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کلیه حقوق مادی و معنوی این کتاب متعلق به سازمان پژوهش و برنامه ریزی آموزشی وزارت 
آموزش و پرورش است و هرگونه استفاده از کتاب و اجزای آن به صورت چاپی و الکترونیکی و 
ارائه در پایگاه های مجازی، نمایش، اقتباس، تلخیص، تبدیل، ترجمه، عکس برداری، نقاشی، 
تهیه فیلم و تکثیر به هر شکل و نوع بدون کسب مجوز از این سازمان ممنوع است و متخلفان 

تحت پیگرد قانونی قرار می گیرند.
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سازمان پژوهش و برنامه ریزی آموزشی



اول باىد اخلاصتان را قوى بکنىد، اىمانتان را قوى بکنىد،… و اىن اخلاص و اىمان، شما را 
تقوىت مى کند و روحىهٔ شما را بالا مى برد و نىروى شما جورى مى شود که هىچ قدرتى نمى تواند )با 

شما( مقابله کند.
هُ« سَ سِرُّ امام خمىنى »قُدِّ



مقدمه

براى هنرجويان و علاقه مندان به تحصيل و کار در يکى از رشته هاى هنرى مثل نقاشى، آشنايى با مفاهيم، کاربردها، شيوه ها و امکانات 
گوناگون بيانى و آثار به جا مانده در قالب رشته هاى ديگر )مثل ادبيات، مجسمه سازى و موسيقى( بسيار سودمند و ضرورى است و از آنجا 
که با داشتن تفاوت هاى ظاهرى، نکات و نقاط مشترک فراوانى نيز در باطن هنرها وجود دارد، مطالعه و بررسى و تعمق در اين اختلاف ها و 

اشتراک ها، راه را براى دستيابى به بيان هرچه شيواتر هنرى هموار مى سازد.
»هنرهاى تجسمى«1، به  طور عمده به هنرهايى گفته مى شود که با ساختن و شکل دادن به مواد و مصالح ارتباط داشته باشد به  عبارتى 
»تجسم« يا »به جسميت درآمدن« باورها، تخيلات، ايده ها و احساسات هنرمند به وسيلهٔ مواد و مصالح قابل رؤيت، فرايند اصلى شکل گيرى 

يک اثر تجسمى محسوب مى شود و بنابراين هنرهاى تجسمى در وهلهٔ اول، حس بينايى انسان را تحت تأثير قرار مى دهند.
مفهوم اخير در مورد تقسيم بندى ديگرى که »هنرهاى بصرى«2 ناميده مى شود، نيز صادق است. در دسته  بندى هنرهاى بصرى، 

هنرهاى ديگرى مانند نمايش، سينما و انيميشن3 نيز به دليل اتکاى بسيار به جنبهٔ »ديدارى« يا بصرى قرار داده مى شوند4.
نکتهٔ قابل ذکر ديگر در مورد رشته هاى مختلف تجسمى، پيروى آنها از اصول و مبانى مشترکى است که با عنوان »مبانى هنرهاى 

تجسمى« در برنامهٔ درسى رشته هاى هنر وجود دارد.
در حقيقت براى ساخت تصوير يا ايجاد حجم و فضا در هر يک از رشته هاى هنرهاى تجسمى، نيازمند شناخت عناصر بصرى و 

کيفيت هاى حاصل از روابط آنها با يکديگر و در نهايت »بيان« مفهوم يا موضوع مورد نظر هستيم.
در اين کتاب سعى شده است در حد نياز اوليهٔ هنرجويان رشتهٔ نقاشى، آنها را با مهم ترين رشته هاى تجسمى آشنا کرده، مفاهيم، 

کارکردها و تحولات عمدهٔ آنها را در طى دوران به طور خلاصه از نظر بگذرانيم.
البته همان گونه که در ابتداى اين مقدمه گفته شد، به جز رشته هاى مطرح شده در اين کتاب، آشنايى و شناخت ساير رشته هاى هنرى نيز 
در تعميق و انسجام بخشيدن به درک و فهم هنرجويان و علاقه مندان يک رشته، نقشى بسزا خواهد داشت، که اين موضوع مى تواند به عنوان 

محور مطالعه و بررسى براى آنان مفيد و مؤثر واقع گردد.
کميسيون تخصصى برنامه ريزى و تأليف رشتۀ نقاشى

Plastic Arts ــ1
Visual Arts ــ2

3ــ پويانمايى
4ــ در اين هنرها ــ که به هنرهاى دراماتيک نيز مشهورند ــ عوامل ديگرى همانند موسيقى، روايت يا قصه و نيز زمان و حرکت نقش اساسى دارند.
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هدف کلى

آشنايى با تعاريف و مفاهیم رشته هاى مختلف هنرهاى تجسمى )طرّاحى، نقّاشى، مجسمه سازى ، 

معمارى، گرافيک، عکاسى و طراحى صنعتى(.
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طر احى چيست؟

طراحى، ىکى از اولين فعاليت هر هنرمند در روند پديدآوردن اثر هنرى است. در مرحلهٔ طراحى، تغيير و تحولات ضرورى »از 
انديشه تا عمل« رُخ مى دهد. آن  چه در طراحى اهميّت دارد جريان و روند خلق هنرى يا شيوهٔ هنرمندانه است. در آثار طراحان بزرگ، 
طراحى نه  تنها منبعى از الهام هنرمندانه به شمار مى آيد که خود به  ابزارى بيانگرانه بدل مى شود. طراحى بيانگر ظرافت، خشونت، غم، 

شادى و به ديگر سخن،  آينهٔ تمام نماى مکنوناتِ قلبى هنرمند است )تصوىر 1(.

طرّاحى

هدف هاى رفتارى: در پايان این فصل هنرجو بايد بتواند:
ـ طراحی را تعريف کند.

ـ تاريخچۀ طراحی را به اختصار شرح دهد.
ـ نقش طراحی در هنرهاى ديگر را توضيح دهد.

Leonardo Davinci ــ١

 ـ لئوناردو  داوينچى١، مطالعاتى در نبرد سوارکاران، 1503م ــ قلم و مرکب ــ 120 * 83 سانتى متر تصوير 1 ـ

فصل اول
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طراحى امکان دارد به  صورت طرح مقدماتى )اسکيس(1، يا خط خطى هاى به ظاهر بى هدف يا به صورت اتود2 )تصوير 2 الف و ب( 
باشد. چنين آثارى، راهى بسيار اساسى، براى بيان احساسات هنرمند است؛ بى آن که بتواند آرزوها و اميال درونى خود را به عمد کتمان 

يا مخفى کند.

		(پيش طرح) Sketch ــ١  	 ( مطالعه ــ study  ) Etude ــ٢ 			Pisanello ــ3                Lucas Cranach  ــ4

تصوير 2 ــ الف ــ داوينچى ــ مطالعۀ يک اسب ــ به سال 1490ــ 
قلم فلزى روى کاغذ آبى رنگ )15/5 * 21 سانتى متر( 

تصوير 2 ــ ب ــ پيزانلّو٣ )1455 ــ 1397م: ايتاليا( مطالعۀ گل ها ــ قلم و مرکب ــ موزۀ 
لوور پاريس   ــ )نمونه اى از طراحى مطالعاتى يا اتُود(

بـا  قلم و مـرکب  ــ  آلمـان(، گـراز وحشى سياه  کرانـاخ٤ )1553 ــ 1472:  لوکاس  تصوير ٣ــ 
ـ نمونه اى از طراحى دقيق پُرکار آبرنگ )25 * 17 سانتى متر( )از 1945 اين اثر مفقود شده است( ـ
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طراحى  در ابتدا جزء وسايلى کمکى براى به تحقّق رسيدنِ کارِ نهايى يا اثرِ هنرى به شمار مى آمد و نزد هنرمندان کار هنرىِ مستقل 
تلقى نمى شد، امروزه اغلب طراحى ها مستقل بوده، نبوغ، سبک و روحيهٔ خالق به گونه اى کامل و شخصى در آن نمودار مى شود؛ از 

اين رو، اهداف و عملکردها در ايجاد طراحى متفاوت بوده، مى توان تمامى آنها را به دو گروه کلى تقسيم کرد:
گروه اوّل: اين گروه شامل طرح هاى تمرينىِ طراحان شرقى از جمله ايرانى ها مانند مشق و تکرار حروف خوش نويسى که به 
منظور آمادگىِ ذهن و دستِ طراح انجام مى گيرد. )تصوير ٤ الف و ب( هم چنين آثارى که به مطالعهٔ بخش ها و اجزاى يک اثر نهايى 
مانند تابلو يا مجسمه مى پردازد. )تصوير ٥( يا طرح هايى که نشانگر نوعى روند و جريانِ خاص و جرقه هاى اوّليهٔ ايجاد و خلق يک اثر 
هنرى يا حتى فنى هستند )تصوير ٦ الف و ب(. نکتهٔ گفتنى در اين طرح ها اين است که آنها بیشتر در ارتباط با هنرهاى ديگر ترسيم 
مى شوند. اين اثر نهايى ممکن است نسبت به طرح اوّليه کاملاً تغيير بيابد و با مواد و مصالح متفاوتى اجرا شده باشد )تصوير ٧ الف و 

ب(. طرح مقدماتى )تصوير 2الف( و طراحى مطالعه )اتود تصوير ٥( سبب مى شود هنرمند شکل نهايى کارش را بهتر دريابد.

نويسى  خوش  تمرىن  ــ  الف   ـ 4ـ تصوير 
ميرزا  اثر  مشق  سياه  نستعليق(،  )شکستۀ 

غلامرضا اصفهانى. 
به شباهت خطوط طراحى دورۀ صفويه و اين 
مجموعۀ  از  کنيد.  توجه  خوش نويسى  قطعۀ 
آقاى اديب برومند، 19/5 * 13/3 سانتى متر
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تصوير٤ــ ب ــ دخترى در حال مطالعه، دورۀ صفويه يک مشق ايرانى )اسکىس(

تصوير 5  ــ لئوناردو داوينچى، مطالعۀ دست ــ قلم فلزى و 
گچ سياه روى کاغذ
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 ـالف  ــ لئوناردو داوينچى؛ طراحى براىى ک ماشىن تصوير6  ـ

 ـب ــ ماشين آسیاب دستی ساخته شده   تصوير 6  ـ
براساس طرح ابتکارى تصوىر 7   الف
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 ـالف ــ لئوناردو داوينچى؛ يکى از اسکيس هاى مربوط به تصوىر 7 ب  تصوير 7ـ
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تصوير 7ــ ب ــ لئوناردو داوينچى؛ رنگ روغن؛ به سال 1508م؛ موزۀ لوور؛ پاريس
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بعد از رنسانس1 )قرن 15م( طراحى تا حدودى داراى ارزشِ مستقل گرديد. قبل از آن هنرمندان بیشتر براساس طرح ها و الگوهاى 
استادان پيشين يا استادکارهايشان کار مى کردند؛ از اين رو، مانند زمان  ما به هنر خلاقه و مستقل، نگاه امروزى نداشتند. اين به معناى 
بى ارزش بودن کار آنها نيست بلکه فقط نشانگر نگرش در ايجاد و خلق آثار در طول تاريخ است. بعضى از طراحى هاى قبل از رنسانس فقط 
به منظور گذاشتن لايه هاى رنگى روى آثار انجام مى گرفتند که در نگارگرى يا نقاشى ايران به اين نوع طرح ها »بيرنگ« مى گوىند )تصوير 8(.

تصوير 8  ــ ملاقات شاه و شاعر؛ مکتب تبريز؛ صفوى؛ )ق 16م( موزۀ متروپوليتين )آمريکا( نمونه اى از  »بيرنگ« 
که مختصر رنگى هم دارد.

Renaissance ــ١
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در دورهٔ قبل از رنسانس ــ با توجه به اين که طراحى همانند امروزه معناى مستقلى نداشت  ــ بسيارى از طرح هاى ارزشمند به 
دست خود هنرمندان نابود مى شدند. طرح هايى نيز وجود دارند که بیشتر نمايانگر روند خلق آثار ديگر هنرى، جزييات معمارى، شناخت 

اعضاى انسان )آناتومى( و حتى نشانگر مشخصات دقيق ماشين هاى علمى و فنى )دياگرام يا نمودار( هستند )تصوير 6 الف و ب(.
گاه اتفاق مى افتد که هنرمند، حالت ها و شکل هاى مختلف يک موضوع را روى کاغذ، براى شناخت و مطالعهٔ بهتر، ترسيم 
مى کند )تصوير 9(. امروزه اين آثار ارزش زيادى يافته اند، زيرا باعث درک صحيح از روند و جريان خلق ىک اثر شده اند؛ ايده هاى 

بسيار پيچيده اى ممکن است در همين انديشه هاى اوّليه و به ظاهر خام و ابتدايى شکل بگيرد و توسعه يابد.

تصوير 9ــ لئوناردو داوينچى ــ طرح هايى براى مطالعۀ اسب و حالت هاى آن
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گروه دوم: اين گروه به  طور کلى شامل طرح هايى مى شود که فقط با هدف ساخت طراحى، به مثابهٔ يک کار هنرى مستقل، انجام 
مى گيرد،  حتى اگر به موضوع و مفهوم خاصى اشاره نداشته باشد. اين طرح ها، بر اساس حس ّ زيباشناختى طرّاح ساخته مى شود. امروزه 
هنرمندان براى طراحى بسيار ارزش قائل اند، زيرا با توجه به  تحولات گسترده در معناى طراحى، اين هنر، اصل اساسى همهٔ هنرهاى 
تجسمى به شمار مى آيد. به  طور کلى تعاريف متعددى که از طراحى داده شده تنها گوياى بخشى از ويژگى هاى آن است. خاطرنشان 
مى کنيم که خطوط و نشانه ها، اساس طراحى هستند. خطوط و نشانه ها به  وسيلهٔ اشياى متحرک و اثرگذار )قلم، زغال، مداد و...( 
و با دست طراح، کشيده مى شوند، از اين رو يک حالت حرکت در تمامىِ آثارِ طراحى مشهود است. گاه اين حرکت آرام و روان بوده 
)تصوير 10( گاهى نيز تند، خشن و هيجانى است )تصوير 11(. بر اين اساس، طراح با توجه به شخصيت و روحيهٔ خود به يکى از اين 

نمونه ها گرايش دارد. 

تصوير 10ــ پابلوپيکاسو1 )1973 ــ 1881م؛ اسپانيا( چهرۀ ولار، مداد گرافيتى  ، )32 * 47 سانتى متر( موزۀ متروپوليتين نيويورک

	Picasso ــ١
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تصوير 11ــ ويليام دکونينگ3 متولد 1904: هلندى ــ آمريکايى ــ قلم و مرکب ــ گالرى ملى هنر واشنگتن

طراحى به معناى دراوينگ1

طراحى عبارت است از محصول و نتيجهٔ عملى که از کشىدن خطوط بر روى سطح انجام مى گىرد.
زبانِ طراحى براى ضبط و کشيدن خطوط کلى، نيز ثبت تصاويرى به  کار مى رود که طراح آن را مشاهده، تصور و تخيل کرده و 
سپس اجرا نموده است. طراحى به ديگر سخن، »گونه اى بازنمايى تصويرى يا نقش آفرينى است، عمدتاً با تأکيد بر عنصر خط«2. طراحى 
همواره يکى از درونى ترين و شخصى ترين انواع هنرها شناخته شده است. از اوايل رنسانس، هر گونه طراحى مقدماتى، قسمت اصلى 

جريانِ خلقِ هنرمندانه به شمار مى آمده است، زيرا فکر و تخيل، نخست از طريق طراحى به ظهور مى رسد و نمايان مى گردد. 

Drawing ــ1
2ــ روئين پاکباز ــ دائرة  المعارف هنر ــ ص 348.

Willem dekooning ــ3
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يادآور مى شود که با توجه به آغاز سدهٔ بيست و يکم ميلادى، برخى دامنهٔ طراحى را وسيع تر 
از آن چه ذکر شد مى دانند و معتقدند بسيارى ديگر از فعاليت هاى خلاّ قه که مبتنى بر تعريف هاى 
کلاسيکِ طراحى نيست، بايد آنها را با معانى و تحولات امروزى سنجيد؛ از اين رو نمى توان 
نمونه، مواردى از کلاژ1 )تصوير  براى  آنها ترسيم کرد.  براى  تعيين کننده و مشخصى  روش 
12(، هنر مفهومى2 )تصوير 13 الف( و بسيارى از نقاشى ها و آثار متفاوت امروزى را طراحى 
مى دانند )تصوير13ب (. بسيارى از تعاريف، با توجه به تحولات روز در همهٔ زمينه ها، جامع و 
مانع نيستند و بسيارى از مفاهيم نيز با يکديگر ادغام شده، مفاهيم جديدى پديد آمده اند، مى توان به 
اين آثار، که با اين نگر ش ها ساخته شده اند، توجه کرد و آنها را نيز در تعاريف طراحى جاى داد.

		تکه چسبانى - Collage ــ١  		Conceptuall art ــ٢  		Glokner ــ٣   Joseph Beuys ــ٤ 

تصوير 12ــ گلوکنر3   کاغذ قرمز و سفيد تا شده 
روى کاغذ ابرى، قهوه اى، 1935م، متشکل از 
کولاژ ــ کاغـذ تـا شده و لاک  الکل، گالرى 

گونار باوِتل، برلين

ـ جوزف بويز4 )آلمان(، انسان، 1972م، يک  تصوير 13ــ الف ـ
اثر اينستالشن )چيده مان(، پانل ورنى خورده روى چوب فشرده، 

گچ، اتو!، کوارتز و تلفن! 80 * 150 * 200 سانتى متر
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تصوير 13 ــ ب ــ رزمارى تروکل1 )آلمان( نام اثر، مادر، 1994، ماسک گچى با 8 طرح آويخته در فرم دايره

طراحى در نزد هنرمندان و طراحان، به دلايل متفاوتى صورت مى گيرد و نسبت ارزش گذارى و توجه به آن، در نزد طراحان 
متفاوت است. برخى، به گونه اى طراحى مى کنند که گويى مشغول نقاشى هستند. طراحىِ برخى ديگر نيز به نظر مى رسد با نقاشى هايشان 
از نظر روش کار متفاوت است. به هر حال، اين موضوع نسبى است، گاهى در بين آثار طراحى يک هنرمند به تصاويرى برمى خوريم 

که ارتباطى با آثار شناخته شدهٔ هنرمند ندارد، به طورى که به نظر مى آيد در حدّ مشق )اتود( هايى براى يک حرکت يا يک فکر باشد.
آثار طراحى يا نقاشى برخى از هنرمندان دقيقاً برگرفته از آثار ديگران است.

همين امر سبب مى شود تا هنرمند بتواند ريزه کارى ها و عناصر تشکيل دهندهٔ اثر هنرمند اصلى را کشف و بازآفرينى کند )تصوير 14 
الف و ب(.

Rosemarie Trockle ــ1
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تصوير 14ــ الف ــ انگر1 )1867ــ  1780م ؛ فرانسه( 
ـ مـداد گرافيتى  پرترۀ مادام هايارد )Hayard(، 1812م ـ
ــ  سانتى متر(   23 *18( بـافت دار  کاغـذ سفيد  بر روى 

)Fogg( موزۀ هنر فوگ

تصوير 14ــ ب ــ ويليام کادى2 مطالعه و تمرين از روى 
طراحى انگر )1٤ الف(، ترسيم به سال 1961م ــ با مداد 

)yale( گرافيتى ــ از مجموعۀ   گالرى دانشگاه يل

						Ingres ــ١      Cuday ــ٢
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عده اى از هنرمندان، براى اجراى نهايى کارشان موضوعات مختلفى را در هم مى آميزند. اين طرح ها ممکن است نتيجهٔ مشاهدهٔ 
دقيق جزييات طبيعت، زندگى، مرگ يا ترکيبى از کليّهٔ آنها بوده )تصوير 15 الف، ب  و ج ( و حتى ترکيبى از تراوشات ذهنى هنرمند باشند.

ـ تابلوى گرنىکا )مربوط به فجايع جنگ هاى داخلى اسپانيا(،  تصوير 15ــ پابلوپيکاسو )1973 ــ 1881م؛ اسپانيا(. الف ـ
تصاوىر ب و ج ــ اسکيس ها و طراحى حالت هاى اوليه مربوط به تابلوى اصلى )تصوىر الف(

تصوير 15ــ ب

تصوير 15ــ ج
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طرح هايى هستند که تنها به قصد طراحى انجام مى شوند؛ يعنى: طراحى آزادانه به شيوه اى مستقل براى بيان احساسات فردى 
)تصوير 16(. طراحى براى طراحى، که ابتدا در خاور دور )چين و ژاپن( به اوج خود رسيد. آنان براى حفظ تأثير ضربه هاى قلمشان، از 
به کار بردن رنگ هاى تيره و مات خوددارى مى کردند. )تصوير 17 الف و ب( طراوت بیشتر آثار »آب مرکبى« ناشى از همين امر است. 

تصوير 16 ــ پيکاسو، چهرۀ الگا )همسرش( به  سال 1921م، زغال، مرکب و پاستل )63 * 48 سانتى متر(
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 ـالف ــ مىاموتو موساشى )ژاپن(: هوتى، جنگ خروس را تماشا مى کند ــ مرکب روى کاغذ تصوير 17ـ

تصوير 17ــ ب ــ کاتسوشيکاهوکوساى )1849 ــ 1760م. ژاپن( قلم مو و مرکب روى کاغذ )39 * 37 سانتى متر(

در ايران نيز افرادى چون »رضا عباسى« )1635 ــ 1565م( و پيروانش، به طراحى توجه اى خاص داشته اند )تصوىر 18(. 
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ـ گـالـرى فـريـر )Freer( واشنگتن ــ  ـ سال تـرسيم طراحى 1598م ـ تصوير 18ــ رضاعباسى، )دورۀ صفـوى( ـ
)هماهـنگى خـطوط منحنى پيرمرد و خط نستعليق در اين طرح مشهود است(.
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تصوير 19ــ پيکاسو ــ چهرۀ استراوينسکى )آهنگساز روس( نمونه اى از طراحى خطوط محيطى

سرعتِ دستِ طراح بسته به نوع طراحى ممکن است کند يا تند باشد. در طراحى »خطوط محيطى«، حرکت ابزار طراحى و 
چشم در يک هماهنگى، خطوطى آرام، تدريجى و ثابت دارد. )تصاوير 19  و  20( اما در طراحى »اسکيس« يا طراحى حالت، سرعتِ 
کار براى ثبت حس و حالت کلىِ مدل به حساب مى آيد )تصوير 21(. ارزش هر طراحى معمولاً به موضوع آن چندان ربطى ندارد، 
نکتهٔ مهم نحوهٔ برخورد طراح با عناصر بصرى در کادر تصوير است و داشتن احساس و شناخت قوى و نيز داشتن دانش کافى دربارهٔ 
موضوعى است که قرار است ترسيم کند. در طراحى، موضوعات و مفاهىم عالى تر لزوماً ارزش بالاتر از موضوعات پست تر ىا ساده تر 
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ـ ماتيس1 )1954ــ 1869م فرانسه(،  تصوير 20 ـ
نمونۀ خطوط محيطى ) خطوطى که سرعت حرکت 
دست و ترسيم خطوط در آن آرام و کند است(.

تصوير 21 ــ طراحى اسکيس )حالت( از منظره، اثر آلفرد سيسلى )فرانسه، قرن 19م(

Matisse ــ١
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ندارند مگر به جهت ارزش هاى بصرى و تجسمى.  براى مثال مى توان به »پوتين هاى کهنه« ون گوگ١ )تصوير 22(، که ظاهراً موضوع 
بى ارزشى دارد اشاره نمود، روحيه و احساس هنرمند نيز در انتخاب وسيله و نوع کار دخالت دارد و از اين رو، او را به سمت آن وسيله 
و ابزارى مى کشاند که با روحيه اش سازگارى داشته باشد. به همين علت، گاه نسخه بردارى از آثار استادانى که به سبب روحى و روانى، 
و شخصيت خطوط به کار رفته در آثارشان، به روحيهٔ ما نزديک تراند در انتخاب صحيح و شيوهٔ کار، بسيار تأثيرگذار و مناسب است.

طراحى ممکن است به درجات متفاوتى از واقعيت، دور )خيالى( يا به آن نزديک باشد. طراحى خيالى موجب مى شود تا از تکيهٔ 
بيش از حد به مدل يا موضوع کار، دورى کنيم و زمينه هاى رشد تخيّل خود را فراهم آوريم. ضمن آن که طراحى از واقعيت ممکن 
است توانايى و اعتماد به نفس ما را در طراحى و ديدن دقيق محيط پيرامون تقويت سازد که همين امر، به اندازهٔ تخيل لازم و ضرورى 

به نظر مى رسد.
برخى از طراحان به حذف جزييات غيرلازم تمايل دارند و طراحىِ خود را به ساده ترين اجزاى ممکن و به  حداقل مى رسانند 
)تصوير 17 الف و ب( عده اى نيز به طراحى هاى پرکار و با جزييات بیشتر گرايش دارند. )تصاوير 3، 25 و 27(. با اين همه، طراحى 
اعم از پرکار يا ساده، نبايد عناصر اضافى داشته باشد، بلکه بايد  عناصر آن به کم ترين مقدار برسد. هر هنرمندى، متناسب با احساس و 
روحيهٔ خود، به نوع خاصى از طراحى و شيوهٔ  ايجاد خطوط گرايش بیشترى دارد؛ براى مثال، تمايل به طرح ها و خطوط بسيار حساس 
و عاطفى، از هنرمندى با خصوصيات روانى و روحى  »ون گوگ« بر مى آيد )تصوير 23(، همان گونه که تمايل به آرامش و روانى خطوط 

در آثار »ماتيس«، ناشى از آرامش روحيه و شخصيت اوست )تصوير 20(.

تصوير 22ــ ونسان ون گوگ )1890 ــ 1853م، هلند( ــ طراحى از پوتين

Gogh ــ١
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کسانى که به نظم و تعديلِ هم زمان عناصر تصويرى علاقه مندند، ممکن است به آثار هنرمندانى چون  »انگر« توجه نشان دهند 
)تصوير 14 الف( و افرادى هم که به خطوطى با ضربات سريع و ناگهانى تمايل دارند، به کار هنرمندانى چون »رامبراند« علاقه مند شوند 

)تصاوير 2 الف و٣(.

تصوير 23ــ ونسان ون گوگ ــ ترسيم به سال 1888ــ قلم نى و مرکب )24 * 32 سانتى متر(. موزۀ گوگن هايم )نيويورک(

پاره اى از طرح ها، کنترل شده تر )تصوير 25( و بعضى نيز آزادترند و شايد به همين سبب، داراى خطوط و حرکات پيش بينى 
ناپذير و هيجان انگيزترى باشند )تصاوير 2 الف و ٣(. پاره اى ديگر از آثار هم داراى هر دو ويژگى هستند )تصوير 26 الف و ب(.

طراحى آزادانه يا فى البداهه را براى دست يابى به جوهرهٔ مدل و تسخير و بيرون کشيدن آن نياز داريم؛ هم چنين به مهارت کنترل 
شده يا تحليل گرايانه نيز براى آراستن و برجسته کردن يک موضوع نيازمنديم )براى مثال در برخى آثار، امرفى البداهه بودن بر تحليل و 
دقت غلبه دارد و از اين رو داراى خطوط شتاب آلود و به اصطلاح »پرتابى« هستند.( اين گونه طراحان در اسکيس هاى خود، کار را 
با مجموعه اى از خطوط آزاد و تصادفى آغاز مى کنند، اما به تدريج از ميان همان خطوط تصادفى، براى مثال شکل سرِ يک شير، يک 
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انسان يا هر چيز ديگرى پيدا مى شود. شايد خطوط اوليه در ابتدا فى البداهه باشند، اما سرانجام به خطوط دقيق تر و کنترل شده تر تبديل 
مى شوند )تصوير 26 الف(. در طراحى، تغيير ضخامت هاى خطوط و حالت پرتابى و سريع، حاکى از انرژى هاى آزاد شده، طراوت و 

سر زندگى است )تصاوير 2 الف، ٣ و 11(.
خطوط بعضى ديگر از هنرمندان مانند »ون گوگ«، نيرومند هستند و از درونى پر التهاب و دردناک سرچشمه مى گيرند که بسا 

ناشى از زندگى تلخ و پر درد هنرمند باشد )تصاوير 23 و 24(.

تصوير 24 ــ ون گوگ، منظره اى از آرل )Arles( ترسيم به سال 1888م ــ قلم و مرکب )55 * 43 سانتى متر( 

تصوير 25ــ جُرجو مُراندى١  )1964 ــ 1890( ــ ايتاليا، طبيعت بى جان، 1933م ــ چاپ تيزابى )اچينگ(، موزۀ هنر مدرن نيويورک

Morandi ــ١
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تصوير26ــ ب  ــ اُژن دلاکروا2 )1863 ــ 1798م؛ فرانسه( ــ سر يک 
شير با قلم فلزى و مرکب )16 * 20 سانتى متر(   ــ مجموعۀ خصوصى

فرانسه(  1834م،  ــ   1917( د گا1  ادگار  ــ  الف  تصوير26ــ 
چهرۀ ادوارد مانه )نقاش( )تعادل بين فى البداهگى و کنترل شدگى(

						Degas ــ١      Delacroix ــ٢
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موضوعات انتخابىِ طراح، رابطهٔ مستقيمى با محيطِ اطراف او دارد. دليل توجه خاصِ »بروگل«1 به روستانشينان 
)تصوير 27( و  »موراندى«2 به اشيا و طبيعت بى جان پيرامون )تصوير 25(، جملگى به علت لذّت خاصى است که هنرمند 

از اين مضامين بر مى گيرد و به همين سبب، شناخت بیشترى از آنها دارد.

			Bruegel (Brueghel - Breugel) ــ١   Morandi ــ٢

تصوير 27ــ پيتر بروگل )1569 ــ 1525/30(، بهار ــ ترسيم به سال 1565م ــ طراحى ــ آلبرتينا ــ وين )اترىش(

موضوع طراحى بسيار متنوع است. براى نمونه، گاه بيانگر واقعه اى است )تصاوير 2 الف و 15 و22(، گاهى توصيف گر مردم 
و مکان ها مى باشد )تصاوير 23 ، 16 و 27( و برخى نشانگر حرکت و سرعتِ تحولات جامعه است )تصاوير 28 الف و ب، 29 و 13 
الف و ب(. تعدادى ديگر نيز نشان دهندهٔ احساس هنرمند به اشيا و محيط پيرامون )تصوير 25( و هم چنىن تعدادى نمايانگر خواب ها 

و رؤياها هستند )تصوير 30(.
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تصوير 28ــ ب ــ اسکيس براى مجسمۀ فوتوريستى )ج( اثر بوتْچونى ــ مداد روى کاغذ. )12/4 * 15/5 سانتى متر(   ــ 
موزۀ هنرهاى مدرن، نيويورک )فوتوريست ها سعى در نشان دادن حرکت داشتند(.

ـ 1913م  )24/1*15/1 سانتى متر(  ــ  ـ قلم فـلزى و مـرکب روى کاغـذ ـ ـ ديناميسم1 ]پـويـايى [ يک دوچـرخه سوار ـ ـ الـف ـ تصوير 28 ـ
اثر آمبرتو بوتْچونى2 هنرمند فوتوريست

					dynamism ــ١     Boccioni ــ٢
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تصوير ٣٠ ــ مارک شاگال١ ــ گل ها، زن وپرنده ــ به سال 53 ــ 1952ــ گواش 

تصوير 29ــ آمبرتو بوتْچونى ــ شکل هاى بدىع تداوم در فضا 1913

Chagall ــ١ 
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اصطلاحات طراحى

پيش طرح )اسکيس(١: پيش طرح يا طرح کم پرداخت عبارت است از نوعى طراحى اوليه، تند و مقدماتى )بدون ريزه کارى 
از يک ترکيب، يا بخشى از يک ترکيب، يا نمونه اى مقدماتى و غالباً کوچک از يک نقاشى( که شناخت و تصور کلى از اثر در دست 
تهيه شکل مى گىرد. پيش طرح، براى کار در اندازهٔ کامل استفاده مى شود؛ از اين رو نبايد آن را با مطالعه يعنى اتود يا مشق هنرى اشتباه 
گرفت. پيش طرح نقاشىِ منظره، معمولاً يادداشت هاى سريع و کوچک، براى مطالعه تأثيرات نور در يک صحنهٔ خاص، يا حل مسايل 

هنرى و ترکيب بندى يا نورپردازى است و به اىن قصد تهىه مى گردد که در آينده به آنها مراجعه شود.
پيش طرح هاى برخى از هنرمندان بسيار با اهميت تلقى مى شوند و نوعى روان بودن و آزادى عمل در آنها وجود دارد که شايد 
در تابلوهاى رنگى و تمام شدهٔ آنها مشاهده نشود )تصوير 31(. دفتر پيش طرح، نوعى آلبوم کوچک است که در جيب جاى مى گيرد 

و براى ثبت آنى، از يک حالت خاص، همواره در دسترس است )تصوير 32(.

تصوير 31ــ جان کنستايل )1837 ــ 1776؛ انگلستان(، مطالعۀ ابرها ــ 1830م ــ مداد گرافيتى و آبرنگ )23 * 19 سانتى متر( موزۀ ويکتوريا 
و آلبرت )لندن(

Sketch ــ١ 
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تصوير 32ــ دفترچه هاى اسکيس طراحى و پيش طرح هاى نقاشى
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يا  طرح  از  است  عبارت  اجزا1:  مطالعۀ  يا  )اتود(  مشق 
نقاشى اى از يک جزء، براى مثال بخشى از يک پيکره يا دست يا 
پارچه، به منظور مطالعه و استفاده از آن در يک ترکيب بندى بزرگ تر 
که آن را نبايد با طرح کم پرداخت يا اسکيس اشتباه گرفت، زيرا مطالعهٔ 
اجزا يا اتود ممکن است گاه اجرا يا پرداختى کاملاً دقيق داشته و 

تنها بخشى از يک ترکيب باشد.
طرح خط خطى2: طرحى سريع از حالت بدن و موضوعات 
ديگر است که در آن ابزار طراحى از روى کاغذ برداشته نمى شود در 
نتيجه، طراحى به خط خطى کردن کاغذ شباهت دارد )تصوير 33(.

			Study ــ١   		Scribble drawing ــ٢  Giacometti ــ٣
			Automatism ــ٤   			Doodle ــ٥  Arp ــ٦

روش خـودکارى يـا اتـومـاتىسم4: يـکى از شيوه هـاى 
سوررئاليست ها براى طراحى است که در آن چشم را مى بنـدنـد و 
بـه دست مـجال مى دهند تا آزادانه و فارغ از هدايت آگاهانه، به کار 

طراحى بپردازد )تصوير 34(.
طراحى سرسرى و غىرارادى5: طرحى که طراح معمولاً 
عامدانه طراحى نمى کند و بىشتر حالتى ناخودآگاه دارد مانند طرح هاىى 
که هنگام صحبت هاى تلفنى کشىده مى شوند ىا طرح هاىى که در حالتى 

کاملاً ناخودآگاه حاصل خط خطى هاى بازى گونه باشد.

تصوير 33ــ آلبرتو جاکُمِتى3 )1946 ــ 1901م. سوئيس(، چهرۀ 
هربرت لايست در اورکت پدرش  ــ 1961ــ قلم روان نويس روى 
ـ )32 * 50 سانتى متر( )نمونه اى از خطوطى که با حرکت مداوم  کاغذ ـ

روان نويس خلق شده اند(.

فرانسه(   ـ  1841م؛  آرپ6  ) 1966ـ )هـانس(  ژان  تـصـويـر 34  ــ 
ـ 1916م. قلم مو و مرکب روى کاغذ خاکسترى ــ  طراحى اتوماتيسم ـ

موزۀ هنرمدرن، نيويورک )نمونه اى از طراحى اتوماتيسم(
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ـ براى مشخص  زير کار سايه روشن دار1: به طرحى مى گويند که معمولاً به صورت تک رنگ و با استفاده از رنگ هاى خنثى ـ
ساختن تيرگى ها و روشنايى هاى نقاشى رنگ روغن، قبل از مرحلهٔ رنگ گذارى ــ اجرا شود )تصوير 35(.

					Layin ــ١     Vermeer ــ٢

تصوير 35ــى ان وِرمِر2 )1675ــ1632م؛ هلند( تصوير )الف( طرح زيرساخت تابلوى نهايى )تصوير ب( است. سايه روشن کلى 
روى طرح اوليه زده مى شود و در نهايت، کار اتمام نقاشى براساس همان سايه هاى دقيق اوليه پيش مى رود.

الف

ب
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طراحى حالت، طراحى از بدن1: نوعى طراحى است که هنرمند به طراحى از حرکات و حالات بدن، براى شناخت 
بهتر و استفادهٔ آنها در کار مانند نقاشى، مجسمه سازى و نظاير آن، مشغول مى شود )تصوير 36(.

تـصوير 36ــ ميکل آنژ2 )1564 ــ 1475م ؛ ايتاليا( ، گچ طـراحى )32 * 25 سانتى متر( ــ موزۀ لوور، پاريس

	Gestural drawing ــ١ 		Michelangelo ــ٢  	Design ــ٣

	Disegno ــ٤ ٥   Dessin ـ

طراحى به معناى ديزاين3

واژهٔ انگليسى »ديزاين« ، از واژهٔ ايتاليايى »دى سيکنو«4 و لغت فرانسوى »دسَن«5 هر دو به معناى »طراحى« گرفته شده است. 
طراحى به معناى ديزاين به طور کلى داراى دو مفهوم جداگانه است. مفهوم نخست، بر روندِ سازمان دهى »عناصر بصرى«؛ )خط، رنگ، 
بافت و مانند آن( با تکيه بر »اصول طرح«. )تعادل، ريتم، تناسب، هماهنگى، وحدت و نظاير آن( دلالت دارد. بدين ترتيب، روندى است 
براى آفرينش هر کار هنرى و سازمان دهى آن در حيطهٔ هنرهاى تجسمى )نقاشى، مجسمه سازى و...(، هم  چنين معادلى است براى 
»ترکيب بندى« يا »کمپوزيسيون« در نقاشى. اما امروزه در معناى دوم و به طور کلى در اشاره به »هنر تجارى«، »طراحى صنعتى« و 
»گرافيک« به کار مى رود و از آن به صورت قسمت اصلىِ مراحل ساخت، بازاريابى و فروش محصولات داراى توليد انبوه، ياد مى شود. 
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براى رسيدن به اين معنا و مفهوم، ديزاين با سير تحول طولانى اى در غرب همراه بوده است. پيشينهٔ اين تحول، به زمان انقلاب صنعتى 
در اروپا و کشورهاى غربى در اواخر قرن 17 و اوايل قرن 18 ميلادى مى رسد؛ يعنى حرفه و توليد محدود به توليد انبوه انجاميد و اين 
امر از طريق سازمان دهى مجدد کار و استفاده از نيروى ماشين )حذف مراحل سنتىِ توليد کالا( صورت گرفت. به  تدريج مراحل ديزاين 
يا طراحى محصول از مرحلهٔ ساختِ آن جدا شد. اين جدايى بدين معنا بود که هر محصول قبل از توليد، طراحى و برنامه ريزى شود که 
همين کار به حرفهٔ خاصى منجر شد، يعنى، کار مشخصى که فقط شامل طراحى محصول بود و با مراحل توليدىِ کالا چندان ارتباطى 

نداشت. به افرادى که چنين کارى را بر عهده دارند طراح صنعتى يا »ديزاينر«1 مى گويند.
ديزاين در قرن بيستم، مانند هر هنر ديگر با تحولات بسيارى رو  به  رو گشت؛ براى مثال، تأثيرات مدرسهٔ »باوهاوس«2 که سعى 
در وحدت هنرمند و صنعتگر و معمار داشت، يا نظريه هاى مدرن در اواخر قرن بيستم که به انتقاد از ديزاين و بازنگرى انديشه هاى 
مربوط به آن مى پرداخت جملگى در تحول ديزاين مؤثر بودند. با همهٔ اين تحولات آن چه مسلم است، وجود انکار ناپذير انواع و 
اقسام محصولات طراحى شده در زندگىِ روزمرهٔ ماست، زيرا طراحى ديزاين يا طراحى محصول به يقين به صورت جزيى از فرهنگ 

اجتماعى بشر درآمده است )تصوير 37(.

	Designer ــ١          				    Bauhaus ــ٢           
مدرسه و مکتب هنرى که »گروپيوس«، هنرمند آلمانى آن را در اوايل قرن بيستم به منظور وحدت هنرمند و صنعتگر، تأسيس کرد، اما در دوران نازى ها به کارش خاتمه داد. با اين 

همه،  تأثيرات آن در طراحى صنعتى و ديزاين محصول هم چنان پابرجاست.
Carlo Vigano ــ٣

تصوير 37 ــ کارلـوويگـانو3 ايتـاليـايـى ــ 1968ــى ک مـيـز چند کاره
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نقش طراحى در هنرهاى ديگر

هنرمندان رشته هاى مختلف براى رسيدن به هدف نهايى خود با کشيدن طرح ها و تجربه هاى بصرى به شکلى که دقيقاً مورد 
نظر آنهاست، به اين مهم مى رسند. در ضمن، با اين کار، راحت تر و سريع تر انديشه هاى خويش را مطرح مى سازند و گسترش 
مى دهند؛ نيز اشتباهات احتمالى خود را برطرف مى کنند. در آثار تمام هنرمندانى که در هنرهاى ديگرى چون نقاشى، مجسمه  سازى، 
معمارى، طراحى صحنه، طراحى صنعتى و مانند آن فعاليت دارند، طراحى نقش عمده و اساسى دارد. جريان خلق يک اثر تجسمى 
و هنرى، به  طور خلاصه، شامل مراحل متعددى از طرح هاى اجمالى و تجربى است که به تدريج پالوده مى شود و به انتخاب نهايى 

نزديک تر مى گردد.
در ادامه به نقش طراحى در بعضى از هنرها مى پردازيم.

نقاشى: بخش اعظم کاربرد طراحى در زمينهٔ هنر نقاشى است. طراحى و نقاشى تقريباً مسير مشترکى طى نموده اند؛ ضمن 
آن که داراى ويژگى هاى مشترک فراوانى هستند. پيش از آن که نقاش به تصوير کردن نهايىِ اشيا يا اشکال موردنظر خويش بپردازد، 
طرح هاى مختلفى از آن تهيه مى کند. اين امر نشانگر آن است که نقاش در پى به دست آوردن تسلط و نظارت بیشتر و کامل تر بر 
کار خود است. او در ابتداى کار، پاره اى طراح هاى اجمالىِ خيالى يا واقعى تهيه مى کند؛ سپس عناصر و اصول بصرى1 مختلفى 
که ممکن است در اثر خود بگنجاند را مى آزمايد؛ آن گاه ترکيب بندى هاى احتمالىِ کارش را بررسى مى کند و در آنها عناصر هنرىِ 

لازم را مى آزمايد.
در يک تابلو، نقاش مى تواند برخى از عناصر موجود در تابلو را تا حدودى خلاصه کند، جزييات زايد بصرى را حذف نمايد و 
در نتيجه، تصويرى روشن به بيننده عرضه کند. او در اين کار همانند طراح است؛ با اين تفاوت که ابزار متفاوت ترى، در اختيار دارد که 
همان »رنگ« است؛ هرچند که گاهى عنصر رنگ نيز نمى تواند تفاوت واقعى بين طرح يا نقاشى باشد. امروزه گاهى با عناصرى رو به  رو 

مى شويم که مرز سنتىِ بين طراحى و نقاشى در آنها تا حدود زيادى از بين  رفته است.
مجسمه  سازى: مجسمه  سازى مى تواند نوعى طراحى سه بعدى باشد که در آن به جاى ابزار طراحى از ابزار کار مجسمه  سازى 
مانند: چکش، سنگ، چوب؛ گلِ نرم و نظير آن استفاده مى شود. علاوه بر آن، طرح هايى که به صورت اتود يا طرح مقدماتى يک مجسمه، 
از جهت هاى مختلف تهيه مى شوند )تصوير 40 ( و يا در هنگام تراش و حجم دادن به سنگ يا چوب، يا کار با گِل و گچ و افزودن يا کاستن 
مواد، همه به نوعى طراحى به شمار مى آيند. از طريق طراحى، مى توان اصلاحات فراوانى در مجسمه انجام داد. مجسمه ساز با کم و زياد 
کردن گِل يا موم، حجم مورد نظر را به دست مى آورد و در واقع آن را طراحى مى کند. حتى هنگامى که يک مجسمهٔ مفتولى ساخته مى شود 
آن هم به نوعى طراحى به شمار مى آيد. هر مجسمه مانند تمام اشياى سه  بعدى و حجم دار داراى زواياى متعدد قابل رؤيت است و از هر 

زاويه اى مانند تابلوى نقاشى يا طراحى است که در سطح دو بعدى مى توان آن را ترسيم کرد )تصوير 38(.

1ــ به عناصرى چون: خط، نقطه، سطح و… عناصر بصرى و اصولى همچون: تعادل، تناسب، هماهنگى، وحدت و ... »اصول طراحى« مى گويند.



36

تصوير 38ــ ميکل آنژ )دورۀ رنسانس(، مجسمۀ سنگى ــ بردۀ جوان
تصوير 39ــ ساختن مجسمه از 

طريق افزايشى )گلِ(

روش گِل يا موم، به نسبت ساير روش هاى مجسمه سازى آزادتر و تجربى تر است و پيکر تراش مى تواند هرگونه اصلاحى در آن 
صورت دهد؛ از اين رو، مجسمه سازى با اىن مواد، به طرح هاى مقدماتى و اوليه در طراحى بیشتر شبيه است )تصوىر39(.  هر چند 
مجسمه ساز معمولاً در مراحل اولىه و قبل از ساخت نىز همانطور که ذکر شد براى مطالعه بهتر و تصحىح معاىب احتمالى اثر نهاىى خود 

از اتودها و طرح هاى اولىه بسىار سود مى جوىد )تصاوىر 28ــ ب و 40(.
معمارى: وجه اشتراک معمارى و پيکر تراشى، سه  بعدى بودن آنهاست در معمارى، موضوع اصلى و اوليه، ايجاد فضاهاى 
بسته اى است که انسان را از مخاطرات محيط محفوظ نگاه دارد. ابتدايى ترين واحد ساختمانى يعنى خانه، مکانى است سقف  دار که 
در آن، انسان مى تواند بخوابد، غذا تهيه کند، کار کند و از گرما و سرما محفوظ بماند. بعدها با گسترش شهرنشينى و پيشرفت فرهنگ 
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و تمدن، معمارى با اشکال و کارکردهاى ديگرى پديدار گرديد؛ از جمله: ساخت بناهاى تفريحى، بهداشتى، زيارتى و مانند آن که 
به کارکردهاى قبلىِ معمارى افزوده شد. در شکل و سبک ساخت بناهاى عمومى و خصوصى، علاوه بر کارکرد و کاربرد اجتماعى 
خاص، سليقه و خواستهٔ گروه يا افرادى که آن را طراحى مى کنند دخالت دارد. افزون بر آن، سنت هاى فرهنگى جامعهٔ مورد نظر که 
اغلب آنها تحت تأثير عوامل ملى، جغرافيايى و مذهبى جامعه هستند، در شکل دهىِ اثر معمارى نقش دارند. هر قدر شناخت هنرى و 
زيباشناختى و ذوق معمار زيادتر باشد به همان اندازه جنبهٔ هنرى و زيباشناختى آثار افزون تر خواهد شد، بنابراين، ديگر کاربرد آثار و بناها 
درنظر نخواهد بود، بلکه آن چه توجه آدمى را جلب مى کند زيبايى آن آثار است و تنها از منظر زيباشناختى ارزيابى مى شوند )تصاوير 
41 و42(. با اين همه، معمار مجبور است به هر دو جنبهٔ فنى و هنرى، احاطه کافى داشته باشد. معماران از طراحى براى ساخت 
پروژهٔ بنا استفاده مى کنند. طرح ها ابتدا ممکن است اسکيس هاى خامى بيش نباشند، اما در ادامه ظريف تر و کامل تر مى شوند و به 

تصوير 40ــ هنرى مور، اسکيس رنگى براى مجسمه
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تصوير 42    ــ لوکوربوزىه2 ــ نمازخانۀ نوتردام دومات ــ بين سال هاى 1950 الى 1955ــ نماى جنوبى

 ـ 1898م( نـمونۀ معمارى خلاقانه. گائودى مى خواست  ـ )1914ـ ـ نـمازخانۀ کلونياگوئل بـارسلونا ـ تصوير 41  ــ آنتونى گائودى1 ـ
به صورتى امروزى و با ترکيب خلاقه، آثار بزرگ معماران سده هاى ميانه »گوتيک« را ادامه دهد.

						Antoni Gaudi ــ١      Lecorbusier ــ٢
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شکل مطلوب در مى آيند. هنگام طراحى و ترسيم نقشه براى ساختمان، هرچه به مراحل نهايى نزديک تر مى شويم جزيياتى نظير محل 
درها، پنجره ها و مانند آن، هم چنين ابعاد آنها بايد با دقت بیشترى مشخص شود. اين امر بسيار مهم است که نقشه دقيقاً بيانگر ابعاد و 
مقياس ها باشد، زيرا بيننده يا سفارش دهنده بايد بتواند به وسيلهٔ نقشه، وضع و حالت ساختمان را مجسم نمايد )تصوير 43 الف، ب و 
ج( معمولاً سفارش دهندگان طرح يا معمارى، توانايى تجسم فضايى را ندارند و يا براى اين کار تعليم نديده اند. معماران گاهى همراه 
نقشهٔ کار، يک طرح يا نقاشى را ضميمه مى کنند تا به وسيلهٔ آن بتوانند ساختمان را به صورت سه  بعدى و تمام شده مشاهده نمايند. 

حتى گاهى مدل هاى کوچک )ماکت( نيز تهيه مى کنند.

تصوير 43   ــ ب

تصوىر 43  ــ الف
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تصوير 43    ــ ج ــ جورن اوتزن1 طراحى براى اپراخانۀ سيدنى، 1956ــ شامل نقشه )الف(، نماى شرقى )ب( و فضاى داخلى )ج( ساختمان

عکاسى: عوامل متغير و بسيارى وجود دارند که عکاس با انتخاب آنها مى تواند ديدگاه خود را در تصوير اعمال کند. بیشتر 
عکاسان حرفه اى طراحى کارشان را در ذهن خود ترسيم مى کنند. تفاوت طراح با عکاس شايد در اين است که طراح، گستره و صفحهٔ 
سفيدى در اختيار دارد تا تصاوير ذهنى اش را به آن بکشد، اما عکاس از تصويرى شروع مى کند که پيشاپيش کامل است و رو  به  روى 
آن قرار دارد. عکاس با »ديدن« و  »يافتنِ« تصوير به ظاهر کامل زمينه اى در اختيار دارد که براى مثال، نقاش، بوم سفيد يا يک صفحهٔ 
خالى را پيش روى خود دارد. ذهن عکاس در هنگام عکاسى داراى عملکردى بسيار فعال است که عکاس را قادر مى سازد در يک 
لحظه تصوير را در اختيار بگيرد. رسيدن به اين حالت، با سعى و تلاش ميسّر است. او در نتيجهٔ اين حالت ذهنى، کم کم به سمت 
موضوعات خاصى پيش مى رود که به آن تمايل بیشترى دارد. در عکاسى، ساختمان تصويرى عکس را مى توان براساس غرىزهٔ فطرى 
و هنرى پرورش يافته به نمايش درآورد و با استفاده صحىح از ابزار عکاسى و نماىش عناصر بصرى )تجسمى( جهت داده شده، به نتاىجی 
شبىه ىک طراحى ىا هر وسىله تجسمى دىگر رسىد. با همهٔ شباهت هاى موجود ناگزىر بين عکاسى و ساير هنرهاى بصرى، عکس نه 

طراحى است، نه معمارى. عکاسى بيش از هر چيز، نوعى گزينش و انتخاب است )تصوىر 44(. 

	jorn Utzon ــ١
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تصوير 44   ــ هانرى کاتيه برسون ــ فرانسوى ــ عکس به سال 1932م

طراحى گرافيک و تصوير  سازى: با ابداع حروف مخصوص حروف چينى براى چاپ و توسعهٔ اين صنعت )از اواسط 
قرن 15 م(، به طور کلى زمينه براى پيدايش طراحى گرافيک مهيّا شد. طراحى گرافيک يکى از ده ها کارى بود که پيشگامان اوليهٔ 
چاپ، خود ناگزير آن را انجام مى دادند. طراحى گرافيک به صورتى که امروزه مى شناسيم، تا زمان انقلاب صنعتى در اروپا، وجود 
نداشت، در اين زمان با پيشرفت فنون چاپ و کاغذ سازى، امکان استفاده از تزيينات و تصاوير بديع همراه با متن نوشته شده، ميسّر 
شد. کم کم طراحان گرافيک سعى کردند تا اصول چاپ را فراگيرند و کار خود را با چاپ خانه ها هماهنگ سازند. اين همکارى، دليل 
اصلى پيشرفت و بهبود طراحى براى چاپ در دورهٔ معاصر است. طراحى گرافيک شاخه هاى بسيارى را در بر مى گيرد؛ از جمله:
طراحى حروف، نشانه )آرم(، پوستر، تصويرسازى، بسته بندى، سربرگ، طرح روى جلد کتاب و نظير آن. طراح گرافيک يا 
گرافيست براى يافتن راه حل نهايى در کار خود، پيش طرح هاى کوچکى از کار تهيه مى کند که در واقع کوچک شده يا نمونه اى از طرح 
اصلى است. اين طرح هاى اوليه، در مرحلهٔ شروع کار گرافيست بسيار سودمند هستند، زيرا آنان به وسيلهٔ آن، راه حل هاى مختلف يا 
تغييرات لازم را مى آزمايند. بسيارى از طرح ها را به سبب کوچکى مى توان در زمان کوتاهى تهيه کرد، تغييرداد يا يک جا و يک باره 
آنها را کنار هم چيد و براساس آنها، در نهايت تصميم گرفت. پس از تهيهٔ طرح هاى کوچک، از ميان آنها طرح مناسبى انتخاب مى گردد 
و از روى آن در مقياس نهايى و اصلى، طرح يا کار نهايى اجرا مى شود؛ سپس با متن ترکيب مى گردد. اين نوع طرح ها را »لى  آوت«1 

مى نامند، که معناى تقريبىِ آن، آرايش کلى صفحه است )تصوير 45(.

	Layout ــ١
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پاگوفسکى1  آندره  45  ــ  تصوير 
يک  براى  پوسترى  ــ  )لهستان( 
و  طرح ها  با  لى آوت  )يک  فيلم 

پيش طرح هاى اوليه(

تصويرسازى )ايلوستراسيون(: برخى از طراحان و نقاشان، افزون بر خلق تابلوهاى نقاشى يا طراحى، به تصويرسازى و 
مصور سازى مطبوعات يا کتاب مى پردازند، اما هنرمندان متخصص اين کار، پابه پاى طراحان گرافيک، به  صورت حرفه اى، صرفاً به 
تصوير سازى مشغول اند. تصويرسازى انواع گوناگونى دارد که از آن جمله است شرح نحوهٔ کار ماشين تا تصويرسازى يک قطعه شعر 
يا داستان يا يک کتاب خاص که هر يک با شيوه اى خاص صورت مى گيرد )تصوير 46  الف و ب(. هنرمندان، نقاشان و طراحان بزرگى 
در مقاطعى از زندگى و هنرشان به تصويرسازى روى آورده اند. نتيجهٔ فعاليت آنها در اين حيطه داراى ارزش هاى فراوانى است که در 
واقع تجربه گرى و غنا را به اين رشته افزوده اند. آن آثار با آن که به قصد تصويرسازى آفريده شده اند، امروزه آثارى با  ارزش مستقل 

تلقى مى شوند که در واقع کارکردى زيبا شناختى يافته اند، و در گالرى ها، موزه ها و ساير مراکز حفظ و نگه دارى مى شوند.

Andrzey Pogowski ــ1
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تصوير 46 ــ الف ــ براد هالند1

تصوير 46 ــ ب ــ طراح تمبر ــ مارک هِس ــ تصوير سازى به مناسبت بيستمين کنگرۀ جهانى پُست

Brad Holland ــ1
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1ــ طراحى صنعتى ــ جان هسکت ــ ترجمهٔ غلامرضا رضايى نصر، انتشارات سمت ــ ص 3.

تصوير 48ــ صندلى دسته دار ــ طرح از 
فرانک لويدرات، 1895م

تصوير 47ــ کازيمير ماله ويچ ــ فنجان و قورى براى » سفال سازى دولتى « ــ پطرز بورگ 1920م

منظور  به  طراحان،  و  هنرمندان  بى وقفهٔ  تلاش  بررسىِ  صنعتى،  طراحى  تاريخ  کلى،  »به  طور  )ديزاين(:  طراحى صنعتى 
نزديک  سازى مهارت ماشين و تفکر هنرمند طراح با درنظر گرفتن خواسته هاى استفاده کنندگان در ابعاد مختلف است«1 طراحى صنعتى 
نشانگر رابطه  با محيط و موقعيت کار، نيز تطبيق دستگاه ها و تجهيزات فنى با نيازهاى جسمانى مصرف کننده است؛ مانند طراحىِ 
گوشىِ تلفن که متناسب با دست و صورت ساخته شده است. در طراحى صنعتى، فرايند طراحى هميشه فردى نبوده گاهى نيز گروهى 
و جمعى است. قدمت تاريخ طراحى صنعتى، به ايجاد اولين اتحاديه هاى صنفى در قرون وسطى برمى گردد. در اواسط قرن هىجدهم 
ميلادى، در طراحى محصول، به جنبهٔ تجارى بیشتر از جنبهٔ هنرى توجه شد، از اين رو، کيفيت محصولات پايين آمد. در قرن 19 
و به هنگام انقلاب صنعتى، بين طراحى و توليد محصول، بسيار فاصله افتاد، زيرا طراحى و تزيينات ناشيانه، شکافى بينِ سبک کار و 
کارکرد محصول ايجاد نمود. هستهٔ اوليهٔ طراحى صنعتى مربوط به مدرسهٔ »باوهاوس« در آلمان است. اين مدرسه در اوايل قرن بيستم 
تأسيس شد و تعاليم آن برگرفته از جنبش انگليسى هنرها و صنايع دستى در قرن 19 بود. در باوهاوس، تلاش هايى به منظور ايجاد 

وحدت بين هنرمند و صنعتگر صورت گرفت که تأثير آن هنوز نيز پابرجاست. 
به تدريج، طراحى صنعتى در نزد صنعتگران و مردم اهميت روزافزونى يافت؛ به گونه اى که محصولات توليدى بخشى از جهان 
تصويرى اطراف ما شدند. برخى از صنعتگران و کارخانه داران نيز دريافتند که لزوماً توليد محصولات طراحى شده از محصولات 

طراحى نشده گران تر تمام نمى شود.
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فصل دوم

نقاشى

هدف هاى رفتارى: در پایان این فصل هنرجو باید بتواند:
ـ نقاشى را تعریف کند.

ـ نقاشى با دید ذهنى را شرح دهد.
ـ نقاشى طبیعت گرا را شرح دهد.

نقاشى پاىهٔ همه هنرهاى تصوىرى است. در نقاشى مجموعه اى از عناصر بصرى مانند خط، شکل، رنگ، ساىه روشن، بافت 
و … به کار گرفته مى شوند که در اىن مىان رنگ از اهمىت وىژه اى برخوردار است. 

بر زمىنه هاىى چون دىوار غارها و  نقاشى ها اغلب  تارىخ مواد رنگى مختلفى را مورد استفاده قرارداده اند.  نقاشان در طول 
دىوار،  نسخه هاى خطى، سطوح  کاغذى،  طومارهاى  گوناگون،  اشىاء  حىوانات، سطح  پوست  سفالىن،  ظروف  سنگى،  صخره هاى 

شىشه هاى رنگىن، پانِل هاى چوبى، انواع کاغذ ها و بوم هاى پارچه اى نقش بسته اند. 
با توجه به اىن تجربه ها شىوه هاى متفاوتى پدىدار شد، در آن شىوه ها هم، مانند طراحى، گاه مشاهدات هنرمند از اهمىت 
بىشترى برخوردار است. )تصوىر 1( که دىد عىنى ىا طبىعت گرا را نشان مى دهد و گاه تصاوىر ذهنى بردىد عىنى غلبه دارد 

تصوىر 1ــ »رامبراند«، پرتره نقاش، رنگ و روغن روى بوم، 60  ــ1659 م
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)تصوىر2( که بىننده را با دنىاىى تخىلى روبه رو مى کند. براى نماىش دىد عىنى، اغلب از قالب بصرى سه  بعُدى استفاده مى گردد. 
در حالى که در بىشتر موارد، تصاوىر ذهنى و تخىلى و عوالم نادىدنى به کمک قالب بصرى دوبعُدى نماىش داده مى شود. شىوهٔ 
به کارگىرى و ترکىب عناصر بصرى، تصاوىر دوبعُدى ىا سه بعُدى را اىجاد مى کند. چون سطح زمىنه همواره دوبعُدى است 
القاى بعُد سوم ىا نماىش تصاوىر عىنى به صورت مجازى انجام مى شود. به اىن ترتىب بر سطح دو بعدى تنها توهم عمق ىا حجم 

سه بعدى شکل مى گىرد. در تصاوىر دوبعُدى، نقاش به سطح وفادار مى ماند و از ساىه روشن کمتر استفاده مى کند. 

تصوىر 2   ــ »خوان مىرو1«، »زن در غروب«، رنگ و روغن روى بوم، 1946 م

در اغلب آثار نقاشى، موضوع خاصى وجود دارد و ىا جنبه رواىى، توصىفى، مستند نگارى، تبلىغى و … در کار دىده مى شود. در 
دوران هنر مدرن، نقاشان به تدرىج خود را از قىد موضوع رها نمودند و به جوهره خالص نقاشى ىعنى عناصر بصرى توجه کردند. آنها با 

اىجاد ترکىب هاى آزاد و هندسى به بىان هاى انتزاعى و تجرىدى در نقاشى رسىدند )تصوىر 3و 4(.

تصوىر 3ــ »واسىلى کاندىنسکى2« »زرد ــ قرمز ــ آبى«، رنگ و روغن روى بوم، 1925 م

					Miro  ــ١     Kandinsky ــ٢
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براى شناخت بهتر آثار گوناگون نقاشى مى توان نمونه هاى نقاشى را که موضوعى مشابه دارند با ىکد ىگر مقاىسه کرد. به تصاوىر5 
و6 توجه کنىد. چه تفاوت هاىى در اىن آثار مى بىنىد؟ کدام تصوىر دىد عىنى و کدامىک دىد ذهنى هنرمند را نشان مى دهد؟ 

تصوىر 4 ــ » مارک راتکو«، »سىه نا، نارنجى و سىاه روى قهوه اى تىره«، رنگ و روغن روى بوم، 1962م

تصوىر 5  ــ نگارگرى اىرانى، صحنه جنگ بهرام با ترکان، »خمسۀ نظامى«
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در هر دو تصوىر، سواران مسلح آماده نبرد به چشم مى خورند. اندازه اسب سوار را نسبت به فضاى اطراف در اىن دو تصوىر مقاىسه 
کنىد. شىوهٔ نماىش موضوع، زاوىهٔ دىد نقاش، سطوح تىره و روشن رنگى، سکون و تحرک اجزاى دو تصوىر و احساسى را که به بىننده القاء 

مى کنند مقاىسه و بررسى کنىد. هر ىک از اىن تصاوىر چه مفاهىمى را بىان مى کنند؟ 
اىن دو اثر ارزشمند اگر چه از نظر موضوع مشابه اند ولى دو محتواى کاملاً متفاوت را ارائه مى دهند. استفاده از عناصر بصرى 
گوناگون و بىان احساسات و تفکرات هر ىک از نقاشان، شىوه هاى بىانى متفاوتى را به وجود آورده است. به اىن ترتىب براى شناخت 

آثار نقاشى باىد به محتواى آثار صرف نظر از موضوع توجه کرد. 
بنابراىن نقاشى بىان اىده ها، احساسات، اعتقادات و تفکرات انسانى به کمک عناصر بصرى است و کىفىت اىن بىان به نحوهٔ ترکىب 

عناصر بر سطح زمىنه و محتواىى که ارائه مى کند بستگى دارد. 
تأثىرات متفاوتى که اىن عوامل بر شکل گىرى آثار مختلف دارند، دلىل وجود سبک هاى متنوع نقاشى است. 

نقاشى با دىد ذهنى 

نقاشان در طول تارىخ با تغىىر صورت  ظاهرى پدىده ها تصاوىر ذهنى خود را به نماىش گذاشته اند. آنها اَشکال و رنگ ها را دگرگون 
مى کنند؛ وقاىع مختلف را به صورت هم زمان نشان مى دهند؛ با تلفىق مکان ها، زواىاى دىد مختلف را ترکىب مى کنند و با خلاقىت تصوىرى 

تصوىر 6  ــ »تئودور ژرىکو«، »افسر سوار گارد امپراتورى«، رنگ و روغن روى بوم، 1812 م
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خود جهانى تازه پدىد مى آورند. به اىن ترتىب در دنىاى تصوىر از محدودىت ها و امور دنىاى واقعى جدا مى شوند و آنچه نادىدنى است 
را دىدنى مى کنند. آنها از اىن تغىىرات براى بىان مفاهىم جدىد، اىده ها، احساسات، تفکرات و اعتقادات در هر دوره استفاده کرده اند. 

هزاران نمونه نقاشى که در آنها دىد ذهنى بر دىد عىنى غلبه دارد از دوران غارها تا امروز به شىوه هاى گوناگون اجرا شده است. 
تصاوىر 7 ، 8 و 9 را بررسى کنىد. هر سه اثر تصاوىرى از حىوانات را نشان مى دهند. گرچه از نظر تارىخى، منطقه جغرافىاىى، فرهنگ 
و تمدنى که به آن وابسته اند تفاوت زىادى دارند، اما از نظر وىژگى هاى تصوىرى، مشابهت هاى زىادى در آنها وجود دارد. در ساخت اىن 
تصاوىر از شکل هاى دوبعدى استفاده شده است. موجودات بدون حجم پردازى به صورت شکل هاى ساده و انتراعى و به کمک سطوح 
رنگى نماىش داده شده اند. در هر سه تصوىر آنچه به بىننده نزدىک است در بخش پاىىن زمىنه و آنچه دور است در بخش بالاتر کار شده است.

تصوىر 7  ــ نمونه نقاشى دىواره غار، بخشى از اثر، غار لاسکو، فرانسه

تصوىر 8   ــ نمونه نقاشى مصر بخشى از اثر، »پرندگان روى ىک شاخه اقاقىا«، نقاشى دىوارى مقبرۀ »خنم هوتپ«، حدود 1900 ق.م
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بنابراىن به جاى اىنکه عمق فضا نشان داده شود، فضا از پاىىن به بالا تقسىم شده است. تمام تصوىر غرق نور است و ساىه اى 
دىده نمى شود. تنوع رنگ در اىن آثار، به ترتىب زمانى بىشتر شده و در تصوىر شمارهٔ 8 سطوح به صورت ذهنى رنگ آمىزى شده اند. 
نقاش به کمک تغىىر تصاوىر عىنى، ذهن بىننده را از عالم واقعى جدا و به سوى جهان دىگرى هداىت مى کند تا مفاهىم تازه اى 

را بىان کند. 
نقاشان در هر دوره، براى بىان مفاهىم مورد نظر به خلاقىت و ابداع تصاوىر جدىد دست زده اند. تصاوىر  10 و 11 را با هم 
مقاىسه کنىد. در اىن دو اثر نقاش به موضوع گل پرداخته است. کدام ىک از تصاوىر، دىد عىنى و کدامىک دىد ذهنى را نماىش 

تصوىر 9ــ »آقامىرک«، »جانوران بىابان با مجنون«، »خمسۀ نظامى«، مىانۀ سدۀ دهم
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مى دهد؟ شىوهٔ رنگ آمىزى، نماىش فضا، طراحى طبىعت گرا و انتزاعى را در اىن آثار بررسى کنىد. به رابطهٔ مىان موضوع و چهارچوب 
کادر توجه کنىد. هر ىک از اىن تصاوىر چه احساسى را به شما القاء مى کند؟ 

تصوىر 10ــ نقاشى چىنى، »ىون شو ــ پىنگ«، » گل نىلوفر آبى«، رنگ روى کاغذ

تصوىر 11ــ »اگوست رنوار«، »گلدان گل«، رنگ و روغن روى بوم، 2ــ1881 م
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به تصاوىر 12 و  13 توجه کنىد. شکوفهٔ درختان مىوه، که در اىن آثار الهام بخش نقاشان بوده، با شىوه هاى کاملاً متفاوت تصوىر شده اند. 
طراحى، رنگ آمىزى، نحوهٔ نماىش فضا و تأثىر بصرى اىن آثار را با هم مقاىسه کنىد. در هر ىک از تصاوىر چه نوع فرم بصرى مورد استفاده 
قرار گرفته است؟ انتخاب قالب هاى بصرى در نماىش وىژگى هاى موضوع چه نقشى دارد؟ در تصاوىر 10 و 12 نقاش به جلوه هاى زود گذر 
طبىعت توجهى ندارد؛ بلکه اجزاى طبىعت را جدا از زمان و مکان واقعى نشان داده است. گوىى تصوىرى از ابدىت را به نماىش گذاشته است. 

تصوىر 13ــ »وىنسنت ون گوگ«، »درختان هلو«، 
رنگ و روغن روى بوم، 1888م

تصوىر 12ــ نقاشى ژاپنى، »رىن اسکول«، 
»درخت آلو«، رنگ و طلا روى کاغذ طلا
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به تصاوىر 14 ، 15 ، 16 و 17 دقت کنىد و وىژگى هاى آنها را با هم مقاىسه کنىد. سطوح تخت و دو بعدى، روش استفاده از 
رنگ ها، رابطهٔ انسان با فضا، توجه به جزئىات، حالت و حرکت فىگورها را با هم مقاىسه کنىد. در هر ىک از اىن آثار تصوىر انسان 

چقدر با مشاهدات عىنى تفاوت دارد؟ نقاش براى بىان مفاهىم خاص چه تغىىراتى در تصوىر عىنى اىجاد کرده است؟ 

تصوىر 14  ــ نمونه نقاشى روى سفالىنه، مربوط به دوران نوسنگى

تصوىر 15ــ نمونه نقاشى بىن النهرىن، »آشور«، بخشى از اثر، »سرباز گارد سلطنتى«
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تصوىر 16ــ »کمال الدىن بهزاد هراتى«، »ساختن کاخ خَوَرنقَ«، »خمسۀ نظامى«، 900 هـ.ق
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تصوىر 17ــ هنر بىزانس »امپراتور ژوستىنىن و همراهان«، موزائىک، »سن وىتاله، راونا«، حدود 547م

اىن تصاوىر را با نمونه هاى نقاشى که دىد عىنى در آنها غلبه دارد مقاىسه کنىد. به تصاوىر 20 و 21 و 22 و 24 و وىژگى هاى 
آنها توجه کنىد و با تصاوىر قبلى مقاىسه کنىد. از بررسى اىن نمونه ها و روش هاى گوناگون نماىش انسان در طول تارىخ در مى ىابىم که 

هنرمندان با استفاده از بىان هنرى مفاهىم متنوعى را مطرح کرده اند. 
در نمونه هاى نقاشى مذهبى وىژگى هاى خاصى براى نماىش بزرگان دىنى ىا شخصىت هاى روحانى به کار مى رود. در تصوىر 
24 به هاله تقدس حضرت مرىم  )س( و حضرت عىسى  )ع( توجه کنىد. در تصاوىر 18 و 19 نمونه هاىى از نقاشى مذهبى را مى بىنىد. 
وىژگى هاى اىن آثار و نحوهٔ نماىش تقدس شخصىت ها را بررسى کنىد. نماىش معنوىت و روحانىت پىامبران و شخصىت هاى دىنى در 
طول تارىخ، با نماىش نور و زىباىى که توجه بىننده را به عوالم روحانى جلب کند همراه بوده است. رنگ طلاىى نماد نور آسمانى و 
معنوىت ابدى است که براى نماىش تقدىس پىامبران و شخصىت هاى معنوى به کار مى رود. در اىن آثار زمان و مکان خاصى نماىش 
داده نمى شود بلکه تصوىر به ابدىت تعلق دارد، چنان که مفاهىم دىنى و معنوى هم، ازلى و ابدى هستند. رنگ هاى درخشان و اشکال 

دوبعدى براى بىان معرفت دىنى به زىبا ترىن شکل مورد استفاده قرارگرفته اند تا ذهن بىننده را به آن عوالم هداىت کنند. 
نماىش  از  پس  هنرمند  مى دهند.  نشان  هنرى  اثر  از طرىق  آن  بىان  و  عالم  براى شناخت  را  هنرمند  نقاشى ها، جستجوى  اىن 
اعتقادات جادوىى، تجربه هاى تارىخى، عقاىد و باورهاى سنتى به تفکرات دىنى و عرفانى پرداخته و تلاش کرده عوالم روحانى و ابدىت 
را نشان دهد. او تصاوىرى، بهشت گونه، آن چنان که در کتاب هاى مقدس توصىف شده به وجود آورده و در اىن جستجو ها تلاش کرده 

تا چهره اى از حقىقت عالم را به نماىش بگذارد. 
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تصوىر 18ــ هنر گوتىک »عىد بشارت«، شىشه بندى منقوش، »کلىساى جامع شارتر«، فرانسه، نىمه قرن 12 مىلادى
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تصوىر 19ــ »سلطان محمد«، »عروج پىغمبر اکرم )ص(«، »خمسۀ نظامى«، 946 تا 950 هـ.ق
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در طول تارىخ، هنرمندان براى نماىش عالم واقع و مشاهدات عىنى و دستىابى به قالب هاى تصوىرى مناسب تلاش نموده اند تا 
مفهوم واقعىت را از طرىق نقاشى بىان کنند.

نقاشى طبىعت گرا )دىد عىنى(

اولىن گراىش نقاش با دىد عىنى در ىونان باستان به وجود آمد. هنرمندان ىونانى به نماىش طبىعت، آن چنان که دىده مى شود 
علاقه خاصى داشتند. در واقع آنها ستاىشگر طبىعت بودند و همهٔ تلاش خود را صرف نماىش زىباىى هاى طبىعى مى کردند. آنها 

اولىن نمونه هاى تصاوىر سه بعدى روى سطح دوبعدى را به وجود آوردند. 
از آثار نقاشى ىونانىان چىزى برجاى نمانده است، اما مهارت در اجراى شىوه هاى عمق نماىى و حجم نماىى در نقاشى، در آثار 

نوىسندگان ىونانى شرح داده شده است.
نتىجه تجربىات ىونانىان، مانند نماىش طبىعت گراىانهٔ انسان و فضا، بعدها به دست رومىان کامل تر شد. نمونه هاىى از تصاوىر 
تمدن روم باستان که به تقلىد از نقاشى ىونانىان اجرا شده باقى مانده است. رومى ها به نقاشى مناظر، اشىاء و صحنه هاى زندگى روزمره 
علاقه خاصى داشتند. آنها در نماىش حجم ها و به کارگىرى رنگ ها از طبىعت تقلىد مى کردند و براى نماىش عمق تصوىر از شفافىت 
رنگ ها کم مى کردند. نقاشان رومى با کوچک کردن پىکره ها و عناصر در دورنماى تصوىر و جونماىى به نقاشى عمق دادند و اجسام را 
به صورت توپرُ در فضاى سه بعُدى نماىش دادند. به علاوه آنها ىک قدم از ىونانى ها جلوتر رفتند و به شبىه سازى چهره پرداختند که تا 

آن زمان در تارىخ سابقه نداشت )تصوىر 20(.

تصوىر 20ــ نمونه نقاشى رومى »زن و گىتار«، فرسک، حدود 80 م
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با ظهور مسىحىت و گراىش به نقاشى هاى مذهبى، تصاوىر سه بعدى و طبىعت گرا کنار گذاشته شد و توجه به عالم معنوىت و 
روحانىت و نماىش آن در تصوىر مطرح شد. 

طى چندىن قرن کلىسا تصاوىرى با موضوعات مذهبى را تروىج کرد. هنرمندان تلاش کردند قالب هاى مناسب براى نقاشى را 
بىابند تا عظمت روحانى و وىژگى شخصىت هاى مذهبى را نماىش دهند. 

به تدرىج گراىش به نماىش عىنى و توجه به جنبه هاى انسانى بزرگان دىنى مطرح شد و توجه به نقاشى طبىعت گرا، دوباره در آثار 
هنرمندان اروپاىى آغاز گردىد. 

تلاش هنرمندان براى نماىش فضا، حجم، رنگ، نور و … آن چنان که با چشم دىده مى شود، سال ها طول کشىد. نقاشى از 
طبىعت ابتدا با نماىش دقىق صحنه هاى مختلف صورت گرفت. در اىن روش که نقاشان هلندى در اروپاى شمالى رواج دادند، به اىجاد 

فضاى سه بعُدى و عمق نماىى منجر شد. 
تلاش براى نماىش عىنى در نقاشى بر پاىه شناخت طبىعت، کشف روابط و تناسبات، قوانىن پرسپکتىو در اىتالىا به خصوص 
فلورانس انجام شد. هنرمندان اىتالىاىى مانند »پى ىرودلّ فرانچسکا«1 و به  خصوص »لئونارد و  داوىنچى«2 به اهمىت روش علمى در 
نماىش فضا و حجم هاى سه بعُدى پى بردند. آنها موفق شدند قواعدى را کشف کنند که نقاشان بتوانند عمق فضا و احجام سه بعُدى را 

آن چنان که دىده مى شود نشان دهند. 
هنرمندان اىتالىاىى براى تدوىن اىن قواعد از انواع علوم طبىعى مانند زىست شناسى، گىاه شناسى، کالبد شناسى، قواعد رىاضى 

و هندسى استفاده کردند. 
به اىن ترتىب نماىش سه بعُدى طبىعت بر زمىنه دوبعُدى به صورت علمى انجام شد و ساخت تصوىر به زاوىهٔ دىد نقاش محدود شد، 

بنابراىن نقاشى هاى اىن شىوه زمان و مکان مشخصى را نشان مى داد. 
دستاورد هنرمندان دوران رنسانس را مى توان به صورت زىر خلاصه کرد. 

1 ــ بازنماى طبىعت به شىوه سه بعدى براساس کشف قواعد پرسپکتىو 
2 ــ رواج ترکىب بندى هاى »هندسى )استفاده از مثلث در حالت تعادل.(«

3 ــ توجه به زىبا ترىن تناسبات برقرارى تعادل در نماىش موضوعات 
اثر  آخر«  دىوارى »شام  نقاشى  و  »مونالىزا«  ىا  »لبخند ژوکوند«  تابلوى  به  مى توان  نقاشى دوران رنسانس،  بارز  نمونه هاى  از 

لئوناردو  داوىنچى اشاره کرد. 
در تابلوى مونالىزا، داوىنچى براى نماىش حجم سه بعدى و عمق فضا منطبق بر دىد عىنى از روش »گىاروسکورو«٣ استفاده کرد. او 
با استفاده از منبع نورى مشخص و براى اىجاد ساىه روشن هاى مناسب، نور کافى را بر مدل مى تاباند تا حجم ها؛ سه بعُدى به نظر برسند. به 
کمک اىن روش، احجام بدون خطوط کناره نما و از طرىق اىجاد تضاد مىان سطوح تىره و روشن رنگى از فضاى اطراف جدا مى شوند. در 
تصوىر 21 پس زمىنه تابلوى شام آخر، عمق فضا به کمک محاسبه دقىق رىاضى نماىش داده شده است. اهمىت اجزاءِ تصوىر براساس دورى 

و نزدىکى به نقاش ، نماىانده شده است. 

				Piero Dellafrancesca  ــ١    Leonardo Davinci  ــ٢
Chiaroscuro ــ3
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تصوىر 21ــ »لئوناردو داوىنچى«، »مونالىزا«، رنگ و روغن روى پانل چوبى، حدود 1505م
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بر پاىه کشفىات و ابداعات هنرى دوران رنسانس در مسىر حرکت نقاشى تأثىر بسزاىى گذاشت و به تدرىج گراىش به نماىش طبىعت 
آن گونه که با چشم دىده مى شود در تمام کشورهاى جهان ىکى پس از دىگرى به وجود آمد و سرآغاز پىداىش سبک هاى مختلف نقاشى شد. 
نقاشان »باروک«1 براى مشاهدهٔ طبىعت قواعد جدىدى وضع کردند و به جسمىت، رنگ، ساىه روشن و بافت اجزاى تصوىر 

اهمىت بىشترى دادند. 
نماىش  گاه  و  )تصوىر 22(  »نئوکلاسىک«2  آثار  مانند  بود  آثار طبىعت گرا  اىجاد  زمىنهٔ  قواعد علمى کلاسىک  و  گاهى اصول 
احساسات درونى، عواطف و خىال پردازى شاعرانه، مورد توجه نقاش بود مانند آثار »رمانتىسم«3 )تصوىر 6( که شور و اشتىاق درونى 

هنرمند را به نماىش مى گذاشت و در زمىنه رنگ و ترکىب بندى نوآورى خاصى داشت. 

					Baroque  ــ١     Neo- Classicisin ــ٢
Romantisme  ــ٣

تصوىر 22ــ »جىن اگوست دومىنىک انگر«، »ستاىش و تجلىل هومر«، رنگ و روغن روى بوم، 1827 م

پس از تحولات اجتماعى و اقتصادى دوران رنسانس، علاوه بر کلىسا سفارش دهندگان جدىد )طبقه متوسط( تقاضاى آثار 
نقاشى مى کردند. بنابراىن علاوه بر موضوعات متداول مذهبى دوران رنسانس موضوعات دىگرى هم براى نقاشى انتخاب شد. به اىن 
ترتىب توجه نقاشان به موضوعات هم چون امور عادى زندگى جلب و تنوع آثار بىشتر شد. به تدرىج علاوه بر موضوعات داستانى، 
موضوعات اجتماعى )تصوىر 23(، شکار، طرح منظره )تصوىر 24(، طبىعت بى جان، پرتره، موضوعات سىاسى )تصوىر 25(، … 

براى نقاشى طبىعت گرا در نظر گرفته شد. 
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تصوىر 23ــ »رمبرانت«، »گشت شبانه«، رنگ و روغن روى بوم، 1642 م.

تصوىر 24ــ »اِل گرکو«، »منظره تولدِو«، رنگ و روغن روى بوم، 1614 م.
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تصوىر 25ــ »ژاک لوىى داوىد«، »مرگ مارا«، 1793 م

با نزدىک شدن به دوران مدرنىسم و شکل گىرى هنرمندان مستقل، نقاش تنها به موضوعات سفارش دهندگان نمى پرداخت بلکه 
نقاشان سبک  مثال  براى  آورد.  پدىد  نقاشى  زمىنهٔ  در  آزادى، دستاوردهاى جالبى  اىن  آغاز مى کرد.  را خود  براى موضوع  جستجو 
»رئالىسم«1 انسان هاى معمولى را همان گونه که در زندگى واقعى وجود دارند سوژه کار خود قرار دادند. دىگر از اشراف و شاهزادگان با 
لباس هاى فاخر و نورپردازى اغراق آمىز در فضاهاى تصنعى خبرى نبود. کشاورزان، کارگران معدن، مردم فقىر در واگن هاى قطار و … 

موضوع نقاشى بودند )تصوىر 26(.

Realism ــ١

تصوىر 26ــ »ژان فرانسوا مىله«، »خوشه چىنان«، رنگ و روغن روى بوم، 1857 م
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اگر چه نقاشان از دوران رنسانس سعى داشتند آثار طبىعت گراىانه به وجود آورند، هرگز به صورت مستقىم از طبىعت نقاشى 
نمى کردند؛ بلکه اتودهاىى از مناظر مختلف تهىه کرده و سپس در کارگاه خود آن را تکمىل مى کردند. 

گروهى از نقاشان فرانسوى در دهکده »باربىزون«1 در فضاى باز طبىعى به نقاشى پرداختند. اىن تجربه در هموار کردن راه 
براى نقاشان سبک »امپرسىونىسم«2 مؤثر بود. نقاشان امپرسىونىست با توجه به تغىىرات نور در طول روز، روى تغىىر رنگ ها مطالعه 
کردند. آنها با ثبت لحظه اى تصاوىر طبىعى )که به سرعت انجام مى شد( تفاوت نور ساعات مختلف روز را بر روى ىک موضوع 
بررسى مى کردند. به اىن ترتىب قواعد رنگ آمىزى نقاشى را دگرگون و رنگ سىاه را از کار خود حذف کردند و نقاشى غرق نور 
و لکه هاى رنگ شد. رنگ هاى سرد روشن را جاىگزىن رنگ هاى تىره کردند و تأثىرات متقابل رنگ ها را در نقاشى خود نشان 
دادند. لحظه اى از زمان و مکان با زاوىه دىدهاى جدىد نماىش داده شد. )تصوىر 27( به اىن ترتىب جلوه تازه اى از طبىعت را نشان 
دادند. تنوع موضوع ها، استفاده از زواىاى دىد غىرمعمول، اىجاد ترکىب ها. روابط تازه مىان اجزاى تصوىر و به کارگىرى ضربه  

قلم مو هاى درشت و قدرتمند که جهت نور را به خوبى نشان مى دهد از وىژگى هاى اىن آثار است )تصوىر 28(.

					Barbizon  ــ١     Impressionism ــ٢

تصوىر 27ــ »ادوارد مانه«، »خىابان ردُُبرِنهِ«، رنگ و روغن روى بوم، 1878 م.
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تحولات نقاشى در قرن بىستم 

هنرمندان نقاش پس از امپرسىونىسم با روش هاى جدىد مثل کوبىسم و … به بىان جدىدى از واقعىت، دست ىافتند و اىده هاى 
جدىد و دىدگاه  هاى تازه اى را در زمىنهٔ شکل و رنگ تجربه کردند. در مسىر اىن تجربه ها نه تنها دىد عىنى را براى نماىش واقعىت  رها 

کردند بلکه به سرعت در جستجوى واقعىتى دىگر، تصاوىر ذهنى جدىدى ابداع کردند. 
ابتدا نقاشان »نئوامپرسىونىست«1 ترکىب رنگ ها را به صورت علمى و روى تابلو انجام دادند. آنها با دقت رنگ هاى اصلى را به 
صورت نقطه نقطه کنار هم گذاشتند تا بىننده رنگ ترکىبى مورد نظر را درىابد. بنابراىن، سنجش، محاسبه و دقت در نقطه گذارى روى 

سطوح طراحى شده جاىگزىن سرعت، هىجان و شور قلم زنى لحظه اى امپرسىونىست ها شد )تصوىر 29(. 

تصوىر 29ــ »ژرژ سورا«، »ساحل گراند شامپ«، رنگ و روغن روى بوم، 1885 م

بود  رنگى  سطوح  عقلانى  سنجش  گذاشتن  کنار  »اکسپرسىونىسم«2  ىعنى  اروپا  نقاشان  رنگى  تجربىات  مهم ترىن  از  ىکى 
اکسپرسىونىست ها در فعالىت هاى فردى و گروهى خود به جاى تقلىد از رنگ هاى طبىعت و آن چه با چشم دىده مى شود، رنگ هاى 
ذهنى را براى بىان احساسات و عواطف خود نسبت به موضوع به کار گرفتند. آنها علاوه بر تغىىر رنگ ها با اغراق در تناسب ابعاد 

واقعى شکل ها به بىان احساس درونى خود پرداختند )تصوىر 30(.

					NeoImpressionism  ــ١     Expressionism ــ٢
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به موازات تجربىات جدىد رنگى، تلاش براى بررسى و مطالعه حجم ها با دىدى تازه آغاز شد. »پُل سزان«1 تلاش کرد با توجه به 
زواىاى دىد مختلف موضوع به بىان کامل تر و عمىق ترى از واقعىت دست ىابد. او زاوىه دىد محدود نقاشان را وسعت داد و نظرىات و 
آثارش تأثىر عمىقى بر نقاشان بعدى گذاشت. آنها با ادامه راه سزان به دستاوردهاى تازه اى در نقاشى دست ىافتند و سبک »کوبىسم«2 

را به وجود آوردند )تصوىر 31(.
تأثىر سبک هاى اکسپرسىونىسم و کوبىسم بر فعالىت هاى نقاشى زمىنه بىان هاى جدىد هنرى و ارائه انواع اىده ها و سبک ها را 

هموار کرد. به اىن ترتىب تصاوىر ذهنى جاىگزىن تصاوىر عىنى شد و قالب دوبعدى در اکثر آثار جاىگزىن قالب سه بعدى گردىد. 

تصوىر 30  ــ »ادوارد مونش«، »فرىاد«، رنگ و روغن و تمپرا، 1893 م

					Cezanne  ــ١     Cubism ــ٢
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تصوىر 31ــ »پابلو پىکاسو«، »وىلن«، رنگ و روغن، 1912 م

جستجو براى کشف زبان و بىان بصرى جدىد راه را براى نقاشى »انتزاعى«1، تجرىدى »سورئالىستى«2 باز کرد. نقاشان احساسات، 
عواطف، افکار و برداشت هاى شخصى خود را از طرىق تغىىر در مشاهدات عىنى به نماىش درآوردند و به تدرىج از عالم واقع به ماوراء 

واقعىت و دنىاى ناخودآگاه درون روآوردند. 
نمونه هاى نقاشى با دىد ذهنى قبل از رنسانس را با آثار دوران مدرن مقاىسه کنىد. 

به اعتقاد »پُل کِلِه«3 وظىفه نقاش انتزاعى باز نماىاندن عالم مشهودات نىست، بلکه خود سازندهٔ آن است )تصوىر 32(.

2				Abstraction  ــ١    Suerealism  ــ
Klee ــ 3
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نقاشان با حذف موضوع و جستجو در دنىاى خط، رنگ، سطح و … نقاشى را به آبستره نزدىک کردند و اهمىت وجود تصاوىر 
آشنا را در کار از بىن بردند. سپس در نقاشى »آپ آرت«1 عناصر بصرى در خدمت اىجاد تصاوىرى قرار گرفتند که خطاى دىد اىجاد 

مى کرد. با اىن آثار دىد زىباىى شناسانه سبک هاى قبلى دگرگون شد و تصوىر جدىدى از نقاشى به وجود آمد )تصوىر 33(.

تصوىر 32ــ »پل کله«، »ماشىن چهچهه زن«، آبرنگ و قلم و جوهر، 1922 م

Op (Optical) Art ــ١
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تصوىر 33   ــ »وىکتور وازارلى«، تمپرا روى پانل، 1971 م

نقاشان سورئال دنىاى خىال، رؤىاها و اوهام را براى اىجاد تصاوىر بدىع به کار گرفتند. آنها در نماىش تصاوىر ذهنى خود از مرز 
واقعىت گذشتند. آثار سورئالىست ها در دو قالب تصوىرى مختلف ارائه شد. هنرمندانى چون »سالوادوردالى«1 و »رنه ماگرىت«2 افکار 

و اىده هاى خود را در قالب سه بعُدى و به کمک پرداخت دقىق و نماىش جزئىات ارائه دادند )تصاوىر 34 و 35(.

					Dali  ــ١     Magrit ــ٢

تصوىر 34   ــ »سالوادور دالى«، »تداوم خاطره«، رنگ و روغن روى بوم، 1931 م
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دسته دىگرى از هنرمندان سورئالىست مانند »خوان مىرو«1 در آثار خود از تصاوىر انتزاعى استفاده کردند و تصاوىر آشنا را کنار 
گذاشتند و شکل هاىى را به کار گرفتند که کمتر به اشىا ىا موجودات واقعى شبىه باشند )تصوىر 36(.

تجربىات هنرمندانى چون »وىکتور وازارّلى«2 و »مارسل دوشان«3 و تأکىد آنها بر نگاه کردن به اثر و شىء هنرى و تأثىر پاىدارى 
که هنرهاى بصرى بر چشم و ذهن بىننده مى گذارند، بحث جدىدى را در ارزشىابى آثار هنرى مطرح کرد. 

تصوىر 35   ــ »رِنه ماگرىت«، »زمان بى حرکت«، رنگ و روغن روى بوم، 1938م

2				Miro ــ١    				Vasarely ــ  
Duchamp ــ3
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 تصوىر 36 ــ »خوان مىرو«، »زن فروشنده رنگ ها«، 1981 م

مارسل دوشان توجه خاصى به ارتباط و تأثىر اشىاء نسبت به ىکدىگر و نسبت به مخاطب داشت. او در ارزش گذارى اثر هنرى 
تأکىد زىادى بر درىافت مخاطب از مفهوم اثر داشت. اىن نظرىات زمىنه جدىدى در خلاقىت هنرى پدىد آورد که بعدها هنر مفهومى 

نامىده شد که اساس کار را بر تصوىر ذهنى هنرمند و مخاطب از اثر قرار مى داد.
اىن گراىش هاى هنرى و سبک هاىى مانند »پاپ آرت«1 که با توجه به فرهنگ جمعى عامه و آن چه با آن سرو کار دارند. در پى 

ارتباط با عامه مردم بود، )تصوىر 37( راه را براى تحولات بعدى مانند »مىنى مالىسم«2 و پس از آن »هنر مفهومى«3 هموار کردند. 

	Pop Art  ــ١     			   		 Minimalism ــ٢    	
Conceptual Art ــ٣
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تصوىر 37   ــ »اندى وارهل«، »صد قوطى نوشابه«، رنگ و روغن روى بوم، 1962 م

نورهاى رنگى، رىتم و … قرار مى گىرد. هدف هنرمند  اندازه ها،  تأثىر سطوح، حجم ها،  در مىنى مالىسم ذهن مخاطب تحت 
تلاش براى اىجاد نظم منطقى مىان شکل ها و تکرار آنها در فضا است تا درک جدىدى از شکل و فضا را ارائه دهد. اىن آثار اغلب 
مجموعه اى منظم و ساده از نمونه هاى سطح ىا حجم مشابه اند که امکان جابه جاىى و گسترش آنها در فضا وجود دارد و در ىک نظم 
رىاضى چىده شده اند. آثار نقاشى مىنى مالىسم خطاى بصرى آپ آرت را رد مى کرد. آثار مىنى مالىسم بىشتر شامل حجم هاى سه بعدى 

چىده شده در فضا است )تصوىر 38(.
هنر مفهومى در واقع سرآغاز »پسُت مدرنىسم«1 بود. در آثار هنر مفهومى فکر ىا اىده هنرمند از شىء هنرى ىا اثر اهمىت بىشترى 
دارد. هدف استفاده از هر وسىله ممکن براى انتقال پىام ىا اىدهٔ شخصى به مخاطب است. اىن روش واکنشى بر بى مفهومى فزاىنده 
موجود در آثار هنرى مىنى مال و پاپ آرت بود. هنرمندان اىن شىوه خواستار تغىىر برخورد مخاطب با اثر بودند. آنها نمى خواستند تنها 
از طرىق جذابىت هاى بصرى و ارائه آثار نقاشى جدىد چشم بىننده را جلب کنند. بلکه تلاش مى کردند تا مخاطب را با آثارى که ارائه 

مى دهند به تفکر وادارند )تصوىر 39(.

Postmodernism ــ١
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تصوىر 38 ــ »سُل له وىت«، »قرمز، زرد و آبى«، لىتوگراف، 1976 م

تصوىر 39   ــ »جوزف کوسوث«، »ىک و سه صندلى«، ترکىب قالب هاى مختلف، 1965 م
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هنرمندان در هنر مفهومى براى برقرارى ارتباط با مخاطب از تمامى وساىل ممکن سود جستند و به ترکىب امکانات مختلف در 
آثار خوىش دست زدند. آنها از نوشتار، عکس، نقشه، فىلم سىنماىى ىا وىدئوىى و … استفاده کردند تا مفاهىم مورد نظر را به مخاطب 
انتقال دهند. بنابراىن جذابىت اثر از نظر ظاهرى مهم نىست، بلکه هدف اىن است که مخاطب را به تفکر در مورد مفهومى که در پى آن 

است وادارد. 
آثار پست مدرن روش ترکىب مواد گوناگون و نمونه هاى هنرى دوره هاى مختلف مانند اسطوره ها، تصاوىر  به طور کلى در 
تارىخى و حتى علائم روزمره که ارتباط منطقى با هم ندارند، دىده مى شود. نقاش پسُت مدرنىست اىن نمونه ها را به صورت نشانه هاىى 
به کار مى گىرد که به بىان مفهوم مورد نظر او کمک مى کنند. تلاش او رىشه در مسائل اجتماعى با رىشه تارىخى دارد و از وراى تمام 

اىن تلاش ها خواسته او درک و بىان واقعىت است. 
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فصل سوم

مجسمه سازى

هدف هاى رفتارى: در پایان این فصل هنرجو باید بتواند:
ـ مجسمه سازى را تعریف کند.

ـ روش هاى ساخت مجسمه را نام ببرد.
ـ تحولات عمدۀ مجسمه سازى را به اختصار شرح دهد.

1ــ »Sculpture« معادل واژه هاىى چون: پىکره سازى، پىکرتراشى، تندىس و حجم سازى است.
2ــ براساس تعرىف داىرة المعارف امرىکن: »مجسمه سازى ابزارى است که با امکان عمل در سه بعد قادر است مفاهىم و ارزش هاىى را در حىطه هنرهاى زىبا بىان کند.«

3ــ سه بعدى ىعنى داراى طول، عرض، و ارتفاع
.)1455    4ــ لورنتسوگىبرتى )Ghiberti( نقاش، معمار و مجسمه ساز اىتالىاىى )1378ـ

مجسمه سازى1 چىست؟

هنر مجسمه سازى در طول تارىخ زندگى بشر همواره نقش مهمى داشته است. مجسمه اندىشه ها و عقاىد انسان را تجسم بخشىده 
و نوع جهان بىنى او را مشخص نموده است. مردمان دنىاى باستان از طرىق مجسمه و پىکره، اىمان و عقاىد خود را نسبت به خداىان ابراز 
داشته و فرهنگ و سنت هاى خود را نىز ثبت نموده اند. مجسمه سازى هم چنىن زبانى براى بىان آرزوها، رؤىاها و تفکرات انسانى بوده 
تا آن جا که صورت ها و تمثال خداىان، و قهرمانان اساطىرى را به بهترىن حالت مجسم نموده است. گذشته از تفاسىر فلسفى و علمى، 
مجسمه را مى توان نوعى ابزار بىانى دانست که به وسىلهٔ آن مفاهىم و موضوعات، مانند ىک رسانه بىن فرستنده و گىرندهٔ پىام انتقال مى ىابد2. 
البته هر مجسمه اى با توجه به عناصر بصرى مانند حجم، بافت، نور، رنگ، فضا و… تأثىرات مختلفى را روى مخاطبىن خود مى گذارد.
سه بعدى بودن3 وجه شاخص مجسمه سازى و معمارى در مقاىسه با هنرهاى تجسمى دىگر است. اىن بدان معنى است که اىن 
هنر با تمام حجم سر و کار دارد. مجسمه ساز باىد هنگام طراحى و کار، تمام وجوه و سطوح مجسمه را درنظر داشته آن را قبل از شروع 
به کار در ذهن خود به طور کامل مجسم نماىد. هر مجسمه از مادّه تشکىل شده و داراى سه بعد واقعى است که مى توان آن را لمس کرد 
و از بافت آن آگاه شد. به گفتهٔ ىکى از هنرمندان »کىفىت عالى اىن گونه آثار را نمى توان فقط با چشم درىافت. سطوح و قوس ها و پستى 

و بلندى هاى آن را فقط با لمس کردن مى توان به طور کامل فهمىد4«.
مجسمه مانند تمام اشىا و احجام اطرافمان از زواىاى متعددى قابل دىدن است. هم چنىن بافت ها و ساىه روشن هاى قابل لمس 
در آن اهمىت زىادى دارند؛ به گونه اى که اولىن حس هر بىننده اى لمس کردن مجسمه است. بافت هاى روى حجم ىا مجسمه از سطوح 
زبر و ناهموار گرفته تا سطوح صاف و صىقلى، بسىار متنوع است. اىن امر نشانگر تنوع مواد مختلف و قابلىت هرىک از آنهاست؛ براى 

مثال، سنگ، چوب، شىشه، فلز و نظاىر آن داراى بافت ها و قابلىت هاى خاصى هستند )تصاوىر 1 ، 2 و 3(.
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تصوىر 3ــ مجسمه با سطوح 
خط دار 1971 )لوىىس نوِِلسون(

تصوىر 1ــ حجمى با سطوح صاف 
و صىقلى )پل بورى 1969(

تصوىر 2ــ سردىس با سطح 
بافت دار )آلبرتو جاکومتى(

به طور کلى مى توان خصوصىات ىک مجسمه را اىن گونه خلاصه نمود1:
1ــ از مواد و مصالح ملموس تشکىل شده است.

2ــ به صورت سه بعدى است )داراى حجم است(.
3ــ ساختِ دست انسان است.

4ــ احساسات و افکار هنرمند را به بىننده منتقل مى نماىد.
عناصر مهم و متعددى وجود دارد تا براساس آن بتوان مجسمه را اثرى هنرى به شمار آورد. عناصر بصرى همچون: بافت، 
رنگ، نور و ساىه، رىتم، فضاهاى مثبت و منفى و مادهٔ تشکىل دهندهٔ کار تا ابعاد حجم، فضا، حرکت و مفهوم و اندىشه موجود در 

مجسمه، جملگى تأثىرات گوناگونى بر چشم و ذهن بىننده پدىد مى آورند.
»مادّه2« بنىان و اساس مجسمه را تشکىل مى دهد؛ به گونه اى که تصوّر مجسمه بدون درنظر گرفتن مادهٔ تشکىل دهندهٔ آن 
غىرممکن است. بىان هر اثر هنرى )مجسمه( ارتباط مستقىمى با ماده و جنس به کار رفته در اثر دارد. انتخاب ماده، نکتهٔ مهمى 
است که هنرمند با توجه به موضوع، فضا و مکان به آن مى پردازد. هر مادّه داراى قابلىت ها و وىژگى هاى خاصى بوده، اسلوب و 
روش کار به وسىلهٔ خود مصالح مشخص مى شود. مجسمه ساز همواره باىد مصرف مصالح و مواد را با خصوصىت اصلى آنها 

1ــ اىن تقسىم بندى براساس تعرىف و نظرىهٔ »نائوم گابو« ىکى از هنرمندان و نظرىه پردازان مدرن، صورت گرفته است.
»Material« 2ــ مادّه
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درنظر داشته باشد و از ماده اى که کارکرد متناسبى با طرح دارد استفاده نماىد؛ براى مثال، هنگام استفاده از شىشه شفافىت آن را 
درنظر داشته باشد )تصوىر 4(.

تصوىر 4ــ گوىا کاسىه 1959، مجسمه با جنس »پلگسى گلاس«

در قرن حاضر با پىشرفت علم و تکنولوژى تنوع و تعدد مواد و مصالح آن چنان زىاد شده که مجسمه ساز در انتخاب مناسب ترىن 
مادهٔ کار محدودىتى ندارد. دانش امروز علاوه بر کشف و تولىد مواد جدىد، تکنىک و طرز استفاده از مصالحى را مىّسر ساخته که قبلاً 
کار با آنها دشوار بوده است. آزادى در انتخاب مواد و نىز تکنولوژى استفاده از آن در قرن حاضر چنان بر تنوع و گوناگونى مجسمه ها 

افزوده است که به جرأت مى توان گفت که به مجسمه سازى جان تازه اى داده، آن را با علم و تکنولوژى روز هماهنگ ساخته است.
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مفهوم حرکت در مجسمه سازى از سه منظر درخور بررسى است:
اول: مجسمه هاىى که احساسى از حرکت را به بىننده منتقل مى نماىند، اما حرکت در فرم مجسمه پنهان است؛ براى مثال، 

مجسمه هاى »اگوست رودن1« پرجنبش و حرکت زا هستند و به نظر مى رسد در لحظهٔ دىگر به حرکت درمى آىند )تصوىر 5(.

1ــ اگوست رودن )Rodin( مجسمه ساز فرانسوى )1840ــ1917(.
ـ اىن جنبش ستاىشگر دنىاى ماشىن، سرعت، حرکت و خشونت است و نداى تخرىب موزه ها، کتابخانه ها و آکادمى هاى فرهنگى واپسگراى اىتالىا را سر داد )1909(. 2ــ Futurism ـ

3ــ اومبرتو بوچىونى )Boccioni( نقاش، مجسمه ساز و نظرىه پرداز اىتالىاىى )1882ــ1916(.

تصوىر 5   ــ شهروندان کاله 1886 )اگوست رودن(

ترکىب  و  تکرار  رىتم،  از  استفاده  با  هنرمند  که  مى شود  دىده  فوتورىسم2  هنرمندان  آثار  در  القاى حرکت  دىگر  نمونهٔ  دوم: 
قسمت هـاىى از کار با فضا حـرکت را تداعـى مـى کند. بهترىن نمونه از اىن نـوع مجسمه هـا »شکل هاى بدىع تداوم در فضا« اثر 

»بوچىونى3« است که با جلوه هـاى شکلى و فضاىى، عنصر حرکت را دربر دارد )به فصل اول تصوىر 29 مراجعه شود (.
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مستقىم  بىان  مجسمه سازى  در  حرکت  دىگر  نوع  سوم: 
اجزاى  و  عناصر  که  مجسمه هاىى  ىعنى،  است؛  حرکت  مفهوم  از 
آن متحرک بوده، در هر لحظه شکل تازه اى از مجسمه مى سازند 

)تصوىر 6(.

تصوىر 6  ــ ساخت متحرک )نائوم گابو 1920(

الکترىکى  موتورهاى  با  »گابو1«  آثار  از  بعضى  مثال،  براى 
مجسمه هاى  مى آورند،  به وجود  جدىدى  درآمده، شکل  حرکت  به 
متحرک و جنبان »کالدر2« نىز حرکتى واقعى اما کنُد دارند که با جنبش 

هوا اجزاى آن بر روى اهرم هاىى به حرکت درمى آىند )تصوىر 7(.

تصوىر 7   ــ پىکرۀ جنبان )الکساندر کالدر 1945(

1ــ نائوم گابو )Gabo( نقاش، مجسمه ساز و نظرىه پرداز روسى )1890ــ1977(.
2ــ الکساندر کالدر )Calder( نقاش و مجسمه ساز آمرىکاىى )1898ــ1976(.
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1ــ کوبىسم )Cubism( در اىن شىوه ماده اصل شمرده مى شود و هنرمند حجم اشىا را به سطوح هندسى تجزىه مى کند و ىا از سطوح هندسى اشىا و هىاکلى قابل بازشناسى مى آفرىند. 
هم چنىن هنرمند اشىا و اشکال را با دىدگان عقل مى بىند نه با دىدگان حسّ )1909ــ1920(.

2ــ آلبرتو جاکومتى )Giacometti( نقاش، مجسمه ساز و شاعر سوئىسى )1901ــ1966(.

همان گونه که توده و حجم در مجسمه اهمىت دارد فضا نىز 
به همان نسبت حائز اهمىت و توجه است.

مجسمه سازان در قرون گذشته تنها به حجم توپر مجسمه ها 
توجه داشته و به فضا توجهى نداشته اند. از نظر آنها فضا فقط مکانى 
بوده که اجسام در آن قرار مى گرفتند. هم زمان با تحول »کوبىسم1« 
در نقاشى، ارتباط مىان حجم و فضا براى مجسمه سازان مطرح شد.
»جاکومتى2«،  چون:  مجسمه سازانى  آثار  در  چنان چه 
»بوچىونى« و »نائوم گابو« بىان خاصى از فضا دىده مى شود  )تصاوىر 

7 ، 8 ، 9 ، 10 و تصوىر 29 فصل اول(.

تصوىر 8   ــ )آلبرتو جاکومتى 1949(

تصوىر 9ــ )نائوم گابو 1949(
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تصوىر 10ــ عنکبوت بزرگ 1956)الکساندر کالدر(

براى بىان هرچه بهتر حجم، فضاى خاصى باىد درنظر گرفت. کمال هر اثر هنرى )مجسمه( هماهنگى بىن فرم )حجم( با فضاست 
که اىن از وىژگى هاى مهم هنر مدرن نىز به شمار مى رود.

 روش هاى ساخت مجسمه
به طور کلى مجسمه به سه روش راىج ساخته مى شود: 

الف ــ افزاىشى )شکل دهى(: در اىن روش هنرمند با اضافه کردن تدرىجى مواد شکل پذىرى چون گل، گچ، موم و مواد 
مشابه، نىز با شکل دادن آن، به فرم و حجم موردنظر دست مى ىابد )تصوىر 11(. اىن روش مجسمه سازى در ادوار مختلف تارىخى 

به صورت مجسمه هاى سفالى و برنزى ساخته شده اند.

تصوىر 11ــ شىوۀ افزاىشى ىا شکل دهى
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روش  اىن  در  حجارى(:  و  )کنده کارى  کاهشى  ــ  ب 
مجسمه ساز ابتدا تودهٔ سنگ ىا چوب ىا مادّهٔ دىگر را آماده کرده بعد 
از طراحى شکل موردنظر، بر روى تودهٔ خام شروع به تراشىدن و 
کاستن زواىد مى کند )هم زمان از جهات مختلف( تا به شکل نهاىى 
و مطلوب برسد. بىش تر مجسمه هاى دوران قبل و تقرىباً همهٔ آثار 

سنگى و چوبى با اىن روش ساخته شده اند )تصوىر 12(.

اثر  کنده کارى  ىا  کاهشى  شىوۀ  12ــ  تصوىر 
مىکل آنژ )34ــ1532(

ـ جفت  و جور کارى )چسباندنى(: هنرمند با کنار هم قرار  ج ـ
دادن اجزا و قطعات مختلف و انتخابى خود، فرم و حجم موردنظر 
را کامل مى سازد. مانند کولاژ ىا جفت و جورکارى فلزات و اشىاى 

مختلف و ترکىب آنها با ىک دىگر )تصوىر 13(.
اىن شىوه عمدتاً در دورهٔ معاصر راىج شده و از خصوصىات 

هنر مدرن به شمار مى رود.

تصوىر 13ــ شىوۀ جفت کارى ىا چسباندنى 
سر گاو اثر پابلو پىکاسو )1943(
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.»Relief« :1ــ نقش برجسته

نقش برجسته1

نقش برجسته حالتى بىن طراحى و مجسمه است. اگر با مواد و 
مصالح، برجستگى ها و فرورفتگى هاىى که در طراحى به صورت ساىه 
روشن مشخص شده اند به گونهٔ واقعى به وجود آورىم؛ به طورى که 
هنوز از زمىنه و صفحه جدا نشده باشد، نقش برجسته پدىد آورده اىم 

)تصوىر 14(. 

تصوىر 14ــ ساخت نقش 
برجسته )افزاىشى(

نقش برجسته با توجه به مىزان برآمدگى از زمىنه به دو صورت »کم برجسته« )مانند برجستگى هاى روى سکه ها و مدال ها( و 
»تمام برجسته« تقسىم مى شود )تصاوىر 15 و 16(. نقش برجسته مانند تابلو نقاشى است که از زواىاى محدودى قابل رؤىت و فهم 
است، اما مجسمهٔ کامل از تمام جهات باىد ارزش حجمى ىکسانى داشته باشد. به طور کلى اگر نقوش و اشکال ىک نقش برجسته آن قدر 

برجسته شوند که به حالت سه بعدى کامل برسند و از زمىنه جدا شوند به مجسمه تبدىل خواهند شد.

تصوىر 15ــ نقش کم برجسته هنر آشورى
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تصوىر 16ــ نقش تمام برجسته

تحولات عمدۀ مجسمه سازى

هنر مجسمه سازى بىش از بىست هزار سال پىش با کنده کارى روى دىوارهٔ غارها و صخره ها پى رىزى شد.
اىن کنده کارى ها عبارت بودند از: تصوىر انسان هاى کمان و نىزه به دستِ در  حال شکار ىا تصاوىرى از مردان و زنان در حال 

اجراى مراسم آىىنى و جادوىى.
از حدود 17 هزار سال قبل، نمونه هاىى از اشکال شبىه سازى شده و رنگ خورده با نقوش انسانى و حىوانى غارهاى »آلتامىرا« 
در اسپانىا و »فون دوگوم« و »لاسکو« در فرانسه مشاهده شده است )تصوىر 17(. از اىن دوره تعدادى پىکرهٔ زن )مظهر زاىندگى و 
مادرى( کشف شد، که مهم ترىن نمونهٔ اىن مجسمه ها »ونوس وىلندورف« در کنار رود دانوب در اترىش است. حجارى هاى صخره اى 

در لرستان اىران نىز نمونه هاىى از اىن اشکال شبىه سازى شده به شمار مى آىند.

تصوىر 17ــ گاو وحشى با سر برگشته، غار لامادىن حدود 15000ــ10000 ق.م. ــ فرانسه
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تمدن بىن النهرىن در بىش تر زمىنه هاى هنرى، از جمله مجسمه سازى، پىشرفت درخور توجهى داشت. هنر سومرىان ماهىتى 
دىنى و تشرىفاتى داشت؛ ىعنى، مبتنى بر نىاىش به پىشگاه خداىان و رب النوع ها بود مجسمه هاى سومرى به حالت واقع گرا و در عىن 
حال خشک و رسمى اىستاده و پرُصلابت با دامنى چىن دار و دست هاى تاخورده بر سىنه )به علامت نىاىش( نىز با چشمانى درشت و 

مردمکى ساخته شده با سنگ هاى رنگىن اجرا مى شد. اندازهٔ اىن مجسمه ها غالباً کوچک بود )تصوىر 18(.

تصوىر 18ــ هنر سومرى، معبد ابو، تل اسمر 2700ــ2500 ق.م. موزۀ بغداد

مجسمه سازى دوره پادشاهى بابل بىش تر شامل نقش برجسته و کنده کارى روى سنگ بوده است. تعداد اندکى از مجسمه هاى 
دوران بابل عموماً با سنگ ساخته شده و رنگ شده بودند. آشورىان بعدها از هنر بابل تقلىد کردند. نقش برجسته را مى توان پىشتاز هنرهاى 
آشورى دانست که رنگ آمىزى مى شد. مجسمه هاى آشورى مانند هنر سومرىان به حالت خشک و رسمى، اغلب با سر و پاى نىم رخ و بدن 
تمام رخ کار شده اند. موضوعات نقش برجسته ها اغلب جنگ و لشکر کشى، شکار حىوانات، مراسم دىنى و آىىنى و ستاىش فرمانروا بودند. 
از نمونه هاى مجسمه سازى اىن دوره، شىرهاى بالدار درشت اندام با سر انسانى بود که در دو سوى دروازه کاخ ها، از سنگ 

تراشىده شده بودند )تصوىر 19(.

تصوىر 19ــ هنر آشورى، گاوهاى بالدار نگهبان دروازۀ ارگ سارگون دوم حدود 700 ق.م.
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تصوىر 20ــ خفرع ــ جىزه، حدود 2600 ق.م. موزۀ قاهرۀ مصر

در هنر مصرى براى بىان اهمىت افراد، اندام شخصىت هاى مهم را 
بزرگ تر از دىگران مى ساختند در مجسمه سازى هنرمندان بىش تر به اشکال 

بزرگ و حجىم و مکعبى شکل توجه مى کردند )تصوىر 20(.

هنر مصرى بر پاىهٔ اصول آىىنى، تدفىنى، دربارى و رمزى بود، اما شىوهٔ واقع گراىى در نماىاندن اندام انسانى و رعاىت اصول تقارن 
و تشابه در همهٔ دوران تمدن مصر به چشم مى خورد. مصالح و مواد مورد استفاده براى اىن مجسمه ها عبارت بود از سنگ، چوب هاى 

محکم و گچ هاى رنگ آمىزى شده. مجسمه ها، معمولاً به اندازهٔ طبىعى ىا کوچک تر از حد معمول در حالت اىستاده ساخته مى شد. 
اصولاً مجسمه سازى و نقش برجسته کارى تمدن هند در اطراف دره سند )هزاره دوم ق. م( بوده است. نمونهٔ  بارز مجسمه هاى سنگى 
مربوط به تندىس مردى است با رىش و لباس آراسته به گل هاى سه پرَ و چشمانى با حدقهٔ خالى مانده از مردمک چشم )تصوىر 21(. دورهٔ شکوفاىى 

هنر هند در دورهٔ »مورىاىى« و در رأس آن فرمانرواىى »آشوکا« )در قرن سوم ق. م( آغاز مى شود. اىن دوره به »دورهٔ طلاىى« مشهور است.

تصوىر 21ــ بالاتنۀ مرد هنر درۀ سند )هند( هزارۀ سوم ق.م.
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در دورهٔ آشوکا تعدادى ستون ىادبود نىز ساخته شد که روى بدنهٔ آنها نقش برجسته هاى مُفصل بسىارى کنده کارى شده بود 
)تصوىر 22(.

اىران

در کاوش هاى باستان شناسى فلات اىران، علاوه بر کشف اولىن دست آفرىده هاى مردمان اىن نواحى، مجسمه هاى کوچک سفالى 
نىز به دست آمده است. از تمدن لرستان، رىتون ها1 و مجسمه هاى زىادى از جنس برنز به دست آمده است. اىن تمدن متأثر از فرهنگ 
و تمدن اىلام، آثار ارزشمندى از ظروف، ابزار و اشىاى برنزى از خود بر جاى گذاشته که از آن جمله است: سلاح ها و اشىاى فلزى 
رىخته گرى شده، جانوران عجىب، موجودات اساطىرى و صورتک ها و مجسمه هاى کوچک انسانى، سنجاق هاى سر همراه با اشکال 

حىوانات و آثار دىگر )تصوىر 23(.

تصوىر 22ــ سرستون به جاى مانده از عهد آشوکا )272ــ232 ق.م(

1ــ رىتون )Rhyton( ظرفى با سر حىوان، اىن ظروف عموماً کاربردى بوده اند؛ ضمن آن که شکل کلى آن به صورت حىوان ىا موجودات دىگر بوده است که از جنس سفال ىا نقره 
و طلا ساخته مى شده است.
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درخشان ترىن دورهٔ تارىخ هنرى اىران که درحقىقت »هنر کلاسىک اىران« محسوب مى شود »هنر هخامنشىان« است. درآثار 
هنرى هخامنشىان نشانه هاىى از فرهنگ هاى ماد، بىن النهرىن، مصر، ىونان و فرهنگ هاى اطراف به چشم مى خورد. در هنر هخامنشىان 
ساختن تندىس و رب النوع ها چندان متداول نبود. شاىد علت اصلى آن اعتقاد کىش زردشتى بود که به چند خداىى ادىان بىن النهرىن 
اعتقاد نداشت. در تخت جمشىد جانوران اساطىرى چون شىرهاى بال دار، گاونر با سر آدمى، شىر، اسب و گاو که گاهى با هم تلفىق نىز 
مى شدند، بر روى سر ستون ها و ورودى هاى کاخ ها قرار مى گرفتند. در دورهٔ هخامنشى، نقش برجسته ها حالتى رسمى و کم تحرک با 
چهره و اندامى نىم رخ دارند. همهٔ سربازان گوىى با قالبى هم شکل و ىکسان کار شده اند، حالت قائم و اىستاىى شکل ها به آنها خصوصىت 

آراستگى و استوارى داده است )تصاوىر 24 و 25(.

تصوىر 23ــ چند نمونه از مفرغ هاى لرستان
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تصوىر 25ــ تخت جمشىد، هنر هخامنشى

تصوىر 24ــ سرستون هخامنشى با سر گاو
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آمدن  روى کار  و  مقدونى  اسکندر  براثر هجوم  دولت هخامنشى  انقراض  از  پس 
حکومت سلوکىان در اىران، تأثىرات هنر ىونانى در اىران رو به فزونى گرفت. دراىن دوره 
مجسمه ها کاملاً به سبک ىونانى )هلنى( و متأثر از آن هنر ساخته شدند. نوع نگرش هنرمندان 
درجامه پردازى و حرکات و حالات چهره ها با گراىش به طبىعت گراىى، نىز حفظ تعادل و 
تناسب اندام، از مشخصات مجسمه هاى اشکانى است. مشهورترىن مجسمهٔ اىن دوران 
نگه دارى  باستان  اىران  و هم اکنون در موزهٔ  برنز ساخته شده  با  که  مجسمهٔ مردى است 

مى شود )تصوىر 26(.
ساسانىان دراىران تلاش بسىارى در احىاى تمدن هخامنشى کردند. نقش برجسته هاى 
ساسانى در نقش رستم، طاق بستان و بىشابور )کازرون( مانند مجسمه هاىى هستند که به 
زمىنه ىا متن تصوىر چسبىده اند. مضمون اىن نقش برجسته ها تمجىد شاهان ساسانى، مراسم 
)تصوىر  اهورامزدا و صحنه هاى شکار شاهان است  از جانب  فرمانرواىى  نشان  اعطاى 
27( با اىن که در هنر ساسانى چهره سازى و تندىس سازى معمول نبود، در نقش برجسته ها 
و سکه هاى اىن دوره چهرهٔ شاهان ساسانى با تاج مخصوص مشخص مى شدند. در اىن 
دوره، هم چنىن رىخته گرى با برنز و نقره براى ساختن ظروف فلزى پىشرفت بسىارى کرد. 
به طور کلى مهم ترىن وىژگى هنر ساسانى قرىنه سازى در نقوش تزىىنى است که از صور 
حىوانى، گىاهى و جانوران افسانه اى به صورت جفت هاى روبه رو و قرىنه استفاده مى شد.

تصوىر 26ــ مرد اشکانى از »شمى« نزدىک لرستان

تصوىر 27ــ نقش برجستۀ ساسانى
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به  اعتقاد  پاىهٔ  بر  باستان  ىونان  فرهنگ  و  هنر 
در  آنان  نقش  و  مختلف  خداىان  و  دىوها  اساطىر، 
بعد  به  هفتم ق.م  از سدهٔ  بوده است.  آدمىان  زندگى 
هنر مجسمه سازى هوىت مستقلى پىدا کرد. توجه به 
آناتومى اندام بدن بر مبناى طبىعت گرى و انسان شناسى 
اهمىت وىژه اى ىافت. در معمارى اىن دوره، به جاى 
زنانِ  مجسمه هاى  از  سقف،  سادهٔ  باربر  ستون هاى 
جامه به تن ىا پهلوانان برهنه استفاده مى شد. در عصر 
طلاىى تمدن و هنر ىونان مجسمه سازان بزرگى چون 
به وجود  شاهکارهاىى  »پراکسىتلس2«  و  »فىدىاس1« 
پىکره هاى  توانست  فىدىاس   .)28 )تصوىر  آوردند 
براى  شده  تزىىن  چوب  و  مرمر  سنگ  از  متعددى 

پرستشگاه هاى پارتنون بسازد. 
بعد از کشورگشاىى هاى اسکندر مقدونى )سدهٔ چهارم ق.م( در مشرق زمىن فرهنگ و هنر اىن تمدن ها در فرهنگ ىونان نفوذ کرد 
و تمدن ىونانى  مآبى شکل گرفت. اىن تأثىرات، مانند ساختن آثار دردمندانهٔ هلنستى، طبىعت گرى و بازنماىى واقعى ىونانى، با هم آمىخته 

شد، اما در همىن زمان چند مجسمهٔ فاخر و باشکوه با شىوهٔ کلاسىک ساخته شد؛ مانند پىکرهٔ الههٔ پىروزى ساموتراس )تصوىر 29(.

1ــ فىدىاس )Phidias( مجسمه ساز ىونانى )حدود 432   ــ500 ق.م(
2ــ پراکسىتلس )Praxiteles( مجسمه ساز ىونانى )مىانه سده چهارم ق.م(

تصوىر 28ــ کلۀ اسب اثر فىدىاس )قرن پنجم ق.م(

تصوىر 29ــ هنر ىونانى ــ هلنى. الهۀ پىروزى ساموتراس حدود 190 ق.م ــ موزۀ لوور
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است: بوده  عمده  گراىش  دو  بر  مبتنى  که  بوده  مشرق زمىن  هنر  حتى  و  ىونانى  اترورىاىى،  هنرهاى  از  ترکىبى  روم   هنر 
1ــ پرداختن به چهره سازى ىا پرتره 2ــ اجراى نقوش برجسته )تصاوىر 30 و 31(.

تصوىر 30ــ سردىس رومى

تصوىر 31ــ کتىبۀ قربان گاه صلح آگوستوس همراهان امپراتور ــ هنر رومى
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مجسمه سازى روم، هنر ىونان را الگوى خود قرار داد؛ به گونه اى که همهٔ آثار طبىعت گرا و اساطىرى از تأثىرات هنر ىونان بود. 
رومىان واقع نماىى و شبىه سازى در مجسمه سازى را به حد کمال رساندند. گاهى بدن ها و اندام مجسمه ها را از روى نمونه ىا مدل خاصى 

مى ساختند؛ سپس سر شبىه سازى شده از مدل اصلى را روى مجسمه نصب مى کردند.
نقش برجسته ها با دو موضوع گزارشى و رواىتگرى، هم چنىن با محتواى تدفىنى و آىىنى کار مى شدند. نقش برجسته هاى گزارشى به 
موضوعات تارىخى و ملىّ روم چنان نگاه دقىق و واقعى داشت که حتى در نوشتن اسناد تارىخى از آنها به صورت سند معتبر استفاده مى شد. 

مجسمه سازى در قرون وسطى

هنر  و  بىزانسى  و  رومى  هنر  تأثىرات  مغرب زمىن  و  اروپا  در  دوران  دراىن 
داراى هوىت  آثار  اىن  از  هىچ ىک  که  درآمد  به صورت مختلط  مشرق زمىن 
و اصالت هنرى نبود. بىش تر آثار هنرى به تقلىد از رومىان بوده که به همىن 
دلىل، هنر آنان را »رومى وار« گفته اند. موضوعات اىن هنر بىش تر مذهبى و 
هنر مجسمه سازى )حجارى1(  بود.  انجىل  داستان هاى  و  رواىات  براساس 
در اواىل دورهٔ گوتىک )قرن دوازده مىلادى( وابستگى شدىدى به معمارى 
کلىساها و صومعه ها داشت و به بازنماىى و توصىف رواىات انجىل، شرح حال 
مرىم، کودکى و صلىب کشىده شدن مسىح و نىز مجسمه هاى قدىسان مسىحى 
مى پرداخت. در کارهاى بعدى، مجسمه ها از حالت نقش برجسته و چسبىده به 
دىوار درآمده و به مجسمهٔ کامل با حالتى آرام و باوقار تبدىل شدند )تصوىر32 (.

1ــ تراشىدن و کنده کارى روى سنگ.

تصوىر 32ــ هنر گوتىک جزىى از پىکره هاى 
لغازى سردر شاهى ــ کلىساى شارتر
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در دوره رنسانس سعى و کوشش بسىارى براى احىاى مجدد فرهنگ و هنر ىونان و روم باستان صورت گرفت، مجسمه سازى، 
کم کم از وابستگى به معمارى کلىساها رهاىى ىافت؛ چنان که ثبت و امضاى نام هنرمند در پاى کار مرسوم شد )رواج تفکر اومانىسم ىا 
انسان محورى( بدىن ترتىب، مجسمه سازى در مقام هنرى اصىل و مستقل نماىان شد، اما از لحاظ محتوا تفاوتى بىن موضوعات مذهبى 

و داستان هاى انجىل و نىز موضوعات اساطىرى و غىردىنى نبود. 
هنرمندان به ساختن تندىس ها و چهره هاى شبىه سازى شدهٔ مردم عادى و ثروتمندان روى آوردند و شباهت سازى را به حد اعلاى 
خود رساندند. چنان که »دوناتلو1« در اىن دوره مجسمه سازى واقع گرا را به حد کمال رسانده دراىن زمىنه نىز به شهرت زىادى دست 

ىافت )تصوىر 33(.

1ــ دوناتلو )Donatello( مجسمه ساز اىتالىاىى )حدود 1466ــ1386(.

تصوىر 33ــ دوناتلو، مرقس قدىس ــ بىن 12ــ1411م
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در اىن دوره نابغه اى چون »مىکل آنژ1« 
با پرداختن به جنبه هاى قهرمانى و انسان گراىى 
دوران  از  برتر  به   جاىگاهى  را  مجسمه سازى 
گذشته رساند و جان تازه اى به اىن هنر بخشىد 

)تصوىر 34(.

»باروک« بر پاىهٔ رواج افکار غىردىنى و غىرعقلى به هنر احساسى روى آورد در مجسمه سازى توجه به   حالات درونى و هىجانى 
چهره، تحرک اندام و چىن و چروک هاى زىاد لباس و به طور کلى کاربرد عناصر تزىىنى فزونى گرفت. مهم ترىن مجسمه ساز اىن دوره 

»برنىنى2« بود )تصوىر 35(.

1ــ مىکل آنجلو بوئونارُتى )Michelangelo( مجسمه ساز، نقاش، معمار و شاعر اىتالىاىى )1564ــ1475(.
.)1598   2ــ جان لورنتسو برنىنى )Bernini( مجسمه ساز، نقاش و معمار اىتالىاىى )1680ـ

 1515    1513ـ حدود  مىکل آنژ،  اثر  موسى،  34ــ  تصوىر 
مىلادى، مرمر، بلندى 250 سانتى متر، سان پىترو در رم
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تصوىر 35ــ جذبۀ روحى قدىسه ترزا، جووانى 
برنىنى، مرمر )بخشى از مجسمه(، اندازۀ طبىعى، 

سانتامارىا دلاوىتورىا، رم

در اواخر قرن هجدهم، نهضت رمانتىک علىه اشرافى گرى، عقل مدارى و ىونانى مآبى نوکلاسىک برخاست. مجسمه سازى 
اىن دوره با مواد و مصالح متعارفى چون سنگ و برنز ارتباط چندانى نداشت، زىرا روحىات ظرىف و شاعرانهٔ هنرمندان با اىن مصالح 

سخت در تضاد بود.  
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در قرن نوزدهم شىوه واقع گرى با انتقاد از وضعىت اجتماعى و سىاسى 
در حىطهٔ هنر تجلى ىافت. اىن شىوه به دور از آرمان گراىى و مضامىن دىنى و 
اساطىرى به وصف زشتى ها و ناهنجارى هاى اجتماعى برآمد. دراىن مکتب 
پرداختن به جزىىات ازقبىل دگمهٔ لباس، کمربند ىا ابرو و چىن و چروک 

صورت مجسمه نه تنها واقع نماىى نبوده بلکه نوعى ابتذال هنرى محسوب مى شد، 
در همىن زمان مجسمه ساز بزرگ فرانسوى »اگوست رودن« در مجسمه سازى 
واقع گرا به شهرت رسىد. کارهاى او خلاقانه تر از آن بود که بتوان او را فقط 

با نام واقع گرى شناخت. آثار او در ردىف چند مکتب مهم هنرى جهان، شناخته 
شده است )تصوىر 36(.

عمد  به  او  گرفت.  الهام  مىکل آنژ  نىمه تمام  کارهاى  از  رودن 
قسمت هاىى از مجسمه هاىش را از دل سنگ بىرون نىاورد، بلکه 
به صورت  هم  را  بقىه  و  داد  صىقلى  را  بىرون زده  قسمت هاى 
کارش  بدىن ترتىب،  و  گذاشت  باقى  سنگ  داخل  تىشه خورده 

به گونه اى عرضه شد که گوىى مجسمه اى مى خواهد از دل سنگ 
بىرون بىاىد.

قرن بىستم و هنر مدرن

مجسمه سازى مدرن در قرن نوزدهم به پىشواىى رودن 
پاىه گذارى و در قرن بىستم بسىارى از گراىش هاى مبتنى بر فضا 
در مجسمه سازى شروع شد. مجسمه سازان حرکت تازه اى را 

با مواد و مصالح جدىد آغاز کردند و با نگاهى نو به ارتباط فرم و فضا، به برداشت جدىدى در مجسمه سازى رسىدند. با وجود تضاد 
ظاهرى هنر بدوى اعصار گذشته با برداشت جدىد مجسمه سازى، در طول قرن بىستم و در بطن هنر مدرن، بسىارى از هنرمندان از 

ماسک ها، مجسمه ها و مضامىن تارىخى و هنر بدوى آفرىقاىى الهام گرفتند.
هم چنىن سبک کوبىسم و حجم گراىى را با هدف مجسمه سازى مدرن موازى و موافق دىدند. اندکى پس از نقاشان، عده اى 
با اىن همه، او در  ازمجسمه سازان نىز به اىن سبک روى آوردند. براى نمونه، »برانکوزى1« را نمى توان در سبک خاصى گنجاند؛ 
مجسمه هاىش شکل ها را در قالب ناب و با اصالت نماىش داد و تجسّم »سزان« از حجم هاى اصلى، ىعنى استوانه، کره، مخروط و 

مکعب را صرىح تر از خود او مجسم کرد )تصوىر 37(.

تصوىر 36ــ مرد متفکر ــ برنز 89    ــ1879 )اگوست رودن(

.)1876     1ــ کنستانتىن برانکوزى )Brancusi( مجسمه ساز رومانىاىى )1957ـ
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هم چنىن در مجسمه سازى مدرن، با تلقى تازه اى از هنر، به عنصر حرکت توجه خاصى نشان داده شد. »فوتورىسم« محصول 
نگرش و توجه به سرعت، حرکت و ماشىنىسم در هنر بود. »بوچىونى« مشهورترىن مجسمه سازى بود که از وىژگى حجم گراىى و زبان 
کوبىسم براى بىان حرکت و زمان در مجسمه هاىش استفاده کرد )تصوىر 29 فصل اول(. در قرن بىستم مکتبى برپاىهٔ اصالت دادن به 
وهم، روىا و تخىل پدىد آمد که هنر وهم گرا ىا سورئالىسم نام گرفت و هدف هنرمند اىن بود که از نىروى وهم و خىال در حالت خواب 
و بىدارى و نىمه هوشىارى اشکال و احجامى بدىع پدىد آورد. مشهورترىن مجسمه سازى که کارهاىش به اىن سبک شناخته مى شوند 

»جاکومتى« است )تصوىر 38(.

 تصوىر 37ــ پرنده در فضا، کنستانتىن برانکوزى 1927
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تصوىر 38ــ آلبرتو جاکومتى، 33ــ1932، قصر در ساعت 4 صبح

هنر انتزاعى1 به آثار هنرمندانى اطلاق شد که از بازنماىى واقعىت و طبىعت گرى دورى کردند. هدف هنر انتزاعى تجسم بخشىدن 
به مفهومى کلى و مذهبى دور از واقع نگرى ىا اىجاد اشکال و احجامى ازطرىق ترکىب عناصر بصرى بود.

انجام داده است )تصوىر 39(.  اغراق هاى زىادى  بدن  انسانى هستند که در شکل  لمىدهٔ »هنرى مور2« فىگورهاى  پىکره هاى 
»برانکوزى«، »باربارا هپورت3«، »هانس آرپ4«، »دىوىد اسمىت5« و »کالدر« نىز ازجمله مجسمه  سازانى هستند که به شىوهٔ انتزاعى کار 

کرده اند )تصاوىر 40 ، 41 ، 42 و 43(.

1ــ واژه انتزاع را معادل »ابطال هر نوع بازنماىى عالم مشهود« گرفته اند.
.)1898    2ــ هنرى مور )Moore( مجسمه ساز انگلىسى )1986ـ

.)1903    3ــ باربارا هپورت )Hepworth( مجسمه ساز و طراح انگلىسى )1975ـ
.)1888     4ــ هانس آرپ )Arp( مجسمه ساز، طراح، نقاش و نوىسنده فرانسوى )1966ـ

.)1906     5 ــ دىوىد اسمىت )Smith( مجسمه ساز، نقاش و معلم آمرىکاىى )1965ـ

تصوىر 39ــ پىکرۀ لمىده، 1938 )هنرى مور(.
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 1913 پوگانى،  دوشىزه  40ــ  تصوىر 
)کنستانتىن برانکوزى( 

تصوىر 42ــ تورسو1  1931 )هانس آرپ(  ،1955 پىکره،  دو  41ــ  تصوىر 
)باربارا هپورت(

تصوىر 43ــ مکعب هاى Cubi Xvlll.( 18( 1964 )دىوىد اسمىت(

Torso ــ١
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ساخت گراىى درمجسمه سازى قرن بىستم از بحث ها و مفاهىم مهمى به شمار مى رود که مربوط به ساختمان احجام است. در 
مجسمه سازى، همواره از دوران کهن تا امروز، آفرىنش شکل از داخل تودهٔ بى شکل مانند سنگ، چوب، گِل و موم و نظىر آن، موردنظر 
بوده است. اىن برداشت، ناشى ازنگرش سنّتى است، مبنى بر آن که پىکره سازى، هنر حجم است تا هنر فضا. در مجسمه سازى ساخت گرا 
فضا با حجم ترکىب گردىد و از سنگىنى حجم و توده کاسته شد. حجم هاى شفاف و نىمه شفاف اساس کارهاى گابو، پوسنر1 و تاتلىن2 

را تشکىل مى دهد. )تصاوىر 9 ،  44 ، 45 ، 46  و 47(.

1ــ آنتوان پوسنر )Pevesner( نقاش و مجسمه ساز روسى )1962ــ1886(.
2ــ ولادىمىر تاتلىن )Tatlin( نقاش و مجسمه ساز روسى )1953ــ1885(.

تصوىر 44ــ دام خرچنگ و دم ماهى، پىکرۀ جنبان )الکساندر کالدر(

تصوىر 45   ــ نائوم گابو در کنار مجسمۀ فلزى خود
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Light Art ــ١
2ــ جفت   و  جور کارى )Assemblage( ساختن آثار سه بعدى از طرىق اتصال اشىاى متفرقه به ىکدىگر.

Pop Art ــ٣
4ــ Post - Modernism ــ از دههٔ 1960 در هنر غرب واکنشى در برابر مظاهر انتزاعى »مى نى مال آرت« و به طور کلى هنر مدرن، با دىدگاهى انتقادى و اصلاحى بود ــ که 

گراىش ها و شاخه هاى زىادى از جمله، هنر مفهومى )کانسپچوال(، هنر زمىنى، کارکردگراىى، انستالىشن )کارگذارى( از دل اىن سبک بىرون آمدند.

تصوىر 47 ــ ماکت ىادمان انترناسىونال سوم 20ــ1919تصوىر 46ــ Torso 26ــ1924 )آنتونىو پوسنر(

گابو با تعبىهٔ موتور، حرکت مکانىکى حجم ىا قسمتى از آن را پدىد آورد. بر اثر اىن حرکات و لرزش ها حجم هاى مجازى و 
غىرواقعى به وجود مى آمد )تصوىر 45(. درادامهٔ مجسمه سازىِ جنبشى، »الکساندر کالدر« حجم هاىى ساخت که براساس مرکز ثقل 

اهرم ها و با جنبش هوا به حرکت درآمده در هر لحظه ترکىب جدىدى از شکل مجسمه پدىد آورد )تصوىر 46(.
از نىمهٔ دوم قرن بىستم در مجسمه سازى تحولات چشم گىرى صورت گرفت. تنوع کارى و فکرى چنان گسترده شد که مرزهاى 
متعارف مجسمه سازى محو شد. هنر مدرن به گراىش هاى مختلفى تقسىم شد که از آن جمله است: هنرهاى نورى1، جفت و جورکارى2، 

ساختارگراىى، هنر مردمى3 )پاپ( تا هنر پسُت مدرنىسم4 که جنبهٔ انتقادى نسبت به مدرنىسم داشته است.
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فصل چهارم

معمارى

هدف هاى رفتارى: در پایان این فصل هنرجو باید بتواند:
ـ معمارى را تعریف کند.

ـ تحولات عمدۀ معمارى را به اختصار شرح دهد.

آشناىى با معمارى

1ـ معمارى چىست؟

تعرىف معمارى ــ با آن که به ظاهر ساده به نظر مى آىد ــ به دلىل ابهامات و تعابىر مختلفى که از آن وجود دارد تا حدى دشوار 
است. ىکى از اىن ابهامات اىن است که آىا معمارى باىد هنر به شمار آىد ىا فن؟ براى مثال، چنان چه به ساختمان ىک انبار نگاه کنىم، 
ممکن است به نظر بىش تر ىک ساختهٔ فنى برسد، اما به عکس، اگر به داخل ىک اتاق، مانند اتاق نشىمن خانهٔ خود و به تزىىنات، پوشش ها 
و نحوهٔ چىدن وساىل آن نظر بىفکنىم ممکن است معمارى داخلى اتاق به منزلهٔ هنرى تلقى شود که به وسىلهٔ آن تا حدامکان محىط زندگى 
را مطبوع و دل پسند مى سازد. ابهام دىگرى که مى توان از آن ىاد کرد در زمىنهٔ گسترهٔ معمارى است؛ براى مثال، »وىلىام مورىس1«، 
طراح و متفکر انگلىسى، معتقد است که معمارى شامل هر آن چىزى است که از جانب انسان طراحى و ساخته مى  شود و به اىن ترتىب، 
فقط صخره هاى دست نخورده هستند که در آنها نشانى از معمارى وجود ندارد. با اىن تعرىف، طراحى در هر مقىاسى، از ىک سوزن 
کوچک گرفته تا طراحى ىک شهر، »معمارى« محسوب مى شود؛ درنتىجه، معمارى صرفاً ساختن بنا نىست. به اىن ترتىب، چنان چه 
براى معمارى چنىن حىطهٔ گسترده اى تصوىر کنىم، مى توانىم آن را به زىرشاخه هاىى مانند؛ »شهرسازى«، »طراحى صنعتى«، »معمارى 
داخلى«، »مهندسى معمارى«، »معمارى منظر )فضاى باز(« و نظاىر آن تقسىم کنىم. از سوى دىگر مى توان کارهاى معمارىى را مثال زد 
که صرفاً عبارت اند از ترسىم طرح هاى تخىلى اى از ساختمان. به اىن ترتىب، معمارى به ىک هنر غىرکاربردى، مانند نقاشى نزدىک تر 
مى شود؛ براى مثال، »پىرانزى2« معمار اىتالىاىى رنسانس، طراحى هاىى از فضاهاى تخىّلى قدىم به گونهٔ مبهم، به دست داده که به رغم 

زىباىى شان، براى ساخت بنا طراحى نشده اند )تصوىر 1(.
بنابراىن، براى تعرىف معمارى روشن کردن اىن ابهامات ضرورى است. دربارهٔ ابهام فن ىا هنر بودن معمارى، مى توان گفت 
که معمارى هنر است، اما هنرى که ملاحظات فنى زىادى باىد در آن منظور شود. معمارى نوعى هنر کارکردى است که گاه مى توان 
جنبهٔ کارکردى آن را نادىده گرفت. براى مثال، قطعه اى موسىقى را درنظر بگىرىد که شنونده در گوش دادن ىا نشنىدن آن مختار است، 

	William Morrisــ1 Piranesi ــ2 
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تصوير 1ــ يکى از طرح هاى پيرانزى از مجموعۀ کارچرى

اما ساخت ىک بنا به منظور استفاده خاصى انجام مى گردد و استفاده کننده ناگزىر به استفاده از آن است. در واقع اىن سؤال که آىا 
معمارى فن است ىا هنر تا   حدودى به همىن سبب است که جنبه هاى کارکردى و فنى، آن چنان در آن مؤثر هستند که گاه جنبهٔ هنرى آن 
را تحت الشعاع قرار مى دهند. دوباره به مثال انبار برگردىم، براى ساختن انبار باىد وضعىت خاص نگه دارى وساىلى که در آن گذاشته 
مى شوند درنظر گرفت؛ مثلاً ممکن است رطوبت آن کنترل شود ىا از    نظر اىمنى باىد داراى وضعىت خاصى باشد ىا قفسه هاى خاصى 
در آن تعبىه شود. از اىن گذشته، باىد از مصالحى استفاده کرد که تا حدامکان ارزان و بادوام باشد؛ امکان ورود و خروج وساىط نقلىه 

براى بارگىرى و تخلىه فراهم باشد و نظاىر آن. 
درنظر گرفتن همهٔ اىن ملاحظات نشانگر آن است که ساخت انبار به نظر کارى کاملاً فنى و کارکردى بىاىد.

حال، مى توانىم بپذىرىم که معمارى هنرى است که با ترکىب احجام و سطوح و فضاها سروکار دارد و درعىن  حال، جنبهٔ فنى و 
کاربردى آن نىز درنظر است.
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کارکرد معمارى چىست؟ ابتداىى ترىن کارکرد معمارى تأمىن سرپناه براى انسان است و پس از آن تأمىن موقعىتى که براى 
فعالىت هاى انسان مناسب باشد. انسان با آن که ازنظر فکرى بر ساىر جانداران برترى دارد، از لحاظ مقاومت در برابر وضعىت محىط 
طبىعى، آسىب پذىر است؛ براىن اساس، اولىن کارکرد سرپناه، حفاظت انسان دربرابر وضعىت نامساعد جوى، هم  چنىن حفاظت او از 
خطرات طبىعى است. در اىن زمىنه، معمارى بومى مناطق مختلف، به تدرىج درطول تارىخ دربرابر محىط، سازگارتر و متکامل تر شده 
است. براى نمونه، در مناطق مرطوب سعى مى شود که با ترفندهاى مختلف جرىان هوا در داخل ساختمان برقرار شود؛ مثلاً با تنظىم 
مناسب بازشوها، ارتفاع گرفتن ساختمان از سطح زمىن که هوا در آنجا به نسبت ساکن تر است، هم چنىن استقرار بناها با فاصله از 
ىک دىگر تا از اىن طرىق امکان جرىان ىافتن هوا را بىش تر نماىند )تصوىر 2(. درمناطق گرم و خشک سعى مى شود که محىط مسکونى 
را با استفاده از عواملى مانند: آب، گىاه، جهت مناسب نسبت به آفتاب، مطلوب کردن ورود آفتاب در زمان هاى ناخواسته، عاىق تر 
کردن سطوح خارجى ساختمان و به حداقل رساندن تماس آن با محىط خارج، تا حدامکان، موقعىت زىستِ مناسبى در داخل ساختمان 
اىجاد شود )تصوىر3(؛ هم چنىن در مناطق سرد سعى مى شود با استقرار ساختمان رو به آفتاب و به حداقل رساندن خروج حرارت از 

ساختمان، به وضعىت مطلوب و مناسب برسند.
اما شرط لازم براى ساخت سرپناه دارا بودن دانش فنى و مصالح لازم براى ساخت آن است. اىن دانش معمولاً به نوبهٔ خود، با 
توجه به وضعىت هر محل و مصالح در دسترس، شکل مى گىرد. با دانش فنى مى توان به اىن پرسش ها پاسخ گفت: خاک محل احداث 
ساختمان چگونه است و چگونه مى توان ساختمان را روى آن بنا کرد؟ دىوارها و سقف ها را چگونه بسازىم که مقاومت کافى داشته 

باشند؟ و … .

تصوير 2ــ نمونه اى از معمارى در اقليم گرم و مرطوب )روستاى راشک(



107

در اىن مىان، به خصوص ساختن سقف، ىکى از جنبه هاى مشکل فنى در معمارى است، زىرا باىد در حالى که مستقىماً به زمىن 
اتکا ندارد وزن خود و وزن آن چه روى آن است را تحمل کند. شاىد به سبب همىن مشکلات است که آسىب هاى وارد شده بر بناها 
اغلب از سقف آغاز مى شود. در بسىارى از بناهاى باقى مانده از دوران گذشته، آثار بسىار زىادى از کف ها، پله ها، دىوارها، ستون ها 

و نقوش آنها برجاى مانده، در حالى که از سقف بناها آثار چندانى برجاى نمانده است )تصوىر4(.

تصوير 3ــ نمونه اى از معمارى در اقليم گرم و خشک )ابىانه(

تصوير 4ــ تخت جمشيد: از سقف هاى اين بنا اثرى به جاى نمانده است.
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دانش فنى ساختمان نىز در گذشته براساس استفاده از مصالح موجود و وضعىت محىطى شکل گرفته و به تدرىج تکامل ىافته 
بدىن ترتىب، هم روش هاى سنتىِ فنِ ساخت و هم روش هاى سنتى سازگارى با محىط به تدرىج به روش هاى علمى بدل شده است. اما 
نکته اى که در اىن جا مطرح مى شود اىن است که معمارى فقط ساختن سرپناه نىست، زىرا جنبه هاى دىگرى نىز در معمارى وجود دارد؛ 
ازجمله: »حرىم ها« و »معانى«. مفهوم حرىم به معناى قلمروى است که متعلق به همه نىست و مربوط به فرد ىا افراد خاصى مى شود. اىن 
امر دربارهٔ بسىارى از موجودات زنده نىز مصداق دارد؛ براى مثال، درختى که ساىهٔ زىادى اىجاد مى کند مانع از رشد گىاهان کوچک 
در اطراف خود مى شود و بدىن ترتىب، حرىمى براى خود احاطه مى کند. ىا بسىارى از حىوانات ىا دسته هاى حىوانات، مناطق خاصى 
را متعلق به خود مى دانند و ساىر هم نوعان خود را به آن راه نمى دهند. اشکال پىچىده ترى از حرىم در نزد انسان نىز وجود دارد. ازجمله 

اىن که هرىک از ما به نسبت صمىمىتى که با اطرافىان خود دارىم حرىم مشترک خاصى را به آنان اختصاص مى دهىم.
حرىم هاى مکانى ارتباط نزدىک ترى با معمارى دارند؛ براى مثال وقتى شنىده مى شود: اىن گوشه محل کار من است، اىن اتاقِ 
من است، اىن خانه ماست و مانند آن، نمونه هاىى از ذهنىت هاىى است که ما از حرىم هاى شخصى خود دارىم. درنتىجه، مى توان گفت که 
کارکرد دوم معمارى پس از اىجاد سرپناه مفهوم »حرىم« است. از حرىم زندگى خصوصى ىعنى اتاق ىا خانه گرفته تا حرىم پرستشگاه ها1.

به  همىن ترتىب، خانهٔ ما حرىم عمومى تر دارد که معمولاً مىهمانان به راحتى در آن تردد مى کنند؛ هم چنىن حرىم هاى خصوصى ترى 
وجود دارد که فقط متعلق به افراد خانواده است ىا ممکن است اتاق هاىى باشند که فقط متعلق به بعضى از افراد خانواده هستند. گاهى 
ممکن است براى تعرىف حرىم اصلاً نىازى به کشىدن دىوار و زدن سقف هم نباشد؛ مثلاً حرىم ىک زمىن بازى با خط کشى تعرىف مى شود؛ 

1ــ براى مثال، ىک معبد مصرى داراى حرىم بصرى است که محدودهٔ اطراف را دربر مى گىرد. افزون بر آن، فضاى جلوى معبد است که مردم براى اجراى مراسم در آن جمع 
مى شده اند و به همىن ترتىب، اتاق هاى بسىار حفاظت شده اى در انتهاى آن وجود دارد که مردم عادى نمى توانند وارد آن شوند )تصوىر 5(.

تصوير 5   ــ معبد خوئپس در مصر نمونه اى از سلسله مراتب فضاها، با عبور از مراحل 
ابتدايى تعداد اندکى از افراد اجازۀ ورود به قسمت هاى انتهايى معبد را داشته اند.
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تصوير 6   ــ يک کليساى گوتيک

درحالى  که حرىم مکانى، هم چون محل نگه دارى امانات در بانک با درها و دىوارهاى متعدد مشخص مى گردد. بسىارى از خانه هاى 
سنتى اىرانى نمونه هاى گوىاى تعرىف حرىم و سلسله مراتب آن است که در آن معمولاً قسمت هاى داخلى خانه از بىرون مشاهده نمى شود و 
فرد براى رسىدن به قسمت هاى خصوصى خانه باىد از پىش ورودى، هشتى، بىرونى و دالان هاى مختلف عبور کند. ىکى از ظرافت هاى 
طراحى معمارى که آن را به مقولهٔ هنرى نزدىک تر مى کند، همىن چگونه تعرىف کردن حرىم هاست که گاهى ممکن است مانند خانه هاى 

اىرانى پىچىده و داراى سلسله مراتب بوده و گاه مانند خانه هاى جدىد، ساده باشد.
بازتاب  نه مانند نقاشى و مجسمه سازى که  با کلمات سروکار دارد و  نه مانند ادبىات است که مستقىماً  با اىن همه، »معمارى« 

مشاهدات بىرونى است.
ىک اثر معمارى معانى مختلف را به ذهن القا مى کند:

1ــ معمارى ممکن است گاهى احساسات خاصى را به ناظر القا کند؛ براى مثال، با قرارگرفتن در کنار ىک کلىساى بزرگ، ممکن 
است از فضا جلوه اى روحانى و باشکوه در ذهن نقش ببندد )تصوىر6(، اما با قرارگرفتن در ىک مرکز خرىد حس تحرک و فعالىت 

روزمرهٔ انسان، برانگىخته شود )تصوىر7(.
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تصوير 7ــ يک مرکز خريد امروزى

2ــ معمارى، گاه نشان دهندهٔ سلىقهٔ سازنده ىا استفاده کنندهٔ آن است، مثلاً ممکن است در ىک جا تزىىناتِ گوناگون و حجىم و 
در جاى دىگر، تزىىناتِ کم و ساده موردپسند باشد. 

با رشد داد    و   ستد و تجارت، ساخت  باشد؛ براى مثال، امروزه  3ــ معمارى، گاه ممکن است نشان دهندهٔ روابط اجتماعى حاکم 
فروشگاه ها، بازارها و مراکز خرىد، پى درپى توسعه مى ىابند و به علت رقابتى که در تجارت وجود دارد سعى مى شود هرچه جذاب تر جلوه کند. 
براى اىن کار ممکن است امکاناتى همچون امکانات تفرىحى و گذراندن اوقات فراغت نىز به اىن ساختمان ها افزوده شود. اىن امر نشان دهندهٔ 

رشد تجارت و رقابت تجارى در جوامع امروزى است.
به زندگى است. براى نمونه، مى توان معمارى  ىا ساکنان آن  4ــ معمارى، در ىک نگاه کلى، منعکس کنندهٔ نوع نگرش طراح 
سنتى ژاپن و غرب را مقاىسه کرد. براساس تفکر سنتى ژاپنى، جهان فانى است. همىن نگرش سبب گردىده در معمارى سنتى ژاپنى 
بازسازى مى شود )تصوىر8(، درحالى که در تفکر غربى،  ىا  تغىىر مى ىابد  نتىجه، ساختمان، پى درپى  به کار رود. در  مصالح کم دوام 

تصوير 8   ــ يک خانۀ سنتى ژاپنى
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وجود  زمان  گذر  مقابل  در  اىستادگى  به  تماىل 
دارد؛ از اىن   رو ساختمان ها در آن جا از مصالح 
بادوام ساخته مى شود و درطول زمان از تخرىب 
و نوسازى آنها اجتناب مى گردد؛ حتى در زمان 
بازسازى نىز سعى بر آن است شکل اصلى و اولىهٔ 

بنا حفظ شود )تصوىر 9(.

تصوير 9ــ نمونه اى از 
ساختمان هاى سنگى غربى

در سال هاى اخىر به بررسى معمارى به منزلهٔ ىک زبان ارتباطى، بسىار توجه شده است. براىن اساس، معمارى گاه حتى بىش  از 
آن که تأمىن سرپناه باشد برقرارى نوعى ارتباط و رساندن معانى به مخاطب خود است. 

بودن،  سرپناه  بر  علاوه  که  است  کارکردى  هنرى  مى کنىم:»معمارى  تعرىف  اىن گونه  را  معمارى  گذشت،  آن چه  به  توجه  با 
چارچوب هاى لازم براى فعالىت انسان را شکل مى دهد و ظرافت و هنر آن عبارت است از چگونگى تأمىن کردن اىن چارچوب ها، 
چگونگى شکل دادن به مواد و تشکىل فضاها، چگونگى ارتباط با محىط، چگونگى تعرىف نمودن حرىم ها و سلسله مراتب و چگونگى 
و چىستى معانى«. در اىن جا به منظور آشناىى با نحوهٔ به کارگىرى عملى اىن روش ها در معمارى، برخى تحولات تارىخى معمارى را 

به اختصار بررسى مى کنىم.

2ـ تحولات مهم در تارىخ معمارى

در بررسى تحولات تارىخى معمارى باىد به اىن نکته توجه داشته باشىم که در بسىارى از ادوار تارىخى دو نوع معمارى کم و 
بىش متماىز از هم، وجود داشته است. نخست، معمارى فضاهاىى متناسب با زندگى روزمرهٔ مردم عادى؛ دوم، معمارى ساىر فضاها. 
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دستهٔ دوم شامل ساختمان هاى حکومتى، پرستشگاه ها و محل زندگى طبقات بالاى اجتماعى است؛ در حالى که تعداد بناهاى اىن دسته 
در مقاىسه با ساختمان هاى مربوط به مردم عادى بسىار کم تر است. تارىخ معمارى تا حدود زىادى بر مبناى اىن آثار تدوىن شده است. 
ضمن آن که مى توان به دوام بىش تر آنها در طول زمان و فزونى نسبى اطلاعات موجود در بارهٔ آنها، نىز گراىش نسبى مقولات هنرى در 

آنها اشاره نمود.
محل زندگى مردم عادى، اغلب براساس مسائل روزمره شکل گرفته و تحول آنها نىز تحولى تدرىجى و متناسب با تحولات ساکنان 
آنها و با هدف سازگارى با محىط طبىعى و اجتماعى بوده است؛ هم چنىن به دلىل روىدادهاىى هم چون جنگ ها ىا بلاىاى طبىعى، اىن 

مکان ها بارها تخرىب مى شده ىا به شکل دىگرى درمى آمده ىا آن که به حال خود رها مى شده است.
تارىخ تحولات معمارى با انتقال انسان از عصر شکار و جمع آورى غذا به دورهٔ استقرار و کشاورزى، آغاز مى گردد. در دورهٔ 
نوسنگى انسان متوجه شد که با کاشت بذر مى تواند به جاى جست   و جوى غذا آن را در مجاورت محل زندگى خود تولىد کند. با اىن کار، 
اولىن جوامع تولىدى کشاورزى به وجود آمد و بدىن ترتىب، نخستىن سکونت گاه هاى ساخت بشر جاى گزىن غارها شد )تصوىر 10(. در 
عصر مفرغ نىز طبقه بندى هاى اجتماعى پدىدار شد و درپى مالکىت خصوصى و تقسىم کار، پاىه هاى تمدن بنا نهاده شد. بر اثر اىن امر، 
سکونت گاه هاى کوچک اولىه کم کم تبدىل به »دولت شهرها« شدند که در آن معمارى از نوع دوم، ىعنى: فضاهاىى وراى زندگى روزمرهٔ 
مردم عادى ىا معمارى بناهاى عظىم و باشکوه شکل گرفت. ساختن اىن بناها نىازمند به کارگىرى وسىع نىروى انسانى سازمان ىافته بود. 

تصوير 10ــ نمونه اى از سکونت گاه هاى اوليۀ ساخته دست بشر

روش هاى اولىهٔ محاسبه و اندازه گىرى در اىن زمان براى استفاده در ساختمان سازى پدىد آمد. نمونه هاى اىن تمدن ها شامل تمدن هاى 
بىن النهرىن در هزارهٔ سوم پىش از مىلاد است. از اىن زمان در تمدن هاىى همچون »اور«   با الهام از شکل کوه، » زىگورات ها « ساخته شدند 
)تصوىر11(؛ ىعنى با ارتفاع گرفتن از سطح زمىن از سىلاب هاى محلى درامان بودند و در رأس آنها معبدى قرار داشت که نزدىک تر به 

خداىان فرض مى شد. در اىن نواحى هم چنىن به علت کمبود سنگ و چوب، استفاده از خشت مرسوم گردىد.
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تصوير 11ــ زيگورات »اور«

تحولات معمارى در مصر باستان نىز حاىز اهمىت است. مصر باستان تحت حکومت فراعنه بوده که هم خدا و هم پادشاه به شمار 
مى آمدند. از مظاهر قدرت فراعنه مقابر هرم شکل آنها بوده که به منظور حفظ بدن آنها پس از مرگ ساخته مى شده است. اىن هرم ها 
تا به امروز نىز باقى مانده و عظمت آنها براى مشاهده گر امروزى نىز شگفت انگىز است. در بزرگ ترىن اهرام در منطقهٔ »جىزه« حدود 
7 مىلىون تن سنگ به کار رفته، که ارتفاع اولىهٔ آن حدود 145 متر و ابعاد قاعدهٔ آن 240 متر بوده است. اىن هرم ها با قطعات بزرگ 

سنگى ساخته شده اند که از فواصل بسىار دور به اىن محل حمل شده اند )تصوىر 12(.

تصوير 12ــ اهرام مصر
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سهم مصرىان باستان در تارىخ معمارى فقط به اهرام کوه مانند منحصر نمى شود. آنها هم چنىن مبتکر رواق )فضاهاى ستون دار( 
و شىوه هاى منظم تىر و ستون نىز بوده اند که با سنگ ساخته مى شدند و در معابر به کار مى رفتند. افزون بر آن، سنت تزىىن سرستون ها 

نىز در مصر شکل گرفت. سرستون هاى مصرى با نقوش گىاهى تزىىن مى شدند )شکل 13(.

و  م(  ق.  )حدود 1260  دوم  رامسس  دربار  و سردر  کاخ  از ستون هاى  نمونه اى  تصوير 13ــ 
ستونکارى و کاخ دربار آمنحوتپ سوم )حدود 1390 ق. م(، معبد آمون موت خونسو، الاقصر

در اىران باستان قبل از ورود اقوام آرىاىى، تمدن هاى پراکنده اى وجود داشته که از آن جمله مى توان به تمدن »سىلک« در نزدىکى 
کاشان امروزى اشاره نمود که در هزارهٔ چهارم قبل از مىلاد مى زىسته اند و معمارى آنها به مرور زمان از استفاده از شاخ و برگ به 
استفاده از گِل و سپس خشت خام گراىش مى ىابد و در ادوار پىشرفته احتمالاً داراى فضاهاى عمومى و استحکامات امنىتى در اطراف 
شهر بوده اند؛ هم چنىن مى توان به تمدن عىلامىان در شوش اشاره کرد که »زىگورات چغازنبىل« از آثار مهم آنان است. از تمدن هاى 
مهم دىگر، شهر سوخته در سىستان امروزى است که فاقد تمهىدات نظامى و در عوض داراى روش هاى پىشرفته تولىدى بوده است. 
نخستىن حکومت ىکپارچه اى که اقوام آرىاىى تأسىس کردند حکومت هخامنشىان بود. مجموعهٔ »تخت جمشىد« از جمله آثارى 
است که هخامنشىان بنا نهادند. جامعهٔ هخامنشى در وضعىتى بىن کوچ نشىنى و استقرار به سر مى برده است. به همىن سبب، سنت 
تثبىت شدهٔ معمارى در آن وجود نداشته و اولىن آثار معمارى اىن دوران با استفاده از تجارب معماران ساىر ملل شکل گرفته است. 

جزىىات و نقوش تخت جمشىد، پرکار و گوناگون، و ساخت و ساز آن به شىوهٔ تىر و ستون است )تصوىر 14(.
ىکى دىگر از تمدن هاى باستانى که سهم عمده اى در تحول معمارى داشته تمدن ىونان است. سرزمىن ىونان داراى کوهستان ها، 
جزاىر متعدد و سواحل بسىار است و تمدن هاى آن عمدتاً دولت شهرهاى مستقل بودند که به  تجارت درىاىى اشتغال داشتند. در ىونان 
به دلىل وضعىت اقلىمى معتدل و آفتابى، تماىل به زندگى در فضاى باز و نىمه باز وجود داشت. هنر ىونانىان کم تر در خدمت قدرت 
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تصوير 14ــ نمونه اى از نقوش برجستۀ تخت جمشيد

حاکم بوده بلکه جنبهٔ شخصى و انسانى بىش ترى داشته است. در مراکز دولت شهرهاى ىونانى مىادىن شهرى )آگورا(1 احداث مى شده 
که محل فعالىت هاى مختلف شهرى بوده است. اىن مىدان ها داراى شکل هندسى مشخصى نبودند و در اطراف آنها رواق هاىى براى 
ساىه وجود داشته است. شوراهاى شهرى، تئاترها، ورزشگاه ها و معابر معمولاً در اطراف اىن مىادىن شکل مى گرفتند )تصوىر 15(. 

Agora  ــ1

تصوير 15ــ يک آگوراى يونانى
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ساختمان ها اغلب داراى رنگ هاى سفىد و روشن بوده اند و شىوهٔ تىر و ستون در ساخت آنها به کار مى رفته است. ىونانىان هم چنىن 
مبتکر نظام هاى »ORDER« استاندارد بوده اند. هر نظام شامل مجموعه اى مشخص از تزىىنات و تناسبات بوده که حتى امروزه نىز در 
معمارى به کار مى رود. اىن بدان معنى است که در هر نظام، ستون ها، سرستون ها، پىشانى هاى ساختمان و تزىىنات، خاص همان نظام 

بوده که برخى از آنها عبارت اند از: 
نظام هاى دورىاىى )با تناسبات مردانه و سرستون هاى مدور(، آلونىاىى )با تناسبات زنانه و سرستون هاى شاخ قوچى( و کورنتى )با 
تناسبات و تزىىنات گىاهى( مى باشند )تصوىر 16(. از بناهاى مهم ىونانى مى توان به معابد و تئاترهاى آنها اشاره کرد )تصاوىر 17 و 18(.

تصوير 16ــ نظام هاى معمارى يونانى: از چپ به راست دورىاىى، آلونىاىى و کرنتين

تصوير 17ــ يک معبد يونانى
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تصوير 18ــ يک آمفى تئاتر يونانى

معمارى امپراتورى روم تا حد بسيارى از معمارى يونان و تا حدى نيز از معمارى اهالى قديم ناحيهٔ ايتالياى امروزى سرچشمه 
مى گيرد. رومى ها به علت کشورگشايى هايى که در سرزمين هاى اطراف خود کردند، فرهنگ معمارى خود را به سرزمين هاى فتح شده 
رواج دادند که شامل تمام اروپا، آسياى صغير و شمال آفريقا مى شد. شهرهاى رومى داراى خيابان هاى شطرنجى و کاملاً منظم بود. 
ميادين شهرى آنها، متمايز با ميادين يونانى ها، داراى شکل منظم و بسته بوده است )تصوير 19(. آنها هم چنين با الهام از معمارى قديمى 

تصوير 19ــ نمونه اى از يک فروم رومى
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تصوير 20ــ نمونه اى از قوس هاى رومى

ناحيهٔ ايتاليا روش طاق زدن با قوس را به جاى تير و ستون هاى سنتى يونانى به کار گرفتند و بدين وسيله توانستند دهانه هاى بزرگى را 
بدون نياز به ستون بپوشانند )تصوير 20(. افزون بر آن، روميان مبتکر استفاده از بتون در ساختمان سازى بوده اند که از قطعات سنگ و 
نوعى چسب ساختمانى شبيه سيمان تشکيل مى شد. بدين وسيله آنها توانستند شبکه هاى آب رسانى، طاق هاى نصرت، حمام هاى عمومى 
و معابد عظيم را بنا کنند. »ريتويوسين« يکى از نخستين معمارانى بود که در روم نظريات معمارى را به  صورت مدون درآورد. وى در 
کتاب خود شرح مى دهد که معمارى براساس سه اصل »راحتى«، »استحکام« و »زيبايى« بنا مى شود؛ يعنى، سه اصلى که تا به امروز 
کمابيش به  قوت خود باقى مانده اند. از بناهاى مهم اين دوره مى توان به معبد »پانتئون«1 که داراى يک گنبد بتنى عظيم است )تصوير 
21(، »کاليزيوم«2 که محل برگزارى مسابقات، هم چنين  محل جدال گلادياتورها بوده )تصوير 22(، و »باسيليکا«ها3 اشاره نمود که به 
منزلهٔ ساختمان هاى ادارى شامل يک سالن اصلى و رواق هايى در دو طرف بوده است )تصوير 23(. باسيليکا ها در ادوار اوليهٔ گسترش 
مسيحيت با تغييراتى، ساختمان کليساهاى اوليه را تشکيل داده اند. ساختمان کشيده باسيليکاها به مرور در دورهٔ مسيحيت ملحقاتى در 
جهت عمود بر ساختمان اصلى اضافه شد و کليسا به شکل کلى يک صليب در آمد. در سنت مسيحيان غرب اروپا، اين صليب يک 
جهت اصلى و يک جهت فرعى دارد )تصوير 24(، اما در سنت مسيحيان شرقى »بيزانس«4 شکل اين صليب داراى اضلاع تقريباً 

مساوى، در محل تقاطع دو ضلع يک گنبد قرار مى گيرد )تصوير 25(.

	Pantheon ــ1 Calesseum ــ2
	Basilica ــ3 Byzance ــ4
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تصوير 21ــ معبد پانتئون

تصوير 22ــ کاليزيوم: 
محل نزاع گلادياتورها
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تصوير 23ــ ساختمانى با الگوى باسيليکاى رومى

تصوير 25ــ يک نمونه کليساى بيزانسىتصوير 24ــ يک کليساى اوليۀ مسيحى

تجربه و افول امپراتورى مسيحى روم تقريباً متقارن است با پيدايش و توسعهٔ دين اسلام. خاستگاه جغرافيايى دين اسلام، يعنى 
عربستان امروزى، سنت قوى معمارى در قرون بعدى را نداشته است. و حتى به نظر مى رسد که مساجد اوليه احتمالاً بسيار ساده بوده 
و از يک حياط مرکزى و طاق هايى با پوشش نخل در اطراف تشکيل مى شده است. با توسعهٔ اسلام، سنت هاى معمارى سرزمين هاى 
فتح شده در بارورى معمارى اسلامى به کار گرفته شدند. با اين وجود، مى توان بين معمارى مناطق مختلف سرزمين هاى اسلامى، وجوه 
مشترکى يافت. که از آن جمله است: استفاده از نظام هاى هندسى، هم در اَشکال کلى و هم در تزيينات، که به مثابهٔ نمادى از نظم الهى 
حاکم بر عالم، در تفکرات اسلامى به شمار مى آيد )تصوير 26(. هم چنين مى توان به تثبيت نسبى برخى مشخصه هاى مساجد اشاره 
نمود که تا حد زىادى الگوهاى توسعه يافته مساجد اوليه را دربر داشته است؛ براى نمونه، کم کم عمق رواق ها در جهت قبله افزاىش 

ىافته، و هم چنين گنبد، محراب و مناره ها به عنوان نشانه به مساجد افزوده شدند.
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تصوير 26ــ نمونه اى از الگوهاى هندسى اسلامى

در ايران، مقارن ظهور اسلام، معمارى ساسانيان به  تدريج به نمادى از سنت ايرانى تبديل شده بود و مطابق آن فنون و گونه هاى 
ساختمانى خاص پديد آمده بود که از مهم ترين آنها مى توان به تکامل استفاده از طاق هاى قوسى اشاره نمود )تصوير 27(. مساجد اوليهٔ 
ايران با استفاده از سنت هاى معمارى ساسانى و احتمالاً در محل آتشکده ها احداث شدند که قديم ترين نمونهٔ موجود از آنها مسجد 
»فهرج« در اطراف يزد )تصوير 28( و مسجد »تاريخانه« در دامغان )تصوير 29( است. اين مساجد نسبتاً کوچک و ساده بوده داراى 
ستون هاى قطور، دهانه هاى کوچک و قوس هاى سهمى شکل، برگرفته از معمارى ساسانيان، هستند. پيش رفت ساخت مساجد عمدتاً 

تصوير 27ــ طاق کسرى از دورۀ ساسانى
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بر مبناى توسعهٔ همين الگوى اوليه صورت گرفت که به تدريج بزرگتر شده و ظرافت تزيينات و ستون ها و پوشش ها بيش تر مى گردد و 
شکل قوس ها از شکل سهمى به قوس هاى نوک تيز تبديل مى گردد. آن گاه در جبههٔ قبله و سپس در جبهه هاى ديگر ايوان هايى به آن 

تصوير 28ــ مسجد جامع فهرج

تصوير 29ــ مسجد تاريخانۀ دامغان
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اضافه مى گردد )تصوير 30(. پس از حملهٔ مغول، اندک اندک تزيينات داخلى با کاشى هاى بيش تر و در نتيجه با رنگ آميزى متنوع تر 
نمايان مى گردد. از آثار مهم دوره  اسلامى ايران، گذشته از مساجد، مدارس و مقابر مى توان به باغ سازى اشاره نمود که معمولاً در يک 
محيط محصور انجام مى گرفت و شکل آن داراى يک شبکه بندى منظم هندسى و عمود برهم بوده و در محل تقاطع عمودهاى اصلى 

آن، يک ساختمان روبه باغ )کوشک( قرار مى گرفته است. باغ اسلامى را تمثيلى از بهشت دانسته اند )تصوير 31(.

تصوير 30ــ يک نمونۀ توسعه يافته تر از مسجد

تصوير 31ــ باغ سازى ايرانى
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تصوير 32ــ يک نمونه کليساى رومانسک

در غرب پس از يک دوره افول از حدود قرن 9 ميلادى سبکى به نام »رومانسک« شکل گرفته است. اين سبک نسبتاً ساده و 
داراى فضاهاى بسته و باريک بود و کمابيش از معمارى رومى الهام مى گرفت )تصوير 32(. با توسعهٔ مجدد تمدن غربى راه به سوى 
معمارى گوتيک گشوده شد و براساس آن، کليساهاى زيادى ساخته شد. مکاتب فکرى اين دوره بر اين عقيده بودند که خداوند خود 
را در مخلوقاتش، از جمله طبيعت آشکار مى کند؛ بنابراين، ساختمان کليسا، تصويرى از طبيعت است که بايد در آن از اشکال گياهى 
تقليد کرد؛ هم چنين ساختمان بايد شبيه به درخت باشد که از زمين مى رويد و شاخ و برگ مى دهد. نظام ساختمانى اين معمارى داراى 
قوس هاى نوک  تيز و طاق هاى جانبى توخالى است که از پهلو ساختمان را نگه مى دارند؛ ضمن آن که در سقف هاى آن طاق هاى قوسى 
چين دار به کار رفته است )تصاوير 33  و 34(. معماران اين دوره متوجه شدند که با کاربرد قوس هاى نوک  تيز، بلند و کوتاهى قوس را 
راحت تر مى توان تنظيم کرد. در نتيجه، ديوارهاى بسته و سنگين رومانسک به ديوارهاى سبک تر و بازتر تبديل شدند و با پيش رفت 
فن کار با سنگ، تزيينات سنگى به منتهاى ظرافت خود رسيد. هم چنين در اين دوره  از شيشه هاى نقاشى شده به وفور استفاده شده 

است )تصوير 35(. فضاى داخل کليساهاى گوتيک اغلب رفيع و با شکوه هستند.
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تصوير 33ــ کاربرد وسيع قوس هاى نوک تيز در معمارى گوتيک

تصوير 34ــ حايل هاى تو خالى  ديوارها در معمارى گوتيک
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در دورهٔ نوزايى )رنسانس( مجدداً به الگوى معمارى روم باستان توجه گرديد. البته کاملاً برگرفته از آنها نبود، بلکه براساس آنها 
ترکيبات جديدى ساخته مى شد؛ مانند گنبدها، قوس هاى نيم دايره، سرستون هاى کلاسيک و نظاير آن.

معماران از اين دوره، از سازندگان بنا جدا شدند و به صورت هنرمندانى درآمدند که ساختن بنا، وظيفه آنها نبود، بلکه آنها فقط 
ساختمان را طراحى مى کردند و سازندگان آن  را مى ساختند. »آلبرتى« معمار رنسانس نظريه اى را تدوين نمود که زيبايى را در هندسه 
مى ديد. شکل هاى کامل هندسى هم چون مربع و دايره با تناسبات بدن انسان مرتبط ديده مى شد و کمال آن تصويرى از خداوند بود. 

معمارى نيز بايد طبق اين قوانين هماهنگ الهى طراحى مى شد.
در دورهٔ »باروک« به علت وجود حکومت هاى متمرکز و مستبد، نوعى معمارى به وجود آمد که مقياسى عظيم داشت تا نمايانگر 
قدرت حاکم باشد. در اين معمارى به جاى اشکال خاص هندسى از اشکال منحنى و بيضى استفاده مى شد )تصوير 35(. محوطه  سازى 
اطراف ساختمان هم در جهت نشان دادن حاکميت ساختمان بر محيط اطرافش شکل مى گرفت. بدين معنى که ديدهاى مستقيم و وسيع 
را با محوطه سازى به سمت ساختمان جهت مى دادند. يک نمونه از آن، طراحى کاخ ورساى در فرانسه است )تصوير 36(. کليساهاى 
باروک نيز در آلمان از نمونه هاى مهم اين سبک به شمار مى آيند که در آنها سطوح منحنى و تزيينات پرکار با رنگ سفيد به  کار رفته است 
)تصوير 37(. دنياى کهن پس از انقلاب هاى سياسى و صنعتى حدود قرن 18، دست خوش تحولات زيادى گرديد و معمارى نيز بعد از 
مدت ها سردرگمى راه کارهاى جديدى را به  منظور مواجهه با دنياى جديد عقلانيت و صنعت پيش گرفت که يکى از آنها تغيير نگرش به 
معمارى به صورت يک فن مهندسى و استفاده از مصالح جديد مانند فولاد در ساختمان بود. آهن در گذشته نيز در بعضى از بخش هاى 
ساختمان به کار مى رفت، اما با روش هاى جديد و صنعتى امکان توليد قطعات فولادى به مقدار زياد و به صورت استاندارد به وجود آمد. 

تصوير 35ــ استفاده از فرم هاى بيضى در معمارى باروک.
تصوير 36ــ طرح مجموعۀ ورساى)نقشه ساختمانى کلىساى زىارتى وىرزنهاىلگن(



127

مهندسان قرن 19 با استفاده از اين توليدات، ايستگاه هاى راه آهن، پل هاى فولادى و نمايشگاه هاى متعددى ساختند يکى از نمونه هاى 
آن، نمايشگاه صنعتى کاخ بلورين »کريستال پالاس«1 در انگلستان بود که مصالح اصلى به کار رفته در آن شيشه و فولاد بوده داراى 
فضاى عظيم و شفّاف است؛ ضمن آن که با قطعات پيش ساخته، مراحل ساخت آن به سرعت سپرى شد )تصوير 38(. نمونهٔ ديگر اين 
ساختمان هاى مهندسى، »برج ايفل«2 در فرانسه است که تماماً با قطعات فولادى و به ارتفاع حدود 300 متر ساخته شده است )تصوير 39(. 

	 Crystal Palace ــ1 .Eiffel ــ2

تصوير 37ــ فضاى داخلى يک کليساى، باروک.
) فضاى داخلى کلىساى زىارتى وىرزنهاىلگن (

تصوير 38ــ کاخ بلورين

از قرن 19 سير تأثير معمارى کشورهاى اروپايى بر ساير سرزمين ها ابعاد تازه اى مىي ابد. اين امر دلايل مختلفى دارد که در 
اين جا به دو نمونه از آن مى توان اشاره کرد: نخست، حضور کشورهاى غربى تحت عناوين مختلف در ساير سرزمين ها و دوم، اين که 
معمارى غربى به صورت الگوهاى عام، فارغ از مکان خاص، ديده مى شده که در هر سرزمين مى توانسته باعث ترقى و پيشرفت گردد.
در ايران، اين نفوذ تقريباً در دورهٔ قاجار آغاز شد و در دورهٔ رضاخان به اوج رسيد؛ براى مثال، »تکيهٔ دولت« از بناهاى دورهٔ 

قاجار داراى سقفى است که از مصالح سبک و شفاف، تحت تأثير ساختمان هاى مشابه در اروپا، ساخته شده است )تصوير 40(.
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تصوير 39ــ برج ايفل

تصوير 40ــ تکيۀ دولت

انتظام کلى فضاهاى سنتى  از ميان ساير تأثيرات غرب در معمارى ايران مى توان به نمونه هاى ديگرى نيز اشاره کرد. معمولاً 
معمارى ايران رو  به درون داشته و به اصطلاح درونگرا بوده است )تصوير 41( و تحت تأثير اين نفوذ کم  کم اين نظام به سمت برونگرايى 
گرايش مىي ابد. در برخى از خانه هاى قاجارى، ديگر حياط مرکزى وجود ندارد و ساختمان و محوطهٔ آن از هم جدا هستند و پنجره ها 
هم رو  به حياط و هم روبه بيرون تعبيه شده است )تصوير 42(. از برخى تغييرات ديگر مى توان به استفاده از بعضى عناصر غربى يادکرد؛ 
مانند شيروانى )نوعى سقف شيب دار( )تصوير 43(، و کلاه فرنگى )برداشتى از گنبدهاى غربى( )تصوير 44(، و استفاده از تزيينات 
جديد، مانند آيينه کارى )تصوير 45( هم چنين تغيير جايگاه عناصرى مانند پلکان، و از عنصرى فرعى و مخفى به عنصرى نمايان در 

فضاهاى اصلى ساختمان اشاره نمود.
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تصوير 41ــ يک خانۀ درونگراى ايرانى

تصوير 42ــ يک ساختمان برونگراى قاجارى
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تصوير 45   ــ نمونه اى از تزىينات آيينه کارى

تأثير سقف هاى شيب دار در  تصوير 43   ــ 
نماى ساختمان هاى قاجارى

تصوير 44    ــ نمونه اى از 
سقف  در معمارى قاجارى
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در آلمان در اوايل قرن 20 معماران، مقاومت در مقابل ماشين را کنار گذاشتند و از آن استقبال کردند و معمارى مدرن را به 
شکلى که امروزه مى شناسيم پايه گذارى کردند. آنها معتقد بودند قطعات استانداردى که به  صورت انبوه در کارخانه توليد مى شود، 
علاوه بر زيبايى براى معمارى فوايد و مزاياى بسيارى دارند. تمام عناصر غيرضرورى بايد از ساختمان زدوده شود؛ به ويژه تزيينات بايد 
از ساختمان حذف گردد. به زعم آنان تاريخ در اين عصر معنا ندارد و بايد نوعى معمارى ايجاد کرد که هيچ وابستگى تاريخى نداشته 
باشد، زيرا از طريق علوم و فن آورى مى توان تمام مسائل را حل کرد؛ بنابراين؛ معمارى بايد عقلانى، علمى و فنى باشد. به اعتقاد آنها 
جايى براى احساسات در معمارى وجود ندارد و معمارى بايد پديده اى عام و غير مشخص باشد. معماران مدرن سعى داشتند از مصالح 
به همان شکلى که هستند، استفاده شود و از تزيين آنها يا تغيير شکل ظاهرى آنها خوددارى گردد. آنها هم چنين علاقه مند به استفاده 
از ديوارهاى شيشه اى بودند که ساخت آنها با تکنولوژى جديد ميسر شده بود و مرزبندى داخل و خارج بنا را به حداقل مى رساند و 
با استفاده از بام هاى مسطح و غير شيب دار و برطرف شدن نفوذ آب در آنها، اين امکان فراهم مى آمد که محدوديت هاى طرح سقف 
شيب دار، مشکلى براى ساختمان ايجاد نکند و ساختمان به شکل دل خواه ساخته شود )تصوير 46(. نظريهٔ اين معماران راه را به سوى 

تشکيل مدرسه اى به نام »باهاوس«1 گشود که هدف آن پيوند هنر و صنعت، نيز نوعى نگرش عملى و کاربردى به هنر بود.

.Bauhaus ــ1

تصوير 46ــ ماکت ساختمان مدرسۀ باهاوس، نمونۀ اوليه اى از معمارى مدرن قرن بيستم
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طرز فکر هنرى اين مکتب بر اين مبنا بود، که هر اثر هنرى از ترکيب اجزاى اوليه اى ايجاد مى شود که داراى همان اشکال ساده، 
مانند مکعب، کره و مخروط است. آنها هم چنين سعى داشتند گونه اى از هنر را مطرح کنند که داراى کاربرد وسيعى در زندگى باشد.

دو تن از معماران شاخص در زمان قاجار »فرانک لويدرايت«1 امريکايى و »لوکوربوزيه«2 سويسى بوده اند. »رايت« قايل به نوعى 
معمارى زنده يا ارگانيک بود که به زعم وى بايد با طبيعت رابطه اى تنگاتنگ داشته باشد. برخى از اين اصول معمارى از اين قرار است:
1ــ کشيدگى افقى: کشيدگى افقى بنا مظهر يکى شدن آن با طبيعت بوده در حالى که بناهاى عمودى نماد سلطه بر طبيعت بودند.

2ــ استفاده از نمادهاى خانگى: خانه ها بايد عناصر سنتى را که يادآور گرما و ايمنى است حفظ کنند. اين عناصر عبارت اند 
از: بام هاى شيب دار يا سقف هاى کوتاه و شومينه ها.

3ــ همدلى با طبيعت: ساختمان ها بايد با عناصر طبيعى محلى تلفيق شود؛ به گونه اى که به طور مشخص، مجزا از محيط نباشند.
4ــ صداقت نسبت به مصالح: مصالح طبيعى، مانند سنگ، چوب، هم چنين آجر بايد به شکلى که در ذات آنهاست به کار گرفته 

شود؛ نه به شکل هاى تصنعى و غير عادى، که فقط جنس و بافت اصلى آنها مشاهده شود؛ براى مثال، نبايد روى آنها را رنگ کرد.
5   ــ شخصيت: هر خانه بايد مطابق با اصول طبيعى طبيعت اطراف آن طراحى شود؛ نه آن که به گونهٔ تحميلى داراى سبک 

مشخصى باشد )تصوير 47(.

	.Frank Lioyd wright ــ1 .Le corbusier ــ2

تصوير 47   ــ اثر فرانک لوىد رايت ــ خانۀ مسکونى
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اما خلاف آراى رايت، »لوکوربوزيه« طرفدار روش علمى تر و تحليلى تر در معمارى بود که بيش تر به طبيعت غلبه دارد، تا اين 
که با آن يکى شود. بر اين مبنا، برخى از اصول معمارى او بدين قرارند:

1ــ خانه هاى قديمى معمولاً روى زمين قرار مى گيرند و زمين را »تلف« مى کنند. با استفاده از روش هاى مدرن ساخت مى توان 
خانه را روى ستون بنا کرد و زمين زير آن را براى استفادهٔ ديگرى آزاد نمود.

2ــ خانه هاى قديمى با استفاده از سقف شيب  دار فضا را »تلف« مى کنند. )زيرا روى سقف و فاصلهٔ بين زير سقف و سقف 
آخرين طبقه به کار نمى آيد(. با استفاده از مصالح جديد مى توان بام هايى مسطح ساخت و از فضاى رو و زير آن استفاده کرد.

3ــ خانه هاى قديمى داراى پنجره هاى کوچک عمودى بودند. فنون جديد ساخت، اين امکان را فراهم مى آورد که اين پنجره ها 
به صورت نوارى و حتى در کنج ساختمان قرار بگيرند.

4ــ باغچه ها معمولاً روى زمين و پشت ساختمان هستند. مى توان به جاى اين کار، آنها را در بام قرار داد و در فضا صرفه  جويى 
کرد )تصوير 48(.

تصوير 48   ــ برخى اصول معمارى لوکوربوزيه

2ــ استفاده از بام هاى مسطح به جاى بام هاى 1ــ بالا بردن خانه از سطح زمين.
شيب دار.

3ــ استفاده از پنجره هاى طويل افقى.

5  ــ استفاده از سطوح شيب دار به جاى پله.

4ــ قراردادن باغچه در روى بام.
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5    ــ ديوارها در گذشته توپر بوده اند تا وزن بام و طبقات را تحمل کنند. کاربرد اسکلت بتونى، ديوارها را از اين محدوديت آزاد 
کرد و اکنون آنها به شکل دل خواه درمى آيند )تصوير 49(.

به  رغم موفقيت هاى اوليهٔ معمارى مدرن در تأمين خانه ها و ساختمان هاى سالم تر و استفادهٔ مناسب از تکنولوژى و ابداع 
سبک خاص قرن 20، به مرور مشکلات و نارسايى هاى آن نمايان شد و مصالح صنعتى و تکنولوژى به کار رفته در معمارى مدرن 
به حد کافى، نيازها را برآورده نساخت، زيرا با گذشت زمان معلوم شد که بسيارى از آنها دوام لازم ندارند يا براى سلامتى مضر 
هستند. بام هاى مسطح در دراز مدت دچار نشتى آب مى شدند. برخى مصالح صنعتى براى تندرستى خطرناک بودند و شبکهٔ تهويهٔ 
مطبوع که جاى گزين روش هاى سنتى سازگارى با محيط شده بود باعث آلودگى و ناسالمى هواى داخل ساختمان مى شدند. اتکاى 
بيش از حد بر روش هاى مصنوعى و ناکار آمد گرمايش  و سرمايش، بى توجهى به محيط طبيعى، و استفادهٔ مفرط از شيشه در 
جداره هاى خارجى، باعث شد که عملاً گرم و سردکردن ساختمان بسيار پر هزينه بوده در حد مطلوب نباشد. از اىن گذشته ، در 
معمارى مدرن توانايى هاى معمارى سنتى ناديده گرفته مى شد و همواره اين شيوهٔ جديد به مردم مختلف، با حال و هواى مختلف 
تحميل مى گرديد. در بسيارى نقاط جهان جوامع سنتى ناگزير شدند در آپارتمان ها، بدون رابطه با همسايگان زندگى کنند و زندگى 

اجتماعى سنتى خود را از دست بدهند.
در چهل سال گذشته تلاش هايى براى خلق نوعى معمارى صورت گرفت تا مشکلات معمارى مدرن را برطرف سازد.

پاره اى از اين تلاش ها و گرايش ها بدين قرار است:
1ــ پست مدرنيسم1: جريان يا شيوه اى است که براساس آن سعى مى شود، زبان سنتى معمارى در عين حفظ تکنولوژى 
مدرن، احيا گردد. به اين ترتيب، اين معمارى عناصرى را از سبک هاى تاريخى به عاريت مى گيرد و ترکيب هاى تازه از آن به دست 

مى دهد )تصوير 50(.

تصوير 49   ــ اثر لوکوربوزىه ــ خانۀ مسکونى

.Post Modernism ــ1



135

تصوير 50   ــ نمونه اى از معمارى پست مدرن

2ــ بومى گرايى: هدف از بومى گرايى اين است که ساختمانى ساخته شود که با ساختمان هاى بومى محيط خود، هم شکل 
باشد )تصوير 51(.

تصوير 51    ــ نمونه اى از معمارى بومى گرا با سطوح آجرى در اقليم سرد
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تصوير 53      ــ ساختمانى با پلان ستاره اى  شکل ــ استکهلم 1944

تصوير 52   ــ نمونه اى از معمارى تکنولوژى برتر

3ــ تکنولوژى برتر يا )Hi-tech(: در اين معمارى سعى مى شود گونهٔ مناسب ترى از کاربرد تکنولوژى در معمارى فراهم 
آيد؛ هم چنين طرح هاى آن تکنولوژى و صنعت را به نمايش گذارد. به همين سبب، اجزاى فنى ساختمان معمولاً به راحتى در معرض 

ديد هستند و مخفى نمى مانند )تصوير 52(.

4ــ معمارى سبز: در اين معمارى سعى بر آن است ارتباط معمارى با 
طبيعت، فارغ از ملاحظات سبک شناختى، مجدداً برقرار گردد و تا حد امکان 
از انرژى هاى طبيعى استفاده شود و محيط زندگى، با سوزاندن سوخت، 
براى گرمايش و سرمايش ساختمان کم تر آلوده گردد؛ هم چنين استفاده از 

مصالح مضر صنعتى، کم تر شود. 
5   ــ مـعـمـارى پيـچيـده: در ايـن معمارى تلاش مى شود تصوير 
پيچيده اى که علوم و فلسفه جديد از جهان به   دست مى دهند، با استفاده از 
امکانات کامپيوتر، نوعى معمارى ايجاد شود که خود پيچيده و غيرمشابه با 

اشکال سادهٔ شناخته شده، باشد )تصوير 53(.
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فصل پنجم

گرافىک

هدف هاى رفتارى: در پایان این فصل هنرجو باید بتواند:
ـ گرافیک را تعریف کند.

ـ شاخه هاى مختلف گرافیک را نام ببرد.
ـ تحولات عمده گرافیک را به اختصار شرح دهد.

آشناىى با گرافىک

گرافىک چىست؟

عنوان گرافىک از واژهٔ ىونانى »GRAPHEIN« گرفته شده که به معناى حکاکى، نگاشتن، طراحى و رسّامى است. امروزه 
اىن عنوان در قىاس با طراحى مواد چاپى )تصاوىر، نقوش و نوشته ها( معناى جدىدى ىافته است. به دىگر سخن، گرافىک پىوندى 

ناگسستنى با امر تکثىر دارد.
بىان ساده تر، فعالىت هر طراح گرافىک هنگامى آغاز  به  با سفارش رابطهٔ مستقىم دارد.  گرافىک از جمله هنرهاىى است که 
مى شود که وى سفارشى از ىکى از حوزه هاى صنعتى، فرهنگى ىا اجتماعى درىافت کند؛ سپس با دانش و قدرت خلاقهٔ خود، کار را 

به فرجام رساند.
طراحى گرافىک هم اکنون در زندگى انسان ها حضور محسوس و گسترده ىافته است. امروزه طراحى گرافىک، در سىنما و 
تلوىزىون، نشرىات، آگهى هاى تبلىغى و تجارى، علاىم راهنماىى و رانندگى، بسته بندى کالاها، تابلوها، وىترىن فروشگاه ها و حتى معمارى 
و آراىش شهرها، تزىىن خانه ها و طراحى پارک ها و نظاىر آن به کار مى رود. از طرفى، بخش مهمى از محىط و اشىاى پىرامون بر مبناى 
معىارها و الگوهاى زىباىى شناختى گرافىک شکل مى گىرد؛ هم چنىن از طرىق زبان گرافىک، انسان با محىط و اشىا، نىز انسان هاى 

دىگر ارتباط برقرار مى سازد. 
گرافىک هنرى است که مرزها را درنوردىده از زبانى بىن المللى و غالباً ثابت و ىکسان بهره مند است. در مجموع، گرافىک، 

هنرى جدى و درخور تأمل است، به گونه اى که هر ملىتى براى معرفى و بىان فرهنگ خود ناگزىر باىد بدان توجه و اهتمام نماىد.

آشناىى با تحولات عمدۀ گرافىک

گرافىک به معناى امروزى حدود صد سال سابقه دارد، اما پىشىنهٔ آن را بدون توجه به تعارىف امروزى در دوران گذشته نىز 
مى توان جست  و جو کرد.
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اىن همه،  با  اما تصوىرسازى کتاب سابقه اى دىرىن دارد.  باشد.  نداشته  پىشىنه اى طولانى  براى مثال، طراحى پوستر1 شاىد 
تحولات عمدهٔ اىن هنر را در طول تارىخ مى توان به سه دورهٔ کلى تقسىم کرد:

1ــ از آغاز تا اختراع ماشىن چاپ )قرن پانزدهم مىلادى(،
2ــ پس از اختراع ماشىن چاپ تا انقلاب صنعتى در اروپا )قرن نوزدهم مىلادى(،

3ــ پس از انقلاب صنعتى تا عصر حاضر.
دورۀ اول )از آغاز تا اختراع ماشىن چاپ(: خطوط تصوىرى هىروگلىف از اولىن دستاوردهاى گرافىکى بشر بوده است 
)تصوىر 1(، اما به طور کلى بسىارى از نقوشى که در گذر زمان به دست صنعتگران، معماران و دىگران پدىد آمده اند آثارى هستند که 
وىژگى هاى گرافىک در آنها به روشنى مشهود بوده و مى توان آنها را جزىى از اىن هنر به شمار آورد )تصوىر 2(. درنتىجه، در طراحى 
تزىىنات در معمارى هاى تارىخى، به نوعى وىژگى هاى گرافىک نىز مشاهده مى شود. بسىارى از طراحان معاصر گرافىک از اىن نقوش 

در آثار خود بهره گرفته اند )تصوىر 3(.

Poster ــ1

تصوىر 1

تصوىر 2
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طراحى پرچم ىکى دىگر از نمونه هاى گرافىکى دورهٔ اول است که همواره به گونهٔ سمبل ىک ملت ىا ىک قبىله در طول تارىخ 
بشرى نمودى بارز داشته است )تصوىر 4(.

تصوىر 3

تصوىر 4ــ نمونه اى از طرح پرچم

از  بسىارى  است.  بوده  پوىا  و  بسىار چشم گىر  آن،  وىژهٔ  ارزش  و  اهمىت  به دلىل  نىز  کتاب آراىى  در عرصهٔ  گرافىک  حضور 
کتاب هاى علمى، ادبى، مذهبى و مانند آن در طول زمان با ذوق و هنر، هنرمندان تصوىرساز، مُذِهب، صفحه آرا، صحّاف و نقّاش روى 
جلد با زىباىى و رنگ و لعاب خاص عرضه مى شدند، شاىسته ترىن مثال دراىن باره، مىنىاتورهاى اىرانى است که براى کتاب هاىى هم چون 
شاهنامهٔ فردوسى، کلىله و دمنه و دىوان حافظ به تصوىر درآمده اند )تصوىر 5(. از نمونه هاى کهن تصوىرسازى متن مى توان به کتاب 

  275 م( متفکر و مصلح اىرانى اشاره کرد )تصوىر 6(. ارژنگ اثر مانى )حدود 215ـ
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تصوىر 5 ــ نمونه اى از نگارگرى اىرانى
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تصوىر 6ــ نمونه اى از تصوىر کتاب مانوىان

دورۀ دوم )پس از اختراع ماشىن چاپ تا انقلاب صنعتى در اروپا(: 
وسىع تر  معناىى  گرافىک  مىلادى  پانزدهم  قرن  اواسط  در  ماشىن چاپ  اختراع  با 
ىافت. گوتنبرگ با اختراع دستگاه چاپ که در آن از حروف متحرک استفاده مى شد 
جهان را وارد عرصهٔ جدىدى از هنر گرافىک کرد )تصوىر 7(. او با طراحى حروف 
لاتىن و چاپ انجىل، نخستىن اثر گرافىکى جدىد را پدىد آورد. اهمىت و ارزش 
اىن وسىله در آن بود که دىگر تکثىر کتاب نىاز به شىوه هاى پرزحمت دست نوىس 
نداشت. بدىن ترتىب، اىن امکان فراهم آمد تا کتاب ها در نسخه هاى متعدد و با قىمت 
نسبتاً ارزان به چاپ برسد. اىن صنعت پىامدهاى بسىار سودمندى در امر ارتباط و 
رشد علم داشت. از اىن زمان به بعد، سواد و سوادآموزى از انحصار عده اى خاص 
تصوىر 7خارج شد و عملاً هر کسى مى توانست از سواد و علوم، با استفاده از کتاب، بهره مند 



142

شود و به عبارتى، فکر و اندىشه از انحصار اقلىت ممتاز جامعه خارج شد. کتاب هاىى که با ماشىن اختراعى گوتنبرگ تکثىر مى شد به 
شىوهٔ ابتداىى و فاقد تصوىر بودند، اما دىرى نپاىىد که روش هاى تلفىقى ىعنى چاپ چوبى که در قرون گذشته نىز رواج داشت )تصوىر 
8( در کنار صفحات چاپى قرار گرفت. با اىن همه، توسعه و تکامل امکانات ماشىن چاپ به زمان بىش تر، ىعنى حدود 500 سال، نىاز 

داشت و به همىن دلىل است که بسىارى از روش هاى دورهٔ اول نىز در اىن مقطع ادامه پىدا کرد.

تصوىر 8

دورۀ سوم )پس از انقلاب صنعتى تا عصر حاضر(: گرافىک به شکلى که امروزه مى شناسىم از زمان انقلاب صنعتى در 
اروپا، ىعنى قرن نوزدهم مىلادى به وجود آمد. در اىن زمان، با پىش رفت فنون چاپ و کاغذسازى و امکان استفاده از نقوش تزىىنى و 
تصاوىر بدىع، به همراه متن نوشته شده، فصلى نو در هنر گرافىک پدىدار شد. از طرفى رشد روزافزون صنعت، جهان را با حجم بالاىى 
از تولىدات گوناگون روبه رو کرده بود. بدىهى است که در چنىن وضعىتى، رقابت تنگاتنگ براى فروش بىش تر در بىن تولىدکنندگان 

محصولات اىجاد شود و امر تبلىغ به مثابهٔ ضرورتى انکارناپذىر، بىش از پىش خود را نماىان سازد.
طراحى حروف، طراحى پوستر، بسته بندى، سربرگ، کتاب و مانند آن، مجموعهٔ آثارى بودند که رفته رفته شکل تازه و صحىح خود 
را مى ىافتند و به هنر گرافىک معنا و مفهوم جدىد مى بخشىدند. هنرمندان در اىن زمان )اواخر قرن نوزدهم( با برگزارى نماىشگاه هاىى از 
آثار خود اىن هنر را به مردم معرفى کردند. راه ىافتن تعدادى از اىن آثار به موزه هاى معتبر موقعىت گرافىک را به منزلهٔ هنرى ناب تثبىت 
کرد. دو هنرمند معروف که در اىن باره دست به تجربه هاى ارزشمندى زدند، »تولوز لوترک«، نقاش و طراح فرانسوى، و »وىلىام 

مورىس«، طراح و صنعت گر انگلىسى بودند )تصوىر 9(.
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با اختراع و توسعهٔ تکنولوژى راىانه، در نىمهٔ دوّم قرن بىستم هنر گرافىک با امکاناتى جدىد با کارکردهاىى وسىع تر پا به عرصه 
گذاشت و بدىن ترتىب، طى مدتى کوتاه به رشدى روزافزون دست ىافت. براى نمونه پىش از اىن به نوع طراحى و اشکال مختلف حروف 
و تنوع آن توجه زىادى نمى شد. هم اىنک بنابه نىاز راىانه ها و گوناگونى برنامه هاى آن، طراحى حروف، جاىگاهى وىژه ىافته است و در 

قالب پوىنت ها و قلم هاى متفاوت نمودار شده است.
مصرف گراىى مضاعف، افزاىش جمعىت شهرى، تعدد رسانه هاى جمعى، رشد و تنوع کالاهاى تولىدى، رقابت در حفظ و 
توسعهٔ سرماىه و مانند آن، از عوامل اصلى رشد هنر گرافىک در دهه هاى اخىر بوده است؛ به گونه اى که هر روز شکل و اىده هاىى جدىد 

از اىن هنر در گوشه و کنار جهان نمود پىدا مى کند.
طراحى گرافىک به شىوهٔ مدرن در اىران از حدود سال هاى 1340 شمسى شکل گرفت. اىن حرکت اغلب مرهون کوشش هاى 

»مرتضى ممىز« و »صادق برىرانى« بود )تصوىر 10(.

تصوىر 9ــ طراحى پوستر، اثر تولوز لوترک
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آشناىى با بخش ها و گراىش هاى مختلف گرافىک

طراحى نشانه )آرم(: بسىارى از عناصر هنرهاى تجسمى در طراحى نشانه نسبت به ساىر نمونه ها، نظىر پوستر ىا بسته بندى، 
کاربرد کم ترى دارد، اما در طراحى نشانه، طراح باىد اهداف، وىژگى ها، خدمات و نوع فعالىت، سفارش دهنده ىا مؤسسهٔ متقاضى را در 
ىک طرح ساده، گوىا، غالباً تک رنگ، و قابل اجرا با مواد گوناگون )نظىر چوب، فلز، نئون و…( درنظر بگىرد. به طور کلى از خصوصىات 

اصلى طراحى نشانه مى توان به سادگى، اىجاز، رساىى بىان و مانند آن اشاره کرد.
»نشانه« به دو دستهٔ کلى »تصوىرى« )فىگوراتىو »تصوىر 11« ىا انتزاعى »تصوىر 12«( و »نوشتارى« )تک حروفى ىا نشانه نوشته 

»تصوىر 13«( تقسىم مى شود.

تصوىر 10

تصوىر 11
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بسته بندى: ىکى از تمهىدات مؤثر براى جلب توجه خرىداران کالا، دقت و زىباسازى در بسته بندى محصول است. در طراحى 
بسته بندى، علاوه بر توجه به زىباىى شناسى گرافىک، به مساىل گسترده اى نظىر روان شناسى اجتماعى، بازار مصرف کالا، سهولت 
مصرف و نظاىر آن باىد توجه شود تا نتىجهٔ صحىح و مؤثر آن به دست آىد. موفقىت طراح گرافىک که در زمىنهٔ بسته بندى فعالىت مى کند، 

مرهون به کارگىرى اىن نکات است:
1ــ رنگ )مؤثرترىن عامل(

2ــ شکل )به گونه هاى متفاوت دوبعدى، مانند برچسب روى کالا و ىا سه بعدى مانند جعبه و محل قرارگىرى کالا(
3ــ طراحى نوشتار روى محصول

4ــ رعاىت وضعىت حمل و نقل و نگه دارى
5  ــ خلاقىّت و نوآورى )تصوىر 14 الف و ب(.

تقوىم: طراحى تقوىم ىکى دىگر از گراىش هاى هنر گرافىک است که معمولاً به سه صورت طراحى و چاپ مى شود: 1ــ تقوىم 
سررسىد، 2ــ تقوىم رومىزى، 3ــ تقوىم دىوارى. )اىن نوع تقوىم ممکن است به صورت برگ هاى روزانه، هفتگى، ماهىانه ىا سالىانه 

تدوىن شوند.(

تصوىر 13

تصوىر 12
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آن چه در طراحى تقوىم باىد درنظر داشت اىن است که، تقوىم ها معمولاً براى ىک سال کامل طراحى مى شوند و بعضاً به صورت 
روزانه کاربرد دارند؛ از اىن رو، باىد از جذابىت و زىباىى خاصى برخوردار باشند تا در مدت 12  ماه هىچ گاه احساس کهنگى و تکرار 
در آن راه نىابد. رنگ هاى زنده، شکل هاى پوىا، خلاقىت و نوآورى، توجه به مسائل فرهنگى و هوىت ملى و خلاصه هر آن چه ىک اثر 

گرافىکى ناب نىاز دارد، باىد در طراحى تقوىم منظور گردد )تصوىر 15(.

تصوىر 14ــ ب

تصوىر 14ــ الف	

تصوىر 15
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گرافىک محىطى: کلىهٔ فعالىت هاى گرافىکى که در خدمت 
»گرافىک  پذىرد،  انجام  خارجى  و  داخلى  محىط هاى  و  فضاها 
و  شهرى  فضاهاى  به  توجه  و  اهمىت  مى شود.  نامىده  محىطى« 
مکان هاى خاص از دىرباز وجود داشته است، اما از نىمهٔ دوم قرن 
بىستم با گسترش فضاى شهرى، افزاىش جمعىت و رشد ارتباطات، 
شهروندان  روحىه  بر  شهرى  محىط هاى  تأثىر  کشفِ  با  هم چنىن 
بدنهٔ  تبلىغاتى،  جاىگاه هاى  کرد.  پىدا  بىش ترى  اهمىت  مسئله  اىن 
اتوبوس هاى شهرى، علاىم راهنماىى و رانندگى و نظاىر آن همگى 

در مجموعهٔ گرافىک محىطى جاى مى گىرند )تصوىر 16(.

تصوىر 17

تصوىر 16
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طراحى حروف: طراحى حروف، هنر انتقال مفاهىم از طرىق حروف و ترکىب هاى متنوع آن است. اىن تخصص نه تنها 
در نوشتار، بلکه با نمونه هاىى نظىر طراحى پوستر، بسته بندى و نشانه نىز ارتباط مستقىم دارد.

براى طراحى حروف به توجه و دقت بسىار نىاز است، زىرا اىن نوع طراحى باىد براى ىک »خانوادهٔ حروف« انجام پذىرد که 
معمولاً با روابطى رىاضى گونه توأم است و کم ترىن بى دقتى در طراحى آن، شکل تصوىرى مجموعه را به هم مى رىزد )تصوىر 18(.

پوستر: پوستر ىکى از راه هاى مهم و راىج اطلاع رسانى در روزگار ماست که به طور کلى حىطهٔ عملکرد آن در سه بخش است:
1ــ پوسترهاى تجارى )فروش محصولات، توسعه بخشى محصولات و…(.

تصوىر 18

2ــ پوسترهاى فرهنگى )نماىش فىلم، مسابقات ورزشى کتب و نشرىات و…(.
3ــ پوسترهاى اجتماعى )انتخابات، پىش گىرى از بىمارى هاى واگىر و…(.

آن چه در طراحى پوستر، مهم تلقى مى شود، پىام دهى سرىع است. به عبارت ساده تر، طراح پوستر با درنظر داشتن اىن نکته که 
نظاره کنندگان کار او، معمولاً در حال تردد و گذر هستند باىد اثرى را خلق کند که در کوتاه ترىن زمان و در کمال فصاحت بىان، پىام 

خود را انتقال دهد )تصوىر 19(.
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تصوىر 19
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تصوىرگرى: هدف از تصوىرگرى، راهنماىى خوانندگانِ کتاب، مجلات و… به درک مطالبى است که فهم ىا تجسم آن از طرىق 
نوشته ها، به تنهاىى دشوار مى نماىد.

با  و حساس  نزدىک  بسىار  ارتباط  به دلىل  تصوىرگر  هنرمند  دارد.  تناسب  مخاطب  رده هاى سنى  با  الزاماً  تصوىرگرى  شکل 
مخاطبانى که غالباً مقاطع گروه سنى کودک و نوجوان هستند، حامل رسالتى بزرگ و حساس است که اراىه آن باىد با دقت نظر و کمال 

هنر همراه باشد )تصوىر 20 الف و ب(

تصوىر 20ــ الف

تصوىر 20ــ ب
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تصوىر 21

تصوىر 22

صفحه آراىى: ىکى از فنون قدىم و در عىن حال ىکى از شاخه هاى راىج هنر گرافىک »صفحه آراىى« است؛ مانند: روزنامه ها، 
مجلات، کتب درسى و غىر درسى، کاتالوگ هاى صنعتى و نظاىر آن که همواره با بهره گىرى از هنر صفحه آراىى عرضه مى شوند. اهمىت 
وىژه و ارتباط پىوستهٔ انواع صفحه آراىى با مخاطب، سبب شده است تا طراحان گرافىک، در زمىنهٔ ارتباط بهتر، سرىع تر و زىباتر با هر 

ىک از اىن مجموعه ها، چاره اندىشى و تلاش هاىى را منظور نماىند )تصوىر 21(.
اولىن گام در صفحه آراىى، رسامى و تهىه »گرىد« ىا به اصطلاح »پاىهٔ کار« است که به وسىلهٔ آن، طراح امکان مى ىابد تمامى صفحات 

را اعم از تصوىر و متن به صورتى ىک نواخت و هماهنگ در ىک مجموعه قرار دهد )تصوىر 22(.
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فصل ششم

عکاسى

هدف هاى رفتارى: در پایان این فصل هنرجو باید بتواند:
ـ عکاسى را تعریف کند.

ـ سیر تحول عکاسى را به اختصار شرح دهد.
ـ شاخه هاى مختلف عکاسى و کاربرد هر یک را توضیح دهد.

عکس چىست؟

عکس ماحصل ترکىب نور )فىزىک( و مادهٔ حساس به نور )شىمى( است. واژهٔ »Photograph« به معناى »نورنگارى« است. 
عکاس )دوربىن(، براساس قابلىت هاى ىاد شده هر آن چه 
روبه روى او باشد، ضبط و ثبت مى کند؛ حتى گاهى دقىق تر 

از آن چه به چشم مى آىد.
دوربىن عکاسى به مثابهٔ آىنه اى در برابر دنىا، وقاىع 
جارى اعم از اتفاقات روزمره و رخدادهاى نادر را منعکس 
ساخت؛ هم چنىن وسىله اى شد براى نماىش و انتقال آثار 

گوناگون هنرى که نىازمند به گسترش و تکثىر بودند.
تکثىر آثار نقاشان، طراحان، معماران و مجسمه سازان 
بزرگ به وسىلهٔ دوربىن و به گونهٔ عکس ىا اسلاىد ىا چاپ 

انبوه، فراهم آمد.
آلمانى:  معاصر  فىلسوف  بنىامىن«  »والتر  گفتهٔ  به 
عکاسى، از آثار هنرى ىکه و منحصر و محفوظ در موزه ها 

تقدس زداىى کرد و آن را به مىان عموم مردم کشاند.
عکس درىچه اى است به سوى جهانى در انتظار 
ثبت شدن و دوربىن عکاسى نىز وسىله اى است تا دنىا 

را به دقىق ترىن شکل ممکن بازتاب دهد )تصوىر 1(.

تصوىر 1ــ خانۀ بروجردی ها در کاشان
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سىر تحول عکاسى

الف( جهان: تصاوىر دقىق از عالم واقع، قبل از اختراع عکاسى قابل رؤىت بود. نقاشان دورهٔ رنسانس در قرن 16 مىلادى 
نظىر »لئوناردو داوىنچى« و »جىووانى باتىستا دلاپورتا« به راه کارهاى استفادهٔ نقاشانه از وسىله اى به نام »اتاق تارىک1« اشاره 

کرده اند. اىن وسىله در اختىار نقاشان هلندى قرن 17 بود که به منظره پردازى دقىق روى آورده بودند.
دانشمندان و هنرمندان متعددى در طول دوىست سال کوشىدند تا تصاوىر حاصل از اتاق تارىک را ضبط و ثبت کنند. نخستىن 
کسى که موفق شد تا ىک تصوىر را از طرىق عکاسى ثابت کند »نىسفورنىپس2« فرانسوى بود. تصوىرى که او در سال 1826 پس از 
8 ساعت نوردهى از بالکن منزل برادرش گرفته هنوز موجود است. روش او را »هلىوگراف3« ىا خورشىدنگارى مى نامند که به دلىل 
وضوح بسىار کم تصوىر چندان راىج نشد، اما اىن موفقىت او را ترغىب کرد تا ادامهٔ تحقىقاتش را با مشارکت فرانسوى دىگرى به نام 

»ژاک لوئى داگر« پى گىرى کند.
»نىپس« درسال 1833 درگذشت و »داگر« روش جدىد ثبت عکس را درسال 1839 به آکادمى اختراعات فرانسه عرضه کرد و 
بدىن ترتىب اختراع »داگرئوتىپ4« آغاز رسمى تارىخ عکاسى به شمار مى آىد. در اواىل تارىخ عکاسى، به ورقه هاى فلزى »داگرئوتىپ« 
واژهٔ »تصوىر آىنه اى« اطلاق مى شد. تصاوىر حاصل از اىن روش به شکل مثبت، روى ورقهٔ فلزى ضبط مى شد؛ از اىن رو، امکان تکثىر 
نداشت و تک نسخه محسوب مى شد. در اىن تصوىر، بازنماىى جزىىات به صورت بسىار دقىقى وجود داشت؛ هر چند براى ثبت تصوىر 
به نوردهى بلندمدتى نىاز بود. اىن امر محدودىت هاىى را براى انتخاب موضوع به همراه مى آورد. عکاسان آن زمان تنها قادر بودند از 
موضوعات بى تحرک و ساکن عکس بردارى کنند و حتى براى گرفتن تصوىر چهره )پرتره( از اشخاص، صندلى هاى مخصوصى را 

طراحى کرده بودند که از پشت سر، گردن و دست ها و کمر را محکم در خود مى گرفت تا شخص تکان نخورد.
درسال 1840 »هنرى فوکس تالبوت« انگلىسى با ابداع روش »کالوتىپ« موفق به تولىد عکس به طرىق نگاتىو / پُزىتىو شد. 
او مادهٔ حساس به نور را روى کاغذ مخصوصى مى کشىد و پس از نوردهى و ظهور به تصوىر منفى )نگاتىو( مى رسىد؛ سپس با نوردهى 

مجدد آن بر روى کاغذى دىگر به عکس نهاىى ىعنى تصوىر مثبت مى رسىد.
اىن شىوه قابلىت تکثىر بى شمارى داشت، اما به دلىل وضوح کم تصوىر به سبب وجود الىاف در متن کاغذ، چندى بعد جاى خود 
را به نگاتىوهاى شىشه اى داد. »تالبوت« هم چنىن نخستىن کتاب مربوط به عکاسى را با نام »قلم طبىعت«، شامل نوشته ها و برخى از 

عکس هاى خود، منتشر کرد.
با کشف شىوهٔ »کلودىون مرطوب« زمان عکسبردارى به 2 تا 3 ثانىه رسىد. در اىن شىوه که امولسىون )لاىهٔ حساس( روى 
صفحه هاى شىشه اى کشىده مى شد، عمل ظهور باىد بلافاصله پس از عکس بردارى انجام مى گرفت. اىن نکته باعث محدودىت مکانى 

براى عکاسان مى شد. 
درسال 1871 »رىچارد مَدوکس5« با طراحى شىوهٔ »ژلاتىن خشک6« حاوى هالوژن هاى نقره بر روى ورقهٔ شىشه اى، امکانات 

بسىارى را براى عکاسان به ارمغان آورد.
درسال 1884 در آمرىکا، کارخانه »کداک« نخستىن نگاتىوهاى منعطف را طراحى کرد و بدىن ترتىب فىلم هاى قرقره اى وارد 
بازار عکاسى شد. با اىن شىوه دىگر نىازى نبود که پس از هر عمل عکس بردارى، فىلم جابه جا شود پاىهٔ اىن طراحى تا به امروز هم چنان 

ثابت باقى مانده است.
	Camera Obscura ــ1 	Joseph Nicephore niepce ــ2 Helio Graphy ــ3
	Daguerreo Type ــ4 	(1902ــ1816) Richard leach maddox ــ5 Dry Plate (collodion) ــ6
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آرزوى دست ىابى به عکاسى رنگى نىز از همان روزهاى نخست قرن بىستم، ذهن مخترعان و عکاسان را برانگىخت. حرکت 
دنباله دارى که از روش »اتوکروم« ساختهٔ برادران »لومىر« در 1907 آغاز شده بود به نخستىن تولىدات انبوه کارخانه »کداک« در 

دههٔ 30 مىلادى منجر شد. )تصاوىر 2 ، 3 و 4(.

تصوىر 2ــ داگر، 1837، فرانسه

تصوىر 3ــ نىپس، 1826، فرانسه



155

تصوىر 4ــ تالبوت، دهۀ 1840، انگلستان

ب( اىران: تارىخ دقىق ورود دوربىن عکاسى به اىران مشخص نىست، اما زمان چندانى از اختراع عکاسى در فرانسه نگذشته 
بود که عکاسان خارجى روش »داگرئوتىپ« را در دورهٔ قاجار به اىران وارد کردند.

»ژول رىشارد1« )ملقب به مىرزارضاخان( نخستىن کسى بود که در اىران به روش داگرئوتىپ عکس چاپ کرد. همگام با ساىر 
تحولات عکاسى در اروپا در اىران نىز فن جدىد، ابتدا از جانب عکاسان خارجى که به اىران سفر کرده بودند، سپس از طرىق شاگردان اىرانى 
آنان به کار گرفته مى شد. اىن روند آموزش، هم به شکل خصوصى، و هم در شکل مدون نظام تدرىسى مدرسهٔ دارالفنون صورت مى گرفت.

»فوکتى2« که مهندس اىتالىاىى بود روش »کلودىون تر« را بلافاصله پس از کشف آن در اروپا به تهران آورد.
دىگر عکاسان خارجى نىز از تکامل حساسىت امولسىون و درنتىجه، کاهش زمان نوردهى، استفاده نموده و از همهٔ جوانب 

زندگى اىرانىان در دورهٔ قاجار عکس تهىه کردند. دو تن از اىن افراد عبارت اند از: »ارنست هولتزر3« و »آنتوان سورىوگىن4«.
عکاسان اىرانى نىز در اىن زمان به فراگىرى، سپس به عکاسى از محىط پىرامون خوىش مشغول شدند که از مىان آنها مى توان به 

ناصرالدىن شاه، مىرزا ابراهىم خان عکاس باشى و مىرزا عبدالله قاجار اشاره کرد.

	Jules Richard ــ1 	Focch Etti ــ2 	Ernst Holtzer ــ3 Antoine Serruguin ــ4
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از ابتداى قرن حاضر، بخش عمدهٔ عکاسى اىران منحصر به عکس بردارى هاى داخل آتلىه مى شد؛ ىعنى هنگامى که اشخاص 
به  را  محىط  در  انسان  جست  و جوى  و  واقع گراىى  و  اىستادند  شده  نقاشى  پرده هاى  روبه روى  ىادگارى،  ثبت  براى  خانواده ها  و 

خىال پردازى هاى تصنعى داخل استودىو تبدىل کردند )تصاوىر 5 ، 6 و 7(.

تصوىر 5   ــ غلامعلى خان، عکاس ناشناس

تصوىر 6   ــ تهران، دورۀ قاجار، عکاس ناشناس
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تصوىر 7ــ عکاس خانۀ فردوسى، شىراز، حدود 1325 شمسى

شاخه هاى عکاسى

عکاسى به دو بخش »عکاسى کاربردى« و »عکاسى هنرى« تقسىم مى شود.
الف( عکاسى کاربردى: عکاسى کاربردى عبارت است از قابلىت هاى عکاسى، براى سندبردارى و نماىش عىنى پدىده به 
منظور استفاده از آن که شامل شاخه هاى متعددى مى شود؛ از جمله: عکاسى مستند خبرى، اجتماعى، صنعتى، تبلىغاتى، مسافرتى، 

عکاسى چهره، ىادگارى و مانند آن.
عکاسى مستند، خبرى: عکاسى مستند به شىوه هاى مختلف در طول قرون 19 و 20 درخور توجه بوده است و بسىارى از 

نام آوران عکاسى در اىن شاخه فعالىت کرده اند.
از آغاز، عکس مانند وسىله اى براى ثبت و ضبط وقاىع به کار گرفته شد؛ ىعنى کارى که انسان با نقاشى ىا طراحى از عهدهٔ انجام کامل 
آن برنىامد. اىن اصل که »دوربىن نمى تواند دروغ بگوىد« نکتهٔ بنىادىنى بود که قدرت و کارآىى عکس مستند را روز به روز بىش تر مى کرد.

موضوع مکرر عکاسى مستند اجتماعى، نماىش مشکلات مردم براى دىگر مردمان بود؛ مشکلاتى از قبىل فقر، فقدان عدالت 
اجتماعى و سىاسى، جنگ، جناىت و رنج.
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روش مرسوم در عکاسى مستند، عکس بردارى از موضوع براى نماىش صرىح و به دور از تعصب و تحرىف تصوىرى است. در 
عکاسى مستند، عکس بردارى واضح و صادقانه از موضوع هاى مقابل دوربىن با بررسى هاى متعدد و متفاوت از دىدگاه هاى گوناگون 

و گاه نىز، به کار بردن اصول زىباىى شناسى »عکس هاى لحظه اى« اهمىت بسزاىى دارد )تصوىر 8(.
عکاسى صنعتى، تبلىغاتى: در اىن نوع از عکاسى، عکاس بنا به سفارش صاحب محصول از فرآورده ها و تولىدات کارگاه ها 

و کارخانه ها عکس مى گىرد. هدف از چنىن عکس هاىى معرفى کالا به مشترىان در بهترىن شکل ممکن است. 

تصوىر 8    ــ بىل برانت، 1937، انگلستان

تفاوت عمدهٔ عکس تبلىغاتى با عکس صنعتى در هدف نهاىى آنهاست. در عکس صنعتى سعى بر آن است از محصولات و خط 
تولىد کارخانه ها بىش ترىن حجم اطلاعات از نظر اندازه، کىفىت، جنسىت و مانند آن به بىننده منتقل شود. عکاس تبلىغاتى سعى مى کند 
تا با هرچه جذاب تر کردن محصول موردنظر در عکس خود، بىننده و مشترى را به سوى آن فرابخواند. درنتىجه، اطلاع رسانى مربوط 
به کالا، در عکس تبلىغاتى، داراى اهمىت کم ترى است. کاربرد اىن نوع عکس ها را مى توان در بروشور، کاتالوگ، پوستر بىل بورد 

)تابلوهاى بزرگ شهرى(، مجلات، بسته بندى کالا و نظاىر آن مشاهده کرد )تصوىر 9(.
عکاسى چهره )پرتره(: کار اصلى عکاس چهره، عکاسى از چهرهٔ شخص مورد نظر است. اىن عکس ممکن است براى مطالعه 
ىا با جنبهٔ هنرى، گرفته شود. بىش تر اوقات شخص مورد نظر براى هدف خاصى اىن کار را سفارش مى دهد. اىن هدف شامل ىادگارى 

تا استفاده هاى ادارى است.
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و  طبىعى  درحالت  اشخاص  چهرهٔ  نىز  گاه 
مى شود  افراد، عکس بردارى  اطلاع  بدون  غىررسمى، 
 )Candid Photography( »که به آن، »عکاسى مخفى

مى گوىند )تصوىر 10(.

تصوىر 10ــ مارگارت کامرون، 1867

تصوىر 9
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عکاسى طبىعت: از آغاز اختراع عکاسى، همواره طبىعت براى هنرمندان منبع الهام و شگفتى بوده است. امروزه افراد بىش ترى 
به عکس بردارى از طبىعت علاقه نشان مى دهند. آنها براى فراغت ىا آرامش خاطر ىا جست  و جوى شخصى دست به اىن کار مى زنند.
عکاسى طبىعت از بزرگ ترىن تا کوچک ترىن موضوع هاى طبىعى را دربر مى گىرد. عکاسى »نجومى« و »عکاسى مىکروسکوپى« 

نىز شامل عکاسى طبىعت هستند.
هم چنىن مى توان منظره هاى زىباىى مانند گل کارى باغ و فضاى باغچه را عکاسى طبىعت درنظر گرفت )تصوىر 11(.

تصوىر 11ــ فن گادوىن، 1984، انگلستان

عکاسى معمارى: عکاسى معمارى، عکس هاىى را دربر مى گىرد که از نماى کلى بناها ىا بخش هاى درونى و بىرونى آنها گرفته 
مى شود. در اىن رشته، عکس بردارى از جزىىات و رىزه کارى هاى ساختمان، با درشت نماىى زىاد نىز امکان پذىر است. هم چنىن عکس هاىى 

از پل ها، برج ها، طاق ها، مجسمه ها، و به طور کلى، بناهاى تارىخى در شمار عکاسى معمارى هستند )تصوىر 12(.
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تصوىر 12ــ آلفرد استىگلىتز، 1935، امرىکا

عکاسى عمومى: عکاسى عمومى، به آن نوع از عکس هاىى اطلاق مى شود که عموم مردم به منظور ىادگارى و ثبت خاطرات از 
خود برجاى مى گذارند. انواع عکس هاى خانوادگى، عکس هاى مجالس، عکاسى در سفر، عکاسى لحظه اى و نظاىر آن در شمار عکاسى 
عمومى هستند. باىد گفت که اىن بخش از عکاسى داراى بىش ترىن حجم مصرف مواد عکاسى و تولىد عکس در دنىاست. اىن شاخه از 
عکاسى به طور همه گىر و شاىع از اواخر قرن 19 ىعنى از زمانى آغاز گردىد که دوربىن هاى کوچک قابل حمل »kodak« به بازار عرضه شد.

با آمدن اىن دوربىن هاى کوچک و ارزان، عموم مردم قادر شدند تا از زندگى خود عکس بگىرند. آنها براى چنىن امرى حتى 
به فراگىرى مهارت هاى ظهور و چاپ نىز نىاز نداشتند. شعار تبلىغاتى کارخانهٔ کداک در آن زمان اىن بود: »شما دکمهٔ دوربىن را فشار 

بدهىد، ما بقىهٔ کار را انجام مى دهىم.«
بدىن ترتىب، عکس هاى بى شمارى طى سال ها، در هر خانواده اى که دوربىنى داشت شکل مى گرفت.

اىن طىف وسىع از عکاسى از لحاظ هنرى فاقد اهمىت است، اما در طول تارىخ عکاسى گاهى به عکاس هاىى برمى خورىم که 
حوزهٔ فعالىت هنرى خود را مبتنى بر اىن نوع خاص از عکاسى قرار داده و ضمن تکىه بر موضوعات پىش پا افتاده و دم دست، باعث 

اعتبار ارزش هاى نهفته در آن شده اند.
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تصوىر 13ــ عکاسى عمومى

در اىن مىان شاخص ترىن عکاس، زنى هنرمند است، به نام »سالى مان« که در دو دههٔ آخر قرن بىستم از سه کودک خود در 
سنىن کودکى و رشد و بلوغ در محىط خانواده عکاسى کرده است. وى بازتاب روحىات و عملکرد دنىاى پىرامونش را در آىنهٔ کودکان 

خود و در بستر خانواده اش جست  و جو مى کند )تصوىر 13(.

عکاسى پزشکى، عکاسى تئاتر و سىنما، عکاسى ورزشى، عکاسى مسافرتى، عکاسى فضاىى، عکاسى از انجام بسىار رىز و … 
از دىگر شاخه هاى هنر عکاسى مى باشد.

ب( عکاسى هنرى: در اىن نوع از عکاسى، عکاس به هىچ گونه استفاده و کاربردى از عکس، جز هدف شخصى و هنرى خود 
نمى اندىشد. او در اىن حوزه، عکاسى را وسىله اى به منظور گسترش و انتقال زبان تصوىر به کار مى گىرد. هدف نهاىى چنىن شاخه اى 
از عکاسى، عرضهٔ عکس هاى هنرى است در قالب هاىى چون نماىشگاه، کتاب، سالنامه و نظاىر آن به منظور اىجاد ارتباط هنرى، بصرى 

و شاعرانه با بىننده.
در عکاسى نىز مانند ساىر رشته هاى هنرى، نگرشى هنرمندانه وجود دارد. عکاس با دوربىن خود همواره سعى داشته تا جهان 
را تبدىل به نشانه هاىى کند که به باور او آن نشانه ها جزىى از ساخت و سازهاى اثر هنرى است. او با اىن نگرش گاه دنىا را به شکلى ناب 

و تجسمى نماىان مى سازد و گاه حس درونى خود را در بازتاب تکه اى از دنىا، عرضه مى کند.
عکاسان هنرى در قرن 19 سعى داشته اند آثار خود را به ارزش هاى تثبىت شده در نقاشى نزدىک کنند. آنان در اىن راه از هىچ 
بهرهٔ فنى اى چشم پوشى نکردند که از آن جمله است: چاپ هاى دست ساز، لنزهاى محوکننده، کنتراست هاى ملاىم، ترکىب بندى هاى 
کلاسىک، موضوعات مشخص در نقاشى هاى آکادمىک و فعالىت هاى دىگر. به اىن جرىان خاص در عکاسى که عمدتاً در اروپا شکل 

گرفت »پىکتو رالىسم« مى گوىند.
بدىن ترتىب، هنر عکاسى صاحب هوىتى مستقل و چشمگىر شد. گستردگى و حجم فعالىت دنىاى عکاسى در اىن بخش بسىار 
کم تر از ساىر رشته هاى آن است، اما به اعتبار مختصر فعالىت عمىق عکاسان اىن رشته، تارىخ زىباىى شناسى عکاسى با چنىن پىشرفتى 

روبه رو بوده است )تصوىر 14(.
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تصوىر 14ــ بىل برانت، 1966، انگلستان
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فصل هفتم

طراحى صنعتى

هدف هاى رفتارى: در پایان فصل هنرجو باید بتواند:
ـ طراحى صنعتى را تعریف کند.

ـ گرایش هاى حرفه طراحى صنعتى را نام ببرد.
ـ سیر تحولات طراحى صنعتى را به اختصار شرح دهد.

آشناىى با طراحى صنعتى

طراحى صنعتى چىست؟

براى روشن شدن تعرىف طراحى صنعتى، نخست به تعرىف »طراحى« اشاره مى کنىم.
در فرهنگ لغاتِ انگلىسى به فارسى واژۀ »طراحى« هم در بىان معنى کلمهٔ »DRAWING« )ترسىم کردن( و هم در بىان معنى 
کلمهٔ »DESIGN« )مطرح ساختن فکر و اىده براى ىک نىاز( به کار رفته است. در طراحى صنعتى از واژهٔ »طراحى« براى بىان مفهوم 

دىزاىن )DESIGN( استفاده خواهد شد. 
طراحى صنعتى به مفهومى از طراحى اطلاق مى گردد که عبارت است از: »مجموعۀ فرآىندهاىى که از طرىق فکر و اىدۀ 
مربوط به تولىد انبوه محصول، براى رفع نىازهاى انسان در محىط مشخص، با روش هاى ساخت و تولىد معىن و با قىمتى 

عادلانه و سرماىه گذارى مطمئن عمل مى شود.«
طراحى صنعتى در واقع به خدمت گرفتن استانداردهاى زىباىى شناسى در طراحى محصولات ساخت ماشىن است. در نىمهٔ 
اولّ قرن بىستم اىن نىاز پدىد آمد که فرآىندهاى ساخت محصولات صنعتى باىد با ماهىت فىزىکى، ادراکى و روانى انسان هماهنگى 
و سازگارى داشته باشند؛ از اىن رو، به تخصصى که بتواند هماهنگى هاى روانى ــ جسمانى و فرهنگى را بىن انسان، محصول و 
محىط به وجود بىاورد بىش تر احساس نىاز مى شد. اىن تفکر به پدىدار شدن رشتهٔ طراحى صنعتى در پهنهٔ تولىد و آموزش منجر 

شد )تصوىر 1(.
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تصوىر 1ــ تبدىل طراحى به محصول

طراحان صنعتى مى کوشند به هنگام طراحى محصولات تولىد انبوه به چهار رکن اساسى در اىن حرفه، صادق و وفادار بمانند.
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1ــ به نىازهاى متعدد مصرف کنندگان، مانند نىازهاى کاربردى، زىباىى شناسى، اقتصادى و ارگونومىکى1، پاسخ گو باشند )تصوىر 2(. 

1ــ ارگونومى )Ergonomy( برگرفته از واژهٔ ىونانى Ergonomos به معنى قانون کار که علمى  ــ عملى است و بر تطبىق نىازهاى روانى، جسمانى و فرهنگى فرد با ماشىن و نظام 
حاکم بر محىط، استوار است. هم چنىن، محىط و عوامل محىطى و روابط انسان و ماشىن را با نىاز انسان هماهنگ مى سازد )تصوىر 4(.

2ــ به شاخص هاى حاکم تولىد و صنعت در ساخت محصول مانند امکانات و توان تکنولوژىکى، نوع مواد مصرفى، مىزان 
سرماىه گذارى در تولىد توجه نماىند )تصوىر 3(. 

تصوىر 3ــ طراحى صنعتى حرکتى است منظم به سوى تولىد محصولات کاربردى و هماهنگ با نظام تکنولوژى و نىازهاى پىچىدۀ انسان امروز.

تصوىر 2ــ عکسى از موتورسىکلت هاى مسابقه اى. طراحى و ساخت از شرکت موتو اىتالىا.
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3ــ به عوامل حاکم محىطى مؤثر بر محصول، مانند وضعىت اقلىمى و فرهنگى مصرف، نىز به هماهنگى محىطى توجه کنند.
4ــ با طراحى مناسب، اعتماد و اطمىنان تولىدکننده را براى سرماىه گذارى در تولىد جلب نماىند؛ هم چنىن سود عادلانه را تضمىن 

کرده از طرفى کالاهاى قابل خرىد در اختىار مصرف کننده قرار دهند.
طراح صنعتى با طراحى محصول مناسب، رابطى است بىن تولىدکننده و مصرف کننده و حافظ محىط زىست انسان هاست. او 
با طراحى مناسب بر تلطىف و زىباىى محىط زىستِ انسان ها مى کوشد. در واقع طراحان صنعتى حافظ ارزش هاى فرهنگى، محىطى و 
انسانى در جوامع هستند، به شرطى که صاحبان صناىع و تولىدکنندگان با کمک فن آورى هاى پىش رفته در تحقق رؤىاها و طرح هاى 
طراحان کوشش نماىند. طراحان صنعتى به محىط اطراف و آىندهٔ ما شکل مى دهند، زىرا آنان تا حدى عامل تحقق بخشى به رؤىاهاى 
ما هستند. از طراحى صنعتى در عصر مدرن، به صورت طراحى محصولاتى ىاد مى شود که با فرآىندهاى تولىد صنعتى انبوه روانهٔ 
بازار مى شود. محصولاتى گسترده از فنجان چاى گرفته تا راىانه هاى شخصى و محصولات فردى و عمومى، جملگى به صورت انبوه 

تصوىر 4   ــ سطوح و محىط هاى درگىر با دانش ارگونومى )روابط مىان انسان، ماشىن و محىط(

محىط همگانى

مىزان روشناىى	    
مىزان رطوبت و گرماى محىط	

مىزان فشار هوا و وضعىت جوى	
مىزان سر و صدا و شدت لرزش ها

مىزان تأثىرات گرد و غبار و دود	
مىزان رادىو اکتىوىته

کنترل ها	
پىام ها و خبرها	

مشکلات مکانىکى
مشکلات ابعاد و اندازه ها

طرىق نشستن و اىستادن

درک پىامدستگاه خبرى

ىن
اش

م
رل

کنت

ش
اکن

و کار و تولىد

محىط نزدىک

سنگىنى کار

نوع تغذىه

سن و جنسىت

 تأثىر محىط اجتماعى

تأثىرات روانى   

مىزان آموزش وتجربه
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تولىد مى گردند، چنان که اشاره شد مقولهٔ طراحى )Design( از آغاز آفرىنش با بشر همراه بوده است. در آن هنگام، انسان هاى اولىه 
که ساده ترىن ابزارهاى دستى خود از قبىل تىر و کمان، دشنه، ابزار کشاورزى و چرخ را ابداع مى کرد، در واقع طراحى را به نوعى 
تجربه مى نمود؛ درحالى که خود بر اىن موضوع واقف نبود. صرف نظر از جاىگاه تارىخى طراحان صنعتى، آن ها همواره در صدد 
پاسخ هاى مناسب به مشکلات و نىازهاى متعدد در عصر حاضر برآمده اند. آنان، اىن مهم را با استفادهٔ به جا از جدىدترىن فن آورى 

تحقق بخشىده اند.
اگر نگاهى آگاهانه به محىط خود بىفکنىم همهٔ اشىا در  واقع با نوعى »Design« همراه است. اگر آن محصول مورد نظر براى 
افزاىش  به دلىل  به تازگى  بوده است.  تفکر طراحى صنعتى همراه  با  ىقىن  به  باشد،  تولىد شده  انبوه  تعداد  به  نىاز معىنى  به  پاسخگوىى 
شمارگان تولىد، رشد جمعىت در جهان، افزاىش قدرت و فناورى تولىد، توسعه سرماىه گذارى در تولىد و طراحى، تولىد محصولات 
با عمر کم، انبوه زباله هاى محصولات صنعتى و عدم بازىافت محصولات، مشکلات اساسى در چرخهٔ زىست محىطى از جمله آلوده 
شدن آب، هوا و خاک به وجود آمده است. به همىن دلىل، ناگزىر احساس مسئولىت همه جانبه اى در برابر محىط زىست اىجاد شده 
است. درنتىجه، در آىنده اى نه چندان دور طرّاحان صنعتى به اجبار محصولاتى را طراحى خواهند کرد که با طبىعت هماهنگ بوده 

باعث افزاىش آلودگى محىط زىست نگردد.

گراىش هاى حرفۀ طراحى صنعتى

گستردگى فعالىت طراحى صنعتى آن چنان وسىع است که همهٔ بخش هاى محىط زىست انسانى را که به طور مستقىم ىا غىرمستقىم 
نتىجهٔ تولىد صنعتى هستند، دربر مى گىرد. تولىداتى که از طرىق فرآىندهاى صنعتى پا به عرصهٔ وجود مى گذارند، به نحوى از انحا با 
انسان در ارتباط هستند. محدودهٔ فعالىت طراح، به مانند داىره اى است که طراح صنعتى در مرکز آن قرار دارد و شعاع آن، گسترهٔ افکار 
و اطلاعات در دست رس اوست؛ شعاعى که تا بى نهاىت توان افزاىش دارد، زىرا طراح به ابزار خلاقىت مجهّز است و خلاقىت را پاىانى 
نىست و بر همىن اساس طراحى )Design( نىز محدودىتى ندارد. با توجه به طىف وسىع محصولاتى که در حوزهٔ فعالىت حرفه اى طراحان 

صنعت قرار مى گىرد لازم است گراىش هاى متعدد آن شناخته شود. گراىش هاى اصلى طراحى عبارت اند از:
1ــ طراحى محصول1  2ــ طراحى محىطى2 

1ــ طراحى محصول
اىن طراحى شامل گراىش هاىى مانند: طراحى اتومبىل، طراحى مبلمان خانگى، طراحى لوازم خانگى، طراحى لوازم صوتى و 

تصوىرى، طراحى بسته بندى، طراحى اسباب بازى کودکان و نظاىر آن است.
در اىن جا پاره اى از اىن گراىش ها توضىح داده مى شود.

ــ طراحى اتومبىل: در جامعهٔ امروزى، اهمىت اتومبىل و وساىل حمل و نقل، بدان حد است که تولىدکنندگان خودرو 
وارد بازارى شاخص و راهبردى و ىکى از زمىنه هاى بزرگ تجارت در دنىا شده اند. طراحى خودرو از اتومبىل هاى پر زرق و برق 
در دهه هاى گذشته به طراحى خودروهاى ساده، کاربردى و مطلوب محىط زىست امروزى تغىىر ىافته است. البته در جهان امروز 
خودروهاىى که براى صرفه جوىى در انرژى و مواد مصرفى و آلودگى کم تر محىط زىست تولىد شده باشند در اولوىت خرىد هستند. 
در دنىاى تولىد اتومبىل، با استفاده از فن آورى پىشرفتهٔ تولىد و مواد پلاستىکى جدىد، نىز براساس روش هاى تولىد ارزان قىمت، 

Invironmental Design ــProduct Design                                                                        2 ــ1
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تصوىر 5   ــ کامىون ترىلر

تصوىر 6  ــ خودرو دو دَرِ اسپرت

شرکت ها کوشىده اند، علاوه بر پاىىن آوردن قىمت خودرو، آن ها را به گونه اى ساده تولىد نماىند. متخصصان اىن حرفه در فکر طراحى 
خودروهاىى هستند که بهتر، زىباتر و کارآمدتر از نمونه هاى پىشىن باشد. طراحى خودرو زمىنهٔ بسىار مناسبى براى رقابت طراحان 

اىن حرفه است )تصاوىر 5 و 6(.
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طراحى لوازم خانگى: ىکى از گراىش هاى اساسى در طراحى صنعتى، گراىش طراحى لوازم خانگى است. لوازم خانگى 
به دلىل هوىتّ بخشىدن به فضاهاى مسکونى اهمىت به سزاىى در طراحى دارد. اىن لوازم به سبب ارتباط تنگاتنگ و مستمر با افراد 

خانواده از جاىگاه طراحى ارگونومىکى برخوردار هستند. لوازم خانگى به دو دسته تقسىم مى شوند:
1ــ لوازم خانگى اندازهٔ بزرگ، مانند: ىخچال، فرىزر، ماشىن لباس شوىى، ماشىن ظرف شوىى، اجاق گاز، جاروبرقى، تلوىزىون 

و… )تصوىر 7(.

تصوىر 7ــ از طراحى به سوى تولىد، اجراى اتصالات و جزىىات محصول و تجربه خطوط مختلف در سطح محصول.

2ــ لوازم خانگى اندازهٔ کوچک، مانند: چرخ گوشت، آب مىوه گىرى، هم زن، فر، مخلوط کن، رادىو ضبط، وساىل پخت و پز، 
ظروف و وساىل غذاخورى و…  .

در طراحى لوازم خانگى اندازهٔ بزرگ، هماهنگى کالا با محىط مصرف، توجه به مهندسى عوامل انسانى و زىباىى شناسى در 
نىازهاى فرهنگى، شاخص هاى  برخوردار است.  از اهمىت وىژه اى  به عملکرد و کاربرد محصولِ موردنظر،  طراحى کالا، و توجه 
اقتصادى، حمل و نقل، تعمىر و نگه دارى و خدمات پس از فروش از جمله عواملى هستند که موفقىت محصول را در بازار تضمىن 
مى کنند. در لوازم خانگى اندازهٔ کوچک، علاوه بر عواملى که ذکر شد، توجه به ارتباط انسان و محصول، ابعاد و اندازه هاى مترىک1 
مورد نىاز، چگونگى استفاده از محصول و طراحى مناسب ارتباط بىن دست و محصول و نظاىر آن از موضوعات اساسى و مهمى است 

که باىد رعاىت گردد.

1ــ قابل قىاس با متر.
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طراحى اسباب بازى و محصول براى کودکان: اىن امر ىکى دىگر از گراىش هاى مطرح در اىن حرفه بوده که در آن، زمىنهٔ 
فعالىت در بعُد طراحىِ اسباب بازى، فراهم تر و نىاز بازار مصرف، ملموس تر است. طراحىِ اسباب بازى به منزلهٔ پلِ ارتباط بىن کودک 
با جهان بىرون است. طراح صنعتى از اىن طرىق به کودک مى آموزد که چگونه به خوىش کمک کند و خود را با جهانى که پىرامون 

اوست مرتبط سازد )تصوىرهاى 8 و 9(.

تصوىر 8   ــ اسباب بازى کودکان

تصوىر 9ــ وساىل بازى کودکان، قابل نصب در مکان هاى عمومى همچون پارک ها
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اسباب بازى از جمله محصولاتى است که علاوه بر داشتن الزاماتى به منظور تناسب با مشخصات آنتروپومترىک1 کودکان، باىد 
به گونهٔ مطلوب با روحىهٔ لطىف آنان سازگار باشد. روان شناسى کودک، رفتارشناسى، محىط استفاده، چگونگى ارتباط کودک با وسىلهٔ 

بازى و جنبه هاى اىمنى و بهداشتى، از جمله مسائل مربوط به طراحى اسباب بازى است.
البته حرفهٔ طراحى صنعتى با گراىش هاى گوناگون پدىد آمده که در اىن جا به تعرىف چند گونه از آن بسنده شده است.

2ــ طراحى محىطى
اىن طراحى شامل اىن گراىش هاست؛ طراحى عناصر محىط هاى شهرى2، طراحى مبلمان هاى فضاهاى تفرىحى و پارک ها، 

طراحى شهرهاى بازى، طراحى فضاها و مبلمان هاى داخلى، طراحى هوىت سازمانى و مانند آن.
ــ مبلمان شهرى: شهرها، محىط هاىى هستند که به دست انسان ها طراحى و ساخته شده اند. از اىن رو در شهرها طراحانى به وسعت 
خود شهر و تعداد جمعىت شهر جاى دارند. »هدف غاىى در ىک شهر اىجاد محىطى خلاق و پرورنده براى مردمى است که در آن زندگى 
مى کنند.« محىطى که با گوناگونى بسىار، آزادى انتخاب و زمىنهٔ خلاقىت را فراهم مى آورد؛ فضاىى است که در آن حداکثر ارتباط با مردم 
و زىستگاه پىرامونشان، برقرار مى شود. همهٔ اىن فرصت ها درصورتى در اختىار شهروند قرار مى گىرد که امکانات مناسب شهرى نىز وجود 

داشته باشد. در فضاى مىان ساختمان ها و بناها، وساىل و ضماىم 
مکملى نىاز است تا زندگى شهرى را سامان بخشد، وساىلى مانند: 
اثاثه، تجهىزات ىا مبلمان شهرى ىا خىابانى و مانند آن که هم چون 
اثاث خانه، امکان زندگى را در فضاى محصور مىان سنگ و 
بتن و شىشه فراهم مى آورد و جرىانِ حرکت، سکون، تفرىح و 
مى بخشند.  آن روح  به  و  مى کنند  تنظىم  در شهر  را  اضطراب 
دامنهٔ مفهومى و کاربردى اىن واژه بسىار گسترده است. »مبلمان 
شهرى« به مجموعهٔ وسىعى از وساىل، اشىا، دستگاه ها، نمادها، 
خرده بناها، فضاها و عناصرى گفته مى شود که در فضاى کلى 
اىن  براى  آمده اند.  فراهم  مردم،  عموم  استفادهٔ  هدف  با  شهر، 

مجموعه، کاربردهاىى به اىن شرح مى توان درنظر گرفت:
ـ علاىم اطلاع رسانى؛ مانند: تابلوهاى راهنما  الف ـ
)تابلوهاى جهت ىابى، تابلوهاى اسامى خىابان ها و کوچه ها و 
مىدان ها، تابلوهاى علاىم راهنماىى و رانندگى که جنبهٔ هشدار، 
و  کوچه ها  خىابان ها،  جاده ها،  در  و  دارند  هداىت  و  توقف 
مىدان ها نصب مى شوند؛ تابلوهاى ترمىنال ها اعم از فرودگاه ها، 
تابلوهاى  اتوبوسرانى،  اىستگاه هاى  و  قطار  اىستگاه هاى 
راهنماىى کنندهٔ پارک ها و…(؛ تابلوهاى تبلىغاتى )تصوىر 10(.

1ــ آنتروپومترىک شاخه اى از علوم ارگونومى است که از طرىق آن سعى مى شود بىن ابعاد و اندازه و زواىاى حرکتىِ وجود انسان با محصولات طراحى و تولىد شده هماهنگى 
اىجاد گردد و مىزان انحراف محصولات از استانداردها بررسى شده به نوعى بىن استانداردهاى نژادها و قوم هاى مختلف تطابق صورت گىرد.

2ــ به مجموعهٔ عناصر، پىکره ها و متمم هاىى که در فضاهاى شهرى براى تکمىل رفتار و نىازهاى شهروندان، نصب و تعبىه مى گردد، »مبلمان شهرى« مى گوىند.

تصوىر 10    ــ مبلمان شهرى، ستون هاى بتونى ىا پلاستىکى براى نشان دادن اطلاعىه، 
پوستر، کتاب و مانند آن
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ب ــ عناصر حفاظتى؛ مانند: نرده ها، حصارها، تارمى ها و… )تصوىر 11(.

تصوىر 11ــ راهبر و موانع خىابانى

ج ــ اىستگاه هاى انتظار و سرپناه ها؛ مانند: اىستگاه هاى اتوبوس هاى شهرى و…  .
د ــ اىستگاه هاى بازى و تفرىحى؛ مانند: اىستگاه هاى بازى کودکان و…  .

هـ   ــ طراحى وساىل بازى و تفرىح؛ مانند: وساىل بازى کودکان در پارک ها و…  .
و   ــ نمادهاى فرهنگى؛ مانند: تندىس ها، ىادبودها، سمبل هاى خاص و…  .

ز ــ کىوسک ها )اتاقک ها(؛ مانند: کىوسک هاى عرضهٔ مواد غذاىى )اعم از غذاهاى آماده، تنقلات، نوشىدنى ها، انواع 
بستنى و…(، کىوسک هاى فروش مطبوعات )اعم از روزنامه ها، هفته نامه ها، ماهنامه ها و…(، کىوسک هاى تلفن عمومى )نصب شده 

در خىابان ها ىا مکان هاى دىگر(، کىوسک هاى بلىت و…  .

تصوىر 12ــ تلفن همگانى
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تارىخچۀ طراحى صنعتى تا اواخر سال هاى 1950 مىلادى

به طور کلى از طراحى صنعتى در دورهٔ پىش رفته به گونه اى ىاد مى شود که با فرآىندهاى تولىد صنعتى انبوه، محصولات گسترده اى 
روانهٔ بازار مى شود.

انسان از دوران نوسنگى از سنگ هاى خاصى براى برىدن گوشت شکار استفاده مى کرد. انسان هاى آگاه، سنگ موردنظر را 
که عمل برىدن را به خوبى انجام مى داد، ابتدا به افراد خانواده، سپس در قبىله خود مى شناساند.

اىن نوع تفکر در ساخت و استفاده محصولات، سالىان سال ادامه ىافت و بعدها هنرها و صناىع دستى جاى گزىن روش هاى 
اولىه ساخت و تولىد محصول شد. در اىن مىان، اکثر محصولات با رشد و کاربرد وىژه پدىدار شدند تا اىن که به سبب نىاز، تولىد انبوه 

و تولىد بىش تر محصولات، مطرح گردىد. 
در آغاز قرن بىستم به کارگىرى دانش فنى و استانداردهاى تولىد، با هدف بهىنه سازى ساختار محصولات صنعتى، امرى الزامى 
به شمار آمد. ابتدا کىفىت محصول و محتواى آن موردنظر بود و چندان به ظاهر آن توجهى نمى شد، اما کم کم با گذشت زمان، سعى شد بىن 
محىط زندگى انسان ها و محصولات تولىد انبوه ارتباط و هماهنگى اىجاد شود. از اىن پس، تزىىناتى بر روى محصولات انجام مى گرفت، 
با اىن هدف که عاملى براى فروش باشد. در پى آن، گروه هاى تازه اى پدىدار شدند تا طرح هاى اشىاى صنعتى را ساده تر و کاربردى تر 
نماىند. اىن امر از ىک سو، به کاهش سرماىه گذارى در تولىد محصول مربوط مى شد، اما از سوى دىگر، از جانب خرىدار هم استقبال 
گردىد. پس از پاىان جنگ جهانى اول، ىک دورهٔ جابه جاىى در تولىد آغاز شد. تولىد محصولات تزىىنى پرزرق و برق، به محصولات 
ساده و مردمى تبدىل گردىد. همىن امر باعث پىشرفت هاىى در زمىنه طراحى و تولىد شد. در اىن دوره شىء صنعتى، ساختارى منسجم تر و 
مطمئن تر مى ىابد و ناهنجارى هاى آن کم تر مى شود. در گذر سال هاى دههٔ 1920 مىلادى شىء صنعتى به صورت مجموعه، ساخته مى شود 
و بىش تر در دست رس مردم قرار مى گىرد و کم کم به درون خانه ها راه مى ىابد. اىن زمان شروع فن آورى خانگى است. در دههٔ دوم قرن 
بىستم ساده شدن فرم، استاندارد شدن محصولات و کاربردى تر شدن آن، از وىژگى هاى تولىد اىن دوره به شمار مى رود )تصوىر 13(.

تصوىر 13ــ ساعت، طراح؛ جُرج نلسون
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به کارگىرى مواد اولىهٔ ترکىب شده، کوچک تر شدن ابعاد و اندازهٔ محصولات و بهبود ظاهرى اشىا از وىژگى هاى برتر سال هاى 
دههٔ 1930م است. در دههٔ 40 م به مقولهٔ آىرودىنامىک در طراحى محصولات سىّار توجه مى شود. حتى تولىدکنندگان محصولات 
ثابت از اىن حرکت بصرى در طراحى بهره مى گىرند. بعد از جنگ جهانى دوّم و در گذر سال هاى 1950 م که دوران بازسازى تولىد 
انبوه صنعتى به حساب مى آىد، پىداىش دو عامل در پهنهٔ طراحى و تولىد از اهمىت وىژه اى برخوردار مى شود: ىکى مواد پلاستىک و 

استفاده از آن در تولىد و دىگر دانش الکترونىک )تصوىر 14(.

تصوىر 14ــ رادىوگرامافون، طراحى 1956، اثر »دىتررامس« و »هانس گولت«

از 1950م به بعد رشد مصرف گراىى شدت بىش ترى مى گىرد و شهرنشىنان از تولىدات پىش رفته و از اشىاى گوناگون براى 
کاربردهاى متفاوت استقبال مى کنند )تصوىر 15(. افزون بر آن، شرکت هاى تولىدى به منظور جلب مشترى و در اختىار گرفتن سهم 
بىش تر از بازار، به طرح هاى نو از جمله خدماتى همچون خدمات پس از فروش و تعمىر در محل و تحوىل مستقىم کالا، روى آوردند.

تارىخچۀ طراحى صنعتى از 1960 تا 1990 مىلادى

سال هاى 1960 و 1970م آغاز دگرگونى هاى دىگرى در زمىنهٔ طراحى صنعتى است. به وىژه از سال هاى 1970م تولىدات 
صنعتى با عوامل پىچىده اى همچون؛ فنّ آورى پىش رفته، بازارىابى، کم و زىاد شدن بهاى مواد اولىه و توجه به هماهنگى مىان انسان و 
ماشىن روبه رو مى گردد که در اصطلاح »ارگونومى« نامىده مى شود. در سال هاى 1970 به کارگىرى مواد پلاستىکى باعث دگرگونى 
ظاهرى اشىاى صنعتى مى گردد؛ حتى روش هاى تولىد و اصول ساخت و شىوه هاى کاربرد محصول تغىىر مى ىابد. الکترونىک و دانش 
پىش رفتهٔ فضاىى وارد زندگى روزمره و تولىد مى شود، بهاى ساخت و تولىد کاهش مى ىابد و کم کم امکان ساخت اشىا و کالاهاى ىک بار 
مصرف به وجود مى آىد. افزاىش خدمات شهرى، گسترش فضاهاى بزرگ شهرى، بالا رفتن اهمىت بسته بندى و بسىارى عوامل جانبى 
دىگر، مفاهىم تازه اى چون نشان هاى بازرگانى ضمانت و خدمات خاص، در محصولات پررنگ تر مى شود. در اىن سال ها بحث بحران 
انرژى مطرح مى گردد و براى نخستىن بار تهدىدهاى مربوط به محىط زىست احساس مى شود؛ همىن مسائل باعث مى شود روش هاى 
دىگرى در نوآورىِ ساخت، مصرف و پىدا کردن منابع انرژى نو به منظور رفع نىازهاى مشترک براى تولىد، پژوهش و بررسى گردد 

)تصوىرهاى 15 و 16(.
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تصوىر 15ــ کنترل هاى تلوىزىونى و ماشىن هاى الکترونىکى حسابگر

تصوىر 16ــ طراحى مبلمان خانگى به نام »غروب نىوىورک«، 1980م

درنتىجه، کم کم مواد بازىافتنى و بهبود ىافته، به جاى مواد قبلى جاى گزىن مى گردند. در گذر سال هاى دههٔ 80 م بحث جهانى 
شدن تولىد و طراحى با جدىت پى گىرى مى شود و دورهٔ »بعد مدرن« در تولىدات صنعتى و انبوه آغاز مى گردد. به کارگىرى زمىنه هاى 
گوناگون فرهنگى و تارىخى در کنار هم، براى پدىدآوردن آثار واحد و نو در مقولهٔ طراحى نوىن؛ به گونه اى خاص تعرىف پىدا مى کند. در 
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اىن دوره، طراحى نوىن از ىک کارکرد بومى و حاشىه اى خارج شده نقش اساسى ترى در جامعه اىفا مى کند و با دگرگونى هاى اجتماعى 
همخوان مى شود. در دههٔ 1990م طراحى با شعارِ: »جهانى فکر کنىد و محلى بسازىد« در عرصهٔ فرهنگى، اجتماعى و اقتصادى با 
حرکت جدىدى آغاز مى شود. طراحى نوىن به روشنى در صحنهٔ بزرگ فن آورى و فرهنگىِ پاىانِ هزارهٔ دوم و آغاز هزارهٔ سوم مىلادى 
جاى گرفته است. ارزش خاص طراحى نوىن، با تولىداتى عرضه مى شود که بتواند نىازهاى فرهنگى و زىباىى شناسى منطقه اى و بومى 

را در ابعادى به وسعت جهان هستى، برآورده سازد.
در طراحى صنعتى نوىن، سعى مى شود براى جوامع و صناىع، گسترهٔ تازه اى براى باورها و انگاره ها و تخىلات فراهم آىد و از 

اىن رهگذر، امکانات رشد فرهنگى و تولىد، تازه تر شوند )تصوىر 17(.

تصوىر 17ــ بالا: صندلى چرخ دار معلولىن که با کمک انتقال نىرو با اهرم هاى دستى حرکت مى کند.   
پاىىن: همان صندلى در حالت بسته و جمع شده
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به فرآىندهاىى که محصول آن، نتىجهٔ تولىد انبوه باشد، »طراحى صنعتى« اطلاق مى شود. به همىن دلىل از هر تارىخى که در اىران 
تولىد محصولات به صورت ماشىنى و انبوه، آغاز گردىد آن دوره را مى توان تارىخچهٔ طراحى صنعتى در اىران نام نهاد. محصول مورد نظر 
ممکن است ىک ماشىن، نوعى مواد غذاىى، ىا محصولات بهداشتى و آراىشى و شاىد نوعى خدمات اجتماعى باشد. به تحقىق، آمار 
مشخصى در دست ندارىم که نشانگر اولىن محصولِ فرآىند طراحى صنعتى در اىران باشد. با اىن همه، خاطر نشان شده است که در حدود 
دههٔ 30 و 40 هجرى شمسى شرکت هاى »ارج« و »پارس خزر«، جزو اولىن شرکت هاىى هستند که در اىران فعالىت طراحى صنعتى را 

آغاز نموده اند و حتى در جدول تشکىلاتى و رده بندى سازمانى اىن کارخانه ها نام طراحى صنعتى وجود داشته است.
امّا به مرور زمان به سبب سىاست هاى غلط تولىدى و صنعتى و به دلىل حاکمىت بى قىد و شرط صنعت مونتاژ در کشور، عملاً 
نىازى به استفاده از متخصصان طراحى صنعتى دىده نمى شد. اىن روند سبب گردىد تا محصولات مشابه در طول سال هاى متمادى 
تولىد شود. البته هر ازگاهى نمونه هاى جدىدى از محصولات در خط تولىد قرار مى گرفت، ولى کل محصول و قالب هاى آن از شرکت 
»مادر« تأمىن مى گردىد و در حقىقت هىچ زمانى دانش فنى و روش هاى تولىد بهتر و چگونگى تربىت نىروهاىى براى اىجاد نوآورى و 
خلاقىت در صنعت و تولىد به کشور منتقل نگردىد. در آن سال ها رشتهٔ طراحى صنعتى به صورت ىک گراىش صورى از رشتهٔ نقاشى، 
در دانشکدهٔ هنرهاى زىباى دانشگاه تهران تدرىس مى شد که استادانى از چکسلواکى، فرانسه و انگلىس در حد ابتداىى آن را اداره 
مى کردند. بعد از انقلاب اسلامى اىران و رخداد انقلاب فرهنگى در آموزش عالى، از سال هاى 1362 و 1363 هجرى شمسى به بعد 

در دانشگاه ها رشتهٔ طراحى صنعتى به ىک رشتهٔ مستقل تبدىل گردىد.
امروز رشتهٔ طراحى صنعتى با گسترش در دانشگاه ها، در امر تربىت نىروهاى کارآمد و خلاق، فعّال است و اکثر نىروهاى خلاق 

و مستعد با حضور در صناىع و پهنه هاى تولىدى، به نوعى هماهنگى و انسجام در تفکر تولىد صنعتى رسىده اند.
و  مطلوب محىط  آفرىنش محصولات  در  با حماىت صنعت،  مى تواند  بودن  روزآمد  و  بودن  پوىا  به دلىل  علم طراحى صنعتى 

مصرف کننده، به گونه اى موفق ظاهر شود )تصوىر 18(.

تصوىر 18ــ دوچرخه اى با نام تبلىغاتى »کوهستان«، پروژۀ عملى پاىان نامۀ تحصىلى در مقطع کارشناسى.
طراح؛ آقاى مجىد ىعقوبىان، دانش آموختۀ رشتۀ طراحى صنعتى، دانشگاه هنر
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