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چکیده

از مس��ائل مهم در قلمرو »فلسفۀ معماری«، چیستیِ معنا و فرایندهای مرتبط با آن 

در معماریِ متن وار است. در پژوهش حاضر به این پرسش اصلی پرداخته می شود 

که مؤلفه های مؤثر بر خوانش و تأویل معنای یک اثر معماری چیس��ت و براس��اس 

این مؤلفه ها، آیا می توان به تعیّن معنا در آثار معماری معتقد بود یا خیر؟ برای تبیین 

پاس��خ این پرسش، ضمن مقایسۀ تطبیقی نظریات مختلف و سپس ارزیابی آن ها، 

ب��ا بهره گی��ری از روش تحلیل محتوای کیفی و با اس��تناد به متون دینی، مش��خص 

می شود که گرچه اعتباریاتی نظیر پیش دانسته ها و پیش فهم های مخاطب در تأویل 

و خوانش معنای اثر مؤثر اس��ت، برپایۀ برایند کلیۀ مؤلفه های مؤثر بر معنا )شامل 

 بسته 
ً
معمار، مخاطب، اثر و زمینه(، دامنۀ معناییِ معماریِ متن وار، متعیّن و نسبتا

اس��ت؛ دامنه ای که حدود و کیفیت آن طی نظریۀ ارائه شده در این مقاله تبیین شده 

است.

کلیدواژگان: فهم معنا، معماریِ متن وار، معنای اثر، معمار، دامنۀ معنا.

یخ پذیرش:1397/8/22 | یافت:1397/4/24 | تار یخ در  | تار
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 با استناد به متون دینی درآمدی بر معناشناسیِ لایه ای در معماری متن وار

محمدمنان رئیسی

استادیار گروه معماری دانشگاه قم، ایران، قم.
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مقدمه

هنر معاصر ش��اهد طرح مباحث جدیدی است که بسیاری از آن ها ریشه در بسترهای فلسفی دارد. 

در حوزۀ دانش معماری، مواردی مانند چیس��تی معنای آثار معماری، ابعاد و وجوه تقس��یمات آن، 

تعیّ��ن و عدم تعیّن آن و نیز خاس��تگاه و منبع ش��کل گیری معنای آثار، ازجمله مس��ائلی هس��تند که 

همگی ریشه در تأملات فلسفی دارند.

بر این اس��اس، پرس��ش اصلی این تحقیق عبارت اس��ت از اینکه آیا می توان به تعّین معنایی در 

آثار معماری قائل بود یا خیر؟ به بیان دیگر، آیا می توان برای آثار معماری، دامنۀ معناییِ مش��خص 

و متعیّن��ی را تعری��ف کرد و ی��ا بالعکس، هر معنایی )اع��م از معانی صریح یا ضمن��ی( بر هر اثری 

قابل حمل اس��ت؟ اهمیت تأمل در این پرس��ش زمانی مضاعف می شود که توجه شود بر هریک از 

پاس��خ های منفی یا مثبتی که برای این پرسش صادر ش��ود، تأثیرات مهمی در طراحی آثار معماری 

ب اس��ت؛ به بیان دیگر، نحوۀ پاس��خ گویی به مس��ئلۀ ای��ن تحقیق، به تبعات عمل��ی و اجراییِ 
ّ
مترت

مش��خصی در ح��وزۀ انتظ��ام فضایی و هندس��یِ آثار معم��اری منجر می ش��ود؛ برای مث��ال، برخی 

جریان ه��ای نظ��ری که به عدم تعیّن معناییِ آث��ار معماری اعتقاد دارند در ح��وزۀ طراحی معماری، 

توصیه هایی متناس��ب با این اعتقاد را تجویز می کنند که از مهم ترین آن ها کاربست هندسه های غیر 

جزمی و سیال در طراحی معماری � فارغ از نوع کاربری بنا � است )نقره کار و همکاران، ۱۳۹۱: ص 

۱۴۷(؛ چراکه طبق مبانی هستی ش��ناختی و معرفت ش��ناختیِ آن ها، اثر معماری فاقد هر نوع معنا و 

مدلول مش��خص اس��ت و بالتبع، معمار باید معماری را متنی گش��وده انگارد )نسبیت، ۱۳۸۶: ص 

۱۵۰( و ش��یوه های قدیمی تصور فضایی خود را متحول کند تا معنای این متن/ معماری در فرایندی 

 باز و پایان ناپذیر تصوّر شود.
ً
دائما

هدفی که طی این پژوهش دنبال می شود عبارت است از استنتاج دیدگاهی متقن دربارۀ چیستیِ 

معن��ای آثار معماری )به طور مش��خص چیس��تیِ دامن��ۀ آن در آثار معماری( با اس��تناد به آموزه های 

اس��لامی که برای تأمین این ه��دف، در ابتدا نگاهی به نظریات رقیب )به ویژه نظریات برخاس��ته از 

مکاتب معاصر غرب( و تطبیق آن ها خواهد ش��د و س��پس با اس��تناد به نظام حِکمیِ اس��لام، ضمن 

ژرفکاوی دیدگاه اس��لامی، نظریۀ نگارنده در این خصوص ارائه می شود. البته نظریۀ نگارنده دربارۀ 

 در مقالات و پژوهش های دیگری منتش��ر ش��ده اس��ت )رئیس��ی، ۱۳۹۵ ؛ رئیس��ی و 
ً
ای��ن مهم قبلا

نق��ره کار، ۱۳۹۷: ص ۲۶۶-۲۶۰(. اما این مقاله نس��بت به مقالات قبل، تغییراتی داش��ته اس��ت و 

آخرین تغییرات نظریۀ نگارنده در این مقاله قابل رصد است.
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1. چیستی معنا در معماری

 (Rapaport, معنای اثر، محصول کلیۀ ذهنیت هایی است که یک محرّک برای ناظر به وجود می آورد

(p 15-75 :1990 و بنابرای��ن، معنای محیط کالبدی، برایندی از عوامل متفاوتی اس��ت که در نتیجۀ 

تعامل انس��ان و محیط حاصل می ش��ود )کلالی و مدیری، ۱۳۹۱: ص ۴۵(. براس��اس نوع رابطه و 

تعامل انسان با محیط می توان سطوح مختلفی از معنا را متصؤر شد که از مشهورترین این سطوح، 

طبقه بندی ارائه ش��ده توسط جیمز گیبس��ون است. س��طوح معنا بنابر عقیدۀ وی شامل معانی آنی و 

ابتدایی )مبیّن ویژگی های آش��کار فضایی(، معنای کارکردی )مبین عملکرد و س��ودمندیِ محیط(، 

معنای ابزاری )پاس��خ گو ب��ه مقاصد و کاربردهای ویژه(، معنای ارزش��ی و عاطفی )مبین جنبه های 

احساس��یِ قابل درک از محیط(، معنای نش��انه ای )مبین جنبه های نشانه ای محیط( و معنای نمادین 

می شود )همان: ص ۴۶(.

برخی اندیش��مندان معتقد هس��تند که بایس��تی در محیط کالبدی و آثار معماری، بین دو مقولۀ 

د 
ّ
»ارتب��اط« و »دلالت« تمییز قائل ش��د و بیان می کنن��د که نمی توان هر مح��رّک معمارانه ای را مول

 برانگیزنده 
ً
معن��ا قلمداد کرد، زیرا ممکن اس��ت محرّک موردنظر در یک زنجیرۀ ارتباط��ی، منحصرا

باش��د و هیچ دلالتی را در پی نداش��ته باش��د )امرایی، ۱۳۹۰: ص ۶۷(. امبرتو اکو از این دس��ته از 

محرک ها باعنوان »س��یگنال« یاد می کند و بیان می دارد که »در فرایند ارتباط، ما هیچ نوع دلالت و 

معنادهی نداریم بلکه تنها مقداری اطلاعات داریم؛ درحالی که فرایند دلالت یک واکنش تفس��یری 

و معنادهی در مخاطب به وجود می آورد« (Eco, 1979: p 8). اما این نوع سیگنال ها را نیز نمی توان 

و نبایس��ت از دامنۀ معنای اثر خارج دانس��ت، بلکه این موارد، مش��مول معانی ضمنی اثر یا محیط 

هستند. برای مثال، طبق برخی نظریه های معاصر، معنای یک اثر معماری، احساس و رفتار عملی 

اس��ت که در مخاطب برمی انگیزاند و حتی اگر یک اثر، سبب احساس و رفتار خاصی در مخاطب 

نش��ود، دس��ت کم تمایل برای این رفتار را به وجود می آورد که این تمایل به احس��اس و رفتار خاص، 

همان معنای اثر اس��ت )هاس��پرس، ۱۳۷۰: ص ۴۸(؛ در همین راس��تا، پیرفون مایس بیان می دارد 

که »احساس��اتی نظیر کشش و اشتیاق یا ترس��ی که در ناظر با دیدن یک بنای معماری بروز می کند 

هس��تۀ مرکزی و معنای معماری به شمار می آید« )مایس، ۱۳۸۷: ص ۲۵۶(. پس حتی اگر محرّک 

 برانگیزنده باش��د و دلالت صریح و عینی را در 
ً
معماران��ه یا محیط��ی در یک زنجیرۀ ارتباطی، صرفا

پی نداشته باشد نیز نمی توان آن دلالت را از دامنۀ معنا خارج دانست و بایستی آن را مشمول معانیِ 

ی کرد.
ّ

ضمنی محیط یا اثر تلق

طبق دیدگاه اندیش��مندانی ک��ه دلالت قطعی و معنای صریح در آث��ار معماری را نفی می کنند، 
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معنای اثر از کالبد و فرم آن جدا اس��ت و به همین دلیل اس��ت که نمی توان برای معنای اثر معماری، 

ب��ه دلالت صریح قائل ش��د و بلکه بایس��تی آن را نوع��ی ارتباط و دلالت ضمنی دانس��ت. طبق این 

دیدگاه، »حتی اگر فرم س��یمای ش��هر به آسانی به دیده آید و درک شود معانی آن چندان خصوصیات 

خاص خود را دارد که به نظر می رس��د می توان آن را � دس��ت کم در مراحل نخستین تجزیه و تحلیل � 

از فرم جدا کرد و کنار گذاش��ت« )لین��چ، ۱۳۸۵: ص ۲۳(؛ به  این  ترتیب که معناداربودن یک کالبدِ 

معماری، در ابتدا با سازگاری بین شکل و عملکردِ آن در ارتباط است و این سازگاری، زمینۀ ادراکیِ 

یک محیط معنادار اس��ت )لینچ، ۱۳۸۴: ص ۱۷۴؛ بحرینی، ۱۳۸۵: ص ۲۸۲(؛ بر همین اساس، 

هرچه بین شکل ساختمان، عملکرد و فعالیت های قابل مشاهده، سازگاری و انطباق بیشتری برقرار 

باش��د، معنی واضح تر است و شکلِ محیط خواناتر می شود (Rapoport, 1990: p 89). تعریفی که 

 در درک و ش��ناخت آن و س��هولت برقراری 
ِ

در این رویکرد از معنای محیط ارائه می ش��ود به وضوح

پیون��د بی��ن عناصر و اجزای آن با س��ایر رویدادها و مکان ها در یک تجس��م ذهنی از زمان و مکان و 

ارتباط این تجلی با مفاهیم غیرفضایی و ارزش ها اشاره دارد )لینچ، ۱۳۸۴: ص ۱۶۷(.

در عین ح��ال، بایس��تی توجه کرد که تداعی معان��ی در دانش طراحی محیط با س��ایر دانش های 

معنامح��ور )نظیر دانش زبان شناس��ی( تفاوت هایی نیز دارد. »طراحی در دنی��ای تداعیِ معانی اگر 

غیرممکن نباش��د بس��یار دش��وارتر اس��ت زیرا نمادها نه ثابت و نه مش��ترک اند. درنتیج��ه، طراحان 

ملاحظات مربوط به دنیای تداعی معنا را حذف کرده و خود را به دنیای ادراکی محدود کرده اند ... 

البته هنوز هم در هر قلمرو فرهنگی، تداعی های مش��ترکی وجود دارد که ازطریق استفادۀ یکنواخت 

تقویت می ش��ود و حت��ی بعضی نمادهای فرافرهنگ��ی وج��ود دارد« (Rapoport, 1990: p 45) که 

می توان ازطریق آن ها معنای ابژه های معمارانه را بس��ط و گس��ترش داد؛ ام��ا به دلیل محدودیت این 

نمادهای فرافرهنگی، برخی طراحان با بهره گیری از رمزگان ها و نمادهای نشانه شناختی برای انتقال 

معن��ای آثار معماری چندان مواف��ق نبوده و این معانی را بیش از آنکه تابع نظام های نشانه ش��ناختی 

بدانن��د، به منزل��ۀ »نظام مکان ه��ا، معبره��ا و عرصه ها« می دانن��د )ش��ولتز، ۱۳۸۷: ص ۵۳۱(. اما 

در عین ح��ال، وجه اش��تراک معناشناس��ی در معماری و زبان شناس��ی این اس��ت ک��ه همچون متون 

زبان ش��ناختی، »بناها و س��اختمان ها نیز حامل معنا هس��تند و معماران باید فرایندهایی که ازطریق 

آن ها معنایی منتقل می شود را درک و فهم کنند« )نسبیت، ۱۳۸۶: ص ۱۳۵( و به همین دلیل است 

ی کرد. البته با این توضیح که در مقایسه با متون 
ّ

که می توان اثر معماری را نوعی »متن/ معماری« تلق

زبان ش��ناختی، در خوانش معنای مت��ن/ معماری به دلیل غلبۀ معانی ضمن��ی و غیرکلامی بر معانی 

صری��ح و کلامی، زمینۀ خوانش متن نقش��ی بس��یار پررن��گ دارد (Rapoport, 1990: p 53). برای 
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مثال، در منطقه ای جنگلی که پوشیده از درختان انبوه است، نبود درخت در بخشی از جنگل، همان 

معنای��ی را به ذهن مخاطب متبادر می کند که از دیدن صحنۀ وجود چند درخت در یک محوطۀ باز 

و خالی از درخت )تصویر ۱(.

تصویر 1. ادراکات معنایی مشابه به دلیل نقش زمینه در استنتاجات معنایی

)Rapoport, 1990: p 40 :مأخذ(

البت��ه معن��ای متن/ معماری در عین حال ک��ه به زمینه، فرهنگ و تجارب مخاطب و مش��اهده گر 

وابس��ته است، به شکل فضایی نیز وابسته اس��ت و در عین حال، عوامل ثابتی همچون مبنای مشترک 

بیولوژیکی در ادراک آن اثر دارد )لینچ، ۱۳۸۴: ص ۱۶۷(. زیرا هر نوع تجس��م ذهنیِ یک محتوای 

معنوی ازجمله آثار معماری، نمودار صفات ذاتی آن محتوا اس��ت که با اس��تفاده از فرم های ویژه که 

مطابق با یک نمونۀ از پیش  داده شده، سازماندهی شده است بیان می شود و نیز به عکس؛ یعنی برای 

بیان هر محتوای معنوی نیز بایستی فرم بصری متناسب و قابل ادراکی پیدا کرد و چنین است که نیاز 

به زبان فرم ها احساس می شود )گروتر، ۱۳۸۸: ص ۳۵۰(.

در کنار ماهیت و چیس��تی معن��ا )اعم از معنای صریح یا معنای ضمن��ی محیط( رویکرد مورد 

اتخاذ برای خوانش معنا نیز اهمیت زیادی دارد. از مهم ترین این رویکردها ، رویکرد نشانه شناس��ی 

اس��ت؛ درواقع، نشانه شناس��ی به عنوان یکی از رویکردهای تحلیل متن )اع��م از متن/ معماری( به 

دنبال تحلیل متون در حکم کلیت های س��اختمند و در جس��ت و جوی معان��ی محیط اعم از معانی 

پنهان و ضمنی اس��ت )دانشپور و همکاران، ۱۳۹۲: ص ۷۲(. اساس این رویکرد بر این پیش فرض 

مبتنی است که »معماری نیز نوعی زبان است« )شولتز،۱۳۸۷: ص ۵۳۱( و ازآنجاکه »زبان، نظامی 

از واژه های وابس��ته به هم اس��ت« (Saussure, 1966: p 114)، یک اثر معماری نیز همچون متنی 

است که کلمه های آن احجام، بافت ها و اجزای تشکیل دهندۀ بنا بوده که ضمن وابستگی معنایی به 

هم، ازطریق رمزگان های مختلف پیام خود را انتقال می دهند. »با سفر در این متن/ معماری، بیننده/ 
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مسافر گوش��ه های اثر را بر پایۀ پیش س��اخت ها و پیش داش��ت هایش می خواند/ می بیند«)شیرازی، 

۱۳۸۱: ص ۱۳(. بر این اساس، »معماریِ متن وار به زمان دوخته شده و درنتیجه زمانمند و عصری 

می ش��ود« )رئیس��ی، ۱۳۸۹: ص ۵۰(. زمانمندش��دنِ فراین��د خوانش معماریِ مت��ن وار، محصول 

مناسباتی است که از آن به روابط بینامتنی تعبیر می شود. به این ترتیب که »ازطریق یک فرایند مستمر 

Johanson and Lars-) گگرگونی، محیط پیرامون ما تغییر می کند و به اصطلاح تاریخی می ش��ود»

en, 2002: p 4) ک��ه ای��ن دگرگونی و تاریخی ش��دن ازطریق مناس��بات بینامتنی ص��ورت می پذیرد؛ 

 نامی نیس��ت که بیانگر رابطۀ یک اثر با متون بخصوص قبلی باش��د بلکه 
ً
ازای��ن رو، بینامتنیّت صرفا

مفهومی بیانگر مش��ارکت یک اثر در فضای گفتمانی یک فرهنگ اس��ت. پ��س بینامتنیّت، متضمّن 

ارتباط لایه های یک پدیده با لایه های س��ایر پدیده ها )از نوع هم س��نخ یا غیرهم سنخ خود( است که 

این ارتباط سبب تطوّر رمزگان های معماریِ متن وار می شود )نقره کار و رئیسی، ۱۳۹۰: ص ۷(.

بر این اس��اس، متن نتیجۀ عملکرد پیچیدۀ ش��بکۀ رمزگان هایی اس��ت ک��ه هم وجه در 

زمانی دارند و هم وجه هم زمانی و یک هستۀ بسته و واحد ندارند )سجودی، ۱۳۸۸: صص 

۱۶۰-۹۰(؛ بلکه سلس��له مراتب معینی بر آن حاکم است و بر همین اساس است که محیط 

کالبدی و آثار معماری، قابلیت خوانش های مختلف به عنوان یک متن را دارند. به این ترتیب، 

هر محیط کالبدی، ساختاری است که نشانه های آن با ساکنان و مخاطبانش سخن می  گوید 

و ب��ر معانی مختلفی دلال��ت می کند. البته به رغ��م تأثیرگذاری لایه ه��ای مختلف بر معنای 

محیط )اعم از لایه های عینی و ذهنی و همچنین، لایه های اجتماعی و سیاس��ی و اقتصادی 

وغیره( و به رغم نبود هستۀ بسته برای معنای محیط، برخی لایه ها و گاهی یک لایه، نسبت به 

ی می ش��ود و نقش لنگری تثبیت کننده را برای معنای متن )اعم از 
ّ

لایه های دیگر اصلی تر تلق

مت��ن/ معماری( بازی می کند و جلوی ش��ناوریِ مطلق معنای محیط را می گیرد )س��جودی، 

.)۷۰-Chandler, 2007, p: ۲۰ ۱۳۸۷: ص ۲۰۵؛

در این مقاله س��عی ش��ده اس��ت دربارۀ چگونگیِ خوانش و تأویل معنای مت��ن/ معماری، ابتدا 

نظریات اصلی موجود )به عنوان نظریه های رقیب( تش��ریح و ارزیابی ش��ود و س��پس نظریۀ نگارنده 

دربارۀ تأویل معنای آثار معماری با استناد به آموزه های اسلامی تبیین شود.

یات رقیب 2. بررسی نظر

نظری��ات مرتب��ط با چگونگی خوان��ش معنای آثار معم��اری )متن/ معماری( را می توان تحت س��ه 

دیدگاه کلی »مخاطب محور«، »مؤلف محور« و »متن محور« تقسیم کرد. عنوان سوم، نظریۀ مختار 
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نگارنده در این مقاله است که از منظری حِکمی و با استناد به آموزه های اسلامی تبیین خواهد شد. 

ام��ا قب��ل از آن به تبیین و نقد دو دی��دگاه دیگر )مخاطب محور و مؤلف مح��ور( به عنوان دیدگاه های 

حاویِ نظریات رقیب پرداخته می شود.

2-1. دیدگاه مخاطب حور

 برگرفته از فلسفۀ متأخر غرب است، معنای 
ً
طبق بخشی از مبانیِ معرفت شناختی معاصر که عمدتا

متن/ معماری به کلی تحت تأثیر فرایند ش��ناخت و فهم مخاطب از اثر معماری اس��ت؛ بنابرین، این 

 به تبیین مؤلفۀ ش��ناخت در بس��تر فلسفیِ معاصر غرب می پردازد. این دیدگاه، 
ً
بخش از مقاله عمدتا

مس��ائل معرفت ش��ناختی زیادی را در پی دارد که از مهم ترین آن ها چگونگی خواندن متن/ معماری 

اس��ت. مدافعان تأویل مدرن )به عنوان یکی از زنده ترین زیرش��اخه های معرفت شناس��ی در فلس��فۀ 

 بازی را در مق��ام تأویل برای معنای آثار 
ً
معاص��ر غرب( ازجمله نیچ��ه،۱ گادامر،۲ وغیره دامنۀ کاملا

متن وار قائل هس��تند؛ چراکه از نظر آن ها مجموعه ای از پیش دانس��ته ها و پیش داوری ها، هر مفسری 

را احاطه و فهم او را متأثر کرده و درنتیجه، افق معناییِ مفسر، شرط وجودیِ حصول شناخت و فهم 

اث��ر معماری اس��ت و نه تنها دخالت دادن این افق معنایی مخل عمل فهم نیس��ت، ش��رط لازم برای 

حصول آن نیز اس��ت )رئیس��ی، ۱۳۸۹: ص ۵۲(. زیرا متن یا اثر، ابژه ای مس��تقل نیست )ضیمران، 

۱۳۸۶: ص ۲۳۷( و فهم آن واقعه ای است که براثر امتزاج افق معنایی مفسر )بیننده یا کاربر اثر( با 

افق معنایی اثر رخ می دهد.

این افق معناییِ مفسر چیزی جز مجموعه ای از پیش دانسته ها و انتظارات او نیست. به این ترتیب، 

ازآنجاکه انس��ان و سنت، تاریخی بوده؛ بنابراین، سیال و متغیرند و جریان فهم، جریانی پایان ناپذیر 

اس��ت. یعنی معماریِ متن وار قابلیت تفس��یر و فهم های متعدد را دارد زی��را »پیام می تواند لایه های 

معنای��ی متعددی را در بر بگیرد و طیف گس��ترده ای از اف��راد را مخاطب قرار دهد که ابهام یا وضوح 

پی��ام به آن ها بس��تگی دارد« )باورز، ۱۳۸۷: ص ۱۰۴(. مفس��رین جدید با افق ه��ای معنایی جدید 

به سراغ متن/ معماری می روند و امتزاج و فهم جدیدی براساس گذشتۀ ذهنی آن ها رخ می دهد. لذا 

»موضوع معرفت از منظر و افق معناییِ مخاطب بازخوانی می ش��ود« )پارسانیا، ۱۳۹۰: ص ۱۴۵( 

و این مخاطبِ متن/ معماری اس��ت که معناهای اثر را می آفریند؛ از این رو، »نشانه های متن، تنها به 

این دلیل که تماش��اگر )مخاطب(، معنا یا معناهایی خاص به آن ها نس��بت می دهد معنا می یابند و 

1. Friedrich Wilhelm Nietzsche 
2. Hans-Georg Gadamer 
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معنا افزونه ای به نش��انه ها اس��ت« )احمدی، ۱۳۷۱: ص ۲۱۴(. پس هر کنشِ بازخوانی، تنها نوعی 

رمزگشاییِ دلبخواه از متن هنری است که به واسطۀ آن، مخاطب، متن را در زمینۀ جدید خلق شده و 

نیز در زمینۀ ذهنی خود قرار می دهد )نجومیان، ۱۳۸۷: ص ۲۰۲(.

 ناش��ی از انکارِ »نیّت مؤلف« است که سرچشمۀ آن به 
ً
اعتقاد به پیدایش فهم های جدید عمدتا

برخی بحث های زیبایی شناسی در سدۀ نوزده می رسد. در قلمرو تأویل، این بحث پیشینه و زمینه ای 

فلس��فی در نوشته های مارتین هایدگر۱ دارد، زیرا »او بود که با کنارگذاشتن سوژه راه را بر انکار نقش 

نی��ت مؤل��ف در تعیین معنای نهایی و قطعی متن گش��ود« )احم��دی، ۱۳۷۷: ص ۱۹(. طبق بنیان 

معرفت ش��ناختی ای ک��ه هایدگر بنا نهاد، برای ش��ناخت و فه��م هر چیز گریزی نیس��ت جز آنکه از 

 همچون پدیدارشناسی ممکن است
ً
پدیدارشناسی بهره گیری شود. زیرا به اعتقاد وی شناخت صرفا

 (Heidegger, 2000: p 60). بر این اس��اس، دامنۀ معنایی ی��ک اثر معماری »عرصه ای از روابطی 

اس��ت که کمابیش ب��ه روی تأویل خواننده )بیننده( گش��وده اند« )گی��رو، ۱۳۸۷: ص ۶۵(. زوایای 

عای کتاب هس��تى و زم��ان۲ هایدگر توجه 
ّ

مبه��م این امر زمانی به خوبی روش��ن می ش��ود که به مد

ش��ود؛ جایی که او تأویل را نه یک روش بلکه نظریه ای معرفی می کند که نتایج روش ش��ناختی به بار 

می آورد )احمدی، ۱۳۸۰: ص ۵۶۲(. طبق این نظریه، برای آثار متن وار و ازجمله یک اثر معماریِ 

متن وار »معنای نهایی در کار نیست« (Barthes, 1990: p 22)؛ درواقع، در یک ابژۀ متعیّن، »معنا 

 اس��توار به غیاب معنا 
ً
دس��ت نیافتنی و بی انتها اس��ت«(Nesbitt, 1996: p 50). زیرا »زبان اساس��ا

اس��ت« (Caroll, 1982: p 63) و متن/ معماری نیز به عنوان جزئی از منظومۀ زبان، متنی اس��ت که 

»بافتِ پایان ناپذیر معناهای ناتمام اس��ت« (Derrida, 1979: p 84). دریدا در همین خصوص بیان 

می دارد که دال های موجود در یک متن »ما را به مدلول خاصی مرتبط نمی کند« )ضیمران، ۱۳۸۳: 

 »هویت مدلول، پیوس��ته خود را پنهان می کند و همیش��ه در حرکت است« 
ً
ص ۷۳(؛ چراکه اساس��ا

(Derrida, 1998: p 49). ثمرۀ این حرکت دائمی، غیاب مدلولِ اس��تعلایی اس��ت که »قلمرو بازیِ 

دلالت را تا بی نهایت بسط می دهد« )دریدا، ۱۳۸۶: ص ۱۰(.

یکی از مهم ترین عواملی که باعث می ش��ود در این دیدگاه ب��ر بازبودن حداکثریِ دامنۀ 

کی��د بیش از حد بر ارتباط متون و  کید ش��ود، تأ معنای��ی آثار متن وار )اعم از متن/ معماری( تأ

تولید مفهومی باعنوان »بینامتنیّت« اس��ت که در بخش قبل به طور اجمالی به آن اشاره شد و 

طب��ق آن، »هر متنی ردّپایی از متون دیگر را به همراه دارد« )آفرین، ۱۳۹۰: ص ۶۲(؛ اما در 

1. Martin Heidegger 
2. Being and Time 
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کی��د مضاعف بر مفهوم بینامتنیت و به محاق بردن س��ایر مؤلفه های مؤثر بر  ای��ن دیدگاه با تأ

معنای اثر، چنین ادّعا می شود که بازخوانی یک متن، تنها به شرط رجوع به سایر متون میسر 

اس��ت؛ دریدا از این موض��وع با عنوان »منش بیرونی هرگونه ارجاع در زبان« نام برده اس��ت 

.(Derrida, 1987: p 18)

مفهوم بینامتنیّت زمانی پیچیده تر می شود که متغیرهای نشانه شناختی نیز )البته مطابق با قرائت 

رادیکال مدافعانِ هرمنوتیک مدرن( در فرایند ادراک اثر، دخیل ش��وند. به اعتقاد دریدا، تکثر معانیِ 

متن، ناش��ی از عملکرد نش��انه های آن است و این نشانه ها هس��تند که طی روابطی بینامتنی »سلطۀ 

معنی را واس��ازی می کنن��د« )نجومیان، ۱۳۸۵: ص ۲۸(. بر همین اس��اس اس��ت که نیچه مدعی 

 Nietzsche, 1968: p) »می ش��ود »تنه��ا تأویل ها وجود دارند؛ معنایی ج��دا از تأویل وجود ن��دارد

267) و آدمی در چیزها هیچ نمی یابد مگر معنایی که خود به آن ها داده است.

رولاند بارت۱ نیز همسو با نیچه، دریدا و دیگر مدافعانِ تکثر معنایی، در متنی که با عنوان »مرگ 

عی ش��د که »تأویل متن به معنای کش��ف مفهومی کمابیش درس��ت برای 
ّ

مؤلف«۲ منتش��ر کرد مد

آن نیس��ت بلکه دانس��تن اهمیت چگونگی کثرت مفاهیم آن است« )احمدی، ۱۳۸۰: ص ۲۵۷(. 

کثرت��ی ک��ه در آن، مقصودِ مؤل��ف کوچک ترین اهمیتی نداش��ته و فقط متأثر از »فرایند درهم ش��دن 

افق ه��ای معنایی مخاطب و خود متن اس��ت که به نظر می رس��د مس��تقل از یکدیگ��ر وجود دارند« 

 توصیه می کند که هنگام مواجهه با یک اثر 
ً
(Gadamer, 1989: p 146)؛ از این رو، برس��لر۳ صریحا

متن وار »به معنای متن امکان ناایستایی و عدم قطعیت بدهید« (Bressler, 2007: p 128). واکاوی 

مبناییِ این عدم قطعیت ما را به یکی از اصول پایه در نظریۀ تأویل مدرن با عنوان »نسبیّت شناخت« 

راهبری می کند. طبق این اصل، ازآنجایی که »نس��بی بودنِ شناخت، لازمۀ حتمی این مبنای فلسفی 

اس��ت« )جوادی آملی، ۱۳۸۶: ص ۲۷۱(، فرایند ش��ناخت »یک فعالیت مس��تمر است که همواره 

باید رو به س��وی کمال بوده، هرگونه قطعیت نهایی برای آن رد می شود« )محمودی نژاد، ۱۳۸۸: ص 

۶۸(؛ ازاین رو، طبق قرائتی که این نظریه از فرایند شناخت ارائه می دهد، »ادراکات و دریافت های ما 

متأثر از تجسم واقعیت ها است نه خود واقعیت«(Lash, 1990: p 24). زیرا »حقیقت عبارت است 

از س��اختار یک نظام نشانه ش��ناختی ک��ه تنها به گروه خاصی تعلق دارد و لاغی��ر؛ چون از ارزش ها، 

 .(Kress and Leeuwen, 1996: p 159) »اعتقادات، باورها و سنت های همان گروه نشئت می گیرد

1. Roland Barthes 
2. The Death of the Author 
3. Charles Bressler 
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طبق این دیدگاه، آنچه سبب می شود هر معنایی برای هر متن/ معماری مقبول تلقی شود 

 به جز موضوعات علوم تجربی، در سایر موارد نظیر علوم انسانی، هنر و 
ً
این اس��ت که اساسا

بس��یاری از امور دیگر، پیش رو نهادن کلیّت ابژه و ارزیابی همه جانبۀ آن ممکن نیس��ت زیرا 

این امور، متغیر و س��یال و تمام ناشدنی بوده، نمی توان آن ها را به مثابه اموری پایان یافته تلقی 

کرد و به شناسایی آن ها پرداخت؛ ازاین رو، »موضوعاتی همچون انسان، تاریخ، سنت و هنر 

ازجمله مواردی هس��تند که نمی توان به درک حقیقت آن ها نائل ش��د« )حس��ین زاده، ۱۳۸۵: 

ص ۱۶۸(؛ یعن��ی به ج��ز ابژه ه��ای علوم تجربی، س��ایر ابژه ه��ا عینیتی حقیقی نیس��تند بلکه 

وابسته به ذهنیات مخاطب هس��تند و چون مخاطبین دارای پیش دانسته ها و پیش داوری های 

متفاوتی هستند معنیِ یک ابژۀ مشخص در نشانه های آن به صورت بلافصل حضور نمی یابد 

(Eagleton, 1983: p 128) بلک��ه در ن��زد هریک از مخاطبین با دیگری متفاوت و مس��تقل از 

نیت مؤلف )معمار( آن است که همۀ این معانی نیز طبق این دیدگاه موجّه و قابل قبول است.

ازای��ن رو، طبق مبان��ی معرفتیِ جریان های مخاطب محور، هر اث��ری ازجمله یک کالبد 

معماری به مثابه یک متن است که خواندن آن معادل برخواندن نشانه های نهفته در آن متن و 

تأویل آن نشانه ها توسط بیننده است. یک متن ادبی ممکن است دارای صناعات ادبی متنوعی 

نظی��ر ایجاز، تمثیل وغیره باش��د که به وقت خوان��دن، خوانندۀ آن مطابق ب��ا پیش زمینه های 

فک��ری خ��ود، آن ها را تأویل ک��رده، متن را از آنِ خود می کند و درواقع، خواندن یک ش��عر یا 

متن، سرودن دوبارۀ آن است. به همین ترتیب، نقاشی نیز متنی است که کلمه های آن رنگ ها 

هس��تند که در ترکیب خود، کلیت تابلو را می س��ازند. خواندن تابلو، دیدن و تماش��اکردن آن 

اس��ت. از ای��ن منظر، معماری نیز متنی اس��ت که با ق��دری اغماض، عناص��ر کالبدی آن به 

رنگ های در دس��ت نقاش، نغمه های در ذهن موس��یقی دان و یا کلمه های در دس��ت ش��اعر 

ش��باهت دارند )نوایی و حاجی قاس��می، ۱۳۹۰: ص ۵۰(. خوان��دن این متن همان دیدن و 

س��فرکردن در آن اس��ت و با سفر در متن، هرکس با توجه به پیش فرض های خود گوشه و کنار 

آن را می کاود و نشانه های آن را برای خود بازخوانی می کند. دیدن معماری، بازآفرینی دوبارۀ 

آن اس��ت و ازآنجاکه پیش فرض های بینندگان و درواقع، مسافران متفاوت است، هرکس متن 

را به گون��ه ای متفاوت می خواند. این تفاوت های بازخوانی، ریش��ه در اصول زیبایی شناس��یِ 

مدرن دارد که حامل پیامِ رهاییِ اثر از معنا است و طبق آن، »اثر هنری با رهاشدن از بندهای 

.(Adorno, 2004: p 206) »دلالت معنایی، همچون زبان به هدفی در خویش تبدیل می  شود

 (Process)خارج ش��ده و تبدیل به فرایند (Product) ازاین رو، معماری از حالت فرآورده
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می ش��ود )رئیس��ی، ۱۳۸۹: ص ۵۰(؛ فراین��دی که حاصل س��فر، تأویل و بازآفرینی اس��ت 

و پیوس��ته دوام می یابد. معمارانی که س��عی در تحقق بخش��یدن به معماریِ مت��ن وار )البته با 

قرائ��تِ دیدگاه مخاطب مح��ور( دارند به دنبال نوعی از معماری هس��تند که از ارجاع بپرهیزد 

و نش��ان دهندۀ هیچ چیز نباشد )ش��یرازی، ۱۳۸۱: ص ۱۳(. اگر بخواهیم تبلور کالبدی افکار 

این هنرمندان را با تفصیل بیش��تری ش��رح دهیم بایستی اشاره کنیم که جهان بینیِ چندبعدی، 

پیچی��ده و متغیر ای��ن هنرمندان درنهایت، در عنصر »چین« خودنمایی می کند که به واس��طۀ 

فراوانی  چین و پرهیز از به کاربردن زوایای قائمه حتی تا مرز اتهام تفنّن گرایی نیز پیش رفته اند. 

به نحوی که »جوهر اندیش��ه های آنان در هندس��ه ای انحناپذیر با تغییرات مس��تمر و غیرقابل 

پیش بینی تبلور می یابد« )رئیسی، همان: ص ۵۱(.

Galicia,1999 تصویر 2. پیتر آیزنمن، اسپانیا، شهرفرهنگ
  )http://archidose.blogspot.com:مأخذ(  

 در فضا مس��تحیل 
ً
معم��اران پیرو ای��ن تفکر »با تمرکز بر چین های��ی که متراکم و مجددا

می ش��وند، آن ها را مترادفی ب��رای پدیده ای خودانگیخته یا چی��زی فی مابین )چیزی که زمان 

حال را نمی شناسد و آغاز و پایان مشخصی ندارد( و وسیله ای برای ارتباط دائمی فضا و زمان 

می بینند« )حکیم، ۱۳۸۲: ص ۴(. از دید آیزنمن یک اثر معماری باید مانند یک نوش��ته در 

فرایند ش��کل گیری خود جان گرفته و از بطن خود بس��ط یابد. او برای طراحی یک اثر، پایانی 

ب��از و نه معلوم و تمام ش��ده قائل اس��ت. هنگامی ک��ه او از جایگاه برابر اثر و بیننده س��خن به 

میان می آورد، منظورش از خواندن، درک پیام نانوشتۀ اثر ازسوی بینندۀ اثر )یا خوانندۀ متن( 
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اس��ت؛ آیزنمن با اش��اره به حضور یک وجود غایب در طرح، از معماریِ  بسان متن صحبت 

کرده، معتقد است که این حاضر غایب در لابه لای متن/ معماری جان می گیرد و از این لحاظ 

درکی ش��خصی است نه یک ویژگی از قبل مشخص ش��ده؛ چراکه »در اثر هنری کلام نهایی 

وجود ندارد« (Adorno, 2004: p 203). بر این اساس، او توانسته در طرح هایش تاحد زیادی 

این گفتۀ تئودان داس��بورگ را تحقق بخش��د که »معماری جدید به دنب��ال قراردادن فضاهای 

مختلف در یک مکعب نیس��ت بلکه فضاهایی با کاربری ه��ای مختلف را به گونه ای پراکنده 

می کن��د ک��ه به کمک آن، طول، عرض، ارتفاع و زمان به  س��وی بیانی جدید و انعطاف پذیر از 

فضای آزاد حرکت می کنند« )کورتیس، ۱۳۸۵: ص ۴۱(. 

نمونۀ تمام و کمالی که در آن می توان تأثیر جریان های مخاطب محور در شکل گیریِ یک کالبد 

معماری را مش��اهده کرد طرح پیشنهادی پیتر آیزنمن برای شهرفرهنگ »Galicia« است. این شهر 

فرهنگ، یک مرکز جدید فرهنگی برای اس��تان »Galicia« در شمال غربی اسپانیا است که بر روی 

یک تپۀ کوچک مشرف به »Santiago de compostela« واقع شده است. این پروژۀ کلان مقیاس 

مانند یک س��طح منحنی اس��ت که تابع فرم خاصی نبوده و ازطریق نرم افزار شبیه س��ازی کامپیوتری 

حاصل شده است. با تدقیق در این طرح نیز می توان اصول ذکرشده برای معماریِ متن وار را )البته با 

کید بر چین های غیرخطیِ پیوسته، هندسۀ  قرائت دیدگاه مخاطب محور( به وضوح مش��اهده کرد. تأ

 در این طرح جلب توجه می کند )تصویر ۲(.
ً
غیر قابل پیش بینی و فضاهای لغزنده و سیال کاملا

اما دلیل اصلی استفاده از این نوع هندسۀ سیال توسط این گروه از فیلسوف  � معماران را چنانچه 

ذکر ش��د بایس��تی در دیدگاه آنان به مقولۀ فهم معنای متن/ معماری جس��ت وجو کرد. آنان معتقد به 

نسبیت فهم و تأثیرپذیری آن از سنت، تاریخ وغیره بوده و بنابراین، از هندسۀ متناظر با مطلق اندیشی 

 اعتق��ادی به مفهوم ثبوت نداش��ته و هر مفه��وم و ادراکی را 
ً
و جزمیت گرای��ی برح��ذر ب��وده و اصولا

نس��بی می دانن��د. برنارد چومی ک��ه خود از بزرگ ترین معماران این مکتب اس��ت معم��اری را متنی 

متغیر، نس��بی و گش��وده انگاش��ته، بیان می دارد که امتیاز مهم این گشوده انگاش��تن در این است که 

»ایدۀ مجموعۀ واحد و یکدس��تِ تصاویر، ایدۀ قطعیت و البته ایدۀ زبانِ ش��ناخت پذیر را به چالش 

می گی��رد« )نس��بیت، ۱۳۸۶: ص ۱۵۰(. ب��ر همی��ن اس��اس، وی در توجیه طرح خود ب��رای پارک 

 
ً
دولاویلت به صراحت اظهار می دارد که تنها یک معنی به تجربۀ آدمی درنمی آید؛ معنی ثابت اصلا

موجود نیس��ت. آیزنمن نیز در تمجید از این نس��بیت گرایی و پرهیز از مطلق اندیشی و قطعیت گرایی 

در مقال��ۀ »En Terror Firma, In Trails of Grotextes« چنین اظهار می دارد: »عدم قطعیت 

 باید یافته شود. معمار باید شیوه های 
ً
اکنون هدیۀ مضاعفی اس��ت؛ محتوای این عدم قطعیت طبیعتا
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قدیمی تصور فضایی خود را تغییر دهد. این تغییر پیامدی خواهد داش��ت که باعث می ش��ود پس از 

آن تص��ور از خانه یا هر ش��کلی از اش��غال فضا، فرم پیچیده تری از زیبای��ی را طلب کند« )جودت، 

۱۳۸۴: ص ۱۴۳(.

2-2. دیدگاه مؤلف محور

عده ای دیگر از فلاسفه � چه در خود غرب و چه در سایر کشورها� بیان می دارند که آنچه جریان های 

معرفت ش��ناختیِ مخاطب محور مبنی بر باز ب��ودن مطلقِ دامنۀ معنایی آثار بی��ان می دارند نمی تواند 

منطق موجّهی را برای کنارگذاش��تن نیت و مقصود مؤلف در فرایند ش��ناخت اثر او اقامه کند. طبق 

این دیدگاه، »وظیفۀ اصلی تأویل کننده )مخاطب اثر( این اس��ت که منطق مؤلف و ش��یوۀ برخورد، 

دانس��ته های فرهنگی و در یک کلام جهان او را بازشناس��د و درنتیجه، ضابطۀ نهایی ارزیابی عبارت 

است از بازسازیِ تصورگونۀ اندیشه های مؤلف« (Hirsh, 1976: p 242). پس این دیدگاه به معنای 

اصل��ی و نهاییِ مت��ن )اعم از متن/ معماری( باور دارد. بنابر این نگ��رش، هر متن/ معماری معنایی 

دارد که مرادِ ذهن مؤلف/ معمار بوده اس��ت و کش��ف نیّت مؤلف هرچه هم که کاری دش��وار باش��د 

ناممکن نیست )احمدی، ۱۳۸۰: ص ۴۹۷(؛ به بیان دیگر، »اینکه متن، بالقوه بی انتها است به این 

 (Eco, 1994 : p 17) »معنا نیس��ت که هر کنشِ تأویل، نتیجه ای رضایت بخش و درس��ت می دهد

و ازاین رو، هنگام مواجهه با یک ابژۀ متن/ معماری، بایس��تی با رمزگش��ایی تصویرها و بازنمودها به 

موضوع اصلیِ آن ها پی ببریم.

 دیدگاه مؤلف محور اس��ت ضمن بیان اینکه »معنا وابس��ته به 
ِ

هیرش ۱که از نظریه پردازان مطرح

گاهی اس��ت و از آن نتیجه می ش��ود« (Hirsch, 1967: p 22)، اظهار می دارد که آنچه س��بب شده  آ

مدافعان دیدگاه مخاطب محور به اش��تباه، اعتقاد به معناهای بی ش��مار برای اثر واحد داش��ته باشند 

 نیت گون و کنشِ نیت گون از یکدیگر اس��ت. به  زعم وی، »آنچه بیش از 
ِ

خبط در تش��خیصِ موضوع

یکی اس��ت دلالت معنای واحد نزد مخاطبان، یعنی “کنش های نیت گون” بی شمار است که نظریۀ 

ادبیِ مدرن آن را با معنا به اشتباه یکی می پندارد« )احمدی، ۱۳۸۰: ص ۵۹۵(؛ از این  رو، به اعتقاد 

 نیت گون با معنا متناظر است که ثابت و واحد است؛ حال آنکه کنش نیت گون با تأویل 
ِ

وی، موضوع

متناظر است که متغیر و متعدد است.

در پ��ی مجم��وع انتقاداتی که ب��ه مبانیِ معرفتی جریان ه��ای مخاطب مح��ور وارد آمده، دیدگاه 

1. Eric Donald Hirsch 
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مؤلف مح��ور تئوریزه ش��ده اس��ت ک��ه گرچه به لح��اظ زمان��ی، قدمت آن بس��یار بیش��تر از دیدگاه 

مخاطب محور است، براثر تضارب آرایی که به دنبال شکل گیری دیدگاه مخاطب محور در دهه های 

 مدوّن و روشمند نمایان شده است. مجموعه نقدهایی 
ً
اخیر صورت پذیرفته، امروزه به صورتی کاملا

که در تئوریزه شدن دیدگاه مؤلف محور تأثیرگذار بوده اند را می توان در محورهای زیر خلاصه کرد:

۱. دس��تاورد اصلی معرفت شناسانِ مخاطب محور، نسبیتِ ش��ناخت و اثرپذیری آن از سنت و 

تاریخ است؛ به نحوی که همۀ شناخت ها متأثر از پیش داوری مفسرین هستند و پیش داوری ها متأثر 

از س��نت و تاریخ اند و س��نت و تاریخ هم در حال ش��کل گیریِ دائم بوده و فاقد ثبات و ایس��تایی اند 

)نق��ره کار و هم��کاران، ۱۳۹۱: ص ۱۴۸(. در چنی��ن تابلوی��ی ک��ه دیدگاه مخاطب مح��ور از مقولۀ 

شناخت ترسیم می کند جایی برای مطلق اندیشی و جزمیت گرایی و اعتقاد به وجود قضایای ثابت و 

همیشه صادق وجود ندارد؛ چراکه همۀ فهم ها نسبی، سیال و متغیر خواهد بود.

نقد نخس��ت وارد بر این اندیش��ه آن اس��ت که اگر هر شناختی سیال و نس��بی است، چرا اصول 

و آَموزه های معرفت شناس��یِ معاصر غرب و تحلیلی که دیدگاه مخاطب محور از ماهیت ش��ناخت 

عرض��ه می کن��د به عنوان قضایایی مطلق، جزمی و غیرنس��بی قلمداد ش��ود؟ اگر همۀ فهم ها ناش��ی 

از پی��ش داوری و متأث��ر از دخالت ذهن، ب��اور، علایق، انتظارات و پیش داوری های بیننده یا مفس��ر 

اس��ت، پ��س می توان ادعا کرد که تحلیل گادامر، هایدگر، آیزنم��ن و چومی از ماهیت فهم نیز متأثر 

از پیش داوری ه��ای خاص آنان اس��ت و ارزش مطلق ندارد و »نمی ت��وان آن را به عنوان تحلیل نهایی 

و ص��ادق و جزمیِ ماهیت فهم در نظر گرفت« )حس��ین زاده، ۱۳۸۵: ص ۱۷۱(. اگر قضایایی نظیر 

»همۀ ش��ناخت ها نسبی است« و »همۀ فهم ها ناشی از دخالت پیش داوری ها است« نسبی و متغیر 

و غیرجزمی باش��ند، معنایش این اس��ت که خود این قضایا نیز می توانند نادرس��ت باش��ند. پس نقد 

اوّلی که به این جریان فلس��فی وارد اس��ت، »خود ویران سازیِ آن است؛ یعنی از شمول آن نسبت به 

خودش، عدم شمولش لازم می آید« )آملی لاریجانی، ۱۳۷۶: ص ۹۵(.

۲. جریان های مولودِ معرفت شناس��یِ مخاطب محور )به عنوان شاخص معرفت شناسی معاصر 

غرب( همچون هرمنوتیک فلسفی، راه را بر هرگونه نقد و ارزیابی فهم  در شاخه های مختلف معارف 

انس��انی و هنری می بندند. زی��را تحلیل خاص آن ها از ماهیت فهم معنا به گونه ای اس��ت که هرگونه 

فهمی موجّه می ش��ود و نمی توان فهمی را برتر از س��ایر فهم ها برشمرد )واعظی، ۱۳۸۱: ص ۱۳۳(. 

براساس تحلیل این جریان ها از ماهیت شناخت، فرایند فهمِ یک اثر اعم از متن/ معماری، فرایندی 

بدون پایان است و شناخت نهایی ممکن نیست. شناخت، ناشی از امتزاج افق ها است و این امتزاج، 

امکان ه��ای ب��دون پایان��ی دارد؛ پس، از معنای یک اث��ر و به طور خاص، یک اث��ر معماری می توان 
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فهم های بی ش��مار داش��ت بی آنکه معیاری برای داوری در صحت و س��قم این فهم ها وجود داش��ته 

باش��د. این نس��بی گراییِ محض که معیار و ضابطه ای برای س��نجش، ارزیابی و نق��د ارائه نمی دهد 

ارزش فهم و معرفت را به ش��دت تنزل می دهد، زیرا هر فهمی موجّه است )حسین زاده، ۱۳۸۵: ص 

.)۱۷۲

۳. گادام��ر بی��ان می دارد ک��ه ما تنها ب��ه اعتب��ار پیش داوری های م��ان می توانیم بفهمی��م و نه با 

کنارگذاش��تن آن ها؛ اما در عین حال در برخی مکتوبات خود اش��اره می کند که برخی پیش داوری ها 

د هستند و برخی دیگر موجب سوءفهم می شوند، بدون اینکه ضابطه  و معیاری برای تفکیک این 
ّ
مول

دو نوع پیش داوری عرضه کند )همان( و نش��ان دهد که چگونه می توان پیش داوری هایی که موجب 

سوءفهم می شوند را از دخالت در عمل فهم بازداشت. حال »برای آنکه بتوانیم میان فهم و بدفهمی 

تمییز دهیم، باید معیاری در دس��ت داش��ته باش��یم تا بتوانیم آن تمییز را بر این معیار اس��توار کنیم« 

)هولاب، ۱۳۸۳: ص ۹۷(.

۴. طبق مبانی فلس��فی که دیدگاه مخاطب محور برای اصل »نس��بیت ش��ناخت« اقامه می کند، 

نه تنها هنرمند )معمار( و نیت خاص او، بلکه خود اثر هنری هم مرده است و مخاطب است که اثر 

را زنده می کند و روح معنا را در آن می دمد؛ ازاین رو، این اندیش��ه از این واقعیت غافل اس��ت که اثر 

هنری در جوهر خود همواره واجد دو جزء اس��ت: حاضر و غایب؛ دال و مدلول. طراحان پیرو این 

طرز فکر س��عی دارند با ب��ه قهقرابردن جزء »حاضر«، حضور »غایب« درک ش��ده و اثر چون متنی 

مس��تقل از نیت و ارادۀ معمارش خوانده ش��ود. نتیجۀ اجتناب ناپذیر این نگاه منجر به آن می شود که 

نزدیک شدن به اصل پیام اثر، معنای خود را از  دست  می دهد )آیت اللهی، ۱۳۸۷: ص ۵۶( و سبب 

می شود گفتمان معنایی میان معمار، مخاطب و اثر غیرمضبوط شود.

۵. آنچ��ه در برخ��ی جریان های فلس��فی متأثر از معرفت شناس��ی معاصر غ��رب باعنوان »مرگ 

مؤل��ف« درب��ارۀ نیت خاص مؤلف/ معمار بیان می ش��ود نتای��ج معرفتی غیر قابل دفاع��ی را به دنبال 

 ق��وام هویّتِ متن/ معماری بدون لحاظ کردن مقص��ود خالق/ معمار آن، امری 
ً
م��ی آورد. زیرا اصولا

ص و وحدتی که یک متن دارد به ارادۀ جهت گرفتۀ مؤلف 
ّ

غیر ممکن اس��ت. به این معنی که »تش��خ

به سوی معنا وابسته است و این عنصر خاص همان طور که در ایجاد متن، نقش کانونی دارد، در بقا 

و اس��تمرار آن نیز چنین اس��ت؛ درواقع، هیچ فرقی از این حیث بین لحظۀ تقریر و لحظۀ پس از آن 

نیس��ت. پس مؤلف هم در مقام تألیف و هم پس از آن زنده اس��ت و زبان و متن هرگز نمی تواند او را 

از صحنه غایب کند« )کچوئیان، ۱۳۸۱: ص ۱۲(.

��ه ای که می توان بر تجرّد و غیر مادّی  بودن ادراک و ش��ناخت اقامه کرد غیرنس��بی 
ّ
۶. تمام��ی ادل
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بودن آن را نیز به اثبات می رس��اند. زیرا »آنچه مادّی نیس��ت از حرکت و تدریج منزّه بوده و ثابت و 

دائمی است« )جوادی آملی، ۱۳۸۶: ص ۲۷۹(.

 تاریخ، سنت و به طور کلی، معارف 
ِ

۷. اگر همۀ ش��ناخت های بش��ری را مشمول نس��بیّت و تابع

قبل��ی بدانی��م، در این صورت تمام معارف جدید که حاصل ش��ناخت و ادراک بش��ر از موضوعات 

مختلف اس��ت بایستی متناسب با اندیشه های گذشته باش��د و هرگز نباید اندیشۀ جدیدی بروز یابد 

که متناس��ب با پیش فرض ها و معارف گذشته نباش��د؛ در حالی که »اندیشمندان بسیاری را می یابیم 

که موجب هدم و نابودی تمامی پیش فرض ها ش��ده بلکه زمینۀ دس��تیابی ب��ه معارف بعدی را بدون 

آنک��ه تأثی��ری از اصول قبلی بپذیرند فراهم می آورند« )همان: ص ۲۸۰(. روش��ن اس��ت که هریک 

یِ نس��بیّت 
ّ
از مثال ه��ای نقضی ک��ه می توان در این خصوص ارائه کرد به تنهایی برای ابطال قاعدۀ کل

شناخت کفایت می کند.

از مجم��وع نقدهایی که در بالا اش��اره ش��د، چهارچ��وب نظری دیدگاه مؤلف محور اس��تخراج 

 اصلی در فهم و شناخت مخاطب از معنای 
ً
می شود که در آن، معمار و اثر او نقشی پررنگ و کاملا

متن/ معماری ایفا می کند. 

3. دیدگاه اسامی

 چهار مؤلفۀ معمار، مخاطب، 
ً
از منظر اسلامی و با استناد به آموزه های حاصل از متون دینی، مجموعا

زمینه و کالبد در تأویل معنای اثر معماری ذی سهم هستند که به شرح زیر تشریح می شود.

3-1. نقش معمار در تأویل معنای اثر

تجلی مؤثر )در اینجا معمار( براثر امری است که در نصوص متقن دینی موردتأیید قرار گرفته است؛ 

ی انس��ان )به عنوان 
ّ
ازجمل��ۀ ای��ن نصوص، روایت امیر مؤمنان)علیه الس��لام( اس��ت که دربارۀ تجل

مؤثر( در کلامش )به عنوان اثر( چنین می فرمایند: »انسان پشت زبانش نهفته است«۱)نهج البلاغه: 

حکم��ت ۱۴۸(. ایش��ان در روایت��ی دیگر در تأیید رابطۀ اث��ر و مؤثر می فرمایند: »عقل ها پیش��وایان 

افکارن��د و افکار پیش��وایان قلب ها و قلب ها پیش��وایان حواس و حواس پیش��وایان اعضا و جوارح« 

)مجلسی، ۱۴۰۳، ج۱: ص ۹۶(. ملاحظه می شود که طبق این روایت آنچه توسط اعضا و جوارح 

م اف��کار و مفاهیمِ مؤثر 
َ
نم��ود می یاب��د � یعن��ی مصادیق و آث��ار� در مراحل قبل، نش��ئت گرفته از عال

حْتَ لِسَانِهِ«.
َ
بُوءٌ ت

ْ
مَرْءُ مَخ

ْ
۱. »ال
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)معمار( است؛ ازسوی دیگر، چنانچه بپذیریم که معنا به صورت نسبی در مصداق )متن/ معماری( 

تجلی پیدا می کند )نقره کار و رئیس��ی، ۱۳۹۱: ص ۱۱( و این مصادیق هس��تند که حامل معانی اند، 

آنگاه می توان گفت که طبق روایت ذکرش��ده، اث��ر و بالتبع معنای آن، در ابتدا از حوزۀ عقل و فکر و 

ایدۀ معمار تکوین می یابد )رئیسی و نقره کار، ۱۳۹۷: ص ۲۶۳(.

علاوه بر ایده و افق معناییِ معمار، اس��تعداد و تجربۀ او نیز در ش��کل گیری معنای اثر، ذی سهم 

است؛ »شکل و کالبد اثرِ هنری بستگی به ذوق و استعداد عملی و تجربی معمار دارد و در این راه، 

هنرمند افزون بر اندیش��ه ها و اعتق��ادات و معرفت های صحیح )ایده ها( بای��د ذوق و تجربۀ کافی و 

عملی در آن گرایش هنری داشته باشد« )نقره کار، ۱۳۸۷: ص ۲۸۸(. درنتیجه محتوای یک اندیشه 

را بسته به خلاقیت و توان عملی معمار می توان با کالبد و صوَر متعدد، به صورت نسبی و در درجات 

مختلف متحقق کرد. این درجات یا لایه های تحقق، همان چیزی اس��ت که س��نت گرایانی همچون 

کی��د می ورزند. »اردلان در بخش��ی از کتاب حس وحدت ک��ه به آن »درجات  اردلان نی��ز ب��ر آن تأ

تحقق« نام نهاده است شهر را دربرگیرندۀ صور مادی گوناگون معرفی می کند« )معماریان، ۱۳۸۶: 

ص ۵۰۴(. درجات تحققِ محتوا )معنا( در صورت و کالبد آثار هنری و معماری، موضوعی اس��ت 

که خود متأثر از درجات مختلف حیات انس��انی اس��ت. »انس��ان فقط در مرتبۀ نفسِ خود محدود 

نمی ش��ود بلکه مراتب و مدارجی برتر از نفس دارد که همان قلب یا روح وغیره اس��ت. اما اگر نفس 

درحین عمل دارای استقلال باشد و از مراتب برتر و بالاتر وجود متأثر نباشد، اثری که با این حالت 

به وج��ود آورده می تواند به نفس��انیت توصیف ش��ود ول��ی در هنر دینی نفس هنرمند چنین نیس��ت؛ 

درواقع، نفس او مرتبه ای نازل از وجود او است و درنتیجه می باید از قوای برتر وجود او متأثر شود« 

)اعوانی، ۱۳۷۵: ص ۳۴۶(؛۱ بنابراین، بس��ته به مرتبۀ نفس��ی که معمار از آن در خلق اثر خود بهره 

می جوی��د و ایده های خود را از آن نفس الهام می گی��رد، کیفیت و درجۀ تحققِ معنا در کالبد اثر نیز 

متغیر اس��ت. هرچه نفس معمار متعالی تر باش��د، درجۀ تحقق معنا در کالب��دِ اثر در مرتبه ای بالاتر 

متصور خواهد بود )نقره کار و رئیسی، ۱۳۹۱: ص ۹(. 

3-2. نقش مخاطب در تأویل معنای اثر

نس��بیتِ نامحدودی که اغلب جریانات معرفت ش��ناختیِ معاصر غرب برای فهم بشری قائل هستند 

 جامع نبودنِ منابع ش��ناختیِ آن ها و تکیۀ صرف بر عقل و حسِ خطاپذیر 
ِ

در نگاهی مبنایی، از نتایج

۱. به نظر می رسد نویسنده در این عبارت اشاره داشته به نفس اماره )نفس بهیمی انسان( که درمقابل نفس عقلانی و 
روحانی انسان )که در قرآن از آن ها به نفس لوامه و نفس مطمئنه تعبیر شده است( قرار می گیرد. 
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بش��ری اس��ت. زیرا »از لوازم حاکمیت عقلِ ابزاری، تن دادن به تاریخی ش��دنِ ارزش های انسانی و 

پذیرش نسبیّت در فهم حقایق و معارف است ... با این نگاه، حکمت جاویدان و ارزش های مستقر 

��ی علمی جایگاهی ن��دارد و حیات فکری و فرهنگیِ بش��ر در تلاطم 
ّ

در حی��ات واقعیِ بش��ر در تلق

آزمون و خطای برخاس��ته از ذهن محدود آدمی گرفتار می آید« )س��بحانی، ۱۳۸۲: ص ۲۸(. تکیۀ 

صِرف بر عقلِ ابزاری س��بب ش��ده تا این جریان ها، میان فهم نس��بی و نس��بیت در فهم دچار خلط 

مبحث ش��ده، برای یک اثر معین، همۀ معانیِ بی ش��ماری را که مخاطبان مختلف استنباط می کنند 

موجّه بش��مارند. حال آنکه از منظر اسلامی و با تکیه بر منابع جامع شناختِ بشری، آنچه پذیرفتنی 

اس��ت فهم نس��بی است و نه نسبیّت در فهم؛ بدین معنی که »مراتب فهمِ اشخاص، متفاوت است و 

در برخورد با حقایق، هرکس می تواند فقط به اندازۀ فهم و میزان ادراک خود از آن ها بهره مند ش��ود. 

بای��د توجه داش��ت که مراتب متفاوت یک حقیقت به وح��دت آن لطمه وارد نمی کند و یک حقیقت 

دِ مرز 
ّ
می تواند تجلیات گوناگون داش��ته باش��د« )ابراهیمی دینانی، ۱۳۷۹: ص ۲۰(. این نکته، مول

مهم��ی اس��ت که می توان در فراین��د بازخوانی معنا بی��ن نظریۀ نگارنده و نظریات معرفت ش��ناختیِ 

مخاطب محور قائل ش��د؛ به این معنی که طبق استنتاج نگارنده بر پایۀ آموزه های اسلامی، فهم  های 

مخاطبانِ مختلف یک اثر )به ش��رط آنکه با روش��ی مضبوط حاصل شده باشند( در رابطه ای طولی 

و وحدت گ��را ق��رار می گیرند. اما در اغل��ب رویکردهای معاص��ر غربی، این فهم ه��ا، مجموعه ای 

وحدت گریز و متکثر را تشکیل می دهند؛ چراکه در رابطه ای عرضی با هم قرار می گیرند.

کید تامّ آن ها بر  شکل گیریِ رابطۀ عرضی بین فهم های مخاطبان در سایر رویکردها، ناشی از تأ

تأثیر پیش فهمِ مخاطب در بازخوانی معنای اثر اس��ت؛ حال آنکه از منظر اس��لامی، در شکل گیریِ 

پیش فهم های مخاطب، علاوه بر عوامل نس��بی و اعتباری، عاملی ثابت و حقیقی به نام پیش سرشت 

)فط��رت( نیز تأثیرگذار اس��ت که طبق نص صریح قرآن کریم، تغیی��ر و دگرگونی در آن راهی ندارد: 

»فطرت��ی که خدا هم��ه را بدان فطرت بیافریده اس��ت؛ در آفرینش خدا تغییری نیس��ت؛ دین پاک و 

پایدار این اس��ت ولی بیشتر مردم نمی دانند« )روم: ۳۰(.۱ این مهم سبب می شود تعریف پیش فهم 

در مکتب اسلام با آنچه معرفت شناسیِ معاصر غرب ادّعا می کند متفاوت باشد. بر این اساس، در 

نگاهی جامع می توان پنج عامل زیر را در ش��کل گیری پیش فهم، ذی س��هم دانس��ت که اولی ثابت و 

بقیه نسبی هستند:

پیش سرش��ت )فطرت(، که بخش مشترک پیش فهم انسان ها را تشکیل می دهد و درحقیقت . ۱

مُونَ«. 
َ
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موجب فهم و تفاهم و برداشت های مشابه یا یکسان می شود.

پیش دانس��ته، ک��ه به کلی��ۀ یافته ه��ا و آموخته های فرهنگ��ی، اجتماع��ی و خانوادگی هر فرد . ۲

باز می گردد و در میان مردم یک فرهنگ یا خرده فرهنگ مش��ترک اس��ت و ممکن اس��ت گاه 

باعث سوء تفاهم های فرهنگی و خرده فرهنگی شود.

 فردی . ۳
ً
پیش تجربه، که به تجربه های فردی هر شخص باز می گردد و در حقیقت، بخش کاملا

)نس��بی( هر پیش فهمی را تش��کیل می دهد و در نهایت، بیشترین تفاوت برداشت ها را پدید 

می آورد.

پیش داوری، که با توجه به انتظارات و هدف فهمنده یا تفس��یرگر از رجوع یا مواجهه با متنی . ۴

خاص، قضاوت زودهنگام را در  پی می آورد و به فهم و تفسیر او جهت می دهد.

حال��ت روحی، که ب��ه حال و هوا و وضعی��ت روحی �  روانیِ فهمنده هن��گام برخورد با متن . ۵

مربوط می شود )ساسانی، ۱۳۸۱: ص ۱۸۳(.

ش��کال هندس��ی، معنی 
َ
ب��ر این اس��اس، در عین حال که »ادراک و دریافت انس��ان ها از معانیِ ا

رنگ ها و فرم ها و معانی مستتر در آن ها یا مستفاد از آن ها با عنایت به جهان بینی و فرهنگ و محیط 

و تاریخ، برای جوامع مختلف، متفاوت اس��ت« )نقی زاده، ۱۳۸۶: ص ۲۵۶( و دامنۀ معنایی متن/ 

معماری، به دلیل تأثیر عواملی چون پیش تجربه و پیش دانس��ته، دامنه ای غیرمطلق و نس��بی است اما 

این نس��بیّت با نس��بیتی که معرفت شناس��یِ معاصر غرب ادعا می کند بس��یار متفاوت است. چراکه 

 باز؛ زیرا حدود و 
ً
نس��بیت معنایی آثار از منظر اس��لامی، نسبیتی مضبوط و محدود است و نه مطلقا

دامنۀ کلیِ آن تحت تأثیر عاملی ثابت به نام پیش سرشت )فطرت( تعیین می شود.

3-3. نقش کالبد اثر در تأویل معنای اثر

درخص��وص رابط��ۀ ص��ورت )کالبد( و معنا )محت��وا(، اش��اراتی در روایات و احادی��ث معصومین 

)علیهم السلام( وجود دارد. امیر مؤمنان )علیه السلام( در این خصوص می فرمایند: »و بدان که هر 

ظاهری باطنی متناس��ب با خود دارد، آنچه ظاهرش پاکیزه، باطن آن نیز پاک و پاکیزه اس��ت و آنچه 

ظاهرش پلید، باطن آن نیز پلید اس��ت«۱ )نهج البلاغه: خطبه ۱۵۴(. اما دلالت صورت بر محتوا به 

معنی همانیِ این دو و تجلیِ مطلق محتوا در کالبد نیست بلکه درواقع، هریک از دو عنصرِ صورت 

و محت��وا، ترجمانی از دیگری اس��ت که این ترجمان دارای مراتب و لایه های مختلف بوده و بس��ته 

۱. مطابق با ترجمۀ استاد محمد دشتی.
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به کیفیت ترجمان، کیفیت رس��وخ این دو عنصر در یکدیگر مش��خص می ش��ود )نقره کار و رئیسی، 

۱۳۹۱: ص ۸(. 

مبرهن اس��ت که طبق روایت ذکرشده، هر باطنی )معنایی( را نمی توان به هر ظاهری )کالبدی( 

نس��بت داد که این امر ش��اهدی اس��ت بر نفی آنچه جریاناتِ مخاطب محور دربارۀ نسبیتِ محضِ 

معنا ادّعا می کنند. پس گرچه از منظر اس��لامی، صورت )ظاهر(، هرگز نمی تواند کیفیات )معانی( 

را بی واسطه بنمایاند )آوینی، ۱۳۷۷: ص ۴۸( اما این نمایاندن، مضبوط و تابع حقایقی است که آن 

را از نسبیّتِ محض خارج کرده، در چهارچوب مشخصی قرار می دهد. توجه به این نکته نیز اهمیت 

دارد که در خطبۀ ذکرشده، قید خاصی برای تخصیص روایت، ذکر نشده و ازاین رو، محتوای روایت 

را بایس��تی عام بدانیم که بر همۀ پدیده های هستی ازجمله آثار معماری جاری می شود. عبارت عامِّ 

عا است.
ّ

»هر ظاهر« که در ابتدای این فراز ذکر شده، شاهدی بر این مد

بر پایۀ آنچه بیان ش��د، چنین اس��تنتاج می ش��ود که کالبدِ اثر در فرایند خوانش و تأویل معنای آن، 

 این کالبدِ اثر اس��ت که 
ً
نقش��ی بس��یار جدی و پررنگ دارد، چراکه در فرایند تأویلِ معنای اثر، اصولا

به عنوان حلقۀ اتصال بین سایر مؤلفه ها )ازجمله معمار و مخاطب( ایفای نقش می کند و اگر کالبدی 

در میان نباشد، واسطه ای در میان نخواهد بود که مخاطب بتواند تأویل خود را بر آن مبتنی کند.

3-4. نقش زمینه در تأویل معنای اثر

در قرآن کریم تأثیر محیط و زمینه بر انس��ان و حتی س��ایر موجودات تأیید شده است؛ برای مثال، در 

سورۀ اعراف از تأثیر محیط زیست بر گیاهان چنین یاد شده است: سرزمین پاکیزه، گیاهش به فرمان 

پروردگار می روید اما سرزمین های بدطینت )و شوره زار( جز گیاه ناچیز و بی ارزش از آن نمی روید۱ 

)اعراف: ۵۸(.

بنابراین، از منظر اس��لامی، همان طور که محیط بر س��ایر موجودات تأثیرگذار اس��ت، به طریق 

اولی، بر انس��ان نیز مؤثر است؛ امام علی )علیه السلام( در یکی از فرازهای نهج البلاغه به این مهم 

اش��اره می فرمایند و محیط زیس��ت و ویژگی های طبیعی ش��هر بصره را از علل سس��تی و فساد مردم 

این ش��هر معرفی می فرمایند: »خاک ش��ما بدبوترین خاک ها اس��ت، از همه جا به آب نزدیک تر و از 

آسمان دورتر و نُه دَهُم شر و فساد در شهر شما نهفته است، کسی که در شهر شما باشد گرفتار گناه و 

آن که بیرون رود در پناه عفو خدا است« )نهج البلاغه: خطبه ۱۳(. بر این اساس، محیط مصنوع نیز 

 .»
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همچون محیط طبیعی بر انسان، خصوصیات، اعمال و رفتار او مؤثر است؛ زیرا واژۀ شهر در خطبۀ 

یادش��ده، هم متش��کل از اجزای طبیعی و هم متشکل از اجزای مصنوع است و هر دو نوع محیط در 

شکل گیریِ شهر ذی سهم هستند.

ازس��وی دیگ��ر طبق آموزه های اس��لامی، رابطۀ عمل و فک��ر رابطه ای قطعی اس��ت و این دو بر 

یکدیگر تأثیر آش��کار دارند. برای مثال در آیات متعددی از قرآن، از ایمان )که ش��أنی فکری و نظری 

دارد( و عمل صالح )که ش��أنی فعلی و عملی دارد( در کنار هم یاد ش��ده اس��ت و حتی عاقبت سوء 

رفتار، انحطاط در عقیده و فکر بیان شده است: »سپس عاقبت کسانی که کارهای زشت انجام دادند 

این شد که آیات خدا را تکذیب کردند و آن ها را مسخره می کردند«۱ )روم: ۱۰(.

، محیط )اعم از مصنوع یا طبیعی( 
ً
از این رو، چنین استنباط می شود که طبق مبانی اسلامی اولا

، رفتار و افکار نیز بر یکدیگر تأثیرگذارند. نتیجۀ منطقیِ ترکیب این 
ً
بر رفتار انسان مؤثر است و ثانیا

دو گزاره این است که محیط بر افکار و ادراک انسان تأثیرگذار است و بالتبع، ادراکات وی از محیط 

ش��کال فارغ از زمان و منفک از حافظۀ 
َ
و مؤلفه های آن )ازجمله معنای محیط(، صورتی ایس��تا از ا

تاریخ��ی و ج��دا از بس��تر و رمزهای فرهنگیِ زمانۀ خود نیس��ت )نجیب اوغل��و، ۱۳۷۹: ص ۱۳(؛ 

بنابراین، چنین استنتاج می شود که اسلام، تأثیرِ زمینه و شرایط متغیر زمانی و مکانی در فرایند ادراک 

معنا را می پذیرد و نظریاتی که در مقام تأویل، هیچ شأن و سهمی برای زمینه و محیطی که معنای اثر 

در آن ادراک می شود قائل نیستند را موجّه نمی داند )رئیسی، ۱۳۹۷: ص ۲۶۳(.

طبق مباحثی که در این بخش با اس��تناد به آموزه های اس��لامی و متون دینی ارائه ش��د، از منظر 

اسلامی چهار مؤلفه در فرایند تأویل و خوانش معنای متن/ معماری مؤثرند که عبارت اند از: معمار 

)مؤلف(، مخاطب، کالبدِ اثر و زمینه ای که مخاطب در آن با اثر )متن/ معماری( مواجه می شود. در 

ادام��ه، چگونگی ارتباط این مؤلفه  ها و فراین��د خوانش معنای متن/ معماری در قالب نظریۀ نگارنده 

ارائه خواهد شد.

ل از ساحات و نفوس 
ّ
از منظر اس��لامی، انس��ان موجودی دارای لایه ها و قوای مختلف و متشک

گوناگ��ون اس��ت )مطهری، ۱۳۸۴: ص ۳۲(. ب��ر پایۀ روایت منقول از امیر مؤمنان )علیه الس��لام(، 

نف��وس انس��انی در چهار لایۀ اصلی قابل دس��ته بندی اس��ت ک��ه عبارت اند از: نامی نباتی، حس��ی 

حیوانی، ناطق قدس��ی و کلی الهی )مش��کینی، ۱۴۰۶: ص ۲۲۲(. دو نفس اول به صورت بالفعل 

موجود اس��ت و میان انس��ان و حیوان مش��ترک اس��ت؛ حال آنکه دو نفس دیگر ضمن آنکه مختص 

انُوا بِهَا یَسْتَهْزِؤُون«.
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انس��ان اس��ت، به صورت بالقوه اس��ت و نه بالفع��ل؛ ازاین رو، ه��م مخاطبِ اثر و ه��م مؤلفِ اثر را 

بایس��تی موجودی چندس��احتی یا چندلایه ای تلق��ی کرد که این لایه های مختل��ف و نفوس منبعث 

از آن ها، بر مراتب معناییِ اثر تأثیرگذارند. از مهم ترین وجوه افتراق نظریۀ نگارنده با س��ایر نظریات 

معناش��ناختی، همین توجه به لایه ها و نفوسِ مختلف اس��ت که در تأویل معنای استنباط شده توسط 

مخاطب اهمیتی اساسی دارد. طبق این دیدگاه، چنان چه اثر را دارای دو بعدِ ظاهر )صورت( و باطن 

)معن��ا( بدانیم )نصر، ۱۳۸۹: ص ۱۳۹؛ نقی زاده و امی��ن زاده، ۱۳۷۹: ص ۲۸( معنای اثر می تواند 

برگرفته از نفوس جمادی و حیوانیِ مؤلف باش��د که وهم محور اس��ت و منجربه هنر مذموم می شود 

و ی��ا منبعث از نفوس عقلانی و روحانی اش باش��د که حقیقت محور اس��ت و ب��ه هنر ممدوح ختم 

می شود )اعوانی، ۱۳۷۵: ص ۳۴۶(.

به این ترتیب، تأویل مخاطب از معنای اثر نیز بسته به اینکه مبتنی بر کدام یک از نفوس و لایه های 

وجودیِ وی باش��د، جایگاه مش��خصی را در سلس��له مراتب معناییِ اثر به خود اختصاص می دهد؛ 

چنانچ��ه القائ��ات و ادراکاتِ مخاطب در زمان تأویل، برگرفته از نفوس عقلانی و روحانی او باش��د 

القائات معنایی ای که برای او حاصل می ش��ود القائاتی حقیقی اس��ت و در غیر این صورت، القائاتی 

ک��ه برای او حاصل می ش��ود وهمی و ظلمانی اس��ت )امام خمین��ی، ۱۳۸۷: ص ۳۷۲(؛ ازاین رو، 

طبق آموزه های اسلامی، فرایند بازخوانی و تأویل معنای متن/ معماری از دو بُعد )بُعد معمار و بُعد 

مخاطب(، متأثر از نفوس و لایه های وجودیِ مختلف انسان است.

برپایۀ آنچه بیان ش��د، مدل تأویل معنای متن/ معماری از منظر اس��لامی، مبتنی بر چهار مؤلفۀ 

اصل��یِ معم��ار، مخاطب، کالبد اثر و زمین��ه )محیط( و تعدادی زیرمؤلف��ه )نظیر نفوس و لایه های 

مختل��ف وجودیِ انس��ان، پیش فهم ه��ا و پیش تجربه های مخاط��ب وغیره( طبق نمودار ۱ اس��تنتاج 

می ش��ود. طبق این مدل، بس��ته به اینکه معناخوانی یا معناپردازی، مبتنی بر کدام یک از نفوس انسان 

باش��د، اس��تقرایی یا استنباطی خواهد بود. اس��اس رویکرد استقرایی بر اس��تقرای مشاهدات حسیِ 

اس��ت )جوادی آمل��ی، ۱۳۸۹: ص ۳۴۵(. اما رویکرد اس��تنباطی مبتنی بر قوای عقلی و ش��هودی 

اس��ت که در آن حس نقش چندانی ندارد )همان: ص ۳۴۶(. بر این اس��اس، نفوس دانی )حیوانی 

ی��ا گیاهی( به معناخوانی یا معناپردازیِ اس��تقرایی منجر خواهند ش��د۱ اما نف��وس عالی )عقلانی و 

۱. روش��ن اس��ت که نام گ��ذاریِ معناخوانی یا معناپردازیِ مبتنی بر نف��وس دانی با نام »اس��تقرایی« منافاتی با آنچه در 
مقدمه دربارۀ عدم اس��تفاده از اس��تقرا در نظریۀ نگارنده شد ندارد؛ زیرا در اینجا بحث راجع به موضوعی است که این 
نظریه دربارۀ آن اظهارنظر می کند و نه خود نظریه؛ به  بیان دیگر، در این بخش، منظور از استقرا، عنوانی است که طبق 
نظریۀ نگارنده می توان به رویکرد مش��خصی در فرایند معناخوانی یا معناپردازی داد. اما در مقدمه، منظور از اس��تقرا، 

نوعی از استدلال بود که بیان شد در فرایند استنتاج این نظریه از آن استفاده نخواهد شد.
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روحانی( به معناخوانی یا معناپردازیِ استنباطی منتج می شوند )رئیسی، ۱۳۹۵: ص ۸۰(.

طب��ق مدل ارائه ش��ده در نمودار ۱، چنین اس��تنتاج می ش��ود که با توجه ب��ه دیدگاه های مختلفی 

ک��ه برای معناشناس��یِ مت��ن/ معماری می توان متصور ش��د )اعم از مؤلف مح��ور، مخاطب محور و 

متن محور(، معناخوانیِ آثار معماری از منظر اس��لامی، متن محور اس��ت چراکه از منظر اس��لامی، 

اصل و اس��اسِ تأویل، مبتنی بر متن )کالبد اثر( اس��ت و مخاطب بایس��تی معنای دمیده شده توسط 

مؤلف )معمار( در اثر را کش��ف کند. اما به دلیل تأثیر شرایط متغیر زمانی و مکانی از یک سو و غلبۀ 

معانی ضمنی بر معانی صریح در آثار هنری و معماری ازسوی دیگر، کشف مقصود اصلی معمار، 

 بر ایده و مقصودِ معناییِ معمار تکیه کرد و نقش اعتباریات 
ً
همیش��ه میسّ��ر نیس��ت و نمی توان صرفا

را نادیده پنداشت.

نمودار 1. مدل تأویل معنای آثار معماری از منظر اسامی 

)مأخذ: رئیسی، 1395: ص 80(

پس می توان گفت که از منظر اس��لامی، تأویل معنای متن/ معماری بایستی »متن محور« باشد 

)البت��ه با تعریف��ی که در این نظریه از متن محوری ارائه ش��د( و به همین دلیل در مدل ارائه ش��ده در 

نمودار ۱، کالبدِ اثر که متناظر با متن اس��ت، در قلب و کانونِ مدل، مکان یابی ش��ده اس��ت و س��ایر 
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مؤلفه ها نظیر معمار و مخاطب و زمینه، حول این مؤلفه س��ازماندهی ش��ده اند. اما ازآنجاکه کالبد 

ی ش��ده 
ّ
اثر، حاصل ایده ها و ایدئال های معمار اس��ت و معنا )محتوا( نیز در متن )کالبد اثر( متجل

اس��ت )نق��ره کار و رئیس��ی، ۱۳۹۱: ص ۱۱(، پس خاس��تگاه اصلی و وجودیِ معن��ای اثر، ایده ها و 

ایدئال های معمارِ اثر است.

4. نتیجه گیری

بر پایۀ آنچه در بخش های قبل بیان شد، موارد زیر استنتاج می شود:

عام��ل ثاب��ت و حقیق��ی فطرت که بین همۀ انس��ان ها مش��ترک اس��ت به عنوان مح��ور تفاهم در • 

بَعی و عَرَضی 
َ
گفتمان های معنایی � هنری است؛ چراکه مشخص شد سایر مؤلفه ها که عناصری ت

هس��تند همواره در بس��تر این عامل که عنصری ثابت، ذاتی و وجودی اس��ت شکل می گیرند که 

 اگر چنین نبود، امکان ش��کل گیری تجربه های مش��ابه و استناد به پیش دانسته ها در بستری 
ً
اصولا

تاریخی میس��ر نمی شد؛ از این رو، شکل گیری، بسط و توسعۀ س��ایر مؤلفه های نسبی بر پایۀ این 

مؤلف��ۀ ثاب��ت صورت می پذیرد و راز تفاهم و تعامل انس��ان ها چه در عرصۀ هنر و معماری و چه 

در س��ایر عرصه ها نیز همین اس��ت؛ در عین حال، بس��ته به اینکه کدام یک از نفوس انس��ان برای 

معناپردازی یا معناخوانیِ اثر، در بسترِ فطرت فعال شود، رویکرد حاصل، استقرایی یا استنباطی 

خواهد بود که تأویل معنا در اولی مبتنی بر قوای حسی و در دومی مبتنی  بر قوای عقلی و شهودی 

است.

با توجه به برایند تأثیر مؤلفه های اعتباری و حقیقی مختلف، هر س��ه وجه مثلثِ ش��ناخت یعنی • 

معم��ار اثر، مخاطب اثر و کالبد اثر، در کن��ار زمینه )محیط( در فرایند تأویل و بازخوانی معنای 

متن/ معماری ذی سهم هستند؛ اما بازخوانیِ معنا توسط مخاطب، چه مبتنی بر قوای حسی باشد 

 باز نیست بلکه 
ً
و چه مبتنی بر قوای عقلی یا شهودی، دامنۀ معنا در آثار معماری، دامنه ای مطلقا

 محدود اس��ت که این محدودیت به دلیل وجود عامل مش��ترکی به نام فطرت میان 
ً
دامنه ای نس��بتا

همۀ انس��ان ها اس��ت؛ ازاین رو، با توجه به نقش این عامل مشترک، ثابت و حقیقی، اثر معماری 

قابلیت لازم برای القای هر معنایی را ندارد و هر کالبدی دامنۀ معناییِ مشخصی دارد.

 بس��ته اس��ت می توان چنین گفت که • 
ً
با توجه به اینکه دامنۀ معنایی آثار معماری، دامنه ای نس��بتا

رابط��ۀ ص��ورت و معنا در آثار معماری، رابطه ای از نوع تجلی اس��ت؛ به بی��ان دیگر، رابطه ای که 

 بس��ته و آن را محصور در دام کالبد می داند و رابطه ای که هیچ نس��بتی 
ً
دامن��ۀ معنای اثر را مطلقا

بین صورت و کالبد اثر با معنای آن نمی بیند، روابطی هس��تند که در معرفت شناسیِ معنای متن/ 
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معماری مسیری خبط می پیمایند.

باوجود آنکه عالم معنا مشمول قاعدۀ ثبوت است، دلیل تفاوت ادراکات مخاطبان از معنای یک • 

اثر )متن/ معماری( این است که لایه ها و مراتب وجودیِ خود آن ها متفاوت است که دامنه ای از 

ییّن تا اسفل السافلین را شامل می شود؛ به  بیان دیگر، معنا در مقام وجود، ریشه در عالم 
ّ
اعلی عل

امر دارد اما مخاطبانِ اثر به دلیل آنکه در عالم خلق و تغیّر به  س��ر می برند، تحت تأثیر اعتباریات 

هس��تند؛ ازای��ن رو، ادراکات آن ه��ا از معنا � به عن��وان حقیقتی ثابت � متأثر از مؤلفه  های نس��بی و 

اعتباری )ازجمله شرایط متفاوت زمانی و مکانی( است.
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