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 پیشگفتار
 ته است.ها سخن بگوید، با تصویر سخن گفهر تمدنی، پیش از آنکه با واژه

انسان پیش از آنکه بتواند تاریخ خود را بنویسد، آن را بر دیواره غارها ثبت کرد. پیش از آنکه قواعد زبان 
ها را معنا کرد و از خط، نقش و هندسه برای انتقال ها را کنار یکدیگر نشاند، فاصلهرا تدوین کند، شکل

ود؛ زبانی که پیش از مرزهای سیاسی، اندیشه بهره گرفت. تصویر، نخستین حافظه مشترک انسان ب
 شده وجود داشت.های شناختهگیری بسیاری از تمدنپیش از نام کشورها و حتی پیش از شکل

 ها نیست.ها و رنگای از نقشاما زبان تصویری، مجموعه

ای ویژه برای ساختن فرم، سازمان دادن فضا، ایجاد تناسب، هرگاه یک جامعه در طول زمان، شیوه
ریف ریتم، استفاده از خط، هندسه و رابطه میان عناصر پیدا کند، چیزی فراتر از یک مجموعه تصویر تع

 یک زبان فرمال.گیرد؛ شکل می

ای های ویژهها یا نقشاند که رنگهای بزرگ تاریخ هنر و طراحی، تنها به این دلیل ماندگار نشدهسبک
قدر های فرمی وجود دارد؛ قواعدی که گاهی آنانتخاب ای از قواعد واند. پشت هرکدام، مجموعهداشته

 اند.اند که حتی پس از تغییر رسانه، زمان و جغرافیا، همچنان قابل تشخیصدرونی و عمیق شده

 شود.گرایی خود شناخته میمینیمالیسم با کمینه
 المللی با شبکه، نظم و ساختار.سبک بین

 جود.پانک با گسست، تضاد و سرپیچی از نظم مو
 آرت نوو با حرکت و سیالیت خطوط.

 گرایی با هندسه، ساختار و انرژی بصری.ساخت
 و باهاوس با پیوند فرم، کارکرد و اندیشه.

 رو هستیم.روبه منطق تولید ظاهررو نیستیم؛ با ها، ما فقط با یک ظاهر روبهدر هر یک از این نمونه

 شویم.رو میکنیم، با پرسشی دشوار روبهه میاما هنگامی که به تاریخ هنر و طراحی ایران نگا

کاری، سفال، ای در معماری، فرش، نگارگری، خوشنویسی، کاشیچگونه تمدنی با چنین پیشینه گسترده
های هنر، هنوز نتوانسته است در طراحی گرافیک معاصر به زبانی فرمال و قابل فلزکاری و دیگر شاخه

 تشخیص دست پیدا کند؟

 ایرانی فراوان داریم.های ما نشانه



 های ایرانی داریم.رنگ
 های ایرانی داریم.نقش

 کاشی ایرانی داریم.
 فرش ایرانی داریم.

 خط ایرانی داریم.
 نگارگری ایرانی داریم.
 معماری ایرانی داریم.

 داریم؟ زبان فرمال ایرانیاما آیا 

 این پرسش، نقطه آغاز این پژوهش است.

ش هنر ایران یا نادیده گرفتن میراث تصویری آن نیست. برعکس، این مسئله این مقاله، انکار ارز 
گیرد. مسئله این است که چرا بخش بزرگی از این میراث، در پژوهش از دل همین میراث شکل می

قواعد قابل ای از تبدیل شده، اما کمتر به مجموعه عناصر قابل استفادهای از دوره معاصر به مجموعه
 ت.تبدیل شده اس تولید

 کنیم.ما اغلب برای ایرانی کردن یک اثر، چیزی ایرانی به آن اضافه می

 یک نقش.

 یک رنگ.

 یک بنا.

 یک خط.

 ماند؟اما اگر آن عنصر حذف شود، چه چیزی از ایرانی بودن اثر باقی می

های نشانهایم یک زبان ایرانی نباشد؛ بلکه یک طراحی معاصر با اگر پاسخ هیچ باشد، شاید آنچه ساخته
 باشد. ایرانی

« زبان فرمال»و « هویت تصویری»رسد، اما در حقیقت فاصله میان این تفاوت کوچک به نظر می
 است.



شود پیش از رسیدن به پاسخ، خودِ مفهوم زبان تصویری و فرمال بررسی در این پژوهش تلاش می
اگون طراحی گرافیک از های گونشود؛ سپس مسیر تکامل آن در تاریخ هنر و طراحی دنبال شود و سبک

 های اثرگذار مطالعه شوند.گیری، ساختار، قواعد، زمینه تاریخی و چهرهنظر شکل

 کند:این مسیر از یک دلیل روشن پیروی می

های فرمال چگونه به وجود توان از نبودن یک زبان فرمال سخن گفت، بدون آنکه ابتدا بدانیم زباننمی
 اند.آمده

گیری ارتباط تصویری، مفهوم فرم، کند و به شکلاز نخستین تصویر انسان آغاز می بنابراین، این مقاله
رسد. سپس در دستور زبان بصری و تفاوت میان فرم، سبک، مکتب، جنبش و هویت بصری می

شود و در های گوناگون بررسی میها و دورههای تاریخی، مسیر دگرگونی زبان تصویری در تمدنفصل
 گیرد.های مهم طراحی گرافیک شکل میای از سبکردهادامه، اطلس گست

 ها با هنر ایران نیست.شده یا مقایسه ساده آنهای شناختههدف این مسیر، ستایش سبک

 است. معیار سنجشهدف، ساختن یک 

زنیم. چه چیزی گوییم دقیقاً درباره چه چیزی حرف میسخن می« سبک»خواهیم بدانیم وقتی از می
گرا به نظر برسد؟ آیا این یک اثر در نگاه ما سوئیسی، پانک، مینیمال، آرت نوو یا ساختشود باعث می

تری میان خط، فرم، فضا، هندسه، ریتم، آید، یا از روابط عمیقتشخیص فقط از رنگ و نقش می
 بندی؟تناسب و ترکیب

 توان پرسش اصلی را دوباره مطرح کرد:و هنگامی که این معیار روشن شد، می

ای داشته است، چرا زبان فرمال معاصر آن در طراحی گرافیک گر ایران چنین میراث فرمال گستردها
 شکل نگرفته است؟

 شاید پاسخ در خودِ گذشته پنهان باشد.

 ای که میان سنت و طراحی معاصر ایجاد شده است.شاید در فاصله

 شاید در شیوه آموزش هنر.

 شاید در نگاه ما به میراث فرهنگی.

 ید در عادت به استفاده تزئینی از عناصر ایرانی.شا



 قاعده استخراج کنیم.ایم از میراث خود، و شاید در این واقعیت ساده که هنوز کمتر تلاش کرده

 معرفی کند.« سبک ایرانی»این پژوهش قرار نیست یک نقش تاریخی را به عنوان 

 قرار نیست برای ایران یک رنگ انتخاب کند.

 ای از نمادها بسازد و نام آن را هویت ایرانی بگذارد.وعهقرار نیست مجم

 هاست.تر از اینمسئله بسیار عمیق

توان از دل معماری، فرش، نگارگری، خوشنویسی، هندسه و دیگر مسئله این است که آیا می
اصولی های تصویری ایران، اصولی را کشف کرد که قابلیت زندگی در زمانه امروز را داشته باشند؛ میراث

های معاصر بندی، صفحه نمایش، حرکت، تایپوگرافی و دیگر رسانهکه بتوانند در پوستر، نشانه، بسته
 دوباره متولد شوند.

 ای باشد.زیرا اگر زبان فرمالی قرار است شکل بگیرد، نباید موزه

 باید بتواند آینده را طراحی کند.

 ترین پرسش این مقاله همین باشد:و شاید مهم

کنیم که در آن ایران بارها و بارها زبان تصویری خود را ساخته است؛ پس چرا ای نگاه میگذشته ما به
تواند ای که بیش از هر دوره دیگری امکان تولید و انتشار تصویر داریم، فرم معاصر ما کمتر میدر زمانه

 بگوید از کجا آمده است؟

 رد.شاید مسئله این نیست که ایران چیزی برای گفتن ندا

 ای برای گفتنش پیدا نکرده است.هنوز زبان تازهشاید مسئله این است که 

 این مقاله تلاشی است برای پیدا کردن همین زبان.

 

 

 



 فصل اول

 های بصریگیری زبانزبان تصویر؛ از پیدایش تا شکل

 تصویر؛ نخستین زبان بشر. ۱-۱ •

های نوشتاری بر گل، پیش از آنکه نخستین نشانهپیش از آنکه انسان واژه را بیافریند، تصویر را آفرید. 
سنگ یا پوست جانوران نقش ببندد، انسان با کشیدن خطی ساده بر دیواره غارها، اندیشه خود را به 

تر است و زبان توان گفت که تاریخ تصویر، از تاریخ نوشتار کهنجا میجهان پیرامون سپرد. از همین
 آید.ه شمار میدیداری، نخستین زبان مشترک بشر ب

انسان نخستین برای آفریدن تصویر، در پی زیبایی نبود؛ او در پی برقراری پیوند بود. تصویر برای او ابزار 
های جانوران، شکارچیان، سخن گفتن، آموزش دادن، هشدار دادن، یادسپاری و روایت کردن بود. نگاره

ها روشن که هنوز معنای بسیاری از آنهای رازآلودی شده بر دیوار غارها و نشانههای نقشدست
نیست، همگی گواه آن هستند که تصویر از همان آغاز، کارکردی فراتر از آرایش و زیبایی داشته است. 

تصویر، زبانی بود که بدون نیاز به واژه، اندیشه را از ذهن یک انسان به ذهن انسانی دیگر منتقل 
 کرد.می

نگه ، مانند غار لاسکو در فرانسه، آلتامیرا در اسپانیا و لئانگ تدِونگشدههای شناختهترین غارنگارهکهن
کم چهل هزار سال پیش، توانایی دهند که انسان دستدر جزیره سولاوسی اندونزی، نشان می

دهد که این شناسی نشان میهای باستاناندیشیدن به زبان تصویر را به دست آورده بود. پژوهش
های گروهی، انتقال تجربه شکار ها، آموزشاند، بلکه بخشی از آیینی طبیعت نبودهها تنها بازنماینگاره

اند. از این رو، تصویر را باید نخستین رسانه شناخت؛ دادهبینی انسان نخستین را بازتاب میو حتی جهان
 ای که پیش از هر زبان گفتاری و نوشتاری، توانست اندیشه را ماندگار کند.رسانه

ها تبدیل شد. در زمان، تصویر از بازنمایی ساده طبیعت فاصله گرفت و به نظامی از نشانهبا گذشت 
هایی شده داشت و جایگاه هر عنصر بر پایه قانونتمدن مصر، هر تصویر معنایی از پیش تعیین

 تدریجهای کهن نیز تصویر بهرودان، چین، یونان، ایران و دیگر تمدنشد. در میانمشخص انتخاب می
توانست فرمانروایی، آیین، یافته تبدیل شد؛ زبانی که میاز یک بازنمایی طبیعی به یک زبان سامان

 دین، دانش، تاریخ و فرهنگ را بدون نیاز به واژه منتقل کند.

ها نیست؛ بلکه وجود سامان است. کند، تنها وجود شکلدر حقیقت، آنچه تصویر را به زبان تبدیل می
ای ها نیز بدون رابطهها بدون دستور زبان، تنها آواهایی پراکنده هستند، شکلگونه که واژههمان

پیوند خواهند بود. های بیای از نقشسنجیده میان اندازه، نسبت، ریتم، تعادل و جایگاه، تنها مجموعه



یکدیگر قرار آید که این عنصرها بر پایه قانونی نانوشته، اما پایدار، در کنار زبان تصویر زمانی پدید می
 گیرند و معنا بیافرینند.

توان صرفاً بخشی از هنر دانست. تصویر، بنیان همه هنرهای دیداری از همین دیدگاه، تصویر را نمی
است. معماری، نگارگری، خوشنویسی، فرش، طراحی گرافیک، سینما، تصویرسازی، طراحی صنعتی و 

همین زبان کهن هستند؛ زبانی که در گذر هزاران هایی از های کاربری دیجیتال، همگی شاخهحتی رابط
 سال، ابزارهایش دگرگون شده، اما بنیان آن همچنان پابرجا مانده است.

شود و نه با طراحی گرافیک نیز ادامه همین مسیر تاریخی است. گرافیک نه از صنعت چاپ آغاز می
ری است که هزاران سال پیش بر ای تازه از تکامل همان زبان تصویپیدایش رایانه. گرافیک، مرحله

دیواره غارها آغاز شد. تفاوت در ابزار است، نه در ماهیت. اگر انسان نخستین با زغال و خاک رنگی بر 
دهد؛ یعنی آفرید، طراح امروز با قلم نوری و نمایشگر دیجیتال همان کار را انجام میسنگ تصویر می

 ها برای انتقال معنا.سازمان دادن به شکل

ها اند. برخی از آنها زبان تصویری خود را به یک اندازه گسترش ندادهاین همه، همه تمدن با
هایی که تنها با هایی فرمال و بازشناختنی پدید آورند؛ نظامهای هنری، نظاماند از دل تجربهتوانسته

نجاست که توان خاستگاهشان را بازشناخت. ایها میها و سازمان بصری آندیدن ساختار، نسبت
 تفصیل بررسی خواهد شد.های آینده بهشود؛ مفهومی که در فصلپدیدار می« زبان فرمال»مفهوم 

شود. اگر تصویر، نخستین زبان بشر بوده است و اگر هر تمدنی این پژوهش نیز از همین نقطه آغاز می
« زبان فرمال ایرانی»توان از ای ویژه برای سامان دادن به تصویر پدید آورده، آیا میدر گذر تاریخ شیوه

نیز سخن گفت؟ آیا ایران، با وجود هزاران سال پیشینه در معماری، فرش، نگارگری، خوشنویسی و 
هنرهای سنتی، توانسته است این میراث را به یک دستور زبان مستقل در طراحی گرافیک معاصر 

از آنکه بر یک نظام فرمال استوار شود، بیش خوانده می« طراحی ایرانی»تبدیل کند؟ یا آنچه امروز 
 های فرهنگی تکیه دارد؟ها و نقشها، رنگباشد، بر نشانه

پذیر است؛ زیرا تا زمانی که ندانیم پاسخ به این پرسش، تنها با شناخت خاستگاه زبان تصویر امکان
 ل داوری کنیم.توانیم درباره بودن یا نبودن یک زبان فرماتصویر چگونه به زبان تبدیل شده است، نمی

 پیدایش ارتباط تصویری. ۱-۲ •

ترین نیاز هر جامعه انسانی است. هرجا انسانی زیسته، کوشیده است اندیشه، احساس، ارتباط، بنیادی
تجربه و خواسته خود را به دیگری منتقل کند. پیش از آنکه زبان گفتاری به ساختاری پیچیده برسد و 

عنوان کارآمدترین ابزار برای برقراری این آید، انسان از تصویر به هزاران سال پیش از آنکه نوشتار پدید
 پیوند بهره گرفت. از این رو، تاریخ ارتباط تصویری را باید همزاد تاریخ اندیشه انسان دانست.



تواند جای یک مفهوم را بگیرد. ای آغاز شد که انسان دریافت یک نشانه میارتباط تصویری از لحظه
داد، اره غار، تصویر جانوری در حال دویدن یا خطی ساده که مسیر حرکت را نشان مینقش دست بر دیو

توانستند آن را دریافت و تفسیر دیگر تنها یک تصویر نبود؛ بلکه حامل پیامی بود که دیگران نیز می
 آید؛ زیراهای عطف در تاریخ فرهنگ بشر به شمار میترین نقطهکنند. این دگرگونی، یکی از بزرگ

 تصویر از بازنمایی صرف، به ابزار انتقال معنا تبدیل شد.

شناسی وابسته باشند، به بقا وابسته بودند. های ارتباط تصویری، بیش از آنکه به زیبایینخستین نشانه
های گروهی را کرد، آیینداد، جانوران خطرناک را معرفی میانسان با تصویر، محل شکار را نشان می

گذاشت. تصویر، حافظه های پس از خویش به یادگار میهای خود را برای نسلتجربهداد و آموزش می
ای که بدون آن، انتقال تجربه از نسلی به نسل دیگر بسیار دشوار جمعی یک جامعه بود؛ حافظه

 شد.می

تر شد. در مصر باستان، تصویر و یافتهها، ارتباط تصویری نیز سازمانگیری نخستین تمدنبا شکل
ای برجسته از پیوند میان تصویر و زبان بود. وشتار در کنار یکدیگر رشد کردند و خط هیروگلیف نمونهن

ها برجستهرودان، نقشهر نشانه، افزون بر ارزش دیداری، ارزش آوایی یا مفهومی نیز داشت. در میان
انروایان را نیز به نمایش کردند، بلکه قدرت، قانون و جایگاه فرمتنها رویدادهای تاریخی را روایت نمی

های تصویری های هندسی و نظم بصری اهمیت یافت و در چین، نشانهگذاشتند. در یونان، نسبتمی
 به بخشی از نظام اندیشه و فلسفه بدل شدند.

های هخامنشی گرفته تا برجستهدر ایران نیز ارتباط تصویری از جایگاهی ویژه برخوردار بود. از نقش
دهند که های گوناگون، همگی نشان میهای دورهها و نگارهها، فلزکاریها، پارچهنهمهرها، سفالی

ای برای انتقال اندیشه، باور، آیین و هویت فرهنگی به تصویر تنها وسیله آرایش نبوده، بلکه رسانه
ند میان ها، جایگاه آگاهانه عناصر و پیورفته است. نظم تکرارشونده در نقوش، دقت در تناسبشمار می

اندیشیده، بلکه در پی ساختن هندسه و معنا، گواه آن است که هنر ایران تنها به آفرینش نقش نمی
 نظامی از ارتباط دیداری بوده است.

های حکومتی، ها، نشانگیری تمدن تبدیل شد. پرچمهای شکلبا گذشت زمان، تصویر به یکی از پایه
آرایی و بعدها صنعت چاپ، همگی ادامه همان واری، کتابهای دیها، نقاشیها، مهُرها، نقشهسکه

تر بدل شد. در مسیر بودند؛ مسیری که در آن تصویر به ابزاری برای انتقال معنا در مقیاسی گسترده
تر ارتباط تصویری نیز افزایش های دقیقتر شد، نیاز به نظامحقیقت، هرچه جامعه انسانی پیچیده

 یافت.

ها، وارههای راهنمایی، نشانتباط تصویری دیگر به آثار هنری محدود نیست. نشانهدر روزگار معاصر، ار 
های ها، تبلیغات، هویتونقل، اینفوگرافیکهای حملهای کاربری، نقشهبندی کالاها، رابطبسته

دیداری سازمانی و طراحی گرافیک، همگی ادامه همان فرایندی هستند که هزاران سال پیش با نقش 



اند، اما بنیاد ارتباط تصویری همچنان خستین تصویر بر دیواره غار آغاز شد. ابزارها دگرگون شدهبستن ن
 بر یک اصل استوار است: انتقال معنا از راه تصویر.

شود که از قانون، ساختار و دستور تبدیل می« زبان»با این حال، ارتباط تصویری تنها زمانی به یک 
ای روشن را منتقل کنند، تصویر توانند اندیشهها بدون دستور زبان نمیهگونه که واژ پیروی کند. همان

های پراکنده خواهد بود. به ای از شکلنیز بدون نظم، تناسب، ریتم، تعادل و ساختار، تنها مجموعه
ای پایدار سامان دهد، در عمل به ها را به شیوههمین دلیل، هر تمدنی که توانسته است این قانون

 ینش یک زبان فرمال گام برداشته است.سوی آفر 

 مفهوم فرم در هنر. ۱-۳ •

شناسی است. ها در هنر، طراحی و زیباییترین مفهومترین و در عین حال پیچیدهاز بنیادی« فرم»واژه 
های گوناگون هنر، هنوز تعریفی یکسان و همگانی برای آن وجود با وجود کاربرد گسترده آن در شاخه

ای متفاوت اندیشمندان هنر، با توجه به نگاه فلسفی یا هنری خود، فرم را از زاویه ندارد. هر یک از
یافتن عناصر توان گفت: فرم، شیوه سازماناند. با این همه، در یک تعریف فراگیر میبررسی کرده

 دیداری برای آفرینش معناست.

شود؛ اما در هنر، فرم بسیار در برداشت روزمره، فرم گاه تنها به شکل ظاهری یک پدیده محدود می
شود، بلکه شیوه کنار هم نشستن جزءها، فراتر از ظاهر است. فرم تنها آن چیزی نیست که دیده می

ها، ریتم، تعادل، کشش دید، وزن بصری و ساختاری است که اثر را به یک کل ها، نسبترابطه میان آن
ند از رنگ، نقش یا موضوعی یکسان بهره ببرند، توانکند. به همین دلیل، دو اثر مییکپارچه تبدیل می

 اما به سبب تفاوت در فرم، دو تجربه کاملاً متفاوت برای بیننده پدید آورند.

یافتگی نیروهای دیداری پرداز برجسته هنر، فرم را نتیجه سازمانشناس و نظریهرودلف آرنهایم، روان
کند. ها را نیز درک میبیند، بلکه رابطه میان آنیها را نمداند. از نگاه او، چشم انسان تنها شکلمی

تعادل، کشش، جهت، مرکز ثقل و هماهنگی، همگی بخشی از تجربه دیداری انسان هستند و همین 
 (.Arnheim, 1974سازند )ها، بنیان فرم را میرابطه

که دگرگونی در های خود نشان داد که دگرگونی تاریخ هنر، بیش از آنهاینریش ولفلین نیز در پژوهش
دهی تصویر است که یک دوره هنری را ها باشد، دگرگونی در فرم است. از نگاه او، شیوه سازمانموضوع
ها نیز دانست توان تاریخ دگرگونی فرمکند. به همین دلیل، تاریخ هنر را میای دیگر جدا میاز دوره

(Wölfflin, 1932.) 

دهی اطلاعات است و این کند. گرافیک، هنر سازمانیدا میتری پدر طراحی گرافیک، فرم نقش بنیادین
ها، نسبت فضای پر و شود. جایگاه عنصرها، اندازه آنپذیر میدهی تنها با تکیه بر فرم امکانسازمان

هایی فرمال بندی، مسیر حرکت چشم، ریتم دیداری، تضاد و هماهنگی، همگی تصمیمتهی، شبکه



گون شوند، معنا نیز دگرگون خواهد شد؛ حتی اگر رنگ، تصویر و ها دگر هستند. اگر این تصمیم
 ها بدون تغییر باقی بمانند.نوشته

افزاید؛ اما فرم، ساختار از همین رو، فرم را نباید با آرایه یا تزئین یکسان دانست. آرایه، به ظاهر اثر می
ها، جایگاه ا اگر نسبت ستونسازد. ممکن است دو ساختمان از سنگی یکسان ساخته شوند، اماثر را می

ها متفاوت باشد، دو فرم کاملاً متفاوت خواهند داشت. همین اصل در طراحی فضاها و سازمان کلی آن
تنهایی فرم ایرانی ای، بههای فیروزههای اسلیمی، تذهیب یا رنگنیز صادق است. وجود نقش

 پوسته ظاهری.آفریند؛ زیرا فرم، در ژرفای ساختار نهفته است، نه در نمی

توان به هنر فرش ایران اشاره کرد. بسیاری از مردم، فرش ایرانی را تر شدن این تفاوت، میبرای روشن
های بافت متمایز شناسند؛ اما آنچه فرش ایرانی را از دیگر سنتهای ختایی میجقه، ترنج یا گلبا بته

، ریتم تکرار، محورهای تقارن، تعادل ها نیست. شبکه هندسی، تناسب حاشیه کند، تنها این نقشمی
سازند. اگر ها، بخش اصلی هویت فرمال فرش ایرانی را میمیان فضای پر و تهی و سازمان کلی نقش

ای توان آن اثر را نمونهها بدون رعایت این ساختار در کنار یکدیگر قرار گیرند، دیگر نمیهمین نقش
 اصیل از هنر فرش ایران دانست.

های یک مسجد ها و آرایهها، کتیبهشود. اگر رنگ کاشیدر معماری ایران نیز دیده می همین موضوع
تاریخی حذف شوند، همچنان هندسه، تناسب، محورهای دید، سازماندهی فضایی و ریتم معماری، 

و  های دیداری استتر از آرایهای ژرفدهد که فرم، لایهکنند. این ویژگی نشان میهویت آن را آشکار می
 دهد.حتی در نبود رنگ و نقش نیز به زندگی خود ادامه می

شود. محتوا به آنچه اثر تمایز گذاشته می« محتوا»و « فرم»های معاصر، میان در بسیاری از پژوهش
پردازان بر این باورند که کند اشاره دارد و فرم به شیوه بیان آن. با این حال، بسیاری از نظریهبیان می

پذیر نیستند. محتوایی که در قالب فرمی نامناسب ارائه شود، بخشی از توان کدیگر جداییاین دو از ی
هدف تبدیل خواهد شد. از دهد و فرمی که از معنا تهی باشد، به آرایشی بیانتقال خود را از دست می

 این رو، فرم و معنا را باید دو روی یک پیکر دانست که هر یک بدون دیگری ناقص خواهد بود.

یافته عناصر دیداری به کار در این پژوهش، فرم نه به معنای ظاهر، بلکه به معنای ساختار سازمان
های آینده خواهد بود؛ زیرا موضوع اصلی این نوشتار، های فصلرود. این تعریف، بنیان بررسیمی

زبان »ن را وجوی ساختاری است که بتوان آهای ایرانی نیست، بلکه جستها یا آرایهها، رنگنقش
ها، هندسه، نامید. اگر چنین زبانی وجود داشته باشد، باید پیش از هر چیز در نسبت« فرمال ایرانی

یافتن تصویر آشکار شود، نه صرفاً در کاربرد دهی فضایی، ریتم، تعادل و شیوه سامانسازمان
 های فرهنگی.نشانه

شود، گذارد. آنچه دیده میروشن می مرزی« تزئین»و « فرم»پایه همین نگاه، این پژوهش میان 
شود و در ای است که بر سطح اثر نشسته است. اما آنچه دیده نمیهمیشه فرم نیست؛ گاه تنها آرایه



شود. شاید بتوان گفت دهد، همان چیزی است که فرم نامیده میعین حال تجربه دیداری را شکل می
آید، اما بیش از هر چیز که اگرچه کمتر به چشم میای فرم، معماری پنهان هر اثر هنری است؛ معماری

 سازد.دیگری هویت آن اثر را می

 زبان فرمال و دستور زبان بصری. ۱-۴ •

ها و الگوهای پایدار شکل ها، رابطهای از قانونهر زبان، خواه گفتاری باشد یا دیداری، بر پایه مجموعه
ای روشن را منتقل کنند، عناصر توانند اندیشهمیها بدون دستور زبان نگونه که واژهگیرد. همانمی

هایی پراکنده خواهند بود. از همین رو، آنچه یک تصویر را از دیداری نیز بدون نظمی آگاهانه، تنها شکل
است؛ « دستور زبان بصری»کند، ها به یک نظام معنادار تبدیل میها و خطای از نقشمجموعه

 کند.دهی عناصر دیداری را تعیین میکه شیوه سازمان های نانوشتهای از قانونسامانه

هایی دانست که چگونگی کنار هم نشستن ها و رابطهای از اصلتوان مجموعهدستور زبان بصری را می
نقطه، خط، سطح، شکل، رنگ، بافت، اندازه، تناسب، ریتم، تعادل، تضاد، فضای پر و تهی، جهت و 

ها، همان نقشی را در تصویر بر عهده دارند که دستور زبان در دهد. این اصلحرکت را سامان می
تواند معنای یک جمله را دگرگون کند، ها میجایی واژهگونه که جابهکشد. هماننوشتار بر دوش می

 دهد.جایی عناصر دیداری نیز معنای یک تصویر را تغییر میجابه

مند بررسی کنند. ای نظامگونهها را بهن قانوندر نیمه دوم سده بیستم، پژوهشگران طراحی کوشیدند ای
دهد که ( نشان میA Primer of Visual Literacyدونیس ای. داندیس در کتاب دستور زبان بصری )

ها، بلکه رابطه تنها واژهتصویر نیز همانند زبان، از ساختاری خواندنی برخوردار است. به باور او، انسان نه
آموزد و همین توانایی، بنیان سواد بصری های دیداری را نیز میها و تعادل، ریتمهاها، اندازهمیان شکل

 (Dondis, 1973سازد )را می

ای از یکسان نیست. دستور زبان بصری، مجموعه« زبان فرمال»با این حال، دستور زبان بصری با 
شود؛ اما زبان فرمال، ه میهای تاریخی دیدها و دورههای همگانی است که تقریباً در همه فرهنگاصل

هاست. به بیان دیگر، اگر دستور زبان کارگیری همین اصلشیوه ویژه هر فرهنگ یا هر مکتب در به
های بنیادین سخن گفتن باشد، زبان فرمال همان گویش یا شیوه بیان هر جامعه بصری همان قانون

 است.

های طراحی جهان وجود دارند؛ اما شیوه سبک بندی در بیشتربرای نمونه، تعادل، تناسب، ریتم و شبکه
المللی سوئیس، کانستراکتیویسم روسیه یا مینیمالیسم ها در باهاوس، سبک بینگیری از این اصلبهره

بینی، فرهنگ، فناوری و نیازهای زمان ها، با تکیه بر جهانژاپنی یکسان نیست. هر یک از این جریان
اند. از همین رو، یک پوستر ه زبانی فرمال و بازشناختنی تبدیل کردهخود، دستور زبان بصری مشترک را ب

بندی دقیق، فضای سفید گسترده، نظم هندسی و سوئیسی حتی بدون نوشته، اغلب از روی شبکه
 شود.مراتب دیداری خود شناخته میسلسله



اند که اگر در یک اثر مانشود. بسیاری بر این گزبان فرمال، برخلاف تصور رایج، از رنگ یا نقش آغاز نمی
ای، نقش اسلیمی یا خوشنویسی بهره گرفته شود، آن اثر دارای هویت ایرانی است. از کاشی فیروزه

داند، نه با ساختار. در حالی که زبان فرمال، های فرهنگی یکی میچنین برداشتی، هویت را با نشانه
ها، هندسه، شبکه، اثر حضور دارد؛ در نسبتها آشکار شود، در سازمان درونی پیش از آنکه در آرایه

 محورهای دید، ریتم، تعادل، کشش بصری و شیوه پیوند میان جزءها.

ای از توان به موسیقی اشاره کرد. اگر سازی ایرانی، مانند تار، قطعهتر شدن این تفاوت، میبرای روشن
ماند. در برابر، چنان اروپایی باقی میباخ را بنوازد، صدای ساز ایرانی است، اما زبان موسیقایی اثر هم

توان آن را اگر همان قطعه با ساختار دستگاهی موسیقی ایران ساخته شود، حتی با سازی دیگر نیز می
های ایرانی، لزوماً به معنای حضور زبان ایرانی دانست. در هنرهای دیداری نیز چنین است؛ کاربرد نقش

 فرمال ایرانی نیست.

 توان چنین تعریف کرد:بان فرمال را میبر همین پایه، ز

های هندسی، ساختاری و دیداری است که در گذر زمان، در یک زبان فرمال، نظامی پایدار از رابطه»
گیرد و بدون وابستگی به موضوع، رنگ یا آرایه، هویت بصری فرهنگ، تمدن یا جریان هنری شکل می

 «سازد.آن را آشکار می

تنهایی زبان فرمال ای دارد. یک اثر منفرد، هر اندازه نوآورانه، بهاهمیت ویژه در این تعریف، پایداری
ای نسبتاً بلند، از منطق ای از آثار، در دورهگیرد که مجموعهآفریند. زبان فرمال زمانی شکل مینمی

توان از ساختاری مشترکی پیروی کنند و این منطق برای دیگران نیز بازشناختنی باشد. از همین رو، می
المللی یا زبان فرمال مینیمالیسم سخن گفت؛ زیرا هر یک زبان فرمال باهاوس، زبان فرمال سبک بین

 دارای دستورهای ساختاری نسبتاً روشن و قابل شناسایی هستند.

شود. تفاوتی بنیادین در نظر گرفته می« زبان فرمال»و « دستور زبان بصری»در این پژوهش، میان 
های دیداری است؛ اما زبان فرمال، چهره ویژه هر فرهنگ ری، بنیان مشترک همه نظامدستور زبان بص

دهد؛ زیرا گیری از آن بنیان مشترک است. این تمایز، ستون اندیشه این نوشتار را شکل میدر بهره
پرسش اصلی پژوهش نیز بر همین پایه استوار است: آیا تمدن ایران توانسته است دستور زبان بصری 

نامیده « طراحی ایرانی»د را به یک زبان فرمال مستقل در طراحی گرافیک تبدیل کند، یا آنچه امروز خو
 های فرهنگی تکیه دارد؟ها و آرایهشود، بیش از آنکه بر ساختار استوار باشد، بر نشانهمی

 تفاوت فرم، سبک، مکتب، جنبش و هویت بصری. ۱-۵ •
هایی است که هر کارگیری نادقیق واژهوزه هنر و طراحی، بههای پژوهش در حترین چالشیکی از بزرگ

، «مکتب»، «سبک»، «فرم»هایی مانند ها، واژهیک مفهومی مستقل دارند. در بسیاری از نوشته
ای متفاوت از روند؛ در حالی که هر یک به لایهبه جای یکدیگر به کار می« هویت بصری»و « جنبش»



کند، ها، نه تنها تحلیل آثار را دشوار مین نبودن مرز میان این مفهومهنر و طراحی اشاره دارند. روش
سازد. از این رو، پیش از پرداختن به مفهوم های نادرست نیز فراهم میبلکه زمینه را برای برداشت

 روشنی بیان شود.ها به، باید تفاوت میان این اصطلاح«زبان فرمال ایرانی»

 فرم

یافتن عناصر دیداری در یک اثر اشاره اثر دیداری است. فرم به شیوه سازمان ترین لایه هرفرم، بنیادی
دارد؛ یعنی چگونگی پیوند میان خط، سطح، شکل، رنگ، بافت، اندازه، تناسب، ریتم، تعادل، حرکت و 

های ظاهری سازد و مستقل از موضوع، محتوا یا آرایهفضای پر و تهی. فرم، ساختار درونی اثر را می
توانند موضوعی یکسان داشته باشند، اما به سبب تفاوت در کند. به همین دلیل، دو اثر مییعمل م

 ای کاملاً متفاوت برای بیننده پدید آورند.فرم، تجربه

فرم، زبان خام هنر است؛ زبانی که پیش از هر معنا، احساس نظم، هماهنگی یا آشفتگی را به 
 کند.مخاطب منتقل می

 سبک

گیری از فرم است. هنگامی که گروهی از هنرمندان یا طراحان، در نسبتاً پایدار در بهرهای سبک، شیوه
بندی، رنگ، هندسه، تایپوگرافی، ریتم و های مشترک در ترکیبای از ویژگیای مشخص، از مجموعهدوره

 توان از یک سبک سخن گفت.بیان دیداری بهره ببرند، می

هایی هستند المللی سوئیس یا بروتالیسم، هر یک سبکسبک بین برای نمونه، مینیمالیسم، آرت دکو،
ها، حتی بدون شناخت نام طراح، تا های فرمال مشخصی برخوردارند و آثار وابسته به آنکه از ویژگی

 اند.اندازه زیادی قابل شناسایی

 است.« شیوه سخن گفتن»باشد، سبک « واژه»به بیان دیگر، اگر فرم، 

 مکتب

بینی، ها، جهانای از اندیشهشود؛ بلکه بر مجموعههای دیداری محدود نمیبه ویژگیمکتب، تنها 
ای باورهای فلسفی و رویکردهای آموزشی استوار است. یک مکتب، افزون بر آنکه زبان دیداری ویژه

 های روشن نیز هست.های نظری، اصول آموزشی و گاه بیانیهدارد، دارای بنیان

تنها یک سبک طراحی نبود؛ بلکه مکتبی آموزشی بود که نگرشی تازه به هنر، برای نمونه، باهاوس 
و مکتب وین، هر « د استایل»صنعت، معماری و طراحی ارائه کرد. همچنین مکتب اولم، مکتب هلندی 
 کنند.یک افزون بر آثار دیداری، نظامی از اندیشه و آموزش را نیز نمایندگی می



یک یا چند سبک را در دل خود پرورش دهد، اما هر سبک الزاماً یک  از این رو، هر مکتب ممکن است
 مکتب نیست.

 جنبش

شود که در پاسخ به شرایط ویژه یک دوره های اجتماعی، فرهنگی یا هنری گفته میجنبش، به جریان
 های سیاسی، اقتصادی، صنعتی یا فرهنگی زادهها معمولاً از دل دگرگونیآیند. جنبشتاریخی پدید می

 ها دگرگون ساختن نگاه رایج به هنر یا جامعه است.شوند و هدف آنمی

های هنری هستند که هر هایی از جنبشآرت و هنر مفهومی، نمونهجنبش دادائیسم، فوتوریسم، پاپ
ها در گذر زمان به سبک یا حتی مکتب تبدیل اند. برخی جنبشیک واکنشی به شرایط زمان خود بوده

 اند.ای کوتاه بر هنر اثر گذاشتهیگر تنها در بازهاند و برخی دشده

گیری یک جریان بنابراین، جنبش بیش از آنکه به فرم اشاره داشته باشد، به خاستگاه و انگیزه شکل
 کند.هنری اشاره می

 هویت بصری

های دیداری است که سبب بازشناسی یک فرد، سازمان، فرهنگ، ای از ویژگیهویت بصری، مجموعه
بندی، فرم، الگوهای تواند از رنگ، نشانه، تایپوگرافی، ترکیبشود. هویت بصری مییا جامعه می برند

 هندسی و دیگر عنصرهای دیداری شکل گیرد.

شود مخاطب یک برند را تنها با دیدن رنگ یا نشان در طراحی هویت سازمانی، هویت بصری سبب می
شود که یک تمدن هایی گفته میبه مجموعه نشانه آن بازشناسد. در مقیاس فرهنگی نیز، هویت بصری

 کند.ها متمایز مییا جامعه را از دیگر فرهنگ

ای دارای با این حال، هویت بصری لزوماً به معنای وجود یک زبان فرمال نیست. ممکن است جامعه
 ر نباشد.های فرهنگی فراوان باشد، اما هنوز از دستور زبان بصری یکپارچه و مدون برخوردانشانه

 هارابطه میان این مفهوم

این پنج مفهوم، در عین تفاوت، پیوندی عمیق با یکدیگر دارند. فرم، بنیان هر اثر هنری است. سبک، 
دهد. مکتب، اندیشه و نظام نظری پشت یک یا چند سبک را شکل کارگیری فرم را نشان میشیوه به

ای کند و هویت بصری، نتیجهها را فراهم میدهد. جنبش، زمینه تاریخی و اجتماعی پیدایش آنمی
 آید.است که از تداوم این فرایند در ذهن مخاطب پدید می



گیری زبان دیداری ها را مترادف دانست. هر یک، بخشی از فرایند شکلبه همین دلیل، نباید این مفهوم
ز ساختار هنر و طراحی توان به درکی روشن ادهند و تنها در کنار یکدیگر است که میرا توضیح می
 دست یافت.

 جایگاه این مفاهیم در پژوهش حاضر

یافتن فرم را توصیف شیوه سامان« سبک»به ساختار درونی اثر اشاره دارد، « فرم»در این پژوهش، 
زمینه تاریخی و اجتماعی « جنبش»گیرد، بنیان نظری و آموزشی آن را در بر می« مکتب»کند، می

ای است که از تداوم این روند در ذهن نتیجه« هویت بصری»سازد و می گیری آن را روشنشکل
 گیرد.مخاطب شکل می

وجوی های ایرانی، بلکه جستها یا آرایهها، رنگبر همین پایه، موضوع این نوشتار نه بررسی نقش
، سازمان ها، هندسهاست؛ زبانی که اگر وجود داشته باشد، باید در ساختار، نسبت زبان فرمال ایرانی

 های فرهنگی.یافتن تصویر آشکار شود، نه صرفاً در کاربرد نشانهفضایی و منطق سامان

 گیری یک زبان فرمالفرایند شکل. ۱-۶ •
گونه که هیچ آید. همانهیچ زبان فرمالی در یک روز، به دست یک هنرمند یا در قالب یک اثر پدید نمی

فرمال نیز زاده فرایندی بلندمدت، پیوسته و جمعی  زبان گفتاری حاصل تصمیم یک فرد نیست، زبان
گیرد و های هنری شکل میاست. این فرایند در بستر تاریخ، فرهنگ، فناوری، نیازهای اجتماعی و تجربه

شود. از این رو، زبان فرمال را باید محصول تکامل تدریج به نظامی پایدار از قواعد دیداری تبدیل میبه
 صل نوآوری فردی.فرهنگی دانست، نه حا

زند. این تصویرها در در آغاز، هر جامعه برای پاسخ به نیازهای روزمره خود دست به آفرینش تصویر می
های بیان کارآمدتر از های فردی هستند، اما با گذشت زمان، برخی شیوهابتدا پراکنده و وابسته به تجربه

گیری یک زبان . این تکرار، نخستین گام در شکلشوندطور مداوم تکرار میشوند و بهدیگران شناخته می
تدریج از یک انتخاب شخصی به یک الگوی فرهنگی تبدیل شود، بهفرمال است؛ زیرا آنچه بارها تکرار می

 شود.می

دهی فضا، ریتم های هندسی، شیوه سازمانآیند. نسبتبا ادامه این روند، الگوهای مشترک پدید می
های ساختاری، رابطه میان فضای پر و تهی و حتی مسیر حرکت چشم در شبکهتکرار، محورهای تقارن، 

های بعد، آگاهانه یا ناخودآگاه، شوند. هنرمندان نسلآرام به قواعدی نانوشته تبدیل میتصویر، آرام
ترتیب، زبان فرمال از دل تداوم دهند. بدینکنند و گسترش میآموزند، بازآفرینی میهمین قواعد را می

 شود.انتقال تجربه زاده می و



است. پایداری به این معنا نیست که زبان فرمال هرگز  پایداریهای زبان فرمال، ترین ویژگییکی از مهم
ها، ساختاری بنیادین همچنان حفظ شود، بلکه به این معناست که در میان همه دگرگونیدگرگون نمی

بندی ای گوناگون تغییر کرده است، اما شبکههشود. برای نمونه، طراحی سوئیسی در طول دههمی
های مراتب روشن اطلاعات همچنان از ویژگیدقیق، نظم هندسی، فضای سفید سنجیده و سلسله

شود که آثار وابسته به یک زبان فرمال، حتی در آیند. همین پایداری سبب میاصلی آن به شمار می
 شند.های زمانی متفاوت، همچنان قابل شناسایی بادوره

است. تا زمانی که یک شیوه دیداری تنها در آثار یک هنرمند  پذیرش جمعیزبان فرمال همچنین نیازمند 
گیرد که گروهی از هنرمندان، توان آن را زبان فرمال نامید. زمانی این زبان شکل میدیده شود، نمی

شترکی پیروی کنند و آن را به طراحان، آموزگاران و نهادهای فرهنگی، آگاهانه یا ناخودآگاه، از منطق م
ها های هنری، صنعت چاپ، رسانههای آموزشی، انجمنها، کارگاههای بعد انتقال دهند. دانشگاهنسل

 کننده دارند.و نهادهای فرهنگی، همگی در تثبیت این فرایند نقشی تعیین

ونی بزرگ در ابزارهای است. هر دگرگ فناوریگذارد، گیری زبان فرمال اثر میعامل دیگری که در شکل
تولید تصویر، شیوه اندیشیدن به فرم را نیز دگرگون کرده است. اختراع کاغذ، صنعت چاپ، لیتوگرافی، 

های ای برای تولید تصویر نبودند؛ بلکه امکانهای دیجیتال، تنها ابزارهای تازهعکاسی، رایانه و رسانه
آفریند. فناوری تنهایی زبان فرمال نمین حال، فناوری بهدهی فرم فراهم کردند. با ایای برای سازمانتازه

 تواند در آن، شیوه بیان خود را گسترش دهد.تنها بستری است که فرهنگ می

پیوندی ژرف دارد. معماری یونان باستان  بینی یک جامعهجهاناز سوی دیگر، زبان فرمال همواره با 
ژاپن از نگرش آن فرهنگ به سادگی، سکوت و فضای بازتاب نگاه آن تمدن به تناسب و نظم است. هنر 

گرایی، نظم و کارکردگرایی نیرو گرفته است. تهی اثر پذیرفته است. طراحی سوئیسی نیز از اندیشه عقل
های دیداری دانست؛ بلکه باید آن را بازتابی از ای از ویژگیتوان تنها مجموعهبنابراین، زبان فرمال را نمی

 فرهنگ به جهان پیرامون خود به شمار آورد.شیوه اندیشیدن یک 

تفاوتی روشن قائل شد. بسیاری از آثار « پدید آوردن زبان فرمال»و « الهام گرفتن»در اینجا باید میان 
گیرند، اما الهام گرفتن به معنای آفرینش زبان فرمال تازه های گوناگون الهام میهنری از فرهنگ

های سنتی یا خوشنویسی فارسی، اگر در قالب ساختاری ، رنگهای ایرانینیست. استفاده از نقش
آفریند. زبان فرمال زمانی تنهایی زبان فرمال ایرانی نمیهای فرمال دیگر به کار رود، بهبرگرفته از زبان

 آید که خودِ ساختار اثر، از منطق درونی یک فرهنگ سرچشمه گرفته باشد.پدید می

های جهان است و در ترین تمدندهد. ایران از کهناضر را شکل میاین نکته، هسته مرکزی پژوهش ح
همتا بر جای گذاشته آرایی، نگارگری، فرش، سفال، فلزکاری و خوشنویسی، میراثی بیمعماری، باغ

توان با اطمینان از وجود نظامی فرمال سخن است. با این همه، در طراحی گرافیک معاصر، هنوز نمی
شده، هویت ایرانی خود را های شناختهها یا نشانهساختار، بدون اتکا به نقش گفت که تنها بر پایه



های تاریخی و معاصر های آینده با بررسی نمونهآشکار کند. این گسست، پرسشی است که در فصل
 دنبال خواهد شد.

 د:گیری یک زبان فرمال را در هفت گام خلاصه کر توان فرایند شکلبر پایه آنچه گفته شد، می

 در یک جامعه یا تمدن. پدید آمدن نیاز به ارتباط دیداری .۱

 در آثار هنری و طراحی. تکرار و تثبیت الگوهای مشترک .۲

 های هنری.از راه آموزش، شاگردی و سنت هاانتقال تجربه میان نسل .۳

 ای معتبر برای بیان.عنوان شیوهاین الگوها به پذیرش اجتماعی و فرهنگی .۴

 از این شیوه. ایانی نهادهای آموزشی، فرهنگی و حرفهپشتیب .۵

 های ساختاری.بدون از دست دادن بنیان تکامل و سازگاری با فناوری و نیازهای زمان .۶

 که تنها از راه فرم و سازمان دیداری، قابل تشخیص باشد. رسیدن به هویتی بازشناختنی .۷

های خشک و تغییرناپذیر، بلکه نظامی ای از قانونجموعهدر پایان، باید یادآور شد که زبان فرمال، نه م
گردد، اما شود و با شرایط تازه سازگار میکند، دگرگون میزنده و پویاست. این زبان در گذر زمان رشد می

های ساختاری خود را حفظ کند، هویتش نیز پایدار خواهد ماند. از همین دیدگاه، تا زمانی که بنیان
ژوهش نه آن است که آیا ایران دارای آثار هنری ارزشمند است یا خیر، بلکه این پرسش اصلی این پ

آیا این میراث توانسته است به یک زبان فرمال مدون، پویا و قابل بازشناسی در طراحی است که 
 های آینده را روشن خواهد کرد.پاسخ به این پرسش، مسیر فصل گرافیک معاصر تبدیل شود؟
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 فصل دوم
 های فرمال در هنر و طراحیتاریخ تکامل زبان

 مصر باستان. ۲-۱ •
هایی است که های فرمال را دنبال کنیم، مصر باستان یکی از نخستین ایستگاهاگر بخواهیم تاریخ زبان

ای برای نشان دادن جهان نبود؛ تصویر خود بخشی از توان از آن گذشت. در مصر، تصویر تنها وسیلهنمی
 جهان بود.نظم 

دید. زندگی، مرگ، طبیعت، فرمانروایی، آیین قاعده نمیای آشفته و بیانسان مصری، جهان را مجموعه
کردند. هنر نیز از همین نگاه جدا نبود. به همین دلیل، تر معنا پیدا میو زمان، همگی درون نظمی بزرگ

بینیم، تنها انتخابی محور، ردیف و نظم می آنچه امروز در آثار مصر باستان به صورت تکرار، تقارن، تناسب،
 شناختی نبود؛ بلکه بخشی از شیوه اندیشیدن آن تمدن به جهان بود.زیبایی

گیری دولت مصر، تصویر برای ثبت باورها و روایت جهان پیرامون به کار از دوره پیشادودمانی و آغاز شکل
های پیشادودمانی و دودمانی آغازین، تصویر دهد که در دورهرفت. موزه متروپولیتن هنر نشان میمی

ها ها و نشانههایی پایدار شکل گرفت و برخی از این صورتانسان، جانور و طبیعت به تدریج در قالب
ها گیری هیروگلیفبعدها در سراسر هنر مصر فرعونی ادامه یافتند. حتی بخشی از این تصویرها به شکل

 ر دیگر دو قلمرو جدا از هم نبودند.انجامیدند؛ جایی که تصویر و نوشتا

این نکته برای پژوهش حاضر اهمیت زیادی دارد. در مصر باستان، تصویر از همان آغاز در مسیر تبدیل 
حرکت کرد. یک پیکره، یک نشانه، یک نوشته و حتی جایگاه یک عنصر در  سامانه دیداریشدن به یک 

چیزی باشد؛ « شبیه»باشد. تصویر قرار نبود فقط توانست بخشی از معنای کلی اثر فضای تصویر، می
 قرار بود آن را به شکلی روشن، پایدار و قابل شناسایی بازنمایی کند.

 تصویر به جای واقعیت

 های مهم هنر مصر، فاصله گرفتن آگاهانه از بازنمایی صرفاً دیداری جهان است.یکی از ویژگی

شویم که از رو میهای مصری نگاه کنیم، با تصویری روبههبرجستها و نقشاگر به پیکره انسان در نقاشی
رو و پاها از ها از روبهرو، شانهرخ، چشم از روبهزمان ساخته شده است. سر معمولاً از نیمچند زاویه هم

شوند. در نگاه نخست، این شیوه ممکن است برای چشم امروزی غیرطبیعی به رخ نمایش داده مینیم
بیند. هدف، دف هنرمند مصری بازسازی تصویری نبود که چشم انسان در یک لحظه مینظر برسد؛ اما ه

 ترین نشانه از هر بخش بدن بود.ترین و روشنارائه کامل



داند: هنرمند برای نشان موزه متروپولیتن این شیوه را یکی از قراردادهای مهم بازنمایی در هنر مصر می
تر نشان دهد. در نتیجه، تر و کاملکرد که آن بخش را روشنه میای استفاددادن هر بخش بدن از زاویه

 پیکره نهایی ترکیبی از چند دیدگاه است، نه ثبت یک لحظه دیداری واحد.

تبدیل  نظامی برای انتقال معناگیرد و به ای است که فرم از تقلید طبیعت فاصله میاین همان نقطه
 شود.می

 پرسید:هنرمند مصری نمی

 «ان را در یک لحظه ببینم، چه شکلی خواهد بود؟اگر انس»

 پرسید:او بیشتر می

ای نشان دهم که هویت، جایگاه و معنای او برای همیشه روشن توانم انسان را به گونهچگونه می»
 «بماند؟

 این تفاوت، بسیار بنیادی است.

 اختار برای فهم واقعیتسای به سوی واقعیت باشد، به نوعی در هنر مصر، تصویر به جای آنکه پنجره
 شود.تبدیل می

 تناسب؛ نخستین قانون آشکار

های دقیق گیری یک زبان فرمال در مصر باستان، استفاده از نظامهای شکلترین نشانهیکی از مهم
 تناسب است.

های بدن را کردند که نسبتهایی استفاده میهای انسانی از شبکههنرمندان مصری برای ساخت پیکره
شود، به شناخته می« قانون تناسب»های تاریخ هنر با عنوان کرد. این شبکه که در پژوهشل میکنتر 

 های مختلف بدن را به شکلی پایدار تکرار کند.داد اندازه و جایگاه بخشهنرمند اجازه می

د ها شکل گرفت و خطوط آن با نقاط مهم بدن ماننای برای ساخت پیکرهدر دوره پادشاهی کهن، شبکه
های بعد تغییراتی پیدا کرد، اما شد. این نظام در دورهسر، شانه، کمر، لگن، زانو و کف پا هماهنگ می

اصل استفاده از شبکه و تناسب همچنان پابرجا ماند. در بخش بزرگی از تاریخ هنر مصر، الگوی 
تر شدن ه به کشیدهای رواج داشت و در دوره آمارنه، این نظام به بیست خانه تغییر کرد کخانههجده

 ها انجامید.تناسب پیکره

 این موضوع از دید طراحی گرافیک بسیار مهم است.



رو نیستیم که هر بار از صفر تصمیم بگیرد انسان را چگونه بکشد. یک زیرا ما در اینجا با هنرمندی روبه
رود و سبب کار می شود، در آموزش بههای بعد منتقل میوجود دارد. این قاعده به نسل قاعده مشترک

 هایشان، خویشاوند به نظر برسند.های گوناگون، با وجود تفاوتشود آثار متعلق به دورهمی

 گیری زبان فرمال است:های شکلاین دقیقاً یکی از نشانه

 فرم دیگر سلیقه فردی نیست؛ به قاعده تبدیل شده است.

 سازدای که معنا میمقیاس؛ اندازه

 تنها یک ویژگی بصری نیست. اندازه، معنا دارد. در هنر مصر، اندازه

شود. پادشاهان و خدایان در بسیاری از تر نمایش داده میتر باشد، معمولاً بزرگهرچه شخصیت مهم
ترند و افراد صاحب جایگاه اجتماعی بالاتر نیز نسبت به افراد فرودست در ها از افراد عادی بزرگصحنه

 نامند.می« مراتبیمقیاس سلسله»د. این شیوه را شونتر دیده میمقیاسی بزرگ

 گیرد:در اینجا یک اصل بسیار مهم شکل می

 تواند پیش از آنکه چیزی را توضیح دهد، ارزش آن را اعلام کند.فرم می

تر است. اندازه پیکره این اطلاعات را منتقل بیننده لازم نیست نوشته را بخواند تا بفهمد چه کسی مهم
 کند.می

های طراحی گرافیک امروز دارد: ترین اصلانگیزی با یکی از بنیادین ویژگی، شباهت شگفتای
 .مراتب دیداریسلسله

گیرد؛ تر از اطلاعات فرعی قرار میتر از متن توضیحی است؛ تصویر اصلی بزرگدر یک پوستر، عنوان بزرگ
نیز اندازه، جایگاه و وزن بصری کند. در یک صفحه اینترنتی تر فضای بیشتری دریافت میعنصر مهم

 کند.ها را به مخاطب منتقل میعناصر، اهمیت آن

های بنیادین وجود دارد؛ اما اصل مشترک البته میان طراحی گرافیک معاصر و هنر مصر باستان تفاوت
 تواند حامل معنا باشد.اندازه میروشن است: 

 ردیف، محور و نظم



ها یا نوارهای افقی است. دهی تصویر در ردیفمصر، سازمان های برجسته هنریکی دیگر از ویژگی
تواند روایتی مستقل یا بخشی از یک گیرند و هر بخش میهایی منظم قرار میها اغلب در بخشصحنه

 تر را در خود جای دهد.روایت بزرگ

ند که هرجا کند. عناصر دیگر آزاد نیستشده تبدیل میاین روش، فضای تصویر را به یک میدان کنترل
 بخواهند قرار بگیرند. جایگاهشان تابع ساختار کلی است.

 شود.در اینجا تصویر شبیه یک صفحه نوشته می

هایی مشخص قرار ها درون محدودهکند؛ شخصیتچشم، از یک بخش به بخش دیگر حرکت می
 سازد.ساختار کلی را مینشینند و رابطه میان متن و نقش، بخشی از ها در کنار تصویر میگیرند؛ نوشتهمی

ها گاه توان متن و تصویر را همیشه دو عنصر جدا دانست. هیروگلیفاز این رو، در هنر مصر باستان نمی
تواند در خدمت معنایی قرار گیرد که متن شوند و تصویر نیز میبندی تبدیل میخود به بخشی از ترکیب

تنیدگی متن و هیستوری نیز بر همین درهماسمارتها و های آموزشی موزهکند. پژوهشآن را کامل می
 تصویر در هنر مصر تأکید دارند.

های تاریخی چیزی است که امروز در طراحی گرافیک به شکل بسیار این پیوند، یکی از نخستین نمونه
 شناسیم:گسترده می

 ترکیب متن و تصویر در یک نظام واحد.

 تکرار؛ ساختن هویت از راه استمرار

 مصر، تکرار یک ضعف یا کمبود خلاقیت نبود؛ بلکه ابزار ساختن هویت بود. در هنر

ها بارها با الگوهای مشخص تکرار ها، خطوط و آرایهها، گیاهان، جانوران، ستونها، نشانهها، تاجپیکره
 شدند. این تکرار، باعث ایجاد ریتم و همچنین ثبات در زبان تصویری شد.می

ها به صورت ترکیبی و مصر، عناصر گیاهی مانند پاپیروس در ساخت سرستون برای نمونه، در معماری
دهد که رفتند. یک نمونه از سرستون ترکیبی پاپیروس در موزه متروپولیتن نشان میمنظم به کار می

تر هایی پیچیدهاند و به تدریج به ترکیبچگونه چند گونه گیاهی در یک ساختار منظم کنار هم قرار گرفته
 اند.تر تبدیل شدهپردازانهخیالو 

 سازد.می قانونتکرار، در اینجا تنها تزئین نیست. تکرار، 



کنند، های مختلف آن را تکرار میآموزد. وقتی نسلشود، چشم آن را میوقتی یک ساختار بارها تکرار می
ساختار به بخشی از  شناسد. و وقتی این شناخت به اندازه کافی گسترده و پایدار شود،جامعه آن را می

 شود.زبان بصری یک فرهنگ تبدیل می

 دهداستثنا؛ زمانی که زبان خودش را تغییر می

 اما زبان فرمال حتی در مصر نیز کاملاً ثابت نماند.

ها، دوره آمارنه در زمان آخناتون است. در این دوره، تغییرات مذهبی و سیاسی ترین نمونهیکی از مهم
تر شدند و نمایش روابط تر و نرمها کشیدهها و بدندر هنر نیز انجامید. چهره به تغییرات چشمگیری

ترین وهوایی متفاوت پیدا کرد. موزه متروپولیتن این دوره را یکی از حساسخانوادگی و طبیعت نیز حال
 داند.های سبک هنری مصر میگراترین دگرگونیو واقع

 کند.میتری را آشکار اما همین تغییر، نکته مهم

 وجود یک زبان فرمال به معنای یکنواختی ابدی نیست.

دهد. حتی هنگامی که هنرمند تواند تغییر کند، اما تغییر آن درون یک بستر فرهنگی رخ میزبان می
گیرد، این فاصله گرفتن خود به یک دگرگونی تاریخی در همان سنت مصری از قواعد پیشین فاصله می

 شود.تبدیل می

تواند تغییر کند، اما ای زنده است که میسامانههای خشک نیست؛ ، زبان فرمال زنجیری از قانونبنابراین
 کند.تغییر آن نیز در نسبت با گذشته معنا پیدا می

 مصر؛ از تصویر به نظام

های فرمال خلاصه کنیم، اهمیت آن تنها در زیبایی اگر بخواهیم جایگاه مصر باستان را در تاریخ زبان
تواند تصویر را از دهد یک تمدن چگونه میش نیست. اهمیت واقعی مصر در این است که نشان میآثار 

 یک تجربه فردی به یک نظام جمعی تبدیل کند.

 در این نظام:

 شود.تناسب، قانون می

 کند.اندازه، معنا پیدا می

 سازد.تکرار، هویت می



 دهند.محور و ردیف، فضا را سازمان می

 آفرینند.در کنار یکدیگر معنا میمتن و تصویر، 

 شود.و بازنمایی، به جای تقلید صرف از طبیعت، تابع منطق فرهنگی می

 کنیم.دنبال می« زبان فرمال»ها دقیقاً همان چیزی هستند که در این پژوهش با عنوان این ویژگی

باشد، کافی نیست  برای آنکه یک تمدن زبان تصویری داشتهدهد: مصر باستان به ما یک درس مهم می
که آثار زیبا و نمادهای فراوان تولید کند. آن تمدن باید بتواند برای ساختن تصویر، منطق و قاعده ایجاد 
کند؛ این منطق باید تکرار شود، آموزش داده شود، پذیرفته شود و در گذر زمان به بخشی از حافظه 

 دیداری جامعه تبدیل گردد.

 دهد.باره خود را نشان میو اینجا، پرسش اصلی مقاله دو

سازی های ویژه خود را در معماری و پیکرهاگر مصر توانست چنین نظامی بسازد، اگر یونان توانست نسبت
تثبیت کند، اگر ژاپن توانست از دل سادگی، فضای تهی و ریتم، زبانی قابل تشخیص بسازد، و اگر 

ایران با آن همه و طراحی گرافیک منتقل کنند،  های مدرن اروپا توانستند قواعد خود را به آموزشجنبش
تجربه تاریخی در هندسه، معماری، فرش، نگارگری و خوشنویسی، چه چیزی را به زبان فرمال معاصر 

 جهان افزوده است؟

 این پرسش، هنوز زودتر از آن است که پاسخ داده شود.

 اما مصر یک معیار به ما داده است:

 شود که فرم از سلیقه فردی عبور کند و به حافظه جمعی تبدیل شود.می تمدن زمانی صاحب زبان فرمال

 یونان باستان. ۲-۲ •
اگر مصر باستان به تصویر آموخت که چگونه به یک نظام تبدیل شود، یونان باستان پرسش دیگری را 

 پیش کشید:

 توان این نظم را در فرم بازسازی کرد؟اگر جهان دارای نظم است، آیا می

ویژه از دوره کلاسیک، پاسخ به این پرسش در پیکره انسان، معماری، سفالگری و ونان، بهدر هنر ی
دیدند؛ ای برای بازنمایی جهان نمیدهی فضای دیداری شکل گرفت. یونانیان فرم را تنها وسیلهسازمان



ه بودند. به آنان در پی یافتن نسبتی میان جزء و کل، حرکت و سکون، طبیعت و آرمان، و زیبایی و انداز 
 های تاریخی تبدیل تجربه هنری به یک نظام فرمال است.ترین نمونههمین دلیل، هنر یونان یکی از مهم

تواند دهد که یک فرهنگ چگونه میای دارد. زیرا یونان نشان میاین نکته برای پژوهش حاضر اهمیت ویژه
عدی برسد که حتی پس از هزاران سال از مشاهده جهان طبیعی آغاز کند، اما در نهایت به ساختن قوا

 همچنان قابل شناسایی باشند.

 از هندسه تا پیکره انسان
ای نداشت. دوره هندسی، دوره خاورگرایانه، دوره کهن، دوره کلاسیک هنر یونان در آغاز، چنین یکپارچگی

 ای از دگرگونی زبان تصویری یونان را شکل دادند.و دوره هلنیستی، هر یک مرحله

دهی هندسی های ساده، الگوهای تکرارشونده و سازمانها بیشتر بر پایه شکلدوره هندسی، فرمدر 
یافتند. اما در دوره های ساده و هندسی تقلیل میشدند. بدن انسان و جانور نیز اغلب به شکلساخته می

ر بدن انسان تکهن، هنرمندان به تدریج از این ساختارهای ساده فاصله گرفتند و به مطالعه دقیق
ای تازه رسید؛ جایی که تناسب، حرکت، تعادل و ساختار پرداختند. این روند در دوره کلاسیک به نقطه

های تاریخ هنر نیز دوره کلاسیک را زمان رسیدن بدن به موضوعی بنیادین برای هنر تبدیل شد. پژوهش
 دانند.تر میال آرمانیتر و در عین حهایی طبیعیها و حالتسازی یونانی به تناسبپیکره

 شود.در اینجا تفاوت مهمی با بازنمایی صرف پدیدار می

خواست از میان دید ثبت کند. او میگونه که میخواست تنها بدن انسان را همانهنرمند یونانی نمی
 های واقعی، نظمی آرمانی استخراج کند.بدن

 طبیعت، نقطه آغاز بود؛ اما پایان کار، طبیعت نبود.

 رسد.می« ساختن»به « مشاهده»ای است که فرم از ن همان لحظهای

 گیریعنوان واحد اندازهانسان به
ترین معیارهای سنجش زیبایی تبدیل شد. نسبت میان در هنر کلاسیک یونان، بدن انسان به یکی از مهم

 ت.گیری قرار گرفهای بدن، موضوع بررسی و اندازهها، پاها و دیگر بخشسر، تنه، دست

ها پدید پولیکلیتوس، پیکرتراش برجسته سده پنجم پیش از میلاد، برای این موضوع نظامی از تناسب
او شناخته شد. متن اصلی این نوشته از میان رفته است، اما « کانن»یا « قانون»آورد که بعدها با نام 

های گوناگون بدن ن بخشای دقیق میادهند که او در پی یافتن رابطههای بعدی نشان میآثار و نوشته



ترین دستاوردهای هنر عنوان یکی از مهمبوده است. موزه متروپولیتن نیز از نظام تناسب پولیکلیتوس به
 کرد.کند، نظامی که امکان بازتولید یک الگوی فرمی را برای دیگران فراهم میکلاسیک یاد می

دهد که قانون نیز نشان می American Journal of Archaeologyپژوهش ریچارد توبین در 
ای برای پیوند دادن توان در چارچوب هندسه و مفهوم نسبت بررسی کرد و آن را سامانهپولیکلیتوس را می

 های بدن به یکدیگر دانست.بخش

 این موضوع برای بحث ما بسیار مهم است.

 را تعریف کند. یکره زیبامنطق ساختن یک پزیرا پولیکلیتوس تنها یک پیکره زیبا نساخت؛ او تلاش کرد 

 این دو با یکدیگر تفاوتی بنیادین دارند.

 اثر هنری، یک نتیجه است.

 کند.اما قانون فرمال، امکان تولید نتایج متعدد را فراهم می

وقتی یک هنرمند بتواند منطق پشت یک فرم را توضیح دهد، آموزش دهد و دوباره به کار گیرد، فرم از 
 شود.رود و به بخشی از یک زبان تبدیل میتجربه شخصی فراتر می

 شودقانون؛ جایی که سبک آغاز می
قانون پولیکلیتوس را نباید با یک دستور خشک و تغییرناپذیر اشتباه گرفت. آنچه اهمیت دارد، تلاش برای 

 ایجاد رابطه میان جزءهاست.

ها و کل رابطه درست میان بخش زیبایی در نگاه یونانی، تنها در زیبایی یک بخش قرار نداشت؛ بلکه در
یا تناسب میان اجزا نیز بازتاب یافته است. « سیمتریا»آمد. همین اندیشه در واژه یونانی پدید می
 دانند.های نظام او میهای مربوط به قانون پولیکلیتوس، این مفهوم را یکی از پایهپژوهش

خوبی نمایش های پهن دارد یا عضلاتش بهنهدر نتیجه، یک پیکره زیبا نیست چون چشم زیبایی دارد، شا
 اند.داده شده

 است. رابطهزیبایی آن در 

 رابطه میان چشم و صورت. صورت و سر. سر و بدن. بدن و زمین و در نهایت، جزء و کل.

 های هنر یونان برای تاریخ طراحی است.ترین میراثاین نگاه به فرم، یکی از مهم



 به همین اصل بازگشته است:زیرا طراحی مدرن نیز بارها 

 زیبایی، بیش از آنکه ویژگی یک عنصر باشد، کیفیت رابطه میان عنصرهاست.

 حرکت در دل تعادل
 های هنر یونانی، گذار از ایستایی به حرکت بود.ترین دگرگونییکی از مهم

کلاسیک، بدن شروع  رو، مستقیم و نسبتاً ثابت دارند. اما در دورههای دوره کهن اغلب حالتی روبهپیکره
ها در برابر لگن چرخد؛ شانهشود؛ لگن اندکی میکند. وزن از یک پا به پای دیگر منتقل میبه واکنش می

 شود.دهند و بدن از حالت تقارن خشک خارج میواکنش نشان می

نجا بدن کند. در ایشناخته شد، تعادلی نامتقارن ایجاد می« کنتراپوستو»این حالت که بعدها با عنوان 
 ای از نیروهای متقابل است.دیگر مانند یک ستون عمودی نیست؛ بلکه مجموعه

 های فرم را کشف کردند:در واقع، یونانیان یکی از زیباترین تناقض

 تعادل، همیشه به معنای تقارن نیست.

 تواند نامتقارن باشد و همچنان متعادل بماند.یک فرم می

ها های مدرن، پوسترها، نشانهبندیهمیت بسیار زیادی پیدا کرد. ترکیباین اصل بعدها در هنر و طراحی ا
اند؛ یعنی ایجاد تعادل میان نیروهایی که وزن و حتی طراحی صفحه، بارها از همین منطق استفاده کرده

 یکسان ندارند.

 د نگه دارد.تواند حرکت را درون خوهنر یونان از این راه نشان داد که فرم، چیزی ایستا نیست. فرم می

 شودمعماری؛ وقتی تناسب به فضا تبدیل می
ها تبدیل کرد، معماری یونانی همین اندیشه را به سازی یونانی بدن انسان را به نظامی از نسبتاگر پیکره

 فضا انتقال داد.

ن ای از عنصرهای جدا از هم نبود. ستون، سرستون، پایه، تیر، پیشانی و فضای میامعبد یونانی مجموعه
 شدند.ها، همگی در ارتباط با یکدیگر ساخته میستون

داد. برای نمونه، معماران در بناهایی معماری کلاسیک یونان به تناسب و اصلاح دیداری اهمیت زیادی می
چون پارتنون از اصلاحات نوری و انحناهای بسیار ظریف بهره گرفتند تا بنا از فاصله و زاویه دید انسان 



به نظر برسد. منابع تاریخ معماری از خمیدگی بسیار اندک در خطوط افقی و تغییرات ظریف کاملاً متعادل 
 شدند.کنند که برای جلوگیری از خطای دید به کار گرفته میها یاد میدر ستون

 کند:ای ظریف را آشکار میاین مسئله نکته

 ظر هندسی کاملاً مستقیم نباشد.در چشم انسان درست به نظر برسد، باید از نگاهی برای آنکه یک فرم 

 شده یکی نیست.این یعنی فرم واقعی با فرم دیده

 سازد.سازد؛ برای چشم انسان میگیری ابزار نمیمعمار، تنها برای اندازه

ای که بعدها در تاریخ طراحی بارها بازخواهد گیرد؛ رابطهاز اینجا، رابطه میان هندسه و ادراک شکل می
 گشت.

 عنوان نظامم بهپارتنون؛ فر 
 های این نگاه دانست.ترین نمونهتوان یکی از برجستهپارتنون را می

ارزش پارتنون تنها در اندازه، مصالح یا تزئینات آن نیست. اهمیت آن در رابطه میان اجزای بناست. 
ار ها و فضای پیرامون، در یک ساختها، خطوط افقی، تناسب ارتفاع و عرض، مجسمهها، فاصلهستون

 دهند.کلی به یکدیگر پاسخ می

 رود.بنابراین، اگر یکی از عنصرها را جدا کنیم، بخشی از منطق بنا از دست می

 کند.ها جدا میای از نقشای است که یک زبان فرمال را از مجموعهاین همان ویژگی

 هر جزء به جزء دیگر وابسته است.در یک زبان فرمال، 

 زیبایی خودش وجود ندارد. هیچ عنصر مهمی تنها به دلیل

 یابد.هر چیز، جای خود را در یک کل می

 نظم یونانی، اما نه نظم مکانیکی
های هنر کلاسیک این است ترین ویژگینباید هنر یونان را به یک هندسه خشک فروکاست. یکی از جذاب

 دهد.که هندسه و زندگی را در برابر یکدیگر قرار نمی

 و آرمانی است. زمان طبیعیبدن انسان هم



 زمان ایستاده و در حال حرکت است.پیکره هم

 زمان هندسی و متناسب با ادراک انسان است.معماری هم

 سازد:های بنیادین زبان فرمال یونانی را میاین ترکیب، یکی از ویژگی

 نظم، برای حذف زندگی نیست؛ نظم برای سازمان دادن به زندگی است.

ای از خطوط دهد یک زبان فرمال الزاماً به معنای مجموعهرد؛ زیرا نشان میاین نکته اهمیت زیادی دا
تواند قاعده داشته باشد و همچنان زنده، انسانی و پویا باقی های ثابت نیست. یک زبان میخشک و شبکه

 بماند.

 از یونان تا هنر غرب
 نفوذ هنر یونان محدود به دوران خودش نماند.

های بعد منتقل شد و در رنسانس دوباره مورد توجه قرار گرفت. راه روم به دورههنر و اندیشه یونانی از 
های وجوی زیبایی آرمانی، در سدهمفهوم تناسب، مطالعه بدن انسان، هندسه، نظم معماری و جست

 بعد بارها بازخوانی شد.

ستا آلبرتی، دوباره به در دوران رنسانس، هنرمندانی مانند لئوناردو داوینچی و معمارانی چون لئون باتی
های بسیار متأخرتر، های بدن، هندسه و رابطه انسان و معماری پرداختند. حتی در دورهنسبت

 گرایی همچنان یکی از منابع اصلی آموزش هنر در اروپا باقی ماند.کلاسیک

 کند:این استمرار، یک نکته کلیدی را برای پژوهش حاضر روشن می

 شود که قابل انتقال باشد.ار میمیراث فرمال زمانی ماندگ

ها توانند قرناگر یک سنت هنری بتواند اصول خود را از یک نسل به نسل دیگر منتقل کند، آن اصول می
 بعد نیز دوباره خوانده شوند.

 قاعده به جا گذاشت.یونان نه تنها اثر به جا گذاشت؛ 

 باشد.ترین رازهای ماندگاری آن و شاید همین تفاوت، یکی از مهم

 یونان و مسئله زبان فرمال



در نگاه به یونان باستان، آنچه بیش از همه اهمیت دارد، وجود چند نقش یا نماد مشخص نیست. یونان 
 های برهنه یا نقوش اساطیری تعریف کرد.توان تنها با ستون دوریک، پیکرهباستان را نمی

 ماند:باقی میها را کنار بگذاریم، هنوز چیزهایی اگر تمام این نشانه

 تناسب. نسبت. تعادل. هندسه. ریتم. حرکت. ساختار و رابطه میان جزء و کل.

 تر زبان فرمال یونانی هستند.ها عناصر عمیقاین

های دوریک از میان بروند، اما منطق تناسب و سازمان فضایی آن در آثار دیگری ادامه اگر فردا همه ستون
 فرمال یونان سخن گفت. توان از میراثپیدا کند، هنوز می

 این دقیقاً همان آزمونی است که در ادامه این پژوهش باید درباره ایران نیز انجام شود.

 ماند؟اگر نقش اسلیمی را از یک اثر ایرانی برداریم، آیا هنوز ایرانی بودن ساختار آن باقی می

 بل تشخیص است؟ای را حذف کنیم، آیا هندسه و سازمان اثر همچنان قااگر رنگ فیروزه

 تواند خاستگاه فرهنگی خود را آشکار کند؟بندی هنوز میاگر خط فارسی را کنار بگذاریم، آیا ترکیب

 رو هستیم.اگر پاسخ مثبت باشد، ما با یک زبان فرمال روبه

 باشد تا یک زبان فرمال. های هویتیای از نشانهمجموعهاگر پاسخ منفی باشد، شاید آنچه داریم بیشتر 

 این همان مرزی است که این پژوهش از ابتدا در پی آشکار کردن آن بوده است. و

 دهد که یک تمدن برای ساختن زبان فرمال، الزاماً نیازمند یک نماد یگانه نیست.یونان به ما نشان می

 نحوه رابطه دادن میان چیزهاست.سازد، آنچه زبان را می

ها ها، نظم؛ و از نظم، فرمی که قرنها، نسبت ساخت؛ از نسبتازهگیری کرد و از اندیونان، جهان را اندازه
 بعد هنوز قابل تشخیص است.

 شاید زبان فرمال، در نهایت، همین باشد:

چگونه باید »کند و به پرسش عبور می« چه چیزی را نشان بدهم؟»ای که یک تمدن از پرسش لحظه
 رسد.می« جهان را سازمان بدهم؟



 روم باستان. ۲-۳ •
تواند بر پایه نسبت، تناسب و نظم ساخته شود، روم پرسش گر یونان باستان به جهان آموخت که فرم میا

 دیگری را مطرح کرد:

توان یک زبان فرمال را از یک فرهنگ گرفت، گسترش داد، با نیازهای تازه سازگار کرد و به زبان چگونه می
 یک امپراتوری تبدیل نمود؟

ها را ادامه یونان نیست. رومیان بسیاری از عناصر هنر یونانی را پذیرفتند، اما آنروم در تاریخ هنر، تنها 
برجسته، سکه، کتیبه و سازی، نقشدر خدمت نیازهای تازه قرار دادند. معماری، شهرسازی، پیکره

ن های حکومتی در روم به بخشی از یک نظام گسترده ارتباطی تبدیل شدند. فرم دیگر فقط برای بیانشانه
را نیز نشان  قدرت، نظم، قانون، هویت و حضور حکومترفت؛ فرم باید زیبایی یا آرمان انسانی به کار نمی

 داد.می

دهد که چگونه یک سنت ای دارد. روم نشان میبه همین دلیل، روم برای مطالعه زبان فرمال اهمیت ویژه
 تبدیل شود. دهی جامعهرای سازمانسامانه دیداری بتواند از مرز هنر عبور کند و به یک هنری می

 از تقلید تا بازآفرینی
ها هایی از آنهای یونانی را گردآوری کردند و نسخهرومیان شیفته هنر یونان بودند. بسیاری از پیکره

شناسیم، سازی یونان میساختند. همین موضوع باعث شده است که بخش مهمی از آنچه امروز از پیکره
 ومی به دست ما رسیده باشد.های راز طریق نسخه

 اما این رابطه را نباید صرفاً تقلید دانست.

ای ای به کار گرفتند. پیکرهرومیان عناصر یونانی را از زمینه اصلی خود جدا کردند و در نظام فرهنگی تازه
نروا یا شناختی باشد، در روم ممکن بود چهره یک فرماتوانست نمایانگر یک آرمان زیباییکه در یونان می

 شهروند برجسته را نیز نمایندگی کند.

اهمیت  هویت فردی، قدرت سیاسی و حافظه تاریخیدر نتیجه، فرم یونانی وارد نظامی شد که در آن 
 بیشتری پیدا کرده بود.

 های فرمال است:گیری زبانای روشن از یک اصل مهم در شکلاین دگرگونی، نمونه

 کند.هیچ زبان بصری در خلأ زندگی نمی

 کند.آمده از گذشته را بر اساس نیازهای خودش دوباره معنا میدستهای بههر فرهنگ، فرم



 گرایی و چهره انسانواقع
 های فردی انسان بود.های برجسته هنر روم، توجه به چهره و ویژگییکی از ویژگی

های صورت، دی مانند چینهای فر ، نشانه«تصویر چهره»ویژه در سنت های رومی، بهدر بسیاری از پیکره
 شدند.ها و ساختار استخوانی چهره با دقت نمایش داده میفرم بینی، حالت لب

 های کلاسیک یونان تفاوت داشت.گرایی رایج در بسیاری از پیکرهاین گرایش با آرمان

ا نیز اهمیت پید شناسایی یک انسان مشخصنبود؛ بلکه « انسان آرمانی»در اینجا هدف فقط ساختن 
 کرد.می

 چهره به سند تبدیل شد.

 پیکره به حافظه تبدیل شد.

 کرد.تصویر، هویت فرد را ثبت می

های سلطنتی تا تصویر رهبران سیاسی این تغییر بعدها در تاریخ تصویر اهمیت فراوانی پیدا کرد. از پرتره
تواند صویر چگونه میای، همواره این پرسش وجود داشته است که تهای رسمی و رسانهو در نهایت عکس

 هویت یک فرد را تثبیت کند.

 هایی بود که این ظرفیت را در مقیاسی گسترده به کار گرفت.روم یکی از نخستین تمدن

 شودمعماری؛ قدرتی که دیده می
داد، معماری روم قدرت را در مقیاس شهر آشکار اگر پیکره رومی قدرت را در چهره انسان نشان می

 کرد.می

تر تر و پیچیدهها امکان ساخت فضاهای بسیار بزرگدر معماری به دستاوردهایی رسیدند که به آنرومیان 
دهی ای برای سازمانهای پیشین را داد. طاق، قوس، گنبد و بتن رومی، امکانات تازهاز بسیاری از نمونه
 فضا فراهم کردند.

 ساخت فضا نیز تغییر کرد.منطق در نتیجه، معماری روم تنها از نظر ظاهر دگرگون نشد؛ 

توانست از طریق قوس منتقل ها و تیرهای افقی نبود. نیرو میای از ستونساختمان دیگر الزاماً مجموعه
توانست در مقیاسی عظیم، جمعیت تری را بپوشاند و بنا میتوانست فضای بسیار بزرگشود، سقف می

 زیادی را در خود جای دهد.



 کان فرمال تبدیل شد.این فناوری، خود به یک ام

 یعنی فناوری دیگر فقط ابزار ساخت نبود؛ بر فرم اثر گذاشت.

های کند، امکاناین نکته در تاریخ طراحی اهمیت بسیار زیادی دارد. هر زمان که ابزار تولید تغییر می
دادند، چاپ های تازه گونه که بتن و قوس به معماری روم امکانآید. همانای برای فرم به وجود میتازه

 های دیجیتال نیز بعدها زبان طراحی را دگرگون کردند.سنگی، عکاسی، رایانه و رسانه

 شودطاق و گنبد؛ فرم از درون سازه متولد می
 های روم، استفاده گسترده از طاق و گنبد بود.ترین میراثیکی از مهم

یادی ستون بپوشاند. گنبد نیز امکان داد فضای داخلی را بدون تکیه بر تعداد ز طاق به معمار اجازه می
 کرد.ایجاد فضایی یکپارچه و گسترده را فراهم می

 های این نگاه است.ترین نمونهپانتئون یکی از برجسته

ای، گنبد عظیم و روزنه در پانتئون، فضای داخلی بر پایه یک هندسه روشن سازمان یافته است. پلان دایره
 کنند.آسمان، مرکز و محیط ایجاد می ای میان زمین،مرکزی آن، رابطه

 گیری نیست.ای برای اندازهدر اینجا هندسه تنها وسیله

 هندسه به تجربه تبدیل شده است.

شود که فرم آن، پیش از هر توضیحی، نسبت او را با عظمت بنا و فضای پیرامونش انسان وارد فضایی می
 کند.تعریف می

 کند.ا از تزئین جدا میاین همان چیزی است که زبان فرمال ر 

 توان از بنا حذف کرد.تزئین را می

 اما اگر هندسه و سازمان فضایی را حذف کنیم، دیگر همان بنا وجود نخواهد داشت.

 بندی عظیمعنوان یک ترکیبشهر به
 کردند.کردند؛ شهر طراحی میرومیان تنها ساختمان طراحی نمی



گرفتند. دو محور مهم، یکی ها و محورهای اصلی شکل مییابانای از خشهرهای رومی اغلب بر پایه شبکه
ها و دهی بسیاری از اردوگاهدر راستای شمال و جنوب و دیگری در راستای شرق و غرب، در سازمان

 شهرهای رومی نقش داشتند.

قرار ها های حکومتی، معابد و میداندر امتداد این محورهای اصلی، فضاهای عمومی، بازارها، ساختمان
 گرفتند.می

 شد.بندی عظیم تبدیل میبه این ترتیب، شهر به یک ترکیب

کند، در شهر رومی، معمار و شهرساز جایگاه اگر در یک پوستر، طراح جایگاه عناصر را کنترل می
 کردند.ها را کنترل میها و میدانها، خیابانساختمان

 مقیاس تغییر کرده بود، اما اصل همان بود:

 هی فضا برای هدایت حرکت و نگاه انسان.دسازمان

 دانست.« طراحی در مقیاس محیط»های تاریخی مهم توان یکی از نمونهاز این منظر، شهر رومی را می

 عنوان ابزار قدرتتصویر به
 شناخت.خوبی میروم اهمیت تصویر را به

 توانست.صویر او میتوانست در همه شهرهای امپراتوری حضور داشته باشد؛ اما تامپراتور نمی

شد. هر سکه، یک ها و بناهای عمومی تکرار میبرجستهها، نقشها، پیکرهچهره امپراتور بر روی سکه
 کرد.رسانه کوچک بود که تصویر و نام فرمانروا را به نقاط دوردست منتقل می

 دانست. گسترده ارتباط تصویری در مقیاسهای بسیار ابتدایی توان یکی از نمونهاین موضوع را می

 تصویر، دیگر تنها یک اثر هنری نبود.

 تصویر حامل پیام سیاسی بود.

 سکه کوچک بود، اما مخاطب آن بسیار بزرگ.

 شد.یک پیکره در میدان شهر ثابت بود، اما معنای آن برای هزاران نفر تکرار می



های بعد باقی برای نسل توانست یک پیروزی نظامی را روایت کند و آن روایت رابرجسته مییک نقش
 بگذارد.

هایی بود که قدرت بازتولید و تکرار تصویر را به شکلی گسترده در روم در واقع یکی از نخستین تمدن
 خدمت ساختن هویت سیاسی به کار گرفت.

 عنوان روایتستون تراجان؛ تصویر به
 ای برجسته از این رویکرد است.ستون تراجان نمونه

های تراجان با داکیان را های جنگکند، صحنهای که پیرامون ستون حرکت میبرجستهنوار مارپیچی نقش
های اند که حرکت، نبرد، سپاه، فرمانروا و پیروزی را در توالیای سازمان یافتهکند. تصاویر به گونهروایت می

 متعدد نشان دهند.

 در اینجا تصویر تنها یک صحنه نیست.

 است.تصویر تبدیل به روایت شده 

 این نکته برای تاریخ طراحی گرافیک بسیار مهم است.

 تواند زمان را روایت کند.ای از تصاویر میتواند یک لحظه را نشان دهد؛ اما مجموعهیک تصویر می

ها ها، تغییر صحنهدر ستون تراجان، فرم به خدمت روایت درآمده است. حرکت مارپیچی، تکرار شخصیت
 گی در انتقال داستان نقش دارند.دهی عناصر، همو سازمان

 را نیز توسعه دادند. نحو تصویری روایتها تولید نکردند؛ آن« تصویر»به عبارت دیگر، رومیان تنها 

 شودنوشتار وارد معماری می
 های مهم روم، پیوند میان نوشتار و معماری است.یکی دیگر از میراث

تواند بخشی از معماری و دهند که نوشتار مین میویژه در بناهای عمومی، نشاهای رومی، بهکتیبه
 بندی باشد.ترکیب

شدت منظم بودند. شکل گذاری و ساختار هندسی، بهحروف سنگی رومی از نظر تناسب، ضخامت، فاصله
 حروف تنها برای خوانده شدن اهمیت نداشت؛ خود حروف نیز بخشی از زیبایی و ساختار بنا بودند.

 ای برجسته از این موضوع است.اجان نمونهکتیبه مشهور ستون تر 



نگاری اند و بعدها تأثیر زیادی بر تاریخ حروفها و ساختاری دقیق طراحی شدهحروف آن بر اساس نسبت
 غرب گذاشتند.

 دهد که در یک زبان فرمال، عناصر مختلف از یکدیگر جدا نیستند.این مسئله بار دیگر نشان می

 توانند در یک نظام واحد قرار بگیرند.معماری، تصویر و نوشتار می

های اصلی طراحی تبدیل چیزی که بعدها در طراحی پوستر، کتاب، نشریه و هویت بصری به یکی از پایه
 شد.

 تکرار؛ از بنا تا سکه
 روم همچنین اهمیت زیادی برای تکرار داشت.

 شدند.ها تکرار میستون

 شدند.ها تکرار میطاق

 شدند.ر میالگوهای معماری تکرا

 شد.ها تکرار میچهره امپراتور روی سکه

 شدند.های پیروزی در بناهای مختلف تکرار مینشانه

 کرد.این تکرار به ساختن یک جهان بصری مشترک کمک می

وقتی یک شهروند رومی در شهری دوردست همان چهره، همان حروف، همان معماری و همان نمادهای 
 شد.آشنا مواجه می دید، با تصویریقدرت را می

 شناختی نیست.در اینجا، تکرار دیگر فقط ویژگی زیبایی

 تکرار، ابزار ساخت هویت است.

افتد این اصل در طراحی امروز نیز همچنان پابرجاست. یک نشان تجاری زمانی در ذهن مخاطب جا می
ً ثابت دیده شود. یک سامانه هویت بصری نیز از راه تکرار رنگ، فرم، حروف،  که بارها در قالبی نسبتا

 سازد.بندی، یک تصویر واحد را در ذهن مخاطب میشبکه و قواعد ترکیب



 تکرار منظم آنروم در مقیاسی تاریخی نشان داد که قدرت تصویر فقط در ساختن یک اثر نیست؛ در 
 است.

 روم؛ نخستین نظام گسترده هویت بصری؟
ای و به معنای حرفه« هویت بصری»توان گفت روم یک یاگر با تعریف امروزی به گذشته نگاه کنیم، نم

توان گفت بسیاری از سازوکارهایی که بعدها در ساخت هویت بصری به کار امروزی آن داشت. اما می
 شوند.رفتند، در مقیاسی بزرگ در فرهنگ رومی دیده می

 یک نظام تصویری نسبتاً پایدار وجود داشت.

 شد.تکرار میتصویر فرمانروا در نقاط مختلف 

 ها قواعد مشخص داشتند.حروف و کتیبه

 کرد.های مشترک ایجاد میمعماری عمومی نشانه

 شدند.های گوناگون تکرار مینمادهای سیاسی در رسانه

 گرفتند.ها در خدمت ساختن تصویری مشترک از قدرت روم قرار میو همه این

 شود.شناسی زاده نمیاییدهد که زبان فرمال تنها از زیبروم به ما نشان می

 گیرد.شکل می دهی، ارتباط و قدرتنیاز به سازمانگاهی زبان فرمال در پاسخ به 

 روم و مسئله ایران
 گیرد.برانگیز اما خطرناک پیش روی ما قرار میای وسوسهدر این مرحله از پژوهش، مقایسه

گون سازد و در یک نظام گسترده سیاسی روم توانست بسیاری از دستاوردهای یونانی را دریافت کند، دگر 
های بعد منتقل و فرهنگی به کار گیرد. سپس این میراث از راه معماری، نوشتار، تصویر و آموزش به دوره

 شد.

 های فرمال پیچیده بود.اما ایران نیز در همین دوره، تمدنی عظیم و صاحب سنت

فلزکاری، فرش و دیگر هنرهای ایرانی، ها، مهرها، برجستهمعماری هخامنشی، هنر ساسانی، نقش
 دهی را در خود داشتند.هایی از تقارن، محور، تکرار، هندسه و سازماننظام



 پس مسئله این نیست که ایران در گذشته زبان تصویری نداشته است.

 مسئله بسیار دشوارتر است:

ی گرافیک معاصر تبدیل چرا بخش بزرگی از این منطق فرمال نتوانست با همان قدرت، به زبان طراح
 شود؟

توان در این بخش پاسخ داد؛ زیرا پاسخ آن نیازمند بررسی مسیر تاریخی خود ایران این پرسش را نمی
 است.

 دهد:اما روم یک معیار دیگر به ما می

قابل انتقال، قابل تکرار، قابل آموزش و قابل شود که یک میراث هنری زمانی به زبان ماندگار تبدیل می
 باشد. های تازهفاده در رسانهاست

 روم فرم را از سنگ بیرون کشید و وارد شهر، سکه، نوشتار و حافظه عمومی کرد.

 شود.آشکار می« ساختن زبان»و « داشتن میراث»جا تفاوت میان و شاید همین

 تواند هزاران اثر ارزشمند داشته باشد.یک تمدن می

ای فراتر از رابطهز روی ساختار فرم بشناسد، باید میان این آثار اما برای آنکه جهان بتواند آن تمدن را ا
 وجود داشته باشد. موضوع و تزئین

 روم این رابطه را تا اندازه زیادی ساخت و تداوم داد.

گیری هنر و طراحی غرب، چگونه ویژه در مسیر شکلهای بعدی، بهاکنون نوبت آن است که ببینیم تمدن
 ای به آن افزودند.ردند و چه چیز تازهاین میراث را دریافت ک

 بیزانس. ۲-۴ •
وجو کرد و روم آن را در خدمت شهر، قدرت و ارتباط عمومی اگر یونان، فرم را در نسبت و تناسب جست

 گسترش داد، بیزانس مسیر دیگری را انتخاب کرد:

 ه را آشکار سازد.فرم دیگر قرار نبود جهان مادی را بازسازی کند؛ قرار بود جهانی فراتر از ماد

 های فرمال است.های تاریخ زبانترین چرخشاین تغییر، یکی از مهم



امپراتوری بیزانس که از سده چهارم میلادی و انتقال مرکز قدرت روم به قسطنطنیه شکل گرفت، بیش از 
در این  های پیرامون آن دوام آورد. هنر بیزانسیهزار سال در بخش بزرگی از مدیترانه شرقی و سرزمین

آرایی، نظامی دیداری پدید آورد که هدف آن نگاری و کتابویژه در معماری، موزاییک، شمایلدوره، به
 بود.ای از جهانی معنوی و قدسی میبازنمایی دقیق جهان طبیعی نبود. تصویر باید نشانه

 شود.می آشکار« بیان»و « بازنمایی»های بنیادین میان جا، یکی از نخستین تفاوتاز همین

 خواست بگوید:هنرمند بیزانسی الزاماً نمی

 «این انسان دقیقاً چنین شکلی دارد.»

 خواست بگوید:بلکه می

 «این انسان در جایگاهی فراتر از جهان عادی قرار دارد.»

 کرد.و برای رساندن این معنا، فرم باید تغییر می

 تغییر مرکز جهان تصویری
شد، ترین معیارهای زیبایی بود. بدن مطالعه میان یکی از مهمدر هنر کلاسیک یونان، بدن انس

 شد.های آرمانی بازسازی میشد و در قالب تناسبگیری میاندازه

 اما در هنر بیزانسی، بدن دیگر مرکز اصلی تجربه دیداری نیست.

کنند. پیدا میچهره، نگاه، حالت ایستادن، جایگاه پیکره و رابطه آن با فضای پیرامون، اهمیت بیشتری 
های زمینهیابد و پسرسند. عمق فضایی کاهش میها اغلب کشیده، ایستا و غیرطبیعی به نظر میبدن

 شوند.های طبیعی محیط میطلایی جایگزین بسیاری از نشانه

 این تغییر را نباید ضعف در توانایی هنرمند دانست.

 ه است.فرم عمداً تغییر کرده است، زیرا هدف تصویر تغییر کرد

 کنند.اگر هدف، بازسازی جهان مادی باشد، طبیعت و حجم اهمیت پیدا می

زمان رویی و فضای بیهایی مانند نور، طلا، ایستایی، روبهاگر هدف، نمایش جهانی قدسی باشد، نشانه
 کنند.اهمیت بیشتری پیدا می

 بینی است.بنابراین، فرم در بیزانس تابع جهان



 های تاریخ هنر برای بحث زبان فرمال است:ن درستریو این یکی از مهم

 بینی جدا نیست.فرم، از جهان

 تصویر تخت؛ حذف جهان مادی
 شده هنر بیزانسی، کاهش عمق فضایی است.های شناختهیکی از ویژگی

گیرند که مانند فضای ها در فضایی قرار میهای بیزانسی، شخصیتها و شمایلدر بسیاری از موزاییک
 کنند.های ساده، محیط طبیعی را حذف میهای طلایی یا سطحزمینهنیست. پسواقعی 

 این حذف، اتفاقی نیست.

کند مخاطب را متقاعد کند که کند، تصویر دیگر تلاش نمیوقتی پرسپکتیو و عمق طبیعی کاهش پیدا می
 در برابر یک صحنه واقعی ایستاده است.

 شود.می ای مواجهه با امر قدسیسطحی بر ، تبدیل به «پنجره»تصویر به جای 

گردد. هنرمندان مدرن نیز در سده بیستم، های متفاوت بازمیاین ویژگی بعدها در تاریخ هنر بارها به شکل
بعدی گرایانه جهان، دوباره شروع به حذف عمق، حجم و توهم سهها تلاش برای بازنمایی واقعپس از قرن

 کردند.

 یزه آنان با بیزانس یکی نبود.اما تفاوت مهم این است که انگ

 بیزانس عمق را برای نزدیک شدن به امر معنوی کنار گذاشت.

 هنر مدرن عمق را برای رسیدن به استقلال فرم کنار گذاشت.

 بینی متفاوت است.فرم شبیه است، اما جهان

تواند یسادگی مدهد که یک ویژگی فرمال، بدون شناخت زمینه فکری خود، بههمین موضوع نشان می
 اشتباه تفسیر شود.

 طلا؛ رنگی که دیگر فقط رنگ نیست
 های دیداری است.ترین ویژگیشدهدر هنر بیزانسی، زمینه طلایی یکی از شناخته

 اما طلا در اینجا صرفاً یک رنگ زیبا نیست.



تواند می گیرد. این درخششهای طبیعی قرار میزمینهدهد و در برابر پسسطح طلایی، نور را بازتاب می
زمان و غیرزمینی ایجاد کند. پیکره درون یک اتاق، باغ یا منظره طبیعی قرار ندارد؛ بلکه در فضایی بی

 فضایی نمادین و قدسی شناور است.

 این موضوع برای پژوهش حاضر اهمیت زیادی دارد.

 .تبدیل شود« ساختار معنا»به « رنگ»تواند از دهد یک عنصر دیداری میزیرا نشان می

 اگر طلا فقط به دلیل زیبایی استفاده شود، تزئین است.

نگاری، یک فضای ها، نورپردازی موزاییکی و نظام شمایلاما اگر طلا همراه با حذف عمق، ایستایی پیکره
 بخشی از دستور زبان بصری است.معنایی مشخص ایجاد کند، دیگر تنها یک رنگ نیست؛ 

 رسی هنر ایرانی نیز باید به آن توجه کنیم.این تفاوت، همان مرزی است که در بر

 نباید بپرسیم:

 «اند؟ها از فیروزه استفاده کردهآیا ایرانی»

 باید بپرسیم:

 «ها قرار گرفته است و چه نقشی در ساختن فضای دیداری داشته است؟فیروزه در چه نظامی از رابطه»

 شودموزاییک؛ فرم از جزءهای کوچک ساخته می
دهی فرم از تعداد بسیار زیادی جزء کوچک های سازمانترین نمونهسی یکی از برجستهموزاییک بیزان

 است.

سازند. گیرند و سطحی یکپارچه میهای کوچک سنگ، شیشه و مواد رنگی در کنار یکدیگر قرار میقطعه
ا در ههای کوچک است؛ اما از فاصله مناسب، این قطعهای از قطعهاز فاصله نزدیک، تصویر مجموعه

 شوند.ذهن مخاطب به چهره، پیکره، لباس و فضای کلی تبدیل می

 گیرد:در اینجا یک اصل بنیادین شکل می

 کل، بیش از مجموع جزءهاست.

های ادراک بصری و طراحی بسیار اهمیت پیدا کرد. حتی در طراحی مدرن، این اصل بعدها در نظریه
 توانند یک ساختار پیچیده و معنادار بسازند.سب میدهی مناگاهی تعداد زیادی عنصر ساده با سازمان



 ای تاریخی از همین تفکر است.موزاییک بیزانسی نمونه

کند و هنرمند به جای آنکه تصویر را با یک سطح یکپارچه بسازد، آن را به واحدهای کوچک تقسیم می
 سازد.تر میسپس از رابطه میان آن واحدها، تصویری بزرگ

 عنوان حضورشمایل؛ تصویر به
 نگاری است.های هنر بیزانسی، شمایلترین بخشیکی از مهم

توانست در تجربه دینی نقش شمایل در سنت بیزانسی صرفاً تصویری تزئینی یا روایی نبود. تصویر می
 ای میان مخاطب و شخصیت مقدس برقرار کند.واسطه داشته باشد و رابطه

 بسیار مشخصی شد.نگاری دارای قواعد از همین رو، شمایل

توانستند معنایی های همراه، همگی میها و نشانهها، حالت بدن، نگاه، پوشش، ژست، رنگچهره
 مشخص داشته باشند.

پیدا  وفاداری به ساختار معنایی تصویردر چنین نظامی، آزادی کامل هنرمند اهمیت کمتری نسبت به 
 کند.می

ها فردیت هنرمند و نوآوری های هنری مدرن دارد که در آناناین موضوع، تفاوت بزرگی با بسیاری از جری
 شخصی ارزش بسیار بالایی پیدا کرد.

 ماند.در بیزانس، تصویر باید قابل شناسایی و قابل فهم باقی می

 باشد. قابل تکراریعنی یک زبان تصویری برای آنکه بتواند در جامعه گسترده شود، باید تا حدی 

 یستتکرار، دشمن خلاقیت ن
 شود.در نگاه امروزی، تکرار گاهی با نبود خلاقیت اشتباه گرفته می

 ترین ابزارهای ساختن زبان باشد.تواند یکی از مهمدهد که تکرار میاما تاریخ بیزانس نشان می

 گیرد.شود، مخاطب آن را یاد میبندی یا یک نماد بارها تکرار میوقتی یک چهره، یک حالت، یک ترکیب

 شود.دهند، آن ساختار به حافظه فرهنگی تبدیل میهای مختلف همان ساختار را ادامه میلوقتی نس



ای از تواند مجموعهو زمانی که این حافظه به اندازه کافی عمیق شود، یک نشانه تنها با حضور خود می
 معناها را فعال کند.

 شود.این همان کاری است که امروزه در هویت بصری نیز انجام می

شوند تا مخاطب بدون بندی و دیگر عناصر یک سازمان بارها تکرار میشان، رنگ، حروف، الگوی ترکیبن
 ها را بشناسد.نیاز به توضیح، آن

 بیزانس در مقیاسی دینی و فرهنگی، همین اصل را به کار گرفت.

 معماری؛ تبدیل فرم به تجربه
ای داد، معماری بیزانسی این معنا را به تجربهاگر شمایل بیزانسی، معنا را در سطح تصویر سازمان می

 کرد.فضایی تبدیل می

 ترین نمونه این رویکرد است.ایاصوفیه در قسطنطنیه، برجسته

ترین ساختمان ایاصوفیه در سده ششم میلادی در دوره امپراتور ژوستینیانوس ساخته شد و یکی از بزرگ
گنبدها، نور و فضای داخلی، کیب گنبد عظیم، نیمرود. تر دستاوردهای معماری بیزانسی به شمار می

 کند.ای متفاوت از معماری کلاسیک ایجاد میتجربه

 در اینجا فرم فقط چیزی نیست که از بیرون دیده شود.

 کند.فرم چیزی است که انسان درون آن تجربه می

ایی معلق قرار گرفته باشد. شود گنبد گویی در فضشود و باعث میهای پیرامون گنبد وارد مینور از پنجره
 کنند.رنگ میدهند و مرز میان سطح و درخشش را کمها نور را بازتاب میموزاییک

 شود.در نتیجه، معماری به یک تجربه دیداری و حسی تبدیل می

 شود.وارد می فضاکند و به این همان جایی است که زبان فرمال از سطح اثر عبور می

 معناعنوان گنبد؛ مرکزیت به
 ای نبود.حل سازهگنبد در معماری بیزانسی تنها یک راه

شد و کرد. نگاه انسان به سمت بالا هدایت میدهی فضای داخلی را نیز تعیین میمرکزیت گنبد، سازمان
 کرد.ای پیدا میفضای مرکزی اهمیت ویژه



 این اصل در طراحی نیز بسیار آشناست.

ب بداند، دارای مرکز توجه است. اندازه، روشنایی، تضاد، جایگاه بندی، حتی بدون آنکه مخاطهر ترکیب
 ای خاص هدایت کنند.توانند نگاه را به نقطهو جهت عناصر می

 دهد.در بیزانس، معماری همین کار را در مقیاس بزرگ انجام می

 کند.ساختمان، نگاه را طراحی می

 این جمله برای تاریخ طراحی بسیار مهم است.

 .چگونه دیده شودا ساختن چیزی برای دیده شدن نیست؛ گاهی طراحی یعنی تعیین اینکه طراحی تنه

 بیزانس و تولد یک زبان پایدار
 رو نیستیم.ای از عناصر پراکنده روبههای هنر بیزانسی را کنار یکدیگر قرار دهیم، با مجموعهاگر ویژگی

 یک منطق مشترک وجود دارد:

 کاهش عمق طبیعی .1
 تأکید بر سطح .2
 استفاده معنایی از طلا و نور .3
 هارویی پیکرهایستایی و روبه .4
 نگاریقواعد مشخص شمایل .5
 تکرار الگوهای تصویری .6
 دهی مرکزی فضاسازمان .7
 پیوند تصویر، معماری و آیین .8
 استفاده از هندسه برای ایجاد نظم فضایی .9

 سازند.می« سبک»این عناصر، در کنار یکدیگر، چیزی فراتر از 

 دهند.تشکیل می ام دیدارینظها یک آن

 آورد.ها دوام میو این نظام، قرن

 گیری یک زبان فرمال است.های شکلترین نشانههمین دوام، یکی از مهم

 بیزانس؛ یک هشدار برای آینده پژوهش



 آموزد:بیزانس یک نکته مهم دیگر نیز به ما می

 آید.گرایی به وجود نمیزبان فرمال لزوماً از واقع

 تواند آگاهانه از طبیعت فاصله بگیرد و به زبان تصویری قدرتمندی برسد.نگ مییک فره

های وجو کنیم، نباید تنها به دنبال شباهتپس اگر در ادامه پژوهش بخواهیم زبان فرمال ایرانی را جست
 ظاهری میان هنر ایران و جهان واقعی باشیم.

 ایم:اشد که تاکنون کمتر به آن توجه کردهممکن است زبان فرمال ایرانی در جایی قرار داشته ب

 در هندسه.

 در سازمان سطح.

 در نسبت فضای پر و تهی.

 در تکرار.

 در محورهای دیداری.

 در رابطه میان نوشتار و تصویر.

 در معماری.

 در شیوه حرکت نگاه.

 گذارد.ای که یک اثر، فضا را خالی میو حتی در شیوه

 کند نیست.ه هویت یک زبان دیداری همیشه در آنچه تصویر میکند کبیزانس به ما یادآوری می

 است. چگونگی نادیده گرفتن جهانگاهی در 

 های این فصل باشد:ترین درسو شاید این یکی از بنیادی

شود که گیرد چه چیزی را نقاشی کند؛ از آنجا آغاز میشود که هنرمند تصمیم میسبک از آنجا آغاز نمی
 ن را چگونه ببینیم.گیرد جهاتصمیم می

 هنر اسلامی. ۲-۵ •



وجو کرد و روم آن را به ابزار قدرت، شهر و ارتباط عمومی تبدیل اگر یونان فرم را در نسبت و تناسب جست
به  کرانگیسطح، هندسه، تکرار، نوشتار و بیکرد، هنر اسلامی مسیر دیگری را گشود؛ مسیری که در آن 

 شدند.عناصر بنیادین زبان دیداری تبدیل 

 اما پیش از هر چیز باید یک سوءتفاهم را کنار گذاشت.

به معنای یک سبک واحد نیست. گستره جغرافیایی و تاریخی جهان اسلام چنان وسیع « هنر اسلامی»
گرفته در ایران، عراق، مصر، سوریه، آناتولی، شمال آفریقا، اندلس، آسیای مرکزی و است که هنر شکل

ای و ثابت و یکدست دانست. موزه متروپولیتن نیز بر همین گوناگونی منطقه توان یک شکلهند را نمی
های ساختاری بارها و در کند. با این حال، در میان این گوناگونی، برخی ویژگیتاریخی تأکید می

های اند و همین تداوم، امکان سخن گفتن از یک خانواده گسترده از زبانهای مختلف تکرار شدهسرزمین
 (The Metropolitan Museum of Artکند. )ی اسلامی را فراهم میدیدار

 این تمایز برای پژوهش ما بسیار مهم است.

خواهیم ببینیم چگونه یک جهان را یک سبک واحد بدانیم؛ بلکه می« هنر اسلامی»زیرا قرار نیست 
 ترش دهد.های گوناگون گسرا در سرزمین های فرمال مشترکاصلفرهنگی بزرگ توانست برخی 

 شود.های تاریخ زبان فرمال آغاز میترین فصلو اینجا یکی از مهم

 از تصویر به ساختار
 هنر اسلامی میراثی را از جهان پیش از خود دریافت کرد.

 یونانیان هندسه داشتند.

 رومیان معماری و سازمان فضایی داشتند.

 ی و تزئینی داشتند.های قدرتمند هندسی، گیاهی، معمارساسانیان در ایران، سنت

هنرمندان جهان اسلام این میراث را کنار نگذاشتند؛ آن را دریافت کردند، دگرگون کردند و به ساختارهایی 
دهد که بسیاری از الگوهای هندسی موجود در هنر تازه رساندند. پژوهش موزه متروپولیتن نشان می

ها را اشتند، اما هنرمندان مسلمان آنهای یونانی، رومی و ساسانی دهایی در سنتاسلامی، ریشه
 The Metropolitanتر کردند و به نظامی تازه از نظم، وحدت و تکرار رساندند. )تر و گستردهپیچیده

Museum of Art) 

 این نکته از نظر تاریخی بسیار مهم است:



 شود.زبان فرمال لزوماً از هیچ آغاز نمی

ای ها زبان تازهکند و از دل آنها را بازخوانی میکند، آنافت میهای پیشین را دریگاهی یک فرهنگ، زبان
 سازد.می

 پس وام گرفتن از گذشته، به خودی خود نشانه فقدان اصالت نیست.

 گیرد.شکل می نحوه دگرگون کردن میراثاصالت در 

 چهار ستون اصلی تزئین اسلامی
 شود:یپردازی دیده مدر هنر اسلامی، چهار حوزه مهم در آرایه

 نگاری.های گیاهی، الگوهای هندسی و پیکرهنوشتار، نقش

ها، نوشتار و ها و مناطق گوناگون متفاوت بوده است. اما در میان آنالبته سهم و جایگاه هر یک در دوره
 (The Metropolitan Museum of Artهندسه جایگاهی ویژه پیدا کردند. )

گیرند، سطح را از یک فضای خالی به یک نظام یگر قرار میاین چهار حوزه، هنگامی که در کنار یکد
 کنند.یافته تبدیل میسازمان

هایی برای توانند به میداندیوار، صفحه کتاب، سفال، فلز، پارچه، فرش و معماری، همگی می
 دهی الگو تبدیل شوند.سازمان

 «.ردچه تصویری روی سطح قرار گی»در اینجا دیگر مسئله تنها این نیست که 

 مسئله این است:

 سطح چگونه باید سازمان پیدا کند؟

 کند.و همین پرسش، هنر اسلامی را برای مطالعه زبان فرمال بسیار ارزشمند می

 هندسه؛ آغاز از چند شکل ساده
های هنر هندسی اسلامی این است که پیچیدگی نهایی آن از تعداد بسیار انگیزترین ویژگییکی از شگفت

 شود.اده آغاز میمحدودی شکل س

 دایره.



 مربع.

 خط مستقیم.

 ها.چندضلعی

هایی بسیار پیچیده تنیدگی و ترکیب، شبکهتوانند با چرخش، تکرار، تقسیم، درهماین عناصر ساده می
بسازند. موزه متروپولیتن نیز چهار خانواده اصلی را در ساخت بسیاری از الگوهای هندسی اسلامی برجسته 

ای و های چهارضلعی، الگوهای ستارهها و چندضلعیتنیده، مربعهای درهمدایرهکند: دایره و می
 (The Metropolitan Museum of Artهای چندوجهی. )چندضلعی

 ها نیست.اما شگفتی واقعی در خود این شکل

 دایره پیش از اسلام هم وجود داشت.

 مربع هم وجود داشت.

 ستاره هم وجود داشت.

 هاست.نطق رابطه میان آنمآنچه اهمیت دارد 

تواند در سازد و سپس همان ساختار را میهنرمند اسلامی از یک شکل ساده، یک ساختار پیچیده می
 تر ادامه دهد.سطحی بسیار بزرگ

 تواند به واحدی دیگر متصل شود.یک واحد کوچک می

 واحد دوم به سوم.

 سوم به چهارم.

 ه پیدا کند.تواند بدون پایان ادامو این فرایند می

 فرم، دیگر یک تصویر بسته نیست.

 کند.فرم قابلیت گسترش پیدا می

 کرانگیتکرار؛ از نقش تا بی



 های هندسه اسلامی، تکرار است.ترین ویژگییکی از بنیادی

 اما تکرار در اینجا صرفاً برای پر کردن سطح نیست.

 کند:تکرار، یک مفهوم دیداری ایجاد می

 کرانگی.بی

سادگی آغاز و پایان تواند بهکند، چشم دیگر نمیالگوی هندسی در چهار جهت ادامه پیدا می وقتی یک
نهایت تواند در ذهن مخاطب تا بیشود که میتر میآن را پیدا کند. سطح تبدیل به بخشی از الگویی بزرگ

 ادامه پیدا کند.

شود و گو از یک واحد کوچک آغاز میشود. الاین ویژگی در بسیاری از الگوهای هندسی اسلامی دیده می
سازد. در همین ویژگی است که هندسه از تزئین فراتر تنیدگی، ساختاری گسترده میبا تکرار و درهم

 شود.تبدیل می اندیشه تصویریرود و به نوعی می

 است.« زبان فرمال»و « نقش»های اساسی میان این موضوع، یکی از تفاوت

 توان برداشت.نقش را می

 توانیم هزاران نقش تازه بسازیم.را داشته باشیم، می منطق تولید نقشاما اگر 

 این یعنی زبان.

 دایره؛ مادر بسیاری از الگوها
 در بسیاری از ساختارهای هندسی اسلامی، دایره نقش بنیادین دارد.

مانند پرگار و  ها باشد. ابزارهاییبندی، چرخش، تقارن و ساخت چندضلعیتواند مبنای تقسیمدایره می
کردند و دانش ریاضی و نجوم در توسعه این های دقیق را فراهم میکش امکان ساخت شبکهخط

های هندسی های هندسی نقش داشت. منابع آموزشی موزه متروپولیتن نیز بر نقش دایره و شبکهشیوه
 در ساخت الگوهای اسلامی تأکید دارند. 

 دهد:این موضوع یک ویژگی مهم را نشان می

 شود.هندسه در هنر اسلامی از تزئین جدا نیست؛ خودِ تزئین از هندسه زاده می

 دهد.کند و بعد به آن نظم نمییعنی هنرمند ابتدا شکل را تزئین نمی



 خود نظم، مولد شکل است.

 این تفاوتی بسیار مهم است.

 هندسه و ریاضیات
 .در هنر اسلامی، رابطه هنر و دانش نیز بسیار نزدیک شد

ها هایی جدا از هنر نبودند؛ دستاوردهای این حوزهگیری تنها حوزهریاضیات، هندسه، نجوم و دانش اندازه
دانان جهان گیری الگوهای دیداری نیز کمک کردند. موزه متروپولیتن بر نقش دانشمندان و ریاضیبه شکل

 کند.اسلام در توسعه ساختارهای هندسی تأکید می

 گفت بخشی از شکوه هندسه اسلامی حاصل برخورد سه قلمرو بود:توان در نتیجه، می

 اندیشه، اندازه و زیبایی.

 های آن برای طراحی معاصر باشد.ترین درسو این شاید یکی از مهم

 شود.زبان فرمال قوی، الزاماً از نقاشی آغاز نمی

 شود.آغاز می روش اندیشیدنگاهی از 

 شودمند مینقش گیاهی؛ طبیعتی که قانون
 های گیاهی نیز جایگاهی بسیار مهم در هنر اسلامی دارند.در کنار هندسه، نقش

 شود.اما طبیعت در اینجا اغلب عیناً تقلید نمی

شوند و در ساختاری شوند، تکرار میشوند، ساده میها دگرگون میها و گلها، ساقهها، برگشاخه
 گیرند.پیوسته قرار می

 شناخته شد.« عربسک»عدها در غرب با عنوان این همان چیزی است که ب

تواند شوند و ساختار میها در الگوهایی پیوسته و ریتمیک به یکدیگر متصل میها و برگدر عربسک، ساقه
های میانه در گیری کامل این شیوه را در سدهدر جهات مختلف ادامه پیدا کند. موزه متروپولیتن شکل

 کند. ال میمصر، سوریه، عراق و ایران دنب

 در اینجا نیز طبیعت تنها موضوع نیست.



 شود.طبیعت تبدیل به دستور می

 یک برگ دیگر فقط یک برگ نیست.

 یک شاخه دیگر فقط یک شاخه نیست.

 شوند.تر تبدیل میهر کدام به واحدی در یک ساختار بزرگ

 عربسک؛ طبیعت بدون پایان
 کند.زد، عربسک نظم را از طبیعت استخراج میساهای انتزاعی میاگر هندسه، نظم را از شکل

 اما این طبیعت، طبیعتی نیست که در یک لحظه متوقف شده باشد.

 کند.شاخه ادامه پیدا می

 آید.برگ از شاخه بیرون می

 شود.شاخه دوباره تقسیم می

 تواند باز هم ادامه پیدا کند.و الگو می

 :این منطق، با هندسه اسلامی شباهتی عمیق دارد

 رسند.کنند و به ساختاری گسترده میهر دو از یک واحد آغاز می

شوند و یک از این منظر، عربسک و هندسه دو زبان جدا نیستند؛ در بسیاری از آثار، با یکدیگر ترکیب می
ویژه های هندسی و عربسک، بهسازند. موزه متروپولیتن نیز به نزدیکی ساختاری میان نقشنظام واحد می

 کند.ار، تقارن و انتزاع، اشاره میدر تکر 

 شودخط؛ وقتی نوشتار تصویر می
 گیری زبان دیداری جهان اسلام اهمیت نداشته باشد.ای به اندازه خوشنویسی در شکلشاید هیچ ویژگی

 ها، نوشته و تصویر دو قلمرو جدا هستند.در بسیاری از فرهنگ

 یر تبدیل شود.تواند خود به تصواما در هنر اسلامی، نوشتار می

 توانند کشیده شوند.حروف می



 فشرده شوند.

 درهم تنیده شوند.

 درون قاب قرار بگیرند.

 به شکل هندسی سازمان پیدا کنند.

 و حتی گاهی تا جایی پیش بروند که خوانایی در برابر ارزش بصری قرار گیرد.

دهد که داند و نشان میمی میترین دستاوردهای هنر اسلاموزه متروپولیتن خوشنویسی را یکی از مهم
 بندی تبدیل شده است. خط در بسیاری از آثار، از یک ابزار انتقال متن فراتر رفته و به عنصر اصلی ترکیب

 العاده مهم است.این اتفاق، از نظر تاریخ طراحی گرافیک فوق

 زمان معنا و فرم است.نوشتار، همزیرا در اینجا 

 شود.حرف خوانده می

 شود.از خوانده شدن، دیده نیز میاما پیش 

 عنوان معماریخط به
 کند.در برخی آثار اسلامی، نوشته مانند یک عنصر معماری رفتار می

 سازند.حروف در کنار هم دیوار می

 سازند.قوس می

 سازند.حاشیه می

 سازند.دایره می

 کنند.سطح را تقسیم می

 د.گیرنبندی را در اختیار میو گاهی تمام ترکیب



ای هندسی تبدیل هایی از خوشنویسی هندسی، مانند کوفی مربعی، خود ساختار حروف به شبکهدر نمونه
های خوشنویسی را ثبت هایی از ترکیب خط کوفی هندسی با دیگر شیوهشود. موزه متروپولیتن نمونهمی

 کرده است. 

 رود.تقریباً از بین می« طراحی»و « نوشتن»در اینجا مرز میان 

 شاید بتوان گفت:و 

های هنر اسلامی برای طراحی گرافیک، کشف این حقیقت بود که نوشته نیز یک ترین میراثیکی از مهم
 شکل است.

 نه فقط حامل معنا.

 یک شکل.

 رودسطح؛ جایی که عمق کنار می
 های مهم هنر اسلامی، توجه گسترده به سطح است.یکی دیگر از ویژگی

شود و عمق طبیعی کاهش پیدا ها پوشیده میای از نقشمی، سطح با شبکهدر بسیاری از الگوهای اسلا
شوند. منابع آموزشی سطح به یکدیگر نزدیک میزمینه گاه در یک ساختار تخت و همکند. زمینه و پیشمی

 کنند. های اسلامی برجسته میموزه متروپولیتن نیز این ویژگی را در بسیاری از طراحی

 هایی دانست که در هنر بیزانسی نیز دیده بودیم:توان ادامه یکی از پرسشاین ویژگی را می

تواند خودش یک سطح مستقل آیا تصویر باید جهان را به شکل یک فضای واقعی نشان دهد، یا می
 باشد؟

 کند.ها پاسخ دوم را انتخاب میهنر اسلامی در بسیاری از نمونه

 سطح دیگر پنجره نیست.

 ت.سطح، خودش جهان اس

 شودمعماری؛ جایی که هندسه وارد زندگی می
 هنر اسلامی در معماری به اوج دیگری رسید.



مسجد، مدرسه، آرامگاه، کاخ و دیگر بناها تنها فضاهای کاربردی نبودند. هندسه، نور، خط، نقش گیاهی 
 خوردند.ها به یکدیگر پیوند میو تکرار در آن

توانستند بخشی از یک ی، آجرکاری و خوشنویسی، هر کدام میکارچینی، مشبککاری، مقرنس، گرهکاشی
 تر باشند.نظام بزرگ

 رسیم:در اینجا دوباره به یک اصل مهم می

 های مختلف قابل تکرار باشد.شود که در رسانهفرم زمانی قدرتمند می

 تواند روی دیوار باشد.یک منطق هندسی می

 روی فرش نیز تکرار شود.

 در چوب دیده شود.

 روی فلز اجرا شود.

 در کتاب ظاهر شود.

 و حتی در معماری به فضا تبدیل شود.

 های مهم یک زبان فرمال قدرتمند است.این قابلیت انتقال، یکی از نشانه

 وحدت در میان گوناگونی
 هنر اسلامی در ایران همان هنر اسلامی در اندلس نیست.

 های عثمانی یکی نیست.کاری ایرانی با نقشکاشی

 عماری مغربی با معماری تیموری تفاوت دارد.م

 کنند.های گوناگون تغییر میهای اجرا در سرزمینها و شیوهها، مصالح، موضوعخطوط و رنگ

 کنند:وآمد میها رفتها میان آنبا این حال، برخی اصل

 هندسه.

 تکرار.



 تقارن.

 ریتم.

 سطح.

 نوشتار.

 نقش گیاهی.

 و رابطه میان جزء و کل.

 کند.اهمیت پیدا می« زبان فرمال»ای است که مفهوم همان نقطهاین 

 های گوناگون داشته باشد.تواند لهجهیک زبان می

 هنر اسلامی یک صدای واحد نیست.

 شود.های آن، دستورهایی مشترک شنیده میاما در بسیاری از سرزمین

 ایران در جهان هنر اسلامی
 ه ایران نگاه کرد.در اینجا باید با دقت بسیار بیشتری ب

 ایران پس از ورود اسلام، از گذشته خود جدا نشد.

آرایی، فلزکاری، بافندگی و تصویرسازی در تماس با فرهنگ های پیشین معماری، هندسه، نقش، باغسنت
 ای پیدا کردند.های تازهاسلامی قرار گرفتند و شکل

های ایرانی قابل تصور یم، بدون مشارکت تمدنناممی« هنر اسلامی»در واقع، بخش بزرگی از آنچه امروز 
 نیست.

 کننده یک زبان آماده نبود.تر این است که ایران در این دوره تنها مصرفاما نکته مهم

 کنندگان آن زبان بود.ایران یکی از سازندگان و دگرگون



ای هندسی تا هاز معماری سلجوقی تا هنر ایلخانی، از نگارگری تیموری تا معماری صفوی، از گره
اند اصول های ایرانی توانستهدهند سنتهای فراوانی وجود دارند که نشان میخوشنویسی و فرش، نمونه

 اسلامی را با تجربه تاریخی و ذوق ساختاری خود ترکیب کنند.

 این موضوع، یکی از نقاط کلیدی پژوهش حاضر است.

های فرمال جهان اسلام نقش ترین سنتاز مهم گیری و گسترش برخیزیرا اگر بپذیریم که ایران در شکل
 شود:داشته، پرسش دشوارتر می

 چرا این میراث در طراحی گرافیک معاصر، به یک زبان مستقل و قابل بازشناسی تبدیل نشده است؟

 مشکل از کمبود فرم نیست
بیشتری مطرح  های اصلی مقاله را با صراحتدر اینجا شاید لازم باشد برای نخستین بار یکی از فرض

 کنیم.

 مسئله ایران کمبود فرم نیست.

 کمبود هندسه نیست.

 کمبود نقش نیست.

 کمبود میراث نیست.

 های پیچیده بصری نیز نیست.حتی کمبود نظام

 ها بسیار غنی است.ایران در بسیاری از این زمینه

 مسئله شاید جای دیگری باشد:

 گسست میان میراث فرمال و تولید معاصر.

کاری، خوشنویسی و صنایع دستی شکل ساختارهایی که در معماری، فرش، نگارگری، کاشییعنی 
 اند.اند، لزوماً وارد آموزش و تولید طراحی گرافیک معاصر نشدهگرفته

کند، نه به عنوان برخورد می« هامخزن نشانه»در نتیجه، طراح معاصر اغلب با میراث ایرانی به عنوان 
 .منبع قواعد طراحی



 ن دو نگاه تفاوتی بنیادین دارند.ای

 دارد.در نگاه نخست، طراح یک نقش قدیمی را برمی

 کند.در نگاه دوم، طراح منطق پشت آن نقش را مطالعه می

 شود.در نگاه نخست، گذشته تبدیل به تزئین می

 شود.می روشدر نگاه دوم، گذشته تبدیل به 

 ده باشد.جا پنهان شو شاید مسئله اصلی ما دقیقاً همین

 هنر اسلامی و مسئله زبان فرمال
تواند بدون تکیه بر یک نماد واحد، زبانی گسترده و قابل دهد که یک فرهنگ میهنر اسلامی نشان می

 شناسایی بسازد.

 گیرد:این زبان از چند اصل مهم نیرو می

 هندسه برای سازمان دادن.

 تکرار برای ایجاد ریتم.

 تقارن برای ساختن تعادل.

 ح برای حذف وابستگی به فضای طبیعی.سط

 نوشتار برای پیوند معنا و شکل.

 نقش گیاهی برای ایجاد حرکت و تداوم.

 شبکه برای کنترل رابطه میان جزءها.

 تر از همه:و مهم

 توانایی تبدیل یک اصل ساده به ساختاری پیچیده و قابل گسترش.

 تر باشد.این ویژگی آخر شاید از همه مهم



 .اثر تازه تولید کندفرمال واقعی باید بتواند  زیرا زبان

 اگر یک فرهنگ فقط چند نقش تاریخی داشته باشد، میراث دارد.

 نهایت اثر تازه بسازد، زبان دارد.ها، بیاما اگر بتواند از منطق آن نقش

 تر به پرسش اصلییک قدم نزدیک
از روم به بیزانس و اکنون به جهان اسلام رسانده تا اینجا، تاریخ ما را از مصر به یونان، از یونان به روم، 

 است.

 در مصر، فرم به قانون تبدیل شد.

 در یونان، قانون به نسبت و تناسب رسید.

 در روم، فرم وارد شهر، قدرت و رسانه شد.

 بینی معنوی قرار گرفت.در بیزانس، فرم در خدمت جهان

 یک نظام گسترده و قابل انتقال تبدیل شدند.هندسه، تکرار، نوشتار و سطح به و در هنر اسلامی، 

 شود.اما در میان این مسیر، ایران بار دیگر ظاهر می

 نه به عنوان حاشیه.

 های مهم سازنده این تاریخ.بلکه به عنوان یکی از سرزمین

 تواند تنها این باشد که:و از اینجا، پرسش ما دیگر نمی

 «آیا ایران هنر داشته است؟»

 از حد ساده است. این پرسش بیش

 پرسش واقعی این است:

کاری، نگارگری و هنرهای وابسته، اگر ایران توانسته است در معماری، فرش، خوشنویسی، کاشی
اند، چرا این ساختارها به یک زبان فرمال مستقل در طراحی ها دوام آوردهساختارهایی پدید آورد که قرن
 اند؟گرافیک معاصر تبدیل نشده



 در تاریخ هنر ایران پنهان باشد.شاید پاسخ 

 شاید در ورود مدرنیته.

 شاید در آموزش هنر.

 شاید در گسست میان سنت و دانشگاه.

 تر:و شاید در جایی بسیار ساده

 ایرانی به نظر برسیم، بدون آنکه ایرانی طراحی کنیم.ایم ها تلاش کردهما سال

 این جمله، از اینجا به بعد باید در ذهن ما بماند.

زیرا قرار است در ادامه پژوهش، دقیقاً بررسی کنیم که چه چیزی از این میراث عظیم وارد طراحی معاصر 
 شد، چه چیزی کنار گذاشته شد و چرا.

 چین. ۲-۶ •
توانند یک زبان دیداری بسازند، چین مسیر دیگری اگر هنر اسلامی نشان داد که چگونه هندسه و تکرار می

به  خط، حرکت، طبیعت، فضای خالی و رابطه میان انسان و جهانکه در آن کند؛ مسیری را آشکار می
 شوند.بنیان زبان تصویری تبدیل می

های گیلاس یا رنگ سرخ تعریف شده مانند اژدها، شکوفهتوان تنها با چند نقش شناختههنر چین را نمی
 اند، نه زبان.ها نشانهکرد. این

 تر قرار دارد:ای عمیقکند، در لایهقدرتمند تبدیل میآنچه هنر چینی را به یک سنت فرمال 

دهی سطح، نسبت فضای پر و تهی، جایگاه انسان در طبیعت و چگونگی حرکت خط، چگونگی سازمان
 شود.وگو میای که تصویر به جای بازسازی جهان، با آن وارد گفتشیوه

 ای دارد.به همین دلیل، چین برای پژوهش ما اهمیت ویژه

تواند بدون وابستگی به دهد یک فرهنگ میهای تاریخی است که نشان میترین نمونهیکی از روشن زیرا
 به هویتی دیداری برسد. قواعد ساختن تصویریک نشانه ثابت، از طریق 

 هنر چین؛ یک مسیر تاریخی پیوسته



 د.های پیوسته تاریخ هنر جهان را در اختیار دار ترین سنتتمدن چین یکی از طولانی

های هان، تانگ، سونگ، یوان، مینگ و چینگ، هنر چین بارها دگرگون های بسیار کهن تا دودماناز دوره
 های بنیادین همچنان ادامه یافتند.شد؛ اما برخی اندیشه

سازی و صنایع دستی از یکدیگر جدا در این مسیر، خوشنویسی، نقاشی، سفال، فلزکاری، معماری، باغ
 نبودند.

 ای بسیار نزدیک شکل گرفت.ان نقاشی و خوشنویسی رابطهویژه میبه

 خط فقط وسیله نوشتن نبود.

 خط، حرکت بود.

 بینی هنرمند را آشکار کند.توانست احساس، شخصیت و جهانو حرکت می

 کند.های تصویری دیگر متمایز میاین نگاه، هنر چین را از بسیاری از سنت

 خط؛ نخستین حرکت فرم
 وشنویسی جایگاهی بسیار بالاتر از یک مهارت نوشتاری داشت.در سنت چینی، خ

 هر ضربه قلم دارای جهت، سرعت، فشار و ریتم بود.

 توانست ضخیم یا نازک شود.یک خط می

 آرام یا تند حرکت کند.

 قطع شود.

 دوباره آغاز شود.

 ساخت.ها شخصیت بصری نوشته را میو مجموعه این حرکت

 ن اغلب یک چیز ثابت نیست.در نتیجه، فرم در هنر چی

 فرم، ردّ حرکت است.

 این نکته برای طراحی گرافیک بسیار مهم است.



 توان همچون یک شیء مستقل مطالعه کرد.های تصویری، فرم را میدر بسیاری از زبان

 اما در خوشنویسی چینی، برای فهم فرم باید حرکت دست را نیز در نظر گرفت.

 ست.یعنی فرم حاصل یک فرآیند ا

 نه فقط یک نتیجه.

 خوشنویسی و نقاشی؛ دو زبان جدا نیستند
 در سنت هنری چین، خوشنویسی و نقاشی ارتباطی بسیار عمیق دارند.

 گیرند.دهی سطح شکل میهر دو بر پایه حرکت قلم، کنترل فشار، ریتم و سازمان

د حامل انرژی و کیفیت تواندر نقاشی سنتی چین، خط فقط برای کشیدن مرز اشیا نیست؛ خود خط می
 بصری باشد.

 به همین دلیل، مهارت خوشنویسی برای بسیاری از نقاشان اهمیت بنیادی داشت.

 های ماندگار هنر شرق آسیا شد.این پیوند بعدها یکی از ویژگی

 در اینجا، نوشتار چیزی نیست که پس از تصویر به آن اضافه شود.

 نوشتار خود یک تصویر است.

 رسیم.اگر کنار بحث هنر اسلامی بگذاریم، به یک شباهت جالب میاین جمله را 

 شود.رود و به عنصر مستقل فرم تبدیل میدر هر دو سنت، خط از وظیفه صرفاً ارتباطی خود فراتر می

 ها یکسان نیست.اما منطق آن

 خورد.در هنر اسلامی، نوشتار اغلب با هندسه، تقارن و ساختار تزئینی پیوند می

 پیوند دارد. حرکت، ریتم و شخصیت دستت چینی، خط بیشتر با در سن

 فرم شبیه نیست.

 تواند بخشی از زبان بصری یک تمدن شود.دهند که نوشتار میاما هر دو نشان می



 طبیعت؛ موضوع نیست، جهان است
 های نقاشی سنتی چین، جایگاه طبیعت است.ترین ویژگییکی از مهم

 ه و آسمان در بسیاری از آثار نقاشی چین حضور دارند.کوه، آب، درخت، مه، رودخان

 ای برای بازنمایی نیست.اما طبیعت در این آثار صرفاً منظره

 انسان نیز در بسیاری از موارد مرکز تصویر نیست.

 ها و درختان قرار گیرد.ها، صخرهپیکره انسان ممکن است بسیار کوچک باشد و در میان کوه

 روشن دارد:این انتخاب، یک پیام 

 انسان بخشی از جهان است، نه مرکز آن.

 گذارد.بندی اثر تأثیر مستقیم میاین نگاه بر ترکیب

 تواند اهمیت پیدا کند.اگر انسان مرکز جهان تصویری نباشد، فضای خالی نیز می

 تواند بزرگ شود.کوه می

 تواند وسیع بماند.آسمان می

 دون تصویر باقی بمانند.توانند عمداً بهایی از کاغذ میو بخش

 شودفضای خالی؛ چیزی که وجود ندارد، اما دیده می
 های هنر چین برای طراحی، مفهوم فضای خالی باشد.ترین درسشاید یکی از مهم

 نشده تصویر نیست.شده یا قسمت تکمیلدر نقاشی سنتی چین، فضای خالی لزوماً فضای فراموش

 ر است.گاهی فضای خالی بخشی از ساختار اث

 تواند چیزی را نپوشاند، بلکه بخشی از تصویر باشد.مه می

 تواند بدون هیچ خطی باقی بماند.آسمان می

 تواند فقط با چند نشانه پیشنهاد شود.آب می



 شود مخاطب بخشی از تصویر را در ذهن خود کامل کند.این نوع نگاه باعث می

 در نتیجه:

اند نیز ساخته شود؛ از چیزهایی که کشیده نشدهاند ساخته نمیتصویر فقط از چیزهایی که کشیده شده
 شود.می

 این اصل، بعدها در طراحی مدرن اهمیت بسیار زیادی پیدا کرد.

مراتب بسازد و به تواند توجه را هدایت کند، ریتم ایجاد کند، سلسلهدر طراحی گرافیک، فضای خالی می
 عناصر اجازه تنفس دهد.

 بندی نیست.این مسئله تنها یک تکنیک ترکیباما در سنت چینی، 

 فضای خالی بخشی از نگاه فلسفی به جهان است.

 پر و تهی؛ دو نیمه یک ساختار
 تعریف شود.« زمینهپس»های طراحی غربی، ممکن است فضای خالی به عنوان در بسیاری از سنت

 تر است.اما در هنر چین، رابطه پر و تهی پیچیده

 ند به اندازه فضای پر فعال باشد.توافضای خالی می

 تواند چیزی را مشخص کند و فضای اطراف آن، امکان دیده شدن آن را ایجاد کند.خط می

 کوه بدون مه همان کوه نیست.

 درخت بدون فضای اطراف، همان ریتم را ندارد.

 .شودساخته می رابطه میان حضور و غیابدر نتیجه، فرم نه فقط از شکل اشیا، بلکه از 

 این اصل بعدها در بسیاری از رویکردهای طراحی مدرن دوباره کشف شد.

بندی به کار گرفته ها پیش از آن، فضای خالی را به عنوان یکی از عناصر فعال ترکیبها قرناما چینی
 بودند.

 نقاشی منظره؛ طراحی با حرکت نگاه



 طه دید واحد مواجه نیست.های سنتی چین، مخاطب لزوماً با یک قاب ثابت و یک نقدر نقاشی

 تواند از مسیرهای مختلف در تصویر حرکت کند.چشم می

 از پایین به بالا.

 از کوه به رودخانه.

 از درخت به مه.

 از یک مسیر به مسیر دیگر.

 تواند مانند یک مسیر عمل کند.بندی میبه همین دلیل، ترکیب

 باید در آن حرکت کرد.شود؛ مسیری است که نقاشی فقط چیزی نیست که دیده می

 این نگاه با مفهوم امروزی هدایت نگاه در طراحی ارتباط جالبی دارد.

تواند با اندازه، فاصله، جهت، تضاد و جایگاه عناصر، چشم مخاطب را از یک نقطه در یک پوستر، طراح می
 به نقطه دیگر ببرد.

 اوت و با منطق دیگری.در نقاشی چینی نیز چنین حرکتی وجود دارد، اما در مقیاسی متف

 عنوان زمانکتاب و طومار؛ تصویر به
 های مهم هنر چین با سنت تصویر ثابت غربی، شکل طومارهای نقاشی است.یکی از تفاوت

 در برخی طومارهای افقی، تصویر برای دیده شدن به صورت یک قاب واحد طراحی نشده است.

 د و سپس بخش بعدی را آشکار کند.تواند بخشی از طومار را باز کند، ببینمخاطب می

 خورد.پیوند می زماندر نتیجه، تصویر به نوعی با 

 شود.اثر در یک لحظه کامل دیده نمی

 کند.مخاطب آن را مرحله به مرحله تجربه می

 کند:این ویژگی، مفهوم جالبی را وارد تاریخ تصویر می



 مند باشد.تواند زمانبندی میترکیب

 تواند سازمان پیدا کند.یابد؛ در زمان نیز میضا سازمان نمییعنی فرم فقط در ف

های ها شکلهای تعاملی، تصویر متحرک و طراحی رابطامروزه این ایده در کتاب، طراحی تجربه، رسانه
 ای پیدا کرده است.بسیار تازه

 تر است.اما اصل آن بسیار قدیمی

 طبیعت و انتزاع
 معنای بازنمایی دقیق و علمی طبیعت نیست. گرا بهنقاشی چینی الزاماً طبیعت

 هنرمند قرار نیست تمام جزئیات یک کوه را ثبت کند.

 تواند یک صخره را پیشنهاد دهد.چند خط می

 تواند مه را بسازد.چند لکه می

 تواند تنه درخت را نشان دهد.یک حرکت قلم می

 سازد.ای از آن چیز مینشانهاین یعنی تصویر به جای آنکه همه چیز را توضیح دهد، 

 تواند به افزایش قدرت تصویر منجر شود.در نتیجه، حذف جزئیات می

 این یکی از مسیرهای مهم رسیدن به انتزاع است.

 کند.دهد، گاهی بیشتر امکان تفسیر ایجاد میهنرمند هرچه کمتر نشان می

 کند:و همین جاست که هنر چین برای بحث ما اهمیت پیدا می

 زبان فرمال همیشه در جزئیات زیاد نیست؛ گاهی در توانایی حذف کردن است.هویت یک 

 عنوان امکانجوهر و قلم؛ محدودیت به
 گیرد:نقاشی سنتی چین اغلب با مواد و ابزارهایی نسبتاً محدود شکل می

 قلم.



 جوهر.

 کاغذ یا ابریشم.

 .کندهای بصری ایجاد میاما همین محدودیت، دامنه عظیمی از کیفیت

 تواند بسیار تیره باشد یا رقیق شود.یک جوهر می

 تواند خشک یا مرطوب باشد.قلم می

 تواند آرام یا پرشتاب حرکت کند.خط می

 در نتیجه، ماده محدود است، اما امکان فرمی بسیار گسترده است.

 این مسئله یک درس مهم برای طراحی دارد:

 تر نیاز دارد.دارد؛ گاهی به قواعد روشنزبان فرمال الزاماً به امکانات بیشتر نیاز ن

 تواند بسیار غنی شود.اگر ابزار محدود باشد اما قواعد استفاده از آن عمیق شوند، زبان می

 مهر؛ هویت در یک نشانه کوچک
 در کنار نقاشی و خوشنویسی، مهرهای شخصی نیز جایگاه مهمی در هنر چین داشتند.

ای برای معرفی صاحب اثر اثر قرار دهد و از آن به عنوان نشانهتوانست مهر خود را روی هنرمند می
 استفاده کند.

 مهر، کوچک است.

 دهد:اما از نظر ساختاری، کاری بسیار مهم انجام می

 کند.یک نظام بصری پیچیده را در یک نشانه فشرده می

 این موضوع شباهت جالبی با مفهوم نشان در هویت بصری معاصر دارد.

 بتواند در ابعاد کوچک نیز هویت را منتقل کند.نشان باید 

 البته نباید این دو را یکی دانست.



 مهر چینی محصول یک فرهنگ و کاربرد تاریخی مشخص است.

 نشان تجاری محصول نظام اقتصادی و ارتباطی مدرن.

 اما اصل مشترک جالب است:

 تواند در یک فرم کوچک متراکم شود.هویت می

 شودبدیل به قاعده میالگو؛ وقتی طبیعت ت
 ها در صنایع مختلف، از سفال و پارچه تا فلز و معماری، از الگوهای تکرارشونده استفاده کردند.چینی

های هندسی بارها ساده و بازسازی شدند و به واحدهای قابل تکرار ابرها، امواج، گیاهان، حیوانات و شکل
 تبدیل شدند.

 کند.اهمیت پیدا می« زبان» و« نقش»اینجا نیز همان تفاوت میان 

 اگر فقط یک ابر چینی را ببینیم، با یک نقش مواجهیم.

اما اگر بدانیم چگونه فرم ابر ساده شده، چگونه در یک شبکه قرار گرفته، چگونه تکرار شده و چگونه با 
 رو هستیم.روبه روش ساختن فرمهای دیگر رابطه پیدا کرده است، با یک نقش

 تواند دوباره تولید شود.که می و روش، چیزی است

 رنگ؛ معنا در کنار ساختار
 رنگ در هنر چین نیز دارای اهمیت فرهنگی و نمادین بود.

 های مختلف معناهای متفاوتی پیدا کردند.ها و زمینهها در دورهسرخ، زرد، آبی، سفید، سیاه و دیگر رنگ

 سازد.یی زبان فرمال چین را نمیاما برای این پژوهش، نکته مهم این است که رنگ به تنها

بندی، فضای توان از طریق خط، ترکیبشده هنر چین را حذف کنیم، هنوز میهای شناختهاگر تمام رنگ
 خالی، ریتم، مهر، حرکت قلم و رابطه طبیعت و انسان، بخشی از هویت بصری آن را تشخیص داد.

 ردیم:این دقیقاً همان تمایزی است که در آغاز مقاله مطرح ک

 تر از رنگ و نقش است.هویت بصری عمیق



 تواند هویت را تقویت کند.رنگ می

 کند.اما ساختار است که آن را پایدار می

 «دستور»و « نشانه»چین و تفاوت میان 
 توان یک آزمایش ذهنی ساده انجام داد.در اینجا می

 تصور کنیم اژدهای چینی را از هنر چین حذف کنیم.

 ین قابل شناسایی نیست؟آیا دیگر هنر چ

 نه.

هایی مانند توان از طریق ویژگیهای آشنا را حذف کنیم، هنوز میاگر شکوفه، ابر، اژدها و دیگر نشانه
بندی منظره، رابطه انسان و طبیعت، مهر و ساختار خط، به سنت چینی حرکت قلم، فضای خالی، ترکیب

 نزدیک شد.

 د، نه فقط در واژگان.قرار دار  دستور زباناین یعنی هویت در 

توان صدای هایش را تغییر دهد، اما اگر دستور زبانش باقی بماند، هنوز مییک فرهنگ ممکن است واژه
 آن را تشخیص داد.

 دهد.در طراحی نیز همین اتفاق رخ می

 توان یک نشانه سنتی را حذف کرد و هنوز زبان باقی بماند.می

نشانه را نگه داریم، نتیجه ممکن است چیزی جز یک تصویر تزئینی با اما اگر ساختار را حذف کنیم و تنها 
 برچسب فرهنگی نباشد.

 گیری یک زبان فرمالچین و شکل
 توان به چند اصل رسید:های بنیادی سنت تصویری چین را خلاصه کنیم، میاگر بخواهیم ویژگی

 حرکت خط

 ریتم قلم



 فضای خالی فعال

 رابطه پر و تهی

 ساختار عنوانطبیعت به

 حذف جزئیات غیرضروری

 توجه به مسیر حرکت نگاه

 ترکیب نوشتار و تصویر

 تکرار الگو

 هایی مانند مهرسازی هویت در نشانهفشرده

 رود.این مجموعه، از چند نقش و چند رنگ فراتر می

 اینجا یک منطق وجود دارد.

های تغییر کند و همچنان ریشههای مختلف دهد در دورهو همین منطق است که به هنر چین امکان می
 خود را حفظ کند.

 چین؛ یک نمونه دیگر برای پرسش ایران
 اکنون یک بار دیگر باید به مسئله اصلی مقاله بازگردیم.

 چین هم مانند ایران تمدنی بسیار کهن دارد.

 های گسترده نقاشی و خوشنویسی دارد.هم چین سنت

 هم ایران.

 فلز و صنایع دستی دارد.هم چین معماری، سفال، پارچه، 

 هم ایران.

 های دیگر تعامل داشته است.هم چین در طول تاریخ با تمدن



 هم ایران.

 اما تفاوتی مهم وجود دارد:

اند در چین، بسیاری از اصول سنتی مانند خط، فضای خالی، حرکت قلم و رابطه انسان و طبیعت، توانسته
 خوانی قرار بگیرند.وگو و باز های جدید نیز موضوع گفتدر دوره

 در نتیجه، سنت الزاماً فقط به موزه منتقل نشده است.

 سنت توانسته به روش تبدیل شود.

 این همان چیزی است که باید در ادامه پژوهش درباره ایران با دقت بیشتری بررسی شود.

 ایم؟آیا مشکل ما این بوده که میراث خود را از دست داده

 ایم؟تبدیل نکرده قواعد قابل استفاده برای طراحی امروز، اما آن را به ایمیا میراث را حفظ کرده

 اند.این دو مسئله کاملاً متفاوت

ها ممکن است یک تمدن هزاران نقش تاریخی خود را حفظ کند، اما اگر نسل تازه نداند منطق ساخت آن
 شود.ای از تصاویر زیبا تبدیل میچه بوده، این میراث به مجموعه

ای ساخت توان بدون کپی کردن هیچ نقش تاریخی، آثار تازهها استخراج شود، میابل، اگر منطق آندر مق
 اند.که هنوز ریشه خود را حفظ کرده

 فراتر از اژدها
 شاید بهترین راه فهم هنر چین این باشد که از اژدها عبور کنیم.

 کند.اژدها چین را معرفی می

 کند.احی نمیچین را طر تنهایی، اما اژدها، به

 ترند:سازد، چیزهایی عمیقآنچه یک زبان فرمال را می

 کند.چگونه خط حرکت می

 کشد.چگونه صفحه نفس می



 گیرد.چگونه خلأ در کنار فرم قرار می

 شود.چگونه طبیعت ساده می

 شود.چگونه یک نقش تکرار می

 گیرد.بندی قرار میچگونه نوشتار در ترکیب

 مانند.صر به یک منطق مشترک وفادار میو چگونه همه این عنا

 است.« زبان یک فرهنگ»و « نماد یک فرهنگ»این تفاوت میان 

 شود.تر میرویم، مسئله مقاله روشنو هرچه جلوتر می

 ایران نماد کم ندارد.

 را داریم؟ دستور زبان دیداری ایرانیمسئله این است که آیا 

 نی؟های ایراای بزرگ از واژهیا فقط مجموعه

« چگونگی ساختن»اگر پاسخ این پرسش دشوار باشد، شاید دلیلش این باشد که هنوز به اندازه کافی به 
 ایم.حرف زده« چه چیزی ساختن»ایم و بیش از حد درباره توجه نکرده

 گردد:و شاید درست در همین نقطه، مسیر پژوهش ما از تاریخ هنر به سوی مسئله اصلی خود بازمی

شود، شاید مشکل این نیست که چیزی برای دیدن ندارد؛ شاید هنوز زبان دیداری دیده نمیوقتی ایران 
 ایم که جهان بتواند با دیدنش بگوید: این، ایرانی است.معاصری نساخته

 ژاپن. ۲-۷ •
تواند از حرکت خط، فضای خالی و رابطه انسان با طبیعت ساخته اگر چین به ما آموخت که زبان فرمال می

 اپن گام دیگری برداشت:شود، ژ 

 تواند از محدودیت، سادگی، ناتمامی و نظم به وجود بیاید.ژاپن نشان داد که هویت دیداری می

توان با چند نشانه آشنا مانند شکوفه گیلاس، کوه فوجی، لباس سنتی یا موج معروف اما ژاپن را نیز نمی
 اند.ها تنها واژگان یک فرهنگخلاصه کرد. این



 تر قرار دارد:کند، در ساختارهایی عمیقتصویری ژاپن را به زبانی قابل تشخیص تبدیل میآنچه سنت 

بندی، رابطه انسان و سازی فرم، تقارن و عدم تقارن، ریتم، قابنحوه استفاده از فضای خالی، ساده
 طبیعت، ارزش دادن به ناتمامی و توجه به کیفیت ماده.

 ، زبان بسازد.کم کردنه توانسته از رو هستیم کدر اینجا با تمدنی روبه

 ای بسیار مهم است.و این برای تاریخ طراحی گرافیک، نکته

 شده از انتخابژاپن؛ زبان تصویری ساخته
های گوناگون تأثیر پذیرفت. تأثیر چین، کره، بودیسم و دیگر هنر ژاپن در طول تاریخ خود از سنت

 لف بسیار مهم بود.های مختهای فرهنگی شرق آسیا در دورهجریان

 کننده این تأثیرها نماند.اما ژاپن صرفاً دریافت

 های بومی خود رساند.ها را گرفت، دگرگون کرد و به ویژگیآن

سازی، سفال، چاپ، نقاشی، خوشنویسی، پوشاک و هنرهای دستی توان در معماری، باغاین فرایند را می
 مشاهده کرد.

 ر برای این پژوهش است:در نتیجه، ژاپن یک نمونه مهم دیگ

 هویت فرمال لزوماً به معنای اختراع همه چیز از صفر نیست.

ها، زبان خودش را تواند عناصر بیرونی را دریافت کند، اما با تغییر منطق استفاده از آنیک فرهنگ می
 بسازد.

 سادگی؛ حذف برای آشکار کردن
 سازی است.شود، گرایش به سادهه میهایی که در بسیاری از هنرهای ژاپنی دیدیکی از ویژگی

 اما سادگی به معنای فقر بصری نیست.

 اتفاقاً گاهی رسیدن به سادگی بسیار دشوارتر از ساختن پیچیدگی است.

 کند.در یک ترکیب ساده، هر عنصر اهمیت بیشتری پیدا می



 یک خط.

 یک لکه.

 یک درخت.

 یک فضای خالی.

 یک قاب.

 رود.از بین می اگر چیزی اضافه باشد، تعادل

 توان در بسیاری از هنرهای ژاپنی مشاهده کرد.این نگاه را می

 تواند یک منظره را پیشنهاد کند.در نقاشی جوهری، چند ضربه قلم می

 کند.در معماری سنتی، نسبت چوب، کاغذ، نور و فضای خالی اهمیت پیدا می

 جهانی کامل بسازند.توانند در باغ ژاپنی، چند سنگ و مقدار محدودی گیاه می

 در طراحی، این یعنی:

 کم کردن، خود یک تصمیم فرمی است.

 سابی؛ زیبایی در ناتمام بودنوابی
 سابی است.شناسی ژاپنی، وابییکی از مفاهیم مهم در زیبایی

ا با توان آن ر ترین بیان میطور کامل ترجمه کرد، اما در سادهتوان با یک واژه فارسی بهاین مفهوم را نمی
 ارزش دادن به سادگی، ناپایداری، ناتمامی و آثار گذر زمان مرتبط دانست.

 نقص بودن زیبا نیست.در این نگاه، یک شیء الزاماً به دلیل بی

 ممکن است ترک داشته باشد.

 سطح آن کاملاً یکنواخت نباشد.

 رنگ آن تغییر کرده باشد.



 شکل آن اندکی نامتقارن باشد.

 شی از هویت آن شوند.ها بخو همین ویژگی

انگارانه است که کل هنر قدر سادهسابی تقلیل داد. این کار همانالبته نباید تمام هنر ژاپن را به وابی
شناختی سابی تنها یکی از مفاهیم مهم در سنت زیباییخلاصه کنیم. وابی« نقش اسلیمی»ایران را در 
 ژاپن است.

 اما اهمیت آن برای بحث ما روشن است:

 تواند از نقص و ناتمامی نیز ساخته شود.یت بصری میهو

 نامتقارنی؛ نظم بدون آینه
 ترین ابزارهای ایجاد نظم است.های کلاسیک، تقارن یکی از مهمدر بسیاری از سنت

 کند.اما هنر ژاپن بارها مسیر دیگری را انتخاب می

 خالی بماند.یک عنصر ممکن است در یک سوی قاب قرار بگیرد و سوی دیگر عمداً 

 یک درخت ممکن است تنها در گوشه تصویر ظاهر شود.

 تواند وزن بصری زیادی داشته باشد، در حالی که فضای بزرگی در اطراف آن خالی است.یک سنگ می

 نظمی نیست.این نامتقارنی به معنای بی

 سازی.نظم وجود دارد، اما نظم از جنس تعادل است، نه قرینه

 بسیار مهم است. این تفاوت در طراحی

 گوید:تقارن می

 دو سوی تصویر باید یکدیگر را بازتاب دهند.

 گوید:تعادل نامتقارن می

 ها باید یکدیگر را متعادل کند.توانند متفاوت باشند، اما وزن بصری آندو سوی تصویر می

 این نگاه بعدها در طراحی مدرن و گرافیک قرن بیستم اهمیت فراوانی پیدا کرد.



 خالی؛ حضورِ غیابفضای 
 طور که در هنر چین دیدیم، فضای خالی در هنر ژاپن نیز اهمیت زیادی دارد.همان

 کند.های گوناگون و در هنرهای مختلف ادامه پیدا میاما در ژاپن این مفهوم به شکل

 در معماری، فضای خالی میان عناصر بخشی از تجربه است.

 .ها اهمیت دارددر باغ، فاصله میان سنگ

 تواند نقش آسمان، مه یا سکوت را داشته باشد.در نقاشی، فضای سفید کاغذ می

 تواند همان اندازه مهم باشد که خود عناصر.در طراحی، فاصله میان عناصر می

 توان چنین خلاصه کرد:این اصل را می

 فضای خالی، نبودنِ طراحی نیست؛ بخشی از طراحی است.

 شود.بندی مدرن نیز محسوب میترین اصول ترکیبز مهماین جمله ساده است، اما یکی ا

 ؛ فضای میان عناصر«ما»
به فاصله، فضای میان چیزها و وقفه میان عناصر اشاره دارد و در « ما»در فرهنگ ژاپنی، مفهوم 

 هایی مانند معماری، هنر و طراحی اهمیت پیدا کرده است.حوزه

 دانست.« فضای خالی»توان فقط را نمی« ما»

 زیرا فضای خالی صرفاً چیزی است که پر نشده.

 باشد. فضای معنادار میان چیزهاتواند می« ما»اما 

 فاصله میان دو ستون.

 سکوت میان دو صدا.

 فضای میان دو شیء.

 مکث میان دو حرکت.



 در طراحی گرافیک، این مفهوم اهمیت بسیار زیادی دارد.

 فاصله میان عنوان و تصویر.

 متن. فاصله میان خطوط

 حاشیه صفحه.

 فضای اطراف نشان.

 توانند بخشی از زبان فرمال باشند.همه می

در نتیجه، اگر بخواهیم زبان یک فرهنگ را بررسی کنیم، نباید فقط چیزهایی را که در تصویر وجود دارند 
 بشماریم.

 کند.چگونه فاصله ایجاد میباید ببینیم آن فرهنگ 

 طبیعت؛ تقلید یا هماهنگی؟
 ر ژاپن، طبیعت حضور بسیار پررنگی دارد.در هن

 اما این حضور الزاماً به معنای بازنمایی دقیق طبیعت نیست.

دهی فضا عمل های ژاپنی، طبیعت بیشتر به عنوان الگویی برای زندگی و سازماندر بسیاری از سنت
 کند.می

 کند.باغ ژاپنی طبیعت را به شکل طبیعی رها نمی

 شود.طبیعت انتخاب می

 ها جای مشخص دارند.سنگ

 آب مسیر مشخص دارد.

 شوند.گیاهان کنترل می

 اما نتیجه باید طبیعی به نظر برسد.

 این تناقض بسیار جذاب است:



 شده به نظر نرسد.طبیعتی که با دقت طراحی شده تا طراحی

 توان در بسیاری از هنرهای ژاپنی مشاهده کرد.این اصل را می

 زند.فریاد نمی نظم وجود دارد، اما نظم

 باغ ژاپنی؛ طراحی با نبودن
 العاده برای مطالعه زبان فرمال است.ای فوقباغ ژاپنی نمونه

توانند با تعداد بسیار محدودی عنصر، ساختاری های خشک ذن، سنگ، شن و فضای خالی میدر باغ
 کامل بسازند.

 ها ممکن است با خطوطی شیار داده شوند.شن

 مشخص قرار بگیرند. هایها در گروهسنگ

 ها عمداً حفظ شود.فضا میان آن

 توانند با دقت انتخاب شوند.درختان و گیاهان نیز می

 اما هدف این نیست که تعداد بیشتری از عناصر نمایش داده شود.

 برعکس:

 شود.قدرت باغ در کنترل آن چیزی است که نمایش داده نمی

 مند است.برای یک طراح گرافیک، این درس بسیار ارزش

 گاهی بهترین طراحی، اضافه کردن عنصر جدید نیست.

 حذف عنصری است که نباید وجود داشته باشد.

 ذن و تصویر
 های تصویری ژاپن با آیین ذن پیوند پیدا کرد.بخشی از سنت

 شود.های جوهری، گاهی یک منظره با چند ضربه قلم ساخته میدر نقاشی



 شود.کوه کامل کشیده نمی

 ام جزئیات خود را ندارد.درخت تم

 پوشاند.مه بخشی از تصویر را می

 مخاطب مجبور است تصویر را در ذهن خود کامل کند.

 کند.این ویژگی، تصویر را از بازنمایی کامل جهان دور می

 دهد.دهد، اما همه چیز را توضیح نمیاثر چیزی را نشان می

 ن نیز ارزش پیدا کرد.های مدر این نوع نگاه، بعدها در بسیاری از جریان

 کننده منفعل تصویر نیست.زیرا مخاطب دیگر دریافت

 او باید بخشی از تصویر را خودش بسازد.

 ای که به تصویر تبدیل شدیوئه؛ لحظهاوکی
های چوبی ترین نقاط تحول هنر تصویری ژاپن را بررسی کنیم، باید به چاپاگر بخواهیم یکی از مهم

 یوئه برسیم.اوکی

یوئه در دوره ادو رشد کرد و موضوعاتی مانند زندگی شهری، بازیگران تئاتر، زنان، مناظر، طبیعت و اوکی
 های روزمره را به تصویر کشید.صحنه

 تری پیدا کردند.این آثار به دلیل تولید چاپی، امکان انتشار گسترده

توانست در تعداد زیادی که می در نتیجه، تصویر از شیئی محدود و منحصر به یک اثر، به چیزی تبدیل شد
 نسخه به دست مخاطبان برسد.

 این اتفاق از نظر تاریخ ارتباط تصویری بسیار مهم است.

 کند.حرکت می تولید و توزیع گسترده تصویرزیرا هنر به سمت 

 شود.و این یکی از مسیرهایی است که بعدها به جهان گرافیک مدرن نزدیک می

 ر حرکتکاتسوشیکا هوکوسای؛ فرم د



 یوئه، کاتسوشیکا هوکوسای جایگاهی ویژه دارد.در میان هنرمندان اوکی

دهند که چگونه یک موضوع نشان می« انداز کوه فوجیوشش چشمسی»ویژه مجموعه اثرهای او به
 تواند به ساختاری کاملاً فرمال تبدیل شود.طبیعی می

 اند.وه فوجی در ترکیبی بسیار دقیق قرار گرفتهها و کدر مشهورترین اثر این مجموعه، موج عظیم، قایق

 موج تنها یک موج نیست.

 شود.به یک فرم عظیم و منحنی تبدیل می

 شوند.ها در برابر آن کوچک میقایق

 گیرد.کوه در فاصله قرار می

 سازند.بندی پویا میو همه عناصر، یک ترکیب

 ت.کشیده اس« موج ژاپنی»اهمیت هوکوسای در این نیست که 

 چگونه حرکت را به فرم تبدیل کرده است.اهمیت او در این است که 

 دهد.و همین نکته تفاوت میان نماد و زبان را دوباره نشان می

 بندی غیرمنتظرهاوتاگاوا هیروشیگه؛ ترکیب
 یوئه نقش مهمی داشت.هیروشیگه نیز در توسعه زبان تصویری اوکی

هایی های ناگهانی و قرار دادن عناصر در بخشهای غیرمعمول، برشبندیاو در بسیاری از آثار خود از قاب
 از قاب استفاده کرد.

 درختی ممکن است بخشی از تصویر را بپوشاند.

 یک پل ممکن است از قاب عبور کند.

 عنصر اصلی ممکن است در مرکز نباشد.

 بندی برای چشم اروپایی سده نوزدهم بسیار تازه بود.این نوع ترکیب



گرایی، بسیار گسترده شد و آثار ویژه در جریان ژاپنهای ژاپنی بر هنرمندان اروپایی، بهچاپ تأثیر
 هنرمندانی مانند مونه، دگا، ونگوگ و دیگران را تحت تأثیر قرار داد.

 ژاپن و تولد نگاه تازه در غرب
 گیرد:ترین نقاط پژوهش ما شکل میاینجا یکی از مهم

آیند؛ گاهی یک فرهنگ با وارد کردن نگاه داخل یک فرهنگ به وجود نمی های جدید همیشه فقط ازسبک
 دهد.تازه، مسیر فرهنگ دیگری را تغییر می

 های ژاپنی در نیمه دوم سده نوزدهم در اروپا توجه بسیاری از هنرمندان را به خود جلب کردند.چاپ

 شده.های بریدهبندیقاب

 های تخت.سطح

 های گسترده.رنگ

 شن.خطوط رو

 های غیرمعمول.زاویه

 فضای خالی.

 و حذف بخشی از تصویر.

های تازه گیری نگاهزمان شدند و به شکلوجوهای هنری اروپا در آن زمان همها با برخی جستاین ویژگی
 در نقاشی و طراحی کمک کردند.

طور گسترده اروپا را بهموزه هنر متروپولیتن و دیگر منابع معتبر تاریخ هنر، تأثیر هنر ژاپن بر هنر مدرن 
 اند.بررسی کرده

 دهد:اینجا اتفاق بسیار مهمی رخ می

 تواند از مرزهای فرهنگی خود عبور کند و زبان فرهنگ دیگری را تغییر دهد.یک زبان فرمال می

 ژاپن و گرافیک مدرن



 تأثیر ژاپن تنها در نقاشی باقی نماند.

های نامتقارن بعدها در طراحی، تصویرسازی، بندیرکیببندی، فضای خالی و تگرایی، قابسادگی، سطح
 پوستر و حتی طراحی کتاب نیز دیده شدند.

خوانی سازی فرم و کنار گذاشتن تزئینات زائد هموجوی مدرنیسم برای سادهویژه با جستها بهاین ویژگی
 پیدا کردند.

 اما یک نکته مهم وجود دارد:

 .نشد« ژاپنی»مدرنیسم اروپایی صرفاً 

 بود. ترجمه فرمالآنچه اتفاق افتاد، 

 ها را وارد زبان خود کردند.طراحان و هنرمندان اروپایی برخی اصول را از هنر ژاپن دریافت کردند، اما آن

 دهد:این همان چیزی است که یک فرهنگ زنده انجام می

 کند.کند؛ ترجمه میکپی نمی

 از نشانه ژاپنی تا دستور ژاپنی
 ماند؟های مشهور ژاپن را کنار بگذاریم، چه چیزی باقی میانهاگر بخواهیم نش

 کوه فوجی را حذف کنیم.

 موج را حذف کنیم.

 شکوفه گیلاس را حذف کنیم.

 اژدها و سامورایی را هم کنار بگذاریم.

 مانند:هنوز چیزهایی باقی می

 فضای خالی.

 نامتقارنی.

 سادگی.



 بندی.قاب

 حرکت خط.

 ریتم.

 .ارتباط با طبیعت

 توجه به ماده.

 و ارزش دادن به ناتمامی.

 ها دیگر نماد نیستند.این

 ها قواعدند.این

 های مختلف زنده بمانند.توانند در رسانهو دقیقاً به همین دلیل است که می

 ها استفاده کند.تواند از آنیک نقاش می

 یک معمار.

 یک طراح صنعتی.

 یک طراح گرافیک.

 یک عکاس.

 ت.حتی یک طراح حرک

 چون زبان فرمال به یک رسانه وابسته نیست.

 ژاپن؛ یک درس بزرگ برای ایران
 حالا دوباره به مسئله خودمان برگردیم.

 بسازیم، لازم نیست حتماً شکوفه گیلاس روی آن بگذاریم.« ژاپنی»اگر بخواهیم یک پوستر 



بندی استفاده و ساختار قاببندی نامتقارن، محدودیت رنگ، حرکت خط توانیم از فضای خالی، ترکیبمی
 کنیم و بدون استفاده از حتی یک نماد سنتی، اثری بسازیم که ریشه ژاپنی آن قابل احساس باشد.

 این یعنی یک زبان فرمال واقعی.

 کنیم؟بسازیم، معمولاً چه می« ایرانی»اما اگر بخواهیم یک پوستر 

 یک کاشی.

 یک اسلیمی.

 یک خط نستعلیق.

 یک نقش فرش.

 ای.نگ فیروزهیک ر 

 و تمام.

 این آثار ممکن است زیبا باشند.

 ای باشند.ممکن است حتی بسیار حرفه

 اما سؤال پژوهش ما این است:

 اند یا فقط واژگان ایرانی؟ها زبان فرمال ایرانیآیا این

ً بر اساس دستور زبان مینیمالیسم، ساختار سوئیسی، پوستر  اگر ساختار کلی پوستر همچنان کاملا
هستانی یا زبان معاصر دیگری ساخته شده باشد، اضافه کردن یک نقش ایرانی، زبان اثر را الزاماً ایرانی ل

 کند.نمی

 کند.واژگان آن را ایرانی میفقط 

 وجوی آن بوده است.این همان تفاوت بنیادینی است که این مقاله از ابتدا در جست

 تواند آینده بسازددهد که سنت میژاپن نشان می
 ژاپن در نهایت یک درس بسیار مهم دیگر نیز برای ما دارد.



 سنت زمانی زنده است که فقط حفظ نشود.

 باید دوباره استفاده شود.

 شود.اگر یک فرم تاریخی فقط در موزه باقی بماند، تبدیل به میراث می

 شود.اگر منطق آن فرم وارد طراحی امروز شود، تبدیل به زبان می

ختلف بتوانند آن زبان را تغییر دهند، گسترش دهند و با نیازهای زمان خود سازگار کنند، های مو اگر نسل
 شود.آن زبان به بخشی از هویت فرهنگی تبدیل می

 شاید مسئله ایران نیز دقیقاً همین باشد.

 ما میراث فراوانی داریم.

 اما آیا روش استفاده معاصر از آن را داریم؟

 .شمار داریمهای بیما نقش

 شناسیم؟اما آیا دستور تولید نقش را می

 ما هندسه داریم.

 ایم؟اما آیا هندسه ایرانی را به نظام طراحی تبدیل کرده

 ما خوشنویسی داریم.

 اما آیا منطق حرکت خط ایرانی وارد تایپوگرافی معاصر شده است؟

 ما معماری داریم.

 رافیک شده است؟بندی گهای فضایی و هندسه آن وارد ترکیباما آیا نسبت

 ها دیگر صرفاً تاریخی نیستند.این پرسش

 اند.ها به آینده طراحی ایران مربوطآن

 ژاپن؛ فرم پیش از نماد



 اگر بخواهیم این بخش را در یک جمله خلاصه کنیم، شاید بتوان گفت:

 ، یاد گرفت چگونه ژاپنی طراحی کند.«این چیز ژاپنی است»ژاپن به جای آنکه مدام بگوید 

 و همین، تفاوت میان هویت تزئینی و هویت فرمال است.

 گوید:هویت تزئینی می

 «این نقش متعلق به من است.»

 گوید:هویت فرمال می

 «دهم.گونه سازمان میاین جهان را این»

 اولی قابل کپی کردن است.

 دومی بسیار دشوارتر است.

 سازد.اولی یک تصویر می

 دومی یک زبان.

روزی درباره وجود یا نبودن یک زبان فرمال ایرانی سخن بگوییم، باید دقیقاً با همین معیار و اگر قرار باشد 
 قضاوت کنیم.

 نه اینکه بپرسیم:

 «آیا در اثر نقش ایرانی وجود دارد؟»

 بلکه بپرسیم:

 «آیا خودِ شیوه ساختن اثر، ایرانی است؟»

 کند.این پرسش، ما را یک قدم دیگر به قلب مقاله نزدیک می

 رنسانس. ۲-۸ •
 دانست.« بازگشت به هنر یونان و روم»توان تنها رنسانس را نمی



 کند، اما برای فهم دگرگونی زبان تصویری کافی نیست.این تعریف، اگرچه بخشی از واقعیت را بیان می

ای تازه دوباره در رابطه انسان، مشاهده، دانش، هندسه، فضا و تصویرای بود که در آن رنسانس لحظه
 رار گرفتند.ق

 ای برای روایت یک داستان دینی نبود.در این دوره، تصویر دیگر تنها وسیله

 تصویر به میدان مشاهده تبدیل شد.

 شد.جهان باید دیده می

 شد.گیری میاندازه

 شد.تحلیل می

 شد.و سپس دوباره ساخته می

مال است؛ زیرا بسیاری از قواعدی های فر به همین دلیل، رنسانس یکی از نقاط عطف اصلی در تاریخ زبان
که بعدها در نقاشی، معماری، طراحی، تصویرسازی و حتی طراحی گرافیک اثر گذاشتند، در این دوره به 

 مند توسعه یافتند.شکلی نظام

 رنسانس؛ بازگشت یا بازآفرینی؟
ونان و روم اشاره است و به احیای علاقه به فرهنگ کلاسیک ی« دوباره زاده شدن»واژه رنسانس به معنای 

 دارد.

هایی از اروپا رخ داد، صرفاً تقلید از گذشته های چهاردهم تا شانزدهم میلادی در بخشاما آنچه در سده
 نبود.

های تازه ترکیب ها را با دانشهنرمندان و اندیشمندان رنسانس آثار کلاسیک را مطالعه کردند، اما آن
 کردند.

 هندسه.

 آناتومی.

 نور.



 پرسپکتیو.

 طبیعت.

 مهندسی.

 ریاضیات.

 همه به یکدیگر نزدیک شدند.

 های اصلی شناخت جهان تبدیل شد.در نتیجه، هنر از یک حوزه جداگانه فاصله گرفت و به یکی از میدان

 گر، پژوهشگر و سازنده نظام تصویر بود.هنرمند فقط سازنده تصویر نبود؛ مشاهده

 انسان دوباره وارد مرکز تصویر شد
 بیزانسی، تصویر بیش از آنکه جهان مادی را بازسازی کند، به جهان معنوی اشاره داشت.در هنر 

 در رنسانس، توجه دوباره به جهان مادی افزایش یافت.

 بدن انسان اهمیت پیدا کرد.

 طبیعت اهمیت پیدا کرد.

 فضای واقعی اهمیت پیدا کرد.

 نور و سایه اهمیت پیدا کردند.

های قراردادی، بلکه بر اساس مشاهده و شناخت آن ا نه بر اساس نشانهو هنرمند تلاش کرد جهان ر 
 بازسازی کند.

 ترین تغییرات تاریخ تصویر است.این تغییر، یکی از مهم

 تصویر باید بتواند مخاطب را قانع کند که فضایی واقعی در برابر او وجود دارد.

 داشتند. برای رسیدن به این هدف، هنرمندان به ابزارهای تازه نیاز

 ها:ترین آنیکی از مهم



 پرسپکتیو خطی.

 کندپرسپکتیو؛ وقتی فضا قانون پیدا می
 بعدی روی سطح دوبعدی است.ای هندسی برای بازنمایی فضای سهپرسپکتیو خطی، شیوه

ای مشترک حرکت توانند به سمت نقطهاند، در تصویر میدر این روش، خطوطی که در جهان واقعی موازی
 کنند.

 ین نقطه همان نقطه گریز است.ا

 شوند.ها قابل محاسبه میشوند و فاصلهتر میبا استفاده از این نظام، اشیا با دور شدن از مخاطب کوچک

 های اولیه پرسپکتیو خطی نقش مهمی داشت.گیری و آزمونفیلیپو برونلسکی، معمار فلورانسی، در شکل

 ک نقاشی نیست.اما اهمیت واقعی این تحول تنها در یک تکنی

 برای نخستین بار، فضای تصویری به یک نظام قابل ساخت تبدیل شد.

 ای از اشیا نبود.تصویر دیگر فقط مجموعه

 یک ساختار هندسی بود.

 آلبرتی؛ تبدیل مشاهده به دستور
لئون باتیستا آلبرتی در رساله خود درباره نقاشی، بخشی از اصول پرسپکتیو و ساخت تصویر را توضیح 

 اد.د

 های مهم او، نگاه کردن به نقاشی به عنوان نوعی پنجره بود.یکی از ایده

 بیند.ای عمل کند که مخاطب از طریق آن جهانی دیگر را میتصویر باید مانند پنجره

 این تصور، تأثیر بسیار زیادی بر تاریخ تصویر غرب گذاشت.

 دهد:تر رخ میاما در اینجا یک اتفاق مهم

 ر قابل آموزش شد.روش ساخت تصوی

 هنرمند دیگر مجبور نبود تنها از استاد خود تقلید کند.



 توانست قواعد را یاد بگیرد.می

 ها را تمرین کند.توانست آنمی

 توانست خطاهای خود را اندازه بگیرد.می

 «.دستور زبان تصویری»گیری نوعی و این یعنی شکل

 هندسه وارد نقاشی شد
 رای معماری نبود.در رنسانس، هندسه تنها ب

 هندسه وارد نقاشی شد.

 خطوط.

 ها.زاویه

 ها.تناسب

 ها.نسبت اندازه

 بندی سطح.تقسیم

 توانستند در ساخت تصویر نقش داشته باشند.همه می

 شدت با بحث اصلی پژوهش ما ارتباط دارد.این مسئله به

 شکل بگیرد. قواعد تولیدتواند از دهد یک زبان فرمال قدرتمند میزیرا نشان می

 تواند تصویرهای تازه بسازد.شود، میاگر هنرمند بداند یک تصویر چگونه ساخته می

 یعنی:

 قانون : امکان تولید

 این همان تفاوت میان نقش و زبان است.

 لئوناردو؛ مرز میان هنر و دانش



 های این نگاه جدید بود.ترین نمونهلئوناردو داوینچی یکی از برجسته

 ن را مطالعه کرد.او بدن انسا

 گیاهان را بررسی کرد.

 پرندگان را مشاهده کرد.

 درباره آب، نور، حرکت و ساختار طبیعت پژوهش کرد.

 برای او، نقاشی تنها تقلید از ظاهر جهان نبود.

 نقاشی نوعی شناخت بود.

بهتر، وارد توانست برای رسیدن به تصویر دهند که هنرمند رنسانسی میمطالعات آناتومیک او نشان می
 نامیم.ها را علمی میقلمروهایی شود که امروز آن

 های مهم طراحی مدرن شد.این مرز میان هنر و دانش بعدها یکی از ویژگی

 کند.طراح نیز برای حل یک مسئله فقط به زیبایی نگاه نمی

 شناسی.به روان

 هندسه.

 ادراک.

 فناوری.

 رفتار مخاطب.

 کند.و رسانه توجه می

 وجو کرد.توان در همین پیوند تاریخی هنر و دانش جستن نگاه را میریشه ای

 عنوان معماریآنژ؛ بدن بهمیکل
 آنژ، بدن انسان تنها موضوع نقاشی نیست.در آثار میکل



 شود.بدن به ساختاری عظیم از حجم، نیرو، کشش و تعادل تبدیل می

 ها دارای وزن هستند.پیکره

 دهند.عضلات جهت حرکت را نشان می

 بندی را تحت تأثیر قرار دهد.تواند کل ترکیبحالت بدن می

 کند.در اینجا بدن تقریباً مانند معماری عمل می

 و معماری نیز مانند بدن.

 دهد که زبان فرمال از رسانه جدا نیست.این نگاه، بار دیگر نشان می

 زی و معماری اثر بگذارند و برعکس.ساتوانند بر مجسمهکنند میهایی که در نقاشی توسعه پیدا میفرم

 رافائل؛ نظم و تعادل

ترین آنژ را با قدرت و انرژی فرم پیوند دهیم، رافائل یکی از مهماگر لئوناردو را با مشاهده و پژوهش و میکل
 بندی است.های نظم و تعادل در ترکیبنمونه

 نترل روشن فضای تصویر هستند.ها و کدهی دقیق، تعادل میان پیکرهآثار او اغلب دارای سازمان

 گیرد.صورت تصادفی در تصویر قرار نمیهایی، هیچ عنصر بهدر چنین ترکیب

 کند.هر پیکره، هر حرکت و هر فاصله در رابطه با ساختار کلی معنا پیدا می

 رو هستیم:این همان چیزی است که در طراحی گرافیک نیز با آن روبه

نهایی زیبا باشد؛ عنصری است که در رابطه با کل درست قرار گرفته تعنصر خوب، عنصری نیست که به
 باشد.

 عنوان هدایت نگاهبندی به؛ ترکیب«آخرین شام»

 لئوناردو داوینچی است.« آخرین شام»های مشهور این موضوع، یکی از نمونه

ب نیز به کار رفته در این اثر، پرسپکتیو نه تنها برای ساختن فضای واقعی، بلکه برای هدایت نگاه مخاط
 است.



شوند و این نقطه با جایگاه مسیح ارتباط پیدا ای مشخص هدایت میخطوط معماری به سمت نقطه
 کند.می

 دهد:زمان دو کار انجام میدر نتیجه، پرسپکتیو هم

 سازد.فضا می

 کند.و نگاه را هدایت می

 این موضوع برای طراحی گرافیک بسیار مهم است.

 دی تنها درباره جای دادن عناصر نیست.بنزیرا ترکیب

 بندی درباره کنترل مسیر نگاه است.ترکیب

 قاب؛ جهانی که انتخاب شده است
 ای به قاب ایجاد کرد.رنسانس همچنین نگاه تازه

 گیرد چه چیزی در تصویر باشد و چه چیزی بیرون بماند.هنرمند تصمیم می

 .کنداین انتخاب، اهمیت بسیار زیادی پیدا می

 دهد.تواند گسترده باشد، اما قاب تنها بخشی از آن را نشان مییک منظره می

 شود.در نتیجه، قاب تبدیل به ابزار انتخاب می

 این اصل بعدها در عکاسی، سینما، پوستر و طراحی گرافیک اهمیت بسیار زیادی پیدا کرد.

 هر قاب یک تصمیم است.

 هر حذف یک تصمیم است.

 ست.هر برش یک تصمیم ا

 و به همین دلیل، طراحی تنها ساختن نیست.

 طراحی، انتخاب کردن است.



 چاپ؛ وقتی تصویر تکثیر شد
 ترین تغییرات این دوره، گسترش چاپ در اروپا بود.یکی از بزرگ

تر اختراع چاپ با حروف متحرک توسط یوهانس گوتنبرگ در میانه سده پانزدهم، امکان تکثیر گسترده
 اهم کرد.کتاب و متن را فر 

 اما چاپ تنها متن را تغییر نداد.

 تصویر نیز وارد نظام تکثیر شد.

 حکاکی روی چوب و سپس حکاکی روی فلز، امکان انتشار تصویر را در تعداد بیشتری فراهم کردند.

 تر کرد.این اتفاق، تاریخ هنر را به تاریخ ارتباط تصویری نزدیک

 ر به فرد نبود.زیرا یک تصویر دیگر الزاماً یک شیء منحص

 توانست تکثیر شود.می

 و وقتی تصویر قابل تکثیر شد، مخاطب آن نیز افزایش یافت.

 عنوان دانش قابل انتقالآلبرشت دورر؛ فرم به
 آلبرشت دورر در توسعه چاپ و تصویرسازی اروپایی نقش بسیار مهمی داشت.

آثار چاپی او در بخش بزرگی از اروپا او درباره تناسب، هندسه، بدن انسان و ساخت فرم پژوهش کرد و 
 منتشر شدند.

 این موضوع اهمیت زیادی دارد.

 کند.زیرا یک هنرمند دیگر فقط اثر تولید نمی

 کند.را نیز منتشر می دانش تولید فرماو 

 توانند از یک هنرمند به هنرمند دیگر منتقل شوند.در نتیجه، قواعد می

 های فرمال است.یری سنتگهای شکلاین انتقال، یکی از پایه

 از کارگاه به نظام آموزشی



 های هنری همچنان نقش مهمی داشتند.در دوره رنسانس، کارگاه

 دیدند.هنرمندان جوان نزد استادان آموزش می

 کردند.طراحی می

 کردند.از روی آثار تمرین می

 آموختند.ها را میمواد و تکنیک

 د.شدنای میتدریج وارد نظام حرفهو به

 های نظری، دانش هنری بیشتر قابل انتقال شد.ها و آموزشها، کتاباما با افزایش رساله

 های رسمی آموزش هنر کمک کرد.های هنری و نظامگیری آکادمیاین موضوع بعدها به شکل

 شود:و اینجا یک اصل مهم دیگر برای پژوهش ما ظاهر می

 گیرد.زش نیز شکل میگیرد؛ در آموسبک تنها در اثر هنری شکل نمی

 شود.اگر یک جامعه روش خاصی برای دیدن و ساختن را آموزش دهد، احتمال تداوم آن بیشتر می

 اگر آموزش قطع شود، زبان نیز ممکن است از نسلی به نسل دیگر منتقل نشود.

 رنسانس؛ کشف دوباره جهان کلاسیک
 های کلاسیک بود.ار و اندیشههای رنسانس، علاقه دوباره به آثترین ویژگییکی از مهم

 اما این بازگشت یک کپی ساده نبود.

 هنرمندان رنسانس به دنبال بازسازی جهان کلاسیک با دانش زمان خود بودند.

 های باستانی را مطالعه کردند.مجسمه

 معماری روم را بررسی کردند.

 های بدن را اندازه گرفتند.نسبت

 هندسه را به کار گرفتند.



 ای ساختند.ین مطالعات، زبان تازهو از دل ا

 ای دارد.این مسئله برای بحث ایران اهمیت ویژه

 زنیم، نباید منظورمان بازسازی ظاهری گذشته باشد.حرف می« بازگشت به سنت ایرانی»زیرا وقتی از 

 توان:دهد که میرنسانس به ما نشان می

 ی تازه ساخت.اگذشته را مطالعه کرد، منطق آن را فهمید و سپس آینده

 چرا رنسانس مهم است؟
 رنسانس چند اصل بسیار مهم را وارد تاریخ زبان تصویری کرد:

 پرسپکتیو

 تناسب

 هندسه

 مطالعه طبیعت

 آناتومی

 بندیدهی ترکیبسازمان

 هدایت نگاه

 بندیقاب

 تکثیر تصویر

 مندآموزش نظام

 ب تبدیل شد.های اصلی هنر و طراحی غر این مجموعه، بعدها به یکی از پایه

گرایی و پرسپکتیو شورش کردند، در واقع داشتند حتی زمانی که هنرمندان مدرن در سده بیستم علیه واقع
 کردند.شده مبارزه میبا یک زبان تثبیت



 دهد که آن زبان تا چه اندازه قدرتمند بوده است.یعنی حتی نفی یک زبان نیز نشان می

 ندماای که برای ایران باقی میمسئله
 شود.اکنون اگر مسیر تاریخی خودمان را مرور کنیم، یک پرسش دشوارتر می

 در اروپا، یک سنت هنری توانست:

 گذشته را مطالعه کند.

 قواعد را استخراج کند.

 قواعد را آموزش دهد.

 قواعد را منتشر کند.

 یا کنار بگذارند. ها را تغییر دهندهای بعدی بتوانند با همان قواعد مخالفت کنند، آنو سپس نسل

 شده ایستاده بودند.های یک سنت فرمال تثبیتهای هنری بعدی نیز بر شانهیعنی حتی انقلاب

 اما در ایران، آیا چنین فرایندی برای میراث تصویری ما رخ داد؟

های هندسی، معماری، نگارگری، فرش، خوشنویسی و سازمان فضایی آیا کسی توانست قواعد پشت گره
 نی را به صورت یک نظام آموزشی منسجم استخراج کند؟هنر ایرا

 آیا این قواعد وارد آموزش طراحی شدند؟

 آموزد؟می ابزار تولید فرمها را به عنوان آیا طراح معاصر ایرانی آن

 شود؟رو میهای تاریخی روبهیا بیشتر با خودِ آثار و نقش

 ها هنوز پاسخ نهایی ندارند.این پرسش

 کنند.ر این است که ما را از نوستالژی دور میاما اهمیتشان د

 مسئله این نیست که:

 «چرا مثل گذشته نیستیم؟»



 مسئله این است:

 «ایم؟چرا منطق گذشته را به زبان آینده تبدیل نکرده»

 تر شدای که روش از اثر مهمرنسانس؛ لحظه
 شاید بتوان تمام این بخش را در یک جمله خلاصه کرد:

 ا یاد داد که برای ساختن تصویر، باید روش ساختن تصویر را بشناسد.رنسانس به اروپ

 کند.ها جدا میای از نقشو این دقیقاً همان چیزی است که یک زبان فرمال را از مجموعه

 ایم.اگر فقط اثر را حفظ کنیم، گذشته را نگه داشته

 توانیم اثر تازه بسازیم.اگر روش را بفهمیم، می

 سازیم.نسل بعد آموزش دهیم، زبان میو اگر روش را به 

 ترین نقاط تاریخ هنر برای مقاله ماست.رنسانس از این نظر، یکی از مهم

 نیست.« تصویرها»زیرا از اینجا به بعد، تاریخ طراحی دیگر فقط تاریخ 

 است. های ساخت تصویرروشتاریخ 

 شوند.تر میمندتر و گاه حتی سرکشمها آشکارتر، نظاتر شویم، این روشو هرچه به دوران مدرن نزدیک

های تازه تبدیل شدند و سپس های بعد، خواهیم دید که چگونه این قواعد کلاسیک، ابتدا به نظمدر فصل
المللی و هایی مانند باروک، هنر نو، ساختارگرایی، دادائیسم، باوهاوس، سبک بینتوسط جنبش

 های مدرن و پسامدرن شکسته شدند.جنبش

 شود:در همین شکستن است که یک حقیقت مهم آشکار میو درست 

 سبک زمانی زنده است که بتواند تغییر کند، بدون آنکه هویت ساختاری خود را از دست بدهد.

 انقلاب صنعتی. ۲-۹ •
 روش تولید و پخش تصویر را تغییر داد.اگر رنسانس روش دیدن جهان را تغییر داد، انقلاب صنعتی 



دهندگان ها و سفارشبیشتر در اختیار دربار، کلیسا، اشراف، نهادهای مذهبی، کتاب تا پیش از آن، تصویر
 برد و تکثیر آن محدود بود.ثروتمند بود. ساخت یک اثر زمان می

 هم زد.اما صنعت، این معادله را به

 توانست در تعداد بسیار بیشتری تولید شود.ناگهان تصویر می

 تر شد.کتاب ارزان

 ش یافت.روزنامه گستر 

 ها در خیابان ظاهر شدند.اعلان

 بندی اهمیت پیدا کرد.بسته

 ای گرفتند.ها شکل تازهفروشگاه

 تر شدند.شهرها بزرگ

 رو شد که پیش از آن در این مقیاس وجود نداشت:و انسان با چیزی روبه

 های دیداری.انبوهی از پیام

تصویر و نوشتار فاصله گرفت و به یک نیاز اجتماعی  آرام از هنرهای وابسته بهاینجا طراحی گرافیک، آرام
 و اقتصادی تبدیل شد.

 صنعت؛ تولد مخاطب انبوه
ویژه در بریتانیا و سپس دیگر انقلاب صنعتی از اواخر سده هجدهم آغاز شد و در سده نوزدهم، به

 های اروپا و آمریکای شمالی، شتاب گرفت.بخش

 انبوه و گسترش شهرنشینی، ساختار زندگی را تغییر دادند. آهن، تولیدماشین بخار، کارخانه، راه

 اما تأثیر این انقلاب تنها اقتصادی نبود.

 سرعت زندگی تغییر کرد.

 دید.انسان کالاهای بیشتری می



 کرد.های بیشتری سفر میبه مکان

 خواند.های بیشتری میروزنامه

 شد.رو میو با تبلیغات بیشتری روبه

توانست در میان شلوغی شهر، در مدت بسیار کوتاه، توجه ارتباط تصویری باید می برای نخستین بار،
 انسان را به خود جلب کند.

 این نیاز، فرم را تغییر داد.

 خیابان به صفحه نمایش تبدیل شد
 پیش از انقلاب صنعتی، دیوار شهر بیشتر بخشی از معماری بود.

 .اما در سده نوزدهم، دیوار به رسانه تبدیل شد

 ها و پوسترها بر دیوارها ظاهر شدند.اعلان

 ها پر از نوشته و تصویر شدند.ویترین

 ها بالا رفتند.تابلوهای تجاری در خیابان

 کرد.و هر چیزی برای دیده شدن با چیز دیگری رقابت می

 ای تازه ایجاد کرد:این رقابت، مسئله

 چگونه باید دیده شد؟

 طراحی گرافیک مدرن است. های اصلیاین پرسش، یکی از پایه

 طراحی دیگر فقط درباره زیبا بودن یک اثر نبود.

 کرد.می جلب توجهباید 

 .شدسریع خوانده میباید 

 بود.می قابل تشخیصباید 



 .مانددر ذهن میو باید 

 چاپ؛ از هنر به صنعت
 بود. ترین عوامل رشد ارتباط تصویری در این دورههای چاپ، یکی از مهمپیشرفت فناوری

تر، امکان تولید های صنعتیچینی و در ادامه فناوریهای تازه حروفچاپ سنگی، چاپ رنگی، روش
 تر تصویر و متن را فراهم کردند.گسترده

ترین تحولات، توسعه چاپ سنگی رنگی بود که امکان تولید پوسترهای رنگی و پرجزئیات را با یکی از مهم
 سرعت و شمارگان بیشتر فراهم کرد.

 های ارتباط تصویری سده نوزدهم تبدیل شد.ترین رسانهدر نتیجه، پوستر به یکی از مهم

 شود.آید و وارد خیابان میکم از فضای کتاب بیرون میاین همان جایی است که طراحی گرافیک کم

 رنگ به خیابان آمد
 ای بسیار طولانی داشت.در هنر نقاشی، رنگ سابقه

 ای پیدا کرد.های درخشان و گسترده در چاپ، معنای تازهاده از رنگاما در طراحی شهری، استف

 رنگ دیگر فقط برای زیبایی تصویر نبود.

 توانست:می

 توجه را جلب کند.

 بندی ایجاد کند.گروه

 یک محصول را از دیگری جدا کند.

 وهوای یک نمایش را منتقل کند.حال

 و هویت یک رویداد را بسازد.

 یکی از ابزارهای ارتباطی تبدیل شد.در نتیجه، رنگ به 

 این تغییر بسیار مهم است.



 خورد.پیوند می ارتباط مؤثرزیرا طراحی گرافیک از همین دوره به بعد، بیش از گذشته با مسئله 

 حروف دیگر فقط برای خواندن نبودند
 انقلاب صنعتی، تغییر بزرگی در تایپوگرافی نیز ایجاد کرد.

 ز به حروف بزرگ، پرقدرت و چشمگیر افزایش یافت.با گسترش تبلیغات، نیا

 های بزرگ.حروفی برای عنوان

 حروفی برای تابلوهای فروشگاه.

 های خیابانی.حروفی برای اعلان

 حروفی که از فاصله دور نیز قابل تشخیص باشند.

یشی و ای از حروف، از جمله حروف نماهای تازهبه همین دلیل، سده نوزدهم شاهد گسترش خانواده
 های سنگین بود.سریف

 حروف دیگر تنها حامل متن نبودند.

 خودشان تصویر شده بودند.

 توانستند بخشی از پیام باشند.اندازه، وزن، عرض، فاصله و شکل حروف می

 های اصلی طراحی گرافیک مدرن است.این اتفاق، یکی از پایه

 از خوانایی به شخصیت
شود، توجه مخاطب بیشتر روی معنای آن قرار لی نوشته میوقتی یک کلمه با حروف ساده و معمو

 گیرد.می

اما وقتی همان کلمه با حروف بسیار بزرگ، ضخیم، باریک، کشیده یا تزئینی نوشته شود، خودِ فرم حروف 
 شود.نیز وارد پیام می

 یعنی:

 گوید.گوید، اما شکل نوشته نیز چیزی مینوشته چیزی را می



 سمی به نظر برسد.تواند ر یک عنوان می

 یا صنعتی.

 کننده.یا سرگرم

 یا ترسناک.

 یا اشرافی.

 یا کودکانه.

 شود.گیرد و به طراحی نزدیک میاین همان جایی است که تایپوگرافی از نوشتن فاصله می

 پوستر؛ فرزند خیابان
 پوستر مدرن محصول مستقیم این شرایط بود.

 یک سطح عمودی.

 متن.

 تصویر.

 رنگ.

 کند.یه زمان برای جلب توجه مخاطبی که از مقابل آن عبور میو چند ثان

 تدریج شکل بگیرد.ها باعث شدند زبان پوستر بهاین محدودیت

 پوستر باید:

 سریع دیده شود.

 سریع فهمیده شود.

 در ذهن بماند.

 و در بهترین حالت:



 مخاطب را وادار به واکنش کند.

 های ارتباط تصویری باقی ماندند.هاین چهار ویژگی بعدها در بسیاری از رسان

روست که یک پوستر ای روبههای اجتماعی با همان مسئلهحتی امروز، یک تصویر تبلیغاتی در شبکه
 خیابانی در سده نوزدهم داشت:

 چگونه در میان هزاران تصویر دیگر، دیده شویم؟

 ژول شِره؛ پدر پوستر مدرن
 ی دارد.ادر تاریخ پوستر، ژول شِره جایگاه ویژه

 او در نیمه دوم سده نوزدهم، با استفاده از چاپ سنگی رنگی، پوسترهایی پرانرژی و رنگارنگ ساخت.

های انسانی، فاصله زیادی با بندی، حرکت، رنگ و استفاده از شخصیتپوسترهای او از نظر ترکیب
 های خشک و متنی پیشین داشتند.اعلان

یک اثر هنری باشد، بدون اینکه وظیفه ارتباطی خود را از دست  تواند خودششِره نشان داد که پوستر می
 بدهد.

 این نقطه بسیار مهم است:

 هنر و ارتباط دیگر الزاماً دو قطب مخالف نیستند.

 توان اثری ساخت که هم زیبا باشد و هم چیزی را بفروشد، معرفی کند یا اعلام کند.می

 دائماً با آن مواجه خواهد بود.این همان دوگانگی است که بعدها طراح گرافیک 

 تولوز لوترک؛ زمانی که پوستر شخصیت پیدا کرد
 های برجسته این دوره بود.آنری دو تولوز لوترک یکی دیگر از چهره

ای برای تبلیغات شهری ویژه مولن روژ، زبان تازههای پاریس، بهها و نمایشپوسترهای او برای کاباره
 ایجاد کردند.

 کرد.تر استفاده میهای سادههای رنگی و فرمهای غیرمعمول، لکههای جسورانه، برشندیباو از ترکیب



 ها دیگر الزاماً در مرکز قاب قرار ندارند.در آثار او، شخصیت

 شود.گاهی بخشی از بدن از تصویر خارج می

 گیرد.زمینه قرار میگاهی یک عنصر بزرگ در پیش

 زند.آمیو گاهی متن و تصویر در هم می

 ها، بعدها به یکی از ابزارهای مهم طراحی پوستر تبدیل شدند.این ویژگی

 هاشهر؛ آزمایشگاه سبک
 شهر صنعتی فقط محل نمایش طراحی نبود.

 خودِ شهر به آزمایشگاه طراحی تبدیل شد.

 ها.فروشگاه

 آهن.های راهایستگاه

 ها.کافه

 تئاترها.

 ها.روزنامه

 ها.نمایشگاه

 ها.کارخانه

 همگی به هویت دیداری نیاز داشتند.

 کرد.هرکدام باید خود را از دیگری متمایز می

 ای را تقویت کرد:این مسئله به تدریج مفهوم تازه

 هویت بصری.

 وکار دیگر تنها نام نداشت.یک کسب



 ممکن بود نشانه داشته باشد.

 رنگ داشته باشد.

 حروف ویژه داشته باشد.

 بندی داشته باشد.بسته

 بلو داشته باشد.تا

 و مجموعه این عناصر بتوانند تصویری واحد از آن بسازند.

 این، یکی از مسیرهای تاریخی رسیدن از هنر به طراحی هویت است.

 بندی؛ محصولی که باید دیده شودبسته
 تولید انبوه، یک مشکل تازه ایجاد کرد.

 شناسند.ده و خریدار یکدیگر را نمیشود، دیگر تولیدکننوقتی یک محصول در تعداد زیادی تولید می

 محصول باید خودش را معرفی کند.

 شود.بندی وارد میدان میاینجا بسته

 نام.

 نشانه.

 تصویر.

 رنگ.

 حروف.

 و شکل بسته.

 کننده بگویند:همگی باید به مصرف

 این محصول چیست و چرا باید آن را انتخاب کنی؟



 وارد خودِ محصول شد. در نتیجه، طراحی از دیوار و صفحه روزنامه

 هویت دیگر فقط یک تصویر نبود.

 به تجربه دیداری یک محصول تبدیل شد.

 های جهانی؛ ویترین تمدن صنعتینمایشگاه
ای تازه برای نمایش ، صحنه۱۸۵۱های جهانی سده نوزدهم، مانند نمایشگاه بزرگ لندن در سال نمایشگاه

 ها بودند.قدرت صنعتی کشورها و شرکت

 ها، معماری، صنعت، کالا، فناوری و طراحی در کنار یکدیگر قرار گرفتند.ن نمایشگاهدر ای

 ها یک رقابت دیداری نیز ایجاد کردند.این نمایشگاه

 شود؟تر دیده میچه کسی باشکوه

 رسد؟چه کسی نوآورتر به نظر می

 کند؟چه کسی محصول خود را بهتر معرفی می

 عی نبود.در اینجا طراحی دیگر یک عنصر فر 

 طراحی بخشی از تصویر یک تمدن صنعتی شد.

 شناسیماشین و تغییر زیبایی
 انقلاب صنعتی تنها موضوعات جدیدی به هنر نداد.

 شناسی را نیز تغییر داد.خودِ زیبایی

 ماشین.

 قطار.

 پل.

 کارخانه.



 دنده.چرخ

 های فلزی.سازه

 شیشه.

 و شهر مدرن.

 .همگی وارد تخیل تصویری انسان شدند

 های جدیدی ایجاد کردند.در کنار آن، مواد تازه نیز امکان

 تر شدند.فلز و شیشه در معماری گسترده

 های چاپی تازه شکل گرفتند.فناوری

 شده در زندگی روزمره بسیار بیشتر شوند.و تولید انبوه باعث شد اشیای طراحی

 به این ترتیب، طراحی دیگر فقط در موزه و گالری نبود.

 بان، خانه، فروشگاه و جیب انسان حضور داشت.در خیا

 شناسیبحران زیبایی
 اما انقلاب صنعتی یک مشکل نیز ایجاد کرد.

 تولید انبوه الزاماً به معنای تولید زیبا نبود.

 در بسیاری از محصولات صنعتی، فرم تابع سرعت و هزینه تولید شد.

 ایینی داشتند.شناختی پاشیای فراوانی تولید شدند که کیفیت زیبایی

 های هنری و اجتماعی مهمی ایجاد کرد.این مسئله در سده نوزدهم واکنش

هایی مانند ویلیام موریس ها، جنبش هنر و صنایع دستی بود که با چهرهترین این واکنشیکی از مهم
 پیوند خورد.

 ویلیام موریس؛ شورش علیه زشتی صنعتی



 ولیدات صنعتی مخالف بود.ویلیام موریس با کیفیت پایین بسیاری از ت

 داد.او به صنایع دستی، مواد باکیفیت، طراحی دقیق و رابطه میان هنر و زندگی روزمره اهمیت می

موریس در چاپ، طراحی کتاب، الگوهای پارچه و مبلمان فعالیت کرد و نقش بسیار مهمی در بازاندیشی 
 رابطه هنر و صنعت داشت.

 حتی بیشتر از این است. اما اهمیت او برای طراحی گرافیک

 شده باشد.تواند یک اثر طراحیکتاب نیز میموریس نشان داد که 

 صفحه.

 حاشیه.

 حروف.

 تصویر.

 کاغذ.

 فاصله.

 همه باید در کنار هم یک جهان واحد بسازند.

 این نگاه بعدها بر طراحی کتاب و گرافیک تأثیر بسیار زیادی گذاشت.

 صنعت، دشمن هنر نبود
 دهد که رابطه هنر و صنعت ساده نیست.وره نشان میتاریخ این د

 تواند کیفیت هنری را تهدید کند.صنعت می

 تواند امکان تولید و انتشار هنر را نیز افزایش دهد.زمان میاما هم

 چاپ صنعتی، هنر را به مخاطبان بیشتری رساند.

 تولید انبوه، طراحی را به زندگی روزمره وارد کرد.



 متولد کرد.شهر، پوستر را 

 تبلیغات، تایپوگرافی را گسترش داد.

 بندی، هویت بصری را ضروری کرد.و بسته

 بنابراین:

 صنعت هم دشمن هنر بود و هم موتور تحول آن.

 های مهم مدرنیته است.همین تناقض، یکی از ویژگی

 «سیستم»به « اثر»از 
 شدند.فرد درک میتا پیش از این دوره، بسیاری از آثار هنری به عنوان اشیای من

 اما صنعت به طراح یاد داد که باید به مجموعه فکر کند.

 یک محصول.

 بندی.یک بسته

 یک پوستر.

 یک تابلو.

 یک آگهی.

 توانند بخشی از یک نظام ارتباطی باشند.همه می

 کند.آرام اهمیت پیدا میآرام سیستم بصریای است که مفهوم این همان نقطه

 یست.یک عنصر دیگر تنها ن

 با عناصر دیگر رابطه دارد.

 رنگ با حروف.

 حروف با تصویر.



 تصویر با محصول.

 محصول با فروشگاه.

 فروشگاه با تبلیغات.

 سازند.و همه با یکدیگر تصویری واحد می

 های اصلی هویت بصری مدرن خواهد شد.این تفکر، بعدها یکی از پایه

 «سبک»انقلاب صنعتی و تولد مسئله 
 ، سبک دیگر فقط متعلق به نقاشان و معماران نیست.در این دوره

 ها سبک دارند.شرکت

 ها سبک دارند.فروشگاه

 مجلات سبک دارند.

 پوسترها سبک دارند.

 محصولات سبک دارند.

 توانند زبان دیداری خاص خود را پیدا کنند.و حتی شهرها می

 چرا؟

 چون رقابت بیشتر شده است.

 شود.ارزشمند می تفاوتکند، یدا میها افزایش پوقتی تعداد پیام

 و سبک یکی از ابزارهای ساخت تفاوت است.

 یک پوستر باید از پوستر دیگر متفاوت باشد.

 یک محصول باید از محصول رقیب متمایز شود.

 یک روزنامه باید شخصیت داشته باشد.



 شود.در نتیجه، سبک از یک مفهوم هنری به یک ابزار ارتباطی و اجتماعی تبدیل می

 یک اتفاق مهم برای بحث ایران
 اینجا دوباره باید مسیر تاریخی را به مسئله اصلی مقاله متصل کنیم.

 شود.دهد که زبان فرمال فقط در استودیوهای هنری ساخته نمیانقلاب صنعتی به ما نشان می

 آورند.یک زبان تازه را به وجود می فناوری، اقتصاد، جامعه و رسانهگاهی 

 به این دلیل به وجود نیامد که هنرمندان یک روز تصمیم گرفتند پوستر طراحی کنند.پوستر 

 ای سریع، تکثیرپذیر و دیداری نیاز داشت.پوستر به این دلیل رشد کرد که جامعه صنعتی به رسانه

 شناختی نبود.هویت بصری نیز صرفاً یک مفهوم زیبایی

 ضروری کرد. رشد بازار و رقابت میان تولیدکنندگان، آن را

رنگ مانده است، فقط خواهیم بفهمیم چرا در ایران زبان فرمال معاصر شکل نگرفته یا کمپس اگر می
 نباید تاریخ هنر را بررسی کنیم.

 باید بپرسیم:

 چه نهادهایی وجود داشتند؟

 هایی وجود داشتند؟چه رسانه

 هایی شکل گرفتند؟چه صنعت

 چه میزان تولید انبوه وجود داشت؟

 کرد؟ه نظام آموزشی طراح را تربیت میچ

 چه فضایی برای تجربه و آزمایش وجود داشت؟

 زیرا زبان فرمال، محصول خلأ نیست.

 کند.رشد می اکوسیستم فرهنگیدر یک 



 صنعت، فرم را مجبور به تکامل کرد
 انقلاب صنعتی یک درس بزرگ دیگر نیز دارد:

 شود.ی نیز مجبور به تغییر میکند، زبان تصویروقتی شرایط زندگی تغییر می

 جامعه جدید به تصویر جدید نیاز داشت.

 خواست.رسانه جدید، فرم جدید می

 و فرم جدید، به قواعد تازه نیاز داشت.

 چاپ صنعتی، پوستر را تغییر داد.

 عکاسی، تصویرسازی را به چالش کشید.

 سینما، حرکت را وارد تصویر کرد.

 ل کرد.رادیو، صدا را به رسانه تبدی

 رایانه، صفحه را تغییر داد.

 و اینترنت، ارتباط تصویری را از صفحه ثابت به محیطی تعاملی تبدیل کرد.

 توان فقط با تاریخ نقاشی توضیح داد.پس سبک را نمی

 تاریخ سبک، بخشی از تاریخ فناوری و جامعه نیز هست.

 انقلاب صنعتی؛ پایان هنر یا آغاز طراحی؟
 قلاب صنعتی را پایان یک دوره ندانیم.شاید بهتر باشد ان

 ای بود که در آن هنر و ارتباط تصویری بیش از گذشته به زندگی روزمره وارد شدند.این انقلاب، آغاز دوره

 هنرمند همچنان وجود داشت.

 ای نیز شکل گرفت:اما در کنار او، نقش تازه

 طراح.



 خواهد یک اثر یگانه خلق کند.کسی که لزوماً نمی

 ای را حل کند.خواهد مسئلهکه می کسی

 اطلاعاتی را منتقل کند.

 محصولی را معرفی کند.

 توجهی را هدایت کند.

 هویتی را بسازد.

 ای از عناصر را در یک نظام واحد قرار دهد.و مجموعه

 نامیم.ای باز کرد که امروز آن را طراحی گرافیک میاین تغییر، راه را برای تولد حرفه

 ازهو یک پرسش ت
 اند.ای متفاوت زبان دیداری ساختههایی عبور کرده که هرکدام به شیوهتا اینجا، تاریخ ما از تمدن

 مصر، فرم را به نظامی نمادین تبدیل کرد.

 یونان، تناسب و هندسه را به بنیان زیبایی تبدیل کرد.

 روم، تصویر را وارد ساختار قدرت و ارتباط عمومی کرد.

 جهان معنوی پیوند داد.بیزانس، فرم را با 

 هنر اسلامی، هندسه، تکرار، نوشتار و سطح را به نظامی گسترده تبدیل کرد.

 چین، حرکت خط، طبیعت و فضای خالی را به زبان تبدیل کرد.

 ژاپن، سادگی، فاصله، نامتقارنی و حذف را به ابزارهای ساخت هویت دیداری بدل کرد.

تر، بیشتر و برای تصویر باید سریعها را وارد جهانی کرد که در آن هو اکنون انقلاب صنعتی، همه این تجرب
 های بیشتری تولید شود.انسان

 از اینجا به بعد، دیگر تنها با تاریخ هنر مواجه نیستیم.



 مواجهیم. طراحیبا تاریخ 

 گیرد:تر شکل میو اینجا یک پرسش خطرناک

گیرد، پس برای بینی شکل میرسانه، آموزش و جهاناگر سبک در واکنش به نیازهای یک جامعه، فناوری، 
 چه چیزی لازم بوده و چه چیزی وجود نداشته است؟ زبان فرمال ایرانی معاصرگیری یک شکل

 پاسخ این پرسش، ما را از تاریخ جهان به تاریخ خودمان خواهد رساند.

 و شاید آنجا تازه بفهمیم که مسئله ایران، نداشتن هنر نبوده است.

له شاید این بوده که هنر ایرانی فرصت کافی برای تبدیل شدن به یک نظام طراحی معاصر پیدا نکرده مسئ
 است.

 باوهاوس. ۲-۱۰ •
باوهاوس تلاش های محدود بیرون آورد و وارد زندگی روزمره کرد، اگر انقلاب صنعتی طراحی را از کارگاه

 ای بسازد.کرد برای جهان صنعتی، زبان تازه

 مسئله فقط این نبود که یک اثر زیبا باشد.اینجا دیگر 

 تر این شد:پرسش مهم

 ای تازه طراحی کرد؟توان برای انسان مدرن، با نیازهای مدرن و فناوری مدرن، به شیوهچگونه می

در وایمار آلمان و به رهبری والتر گروپیوس شکل گرفت. عمر آن کوتاه بود، اما  ۱۹۱۹باوهاوس در سال 
ری، طراحی صنعتی، طراحی گرافیک، تایپوگرافی و آموزش هنر چنان گسترده شد که تأثیرش بر معما

 کمتر جنبشی در سده بیستم توانست با آن برابری کند.

 باوهاوس فقط یک سبک نبود.

 یک روش فکر کردن درباره طراحی بود.

 باوهاوس؛ وقتی هنر و زندگی دوباره به هم رسیدند
میان هنر، صنعت و زندگی روزمره به یکی از مسائل اصلی اروپا  گیری باوهاوس، رابطهپیش از شکل

 تبدیل شده بود.



 انقلاب صنعتی تولید را دگرگون کرده بود.

 اما هنوز یک پرسش باقی مانده بود:

 ها را تعیین کند؟توانند به تعداد بسیار زیاد تولید شوند، چه کسی باید شکل آناگر اشیا می

 شود، چگونه باید طراحی شود؟ساخته می اگر خانه برای هزاران نفر

 شوند، چه زبانی باید داشته باشند؟اگر کتاب، پوستر و محصول در شمارگان گسترده تولید می

 ها را پیدا کند.باوهاوس تلاش کرد پاسخ این پرسش

 هدف آن، نزدیک کردن هنر، صنایع دستی، معماری و صنعت بود.

 یعنی:

 د.هنر نباید فقط برای موزه باش

 تواند وارد صندلی شود.می

 وارد ساختمان شود.

 وارد چراغ شود.

 وارد صفحه کتاب شود.

 وارد پوستر شود.

 وارد زندگی روزمره شود.

 والتر گروپیوس؛ طراحی برای جهان تازه
 گذار باوهاوس، در بیانیه آغازین مدرسه بر اتحاد هنرها و معماری تأکید کرد.والتر گروپیوس، بنیان

 نبال بازسازی جایگاه هنر در جامعه صنعتی بود.او به د

 اما نکته مهم این بود که این بازسازی قرار نبود با بازگشت به گذشته انجام شود.

 جهان تغییر کرده بود.



 ماشین آمده بود.

 تولید انبوه آمده بود.

 مواد جدید آمده بودند.

 شدند.رو میو معماری و طراحی باید با این جهان تازه روبه

 ، پرسید:«چگونه گذشته را تکرار کنیم؟»در نتیجه، باوهاوس به جای پرسیدن 

 «برای زمانه خودمان چگونه باید طراحی کنیم؟»

 ترین دلایل ماندگاری باوهاوس است.این پرسش، یکی از مهم

 باوهاوس فقط یک ظاهر نبود
 د:آورنشنویم، بسیاری فوراً به یاد میامروزه وقتی نام باوهاوس را می

 خطوط ساده.

 مربع.

 دایره.

 های اصلی.رنگ

 حروف بدون سریف.

 اشکال هندسی.

 فضای خالی.

 ایم.اما اگر باوهاوس را فقط به این عناصر محدود کنیم، بخش اصلی ماجرا را از دست داده

 نیستند.« باوهاوس»دایره و مربع به خودی خود 

 رنگ قرمز و زرد و آبی نیز باوهاوس نیستند.

 ی نیز به تنهایی باوهاوس نیست.حتی سادگ



 هاست.منطق پشت این انتخابآنچه اهمیت دارد، 

 ای منطقی ایجاد کند.باوهاوس تلاش کرد میان فرم، کارکرد، ماده، تولید و نیاز انسان رابطه

 پس:

 فرم نتیجه یک فکر بود، نه تزئین روی یک فکر.

 فرم باید از مسئله بیاید
 باوهاوس، توجه به رابطه میان فرم و کارکرد است.های ترین میراثیکی از مهم

شود، فرم آن باید با بدن انسان، روش ساخت، ماده و کاربرد اگر یک صندلی برای نشستن ساخته می
 آن ارتباط داشته باشد.

 ای مناسب تولید و هدایت کند.شود، باید نور را به شیوهاگر یک چراغ طراحی می

 باید پیام را به شکلی مؤثر منتقل کند. شود،اگر یک پوستر ساخته می

 گیرد.فاصله می« زیباتر کردن»در این نگاه، طراحی از 

 شود به:طراحی تبدیل می

 حل مسئله از طریق فرم.

 این تغییر، حرفه طراحی گرافیک را نیز برای همیشه تحت تأثیر قرار داد.

 آموزش؛ آزمایشگاه اصلی باوهاوس
های هنری پیش از خود، اهمیت ی باوهاوس با بسیاری از جریانهاترین تفاوتیکی از بزرگ

 ای بود که برای آموزش قائل شد.العادهفوق

 رفت.دانشجو در آغاز، مستقیماً به سراغ یک سبک خاص نمی

 کرد.بندی کار میابتدا با مواد، فرم، رنگ، ساختار، فضا و ترکیب

 های پایه اهمیت زیادی داشتند.درس

 گرفت:یاد می دانشجو باید



 شود.فرم چگونه ساخته می

 گذارد.رنگ چگونه اثر می

 گیرد.وزن بصری چگونه شکل می

 کند.سطح چگونه سازمان پیدا می

 کنند.و مواد چگونه رفتار می

 این مسئله برای بحث ما بسیار مهم است.

 زیرا باوهاوس به جای اینکه بگوید:

 «این شکلی طراحی کن.»

 گفت:می

 «کند.چرا این شکل کار می یاد بگیر»

 و این دقیقاً همان فاصله میان تقلید و زبان است.

 یوهانس ایتن؛ آموزش دیدن
 های مهم دوره آغازین باوهاوس بود و در طراحی دوره پایه نقش داشت.یوهانس ایتن از چهره

 اک را تجربه کنند.کردند رابطه میان فرم، رنگ، تضاد، ریتم و ادر های او به دانشجویان کمک میتمرین

 ها یک پیام مهم داشتند:این آموزش

 را یاد بگیرد. دیدنپیش از آنکه طراح چیزی را طراحی کند، باید 

 دیدن وزن.

 دیدن تضاد.

 دیدن ریتم.

 ها.دیدن رابطه میان فرم



 این موضوع شاید ساده به نظر برسد، اما اساس آموزش طراحی مدرن است.

 د زندهپل کله؛ فرم به عنوان موجو
 پل کله، نقاش و آموزگار باوهاوس، نگاه بسیار متفاوتی به فرم داشت.

 دید.او فرم را چیزی خشک و ثابت نمی

 توانست حرکت کند.خط می

 توانست گسترش پیدا کند.نقطه می

 توانست به ساختاری پویا تبدیل شود.سطح می

 کرد.های او، فرم با حرکت و رشد ارتباط پیدا میدر آموزش

 های آماده، رابطه میان عناصر را تجربه کنند.این نگاه باعث شد دانشجویان به جای حفظ کردن شکل

 در نتیجه:

 کرد.ای بود که دایره با جهان اطرافش برقرار میتر از خودِ دایره، رابطهنقطه مهم

 واسیلی کاندینسکی؛ دستور زبان فرم و رنگ
پردازی رباره رابطه میان فرم، رنگ و تجربه دیداری نظریهکاندینسکی نیز در باوهاوس تدریس کرد و د

 کرد.

 های مستقل بودند.برای او، عناصر بصری دارای کیفیت

 خط فقط مرز یک شیء نبود.

 رنگ فقط رنگ یک جسم نبود.

 توانستند نیرو و شخصیت دیداری متفاوتی داشته باشند.دایره، مربع و مثلث نیز می

 سوق داد. زبان مستقل فرمپیش به سمت  این نگاه، هنر را بیش از

 های مهم طراحی مدرن بود:و این دقیقاً یکی از پایه



 تصویر لازم نیست حتماً چیزی را در جهان بیرونی بازنمایی کند.

 تواند معنا تولید کند.خود فرم می

 رنگ؛ از نماد به ساختار
 یا طبیعی وابسته است.های هنری، رنگ به معناهای فرهنگی، مذهبی در بسیاری از سنت

 اما در باوهاوس، رنگ به عنوان یک عنصر ساختاری نیز بررسی شد.

 تواند:رنگ می

 تضاد ایجاد کند.

 وزن ایجاد کند.

 فرم را جلو یا عقب ببرد.

 توجه را هدایت کند.

 و رابطه میان عناصر را تغییر دهد.

 این نوع نگاه به رنگ، آن را از تزئین جدا کرد.

 یزی نبود که در پایان به اثر اضافه شود.رنگ دیگر چ

 رنگ بخشی از ساختار بود.

 ناگی؛ ورود فناوری به زبان طراحی-لاسلو موهولی
 های باوهاوس بود.ترین چهرهناگی یکی از مهم-لاسلو موهولی

 های جدید علاقه داشت.او به شدت به فناوری، عکاسی، نور، فیلم، مواد صنعتی و امکانات رسانه

 او، طراح نباید از فناوری بترسد.برای 

 باید آن را بشناسد.

 های تازه استفاده کند.و حتی باید از آن برای ساخت زبان



 این نگاه اهمیت تاریخی زیادی دارد.

 دید.های هنری، فناوری را صرفاً تهدیدی برای هنر نمیزیرا باوهاوس برخلاف بسیاری از سنت

 طراحی باشد.توانست ماده خام هنر و فناوری می

 عکاسی؛ تصویر دیگر نقاشی نیست
 ناگی و دیگر هنرمندان باوهاوس از عکاسی به شکل گسترده استفاده کردند.-موهولی

 های غیرمعمول.زاویه

 برش.

 نمای نزدیک.

 نور.

 سایه.

 چرخش تصویر.

 و ترکیب چند تصویر.

 همگی به ابزارهای تازه تبدیل شدند.

 های مختلف تغذیه کند.تواند از رسانهگرافیک میاین اتفاق نشان داد که طراحی 

 طراح لازم نیست فقط نقاش باشد.

 تواند با دوربین کار کند.می

 با چاپ.

 با نور.

 با تایپ.

 با هندسه.



 با مواد صنعتی.

 های دیجیتال.و بعدها با فیلم و رسانه

 هربرت بایر؛ تایپوگرافی از نو ساخته شد
 ت بایر جایگاه بسیار مهمی دارد.در تاریخ طراحی گرافیک، هربر 

 ای داشت.او در باوهاوس فعالیت کرد و در زمینه طراحی گرافیک و تایپوگرافی نقش برجسته

 بایر تلاش کرد تایپوگرافی را از تزئینات سنتی دور کند.

 تر شدند.حروف ساده

 چیدمان آزادتر شد.

 ها تغییر کردند.اندازه

 بندی شدند.بهای هندسی وارد ترکیخطوط و شکل

 و رابطه متن و تصویر اهمیت بیشتری پیدا کرد.

 صفحه دیگر فقط محلی برای قرار دادن متن نبود.

 صفحه خودش تبدیل به تصویر شد.

 تایپوگرافی به عنوان تصویر
 در طراحی سنتی، متن اغلب ساختاری خطی داشت.

 گرفتند.سطرها پشت سر هم قرار می

 وانست در سطح صفحه حرکت کند.تاما در طراحی مدرن، متن می

 اندازه متفاوت داشته باشد.

 زاویه بگیرد.

 در کنار تصویر قرار بگیرد.



 روی تصویر بنشیند.

 و حتی تبدیل به یک عنصر هندسی شود.

 های طراحی گرافیک معاصر است.این تغییر، یکی از پایه

 بینیم، شاید عادی به نظر برسد.یبندی غیرخطی مامروز وقتی یک پوستر با تیتر بسیار بزرگ و ترکیب

 ها آزمایش است.اما این زبان نتیجه دهه

 باوهاوس و زبان مشترک
های های باوهاوس، تلاش برای پیدا کردن اصولی بود که بتوانند در رسانهترین ویژگییکی از مهم

 مختلف استفاده شوند.

 تواند در:دایره می

 انه و صفحه کتاب ظاهر شود.نقاشی. پوستر. صندلی. چراغ. معماری. نش

 است. منطق استفاده از آنتر از خود دایره، اما مهم

 به همین دلیل، باوهاوس به یک سبک محدود نماند.

 های مختلف استفاده شوند.توانستند در حوزهای از اصول شد که میتبدیل به مجموعه

 دهد.این همان چیزی است که یک زبان فرمال قدرتمند انجام می

 «واژگان»نه یک « دستور زبان»وهاوس؛ یک با
 توانیم بگوییم:اگر بخواهیم با زبان همین پژوهش صحبت کنیم، می

 مربع، واژه است.

 دایره، واژه است.

 رنگ اصلی، واژه است.

 است. دستور زبانها، اندازه، فاصله، ریتم و کاربردشان، اما نحوه قرار گرفتن این عناصر، رابطه میان آن



 توانست درباره این دستور زبان فکر کند. باوهاوس

 و به همین دلیل، تأثیر آن از ظاهر آثارش بسیار فراتر رفت.

 چرا باوهاوس جهانی شد؟
 ، تحت فشار حکومت نازی، تعطیل شد.۱۹۳۳باوهاوس در سال 

 اما پایان مدرسه به معنای پایان اندیشه آن نبود.

 های دیگر مهاجرت کردند.بسیاری از استادان و دانشجویان آن به کشور 

 های ادامه این جریان تبدیل شد.ترین محلبه ویژه ایالات متحده آمریکا به یکی از مهم

های های مرتبط با باوهاوس، اندیشهناگی و دیگر چهره-افرادی مانند والتر گروپیوس، لاسلو موهولی
 ها و نهادهای تازه ادامه دادند.خود را در مدرسه

 اوس از یک مدرسه آلمانی به یک جریان جهانی تبدیل شد.در نتیجه، باوه

 هاست:های تاریخ سبکترین ویژگیو این یکی از مهم

 کند.شود، تازه قدرت جهانی پیدا میگاهی یک سبک وقتی از سرزمین خودش خارج می

 مدرسه جدید باوهاوس
شناخته « درسه طراحی شیکاگوم»ای را بنیان گذاشت که بعدها با نام ناگی در شیکاگو مدرسه-موهولی

 شد.

 در این محیط، فناوری، طراحی، عکاسی، صنعت و آموزش به یکدیگر نزدیک شدند.

 این ادامه مسیر باوهاوس در محیطی جدید بود.

 ها و آثار تاریخی نیست.ای از ساختمانبنابراین باوهاوس فقط مجموعه

 یک روش آموزشی است که توانست تکثیر شود.

 المللیگیری سبک بینشکلباوهاوس و 



گیری های دیگری ترکیب شدند و در شکلبخشی از اصولی که در باوهاوس رشد کردند، بعدها با جریان
 نامیم نقش داشتند.در طراحی گرافیک و معماری می« المللیسبک بین»آنچه امروز 

 بندی.شبکه

 بندی منطقی.خالی و ترکیبنظم. خوانایی. حروف بدون سریف. تصویرسازی دقیق. عکاسی. فضای 

 در این مرحله، زبان طراحی دیگر وابستگی شدیدی به یک فرهنگ یا کشور نداشت.

 هدف این بود که یک نظام دیداری بتواند در نقاط مختلف جهان کار کند.

 آید.و اینجا یک مسئله بسیار مهم برای مقاله ما به وجود می

 جهانی شدن؛ فرصت یا تهدید؟
 افتد؟های محلی میفرمال بتواند جهانی شود، چه اتفاقی برای زباناگر یک زبان 

 دهند.ها امکان ارتباط جهانی را افزایش میاز یک طرف، این زبان

 رنگ شوند.های فرهنگی ممکن است کماز طرف دیگر، اگر همه از یک دستور استفاده کنند، تفاوت

 روست.با آن روبهاین همان تناقضی است که طراحی گرافیک معاصر هنوز 

 های جهانی طراحی استفاده کند.تواند از نظامیک طراح ایرانی می

 کند؟اما اگر تمام ساختار اثر نیز از همان نظام جهانی گرفته شده باشد، چه چیزی آن را ایرانی می

 قرار دادن یک نقش ایرانی روی یک ساختار کاملاً بیگانه؟

 اشد؟تر وجود داشته بیا باید چیزی عمیق

 شاید باید خودِ ساختار، امکان ایرانی بودن داشته باشد.

 باوهاوس و مسئله ایران
 ای دارد؛ نه به این دلیل که باید از آن تقلید کنیم.باوهاوس برای پژوهش ما اهمیت ویژه

 برعکس.



 تواند از شرایط تاریخی خود، یکدهد چگونه یک جامعه میاهمیتش در این است که به ما نشان می
 نظام تازه برای طراحی بسازد.

 رو بود.ای روبهآلمانِ پس از جنگ جهانی اول با مسائل تازه

 صنعت تغییر کرده بود.

 شهر تغییر کرده بود.

 تولید تغییر کرده بود.

 فناوری تغییر کرده بود.

 کرد.و آموزش هنر نیز باید تغییر می

 باوهاوس پاسخی به همین شرایط بود.

 بان فرمال ایرانی بسازیم، نخستین قدم احتمالاً کپی کردن از باوهاوس نیست.پس اگر بخواهیم ز

 باید پرسید:

 مسئله ایران چیست؟

 مواد و فناوری ما چیست؟

 گوید؟تاریخ بصری ما چه می

 فضای معماری ما چگونه سازمان یافته است؟

 هایی دارد؟هندسه ایرانی چه ویژگی

 د؟ساز نگارگری ایرانی چگونه فضا را می

 کند؟فرش ایرانی چگونه ریتم ایجاد می

 دهد؟خوشنویسی ایرانی چگونه حرکت خط را سازمان می

 تر از همه:و مهم



 توانند از سطح نقش عبور کنند و به دستور طراحی تبدیل شوند؟ها مییک از این ویژگیکدام

 توان آموخت؟از باوهاوس چه می
 ن نباشد که از مربع و دایره استفاده کنیم.ترین درس باوهاوس برای ایران ایشاید مهم

 درس اصلی این است:

 تواند به زبان معاصر تبدیل شود که منطق آن آموزش داده شود.یک میراث فرهنگی زمانی می

 اگر معماری ایرانی فقط در کتاب تاریخ معماری باقی بماند، میراث است.

 شود.ان میاگر هندسه آن استخراج و به روش طراحی تبدیل شود، زب

 ها استفاده شود، میراث است.اگر منطق نگارگری فقط در بازسازی نگاره

 شود.اگر منطق سازمان فضایی آن وارد تصویر معاصر شود، زبان می

 اگر خوشنویسی فقط در قالب نوشته سنتی استفاده شود، میراث است.

تواند تبدیل به ندی شود، میباگر حرکت، ریتم، تناسب و منطق خط آن وارد طراحی حروف و ترکیب
 زبان شود.

 دهد.این همان مسیری است که باوهاوس به ما نشان می

 باوهاوس؛ ساختن آینده با گذشته
 باوهاوس نیز بدون گذشته نبود.

 های پیشین استفاده کردند.اعضای آن از هنر، معماری، صنایع دستی و تجربه

 ها در گذشته متوقف نشدند.اما آن

 دند:ها پرسیآن

 تواند برای زمان ما کار کند؟این میراث چگونه می

 ترین میراث فکری باوهاوس باشد.این پرسش، شاید مهم



 زیرا هر فرهنگی که بخواهد زبان فرمال خود را بسازد، باید از همین نقطه عبور کند.

 نه بازسازی گذشته.

 نه حذف گذشته.

 بلکه:

 ترجمه گذشته به آینده.

 مدرسه، یک سبک یا یک روش؟ پایان این فصل؛ یک
 توان یک مدرسه دانست.باوهاوس را می

 یک جنبش دانست.

 یک جریان هنری دانست.

 حتی یک سبک دانست.

 ترین تعریف برای بحث ما این باشد:اما شاید دقیق

 دهی رابطه میان انسان، فرم، ماده، فناوری و زندگی بود.باوهاوس یک روش سازمان

 د بتواند از یک ساختمان و یک دوره تاریخی فراتر برود.و همین ویژگی باعث ش

شود که سه چیز را دهد که یک زبان فرمال زمانی قدرتمند میدر نهایت، باوهاوس به ما نشان می
 زمان داشته باشد:هم

 فکر.

 قانون.

 آموزش.

 کند.فکر، مسیر را مشخص می

 سازد.قانون، فرم را می



 کند.سل دیگر منتقل میو آموزش، آن را از یک نسل به ن

 های جدی به مسئله اصلی مقاله ما شکل بگیرد:شاید اینجا یکی از نخستین پاسخ

ایران برای ساختن زبان فرمال تازه، کمبود نقش ندارد؛ کمبودِ تبدیل نقش به قانون، قانون به روش و 
 روش به آموزش دارد.

 جا باید از خودمان بپرسیم:و شاید همین

چرا ما هنوز میراث ای برای آینده بسازد، های زمانه خود، زبان تازهتوانست از دل بحراناگر باوهاوس 
 دهیم تا اینکه از آن چیزی برای آینده بسازیم؟تصویری خود را بیشتر نمایش می

 (Swiss Styleالمللی )سبک بین. ۲-۱۱ •
سبک ی تازه ایجاد کند، ااگر باوهاوس تلاش کرد میان هنر، صنعت، آموزش و زندگی روزمره رابطه

تلاش کرد این اندیشه را به یک نظام منظم، دقیق و قابل تکرار برای ارتباط تصویری تبدیل  المللیبین
 کند.

ویژه در سوئیس، به اوج رسید و بعدها به یکی از میلادی، به ۱۹۶۰و  ۱۹۵۰های این سبک در دهه
 ل شد.های طراحی گرافیک در جهان تبدیتأثیرگذارترین زبان

 اش نبود.بودن آن تنها به دلیل گستره جغرافیایی« المللیبین»اما 

 نام این سبک به یک آرمان نیز اشاره داشت:

 پیام تصویری باید بتواند فراتر از زبان و مرزهای فرهنگی ارتباط برقرار کند.

له بگیرند و برای رسیدن به این هدف، طراحان سوئیسی تلاش کردند از عناصر تزئینی و شخصی فاص
 ساختارهایی بسازند که بر نظم، خوانایی، تناسب و رابطه منطقی میان عناصر استوار باشند.

 از هنر به ارتباط
 ای تازه شده بود.المللی در زمانی رشد کرد که جهان پس از جنگ جهانی دوم وارد دورهسبک بین

 تر شده بود.صنعت گسترده

 کردند.المللی رشد میهای بینشرکت



 شدند.تر میها گستردهرسانه

 کردند.علم و فناوری اهمیت بیشتری پیدا می

 یافت.و ارتباط میان کشورهای مختلف افزایش می

 در چنین جهانی، طراحی باید بتواند اطلاعات را با سرعت و دقت منتقل کند.

وابسته  ختار ارتباطسادر نتیجه، طراحان به دنبال زبانی بودند که کمتر به سلیقه شخصی و بیشتر به 
 باشد.

 تر کرد.نزدیک« نظام ارتباطی»به « هنر شخصی»این نگاه، طراحی را از 

 یک پرسش ساده، یک تغییر بزرگ
 رو بودند:طراحان سوئیسی با پرسشی روبه

 توان اطلاعات پیچیده را ساده، روشن و منظم ارائه کرد؟چگونه می

 ای غیرضروری بود.ها در بسیاری از موارد، حذف چیزهپاسخ آن

 تزئین کمتر.

 رنگ کمتر.

 حروف خواناتر.

 تر.تصویر دقیق

 تر.ساختار منظم

 تر میان عناصر.و رابطه روشن

 اما این سادگی، برخلاف تصور رایج، به معنای طراحی آسان نبود.

 برعکس.

 شود.هرچه عناصر کمتر باشند، مسئولیت هر عنصر بیشتر می



 چک ممکن است پنهان شود.در یک ترکیب شلوغ، خطای کو

 شود.اما در یک ترکیب ساده، یک فاصله اشتباه، یک اندازه نامناسب یا یک خط نادرست فوراً دیده می

 قانونی نیست؛ انضباط است.سادگی، بی

 شبکه؛ ستون فقرات طراحی
 است. شبکهالمللی، استفاده از های سبک بینترین ویژگییکی از مهم

 دهد.های نامرئی است که صفحه را سازمان میوط و ستونای از خطشبکه مجموعه

 ها.متن

 تصاویر.

 ها.عنوان

 ها.شماره

 ها.حاشیه

 و فضاهای خالی.

 توانند بر اساس این ساختار قرار بگیرند.همگی می

 گوید هر عنصر در کجا قرار گیرد.شبکه به طراح می

 یست.تر این است که شبکه فقط برای یک صفحه ناما نکته مهم

ها اگر چند صفحه، چند پوستر یا چند بخش از یک مجموعه بر اساس یک شبکه طراحی شوند، همه آن
 توانند با وجود تفاوت محتوا، زبان مشترکی داشته باشند.می

 شود.تبدیل می نظاماینجا طراحی از یک اثر منفرد به 

 کندشود اما همه چیز را کنترل میشبکه؛ چیزی که دیده نمی
 شود.معمولاً دیده نمی شبکه



 جا حضور دارد.اما اثر آن در همه

 فاصله میان دو ستون.

 عرض متن.

 ارتفاع تصویر.

 جای عنوان.

 حاشیه صفحه.

 و رابطه میان عناصر.

 توانند از شبکه پیروی کنند.همگی می

 این موضوع برای بحث ما اهمیت بسیار زیادی دارد.

ً زیرا نشان می  شود.شوند خلاصه نمیدر چیزهایی که مستقیماً دیده می دهد زبان فرمال لزوما

 بیند.مخاطب هرگز آن را نمیگاهی هویت یک طراحی در چیزی وجود دارد که 

 در معماری پنهان اثر.

 ها.در نسبت

 ها.در فاصله

 در نظم.

 در قواعد.

 ایم.وجوی آن بودهدقیقاً همان چیزی که از ابتدا در جست

 نظم به مثابه زبانبروکمان؛ -یوزف مولر
 المللی بود.های سبک بینترین چهرهبروکمان یکی از برجسته-یوزف مولر

 دهی اطلاعات شهرت داشت.بندی هندسی، تایپوگرافی دقیق و سازماناو به استفاده از شبکه، ترکیب



ن، ترکیبی توان بدون استفاده از تزئینات فراوادهند که چگونه میوضوح نشان میآثار او معمولاً به
 قدرتمند ساخت.

 بروکمان، شبکه فقط یک ابزار فنی نبود.-برای مولر

 دهی اندیشه بود.روشی برای سازمان

 این نکته اهمیت زیادی دارد.

 تواند آن نظام را دوباره استفاده کند.زیرا وقتی یک طراح برای ساخت اثر خود نظام دارد، می

 د.شویعنی طراحی تبدیل به یک روش تولید می

 ماکس میدینگر؛ حروفی برای جهان تازه
 ای دارد.المللی، تایپوگرافی جایگاه ویژهدر تاریخ سبک بین

 را با همکاری ادوارد هوفمان طراحی کرد.« هلوتیکا»حروف  ۱۹۵۷ماکس میدینگر در سال 

 ترین حروف قرن بیستم تبدیل شد.شدهسرعت به یکی از شناختههلوتیکا به

ی بالا و ظاهر خنثی آن باعث شد در بسیاری از کشورهای جهان مورد استفاده قرار فرم ساده، خوانای
 گیرد.

 اما اهمیت هلوتیکا تنها در شکل حروف نیست.

 تر بود:این حروف بخشی از یک ایده بزرگ

 ارتباط باید تا حد امکان روشن و بدون دخالت شخصیت اضافی طراح باشد.

 رار گرفت.البته بعدها همین ادعا مورد نقد ق

 و این نقد بسیار مهم است.

 زیرا هیچ طراحی واقعاً خنثی نیست.

 طرف بودن، خودش یک انتخاب فرمال است.حتی تلاش برای بی

 طرفی؛ آیا واقعاً ممکن است؟بی



 کرد طراحی را از بیان شخصی طراح دور کند.المللی تلاش میسبک بین

 اما آیا این کار واقعاً ممکن است؟

 طرف نیست.حرف خاص، بی انتخاب یک

 طرف نیست.انتخاب یک شبکه، بی

 طرف نیست.ها نیز بیانتخاب اندازه، فاصله و نسبت

 حتی انتخاب اینکه چه چیزی حذف شود، یک تصمیم فرهنگی است.

 المللی در نهایت نشان داد که:بنابراین سبک بین

 طرف نیست.صری کاملاً بیطرفی داشته باشد، اما هیچ زبان بتواند ادعای بیطراحی می

 این موضوع بعدها یکی از نقدهای مهم به مدرنیسم شد.

 المللیتصویر در سبک بین
 المللی، عکاسی جایگاه مهمی دارد.در بسیاری از آثار سبک بین

 شود.تصویر معمولاً با وضوح بالا و بدون تزئینات اضافی ارائه می

 گیرد.و چند خط اطلاعات قرار می گاهی یک عکس بزرگ، در کنار یک عنوان ساده

 تر شود.های فراوان جذابهدف این نیست که تصویر با افکت

 تصویر و متن در یک ساختار روشن با یکدیگر کار کنند.هدف این است که 

ونقل، هویت سازمانی و های حملها، سامانهاین رویکرد بعدها در مجلات، نشریات علمی، نمایشگاه
 ای دیگر استفاده شد.هبسیاری از حوزه

 شده و هدفمندرنگ؛ کنترل
 المللی معمولاً نقش ساختاری دارد.رنگ در سبک بین

 شود.گاهی یک رنگ اصلی برای جلب توجه استفاده می



 رود.گاهی رنگ برای تفکیک اطلاعات به کار می

 گاهی رنگ بخشی از هویت یک مجموعه است.

 تمام صفحه را پر کند.اما در بسیاری از آثار، رنگ قرار نیست 

 شود یک رنگ خاص قدرت بیشتری پیدا کند.این محدودیت باعث می

 تواند ارزش ارتباطی آن را افزایش دهد.کمیابی رنگ میدر واقع، 

 سادگی؛ نه به معنای خلوت بودن
 گیریم.المللی را با طراحی خلوت اشتباه میگاهی سبک بین

 ودن عناصر نیست.اما سادگی این سبک فقط به معنای کم ب

 ممکن است یک صفحه اطلاعات زیادی داشته باشد.

 ها. تصاویر. نمودارها.ها. شمارههای متعدد. جدولمتن

 رسد.اما اگر این اطلاعات در یک ساختار منظم قرار گرفته باشند، اثر همچنان ساده و خوانا به نظر می

 پس:

 عات است.دهی اطلاسادگی واقعی، کاهش اطلاعات نیست؛ سازمان

 های کاربری اهمیت بسیار زیادی دارد.این اصل امروز نیز در طراحی اطلاعات و رابط

 المللی و هویت سازمانیسبک بین
 المللی در آن اثر گذاشت، هویت سازمانی بود.هایی که سبک بینترین حوزهیکی از مهم

 های بصری یکپارچه نیاز داشتند.ها و نهادهای بزرگ به نظامشرکت

 بندی و محیط.نشانه. رنگ. حروف. شبکه. نشریات. تابلوها. بسته

 شدند.همه باید با یک منطق مشترک طراحی می

 های بزرگ بسیار مهم بود.ها و سازماناین مسئله در شرکت



کند، باید بتواند با یک زبان دیداری زیرا وقتی یک سازمان در شهرها و کشورهای مختلف فعالیت می
 شود. ثابت شناخته

 شود.نزدیک می سیستم هویتاینجا طراحی گرافیک رسماً به 

 ای فراتر از پوسترنمونه
 تواند یک ایده را اجرا کند.در یک پوستر منفرد، طراح می

 اما در هویت سازمانی، مسئله بسیار دشوارتر است.

 باید بتوان همان زبان را روی:

 ها رسانه دیگر اجرا کرد.مجله. وبگاه و ده بندی.کارت. پاکت. کتابچه. تابلو. خودرو. بسته

 پذیر باشد.پس زبان فرمال باید انعطاف

 قانون داشته باشد، اما زندان نباشد.

 های یک زبان بصری قدرتمند است.ترین ویژگیاین یکی از مهم

 امیل رودر؛ تایپوگرافی به عنوان ساختار
 .های مهم این جریان بودامیل رودر یکی دیگر از چهره

او در مدرسه طراحی بازل به آموزش تایپوگرافی پرداخت و بر رابطه میان حروف، فضای سفید، شبکه و 
 ساختار تأکید داشت.

 در آثار او، متن تنها چیزی برای خواندن نیست.

 شود.متن تبدیل به فرم می

 حروف وزن دارند.

 سطح دارند.

 ریتم دارند.

 کنند.و در صفحه حرکت می



 میان نوشتار و تصویر را بیش از پیش از بین برد. این نگاه، مرز

 مدرسه بازل؛ جایی که نظم تبدیل به روش شد
 المللی نقش مهمی داشت.گیری و گسترش سبک بینمدرسه طراحی بازل در شکل

بندی و تحلیل فرم در این مدرسه، آموزش طراحی بر پایه مشاهده، ساختار، تایپوگرافی، عکاسی، ترکیب
 پیش رفت.

 رساند:ین مسئله دوباره ما را به یک اصل مهم میا

 شود که بتوان آن را آموزش داد.سبک زمانی ماندگار می

 بندی خوبی بسازد.یک طراح ممکن است به شکل غریزی ترکیب

 سختی به نسل بعد منتقل خواهد شد.کند، زبان او بهاما اگر نتواند توضیح دهد چرا این ترکیب کار می

 لاش کرد این دانش را به روش آموزشی تبدیل کند.مدرسه بازل ت

 المللی؛ نخستین زبان واقعاً جهانی؟سبک بین
های طراحی بود که به شکلی گسترده المللی یکی از نخستین زبانتوان گفت سبک بینتا حد زیادی می

 در کشورهای مختلف پذیرفته شد.

 اما این جهانی شدن یک هزینه نیز داشت.

 های محلی کمتر شدند.تر شد، تفاوترکهرچه زبان مشت

های سازمانی شروع کردند به ها، تابلوها، نشریات و هویتدر بسیاری از شهرهای جهان، ساختمان
 استفاده از قواعد مشابه.

 شود.آشکار می هویت فرهنگیو  جهانی بودناین همان جایی است که تناقض میان 

 شودوقتی همه چیز شبیه هم می
 کنند.ه خوب است، همه از شبکه استفاده میاگر یک شبک

 کنند.اگر یک حرف خواناست، همه از آن استفاده می



 کنند.بندی مؤثر است، همه آن را تکرار میاگر یک ترکیب

 شود.ها طراح میو ناگهان چیزی که قرار بود ارتباط را ساده کند، تبدیل به زبان مشترک میلیون

 نتیجه؟

بینی کاملاً متفاوت، پوسترهایی طراحی کنند که از نظر تاریخ، فرهنگ و جهانممکن است دو کشور با 
 ساختاری بسیار شبیه باشند.

 این مسئله، یکی از نقدهای اصلی به جهانی شدن طراحی است.

 گرددو اینجا مسئله ایران دوباره برمی
 اگر یک طراح ایرانی از شبکه استفاده کند، اشکالی ندارد.

 ون سریف استفاده کند، اشکالی ندارد.اگر از حروف بد

 بندی مدرن استفاده کند، اشکالی ندارد.اگر از ترکیب

 تمام دستور زبان اثر از جای دیگری آمده باشد.شود که مشکل زمانی آغاز می

 تواند فقط یک لایه سطحی باشد.در این حالت، نقش ایرانی می

 مثلاً:

 یک نقش کاشی ایرانی.

 .روی یک شبکه سوئیسی

 المللی.بندی بینبا ترکیب

 با منطق تایپوگرافی اروپایی.

 های کاملاً بیگانه.و با نسبت

 «.ایرانی به نظر برسد»اثر ممکن است 

 ایرانی طراحی شده است؟اما آیا 



 این دو یکی نیستند.

 المللی؛ یک هشدار برای هویت فرمالسبک بین
 یک هشدار است.المللی برای پژوهش ما همزمان یک الگو و سبک بین

 توان:دهد چگونه میالگوست، چون نشان می

 فرم را به قانون تبدیل کرد.

 قانون را آموزش داد.

 آموزش را گسترش داد.

 های مختلف منتقل کرد.و زبان را به رسانه

قدر جهانی شود که تواند آندهد یک زبان فرمال قدرتمند میاما هشدار نیز هست، چون نشان می
 حلی را تحت فشار قرار دهد.های مزبان

 بنابراین مسئله ایران نباید این باشد که:

 «های جهانی فاصله بگیریم؟چگونه از سبک»

 این کار نه ممکن است و نه حتی لزوماً درست.

 تر این است:پرسش مهم

 «چگونه در جهان طراحی کنیم، بدون آنکه ساختار دیداری خود را از دست بدهیم؟»

 ریشگیبی جهانی بودن بدون
 یک زبان فرمال ایرانی اگر روزی شکل بگیرد، نباید الزاماً ضد جهانی باشد.

 برعکس.

 وگو شود.های دیگر وارد گفتباید بتواند در کنار زبان

 طور که ژاپن توانست عناصر فرهنگی خود را به زبان مدرن ترجمه کند.همان



 طور که سوئیس یک نظام ساختاری ساخت.همان

 ای ساخت.که باوهاوس از صنعت و فناوری زبان تازهطور همان

 بسازد. منطق معاصرتواند از میراث خود، ایران نیز می

 نه با بازتولید گذشته.

 بلکه با استخراج قواعد آن.

 تفاوت یک نقش با یک دستور
 فرض کنیم نقش هندسی یک فرش ایرانی را روی پوستر قرار دهیم.

 است. عنصر ایرانیاین یک 

اگر از منطق هندسی همان فرش برای ساخت شبکه پوستر استفاده کنیم، اتفاق دیگری رخ داده اما 
 است.

 گذاری استفاده کنیم.اگر از ریتم تکرار آن برای فاصله

 دهی صفحه استفاده کنیم.اگر از رابطه مرکز و حاشیه آن برای سازمان

 کنیم.مراتب اطلاعات استفاده اگر از منطق رنگی آن برای سلسله

 ایم.وقت دیگر فقط نقش را نیاوردهآن

 ایم.منطق را منتقل کرده

 برسد.« زبان»به « نماد»تواند از ای است که یک فرهنگ میو این همان نقطه

 المللی یک پایان نیستسبک بین
 رو شد.های تازه روبهالمللی نیز با نقدها و واکنشدر نیمه دوم سده بیستم، خود سبک بین

 های آن اعتراض کردند.تر به محدودیتجوانطراحان 

 برخی به بیان شخصی برگشتند.



 های محلی توجه کردند.برخی به فرهنگ

 برخی نظم شبکه را شکستند.

 برخی خوانایی را عمداً مختل کردند.

 ای پدیدار شدند.های تازهها، جریانو از دل این واکنش

 شود:پرسش مواجه می یعنی حتی یک زبان بسیار منظم نیز سرانجام با

 اگر همه از یک دستور استفاده کنند، چگونه دوباره متفاوت باشیم؟

برد؛ جایی که نظم شروع به شکستن های بعدی تاریخ طراحی میپاسخ این پرسش، ما را به فصل
 شوند.های تازه از دل همین شورش متولد میکند و سبکمی

 نتیجه؛ نظم به مثابه هویت
تواند در چیزی فراتر از نقش و رنگ قرار داشته به ما یاد داد که هویت یک طراحی می المللیسبک بین

 باشد.

 مراتب. تصویر و رابطه میان همه این عناصر.در: شبکه. تناسب. فاصله. حروف. سلسله

ها و تصاویر را از یک اثر بگیریم، ممکن است هنوز بتوانیم بفهمیم آن اثر از چه یعنی اگر تمام رنگ
 ظامی آمده است.ن

 وجوی آن هستیم.این همان چیزی است که ما در جست

 «.تصویر ایرانی»نه 

 روش ایرانیِ ساخت تصویر.بلکه 

 و شاید اکنون بتوانیم یک قدم دیگر جلو برویم:

بندی، یک زبان فرمال جهانی بسازد، و ژاپن توانست اگر سوئیس توانست از نظم، شبکه و منطق ترکیب
های ساختاری هنر کدام ویژگینامتقارنی و سادگی، هویتی قابل تشخیص ایجاد کند،  از فضای خالی،

 توانند چنین نقشی را برای ما بازی کنند؟ایران می

 وجو کرد.توان فقط در پوسترهای امروز جستپاسخ این پرسش را دیگر نمی



 باید به فرش برگشت.

تر از همه: هندسه. به باغ. به شهر و شاید مهمبه معماری. به نگارگری. به خوشنویسی. به کاشی. به 
 ها.به منطق پنهان پشت آن

 مدرنیسم. ۲-۱۲ •
المللی تلاش کرد آن ای برای جهان صنعتی بود و سبک بیناگر باوهاوس به دنبال ساختن زبان تازه

ها در آن هتری بود که بسیاری از این اندیشمدرنیسم میدان گستردهزبان را به نظمی جهانی تبدیل کند، 
 شکل گرفتند، با یک پرسش بنیادین:

 اش را طراحی کند؟انسانِ جهان تازه، چگونه باید جهان تازه

ها و ها، جنبشای گسترده از اندیشهتوان یک سبک واحد دانست. مدرنیسم مجموعهمدرنیسم را نمی
ی از سده بیستم ادامه های هنری و طراحی بود که از اواخر سده نوزدهم آغاز شد و در بخش بزرگروش

 یافت.

هایی تازه وجوی زبانهای مدرنیستی، میل به گسستن از گذشته و جستوجه مشترک بسیاری از جریان
 برای زمانه جدید بود.

 ارزش دانستن گذشته نبود.اما این گسست به معنای بی

 مسئله این بود که:

 ند؟توانند جهان تازه را بیان کنهای گذشته هنوز میآیا فرم

 جهان عوض شده بود
 های پیشین نبود.در آغاز سده بیستم، جهان دیگر شبیه جهان سده

 تر شده بودند.شهرها بزرگ

 قطار و خودرو سرعت حرکت را تغییر داده بودند.

 عکاسی، شیوه دیدن تصویر را دگرگون کرده بود.

 سینما، حرکت را وارد جهان تصویر کرده بود.



 ده بود.صنعت، تولید را تغییر دا

 های جهانی، تجربه انسان از خشونت و قدرت را دگرگون کرده بودند.جنگ

 و علوم جدید، تصور انسان از زمان، فضا و واقعیت را به چالش کشیده بودند.

های قدیمی دیگر برای بیان این در چنین شرایطی، بسیاری از هنرمندان و طراحان احساس کردند زبان
 جهان کافی نیستند.

 خواست.تازه، زبان تازه میجهان 

 مدرنیسم علیه تزئین؟
 های آن با تزئینات غیرضروری بود.های مهم مدرنیسم، مخالفت بسیاری از جریانیکی از ویژگی

 انگارانه باشیم.اما باید مراقب یک برداشت ساده

 مدرنیسم نگفت:

 «زیبایی بد است.»

 بلکه پرسید:

 «چرا این فرم وجود دارد؟»

 قط برای تزئین است، آیا ضرورتی دارد؟اگر یک خط ف

 اگر یک عنصر هیچ نقشی در ساختار اثر ندارد، چرا باید وجود داشته باشد؟

اگر یک ساختمان برای عملکردی مشخص ساخته شده، آیا فرم آن نباید با همان عملکرد ارتباط داشته 
 باشد؟

 های مهم طراحی مدرن تبدیل شدند.ها به یکی از پایهاین پرسش

 فرم از نو تعریف شد
 رفت.در هنر سنتی، فرم اغلب برای بازنمایی جهان بیرونی به کار می

 یک انسان.



 یک منظره.

 یک ساختمان.

 یک داستان.

 تواند مستقل از بازنمایی نیز ارزش داشته باشد.اما مدرنیسم به تدریج به این نتیجه رسید که فرم می

 تواند فقط خط باشد.خط می

 اند فقط دایره باشد.تودایره می

 تواند مستقل از تصویرسازی سازمان پیدا کند.سطح می

 تواند بدون نمایش یک شیء خاص معنا تولید کند.رنگ می

 های تاریخ هنر بود.ترین انقلاباین تغییر، یکی از بزرگ

 فرم از خدمت به تصویر بیرون آمد و خودش تبدیل به موضوع شد.

 از طبیعت به ساختار
 های مهم هنر مدرن، حرکت از بازنمایی مستقیم طبیعت به سوی تحلیل ساختار بود.ویژگی یکی از

 بیند بازنمایی کند.گونه که میخواست چیزی را همانهنرمند دیگر فقط نمی

 خواست بفهمد:می

 شود؟چگونه دیده می

 چگونه ساخته شده است؟

 ای میان اجزای آن وجود دارد؟چه رابطه

 تر تبدیل کرد؟آن را به عناصر بنیادیتوان و آیا می

 ای پیدا کرد. مربع. دایره. مثلث. خط. سطح. حجم.از همین مسیر، هندسه اهمیت تازه

 های تصویری جدید تبدیل شدند.این عناصر ساده به مصالح زبان



 کوبیسم؛ شکستن یک نگاه واحد
 گیری مدرنیسم، کوبیسم بود.یکی از نقاط مهم در شکل

ای تازه برای نگاه کردن به جهان ایجاد های آغازین سده بیستم، شیوهسو و ژرژ براک در سالپابلو پیکا
 کردند.

 شود.در کوبیسم، یک شیء دیگر الزاماً از یک زاویه واحد دیده نمی

 زمان در یک تصویر حضور داشته باشند.توانند همسطوح مختلف می

 شوند.ها شکسته میفرم

 شود.تر میفضا تخت

 کند.زمینه تغییر میرابطه میان شیء و پسو 

 این اتفاق تأثیر عمیقی بر طراحی گرافیک گذاشت.

 زیرا طراحان نیز شروع کردند به فکر کردن درباره اینکه:

 آیا تصویر حتماً باید یک پنجره به جهان باشد؟

 تواند خودش یک ساختار مستقل باشد؟یا می

 فوتوریسم؛ ستایش سرعت
تالیا شکل گرفت و شیفتگی شدیدی نسبت به سرعت، ماشین، انرژی و زندگی مدرن فوتوریسم در ای

 داشت.

 ها، حرکت و ریتم اهمیت زیادی پیدا کردند.در آثار فوتوریستی، خطوط مورب، تکرار فرم

 را بدون حرکت واقعی نشان دهد. حرکتتواند مفهوم این جریان نشان داد که طراحی می

 شود.یک فرم چند بار تکرار می

 شوند.خطوط کشیده می

 شوند.جا میحروف جابه



 شود.ای برای نمایش انرژی تبدیل میو صفحه به صحنه

 این ایده بعدها در پوستر، تبلیغات و تایپوگرافی بسیار اثرگذار شد.

 دادائیسم؛ وقتی نظم باید شکسته شود
 اما همه هنرمندان مدرن به دنبال نظم نبودند.

 به فضای جنگ جهانی اول شکل گرفت.دادائیسم در واکنش 

 شده هنر و جامعه اعتراض کردند.های پذیرفتهها به بسیاری از ارزشدادائیست

 های پراکنده و تصاویر آماده استفاده کردند.های غیرمنطقی، متنها از کلاژ، ترکیبآن

 در اینجا یک اتفاق مهم رخ داد:

 نا بسازد.نظمی نیز معتواند از بیطراحی فهمید که می

 های گرافیکی قرن بیستم بازگشت.این اندیشه بعدها در بسیاری از جریان

 سوررئالیسم؛ ورود ناخودآگاه به تصویر
 های مهم مدرنیسم بود.سوررئالیسم نیز یکی از جریان

 جاهنرمندانی مانند سالوادور دالی، رنه ماگریت و دیگران تلاش کردند مرز میان واقعیت و خیال را جابه
 کنند.

 های غیرممکن قرار گرفتند.تصاویر آشنا در موقعیت

 های غیرطبیعی پیدا کردند.اشیا اندازه

 و جهان روزمره به فضایی برای تجربه ناخودآگاه تبدیل شد.

 برای طراحی گرافیک، این جریان یک امکان مهم ایجاد کرد:

 طب را به پرسش وادارد.تواند ذهن مخاتصویر لازم نیست فقط اطلاعات را توضیح دهد؛ می

 ساختارشکنی از دل مدرنیسم



 جهته نبود.بنابراین مدرنیسم یک حرکت یک

 ها به سمت نظم رفتند.برخی جریان

 برخی به سمت هندسه.

 برخی به سمت سرعت.

 نظمی.برخی به سمت بی

 برخی به سمت ناخودآگاه.

 برخی به سمت فناوری.

 اما همه در یک مسئله مشترک بودند:

 وجوی زبانی تازه برای انسان تازه.جست

 بسیار مهم است.« سبک»این نکته برای فهم مفهوم 

ای مشترک، به آید که یک جامعه یا گروهی از هنرمندان، در برابر مسئلهسبک زمانی به وجود می
 های فرمال نزدیک شوند.ای از پاسخمجموعه

 هاپیت موندریان؛ جهانی از خطوط و نسبت
 های مدرنیسم بود.ترین چهرهیکی از مهمپیت موندریان 

او به تدریج نقاشی خود را از بازنمایی طبیعت دور کرد و به ساختاری از خطوط افقی و عمودی، سطوح و 
 های محدود رسید.رنگ

 آثار او شاید در نگاه نخست ساده به نظر برسند.

 ها و تعادل وجود دارد.اما پشت این سادگی، نظامی دقیق از نسبت

 کنند.ها. همگی در رابطه با یکدیگر معنا پیدا میها و رنگخطوط. سطوح. فاصله

 موندریان نشان داد که:

 تواند تقریباً بدون تصویرسازی نیز هویت داشته باشد.یک زبان فرمال می



 دِ استایل؛ وقتی هنر تبدیل به نظام شد
ئو فان دوسبورگ، به دنبال ساختن زبان هایی مانند موندریان و تجریان دِ استایل در هلند، با چهره

 های بنیادین بود.تصویری مبتنی بر هندسه، خطوط افقی و عمودی و رنگ

 های بسیار روشن تبدیل عناصر بصری به یک نظام است.این جریان یکی از نمونه

 ها تشخیص دهد.توانست روابط مشترکی میان آناگرچه آثار مختلف تفاوت داشتند، اما مخاطب می

 این یعنی:

 هویت فقط در یک اثر نبود؛ در قواعد تولید اثر وجود داشت.

 وجوی زبان فرمال باید به آن توجه کنیم.و این دقیقاً همان چیزی است که در جست

 هنر مدرن و معماری
 مدرنیسم تنها نقاشی و گرافیک را تغییر نداد.

 معماری نیز دگرگون شد.

 ر حرکت کردند.تهای سادهها به سمت فرمساختمان

 تزئینات تاریخی کاهش یافتند.

 مصالح صنعتی مانند فولاد، بتن و شیشه اهمیت بیشتری پیدا کردند.

 و رابطه میان عملکرد، سازه و فرم به موضوعی مرکزی تبدیل شد.

 تواند از فناوری زمان خود، زبان فرمی تازه بسازد.معماری مدرن نشان داد که یک فرهنگ می

 کند.ای است که رابطه هنر و جامعه دوباره اهمیت پیدا میطهاین همان نق

 «فرم تابع عملکرد است»
شود، هرچند تاریخچه معمولاً به معماری مدرن نسبت داده می« فرم تابع عملکرد است»جمله معروف 

 های مختلفی از آن وجود دارد.و برداشت

 اما اندیشه پشت آن روشن است:



 داشته باشد. فرم نباید بدون دلیل وجود

 ساختار. عملکرد. ماده و نیاز انسان.

 باید در طراحی با یکدیگر رابطه داشته باشند.

 این تفکر بعدها به طراحی گرافیک نیز منتقل شد.

 طراحی گرافیک؛ از اثر به ارتباط
 مدرنیسم نقش طراح گرافیک را نیز تغییر داد.

 .طراح دیگر صرفاً کسی نبود که یک صفحه را زیبا کند

 داد.او باید اطلاعات را سازمان می

 کرد.ها را تعیین میاولویت

 کرد.چشم مخاطب را هدایت می

 کرد.تصویر و متن را هماهنگ می

 کرد.حل بصری پیدا میای مشخص، راهو برای رسانه

 به همین دلیل، طراحی گرافیک مدرن بیش از گذشته با مفاهیمی مانند:

 رد و ارتباطنظم، ساختار، خوانایی، عملک

 پیوند خورد.

 اما مدرنیسم یک تضاد درونی داشت
 خواست از گذشته فاصله بگیرد.مدرنیسم می

 اما خودش خیلی زود تبدیل به گذشته شد.

 های بزرگ تاریخ طراحی است.این یکی از تناقض

 ای از قواعد تبدیل شد.ها به وجود آمده بود، به مجموعهجریانی که برای شکستن سنت



 بندی منظم.های محدود. فضای خالی و ترکیب. شبکه. حروف ساده. رنگمربع

باشد، خودش به سنت تبدیل « آزادی از سنت»قدر تکرار شدند که چیزی که قرار بود این عناصر آن
 شد.

 و نسل بعد ناچار شد دوباره علیه آن شورش کند.

 شمولیمدرنیسم و مسئله جهان
های محلی ارتباط هایی بود که بتوانند فراتر از فرهنگرسیدن به زبانهای بزرگ مدرنیسم، یکی از آرمان
 برقرار کنند.

 اما این آرمان یک پرسش مهم ایجاد کرد:

 شمول ساخت؟توان زبان بصری جهانآیا واقعاً می

 گوید که در توکیو؟آیا یک مربع در تهران همان چیزی را می

 یک معنا دارد؟ هابندی مینیمال در همه فرهنگآیا یک ترکیب

 طرف است؟آیا حذف تزئینات واقعاً بی

 یا این زبان نیز محصول تاریخ و فرهنگ خاصی است؟

 ها بعدها در نقد مدرنیسم بسیار مهم شدند.این پرسش

 مدرنیسم؛ حذف فرهنگ یا ساختن زبان تازه؟
های تفاوت یکی از نقدهای مهم به مدرنیسم این بود که تلاش برای ساختن زبان جهانی، گاهی

 کند.رنگ میفرهنگی را کم

 اگر همه از یک هندسه استفاده کنند.

 اگر همه از یک شبکه استفاده کنند.

 اگر همه از یک نوع تایپوگرافی استفاده کنند.

 بندی پیروی کنند.اگر همه از یک منطق ترکیب



 ماند که بتواند بگوید:در نهایت، چه چیزی باقی می

 فرهنگ است؟ این اثر متعلق به این

 این پرسش برای ایران بسیار جدی است.

 کنیم.های جهانی استفاده میزیرا مسئله ما تنها این نیست که چرا از سبک

 مسئله این است که:

 ایم؟ها زبان فرمال خودمان را توسعه ندادهچرا در کنار آن

 ایران و مدرنیسم؛ یک برخورد ناتمام
 ر معماری، نقاشی، گرافیک و آموزش هنر تأثیر گذاشت.مدرنیسم در ایران نیز وارد شد و ب

 اما ورود مدرنیسم به ایران در بستری کاملاً متفاوت از اروپای صنعتی اتفاق افتاد.

های نوشتاری و ساختارهای فرهنگی خاص خود را ایران تجربه تاریخی، معماری، هنرهای سنتی، نظام
 داشت.

های هنری وارد وزش، ترجمه، دانشگاه، ارتباط با اروپا و جریانهای مدرن عمدتاً از مسیر آماما زبان
 شدند.

 این مسئله الزاماً منفی نیست.

 کند.هیچ فرهنگی در خلأ زندگی نمی

 دریافت یک زبان خارجی جای توسعه زبان بومی را بگیرد.شود که مشکل از جایی آغاز می

 یک تفاوت اساسی
 باید میان دو اتفاق تفاوت بگذاریم:

 أثیرپذیریت

 و

 تقلید.



 تأثیرپذیری طبیعی است.

 گیرند.همه هنرها از یکدیگر یاد می

 کننده بتواند آن را بازتفسیر کند.شود که فرهنگ دریافتاما تأثیرپذیری زمانی به زبان تبدیل می

قی اگر یک طراح ایرانی از هندسه مدرن استفاده کند و آن را با منطق معماری ایرانی پیوند دهد، اتفا
 دهد.تازه رخ می

ای محلی از یک زبان خارجی اما اگر فقط همان زبان را بدون تغییر تکرار کند، نتیجه بیشتر شبیه نسخه
 خواهد بود.

 مدرنیسم و میراث ایرانی
 اینجا باید یک اشتباه رایج را کنار بگذاریم.

 را سنتی کنیم. برای ساختن زبان فرمال ایرانی، لازم نیست به گذشته برگردیم و همه چیز

 این کار نه ممکن است و نه مطلوب.

 قرار نیست دوباره پوسترهایی بسازیم که فقط کاشی و اسلیمی و نگارگری داشته باشند.

 ای و نقوش سنتی استفاده کند.قرار نیست هر اثر ایرانی مجبور باشد از رنگ فیروزه

 هستند. واژگانها این

 نیاز داریم. دستور زبانما به 

 نگارگری را تحلیل کنیماگر 
 ها نیست.ای از شکلنگارگری ایرانی فقط مجموعه

 هایی مانند:توان ویژگیدر آن می

 چندلایه بودن فضا.

 زمانی چند رویداد.هم

 نبود یک نقطه دید واحد.



 تغییر مقیاس بر اساس اهمیت.

 سطوح گسترده.

 ریتم حرکت چشم.

 و رابطه متفاوت میان متن و تصویر

 کرد. را بررسی

 نیست.« نگارگری روی پوستر»ها به زبان طراحی معاصر ترجمه شوند، نتیجه دیگر اگر این ویژگی

 باشد. ساختاری برگرفته از منطق نگارگریتواند بلکه می

 این تفاوت، دقیقاً همان تفاوت میان نقش و زبان است.

 اگر فرش را تحلیل کنیم
 های زیبا ندارد.فرش ایرانی نیز فقط نقش

 هایی از:توان نظامهای فرش، میر بسیاری از گونهد

 مرکز. حاشیه. تکرار. تقارن. ریتم. تقسیم سطح. تراکم. و رابطه میان جزء و کل را دید.

 های فرمال هستند.ها ویژگیاین

 توانند موضوع طراحی باشند.و می

م سطح فرش برای تواند بدون استفاده مستقیم از هیچ نقش سنتی، از منطق تقسییک طراح می
 ساخت صفحه استفاده کند.

 در این حالت، مخاطب شاید حتی نداند این ساختار از فرش آمده است.

 تواند ریشه ایرانی داشته باشد.اما زبان اثر می

 ای است که پژوهش ما به آن نیاز دارد.این دقیقاً همان نقطه

 اگر معماری ایران را تحلیل کنیم



 گنبد و کاشی نیست.معماری ایران نیز تنها 

 حیاط مرکزی.

 محور.

 تقارن.

 نسبت پر و خالی.

 سایه.

 تکرار.

 ورود تدریجی.

 بندی فضا.لایه

 هندسه.

 و رابطه میان درون و بیرون.

 توانند موضوع مطالعه فرمال باشند.همگی می

 ها به طراحی گرافیک ترجمه شوند، معماری دیگر فقط منبع تصویر نیست.اگر این منطق

 شود.ساختار می منبع

 ایمو این شاید همان چیزی باشد که کم داشته
 ما در ایران منابع بصری فراوانی داریم.

 اما منابع بصری با زبان فرمال یکسان نیستند.

 تواند زیبا باشد.یک نقش می

 تواند ایرانی باشد.یک کاشی می

 تواند ایرانی باشد.یک خطاطی می



 .تواند ایرانی باشدیک نگاره می

 کنند.کدام به تنهایی یک زبان فرمال معاصر ایجاد نمیاما هیچ

 گیرد که:زبان زمانی شکل می

 عناصر شناخته شوند.

 ها کشف شوند.روابط میان آن

 قواعد استخراج شوند.

 قواعد آزمایش شوند.

 آموزش داده شوند.

 و در نهایت:

 به نسل بعد منتقل شوند.

 کند؟فه میمدرنیسم چه چیزی به مسئله ما اضا
 مدرنیسم یک درس بزرگ دارد:

 برای ساختن آینده، باید جرئت بازتعریف گذشته را داشت.

 نه باید گذشته را پرستید.

 نه باید آن را حذف کرد.

 باید آن را مطالعه کرد.

 تحلیل کرد.

 شکست.

 بازسازی کرد.

 و دوباره به زمان خود آورد.



 مدرن با میراث هنری انجام دادند. هایاین همان کاری است که بسیاری از جنبش

 ها از سنت عبور کردند تا زبان جدید بسازند.آن

 اما این عبور همیشه به معنای نابودی گذشته نبود.

 بود. تبدیل گذشته به ماده خام آیندهگاهی به معنای 

 ای که فرم اندیشیدن شدمدرنیسم؛ لحظه
 ساخت.آن اثر می پیش از مدرنیسم، فرم اغلب چیزی بود که هنرمند با

 در مدرنیسم، فرم خودش تبدیل به موضوع تفکر شد.

 چرا خط اینجاست؟

 چرا این اندازه؟

 چرا این رنگ؟

 چرا این فاصله؟

 چرا این نسبت؟

 چرا این حذف؟

 ها، طراحی را از سطح ذوق شخصی بالاتر بردند.این پرسش

 و آن را به قلمرو اندیشه وارد کردند.

 رای دیدن نبود؛ چیزی برای فکر کردن بود.فرم دیگر فقط چیزی ب

 ای که هنوز حل نشده استپایان فصل؛ مسئله
 تواند ساخته شود.مدرنیسم به ما یاد داد که زبان تصویری می

 توان عناصر را انتخاب کرد.می

 توان روابط را تعریف کرد.می



 توان قواعد ساخت.می

 توان آموزش داد.می

 های گوناگون گسترش داد.رسانهتوان یک زبان را در و می

 زمان یک هشدار بزرگ برای ما دارد.اما مدرنیسم هم

اگر زبان جهانی را بدون بازاندیشی بپذیریم، ممکن است به جایی برسیم که همه چیز درست طراحی 
 نباشد. متعلقشده باشد، اما هیچ چیز 

 ای باشد.اثر ممکن است حرفه

 شد.زیبا باشد. خوانا باشد. مدرن با

توانست در هر جای دیگری از جهان تولید شود، چه چیزی آن را به فرهنگ ما اما اگر ساختار آن می
 دهد؟پیوند می

 اینجا دیگر پرسش این نیست که:

 «چگونه یک طرح را ایرانی کنیم؟»

 تر این است:پرسش عمیق

 «طح طرح فریاد بزنیم؟چگونه ایرانی بیندیشیم، بدون اینکه مجبور باشیم ایرانی بودن را روی س»

 جا آغاز شود.شاید زبان فرمال واقعی دقیقاً از همین

 نحوه دیدن جهان.نه از نقش. نه از رنگ. نه از نماد. بلکه از 

 مدرنیسمپست. ۲-۱۳ •
مدرنیسم از جایی آغاز شد که خواست برای جهان تازه، زبانی تازه و منظم بسازد، پستاگر مدرنیسم می

 های آن زبان یکپارچه اعتماد نداشت.دهانسان دیگر به وع

 تر کنند.تر و جهانیتر، منطقیتوان به اصولی رسید که طراحی را روشنگفت میمدرنیسم می

 مدرنیسم پرسید:پست



 چه کسی گفته یک راه درست برای دیدن جهان وجود دارد؟

 این پرسش، مسیر طراحی را تغییر داد.

به مدرنیسم و ادعای  نگرش انتقادیمشخص نیست. بیشتر یک مدرنیسم یک سبک واحد با شکل پست
 آن درباره نظم، پیشرفت، عقلانیت و زبان جهانی است.

ها، بازگشت به تاریخ، بازی با معنا، در طراحی گرافیک، این نگرش خود را با شکستن نظم، ترکیب سبک
 استفاده از فرهنگ عامه و پذیرش چندصدایی نشان داد.

 خواست بگوید:اگر مدرنیسم می

 «گونه باید طراحی کرد.این»

 مدرنیسم پاسخ داد:پست

 «چه کسی این قانون را نوشته است؟»

 پایان یک رؤیا
مدرنیسم در بخش بزرگی از سده بیستم به دنبال ساختن جهانی بهتر از راه نظم، علم، فناوری و طراحی 

 بود.

تر شدن های جمعی و پیچیدهسترش رسانهگرایی، گهای سیاسی، مصرفهای جهانی، بحراناما جنگ
 رنگ کردند.جامعه، اعتماد به این آرمان را کم

 تر شود.جهان مدرن قرار بود منطقی

 کرد.اما انسان هنوز جنگ می

 شدند.تر میشهرها بزرگ

 شد.مصرف بیشتر می

 کردند.ها انسان را با تصویرهای بیشتری احاطه میرسانه

 توانند حامل قدرت و ایدئولوژی باشند.طرف نیز معلوم شد که میهای به ظاهر بیو زبان



 ای از هنرمندان و طراحان شروع کرد به پرسیدن:در چنین شرایطی، نسل تازه

طور که وعده داده بود تغییر دهد، چرا باید همچنان به زبان آن اگر نظم مدرن نتوانسته جهان را آن
 وفادار بمانیم؟

 شکستن شبکه
 بود. شبکهدهای مهم این تغییر، یکی از نما

 المللی نشانه نظم، خوانایی و عقلانیت بود.شبکه در سبک بین

 توانست همان شبکه را بشکند.مدرن میاما طراح پست

 توانست کج شود.متن می

 توانست بریده شود.تصویر می

 توانستند عمداً نامتناسب باشند.ها میاندازه

 قرار بگیرند. توانستند روی یکدیگرعناصر می

 توانست از بین برود.فضای خالی می

 توانست عمداً مختل شود.و حتی خوانایی می

 نظمی نبود.این کار صرفاً بی

 شکستن نظم، خودش به یک انتخاب فرمال تبدیل شد.

 شودوقتی قانون تبدیل به ماده خام می
 این نکته بسیار مهم است.

 مدرنیسم الزاماً ضد قانون نبود.پست

 شکست.شناخت و سپس آن را میاهی قانون را میگ

 این تفاوت میان یک طراحی ضعیف و یک طراحی آگاهانه است.



 اگر طراح نداند شبکه چیست، شکستن شبکه الزاماً معنایی ندارد.

 تواند بخشی از زبان اثر باشد.اما اگر شبکه را بشناسد و عمداً از آن عبور کند، این شکست می

 بنابراین:

 ش نیز به دانش نیاز دارد.شور 

 مدرنیسم از دل ناآگاهی درباره مدرنیسم به وجود نیامد.پست

 هایش رشد کرد.از دل شناخت عمیق آن و نارضایتی از محدودیت

 بازگشت گذشته
 های تاریخی جدا کند.مدرنیسم تلاش کرده بود زبان خود را از بسیاری از سبک

 ه کرد.مدرنیسم دوباره به گذشته نگااما پست

 ستون کلاسیک.

 تزئینات تاریخی.

 نقوش قدیمی.

 حروف سنتی.

 های مختلف.سبک

 توانستند دوباره وارد طراحی شوند.همه می

 اما این بار نه الزاماً برای بازسازی گذشته.

 .بازی با گذشتهبلکه برای 

 توانست در کنار یک فرم کاملاً مدرن قرار بگیرد.یک فرم تاریخی می

 توانست در یک ساختمان مدرن ظاهر شود.سیک مییک ستون کلا

 توانست در کنار یک تصویر معاصر قرار گیرد.یک حرف قدیمی می



 تاریخ دیگر آرشیو نبود.

 به جعبه ابزار تبدیل شده بود.

 تکهکلاژ؛ جهان تکه
 مدرن اهمیت داشت.های پستگیری بسیاری از زبانکلاژ در شکل

 گرفتند.ف کنار هم قرار میتصویرهای مختلف از منابع مختل

 پسند.عکس. نقاشی. متن. تبلیغات. روزنامه. تصاویر تاریخی و عناصر عامه

 دادند که جهان معاصر خودش یک تصویر یکپارچه نیست.ها نشان میاین ترکیب

 هایی از اطلاعات مواجهیم.ما هر روز با تکه

 خبر. تبلیغ. فیلم. عکس. نشانه. پیام. و تصویر.

 تکه بودن را پنهان نکرد.رنیسم این تکهمدپست

 آن را وارد طراحی کرد.

 فرهنگ عامه وارد گالری شد
 مدرنیسم، از بین رفتن بخشی از مرز میان فرهنگ والا و فرهنگ عامه بود.های مهم پستیکی از ویژگی

 بندی. و حتی تصاویر مصرفی.تبلیغات. مجلات. تلویزیون. کمیک. موسیقی. مد. بسته

 وانستند وارد هنر و طراحی شوند.تمی

 این اتفاق اهمیت زیادی داشت.

 زیرا طراحی گرافیک اساساً از همان ابتدا با فرهنگ عمومی ارتباط داشت.

 مدرنیسم این رابطه را نه یک نقص، بلکه یک امکان دید.پست

 معنا دیگر ثابت نیست



ست فرم، پیام روشن و مشخصی به دهی در توانست تصور کند که با سازماندر مدرنیسم، طراح می
 شود.مخاطب منتقل می

 تر بود.مدرنیسم نسبت به این قطعیت بدبیناما پست

 تواند چند معنا داشته باشد.یک تصویر می

 های مختلف معنای متفاوتی پیدا کند.تواند در فرهنگیک نشانه می

 ند.تواند در کنار تصویر، معنایی کاملاً متفاوت ایجاد کیک متن می

 کننده پیام نیست.در نتیجه، مخاطب دیگر فقط دریافت

 او بخشی از ساختن معناست.

 رولان بارت و مرگ مؤلف
 های رولان بارت در این زمینه اهمیت زیادی دارند.اندیشه

توان فقط به قصد خالق اثر استدلال کرد که معنا را نمی« مرگ مؤلف»او در مقاله مشهور خود درباره 
 محدود کرد.

 مخاطب نیز در ساخت معنا نقش دارد.

 مدرن به متن، تصویر و نشانه گذاشت.این اندیشه تأثیر زیادی بر نگاه پست

 برای طراحی گرافیک، نتیجه مهم بود:

 کند داشته باشد.تواند همیشه کنترل کاملی بر معنایی که مخاطب از اثر دریافت مییک طراح نمی

 شود.دش میاثر پس از انتشار، وارد زندگی خو

 گیردژان بودریار؛ جهانی که تصویر جای واقعیت را می
 ژان بودریار از متفکرانی بود که درباره رابطه میان نشانه، رسانه و واقعیت نوشت.

شود که فقط واقعیت را ای، انسان بیش از گذشته با تصویرهایی مواجه میدر جهان مصرفی و رسانه
 کنند.بازنمایی نمی



 شود.ویر تبدیل به واقعیت میگاهی خود تص

 ای.های رسانهبرند. تبلیغ. شهرت.سبک زندگی و شخصیت

 تر شود.توانند تصویری بسازند که از خود واقعیت مهمهمگی می

 برای طراحی گرافیک، این مسئله بسیار مهم است.

 کند.زیرا طراحی دیگر فقط چیزی را معرفی نمی

 زد.ساخودِ واقعیت اجتماعی را میگاهی 

 مدرنیسم و هویتپست
 توانست به دنبال یک هویت منسجم و یکپارچه باشد.در مدرنیسم، یک سازمان می

 تر بود.مدرنیسم با چندپارگی و چندلایگی هویت راحتاما پست

 تواند هم سنتی باشد و هم مدرن.یک برند می

 هم جدی باشد و هم بازیگوش.

 هم محلی باشد و هم جهانی.

 دهد از یک زبان واحد فاصله بگیرد.به طراحی اجازه میاین چندگانگی 

 کند:اما در عین حال، یک خطر هم ایجاد می

 توان سبک را تشخیص داد؟چیز ممکن باشد، چگونه میاگر همه

 ممفیس؛ شورش رنگی علیه نظم
 مدرن تبدیل شد.به یکی از نمادهای طراحی پست ۱۹۸۰گروه ممفیس در اوایل دهه 

 های تند.رنگ

 های بازیگوش.هندسه

 اشکال نامتعارف.



 الگوهای شلوغ.

 رسیدند نباید کنار هم قرار بگیرند.هایی که به نظر میو ترکیب فرم

 این جریان عمداً با جدیت و نظم مدرنیسم فاصله گرفت.

 اما نکته جالب این است که ممفیس نیز خیلی زود به یک سبک قابل تشخیص تبدیل شد.

 ه سبک، خودش سبک شد.یعنی حتی شورش علی

 داشتنی تاریخ طراحی است.این یکی از طنزهای دوست

 سازند.کنند، خیلی سریع برای قیامشان قانون میها حتی وقتی علیه قانون قیام میانسان

 خورددیوید کارسون؛ وقتی خوانایی شکست می
 مدرن شد.تجربی و پست های مهم طراحیهای پایانی سده بیستم، دیوید کارسون یکی از چهرهدر دهه

 لایه و دشوارخوان باشد.توانست شکسته، لایههای او، متن میدر طراحی

 توانستند برش بخورند.تصویرها می

 توانستند در هم فرو بروند.حروف می

 ثبات باشد.توانست عمداً بیو ساختار صفحه می

 برای بسیاری از طراحان، این کار نوعی آزادی بود.

 ای به اصل خوانایی.یگر، حملهبرای برخی د

 اما فارغ از قضاوت، یک چیز روشن بود:

 خوانایی دیگر تنها ارزش طراحی نبود.

 ومرج هم زبان دارد؟آیا هرج
 این پرسش بسیار مهم است.

 ماند؟اگر همه چیز آزاد باشد، آیا دیگر چیزی به نام زبان فرمال باقی می



 پاسخ مثبت است.

 هایی وجود دارند.نیز انتخابحتی در یک طراحی شلوغ 

 ها.نوع شلوغی. ریتم. تضاد. اندازه. تراکم. نوع تصویر. نوع حروف و رابطه میان لایه

 مدرنیسم نشان داد که زبان فرمال لزوماً به معنای نظم هندسی نیست.بنابراین پست

 تواند از تضاد، شکست، آشفتگی و چندلایگی نیز ساخته شود.زبان می

 م و گذشته ایرانمدرنیسپست
 کند.ای پیدا میمدرنیسم برای مسئله ما اهمیت ویژهاینجا پست

 های تاریخی و محلی است.های آن، بازگشت به فرهنگزیرا یکی از ویژگی

 توان یک امکان را تصور کرد:در اینجا می

 چرا عناصر تاریخی ایران نباید وارد طراحی معاصر شوند؟

 شود. اما پاسخ باید با دقت داده

 مدرن قرار دهد، اتفاق چندانی نیفتاده است.اگر یک طراح فقط نقش اسلیمی را روی یک پوستر پست

اما اگر منطق چندلایگی نگارگری، ریتم فرش، هندسه معماری یا ساختار نوشتاری خوشنویسی را وارد 
 دهد.تری رخ میزبان معاصر کند، اتفاق عمیق

 وگو کنیم.گذشته را دوباره وارد گفتدهد مدرنیسم به ما اجازه میپست

 اما هنوز یک مسئله باقی است:

 چگونه گذشته را وارد کنیم بدون آنکه آن را به تزئین تبدیل کنیم؟

 مدرنیسم؛ آزادی یا سرگردانی؟پست
 مدرنیسم آزادی زیادی به طراح داد.پست

 چیز منظم باشد.دیگر لازم نبود همه



 داشته باشد. لازم نبود یک زبان جهانی وجود

 ها از یکدیگر جدا بمانند.لازم نبود سبک

 توانستیم:می

 ایرانی باشیم.

 اروپایی باشیم.

 ژاپنی باشیم.

 پسند باشیم.عامه

 تاریخی باشیم.

 مدرن باشیم.

 زمان تجربه کنیم.ها را همو همه این

 اما این آزادی یک هزینه داشت:

 ساختن هویت دشوارتر شد.

 کند.قابل استفاده است، انتخاب معنا پیدا میزیرا وقتی همه چیز 

ها تبدیل ای از سلیقهها بر اساس یک منطق مشخص نباشند، طراحی به مجموعهو اگر انتخاب
 شود.می

 «هر چیزی مجاز است»مدرنیسم و خطر پست
 .ومرج را مساوی آزادی بدانیممدرنیسم این است که هرجهای رایج درباره پستیکی از سوءبرداشت

 مدرن موفق معمولاً تصادفی نیست.اما یک اثر پست

 پشت آن انتخاب وجود دارد.

 ارجاع وجود دارد.



 تناقض وجود دارد.

 طنز وجود دارد.

 نقد وجود دارد.

 و گاهی یک ساختار بسیار دقیق در پشت ظاهر آشفته پنهان شده است.

 بنابراین:

 سازد.سازد؛ آشفتگی میآزادی بدون آگاهی، سبک نمی

 مدرنیسمتفاوت مدرنیسم و پست
 ترین شکل مقایسه کنیم:اگر بخواهیم این دو را در ساده

 مدرنیسمپست مدرنیسم
 چندلایگی نظم

 تکثر وحدت
 تفسیر قانون

 پیچیدگی سادگی
 بیان و موضع طرفیبی

 گذشته و حال در کنار هم آینده
 محلی و جهانی بودنجهانی
 شکستن شبکه شبکه

 مکان ابهاما خوانایی
 چند زبان یک زبان

 البته این جدول نباید به معنای جدایی کامل این دو جریان فهمیده شود.

 مدرنیسم بدون مدرنیسم قابل فهم نیست.پست

 مدرن، پاسخ مستقیم به قواعد مدرن بودند.های پستبسیاری از شورش

 های محلیمدرنیسم؛ بازگشت هویتپست



 های فرهنگی بود.مدرنیسم، افزایش توجه به تفاوتیکی از پیامدهای مهم پست

مدرنیسم به صداهای مختلف اجازه حضور بیشتری اگر مدرنیسم به دنبال یک زبان عمومی بود، پست
 داد.

ای همگی دوباره وارد های منطقههای بومی. تاریخ. اسطوره. عامه و هویتهای محلی. زبانفرهنگ
 میدان طراحی شدند.

 کند.ن یک فرصت مهم ایجاد میاین برای ایرا

 توان گفت:زیرا می

 برای دیده شدن در جهان، الزاماً نباید شبیه زبان غالب جهان طراحی کرد.

 توان از تفاوت خود به عنوان ماده طراحی استفاده کرد.می

 اما تفاوت با تزئین فرق دارد
 گردیم.اینجا دوباره به مسئله مرکزی مقاله برمی

 ها نماد ایرانی استفاده کند و هنوز از نظر زبان فرمال، کاملاً غیرایرانی باشد.د از دهتوانیک اثر می

 ممکن است:

 نقش ایرانی داشته باشد.

 رنگ ایرانی داشته باشد.

 خط ایرانی داشته باشد.

 حتی تصویر معماری ایرانی داشته باشد.

 یبنداما اگر: شبکه. تناسب. ساختار. ریتم. هندسه و منطق ترکیب

 ماند.باقی می نشانهکاملاً از زبان دیگری آمده باشند، ایرانی بودن اثر بیشتر در سطح 

 دهد.مدرنیسم به ما امکان استفاده از میراث را میپست

 تر برویم.اما برای ساختن زبان، باید یک قدم عمیق



 ایران؛ نه یک سبک، بلکه چندین امکان
 واحد هستیم.« سبک ایرانی»نتظر یک شاید یکی از اشتباهات ما این باشد که م

 های فرمال باشد.ای از زباناما شاید ایران باید مجموعه

 زبان برخاسته از هندسه معماری.

 زبان برخاسته از نگارگری.

 زبان برخاسته از خوشنویسی.

 زبان برخاسته از فرش.

 زبان برخاسته از باغ ایرانی.

 زبان برخاسته از معماری کویری.

 های گوناگون ایران.سته از فرهنگزبان برخا

توانند با یکدیگر متفاوت باشند، اما ریشه مشترکی در شیوه نگاه به فضا، ریتم، نسبت، ها میاین زبان
 ماده و تصویر داشته باشند.

 قرار نیست یک سبک واحد باشد.« فرمال ایرانی»شاید 

 هاست.شاید یک خانواده از زبان

 ریف ایرانی بودنمدرنیسم و امکان بازتعپست
 دهد:مدرنیسم یک امکان مهم به ما میپست

 ایرانی بودن دیگر مجبور نیست به معنای بازسازی گذشته باشد.

 توان گذشته را انتخاب کرد.می

 تغییر داد.

 ترکیب کرد.



 تحلیل کرد.

 و دوباره ساخت.

 توان یک عنصر از معماری هخامنشی را با هندسه معاصر ترکیب کرد.می

 وان منطق نگارگری را با عکاسی معاصر پیوند داد.تمی

 توان ساختار فرش را به شبکه طراحی تبدیل کرد.می

 توان ریتم خوشنویسی را به طراحی حروف ترجمه کرد.می

 ها یک چیز است:اما شرط همه این

 باید منطق را شناخت.

 «ساختن آینده»تا « بازگشت به ریشه»از 
 ت نوستالژیک به گذشته باشد.هدف این پژوهش نباید بازگش

 شود.ای ساخته نمیاگر قرار باشد فقط آثار تاریخی را تکرار کنیم، زبان تازه

 ما باید کاری دشوارتر انجام دهیم:

 گذشته را باز کنیم.

 اجزایش را جدا کنیم.

 منطقش را پیدا کنیم.

 بفهمیم چرا زیباست.

 چرا متعادل است.

 رسد.چرا ایرانی به نظر می

 توانند در جهان امروز کار کنند.یک از آن قواعد هنوز میپس ببینیم کدامو س

 جای تقلید از گذشته، از آن استخراج کنیم.این یعنی به



 مدرنیسم و پایان یک توهمپست
 شمول نیست.طرف و جهانمدرنیسم به ما یادآوری کرد که هیچ زبان بصری کاملاً بیپست

 هر فرم تاریخی دارد.

 ب فرهنگی دارد.هر انتخا

 هر نظم، ایدئولوژی خاص خود را دارد.

 تواند به قدرت تبدیل شود.و هر زبان می

 خواهیم درباره نبود یک زبان فرمال ایرانی صحبت کنیم، نباید فقط بپرسیم:پس اگر می

 «های خارجی استفاده کردند؟چرا طراحان ایرانی از سبک»

 تر این است:پرسش عمیق

 ش کردیم زبان خودمان را به همان اندازه نظری، ساختاری و قابل آموزش کنیم؟چرا ما کمتر تلا

 مدرنیسم دیوارهای زیادی را شکست.پست

 ها را با هم آمیخت.سبک

 گذشته را بازگرداند.

 های محلی را دوباره وارد میدان کرد.فرهنگ

 شبکه را شکست.

 خوانایی را به چالش کشید.

 و به طراح اجازه داد آزادتر باشد.

 سازد.اما آزادی، به تنهایی هویت نمی

های برای ساختن یک زبان فرمال، هنوز به چیزی نیاز داریم که از مدرنیسم، باوهاوس و حتی سنت
 ایم:تر آموختهکهن



 ساختار.

 جاست.مدرنیسم با یک آشفتگی تصادفی در همینتفاوت پست

 گوید:مدرنیسم میپست

 توانی قوانین را بشکنی.می

 ای.چه قانونی را شکستهاما برای شکستن قانون، ابتدا باید بدانی 

 و شاید اینجا دوباره به مسئله اصلی خودمان بازگردیم.

 ما در ایران میراثی عظیم داریم.

 ایم؟اما آیا قواعد آن را شناخته

 ایم؟اش را نوشتهآیا هندسه

 ایم؟ج کردهاش را استخراآیا منطق فضایی

 ایم؟آیا ریتمش را تحلیل کرده

 ایم؟آیا آن را به روش طراحی تبدیل کرده

 ایم؟های طراحی آموزش دادهآیا در مدرسه

 ایران زبان فرمال ندارد.ها منفی باشد، شاید مسئله این نباشد که اگر پاسخ بسیاری از این پرسش

ن را از میان هزاران سال تصویر، معماری، خط، نقش شاید زبان فرمال ایران وجود داشته، اما ما هنوز آ
 ایم.استخراج نکردهو فضا 

 ایران وارد روایت شود.و این دقیقاً همان جایی است که تاریخ جهان باید کنار برود و 

 عصر دیجیتال. ۲-۱۴ •
مدرنیسم با تردید نسبت به قواعد آن ادامه یافت، عصر اگر مدرنیسم با ماشین آغاز شد و پست

 خودِ ابزار طراحی تغییر کرد.ای کرد که در آن یجیتال جهانی را وارد مرحلهد

 کرد.تا پیش از آن، طراح با کاغذ، مرکب، قلم، چاپ، فیلم، دوربین و مواد فیزیکی کار می



اما رایانه آمد. بعد صفحه نمایش. بعد اینترنت. بعد تلفن همراه و در نهایت، جهانی که در آن تصویر 
 ماً روی یک سطح ثابت قرار ندارد.دیگر الزا

تواند حرکت کند. تغییر کند. واکنش نشان دهد. تولید شود. تکثیر شود و حتی توسط خود مخاطب می
 تغییر پیدا کند. عصر دیجیتال فقط یک ابزار تازه به طراح نداد.

 را تغییر داد.« فرم»تعریف 

 نمایشاز صفحه به صفحه
 ابت است.در طراحی چاپی، صفحه یک سطح ث

 اندازه مشخص دارد.

 مرز مشخص دارد.

 بیند و تمام.مخاطب آن را می

 نمایش چنین نیست.اما صفحه

 تواند تغییر کند.اندازه آن می

 تواند حرکت کند.محتوا می

 تواند تغییر کند.رنگ می

 تواند صدا داشته باشد.تصویر می

 تواند ظاهر و ناپدید شود.متن می

 آن کلیک کند. تواند رویمخاطب می

 و حتی ترتیب تجربه را تغییر دهد.

 نیست.« چگونه دیده شدن»در نتیجه، طراحی دیگر فقط مسئله 

 شود.نیز تبدیل می چگونه تجربه شدنبه مسئله 

 رایانه؛ ابزار یا همکار؟



 تر شده است.با ورود رایانه، بسیاری تصور کردند که طراحی ساده

 تا حدی درست بود.

 تر شد.ویرایش سریع

 تغییر اندازه آسان شد.

 تر شدند.ها قابل کنترلرنگ

 هزینه شد.تکثیر تقریباً بی

 و امکان آزمایش افزایش یافت.

 اما یک اتفاق عجیب نیز رخ داد:

 ها به شکل انفجاری افزایش پیدا کرد.تعداد انتخاب

 هزاران نوع حرف.

 هزاران رنگ.

 شمار.های بیافکت

 تصویرسازی.

 فیلتر.

 ت.حرک

 بعدی.سه

 ها امکان دیگر.و ده

 رایانه مشکل طراحی را حل نکرد.

 های اشتباه طراحی کردن را بیشتر کرد.فقط تعداد راه

 افزاریانقلاب نرم



 های پایانی سده بیستم به ابزار اصلی بسیاری از طراحان تبدیل شدند.افزارهای طراحی در دههنرم

 آرایی، روند تولید اثر را دگرگون کردند.افزارهای صفحهدراو و نرمفتوشاپ، ایلوستریتور، کورل

 توانست:داد، اکنون میتر باید بسیاری از عملیات را با دست انجام میطراحی که پیش

 جا کند.فرم را جابه

 های متعدد بسازد.نسخه

 ها را تغییر دهد.لایه

 رنگ را آزمایش کند.

 تصویر را اصلاح کند.

 نیه ببیند.و نتیجه را در چند ثا

 این تغییر فقط سرعت را افزایش نداد.

 فرایند اندیشیدن طراح را نیز تغییر داد.

 لایه؛ معماری تازه تصویر
 است. لایهترین مفاهیم طراحی دیجیتال، مفهوم یکی از مهم

 در جهان فیزیکی، اگر چیزی روی چیزی نقاشی شود، تغییر آن دشوار است.

 های جداگانه تشکیل شود.تواند از لایهیاما در محیط دیجیتال، تصویر م

توانند مستقل از دیگری تغییر کنند. این تصویر. متن. رنگ. نور. بافت. افکت و عناصر دیگر هر کدام می
 یک معماری چندلایه بود.شیوه، نگاه جدیدی به ساخت تصویر ایجاد کرد. اثر دیگر یک سطح واحد نبود 

 فرم دیگر ثابت نیست
 کردیم، فرم آن نهایی بود.اگر یک پوستر طراحی میدر عصر چاپ، 

 تواند متغیر باشد.اما در رسانه دیجیتال، فرم می



 در صفحه رایانه یک شکل داشته باشد.

 در تلفن همراه شکل دیگری.

 در حالت افقی متفاوت باشد.

 در حالت عمودی تغییر کند.

 و حتی بر اساس رفتار کاربر، تغییر کند.

 نزدیک شد. فرایند تغییر شکلبه « شکل نهایی»فرم از  بنابراین مفهوم

 های طراحی دیجیتال با طراحی سنتی است.ترین تفاوتاین تحول، یکی از مهم

 گرا؛ یک فرم، چند وضعیتطراحی واکنش
 های مختلف صفحه طراحی شود.در طراحی دیجیتال، یک اثر ممکن است برای اندازه

 سازد.بندی نمییبدر نتیجه، طراح دیگر فقط یک ترک

 سازد.می سامانهاو یک 

 ای که باید بتواند در شرایط مختلف همچنان هویت خود را حفظ کند.سامانه

 این موضوع یک نکته بسیار مهم برای زبان فرمال دارد.

 اگر زبان بصری فقط در یک اندازه و یک ترکیب جواب بدهد، زبان قدرتمندی نیست.

 بتواند:یک زبان فرمال واقعی باید 

 تغییر اندازه دهد.

 تغییر رسانه دهد.

 تغییر محتوا دهد.

 و همچنان قابل تشخیص باقی بماند.

 مرزاینترنت؛ تولد یک فضای بی



 ترین تغییرات تاریخ ارتباط تصویری بود.اینترنت یکی از بزرگ

شود، منتشر میای که در یک نقطه جهان توانست تقریباً در همان لحظهبرای نخستین بار، یک اثر می
 ای دیگر دیده شود.در نقطه

 تر شدند.مرزهای جغرافیایی ضعیف

 توانست آثار طراح ژاپنی را ببیند.طراح ایرانی می

 توانست آثار طراح برزیلی را ببیند.طراح ژاپنی می

 توانستند از یک ابزار استفاده کنند.و هر دو می

 این اتفاق فرصت بزرگی بود.

 ت:اما یک خطر هم داش

 همه شروع کردند به دیدن یکدیگر.

 جهانی شدن سرعت گرفت
 برد.ها زمان میپیش از اینترنت، انتقال سبک

 اما اینترنت این فاصله را تقریباً از بین برد.

 گیرد.یک سبک در یک شهر شکل می

 شود.یک هفته بعد در هزاران صفحه دیده می

 کند.یک طراح چیزی تولید می

 کنند.ر آن را بازتولید میروز بعد هزاران نف

 روند.تر هم از بین میشوند و سریعتر مشهور میشوند، سریعتر متولد میها سریعدر نتیجه، سبک

 را چند برابر کرد. سرعت تغییر زبان بصریعصر دیجیتال، 

 نمایش؛ خانه جدید تصویرصفحه



 تصویر دیگر فقط روی پوستر و کتاب نیست.

 اکنون روی:

های آموزشی. نمایشگرهای شهری ها. سامانهافزارها. بازیهای اجتماعی. نرمن همراه. رسانهوبگاه. تلف
هایی مانند طراحی های تعاملی حضور دارد.این گستردگی باعث شد طراحی گرافیک با حوزهو محیط

محو  ها شروع بهریزی و فناوری بیش از گذشته درآمیزد. مرز میان رشتهتجربه، حرکت، صدا، برنامه
 شدن کرد.

 هویت بصری در عصر دیجیتال
 ای از نشانه، رنگ، حروف و قواعد چاپی باشد.در گذشته، هویت یک سازمان ممکن بود مجموعه

 های بسیار بیشتری زندگی کند.اما امروز هویت باید بتواند در محیط

 نشان باید در اندازه کوچک قابل تشخیص باشد.

 کار کند. رنگ باید روی نمایشگرهای مختلف

 حروف باید خوانا باشند.

 حرکت باید بخشی از هویت شود.

 تواند به هویت برند اضافه شود.حتی صدا نیز می

 تبدیل شده است. سامانه زندهبه یک « مجموعه عناصر»بنابراین هویت بصری از یک 

 از نشان به رفتار
 در عصر دیجیتال، یک نشان فقط تصویری ثابت نیست.

 بارگذاری تغییر کند. ممکن است هنگام

 حرکت کند.

 واکنش نشان دهد.

 باز شود.



 بسته شود.

 های مختلف ظاهر شود.یا به شکل

 کند.در نتیجه، مفهوم هویت نیز تغییر می

 هویت دیگر فقط این نیست که:

 «شویم؟ما چگونه دیده می»

 بلکه این است:

 «کنیم؟ما چگونه رفتار می»

 کند.تر میا نیز گستردهاین تغییر، مفهوم زبان فرمال ر 

 حرکت؛ عنصر تازه زبان بصری
 در طراحی چاپی، طراح با:

 نقطه.

 خط.

 سطح.

 رنگ.

 و فضا

 کرد.کار می

 در عصر دیجیتال، یک عنصر دیگر به این مجموعه اضافه شد:

 زمان.

 تواند ظاهر شود.یک خط می

 حرکت کند.



 تغییر مسیر دهد.

 ناپدید شود.

 تبدیل شد. پس زمان به بخشی از فرم

 شود.این یعنی زبان بصری دیگر فقط در فضا ساخته نمی

 شود.در فضا و زمان ساخته می

 طراحی متحرک
 های عصر دیجیتال شد.ترین شاخهگرافیک متحرک یکی از مهم

 ها حرکت کردند.عنوان

 ها جان گرفتند.نشانه

 تصاویر تغییر کردند.

 اده شد.مرحله نمایش دبهو اطلاعات به شکل مرحله

 بندی، ریتم نیز بشناسد.در اینجا طراح باید علاوه بر ترکیب

 مکث.

 شتاب.

 تکرار.

 حرکت.

 تغییر.

 و پایان.

 شد.تر بیشتر در سینما و انیمیشن دیده میدر نتیجه، طراحی به چیزی نزدیک شد که پیش

 مند شد.فرم، زمان



 نسل تصویرهای تولیدشده با رایانه
سازی و پردازش دیجیتال، مرز میان عکاسی، تصویرسازی و بعدیید تصویر، سهبا گسترش ابزارهای تول

 طراحی نیز تغییر کرد.

 توان جهانی ساخت که هرگز وجود خارجی نداشته است.اکنون می

 یک ساختمان غیرممکن.

 یک انسان غیرواقعی.

 یک شهر خیالی.

 یا جهانی که قوانین فیزیکی خود را دارد.

 تازه ایجاد کرد:این مسئله یک پرسش 

 اگر تصویر دیگر الزاماً ثبت واقعیت نباشد، طراح چه چیزی را باید طراحی کند؟

 گردد.پاسخ، دوباره به مفهوم زبان بازمی

 عصر الگوریتم
 ای دیگر، طراحی حتی از دست مستقیم طراح خارج شد.در مرحله

 توانند فرم تولید کنند.ها میالگوریتم

 الگو بسازند.

 اب کنند.رنگ انتخ

 چندین ترکیب ایجاد کنند.

 ها، نتیجه را تغییر دهند.و حتی بر اساس داده

 تواند از یک دستورالعمل تولید شود.این یعنی فرم می

 قواعد ساخت هزاران اثر را طراحی کند.به جای اینکه طراح یک اثر بسازد، ممکن است 



 این تغییر بسیار عمیق است.

 گردیم:م قدیمی برمیچون ما دوباره به همان مفهو

 قانون.

 زبان فرمال در عصر دیجیتال
 اکنون اهمیت زبان فرمال حتی بیشتر شده است.

تواند برای هر تصویر از صفر تصمیم زیرا اگر یک طراح بخواهد یک سامانه بصری بزرگ بسازد، نمی
 بگیرد.

 باید قواعدی داشته باشد.

 ها.نسبت

 ها.فاصله

 ها.رنگ

 حروف.

 حرکت.

 .شکل

 تصویر.

 و رفتار.

 این قواعد باید بتوانند بارها و بارها اجرا شوند.

 نزدیک کرده است. سامانهدر نتیجه، عصر دیجیتال بیش از هر دوره دیگری طراحی را به مفهوم 

 اما یک مشکل بزرگ وجود دارد
 ها نیز ممکن است به هم شبیه شوند.اگر ابزارها در سراسر جهان یکسان باشند، زبان



افزارهایی استفاده کند که یک طراح در نیویورک، برلین، تواند از همان نرمروز یک طراح در تهران میام
 کند.توکیو یا سئول استفاده می

 به همان منابع دسترسی دارد.

 بیند.ها را میهمان آموزش

 کند.های اجتماعی مشاهده میهمان الگوها را در رسانه

 کند.ماده را دریافت میهای آو گاهی حتی همان پرونده

 باشد. سازی جهانییکسانتواند نوعی نتیجه می

 جهانی که بیش از حد شبیه شده است
 های اینترنتی زیادی شبیه هم هستند.صفحه

 اند.ها شبیه همنشانه

 شوند.ها تکرار میرنگ

 شوند.ها تکرار میبندیترکیب

 شوند.حروف تکرار می

 یاری از نقاط جهان شبیه یکدیگر شده است.حتی زبان تبلیغات نیز در بس

 المللی نیست.این بار دیگر فقط سبک بین

 خودِ ابزار تولید جهانی شده است.

 کند.تر میو این مسئله، چالش هویت را جدی

 ایران در عصر دیجیتال
 زمان است.این وضعیت برای ایران یک فرصت و یک تهدید هم

تواند میراث تصویری ایران را با ابزارهای پیشرفته بررسی و انی میفرصت است، زیرا امروز یک طراح ایر 
 بازآفرینی کند.



 توان هندسه بناهای تاریخی را تحلیل کرد.می

 الگوهای فرش را دیجیتالی کرد.

 ساختار نگارگری را بررسی کرد.

 خوشنویسی را به طراحی حروف معاصر پیوند داد.

 های طراحی توسعه داد.صورت سامانهشده را به و حتی قواعد بصری استخراج

 اما تهدید نیز وجود دارد.

های جهانی استفاده شوند، فناوری به جای ساختن هویت، اگر همه این ابزارها فقط برای تکرار سبک
 کند.تر میرنگآن را کم

 تواند حافظه را حفظ کنددیجیتال می
 کنند.تحلیل دقیق میراث تصویری را فراهم میبرای نخستین بار ابزارهایی در اختیار داریم که امکان 

 گیری کرد.توان یک بنای تاریخی را اندازهمی

 هندسه آن را استخراج کرد.

 ها را ثبت کرد.نسبت

 بندی کرد.الگوها را دسته

 ها را بررسی کرد.رنگ

 و روابط میان اجزا را مطالعه کرد.

 استخراج کرد. داده فرمالبلکه توان از میراث ایرانی نه فقط تصویر، این یعنی می

 ترین امکاناتی باشد که تاکنون در اختیار ما قرار گرفته است.این شاید یکی از مهم

 از میراث تصویری به دستور طراحی
 تصور کنیم هندسه یک بنای ایرانی را بررسی کنیم.



 توانیم:به جای اینکه فقط تصویر آن بنا را روی پوستر قرار دهیم، می

 ی اصلی آن را استخراج کنیم.هانسبت

 محورهای آن را بررسی کنیم.

 ها را تحلیل کنیم.تقارن

 نحوه تقسیم سطح را پیدا کنیم.

 ریتم تکرار را ثبت کنیم.

 و سپس از این قواعد برای ساخت یک سامانه طراحی استفاده کنیم.

 در این صورت، بنا دیگر یک تصویر نیست.

 به دستور زبان تبدیل شده است.

 گیری زبان فرمال ایرانی به آن نیاز داریم.ین همان تغییری است که برای شکلا

 هوش مصنوعی؛ مرحله تازه
 اند.های اخیر، ابزارهای هوش مصنوعی نیز وارد فرایند طراحی شدهدر سال

 توان در مدت کوتاهی تعداد بسیار زیادی تصویر تولید کرد.اکنون می

 اند.به شکل چشمگیری افزایش دادهاین ابزارها توان تولید فرم را 

 اما یک مسئله همچنان پابرجاست:

 داند چه چیزی متعلق به یک فرهنگ است، مگر اینکه ما آن را تعریف کنیم.ابزار نمی

ها، قواعد و معیارهای مشخصی برای زبان فرمال ایرانی نداشته باشیم، هوش مصنوعی نیز اگر داده
 جود جهان خواهد پرداخت.های موبیشتر به بازتولید زبان

 تواند جای فقدان نظریه را پر کند.فناوری نمی

 خطر بزرگ عصر هوش مصنوعی



 نهایت شود.ای برسیم که تولید تصویر تقریباً بیممکن است به دوره

 هر کس بتواند در چند ثانیه صدها تصویر تولید کند.

 نیست.« توانایی ساختن تصویر»در چنین جهانی، مسئله دیگر 

 تصویر به اندازه کافی وجود خواهد داشت.

 شود:تر میمسئله مهم

 چه تصویری ارزش ساختن دارد؟

 تر:و مهم

 شود یک تصویر متعلق به ما باشد؟چه چیزی باعث می

 کند.در جهانی که تولید فرم ارزان و سریع شده، هویت فرمال ارزش بیشتری پیدا می

 عصر دیجیتال و بازتعریف طراح
 ه فقط سازنده تصویر نیست.طراح آیند

 تواند:او می

 پژوهشگر باشد.

 ساز باشد.سامانه

 تحلیلگر فرم باشد.

 طراح قواعد باشد.

 کارگردان تجربه باشد.

 دهنده یک زبان بصری باشد.و حتی آموزش

 این تغییر برای مسئله پژوهش ما بسیار مهم است.

 ی طراحی چند پوستر نیست.زیرا ساختن زبان فرمال ایرانی دیگر الزاماً به معنا



 باید یک نظام ساخته شود.

 زبان فرمال باید قابلیت دیجیتال داشته باشد
 اگر زبان فرمال ایرانی فقط در یک پوستر زیبا باشد، عمر آن کوتاه خواهد بود.

 اما اگر بتواند در:

 نشانه.

 پوستر.

 کتاب.

 وبگاه.

 رسانه اجتماعی.

 پویانمایی.

 رابط کاربری.

 ی.بندبسته

 فضای شهری.

 تصویر متحرک.

 های تعاملیو حتی محیط

 رو هستیم.وقت با یک زبان واقعی روبهبه کار رود، آن

 باشد. قابل گسترشدهد که زبان فرمال باید عصر دیجیتال به ما نشان می

 «سامانه»به « اثر»از 
 ترین تحول عصر دیجیتال باشد.این شاید مهم

 در گذشته:



 تواند قواعد ساخت صدها پوستر را تعریف کند.یک پوستر، میطراح به جای ساختن 

 تواند منطق یک مجموعه صفحات را تعیین کند.به جای طراحی یک صفحه، می

 های مختلف مشخص کند.تواند رفتار یک هویت را در رسانهبه جای طراحی یک نشانه، می

 برد.می یمعمارشناسی به سطح این تغییر، زبان فرمال را از سطح زیبایی

 معماری نامرئی
 کرد.رسیم که این پژوهش از ابتدا دنبال میای میو اینجا دوباره به همان مسئله

 رسد.مخاطب ممکن است نداند چرا یک اثر ایرانی به نظر می

 ممکن است حتی هیچ نقش ایرانی در آن نباشد.

 اما اگر:

 ها.نسبت

 فضاها.

 ریتم.

 هندسه.

 حرکت.

 تراکم.

 اصرو رابطه عن

 توانند هویت ایجاد کنند.از یک منطق مشترک پیروی کنند، می

 زند.هویت واقعی همیشه فریاد نمی

 کند.گاهی فقط در معماری پنهان اثر زندگی می

 عصر دیجیتال؛ فرصت تاریخی ایران



ها صحبت کردیم، عصر دیجیتال یکی از هایی که درباره آنشاید عجیب باشد، اما در میان تمام دوره
 گیری یک زبان فرمال ایرانی است.ها برای شکلبهترین فرصت

 چرا؟

 زیرا اکنون ابزار تحلیل داریم.

 ابزار ثبت داریم.

 ابزار تولید داریم.

 ابزار آموزش داریم.

 ابزار انتشار داریم.

 تر از همه، امکان آزمایش سریع داریم.و مهم

 توان یک قاعده را طراحی کرد.می

 صد نمونه ساخت.

 را آزمایش کرد.آن 

 نقد کرد.

 اصلاح کرد.

 و دوباره ساخت.

تری آزمایش تواند در مدت بسیار کوتاهها زمان ببرد، اکنون میچیزی که در گذشته ممکن بود سال
 شود.

 دهنده نیستتنهایی نجاتاما فناوری به
 تواند به جای فرهنگ تصمیم بگیرد.رایانه نمی

 فکر کند. تواند به جای تاریخافزار نمینرم

 تواند به جای پژوهشگر هویت بسازد.هوش مصنوعی نمی



 دهد.ابزار فقط امکان می

 زبان باید از شناخت بیاید.

 توانیم آن را به زبان دیجیتال تبدیل کنیم.اگر ندانیم چه چیزی در معماری ایرانی اهمیت دارد، نمی

 خواهیم کرد.اگر منطق نگارگری را نشناسیم، تنها تصاویر نگارگری تولید 

 اگر ساختار فرش را نفهمیم، تنها نقش فرش را بازتولید خواهیم کرد.

 و این همان اشتباه قدیمی است:

 تقلید از ظاهر به جای فهمیدن ساختار.

 ماندکند اما پرسش باقی میپایان فصل؛ وقتی ابزار تغییر می
 عصر دیجیتال تعریف طراحی را تغییر داد.

 فرم متحرک شد.

 املی شد.صفحه تع

 هویت به سامانه تبدیل شد.

 تر شد.تولید تصویر آسان

 و مرزهای جغرافیایی تقریباً از میان رفتند.

 اما در میان این همه تغییر، یک پرسش قدیمی همچنان پابرجاست:

 شود یک زبان تصویری متعلق به یک فرهنگ باشد؟چه چیزی باعث می

 ویر بسازیم.توانیم تصامروز بیش از هر زمان دیگری می

 اما ساختن تصویر دیگر مسئله اصلی نیست.

 است. معنامسئله، ساختن 

 تر از آن:و شاید مهم



 ساختن قواعدی که بتوانند معنا را به فرم تبدیل کنند.

در عصر دیجیتال شکل بگیرد، نباید یک مجموعه نقش سنتی باشد که به « فرمال ایرانی»اگر قرار باشد 
 است.افزار منتقل شده نرم

 باید یک زبان زنده باشد؛

 زبانی که بتواند گذشته را بشناسد،

 حال را بفهمد،

 و آینده را طراحی کند.

 شود خودِ تصویر نیست.توانند هر تصویری را بسازند، آنچه کمیاب میزیرا در جهانی که همه می

 توانیم به آن شکل بدهیم.آن چیزی است که فقط ما می
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 فصل سوم
 های طراحی گرافیکاطلس سبک

 آرت نوو. ۳-۱ •
 ز دل طبیعتتولد فرم ا

 در پایان سده نوزدهم، اروپا در آستانه جهانی تازه ایستاده بود.

 صنعت رشد کرده بود.
 شهرها تغییر کرده بودند.

 چاپ و تولید انبوه گسترش یافته بود.
 تبلیغات به بخشی از زندگی شهری تبدیل شده بود.

 آرام شکل گرفت:اما در میان این شتاب، یک پرسش آرام

 باید شبیه کارخانه شود؟ آیا هنر نیز

 های جدی به این پرسش بود.، یکی از نخستین پاسخ«هنر نو»آرت نوو، یا 

های گوناگون اروپا و آمریکای شمالی تا آغاز جنگ جهانی اول در بخش ۱۸۹۰این جریان تقریباً از دهه 
شد در یک میل کرد، اما هسته مشترک آن را میگسترش یافت. نام آن در کشورهای مختلف تغییر می

 دید:

 ساختن زیبایی تازه برای جهان تازه.

 خواست گذشته را به همان شکل تکرار کند.آرت نوو نمی

 خواست تسلیم خشکی و یکنواختی تولید صنعتی شود.از طرف دیگر، نمی

 راه سوم را انتخاب کرد:

 تبدیل طبیعت به زبان فرم.

 فرار از تقلید گذشته



 های تاریخی بود.ش بزرگی از هنر و طراحی اروپا تحت تأثیر سبکپیش از ظهور آرت نوو، بخ

 کردند:هنرمندان و معماران به گذشته نگاه می

 یونان.

 روم.

 گوتیک.

 رنسانس.

 باروک.

 های تاریخی دیگر.و سبک

 اما آرت نوو تلاش کرد از این چرخه فاصله بگیرد.

 به جای اینکه بپرسد:

 «طراحی کرد؟ توان دوباره مثل گذشتهچگونه می»

 پرسید:

 «اگر قرار است امروز طراحی کنیم، چرا زبان امروز خودمان را نسازیم؟»

 های جریان بود.ترین ویژگیاین پرسش، یکی از مهم

 آرت نوو فقط یک ظاهر تزئینی نبود.

 تلاش برای ساختن یک زبان تازه بود.

 طبیعت به جای کتاب تاریخ
 آرت نوو شد. ترین منابع فرمیطبیعت یکی از مهم

 گیاهان.

 ها.گل



 ها.برگ

 ها.پیچک

 پرندگان.

 حشرات.

 مو.

 بدن انسان.

 و حرکت آب.

 کردند.اما طراحان آرت نوو طبیعت را صرفاً نقاشی نمی

 کردند.را مطالعه می منطق رشد طبیعتها آن

 کند؟شاخه چگونه حرکت می

 شود؟برگ چگونه باز می

 پیچد؟ساقه چگونه می

 تواند بدون شکستن، مسیر خود را تغییر دهد؟می چگونه یک خط

 های این جریان انجامید:ترین ویژگیشدهگیری یکی از شناختهها به شکلاین پرسش

 خط سیال و پیوسته.

 ایخط تازیانه
های شاخص آرت نوو، خط منحنی و روانی بود که بعدها در بسیاری از آثار این جریان به یکی از ویژگی

 شهرت یافت.« ایخط تازیانه»

 خط دیگر فقط مرز یک شکل نبود.

 بود. عنصر اصلی فرمخودش 



 توانست حرکت کند.می

 بپیچد.

 باز شود.

 دوباره جمع شود.

 بندی ببرد.و چشم مخاطب را با خود به سراسر ترکیب

 داند از کجا باید شروع کند.در بسیاری از آثار آرت نوو، چشم نمی

 نند.کها مخاطب را هدایت میخط

 شوند.ها در یکدیگر حل میفرم

 رسد تا یک ساختار هندسی خشک.بندی بیشتر شبیه یک موجود زنده به نظر میو ترکیب

 گراییطبیعت، اما نه طبیعت
 این تفاوت مهم است.

 کند.آرت نوو طبیعت را کپی نمی

 کند.طبیعت را ترجمه می

 ماند.یک گل در طبیعت همان گل باقی نمی

 شود.ه میفرم آن ساد

 شود.کشیده می

 شود.تکرار می

 شود.اغراق می

 شود.و وارد ساختار اثر می

 بنابراین آنچه اهمیت دارد، خود گل نیست.



 منطق فرمی گل است.

 این نکته برای بحث اصلی پژوهش ما اهمیت بسیار زیادی دارد.

 د همین مسیر را طی کنیم:زیرا اگر بخواهیم از میراث ایرانی یک زبان فرمال بسازیم، دقیقاً بای

 نه کپی کردن فرم،

 استخراج منطق فرم.بلکه 

 گرافیک از دیوار بیرون آمد
 رنگ کرد.هایی بود که مرز میان هنر و طراحی را کمآرت نوو یکی از جریان

 رسانی نبود.پوستر دیگر فقط یک وسیله اطلاع

 توانست خودش یک اثر هنری باشد.می

 .کتاب فقط حامل متن نبود

 توانستند یک مجموعه واحد بسازند.آرایی، تصویرسازی، حروف و تزئینات میصفحه

بندی، مبلمان، معماری، طراحی داخلی، شیشه، جواهرات و پوستر همگی جلد کتاب، بسته
 توانستند از یک زبان مشترک استفاده کنند.می

 این نگاه به یک مفهوم بسیار مهم نزدیک شد:

 وحدت زبان بصری.

 ر؛ میدان اصلی آرت نووپوست
های تصویری دوران تبدیل ترین رسانهرشد شهرها و گسترش تبلیغات باعث شد پوستر به یکی از مهم

 شود.

 شد.پوستر باید در خیابان دیده می

 در میان حرکت مردم.



 ها.در میان ساختمان

 در میان صدای شهر.

 کرد.ای کوتاه، مخاطب را متوقف میو در فاصله

 توانست این نیاز را با ترکیب: آرت نوو

 تصویرسازی.

 خط.

 حروف.

 رنگ.

 بندیو ترکیب

 پاسخ دهد.

 کرد.نمی« رسانیاطلاع»پوستر دیگر فقط 

 کرد.توجه را طراحی می

 تولوز لوترک؛ خیابان به گالری تبدیل شد

 هایی بود که تحول پوستر مدرن را شکل داد.ترین چهرههنری دو تولوز لوترک از مهم

 های پاریس، تصویر را به بخشی از زندگی شهری تبدیل کردند.ها و نمایشسترهای او برای سالنپو

 کرد.های جسورانه استفاده میبندیتر و ترکیبهای سادههای گسترده، فرماو از رنگ

 تصویر در آثار او دیگر الزاماً بازنمایی دقیق واقعیت نبود.

 شد.باید دیده می

است که طراحی گرافیک بیش از پیش از نقاشی مستقل فاصله گرفت و منطق ای این همان لحظه
 خودش را پیدا کرد.



 آلفونس موخا؛ وقتی زن به نشانه تبدیل شد
 های آرت نوو بود.ترین چهرهآلفونس موخا یکی از مهم

شناخته ها و خطوط منحنی های تزئینی، گلهای زنانه، موهای بلند و سیال، قابپوسترهای او با چهره
 شوند.می

 اما اهمیت موخا فقط در زیبایی آثارش نیست.

 قدر منسجم به کار گیرد که آثارش به سرعت قابل تشخیص شوند.ای از عناصر را آناو توانست مجموعه

 خطوط.

 بندی.قاب

 حروف.

 چهره.

 تزئینات.

 و ریتم.

 گرفتند.همه در یک خانواده فرمی قرار می

 ز تکرار قواعد.گیری هویت ااین یعنی شکل

 آرت نوو و مسئله هویت
 شود.های آرت نوو برای پژوهش حاضر ظاهر میترین درساینجا یکی از مهم

 اگر فقط بگوییم:

 «کند.آرت نوو از گل استفاده می»

 ایم.چیزی درباره زبان آن نگفته

 ها وجود دارد.زیرا گل در بسیاری از فرهنگ



 است. نحوه استفاده از طبیعت، کندآنچه آرت نوو را قابل تشخیص می

 نحوه حرکت خط.

 نحوه پر کردن سطح.

 نحوه اتصال عناصر.

 بندی.نحوه قاب

 نحوه رابطه تصویر و حروف.

 و ریتم کلی اثر.

 یعنی:

 هویت در پشت نقش قرار دارد.

 حروف در آرت نوو
 در آرت نوو، حروف نیز از منطق کلی تصویر جدا نبودند.

 ی شوند.توانستند منحنحروف می

 کشیده شوند.

 تزئین شوند.

 با تصویر درآمیزند.

 و بخشی از ساختار کلی پوستر شوند.

 این موضوع یک تحول مهم بود.

 گرفت.در طراحی سنتی، نوشته گاهی چیزی بود که بعداً روی تصویر قرار می

 اما در آرت نوو:

 توانستند یک موجود واحد باشند.نوشته و تصویر می



 در تحول طراحی گرافیک اهمیت بسیار زیادی پیدا کرد. این نگاه بعدها

 کتاب به عنوان یک اثر کامل
 آرت نوو فقط پوستر را تغییر نداد.

 ای شکل گرفت.در طراحی کتاب نیز نگاه تازه

 جلد.

 صفحه عنوان.

 حاشیه.

 تصویرسازی.

 حروف.

 و تزئینات

 توانستند از یک منطق مشترک پیروی کنند.می

 ای از صفحات جداگانه نبود.عهکتاب دیگر مجمو

 یک تجربه بصری یکپارچه بود.

 ای ادامه پیدا کرد.های تازهاین ایده بعدها در طراحی هویت بصری به شکل

 های تاریخیتفاوت آرت نوو با سبک
 آرت نوو از گذشته کاملاً جدا نبود.

 از هنر ژاپن تأثیر گرفت.

 از هنرهای قرون وسطایی بهره برد.

 یاهی و تزئینی استفاده کرد.از نقوش گ



 ای تبدیل کند.اما تلاش کرد این منابع را به زبان تازه

 این نکته مهم است:

 آید.سبک تازه الزاماً از هیچ به وجود نمی

 شود.گاهی یک سبک از بازخوانی منابع قدیمی ساخته می

 تزئین سطحی.تبدیل شود، نه به  قاعده تازهاما تفاوت در این است که منبع تاریخی به 

 تأثیر هنر ژاپن
ویژه در سده نوزدهم، تأثیر قابل توجهی بر هنرمندان اروپایی های چوبی ژاپنی در اروپا، بهگسترش چاپ

 گذاشت.

 سطوح تخت.

 های غیرمعمول.برش

 های نامتقارن.بندیترکیب

 خطوط واضح.

 و نگاه متفاوت به فضای تصویر.

 گرفتند جذاب بود.سنت آکادمیک اروپا فاصله میها برای هنرمندانی که از این ویژگی

 ها را با حساسیت اروپایی خود ترکیب کرد.آرت نوو از این منابع استفاده کرد و آن

 این اتفاق نمونه بسیار خوبی از یک اصل مهم است:

 تأثیرپذیری الزاماً به معنای تقلید نیست.

 ن را به زبان خودش تبدیل کند.تواند چیزی را از فرهنگ دیگر بگیرد و آیک فرهنگ می

 آرت نوو در کشورهای مختلف
 آرت نوو یک سبک کاملاً یکسان در تمام کشورها نبود.



 های گیاهی و خطوط سیال بسیار برجسته شدند.در فرانسه و بلژیک، ویژگی

 طلبی وین مسیر متفاوتی پیدا کرد.در اتریش، جریان جدایی

 شناخته شد.« یونگنِدشتایل»عنوان  ای از این جریان بادر آلمان، گونه

 ای پیدا کردند.های ویژهدر اسپانیا، آثار آنتونی گائودی و دیگر هنرمندان کاتالان ویژگی

های مرتبط با هنر و صنایع دستی و تصویرسازی، زمینه مشترکی با آرت نوو در بریتانیا نیز جنبش
 داشتند.

 ملاً یکسان وجود ندارد.پس حتی وقتی یک نام مشترک داریم، یک زبان کا

 دهد.فرهنگ محلی، ماده اولیه سبک جهانی را دوباره شکل می

 کندویکتور اورتا؛ معماری که حرکت می
 های مهم آرت نوو بود.ویکتور اورتا در معماری بلژیک یکی از چهره

 شدند.های منحنی فقط روی سطح ظاهر نمیدر آثار او، خط

 کردند.در معماری نیز حرکت می

 نرده.

 ستون.

 کف.

 دیوار.

 نور.

 و تزئینات داخلی.

 توانستند در یک زبان واحد قرار بگیرند.همگی می

 های خود نزدیک شد:ترین ایدهاینجا آرت نوو به یکی از بلندپروازانه



 تواند یک زبان باشد.تمام محیط می

 آنتونی گائودی؛ طبیعت به عنوان سازه
 های مرتبط با این دوره است.هرهترین چآنتونی گائودی نیز از مهم

 در آثار او، طبیعت فقط تزئین نیست.

 توانند به منطق ساختاری تبدیل شوند.های طبیعی میفرم

 تواند مانند تنه درخت رفتار کند.ستون می

 تواند مانند پوست یا استخوان شکل بگیرد.سطح می

 یک جعبه هندسی. تواند بیشتر شبیه یک موجود رشدکننده باشد تاساختمان می

 استخراج کرد. منطق ساختاریبلکه  نقشتوان از طبیعت نه فقط دهد که چگونه میاین نگاه نشان می

 آرت نوو و فناوری

 در نگاه نخست ممکن است آرت نوو جریانی ضد صنعت به نظر برسد.

 سازی بیش از اندازه است.اما چنین برداشتی ساده

 اپ، تولید و ساخت استفاده کرد.های جدید چاین جریان از فناوری

 مسئله آرت نوو نابودی صنعت نبود.

 مسئله این بود که:

 صنعت نباید زیبایی را نابود کند.

 شناسی تازه ترکیب کند.های تازه تولید را با زیباییاین جریان تلاش کرد امکان

 ق داشت.گرای خود، عمیقاً به جهان مدرن تعلدر نتیجه، آرت نوو برخلاف ظاهر طبیعت

 چرا آرت نوو به وجود آمد؟



 گیری آن را نتیجه چند عامل دانست:توان شکلمی

 های تاریخینارضایتی از تقلید سبک •
 رشد شهرنشینی •
 گسترش چاپ و تبلیغات •
 توسعه تولید صنعتی •
 های ارگانیکعلاقه تازه به طبیعت و فرم •
 تأثیر هنر ژاپن •
 تلاش برای پیوند دوباره هنر و زندگی روزمره •
 تمایل به ساخت یک زبان بصری متعلق به عصر جدید •

 توان فقط یک سبک تزئینی دانست.بنابراین آرت نوو را نمی

 پاسخی بود به یک بحران هویتی در هنرِ عصر صنعت.

 چرا آرت نوو مهم است؟
ان تواند در چندین رسانه، زبهای روشن از این است که یک جریان هنری میزیرا یکی از نخستین نمونه

 مشترک داشته باشد.

 پوستر.

 حروف.

 کتاب.

 معماری.

 مبلمان.

 جواهرات.

 شیشه.

 و طراحی داخلی.

 توانستند از اصول مشترکی استفاده کنند.همه می



 تبدیل کرد. هویت بصری مدرنگیری های مهم در مسیر شکلاین ویژگی، آرت نوو را به یکی از حلقه

 فرمول فرمال آرت نوو
ها ای از ویژگیتوانیم به مجموعهوو را نه با نام، بلکه با ساختار آن تعریف کنیم، میاگر بخواهیم آرت ن

 برسیم:

 بندی پویاخط سیال + فرم ارگانیک + طبیعت + ریتم + تزئین + پیوستگی تصویر و نوشته + ترکیب

 اما حتی این فهرست نیز کافی نیست.

 میان این عناصر است.کند، رابطه چیزی که آرت نوو را واقعاً متمایز می

 خط به تنهایی آرت نوو نیست.

 گل به تنهایی آرت نوو نیست.

 تزئین به تنهایی آرت نوو نیست.

 سازد.دهی این عناصر است که زبان را مینحوه سازمان

 «فرمال ایرانی»آرت نوو و مسئله 
 شود.ها برای پژوهش ما آشکار میدر اینجا نخستین درس جدی اطلس سبک

 اهیم یک زبان فرمال ایرانی بسازیم، نباید بگوییم:اگر بخو

 «از فرش ایرانی استفاده کنیم.»

 یا:

 «از کاشی ایرانی استفاده کنیم.»

 یا:

 «از نقوش ایرانی استفاده کنیم.»

 ها مواد خام هستند.این



 پرسش اصلی باید این باشد:

 اند؟این آثار چگونه ساخته شده

 ها چگونه است؟هندسه آن

 گیرد؟ونه شکل میریتم چگ

 شوند؟ها چگونه تنظیم مینسبت

 کند؟فضای خالی چگونه رفتار می

 کند؟خط چگونه حرکت می

 افتد؟تکرار چگونه اتفاق می

 شود؟تقارن چگونه شکسته می

 کنند؟و عناصر چگونه در یک سطح با یکدیگر ارتباط برقرار می

 ایم.نزدیک شده منطق ایرانیبه  نقش ایرانیها را پیدا کنیم، از اگر پاسخ این پرسش

 آرت نوو؛ درسی درباره ساختن، نه تزئین کردن

تواند صاحب زبان فرمال شود که بتواند از منابع دهد که یک فرهنگ زمانی میآرت نوو به ما یاد می
 .قاعده استخراج کندتصویری خود 

 موخا گل را فقط نکشید.

 گائودی طبیعت را فقط تزئین نکرد.

 ط را فقط روی دیوار نکشید.اورتْا خ

 ها از طبیعت و جهان پیرامون، منطق ساختن فرم را استخراج کردند.آن

 قرار دارد. زبانو  الهاماین همان مرزی است که میان 

 گوید:الهام می



 «این زیباست، از آن استفاده کن.»

 گوید:زبان می

 «بفهم چرا زیباست، سپس بر اساس آن چیزی تازه بساز.»

 بخش پایان
 آرت نوو در نهایت عمر طولانی نداشت.

 های تازه، فضای هنری اروپا را دگرگون کرد.جنگ جهانی اول، تغییرات اجتماعی و ظهور جریان

 تر و عملکردگراتر حرکت کرد.تر، هندسیهای سادهپس از آن، جهان به سمت فرم

 اما میراث آرت نوو باقی ماند.

 ها و خطوط منحنی.نه فقط در گل

 تر:بلکه در یک اندیشه مهم

 ای ساخت.توان برای یک دوره تاریخی، زبان بصری تازهمی

 زبانی که فقط یک نقش یا یک رنگ نباشد.

 زبانی که در پوستر، حروف، معماری، کتاب و محیط حضور داشته باشد.

 ترین درس آرت نوو برای مسئله ما باشد:و شاید همین مهم

هایش را نشان ندهد؛ بلکه شیوه نگاه کردنش را به فرم د که فقط نشانهشویک فرهنگ زمانی دیده می
 تبدیل کند.

 ایران هزاران سال فرم تولید کرده است.

 اما پرسش اصلی این پژوهش همچنان باقی است:

 ها، یک زبان بسازیم؟ایم از این فرمآیا ما توانسته

 آرت دکو. ۳-۲ •



 ای برای عصر سرعتهندسه
 خط را به هندسه سپرد.ت را به خط تبدیل کرد، آرت دکو اگر آرت نوو طبیع

های آغازین سده بیستم، جهان دیگر همان جهان پیشین نبود. جنگ جهانی اول نظم سیاسی و در دهه
رفت، کردند، صنعت پیش میاجتماعی اروپا را درهم ریخته بود. شهرها با سرعت بیشتری رشد می

کرد و سینما، رادیو و جا میواپیما مرزهای خیال انسان را جابهشد، هخودرو به نماد حرکت تبدیل می
 ساختند.ای از زندگی شهری را میتبلیغات شکل تازه

 ای شکل گرفت.در چنین فضایی، زبان تصویری تازه

 وتاب طبیعت نگاه کند.خواست مانند آرت نوو به پیچزبانی که دیگر نمی

 به فرم تبدیل کند.را  سرعت، قدرت، تجمل و آیندهخواست می

 شناخته شد. آرت دکواین زبان بعدها با نام 

آرت دکو بیش از آنکه یک سبک واحد با مرزهای دقیق باشد، یک جریان گسترده در هنر، معماری و 
 های بعد نیز ادامه پیدا کرد.به اوج رسید و اثر آن تا دهه ۱۹۳۰تا دهه  ۱۹۲۰طراحی بود که از دهه 

گرفته شد؛  ۱۹۲۵المللی هنرهای تزئینی و صنعتی مدرن در پاریس در سال بین نام آن از نمایشگاه
 شناسی داشت.نمایشگاهی که نقش مهمی در معرفی و تثبیت این زیبایی

 گردد.های پیش از نمایشگاه بازمیهای آن به سالاما ریشه

 از طبیعت به ماشین
 گفت:آرت نوو می

 فرم باید مانند طبیعت رشد کند.

 کو پاسخ دیگری داشت:آرت د

 تواند مانند ماشین ساخته شود.فرم می

 خطوط منحنی و گیاهی جای خود را به:



 خطوط شکسته.

 مثلث.

 دایره.

 مربع.

 پله.

 پرتو.

 قوس.

 و الگوهای هندسی

 دادند.

 روح نبود.اما این هندسه خشک و بی

 باشد. زیبا، باشکوه و نمایشیخواست هندسه آرت دکو می

 برد.به دنبال حذف هر چیز اضافی بود، آرت دکو هنوز از تزئین لذت میاگر مدرنیسم 

 اما تزئین آن دیگر شبیه تزئینات تاریخی نبود.

 تزئین نیز هندسی شده بود.

 چرا آرت دکو به وجود آمد؟
 توان بدون فضای اجتماعی و فناوری دوران خودش فهمید.آرت دکو را نمی

 رو شد.با میل شدیدی برای ساختن آینده روبهپس از جنگ جهانی اول، جامعه غربی 

 خواست از ویرانی و سنگینی گذشته فاصله بگیرد.نسل جدید می

 تر شد.زندگی شهری پرسرعت

 گرایی رشد کرد.مصرف



 صنایع تازه توسعه یافتند.

 و طراحی بیش از گذشته با کالا، تبلیغات و سبک زندگی درگیر شد.

 ایستاد.آرت دکو دقیقاً در همین نقطه 

 نه کاملاً سنتی بود.

 نه کاملاً مدرن.

 داد.شناخت، اما آینده را نمایش میگذشته را می

 ۱۹۲۵نمایشگاه پاریس 
المللی هنرهای تزئینی و صنعتی مدرن در پاریس در یکی از نقاط مهم تاریخ آرت دکو، نمایشگاه بین

 بود. ۱۹۲۵سال 

های طراحی لمان، شیشه، جواهرات، پارچه و دیگر حوزهدر این نمایشگاه، هنرهای تزئینی، معماری، مب
 در کنار یکدیگر قرار گرفتند.

 ای بود که با زندگی مدرن و تولید صنعتی سازگار باشد.شناسی تازههدف، نمایش زیبایی

هنر، صنعت و زندگی تواند میان این نمایشگاه اهمیت زیادی داشت، زیرا نشان داد که طراحی می
 برقرار کند. ارتباط روزمره

 آرت دکو از همان ابتدا فقط یک سبک برای نقاشی نبود.

 یک زبان برای محیط زندگی بود.

 هندسه به عنوان نشانه قدرت
 در آرت دکو، هندسه فقط یک روش مرتب کردن عناصر نبود.

 هندسه حامل معنا بود.

 توانستند قدرت و شکوه را القا کنند.خطوط عمودی می

 انستند انرژی و حرکت را تداعی کنند.تواشکال شعاعی می



 توانست نظم و اقتدار ایجاد کند.تقارن می

 توانستند یادآور معماری و فناوری باشند.ای میاشکال پله

 دارد. باشکوه و مقتدربه همین دلیل، فرم هندسی در آرت دکو اغلب حالتی 

 خواست آینده را زیبا نشان دهد.این سبک می

 وطلوع، خورشید و پرت
 است. پرتوی خورشیدشده آرت دکو، الگوی پرتوهای خورشیدی یا های شناختهیکی از فرم

 کنند.شوند و مانند تابش نور گسترش پیدا میخطوط از یک نقطه خارج می

این فرم به دلیل سادگی و قدرت بصری خود، در معماری، پوستر، مبلمان، جواهرات و طراحی داخلی 
 بارها به کار رفت.

 کته مهم این است:اما ن

 خورشید به تنهایی آرت دکو نیست.

 نحوه تبدیل خورشید به یک ساختار هندسی است که اهمیت دارد.

 شود:باز هم همان اصل تکرار می

 نقش، زبان نیست.

 قاعده تبدیل نقش به فرم، بخشی از زبان است.

 تقارن؛ ستون پنهان آرت دکو
 آرت دکو علاقه زیادی به تقارن داشت.

 تقارن آن صرفاً یک تقارن کلاسیک نبود. اما

شد و عناصر به شکل منظم در دو سوی آن قرار گاهی یک محور مرکزی بسیار قدرتمند ایجاد می
 گرفتند.می



 شد.ای همراه میگاهی تقارن با اختلاف اندازه یا تکرار پله

 هدف، ایجاد احساس نظم و شکوه بود.

ً در نتیجه، ترکیب  است. مرکز، محور و ریتم مشخص دارای بندی آرت دکو معمولا

 شود اثر حتی در نگاه سریع نیز قابل تشخیص باشد.این ساختار باعث می

 رنگ در آرت دکو
 رنگ نیز در ساخت هویت آرت دکو نقش مهمی داشت.

 هایی مانند:ترکیب

 سیاه و طلایی.

 ای.نقره

 سفید.

 قرمزهای عمیق.

 های تیره.آبی

 سبزهای اشباع.

 های فلزیو رنگ

 شوند.در بسیاری از آثار دیده می

 سازد.اما باز هم رنگ به تنهایی سبک را نمی

اگر رنگ طلایی را از یک اثر آرت دکو حذف کنیم، هنوز ممکن است با استفاده از هندسه، نسبت، تقارن 
 و ساختار بتوانیم زبان آن را حفظ کنیم.

 است. گی ساختاریویژ و  ویژگی سطحیاین دقیقاً همان تفاوت میان 

 تجمل بدون بازگشت به گذشته



 های آرت دکو این است که تجمل را با زبان مدرن ترکیب کرد.ترین ویژگییکی از جذاب

 بها.های گرانسنگ

 فلز.

 شیشه.

 های خاص.چوب

 سطوح براق.

 و مواد صنعتی

 های هندسی قرار گرفتند.در کنار فرم

 د کرد.ای از تجمل ایجااین ترکیب، نوع تازه

 های تاریخی وابسته نبود.تجملی که دیگر لزوماً به کاخ

 خراش زندگی کند.توانست در یک آسمانمی

 نیویورک؛ شهری برای آرت دکو
 های مهم شهر مدرن تبدیل شد.ویژه در معماری نیویورک، به یکی از زبانآرت دکو در ایالات متحده، به

یغات و فرهنگ شهری، محیطی مناسب برای این زبان ایجاد های بزرگ، تبلهای بلند، خیابانساختمان
 کردند.

 شدند.ها، خطوط عمودی کشیده میخراشدر آسمان

 رفتند.ای عقب میطبقات به شکل پله

 گرفتند.تزئینات هندسی در نما قرار می

 شد.تبدیل می پیشرفتو ساختمان به نوعی تصویر معماری از 

 ساختمان کرایسلر



 های معماری آرت دکو است.لر یکی از مشهورترین نمونهساختمان کرایس

ای روشن از تبدیل هندسه های تکرارشونده و تأکید عمودی، نمونهتاج فلزی آن، الگوهای شعاعی، فرم
 به هویت معماری هستند.

 در اینجا تزئین فقط چیزی نیست که روی ساختمان قرار گرفته باشد.

 شود.ه شناخته میخود ساختمان با زبان تزئین و هندس

 آرت دکو و صنعت خودرو
 خودرو یکی از نمادهای بزرگ دوران آرت دکو بود.

 تر رفت.های آیرودینامیکتر و فرمتر، سطوح براقطراحی خودروها به سمت خطوط کشیده

 ها وارد پوستر و تبلیغات نیز شدند.این ویژگی

 تصویر خودرو دیگر فقط تصویر یک وسیله نقلیه نبود.

 ویر سرعت بود.تص

 آرت دکو در بسیاری از آثار تبلیغاتی خود تلاش کرد چنین مفاهیمی را به فرم تبدیل کند:

 سرعت.

 حرکت.

 قدرت.

 ثروت.

 جوانی.

 و آینده.

 آرت دکو و سینما
 شناسی آرت دکو کمک کرد.سینما نیز به گسترش زیبایی



ها از این زبان استفاده یاری از سالنها و طراحی داخلی بسبندیهای سینما، پوسترها، عنوانسالن
 کردند.

 فضای سینمایی آرت دکو اغلب بزرگ، درخشان، هندسی و نمایشی بود.

 داد که وارد جهانی متفاوت شود.سینما به مخاطب وعده می

 کشید.آرت دکو همان وعده را در معماری و طراحی به تصویر می

 شد.آینده باید دیده می

 های برجستهچهره
 ها یک رهبر واحد نداشت.دکو برخلاف برخی جنبشآرت 

 این جریان حاصل فعالیت مجموعه بزرگی از هنرمندان و طراحان بود.

 توان به:های مهم آن میاز چهره

 در طراحی شیشه و جواهرات، رنِه لالیک

 در پوستر و طراحی، ژان دوپ  

 در طراحی مبلمان و دکوراسیون، ژان دونه

 در نقاشی، تامارا دِ لمِپیتسکا

 در معماری استیونز-رابرت م لهو 

 اشاره کرد.

گیری معماری آرت دکو نقش در شکل ریموند هودو  ویلیام ون آلندر ایالات متحده نیز معمارانی مانند 
 مهمی داشتند.

 تامارا دِ لمِپیتسکا؛ انسان هندسی
 تامارا د لمپیتسکا نمونه جالبی از تأثیر آرت دکو بر نقاشی است.



 شود.آثار او، بدن انسان دیگر کاملاً طبیعی و نرم نمایش داده نمی در

 شوند.دار و قدرتمند میها ساده، زاویهفرم

 کنند.نور و سایه ساختاری هندسی پیدا می

 ها نوعی شکوه سرد و شهری دارند.شخصیت

 شود.اینجا انسان نیز وارد زبان هندسی عصر جدید می

 ره هندسی شدرنه لالیک؛ طبیعتی که دوبا
 ای بازخوانی کرد.رنه لالیک در طراحی شیشه و جواهرات، طبیعت را با زبان تازه

 ها، حشرات، حیوانات و بدن انسان در آثار او حضور داشتند.گل

 اما همانند آرت نوو، مسئله فقط بازنمایی طبیعت نبود.

 شدند.ای ترکیب میها با مواد، ساختار و هندسه تازهفرم

 نه دیگری از یک اصل مهم است:این نمو

 شود که ساختار آن بازتفسیر شود.یک عنصر فرهنگی یا طبیعی زمانی وارد زبان جدید می

 تفاوت آرت دکو و آرت نوو

 آرت دکو آرت نوو ویژگی
 صنعت، هندسه و جهان مدرن طبیعت منبع اصلی

 مستقیم، شکسته و هندسی منحنی و سیال خط
 م و محوریمنظ ارگانیک بندیترکیب
 بسیار مهم نسبتاً آزاد تقارن
 هندسی و منظم گیاهی و طبیعی تزئین
 باشکوه و مدرن شاعرانه و ارگانیک وهواحال

 شدهآشکار و ستایش ترشده اما پنهانپذیرفته فناوری
 سرعت و آینده رشد و طبیعت مفهوم غالب



 ساختاری سیال فرم

 د:کناین جدول یک نکته مهم را روشن می

 دو سبک ممکن است هر دو تزئینی باشند، اما دستور زبانشان کاملاً متفاوت باشد.

 های باستانیآرت دکو و میراث تمدن
 یکی از نکات جالب آرت دکو، استفاده از منابع تاریخی و فرهنگی گوناگون است.

 مصر باستان.

 النهرین.بین

 های آمریکای پیشاکلمبی.تمدن

 هنر آفریقا.

 هنر آسیا.

 های دیگر.و فرهنگ

 این منابع در آرت دکو حضور پیدا کردند.

 ها اغلب به شکل مستقیم کپی نشدند.اما نکته مهم این است که آن

 شناسی جدید شدند.تر و متناسب با زیباییتر، هندسیهای تاریخی سادهفرم

مصر افزایش یافت و  ، علاقه غرب به هنر۱۹۲۲آمون در سال عنخبرای نمونه، پس از کشف مقبره توت
 عناصر مصری در طراحی، معماری و تبلیغات آرت دکو بیشتر دیده شدند.

 این اتفاق برای موضوع مقاله ما بسیار آموزنده است.

 شودوقتی یک تمدن وارد سبک دیگری می
 تصور کنیم یک طراح اروپایی از نقش مصری استفاده کند.

 پیدا کرده است؟« سبک مصری»آیا اثر او 



 لزوماً. نه

 داشته باشد. مضمون مصریممکن است فقط 

 تواند یک اثر آرت دکو باشد.اگر آن نقش با قواعد آرت دکو ترکیب شود، نتیجه همچنان می

 یعنی:

 سبک فرمال≠ منبع فرهنگی 

 های اصلی پژوهش حاضر است.این تمایز یکی از پایه

 تواند آرت دکو شود؟یک معبد مصری می
 زبان هندسی آرت دکو ترجمه شوند، بله. های آن بهاگر فرم

 و همین اتفاق در بسیاری از آثار قرن بیستم رخ داد.

 های مختلف وارد طراحی مدرن شدند، اما از فیلتر زبان فرمی دوران عبور کردند.فرهنگ

 تواند از منابع فرهنگی متنوع استفاده کند و همچنان سبک خودش باقی بماند.پس یک سبک می

 دهی منابع است.ه سازمانسبک، شیو

 نه فهرست منابع.

 آرت دکو و مسئله هویت ایرانی
 گردیم.اینجا دوباره به پرسش اصلی مقاله بازمی

 فرض کنیم یک طراح ایرانی از:

 جقه.نقش بته

 ای.کاشی فیروزه

 خط نستعلیق.



 نقش اسلیمی.

 یا تصویر تخت جمشید

 استفاده کند.

 ه ایران هدایت کنند.توانند مخاطب را باین عناصر می

 اند؟ساخته زبان فرمال ایرانیاما آیا یک 

 نه الزاماً.

مدرنیسم یا هر سبک دیگری اگر ساختار کلی اثر همچنان بر اساس قواعد آرت دکو، مینیمالیسم، پست
تواند از نظر مضمون ایرانی باشد، اما زبان فرمال آن همچنان متعلق به سبک دیگری باشد، آن اثر می

 د.باش

 این همان تفاوتی است که باید در سراسر این پژوهش حفظ کنیم:

 ایرانی بودنِ موضوع، با ایرانی بودنِ زبان یکی نیست.

 دهدآنچه آرت دکو به ما یاد می
تواند از منابع دهد یک سبک چگونه میهای روشن تاریخی است که نشان میآرت دکو یکی از نمونه

 هویت مستقل خود را حفظ کند. متعدد تغذیه کند و در عین حال

 هندسه.

 تقارن.

 ریتم.

 محور.

 پله.

 پرتو.

 تکرار.



 تناسب.

 مواد.

 و نسبت میان تزئین و ساختار.

 ها بخشی از دستور زبان آن هستند.این

به همین دلیل اگر نقش مصری، ایرانی، هندی یا آفریقایی وارد اثر آرت دکو شود، زبان اصلی اثر الزاماً 
 ند.کتغییر نمی

 موتور اثر همان موتور قبلی است؛ فقط بدنه تغییر کرده است.

 آرت دکو؛ سبک یک دوران یا یک دستور زبان؟
 آرت دکو در ابتدا پاسخی به جهان مدرن بود.

 اما چیزی که باعث ماندگاری آن شد، فقط تاریخش نبود.

 قواعد فرمی آن قابل تشخیص بودند.

 حتی امروز اگر اثری با:

 ،هندسه شدید

 تقارن،

 سطوح فلزی،

 پرتوهای شعاعی،

 حروف هندسی،

 و تزئینات ساختاری

 دهیم.ببینیم، بدون اینکه نام آن را بدانیم، احتمالاً زبان آرت دکو را تشخیص می



تبدیل  دستور زبان بصری قابل شناساییاین یعنی سبک توانسته است از تاریخ خود عبور کند و به یک 
 شود.

 اصلی پژوهش از آرت دکو به مسئله
 تواند به زبان تبدیل شود.در آرت نوو دیدیم که طبیعت می

 توانند به زبان تبدیل شوند.در آرت دکو دیدیم که هندسه و فناوری می

 در هر دو، چیزی بیشتر از نقش و رنگ وجود دارد.

 یک منطق پنهان وجود دارد.

 دهد.و همین منطق است که به اثر هویت می

 اهد زبان فرمال خود را در گرافیک معاصر پیدا کند، پرسش نباید این باشد:پس اگر ایران بخو

 «کدام نقش ایرانی را استفاده کنیم؟»

 پرسش باید بسیار دشوارتر باشد:

قدر منسجم باشد که تواند آنکدام منطق فرمی، اگر از دل فرهنگ و تاریخ ایران استخراج شود، می»
 «ایرانی، اثر همچنان ایرانی به نظر برسد؟ شدههای شناختهحتی بدون دیدن نقش

کند و وارد مسئله اصلی پژوهش ها از تاریخ هنر عبور میای است که مطالعه سبکاین همان نقطه
 شود.می

ها را تغییر دهد و تواند منابع گوناگون را بگیرد، آندهد که یک فرهنگ میآرت دکو به ما نشان می
 ان دهد.درون یک دستور زبان تازه سازم

 پس شاید مسئله ایران کمبود فرم نباشد.

 های موجود به دستور زبان باشد.شاید مسئله، ناتوانی ما در تبدیل فرم

 و این، پرسشی است که در ادامه این اطلس بارها به آن بازخواهیم گشت.

 کانستراکتیویسم. ۳-۳ •



 وقتی فرم دیگر تصویر نیست، ساختار است
خط تبدیل کرد و آرت دکو آینده را به هندسه سپرد، کانستراکتیویسم یک گام  اگر آرت نوو طبیعت را به

 تر برداشت:رادیکال

 رساند.« ساخته شدن»جدا کرد و به « زیبا بودن»فرم را از 

شکل گرفت و در  ۱۹۱۷های پس از انقلاب ، در روسیه و در سالگراییساختکانستراکتیویسم، یا 
 های هنر و طراحی مدرن تبدیل شد.ز اثرگذارترین جریانبه یکی ا ۱۹۳۰و  ۱۹۲۰های دهه

 این جنبش فقط درباره نقاشی نبود.

 هنر.

 معماری.

 سازی.مجسمه

 طراحی گرافیک.

 پوستر.

 عکاسی.

 حروف.

 کتاب.

 آرایی.صحنه

 دهی پیام.و حتی شیوه سازمان

 توانستند بخشی از یک نگاه تازه باشند.همه می

 پرسید:گرایی میساخت

 جهان در حال ساخته شدن است، چرا هنر نباید خودش بخشی از این ساختن باشد؟ اگر



 انقلاب و تولد یک زبان تصویری
 توان از شرایط تاریخی روسیه در آغاز سده بیستم جدا کرد.گرایی را نمیساخت

 تنها یک تغییر سیاسی نبود. ۱۹۱۷انقلاب روسیه در سال 

 ط با مردم نیز در حال دگرگونی بود.جامعه، اقتصاد، فرهنگ و شیوه ارتبا

 توانست فقط در گالری بماند.رو شدند که در آن هنر دیگر نمیهنرمندان با جهانی روبه

 جامعه جدید به:

 پوستر.

 روزنامه.

 کتاب.

 نشریه.

 تبلیغات.

 تصویر.

 نشانه.

 های قابل دسترس برای عمومو رسانه

 نیاز داشت.

 نزدیک شد. سازنده ارتباطبه جایگاه « سازنده اثر هنری»ه در چنین شرایطی، هنرمند از جایگا

 هنر برای ساختن جامعه
 گرایی در بسیاری از آثارش تلاش کرد هنر را از مفهوم اثر هنری مستقل دور کند.ساخت

 هدف این نبود که یک نقاشی زیبا برای یک دیوار ساخته شود.



 توانست تولید یک پیام باشد.هدف می

 م.برانگیختن مرد

 آموزش.

 رسانی.اطلاع

 تبلیغ.

 تغییر نگرش.

 یا ایجاد تصویری از جامعه جدید.

 کرد.کار میدر نتیجه، اثر باید 

 این واژه اهمیت زیادی دارد.

 گرایی، فرم فقط برای لذت بصری نیست.در ساخت

 عمل کند.فرم باید 

 از نقاشی به ساختار
 ولادیمیر تاتلین بود. گرایی،گیری ساختهای کلیدی در شکلیکی از چهره

های واقعی در فضا تاتلین در آثار خود تلاش کرد از نقاشی سنتی فاصله بگیرد و به سمت ساختن فرم
 حرکت کند.

 مواد.

 سطح.

 حجم.

 خط.

 و فضا



 دیگر فقط موضوع اثر نبودند.

 شدند. ماده ساختن اثرخودشان 

 گرایی دیده شد:در سراسر ساختای فراهم کرد که بعدها ای برای اندیشهاین نگاه، زمینه

 شود.هنر چیزی نیست که فقط دیده شود؛ چیزی است که ساخته می

 بنای سومین انقلاب
 است.« بنای یادبود انترناسیونال سوم»یکی از مشهورترین آثار تاتلین، طرح 

 ل شد.گرایی تبدیاین بنا هرگز به شکل کامل ساخته نشد، اما تصویر آن به یکی از نمادهای ساخت

 گیرند.دو مارپیچ عظیم در کنار هم قرار می

 کند.فرم به سمت بالا حرکت می

 ساختار حس حرکت دارد.

 نگر است تا یک بنای تاریخی سنتی.و کل اثر بیشتر شبیه یک ماشین عظیم آینده

 اینجا فرم قرار نیست آرام باشد.

 فرم باید حرکت کند.

 فرم به عنوان نیرو
 گاه ایستا نداشت.گرایی به فرم نساخت

 تواند جهت داشته باشد.خط می

 تواند فشار ایجاد کند.سطح می

 تواند حرکت بسازد.قطر می

 تواند تمرکز ایجاد کند.دایره می



 تواند تنش ایجاد کند.تقاطع می

 مراتب بسازد.تواند سلسلهتفاوت اندازه می

 ارتباطی تبدیل شوند.این نگاه باعث شد عناصر ساده هندسی به ابزارهای قدرتمند 

 است. کشش و تنشبندی اغلب دارای گرایانه، ترکیببه همین دلیل در آثار ساخت

 گیرد.چشم آرام نمی

 کند.در صفحه حرکت می

 هندسه، اما نه هندسه تزئینی
 شد.در آرت دکو، هندسه اغلب برای ایجاد شکوه و زیبایی استفاده می

 ی داشت.گرایی با هندسه رفتار دیگراما ساخت

 دایره.

 مربع.

 مثلث.

 خط.

 سطح.

 و مستطیل

 بندی شدند.وارد ترکیب عناصر ساختاریبه عنوان 

 ای با یکدیگر داشته باشند.این عناصر باید رابطه

 باید وزن داشته باشند.

 جهت داشته باشند.

 ها با یکدیگر معنا بسازد.و نسبت آن



 ست تا لباس آن.ا اسکلت اثرگرایی بیشتر شبیه پس هندسه در ساخت

 رنگ به عنوان نیرو
 گرایی اغلب نقش ساختاری دارد.رنگ نیز در ساخت

 قرمز.

 سیاه.

 سفید.

 های پایه دیگر.و گاهی رنگ

 ها در بسیاری از آثار به شکلی مستقیم و قدرتمند استفاده شدند.این رنگ

 تواند مرکز توجه باشد.قرمز می

 تواند وزن ایجاد کند.سیاه می

 تواند فضای تنفس بسازد.سفید می

 اما باز هم:

 گرایی نیست.رنگ به تنهایی ساخت

 بندی است که اهمیت دارد.رابطه رنگ با فرم و ترکیب

 ال لیسیتسکی؛ مهندس تصویر
 های این جریان بود.ترین چهرهال لیسیتسکی یکی از مهم

 کرد.اری و گرافیک حرکت میپرداز بود و در مرز میان هنر، معماو هنرمند، طراح، معمار و نظریه

 عمل کند. سامانه فضاییتواند شبیه یک بندی میدهند که چگونه یک ترکیبآثار او نشان می

 در آثار او:



 خطوط جهت دارند.

 اشکال وزن دارند.

 ها نقش دارند.رنگ

 شوند.حروف تبدیل به فرم می

 و فضای خالی بخشی از ساختار است.

 کرد.نگاه می ساختن یک رابطهیدمان چند عنصر، بلکه به عنوان او به طراحی نه به عنوان چ

 ضربه به صفحه
 گرفتند.در طراحی سنتی، عناصر معمولاً روی محورهای افقی و عمودی قرار می

 گرایی این نظم را شکست.ساخت

 خطوط مورب وارد شدند.

 حروف چرخیدند.

 تصاویر بریده شدند.

 های صفحه وارد شدند.عناصر از گوشه

 فضای سفید بزرگ باقی ماند.

 بندی به یک میدان نیرو تبدیل شد.و ترکیب

 این تغییر بسیار مهم بود.

 صفحه دیگر یک قاب نبود.

 صفحه به میدان عمل تبدیل شد.

 «با یک گوه قرمز سفیدها را شکست بزن»



سیار های بیکی از نمونه «دهدگوه سرخ، سفیدها را شکست می»اثر مشهور لیسیتسکی با نام 
 گرایانه است.شده طراحی ساختشناخته

 شود.در آن، یک فرم قرمز به صورت مورب وارد ساختار هندسی می

 های ساده و محدودند.فرم

 ها بسیار قدرتمند است.اما رابطه میان آن

 گرایانه.بدون تصویر واقع

 بدون جزئیات فراوان.

 بدون تزئین.

 فقط:

 فرم + جهت + رنگ + تضاد + معنا

 توان با کمترین عناصر، بیشترین فشار بصری را ایجاد کرد.دهد که چگونه مین اثر نشان میای

 الکساندر رودچنکو؛ طراحی به عنوان ابزار
 گرا بود.ترین طراحان و هنرمندان ساختالکساندر رودچنکو یکی از مهم

 آرایی فعالیت کرد.او در عکاسی، طراحی، پوستر و کتاب

بندی مورب و تضادهای قوی استفاده های شدید، ترکیبهای غیرمعمول، برشزاویه شدت ازرودچنکو به
 کرد.می

 را در یک ساختار واحد قرار دهد. تصویر و پیامتر از همه، او توانست اما مهم

 در آثار او تصویر فقط چیزی برای دیدن نیست.

 بخشی از دستگاه ارتباط است.

 لیوبوف پوپووا؛ میان هنر و ساخت



 های مهم این جریان بود.وبوف پوپووا نیز از چهرهلی

 آرایی و طراحی کاربردی حرکت کرد.او از نقاشی انتزاعی به سمت طراحی پارچه، صحنه

 این تغییر مسیر بسیار مهم است.

 گرایی مرز میان:دهد که ساختزیرا نشان می

 هنر.

 طراحی.

 و تولید

 رنگ کرد.را کم

 ندگی کند.فرم قرار نبود فقط در بوم ز 

 توانست وارد لباس، صحنه، کتاب و محیط شود.می

 واروارا استپانوا؛ فرم در زندگی روزمره
 واروارا استپانوا نیز در طراحی پارچه و پوشاک نقش مهمی داشت.

 های هندسی از صفحه نقاشی خارج شدند و وارد زندگی روزمره شدند.در آثار او، فرم

 ی بود:گرایاین همان رؤیای بزرگ ساخت

 هنر باید وارد زندگی شود.

 نه به عنوان تزئین زندگی.

 بلکه به عنوان بخشی از ساخت آن.

 عکاسی از نو متولد شد
 گرایی تأثیر زیادی بر عکاسی نیز گذاشت.ساخت



 سطح چشم انسان نبود.زاویه دوربین دیگر لزوماً هم

 توانست:عکاس می

 از بالا نگاه کند.

 از پایین نگاه کند.

 ه را مورب قرار دهد.سوژ 

 بخشی از بدن را حذف کند.

 تصویر را برش دهد.

 و ساختاری هندسی از واقعیت بسازد.

 این نگاه بعدها بر عکاسی تبلیغاتی، مجلات و طراحی گرافیک تأثیر زیادی گذاشت.

 فوتومونتاژ
 حد بود.گرایان، ترکیب چند تصویر عکاسی در یک ساختار وایکی از ابزارهای بسیار مهم ساخت

 شدند.تصاویر بریده می

 گرفتند.روی یکدیگر قرار می

 شدند.بزرگ و کوچک می

 شدند.و با حروف و اشکال هندسی ترکیب می

 به این شیوه، تصویر دیگر ثبت واقعیت نبود.

 شد.واقعیت دوباره ساخته می

 دامه پیدا کرد.ای ااین روش بعدها در تبلیغات، مجلات، پوستر و طراحی معاصر به شکل گسترده

 گوستاو کلوچیس؛ تصویر به عنوان سلاح ارتباطی



 های مهم فوتومونتاژ سیاسی بود.گوستاو کلوچیس از چهره

هایی بسیار پرقدرت کنار هم قرار بندیهای سیاسی را در ترکیباو تصویر انسان، متن، هندسه و نشانه
 داد.می

 ت.در آثار او، مخاطب با یک تصویر منفعل مواجه نیس

 او را متقاعد کند.خواهد تصویر می

 این مسئله یکی از نقاط مهم تحول طراحی گرافیک است:

 تواند رفتار مخاطب را هدف بگیرد.گرافیک می

 حروف به عنوان تصویر
 گرایی برای گرافیک، تغییر نگاه به تایپوگرافی بود.ترین دستاوردهای ساختیکی از مهم

 ند.حروف دیگر فقط حامل واژه نبود

 توانستند فرم باشند.خودشان می

 اندازه.

 جهت.

 زاویه.

 فاصله.

 وزن.

 و جایگاه حروف

 توانستند بخشی از پیام باشند.همگی می

 در نتیجه:

 خواندن و دیدن به یک تجربه واحد تبدیل شدند.



 صفحه به عنوان معماری
 توان نوعی معماری دانست.آرایی را میگرایی، صفحهدر ساخت

 ویر، حروف و فضای خالی، مصالح ساختمان هستند.عنوان، تص

 ها را در رابطه با یکدیگر قرار دهد.طراح باید آن

 های طراحی گرافیک قرن بیستم اثر گذاشت.این نگاه بعدها بر بسیاری از جریان

 المللی گرفته تا طراحی نشریات و پوسترهای معاصر.از باوهاوس و سبک بین

 گرایی و باوهاوسساخت
 گرایی و باوهاوس ارتباط فکری و بصری قابل توجهی وجود داشت.ن ساختمیا

 هر دو به:

 هندسه.

 کارکرد.

 ساختار.

 فناوری.

 مواد.

 و پیوند هنر با زندگی

 دادند.اهمیت می

ها به های آنهای آوانگارد روسیه ارتباط داشتند و اندیشههنرمندان و آموزگاران باوهاوس با جریان
 هاوس راه پیدا کرد.فضای آموزشی باو

 گیری زبان بصری مدرنیسم دانست.گرایی را باید یکی از مسیرهای مهم در شکلدر نتیجه، ساخت

 گرایی با آرت دکوتفاوت ساخت



 گراییساخت آرت دکو ویژگی
 ساختار، ارتباط و عمل زیبایی، شکوه و تجمل هدف غالب

 ساختاری و کاربردی تزئینی و باشکوه هندسه
 مورب و پویا متقارن و محوری بندیترکیب

 محدود و متضاد غنی و گاه فلزی رنگ
 اهمیتکم مهم تزئین

 بخشی از ساختار پیام بخشی از زیبایی حروف
 ارتباطی نمایشی تصویر

 ساختاری و اجتماعی شناسانهزیبایی نگاه به صنعت
 مستقیم و بصری القایی حرکت

ها دستور زبان آنکنند، ی دو سبک از هندسه استفاده میدهد که حتی وقتاین تفاوت نشان می
 تواند کاملاً متفاوت باشد.می

 گرایی و مسئله فرمساخت
 های تاریخی برای اثبات یک اصل اساسی این پژوهش است:ترین نمونهگرایی یکی از روشنساخت

 داشته باشد. ای پایدار وجودشود که میان اجزای آن رابطهفرم زمانی به زبان تبدیل می

 یک دایره به تنهایی سبک نیست.

 یک خط مورب سبک نیست.

 رنگ قرمز سبک نیست.

 فوتومونتاژ نیز به تنهایی سبک نیست.

 گیرد.گیرند، زبان شکل میاما وقتی این عناصر در یک نظام مشخص کنار هم قرار می

 هاگرایی؛ هنرِ رابطهساخت
 ها دانست.ز هنر رابطهگرایی را بیش از هر چیشاید بتوان ساخت

 رابطه میان:



 خط و سطح.

 تصویر و نوشته.

 رنگ و فرم.

 فضا و عنصر.

 مرکز و حاشیه.

 ثبات و حرکت.

 و پیام و مخاطب.

 آید.در اینجا زیبایی از یک عنصر منفرد نمی

 آید.از رابطه میان عناصر به وجود می

 ادی دارد.این مفهوم برای طراحی زبان فرمال ایرانی اهمیت بسیار زی

 گرایی یک سبک روسی است؟آیا ساخت
 گرایی در روسیه است.های ساختاز نظر تاریخی، ریشه

 اما تأثیر آن بسیار فراتر از مرزهای روسیه رفت.

 های آن وارد باوهاوس شدند.ایده

 بر طراحی اروپایی اثر گذاشتند.

 د.در طراحی پوستر، عکاسی، معماری و تایپوگرافی گسترش پیدا کردن

 های مختلف طراحی مدرن بازتاب یافتند.و بعدها در جریان

 توان گفت:پس می

 توانند جهانی شوند.تواند محلی باشد، اما قواعد آن میریشه یک زبان می

 این نکته در بحث فرمال ایرانی نیز بسیار مهم خواهد بود.



 گرایی و مسئله ایرانساخت
 های آن را کپی کنیم.یک زبان ایرانی درس بگیریم، نباید فرمگرایی برای ساختن اگر بخواهیم از ساخت

 نباید همه چیز را مورب کنیم.

 نباید همه چیز را قرمز و سیاه کنیم.

 نباید هر تصویر را فوتومونتاژ کنیم.

 گرایی است.چنین کاری فقط تقلید از ظاهر ساخت

 درس واقعی جای دیگری است:

 منابع خود، قواعد ساختن استخراج کردند. گرایان چگونه ازباید بفهمیم ساخت

 ساختند. منطق، یک «نقش»ها به جای استفاده از یک آن

 وجوی آن هستیم.و این دقیقاً همان چیزی است که ما در جست

 از فرش ایرانی تا ساختار ایرانی
 توان هزاران نقش پیدا کرد.اگر به فرش ایرانی نگاه کنیم، می

 ز نقش شروع کند.اما پژوهش فرمال نباید ا

 باید بپرسد:

 چرا مرکز اهمیت دارد؟

 چرا حاشیه وجود دارد؟

 شوند؟ها تکرار میچرا نقش

 شود؟چگونه ریتم ایجاد می

 شود؟چگونه تعادل برقرار می



 شود؟چگونه سطح تقسیم می

 شود؟چگونه یک فرم در مقیاس کوچک و بزرگ تکرار می

 کند؟می چگونه یک عنصر با عنصر دیگر نسبت پیدا

 رسانند.می« ساختار»به « نقش»ها ما را از این پرسش

 تواند خودش زبان باشد.ساختار میدهد که گرایی دقیقاً به ما یاد میو ساخت

 آموزدگرایی به ما میآنچه ساخت
 ای محدود از عناصر، جهانی پیچیده بسازد.تواند از مجموعهگرایی نشان داد که طراحی میساخت

 خط.

 ره.دای

 مربع.

 مثلث.

 عکس.

 حرف.

 رنگ.

 فضا.

 اما قدرت اثر در تعداد عناصر نیست.

 است. هادهی آننحوه سازماندر 

 ترین اصول تمام تاریخ طراحی گرافیک باشد.این اصل شاید یکی از مهم

 شود.شود؛ از دستور درست ساخته میهای زیاد ساخته نمیزبان از واژه



 پایان بخش
 یت فقط یک سبک هنری نبود.گرایی در نهاساخت

 یک تغییر نگرش بود.

 پرسید:هنرمند دیگر فقط نمی

 «چه چیزی زیباست؟»

 پرسید:می

 «دهد؟این فرم چه کاری انجام می»

 خط باید جهت داشته باشد.

 رنگ باید نیرو داشته باشد.

 تصویر باید پیام داشته باشد.

 حرف باید در ساختار نقش داشته باشد.

 ید معنا داشته باشد.فضای خالی با

 و همه این عناصر باید در یک نظام واحد کار کنند.

 تواند فکر کند.فرم میگرایی به ما نشان داد که ساخت

 و شاید همین جمله، بهترین خلاصه این جریان باشد.

 گردیم، مشکل دیگر کمبود نقش، رنگ، تاریخ یا میراث نیست.زیرا وقتی به مسئله ایران بازمی

 از این مواد بیش از اندازه دارد.ایران 

 مسئله دشوارتر است:

 چگونه از این همه میراث، یک دستور زبان بسازیم؟

 گرایی پاسخی تاریخی به این پرسش دارد:ساخت



 از تصویر عبور کن؛ ساختار را پیدا کن.

 جا آغاز کرد.و شاید برای پیدا کردن زبان فرمال ایرانی نیز، دقیقاً باید از همین

 باوهاوس. ۳-۴ •
 وقتی هنر، طراحی و زندگی یک زبان مشترک پیدا کردند

 یک گام دیگر برداشت: باوهاوستواند یک ساختار باشد، گرایی به ما آموخت که فرم میاگر ساخت

ها اگر هنر و طراحی قرار است در زندگی حضور داشته باشند، چرا نباید زبان مشترکی برای همه آن
 وجود داشته باشد؟

ای که در ابتدا در وایمار آلمان و به رهبری والتر گروپیوس شکل گرفت. مدرسه ۱۹۱۹هاوس در سال باو
های ترین سرچشمهقرار بود هنرهای زیبا و صنایع دستی را دوباره به یکدیگر نزدیک کند، به یکی از مهم

 اندیشه طراحی در سده بیستم تبدیل شد.

 باوهاوس در ظاهر یک مدرسه بود.

 یک آزمایشگاه برای ساختن آینده بود.عمل،  اما در

معماری، طراحی گرافیک، مبلمان، طراحی صنعتی، پارچه، عکاسی، نمایش، رنگ، تایپوگرافی و آموزش 
 هنر در آن به یکدیگر رسیدند.

 و پرسش اصلی آن ساده بود:

 توان برای جهان جدید، شکل جدیدی از زندگی ساخت؟چگونه می

 از ویرانی به ساختن
 باوهاوس در آلمانِ پس از جنگ جهانی اول متولد شد.

 جنگ، اقتصاد و ساختار اجتماعی اروپا را دگرگون کرده بود.

 جهان قدیمی دیگر قابل بازگشت نبود.



خواست میان هنر، صنعت و زندگی گذاری کرد که میای را پایهدر همین شرایط، والتر گروپیوس مدرسه
 .روزمره پیوندی تازه ایجاد کند

 این نکته مهم است:

 مسئله به وجود نیامد.باوهاوس از دل یک دوران آرام و بی

 از دل بحران متولد شد.

 و شاید همین یکی از دلایل تأثیرگذاری آن باشد.

 زیرا طراحی در چنین شرایطی دیگر فقط مسئله زیبایی نیست.

 مسئله این است که:

 چگونه دوباره بسازیم؟

 برای موزه هنر برای زندگی، نه فقط
 های مهم باوهاوس، از بین بردن مرز سنتی میان هنرهای زیبا و هنرهای کاربردی بود.یکی از اندیشه

 سازی در جایگاهی متفاوت از صنایع دستی قرار داشتند.در نظام قدیمی، نقاشی و مجسمه

 مراتب را به چالش کشید.باوهاوس این سلسله

 یک صندلی.

 یک ساختمان.

 یک چراغ.

 پوستر.یک 

 یک پارچه.

 یک کتاب.

 توانستند موضوع طراحی باشند.همگی می



 ها نیز بخشی از فرهنگ انسان است.کند، طراحی آنها زندگی میزیرا اگر انسان با آن

 هنر نباید فقط روی دیوار زندگی کند.

 شعار نانوشته باوهاوس
 اگر بخواهیم روح باوهاوس را در یک جمله خلاصه کنیم:

 وارد زندگی شود و زندگی باید با طراحی شکل بگیرد.هنر باید 

 این نگاه بعدها تقریباً تمام طراحی مدرن را تحت تأثیر قرار داد.

 امروز وقتی از:

 طراحی صنعتی،

 طراحی محصول،

 هویت بصری،

 آرایی،صفحه

 معماری مدرن،

 طراحی مبلمان،

 یا آموزش طراحی

 همان آزمایشگاه قرن بیستم آمده است.کنیم، بخشی از واژگان فکری ما از صحبت می

 والتر گروپیوس؛ آغاز یک مدرسه
ای را در وایمار بر عهده گرفت که نام باوهاوس را بر خود مدیریت مدرسه ۱۹۱۹والتر گروپیوس در سال 

 داشت.

 گروپیوس معتقد بود هنر نباید از زندگی و تولید جدا باشد.

 یکدیگر نزدیک شوند.خواست هنرمند و صنعتگر دوباره به او می



 اما این نزدیکی به معنای بازگشت به گذشته نبود.

 هدف، ساختن آینده بود.

 کرد که بتوانند با جهان صنعتی جدید کار کنند.باوهاوس باید هنرمندانی تربیت می

 کارگاه به جای کلاس
 های مهم باوهاوس، ساختار آموزشی آن بود.یکی از ویژگی

 کرد.مطالعه نمیدانشجو فقط درباره فرم 

 کرد.کار میبا فرم 

 چوب.

 فلز.

 پارچه.

 شیشه.

 رنگ.

 کاغذ.

 فضا.

 و ابزار.

 شناخت.دانشجو باید ماده را می

 ساخت.باید می

 کرد.اشتباه می

 کرد.آزمایش می

 رسید.و از راه تجربه به شناخت می



 این نگاه بعدها بر آموزش طراحی در سراسر جهان تأثیر گذاشت.

 اتی؛ یادگیری دیدندوره مقدم
 های مهم آموزش باوهاوس، دوره مقدماتی بود.یکی از بخش

 دانشجویان با مفاهیمی مانند:

 فرم.

 رنگ.

 بافت.

 وزن.

 فضا.

 تعادل.

 ریتم.

 و رابطه میان عناصر

 کردند.کار می

 هدف این نبود که دانشجو فقط سبک استاد را تقلید کند.

 چشم او تربیت شود.هدف این بود که 

 ن تفاوت بسیار مهم است.ای

 تواند به دانشجو بگوید چگونه طراحی کند.یک مدرسه می

 اما باوهاوس تلاش کرد به دانشجو یاد بدهد:

 چگونه ببیند.



 یوهانس ایتن؛ آموزش از تجربه
 یوهانس ایتن از نخستین استادان مهم باوهاوس بود.

ناخت رنگ و بررسی تضادهای بصری او در دوره مقدماتی نقش مهمی داشت و بر تجربه مستقیم، ش
 کرد.تأکید می

 گرفت.در روش او، دانشجو فقط نظریه یاد نمی

 کرد.با مواد کار می

 کرد.رنگ را تجربه می

 آزمود.و رابطه میان بدن، ذهن و فرم را می

 ناگی؛ نور، ماده و فناوری-لازلو موهولی
 ل فکری باوهاوس بود.های بسیار مهم در تحوناگی یکی از چهره-لازلو موهولی

 ای به فناوری داشت.او نگاه ویژه

 عکاسی.

 نور.

 فلز.

 شیشه.

 حرکت.

 و مواد صنعتی.

 در آثار او، فناوری دشمن هنر نیست.

 شود.فناوری خودش به ماده هنر تبدیل می

 ای اثر زیادی گذاشت.این نگاه بعدها در عکاسی، طراحی صنعتی، گرافیک و هنرهای رسانه



 رم پیش از تصویرپل کله؛ ف
 پل کله از استادان مهم باوهاوس بود.

 او به رابطه میان نقطه، خط، سطح و حرکت توجه زیادی داشت.

 برای کله، خط فقط مرز یک شکل نبود.

 توانست حرکت باشد.خط می

 توانست مسیر باشد.می

 توانست رشد کند.می

 ساخت.نزدیک می منطق درونی فرمو به بررسی کرد این نگاه، هنر را از بازنمایی مستقیم جهان دور می

 شوندواسیلی کاندینسکی؛ وقتی رنگ و فرم زبان می
 واسیلی کاندینسکی نیز از استادان برجسته باوهاوس بود.

 او به رابطه میان رنگ و فرم توجه داشت.

 دایره.

 مثلث.

 مربع.

 خط.

 رنگ.

 نند.توانستند ویژگی بصری و احساسی خاصی ایجاد کهرکدام می

 کاندینسکی به دنبال این بود که هنر بتواند بدون بازنمایی مستقیم اشیا نیز معنا ایجاد کند.

 این اندیشه برای تاریخ طراحی بسیار مهم بود.



 زیرا نشان داد:

 تواند حامل معنا باشد.فرم خودش می

 از شکل به دستور زبان
 مند حرکت کرد.مباوهاوس در ادامه مسیر خود به سمت نوعی زبان بصری نظا

 این زبان بر عناصر ساده تأکید داشت:

 نقطه.

 خط.

 سطح.

 دایره.

 مربع.

 مثلث.

 رنگ.

 فضا.

 اما اهمیت اصلی در خود این عناصر نبود.

 بود. هارابطه میان آناهمیت در 

 گردد.این همان جایی است که مفهوم زبان فرمال دوباره به مرکز بحث بازمی

 هندسه در باوهاوس
 در باوهاوس جایگاه مهمی پیدا کرد.هندسه 

 اما این هندسه با هندسه آرت دکو تفاوت داشت.



 توانست نشانه شکوه و تجمل باشد.در آرت دکو، هندسه می

 در باوهاوس، هندسه بیشتر به سمت:

 سادگی.

 کارکرد.

 نظم.

 وضوح.

 و ساختار

 حرکت کرد.

 گرفت.میهای غیرضروری فاصله فرم باید تا حد امکان از پیچیدگی

 تر.کمتر، اما دقیق

 فرم تابع عملکرد
 یکی از باورهای مهم طراحی مدرن این بود که فرم باید با کارکرد رابطه داشته باشد.

 انگارانه باشیم.اما باید مراقب یک برداشت ساده

 باوهاوس صرفاً نگفت:

 «تر، بهتر.هرچه ساده»

 ای میان:بلکه تلاش کرد رابطه

 ماده.

 ساختار.

 برد.کار

 فرم.



 و تولید

 پیدا کند.

اگر یک صندلی قرار است برای نشستن ساخته شود، شکل آن باید از بدن، ماده، ساختار و شیوه تولید 
 تأثیر بگیرد.

 به وجود بیاید. حل درست مسئلهتواند از در نتیجه، زیبایی می

 باوهاوس و تولید صنعتی
 پیشین، رابطه جدی آن با صنعت بود. های هنریهای مهم باوهاوس با جنبشیکی از تفاوت

 طراحی دیگر فقط برای تولید دستی نبود.

 گرفت.باید قابلیت تولید در مقیاس بزرگ را نیز در نظر می

 این تغییر بسیار مهم بود.

توانستند یک محصول مشابه را استفاده ها انسان میزیرا طراحی وارد جهانی شد که در آن میلیون
 کنند.

 ای شخصی نبود.یطی، طراحی دیگر مسئلهدر چنین شرا

 طراحی تبدیل به مسئله اجتماعی شد.

 یک صندلی برای هزاران نفر
 دهند.خوبی این تغییر را نشان میهای مبلمان باوهاوس بهنمونه

های فلزی، مبلمانی طراحی کرد که فرم آن با فناوری و ماده جدید مارسل بروئر با استفاده از لوله
 هماهنگ بود.

 صندلی دیگر مجبور نبود شبیه مبلمان سنتی چوبی باشد.

 توانست ساختار جدیدی ایجاد کند.لوله فلزی می

 فرم از ماده و فناوری تازه به وجود آمد.



 خواست:این همان چیزی بود که باوهاوس می

 فرم باید متعلق به زمان خودش باشد.

 گرافیک باوهاوس
های آن تأثیر احی گرافیک به معنای امروزی نبود، اما اندیشهاگرچه باوهاوس در ابتدا یک مدرسه طر 

 عمیقی بر گرافیک گذاشت.

 تر شد.آرایی سادهصفحه

 عناصر هندسی شدند.

 تایپوگرافی اهمیت بیشتری پیدا کرد.

 عکاسی وارد طراحی شد.

 های نامتقارن شکل گرفتند.بندیترکیب

 و فضای سفید به عنوان یک عنصر فعال شناخته شد.

 حرکت کرد. وضوح و ساختارگرافیک به سمت 

 هربرت بایر؛ تایپوگرافی به عنوان ساختار
 های گرافیک باوهاوس بود.ترین چهرههربرت بایر از مهم

 او در توسعه رویکردهای تازه به تایپوگرافی نقش داشت.

ستفاده از حروف به بندی نامتقارن و ااستفاده از حروف ساده و بدون تزئین، توجه به خوانایی، ترکیب
 عنوان عناصر بصری، بخشی از مسیر کاری او بود.

 در این نگاه، حروف دیگر فقط چیزی برای خواندن نیستند.

 اند.ها بخشی از معماری صفحهآن

 عکاسی در باوهاوس



 ای به عکاسی نیز ایجاد کرد.باوهاوس نگاه تازه

 انسان عادت ندارد. ای ببیند که چشمتوانست جهان را از زاویهدوربین می

 برش.

 نمایی.بزرگ

 زاویه پایین.

 زاویه بالا.

 تکرار.

 و ترکیب تصویر.

 ها بعدها بخش مهمی از زبان گرافیک مدرن شدند.این تجربه

 باوهاوس و معماری
 معماری در باوهاوس جایگاه مرکزی داشت.

ز نمادهای معماری ساختمان مدرسه باوهاوس در دساو، که توسط گروپیوس طراحی شد، به یکی ا
 مدرن تبدیل شد.

 ساختمان باوهاوس دساو

 ای.سطوح شیشه

 های ساده.حجم

 خطوط روشن.

 ساختار آشکار.

 و حذف تزئینات غیرضروری.

 ساختمان خود به یک بیانیه تبدیل شد:



 تواند از ساختار خودش به وجود بیاید.فرم می

 باوهاوس و هویت بصری
 وهاوس، اندیشه یکپارچگی زبان بصری بود.های باترین میراثیکی از مهم

توانند از اصول مشترک استفاده کنند، دیگر با وقتی معماری، مبلمان، پوستر، نشریه و محصول می
 رو نیستیم.ای از آثار پراکنده روبهمجموعه

 رو هستیم.روبه جهان بصریبا یک 

 اثرگذار شد.این اندیشه بعدها در طراحی هویت سازمانی و هویت بصری بسیار 

 باوهاوس در برابر تزئین
 ای از تزئینات تاریخی فاصله گرفت.باوهاوس به شکل گسترده

 تعبیر کرد.« ضد زیبایی بودن»اما نباید این مسئله را به 

 هدف، حذف زیبایی نبود.

 هدف این بود که زیبایی از جای دیگری بیاید.

 از:

 تناسب.

 ماده.

 ساختار.

 کارکرد.

 نور.

 فضا.

 .و نظم



 یعنی:

 آمد.گرفت؛ از درون فرم بیرون میزیبایی دیگر روی فرم قرار نمی

 گراییتفاوت باوهاوس و ساخت
 های زیادی دارند.گرایی و باوهاوس شباهتساخت

 هر دو به:

 هندسه.

 ساختار.

 کارکرد.

 فناوری.

 و پیوند هنر و زندگی

 اهمیت دادند.

 نبود.ها کاملاً یکسان اما زمینه تاریخی و هدف آن

 گرایی عمیقاً با فضای سیاسی و اجتماعی پس از انقلاب روسیه درگیر بود.ساخت

 باوهاوس بیشتر بر آموزش، طراحی، صنعت و ساختن محیط زندگی مدرن تمرکز کرد.

 را به تصویر بکشد. ساختن جامعه جدیدخواست گرایی میساخت

 را طراحی کند. شیوه ساختن زندگی جدیدخواست باوهاوس می

 باوهاوس و مسئله سبک
هایش یک نکته مهم درباره باوهاوس این است که آن را نباید فقط با ظاهر سفید و هندسی ساختمان

 تعریف کرد.

 اگر باوهاوس را به:



 مربع.

 دایره.

 خطوط ساده.

 های پایهو رنگ

 ایم.تقلیل دهیم، بخش مهمی از اندیشه آن را از دست داده

 بود. یک روش فکر کردن درباره طراحیاهر باشد، باوهاوس بیش از آنکه یک ظ

 تر از ظاهرروش مهم
 کننده است.این نکته برای مسئله فرمال ایرانی بسیار تعیین

فرض کنیم یک طراح ایرانی تمام قواعد ظاهری باوهاوس را اجرا کند و در گوشه پوستر یک نقش 
 اسلیمی هم قرار دهد.

 است؟ آیا این اثر یک طراحی فرمال ایرانی

 خیر.

 ممکن است یک اثر مدرن با یک عنصر ایرانی باشد.

 اما زبان اصلی همچنان بر اساس ساختار دیگری شکل گرفته است.

 این همان خطایی است که باید در طراحی هویت ایرانی از آن دور شویم:

 ایرانی کردن ظاهر، با ایرانی ساختن زبان یکی نیست.

 چرا باوهاوس توانست جهانی شود؟
 زیرا بسیاری از اصول آن وابسته به یک نقش محلی نبودند.

 سادگی.

 ساختار.



 وضوح.

 تناسب.

 کارکرد.

 آموزش.

 تولید.

 و رابطه میان هنر و زندگی.

 این مفاهیم قابلیت انتقال داشتند.

 به همین دلیل باوهاوس پس از بسته شدن مدرسه نیز از بین نرفت.

 ای مختلف رفتند.آموختگان آن به کشورهاستادان و دانش

 هایشان را آموزش دادند.اندیشه

 و زبان طراحی مدرن در نقاط مختلف جهان گسترش یافت.

 پایان باوهاوس، آغاز یک جهان
 و در پی فشار حکومت نازی بسته شد. ۱۹۳۳باوهاوس در سال 

 اما بسته شدن مدرسه به معنای پایان اندیشه آن نبود.

ویژه ها، بههای آنکشورهای دیگر مهاجرت کردند و بسیاری از اندیشهاستادان و هنرمندان باوهاوس به 
 در اروپا و ایالات متحده، ادامه یافت.

 های مهم یک پدیده تاریخی دانست:به همین دلیل باوهاوس را باید یکی از نمونه

 تواند بسته شود، اما زبانی که ساخته است در جهان باقی بماند.گاهی یک مدرسه می

 س و مسئله فرمال ایرانیباوهاو
 گردیم.اینجا بار دیگر به پرسش اصلی پژوهش بازمی



 تواند از راه:دهد که یک زبان فرمال میباوهاوس به ما نشان می

 آموزش.

 پژوهش.

 کارگاه.

 تجربه.

 آزمایش.

 نظریه.

 تولید.

 و تکرار

 ساخته شود.

 زبان فرمال اتفاقی نیست.

 شود.ساخته می

 ترین دلایل فقدان یک زبان فرمال معاصر ایرانی باشد.مهمو این شاید یکی از 

 ما میراث تصویری فراوان داریم.

 ایم؟ای ساختهاما آیا برای استخراج اصول آن میراث، مدرسه

 ایم؟هایی برای آزمودن آن داشتهآیا کارگاه

 ایم؟آیا قواعد آن را نوشته

 ایم؟ادهوگوی مشترک قرار دآیا طراحان مختلف را در یک گفت

 ایم؟های تازه را فراهم کردهآیا امکان شکست خوردن و آزمودن فرم

 ماند.بدون چنین فرآیندی، میراث تصویری در حد میراث باقی می



 شود که دوباره تولید شود.میراث زمانی به زبان تبدیل می

 ایران به یک باوهاوس ایرانی نیاز ندارد
 اما یک نکته بسیار مهم:

 ش ساختن نسخه ایرانی باوهاوس نیست.هدف این پژوه

 قرار نیست همان مدرسه را با نام ایرانی تکرار کنیم.

 کند.زیرا تقلید از روش یک فرهنگ دیگر، حتی اگر موفق باشد، باز هم زبان خود ما را تولید نمی

 درس اصلی باوهاوس چیز دیگری است:

 ش کند و توسعه دهد.ساختن نهادی که بتواند زبان بصری را آموزش دهد، آزمای

 اگر ایران بخواهد زبان فرمال معاصر خود را پیدا کند، به چنین زیرساختی نیاز دارد.

 نه برای تقلید از باوهاوس.

 برای انجام کاری که باوهاوس برای زمان خودش انجام داد:

 پرسیدن اینکه طراحی امروز باید چگونه باشد.

 باوهاوس؛ یک درس برای آینده
 شود که از سطح ظاهر عبور کند.ان داد که سبک زمانی ماندگار میباوهاوس نش

 شود.اگر یک سبک فقط چند رنگ و چند شکل داشته باشد، به سرعت تبدیل به مدُ می

 اما اگر پشت آن:

 فلسفه.

 روش آموزش.

 بندی.اصول ترکیب



 نگاه به ماده.

 نگاه به انسان.

 نگاه به جامعه.

 و روش تولید

 تواند تبدیل به یک زبان شود.، میوجود داشته باشد

 و زبان، برخلاف مدُ، قابلیت ادامه یافتن دارد.

 پایان بخش
 باوهاوس به جهان نگفت:

 «گونه طراحی کنید.این»

 تری مطرح کرد:پرسش عمیق

 «چگونه باید طراحی کنیم؟»

 و شاید همین تفاوت، راز ماندگاری آن باشد.

 رود.کنیم، آن فرم روزی از بین می زیرا وقتی پاسخ را به یک فرم محدود

 ای بسازد.تواند فرم تازهرا منتقل کنیم، نسل بعد می روش فکر کردناما وقتی 

 وجوی یک زبان فرمال ایرانی نیز شاید همین مسیر پیش روی ما باشد.در جست

 ایران کمبود تصویر ندارد.

 کمبود نقش ندارد.

 کمبود هندسه ندارد.

 کمبود تاریخ ندارد.

 کمبود تمدن ندارد.



 آنچه کم داریم، شاید چیزی بسیار دشوارتر باشد:

 نظامی برای تبدیل این میراث به زبان معاصر.

 شود.دهد که چنین زبانی با انتخاب چند نقش تاریخی ساخته نمیباوهاوس به ما نشان می

 گیرد.شکل می پژوهش، آموزش، آزمایش و ساختنبا 

 ه روزی بتوانیم بگوییم:و شاید نخستین گام برای آنک

 «این فرم، ایرانی است.»

 ای را با اطمینان بگوییم.توانیم چنین جملهاین باشد که بفهمیم چرا امروز هنوز نمی

 المللی )سبک سوئیسی(سبک بین. ۳-۵ •
 وقتی نظم به زبان جهانی تبدیل شد

المللی یک پرسش ک بیناگر باوهاوس تلاش کرد هنر، صنعت و زندگی را به یکدیگر پیوند دهد، سب
 تازه مطرح کرد:

 اگر قرار است پیام برای همه قابل فهم باشد، فرم باید چگونه رفتار کند؟

 سابقه در حال دگرگونی بود.در میانه سده بیستم، جهان با سرعتی بی

 کشورها بیش از گذشته با یکدیگر ارتباط داشتند.

 گرفتند.های بزرگ شکل میشرکت

 یافتند.المللی گسترش میهای بینسازمان

 شد.تر میونقل جهانیحمل

 کرد.و ارتباطات از مرزهای جغرافیایی عبور می

 رو شد:ای تازه روبهدر چنین شرایطی، طراحی گرافیک با مسئله

 های گوناگون منتقل کرد؟ها و فرهنگها انسان با زبانتوان پیامی را به میلیونچگونه می



 ها به این پرسش، در سوئیس شکل گرفت.ترین پاسخیکی از مهم

 شناخته شد.« سبک سوئیسی»یا « المللیسبک بین»پاسخی که بعدها با نام 

 جهانی که به وضوح نیاز داشت
 های ارتباطی دقیق نیاز داشت.پس از جنگ جهانی دوم، جهان بیش از هر زمان دیگری به نظام

 ها.نقشه

 ها.نشانه

 ها.فرودگاه

 راهنمایی شهری.

 نشریات.

 پوسترها.

 های چندملیتی.شرکت

 های نوین.و رسانه

 همگی نیازمند زبانی بودند که سریع، روشن و قابل فهم باشد.

 طراحان سوئیسی به این نتیجه رسیدند که زیبایی نباید مانع انتقال پیام شود.

 پیام باید در مرکز قرار گیرد.

 فرم باید در خدمت ارتباط باشد.

 ی باید مورد پرسش قرار گیرد.و هر عنصر اضاف

 از بیان شخصی به ارتباط عمومی
 های هنری، شخصیت طراح نقش مهمی داشت.در بسیاری از جریان



 المللی مسیر دیگری را انتخاب کرد.اما سبک بین

 در اینجا هدف این نبود که طراح احساسات خود را نمایش دهد.

 م دریافت کند.هدف این بود که مخاطب پیام را با کمترین ابها

 به همین دلیل بسیاری از طراحان این جریان معتقد بودند:

 شود.شود و بیشتر فهمیده میطراحی خوب کمتر دیده می

 زوریخ؛ تولد یک زبان
 سوئیس در میانه قرن بیستم به یکی از مراکز مهم طراحی گرافیک جهان تبدیل شد.

 یری این جریان داشتند.گهای طراحی زوریخ و بازل نقش مهمی در شکلمدرسه

 تدریج تثبیت شد:ای از اصول مشترک بهدر این فضا، مجموعه

 بندی.شبکه

 تایپوگرافی دقیق.

 بندی منطقی.ترکیب

 عکاسی.

 سادگی.

 و نظم.

 المللی شدند.های اصلی سبک بیناین عناصر بعدها ستون

 بندی پنهانشبکه؛ استخوان
 باشد. بندیشبکهمند از ترش استفاده نظامترین دستاورد سبک سوئیسی، گسشاید مهم

 کند.های منظم تقسیم میای از خطوط فرضی است که صفحه را به بخششبکه مجموعه



 اما شبکه صرفاً یک ابزار فنی نیست.

 شبکه نوعی اندیشه است.

 کند تا:به طراح کمک می

 اطلاعات را سازمان دهد.

 مراتب ایجاد کند.سلسله

 نترل کند.و رابطه عناصر را ک

های تصادفی باشد، به ساختاری منطقی تبدیل ای از تصمیمدر نتیجه، صفحه به جای آنکه مجموعه
 شود.می

 نظم به جای تزئین
 در سبک سوئیسی، تزئینات تا حد زیادی کنار گذاشته شدند.

 اما این حذف به معنای فقر بصری نبود.

 آمد:زیبایی از جای دیگری به وجود می

 تناسب.

 له.فاص

 تکرار.

 تعادل.

 و نظم.

 کند.در این نگاه، فضای خالی نیز به اندازه عناصر موجود اهمیت پیدا می

 شود نقش دارد.شود، به اندازه آنچه دیده میگاهی آنچه دیده نمی

 تایپوگرافی در مرکز صحنه



 المللی، جایگاه ویژه تایپوگرافی است.های مهم سبک بینیکی از ویژگی

 ها نیستند.اً حامل واژهحروف دیگر صرف

 ها خود بخشی از ساختار بصری هستند.آن

 اندازه.

 وزن.

 فاصله.

 چیدمان.

 هاو نسبت میان نوشته

 همگی در انتقال پیام نقش دارند.

 شود.در نتیجه، طراحی گرافیک بیش از گذشته به معماری اطلاعات نزدیک می

 ماکس میدینگر و تولد هلوتیکا
های جهان تبدیل قلمی طراحی کرد که بعدها به یکی از مشهورترین قلم ۱۹۵۷ ماکس میدینگر در سال

 شد:

 .هلوتیکا

 این قلم بر اساس وضوح، سادگی و خوانایی شکل گرفته بود.

 ونقل و طراحی گرافیک سراسر جهان گسترش یافت.های حملها، سامانهها، شرکتتدریج در نشانهبه

 هلوتیکا فقط یک قلم نبود.

 تر بداند.خواست ارتباط را از هر چیز دیگری مهمای بود که میدیشهنماد ان

 یوزف مولر بروکمان؛ مهندس صفحه
 های این جریان بود.یوزف مولر بروکمان یکی از تأثیرگذارترین چهره



 ای روشن از تفکر سوئیسی هستند.پوسترهای او نمونه

 در آثار او:

 شبکه حضور دارد.

 حروف ساختار دارند.

 گیرند.ر در جای مشخصی قرار میعناص

 و هیچ چیز تصادفی نیست.

 او معتقد بود طراحی باید بر پایه نظم و منطق استوار باشد.

 ای.نه بر اساس سلیقه لحظه

 آرمین هافمان؛ اقتصاد بصری
 های مهم این جریان بود.آرمین هافمان نیز از چهره

 تأثیر عمیق ایجاد کرد. تواناو نشان داد که با تعداد محدودی عنصر نیز می

 در بسیاری از آثار او:

 فضای سفید گسترده است.

 عناصر محدودند.

 ها بسیار دقیق است.اما رابطه میان آن

 های متعدد طراحان گرافیک اثر گذاشت.این رویکرد بعدها بر نسل

 عکاسی جای تصویرسازی را گرفت
 داشت.های پیشین، تصویرسازی نقش اصلی را در بسیاری از سبک

 تری پیدا کرد.اما در سبک سوئیسی، عکاسی به تدریج جایگاه مهم



 دلیل این انتخاب روشن بود.

 تر منتقل کند.توانست اطلاعات را مستقیمعکاسی می

 و حس واقعیت بیشتری ایجاد کند.

 البته این به معنای حذف کامل تصویرسازی نبود.

 ت کرد.اما نگاه غالب به سمت مستندتر شدن ارتباط حرک

 نامتقارنی آگاهانه
 بندی نامتقارن است.المللی، استفاده گسترده از ترکیبهای جالب سبک بینیکی از ویژگی

 در نگاه نخست ممکن است چنین چیدمانی نامتعادل به نظر برسد.

 شود.های دقیق کنترل میاما در واقع این عدم تقارن بر پایه شبکه و نسبت

 کند.است که همچنان نظم خود را حفظ مینتیجه، نوعی پویایی بصری 

 آورند.های سنتی دارد که تعادل را از راه تقارن به دست میبندیاین تفاوت مهمی با بسیاری از ترکیب

 تر از احساساتاطلاعات مهم
 دهد اطلاعات را روشن و مستقیم منتقل کند.سبک سوئیسی در بسیاری از موارد ترجیح می

 های پیچیده در اولویت نخست قرار ندارند.و روایت هااحساسات، استعاره

 این ویژگی باعث شد این سبک برای:

 راهنمایی شهری.

 گذاری.نشانه

 ونقل.های حملنظام

 طراحی شرکتی.



 نشریات.

 و ارتباطات عمومی

 بسیار مناسب باشد.

 ظهور هویت سازمانی
 های منسجم بودند.ل ایجاد هویتها به دنباها و سازمانهای میانی قرن بیستم، شرکتدر دهه

 سبک سوئیسی ابزار مناسبی برای این هدف فراهم کرد.

 نظم.

 تکرار.

 وضوح.

 و قابلیت گسترش.

هایی طراحی کنند که در صدها و هزاران کاربرد مختلف داد سامانهها به طراحان اجازه میاین ویژگی
 همچنان یکپارچه باقی بمانند.

 اند.ویت بصری معاصر، مستقیم یا غیرمستقیم از همین تفکر تأثیر گرفتهدر واقع بسیاری از اصول ه

 طراحی به مثابه سامانه
المللی این بود که طراحی را از یک اثر منفرد به یک سامانه ترین دستاوردهای سبک بینیکی از مهم
 تبدیل کرد.

 پوستر تنها نبود.

 نشریه تنها نبود.

 لوگو تنها نبود.

 تر باشند.توانستند بخشی از یک ساختار بزرگهمه این عناصر می



 در این نگاه، طراح دیگر صرفاً سازنده یک تصویر نیست.

 او سازنده یک نظام ارتباطی است.

 سبک سوئیسی و مدرنیسم
 های مدرنیسم در طراحی گرافیک دانست.ترین تجلیتوان یکی از خالصالمللی را میسبک بین

 شوند:در آن دیده می های مدرنیستیبسیاری از ارزش

 وضوح.

 عینیت.

 ساختار.

 نظم.

 کارکرد.

 و اعتماد به عقلانیت.

 در نتیجه، این سبک بیش از آنکه به گذشته نگاه کند، به آینده چشم دوخته است.

 آیا سبک سوئیسی واقعاً جهانی بود؟
 کند.چنین ادعایی را مطرح می« المللیسبک بین»نام 

 تر است.اما واقعیت پیچیده

 این سبک در بستری فرهنگی و تاریخی مشخص شکل گرفت.

 با این حال، توانست در کشورهای گوناگون پذیرفته شود.

 زیرا بسیاری از اصول آن وابسته به یک فرهنگ خاص نبودند.

 شبکه.



 وضوح.

 خوانایی.

 و نظم.

 مفاهیمی بودند که در نقاط مختلف جهان قابل استفاده بودند.

 عف؟نقطه قوت یا نقطه ض
 گیرد.های مهم تاریخ طراحی شکل میدر همین جا یکی از بحث

 تر کند.برخی معتقد بودند سبک سوئیسی توانست ارتباط را شفاف

 برخی دیگر معتقد بودند این رویکرد باعث کاهش تنوع فرهنگی شده است.

 د.شوهای محلی کمتر دیده میزیرا وقتی همه از یک زبان مشابه استفاده کنند، تفاوت

 های پس از آن بسیار جدی شد.مدرنیسم و جنبشاین نقد بعدها در پست

 سبک سوئیسی و مسئله هویت
 ای دارد.این موضوع برای پژوهش ما اهمیت ویژه

 های تاریخ طراحی است.ترین نمونهالمللی یکی از موفقسبک بین

 کند:اما دقیقاً به همین دلیل یک پرسش مهم ایجاد می

 شوند؟های فرهنگی چه میاز یک زبان بصری استفاده کنند، هویتاگر همه جهان 

 های محلی را بگیرد؟تواند جای زبانآیا وضوح جهانی می

 شود؟ها مییا برعکس، باعث محو شدن آن

 شودوقتی ایران فقط محتوا می
 شده است.های مدرن جهانی گرفته در بسیاری از آثار طراحی معاصر ایران، ساختار کلی اثر از زبان



 شوند:سپس عناصر ایرانی به آن افزوده می

 خوشنویسی.

 فرش.

 کاشی.

 نگاره.

 های سنتی.نقش

 های بومی.یا رنگ

 تواند ایران را تشخیص دهد.در چنین حالتی، مخاطب می

 اما اغلب از راه محتوا.

 نه از راه دستور زبان بصری.

 یک زبان جهانی تعلق دارد. یعنی اگر این عناصر حذف شوند، ساختار اثر همچنان به

 تفاوت میان نشانه و زبان
 این تمایز برای مقاله ما بنیادی است.

 تواند در هر سبکی استفاده شود.یک نشانه ایرانی می

 اما یک زبان فرمال ایرانی چیزی فراتر از نشانه است.

 کند؛گونه که استفاده از یک نقش مصری، آرت دکو را مصری نمیهمان

 کند.ز یک اسلیمی یا یک بیت خوشنویسی نیز الزاماً طراحی را ایرانی نمیاستفاده ا

 گیرد:تری شکل میزیرا زبان در سطح عمیق

 ها.در نسبت

 در ریتم.



 دهی فضا.در سازمان

 در هندسه.

 در ساختار.

 و در منطق ارتباط عناصر.

 سبک سوئیسی چه درسی برای ما دارد؟
 گیرد.ل بدون نظام شکل نمینخستین درس این است که زبان فرما

 سبک سوئیسی از دل:

 آموزش.

 پژوهش.

 انتشار.

 مدرسه.

 و تکرار مستمر

 متولد شد.

 آید.هیچ زبان بصری پایداری صرفاً با چند اثر پراکنده به وجود نمی

قدر قدرتمند باشد که مرزهای ملی را پشت سر تواند آندومین درس این است که زبان فرمال می
 بگذارد.

 ها باشد:ترین آنسومین درس، شاید مهمو 

 های محلی نیز وجود دارد.اگر زبانی جهانی شود، خطر فراموش شدن زبان

 آیا ایران به یک سبک سوئیسی دیگر نیاز دارد؟
 احتمالاً نه.



 جهان امروز از نظم، شبکه و وضوح سبک سوئیسی بسیار آموخته است.

های گوناگون هایی است که بتوانند از دل فرهنگانشود، کشف زبآنچه کمبودش بیشتر احساس می
 سخن بگویند.

 نه با تکیه بر تزئینات سطحی.

 بلکه با تکیه بر ساختار.

 برای ایران نیز مسئله همین است.

 ما کمبود نماد نداریم.

 کمبود نشانه نداریم.

 کمبود نقش نداریم.

 تور زبان معاصر استخراج کنیم.ایم از این میراث، یک دسمسئله این است که هنوز نتوانسته

 المللی و پرسش اصلی این پژوهشسبک بین
ای منسجم باشد که در سراسر جهان تواند به اندازهسبک سوئیسی ثابت کرد که یک زبان بصری می

 شناخته شود.

 اما در عین حال، پرسشی را نیز پیش روی ما گذاشت:

 ماند؟م شود، چه چیزی از هویت باقی میها تمااگر جهانی شدن به قیمت ناپدید شدن تفاوت

 این پرسش، برای ایران اهمیت دوچندان دارد.

 شود.های جهانی تولید میزیرا بخش بزرگی از طراحی معاصر ما در زبان

های آشکار، از نظر ساختاری و فرمال ایرانی به توان اثری را دید که حتی بدون نشانهاما هنوز کمتر می
 نظر برسد.

 خشپایان ب
 ترین زبان تاریخ طراحی گرافیک باشد.المللی شاید منظمسبک بین



 زبانی که تلاش کرد ابهام را کاهش دهد.

 تر کند.ارتباط را روشن

 و نظم را به یک ارزش جهانی تبدیل کند.

 اما ارزش واقعی آن برای پژوهش حاضر در جای دیگری است.

 دهد که:این سبک به ما نشان می

 شود.چگونه ساخته مییک زبان فرمال 

 از راه قواعد.

 از راه آموزش.

 از راه تکرار.

 ای.از راه اجماع حرفه

 و از راه تبدیل شدن به یک نظام.

 پس پرسش ما همچنان پابرجاست:

 اگر سوئیس توانست از دل شرایط تاریخی خود یک زبان فرمال جهانی بسازد،

 اگر آلمان توانست باوهاوس را خلق کند،

 گرایی را پدید آورد،توانست ساخت اگر روسیه

پس چرا تمدنی با عمق و گستره ایران هنوز نتوانسته است در طراحی گرافیک معاصر، زبانی فرمال و 
 قابل تشخیص برای خود تعریف کند؟

نهفته  فقدان نظامی برای تبدیل میراث به زبانشاید پاسخ این پرسش نه در کمبود میراث، بلکه در 
 باشد.

 یمالیسممین. ۳-۶ •



 گویدوقتی کمترین، بیشترین را می
 کنند:مینیمالیسم را گاهی با یک جمله ساده تعریف می

 کمتر، بیشتر است.

 قدر تکرار شده که تقریباً خودش تبدیل به یک تزئین شده است.اما این جمله آن

 تر است.مینیمالیسم در اصل چیزی عمیق

جای ممکن از چیزهایی که برای وجود خودش ضروری مینیمالیسم تلاشی است برای اینکه اثر، تا 
 نیستند فاصله بگیرد.

 در این نگاه، حذف کردن به اندازه ساختن اهمیت دارد.

 پرسد:طراح نمی

 «توانم به این اثر اضافه کنم؟چه چیزی می»

 پرسد:بلکه می

 «توانم حذف کنم، بدون اینکه معنا از بین برود؟چه چیزی را می»

 ترین تغییرات تاریخ هنر و طراحی مدرن را رقم زد.ساده، یکی از مهمو همین پرسش 

 مینیمالیسم؛ یک سبک یا یک روش فکر کردن؟
ویژه در میلادی به عنوان یک جنبش هنری در ایالات متحده مطرح شد، به ۱۹۶۰مینیمالیسم در دهه 

 سازی.حوزه مجسمه

ین هنر مدرن، معماری، طراحی و حتی فلسفه های پیشتوان در جریانهای فکری آن را میاما ریشه
 وجو کرد.جست

کنیم، باید یک تفاوت مهم را در نظر به همین دلیل، وقتی از مینیمالیسم در طراحی گرافیک صحبت می
 بگیریم:



ای از اصول مینیمالیسم در هنر، یک جنبش تاریخی مشخص است؛ اما در طراحی گرافیک، به مجموعه
 شود.ز گفته میو رویکردهای فرمی نی

 ای مینیمالیستی نیست.پس هر طرح ساده

 سازد.سادگی به تنهایی سبک نمی

 پیش از مینیمالیسم؛ جهان شلوغ بود
 برای فهمیدن مینیمالیسم، باید ابتدا جهان پیش از آن را ببینیم.

ساس، توانست حامل روایت، اح، اثر می۱۹۶۰های هنری و طراحی پیش از دهه در بسیاری از جریان
 های متعدد باشد.نماد، تزئین و نشانه

 اکسپرسیونیسم انتزاعی، برای نمونه، بر بیان شخصی و انرژی نقاش تأکید داشت.

 توانستند برای جلب توجه با یکدیگر رقابت کنند.در تبلیغات نیز تصویر، نوشته، رنگ و تزئین می

 مینیمالیسم در برابر این وضعیت ایستاد.

 ر.نه لزوماً با شعا

 بلکه با حذف.

 بازگشت به خودِ چیز
 های اصلی مینیمالیسم این بود که اثر هنری نباید الزاماً چیزی را بازنمایی کند.یکی از ایده

 تواند فقط یک مکعب باشد.یک مکعب می

 تواند فقط یک سطح باشد.یک سطح می

 تواند بدون روایت ادبی یا داستانی، خودش موضوع اثر باشد.یک حجم می

 رو شود.کرد با خودِ فرم روبهاین نگاه، مخاطب را مجبور می

 نه با داستانی که پشت فرم پنهان شده است.



 دونالد جاد؛ فرم بدون داستان
 های مینیمالیسم بود.ترین چهرهدونالد جاد یکی از مهم

 کرد.های ساده و تکرارشونده استفاده میاو در آثار خود از فرم

 ها.مکعب

 ها.جعبه

 طوح.س

 های صنعتی.حجم

 آثار او معمولاً فاقد تزئینات و جزئیات غیرضروری بودند.

 فکری نبود.اما این سادگی به معنای بی

 برعکس.

 تمام توجه مخاطب به:

 مقیاس.

 فاصله.

 نور.

 ماده.

 و رابطه اثر با فضا

 شد.معطوف می

 رابرت موریس؛ فرم و تجربه
 مالیسم بود.های مهم مینیرابرت موریس نیز از چهره



 او بر تجربه فیزیکی مخاطب تأکید داشت.

 ای مشخص دیده شود.اثر فقط چیزی نبود که از فاصله

 کرد.مخاطب در اطراف آن حرکت می

 کرد.فاصله تغییر می

 کرد.زاویه دید تغییر می

 کرد.و اثر در ارتباط با بدن انسان معنا پیدا می

 درباره حذف عناصر نیست.این مسئله نشان داد که مینیمالیسم فقط 

 درباره رابطه فرم با فضا و انسان نیز هست.

 دان فلاوین؛ نور به عنوان فرم
 های مهم این جریان بود.دان فلاوین یکی دیگر از چهره

 های فلورسنت صنعتی در آثار خود استفاده کرد.او از لامپ

 این انتخاب بسیار معنادار بود.

 تی، بدون تزئین، وارد فضای هنر شد.یک وسیله کاملاً معمولی و صنع

 ای برای روشن کردن اثر نبود.نور دیگر فقط وسیله

 خودش تبدیل به اثر شد.

 مینیمالیسم و صنعت
 مینیمالیسم رابطه نزدیکی با جهان صنعتی داشت.

 مواد صنعتی.

 تولید انبوه.



 های هندسی.فرم

 سطوح ساده.

 و ساخت دقیق.

مینیمالیستی اغلب شبیه چیزی باشد که در یک کارخانه ساخته شده ها باعث شدند اثر این ویژگی
 است.

 و این مسئله اتفاقی نبود.

 ساز بودن بیش از حد فاصله بگیرند.خواستند از بیان شخصی و دستهنرمندان مینیمالیست می

 حذف دست هنرمند
 در بسیاری از هنرهای سنتی، رد دست هنرمند بخشی از ارزش اثر است.

 م.ضربه قل

 بافت رنگ.

 خطای انسانی.

 های فرایند ساخت.و نشانه

 اما مینیمالیسم گاهی تلاش کرد این رد را حذف کند.

 اثر باید تا حد امکان دقیق، خنثی و مستقیم باشد.

منتقل « این فرم چگونه در فضا قرار گرفته؟»به « هنرمند چه احساسی داشته؟»در نتیجه، توجه از 
 شد.

 ریمینیمالیسم در معما
 مینیمالیسم به معماری نیز راه پیدا کرد.

 فضاهای ساده.



 سطوح خالص.

 نور طبیعی.

 مصالح محدود.

 و حذف تزئینات.

 در اینجا نیز هدف لزوماً خالی کردن فضا نبود.

 های بنیادی فضا بود.هدف، آشکار کردن کیفیت

 نور.

 سکوت.

 مقیاس.

 ماده.

 و تناسب.

 جان پاوسون؛ سکوت در معماری
 شده معماری مینیمال معاصر است.های شناختهاوسون از چهرهجان پ

 شود کیفیت فضا بیشتر دیده شود.در آثار او، حذف عناصر اضافی باعث می

 دیوار دیگر فقط دیوار نیست.

 نور دیگر فقط روشنایی نیست.

 فضای خالی دیگر نبودنِ چیزی نیست.

 شود.خودِ فضا تبدیل به ماده طراحی می

 و گرافیکمینیمالیسم 



 های مختلفی ظاهر شد.مینیمالیسم در طراحی گرافیک، به شکل

 های ساده.نشانه

 های محدود.رنگ

 های خلوت.صفحه

 تایپوگرافی روشن.

 اشکال هندسی.

 و حذف عناصر غیرضروری.

 هستند. های ظاهرینشانهها اما نکته مهم این است که این ویژگی

 افتد:فاق میتر اتمینیمالیسم واقعی در سطح عمیق

 وقتی هر عنصر دلیلی برای حضور دارد.

 مینیمالیسم و طراحی نشانه
 هایی که مینیمالیسم در آن بسیار اثرگذار بوده، طراحی نشانه است.یکی از حوزه

 یک نشانه باید بتواند:

 در اندازه کوچک خوانده شود.

 به سرعت تشخیص داده شود.

 قابل بازتولید باشد.

 اگون کار کند.های گوندر رسانه

 و به مرور در ذهن مخاطب باقی بماند.

 تواند قدرت نشانه را افزایش دهد.به همین دلیل، حذف جزئیات غیرضروری می

 تواند باعث شود نشانه هویت خود را از دست بدهد.سازی بیش از اندازه نیز میاما ساده



 هویتی یکی نیست.سادگی با بی

 مینیمالیسم و فضای خالی
 ترین عناصر مینیمالیسم، فضای خالی است.مهم یکی از

 ماند.در طراحی شلوغ، فضای خالی گاهی چیزی است که پس از قرار دادن عناصر باقی می

 عمداً طراحی شود.تواند اما در مینیمالیسم، فضای خالی می

 این فضا:

 کند.عنصر اصلی را برجسته می

 کند.ریتم ایجاد می

 دهد.تنفس بصری می

 کند.تر میه میان عناصر را روشنو رابط

 پس فضای خالی، نبودن نیست.

 یک عنصر نامرئی اما فعال است.

 مینیمالیسم و تایپوگرافی
 ها معمولاً محدود است.در تایپوگرافی مینیمال، تعداد قلم

 اند.ها دقیقاندازه

 شود.گذاری کنترل میفاصله

 ند.توانند در فضای سفید گسترده قرار بگیر حروف می

 کند.و ساختار صفحه اهمیت زیادی پیدا می

 اما یک اشتباه رایج وجود دارد:



 استفاده از یک قلم ساده به معنای طراحی مینیمال نیست.

 مراتب، فاصله، تناسب و ساختار درست نباشد، فقط یک صفحه خلوت داریم.اگر صفحه از نظر سلسله

 خلوت بودن، مینیمال بودن نیست.

 نگمینیمالیسم و ر 
 شود.های محدود شناخته میمینیمالیسم اغلب با رنگ

 سیاه.

 سفید.

 خاکستری.

 ای خنثی.یا یک رنگ اصلی در کنار زمینه

 اما مینیمالیسم الزاماً سیاه و سفید نیست.

 های بسیار زنده ساخت.توان یک اثر کاملاً مینیمال با رنگمی

 اصل اساسی این است:

 ختار باشند، نه اینکه صرفاً برای پر کردن فضا استفاده شوند.ها باید در خدمت ساتعداد رنگ

 مینیمالیسم در برابر ماکسیمالیسم
 های جالب برای شناخت مینیمالیسم، مقایسه آن با ماکسیمالیسم است.یکی از مقایسه

 ماکسیمالیسم مینیمالیسم ویژگی
 زیاد محدود تعداد عناصر
 کم زیاد فضای خالی

 رده و متنوعگست شدهکنترل رنگ
 پررنگ حداقلی تزئین

 ترپیچیده روشن ساختار



 چندلایه مستقیم پیام
 ای از عناصرمجموعه یک یا چند عنصر اصلی تمرکز
 پرتنش و متراکم آرام و متمرکز تجربه

 کدام ذاتاً بهتر نیستند.اما هیچ

 سبک زمانی درست است که با هدف اثر هماهنگ باشد.

 آرت دکو مینیمالیسم در برابر
 داد.آرت دکو به شکوه، تزئین، هندسه و نمایش اهمیت می

 مینیمالیسم مسیر مخالفی را انتخاب کرد.

 گوید:اگر آرت دکو می

 «به فرم اضافه کن تا شکوه ایجاد شود.»

 گوید:مینیمالیسم می

 «از فرم حذف کن تا ماهیت آن دیده شود.»

 این تفاوت فقط در ظاهر نیست.

 اه متفاوت به زیبایی دارند.دو سبک، دو نگ

 مینیمالیسم و فرهنگ ژاپن
شناختی ژاپنی های زیباییشود، تأثیر سنتیکی از تأثیرات مهمی که در بحث مینیمالیسم مطرح می

 است.

های مربوط مفاهیمی مانند سادگی، خلأ، سکوت، ناتمامی و توجه به کیفیت ماده، در بسیاری از بحث
 اند.شده به مینیمالیسم مدرن مطرح

 اما نباید تاریخ مینیمالیسم آمریکایی را مستقیماً به هنر ژاپنی تقلیل داد.

 این دو سنت تاریخی و فرهنگی متفاوتی دارند.



شناختی ژاپنی با حساسیت مینیمالیستی های زیباییبرخی ارزشتوان گفت این است که آنچه می
 احی مورد توجه قرار گرفتند.وگوی جهانی طر خوانی پیدا کردند و بعدها در گفتهم

 گیرد.اینجا یک تناقض جالب شکل می

 های خود بسیار غنی و پرجزئیات است.معماری ایرانی در بسیاری از نمونه

 اما در دل همین غنا، اصولی مانند:

 تناسب.

 تکرار.

 ریتم.

 محور.

 تقارن.

 نور.

 خلأ.

 و رابطه میان پر و خالی

 وجود دارد.

 تزئیناتکنیم، فقط به اهات ما این باشد که وقتی درباره میراث ایرانی صحبت میپس شاید یکی از اشتب
 کنیم.توجه می

 در حالی که زیر این تزئینات، نظامی پیچیده از روابط هندسی و فضایی قرار دارد.

 ماند؟اگر ایرانی را حذف کنیم چه می
 این پرسش برای مقاله ما مهم است.

 ایرانی طراحی کنیم.فرض کنیم یک پوستر با نقوش 



 ها را حذف کنیم.سپس نقش

 مانده همچنان دقیقاً شبیه یک پوستر مدرن غربی باشد، باید بپرسیم:اگر ساختار باقی

 کجای این اثر ایرانی بود؟

 اگر پاسخ فقط این باشد:

 «آن نقش ایرانی بود.»

 ایم.پس ما هنوز به زبان فرمال ایرانی نرسیده

 ها، نوع:نقش اما اگر حتی پس از حذف

 تقسیم فضا.

 ریتم.

 هندسه.

 نسبت.

 تکرار.

 دهی عناصرو سازمان

 ایم.تری از هویت نزدیک شدهای متمایز داشته باشد، آنگاه به لایه عمیقهنوز ویژگی

 مینیمالیسم و یک هشدار برای ایران
 مینیمالیسم یک خطر نیز دارد.

 آثار ممکن است شبیه یکدیگر شوند. وقتی سادگی به یک مد جهانی تبدیل شود، بسیاری از

 یک صفحه سفید.

 یک قلم ساده.

 یک نشانه هندسی.



 یک رنگ خنثی.

 و تمام.

 در چنین شرایطی، اثر ممکن است زیبا باشد، اما دیگر هویت مشخصی نداشته باشد.

 این مسئله دقیقاً همان چیزی است که پژوهش حاضر با آن درگیر است:

 هویت شد؟ون اینکه بیتوان ساده بود، بدآیا می

 پاسخ احتمالاً بله است.

 اما به شرطی که سادگی از یک زبان فرمال مشخص سرچشمه بگیرد.

 مینیمالیسم ایرانی؟
بنامیم، اضافه کردن یک کاشی یا نقش اسلیمی به « مینیمالیسم ایرانی»اگر روزی بخواهیم چیزی را 

 یک ترکیب مینیمال کافی نیست.

 باید پرسید:

 ق تقسیم فضا ایرانی است؟آیا منط

 آیا ریتم ایرانی است؟

 ای در هندسه ایرانی دارند؟ها ریشهآیا نسبت

 آیا رابطه پر و خالی از معماری یا هنر ایرانی الهام گرفته است؟

 های بصری ایرانی آمده است؟آیا ساختار تکرار از نظام

 تر:و مهم

 توان چیزی ایرانی در ساختار اثر پیدا کرد؟وز میاگر تمام نمادهای آشکار ایرانی حذف شوند، آیا هن

 تواند یکی از معیارهای مهم برای تشخیص زبان فرمال باشد.این آزمون می

 مینیمالیسم؛ درس حذف



 ترین چیزی که مینیمالیسم برای پروژه زبان فرمال ایرانی دارد، هنر حذف باشد.شاید مهم

 م چه چیزهایی از گذشته را حفظ کنیم.برای ساختن یک زبان تازه، فقط نباید بپرسی

 باید بپرسیم:

 چه چیزهایی باید حذف شوند؟

 چه چیزی اضافی است؟

 چه چیزی متعلق به گذشته است؟

 چه چیزی هنوز معنا دارد؟

 چه چیزی باید بازطراحی شود؟

 و چه چیزی باید کاملاً کنار گذاشته شود؟

 دارد.فرهنگ زنده فقط میراث را نگه نمی

 کند.ا انتخاب میمیراث ر 

 مینیمالیسم؛ از فرم به فلسفه
 در نهایت، مینیمالیسم فقط درباره تعداد عناصر نیست.

 درباره نوع نگاه است.

 گوید:نگاهی که می

 هر چیز باید دلیل داشته باشد.

 هر خط باید نقشی داشته باشد.

 هر رنگ باید ضروری باشد.

 هر فاصله باید حساب شده باشد.

 تواند رابطه میان عناصر مهم را ضعیف کند.افی میو هر عنصر اض



 است. هنر دقیق انتخاب کردناز این منظر، مینیمالیسم بیش از آنکه هنر کم داشتن باشد، 

 پایان بخش
گوید اما مینیمالیسم به جهان یاد داد که گاهی قدرتمندترین تصویر، تصویری است که چیز زیادی نمی

 د.گویای هم نمیهیچ چیز اضافه

 تر دارد.اما برای پژوهش ما، یک درس مهم

 اگر قرار باشد زبان فرمال ایرانی در آینده شکل بگیرد، لازم نیست همه میراث ایران را وارد طراحی کنیم.

 اتفاقاً شاید نخستین گام، برعکس باشد:

 باید یاد بگیریم انتخاب کنیم.

 از میان هزاران نقش.

 صدها نظام هندسی.

 اری.ها سنت معمده

 های گوناگون خوشنویسی.شیوه

 های متعدد صنایع دستی.فرم

 ها تجربه تصویری.و قرن

 باید آن دسته از اصولی را پیدا کنیم که هنوز ظرفیت زندگی در جهان امروز را دارند.

 ها را ساده کنیم.سپس آن

 بازسازی کنیم.

 آزمایش کنیم.

 و از نو به زبان طراحی تبدیل کنیم.

 بینیم بگوییم:اختن پوستری نیست که وقتی آن را میزیرا هدف، س



 «این ایرانی است، چون یک نقش ایرانی دارد.»

 هدف بسیار دشوارتر است:

اثری بسازیم که حتی اگر هیچ نقش، نشانه یا نماد آشکار ایرانی در آن نباشد، ساختار آن هنوز بگوید: 
 اینجا، ایران فکر کرده است.

 ماکسیمالیسم. ۳-۷ •
 شودفراوانی، خودِ زبان میوقتی 

 پرسد:اگر مینیمالیسم از ما می

 «توان حذف کرد؟چه چیزی را می»

 کند:ماکسیمالیسم پرسش دیگری مطرح می

 «توان اضافه کرد، بدون آنکه معنا فروبپاشد؟چقدر می»

 دانست.« طراحی شلوغ»توان صرفاً را نمی گراییبیشینهماکسیمالیسم یا 

 ترین برداشت از آن است.ر عین حال نادرستترین و داین ساده

 نظم، اتفاقی و فاقد هویت باشد.تواند بییک اثر شلوغ می

منطق، انتخاب، ریتم و اما ماکسیمالیسم واقعی، حتی در بیشترین میزان عناصر، همچنان دارای 
 است. ساختار

 در اینجا فراوانی مانع زبان نیست.

 فراوانی خودِ زبان است.

 سم؛ واکنشی به سکوتماکسیمالی
هایی ببینیم که بر سادگی، خلوص و کاهش عناصر تأکید ماکسیمالیسم را بهتر است در رابطه با جریان

 داشتند.

 در بخش بزرگی از هنر مدرن، طراحی به سمت:



 سادگی.

 کارکرد.

 هندسه.

 وضوح.

 و حذف تزئینات

 حرکت کرد.

 نرمندان و طراحان به این پرسش رسیدند:تر شدند، بخشی از هها گستردهاما هرچه این زبان

 آیا واقعاً باید همه چیز را کم کنیم؟

 آیا تزئین همیشه اضافی است؟

 آیا شلوغی همیشه ضعف است؟

 توان در چند شکل ساده خلاصه کرد؟آیا احساسات، خاطره، فرهنگ و تجربه انسانی را می

 ماکسیمالیسم در پاسخ گفت:

 نه لزوماً.

 نبش واحد نیستماکسیمالیسم یک ج
گرایی، ماکسیمالیسم یک جنبش هنری های تاریخی مانند باوهاوس یا ساختبرخلاف برخی جریان

 واحد با یک مدرسه، تاریخ آغاز مشخص و بیانیه واحد نیست.

 این نکته باید در مقاله روشن باشد.

ای مختلف ظاهر شده هها و زمینهاست که در دوره شناختیرویکرد زیباییبیشتر یک « ماکسیمالیسم»
 است.

 توان در:عناصر آن را می



 هنر.

 معماری.

 طراحی داخلی.

 مد.

 طراحی گرافیک.

 تصویرسازی.

 تایپوگرافی.

 و فرهنگ عامه

 دید.

 بنابراین بهتر است آن را یک زبان یا گرایش گسترده بدانیم، نه یک مکتب تاریخی کاملاً یکپارچه.

 نبوده استهای دور؛ هنر هرگز همیشه خلوت ریشه
 ای نیست.بینیم که فراوانی تصویری پدیده تازهاگر تاریخ هنر را نگاه کنیم، می

 های باروک.نقاشی

 تزئینات روکوکو.

 شده.های خطی تذهیبنسخه

 های تاریخی.پارچه

 های پرجزئیات.معماری

 هنرهای شرقی.

 های بومیو بسیاری از سنت

 ادگی گرایش نداشته است.دهند که انسان همیشه به سهمگی نشان می



 فراوانی نشانه قدرت، ثروت، معنویت، شکوه یا پیچیدگی بوده است.ها، در بسیاری از فرهنگ

 توان صرفاً واکنشی مدرن به مینیمالیسم دانست.بنابراین ماکسیمالیسم را نمی

 تر دارد.هایی بسیار قدیمیاین گرایش، ریشه

 یمالیسمباروک؛ یکی از خویشاوندان تاریخی ماکس
 ای به کار گرفته شدند.در هنر باروک، حرکت، تضاد، جزئیات و احساسات به شکل گسترده

 های مهم این دوره بودند.کاراواجو، پیتر پل روبنس و جان لورنزو برنینی از چهره

 زمان با یکدیگر رقابت کنند.توانند همدر آثار باروک، عناصر مختلف می

 نور.

 حرکت.

 بدن.

 پارچه.

 اری.معم

 حالت چهره.

 و جزئیات.

 اما این فراوانی اتفاقی نیست.

 بندی و مرکز ثقل است.اثر همچنان دارای ترکیب

 این نکته برای فهم ماکسیمالیسم بسیار مهم است:

 فراوانی بدون ساختار، ماکسیمالیسم نیست؛ آشفتگی است.

 روکوکو؛ وقتی تزئین به زبان تبدیل شد



 دیگری از فراوانی را نشان داد. در سده هجدهم، روکوکو مسیر

 خطوط منحنی.

 تزئینات پیچیده.

 های روشن.رنگ

 ها.گل

 ها.صدف

 های سیال.و فرم

 شده به فرم نیست.در اینجا تزئین فقط چیزی اضافه

 شود.خودِ تزئین به بخش اصلی تجربه بصری تبدیل می

 ماکسیمالیسم در برابر مدرنیسم
 تر و کارآمدتر کند.تر، منطقیساده مدرنیسم اغلب تلاش کرد فرم را

 دهد:های معاصر، به این ایده پاسخ دیگری میماکسیمالیسم در بسیاری از نمونه

 چرا باید میان نظم و فراوانی یکی را انتخاب کنیم؟

 تواند پر از عناصر باشد و همچنان دقیق باشد.یک اثر می

 د.تواند رنگارنگ باشد و همچنان ساختار داشته باشمی

 تواند پیچیده باشد و همچنان قابل خواندن بماند.می

 نیست.« زیاد و کم»پس تضاد اصلی ماکسیمالیسم با مینیمالیسم الزاماً 

 است. دهی اطلاعات بصرینحوه سازمانتر در تفاوت عمیق

 ماکسیمالیسم و مفهوم لایه



 لایه بودن است.های مهم ماکسیمالیسم، لایهیکی از ویژگی

 ممکن است چندین سطح داشته باشد:یک تصویر 

 تصویر اصلی.

 تصویر ثانویه.

 متن.

 بافت.

 الگو.

 نشانه.

 رنگ.

 جزئیات.

 و عناصر تزئینی.

 تواند در نگاه نخست یک چیز ببیند و در نگاه دوم چیز دیگری کشف کند.مخاطب می

 در نتیجه، تجربه اثر خطی نیست.

 کند.وجو میمخاطب در آن جست

 روایتماکسیمالیسم و 
 کند پیام را سریع و روشن منتقل کند.مینیمالیسم معمولاً تلاش می

 تواند مخاطب را به ماندن دعوت کند.اما ماکسیمالیسم می

 گوید:اثر می

 «بیشتر نگاه کن.»

 کنی.کنی، جزئیات بیشتری پیدا میهرچه بیشتر نگاه می



 این ویژگی برای:

 پوسترهای فرهنگی.

 جلد کتاب.

 مجلات.

 رسازی.تصوی

 موسیقی.

 مد.

 های هنریو پروژه

 بسیار کاربردی است.

 رنگ؛ از عنصر به جهان
 تواند نقشی بسیار پررنگ داشته باشد.در ماکسیمالیسم، رنگ می

 ها ممکن است متعدد باشند.رنگ

 تضادهای شدید ایجاد کنند.

 های مختلف روی هم قرار بگیرند.یا در لایه

 نیست.اما باز هم مسئله تعداد رنگ 

 شده باشد و اثری با سه رنگ کاملاً آشفته.ممکن است یک اثر با ده رنگ کاملاً کنترل

 کند، نه اینکه صرفاً آن را انباشته کند.رنگ را مدیریت میماکسیمالیسم موفق، 

 الگو و تکرار
 گرایی است.الگو یکی از ابزارهای قدرتمند بیشینه



 تواند:تکرار یک فرم می

 .ریتم ایجاد کند

 سطح را پر کند.

 عمق بسازد.

 حرکت ایجاد کند.

 و هویت ایجاد کند.

 شود.اینجا یک نقطه اتصال مهم با هنر ایرانی ایجاد می

 اند.دهی الگو شکل گرفتهزیرا بسیاری از هنرهای ایرانی بر پایه تکرار و سازمان

 ایران؛ سرزمین فراوانی بصری
 با کمبود مواجه نیستیم.کنیم، وقتی به میراث بصری ایران نگاه می

 فرش.

 کاشی.

 تذهیب.

 نگارگری.

 معماری.

 بری.گچ

 آجرکاری.

 پارچه.

 فلزکاری.

 و خوشنویسی.



 ها، جهان تصویری از عناصر متعدد ساخته شده است.در بسیاری از این حوزه

 اند.اما این عناصر معمولاً در یک ساختار بسیار دقیق قرار گرفته

 فراوانی و نظمهای مهم برای مطالعه رابطه میان تواند یکی از نمونهی میبه همین دلیل، هنر ایران
 باشد.

 فرش ایرانی؛ شلوغ یا منظم؟
 ها ببینیم.اگر به یک فرش ایرانی نگاه کنیم، ممکن است در نگاه نخست فقط انبوهی از نقش

 تر نگاه کنیم:اما اگر دقیق

 مرکز وجود دارد.

 حاشیه وجود دارد.

 رد.ریتم وجود دا

 تکرار وجود دارد.

 تقارن یا تعادل وجود دارد.

 نسبت وجود دارد.

 مراتب وجود دارد.و سلسله

 است. یافته از فراوانینظام سازمانرسد، در واقع یک به نظر می« شلوغی»بنابراین آنچه از دور 

وگو ارد گفتتواند با مفهوم ماکسیمالیسم معاصر وای است که هنر ایرانی میاین دقیقاً همان نقطه
 شود.

 تفاوت ماکسیمالیسم ایرانی با کپی کردن نقش ایرانی
اگر یک طراح چند نقش فرش را روی یک پوستر قرار دهد، لزوماً ماکسیمالیسم ایرانی ایجاد نکرده 

 است.

 ممکن است فقط یک پوستر شلوغ با نقش ایرانی ساخته باشد.



 اما اگر منطق:

 تکرار.

 حاشیه.

 مرکز.

 ریتم.

 دگی.پراکن

 تراکم.

 و رابطه پر و خالی

 شود.از ساختارهای ایرانی استخراج شود، ماجرا کاملاً متفاوت می

 استفاده کرده است، نه فقط از تصویر تاریخی. منطق فرمیدر این حالت، طراح از 

 نگارگری؛ جهان بدون فضای خالی
 شود.ف پر میهای نگارگری ایرانی، فضای تصویر با عناصر مختلدر بسیاری از نمونه

 انسان.

 معماری.

 درخت.

 کوه.

 گیاه.

 ابر.

 حیوان.

 و نوشته.



 کنند.بعدی واحد را بازنمایی نمیاما این عناصر الزاماً یک واقعیت سه

 گیرند.ها در یک جهان تصویری چندلایه کنار هم قرار میآن

 تواند برای فهم یک زبان بصری ایرانی بسیار مهم باشد.این ویژگی می

 دهد که:نشان می زیرا

 گرایانه یا مرکزی باشد.تواند منظم باشد، بدون اینکه مجبور باشد واقعفراوانی می

 معماری ایرانی؛ هندسه در دل فراوانی
 در معماری ایرانی نیز تزئینات فراوانی وجود دارد.

 اند.اما این تزئینات معمولاً بر پایه ساختارهای هندسی، تناسبات و ریتم شکل گرفته

 کاری.کاشی

 مقرنس.

 آجرکاری.

 نقوش هندسی.

 و تقسیمات فضایی.

 تواند نتیجه یک نظام دقیق باشد.دهند که فراوانی میهمه نشان می

 این نکته برای طراحی معاصر بسیار مهم است.

منطق زیرا اگر بخواهیم زبان فرمال ایرانی را بسازیم، شاید یکی از مسیرهای ارزشمند این باشد که 
 را مطالعه کنیم، نه اینکه صرفاً خود فراوانی را تقلید کنیم. فراوانی ایجاد

 مدرنیسمماکسیمالیسم و پست
 مدرن پیدا کرد.ماکسیمالیسم معاصر ارتباط نزدیکی با برخی رویکردهای پست

 مدرنیسم در برابر ادعای وجود یک زبان واحد و جهانی ایستاد.پست



 به تاریخ بازگشت.

 یگر ترکیب کرد.ها را با یکدسبک

 قول استفاده کرد.از نقل

 پسند را شکست.مرز میان جدی و عامه

 و به چندصدایی اجازه حضور داد.

 ماکسیمالیسم با این فضای فکری سازگاری زیادی داشت.

 چرا یک سبک؟

 زمان کنار هم گذاشت؟توان چند سبک را هموقتی می

 دیوید کارسون؛ شکستن نظم
آرایی را به های پایانی سده بیستم، نظم کلاسیک صفحهراحانی بود که در دههدیوید کارسون یکی از ط

 چالش کشید.

 در آثار او:

 گیرند.حروف روی یکدیگر قرار می

 کند.خوانایی گاهی کاهش پیدا می

 شوند.تصویرها بریده می

 شود.بافت وارد صفحه می

 تواند عمداً ناآرام باشد.بندی میو ترکیب

 تواند از نظم سخت فاصله بگیرد.است برای اینکه ببینیم چگونه طراحی گرافیک می او نمونه خوبی

 دانست.« نظمیبی»اما آثار او را نباید صرفاً 

 نظمی نیز دارای انتخاب و قصد است.این بی



 استفان ساگمایستر؛ تجربه شخصی
ازی، مواد، نوشتار و های شخصی، تصویرساستفان ساگمایستر نیز در بسیاری از آثار خود از تجربه

 های غیرمتعارف استفاده کرده است.فرم

 شود.رنگ میدر چنین رویکردهایی، مرز میان طراحی و هنر کم

 زمان:تواند هماثر می

 اطلاعات بدهد.

 احساس ایجاد کند.

 روایت کند.

 و مخاطب را غافلگیر کند.

 گراست.های طراحی بیشینهاین ویژگی یکی از جذابیت

 یسم و تایپوگرافیماکسیمال
 رود.در طراحی مینیمال، تایپوگرافی معمولاً برای ایجاد وضوح و نظم به کار می

 توانند:اما در ماکسیمالیسم، حروف می

 بزرگ شوند.

 کوچک شوند.

 روی تصویر قرار بگیرند.

 تکرار شوند.

 چرخش پیدا کنند.

 با تصویر ترکیب شوند.

 یا حتی بخشی از بافت تصویری شوند.



 اینجا خوانایی همیشه تنها هدف نیست. در

 خودِ پیام است. تجربه دیداریگاهی 

 خطر بزرگ ماکسیمالیسم
 اما اینجا یک دام خطرناک وجود دارد.

 کنند.خواهند ماکسیمالیست باشند، فقط عناصر بیشتری اضافه میبسیاری از طراحان وقتی می

 یک تصویر.

 دو تصویر.

 سه قلم.

 پنج رنگ.

 چند بافت.

 ند نقش.چ

زمان از کمد بیرون ماند، بیشتر شبیه اتاقی است که همه وسایلش را همو در پایان چیزی که باقی می
 اند.ریخته

 ماکسیمالیسم چنین چیزی نیست.

 ماکسیمالیسم یعنی مدیریت فراوانی.

 نه تسلیم شدن در برابر آن.

 نظم پنهان
 ود دارد.های ماکسیمالیسم، یک نظم پنهان وجدر بهترین نمونه

 ممکن است مخاطب در نگاه اول آن را نبیند.

 شود:اما بعد از چند لحظه متوجه می



 یک رنگ تکرار شده.

 یک فرم دوباره ظاهر شده.

 کند.یک خط مسیر چشم را هدایت می

 یک عنصر مرکز ثقل ایجاد کرده.

 اند.هایی عمداً خلوت باقی ماندهو بخش

 دستور زبان وجود دارد.نیز، پس حتی در بیشترین میزان پیچیدگی 

 مینیمالیسم و ماکسیمالیسم؛ دو پاسخ به یک پرسش
 در نهایت، این دو سبک دشمن یکدیگر نیستند.

 رو هستند:هر دو با یک مسئله روبه

 چگونه عناصر بصری را سازمان دهیم؟

 دهد:مینیمالیسم پاسخ می

 با کاهش.

 دهد:ماکسیمالیسم پاسخ می

 .شدهبا انباشت کنترل

 رسد.یکی از حذف به معنا می

 دیگری از رابطه میان عناصر متعدد.

 رسند:و هر دو، اگر درست اجرا شوند، به یک نتیجه مشترک می

 ساختار.

 تواند ماکسیمالیست باشد؟آیا زبان فرمال ایرانی می



 این پرسش بسیار مهم است.

 یافتهفراوانی سازمانی کامل، بلکه در شاید یکی از مسیرهای احتمالی زبان فرمال ایرانی، نه در سادگ
 باشد.

 های فراوانی از:زیرا در میراث بصری ایران، نمونه

 تکرار.

 ریتم.

 الگو.

 مرکز.

 حاشیه.

 تقسیمات هندسی.

 تراکم.

 لایه بودنو لایه

 وجود دارد.

 اما این فرض باید آزمایش شود.

پس سبک ایرانی باید ماکسیمالیست  چون فرش ایرانی شلوغ است،»نباید از پیش نتیجه بگیریم که 
 «باشد.

 کند.بری است که پژوهش جدی را خراب میاین دقیقاً همان میان

 وجود دارد یا نه. دهی فراوانییک منطق مشترک برای سازمانباید بررسی کنیم آیا در هنر ایرانی 

 توان آن را استخراج، تحلیل و معاصر کرد.اگر وجود دارد، می

 انهیک فرضیه جسور 



 ، بلکه چیزی شبیه این باشد:«تزئین ایرانی»های بالقوه زبان فرمال ایرانی نه شاید یکی از ویژگی

 توانایی ایجاد پیچیدگی از راه نظم.

 نه سادگی محض.

 قاعده.نه شلوغی بی

 کند.های بیشتری آشکار میشود، لایهای از روابط که هرچه بیشتر دیده میبلکه شبکه

گاه با چیزی ای در هنرهای مختلف ایران، از فرش تا معماری و نگارگری، تکرار شود، آناگر چنین ویژگی
 رو هستیم:ارزشمند روبه

 نه یک نقش.

 نه یک رنگ.

 .اصل فرمیبلکه یک 

 تواند به زبان تبدیل شود.و اصل فرمی همان چیزی است که می

 پایان بخش
 ن نظم نیست.پیچیدگی دشمکند که ماکسیمالیسم به ما یادآوری می

 آید.گاهی یک زبان بصری دقیقاً از توانایی کنترل پیچیدگی به وجود می

 ریزد.فرش ایرانی از هزاران خط و نقش تشکیل شده است، اما فرو نمی

 کند.نگارگری ایرانی پر از جزئیات است، اما جهان خودش را حفظ می

 اخته شود، اما همچنان ساختار دارد.تواند از سطحی سرشار از نقش و هندسه سمعماری ایرانی می

 پس شاید مسئله اصلی این نباشد که ایران باید مینیمالیست باشد یا ماکسیمالیست.

 مسئله این است که:

 دهد؟ایران چگونه پیچیدگی را سازمان می



 است.« زیاد»و « کم»تر از انتخاب میان این پرسش، بسیار مهم

ل بگیرد، شاید ویژگی آن نه در تعداد عناصرش باشد و نه در میزان زیرا اگر روزی زبان فرمال ایرانی شک
 اش.سادگی

 باشد. نحوه قرار گرفتن عناصر در کنار یکدیگرشاید در 

 ها نباشند.و شاید در نهایت، آنچه ما از گذشته ایران باید به آینده ببریم، خودِ نقش

 ها را ممکن کرده است.نظم پنهانی باشند که آن نقشبلکه 

 پانک. ۳-۸ •
 کندوقتی طراحی علیه نظم شورش می

گونه که به او تحویل خواست جهان را همانپانک از جایی آغاز شد که بخشی از نسل جوان دیگر نمی
 داده شده بود بپذیرد.

اعتمادی به ، در فضایی آکنده از بحران اقتصادی، بیکاری، نارضایتی اجتماعی و بی۱۹۷۰در دهه 
 نبشی شکل گرفت که تنها به موسیقی محدود نماند.ساختارهای رسمی، ج

 راه پیدا کرد. لباس، موسیقی، گرافیک، عکاسی و زبان بصریپانک به سرعت به 

پاره تعریف های پارهشده، سنجاق قفلی، چرم سیاه یا نوشتهتوان فقط با موهای رنگاما پانک را نمی
 کرد.

 اند.های ظاهریها نشانهاین

 انک یک موضع بود:در عمق ماجرا، پ

 اگر نظم موجود برای من ساخته نشده، چرا باید به قواعد آن احترام بگذارم؟

 شناسی اعتراضپانک؛ زیبایی
 ای ایستاد.خورده و حرفهشناسی صیقلپانک در برابر زیبایی

 در بخش بزرگی از طراحی تجاری، هدف این بود که اثر:



 زیبا باشد.

 مرتب باشد.

 خوانا باشد.

 ای باشد.حرفه

 و قابل قبول باشد.

 پانک بسیاری از این قواعد را عمداً زیر پا گذاشت.

 تصویر پاره شد.

 حروف بریده شدند.

 کلمات روی یکدیگر افتادند.

 ها کپی شدند.عکس

 ها خشن شدند.بافت

 و کیفیت پایین تولید، به جای اینکه پنهان شود، به بخشی از زبان اثر تبدیل شد.

 نبود؛ نشانه اعتراض بود. نقص دیگر نقص

 لندن؛ شهری که خشم را چاپ کرد
 گیری فرهنگ پانک شد.ترین مراکز شکل، لندن یکی از مهم۱۹۷۰در نیمه دوم دهه 

ای ایجاد کرده بود که موسیقی و هنر بتوانند به زبان بحران اقتصادی، بیکاری و ناامیدی اجتماعی زمینه
 اعتراض تبدیل شوند.

 به نماد این فرهنگ تبدیل شدند. Sex Pistolsد هایی ماننگروه

 اما موسیقی تنها بخشی از داستان بود.

 پانک برای دیده شدن به پوستر، جلد صفحه، اعلامیه و نشریات مستقل نیاز داشت.



 جا بود که گرافیک پانک متولد شد.و همین

 جیمی رید؛ کسی که گرافیک را پاره کرد
 های گرافیک پانک بود.هترین چهر جیمی رید یکی از مهم

 های زبان بصری پانک تبدیل شد.ترین نمونهشدهبه یکی از شناخته Sex Pistolsهای او برای طراحی

 او از:

 شده.حروف بریده

 شده.تصاویر دستکاری

 کلاژ.

 خط.دست

 وسفید.های سیاهعکس

 های خشنو ترکیب

 کرد.استفاده می

 کند.« زشت»فحه را اما اهمیت کار او در این نبود که ص

 قواعد تولید تصویر رسمی را عمداً به چالش بکشد.اهمیتش در این بود که 

 کلاژ؛ سلاحی ارزان
 پانک پول زیادی نداشت.

 ترین نیروهای خلاق آن تبدیل شد.و شاید همین محدودیت، به یکی از بزرگ

 مجلات قدیمی.

 روزنامه.



 قیچی.

 چسب.

 فتوکپی.

 خط.دست

 ماشین تحریر.

 هر چیزی که در دسترس بود.و 

ای و همین ابزارهای ساده امکان ساخت تصویری را فراهم کردند که از نظر ظاهری با طراحی حرفه
 تجاری تفاوت داشت.

 این مسئله یک درس مهم دارد:

 سازد.ای میشود. گاهی محدودیت، زبان تازهسبک همیشه از امکانات فراوان متولد نمی

 دزدیدن تصویر
 شده در گرافیک پانک، استفاده دوباره از تصاویر موجود بود.های شناختهروشیکی از 

 توانست بریده شود.عکس یک شخصیت سیاسی یا فرهنگی می

 دستکاری شود.

 روی آن نوشته قرار بگیرد.

 و معنایی کاملاً متفاوت پیدا کند.

 تصویر دیگر مالک معنای قبلی خود نبود.

 کرد.پانک آن را تصاحب می

 های طراحی و هنر پس از خود اثر گذاشت.ن شیوه بعدها بر بسیاری از جریانای

 تایپوگرافی علیه خوانایی



 در سبک سوئیسی، تایپوگرافی باید نظم و وضوح ایجاد کند.

 توانند عمداً:در پانک، حروف می

 بریده شوند.

 کج شوند.

 پاره شوند.

 روی هم قرار بگیرند.

 کشیده شوند.

 ا حذف شود.هیا بخشی از آن

 چرا؟

 خواست پیام را آسان تحویل مخاطب دهد.چون پانک همیشه نمی

 گاهی خودِ دشواری خواندن بخشی از تجربه اثر بود.

 این تفاوت بسیار مهم است.

 کند.در سبک سوئیسی، فرم به پیام خدمت می

 کند.در پانک، گاهی فرم علیه شیوه معمول دریافت پیام شورش می

 انتخابزشتی به عنوان 
 های پانک، تغییر رابطه میان زیبایی و ارزش است.ترین ویژگییکی از جسورانه

 طراحی لازم نیست زیبا باشد تا مؤثر باشد.

 تواند خشن باشد.می

 ناهماهنگ باشد.

 کثیف باشد.



 پاره باشد.

 و حتی آزاردهنده باشد.

 د.شونها در خدمت معنا باشند، دیگر ضعف محسوب نمیاگر این ویژگی

 پانک نشان داد که:

 زیبایی تنها راه تأثیرگذاری نیست.

 ای خاصگرافیک پانک؛ طراحی برای جامعه
المللی که به دنبال زبانی فراگیر و جهانی بود، پانک بیشتر به یک جامعه مشخص برخلاف سبک بین

 تعلق داشت.

 جوانان.

 موسیقی زیرزمینی.

 فرهنگ خیابانی.

 های مستقل.گروه

 که خودشان بخشی از همان فرهنگ بودند. و مخاطبانی

برای افراد خودش خواست در نتیجه، گرافیک پانک بیش از آنکه بخواهد برای همه قابل فهم باشد، می
 قابل تشخیص باشد.

 سبک به عنوان هویت جمعی
 شود.های پیشین دیده میهای پانک با بسیاری از سبکترین تفاوتاینجا یکی از مهم

 ای از قواعد فرمی نبود.وعهپانک فقط مجم

 سبک زندگی بود.

 موسیقی داشت.



 لباس داشت.

 زبان داشت.

 رفتار داشت.

 و گرافیک داشت.

 به همین دلیل، زبان بصری آن توانست به سرعت تبدیل به یک هویت جمعی شود.

 دید.مخاطب فقط پوستر را نمی

 دید.او خودش را در آن می

 پانک و ضدطراحی
 ضدطراحیهای نزدیک شدن طراحی به مفهوم ترین نمونهگرافیک، پانک یکی از مهمدر تاریخ طراحی 

 است.

 ضدطراحی الزاماً به معنای نداشتن طراحی نیست.

 شده طراحی.بلکه یعنی زیر سؤال بردن قواعد پذیرفته

 گوید:اگر طراحی رسمی می

 «طور انجام بده.این کار را این»

 پرسد:پانک می

 «چرا؟»

 شود.کننده وجود نداشته باشد، قاعده کنار گذاشته میخی قانعو اگر پاس

 پانک و صنعت چاپ
 های ساده چاپ نقش مهمی در گسترش این زبان داشتند.فناوری

 فتوکپی.



 چاپ سیلک.

 چاپ ارزان.

 چاپ دستی.

 و تکثیرهای محدود.

 ن بزرگ، آثار خود را منتشر کنند.ها و ناشرادادند بدون وابستگی به چاپخانهاین ابزارها به افراد اجازه می

 ای خارج شد و وارد خیابان شد.در نتیجه، گرافیک از فضای حرفه

 پوسترها روی دیوارها رفتند.

 دست شدند.بهها دستاعلامیه

 و مجلات مستقل شکل گرفتند.

 ای کوچک برای صدایی بزرگفنَزین؛ رسانه
 بودند. هازینفنستقل یا های فرهنگ پانک، نشریات مترین رسانهیکی از مهم

 این نشریات معمولاً:

 هزینه.کم

 ساز.دست

 محدود.

 و مستقل

 بودند.

 داد.ها آزادی میها به آناما همین ویژگی

 کننده جذاب باشند.لازم نبود برای تبلیغ

 لازم نبود استانداردهای یک مجله بزرگ را رعایت کنند.



 لازم نبود کسی اجازه انتشار بدهد.

 ادی، خود بخشی از زبان بصری پانک بود.این آز 

 پانک در برابر هویت سازمانی
 های سازمانی منسجم کمک کرد.گیری هویتالمللی به شکلهای پیش دیدیم که سبک بیندر فصل

 گیرد.پانک تقریباً نقطه مقابل آن قرار می

 خواهد:هویت سازمانی می

 ثابت باشد.

 منظم باشد.

 قابل تکرار باشد.

 ل شود.و کنتر 

 خواهد:پانک می

 زنده باشد.

 تغییر کند.

 خشن باشد.

 ناپذیر بماند.و کنترل

 اما یک تناقض جالب وجود دارد.

 ای از قواعد بصری تبدیل شد.خودش به مجموعهپانک با وجود مخالفت با قواعد، 

 تناقض بزرگ پانک
 شود.وقتی یک زبان بصری بارها تکرار شود، تبدیل به سبک می



 شود.ک تثبیت شود، تبدیل به الگو میوقتی سب

تواند به بخشی از فرهنگ و وقتی الگو تبدیل به الگوواره شود، چیزی که زمانی ضدفرهنگ بوده، می
 تجاری تبدیل شود.

 پانک نیز همین مسیر را طی کرد.

 آنچه زمانی ضدسیستم بود، بعدها وارد:

 مد.

 تبلیغات.

 مجلات.

 برندها.

 و صنعت سرگرمی

 شد.

 های هنری است.سرنوشت بسیاری از جنبش این

 شود.شورش هم اگر بیش از حد موفق شود، تبدیل به محصول می

 پانک و تأثیر آن بر طراحی معاصر
 بود. ۱۹۷۰تر از دهه تأثیر پانک بسیار گسترده

 کنند:های گرافیکی از عناصر آن استفاده میامروزه بسیاری از زبان

 کلاژ.

 بافت خشن.

 ساز.دست تایپوگرافی

 شده.حروف بریده



 تصویرسازی خام.

 کاری عمدی.کپی

 خوردگی.خط

 های ناآرام.بندیو ترکیب

 شود.اند، میراث پانک هنوز در طراحی معاصر دیده میحتی اگر مخاطب نداند این عناصر از کجا آمده

 پانک و طراحی دیجیتال
 ر باشد.ورود فناوری دیجیتال در ظاهر باید با روح پانک ناسازگا

 پانک با ابزارهای ارزان و ابتدایی شکل گرفت.

 کند.در حالی که طراحی دیجیتال امکان کنترل تقریباً کامل تصویر را فراهم می

 اما اتفاق جالبی افتاد.

 .سازی نقصشبیهطراحان شروع کردند به 

 فتوکپی دیجیتال.

 بافت کاغذ.

 پارگی.

 نویز.

 خطی.خط

 اسکن.

 اعوجاج.

 ی چاپ.و حتی خطاها



هایش به یعنی فناوری جدید تلاش کرد دوباره چیزی را تولید کند که فناوری قدیمی به دلیل محدودیت
 وجود آورده بود.

سازد تا دوباره همان نقص را افزار میکند، بعد نرمانسان موجود عجیبی است؛ اول نقص را حذف می
 تقلید کند.

 پانک و مسئله هویت
 شود که فقط ظاهر نداشته باشد.زبان بصری زمانی قدرتمند میدهد که یک پانک نشان می

 پشت آن باید:

 ارزش.

 موضع.

 جامعه.

 تجربه.

 بینیو جهان

 وجود داشته باشد.

 این مسئله برای زبان فرمال ایرانی بسیار مهم است.

مادهای آشنا ای از نزیرا اگر بخواهیم صرفاً ظاهر یک سبک ایرانی را بسازیم، احتمالاً چیزی جز مجموعه
 تولید نخواهیم کرد.

 ها قواعد بصری استخراج کنیم.توانیم از آنهای عمیق فرهنگی را بشناسیم، میاما اگر ارزش

 پانک و ایران
 پانک محصول شرایط تاریخی و اجتماعی مشخصی بود.

 توان آن را بدون تغییر به ایران منتقل کرد.بنابراین نمی

 آن درس گرفت. گیریتوان از روش شکلاما می



 پانک نشان داد که:

 تواند تجربه زیسته خودش را به زبان بصری تبدیل کند.یک جامعه می

 این تجربه لازم نیست از یک سبک هنری موجود پیروی کند.

 تواند از زندگی واقعی مردم آغاز شود.بلکه می

 تواند یک زبان فرمال اعتراضی داشته باشد؟آیا ایران می
 شود.تر وارد میای حساسوزهاین پرسش به ح

 فردی داشته است.های اجتماعی و فرهنگی منحصربههای مختلف تاریخی، تجربهایران در دوره

های تصویری وارداتی بیان شوند، خود تجربه ممکن است ایرانی باشد، ها صرفاً با زباناما اگر این تجربه
 ولی زبان بیان آن الزاماً ایرانی نیست.

 کنیم:فاوتی است که در سراسر پژوهش دنبال میاین همان ت

 تواند ایرانی باشد، بدون اینکه فرم ایرانی باشد.محتوا می

 از قیچی پانک تا هندسه ایران
 شاید عجیب به نظر برسد، اما پانک یک درس مهم برای پژوهش ما دارد.

 جیمی رید برای ساخت زبان خود به سراغ ابزارهای در دسترس رفت.

 .روزنامه

 عکس.

 قیچی.

 چسب.

 فتوکپی.

 اما ما برای ساخت زبان فرمال ایرانی باید به سراغ چه چیزی برویم؟



 پاسخ نباید فقط این باشد:

 فرش.

 کاشی.

 خط.

 نگارگری.

 اند.ها منابع تصویریاین

 تر این است:پرسش عمیق

 منطق پشت این آثار چیست؟

 کنند؟چگونه فضا را تقسیم می

 ؟سازندچگونه ریتم می

 کنند؟چگونه تکرار می

 کنند؟چگونه مرکز و حاشیه را تعریف می

 کنند؟چگونه حرکت چشم را هدایت می

 کنند؟و چگونه پیچیدگی را کنترل می

 پانک؛ درس ساختن از محدودیت
 پانک نشان داد که برای ساختن یک زبان تازه همیشه به امکانات بزرگ نیاز نداریم.

 طراح مجبور شود راه دیگری پیدا کند.شود گاهی محدودیت، باعث می

 برای ایران نیز این درس ارزشمند است.

 های سنگین نیاز ندارد.های عظیم و بودجهساخت زبان فرمال ایرانی الزاماً به پروژه

 توان از:می



 ها.دانشگاه

 های طراحی.کارگاه

 مجلات مستقل.

 ها.نمایشگاه

 های پژوهشی.پروژه

 مسابقات طراحی.

 ت تخصصی.نشریا

 و آرشیوهای تصویری

 شروع کرد.

 .آزمایش شودزبان ابتدا باید 

 .نقد شودبعد باید 

 .تکرار شودسپس باید 

 تواند به سبک تبدیل شود.و در نهایت می

 آوردسبک بدون جامعه دوام نمی
 پانک فقط به این دلیل ماندگار نشد که چند طراح گرافیک باهوش وجود داشتند.

 وجود داشت. پشت آن یک جامعه

 موسیقی.

 مخاطب.

 نشریه.

 باشگاه.



 خیابان.

 مد.

 و تجربه مشترک.

 این مسئله برای زبان فرمال ایرانی بسیار مهم است.

 شود.یک سبک با چند پوستر ساخته نمی

 ای وجود داشته باشد که آن را:اگر قرار باشد زبان فرمال ایرانی شکل بگیرد، باید جامعه

 بسازد.

 استفاده کند.

 قد کند.ن

 تغییر دهد.

 و دوباره تولید کند.

 پانک؛ سبک یا موضع؟
 ترین درس پانک همین باشد:شاید مهم

 سبک از موضع جدا نیست.

 شود.بینی جدا شود، به ظاهر تبدیل میوقتی فرم از جهان

 و ظاهر، خیلی زود قابل تقلید است.

ای از روح پانک دون اینکه حتی ذرهساخت، ب« پانکی»توان هزاران پوستر به همین دلیل است که می
 در آن وجود داشته باشد.

توان هزاران اثر با نقش ایرانی ساخت، بدون اینکه یک زبان فرمال ایرانی در آن وجود طور که میهمان
 داشته باشد.



 پایان بخش
 تواند از دل یک تجربه واقعی متولد شود.پانک به ما یاد داد که یک زبان بصری می

 لید.نه از تق

 نه از تزئین.

 نه از انتخاب چند نشانه آماده.

 بلکه از یک نیاز.

 از یک اعتراض.

 بینی.از یک جهان

 از یک جامعه.

 ها.ها و انتخابای از محدودیتو از مجموعه

 باشد.« سبک»خواست پانک ابتدا نمی

 صدایی باشد که شنیده شود.خواست می

 ا کرد.اما همین صدا، وقتی تکرار شد، قواعد پید

 وقتی قواعد پیدا کرد، شناخته شد.

 و وقتی شناخته شد، تبدیل به سبک شد.

 این مسیر برای پژوهش ما یک نکته اساسی دارد:

سبک ایرانی چه شکلی »خواهیم زبان فرمال ایرانی داشته باشیم، شاید نباید از خودمان بپرسیم اگر می
 «است؟

 رد.باین پرسش از ابتدا ما را به سمت ظاهر می

 تر شاید این باشد:پرسش درست



 «کند؟دهد و چگونه آن را به تصویر تبدیل میبیند، چگونه آن را نظم میایران چگونه جهان را می»

 اگر پاسخ این پرسش را پیدا کنیم، فرم بعداً خودش را نشان خواهد داد.

 «.نیایرا»و شاید آن روز، برای نخستین بار، لازم نباشد روی یک اثر بنویسیم 

 خودِ فرم آن را خواهد گفت.

 ممفیس. ۳-۹ •
 وقتی فرم دوباره بازیگوش شد

خواست آن را به هم بریزد، ممفیس آمد تا یک خواست جهان را آرام کند و پانک میاگر مینیمالیسم می
 تر مطرح کند:پرسش عجیب

 چرا طراحی باید همیشه جدی باشد؟

هایی ساختند که برای بسیاری از طراحان ایتالیا شکل ، گروهی از طراحان و معماران در۱۹۸۰در دهه 
 رسیدند.آمیز به نظر میمدرن، تقریباً توهین

 های تند.رنگ

 اشکال هندسی ساده.

 خطوط شکسته.

 نقوش تکرارشونده.

 سطوح نامتعارف.

 گرفتند.گیرانه طراحی مدرن فاصله میهایی که عمداً از منطق سختو ترکیب

 شناخته شد. ممفیسنام این جریان بعدها با 

 اما ممفیس فقط یک سبک پررنگ و رنگارنگ نبود.

 طرف باشد.ممفیس شورشی علیه این تصور بود که طراحی باید همیشه منطقی، جدی و بی



 تولد ممفیس. ۳-۹-۱
 در میلان ایتالیا شکل گرفت. ۱۹۸۱گروه ممفیس در سال 

 چهره اصلی این گروه اتوره سوتساس بود.

 طراحان و معمارانی از کشورهای مختلف حضور داشتند.در کنار او 

 Stuck Inside of Mobile withرا انتخاب کرد، نامی که از ترانه باب دیلن « ممفیس»این گروه نام 
the Memphis Blues Again .گرفته شده بود 

 ای از روحیه بازیگوش و غیررسمی گروه بود.انتخاب این نام خودش نشانه

 ود یک دستگاه فلسفی خشک بسازند.ها قرار نبآن

 قرار بود قواعد را امتحان کنند.

 اعتراض به مدرنیسم. ۳-۹-۲
 مدرنیسم در قرن بیستم تلاش کرده بود طراحی را به سمت:

 کارکرد.

 سادگی.

 منطق.

 هندسه.

 استانداردسازی.

 و حذف تزئینات

 هدایت کند.

 های این تفکر بود.ترین نمونهباوهاوس یکی از مهم

 المللی نیز این نگاه را در گرافیک گسترش داد.بک بینس



، بخشی از طراحان احساس کردند این نظم بیش از اندازه ۱۹۸۰و آغاز دهه  ۱۹۷۰اما در اواخر دهه 
 خشک شده است.

 همه چیز باید کاربردی باشد.

 همه چیز باید منطقی باشد.

 همه چیز باید ساده باشد.

 اما چرا؟

 اسخ داد:ممفیس به این پرسش پ

 توانیم برعکسش را انجام دهیم.چون می

 فرم برای لذت. ۳-۹-۳
های مهم ممفیس، فاصله گرفتن از این تصور بود که هر فرم باید توجیهی کاملاً کاربردی یکی از ویژگی
 داشته باشد.

 توانست فقط به این دلیل وجود داشته باشد که جذاب بود.یک شکل می

 ی ایجاد هیجان استفاده شود.توانست فقط برایک رنگ می

 توانست صرفاً به دلیل زیبایی یا بازی بصری وارد اثر شود.یک الگو می

 در اینجا طراحی دوباره اجازه پیدا کرد که:

 بازی کند.

 شوخی کند.

 اغراق کند.

 منطق به نظر برسد.و حتی بی

 اتوره سوتساس؛ معمار شورش. ۳-۹-۴



 ود.اتوره سوتساس شخصیت مرکزی ممفیس ب

 ای طولانی در طراحی و معماری داشت.گیری ممفیس نیز سابقهسوتساس پیش از شکل

 اما در ممفیس، رویکرد او به شکلی تازه ظاهر شد.

 او با استفاده از:

 رنگ.

 الگو.

 هندسه.

 مواد صنعتی.

 های ساده.فرم

 های غیرمنتظرهو ترکیب

 ای داد.به طراحی شخصیت تازه

 توانست بیشتر شبیه یک مجسمه باشد تا یک میز معمولی.در آثار او، یک میز می

ای برای نگهداری اشیا باشد، به یک تجربه بصری توانست به جای اینکه فقط وسیلهو یک قفسه می
 تبدیل شود.

 «فرم تابع کارکرد است»پایان فرمانروایی . ۳-۹-۵
 ارکرد پیروی کند.یکی از مشهورترین باورهای معماری مدرن این بود که فرم باید از ک

 ممفیس این رابطه را به چالش کشید.

 توانست مستقل از کارکرد نیز معنا داشته باشد.فرم می

 توانست عجیب باشد.یک صندلی می

 توانست بازیگوش باشد.یک ساختمان می



 توانست فقط به دلیل ایجاد ریتم بصری طراحی شود.یک سطح می

 تأثیر گذاشت. این نگاه بعدها در طراحی گرافیک نیز

 های غیرمنتظرهرنگ. ۳-۹-۶
 ای کاملاً متفاوت داشت.ممفیس با رنگ رابطه

 صورتی.

 زرد.

 آبی.

 سبز.

 قرمز.

 نارنجی.

 شدند.هایی که در طراحی رسمی و جدی کمتر دیده میو ترکیب

 نبود.« های زیادرنگ»اما مسئله فقط 

 رنگ در ممفیس تبدیل به بخشی از شخصیت اثر شد.

 بندی اطلاعات نبود.یگر فقط برای دستهرنگ د

 رنگ خودش تبدیل به اتفاق شد.

 الگوهای هندسی. ۳-۹-۷
 های ممفیس، استفاده از الگوهای هندسی بود.ترین ویژگیشدهیکی از شناخته

 خطوط.

 ها.نقطه



 اشکال نامنظم.

 ها.موج

 ها.مثلث

 های ساده.و شبکه

 کردند.شده ایجاد میگرفتند و نوعی آشفتگی کنترلر میاین الگوها معمولاً در کنار یکدیگر قرا

 این ویژگی باعث شد ممفیس خیلی سریع قابل تشخیص شود.

 اما یک نکته مهم وجود دارد:

 کرد، اما هندسه را از سلطه نظم خشک مدرن خارج کرد.ممفیس از هندسه استفاده می

۳-۹-۸« .Bacterio»؛ الگوی مشهور 
است که توسط ناتالی دو پاسکیه  Bacterioن الگوهای مرتبط با ممفیس، طرح تریشدهیکی از شناخته

 طراحی شد.

 های سیاه و سفید ساخته شده بود.ها و فرماین الگو از خطوط، لکه

 ها به نظر برسد.ای تصادفی از علامتدر نگاه نخست شاید شبیه مجموعه

 شده زبان ممفیس تبدیل شد.تهبینی به یکی از عناصر شناخاما همین ظاهر غیرقابل پیش

 هندسه بدون اطاعت. ۳-۹-۹
 های ممفیس است.ترین جنبهاین مسئله یکی از جذاب

 هندسه معمولاً با:

 دقت.

 نظم.

 تناسب.



 و کنترل

 شود.شناخته می

 اما ممفیس هندسه را به بازی گرفت.

 دایره لازم نبود کاملاً منطقی باشد.

 یرد.توانست کنار موج قرار بگمثلث می

 توانستند از شبکه بیرون بزنند.خطوط می

 توانستند بدون توضیح روشن کنار یکدیگر قرار بگیرند.ها میو فرم

 در نتیجه:

 هندسه باقی ماند، اما اطاعت هندسه از بین رفت.

 ممفیس و گرافیک. ۳-۹-۱۰
 ممفیس در اصل بیشتر در طراحی محصول و معماری شناخته شد.

 یع به گرافیک راه پیدا کرد.اما زبان آن خیلی سر 

 پوستر.

 جلد کتاب.

 تبلیغات.

 بندی.بسته

 طراحی نشریات.

 تصویرسازی.

 و بعدها طراحی دیجیتال.

 به شدت محبوب شدند. ۱۹۹۰و  ۱۹۸۰های ویژه در دههالگوهای ممفیس به



 ممفیس در برابر سبک سوئیسی. ۳-۹-۱۱
 ست.المللی بسیار آموزنده امقایسه ممفیس با سبک بین

 ممفیس المللیسبک بین ویژگی
 آزاد منظم ساختار

 قابل شکستن بنیادی شبکه
 جسورانه محدود رنگ

 تجربه بصری خوانایی تایپوگرافی
 پررنگ حداقلی تزئین

 بازیگوش منطقی هندسه
 شوخ و غیررسمی رسمی لحن

 تجربه و بیان وضوح هدف

 رن هستند.این دو سبک تقریباً دو قطب متفاوت در طراحی مد

 اما هر دو یک چیز مشترک دارند:

 هر دو زبان فرمال مشخص دارند.

 و این دقیقاً چیزی است که برای پژوهش ما اهمیت دارد.

 مدرنیسمممفیس و پست. ۳-۹-۱۲
 مدرن فهمید.توان جدا از فضای پستممفیس را نمی

 هایی مانند:مدرنیسم به ایدهپست

 چندصدایی.

 ها.ترکیب سبک

 به تاریخ. بازگشت

 ها.بازی با نشانه



 پسندو شکستن مرزهای جدی و عامه

 داد.اهمیت می

 ممفیس نیز همین آزادی را وارد طراحی کرد.

 زمان:توانست همیک فرم می

 قدیمی.

 جدید.

 جدی.

 طنزآمیز.

 هندسی.

 و کودکانه

 باشد.

 چرا ممفیس مهم شد؟. ۳-۹-۱۳
 رو شد.ادی روبهممفیس در زمان خود با استقبال و مخالفت زی

 دانستند.برخی آن را سطحی و بیش از اندازه تزئینی می

 دانستند.ها در تاریخ طراحی مدرن میترین شکافبرخی دیگر آن را یکی از مهم

 توانستند یک چیز را انکار کنند:اما حتی منتقدانش نیز نمی

 ممفیس قابل تشخیص بود.

 نبود نام آن را کنارش بنویسند. دیدی، معمولاً لازماگر یک اثر ممفیسی می

 زد.فرم خودش حرف می



 کندای که ممفیس برای ایران ایجاد میمسئله. ۳-۹-۱۴
 گردیم.اینجا دوباره به مسئله اصلی پژوهش خودمان بازمی

 ممفیس با استفاده از:

 رنگ.

 هندسه.

 الگو.

 ریتم.

 تناسب.

 و بازی فرمی

 سازد.توانست در مدت کوتاهی زبان بصری مشخصی ب

 هاست که با همین عناصر کار کرده است.اما ایران قرن

 ما:

 هندسه داریم.

 الگو داریم.

 ریتم داریم.

 تکرار داریم.

 رنگ داریم.

 تزئین داریم.

 های پیچیده داریم.بندیو ترکیب



ن های آشکار متوجه ایرانی بودکنیم، اغلب فقط از طریق نشانهپس چرا وقتی به یک اثر معاصر نگاه می
 شویم؟آن می

 نقش ایرانی کافی نیست. ۳-۹-۱۵
 فرض کنیم یک طراح، نقوش کاشی ایرانی را بردارد.

 ها را روی زمینه صورتی و آبی قرار دهد.آن

 چند شکل هندسی اضافه کند.

 و یک ترکیب مدرن بسازد.

 آیا این اثر ایرانی است؟

 ممکن است.

 اما هنوز یک پرسش باقی است:

 ایرانی است؟ آیا منطق ساخت اثر

اگر همان ترکیب را بتوان با نقوش مکزیکی، ژاپنی یا آفریقایی جایگزین کرد و ساختار اثر هیچ تغییری 
 نکند، پس زبان اصلی اثر متعلق به جای دیگری است.

 نماد عوض شده است.

 اما دستور زبان ثابت مانده.

 ممفیس و مفهوم زبان فرمال. ۳-۹-۱۶
 شود.ست برای اینکه بفهمیم زبان فرمال چگونه قابل تشخیص میممفیس نمونه بسیار خوبی ا

 زمان ساخته شده است:این زبان از چند ویژگی هم

 های جسورانهرنگ

 هندسه ساده



 الگوهای تکرارشونده

 های نامتعارفتناسب

 های بازیگوشفرم

 یک شخصیت بصری مشخص= بندی غیررسمی ترکیب

 مفیس نیست.کدام از این عناصر به تنهایی مهیچ

 سازد.هاست که زبان را میرابطه میان آن

 ممفیس و مسئله ایران. ۳-۹-۱۷
 توان از این بخش گرفت.ترین نتایجی است که میاین موضوع یکی از مهم

« نشانه ایرانی»اگر ایران بخواهد زبان فرمال خودش را در طراحی معاصر بسازد، نباید فقط به دنبال 
 باشد.

 باشد. وابط ایرانی میان عناصررباید به دنبال 

 برای نمونه:

 تواند از معماری ایرانی الهام بگیرد؟بندی صفحه میآیا تقسیم

 تواند از منطق فرش استخراج شود؟آیا ریتم می

 تواند از هندسه کاشی الهام بگیرد؟آیا تکرار می

 تواند از ساختار هنر ایرانی بیاید؟آیا رابطه مرکز و حاشیه می

 ای در معماری ایران داشته باشد؟تواند ریشهت فضای خالی و پر میآیا نسب

 تری هستند.های جدیها پرسشاین

 های خارجیسبک« سازیایرانی»خطر . ۳-۹-۱۸
 ممفیس یک هشدار دیگر نیز برای ما دارد.



 کنیم.کنیم و سپس عناصر ایرانی را به آن اضافه میگاهی ما یک سبک خارجی را انتخاب می

 شود:جه مینتی

 مینیمالیسم ایرانی.

 مدرنیسم ایرانی.پست

 ممفیس ایرانی.

 یا هر عنوان دیگری.

 محتوا ایرانی شده است.اما اگر ساختار اصلی همان سبک خارجی باقی بماند، در حقیقت فقط 

 این همان تفاوت میان:

 هویت محتوایی

 و

 هویت فرمال

 است.

 توان ممفیس ایرانی ساخت؟آیا می. ۳-۹-۱۹
 بله.

 اما نه با کپی کردن ممفیس.

 اگر بخواهیم از این جریان برای ساخت یک زبان معاصر ایرانی استفاده کنیم، باید روش آن را بفهمیم:

 ممفیس میراث خودش را به قواعد جدید تبدیل کرد.

 ما نیز باید میراث خودمان را تحلیل کنیم.

 نه اینکه آن را تزئین آماده فرض کنیم.

 تیجه نهایی اصلاً شبیه ممفیس نباشد.ممکن است ن



 و این اتفاق، اتفاق خوبی است.

 زبان فرمال باید از درون فرهنگ بجوشد. ۳-۹-۲۰
شود که عناصرش با یکدیگر رابطه های مهم ممفیس این است که سبک زمانی قدرتمند مییکی از درس

 داشته باشند.

 های تند نبود.ممفیس فقط رنگ

 فقط هندسه نبود.

 الگو نبود.فقط 

 این عناصر در کنار یکدیگر یک نظام ساختند.

 در ایران نیز اگر قرار باشد زبان فرمالی شکل بگیرد، باید چنین نظامی ایجاد شود.

 نه فهرستی از:

 های ایرانی.رنگ

 نقوش ایرانی.

 های ایرانی.فونت

 و نمادهای ایرانی.

 .قواعد بصری ایرانیای از بلکه مجموعه

 آموزیم؟مفیس چه میاز م. ۳-۹-۲۱
 دهد که:ممفیس به ما یاد می

 آید.آید؛ از رابطه میان عناصر به وجود میهویت بصری از انتخاب عناصر به وجود نمی

 های این پژوهش باشد.ترین جملهاین شاید یکی از بنیادی

 یک دایره ایرانی نیست.



 یک مربع ایرانی نیست.

 ای ایرانی نیست.رنگ فیروزه

 قش کاشی نیز به تنهایی زبان ایرانی نیست.حتی یک ن

توانند بخشی از یک زبان فرمال اما اگر این عناصر بر اساس یک منطق خاص کنار هم قرار بگیرند، می
 شوند.

 ممفیس و آزادی طراحی. ۳-۹-۲۲
 ممفیس در نهایت یک پیام ساده اما مهم داشت:

 طراحی مجبور نیست همیشه جدی باشد.

 د.تواند بازی کنمی

 تواند اغراق کند.می

 تواند رنگارنگ باشد.می

 تواند تاریخ را با امروز ترکیب کند.می

 دانست، دوباره بررسی کند.تواند قواعدی را که نسل قبل مقدس میو می

 ای ضروری است.گیری هر زبان تازهاین آزادی برای شکل

 شود.زیرا هیچ زبان جدیدی از ترسِ اشتباه متولد نمی

 بخشپایان 
 بزرگ باشد. نهممفیس در تاریخ طراحی شاید بیش از هر چیز یک 

 نه به جدیت افراطی مدرنیسم.

 طرفی مطلق.نه به بی

 نه به این تصور که فرم باید همیشه تابع کارکرد باشد.



 و نه به این باور که طراحی خوب الزاماً طراحی خنثی است.

تواند در مدت نسبتاً کوتاهی شکل بگیرد، ن بصری میتر از همه، ممفیس نشان داد که یک زبااما مهم
 های فرمی به شکل مداوم و هماهنگ تکرار شوند.ای از انتخاببه شرط آنکه مجموعه

 رسیم:و اینجا دوباره به پرسش اصلی پژوهش می

 ایران برای ساختن زبان فرمال خودش کمبود فرم ندارد.

 کمبود رنگ ندارد.

 کمبود نقش ندارد.

 هندسه ندارد.کمبود 

 کمبود تاریخ ندارد.

 کمبود تمدن ندارد.

 تبدیل این میراث گسترده به یک نظام آگاهانه از قواعد بصری معاصر است.آنچه هنوز کم داریم، 

 ای از عناصر ساخت.ممفیس از یک دایره، یک خط، یک رنگ و یک الگو، چیزی فراتر از مجموعه

 یک شخصیت ساخت.

 ن باشد.شاید مسئله ما نیز همی

 ها یک زبان مشترک بسازیم.ایم از میان آنما هزاران شخصیت داریم، اما هنوز نتوانسته

 ایرانی فکر نکند.و تا زمانی که این اتفاق نیفتد، ممکن است طراحی ما ایرانی به نظر برسد، اما الزاماً 

 بروتالیسم. ۳-۱۰ •
 وقتی حقیقت، زیبا نیست

 است که برای زیبا بودن به وجود نیامد.هایی بروتالیسم از آن دسته زبان

 قرار نبود نرم باشد.



 قرار نبود دلنشین باشد.

 قرار نبود مخاطب را نوازش کند.

 طور که هست نشان دهد.واقعیت را همانقرار بود 

پرده ساختار شناخته شد. در طراحی های سنگین و نمایش بیدر معماری، بروتالیسم با بتن خام، حجم
های تزئینی و استانداردهای های معمول، ظرافتنگاه بعدها به زبانی تبدیل شد که نظم گرافیک، این

 شناختی را به چالش کشید.زیبایی

 گوید:بروتالیسم می

 اگر چیزی قرار است ساخته شود، لازم نیست وانمود کنیم چیز دیگری است.

 معنای بروتالیسم. ۳-۱۰-۱
 .بتن خامگرفته شده است؛ یعنی  béton brutاز واژه فرانسوی « بروتالیسم»واژه 

 این اصطلاح بیش از همه با معماری مدرن و آثار لو کوربوزیه پیوند خورده است.

در مارسی فرانسه است که در دهه  اونیتِ دابیتاسیونهای مهم آن، مجموعه مسکونی یکی از نمونه
 ساخته شد. ۱۹۵۰

 شوند.در این رویکرد، مصالح ساختمان پنهان نمی

 ماند.بتن همان بتن می

 ماند.سطح خام می

 تواند دیده شود.ها میرد قالب

 شود.نمایش داده میساختار به جای پوشانده شدن، 

 زیبایی در صداقت. ۳-۱۰-۲
 کرد ساختمان را با تزئینات، تناسبات و جزئیات زیبا کند.معماری کلاسیک اغلب تلاش می

 اما بروتالیسم مسیر دیگری رفت.



 ت:گفمی

 چرا بتن را شبیه سنگ کنیم؟

 چرا سازه را پنهان کنیم؟

 ای تزئینی مخفی کنیم؟چرا چیزی را که ساختمان را ساخته، پشت پوسته

 این تفکر بعدها در گرافیک نیز بازتاب پیدا کرد.

 توانند همان چیزی باشند که هستند.در طراحی بروتالیستی، عناصر می

 تواند خام باشد.تصویر می

 تواند خشن باشد.گرافی میتایپو

 تواند دیده شود.شبکه می

 توانند آگاهانه غیرمعمول باشند.ها میو فاصله

 بروتالیسم در معماری. ۳-۱۰-۳
 بروتالیسم در معماری پس از جنگ جهانی دوم رشد کرد.

 وساز مواجه بودند.کشورهای اروپایی با ویرانی گسترده، کمبود منابع و نیاز شدید به ساخت

 هایی با مصالح نسبتاً ساده و ساختارهای قدرتمند شکل گرفتند.ر چنین شرایطی، ساختماند

 شناختی نبود.بروتالیسم در این معنا فقط یک انتخاب زیبایی

 با شرایط اجتماعی و اقتصادی زمان خود ارتباط داشت.

 از جنگ بود. سادگی مصالح، سنگینی فرم و نمایش ساختار، بخشی از پاسخ معماری به جهان پس

 چرا بتن؟. ۳-۱۰-۴
 بتن برای بروتالیسم فقط یک ماده ساختمانی نبود.



 بتن:

 سنگین بود.

 خشن بود.

 مقاوم بود.

 دهی بود.قابل شکل

 توانست بدون پوشش باقی بماند.تر از همه، میو مهم

 این ویژگی با فلسفه بروتالیستی هماهنگ بود:

 ساختار را پنهان نکن.

 به زبان تبدیل شد. در نتیجه، ماده

 بروتالیسم و قدرت. ۳-۱۰-۵
 اند.های بروتالیستی معمولاً سنگینفرم

 های بزرگ.حجم

 سطوح سخت.

 تکرارهای هندسی.

 های عمیق.سایه

 های عظیم.و مقیاس

 تواند احساساتی مانند:این ویژگی می

 قدرت.

 صلابت.

 جدیت.



 فشار.

 و حتی ترس

 ایجاد کند.

 یسم فقط یک زبان بصری نیست.به همین دلیل، بروتال

 ای فیزیکی است.تجربه

 از معماری به گرافیک. ۳-۱۰-۶
 بروتالیسم در طراحی گرافیک یک نسخه مستقیم از معماری نیست.

 اما منطق آن به گرافیک منتقل شد.

 هایی که از:ویژه در طراحیبه

 تایپوگرافی بزرگ.

 کنتراست شدید.

 فضای خالی یا پرشدگی افراطی.

 ویر خام.تصا

 های آشکار.شبکه

 های محدود.رنگ

 و ساختارهای سخت

 کنند.استفاده می

 کند.در اینجا صفحه مانند یک ساختمان رفتار می

 متن، ستون است.

 تصویر، حجم است.



 فضای خالی، فضای معماری است.

 بروتالیسم در برابر تزئین. ۳-۱۰-۷
 تزئین اضافی است.اعتمادی به های مهم بروتالیسم، بییکی از ویژگی

 شود.اگر چیزی لازم نیست، حذف می

 اما تفاوت آن با مینیمالیسم در نیت است.

 تواند به دنبال آرامش، خلوص و وضوح باشد.مینیمالیسم می

 است. حضور، قدرت و صداقتبروتالیسم بیشتر به دنبال 

 گوید:مینیمالیسم می

 «کمتر، بیشتر است.»

 گوید:بروتالیسم می

 «یزی است که هست.همین چ»

 بروتالیسم و تایپوگرافی. ۳-۱۰-۸
 در گرافیک بروتالیستی، تایپوگرافی معمولاً بسیار قدرتمند است.

 حروف ممکن است:

 بسیار بزرگ باشند.

 فشرده شوند.

 ها خارج از قاب قرار بگیرد.بخشی از آن

 روی تصویر بیفتند.

 یا با ساختار صفحه درگیر شوند.



 حامل معنا نیست.در اینجا متن فقط 

 شود.خودِ متن تبدیل به معماری می

 خوانایی در برابر تجربه. ۳-۱۰-۹
 کند.طراحی بروتالیستی گاهی خوانایی را قربانی تجربه بصری می

 این اتفاق همیشه مطلوب نیست.

 ها، هدف اصلی ایجاد احساس:اما در بعضی پروژه

 فشار.

 شدت.

 خشونت.

 اضطراب.

 یا اعتراض

 است.

 نین شرایطی، خوانایی کامل ممکن است حتی با مفهوم اثر در تضاد باشد.در چ

 گیرد.ای است که بروتالیسم از طراحی صرفاً کاربردی فاصله میاین همان نقطه

 بروتالیسم دیجیتال. ۳-۱۰-۱۰
 های اخیر، مفهوم بروتالیسم وارد فضای دیجیتال نیز شده است.در سال

 از: های وب بروتالیستی اغلبطراحی

 های بزرگ.فونت

 های غیرمعمول.چیدمان



 های خشن.رنگ

 مرزهای مشخص.

 های ساده.دکمه

 تصاویر خام.

 و ساختارهای عمداً ناهماهنگ

 کنند.استفاده می

 های فناوری شکل گرفته است.های بسیار صیقلی و یکدست شرکتاین زبان در برابر طراحی

 :کنندصفحات دیجیتال مدرن معمولاً تلاش می

 آرام.

 تمیز.

 ساده.

 بینیو قابل پیش

 باشند.

 گوید:بروتالیسم دیجیتال می

 من قرار نیست شبیه همه باشم.

 بروتالیسم و ضدزیبایی. ۳-۱۰-۱۱
 است. ضدزیباییهای این سبک، مفهوم ترین جنبهیکی از جذاب

 تواند:اثر عمداً می

 زبر باشد.

 خام باشد.



 سنگین باشد.

 کننده باشد.ناراحت

 حتی ناخوشایند به نظر برسد. یا

 اما این ناخوشایندی هدف دارد.

 دهد که زیبایی تنها معیار ارزش یک اثر نیست.بروتالیسم به ما یاد می

 قدرتمند باشد. صداقتشتواند به دلیل گاهی یک اثر می

 بروتالیسم در برابر آرت دکو. ۳-۱۰-۱۲
 مقایسه بروتالیسم با آرت دکو بسیار جالب است.

 دکو به: آرت

 ظرافت.

 تزئین.

 تقارن.

 قیمت.مواد گران

 و نمایش شکوه

 علاقه داشت.

 بروتالیسم:

 خام است.

 سنگین است.

 پیرایه است.بی

 کند.و ساختار را آشکار می



 خواهد جهان را زیباتر نشان دهد.یکی می

 نشان دهد. ترپردهبیخواهد جهان را دیگری می

 بروتالیسم و پانک. ۳-۱۰-۱۳
 لیسم و پانک نیز نقاط مشترکی دارند.بروتا

 شناسی رسمی شورش کنند.توانند علیه زیباییهر دو می

 های خام علاقه دارند.هر دو به فرم

 توانند از نقص به عنوان ابزار استفاده کنند.هر دو می

 اما تفاوت مهمی وجود دارد.

 است. اعتراض اجتماعی و فرهنگیپانک بیشتر 

 است. کردی فرمی و مادیرویبروتالیسم بیشتر 

 زند.پانک فریاد می

 کند.بروتالیسم سنگینی می

 بروتالیسم و زبان فرمال. ۳-۱۰-۱۴
 است.« منطق»و « ظاهر»های خوب برای فهم تفاوت بروتالیسم یکی از نمونه

 ایم.اگر فقط بتن خام را تقلید کنیم، بروتالیست نشده

 ایم.نشده اگر فقط فونت ضخیم انتخاب کنیم، بروتالیست

 ایم.اگر فقط رنگ سیاه استفاده کنیم، بروتالیست نشده

 گیرد که منطق زیرین آن وجود داشته باشد:زبان بروتالیستی زمانی شکل می

 ساختار آشکار.



 مصالح صادقانه.

 فرم قدرتمند.

 تزئین حداقلی.

 حضور فیزیکی.

 سازند.ها با یکدیگر زبان میاین

 مایران و بروتالیس. ۳-۱۰-۱۵
 گیرد.اینجا یکی از نقاط جالب برای پژوهش ما شکل می

 هایی دارد که در آن:ایران نیز معماری

 جرم.

 هندسه.

 تکرار.

 ماده.

 سایه.

 و ساختار

 نقش مهمی دارند.

 توان گفت معماری ایران بروتالیستی است؟اما آیا می

 خیر.

 این مقایسه تاریخی نادرستی خواهد بود.

 توان پرسید:اما می

 یا برخی از اصول فرمی معماری ایرانی قابلیت تبدیل شدن به زبان معاصر را دارند؟آ



 این پرسش کاملاً متفاوت است.

 تواند باشدبتن ایرانی نیست، منطق می. ۳-۱۰-۱۶
اگر یک طراح ساختمانی با بتن بسازد و روی آن نقش اسلیمی قرار دهد، الزاماً زبان فرمال ایرانی ایجاد 

 نکرده است.

 این فقط ترکیب دو نشانه است:

 بروتالیسم + نقش ایرانی.

 اما اگر از معماری ایرانی، منطق:

 تقسیم فضا.

 محور.

 مراتب.سلسله

 هندسه.

 ریتم.

 سایه و نور.

 یا رابطه درون و بیرون

 دهد.تری رخ میرا استخراج کنیم و آن را به طراحی گرافیک منتقل کنیم، اتفاق مهم

 ایم.ایم؛ منطق را وارد طراحی کردهد طراحی نکردهما دیگر نقش را وار 

 معماری ایران؛ یک منبع فرمال. ۳-۱۰-۱۷
 کند.در معماری ایران، فرم معمولاً به صورت یک عنصر منفرد عمل نمی

 فضاها با یکدیگر رابطه دارند.

 ورودی.



 حیاط.

 ایوان.

 گنبد.

 محور.

 باغ.

 حوض.

 و مسیر حرکت.

 وع پژوهش فرمال باشند.توانند موضاین روابط می

اصل توان نه به عنوان تصویر یک حیاط، بلکه به عنوان یک را می« حیاط مرکزی»برای مثال، 
 مطالعه کرد. دهنده فضاسازمان

 توان پرسید:در این صورت می

 توان مفهوم مرکز و پیرامون را در صفحه گرافیک معاصر بازتعریف کرد؟آیا می

 تواند ما را از نماد به زبان برساند.ه میاین همان نوع پرسشی است ک

 بروتالیسم و صداقت فرهنگی. ۳-۱۰-۱۸
 دهد:بروتالیسم به ما یک درس مهم دیگر می

 برای ساختن زبان تازه، لازم نیست چیزی را زیبا کنیم.

 های واقعی یک فرهنگ وارد فرم شوند.گاهی باید اجازه دهیم ویژگی

 ایران فقط:

 ای.کاشی فیروزه

 لیمی.اس



 خط نستعلیق.

 فرش.

 و معماری تاریخی

 نیست.

 ایران امروز نیز:

 شهر.

 خیابان.

 تراکم.

 بتن.

 تابلوهای شهری.

 ها.نوشتهدست

 های صنعتی.بافت

 تمام.های نیمهساختمان

 بازار.

 حاشیه شهر.

 و تضادهای بصری فراوان

 دارد.

 نیز دیده شود. ایران امروزید اگر قرار است زبان فرمال ایرانی امروز ساخته شود، شاید با

 ها.نه فقط ایران موزه

 ایرانِ معاصر چه شکلی دارد؟. ۳-۱۰-۱۹



 های آینده باشد.های فصلترین پرسشتواند یکی از مهماین پرسش می

بیند که از نظر فرم، بدون دانستن زبان فارسی، اگر یک طراح خارجی به ایران بیاید، چه چیزی می
 باشد؟برایش قابل تشخیص 

 آیا:

 ها؟نحوه چسباندن اعلامیه

 ها؟تابلوهای مغازه

 ترکیب حروف فارسی و اعداد؟

 معماری شهری؟

 های بازار؟رنگ

 بافت دیوارها؟

 نحوه تقسیم فضا؟

 یا حتی شیوه قرار گرفتن عناصر در خیابان؟

 تواند بخشی از یک زبان فرمال معاصر باشد؟می

 تر باشند.مهمهای تاریخی ها شاید از خود نقشاین

 بروتالیسم و آینده زبان فرمال ایرانی. ۳-۱۰-۲۰
 تواند از شرایط واقعی زندگی شکل بگیرد.دهد که یک سبک میبروتالیسم نشان می

 پانک از خشم یک نسل متولد شد.

 ممفیس از واکنش به جدیت مدرنیسم شکل گرفت.

 و گرفت.بروتالیسم از ماده، ساختار و شرایط اجتماعی زمان خود نیر

 ها استخراج شود.پس زبان فرمال ایرانی نیز نباید صرفاً از موزه



 باید از:

 تاریخ.

 فرهنگ.

 معماری.

 شهر.

 زندگی روزمره.

 تجربه اجتماعی.

 و شیوه نگاه ایرانی به جهان

 تغذیه کند.

 فرم پیش از نشانه. ۳-۱۰-۲۱
 توان چنین خلاصه کرد:ترین نتایج این بخش را مییکی از مهم

 شود.ویت بصری با نشانه آغاز نمیه

 پیش از آنکه یک اثر دارای:

 نقش ایرانی.

 خط ایرانی.

 رنگ ایرانی.

 یا نماد ایرانی

 باشد، باید دارای روابط فرمی مشخصی باشد.

 اگر این روابط وجود داشته باشند، حتی بدون هیچ نماد آشکاری نیز ممکن است اثر ایرانی به نظر برسد.



ساخت زبان کند و به سمت عبور می« سازی طراحیایرانی»ای است که پژوهش ما از این همان نقطه
 کند.حرکت می فرمال ایرانی

 پایان بخش
 بروتالیسم به ما یاد داد که فرم لازم نیست چیزی را پنهان کند.

 تواند بتن بماند.بتن می

 تواند دیده شود.ساختار می

 تواند بخشی از اثر باشد.نقص می

 تواند از صداقت، نه از تزئین، به وجود بیاید.یی میو زیبا

 تر جای دیگری است.اما برای پژوهش ما، درس عمیق

زبان  اعتراض و محدودیتیک زبان بسازد، اگر پانک توانست از  ماده و ساختاراگر بروتالیسم توانست از 
ل ایرانی نیز باید بتواند از زبان بسازد، پس زبان فرما بازی و هندسهبسازد، و اگر ممفیس توانست از 

 های تاریخی خود شکل بگیرد.چیزی فراتر از نشانه

 شاید ماده اولیه آن در فرش باشد.

 شاید در معماری.

 شاید در نگارگری.

 شاید در خوشنویسی.

 های امروز.و شاید حتی در خیابان

 کدام به تنهایی کافی نیستند.اما هیچ

 است. میان این عناصرمنطق پنهان آنچه باید پیدا شود، 

شود که بتواند از میراث خود، نه فقط تصویر، بلکه زیرا یک فرهنگ زمانی به زبان بصری تبدیل می
 استخراج کند. قاعده



و شاید روزی برسد که یک اثر ایرانی را ببینیم؛ بدون پرچم، بدون نقش سنتی، بدون نوشته فارسی، 
 بدون نماد آشنا.

 فقط با فرم.

 بفهمیم: و همان لحظه

 توانست هیچ جای دیگری ساخته باشد.این را نمی

 نئوبروتالیسم. ۳-۱۱ •
 وقتی خشونت فرم، وارد عصر دیجیتال شد

 خواست ساختار را پنهان نکند.بروتالیسم می

 نئوبروتالیسم یک قدم جلوتر رفت:

 خواست خودِ تجربه طراحی را دوباره آشکار کند.می

شد، نئوبروتالیسم در های سنگین و نمایش سازه شناخته میام، حجماگر بروتالیسم تاریخی با بتن خ
های تند، های شکسته، رنگهای دیجیتال، تایپوگرافی بزرگ، شبکهفضای معاصر بیشتر با صفحه

 شود.های عمداً غیرمتعارف دیده میهای آشکار، عناصر خام و چیدمانحاشیه

 سم نیست.بروتالی« ترظاهر خشن»اما نئوبروتالیسم فقط 

بینی و این زبان، پاسخی است به جهانی که در آن طراحی دیجیتال بیش از اندازه صیقلی، قابل پیش
 شبیه به یکدیگر شده است.

 پرسد:شوند، نئوبروتالیسم دوباره میدر دورانی که هزاران صفحه وب با چند الگوی تکراری ساخته می

 نامرتب نشویم؟ چیز بیش از حد مرتب شده، چرا دوبارهاگر همه

 از بتن تا صفحه نمایش. ۳-۱۱-۱
 بروتالیسم تاریخی در معماری با ماده ارتباط داشت.

 بتن.



 آجر.

 فلز.

 شیشه.

 وزن.

 جرم.

 سازه.

 رو است که اساساً وجود فیزیکی ندارد.ای روبهاما نئوبروتالیسم در محیط دیجیتال با ماده

 پیکسل.

 تواند منطق بروتالیستی را منتقل کند:دهد، اما می تواند بتن را نشاندر اینجا طراح نمی

 ساختار را آشکار کند.

 جزئیات را پنهان نکند.

 مرزها را مشخص کند.

 رابط کاربر را خام و مستقیم نگه دارد.

 خورده فاصله بگیرد.شناسی بیش از اندازه صیقلو از زیبایی

 چرا نئوبروتالیسم به وجود آمد؟. ۳-۱۱-۲
 ای بسیار نرم حرکت کرد.راحی دیجیتال به سمت تجربهها، طبرای سال

 های گرد.گوشه

 های لطیف.سایه

 های آرام.رنگ

 فضای خالی زیاد.



 تصاویر تمیز.

 های نرم.حرکت

 های ساده.دکمه

 کردند.هایی که تقریباً هیچ مقاومتی در برابر کاربر ایجاد نمیو رابط

 این روند البته مزایای خود را داشت.

 به مرور یک مشکل ایجاد شد:اما 

 چیز شدن.چیز شروع کرد به شبیه همههمه

 نئوبروتالیسم در چنین فضایی جذاب شد.

 واکنش به یکنواختی دیجیتال.نه لزوماً به عنوان بازگشت به گذشته، بلکه به عنوان 

 نئوبروتالیسم دقیقاً چیست؟. ۳-۱۱-۳
های بروتالیسم، ضدطراحی و برخی ه از ویژگیتوان رویکردی معاصر دانست کنئوبروتالیسم را می

ها را در محیط دیجیتال و طراحی معاصر بازتعریف کند و آنهای گرافیک تجربی استفاده میجریان
 کند.می

 اند از:های رایج آن عبارتویژگی

 های واضححاشیه .1
 کنتراست شدید .2
 تایپوگرافی بزرگ .3
 های پرقدرترنگ .4
 های نامتقارنچیدمان .5
 ده و خامعناصر سا .6
 های سختسایه .7
 های آشکارشبکه .8
 فرض و سادهاستفاده از عناصر پیش .9

 خوردهو پرهیز از ظاهر بیش از اندازه صیقل .10



 کدام به تنهایی نئوبروتالیسم نیستند.اما هیچ

 شود.زبان از رابطه میان این عناصر ساخته می

 قاعده بودنخام بودن، اما نه بی. ۳-۱۱-۴
 یج درباره نئوبروتالیسم این است که هر طراحی نامرتب را نئوبروتالیستی بدانیم.های رایکی از اشتباه

 طور نیست.این

 اگر طراح صرفاً عناصر را تصادفی روی صفحه قرار دهد، حاصل کار فقط آشفتگی است.

 نئوبروتالیسم نیز دستور زبان دارد.

 وجود دارد.تر باشد، اما همچنان تر و خشنممکن است این دستور زبان ساده

 برای مثال:

 خط دور یک عنصر مشخص است.

 اند.ها با هدف انتخاب شدهرنگ

 کند.مراتب ایجاد میها سلسلهاندازه نوشته

 اند.ها کنترل شدهفاصله

 اند.ها نیز آگاهانهو حتی ناهماهنگی

 نظم در نئوبروتالیسم حذف نشده؛ فقط کمتر پنهان شده است.

 شوندمی مرزهایی که دیده. ۳-۱۱-۵
 های معاصر، مرز میان عناصر عمداً نرم شده است.در بسیاری از طراحی

 اند.ها بدون حاشیهدکمه

 های بسیار ظریف دارند.ها سایهکارت



 شوند.ها در یکدیگر حل میرابط

 کند.نئوبروتالیسم مسیر مخالف را انتخاب می

 مرز باید دیده شود.

 یک مستطیل، مستطیل است.

 کمه است.یک دکمه، د

 یک تصویر، محدوده خودش را دارد.

به نظر برسد تا یک  شدهساختار ساختهشود صفحه بیشتر شبیه یک این آشکار بودن مرزها باعث می
 وزن دیجیتال.سطح بی

 های سختسایه. ۳-۱۱-۶
 های سخت و مشخص است.های رایج این زبان، استفاده از سایهیکی از نشانه

 یه معمولاً محو و ظریف است.های نرم، سادر طراحی

 تواند:در نئوبروتالیسم، سایه می

 مشخص.

 تیره.

 هندسی.

 آمیز باشد.و حتی کمی اغراق

 کند.پیدا می« وزن»در نتیجه عنصر انگار واقعاً روی صفحه 

 این ویژگی جالبی است:

 کند ماده بسازد.در جهانی بدون ماده، طراح دوباره تلاش می

 ن ضربهرنگ به عنوا. ۳-۱۱-۷



 کننده ندارد.رنگ در نئوبروتالیسم معمولاً نقش آرام

 قرار نیست همه چیز هماهنگ و لطیف باشد.

 ممکن است:

 زرد کنار سیاه قرار بگیرد.

 قرمز کنار صورتی بنشیند.

 سبز روشن کنار آبی قرار بگیرد.

 یا یک رنگ بسیار تند بخش بزرگی از صفحه را اشغال کند.

 وجه نیست.اما هدف صرفاً جلب ت

 رنگ باید به ساختار اثر انرژی بدهد.

 تایپوگرافی بزرگ. ۳-۱۱-۸
 تواند به یک عنصر معماری تبدیل شود.در نئوبروتالیسم، متن می

 قدر بزرگ باشد که بخشی از آن از صفحه خارج شود.عنوان ممکن است آن

 ال کنند.توانند به جای قرار گرفتن در گوشه صفحه، فضای اصلی را اشغکلمات می

 در این حالت، تایپوگرافی دیگر فقط برای خواندن نیست.

 خودش تصویر است.

 کند.های گرافیک تجربی قرن بیستم نیز ادامه پیدا میاین ویژگی از برخی سنت

 زبان دیجیتال علیه زیبایی دیجیتال. ۳-۱۱-۹
 ای معاصر باشد.ههای نئوبروتالیسم با بسیاری از زبانترین تفاوتاین شاید یکی از مهم

 کند فناوری را نامرئی کند.طراحی دیجیتال معمولاً تلاش می



 کند.نئوبروتالیسم گاهی برعکس عمل می

 دهد.ساختار رابط را نشان می

 دارد.دکمه را شبیه یک دکمه نگه می

 کند.حاشیه را آشکار می

 به نظر برسد.« شدهساخته»دهد صفحه کمی و اجازه می

 کند.رسانه را به بخشی از تجربه تبدیل میوتالیسم به جای پنهان کردن رسانه، در نتیجه، نئوبر

 نئوبروتالیسم و طراحی محصول. ۳-۱۱-۱۰
 این زبان تنها به گرافیک یا وب محدود نیست.

 های آن را در:توان ویژگیمی

 بندی.بسته

 پوستر.

 هویت بصری.

 مجلات.

 های دیجیتال.رابط

 ها.اپلیکیشن

 اد.طراحی روید

 و تبلیغات

 نیز دید.

 خواهند:به ویژه برای برندهایی که می

 جوان.



 جسور.

 غیررسمی.

 مستقل.

 و متفاوت

 به نظر برسند، جذاب است.

 نئوبروتالیسم و نسل جدید طراحان. ۳-۱۱-۱۱
 نئوبروتالیسم بخشی از جذابیت خود را از نسلی دریافت کرده که با طراحی دیجیتال بزرگ شده است.

 ن نسل، ظاهر بسیار تمیز و یکدست دیگر الزاماً نشانه نوآوری نیست.برای ای

 رسد.روح به نظر میبرعکس، گاهی چیزی که بیش از حد مرتب باشد، قدیمی یا بی

 کند.نئوبروتالیسم با ایجاد اصطکاک بصری، دوباره توجه را جلب می

 شود.زنند، یک صدای خشن دوباره شنیده میوقتی همه آرام حرف می

 تفاوت بروتالیسم و نئوبروتالیسم. ۳-۱۱-۱۲
 این دو نباید یکی در نظر گرفته شوند.

 نئوبروتالیسم بروتالیسم
 شودبیشتر در فضای دیجیتال و طراحی معاصر دیده می ریشه در معماری دارد

 با رابط، صفحه و رسانه دیجیتال ارتباط دارد با ماده و سازه ارتباط دارد
 عناصر گرافیکی خام بتن و مصالح خام

 های قویتایپوگرافی و فرم های سنگینحجم
 ساختار صفحه ساختار معماری
 صداقت رسانه صداقت مصالح

 جهان دیجیتال جهان فیزیکی



 تکرار بروتالیسم نیست.نئوبروتالیسم 

 بازخوانی آن است.

 تفاوت نئوبروتالیسم و مینیمالیسم. ۳-۱۱-۱۳
 کند مزاحمت بصری را کاهش دهد.مینیمالیسم معمولاً تلاش می

 تواند عمداً مزاحمت ایجاد کند.نئوبروتالیسم می

 مینیمالیسم:

 کند.فضا را آرام می

 نئوبروتالیسم:

 کند.فضا را فعال می

 مینیمالیسم:

 کند.حاشیه را نرم می

 نئوبروتالیسم:

 دهد.حاشیه را نشان می

 مینیمالیسم:

 کند.رنگ را کنترل می

 :نئوبروتالیسم

 ممکن است رنگ را به ضربه بصری تبدیل کند.

 اند:اما هر دو در یک نقطه مشترک

 کدام تصادفی نیستند.هیچ



 نئوبروتالیسم و پانک. ۳-۱۱-۱۴
 اند.پانک و نئوبروتالیسم نیز به یکدیگر نزدیک

 هر دو از:

 خام بودن.

 اعتراض به زیبایی رسمی.

 تایپوگرافی قدرتمند.

 کلاژ.

 نقص.

 اعدو شکستن قو

 کنند.استفاده می

 اما پانک از یک فرهنگ اعتراضی و موسیقایی بیرون آمد.

 نئوبروتالیسم بیشتر واکنشی به فرهنگ طراحی دیجیتال و یکنواختی بصری معاصر است.

 گوید:پانک می

 «من با این سیستم مخالفم.»

 گوید:نئوبروتالیسم می

 «کنم.های شما طراحی نمیمن شبیه رابط»

 مسئله هویت .۳-۱۱-۱۵
 رو است.های معاصر با یک خطر روبهنئوبروتالیسم نیز مانند بسیاری از سبک

 شوند.شوند، به سرعت قابل تقلید میهایش شناخته میوقتی ویژگی



 چند رنگ تند.

 یک فونت ضخیم.

 حاشیه سیاه.

 سایه سخت.

 و یک صفحه نامرتب.

 نتیجه؟

 هزاران اثر شبیه به هم.

 شود:همان مسئله همیشگی ما ظاهر می اینجاست که دوباره

 ظاهر یک سبک با زبان آن یکی نیست.

 نئوبروتالیسم و مسئله زبان فرمال ایرانی. ۳-۱۱-۱۶
 های این سبک برای پژوهش ما وجود داشته باشد.ترین درساینجا شاید یکی از مهم

 باشد. محوررسانهتواند دهد که زبان فرمال مینئوبروتالیسم نشان می

 عنی طراحی دیجیتال مجبور نیست همان قواعد طراحی چاپی را ادامه دهد.ی

 این مسئله برای ایران نیز اهمیت دارد.

 اگر قرار باشد زبان فرمال ایرانی امروز شکل بگیرد، نباید فقط نسخه دیجیتال هنر تاریخی ایران باشد.

 باید ببیند:

 شود؟ایران امروز در رسانه دیجیتال چگونه دیده می

 فارسی؛ یک ظرفیت فرمال ناشناخته. ۳-۱۱-۱۷
 ترین امکانات فرمی فرهنگ ایرانی است.خط فارسی یکی از مهم



 کند.اما استفاده از خط فارسی در یک پوستر به تنهایی زبان فرمال ایرانی ایجاد نمی

 تر این است:پرسش مهم

 ساختار حروف فارسی چه امکاناتی دارد؟

 اتصال حروف.

 کشش.

 ضخامت.تغییر 

 نسبت خط و سطح.

 حرکت افقی.

 تراکم.

 گذاری.فاصله

 و ترکیب میان واژه و فضای خالی.

 توانند موضوع پژوهش فرمال باشند.ها میاین ویژگی

 رفتار فرمی خط فارسی را مطالعه کنیم.استفاده کنیم، « خط فارسی»یعنی به جای اینکه فقط از 

 تراست به چپ؛ فقط جهت نوشتن نیس. ۳-۱۱-۱۸
 یکی از امکاناتی که طراحی ایرانی معمولاً کمتر به شکل جدی از آن استفاده کرده، جهت نوشتار است.

 تواند بر:چیدمان راست به چپ می

 تعادل صفحه.

 حرکت چشم.

 بندی.محور ترکیب

 تراکم.



 و رابطه متن و تصویر

 تأثیر بگذارد.

گیری زبان تواند یکی از منابع شکلود، میاگر این ویژگی به شکل آگاهانه در ساختار طراحی وارد ش
 فرمال باشد.

 «.نشانه فارسی»نه به عنوان 

 دهی صفحه.منطق سازمانبلکه به عنوان 

 معماری صفحه. ۳-۱۱-۱۹
 شود:اینجا مفهوم مهمی وارد پژوهش می

 تواند مثل معماری رفتار کند.صفحه می

 .ای از اشیا نیستدر معماری ایرانی، فضا فقط مجموعه

 مسیر دارد.

 ورودی دارد.

 مرکز دارد.

 پیرامون دارد.

 توقف دارد.

 حرکت دارد.

 مراتب دارد.و سلسله

 چرا طراحی گرافیک ایرانی نباید بتواند از همین منطق استفاده کند؟

 تواند ورودی داشته باشد.یک پوستر می

 تواند حکم ایوان را پیدا کند.یک عنوان می



 اط باشد.تواند حییک فضای خالی می

 تواند مرکز ثقل صفحه شود.و یک عنصر مرکزی می

 این دیگر استفاده از نقش ایرانی نیست.

 استفاده از منطق فضایی ایرانی است.

 نئوبروتالیسم و ایران امروز. ۳-۱۱-۲۰
شاید یکی از مسیرهای جالب برای ساخت زبان فرمال معاصر ایرانی، بررسی تضادهای خود ایران امروز 

 باشد.

 تاریخ و فناوری.

 سنت و شهر.

 ساز و صنعتی.دست

 کهنه و نو.

 نظم و آشفتگی.

 تزئین و خشونت.

 فضای سنتی و معماری معاصر.

 اند.این تضادها خودشان ماده خام یک زبان بصری

 و شاید زبان آینده ایران دقیقاً در همین تضادها شکل بگیرد.

 نه در بازسازی یک گذشته منجمد.

 تواند ایرانی شود؟ئوبروتالیسم میآیا ن. ۳-۱۱-۲۱
 بله، اما نه با چسباندن نقش ایرانی روی آن.

 ای باشد.تواند چیز تازهاگر ساختار نئوبروتالیستی را با منطق فرمال ایرانی ترکیب کنیم، نتیجه می



 برای مثال:

 تراکم نوشتار فارسی.

 تقسیمات فضایی معماری ایرانی.

 ریتم هندسی فرش.

 و حاشیه. ساختار مرکز

 چپبهو رفتار راست

 دهی شوند.توانند در یک سیستم معاصر دوباره سازمانمی

 نداریم.« نئوبروتالیسم با تزئین ایرانی»در این حالت دیگر صرفاً 

 گیری باشد.ممکن است چیزی تازه در حال شکل

 خطر تقلید از نئوبروتالیسم. ۳-۱۱-۲۲
 اما همان هشدار همیشگی پابرجاست.

 راح فقط:اگر ط

 فونت ضخیم.

 حاشیه سیاه.

 رنگ تند.

 سایه سخت.

 و چیدمان عجیب

 را بردارد، چیزی جز تقلید تولید نکرده است.

 سازد.طور که قرار دادن نقش اسلیمی روی یک پوستر سوئیسی، زبان ایرانی نمیهمان

 ه چسبانده شوند.قواعد باید از درون فرهنگ استخراج شوند، نه اینکه تزئینات آن به یک سبک آماد



 سبک زمانی زنده است که بتواند تغییر کند. ۳-۱۱-۲۳
 دهد.های مهم نئوبروتالیسم این است که به رسانه جدید پاسخ مییکی از ویژگی

 این درس بسیار مهمی است.

 زبان فرمال ایرانی نیز اگر بخواهد زنده باشد، نباید فقط در پوستر باقی بماند.

 باید بتواند در:

 نمایش.صفحه 

 حرکت.

 رابط کاربر.

 بندی.بسته

 هویت بصری.

 فضای شهری.

 تصویر متحرک.

 های آیندهو رسانه

 کار کند.

 اگر یک زبان فقط روی کاغذ زنده باشد، بیشتر شبیه یادگار است تا زبان.

 پایان بخش
 ن خود را بفهمند.رسانه زمامانند که بتوانند ها زمانی زنده میدهد که سبکنئوبروتالیسم به ما نشان می

 بروتالیسم بتن را آشکار کرد.

 پانک نقص را به اعتراض تبدیل کرد.



 ممفیس هندسه را بازی داد.

 و نئوبروتالیسم خشونت و خامی را وارد جهان دیجیتال کرد.

 ترین درس جای دیگری است.اما برای مسئله اصلی این پژوهش، مهم

 ما نباید از خودمان بپرسیم:

 «خارجی را ایرانی کنیم؟ چگونه یک سبک»

 کند.این پرسش از همان ابتدا ما را به تقلید محکوم می

 تر این است:پرسش درست

 «توانند در رسانه معاصر به قواعد فرمی تبدیل شوند؟های فرهنگ ایرانی میکدام ویژگی»

 شاید پاسخ در هندسه باشد.

 شاید در معماری.

 شاید در ساختار خط فارسی.

 طه مرکز و پیرامون.شاید در راب

 شاید در ریتم فرش.

 و شاید در تضادهای ایران امروز.

 اما هرچه باشد، باید از مرحله نشانه عبور کند.

زیرا اگر قرار باشد زبان فرمال ایرانی روزی شکل بگیرد، نباید تنها زمانی ایرانی به نظر برسد که روی آن 
 یک نقش سنتی قرار گرفته باشد.

بندی ساده، در یک رابط دیجیتال یا در یک حرکت در یک صفحه خالی، در یک ترکیب باید بتواند حتی
 منطق خودش را حفظ کند.تصویری، 

 آن روز دیگر لازم نیست کسی بپرسد:

 «این طراحی ایرانی است؟»



 فرم، پیش از آنکه نامش را بگوییم، پاسخ را داده است.

 طراحی تخت. ۳-۱۲ •
 رتر شودوقتی عمق حذف شد تا معنا آشکا

 شود.در تاریخ طراحی، گاهی یک زبان تازه با اضافه کردن چیزی متولد می

 .حذف کردنو گاهی با 

 طراحی تخت از همین جنس است.

در این رویکرد، سطح تصویر دیگر مجبور نیست وانمود کند که یک شیء واقعی است. دکمه لازم نیست 
شته باشد. صفحه لازم نیست با حجم، بافت و شبیه دکمه فیزیکی باشد. آیکون لازم نیست سایه دا

 گرایانه، خود را به جهان مادی شبیه کند.بازنمایی واقع

 تواند ساده شود:چیز میهمه

 سطح.

 رنگ.

 خط.

 شکل.

 و فضای خالی.

 اندیشی نیست.اما این سادگی به معنای ساده

سازی واقعیت نیاز بیهطراحی تخت نتیجه فهمیدنِ این است که برای رساندن معنا، همیشه به ش
 نداریم.

 پیش از طراحی تخت؛ جهانی پر از حجم. ۳-۱۲-۱
ای تلاش های دیجیتال و گرافیک رایانهای نگاه کنیم که رابطبرای فهم طراحی تخت، باید ابتدا به دوره

 کردند اشیای واقعی را تقلید کنند.می



 ها برجسته بودند.دکمه

 ها سایه داشتند.پنجره

 داشتند. سطوح بافت

 شدند.ها شبیه اشیای واقعی طراحی میآیکون

شناخته شد، بر این باور استوار  گرایی رابط کاربرواقعاین رویکرد که بعدها به شکل گسترده با مفهوم 
 کند.تر ارتباط برقرار میشناسد راحتبود که انسان با چیزهایی که در جهان واقعی می

 فهمد باید آن را فشار دهد.د، کاربر احتمالاً میاگر دکمه شبیه یک دکمه واقعی باش

 را منتقل کند.« پوشه»تواند مفهوم اگر پوشه شبیه پوشه واقعی باشد، می

 ای بسیار کاربردی بود.این منطق در دوره

 اما با رشد تجربه دیجیتال، نیاز به این تقلید کمتر شد.

 ای از مخاطباننسل تازه. ۳-۱۲-۲
هوشمند به بخشی عادی از زندگی تبدیل شدند، کاربران دیگر برای فهمیدن یک وقتی رایانه و تلفن 

 سازی دکمه واقعی نیاز نداشتند.دکمه دیجیتال به شبیه

 دانستند:ها از قبل میآن

 این یک دکمه است.

 این یک نشانه است.

 این یک منو است.

 این یک صفحه است.

 های فیزیکی را کنار بگذارد.هتوانست بخشی از این استعار بنابراین طراحی می

 و اینجا طراحی تخت فرصت پیدا کرد.



 طراحی تخت چیست؟. ۳-۱۲-۳
 طراحی تخت رویکردی است که بر استفاده از:

 سطوح ساده.

 های یکدست.رنگ

 اشکال هندسی.

 تایپوگرافی روشن.

 شده.تصویرهای ساده

 و حداقل استفاده از حجم و عمق

 کند.تأکید می

 ، معمولاً:در طراحی تخت

 یابند.گرایانه کاهش میهای واقعسایه

 شوند.های پیچیده حذف میبافت

 شود.سازی کمتر میحجم

 شوند.ترین بیان ممکن نزدیک میها به سادهو شکل

 اما نکته مهم این است:

 طراحی تخت صرفاً حذف سایه نیست.

 این یک تغییر در نگاه به تصویر است.

 شکل گرفت؟چرا طراحی تخت . ۳-۱۲-۴
 یکی از دلایل مهم رشد طراحی تخت، تغییر رسانه بود.



 تر شدند.ها کوچکصفحه نمایش

 های همراه به ابزار اصلی ارتباط تبدیل شدند.تلفن

 شدند.تر خوانده میها باید سریعرابط

 و تعداد عناصر موجود در صفحه افزایش یافت.

 رگی باشد.توانست مزیت بزسازی میدر چنین شرایطی، ساده

 شود.تر دیده مییک نشانه ساده سریع

 شود.تر خوانده مییک سطح یکدست سریع

 کند.و یک ساختار واضح، بار شناختی کمتری به مخاطب وارد می

 شناختی نبود.بنابراین طراحی تخت فقط یک مد زیبایی

 به بخشی از پاسخ طراحی به شرایط تازه فناوری تبدیل شد.

 فت و آغاز یک تغییر بزرگمایکروسا. ۳-۱۲-۵
های تاریخی طراحی تخت، زبان طراحی شرکت مایکروسافت در دوره معرفی ترین نمونهیکی از مهم
 بود. ۸و سپس ویندوز  ویندوز فون

 مایکروسافت به جای تقلید شدید از اشیای فیزیکی، به سمت:

 سطوح ساده.

 تایپوگرافی واضح.

 های یکدست.رنگ

 شبکه منظم.

 و حرکت

 فت.ر 



 این زبان در ابتدا تفاوت بسیار زیادی با روند رایج طراحی رابط داشت.

 خودِ دیجیتال بودن را پذیرفتند.به جای اینکه عناصر دیجیتال شبیه اشیای واقعی باشند، 

 اپل و تغییر زبان بصری. ۳-۱۲-۶
ان بصری رابط با معرفی نسخه هفتم سامانه همراه خود، تغییر بزرگی در زب ۲۰۱۳اپل نیز در سال 

 کاربری ایجاد کرد.

 گرایانه کاهش یافتند.جزئیات واقع

 تر شدند.ها سادهرنگ

 تر شدند.ها تختآیکون

 تر حرکت کردند.و عناصر به سمت بیان ساده

 ای نیست.این تغییر نشان داد که طراحی تخت دیگر یک جریان حاشیه

 د.به بخشی از جریان اصلی طراحی دیجیتال تبدیل شده بو

 طراحی تخت و هندسه. ۳-۱۲-۷
 هندسه در طراحی تخت اهمیت زیادی دارد.

 دایره.

 مربع.

 مستطیل.

 خط.

 های ساده.و شکل

 توانند بدون حجم و سایه، اطلاعات پیچیده را منتقل کنند.این عناصر می

 رساند:این مسئله دوباره ما را به یکی از مباحث اصلی این پژوهش می



 هویت نیست.م بیفرم ساده لزوماً فر 

 کند.ها اهمیت بیشتری پیدا میاتفاقاً هرچه عناصر کمتر شوند، روابط میان آن

 شودوقتی سایه حذف می. ۳-۱۲-۸
 گوید:گرایانه، سایه به ما میدر طراحی واقع

 این شیء جلوتر است.

 تر است.این سطح پایین

 این قسمت برجسته است.

 این دکمه قابل فشار دادن است.

 راحی تخت، بسیاری از این اطلاعات باید از راه دیگری منتقل شوند.در ط

 رنگ.

 اندازه.

 موقعیت.

 فاصله.

 کنتراست.

 و شکل.

 بنابراین حذف حجم به معنای حذف دستور زبان نیست.

 دستور زبان تغییر کرده است.

 فضای خالی. ۳-۱۲-۹
 در طراحی تخت، فضای خالی اهمیت زیادی دارد.



 کند.ها نقش بیشتری پیدا میشوند، فضای اطراف آنمیوقتی عناصر ساده 

 تواند بسیار قدرتمند باشد.یک دایره قرمز در یک صفحه سفید می

 نه به دلیل پیچیدگی آن.

 بلکه به دلیل رابطه آن با فضای اطراف.

 دهد که فرم همیشه خودِ شیء نیست.این مسئله نشان می

 شود.اخته میفرم از رابطه میان شیء و فضای اطرافش س

 طراحی تخت و مینیمالیسم. ۳-۱۲-۱۰
 طراحی تخت با مینیمالیسم ارتباط نزدیکی دارد، اما این دو یکی نیستند.

 مینیمالیسم یک رویکرد گسترده در هنر و طراحی است.

 ویژه در محیط دیجیتال است.طراحی تخت بیشتر یک زبان یا رویکرد مشخص در نمایش عناصر، به

 طراحی تخت بسیار شلوغ باشد.ممکن است یک 

 ممکن است یک طراحی تخت مینیمال باشد.

 پس:

 تخت بودن به معنای کم بودن نیست.

 مسئله اصلی، نحوه نمایش فرم است.

 طراحی تخت و سبک سوئیسی. ۳-۱۲-۱۱
 المللی نیز پیوندهایی وجود دارد.بین طراحی تخت و سبک بین

 هر دو به:

 وضوح.



 هندسه.

 شبکه.

 فی.تایپوگرا

 دهی اطلاعاتو سازمان

 دهند.اهمیت می

 اما تفاوت مهمی وجود دارد.

 ای شکل گرفت.سبک سوئیسی در بستر چاپ، گرافیک مدرن و نظام شبکه

 طراحی تخت در بستر رسانه دیجیتال و نیازهای رابط کاربر رشد کرد.

 دانست. نهای مدر فرزند دیجیتال سنتتوان تا حدی به همین دلیل، طراحی تخت را می

 طراحی تخت و زبان نمادین. ۳-۱۲-۱۲
 شود.تر میگیرد، به نماد نزدیکگرایی فاصله میوقتی تصویر از واقع

 گرایانه از تلفن باشد.یک تلفن دیگر لازم نیست تصویری واقع

 تواند فقط یک مربع و مثلث باشد.یک خانه می

 تواند چند خط ساده باشد.یک سطل زباله می

 کند.باقی تصویر را کامل میمغز مخاطب 

 های مهم ارتباط تصویری است.این توانایی انسان، یکی از پایه

 ما به اطلاعات کامل نیاز نداریم.

 گاهی چند نشانه درست، از یک تصویر کامل قدرتمندترند.

 خطر سادگی. ۳-۱۲-۱۳



 ها یک خطر دارد.اما طراحی تخت نیز مانند همه سبک

 تواند به یکنواختی منجر شود.ر تبدیل شود، میوقتی سادگی به یک دستو

 اگر همه چیز:

 تخت.

 ساده.

 هندسی.

 رنگی.

 و بدون سایه

 شوند.ها کم میباشد، پس از مدتی تفاوت

 شود.اینجا دوباره مسئله هویت مطرح می

 شود.هویتی میسادگی بدون شخصیت، خیلی سریع تبدیل به بی

 طراحی تخت و هویت بصری. ۳-۱۲-۱۴
 تواند بسیار قدرتمند باشد.ی یک هویت بصری، طراحی تخت میبرا

 های ساده:زیرا فرم

 قابل تکثیرند.

 کنند.های مختلف کار میدر اندازه

 اند.در چاپ و صفحه نمایش قابل استفاده

 شوند.و به سرعت قابل تشخیص می

 اما یک هویت قوی فقط به سادگی نیاز ندارد.

 .نیاز دارد قواعد اختصاصیبه 



 ممکن است یک برند سیستم خاصی برای:

 ها.نسبت دایره

 ها.زاویه

 ضخامت خطوط.

 ها.فاصله

 ها.رنگ

 و حرکت عناصر

 تعریف کند.

 شود.در این صورت، سادگی به زبان تبدیل می

 طراحی تخت و مسئله زبان فرمال ایرانی. ۳-۱۲-۱۵
 گردیم.اینجا دوباره به مسئله اصلی پژوهش بازمی

یم یک زبان فرمال ایرانی را در فضای معاصر و دیجیتال ایجاد کنیم، طراحی تخت یک فرصت اگر بخواه
 گذارد.مهم در اختیار ما می

 چرا؟

 زیرا دیگر لازم نیست جزئیات تاریخی را عیناً بازسازی کنیم.

 های ایرانی را ساده کنیم.منطق فرمتوانیم می

 توان ساختار تکرار آن را استخراج کرد.ش فرش، میبرای نمونه، به جای استفاده مستقیم از یک نق

 توان هندسه زیرین آن را ساده کرد.به جای کشیدن یک کاشی تاریخی، می

 توان منطق تقارن یا تقسیمات آن را به یک نشانه تبدیل کرد.به جای بازسازی یک گنبد، می

 نگی تبدیل شود.تواند به ابزار ترجمه فرهای است که طراحی تخت میاین همان نقطه



 سازی، نه تقلیدساده. ۳-۱۲-۱۶
 فرض کنیم یک نقش هندسی پیچیده ایرانی داریم.

 رو هستیم.اگر همان نقش را روی یک پوستر قرار دهیم، با یک استفاده مستقیم از میراث تاریخی روبه

 اما اگر:

 خطوط اصلی را استخراج کنیم.

 جزئیات غیرضروری را حذف کنیم.

 فظ کنیم.ها را حنسبت

 ریتم را نگه داریم.

 و آن را به یک ساختار ساده تبدیل کنیم،

 اتفاق دیگری افتاده است.

 ایم.ایم؛ منطق آن را ترجمه کردهما نقش را کپی نکرده

 های تبدیل میراث تاریخی به زبان معاصر است.ترین راهاین یکی از مهم

 معماری ایرانی در زبان تخت. ۳-۱۲-۱۷
 سازی فرمال دارد.ظرفیت زیادی برای سادهمعماری ایران 

 طاق.

 گنبد.

 ایوان.

 حیاط.

 محور.



 چهارطاقی.

 مقرنس.

 های هندسی.و شبکه

 تر تبدیل شوند.های سادهتوانند به فرمهمه می

 هستند.« شبیه معماری ایرانی»هایی باشد که فقط اما هدف نباید ساختن آیکون

 شد.با دهندهاصل سازمانهدف باید استخراج 

 مثلاً:

 تقارن.

 محور.

 مرکز.

 تکرار.

 توالی.

 یا رابطه فضای پر و خالی.

 فرش ایرانی و طراحی تخت. ۳-۱۲-۱۸
 فرش نیز ظرفیت بسیار بالایی دارد.

 توان به چند سطح فرمال تقسیم کرد:یک فرش ایرانی را می

 مرکز.

 حاشیه.

 های اصلی.نقش

 های فرعی.نقش



 تکرار.

 تقارن.

 ریتم.

 و زمینه.

 اگر این ساختار را ساده کنیم، ممکن است به یک سیستم گرافیکی برسیم.

 در این حالت، دیگر نیازی نیست روی هر صفحه یک نقش فرش قرار بگیرد.

 تواند به دستور طراحی تبدیل شود.خودِ ساختار فرش می

 خط فارسی و طراحی تخت. ۳-۱۲-۱۹
 ای دارد.خط فارسی نیز در اینجا ظرفیت ویژه

 اند.ف فارسی دارای پیوستگیحرو

 توانند به صورت یک خط سیال در صفحه حرکت کنند.کلمات می

 توانند طول واژه را تغییر دهند.ها میکشش

 های هندسی و ریتمیک ایجاد کند.تواند شکلو ترکیب حروف می

 شد.تواند فقط یک ابزار نوشتن نباها آگاهانه مطالعه شوند، خط فارسی میاگر این ویژگی

 باشد. یک عنصر معماری در صفحهتواند می

 رنگ ایرانی بدون گرفتار شدن در کلیشه. ۳-۱۲-۲۰
 های یکدست علاقه دارد.طراحی تخت معمولاً به رنگ

 های فرهنگی ایران باشد.تواند فرصتی برای بازتعریف رنگاین ویژگی می

 بیفتیم.« ای یعنی ایرانفیروزه»اما نباید دوباره در دام 



 کند که در یک نظام قرار بگیرد.نگ فرهنگی زمانی معنا پیدا میر 

 برای مثال، مسئله فقط انتخاب یک رنگ نیست.

 باید بدانیم:

 کدام رنگ غالب است؟

 کدام رنگ نقش تأکیدی دارد؟

 ها چیست؟نسبت آن

 شوند؟در چه سطحی استفاده می

 گیرد؟ها شکل میو چه ریتمی میان آن

 شود که رابطه داشته باشد.زبان می رنگ زمانی تبدیل به

 طراحی تخت و آینده زبان فرمال. ۳-۱۲-۲۱
 طراحی تخت یک درس مهم برای پژوهش ما دارد:

 برای معاصر بودن لازم نیست گذشته را کنار بگذاریم.

 توان گذشته را تحلیل کرد.می

 ساختارش را استخراج کرد.

 اش کرد.ساده

 و دوباره در رسانه امروز ساخت.

 اند.های بزرگ طراحی در تاریخ انجام دادهاین همان کاری است که بسیاری از زبان

 ها گذشته را کپی نکردند.آن

 گذشته را دوباره فهمیدند.



 از نقش به قاعده. ۳-۱۲-۲۲
 شاید بتوان این بخش را با یک زنجیره ساده خلاصه کرد:

 زبان → قاعده → اصل → ساختار →نقش 

 یم.بیننقش فرش را می

 کنیم.ساختار آن را تحلیل می

 کنیم.اصل تکرار و ریتم را استخراج می

 کنیم.آن را به یک قاعده طراحی تبدیل می

 بندی یا حرکت تصویری به کار رود.تواند در پوستر، نشانه، رابط کاربر، بستهو سپس این قاعده می

 در این نقطه است که میراث تاریخی دیگر یک تصویر قدیمی نیست.

 شود.به یک ابزار تولید فرم تبدیل می

 «ایرانی دیده شدن»طراحی تخت و مسئله . ۳-۱۲-۲۳
شود ترین مشکلات طراحی ایرانی این است که گاهی برای ایرانی دیده شدن، مجبور مییکی از مهم

 چیزی را به مخاطب نشان دهد.

 یک نقش.

 یک بنا.

 یک خط.

 یک رنگ.

ی کند که مخاطب حتی بدون دیدن نشانه مستقیم نیز احساس کند با اما زبان فرمال واقعی باید کار
 رو است.چیزی متفاوت روبه

 تواند این امکان را فراهم کند، چون ذاتاً بر روابط ساده و بنیادی میان:طراحی تخت می



 فرم.

 رنگ.

 فاصله.

 تناسب.

 و ریتم

 استوار است.

 پایان بخش
 های طراحی معاصر است.انترین زبطراحی تخت به ظاهر یکی از ساده

 اما پشت این سادگی، یک تغییر بزرگ اتفاق افتاده است:

 تصویر دیگر مجبور نیست واقعیت را تقلید کند.

 تواند خودش باشد.می

 تواند فقط دایره باشد.دایره می

 تواند فقط مربع باشد.مربع می

 تواند فقط رنگ باشد.رنگ می

 به چیز دیگری، معنا بسازد. تواند بدون وانمود کردنو فرم می

 برای پژوهش ما، این مسئله اهمیت بسیار زیادی دارد.

زیرا اگر قرار باشد زبان فرمال ایرانی در زمان معاصر شکل بگیرد، شاید یکی از بهترین مسیرها این 
 نباشد که آثار تاریخی را با تمام جزئیاتشان بازسازی کنیم.

 ن ساده کنیم.تا مرز استخواها را شاید باید آن

 از فرش، نقش را جدا کنیم و ساختار را نگه داریم.



 از معماری، بنا را جدا کنیم و هندسه را نگه داریم.

 بندی را نگه داریم.از نگارگری، تصویر را جدا کنیم و منطق ترکیب

 از خط، واژه را جدا کنیم و حرکت را نگه داریم.

 یم.ای از قواعد بساز ها، مجموعهو از همه این

 چون در نهایت، هدف ساختن تصویری نیست که بگوید:

 «ام.من ایرانی»

 اش گفته نشود، فرم آن بتواند زمزمه کند:چیز دربارههدف ساختن زبانی است که حتی اگر هیچ

 «بیند.گونه جهان را میام که اینمن از جایی آمده»

 اسکئومورفیسم. ۳-۱۳ •
 ا پوشیدوقتی جهان دیجیتال، لباس جهان واقعی ر 

واقعی به نظر کردند به نظر برسند، تلاش می« دیجیتال»های دیجیتال یاد بگیرند پیش از آنکه صفحه
 .برسند

 ها برجسته بودند.دکمه

 تقویم شبیه تقویم کاغذی بود.

 شد.دفترچه تلفن شبیه دفترچه واقعی طراحی می

 قفسه کتاب، چوبی بود.

 حساب، کلیدهای برجسته داشت.ماشین

 توانستیم تصور کنیم.ای بود که روی میز کار میطل زباله همان سطل زبالهو س

 نامند.می اسکئومورفیسماین رویکرد را 



اسکئومورفیسم از این ایده شکل گرفت که وقتی یک چیز تازه است، شاید بهتر باشد آن را با چیزی که 
 شناسد توضیح دهیم.انسان از قبل می

 سان ناآشنا بود.جهان دیجیتال هنوز برای ان

 پس طراحان، آن را با لباس جهان فیزیکی معرفی کردند.

 رایانه هنوز زبان خودش را پیدا نکرده بود؛ بنابراین از زبان اشیای آشنا قرض گرفت.

 اسکئومورفیسم چیست؟. ۳-۱۳-۱
ره های ظاهری یا ساختاری یک شیء در شیئی دیگر اشااسکئومورفیسم در اصل به استفاده از ویژگی

 دارد، حتی زمانی که آن ویژگی دیگر برای عملکرد ضروری نیست.

ای شکل دفترچه کاغذی را تقلید کند، در حالی که هیچ کاغذی در آن برای نمونه، اگر یک برنامه رایانه
 رو هستیم.وجود ندارد، با یک نمونه از اسکئومورفیسم روبه

 معمولاً با:های دیجیتال، این رویکرد در طراحی گرافیک و رابط

 بافت.

 سایه.

 حجم.

 انعکاس.

 های برجسته.لبه

 بعدی.های سهدکمه

 شده.سازیمواد شبیه

 و تقلید از اشیای واقعی

 شود.شناخته می

 اما اصل موضوع فقط ظاهر نیست.



 اسکئومورفیسم یک روش برای انتقال معنا از جهان آشنا به جهان ناآشناست.

 ز داشت؟چرا انسان به تقلید نیا. ۳-۱۳-۲
 رابط دیجیتال برای انسان نخستین، سرزمینی ناشناخته بود.

 یک پرونده دیجیتال، پرونده واقعی نبود.

 یک پوشه دیجیتال، از مقوا ساخته نشده بود.

 شد واقعاً فشار داد.دکمه روی صفحه را نمی

 ای درون خود نداشت.سطل زباله دیجیتال نیز هیچ زباله

 شنا بود.اما انسان با این اشیا آ

 پس طراحی از تجربه قبلی او استفاده کرد.

 گفت:یک پوشه تصویری به او می

 «ای قرار گرفته است.شناختی، فقط در جهان تازهاین همان مفهومی است که قبلاً می»

 میان جهان فیزیکی و جهان دیجیتال بود. پل شناختیاین روش، نوعی 

 اسکئومورفیسم پیش از رایانه. ۳-۱۳-۳
 مورفیسم با رایانه متولد نشد.اسکئو

 تر است.این مفهوم در تاریخ هنر و طراحی بسیار قدیمی

 ای دیگر تقلید کرده است.های یک ماده را در مادهانسان بارها ویژگی

در معماری، ممکن است یک عنصر سنگی، فرم یا تزئیناتی را تقلید کند که در اصل از چوب ساخته 
 شده است.می

 مکن است ظرف سفالی شبیه ظرف فلزی ساخته شود.در سفالگری، م

 کند که دیگر از نظر فنی ضروری نیستند.هایی را حفظ میدر طراحی صنعتی نیز گاهی یک شیء، ویژگی



 های تازه استفاده کرده است.دهد که انسان همیشه از گذشته برای فهمیدن شکلاین پدیده نشان می

 جهان دیجیتال و استعاره. ۳-۱۳-۴
 کند.کار می استعارهئومورفیسم در فضای دیجیتال بیش از هر چیز با اسک

 پوشه یعنی نگهداری.

 سطل زباله یعنی حذف.

 دوربین یعنی عکاسی.

 پاکت نامه یعنی پیام.

 دیسک یعنی ذخیره.

ها فکر قدر عادی شدند که امروز بسیاری از کاربران حتی به منشأ آنها به مرور آناین استعاره
 .کنندنمی

 تواند مفهومی را منتقل کند که توضیح آن با چندین جمله ممکن بود.یک تصویر کوچک می

 این قدرت زبان تصویری است.

 نمونه برجسته: اپل. ۳-۱۳-۵
های نخست طراحی توان در نسلهای اسکئومورفیسم دیجیتال را میترین نمونهشدهیکی از شناخته

 رابط کاربری محصولات اپل دید.

کردند شخصیت واقعی خود را از طریق تقلید از مواد و اشیای فیزیکی ها تلاش میای، برنامهدر دوره
 نشان دهند.

 توانست شبیه دفتر کاغذی باشد.ها میبرنامه یادداشت

 توانست شبیه چوب باشد.قفسه کتاب می

 توانست ظاهر یک تقویم واقعی را تقلید کند.تقویم می

 بسیار اثرگذار بودند.ها در دوره خود این طراحی



 کرد، تبدیل به مانع شد.اما به مرور، همان چیزی که زمانی به فهم کمک می

 چرا اسکئومورفیسم کنار رفت؟. ۳-۱۳-۶
 های فیزیکی نیاز نداشتند.با گذشت زمان، کاربران دیگر برای فهمیدن محیط دیجیتال به استعاره

 نسل جدید با صفحه نمایش بزرگ شده بود.

 دانستند یک آیکون چیست.میها آن

 دانستند روی صفحه باید کلیک یا لمس کنند.می

 دانستند یک برنامه لزوماً نباید شبیه شیء واقعی باشد.و می

 کم تبدیل به بار اضافی شد.در نتیجه، تقلید از جهان فیزیکی کم

 ها حذف شدند.سایه

 ها کاهش یافتند.بافت

 ها از بین رفتند.حجم

 ت رشد کرد.و طراحی تخ

 اسکئومورفیسم در برابر طراحی تخت. ۳-۱۳-۷
 این دو رویکرد تقریباً دو نقطه مقابل در تاریخ طراحی رابط هستند.

 طراحی تخت اسکئومورفیسم
 پذیرش زبان دیجیتال تقلید از جهان فیزیکی

 سطح و شکل حجم و عمق
 رنگ یکدست بافت
 سازیحداقل حجم گرایانههای واقعسایه

 های سادهنشانه های فیزیکیتعارهاس
 حذف ماده سازی مادهشبیه



 گوید:اسکئومورفیسم می

 «شناسم.این را شبیه چیزی کن که می»

 گوید:طراحی تخت می

 «دیگر لازم نیست شبیه چیزی باشد.»

 اما اسکئومورفیسم شکست نخورد. ۳-۱۳-۸
 این نکته مهم است.

 دن آن نیست.ارزش شکنار رفتن یک سبک به معنای بی

 اسکئومورفیسم در زمان خودش پاسخ مناسبی به یک مشکل واقعی بود:

 چگونه محیط دیجیتال را برای انسان قابل فهم کنیم؟

اگر طراحی تخت امروز موفق است، بخشی از دلیل آن این است که اسکئومورفیسم قبلاً بسیاری از 
 ست.های دیجیتال را به فرهنگ عمومی معرفی کرده ااستعاره

 بینیم، لازم نیست کسی توضیح دهد پوشه چیست.امروز وقتی آیکون پوشه را می

 این میراث اسکئومورفیسم است.

 سازد؟فرم چگونه معنا می. ۳-۱۳-۹
 دهد:اسکئومورفیسم یک نکته مهم درباره فرم به ما یاد می

 فرم فقط برای زیبایی نیست.

 داشته باشد. حافظهتواند فرم می

 تواند تجربه قبلی انسان را فعال کند.یک تصویر می

 تواند چیزی را به یاد بیاورد.یک شکل می

 تواند یک ماده را تداعی کند.و یک بافت می



 آید.در نتیجه، معنا همیشه از خود فرم نمی

 آید.به وجود می رابطه فرم با تجربه قبلی مخاطبگاهی از 

 ای مهم برای زبان فرمالمسئله. ۳-۱۳-۱۰
 رسیم.دوباره به مسئله اصلی پژوهش خودمان میاینجا 

تواند بخشی از زبان فرمال اگر یک فرم به دلیل ارتباطش با یک فرهنگ معنای خاص پیدا کند، آیا می
 آن فرهنگ باشد؟

 برای مثال:

 یک حیاط مرکزی.

 یک گره هندسی.

 یک ساختار حاشیه و مرکز.

 یک الگوی تکرارشونده.

 یا یک فرم معماری.

 است برای مخاطب ایرانی فقط یک شکل نباشد. ممکن

 ممکن است بخشی از حافظه فرهنگی او باشد.

 اما اینجا یک تفاوت مهم وجود دارد.

 استفاده مستقیم از یک نماد فرهنگی با استخراج منطق فرهنگی آن یکی نیست.

 اگر معماری ایرانی را تقلید کنیم. ۳-۱۳-۱۱
 کاری ایرانی قرار دهیم.ای شبیه کاشیزمینهپسافزار، فرض کنیم در طراحی یک نرم

 آیا طراحی ایرانی شده است؟

 نه.



 ایم.ما فقط یک تصویر ایرانی را به طراحی اضافه کرده

 اگر قاب صفحه را شبیه یک طاق ایرانی کنیم چه؟

 باز هم الزاماً نه.

 رو هستیم.روبه استعاره بصریچون هنوز با یک 

 شود.دهی صفحه استفاده کنیم، داستان متفاوت میایرانی برای سازمان اما اگر از ساختار معماری

 مثلاً:

 مرکز و پیرامون.

 ورود و خروج.

 لایه شدن فضا.لایه

 تقارن.

 محور.

 توالی.

 و مکث.

 منتقل شده است. ساختاردر این حالت، فرهنگ از سطح تصویر به سطح 

 فرش ایرانی؛ تصویر یا دستور؟. ۳-۱۳-۱۲
 درباره فرش ایرانی نیز وجود دارد.همین مسئله 

 تواند نقش فرش را روی پوستر قرار دهد.یک طراح می

 ترین راه است.این ساده

 توان پرسید:اما می

 فرش چگونه سازمان یافته است؟



 چرا مرکز دارد؟

 چرا حاشیه دارد؟

 شوند؟ها تکرار میچرا نقش

 شود؟چگونه ریتم ایجاد می

 کند؟یرامون حرکت میچگونه چشم میان مرکز و پ

 ها را دنبال کنیم، فرش دیگر فقط یک تصویر نیست.اگر این پرسش

 شود.دهی تبدیل میبه یک نظام سازمان

 سازد.دهی دقیقاً همان چیزی است که یک زبان فرمال را میو نظام سازمان

 خط فارسی؛ نشانه یا ساختار؟. ۳-۱۳-۱۳
 کند. تواند همین مسیر را طیخط فارسی نیز می

 اگر فقط نستعلیق را روی یک پوستر قرار دهیم، یک نشانه فرهنگی داریم.

 های ساختاری خط فارسی را مطالعه کنیم:اما اگر ویژگی

 حرکت افقی.

 اتصال.

 کشش.

 تغییر تراکم.

 تعادل میان نقاط و حروف.

 و رابطه واژه با فضای خالی،

 توانیم از خود بپرسیم:گاه میآن

 بندی تبدیل شوند؟توانند به اصول ترکیبها میآیا این ویژگی



 این پرسش، بسیار فراتر از استفاده تزئینی از خط است.

 اسکئومورفیسم و حافظه فرهنگی. ۳-۱۳-۱۴
 کند.دهد که انسان برای فهم چیزهای تازه از چیزهای آشنا استفاده میاسکئومورفیسم به ما نشان می

 رانی نیز بتوان از حافظه فرهنگی بهره گرفت.پس شاید در ساخت یک زبان فرمال ای

 اما این کار باید با دقت انجام شود.

 هدف نباید این باشد که مخاطب فوراً بگوید:

 «این ایرانی است چون کاشی دارد.»

 تواند این باشد که ساختار اثر به شکلی ناخودآگاه با حافظه فرهنگی او ارتباط برقرار کند.هدف می

 بلکه شناخت منطق. نه شناخت نماد،

 مشکل بزرگ: نوستالژی. ۳-۱۳-۱۵
 استفاده از میراث فرهنگی یک خطر جدی دارد.

 نوستالژی.

 گیرد.ای شکل نمیاگر طراح دائماً گذشته را بازسازی کند، زبان تازه

 شود.فقط گذشته دوباره چاپ می

 تواند برای همیشه در:ایران نمی

 کاشی.

 فرش.

 گنبد.

 نقاشی مینیاتور.



 و خط نستعلیق

 زندگی کند.

 اند، نه تمام ایران.هایی از تاریخ فرهنگی ایرانها بخشاین

 فرهنگ زنده باید بتواند آینده تولید کند.

 از شیء به منطق. ۳-۱۳-۱۶
 شاید بتوان این بخش را با یک اصل ساده خلاصه کرد:

 شیء را تقلید نکن؛ رابطه آن را بفهم.

 گنبد را کپی نکن.

 و تمرکز آن را مطالعه کن. منطق حرکت

 فرش را کپی نکن.

 منطق مرکز، حاشیه و تکرار آن را مطالعه کن.

 کاشی را کپی نکن.

 منطق شبکه هندسی آن را مطالعه کن.

 خط را صرفاً تزئین نکن.

 منطق حرکت آن را مطالعه کن.

 گیری زبان فرمال ایرانی باشد.های شکلتواند یکی از پایهاین روش می

 اسکئومورفیسم و یک پرسش اساسی. ۳-۱۳-۱۷
 گذارد:اسکئومورفیسم یک پرسش مهم پیش روی ما می

 شناسیم تقلید کنیم؟آیا برای ساختن یک زبان ایرانی، باید چیزی را که قبلاً می



 پاسخ احتمالاً منفی است.

 توانیم از گذشته شروع کنیم، اما نباید در گذشته بمانیم.ما می

 انند ماده خام رفتار کند.میراث فرهنگی باید م

 نه مانند قالب آماده.

 زبان فرمال ایرانی؛ فراتر از نشانه. ۳-۱۳-۱۸
ای از نمادهای ثابت تعریف اگر قرار باشد روزی زبان فرمال ایرانی شکل بگیرد، احتمالاً با مجموعه

 نخواهد شد.

 ای از رفتارهای فرمی شناخته خواهد شد:بلکه با مجموعه

 شود.سیم میچگونه فضا تق

 کنند.چگونه عناصر با یکدیگر ارتباط برقرار می

 شود.چگونه حرکت چشم هدایت می

 گیرند.چگونه مرکز و پیرامون شکل می

 شود.چگونه ریتم ایجاد می

 کند.چگونه هندسه با تزئین رابطه پیدا می

 گیرند.و چگونه متن و تصویر در یکدیگر قرار می

 بسازند. دستور زبان بصری، یک «مجموعه نقش»ک توانند به جای یها میاین

 دهدچیزی که اسکئومورفیسم به ما یاد می. ۳-۱۳-۱۹
 اسکئومورفیسم زمانی متولد شد که جهان دیجیتال هنوز برای انسان بیگانه بود.

 برای فهمیدن آینده، به گذشته نگاه کرد.

 همه چیز را شبیه گذشته کند. اما وقتی انسان زبان دیجیتال را یاد گرفت، دیگر نیاز نداشت



 تواند رخ دهد.ها نیز میاین اتفاق برای فرهنگ

 ما برای ساختن آینده طراحی ایرانی، باید گذشته را بشناسیم.

 اما پس از شناختن آن، باید از تقلید عبور کنیم.

 گذشته باید به دستور تبدیل شود، نه دکور.

 پایان بخش
 ای ابتدا ممکن است با زبان قدیمی حرف بزند.کند که هر زبان تازهاسکئومورفیسم به ما یادآوری می

 رایانه از دفترچه استفاده کرد.

 صفحه از کاغذ تقلید کرد.

 فایل از پوشه الهام گرفت.

 و جهان دیجیتال برای مدتی لباس جهان فیزیکی را پوشید.

 اما سرانجام زبان خودش را پیدا کرد.

 زی شبیه همین باشد.شاید مسئله هنر ایرانی نیز چی

 .نشان دهیمکنیم ایرانی بودن را ما هنوز گاهی تلاش می

 کنیم.یک نقش اضافه می

 کنیم.یک خط انتخاب می

 آوریم.یک رنگ می

 کنیم.یک بنای تاریخی را بازسازی می

 اما شاید مرحله بعدی چیز دیگری باشد.

 اینکه دیگر مجبور نباشیم ایرانی بودن را نمایش دهیم.

 در ساختار اثر زندگی کنیم.که آن را بل



 در نحوه تقسیم صفحه.

 در هندسه.

 در ریتم.

 در حرکت.

 در رابطه میان مرکز و پیرامون.

 در رفتار خط.

 دهیم.ای که چشم مخاطب را در اثر حرکت میو در شیوه

 زیرا روزی که زبان فرمال ایرانی شکل بگیرد، شاید دیگر لازم نباشد روی اثر بنویسیم:

 «این یک طراحی ایرانی است.»

 خودِ فرم باید این را بداند.

 تایپوگرافی تجربی. ۳-۱۴ •
 کندوقتی نوشتار، از خوانده شدن عبور می

 ها، وظیفه نوشتار روشن بود:برای قرن

 کلمه باید خوانده شود.

 کرد.نتقل میساخت و جمله معنا را مگرفتند تا واژه ساخته شود، واژه جمله میحروف کنار هم قرار می

اما در سده بیستم، طراحان شروع کردند به پرسیدن پرسشی که شاید در نگاه نخست عجیب به نظر 
 برسد:

 اند؟آیا حروف فقط برای خواندن ساخته شده

 های تجربه در گرافیک شکل گرفت:ترین میداناز همین پرسش، یکی از گسترده

 تایپوگرافی تجربی.



 ند:توادر این رویکرد، حرف می

 تصویر باشد.

 بافت باشد.

 صدا را تداعی کند.

 حرکت ایجاد کند.

 فضا بسازد.

 احساس منتقل کند.

 ای خوانده نشود.یا حتی برای لحظه

 نوشتار دیگر فقط حامل معنا نیست.

 شود.خودش تبدیل به ماده طراحی می

 تایپوگرافی تجربی چیست؟. ۳-۱۴-۱
دهی نوشتار آگاهانه نست که در آن قواعد معمول سازمانتوان رویکردی داتایپوگرافی تجربی را می

های بصری، فضایی، مفهومی و حتی زمانی حروف شوند تا ظرفیتجا یا شکسته میآزمایش، جابه
 کشف شود.

 تواند با:در این رویکرد، طراح می

 اندازه.

 فاصله.

 جهت.

 تکرار.

 چرخش.



 پوشانی.هم

 تراکم.

 شکست.

 برش.

 حرکت.

 متن و تصویر و رابطه میان

 آزمایش کند.

 اما نکته مهم این است:

 قاعده بودن نیست.تجربی بودن به معنای بی

 تجربه زمانی ارزشمند است که چیزی را کشف کند.

 از حروف به تصویر. ۳-۱۴-۲
 ترین تغییرات در تایپوگرافی تجربی، تبدیل حروف به عناصر تصویری است.یکی از مهم

 شود.بیشتر به عنوان واحد خوانایی دیده می در تایپوگرافی سنتی، حرف

 بندی باشد.تواند بخشی از یک ترکیباما در تایپوگرافی تجربی، حرف می

 تواند مانند یک خط حرکت کند.یک کلمه می

 تواند مانند یک شکل هندسی عمل کند.یک حرف می

 تواند به صورت یک توده تصویری دیده شود.یک جمله می

 یان:در نتیجه، مرز م

 نوشتار و تصویر

 شود.رنگ میکم



 چرا این اتفاق افتاد؟. ۳-۱۴-۳
 تایپوگرافی تجربی ناگهان از هیچ به وجود نیامد.

 این رویکرد نتیجه چندین تحول هنری و فرهنگی بود.

 ظهور عکاسی.

 چاپ صنعتی.

 رشد تبلیغات.

 سینما.

 های هنری پیشرو.جنبش

 تحولات معماری.

 دیجیتال. هایو در نهایت رسانه

 همه این تغییرات باعث شدند طراحان دوباره درباره رابطه متن و تصویر فکر کنند.

 دادائیسم؛ شکستن منطق. ۳-۱۴-۴
 هایی بود که رابطه سنتی میان نظم، معنا و تصویر را به چالش کشید.دادائیسم یکی از جریان

 طراحان و هنرمندان دادائیست از:

 کلاژ.

 حروف پراکنده.

 های متفاوت.اندازه

 شده.تصاویر بریده

 های غیرمنتظرهو ترکیب



 استفاده کردند.

 در اینجا صفحه دیگر یک سطح منظم برای انتقال اطلاعات نبود.

 صفحه تبدیل به میدان برخورد عناصر شد.

 فوتوریسم؛ وقتی کلمه حرکت کرد. ۳-۱۴-۵
 ت.فوتوریسم نقش مهمی در آزاد کردن تایپوگرافی از نظم سنتی داش

 های تایپوگرافیک غیرمعمول استفاده کرد.ها و آثار خود از ترکیبفیلیپو توماسو مارینتی در نوشته

 کرد.اندازه حروف تغییر می

 شد.جهت خطوط عوض می

 کردند.کلمات در صفحه حرکت می

 کرد سرعت، صدا و انرژی جهان مدرن را نشان دهد.و نوشتار تلاش می

 داد: در اینجا یک اتفاق مهم رخ

 کرد؛ شکلش نیز شروع به بیان کردن کرد.کلمه فقط معنای خود را بیان نمی

 ساختارگرایی و نظم تازه. ۳-۱۴-۶
 های دیگری به دنبال ساختار بودند.در مقابل این آشفتگی، جریان

 مدرنیسم.

 باهاوس.

 المللی.و سبک بین

 ها تلاش کردند ارتباط متن و تصویر را بر اساس:این جریان

 بکه.ش



 تناسب.

 مراتب.سلسله

 و نظم

 سازمان دهند.

 این تضاد بسیار مهم است.

 تایپوگرافی تجربی همیشه به معنای آشفتگی نیست.

 به وجود بیاید. ساختارهای تازه و دقیقتواند از گاهی تجربه می

 بازل و آزمایش با حروف. ۳-۱۴-۷
ده بیستم، یکی از مراکز مهم تجربه در های میانی سویژه در دههمدرسه طراحی بازل در سوئیس، به

 طراحی و تایپوگرافی بود.

 شدند.در آثار برخی طراحان این جریان، حروف دیگر فقط برای خوانده شدن استفاده نمی

 ساختار حروف.

 ها.فضای اطراف آن

 تکرار.

 برش.

 و حرکت

 توانستند بخشی از تجربه بصری باشند.می

 لف طراحان گرافیک اثر گذاشت.های مختاین نگاه بعدها بر نسل

 ولفگانگ واینگارت. ۳-۱۴-۸
 ای دارد.در تاریخ تایپوگرافی تجربی، نام ولفگانگ واینگارت اهمیت ویژه



 شده سبک سوئیسی را به چالش کشید.بسیاری از قواعد تثبیت ۱۹۷۰و  ۱۹۶۰های او در دهه

 جام داد.اما نکته جالب این است که این کار را از درون همان سنت ان

 او شبکه را نابود نکرد تا صرفاً آشوب بسازد.

 بلکه آن را تغییر داد.

 گذاری کرد.لایه

 چرخاند.

 شکست.

 و دوباره سازمان داد.

 بود. نظمِ ناآرامنتیجه، نوعی 

 مدرنیسم و آزادی حروفپست. ۳-۱۴-۹
 کرد. مدرنیسم فضای بیشتری برای تجربه فراهمهای پایانی سده بیستم، پستدر دهه

 قواعد مدرنیستی دیگر تنها راه طراحی نبودند.

 توانست:طراح می

 چند سبک را کنار هم قرار دهد.

 شبکه را بشکند.

 های مختلف را ترکیب کند.فونت

 از گذشته نقل قول کند.

 و حتی عمداً خوانایی را مختل کند.

 تبدیل شد.تایپوگرافی در این دوره بیش از گذشته به یک میدان شخصی برای بیان 



 دیوید کارسون. ۳-۱۴-۱۰
 های تایپوگرافی تجربی معاصر، دیوید کارسون است.ترین چهرهشدهیکی از شناخته

، رویکردی متفاوت به تایپوگرافی و Ray Gunویژه از طریق طراحی مجله ، به۱۹۹۰کارسون در دهه 
 آرایی ارائه کرد.صفحه

 در آثار او:

 ند.توانست کاهش پیدا کخوانایی می

 توانستند روی یکدیگر قرار بگیرند.حروف می

 توانستند با یکدیگر درگیر شوند.تصویر و متن می

 توانست عمداً ناآرام باشد.و صفحه می

 این نگاه نشان داد که گرافیک همیشه مجبور نیست مانند یک متن اداری رفتار کند.

 آیا خوانایی دشمن تایپوگرافی تجربی است؟. ۳-۱۴-۱۱
 نه.

 های رایج است.ن یکی از سوءبرداشتای

 گوید:تایپوگرافی تجربی نمی

 «خوانایی مهم نیست.»

 گوید:بلکه می

 خوانایی تنها ارزش تایپوگرافی نیست.

 گاهی هدف اصلی:

 انتقال اطلاعات است.

 گاهی ایجاد احساس.



 گاهی ایجاد هویت.

 گاهی ایجاد شوک.

 گاهی ایجاد ریتم.

 ری.و گاهی ایجاد یک تجربه بص

 پس میزان خوانایی باید با هدف اثر ارتباط داشته باشد.

 حرف به عنوان فرم. ۳-۱۴-۱۲
 تواند مانند یک شکل هندسی بررسی شود.در تایپوگرافی تجربی، هر حرف می

 تواند:مثلاً یک حرف می

 محور باشد.

 قاب باشد.

 خط باشد.

 سطح باشد.

 مرز باشد.

 یا حتی بافت بسازد.

 کند.تر میگرافی را به طراحی نزدیکاین نگاه، تایپو

 پرسد:در چنین شرایطی، طراح دیگر فقط نمی

 «شود؟این کلمه چگونه خوانده می»

 پرسد:بلکه می

 «شود؟این کلمه چگونه دیده می»



 ریتم. ۳-۱۴-۱۳
 تواند ریتم داشته باشد.تایپوگرافی می

 تکرار یک حرف.

 تکرار یک واژه.

 تغییر اندازه.

 .تغییر فاصله

 تغییر جهت.

 و تغییر وزن.

 آهنگ در موسیقی عمل کنند.توانند مانند ضربها میهمه این

 تواند:یک متن می

 آرام باشد.

 سریع باشد.

 متراکم باشد.

 پراکنده باشد.

 یا ناگهان متوقف شود.

 نامید. موسیقی دیداریشود که شاید بتوان آن را در این حالت، طراحی به چیزی نزدیک می

 تایپوگرافی و حرکت. ۳-۱۴-۱۴
 های متحرک، تایپوگرافی دیگر محدود به صفحه ثابت نماند.با ظهور رسانه

 توانند:حروف می



 ظاهر شوند.

 محو شوند.

 بچرخند.

 کشیده شوند.

 بشکنند.

 تکرار شوند.

 و در فضا حرکت کنند.

 ای به نام تایپوگرافی متحرک را گسترش داد.این تحول، حوزه تازه

 تری شد.های زمانی و فضایی گستردهزبان نوشتار از دو بعد وارد چهارچوبدر نتیجه، 

 تایپوگرافی تجربی در عصر دیجیتال. ۳-۱۴-۱۵
 تر بسیار دشوار یا پرهزینه بودند.رایانه امکاناتی را فراهم کرد که پیش

 تغییر سریع اندازه.

 تغییر شکل.

 تکرار.

 گذاری.لایه

 چرخش.

 اعوجاج.

 و ساخت حرکت.

توانست در مدت کوتاهی صدها حالت مختلف یک ترکیب تایپوگرافیک را آزمایش نتیجه، طراح می در
 کند.



 اما فناوری یک خطر نیز داشت:

 آسان شدن تولید، به معنای آسان شدن ایده نیست.

 تواند هزاران فرم بسازد.رایانه می

 تواند به تنهایی بگوید کدام فرم ارزش ماندن دارد.اما نمی

 تایپوگرافی تجربی و هوش مصنوعی. ۳-۱۴-۱۶
 اند.تر کردهدر دوره کنونی، ابزارهای مولد نیز میدان تجربه تایپوگرافیک را گسترده

 اما یک مسئله اساسی همچنان باقی است:

 تواند فرم تولید کند؛ زبان را نه.ابزار می

شود یا چرا فضای خالی باید در  اگر طراح نداند چرا یک حرف باید شکسته شود، چرا یک کلمه باید بزرگ
 های بصری خواهد بود.نقطه خاصی قرار بگیرد، نتیجه فقط انبوهی از جلوه

 وجود داشته باشد. منطقشود که پشت آن تجربه زمانی به زبان تبدیل می

 تایپوگرافی فارسی؛ یک سرزمین ناشناخته. ۳-۱۴-۱۷
 د.شوتر میاینجا مسئله برای فرهنگ ایرانی بسیار جدی

 های نوشتاری دیگر متفاوت است.هایی دارد که با بسیاری از نظامخط فارسی ظرفیت

 پیوستگی حروف.

 اتصال.

 کشش.

 ها.نقطه

 تغییر شکل حروف بر اساس جایگاه.

 حرکت افقی.



 ها در یک جریان پیوسته.و ترکیب واژه

 اهم کنند.ای برای تایپوگرافی تجربی فر توانند امکانات گستردهها میاین ویژگی

 ای است:اما بخش بزرگی از تجربه تایپوگرافی معاصر فارسی هنوز درگیر حل مسائل پایه

 خوانایی.

 فونت.

 آرایی.صفحه

 و سازگار کردن قواعد لاتین با خط فارسی.

 چرا تایپوگرافی فارسی کمتر به یک زبان فرمال تبدیل شده است؟. ۳-۱۴-۱۸
 ایم، نه به عنوان فرم.دیده به عنوان متنما اغلب خط فارسی را تواند این باشد که یکی از دلایل می

 شود.وقتی حرف فقط وسیله انتقال کلمه باشد، ظرفیت تصویری آن کمتر دیده می

 شود.ای آشکار میاما اگر حرف را مانند یک ماده گرافیکی مطالعه کنیم، امکانات تازه

 تواند خط بسازد.کشش می

 اد کند.تواند ریتم ایجنقطه می

 تواند سطح بسازد.اتصال می

 تواند بافت ایجاد کند.و تراکم حروف می

 های صرفاً زبانی نیستند.ها دیگر ویژگیاین

 اند.های فرمالویژگی

 تایپوگرافی فارسی و معماری ایرانی. ۳-۱۴-۱۹
 یک امکان پژوهشی بسیار مهم در اینجا وجود دارد.



 معماری ایرانی اغلب بر:

 محور.

 ن.تقار 

 ریتم.

 تکرار.

 مرکز.

 پیرامون.

 مراتبو سلسله

 استوار است.

 خط فارسی نیز دارای:

 حرکت.

 تداوم.

 تراکم.

 کشش.

 و اتصال

 است.

 ای برای یک پژوهش فرمال تازه ایجاد کند.تواند زمینهترکیب این دو می

 نه اینکه متن فارسی را شبیه معماری کنیم.

 معماری ایرانی را در رفتار تایپوگرافی فارسی بازتعریف کرد. منطق فضاییتوان بلکه ببینیم آیا می

 از خوشنویسی تا تایپوگرافی. ۳-۱۴-۲۰



 خوشنویسی ایرانی یک گنجینه فرمال عظیم است.

 اما هنوز یک پرسش جدی وجود دارد:

 چرا بخش زیادی از این میراث در قالب آثار خوشنویسی باقی مانده و کمتر به یک نظام تایپوگرافیک
 معاصر تبدیل شده است؟

 نستعلیق.

 شکسته نستعلیق.

 نسخ.

 ثلث.

 های نوشتاری، هرکدام منطق فرمی متفاوتی دارند.و دیگر شیوه

 ها کافی نیست.اما برای ساخت زبان معاصر، صرفاً استفاده از شکل ظاهری آن

 باید:

 ها.نسبت

 ریتم.

 حرکت.

 تراکم.

 فضای خالی.

 و ساختار

 ها مطالعه شود.آن

 تایپوگرافی به عنوان بخشی از زبان فرمال ایرانی. ۳-۱۴-۲۱
 های اصلی آن خواهد بود.اگر روزی زبان فرمال ایرانی شکل بگیرد، تایپوگرافی احتمالاً یکی از ستون



 زیرا زبان فارسی نه تنها یک زبان گفتاری، بلکه یک نظام تصویری نیز دارد.

 فرم حروف.

 جهت نوشتار.

 حرکت کلمه.

 قاط.ریتم ن

 و رابطه میان خط و فضای سفید.

 توانند در ساخت هویت بصری نقش داشته باشند.همه می

 اما شرط آن روشن است:

 باید از سطح خوشنویسی به سطح دستور زبان بصری حرکت کنیم.

 تجربه بدون دلیل، سبک نیست. ۳-۱۴-۲۲
 ومرج تایپوگرافیک به خودی خود سبک نیست.هرج

های عجیب، اگر هیچ ها و استفاده از فونتکلمات، روی هم گذاشتن نوشته شکستن حروف، چرخاندن
 منطق مفهومی یا فرمی نداشته باشد، فقط یک نمایش ظاهری است.

 گیرد که:یک سبک زمانی شکل می

 ها تکرارپذیر باشند.انتخاب

 قواعد قابل تشخیص باشند.

 روابط مشخص باشند.

 دوباره عمل کنند.و این روابط بتوانند در آثار مختلف 

 سبک یعنی آزادی درون یک منطق.

 از تجربه به زبان. ۳-۱۴-۲۳



 توان چنین دید:گیری یک زبان تایپوگرافیک را میمسیر شکل

 زبان → قاعده → تکرار → انتخاب → کشف →آزمایش 

 کند.طراح ابتدا آزمایش می

 کند.چیزی پیدا می

 کند.آن را انتخاب می

 د.بر دوباره به کار می

 گیرد.ای میان عناصر شکل میرابطه

 شود.کم به یک زبان تبدیل میو اگر این رابطه در آثار گوناگون همچنان کار کند، کم

 تواند برای تایپوگرافی فارسی نیز طی شود.این همان مسیری است که می

 تایپوگرافی تجربی و مسئله هویت ایرانی. ۳-۱۴-۲۴
فونت »ساخت زبان فرمال ایرانی استفاده کنیم، نباید هدفمان تولید  اگر بخواهیم از تایپوگرافی برای

 باشد.« ایرانی

 فونت فقط یکی از ابزارهاست.

 باشد. رفتار ایرانی نوشتارتر باید کشف هدف بزرگ

 گیرد؟چگونه کلمه در صفحه قرار می

 کند؟چگونه فضای خالی با آن رابطه برقرار می

 شود؟چگونه کشش ایجاد می

 تواند مرکز یا حاشیه بسازد؟متن می چگونه

 توانند یک ساختار معماری ایجاد کنند؟چگونه چند واژه می

 تر از انتخاب یک قلم زیبا هستند.ها بسیار مهماین پرسش



 شودای که تصویر میکلمه. ۳-۱۴-۲۵
 برد.در نهایت، تایپوگرافی تجربی مرز میان خواندن و دیدن را از بین می

 ط چیزی نیست که چشم بخواند.کلمه دیگر فق

 کند.تجربه میچیزی است که چشم 

 تواند به هنر نزدیک شود.ای است که تایپوگرافی میاین همان نقطه

 و برای فرهنگ ایرانی، این میدان هنوز ظرفیت عظیمی برای کشف دارد.

 هاست که نوشته شده.خط فارسی قرن

 شده باشد.طراحی ناما شاید هنوز تمام امکانات بصری آن 

 پایان بخش
 اند.فرمدهد که حروف، پیش از آنکه واژه باشند، تایپوگرافی تجربی به ما یاد می

 تواند حرکت کند.خط می

 تواند فضا بسازد.کلمه می

 تواند تصویر شود.حرف می

 تواند به میدان تجربه تبدیل شود.و صفحه می

 گذارد:بان فرمال ایرانی باقی میتر از همه، این بخش یک پرسش اساسی برای زاما مهم

تبدیل  دستور زبان بصری معاصرما میراث عظیمی از خط و خوشنویسی داریم؛ اما آیا واقعاً آن را به یک 
 ایم؟کرده

 شاید هنوز نه.

 ایم.شاید هنوز بیش از اندازه شیفته شکل تاریخی خط هستیم و کمتر به منطق درونی آن نگاه کرده

 بینیم.ما نستعلیق را می



 را ببینیم. حرکت نستعلیقاما شاید باید 

 بینیم.کلمه را می

 را ببینیم. ریتم کلمهاما باید 

 بینیم.حرف را می

 را ببینیم. رفتار حرف در فضااما باید 

چیزی پنهان شده باشد که بتواند « فهمیدن منطق خط»و « دیدن خط»و شاید در همین فاصله میان 
 ی آینده را بسازد.بخشی از زبان فرمال ایران

های بصری جهان دیده شود، شاید نخستین نشانه زیرا اگر قرار است ایران روزی دوباره در نقشه زبان
 آن نه یک نقش تاریخی، نه یک رنگ آشنا و نه تصویری از گذشته باشد.

 شاید یک کلمه باشد؛

 شود،ای که برای نخستین بار، نه فقط خوانده میکلمه

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 های طراحی گرافیکاطلس سبکمنابع فصل سوم:  •
 منابع اصلی و مرجع

 مگز، فیلیپ بی.؛ پورویس، آلستون دبلیو.؛ ماکسا، ساندرا؛ سندرز، مارک.. ۱
 .۲۰۲۵، ویرایش هفتم، انتشارات وایلی، تاریخ طراحی گرافیک مگز

وشتار و ترین منابع تاریخ طراحی گرافیک است و از پیدایش ارتباط تصویری، ناین کتاب یکی از جامع
 (Wiley-VCHدهد. )های مدرن، طراحی پسامدرن و انقلاب دیجیتال را پوشش میچاپ تا جنبش

 مگز، فیلیپ بی.؛ پورویس، آلستون دبلیو.. ۲
 .۲۰۱۶، ویرایش ششم، انتشارات وایلی، تاریخ طراحی گرافیک مگز

طراحی پسامدرن و  المللی،این ویرایش برای بررسی آرت نوو، انقلاب صنعتی، باهاوس، سبک بین
 (Wiley-VCHانقلاب دیجیتال منبع مهمی است. )

 فیدر، گویتی.. ۳
 .تاریخ طراحی گرافیک

 های بصری.های طراحی و تحول زبانمنبع تکمیلی برای مطالعه روندهای تاریخی، جنبش

 هولیس، ریچارد.. ۴
 .تاریخ طراحی گرافیک: یک نگاه فشرده

 المللی، تایپوگرافی و تحول طراحی در سده بیستم.بک بینمنبع مهم برای مطالعه مدرنیسم، س

 فینگر، آل.. ۵
 .تاریخ طراحی گرافیک

 ها با تحولات اجتماعی و صنعتی.های طراحی و ارتباط آنگیری زبانمنبع تکمیلی برای بررسی شکل

 منابع آرت نوو و آرت دکو
 دانزیگر، مارگارت.. ۶

 .آرت نوو: تاریخ، طراحی و فرهنگ بصری

 وود، گیل ساندرز.. ۷
 .آرت دکو: یک تاریخ بصری

 هالگ، پل.گرین. ۸
 .۱۹۱۴–۱۸۹۰آرت نوو، 



 مگز، فیلیپ بی.؛ پورویس، آلستون دبلیو.. ۹
 های مربوط به جنبش هنر و صنایع دستی و آرت نوو.، بخشتاریخ طراحی گرافیک مگز

دستی و پیدایش طراحی سده بیستم  این کتاب آرت نوو را در ارتباط با انقلاب صنعتی، هنر و صنایع
 (Wiley-VCHکند. )بررسی می

 های پیشروگرایی و جنبشمنابع ساخت
 کینروس، رابین.. ۱۰

 .گرایی، باهاوس و طراحی نوینمدرنیسم و گرافیک: ساخت

 لاگاس، مارک.. ۱۱
 .گرایی روسی و طراحی گرافیکساخت

 تروتسکی، الکساندر.. ۱۲
 .گرافیک روسی و آوانگارد

 مگز، فیلیپ بی.؛ پورویس، آلستون دبلیو.. ۱۳
 «.زبان تازه فرم»و « تأثیر هنر مدرن»، بخش تاریخ طراحی گرافیک مگز

های پیشرو گرایی و دیگر جنبشگرایی روسی، دادائیسم، تجربههای جدید این کتاب، ساختدر ویرایش
 (oreilly.comاند. )گیری زبان مدرن طراحی بررسی شدهدر شکل

 ابع باهاوسمن
 وینگرو، فرانسیس.. ۱۴

 .ها و تأثیراتها، ایدهباهاوس: چهره

 روئسلر، پاتریک، ویراستار.. ۱۵
 .۲۰۱۷، بایگانی باهاوس، باهاوس و تایپوگرافی: صد اثر از مجموعه بایگانی باهاوس برلین

یری تایپوگرافی نو گناگی و شکلاین منبع برای بخش مربوط به تایپوگرافی، هربرت بایر، لازلو موهولی
های آغازین نقش کند که تایپوگرافی از همان سالای دارد. بایگانی باهاوس تأکید میاهمیت ویژه

دهی روشن شناخته مهمی در مدرسه داشت و با ترکیب متن و تصویر، تضاد اندازه و رنگ و سازمان
 (bauhaus.deشد. )می

 دریک، فرانک.. ۱۶
 .باهاوس: طراحی و نظریه



 المللی و تایپوگرافی سوئیسیبع سبک بینمنا
 هولیس، ریچارد.. ۱۷

 .گیری و گسترش طراحی سوئیسیالمللی تایپوگرافی: شکلسبک بین

 رودی، یوزف مولر.. ۱۸
 .المللیطراحی گرافیک و سبک بین

 فلیشمن، ولفگانگ.. ۱۹
 .شبکه و نظم در طراحی سوئیسی

 دولت سوئیس، بخش ارتباطات و فرهنگ.. ۲۰
 .ک سوئیسی برای همیشه: داستان یک سنت طراحی گرافیکسب

های اصلی سبک سوئیسی را دقت فنی، فشردگی، قدرت مفهومی و جایگاه ویژه این منبع ویژگی
را توضیح  ۱۹۶۰و  ۱۹۵۰های گیری و گسترش جهانی آن در دههکند و شکلتایپوگرافی معرفی می

 (About Switzerlandدهد. )می

 سممنابع مینیمالی
 برت، رابرت.. ۲۱

 .مینیمالیسم

 راینهارت، آد.. ۲۲
 .نقاشی و هنر مینیمال

 بیکر، کنت.. ۲۳
 .هنر مینیمال و زبان فرم

 مگز، فیلیپ بی.؛ پورویس، آلستون دبلیو.. ۲۴
 .تاریخ طراحی گرافیک مگز

 (Wiley-VCHبرای مطالعه پیوند میان مدرنیسم، زبان هندسی فرم و تحول طراحی مدرن. )

 بع ماکسیمالیسم و طراحی تزئینیمنا
 سارد، آنا.. ۲۵

 .ماکسیمالیسم در هنر و طراحی معاصر



 هس، باربارا.. ۲۶
 .هنر معاصر و بازگشت به غنا و تزئین

 اسکات، لزلی.. ۲۷
 .زبان تزئین در طراحی معاصر

 منابع پانک و طراحی ضدفرهنگ
 تریبل، دیک.. ۲۸

 .پانک: گرافیک، موسیقی و فرهنگ بصری

 ساویج، جان. .۲۹
 .پانک: تاریخ فرهنگی یک جنبش

 کین، گیلیان.نیل، لگس؛ مکمک. ۳۰
 .لطفاً مرا بکش: تاریخ بدون سانسور پانک

 مگز، فیلیپ بی.؛ پورویس، آلستون دبلیو.. ۳۱
-Wileyهای مربوط به طراحی پسامدرن و تحول فرهنگ بصری. )، بخشتاریخ طراحی گرافیک مگز

VCH) 

 منابع ممفیس
 رادیکال، نیک. .۳۲

 .۱۹۸۰ممفیس: طراحی، گروه ممفیس و تحول زبان بصری دهه 

 موزه طراحی لندن.. ۳۳
 .آرشیو طراحی ممفیس و طراحی پسامدرن

 مگز، فیلیپ بی.؛ پورویس، آلستون دبلیو.. ۳۴
 (Wiley-VCH، بخش طراحی پسامدرن. )تاریخ طراحی گرافیک مگز

 منابع بروتالیسم و نئوبروتالیسم
 ورتس، مایکل.ک. ۳۵

 .شناسی مقاومتبروتالیسم و زیبایی



 کاندل، کیم.. ۳۶
 .بروتالیسم در معماری و طراحی

های خشن، های معاصر درباره نئوبروتالیسم و بازگشت زبانمنابع مطالعات طراحی دیجیتال و رابط. ۳۷
 خام و ساختارشکن به طراحی دیجیتال.

یی مقاله با احتیاط علمی برخورد کنیم، چون برخلاف باهاوس باید در نسخه نها« نئوبروتالیسم»در مورد 
شده با مرزهای روشن نیست و بیشتر به یک گرایش یا سبک سوئیسی، یک جنبش تاریخی کاملاً تثبیت

 معاصر در طراحی اشاره دارد.

 منابع طراحی تخت
 وود، دیوید.. ۳۸

 .های بصری دیجیتالطراحی رابط کاربر و تحول زبان

 ون، باب؛ گوردون، مگی.گورد. ۳۹
 .راهنمای طراحی گرافیک دیجیتال

 منابع تاریخی شرکت مایکروسافت درباره زبان طراحی ویندوز و ویندوز فون.. ۴۰

 منابع طراحی اپل درباره تحول زبان بصری رابط کاربری.. ۴۱

 مگز، فیلیپ بی.؛ پورویس، آلستون دبلیو.. ۴۲
طور دیجیتال و طراحی تعاملی. ویرایش ششم کتاب به، بخش انقلاب تاریخ طراحی گرافیک مگز

 (Wiley-VCHدهد. )ای و طراحی تعاملی را نیز پوشش میمشخص تحولات وب، چندرسانه

 منابع اسکئومورفیسم
 گلیزر، جسی.. ۴۳

 .های دیجیتالاسکئومورفیسم و تاریخ رابط

 جانسون، جف.. ۴۴
 .طراحی چیزهای روزمره

 نورمن، دونالد.. ۴۵
 .ی احساسیطراح



 نورمن، دونالد.. ۴۶
 .طراحی چیزهای روزمره

این منابع برای بررسی مفهوم استعاره، آشنایی، تجربه پیشین و چگونگی انتقال مفاهیم جهان فیزیکی 
 به محیط دیجیتال اهمیت دارند.

 منابع تایپوگرافی تجربی
 واینگارت، ولفگانگ.. ۴۷

 .کنموگرافی را تجربه میسازم / چگونه تایپچگونه تایپوگرافی را می
شده سبک گرایی در تایپوگرافی سوئیسی و عبور از قواعد تثبیتاز منابع مهم برای مطالعه تجربه

 المللی.بین

 مگز، فیلیپ بی.؛ پورویس، آلستون دبلیو.. ۴۸
یی و گراهای مربوط به تایپوگرافی نو، آوانگارد روسی، دادائیسم، تجربه، بخشتاریخ طراحی گرافیک مگز

تجربه در فضای »، «عنوان روشتجربه به»هایی درباره تحول دیجیتال. ویرایش هفتم نیز فصل
 (oreilly.com، تایپوگرافی تصویری و انعطاف فضایی صفحه، نوشتار و تصویر دارد. )«گرافیکی

 کارسون، دیوید.. ۴۹
 .Ray Gunهای طراحی مجله آثار و مجموعه

 فریدمن، میلتون.. ۵۰
 .افی و ارتباط بصری معاصرتایپوگر 

 مگز، فیلیپ بی.؛ پورویس، آلستون دبلیو.. ۵۱
، بخش تایپوگرافی و تاریخ نوشتار. این کتاب از اختراع نوشتار و الفبا تا چاپ، تاریخ طراحی گرافیک مگز

 (Wiley-VCHکند. )تایپوگرافی مدرن و انقلاب دیجیتال را در یک چارچوب تاریخی دنبال می

 ی باهاوس ـ برلین.بایگان. ۵۲
 .باهاوس و تایپوگرافی: صد اثر از مجموعه بایگانی باهاوس

 (bauhaus.deدهی صفحه. )برای بررسی رابطه میان حروف، تصویر، اندازه، رنگ، جایگاه و سازمان

 موزه باهاوس ـ برلین.. ۵۳
ON-TYPEهایی درباره تایپوگرافی: متن. 

یستم، خوانایی، طراحی حروف و تأثیر دیجیتالی شدن بر این نمایشگاه تاریخ تایپوگرافی سده ب
 (bauhaus.deتایپوگرافی را بررسی کرده است. )



 «زبان فرمال»منابع تکمیلی برای بخش 
 آروین، رودلف.. ۵۴

 .هنر و ادراک بصری

 کاندینسکی، واسیلی.. ۵۵
 .نقطه و خط در سطح

 آرنهایم، رودلف.. ۵۶
 .هنرهای بصری بندی درقدرت مرکز: مطالعه ترکیب

 بروکمان، یوزف.-مولر. ۵۷
 .ای در طراحی گرافیکهای شبکهسیستم

 لیدر، الن لوپتون.. ۵۸
 .تفکر با حروف

 لوپتون، الن.. ۵۹
 .تایپوگرافی در محیط دیجیتال

 سامارا، تیموتی.. ۶۰
 .اصول طراحی گرافیک

 

 

 

 

 

 

 

 



 ادامه دارد.

 


