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• کلیۀ حقوق برای ناشر محفوظ است.
• مقالات مندرج در این مجله الزاماً بیانگر دیدگاه های 
اندیشنامۀ معماری داخلی نیست و نویسندگان محترم مسئول مقالات 
خود هستند.





ضوابط پذیرش مقالات

و  داخلی  معماری  زمینۀ   در  »اندیشنامۀ معماری داخلی«  یۀ  ن�ش  .۱
حوزه های مرتبط با آن مقـالـۀ علمی می پذیرد.

یۀ دیگری چاپ شده باشد و یا  مقاله های ارسالی نباید قبلًا در ن�ش  .۲
هم زمان در مجلۀ دیگری در حال بررسی باشد.

ن نگارش این زبان  مقاله ها باید به زبان فارسی و با رعایت اصول و آی�ی  .۳
نوشته شده باشد.

یه باید با گواهی همانندجو�ی از یک سامانۀ  مقالات ارسالی به ن�ش  .۴
معت�ب همراه باشد. 

مقاله ها پس از تأیید داوران و تصویب هیئت تحریریه چاپ می شود.  .۵

یا  نویسنده  عهدۀ  بر  مقاله ها  در  مطرح شده  مطالب  مسئولیت   .۶
نویسندگان است.

و  مقاله ها  است.  آزاد  مقاله ها  اصلاح  یا  رد  قبول،  در  مجله   .۷
ضمیمه های آنها در دف�ق مجله با�ق می ماند و بازگردانده نخواهد شد.

یه بدون ذکر منبع در سایر  شده در این ن�ش چاپ مقاله های منت�ش  .۸
یات و کتاب ها ممنوع است. ن�ش

 ، پژوه�ش گزارش های  از  حاصل  مقالات  پذیرای  یه  ن�ش این   .۹
ی، پایان نامه های کارشناسی ارشد، پژوهش های آزاد  رساله های دک�ق
مقاله های مروری  ارزشمند است.  با محتوای علمی  ترجمه ها�ی  و 
)Review Paper( تنها در صور�ق از نویسندگان پذیرفته می شود که 

در نگارش آنها از منابع معت�ب و متعدد استفاده شده باشد. 

راهنمای تهیه و ارسال مقالات

۱. مقاله ها باید به ترتیب دارای بخش های زیر باشند:

 نویسنده یا 
گ

۱ . ۱. صفحۀ اول شامل عنوان کامل مقاله، نام و نام خانواد�
 ، نویسندگان همراه با رتبۀ علمی و نام مؤسسه یا محل اشتغال، نشا�ن
ونیکی باشد. درصور�ق که  شمارۀ تلفن، شمارۀ دورنگار، پست الک�ق
نویسندۀ عهده دار مکاتبات غ�ی از نویسندۀ اول باشد، باید به صورت 

یه معر�ن شود. کت�ب از سوی نویسندگان به دف�ق ن�ش

۱ . ۲. چکیدۀ فارسی در حدود ۳00 تا ۳۵0 کلمه )شامل »بیان مسئله«، 
»روش شناسی  تحقیق«،  اهداف  یا  »هدف  اصلی«،  »پرسش 

تحقیق« و »یافته ها و نتایج«( ارائه شود.
۱ . ۳. کلیدواژه ها شامل سه تا پنج کلمه باشد.

مسئله،  اهمیت  و  ورت  �ن مقاله،  کلی  معر�ن  شامل  مقدمه   .۴ . ۱
از همکاران و  پیشینۀ نظری و قدردا�ن  چهارچوب نظری تحقیق، 

افراد مؤثر در تحقیق باشد.
۱ . ۵. بدنۀ مقاله.

ی. ۱ . ۶. یافته ها و نتیجه گ�ی

وری در  ن و توضیح نکات �ن ۱ . ۷. �پ نوشت ها که شامل معادل های لات�ی
مقاله است.

ن به ترتیب حروف الفبا برحسب نام  ۱ . ۸. فهرست منابع فارسی و لات�ی
 نویسندگان تدوین شود.

گ
خانواد�

اول  در صفحۀ  نیاز  مورد  انگلی� شامل کلیۀ مشخصات  بخش   .۹ . ۱
بخش فارسی، به علاوۀ چکیدۀ مقاله در حدود ۵00 تا ۷00 کلمه و 

کلیدواژه ها که معادل کلیدواژه های بخش فارسی است.
ح زیر است: ۲. نوع و اندازۀ قلم نگارش به �ش

اندازۀ قلمنوع قلمنام بخش
16بی نازنین سیاهعنوان مقاله

13بی نازنین نازکنام و عنوان نویسندگان
13بی نازنین سیاهعنوان بخش

12بی نازنین سیاهزیر بخش
11بی نازنین نازکمتن چکیده

12بی نازنین نازکمتن مقاله
10بی نازنین سیاهزیرنویس شکل و نمودار و تصویر

10بی نازنین سیاهسرنویس جدول
11بی نازنین نازکمنابع و مآخذ

10بی نازنین نازکمأخذ زیر جدول ها و تصاویر

۳. شیوۀ درج منابع:
۳ . ۱. در قسمت �پ نوشت به این صورت:

 نویسنده، نام منبع، شمارۀ صفحه(.
گ

)نام خانواد�
۳ . ۲. در فهرست منابع پایان مقاله به این صورت:

عنوان  انتشار(  )سال  نویسنده  نام  نویسنده،   
گ

نام خانواد� • کتاب ها: 
، محل انتشار. جم یا مصحح، نام نا�ش کتاب، نام م�ق

انتشار( »عنوان  )سال  نویسنده  نام  نویسنده،   
گ

نام خانواد� مقاله ها:   •
مقاله«، نام مجله، شمارۀ جلد، شمارۀ مجله، شمارۀ صفحه های 

مقاله در مجله.

۴. مجله در ویرایش مقالات از شیوه نامۀ مصوب فرهنگستان زبان و ادب 
وی می کند. فارسی پ�ی

وری، با  ۵. عکس ها، تصاویر، نمودارها و جدول ها در حداقل تعداد �ن
 

گ
کیفیت مناسب و با اشاره به منبع مورداستفاده )شامل نام خانواد�

نویسنده، سال انتشار، شمارۀ صفحه( تهیه شود.

۶. عکس ها و تصاویر با درجۀ وضوح DPI ۳00 و با فرمت TIFF و حداک�ث 
اندازۀ A5 به صورت جداگانه ارسال شود. 

ن ۷۵00  تا ۸000 کلمه باشد. ۷. حجم مقاله ها باید ب�ی

نام، نشا�ن و شمارۀ تماس نویسندگان در صفحه ای جداگانه ارسال   .۸
شود.

یه  ایمیل به ن�ش از طریق  توانند مقالات خود را  م می  نگارندگان مح�ق  •
یه بارگذاری کنند: بفرستند یا در سامانۀ ن�ش

intand@art.ac.ir
intand.journal.art.ac.ir

راهنمای نویسندگان





چشم انداز و اهداف
است  عملی-تخصصی  نشریه ای  داخلی  معماری  اندیشنامۀ  نشریۀ 
این  فعالان  و  دانشجویان  پژوهشگران،  علمی  دستاوردهای  که 
تالیفی،  استقبال مقالات  به  این منظور  برای  منتشر می کند.  را  رشته 
گزارش های پژوهشی، پایان نامه های کارشناسی ارشد و ترجمۀ مقالات 
خارجی می رود. هدف از انتشار این نشریه گردآوری نتایج فعالیت های 
پایگاه  یک  در  متمرکز  به صورت  داخلی  معماری  رشتۀ  پژوهشگران 

علمی است.

محدودۀ فعالیت
مدت مدیدی است که مطالب زیادی در زمینه های مختلف تخصصی و 
حرفه ای معماری داخلی نگاشته می شود. ماهیت دوگانۀ معماری داخلی 
از منظر وابستگی به معماری در عین جدایی، می تواند مبنای قابل توجه 
این امر باشد. وابستگی طراحی داخلی به معماری، از حیث استقرار در 
محیطی مصنوع و مرز نامشخص بین درون و برون حائز اهمیت است. 
امکان و احتمال مواجهۀ طراح با محیطی آماده و تبدیل دائمی آن به 
محیطی جدید، غیرقابل انکار بوده و می تواند یکی از مناقشه برانگیزترین 
باشد.  معماری  با  آن  ارتباط  چگونگی  و  داخلی  معماری  در  مباحث 
داخلی  طراحی  و  داخلی  معماری  با  مرتبط  موضوعات  عمده ترین 
طراحی صنعتی،  تاریخی،  بناهای  در  طراحی  در حوزه های  می توانند 
طراحی گرافیک، طراحی پارچه، علوم رفتاری، روانشناسی محیطی و 
زیبایی شناسی باشند. بنابراین پژوهش ها و دستاوردهای جدید مستقیم 
این  به  مرتبط  روش های  و  مهارت ها  علوم،  حوزۀ  در  غیرمستقیم  یا 

حوزه ها سرخط های اصلی مقالات این نشریه هستند.



اعضای هیأت تحریریه )به ترتیب حروف الفبا(

دانشیار دانشکده معماری و شهرسازی دانشگاه هنردکتر نادیه ایمانی

استاد دانشکده موسیقی دانشگاه هنردکتر محمدرضا آزاده فر

رئیس اسبق پژوهشگاه میراث فرهنگی، صنایع دستی و گردشگریمهندس سید محمد بهشتی

استاد دانشکده معماری و شهرسازی دانشگاه هنردکتر سید بهشید حسینی

استاد هنر؛ وزارت فرهنگ و ارشاد اسلامیدکتر احمد صدری

استاد دانشکده هنرهای زیبا، دانشگاه تهراندکتر علیرضا عینی فر

استاد دانشکده طراحی صنعتی دانشگاه علم و صنعتدکتر صادق نائینی

استاد دانشکده معماری و مطالعات شهری دانشگاه علم و صنعتدکتر سید عباس یزدانفر

مسئولان امور اجرایی )به ترتیب حروف الفبا(
صفحه آرامهندس زهرا گله دار فریمان

مدیر اجراییمهندس فردین طهماسبی

طراح ساختار بصریعلی عبدی

مشاوران علمی این شماره )به ترتیب حروف الفبا(
دانشیار دانشکده معماری و شهرسازی دانشگاه هنردکتر مصطفی کیانی هاشمی اصفهانی

استادیار دانشکده معماری و شهرسازی دانشگاه هنردکتر منوچهر معظمی
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دوفصلنامۀ اندیشنامۀ معماری داخلی
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صفحات 11 تا 26

»معماری داخلی« یا »طراحی  داخلی«؛ 
تفاو�ت اسمی یا ماهوی؟*

2 مریم دربندی1 نادیه ایما�ن
 محمدرضا رحیم زاده3

تاریخ پذیرش: 1401/06/31تاریخ دریافت: 1401/02/16

چکیده
با  که  می شوند  اطلاق  حرفه ای  یا  دانش  به  که  هستند  عنوانی  دو  داخلی«  »طراحی  و  داخلی«   »معماری 
سامان بخشی فضاهای داخلی سروکار دارد.  قدمت به کارگیری نام »طراحی داخلی« حدود یک سده است، اما 
از ظهور رسمی نام »معماری داخلی« تنها چند دهه می گذارد؛ امروز هر دوی این  عناوین چه در حوزهٔ دانش 
و چه در حرفه به کارگرفته می شوند.  با وجود تفاوت هایی که برخی از صاحب نظران میان طراحی داخلی و 
را  عنوان  دو  این  و  مکفی نمی پندارند  را  تفاوت  این  که  داخلی  قائل هستند، صاحب نظرانی هستند  معماری 
یکسان می دانند. گروه دیگری نیز اساساً با به کارگیری  عنوان معماری داخلی مخالف هستند و به کارگیری آن را 
مسبب آسیب به عرصهٔ امر طراحی فضاهای داخلی می دانند. هدف این مقاله، پرداختن به  نسبت میان طراحی 
داخلی و معماری داخلی است. برای نیل به این هدف به مقایسهٔ تعاریف موجود صاحب نظران پرداخته شده 
است. سپس با  تحلیل شباهت ها و تفاوت های میان طراحی داخلی و معماری داخلی تفاوت اسمی یا ماهوی 
بین این دو نام بررسی شده است. نوع این پژوهش،  کیفی و روش آن تحلیلی-تفسیری است. از این پژوهش 
این نتیجه حاصل شده است که با وجود تفاوت هایی که برخی از صاحب نظران میان  طراحی داخلی و معماری 
داخلی قائل هستند، این دو عنوان بر یک تخصص و حرفه دلالت دارند و به کارگیری آنها در نظام حرفه ای و 
دانشگاهی در  بیشتر موارد به صورت قراردادی بوده است. با توجه به شرایط فوق، تشکیل شورای هم اندیشی و 
اتخاذ تصمیمی جامع و بین المللی در تبیین تعاریف و  کارکردهای این دو عنوان که ملاک عمل تمام سازمان های 
حرفه ای و مراکز آموزشی قرار گیرد، اقدامی ضروری است؛ امری که می تواند به رفع  سردرگمی موجود و اعتلای 

جایگاه این حوزه کمک نماید.  

واژگان کلیدی: طراحی داخلی، معماری داخلی، تمایز، تعریف، مقایسه 

۱. دکتری معماری، دانشکدۀ معماری و شهرسازی، دانشگاه هنر، تهران، ایران. 
2. دانشیار گروه معماری داخلی، دانشکدۀ معماری و شهرسازی، دانشگاه هنر، تهران، ایران  )نویسندۀ مسئول(

imani@art.ac.ir :آدرس ایمیل
۳. استادیار گروه معماری، دانشکدۀ معماری و شهرسازی، دانشگاه هنر، تهران، ایران. 

ــدگان دوم و ســوم در  ــا راهنمایــی نگارن ــی« اســت کــه ب ــوان »بنیان هــای نظــری معمــاری داخل ــا عن ــدۀ  اول، ب ــری نگارن ــه از رســالۀ دکت ــۀ حاضــر برگرفت * مقال
دانشــگاه هنــر تدویــن شــده  اســت .
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مقدمه
»معماری داخلی« و »طراحی داخلی« دو نامی هستند که امروز به منزلۀ  رشته ای دانشگاهی و تخصصی حرفه ای 
ظهور  شرایطی  در  سده،  یک  حدود  قدمتی  با  داخلی،  طراحی  هستند.  مطرح  داخلی  فضاهای  طراحی  عرصۀ  در 
می یابد که پیش از آن تخصصی مشابه به نام »دکوراسیون داخلی« شکل گرفته بود، اما در پی رخ دادن مجموعه ای از 
تحولات، طراحی داخلی پا به عرصۀ سامان بخشی فضاهای داخلی می گذارد. پس از حدود چند دهه، عوامل دیگری 
دست در دست هم می دهند و این بار معماری داخلی شکل می گیرد. بنابراین، نسبت های تبارشناختی معماری داخلی 
به دو حوزۀ »دکوراسیون داخلی« و »طراحی داخلی« باز می گردد؛ به بیانی دیگر ظهور دکوراسیون داخلی در اواخر 
قرن نوزدهم و پس از آن ظهور طراحی داخلی در اوایل قرن بیستم زمینه ساز ظهور معماری داخلی می شود.۱ در نتیجه، 
در بررسی نسبت امروز معماری داخلی و طراحی داخلی، ابتدا باید توجه کنیم که طراحی داخلی، زمینه ای است که 
سبب شکل گیری معماری داخلی می شود و ظهور معماری داخلی بدون گذر از ظهور طراحی داخلی محقق نمی شود.

طراحی داخلی، در شرایطی ظهور می یابد که چندین امر به صورت موازی رخ می دهد: اول اینکه که اصطلاح 
»طراحی« رایج می شود و در نتیجه، طراحی داخلی در شبکه ای از ظهور دیگر رشته های طراحی قرار می گیرد. دوم 
قرن  در  با تحولاتی مواجه می شود: دکوراسیون داخلی  که  یعنی »دکوراسیون داخلی«  آن  پیشین  اینکه، تخصص 
نوزدهم عمدتاً توسط افرادی غیرحرفه ای نظیر مبل سازان، رویه کوبان یا فروشندگان مبلمان انجام می شد، کم کم در 
اواخر قرن نوزدهم به سمت حرفه ای شدن پیش می رود و به مرور افرادی متخصص و حرفه ای جایگزین افراد آماتور 
می شوند. حرفه ای شدن دکوراسیون داخلی، مستلزم آموزش دانشگاهی و شکل گیری انجمن های تخصصی می شود. 
از سوی دیگر، نگرشی متفاوت نسبت به امر طراحی فضاهای داخلی شکل می گیرد که گویی این نگرش جدید در 
قاموس دکوراسیون داخلی جای نمی گیرد؛ نگرشی که برگرفته از اصطلاح »اثر هنری کامل2« است. اصطلاحی که در 
معماری دلالت بر یک کل منسجم دارد، گویی تمام زمینه های طراحی از جمله طراحی فضای داخلی زیر چتر معماری 
قرار می گیرد و به صورتی هماهنگ و یکپارچه عمل می کنند. باهاوس که یکی از مبلغان اصلی این نگرش محسوب 
تأثیر زیادی در تحول در امر طراحی فضاهای داخلی می شود؛ دکوراسیون داخلی که معمولًا به صورت  می شود، 
مستقل از بنا عمل می کرد و بر محور نیازهای ساکنان و با روش انتخاب یا کلکسیون اشیاء و هماهنگ نمودن آنها با 
یکدیگر صورت می گرفت، به  تخصصی تبدیل می شود که به صورت مستقل از بنا نیست و جزء و کل در تبعیت از هم 
شکل می گیرند، فقط به انتخاب اشیاء محدود نمی شود و عملی به نام »طراحی« صورت می گیرد، و پیوندی نزدیک تر 
با معماری می یابد. در نتیجه، گویی نوعی از دگردیسی در تبدیل دکوراسیون داخلی به طراحی داخلی به وجود می آید. 
گرچه این دگردیسی به این صورت نیست که تمام دکوراسیون داخلی به طراحی داخلی تبدیل شود. می توان گفت 
بخش اعظمی از دکوراسیون داخلی دچار این تحول می شود، در نتیجه، در آن دوران انجمن های حرفه ای که عنوان 
دکوراسیون داخلی داشتند، به طراحی داخلی تغییرِ عنوان می دهند. اما بخشی از دکوراسیون داخلی نیز تقریباً به همان 

شکل سابق باقی می ماند و تا امروز ادامۀ حیات داده است.
نیست که طراحی  آن گونه ای  داخلی  واقع، معماری  در  متفاوت است.  داخلی  اما شرایط شکل گیری معماری 
از  داخلی، شکلی  در شکل گیری عنوان معماری  دیگر،  بیانی  به  است؛  داخلی  در دکوراسیون  نتیجۀ تحول  داخلی 
دگردیسی یا تحول، حداقل به میزانی که در رابطۀ دکوراسیون داخلی و طراحی داخلی روی داد، صورت نمی گیرد. 
معماری  و  داخلی  در طراحی  ویژگی های مشترکی  برخی متخصصان  اینکه  به علت  می یابد،  داخلی ظهور  معماری 
می یابند، که سبب می شود طراحی داخلی با معماری پیوندی نزدیک تر بیاید؛ این امر با ایجاد عنوان معماری داخلی 
محقق می شود. هم چنین گسترش جنبش های حفاظت از بناهای تاریخی، زمینه ای تازه برای حرفۀ طراحی داخلی 
ایجاد می کند که مربوط به باززنده سازی معماری گذشته است؛ این زمینه نیز نیرویی برای شکل گیری عنوان معماری 

داخلی ایجاد می کند.
بنابراین، نکته ای که در این جا اهمیت دارد این است که با شکل گیری طراحی داخلی نوعی گذار از دکوراسیون 
داخلی به طراحی داخلی اتفاق می افتد، اما این امر با شکل گیری عنوان معماری داخلی روی نمی دهد؛ به بیانی دیگر، 
معماری داخلی در کنار طراحی داخلی قرار می گیرد و دست کم به طور عمده، جای آن را نمی گیرد. اگرچه در برخی 
موقعیت ها معماری داخلی جایگزین طراحی داخلی شده است، اما این امر با میزانی که در نسبت دکوراسیون داخلی و 
طراحی داخلی اتفاق افتاد، قابل رقابت نیست. بنابراین معماری داخلی نتوانست به آن میزان از گستردگی و محبوبیت 
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در نام گذاری انجمن های حرفه ای، رشته های دانشگاهی، یا عنوان های پژوهشی دست یابد. با این حال، امروز دو 
عنوان معماری داخلی و طراحی داخلی نسبت به دکوراسیون داخلی کاربردی گسترده تر در حرفه و مخصوصاً حوزۀ 
آموزش یافته اند؛ عمدۀ  رشته های دانشگاهی حوزۀ طراحی فضاهای داخلی با یکی از این دو عنوان نام گذاری شده اند، 
انجمن های حرفه ای نیز گرچه با سیطرۀ غالب عنوان طراحی داخلی، یکی از این دو نام را برگزیده اند. اما حضور 
معماری داخلی در کنار طراحی داخلی، و اشتراکات و مشابهت های میان این دو حوزه، سبب شده است نسبت امروز 

میان این دو با پیچیدگی هایی همراه شود. 
درواقع، به کارگیری عنوان معماری داخلی و طراحی داخلی، زمانی تبدیل به مسئله شده است که امروز، توافق 
لازم در استفاده از این دو عنوان، نه در جامعۀ دانشگاهی، نه در جامعۀ حرفه ای، و نه در نزد صاحب نظران وجود 
ندارد. به بیانی دیگر، آراء و نظرات متفاوتی در به کارگیری این دو نام وجود دارد و این امر باعث شده است نوعی 
از سردرگمی و پیچیدگی در گفتمان تخصصی این حوزه به وجود آید که سبب آسیب به این حوزه شده است. در 
پژوهش حاضر به دنبال پاسخ این پرسش هستیم که این سردرگمی چگونه است و چگونه می توان آن را برطرف نمود.

برای پاسخ به این پرسش، ابتدا مروری بر وضعیت کنونی این مسئله می پردازیم؛ یعنی جایگاه کنونی به کارگیری 
می گیرد: حوزۀ  در سه حوزه صورت  بررسی  این  می کنیم.  بررسی  را  داخلی  معماری  و  داخلی  عنوان طراحی  دو 
اول، حوزۀ آموزش های رسمی یا دانشگاهی است، حوزۀ دوم، حوزۀ حرفه است که شامل انجمن های حرفه ای و 
صلاحیت ها یا پروانه های اشتغال به کار است، و حوزۀ سوم، مربوط به آراء صاحب نظرانی است که دربارۀ  تعاریف 
و معانی این دو عنوان سخن گفته اند. پس از آن با تحلیل وضعیت کنونی تلاش می کنیم چگونگی به کارگیری این دو 

عنوان را روشن بخشی کنیم و برای برطرف شدن مسائل فوق پیشنهادهایی ارائه کنیم. 
این پژوهش، پژوهشی کیفی است و روش تحقیق آن، تحلیلی ـتفسیری است. هم چنین هدف این است که به 
فهم دقیق تری از دو عنوان معماری داخلی و طراحی داخلی و چگونگی به کارگیری آنها دست یابیم. در نتیجه، با فهم 
نسبت میان آنها به این شناخت نایل شویم که آیا این دو عنوان معادل یکدیگرند یا متفاوت از هم هستند و در انتها به 

این پرسش پاسخ دهیم که چگونه می توان سردرگمی موجود در به کارگیری این دو عنوان را برطرف نمود.

مروری بر تعاریف و توافق های نظام های آموز�ش و حرفه ای و آراء صاحب نظران 
دربارهٔ طراحی داخلی و معماری داخلی

نظرات موجود دربارۀ نسبت میان معماری داخلی و طراحی داخلی در سه دسته قابل تفکیک است. دستۀ اول، 
آراء یا بستری است که معماری داخلی را امری متمایز از طراحی داخلی می پندارد، در نتیجه برای هر کدام تعاریف 
مجزا و کاربردی متفاوت قائل است. دستۀ دوم، آراء یا زمینه ای است که باور دارد معماری داخلی و طراحی داخلی، 
یکی هستند، یا در واقع، دو عنوانی هستند که به یک تخصص یا حرفه دلالت دارد. از نظر گروه اول و گروه دوم، 
به کارگیری هر دو عنوان مجاز است و مشروعیت دارد. اما دستۀ سوم، آراء صاحب نظرانی است که معتقد هستند 
تنها یک عنوان و آن »طراحی داخلی« است که باید به کار گرفته شود و اساساً استفاده از عنوان »معماری داخلی« 

امری آسیب رسان و تهدیدکننده برای طراحی داخلی است. در ادامه به تشریح هر یک از این سه دیدگاه می پردازیم.

معماری داخلی به مثابه امری متمایز نسبت به طراحی داخلی
در این بخش ابتدا به مرور آراء و تعاریفی می پردازیم که توسط نظام های دانشگاهی، انجمن های حرفه ای و 
صاحب نظران عرصۀ طراحی فضاهای داخلی دربارۀ دو عنوان »طراحی داخلی« و »معماری داخلی« به مثابه دو امر 
متمایز نسبت به هم ارائه شده است. پس از آن با تحلیل این آراء و تعاریف به فهم نسبت بین معماری داخلی و 
طراحی داخلی از منظر این دسته از صاحب نظران و انجمن ها، دست می یابیم. با واکاوی این نسبت، ویژگی ها و 
ابتدا به  تأثیراتی را که در زمینۀ تخصص طراحی فضاهای داخلی می گذارند، مورد بحث و بررسی قرار می دهیم. 
مرور تعاریفی از »معماری داخلی« و »طراحی داخلی« می پردازیم که برگفته از »بخش آموزش مؤسسۀ علوم آموزشی 

ایالات متحدۀ آمریکا« است:
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معماری داخلی: برنامه ای آموزشی است که افراد را برای کار حرفه ای مستقل معماری داخلی آماده می کند؛ کاری که 

مرتبط با فرآیند و فنون طراحی محیط های داخلی زندگی، کار، و تفریح است، به طوری که اجزایی جدانشدنی از یک 

نظام ساختمانی هستند. این برنامه، آموزش طراحی ساختمان و سیستم های سازه ای، روش های گرمایش و سرمایش، 

استانداردهای ایمنی و سلامت، و اصول و استاداردهای طراحی داخلی را در بر می گیرد.

طراحی داخلی: برنامه ای است ذیل هنرهای تجسمی کاربردی که افراد را برای به کارگیری اصول و فنون هنری در 
برنامه دهی، طراحی، تجهیز و مبله کردن حرفه ای فضاهای داخلی مسکونی و تجاری آماده می کند. این برنامه، آموزش 

برنامه های رایانه ای در زمینهٔ ترسیم و مهارت های گرافیکی، اصول نورپردازی داخلی، آکوستیک، ادغام سیستم ها، و 

هماهنگی رنگ ها؛ اسباب و اثاثیه؛ بافتارها و سطوح آنها؛ تاریخ طراحی داخلی و سبک های دوره ای؛ طراحی مقدماتی 

سازه ای؛ مقررات ساختمان و قواعد نظارتی؛ و برنامه های کاربردی برای طراحی دفتر کار، هتل، کارخانه، رستوران، و 

خانه را دربر می گیرد.

نکتۀ مهمی که در تفاوت این دو تعریف وجود دارد، وجود دسته بندی های متفاوت برای هر یک از دو عنوان 
زیرمجموعۀ  داخلی  و طراحی  است،  قرار گرفته  مرتبط«  و خدمات  »معماری  زیرمجموعۀ  داخلی  معماری  است؛ 
»هنرهای تجسمی و نمایشی«. چنین نگرشی سبب شده است که در تعریف هر یک از این دو، نوعی تقرب به عنوان 
مجموعه وجود داشته باشد. چیستی و چگونگی »معماری داخلی« به »معماری« نزدیک تر شده است، در حالی که 
چیستی و چگونگی »طراحی داخلی« به »هنرهای تجسمی و نمایشی« نزدیک شده است )جدول ۱(. بنابراین، در 
تعریف معماری داخلی، به  طراحی اجزای جدانشدنی یک ساختمان مانند سازه، تأسیسات، و اصول ایمنی اشاره 
شده است، اما تعریف طراحی داخلی، بیشتر بر اصول و فنون هنری و گرافیکی و اجزای جداشدنی فضای داخلی 

تأکید دارد.

)2021 ,NCES :جدول 1. طبقه بندی زمینه های آموز�ش مؤسسهٔ علوم آموز�ش ایالات متحدهٔ آمریکا )منبع

تمایز بین این دو تعریف، به طور رسمی در زمان تأسیس »جامعۀ آمریکایی طراحان داخلی« )ASID( وضوح  
بخشیده شد. در واقع، تعاریف پیشنهادی هیچ راه حلی در پاسخ به مسائل پیش روی حرفه و آموزش ارائه نمی دهند. 
این مسئله در میزگردی در سال 2۰۰9 در همایش بین المللی IDEC مورد بحث قرار گرفت. در پایان این همایش، 

چهار موقعیت برای آینده به شرح زیر پیشنهاد شد:
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با  به صورت خاص  تنها حرفه ای شناخته می شود که  به عنوان  و  ایالت ها مجوز می گیرد  1. طراحی داخلی در تمام 

فضاهای داخلی سروکار دارد. یک جامعهٔ همکاری بین معماران و طراحان داخلی ایجاد می شود.

امر  عهده دار  که  می رود  کار  به  حرفه مندانی  شناسایی  برای  که  است  اصطلاحی  چندین  از  یکی  داخلی  طراحی   .2

سامان بخشی فضاهای داخلی هستند. بقیه نام ها شامل معماران داخلی، طراحان فضای درون، و غیره است. مسیرهای 

از آزمون های »انجمن ملی صلاحیت  رسیدن به این مشاغل متفاوت هستند و می تواند شامل و نه محدود به گذر 

طراحی داخلی« )NCIDQ( یا »انجمن ملی هیئت های نام نویسی معماری« )NCARB( باشند.

3. معماری داخلی برای اطلاق به کار در فضاهای داخلی، نامی پذیرفته در سطح جهانی می شود. معماران داخلی ملزم 

هستند که از دوره ای معتبر  دارای صلاحیت از »شورای اعتبارسنجی طراحی داخلی« )CIDA( فارغ التحصیل شوند و 

آزمون های »انجمن ملی صلاحیت طراحی داخلی« )NCIDQ( را بگذرانند.

4. انشقاقی در این حرفه وجود دارد، آنهایی که متمرکز بر طراحی مسکونی هستند حق دارند خود را »طراحان داخلی« 

بنامند و به کسانی که بر کارکردهای تجاری مبتنی بر مسائل بهداشتی، ایمنی، و رفاهی تمرکز دارند، اصطلاح »معمار 

داخلی« اطلاق می شود. 

نکته ای که دربارۀ این توافق وجود دارد این است که تمایز میان طراحی داخلی و معماری داخلی از این حیث 
دانسته می شود که طراحی داخلی، صرفاً بر فضاهای مسکونی تمرکز دارد، اما معماری داخلی به کارکردهای دیگر 
می پردازد. یعنی تفاوت این دو عنوان مربوط به کاربری هایی است که هر یک از آنها قادر به انجام آن هستند. متمایز 
دانستن طراحی داخلی و معماری داخلی اغماض و پیچیدگی بیشتری می یابد، وقتی با نظرات متخصصانی مواجه 

می شویم که به گونه ای دیگر میان این دو عنوان تمایز قائل می شوند. 
مثلًا هِی معتقد است معماری داخلی در طول ۳۰ سال گذشته ظهور یافته است تا فضای خالی بین طراحی 
داخلی و معماری را پر کند. او معماری داخلی را به مثابه رویکردی در طراحی می داند که در ساختمان های موجود 
مداخله می کند. همینطور گریم بروکر و سالی استون اعتقاد دارند معماری داخلی »با بازسازی ساختمان های موجود 
سروکار دارد... پلی است بین کار طراحی داخلی و معماری و اغلب با مسائل ساختاری، محیطی، و خدماتی پیچیده 
سروکار دارد«. در مقابل، طراحی داخلی را مربوط به پروژه هایی می دانند »که نیاز به تغییرات غیر ساختاری یا کمتر 
ساختاری در ساختمان های موجود دارد... فضای اصلی تا حد زیادی در وضعیت ساختاری اصلی خود باقی می ماند 
و داخلی جدید به درون آن اضافه می شود«. شاید میزان مداخله در بنا و میزان تسلط بر جنبه های معمارانه، تفاوتی 
باشد که این دسته از صاحب نظران بین معماران داخلی و طراحان داخلی قائلند. به یک معنا، معمار داخلی به سبب 
تسلط بیشتر بر دانش و مهارت های معماری می تواند مداخلاتی در یک بنای موجود انجام دهد که بیشتر از میزانی 
است که طراح داخلی می تواند؛ مثلًا جابجایی دیوارها، سقف، پنجره ها، یا حتی سیستم های تأسیساتی و ساختاری 
بنا می تواند توسط معمار داخلی انجام شود، در حالی که انجام این امور توسط طراح داخلی ممکن است میسر نباشد.

البته هنری هیلدربراند به گونه ای دیگر بین معماری داخلی و طراحی داخلی تمایز قائل می شود. او در مقالۀ »خلأ 
این نکته اشاره می کند که  به  بین معماری داخلی و طراحی داخلی  بین طراحی داخلی و معماری« دربارۀ تفاوت 
معماری داخلی هرگز از موقعیت »معماری« خارج نمی شود. او معتقد است بیانیه های معماری داخلی در داخل بنا 
در نسبتی یکسان با بیرون آن نقش می بندند، و در نتیجه معماری داخلی ذیل کار معماری و خدمات حرفۀ معماری 
جای می گیرد. در حالی که دربارۀ طراحی داخلی این چنین نیست و به همین سبب طراحی داخلی می تواند مستقل از 
معماری عمل  کند. نوع تمایزی که هیلدربراند ارائه می کند، نه از نظر میزان مداخله در بنا، و نه از نظر نوع کاربری ای 
که هر یک از دو تخصص می تواند انجام دهد، بلکه از لحاظ پیوندی است که با معماری برقرار می کنند؛ معماری 
داخلی«  »طراحی  می کند  ادعا  دیگری  جای  در  او  البته  بیگانه .  پیوندی  داخلی  طراحی  و  نزدیک ،  پیوندی  داخلی 
خود،  میزبان  به  داخلی«  »معماری  حالی که  در  می شود«،  »گذاشته  معماری  پاکت  در  است که  مجزا  موجودیتی 
معماری، واکنش نشان می دهد و آن را تغییر می دهد. تعریف وی دال بر رده بندی های متفاوتی است که برای هر یک 
از این دو عنوان در نظام آموزشی و حرفه ای ایالت متحده تبیین شده است؛ معماری داخلی ذیل گروه معماری، اما 
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طراحی داخلی ذیل گروه هنرها.
در این بخش به آراء و تعاریف آن دسته از متخصصان حوزۀ طراحی فضاهای داخلی و انجمن های حرفه ای 
با یکدیگرند. چیزی که  متمایز  پرداختیم که معتقدند معماری داخلی و طراحی داخلی دو تخصص  آموزشی ای  و 
باعث می شود این نگرش سردرگم کننده و پیچیده شود این است که نحوۀ تمایز بخشیدن بین این دو تخصص از 
نظر صاحب نظران مختلف متفاوت است؛ برخی از متخصصان معماری داخلی را از این لحاظ که می تواند میزان 
مداخلات بیشتری در بنا داشته باشد، با طراحی داخلی متمایز می دانند، برخی آن را از حیث نسبت نزدیک تری که با 
معماری دارد، تخصصی مجزا می پندارند، در میزگردی در آمریکا نیز توافق می کنند نوع کاربری مجاز برای طراحی 
به معماری داخلی و  آراء کسانی که چنین نگرشی نسبت  از دو تخصص متفاوت است. چنین تشتتی در  هر یک 

طراحی داخلی دارند، باعث ایجاد تناقضات و سردرگمی در این حیطه می شود.

معماری داخلی به مثابه امری یکسان با طراحی داخلی
در بخش قبلی به بررسی دیدگاه افراد و انجمن های حرفه ای و آموزشی ای پرداختیم که معتقد هستند معماری 
داخلی و طراحی داخلی دو تخصص متفاوت هستند که تعاریف و کارکردهای هر یک متفاوت است. در این بخش 
به آراء انجمن ها و متخصصانی می پردازیم که در مقابل دیدگاه قبل قرار دارند؛ این گروه ضمن اینکه برای هر دو 
عنوان »معماری داخلی« و »طراحی داخلی« مشروعیت قائل هستند، آنها را معادل یکدیگر می دانند. به بیانی دیگر، 
این دو گروه معتقدند اگرچه عنوان معماری داخلی بعد از عنوان طراحی داخلی شکل می گیرد، به عنوان تخصصی 
جدید نیست، بلکه صرفاً پیشنهادی برای تغییر عنوان است. البته به دلایلی این تغییر عنوان صورت نمی گیرد، در 

نتیجه امروز، هر دو عنوان مورد استفاده قرار می گیرند. 
در بخش قبل دربارۀ رده بندی این دو تخصص در نظام آموزشی ایالات متحدۀ آمریکا سخن گفتیم و مشاهده 
کردیم این دو تخصص در دو گروه متفاوت رده بندی می شوند. اما در اروپا، این وضعیت کمی متفاوت است؛ »مرکز 
اروپایی توسعۀ آموزش حرفه ای«، آموزش طراحی داخلی و معماری داخلی را همراه با توضیحی ساده دسته بندی 
کرده است. )جدول 2( نکتۀ مهم این است که در این دسته بندی، طراحی داخلی و معماری داخلی ذیل مجموعۀ 
»علوم انسانی و هنر« و در دستۀ »طراحی« طبقه بندی شده اند. هم چنین در زیر جدول مربوط به این دسته بندی اشاره 
شده است که: »استثنا: مطالعۀ طراحی ساختمان در این گروه قرار نمی گیرد، بلکه در مجموعۀ معماری و برنامه ریزی 
طراحی  می گیرد.  قرار  مهندسی  و کسب و کارهای  مهندسی  دستۀ  در  طراحی صنعتی  مطالعۀ  می گیرد.  قرار  شهری 
رسانه ای جای  تولید  و  فنون صوتی-تصویری  در مجموعۀ  بلکه  نمی گیرند  قرار  دسته  این  در  و گرافیک  نشریات 

می گیرند«

        
 Andersson & :جدول 2. طبقه بندی زمینه های آموز�ش معماری داخلی و طراحی داخلی طبق رده بندی »مرکز اروپا�ی توسعهٔ آموزش حرفه ای« )منبع

)1999 ,Olsson

دو نکتۀ مهم  در این طبقه بندی وجود دارد: اول اینکه معماری داخلی و طراحی داخلی هر دو در یک مجموعه 
قرار دارند )برخلاف جدول مؤسسۀ علوم آموزشی ایالات متحدۀ آمریکا که معماری داخلی زیرمجموعۀ معماری و 
طراحی داخلی زیرمجموعۀ هنرهای تجسمی و نمایشی قرار می گرفت(، و نکتۀ دوم اینکه در این طبقه بندی، معماری 
جزء مجموعۀ »علوم انسانی و هنر« قرار نگرفته است، بلکه در مجموعۀ »مهندسی، تولید، و ساخت وساز« جای 
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گرفته است. طبقه بندی فوق حاکی از چگونگی نسبت طراحی داخلی، معماری داخلی، و معماری در نگرش موجود 
در اروپا است.

توسط  آموزشی  طبقه بندی  دربارۀ  است که  ISCEDمجموعه ای  یا   آموزش«  بین المللی  استاندارد  »رده بندی 
یونسکو انتشار یافته است. در نسخۀ متعلق به سال 2۰۱۱ این مجموعه، طراحی داخلی، در چنین رده بندی ای قرار 
گرفته بود: علوم انسانی و هنر )زمینۀ کلی(، هنرها )زمینۀ محدودشده(، و طراحی )زمینۀ تخصصی(. نکتۀ مهم این 
است که در این نسخه خبری از عنوان معماری داخلی در هیچ رده بندی ای نبوده است. اما در تازه ترین نسخۀ این 
مجموعه که متعلق به سال 2۰۱۵ است، عنوان معماری داخلی و حتی دکوراسیون داخلی نیز به این مجموعه اضافه 
البته عنوان زمینۀ تخصصی که »طراحی« بود، قدری تغییر کرده و با عنوان »طراحی صنعتی، داخلی،  شده است، 
و مد« جایگزین شده است )جدول ۳(. هم چنین در بخش معماری که زیرمجموعۀ زمینۀ کلی »مهندسی، تولید و 
ساخت وساز« و زمینۀ محدودشدۀ »معماری و ساخت و ساز« و زمینۀ تخصصی »معماری و شهرسازی« رده بندی شده 

است، زیرنویسی وجود دارد که تأکید می کند طراحی داخلی در این مجموعه قرار نمی گیرد.

)2015 ,13`ISCED :ن المللی آموزش« )منبع جدول 3. طبقه بندی زمینه های آموز�ش معماری داخلی و طراحی داخلی طبق »رده بندی استاندارد ب�ی

نحوۀ نام گذاری »اتحادیۀ بین المللی طراحان/ معماران داخلی« )IFI( که در دانمارک تأسیس شده است، شاهدی 
بر نگرش صاحب نظرانی است که معماری داخلی را معادل طراحی داخلی در نظر گرفته می گیرند. این اتحادیه در 
۱9۶۳ با عنوان طراحی داخلی تأسیس می شود اما چندی بعد نام معماری داخلی نیز به آن اضافه می شود. همان طور 
که از عنوان این اتحادیه برمی آید، معماری داخلی و طراحی داخلی، دو امر مشابه در نظر گرفته شده اند. IFI تنها 
انجمن بین المللی در زمینۀ طراحی/معماری داخلی است و به عنوان کنگره ای جهانی جهت تبادل و توسعۀ دانش و 
تجربه در این حوزه عمل می کند. در اینجا، به ارائۀ تعریفی می پردازیم که IFI دربارۀ طراح/معمار داخلی حرفه ای 

تبیین نموده است:

طراح/معمار داخلی حرفه ای با داشتن تحصیلات، تجربیات، و مهارت های کاربردی مسئولیت های زیر را می پذیرد:

شناسایی، پژوهش، و حل مسائل مربوط به کیفیت و عملکرد فضای داخلی.	 

انجام خدمات مربوط به فضای داخلی، شامل برنامه ریزی، تحلیل طراحی، برنامه دهی فضایی، زیبایی شناسی و 	 

بازرسی کار در محل پروژه، به کارگیری متخصصان.

داشتن دانش دربارهٔ اجرا، سیستم ها و عناصر ساختمانی، مقررات ساختمانی، تجهیزات، مصالح، و اثاثیهٔ فضای 	 

داخلی.

آماده سازی اسناد، نقشه ها و ایدئوگرام های مرتبط با طراحی فضای داخلی، به منظور ارتقاء کیفیت زندگی و 	 

حفاظت از سلامتی، امنیت، رفاه، و محیط عموم مردم.
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این تعریف توسط بیشتر سازمان های حرفه ای در کشورهای مختلف تأیید شده است. در این تعریف ویژگی های 
اساسی این حرفه و زمینه های آن تشریح شده است. نکتۀ مهم این است که IFI تعریف یکسانی برای طراحی/معماری 
داخلی ارائه کرده است و موجودیت این دو عنوان را از یکدیگر متمایز نکرده است. در عین حال، برای هر دو عنوان 

مشروعیت قائل شده است. 
در میان متخصصان حوزۀ طراحی فضاهای داخلی نیز کسانی هستند که این دو عنوان را آنقدر یکی می پندارند 
که در متون خود از عنوان »طراحی/معماری داخلی« استفاده می کنند. مثلًا براک کپتان در »یک مدل آموزش طراحی/

معماری داخلی با رویکردهای جدید« از این عنوان استفاده می کند که تلویحاً به این امر اشاره می کند که این دو نام 
بر یک امر دلالت دارد. او در مقالۀ »طراحی داخلی و معماری داخلی: دو مفهوم، یک حرفه« نیز معماری داخلی و 
طراحی داخلی را دال بر یک حرفه می داند، گرچه این دو عنوان را  دو مفهوم متفاوت قلمداد می کند. نویسندگان 
دیگری چون جوآن سیز نیز به صورت تلویحی این دو عنوان را معادل یکدیگر می دانند. مثلًا سیز  در مقالۀ خود با 
عنوان »]بدون[رشته« که با دغدغۀ مشروعیت این تخصص به عنوان رشتۀ دانشگاهی نوشته است، در همان ابتدا 
در پی نوشت به این نکته اشاره می کند که اصطلاح طراحی داخلی در این مقاله به عنوان های »طراحی داخلی« و 
»معماری داخلی« اشاره دارد. یعنی این دو عنوان تلویحاً معادل هم در نظر گرفته شده اند. این معادل پنداشتن در 
آثار دیگری چون کتاب راهنمای طراحی و معماری داخلی نوشتۀ گریم بروکر و لوئیس وی ینتال نیز مشاهده می شود.

مسئله ای که در اینجا وجود دارد این است که با وجود طبقه بندی زمینه های آموزشی معماری داخلی و طراحی 
داخلی طبق »رده بندی استاندارد بین المللی آموزش« و »مرکز اروپایی توسعۀ آموزش حرفه ای« وحدت رویه در اروپا 
وجود ندارد. در واقع، در اروپا دانشجویان بعد از فارغ التحصیل شدن از یک برنامۀ آموزشی و دریافت دانشنامه، باید 
مدرک گواهی کار خود را که مرتبط با رشتۀ تحصیلی اش است کسب نماید. پس از این، می تواند در تمام کشورهای 
بنابراین رده بندی مشاغل باید مبتنی بر زمینه های کاری باشد. در نتیجه،  عضو اتحادیۀ اروپا مشغول به کار شود. 
چگونگی طبقه بندی یک حرفه برای مطالعات علمی و دانشگاهی و توسعۀ آن حرفه بسیار مهم است. اما چیزی که 
سبب عدم اطمینان در این حوزه می شود این است که در اروپا، این شغل بر اساس رویکردهای مختلفی تبیین شده 
است که کشورها و فرهنگ های متفاوت اروپایی اتخاذ کرده اند، ضمن اینکه تفاوت هایی بین طبقه بندی آموزشی 
ارائه شده توسط یونسکو با طبقه بندی مرکز اروپایی توسعۀ آموزش حرفه ای وجود دارد.  این عدم هماهنگی سبب 
میان کشورهای  در  باشد.  داشته  اروپا وجود  در  و حرفه ای  آموزشی  نظام  در  متفاوتی  رده بندی های  است که  شده 
اروپایی نیز عدم وحدت رویه گیج کننده است. مثلًا در آلمان این حرفه معماری داخلی نامیده می شود، نه طراحی 
داخلی؛ و این معماران داخلی هستند که به عنوان عضوی از کنگرۀ معماران امکان ثبت نام برای اخذ گواهی کار 
دارند. لازمۀ پذیرش این است که دوره های آموزشی و تجربی مربوط را طی کرده باشند. در مقابل در انگلستان، طراح 
داخلی قادر به ثبت نام به عنوان معمار نیست و در آن جا طراحان داخلی از لحاظ اداری قابل تشخیص نیستند. این 

امر باعث شده در اروپا نیز نوعی سردرگمی به وجود بیاید.

معماری داخلی به مثابه امری آسیب رسان به طراحی داخلی
تا اینجا دو گونه بازخورد را نسبت به طراحی داخلی و معماری داخلی مرور کردیم. دستۀ اول، مربوط به نگرشی 
است که طراحی داخلی و معماری داخلی را دو عنوان مجزا در نظر می گیرد و تفاوت هایی بین این دو قائل می شود. 
قائل  این دو  بین  امری واحد می داند و تفاوتی  را  دستۀ دوم، نظرگاهی است که طراحی داخلی و معماری داخلی 
نمی شود. اما در این باره، دیدگاه دیگری نیز وجود دارد که رویکرد سوم نسبت به عنوان های طراحی داخلی و معماری 

داخلی را تشکیل می دهد. 
این دیدگاه مربوط به صاحب نظرانی است که اساساً مشروعیتی برای عنوان معماری داخلی قائل نیستند و با 

به کارگیری این عنوان مخالفت می کنند. مثلًا ساشی کان معماری داخلی را امری می داند که:

طراحی داخلی را تهدید می کند که شخصیت یگانه اش را به یغما  برد و آن را از ریشه های پیشاتاریخی و رابطهٔ  ذاتی اش 

با علوم اجتماعی،  رفتاری،و شناختی بگسلد. ]درحالی که[ امروز طراحی داخلی باید حرفه ای جامع نگر باشد که بتواند 

محیط هایی سودمند برای سکونت انسانی بسازد، چنین طراحی ای باید واجد تخصصی ورای مهارت های معمول یک 
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معمار یا دکوراتور باشد.

به کارگیری نام معماری داخلی در نسبت با طراحی داخلی را ساشی کان، امری تهدید کننده برای طراحی داخلی 
می داند. افراد دیگری نیز مخالف به کارگیری این نام هستند؛ براک کپتان در »معماری داخلی و طراحی داخلی: دو 
مفهوم، یک حرفه« همان طور که از نام مقاله برمی آید معماری داخلی و طراحی داخلی را در حرفه معادل یکدیگر 
می داند اما با توجه به مفهوم متفاوتی که برای آنها قائل است، به کارگیری نام معماری داخلی را ابهام آور و گیج کننده 
می پندارد. وی اشاره می کند عدم اطمینان در به کارگیری طراحی داخلی یا معماری داخلی باعث ایجاد آسیب در 

نام گذاری و طبقه بندی مؤسسه های آموزشی و کاربست این نام در حرفه شده است. 
هم چنین ریموند کونیک، در مقاله ای با عنوان »خجالت دربارۀ دکوراسیون؛ مطلبی در مخالفت با تغییر عنوان 
»طراحی داخلی« به »معماری داخلی««، استفاده از عنوان معماری داخلی را به علت احساس خجالتی می داند که در 
جنبۀ دکوراتیو طراحی داخلی وجود دارد و در واقع، خلق نام معماری داخلی را مربوط به تلاشی برای رهایی از این 
احساس می داند. کونیک اما در این مقاله طراحی داخلی را فراتر از دکوراسیون می پندارد  به شدت با این تغییر عنوان 
به معماری داخلی مخالفت می کند. او معتقد است نام طراحی داخلی مناسب تر از معماری داخلی است. زیرا هم به 
طور دقیق تری بیانگر »کار فضای داخلی« و »فرآیند طراحی« در این حرفه است، هم اینکه قدمت استفادۀ بیشتر و 
جهان شمولیت بیشتری دارد. او معتقد است پیش از این یک بار »تغییر عنوان« در این زمینه اتفاق افتاد است؛ زمانی 
که دکوراسیون داخلی به طراحی داخلی تغییر می یابد. در نتیجه، یک تغییر عنوان دیگر می تواند سبب آسیب به این 
تخصص شود و آن را کم ارزش جلوه دهد، زیرا به این معنا خواهد بود که تغییر عنوان اول شکست خورده است. در 
مجموع، او به کارگیری نام معماری داخلی را امری آسیب رسان به حرفۀ طراحی داخلی می داند. البته او در این مقاله 
به این نکته نیز اشاره می کند که طراحی داخلی و معماری داخلی کارکرد و معنایی مشابه یکدیگر دارند و استدلال 

می کند تفاوت بین این دو ناچیز است.
لوسیندا کاکاس هونهند در مقاله ای با عنوان »نگاهی از حاشیه: طراحی داخلی« استفاده از عنوان معماری داخلی 
را آسیب رسان می داند، زیرا معتقد است این عنوان تمایل دارد خود را به معماری نردیک کند تا مشروعیت کسب 
نماید؛ گویی باور دارد که امری حقیر نسبت به معماری است پس با این عنوان سرپوشی بر این حقارت می گذارد. 
درحالی که استفاده از عنوان طراحی داخلی، به معنای پذیرش تفاوت ها با معماری و باور به جایگاهی برابر با آن 
است. هونهند استفاده از عنوان معماری داخلی را مانند تلاش موج نخست فمینیست ها می داند که سعی داشتند زنان 
را بدون در نظر گرفتن تفاوت هایشان، با مردان یکی کنند؛ در حالی که موج دوم فمینیست ها با مشروعیت بخشیدن به 
ویژگی های متفاوت زنان به دنبال جایگاهی مساوی برای آنان بودند. از نظر هونهند، استفاده از عنوان طراحی داخلی 

مانند تلاش موج دوم فمینیست ها برای احقاق حقوق مساوی زنان است. و 
این  باور دارد عنوان معماری داخلی،  نیز  اولین نظریه پردازان حوزۀ داخلیِ شهری است،  از  آتیویل که  سوزی 
تخصص را محدود به طراحی فضاهای داخلی درون بنای معماری می کند. او که طراحی داخلی در فضاهای داخلی 
شهری را امری مهم در حوزۀ طراحی داخلی می داند، معادل عنوان معماری داخلی نمی پندارد. در نتیجه استفاده از 

عنوان معماری داخلی را امری »محدود کننده« و در نتیجه آسیب رسان به حوزۀ طراحی فضاهای داخلی می داند.
این گروه معتقدند طراحی داخلی تمام هفت مرحلۀ تئوری حرفه ای شدن برای گذر از کار به حرفه را طی کرده 
است. این مراحل شامل این موارد است: ۱. تغییر نام )دکوراسیون داخلی به طراحی داخلی(؛ 2. الزامات آموزشی؛ 
۳. آزمون جامع؛ 4. به رسمیت شناسی و مقررات قانونی؛ ۵. عضوگیری سازمان های حرفه ای؛ ۶. منشور اخلاقی؛ و 
۷. امکان ادامۀ تحصیل. بنابراین استفاده از عنوان معماری داخلی که زمانی به منظور اعتباربخشی به طراحی داخلی 

به کار می رفت، دیگر نمی تواند تأثیر چندانی بگذارد.
نکته ای که در پس نگرش صاحب نظران مذکور وجود دارد، این است که اساساً تمایزی بین طراحی داخلی و 
از این جهت مشابه گروه دوم می اندیشند.  آنها قائل نیستند. یعنی  معماری داخلی از نظر چیستی و شرح وظایف 
اما این گروه تفاوتی که با گروه دوم دارد این است که با به کارگیری عنوان معماری داخلی مخالف هستند و  فقط 
را مجاز  نام  استعمال هر دو  این در حالی است که گروه دوم  را جایز می دانند.  به کارگیری عنوان طراحی داخلی 

می دانستند و برای هر دو مشروعیت قائل بودند.
دارند،  باور  بودن معماری داخلی و طراحی داخلی  به معادل  مانند گروه دوم  نیز  اینکه گروه سوم  به  با توجه 
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تنها گروه اول هستند که به چنین امری اعتقاد ندارند؛ یعنی شاید بتوان گفت تعداد اندکی از متخصصان این حوزه 
معتقدند معماری داخلی و طراحی داخلی بر دو تخصص مجزا دلالت می کند. 

تحلیل یافته ها
تا اینجا به بررسی و واکاوی به کارگیری دو عنوان معماری داخلی و طراحی داخلی پرداختیم و بررسی کردیم 
این دو عنوان نزد صاحب نظران، نظام های دانشگاهی و انجمن های حرفه ای چه جایگاهی دارند و  از  که هر یک 
نظر متخصصان دربارۀ نسبت این دو چگونه است. برای این منظور، تعاریفی را که توسط سازمان های حرفه ای، 
انجمن های مربوط به آموزش، و صاحب نظران این حوزه بیان شده است، بررسی و تحلیل کردیم و با واکاوی آنها 
تلاش کردیم به فهم نسبت معماری داخلی و طراحی داخلی نزد ایشان دست یابیم. در این تحلیل متوجه شدیم سه 

دسته آراء یا سه گونه بازخورد دربارۀ رابطۀ معماری داخلی و طراحی داخلی وجود دارد )جدول 4(.
 دستۀ اول، گروهی هستند که به تمایز طراحی داخلی و معماری داخلی باور دارند. در تعاریف ارائه شده توسط 
این دسته، معماری داخلی معنا و کارکردی متمایز از طراحی داخلی دارد. در نتیجه، صاحب نظران این گروه علاوه 
اینکه مشروعیت معماری داخلی و طراحی داخلی را تأیید کرده اند، هویتی مستقل برای هر یک قائل شده اند.  بر 
طبق دیدگاه این گروه، طبقه بندی طراحی داخلی و معماری داخلی در عرصۀ آموزش نیز متفاوت از یکدیگر، و در 
شاخه ها و زمینه های متفاوت قرار گرفته است. این گروه، هم چنین به تمایزاتی که میان این دو عنوان وجود دارد 
پرداخته اند، اما میان صاحب نظران این گروه توافق چندانی وجود ندارد و هر کدام از نظر مسائل مختلف این تمایز 
را بیان نموده اند؛ برخی از حیث میزان مداخلات بیشتر در بنا توسط معماری داخلی، آن را از طراحی داخلی متمایز 
کرده اند، برخی از لحاظ نسبت نزدیک تر معماری داخلی به معماری، آن را از طراحی داخلی جدا در نظر گرفته اند، 
برخی نیز با محدود کردن طراحی داخلی به کاربری مسکونی و معماری داخلی به کاربری های تجاری این دو را از هم 
تمیز بخشیدند. عدم توافق بر چگونگی تمایز این دو عنوان از یک سو، و مرزهای ظریف میان این دو که در بسیاری 

مواقع تمایز را دشوار می کند، از سوی دیگر، دیدگاه این گروه را بحث برانگیز و گیج کننده کرده است.
اما دستۀ دوم آراء دربارۀ نسبت طراحی داخلی و معماری داخلی، مربوط به گروهی است که برای طراحی داخلی 
و معماری داخلی، هویتی یکسان قائل هستند. این گروه معتقدند که تمایزی بین معماری داخلی و طراحی داخلی 
وجود ندارد، گویی معماری داخلی عنوانی بوده است که بعد از شکل گیری اش -که چند دهه پس از طراحی داخلی 
بوده است- تمایل به جانشین شدن بر عنوان طراحی داخلی داشته است، اما موفقیت آمیز نبوده است و در نتیجه، 
امروزه هر دو عنوان به کارگرفته می شوند. اما مسئله ای که دربارۀ  این رویکرد وجود دارد به کارگیری هر یک از این دو 
عنوان بنا به توافقی است که در کشورهای مختلف صورت می گیرد و این امر، جنبه ای توافقی یا قراردادی یافته است. 
در نتیجه باعث نوعی سردرگمی در استفاده از هر یک از این دو عنوان شده است. به قول کلایو ادواردز در کشورهای 
اروپایی، معمار داخلی عموماً عهده دار کارهایی است که در آمریکای شمالی با نام طراحی داخلی شناخته می شود. اما 
در میان کشورهای اروپایی نیز عدم وحدت رویه مسئله را وخیم تر کرده است. مثلًا در آلمان این حرفه معماری داخلی 
نامیده می شود، نه طراحی داخلی؛ و این معماران داخلی هستند که به عنوان عضوی از کنگرۀ معماران امکان ثبت 
نام برای اخذ گواهی کار دارند. لازمۀ پذیرش این است که دوره های آموزشی و تجربی مربوط را طی کرده باشند. در 
مقابل در انگلستان، طراح داخلی قادر به ثبت نام به عنوان معمار نیست و در آن جا طراحان داخلی از لحاظ اداری قابل 
تشخیص نیستند. در کشورهای آسیایی نیز وحدت رویه ای وجود ندارد. در ایران، نظام دانشگاهی عنوان معماری 
داخلی را مناسب دانسته  است، حال آنکه در کشورهای آسیای شرقی عنوان طراحی داخلی محبوب تر بوده است. در 
دانشگاه های استرالیا نیز توافقی وجود ندارد و حدود نیمی از آنها عنوان معماری داخلی و بقیه عنوان طراحی داخلی 
را در نظر گرفته اند و این دو را معادل یکدیگر می دانند. بنابراین رویکرد این گروه، یعنی هم سان پنداشتن دو عنوان و 
در نتیجه، به کارگیری هر دو بسته به توافق یا قرارداد هر کشور یا هر نظام آموزشی و حرفه ای و یا حتی هر شخص، 

سبب سردرگمی و پیچیدگی در واژگان این حوزه شده است و امری آسیب زا برای این تخصص است.
از سوی دیگر، دیدگاه سوم موجود در این باره، دیدگاهی است که اساساً مشروعیت معماری داخلی را به پرسش 
دسته  این  صاحب نظران  می داند.  داخلی  طراحی  دانشگاهی  و  حرفه ای  موقعیت  برای  تهدیدی  را  آن  و  می گذارد 
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با طراحی  این عنوان  بین  ابهام آور و گیج کننده است، چرا که تمایزی کافی  به کارگیری »معماری داخلی«  معتقدند 
داخلی وجود ندارد، و آنقدر مرزهای بین این دو عنوان باریک و ناچیز است که بهتر است به جای به کارگیری دو 
عنوان تقریباً مشابه، تنها یک عنوان که آن طراحی داخلی است، به کارگرفته شود. تا این جا که استفاده از دو این 
عنوان، فارغ از یکی دانستن یا متمایز دانستن، سبب آسیب به این حوزه شده است، به نظر درست می آید. اما این 
گروه از میان این دو عنوان، »طراحی داخلی« را شایسته تر می دانند و سعی بر کنار گذاشتن »معماری داخلی دارند«. 
استدلال این متخصصان مختلف است؛ برخی به دلیل اینکه »طراحی داخلی« زودتر شکل گرفته است و جا افتاده 
است، آن را شایسته تر می دانند، برخی به دلیل گذشتۀ این تخصص که یک  بار تغییر عنوان از »دکوراسیون داخلی« 
به »طراحی داخلی« را تجربه کرده است، تغییر عنوان مجدد را جایز نمی دانند و آن را سبب تحقیر این تخصص 
این تخصص  از معماری مناسب  آن  به علت جدا نشدنی بودن  را  نیز عنوان معماری داخلی  می دانند، برخی دیگر 

نمی دانند و معتقدند با این عنوان آزادی های این تخصص از بین می رود.

جدول ۴. دسته بندی سه دیدگاه رایج دربارهٔ نسبت طراحی داخلی و معماری داخلی، با ذکر مواضع و صاحب نظران هر یک )منبع: نگارنده(

گفتیم بخش اول دیدگاه گروه سوم که معتقد به استخدام یکی از دو عنوان »معماری داخلی« یا »طراحی داخلی« 
هستند، دیدگاهی درست است؛ چرا که چه باور گروه اول که معماری داخلی و طراحی داخلی را یکی نمی دانند، و 
چه اعتقاد گروه دوم که معماری داخلی و طراحی داخلی را یکی می پندارند، سبب آسیب به این تخصص شده است. 
راه حل درست این است که از میان یکی از این دو عنوان، یک عنوان انتخاب شود و بر آن توافقی بین المللی صورت 

بگیرد. 
این که طراحی  داشتند؛ یکی  استدلال  مناسب تر است، چند  داشتند عنوان طراحی داخلی  باور  گروه سوم که 
داخلی، چند دهه زودتر شکل گرفته است و در نتیجه قدمت بیشتر آن دال بر صلاحیت بیشتر آن است. اما این سؤال 
مطرح می شود، اکنون که در شرایطی چنین آشفته هستیم که در هر کشور یا هر انجمن حرفه ای یا نظام دانشگاهی 
یا حتی هر شخص بر طبق صلاح دید خود از یکی از این دو عنوان استفاده می کند، آیا اهمیتی دارد که کدام زودتر 
شکل گرفته است؟ یا مهم این است که به راستی کدام یک شایستگی بیشتری دارد؟ مسئلۀ دیگری که این گروه داشتند 
نگرانی از بی اعتبارشدن این تخصص به سبب تغییر عنوان دوباره بود. اما آیا مگر »دکوراسیون داخلی« به »طراحی 
داخلی« تغییر عنوان داد؟ در مقدمۀ این مقاله به این امر پرداختیم که ظهور طراحی داخلی سبب محدودتر شدن حوزه 
دکوراسیون داخلی و محول سازی بخشی از حرفۀ دکوراسیون داخلی به طراحی داخلی شد اما دکوراسیون داخلی را از 
بین نبرد، همان طور که تا به امروز نیز این حرفه ادامۀ فعالیت داده است. در واقع، اصلًا دکوراسیون داخلی و طراحی 
داخلی آنقدر با یکدیگر متمایز هستند که نمی توان صحبت از تغییر عنوان کرد. تغییر عنوان مربوط به دو امر یکسان 
است نه متفاوت. استدلال دیگر این گروه این بود که عنوان »معماری داخلی« باعث محدود کردن این تخصص 
می شود. شاید از نظر این افراد معماری داخلی یعنی، داخل یک معماری. اما اگر عمیق تر به این امر نگاه کنیم متوجه 
می شویم حتی وقتی صحبت از فضای داخلیِ شهری می کنیم، از معماری دور نیستیم و هم چنان ماهیت کار همان 



22 

14
01

ن 
ستا

زم
و 

ز 
ایی

/ پ
م 

دو
رۀ 

ما
 ش

م /
دو

ل 
سا

معماری کردن است. هم چنین این گروه باور داشتند که شکل گیری معماری داخلی به منظور اعتباربخشی به طراحی 
داخلی بوده است، اما در اینجا نقل قولی از کتریچ و ایکن، نویسندگان کتاب معماری داخلی را مرور می کنیم، کتابی 
که برای اولین بار عنوان معماری داخلی را به طور رسمی به کار می گیرد. در مقدمۀ کتاب فوق نویسندگان اذعان 

می کنند:

در دههٔ 1970، برخی از دفاتر پیشرو  به استفاده از اصطلاح معماری داخلی مبادرت ورزیدند. آنها فکر می کردند در 

آن  زمان هیچ اصطلاحی قادر به توصیف کیفیت خاص کار آنها نیست. آنها احساس کردند لازم است بین خودشان و 

کار متداول معماری تمایز به وجود آید. هم چنین آنها هیچ پیمان یا عهدی محکم بین خود و دفاتر دکوراسیون یا طراحی 

داخلی قدیمی نمی دیدند. به طور همزمان تعدادی از مدارس طراحی پیشرو این اصطلاح را معرفی کردند تا بر پیوند و 

پیمان آن با تفکر معماری تأکید کنند. بسیاری از برنامه های طراحی داخلی بخشی از دپارتمان اقتصاد خانه بودند، که 

سبک و دکوراسیون را به عنوان مکملی برای کلاس های خانه داری آموزش می دادند. این رویکرد نیازهای شغل محور 

دانشجویان را اقناع نمی کرد. تأکیدی حرفه ای برای تقاضاهای نوظهور زیر پرچم »معماری داخلی« شکل گرفت.

در این جا، سخن از پیوند و پیمان معماری داخلی و معماری است؛ یعنی نه به خاطر اعتباربخشی که به قول 
آنها مدارس طراحی به منظور ماهیت مشترک میان معماری و این تخصص است که به عنوان معماری داخلی روی 
می آورند. نکته ای که لازم است به آن توجه کنیم این است که اگر »طراحی داخلی« عنوانی موفق بود، شاید هیچ گاه 
نیاز به شکل گیری »معماری داخلی« ایجاد نمی شد و در نتیجه جدال حاضر بین این دو عنوان وجود نمی داشت. 

بنابراین نمی توانیم نسبت به این جدال و علت های آن بدون تعمق کافی گذر کنیم.

ی نتیجه گ�ی
در این مقاله، به بررسی و تحلیل نسبت میان معماری داخلی و طراحی داخلی پرداختیم. ابتدا تلاش کردیم با 
بررسی آراء  صاحب نظران، تعاریف انجمن های حرفه ای، و مجامع دانشگاهی به این امر بپردازیم که در به کارگیری 
دو عنوان مذکور چه  دیدگاه هایی وجود دارد. به طور کل سه دیدگاه  وجود دارد: دیدگاهی که این دو عنوان را متمایز 
می پندارد، دیدگاهی که این دو را  معادل می داند و دیدگاه سوم که صرفاً به کارگیری عنوان طراحی داخلی را مجاز 
می شمارد. با این بررسی به این نتیجه رسیدیم که  در به کارگیری این دو عنوان اجماع نظری وجود ندارد و سه دسته 

آراء متفاوت موجود است. این امر سبب آشفتگی و سردرگمی در  این حوزه شده است.  
به منظور اینکه این آشفتگی و ابهام را دقیق تر فهم کنیم تا بتوانیم راه حلی برای برطرف نمودن آن پیشنهاد دهیم، 
تلاش  کردیم دیدگاه هّای مذکور را تحلیل کنیم و استدلال های به کارگرفته در آن را صحت سنجی کنیم. در این بررسی 
متوجه شدیم  دیدگاه سوم که معماری داخلی را امری آسیب رسان می پندارد و فقط به کارگیری عنوان طراحی داخلی را 
مجاز می شمارد، دارای  استدلال هایی است که با توجه به موقعیت امروز معماری داخلی و طراحی داخلی می توانند به 
پرسش گرفته شوند. از سوی دیگر،  با توجه به دیدگاه های موجود به نظر می رسد عمدۀ آراء این دو عنوان را معادل می 
پندارند، گروه دوم این باور را به وضوح بیان  می کنند، گروه سوم نیز به طور ضمنی به این امر معتقدند و بنا بر همین 
باور به استخدام یکی از این دو عنوان اعتقاد دارند. در  نتیجه می توانیم بگوییم امروز، معادل پنداشتن این دو عنوان از 
گسترۀ بیشتری برخوردار است. این امر به گونه ای است که  به کارگیری هر یک از این دو عنوان خصوصاً در نظام های 
دانشگاهی کشورهای مختلف امری قراردادی و توافقی شده است.  بنابراین از این پژوهش این نتیجه حاصل می شود 
که تفاوت میان معماری داخلی و طراحی داخلی، عمدتاً تفاوتی اسمی است تا  ماهوی و این دو عنوان را می توانیم 

معادل یکدیگر بدانیم. 
حال اگر این دو عنوان را معادل پنداریم این پرسش پیش  می آید که آیا بهتر نیست فقط یکی از آنها استفاده شود، 
در این   صورت کدام عنوان قابلیت بیشتری دارد. پاسخ به این پرسش ضرورت هم اندیشی بین المللی در این باره را 
ایجاد کرده است. اتخاذ  یک تصمیم جامع دربارۀ چیستی و چگونگی معماری داخلی و طراحی داخلی که ملاک عمل 
تمامی سازمان های حرفه ای و  نظام های آموزشی باشد، می تواند به شفاف سازی تعاریف، کارکردها و جایگاه این دو 
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عنوان کمک بنماید. این پرسش می تواند در پژوهشی دیگر به تفصیل تحلیل و بررسی شود. 
در این پژوهش تلاش کردیم با مروری بر جایگاه کنونی معماری داخلی و طراحی داخلی در حرفه و آموزش، 
و مطرح کردن آراء و دیدگاه های موجود دربارۀ تمایز یا یکسان بودن این دو عنوان، ضمن شناخت موقعیت کنونی 
معماری داخلی و طراحی داخلی، مسائل موجود در به کارگیری این دو عنوان را روشن سازیم. امید است این پژوهش 

بتواند گامی آغازین در طی مسیری باشد که به اعتلای جایگاه حوزۀ معماری داخلی/طراحی داخلی کمک نماید.
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چکیده
مفهوم سلیقه یکی از مفاهیم مطرح در هنر و معماری است. این مفهوم کاربرد زیادی در عرصه های گوناگون، 
مانند معماری داخلی، دارد. از یک سو به نظر مفهومی ساده و بدیهی می نماید که در تجربۀ انتخاب کالای هر 
روز ما حضور دارد. از سوی دیگر با توجه به پیچیدگی ها و وابستگی آن به عوامل گوناگون، به نظر می رسد که 
تأمل و تعمق روی این موضوعِ پیچیده و بغرنج ضروری باشد؛ با این پرسش که چه معنا)هایی( از مفهوم سلیقه 
در هنر و معماری-معماری داخلی یافتنی است؟ هدف این تحقیق فهمِ لایه های معناییِ گوناگونِ مفهومِ سلیقه 
است تا گسترۀ معنایی آن را روشن کند و راه ورود به بحث دربارۀ آن فراهم شود. بدین منظور تحقیق با شناخت 
زبانی مفهوم سلیقه آغاز شد. سپس تبار مفهوم سلیقه، یعنی خاستگاه این مفهوم از زمانی که به هنر و معماری 
نفوذ پیدا کرد و تغییرات و تحولاتی که تاکنون یافته، کاوش شدند. به عبارت دیگر، چگونگی و روند دگرگونی 
مفهوم سلیقه از دیرباز تا به امروز پیگیری شد تا تبیین ها و تفسیرهای متفاوت بازشناسی شود. پس این تحقیق 
به عرصه های هنر و معماری-معماری داخلی  قابل جستجو  آغازین لحظات  از  پیشینۀ مفهوم سلیقه  بر مرور 
متمرکز است؛ سه حوزۀ عمدۀ فلسفه، علوم اجتماعی، و روانشناسی امکان شناخت لایه های گوناگون مفهوم 
سلیقه را فراهم آورد تا ابعاد و زمینه های گوناگون قابل تببین شود. از مجموع این مطالعات به نظر می آید پنج 
مفهوم کلی از مفهوم سلیقه در لایه های متفاوت آن نهفته است: زیبایی، تمایز، سبک زندگی، مد، و ترجیح. هر 
کدام از این لایه ها در عین پیوستگی، گسترۀ معنایی خاص در حوزۀ مشخصی دارند؛ و وجه معینی از سلیقه را 

بر ما می نمایانند که در بطن مقاله با شرح و بسط به بحث آمده است.

واژگان کلیدی: سلیقه، زیبایی، تمایز، سبک زندگی، مد، ترجیح
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مقدمه
    مفهوم سلیقه یکی از آن مفاهیم پرکاربرد در معماری و معماری داخلی است. این امر از دوران دانشجویی و 
گفتوگو دربارۀ طرح های معماری آغاز می شود؛ سپس در زندگی حرفه ای و در تعامل با کارفرما ردپای حضور آن را 
می توان یافت: فهم خواسته و سلیقۀ کارفرما در طراحی داخلی، طراحی وجه عینی و ظاهری بنا، تعیین دکوراسیون 
داخلی مصداق های عینی از نقش سلیقه در انتخاب است. و اما منظور از این مفهوم پرتکرار چیست؟ »سلیقه و 
ذوق« در عام ترین معنا همان »تشخیص امر زیبا و مطلوب« است؛ سلیقه )ذوق( اشاره به نوعی تجربۀ همراه با 
لذت از یک شی، خودخواسته وخودجوش و سریع دارد که در نهایت منجر به انتخاب یک کالا از میان دیگر کالاها 
می شود؛ انتخابی که وجودش چندان به دانش رسمی وابسته نیست. ذوق با اینکه قوۀ درونی و فطری ست، اما در عین 
حال اکتسابی ست و نمودی از عادت ها و سنت هاست ]که به سلیقه شکل داده اند.[ در عین حال که خودبه خودی 
و غیرعامدانه است، پرورش دادنی و اصلاح کردنی و آموزش دادنی است.۱ کاربرد هرروزۀ آن توسط عموم مردم و 
متخصصان ممکن است این تصور را ایجاد کند که به ظاهر فهمی در خور از آن هم وجود دارد. اما تدقیق موضوع 
و فهم نیت نهفته در آن ساده نمی نماید. »چندوجهی بودن سلیقه« و »نفوذ آن به حوزه های گوناگون« همگی تلاش 
برای گذر از موانع موجود بر سر راه شناخت آن را مبرهن می کند. بدین ترتیب تحقیق پیش رو به شناخت لایه های 

معنایی گوناگون نهفته در معنای سلیقه اختصاص یافته است. 
    شایان ذکر است تحقیقات نشان می دهند که مفهوم سلیقه )ذوق(، به معنی تشخیص زیبایی و مطلوبیت، 
در اکثر زبان های جهان وجود دارد.2 در زبان فارسی نیز -به ویژه از وجه عرفانی و فلسفی- سبقۀ طولانی دارد. 
اما اکثر نظریات فلسفی و جامعه شناختی و روانشناختی سلیقه، به صورت منظم و مدون، در مغرب زمین -به ویژه 
اندیشمندان غربی مرجع این پژوهش است؛ هرچند در  اروپا- تدوین شده اند. لذا رساله ها، مقالات، و نظریات 
بزنگاه هایی -در مقایسه با دیدگاه نظریه پردازان غربی- به آراء فیلسوفان شرقی )به ویژه اندیشمندان مسلمان( اشاره 
شده است. این پژوهش به بررسی تبار و تبار مفهوم سلیقه در هنر و معماری در تاریخ هنر و معماری جوامع اروپایی 
و آمریکا می پردازد تا روایت کند که چه لایه های معنایی در پشت مفهوم سلیقه نهفته مانده و چگونه پدید آمده اند 
و چه وجهی از رابطۀ میان انسان و شی ای که انتخاب می کند را برای ما روشن می کند. بدین منظور ابتدا تحقیق از 
شناخت لایۀ زبانی آغاز شده است؛ سپس حوزه هایی که ممکن است مفهوم سلیقه در آنها وارد شده باشد، رصد 
شده اند؛ پژوهش های گوناگون با موضوع سلیقه کاوش شدند؛ و نظریه ها و کتاب های در حوزۀ سلیقه نیز بررسی 
شدند تا دگرگونی این مفهوم در این حوزه ها شناسایی شود. همچنین معناها و تغییرات و تحولاتی که در بستر زمان 
و مکان یافته است، مشخص گردد. با همنشین کردن این عوامل و بررسی تغییرات آنها، فهمی از لایه های گوناگون 

معنایی مفهوم سلیقه و خاستگاه معناهای گوناگون آن در آن جوامع بدست آمده است.

شناخت لایۀ زبا�ن مفهوم سلیقه 
    این تحقیق با کاوش در »لایۀ زبانی« مفهوم سلیقه آغاز می شود؛ چرا که یکی از مراتب شناخت مفاهیم، 
تا  است. حتی  موثر  پدیده ها  از  ما  در شناخت  زبان  اندیشمندان  از  بسیاری  اعتقاد  به  بنا  آنهاست.  زبانی  شناخت 
جایی که فیلسوفی مانند هایدگر معتقد است زبان ساختار جهان را برمی سازد و آن را قوام می دهد.۳و4 البته از نظر او 
»حقیقت« به جملاتی که با تکلم ظاهری ادا می شوند، اطلاق نمی شود؛ زیرا این جملات »مکشوف نمی شوند.«. به 
عبارت دیگر تکلم ظاهری بالذات »مکشوف کننده« نیست، ولی یک شرط اصلی برای مکشوف سازی است.۵ پس 
بررسی لغوی مفهوم سلیقه از آن حیث که »گفته شده« به صورت »کلمه-شیء« حصّه ای از هستی را برملا می کند.۶  
برساخته  از جهان  ما  تفسیرهای  »در  است که  معنی همان چیزی  باید گفت:  »معنی«  دربارۀ  زبان،  از  فهم  این  با 

می شود.«.۷ 
    با این نگاه به زبان، از مشاهدۀ فرهنگ لغت برمی آید: واژۀ سلیقه هم به معنی سرشت و نهاد آمده است و هم 
واژه قدیمی تر همین اصطلاح؛ یعنی ذوق. چشیدن، ذائقه چشایی، آزمودن مزه چیزی نخستین معنی واژه ذوق است. 
معناهای بعدی آن قوۀ تمایز زیبایی و زشتی، میل، قریحه و طبع، و همچنین از اولین درجات شهود آمده است.۸ 
در ادبیات فارسی اشعار زیادی با واژۀ ذوق داریم که این واژه نیز به همین معانی مذکور به کار رفته اند.9 اصل لغت 
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ذوق، از زبان عربی وارد فارسی شده است. پس معنای این واژه را در فرهنگ لغت های عربی نیز می توان یافت. در 
فرهنگ لغت المعانی ذیل مفهوم ذوق آمده است: نیروی چشائی که با آن مزه ی غذا را درک کنند؛ طبع و سرشت؛ 
»ذوق سلیم«: ذوق خوش، خوب درک کردن امور. شامه سگ، بویایی، قوه تشخیص، فراست، استعداد، خصیصه، 
ذوق، درک، احساس، مزه، طعم، لذت. در زبان انگلیسی لغت تِیست )taste( نیز معنایی مشابه دارد. در فرهنگ لغت 
داوری  ویا  برای تشخیص  توانایی شخصی  متفاوت 2.  توانایی تشخیص مزه های  مزه،  آمده است: ۱.  کمبریدج 
آنچه زیبا یا مطلوب است. ۳. تجربۀ کوتاه یک چیز.۱۰ پس در مجموع آنچه از این سه فرهنگ لغت، از سه فرهنگ 
متفاوت، آنچه برداشت می شود این است که معنای اولیۀ )اصلی( ذوق )سلیق(، همان حس چشایی است؛ اما ]به 

صورت استعاری[ به معنی داشتن توانایی یا استعداد برای تشخیص امر زیبا و مطلوب نیز به کار می رود. 
    شایان توجه است واژۀ تِیست در زبان فارسی معمولًا هم به کلمۀ سلیقه ترجمه می شود و هم کلمۀ ذوق.۱۱ اما 
کدام یک برای توصیف این پدیدۀ انسانی مناسب تر است؟ با اینکه کلمۀ ذوق هم ریشه با کلمۀ ذائقه است و به معنای 
اولیۀ این استعاره بیشتر اشاره دارد، اما به نظر می رسد کلمۀ سلیقه معادل مناسب تری باشد؛ زیرا اولًا اصطلاح ذوق 
گسترۀ معنایی بسیار وسیعی در زبان فارسی دارد )حاوی دلالت های عرفانی است( که چنین بار معنایی از مفهوم 
تِیست برداشت نمی شود. دوم اینکه اصطلاح تِیست به مرتبۀ نسبتاً ظاهری تر و سطحی تر از رابطۀ میان فرد با اشیاء 
اشاره دارد که چندان رو به »معنی« ندارد )برخلاف اصطلاح ذوق(. پس به نظر می رسد که میان واژۀ سلیقه و معادل 
لاتین آن سنخیت بیشتری وجود دارد. چنانچه دکتر پازوکی نیز در کتاب حکمت هنر و زیبایی در اسلام توصیه به 
ترجمۀ این اصطلاح به واژۀ سلیقه دارند.۱2 پس در این متن هم از واژۀ سلیقه برای توصیف این پدیده استفاده شده 
است. اما با این حال از ظرفیت های معنایی واژۀ ذوق نیز بهره گرفته شده است؛ در مواردی که توجه به معنای اولیه 

-یعنی توانایی چشایی یا قوۀ چشایی- در فهم بهتر کمک می کرده است. 

ایط ورود مفهوم سلیقه به حوزۀ ه�ن و معماری زمینه و �ش
    بررسی بستر و زمینۀ پیش و پس از ورود استعارۀ ذوق )سلیقه( به دایرۀ هنر و معماری می تواند در فهم 
تحولاتی که در پی داشته است، کمک کند. پیش از کاربرد استعاری ذوق در هنر و معماری، همواره این مفهوم به 
عنوان حس چشایی -از عصر باستان تا کنون- کاربرد داشته است. اما در دوران گذشته حواس پنجگانه از جمله 
حس چشایی، اعتباری در شناخت نداشتند؛ طوری که افلاطون می گوید: »جسم مغارۀ تاریکی است که که روح در 
آن زندانی شده است و در نتیجه دید حواس باید با دید خرد به زانو دربیاید«۱۳. اما از زمانی به بعد، کم کم حس 
چشایی به صورت استعارهای از »حس زیبایی شناسی«۱4 استفاده شده است. دربارۀ زمانی که نخستین بار به کار 
از بررسی  رفته است، توافق نظر وجود ندارد. ۱۵و ۱۶در این باره لوکا وِرچِلونی، نویسندۀ کتاب اختراع سلیقه، پس 
فرآوان در اسناد گوناگون، نقطۀ آغاز استفاده از این اصطلاح را به ایتالیا و در زمان رنسانس ایتالیا _یعنی در طول 
قرن شانزدهم میلادی_ نسبت می دهد. پرسشی که در اینجا ممکن است پدید آید این است که چرا ذوق، یعنی »قوۀ 
تشخیص مزه ها و طعم ها«، به عنوان استعارهای برای »قوۀ تشخیص زیبایی« به کار رفته است؟. دلیل این پرسش به 
طور قاطع مشخص نیست۱۷؛ اما در ادامه وجه های گوناگون این پرسش دقیق تر باز خواهد شد و دیدگاه هایی که تا 

حدودی پاسخ این پرسش را روشن می کنند، آورده شده است. 
    در اینجا دو دسته پرسش در رابطه با دلیل به کارگیری قوۀ چشایی به عنوان استعارهای از قوۀ تشخیص زیبایی 
ممکن است پدید بیاید: اولًا؛ چرا برای توانایی تشخیص زیبایی و داوری زیبایی شناسانه، از همان کلمه ٔ »داوری«۱۸ 
)که تا پیش از این زمان به کار می رفت( استفاده نشد و واژۀ »ذوق« جایگزین آن شد. دوماً؛ چرا  از حس چشایی 
استقبال شد و از لفظ سایر حواس مانند حس بینایی و شنوایی استفاده نشد؟ سوال دوم بدین لحاظ پدید می آید که 
در هنر غرب )به ویژه یونان باستان(، برخلاف شماری از گونه های هنر شرق، به طور کلی با فاصله گرفتن از اثر هنری 
التفات دارد که به موجب آن ما با اثر هنری در برخورد مستقیم قرار نمی گیریم.۱9 به بیان دیگر، زیبایی با حواسی بیان 
می شد که حفظ فاصله میان ناظر و شیء را ممکن کند: یعنی بینایی و شنوایی )بجای لامسه، چشایی و بویایی(.2۰ 
همچنین در دوران باستان حس چشایی را پست ترین و فرومایه ترین حواس می دانستند.2۱ در پاسخ باید گفت که 
...( می توان  رابرت کِلِین )۱942-  به مطالعات  پژوهش ها  از معدود  و  نشده  نوشته  زیادی  باره محتوای  این  در 
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اشاره کرد. او با بررسی رساله های آن دوره، جایگزینی تدریجی اصطلاح »داوری« را با واژۀ »ذوق« تشخیص داد. 
او استدلال می کند که این جهش لغوی هم حاکی از »یک تحول فرهنگی«22 بوده و هم معنای آن را گسترانده است. 
در حالی که »داوری« بیشتر بار معنایی »خردگرایی«2۳ را یدک می کشد، استعارۀ »ذوق« یادآور »نیروی غریزه ای«24 
است.2۵ به عبارت دیگر، واضح است که »ذوق« -برخلاف »داوری« که بار خردگرایی دارد- گزینۀ موثرتر و بهتری 
برای »ضدجزمی اندیشیدن«2۶ است و همچنین ذوق به »خوشایندی« و »خودجوش« بودن اشاره دارد.2۷ این نقطۀ 
عطف مهمی در تاریخ هنر و معماری است: نخست به ما خبر از تاسی حوزۀ هنر و معماری از تحولات فکری و 
فلسفی جامعه )در عصر روشنگری( می دهد. دوم اینکه نشان می دهد مفهوم سلیقه چه تاثیر شگرفی در بازتعریف 
رابطۀ انسان-شیء )سوژه-ابژه( داشته است. این مهم را از نوشته های فیلسوفان ابتدای سدۀ هجدهم میلادی و در 

مقایسه با »سنت فکری انسان غربی« نسبت به زیبایی بهتر می توان یافت که در ادامه بدان اشاره می شود.
    در باب اهمیت اصطلاح ذوق در فهم »زیبایی و زیبایی شناسی انسان قرن هجدهمی« می توان از نظریات 
جوزف ادیسون )۱۶۷2-۱۷۱9( دریافت. وی یکی از نخستین نظریه پردازان انگلیسی است که دربارۀ مفهوم سلیقه 
تأملاتی دارد. او در نخستین شماره از نشریۀ تماشاگر که در سال ۱۷۱2 چاپ شد، به »خوشایندی های تخیل«2۸ 
پرداخت. این مقالۀ وی نمونه ای اعلا است که انگیزۀ نظریه پردازان آن زمان برای پرداختن به مفهوم ذوق را نشان 
می دهد. از نظر او ذوق، قوه ای از ذهن است که بین نقص و کمال را تمیز می دهد و درجات گوناگونی از خالص 
بودن را دارد.29 پس افراد عادی هم می توانند به واسطۀ آن از خوشایندی های تخیل لذت ببرند؛ زیرا تا پیش از این 
زمان، اعتقاد بر این بود »لذت های شناختی«۳۰_که مستلزم تفکر است_ برای افراد کمهوش یا  افرادی که به آموزش 
دسترسی ندارند، ممکن نیست. اما در این دوران تصور می شد آنها می توانند از »خوشایندی تخیل« لذت ببرند؛ زیرا 
ذوق از بدو تولد در فرد وجود دارد )درونی و ذاتی بودن سلیقه( و فرد باید آن را پرورش بدهد تا به به حداکثر توانایی 
خود در داوری برسد )اکتسابی بودن سلیقه(. خوشایندی زیبایی شناسی نیز نوعی از خوشایندی تخیل است و بدین 
طریق درک لذت زیبایی می توانست برای همگان ممکن گردد. همین نشان می دهد که تا چه حد تفکرات فلسفی در 
هنر و معماری تغییر کرده و تا چه حد مفهوم ذوق این بستر را برای تغییر اندیشه محیا کرده است. بخش بعدی نشان 

خواهد داد که چطور فیلسوفان می کوشند تا پرده از اسرار ذوق بردارند.

پرسش از سلیقه در فلسفه
    با اینکه تقریباً از قرن شانزدهم میلادی کاربرد استعاری حس چشایی در تشخیص زیبایی در مغرب زمین 
کم کم رواج پیدا می کند، اما تا حدود قرن هجدهم هنوز این مفهوم وارد رسالۀ اندیشمندان نشده است. در عوض در 
قرن هجدهم با انبوهی از رساله های گوناگون -عمدتاً از فیلسوفان انگلیسی- در باب فهم چیستی و ماهیت سلیقه 
مسائل مربوط به آن می توان یافت. لذا به دلیل ظهور کثرت نظریات ذوقی در این عصر، جورج دیکی )۱92۶-

2۰2۰( به این قرن لقب »عصر ذوق«۳۱ را می دهد. حتی پس از این دوران نیز توجه فیلسوفان به مفهوم سلیقه کمتر 
می شود و رو به افول می نهد.۳2 در این دوران ذوق به عنوان قوۀ اصلی برای گرفتن)ساختن( داوری زیبایی شناسانه۳۳ 
به کار رفت. در این دوران تقریباً دو مبنای فکری عمده را می توان یافت: دیدگاه اول، نظریات کسانی است که »یک 
قوۀ  یک  پیشینی وجود  »فرض  است که  دیدگاه کسانی  دوم،  دیدگاه  و  می کردند  تایید  پسینی«۳4 را  مشترک  اعتقاد 
جهانی که مقدم بر هر تجربه است«۳۵، در نظر می گرفتند.۳۶ از دستۀ اول به فیلسوفان تجربه گرایی همچون فرانسیس 
هاچسون، الکساندر جرارد، و دیوید هیوم می توان اشاره کرد. مهم ترین فرد دستۀ دوم ایمانوئل کانت است که در ادامه 

دیدگاه های دو گروه به طور مختصر معرفی خواهند شد.  
    با وجود تفاوت ها میان نظریات فیلسوفان گوناگون انگلیسی، فصل اشتراک هایی میان اندیشۀ آنها می توان 
یافت؛ از جمله باور به »حس درونی بودن« ذوق؛ طوری که نظریه پردازان اعصار بعدی مانند گرونو، به آنان لقب 
»نظریه پردازان حس درونی )اخلاقی(« می دهد.۳۷ یکی از بهترین توصیفات دربارۀ حس درونی بودن ذوق را در اندیشۀ 
هاچسون )۱۶94-۱۷4۶( می توان یافت؛ که از منظر فلسفی می توان نقطۀ آغاز نظریات ذوق دانسته می شود.۳۸ او 
میان حس درونی و بیرونی تفاوت قائل می شود. از اصطلاح »حس درونی« برای اشاره به قوه ای فطری۳9 استفاده 
می کند. زمانی که حواس بیرونی )حواس پنجگانه( ویژگی های معینی را ادراک می کنند، حس درونی ]یا همان ذوق[ 
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با لذت به آنها واکنش نشان می دهد. در واقع حس زیبایی همان حس درونی است.4۰ او مدعی است که لذت زیبایی 
می تواند بدون نیاز به دانشی چندان حاصل شود. کسی که »ذوق سلیم« دارد می تواند فورا )بی واسطه( بدون نیاز به 
شناخت از زیبایی لذت ببرد.4۱ اعتقاد مشترک دیگر علاوه بر حس درونی بودن ذوق، »اخلاقی بودن« است.  از نظر 
آنها، سلیقه اساساً مقوله ای بود هم زیبایی شناسانه و هم اخلاقی؛ به عبارت دیگر، این حس ها را نمی شد از یکدیگر 
تفکیک کرد.42 برای شفتسبری نظریۀ اخلاقی در بیشتر جنبه های درک او از زیبایی شناسی نفوذ دارد. احساسات فرد 
در قلمرو اخلاق با درک او از زیبایی درهم آمیخته است. او معتقد است که صورت های زیبایی و خوب در ذهن 
مردم نهادینه شده، اما هر فرد به واسطۀ حس درونی )اخلاقی(  خود می تواند به آن متوسل شود. به نظر او شیء ابتدا 
توسط حواس درک می شود و سپس بلافاصله توسط حس درونی مورد قضاوت قرار می گیرد.۱۵ علاوه بر اینکه ذوق 

را قوه ای درونی و ذاتی می دانستند، یک صورت اجتماعی-فرهنگی نیز برای آن تصور می شد. 
    سلیقه در فرایند رشد فرهنگی و با آموزش دیدن و تجربه کسب کردن و تمرین کردن رشد پیدا می کند و پرورش 
می یابد. در سنت نظریه حس اخلاقی، »خوش سلیقگی« به عنوان »مقولۀ تجربی« فهم می شد که معیارهایش بین 
اکثریت، اگر نه تمام، اعضای جامعه رواج دارد و صرفا با مطالعات تجربی قابل شناسایی است، یا سلیقۀ یک گروه 
اجتماعی خاص، مخصوصا سلیقۀ »طبقات بالا«4۳. در میان این نظریه پردازان، که تلاش برای تبیین خوش سلیقگی 
به دیوید هیوم )۱۷۱۱-۱۷۷۶( می توان اشاره کرد که نظریاتش را نقطۀ اوج و  ارائۀ معیار برای ذوق داشتند،  و 
حد اعلای نظریات ذوقی می دانند.44 او در مقالۀ »در باب معیار ذوق و تراژدی)۱۷۵۷(« از »شباهت چشم گیر« 
میان »ذوق ذهنی« و »ذوق جسمی ]حس چشایی[ « برای فهم چیستی و چگونگی فعالیت سلیقه بهره می گیرد. 
قضاوت  لازمۀ  باشند،  سالم  مربوطه  اندام های  است که  مزه ها ضروری  و  طعم ها  تشخیص  برای  »همانطوری که 
صحیح دربارۀ اثر هنری، داشتن »لطافت خیال« است. ذائقۀ خوب را نمی توان با طعم های تند ارزیابی کرد، بلکه 
زمانی می توان این ذائقه را محک زد که توان تشخیص چندین طعم جزئی در هم آمیخته را داشته باشد و علیرغم 
ظرایف فراوان و آمیزش طعم های گوناگون با همدیگر، همچنان نسبت به تک تکِ آنها حساس باشد. به همین روال، 
درک سریع زیبایی و زشتی نیز حاکی از کمال ذوق ذهنی است. .... ] برای کسب لطافت خیال [  چیزی به اندازۀ 
»ممارست« در هنری خاص، و بررسی یا تأمل مداوم در نوع خاصی از زیبایی، نمی تواند این توان را افزایش و بهبود 
ببخشد«.4۵ در مجموع چنانچه برمی آید از منظر این گروه، ذوق )سلیقه( همانا حس درونی )اخلاقی( و ذاتی است 

که در فطرت هر انسانی وجود دارد؛ مقوله ای تجربی که در فرایند رشد و پرورش توسعه می یابد و پسینی است. 
    تجربی بودن و وابسته بودن سلیقه به فرهنگ و آداب و رسوم و ویژگی های اجتماعی، سبب می شود که سلیقه 
و معیارهای خوش سلیقگی را به سمت تا حدودی »نسبی گرایی« و »وابسته به جامعه بودن« ببرد. هر چند که هرکدام 
از این اندیشمندان به گونه ای برای آن راه حل داشتند،4۶ اما اینها به لحاظ نظری ارضا کننده نبودند. ایمانوئل کانت 
)۱۷24-۱۸۰4(، که به نظر او عمومیت و اعتبار تجربی یک سلیقه ربطی به اعتبار جهان شمول مورد انتظار از یک 
قضاوت ذوقی واقعی ندارد، به آنها نقد داشت.4۷ کانت برای »معمای ذوق«، ایجاد یک پایه محکم، جهانی و ضروری 
برای این پدیده را در نظر داشت که آن را قادر می ساخت از نسبی گرایی تاریخی و اجتماعی فراتر برود )چیزی که 
دیدگاه اول را به چالش می کشید.(. او در معتقد بود به یک واقعیت ماورایی که مقدم بر همۀ رویدادهای تجربی است 
و زیربنای ادراک زیبایی است که برای همۀ انسان ها _حداقل به لحاظ نظری_ قابل تجربه است. بدین ترتیب، یک 
قوۀ اساسی، بخشی از ساختار اصلی نوع بشر را نشان می دهد. بدیهی است که این ادعای جهان شمول زمانی به دست 
می آید که ذوق فقط یک استعاره )بدون توجه به معنی اولیه آن یعنی ذوق چشایی( در نظر گرفته شود، نه صرفاً یک 
حس. 4۸کانت برای اینکه یک داوری ذوقی محقق شود، شرایطی را برای آن در نظر داشت: نخست اینکه داوری 
ذوق، »ناب«49 است. منظور از »ناب بودن داوری ذوقی« آن است که اولًا به هیچ علاقه و ملاحظه ای آغشته نباشد. 
دوماً این داوری ذوقی در صورتی ناب است که بر بازی آزاد قوا و نیز بر اصل پیشین غایتمندی استوار باشد. دومین 
ویژگی داوری ذوقی، »کلیت« آن است. کلیت داوری ذوقی، یا این مدعا که هرکس باید با داوری من موافق باشد، 
بر خوشایندی و ناخوشایندی ای استوار است که فرد هنگام تماشای یک ابژه احساس می کند؛ این کلیت هیچ بنیاد 
صرفاً ابژکتیوی ندارد و از هیچ قاعده ذوقی یا ویژگی های مربوط به ابژه استنباط نمی شود. در ابژه هیچ چیزی نیست 
که بتوان به آن اشاره کرد و گفت این همان دلیل برای زیبایی است و همگان باید با حکم من موافق باشند. می توان 

آن را یک »کلیت سوبژکتیو« خواند.۵۰
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    این دیدگاه های فلسفی، صرفاً یک نظریه نبودند و به نوعی بر اندیشۀ زمانۀ خود اثر می گذاشتند؛ که در این 
تحقیق از زاویۀ هنر و معماری حائز اهمیت است. لذا به عنوان معمار و معمار داخلی، بررسی تاثیر این گفتمان ها 
بر جریان های هنر و معماری-معماری داخلی آن روز می تواند ارزشمند باشد. مهم ترین عرصۀ تبلور اندیشۀ کانت بر 
هنرمندان را در شکل گیری »هنر مدرن« می توان یافت؛ »هنر انتزاعی«ای که »افراد معمولی« -یعنی صاحبان »سلیقۀ 
معمولی« نمی توانستند آن را درک کنند. چنانچه بعداً نیز اشاره خواهد شد از نتایج نظریات کانت، دو نوع سلیقۀ 
»نخبگان« )که بهترین نمودش جنبش مدرن بود( و سلیقۀ »عامه پسند« )که لزوماً طبق تعریف کانت »سلیقۀ ناب« 
اندیشمندان نسل بعدی -مانند بوردیو- به شدت نقد می شد که در  این موضوع بعداً توسط  آمد.۵۱  نبود.( پدید 
بخش بعدی به آن اشاره شده است. اگر ردپای سلیقۀ زیبایی شناسی در معماری غرب نیز دنبال کنیم، نتایج مشابه 
آن در هنر را هم می توان پیدا کرد. در معماری قرن نوزدهمی مغرب زمین تنوع و تکثر گوناگونی از سلایق را می توان 
دید: از سبک های التقاطی )که بیشتر نمادی از گذشته بودند تا آینده( گرفته تا سبک آر نوو و اَر دکو )با تزئیناتی که 
داشتند، بیشتر نمایندۀ یک ذوق زنانه بودند( و سبک مدرن )سادگی و مخالفت آن با تزئینات سبب می شد که بیشتر 
نمایانگر یک ذوق مردانه باشند.( می شد دید.۵2 چنانچه از تاریخ نیز برمی آید در نهایت این جریان زیبایی شناسی 
مدرن بود که فائق آمد؛ با »عقل گرایی تفکر مدرن« هماهنگ بود و با »جریان مصرف مدرن« -که میل به تولید 
انبوه داشت- همسو بود. این میل به »رهایی از بردگی تزئینات« نه فقط در معماری، بلکه کم کم به یک معیار برای 
انتخاب فرهنگی در سایر فرصت های انتخاب بشر نیز نمایان می گشت.۵۳ میزان انزجار از تزئینات را به ویژه در در 
مقالۀ تزئین و جنایت از آدولف لوس به خوبی می توان یافت: »»مردم بدوی« که روی بدنشان خالکوبی می کنند و 
تزئینات را دوست دارند، خود و کالاها را استتار می کنند، در حقیقت از نشان دادن خودشان و استفاده از آن چیزی 
که برای آنهاست، راضی نیستند«.۵4 و تا آنجایی بر عقیدهی خودش مسر بود که معتقد بود برای پیشرفت فرهنگ، 
با حذف تزئینات ممکن است: »انقلاب فرهنگی با حذف تزینات از اشیایی که هر روزه از آن استفاده می کنیم، یکی 
است«.۵۵ به گفتۀ ورچلونی، جریان مدرنیته تلاش داشت که خود را از این »میل ساده لوحانه« نجات دهد آن را نشانۀ 
عقبماندگی میدانست. این جریان »نابگرایی« با تفکر میس وند روهه_ و نظریه »کمتر بیشتر است«_  بیشتر قوام 
می یافت.۵۶ در حقیقت این سلیقۀ مدرن ]که زیبایی را خلوص و عاری از تزئینات می دید[  از یک رفتار بورژوازی 
صنعتی پدید آمده بود که علاقه های زنانه به مد را محکوم می کرد: »اگر یک شیء را تزئین کنیم، آن را به یک محدودۀ 
زمانی محدود می کنیم. چون وقتی اشیا در معرض مد قرار می گیرند، زودتر محکوم به مرگ هستند و این اتلاف 
مواد را فقط با جاه طلبی زنانه می توان توجیه کرد. زیرا زینت تا ابد در خدمت زن خواهد ماند.«.۵۷ در این باره شاید 

خانۀ فارنزورث اثر میس وند روهه بهترین نمود فائق آمدن سلیقۀ ناب هنرمندان و معماران بر سلیقۀ عموم باشد.۵۸
                             

)commons.wikimedia.org( تصویر 1. خانۀ فارنزورث، اثر میسوندروهه

    با اینکه بخش قابل توجهی از هنر و معماری مدرن وامدار نگرش زیبایی شناسی کانت است، اما نظریۀ ذوقی 
او مورد انتقاد اندیشمندان بعد از او بسیار واقع شد. بعد از نظریه پردازی های آرچیبالد آلیسن )نظریۀ تداعی گر( و 
ایمانوئل کانت، ساحت اندیشه ورزی در باب ذوق را به انتهای خود نزدیک کرد؛ همچنان که قرن هجدهم رو به پایان 
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بود. در مجموع، نظریات اندیشمندان معاصر -همچون گرونو، ورچلونی، و دیکی- بیشتر همسو با نظریه پردازان 
حس درونی -به ویژه هیوم- است. پس می بینیم که از نظریات فیلسوفان تجربه گرا در تحلیل نظریات خود بیشتر 
استفاده می کنند. از ویژگی های نظریۀ حس درونی به طور کلی این است که: ۱. امکان مقایسه کردن ذوق زیبایی شناسی 
را با ذوق چشایی ممکن می کند 2. این دیدگاه بیشتر متکی به تجربه است ۳. این نگاه با جریان های هنری آن روز 
سازگارتر بود )مانند هنر روکوکو که هنری لذت گرایانه تر و تزئین گرایانه تر نسبت به هنرهای پیشین بود.( 4. این 
جریان زیبایی شناسی با دیگر جریان ها و وقایع موجود در جامعه -مانند فشن در پوشاک که کم کم در حال پدید آمدن 
بود- هماهنگ تر بود.۵9 حال باید دید که در اعصار بعدی چه اتفاقی برای مفهوم سلیقه می افتد؟ به کجا می رود؟ 

و چرا؟   

وجه اجتماعی و روانشناخ�ت سلیقه
با انقلاب صنعتی و پیچیده شدن رفتار مصرف کننده، تحولاتی در جامعه پدید      در قرن نوزدهم همزمان 
آمد و مفهوم سلیقه دستاویزی برای فهم وجه دیگری از رابطۀ انسان-شیء )سوژه-ابژه( شد. این عصر، به قول 
ورچلونی »عصر فرصت ها« بود و افراد تمایل به »مصرف« چیزهایی را داشتند که تا آن زمان دور از دسترس بود. 
اگر تا آن زمان مصرف کالایی »تجمل« محسوب می شد و برای پادشاهان و درباریان ممکن بود، در این دوران _برای 
اولین بار_ به شکل یک شیوۀ سبک زندگی در حال تثبیت بود؛ ورچلونی به آن اصطلاحا »دموکراسی شدن تجمل«۶۰ 
می گوید. تجمل به عنوان یک معیار برای »تصدیق مقام اجتماعی« تبدیل گشت و سلیقۀ افراد را تحریک می کرد.۶۱ 
ترجیحات  برتری  پیوند می یابد:  با مفهوم سلیقه،  و  زیادی می یابد  اهمیت  فرهنگ »مصرف«  در چنین وضعیتی، 
شخصی هم در دنیای کالاها و هم در قلمرو افرادی که آن را داشتند، گسترش پیدا کرد. به عبارت دیگر، به شکل 
عمیقی می توان موقعیت فرد در جامعه را براساس خواسته های او تعریف کرد: مردم همان چیزی هستند که مصرف 
می کنند؛ و آنها چیزی را مصرف می کنند که می خواهند؛ و چیزی را می خواهند که آنها را مجذوب کرده است.۶2 پس 
درحالی که تأمل فیلسوفانه و هستی شناسانۀ مفهوم ذوق رو به زوال بود، سلیقه در مطالعات اجتماعی به سنگ بنای 
»فرایند زیبایی شناسی هویت های اجتماعی« بدل شد.۶۳ اما چرا سلیقه؟ چرا تصور می شد که سلیقۀ افراد می تواند 
در شناخت هویت اجتماعی کمک کند؟ در این باره می توان به نظریات پییر بوردیو )۱9۳۰- 2۰۰2( توجه کرد. او 
یکی از مهم ترین اندیشه ورزان در مطالعات اجتماعی سلیقه است. وی در کتاب مشهور خود یعنی تمایز )۱9۷9(، 
در رابطه با مصرف کالا می نویسد: »از میان همۀ اقلامی که در معرض انتخاب مصرف کنندگان قرار می گیرند، هیچ 
یک بیش از »آثار هنری مشروع«، به »طبقه بندی« نمی انجامد. اگر چه آثار هنری به صورت کلی تمایز و تشخص 
ژانرها،  در  فرعی  و  اصلی  تقسیم بندی  های  به کمک  که  می کند  ممکن  را  تمایزهایی  نامتناهیِ  تولیدِ  اما  می آورند، 
دوره ها، سبک ها، هنرمندان و غیره مقدور می شود.۶4 بنا بر این از میان همۀ روش ها و فنون تبدیل که برای ایجاد و 

انباشتن »سرمایه نمادین« طراحی می شوند، خرید آثار هنری سند عینی »سلیقۀ شخصی« به حساب می آید.«.۶۵
    بدین ترتیب، دیگر مسئله هایی مانند زیبایی، سلیقه، و تجربۀ زیبایی شناسی محدود به چارچوب فلسفی 
نظریات  امروز  به  تا  اهمیت می یافت.  انسان  رفتار مصرفی  برای فهم  اجتماعی سلیقه  این بار وجه  و  نبودند  سنتی 
جامعه شناختی گوناگونی در باب تفسیر سلیقه و انتخاب افراد مطرح شده اند. در میان این دیدگاه ها تقریباً دو جریان 
فکری عمده را می توان یافت: نخست »دیدگاه طبقاتی« است: در این نوع نگاه به نظر می رسد که غالباً سلیقه ها و 
سبک های زندگی نظامی »سلسله مراتبی« دارند و توسط »موقعیتِ اجتماعیِ نمایندگانِ« خود تعیین می شوند. سبک های 
زندگی اعضای هر طبقۀ اجتماعی کم وبیش همسان است. سلیقه ها در واقع سلیقۀ طبقاتند.۶۶ این موضوع را به خوبی 
از دیدگاه بوردیو می توان یافت: سلیقه »مبنای همۀ دارایی های انسان )اعم از آدم ها و چیزها( است و تمام معنایی 
که انسان برای دیگران دارد: با آن خودش را طبقه بندی می کند و دیگران هم او را طبقه بندی می کنند.«. افزون بر این، 
در مطالعۀ وی »ترجیحات غذایی« و »آداب غذاخوری« هم شاخص های مهمی را برای سبک های زندگی و سلایق 
طبقاتی تشکیل می دهند. به عبارت دیگر، سلیقه ها به مثابۀ »نشانه های طبقه« عمل می کنند.۶۷ با این دید، بوردیو انواع 
سلایق را به سه دسته تقسیم می کند: ۱. سلیقۀ مشروع )سلیقه ای که آثار مشروع را می پسندد.( 2. سلیقۀ میان مایه 
)سلیقه ای که آثار کوچک هنرهای اصلی و آثار بزرگ هنرهای فرعی را کنار هم می گذارند، در میان طبقۀ متوسط بیش 
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از طبقۀ کارگر )طبقات عوام( و بیش از قشرهای روشنفکر طبقۀ بالا عمومیت دارد.( ۳. سلیقۀ عامیانه )سلیقه ای 
که در اینجا با انتخاب آثار موسیقی موسوم به »سبک« یا همان آثار کلاسیکی که به واسطۀ عوام زدگی شان کم ارزش 
پنداشته می شوند. این آثار در میان طبقات کارگر بیشترین رواج را دارد.(.۶۸ از دیگر نظریه ورزانی که به نوعی الگوی 
طبقه را در تحلیل های آنها از سلیقه می توان یافت، وبلن و پیترسون هستند.۶9 اگر از جنبۀ مصرف کنندگان بنگریم، 
به نظر می رسد منظوری که افراد از »سلیقه و انتخاب« در ذهن دارند این است کالایی را انتخاب کنند که بتوانند به 
»پایگاهِ اجتماعیِ طبقاتِ بالا« برسند. به عبارت دیگر، »سلیقه به مثابۀ تمایز« حاکی از میل مصرف کنندگان به کالایی 
است که بتوانند به واسطۀ انتخاب خویش، خود را از افراد هم گروه خویش متمایز سازند و به طبقات بالاتر جامعه 
بپوندند. پایان نامۀ تکتم اسماعیلیفر مصداق خوبی از این موضوع است. این پایان نامه با تأملی که بر نظریات زیمل 
دارد، نشان می دهد که چگونه استفاده از اثاثیۀ غربی در فضای پذیرایی اعیان و اشراف همچون امری نامتعارف 

موجب تمایزیابی گروه های اجتماعی شده است.     

                        

تصویر 2. فضای پذیرا�ی یک خانۀ امروزی با اثاثیۀ غر�ب که همچون امری نامتعارف، می تواند نمایندۀ سلیقه و تمایز باشد. )اسماعیلی فر: 1۴01: 126(

    
دیدگاه دوم که جدیدتر است، منتقد دیدگاه اول است: باتوجه به انبوه کالاها و تصاویر، سلیقه دیگر نمی تواند 
عنوان  با  )غالباً  هستند  طبقه بندی  ضد  بر  غربی  جوامع  در  معاصر  مطالعات  باشد.۷۰  اجتماعی  تمایز  نشاندهندۀ 
پژوهش های مصرف پست مدرن شناخته می شوند.(؛ بیشتر دغدغه های فرهنگی از »مصرف« دارند و علاقهمندند 
که برروی خواسته ها و علایق و لذت ناشی از »مصرف« تمرکز کنند.۷۱ در رابطه با »مصرف کننده«، اعتقاد بر این 
است که او برای لذت بردن مصرف می کند.۷2 نیت او از مصرف برآوردن آرزوها، خواسته ها، و امیال فردی -و نه 
رسیدن به پایگاه اجتماعی مشخص- است. بنا بر این معنایی که فرد از »سلیقه به مثابۀ سبک زندگی« در ذهن دارد، 
به خواسته ها و آرزوها اشاره دارد. اصطلاح سبک زندگی در فرهنگ مصرفی معاصر بر فردیت، ابراز وجود فردی 
و سبک شخصی دلالت دارد. از نحوۀ لباس پوشیدن و صحبت کردن، پرکردن اوقات فراغت، انتخاب خوراک و 
نوشیدنی گرفته تا انتخاب اتومبیل و خانه و تعطیلات، همگی به عنوان شاخص های سلیقۀ فردی باید در نظر گرفت. 
پس »سلیقه به مثابۀ سبک زندگی« بیشتر بر تجربه های زیستۀ فردی توجه دارد تا اینکه تمایز یا شباهت میان افراد را 
نشان بدهد.۷۳ حتی برخی شرکت های تولید مبلمان و لوازم خانگی نیز براساس سلیقه و سبک زندگی سیاست گذاری 
می کنند. یکی از این برندها، برند ایکیا۷4 است که با تولید مبلمان ارزان قیمت به یک خرده فروش جهانی تبدیل 
به دلیل در »دسترس بودن« و »طراحی استاندارد« در سطح جهانی شناخته شده اند.۷۵ نحوۀ  شده و محصولاتش 
سیاست گذاری این شرکت به گونه ای است که طیف گسترده ای از کالاهای گوناگون را در مقابل مصرف کنندگان 
قرار می دهد؛۷۶ این خود به منزلۀ دادن فرصت های زیاد انتخاب وسیله و تجهیزات براساس سلیقه و خواسته ها و 
آرزوهاست )تصویر دو(. حتی رسانه های اجتماعی مانند پینترست و اینستاگرام که براساس محتوای تصویر محور 
هستند، کالاها و »ترفند«های ایکیا را مبتنی بر نوعی فردگرایی بر اساس اختیار، انتخاب، و احساس کنترل شخصی 
مخاطب را نمایش می دهند.۷۷ در مجموع قیمت مناسب و تنوع زیاد محصولات ایکیا، این فرصت را به صاحبخانه ها 

-با درآمدهای مختلف- می دهد تا خانه را براساس سبک شخصی خویش بیارایند.
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)qz.com( تصویر 3. تصویری از یک فروشگاه محصولات ایکیا

    البته برای دیدگاه دوم، حالت دیگری نیز برای نیت و مقصود افراد می توان متصور شد: سلیقه و انتخاب 
افراد برآمده از »مد« باشد. »مد بر ترجیحات فردی و ذهنی ناشی از سلیقۀ شخصی مبتنی است و عین حال نوعی 
معیار رفتاری که از نظر اجتماعی الزام آور است نیز شکل می دهد.«. در حقیقت مد نوعی سازوکار تمایزگذاری و 
همانندسازی اجتماعی است.۷9 در این حالت، با قرار دادن مد به عنوان ملاک انتخاب، گویی مقصود افراد از »سلیقه 
و انتخاب« پیروی از مد است. »سلیقه به مثابۀ مد« حاکی از پیروی مصرف کننده از جریان های روز است. پس لزوماً 
ممکن است ناشی از میل به رسیدن به طبقات بالای جامعه نباشد. و نکتۀ آخر اینکه ویژگی ذاتی سلیقه به مثابۀ مد، 

تغییرات سریع و تازگی آن است.۸۰
صرفاً  آنان  سلیقه ای  انتخاب های  بررسی  و  مصرف کنندگان  رفتار  مطالعات  امروزه  است که  ذکر  شایان      
محدود به علوم اجتماعی نیست. امروزه به قدری مطالعات سلیقه گسترده شده اند که ردپای آن را در شاخه های 
گوناگون علوم روانشناختی- نظیر روانشناسی، روانشناسی اجتماعی، روانشناسی علوم رفتاری، روانشناسی محیط، 
و عصب شناسی- می توان یافت. عمر این دسته مطالعات نسبت به مطالعات فلسفی و جامعه شناختی سلیقه کوتاه تر 
است. در این رشته ها عموماً »شرایط و وضعیت درونی و فردی انسان« مهم است. به عبارت دیگر، فهم »فرایند 
گاهی که در پشت انتخاب ها نهفته است«، هدف است.۸۱ پس به نظر می رسد که  ارزیابی« و »سازوکارهای ناخودآ
وجه فردی سلیقه و تأملات درونی فرد در شاخه های روانشناسی مطرح است؛ برخلاف شاخه های علوم اجتماعی که 

وجه اجتماعی سلیقه مطرح است. 
    مطالعات ترجیحات بصری افراد در معماری را در شاخۀ روانشناسی محیط می توان یافت. البته ترجیحات 
زیبایی شناسی محیطی را به طور خاص در »زیبایی شناسی محیطی«۸2 می توان پی گرفت. زیبایی شناسی محیطی خود 
حاصل دو رشتۀ زیبایی شناسی تجربی۸۳ و روانشناسی محیط است. تحقیقات نشان می دهند کیفیت زیبایی شناسی 
و  بگذارد  تاثیر  نیز  فرد  بعدی  تجربه های  برروی  است  تاثیر می گذارد. همچنین ممکن  افراد  رفاه  احساس  برروی 
رفتار انسان را نیز متاثر سازد؛ زیرا محیطی که کیفیت مطلوب زیبایی شناسی داشته باشد، می تواند افراد را جذب 
در  معمار  پژوهشگران  مشهورترین  از  یکی  می کنند.۸4  اجتناب  ناخوشایند  محیط  یک  از  افراد  آن  بالعکس  و  کند 
برنامه ریز  و  اهایو، روانشناس محیط، طراح شهری،  دانشگاه  استاد  پروفسور جک نسر،  زمینۀ روانشناسی سلیقه، 
شهری است. او تاکنون مقالات و کتب متعددی در این زمینه داشته است. از دستاوردهای او در روش شناسی یافتن 
ترجیحات بصری افراد که غالباً به روش مشاهده مشارکتی است، نقش زیادی در گستراندن مرزهای روش تحقیق 
داشته و دیگران نیز از روش های او استفاده کرده اند.۸۵ از دیگر افراد به راشل و استفن کاپلان می توان اشاره کرد که 
پروفسور روانشناسی در حوزه روانشناسی محیط در دانشگاه میشیگان هستند.۸۶ مطالعات آنها هم برروی محیط های 
شهری و هم محیط های طبیعی بوده است. هرزبرگر از دیگر پژوهشگرانی که بیشتر پژوهش های او در حیطه معنایی 
که مردم به محیط نسبت می دهند، است.۸۷ در پایان شایان ذکر است که تحقیقات زیبایی شناسی محیطی به صورت 
نظری و عملی به ترجیحات زیبایی شناسی افراد پرداخته اند. مولفه هایی کالبدی موثر در ترجیح افراد، سبک مورد 
پسند مردم و علل آن، تفاوت الویت های زیبایی میان معماران و غیرمعماران، و معناهای نمادین نمای بناها تنها 
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بخشی از اهدافی است که در این پژوهش ها دنبال می شود. پس چنانچه پیداست عموماً اندازگیری کمّی سلیقه و 
ترجیحات بصری افراد مد نظر است. در باب تفاوت دو اصطلاح »سلیقه« و »ترجیح« نیز می توان گفت: دامنۀ سلیقه 
از ترجیح گسترده تر است و غالب نمونه ها در سایۀ ترجیح قرار می گیرند؛ اما نتایج این تحقیقات در مطالعه سلیقه 
بسیار موثر است و در فهم اینکه افراد چه مشخصات فیزیکی از بنا را و چرا انتخاب می کنند، کمک می کند. از اینجا 
می توان تعریف دیگری را برای سلیقه باز شناخت: »سلیقه به مثابۀ ترجیح«. در این تعریف سلیقه یعنی ترجیحات 
و انتخاب های زیبایی شناسانۀ فرد. در این تعریف از سلیقه، عوامل روانشناختی بر ارزیابی مهم می شوند و هدف 

تفاوت های فردی است تا ویژگی های اجتماعی. ۸9 و9۰

ی و جمع بندی نتیجه گ�ی
    نخستین پرسشی که در مواجه با موضوع این تحقیق ممکن است پیش بیاید این است که: چرا اندیشیدن 
دربارۀ مفهوم سلیقه در معماری و معماری داخلی ارزشمند است؟. در پاسخ می توان گفت: تأمل بر »سلیقه و فهم 
مقصود افراد از بیان خواسته هایشان )به زبان سلیقۀ خویش(« از آنجایی حائز اهمیت است که سلیقه امری فراتر از 
نیازهاست. به عبارت دیگر آن جنبه ای از خواسته است که از نیاز فراتر رفته و کیفیت بالاتری را می طلبد. لذا فهم 
آن، گامی است در جهت بالاتر بردن کیفیت محیط زیستن. سلیقه همان »تجربۀ خودجوش، سریع، و فی البداهه در 
هنگام داوری و انتخاب اشیاء و آثار« -از جمله بناها- است؛ که از »قوۀ ذوق« - یعنی »قوۀ تشخیص زیبایی و 
مطلوبیت در نهاد هر انسان«- صادر می شود. بهترین مصداق های انتخاب ذوقی در معماری را در معماری داخلی 
به خوبی می توان یافت؛ از تصمیم گیری دربارۀ کم وکیف و چگونگی کلیت فضای داخلی گرفته تا تعیین مصالح 
محیط، انتخاب مبلمان و چیدمان عناصر فضای داخلی می توان ردپای حضور »داوری ها و تصمیم گیری های ذوقی« 
را یافت. با این وجود، به دلیل وابستگی به عوامل متعدد و همچنین داشتن وجوه گوناگون، فهم معنا و مقصود 
نهایی از یک انتخاب سلیقه ای چندان ساده نمی نماید. لذا می بینیم در اغلب بحث های سلیقه ای، در نهایت به نظر 
از »اسرار  پرده  آن می تواند  پنهان«  این در حالی است که »فهم لایه های  این مفهوم مجادله پذیر نیست.  می آید که 
داوری های ذوقی )سلیقه ای(« بردارد و فتح بابی برای فهم مقصود و خواستۀ افراد باشد؛ که نیل به این هدف برای 
معماران و معماران داخلی -به منظور فهم خواستۀ کارفرمایان- بسی ارزشمند است. پس بدین منظور این تحقیق 
شکل گرفت تا لایه های حقیقی نهفته در پس معنای این مفهوم را بشکافد؛ لایه هایی که طی سال ها و حتی قرن ها در 
تلاقی حوادث و به دلایل گوناگون شکل گرفتند و روی هم انباشته شدند. تبارشناسی این مفهوم راهی است که برای 

نیل به این هدف انتخاب شد.
    مشاهده شد درون سرگذشت پر فراز و نشیب مفهوم سلیقه در هنر و معماری تقریبا دو نقطۀ عطف مهم را 
می توان مشخص کرد: نخست همان لحظۀ9۱ پیدایش این مفهوم است؛ لحظه ای که قوۀ چشایی به عنوان استعارهای 
از قوۀ تشخیص زیبایی وارد گفتمان هنر و معماری می شود: کلمۀ ذوق -که یادآور تجربۀ حسی و غریزه ای چشایی 
اندیشانه تر و خردگرایانه تر »داوری« می گردد. این لحظۀ مهمی در گفتمان  است- جایگزین اصطلاح نسبتاً جزم 
عصر  )در  جامعه  تفکرات  از  معماری  و  هنر  اندیشۀ  تاسی  از  حکایت  اولًا  چرا که  معماری ست؛  و  هنر  فلسفی 
روشنگری( دارد. دوماً نشاندهندۀ پتانسیلی است که در این استعاره وجود دارد. حضور رسمی و مکتوب این مفهوم 
را در رساله های نظریه ورزان را تقریبا از ابتدا قرن هجدهم می توان یافت. قرن هجدهم -یا »قرن ذوق«- دوران اوج 
نظریه ورزی فلسفی در باب مفهوم ذوق است. مقالات، رساله ها، و کتب گوناگون در باب »چیستی و ماهیت این 

داوری ذوقی« نگاشته می شود. اما اواخر قرن هجدهم، شاهد افول نظریات فلسفی ذوقی هستیم.     
    با رخ دادن حوادثی همچون انقلاب صنعتی در قرن نوزدهم در مغرب زمین، مفهوم سلیقه این بار دست آموزی 
برای فهم وجه دیگری از رابطۀ انسان-شیء )سوژه-ابژه( می شود: تولید کالا و سرمایه گذاری های انبوه بستر آبستنی 
فرد  موقعیت  به شکل عمیقی می شد  در چنین وضعیتی  تبدیل می کرد.  به »عصر فرصت ها«  را  این عصر  بود که 
در جامعه را براساس خواسته های او تعریف کرد: »مردم همان چیزی هستند که مصرف می کنند، و آنها چیزی را 
مصرف می کنند که می خواهند، آنها چیزی را می خواهند که آنها را مجذوب کرده است.«. پس این بار مفهوم سلیقه 
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در مطالعات اجتماعی به سنگ بنای »فرایند زیبایی شناسی هویت های اجتماعی« بدل شد. این لحظه را می توان نقطۀ 
با پررنگ شدن مقولۀ مصرف و اهمیت یافتن کالایی  عطف دومی در تبار مفهوم سلیقه به حساب آورد؛ چراکه 
که انتخاب می شود، این بار، مفهوم سلیقه در بستر علوم اجتماعی جای می گیرد و لایه های معنایی تازه ای می یابد. 
امروزه فهم رابطۀ میان انسان و کالایی که داوری و انتخاب می کند، از منظر سلیقه، صرفاً محدود به علوم اجتماعی 
نیست و به حوزۀ علوم روانشناختی نیز تسری یافته است. در آنجا عمدتاً فرایندها و تأملات درون مغز انسان کاوش 
می شوند. از مجموع از تبارشناسی مفهوم سلیقه )در سه حوزۀ عمدۀ فلسفه، علوم اجتماعی، و علوم روانشناختی(، 
۵ مفهوم اساسی و اصلی را در دایرۀ معنایی مفهوم سلیقه می توان یافت؛ مفاهیمی که برای ما -به عنوان معمار یا 

معمار داخلی- به منظور فهم مقصود و مطلوب جامعه و کارفرمایان کمک کند:  
    نخستین و دیرینه ترین لایۀ معنایی سلیقه در هنر و معماری، زیبایی است. عمدتا بحث دربارۀ »ماهیت و 
چیستی قوۀ ذوق« و »چگو نگی و کم وکیف تصمیم های ذوقی« در فلسفه صورت می گیرد. ذوق عامل لذت حسی 
ناشی از رویت یک امر زیبا با شیی طبیعی و نیز اثر  هنری است که به دلیل دارا بودن صفت )هایی( سبب بروز حس 
لذت در نفس می شود. پس ذوق نسبتی ذاتی با هنر و زیبایی دارد. دیده شد میزان توجه فیلسوفان گوناگون به معنای 
اولیۀ قوۀ ذوق -یعنی حاسۀ چشایی- متفاوت است: عموماً فیلسوفان تجربه گرا  مانند هیوم -که دید تجربی نسبت 
به مفهوم سلیقه دارند- به معنای اولیۀ ذوق نیز توجه دارند و از شباهت میان این دو قوه در بیان چگونگی عملکرد 
تشخیص زیبایی استفاده می کنند.92 از این منظر ذوق و سلیقه مفهومی تجربی، متغیر است که در نهاد هر فردی 
وجود دارد و در اثر زندگی اجتماعی و آموزش و تمرین و ممارست می تواند رشد و توسعه بیابد. بنابراین معیار خوش 
ذوقی نیز تجربی و نسبی خواهد بود. ممکن است این ملاک و معیار در جوامع گوناگون با هم متفاوت باشد.  اما 
فیلسوفان دیگری مانند کانت نیز می توان یافت که کاملًا از معنای اولیۀ ذوق فاصله می گیرد. هدف او بیشتر یافتن 
قواعد جهان شمول مقدم بر داوری ذوقی است. در مجموع چنانچه در بحث های فلسفی ذوق نیز مشاهده شد، در 

فلسفه عمدتا مباحث سلیقه و زیبایی باهم مطرح می شوند. 
    حوزۀ علوم اجتماعی یکی از آن حوزه هایی است که مطالعات کاربردی سلیقه را می توان یافت. مطالعات 
اجتماعی سلیقه تقریبا از قرن نوزدهم میلادی با نظریات اندیشمندانی همچون بوردیو آغاز شد. این مطالعات با توجه 
به پیچیده شدن رفتار مصرفی انسان، به منظور درک عوامل و شرایط بیرونی و اجتماعی موثر بر سلیقه شکل گرفت. 
پس عموماً -برخلاف فلسفه- بحث »سلیقه و انتخاب« در علوم اجتماعی و جامعه شناسی مطرح است؛ یعنی از 
لحظه ای که سلیقه به واسطۀ انتخاب به منصۀ ظهور می رسد، تازه تحقیقات جامعه شناختی آغاز می شوند. چنانچه از 
پیشینه برمی آید، تاکنون سه لایۀ معنایی گوناگون از مفهوم سلیقه در بعد اجتماعی شناسایی شده است که می توانند 
مقصود و منظور افراد را از انتخاب یک کالا نشان دهند: نخست تمایز است. »سلیقه به مثابۀ تمایز« حاکی از آن 
است که افراد میل دارند که با مصرف یک کالایی که دارای وجه نمادین است، خود را به پایگاه اجتماعی مشخصی 
وصل بنمایند. بدین صورت کالایی را انتخاب کنند که نشان دهندۀ طبقۀ اجتماعی آنان باشد. دوم سبک زندگی است. 
»سلیقه به مثابۀ سبک زندگی« اشاره به این لایۀ معنایی دارد که افراد براساس خواسته ها و امیال و آرزوها و سلیقۀ 
شخصی خویش انتخاب می کنند. به عبارت دیگر، دربارۀ نیتی که افراد از انتخاب و مصرف یک کالا دارند، تصور 
می شود که به منظور لذت بردن و برآوردن خواسته و آرزوست و نه برای رسیدن به یک پایگاه اجتماعی مشخص. 
لایۀ مکشوف دیگر »سلیقه به مثابۀ مد« است که افراد براساس جریان های غالب و کلی و حتی در سطح جهانی در 

انتخاب خودشان پیروی می کنند. این حالت تغییرات سریع و تازگی آن است.
    در علوم روانشناختی -مانند روانشناسی، روانشناسی علوم رفتاری، روانشناسی محیط، و عصب شناسی-  
دیگر  عبارت  به  بازمی نماید.  ما  برای  را  روانشناختی مصرف  و وجه  است  مطالعات کاربردی سلیقه  از جملۀ  نیز 
فعالیت های مغزی و تحولات درونی مغز در هنگام تصمیم گیری و انتخاب یک کالا یا محصول یا شیء پدید می آید، 
موضوع این دسته تحقیقات و تأملات می تواند باشد. »سلیقه به مثابۀ ترجیح« یک لایۀ معنایی دیگری است که از 
بعد روانشناختی می توان در معنای سلیقه یافت. سلیقه به مثابۀ ترجیح، ترجیحات و انتخاب های زیبایی شناسانۀ فرد. 
در این تعریف از سلیقه، عوامل روانشناختی بر ارزیابی مهم می شوند و هدف تفاوت های فردی است تا ویژگی های 
اجتماعی. پس چنانچه دیدیم از میان این پنج مفهوم اساسی که در دایرۀ مفاهیم سلیقه می توان جای داد، مفهوم 
زیبایی بیشتر بار نظری و فلسفی دارد. در مباحث فلسفی سلیقه )ذوق( عمدتا این دو مفهوم با هم هستند. چهار 
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مفهوم دیگر مربوط به زمانی است که سلیقه با انتخاب همراه شود و ظهور پیدا کند. مفاهیم تمایز، سبک زندگی، 
و مد بیشتر بار اجتماعی دارند و هریک به نوعی نشان می دهند که چگونه شرایط و وضعیت اجتماعی می تواند بر 
سلیقه اثر بگذارد. و در آخر باید گفت زمانی که ترجیح را به کار می بریم، بیشتر هدف فهم شرایط درونی و فعالیت ها 

و تحولات درون مغز است. 

�پ نوشت ها

1.        )Vercelloni, The Invention of Taste, p. 1(. 

        جوزف ادیسون، در اولین مقاله خود -از یک مجموعه ی یازده مقاله ای- می نویسد: در اکثر زبان ها استعاره ی »ذوق« . 2
به قوه ای در ذهن دلالت  دارد که  بین کمال و نقص تمیز می دهد)دایرۀالمعارف اینترنتی فلسفه دانشگاه بوستون(  .   ولتر 
نیز در مقاله ای به نام »ذوق« در دانشنامه فلسفی  خویش  می نویسد  ذوق در بسیاری از زبان های شناخته شده به کار گرفته 
شده است )ولتر: ۱۷۷2: ۱2۶(. به عنوان مثال بیشتر، در زبان و فرهنگ هندوستان واژۀ   »راسا«  به معنی ذائقه یا طعم 
است )ساعت چی: ۱۳۸۸: ۳۵۵(. حتی در قرآن هم آیاتی هستند )مانند آیۀ 49 سورۀ الدخان( که به وسیلۀ اصطلاح ذوق 
به  تجربۀ  عذاب، پاداش اخروی، ویا تجربۀ مرگ اشاره شده  است. گویی حس چشایی نسبت به سایر حواس به نحوه ای 

از ادراک امور اشاره دارد که بقیه  حواس آن  را نتوانند. 

       پیش از بررسی زبانی و لغوی مفهوم ذوق، باید گفت که برخی از متفکران نیز هستند که با این دیدگاه مخالف اند. . ۳
حتی پژوهش هایی نیز ثابت کرده اند  که  انسان زبان را از طریق جهان خارج فرامی گیرد )صفوی: ۱4۰۱: ۸۷(. با این 
حال همین منازعه ها بر سر زبان و اندیشه )اینکه ما با زبان مان  می اندیشیم  و جهان را می شناسیم یا اینکه زبان و اندیشه 
دو پدیدۀ کاملا منفک از هم هستند( نشان می دهد که زبان در شناخت جهان نقش دارد. از این رو  کشف  بسیاری از 
مفاهیم می تواند از طریق زبان اتفاق افتد که بررسی مفهوم سلیقه نیز از این موضوع مستثنی نیست. پس در ادامه بررسی 

زبانی و لغوی   مفهوم ذوق و سلیقه آمده است. 

       )خاتمی، جهان در اندیشۀ هایدگر، ص. ۱۰۷ (. . 4

      ) خاتمی، جهان در اندیشۀ هایدگر، ص. ۱۰۵ (. . ۵

      ) خاتمی، جهان در اندیشۀ هایدگر، ص. ۱۰۵ (. . ۶

      ) خاتمی، جهان در اندیشۀ هایدگر، ص. 22۶ (. . ۷

      تارنمای لغت نامۀ دهخدا. ۸

       نمونۀ این اشعار در ادامه آمده است: . 9

گفتم که نفس حسیه را پنج حاسه چیست/ گفتا که لمس و ذوق و شم و سمع با بصر )ناصرخسرو( 

بی نمک مدح تو ذوق ندارد سخن/ بی گهر کیمیا سکه ندارد عیار )خاقانی( 

تشنه را گر ذوق آید از سراب/ چون رسد در وی گریزد جوی آب )مولوی( 

اشتر به شعر عرب در حالت است و طرب/ گر ذوق نیست تو را کژ طبع جانوری )سعدی( 

هر که را خوش نیست با اندوه تو/ جان او از ذوق عشق آگاه نیست )عطار( 

که به ترتیب در اشعار بالا ذوق به معنی »حس چشایی«، »لذت و خوشی«، »بسیاری شعف و شادمانی«، »قوۀ تمایز زیبایی 
و زشتی«، و در بیت آخر به معنی   »طبع  و استعداد« به کار رفته است )تارنمای لغت نامۀ دهخدا(.  

       تارنمای فرهنگ لغت کمبریدج. ۱۰

       در کتب و مقاله های گوناگون به هر دو صورت ترجمه شده است؛ مثلًا در کتاب جامعه شناسی سلیقه )ترجمۀ مسعود . ۱۱
کیان پور( و کتاب تمایز )ترجمۀ   حسن چاوشیان( بیشتر عبارت سلیقه به کار رفته است. در حالی که در کتاب قرن ذوق 
)ترجمۀ داوود میرزایی و مانیا نوریان( یا کتاب در باب معیار ذوق  و  تراژدی )ترجمۀ علی سلمانی( بیشتر عبارت ذوق 
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استفاده شده است. 

      )پازوکی، حکمت هنر و زیبایی در اسلام، صص. ۳9-۳۸ (. . ۱2

      )اکو، تاریخ زیبایی، ص. 2۶ (. . ۱۳
14.       Taste concept as an expression of “aesthetic sensibility” 

15.     Spicher. R, Aesthetic Taste, https://iep.utm.edu/a   taste

16.    )Vercelloni, The Invention of Taste, pp.5-6(. 

17.    )Vercelloni, The Invention of Taste, pp.4-5(. 

18.    Judgment

      از گونه های هنر شرقی، می توان مجسمه ی ژاپنی را مثال زد که به گونه ای می ساختند که لمس شود یا یک ماندالای . ۱9
شنی تبتی منش متقابلی را  می- طلبد )اکو: ۱۳99: ۳۱-۳۰( 

      )اکو، تاریخ زیبایی، صص. ۳۱-۳۰ ( . 2۰
21.     )Vercelloni, The Invention of Taste, P. 10(. 

22.    A cultural hiatus

23.    Intellectual Approach

24.    The taste metaphor suggests something more akin to an instinctive faculty relating to the appetites. 

25.    ) Vercelloni, The Invention of Taste, P.     7  (  . 

26.    Anti- dogmatic

27.      ) Vercelloni, The Invention of Taste, pp.10-11(. 

28.    Imaginational Pleasure

29.    It has degrees of refinement

30.    Cognitional pleasure

31.     “The century of taste” 

     پس از قرن هجدهم، کم کم مفهوم »نگرش زیبایی شناسی ) aesthetic attitude (« جایگزین بحث »سلیقۀ زیبایی شناسی . ۳2
) aesthetic taste («  می شود. این  دو مبحث ممکن است با هم شباهت هایی داشته باشند و برخی از محتواهای آن ها با 
یکدیگر هم پوشانی داشته باشد، اما این دو مفهوم از  یکدیگر متمایزند. شرح کامل  نگرش زیبا شناختی از حوصله ی این 
بحث خارج است. به طور خلاصه می توان گفت که در »نگرش زیباشناختی« _در  مقایسه با ذوق زیباشناختی_ وضعیت 
ذهنی بیننده   ) beholder’s state of mind ( اهمیت بیشتری پیدا می کند زیرا نگرش فرد می تواند به امکان تجربه ی 
 زیباشناختی کمک کند یا مانع شود. این نظریه اجازه می- دهد که طیف وسیع تری از اشیاء به عنوان ابژه های زیباشناختی 
در نظر گرفته شوند. تفاوت دیگر  در این است که فرد می تواند نگرش زیبایی شناختی خود را اعمال کند یا  نادیده بگیرد؛ 
مثلًا در رابطه با یک نمونه ی خاص آن را اتخاذ کند و روز بعد در  موقعیت بسیار مشابه آن را نادیده بگیرد. اما سلیقه 
طبق نظریات اندیشمندان چیزی  نیست که بتوان آن را در یک لحظه در نظر گرفت ویا آن را نادیده گرفت.  یک فرد یا 
ذوق توسعه یافته دارد ویا ندارد. به عبارت دیگر، نگرش زیباشناختی دیدگاهی  است که فرد اتخاذ می کند، در حالی که به 
نظر می رسد ذوق  زیباشناختی بیشتر با رشد و ماهیت فرد مرتبط است )دایرۀ المعارف اینترنتی فلسفه دانشگاه بوستون(. 
33.    The main faculty for making aesthetic judgments

34.    Verify a shared conviction a posteriori

35.    Postulate a priori the existence of necessary universal faculty that precedes all experience

36.      ) Vercelloni, The Invention of Taste, p. 17  (  . 

      )گرونو، جامعه شناسی سلیقه، ص. ۱9 (. . ۳۷
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     )دیکی، قرن ذوق، ص. ۱2 (. . ۳۸
39.     Innate

     ) دیکی، قرن ذوق، صص. 2۶-۱۸ (. . 4۰

     )دیکی، قرن ذوق، ص. 2۸ (. . 4۱

     )گرونو، جامعه شناسی سلیقه، ص. 2۰ (. . 42

     )گرونو، جامعه شناسی سلیقه، ص. ۱9 (. . 4۳

     )دیکی، قرن ذوق، ص. ۱2 (. . 44

     )هیوم، در باب معیار ذوق و تراژدی، صص. 2۵ و 2۶(. . 4۵

    برای آشنایی بیشتر با نظریات فیلسوفان تجربه گرا و راه حل هایی که برای عبور از نسبی گرایی پیشنهاد داده اند، رجوع . 4۶
کنید به: ورچلونی: 2۰۱۶:   42-2۶/  جورج دیکی/ کتاب قرن ذوق

     )گرونو، جامعه شناسی سلیقه، ص. ۱9 (. . 4۷
48.      )Vercelloni, The Invention of Taste, p. 42(. 

49.     Pure

         )ه. ونتسل، زیبایی شناسی کانت، مفهوم ها و مسئله های اصلی، صص. ۶۵-۳۰ (. . ۵۰
51.     )Vercelloni, The Invention of Taste, p. 110  (  . 

52.      ) Vercelloni, The Invention of Taste, p. 114  (  . 

53.      ) Vercelloni, The Invention of Taste, p. 113  (  . 

54.      ) Loos, Ornament and Crime, p. 19  (  . 

55.      ) Loos, Ornament and Crime, p. 21  (  . 

56.      ) Vercelloni, The Invention of Taste, p. 115  (  . 

57.      ) Loos, Ornament and Crime, p. 23  (  . 

        این خانه بهترین مصداق فائق آمدن سلیقۀ ناب هنرمندان به نظر می آید باشد چون گفته می شود که صاحب این خانه . ۵۸
 Mies van ( یعنی خانم دکتر فارنزورث-  بعدها  از میس وندروهه بابت شفافیت بی اندازه در طراحی شکایت می کند-

    .) der Rohe and the Battle with Farnsworth   )thoughtco.com( 
59.     )Vercelloni, The Invention of Taste, p. 42  (  . 

60.    Democratization of luxury

61.      ) Vercelloni, The Invention of Taste, p. 101  (  . 

62.      ) Vercelloni, The Invention of Taste, pp. 99-100  (  . 

63.      ) Vercelloni, The Invention of Taste, p. 103  (  . 

      )بوردیو، تمایز، ص. 4۰ (. . ۶4

      )بوردیو، تمایز، ص. ۳۸۵ (. . ۶۵

      )گرونو، جامعه شناسی سلیقه، ص. 4۰ (. . ۶۶

      )بوردیو، تمایز، صص. ۳۱-۱۸(. . ۶۷

      )بوردیو، تمایز، صص. 42-4۰(. . ۶۸

      نظریۀ »طبقۀ تن آسای« وبلن )۱9۶۱( نیز براساس رواج و گسترش طبقاتی سلیقه استوار است. از نظر او جامعه . ۶9
ساختاری سلسله مراتبی و چند  درجه ای از  سلایق و آداب دارد. سلایق و آداب »طبقات بالا« همان معیار خوش سلیقگی 
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است که همه تلاش می کنند آن را الگو سازند )گرونو: ۱۳92:   ۵۱(. باز نظریۀ   »طبقۀ همه چیزخوار« پیترسون )۱99۶( 
نیز به نوعی بر مبنای گسترش طبقاتی سلیقه است. پیترسون به همراه کرن این ادعا را دارند »سلیقۀ  طبقۀ بالا«  تغییر کرده 

 ) ۱99۶  :Peterson and kern ( است و به »همه چیزخواری« تبدیل شده است
70.     )Featherstone, consumer culture and post modernism, p. 81  (  . 

71.      ) Featherstone, consumer culture and post modernism, p. 13  (  . 

72.      ) Skandalis, Aesthetics and taste formation in musical spaces of consumption. p. 17  (  . 

73.      ) Skandalis, Aesthetics and taste formation in musical spaces of consumption. p. 17  (  . 

74.    IKEA

75.      ) Hartman, On the IKEAization of France. p. 490(. 

       )چمبرز، ایده آل های فرهنگی خانه: پویایی های اجتماعی فضای خانگی. ص. ۱۱2 (. . ۷۶
77.     IKEA Hacks

      )چمبرز، ایده آل های فرهنگی خانه: پویایی های اجتماعی فضای خانگی. صص. ۱۱۳-۱۱۱(. . ۷۸

       )گرونو، جامعه شناسی سلیقه، صص. 4 و 9۸ (. . ۷9

       )گرونو، جامعه شناسی سلیقه، ص. ۱۰۱ (. . ۸۰
81.      )Horn, Unpopular Taste, pp. 24-25(. 

82.      Environmental Aesthetics

       زیبایی شناسی تجربی ) Empirical Aesthetic ( به هنر مربوط می شود و هدف روانشناسی محیط نیز بهبود کیفیت . ۸۳
 .) 2  :Nasar:    2۰۱۰ ( زیستگاه انسانی است

84.    )Nasar, Environmental Aesthetics: Theory, Research, and applications, p. 2(. 

85.      ) Larsen and Harlan, Desert dreamscape: Residential Landscape preference and behavior (  . 

86.    )Kaplan and Kaplan and Wendt, Rated preference and complexity for natural and urban visual 
material(.  

87.    )Hershberger, A study of meaning and architecture(. 

88.    Preference

89.    Individual preferences outside of social stratum

90.      ) Zenner, What informs our visual taste?.  p. 12  (  . 

91.    Moment  

      مثلًا در متن مقاله مشاهده شد که چگونه هیوم در باب خوش ذوقی از شباهت میان قوۀ تشخیص مزه  و قوۀ تشخیص . 92
زیبایی استفاده می کند. مشابه این   تأملات را در اندیشۀ فیلسوفان و عارفان مسلمان نیز می توان یافت؛ مثلًا عبدالرازق 
کاشانی مهم ترین شرط حصول ذوق   ] سلیم [   را خالی کردن قلب از   علایق و عوایق نفسانی می داند. او از تمثیل قوۀ 
چشایی حسی استفاده می کند و قوۀ چشایی فرد بیمار را مثال می زند که متاثر از غلبۀ خلط غالب   )براساس  پزشکی آن 
زمان( مزه ها را به درستی درک نمی کند و می گوید: همان گونه که برای چشیدن طعم چیزی، زبان باید از طعم های دیگر 
خالی  باشد، قوۀ  درک حقایق نیز برای ادراک درست باید فارغ از تاثیر باورهای نادرست تثبیت شده باشد؛ وگرنه کیفیت 

آن حقایق، چنان که هست، به انسان  منتقل نخواهد گشت   )عباسی: ۱۳94: ۱۸-۱۷( 

منابع 
فارسی

اکو، امبرتو )۱۳99( تاریخ زیبایی، ترجمۀ هما بینا، موسسه تالیف ترجمه و نشر آثار هنری متن، چاپ ششم، تهران.. ۱
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چکیده
یادمان در تعریف، احجام و پیکره هایی با ابعاد گوناگون در عرصه هنر و معماری، نامیده می شود که با حضور 
انسان تعین می یابد و خاطره ایجاد  می کند. یادمان  به مثابه یک پدیده در جهان ادراک، اثری واجد معناست. 
چرا که با توجه به بنیان شکل گیری اش، معنا در ذات آن نهفته است و  می تواند  با دلایل و از منشأهای گوناگونی 
پدیدآید. تولید معنا و میزان نقش بستن یادمان در ذهن، به ادراک حسی هر فرد و درهم تنیدن او با  اثر بستگی 
دارد اما با توجه به تعابیر معاصر از خوانش، این امر در همه افراد لزوماً نمی تواند یکسان درنظرگرفته شود. موارد 
گوناگونی مانند  موضوع، فرم، بستر و چگونگی حضور انسان در یادمان، در ضمیر هر فرد می تواند نقش بسزایی 
در فهم و ابعاد معناپردازی ایفا نماید. بنابراین با  توجه به کران ادراک در اذهان، پرسشی پیش رو قرارمی گیرد: 
مواجهه با یادمان از نظر معنایی چه ابعادی می تواند داشته باشد؟ ورود به این بحث  به کاویدن فرایند تولید 
معنا و بررسی جایگاه یادمان در عرصه هنر و معماری بازمی گردد. از اینرو ابتدا به خصوصیت یادمان در وادی 
هنر به مثابه  اثر هنری و در نسبت با کارکرد در حوزه معماری پرداخته شده است تا مقدمات فهم دوگانه آن، در 
بررسی معناپردازی فراهم آید. سپس اهمیت  ادراک حسی در ایجاد معنا از منظر نشانه شناسی و دلالت صریح 
و ضمنی، با بررسی نمونه های گوناگون یادمان، شرح داده شده تا سازوکار  معناپردازی مشخص شود. درپی آن، 
تنوع موضوعی یادمان مجال دسته بندی آن را در چهار گونۀ، شامل مقبره، رویداد، مفهوم، و گرامیداشت  میسر 
نمود. در مرحله نهایی نسبت برون و درون، با توجه به تفاوت های بارز در نمونه ها، سه ویژگی بسته، تهی و 
فعال را در ساختار پیکره یادمان  آشکار کرد. سرانجام امکان درک ابعاد معناپردازی در مراتب مواجهه، حضور، و 
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مقدمه  
یادمان در فرهنگ لغت به معنای آنچه برای یادبود کسی یا رویدادی ساخته می شود، آمده است. به نظرمی رسد 
»به یاد ماندن«،  نکته مهم در این تعریف باشد زیرا ارزش خاصی به آن می بخشد و آن را از دیگر آثار متمایز می کند. 
این خصیصه در ماهیت  معناپردازی یادمان نهفته است و در وجه دوگانه هنری و کاردکردی آن متبلور می شود. ویژگی 
بارز دیگر یادمان در خصلت نشانه ای  آن ریشه دارد که آن را به عالم دلالت های صریح و ضمنی می کشاند. اگر چه 
حضور و أنس انسان با یادمان، به آن تعین می بخشد و  در طول تاریخ ماندگارش می کند، اما درک و به تعبیر امروزین، 
خوانش آن به مثابه یک اثر، نزد همگان یکسان نیست. از اینرو شرح  چگونگی نسبت انسان با یادمان یا دیگر آثاری که 
در جهان ادراک یا جهان زیست شده قرارمی گیرد مستلزم پاسخ دادن به  پرسش های بیشماری در خاستگاه پدیدآمدن 

اثر است.  
میل انسان به ساختن و تولید اثر، او را در طول حیاتش به عرصه های گوناگون مانند هنر و معماری هدایت کرده 
است. شاید  نخستین توقع یا تصور از یک »بنا« کارکرد آن باشد اما دامنه تفسیرها در این حیطه پایان نمی پذیرد. 
هنگامی که به یک بنا  می نگریم چگونه آن را درک می کنیم؟ هنگامی که به یک اثر هنری نزدیک می شویم و در فضای 
آن قرارمی گیریم چه فهمی بدست  می آوریم؟ اینگونه پرسش ها در وادی فلسفه و نسبت انسان با جهان پیرامون آن 
پاسخ داده شده است. هنگامی که با یک پدیده  مواجه می شویم، فقط یک چیز مقابل ما نیست و مجموعه ای از چیزها 
در لایه های مختلف خود را آشکار می کنند و ما آن را در  درون خود جستجو می کنیم. به زعم مرلوپونتی ما مدام 
درگیر و آمیخته با جهان هستیم و می اندیشیم و حقیقتی ما را به مثابه  واقعیتی انضمامی و به مثابه در-جهان- بودن 
می شناسد. ۱ وی معتقد است ادراک حسی نخستین عرصۀ برخورد انسان با جهان است  و عمده ترین شناخت توسط 
ادراک حسی شکل  می گیرد2  و هنگامی که یک فرد در مقابل اثری قرار می گیرد نخستین واکنش او  حسی است و 
معنای حضور او در لحظه، تجربه ادراکی برای او بوجود می آورد که اشیاء، حقایق و ارزش ها برای او ساخته می شوند 
و  این لحظه معرفت است. ۳  نظاره ی یک یادمان نیز می تواند چنین رخدادی باشد و به همین دلیل معنای آن در ذهن 
بجا می ماند.  محور مطالب این مقاله بر این موضوع استوار است. چگونه انسان در مواجهه با یادمان آن را برای خود 

معنا می کند یا بخاطر  می سپارد؟  
تأمل در معنای یادمان هنگام نظارۀ آن، از یک سو به مقوله معنا در معماری و از سوی دیگر به نقش نشانه ها 
در معناپردازی  بازمی گردد. شولتس در پیشگفتار کتاب معنا در معماری غرب اشاره می کند معماری متوجه معانی 
از راه مفاهیم هندسی یا  تبیین معماری  انسانی، و معنوی نشئت می گیرد؛  از پدیده های  طبیعی،  وجودی است که 
نشانه شناسانه میسر نیست و باید آن را در  چارچوب صورت های معنادار فهمید و از این رو معماری بخشی از تاریخ 
معانی وجودی است. 4  حال اگر صورت یا فرم را محمل معانی  وجودی تصور کنیم، جایگاه معنایی یادمان را از نظر 
پیکره کارکردی در حوزه معماری و از نظر پیکرۀ فرمی در عرصه هنر  آشکارخواهد شد. تأملی در گوناگونی نمونه ها 
نشان می دهد، پیکرۀ یادمان بر اساس کارکرد یا موضوع آن با ساختارهای متفاوتی  ساخته می شود و بیان هنری، گاه 
به صراحت و گاه به صورت ضمنی در پرداخت فرم آن نمود می یابد. بدین گونه است که در یادمان  معناپردازی، یعنی 

تولید و انتقال معنا، با دو وجه کارکردی و هنری، شکل می گیرد.  
مراتب نزدیک شدن و انس یا شیوۀ حضور انسان در فضای یادمان، عامل دیگری است که در نسبت برون و 
درون بوجود می آید و  نقش مستقیمی در معناپردازی بازی می کند. هنگامی که از فاصله دور آرام آرام به یادمان نزدیک 
می شویم، مقیاس و ابعاد آن برای  ما تغییر می کند و همین امر در چگونگی مراتب ادراک حسی و معناپردازی تأثیر 
بسیاری دارد. چرا که ممکن است پیکرۀ یادمانی  حجمی بسته، باز یا تهی و یا حتی فعال باشد. به طور مثال مواجهه 
با یک یادمان بسته مانند تندیس روزولت در پارک یادمانی چهار  آزادی، مجال لمس فضا، در بیرون و پیرامون آن 
ایجاد می کند. اما هنگامی که یادمان تهی یا باز است امکان گردش و حرکت در  درون آن، حس دیگری در نظاره گر 
پدید می آورد که به تجربه ادراکی جدیدی می انجامد. در حالت سوم که بازدیدکننده می تواند  افزون بر حس بیرون و 
گردش در درون، فعالیتی نیز داشته باشد مانند برج آزادی در تهران، آنگاه نقش بستن معنا در حافظه او  ملموس تر 
می شود و میزان اُنس او با تمامیت یادمان ابعاد متفاوتی بخود می گیرد. مقوله نسبت درون و برون در حوزه معماری 
و  معماری داخلی بسیار اهمیت دارد و ناظر به این معناست که معماری چیزی جز کران بندی کالبدی میان یک درون 
و برون نیست؛  چرا که با هر ماده  یا ساختاری داخل و بیرون ایجاد می شود؛ حتی اگر مرزی کالبدی هم بوجود نیاید، 
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فضایی که بدن ما به خود  اختصاص می دهد، خصوصاً در بناهای یادمانی که خاطره ها را رقم می زنند، گونه ای خاص 
از درون ایجاد می کند؛ حتی هنگامی که  فردی روی یک نیمکت کنار ایستگاه قطار می نشنید فضایی که اطراف اوست 
برای او داخل محسوب می شود. ۵  شرح چگونگی  مواجهه با یادمان بسته، تهی، و فعال در مراتب نزدیک شدن به آن 

در بررسی نمونه ها گواه این امر است و میزان معناپردازی در اثر  را بخوبی روشن می کند.  
ابتدا برای درک نسبت میان کارکردِ یادمان در  به منظور شرح وجوه مختلف ادراک و معناپذیری در یادمان، 
عرصه معماری و یادمان  به مثابه یک اثر هنری مطالبی ارائه شده است تا هردو وجهِ آن، هنگام مواجهه تعریف شود. 
سپس برای تبیین اهمیت اولین  عکس العمل انسان در مواجهه با یک اثر، به مبحث ادراک حسی و نحوۀ شکل گیری 
معنا اشاره شده است تا مراحل مقدماتی أنس و  نقش بستن خاطره از یادمان در ضمیر نظاره گر آشکار شود. نکته 
پراهمیت دیگر در باب فهم چگونگی ایجاد معنا، مقوله دلالت  است که به تداعی صریح و ضمنی در حوزه نظام های 
نشانه ای و نمادین در لایه های تفسیر متن بازمی گردد. زیرا چگونگی استقرار  پیکرۀ یادمان در محیط، فرم و ابعاد، 

و موضوع آن در معناپردازی، یعنی تولید و انتقال معنا، نقش مستقیم دارد که در گوناگونی  مصداق ها بارز است.  
انتخاب نمونه از میان بیشمار مورد موجود در وهله اول بسیار سخت می نمود اما با روشن شدن دسته بندی 
موضوعی و چگونگی  حضور انسان در نسبت با درون و برون، معیار گزینش مشخص شد. از اینرو بیشتر نمونه ها 
به صورت شواهدی خاص برگزیده شده اند  تا اهمیت مواجهه و معناپردازی در یادمان از وجوه گوناگون، ملموس 
وقابل بررسی شود. در مجموع از مطالعه زمینه های مرتبط با  خصوصیات یادمان و شرح مصداق ها مشخص شد که 
موضوع، ادراک حسی، دلالت و تداعی معنا، مراتب نزدیک شدن، نحوۀ حضور  انسان، و نسبت درون و برون، از 

جمله مباحثی هستند که امکان تبیین مواجهه انسان با یادمان را از بعد معناپردازی فراهم می کنند.   

نسبت کارکرد و ه�ن در یادمان  
یادمان با توجه به نقشی که در محیط ایجاد می کند می تواند مانند اثر هنری باشد و بوجود آمدنش در گروِ مسئله 
ی  معناپردازی. یادمان، ماهیتاً در حوزه هنرهای تجسمی قرارمی گیرد و از اینرو قابلیت انتقال معنایی،   صریح یا ضمنی 
را  پیدامی کند. به سخن دیگر می تواند به سان یک تندیس در فرم خود تولید معنا کند و نماد یک انسان برجسته شود. 
معماری و  هنر در وابستگی به »فرم« اشتراک دارند اما اهمیت خاصی که معماری برای آن قائل است در کارکردش 
در شکل دادنِ  فیزیکی به اجسامِ مادی و فضایی که ما را احاطه می کند نهفته است. ۶  چنانکه یادمان الکساندر دوما۷ 
)تصویر ۱( به کمک  بازنمایی چهره ی دارتانیان –شخصیت اصلی رمان سه تفنگدار- یادآور شخصیت این نویسنده 
برجسته است. تندیس می تواند به  غیر از چهره، پیکره هم باشد و به سان یک یادمان در خاطره ها بماند چرا که یادمان 
می تواند پیوستاری میان عرصه هنر و  معماری باشد. گواه این امر در تئاتر برشت ۸ در برلین )تصویر 2( پیداست؛ 
مجسمۀ برشت در کنار ساختمان تئاتری که به  بهانه ی او ساخته شده هنر و کارکرد را در کنار هم می آورد و اینگونه 
تولید معنا می کند. اما اینکه یادمان تا چه اندازه می تواند  وامدار هنر باشد و با آن یکی گردد پرسش بنیادی در این 
بخش است. اهمیت پاسخ در آن است که می توان با روشن کردن  ابعاد هنری یادمان، دامنه تفاوت آن را  با مجسمه، 

معماری، ومعماری داخلی یا بعبارتی هنر و کارکرد آشکار کرد. 

تصویر 1- پیکره ی دارتانیان اثر گوستاو دوره  در کنار بنای یادبود الکساندر دوما. )1832(  مأخذ: ه�ن دز گذر زمان  
تصویر 2- تندیس  برشت در کنار  ساختمان  تئاتر برشت
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برای فهم موجودیت یادمان و خصوصیت هنری آن می توان به بررسی نسبت میان معماری و امر هنر پرداخت. 
ادوارد وینترز 9 در  باب وجه هنری معماری معتقد است معماری ترکیب کردن دانش ساختمان با هنر زیستن است.۱۰    
این نظر با امر معماری به عنوان  طیفی با دو سر هنر و فن بسیار نزدیک است: فناوری در حوزه طراحی، استراکچر، و 
گزینش متریال از یک سو و ملاحظات  زیبایی شناختی مرتبط با هنر از سوی دیگر. بنابراین مفهوم زیبایی در معماری 
و معماری داخلی آن را به عرصه هنر می کشاند. به  این معنا که معماری با ایده هایی فراتر از ساختار محض هدایت 
می شود و می توان گفت مهندسی مقوم زیرلایۀ اهداف هنری یک  ساختمان است. ۱۱ با این تعبیر معماری می تواند 
مانند هنر با زیبایی تبیین شود. اما یک سوال در اینجا قابل طرح است؛ آیا  شکل گیری یک اثر هنری با معماری یکسان 
است؟ فهم این موضوع به نسبت میان کارکرد معماری و اثر هنری برمی گردد. درمورد  معماری با هنری مواجهیم که 
مسئله ی ارزشش در  سودمندی توجیه می شود. ۱2  کارکرد جزء جدایی ناپذیر معماری است در حالیکه  یک بنا لزوماً 
اثر هنری نیست و از این حیث تفاوت ماهوی با یکدیگر دارند. یک معمار هنگام طراحی در دل خود اثرش را هنر 
 می پندارد، اما هنرمند تصوری از کارکرد در ذهن ندارد. در معماری حس و ذوق در خدمت ادراک فضاست و در 

هنر برای بیان  حقیقت یا درک یک مفهوم.  
مبحث فضا در هنر و معماری داخلی در نهایت اهمیت است. در هنر موجودیت و کیفیت اثر در بیرون از خود 
بوجودآورنده فضاست  در حالیکه حضور در درون بنا در معماری داخلی فضا را ملموس می کند. یک مجسمه با 
اهداف بصری در یک نقطه قرار می گیرد تا  جزئی از ساختار محیط طبیعی یا مصنوع  شود ولی به خودی خود محیط 
فضایی نیست. به سخن دیگر مجسمه با نشئت گرفتن از  مختصات مشخص محیط جنبه کارکردی پیدامی کند و طی 
مراتب نزدیک شدن به آن کیفیت های فضایی خاصی ادراک می شود. ۱۳   اما معماری داخلی به گونه  دیگری است. 
فضا در دو وجه اهمیت دارد؛ اول امکان تحقق فعالیت در درون فضا که وجه کارکردی آن  است، دوم ایجاد کیفیت 
مطلوب برای انتقال یک حس و بوجود آوردن فضایی خاص. معماری داخلی مطلوب یا بنای مطلوب بر  اساس مکان 
به فعالیتی خاص  اثرگذار متکی  یا  انجام فعالیت ها خواهد بود لیکن هنر مطلوب  و مشروط به کیفیت مطلوب در 
نیست  و معیارهای ارزشیابی آن متکی به موضوع و ایجاد حس در مخاطب خواهند بود. حال اگر بنایی به طراح 
سفارش داده می شود که  وجه معنایی و در نتیجه به کارگیری ذوق برای ایجاد حس در آن اهمیتی بسیار بالاتر از 
کارکرد می یابد دیگر مسئله ایجاد فرم و  فضا تنها در خدمت عملکرد نیست. در اینجا تفاوت دیگری نیز که معماری 
و هنر با یکدیگر دارند خود را نشان می دهد: تفاوت در  بکارگیری متریال. متریال در فرم هنری بسیار آزادانه و تنها 
به قصد میسر ساختن نمایش ایده و بدون درگیر شدن با مسئله ی  کارکرد دیده می شود در حالیکه در معماری اینگونه 
نیست. این ارائه ی متریال مانند ساختار بنا تبدیل به بخشی ذاتی از مفهوم اثر  می شود. حتی آیزنمن نیز در یادمان 
کشته شدگان یهودی برلین به این موضوع نگاهی داشته، این یادمان نه تنها سنگ قبر را به یاد  می آورد بلکه شبکه ها، 
دال ها، هزارتوها و... را نشان می دهد و نیز انتخاب متریال در آن جنبه ای ذاتی در خوانش مفهومی اثر  می شود. ۱4  
گواه این بحث می تواند روند طراحی دنیل لیبسکیند در طراحی باغ تبعید و مهاجرت یا کوره ی آدم سوزی در موزه ی 

یهود  برلین اثر وی باشد. )تصویر ۳ و 4( لیبسکیند 
باید معنای هولوکاست را در خدمت معماری می  آورد 
پس معماری نیز می تواند برای  تولید معنا در خدمت 
قابلیت پذیرفتن چنین  هنر باشد، زمانی که معماری 
وجوهی را پیدا می کند و می تواند معنایی را به کمک 
کند،  تولید  فضا  و  متریال  معماری،  فرم،  عناصر 
و  می شود  خارج  صرف  ی کارکردیِ  حوزه  از  دیگر 
شأن یک اثر هنری را پیدا می کند.  بنابراین وقتی گفته 
اول  وهله ی  در  یادمان ها  طراحی  از  هدف  می شود 
تولید معناست یعنی یادمان ها لزوماً دارای وجه هنری 
هستند  که در پی ایجاد معناست. اما این امر چگونه 

.  کوره ی آدم سوزی و اتاق  صورتک ها. ن میسر می گردد؟                                                             تصویر3- موزه ی یهود برل�ی
Daniel  Libeskind and the  contemporary museum  :مأخذ                                 
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برای پاسخ به این پرسش باید ابتدا این مسئله را روشن ساخت که می توان یک یادمان را از وجه کالبدی آن به 
سان یک تندیس در  حوزه هنر حامل معنا و از وجه معماری، کارکردی و واجد معنا درنظرگرفت؛ چرا که در هر دو 
حالت پیامی را انتقال می هد. یک بنا  با توجه به کالبدش، حضوری بصری و فضایی دارد که برآیند مجموعه ای از 
داده ها مانند وضعیت اجتماعی، فرهنگی، تکنولوژیک  است و فضای ملموس آن می تواند به عنوان برقراری ارتباط 
و بخشی از »رفتار معماری« تلقی شود. این نکته در معماری از سوی  واکویچ ۱۵  با مدل های خطی رفت و برگشتی 

تعریف شده است که معماری را واسطه ای برای حمل پیام می خواند۱۶  )دیاگرام ۱(. 

دیاگرام 1- مأخذ: واکویــــچ، 2013،  62 

واکویچ در نسبت با نظریه های نشانه شناسی بر این باور است که می توان معماری را به عنوان نشانه یا سیستم 
نشانه ای فهمید که  تولید معنا می کند و آن را می فرستد؛ چرا که معماری همزمان مدلول است، به عنوان بازتاب ایده ها 

و مفاهیم؛ و همچنین دال است،  یعنی دلالتگر بر یک نشانه که حامل ارتباط میان مفهوم و نشانه است. ۱۷
بدین ترتیب می توان نسبت معماری و هنر را از وجه کارکردی متفاوت، اما از وجه معنا مشترک درنظرگرفت. به 
این تعبیر که  معماری در ملاحظات معنا شناختی، پس از ماهیت اصلی کارکردی، به سمت بیان حس و زیباشناختی 
متمایل می شود و هنر ماهیتاً  واجد معنا و انتقال حس است. این امر را در یادمان می توان از هر دو سو نگاه کرد و 
هیچ وجهی در اولویت نیست و در عین حال  هست. یادمان در جایگاه کارکردی به مثابه معماری است، اما در عرصه 
هنر نیز می تواند با بروز کالبدی باشد یعنی کارکرد آن انتقال  حس باشد و برای انتقال مفهوم یا حقیقتی باشد. پس 
اساس شکل گیری یادمان چه از مبنای هنری و چه از مبنای معماری، دارای  اولویت نیست زیرا کارکردی حسی دارد 
و حسی قرار است ایجاد کند که کارکردی است. یادمان ها در تعریف به منظور بیان یک  مفهوم ایجاد می شوند و 
می توان گفت علاوه بر اینکه امکان بهره گیری از وجه کارکردی را دارند دارای وجه معنایی می باشند که در  طراحیشان 
دارای اهمیت زیادی است و عامل اصلی شکل گیری آن ها را توجیه می کند. بنابراین یادمان ها از آنجایی که هنر 
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هستند  وظیفه ی انتقال حس و مفهومی را دارند و از آنجا که ساختار و فرم پیکره ای دارند معماری به شمار می آیند. 
بنابراین یادمان،  معماری می باشد که واجد معنا و انتقال حسی هنری است. اما یادمان افزون بر پیکره ای یکپارچۀ 
تندیسگونه می تواند به شکل های  مختلف از درون تهی گردد و بیشتر به هیئت معماری، یعنی داشتن فضا در نسبت 

درون و برون نزدیک شود.  
فرم و فضا در یادمان می تواند بیانی از استعارات، مفاهیم و اشاراتی باشد با وجه کارکردی، معنایی، و حسی. 
اما این معنا و بیان، کجا  و چگونه می تواند رخ دهد؟ بروز معنا چه از طریق وجه کارکردی و چه وجه هنری و به شیوه 
های متفاوتی میسر می شود. چنین  بیانی از دیرباز در معماری یادمانی تاریخی قابل مشاهده   است. برای مثال فرم و 
ابعاد بی سابقه و شگفتی آور مقبره ی فرعون، انتخاب  فرم طاق در یادمان های پیروزی، دیوار سیاه سنگی در یادمان 
ویتنام یا فرم مکعب ها در یادمان کشته شدگان یهودی اروپا که بازتاب  آن در فضای داخلی موزه ی خانوادگی نیز دیده 

می شود. در چنین مصادیقی کارکرد و معنا، گواه وجود مفاهیم و حس هستند. 

حس و معنا در یادمان  
جهان ادراک، جهانی است که به واسطه حواس انسان بر او آشکار می شود و حق ادراک حسی عناصر حاضر را 
در آن پدید می آورد. ۱۸  یادمان  هم به سان یک عنصر در جهان زیسته مان به ادراک درمی آید و احساس ناشی از خود 
تجربه ادراکی را برای ما درفضا و زمان  صرف شده، لحظه به لحظه متمایز می کند. ۱9   فهم یادمان در فواصل متفاوت 
می تواند مبتنی بر ادراک حسی بر محور مشاهده و  فضای اثر باشد. 2۰  به سخن دیگر اولین برخورد با یادمان حسیست 
و تأثیری که بر انسان می گذارد ممکن است ناشی از تجارب قبلی  باشد و یا برعکس تنها متأثر از تجربه ی جدید 
مواجهه با اثر باشد چرا که تجربه ها عموماً مستقل از تفسیرها و پیش زمینه های ذهنی  نیستند و هر تجربه ای همانند 
تأویل است. 2۱  زمانی که بازدیدکننده با اهرام مصر روبرو می شود ممکن است تصور کند چنین احجام  غول پیکری با 
هدفشان یعنی مقبره، هیچ ارتباطی به سان خانه مردگان ندارند. اما می توان پرسید چرا یک حجم شگفت انگیز هرمی، 
 یک توده ساختمانی که وزنی حدود میلیون ها تن دارد و شکلی شبیه به کوه با ارتفاعی نامتناسب با مقیاس انسانی 
برای مقبره  فراعنه انتخاب شده است؟ )تصویر ۵( جان راسکین22  در پاسخ به این پرسش معتقد است شکل گیری 
بناها براساس آیین ها و  تشریفات، تحقق ساده یک کارکرد نیست بلکه آن کارکرد را تفسیر می کند. 2۳  بزرگی اهرام 
مصر را باید در چیزی ورای کارکرد آن  جست و جو کرد، چرا که ممکن نیست فرم و محتوا –چیزی که گفته می شود و 
روش گفتنش- با یکدیگر بی ارتباط باشند. 24  در  توجیه این عظمت باید گفت که مصر تنها یک ملت باستانی نیست 
بلکه یک کیفیت ذهنی است2۵ و اهرام برای مردم امیدی را که  در جاودانیِ فرعون ریشه داشت محسوس می کردند.2۶  
  از این روی آن ها اهرام را تنها پیوند موثر میان خود و خدایان می دانستند.  ساخت اهرام برای مردم مصر به معنای 
بازآفرینی یک حقیقت کیهانی به شکل معماری بود، این بازآفرینی خلقت و مرگ را به ذهن  می آورَد؛ طلوع و غروب 
از عظمت فراعنه،  برای  افزون بر کارکرد مقبره ای و ایجاد حسی شگفت انگیز  بنابراین یک یادمان  خورشید را. 2۷ 

مصریان آن عصر، به معنایی خاص، مبنایی برای باورهایشان بوجود آورده بود. 

یــــج تصویر 5- اهرام سه گانه ی مصر   )هزاره  ی سوم قبل از میلاد(. مأخذ:  تاریــــخ ه�ن گام�ب
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حس بوجودآمده و معنای تولید شده در اهرام مصر به مدد نشانه ای خاص، یعنی حجم عظیم آجری در بستری 
مسطح در فضایی  بیکران بوجود آمده است. بنابراین ادراک ما از یادمان به ماهیت نشانه ها بازمی گردد. نشانه محرکی 
است که تصویرِ ذهنیِ آن برای ما  با تصویر ذهنیِ محرکی دیگر تداعی می شود چرا که نشانه همواره با قصدی دائر بر 
انتقال معنا همراه است. 2۸  نشانه ها همه جا  هستند، انسان بدون نظام های نشانه ای قدرت بیان و در نتیجه شناخت 
هیچ چیز را اعم از مادی یا معنوی نخواهد یافت، این نشانه ها  وقتی بیان متنی بیابند مادی و کالبدی هستند. 29 تمام 
نشانه ها به یک شکل معنا را انتقال نمی دهند؛ معنا در قالب نشانه به دو شیوه  مجال بروز می یابد: دلالت صریح۳۰   
و دلالت ضمنی. ۳۱  در دلالت صریح با مدلولی روبروییم که به صورت عینی و چنانکه هست به  تصور درآمده است 
حال آنکه دلالت های ضمنی بیانگرِ ارزش های ذهنی ای هستند که به واسطه ی صورت و کارکردِ نشانه به آن  منسوب 
می شوند. هنرها به آن دسته از پیام ها متعلق اند که در آن ها نقش مسلط را دلالت های ضمنی دارند. ۳2  مثلًا در مورد  
کعبه  می توان گفت نامیدن آن با عنوان »خانه خدا« دلالتی صریح به یک خانه را به ذهن می آورد اما دلالت های ضمنی 
آن به تداعی های  اجتماعی- فرهنگی، مذهبی و شخصی برمی گردد: خانه ای برای خدا که نزد مسلمانان دارای تقدس 
است و موجب حرکتی جمعی  می گردد. اگر خانه دلالتی بر سکونت باشد بنابراین فعالیت های مذهبی فعالیت هایی 
ثانویه هستند که با گذشت زمان به بنا  اضافه شده اند. ۳۳  واکویچ در ارتباط با دلالت ضمنی و دلالت صریح دیاگرامی 

را ترسیم کرده و عناصر متفاوت معماری را در آن بین  این دو دسته تقسیم بندی کرده است.  

دیاگرام 2- ارتباطات اولیه و ثانویه معماری و سطوح ارتباطی کاربر/ محیط. مأخذ: واکویــــچ.   2013، 69 

دلالت صریح )ارتباط معماری »اولیه«( برای تعریف، معنای اصلی و اولیه به کار می  رود درحالیکه دلالت ضمنی 
بر معانی متعددی  دلالت دارد. به گفته ی رولان بارت دلالت صریح، معنای واضح یک نشانه و بیانگر چیستی است 
درحالیکه دلالت ضمنی چگونگی را  مورد پرسش قرار می دهد. ۳4  ضمناً دلالت صریح شامل کیفیت های دینامیک 
و استاتیک فضاست. بنا از این طریق به ما می گوید که  چگونه عمل می کند و استفاده از آن چگونه است. دلالت 
ضمنی امکان های مختلفی را برای تفسیرات و معانی متفاوت باقی  می گذارد. مثلًا تعداد پنجره ها و شکلشان علاوه 
بر نشان دادن کارکرد، درک مشخصی از زندگی و کاربرد بنا را نشان می دهند. آن ها  یک ایدئولوژی خاص از زندگی را 
که معمار، به درک متقابل گذاشته، نشان می دهند. ۳۵  علاوه بر این، دلالت ضمنی پیامی درباره ی  مفهوم های متفاوت 
از کارکرد است. دلالت ضمنی بیشتر با فرم گره خورده و دلالت صریح بیشتر با کارکرد. شیوه ای که ما پیام یک  بنا 
را دریافت می کنیم قطعاً بطور مستقیم با کارکرد پیوند دارد اما همچنین از ماهیت ماده و تحققِ فرم بنا جدانشدنی 

است. ۳۶
دلالت ها می توانند همزمان در بنا ظهور یابند که این مسئله امری رایج در مصادیق است: رباعیات خیام که 
در حالیکه شباهت  بر شخصیت شاعر خیام می باشند  دلالتی صریح  یافته اند  بروز  یادمان وی  مجال  بدنه های  بر 
چشمه سارها به خیمه و اشاره ی آن ها به  معنای واژه ی خیام )خیمه دوز( دلالتی ضمنی هستند که به ذهن هر خوانشگری 
راه نمی یابند. همچنین تناسبات هندسی و شکل  پیچیده ی حجم اصلی که به شخصیت ریاضیدان وی اشاره دارد و 
تشکیل ستاره ی پنج پر در نوک گنبد از برخورد تیغه ها با یکدیگر  و اشاره ی آن به منجم بودن خیام نیز اشاراتی صریح 

نیستند اما همه در کنار هم به ایجاد حس و فضایی شاعرانه کمک می کنند.   )تصویر ۶ و ۷( 
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تصویر 6- آرامگاه خیام.  فضای داخلی. سقف و   بدنه ها. مأخذ: نگارنده
تصویر 7- آرامگاه خیام. اثر  سیحون. 1335. مأخذ:  نگارنده

موضوع یادمان از کران دلالت تا تداعی معنا  
فهم هر موضوعی نیازمند اشراف به تعریف آن است، تعریفی که تمام جنبه های موضوع را در برگیرد. ۳۷  تولید 
معنا از تعریف  یادمان ها جدایی ناپذیر است و شیوه ی بروز آن بواسطه ی نشانه ها صورت می گیرد؛ نشانه هایی که 
می توانند به شکل صریح یا ضمنی و  یا ترکیبی از این دو در اثر ظهور یابند. تحلیل گرانِ اثر نیز در مواجهه با آن، با 
متنی روبرو می شوند که اثر در آن قرار گرفته و سپس  برای تحلیل متن ممکن است به ابزار نشانه و چگونگی همنشینی 
آن با نشانه های دیگر در نظام های نشانه ای دیگر متوسل شوند.  نشانه ها مفهومی تحلیلی هستند و تصور اینکه متنی 
فقط از نشانه های متعلق به یک نظام نشانه ایِ واحد تولید شده باشد و فقط با  اتکا به ارزش های آن نظام نشانه ای 
تفسیر شود بعید است و پیوسته نظام های نشانه ای دیگر به شکل لایه های همنشین در تفسیر  متن دخالت دارند. ۳۸  
هم نشینی نظام های متعدد نشانه ای در مصادیق مختلف قابل بررسی است. بسیاری از نمونه های یادمانی چنان  با این 
نظام ها عجین شده اند که جدایی شان موجب نقصان معنا خواهد بود. برای نمونه یادمان برج های دوقلو در نیویورک 
)تصویر   ۸-9( از لایه های متنی بسیاری تشکیل شده که همگی به تولید معنا در آن اثر کمک می کنند؛ بستر یکی 
از این لایه های متنیست.  کل مجموعه در یک پلازای شهری ساخته شده است و در مکان قبلی برج ها دو استخر 
عظیم در عمق زمین مانند وُیدهایی  مجسمه وار از سنگ گرانیت سیاه طراحی شدند که جان پناه هایی برنزی دارند و 
اسم کشته شدگان بر آن ها حک شده است و مفهوم  فقدان را بازتاب   می دهند. پس از تاریکی هوا از محل این ویدها 
دو پرتو نوری قوی به صورت عمودی مسیر زمین تا آسمان را طی  می کنند و از نقاط مختلفی در شهر قابل رویت 

می باشند.  

archdaily.com  :تصویر 8- یادمان برج های دوقلو، 2006.  طرح جامع: دنیل لیبسکیند، طراحی معماری:  مایکل آراد. مأخذ
archdaily.com   :تصویر 9- حضور در اثر. مأخذ

بنابراین نشانه ها تنها در خود اثر وجود ندارند و اغلب با پیرامون آن عجین هستند طوری که اگر از هم جدا 
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شوند معنایشان ناقص  خواهد ماند. هر اثر هنری پیرامون و حاشیه هایی دارد که نیازمند تفسیر است. ۳9 در مواجهه 
با یادمان ها نیز نمی توان تنها خود اثر را  بدون در نظر گرفتن بافتی که در آن قرار دارد، مورد توجه قرار داد. شاید این 
متن دیوار گالری باشد یا سرسرای موزه یا فضای  شهری عمومی و تابلوهای تبلیغاتی یا طبیعت یا آتلیه ی هنرمند 
صاحب اثر. محلی که اثر هنری در آن قرار می گیرد، واکنش های  احتمالی به آن را تحت تأثیر می گذارد. 4۰  مثلًا وجود 
اهرام که فرم کوه ها را به ذهن می آورند در کنار کوه های طبیعی که در همان  بستر قرار دارد سبب می شود تصور کنیم 
شاید شاهد یک الگوبرداری از طبیعت هستیم. البته تأثیر بافت و متن لزوماً وابسته به  موقعیتی طبیعی نسیت، این 
تأثیر می تواند ناشی از اتفاقات تاریخی نیز باشد مثلًا گنبد رایشتاک به جای گنبد تخریب شده ی  پارلمان در جنگ 
جهانی دوم و بر فراز همان ساختمان ساخته شده و بواسطه ی قرارگیری در همان بافت یادآور یک دوره ی  تاریخی و 
اتفاقات خاص مربوط به آن است )تصویر ۱۰(. مشابه با این موضوع پارک یادمانی هیروشیما به طراحی کنزو تانگه 
است  که با هدف نمادپردازیِ تعهد به صلح طراحی شده و بدون وجود ساختمان بازمانده از بمب اتمی که با بنای 
موزه و طاق صلح محور  اصلی پارک را تشکیل دادند، در فرایند معناسازی ناقص خواهد بود. 4۱ در اینجا ساختمان 
برجای مانده از حادثه دلالتی صریح بر آن  رویداد است )تصویر ۱۱(. بنابراین معنای یک تصویر بر اساس آن چه 
بیننده بلافاصله در کنار تصویر یا بعد از آن می بیند،  دست خوش تغییر می گردد. چنین اقتداری ضمن حفظ شدن، در 

سراسر متنی پخش می شود که ظاهر می گردد. 42

Norman  Foster a global architecture  :1993. مأخذ ، تصویر 10- بازسازی گنبد رایشتاک،  نورمن فاس�ت
archdaily.com   :وشیما   )1955-  19۴9( محور اصلی طراحی  تانگه شامل بنای  موزه، طاق صلح و  ساختمان بازمانده. مأخذ تصویر 11- پارک یادما�ن ه�ی

نشانه ها می توانند با گذر زمان نیز معنای متفاوتی را ایجاد کنند و کران دلالت تا تداعی را دگرگون سازند حتی 
اگر باور این تغییر  برای مخاطب دشوار باشد؛ مثلًا درباره ی دیوار برلین می توان چنین گفت. دیواری که در گذشته 
دلالتی صریح برای تفکرات  کمونیستی و جداییِ دو بخش از یک شهر بوده و اتفاقاتی تلخ را به همراه داشته امروز 
بعنوان یادمانی برای بی ثمری جدایی اجباری  با شکلی نمادین در نقاط مختلف برلین حفظ شده است )تصویر ۱2(. 
بنابراین معنا پیوستاری میان دو کران دلالت و تداعی است. 4۳  این پیوستار گاهاً مرز مشخصی ندارد و می تواند تحت 
تأثیر عوامل متفاوتی مانند تأویل ها و تفسیرهای شخصی تغییر کند. دلالت به  هر دو نوع آن می تواند در عناصری 
بروز یابد که طراح برای تولید معنا از آن بهره برده است: طاق سهموی که در برج شهیاد وجود  دارد دلالتی صریح 
به طاق های سهموی ایران پیش از اسلام است و طاق های جناغی نیز ایران پس از اسلام را می نمایانند اما  پیوستن 
این دو به یکدیگر دلالتی ضمنی بر پیوند تاریخ دارد زیرا همه ی مردم در درستی آن توافق ندارند هرچند که معمار 
آن نیز  بر درستی مطلب صحه گذاشته باشد. اگر بازدیدکننده در مواجهه با برج آزادی احساس نزدیکی با آن می کند 
و این یادمان موجب  ایجاد خاطره ی ذهنی برای افراد می شود علت، وجود همین دلالت هاست که ریشه در تاریخ 
ایران دارد؛ طرح میدان صراحتاً یادآور  طرح سقف مسجد شیخ لطف الله است، همچنین آبنماهایی که با الگوبرداری 
از باغ های ایرانی ساخته شده اند، کاشی ها و گنبد  فیروزه ای، سقف های کاربندی شده ی فضای داخلی و سربرجی ها. 
خاطره بخشی از ادراک معماری و جزء ضروری برای تجربه ی اثر  است. 44 شهیاد چنان در خاطره ی شهر نقش بسته 
که نماد شهر تهران نیز شده. البته همانطور که ذکر شد بی مرزی میان پیوستار  دلالت و تداعی وجود دارد که بموجب 
آن صریح یا ضمنی بودن دلالت هایی که از نشانه ها برداشت می شوند تحت تأثیر  پیش زمینه های ذهنی قرار   می گیرد: 
برای مثال سربرجی های شهیاد برای کسی که سربرجی های برج طغرل را از پیش دیده باشد  دلالتی صریح و برای 
افرادی که پیش زمینه ای از موضوع ندارند و پس از خواندن مطلبی درباره ی آن بر این موضوع آگاهی می یابند  می 
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تواند دلالتی ضمنی باشد. 

www.lesliepoolforaustin.com :مأخذ    . ن تصویر 12- بخش های نگهداری شده ی دیوار  برل�ی
www.azadi-   :تصویر 13- نمای  شمالی جنو�ب برج.  مأخذ

�ت غر�ب برج.  مأخذ: 32  تصویر 1۴- نمای �ش

تبدیل شده است.  به نماد شهر خود  آزادی، در خاطر مردم نقش بسته و  نیز مانند برج  پاریس  ایفل در  برج 
اگرچه ایفل ابتدا برای  نمایشگاه جهانی   و به مناسبت صدمین سالگرد   انقلاب فرانسه   ساخته شد و مخالفت هایی را 
برانگیخت اما تدریجاً به جای تخریب  حفظ گشت تا تبدیل به یکی از مهم ترین و پربازدیدترین بناهای پاریس گردد. 
با اینکه در ابتدا یک یادمان تهی بوده اما با گذر زمان  و اهمیت آن در نزد مردم با ایجاد کارکردهایی مانند رستوران، 
برج حیات دیگری یافت و تبدیل به یادمانی فعال شد. اکنون این برج  دلالتی صریح به شهر پاریس می باشد و دلالتی 

ضمنی به استقبال فرانسویان از ایده های نو.  
ساخته  موضوع  این  با  بسیاری  نمونه های  ایران  در  یادمان هاست.  ساخت  برای  رایجی  بهانه ی  مشاهیر  مرگ 
شده اند. برای مثال:  آرامگاه کمال الملک، حافظ، سعدی، باباطاهر عریان، خیام، نادرشاه، فردوسی و .... در مورد 
آرامگاه نادرشاه مجسمه ی قزلباش ها و  در نمونه ی آرامگاه فردوسی پیکره ی فردوسی در مجموعه ی آرامگاهیِ او 
دلالتی صریح بر وجود آن هاست )تصویر ۱۵ و ۱۶(. برخی  مصادیق نیز برای مرگ شخصی خاص ساخته نمی شوند 
زیرا موضوع مهم تر حادثه ایست که منجر به فقدان عده ای بسیار شده مانند  یادمان ویتنام که برای مرگ سربازان 
ویتنام طراحی شده است؛ دیواری سیاه و بلند که اسم سربازان بر آن حک شده و دلالتی  صریح بر سنگ قبر آنان است 
)تصویر ۱۷(. اما گاهی یادمان  ها لزوماً با کارکرد مقبره عجین نمی گردند و بیشتر جنبه ی گرامیداشت  و یادبود پیدا 
می کنند. یادمان نلسون ماندلا اثر مارکو کیانفانِلی4۵ که بازتعریفی متفاوت از چهره ی ماندلا دارد، اینگونه است. این 
 مجسمه با تندیس های دیگری که از چهره ی اشخاص ساخته می شود متفاوت است. ایده ی طراح ساخت مجسمه ای 
تشکیل شده از  صفحات فلزیست که نمایانگر سال های بسیاری هستند که ماندلا آن را در زندان گذرانده بطوری که 
زندان بخشی از شخصیت او شده  و در یادمانش این میله های زندان هستند که تصویر اورا شکل می دهند. الگویی که 
برای این میله ها طراحی شده به بیننده اجازه  می دهد در صورتیکه در نقطه ی خاصی )در مسیر روبروی مجسمه و در 

جاده ی منتهی به آن در فاصله ی ۳۵ متری از اثر( بایستد  تصویری مسطح از ماندلا را ببیند. )تصویر ۱۸( 

تصویر 15- آرامگاه نادرشاه،  سیحون، 1333، حجم کلی.  مأخذ: معماری معاصر ایران
تصویر 16- آرامگاه فردو�،  کریم طاهرزاده بهزاد، 1313،  مجسمه ی فردو�. مأخذ:  نگارنده
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Maya Lin: architecture  and artist  :چشم انداز کلی.  مأخذ ، ن تصویر 17- یادمان ویتنام. 1982.  مایا یینگ ل�ی
www.designboom.co :تصویر 18- یادمان  نلسون ماندلا، صفحات  فلزی در زاویه ای خاص.  مأخذ

با تأملی مجدد در مصادیق مطرح شده و ابعاد گوناگون ریشه های شکل گیری و منشأ ساخته شدن یادمان ها، 
یادمان  برای یک رویداد،  یادمان  یادمان های مفهومی،  را در  چهار گونه ی کلی موضوعی شامل  یادمان ها  می توان 
برای فرد با کارکرد مقبره ای، یادمان برای  فرد بدون کارکرد مقبره ای و به منظور گرامیداشت، حفظ خاطره و یادبود، 

دسته بندی کرد.  

یادمان از منظر برون و درون
چنانچه تصور شود معنای اثر و مواجهه با آن تنها تحت تأثیر عنوان و دلالت هاست، اهمیت حضور انسان در اثر 
و ادراک تجربی وی  که ادوارد وینترز با نقدِ نظریه های معطوف به محتوای اثر به آن ها پرداخته، ممکن است نادیده 
گرفته شود. 4۶ یادمان دارای وجه  معماری است و از اینروی می تواند دارای فضای داخلی برای محقق کردن کارکرد یا 
به منظور برقراری نسبتی میان درون و برون  بواسطه ی فرم باشد. از طرفی حضور در فضای داخلی اثر به هر دو شکل 
آن می تواند در ایجاد حسی قوی تر و مأنوس شدن با اثر  تأثیر بسزایی داشته باشد. فضا وجه کلیدی درون است که 
می توان آن را از دیدهای متفاوتی سنجید؛ از دید دکارتی فضا حجمی  نفوذپذیر، محدود و شکل گرفته توسط طبیعت 
فیزیکی ساختمان و حجمی محصور در آن است. 4۷ دیدگاه دیگر آن است که فضا  آنگونه که در دید دکارتی بود، 
راکد نیست اگر سطوح بعنوان عناصر تولید فضا تصور شوند، پس، همانگونه که مارک ویگلی4۸ اظهار  می کند:«...

فضای داخلی توسط محصوریت دیوارهای متوالی تعریف نمی  شود بلکه توسط تاخوردگی ها، پیچش ها و تغییرات 
در  سطوح گسسته تعریف می شود.« علاوه بر این، تعامل فعال انسان به فضاهای داخلی شکل و هدف می بخشد. از 
اینرو، فضاها  صحنه ای می شوند که زندگی انسان در آن ها رخ می دهد. مفهوم حضور، آگاهی و مواجهه ی ساختاریافته 
یادآور می شود که فضا با  حضور انسان معنا می یابد و بدون وجود او چیزی کم خواهد داشت. 49 فضا نقش اساسی 
در ایجاد مکان دارد و مکان در تعریف محل  تولید خاطره و دربرگیرنده ی حس، تصور، معانی و عواطفی است که 
در ذهن افراد جای می گیرد. در باب مصداقِ اهمیت حضور  انسان در اثر که موجب گستردگی فعالیت ادراکی وی 
می گردد، یادمان برج های دوقلو در نیویورک، پارک یادمانی هیروشیما و   دیوار  نام ها در کنیسه ی پینکاس۵۰ قابل توجه 
هستند. در دیوار نام ها حک شدن نام کشته شدگان بر دیوارها با رنگ قرمز و مشکی موجب  شده بیننده تا نزدیک 
نشدن به اثر موضوع آن را درک نکند اما با خواندن اسامی پی به این دلالت صریح ببرد. با وجود تمام  دلالت ها در 

این آثار حضور یافتن انسان در مناسبات تاریخی آن ها از مهم ترین عوامل در محکم شدن پیوند مردم با اثر است.  
در ایران بنای »شهیاد« پیشین و »برج آزادی« کنونی، با هر دو زندگی که در طول حیات خود داشته- ابتدا یادمان 
2۵۰۰ سال  شاهنشاهی و پس از انقلاب ۵۷ نماد آزادشدن از بند حکومت پیشین- از اندک نمونه هاییست که نسبتی 
قوی میان درون و برون  ایجاد کرده؛ از طرفی دارای فرمی خاص و آشنا که موتیف های ایرانی را بازخوانی کرده و از 
طرفی دیگر دارای فضای درونی است که  همین هدف را به شکل دیگری جسمیت می بخشد. فضای داخلی برج آزادی 
مانند یک اثر معماری، با ۵۰۰۰ متر مربع فضای داخلی  کارکردهای متعددی از قبیل گالری، کتابخانه، سالن های 
نمایش، و پایگاه اطلاع رسانی است. )تصویر ۱9 و 2۰( فارغ از فضای  داخلی بروز خارجی این یادمان از آن جهت 
که بیشتر در معرض دید قرار دارد در اذهان نقش بسته است. فرم تندیسی که به شکل  برجی حجیم و سفید ایستاده 
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بر چهار بازوی محکم و بزرگ در میدانی باشکوه نشسته است. چهار ستونِ )بازو( بنا حسی از خود  ایستایی را تلقین 
می کنند و با هندسه ای بدیع به ترتیبی پیچ می خورند که در محل اتصال، چهار تاق را تشکیل می دهند و استواری 
 قوس طاق اصلی را در محور اصلی بر پایه ها ممکن می سازند. این نمونه نیز مصداقی واضح از وجود مراتب برای 
نزدیک شدن به اثر  است. برج آزادی از نظر مکانی در یک گره ی مهم شهری قرار گرفته و محورهای بصری و ترافیکی 
بسیاری به آن منتهی می شوند.  این حجم با ارتفاعی معادل یک ساختمان پانزده طبقه )4۵ متر( از فواصل دور و از 
چهار محور که در جهت های جغرافیایی کشیده  شده اند بخوبی قابل رویت است. در هر رخداد معنایی، و بعبارتی 
هر بار که متنی خوانش می شود یا ارتباطی برقرار می گردد، برخی از  پیوندها ممکن است پررنگ تر و قوی تر از 
برخی دیگر عمل کنند، و برخی نیز خاموش باشند. از این رو، همیشه میزان تأثیرگذاری  این پیوندها یکسان و از پیش 
مشخص نیست و بسته به شرایط ارتباطی تغییر می کند. ۵۱ برای مثال ادراک حاصل از مواجهه با برج  آزادی برای 
فردی که با هواپیما به تهران می آید و ابتدا از پلان با آن مواجه می شود با ادراک یک عابر پیاده در میدان آزادی یا فهم 
 شخصی که در حال رانندگی به بنا نزدیک می شود و دور آن می چرخد یکسان نخواهد بود. این امر در مقیاس مواجهه 

و مراتب  نزدیک شدن برای افراد متفاوت است. 

تصویر 19)سمت راست( - فضای درو�ن  شهیاد، امانت، 13۴5. تالار  کهن، مأخذ:    نگارنده 
ین ها. مأخذ: نگارنده تصویر 20 )سمت چپ( -  تالار آینه، وی�ت

یادمان بین الملل سوم، اثر ولادیمیر تاتلین )تصویر 2۱( نمونه  ایست که اگر ساخته می شد می توانست مانند برج 
ایفل در پاریس و  برج آزادی در تهران نمایانگر یک شهر باشد. طرح این بنا نماد قدرت، آرمان های یک اتحاد جهانی 
و اصیل ترین کار  کنستروکتیویسم است که در سال ۱92۰ به نمایش درآمد و بگونه ای طراحی شده بود که بلندتر از 
برج ایفل و قرینه ی آن، به رنگ  قرمز- رنگ سمبل انقلاب- باشد. فرم آن نیز چنان بی سابقه بود که به نظر می رسید 
این نمایش مهندسی ملهم از منابع متنوعی  باشد مثل دکل های نفت یا تصورات آینده گرایی مانند مجسمه ی بطری 
در فضا اثر بوچونی. ۵2 در این یادمان کارکرد نیز در خدمت  معناپردازی قرارگرفته است. بدین شکل که سازه ی مارپیچ 
این برج تکیه گاه سه هسته بود که هریک کارکردی را محقق می کردند:  محل اجلاس یا تالار مذاکرات، مقر دبیرخانه 
و مرکز اطلاع رسانی. قاب مارپیچی این تالارها را که هرکدام با سرعت های متفاوت  می چرخند، دربر می گیرد. بدین 

ترتیب این برج کار یک ساعت سالانه را انجام می داد و نماد و نمود وجود انسان در زمان بود.۵۳
گنبد رایشتاک گواهی بر امکان تنوع گستره ی فعالیت در فضای داخلیست و در عین حال دارای بافت تاریخیست 
که در  معناپردازیِ آن نقش اساسی دارد؛ شاید در نگاه اول به نظر بیاید گنبد رایشتاک حجم خاصی ندارد و تنها یک 
گنبد است همانند  آنچیزی که در گذشته بوده اما ماهیت شفاف گنبد شیشه ای که مصالحش در تضاد با جرزهای 
ضخیم ساختمان اصلی پارلمان  است و حضور در آن، بالا رفتن از رمپ داخلی برای بازدیدکنندگان و پایین آمدنشان 
با منتهی شدن به سکوی تماشا که امکان  مشاهده ی نمایندگان سیاسی پارلمان را به مردم عادی می دهد همگی گنبد 
رایشتاک را متمایز می کنند. نسبتی که این بنا میان  درون و برون برقرار کرده موجب فعال بودنش برای بازدیدکنندگان 

می شود )تصویر 22 (.  
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ن ُ ن الملل سوم. مسکو.   )1919(. مأخذ: ه�ن  مدرن لین�ت . ماکت یادمان  ب�ی ن تصویر 21- ولادیم�ی  تاتل�ی
Projects ۴0 Foster  :تصویر 22- بازسازی گنبد رایشتاک. فضای  داخلی. مأخذ

تا به حال با مواجهه با اثر، حضور در متن تاریخی به معنای زمان ساخت آن بوده اما یک تعریف متفاوت هم 
از واژه ی زمان وجود  دارد؛ یادمان مارپیچ سنگی انقراض یکی از اخیرترین نمونه هاییست که توسط دیوید اِجِی ۵4 
طراحی شده و در حال ساخت است. این  یادمان تندیسی دارای فضای داخلی با کارکرد مرکز نمایشگاهی و اطلاعاتی 
برای گونه های منقرض شده تا به امروز است که دارای  فضایی برای اضافه کردن انقراض گونه های دیگر در آینده 
تا  بر بدنه ها حک می شوند  انقراض یک گونه را  نشان می دهند  نیز هست. در فضای داخلی تصاویری که هرکدام 
بازدیدکننده با عبور از رمپ های داخلی آن ها را ببیند. این اولین نمونه ایست که معنای آن  و زندگی اش با گذر زمان 

همواره تکامل می یابد. )تصویر 2۳ و 24( 

www.inhabitat.com  :201۴. مأخذ. تصویر 23- یادمان سنگ مارپی�پ  در پرتلند انگلستان طراحی دیوید  اِحیبِ
www.inhabitat.com  :مأخذ  . تصویر 23- فضای داخلی  یادمان سنگ مارپی�پ

برخی یادمان ها نیز دارای فضای داخلی نیستند اما نسبت درون و برون را بکمک فرم بوجود می آورند. یادمان 
کشته شدگان یهودی  اروپا در برلین اینگونه است. امکان حرکت در میان مکعب های بتنی شبکه ای را بوجود می آورد که 
فرصت ایجاد معنا و حس را در  بازدیدکننده بوجود می آورد. )تصویر 2۵ و 2۶( در ایران نیز نمونه  های بسیاری با این 
رویکرد وجود دارند: آرامگاه کمال الملک، خیام،  مقبره الشعرا و عمارت کلاه فرنگی حافظ بگونه ای طراحی شدند که 
حضور در دورن را برای بازدیدکننده فراهم می کنند اما کیفیت این  حضور بسیار متفاوت از حضور در فضای داخلی 
یادمانی مانند برج آزادیست. چنین یادمان هایی را از آن جهت که امکان حرکت و  گذار در درون را فراهم می آورند، 

می توان تحت عنوان یادمان های تندیسیِ تهی نامگذاری کرد.  
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Projects ۴0 Foster  :تصویر 25- یادمان کشته شدگان یهودی اروپا، پی�ت  آیزنمن.2005-1998. مأخذ

یکی از مصادیقی که رابطه ای نو میان درون و برون تعریف کرده کلیسای سن کارلو آلِ کواترو فونتِین۵۵ است. 
ماریو بوتا۵۶ برای  چهارصدمین سالگرد تولد فرانچسکو بورومینی۵۷، اولین اثر شناخته شده ی وی )کلیسای سن کارلو 
آلِ کواترو فونتِین( را بازتعریف  کرد. تفاوت این اثر و یادمانی که بوتا ساخته در فرم، مصالح و محل ساخته شدنشان 
است؛ اثر بورومینی، در رم واقع است اما این  یادمان بر یک صُفه و بر رودخانه ی لوگانو۵۸ قرار گرفته. تفاوت دیگر 
این است که یادمان بوتا در مقطع ساخته شده و یک بازآفرینی  از اثر اصلی است و تمامیت کلیسا را ندارد البته ناقص 
بودن آن نمایانگر تکمیل بخش هایی از اثر بورومینی پس از مرگ وی نیز  هست. همچنین این یادمان در فضای داخلی 
تماماً از چوب تراشیده شده که با سنگ هایی که در اثر اصلی به کار گرفته شده اند در  تضاد است. طراح بگونه ای درون 
اثر را به بازدیدکنندگان نشان می دهد که گویی هم فضای داخلی هست و هم بخشی از معبر اصلی  و قرار گرفتن در 

درونِ آن مانند حضور در فضای درونی هیچ اثر دیگری نیست. )تصویر    2۸-2۷     ( 

www.geocities.ws  :ماریو  بوتا، 1999. مأخذ ، ن تصویر 27- کلیسای سن کارلو آل کواترو فونت�ی

www.geocities.ws  :16۴6. مأخذ ، ، فرانچسکو بورومی�ن ن تصویر 28- کلیسای سن کارلو آل کواترو  فونت�ی
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در تضاد با یادمان های تندیسی فعال و تهی که هر یک درون را به نوعی محقق می کنند یادمان های تندیسی 
بسته تنها از جنبه ی  فرمال بروز می یابند و دارای فضای درونی چه به معنای کارکردی و چه به معنای نسبت درون و 
برون که تنها با حجم برقرار شده )و  نه کارکرد( نیستند؛ اگر هم فضای درونی وجود داشته باشد برای حضور انسان 
در آن طراحی نشده، حتی اگر آن فضا کارکردی را  محقق کند معانی که قصد القای آن ها را دارد از اهمیت بالاتری 
برخوردارند بدین ترتیب فرم اثر حائز اهمیتی غیر قابل مقایسه با  کارکرد آن می شود. نحوه ی بروز فرم در دوره های 
مختلف با توجه به الگوهای شناخت شناسی که با هنر نسبت مستقیم دارند تغییر  می کنند. فرم می تواند صرفاً یک 
در  نلسون  ماندلا  از  مجسمه هایی که  واقعی. ۵9  جهان  اشیاء  از  نسخه برداری  معنای  به  باشد  موضوع  از  بازنمایی 
میادین شهری و در نقاط مختلف دنیا ساخته می شوند چنین اند. یکی دیگر از مبادی ارزش زیباشناسانه که هنرمندان 
 بواسطه ی آن اثری هنری را خلق می کنند فرانمود )بیان یا ابراز( احساساتشان است. ۶۰ سومین نظریه ی کلی درباره ی 
هنر این است  که گوهر هنر را باید در فرم آن یافت. در هنرهای بصری کیفیات فرمی )ترتیب اجزاء، ویژگی های 
فرمی و الگوی فرمی( بسیار مهم  هستند. ۶۱ این نظریه برخلاف دو نظریه ی پیشین، صرفاً به خود اثر هنری می پردازد 
و رابطه ی اثر با سازنده یا مخاطب آن را مورد  توجه قرار نمی دهد. نظریه  ی فرمالیستی بی درنگ تماس خود را با 
واقعیت آثار خاص هنری از دست می دهد و در تعمیم های ابهام زا  درباره ی »انسجام انداموار« یا »فرم معنی دار« گم 

می شود.۶2
چنین نمونه هایی را می توان تحت عنوان یادمان تندیسیِ بسته خطاب کرد چرا که با نزدیک شدن به اثر تمام 
می شوند اما فضای  پیرامون آن ها همواره ادامه دارد و در ایجاد حس و در نتیجه تولید معنا موثر خواهد بود. اهرام 
ثلاثه، آرامگاه کوروش و گنبد قابوس  در این تعریف جای می گیرند. علیرغم اینکه هر سه دارای فضای داخلی با کارکرد 
مقبره می باشند اما برای حضور در درون تعریف و  طراحی نشده اند. این سه نمونه دارای ساختار کالبدی یکسان 
می باشند اما نمونه های دیگری نیز وجود دارند که علیرغم تبعیت از  همین ساختار حضور را برای بازدیدکنندگان 

فراهم می کنند.  
بنای یادبود نیوتن، پروژه ایست که توسط اتی یِن لویی بوله۶۳ طراحی شده است. این مصداق در فرم نمونه ای 
از معماری  تندیس گراست، در مواجهه ی اول ساختار کالبدیِ آن بسیار شبیه به اهرام است و به  نظر صلب می رسد 
اما در عمل اینگونه نیست:  کُره ی حفره ای عظیمی که بکمک نسبت درون و برون احترامی استعاری برای کار علمی 
قائل است؛ یک افلاک نما با معبد نیوتن در  پایه ی آن. درواقع برداشت بوله از کشف نیوتن اینگونه بوده که جهان را 
در قالب یک کره به مخاطب باز نمایاند.۶4  معناپردازی در  فضای داخلی این کره ی عظیم بدین شکل است: در بخش 
بالای کره روزنه ها به ترتیبی در نظر گرفته شده اند که تمامی نوری که از  آن ها به داخل راه می یابد به وسط آن- یعنی 
جایی که می بایستی تندیس نیوتن قرار گیرد- بتابد. به این ترتیب تندیس نیوتن در  قسمت روشن وسط کره قرار 
می گرفت و تاریکیِ گرداگرد آن نمادی از مجهولات بود. همچنین سقف کروی و روزنه های تعبیه شده  در آن بعنوانِ 

نمادی از کهکشان در نظر گرفته شده بودند. ۶۵ )تصویر ۳۱-29( 

تصویر 29 )سمت راست( - یادمان نیوتن، فضای  داخلی در شب، با روشنا�ی داخلی  خودش سیستم خورشیدی را بوجود  می آورد. مأخذ: معنا در معماری 
غرب

تصویر 30 )وسط( - یادمان نیوتن، فضای  داخلی در طول روز، با نوری که از  حفره های گنبد بداخل می آید  و  آسمان شب را خلق می کند. مأخذ:  تاریــــخ 
معماری جهان

. مأخذ: معنا در معماری  غرب تصویر 31 )سمت چپ( - یادمان نیوتن، نمای  خارحیب

مایا  طراحی  ویتنام  یادمان  نمی شوند.  طراحی  فضای محصور  یک  در  و  یک شکل  به  بسته  یادمان های  تمام 
یینگ لین۶۶  در سال   ۱9۸2 است. دیوارِ لین بجای آنکه از زمین سربرآورد در آن فرو رفته است. ۶۷  این یادمان در 
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را  با فرم خود مراتب معنا  به همان شکل  اما در ماهیت  پیشین است  از  نمونه های  خصوصیات ظاهری متفاوت 
تولید می کند. حجم این یادمان از دو دیوار سیاه  مرمری- هرکدام با طول 2۰۰ فوت- تشکیل شده که در زاویه ای 
بهم می پیوندند و شکل یک مثلث را بوجود می آورند، همچنین از  سطحِ زیرِ زمین آغاز می شوند و تا ده فوت بالای 
کرد،  نفر( جست و جو  )۵۸  هزار  قربانیان جنگ  تعداد  در  باید  را  دیوار  بزرگ  ابعاد  دلیل  می یابند. ۶۸  ادامه  زمین 
بازدیدکنندگان نیز پس از درک این موضوع بزرگی این فاجعه را درک می کنند. سنگ سیاه یادآور سنگ  قبر است و 
انعکاس تصویر مردم در آن، درحالیکه به اسامی مردگان می نگرند تضادِ میان غایبان)اسم ها( و حاضران)انعکاس 
تصویر  در سنگ( را یادآوری می کند. آبرُو میان دیوار و مسیر پیاده با گل هایی پر می شود که مردم پای ستون های 
اسامی قرار می دهند  زیرا بازدیدکنندگان این دیوار را مانند معبدی برای مردگانشان می بینند. علیرغم اینکه آثار دیگری 
نیز با همین مضمون طراحی  شده اند هیچ کدام تأثیر این دیوار سیاه عظیم را ندارند. ۶9 موفقیت این نمونه را باید در 

ایجاد حس، خاطره ی جمعی و در نتیجه  معنایی عمیق جست و جو کرد. 

ی یافته ها و نتیجه گ�ی
یادمان ها در ذات خود پیوستاری میان عرصه ی هنر و معماری هستند؛ گاهی در قالب یک پیکره اثری هنری 
می شوند، گاهی نیز  همراه با فضای درونی با ساختار معماری، کارکرد می پذیرند. البته این پیوسته بودن، بی مرزی 
میان این دو را آشکارمی کند؛ چنانچه  در برخی نمونه ها علیرغم وجود درون و برون، نمی توان یادمان را در زمره ی 
آثار معماری و یا از طرفی دیگر با قاطعیت آن ها را به  مثابه یک اثر هنری پنداشت. مهم ترین تفاوت آثار معماری و 
هنر از منظر کارکرد درنظر گرفته می شود. هنرمند و معمار می توانند  برای بوجود آوردن یک اثر دو خاستگاه مختلف 
داشته باشند. معماری بدون سفارش دهنده و مبنای کارکردی قابل تصور نیست؛ در  حالیکه آثار هنری بدون کارفرما 
هستند و با ضرورت کارکرد پدیدنمی آیند. نکته مهم دیگر در خصوصیت کم و بیش مشترک میان  این دو قابل تأمل 
است. معماری وظیفه دارد فضا ایجاد کند درحالیکه هنر با وجود آنکه ماهیتاً منشأ ایجاد فضاست اما در فضا  مجال 
بروز می یابد تا جزئی از ساختار محیط طبیعی یا مصنوع  شود. ناگفته نماند معماری و هنر دارای دو وجه اشتراک 
بارز نیز  هستند. یکم از دیدگاه ادراک حسی، زیرا معماری مانند هنر می تواند در نگاه اول، از منظر زیبایی سنجیده 
شود و پس از آن وظیفه  یا کارکرد آن به چشم آید. دوم از خاستگاه معناپذیری، چرا که معماری در جایگاه یک اثر، از 
منظر هنری، متوجه معانی وجودی  نشئت گرفته از پدیده های طبیعی، انسانی، و معنوی است. با این تعابیر معماری 
در ملاحظات معناشناختی، پس از ماهیت اصلی  کارکردی اش، به سمت بیان حس و زیباشناختی متمایل می شود 
و هنر که ماهیتاً در بیان مفهوم یا حقیقتی است نیز می تواند وجه  کاربردی پیداکند. این امر در یادمان از هر دو سو 
دیده می شود. یادمان در جایگاه کارکردی به مثابه معماری است، اما در عرصه هنر،  خصوصیت کالبدی آن می تواند 
کارکرد انتقال حس داشته باشد و در پس زیبایی اش، مفهوم یا حقیقتی نهفته باشد. پس خاستگاه  شکل گیری یادمان 
بر مبنای هنر یا معماری، دارای اولویت نیست زیرا کارکردی حسی دارد و حسی ایجاد می کند که کارکردی  است.  
یادمان ها در تعریف به منظور بیان یک مفهوم ایجاد می شوند و می توان گفت علاوه بر وجه کارکردی، دارای وجه 
معنایی در  فرم از منظر نشانه شناسی و دلالت نیز هستند. بنابراین یادمان، اثر معماری محسوب می شود که واجد معنا 

و انتقال حسی هنری  است.  
نشانه   و نمادها در طراحی یادمان ایجاد حس و انتقال معنا می کنند و به دو شیوه مجال بروز می یابد: دلالت 
صریح و دلالت ضمنی.  منظور از دلالت صریح، تعریف   و معنای اولیه ی هر پدیده ای است که عده ی بسیاری بر سر 
آن توافق دارند اما دلالت ضمنی به  معناهایی اشاره دارد که همه بر سر آن اشتراک نظر ندارند و نمی توان بطور قطع 
گفت که معنایی واحد را به ذهن متبادر می کند. در  نتیجه دلالت ضمنی در یادمان گویای پیامی درباره ی مفهوم های 
متفاوت از کارکرد است و بیشتر با فرم گره خورده درحالیکه  دلالت صریح در ارتباط با موضوع یا کارکرد آن نقش 
دارد. شرح نمونه ها گواه این امر هستند و با در نظر گرفتن خصوصیات آثار  یادمانی و دلالت های موجود در متن 
آن ها، می توان دسته بندی بر اساس موضوع در جدول شماره یک پیشنهاد کرد: یادمان های  مفهومی، یادمان برای 
یک رویداد، یادمان برای یک فرد با کارکرد مقبره ای، یادمان برای یک فرد بدون نیت مقبره ای و برای  گرامیداشت، 

یادبود و ایجاد خاطره.   
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مفهوم
شهیاد )برج آزادی(، یادمان سربازان گمنام، مقبره الشعرا،  یادمان قربانیان خشونت در مکزیک، قربانیان کمونیسم در 

استونی، دیوار برلین،...

رویداد
تاق نصرت ها،  یادمان بین الملل سوم،  مرکز صلح هیروشیما و پارک یادمانی آن، گنبد رایشتاک، یادمان 

ویتنام،  یادمان کشته شدگان یهودی در اروپا،  موزه ی یهودی در برلین،  دیوار برلین،  یادمان سنگ 
مارپیچی انقراض، یادمان برج های دو قلو در نیویورک،  مجموعه پارک یادمانی پرواز 93،...

مقبره
اهرام مصر، آرامگاه های صخره ای، بنای یادبود نیوتن، یادبود الکساندر دوما،  مقبره کوروش، گنبد قابوس، حافظیه،  آرامگاه 

ابن سینا،  سعدیه،  آرامگاه نادرشاه، آرامگاه کمال المک، آرامگاه خیام،  آرامگاه باباطاهر عریان، یادمان نظامی گنجوی،...

گرامیداشت، یادبود و 
خاطره

یادبود نلسون ماندلا،  پارک چهار آزادی روزولت در نیویورک، تندیس برشت در کنار تئاتر برشت، یادمان فرانچسکو 
بورومینی، خانه ی ویلیام شکسپیر،  خانه ی جین آستین، خانه ی عزت الله انتظامی، خانه ی صبا،...

جدول 1- دسته بندی یادمان ها بر مبنای موضوع. مأخذ: نگارنده

  برای حرکت و تردد یا حتا مجال تحقق فعالیتی بوجود آید؛ به عبارت دیگر پیوستگی میان برون و درون ایجاد 
شود تا به نظاره گر  اجازه دهد زمان بیشتری را در فضاهای مختلف یادمان سپری کند. چنین حضوری در درون یک 
یادمان می تواند حسی قوی تر  ایجاد کند و در مأنوس شدن بازدید کننده با آن تأثیر شگفتی داشته باشد. چرا که 
نظاره گر از لحظه نزدیک شدن به یادمان و حرکت  در فضای برونی تا رسیدن به درون و انجام فعالیتی خاص، مجال 
مشاهده و اُنس بیشتری برای خوانش و درک آن در اختیار خواهد  داشت؛ به سخن دیگر ابعاد معناپذیری گوناگون را 
در مراتب مختلف مواجهه لمس خواهد کرد. بنابراین علاوه بر موضوعیت و  دلالت های صریح و ضمنی نشانه ها، 
گوناگونی ساختارِ یادمان می توان با پیوستگی برون و فضای داخلی، دسته بندی دیگری برای  یادمان ها پیشنهاد داد. 
زیرا بررسی نمونه ها نشان داد یادمان افزون بر پیکرۀ یکپارچه ی تندیس گونه می تواند به شکل های مختلف از  درون 
تهی گردد و بیشتر به هیئت معماری، یعنی داشتن فضا در نسبت درون و برون نزدیک شود. بر این اساس در جدول 
شماره  دو دسته ی بندی یادمان ها بر مبنای ساختار و تهی شدن پیکره در سه گونه مختلف پیشنهادشده است. یکم، 
یادمان تندیسی بسته  که بروزی مجسمه وار در فضایی باز دارد با امکان حرکت در پیرامون و طی مراتب نزدیک شدن 
به آن تمامیتش ملموس خواهد  شد. دوم، یادمان تندیسی تهی و آزاد که امکان حضور در درون را برای بازدیدکننده 
فراهم می  کند و کارکرد آن مانند فضای داخلی  یک بنا محدودیت ندارد. سوم، یادمان تندیسی فعال است که ترکیبی 
از دو نمونه ی پیشین را دربرمی گیرد؛ یادمانی که در فرم  بمثابه یک اثر هنری حاوی دلالت هاست و قصد ایجاد معنا 
را دارد اما روند معناپردازی در آن به برون ختم نمی شود و مانند یک اثر  معماری شامل ساختاری در فضای درونی 
است. این نمونه ها گرچه از نظر تعداد کمتر از موارد پیشین هستند اما غالباً به دلیل  وسعت و گستردگی در زمینه 
امکان سیر از درون به برون، در فرایند معناپردازی و ایجاد حس و خاطره یا مأنوس شدن  بازدیدکنندگان با اثر تأثیر 

بیشتری دارند. 
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مراتب نزدیک  شدن >< یادمان تندیسی بسته
اهرام سه گانه ی مصر،  آرامگاه  کوروش، گنبد 

قابوس، تندیس بالزاک اثر رودن، یادمان ویتنام، 
یادمان ماندلا، یادمان الکساندر دوما، دیوار 
برلین، یادمان برج های دوقلو در نیویورک،...

مراتب نزدیک  شدن + درون و برون ><  یادمان تندیسی تهی

آرامگاه کمال المک، آرامگاه خیامَ، آرامگاه حافظ، 
تاق نصرت، برج ایفل، پارک یادمانی هیروشیما، 

پارک چهار آزادی روزولت در نیویورک، 
یادمان قربانیان خشونت در مکزیک، یادمان 
کشته شدگان یهودی در اروپا، آرامگاه سعدی، 

مقبره الشعرا، یادمان فرانچسکو بورومینی،...

مراتب نزدیک  شدن +  درون و برون + فعالیت ><   یادمان تندیسی فعال

برج آزادی، یادبود نیوتن، یادمان سنگ ماپیچی 
انقراض، برج ایفل، موزه ی یهود در برلین، گنبد 

رایشتاک، یادمان بین الملل سوم، خانه ی شکسپیر، 
مرکز صلح هیروشیما، آرامگاه نادرشاه، آرامگاه 
ابوعلی سینا، آرامگاه فردوسی، خانه ی عزت الله 

انتظامی، خانه ی صبا،... 

جدول 2- دسته بندی یادمان ها بر مبنای درون و برون. مأخذ: نگارنده

دیاگرام شماره ۳  در  را  و معناپردازی  یادمان  با  اکنون می توان مراتب مواجهه  بر مطالب پیش گفته،  تکیه  با 
ابتدا حس  می ایستد  نظاره  به  هنری،  و  دوگانه کارکردی  با وجه  یادمان  مقابل  در  هنگامی که  انسان  مشاهده کرد. 
گاهی در او شکل می گیرد. در این  حالت یادمان  به مثابه یک پدیده در جهان ادراک، حسی ملموسی را در  ناخودآ
ضمیر انسان بوجود می آورد که آغاز شکل گیری معناست.  این معنا در موضوع،  ساختار، فرم، ماهیت نشانه ای یا 
نمادین یادمان نهفته است و با توجه به دلالت های صریح و ضمنی در وجود  هر فرد ابعاد معنایی ویژه ای پیدامی کند.  

دیاگرام 3- مأخذ: نگارنده
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معر�ن   .1
 آیا ما نیازی به تعریف کردن معماری داخلی داریم؟ جزئی از دانش و حرفه ای گسترده تر بودن مزیت های فراوانی 
دارد.  پس چرا ما صرفاً به جامعه عام طراحان نمی  پیوندیم؟ »طراحی شامل حل مسائل خلق چیزی نو یا گذار از وضع 
نامطلوب به وضع مطلوب است.«۱ پروفسور کن فریدمن ادعا می کند که سه شاخصۀ اصلی برای طراحی وجود دارد:

واژۀ طراحی به فرایند ارجاع می دهد.  -
این فرایند هدف گرا است.  -

هدف طراحی حل مسائل، رفع نیازها، بهبود وضعیت موجود یا خلق چیزی جدید و یا مفید است.  -
 این تعریف با زمینۀ معماری داخلی نیز مرتبط است. بنابراین معماری داخلی یکی از زمینه های طراحی است.

 چرا ما صرفاً زیرمجموعۀ معماری نیستیم؟ الیاس کرنل می نویسد: »ما هر بنایی را به  صورت یک کل درک 
می کنیم. این کلیت تقسیم ناپذیر است اما دو وجه دارد. وجه بیرونی به همراه پوسته هایش و وجه درونی به همراه 

فضای پیرامون ما.«2
پس چه لزومی دارد هویت مشخصی برای معماری داخلی بیابیم؟

فعالیت  یافتم. هنگامی که  آن  در  را  پیش خودم  است که ۱۵ سال  موقعیت گیج کننده ای  از  برامده  من  سوال 
حرفه ای من به امور آموزشی نیز کشیده شد؛ آن گاه به سوالاتی برخوردم، مثلًا چرا توصیف دقیق معماری داخلی به 
دانشجویان )یا عموم مردم( بدون اشاره به نمونه های واقعی انقدر دشوار است؟ با اینکه بیش از 2۰ سال بود که در 
این  زمینه فعالیت می کردم ]هنوز[  چنین کاری برایم سخت بود. یا اینکه چرا وقتی در کنفرانس ها یا بحث های عام 
طراحی شرکت می  کنم همیشه احساس می  کنم در جای اشتباهی قرار گرفته ام؟ انگار این حرف ها ارتباط چندانی  با 

زمینۀ طراحی من ندارند. و سوال دیگری که می توان پرسید این است که پژوهش در معماری داخلی دقیقاً چیست؟
 برای یافتن پاسخ این پرسش ها می  بایست اصطلاح معماری داخلی را بررسی می کردم.

چهار بعد    .2
من فکر می  کنم واژۀ معماری داخلی با توجه به رویکرد ما می تواند ابعاد مختلفی داشته باشد. در مقاله ای با نام 
میان -فضا۳ در سال 2۰۰۵ طرحی ریختم و در آن اصطلاح معماری داخلی را به شکل یک مثلث تقسیم کردم. سه 
گوشۀ هم ارز آن عبارت بودند از »حرفه«، »زمینۀ مطالعات« و »آموزش«. سپس این خط فکری را توسعه دادم و اکنون 

معماری داخلی را دارای چهار بعد می دانم.
معماری داخلی به عنوان فعالیت حرفه ای  -

معماری داخلی به عنوان پیکرۀ دانش4  -
معماری داخلی به عنوان دورۀ آموزشی   -
معماری داخلی به عنوان زمینۀ پژوهش  -
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دایره استعاره ای از قلمروی معماری داخلی با تمام جنبه هایش است. در این قلمرو برای تفسیر اصطلاح معماری 
داخلی چهار راه مختلف را ارائه می  کنم. این چهار بعد باید با هم متوازن باشند تا بتوانند به شیوه  ای ثمربخش بر هم 

تأثیر بگذارند.
 چرا این معنا ها را از یکدیگر تفکیک می  کنم؟ از نظر تاریخی - با ارجاع به شرایط اسکاندیناوی - معماری 
در  فعالیت  برای  حرفه ای(  فنی  هنرستان  )در  آموزش دیده  فردی  است؛  گرفته  قرار  داخلی  معمار  مترادف  داخلی 
معماری داخلی. فکر می  کنم به همین دلیل بسیاری از معماران داخلی تنها با اشاره به نمونه های کاربردی دربارۀ زمینۀ 
خود صحبت می کنند. توضیح جنبه های مختلف این اصطلاح می تواند در دستیابی به توسعۀ زمینۀ معماری داخلی 

و نیز معرفی آن به عنوان حوزه ای مستقل برای پژوهش یاری رسان باشد.

فعالیت حرفه ای  .1.2
از روی هویت خودم  ابعاد معماری داخلی واضح تر است. و منِ معمار داخلی آن را  این بعد نسبت به سایر 
می  شناسم. از طراحی انواع محیط های انسانی نظیر فضای عمومی ، تجاری، محلی و... مثال هایی را می توان ذکر کرد 

که به طراحی ادارات، مغازه ها، مدارس، بیمارستان ها، هتل ها، خانه های شخصی و... می انجامد.
                                      

MNIL اسلو. طرح معماران داخلی ،
گ

تصویر 2- طراحی نمایشگاه، موزۀ تاریــــخ فرهن�

 برای طراحی موارد فوق مهارت ها و دانش خود را در معماری داخلی در کنار مهارت های حرفه ای در کسب و کار، 
با ساختنش خلق  را  داخلی  معماری  ما  می  بندیم.  به کار  و...  اقتصادی  مهارت های  با کارسپار،  ارتباط  بازاریابی، 
لذا  است،  ساختنی۵«  »رشته های  از  بخشی  ما  حرفۀ  می  نویسیم.  یا  می  زنیم  حرف  آن  دربارۀ  ندرت  به  و  می کنیم 
توانایی های این حرفه تا حدی بر »دانش ضمنی۶« متکی است. ما بیش تر از آنچه می گوییم می توانیم عمل کنیم.۷ 
ماحصل طراحی یعنی محصول یا فضای داخلی قرار است خود دربارۀ خود سخن بگوید. تمام دانش ضمنی ای که به 
کار ساخت آمده است و بحث های دانشگاهی محتمل دربارۀ نتیجۀ کار معمولًا ناگفته باقی می  ماند. تا همین اواخر 
گاهانۀ بعد  هنوز هم بعد حرفه ای معماری داخلی تاثیر غالبی بر بعد آموزشی داشته است.۸ آنطور که من می  بینم تاثیر آ

حرفه ای بر دو بعد دیگر دیاگرام کمتر بوده است.
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پیکرهٔ دانش  .2.2
 و اما پیکرۀ دانش چیست؟ همانطور که ذکر شد حرفه عمدتاً از راهی عملی اما بی سروصدا به شکل گیری پیکرۀ 

دانش مشترک ما کمک کرده است. از همین رو پیکرۀ دانش معماری داخلی معمولًا با نمونه ها تعریف می شود.
معماری داخلی در میان-فضا بین اصطلاح پرکاربرد طراحی و معماری تعادل برقرار می کند. میان-فضا به 
سادگی قابل توصیف نیست. زیرا به خودی خود چیزی نیست و تنها با آنچه آن را احاطه کرده است می تواند تعریف 
  شود. در آن مقاله تلاش کرده ام تا میان-فضای معماری داخلی را به وسیله تعریف برخی مرزهایش و رابطۀ بین 
طراحی در یک سو و معماری در سوی دیگر توصیف کنم. هدف من، یافتن ارزش های مرکزی پیکرۀ دانش معماری 

داخلی بود.
تعریف کن فریدمن از طراحی چیزی است که تمام رشته های طراحی می توانند با آن تعریف و شناسایی   شوند. 
زیرا تمام طراحی فرایندی هدف گرا است و تمام فعالیت طراحی به دنبال رفع نیازهای انسانی و عملکردی و/یا خلق 

چیزی نو با راه حل های واجد ارزش زیبایی شناختی بالا است.
 تفاوت بین رشته های مختلف طراحی تنها در نتایج عملی شان نمود پیدا می کند. بین طراحی دو بعدی روی 
کاغذ یا صفحۀ  نمایش- که به آن ارتباط تصویری هم گفته می شود- و طراحی سه بعدی فضای پیرامون ما، یا همان 
معماری داخلی، تفاوت زیادی وجود دارد. همانطور که طراحی ساخت مایه9ای چسبیده به بدنتان - طراحی مد- 
متفاوت از طراحی فضایی است که با حرکت در آن دائماً مناظر جدیدی می بینید. همچنین مشاهدۀ یک شی سه بعدی 

از بیرون با تجربۀ  بودن و محاط شدن در فضایی که تمام حواس شما را تحت تاثیر قرار می دهد تفاوت دارد.
تعریف تفاوت بین معماری داخلی و معماری می تواند دشوار باشد.

» ..... بنابراین بخشی از تعریف مسئلۀ طراحی، میزان جزئیاتی است که باید به آن بپردازیم. معمولًا جزئیاتی که 
برای معماران کم اهمیت به نظر می رسد ممکن است برای طراحان داخلی یا صنعتی بسیار مهم باشد.«۱۰ من معماران 

داخلی را نیز به این دو اضافه می کنم.

Snohetta تصویر 3- خانۀ اپرای اسلو، طرح معماری از
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وقتی کرنل ادعا می کند که کلیت معماری تقسیم ناپذیر است۱۱، در واقع معماری را چیزی صلب می بیند -یک 
ساختمان فیزیکی. اما معماری داخلی فراتر از محیط فیزیکی است و به روایت و مناسباتی که درون معماری جریان 
این  است.  فضا  آن  در  اشیا  و  عناصر  بین  میان-فضای  و  فضا  از  انسان  درک  دربارۀ  و  می شود.  مربوط  نیز  دارد 
محدوده ای مشترک بین معماری و معماری داخلی است. انسان با حرکات و اعمالش و احساسی که از محیط می گیرد 

اساس و نقطۀ شروع معماری داخلی است. معماری هنر بنا کردن و ساختن است. و گاهی این دو، یکی هستند.
دارل اوبراین در مقالۀ خود با عنوان »صفر مطلق - آشکار کردن خلاء«۱2 می نویسد که معماری معنا را بر اساس 
)و محدود به( ساخت مایه ها و اشیا واقعی بیان می کند، حال آن که معماری داخلی، معماری را ظرفی حاوی چیزهایی 
مهم از جمله عناصر انتزاعیِ داستان ها، درک و احساسات تفسیر می کند. که فضای واقعی نیز بر اساس همین عناصر 
طراحی می شود. و ابزار خلق طرح، استفاده از حجم، نور، صدا، سازه، ساخت مایه، بازشوها، رنگ و بافت است. 

بردگارد در  ادگارد  و  ادراکاتش. دستو  و  فیزیکی  ابعاد  با  انسان  انسانی اساس معماری داخلی است -  جنبۀ 
مقاله ای در Byggekunst )معادل معماری در زبان نروژی( دربارۀ اصطلاح زیبایی شناسیِ حسی در معماری بحث 
می کنند.۱۳ آنها معتقدند که بهرورانِ اثر معماری باید برای کاویدن فضای آن به حرکت درآیند تا تفاوت بین ادراک 
فرم ها و رنگ ها، بافت ها و تغییر ساخت مایه ها، تنوع فضایی و نور و... را که حاصل سیر کردن در معماری است 

کشف کنند.
در معماری داخلی این »رویارویی های حسی۱4« برای فرایند طراحی اساسی است. اصطلاح »رویارویی حسی« 
از یک سو با معماری مرتبط است - محیط فیزیکی با عناصرش و کارکرد و ساختمان این عناصر. و از سوی دیگر با 
فضای انتزاعی - روایت یا فضای کنش، که جنبه هایی تعریف ناپذیر هستند و با درک بهره ور از محیط سروکار دارند.

                                      
عنوان  به  فضا  طراحی  با  مرتبط  کلمات  بعضی  به  من 
حجم،  مانند  اشاره کرده ام،  دانشمان  پیکرۀ  اصلی  ارزش های 
نور، صدا، بازشوها، رنگ، بافت، حرکت، درک انسان از محیط 
از  بخشی  موارد  این  تمام  فضا.  معنا شناسی  و  مفهوم  مصنوع، 

دانستۀ ضمنی۱۵ معماری داخلی است.
دانش  نروژی-  نسخۀ  پولانی-  ضمنی  بُعد  کتاب  جلد 
ضمنی را به مثابه کوه یخ تصویر می کند. تنها ده درصد از یک 
کوه یخ بالای سطح آب قابل مشاهده است و باقی آن در زیر آب 
پنهان است. اگر ما می توانستیم بخشی از این نود درصد دانش 
ضمنی مان را عیان و گویا کنیم، زبان بهتری برای بحث و بررسی 

نقادانه در معماری داخلی داشتیم.
 

MNIL کراگرو، نروژ، طرح معماران داخلی ،Quality �تصویر 6- اسپا و هتل تفری
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دورهٔ آموز�ش  .3.2
 میزانی آگاهی از پیکرۀ دانش هر  زمینه برای توسعۀ هر دورۀ آموزشی بسیار مهم است. بنابراین هر چقدر هم 
دشوار، لازم است قلمروی معماری داخلی پیکرۀ دانش خود را تصریح کند. همۀ ما با جان اف. پایل۱۶ موافقیم که 
توصیف معماری داخلی دشوار است. و می بایست اصطلاحات تخصصی آن برای مناظره و بررسی  نقادانه شکل 
بگیرد. ما مدرسان همچنین باید هوشیار باشیم که هدف فعالیت حرفه ای با آموزش متفاوت است. به قول یکی از 
همکارانم، »در حالی که معماران داخلی در کار خود به دنبال حل مسائل انسان از طریق معماری داخلی هستند، 
مقصود ما مدرسان این است که انسان ها را به حرفه مندانی بالغ و خلاق با دیدگاه نقادانه و اجتماعی در جامعه ارتقا 
دهیم.« من دریافته ام که یکی از رویکردهای خوب تدریس تمرکز بیشتر بر روش و فرایند پرورش ایده ها و استعداد 

دانشجویان به جای توجه به نتایج نهایی پر زرق و برق است.

تصویر 7- آزمایش فضا و نور در مقیاس واقعی، دانشگاه تروندهایم 1995

  تفاوت در رویکرد نیازمند روش ها و ابزارهای نسبتاً متفاوت، مرتبط با هدف تقویت روحیۀ آزمایش، آزاداندیشی، 
تفکرْبازی۱۷ و  تفکر نقاد نیز هست. 

دانشجویان باید برای کار در دنیایی دائم التغییر آماده باشند. آنها باید روش ها و ابزارهایی را بیابند که ایشان را 
قادر سازد از آنچه برای متخصصان امروزی دست یافتنی ست، فراتر روند. برای تحقق این امر موضوعات زیادی 
هست که پرداختن به آن را بر خود لازم می دانند. زیرا زندگی حرفه ای روزبه روز پیچیده تر و بین رشته ای تر می شود. 
و  دانش  از  برخورداری  بدون  است.  ضروری  مرکزی  ارزش های  بر  تمرکز  است،  محدود  آموزش  در  زمان  چون 
مهارت هایی متمایز و عمیق در  زمینۀ خود، به سختی می توانید در محیطی بین رشته ای حرفی برای گفتن داشته باشید.

 آکادمی  من، KHiO، همیشه - از جنبش های »هنر ها و پیشه ها« و »باهاوس« در ابتدای قرن گذشته - روی 
»ساختن« و انتقال بی صدای مهارت و احساس هنری متمرکز بوده است. در حال حاضر به عنوان موسسۀ دانشگاهی 
که آموزش به روز در معماری داخلی و طراحی مبلمان ارائه می دهد، همچنان رویکرد هنری را ارج می نهیم و به ایجاد 
فرصت کار با ساخت مایه ها، رنگ، نور، بافت و حجم در مدل و مقیاس واقعی برای دانشجویان توجه می کنیم. 
اکنون نیز بیش ازپیش بر مستند سازی فرایند -مسیرنگاری- و مباحثه و تأمل تمرکز می کنیم. و برای تحقق این امر 

می بایست اصطلاحات و زبان را در خدمت پدیده ها و تجربه کردن فرایند و نتیجه بهبود بخشیم.
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تصویر 8- پروژۀ دانشجو�ی معماری داخلی، طرح Gerd Heiberg، در SHKS سابق یا KHiO فعلی
تصویر 9- غرفۀ دانشجویان KHiO در نمایشگاه مبلمان استکهلم، 2008. طراحی و اجرای غرفه و مبلمان توسط دانشجویان سال دوم و سوم.

 به نظرم برای مواجهه با پیچیدگی و چالش های جامعه مدرن باید آموزش را بعد جداگانه ای از معماری داخلی 
بدانیم تا دانشجویان را برای انواع فعالیت های حرفه ای آینده آماده کنیم. و نیز عرصه و علاقه برای پژوهش را در 

میان دانشجویان مهیا کنیم.

۴.2.  زمینهٔ پژوهش
»درک چگونگی و چرایی کارکرد چیزها نیاز به تحلیل و توضیح دارد. هدف نظریه همین است.«۱۸

کن فریدمن در مقاله اش ضرورت نظریۀ فرموله در طراحی را به بحث می گذارد، با این فرض که طراحی باید 
هدف خود را برای بهبود وضعیت انسان برآورد. نظریه ابزاری برای بررسی و پژوهش است که به طراح دانش و درک 
جدیدی می بخشد. و پژوهش اغلب با تمرین آغاز می شود. »رسیدن از دانش به عمل نیازمند تمرین است. رسیدن 

از عمل به دانش مستلزم بیان و تحقیق نقادانه است که فرد متخصص را به سمت بینشی روشن هدایت می کند.«۱9
 پیکرۀ دانش، پایه ای ضروری برای انتخاب حوزۀ پژوهش است. 

مشابه پزشکی، داروسازی یا معماری و برخلاف رشته های نظری مانند فیزیک و ریاضیات، معماری داخلی از 
دانش کاربردی سرچشمه می گیرد. همه چیز به شیوه ای کاربردی با فرم دادن به فضای داخلی و عناصر موجود در 
آن به عنوان زمینۀ تخصصی در معماری، هنر و پیشه ها آغاز شد. مهارت ها و دانش از نظام استاد شاگردی با هدف 
پزشکی، معماری  برخلاف  اما  منتقل شد.  بعدی  به نسل های  راه حل های موجود  تکرار  و  یدی  حفظ مهارت های 
داخلی رابطۀ تنگاتنگی با هنر داشته و کندوکاو های هنری در طول سالیان تازگی هایی را به این زمینه بخشیده است.

این کندوکاوها، مشابه نظیر آن در هنر، بر اساس خلاقیت شخصی معمار داخلی به توسعۀ راه های تازه ای برای 
رفع نیازهای انسان در فضای داخلی منجر شده است. اگرچه این هیچ گاه پژوهش نامیده نشده، اما تمرین خوبی 

است.
در دوران ما پژوهش به یک واژۀ کلیدی هم برای توسعۀ این زمینه، هم برای آموزش و نیز تأمین مالی این دو 
تبدیل شده است. تعریف پژوهش در هنر و طراحی یک بحث جاری در نروژ بوده و هست. و گمان می کنم در جاهای 
دیگر اروپا و بریتانیا نیز همینطور باشد. به جای آن  که منتظر نتیجۀ این بحث ها باشیم، باید روی چگونگی تعریف 

چیستی پژوهش در زمینۀ معماری داخلی تمرکز کنیم.
برخلاف پژوهش بر معماری داخلی که توصیف و تحلیل آن از بیرون است، و معمولًا توسط دیگرانی نظیر 

مورخان هنر صورت می گیرد، پژوهش در معماری داخلی همان انجام دادن آن است. 
اعمال روش های مناسب کاوش و مستند سازی فرایند و نتایج، در ارزش های مرکزی، می تواند ما را در مستند 
کردن دانش جدید برای دستیابی به بهترین محیط انسانی یاری کند. به این ترتیب به مرور زمان جایگاه معماری 

داخلی به عنوان یک زمینۀ مهم طراحی تثبیت می شود.
 البته بسیاری از سوالات باید مستمراً مورد بحث قرار گیرند. برای مثال ارزش های مرکزی شامل چه چیزهایی 
می شود؟ روش های مناسب پژوهش چیست؟ چگونه می توان بودجۀ این نوع پژوهش ها را فراهم کرد؟ و سوالاتی 
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درمورد شرکای احتمالی برای تبادل و همکاری، فقدان انتشارات مناسب برای نوع پژوهش ما و.... یکی از راه های 
ارائه و انتشار دانش جدید کنفرانس هایی مشابه این است. بنابراین از پیش قدمی IFS برای دایر کردن این انجمن که 
 IDEA فکر می کنم تنها نمونه در اروپا است، قلباً استقبال کرده و معماران داخلی استرالیا را برای انجمنشان با نام

که ابزاری برای توسعۀ پژوهش است، تحسین می  کنم.
برای پیگیری جدی پژوهش، به افراد بیشتری نیاز داریم تا علاقه، زمان و تلاش خود را در کاوش سیستماتیک 

در این  زمینه و ایجاد نظریه و تعمیم آن صرف کنند.

ی  3.   نتیجه گ�ی
تعریف کردن معماری داخلی دشوار است. زیرا با بسیاری از رشته های دیگر مرتبط می شود و تعداد زیادی از 
آنها را در بر می گیرد. با نگاه به این اصطلاح تعریف ناپذیر از چهار زاویۀ مختلف، من تلاش کرده ام تا به تعریف آن 

نزدیک تر شوم.
بنابراین به سوال اولیۀ خود بازمی گردم: چرا باید هویت مستقلی برای معماری داخلی ایجاد کنیم؟ من می گویم 
چون معماری داخلی زمینه ای حقیقتاً جداگانه  است و باید با همکاری نزدیک با سایر رشته ها در آینده نیز به همین 
شکل ادامه یابد. معماری داخلی با نتایج ارائه شده توسط معماران داخلی و افزایش تقاضا در بازار حقانیت خود را 

ثابت کرده است.
معماری داخلی آنقدر مورد نیاز است که متخصصان دیگر رشته ها مدعی انجام آن هستند، بدون آنکه دانش 
بایستۀ این زمینه را داشته باشند. من ادعا می  کنم که لازم است معماری داخلی برای ترسیم تصویر واضح تری از این 

زمینه، پیکرۀ دانش متمایزی را تنظیم کند.

�پ نوشت  ها
1.  )Friedman, Theory construction in design research: criteria, approaches, and methods, pp. 507-

508(. 

2. )Cornell, Space in architecture . history and present, pp. 25(. 

3. )Klingenberg, Interspace: In search of identity for the study program in interor architecture(. 

4. Body of  Knowledge

5. the Making Disciplines 

6. Tacit Knowing

7. )Molander, Knowledge by Doing, pp. 35 referring to Polanyi )1966((. 

   این شرایط در کشور نروژ برقرار بوده است. . ۸
9. Material  

10. )Lawson, How Designers Think, pp. 53(. 

11. )Cornell, Space in architecture . history and present(. 

12. )O´Brien, Absolute Zero – Revealing the Void(. 

13. )Riesto and Odegaard Bredegaard, Om gyldigheten av  et estetikkbegrep i arkitekturen, pp. 41(.

14. Sensous Encounters   

15. Tacit Knowing  

16. )Pile, A History of interior Design(. 



79 

17. Play Thinking

18. )Friedman, Theory construction in design research: criteria, approaches, and methods, pp. 507(. 

19. )Friedman, Theory construction in design research: criteria, approaches, and methods, pp. 521(. 

منابع
1.  Cornell, Elias )1996( Rummet i arkitekturen – historia och nutid, )Space in architecture . 

history and present(, Norstedts, Stockholm.

2.  Friedman, Ken )2003( »Theory construction in design research: criteria, approaches, and 
methods« Design Studies, No. 24.

3.  Klingenberg, Ellen )2005( Mellomrommet, Paa leting etter fagprofil for studiet i romdesign 
)Interspace: In search of identity for the study program in interor architecture(.  Astrid Skjerven, 
editor:  Designkompetanse, )Design Competence(, KHiO - Oslo National Academy of the Arts, 
Oslo.

4.  Lawson, Brian )1997( How Designers Think, Architectural Press, Oxford. 

5.  Molander, Bengt )1996( Kunskap i handling )Knowledge by Doing(, Daidalos, Gothenburg.

6.  O´Brien, Darragh )2003( »Absolute Zero – Revealing the Void«, IDEA Journal, volume 1, 
issue 3,  pg. 97 – 106.

7.  Pile, John F )2005( A History of interior Design, Laurence King Publishing Ltd, London. 

8.  Riesto, Svava and Bredegaard, Karen Marie Odegaard )2005( »Om gyldigheten av  et 
estetikkbegrep i arkitekturen«, Byggekunst, volume 1, issue 5, pg. 36-41.

:منبع تصاویر .9

10.  fig. 2:  from NIL )Norwegian Association of Interior Architects and Furniture Designers(  
Yearbook 2007.  Photo: Ellen Holte

11.  fig. 3, 4 & 5:  from   www.snoarc.no

12.  fig. 6: from  NIL Yearbook 2007.  Photos: Mona Gundersen

13.  fig. 7: from Arvesen, Liv, Full-scale modelling, Fagbokforlaget Vigmostad & Bjørke AS, 1995, 
Bergen.  Photo: Michael Tomaszewicz

14.  fig. 8: KHiO, Faculty of Design archive.  Photo: E.S. Klingenberg

15.  fig. 9:  Photo:  Are Berg





دوفصلنامۀ اندیشنامۀ معماری داخلی
سال دوم، شمارۀ دوم، پاییز و زمستان 1401

صفحات 81 تا 95

 در معماری 
گ

پیامدهای دگرگو�ن شیوهٔ زند�
داخلی * 

یز  مورد کاوی خانه  های قاجار و پهلوی اول شهر ت�ب

لیلا صفری اصل1

تاریخ پذیرش: 1401/05/01تاریخ دریافت: 1401/01/21

چکیده
مفهوم شیوه زندگی بطور کلی و عام، مجموعه ای جامع و منسجم است که در بطن خود، مولفه های اجتماعی، 
افراد  رفتاری، گرایش های ذهنی و فضای زندگی  الگوهای  را  می پروراند و در شکل گیری  اقتصادی  و  فرهنگی 
جامعه تاثیر عمیقی دارد. به علت دگرگونی های اساسی در  ساختار جامعه و شیوه زندگی در طول دوران قاجار و 
پهلوی اول و پیوند مستقیم و محکمی که میان شیوه زندگی و معماری خانه وجود  دارد، در این پژوهش امکان 
مطالعه و بررسی سیر تاثیر آن بر خانه های دوره قاجار و پهلوی اول شهر تبریز فراهم شده است. بنابراین هدف 
 از این پژوهش، بررسی شناخت و تأثیر عوامل موثر جامعه بر روند تغییرات شیوه زندگی و به تبع آن بر الگوهای 
معماری خانه ها و تحلیل و  تشریح چگونگی تغییرات بوده است. بدین ترتیب به روش توصیفی- تفسیري، از 
طریق مشاهدات میدانی و کتابخانه ای، 45 خانه از  خانه های دوره قاجار و پهلوی اول شهر تبریز که امکان بازدید 
و جمع آوری مدارک وجود داشت، انتخاب شد و بررسی های مربوط صورت  گرفت. در گام بعدی برای دستیابی 
به هدف پژوهش، در خانه های مورد مطالعه فضاهای )حیاط، ورودی، ایوان، حوض خانه، طنبی،  کله ای و پله( در 
قالب الگوهای در سه نظام کالبدی )محل قرارگیری، انتظام شکلی و دسترسی( موردتوجه قرار گرفتند و الگوهای 
آنها  باهم دیگر مقایسه شدند. از بررسی یافته ها این نتیجه حاصل شد که با وجود تفاوت ها و تغییراتی که از 
اواسط دوره قاجار در خانه های تبریز  به مرور به وجود آمد، خانه های دوره قاجاری پیوند قوی با سنت های 
گذشته دارند و از روحیه واحدی برخوردارند. در واقع می توان گفت  روند تغییر خانه ها از اواخر دوره قاجار و 
مخصوصا دوره پهلوی  اول به علت تغییر حکومت از قاجار به پهلوی و شروع تجدد آمرانه  رضاشاه شدت گرفت. 
این تغییرات ابتدا در پوسته بیرونی خانه ها و در جبهه های غیر اصلی خانه آشکار و به تدریج به جبهه های اصلی 
 خانه و به مولفه ها و فضاهای خانه منتقل شد. به عبارت دیگر ابتدا به صورت تزئینات در خانه ها نمایان و به مرور  

با حذف بعضی از  فضاها صورت گرفت. 

واژگان کلیدی:  شیوه زندگی، خانه، قاجار، پهلوی  اول، تبریز

۱. کارشناس ارشد معماری، گرایش مطالعات معماری ایران، دانشکده معماری، پردیس هنرهای زیبا، دانشگاه تهران 
Safari.l@ut.ac.ir :ایمیل نویسنده

ــوی  ــز در دوره قاجــار و پهل ــرات خانه هــای تاریخــی شــهر تبری ــا و ریشــه های تغیی ــوان »بررســی الگوه ــا عن ــه از رســاله ارشــد نویســنده ب ــه برگرفت ــن مقال * ای
اول« کــه در دانشــگاه تهــران تحــت راهنمایــی  دکتــر پیــروز حناچــی   و بــه مشــاوری دکتــر ســعید خاقانــی و دکتــر احــد نــژاد ابراهیمــی بــه انجــام رســیده اســت. 
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مقدمه
مطالعۀ معماری خانه به علت ارتباط تنگاتنگی که با ابعاد مختلف زندگی انسان و جامعه دارد از یک سو نیازمند 
شناخت کالبدی  و فهم پژوهشگر از فضا، عملکرد، ارتباطات و کیفیت فضایی و از سویی دیگر نیازمند شناخت 
رابطۀ میان ساکنین و فضا است.  به عبارتی می توان گفت رابطه متقابل و دوسویه خانه و جریان زندگی، به خانه هویتی 
فراتر از یک کالبد می بخشد؛ لذا برای فهم  خانه، فهم رابطه انسان و خانه ضروریست و برای فهم شیوه زندگی افراد 
جامعه، خانه یکی از اصلی ترین بسترهای بروز آن  است. ۱ تحولات زمانی بین دو دوره قاجار و پهلوی اول در ایران، 
همراه با دگرگونی های مختلفی نظیر؛ تغییر در ابعاد سیاسی،  اقتصادی، فرهنگی و اجتماعی است که تمامی جوانب 
زندگی جامعه آن دوران را تحت تأثیر قرار داده است. به تبع این عوامل،  شیوه زندگی مردم و به تبع   آن معماری خانه ها 
تحت تأثیر و تحول قرار گرفته است. بدین ترتیب در این دوران با تغییراتی در  شکل خانه ها در ارتباط با شیوه زندگی 
مواجه هستیم که نیازمند واکاوی دقیق تر است. شهر تبریز به علت موقعیت ژئوپلیتیکی  خاص و جایگاه ارزشی در 
دوره های قاجار و پهلوی و همچنین دارابودن نمونه های بسیار از خانه های تاریخی از دوره های  مختلف، نه تنها امکان 
بررسی در این بازه زمانی را فراهم می کند؛ بلکه به علت فقدان یک پژوهش کامل از خانه های تاریخی  تبریز، انتخاب 
و با استفاده از روش توصیفی - تفسیری مورد بررسی قرار می گیرند. این پژوهش بر مبنای این سؤال که   »تغییرات 
شیوه زندگی در گذر زمان، چه تأثیری بر الگوی خانه در این دوران داشته است؟« شکل گرفته و در صورت تاثیر بر 
 الگوی خانه ها   سؤال دوم پژوهش؛ »تغییرات شیوه زندگی و تأثیر آن در معماری داخلی خانه های تبریز در دوره های 

قاجار و  پهلوی اول، تابع چه عواملی در جوامع آن دوره ها بوده اند؟« مورد بررسی قرار می گیرد. 
بدین ترتیب یکی از مفاهیم مهم در واکاوی معماری خانه ها پیوند بین معماری خانه و شیوه معیشت و سبک 
زندگی مردم است.  برای فهم رابطه بین آنها نیازمند یک مطالعۀ جامع است که از شناسایی و بررسی تأثیر عوامل 
مؤثر بر تغییرات شیوه زندگی و  معماری داخلی خانه ها در بازه زمانی قاجار تا پهلوی اول، بتواند چگونگی و چرایی 
تغییرات در کالبد فضایی خانه ها را تشریح و  ارائه کند؛ بنابراین در بخش اول پژوهش، تلاش بر آن شد به روش 
توصیفی مفهوم خانه و شیوه زندگی بررسی شود که بر اساس  مطالعات کتابخانه ای محقق شد. در گام بعدی نمونه 
خانه های موردمطالعه )4۵ خانه( شناسایی و از طریق برداشت میدانی و  کتابخانه ای مورد بررسی قرار گرفتند. سپس 
برای نیل به هدف پژوهش، مؤلفه های تغییردهنده شیوه زندگی و بازتاب آن در  معماری خانه ها ارائه و درنهایت برای 
دستیابی به هدف اصلی پژوهش، چگونگی تأثیر عوامل بر الگوهای فضاهای تمامی  خانه های موردمطالعه در چهار 
دوره تاریخی؛ اوایل، اواسط و اواخر قاجار و پهلوی اول در بخش تحلیل و نتایج پژوهش مورد  بررسی قرار گرفت.  

پیشینه تحقیق
زندگی«  »شیوه )سبک(  مفهوم  برای  متعددی  تعابیر  و  تعاریف  موجود  مطالعات  و  پژوهش حاضر  باتوجه به 
توسط محققان علوم  اجتماعی ارائه شده است. بوردیو از محققان معروف در حوزه علوم اجتماعی تأکید دارد که 
مفهوم شیوه زندگی بطور خاص به  کیفیات زندگی، فعالیت ها و شیوه های خاص آن ها اطلاق شده که از منظر افراد، 
دربردارنده ایده آل های ایشان است. وی معتقد  است که سبک زندگی، گونه ای نظام عملکردی است که دربردارنده 
آدلر روانشناس  آلمانی معتقد است، سبک زندگی، یعنی کلیت بی همتا و  طبقه ها و نشانه های متمایزکننده است. 2  
از  نظر او سبک زندگی رفتار و منش نیست؛  فردی زندگی که همه فرایندهای عمومی زندگی، ذیل آن قرار دارند. 
بلکه امری است که همه رفتارها و تجربیات انسانی را هدایت می کند و خود به واسطه  خوی ها و بینش فردی شکل 
می گیرد. در ادبیات جامعه شناسی، از مفهوم سبک زندگی دو برداشت و دو گونه مفهوم سازی  متفاوت به عمل آمده 
است. در برداشت نخست که پیشینه آن به دهه ۱92۰ باز می گردد، سبک زندگی، نشانگر ثروت و موقعیت  اجتماعی 
بکار رفته است. در تلقی دوم سبک زندگی، نه راهی برای تعیین طبقه اجتماعی، بلکه شکل اجتماعی نوینی دانسته 
فرهنگ  حوزه  در  می یابد. ۳  معنا  فرهنگ مصرف گرایی  رشد  و  مدرنیته  فرهنگی  تغییرات  متن  در  تنها   می شود که 
و  فرد  است؛ شخصیت  عمده  عامل  دو  از  متأثر  فرد  هر  زندگی  است که سبک  معتقد  انسان شناسی  راپاپورت  و 
ویژگی های محیط. این ویژگی ها به  طرق مختلفی بر سبک زندگی افراد اثر می گذارند. به صورت عام می توان گفت که 
اصطلاح سبک زندگی روشی که مردم انتخاب  می کنند که چگونه رفتار کنند یا چگونه به فعالیتی بپردازند که دارای 
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شخصیت متمایز باشند . 4
فعالیت های  و  عقاید  ارزش ها،  از  با طیف کاملی  توأم  مردم  زندگی  روش  بیان  اغلب  زندگی  و سبک  شیوه   
اجتماعی است که  می توان گفت از الگوهای فرهنگی، رفتاری و عاداتی شکل می گیرد و افراد بطور روزمره آنها را 
در زندگی فردی و اجتماعی خود  بکار می گیرند. در معنای عام و کلی، شیوۀ زندگی شامل فعالیت های روزانه است 
که شخص آن ها را در زندگی خود بکار  می گیرد. ۵  آنچه در ماهیت سبک زندگی در محیط های ساخته شده اهمیت 
بلکه در مقیاس های مختلف و در محیط های  به  یک فضا نیست،  آن است که سبک زندگی منحصر  پیدا می کند 
گوناگونی پدید می آید، به همین سبب تنوع زیادی پیدا می کند. ۶   سبک زندگی تأثیر زیادی بر معرفی الگوهای رفتاری، 
گرایش های ذهنی و شیوه زندگی افراد یک جامعه دارد. به عبارتی، مفهوم  سبک زندگی بطور ویژه معرف کیفیت 
زندگی افراد یک جامعه است و پیوند مستقیم و وثیقی با حوزه معماری دارد.  به عبارت دیگر، برای فهم سبک زندگی 
افراد جامعه، خانه از کلیدی ترین کاربری ها و عوامل است. رابطه متقابل و دوسویه ای  میان خانه و جریان زندگی 
ساکنانش وجود دارد؛ بطوری که هرکدام برای گشایش مفهوم خود با وجود دیگری معنا می یابد؛ لذا  خانه فراتر از یک 

کالبد و ساختار فیزیکی است. ۷   
وقتی واژه »خانه« به گوش می رسد، آنچه در ذهن جای می گیرد بدیهی و بی نیاز از تفسیر به نظر می رسد؛ ولی 
هرچند از  نظرگاه های متعدد تعاریف گوناگونی درباره خانه، یعنی خصوصی ترین فضای زیست انسان، عرضه شده 
است. ۸ این پدیده،  بخصوص در حوزه علوم اجتماعی و ارتباط آن با مفهوم سبک زندگی جای بحث بسیاری دارد. 
به زبان ساده تر؛ مفهوم خانه  بسیار فراتر از آن چیزی است که مانند سرپناه، انسان امروز را در خود جای دهد. با این 
رویکرد، خانه فضایی است که  دربردارنده کنش ها و واکنش های افراد ساکن در آن نسبت به یکدیگر بوده و عناصر و 

سازمان فضایی آن نسبت به شیوه زندگی،  دائماً در حال تغییر است. 9  
در حوزه علوم اجتماعی نیز مطالعات مختلفی در مورد مفاهیم خانه انجام شده است. در این حوزه خانه به عنوان 
یک پدیده  اجتماعی بررسی شده است تا یک پدیده کالبدی. مطالعات نشانگر آن است که مفهوم خانه برای هر انسان 
متأثر از تجربه فردی  و تجربه فرهنگی است. ازاین رو، ابعاد فرهنگی خانه جز اصلی این مفهوم است. حتی برخی خانه 
را محصول ترکیب ساختار  اجتماعی و سیاسی جامعه می دانند. در واقع خانه، غایی ترین مکان و کالبد برای نمایش 
تمام عیار سبک زندگی آدمی است، در  واقع خانه محمل قرارگاه های رفتاری گسترده فعالیت های زندگی است.۱۰    
به عبارتی، خانه و محل سکونت آدمی کالبدی است  که نشانی از خود فردی و جمعی منعکس می سازد. ۱۱ همچنین 
می توان گفت خانه، تنها یک فضای فیزیکی نیست که افراد در  آن زندگی می کنند، بلکه فضایی برای برقراری روابط 
اجتماعی و انجام آداب ورسوم است. خانه، ارزش های نامحسوس فرهنگی را  نمایش می دهد که امکان استفاده از 
فضاهای انتخابی را مرزبندی و محدود می کند. ۱2  بنابراین می توان گفت خانه، پدیده ای  اجتماعی است و چیدمان و 
نوع فضاها و همچنین شکل ظاهری آن از عوامل فرهنگی، اجتماعی و اقتصادی تأثیر می پذیرد.  کارکرد اصلی خانه، 
پاسخ گویی به سبک زندگی انسان است و در این  بین، روابط اجتماعی در چارچوب فرهنگ و سبک زندگی  حاکم 
انجام می شود. به بیان روشن تر، تأثیر خانه بر سبک زندگی و شکل دادن به هویت فرد، جنبه ای تقریباً نهفته از رابطه 

بین  سبک زندگی و خانه است.۱۳
بدین ترتیب مطابق با مطالعات صورت گرفته در حوزه های مختلف در باب مفهوم شیوه زندگی و خانه، رابطه 
متقابل و  جدانشدنی بین خانه و مفهوم شیوه زندگی وجود دارد. همچنین در شکل گیری خانه و شیوه زندگی مفاهیم 
و مؤلفه های  مختلفی تأثیرگذارند. در این راستا، علاوه بر شناخت مفهوم شیوه زندگی و خانه، شناخت بستر سیاسی، 

اجتماعی و فرهنگی  ایران دوره قاجار و پهلوی نیز ضروری است. 

مبا�ن نظری
به چشم می خورد.  با خانه گستره وسیعی دارد و در حوزه های مختلف  پژوهش در حیطه موضوعات مرتبط 
بااین وجود می توان  آنچه رابطه متقابل و دوسویه خانه و کالبد آن با جریان زندگی ساکنانش و مؤلفه های تغییردهنده 
آن است را مرتبط با موضوع  پژوهش دانست. در ادامه به این حوزه در مطالعات نظری پژوهش پرداخته خواهد شد. 

تعاملات شیوه زندگی و خانه
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و  بستر مکانی  به شناخت  ابتدا  باید  تاریخی و جغرافیایی  برای شناخت جامعه معماری در شرایط مشخص 
زمانی، یعنی به  دوره های قاجار و پهلوی اول پرداخته شود. در واقع برای شروع تحلیل یک اثر معماری باید ابتدا 
شرایط سیاسی، اقتصادی،  اجتماعی و فرهنگی دوره تاریخی نیز تبیین شود. جامعه هیچ گاه به طور کامل ایستا و بدون 
تغییر نبوده است. دوره قاجار و  پهلوی اول ایران شاهد مجموعه ای از دگرگونی های اساسی بوده است. به عبارتی 
می توان بیان کرد؛ تغییرپذیری در شیوه  زندگی، شکل و ساختار بناها در راستای تغییرات جامعه است و اکثر بناها در 
طول زمان متحول می شوند و با تغییرات جامعه،  تغییرات کالبدی در آن ها رخ می دهد. این تغییرات نتیجه کنش ها و 

واکنش های عواملی بودند که در بطن جامعه اتفاق افتاده  بوده اند. 
در بطن جریان تحول نظام سنتی اقتصادی و اجتماعی در ایران، به تدریج برخی از ویژگی ها ظاهر گردید و کم کم 
نفوذ مناسبات  سرمایه داری و گسترش حیطه قدرت غرب در ساخت سنتی اقتصادی و اجتماعی ایران نتایج در خور 
توجهی برجای گذاشت.  آغاز نفوذ و تسلط دولت های اروپایی در ایران و بیداری ایرانیان، موجب تغییر ساختمان 
طبقاتی جامعه و روابط اقشار و طبقات  شد و در نتیجه دگرگونی های سیاسی، اجتماعی و فرهنگی وسیعی را در پی 
داشت. ۱4  دگرگونی های ایجاد شده در پی تعامل با  دنیای غرب، تأثیر شگرفی بر تغییر ذائقه در چگونگی و شکل 
سکونت مردم در خانه ها نهاد. در ادامه به بیان عوامل و مؤلفه های  که در ایجاد این تغییرات می توانستند مؤثر باشند، 

پرداخته شده است. 

عوامل فرهنگی - اجتماعی   ● 
عوامل بسیاری موجب پدیدآمدن یک سبک و سپس اوج گیری با نزول آن در زندگی و اجتماع می گردند. این 
عوامل تا حدودی  خارج از کنترل دولت ها هستند و به شدت تأثیرپذیر از تحولات فرهنگی و اجتماعی و تغییرات در 
انگیزش ها، رجحان ها و  الگوهای رفتاری افراد جامعه می باشند. شیوه زندگی هرچند ابتدا امری مبتنی بر انتخاب های 
فردی و متکی بر هویت های  شخصی است، ولی آن را به خصوص در مرحله عمومی شدن نمی توان بی توجه به بافت 
از عوامل شکل گیری  اجتماعی می توان  داد. ۱۵  در عرصه فرهنگی و  اجتماعی و فرهنگی مورد تجزیه وتحلیل  قرار 
مدارس نوین، تغییر جایگاه زنان، تضعیف نقش مذهب و  ایجاد طبقه جدید نام برد که تغییرات ایجاد شده در این 

عوامل، تغییرات در شیوه زندگی و تغییر معماری خانه ها را به دنبال  داشته است.  
اشاره کرد. بحث  آموزشی  نظام  در  به تحول  می توان  مردم  زیست  و  اجتماعی  نظام  تغییر  در  مؤثر  از عوامل 
شکل گیری مدارس نوین و  آموزش از نیمه قرن نوزدهم میلادی توسعه پیدا کرد و بخصوص در دوره پهلوی اول به 
علت آموزش همگانی وارد فاز جدیدی گردید.  مدارس نوین که ابتدا توسط مبلغان غربی تأسیس شده بودند در ظاهر 
تلاشی برای تغییر دین و آیین مردم نداشتند؛ ولی تأثیر  زیادی بر تغییر شیوه زندگی مردم داشتند. ۱۶  گسترش آموزش 
در سطوح بالاتر شامل زنان نیز شد و باعث تغییراتی در جایگاه ارزشی  زنان در جامعه شد که تحولاتی در نظام 

خانواده و شیوه زندگی و در پی آن در سازمان فضایی خانه ایجاد نمود. ۱۷
با کاهش و تضعیف اعتقادات مذهبی، ارزش ها و باورها که در پی ارتباط با دنیای غرب و اروپائیان از اواخر 
دوره قاجار شروع و با اقدامات  سکولاری رضاشاه در جامعه به اوج خود رسید، تغییراتی در شیوه زندگی و فضاهای 
خانه ها ایجاد کرد. تحولات به صورت تدریجی فاصله و  حریم زنانگی در شیوه زندگی نوین را کم رنگ کرد و عقاید 
و باورهای بومی و سنتی چگونگی زیستن جای خود را به عرفی  گرایی و علم باوری داد. ۱۸  به عبارتی محرمیت در 
خانه های قاجاری، فضاهای زنانه و مردانه مجزایی را تعریف می کرد که بر پایه  فرهنگی، شیوه زندگی و باورهای 
مذهبی بوده است. با تضعیف نظام ارزش ها و باورهای مذهبی از اواخر دوره قاجار و به خصوص  از دوره پهلوی 

اول تغییراتی از جمله؛ ازبین رفتن فضاهای زنانه و فضاهای رابط و سلسه مراتبی در ساختار خانه ها دیده می شود.  
با گسترش و تمرکز بوروکراسی در کشور، از طریق ایجاد مشاغل جدید و استخدام، طبقه  جدیدی پدیدار شد   که 
مستقل شدن جوانان را در  پی داشت. طبقه جدید که حاصل تغییر مدیریتی کل نظام اجتماعی بود، شیوه نوین زندگی 
را ایجاد کرد که با نظام قومی و  طایفگی تفاوت اساسی داشت. در این الگوی جدید، نظام خانواده گسترده به سمت 
خانواده های هسته ای و خانواده های  تک همسری و منفرد تمایل پیدا کرد و نشانه های اولیه جدایی نسل ها روزبه روز 
فزونی نهاد. ساختار خویشاوندی در این الگوی  زندگی نوین نه بر اساس نظام طایفگی و نسبت های نسبی و سببی، 
بلکه بر اساس موقعیت و منزلت اجتماعی در دستگاه  حکومتی تعریف می شد. این طبقه نوظهور بیشتر تمایل به تمایز 
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و تشخص اجتماعی داشتند. ۱9 ازاین رو، می توان گفت در یک  محیط ثابت، وجود اختلاف های فرهنگی، اجتماعی 
سبب تغییراتی در شیوه زندگی و الگوهای سکونت و مسکن افراد می شود. 

عوامل سیاسی - اقتصادی   ● 
یکی از عوامل تحول شیوه زندگی و به تبع آن معماری خانه ها، تحولات سیاسی و اقتصادی در جامعه دوره قاجار 
و پهلوی اول می باشد. در  واقع تناظر و همبستگی علّی میان این دو روند وجود دارد، به گونه ای که تحولات مدرن و 
نوسازی در جامعه ایرانی در این دوران، عاملی  اثرگذار بر تحولات شیوه زندگی است. به عبارتی تغییراتی که در پی 
مدرنیزاسیون از دوره قاجار در جامعه ایجاد شد، سبب گردید که جامعه  از زندگی جوامع سنتی خود فاصله بگیرد.   
 آغاز نفوذ و تسلط دولت های اروپایی در ایران و بیداری ایرانیان، موجب تغییر ساختمان  طبقاتی جامعه و روابط 
اقشار و طبقات و در نتیجه دگرگونی های سیاسی، اقتصادی وسیعی را در پی داشت.2۰ متعاقب آشنایی  ایرانیان با 
غرب، اندیشه انجام اصلاحات در میان نخبگان حکومتی و نخبگان دانش آموخته شکل گرفت. این نخبگان عمدتاً از 
 طبقات بالای جامعه شامل درباریان، فرزندان اعیان، تجار ثروتمند و اشراف روحانیت بودند که توانایی مسافرت به 

اروپا و  تحصیل در آن کشورها را داشتند. 2۱  
همچنین از عوامل تأثیرگذار و وابسته که به صورت های مختلف در شیوه زندگی و تغییرات فضاهای خانه ها 
مؤثر بوده است،  شرایط اجتماعی، منزلت و شأن اجتماعی صاحب خانه می باشد. از نگاه بوردیو، جایگاه فرد در 
ساختار اجتماعی بیانگر میزان  بهره مندی شخص از سرمایه های فرهنگی، اجتماعی و اقتصادی است؛22 لذا   سبک 
و شیوه زندگی اقشار مختلف تحت تاثیر  جایگاه طبقاتی آنها قرار دارد. هر یک از طبقات اجتماعی، نسبت به شان 
و جایگاه طبقاتی و اقتصادی خود در برابر کسب  اندیشه ها و عناصر نو مواجهه های گوناگونی داشتند. افراد بالای 
جامعه الگوهای جدید را، خیلی سریع می پذیرفتند و راحت  خواستار تغییرات در شیوه زندگی خود و ساختار و کالبد 
خانه های خود بودند. در واقع تفاوت در قشرهای اجتماعی و اقتصادی  می تواند در نوع رفتار افراد، قدر و منزلت 
به  باشد. 2۳  تأثیرگذار  قالب مؤلفه های شیوه  زندگی  در  افراد  اقتصادی  الگوی مصرفی و مدیریت  آن ها در جوامع، 
عبارتی طبقه اعیان و تجار نسبت به سایر گروه های اجتماعی نسبت به پذیرش الگوی زندگی غربی  آمادگی بیشتری 
از خود نشان می دادند. افزایش سرمایه اقتصادی در این طبقه از گروه اجتماعی، باعث اثربخشی در نهاد  اجتماعی 
از تجدد و  نیز نشان  این گروه  تبعیت غرب شد و خانه های  به  الگوی نوین شیوه زندگی  و فرهنگی جهت پذیرش 

 تمایزطلبی را نسبت به سایر گروه های اجتماعی را داشت. 24  
سبک زندگی نه تنها راهی برای تعیین طبقه اجتماعی، بلکه شکل اجتماعی نوینی دانسته می شود که تنها در متن 
تغییرات  فرهنگی مدرنیته و فرهنگ مصرف گرایی معنا می یابد. 2۵ مصرف گرایی کم کم از اواخر دوره قاجار بر زندگی 
خانواده های ایرانی  سایه افکند و یک جامعه مصرفی ایجاد کرد.    ازاین رو به تدریج نوع جدیدی از جامعه توسعه یافت؛ 
جامعه ای که اساس آن در  اشتیاق به چیزهای جدیدی قرار داشت که نظام اقتصادی مشتاق تداوم آن ها بود. تأثیر عمده 
تحول ساختار اقتصادی در سبک  زندگی را می توان در نقش لوازم و تجهیزات و اشیا در زندگی و مصرف گرایی به 
شیوه زندگی اشاره کرد. ورود مبلمان و  لوازم خانگی به خانه های سنتی باعث شد که این اشیا جای بعضی از فضاها 
را در انتظام فضایی خانه بگیرند. از سویی دیگر،  استفاده از مبلمان، باعث تغییر ماهیت فضاهای چند عملکردی 
به تک عملکردی شد؛2۶ بنابراین می توان گفت الگوی مصرف،  نوعی شیوه زندگی است و به سخن دیگر، الگوی 
مصرف مردم را در جوامع از یکدیگر متمایز می کند و سبب تغییر شیوه زندگی  افراد و به تبع تغییر در خانه ها می شود.  

عوامل شهری و معماری   ● 
از دیگر عوامل مؤثر در تغییر الگوی شیوه زندگی، تحول در نظام شهری و مداخلات گسترده در عرصه شهرسازی 
باز  قاجار  دوره  به  ایران،  شهرسازی  در  نو  سبک  به  تحولات  آغاز  بود. 2۷  اروپایی  شهرسازی  اساس  الگوهای  بر 
می گردد. در این دوره، به تبع  آشنایی با کشورهایی اروپایی، جامعه ایرانی در جنبه های گوناگون حیات خود، از آن ها 

تأثیر پذیرفت؛ از جمله این تأثیرات،  تغییراتی بود که در شهرسازی ایرانیان اتفاق افتاد. 2۸
تغییرات در شهرسازی که از دوره قاجار شروع شده بود با قدرت گیری رضاشاه به اوج خود رسید و تغییرات 
شهرها،  و  بناها  ساخت  برای  ضوابط  و  مقررات  تنظیم  و  بلدیه  شکل گیری  با  شد.  ایجاد  در  شهر ها  گسترده ای 
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امور  بدنه سازی،  قالب  در  بنا ها  توسعه خیابان ها و ساخت  و  و روشنایی  معابر، تسطیح  نظافت  مانند  اصلاحاتی 
خانه سازی را به سمت بروکراتیک شدن خانه سوق  داد. 29 نوسازی شهری به شکل عمده در احداث »خیابان ها« 
نمایان شد و خیابان به عامل اصلی هویت بخش شهر تبدیل شد.  البته، علت اهمیت یافتن خیابان در الزامات جدید 
نوسازی نظیر سیمای مدرن شهری، وسایل حمل ونقل مدرن و کالاهای  جدید بود که نیازمند فضایی متناسب با خود 
بود و ایجاد این فضا نیز نیازمند گسترش آن در بافت زندگی شهروندان بود و این  امر خریداری و تخریب املاک 

شهروندان را برای تأمین فضای لازم برای خیابان ها الزامی می کرد. ۳۰
با ظهور کارکردهای جدید ناشی از مدرن شدن یا تحولات تکنولوژیک و سیاسی - اقتصادی و اجتماعی بعضی 
از عناصر شهری  نقش و کارکرد خود را از دست دادند. در نتیجه این روند، نقش و کارکردهای جدیدی در عرصه 
شهرها ظاهر شد که خود  عناصر جدیدی را در شهرها خواستار بود. با ورود اتومبیل شبکه راه های تنگ و باریک و 
پر پیچ وخم جای خود را به خیابان های  شطرنجی منظم و عریض صلیبی شکل داد. با ظهور پاساژها و ساختمان های 
تجاری جدید در پیرامون خیابان ها، بازارهای سنتی  نقش سابق خود را از دست دادند. به جای مدارس علوم دینی، 
عمومی  حمام های  لوله کشی  آب  با گسترش  مدارس گسترش  یافتند.  و  دانشگاه ها  جمله  از  جدید  آموزشی  مراکز 
به نفع حمام های خصوصی کنار گذاشته شدند. نظام محله ای سبک قدیم  ماهیت خود را از دست داد و محلات 
ازهم گسیخته بی هویتی در درون بافت سنتی به وجود آمد. همچنین با پیشرفت فناوری  نظامی، برج و باروهای شهرها 
فروریختند. در نتیجه رشد شهرها، مرکز شهر نیز دچار تحول شد و ساخت وساز و تغییر کاربری  صورت گرفت و 
عناصر جدید از جمله؛ سینما، هتل، بانک ها و ادارات جدید شروع به رشد کردند و بافت سنتی از نظر اجتماعی 
  - فرهنگی و جمعیتی در نتیجه تخلیه ساکنان ثروتمندتر رو به فرسودگی رفت. ۳۱ به تناسب تغییرات گسترده در نظام 
 شهرسازی، معماری خانه ها تحت تأثیر احداث خیابان ها نیز دچار تحول گردید. به عبارتی هرچند تغییر در چهره 
شهرها از دوره  قاجار شروع و در ابتدای پهلوی، تند و شتاب زده بود؛ اما خانه ها با تغییر کند و آرام از چهره های 

دورنگرا به برونگرا متمایل  گردیدند. 

مطالعات و برر� ها
تغییرات در شیوه زندگی در پی ایجاد تغییرات در جامعه دوره قاجار و پهلوی اول، معماری خانه ها را به صورت 
تدریجی  تحت تأثیر قرار داد و الگوی ویژه ای از معماری خانه تجلی یافت. جهت بررسی الگوهای تحول یافته در 
مرحله اول 4۵ خانه  مربوط به دوره قاجار و پهلوی اول شهر تبریز مورد شناسایی قرار گرفت. در مرحله دوم الگوهای 
اوایل،  دوره  چهار  به  فضایی  مشترک  ویژگی های  داشتن  و  معماری  خاص  باتوجه به  ویژگی های  خانه ها  معماری 
اواسط، اواخر قاجار و پهلوی اول دسته بندی  گردید. معیار اصلی این دسته بندی زمانی، تغییر شیوه زندگی و تأثیر آن 

در معماری خانه ها می باشد. 

 

خانه سلماسی- اوایل قاجارخانه رحیمی- اوایل قاجارخانه سیلابی- اوایل قاجارخانه حریری- اوایل قاجارخانه بهنام- اوایل قاجار
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خانه صدقیانی- اواسط قاجارخانه قدکی- اواسط قاجارخانه امیرنظام- اواسط قاجارخانه مشروطه- اواسط قاجارخانه امیرکبیر- اوایل قاجار

خانه نیکدل- اواسط قاجارخانه کلکته چی- اواسط قاجارخانه سرکاراتی- اواسط قاجارخانه علوی- اواسط قاجارخانه حیدرزاده- اواسط قاجار

خانه سرخه ای- اواسط قاجارخانه نقشینه- اواسط قاجارخانه معبودی- اواسط قاجارخانه مشکیان- اواسط قاجارخانه نعمت زاده- اواسط قاجار

خانه بلورچیان- اواخر قاجارخانه شربت زاده- اواخر قاجارخانه ختایی- اواخر قاجارخانه شربت اوغلی- اواخر قاجارخانه حاج شیخ- اواخر قاجار
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خانه کلانتری- اواخر قاجارخانه صحتی- اواخر قاجارخانه مجتهدی- اواخر قاجارخانه گنجه ای زاده- اواخر قاجارخانه کمپانی- اواخر قاجار

خانه ثقه الاسلام- اواخر قاجارخانه خیابانی- اواخر قاجارخانه حداد- اواخر قاجارخانه علی مسیو-اواخر قاجارخانه صلح جو- اواخر قاجار

خانه ناصح زاده- پهلوی اولخانه گوهریون- پهلوی اولخانه ساوجبلاغی-پهلوی اولخانه عهدی- اواخر قاجارخانه امیرپرویز- اواخر قاجار

خانه رستگار- پهلوی اولخانه اردوبادی- پهلوی اولخانه اعتصامی- پهلوی اولخانه لاله ای- پهلوی اولخانه نیشابوری- پهلوی اول

راهنمای جدول:                                                                                                                                                                          جهت شمال

 A : ورودی     B : هشتی    V : دالان و راهرو      C1 : حیاط بیرونی      C2 : حیاط اندرونی    D : ایوان     E : طنبی      G : کله ای       F : اتاق       F1 : دو دری      
  F2 :  سه دری       F3   : اتاق گوشوار      T : حوض خانه      S : مهتابی      N : سرداب       Y : حمام       J : راه پله      P : آب انبار    K : فضای خدماتی  

یز )مأخذ: نگارنده(  جدول 1: خانه های تاری�ن موردمطالعه ت�ب
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یافته های تحقیق
تغییر در شیوه زندگی در شهر تبریز دوره قاجار و پهلوی اول ریشه در تحولاتی دارد که در عرصه های فرهنگی، 
و  رفتار  در  تحولات  این  است.  افتاده  اتفاق  جامعه  و  شهر  مدیریتی  و  و کالبدی  سیاسی  و  اجتماعی،  اقتصادی 
گرایش های مردم تغییراتی  اساسی را سبب شد و تجلی تجدد شیوه زندگی خانگی در قالب تحول در عرصه معماری 
بر  زندگی  تغییرات شیوه  تأثیر  این است که چگونگی  بر  پژوهش، قصد  این بخش  از  در  بازنمایی گردید.  خانه ها 

تغییرات معماری خانه ها مورد ارزیابی قرار گیرد.  
ارائه  با  ولی  برخوردارند.  واحدی  روحیه  از  و  دارند  سنت های گذشته  با  قوی  پیوند  تبریز  تاریخی  خانه های 
الگوهای کالبدی خانه ها  و مقایسه آن ها با یکدیگر، تفاوت هایی در طول زمان ایجاد، آشکار و قابل تشخیص شده 
است. این تغییرات در کالبد خانه ها و  مخصوصاً در پیکره بندی و سازمان فضایی خانه ها در طول این دوران، ایجاد 
شده اند. در واقع تغییر در شیوه زندگی در شهر  تبریز، به صورت تدریجی معماری خانه ها را تحت تأثیر قرار داده و 
الگوهای ویژه ای از معماری خانه تجلی یافته است. همان گونه  که بیان شد هر تغییر و تحولی در جامعه در معماری 
و بخصوص معماری خانه ها که محل زندگی انسان ها می باشد، تأثیر دارد.  براساس آنچه که از روند تغییر عوامل بر 
می آید می توان گفت هر یک از عوامل نه تنها به تنهایی بر تغییرات خانه ها تأثیر گذارند،  بلکه تمامی عواملی سیاسی، 
اقتصادی، اجتماعی، فرهنگی، شهری و معماری بر یکدیگر تأثیر گذاشته و مجموعه تأثیرات متقابل  آن ها بر الگوی 
خانه ها اثر گذارند. جهت بررسی چگونگی تأثیر، تغییر شیوه زندگی در خانه ها در مرحله اول مورد شناسایی قرار 
 گرفت.    در مرحله دوم الگوهای معماری بر اساس ویژگی های مشترک فضایی به چهار دوره اوایل، اواسط، اواخر 

قاجار و پهلوی  اول دسته بندی گردید.  

ات در خانه های موردمطالعه بازنما�ی تغی�ی

 - اجتماعی
گ

عوامل فرهن�   ● 
از عوامل مؤثر در تغییر نظام اجتماعی و زیست مردم می توان به تحول در نظام آموزشی اشاره کرد. نظام نوین 
آموزشی ایران از اواخر دوره  قاجار شروع شد و بخصوص در دوره پهلوی اول به علت آموزش همگانی وارد فاز 
جدیدی گردید. گسترش آموزش در سطوح بالاتر شامل  زنان نیز شد و باعث تغییراتی در جایگاه ارزشی زنان در 
جامعه شد که تحولاتی در نظام خانواده و در پی آن در سازمان فضایی خانه ایجاد  شد.۳2  عصر قاجاریه سرآغاز 
جدیدی در حیات اجتماعی، اقتصادی و سیاسی زنان ایرانی است.    معماری خانه های اوایل و اواسط  قاجار به صورت 
دو بخش اندرونی و بیرونی که دارای ابعاد وسیع با زندگی چند خانواری و فامیلی )با تفکیک فضاهای مختلف  زنانه 
و مردانه از هم( ساخته شده اند. همچنین طنبی ها در این دوران به صورت دوطبقه ساخته می شدند و زنان به علت 
محرمیت در  فضاهای بالاخانه طنبی که به کله ای معروف بودند در هنگام برپایی مهمانی ها جمع می شدند. باگذشت 
زمان و با تغییر جایگاه زنان در  جامعه و پذیرش حضور اجتماعی زن در جامعه و انجام فعالیت در بیرون خانه، مرز 
محرمیت و فضای زنانه و مردانه در خانه ها کاهش یافت  بطوری که به مرور حیاط های اندرونی و فضاهای مجزا و 

رابط )هشتی، کله ای و راهرو( از خانه های اواخر قاجار و پهلوی اول حذف شدند.  
بر پایه فرهنگ، شیوه زندگی و باورهای مذهبی فضاهای زنانه و مردانه به صورت مجزا از همدیگر تعریف شده 
بوده اند که در خانه های اوایل و  اواسط قاجار شهر تبریز به وضوح قابل شناسایی هستند. معماری خانه های اوایل و 
اواسط قاجار بازگوی این مطلب هستند که خانه ها  از طریق حیاط های مرکزی درون گرا و استفاده از سلسله مراتب های 
ورودی )هشتی و دالان( به عنوان فضای واسط، محرمیت و  حریم که اهمیت داشت را تأمین می کردند. با تضعیف 
نظام ارزش ها و باورهای مذهبی از اواخر دوره قاجار و به خصوص از دوره پهلوی  اول ارتباط قلمرو خارج خانه به 
داخل آن، در طراحی ورودی     خانه ها دیده می شود، عناصر و سلسله مراتب ورودی نظیر هشتی، دالان و... که  همگی 
سعی در جداسازی حریم ها داشتند کم کم از ساختار ورودی خانه ها حذف شدند. همچنین ایجاد فضاها و حیاط های 
اندرونی و بیرونی  نیز تحت تأثیر باور و اعتقادات مذهبی بوده است و با کاهش باورهای مردم و حضور مردان و زنان 

در کنار یکدیگر حیاط های اندرونی از  سازماندهی فضاها حذف شدند. 
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و  بود، مشاغل جدید  اجتماعی  نظام  تغییر مدیریتی کل  بوروکراسی در کشور که حاصل  با گسترش و تمرکز 
استخدام طبقه جدید پدیدار شد  که مستقل شدن جوانان را در پی داشت. با برخورداری از استقلال بیشتر، نظام 
به نظام خانواده  و  بین رفت  از  با یکدیگر  زندگی می کردند کم کم  خانوادگی گسترده و پدرسالارانه که در یک خانه 
هسته ای که کم رنگ شدن مرزهای زنانه - مردانه و تحول در ساختار خانه ها را در پی  داشت، به وجود آمد. در واقع، 
همان طور که خانواده هسته ای کوچک تر و محدودتر و ساده تر از خانواده گسترده بود،۳۳ خانه ها بخصوص در  دوره 
پهلوی اول نیز کوچک تر و ساده تر از خانه های دوره قاجاری شدند. به عبارتی؛ در پی این تحول، تعداد فضاهای 
خانه ها در خانه های  اواخر قاجار و بخصوص در خانه های پهلوی اول کاهش یافت که کاهش ابعاد خانه ها و تفکیک 
عرصه و توده را باعث شد. به عبارتی طبقات  اجتماعی شکل گرفته حاصل از نظم نوین اداری رضاشاهی و اختلاف 

طبقاتی ناشی از آن در کالبد معماری خانه های دوره  پهلوی اول قابل رویت است. 

عوامل سیا� - اقتصادی   ● 
با توسعه روابط بین ایران و غرب در عصر قاجار، روند گسترش و فراگیر شدن فرهنگ غرب سرعتی دوچندان 
و  مردم  عموم  با  آن ها  تعامل  تبریز  شهر  و  ایران  در  غربی  متخصصان  و  دینی  مستشاران،  مبلغان  یافت. حضور 
بخصوص ارتباط قشر بالای جامعه با سفیران کشورهای  غربی سبب تغییراتی در سبک زندگی شد. سفرهای مکرر 
تاجرهای تبریز به کشورهای غربی )بخصوص روسیه( و همچنین  حضور اروپاییان به همراه خانواده در این شهر، 
گرایش های جدیدی را در جهت به میدان کشیدن زن ایرانی و همراهی او در  مناسبت ها در کنار خانواده را فراهم کرد 
و زمینه های حضور زنان در کنار همسران خود در مجامع عمومی فراهم شد که  افزایش ارزش وجودی زن را درپی 
داشت و چند همسرگزینی از طرف اعیان منسوخ شد. با رواج تک همسری، اندرونی های متعدد که برای  زنان متعدد 
خانواده بود از بین رفت. در خانه های تبریز از اواسط دوره قاجار خانه ای با اندرونی متعدد وجود ندارد. از اواسط 
دوره  قاجار در خانه هایی که محل اقامت تاجران و یا افراد وابسته به حکومت بودند )خانه های امیرنظام، علوی، 
سرخه ای و  ساوجبلاغی( به علت ارتباط و مراوده با سفیران و افراد و یا سفر به کشورهای غربی بخصوص روسیه، 
در نمای خانه ها سنتوری  ایجاد شده است. از اواخر دوره قاجار با زیادشدن ارتباط با کشورهای غربی بخصوص 
منطقه قفقاز و روسیه، معماری درون گرای  خانه های تبریز رو به برون گرایی سوق پیدا کرد و پنجره و بالکن هایی 
رو به بیرون )معبر و کوچه( در خانه ها ظهور یافت.  همچنین استفاده از سرسرای ورودی با پلکان هایی که از وسط 
این سرسرا آغاز می شود و از پاگرد به دوشاخه در جهت مقابل  یکدیگر به بالا ادامه می یافت، متاثر از معماری کشور 
روسیه بود و از دوره دوم قاجار یعنی از اواسط حکومت به بعد رواج یافت.  اولین سرسرا در خانه های تبریز در خانه 

مشروطه که توسط معماری که ساکن روسیه بوده است، ساخته شده است. 
همان طور که گفته شد تغییر در ابعاد سیاسی و آشنایی و ارتباط با دنیای غرب، سبب تغییراتی در ابعاد اقتصادی 
ساحت  و  یافت  تغییر  افراد  اجتماعی  تشخص  و  تمایز  جامعه،  در  افراد  اقتصادی  برجسته شدن  شأن  با  شد.  نیز 
اقتصادی، سبک زندگی در شهر تبریز را نیز دچار  تغییراتی کرد. هر یک از طبقات اجتماعی، نسبت به شان و جایگاه 
طبقاتی خود در برابر کسب اندیشه ها و عناصر نو  مواجهه های گوناگونی داشتند. تاجرهای بزرگ و ثروتمند به علت 
تجارت با کشورهای غربی و دارایشان و منزلت بالا، در  مواجهه با الگوهای وارداتی، برای اینکه ثروت خود را به رخ 
بکشند، در مقابل الگوها نفی و مقابله نمی کردند و خیلی سریع و  راحت خواستار تغییرات جدید در ساختار و کالبد 
خانه های خود بودند.    در این پژوهش سعی شد، باتوجه به اسناد، مدارک و  پژوهش های صورت گرفته، جایگاه طبقاتی 
صاحبان خانه ها تا حدودی مشخص شود. بیشتر صاحبان خانه های موردمطالعه از  طبقه بالای جامعه و متعلق به 
طبقه تجار بودند. خانه های )خانه امیر، امیرنظام، سرخه ای، کلانتری( متعلق به دولتمردان و  خانه های )علی مسیو، 
ثقۀ الاسلام( متعلق به قشر سیاسیون )مشروطه خواهان( و دو خانه متعلق به طبقه روحانیون بوده است   )حاج شیخ و 
مجتهدی(. این عامل به صورت تأثیرات کالبدی در ورودی ها، فضاهای مهمان و بخش بیرونی خانه ها با نمای زیبا 
و کاربرد  تزئینات فاخر و باشکوه، استفاده از الگوهای متمایز جهت تأکید بر هویت و جایگاه اجتماعی صاحب خانه 
باتوجه به ظهور  به دولتمردان و تجار رده بالا( دیده می شود. ولی  )سنتوری ها در خانه ها فقط در  خانه های متعلق 
طبقه متوسط جامعه، و سرمایه کم صاحبان خانه، به علت  عدم توانایی زیرزمین ها از خانه ها یا حذف شدند یا بخش 

زیرزمین در حداقل فضاها از لحاظ ابعاد و تعداد و مصالح و تزئینات ساخته شدند. 
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به تدریج با افزایش تکنولوژی و ارتباط با دنیای غرب، تجارت با خارجیان و واردات فراوان شد و تجارت کالا 
و خدمات سنتی در شهر روبه  افول رفت و به جای آن کالاهای خارجی و لوکس فزونی یافت. در بین افراد اعیان 
تمایل به مصرف گرایی و اهمیت حضور اشیای ثابت در  فضای خانه ها از اواخر دوره قاجار در خانه ها شاهد حذف 
فضاهای همچون حوض خانه و سرداب که در دوره های قبل برای نگهداری مواد  غذایی استفاده می شد کم کم از بین 
رفت و جای خود را به یخچال و دیگر اشیا دادند. در واقع حضور اشیا و مبلمان ثابت در خانه که ابتدا  به صورت 
تزئینات استفاده می شدند به انتظام فضاها وارد و سپس در نحوه عملکرد فضاها و همچنین باعث تخصصی شدن 
فضاها شدند، مثلًا  حضور مبل در خانه ها، دیگر فضای طنبی که هم فضای حضور مهمان و نشیمن و خواب بود 
تبدیل به فضای نشیمن می شود یا با ورود پنکه،  ایوان که محل استراحت ساکنان در ایام تابستان بود خانه های پهلوی 

اول زاید و اضافی می شود.  

عوامل شهری و معماری   ● 
از دیگر عوامل مؤثر در تغییرات معماری خانه های تبریز تحول در نظام شهری است. اولین اقدام در این عرصه 
در شهر تبریز،  احداث خیابان پهلوی )امام خمینی فعلی( بود که در فاصله سال های ۱۳۰۵-۱۳۰۰ش به فرمان 
طهماسبی فرمانده لشکر  آذربایجان انجام گرفت. مهم ترین اقدام عمرانی بلدیه شهر تبریز احداث خیابان های منصور، 
خاقانی، فردوسی و تربیت بود که  دیگر عناصر شهری را تحت تأثیر خود قرار داد. ۳4 ایجاد خیابا ن کشی ها در سطح 
شهر تبریز، سبب حضور شهروندان به صورت  پیاده و یا با کالسکه و اتومبیل و مشاهده عابران از روی بالکن های 
طبقاتی فوقانی خانه ها، الگوی جدیدی از خانه ها را نوید داد.  هیچ پدیده ای در تاریخ شهرسازی، به اندازه اتومبیل 
بافت و کالبد شهرها را تغییر نداده است. از اواخر دوره قاجار در خانه های موردمطالعه  عناصر و اجزای ورودی 
مانند؛ پیرنشین، پیش طاق و جلوخان از خانه ها حذف و شکل درگاه ورودی ساده تر گردید. یکی از دلایل حذف 
 سکوها از جلوی خانه ها، خیابان و معابرکشی در عرصه شهری بوده است. اتومبیل سبب از بین رفتن مقیاس انسانی 
و مراکز محلات و  همچنین تبدیل مقیاس انسانی به مقیاس اتومبیل شد  . ثمره این تغییرات جمعیتی و کالبدی شهری 
در معماری مسکونی را می توان  کوچک شدن مساحت خانه ها و قرارگرفتن در مجاورت خیابان ها دانست   که باعث 
اوایل پهلوی شهر تبریز حیاط  از خانه های  به برون گرایی خانه ها شد.۳۵   در بعضی  از حالت درون گرایی  دگرگونی 
علاوه بر امکان حضور اعضای خانواده، فضایی برای اتومبیل ها هم شد. به این جهت،  ورودی جداگانه و اختصاصی 

برای اتومبیل در نظر گرفته شد. 
با مداخلات گسترده در عرصه شهرسازی، تحولات عظیمی نیز در عرصه بهداشت شهر صورت گرفت. آگاهی 
از میان نوشته های سیاحان و  بااین حال،  ایران دوره قاجار چندان روشن نیست.  از وضعیت  بهداشت عمومی در 
در سال  استخراج کرد.  می توان  را  بیماری ها  و شیوع  بهداشتی  نظر  از  اوضاع  نامناسب شهرها  مأموران خارجی، 
۱24۷ق/ ۱2۱۰ش بیماری طاعون و در  سال ۱2۶۳ق/۱22۵ ش تا ۱2۷۰ق/۱2۳2ش وبا در ایران شیوع یافت. 
این بیماری ها در تبریز باعث مرگ افراد بی شماری شد.۳۶   یکی دیگر از وضعیت های نابسامان بهداشتی در این دوران 
نبود آب آشامیدنی سالم و نبود لوله کشی آب در خانه ها می باشد. از  سال ۱۳۰۶ ش، با ایجاد طرح آبله کوبی از سوی 
به توسعه  رو  به تدریج  بهداشت  عمومی در شهر  تأمین آب شرب سالم  بیمارستان ها و همچنین  دولت و ساخت 
رفت. پخش آب از طریق لوله کشی سبک زندگی و ساختار فضاهای خانه های تبریز را  متحول ساخت. در این روند 
لوله کشی و شیر آب در خانه های اعیان شهر، جایگزین چاه و آب انبار و شکل گرفتن حمام ها در  خانه ها شد. همچنین 
در خانه های اوایل پهلوی به علت نفوذ بهداشت تغییراتی ایجاد شد. فضاهایی مانند مطبخ که زیرزمین یا  به دور از 

فضاهای جمعی ساخته می شدند کم کم به عرصه های معیشتی خانه نزدیک تر شدند. 
اول کاربری های  پهلوی  دوره  در  تغییرات کالبدی شهری  و  نوسازی  و  کشور  در  بوروکراسی  تمرکز  دنبال  به 
جدیدی در شهرها  ایجاد شد. کاربری هایی از جمله مهمان سرا و هتل، سینما و غیره سبب حذف کاربری سنتی خانه 
مانند غذا خوردن، محل  تفریح و آسایش، محل ملاقات، اقامت مهمانان و محل جشن ها و کار از خانه ها شد و 
این کاربری ها به فضاهای شهری منتقل  یافتند.۳۷  تا قبل از دوره اواخر قاجار مهمان از ارزش زیادی برخوردار بود؛ 
بنابراین طنبی ها در مرکز خانه ها و در راستای محور اصلی خانه ها ساخته می شدند و تا  آن زمان کاربری های دیگری 



92 

14
01

ن 
ستا

زم
و 

ز 
ایی

/ پ
م 

دو
رۀ 

ما
 ش

م /
دو

ل 
سا

قرار ملاقات داشت طنبی  ها  با مهمان  ها  فراخور قدرت صاحب خانه که  به  و  نداشت  اقامت مهمانان وجود  برای 
در شکل و اندازه متناسب  ساخته می شدند. از اواخر دوره قاجار و بخصوص دوره پهلوی اول، کاربری های مانند 
اهمیت فضای  مهمان در خانه های دوره پهلوی  از کاهش  تبریز ساخته شدند که نشان  مهمان سرا در سطح شهر 

می باشد که از محوریت اصلی خانه خارج و بازشوهایی در بدنه آن رو به حیاط یا معبر گشوده شد. 

مؤلفه های اصلی تغی�ی
گ

بازتاب در معماری داخلی خانه هابازتاب در سبک زند�
عوامل فرهنگی - 

اجتماعی
سنت ستیزی )شکل گیری مدارس دخترانه(، افزایش ارزش شکل گیری مدارس نوین

وجودی زن، مشارکت زنان اجتماعی زنان

کاهش مرز فضاهای زنانه، حذف فضاهای رابط )هشتی و 

دالان(، حذف کله ای ها

کشف حجاب اجباری، کاهش محرمیت ها، شکسته شدن دین زدایی )تضعیف نقش مذهب(

مرزهای زنانه و مردانه

کاهش محرمیت، ازبین رفتن فضاهای واسط

بوروکراسی )ایجاد مشاغل و ظهور طبقه 

جدید(

گرایش جوانان به استقلال، تغییر خانواده های گسترده به 

خانواده هسته ای، جدایی نسل ها، ارجحیت زندگی فردی 

به جمعی

کاهش ابعاد خانه ها، کاهش تعداد فضاها، تفکیک عرصه 

و توده

عوامل سیاسی - 
اقتصادی

ایجاد سرسرا، حذف شدن اندرونی متعدد، ایجاد سنتوری در تغییر گفتمان های جنسیتی، گرایش به تک همسریآشنایی ایرانیان با دنیای غرب

نما، پنجره و بالکن رو به خیابان

تأثیر کالبدی در ورودی ها، فضای مهمان و بخش بیرونی، کسب اندیشه ها و عناصر جدیدشان و منزلت اقتصادی و اجتماعی افراد

الگوهای متمایز جهت تأکید بر هویت و جایگاه اجتماعی

حذف حوض خانه ها و سرداب ها، ایوان و تخصصی شدن توجه به کثرت گرایی و اشیای لوکس، گسترش فرهنگ مصرفمصرف گرایی

فضاها

عوامل شهری و 
معماری

نوسازی شهری )خیابان کشی و ورود 

اتومبیل(

ایجاد و توسعه فضاهای شهری و افزایش مشارکت و 

روابط عمومی

کاهش مساحت خانه ها، حذف سکوهای ورودی، ورودی 

اختصاصی اتومبیل

حذف شدن آب انبارها از خانه ها و ساخت حمام ها، تغییر مفاهیم پاکیزگی، اهمیت بهداشت فردی و جمعیبهبود وضع بهداشت

نزدیک شدن مطبخ به فضاهای زندگی

تغییر ماهیت چند عملکردی خانه )محلی برای کار، جشن، بورکراتیک  شدن امور زندگیایجاد کاربری های جدید

خواب و زندگی و..( به تک عملکردی )محلی برای خواب(

یز از دوره قاجار تا پهلوی اول )مأخذ: نگارنده(   و معماری فضاهای خانه های ت�ب
گ

 تأث�ی عوامل مؤثر در جامعه بر شیوه زند�
گ

جدول 2: چگون�

ی نتیجه گ�ی
این پژوهش درصدد تبیین عوامل مؤثر بر تغییرات در شیوه زندگی و ساختار معماری خانه ها در خانه های دوره 
این پژوهش سعی شده است که مؤلفه های اصلی شیوه  به طورکلی در  تبریز بوده است.  قاجار و پهلوی  اول شهر 
زندگی در معماری خانه ها  تحلیل شود. با دگرگونی اساسی در جامعه ایران، تغییراتی در شیوه زندگی و بازتعریف 
عرصه های جمعی و خصوصی و بخصوص  معماری خانه ها ایجاد گردید. در واقع عوامل مختلفی در ایجاد تغییر 
در شیوه زندگی و معماری خانه ها تأثیرگذار بوده اند. با  چنین باوری می توان گفت خانه، یک پدیده و کالای فرهنگی 
است؛ نهادی که حاصل کنش انسانی و عوامل چند ساحتی که در  راستای عوامل گوناگون ایجاد می شود و نه صرفاً 
ساختاری متأثر از امکانات و شرایط اقلیمی. یافته های پژوهش نشان می دهد  که خانه های دوره قاجار و پهلوی اول 
شهر تبریز نیز حاصل مجموعه ای از عوامل مختلف مانند عوامل فرهنگی - اجتماعی،  سیاسی - اقتصادی و شهری 
و معماری بوده اند. با وجود تفاوت ها و تغییراتی که از اواسط دوره قاجار در خانه های تبریز کم کم  به وجود آمد، 
خانه های دوره قاجار پیوندی قوی با سنت های گذشته دارند و از روحیه واحدی برخوردارند. در واقع می توان گفت 
 روند تغییر و تحولات خانه ها از اواخر دوره قاجار و مخصوصاً دوره پهلوی اول به علت تغییر حکومت از قاجار به 
پهلوی و شروع  تجدد آمرانه رضاشاه، شدت گرفت. این تغییر و تحولات ابتدا در پوسته بیرونی خانه ها و در جبهه های 
غیراصلی خانه آشکار شد  و به تدریج به جبهه های اصلی خانه و به مؤلفه ها و فضاهای خانه منتقل شد. به عبارت دیگر 
ابتدا به صورت تزئینات در خانه ها  نمایان و کم کم با حذف بعضی از فضاها مانند )کله ای ها، حوض خانه ها، هشتی ها 
و ایوان ها( صورت گرفت. با نزدیک شدن به  دوره پهلوی اول سازماندهی فضایی خانه ها تغییر کرد و عنصر محرمیت 
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کم رنگ تر و فضاهای مجزای مردانه و زنانه مانند   )حیاط های اندرونی، هشتی و دالان ها و فضاهای رابط( از خانه ها 
حذف شدند. به بیان دیگر؛ تغییرات ابتدا در نما و تزئینات  سپس در فرم و سازمان فضایی )پلان( خانه ها آشکار 
شد. خانه ها از درون گرایی به برون گرایی تغییر یافتند، همچنین عناصری  مانند سرسراها در سازمان فضایی خانه ها 
اهمیت یافتند و فضاهای مانند طنبی و ایوان ها اهمیت قبلی خود را ازدست داده و از  محوریت اصلی خارج شدند؛ 
بنابراین تحول ماهیت خانه از اواخر دوره قاجار را می توانیم با کم رنگ شدن کیفیت و پررنگ شدن  نقش عملکردی 
فضاها مشاهده کرد. در واقع به تدریج از این دوران )اواخر قاجار و بخصوص پهلوی اول( مفهوم خانه که کیفیت 
 زندگی، آرامش و آسایش و غیره را در برداشت به مفهوم سرپناه تقلیل یافت و در خانه های امروزه به کل فراموش 

شد.  
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 1.1. معر�ن
         مسجد مطلب خان در سال ۱2۵۵ هجری قمری   )۱2۱۸ هجری شمسی و ۱۸۳9 میلادی( توسط حاج 
 مطلب خان روی خرابه های مسجد قبلی )که احتمالًا  بنایی ایلخانی بوده است( و در مجاورت راسته ی اصلی  بازار 
قدیمی خوی بنا گردید، تا هم مسجد باشد و هم  مقبره ی بانی آن. ته رنگ مسجد یک گنبدخانه است بدون  فضاهای 
جانبی، که به دلیل وفات مطلب خان حین  ساخت بنا، ساختمان مسجد ناتمام و گنبد خانه بدون  گنبد رها گردید. 

ظاهراً بعد از آن هم هرگز گنبدی بر آن  احداث نشده و در گذر سالیان، سقف مسجد »گنبد  آسمان« بوده است.  
      مسجد مطلب خان امروزه در معرض آسیب و تخریب  است. عوامل آسیب زا را می توان در دو عنوان 
کلی طبقه  بندی نمود که البته از هم جدا نیستند و متأثر از  یکدیگرند؛ اول ، باز بودن بنا؛ مسجد فاقد گنبد و در  و 
 پنجره است، و عناصر تمام کننده  و تشکیل دهنده ی یک  معماری را ندارد. در نتیجه فاقد آن تفکیک پذیری  دوقطبی 
»درون« و »بیرون« است و ما در مقابل، تفکیکی  مماس تر و نسبی با عناوینی همچون »بیرون« و   »بیرونی تر« را در 
این بنا داریم. از این رو بنا همواره در  معرض عوامل جوی و آلودگی های محیطی بوده و نیز  موجب عدم امکان 
کنترل بر ورود و خروج افراد و آسیب  های ناشی از آن شده است.  دوم، متروک بودن بنا؛ که  خود یکی از پیامدهای 
ناتمام بودن آن است. با در نظر  گرفتن فقدان عناصر معماری که ذکر آن رفت و نیز  سرد سیری بودن شهر خوی، 
امکان برپایی نماز های روزانه  و سایر فعالیت های دینی در سه فصل از چهار فصل سال  در عمل ناممکن بوده و تنها 
در برهه هایی نامستمری از  تاریخ، بنا به عنوان مسجد تابستانه مورد استفاده بود که  آن هم به مرور زمان بالکل کنار 
گذاشته شده است.   مسجد امروز کاربری معینی ندارد که با توجه به موقعیت  قرار گیری آن در مرکز شهر منجر به 
شکل گیری فعالیت  های دیگری در آن شده است؛ در پاره ای از اوقات بازارچه  کتاب است، گاهی بازارچه هنر های 
دستی، مدتی  درب های آن بسته است و فضاهای بسته ی آن به عنوان  انباری افراد سودجو مورد استفاده قرار می گیرد. 
درب  های قدیمی مسجد در گوشه ای از بنا زیر خروارها نخاله  مدفون شده اند و درب های اضافه شده به آن هیچ 

سنخیت  و تجانسی با بنا و سبک وسیاق آن ندارند.  
     چنان که اشاره شد، فضای باز و در معرض گنبد خانه را  حداقل به لحاظ عملکردی نمی توان یک فضای 
داخلی  تلقی نمود و تعریف چنین فضایی مستلزم تکمیل بنای  مسجد و احداث آسمانه است. این در حالی است که 
هر  بازدید کننده ای که در طول دویست سال گذشته با بنا رو  به رو شده، فضای گنبد خانه، با اندام های  معماری که 
 متعلق به یک فضای داخلی هستند را همچون یک فضای  خارجی زیر نور خورشید و  کیفیات سایه روشن نور روز 
 تجربه نموده و شناخته است. این کیفیات نوری در حافظه  ی جمعی مردم از این بنا نقش بسته، و هویت مسجد 
 مطلب خان را شکل داده است. در نتیجه با بنایی مواجه  هستیم که نیازمند پوشش و حجابی است تا آن را از  تخریب 
و زوال حفاظت کند و در عین حال به شخصیت  عریان بنا خدشه ای وارد نیاورد. این تضاد یک چالش جدی  را برای 

مفهوم و کیفیات »مرز« در این بنا ایجاد می کند.   تا آنجا که حل این چالش، حل مسئله معماری است.  
    مرز یک آستانه ی تغییر است، از درونی به بیرونی، و  یک عامل جدا کننده که دو مفهوم »این سو« و »آن 
سو«  را در خود دارد و در نهایت یک مانع است که می تواند  رویکردی گزینشی داشته باشد در آن چه از آن عبور 

می  کند و آنچه در آن متوقف می شود. از این رو 
می توان  چنین مطرح نمود که مسئله ی بنا، مسئله ی 
طراحی این  آستانه و الصاق کاربری است به طوری 
که آسیب هایی که  در طول دو صده ی اخیر متوجه 
بنا بوده را برطرف سازد و  در عین حال کیفیات 
محیطی و بصری ناشی از عدم وجود  این مرز که 
هویت بنا را رقم زده است و ماهیت تجربۀ  فضایی 
بنا می باشد را تا حد امکان صیانت و حتی ارتقا 
 بخشد. در این مقاله پس از شناخت بنا و کیفیات 
آن در  جست و جوی پاسخی مناسب برای ایجاد 
بنای مسجد مطلب  مرز ممیز داخل  از خارج در 

خان خواهیم بود.                                                       تصویر 1:  فضای گنبدخانه ی مسجد مطلب خان    )عکس:   نگارنده(  
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       2.1. ساختمان مسجد مطلب خان
     مسجد در راستای قبله کشیدگی شمالی -جنوبی دارد  و در موازات راسته ی اصلی بازار است و  این در 
حالی  است که شهر رونی کرمانی داشته۱ و در نقشه های قدیمی  تر راسته ای از بازار از مقابل مسجد و حمامی که 
در  جنوب مسجد بوده می گذشته که ظاهرا به دلیل خیابان  کشی تخریب شده است. بنای مسجد مطلب خان دارای 
 پلانی به ابعاد 2۸ متر در ۳۸ متر است که با احتساب ۷  متر در 2۸ متر برای ایوان ورودی فضای اصلی مسجد  پلانی 
نزدیک به مربع با ابعاد 2۸ متر در ۳۱ متر دارد .    فضای گنبد خانه مربعی به ابعاد ۱9 متر است که توسط  محراب در 
ضلع جنوبی، شاه نشین ها در دو ضلع شرقی و  غربی ، ایوان ورودی در ضلع شمالی و فضاهای دو طبقه  در چهار 
گوشه احاطه شده است.  فضاهای دو اشکوب  گوشه ها که الگویی شبیه مردگرد اطراف گنبد خانه را  دارد شامل دو 
حجره در هم کف و دو فضای کمرپوش در  اشکوب دوم است که برای زنان بوده و نرده های چوبی  کوتاهی دارد .   
این فضاهای دو اشکوب در محل شاه  نشین های رفیع مسجد قطع می شوند و به هم راه ندارند.  دسترسی تراز دوم 
از چهار راه پله در چهار کنج بنا می  باشد که پله های شمال شرقی و شمال غربی به بام راه  دارند. نکته جالب توجه 
در مورد دستگاه پله ها این که  هیچ دو پله ای شبیه هم نبوده و الگوی کاملا متفاوتی را  دنبال می کنند. این در حالی 
است که مسجد و اندام آن  تقریباً در قرینگی کامل نسبت به محور شمالی -جنوبی که  از مرکز بنا میگذرد هستند. این 
اندام های دو اشکوب در  اطراف گنبد خانه علاوه بر تامین فضاهای مورد نیاز، در  جلوگیری از رانش گنبد نیز نقش 
داشته اند:» ]...[ و گاهی  مردگرد پیرامون آن هم ) که می توانست به جای پشت  بند رانش گنبد را بخوبی بگیرد( 

ساخته می شد.« 2 
 

                            

     تصویر 2:  پلان مسجد مطلب خان و معر�ن فضاها      )ترسیم:   نگارنده(     

 »ایوان ورودی مسجد طاق بلندی به ارتفاع حدود 2۵  متر ]بوده[ است« ۳ که فرو ریخته و بلندی بقایای آن در 
 حدود تراز ۱4 متری می باشد که توسط دو فضای دو  اشکوب در طرفین پاکار آن مهار شده است که با توجه به  ابعاد 
طاق منطقی به نظر می رسد. این فضاهای دو اشکوب  اطراف ایوان ورودی در ادامه ی فضاهای مسجد قرار دارد  و 

هم از بیرون و هم از داخل به آن ها دسترسی وجود  دارد. 
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تصویر 3:  چپ: ایوان ورودی به گنبدخانه. راست: فضای  اشکوب دوم و نرده های کوتاه چو�ب      )عکس: نگارنده(     

 فضای گنبد خانه با ته رنگی مربع شکل آغاز می شود  و در قسمت چپیره سازی به یک هشت ضلعی ختم می 
 گردد و ارتفاعی حدود ۱2 متر دارد. چپیره سازی از نوع  سکنج4 است که اشکوب دوم در دل تاسه۵ های آن قرار  دارد 
و به صورت طاق آهنگ از آن خارج شده است.   »سکنج که قدیمی ترین آن در بناهای ساسانی یافت شده  است از 
ترکیب دو ترک به دست می آید. این دو ترک از  اتصال یک کمان در تیزه چفد اصلی سه کنج به گوشه یا  رأس مثلث 
قاعده به وجود می آید.« ۶ در واقع این ترک ها  تن گذار۷ هستند و تاسه ها نقش پر کننده مابین ترک ها  را دارند. 
چفدهای به کار رفته در ترک ها همگی از نوع  پنج اوهفت تند هستند اما به جای استفاده از هندسه ی  بدست آمده 
از بیضی از رسم پرگاری در ترسیم پنج اوهفت  استفاده شده است. »این چفد به خوبی باربر و متحمل  فشارهای 

وارد به خود است« ۸  

      تصویر ۴:  مقاطع طولی و عر�ن بنا      )ترسیم:  نگارنده(      

نکته ی جالب در مورد ترک اصلی سکنج نحوه ی  شروع آن در قسمت زیرین پاکار چفد است که به صورت 
 پتگین9 از دیوار جلو آمده و شبیه تونگان۱۰ های گوشه  های دیوار در خوزستان است که در آن اقلیم به منظور  سایه 
اندازی در گوشه ها کار می شود ولی در مسجد  مطلب خان به نظر می رسد که همانند تونگه۱۱ های زیر  مناره ها 
بیشتر نقش تزیینی داشته باشد، که امری دور از  عادت معماران ایرانی نبوده است؛ » ]...[ هنگامی که معمار  مسلمان 
بر الزامات نیارش بنا چیره شد، به پردازش و  توسعه شکلی سازه می پردازد.« ۱2 هر دو روش طاق ضربی  و  طاق 
رومی چه به صورت جدا و چه به صورت ترکیبی  در مسجد دیده می شود.  مقرنس کاری های محراب و  پتکانه ی 
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ایوان ورودی عمده ی تزیینات بنا را تشکیل  می دهند. همچنین دو کاربندی در دو هشتی ضلع شمالی  بنا به چشم می 
خورد .همه ی این تزیینات از نوع گچی  هستند. نحوه ی آجر کاری در نمای مسجد که در آن به  ازای هر سه رج آجر 
یک رج عقب نشسته است سایه  روشن دلنشینی بر جداره ی آن ایجاد می کند و با این که  ظاهراً به عنوان زیرکاری 

تزیینات گچی این چنین کار شده  اند اما امروزه نقشی تزئینی یافته اند.  
                                    

تصویر 5:  نما      )ترسیم:  نگارنده(     

 2. مورد پژوهی بازسازی گنبد بر بنای  تاری�ن
      در راستای بررسی گزینه های پیش رو به منظور احداث   »مرز« آسمانه و ایجاد فضای داخلی به مطالعه ی دو 
نمونه  از بازسازی عنصربالاسری تمام کننده ی معماری در یک  بنای تاریخی می پردازیم.    گنبد کنونی مسجد کبود تبریز 
 یک نمونه ساخت مجدد گنبد در ایران است. در سال   ۱۱۵۷ بر اثر زلزله آسیب های جدی به ساختمان این  مسجد 
وارد شد و  گنبد آن فرو ریخت و به جز چند جرز و  پایه ی شبستان و قسمتی از دیوار خارجی بنا چیزی باقی  نماند. 
مسجد طی دو دوره مرمت شده است: تعمیرات دوره  ی اول مربوط به سال های ۱۳۳۸ الی ۱۳4۳ به همت  آقای 
مصطفوی رییس اداره ی کل باستان شناسی آن  زمان و تحت نظر آقای دیباج و مراقبت و مباشرت مرحوم  ابوالقاسم 
معمار صورت گرفته و تعمیرات دوره دوم که  مهم ترین آن هاست، مربوط به سال های ۱۳۵2 تا ۱۳۵4  هستند.  در 
این سال ها مسجد به دست توانای معمار،  استاد رضا معماران تبریزی مرمت شده است و مرمت  کاشی کاری ها و 
تزیینات داخلی مسجد نیز به دنبال آن  صورت پذیرفته است. ۱۳ گنبد کار شده توسط استاد  معماران یک گنبد آجری 
در سبک و سیاق خود بنا است و  هندسه ی آشنای »گنبد« را دارد. پیامد این دو عامل  هندسه و مصالح همسان با 
بنای موجود این بوده که بنای  کهن و بخش های الحاقی معاصر توسط بیننده غیر قابل  تشخیص و تمییز هستند به 

طوری که قسمت های  مختلف بنا در نظر چشم تربیت  نشده و نا آشنا به معماری  غالباً هم دوره تصور می شوند.  
                           

یز      )عکس:   نگارنده(       تصویر 6:  گنبد بازسازی شده ی مسجد کبود ت�ب
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      گنبد شیشه ای غایشتاگ۱4 بر روی ساختمان   پارلمان آلمان اثر نورمن فاستر۱۵ یک نمونه دیگر از ساخت  گنبد 
بر بنای موجود می باشد، اما با رویکردی متفاوت از  آنچه در تبریز انجام شده است. این بنا موسوم به  بوندستاگ۱۶ 
محل پارلمان آلمان از سال ۱۸94 تا ۱9۳۳  میلادی بوده است که در این سال توسط یک جوان  کومونیست به آتش 
کشیده شد و در نتیجه گنبد و بخش  های دیگری از بنا از بین رفت. ۱۷ در طول جنگ جهانی  دوم نیز آسیب هایی به 
آن وارد شد. تا در سال ۱99۱،  زمانی که دولت جدید و دوباره متحد شده ی آلمان تصمیم  بازگشت به برلین را در سر 
داشتند، احیای این ساختمان  که به مثابه یادبودی از تجاوزات و حمله های آلمان نازی  محسوب می شد و مملو از از 
تاریخ متلاطم گذشته بود در  اولویت کار قرار گرفت. مسابقه ی بین المللی برای احیا و  بازسازی این ساختمان نیز با 
نوعی اغتشاش همراه بود.۱۸   در سال ۱99۳ طرح نورمن فاستر برای باز سازی  غایشتاگ در برلین به عنوان طرح اول 
برنده اعلام شد. در  داخل گنبد دو رامپ مارپیچ به منظور تماشای مناظر  اطراف به سکوی فوقانی ختم می شوند، لذا 
مردم به  صورت نمادین بر بالای سر نمایندگان خود صعود می  کنند و بر آن ها ناظر هستند و نمایندگان نیز در انعکاس 
 آینه های بالاسری خود مردم را ناظر بر خود می یابند. در  طول شب گنبد از طریق تالار مجلس روشن می شود و به 
 صورت گنبدی نورانی می درخشد که نشانه ای از قدرت،  شفافیت و توانایی پروسه دموکراتیک در آلمان فدرال  است. 
فاستر در سال 2۰۰۷ در کتاب   Foster4۰  چنین  می آورد: »تغییر شکل ما در بنای غایشتاگ در چهار  موضوع ریشه 
دارد: اول، اهمیت بنای بوندستاگ به عنوان  یک مجلس دموکراتیک؛ دوم، یک درک درست از تاریخ؛  سوم، التزام 
به دسترسی عمومی و چهارم، یک دستورکار  محیطی قوی«. فاستر با رویکردی مدرن در حفاظت و  برخورد با بنای 
تاریخی از مصالح شفاف و تکنولوژی معاصر  در بازسازی بهره برده در حالی که به هندسه ی گنبدی  شکل کلاسیک 
پایبند مانده است. نتیجه این شده که به  لحاظ شکلی و فرمی بنای موجود و بخشهای الحاقی به  یکپارچگی بصری 
رسیده اند بدون این که فریب بصری در  کار باشد. چنان که به آسانی از فاصله ی دور هم اختلاف  تاریخی در بخش 

های مختلف بنا قابل تمییز است.  
در مسجد کبود رویکرد استحکام گنبد و پیروی  سبکی از بنای موجود بوده در حالی که در بنای پارلمان  آلمان 
دوره های زمانی از هم جدا و استقلال آن ها حفظ  شده و به جای تقلید یا تقابل، یک دونوازی هارمونی مند را  به 

نمایش عمومی می گذارد و مفاهیم اجتمایی، سیاسی، و  حتی تاریخی مدنظر را نیز به طور ضمنی انتقال می دهد.  
                         

     ) Matthew Field   :تصویر 7:  گنبد باز سازی شده ی غایشتاگ )عکس 

     نمونه های فوق، تنها مشتی از خروار هستند که  می توانند در گزینش رفتار و آداب صحیح در برخورد با  بنای 
تاریخی بسیار راهنما و راهگشا باشند، اما در مواجهه  با مسئله ی اصلی بنای مطلب خان که همان تعریف   »مرز« است 
تمام پاسخ را در خود ندارند چرا که مسجد  مطلب خان همواره در طول عمر خود فاقد گنبد بوده و  در واقع علیرغم 
وجود عزم به ساخت گنبد، گنبدی وجود  نداشته که به بازسازی آن بپردازیم. در واقع سؤال مسجد  مطلب خان با سؤال 
مسجد کبود تبریز، ساختمان پارلمان  آلمان و بسیاری نمونه های دیگر در این دسته بندی، در  عین شباهت هایی که 
دارد، متفاوت است. در اینجا، چون  به لحاظ تاریخی فضای داخلی مطلقی وجود نداشته،   موضوع، بازسازی آسمانه 
بر یک فضای داخلی سابق  نیست، بلکه طراحی یک آسمانه و ایجاد یک فضای معاصر  داخلی بر عناصر غیر معاصر 
معماری است تا کیفیت  داخلی بودن را با حفظ مشخصات غیرداخلی گنبد خانه ی  موجود، به بنا ببخشد، و در یک 
هم نوازی هارمونی مند  فرمی با بنای موجود باشد . در نتیجه در فقدان نمونه ی  مشابه  و در جست و جوی یافتن راه 
کار مطلوب که  پاسخ گوی مطالبات مطرح شده باشد، مسئله ی »مرز«  معماری را به دو عنصر سازنده اش یعنی فرم و 

ماده  تجزیه  می کنیم و به بررسی تفکیکی روش ها و گزینه های موجود  در شکل گیری این آستانه می پردازیم. 
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 1.3. برر� گزینه های فرمی آسمانه
          در این بخش روش ها و راه کار های فرمی را در دو  دسته ی شیوه های سنتی و معاصر مورد مطالعه قرار 

 می دهیم. 

؛ گنبد ایرا�ن  1.1.3. رویکرد سن�ت
           در فرهنگ اسلامی گنبد تصویر باستانی خود   )آسمان( را حفظ می کند و در عین حال تجلی زنده ای از 
 اساس عالم شناسی اسلامی می باشد. خصوصیات اسلامی  مرکز، دایره و کره که از خصوصیات ذاتی گنبد هستند با 
 استفاده از بیان نمادین، تمامأ محقق می شوند. زنجیره ی  معانی  عالی که تاکید فراوانی برآن شده مفهوم روح است 
 که در آن واحد تمام موجودات را احاطه کرده و به  درونشان راه می یابد، همانطور که گنبد فضای محصور  خود را در 
بر می گیرد و تاق آسمان تمام مخلوقات را. گذر  این روح از نقطه ی اوج  تاق، که نماد وحدت است، یا به  صورت 
رو به پایین یا انبساطی دیده می شود و یا به  صورت انقباضی و بالارونده، یعنی به سوی وحدت.  شکل  گنبد تصویری 
بسیار مهم دارد. پس از آن نوبت به  موضوعی می رسد که باید به وسیله ی قابلیت های ماده  بیان شود. شاید در 
خواستگاه چادر نشینی اش به ساختار  های گنبدی مغول ها شبیه بوده که بر قاب مدوری ساخته  می شده است. پس 
از آن که انسان مقیم )غیر مهاجر(  توانست گنبد چوبی بسازد معماری بنایی با سنگ و آجر  به صورت کاری تقلیدی 
آغاز شد و به تولید فرم هایی  احترام بر انگیز پرداخت که پیش تر از موادی با دوام کمتر  ساخته می شدند. به دنبال 
آن شکل گیری  معماری  گنبدی به صورت بیانی نمادین به کمک سیستم های  سازه ای متعدد تکامل یافت. ابتکار و 
مهارت با نسبت  مستقیم با وزن گنبد پیشرفت کرد که این نشان می داد  معیار برتر زیبایی در گنبد ها سبک ظاهری 
آن ها، هم به  صورت مادی و هم به صورت بصری بود. گنبد در تمام  جنبه های تجلی خود مکتن عرش الهی است، 

در برابر  عقل منفعل است، جنسیتی مادرانه و فرمی عالی و  فرازمانی دارد. ۱9
     در تعریف هندسی، گنبد مکان هندسی نقاطی است که  از دوران یک منحنی )چَفد( حول یک محور قائم به 
وجود  می آیند. 2۰ اما در زبان معماری گنبد پوششی است که بر  زمینه ای گرد برپا می گردد. گنبد بر سه قسمت استوار 
 است: گنبد خانه یا زمینه ی گنبد. بشن یا هیکل یعنی  قسمتی که بر روی ته رنگ به صورت مکعب بالا می آید و  یک 
یا دو یا هر چهار طرف آن باز است. و چپیره یا گوشه  سازی  که به منظور تبدیل ته رنگ چهارگوش به زمینه ی  دایره 
برای اجرای گنبد انجام می شود که انواع گوناگون  دارد. 2۱ در مسجد مطلب خان کار تا مرحله ی چپیره  سازی انجام 
شده و در بالاترین تراز به یک زمینه هشت  ضلعی برای اجرای گنبد رسیده است. استاد پیرنیا گنبد ها  را بر مبنای نوع 

پوسته های آن ها معرفی می کند و دسته  بندی زیر را ارائه می دهد: 
 ۱.  گنبد های دو پوسته ی کاملا به هم پیوسته
 2. گنبد های دو پوسته ی پیوسته ی میان تهی

 ۳. گنبد های دو پوسته ی کاملا از هم گسسته22
      معماریان اما با بسط این طبقه بندی و رویکرد  ساختاری-شکلی در گونه شناسی گنبد های ایرانی طبقه  بندی 

زیر را ارایه می دهد: 
 ۱. گنبدهای یک پوسته ی ساختمانی  

 2. گنبد های دو پوسته ی پیوسته 
 ۳. گنبد های ترکین با باریکه تاق

 4. گنبد گسسته ی رک 
 ۵. گنبد گسسته نار 

 ۶. گنبد سه پوسته2۳
      چنان که در تعریف هندسی گنبد آمد فرم گنبد  حاصل دوران یک منحنی24 است که به این منحنی در  معماری 
ایرانی چفد یا قوس گفته می شود. چفد های  گوناگون و بسیار متنوعی در ساخت گنبد در ایران به کار  رفته است. 
عموماً حتی چفد ها در پوسته های مختلف  یک گنبد با هم متفاوت هستند. گنبد های ایرانی در دو  دسته ی هندسی 
مازه دار و تیزه دار طبقه بندی می شوند،  که عمدتا چفد های مازه دار به دلیل قدرت باربری بالا،  مناسب پوسته های 
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درونی هستند و در ایران به ندرت به  عنوان پوشش بیرونی به کار رفته اند. چفد مازه ای تیز به  دلیل ارتفاع بسیار زیاد 
عمدتاً در ترکیب با گنبد رک به  کار می رود. چفد مازه ای تند که منحنی بسیار نزدیکی به  منحنی آویزان2۵ دارد و به 
صورت کاملا فشاری عمل می  کند به خوبی باربر بوده و بسیار مناسب دهانه های بزرگتر  از ۱۵ متر است و به لحاظ 
ارتفاعی قابلیت ترکیب با خود  های مرتفع مانند چمانه یا شبدری تند را دارد. چفد مازه  ای کند به دلیل داشتن قوسی 

نزدیک به دایره باربری  کمتری نسبت به دو چفد مازه ای قبل داشته و در دهانه  های کمتر از ۱۵ متر به کار می رود. 
     گنبد های شبدری و سبویی از مهم ترین فرم های گنبد  ایرانی هستند که بیشترین کاربرد را در ساخت خودهای 
 گنبدهای ایران، و همچنین بیشترین نقش را در شکل  دهی تصویر ذهنی مشترک ایرانیان از گنبد را طی صده  های 
اخیر داشته اند. تصویر ذهنی ایرانیان از گنبد، با خود  هایی از چفد های تیزه دار شکل گرفته است و این فرم ها  به 
عنوان گنبد به چشم مردم این سرزمین بسیار آشنا  هستند. از لحاظ معماری هم این فرم از آسمانه با بناهای  تاریخی 
ایران به هم آهنگی بصری خوبی دست یافته  است.  توجه به این گرایش مشترک و جمعی ایرانیان به گنبد های  تیزه دار با 
عنوان پوسته ی بیرونی گنبد و نیز توان باربری  مطلوب چفد های مازه دار در دستیابی به فرم بیرونی در  مسئله ی مسجد 

مطلب خان می تواند راه گشا باشد. حال به  روش های معاصر می پردازیم. 

 2.1.3. رویکرد معاصر؛ پوسته ها
      جدید ترین یافته های علمی در زمینه ی طراحی  سطوح پوششی نشان داده است که  در نظر گرفتن رابطه  ی 
متقابل بین فرم و نیرو در مراحل ابتدایی طراحی و  جهت دهی طرح به سمت فرم هایی که بیشتر به صورت  فشاری 
عمل می کنند و نیرو های کششی در آن ها در  حداقل ممکن قرار دارند، امکان استفاده از مصالح ضعیف  تر به عنوان 
عناصر باربر و نیز رسیدن به حداقل ضخامت و  در نتیجه حداقل وزن ممکن در ساخت پوشش را محیا می  سازد که 
در مواجهه با بناهای تاریخی یک الزام است.  نمونه ی آن را می توان در پاویلیون دانشگاه ای تی اچ  زوریخ اثر گروه 
تحقیقاتی بلاک 2۰۱۵ در نیویورک، که به  دلیل استفاده از فرم و هندسه بهینه که صرفأ به صورت  فشاری عمل می 
کند امکان استفاده از مصالح فشرده  شده ی سلولوزی تهیه شده از پسماند های محصولات  بسته بندی را فراهم کرده 
است. یا می توان به برخی از  پوسته های طراحی شده توسط کندلا2۶ اشاره نمود.  آخرین کار او یک پوسته ی سهموی 
هذلولی برای رستوران  لوشیانوگرفیک2۷ در والنسیای اسپانیا بود که ۳۵.۵ متر  دهانه را با پوسته ی بتنی به ضخامت 
۶۰ میلی متر  پوشش داده است. گنبدها و تاق هایی که قرن هاست  پابرجا هستند محصول فرم هایی می باشند که 
به لحاظ  هندسی عملکرد مناسبی در برابر نیرو دارند. جدا از فواید  یک هندسه مناسب در طراحی یک پوسته این 
موضوع به  طور وسیعی توسط معماران و طراحان و مهندسان مورد  بحث قرار گرفته است که فرم های منتج از اصول 

سازه ای  به لحاظ زیبایی شناسی نیز مطلوب و دلپذیر هستند. 2۸
                 

  ) Block  Group  :تصویر 8:  پاویلیون ای �ت اچ در نیویورک )عکس  
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  برترین پوسته ها به لحاظ کارکرد سازه ای، از یک  هندسه ی دو انحنا29 بهره می برند. این امر سبب می شود  که 
تجزیه و تحلیل، و ساخت آن ها، به لحاظ هندسی  دشوار گردد. 

       از آغاز دوران طلایی پوسته ها در دهه ی ۱92۰  میلادی تحلیل ریاضی عملکرد پوسته ها رویکرد رایجی 
 بود و تا دهه ۱9۶۰ میلادی تقریبا تمام پوسته ها و طرح  قالب بندی آن ها از اشکال هندسی که به صورت ریاضی 
 قابل توصیف بودند ساخته شدند. در دهه های ۶۰ و ۷۰  میلادی، فرم یابی فیزیکی به منظور یافتن و ساخت فرم 
 های جدید و کارآمدتر به کار بسته شد. هاینز ایسلر۳۰ و  فرای اوتو۳۱ هر دو از مدل های آویزان۳2 به این منظور  استفاده 
کردند. البته استفاده از این شیوه قدمتی طولانی  تر دارد؛ منحنی های آویزان را می توان در بسیاری از آثار  آنتونی 
گائودی۳۳ معمار اسپانیایی مشاهده نمود. روش  دیگر استفاده از فیلم نازک صابونی۳4 بود که بیش از همه  فرای اوتو 

و سرجیو موسمچی۳۵ در فرایند طراحی خود به  کار بستند.  
                  

  ) Frank Döring  :ن ایسلر )عکس  تصویر 9:  مدل آویزان های�ن

   
   با ورود  CAD  از دهه ی 9۰ میلادی طرح های بسیار  پیچیده رواج یافتند و روش فرم یابی دیجیتال )عددی( 
در  ترکیب با روش مدل آویزان به کار بسته شد تا فرم های  پیچیده طراحی شده منطقی، قابل تجزیه و تحلیل، و در 
 نهایت قابل ساخت شوند. تا جایی که این روش به تدریج  جای روش های دیگر را گرفت و امروزه شیوه ی غالب 
در  طراحی پوسته هاست و دیگر صرفا نقش یک ابزار اصلاح و  بهینه سازی را ندارد و بیش از آن، یک ابزار و روش 
 طراحی است که بسیاری از دفاتر معماری، معماران،  اشخاص آکادمیک و محققان را به سمت ورود به حوزه  های 

بین رشته ای در طراحی پوسته ها سوق داده است. ۳۶
      روش های طراحی و فرم یابی پوسته ها را می توان در  چهار دسته ی کلی طبقه بندی نمود. روش اول که 
به  عنوان فرم یابی ریاضی شناخته می شود شامل استفاده از  فرم هایی است که به لحاظ ریاضی و هندسی از پیش 
اند. این روش منجر به محدود شدن طراحی به  اشکال ریاضی و در نتیجه محدود شدن تنوع طرح   تعریف شده 

هاست.  
      روش دوم که به فرم یابی فیزیکی معروف است طراح  با آویزان کردن مدل های دو بعدی و سه بعدی و تثبیت 
 فرم آن و سپس معکوس کردن آن به فرم های نوینی  دست میابد. این روش بر یک اصل فیزیکی استوار است که  اگر 
فرمی در کشش کامل باشد با معکوس کردن آن فرم،  به طور کاملًا فشاری عمل خواهد کرد و بهترین پوسته ها  پوسته 
هایی هستند که به صورت فشاری عمل می کنند.  این روش محدودیت هایی هم دارد که می توان به زمان بر  بودن و 
محدودیت های مدل سازی و نیزمشکلات برداشت  دقیق از مدل به منظور دستیابی به نقشه های اجرایی  اشاره نمود. 

      روش سوم که به فرم یابی عددی معروف است، فرم  یابی و طراحی و محاسبه ی پوسته توسط رایانه و بر 
اساس  پارامترهای ارائه شده توسط طراح انجام می گیرد که این  امکان در مراحل اولیه ی طراحی در اختیار طراح 
است.  پارامتر هایی مانند ابعاد و شکل دهانه یا دهانه ها، محل و  شکل باز شو ها، میزان خیز پوسته، نحوه ی شبکه 
بندی و  حتی روش ساخت و مصالح پوسته در مراحل اولیه طراحی  قابل تعریف هستند. اخیرأ افزونه ی جدیدی 
راینو  شده که  عرضه  راینو  طراحی  نرم  افزار  روی  بر  زوریخ  اچ  تی  ای  دانشگاه  در  بلاک  توسط گروه  تحقیقاتی 
والت۳۷  نام دارد و با  بکار بردن آن طراحان بدون نیاز به آگاهی از روش های  عددی می توانند به فرم یابی بهینه برای 
طرح های خود  بپردازند. گروه بلاک تعدادی پوسته با این روش طراحی و  ساخته اند. پاویلیون تاق آرمادیلو۳۸ در 
 دوسالانه ی ونیز   2۰۱۶ یکی از آخرین آثار گروه تحقیقاتی بلاک است که به  علت هندسه ی بسیار صحیح آن بین 
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بلوک های سنگی  آن هیچ ملاتی به کار نرفته و همگی عناصر آن در فشار  کار می کنند. یکی از مهم ترین محاسن این 
روش برای  معماران این است که معمار نیازی به آگاهی از مباحث  سازه ای و محاسباتی که خارج از حیطه تخصصی 
اوست  ندارد و ابزار رایانه ای به صورت یک رابط کاربری عمل  می کند. پوسته های متعددی در دو دهه ی گذشته 
با این  روش طراحی شده اند. لحاظ شدن پارامترهای سازه،  مصالح و ساخت در مراحل اولیه ی طراحی، به عنوان 

 پارامترهای طراحی، منجر به صرفه جویی در زمان و دقت  در طراحی و سپس در مرحله ی  ساخت می گردد.  
                                                                                                        

  ) Rippmann   :ن سال   2016 )عکس  تصویر Armadillo Vault   :10  در دوسالانه ی ون�ی

   
   روش چهارم به روش فرم یابی آزاد معروف است که  منطقی در پشت فرایند طراحی وجود ندارد و طراح نقش 
 یک مجسمه سازی را دارد که فرم دلخواه خود را شکل  می دهد. در این روش ورود پارامتر های ذکر شده در روش 
 سوم در مراحل نهایی طراحی است که با یک فرایند رفت  و برگشت طولانی در پروسه ی طراحی همراه است و در 
CAD/  نتیجه یک پروسه ی بسیار پر هزینه و زمان بر خواهد بود.  ورود رایانه ها به طراحی و شکل گیری پروسه ی 

CAM  باعث گسترش روز افزون کاربرد روش  عددی شده است و از این رو روش های دیگر سهم بسیار  کمی را در 
طراحی و فرم یابی پوسته های دو سه دهه ی  اخیر داشته اند. 

      از بین روش های چهارگانه ی یاد شده، روش عددی  مناسب ترین روش در برخورد با مسئله ی طراحی در 
 بنای مسجد مطلب خان می باشد؛ چراکه عملی شدن  اهدافی چون سبکی و بهینه بودن که از رویکرد های  اساسی 
و تعریف شده در برخورد با بناهای تاریخی به  شمار می آیند، با پارامترهایی چون توزیع نیرو و مصالح در  ارتباط 
هستند که در این روش توسط معمار قابل مطالعه،  تعریف و کنترل خواهند بود، بدون اینکه نیازی به آگاهی  از چند 

و چون این مباحث باشد که در مراحل اولیه ی  طراحی، پروسه ی طراحی را تسریع و تسهیل می کند.  

 2.3. مصالح و روش ها    
     پیدایش و ورود مصالح جدید و روش های ساخت  نوین در چند دهه ی اخیر، مفاهیم جدیدی را در طراحی 
 ایجاد نموده و پروسه ی طراحی را تحت تاثیر خود قرار  داده اند. امروزه آگاهی از این روش های ساخت در  مراحل 
نخستین طراحی می تواند امکانات گسترده ای را  در اختیار طراح قرار دهد. چنان که شرح آن رفت فضای  گنبد خانه 
همواره از نور روز بهره برده و این ویژگی بخشی  از هویت فضایی بنا شده است. اما مبادرت به حفظ نور روز  می تواند 
در تضاد با عمل پوشاندن قرار گیرد. از این رو  استفاده از مصالح سنتی در ساخت گنبد ها و پوسته ها از  جمله آجر، 
سنگ و حتی بتن که مانع عبور نور هستند،  راهگشا نخواهند بود و می بایست استفاده از مصالح شفاف  مد نظر قرار 
گیرد. عمده گزینه های موجود محدود به  شیشه و پلاستیک ها و کامپوزیت های شفاف خواهد بود  که در این بخش 

به مرور آن ها می پردازیم. 
       شیشه می تواند در کنار ایجاد پوشش مناسب امکان  عبور نور را فراهم می کند. اما استفاده از مصالح شیشه 
سه  اشکال عمده دارد: اول، وزن یک گنبد شیشه ای در این  ابعاد بسیار بالا خواهد بود. گنبدی شیشه ای در این 
ابعاد  نیاز به یک ساختار نگهدارنده دارد که در واقع علاوه بر وزن  خود شیشه وزن ساختار نگه دارنده ی آن نیز بر بنا 
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 تحمیل می گردد که با در نظر گرفتن این واقعیت که این  بنا هرگز وزن یک گنبد را بر روی خود نداشته و توزیع  نیروها 
نزدیک به دو قرن به صورت فعلی در بنا به موازنه  رسیده اند، گذاردن چنین باری بر روی بنا خطر آسیب  احتمالی به 
ساختار موجود را بسیار بالا خواهد بود که ما  را به سوی یافتن راه حل دیگری سوق می دهد که تحمیل  بار کم تری بر 
بنای موجود داشته باشد. مشکل دوم یک  ساختار شیشه ای سایه اندازی ساختار نگه دارنده ی شیشه  در فضای گنبد 
خانه است که به کلی اتمسفر فضای  داخلی را دگرگون خواهد ساخت. موضوع سوم حضور نور  مستقیم خورشید 
در فضای داخلی است که مزاحم فعالیت  های داخلی در بنا خواهد بود و در عمده ی ساعات روز  نیاز به پوشاندن 
بخش هایی از گنبد شیشه ای مجددا  باعث لطمه به کیفیات نوری در فضای داخلی می شود. راه  حل این مسئله در 
استفاده از یک ماده ی نیمه شفاف که  نور مستقیم خورشید را عبور ندهد و در عین حال نور روز  را در فضای داخلی 
تامین کند و همچنین نیازی به یک  ساختار نگه دارنده نداشته باشد خواهد بود، و بدین صورت  گزینه ی استفاده از 

پلاستیک ها و کامپوزیت ها  مطرح  می شود.  
         امروزه بیش از شصت نوع پلاستیک استاندارد شده  در صنایع مختلف در حال تولید است. اما پر کاربرد 
 ،PVC  ،ABS  ،PC  ،PMMA  از  مجموعه الاستومر۳9ها و  EPDM  ترین  پلاستیک ها در معماری پلاستیک های
 PTFE  ،PUR  ،PS  و  ETFE  از مجموعه ی ترموپلاستیک4۰ها هستند. ارتجاع پذیری ترموپلاستیک ها آن ها را به 
 گزینۀ مناسبی برای کاربست در گنبد ها تبدیل می کنند  چراکه امکان تنفس را به گنبد خواهند داد که همواره از  مسائل 

مورد توجه معماران سنت ایرانی بوده است.  
 Sandwich  ،Injection Moulding  پلاستیک ها به روش های مختلفی قابل تولید می  باشند از جمله       
  Foaming  ،Casting  ،Compression Moulding  ،Calendering  ،Extrusion  ، Injection Moulding
و  روش  Direct Digital Manufacturing  که از به  روز ترین شیوه های ساخت با پلاستیک هاست در یک رابطه  ی 
تنگاتنگ با طراحی قرار دارد و از آنجایی که شامل یک  پروسه ی  CAD/CAM  می باشد محصول نهایی مستقیما 
 از محصول طراحی و با دقت بالا تولید شده و بسیار کم  هزینه تر و به صرفه تر از روش های قدیمی ساخت خواهد 
 بود. 4۱ در مسئله ی طراحی در بنای تاریخی با این مقیاس،  استفاده از دقیق ترین روش ها با کم ترین خطا و روش هایی 
 که آزادی عمل کافی را به طراح می دهند تا پارامتر های مد  نظر خود را در طرح وارد کند یک ضرورت و یک فرصت 
 خواهد بود، که روش  DDM  به واسطۀ پروسه ی  CAD/CAM  آن این فرصت را برای طراح و سازنده  ممکن 

می سازد.  
       عبارت  Direct Digital Manufacturing  یا  DDM  به مجموعه پروسه هایی اطلاق می گردد که در 
آن  محصول فیزیکی از یک سری اطلاعات دیجیتالی تولید می  شود. این پروسه ها شامل  Rapid Prototyping  یا 
 Rapid tooling     42،RP  یا  RT 4۳  و  Rapid  Manufacturing  یا  RM  می باشند. پروسه های  DDM   عمدتا 
 Computerised  Numerical  یک فرایند افزایشی از اضافه شدن یک ماده یا شکل  گیری آن هستند به جز پروسه
Control  یا  CNC  که یک فرایند کاهشی  می باشد. در ادامه به معرفی تعدادی از پر کاربرد ترین  تکنیک ها و روش 

های  DDM  می پردازیم: 
         Stereolithography  یا  STL  : سخت شدن و  انجماد لایه به لایه ی پلیمر مایع با استفاده از لیزر. 

 مناسب برای رزین های ترموست44     
 . UV  سخت شدن و  انجماد لایه به لایه ی پلیمر با استفاده از پرتو :  SGC  یا  Solid Ground Cursing        

 مناسب برای رزین های ترموست. 
        Selective Laser Sintering  یا  SLS 4۵: بستن و  سخت شدن لایه به لایه ی ماده ی اولیه پودری شکل. 

 مناسب برای ترموپلاستیک ها، موم4۶ها و فولاد. 
         Laminated Object Manufacturing  یا  LOM  : لایه های پلاستیکی آغشته به ماده ی چسبی به 
 ترتیب رو هم سوار می شوند و سپس توسط لیزر به شکل  و فرم نهایی برش می خورند. مناسب برای لایه های نازک 

 پلاستیک ها، کاغذ و سرامیک ها. 
       Fused Deposition Modeling  یا  FDM  : اعمال  لایه به لایه ی ماده ی ذوب شده از یک نازل خارج 

کننده.  مناسب برای پلاستیک های  PC  ،ABS، موم، و مصالح  دیگر. )تصویر ۳-۶۶( 
        ۳D Printing   : اعمال لایه به لایه ی ماده ی اولیه ی  پودری شکل و سخت کردن آن با استفاده از یک ماده ی 
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 پیوند دهنده. مناسب برای پلیمر ها و سرامیک ها.  
 Rapid  استفاده از  روش هایی که توضیحشان رفت موسوم به :  RM  یا  Rapid Manufacturing        

Prototyping   به منظور تولید محصول نهایی.  
 Rapid  تولید  و ماشین کاری در کنار روش های از روش های  : استفاده    RT  یا   Rapid tooling         

Prototyping   به منظور تولید قالب ها و یا ابزار به منظور  تولید یا ایجاد  تغییر در محصول نهایی.4۷ 
 از آنجایی که اولویت ما در بین مصالح پلاستیکی  ترموپلاستیک ها هستند، فرایند  FDM  از میان روش های 

 طراحی و ساخت  DDM  فرایندی است که آن ها را شامل  می شود. 

ی ۴. یافته  ها و نتیجه گ�ی
مسئله ی اصلی در طراحی برای بنای مسجد مطلب  خان، مستقل از موضوع کاربری، ایجاد مرز و تعریف یا باز 
 تعریف فضای داخلی از فضای خارجی است. تا به آن جا  که می توان ادعا نمود »کار« زمانی انجام شده است که  این 
مرز به درستی ایجاد شود و این آستانه به درستی  تعریف گردد. کیفیات فضای داخلی در گرو انتخاب و طرح  دقیق 
کیفیات و کمیات مربوط به این مرز یا آستانه است.  به عنوان مثال تصور کنید روی فضای گنبد خانه، گنبدی  چون 
گنبد مسجد شیخ لطف الله اصفهان قرار گیرد؛  فضای بدست آمده ی داخلی به کلی با فضای داخلی بنا،  در حالتی که 
گنبدی چون گنبد غایشتاگ بر آن قرار  بگیرد، متفاوت در کیفیات و حتی معانی خواهد بود. یا اگر  پوششی با فرمی 
نا آشنا آن را بپوشاند اثر متفاوتی بر مردم  خواهد داشت چه آنان که کاربر بنا هستند و چه رهگذران .    فاصله گرفتن از 
هندسه های آشنا و بهره  از هندسه ای که با  فرم بنا به لحاظ سبکی هم خانواده نیست، شاید مجاز باشد  اما به جا نخواهند 

بود و پیغام دیگری را به بیننده خواهد  داد که مقصود ما نبوده و نیست.  
      مطالعه ی دو بنای پارلمان آلمان و مسجد کبود  تبریز، مستقل از مصالح و تکنیک، استفاده از یک هندسه 
 ی آشنای گنبد را برای رسیدن به یک هم نشینی و هم  آهنگی مطلوب با بنای قدیمی پیشنهاد می دهند. در میان  هندسه 
های ایرانی برای گنبد چفد چمانه که از تقاطع دو  بیضی بدست می آید و قابلیت باربری فوق العاده ای دارد  در ایوان 
پیشان بسیاری از مساجد جامع استفاده شده  است که از نمونه های قابل ذکر آن پیشان مسجد جامع  یزد است. از 
دوران این چفد پوشش سبوئی بدست می آید.  یکی از بهترین نمونه های این چفد را می توان گنبد  سلطانیه دانست. 
ازین رو به لحاظ فرم آشنا و مقاومت یکی  از گزینه های مطلوب از میان چفد های ایرانی برای اجرا  در مسجد مطلب 

خان خواهد بود. 
      از طرفی دیگر با استفاده از روش های فرم یابی مدرن  و به طور ویژه روش عددی می توان به یک فرم کاملا 
 فشاری برای گنبد رسید به طوری که امکان استفاده از  مصالح ضغیف تر و نورگذر چون پلاستیک را فراهم  می کند. با 
بهره گیری از نرم افزار راینو والت و در نظر  گرفتن ابعاد دهانه و خیز قوسی نزدیک به چفد چمانه،  بهینه ترین هندسه 
به صورت تصویر به دست آمد که  انطباق آن بر روی قوس چمانه نشان می دهد تفاوت های  جزئی با این قوس دارد. 
می توان این دو قوس را به صورت  یک گنبد دو پوسته ی به هم پیوسته اجرا نمود که قوس  زیرین قوس کاملا فشاری 
و قوس بیرونی چفد ایرانی  چمانه باشد. از طرف دیگر این هندسه ی کاملا فشاری  اجازه ی استفاده از ماده ی شفاف 
پلاستیکی را برای  استفاده ی سازه ای می دهد که می توان از ترموپلاستیک  ها با روشی مرکب از  FDM  و چاپ 
سه بعدی بهره جست.  مزیت دیگر این روش آن است که می توان گنبد را  یکپارچه و در محل اجرا نمود. محصول 
یک گنبد یکپارچه  ی نور گذر با هندسه ی یک گنبد ایرانی خواهد بود که در  ضمن حفظ کیفیات فعلی بنای مسجد، 
معرف یک فضای  داخلی مهیا برای فعالیت ها و کارکردهای آینده خواهد  بود. در طول شب گنبد روشن بنا قبله ی 
مردم شهر می  شود و در طول روز آبی آسمانی را که در طول قرن ها  کاشی های فیروزه به تجسم آن گنبد خانه ها را 

پوشاندند  بر فراز فضای داخلی برقرار خواهد نمود.  
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تصویر 11:  راست: پوسته ی کاملا فشاری  بدست آمده از راینو  والت چپ: ترسیم چفد چمانه )ترسیم:  نگارنده(  

و�ن از چفد چمانه. چپ: پرینت سه بعدی گنبد  تصویر 12:  راست: گنبد نورگذر دوپوسته ی به هم پیوسته؛ پوسته ی داخلی کاملا فشاری و پوسته ی ب�ی
 بر روی بنا توسط بازوی رباتیک  )ترسیم:  نگارنده(  

تصویر 13:  گنبد نها�ی بر روی بنا )ترسیم:  نگارنده(  
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دوفصلنامۀ اندیشنامۀ معماری داخلی
سال دوم، شمارۀ دوم، پاییز و زمستان 1401

صفحات 115 تا 135

مطالعهٔ تطبی�ت معماری داخلی کلیساهای 
وانک و بیت الحم با کلیساهای دورهٔ باروک*

زهرا احمدی1

تاریخ پذیرش: 1401/09/15تاریخ دریافت: 1401/05/27

چکیده
کلیساهای جلفای نو اصفهان در عهد صفوی با ورود و اسکان ارمنیان، ساخته شدند. ساخت کلیسا در اصفهان 
با دستمایه های معماری صفوی، با احداث کلیساهای غرب نیز با خصوصیات معماری باروک همزمان بود. این 
همزمانی با توجه به تفاوت چشم گیر فاصله مکانی و شیوه  معماری رایج دو سرزمین، پرسش های متعددی ایجاد 
می کند. از جمله اینکه می توان پرسید از منظر معماری داخلی چه نسبتی میان کلیساهای جلفا در اصفهان عهد 
صفوی و کلیساهای عهد باروک اروپا قابل تبیین است؟ با این هدف که روشن شود چه ویژگی هایی از منظر 
معماری داخلی در کلیسا بودن یک کلیسا در دو مکان جغرافیایی بسیار دور با اصول طراحی و ساخت متفاوت 
نقش دارد. بدین منظور ابتدا با مروری کلی بر ساختار کلیسا ضمن آشنایی با مفهوم کلیسا و معنای حضور در 
کلیسا، مراسم  آیینی و آداب و عبادی در معماری باروک مطالعه شد. سپس با توجه به امکان پذیر نبودن ورود 
به تمام کلیساهای جلفای نو، تنها کلیسای وانک و بیت الحم بررسی شدند. با روش شناسی مطالعه تطبیقی میان 
این دو دسته کلیسا از منظر معماری داخلی در پلان، مجسمه ها، روایت نگاری در بدنه ها و سقف، روایت در 
دیوارنگاره ها و نور مشخص شد میان کلیساهای جلفا و کلیساهای عهد باروک، علیرغم تفاوت های مکانی و 
با آگاهی از چگونگی بکارگیری  از نظر کیفیت طراحی و ساماندهی فضا  ویژگی های معماری بسیار شاخص، 
آیینی و دینی مسیحی، همبستگی و نسبت  ادراک مکان  عناصر و اصول طراحی داخلی در معنای حضور و 

مستقیمی قابل تبیین است. 

واژگان کلیدی:  معماری داخلی کلیسا، جلفای نو، مساجد صفوی، کلیسای وانک، کلیسای بیت الحم

۱.کارشناسی ارشد مطالعات معماری ایران، دانشکدۀ معماری و شهرسازی، دانشگاه هنر، تهران، ایران  
 zaharah7489@gmail.com :آدرس ایمیل

*  این مقاله برگرفته از تحقیق دانشگاهی زیر نظر دکتر نادیه ایمانی با عنوان نسبت کلیساهای جلفای نو با کلیساهای ارمنستان است. 
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مقدمه
هر چند که اولین ورود دین مسیحیت به ایران همزمان با حکومت اشکانیان اتفاق افتاد،۱ و تعدادی کلیسا مانند 
تادئوس مقدس در مرزهای ایران ساخته شد، اما تا حکومت صفویه و کوچ ارمنیان جلفای نخجوان به اصفهان تعداد 
کلیساهای مسیحی و پیروان این دین در ایران بسیار اندک بود.  با کوچ ارمنیان جلفای نخجوان در قرن هفدهم م 
به قسمت جنوبی اصفهان، شهرک خودمختار جلفای نو احداث شد.و ارمنیان در جلفای نو عمارت ها و کلیساهای 
باشکوهی احداث کردند. اما از 24 کلیسای احداث شده در جلفای نو، امروزه حدود ۱4 کلیسا باقی مانده است. 
نگاهی اجمالی به شکل گیری کلیسا، از مکانی شامل ورودی، شبستان و محراب برای برگزاری مراسم عبادی، آیینی و 
گردهم آیی های مسیحیان حکایت دارد.  از منظر معماری داخلی، ورود و حضور به این مکان مقدس مراتب و آداب 
عمومی مشخصی داشته که در تمامی کلیساها کماکان جاری است. محراب اولین عنصر شاخصی که هنگام ورود به 
کلیسا دیده می شود. در ادامه، با گذر از درهای ورودی، شبستان کلیسا با بیشترین مساحت، مرحلۀ نهایی حضور و 
استقرار است. پس از شبستان محراب کلیسا با ارتفاعی بالاتر نسبت به شبستان قراردارد که نقطۀ عطف این مکان 
به شمار می آید. بدین  ترتیب ساختار کلیسا با این عناصر شکل  گرفت و بخش های دیگری نیز طی گذر زمان با افزایش 

مساحت به صحن اصلی اضافه شدند اما نقش بنیادی خاصی در ساختار و ماهیت کلیسا نداشتند. 
حکومت صفوی و کوچ ارمنیان جلفا به اصفهان، مصادف با شکل گیری معماری دورۀ باروک بود. اگر چه به 
نظر می رسد همزمانی دو دوره در ساخته  شدن کلیساهای ارمنیان نقش مهمی داشته باشد اما شواهد امر نشان می هد 
کلیساهای جلفای نو  با بهره گیری از فنون معماری جاری صفوی از لحاظ توانایی ساخت، مصالح و خصیصه های 
اروپا کاملًا  در حالی که کلیساهای  پوشش طاق  شکل گرفتند.  و  داخلی  در ساختار  دوره مخصوصاً  آن  معماری 
متفاوت از لحاظ فرم، پوشش سقف و معماری داخلی احداث می شدند. با وجود این تفاوت ها که از لحاظ پوشش 
داخلی بنا و معماری وجود دارد و شباهت هایی که کلیساهای جلفای نو به مساجد صفویه دارند، ولی از نظر عبادت 
کندگان حس حضور در کلیسا احساس می شود. چگونه این امر امکان پذیر است؟ یک کارکرد با دو بنای مختلف از 
نظر درون و برون چگونه می تواند احساس حضور در یک مکان را مانند هم ایجاد کند؟ نکته مهم در اینجا از یک 
سو به آنچه کلیسا را فراتر از شکل به مکان عبادی مسیحیان تبدیل می کند بستگی دارد از سوی دیگر به امر قابلیت 
معماری در ایجاد یک احساس در دو کالبد مختلف. بنابراین می توان پرسید با وجود تفاوت ماهوی میان معماری و 
معماری داخلی کلیساهای ساخته شده در اروپا در دوره باروک و کلیساهای جلفای نو  در اصفهان در عهد صفوی، 

چگونه هردو در ایجاد احساس معنوی حضور در یک مکان عبادی همسانند؟ 

پیشینۀ پژوهش
درمورد معماری کلیساهای جلفای نو مطالعاتی انجام شده است که ما را با معماری و معماری داخلی کلیساهای 
اصفهان آشنا می کند. یکی از مهم ترین این تحقیقات کتاب کلیساهای ارامنۀ جلفای نو اصفهان از آرمن حق نظریان 
است که همراه با نقشه ها و تصاویر، درکی کلی از معماری کلیسا به دست می دهد. کتاب دیگر، کلیساهای ارمنیان 
ایران نوشتۀ آندرانیک هویان است که از پیشینه تغییرات کلیساها مطالبی دربردارد. در مقالۀ کلیساهای ارمنی از شاهن 
هوسپیان در فصل نامۀ فرهنگی ارمنیان پیمان نیز می توان مطالبی در باب کلیساهای جلفا خواند. معماری باروک 
نیز در منابع بسیاری از جمله کتاب های تاریخنگاری معماری نگاشته شده است. در این میان کتاب راهنمای هنر 
باروک از خوان رامون تریادو که به معرفی هنر باروک در نقاشی، مجسمه و معماری می پردازد، نکات مهمی در 
مورد معماری داخلی کلیساها دارد. همچنین کتاب سبک های معماری از اون هاپکینز که در آن به معرفی معماری 
باروک در اروپا پرداخته شده است. در ارتباط با اشتراکات معماری داخلی مسجد و کلیسا در عصر صفوی، مقالۀ 
هنر  مطالعات  نشریۀ   ،۱۳۸۷ زمانی،  هاجر  از   صفوی  دورۀ  معماری  از  اصفهان  تزیینات کلیساهای  تاثیرپذیری 
اسلامی، شمارۀ ۸ قابل تأمل است.  نویسنده در این مقاله به تاثیر معماری صفوی در تزیینات و سازۀ کلیساهای 
جلفای نو پرداخته است.  کلیساهای دورۀ صفویه را از لحاظ فرم و تزیینات مشابه بناهایی مانند مسجد و کاخ های 
این دوره می داند. به گفتۀ نویسنده معماران از ترکیب رنگ مشابهی در تزیینات بناهای صفوی با کلیساهای جلفای نو 
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استفاده می کردند. همچنین فن ساخت گنبد را در کلیسا و مساجد اصفهان مشابه می داند. در مقالۀ بررسی تطبیقی 
معماری دینی در مسیحیت و اسلام با نقد نظریات تیتوس بورکهارت )مطالعه موردی: اصفهان( نوشتۀ مینو خاکپور 
معماری کلیساهای  تحلیل  به  بورکهارت  آرای  از  استفاده  با   ۵۰ نظر، شمارۀ  باغ  نشریۀ  فاطمه کاتب، ۱۳9۶،  و 
جلفای نو پرداخته شده است. نویسندگان فرم کلیسا را خطی و فرم مسجد را رسیدن از کثرت به وحدت می دانند؛ 
منشا معماری کلیسا را تجسم بخشیدن به کالبد حضرت عیسی مسیح؛و علی رغم تفاوت در شکل پلان و محراب 
میان مسجد و کلیسا، عناصری مانند گنبد، موذنه، طاق، قوس و تزیینات را مشابه با معماری مساجد و پهنۀ تاریخی 

و جغرافیایی را اثر گذار می پندارند. 
بنایی  به عنوان  با معماری صفوی و خصوصا معماری کلیسا و مساجد  ارتباط  امروز مطالعات بسیاری در  تا 
مذهبی صورت گرفته است. در این مطالعات علاوه بر بررسی سازه و فنون ساخت به بررسی تزیینات و در مواردی 
معانی عرفانی نقوش تزیینی و کاشی کاری ها پرداخته شده است. در ارتباط با معماری باروک و دوران هنر اروپا نیز 
مطالعات گسترده ای صورت گرفته است که در پیششینۀ تحقیق به برخی از این موارد اشاره شد. اما از منظر نسبت 
میان کلیساهای عهد صفوی و همزمانی آن با کلیساهای باروک اروپا مطالعه دقیقی در دست نیست. بنابراین بررسی 
کیفیت معماری و معماری داخلی این دو مورد یاد شده مانند پوشش سقف و فرم های ساختار داخل و دیگرعناصری 
که همسان کلیسا در ایجاد یک مکان عبادی در دو مکان نقش دارند، موارد تأمل برانگیزی هستند که کیفیت حضور 

و عبادت را فراهم می کنند، می تواند طرح موضوع تازه ای در فهم کلیسا باشد. 

معنای حضور در کلیسا
آیینی است؛ که حاصل  و  اجتماعی،  فرهنگی،  ارزش های  بردارندۀ  در  نمادین مذهبی، مفهومی  کلیسا، مکان 
تعامل انسان با مظاهر رهبانیت در طول تاریخ است. کلمۀ کلیسا در زبان فارسی برگرفته از واژۀ یونانی اکلسیا به معنی 
جماعت یا انجمن است.2 کلیسا دو معنای کاربردی رایج دارد. ۱( در عهد جدید به معنای مجمع ایمانداران استفاده 
می شود؛ 2( بنا یا مکانی است که مسیحیان در آن عبادت می کنند. گفته می شود تاسیس کلیسا در روز پنطیکاست۳ 
معماری  نوع  نظر  اندازه،  از  و  مشابهند  بسیار  اما  نیستند  دارای یک شکل خاص  است. کلیساها  پذیرفته  صورت 
قراردارد، و  تالار و  یک محراب  تمامی کلیساها یک  قرار می گیرند. در  آن در دسته بندی های مختلفی  و ساختار 
ملزومات مراسم عشای ربانی در محراب قرار می گیرند. در برخی از کلیساها صندلی برای عبادت حاضران، قرار داده 
شده است در حالی که در کلیساهای ارتدوکس فقط تعدادی صندلی برای بیماران و کهنسالان وجود دارد و سایرین 
به صورت ایستاده عبادت می کنند. در بعضی کلیساها میان مردم و روحانیان پرده ای قرار می گیرد که  روحانیان به 
دور از دید مردم در آنجا به انجام مراسم می پردازند. در کلیساهای کاتولیک  مجسمۀ  حضرت مسیح، قدیسان ، و 
حتی صلیبی که مجسمۀ  حضرت مسیح بر آن حک شده دیده می شود در حالیکه در کلیساهای ارتدوکس خلاف این 
است. استفاده از نقاشی در کلیساهای ارتدوکس مجاز شمرده می شود و معمولا کلیساهای ارتدوکس با تصاویری 

از حضرت عیسی، حضرت مریم، فرشتگان، و قدیسان آذین می شود.4
در  و کوچک  بزرگ  میان کلیساهای  انگلیسی  زبان  در  دارند.  متفاوتی  عناوین  بنا  اندازۀ  اساس  بر  کلیساها 
Church و کلیساهای کوچک، که معمولًا نمازخانه محسوب  نام گذاری تفاوت وجود دارد. کلیساهای بزرگ را 
می شوند Chapel می نامند.۵ در کلیساها مراسم عبادی مانند عشای ربانی و نمازها انجام می شود. همچنین مراسم  
تدهین با روغن مقدس، نیز در اکثر کلیساهای مسیحی انجام می پذیرد .برخی از کلیساها نیز آیین تعمید را در نهر 
و آب جاری انجام می دهند.۶ آیین توبه نیز در کلیساهای کاتولیک،  ارتدوکس، و انگلیکن رواج دارد .مراسم ازدواج 
از آیین هایی است که در ساختمان کلیسا صورت می پذیرد .شکل مراسم کلیسایی در کلیساهای مختلف متفاوت 
است. مراسم عبادی از بخش های مختلف و متنوع مانند موعظه، دعا، و خواندن سرودهای دینی تشکیل می شود. در 
کلیساهای بزرگ کاتولیک بیشتر از یک محراب وجود دارد و تعداد این محراب ها در برخی از کلیساها تا 4۸ عدد 
نیز می رسد؛ و گاهی مراسم عشای ربانی به صورت همزمان در چند محراب انجام می شود.۷ کلیساهای پروتستان نیز 
هر کدام ساختار مخصوص به خود را دارند اما چنانکه پیشتر اشاره شد معمولا دارای یک محراب یا میز، و در برخی 
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کلیساها تعدادی صندلی برای نشستن حضار و یک سکو یا میز برای شخص موعظه کننده هستند.
حضور در کلیسا به عنوان نمادی مذهبی، مفهومی در بردارندۀ ارزش های فرهنگی، اجتماعی، و آیینی است. 
کلیسا به دو معنای کلی محلی برای محلی برای اجتماع دینداران مسیحی و انجام مراسم عبادی-آیینی مسیحیان 
است. درتالار کلیسا، مراسم های عبادی مانند عشای ربانی، تعمید، در برخی کلیساها توبه و مراسم های خاص مانند 
ازدواج انجام می شود. جاری در کلیسا همانند تزیینات در شاخه های مختلف دین مسیحیت متفاوت است. بدین 
ترتیب آنچه در کلیسا رخ می دهد  با توجه به هر یک از موارد یاد شده، می تواند واجد معنای حضور خاصی برای 
فرد مسیحی از منظر دین او  باشد و معماری داخلی با عناصر مشخصی در ایجاد کیفیت مناسب نقش بسزایی دارد. 

معماری و معماری داخلی کلیسا
با گسترش مسیحیت،  با پذیرش مسیحیت آغاز شد. در طول قرون گذشته  ساخت کلیسا در غرب  همزمان 
تغییرات گسترده ای در بنای کلیسا در داخل و در نما قابل مشاهده است. هر کدام از دوره های معماری غرب که 
برخی  در  در معماری هستند.  به فردی  دارای ویژگی ها و مشخصات منحصر  تاثیر گذاشته اند  در ساخت کلیساها 
تقسیم بندی  ها ۸ دوره برای ساخت کلیسا در غرب شناخته می شود که عبارتند از: ۱( دورۀ صدر مسیحیت 2( دورۀ 

بیزانس ۳( دورۀ رومانسک 4( دورۀ گوتیک ۵( دورۀ رنسانس ۶( دورۀ باروک ۷( دورۀ روکوکو ۸( دورۀ صنعتی. 
دورۀ صدر مسیحیت از قرن اول تا ششم میلادی و با شروع کلیساسازی در ایتالیا شناخه می شود. این دوره 
شامل دوران پیگرد و بازشناسی است. خصوصیات معماری دورۀ پیگرد: ۱( ایجاد مخفی گاه ها و مقابر دخمه ای 2( 
ایجاد خانه های کلیسایی. رومیان  به دلیل اعتقادات مسیحیان آنان را گمراه می دانستند و تحت پیگرد قرار می دادند. 
از این رو، تا پیش از رسمی شدن این دین مقابر زیرزمینی مکانی برای عبادت و دفن درگذشتگان بود.  این دخمه  های 
زیرزمینی شبکه ای از دالان ها بودند که در روم  ساخته شدند.  در سطح دیوارهای جانبی این دالان ها تورفتگی  هایی 

برای نگهداری از اجساد مردگان گشوده می شد، که لوکولوس نامیده می شدند.

بر دیواره و سقف مقابر زیرزمینی۸ نقاشی های مذهبی به سبک رومی پسین با طرح های هندسی و نقش صلیب 
 قرار داشت. اولین محل اجتماع مسیحیان  در خانۀ اشخاص متدین با طرح  رومی ـ یونانی شکل گرفت است.  این 
خانه ها برگرفته به صورت  تالارهای ستوندار بودند که در قرون بعد الگوی اصلی معماری کلیسا شدند. در قرن سوم 
میلادی مسیحیان برای  ساخت محل عبادت خود شروع به مدل سازی از روی نمونه های  گذشته کردند. و مکانی 
شکل گرفت که ظاهری شبیه خانه داشت اما در اصل محل اجتماعات مسیحیان بود. به این گونه خانه  ها در اصطلاح 

دوموس9 گفته می شود. به این صورت که بحز تالار ستوندار سایر فضاها از بنا حذف شدند
دورۀ بازشناسی: در این دوره کلیساهای تالاری بجای دوموس مورد استفاده قرار گرفتند. در معماری این بناها 
تلاش شده است تا با بهره گیری از  شکل های قدیمی به شکل دهی فضای کلیسای  مسیحی پرداخته شود. این امر با 
بهره گیری از فرم  باسیلیکا، محقق شد.  ویژگی این بناها عبارت است از: سالن مرکزی با محور طولی و شکل گیری 
فضای داخلی با تأکید بیشتر بر محل  رسمی کشیش و مردم است. دراصل معماری بنای کلیساها مبتنی بر  باسیلیکای 

کشیده بود. 
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دورۀ دوم به دوران بیزانس با حکومت روم شرقی مشهور است. این دوره از قرن ۶ تا ۱۱ م را شامل می شود. 
با گسترش مسیحیت در دنیای غرب، به معماری کلیسا نیز توجه بیشتری شد. استفاده از پنجره های بلند و نورگیر، 
تعدد گنبد، فضاهای داخلی پیچیده،  موزاییک  کاری، استفاده از چهار طاقی  به جای ستون بندی برای نگهداری گنبد، 
.از  نشانه های  به  وجود  آمدن محورهای عرضی ثانویه از جمله ویژگی  های کلی معماری بیزانس محسوب می شود 
اصلی معماری بیزانس می توان به وجود گنبد در  طراحی اشاره کرد.  می توان معماری بیزانس را با ۱( ارائۀ راه حل برای 
مشکل اصلی در زمینۀ  گنبد ، 2( انتخاب تزیینات مناسب بنا، و  ۳( تکمیل پلان با در نظر گرفتن آیین نیایش و  دعا 
در کلیسا شناخت. توجه بیشتر به جزییات و تجملات فراوان از ویژگی سبک بیزانس به شمار می آید. از مهم ترین 

کلیساهای بیزانس می توان به کلیسای سانتا صوفیا در قسطنطنیه اشاره کرد. 

 کلیسای سانتا صوفیا، استانبول

دورۀ سوم با نام رومانسک شناخته می شود. این دوره از قرن۱۱ تا ۱2 م ادامه داشت. در این دوره در معماری 
کلیسا از  سبک رمانسک استفاده شد. همزمان با این تحول کلیسا و رهبری مسیحی جایگاه بالایی در ادارۀ کشورها 
داشت. معماری رومانسک سه اصل را از معماری  روم اقتباس کرد:  ۱( از باسیلیکا، شکل خطی اما با ارتفاعی بلند، 
2( از تئاتر، طاق تویزه دار، و  ۳( از ساختمان های رومی، به ویژه معبد پانتئون، گنبد  و قوس رومی. تزیینات ساده، 
پراکنده و نامنسجم به صورت شیار با  گچ بری و قالب زنی به کار رفته است. طاق متقاطع به منظور دستیابی به پنجره  

برای  تأمین نور در کلیسا به چشم می خورد. 
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طاق رومی در کلیسای سبک رومانسک

دورۀ گوتیک، دورۀ چهارم ساخت کلیسا با محوریت فرانسه، در قرن ۱2 تا ۱4 م را شامل می شود. در دورۀ 
گوتیک، کلیسا بر زندگی مردم تسلط داشت و مرکز اجتماع مردم در مراسم و جشن ها بود.  دوران گوتیک در معماری 
کلیسا شامل سه مرحله است. در گوتیک آغازین شاهد ۱( استفاده از قوس بندی صحن، 2( استفاده از بالکانه،   ۳( 

استفاده از سه دهانه و پنجره های ردیفی در زیر گنبد، و  4( استفاده از پلان های پهن و به شکل صلیب هستیم.

پلان کلیسای نوتردام، فرنسه                              کلیسای جامع لائون، فرانسه

با  پشت بندهای معلق برپا می شوند. 2( منارهای بلند. ۳(  در معماری گوتیک پیشرفته  : ۱( جرزها باریک و 
مشبک  کاری بر روی سنگ و تزیینات سطحی  4( استفاده از مجسمۀ قدیسان 

    کلیسای جامع شارتر،  فرانسه                              پلان کلیسای جامع شارتر، فرانسه
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در معماری گوتیک پسین : ۱( ایجاد قوس های متقاطع 2( افزایش ابعاد پنجره ها.  
آن   به کمک  و قوس جناغی است که معماران  تیز  نوک  از طاق  استفاده  در معماری گوتیک  مهم ترین ویژگی 
ساختمان های بلند و محکمی ساختند. در تزیینات بنا نیز مانند دوره های قبل از پنجره های بزرگ  استفاده شد، و 

علاوه بر آن از شیشه های رنگی برای تزیین استفاده شد. مجسمه در بدنۀ خارجی و داخلی کلیسا قرار گرفتند.
 

و�ن کلیسای جامع بورژ. مجسمه در نمای ب�ی

 
بسیاری  ایتالیا کلیساهای  تا شانزدهم میلادی در شمال    قرن چهاردهم  از  رنسانس  با عنوان  پنجم،  در دورۀ 
بود. ب: کلیسای  به شکل صلیب لاتینی  باسیلیکا که  الف: نقشۀ  تبعیت می شد.  احداث شد، که  از دو نوع نقشه 
مطلوب دورۀ رنسانس با نقشۀ کف مدور. نوع دیگر نقشۀ کف متمرکز که در کلیساهای  این دوره به کار می رفت به 

شکل صلیب یونانی بود، که در آن  طول هر چهار بازوی صلیب یکسان است.
                    

               باسلیکای سن لورنتسو، فلورانس                 کلیسای سانتا ماریا دلی آنجلی، فلورانس 
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 معماری کلیساهای  غرب در عهد باروک
این دوران از اواخر قرن ۱۶ تا ۱۸ میلادی در اروپا رواج داشت. سبک باروک در معماری با خصوصیت های 
ظاهری و تزئینی، و استفاده از رنگ روشن شناخته می شود. در نمای اصلی کلیساهای آن یک برج مرکزی، گنبد، 
ایوان، برجسته کاری ها، و طرح های مختلف دیده می شود. یکی دیگر از خصوصیات این سبک عظمت، عناصر پیچ 
خورده، و مجسمه های طلاکاری شده است. نقاشی های وسیع روی سقف و دیوارها از ویژگی های طراحی داخلی 
سبک باروک است. استفاده از قاب های طلایی برای نقاشی های  دیوار و سقف کلیسا یکی از موارد پر تکرار در 
باروک است.  در این نقاشی ها تصویری خیالی از گنبد و چشم اندازی به بهشت دیده می شود. ستون های پر پیچ و 
خم کلیساها و یا سایه بانی که بالای مقبرۀ سنت پیتر قرار دارد )بالداکینو( نمونۀ مناسبی از این معماری به حساب 

می آیند. 
بیضی-  از ساختارهای  ملایم –استفاده  رنگ های  از  استفاده   : از  عبارتند  باروک  عهد  معماری  ویژگی های 
نقاشی روی سقف و دیوارها - استفاده از سنگ مرمر و گچبری در نمای ساختمان ها.از آثار مهم معماری باروک 
المان های سبک باروک است.  از  به  نمای کلیسای سن پیتر در شهر واتیکان اشاره کرد. سنتوری کلیسا،  می توان 
آسمانۀ سنت پیتر )بالداکینو( و ستون های این میدان از شاهکارهای معمار معروف برنینی هستند. برومینی، نیز استاد 
طراحی دیوارهای منحنی بود و ساختمان های بزرگ بسیاری را به این سبک زیبا طراحی کرده است. اما معروف ترین 

اثر او کلیسای »سنت چارلز در چهار چشمه« است.

کلیسای ایل جزو، ایتالیا

، واتیکان ، واتیکان                                            کلیسای سن پی�ت                                           کلیسای سن پی�ت
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 در آغاز مسحیت کلیساهای ساخته شده در غرب دارای دیوارهای بدون روزنه بودند. این دیوارها به نوعی 
مومنان مسیحی را از جماعتی غیر مومن بیرون دیوارها حفظ می کرد. با گسترش مسیحیت شکل کلیساها تغییر کرد. 
کلیساها دارای پنجره های بزرگ رو به بیرون شدند. سقف چوبی کلیساها که در اوایل مسیحیت بر اثر آتش سوزی از 
بین می رفت، با مصالح با کیفیت ساخته شد. و قوس و طاق ها باعث افزایش طول سقف شدند. کلیساها با هنرهای 
تصویرنگاری و مجسمه سازی تزیین شد. مسیحیان با نقاشی و تصویرنگاری سعی در یادآوری مسائل مذهبی و وقایع 

آن در گذشته و آینده دارند. همچنین مجسمه نیز نقش مشابهی را در این رابطه ایفا می کند.

کلیساهای جلفای نو: کلیسای بیت اللحم 
در سال  ۱۶۰۵م ارمنيان ساكن شهرهاي ارمنستان كه به داخل فلات ايران كوچانده شده  بودند، و به صنعتگري و 
بازرگاني اشتغال داشتند، به فرمان شاه عباس در جنوب زاينده رود ساکن شدند. شاه عباس به اهالي جلفای نخجوان 
توجهي خاص داشت. این افراد، تاجران بزرگی بودند و كاروان هاي آن ها در سراسر دنیا به تجارت مشغول بودند. 
به سبب امتيازات خاصي كه شاه عباس به اهالي جلفا اعطا كرده بود، آن ها ادارۀ امور ارمنيان اين منطقه را در دست 
داشتند و منطقۀ ارمني نشين جنوب اصفهان را به ياد موطن اجدادي خود جلفای نو نام نهادند و کلیساهای فاخری 

مانند بیت اللحم و وانگ ساختند. 
کلیسای بیت اللحم واقع در خیابان نظر میانی و در مجاورت کلیسای مریم مقدس قرار دارد. طبق کتیبۀ ورودی 
این کلیسا درسال ۱۶2۸م به دست خواجه پتروس ولیجانیان، بازرگان معروف بنا شد و مدفن وی نیز در حیاط کلیسا 
قرار دارد. این کلیسـا به یـاد زادگـاه حـضرت عیسی مسیح بیت اللحـم نام گـذاری شد، که ارمنیـان آن را  »بتقحم« 

تلفظ می کنند. 

اصفهان  باشکوه ترین کلیسای  داخلی  دیوارهای  ارزشمند  نقاشی های  نظر  از  می توان  را  اللحم  بیت  کلیسای 
دانست. همچنین دارای بزرگ ترین گنبد در میان کلیساهای جلفای اصفهان است. ساختـمان کلیسا در گذشته در 
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میان حیاطی با دیوارهای بلند  قرار داشت، اما در سال ۱9۳۶م/۱۳۱۵ش به علت تعریض خیابـان نظر دیوار و حیاط 
شمالـی آن  ضمیمۀ خیابان شد. 

حیاط بنا در سمت غربی کلیسا قرار دارد. و قبر خواجه پتروس و دیگر اقوام خانوادۀ ولیجانیان نیز در بناهای 
واقع در ضلع غربی حیاط  کلیسا قرار دارد. در محوطۀ حیاط کلیسا بیش از هفتاد سنگ قبر که متعلق به بزرگان ارمنی 
ساکن جلفای نوست، وجود دارد. قسمت جنوبی حیاط دارای یک ورودی فرعی است که در مجاورت آن یک ردیف 

اتاق های خدماتی قرار دارد. عمارت اصلی کلیسا نیز در گوشۀ شمال شرقی بنا واقع شده است.

                                                                                            

                           قبور خانوادۀ ولیجانیان 
وس وس ولیجانیان     3. خواجه غوکاس، فرزند خواجه پ�ت                           1. خواجه  بنگار فرزند خواجه غوکاس  2. خواجه پ�ت

پلان کلیسا از نوع تالار گنبددار و با ابعاد ۱۶/۵ × ۳۱/۵ متر، در جهت شرقی ـ غربی قرار گرفته است. محراب 
پنج ضلعی کلیسا در سمت شرق قرار دارد. سه ضلع آن دارای دو ردیف قاب بندی در دو طبقه و هر ردیف  شامل 
سه قاب بندی است. در دو طرف محراب، اتاقک های دو طبقــه با پـلان چـهار گـوش قرار دارد. ورودی اتاقـک هـای 
 طبقـۀ اول در ابتـدای سکـوی محـراب و ورودی اتاقـک های طبقـۀ دوم از پشـت بـام است. در دیـوارهای دو طرف 

محراب،  نورگـیرهایـی با پنجـره های مشبـک چوبی قرار دارد.
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ورودی کلیسا ، دید به سمت محراب                                          محراب کلیسا    

این بنا همانند سایر بنا های صفوی هیچ گونه تزئین خارجی ندارد. در سمت غربی کلیسا و در قسمت جلوی 
ورودی اصلی، ایوانی دو طبقه قرار دارد و در بالای آن ناقوس خانۀ کلیسا؛ که در۱۸9۷م بنا شده، قرار گرفته است. 
طبقۀ اول آن دارای پلان چهارگوش با چهار ستون آجری است، که قوس های بین این ستون ها با کاشی های رنگی 
تزیین شده است. بر روی این چهار ستون، گنبدِ برج ناقوس قرار دارد.  ساق آن از هشت ستون گرد با مصالح آجر 
تشکیل شده و بر روی آن پوشش هشت ضلعی گنبد قرار گرفته است. قوس های بین ستون های ساق گنبد و زیر حاشیۀ 

پوشش گنبد دارای کاشی کاری است. 

گنبد کلیسا

مصالح به کار رفته در ساختمان عبارت اند از: خشت و آجر. دیوارهای داخلی با گچ پوشانده شده اند، و بر روی 
پایین  از کتاب مقدس نقش بسته است. در قسمت  با موضوعاتی برگرفته  آن ها نقاشی های رنگ و روغن  تمامی 
دیوارها و تا ارتفاع ۱/۶۰ متری از کاشی های لعابدار دورۀ صفوی به رنگ های نیلی، آبی، و زرد برای تزئین استفاده 

شده است. 
کلیۀ دیوارها و گنبد از نقاشی پوشیده شده، و برای تزیین گنبد نیز از آب طلا استفاده کرده اند.  در بالای ازاره 
دو ردیف نقاشی وجود دارد. ردیف اول تصاویری در کنار یکدیگر را شامل می شود، که بیشتر آن ها  بیانگر زندگی 
حضرت مسیح است و در زیر هریک از تصاویر، توضیح مختصری داده شده است. برای جدا کردن ردیف دوم 
تصاویر از طرح های گیاهی استفاده شده است. در تزیینات دیوارهای داخلی، تنوع سبک به چشم می خورد. در بین 
نقاشی ها، سبک اروپایی نیز  قابل مشاهده است، که منشأ آن را باید در ارتباط بازرگانان جلفای اصفهان با  هنرمندان 

اروپایی جست وجو کرد.  
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  نقا�ش های دیواری و  ازاره                                           قاب بندی و جداسازی 

بالکن چو�ب کلیسا 
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گنبد کلیسا مانند بناهای صفوی دوجداره و دارای هشت نورگیر در قسمت ساقۀ گنبد است. ارتفاع گنبد از 
سطح زمین 2۵ و قطر آن ۱۱متر است. گنبد کلیسا بر روی چهار قوس جناغی قرار گرفته است و قوس ها نیز بر روی 
چهار ستون بزرگ متصل به دیوارهای شمالی  و جنوبی تکیه دارند. چهارگوش تشکیل شده در بین این چهار ستون 
دارای ابعاد ۱2/4۰ × ۱2/4۳ متر است. در بالای  دیوارهای شمالی و جنوبی این قسمت نورگیرهایی با پنجره های 

مشبک با اشکال هندسی و شیشه های رنگی قرار دارد که  نورگیر شمالی از سمت بیرون پوشانده شده است.

قسمـت بـالای ردیـف تصاویـر، دارای زمینۀ تزیینات گیاهی است، که در بین آن نورگیرهـا و کـتیبه هـا با تـزیینات 
گیـاهی قاب بندی شده اند. کلیۀ کتیبه ها از نـام سازنـده و سال اتمـام ساخت کلیسا یاد می کنند. مهم ترین کتیبۀ بنا که 
در زیر  نورگیر دیوار شمالی قرار دارد، به صورت شعر گونه نوشته شده است. در این کتیبه به غیر از ذکر نام  خواجـه 
پتروس به عنوان سازندۀ کلیسـا در سال ۱۶2۸م و نام خانوادۀ او، به هم  زمانی بنای کلیسا با حکومت شاه عباس، 
جاثلیـقی موسس سوم داتواتـسی و رهبری کلیسـای ارمنیان  جلفـای اصفـهان، اسقف اعـظم خـاچاطور کساراتسی، 

نیز اشاره شده است.
در قسـمت   اتصال   ستون    به   دیوارها   زاویۀ   نود   درجه   تشکیل   شده، نقاشان از این  وضعیت استفاده کرده اند و در 
پاباریک های طاق یک جفت فرشتۀ سرافیـم۱۰ در کنار یکدیگر و در شاپرک ها نیز تزیینات گیاهی نقاشی کرده اند.  
در هر دو قسمت شاپرک و پاباریک از آب طلا برای تزیین استفاده شده است. دیوارها و سقف جناغی محراب در 
حدفاصل بین ستون های شرقی و سکوی محراب به صورت فرو رفتگی و برآمدگی  به شکل ستون نما و طاق نما ساخته 
و با تزیینات گیاهی نقاشی شده اند. در بالای گوشواره ها و زیر نورگیرهای گنبد، کمربندی با پهنای یکسان و تزیینات 

گیاهی کل دایرۀ زیر گنبد را احاطه کرده  است.
با قاب بندی و کتیبه در  در جلوی سکوی محراب، هفت نقاشی 
کنار یکدیگر جای گرفته اند. در وسط دیوار محراب و  داخل قاب بندی 
از  دارد، که  قرار  تزیینات گیاهی  با  شکل  صلیبی  نورگیری  وسطی، 
بیرون پوشانده شده است. در بالای این نورگیر،  کتیبه ای وجود دارد 
که قسمتی از آن از بین رفته اما در آن از نقاشان معروف دورۀ صفویه، 
یعنی میناس و آستواتزادور، یاد شده است. کمی پایین تر از این کتیبه نام 
آوِت، سومین نقاش معروف جلفای اصفهان، ذکر شده است. بر روی 
دیوار شمالی، تصویر بهشت نقاشی شده که در گوشۀ سمت چپ آن 
خواجه پتروس با لباس سنتی  زانو زده و دعا می کند. در بالای سر او، 
نیز تاجی نقاشی شده است. تصویر جهنم نیز در سمت شمالی ورودی 

غربی نقاشی شده است. 
                                                                                                              فرشتۀ �افیم
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دوازده  اول،  ردیف  نقاشی های  بین  در  و  است  نقاشی شده  ورودی غربی، تصویر حضرت مسیح  بالای  در 
حواری،  به صورت گروه های سه نفری،  با ذکر نام هریک به تصویر کشیده شده اند.  در بین نقاشی ها، تصویر قدیسان 
دنیای مسیحیت و کلیسای ارمنی نیز دیده می شود.  در داخل هریک از قاب بندی های محراب، تصویرهایی جداگانه 
به چشم می خورد. در وسط محراب و بالای نورگیر،  تصویر حضرت مسیح و چهار نویسندۀ کتاب مقدس نقاشی 
شده است. در زیر تصویر، با حروف آب طلا نام خواجه پتروس را به  منزلۀ سازندۀ کلیسا در ۱۶2۸م نوشته و در ادامه 

برای والدین او با ذکر نام آنان طلب آمرزش کرده اند. 

                        کتیبه های کلیسای بیت الحم

                 پلان                                                       برش طولی                                      نمای غر�ب

کلیسای آمِناپرکیچ مقدس
نام  از  که  اصفهان،  جلفای  در محلۀ  است  کلیسایی  مقدس نام  نجات دهندۀ  وانک یا کلیسای  کلیسای 
تاریخی  کلیساهای  این کلیسا از  شده  است.  وانک« جوغا در نخجوان گرفته  پرکیچ  آمنا  »سورپ  کلیسای 
در زبان  وانک  شده است.  ساخته  ۱۶۶4م  سال  دوم در  عباس  حکومت شاه  زمان  در  ارمنیان اصفهان می باشد؛ 
اقامت  محل  همچنین  و  ایران  جنوب  و  اصفهان  ارمنیان  جامع  این کلیسا، کلیسای  معنی صومعه است.  ارمنی به 

خلیفۀ ارمنیان اصفهان است. 
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                                 ساختمان کلیسای وانک                                                   برج ساعت و ورودی  کلیسا 

در بالای سردر غربی کلیسای آمنا پرکیچ مقدس کتیبه ای دربارۀ ساختن بنای جدید کلیسا نصب شده است، 
در کتیبه مزبور چنین نوشته شده است: دیر آمنا پرگیچ در سال ۱۶۵۵ در زمان پادشاهی شاه عباس دوم و به عهده 
جاثلیقی عالیجناب فیلیپوس به دست راهب این دیر خلیفه داوید و به اراده و کمک های مالی مردم جلفا در سال 
۱۶۵۵ به اتمام رسید ثواب تمام نمازها و مراسمی، که در این محل انجام می شود نصیب زندگان و درگذشتگان 

شود.۱۱ 
این مجموعه شامل سه ورودی، یک ورودی اصلی و دو ورودی فرعی در سمت غرب است. و یک در نیز 
)ورودی چهارم( در سمت جنوبی آن قرار دارد. ورودی اصلی از یک اتاق طولی تشکیل شده، که در دو طرف دو اتاق 
وجود دارد. کلیسای وانک دارای پلانی مستطیل شکل در جهت شرقی ـ غربی با ابعاد ۱4/92 * ۱۰/۵۳ متر است. 
سقف و گنبد کلیسا بر روی قوس هایی؛ که به دیوارهای کلیسا و دو ستون بزرگ متصل به دیوارهای جانبی وصل 
شده اند، تکیه دارد. به صورت کلی کلیسا دارای دو گنبد است؛ گنبد کوچک بر روی محل استقرار نمازگزاران قرار 
دارد، و گنبد بزرگ بر روی قسمت مقدمِ محراب کلیسا ساخته شده است. ارتفاع دیوارهای کلیسا از سطح حیاط تا 

بام طبقۀ دوم ۱۱/۷۵ متر است. 
        

دو گنبد کلیسای وانک                                                    گنبد شبستان کلیسا

در صحن داخلی کلیسا، دو ستون قطور مرتفع با پهنای هر ضلع دو متر در فاصله ۶/2۵ متری دیوار غربی کلیسا 
احداث شده است. با استفاده از بخشی از این ستون ها و پایه های دیوارهای جانبی، چهار قوس جناغی مرتفع احداث 
شده است، که ارتفاع این طاق نماها ۱۰/2۵ متر است. گنبد کوچک کلیسا که ارتفاع چندانی ندارد، بر روی این طاق 
نماها قرار دارد. در بخش شرقی کلیسا نیز با استفاده از دو ستون یاد شده و دو پایه ستون قسمت مقدس محراب 
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کلیسا همانند بخش غربی چهار قوس جناغی مرتفع بنا کرده اند و برروی این چهار قوس جناغی ساق گنبد کلیسا را 
احداث نموده اند.گنبد اصلی دارای هشت نورگیر و به صورت دو پوستۀ گسسته و مشابه گنبد مساجد صفوی ساخته 
شده است. بدنۀ خارجی گنبد نیز فاقد هر گونه تزیین است. در بخش داخلی ساق گنبد، حد فاصل هر دو پنجره یک 

طاق نمای تزئینی همسان با پنجره ها تعبیه شده است.

محراب و گنبد اصلی کلیسا                                                   گنبد اصلی کلیسا 

در بام کلیسا، در قسمت فوقانی و در بالای در ورودی غربی، در محوطه ای مربع شکل، برج ناقوس کوچکی، که 
دومین برج ناقوس کلیسا ست، قرار دارد. هر ضلع این مربع 2/۷۵ متر است. در نقطۀ تلاقی هر دو ضلع مربع یک 
ستون آجری با ارتفع ۳ متر احداث شده است. در ارتفاع 2/۵ متری هر دو ستون به وسیلۀ یک تیر چوبی به یکدیگر 
متصل گردیده اند. از قسمت فوقانی تیرهای مزبور هر دو ستون با یک قوس جناغی به یکدیگر اتصال یافته اند، و 

برروی این برج گنبد مخروطی شکل برج ناقوس قرار دارد.
به غیر از برج ناقوس کوچکی؛ که در قسمت غربی سقف کلیساست، در سمت غرب بنا، برج ناقوس سه طبقۀ 
کلیسا در فاصلۀ ۳/۶۰ متری دیوار غربی کلیسا قرار دارد. ارتفاع برج ۱۰/٦۰ متر است. این برج برروی صفحه ای 
ساخته شده که طول هر ضلع آن 9/۸۰ متر است. ستون های طبقۀ اول برج ناقوس مدور و دارای سرستون است. 
ستون های طبقه های دوم و سوم مربع شکل می باشند. در وسط بام طبقۀ سوم گنبد مخروطی شکل برروی شش ستون 
مدور قرار دارد، برج ناقوس دو زوج ناقوس دارد، که در روزهای عید آن ها را به صدا در می آورند. اما در روزهای 
عادی از یک زوج آن استفاده می کنند. این برج ناقوس را »آقا هوهانجان جمالیانی« در سال ۱۷۱٦ م بنا کرده است. 
دیر بنای آمنا پرگیج مقدس ۸۷۳۱ متر مربع مساحت دارد که ۳۸۵۷ متر مربع آن کلیسا، خلیفه گری، چاپخانه موزه 

و سایر تأسیسات دیر است و 4۸۷4 متر مربع فضای سبز و باغ وانک است.
 

برج ناقوس 
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در بالای ورودی اصلی دیر برج ساعت سه طبقه ای که ماردیروس هورتانانیان در سال ۱9۳۱ برای کلیسا تهیه 
کرده است، قرار دارد. در طبقۀ دوم برج ساعتی به وزن سیصد کیلوگرم قرار گرفته است. این ورودی به حیاط وسیعی 
ختم می گردد. تعدادی بنا نیز روبه حیاط اصلی باز می شوند. در گوشۀ شمال غربی، چاپخانۀ جدید کلیسا قرار دارد، 

که در سال ۱9۳۰م )۱۳49ق( به جای چاپخانۀ قدیمی ساخته شده است.
مصالح به کار رفته در بنا مشابه با بناهای اصفهان دورۀ صفوی و بر اساس مصالح بوم آورد شامل آجر و خشت 
است. دیوارهای خارجی مانند تمام بناهای هم دورۀ خود فاقد هر نوع تزیین است و تنها به صورت قاب بندی هایی 
با نمای آجری طراحی شده اند. این در حالی است که کلیۀ قسمت های داخلی کلیسا با گچ پوشانده شده و بر روی 
آن ها نقاشی هایی با رنگ روغن و با موضوع هایی از کتاب مقدس ترسیم شده است. اما این طرز تزئین داخل کلیسا 
مغایر با سبک کلیساهای ارمنیان است. زیرا بر اساس سنت فضای داخلی کلیساهای ارمنی باید ساده و بی پیرایه 
باشد. کلیساهای کهن ارمنیان مانند تاتووس مقدس و استپانوس مقدس فقط دیوارهای خارجی آن ها حجاری شده 

و نقش دارد.۱2
 ازارۀ داخل کلیسای آمنا پرگیچ مقدس ۱/9۷ متر ارتفاع دارد. و با کاشی هایی به رنگ های آبی فیروزه ای، زرد، 
قهوه ای، سبز، ارغوانی و سفید تزئین شده است.  نقوش این کاشی ها الهام گرفته از عناصر طبیعی مانند : گل و گیاه، 
درخت، حیوانات و پرندگان و همچنین اشکال هندسی و اژدها و فرشتگان است. کاشی کاری ازارۀ کلیسا در سال های 

۱۷۱۰ و ۱۷۱۶ میلادی انجام شده است.

محراب کلیسا و تصویرنگاری های دیواری                                                      ازارۀ کا�ش کاری

تمامی دیوارها، قوس ها، طاق نماها، قسمت داخلی گنبد، ساق گنبد و کلیۀ زوایای کلیسای آمنا پرگیچ مقدس 
بارنگ و روغن نقاشی و تزئین شده است. بر دیوار نگاره های کلیسا مضامینی از انجیل مقدس و تصاویری از بدو 
روز  دیوارهای کلیسا،  از  بر روی بخشی  به تصویر کشیده شده است.  آن حضرت  تا عروج  تولد حضرت مسیح 
رستاخیز، داوری و بهشت و دوزخ دیده می شود. هزینۀ نقاشی های روی دیوارهای کلیسا را ثروتمندان و بازرگانان 
ارمنی جلفای اصفهان می پرداختند و با نصب کتیبه ای در داخل کلیسا از نمازگزاران تقاضای دعای خیر برای آن ها و 
خانواده اشان و آمرزش روح در گذشتگان آن ها کرده اند. هزینۀ بخشی از نقاشی های کلیسا آمنا پرگیچ مقدس را خوجا 
آودیک یکی از ثروتمندان ارمنی جلفای اصفهان پرداخته است. در زیر پنجرۀ در غربی کلیسا کتیبه ای با این متن وجود 
دارد، یاد کنید نزد مسیح خوجا آودیگ و همسرش سلطان سلیم و دخترش گل صنم، بدری، مریم، دادیک را سال 
۱٦۷۰م.۱۳  بیشتر نقاشی های این کلیسا به وسیلۀ نقاشان معروف ارمنی مانند »هوانس مرکوز«،  »کشیش استپانوس« 

و »استاد میناس« انجام گرفته است. این کلیسا از حیث طلاکاری و تذهیب در میان کلیساهای ارمنیان بی همتاست
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      قوس جناعین و قاب بندی نقا�ش ها                                          نقا�ش معروف به بهشت و جهنم

علاوه بر مصالح که با توجه به اقلیم اصفهان در معماری این بنا و سایر بناهای مشابه استفاده شده است. با توجه 
به سبک معماری خاص کلیساهای ارمنیان که بیشتر کلیساها، گنبد مخروطی شکل دارند، گنبد کلیسای آمنا پرگیج 
مقدس الهام گرفته از گنبد مساجد اصفهان است. همچنین حضور تزیینا کاشی کاری نیز بخش از معماری اصفهان 

دورۀ صفوی است که در کلیساهای جلفای نو مورد استفاده قرار گرفته است.

                 نمای شمالی کلیسای آمِناپرکیچ مقدس

هنرشناس و استاد دانشگاه وین یوهان استرژیووسکی در کتاب هنر و معماری در ارمنستان و اروپا بیان می کند، 
معماری مسیحیان قسمتی از ابداعات و ابتکارات خود را به ارمنستان مدیون است. وی متذکر می شود که ارمنستان 
و ایران برای معماری جهان مسیحیت همان نقشی را داشته اند که یونان برای معماری جهان باستان داشته است.۱4 
پیش گنبد  قرن ها  از  ایران  و می دیده است که  بوده  او  ایران غیر مسیحی معماری  با   دائم  ارتباط  در  ارمنستان که 
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می ساخته، این گنبدسازی را از او اقتباس کرده است، و این هنر به قسطنطنیه، یونان، و کشورهای بالکان سپس به 
ایتالیا و جنوب فرانسه برده شده است.۱۵

کلیساهای جلفای نو مانند تمام کلیساهای مسیحیت از اصول معماری در طول تاریخ بهره برده اند. به صورت 
کلی بیشترین تاثیر را از ارمنستان و روش ساخت در دورۀ صفوی گرفته اند. این کلیساها از ویژگی های کلیساهای 
غرب نیز بهره برده اند. شاید اولین ویژگی مشاهده شده در کلیساهای جلفای نو مخصوصا وانک و بیت الحم، که در 
این نوشته به بررسی آن ها پرداختیم، تصویرنگاری دیوارهاست. این امر از تزیین گوردخمه ها با نقاشی های مذهبی 
شروع شد. در طول تاریخ شاهد گسترش و توسعۀ آن بر دیوار و سقف کلیساها هستیم. از نمونه های درخشان این 
هنر، دورۀ باروک در معماری غرب است. در این زمان هم سقف و هم دیوارها با تصاویر مذهبی و صحنه هایی از 
بهشت و جهنم پوشیده می شد. همزمان در جلفای نو نیز شاهد تصویرنگاری های مذهبی با طلاکاری در سقف و 

دیوار کلیساها می باشیم. 
معماری کلیساهای جلفای نو برگرفته از پلان های باسلیکا ست، که در طول تاریخ توسعه یافته است. پلان هایی 
با تاکید بر محراب و توجه به محور طولی کلیسا. هر چند کلیساهای مدور همواره در جهان وجود داشته است، اما 
پلان کلیساهای جلفای نو خطی و با تاکید بر محور طولی است. دلایل این امر می تواند هم براساس اصول تثبیت 

شدۀ معماری کلیسا در نزد ارمنیان و سایر مسیحیان  و هم بر اساس فنون ساخت در معماری دورۀ صفویه باشد.
در  گنبد همواره  نیز  ارمنستان  در  است.  دوران مختلف  در  ویژگی های معماری کلیسا  از مهم ترین  یکی  گنبد 
معماری کلیسا حضور داشته است. اما گنبدهای جلفای نو با اصول گنبدسازی ایرانی و گوشه سازی های معمول آن 
انجام شده است. کاملًا برگرفته از معماری گنبد در مساجد صفوی، که دلیل آن را می توان توانایی معماران ایرانی 
در ساخت این گنبدها دانست. از دیگر ویژگی های کلیساهای جلفای نو، که شروع آن به دوران رومانسک می رسد، 
دورۀ  از  غرب  است که کلیساهای  دیگری  ویژگی  نیز  تویزه،  و  طاق  از  استفاده  ست.  بنای کلیسا  ارتفاع  افزایش 
رومانسک در ساختمان های خود به همراه داشته اند. در کلیساهای جلفای نو استفاده از طاق و تویزه با شیوۀ معماری 
ایرانی و به سبک بناهای دورۀ صفوی است. معماری کلیساهای گوتیک دارای بالکانه هایی هستند، و کلیسای بیت 
الحم تنها کلیسای جلفای نو است که از این ویژگی برخوردار است. وجود پنجره های زیر گنید و پلان های پهن، ویژگی 

است که کلیساهای جلفای نو از آن بهره مند هستند. 
ویژگی های معماری باروک، که در کلیساهای جلفای نو قابل مشاهده هستند، در درجۀ اول حضور نقاشی و 
تصویرنگاری هایی از کتاب مقدس و داستان قدیسان است. این نقاشی ها مانند باروک با آب طلا پوشانده شده اند. 
ویژگی که در معماری باروک با اهمیت است و در کلیساهای جلفای نو دیده نمی شود، حضور دیوارهای خمیده و 
طرح های بیضی است که حرکت و پویایی را به بیننده القا می کند. در کلیساهای جلفای نو تنها دیوارهای خارجی 
صاف و اکثراً بدون تزیینات در بیرون دیده می شود. در غالب کلیساهای جلفای نو عدم حضور پنجره در دیوارها را 
شاهد هستیم. امری که در معماری کلیساهای غرب از قرن ها پیش و برای روشنایی بیشتر و فراخواندن مردم به کلیسا 

قابل مشاهده است. 
به  صورت کلی پوشش گنبد در کلیساهای جلفای نو و معماری کلیساهای غربی در برخی شیوه ها یکی از ویژگی های 
معماری، مخصوصا در باروک است. اما در کلیساهای جلفای نو گنبدها با شیوۀ ساخت ایرانی و گوشه سازی  احداث 
شده اند. پلان کلیساهای جلفای نو تالارهای خطی به صورت باسلیکا با توجه به محور طولی و تمرکز بر محراب 
است، که در عمده کلیساهای غرب در دوران های مختلف شاهد آن هستیم. نقاشی ویژگی است، که هم در جلفای نو 
و هم در معماری باروک به صورت رئالیست قابل مشاهده است، یکی از ویژگی های دیگر علاوه بر گنبد سازی 
معماری صفوی، استفاده از کاشی کاری به عنوان ازارۀ دیوارهاست. از این ویژگی در معماری مساجد در ساخت  

اکثر کلیساهای جلفای نو  بهره گرفته اند. 
به عبارتی می توان بیان داشت که در کلیساهای جلفای نو، گوشه سازی گنبدها، حضور شاپرک و سوسنی، وجود 
طاق و تویزه های معماری ایرانی و تزیینات کاشی کاری مخصوصا در قسمت ازاره ها و بخش داخلی گنبد، دیوارهای 
از ویژگی هایی است که همانند  به خارج، وجود حیاط در مجموعۀ کلیساها  بدون هیچ گونه روزنه  اکثرا  و  صاف 
معماری مساجد صفوی یا همان فن آوری دوران خود است. اما وجود محور طولی به سمت محراب، تالارها با نقشۀ 
باسلیکایی و نقاشی های مذهبی همچنین نوع متفاوت عبادت ویژگی است که در کلیسا شدن این کلیساها نقش دارد.
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ی نتیجه گ�ی
طبق متون واژۀ کلیسا به دو معنی استفاده می شود، الف( مجمع ایمانداران مسیحی است، و ب( ساختمانی 
که مسیحیان در آن به انجام عبادت می پردازند. اولین کلیساها در روم با پذیرش دین مسیحیت، احداث شدند . در 
به دوره های مختلف تحولات خصوصیات معماری، دستخوش تغییرات بسیار کالبدی  با توجه  گذر زمان کلیسا 
شد اما عناصری مانند محراب، شبستان و نوع عبادت در این بنا همواره یکسان  ماند. آنچه در کلیسا با توجه به 
دو امر جمع شدن مسیحیان و انجام عبادت و آداب دیگر دینی اهمیت می یابد کیفیتی است که در فضای داخل آن 
از حیث معماری داخلی وجود دارد. به این معنا که می توان تصور کرد آنچه به صورت هیأت کالبدی کلیسا را در 
اذهان مسیحیان تثبیت کرده است همواره بدون کوچکترین نقش و تزیینی می تواند معنای کلیسا داشته باشد. افزوده 
شدن دیوارنگاره ، نقوش، و مجسمه  مبتنی بر روایت های زندگی مسیح و مریم مقدس، همراه دیگر رخدادهای دینی 
و آیینی، معنای افزوده ای برای کاربران ایجاد می کند که حضور و مرتبه ای از ارتباط با خداوند و مسیح را برایشان 
سهل تر و قویتر می کند. بدین ترتیب آنچه در این تحقیق مدنظر بود را می توان چنین تبیین کرد.  معماری کلیسا 
صرفنظر از مکان تاریخی و جغرافیایی با عناصر ثابتی مانند شبستان و محراب تعریف و تثبیت می شود. هر آنچه 
مانند نقاشی و روایت ها و مجسمه ها به این عناصر اضافه شود موجب تشدید فضاسازی در ایجاد خلوص و افزایش 
ارتباط نزدیک معنوی با خالق و باورهای مسیحیت خواهد بود. در کلیساهای پیش از باروک، باروک و پس از آن تا 
معاصر نیز این رویه جاری بوده و هست. همین وضعیت در کلیساهای وانگ و بیت اللحم نیز دیده می شود. عناصر 
اصلی مانند شبستان و محراب از نظر کالبدی کلیسا را تثبیت می کنند و دیوارنگاره ها و نقوش تزیینی نیز بر فضاسازی 
عبادی و آیینی می افزایند. همان کیفیتی که در کلیساهای باروک از نظر معماری داخلی وجود دارد در کلیسای صفوی 
نیز با صراحت ایجاد شده است. بدین ترتیب همسانی حضور معنوی در کلیسا صفوی و کلیسای باروک علیرغم 
فاصله مکانی و جغرافیایی و اختصاصات معماری دو دوره تاریخی، معماری داخلی مبتنی بر با تثبیت عناصر اصلی 
کلیسا و تشدید فضاسازی احساس نزدیکی باخداوند در دیوارنگاره های راوی زندگی و مصائب مسیح است که باور 

مسیحیان را محقق می کند. 
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architecture of new Jolfa church-
es and the  interior architecture of 
Vank and Bedkhem church  

Zahra Ahmadi1

Abstract
The Julfa New Julfa churches in Isfahan were established during the Safavid era with the arrival  and settlement 
of Armenians in this city. The construction of these churches in Isfahan,  characterized by Safavid architectural 
elements, coincided with the construction of Western-style  churches featuring Baroque architectural fea-
tures. This simultaneity, considering the significant geographical distance and prevailing architectural  styles of 
the two regions, raises multiple questions regarding the construction of churches  between these two locations. 
One of these questions pertains to the interior architectural  perspective: How can we delineate the relation-
ships between the Julfa churches in Isfahan during  the Safavid era and the churches of the Baroque era in Eu-
rope?  With the aim of shedding light on the architectural characteristics that define a church’s interior  design 
in two geographically distant locations with differing design and construction principles,  this study embarks 
on an exploration. To achieve this, we begin by providing a general overview  of church architecture, delving 
into the concept of a church, its significance in architectural  contexts, and the ritualistic aspects and religious 
etiquettes within Baroque architecture.  Subsequently, given the impracticality of gaining access to all of the 
Julfa New Julfa churches,  only the churches of Vank and Beit al-Ham were examined in this study.  Using a 
comparative study methodology between these two categories of churches, the interior  architecture was an-
alyzed in terms of floor plans, sculptures, narratives within the structures,  ceilings, storytelling in frescoes, and 
lighting.  Between Julfa churches and Baroque-era churches, despite significant geographical differences  and 
distinct architectural features, there is a discernible correlation and direct relationship in  terms of the quality 
of design and spatial organization. This correlation is evident in the conscious  utilization of elements and 
principles of interior design to convey the meaning of Christian ritual  and religious perception, highlighting 
the coherent essence of these spaces. 

Keyword: Church Interior Architecture, Julfa, Safavid Mosques, Vank Church, Bedkhem Church
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Redefining of an Interior Space: 
the Mutallib- Khan Mosque*

Amin Rahimi1

Abstract
Mutallib-khan mosque is an abandoned and derelic building in the city of Khoy, north-west of  Iran. It was 
built in 1839 with intentions to Serve as a mosque, in which muslims say their  prayers in congregation, and 
also as a tomb for the proprietor and patron of it, Mutallib-khan  himself. But upon his unfortunate demise, 
the building remained incomplete, and the  architect’s work remained undone. without a dome or any kind of  
roof  or closure for about  two century, it has been susceptible to any and every kind of damage, ranging from 
natural  predicament to mankind misuses and has always been desolated. The buildings interior  space is com-
pletely open to the Element and therefore it is fair to say that it does not have  an interior space with a quality 
that house an interior function. On the other hand the very  exposure of the building has always been the 
abode to sun, and daylight has always been  present, and this has brought a quality to the space for the past two 
centuries that has  become the quintessence of the building: it’s character. This article studies ways in which 
it  is possible to rehabilitate the building through redefining an interior space. The framework of  this studies 
is divided into four main sections. In the first section the building itself is studied  from an architectural and 
historical point of view. Second section is dedicated to a  comparison between two extremes in how to treat 
a classic building in rebuilding its dome. In  the third and fourth section methods and approaches to designing 
a dome-like shell is  studied, in the context of iranian domes and contemproray shells.  The outcome of these 
four  sections is a generic proposal of a two layer transluscent dome with an interior geometry of a  catenary 
arch, and an exterior shape of a Chamaneh arch that could be 3D printed directly  on the building. 
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Consequences of lifestyle trans-
formation in interior architec-
ture *
‎(case‎study‎Qajar‎and‎Pahlavi‎houses‎of‎Tabriz‎city)‎

Leila Safari Asl1

Abstract
The concept of the general and general economic lifestyle is a comprehensive and coherent  collection that 
fosters social, cultural, and social components and is influential in the  formation of behavioral patterns, mental 
tendencies, and the life atmosphere of the people  of the society. Due to the fundamental changes in the struc-
ture of the community and the  way of life during the Qajar and the first Pahlavi period, a direct and substantial 
connection  between the way of life and the house’s architecture. In this research, it is possible to study  and 
examine the course of its impact on the houses of the Qajar and the first Pahlavi period  in Tabriz city. has been 
prepared. Therefore, the purpose of this research is to know the  influencing factors of society on the process 
of changes in life and architecture in the  patterns of houses and to analyze and describe the differences. Thus, 
through a descriptive- interpretive method, through field and library observations, 45 houses from the Qajar 
and  Pahlavi period of Tabriz city where it was possible to visit and collect documents, there is a  selection and 
related investigations. In the next step, to achieve the goal of the research, the  spaces )Courtyard, Entrance, 
Porch, Howzkhaneh, Tanbi, Kallhei, and Stairs( in the houses  studied in the form of patterns of three physical 
systems )location, formal order, and access(  and the ways they together were compared. Examination of the 
findings showed that despite  the differences and changes that have gradually appeared in the houses of Tabriz 
since the  middle of the Qajar period, the houses of the Qajar period have a strong connection with the  tradi-
tions of the past and have a single spirit. In fact, it can be said that the process of  changing houses intensified 
from the end of the Qajar period and especially the first Pahlavi  period due to the change of government from 
Qajar to Pahlavi and the start of Reza Shah’s  authoritarian modernization. These changes were first revealed 
in the houses’ outer shell  and the house’s non-main fronts and were gradually transferred to the house’s main 
facades  and components and spaces. In other words, it first appeared in the form of decorations in  houses, and 
was done gradually by removing some spaces. 

Keyword: lifestyle, house, Qajar, first Pahlavi, Tabriz 
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 4 Dimensions of Interior Archi-
tecture

Translator: Zahra Galedar Fariman2Author: Ellen S. Klingenberg1
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Abstract
Interior architecture is difficult to define, since it touches and  comprises so many other disciplines.  By looking 
at this indefinable  term from four different angles, this paper tries to come closer to a  clearer profile of interior 
architecture as a discipline of its own. 
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Meaning in   ” memorials ”

Azin Saeedi1

Abstract
Memorials are defined as statues with different features in art and architecture determined by human  presence 
resulting in memories. Memorials are heavily associated with meaning. Creating meaning and the  degree an 
individual is influenced by a memorial is associated with their sensory perception and them being  unified with 
the artwork. Different elements such as subject, form, context and the quality of presence  play an important 
role in creating meaning, perception and interpretation. This article questions the  aspects that influence the 
way we understand memorials. It starts with discussing the process of creating  meaning. Then, it investigates 
the role of memorials in art as an artwork and also as a piece of architecture  that involves a function in order 
to reveal its dual nature in both areas. The article then discusses the  significance of perception from the per-
spective of semiotics, denotation and connotation. Analysing a  variety of cases with this lens provides a tool 
to categorise memorials in four thematic groups: burials,  events, concepts and commemoration. Finally, the 
article explains that the relation between inside and  outside creates further categories to identify memorials in 
relation to creating menaing; solid, hollow and  active.  

Keyword: Memorial, Meaning, Architecture, Art, Perception. 
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Genealogy of Taste in Art and Ar-
chitecture

Fatemeh Mirzaie2Nadieh Imani1

Abstract
 ‘The concept of taste’ is one of the prominent concepts in art and architecture. This concept  is widely used 
in various fields, such as interior architecture: from deciding on the quality  and overall quality of the interior 
space to determining the materials of the place, choosing  furniture and arranging the elements of the interior 
space, we can trace the presence of   ‘taste decision’. On the one hand, it seems like a simple and obvious con-
cept that is present  in our daily product selection experience. On the other hand, due to its complexities and 
 dependence on various factors, it seems that it is necessary to pay attention on this complex  and complicated 
issue; With this question, ‘what meaning)s( of taste can be found in art and  architecture-interior architecture? 
The purpose of this research is to understand the different  semantic layers of taste to clarify its meaning and 
provide a way to enter into the discussion  about it. For this purpose, the research started with the linguistic 
study of taste. Then, the  origin of taste since it penetrated into art and architecture and the changes and  trans-
formations it has undergone until now, were explored. In other words, the way and  process of the transfor-
mation of the concept of taste from long ago to the present day was  followed in order to recognize different 
explanations and interpretations. So, this research is  focused on reviewing the background of the concept of 
taste from the beginning of  searchable moments to the fields of art and architecture-internal architecture; The 
three  main fields of philosophy, social sciences, and psychological sciences provide the  possibility of knowing 
the different layers of the concept of taste so that different  dimensions and contexts can be explained. Studies 
show that almost two important  milestones can be identified in the genealogy of taste in art and architecture: 
first, it is the  moment of its emergence in the field of art and architecture, which is used instead of the  word 
‘judgment’. In this era, the concept of taste created a great change in understanding of  subject-object rela-
tionship. The second one is the moment of its entry into the field of  social sciences. This time, the concept of 
taste had become a means to understand consumer  behavior. From the sum of these studies, it seems that five 
general concepts are hidden in  different semantical layers of taste: beauty, distinction, lifestyle, fashion, and 
preference.  Each of these layers, while being continuous, has a specific meaning range in a specific  field; And 
they show us a certain aspect of taste, which will be briefly mentioned here. The  concept of beauty is more 
theoretical and philosophical. In the philosophical discussions of  taste, these two terms are mostly together. 
The other four terms are related to when taste  comes together with choice and emerges. The concepts of 
distinction, lifestyle, and fashion  have more social meaning and each of them shows how social conditions 
and status can  affect taste. And finally, it should be said that when we use preference, the goal is mostly to 
 understand the internal conditions and activities and developments in the brain. 
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 ” Interior Architecture” or “Inte-
rior Design”; Nominal or intrin-
sic  difference ?* 

Nadieh Imani2Maryam Darbandi1

Mohammadreza Rahimzadeh3

Abstract
 "Interior architecture" and "interior design" are two titles that refer to the knowledge or profession  that deals 
with the arrangement of interior spaces. The use of name "interior design" is about a  century old, but only 
some decades have passed since the appearance of the name "interior  architecture". Today, both of these ti-
tles are used both in the field of knowledge and in the profession.  The purpose of this article is to address the 
relationship between interior architecture and interior  design. To achieve this goal, the existing definitions 
of these two have been compared, and by  analyzing the similarities and differences between interior design 
and interior architecture, the nominal  or intrinsic difference between these two names has been examined. 
In the end, the pathology of using  these two names has been discussed. The type of this research is qualitative 
and its method is  analytical and interpretive. From this research, it has been concluded that It can be said that 
there are  three types of opinions or three types of approaches regarding the relationship between interior  ar-
chitecture and interior design. The first group is the group that believes in distinguishing interior  design and 
interior architecture. In the definitions provided by this category, interior architecture has a  distinct meaning 
and function from interior design. As a result, the experts of this group, in addition to  confirming the legit-
imacy of interior architecture, have given it an independent identity .   The second  group of opinions in this 
regard is related to the group that considers interior design and architecture  to be the same. This group does 
not deny the legitimacy of interior architecture, but they believe that  there is no distinction between interior 
architecture and interior design as if interior architecture was a  title that had the desire to replace interior 
design in order to validate interior design, but it was not  successful. As a result, both titles are used today. 
Therefore, the application of each of these two titles  is based on an agreement that is different in different 
countries, and this matter has an agreement or  contractual aspect .   The third point of view in this regard is an 
approach that fundamentally questions  the legitimacy of interior architecture and considers it a threat to the 
professional and academic  position of interior design. The experts of this category believe that using the title 
interior architecture  is ambiguous and confusing, because there is not enough distinction between this title 
and interior  design .   Considering the above conditions, it is necessary to form a consensus council and make a 
 comprehensive and international decision to explain the definitions and functions of these two titles,  which 
will be the benchmark for the actions of all professional organizations and educational centers;  This can help 
to resolve the existing confusion and raise the status of this area . 

 Keyword: Interior Design, Interior Architecture, Differentiation, Definition, Comparison
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