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تجربه‌ای در فرایند طراحی1 

فرهاد شريعت راد2  

مقدمه
به نظر مي‌رسد كه اكثر هنرمندان رشته‌هاي مختلف هنري و همچنين 
اكثر دوستداران هنر به وجود مفاهيم و رابطه‌هاي مشترك ميان هنرها 
انديش��يده و عوامل آنها را جستجو كرده باشند. براي مثال هنرمندان 
رش��تۀ موسيقي با مش��اهدۀ خط آسمان كوه‌ها و دشت‌ها، به ياد زير و 
بمي نت‌هاي يك خط ملودي مي‌افتند و يا هنرمندان معمار با شنيدن 
يك موس��يقي خ��اص، در ذهن به دنبال تصوي��ر فضايي آكنده از آن 
موس��يقي هس��تند. نگارنده نيز از آغاز آشنايي با معماري و موسيقي از 
اين موهبت سود جسته اس��ت و يافتن پيوندهاي معماري و موسيقي‌ 

را ــ در هر سطحي‌ ــ همواره از دغدغه‌هاي خويش دانسته است.
تجربۀ کی طراحي‌ در دورۀ كارشناس��ي ارش��د سرآغازي بود كه 
موجب برداش��تن گامي ‌فرا‌تر در حوزۀ تعامل معماري و موسيقي شد؛ 
در اين تجربه، ایدۀ اس��تفاده از ويژگي‌هاي موس��يقي در روند طراحي 
معماري اوليه مطرح ش��د؛ ولي ادامۀ راه بيشتر بر پايۀ دريافت حسي، 
برداشت شخصي، و دانسته‌هايی محدود در زمينۀ معماري و موسيقي 

 چكيده

تقريباً هم‌ش��مار با تعداد طراح��ان، تعريف فرایند طراحي و روش حل 
مس��ئله هس��ت؛ ذكر اين روش‌ها و تجربه‌هاي مختلف طراحي از آن 
حیث كه هم قدم‌هايي در راه رشد طراح و هم مايۀ نقد روش‌شناسان 
اس��ت اهميت دارد. به همین سبب س��اختار اصلي اين نوشتار بر پايۀ 
گزارش يك فرایند طراحي و بازنگري نقادانۀ آن، ش��كل گرفته است، 
به اي��ن صورت كه ب��ه دنبال مس��ئلۀ اصلی مقاله درب��ارۀ چگونگي 
بهره‌مندي از موس��يقي در روند طراحي معماري، يك تجربۀ طراحي 
ب��ا موضوع »واحد همس��ایگی« نقل خواهد ش��د، ك��ه در فرایند آن 
اس��تفاده از موسيقي نقش به‌سزايي دارد. سپس اين فرایند طراحي، با 
اس��تفاده از تجربيات شخصي، و به مدد نظرات انديشمندان موسيقي، 
و روش‌شناسان مقولۀ طراحي، از ديدگاهي نقادانه بازنگري خواهد شد 
و در پاي��ان نتيجه‌گيري و راهكارهايي برای بهبود اين فرایند طراحي، 

مطرح خواهد شد. 
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شكل گرفت؛ بنا بر اين با وجود اشكالاتي كه اين فرایند طراحي دارد، عيناً نقل 
خواهد ش��د تا نقد آن و مرتفع کردن مش��كلاتش در زمان حال، بعد از گذشت 
س��ال‌ها از آن تجربه، با توجه به مطالعات و تجربيات بيشتر نگارنده، منطقي‌تر 

صورت پذيرد.
در اين فرایند با الهام از بس��تر طراحي موس��يقي خلق م‌یشود و بر اساس 
موسيقي، طراحي صورت مي‌گيرد؛ موسيقي به مثابه‌ موسيقي متن فيلمي است 
كه بر اس��اس ساختار صحنه‌هاي فيلم، ساخته شده باشد؛ صحنه‌هاي پي‌درپي 
داستان يك »س��فر«، كه »مسافرش« عابري اس��ت پياده، »آغازش« آستانۀ 
ورود، »نقط��ۀ عطفش« زمين��ي براي پروراندن فضاي��ي و‌ »پايانش« در پس 

پيچ‌وخم كوچه‌اي.
در بخش اول اين مقاله ابتدا به بررس��ي نمودارهاي فرایند طراحي پرداخته 
مي‌ش��ود تا جايگاه فرایند تجربه ش��ده مش��خص شود، س��پس اعتبار راه حل 
طراحي را كاوش مي‌كنيم؛ در دو بخش اصلي ديگر كه س��اختار اين نوش��تار را 
تش��كيل مي‌دهند به گزارش )نقل( و بازنگري )نقد( فرایند طراحي تجربه شده 

خواهيم پرداخت. 

پيش‌درآمد
تعداد كس��اني كه تلاش كرده‌اند براي فراین��د طراحي، مراحلي تفكيك‌پذير و 
در قالب نموداري ارائه دهند، كم نيس��ت؛ مراحلي كه زنجيره‌اي از فعاليت‌هاي 
مش��خص را ب��ه ترتيب منطقي در كنار ه��م بچينند و روندي روش��ن و قابل 
پيش‌بيني در طراحي را به دس��ت دهند. اين تنوع را مي‌توان در كتاب طراحان 
چگونه مي‌انديش��ند اثر لاوس��ن3 به‌خوبي مش��اهده كرد.4 برايان لاوس��ن در 
نوش��ته‌هايش از بررسي نمودار فرایند طراحي مطرح ش��ده در كتاب راهنماي 
حرفه و مديريت معماري5، اثر مؤسس��ۀ سلطنتي معماران بريتانيا، آغاز مي‌كند 
و با نقد و بررس��ي نمودار تام ماركوس6 و ت��ام مي‌ور7 به نمودار عمومي فرایند 
طراحي اش��اره مي‌كند »ت 1« و در نهايت پس از ذكر نظرات داركي8 در مورد 
مسير طراحي و نقد آن »ت 2«، نمودار خود را براي فرایند طراحي ارائه مي‌دهد 
»ت 3« كه در آن آغاز و پايان و مسير مشخصي براي فرایند طراحي نمي‌توان 

قائل شد.9

پرسش‌های تحقیق
۱. اس��تفاده از موسيقي چگونه مي‌تواند 
راه حلي براي مس��ئلۀ طراحي معماري 

دهد؟
۲. آيا مي‌توان روشي يافت تا معماري 
كه از هنر موسيقي هم مي‌داند، بتواند از 
اين هنر در روند طراحی معماري خود، 

بهره‌مند شود؟
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Think.

4. ترجم��ۀ این کت��اب را با قلم آقای 
دکتر حمید ندیمی، دانش��گاه ش��هید 

بهشتی منتشر کرده است.
5. Architectural practice and 
management handbook, 
1965 
6. Markus 
7.Maver 
8.Darke 

9. برایان لاوس��ن، طراح��ان چگونه 
م‌یاندیشند، ص ۳۸- ۵۶.
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از آنج��ا ك��ه طراح��ي، برنامه‌ري��زي خلاق��ي اس��ت برای 
پاسخگويي به نيازي مشخص ، به نظر مي‌رسد پنج مرحلۀ فرایند 
خلاقيت11، يعني: »دريافت اوليه«12، »تدارک«13، »نهفتگی«14، 
»روش��نگری«15، »نفی و اثبات«16 را به‌راحتی مي‌توان بر نمودار 

داركي منطبق دانست.
لاوسون در مورد تنوع نمودارهاي فرایند طراحي در زمينه‌هاي 
مختلف و اعتبار آنها مي‌نويسد: »اين نمودارهاي نسبتاً تجريدي 
از زمينه‌هاي طراحي‌هايي چنين متنوع، ش��باهت‌هاي زيادي به 
هم دارند ... متأسفانه هيچ‌يك از كساني كه در اينجا به آثارشان 
اش��اره شد، شاهدي ارائه نداده‌اند كه طراحان واقعاً از نمودار آنها 

پيروي مي‌كنند، از اين رو بايد احتياط كرد«.17
در اينجا این سؤال مطرح مي‌شود كه آيا ذكر تجربۀ طراحي و 
نقد آن، در حالي كه طراح در هنگام طراحي مشرف به هيچ‌كدام 
از نمودارهاي فرایند طراحي نبوده است، ارزشمند است يا خير؟

با ذكر دو نكتۀ اساسي در پاسخ به اين سؤال نوشتار را ادامه 
م‌یدهیم:

اوّل اينك��ه »هر طرحي، چه س��اخته ش��ود و چه حتي روي 
ميز طراحي باقي بماند، به نحوي نمايانگر پيش��رفت اس��ت. راه 
حل‌ه��اي طراحي خ��ود موضوع مطالعۀ ديگ��ر طراحان و اظهار 
نظر منتقدان اس��ت. نسبت آنها به طراحي مانند نسبت فرضيه‌ها 
و نظريه‌ها به علم اس��ت«.  نكتۀ دوم را لاوس��ن به شايس��تگي 

بيان مي‌كند: » دانستن اينكه طراحي مشتمل بر مراحل تحليل، 
تركيب، و ارزيابي اس��ت كه در چرخه‌اي تبادلي به هم مرتبطند، 
بيشتر از آنچه آگاهي از حركت‌هاي شناي پروانه که ممكن است 
مانع غرق ش��دن در استخر شود، فرد را قادر به طراحي نمي‌كند. 
تنها خود فرد است كه بايد آن فرایند را براي خود تاليف كند«.19 
ب��ا نگاهي ريزبينانه‌تر خواهيم درياف��ت كه اكثر نمودارهايي 
كه روش‌شناس��ان براي فرایند طراحي داده‌اند از طريق مشاهدۀ 
كار طراحان يا مطالعۀ روش برخورد آنها بوده و به گونه‌اي بيان 

تجربۀ طراحي خود يك »طراحي‌پژوهي« محسوب مي‌شود. 

درآمد 
خشك چوب و خشك سيم و خشك پوست

از كجا مي‌آيد اين آواي دوست

»مولوي«
در ابتدا ممكن اس��ت سه سؤال پيش بيايد كه پاسخ به آنها 
تا حدودي مي‌تواند به موضوع نوشتار اعتبار بخشد، سؤالاتي كه 

نشأت گرفته از سؤالات ابتدايي هستند:
1. بين دو هنر معماري و موسيقي، چگونه رابطه‌اي برقراراست؟

2. با اس��تناد به چه دليلي بهره‌مندي از موسيقي در روند طراحي 
معماري معتبر م‌یشود؟

»طراح��ي  ليندب��ك،  ج��ان   .10
چيست؟«، ص ۲۲۳. 

11. G. F. Kneller, The Art and 
Science of Creativity, p. . 
12.First Insight
13. Preparation
14.Incubation
15 .Illumination
16. Verification

17. لاوسن، همان، ص ۴۷.
18. همان ص143و 144.

19. همان، ص46.

ت1. )راست، بالا( نمودار عمومي 
فرآيند طراحي

ت ۲. )راس��ت، پایین( نمودار جين 
داركي از فرآيند طراحي

ت 3. چ��پ( نم��ودار لاوس��ن از 
فرآين��د طراحي: فرآيند طراحي به 
مثابه تعام��ل ميان مس��ئله و راه 
حل از طريق فعاليت‌هاي سه گانۀ 
تحليل، تركي��ب، و ارزيابي، مأخذ 
برایان لاوسن، طراحان  نمودارها: 

چگونه م‌یاندیشند
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3. موس��يقي چه ويژگي‌هايي دارد ك��ه مي‌تواند معمار را در روند 
طراحي ياري رساند؟

در پاس��خ به سؤال اول مي‌توان گفت آنچه ما در اين نوشتار 
دنبال مي‌كنيم بررسي وجود يا عدم رابطه و مفاهيم مشترك بين 
معماري و موس��يقي نیس��ت و به قول ايانيس گزناكيس20: »چه 
بخواهيم و چه نخواهيم بين معماري و موس��يقي پيوند هس��ت، 
اين مسئله مبتني به ساختارهاي ذهني ما است كه در اين هر دو 

هنر يكي است«.21 
 بر اس��اس نظریۀ ماكس وبر22، هرگاه دو قلمرو مس��تقل و 
از جهاتي مش��ابه )مانند معماري و موسيقي( در طول تاريخ و در 
اجتماعات مختلف در عرض و طول هم قرار گيرند و اين استقرار 
قرن‌ه��ا به طول انجامد به اش��كال گوناگون جاذبۀ دو س��ويه يا 
»قرابت انتخابي« بين آنها ایجاد م‌یشود.23 به بیانی ديگر تعاملي 
دو س��ويه بين معماري و موس��يقي برقرار است كه آگاهي از آن 
مي‌تواند س��بب ارتقای هر كدام از آنها شود. آنتونيادس24 از اين 
تعامل به »ب��اروري متقابل«25 ياد مي‌كند و مي‌نويس��د: »... به 
رغم وجه اشتراك طبيعي ميان هنرهاي بصري، از قبيل نقاشي، 
مجسمه‌س��ازي و معماري، نزديكي قوي‌ت��ري ميان »هنر‌هاي 
متكي به زمان« ـ‌ـ رقص و موسيقي‌ ــ و معماري وجود دارد. ... 
از ميان اين دو، موسيقي براي اهداف خلاقيت و آموزش معماري 

بسيار ضروري‌تر ]ضرورتر[ است«.26

براي پاسخ دادن به سؤال دوم ابتدا لازم است موارد استفاده 
از اس��تعاره، که راهبردي است به سوي خلاقيت معماري، مطرح 

شود:
زماني كه تلاش مي‌كنيم تا اشارات را از موضوعي‌ ــ ذهني يا ــ

عيني‌ ــ به موضوع ديگر معطوف كنيم.
زمان��ي كه س��عي مي‌كنيم موضوعي‌ ــ ذهني ي��ا عيني ــ را ــ

طوري بنگريم كه انگار موضوع ديگري بوده است.
زماني كه تمركز خود را از عرصه‌اي به عرصه‌اي ديگر معطوف ــ

مي‌كنيم )با اين اميد كه از طريق بسط موضوع و با تمسك به 
اين روش، بتوانيم موضوع مورد نظر را روشن کنیم(.27 

»از اس��تعاره به‌ويژه زماني كه از ش��گرد جانش��يني مفاهيم 
استفاده شود مي‌توان براي كار معماري بهره برد. اين جانشيني‌ها 
مي‌توانند ش��امل مورد ذهني يا عيني، يك وضعيت يا حتي يك 
هنر ديگر ش��ود«.  اين بدان معناس��ت كه معماري را مي‌توان به 
مثابه‌ موسيقي در نظر گرفت و به طور مثال معناي همسایگی را 
در موسيقي جستجو كرد و دوباره به معماري ارجاع داد. »پرداختن 
هم‌زمان به هنرهايي كه از ابزار‌هاي ارتباطي ديگر بهره مي‌برند، 
كمك مي‌كند تا فاصل��ه‌اي ميان محدوديت‌هاي جهان واقعي و 
چارچوب ذهني، كه قرار است در آن آثار منحصر به فرد و با معنا 
خلق شوند، به وجود آيد. ...اين شيوۀ ارتباط به ذهن معمار آرامش 
مي‌ده��د، ضمن اينكه ذهن را به ط��ور ناخودآگاه تقويت مي‌كند 
و »تمركز آس��اينده«اي را به ارمغان مي‌آورد كه پيش نياز زايش 

»ايده« است«.  
كس��تلر30 نيز در فع��ل آفرينش31 از واژۀ »ب��اروري متقابل« 
اس��تفاده كرده است، او اعتقاد دارد ما همواره يك باروري متقابل 
ذهن��ي بين قواعد و زمينه‌هاي متفاوت داریم.32 وي در نموداري 
نش��ان مي‌دهد كه يك ذهن خلاق چگونه بر فراز قوانين معمول 
در يافتن پاسخ مسئله پرواز مي‌كند. در نمودار او »ت 4«، مراحل 
تفك��ر خلاق از نقطۀ S آغاز مي‌ش��ود. اين نقطه بر روي صفحۀ 
M1 ق��رار گرفته اس��ت كه اين صفحه نش��ان دهن��دۀ حوزه‌اي 

20. Iannis Xeenakis
21 . حس��ينعلي م�الح، »س��يري در 
فضاي معماري و موسيقي و آشنايي با 

كتاب موسيقي و معماري«، ص 37.
22. M. Weber

خش��ت:  »ن��واي  متي��ن،   .23
يادداش��ت‌هايي پيرام��ون معماري و 

موسيقي ايراني«، ص355.
24. Antoniades 
25. Cross-fertilization 

26. آنتوني سي آنتونيادس، بوطيقاي 
معم��اري، آفرين��ش در معماري، ص 

.440
27. همان، ص 63.

28. همان‌جا
29. همان، ص 434.

30. Koestler
31. The Act of Creation
32. H. Nadimi, 
Conceptualizing a 
Framework for Integrity …, 
p. 176.

ت4.  نمودار فرآيند خلاقيت كستلر، 
)Koestler,1964,pp107( :مأخذ
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اس��ت كه مس��ائل عادي با اس��تعانت از قوانين بازي يا صحبت 
مطابق با اصول فني، با ترفندهاي ش��ناخته ش��ده حل مي‌شوند، 
ولي در بعضي موارد، هدف )پاس��خ( نقطۀ T اس��ت كه در خارج 
از اي��ن صفحه قرار گرفته؛ بنا بر اين، مس��يرهاي فكري33 كه 
 M1( با حلقه‌هايي نمايش داده ش��ده اس��ت بيهوده )در صفحۀ
جريان دارند و به هدف نخواهند رسيد. در اين حالت M2 صفحۀ 
 M1 نقطه‌اي اس��ت كه اتصال را )در فصل مشترك L انتقالي و
و M2( برقرار مک‌یند و m2 مس��يری فكري است كه به نقطۀ 

هدف )پاسخ( منجر مي‌شود.34 
اين نمودار در ضمن تفاوت ميان حل عادي مس��ئله و عملي 
خلاقانه را نيز نشان مي‌دهد. حال اگر حوزه‌هاي M1 و M2 را با 
معماري و موسيقي قياس كنيم كه با وجود متفاوت بودن، فصل 
مشتركي نيز از تشابهات دارند؛ اين امكان براي طراح هست كه 
راه حل مس��ئله‌اي در حوزۀ معماري را با س��فر خلاقانه در حوزۀ 

موسيقي بيابد. 
براي يافتن پاس��خ س��ؤال س��وم مي‌توان به گفتۀ شوپنهاور 
در مورد مقام موس��يقي در ميان هنرها اشاره كرد: »همۀ هنرها 
مي‌خواهن��د به مرحلۀ موس��يقي برس��ند«.35 مگر موس��يقي چه 
خصوصیت��ی دارد كه ديگر هنره��ا مي‌خواهند به مقامش تقرب 
جويند؟ براي پاسخ به اين سؤال هربرت ريد در كتاب معني هنر 
مي‌نويسد: » شوپنهاور كيفيت انتزاعي موسيقي را در نظر داشت. 
در موس��يقي و تقريباً فقط در موسيقي، هنرمند مي‌تواند مستقيماً 
با مخاطبان خود طرف ش��ود، بي وس��اطت وسيله‌اي كه عموماً 

براي مقاصد ديگر هم به كار برده مي‌شود«.36
موس��يقي بي‌ش��ك يكي از انتزاعي‌ترين هنرها محس��وب 
مي‌شود كه در زيبايي آن ترديدی نیست و از آنجا كه به تعبيري 
دنياي درون��يِ هنرمند را بيان مي‌كند، این زيبايي از آن دس��ته 
زيبايي‌هايي اس��ت كه به گفتۀ »هگل« مي‌توان آن را »زيبايي 
حقيقي« شمرد؛ چرا كه وي معتقد است: »هر چيز زيبا تنها زماني 
حقيقتاً زيبا اس��ت كه با يك چنين والاي��ي‌ انباز بوده و پرداختۀ 

روح باشد«.37 البته پرداختن به موضوع زيبايي و زيبايي‌شناسي از 
موضوع اين مقاله خارج است و خود مي‌تواند دست‌مايۀ پژوهشي 

وسيع باشد.
در متون قديم فارس��ي نيز از موس��يقي به اش��رف صناعات 
بش��ر ياد مي‌شود، به طور مثال در رسالۀ »كنز التحف« اين‌گونه 

آمده است: 
صناعت موسيقي اش��رف صناعات است و از آن جهت كه بيشتر 
علوم موقوف است بر آن، چون مجسطي و علم حساب و اقليدس 
و علم نجوم و علم طب ... و صناعت موس��يقي مبني بر تس��ويۀ 
نس��بت و تعاديل ابعاد و ادوار اس��ت؛ پس اشرف صناعات باشد... 
و واضع��ان اين صناعت، حكم��ای الهي بودند مث��ل فيثاغورس 
ك��ه واضع اي��ن فن او ب��ود و... و بعد از آن حكم��ای ديگر مثل 
افلاطون و ارس��طاطاليس و بطلميوس مخترعات خويش��تن هم 
بر آن مي‌افزودند و همم ايش��ان در اس��تخراج اين علم بر لهو و 
ط��رب مقصود نبود، بل غرض اس��تيناس ارواح و تألف نفوس با 
عال��م قدس بود و آلات و ادوات اين صنع��ت در صوامع و معابد 

محفوظ مي‌داشتند.38 

گزارش يك تجربه39 
تجربۀ ي��ك طراحي معماري در دوران تحصيل نگارنده فرصتي 
برای تعمق بيش��تر در تعامل معماري و موس��يقي مهيا کرد، اين 
تجربه در دانش��كدۀ معماري و شهرس��ازي يزد و در قالب پروژۀ 
طراح��ي معماري در مقطع كارشناس��ي ارش��د )۱۳۸۳- ۱۳۸۴( 
به دس��ت آم��د، موضوع پ��روژه، طراح��ي واحد همس��ایگی در 
يك��ي از محله‌هاي ش��هر يزد ب��ود »ت 5« و نقطۀ تأكيد درس 
ب��ر مفاهيم طراح��ي و طرح‌مايه40 قرار داش��ت. از طرفي درس 
نظري��ه و روش‌هاي طراحي نيز در همان ‌ترم، مقدمه‌اي ش��د بر 
مستندسازي اين تجربه. رخداد اين تجربه در محيطي آكادميك 
اجازۀ برخوردهاي حس��ي را بيشتر صادر ميک‌رد به همين علت 
با توجه به ماهيت آن، متن نوش��تار تا حدي از تسلسل يك متن 

33. The trains of thought
34. Arthur Koestler, The Act 
of Creation, pp. 106, 107.
35. هربرت ريد، معني هنر، ص 90.

36. همان‌جا.
37. گئورك ويله��ام فردريش هگل، 

مقدمه بر زيباشناسي، ص 29.
38. حسن كاش��اني، »كنز التحف«، 

ص 94 و 95. 
39. از آنج��ا كه با توج��ه به ظرفيت 
مقال��ه مختصري از فرايند طراحي در 
اينج��ا ذكر خواهد ش��د، علاقه‌مندان 
ب��راي مطالع��ۀ جزئي��ات بيش��تر در 
اين خص��وص نك: فرهاد ش��ريعت 
موس��يقي  دانش��كده  طراح��ي  راد، 
يزد: كنكاش��ي ب��راي يافتن معماري 

موسيقايي، ص ۶۰- ۷۲.
40. Concept
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علم��ي‌ دوري مي‌جويد. لازم به ذكر اس��ت كه ابت��دا با مواجهۀ 
مس��تقيم با بستر طرح موس��يقي، بستر كشف ش��ده به صورت 
آهنگي تدوين شد س��پس به كمك آن معماري مجموعه شكل 

گرفت كه مراحل طي شده به ترتيب در زير نقل خواهد شد:

۱. كشف موسيقي بستر طرح
بعد از گذش��ت چندين م��اه از تعريف موضوع، ب��ا وجود حضور 
عوامل لازم براي ش��روع طراحي، نب��ود طرح‌مايه‌ ــ با توجه به 
تأكيد درس بر طرح‌مايۀ طراحي‌ ــ س��دي تلقي مي‌ش��د مقابل 
پيشبرد روند طراحي! در همين احوال در زمان استراحت، در حالي 
كه نواي دونوازي سازهاي كلاسيك فضاي ذهن را پر كرده بود، 
ناخودآگاه كلمه‌اي در آن فضا متبلور ش��د: »موس��يقي« و در پي 
آن واژه‌هاي ديگري چون هم‌نوازي، ساز، همسایگی، و معماري 
صف بس��ته بودند. در آن ميان اين س��ؤال پديدار گشت كه: آيا 
مي‌ش��ود از آشنايي طراح با موس��يقي در جهت نيل به طرح‌مايۀ 

معماري استفاده كرد؟
گويي استفاده از موسيقي پايان دورۀ ترديد و حيراني بود، به 
دنبال يافتن جواب به بررس��ي موضوع طرح و تعريف همسایگی 
در موس��يقي پرداخته شد و از بررسي قرار گرفتن دو ساز در يك 
اركس��تر و هماهنگي ايش��ان در كنار هم اين مسير آغاز گشت. 
اينكه دو س��از در كنار هم چگونه به وحدت مي‌رسند؟ مسئوليت 

س��ازها در اركس��تر چگونه اس��ت؟ آيا هر دو نقشی يکسان اجرا 
مک‌ینند؟ از س��ؤالاتی بودن��د که در اين مرحله مطرح م‌یش��د. 
س��پس سعي ش��د نقش‌هايي را كه س��ازها به صورت هماهنگ 
در اركس��تر ايفا مي‌كنند تا گروهي در بيان داس��تان اصلي موفق 
شوند، بررس��ي کنیم و آنگاه براي كمك به چگونگی استفاده از 
آن يافته‌ها در طراحي، ما به ازاي ش��كلي هر حالت تصوير شود 

»ت 6«. 
نوبت آن رس��يده بود که به مقياس‌هاي كلان‌تر نيز پرداخته 
ش��ود. اينكه كل دانه‌هاي مجموع��ه چگونه در كنار هم بنوازند؟ 
ب��ه چه صورت ب��ا دانه‌هاي مجاور و روبه‌رو هماهنگ ش��وند؟ و 
چگونه در موس��يقي بافت نقش ايفا كنند؟ همه از مسائل مهمي 
بود كه لزوم بررسي موس��يقي بستر طرح را در مقياسي كلان‌تر 

گوشزد مک‌یرد.
مواجهۀ‌ مستقيم با بستر به صورت كامل‌تر در قالب مشاهده، 
حركت، حضور طولان��ي، كروكي، و عكس‌برداري، تمهيدي بود 
كه براي آش��نا ش��دن با خصوصيات اين موسيقي، انديشيده شد. 
بعد از اين بازديد، عكس‌هاي سايت، پوستي‌ها، و نقشه‌هاي محل 
پيش روي قرار گرفت و هم‌زمان با مش��اهدۀ آنها )و به‌خصوص 
عكس‌ها(، خاطرات تصويري بازديد مرور شد؛ سپس براي اولين 
بررسي اتفاقات از ابتدا تا انتهاي مسير، عكس‌ها به ترتيب تقرب 
به زمين در كنار هم چيده ش��د و هم‌زمان جايگاه بينندۀ تصاوير 
سه بعدي، در نقش��ه‌هاي دو بعدي بررسي شد، در اين مرحله از 
س��از موسيقي كمك گرفته ش��د، بدين صورت كه در حال مرور 
تصاوير به انگش��تان اجازه داده ش��د بي‌اختيار بر زه ساز بلغزند و 
نوايي خلق ش��ود؛ بدين ترتيب اصوات��ي در پي هم ظاهر و محو 
ش��د تا آهنگي آغاز ش��ود و پايان پذيرد، چندين بار در زمان‌هاي 
مختلف و وضعيت‌هاي روحي و جسمي متفاوت اين عمل تكرار 

پذيرفت و هر بار با ضبط صوت كوچكي ثبت شد.
زمان نقد نواهاي ضبط ش��ده رس��يده بود؛ بنا بر اين راه طي 
شده بازنگري شد. در اين بازنگري، نكته‌اي جلب توجه مي‌كرد، 

ت 5. نقشۀ جانمايي سايت طراحي



37۵۲

در حالي كه همۀ آهنگ‌هاي ضبط ش��ده مي‌توانس��تند موسيقي 
بس��تر طرح معرفي ش��وند، ولي هيچ‌كدام دقيقاً به ديگري شبيه 
نبود و نقاطي مشترك شاخصۀ همۀ آنها بود كه به بعضي از آنها 

اشاره مي‌شود »ت 7«:
همۀ آهنگ‌ها با دو ضرب قوي آغاز و در نهايت با كم ش��دن ــ

صدا محو مي‌شدند.
طول همۀ آهنگ‌ها تقريباً يكسان بود.ــ
همۀ آهنگ‌ها به چند مرحلۀ قابل تفكيك تقسيم مي‌شدند كه ــ

بازشناسي آنها به آساني امكان‌پذير مي‌نمود.
ح��رف اصلي يا نقط��ۀ اوج در هر آهنگ وج��وه قابل تمايزي ــ

نسبت به مراحل ديگر داشت.
هم��ۀ آهنگ‌ها تم41 مش��ابه داش��تند و اكثر فضاس��ازي‌ها با ــ

رنگ‌هاي روشن و آكورد42هاي بزرگ43 صورت مي‌گرفت.44

بعد از مقايس��ۀ اين وجوه مش��ترك با نقشه‌ها و عكس‌هايي 
كه همه از ديد انس��ان گرفته ش��ده بود، نتاي��ج قابل توجهي به 

دست آمد:
همۀ آهنگ‌ها يك »آغاز«، يك »اوج« و يك »پايان« داشتند ــ

ك��ه منب��ع الهام آنها در عكس‌ها و نقش��ه‌ها كاملًا مش��خص 
بود. مس��ير دسترس محلي با دو دانۀ مس��جد و حسينيه با بار 

41. ت��م )Theme( به موضوع مورد 
بح��ث در ي��ك كار هن��ري اط�الق 
مي‌ش��ود و ايده‌اي اس��ت ك��ه نقطۀ 
عزيمتي در بيان موسيقايي يك قطعه 

محسوب مي‌شود.
42. آك��ورد )Chord( به زبان س��اده 
تركيبی اس��ت از س��ه نت يا بيشتر، با 
فواصل مشخص كه در زير هم نوشته 

و هم‌زمان نواخته مي‌شوند. 
43. گام‌ه��ا ب��ر اس��اس فواصل بين 
ب��زرگ  گون��ۀ  دو  ب��ه  نت‌هايش��ان 
)Major( و كوچك )Minor( تقسيم 
مي‌ش��وند و آكوردي كه ب��ا نت‌هاي 
هر گام س��اخته مي‌شود به همان نام 

خوانده مي‌شود.
44. هر مجموعۀ صوتي فضاي ذهني 
ويژه‌اي را در شنونده ايجاد مي‌كند به 
گونه‌اي كه در مجموعۀ صوتي ماژور، 
آكورده��ا و ملودي‌ها حس��ي ش��اد و 
نشاط‌آور، ولي مجموعۀ صوتي مينور 
فضاي��ي غمگين و عاطفي را در ذهن 

مخاطب ايجاد مي‌كنند.
45. فاصل��ه در موس��يقي اختلاف دو 
نت است از نظر زير و بمي، يا اختلاف 

سطح آن دو روي حامل

معن��ي  بررس��ي  )ب��الا(   .6 ت 
همس��ايگي در موس��يقي و ما به 

ازاي صوري حالت‌ها
ت 7. )پایین( نمايش مش��خصات 

موسيقي بر روي بستر طراحي
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مذهبي و اهميت خاص آغاز مي‌شد كه در دو طرف مسير قرار 
داشتند و شروع موسيقي را با ضرب‌آهنگ‌هاي قوي و بم ایجاد 

مک‌یردند. 
زمين طرح و دانه‌هاي روبه‌رويي با عقب‌نشيني قابل توجهشان، ــ

درخشش آفتاب بر گياهان زمين و گستردگي ديد، همه و همه 
س��بب مي‌ش��د نقطۀ اوجي در ملودي‌ها ایجاد شود و در نهايت 
پيچ‌وخم مسير و پرس��پكتيوهاي ديدانساني در عكس‌ها، پايان 

آهنگ‌ها را رقم مي‌زد.
يك��ي ديگ��ر از ن��كات قابل توجه اي��ن بود كه تبديل ش��دن ــ

ويژگي‌هاي بستر به موس��يقي، با توجه به پرسپكتيوهاي ديده 
ش��ده از ديدگان انسان وحركت او در مسير صورت گرفته بود، 
حركتي كه از ابتداي دسترس��ي محلي ص��ورت گرفته، از كنار 

زمين طرح عبور كرده و در پيچ‌وخم كوچه محو شده بود.
حال مي‌بايس��ت بنا بر وجوه مشترك نواهاي حاصل از گذر 
در باف��ت محلي، با نگاه��ي ريزبينانه‌تر و با دخالت عواملي چون 
درختان، تيرهاي چراغ‌برق، طاق‌نماها، و ...كه همه مي‌توانس��تند 
الهام‌بخ��ش »فاصله«45ه��اي نت‌ها و ريتم‌ه��ا در آهنگ بافت 
باشند، اين موسيقي تنظيم مي‌شد؛ ولي همان‌گونه كه در ابتداي 
نوشتار ذكر شد، براي دستيابي به اين هدف نياز به حضور انسان 
در مس��ير مي‌بود تا فواصل زماني بر اس��اس حركت او از ابتدا تا 
انتهاي مس��ير تنظيم ش��ود؛ بنا بر اين سعي شد با عكس‌برداري 
دوباره از محيط، تصاويري كه ناظر پياده با برداشتن هر گام خود 
در مسيري مشخص مشاهده مي‌كرد، تهيه و به ترتيب تقرب به 
زمين در كنار هم چيده ش��وند تا آهنگ بافت بر اساس پيشرفت 

ناظر و با توجه به وجوه مشترك نواهاي قبلي خلق شود.

۲. روند طراحي مجموعه )واحد همسایگی(
بعد از ش��نيده ش��دن زمزمه‌هاي موس��يقي بس��تر، ب��راي آغاز 
طراحي، وج��ود نتايج و احكامي كه مي‌بايس��ت از درون آهنگ 
اتخاذ م‌یش��د و در كنار احكام طراحي‌اي كه قبلًا وضع شده بود 

قرار مي‌گرفت، ض��روري مي‌نمود. بنا بر اين محدوده‌هايي براي 
ابتدا، انتها، زمينه‌س��ازي، و اوج آهنگ روي نقش��ه مشخص شد 
و اولين نتيجه‌اي كه از بررس��ي ابتداييِ محدوده‌ها پديد آمد، كار 
اصلي طراح را، طراحي سناريوي حركت به سمت قلب مجموعه،‌ 
رس��يدن به آن، و دور شدن از آن معرفي مي‌كرد، چرا كه ابتدا و 
انتهاي مسير كه با توجه به شرايط موجود بستر، در آهنگ حضور 

پيدا كرده بودند، خارج از دامنۀ مداخلۀ موضوع قرار داشتند.
نكتۀ اساس��ي ديگر اين بود كه به‌جز عقب‌رفتگي موجود در 
زمين )قلب مجموعه(،كه مرحلۀ آشنا شدن با اوج در آنجا صورت 
مي‌گرفت، موسيقي خلق ش��ده براي ايجاد كشش به سوي اوج 
و دور ش��دن از آن، از نت‌هايي تشكيل ش��ده بود كه به صورت 
»آرپژ«46 و در پي هم ظاهر و محو مي‌شدند كه در نهايت حركت 
رو ب��ه جلوي��ي را القا مي‌كردند و اين حركت ب��ا تبديل نت‌هاي 
»چنگ«47 به »دولاچنگ«48 و بم‌تر به زير‌تر و بالعكس در مسير 
تقرب به اوج و دور ش��دن از آن، به همراه خود، اضطراب، شور و 

هيجان، و جزئيات متفاوتي را به ارمغان مي‌آورد.
ب��ا توجه به اين نكات و بر اس��اس نيازهاي کارکردي پروژه 
و همچنين جهت مطلوب براي نورگيري مناس��ب و اس��تفاده از 
كوران، ابتدا لكه‌گذاري كلي براي دانه‌هاي مسكوني در محدودۀ 
عقب‌رفتگيِ نقش��ه‌ها آغاز ش��د، اين لكه‌گذاري‌ه��ا هم‌زمان به 
صورت احجامي نيز در عكس‌هاي ديد انسان جايگزين مي‌شدند 
ت��ا بتوان براي جانماي��ي و تنظيم بْعد ارتفاعي آنها از موس��يقي 
كمك گرفت. احجام متش��كل از مكعب و مكعب مستطيل‌هاي 
ساده‌اي بودند كه با توجه به موسيقي بر روي هم يا در كنار هم 
چيده مي‌ش��دند و يك پروخالي ابتدايي را ایجاد مک‌یردند. زماني 
كه اين احجام بر روي عكس‌هاي دسترس��ي جانمايي مي‌شدند، 
از بررسي سكوت‌هاي موسيقي قبل از رسيدن به اوج اين نتيجه 
حاصل ش��د كه بيننده در مس��ير دسترس��ي حتي هنگام ورود به 
زمين پروژه نمي‌بايس��ت به طور كام��ل احجام را مي‌ديد و براي 

46 به اجراي نت‌هاي يك آكورد يكي 
پس از ديگري آرپژ )Arpege( گفته 

مي‌شود. 
47. ديرند ي��ا ارزش زماني نت چنگ 
نص��ف س��ياه و يك هش��تم نت گرد 

است.
48. ارزش زماني نت دولاچنگ نصف 

يك نت چنگ است.
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برقراري ارتباط بصري لزوم ايجاد حريم و مقدمه‌چيني مش��هود 
مي‌نمود. 

در ابت��دا وجود كوچ��ه‌اي عريض و بن‌بس��ت، قبل از زمين 
ط��رح و دقيق��اً در مجاورت آن كه عمود بر راس��تاي گذر اصلي 
ق��رار داش��ت، علاوه‌بر اينكه بهانه‌اي ش��د ب��رای عملي كردن 
سياست‌هاي طراحي از قبيلِ جداسازي مسيرهاي پياده و سواره 
در مجموع��ه و ايجاد محدوديت در حركت س��واره جهت ايجاد 
امنيت رفتاري، همچنين تغيير مس��يري بود برای ايجاد حريم و 
ورود به زمين طرح از گذر اصلي كه در ضمن، سكوت حاصل از 

رسيدن به زمين را نيز در موسيقي تأیيد مي‌كرد.
بع��د از ورود ب��ه محدودۀ طراحي، ريتم حاصل از موس��يقي 
حركت به س��مت نقطۀ اوج را القا مي‌ك��رد؛ بنا بر اين قاب‌هایي 

چوبي‌ در پي هم طراحي شد تا حركت در اين مسير را در معماري 
تقويت کنند. فواصل بين اين قاب‌ها با توجه به موس��يقي، كم و 
زياد مي‌ش��د و به نظر مي‌آمد اگر با چند درخت همراه ش��ود، ما 
به ازاي كاملي براي آن قس��مت از موس��يقي فراهم خواهد شد؛ 
بن��ا بر اين بي��ن پاركينگ‌ها و عقب‌رفتگي يك فضاي س��بز در 
نظر گرفته ش��د كه در ضمن جنبه‌هاي اقتصادي مجموعه را نيز 

جواب‌گو بود. 
اندكي جلوت��ر، تبديل نت‌هاي چن��گ و بم‌تر به دولاچنگ 
و زيرتر، موس��يقي را به سمت جلو س��رازير مي‌كرد، در طراحي 
ني��ز علامت‌هایی از وج��ود يك نقطۀ اوج ب��ر روي جداره‌ها به 
صورت محل نشس��تن و طاق‌نماها ایجاد ش��د كه همراه با يك 
تصوير دور از دانه‌ها، بيننده را مشتاق رويارويي با قلب مجموعه 

ت 8. بررس��ي ايده‌ه��اي طراحي 
)شيت‌هاي ارائه(
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مک‌یرد؛ س��پس ضربۀ قويِ يك آكورد و كششي كه به سكوت 
مي‌انجاميد، موسيقي را وارد مرحلۀ ‌جديدي مي‌كرد و قطع ارتباط 
بصري ناظر با مس��دود ش��دن فضاي بين قاب‌ها، راهكاري بود 
كه در معماري اين س��كوت را نمود مي‌بخش��يد. بعد از سكوت، 
آكوردهاي��ي ك��ه به صورت مقطّ��ع49 و بريده بري��ده به صدا در 
مي‌آمدند، نويدبخش قدم‌هاي پرش��وري براي رس��يدن به نقطۀ 
اوج ب��ود. این آکوردها با برقراري ارتباط بصري ناظر و تقس��يم 
ك��ردن پهنۀ ديد وي به تصاوير ناممت��دي كه از قلب مجموعه 
مي‌ديد، در طراحي مدنظر قرار داده ش��د. در آن هنگام موسيقي 
به كلام اصلي خود در اوج مي‌رس��يد ك��ه با تركيبي ريتميك از 
آرپژها و آكوردهاي ماژور و س��پس توالي نت‌هاي س��ه‌لاچنگ 
فضايي س��اخته مي‌شد كه گويي همۀ اتفاقات گذشته را در خود 
مرور مي‌كرد‌، كه البته همه وامدار درخشش آفتاب و تضاد نور و 
س��ايه به همراه رنگ‌هاي گرم و صميمي قلب مجموعه بود. در 
اين قسمت دانه‌هاي مس��كوني با تورفتگي‌ها و پيش‌آمدگي‌ها، 
ارتفاع‌هاي متفاوت و فضاهاي نيمه‌باز سايه‌انداز، تنوع موجود در 
موسيقي را عينيت مي‌بخشيد. دانه‌ها به گونه‌اي در عقب‌رفتگي 
زمين طراحي ش��دند كه به گرد يك كانون توجه مس��تقر باشند. 
اين كانون، فضاي باز گس��ترده‌اي بود كه به صورت اختصاصي 
در خدم��ت واحده��ا عمل مي‌كرد و محل‌هاي نشس��تن و بازي 
بچه‌ها را نيز تأمين مک‌یرد. طراحي جزئياتي مانند نماسازي‌ها و 
جداسازي فضاي باز از حريم كوچه نيز در اين قسمت با استفاده 
از دانس��ته‌هاي معماري انجام گرفت تا قل��ب مجموعه كيفيتي 

دوچندان يابد.
بع��د از اتفاق��ات متنوعي، كه در مح��دودۀ اوج، كاملًا ذهن 
بينندۀ فضا يا ش��نوندۀ ن��وا را به خود معطوف ك��رده بود، براي 
آنكه وي فرصتي براي دل كندن از آن قس��مت يابد، آهنگ به 
صورت تدريجي كند شده، شدت صداها كاهش يافته و نت‌ها از 
س��ه‌لاچنگ به دولاچنگ و چنگ تبديل مي‌شدند، اين در حالي 
اتفاق مي‌افتاد كه موس��يقي كم‌كم به همان حال‌وهواي ابتدايي 

خود مي‌رسيد و به آرامي با كاهش تدريجي صدا، محو م‌یشد و 
پايان مي‌ياف��ت. در مجموعه نيز علامت‌هایی چون طاق‌نماها و 
فضاهاي نشس��تن كه يادآور خاطرات قسمت قبل بود در امتداد 
تصاوير ذهني ناظر و در مس��يري كه وي را به سمت گذر اصلي 
هدايت مي‌كرد طراحي شد تا در حين وداع تدريجي با واحدهاي 
همسایگی و با فاصله گرفتن از مجموعه، در كوچه‌اي پر پيچ‌وخم 

محو شود »ت 8«.

۳. هماهنگي فضا و نوا
مواجهه با نواهاي خلق شده و فضاهاي طراحي شده به گونه‌اي 
كه انس��ان را ب��ه تجربۀ حضور در فضاها نزدي��ك كند مي‌تواند 
درك زيباي��ي و هماهنگي فضا و نوا را آس��ان‌تر كند. به همين 
خاطر نماهنگي )تصوير و آهنگ( س��اخته شد تا عناصر ديداري 
و ش��نيداري در كنار همـ‌ طي س��فري مجازيـ‌ تجربه شوند. با 
آگاهي از سختی به نوشتار درآوردن يك تجربۀ شنيداري، سعي 
مي‌ش��ود اين نماهنگ، با افعال مض��ارع، در زمان حال و البته با 
كمي توصيفات كيفي، به همراه تصاويري از مجموعه، به صورت 
نوشتاري روايت شود تا مخاطب خود را هر لحظه در مسير تصور 

كند »ت 9«: 
در س��كون حاصل از س��كوت، ناگهان دو ضربۀ قوي بم به 
اس��تعاره از دو عبادتگاه در چپ و راست، فضايي مي‌سازد كه به 
ناگاه تمام توجه را جلب مي‌كند. وقتي پيشگاه مسيرت مشخص 
ش��د، آنگاه عبور از كنار فضاي باز عبادتگاه دوم، به مثابه‌ امتداد 
ضربۀ دوم، ذهن را بع��د از برخورد ناگهاني ابتدايي، براي هضم 

اين مرحله و شروع اتفاقات سفر مهيا مي‌كند ... 
دير زماني نمي‌گذرد كه از عرض كوچه كاس��ته م‌یش��ود و 
سوي ديد، توسط طاق‌نما‌هاي جدارۀ كوچه، به سوي واشدگاهي 
در انته��اي اي��ن طاق‌نماه��ا و در مجاورت آخري��نِ آنها هدايت 
مي‌ش��ود، با اين اتفاق و با ظاهر ش��دن طاق‌نماي اول، نت‌هاي 

 )Staccato( 49. در حال��ت مقطّ��ع
نص��ف ارزش زماني نت اجرا ش��ده و 

بقيۀ آن تبديل به سكوت مي‌شود. 
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يك آكورد ش��اد به ترتيب به گوش مي‌رسند و پس از سيري در 
فضاي چند آكوردِ پي‌درپي، دوباره به نقطۀ ابتدايي خواهي رسید.

در اين هنگام خود را در مقابل واشدگاهي ميابي كه ديدگانت 
پي‌گيرش بود، براي ورود به مجموعه لازم اس��ت تغيير مس��ير 
دهي، كنجكاوي كش��ف آنچه در پ��س ورودي مي‌گذرد موجب 
مي‌ش��ود دعوت ورودي را پذيرا باشي. سكوتِ موسيقي رخصت 
ورود مي‌دهد و پس از آن وارد مرحلۀ جديدي مي‌شوي. در پيش 

روي، تكرار قاب‌هاي چوبي به جلو مي‌خواندت. 
با گام نهادن در اين مس��ير، توالي س��ايه و روشن قاب‌ها و 
داربس��ت پوشيده از گياهِ بالاي س��ر را بر صورت حس مي‌كني، 
ساز موسيقي، آهنگ گام‌هايت را مي‌نوازد و به پيش مي‌خواندت. 
طاق‌نماه��اي روي جداره، حكايت از آغاز مرحله‌اي تازه دارد 

و افزايش سرعت موسيقي، اشتياق گام‌ها راافزون مي‌كند. 
از دور تصاويري مبهم از خانه‌هايي كه به دور يك واش��دگاه 
بزرگ گرد آمده اند نمايان مي‌ش��ود، تو در جواب كنجكاوي پاي 
در س��فر مي‌نهي و جلوتر مي‌روي، هر چه پيشتر مي‌روي وضوح 
تصاوير از لابه‌لاي درختان و قاب‌ها بيشتر مي‌شود، در حالي كه 
اين تصاوير پيادۀ مش��تاق را به پيش مي‌خواند، ناگهان سكوتي 

در امتداد ضرب‌آهنگي قوي، فضاي موسيقي را فرا مي‌گيرد ...
براي لحظات��ي پرده‌اي بر قلب مجموع��ه مي‌افتد، به ناچار 

جستجوي تصاوير را پيش خواهي گرفت.
...با شنيدن نواي ريتميك، تصاوير قاب شده‌اي از اتفاقات نو 
به صورت جداگانه پيش رويت حاضر مي‌شوند،گام‌هاي بلندتري 
برمي‌داري تا به آنها پيوسته بنگري، لحظه‌اي مهم فرا مي‌رسد...

 ناگهان بي‌اختي��ار خويش را در پهنه‌اي مي‌بيني، گويي زير 
پايت خالي مي‌ش��ود و به‌اجبار پرنده‌اي مي‌شوي بر فراز خانه‌ها، 
موس��يقي پاي‌كوبي مي‌كند، شاد است و حرف‌هاي فراوان دارد، 
دس��ت مي‌گيرد و تو را مي‌رقصاند، س��ايۀ درخت��ان بر تيله‌هاي 
كودكان و س��ايۀ داربست چوبي بر چهرۀ شاد پيرمردان، انعكاس 
تلأل��ؤ خورش��يد ب��ر آب ح��وض و در آميختگي ص��داي خندۀ 

همسايگان با قهقهۀ موسيقي همه حكايت از لحظۀ شاد زيستن 
دارد... و اوجي است كه آرزومند ديدارش بودي....

ناظ��ر  از دي��د  ت 9. تصاوي��ري 
متحرك در مسير طراحي
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زم��ان مي‌گذرد، از پس اي��ن ديدار موس��يقي رو به رخوت 
مي‌نهد و وداع مي‌خواندت، مس��ير دور ش��دنت مش��خص شده 
است، در اين مسير با ديدن نشانه‌هايي از اوج، خاطراتت را ورق 

م‌یزنی و بار ديگر روانۀ كوچه مي‌شوي و...
 در آغ��وش موس��يقي در پيچ‌وخمش كمرن��گ وكمرنگ‌تر 

خواهي شد...

۴. نمودار اوليۀ فرایند طراحي تجربه 
طراح��ي معماري حوزه‌اي اس��ت ما بين عل��م و هنر و آنچه كه 
طراح��ي را از فعاليت هن��ري کمی دور مي‌كند، اين اس��ت كه 
در واقعي��ت در طراح��ي، ط��راح كمتر مي‌تواند تنه��ا به علايق 
شخصي خود اتكا كند و عوامل مداخله‌گر فراواني چون كارفرما، 
اس��تفاده‌كننده، مس��ائل اقتصادي، و... در مسيرش هستند، ولي 
در حالتي ايده‌آل هر چه خلق اثر بيش��تر متأثر از ذهن و دريافت 

دروني شود، اثر هنري‌تر است. 
نخس��تين گام در آفرينش يك اثر هنري، دريافت است كه 
در آن هنرمند انديش��ه‌ها، نش��انه‌ها و كيفيات را ــ كه در قالب 
اش��كال مادي و محسوس ظاهر مي‌ش��وند يا توسط آنها ایجاد 
م‌یش��وند‌ ــ از جهان پيرامون خود دريافت مي‌كند، سپس براي 
بيان انديش��ه‌هاي خود به آنچه كه از محيط دريافت كرده است 
در ذهن خويش صورتي خيالي م‌یپردازد؛ يعني در اين گام، صور 
عين��ي به صور ذهني تبدی��ل و در آزادي بي‌كران ذهن هنرمند 
غوطه‌ور مي‌ش��وند، نتيج��ۀ اين مرحله همان ايده‌اي اس��ت كه 
همچون چراغي بر س��ر راه هنرمند روشن مي‌شود و مسيرش را 
تعيين مي‌كند. حال براي قدم نهادن در اين مسير و نيل به سوي 
هدفي كه همانا انتقال مفاهيم ذهني به ديگران اس��ت، هنرمند 

نيازمند ابزار و ش��يوه‌هاي بيان اس��ت. در هنري چون موسيقي، 
»صوت« ابزار آفرينش انتخاب شده و محصول »نوا« است و در 

معماري »مصالح« انتخاب شده و محصول »فضا« است.
در فراین��د تجربۀ ذكر ش��ده نيز، آنچه به صورت حس��ي از 
فض��اي موج��ود دريافت مي‌ش��ود، در ذهن هنرمن��د به صورت 
ش��نيداري ذخيره و س��پس تحليل م‌یشود و به صورت عيني به 
ظهور مي‌رسد؛ به بیانی ديگر آنچه از بيرون به درون شنونده راه 
مي‌يابد، بنا به تقسيم‌بندي هگل، در زمرۀ »هنر ذهنيِ موسيقي«50 
قرار مي‌گيرد تا تبديل صور عيني به ذهني در كوتاه‌ترين مس��ير 
محقق ش��ود و دوباره توس��ط هنرمند امكان بيروني شدن يابد. 
به اين طريق چون موس��يقي براي بيان احساس، نياز به واسطه 
ندارد، دريافت حس��ي از بس��تر طراحي به ص��ورت بكر و بدون 
كمترين تغيير مس��تند مي‌ش��ود و در اين صورت طراح با وجود 
طولان��ي ش��دن مدت طراحي، ح��س موجود در زمي��ن طرح را 
فراموش نمي‌كند، يا به بيان بهتر مي‌توان گفت: »معماراني كه با 
موسيقي آشنا هستند، متفاوت از ديگر معماران كه تنها خاطرات 
تصوي��ري صامتي براي يادآوري حال و هواي بس��تر طراحي در 
اختيار دارند، خاطرات تصويري و ش��نيداري هماهنگي را به ياد 
مي‌آورن��د كه مان��دگاري و صحت آن حس و ح��ال را تضمين 
مي‌كند«. با توجه به مطالب ذكر ش��ده مي‌توان نموداری اجمالی 

براي فرایند طراحي نقل شده در نظر گرفت »ت 10«. 

بازنگري تجربه )نقد(
لاوس��ن م‌یگوید: »هي��چ فرایند صحي��ح لغزش‌ناپذيري وجود 
ن��دارد«. راه حل‌ه��اي طراحي هيچ‌گاه كامل نيس��تند و همواره 
نظرهاي موافق و مخال��ف خواهد بود، البته اكثراً نقد روش‌هاي 
طراحي از خلق آنها س��اده‌تر است، ولي همواره بايد روشي براي 
نقد كردن باش��د. ما اين جس��تجو را با تمام��ي ‌ترديدهایمان در 
اصول كار، دنبال مي‌كنيم زيرا خواس��تار گسترش دانش خود در 

باب آفرينش هنريم.

ت 10. نمودار اوليه فرآيند طراحی

50. هگل هنرهاي خاص را اين‌گونه 
فهرست مي‌كند: هنر خارجي معماري، 
هنر عيني تنديس��ه و هنرهاي ذهني 
نقاشي، موسيقي و شعر )هگل، همان، 

ص 150(.
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به همين منظور برای برجس��ته ک��ردن ضعف‌ها و قوت‌ها و 
بررس��ي مس��تندات در مورد روش طراح��ي نگارنده و تلاش در 
جه��ت ارتق��ای آن، از منظري متفاوت و از دي��د يك منتقد، به 
تجربۀ طراحي نگاهي دوباره مي‌اندازيم. اين بررسي مي‌توانست 
در حوزه‌ه��اي متعددي انج��ام پذيرد، ول��ي حوزه‌هایی انتخاب 
ش��ده‌اندكه تا ح��دي بتوانند نكاتي را برای مس��تند كردن روش 

طراحي داشته باشند:

۱. نمودار فرایند طراحي تجربه 
در اين تجربه، دريافت اطلاعات و الهامات از فضاي موجود، خلق 
موس��يقي، و آفرينش فضا بر اساس موسيقي، به ترتيب اولويت، 
مراحلي بودند كه به صورت خطي در پي هم ظاهر مي‌ش��دند و 
لازمۀ ورود به هر مرحله، پش��ت س��ر گذاشتن و كسب اطمينان 
از كامل ش��دن مرحلۀ قبل بود؛ ولي در بعضي مراحل کی جاي 
خالي‌ احس��اس مي‌ش��د، كه پر كردن آن به جستجو در مراحل 
قبل نياز داش��ت و ناتواني در رجوع به مراحل قبل، انديشه‌هاي 
معمارانه را س��خت تحت تأثير قرار مي‌داد؛ به طور مثال، زماني 
يك تركيب حجمي با ابعاد مختلف در عكس‌ها جانمايي مي‌شد 
كه از نگاه طراح، تركيبي خوشايند مي‌نمود، ولي موسيقي، حكم 
ب��ر كاهش بعضي ابعاد مي‌داد و چون موس��يقي در مرحلۀ قبل، 

»كامل« شده بود، روند طراحي را تحت تأثير مي‌گذاشت.
»بن��ا بر اين نمودار قبلي بايد تصحيح ش��ود و از هر کارکرد 
حلقۀ برگش��تي به تمام کارکردهاي قبل وجود داش��ته باش��د« 
»ت11«، »چه بسا تغييرات طرح در مرحلۀ آخر، پس از اعمال در 
موس��يقي، سبب زيباتر شدن هم موسيقي و هم معماري گردد«. 
با اين تفاسير، خلق چارچوب اصلي موسيقي در مراحل فوق صد 

البته ساده‌تر از خلق يك موسيقي كامل خواهد بود.

۲. زمان و حركت، لازمۀ درك فضاي 
معماري و موسيقي 

وجود موس��يقي و معماري مديون خلق فضا و درك فضا مديون 
حركت اس��ت،51 حركتي كه درهر كدام به شكل خاص خود بوده 

ولي در ذات يك ريشه دارد.
حرك��ت ب��ه دو گونه تعريف مي‌ش��ود: »فعالي��ت« )حركت 
وضعي( و »جابه‌جايي« )حركت انتقالي(؛ فعاليت، جنب‌وجوش��ي 
است حول يك محور مركزي يا درجا و جابه‌جايي حركتي است 

به سوي مقصدي مشخص.52 

حركت در موسيقي
در موسيقي هر دو نوع حركت ديده مي‌شود؛ از راه‌هايي كه سبب 
ايجاد فعاليت در موسيقي مي‌شود، هيجان ريتميك و تمپو۵۳های 
سريع اس��ت، اما جابه‌جايي )حركت انتقالي( در موسيقي اهميت 
بيش��تري دارد، زيرا خويش��اوندي نزديك‌تري با ذات موس��يقي 
دارد و بيش��تر ما را همراهي مي‌كند. جابه‌جايي بر سه نوع است: 
»جابه‌جاي��ي متري��ك«، »جابه‌جايي ملودي��ك«، و »جابه‌جايي‌ 
هارمونيك«. س��اده‌ترين جابه‌جايي، جابه‌جايي متريك است كه 
از تأكيده��اي متناوب و منظم حاصل مي‌ش��ود، مانند مارش‌ها. 
جابه‌جاي��ي ملودي��ك نيز با زير و بم ش��دن خط مل��ودي ایجاد 
م‌یشود و بر اساس شكل ملودي و فاصلۀ بين نت‌ها تقسيم‌بندي 
مي‌شود؛ ولي حركت بس��يار قوي در موسيقي، كه در اين روش 
بيش��تر به كارمان مي‌آيد از جابه‌جايي ‌هارمونيك ناشي مي‌شود، 
به گونه‌اي كه در آن تسلس��ل آكوردها، پيش��رفت يا حركتي به 

http://www.aftab. ن��ك:   .51
i r / a r t i c l e s / a r t _ c u l t u re /

architecture
52. براي مطالعه بيش��تر نك: ريچارد 
ال. وين��ك و لوئي��ز ج��ي. ويليامز ، 
دع��وت ب��ه ش��نيدن: چگون��ه خوب 

بشنويم، فصل 7 »حركت«. 
Tempo .53 س��رعت اجرا يا حركت 

در موسيقي
Tonal .54 توناليت��ه برجسته‌س��ازي 
يك قس��مت از قطع��ه در برابر تمام 
قطعه اس��ت، چگونگي آن قسمت نيز 
امري كاملا" اختياري است و بستگي 
به ه��دف مورد نظر آهنگ‌س��از دارد. 
اساسي‌ترين تمهيد‌ها براي تثبيت يك 
مركزيت تونال؛ تكرار صوت، تاكيد بر 
صوت، حركت ملوديك به سوي يك 
صوت، طرح فرمال به قصد تاكيد يك 
صوت، و ساختمان‌هارمونيك پيرامون 

يك صوت است.
55. همان، ص 259.

ت 11. نمودار اصلاح شده فرآيند 
طراحی
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سوي هدفي را ايجاد مي‌كند و اين نيروي كشش، زماني قوي‌تر 
مي‌ش��ود كه آن هدف يك مركزيت تونال۵۴ قوي باش��د و بهتر 
است اوج قطعه را به ارمغان آورد. »موسيقي مشحون از دو حالت 
اش��تياق و ارضا است«.55 تسلس��ل آكوردها اشتياق حركت را به 
سوي هدفي ايجاد مي‌كند و اجراي آكورد تونيك در اوج، شنونده 
را ارض��ا مي‌كند. ب��راي پي بردن به چگونگ��ي فقدان نيروهاي 
‌هارمونيك، مي‌توان پرلود56 اپراي »طلاي راين«57 اثر واگنر58 را 
مثال زد، كه در آن واگنر براي تجسم گرداب، همۀ موسيقي را بر 
يك آكورد س��اده بنا مي‌كند و حركت در سراسر قطعه به صورت 

فعاليتي سست بر محور مركزي نمود مي‌يابد. 

حركت در معماري
براي توضيح حركت در معماري ابتدا بايد به نقش »زمان« اشاره 
كرد: موس��يقي تركيبي از اصوات اس��ت كه پش��ت سر هم و با 
فاصله از هم خلق شده، حركت كرده و محو مي‌شوند؛ بنا بر اين 
زمان، عامل هس��تي‌بخش ملودي محسوب مي‌شود، در معماري 
نيز انس��ان بر اساس سلس��له‌مراتبي با فضاها كه اجزاي تشكيل 
دهندۀ معماري هس��تند مواجه مي‌ش��ود و اين حضور انسان در 
نقاط متفاوتي از مس��ير دسترس��ي در زمان‌ه��اي مختلف، نقش 
زم��ان را در درك هر معم��اري پررنگ مي‌كند؛ ب��ه بیان ديگر 
س��ازمان‌دهي فضاه��ا در معماري نيز به س��ازمان‌دهي مصرع و 
بيت در ش��عر و تسلسل كلمات و جملات و اصوات در موسيقي 
مي‌مان��د، همان‌گونه كه يك مصرع يا يك جمله موس��يقايي به 
تنهاي��ي بيانگر ايدۀ اصلي نیس��ت و مصرع‌ها باي��د به گونه‌اي 
س��ازمان‌دهي ش��وند كه هركدام در قالب قطعه‌اي مكمل ظاهر 
ش��وند، فضاهاي معم��اري نيز بايد به گون��ه‌اي در كنار هم قرار 

گيرند تا در قالب يك كليت وحدت‌يافته درك شوند.
با تم��ام اين توضيح��ات »اگر بخواهي��م معماري‌مان را بر 
اس��اس موس��يقي بيافرينيم براي درك كلي معم��اري در قالب 
ي��ك كل وحدت يافته از كثرت اجزاء )فضاه��ا(، ناگزيريم مانند 

موس��يقي، اجزاء ي��ا فضاهايش را با سلس��له مراتب زماني درك 
كنيم و با توجه به اينكه معماري عنصري ايستاست تنها حركت 
انس��ان مي‌تواند ايجاد س��كانس59 هاي زماني و تصاوير حاصل 
از مل��ودي را تأمين كند و به اي��ن گونه عنصر زمان در معماري 

متبلور مي‌شود«.
ه��رگاه در نظر گرفته ش��ود كه هر متحرك��ي در بعد زمان 
حركت مي‌كند، لازم اس��ت كه در موس��يقي نيز، سرعت حركت 
را به رس��ميت شناخت. حال »اگر حركت انسان با حركت رو به 
جلوي اصوات موس��يقي در قالب زمان هماهنگ ش��ود مي‌توان 
ذهنيت حاصل از موسيقي در پريودهاي زماني را در معماري )در 
پريودهاي زماني مش��ابه( عينيت بخشيد. بنا بر اين در اين روش 
بايد معياري براي س��رعت حركت ناظر نيز باش��د تا با س��رعت 
موس��يقي هماهنگ ش��ود و بهتري��ن معيار را مي‌توان س��رعت 

گام‌هاي ناظر اختيار كرد«.

۳. معماري پديده‌اي غير خطي و موسيقي 
پديده‌اي خطي 

اگر بپذیریم كه اجزاي تشكيل‌دهندۀ موسیقی لزوماً بايد پي‌درپي 
ش��نيده ش��وند، زمان مهم‌ترين عنصري اس��ت كه در قالب آن 
موس��یقی درك مي‌ش��ود. ما ني��ز ناگزيريم ب��راي درك كامل 
موسيقي ردپاي انديشۀ آهنگ‌ساز را در طول موسيقي، از ابتدا تا 
انته��ا دنبال كنيم؛ بنا بر اين توجيه، موس��يقي را خطي مي‌نامند. 
معماري را از آن جهت غير خطي بر مي‌شمارند كه فردي كه در 
فضاهاي معماري در حركت اس��ت، انتخاب مسيرش را خويش 
بر عهده مي‌گيرد و قس��مت‌هاي مختلف را در توالي نامشخصي 
درك مي‌كند. البته اثر معماري مي‌تواند به گونه‌اي طراحي شود 
كه تنها يك مسير براي تجربۀ توالي مشخصي از فضاها موجود 

باشد.
در روش ذكر ش��ده نيز معماري بر اس��اس موس��يقيِ خطي 
طراحي مي‌ش��ود؛ بنا بر اين »بايد تنها يك مس��ير حركت براي 

فرم‌ه��ای  از  يک��ی   Prelude  .۵۶
انگيزه اصلی  آهنگ‌سازی اس��ت که 
ايجاد آن از س��ازهای کلاويه ای غير 

از ارگ الهام گرفته شده است. 
57. Das Rheingold
58. Wagner

Sequence .59 مفه��وم اصط�الح 
س��كانس، ت��رادف زنجيري اس��ت و 
وقتي حاصل مي‌ش��ود ك��ه يك ايدۀ 
ملودي��ك ، در يك زنجير تسلس��لي 
و هر بار در س��طحي متف��اوت از زير 
و بم��ي، ظاه��ر ش��ود )براي كس��ب 
اطلاعات بيشتر نک: وينك و ويليامز، 
دع��وت ب��ه ش��نيدن: چگون��ه خوب 

بشنويم(.
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انس��ان طرح شود تا بر اس��اس توالي مشخصي فضاها را تجربه 
كند. از طرف ديگر چون موس��يقي نويددهندۀ حركتي رو به جلو 
اس��ت، اين مس��ير بايد به گونه‌اي طراحي شود كه حداكثر تغيير 

مسير ناظر با زاويه‌اي عمود بر راستاي حركتش باشد«.

۴. معماري پديده‌اي برگشت‌پذير و 
موسيقي پديده‌اي برگشت‌ناپذير 

زمان��ي كه ب��راي درك متوال��ي فضاها در معماري يك مس��ير 
مش��خص شود، حركت انسان در آن مسير به دو طريق مي‌تواند 
صورت بگيرد: اول اينكه راه ورود و خروج به مسير حركت يكي 
باشد و دوم اينكه ورودي به مسير و خروج از آن كاملًا مشخص 
نباش��ند؛ در اين صورت در حال��ت دوم در پروژه‌هايي چون واحد 
همس��ایگی، به ناظ��ر اين امكان داده مي‌ش��ود كه در دو جهت 
رفت و برگشت در اين مسير حركت كند. »بنا بر اين بهتر است 
چگونگي توالي درك فضاهاي معماري در هر دو جهت بررس��ي 

شود و براي هر دو موسيقي خلق شود«. 
»بسياري نقطه‌هاي اوج و حضيض، جزر و مدها در محدودۀ 
قطعه وجود دارد، اما معمولًا در مجموع س��اختمان كلي تنها يك 
نقطۀ اوج، و گذر از آن، به چش��م مي‌خورد« و ش��كل سراسري 
يك قطعه معمولًا مانند يكي از اش��كال ناقرينه است »ت 12«. 
»حال اگر ابتدا و انتهاي اين اش��كال را منافذ ورود به مجموعه 
در نظر بگيريم و سعي شود نقطۀ اوج درست در وسط قرار گيرد 
تا ش��كل قرينه ش��ود مي‌توان مسير رفت و برگشت را مشابه در 

نظر گرفت« »ت 13«.
يكي از راه حل‌هايي كه مي‌تواند تا حدودي اين راه را ساده‌تر 
كند، اس��تفاده از حركت قهقرايي )رتروگراد(60 در موسيقي است، 
به گونه‌اي كه موس��يقي در دو جهت را مش��ابه مک‌یند. مقصود 
از رتروگ��راد، تكرار عين��ي ايدۀ ملوديك از جلو به عقب اس��ت        
»ت‌14«، ولي همان‌گونه كه مش��هود است كاري است دشوار و 

نياز به تسلط كافي بر اصول موسيقي دارد. 

۵. انتخاب فرم و بافت ساده و سهولت 
دريافت محتوا 

بافت موس��يقي مانند بافت ي��ك پارچه يا فرش از تار و پودهاي 
افقي و عمودي حاصل مي‌ش��ود. خط نت موس��يقي، به صورت 
افقي و عمودي نوشته مي‌شود و بعد افقي را، تا اندازه‌اي مي‌توان 

»ملودي«، و بعد عمودي را »آكورد« گفت »ت 15«.
بنا بر اين به آن موسيقي كه بعد افقي آن مسلط باشد و شامل 
چند خط ملودي باش��د »پوليفونيك« مي‌گويند. در اين موسيقي 
بخش‌ها هر يك مس��تقلند و نس��بت به يكديگر مزيتي ندارند و 
آن موسيقي‌ كه بيشتر بعد عمودي دارد يعني تنها از يك ملودي 
تش��كيل ش��ده و يا اصلا فاقد بخش ملوديك باش��د و بيشتر به 
صورت آكوردهاي پي‌درپي شنيده شود »هوموفونيك«62 ناميده 
مي‌ش��ود و در نهايت آن موسيقي كه تنها داراي بعد افقي است، 
يعني ملودي و آكورد پي‌درپي روي يك خط نت نوش��ته مي‌شود 
»مونوفونيك«63 يا تك‌بخش��ي اس��ت. به ط��ور مثال اگر حامل 

60. Retrograde 
61. Polyphonic
62. Homophonic
63. Monophonic

ش��ماي  راس��ت(  )ب��الا،   .12 ت 
ي��ك قطع��ه موس��يقي )وينك و 

ويليامز،1366،272(
ت 13. )ب��الا، چپ( ش��ماي يك 

قطعه موسيقي متقارن
ت 14. )وس��ط( آهنگ��ي از قرن 
18: قس��مت اصلي و قهقرایي آن 

)وينك و ويليامز، ص 123(
ت 15. )پایی��ن( چن��د مي��زان از 
وال��س»دو- ديزمين��ور« ش��وپن 

)وينك و ويليامز، ص 215(
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پايين در شکل »ت 15« را حذف كنيم اين بافت به دست مي‌آيد. 
اين بافت ساده‌تر از دو بافت قبلي است و همراهي‌كننده‌اي ندارد 
ولي اگر بخش‌هاي همراهي را در نظر بگيريم، مي‌توان گفت كه 
يك آهنگ س��اده با بخش‌هاي همراهي‌ آن هوموفونيك است، 
زيرا اصوات هم‌زمان همراهي، تنها به خاطر درخش��ان‌تر كردن 
بخ��ش ملودي اصلي به‌وجود آمده‌ان��د.64 در كتاب چگونه خوب 
بش��نويم در این ب��اره اين‌گونه آمده اس��ت: » ملاحظه كنيد كه 
بافت هوموفونيك، چگونه يكپارچه و ساده است، حال آنكه بافت 
پوليفوني��ك تا چ��ه اندازه پيچيده و در هم بافته اس��ت«.65 البته 
در اينجا بافت هوموفونيك با مونوفونيك قياس نش��ده اس��ت و 

ملودي با بخش همراهي‌كننده در نظر گرفته شده است.
ش��ومان در تأييد وجود رابطه‌اي ريشه‌اي ميان فرم و روحيۀ 
موس��يقي، مي‌نويسد: »فقط هنگامي كه فرم برايت كاملًا آشكار 
ش��ود، روحيه برايت آشكار خواهد ش��د«.66 با توجه به اين گفته 
و همچنين ضرورت درك س��ريع محتواي موسيقي و پايه‌ريزي 
طراح��ي معم��اري بر اس��اس آن، در فرایند طراحي ذكر ش��ده، 
»انتخاب بافت س��ادۀ مونوفونيك يا تك‌بخش��ي براي موسيقي 
منطقي به نظر مي‌رسد؛ چرا كه هنرمند با نواختن تنها يك ساز، 
مي‌تواند بي‌واس��طه موس��يقي را خلق كند و نيازي به هماهنگي 

سازهاي ديگر نيز ندارد«.

۶. فقدان رابطۀ متناظر معماري و موسيقي 
فيليپ گلاس67 در مصاحبه‌اي با كوين لرنر68 تحت عنوان »بتن، 
ف��ولاد و فيليپ«69 دربارۀ رابطۀ موس��يقي با ديگر هنرها، چنين 
گفته اس��ت: »... زماني كه من در حال همكاري با يك فيلم‌ساز 
هس��تم، به مواد بصري او نگاه مي‌كنم. موسيقي رابطۀ متناظر با 
س��اختار فيلم دارد. ما نمي‌توانيم بگوييم موس��يقي تناظر يك به 
‌يك با اجزاي س��اختار معماري برقرار مي‌كند. اينها نسبتاً از هم 
فاصله دارند. وقتي من با يك رقصنده همكاري مي‌كنم، حركت 
رقصن��ده و فضاي رقص كاملًا با موس��يقي در رابطه‌اند...«.70 به 

نظر لاوس��ن نيز راه حل‌هاي طراحي غالباً پاسخ كلي دارد و »به 
ندرت جزءجزء راه حل طراحي دقيقاً پاس��خ اجزاي شناخته شدۀ 
مس��ئله اس��ت ... بنا بر اين به ندرت امكان دارد كه بش��ود راه 
حل‌ه��اي طراحي را تجزيه كرد و با تطبيق دادن آن با مس��ئله 
بيان كرد كه كدام بخش از راه حل پاس��خ كدام بخش از مسئله 

است«.71 
بنا بر اين در اين روش و روش‌هاي مش��ابه نيز »مي‌توان به 
اتخاذ »كلياتِ«72 معماري از موس��يقي بسنده كرد و همچنين در 
مقياس‌هاي خرد مانند طراحي رابطۀ همس��ایگی دو يا چند دانه 
و يا طراحي فضاهاي يك دانه )جايي كه كش��ف ارتباط جزء به 
جزء معماري و موس��يقي مهم‌تر مي‌شود(، نيز با توجه به ارزش 
صرفه‌جویي در زمان طراحي و افزايش عناصر مداخله‌گر مي‌توان 
به دريافت تم موس��يقي و صفات كيفي مانند دلباز و دلگير، شاد 
و غمگين و روشن و تيره بودن اكتفا كرد و ادامۀ اين مسير را بر 

دوش دانش، تجربه، و خلاقيت معمارانۀ خويش نهاد«.  

نتيجه‌گيري
برقراري ارتباط بي‌واس��طه با مخاطب يك��ي از ارزش‌هاي هنر 
موسيقي است؛ بنا بر اين مي‌توان گفت، بيان حس محيط توسط 
موس��يقي يكي از راه‌هاي س��ريعي اس��ت كه بتوان آن حس را 
مس��تند كرد و هر چه موسيقي س��اده‌تر باشد، درك محتواي آن 
آس��ان‌تر صورت مي‌گيرد؛ از همين رو شايد بتوان ادعا كرد اين 
روش برخورد با مسئلۀ طراحي، روندي است كه به صورت دروني 
و ناخودآگاه، همواره در ذهن طراحِ آش��نا با موسيقي رخ مي‌دهد، 
بدين ش��كل كه كيفيات و حس و حال بس��تر پ��روژه با حضور 
طراح در محيط، از طريق يك موس��يقي ذهني بي‌واسطه، همراه 
با خاطرات تصويري بازدي��د، به صورت هماهنگ، در ذهن وي 
صيانت مي‌شود تا در هنگام طراحي از آن بهره جويد. با تمام اين 
تفاسير، توجه به نتايج حاصل از بازنگري تجربۀ طراحي نگارنده 
و عينيت بخش��يدن به مسير ذهني ذكر شده ـ‌ـ در اين مقاله ـ‌ـ 

64. همان، ص220. 
65. همان، ص223. 

»پيوندهاي  فلامك��ي،  منص��ور   .66
مفهوم��ي و ش��الوده‌اي معم��اري و 

موسيقي«، ص 297.
 ،)Philip Glass(67. فيلي��پ گلاس
در   1937 در  معاص��ر،  آهنگ‌س��از 
امري��كا متول��د ش��د. او را بنيان‌گذار 
 )minimalism(س��بك مينيمالي��زم
در موس��يقي مي‌دانند. وي تا به امروز 
برندۀ 8 جايزۀ بهترين آهنگ‌س��ازي 
و  فس��تيوال‌ها  از  جاي��زه   12 و 
جشنواره‌هاي مختلف سراسر دنيا شده 
است و س��اخت موس��يقي فيلم‌هاي 
»نمايش ترومن« و »س��اعت‌ها«، از 

جمله فعاليت‌هاي اوست.
Kevin Lerner( .68( خبرنگار مجلۀ 

.Architectural Record
69. "Concrete, Steel and 
Philip Glass"
http://www. از:  برگرفت��ه   .70
archrecord.construction.

com
71. برایان لاوسن، همان، ص 143. 
72. منظور از كليات در اينجا، جانمايي 
بناها در بستر طراحي، فاصله و ارتفاع 
آنها نسبت به يكديگر و نسبت به ناظ، 
دوري  پيش‌آمدگي‌ها،  و  فرورفتگي‌ها 
و نزديكي، ريتم ايجاد ش��ده توس��ط 
بازش��وها، عريض يا باريك ش��دن و 

تغيير مسيرهاي دسترسي است
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به طور حتم در هموارس��ازي مس��ير ادامه‌دهندگان اين تجربه و 

آشنايان معماري و موسيقي ياري‌بخش خواهد بود: 
براي آفرينش معماري بر اس��اس موس��يقي، اجزا يا فضاهاي ــ

معماري بايد مانند موسيقي، با سلسله‌مراتب زماني درك شوند 
و با توجه به اينكه معماري عنصري اس��ت ايستا، تنها حركت 
انس��ان مي‌تواند اين مس��ئله را تأمين كند و به اين‌گونه عنصر 

زمان در معماري متبلور خواهد شد.
ب��راي عينيت بخش��يدن به ذهني��ت حاصل از موس��يقي در ــ

پريودهاي زماني مشابه در معماري بايد حركت انسان با حركت 
رو به جلوي اصوات موسيقي در قالب زمان هماهنگ شود. بنا 
بر اي��ن در اين روش بايد معياري براي س��رعت حركت ناظر 
نيز موجود باش��د تا با سرعت موسيقي هماهنگ شود و سرعت 

گام‌هاي ناظر مي‌تواند بهترين معيار براي اين منظور باشد.
وج��ود حلقه‌هاي برگش��تي در فرایند طراحي، دس��ت طراح را ــ

در خلق موس��يقي آزادتر مي‌گذارد تا چارچوب اصلي را بس��ازد 
و ب��راي وارد كردن جزئيات، دوباره ب��ه اين مرحله رجوع كند. 
اين روند نه تنها موجب بهبود نتيجۀ طراحي خواهد ش��د، بلكه 

نويدبخش همسازي بيشتر معماري و موسيقي مي‌شود.
در روش ذكر ش��ده معماري بر اساس موسيقيِ خطي طراحي ــ

مي‌شود؛ بنا بر اين بايد تنها يك مسير حركت براي انسان طرح 
شود تا بر اساس توالي مشخصي فضاها را تجربه كند. از طرفي 
چون موسيقي به صورت تك‌بخشي ساخته مي‌شود و يك خط 
ملودي دارد، الهام‌بخش حركتي رو به جلو اس��ت؛ و اين مسير 
بايد به گونه‌اي طراحي ش��ود كه حداكثر تغيير مس��ير ناظر، با 

زاويه‌اي عمود بر راستاي حركتش باشد.
در پروژه‌هايي كه امكان نفوذ به مس��ير درك متوالي فضاها از ــ

دو منفذ وجود دارد، به ناظر اين امكان داده مي‌ش��ود كه در دو 
جهت رفت و برگشت در اين مسير حركت كند؛ بنا بر اين بهتر 
اس��ت چگونگي توالي درك فضاهاي معماري در هر دو جهت 

بررسي شود و براي هر دو، موسيقي خلق شود.

در روش مط��رح در مقال��ه، انتخ��اب باف��ت مونوفوني��ك يا ــ
تك‌بخش��ي براي موس��يقي مناس��ب‌تر اس��ت؛ زيرا هنرمند با 
نواختن س��از تخصصي خود مي‌تواند، بي‌واس��طه، موسيقي را 
خلق كند و نيازي به تسلط بر علم ‌هارموني و تنظيم نيز ندارد.

با توجه ب��ه فقدان رابطۀ متناظر معماري و موس��يقي، در اين ــ
روش مي‌توان به اتخاذ كليات معماري از موسيقي بسنده كرد و 
در مقياس‌هاي خرد و طراحي جزئيات )جايي كه كشف ارتباط 
جزء به جزء معماري و موس��يقي مهم‌تر مي‌ش��ود(، با توجه به 
ارزش صرفه‌جوی��ي در زم��ان طراحي و چلوگي��ري از افزايش 
عناص��ر مداخله‌گر، مي‌توان به دريافت تم موس��يقي و صفات 
كيفي اكتفا كرد و ادامۀ اين مس��ير را بر دوش دانش، تجربه، و 

خلاقيت معمارانۀ خويش نهاد.  
در پايان س��ه نكتۀ مهم را بايد خاطر نشان كرد، اول اينكه، 
به نظر مي‌رس��د اين روش طراحي، بيش��تر ب��راي طراحي بناها 
ي��ا مجموعه‌هايي كاربرد دارد كه مي‌ت��وان در آنها براي حركت 
انس��ان و درك متوالي فضاها، يك مس��ير قائل ش��د؛ بنا بر اين 
س��ؤالي كه مطرح مي‌ش��ود اين اس��ت كه »در طراحي‌هايي كه 
درك سلس��له‌مراتب فضايي، هدف طراح نباش��د يا نتوان براي 
درك فضاها تنها يك مس��ير حركت قائل ش��د، چه تدبيري بايد 
انديش��يد؟«. دوم، ب��ا علم و اعتق��اد به آنك��ه پيوندهای معنايي 
معماري و موس��يقي مي‌تواند در ايجاد كيفيات فضاهاي معماري 
بس��يار مؤثر واقع ش��ود؛ ولي از آنجا كه در اين تجربه عمدتاً به 
طراح��ي كالبد و صورت معماريـ‌ در چارچ��وب زماني و مكاني 
تجربهـ‌ پرداخته شد، بيشتر اشتراكات صوري اين دو در ترجمان 
معماري به موسيقي و برعكس مدنظر نگارنده قرار گرفته است. 
و در آخر اينكه در اين تجربه، براي خلق موسيقي، بيشتر از بستر 
طرح الهام گرفته ش��ده اس��ت و حضور عواملي چون موضوع در 
طراحي به عهدۀ معمار با دانش و خلاقيتش نهاده ش��ده اس��ت؛ 
بن��ا بر اين ش��ايد با در نظ��ر گرفتن اهميت هر ك��دام از عناصر 
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مداخله‌گ��ر، همچ��ون ط��راح، موضوع، و س��ايت در موضوعات 

طراحي مختلف بايد روشي مجزا پيش‌بيني كرد. 
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