
ستون سوم

ساختمان های ما به کجا نگاه می کنند؟

یکی از پرسش هایی که معمولا در رابطه با چهره ساختمان های 
موجود در شــهر و آثار معماری مطرح می شود این است که مأخذ 
دریافت ایده ها و ترجیحات زیبایی شــناختی کجاســت؟ کسانی که 
چهره شــهرها و چارچوب زیبایی شــناختی آنها را شکل می دهند، 
از کدام منابع الهام می گیرند؟ نگاهشــان رو به کجاســت و از کدام 
اشــکال و چه صوری ایده می گیرند؟ دراین میان، پرسش دیگری که 
عمدتا در ســطح جامعه و در میان شهروندان مغفول می ماند این 
است که اساســا جذب و اخذ این سلایق و ایده های زیبایی شناختی، 
توســط چه کســانی صــورت می گیرد و بــا چه ســازوکاری به آثار 
ساختمانی تزریق می شود؛ چراکه عمدتا تصور عمومی بر این است 
که چهره ســاختمان ها توسط مهندسان معمار سامان می یابد و اگر 
نابسامانی، کج سلیقگی و ناهماهنگی و صفاتی از این دست در آنها 

وجود دارد، مسئولیت آن متوجه معماران است.
می توان پرسش های فوق را در این عبارات خلاصه کرد که، مأخذ 
و منبع دریافت ایده ها و ترجیحات زیبایی شــناختی کجاســت و این 
ایده ها توســط چه کسانی و با چه ســازوکاری به ساختمان ها و در 

نتیجه به چهره شهرها تزریق می شود.
چه کسی مسئول است؟ معماران، سازندگان یا عموم مردم؟

وقتی آثار ســاختمانی در شــهرها را در بازه های زمانی مختلف 
مرور می کنیم، متوجه می شــویم در دهه های متأخرتر سده جاری، 
گرایش به شــیوه ها و ســبک های مختلف معماری، متنوع تر شــده 
اســت. پس از اینکه به موازات شــکل گیری اولین ســاختمان های 
مدرن در کلان شــهرها، ساخت وساز با شیوه های سنتی و پیشامدرن 
معمــاری به تدریــج از بین رفت؛ تــا چند دهه همچنان ســبک و 
ســلیقه های همخــوان و هماهنگی بــر چهره شــهرها حکومت 
می کرد. آثار معماری از ادبیات کمابیش یکنواختی پیروی می کردند 
به گونه ای که ساختمان های ســبک مدرن در ایران به تدریج خود را 

به مثابه نوعی سنت تازه، به جامعه قبولاندند.
امــروز وقتی در تهران و کلان شــهرهایی همچون اهواز، شــیراز 
و... آثار معماری شــکل گرفته در دهه های میانی این ســده را مرور 
می کنیــم، همچنان شــاهد نوعی هارمونی ناشــی از ذوق ســلیم، 
زیبایی شــناختی شســته رفته و ســبک های قوام یافتــه و صاحــب 
هویت هســتیم. نکته قابل توجه اینجاســت که از ترکیبات مختلف 
این ســاختمان ها، بافت شــهری دارای هویتی شــکل گرفته است 
که متأســفانه در ســال های جاری به دلایل مختلــف- که در جای 
خود قابل بررســی اســت – بخش مهمی از آن از بین رفته اســت. 
سازندگان این آثار چه کسانی بودند و به لحاظ زیبایی شناختی از چه 
منبعی تغذیه می کردند؟ بررســی ها نشان می دهد که در آثار اولیه 
معماری مدرن در ایران، معماران توانسته بودند با تلفیق شیوه های 
نوین ســاختمانی و سبک شــناختی با تمایلات تــازه جامعه ایرانی، 
آثــار قابل قبولی ارائــه کنند که همچنان آثــار آن دوره، مورد توجه 

معماران و پژوهشگران حوزه معماری باشد.
در دهه هــای بعد، چهره شــهرها به نوعی تنوع دچار شــد که 
این تنوع ناشــی از ســلیقه و ذوق پالایش یافته نبود، بلکه بیشتر از 
اغتشــاش و آشفتگی حکایت می کرد. در درجه اول باید دانست که 
به واسطه مکانیسم ساخت وســاز در دهه های اخیر در ایران، چهره 
ساختمان ها را الزاما مهندسان معمار سامان نداده اند. به بیان بهتر، 
یک بررســی تقریبی نشــان می دهد که تنها در شــکل گیری درصد 
کوچکی از ساختمان ها، مهندســان معمار حضور جدی داشته  اند؛ 
و در باقی موارد یا غایب بوده  اند یا بی هیچ دخالت زیبایی شــناختی، 
در خدمت ذوق و ســلیقه پالایش نایافته ســازندگان قرار گرفته اند. 
از ســوی دیگر باید دانســت، به همان نســبت که ساختمان های ما 
ســلایق خاصی را نشــان می دهنــد و ترویج می کننــد، حتما منابع 
متنوعــی برای اخذ این ترجیحات و ســلایق وجود داشــته اســت. 
گاهی مأخذ سلایق افراد، ممکن است معماری دوران باستان باشد 
و تمایل به بازســازی حس حضور در آن قصرهــا، به عنوان عاملی 
روان شناختی- جامعه شناختی در شکل گیری بخشی از ساختمان ها 
مؤثر باشــد. به گونه ای که تعداد گســترش یابنده ای از ساختمان ها 
در کلان شــهرها، در تقابل با هر نوع ذوق سلیم این شکل و صورت 
را عرضــه کنــد. نمونه هایش را به خصوص امــروزه در بخش های 
مرفه نشین شهرها می بینیم. در کنار این گونه ترجیحات، گاه شاهدیم 
مواد و مصالح جدید بدون درک درســتی از کارکرد آنها، به شیوه ای 
نابهنجار گسترش می یابد و بر چهره شهرها غلبه می یابند. ورق های 
آلومینیوم کامپوزیت، از این گروه اســت. مصالحی که اساســا برای 
اســتفاده در نما در شرایطی خاص و تعریف شده، باید مورد استفاده 
قرار بگیرد، به گونه ای افراطی در هرکجا اســتفاده شــده است و در 
کنار تمایل به اشرافی گری معماری کلاسیک، هم نشینی ناخوشایند 
و مضحکی ایجاد کرده اســت. در بســیاری از ساختمان های جدید، 
در یکــی، دو دهه اخیر شــاهد نــوع دیگری از کمک بــه انحطاط 
چهره عمومی شــهر هستیم. ترکیب نابســامانی از انواع سنگ های 
رنگی و ریز و درشت، با بی ســلیقگی تمام، دستاورد ساختمان های 
گروه دیگری از بســازبفروش ها بوده اســت که بــرای صرفه جویی 
در هزینه های تمام شــده ســاختمان، ایده های بنایان ساختمان را با 
نظرات خود تلفیق و ســبک «نماترکیبی» را به بنگاه های معاملات 

املاک، معرفی کرده اند.

فقدان بینش فراگیر
زیاد می شــود از این دســت مثال هــا زد. قصدم ایــن نبوده که 
منابع مؤثر در شــکل گیری چهره شــهر را یک به یــک معرفی کنم. 
حرف اصلی این اســت که جامعه ما از یــک بینش و درک فراگیر و 
سامان یافته نسبت به چهره مطلوب شهری بی بهره است. تا زمانی 
که یــک تصور و ذهنیت فراگیر مبتنی بر عوامــل اصیل و واقعی در 
ســطح جامعه ایجاد نشــود، حکایت چهره شهرها همین است که 
هســت. اگر سازوکار ساختمان ســازی، به کمک نهادهای مسئول با 
تقویت بسترهای حقوقی مناســب و شکل دهی گردش کار اجرائی 
درســت، نسبت به وضعیت فعلی شرایط مناسب تری پیدا کند و در 
کنار آن امکان گفت وگو درباره مسائل کیفی و زیبایی شناختی آن در 
حــوزه عمومی بیش از پیش فراهم شــود؛ می توان امیدوار بود این 
ذهنیت فراگیر و بینش عمومی اصیل نســبت به چهره شــهرها در 
میان شــهروندان قوام یابد. در این صورت سطح مطالبات جامعه، 
ســازندگان را به سمت وسویی سوق خواهد داد تا نسبت به کیفیت 
چهره ســاختمان ها که از اصلی ترین اجزای تشــکیل دهنده سیمای 

شهر هستند، مسئولانه تر برخورد کنند.

معماري وکارفرما

ساختار ارتباطی هم افزا 
میان معمار   و  کارفرما

لاله حلاج: کارل راجرز از نظریه پردازان 
معروف شخصیت و یکی از چهره های 
روان شناســی  رویکــرد  در  اصلــی 
انســان گرایانه و اگزیستانسیالیستی در 
روان شناســی، در بررســی های خــود 
بــه مهم ترین مانــع بر ســر راه ایجاد 
ارتباط مؤثر اشاره می کند؛ او می گوید: 
«ارتباط واقعی زمانی ایجاد می شــود 
که به سخنان مخاطب خود به خوبی 
گوش فرادهیم، منظور این است که به 
گفته ها و طرز تلقــی و نقطه نظرهای 
مخاطب خود به گونه ای خاص گوش 
فرادهیم، متوجه شویم او چه منظوری 
و چه احساسی دارد و به قالب فکری 
او در مــورد حرفی کــه می زند دقیق 
شــویم. درك همدلانه، روش بســیار 
مؤثری اســت که می توانــد تغییرات 
فراوانی در شــخصیت ایجاد کند».[۱] 
بنابراین گــوش دادن مؤثر به مخاطب 
بــه این معناســت که بتــوان مانند او 
دید، شــنید و احساس کرد. درواقع این 
نوعی همگام شــدن و برقراری ارتباط 
مؤثر اســت. نکته اصلــی در ارتباط، 
داشــتن زبان مشــترک یا مجموعه ای 
از رفتارها، وســایل، مجاری ارتباط و... 
اســت که در نهایت می توان از طریق 
آن، با دیگری ارتباط برقرار کرد. ارتباط، 
دریچه اصلی برقراری روابط انســانی 
اســت که طی آن می توانیــم اهداف 
و مقاصد خــود را به دیگــران انتقال 
دهیــم و درمقابل، اهــداف دیگران را 
نیــز درک کنیم. موفقیت شــغلی، در 
ازای برقراری ارتباط مناســب و کارا با 
مخاطب به دســت می آید. معماران 
به عنوان قشری از حرفه مندان جامعه 
با ســطوح متفاوتی از افــراد در مقام 
کارفرمــا، کنش دارنــد. ارتباط گیری با 
کارفرما و درک صحیح خواســته های 
وی در قالب تخصص و استانداردهای 
طراحی به تولید مصنوع نهایی ایده آل 
کارفرمــا و اثری قابل قبــول از معمار 
به عنــوان خالق مصنــوع می انجامد. 
ضعف تعامل مؤثــر معمار و کارفرما، 
جبهه گیــری در برابــر خواســته های 
وی و عدم وجود زبانی مشــترک برای 
درک یکدیگــر موانعــی اســت که به 
نظر می رســد فاصله ای نسبتا عمیق 
میان معمار و کارفرمایش ایجاد کرده 
است. می توان گفت نخستین هنر یک 
معمار به این اســت که با کارفرمایش 
از هــر قشــر و طبقه ای که باشــد و با 
هر ســطحی از درک و سواد، ارتباطی 
مناســب برقرار کنــد. همذات پنداری 
با کارفرمــا [برون رفت از خویشــتن و 
در قامت مخاطــب درآمدن] به درک 
عمیق معمار از انتظــارات و نیازهای 
مخاطبش کمک قابل توجهی می کند. 
تخصــص و دانش معمار باید بســتر 
لازم جهت درک هرچه بیشتر نیازهای 
کارفرمــا را فراهــم کند و نه اســبابی 
بــرای خودبزرگ بینی [تو خود حجاب 
خودی حافظ از میان برخیز]. نگارنده 
راهکارهایی ســاده امــا کارا به جهت 
ایجاد هم افزایی در ســاختار ارتباطی 

معمار با کارفرما پیشنهاد می کند:
۱. همدلــی معمــار بــا کارفرما و 
احســاس نزدیکی و برقــراری رابطه 
صمیمی به منظور درک هرچه بیشــتر 

خواسته های وی.
۲. احتــرام و اعتمــاد کارفرمــا به 
دانــش و تخصص معمــار (این رفتار 
احترام متقابل معمــار را برمی انگیزد 
و پاسخ شایســته ای به اعتماد کارفرما 

می دهد).
۳. کشف نقاط مشــترک [در اینجا 
محصول نهایی که همان اثر معماری 
است هدف مشترک هر دو طرف است 
که در مسیر خلق اثر با تعامل نزدیک و 
مؤثر می توان اشتراکات منتهی به تولید 

مصنوع نهایی را بازشناخت].
۴. نگــرش به موضــوع طراحی از 
دریچه نگاه کارفرما و ادراک مطالبات 

واقعی او.
۵. توصیف مبسوط محدودیت های 
طرح به کارفرما و ارائه چشــم اندازی 

منطقی و علمی از روند تولید اثر.
۶. ایجاد فضای دوستانه در راستای 
گفت وگــو و تبادل نظر پیرامون پروژه و 
حصول توافق نسبی میان خواسته های 

کارفرما با اندیشه معمار.
۷.تداوم تعامل و ارتباط فی مابین، 
طی روند شــکل گیری طرح و پیشبرد 

هماهنگ جزئیات طراحی.
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 على اعطا

مهشــید معتمد*: معماری و طراحی مُد، ایده های فردی، اجتماعی و هویت 
فرهنگــی را با انعکاســی از نگرانی نســبت به مخاطبان و زمــان خود بیان 
می کننــد؛ در طول تاریخ، مُد و معماری یکدیگر را در فرم و نمودشــان تکرار 
کرده اند. به نظر کاملا طبیعی می رســد که آنها نه تنهــا عملکرد اولیه خود 
را که فراهم کردن پناهگاه و حفاظت از انســان اســت، تقسیم می کنند، بلکه 
هردو در خلق کــردن فضا و حجم های خارج از صفحات و مصالح دوبُعدی 
مهارت دارند. با وجود اینکه وجه بسیار رایج و مورد استفاده ای دارند، اما در 
بُعد نمایشی و هنری خود، کاملا متفاوت هستند. هر دو نشانه هایی از مقیاس 
انسانی دارند، که با خصوصیات، اندازه ها و شکل های متمایزی پدید می آیند. 
همچنان که مد لباس، بنا بر طبیعتش، زودگذر یا لحظه ای اســت، معماری 
نیــز در دوره هایی از تفکراتی پیروی کرده و بعد آن را به دســت فراموشــی 

می سپارد، با آنکه ذاتا بیشتر پایداری، به یادماندنی و حضوری دائمی دارد.
در ســال های اخیــر، ارتباط میان مدهای لباس و معماری بیشــتر جذاب 
شده اســت. همان گونه که فناوری مواد و نرم افزارهای کامپیوتری، مرزهای 
نظام طراحی هرکدام را تغییر داده است، ساختمان ها بیشتر سیال و لباس ها 
بیشتر معمارانه شــده اند. معماران تفکراتی را که بیشــتر در طراحی لباس 
معمول هستند، مثل چاپ، چین کشی، تاکردن، پوشاندن با پارچه و بافندگی را 
پذیرفته  اند؛ درحالی که طراحان مُد به معماری به عنوان راهی برای ساختن یا 
مهندسی لباس نگاه می کنند که ایده های جدید و مؤثری را در مورد حجم و 
سازه ارائه می کند، و در بسیاری از موارد هم بر اساس اصول فکری و مفاهیم 

درونی معماری طرح می ریزند.
این نوشــتار درصدد است تا در دوره پست مدرن، که از بزرگ ترین تحولات 
نگرش بــه زیبایی و هنر در آن رُخ داده اســت، به مقایســه تفکرات مدنظر 
طراحان هر دو رشــته بپردازد و علل شــکل گیری مدهای این زمان را با هم 

مقایسه کند.
مُد به عنوان پدیده ای اجتماعی مختص فرهنگ خاصی نیســت؛ پیدایش 
و افــول مد، پنج مرحله شــامل آفرینش، معرفی مد، تبلیــغ مد، تولید انبوه 
و تقاضــای مد جدید را طی می کند. بهره برداری نظام ســرمایه داری از رواج 
مد، منجر به تغییرات فرهنگی-اجتماعی در کشــورهای مخاطب می شــود. 
برمبنای دیدگاه جامعه شناختی، مقولاتی چون الگو و فرهنگ مصرف، سبک 
زندگــی و رهبران مد، بدون آگاهی، در تبیینِ گرایش به مد مطرح می شــود. 
بی تردیــد پدیده مد با طبقــه اقتصادی- اجتماعی افراد، نقش رســانه های 
جمعی، فرایند جهانی سازی و نظام ســرمایه داری مرتبط است. چالش های 
هویتی پدیدآمده در ابعاد مختلف نیاز به سیاست گذاری های فرهنگی در این 
زمینه را بیشــتر توجیه می کند. مــد در دوران مختلف  به گونه های متفاوتی 
خلق و تعریف شــده و از دغدغه های تولیدی دوران پس از مدرن سرچشمه 
می گیرد. این مدها نهایتا منجر به تولید هنر مردمی[۱] شده که در معماری و 

طراحی لباس معرفی می شوند.
دایره المعارف تطبیقی علوم اجتماعی، مد را این گونه تعریف می کند: «مد 
عبارت است از شیوه های نسبتا زودگذرِ کُنش در آرایشِ شخصی یا طرزِ گفتار 
و بسیاری دیگر از رفتارها. تفاوت مد با رسم در آن است که برخلافِ رسم که 
دوام و دیرپایی ویژگی آن می باشــد، تازه است و تبعیت از آن بیشتر به خاطرِ 
تازگی آن می باشــد. در جامعه شناسی، به رفتارِ جمعیِ نوظهوری که به قدرِ 
رســمِ اجتماعی تثبیت نشده باشــد، مُدِ اجتماعی می گویند». مد در آستانه 
بیــن هنر و ناهنر جای می گیرد؛ به مانند خودِ هنر، به «مخاطب»، «گفتمان»، 
یا «چهره»ای در عرصه عمومی وابســته اســت. دیگر اینکه مد، گونه ای هنرِ 
بصری است. مُدسازی در هردو بستر طراحی معماری و لباس شکل پذیرفته، 

اوج یافته و محبوب گشته و نهایتا به فراموشی سپرده شده است.
پست مدرنیســم، مهم تریــن جنبش فلســفی، فرهنگی و هنــری روزگار 
معاصر اســت که در نیمه دوم قرن بیستم، در واکنش به فلسفه و هنر مدرن 
و پیش فرض هــای آن به وجود آمد و مُدگرایی از اصلی ترین شــاخصه های 
تولیدات فرهنگی آن به شــمار می رود. به طورکلی پست مدرنیســم ســبکی 
در معماری، نقاشــی، پوشش، نویســندگی، عکاسی و ســایر هنرهاست که 
از هنر متعارف و دســتاورد قدما بهره گرفته و در مقابل مدرنیســم ایســتاده 
اســت. در این زمان، علاوه بر ازبین رفتن مرز میان هنرها و تلفیق آنها، شاهد 

به وجودآمدن ابزارهای بیان هنری جدید نیز هستیم.
واژه پست مدرنیسم هنری به سبک تعریف پذیر خاصی اشاره ندارد، سبکی 
که باوجود مفاهیم و خاســتگاه های متعــدد آن در معماری، در خلال دهه 
۱۹۵۰[۲] بر شیوه هایی دلالت می کرد که به سستی پیرامون آرمان های سیام 
تعریف می شــدند، اما آنچه که در ۱۹۵۰ آن قدر نویدبخش و امیدوارکننده به 
نظر رســیده بود، در ۱۹۷۰ نه تنها محدودکننده و دســت وپاگیر، بلکه ناتوان 
در برآورده کــردن تعهدات خود قلمداد می شــد. در کارِ معماران، خصوصا 
معمارانی چون ونتوری می توان نوعی بردباری جدید برای آن نوع معماری 
یافت که آماده اســت به ماورای خود اشاره و معنای خود را بیان کند. کتابِ 
«آموختن از لاس وگاس»، نوشــته ونتوری معماران را تشــویق می کند تا به 
شــکلی شهودی شــیوه هایی را کشــف کنند که برمبنای آنها ساختمان ها را 
در زمینه هایشــان قرائت و ترجمه می کنند. ونتوری نمــودی از این امر را در 
خیابان هــای لاس وگاس می یابد: خیابان هایی با انبوه نشــانه های کنار جاده، 

اعم از نقاشی شده، چراغانی شده، چاپی و نمادین.
بنابراین گرچه معماری پســت مدرن جهش می کند و از تک ارزشــی بودن 
هندســی معماری مدرن جدا می شــود، اما انگار در شــکلش نوعی از تکثرِ 
برداشــتِ خــود را مجاز می داند، یــا به یک معنا، خوانش خــود را از پیش، 
مجاز می دارد. درحالی که معماران مدرن در مورد یک ســاختمان بر وحدت 
مطلق قصد و اجرا تأکید می کردند، معماری پست مدرن خبر از انحرافِ خود 
از چنین نیــازِ زهدگرایانه ای می دهد، آن هم از طریق جســت وجو و نمایشِ 
ناســازگاریِ سبک و شــکل و بافت. در پذیرش تزئین در معماری پست مدرن 
می توان حرکتی موازی دید که از شــکل وحدت یافته دور می شود، آن هم در 
مقابل تحقیری که معماران مدرن نسبت به هرآنچه غیرماهوی یا زائد است 

روا می دارند از نظر آدولف لوس، تزئین «جنایت» بود.
این روند در طراحی لباس به عنوان هنری کاربردی نیز دیده می شــود. در 
دوران مدرنیســم پــس از اتمام جنگ جهانی دوم و در ســال ۱۹۴۷ میلادی 
خانه های مد در پاریس بازگشــایی شــدند و پاریس یک بار دیگر جایگاه خود 
را در اوج پدیدآوریِ مُد به دســت آورد. «انقلاب منظم و هماهنگ در چالش 
مُد» به علت جنگ دچار اختلال شــده و سمت وسویی جدید و طولانی پدید 
آمده بود. موفقیت در توالی ســبک ها که توســط دیور[۳] (۱۹۵۷-۱۹۰۵) و 
بالنســیا[۴] (۱۹۷۲-۱۸۹۵) رهبری می شــد، تغییرات لباس ها در سال های 
۱۹۵۰ را نوید می داد. تلویزیون هم به مجلات و فیلم ها در انتشــار سبک های 
مد پیوســت. این سال ها سرآغاز تحولات در طراحی لباس و پدیدآمدن مدها 

به شمار می روند.
در اواخــر دهــه ۱۹۶۰ طراحان و معمــاران به تدریج به مســئله بافت، 
تاریخ، ســنت ها و فرم به عنوان راهی برای احیای هدف و مفهوم حرفه خود 
بازگشــتند. در درازمدت، اعتراض علیه مدرنیســم در ایالات متحده آغاز شد 
و در اروپا به صورت جنبشــی جهانی توســعه یافت که ســرانجام گسترش 

مدرنیسم بین المللی را کاهش داد.
از ســویی برای اروپایی ها، مدرنیســم بعد از جنگ جهانی دوم به معنای 
ردیف های بی انتهایی از بلوک های مسکونی دلگیر و ملال آور بود که با شتاب 
ســاخته می شــدند. این بلوک ها نه در برزیلیا، شــاندیگار، داکا و نمونه های 
معدودی از مدرنیســم شــهری موفق، بلکه در اروپا قرار داشــتند. بنابراین 

رشد ســریع بلوک های خانه سازی وسیع تنش های اجتماعی و نژادی پس از 
جنگ جهانی دوم را تشدید کرد. ازاین رو «مرگِ مدرنیسم» با تخریب مجتمع 
خانه سازی پروت- ایگو[۵] (۵-۱۹۵۲) در سنت لوئی، میسوری در سال ۱۹۷۲ 
اعلام شــد؛ معمــاری در انتهای خط تأثیرپذیــری از انقلاب ها و جنبش های 

اجتماعی قرار داشت.
از ســوی دیگر، هنر و مُد پســت مدرن با جنبش هیپی گری[۶] و پانک[۷] 
تلفیق شــده بود. از دهه ۱۹۶۰ میلادی به این ســو، نمودهــای گوناگونی از 
فرهنگ هیپی ها در فرهنگ عمومی برخی جوامع پذیرفته شده  است. مُدهای 
لباس هیپی عمدتا نمایشــی از بی نظمی ولگردها هستند؛ ناهنجاری جوانان 
در مدهای هیپی شــامل چالش های تفاوت جنسیت زن و مرد می شود: زنان 
و مردان شروع به پوشیدن شــلوارهای جین کردند، موهای خود را بلند نگه 
داشتند و صندل پوش یا پابرهنه شــدند؛ مردها ریش گذاشتند و زنان آرایش 

نکردند.
رویکردهــای صرفا تصویری لبــاس و گرایش های معمــاری به یکدیگر، 
در ســال های پس از جنگ جهانی دوم و با ظهور ســردمداران پست مدرن، 
با برداشــت هایی عمیق تر همراه شــدند، کــه این در نوع خــود پیش زمینه 
رویکردهای مفهومی در معماری و مُد نیمه دوم ســده بیســتم بود. با آغاز 
دهه ۱۹۶۰ از یک ســو رویکــردی مفهومی در آثار هنرمندان پدیدار شــد و از 
سوی دیگر معماری و مد لباس مورد تحلیل ساختاری و انتقادی قرار گرفت. 
هردو، از آن پس نظام نشــانه ای پرمعنا قلمداد شــدند، و این دعوی مطرح 
شد که اگر همه متن از ایشان گرفته شود، تمامی معنا از دست خواهد رفت. 
فرهنــگ پــاپ زمینه گفتمان بی واســطه معماری و مُد در دهــه ۱۹۶۰ بود. 
در هنــر پاپ به منظــور آفرینش آثار هنری مســتقیما از عناصر فرهنگ عامه 

بهره برداری می شد و لباس از مهم ترین مظاهر این فرهنگ بود.
قطعــا یکــی از فریبنده تریــن ویژگی هــای پست مدرنیســم گرایــش به 
طعنه اســت. هیچ نوع معماری قبل و حتی بعد از این ســبک، برای طراح 
امــکان تجربه کــردن نمادهای فرهنگــی و تاریخی را در دورانــی به آزادی 
پست مدرنیســم فراهم نکــرده بود. نمونه هــا عبارتند از: پــلازای ایتالیا[۸] 
(نیواورلئان، ۸-۱۹۷۵) به وســیله چارلز مور و ساختمان (AT&T ۱۹۸۴) به 
وســیله فیلیپ جانسون. این طعنه نه به سوی غرابت هنر پاپ بلکه به سوی 
غرابت معماری حومه شــهر معطوف بود. آنها اولین کســانی بودند که به 

صورت هم زمان به فرم انتقاد و شوخی درگیر مسئله مراکز خرید شدند.
عناصــری کاملا متفاوت با طراحــی مدرن نیز به پوشــش عمومی راه 
یافتند: هیپی ها رنگ های درخشــان و مدهای غیرمعمول- مثل شلوارهای 
دم پاگشــاد، جلیقه هــا، لباس ها با رنگــرزی گرهی، لباس هــای آفریقایی، 
پیراهن هــای بلند و گشــاد- با نمادهــای الهام گرفته از آمریکای شــمالی 

(سرخ پوســتان)، آســیا، هند، آفریقــا و آمریکای لاتین- را برگزیدند. بیشــتر 
لباس هــای هیپی ها، در فرهنگ گروهی به صورت دست ســاز و منتخبی از 
بازارهای دست دوم فروشی بودند. آویزهای زینتی برای مردان و زنان شامل 
ســنگ های آمریکای شمالی، سربندها، روسری ها و گردنبندهای بلند بودند. 
هاوارد فاکس خاطرنشــان می کند کــه «در جهان هنر دهــه ۷۰، اقتدار و 
تســلط مفاهیم خاصی که ما آنها را با مدرنیسم مرتبط می دانیم به زوال و 
تباهی گرایید: اصلیت، نبوغ هنری، دست ساخت های خبرگان هنری و تصور 

قدسیت شیء هنری».
درخصوص پوشــش جهانی و احیاکردن سنت های غیربومی در طراحی 
لباس مبحث بیگانه گرایی دوباره پیش کشیده می شود، و دهه ۱۹۷۰ میلادی 
بازگشــت به دوران کلاســیک، ســبکی در مقام مدی ماندگار و تقاضا برای 
پوشــاک ساده و معقول اما شــیک و برازنده معرفی می شود. شاید به همین 
ســبب گرایش هایی در معماری نیز به سوی مینی مالیسم و اصالت مدرنیسم 
بازگشت دارند. سبک پانک در ۱۹۷۵ میلادی، سبکی متشکل از دو هنر لباس 
و موسیقی که از مؤلفه های بی نهایت روشنفکرانه برخوردار بود و تحت تأثیر 
بین الملــل موقعیت گرا قرار داشــت عنوان می شــود. کژوئالیســم فوتبالی 
در اواخــر دهه ۱۹۷۰ میلادی پدیدار شــد و تأثیر زیادی بــر مد مردانه طبقه 

کارگر از خود به جا گذاشــت، ســبکی که آمیزه هایی از فرهنگ عامه، ســبک 
میراث بریتانیایی و به خصوص نشــان های تجــاری اروپایی در عرصه کژوئال 
ورزشی به شــمار  می رفت. مینی مالیسم به عنوان ســبک غالب مدهای قرن 
۲۰ و ۲۱ اســت؛ لباس هایی کــه نیاز به هیچ گونه زروزیوری ندارند. «شــیرین 
گلد[۹]» از طراحان لباس دهه ۱۹۹۰ میلادی به مینی مالیسم گرایش داشت. 
او مؤلفه های البســه های ســنتی ســرزمین مادری اش، ایران را در قالب اثر 
زیبایی شــناختی منحصربه فردی گنجاند: لباسی که بدن را تماما می پوشاند و 
متشــکل از جامه های چهارگوش و T شکل است؛ این نوع طراحی ریشه در 
پوشش های لایه لایه ای روستاییان ایران دارد. نبود تزئینات اضافی و تمرکز بر 

برش پارچه و طراحی ساده مشخصه این سبک است.
پیشــرفت تکنولوژیک به عنوان کاتالیزوری مُد را از قالب مرفهان به لذتی 
دســترس پذیر برای عموم مردم دگرگون کرده و بعد از توسعه اینترنت شاهد 
تکان دهنده تریــن تغییر و تحولات در زمینــه تجارت و فرهنگ مد بوده ایم. از 
طرفی دیگر اینترنت دموکراســی را در عرصه مشارکت در فرهنگ مد برقرار 
کــرد. مونتــاژ در اواخر ۱۹۹۰ میلادی به عنوان جانشــینی بــرای «لباس نو» 
معرفی شده و زوال بنیاد طراحی مد و لباس با کم رنگ شدن حضور طراحان 

لباس معروف دنیا اتفاق می افتد.
اندکــی پیش از آغاز هزاره ســوم و با شــکل گیری فلســفه ژاک دریدا و 
به کارگیــری آن توســط معمارانی چون چومی و آیزنمــن، دیگرانی با هدف 
مُدگرایی به اســتفاده از اصطلاح «دیکانستراکشــن» به عنوان عبارت مُد روز 
و پرزرق وبرق نشــان دادن حرفه طراحی روی آوردند. این عبارت، که در اصل 
تشــکیک در لزوم شــکل گیری یک پروژه معماری اســت، باعــث پدیدآمدن 
معماری کیچ یا بنجُل صرفا به دلیل مُدگرایی شــد. تبدیل این تفکر و هجمه 
دوبــاره به معانــی و مفاهیم مدرنیســم در طراحی لبــاس، منجر به خلق 

پوشش هایی بخصوص در هالیوود شد.
در عصر پســت مدرن تعامل معماری و لباس شــکلی آشــکارتر به خود 
گرفت. نگرش زیبایی شناسانه جدید، و پیامدهای اجتماعی و اقتصادی ناشی 
از جنگ جهانی دوم، به تغییرات ژرفی در معماری و صنعت مد انجامیدند. 
از دیــدگاه طراحان مفاهیــم قالبی درباره زیبایی و ســلیقه خوب یا هویت و 
جنســیت دیگر مانند گذشــته نبود. آثار این دوره را بی واسطه می توان نوعی 
اثــر هنری مفهومی تلقی کرد. در دهه های اخیــر مد با توجه به موضوعات 
مربوط به بدن و جنســیت و هویت (زمینه) مورد مطالعه قرار گرفته اســت. 
اینها جزء عمده تریــن موضوعات هنر و معماری معاصرند و به همین اندازه 

در مد معاصر نیز نقش تعیین کننده ای دارند.
معماری و مد همواره پابه پای هم گام برداشــته  اند؛ ولو گاه به شــیوه ای 
رادیــکال و گاه محافظه کارانه. هردو بر اســاس اســتانداردهای ســوبژکتیو 
«ســلیقه» قضاوت می شــوند. هر یک از اینها به روش ویــژه ای خُلق وخو و 
روح دوران پست مدرن را باز می نمایاند، احساسات را برمی انگیزد و ابژه هایی 
خواســتنی تولید می کند که به میراث جامعه بدل می شوند. تکوین و توسعه 
نظــام مُد را تنهــا می توان به گونــه ای مرتبط با تکوین و توســعه رژیم های 
زیبایی شناســی معماری خاص درک کرد که با صنعتی سازی و زیبایی شناسی 

مدرنیته که فرهنگ اروپایی معاصر را شکل داده  اند تداعی می شود.
گاه مطابقت هایی بین مد و عرصه های زیبایی شناســی معماری ترســیم 
می شود. مثلا ساختمان یا لباســی خاص چونان ثبت لحظه ای در تاریخ هنر 
نگریســته می شــود؛ یا در کنار اثر نقاشی مشــهور یا قطعه موسیقی یا بنای 
معماری شناخته شــده ای جای می گیرد، به گونه ای که اینها همه بخشــی از 
نبض واحد و هماهنگ زیبایی شناسانه اند. نمونه های این دست زیبایی شناسی 
فرهنگ پاپ و سبک پانک؛ پسامدرنیته و قوم گرایی ایو سن لوران، رادیکالیسم 
گوتیــه و ماننــد اینها هســتند. فرم های زیبایی شــناختی معمــاری و مُد به 
نشــانه های مادی عصر یا دوره ای خاص بدل می شوند؛ یا جای چاشنی رژیم 
سلیقه ای معین را می گیرند یا به روح دوران تبدیل می شوند. جامعه به مثابه 
زمینه مشــترک وقوع این متون، خویشاوندی های آنان را رقم می زند، و خود 

نیز پابه پای آنها شکل می گیرد.
معمــاری و مُد دوران پســت مدرن هردو متونی فاقد مرزهای روشــن و 
متعینند؛ هــردو همچون متن، بافتی تــازه از ارجاعات گذشــته و رمزگان یا 
قواعد و گفتمان هــای اجتماعی اند که به درون متــن جدید نفوذ می کنند و 
در همان جا بازپخش می شــوند؛ و هردو مــدام از ارجاع به بنیان های نظری 
پســت مدرن و بیرون خود برای معناساختن نیرو می گیرند. لباس و معماری 
همواره نشــانه چیزی هســتند و بر کارکرد و مفهومی خاص دلالت دارند و 
هیــچ گاه از این کنش هــا بازنمی ایســتند. اکنون هردو در دوره پســت مدرن 
به گونه ای به رســانه تبدیل و چنان در بســتر مواج جامعه ادغام شده  اند که 

تعلق خود به اصولی ثابت و مداوم را به نمایش نگذارند.
*پژوهشگر دکترای معماری، مدرس دانشگاه

منبع:
Pop Art [۱]

[۲]  تاریخ ها به میلادی هستند.
Christian Dior [۳]

Cristóbal Balenciaga Eizaguirre [۴]
Pruitt-Igoe [۵]

(Hippie or Hippy) [۶]
Punk [۷]

Piazza d’ Italia [۸]
Shirin Guild [۹]

«نگرش تطبیقی بر طراحی معماری و لباس: مُدهای پست مدرن»

در سال های اخیر، ارتباط میان مدهای لباس و معماری بیشتر جذاب 
شده است. همان گونه که فناوری مواد و نرم افزارهای کامپیوتری، 

مرزهای نظام طراحی هرکدام را تغییر داده است، ساختمان ها بیشتر 
سیال و لباس ها بیشتر معمارانه شده اند. معماران تفکراتی را که بیشتر 

در طراحی لباس معمول هستند، مثل چاپ، چین کشی، تاکردن، 
پوشاندن با پارچه و بافندگی را پذیرفته  اند


