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چکیده
بــا اندکــی باریک بینــی، تعامــل تام وتمــامِ معماری با هر ســه عرصه ی معــارفِ آدمی، اعم از علوم انســانی، علــوم طبیعی و هنر، 
گشادوبســت هایی را از ســر می گذرانند.  به چشــم می آیــد. ایــن شــاخه های شــناخت، به ناچار بــا یکدیگر ســازگاری می یابنــد و 
که زمانی بر صدر بودند و قَدر می دیدند، در هنگامه ای دِگَر، زیر تازیانه های تفکراتِ  این ســان، سرمشــق های فنی و هُنری ای 
کشــیدند و طرد شــدند. روزگارِ پیش از جنگ دوم جهانی را، "عصر مجسمه ســازی" در تاریخ معماری نام نهاده اند.  تازه، درد 
ایــن مهــم، در نتیجــه ی ابداعــات انقلابی برخاســته از فناوری های پیشــرفته و مصالح جدید در صنعت ساخت وســاز به ظهور 
که ســاختمان را چونان مجســمه ای دُرســا، به قصدِ نمایــش در معرض دید عمــوم می گذارد، در  رســید. معمــاری تندیــس وار، 
که ردپای  درجه ی نخســت، به خصایص ظاهری بنا شــاملِ فرم، ســازه، و مقیاس، وابســته اســت. بدین ترتیب، می بایســتی 
مصادیق آغازین آن را در ابنیه ی دورانِ باستان جست. با نگاهی انضمامی بر اولین زمینه، یعنی فرم، جستار حاضر تلاش دارد 
که برخی از خیزش های هُنری مدرنیستی  کِیفی و تدابیر اســتدلال منطقی و بررســی موردی، نشان دهد  کاربســت راهبرد  تا با 
کتیویســم، الهام بخش معماری-تندیســگری  کانسترا کوبیســم، فوتوریســم، و  کسپرسیونیســم، نِئو بروتالیســم،  مانند آر نُوو، ا
کتیویسم، فولدینگ،  که خود، در بسیاری از سبک های معماریِ پسامدرنیستی نظیر های-تِک، دی کانسترا معاصر شده اند، 

پارامِتری سیسم، زیست ریخت شناسی، و بایودیجیتال، تجلی چشمگیری یافته است.

کلیدی واژه‌های‌
کتیویسم. معماری-تندیسگری، اصالت فرم، هنرِ مدرنیستی، مکتب های پسامدرن، دی کانسترا

* این مقاله برگرفته از مطالعات رساله ی دکترای نگارنده  ی سوم، با عنوان: "خوانشی از چشم اندازِ نیهیلیسمِ هِرمِنیوتیکی بر پیدایشِ افقِ پسازیبایی شناختی 
در متنِ معماریِ معاصر: معمایِ معنا در پریشانیِ نشانه ها"، به راهنمایی نگارندگان اول و دوم است. 

 .E-mail: hbahrain@ut.ac.ir،0۲۱- 66۴6۱50۴ :نویسنده یِ مسئول: تلفن: 66۴۱۴۸۴۱- 0۲۱، نمابر **

صفحات ۱۹ - ۲۸

نشریه‌هنرهای‌زیبا‌-‌هنرهای‌تجسمی‌‌  دوره۲۴، شماره  ۱، بهار ۱۳۹۸



۲0
نشریه‌هنرهای‌زیبا‌-‌هنرهای‌تجسمی‌‌  دوره۲۴، شماره  ۱، بهار ۱۳۹۸

که خود را طبیعی و هنجارمند جا  گذار از قالب هایِ قراردادی،  با 
می زدند، هنرِ مدرن چونان نشــانی از انهدامِ مفهوم ســازی، انسجامِ 
ســوژه یِ دِکارتــی را ســخت به پیــکار می گیــرد. آرمان هایِ روشــنگریِ 
ســربرآورده از عصــرِ رنســانس، ســرانجام، یــک اقتصــادِ سرمایه ســالارِ 
که البته،  مبتنی بر خِردِ ابزاری-استراتِژیک تحویلِ بشر دادند؛ بشری 
در انتظــارِ ســعادت و پیشــرفت به ســر می بُــرد. حتی در سرتاســرِ این 
گرفتند و صورت  بندیِ  که اصیلِ او را به یغما  مسیر، آزادی هایِ شاید 
مصیبت زایِ "صنعتِ فرهنگ" را به بار نشــاندند. ستیز با عِلم باوری، 
گیــرِ مدرنیتــه  کــه از فراروایت هــایِ فرا خِرَدمحــوری، و انســان گرایی، 
گسترده در نگره هایِ پسامدرنیستی،  قلمداد می گردند، در ســطحی 
به ظهــور می رســد. به نحــوی متناقض امــا، تحققِ آنهــا را می توان در 
نمونه هــایِ متعالــیِ تعــدادی از قالب هــایِ هنــرِ مدرنیســتی، ماننــدِ 
موســیقی، نقاشــی، رمان نویســی، و نــه معمــاری، به نظاره نشســت. 
چه بســا، ایــن ناهمگونی به خاطرِ مرزهایِ نه چندان مشــخص میانِ 

که هنرِ مدرن یا پسامدرن می نامند، باشد. آن چه 
تندیس  گرایــی در معمــاری، در وهله یِ اول، از مشــخصاتی چون 
کــه در این  گفته نمانَد  فــرم، ســاختار، و مقیاس، نشــأت می گیــرد. نا
بیــن، عواملــی مانندِ مصالــحِ ســاختمانی، نورپــردازی، و رنگ آمیزی 
نیــز، به هیچ وجــه، بی تأثیــر نیســتند. بنابرایــن، بــا دقــت بــر موضوع 
که سرچشــمه یِ این رهیافت به ساختمان هایِ  مشــخص می شــود 
کهن می رســد، از جمله اریکه هایِ ســتُرگِ ایران و اهرامِ معظَمِ مصر. 
گونه ای پیکره با شــکلی  در ادامه یِ سِــیرِ تاریخی، یونانی ها نیز بنا را 
کــه نیرویــی خــاص جهــتِ مجسم ســاختنِ  انتزاعــی می پنداشــتند 
اســتقرارِ  بــرایِ  کــه  محلــی  هم چنیــن،  دارد.  انســانی  صفــاتِ 
ساختمان هایِ خود برمی گزیدند، این سویه یِ تندیس وارانه را قوّت 
و شــدت می بخشــید. به تعبیــری، در ابتــدایِ امــر، معمــاری چونــان 
کلان، چندان توجهی به مســأله یِ فضا نشــان نمی داد،  توده هایــی 
و بیشــتر ظهوری مجسمه ساختی را به نمایش می نهاد. باری، تجلیِ 
معماریِ تندیس وارِ معاصر را، اغلب برخاســته از نهضتِ سمبولیســم 

که در آن، فرم آفریننده یِ اصلیِ اثر به شمار می رَوَد. می دانند 
در نوشــتارِ پیــشِ رو، نگارنــدگان می کوشــند تــا بــا آزمــودنِ مبانیِ 
فلســفی و هُنری در نمونه هایی چند از ســاختمان هایِ برجســته ای 
که در دورانِ معاصر به اجرا درآمده اند، در نهایت، مدلی از پیوندهایِ 

موجــود میانِ آنها پیشــنهاد دهنــد. بنابراین، بحــثِ اصلی معطوف 
خواهد بود به دیدگاه ها و ســبک هایِ هُنریِ پس از ســده یِ بیستم، 
کــه به طــورِ عمــده، تحــتِ عناویــنِ مــدرن و پســامدرن بازشــناخته 
می شوند. برایِ روشن تر ساختنِ مسأله، این نوشتار از شرحی مختصر 
گذشته آغاز می کند تا به  کارکردهایِ هنر در اعصارِ  پیرامونِ تعاریف و 
نهضت هایِ هُنریِ روزگارِ روشــنگری، به عنوانِ پیشــاتاریخِ پژوهش، 
گامِ پســین، بــا تأمــل بــر ســبک هایِ هُنــریِ مدرنیســتی  برســد. در 
ســاختمان هایِ  بــا  ســبک ها  آن  مناســباتِ  پسامدرنیســتی،  و 
فــرم،  محــوریِ  عامــلِ  بــر  بیشــتر  التفــاتِ  بــا  را،  معاصــر  تندیــس وارِ 
کِیفی  وامی شــکافد. به منظورِ بــرآوردنِ مقاصدِ مقالــه، روش تحقیقِ 
کنارِ شِــگِردهایی نظیرِ تحلیلِ اســتنتاجی ــ آمیزه ای از شــیوه هایِ  در 
گرفته شــده است. توصیفی و اســتدلالِ منطقی ــ و موردپژوهی به کار 
که ایــن پژوهــش نمی خواهــد تناظری  حاجــت بــه توضیــح اســت 
مابینِ مجسمه سازی با معماری برقرار نماید، زیرا با این که هردو نوعی 
کردن هستند، اما مجسمه ســازی، نرمش پذیرتر از معماری دست  بنا
کــه به منظورِ  کردنی اســت  به عمــل می زنــد. به واقع، معمــاری هنرِ بنا
تحققِ غایاتی چند طراحی می گردد، و از این رو، نگرشِ طراح، سازنده، 
کامــلًا آزاد از هــر قیدوبنــد و تعیّنــی صــورت  کــه  کاربــران، نمی توانــد  و 
کــه ماهیــتِ معماری  پذیــرد. به عــلاوه، پژوهــشِ حاضــر بر آن نیســت 
را، بــا برشــمردنِ ویژگی هایِ ذاتیِ آن، به بررســی بگیــرد. بدین ترتیب، 
کــه بازنمایی هایِ تندیس وارانه  قضــاوتِ نقادانه ای پیرامونِ ابنیه ای 
دارنــد، به عنــوانِ مثــال فرم هــایِ فروپاشــیده و ســیالِ زاهــا حدیــد یــا 
دانیِــل لیبِس کینــد، ارائه نمی دهــد. به واقع، درنگ بر میــزانِ مطلوبِ 
هم پوشــانی و هم مصداقی مابینِ معماری و تندیســگری، در دایره یِ 
که آمد، ســؤالاتِ  شــمولِ این تحقیق نمی گنجــد. با توجه به مطالبی 

که نویسندگان در پیِ پاسخ ِ شان می روند، بدین شرح اند: بنیادینی 
چــه  بــر  مدرنیســتی  هنــرِ  پــسِ  در  نهفتــه  اندیشــه هایِ  یــک. 

چشم اندازها و رهیافت هایی پای می فشارند؟
که اصل  کلاســیکی  دو. پسامدرنیســمِ معمارانــه، به مثابــه یِ امرِ نا
خاســتگاه را به پرســش می گیرد، رهاوردِ چه نگره هایی اســت، و تا چه 
اندازه توانسته آن ایده ها را در تجاربِ واقعی و عملی معماری باروَر سازد؟
کله ی معمــاری، از چــه  ســه. تندیس گرایــیِ نویــنِ متبلــور در شــا

ریشه هایی بالیده و بر چه اسلوب هایی تأثیر نهاده است؟

مقدمه

مبانیِ‌نظری

از ســده یِ پنجــمِ پ.د.م ــــ پیش از دورانِ مشــترک۱ - تا ســده یِ 
از واژه یِ "می مِســیس۲"، به معنــایِ  تعریــفِ هنــر  نوزدهــم، به وقــتِ 
گذار از جهانِ اســطوره به  کات" یــا "تقلید"، بهــره می بردند.۳ با  "محــا
فلســفه، افلاطــون هنر را برابر با می مِســیس می دانــد، به طوری که در 

ع چونــان الگویِ  ع از اصــل یــا "ایــدوس۴"، همــاره فــر گرته بــرداریِ فــر
مثالیِ آن نشده و در مرتبه یِ نازل تری می نشیند. ایدوسِ افلاطونی، 
که عینی و هم چنین پایدار می پندارد.5 خلاصه  حقیقت را نه ذهنی، 
آن کــه نظریــه یِ فیلســوفِ یونانی، تقلیــدِ واقعیت به وســیله یِ هنر را 
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کــه آن را راهِ مناســبی در راســتایِ دســتیابی  مــردود می شــمارَد، چرا
بــه ژرفنــایِ حقیقــت نمی انــگارد. در ایــن چشــم انداز، اثــرِ معمــار و 
کارِ نجــار و نســاج.  کــه  تندیســگر، همان قــدر مصداقــی از هنــر اســت 
که بر مبنایِ آن، هنر از واقعیت تقلید می کند را نگاه  ارسطو، نگره ای 
که  که تقلیــد را نه روگرفتی تمــام از واقعیت،  مــی دارد، بــا این تفاوت 
داشــتنِ دیدگاهی آزادانه تر نســبت بدان در نظر می آورد، بدین اعتبار 
که هنرمند می تواند واقعیت را به روشِ خودش به نمایش بگذارد. تا 
که می مِسیس را رونوشتی  قرن ها بعد، تفسیری از هنر سلطه داشت 
که مخالفِ تخیل، بیانِ درونیِ آزادِ  از واقعیت برمی شــمرد؛ تفســیری 

هنرمند، الهام، و ابداع بود.6
با درآمدنِ رنسانس است که موضوعِ تقلید  دوباره مفهومِ بنیادینِ 
که اوجِ اعتلای خود  نظریه یِ هنر می شــود، و درســت همین جاســت 
را درمی یابد. نویســندگانِ رنســانس تــلاش نمودند تا بــر موانعِ پیش 
که تمامیِ  کیدها داشــتند  پــای این نظریه فائق آیند. بدین اعتبار، تأ
کــه "خیــر"، "هُنری"،  روگرفت هــا مناســب هنــر نیســتند، جــز آنهایــی 
ح  "زیبــا"، یــا "خیال انگیز" باشــند. این چنیــن، نظریه ای نویــن به طر
می رسد: ابژه ی تقلید نباید تنها طبیعت باشد، بلکه حتی بهتر است 
گرته بــرداران بودند، مدِ نظر قرار داد.  کــه خود بهترین  پیشــینیان را، 
شــعار "تقلید از باســتانیان"، در ســده ی پانزدهم ظاهر می شــود، اما 
کامل، جــای ایده ی "تقلید  تــا اواخر ســده ی هفدهم، تقریبــاً به طور 
کــرده و خود بــر صدر برمی نشــیند. در صورت- از طبیعــت" را غصــب 
که طبیعــت مورد برداشــت قرار بگیــرد، اما   بنــدی تــازه، می بایســتی 
به طریــق قدیمی هــا. در دوره ی بــاروک و تا اوایلِ ســده ی هجدهم، 
نظریــه ی اصلیِ زیبایی شناســی همان باقی مانــد. به تدریج، واژه ی 
تقلیــد عرصــه را بــرای پــرورش مبحــث "تقلیــد و ابــداع" بازگذاشــت، 
کــه  و خــود به محــاقِ فراموشــی فروغلطیــد. در قــرنِ هفدهــم اســت 
که نیســت  جان لورِنتســو بِرنینی بزرگ اظهار نمود، نقاشــی آن چه را 
کاپریانو در شــعرهایش ســرود  به نمایش می گذارد، و جووانی پی یِترو 
Tatarkiewicz, 1980, 266-( کــه شــاعری، نوآفرینــی از هیــچ اســت
گرته بــرداری نمی بَرَد، و  273(. در ایــن نگرش، آشــکارا هنر دســت بــه 
که حتی  ابداع را چونان الگویی پیشِ چشمِ خویش نگاه می دارد، چرا
کامل تــر تحقق یابد. قــادر اســت از ابــژه یِ تقلیدش، یعنــی طبیعت، 

1.‌هنرِ‌دورانِ‌روشــنگری:‌از‌نِئوکلاسی‌سیسم‌تا‌
پوزیتیویسم

که مابیــنِ قرونِ پانزدهــم تا هجدهم،  گفتنی اســت  در مجمــوع، 
هیــچ اصطلاحــی به انــدازه یِ تقلیــد، و هیچ اصلــی جهان رواتــر از آن 
کــه اصلِ  متــداول نبــود. به ســالِ ۱۷۴۷، شــارل باتــو اعــلام می نماید 
کرده اســت: تقلیــد.۷ حفاری هایِ  کشــف  نهفتــه در تمامــیِ هنرهــا را 
ســده ی  اواخــرِ  در  عتیقه شــناختی  مطالعــاتِ  و  باستان شــناختی 
کشــفِ ویرانه هــایِ »پومپه ئــی۸« و »هِرکولانِئــوم۹«، از  هجدهــم، بــه 
کاربســت شدیدتر  که پیامدی جز  شــهرهایِ قدیمیِ ایتالیا انجامید، 
روشــنگری  عصــرِ  نداشــت.  پــی  در  پیشــینیان  شبیه ســازیِ  روش 
در نیمــه ی دوم ســده ی هجدهــم آغــاز شــد، و ســه ســبکِ متفاوت 

که خود مشتمل  نِئوکلاسی سیســم، رومانتی سیســم، و پوزیتیویســم 
از  برآمــده  امپرسیونیســمِ  و  راسیونالیســم  از  برآمــده  رِئالیســمِ  بــر 
کشــاند. این سبک ها  امپری سیســم بود، را به عرصه های اندیشــگی 
چونان طلیعه هایی بر ایده هایِ مدرنیستی در هنر به شمار می آیند.
نِئوکلاسی سیسم، که به نوعی دستاورد کشف های باستان شناختی 
کوآی۱0" یــا فضای  خ نمــود و علاقــه بــه "آمــور وا بــود، به ســال ۱۷55 ر
که در  کــوآی۱۱" یا ترس از فضــایِ خالی،  خالــی را، در تقابــل بــا "هارِر وا
گرته بــرداری از  ح ســاخت. نهضــتِ فوق،  بــاروک حُکــم می راند، مطر
کهن را ســرلوحه ی خویش نهاد،  مؤلفه هــای موجــود در یونان و روم 
و در ادامه ی مســیر، به ســبک های احیایــی و نوتاریخی گری، امکان 
کنشــی نســبت  ظهــور داد. در اواخــر ســده ی هجدهــم، رفته رفته، وا
که در نهایت، شورش  گرفت  به خِرَدگرایی و نظم نِئوکلاســیک شــکل 
کیــد بر اولویت  علیــه محافظــه کاری، میانــه رَوی، و ریا، و هم چنین تأ
تخیل در تجربه ی هُنری، به رومانتی سیسم انجامید. بدین ترتیب، 
موضوعاتی مانند سوبژکتیویسمِ زیبایی شناختی و دریافتِ مخاطب 
که مباحثی  به شــدت امروزی هســتند، با برازندگی به میدان  از متن، 
گی هــای ابژکتیــوِ  آمدنــد. دســت آخــر، پوزیتیویســم بــا التفــات بــر ویژ
جهــانِ بیرونــی، اصالت مشــاهده، و فردمحــوری، به ســال ۱۸۴۸، بر 

عرصه ی هنر پرتو افکند.

2.‌آیین‌های‌هُنری‌نوپدید:‌واقعیتِ‌قراردادی

مجادلــه یِ  کــه  تقلیــد  نظریــه یِ  ســده،  بیســت  از  بیــش  بــرایِ 
بنیان برانــدازی را نمی چشــید، بــر صدر نشســت و فایدت ها رســاند، 
کامیابی هایش شکســت.۱۲  اما با رســوخِ هرچه بیشــترِ مدرنیته، سِــیرِ 
ج را در نظر  گی های ابژکتیوِ جهان خار کلی، ویژ کات، به گونه ای  محــا
داشــت، تا این که در اواخر قرنِ نوزدهم، هنرمندانی جاه طلب ظهور 
کــه، چه در ســاحت نظر چه عرصه ی عمل، بــه دنیای درون  یافتنــد 
کردنــد. آنــان بیــش از اعتنــا بــه نمــودِ بیرونی طبیعت یــا احوال  روی 
کاوش در تجربیات ذهنی خود اهتمام ورزیدند. مصداق  جامعه، به 
هُنــری، جنبــش  بلندپــروازی  زلزله آســا در  دِگرگونــی  ایــن  از  مهمــی 
که بیشترین بها را از بهر فرانمایی خویشتن و  رومانتی سیســم است، 
تجارب فردی قائل می گشــت.۱۳ نگره ی مدرنِ زیبایی، از دلِ مفهومِ 
قدیمی آن استخراج شده، با این وجود، تفاوت های ژرفی میان شان 
کــه از بیــن آنهــا می تــوان توجــه بــه دیدگاه های  به چشــم می خــورَد، 

زیبایی شناختی و خلاقیت محور را نام بُرد.
کــه تحتِ عنــوان هنــرِ مدرنیســتی، در نقاشــی  تحــولات شــگرفی 
و پیکره تراشــی به ســوی تجریــد می گراینــد، پیونــد وثیقــی بــا ظهــور 
فرمالیســم دارند.۱۴ در نگاه هنرمند مدرن، واقعیت چیزی به معنای 
ک حســیِ ســوژه نیســت، بلکه قراردادهای  حضورِ خارجیِ آن در ادرا
کــه ابــژه ی تعریــف را بــر جایــگاه امــر واقــع  نشانه شــناختی ای اســت 
کــه رنــه دِکارت را  می نشــانَد. از ایــن رو، یقیــن بــه اندیشــه ی شناســا 
گام پســین، بــه قطعیت عینــی عالَم راهبر می شــد،  بــه هســتی، و در 
گرفــت. فضیلــت  و حکومــت مطلــق ذهــن شــکل  بربســت،  رخــت 
گاهانه بــودن  کــه هنرمنــد بــا مخاطــب می بنــدد، آ قــرارداد تــازه ای 
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برمــی دارد.  میــان  از  را  دروغیــن  کلیــت  به قِســمی که  اســت،  آن 
را  "آشــنایی زدایی۱5"  مفهــوم  روســی،  فرمالیســت های  هنگامی کــه 
کردنــد، به راســتی یکــی از برجســته ترین جنبه های اثــرِ هُنریِ  ح  طــر
که به اصول مرســومِ بیان  گذاشــتند. برای ذهنــی  مــدرن را به بحــث 
گرفتــه باشــد، هــر چیــزِ ابداعــی، هــراس آور می گــردد، چنان کــه  خــو 
کوارتِت هــای آرنولــد شــوئِن بِرگ یــا بیننــده ی فیلم هــای  شــنونده ی 
آثــار  ایــن  می ترســد.  آنــان  آثــار  بــا  مواجهــه  از  تارکوفســکی،  آنــدرِی 
به چالــش  را  مخاطــب  زیبایی شــناختی  عــادات  تــا  می خواهنــد 
ح معناشــناختی مســتقل را  بکشــند، تــا از ایــن رهگــذر، آفرینش طــر
که از فرم، ســاختار،  بــه او یــادآور شــوند. وحشــت نــه از محتوای اثــر، 
و شــیوه ی بیــان نامتعــارفِ آن برمی آیــد )احمــدی، ۱۳۹0، ۴0-۳۷(.

که بنیادی از ذهنیت رومانتی سیسم  بیانیه ی سمبولیســمِ ادبی، 
را در خود دارد، به سال ۱۸۸6 در پاریس انتشار یافت. طرفداران آن، با 
معرفی شعارِ "هنر برای هنر" به منزله ی شیوه ای از زندگی، می خواستند 
ک ســازند. در تقابــل بــا اهداف  گرانه پــا تــا هنــر را از خصوصیــت ســودا
طبیعت محــور امپرسیونیســم و اصــول عینی بــاور رِئالیســم، نهضــت 
که واقعیت صِرف را چونان چیزی خُرد خوار می شمارَد، پای به  فوق، 
عرصه ی هستی نهاد)Gardner, 2014, 341-386(. به مثابه یِ برآمدی 
از ســه نحلــه یِ موجــود در هنــرِ روشــنگری، یعنــی نِئوکلاسی سیســم، 
کنشــی به تاریخ گراییِ  رومانتی سیســم، و پوزیتیویســم، و هم چنین وا
فرهنگســتانی ســده ی نوزدهم، نهضت آر نُوو قد برافراشت و بر مبنای 
نظریه هــای اجتماعــی و زیبایی شــناختی بالیــد. معمــاری آر نُــوو نیز، 
مابیــن ســال های ۱۹۲0 تــا ۱۹۳0 جلوه گری هــا نمــود. شــیوه ی آنتونــی 
کــه خلاق ترین طراحِ این ســبک به شــمار می آیــد، عمدتاً به  گائــودی، 
گوتیک تعلق می گیرد. معمار اســپانیایی، با مختصاتی  جریان احیای 
تندیس وارانه به کار می پرداخت و روش معماری-تندیسگری را متبلور 
می ســاخت. اصــول آر نُــوو عبارت انــد از: عــدم ســنت گرایی، انتقــاد از 
مکتب هــای تقلیــدی، توجه به صــوَر نوین، درنظرداشــتن روح زمان، 
کاربســت تزیینات  و اشــتیاق به تولید آثار جدید. ویژگی عمده ی آن، 

گیاهی است.  پُرانحنایِ نامتقارن، با الهام از نقوشِ پیچ  و تابدار 
گی هایی  به مثابه ی جنبشــی منتج از سمبولیسم، فوویسم با ویژ
فووهــایِ  گشــت.  پدیــدار  بیــان  نظام منــدی  و  فــرم  ســادگیِ  چــون 
رویگــردان از واقعیــت عینــی، در نقاشــی خویــش، رنــگ و ترکیب را بر 
که بین ســال های ۱۹05  کسپرسیونیســم  جایگاه موضوع نشــاندند. ا
تــا ۱۹۲0 اســتیلا داشــت، بــا تأثیرپذیــری از فوویســم، بــر احساســات 
شــخصی در مواجهــه بــا موقعیــت وجودی انســانی توجه نمــود، و با 
نمایش شکل شــکنی۱6 یا دفرماســیون، به ستایش زشــتی پرداخت۱۷ 
)Arnason & Mansfield, 2013, 90-98(. از معمارانِ ملهم از سبک 
از جنــگ  پــس  او  اِریــک مِندِل سِــن، شایســته ی اعتناســت.  فــوق، 
جِ آین شْــتاین را بــا خصوصیاتــی منحصــر به فرد  نخســت جهانــی، بــر
کــرد. در نمــای بیرونــی ایــن بنــا، بــه پیوســتگی و حرکت اشــاره  اجــرا 
گوشــه های نیم دایره می پیچند و پله ها در  گِرد  می شــود، پنجره ها بر 
که دســتِ آخــر، نمونه ای  جهــت ورودی غارماننــد پیش می رَوَند، تا 
چشــم نواز از معماری-تندیســگری را به نمایــش درآورنــد. معمــاری 
کسپرسیونیســتی تمایــل دارد تــا عملکــرد را، به خاطر برخــورداری از  ا

امــکان ارائه ی ســخن شــخصی هنرمنــد، نادیــده انگارَد، و بــا ترکیب 
ابتــکاری احجام، بیانی انتزاعی از ارزش های نهفته در آن را به تصویر 
کار، پوشــانیدن ردای فاخــر تندیس واری بر  بکشــد. نتیجــه ی عملی 

قامت رعنای معماری است.
کــه زیرمجموعه های  برجســته ترین جنبــش مدرنیســتی در هنــر 
کوبیســم اســت. در ایــن ســبک،  بســیاری از آن منشــعب شــده اند، 
کلیــت به منزلــه ی نظــام بســته ای از قراردادهــا، تقــدس پیشــین را از 
کاربست شِگِردهای پست امپرسیونیستی،  دســت داده، و هنرمند با 
آن را به اجزای دلخواه خود تجزیه می کند. این تجربه، قرابتی غریب 
بــا تقلیل پدیدارشــناختی، و مباحــث مرتبط با شــناخت بی میانجی 
و رهــا از هرگونــه تعیّن هــای تحمیلــی از چیزهــا می یابــد )احمــدی، 
ک، ایــن قالــب هُنــری را  ۱۳۹0، ۳۷(. تــا ۱۹۱0، پابلــو پیکاســو و ژرژ بــرا
کشــف نــوع جدیــدی از فضــای تصویــری، و بــر پایه ی شــکل های  بــا 
که  ســاده و زاویه ی دید جابه جاشَــونده، پی افکندنــد. این نهضت، 
کتیویسم، پوریسم،  کانسترا بن مایه یِ ســبک هایی نظیرِ فوتوریسم، 
کامل  و دِ سْتایل قرار گرفت، با ابداع همزمانی متباین با ترکیب بندی 
که بر هندســه ی اقلیدســی  رنســانس و تصور فضایی ســه بُعدی آن، 
اســتوار بــود، انســجام ترســیم را از بین بُــرد و انتزاع را بر مســند توجه 
گسست از  کوبیسم با  نشــاند )Gardner, 2014, 393-397(. به علاوه، 
نقطــه ای واحد جهتِ نظاره گری، عامــل زمان را به هنرهای دیداری 
افــزود. بدین ترتیــب، با برآمیختن چشــم اندازباوری نیچه ای با اصل 
عدم قطعیتِ هایزِن بِرگی، قِســمی اندیشــه ی انتقــادی را پدید آورد. 
که پیامد غیرمستقیم این نهضت در  جدا از نگرش تندیس گرایانه ای 
گی  شکال اصلی هندسه نیز، ویژ معماری است، تجزیه ی احجام به اَ

مشترک آنها می گردد.
کید بر این که جهان توسط امر  در ۱۹0۹، فیلیپو توماسو مارینِتی با تأ
زیبایی شناختی جدیدی به نام ســرعت، غنای فزون تری یافته است، 
کاری اجتماعی-سیاسی، در  فوتوریسم برخاسته از صنعت را با دستور 
میــلان ایتالیا بنیان نهاد. پِیــروان آن، با الهام از مضامین تکنولوژیکی، 
ســعی در نمایش ایســتای فرم های پویا داشتند و در این راستا، ابتدا از 
کردند  کار را آغاز  که از علائق شان به شمار می آمد،  کوبیســتی  تمهیدات 
کوشــیدند تا حس حرکــت را بــدان ترکیب بندی ها بیفزایند.  و ســپس، 
بــا این کــه ســاختمان مشــخصی در ایــن ســبک به اجــرا درنیامــده، اما 
طرح های پیشــنهادی نمایندگان آن نگاه تندیس وار به معماری را، از 
رهگــذر بــازی با احجام و آفرینــش فرم های فعــال بازمی تابانند. با طرد 
که هنر را در خدمت یک هدف مفید اجتماعی می دانســت،  رهیافتــی 
که نشــان دهنده ی ماهیت  و هم چنین، پیشــنهاد هنــر انتزاعی نابــی 
کتیویسم در ١٩١٣ پای به پیکارِ پیشین  فناورانه ی مدرن باشد، کانسترا
گذاشت. یکی از اولین ساختمان ها و نیز نماد این سبك، بنای یادبود 
که با فرمی مارپیچ و  بین الملل ســوم با طراحی ولادیمیر تاتلین است، 
 Chilvers et al., 1994,( گشــت متکی به ساختاری مهندسی، احداث 
کتیویستی، چونان  کانسترا 116(. امروزه، بســیاری از نظریاتِ معماریِ 
تبلورِ تکنولوژی، نمایان گذاردنِ ساختار، تأسیسات، و سیرکولاسیون، و 
نیز پرهیز از هرگونه تزیینات، در نقشه اندازی هایِ معمارانِ  های  - تِک، 
گاهی هم نِئو  خ می کشــند و  گونه ای زیبایی شناســیِ صنعتی را به ر کــه 
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که  گفت  فوتوریست خوانده می شوند، حاضر است. از این منظر، باید 
کتیویست ها ساختمان را به سانِ تندیسی برآمده از مؤلفه هایِ  کانسترا

سازه ای و تأسیساتی، پیشِ چشمِ مردمان می نهادند.
گروهــی از هنرمنــدان و معمــاران هلنــدی، بــا عنــوان دِ سْــتایل، 
گِردِهــم آمدنــد تــا قوانین هماهنگــی قابل اطلاق  در ۱۹۱۷ در لایــدِن 
بــر حیــات، اجتمــاع، و هنــر را بجوینــد. آنــان هواخــواه تجریــد نــاب، 
ســاده گرایی، و جهان گســتری بودنــد و در ایــن مســیر، تمامــی موارد 
دســت اندرکار را بــه ضروریاتــی چند نظیــر فرم و رنگ فرومی کاســتند. 
کــه قاطبه ی اصول دِ سْــتایل را به کار بســت، منزلِ  تنهــا ســاختمانی 
گِریت ریتفِلد اســت. پــس از آن، مســائلی از قبیلِ  ریتفِلــد شــرودِر اثــرِ 
کلاسی سیســتی، طــردِ تزیینــات، و حذفِ  طراحــیِ رها از هندســه یِ 
گرفتند. مؤلفه هایِ تاریخی، به قوّت در دیگر ابنیه موردِ استفاده قرار 
نِئوپلاستی سیســم را پیت موندریان در راســتای نهضت پارسایانه ی 
کرد.۱۸ این سبک، با بهره گیری از خطوط صِرفاً افقی و  خود اصطلاح 
قائم، ســطوح هندسی ســاده ای را می آفریند. مابینِ سال هایِ ۱۹۱۸ 
کوربوزیه،  تا ۱۹۲5، آمِدِئی اوزِن فان و شارل-اِدوارد ژانِره، ملقب به لو 
بــا هــدف تلقیح روحِ زمانه بــه هنرمند، ناب خواهی یا پوریســم را پی 
ریختند. با دلبستگی به زیبایی شناسی ماشینی، آنان می پنداشتند 
کرده و به هُنری ســترون تبدیل شده است  گم  کوبیســم راه اش را  که 
)Janson, 2011, 1005-1014(. اوج ارتفــاع ایــن جنبــش را بایــد در 
نظریات و دستاوردهای لوکوربوزیه رصد نمود. هم چنین، معیارهای 
کتیویســم، و  کانسترا زیبایی شــناختی مقبول در نِئوپلاستی سیســم، 
که نوعی حجم محوری اســت، بیانی  مکتــب باوْهــاوْس، در پوریســم 
تازه به خود گرفت. آثار نهضت اخیر، تأثیری به سِزا در ساختمان هایی 

که به دنبال تداخل و سیالیت فضایی بودند، بر جای نهاد.
در ابتــدای دهــه ی ۱۹60 و در تقابــل بــا عناصــر زیبایی شــناختی 
کنشــی به معیارهای مدرنیسم  ســاختگی، نِئو بروتالیســم به صورت وا
گشــت. این ســبک،  بین الملــل پیــش از جنــگ دوم جهانــی متحقق 
کــه عرصــه ی عمــلِ آن در معماری به طرح رســید، به قِســمی، حاصل 
کمــا این کــه مناســباتی بــا جنبــش  کسپرسیونیســم انتزاعــی اســت،  ا
هنرها و صنایع دســتی، و هنر خام هم می یابد. از خصوصیات بارزش 
می توان صداقت و اخلاق را، به معنای نمایاندن عوامل ساختمانی و 
گران پیکری،  کید بر آنها، نام بُرد. نِئو بروتالیسم، علاوه بر خشونت و  تأ
کــه در پــاره ای مــوارد، در  گرایــش بــه ابنیــه ی مجسمه ســاختی دارد، 
 Watkin, 2005,( قــرار می گیــرد  بومــی  و  روســتایی  کیفیــتِ  خدمــت 
652(. ویژگی هایــی چــون روراســتیِ نهفتــه در پــس آشــکارگی مصالــح 
نتراشــیده، پرهیــز از پرداخت، و نفرت از آســایش، بــه ویران گرانه ترین 
حاضرنــد. سْمیت سِــن  پیتــر  و  آلیسِــن  کارهــای  در  ممکــن  شــکل 

3.‌مدرنیسم‌معمارانه:‌تک‌گویی‌اقتصادمحور

معماری مدرنیستی، در حدود نیم سده، توانست نحوه ی نگرش 
جامعــه نســبت بــه جهــان را دِگرگــون ســازد. ایــن مهــم، به میانجــی 
موازیــنِ  تقلیــد  از  امتنــاع  یــک.  آمــد:  فراهــم  مکمــل  ســازوکار  دو 
پیدایــش  تزیینــات. دو.  کامــلِ  و حــذف  پیشــین  زیبایی شــناختی 

مصالــح جدیــد. اولین مــورد، به ایجــاد احجامی خالــص و فضاهایی 
ســیال یاری رساند، و دومی، ابنیه ای با ساختارِ شفاف و دهانه های 
ســتُرگ آفریــد. ســبک فوق به مــردم وعده داد تا در دنیــای هماره در 
کمــال و آزادی  معــرض تهدیــد، در بزنــگاهِ دو جنــگ خانمان برانداز، 
کوششی  انسانی را پاس بدارد و برای حفظ ارزش های مدنی، از هیچ 
کنش مدرنیستی  کوربوزیه، چونان نماینده ی حتمی  دریغ نَوَرزد. لو 
گذشــته ها، در  گسســت از  در معماری، با ســعیِ مســتمر در راســتای 

به سویِ یک معماریِ جدید می گوید:
گزینش دقیق است. درس هواپیما در منطقی  "هواپیما محصول 
کم است. مسأله ی  ک آن حا که بر بیان مسأله و اِدرا قرار می گیرد 
ح نشــده اســت. بــا این وصــف، معیارهایی برای  خانــه هنوز مطر
خانه ی مسکونی وجود دارد. ماشین آلات، در خود، حاوی عامل 
کــه از ایــن طریــق به ســوی انتخاب ســوق می دهند.  اقتصادنــد، 

.)Le Corbusier, 1986, 4( "خانه، ماشینی است برایِ زیستن
کتــاب، معمــار  در قطعــه ی »خانه هــای تولیــدِ انبــوه« از همــان 
گــر همه ی مفاهیــم مُرده  کــه ا سوئیسی-فرانســوی نتیجــه می گیــرد 
دربــاره ی خانــه را از قلب هــا و ذهن هــای خــود بزداییم و به پرســش 
از دیدگاهــی انتقــادی و عینــی بنگریم، بــه "خانه-ماشــین" خواهیم 
رســید. زیبایی این مفهومِ نوپدید معادل اســت با زیبایی وســایل و 
که هســتیِ مان را همراهی می کنند. در انتهای جســتارِ  کارآمدی  ابزار 

بَرقهرمانی راه بلد می نویسد: »تذکرِ سوم: پلان«، او به سان اَ
اجتماعــی  شــرایطِ  بــا  ســازگاری  و  بازســازی  از  برهــه ای  در  "مــا 
کِیــپ  ایــن  دورزدنِ  بــا  می کنیــم.  زندگــی  تــازه ای  اقتصــادی  و 
هــورن۱۹، افق هــای جدیــدِ پیش چشــم مــا، خط عظیم ســنت را 
تنهــا به واســطه ی اصــلاح تمام وکمــالِ روش هــایِ رایــج و تثبیتِ 
کــه اســتوار بــر منطــق باشــد،  شــالوده ای نــو بــرای ساخت وســاز، 
ساخت وســاز  قدیمــی  مبانــی  معمــاری،  در  یافــت.  بازخواهنــد 

.)Ibid, 63( "مُرده اند
کوربوزیه با محوریت ماشینیسم، به نوعی مینی مالیسم  نگرش لو 
غ از حاجــات پیچیــده ی یــک  کــه فــار کارکردمــدار منجــر می شــود، 
متجلــی  را  مــدرن  معمــاری  فرمــی  جلــوه ی  ســاختمانی،  پــروژه ی 
گزینــشِ  وجــود  بــا  طراحــان  مدرنیســم،  آغازه هــای  در  می ســازد. 
گون و حتی جدل با یکدیگر، به طور معمول، افق های  گونا راه هایــی 
مــردود  را  ســنتی  جهان بینــیِ  زیبایی شــناختیِ  و  معرفت شــناختی 
که در پی همســازی  دانســته، و برخلاف اَســلاف قرون وسطایی شــان 
کوشــیدند تــا بــه هماهنگــی بــا روحِ زمانــه ی  بــا روحِ قدســی بودنــد، 
که  به ارث بُــرده از فلســفه ی اروپایــی ســده ی نوزدهــم برســند. آنــان 
ج می نهادند،  تأمل بر مباحث مهندســی متأثر از انقلابِ صنعتی را ار
گونه ای  در فروکاســتنِ عناصــر معماری، اســتفاده از فرم های ســاده، 
گریز از تزیینات، رَویه ای مشترک را به تصویر می کشیدند.  ایجاز، و نیز 
کــه متضمن قِســمی طرد و حذف اســت،  قاعــده ی "یــا ایــن، یا آن"، 
مشــخصه ای از آن معماری به حساب می آید. "ساختن" و "خواستن 
لت نهایی داشــتن" در  کارکــرد" در معمــاری را می توان بــا مفهوم "دلا
فلسفه مقایسه نمود )احمدی، ۱۳۷۲، ۴۱(. دستیابی به ساده ترین 
فرم، به تعبیری، فراچنگ آوردن مقتدرترین حضور معنا هم هســت؛ 

اثربخشی سبک های هُنری پس از سده ی بیستم بر معماری تندیس وار 
معاصر
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آن چنان که بتواند مقبول ایدِئولوژی همسان خواه مدرنیسم افتد.
به تدریج، در اواخر مدرنیســم معمارانــه، علاقه به تندیس گرایی، 
تنوعــی اساســی بــه فرم های سرراســتِ مــدرن ارزانی داشــت. فرانک 
گوگِن هایــمِ نیویورک  لویــد رایت، آخرین شــاهکارِ خود یعنــی موزه یِ 
کوربوزیه، پــس از هفتمین  را به صــورت مجســمه ای دوّار ســاخت. لو 
در  "ســیام"،  بــه  موســوم  مــدرن۲0،  معمــاران  بین المللــی  کنگــره ی 
کــه بــرای اولیــن بار بــه موضوع زیبایــی می پرداخــت، از عقاید   ۱۹۴۹
قبلــیِ خود دســت شســت، و به جــای تکیه بر یــک معمــاری انتزاعی 
کلیســای نوتــره دام  صِــرف و طراحــی مکعب هــای نــاب، بــا آفرینــش 
دو ئــو، به معنــای مریــمِ رفیع، در رنشــانِ فرانســه، به مجســمه هایی 
کلیساهایِ باروک  احســاس گرایانه تمایل نشــان داد. از زمان آخرین 
کلیســایی مهمــی احداث  کمتــر ســاختمان  در دو ســده ی پیش تــر، 
شــده بــود. بنابرایــن، پــس از اتمــامِ نوتــره دام دو ئــو به ســال ۱۹55، 
گردید. این بنا، هم  علاقــه بــه معانی بنیادینِ وجودی، دوباره احیاء 
گشوده و آغوشی باز برای استقبال از زائران؛  پناهگاه است هم فرمی 
گویی کــه درون دیوارهای ســنگین و حفاظت کننــده اش، رازی نهان 
که قد برافراشــته اند تا نور را  اســت. فضای داخلی به مدد ســه برجی 

به داخل راه دهند، اشاره ای به جهتِ عمودی دارد.
کانِ امریکایــی، اِرو ســارینِنِ  نــام معمــاران دیگــری ماننــد لویــی 
فنلاندی، و یورن اوتســانِ دانمارکی، را می تــوان به عنوان طلایه داران 
معماریِ مجسمه سانِ نوظهور به میان آوَرد. آنان با پیش چشم نهادن 
ایده ی عدمِ تبعیتِ فرم از کارکرد، دوران گذار میان معماری مدرنیستی 
طراحــان  کــه  نمانَــد  گفتــه  نا ســاختند.  همــوار  را  پسامدرنیســتی  و 
ســاختمان های تندیــس وار، بتــن را چونــان خمیــر مجسمه ســازی، 
بدیــع  ابنیــه ی  پدیــدآوردن  راســتای  در  مناســب  بســیار  مــاده ای 
که بتوان با  درمی یابند. پس از جنگ نخســت جهانــی، تصور می رفت 
گذشته، ترکیب بندی های تازه ای ایجاد نمود،  رد هرگونه مناسباتی با 
اما مســیر رخدادها، رخنه ای در خیال خاطی نهاد و امکان پذیری آن 
را منتفــی اعــلام داشــت. از اواخــرِ دهــه ی ۱۹60، معمــاران در راســتای 
کردند به طرح پرسش  احیای مقصودِ حرفه ی خویش، دوباره شــروع 
پیرامــون بافــت، تاریــخ، ســنت، و فــرم. در بلندمــدت، اعتــراض علیه 
گرفت و جنبشی جهانی در اروپا  معماریِ مدرنیســتی در امریکا شــکل 
تکامل یافت، تا که سرانجام توانستند بر گسترش مدرنیسمِ بین الملل 

مهار بزنند.

4.‌اســــــلوب‌های‌پســــــامدرن:‌ذهنی‌گرایــــــی/‌
کثرت‌مداری/‌نسبی‌باوری

جهــدِ جــدّی جنبــش مــدرن جهــت متحول ســاختن انســان، با 
کیــد بــر انقــلاب ســاختمانی و نابــودی حافظــه ی تاریخــی، او را با  تأ
کنش به  اِعمــال خشــونت علیــهِ حرمت و هویتش تهدید نمــود. از وا
کــه تنوع در حالــت بنا را به نــدرت مجاز  کارکردمــداری اولیــه  مکتــب 
می شــمرد، پلورالیســم به قصــد شخصیت ســازی فــردی در مکان ها 
کثــرت الگوهــای ســازماندهی فضایــی،  و ســاختمان ها، بــر پایــه ی 
زاده شــد. زمینه گرایــی، به معنــای التفــات بــه عوامــل جغرافیایــی 

و نیــز زمینــه ی تاریخــی و فرهنگــی، طــی نخســتین مراحــل ظهــور 
جنبــش مــدرن مغفــول ماند، امــا در نیمه ی دومِ ســده ی بیســتم، 
ح رســید.  رغبتــی غریب نســبت به ایــده ی "بازگشــت به خانه" به طر
در توضیــح تناقــضِ موجود در سِــیر تحولِ معماری مدرنیســتی باید 
کــه اندیشــه ی رایــت مبنــی بــر ویران نمــودن جعبــه، دســت  گفــت 
آخــر، بــه جدایی اســکلتِ فنی از عناصــرِ عملکردی معــرفِ فضا بدل 
که خــود، دوباره بــه تصورِ ابنیــه در قالب جعبه هایی ســاده  گشــت، 
انجامید. البته، تفاوتی اساســی در میان است؛ جعبه های پیشین، 
که  موجوداتــی ایســتا حــاوی مجموعــه ای از اتاق هــای مجــزا بودند 
کنــارِ هــم می نشســتند، در حالی کــه جعبه هــای اخیــر، پــلانِ آزاد را 
به نمایــش می نهنــد )Norberg-Schulz, 1975, 389-426(. هــدف 
که تمامی  که به تدریج جای خود را باز می کرد، این بود  پلورالیســم، 
یافته های معنادارِ آدمی را، به قِسمی بالقوّه، در دسترس او بگذارَد. 
این چنیــن، التقاط گرایــی برآمده از نوســتالژی، رجوع بــه تاریخ را در 

اولویت نخست طراحان قرار داد.
مدرنیسم با افسون زدایی از اسطوره های قدیمی، راه را بر رهایی 
گشود. رفته رفته اما، با مشروعیت بخشی صِرف  معناشــناختی آدمی 
بَررِوایتی تازه وارد، صورت  بندی خود را  به قطعیتِ علمی به مثابه ی اَ
بر پایه ی آن مستحکم نمود. در ادامه، پسامدرنیسم به انکار تمامی 
برنامه ها و نقشه های روشنگری همت گمارده، و آسیب شناسی های 
به عمل آمــده از جهــانِ مــدرن را ناقــوسِ مــرگِ مدرنیســم می انگارد. 
که عقلانیتِ ابزاری-استراتِژیک  نظامِ اندیشگی تأمل  گرانِ پسامدرن، 
مدرن را زیر ســؤال می بَرَند، سرشــار اســت از سازشــی مابین تفکرات 
فردریــش نیچــه و مارتیــن هایدِگِر، با وجه مشــترکِ شناخت شناســی 
ابــزار  بنیادی تریــن  به منزلــه ی  محاســبه گر  خِــرَدِ  طــردِ  بــر  مبتنــی 
اســتحصالِ معرفت.۲۱ در فرهنگ نسبی باور پسامدرن، اسطوره های 
کلانِ مدرن، جای خود را با حکایت های محلی  گیــر و رِوایت های  فرا

کرده اند. و انگاره های محدود تعویض 
کارکردمــدار و پیوســتگی  معمــاری و شهرســازی، به دلیــل منــشِ 
بــه نیازهــای هــرروزه ی زندگی، بحــث دربــاب نقصان هــای مدرنیته 
کنشی خوشــایند نشان دادند.  گشــودند، و به ســخنِ پسامدرن وا را 
در معمــاری دهه هــای60 و ۷0 از ســده ی بیســتم، طراحانــی چــون 
رابــرت وِنتــوری، جیمــز سْــتِرلینگ، و چارلــز جِنکــس، بــر آن شــدند 
گرفتــه، و در  تــا از ســادگی و نمادگریــزی مدرنیســم معمارانــه فاصلــه 
کلاســیک هم داشــته  عیــن تــداوم تکنولوژیک آن، بازگشــتی به عصرِ 
کارایــی را تجربه نماینــد. معماری  غ از  باشــند و مؤلفــه ی تزییــنِ فــار
پیشــرفته،  و ســاختمایه های  فنــاوری  از  بهره گیــری  بــا  مدرنیســتی 
بــر بدعــت و الگوشــکنی ابتنــاء داشــت؛ وانگهــی، به محــض پذیرایی 
کــه نوخواهی مدام  چارچوبــی متعین، بنــا به حُکمِ ماهیت مدرنیته 
و خودانتقــادی مســتمر را می طلبــد، به کنــاری رفــت. به رغــمِ آن کــه 
جِنکــز، زحمــتِ مباحثه پیرامون خاســتگاه های اندیشــگی معماری 
کشــید، اما اولین بار در ۱۹۴5، جوزِف هادنات  پســامدرن را بر دوش 
در مقاله ای با عنوان »خانه یِ پســامدرن«، از این اصطلاح اســتفاده 
کرد، و به دفاع از ارزش های طراحیِ انســان گرا، و هم چنین، انتقاد از 
گروپیــوس پرداخت. بعدها در ۱۹66، نیکولاس  منــازلِ صنعتیِ والتِر 
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پِوزنِــز نیــز در یورشــی بــر پادپیشــگامان، با ســرزنشِ ســاختمان های 
 Mallgrave &( آراســته بــه تزیینــاتِ تندیــس وار، آن واژه را بــه کار بُــرد

.)Goodman, 2011, 53
کامــلًا فرونهــاد و  کان، ســبک بین الملــل را  گردانِ  وِنتــوری، از شــا
به جــایِ آن، اعتقــاد به زمینه گرایی را برگرفت. در این نگره، هر بنایی 
می بایســت بــر مبنای بافت هــا و رهیافت هــای فرهنگــی، اجتماعی، 
 Venturi, 2002,( کالبدی محلِ اســتقرارِ خود  طراحی شود تاریخی و 
کالبد ابنیه،  16-9(. این ســان، توجه به هویت جمعی تعیّن یافته در 
دوباره به میدان نظر و عمل معماری می آید. به واقع، معمارِ امریکایی 
کــه تحــت تأثیــرِ نهضــتِ هُنری پــاپ آرت با تکیــه بر فرهنــگ توده ای 
کارایــی، ارتباط و معناهــای چندگانه  قــرار داشــت، به جــای تکامل و 
را چونــان اهــدافِ بنیــادی ساخت وســاز برشــمرد. همــراه معمــاری 
که رمزگانــی دوگانه را از بهــرِ ابهام و مطایبه  پلورالیســتی پســت مدرن 
به کار می گیرد، چندمعنایی را به نمایش می گذارَد، و زیبایی شناســی 
ناهمســازی را بازمی تابانَــد، شــیوه ی های-تِــک از دهــه ی ۱۹۷0، بــا 
عنایــت به تکنولــوژی، بهــره وَری، و بینش پوزیتیویســتی به منصه ی 
کالاتــراوا، بــا بیــان  گو  کارهــای اســکلت مانندِ ســانتیا ظهــور رســید. 
کسپرسیونیســتی، را می توان در شــمارِ این  بی بدیــل ســازه گرایانه و ا
تِنِریــف، طــراحِ  تــالار اجتماعــات  آوَرد. به عنــوان مثــال، در  خیــزش 
اســپانیایی، فناوری را، تمام قد، در خدمت ســاختِ فرمی تماشایی 
بــه کار می گیرد. ارمغان این امر برایِ شــهر، تندیــسِ معمارانه ای بس 

عظیم و محتشم است.
به ســالِ ۱۹۸۲، پیتر آیزِنمَن جنبش جدیدی در معماری موسوم 
که در دنیای این  کرد و تصریح نمود  کتیویسم را ابداع  به دی کانسترا
گفته  روزهــا، ابنیه هدایــت محتوایی خویش را از دســت داده انــد. نا
که معمار امریکایی، از دهــه ی ۱۹60 مباحثِ تأمل ورزانه ای را  نمانَــد 
ح رسانده بود؛ از آن جمله،  در باب مناسبات فلسفه با معماری به طر
بحث هایــی پیرامــونِ زبان شناســی با ارجاع به آرای نوآم چامســکی. 
مفاهیــمِ  تمامــی  از  آشــکارا  دیگــری،  معمــارِ  هــر  از  بیــش  آیزِنمَــن، 
گرفت.  زیبایی شــناختی معمــاری و شــالوده های تاریخــی آن فاصله 
ک دِریدا  کتیویسم، برآمده از اندیشه های ژا مبانی نظری دی کانسترا
لت های متفاوت از  پیرامــون انکار مِتافیزیکِ حضور، و وجودِ افقِ دلا
متنــی واحد اســت. یکی از ابنیــه ی دیده نواز در ایــن نحله ی فکری، 
حِ فرانک  کــه بســیاری از درون مایه هــای آن را پدیــدار می گردانَد، طــر
که سازه تابعی  گوگِن هایمِ بیلبائو است. در این اثر  گِری برای موزه ی 
اســت از فرم و پوشــش تیتانیومی دیوار ضمانتی است بر استفاده ی 
صدساله از ساختمان، معماری دوبُعدی به سمتِ فضای سه بُعدی 
کاربســت ســاختمایه های مطلــوب،  گرایــش یافتــه اســت. بــا  ســیال 
معمــار به احداثِ مجســمه ای برجســته در ورودی قســمتِ صنعتی 

شهر نائل آمده است.
بِرنـــــــــار چومـــــــــی، معمـــــــــارِ سوئیسی-فرانســـــــــوی حلقـــــــــه ی 
کتیویســـــــــم، رابطه ی ثابتی بینِ فـــــــــرم با عملکردهای  دی کانسترا
داخلِ آن نمی بیند، و با ارجاعاتِ بســـــــــیار به آثارِ دوران سازِ میشِل 
کـــــــــه در رَوَندِ معماری حاضر  فوکو، مفهومِ انفصال اساســـــــــی۲۲ را، 
است، به بررسی می گیرد. به سال ۱۹۸۲، او رقابتِ طراحی پارک دو 

کاربستِ شـــــــــبکه های منطبق بر یکدیگر از سه  لا ویلِت را بُرد، و با 
که قابلیت  سامانه ی مستقلِ نقاط، خطوط، و سطوح، متنِ بازی را 
کِ  از خا بالیدن  با  به منصه ی ظهور رساند. چومی  گسترش دارد، 
آموزه های  نیز،  و  دِریدا،  کتیویستی  دی کانسترا مباحثِ  حاصلخیزِ 
ضدِسوژه ی فوکو، به خلقِ تجربه ی فضایی متفاوتی دست می زند 
 Fontana-Giusti, 2013,( ۲۳و نظمِ نامتعارف تازه ای پدید می آوَرَد
گی های این سبک می توان فقدان  51-33(. به طورِ خلاصه، از ویژ
تقارن، ابهام، ایهام، بی ثباتی، چندمعنایی، و عدمِ ســـــــــودمندی 
فرمِ  بیشتر  کتیویست ها،  دی کانسترا این که  به  توجه  با  برشمرد.  را 
زیبایی شناختی  مرسومِ  مفاهیمِ  به چالش کشیدن  با  را  بنا  فضایی 
اذعان  بنابراین، می توان  قرار می دهند،  انتظام بخشـــــــــی هدف  و 
که در آثارِ آنان با نوعی معماری-تندیســـــــــگری نوآورانه  داشـــــــــت 

مواجه هستیم.
دیگــری  معمــارانِ  به اتفــاقِ  آیزِنمَــن   ،۱۹۹0 دهــه ی  اوایــلِ  از 
گِــری و زاهــا حدیــد، ســبکِ فولدینــگ را بــا بهره گیــری از  هم چــون 
ح ســاخت. دُلوز،  دیدگاه هــای ژیــل دُلــوز در بــابِ افقی گرایــی مطــر
پیــش از دِریــدا و هماننــدِ او، بــر ســاختارگرایی خُــرده می گیــرد و تــا 
حــدودی بــه منطــقِ واســازی و رازگونگــیِ زبــان نزدیــک می شــود. 
کارهایــش، فیلســوف فرانســوی بــه خوانــش  در بخــش وســیعی از 
تاریــخِ فلســفه ی غــرب می پردازد، و بــا قِســمی نفی قاطعانــه، تفکر 
دیالِکتیکــی و خِــرد مدرن را، مورد انتقــاد قرار می دهد. او در هزاران 
فلیکــس  همراهــی  بــا  شــیزوفرنی،  و  ســرمایه داری  صــاف:  ســطحِ 
 "rhiza" ِگاتــاری، مفهــوم "ریــزوم۲۴" یا ســاقه زمینی را، با تبــار یونانی
به معنــای ریشــه، از زیست شناســی می ســتاند، و چونــان نمایانگــر 
وضعیــت پســامدرن و نمــادی از چندگانگــی، تفــاوت، و شــدن، در 
 .)Deleuze et Guattari, 2005, 7-25( ســخن فلســفی می گنجانَــد
در سال های اخیر، استعاره ی ریزوم از سوی بسیاری از اندیشگران 
پذیرفتــه شــده اســت، آن چنان کــه شــاید مشــهورترین اســتعاره ی 
کتاب فــوق، هراس از  ادبیــات پساســاختارگرا باشــد. موضوع اصلی 

که گور را به خاطر می آورد. کی یِر  جهان اســت، و از این منظر، آثار 
ســاختمان های سبک فولدینگ، پیچیدگی را با وحدت یا تقابل 
گونی هــای  گونا انعطاف پذیــر،  به صــورت  بلکــه  نمی دهنــد،  نشــان 
مختلــف را درهــم می آمیزنــد. خوانش هــای معمارانــه از اندیشــه ی 
گلاس سْپِنسِــر، تمایل داشــتند تا فلســفه ی او را با  دُلــوز، به گمــان دا
تعصبــی چشــمگیر، خاصه در مخالفت با نوشــته های مارکسیســتی، 
گرانبهایــی  سیاســی-اقتصادی  جنبه هــای  آن چنان کــه  برنگرنــد، 
کــه فوکــو به درســتی آنهــا را دریافتــه بــود، نادیــده می انگاشــتند.  را، 
به عنــوان مثال، شــرکت معماران دفتــرِ بیگانه۲5، در ابتــدا مفاهیمی 
کرد و  گاتاری اســتخراج  کاربســت فضایــی، از آثــار دُلــوز و  را به منظــور 
التفاتی به معضل های سیاســی نشــان نداد. در ادامه اما، با برگرفتنِ 
تأویلــی فوکویی، نقش سیاســی ســاختمان ها را نیز مطمــحِ نظر نهاد 
در  شــرکت  ایــن  گماتیســتِ  پرا طراحــانِ   .)Spencer, 2011, 9-21(
پایانــه یِ "بنــدر بین المللی یوکوهاما"، واقع در لنگرگاهِ اوسان باشــی، 
کارکردهای اجتماعی پیوند زدند و ترکیبی  مختصات ضدِدکارتی را با 
از شــرایط جهانــی و محلــی را فراهــم آوردنــد. به رغــم آن کــه معمارانِ 

اثربخشی سبک های هُنری پس از سده ی بیستم بر معماری تندیس وار 
معاصر
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کتیویست ها را در  دلبســته به سبکِ فولدینگ، جســارتِ دی کانسترا
متلاشی ساختن هندســه ی ساختمان نداشتند، اما با تکیه بر خلق 
فضاهــای دُلــوزی و اســتفاده از منحنی هــای نــرم و ســیال، فرم های 

بی سابقه ای را آفریدند.
گذشــته، معمــاری با بهره گیــری از تفکــرات تازه ی  در اواخــرِ قــرنِ 
عِلمــی و فلســفی نظیــر نســبیت گرایی، عــدم قطعیــت، آشــفتگی، و 
گر به نظرِ لودویگ میــس فان دِر روهه یِ  پیچیدگــی، ســامان یافت. ا
مدرنیســت، "کمتــر، بیشــتر اســت"، به نظرِ جِنکــسِ پسامدرنیســت، 
همیشــه  مجموعــه،  دو  هم افزایــیِ  زیــرا  اســت"،  متفــاوت  "بیشــتر، 
که  گفت  پیش بینی پذیر نخواهد بود )Jencks, 1997(. چه بسا بتوان 
همه ی اســلوب های برجســته ی حاضر در دو دهه ی پایانی ســده ی 
برازنــده  را  کاربســتِ خصایــصِ تندیس وارانــه در معمــاری  بیســتم، 
می دانســتند. دلیــل ایــن امــر، در عنایــت بی ســابقه ی معمــاران آن 
که  مقطع زمانی به مســأله ی فرمِ بدیع و ناآشــنا نهفته اســت؛ فرمی 
می خواهــد تمامــی الحاقــات و ارجاعــات تاریخیِ خود را به فراموشــی 
بزنــد.  به عمــل  دســت  خودآییــن  و  مســتقل  به شــکلی  و  ســپرده 
گــر از چشــم انداز ســه گانه ی ویتروویوســی۲6 موضــوع  بدین ترتیــب، ا
کــه جایگاه هــای ســخت "اســتحکام" و  را برنگریــم، به نظــر می رســد 
کلاســیک پسازیبایی شــناختی،  "کارایــی" در خدمــت ایــن ایــده ی نا

به مثابه یِ "زیبایی"، قرار می گیرند.
کــه در آن، مجموعــه ای از متغیرها در  به تازگــی، پارامِتری سیســم 
حُکــم داده هــای ســاختمانی و روابــط مابین شــان، دگرگونی هایی در 

فــرم فضایی نهایــی ایجاد می نمایند، فرصــت آفرینش های بدیعی را 
فراهــم نموده اســت. به واقع، طراحی برآمده از برنامه نویســی، نوعی 
خ می کشــد و زیبایی شناســی الگوریتمــی را  عقلانیــت عمیــق را بــه ر
غ از این کــه رویکرد فوق چندان وقعی به اقشــار  به بــار می نشــانَد. فار
که این موضوع، نقطه یِ ضعف  آســیب پذیر جامعه نمی نهد، و البته 
بزرگــی به شــمار می رَوَد، بــا این حال، دربــاب مقولات مرتبــط با فرم، 
کاربســت  ایده های نابی را ارائه می دهد. زیست ریخت شناســی۲۷، با 
مفاهیــم آزموده ی موجود در ســازواره هایِ طبیعی، خاصه در بحث 
گونــه ای معمــاری اســتعاری را فراچنگ  پیرامــون بهینگــی ســاختار، 
می آوَرَد. از تلفیق دو سبک پارامِتری سیسم و زیست ریخت شناسی، 
معماری بایودیجیتال حاصل می آید و با استفاده از امکانات نوظهور 
ح افکنــی فرم های  رایانــه ای و مطالعــه ی عِلــم بایومی مِتیــک، به طر
پیچیده و تندیس وار یاری می رسانَد. از دیگر سرمشق های سِزاواری 
که امروزه اهمیت بسیاری دارد، جستار پایداری محیطی است. این 
که در اخلاق معماری نیز شایســته ی توجه اســت، با التفاتی  مبحث 
فزاینده نســبت به مســایل روبه رشــد وابسته به زیســت بوم، مطالب 
ح می کند. الگوهای معماری پایدار در تلاش اند  نغــز و پُرمغزی را مطر
کارکرد بنا بیــش از فرم  تــا در راســتای دســتیابی به اهــداف خود، بــه 
ظاهــری آن اولویــت بخشــند و ســاختمان را نــه به مثابــه ی تــوده ای 
کــه چونان عضــوی هماهنگ و ســازگار با  تحمیل شــده بــه طبیعت، 

دیگر پدیده های طبیعی برنگرند.

تصویر‌1-‌مناسبات‌معماری-تندیسگری‌معاصر‌با‌نهضت‌هایِ‌هُنری.‌
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کنش هــای خــود در راســتای  بــا اندیشــه ها و  هنــرِ مدرنیســتی، 
بیــان واهمــه ی آدمی در جایگاه وجودی خود، یکسَــر به درانداختن 
ح هــای نــو اشــتغال ورزیــد و هر لحظه، مســأله ی بغرنــج جدیدی  طر
را بــرای فیلســوفان و هنرمنــدان فراهــم آورد. معمــاری را نمی تــوان 
کــه  گرفــت؛ چرا متمایــز از آیین هــای هُنــریِ همزمــان بــا آن در نظــر 
علّیــت دوگانــه ی برســاختگی و برســازندگی اش بــر مکاتــبِ هُنــری، 
در فراخنــای تاریــخ قابــل مشــاهده و بررســی اســت. با درآمــدن هنرِ 
گذشته برجای نماند و  مدرن در ضیافتِ معماری، مجلس به شــکلِ 
خ نمود. یکی از آنها، توجهِ مضاعف  دگرگونی هایی شگرف و شگفت ر
کیــد بر فرم بیرونی بنا  بــه ظهور مجسمه ســاختی معماری از طریق تأ
کوشــیدند تا مناســبات میــان نگره های  بــود. نگارنــدگان ایــن مقاله 

هُنــری پس از ســده ی بیســتم را بــا معمــاری تندیس وار واشــکافند. 
کــه معماری- تحلیل هــای انتقــادی تحقیق حاضر آشــکار می ســازد 
هنــر  از  برآمــده  نهضــت  دو  از  شــاخه هایی  بــا  معاصــر  تندیســگری 
روشــنگری، یعنــی رومانتی سیســم و پوزیتیویســم، پیوندهایی چند 
می یابــد. به واقــع، ســبک های الهام بخش ایــن ایده عبارت انــد از: آر 
کسپرسیونیســم، و نِئو بروتالیسم از مشــتقاتِ رومانتی سیسم،  نُوو، ا
کتیویســم از مشــتقاتِ  کانسترا کوبیســم، فوتوریســم، و  و هم چنین، 
که معماری-تندیسگری بر خیزش های  پوزیتیویسم. افزودنی است 
فولدینــگ،  کتیویســم،  دی کانسترا های-تِــک،  نظیــر  پســامدرنی 
پارامتری سیســم، زیست ریخت شناســی، و نیــز بایودیجیتــال تأثرات 

گذاشته است )تصویر ۱(. به سزایی بر جای 

نتیجه

سپاسگزاری

که از توصیه های راهگشــا و الطاف نشــاط آور داوران بزرگوار رســاله، جناب آقای دکتر عیسی حجت و جناب آقای دکتر یعقوب  گفته نماند  نا
کردند، نهایتِ امتنان حاصل است. که عبور از موانع مسیر را ساده تر  آژند، 

پی‌نوشت‌ها

1 BCE: before Common Era.
2  Mimesis.

افســانه ها و خاطره هــای  روایــت و نگهــداری  کــه  اعتقــاد دارنــد  ۳  برخــی 
کلاسیک را می ریزد. واسطه ی استمرار  حماســیِ ازلی انگاشته، شــالوده ی عصر 
کــه بــه انباشــت تجربه هــا و انتقــال  اســطوره ها چیــزی نبــود جــز می مِســیس، 
گنجینه هــای فرهنگــی امکان می داد. در آن روزگار، می مِســیس، تمامیِ قدرت 
را در اختیار داشــت، به نحوی که هرگونه ابتکار و نوآوری، بی حرمتی به حســاب 
می آمــد. عبورِ می مِســیس از مناســک مذهبی به اصطلاح شناســی فلســفی در 
سده ی پنجم پ.د.م تحقق یافت، آن جایی که بار معنایی جدیدی نیز به خود 

گرفت: بازتولید جهان بیرونی.
4  εἶδος: eidos.

5  سوفیســت ها ســخت مخالــف ایــن نگــره بودند. ســده ها بعدتــر در دوران 
بــه دیدگاه هــای سوفســطاییان  مــدرن، اندیشــه ورزانی چــون نیچــه، دوبــاره 
حِ موضوعاتی  پیرامــون حقیقــتِ ذهنــی، نســبی، و چندگانــه رســیدند و بــا طــر
بدیع، پایه های پســامدرنیته را برافراشــتند. به باور نیچه ی رِند، افلاطون گرایی 
کــه حقیقت را معقولی فوقِ محســوس می داند و به هنــر، به دلیل آن که بر خطا 
و توهّــم مبتنــی اســت، روی خــوش نشــان نمی دهــد، شــکل اولیه ای اســت از 

نیهیلیسم و خصومت با زندگی.
ســاحت  بــرآوَرد:  ســر  تــازه ای  عامــل  مســیحی،  نخســت  ســده های  در    6
کار هنر روگرفت اســت، پس  گــر  که ا نامحســوس. متفکــران آن برهــه می گفتنــد 
بهتر آن که عالَم غیب را موضوع مطالعه قرار دهد و به دنبال نشــانه های جمال 

که به بازنمایی مستقیم واقعیت بپردازد. جاودان روان شود، تا 
کاوی نهاده بودند، آن  گرته برداری را مــوردِ وا کــه تــا آن زمان  ۷  رســاله هایی 
گــروهِ خاصی از هنرها صادق می پنداشــتند؛ برخی برای شــاعری،  را تنهــا بــرای 
برخی دیگر برای نقاشــی و پیکره تراشــی. باتو اما، دســت به عمومی ســازی زد و 

گنجاند. معماری و موسیقی را نیز در این نظریه 
8  Pompeii.
9  Herculaneum.
10  Amor Vacui.
11  Horror Vacui.

کــه خــود را پِیــرو می دانــد، نــوآوری  ۱۲  برخــلافِ فرهنــگِ می مِســیس محور 
در مرکــز فرهنــگ مدرن قــرار دارد، چنان کــه یکی از معیارهای هنر مدرنیســتی، 
کنون، در زمانه ی جست وجوی چیزهایِ تازه و  تحقق ایده ی "شــوک" اســت. ا

به پرسش گرفتن نقش تقلیدی هنر به سَر می بریم.
که در این مقطع زمانی افتاد، اختراع دوربین عکاسی  ۱۳  اتفاق تأثیرگذاری 
کــه در حیطــه ی هنرهــایِ تجســمی، وظیفــه ی شبیه ســازی را به جــای  بــود، 
گرفت و تحولی عظیم در رویکرد نقاشان نسبت به تصویرکردن  نقاشی بر عهده 

جهانِ عینی پدید آوَرد.
گســتره هایی  به یــاری  را  خــود  نقاشــی های  مدرنیســتی،  هنرمنــدان    ۱۴
کــه اغلــب فاقــد جنبــه ی بازنمایی انــد، پدیــد می آورنــد.  از رنــگ و بــا اَشــکالی 
امپرسیونیســت ها، نخســت صلابت صفحه ی تصویر را محو نمودند، و ســپس 
پُــل سِــزان، نمایش اشــیاء را به ســاختار بنیــادی بصری آنها فروکاســت. دیری 

کوبیسم پای به عرصه نهاد و زمانه ی هنر انتزاعی شروع شد. که  نگذشت 
15  Osteranenie.
16  Deformation.

که قِسمی آرامش و نشاط را فراروی  کسپرسیونیست ها برخلاف فووها،  ۱۷  ا
می نهادنــد، نوعــی تردیــد و تشــویش را ارائه می دهنــد. این ســبک، الهاماتی را 
که در  کنشی، و نِئو بروتالیسم  کسپرسیونیسمِ انتزاعی، تاشیسم، نقاشیِ  برای ا

معماری بالید، مهیا ساخت.
که هنر بایــد طبیعت زدایی شــده و بــا تکیه  ۱۸  نقــاش هلنــدی مدعــی بــود 

اثربخشی سبک های هُنری پس از سده ی بیستم بر معماری تندیس وار 
معاصر



۲۸
نشریه‌هنرهای‌زیبا‌-‌هنرهای‌تجسمی‌‌  دوره۲۴، شماره  ۱، بهار ۱۳۹۸

بــر عناصر انتزاعی، از رابطه ی بازنمایانه با جزییات انضمامی اشــیاء بگســلد، تا 
بتواند از فردگرایی بنیادی رهایی یافته و به هماهنگی جهانی دست یازد.

کوهســتانی در  Cape Horn"  ۱۹"، واقــع در جزیــره یِ هورنــوس، پرتگاهــی 
کــه در آن، اقیانوس هــای اطلس و آرام  کشــورِ شــیلی اســت  جنوبی ترین بخشِ 
به هــم می رســند. به دلیــل آب وهــوای طوفانــی و متلاطــم، بادهــای شــدید، و 

کِیپ هورن را "پایانِ دنیا" می خوانند. امواج بسیار بلند، اغلب 
20  CIAM: Congrès Internationaux d’Architecture Moderne.

گسســتِ تاریــخ و فروپاشــیِ ســوژه را به شــکلی  ۲۱  در حالی کــه مدرنیســم، 
تراژیک نمایش می دهد و بر فقدان انســجام و وحدت می گریَد، پسامدرنیســم، 
موقعیت هــای فــوق را، به نیکــی می ســتاید. بحث های مدرن بر ســر حقیقت و 
واقعیت، خِرَد و تجربه، آزادی و برابری، عدالت و صلح، و نیز زیبایی و پیشرفت 
درمی گرفــت، در چارچــوب ســخن پســامدرن امــا، ایــن مفاهیم، همــاره داخل 

گیومه قرار می گیرند.
22  Essential Disjunction.

که برای فوکو چونان یک دســته بندی تقلیل ناپذیر در  ۲۳  مفهومِ "رخداد"، 
کلیدی نهاده شده در  کنار "گزاره" می ایســتد، در پارک دو لا ویلِت نیز از مفاهیم 
ح به شــمار می آید، چنان کــه چومی، معماری را بــدون آن ایده، امکان پذیر  طر

نمی داند.
24  Rhizome.
25  FOA: Foreign Office Architects.
26 Vitruvian triad: firmitas/utilitas/venustas.
27  Biomorphism.
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