
ديزاين

«ديتر رامز»؛ اعجوبه طراحى معاصر 

ــى گفته بعد از مرگ انسان هاى بزرگ بايد قدردان آنها بود؟ «ديتر  چه كس
ــت كه در كشورمان كمتر  رامز» يكى از تاثيرگذار ترين طراحان قرن حاضر اس
شناخته شده. او در سال 1932 در ويسبادن آلمان به دنيا آمد و 20 مى  امسال 
ــته باشيم بر بعضى از  ــد. مى خواهيم در چهار بخش مرورى داش ــاله ش 82 س
مهم ترين اتفاقات زندگى رامز كه به همراه تيم طراحى اش بسيارى از اثرگذار ترين 

و مهم ترين طرح هاى لوازم خانگى و مبلمان قرن بيستم را ارايه كردند.
پرده اول؛ از كودكى تا جوانى 

ديتر در كودكى شديدا تحت تاثير پدربزرگ نجارش بود. به دليل همين 
ــال 1947 تحصيل در رشته معمارى و دكوراسيون داخلى  تاثيرات در س
ــال بعد به خودش  ــبادن شروع كرد اما يك س ــه هنرى ويس را در مدرس
ــتراحتى داد تا در كنار پدربزرگ هنرمندش به فراگيرى عملى نجارى  اس
ــود. او در همان سال دوباره به مدرسه  بپردازد و از تجربيات او بهره مند ش

ــال 1953 با افتخارات زيادى  ــت و تحصيلاتش را ادامه داد و در س بازگش
فارغ التحصيل شد. در آن سال ها آلمان مشغول بازسازى و احياى كشورش 
 Otto» ــى اش براى ــد تا قبل از فارغ التحصيل بود. افتخارات رامز باعث ش
Apel» معمار ساكن فرانكفورت كار كند. در سال 1955 به تشويق يكى 
ــتان درخواستى را براى استخدام در كمپانى محصولات الكتريكى  از دوس
ــط «ارِوين و آرتور براون» كه در پى مرگ پدرشان  ــتاد و توس «براون» فرس
ــتند، استخدام شد. كارى  ــت كمپانى را بر عهده داش «مكس براون» رياس
ــركتى بود  كه او بايد آنجا انجام مى داد خلق فضاى مدرن داخلى براى ش
كه داشت محصولات الكتريكى انقلابى توليد مى كرد. او همزمان هنرجوى 
«مدرسه طراحى اولم» هم شد. رامز با سرعت زيادى پيشرفت كرد و توانست 
ــفاف  ــال 1956 با طراحى درب ش به طراحى محصول نيز بپردازد و در س
پليمرى براى دستگاه مشهور ضبط و پخش SK4 توانايى هاى خودش را 
اثبات كرد. او به دليل توانايى هايش در سال 1961 به سمت رياست بخش 
ــركت براون منصوب گرديد و تا سال 1995 كه بازنشسته شد،  طراحى ش
در اين مقام باقى ماند. در اولين سال استخدامش در براون، رامز كه جوانى 
ــركت ارايه  ــاله بود، طرح زير را براى به روزكردن طراحى داخلى ش 23 س
داد. در ديوار پشتى اين طراحى شجاعانه به سبك مدرن، مى توانيد اولين 
نمودهاى سيستم هاى ذخيره سازى ديوارى را كه بعد ها در شركت ويتسو 
ــال 1959 ديتر رامز از «ارِوين براون»  ــيد، ببينيد. در س به توليد انبوه رس
پرسيد كه آيا مى تواند براى «نيلز ويتسو» و «اتو زپف» طراحى مبلمان انجام 
دهد؟ و براون فورا پاسخ داد: «بله. اين كار به بازار راديوهاى ما كمك خواهد 
كرد.» يك سال بعد، سيستم جهانى قفسه بندى ديوارى 606 روانه بازار شد. 
ــغله بودن ديتر رامز تا سال 1997 كه او از براون بازنشسته شد، ادامه  دوش
يافت. او همواره بر اين اعتقاد باقى ماند كه رسيدن به بهترين طراحى تنها 

در سايه طراحى تيمى امكان پذير است. 
 پرده دوم؛ شباهت محصولات اپل به طرح هاى رامز

ــراح اپل از  ــاده بود كه جاناتان آيو ط ــال قبل موجى به راه افت چندس
ــه تاثيرپذيرى جانى از  ــت. البت ــاى ديتر رامز كپى بردارى كرده اس طرح ه
ــت و شايد او سال ها قبل از اينكه جانى  طراحى هاى رامز غيرقابل انكار اس
آيو بتواند يك كامپيوتر را حتى روشن كند روند طراحى اپل را تعريف كرده 
ــوان آينده طراحى اپل را پيش بينى  ــايد از طرح هاى رامز بت بود، (حتى ش

ــه متواضعانه در جواب اين سخن مى گفت: «اين يك  هم كرد) اما او هميش
تعريف است!» و ناخودآگاه به اين ضرب المثل اشاره مى كند: «تقليد شكلى 
از چاپلوسى صميمانه است.»او در ويديو زير تعريف مى كند كه جاناتان آيو 
(كه از او به عنوان همكارش ياد مى كند) از او مى خواهد به استوديو طراحى 
ــل برود؛ البته تنها! و طرح هاى اپل را از نزديك ببيند، همچنين توضيح  اپ
مى دهد كه آقاى «فيليپ استارك» طراح مشهورفرانسوى در يك ميهمانى 
در لس آنجلس صريحا به او گفته است كه اپل از طراحى هاى او كپى مى كند، 
ــخ هميشگى اش را داده. رامز بر اين عقيده است كه يك طراحى  اما او پاس
اصولى و خوب نظر همه را جلب مى كند و ممكن است طراحى هاى خوب 
شبيه يكديگر باشند. براى همين به استارك چنين پاسخ داده بود: «براى من 
[اينكه محصولات آنها شبيه طرح هاى من باشد] يك تعريف كردن است.» 
رامز مى گويد: «من يك طراح صنعتى نيستم، من يك معمار هستم چراكه 
تحصيلاتم را در اين رشته به اتمام رساندم» و اضافه مى كند: «دلايل زيادى 
براى اين انتخاب هست، ولى يكى از آنها كه من از همه بيشتر از آن تنفر 
دارم وجود محصولاتى غيرضرورى است كه روى آنها اسم ديزاين مى گذارند. 
و اين باعث مى شود كه دنياى ديزاين از چيزى كه واقعا بايد باشد و آنچه كه 
هدف ديزاين است، يعنى كمك براى زندگى راحت تر، فاصله بگيرد... طراحى 
در حال همه گيرشدن است اما به عقيده من نه در مسير درست و من ترجيح 

مى دهم كه به معمارى برگردم.»
پرده سوم؛ زندگى رامز

در سال 2000 «ديزاين بوم» مصاحبه اى با اين طراح بزرگ در منزلش در 
«كرونبرگ» (kronberg) انجام داد و در اين مصاحبه او از روزمرگى هايش 
گفت. با دانستن اين مسايل شخصى شايد بهتر بتوانيم كار او را درك كنيم 
ــت. رامز  ــخصيت درونى او نزديك اس و ببينيم تا چه حد طرح هايش به ش
ــد از عملكرد پيروى كند و جور ديگرى از طراحى برايم  مى گويد: «فرم باي
ــلما عملكردهاى روحى روانى هم وجود دارند كه  قابل تحمل نيست. مس
بايد به آنها توجه كنيم، مساله اصلى، نگه داشتن تعادل بين زيبايى ظاهرى 
ــت.»در جواب اين سوال كه آيا شما  و وفادار ماندن به عملكرد محصول اس
فكر مى كنيد «ديزاين» يك عبارت مستقل فرهنگى است مى گويد: «امروزه 
كلمه ديزاين بيش از اندازه استفاده مى شود، حتى آرايشگر ها هم خودشان را 
 «designare» ديزاينر مى نامند، اما اگر منظور ما از طراح همان كلمه لاتين
يا عبارت انگليسى«design» باشد كه مهندسان خودشان را با آن خطاب 
مى كنند، بله من فكر مى كنم كه اين عبارت يك فرهنگ است اما مستقل.»

جنس دوم

 معمارى زنان 
از بدنه دفاتر تا امضاى اثر

ــز  تمرك ــس دوم  ــوار در جن دوب  
ــدى مى گذارد كه بر  ــى اش را بر نق اصل
اساس آن، اين زنان هستند كه محقند 
درباره زنان و نحوه فعاليت هايشان سخن 
ــت سازوكار تفكر  بگويند. او معتقد اس
زنانه آنجا مى تواند به نمود عينى يك نقد 
درست منجر شود كه مخاطبش، تحليل 
ــد. بنابراين  ــرى از همين جنس باش اث
ــته كوتاه در همان ابتدا با يك  اين نوش
ــده و آنچه كه  ــيدگى ميان اي از هم پاش
ــت. با اين  ــد، رو به رو اس مطالبه مى كن
ــد معمارى در ايران،  همه به نظر مى رس
ــته تا زنان  ــاز گذاش ــى لاى در را ب كم
ــاركت در ساخت و  معمار نيز حق مش
ــاس  ــعه فضاهاى مصنوع را بر اس توس
توان و تجربه خود به دست آورند و اين 
موضوعى است كه لزوم توجه به جايگاه 

معمارى زنان را بيشتر از قبل مى كند. 
ــمت  ــوع نگاه به س ــور از اين ن عب
جايگاهى كه امروز معمارى زنان متمايل 
ــخت به نظر مى رسد،  ــت، س به آن اس
ــايد  ــان كه اينجا ديگر موضوع ش آنچن
دقيقا معمارى نباشد بلكه سهم خواهى 
ــتر و  ــاركت اجتماعى بيش زنان در مش
تاثيرگذارى نگاه شان در معمارى امروز 

كشور است. 
اين موضوعى است كه پيش از اين، 
ــده اما توجه به  ــش فراهم ش زمينه هاي
ــازى آن به عمل نيامده. افزايش  بستر س
ــگاه ها  دانش ورودى  ــرى  چندين براب
ــت  ــارى و انباش ــكده هاى معم و دانش
ــيتكت، انگيزه  فارغ التحصيلان زن آرش
ــت براى آنها كه به اين بازار  تازه اى اس
ــروع به  ورود پيدا كرده و با زبان خود ش
سخن گفتن كنند. نگاهى به آثار معماران 
زن پس از انقلاب هم نشان مى دهد كه 
ــتقلال  ــان در حال تكوين و اس اين زب
است به طورى كه در برخى موارد شاهد 
ــتيم كه شايد  تحولات فرميك هم هس
اشاره به آنها هنوز خيلى زود باشد. با اين 
ــوال مطرح مى شود كه آيا  همه، اين س
متخصصان زن حوزه معمارى در طول 
اين سال ها صداى غايب معمارى ايران 

بوده اند يا خير؟ 
پاسخ به اين سوال از آنجا مهم است 
ــواب، راه  ــه در صورت مثبت بودن ج ك
ــيدن  پيش روى معمارى زنان براى رس
به جايگاه شان راهى بسيار طولانى است 
چراكه آنها پيش از هرچيز بايد به بدنه 
ــوخ كرده و كم كم  ــور رس معمارى كش
ــوند. اما  خواهان جايگاه واقعى خود ش
ــور  ــى به دفاتر مهم معمارى كش نگاه
ــان مى دهد كه در طول نزديك به  نش
ــكون و  دودهه، معماران زن به جاى س
ــوى بدنه كارشناسى  سكوت، راه به س
ــيارى از  ــارى برده و در بس ــر معم دفات
ــور با معماران به نام   پروژه هاى مهم كش
مرد، همكارى داشته اند. نياز به نام بردن 
ــت و شايد در آينده  برخى اسم ها نيس
ــود آنها را با ويژگى هاى ممتاز خود  بش
به صورت جداگانه برشمرد اما آنچه كه 
امروز ديگر به امرى مسلم بدل شده اين 
ــت كه معمارى زنان در ايران، امروز  اس
ــده  ــش نخبه و فعال بدل ش ــه دوبخ ب
ــتر  ــت. نخبگان اين جمع كه بيش اس
ــتيك» دارند با گسترش  منش «آرتيس
فعاليت هاى خود در بخش هاى مختلف 
معمارى، معمارى داخلى و حتى نقاشى 
و مجسمه سازى فعالند و گروه فعال، در 
ــران، مهم ترين وظيفه  بدنه معمارى اي
ــت، عملى  را كه تبديل ايده به فرم اس
مى كنند. نگاهى به دفاتر موفق معمارى 
ــان مى دهد  ــه دهه نش در طول اين س
ــن دفاتر، زنان معمار، نه تنها  در همه اي
ــتند، بلكه  ــى صرف نيس ــازوى اجراي ب
خلاقيت هاى محاسبه گرانه شان، سبب 
ــى در آثار معمارى  ــروز اتفاقات ديدن ب

شده است. 
ــت باشد و  ــايد قدم نخس اما اين ش
ــداى راه. راه امروز بازتر و فضا مهياتر  ابت
ــى از پيمانكاران  ــت. در تهران، برخ اس
به دنبال زنان آرشيتكتى مى گردند كه 
ــته  ــده اى داش ايده هاى بكر و عملى نش
باشند. در اصفهان و شيراز نيز توجه به 
معمارى زنان در حال گسترش و كم كم 
قيد مردانه معمارى در حال حذف است. 
اين عرصه، مجال تازه اى را فراهم كرده 
ــه ميدان بگذارند و با  كه زنان خود پا ب
ــركت ها و دفاتر  ــدن از بدنه ش بيرون آم
طراحى و معمارى، به معمارانى صاحب 

سبك بدل شوند. 
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زنان آنجا نسبت به تاريخ نگارى معمارى معاصر واكنش نشان مى دهند كه به دنبال 
ــف مجدد معماران زنى همچون ايلين گرى (1976-1878)، تروس شرودر- شرادر  كش
ــان تصوير ارايه شده از خانواده سنتى در  ــند؛ معمارانى كه با آثارش (1989-1885) باش
ــنتى را به چالش كشيدند. البته اين بازخوانى صرفا به معماران زن محدود  خانه هاى س
نمى شود، معمارانى همچون لوكوربوزيه و آدولف لوش نيز در برخى آثارشان بارزه هايى را 
به عينيت رسانده اند كه بر اساس آنها مى توان به راستى آزمايى مجدد معمارى به واسطه 
ــت. براى يافتن تاثير زنان بر معمارى مى توان به كتابى از دلرس  نقش زن بر آن نشس
هيدن به نام انقلاب بزرگ خانگى (1981) اشاره كرد. وى در اين كتاب به شرح شرايطى 
مى پردازد كه بر اساس آنها «سنت هاى ازدست رفته زنانه» مى توانند ما را به سوى «بازتعريف 
كاركرد خانه و نيازهاى زنان و خانواده هايشان در حوزه مسكونى» هدايت كنند و «معماران 
ــوق دهند.»  ــناخت مجدد تاثيرات طراحى بر زندگى خانوادگى س و برنامه ريزان را به ش
ــرآوردن ايده تغيير نيازهاى خانواده  ــه مدنظ (Hayden.Dolores,1981:3) اگرچ
ــط  ــده توس ــوان در خانه هاى ايلين گرى نظير  اى- 1027، خانه هاى طراحى ش را مى ت
ــتاينِ لوكوربوزيه به تماشا نشست، اما اين نوشتار البته تلاش  ــرودر و ويلا اش تروس ش
ــمردن مثال هاى متعدد تاثير زن و وجوه زنانه بر زبان معمارى را فراتر از  مى كند با برش
معمارى مسكونى نيز بررسى كند. خانه شرودر طراحى شده توسط گريت ريتولد، يكى 
ــل نيازهاى خانواده مدرن  ــت كه مى توان در آن تاثير متقاب از فاخرترين مثال هايى اس
ــرودر نه فقط يك طراحى هنرى خلاقانه بلكه  ــاهده كرد. «خانه ش و معمارى نو را مش
محيط جديدى را نيز در اختيار كاربرانش قرار مى دهد؛ محيطى كه بر قوام آن مى توان 
ــبت به يكديگر را بازتعريف كرد.»  ــووليت افراد نس زندگى خانوادگى، حقوق زنان و مس
ــن ها در خانه شرودر  (Friedman.AliceT,2006:81) ديوارهاى متحرك و پارتيش
القا كننده دركى از آگاهى اند و اين احساس كلى را برمى انگيزد كه معمارى در اين خانه 
هدفى فراتر از ساختن را پيگيرى مى كرده است. تروس شرودر كه در طراحى اين خانه با 
گريت ريتولد همكارى داشته است بر اين باور بوده كه خانه عضوى از خانواده است و در 

شكل گيرى خانواده نقش ايفا مى كند. 
ــط ايلين گرى نيز از ديگر مثال هايى است كه  ــده توس خانه اى- 1027، طراحى ش
رهيافت هاى زن محور به طراحى مى توانند وجوهى از ايده آل هايشان را در آن متبلور ببينند، 
«اين خانه همچون خانه شرودر بر اساس در نظرآوردن نيازهاى ساكنان و پيكره بندى هاى 
ــت.» (Constant.Caroline,1994:256) خود  ــده اس جديد خانوادگى طراحى ش
ــت «در  ــته اس ــه كه در طراحى خانه   اى- 1027 با ايلين گرى همكارى داش لوكوربوزي
ــنتى خانواده را به چالش گرفته است؛ ويلا اشتاين،  ــاختار س يكى ديگر از آثارش نيز س
ــت.»  ــياقى نوين مورد بازنگرى قرار گرفته اس ــبات ميان زن و مرد بر س كه در آن مناس
ــت كه در آن  (Friedman.AliceT,2006:96) اين خانه از آن نظر حايزاهميت اس
ــده اند، در اين خانه روابط سنتى حاكم بر  ــيده ش هم آيندى هاى خانگى به چالش كش
ــامل رابطه زوج ها و كودكانشان است در قالب پرداخت فضاهاى  اين هم آيندى ها كه ش
ــش گرفته شده است. مثال هايى كه تاكنون آمدند صرفا بر تغيير  خانگى نوين به پرس
ساختارى زبان فضاى داخلى واحدهاى مسكونى موكد بودند، اين آثار از نظر تاريخ نگارى 
ــته اند و اگر بخواهيم آنها را از منظر نقش و جايگاه  ــى اصلاح طلبانه داش معمارى منش
نگاه هاى زن محور در معمارى ارزيابى كنيم، مى توانيم آنها را به گرايش هايى در طراحى 
نزديك بدانيم كه داراى علقه هاى رقيق سوسياليستى هستند؛ معمارانى كه تغيير زبان 
ــل به اين مهم به بازى هاى زبانى از منظر  ــاخت را مدنظر دارند و براى ني محيط مردس

پساساختارگرايان و رعايت علقه هاى رقيق شده نظريه روانكاوى روى مى آورند. 
تاكيد بر نظريه روانكاوى مخصوصا در آثار آدولف لوش به وضوح رخ نشان مى دهد، 
درهم پيچيدگى و درهم تابى و بى مرزى فضايى ماحصل رامپلان نزد او وفادارى انتقادى او 
به نظريه روانكاوى را به وضوح نشان مى دهد، خانه براى او همان زهدانى است كه كودك 
خروج از آن را تجربه و درعين حال به نوعى مبهم سازى مرزهاى تعامل يا تداخل يا تركيب 

فيزيكى در ديگر مراحل رشد كودك را نيز متبلور مى كند. 
اين يك واقعيت است كه معمارى در حوزه هاى گفتمانى يك رشته فرادستى نيست و 

غالبا تبعات تغيير و تحولات در ديگر رشته هاست كه در آن نمود مى يابد؛ «معمارى ديگر 
صرفا به واسطه حالت يا مد توليد[ش] ارزيابى نمى شود، بلكه بيشتر به واسطه بازتوليدش 
توسط بازنمايى هاى فرهنگى از طريق مصرف، تملك و تصرف است كه تعريف مى شود.» 
(Rendell.Jane,2000:233) بر اين قرار تاريخ نگاران پيگير نقش زنان در معمارى 
ــك جويند كه خارج از حوزه  ــير آثار تاريخى معمارى به مفاهيمى تمس بايد براى تفس
ــتخرج از فلسفه، روانكاوى، مطالعات فرهنگى،  معمارى توليد مى شوند؛ مفاهيمى مس
نظريه فيلم و تاريخ هنر، آنها نيازمند زبانى اند چندحوزه اى، چندلايه اى و چندكاركردى، 
ُــمينا و زينپ چليك  ُـــل استفاده از همين زبان است كه به معمارانى همچون بئاتريس ك
اجازه مى دهد با استفاده از «تكنيك هاى تفسيرى، مسايلى همچون جنسيت، قوميت و 
ــتادان مردى همچون آدولف لوش و لوكوربوزيه قرار  نژاد را در مركز كنش معمارانه اس
دهند.» (Rendell.Jane,2000:232). و البته همانگونه كه پيشتر اشاره شد اين وجوه 
نه فقط در كاربرى هاى مسكونى كه در كاربرى هاى عمومى نيز نمود يافته اند و البته صرفا 
ــدود به معماران زن نيز نبوده اند. يكى از مثال هاى بارزى كه مى توان زبان معمارى  مح
ــده توسط برنارد چومى است. در  چندحوزه اى را در آن يافت پارك دولاويلت طراحى ش
اين طرح مى توانيم شاهد تخطى هاى فرمال و معكوس سازى هايى در حوزه طراحى اشيا 
باشيم، جز اينها طرح برنارد چومى راهگشاى مواجهه با محدوديت هاى معمارى مبتنى 
بر كاركرد و رعايت اصول سازه اى نيز است. از اين منظر پارك دولاويلت عملا برآمده از 
جابه جايى هاى منتج از بازى هاى زبانى است و در آن مفاهيمى همچون اضافه بارمعنايى، 
گستره هاى بى پايان امكان هاى متبلور در يك پيكره واحد و هم پيوندى و هم ارجاعى افقى 
فارغ از سلسله مراتب ها نمود واضح دارند، با درنظرآوردن اين مشخصات مى توان اين اثر 
را در زمره آثار منتج به انقلاب فرمى و تا اندازه اى وابسته به گرايش فمينيستى در حوزه 
طراحى دانست. مرورى بر نظام دوسازه اى منعكس در آثار لبوس وودز هم مى تواند بخش 
ــل زنانه در حوزه طراحى را به عينيت  ــى از بارزه هاى متبلور در رويكردهاى بدي عظيم
رساند، منظور از نظام دوسازه اى تركيب يك فضاى فعال در دل يك فضاى فعال ديگر 
ــت، يعنى يك سازه را در دل يك سازه ديگر جا دهيم، لبوس وودز در اين مجموعه  اس
ــت و آن را با  از آثارش عملا مفهوم متروكه مدنظر لوس ايريگاراى را به عاريه گرفته اس
درهم تنيدن دو فيزيك سيال و بى مرز آمده در مرحله خيالى نظريه روانكاوى ژاك لاكان 
تركيب كرده است و به نوعى از جابه جايى ميان وضعيتى ژوليا كريستوا رسيده است و در 
عين تداعى ميل به زيستن از درون مدنظر الن سيكسونوعى پاسخ براى مفاهيمى هم 
ــت.  چون آوارگى، درميان بودگى و فضاهاى نامتعين مدنظر هومى بابارا نيز پرداخته اس
برخى از پروژه هاى آراتا ايسوزاكى براى هيروشيماى پس از جنگ نيز عملا اداى دينى 
ــت به مفهوم متروكه ها و آوارگى و جابه جايى، مفهومى كه به نوعى حوزه همپوشاى  اس
ــاختارگرايى، نظريه روانكاوى، تحليل هاى فمينيستى از نظريه روانكاوى و نظريه  پساس

پسااستعمارى است. لوكوربوزيه در پروژه كليساى فرومينى، پيتر زمتور در پروژه نمازخانه 
سنت بنديكت و آراتا ايسوزاكى در طرح پيشنهادى آرك نوا كه با همكارى هنرمند هندى 
ــده است همگى به حجم هاى زهِدان گونه اى رسيده اند كه پرداخت  آنيش كاپور ارايه ش
معمارى شان بر كالبدهاى زيستى انسان گونه تاكيد دارد. استيون هال و ويتو آكونچى در 
پروژه گالرى هنر و معمارى كه بر نبش خيابانى در نيويورك اجرا شده است نيز تلاش 
كرده اند با طراحى پوسته هاى متحركى كه عملا مرز ميان بيرون و درون را برداشته اند 
به يك روحيه ضدموضع نگرانه متبلور در نگاه لوس ايريگاراى آرى گويند و در عين حال 
با تبديل ديوارها به در و پنجره و توليد يك نماى دوسويه، گفت وگوى امور ناهمسان را 
ممكن كرده و به نوعى ميان فضاى به شدت مفصل بندى شده و البته سرحدى دست يابند 
ــر زبانى متعددى را از حوزه هاى مختلف گفتمانى قرض  كه براى توصيفش بايد عناص
ــو را نيز مى توان نوعى معمارى به واقع دورگه دانست  گرفت. معمارى هرنان دياز آلونس
ــى زبان عناصر پايه اى معمارى مثل قوس هاى دوره گوتيك است.  كه ماحصل دگرديس
آثارى كه او مى آفريند از هويت خودبسنده اى برخوردار نيستند و غالبا نقش غريبه بافت 
ــازنده فضا نقش فضاى  پيرامونى اثر را برعهده دارند، اما همچون عناصر درهم درگير س
سوم را براى حدوث گفت وگوى ميان امور ناهمسان فراهم مى آورند، جز اينها پرداخت 
حجمى آثار او نيز غالبا از زبانى متوجه كالبد انسان برخوردار است. استفاده از زبان مبتنى 
بر بدن و كالبد بيولوژيك انسان و منحنى وار در آثار گِرِگ لين و زاها حديد نيز به شدت 
خودنمايى مى كند، البته آثار اين دو مانند آثار هرنان دياز الونسو از يك زبان رياضى پيچيده 
الگوريتمى برآمده از ديجيتاليزه شدگى فرم نيز تبعيت مى كند؛ بارزه اى كاملا مشابه زبان 
چندكاركرده مدنظر فمينيست ها، زبانى چندعليتى كه بتواند به فانتزى پاسخ دهد و نوعى 
از معمارى پيشااديپى متمركز بر بى شكلى، صيروريت و سياليت را مقرر كند؛ معمارى اى 
كه نهايتا به يك زبان خصوصى ختم مى شود و بازتاب دهنده نوعى از هويت نضج گرفته 

از دل تاشدگى يا فولدينگ است. 
ــد به حوزه هاى  ــو باي ــتى از يك س ــان مى دهد نظريه فمينيس آنچه پيش آمد، نش
همپوشان خود با ديگر اقليت هاى طبقاتى، سنى و نژادى بيفزايد و از سوى ديگر نيازمند 
وام گيرى مفهومى از رشته هاى ديگر است، زبان معمارى متمركز بر مسايل زنان نيز بايد 
ــيه ماندگان زبانى معمارى و گرايش هاى اقليتى  به كنش تعاملى خود با ديگر در حاش
طراحى بيفزايد و درعين حال آموختن زبانى چندبعدى و وامدار ديگر حوزه هاى گفتمانى 
همچون سياست، بدن، نظريه اقليت ها، نظريه ادبى و همچنين رياضى و كامپيوتر را در 
دستور كار خود قرار دهد تا بتواند هم در منشى اصلاح طلبانه و هم در منشى راديكال به 

توليد فرم هايى فراخور پيچيدگى هاى زبانى بافت چندلايه كنونى نشيند. 
*سردبير سايت تخصصى معمارى شهرسازى اتووود
پى نوشت و منابع در دفتر روزنامه  موجود است.

زنان و زبان معمارى معاصر

 آرش بصيرت

مهرى عمـادى: معمارى بخش يادمانى محوطه مركز تجارت 
جهانى چه بارزه هايى دارد كه به گمان بسيارى جزو موفق ترين 
ــده  ــاى اين محوطه ارزيابى ش ــمت هاى طرح جامع احي قس
ــه داراى چه روحيه اى  ــن بخش از مجموع ــت؟ طراحى اي اس
ــتقيم با  ــت؟ طراحان اين بخش كه در عمل ارتباطى مس اس
خاطره جمعى ساكنان نيويورك و مخاطبان مجموعه دارد چه 
رويكردى پيش گرفته اند كه توانسته اند به تعبيرى از معمارى 
سكوت در همهمه نيويورك دست يابند؟ اين طرح چه آورده اى 
براى آينده معمارى يادمانى دارد؟ نوشتار ازپى آمده تلاش دارد 
به اين پرسش ها پاسخى درخور دهد. براى پاسخ به پرسش هاى 
ــت كمى به عقب بازگرديم و نحوه مواجهه  پيش آمده بهتر اس
ــانى را مرور كنيم؛ تعبيرى از  معمارى مدرن با حس هاى انس
معمارى مدرن چشم و بينايى را جايگزين پوست و لامسه كرده 
است، نمود بارز اين تعبير را مى توان در كتبى تاثيرگذار همچون 
ــاهده كرد؛ كتابى كه در اواسط دهه  ــواد بصرى مش مبادى س
ــط دونيس ا. دانديس به رشته تحرير درآمد  70 ميلادى توس
ــارات ام اى تى روانه بازار شد. اين كتاب معمارى  و توسط انتش
ــرى صورت بندى مى كند و اثرى  ــب هنرى صرفا بص را در قال
ــار خلق مى كند را «يك پيكره انتزاعى مى داند كه در  كه معم
معرض ديد قرار مى گيرد.» (1380: 217) برترى حس بينايى را 
مى توان در كلام لوكوربوزيه نيز مشاهده كرد، او مى نويسد: «من 
ــده ام صرفا در صورتى كه بتوانم ببينم، من از معطوف بودن  زن
ــود – همه چيز در  ــتم و نخواهم ب ــيمان نيس ــه بينايى پش ب
ــت، معمارى يك موضوع پلاستيك است و منظور  بينايى اس
از پلاستيك چيزى است كه توسط چشم ديده و اندازه گيرى 
مى شود.»تمايل به برترى حس بينايى در هنر معمارى هرگز 
ــت، معمارى با  ــكار نبوده اس ــال گذشته آش ــدت 30س به ش
پيش گرفتن اغواگرى تصويرى، طى اين بازه زمانى، نيات خود 
ــتراتژى روانشناختى تبليغات و تحريك هاى لحظه اى  را بر اس
منطبق كرده است، معمارى ما چشم را فريفته و سرگرم كرده 
ــا و روياهايمان فراهم  ــراى لمس تن ها، خاطره ه اما مأمنى ب
نكرده است، حال آنكه «با توجه به سيرت فضايى ذاتى و عينى 
ــديافته اش، فهم  ــارى و وجوه انكارناپذير وجودى و تجس معم
بصرى از اين هنر به طور فاحشى گمراه كننده است.» (پالاسما. 
يوهانى، 1392: 101) ترس از اين گمراهى را مى توان در كلام 
معمار ترك تبار؛ سولان كُلاتان نيز مشاهده كرد. او مى نويسد: 
«به گمان من تكنولوژى هاى اوايل قرن بيست ويكم در مرزبندى 
ــى كه در يك صورت بندى تاريخى، مجزا و متمايز از  نظام هاي
يكديگر بوده اند [بدن انسان و سيستم هاى متنوع الكتريكى] 
اختلال هايى ايجاد كرده اند. اين اختلال مرزى نه تنها از طريق 

محيط هاى ادغامى همچون واقعيت مجازى، بلكه همچنين به 
سبب پى آيند تماميت طلب و سركوبگر تكنولوژى هاى بصرى 
ــكل داده اند نيز تقويت مى شود.» (1390:  كه پيرامون ما را ش
14) برج هاى دوقلوى طراحى شده توسط مينورو يامازاكى كه 
در سال 1973 افتتاح شدند را نيز مى توان تحت شمول همين 
ــات تكنولوژيك و متاثر از همين نگاه بصرى به معمارى  الاهي
ــى كرد، نوعى تاثير لحظه اى و بى عمقى جبرى در زبان  ارزياب
معمارى اين دو سازه فولادى جارى بود و البته هر دو برج قرار 
بود نشانه قدرت و استحكام نظام سرمايه دارى هم باشند، كه 
ــى از محتواى كتاب مبادى  البته اين هدف نيز دوباره به بخش
سواد بصرى اشاره دارد، چرا كه نويسنده در كتاب بر اين نكته 
ــذارد: «گروهى از پيام ها[ى برآمده از هر اثر] براى  تاكيد مى گ
جمعى از افراد داراى معانى مشترك هستند.» (1380: 246) 
البته تماميت خواهى متجسد در مدرنيته تصويرى جهانشمول 
ــه يك پيام، حامل يك  ــل گزاره پيش آمده را تبديل ب در عم

معنى، براى همه افراد يك جامعه ايده آل جهانى كرد. 
اگر تقسيم بندى چارلز سندرس پرس از نشانه به آيكون، 
ــوى مينورو يامازاكى  ــاد را بپذيريم، برج هاى دوقل نمايه و نم
آيكون هايى بودند كه در يك فرآيند خودارجاع به واسطه تاكيد 
ــان عقلانيت غربى، خيرانديشى شك ناپذير  بر وجوه بصرى ش
تكنولوژى و عموميت فرهنگ و تفكر غربى را تبليغ مى كردند. 
اين گونه از معمارى در عصر تكنولوژى در قامت روحيه اى صرفا 
ــود و مشكل دقيقا همين جا رخ مى دهد،  عقلانى ظاهر مى ش
چرا كه اين درك از معمارى محيط را عملا به جغرافياى غرب 
ــان غربى تقليل مى دهد و همين  ــان را نيز صرفا به انس و انس
درك ناقص از محيط و انسان است كه مى تواند آنگونه كه در 
ــتــِر بنيانگذار علم پويايى سامانه ها،  گفتمان جى رايت فارسِ
ــت به اشتباه در برقرارى ارتباط در دسته هاى انسانى  آمده اس

و رفتارهاى ضدشهودى نظام هاى اجتماعى ختم شود. يوهانى 
پالاسما؛ معمار و منتقد فنلاندى، براى عبور معمارى از سيطره 
تصوير راهكارى ارايه مى دهد. او مى نويسد: «يك ملاحظه بصرى 
بايد با تجربه اى تخيلى و كاملا تجسديافته همراه شود و حتى 
تجربه چندحسى هم ناكافى است؛ بايد فرد خود را به عرصه و 
صحنه معمارى فرافكند، فضاها نيازمند آنند كه درونى شوند تا 
ــى از حس بيننده درآيند.» (1391: 10) آنچه  به صورت بخش
به عنوان يادمان برج هاى دوقلو طراحى و اجرا شده است عملا 
بر همين سياق عمل مى كنند. اگر برج ها به واسطه پرداختشان 
افزايش سرعت تجربه جهان را مدنظر داشتند، طراحى بخش 
يادمانى محوطه مركز تجارت جهانى، سرعت تجربه را كاهش 
مى دهد، زمان تامل را افزايش مى دهد و از آهستگى طبيعى و 
ــده براى برج هاى  تنوع تجربه دفاع مى كند. يادمان طراحى ش
ــاى آيكونيك معمارى فاصله گرفته و به  دوقلو از جاه طلبى ه
پرداختى نمادين از نشانه شناسى معمارى نزديك شده است، 
ــده تداعى كننده ديگر  ــو به واسطه اى تبديل ش يعنى از يك س
نمادها و از سوى ديگر همبستگى اش با الگوهاى محيطى در 
پرداختى متنوع و متفاوت را افزايش داده است. از ديگر وجوه 
ــرح يادمان مركز تجارت جهانى تمركز بر موضع و محوطه  ط
ــت. اين  ــرى دو برج در قامت فضاى منفى اس ــى قرارگي مكان
پرداخت از فضاى منفى به آن جنبه اى مثبت و ايجابى مى دهد و 
عملا به تحقق ميدان منجر مى شود. در اين اثر ميدان كه فضاى 
ــع تبلور توده در وجه  ــت، موض منفى ماحصل نبودن توده اس
انسانى اش است. از همين روست كه ميدان را مى توان تبلور بعد 
سياسى فضاى منفى دانست: «ميدان فضاى انتشار، اثرگذارى ها 
و پى آيندها را توصيف مى كند، ميدان... بر فقدان ماده تاكيد 
مى گذارد و بر بودن نقاط امكان موكد مى گردد. ميدان توصيفى 
ــبات محلى مبتنى بر تفاوت، آن هم تفاوت در  است بر مناس

سرعت، گذر يا نقاط سيال، در يك كلام، آنچه مينوكوفسكى 
(1986  ,Kwinter. Sanford) ــدش.»  مى نام ــان  جه

در ميدان «رابطه بر اشيا تفوق مى يابد... پيوستار توده به حالت 
تعليق در مى آيد... نقش مركز به حاشيه مى رود و [مفهوم] محيط 
ــى. ايمان، 1390: 206- 213) ــود» (رييس تقريبا معلق مى ش

ــزان  ــود يا در فهمى وام دار پل س ــان آزاد محقق مى ش و انس
انسان ها تبديل به آگاهى چشم انداز مى شوند. 

ــارت جهانى با حك  ــان برج هاى مركز تج ــان يادم طراح
ــدگان عمليات انتحارى حمله به دو برج بر  كردن نام كشته ش
لبه چشمه هايى كه عملا جاى دو برج منهدم شده را گرفته اند، 
ــى مى دهد. اين  ــدگان بعدى فيزيك ــه خاطره بدن كشته ش ب
ــز ادراك قرار  ــان را در مرك ــياق از طراحى كالبد و تن انس س
ــما مى گويد: «تن  ــه آنگونه كه يوهانى پالاس ــد، چرا ك مى ده
ــت، نه [صرفا] به اين معنا  ــتان دنياى من اس من در واقع داس
ــت، بلكه از اين لحاظ كه به  كه در نقطه مركزى همه چيز اس
ــت»  مثابه تنها منبع موثق ارجاع، حافظه، تخيل و تلفيق اس
(1392: 102) يادمان برج هاى تجارت جهانى، جهان ادراك، يا 
به عبارتى،«جهانى كه به واسطه حواسمان و در خلال زندگى 
روزمره مان بر ما آشكار مى شود» (مرلوپونتى. موريس، 1391: 4)

ــب زبان طرح را  ــت كه مخاط ــارى كرده و از اين روس را معم
ــيه لبه هاى اين  ــت كه در حاش مى فهمد و به همين دليل اس
ــان ها  ــى از ارتباط بدن انس ــاى دراماتيك ــمه ها صحنه ه چش
ــان يادمان  ــارى اى كه طراح ــود. معم ــنگ حادث مى ش و س
ــاى تجارت جهانى رقم زده اند، فضايى توليد مى كند كه  برج ه
ــان به راحتى در قامت زبان  در قالب آن كنش هاى درونى انس
بدن متبلور مى شوند، اين معمارى كه از آن مى توان به عنوان 
معمارى سكوت و رهايى بدن ياد كرد، با عبور از تفكر بصرى، 
سلطه تصوير، استانداردگرايى مفرط، آوانگاردگرايى افراطى و 
مَجازگرايى و روى كشيدن در ادراك چندحسى، فضاى زيسته، 
ــره و خيال و  ــه فعلى و حركتى، خاط ــدى، تجرب ادراك كالب
احساسات وجودى مى تواند درون گراترين انسان ها، انسان هايى 
همچون مارتين هايدگر، لودويگ ويتگنشتاين، الينور روزولت، 
رزا پارك، گاندى، داروين، استيو وزنياك و تئودور سوس گايزل 
را نيز به كنش متجسد در بدن شان، آن هم در حوزه عمومى، 
تشويق كند. معمارى اين يادمان ها به دنبال اختراع معنا نيست 
بلكه تلاش مى كند آنچه در عمق حافظه ما كاشته شده است 
ــس كند و از اين طريق ما را تكان دهد، چرا كه بناها، نه  را لم
ساخته هاى انتزاعى و بيهوده يا تركيب هاى زيبايى شناسانه كه 

امتداد و مأمن تن، حافظه، هويت و ذهن ما هستند. 
منابع در دفتر روزنامه موجود است.

ميترا تهرانى

حاشيه اى بر يادمان برج هاى تجارت جهانى
معمارى سكوت
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 سعيد برآبادى


