با پانل های شیشه و چوب محصور است، اما شیب دو گانه ی 

سقف توسط رفبست های طره ایِ هم قطاع که در سمت بیرونی بنا نیز به 

کار رفته اند، محکم شده است و در نهایت، اینطور القا می کند که اجزای 

همان سازه به داخل گالری نیز نفوذ کرده اند. در ضمن، باید گفت بار 

اصلی طول دهانه ی پل بر روی یک دیرک کامپوزیت عریض ــ که در دو 

انتهای خود بر روی یک چارچوب فولادی قرار گرفته اند ــ حمل می شود 

و نه ستون دیرک جناغی، که درست در زیر وسط دهانه قرار گرفته است.

این بیان رتوریک و استثنایی در معماری کوما، بیننده را با سازه ای 

چوبی و یادمانی مواجه می سازد و یادآور سنت ژاپنی استفاده از دیرک های 

 ،)Kiyozimu-dera Temple( مستطیلی دقیق مانند معبد کیومیزو  ـدرا

در نزدیکی کیوتو است که قدمت آن به سال 1633 میلادی برمی گردد. 

همزمان این پروژه را باید بیان پر شکوهی از »استتیک ذره ای« معماری 

کنگو کوما دانست، به این ترتیب که حتی پس از نخستین مواجهه، به 

سبب کاربرد فراوان اتصالات قائم الزاویه ی رفبست های مَفصلی، باید آن 
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پلان طبقه ی اول
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تصاویر این دو صفحه: موزه ی جیسی پراستو

آورد.  شمار  در  تکتونیک  ماهرانه ی  بیان  نوعی  را 

انتهای این اتصالات به رنگ سفید در آمده و حالت دیدنی 

و تماشایی خاصی پیدا کرده اند. این مورد آخر با خط افقیِ 

پروفیل  از  عرضی  صورت  به  که  گالوانیزه  فلزی  سقف 

مواج کوهستان جنگلی در پس زمینه عبور می کند، حالت 

چشمگیر  حالت  این  است.  کرده  پیدا  خیره  کننده تری 

با خود منظره ی پل تشدید شده است که به جای آنکه 

یک ساختمان باربر و سنگین پیدا کند با زاویه ی مورب، 

صورت ظاهری یک سبد بافته شده ی طولانی را می یابد. 

شب هنگام که پل از سمت پایین غرق در نور می شود، 

صورت  به  و  می گردد  نمایان  بیشتر  نمایشی  جنبه ی  این 

یک »ابر چوبی« غیر قابل توصیف در می آید که در بالای 

ستون منفردِ نورپردازی شده، جلب نظر می کند. اما هم 

در نور روز و هم در تاریکی شب، نمی توان از نقش خیره 

کننده ی موزه ی پل، صرفنظر کرد که در این چشم انداز، 

به  عنوان یک عنصر وحدت بخش عمل می کند و همه ی 

اجزا، از هتل گرفته تا حمام آبگرم، را به یکدیگر پیوند 

می زند.

تکمیل شده است،  یوسوهارا که در همان سال  بازار 

یک ساختمان نسبتاً کوچک سه   طبقه می باشد که هم زیر 

چندطبقه  کوچک  هتل  یک  هم  و  بازارگاه  سالن  سقف 

از گذشته  های  است.  آورده  یکدیگر  گرد  را  اتاق  پانزده  با 

نامعلوم تاکنون، این مکان جان پناهی برای مسافرین بوده و 

 ]chado[ )آنها را بنا به سنت چادو )جان پناه مسقف ژاپنی

برای  محلی  این،  بر  علاوه  است؛  می داده  جای  خود  در 

می شده  سرو  آن  در  هم  مجانی  چای  و  بوده  گردهمایی 

است. به دلیل حس احترام به این سنت، استفاده از حصیر 

به  مشرف  که  گرفته،  صورت  بازارگاه  شرقی  سمت  در 

به  سمت،  همین  در  می باشد.  شهر  مرکز  در  خرید  محل 

به صورت  را  آنها  در سقف،  بام  نی های  از  استفاده  جای 

حصیری در آورده و در آویزهای فلزی به کار گرفته اند. به 

این ترتیب، این نی ها ظاهر کرکره ای پیدا کرده و کل نمای 

بالای ارتفاع درب را مفروش ساخته اند. این آرایش بدیع، نه 

تنها ابزاری است برای پیشگیری از آتش سوزی، بلکه می توان 

از طریق تغییر در زاویه ی کرکره ها، تهویه ی مناسبی برای 

جنس  از  نفوذپذیر  این صفحه ی  کرد.  ایجاد  داخل  فضای 

بازار  برای  مناسبی  روستایی  حصار  بامپوش،  نیِ  یا  گالی 

سه طبقه ایجاد می کند، به  خصوص از این حیث که سقف 

بازار بر روی پنج ستون چوبی قرار گرفته که هریک از آنها 

به دیرک های قطری تقسیم می شوند و به لحاظ تئوریک، 

تیرچه ی شیروانی پنهان را حمایل می کنند. این ستون ها از 

روستایی  خصلتی  و  شده اند  درست  کاج  چوب  کُنده های 

به فرم سازه می بخشند. این خصلت روستایی، که با بازار 

زیرش هماهنگی کامل دارد، از طریق کریدورهای هتل، که 

با طارمی های فلزی پرده بندی شده، قابل دسترسی است و 

همچون تکنولوژیِ اعصار قدیم جلوه و از قسمت فوقانی 

سالن عبور می کند. پلان هتل به شکل L بوده که دور دو 

ضلع بازار در سه طبقه پیچ خورده است. حد واسط سوم، 

یک  بازار،  روستایی  خصلت  و  هتل  مدرن  ابر سازه ی  بین 

جنوبی،  نماهای  در  کاج  چوب  از  میلی متری   90 باریکه ی 

غربی و شمالی ساختمان است. این سطح پرداخت خورده 

به پانل های مدولار متناسبی تقسیم شده که جهتگیری آن 

پیوسته میان یک پانل و پانل بعدی در حال تبدیل و تغییر 

است. سرانجام باید خاطر    نشان کرد که سالن بازار در کل 

قدامی  جبهه ی  در  تمام  قدی  شیشه ای  درب های  طریق  از 

ساختمان با خیابان مجاور جوش خورده و متحد شده است. 

اینجا  در  مدرن،  تکنولوژی  گاه      و    بی گاه  کاربرد  علی رغم 

غلبه ی ساختمان را در خصلت پدیدارشناسانه ی آن شاهد 

هستیم.

به همین ترتیب، کوما با اتخاذ موضع معماری سنتی 

کرده  طراحی  اساسی  مستطیلی  بنای  یک  ژاپنی،  بومی  و 

پل  موزه ی  با  مقایسه  قابل  بیانگری  قدرت  نظر  از  که 

چوبی او است: منظور موزه ی سه  طبقه ی جی سی پراستو 

)GC Prostho Museum; 2010( در توریی ماتسو ماچی 

)Torii Matsu Machi( در منطقه ی آیچی است. »ذرات« 

شده  ساخته  آنها  از  موزه  این  که  یابنده  تکثیر  تکتونیک 

است، از یک اسباب  بازی ژاپنی سنتی اخذ شده اند، که به 

نام سیدوری )cidori( معروف است؛ سیدوری، مجموعه ی 

چند تکه چوب است که بدون میخ یا هر گونه اتصال فلزی 

می توانند در امتداد محورهای طولی، عرضی، یا عمودی به 

یکدیگر متصل شوند. در اینجا نیز همانند موزه ی پل چوبی، 

اثر نهایی نیازمند حضور و مشارکت صنعتگران ژاپنی بود که 

از شهر کوچک هیدا تاکایاما ــ که سنت ساخت اسباب بازی 
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سیدوری در آن هنوز زنده است ــ برای این پروژه دعوت 

شدند. پروژه از این ایده نشئت گرفته که می توان کل بنا را به 

صورت فرمی یکپارچه، اما متشکل از سِری های مکرر ایجاد کرد. 

از آنجا که هیچ سلسله مراتبی میان عناصر اولیه و ثانویه در بنا 

 ،)Jun Sato( وجود ندارد، وظیفه ی مهندس ورزیده، جون ساتو

کسب اطمینان از ثبات و استحکام چنین سازه ای است؛ مهندس 

موفقیت  در کمال  می توان  را  ابزاری  چنین  که  کرد  تأیید  ساتو 

برای احداث چنین سازه ای به کار گرفت، بی آنکه مشکل تنش و 

مقاومت مصالح در آن مطرح باشد.

در نتیجه، ساختمان مانند یک »ابر« منشوری شکل عظیم 

تقریباً  که  را  تکراری  بینابینی  عناصر  خود  داخل  در  که  است 

باربرَ محصور  احجام  به صورت  و  بیان معمارانه  فاقد هر گونه 

در دیوار هستند جای داده است: به جای ورودی سالن و گالری 

اول،  طبقه ی  در  دفاتر  طبقه ی همکف،  در  دو طبقه  ارتفاع  به 

در  آرشیو  و  اتاق خواب  و  دوم  طبقه ی  در  آزمایشگاهی  فضای 

عمده ی  کننده ی  تولید  پراستو،  گرفته اند. جیسی  قرار  زیر زمین 

ابزار دندانپزشکی در ژاپن است که چهار عنصر شمایل گون در 

داخل سرسرای اصلی به آن اشاره دارند؛ چهار تندیس سرامیکی 

 ـ یا هارا )Ken-Ya Hara(، که بخش فوقانی دندان  ساخته ی کنِ   

سالم را نشان می دهد، در بخش مشاوره ی »موجی« قرار گرفته اند. 

شامل  سالن  این  دکوراسیون  غول آسا،  دندان های  از  گذشته 

ابعاد کوچک است که در محور  یک مجسمه ی برنزی بودا در 

یادمانیِ سرسرای ورودی قرار گرفته است. پایانه های اکسپوزه ی 

دیرک های چوبی که این قفس از آنها ساخته شده است، همانند 

مورد موزه ی پل چوبی، به رنگ سفید در آمده اند و این باعث 

شده است که روشنایی وارد شده با برخورد به آنها مدولاسیون 

یافته و فضای نمایش ابزارهای دندانپزشکی، دندان های مصنوعی 

و انواع ایمپلنت ها در استندهای شیشه ای بیشتر و بهتر جلب نظر 

کنند. یک غشای شیشه ای مقاوم نسبت به تغییرات اقلیمی در 

داخل این قفس چوبی گنجانده شده است، به نحوی که دشوار 

بتوان رابط فضای درونی و بیرونی آن را از یکدیگر تشخیص داد. 

پلکان ساختمان در سمت بالای آن به یک بام فلزی راه می برد، 

که خصلت یادمانی متناقضی دارد: همزمان که صورت توده ای 

شده،  محدود  و  محصور  گلکاری  با  داخل  سمت  در  غیر مادی 

گویی سازه را همچون خندقی در بر گرفته است.

در  پدیدارشناسانه  به  متعهد  که  اندازه  همان  به  کوما 

معماری است، به همان اندازه از تأثیر رسانه بر پذیرش و رشد فرم 

معماری آگاه است و در این عرصه، کسی به گرد پای او نمی رسد. 

به این ترتیب، در گلچینی از نوشته های خود با عنوان ضد ابُژه 

)Anti-Object( چنین نوشته است:

ارتباط میان معماری و مردم، یعنی ارزشیابی معماری 

اول،  مرحله ی  می پیوندد:  وقوع  به  مرحله  سه  در 

حقیقی  فرد  یک  که  است  پدیدارشناسانه  مرحله ی 

فضای واقعی را تجربه می کند. مرحله ی دوم، ساحت 

میکرومدیا است؛ یعنی اینکه اثر واقعی معماری چطور 

به مدیا/رسانه ها تبدیل می شود. به طور مثال، معماری 

چطور به یک مدیوم دوبعدی پرینت تبدیل می شود؟ 

از  اثر معماری، طراحی صورت می گیرد؟ و  از  چطور 

چه زاویه ای، با چه نوع نوری و با چه درجه ای از دقت 

می توان از اثر معماری عکسبرداری کرد؟ مرحله ی سوم، 

ساحتِ ماکرومدیا است؛ یعنی پس از اینکه معماری 

خود به رسانه تبدیل شد، به چه ترتیبی و به چه نحوی 

منتشر یا ارسال می شود. آثار معماری، در چه کتاب ها 

و مجلاتی به فروش می رسند؟ چه نوعی از معماری را 

نوشته است: »یکبار دیگر، کوما … فرم غیر متمرکز معماری را 

برگزیده که مشابهتی با طرح تفرق نور در رنگین کمان دارد که 

»مار  بپذیرد«.15  خود  به  متنوعی  بی نهایت  فرم های  می تواند 

کاغذی« )Paper Snake; 2005( که یک کلبه ی ابتدایی نیست 

واقع  در  احداث شده،  کره  در جنوب  پارک جنگلی  در یک  و 

یک تندیس توپوگرافیک است که نظام ساختمان سازی مشابهی 

دارد. از نظر ظاهری، لانه  زنبوری بوده و با استفاده از صفحات 

کاغذی، فیبر، شبکه ی فلزی و قطعات فلزی سبک تقویت شده 

است. حتی اگر این ساختمان هیچ شباهتی به یک مار نداشته 

اوریگامی ژاپنی مرتبط است؛  باشد، کل کانسپت آن به سنت 

یعنی فرم تاخورده، ایده ی مار را به ذهن متبادر می کند بی آنکه 

بخواهد در عمل آن را نمایندگی کند. از رنگ و طبیعت شفاف 

مواد و مصالح، و حرکت فرم بنا، اینطور معلوم می شود که ریتم 

صفحات آن در پاسخ به موقعیت لمسیِ درختانی است که در 

حاشیه ی فرم مأوا گرفته اند ــ همچون آبشاری از صفحات که 

حرکت زمین را بازتاب می دهند. کل واحد ساختمان به طرزی 

استثنایی در قبال نور واکنش نشان می دهد و بسته به زاویه ی 

فرم و موقعیت خورشید از قهوه ای تا زرد روشن را در می نوردد. 

در کل، این ساختمان یک رویداد »فرم پذیر«/»پلاستیک« است 

قرار  پارک  در  تکراری  به صورت  که  دیگری  فرم های  میان  در 

گرفته اند.

به   اثری  در  می توان  را  مشابهی  انتزاعیِ  فرم پذیریِ 

 2010( کاسالگرانده«  سرامیک  »ابر  در  یعنی  متفاوت،  کل 

;Casalgrande Ceramic Cloud( در خارج از شهر کاسالگرانده 

در ایتالیا مشاهده کرد؛ »ابر سرامیک کاسالگرانده« بنایی است 

که مدت ها به کار تولید سرامیک اختصاص داشته است. این بنا، 

در واقع، مجموعه ای از جعبه های سرامیکی اندکی خمیده، در 

فرم زنجیره ای است که در گوشه های خود به طرز غیر محسوسی 

به یکدیگر متصل شده اند. کل اثر، همچون توالی صفحات باز 

و بسته به نظر می رسد که در سرتاسر ارتفاع و گستره ی پرچین 

حصار عوض می شوند. در اینجا نیز همچون بسیاری از آثار کوما، 

کل ماجرا توسط بازی نور و سایه جان گرفته است. این سیاه قلم 

وسط  در   ـیانگ  یین  آبیِ  میدان  فراز  بر  توهم زا  سایه روشنِ  یا 

یک میدان مدور از ماسه های سفید تولید شده از مرمر کارارا 

در حالت تعلیق قرار دارد. بنای یادمانیِ مسطحِ »ابر سرامیک 

کاسالگرانده« به نحوی قرار گرفته تا اتومبیلی که به سمت شهر 

نازک و  بنا را به صورت یک تیغه ی سرامیکی  می آید، نخست 

سفید ببیند و به تدریج بر عرض آن افزوده شود تا اینکه مدار آن 

حول صفحه ی دوار تکمیل شود.

هر چه شخص بیشتر وارد عمل انتقادی و نظریه ی رادیکال 

با  او  آثار  که  می شود  شکافی  متوجه  بیشتر  شود،  کوما  کِنگو 

خانه سازی معاصر ایجاد کرده است. این شکاف ریشه در کاربرد 

مستمر و مداوم صنایع بومی ژاپنی در آثار معمارانه ی کوما دارد. 

این ترکیبِ متناقض روش های تولید پیشرفته و تکنیک هایی که 

به نظر از روزگار قرون وسطا تاکنون بی تغییر بوده اند، یادآور 

نکته ای است که آراتا ایسوزاکی متذکر آن شده، مبنی بر اینکه 

در ژاپن هیچ روش، هیچ اعتقاد و هیچ عملی کاملاً »منسوخ« 

دائوئیسم،  نخست  »ما  می گوید:  ایسوزاکی  چنانکه  نمی شود. 

صنعتگرایی  حالا  و  کنفوسیانیسم  بودیسم،  شینتوئیسم،  سپس 

داریم. باید به یاد داشته باشید که در ژاپن هیچ چیز به طور 
کلی نابود نمی شود«.16

عجیب است که خلاقیت حساس و پربار کِنگو کوما با عقل 

انتقادیِ استثنایی و بی آرامی همراه است که نه تنها نسبت به 

احتمال دوام معماریِ فرهیخته به دیده ی تردید می نگرد، بلکه 

موزه ها برای نمایش انتخاب می کنند و این انتخاب بر 

چه مبنایی صورت می گیرد؟ آثار معماری کدام دسته از 

بینندگان را به سوی خود جذب می کنند و چطور است 

که این نمایشگاه ها مورد استقبال قرار می گیرند؟

معماریِ  را  بیستم  قرن  از  قبل  معماری  می توان 

»عکاسانه« یا حتی شاید »معماری پرسپکتیوی« نامید، 

اساسیِ  تاکنون، روش  رنسانس  از عصر  پرسپکتیو،  زیرا 

عکاسی،  است.  بوده  معماری  آثار  گسترش  و  تولید 

صرفاً صورت گسترش یافته ی همین نگاه پرسپکتیوی به 

معماری است.13 

معماری  که  می کند  استدلال  و  می رود  جلوتر  حتی  کوما 

ذره انگاری که خودِ او ایجاد کرده، به نوعی »ضد عکاسی« بوده 

است، زیرا این معماری به لطف خصلت محیطی خود در مقابل 

ادغامِ ادراک و مفهوم در مدیا مقاومت می کند و با محصور شدن 

در داخل فضای تنگ قاب مدیا سازگاری ندارد. به قول خود او: 

»یک اثر ذره ای شده، نسبت محکمی با طبیعت دارد. می توان آن 

را یکبار شفاف و بی وزن، بار دیگر حجیم و ثقیل نشان داد و این 

بستگی به نور تابیده شده به آن دارد …«14. 

ساختمان  که  در می یابد  آن  با  مستقیم  مواجهه ی  با  بیننده 

شده  ترکیب  و  ساخته  کوچکی  عناصر  از  خود«  خودیِ  »به 

اثر  این عناصر، در خود و برای خود، ضرورتاً یک  است و تکرار 

معمارانه ی غیر فتوژنیک نیست ــ صرفنظر از اینکه تصویر جزئی 

استدلال  اینطور  نبود، می شد  به مدد عکاسی  اگر  کلی.  یا  است 

نمود که خصلت جزئی نگر و تکراریِ معماری کوما برای عمده ی 

گرایشی  است. همزمان،  نبوده  قابل دسترس  ساکنان کره ی زمین 

برای ایجاد یک بافت تکتونیک همواره انگیزه ی حرفه ای و هنریِ 

صورت های  زمان،  طول  در  انگیزه  این  است.  بوده  کوما  کِنگو 

گوناگونی به خود گرفته است، چنانکه می توان از کاربرد دوباره و 

پر کنایه ی عناصر معماری ژاپنی در موزه ی هنری ماسانوری مورای 

در   )Masanari Muri Memorial Museum of Art; 2004(

توکیو، در دیوار مشجر ساختمان Z58 در شانگهای و موارد دیگر، 

چنین چیزی را استنباط کرد. در موزه ی ماسانوری مورای، سطحِ 

از قطعات یک خانه ی  استفاده ی مجدد  با  بافت مانندِ ساختمان 

تخریب شده، گذشته را به یاد می آورد و در دیوار مشجر ساختمان 

Z58، نمای بافت مانند از روزنه های فولادی افقی ساخته شده که 

یک دیوار مجهز به امکان آبیاری از بافت گیاهی را شامل می شود 

و نوارهای افقیِ شیشه و فولاد در میان آن گنجانده شده اند. از 

سوی دیگر، ساختمان رودخانه/فیلتر که کوما طراحی و اجرا کرده 

یک نظم سلسله مراتبیِ ریتمیک بین سازه ی بنیادینِ قابِ چوبی 

ایجاد می کند؛ و  و سطحِ کرکره های عمودیِ آویخته از سقف را 

در کنار آن، ابر سازه ی ساخته شده از بتن مسلحی که زیر همین 

قاب چوبی پنهان است. ما در اینجا در برابر یک نمایشِ متناوب 

تکتونیک از »سازه ی پنهان« و »سازه ی آشکار« قرار داریم ــ این 

ترفند عمدتاً در آثار ذره ایِ کوما مشاهده نمی شود.

در ادامه ی این علاقه به آثار تکتونیک، یک جنبه ی تجربی، 

تکنولوژیک  ـ علمی در آثار کوما به چشم می خورد. این جنبه مشتمل 

موقعیت ها  در  که  های تکی  و  بازیگوش  ابُژه های  بر ضد  است 

موزه ی  چایخانه ی  در  مثال  عنوان  به  مختلف،  مناسبت های  و 

 )Museum für Angewandte Kunst; 2007( کاربردی  هنر 

در  هارا  موزه ی  در   )2005(  KxK پاویون  در  و  فرانکفورت  در 

های تکِ  تفسیرهای  با  کوما  است.  شده  استفاده  آنها  از  توکیو 

جریان  قبال  در  تعریضی  موضعی  ابتدایی،  کلبه ی  یک  از  خود 

اتخاذ کرده است. مارکو  اشیا در جهان مدرن پسین  انبوه  تولید 

 KxK پاویون  گنبد  درباره ی   )Marco Casamonti( کاسامونتی 

همزمان، این توهم را نیز از خود زدوده که گرایش بازگشت  ناپذیر و واپسگرایانه ی مدرنیزاسیونِ 

پروژه ی  شده ی  برنامه ریزی  اقتصاد  او  برای  باشد.  داشته  روشنی  آینده ی  متأخر،  سرمایه داری 

اقتصاد  بلکه  است،  زده  رقم  را  امروز  تاریخی  بن بست  که  نیست  شکست خورده ی سوسیالیستی 

به ظاهر مفید، اما متوهم کِینزی است که هدف دیگری ندارد، جز حفظ و بقای شیوه ی تولید 

سرمایه داری، صرفنظر از هزینه هایی که می تواند بر محیط زیست تحمیل کند. با در نظر گرفتن 

 Defeated( این نکته، کوما در مقاله ی اخیر و چاپ نشده ی خود به نام معماری شکست   خورده

Architecture( می نویسد:

تقریباً در همه ی موارد، کسی که ساختمانی می سازد باید بلا فاصله با تغییراتی مواجه 

شود. پس از زلزله ی هانشین  ـآواجی، صحبت بسیاری شد از کسانی که با مضاعف شدنِ 

را  اقساط خود  بتوانند  آنکه  از  پیش  که  مردمانی  زمین گیر شدند.  خانه هایشان  بدهی 

بپردازند و وام دیگری برای ساخت خانه دریافت کنند، خانه هایشان را در این بلای طبیعی 

از دست دادند. کِینز، خود به این نتیجه رسید که سیاست اقتصادی او وقت زیادی برای 

پرداختن به این امور نداشته است. وقتی که یک منتقد او را متهم ساخت که سیاست 

اقتصادی اش مسئله را در دراز مدت حل نمی کند، کینز اینطور پاسخ داد: »در دراز مدت ما 

همه مرده ایم«: جواب ظریف و هوشمندانه ای است. با این  همه، او نه امید و نه خیال 

خامی در سر داشت که می توان از ایده ی ناپیوستگی فراتر رفت. از این نظر، او در واقع 

اینطور اعتراف می کرد که سیاست اقتصادی کینزی در بطن خود، متشکل از یک سری 
مصلحت سنجی است … . 17

نظر  به  ساختمان«  »یک  تکه پاره های  گاه  کوما،  آثار  اینکه  بر  مبنی  هست  مرموزی  حس 

می رسند، به نحوی که فرد پس از اینکه آثار تولید شده ی او را در مجموعه ی عکسی ثبت کند، 

شک می کند که در کدام عکس فلان اثر تمام شده و با کدام عکس، اثر دیگری از او شروع می شود. 

همزمان ــ به استثنای آثار منفردی همچون »دیماکسیون«، جان پناه های تک   حجره ای کوچک،18 یا 

ساختمان های خودکفایی که در آنها ایده ی ذره سازی را به طور موقت به حالت تعلیق در آورده، 

برای بودای چوبی  یا موزه ی خشتی   )Forest/Floor house; 2003( همچون خانه ی جنگل/کف

)Adobe Museum for a Wooden Buddha; 2002( ــ کوما می پذیرد که معمار، دیگر نمی تواند 

مدعی حق انحصاری در خلق بنا باشد.

شعر  یک  و سرودن  زنجیر  و  غل  در  رقصیدن  معمار،  برای  باقیمانده  نقش  تنها  کوما،  برای 

بازیگوشانه از دل فلاکت و نگون بختی خود است. این، یادآور فیلم های یاسوجیرو ازُو است که به 

تقابل آشتی ناپذیر میان حساسیت انسانِ ابزارساز/سازنده )Homo faber( و ویرانگری ناگزیرِ انسان 

اقتصادی )Homo economicus( اشاره دارد. گسستگیِ کوما، همپای شفافیتِ عقلِ انتقادیِ اوست 

که به طرز آشکاری می پذیرد دنیای پست مدرن هنوز از پذیرش اینکه پیروزی تکنولوژیکِ معماری 

به همان  و درست  دارد  اکراه  است،  آن  نشانه ی شکست  متناقضی  به شکل  متأخر، خود،  مدرن 

اندازه، دیگر نمی تواند یوتوپیای ناتمام پروژه ی مُدرن را دنبال کند، زیرا کوما بسیار آگاه است که 

توهم پیشرفتِ روشنگری غربی و امروزه روشنگریِ جهان شمول با انتقام آنتروپی دم   به   دم فزاینده اش 

مواجه شده است و این، خود را به صورت مصرف تکنولوژیکِ طبیعت، با ذوب شدنِ کلاهکِ یخیِ 

قطب و آلودگی دریاها نشان می دهد. این فاجعه ی زیست محیطی نشان می دهد که بازی ای که 

تاکنون دنبال می شد با شکست مواجه شده است، آن  هم پیش از نابودی انقلاب اکتبر و روشن شدنِ 

ناکارامدی دولت رفاه کینزی.

با وجود حرمتی که کوما برای »چوب« قائل است، که به  عنوان مصالح معماری کم ترین میزان 

انرژی را در خود محبوس می سازد، »پایداری« در معماری، مقوله ای فرار در سیر معماری او بوده 

است، زیرا با اینکه ساختمان های کوما دقت تکنیکی قابل تحسینی را 

]Frampton, 2014: 180[ موزه ی  هنری ماسانوری مورای

]Frampton, 2014: 83[ Z58 ساختمان

]Frampton, 2014: 183[ موزه ی  هنری ماسانوری مورای



انرژی  اقلیمی و مصرف  کنترل  به نمایش می گذارند، 

جزئی نگر  طراحی های  در  نیز  و  تکنیکی  روایت های  در 

علی  رغم  داده اند.19  اختصاص  خود  به  را  اندکی  جای  او 

همه ی کرکره های چوبی ــ که کاربرد آنها در معماری او 

بدل به عادت شده است و به شکل خودانگیخته ای سطوح 

بالایی از کنترل نور خورشید را نشان می دهد ــ این ارزش 

وضعیت مبهمی در کل دستاورد کوما ایجاد کرده است. 

از این نظر، می توان گفت، به رغم سنت رواقی ژاپنی که 

شرایط نامساعد آب و هوایی کشور را بدون شکایت تاب 

به  هنجارها،  توسعه ی  و  رشد  می کرد،  تحمل  و  می آورد 

چالشی  به  مقاله،  این  ابتدای  در  باومن  زیگمونت  قول 

برای کوما و هر معمار دیگری که به طریق مشابه درگیر 

استتیک انتقادی است، بدل می شود. 

در آثار متأخر کوما، بیش از پیش واضح می گردد که 

قدرت بیانگری معماری، نمایشی از یک بعُد پدیدارشناسانه 

است که اغلب اوقات وارد مناسبات تنگاتنگ با »نمایش« 

جلوه های خود می شود. استادی در صنعت بومی در این 

میان نقش کیمیاگرانه ای ایفا می کند: فرد از ارزش استثنایی 

فلان ماده آگاه می شود و با استفاده از صنعت بومی، آن را 

مورد بررسی قرار می دهد و حتی اگر از جنبه های مختلف 

این صنعت بومی آگاه باشد، باز هم آن را در جریان متمایز 

تولید ماشینی کشف می کند. همان طور که معماری کوما 

در گذر زمان پخته تر شد و از نظر ارکستراسیون پالوده تر 

و ظریف تر، اکنون به نظر می رسد که معماری او را نباید 

در وهله ی نخست معماریِ جابجایی های مکانی در نظر 

آورد و نه حتی معماری ای که خصوصیت مهم آن »الهام« 

سازه هایی است در برابر نیروی گرانش و با مفصل بندی 

خاص خود »بی وزن« به نظر می رسند. یک واکنش اطواری 

نسبت به این اهداف در مواضع مختلف مشاهده می شود، 

اما این انگیزه ها، پیوسته با خصلت »تئاتری« و »نمایشی« 

و »کارگردانی« کار خنثی می شوند، که نمونه ی مشهور آن، 

بازار یوسوهارا است: در این بازار میان ستون های چوبی 

را سرسختانه  آن  که  ندارند  به سقفی  هیچ ربطی  ظاهراً 

پشتیبانی می کنند. در اینجا باید خاطر نشان کرد که هرچند 

جلوه ی حسی آثار معماری کوما، به دلیل ستون های چوبی 

رگه دار آنها در ترکیب با ظاهر و بوی نمای نئین و گالیپوش 

آن، احساس روستایی بودن را در ذهن بیننده القا می کنند، 

این ارزش هنوز برای بسیاری از مردم به  عنوان تجربه ی 

اصیل در روزگار ما اساساً وجود خارجی ندارد.

آثار معماری  کننده ی  مبهوت  زیبایی  به هر طریق، 

سازه ی  در  غیر سلسله مراتبی  ذره سازیِ  فرایند  از  کوما 

بازی  مستمر  طرزی  به  که  است  گرفته  نشئت  آنها 

پدیدارشناسانه ی نور در طول فرم و در کنار آن نوسانات 

فصلی آب و هوایی را فعال می کند. این اقدام او معطوف 

و متوجه است به تجسم متواتری که از ساختمان به  مثابه  

ـ  »ابر«، یا حتی به صورت تجلیِ »مِه« در ذهن وجود دارد ـ

که نمونه ی آن در موزه ی جی سی پراستو ملاحظه می شود. 

در واقع، تأثیر کلیِ ساختمان آنقدر متعالی و والاست که 

پیدا  هم  مردمانی  شاید  می اندازد  فکر  این  به  را  معمار 

شوند و بخواهند چنین محیط هایی برای خود دست و پا 

کنند. اگر چنین باشد، نمی توان از این نکته صرفنظر کرد که 

در معماری کِنگو کوما آن آگاهی زمان سنج از بازیِ متقابلِ 

طبیعت، فرهنگ و زمان و آن آگاهی از زیبایی تراژیکی 

که ناگزیر در دگردیسی های پیوسته ی آنها در آینده ناشی 

می شود، همواره موج می زند.
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در فرهنگ ایرانیان، تناول در فضای باز، مراسمی کهن است 

که همواره به تصویر نیز کشیده شده است. پیشینه ی این 

سنت به سه هزار سال پیش باز می گردد، از نخستین مراسم 

که  فرح بخشی  و  شاد  گلگشت های  تا  رفتن  در  به  سیزده 

توسط غلامان برای پادشاهان تدارک دیده می شد و تا امروز 

که عشق و علاقه به پیک نیک و خوردن در طبیعت همچنان 

باقی است. گشت و گذار و »گلگشت ایرانی« با »باغ ایرانی« 

ارتباط مستقیم دارد. در بیشتر موارد، باغ، بستر و زمینه ی 

پیک نیک است که خود نیز الگویی کهن از عالم مثال ایرانی 

است و نشانگر علاقه ی ایرانیان به طبیعت و لذت بردن از 

آن. نمایشگاه »گلگشت ایرانی« در نوع خود بی سابقه است. 

در این نمایشگاه برای نخستین بار از دیدگاه تاریخی، هنری 

ایرانیان  و علمی، آیین پرسابقه ی گشت و گذار و پیک نیک 

کاشیکاری، سرامیک،  آثاری همچون  در خلال  طبیعت  در 

گوناگون  صناعی  هنرهای  فرشبافی،  پارچه بافی،  نگارگری، 

و عکاسی  بازشناسی و بازخوانی شده و در کتابی که در 

همین زمینه نیز به چاپ رسیده، تمامی مستندات ارائه شده 

است.

دوره ی  باغ های  کاخ  مهم ترین  از  یکی  گلستان  کاخ 

به  قاجاری ها  از علاقه ی  مثال خوبی  در عین حال  و  قاجار 

 1554 سال  در  است.  طبیعت  از  بردن  لذت  و  پیک نیک 

میلادی، هنگامی که شاه طهماسب برای اولین بار از تهران 

دیدار نمود، آن را به مثابه روستایی فرح بخش و دلپذیر دید 

امر  این  بسازد.  آن  در  خود  برای  کاخی  گرفت  تصمیم  و 

موجب شد تا هسته ی اولیه ی ارگ تهران و ساخت اولین 

کاخ از مجموعه ی گلستان شکل بگیرد. اکنون از کاخ دوره ی 

صفوی چیزی باقی نمانده بجز چند درخت چنار که شاید 

چهارباغ  ساخت  دستور  که  عباس،  شاه  زمان  به  متعلق 

را  مجموعه  این  صفوی  بناهای  محدوده ی  در  چنارستان 

داد. این مجموعه در طول دوران زندیه گسترش یافت، اما 

بیشترین توسعه ی آن در زمان قاجار بود تا به محدوده ی 

کنونی رسید. در واقع کاخ گلستان یک مجموعه ی تاریخی 

با پنج قرن سابقه است که در سال 1392 به عنوان میراث 

جهانی در یونسکو ثبت شد.

به  مربوط  تاریخی  آثار  سو،  یک   از  نمایشگاه  این 

قرن ها پیش را نمایش می دهد و از سویی دیگر، آثار هنر 

معاصر ایران را به نمایش می گذارد. در واقع از دریچه ای 

جدید، فرهنگ غنی این کشور را معرفی می کند و تصویری 

پیچیده از ارتباط آن با جهان را به نمایش می گذارد. این 

نمایشگاه به وسیله ی هنر، فرهنگ و ادبیات  نشان می دهد 

که ایرانیان چگونه مردمانی بوده و هستند.

بازدید از نمایشگاه هنر گلگشت ایرانی با دیدن آثار 

تاریخی در ساختمان شمس العماره آغاز می شود که در آن 

بیننده در آثار زیبای نگارگری و کاشیکاری، غنای گلگشت 

کلاه«  »خورشید  بنای  در  می بیند.  را  ایرانی  فرهنگ  در 

ویدئو   آثار  می شود.  دیده  ایرانی  معاصر  هنرمندان  آثار 

آرت و نمایشگاه عکس در طبقه ی زیرین عمارت بادگیر، 

عکاسخانه به نمایش گذاشته شده و بخش های دیگر مثل 

عکس های  ناصری،  آلبوم  از  منتخب  تاریخی  عکس های 

هنرمندان معاصر و تعداد زیادی مینیاتور به نمایش در آمده 

است. تلاش شده تا تمام عناصر و اجزای نگاره ها به طور 

گرافیکی تحلیل شود و با وسایل دیجیتالی به طور واضح 

در مقیاس بزرگ نمایش داده شود. در آن، گل ها، گیاهان، 

پارچه ها  چادرها،  ابزار،  طبخ،  وسایل  حیوانات،  درختان، 

و فرش ها و دیگر لوازمی که در گلگشت ایرانی استفاده 

فرهنگی،  رویداد  این  در  می شود.  دیده  نیز  می شده اند 

بازدیدکنندگان فرصت دارند تا به طور هنرمندانه، گلگشت 

ایرانی را تجربه کنند.

گزارشی از نمایشگاه گلگشت ایرانی
کاخ موزه ی گلستان )24 شهریور تا 26 آبان 1396(

فریارجواهریان

گزارشات و نگاشته های معماری

منسوب به قدیمی، مینیاتور مربوط به شاهنامه ی شاه طهماسب، سده ی 10 

ه.ق. )32×48 سانتی متر( ]مجموعه ی موزه ی هنرهای معاصر[

باغ عشق، علی اکبر صادقی، 1389-1356؛ مرکب، آکریلیک، ورق نقره و طلا روی بوم چهارلته )180×180 سانتی متر( پیک نیک، قاسم حاجی زاده، 1395؛ مرکب، اکریلیک روی بوم )200×130 سانتی متر(  

سیزده به در، گیزلا وارگاسینایی، 1396-135۷؛ مرکب، اکریلیک روی بوم )110×192 سانتی متر(  
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در زمستان 1396 و در شبی بارانی، هتل همای تهران میزبان مراسم رونمایی از کتاب معماری معاصر ایران، تألیف داراب 

دیبا و انتشار یافته توسط نشر آبان بود. این کتاب با کوشش های کم نظیر فیروز شافعی در دید گرافیک و با همراهی وزارت 

راه و شهرسازی بدین مرحله رسید. دست آخر نیز این شرکت بهریزان بود که توانست با حمایت قاطع خود کار چاپ وزین 

کتاب را به سرانجام برساند. همین شرکت نیز مسئولیت مالی و مدیریتی برنامه ی مراسم رونمایی از کتاب را برعهده گرفته 

بود. ما در این یادداشت کوتاه، نگاهی انتقادی  ـتحلیلی به این کتاب و برنامه داشته ایم اما پیش از آن لازم است به چند نکته 

نیز اشاره کنیم. شاید نخستین پرسشی که ذهن خواننده را به خود مشغول نماید این موضوع باشد که زمستان 1396 کجا و 

تابستان 1397 کجا؟ چرا اکنون باید این یادداشت منتشر گردد؟ از زمستان 1396  تا الان ما کجا بودیم؟ البته، پرسش خوب 

و بجایی است اما باید درک کنیم که یک کتاب فقط آن شیء  بی جانی نیست که ما و شما اکنون در دست داریم. یک کتاب 

ممکن است سال ها پیش از انتشار، یک آرزو یا خیال در قلب و ذهن فردی باشد که می خواهد روزی از او چیزی در این 

کره ی خاکی بر جای بماند. یک کتاب، سال ها پیش از انتشار، همتی بلند و روندی سخت و طاقت فرسا است که نویسنده 

جهت نگارش آن به جان می خرد. یک کتاب، خصوصاً از جنس کتاب های معماری معاصر ایران که می کوشد تصویری از 

معماری یک ملت را ارائه دهد، خود، باید سال ها صبر کند تا منظومه ای از آثار فاخر و قابل ارائه در سطح جهانی ساخته و 

تحویل شوند و سپس به بوته ی نقد سپرده شوند تا عیار آنها معلوم شود. کتاب ها ماه ها و چه بسا سال ها پیش از آنکه به 

دست خواننده برسند شکل می گیرند، بزرگ می شوند؛ در واقع چیزی که شما در دست دارید خود یک داستان است! همین 

موضوع برای دوران پس از انتشار نیز صادق است. کتابی را نمی شود بررسی کرد مگر ماه ها و حتی سال ها پس از نشر آن و 

پایش اثرات اجتماعی و علمی آن در سطح مخاطبین هدف. اگر کتاب برای اول، ماندگاری و دوم، اثر گذاری بر جامعه نوشته 

می شود پس زمستان 1396 تا تابستان 1397 فاصله ی چندان زیادی هم نیست! شاید زود هم باشد ... . به هر حال هدف، 

معرفی، تبلیغ یا اطلاع رسانی کتاب نیست. ارکان سازنده ی این کتاب به چنین کمپینی نیاز ندارند. اینجا هدف ما بررسی از 

بالاتر، نگاه جامع تر، تحلیل برخی مسائل و کنکاش انجام اقداماتی از این دست در فضای فکری معماری ایران است.

نکته ی قابل ذکر دیگر، مبین این مطلب است که آنچه در پیش می خوانید، در واقع از دو بخش تشکیل شده است: 

ـ که در این بخش ما فقط گزارشگر بودیم و تا جایی که می توانیم، چیزی را که مشاهده  نخست، گزارش تمام آنچه ما دیدیم ـ

نمودیم، مخابره می کنیم. دوم، تحلیلی است که پس از هضم ماجرا و بررسی آمارها و شنیدن نظرات دیگران و تفکر پیرامون 

اصول  و  دروازه ی خبرنگاری  از  انتقادی  مواضع  به  رسانه ای معماری علاقه مند  گروه  نظر یک  این  تقدیم می نماییم.  آنها 

ـ ممکن است نظر شما متفاوت باشد؛ ممکن است تصویری که شما از زاویه ی دیگر این برنامه با  ژورنالیسم است، نه بیشتر ـ

چشم خود شکار کردید، رخ دیگری را نشان دهد، یا دریافت ها و خروجی های شما از کتاب معماری معاصر ایران چیز دیگری 

باشد. به هر تقدیر، ما می کوشیم تنها یک خبرنگار تحلیلی )با تمام تعاریف علمی و تجربی آن( باشیم و بس. 

پیش از هر چیز ماهیت کتاب قابل بررسی است. کتاب معماری معاصر ایران مجموعه ای از آثار خصوصی و عمومی 

معماری این روزهای ایران است که توسط دفاتر معماری و مهندسین مشاور ایرانی طراحی و ساخته شده اند. این کتاب 

می کوشد صورتی از معماری ایرانی، دانش مهندسی ایرانی، زاویه ی ما نسبت به جهان، روش حل مسائل ما و در نهایت 

توانش و جسارت اقدام و عمق خوانش ما از این زندگی را که در دستگاه معماری رخ می دهد، به مخاطبان خود ارائه دهد. 

واضح است که با توجه به متن انگلیسی کتاب، آن مخاطبان از نظر پردازندگان کتاب، غیر ایرانیان نیز بوده اند.

از این منظر به نظر می رسد برنامه، برنامه ی صادرات اندیشه است. گویی مؤلف کتاب و حامیان او کوشیده اند که 

کتاب را به دستاویزی برای صحبت با جهان تبدیل نمایند. این نیت خیر است اما به همان اندازه مسئولیت زا نیز می باشد و 

این کتاب به خوبی از پس این مسؤلیت بر آمده است. شرکت بهریزان، دید گرافیک و انتشارات آبان و چاپخانه ی فوق العاده 

حرفه ای ابیانه برای این کتاب کم نگذاشته اند. این کتاب قطعاً یکی از کتاب های ارزشمندی است که هرکسی می تواند در 

کتابخانه ی خود داشته باشد و از آن استفاده کند.
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است.  کتاب  موردی  محتوای  بعدی،  مبحث 

باید  بنویسیم  بخواهیم  صریح  و  بی تعارف  اگر 

گفت می شد آثار بهتری هم در کتاب مطرح نمود. 

حالا اینکه نظام انتخاب و یا دعوت از آثار چگونه 

اینجا قابل تحقیق است. آنگونه که  بوده است در 

در برنامه ی رونمایی و پس از آن مطرح شد، تیمی 

که  است  بوده  مؤلف  کنار  در  معماری  اساتید  از 

آثار کمک رسانی و مشاوره  انتخاب  نظام  در  او  به 

می دادند. ظاهراً موضوع بسیار جدی، شفاف و عدد 

و رقمی هم بوده است. شاید هم برخی تمایلی به 

حضور در این کتاب نداشتند که البته نظر به عطش 

وافر معماران ایرانی برای دیده شدن و آرزوی حضور 

در فضای بین المللی و صد البته چاپ شدن آثارشان 

معاصر  معماری  عنوان  به  طرح ها  دیگر  کنار  در 

مسائلی  مگر  می کند.  کمرنگ  را  تئوری  این  ایران، 

خارج از چارچوب مطرح شده باشد که این نیز نیاز 

به تحقیقات بعدی دارد. به هر روی، آنچه که امروز 

در دست داریم، می تواند امتداد داشته باشد و در 

جلدهای بعدی، آثار دیگری اضافه شود و تکمیل تر 

گردد.

نکته ی بعدی با گذر از کتاب به مراسم رونمایی 

که  می رسید  نظر  به  می رسد.  هما  هتل  در  آن 

برنامه ی  یک  از  بخشی  کتاب،  از  رونمایی  برنامه ی 

بزرگ تر بود؛ برنامه ای که ما آن را عبور نامیده ایم ــ 

عبور از مرزها، عبور از محدودیت ها، عبور از تابوها، 

عبور از دلخوری ها که دامان برخی از  معماران ما، 

منتقدان و سازندگان و تهیه کنندگان مصالح و ... را 

گرفته و بین ما دیوارهای بتنی بلند کشیده است! 

بود که در  کانال هایی  از گروه و  برنامه، عبور  این 

فضای مجازی همه داریم؛ این برنامه، عبور از این 

زندگی مجازی و جمع شدن در جهانی واقعی بود. 

این برنامه تلاشی برای عبور از مرزهای سیاسی نیز 

بود که شاید بدین طریق، خون تازه ای با سفارشات 

بین المللی به مهندسین مشاور و دفاتر معماری 



تزریق شود. واقعیت این است که این یک آرزوی دیرینه برای ایرانیان در همه ی حِرف، خصوصاً 

معماری بوده است که مرزهای سیاسی، مرزهای فکری و اجرایی ما نباشند. در واقع، این کتاب یک 

سیگنال است؛ یک پیام است؛ یک قاصد نامه رسان است؛ یک پیک است که جلوتر از مایی که اسیر غل 

و زنجیرهای فکری، عملیاتی و سیاسی هستیم، پیام دوستی و صلح و همکاری ما را ارسال می کند. این 

خیلی نکته ی مهمی است که آگاه باشیم ممکن است نخستین پیام برگشتی این قاصدک، سال ها بعد 

به دست ما برگردد و برسد. جالب است که جلد محکم و ضخیم این کتاب نیز با دقت نظر مدیران و 

مشاوران گرافیکی اثر، به رنگ سفید به زیور طبع آراسته شده است: سفید با پیش زمینه ای هندسه ی 

منظم و درخشان ایرانی ... گویی تجلی ای از دیسیپلین و انضباط عقلی خاص معمار ایرانی در طول تاریخ 

است. لازم به تأکید است هنگامی که ما قصد داریم چنین پیامی به جهان مخابره کنیم و طالب همکاری 

بیشتر هستیم، باید پیش از همه، خود، در این سرزمین، ادبیات و ادب همکاری را آموخته باشیم. حداقل 

فرهنگ همکاری و کار حرفه ای را نیز از بر  باشیم و از این منظر می توان برنامه ی رونمایی را بیشتر مورد 

تحقیق قرار داد.

مراسم رونمایی از کتاب معماری معاصر ایران که به کوشش دوستان بهریزان در هتل هما برگزار شد، 

بدون شک، بزرگ ترین اجتماع معماران درجه ی یک کشور در چند سال اخیر بود. به یاد نداریم در چهار 

سال اخیر این همه معمار سرشناس، زیر یک سقف دیده باشیم ... آن هم نه در سالن کنفرانس و پشت 

میکروفن، بلکه در دور میزهای مجلسی، آن هم نه در یک برنامه ی سیاسی و مالی که در انتها قرار است 

بالاخره یک یا چند پروژه بین حضار تقسیم شود، بلکه در یک رویداد تماماً فرهنگی. ما رویدادهایی را 

دیده ایم که شرکت کنندگان حاضر در سالن و یا اصل برنامه بسیار بیشتر از برنامه ی رونمایی کتاب مذکور 

بودند. ما رویدادهایی را دیده ایم که کل سالن که هیچ، از بالکن و راهروها هم معماران به صحنه و 

مانیتورهای نمایش دهنده چشم دوخته باشند. اما اینجا موضوع کیفیت مطرح بود، حضور حداکثری 

از دانشجویان نبود، بلکه همگی حرفه مندان و اساتید رشته و منتقدین و رسانه ها بودند. آنچه که ما 

دیدیم، حضور حداکثری از تمام معماران و جریان های مؤثر معماری در ایران بود ــ بدون حذف فرد یا 

اندیشه ی خاصی.

که  باشیم  بین جمع  در  بارها شاهد کشمکش هایی  برنامه،  در لابلای  که  باعث شد  کیفیت  این 

برقِ  رعدِ  بارها  ما  داد.  رخ  دفعات  به  که  اتفاقی  ــ  کند  نزدیک  یکدیگر  به  را  معمار  دو  می کوشید 

چشم هایی را دیدیم که از درون قلب دوستان قدیمی به بیرون شلیک می شد. مخصوصاً هنگامی که 

دو طرف یکدیگر را پس از سال ها دوری یا قهر ملاقات می کردند و در آغوش می گرفتند و خوش وبش 

می کردند.

با  آن، همان شب  از  رونمایی  مراسم  و  ایران  معماری معاصر  کتاب  معتقدیم دست اندر کاران  ما 

موفقیت به اهداف خود رسیدند و کتاب، مؤلف و حامیانش توانستند احترام دیگران را برای خود به 

دست آوردند، زیرا توانستند پل های ارتباطی زیادی را در بین معماران ایجاد نمایند. بنابراین اگر بخواهیم 

جمع بندی نماییم، باید اعتراف کنیم که این کتاب و برنامه ی رونمایی آن علی رغم کاستی هایش ــ که همه 

ـ بسیار جریان خوبی را در کشور ایجاد  داریم و باید همواره بکوشیم تا با رفع آنها کامل و کامل تر شویم ـ

نموده است. دست اندرکاران این کتاب و برنامه ی رونمایی آن، شبی درخشان را برای معماری پاره پاره 

و پر از نقاط تاریک ایران خلق کردند. امید آن داریم تا با تداوم چنین برنامه هایی بتوانیم جامعه ی 

مدنی معماران را شکل داده و پیامی شفاف و قدرتمند، نمایان گر معماری ایرانی به جهان، برای بازگشایی 

دروازه های جدید اقتصادی و فرهنگی به کشورمان باز کنیم.

داراب دیبا ایرج کلانتری

محمد سعید ایزدی، معاونت راه و شهرسازیآیدین آغداشلو



Metafora Marble Coffee Table

جنبش مدرن در حقیقت حرکتی در جامعه ا ی خلاق است، اما کمبودی که اغلب در آن مشاهده می کنیم، کمبود دوام 

زیبایی در گذر زمان است. بنابراین، سادگی برای اینچنین آثار مدرنیته ی بی زمان، نقش میانجی را ایفا می کند. یک نمونه ی 

بارز در این خصوص Metafora Marble Coffee Table اثر ماسیمو وینلی )Massimo Vignelli( ساخته شده در ایتالیا به 

سال 1979 می باشد. طراحی این میز با ظاهری مینیمال در مقابل زمان ایستادگی می کند. این میز، تنها متشکل از صفحه ای 

شیشه ای است که بر روی چهار تا سنگ مرمر با اشکال سه بعدی قرار گرفته اند: یک مکعب، هرم، استوانه و گوی. تمامی این 

اجزا به طور منسجم این میز بادوام را شکل می دهند و این در  حالی است که امکان جابجایی پایه های سنگی هم برای 

تغییر شکل وجود دارد. دلیل انتخاب سنگ مرمر سیاه زیر صفحه ای شیشه ای، برجسته نمودن و تأکید کردن بر خطوط 

ارگانیک و دستنخورده ی سنگ مرمر سیاه و نشان دادن تقابل آن با محصولی صنعتی، یعنی شیشه می باشد که این تقابل به 

نوبه ی خود کاملاً رمانتیک است. نکته ای که در این طراحی قابل تحسین است، استفاده ی طراح از احجام هندسی ساده و 

محاسبه ی مقیاس هر کدام از آنها برای دوام کار بوده و موجب شده است این اثر از جنبش های مختلف طراحی فراتر رود. 

]Retrieved January 21, 2018. From https://minimalissimo.com/metafora-marble-coffee-table/ ]مأخذ تصاویر این صفحه:

طـــــراحـی  

تحریریهیهنرمعماری

داخـــلـی
مـعـــــــــــــمــــــــــــــاریو

طـراحـی هـای نـویـن: مـیـزهـا

Cubico

آلساندرو دی پریسکو، طراح صنعتی و معمار، میز مکعبی و 

مینیمالی را طراحی کرده است که به گفته ی او در فرایندی 

چندگانه  کاربردهای  وسیله  این  و  شده  ساخته  کم هزینه 

به  بسته  گوناگون  موقعیت های  در  را  آن  می توان  و  دارد 

به  این وسیله، هم می توان  از  کاربرد مورد نظر قرار داد. 

عنوان قفسه ی مجلات، میز چای و قهوه، چهارپایه و یا حتی 

وسیله ای تزئینی برای اتاق نشیمن استفاده نمود. در واقع، 

گونه ای  به  و  است  کاربردی  و  Cubico وسیله ای خلاقانه 

طراحی شده که موقعیت قرارگیری آن، کاربردش را معین 

می سازد.

  ]Retrieved January 21, 2018. From https://minimalissimo.com/cubico/[

Shift Tables

این میز توسط دفتر طراحی Oato که یک شرکت هلندی می باشد، طراحی شده است. جنس این میز استیل و به قطر 3 

میلی متر است که با لیزر به صورت چهارگوش برش خورده و این امکان وجود دارد تا بسته به نیاز و بدون هیچ ابزار خاصی، 

تنها با دست، بتوان میز را باز یا بسته نمود. این طرح با بازیگوشی خاص خود، هم به لحاظ بصری و هم ساختاری تأثیر گذاری 

ویژه ای دارد. این میز در دو اندازه ی مختلف هم به عنوان میز عسلی و هم میز چای و قهوه قابل ارائه است و به منظور 

برجسته تر نمودن زوایای مختلف میز و لبه هایش، از رنگ سفید مات بر روی آن استفاده شده است.

[Retrieved January 22, 2018. From https://minimalissimo.com/shift-tables/ ]مأخذ تصاویر پایین:



Wave Table

این میز مواج توسط شرکت BE Design طراحی شده است. جنس این میز از اکریلیک و ابعادش 66×38×45 سانتی متر 

می باشد. گرچه این میز به عنوان قفسه ی مجلات طراحی شده، اما با توجه به نیاز کاربر، کاربردهای متفاوتی می تواند 

 BE Design داشته باشد. برای شکل لطیف و نرم میز از سواحل زیبای جزایر فنلاند الهام گرفته شده است. فلسفه ی شرکت

این است که کلاسیک فردا را طوری طراحی کنند که فراتر از ذوق امروزی رود و همچنان در آینده ای دور یا نزدیک بتواند 

وجود داشته باشد و این میز فوق العاده براق هم نمایانگر چنین دیدگاهی می باشد. این شرکت را دو خواهر اداره می کنند که 

یکی طراح و دیگری کار آفرین می باشد و نوعی هماهنگی و توازن خاصی را همواره در طراحی هایشان حفظ می کنند، زیرا 

همان طور که نگاهی رو به جلو دارند، به گذشته نیز احترام گذاشته و هر دو را در کارشان به طور متوازن به کار می گیرند. 

تمرکز بر پایداری، زمان، مصالح و محیط به امری نادر میان طراحان بدل شده است، اما این شرکت طراحی با الهام گرفتن از 

هندسه ی اطراف، فرم های معماری و با فکر باز قطعاً نظرات را به خود جلب می کنند.

]Retrieved January 22, 2018. From https://minimalissimo.com/wave-table/ ]مأخذ تصاویر این صفحه:

Tunnel Collection

توصیف سری تونل های طراحی شده توسط شرکت طراحی OS & OOS کمی دشوار است. کانسپت این طراحی اصیل 

تبدیل به یک  بوده و به لحاظ زیبایی شناسی هم مینیمال و زیباست که از فرم های ابتدایی هندسی ساخته و نهایتاً 

وسیله ی فوق العاده و منحصر به فرد شده است. بنابر گفته ی طراحان، این پروژه دقیقاً همان  جایی است که سنت و 

های تک به هم می رسند. این طراحی ساده و بسیار مستحکم، شعار معروف »کمتر بیشتر است« را یادآور می شود. در 

ساخت این وسیله از هیچ گونه گیره یا چسبی استفاده نشده و اجزای آن مسقیماً و بدون واسطه به یکدیگر متصل شده اند 

و همین امر سبب شده که طراحی آن بسیار عملکردی باشد. علاوه بر این، رنگ آلومینیومی این میز این امکان را می دهد 

که در رنگ های به کار برده شده در طراحی داخلی، سایه ای خاص ایجاد کند. 

]Retrieved January 22, 2018. From https://minimalissimo.com/tunnel-collection/ ]مأخذ تصاویر این صفحه:



گنسلر یک شرکت معماری خصوصی است که در سال 1965 پایه گذاری شد و اکنون 
این شرکت با بیش از 5000 نفر کارمند و 46 شعبه در 12 کشور مختلف دنیا، بزرگ ترین 

و پیشرو ترین شرکت معماری جهان است. دفتر مرکزی این شرکت در سانفرانسیسکو 

قرار دارد و آرتور گنسلر، درو گنسلر و جیمز فولت بنیانگذاران آن می باشند. هنگامی 

بتوانیم  بنیانگذاران این شرکت بزرگ می خوانیم، شاید  که درباره ی نظرات مدیران و 

دلیل محکمی برای موفقیت چشمگیرشان در سطح جهان بیابیم. آرتور گنسلر، خود، 

دیدگاهش را درباره ی اهمیت طراحی و تمرکز کاریشان اینگونه توضیح می دهد: 

از دو چیز بدم می آید: یکی اینکه بگویم پروژه ی من، چون اینطور صحبت 

کردن اشتباه است و باید گفت پروژه ی کارفرمای من؛ دیگر اینکه بگویم اگر 

کارفرما نداشتم، کار بهتری از خودم ارائه می دادم ــ این حرف واقعاً حماقت 

محض است. به نظرم، من موقعی می توانم کار خوبی از خودم ارئه بدهم که 

کارفرمای خوبی داشته باشم و در واقع، همکاری بین من و کارفرمایم است که 

ایجاد تفاوت می کند. مهم است که در طراحی دید باز و وسیعی داشته باشیم 

تا بتوانیم با مردمی که می خواهند از آن استفاده کنند در تعامل باشیم. ممکن 

است ما در نهایت اثری زیبا، خیلی خوب و یا شاخص داشته باشیم اما این 

تنها چیزی نیست که بتوان با آن مسئله ی اساسی را حل کرد، چرا که طراحی 

در حقیقت، تعاملات روزمره است و فقط طراحی یک شیء را در بر نمی گیرد. 

طراحی باید مفهوم داشته باشد. امروزه تمام جوانب کار با چیزی که در گذشته 

بوده، تفاوت پیدا کرده و این چالش برای همه ی ما است تا بفهمیم کجای کار 

قرار داریم. در دهه ی 60 و 70 میلادی اغلب سعی می کردند تا شرکت هایشان 

در   اما اکنون دیگر همه مجدداً  را در حواشی دور افتاده از شهرها بسازند، 

در  مردم می خواهند  که  فهمیده اند  به شهرها می باشند چون  برگشتن  حال 

شهر زندگی کنند، رفت و آمد داشته باشند و از تمامی امکاناتی که شهر دارد 

برخوردار باشند. طراحی محیط های کاری امروزه دیگر درباره ی خود و مقام 

نیست و تمامی مبلمان های سنتی الان همه اش درباره  ی تعامل و مشارکت 

است و اینکه ما چطور محیطی را فراهم کنیم تا افراد در آن بتوانند بهتر با 

هم در تعامل باشند و شرکت هایی که به این نکته رسیده اند و تأکید می کنند 

به لحاظ مالی رشد بسیار بیشتری نسبت به دیگران خواهند داشت و کارمندان 

شاداب و محیط مناسبی هم برای کار آنها به وجود خواهند آورد. در واقع، 

تعاملات رو در رو است که تمامی فناوری های موجود و ابزارهای لازم برای 

پیشرفت کار و خلاقیت یک شرکت را فراهم می  سازد.  به نظر من، طراحان 

خوب  طراحان  و  دارند  آگاهی  خوبی  به  طراحی  محدودیت های  از  بزرگ 

می دانند که آن کش را کجای کار و تا چه حد بکشند تا پاره نشود چون اگر 

پاره شود همه چیز از دست می رود، اما اگر به درستی و به اندازه کشیده 

شود، آنوقت قدرت بیشتری خواهد داشت و حتی ممکن است انعطافش برای 

کشیدگی ها و فشارهای بعدی بیشتر شود. ما بر این باوریم که جهان هر روز 

از روز قبلش بهتر می شود و ما می توانیم در این روند بهبودی سهیم باشیم 

تا افراد، محیط بهتری را برای کار و زندگی داشته باشند. طراحی اهمیت دارد 

چون محیط بهتری برای همه فراهم می کند، بله، طراحی مهم است.

تمایل  که  کشورمان  جوان  معماران  برخی  بر خلاف  است  مشخص  که  همان طور 

دارند خود را از قید و بند و تعهدها رها کنند، افراد شاخص و تأثیر گذاری چون گنسلر، 

عمیقاً خود را پایبند و متعهد به رفع نیاز های کارفرما و درک چگونگی تجربیات انسان 

می دانند. جان بریکر )John Bricker( مدیر خلاق و از اعضای اصلی شرکت گنسلر نیز 

در بخشی از صحبت هایش می گوید: 

گفت و گو با مشتریان، شناخت نیازها و انتظاراتشان و همچنین دانستن درباره ی 

تجربه ی انسان پیش از شروع طراحی تجربه ی فیزیکی بسیار با اهمیت است. 

برخی مواقع ما فراموش می کنیم که بدون شناخت مشتریمان و اینکه برندشان 

دارند،  نیاز  کاریشان  رقابت های  در  برند  آن  به  چطور  و  چیست  درباره ی 

ابزار لازم برای طراحی مناسب را نخواهیم داشت. ما با پروژه هایی که در 

تأثیر  کشورهای مختلف داریم بر روی صنایع، تجارت، کار و حرفه ی مردم 

می گذاریم و از این رو، فکر می کنم در واقع ما روی جهان تأثیر می گذاریم.

شرکت گنسلر برای بیش از 13 تا از 15 بزرگ ترین شرکت های جهان، 9 تا از 10 

بانک برتر آمریکا، بزرگ ترین شرکت های تکنولوژی آمریکا و بسیاری دیگر از شرکت های 

معتبر جهان طراحی نموده و در این بخش تنها به برخی از آثار ایشان اشاره خواهیم 

نمود.
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❊ ]تصاویر از وب سایت شرکت معماری گنسلر[

طراحـی داخـلی دفتـر مرکـزی اینـستاگـرم، کالیـفرنیـا
طی 5 سال گذشته اینستاگرم شاهد رشد چشمگیری بوده و همین ترقی باعث شد که از ساختمان یک طبقه به ساختمان 
جدید خود، پردیسی با سه بلوک ساختمانی نقل مکان کنند و اکنون با بیش از 1000 کارمند، جایگاه خود را به عنوان یکی 

از مهم ترین شبکه های اجتماعی در جهان ثابت نموده است. دفتر مرکزی اینستاگرم، گویی نسخه ی واقعی این اپلیکیشن در 

زندگی را نشان می دهد. طراحی داخلی این شرکت، فضایی مشابه اپلیکیشن اینساتگرم را برای کاربران فراهم می کند تا ایجاد 

تعامل و همکاری را برای کارمندان تسهیل نماید. در واقع، طراحی آن مانند بوم سفیدی است که به کارمندان این اجازه را 

می دهد تا خود را ابراز نموده و از کارشان و محیطی که در آن هستند لذت ببرند.   



خانه ی جدید واشنگتن پست نمایانگر انعطاف، مدرنیته و ارتباط است که این ویژگی ها مناسب چنین صنعتِ پویا و 
همیشه در حال تغییر است. طراحی این پروژه، فرصت مناسبی بود برای اینکه تاریخچه ی استوار پشت چنین خبرگزاری 

معتبری را نشان بدهد، در حالی که به جریان های پویا و نوین در آن نیز اشاره دارد. در واقع با از بین بردن حد و مرز ها و 

ایجاد فضاهای باز، هم جریانی طبیعی در سیرکولاسیون فضاهای کاری به وجود آمده و هم فرهنگ سازمان و سودمندی 

را افزایش داده است. سقف های باز، زمین های بتنی و ستون های اکسپوز، معماری قدرتمند و غیر قابل انکار آن را نشان 

به کار گرفته شده  است و گرافیک های  با رنگ های سفید و سیاه  پایه  به عنوان مکمل طرح  می دهد. رنگ های روشن 

برجسته ی روزنامه و سرخط ها بر روی دیوارها و سطوح شیشه ای نقش بسته اند. طراحی داخلی این شرکت در سال 2017، 

طرح منتخب مؤسسه ی معماران آمریکا گردید. علاوه بر طراحی داخلی، گنسلر در این پروژه به طراحی محیطی و تجربی، 

مشاوره جهت استراتژی های توسعه ی نام تجاری و رسانه پرداخته است.
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دانـشـگـاه کسب و کار کانزاس، لارنس، کانزاس

مدرسه ی کسب و کار کانزاس، با توجه به رتبه بندی ملی و افزایش متقاضیان، نیازمند 
امکانات جدید بود تا مسیر صعودی خود را حفظ نماید. از این رو، مقرر گردید تا گنسلر به 

ایجاد فرهنگ کار آفرینی دانشگاهی در این پروژه بپردازد. به منظور تسریع ارتباطات، در 

کنار این ساختمان، پردیسی معمولی ــ فضاهای دانشجویان پایین و دانشکده های طبقات 

بالا ــ قرار دارد. آتریوم های وسیعِ چهار طبقه، فضاهای اصلی آموزشی ــ مانند انکوباتورها، 

آزمایشگاه ها، کلاس ها، ادارات و سالن های کنفرانس ــ را به هم مرتبط می سازند و افزون 

بر این، فضاهای مختلفی برای اجتماعات صمیمی تر و غیر  رسمی نیز ایجاد گشته است. در 

واقع، تمامی عناصر طراحی شده در این پروژه به منظور تعاملات بیشتر و کارامد تر جهت 

نوآوری در کار آفرینی صورت گرفته اند. 

بر عهده ی شرکت معماری  پروژه  این  و محیطی  آموزشی  داخلی،  معماری، طراحی 

 2017 سال   Ranking the Future Awards )RTFA ( جایزه ی  برنده ی  که  بوده  گنسلر 

می شود.

بـرج شـانـگـهـای، چـیـن 

برج شانگهای در کنار برج جین مائو و مرکز مالی جهانی شانگهای در قلب منطقه ی 
مالی و تجاری لوجیازوی )Lujiazui( قرار گرفته است. این برج با ارتفاع 632 متر، بلندترین 

ساختمان چین می باشد و در خط آسمان چین، برجسته ترین آسمانخراش است که به صورت 

مارپیچ و شفاف طراحی شده است. در طراحی این برج، فناوری های نوین و استانداردهای 

پایداری در نظر گرفته شده اند. این ساختمان 127 طبقه، از باکیفیت ترین فضاهای اداری، 

فرهنگی  تفریحی  فضاهای  و  لوکس  هتلی  کنفرانس،  مرکز  یک  خرده فروشی،  تفریحی، 

برخوردار است. این برج موفق به اخذ جایزه ی China Green Building Three Star و 

پلاتینوم LEED از شورای ساختمان سبز ایالات متحده ی آمریکا گردید.



تصاویر این صفحه: برج شانگهای، چین 

سـالـن هـمـایـش دفـتـر مـرکـزی هـیـونـدای، سـئـول، کـره ی جـنـوبـی
دفتر مرکزی هیوندای از شرکت طراحی گنسلر خواسته بود تا فضایی ویژه برای گردهمایی ها در برج جنوبی خود در سئول 
طراحی نماید. مدیران مالی این شرکت خواستار محیطی انعطاف پذیر برای میزبانی جلسات بزرگ آموزشی، جلسات اعضای 

کل شرکت، سخنرانی ها و گروه های کارمندان بودند. از این رو، هدف گروه طراحی ایجاد فضایی ناگذرا، بدون حواس پرتی و 

بی نظیر، یعنی فضایی بدون مرز بود. علاوه بر این، تیم طراحی بر آن بود تا تجربه ای بصری نیز در مخاطب به وجود آورد 

تا جوهر اصلی مینیمالیستی نام تجاری هیوندای و حرکت رو به جلوی آن را نشان دهد. اگرچه برای طراحی این مکان به 

شرکت گنسلر اختیار تام داده شده بود، نیازهای کارفرما عبارت بودند از طراحی ظریف و قابل تحسین، تکنولوژی پیشرفته، 

آکوستیک عالی و نورپردازی خلاقانه. در واقع، سالن همایش دفتر مرکزی هیوندای مرز میان هنر و معماری را با ایجاد تغییر 

در ادراک مصالح نور و فضا در بیننده، از بین می برد.
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