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چکیده
بیان مسئله: نقطۀ آغازین طراحی، مرحله ای پیچیده ، مهم و مبهم است. پژوهشگران معتقدند که طراحان در 
ابتدای طراحی، از فکر بسیار ساده ای استفاده می کنند تا زنجیرۀ راه حل های ممکن را محدود کنند که به آن مولد 
اولیه می گویند. مولدهای اولیه منابع مختلفی دارند که یکی از آن ها رجوع به  سایر عرصه هاست و در این  میان، 
سینما زمینه ای  است که گسترۀ وسیعی از فضاهای نامکشوف را در اختیار قرار داده است. بنابراین، سؤال این 
پژوهش عبارت است از اینکه چگونه می توان آثار سینمایی را به عنوان یکی از منابع شکل گیری مولدهای اولیه در 

نظر گرفت؟ 
هدف پژوهش: این پژوهش سعی دارد تا نقش سینما را به عنوان یکی از منابع شکل دهنده به مولدهای اولیه، 
بررسی کند تا به واسطۀ آن، یک منبع قابل اعتنا برای تسهیل گام نخست طراحی که با پیچیدگی های زیادی 

روبه روست مطرح شود.
روش پژوهش: این پژوهش ابتدا مبتنی بر مباحث نظری موجود در منابع کتابخانه ای، مفهوم مولد اولیه را شرح 
می دهد، سپس با به کارگیری روش پژوهش کیفی و تحلیل محتوای سکانس های برخی از آثار سینمایی، امکان 

بهره گیری از سینما به عنوان یکی از منابع مولدهای اولیه را بررسی می کند.
نتیجه گیری: پس از حصول شناختی از مفهوم مولد اولیه، دسته بندی از آن ارائه می شود و برای هر دسته، شواهد 
نظری از متون سینما ارائه شده است. چهار نظرگاه مختلف با تکیه بر همین دسته بندی، شامل زیست انسان، 
استعاری- فلسفی، مباحث محیطی و مباحث شکلی برای بررسی مصادیق سینمایی اتخاذ شده و برای هر یک، 
مصادیقی از آثار سینمایی ارائه شده است. طبق این نکات، نشان داده شد، سینما منبعی قابل  اعتنا برای مولدهای 

اولیه بوده و می تواند برانگیزانندۀ طیف وسیعی از مولدهای اولیه باشد.
واژگان کلیدی: مولد اولیه، اثر سینمایی، مسئلۀ طراحی، سینما، طراحی معماری.

مقدمه
پرسش دربارۀ چگونگی شکل گیری اثر معماری در نیمۀ دوم 
از دانش در معماری  قرن بیستم به پیدایش حوزۀ خاصی 
از آن با عنوان طراحی پژوهی1 نام  انجامیده است که عموماً 
که  است  واژه ای  طراحی پژوهی  به طورکلی،  می شود.   برده 
تمامی مطالعات انجام شده در چگونگی عمل طراحی را در 
برمی گیرد )انصاری، 1386، 2(. عمل طراحی شامل پیگیری 

سلسله فعالیت هایی  است که ما را به سمت خلق یک اثر معماری 
هدایت می کند. پیچیده ترین و مهم ترین مرحله در طراحی را 
می توان نقطۀ آغازین آن دانست، جایی که نطفۀ اولیۀ طرح در 

ذهن معمار درحال شکل گیری است.
ارتباط  پیچیدگی این مرحله با سرشت مسائل طراحی در 
هزارتوی  میان  از  راه حل  یک  یافتن  برای  جستجو  است. 
عظیمی از پاسخ های ممکن )Simon, 1969(. مسائل طراحی 
دارای ساختار ساده و قابل  شناسایی نیستند. این مسائل بنا 
نداشته و ساختاری  اذعان پژوهشگران، ساختار خوبی2  به 
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سخت و بیمارگونه3 دارند و مسائلی پیچیده4 به شمار می آیند 
)Cross, 1984; Dorst, 2003(. پیدایش ایدۀ  اولیۀ یک طرح 
معماری در ذهن طراح، نقطه ای مبهم و ناشناخته است. مسائل 
طراحی نمی توانند به راحتی و کامل تعریف شوند و همواره در نقطۀ 
شروع، دارای ابهامات فراوانی هستند )انصاری، 1386، 78(. این 
مرحله به دلیل شکل گیری بن مایۀ طرح، حائز اهمیت بالایی است 
و سبب تمایز طرح های مختلف می شود و باعث می شود که 
محصول نهایی تا حدود بسیار زیادی با کلماتی نظیر خلاقانه و یا 
بدیع بودن توصیف شود. بنابراین، با توجه به اهمیت و پیچیدگی 
نقطۀ آغازین طراحی، ضروری  است که پژوهش های متنوعی 

دربارۀ آن طرح ریزی شوند. 
در این  میان، برخی برانگیزاننده ها سبب تسهیل آغاز فرایند 
طراحی شده که از آن ها به عنوان »مولدهای اولیه5« یاد کرده اند و 
می توانند منابع مختلفی داشته باشند که یکی از آن ها به کارگیری 
ارتباط های میان رشته ای و در این پژوهش به طور خاص، آثار 
سینمایی است که از بدو پیدایش، خود را در ارتباطی نزدیک با 
معماری یافته است و بسیاری از معماران معاصر از تأثیرپذیری از 
این هنر صحبت کرده اند. لذا هدف این نوشتار، مطرح کردن آثار 
سینمایی به عنوان یکی از منابع برای مولدهای اولیه است. سؤال 

اصلی عبارت است  از: 
چگونه می توان آثار سینمایی را به عنوان یکی از منابع شکل گیری 

مولدهای اولیه در نظر گرفت؟
از  کدام یک  پژوهش  این  سؤال  که  نشان می دهد  تصویر1، 
معماری  کارگاه های طراحی  اکثر  در  که  بخش های طراحی 

به صورت متداول پیگیری می شود را هدف قرار داده است. 

پیشینۀ پژوهش
قرابت سینما و معماری   

سینما در سال 1895 خود را معرفی کرد و از همان سال های 
قرارگرفت.  معماری  با  نزدیک  ارتباطی  در  آغاز شکل گیری، 
در سال 1899 آگوست شوازی6 در کتاب »تاریخ معماری« 
ارائه  معماری  مخاطب  برای  به نحوی  را  آتن  آکروپلیس 
را تدوین  فیلم اش  فیلم ساز سکانس های  می کند، گویی یک 

می کند )Choisy, 1899, 411-418(. در اوایل قرن بیستم، نقش 
معماری در طراحی صحنۀ فیلم ها )و همکاری مشتاقانه معماران 
در این عرصه( و همچنین قابلیت سینما برای ساخت معماری 
خودش ازطریق نور و سایه، مقیاس و حرکت، از همان ابتدا باعث 
ایجاد یک فصل مشترک میان دو هنر فضایی شد. قطع  به  یقین 
بسیاری از فیلم سازان نوگرا، دربارۀ خصایص معمارانۀ سینما، 
کمترین شکی نداشتند. از ژرژ ملی یس7 و دقت بی مثالش برای 
سازمان دهی فضایی استودیوی خود در سال 1907 گرفته و ادعای 
ارِیک رومر8 که فیلم را هنر فضامند معرفی می کند تا معمارانی 
نظیر هانس پولزیک9 و آندری آندریف10 که هیچ تردیدی به خود 

.)Vidler, 1993, 46( برای ساخت صحنه های فیلم ها راه ندادند
 30 و   20 دهه های  حدود  در  اولیه  ارتباط های  این  پس از 
در  افراد  جریان سازترین  و  مشهورترین  از  برخی  میلادی، 
پیرامون  تأمل برانگیزی  سخنان  معماری،  و  سینما  حوزۀ 
لوس11پس از  آدولف  کردند.  بیان  حیطه  دو  فصل مشترک 
در  لربیه13،  مارسل  ساختۀ  »غیرانسانی12«  فیلم  تماشای 
یادداشتی می نویسد: »این یک آهنگ درخشان درمورد عظمت 
تکنولوژی مدرن است... تصاویر نهایی فیلم غیرانسانی فراتر از 
تصورات است. وقتی از دیدن آن بیرون می آیید، این تصور را 
کرده اید«  زندگی  جدید  هنر  یک  تولد  لحظۀ  در  که  دارید 
)Loos, 1924, as cited in L’Herbier, 1979, 105(. روبر ماله- 
استیونس14 در سال 1925 می نویسد:» این موضوعی غیرقابل انکار 
است که سینما تأثیری مشخص بر معماری مدرن نهاده  است و در 
تعاقب آن، معماری مدرن نیز وجه هنری اش را در اختیار سینما 
 Mallet-Stevens, 1925, as cited in Vidler,( »گذاشته است
46 ,1993(. لوییس بونوئل15 کارگردان اسپانیایی، پس از تماشای 
فیلم » متروپولیس16« در سال 1927 بیان می کند که فیلم ها در 
آینده ترجمانی از پررنگ ترین رؤیاهای معماران را ارائه خواهند 
داد )Neumann & Albrecht, 1996, 9( و زیگفرید گیدیون، 
.)Giedion, 2009, 607( معمار و کارگردان را باهم قیاس می کند

فیلم  دوربین  این  »تنها  می نویسد:  آیزنشتاین  سرگئی 
اما  کرد،  برطرف  را  تصویر  تخت  سطح  مشکل  که  بود 
یونانیان  است.  معماری   موضوع  این  پیشگام  بی شک 

تصویر 1. بخشی که پژوهش حاضر در میان سلسله رویدادهای متداول کارگاه طراحی، هدف گرفته است. مأخذ: نگارندگان.
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به جای  ما  برای  را  سکانس محور  طراحی  از  کاملی  مثال 
گذاشته اند. من آکروپولیس آتن را یک فیلم کهن می نامم« 
)Eisenstein et al., 1989, 119(. در سال 1933 لوکوربوزیه 
تأکید می کند از این پس فیلم را باید به عنوان یک گونۀ هنری 
جدید شناخت )Corbusier, 2014(. زیگفرید کراکائر17 می نویسد: 
»سینما چیزی را برای ما آشکار می کند که ما نمی دیدیم یا شاید 
نمی توانستیم پیش از اختراع اش ببینیم. سینما ما را به طور کاملًا 
مؤثری، در کشف دنیای مادی با متناظرهای روانی اش یاری می رساند. 
ما )با دوربین( دنیا را از وضعیت خفته اش رهایی می بخشیم« 
 .)Kracauer, 1960, as cited in Dimendberg, 2004, 133(
کار  پساک18  خانه های  افتتاح  مراسم  در  گیدیون،  زیگفرید 
لوکوربوزیه و پیِرژانرِه19در 1928 گفت: »عکس نمی تواند همۀ 
به  این کار  جنبه های معماری مدرن را کامل پشتیبانی کند. 
حرکت چشمان نیاز دارد و فقط سینما می تواند معماری مدرن را 
 .)Gideon, 1928, as cited in Janser, 1997, 34( »قابل درک کند
در چنین فضایی بود که این قرابت، منجر به تشکیل نخستین 
مدرن20  معماری  بین المللی  کنگرۀ  بین  مشترک،  نشست 
)CIAM( و کنگرۀ بین المللی سینمای مستقل21 )CICI( شد 
).ibid(. بدین ترتیب، حلقه های ارتباطی اولیه تا دهۀ 30 میلادی 
تکمیل شد و زمینه ای برای پژوهش های بیشتر در فصل  مشترک 
نیز هر  امروز  به  تا  و  آمد  پدید  و معماری  دو حیطۀ سینما 
پژوهشگری حلقه ای جدید به آن افزوده است. دیتریش نویمان22 
بینش های  برای  آزمون وخطا  عرصۀ  یک  به عنوان  را  سینما 
نوآورانه و قلمرویی که در آن رویه های مختلف هنر و معماری 
 .)Neumann & Albrecht, 1996,7( قابل جمع اند، می شناسد
تلاقی سینما و معماری شکل های مختلفی داشته است که 
شامل جنبه های نظری، بصری، فضایی، زمانی و فیزیکی است 
)Troiani & Campbell, 2020, 4; Touzjian, 2011, 3(. مارک 
لمستر23 معتقداست  که روند ساخت یک فیلم درواقع کاملاً شبیه 
به ساخت یک بنا است. فیلم تأثیر عمیقی بر روی طرز فکر 
معماران داشته است. امروزه اغلب از نوعی معماری می شنویم که 

 .)Lamster, 2000( سینماتیک« است«
سینما فرم هنری  است که از دو وجه به معماری قرابت دارد، 
اول به خاطر ساختار فضایی و زمانی اش و دوم به خاطر آن که 
هم سینما و هم معماری فضای زیسته را پیکربندی می کنند 
)Shirazi, 2007, 111-109(. هر فیلم از رشته ای قطعات زمانی و 
فضایی ساخته  شده است و روایت سینمایی در بستر این قطعات 
زمانی- فضایی شکل می گیرد )رحیمیان، 1399(. وجه ممیزۀ 
سینما از سایر هنرها در این حقیقت نهفته است که مرزهای 
زمان و فضا در این هنر بسیار سیال است. این درهم آمیختگی 
زمان و فضا، سبب می شود که فضا در فیلم، ماهیت ساکن 
از دست بدهد و پویایی و حرکت در آن رخنه  کند  را  خود 
)Hauser, 1999(. آنتونی ویدلر24 به دلیل تجربۀ فضا- زمانی 

نزدیک سینما و معماری، قرابت این دو حوزه را بسیار بنیادین 
می داند )Bruno, 2007(. اثر سینمایی را می توان تصویر تخیلی 
دنیای واقعی و معماری را تصویر واقعی تخیل دانست. این دو، 
گنجینه ای از آموزه ها را برای یکدیگر در خود جای داده اند. این 
ادعا قابل  بحث است که سینما می تواند دید و بینش یک طراح را 

 .)Georgiadou, 2017,17( غنی تر کند
همچنین نظریه های نسبتاً جدیدتر سینمایی، در فصل  مشترک دو 
حیطه، مورد بررسی قرار گرفته و تجربۀ تماشاگری آثار سینمایی 
را به تجربۀ زندۀ حضور در یک بنای معماری بسیار نزدیک 
می کند. در دهۀ 90 میلادی، با ظهور مطالعات پدیدارشناسی 
سینمایی در آثار آلنِ کازهِ بیه25 و ویوین سوبچاک26 بر پایۀ آرا 
ادموند هوسرل27و موریس مرلوپونتی28، نظریاتی توصیفی و 
رئالیستی ارائه شد. کازه بیه معتقد است که تماشاگران، صرفاً 
نیستند  فیزیکی  پرده ای  بر  نور و سایه افکنده شده  بینندگان 
با  را  این محرک حسی، رخدادهای روایی فیلم  برمبنای  که 
به کارگیری فرایندهای ذهنی ناخودآگاه براساس رمزهای مربوط، 
به معنا برسانند )Casebier, 1991(. معرفت شناسی رئالیستی 
کازه بیه، هستی رخدادهای فیلم را مستقل از عملیات ذهنی 
را  تنها رخدادها  تماشاگران،  این معنا که  به   بیننده می داند، 
به   میانجی تصویر مشاهده می کنند نه اینکه آن ها را در ذهن 
بسازند )Sweeney, 1994(. از سوی دیگر، سوبچاک با وام گیری 
بین  موجود  به واسطۀ همبستگی  اول  گام  در  مرلوپونتی،  از 
ماهیت فیلم و اصلی ترین ویژگی های پدیدارشناسانۀ تجربه، 
یعنی زیستن در زیست جهان، بیننده را درگیر با تجربه ای زنده 
می داند. ماهیت ادراک حسی به گونه ای است که فیلم، به عنوان 
پدیده ای دارای یک تن  زیست شده است. پایه ای برای دیالوگ 
ارتباطی  فرایند  نوعی  و  پدید می آورد  فیلم  و  تماشاگر  بین 
متقابل بین دو تن زیست شده با آگاهی متجسم شکل می گیرد 

)مرادی نژاد و همکاران، 1398، 114-113(. 
سوبچاک ایدۀ رابطۀ بدن تماشاگر و بدن فیلم را مطرح می کند. 
در این  مورد، رابطۀ تماشاگر با فیلم، رابطۀ تماشاکننده)سوژه( 
با تماشاشونده )ابژه( نیست، بلکه رابطه ای تعاملی میان این دو 
است )صیاد، 1395(. سوبچاک، رابطۀ تماشاگر و فیلم را یک 
سیستم ارتباطی مبتنی بر ادراک بدنی معرفی می کند و معتقد 
است تجربۀ فیلم به واسطۀ بدن ماست که شکل می گیرد و فیلم ها 
 .)Sobchack, 2004, 60( افکار جسمانی برمی انگیزند  در ما 
ازاین منظر، همکاری تمامی حواس در شکل گیری تجربۀ فضای 
سینمایی، سبب حضور بیننده به مثابۀ یک تن زیسته در فضای 
فیلم می شود. نگاه، یک حس مجزا و متمایز در میان حواس دیگر 
نیست. ما فیلم ها را با تمامیت هستی بدنی مان و با خودآگاهی 
و اطلاع از دانش حسی مان می بینیم و درک واحساس می کنیم. 
وی از تجربۀ شخصی اش هنگام تماشای فیلم پیانو یاد می کند 

.)ibid., 63( »که»انگشتانم می دانستند، آنچه را که می نگریستم
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مقولۀ نگاه در فیلم، بر پایۀ الگوی اپتیکی و تئوری پرسپکتیو 
و جدایی چشم از ابژۀ نگریسته شده، قابل تبیین نیست. فضای 
سینمایی از نوع فضای مرکزی یکنواخت و همگن کلاسیک 
نیست که با یک  چشم و درحالت ساکن قابل مشاهده باشد، بلکه 
بستری است برای مجموعه ای از زاویۀ دیده ای گوناگون و متحرک. 
چنین تماشاگری یک تعمق گر ایستا نیست یا یک نگاه خیرۀ 
ثابت و یک  چشم از تن تهی شده، بلکه او یک موجود باروح، یک 
نظاره گر متحرک، یک تن که در فضا گردش و سیر می کند، است 
)Bruno, 2002, 178(. از نظر والتر بنیامین، معماری و سینما، 
تنها به حالت اپتیکی و با چشمانی غیرتن یافته تجربه نمی شوند، 
بلکه به طور هم زمان به شیوه ای لامسه ای نیز ادراک می شوند 
با  )Benjamin, 2018(. بین تجربۀ بصری حرکت در سینما 
تماشای حرکت در جهان واقع در بنای معماری، تمایز چندانی 
نمی توان قائل شد و مبتنی بر این نظریات، به کارگیری تئوری 
فیلم و شیوه های فضاسازی سینمایی را می توان به عنوان منابع 
 Shirazi,( الهام برای معماران در فرایند طراحی در نظر داشت
148 ,2007؛ قهرمانی و همکاران، 1393، 27(. آنچه ذکر شد، 
نشان می دهد که سینما و معماری از بدو پیدایش سینما در 
حدود 120 سال پیش، پیوسته درحال تبادل بوده اند و حتی 
نظریه های جدیدتر تئوری فیلم نیز در حیطۀ معماری قابل  بحث 
و پیگیری در قالب یک ارتباط سازنده بوده اند. در ادامه به نقش و 

حضور سینما در طراحی معماری پرداخته شده است. 
سینما و طراحی معماری   

به  جست وجوی  دست   معماری  میلادی،   70 دهۀ  اواخر  از 
پرشوری پیرامون رابطه اش با سایر رشته های هنری زده است. 
منابع الهام برای برون شد از پارادایم غالب معماری )که توسط 
انجامیده   تحجر  به  معماری  حرفۀ  شبه مدرنیست  شاغلین 
بود( در دنیای میان رشته ای هنر و معماری جستجو می شد. 
این اشتیاق دیوانه وار به گسترش قلمرو اندیشه های معماری، 
نشان دهندۀ این حقیقت است که معماری دچار عدم اطمینان 
به جوهر درونی خود و گام هایی که پیش رو دارد، شده است 
)Pallasmaa, 2001, 13(. در کنار این موضوع، برایان هاتون29 
اشاره می کند که مطالعۀ جدی آثارسینمایی توسط معماران به 
دهۀ 70 میلادی باز می گردد. او علت این موضوع را ابداعات فنی 
حوزۀ سینما، یعنی ظهور نوارهای ویدئویی بیان می کند. ورود این 
تکنولوژی به این معناست  که ما دیگر تماشاچی صرف نبودیم، بلکه 
می توانستیم به سهولت اثر سینمایی را مطالعه کنیم، همان طورکه 
یک معمار می تواند رمانی را مطالعه  کند، فیلم را می تواند به 
جلو و عقب بزند و عمیقاً به بررسی آن بپردازد. همچنین آرشیو 
گسترده ای از آثار سینمایی همانند یک کتابخانه که به راحتی در 

 .)Hatton, 2018( دسترس است فراهم شد
و  سینما  حیطۀ  دو  تحقیقات  نتایج  میلادی،   90 دهۀ  در 
معماری ازطریق نشست ها و همایش هایی که اغلب تحت نظر 

دانشگاه ها و دانشکده های معماری برگزار می شد منتشر می شد. 
این همایش ها و نشست ها، می توان به »سمپوزیوم  از جملۀ 
سینما و معماری« برگزارشده توسط دانشگاه کمبریج به سال 
Penz & Thomas, 1997( 1995( و یا سلسله نشست های جولیانا 
برونو30 در دانشگاه پرینستون )1994(، دانشکدۀ معماری انستیتو 
پرات )1994( و دانشکدۀ طراحی دانشگاه هاروارد )1996( اشاره  
کرد )Bruno, 2002(. لذا، زمینه برای حضور فعال سینما در 
عرصۀ طراحی بیش ازپیش فراهم شد و اکنون در سراسر جهان، 
یکی از جدیدترین رویه های موردعلاقه در طراحی، سینما است 
و از آثار سینمایی با هدف کشف معماری زیرکانه تر و پاسخگوتر 

 .)Pallasmaa, 2001( استفاده می شود
در طراحی و آموزش آن، سینما می تواند به عنوان یک فرایند 
»کشف« مطرح شود )Georgiadou, 2017, 5(. »طراحی به 
کمک سینما31« که یادآور کلمات عبارت »طراحی به کمک 
از  تا  داریم  نیاز  ما معماران  بیان می کند که  رایانه32« است 
فرایند  بیشتر  استعلای هرچه   برای  ظرفیت های سینماتیک 
طراحی استفاده کنیم )Penz, 2017(. از زبان سینما باید بتوان 
نه تنها برای تجسم بخشیدن به یک پروژۀ معماری و یا ثبت و 
ایفای یک نقش فعال  بلکه برای  کشف یک فضای معماری، 
در مراحل مختلف فرایند طراحی از نطفه های آغازین طرح تا 
 .)Troiani & Campbell, 2020, 13( اصلاحات نهایی بهره برد
زایندۀ تحلیل هایی در طراحی  فیلم های سینمایی می توانند 
معماری باشند و ما را به حصول دانشی جدید رهنمون سازند 
)Georgiadou, 2017, 17(. سینما به واسطۀ نمایش ارجاعات 
بصری به صورت واقع گرایانه و عملیاتی، بر آگاهی دانشجویان در 
طراحی معماری می افزاید. فیلم می تواند یک محرک برای فرایند 
خلاقه در معماری باشد )Bergera, 2018, 169(. سه راهبرد 
برای کاربست ایده های سینمایی در طراحی معماری ارائه شده 
است، شامل »الحاق مستقیم33«، »راهبرد قیاسی34« و »راهبرد 
مفهومی35« که به ترتیب هرکدام نسبت به راهبرد پیشین از 
میزان انتزاع و خلاقیت بیشتری در امر طراحی برخوردار هستند 

 .)Cairns, 2012; 2013(
در ایران نیز یافته هایی در زمینۀ سینما و طراحی معماری ارائه 
شده است. به عنوان مثال در پژوهشی، دانشجویانی که در طراحی 
قالب اسکیس های کوتاه مدت، از فیلم به عنوان برانگیزانندۀ ایدۀ 
اولیه استفاده کرده اند، نسبت به دانشجویانی که تنها براساس 
ناشناس  استاد پیش رفته اند، در طی یک داوری  توضیحات 
از نمرات بالاتر و طراحی های قابل قبول تری برخوردار بوده اند 
)سرابی و مولانایی، 1396(. در پژوهشی دیگر به تأثیرپذیری 
از مؤلفۀ حرکت در سینما اشاره شده  است. معماری سینمایی 
یکی از روش های  نوین در طراحی معماری است و با استفاده 
از فضاسازی به سبک سینمایی، می توان به حس حرکت در 
مکان رسید )معتمدی و خوشنویس، 1398، 172(. همچنین 
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نمود معماری آینده گرا در سینمای علمی- تخیلی بررسی شده، 
استخراج  با  برای طرح ریزی فضای  آینده گرایانه  راهنماهایی 
مهم ترین عوامل معماری دخیل در سکانس ها تبیین شده اند 
شوند  برده   به کار  می توانند  معماری  طراحی  مبحث  در  که 

)فتاحی و همکاران، 1401، 249(. 
همچنین، برخی از معماران مانند برنارد چومی36، رم کولهاس37 
و ژان نوول38 به اهمیت سینما در شکل گیری رویکرد خود به 
طراحی معماری اشاره کرده اند )Pallasmaa, 2001(. ژان نوول 
معتقداست که یک معمار، مانند یک فیلم ساز، باید بداند که 
چگونه فاصلۀ درست را مد نظر داشته باشد، یک کل منسجم 
را تجزیه وتحلیل کند. ژان  را شکل دهد و هم زمان جزئیات 
نوول از سینما به عنوان منبع الهامی عظیم در کار معماری یاد 
می کند )Rattenbury, 1994, 35(. کیت نزِبیت39 دربارۀ برنارد 
چومی می نویسد: »او در معماری اش به سکانس بندی فضایی 
و مفصل بندی آن ها توجه دارد و تأکید خود را برجنبۀ سیال 
و پویای بدن در تجربۀ فضای معماری می گذارد، تجربه ای که 
می توان آن را سینماتیک خواند. هدف او تأکید بر حرکت و بعد 
زمان در معماری است... چومی در معماری اش از تکنیک های 
می کند  استفاده  »مونتاژ«  و  »دیزالو40«  نظیر  فیلم  ویرایش 
تا روایتی همچون روایت یک فیلم را در معماری اش به ظهور 
برساند، تا ارتباط خارق العاده بین رویداد و فضا را نمایان سازد« 

  .)Nesbitt, 1996, 156 & 169(

مبانی نظری
هیچ روش خاصی را نمی توان تنها راه صحیح برای پاسخ گویی 
بااین حال،  داشت.  نظر  در  خاص  طراحی  مسئلۀ  یک  به 
انتخاب چه  با یک مسئله،  مهم  است که در هنگام مواجهه 
چندین  با  آشنایی  البته  و  باشد  مناسب تر  می تواند  روشی 
می دهد  قرار  طراح  اختیار  در  را  انعطاف  بیشترین  روش، 
)Jormakka et al., 2014, 8(. در ادبیات طراحی پژوهی، افرادی 
همچون جفری برادبنت41، تم مک گینتی42، چارلز جنکز43 و 
روش های  زمینۀ  در  مختلفی  نظریه های  یورماکا44  کاری 
 .)Heidari & Rezaei, 2016, 40234( ارائه کرده اند طراحی 
برادبنت  قیاسی45  روش  زمرۀ  در  سینما  کمک  به  طراحی 
)Broadbent, 1973(، روش قیاس46، استعارات و تشبیهات47 
مک گینتی )McGinty, 1979(، روش چیستان نمای48 جنکز 
)Jencks, 2002( که ماهیت استعاری یا قیاسی غیرمستقیم 
دارد )رضایی، 1393، 77( قرار می گیرد. از میان روش هایی که 
یورماکا پیشنهاد می دهد، طراحی به  کمک سینما را می توان 
آن چنان که وی با آوردن مثالی از برنارد چومی و بهره گیری 
روشن وی از مونتاژ سینمایی در طراحی، در یادداشت های منهتن 
)Tschumi, 1994( تشریح می کند، در گروه روش های تصادف و 
ناخودآگاه49 طبقه بندی کرد. البته وی به قیاس های موسیقایی 

در روش های طراحی اشاره دارد )Jormakka et al., 2014( و 
به کارگیری سینما نیز بر پایۀ ارتباط قیاسی میان معماری و 

عرصه ای دیگر است.
بنابراین، طراحی به کمک سینما بر مدل قیاسی بیشترین انطباق 
را دارد. مدل قیاسی به صورت خلاصه وار تأکید می کند که طراحی، 
یک فرایند اختراعی نیست، بلکه یک انتخاب است. ایده های 
مرتبط با راه حل ها نمی توانند از هیچ ساخته شوند. مفهوم این 
مدل بر مبنای مدل ایده های کالینز )Collins, 1971( استوار 
است. مدل مبتنی بر قیاس، به عنوان یک منبع غنی برای ایده های 
خلاقانه است زیرا معماران همواره الهامات را از نظم و ترتیب های 
 .)Salama, 1995( می کنند  وارد  عرصه ها  سایر  از  بیرونی 
لذا، برانگیزش مولدهای  اولیه در طراحی معماری توسط آثار 
سینمایی، ازطریق یک ارتباط قیاسی میسر است. در ادامه به 
اولیه پرداخته می شود که توسط  شرح و تبیین مفهوم مولد 

شاگرد برایان لاوسون50، جین دارکی51طرح شده  است. 
حیطۀ  پژوهشگران  توسط  پی درپی  اولیه،  مولد  مفهوم 
طراحی پژوهی، آن  هم در معنایی عام،  فقط دربارۀ معماری 
از حدود دهۀ 80 میلادی سبب  مورداستفاده قرار نگرفته و 
ایجاد یک تغییر معرفت شناسانه در طراحی پژوهی شده  است 
پژوهش های  در   .)Biskjaer & Christensen, 2021, 20(
که می توان  متعددی  واژگان  طراحی پژوهی،  مختلف حیطۀ 
آن ها را هم سنگ مفهوم مولد اولیه دانست، عبارت اند از »ایدۀ 
زیربنایی52«، »طرح مایۀ مرکزی53«، »حدس های بدوی راه حل54« 
و »موقعیت اولیهVisser, 2006( »55(. بسیاری از پژوهشگران 
بیان کرده اند که طراحان در ابتدای طراحی خود، میل به انتخاب 
یک ایدۀ زیربنایی داشته و به آن پایبند می مانند و از آن به یک 
 Guindon,( راه حل کلی برای مسئلۀ طراحی دست می یابند
 .)1990; Kant, 1985; Rowe, 1987; Ullman et al., 1988
جین  که  است  اولیه  مولد  مفهوم  همان  مشابه  موضوع  این 
دارکی پس  از مشاهدۀ رفتار طراحان، به آن اشاره داشته است 

 .)Visser, 2006(
جین دارکی پژوهشی پیرامون نحوۀ آغاز کار طراحی انجام داد و 
دریافت که طراحان بر پایۀ یک راه حل، کار خود را آغاز می کنند. 
آن ها در هنگام مواجهه با مسئله ای پیچیده، در همان اوایل فرایند 
طراحی، از فکری کمابیش ساده استفاده می کنند که وی آن را 
مولد اولیه نامید )Darke, 1979(. این مولد اولیه، ایدۀ اولیه و یا 
اصل ساده ای است که طراح در ابتدای کار برمی گزیند و سایر 
فعالیت های طراحی را به تبع این انتخاب انجام می دهد. این ایدۀ 
اولیه هرچند که ممکن است بسیار خام و ناپخته به شمار آید، ولی 
طراح آن را به عنوان یک پایگاه برای کار طراحی خود انتخاب 
کرده و با بررسی، تجزیه وتحلیل و ارزیابی، آن را پیش  برده و 

تبدیل  به یک طرح می کند )انصاری، 1386، 98(. 
مولد اولیه فکر بسیار ساده ای است که به کار گرفته می شود تا زنجیرۀ 
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راه حل های ممکن را محدود کند. این مولدهای اولیه، گاهی تأثیر 
و نفوذی دارند که در کل فرایند طراحی گسترش می یابند و در 
راه حل نهایی نیز قابل  ردیابی هستند )لاوسون، 1392، 59-58(. 
ایده های اولیه، افکار و مفاهیمی هستند که طراح را در اندیشیدن 
کمک می کنند  )Goldschmidt & Tatsa, 2005, 594(، آن ها 
نقش کلیدی در توسعۀ راه حل های خلاق دارند و رویکرد کلی 
طراحان را شکل می دهند )Kotsopoulos, 2007, 2(. مولد اولیه 
را چیزی می دانیم که معمار با دستیابی به آن، جوهرۀ طرح 
خویش را می یابد و می تواند بگوید که دیگر می داند طرح چگونه 
باید باشد )انصاری، 1386، 94(. سه فعالیت تحلیل، ترکیب و 
 .)Jones, 1992( ارزیابی، شاکلۀ فرایند طراحی را پیکربندی می کنند
مولدهای اولیه می توانند هر سه فعالیت را درگیر کنند، چراکه مولد 
اولیه اگرچه ممکن است یک پاسخ بدوی به مسئلۀ طراحی تلقی 
شود، اما همچنان که لاوسون اشاره می کند، غالباً خیلی مهم تر و 
بیشتر از آغازگری، صرف فرایند طراحی کار را انجام می دهد. این 
مولدها یا ایده ها، گاهی امکان دارد تا یک ایدۀ اصلی کاهش یابند که 
طراحان آن را به نام های زیادی اما اکثر اوقات به طرح مایه56 یا طرح 

کلی57 می خوانند )لاوسون، 1392، 237(.
نقش مولدهای اولیه در طراحی، نقش کلیدی و محوری است. 
گاهی برخی معماران همانند دنیل لیبسکیند، وقت زیادی را 
صرف یافتن مولد اولیه یا تولید چندین مولد اولیه می کنند و 
نیز گاهی به دلیل نیافتن چنین مولدی، از طراحی یک پروژه 
یا شرکت در مسابقه انصراف می دهند )انصاری، 1388، 8(. این 
ایدۀ محوری مولد، ممکن است خیلی بااهمیت شود. یان ریچی 
بیان می کند: »اگر قدرت و انرژی کافی در طرح مایۀ مولد وجود 
نداشته باشد، حاصل چندان خوبی تولید نمی شود، قوت آن 
ایدۀ اساسی است. باید مقدار عظیمی از انرژی را با خود حمل 
کند« )Ritchie, 1994، به نقل از لاوسون، 1392، 240(. ایدۀ 
محوری همیشه به سادگی خود را نشان نمی دهد و جستجوی آن 
ممکن است پردامنه باشد. ریچارد مک کورماک58 می نویسد: »ایدۀ 
بزرگی که فرد مطمئن است پیدا خواهد کرد باید وجود داشته 
باشد، او نمی داند چیست که به دنبالش می گردد و چشم به راهش 
است« )MacCormac, 1994، به نقل از لاوسون 1392، 241(. 

مطالعه و بررسی آثار معماران و نظرهای آن ها دربارۀ آغاز فرایند 
اندیشه و  براساس  پایه گذاری و شروع طرح  طراحی، گویای 
هدف ساختاردهنده و یکپارچه ای است که به شیوه های مختلف 
بروز می کند. رویکردهای معماران در به کارگیری مولدها که از 
ذهنیت آن ها از مسئلۀ طراحی ناشی می شود، متفاوت  است 
و بسته به موقعیت طراحی، طراح از انواع مولدها که می تواند 
می کند  استفاده  باشد،  نیز  خاطره  یا  شعر  یک  آن  منبع 
)کلامی و ندیمی، 1393، 24(. در پژوهشی سه پل ارتباط دهندۀ 
نظر به عمل در طراحی معماری »رویکردهای حل مسئله«، »نظر 
معمار« و »مولدهای اولیه« هستند )تصویر 2(. همان طور که ذکر 

شد، یکی از پل های ارتباطی میان نظر و عمل، طراح مولدهای 
اولیه دانسته شده است )انصاری، 1386(. این پل نه آن چنان وجه 
عمل آن قوام یافته که بتوان آن را به اجرا درآورد و نه آن چنان در 
عالم نظر محدود شده است که نتوان فعلیت یافتن آن را ناممکن 

دانست.
این مرحله از طراحی یعنی شکل گیری مولدهای اولیه در ذهن 
طراح، پیوندی ناگسستنی با امر خلاقه دارد. توافق عمومی بر 
این  است   که پنج مرحله را می توان در فرایند خلاقیت تشخیص 
داد که آن ها را دریافت اولیه، تدارک، نهفتگی، روشنگری، نفی 
و اثبات می خوانیم )Kneller, 1965(. این مراحل آن طور که در 
تحلیل بیان می شود، منفک و مجزا نیستند. یافتن مولد اولیه در 
فضای مسئلۀ طراحی را می توان متناظر با طی شدن چهار مرحلۀ 
ابتدایی )دریافت اولیه، تدارک، نهفتگی و روشنگری( دانست 
و پس از آزمودن آن در فضای مسئله، نفی و اثبات آن نیز که 
متناظر با مرحلۀ پنجم است تعیین می گردد، بنابراین حصول 

مولد اولیه، هر پنج مرحله را درگیر می کند. 
آنچه از این گفتارها مشخص است، نقش حیاتی مولدهای اولیه در 
شکل گیری، انسجام و خلاقانه نمود پیداکردن یک طرح معماری 
اولیه تنها یک آغازگر برای شروع راه پرپیچ وخم  است. مولد 
طراحی نیست، بلکه بنیانی است که استواری و درخشش طرح، 
از آن اوست. همچون ریشه ای که درختی را استوار کرده و موجب 
تنومندی آن شده است. یافتن مولدهای اولیه، خود امری  است 
که دامنه ای بسیار وسیع دارد. مولدهای اولیه برای یک مسئلۀ 
طراحی به طور خاص مطرح می شوند، لذا بین مولد اولیه و مسئلۀ 
طراحی رابطه ای انکارناپذیر وجود دارد. لاوسون این چنین شرح 
می دهد:» این امر که مولد اولیه حاوی موضوعاتی باشد که نسبت 
به مسئلۀ طراحی جنبۀ محوری و حیاتی دارد، بسیار مطلوب 
است« )لاوسون، 1392، 236(. لذا می توان مولدهای اولیه را با 
قاب اولیۀ مسئله طراحی نیز در ارتباط دانست. قاب اولیۀ مسئله 
به مثابۀ نخستین بازنمایی طراح از مسئله، تشخیص مهم ترین 

تصویر 2. مدل ارتباط نظر و عمل: مولد اولیه، یکی از فصل مشترک های نظر و 
عمل در طراحی معماری است، مأخذ: انصاری، 1386، 132.



..............................................................................

.....
.....

.....
.....

.....
.....

.....
.....

.....
.....

.....
.....

.....
..

نشریۀ علمی باغ نظر، 21)139(، 19-38 / دی 1403

25 نشریۀ علمی پژوهشکدۀ هنر، معماری و شهرسازی نظر

است  با مسئله  رویارویی وی  نخستین  در  جنبه های مسئله 
)شریعت راد و ندیمی، 1395، 5(.  

زایندۀ گزینه های مختلف طراحی هستند و  اولیه،  مولدهای 
بدیهی است که هرچه گزینه های بیشتری دربارۀ یک مسئلۀ 
خاص طراحی وجود داشته باشد، امکان آزادی عمل و انتخاب 
دقیق تر هم  معنا خواهد داشت. حال  آن که یک طراح نوآموز، 
ممکن است تنها یک مولد اولیه برای پی ریزی طرح مایه در ذهن 
داشته باشد و این وجه تمایز او از یک طراح خبره است. یکی از 
توانایی های یک معمار خبره، آن  است که می تواند ماهیت مسئله 
را به گونه ای مطلوب درک کند و از گذرگاه این شناخت، براساس 
تجارب چندین ساله اش در امر طراحی و همچنین آنچه از دوران 
آموزش خود به دست آورده است طیف وسیعی از مولدهای اولیه 
را در ذهن ایجاد کند اما چگونه می توان دامنۀ این مولدهای اولیه 

که در ذهن یک معمار رخ می دهند را گسترش داد. 
هرمان هرتزبرگر59 تشریح می کند: »آنچه را که ذهن جذب 
ایده های ذخیره شده در حافظه  و ضبط می کند، به مجموعه 
می افزاید، نوعی کتابخانه که می توانید هر زمان با مسئله ای روبه رو 
شدید به آن مراجعه کنید، بنابراین هرچه بیشتر دیده باشید و 
تجربه جذب کرده باشید، نقاط مرجع بیشتری در اختیار خواهید 
داشت تا شما را در تصمیم گیری و جهت یابی کمک کند و باعث 
 .)Hertzberger, 1991, 6( »شود تا دامنۀ مرجع شما توسعه  یابد
از کلیدواژۀ سخن هرتزبرگر»دامنۀ مرجع« می توان برای پیشبرد 
بحث استفاده کرد و چنین استدلال شود که هرچه دامنۀ مرجع 
توسعه یابد، مجموعه مولدهای اولیۀ قابل شکل گیری در ذهن 
طراح نیز می تواند در تعاقب آن افزایش یابد و همان طور که 
او اشاره می کند، دامنۀ مرجع با دیده ها، تجربیات و آنچه فرد 
به عنوان یک معمار جذب کرده است، در رابطه ای مستقیم قرار 
دارد. لاکستون60 نیز در مدل معروف خود برای آموختن طراحی 
که تشابه زیادی با گفتۀ هرتزبرگر دارد، شرط لازمۀ زایندگی 
مولد را داشتن مخزن وسیعی از تجربه و دانایی تعیین می کند 

 .)Laxton, 1969(
نقاد  و  تفکر خلاق  نوع  تفکر طراحی معماری که شامل دو 
او، مولد  اندوخته های ذهنی  اتکای حافظۀ طراح و  به  است، 
که  طراح  حافظۀ  درواقع  می دهد.  شکل  را  طراحی  اولیۀ 
پیچیده ای  دربرگیرندۀ شبکۀ  و  دارد  فعال  و  پویا  ساختاری 
تفکر  تأمین محتوای  ازطریق  است،  از طرح واره های ذهنی 
ایده های جدید  و  داده ها  پذیرش  زمینۀ  ایجاد  و  از یک سو 
اولیه داشته  ازسوی دیگر، نقشی سازنده در شکل گیری مولد 
و تفکر خلاق و نقاد را تا رسیدن به محصول نهایی طراحی، 
برای  تغذیه می کند )محمودآبادی و میرجانی، 1401، 11(. 
توسعۀ این مخزن یا دامنۀ مرجع که زایندگی و حرکت مولد 
بیان شده  است.  از آن سرچشمه می گیرد، راه های متعددی 
توجه  بخشد،  وسعت  را  آن  می تواند  که  ابزارهایی  از  یکی 

نوشتار،  این  به طور خاص در  و  ارتباط های میان رشته ای  به 
سینما است. خبرگانی در عرصۀ طراحی پژوهی همچون برایان 
است  شایسته  که  می کنند  اشاره  موضوع  این  به  لاوسون 
طراحان به کارهایی همچون تماشای فیلم علاقه مند باشند و از 

آن تأثیر بپذیرند )لاوسون، 1392، 109(. 
 با توجه  به اینکه مولدهای اولیه می توانند منابع مختلفی داشته 
باشند و همان طور که گیدیون نیز به آن اشاره کرده است، از 
عرصه های مختلف می توان برای تکامل هرچه بهتر زبان معماری 
استفاده کرد )Giedion, 2009( و بنابراین منبع بروز مولدهای 
اولیه می تواند خارج از معماری، از دیگر حوزه ها )متن ها( اخذ 
شده باشد، همچنان که این پژوهش نیز قصد دارد سینما را که 
حوزه ای خارج از معماری است، به عنوان منبعی برای مولدهای 
اولیه طرح کند که با مفهوم »بینامتنیت61« ارتباط می یابد. بر 
پایۀ اصل اساسی بینامتنیت، هیچ متنی بدون پیش متن نیست 
و متن ها همواره بر پایۀ متن های گذشته بنا می شوند. هیچ متنی 
از جریان یا اندیشه ای اتفاقی و بدون گذشته خلق نمی شود، بلکه 
همیشه از پیش، چیزی یا چیزهایی وجود داشته است. انسان 
از هیچ نمی تواند چیزی بسازد، بلکه باید تصویری )خیالی یا 
واقعی( از متنی وجود داشته باشد تا مادۀ اولیۀ ذهن او شود و 
او بتواند آن را همان گونه )با تقلید( بسازد و یا آن را دگرگون 
از  بنابراین متن مجموعه ای  )نامور مطلق،1400، 24(،  کند 

.)Allen, 2022( بینامتنیت هاست
مفهوم بینامتنیت در دهۀ 60 میلادی، توسط جولیا کریستوا62 
طرح شده و بر این  اساس است که متن ها، هیچ زمانی یک باره 
خلق نمی شوند و همیشه در خلق متن جدید، متن های دیگر 
از  دخالت و مشارکت دارند )آذر، 1395، 17(. پژوهش هایی 
ارتباط بینامتنیت با ساحت نقد در معماری پرده  برداشته اند 
)رحیمی  اتانی و همکاران، 1399؛ محمدزاده و همکاران، 1400( 
بااین حال، همان طورکه ذکر شد، بینامتنیت با ساحت خلق که 
مولدهای اولیه نیز با این حوزه در ارتباط اند پیوند دارد. این نظریه 
تمرکز آفرینش هنری را از آفرینش مدرن به آفرینش پست مدرن 
دگرگون کرد. به عبارتی، این ایدۀ مدرن که همه چیز بایستی 
اصیل باشد و از لوح سفید برخاسته باشد به چالش کشیده  شد 
و هنرمند به عنوان یک نابغۀ آفریننده همچون مؤلف، مورد حمله 
قرار می گیرد. به نقل از هارولد بلوم63 چیزی به عنوان شعر وجود 
ندارد بلکه این تنها ارتباط میان شعرها است که به یک شعر 

شکل می دهد )قاسمی نیا و همکاران، 1401، 26(. 
ژرار ژنت64 بینامتنیت را به سه دسته تقسیم می کند: بینامتنیت 
صریح و اعلام شده، غیرصریح و پنهان شده و ضمنی. بینامتنیت 
صریح، حضور آشکار یک متن در متن دیگر دیده می شود. در 
این نوع بینامتنیت مؤلف متن دوم، مرجع متن خود یعنی متن 
اول را پنهان نمی کند. بینامتنیت غیرصریح، بیانگر حضور پنهانی 
یک متن در متن دیگر است و مؤلف می کوشد تا مرجع بینامتن 
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خود را پنهان کند که بیشتر به سرقت ادبی می ماند. بینامتنیت 
بینامتن خود  در  نمی خواهد  متن دوم  مؤلف  گاهی  ضمنی، 
پنهان کاری انجام دهد و ازاین روی نشانه هایی را به کار می برد که 
با این نشانه ها می توان بینامتن را تشخیص داد و حتی مرجع آن 
را هم شناخت. این عمل هیچ گاه به صورت آشکار انجام نمی گیرد 
و به دلایل مختلف ادبی و علل دیگر، به اشارات ضمنی بسنده 
 Mirenayat & Soofastaei, می شود )آذر، 1395، 21-22؛

.)2015, 534
در همین راستا، برای مولدهای اولیه، انصاری دسته بندی  براساس 
شیوۀ بروز ارائه می دهد که مبنای این پژوهش خواهد بود. دو رویکرد 
عمده تحت عنوان »رویکرد مفهومی« و »رویکرد عینی- کالبدی« 
با استناد بر مدارک موجود از گفته ها، نوشته ها و کروکی های 
معماران از مرحلۀ آغازین طراحی و یافتن مولد اولیه پیشنهاد شده 
است )انصاری، 1386؛ انصاری، 1388؛ کلامی و ندیمی، 1393(. 
بینامتنیت  انواع  برای  با دسته بندی که ژنت  این دو رویکرد 
بینامتنیت غیرصریح که  از  فارغ  ارتباط دارد.  ارائه داده است، 
بیشتر به سرقت ادبی مشابهت دارد و موضوع این بحث نیست، 
رویکرد »عینی- کالبدی« به الهام گیری آشکار و واضح اشاره 
دارد، با »بینامتنیت صریح و اعلام شده« پیوند می یابد و »رویکرد 
با  ایده در لایه های پنهانی می پردازد و  مفهومی« به حصول 
»بینامتنیت ضمنی« در ارتباط است. با توجه به اینکه دسته بندی 
انصاری به خوبی می تواند با سایر نظریه ها، نظیر بینامتنیت ارتباط 
 یابد و ازآنجاکه مستقیماً به بحث مولدهای  اولیه که کلیدواژۀ 
اصلی این نوشتار است پیوند دارد، از آن برای پیش برد بحث 

استفاده شده  است.
هرکدام از دو رویکرد، زیرمجموعه هایی دارند. زیرمجموعه های 
ارائه شده در رویکرد مفهومی عبارت اند از مفاهیم زیستی، بیانی، 
نمادین- تمثیلی، فرمی- احساسی، زبانی- فلسفی، کارکردی و 
محیطی. زیرمجموعه های رویکرد عینی- کالبدی عبارت اند از 
نمونه های معماری و نمونه های غیرمعماری )انصاری، 1386(. 
معماری  در  اولیه  مولدهای  برای  این دسته بندی  بااین حال، 
ارائه شده، ازآنجاکه وجهی از این پژوهش طرح  شده به متونی 
که در مبانی نظری توجه به این مفاهیم در سینما را موردبحث 
خود قرار داده اند نیز باید اشاره داشت تا هم پوشانی مولدهای 
اولیۀ طرح شده در معماری و متون سینمایی را نمایش داد. 
جدول 1 توضیح و مثال هایی از هر یک از زیرمجموعه های مرتبط 
با مولدهای اولیه در معماری و توضیحاتی مبتنی بر توجه به این 

مباحث در مبانی نظری سینما، به تفکیک ارائه داده است. 

روش پژوهش
 Groat & Wang, 2013;( این مطالعه، در گروه پژوهش های کیفی
Creswell, 2014( قرار می گیرد. ابتدا مبتنی بر منابع کتابخانه ای 
موجود، مفهوم مولد اولیه و اهمیت آن در طراحی معماری شرح 

داده شده و دسته بندی از آن ارائه شده است. سپس در دو حوزۀ 
مبانی و مصادیق مولدهای اولیه در سینما بررسی شده اند. در 
حوزۀ مبانی، با اتکا بر دسته بندی مولدهای اولیه، ازطریق اکتشاف 
و تحلیل و تفسیر مباحث نظری موجود در منابع سینمایی و 
بعضاً منابع فصل مشترک دو حیطۀ سینما و معماری، شواهدی 
از توجه به زیرمجموعه های موجود در هر دسته ارائه شده است 
)جدول 1(. در حوزۀ مصادیق با جست وجو در آثار سینمایی 
مختلف، نمونه هایی برای هر زیرمجموعه ارائه  شده  است. برای 
روشن کردن بهتر مطالب در هر مصداق از تحلیل و تفسیر محتوای 
کیفی استفاده شده است. این روش مستقل از داده های عددی بوده 
و در سطوح مختلف، میان آثارسینمایی کاربرد دارد )Flick, 2014؛؛ 
دانش  ناری و حسینی، 1399؛ Habibi et al., 2016(. بنابراین، 
سکانس های برخی از آثار سینمایی در قالب جدول هایی به همراه 
تصاویری از آن ها تحلیل و تفسیر شده اند. سعی  بر آن  شد تا آثار 
سینمایی از تنوع بالایی برخوردار باشند تا نتایج، تنها به یک سبک 
یا ژانر سینمایی خاص محدود نگردد. از برایند مباحث ذکرشده 
نتیجه گیری ارائه شده  است. تصویر 3، مدل روش شناسی این 

پژوهش را نمایش داده  است.

بحث
با توجه  به تقسیم بندی مولدهای اولیه در جدول 1، در این بخش 
ارائه شده  است.  از زیرمجموعه ها، مصداق هایی  برای هرکدام 
ازآنجاکه این پژوهش ماهیت میان رشته ای دارد و عناوین برخی 
زیرمجموعه ها بیشتر در تطابق با معماری است تا سینما، لذا 
واژگانی برای هم سازی بهتر با زبان سینما در تحلیل ها ارائه شده 
 است. به عنوان مثال، واژۀ کالبد در عنوان عینی- کالبدی، بیشتر 
متناسب با معماری است و ازآنجاکه این مفهوم بیشتر بر مباحث 
شکلی دلالت دارد، به عنوان مباحث شکلی در تحلیل ها استفاده 
فرمی-  تمثیلی،  نمادین-  بیانی،  اولیه  مولدهای  شده  است. 
احساسی و زبانی- فلسفی، تحت یک نظرگاه با عنوان استعاری- 
فلسفی بررسی شد اما برای هرکدام به تفکیک نمونه هایی ارائه 
 شده  است. دو دستۀ زیستی و کارکردی نیز ازآنجاکه بیشتر بر 
زندگی و رفتار و فعالیت انسان در فضا دلالت داشته اند، جهت 
برای  و  بررسی  زندگی  انسان  تحت عنوان  مباحث،  تلخیص 
اولیۀ  ارائه شده  است. مولدهای  نمونه هایی جداگانه  هرکدام 
محیطی، باعنوان مباحث محیطی بررسی شده است. تصویر 4، 
این عناوین را که مطابق با زیرمجموعه های موجود در مبانی  
نظری است و صرفاً جهت یکپارچگی و هم سازی بهتر با واژگان 

سینمایی انتخاب شده ، نمایش  داده  است.
نظرگاه: زندگی انسان   
زیستی  -

در این بخش می توان به  دسته ای از آثار سینمایی اشاره کرد که 
مشخصاً تصاویری از زندگی انسان را با نگاهی کنایی به تصویر 
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توضیح - توجه سینما به زیرمجموعه مدنظرتوضیح - معماری )انصاری، 1386(زیرمجموعهرویکرد

مولدهای اولیۀ مفهومی

زیستی

دربردارندۀ مفاهیمی معطوف به شیوۀ زیستن و زندگی آدمی در محیط 
هستند نظیر آنچه الکساندر در دو اثر خود تحت عناوین »زبان الگو« 
و »معماری و راز جاودانگی« بیان داشته است. معماری پدیدآمده با 
است  باشد در تلاش  مفاهیم زیستی شکل گرفته  از  اولیه ای که  مولد 
تا مفاهیم و ادراکات موردنظر خویش را ازطریق ایجاد فرصت تجربۀ 

دستیابی به آن ها در خلال زندگی ارائه و منتقل کند.

- روایت های سینمایی، گرایش ها و باورها را دراماتیزه کرده و به پیداکردن معانی 
آن ها در زندگی می پردازند. آن ها تنها یک سرگرمی نبوده، بلکه دربارۀ مفاد مهمی 

.)Berger, 1996( از زندگی هستند
- سینما به مثابه یک رسانه درک ما را از فرهنگ بصری و زندگی روزمره ای که با آن 

.)Acland & Wasson, 2020( مواجه هستیم شکل داده اند
- سینما تصاویری فراگیر از زندگی را خلق و نمایندگی می کند. سینما می کوشد 
لحظاتِ  تجربه هایِ  از  زمانه ساختش و صحنه هایی  و  ویژگی های فرهنگی عصر 

.)Pallasmaa, 2001( زندگی را به نمایش بگذارد

بیانی

با  و  استعارات  قالب  در  مفاهیمی  چنین  پایۀ  بر  پدیدآمده  معماری 
ترجمۀ واژگان به  عناصر، مصالح و فرم های معماری به انتقال مفاهیم 
مبادرت می ورزند. در این نوع معماری، کاربر جایگاهی ندارد بلکه سخن 
از مخاطب معماری به میان می آید. مخاطبی که باید به گفته های طراح 
گوش فرا دهد. نظیر موزۀ یهود )Daniel Libeskind( و ساختمان 

.)Norman Foster( مجلس برلین

- به کارگیری استعاره اگرچه بیشتر در حوزۀ ادبیات مرسوم است اما می توان به نقش 
آن های در شکل گیری آثار سینمایی نیز اشاره داشت. استعاره های سینمایی می توانند 

.)Whittock, 1990( به خلاقیت هنرمندانه در دیگر عرصه ها کمک نمایند
- هنرمندان خلاق در عرصه های مختلف از جمله سینما از استعاره ها برای مقاصد 
شاعرانه استفاده می کنند. استعاره دیالوگی میان مخاطب و اثر برقرار کرده تا ازطریق 

.)Cameron, 2018( آن معنای اثر خود را نمایان سازد

نمادین- تمثیلی

ساختار نمادگرایی ساختاری، باستانی است و پیوسته معانی جدیدی 
بدان افزوده می شود. گاهی یک معمار سعی می کند تا با تأکید بر این 
موضوع، مولد اولیۀ طرح خود را از میان نمادهای یک جامعه یا یک 
Reima Pietiläو معبد آب و  کالوا  نظیر کلیسای  برگزیند.  مذهب 

)Tadao Ando(  کلیسای نور

- شواهد متعددی را می توان ارائه کرد که فیلم سازان از محتوای نمادین برای خلق 
آثار خود استفاده کرده اند. فیلم سازان پیشرو آمریکایی و اروپایی از طرح مباحث 

.)Fredericksen, 2021( نمادین در این رسانۀ بصری استفاده کرده اند
- در فیلم ها  مانند سایر هنرهای بصری، می توان به وجود جنبه های نمادین اشاره 
کرد. جنبه های نمادینی که به زیبایی شناسی و مسائل فنی فیلم نیز رسوخ کرده و 

.)Raleigh, 1973( آن را واجد یک قدرت بصری- نمادین کرده است

فرمی- احساسی
در برخی از آثار معماری، یک احساس که ازطریق فرم منتقل می شود 
 Eero( ِای اولیۀ طرح به شمار می آید. نظیر فرودگاه تی. دبلیو.  مولد 

.)Frank Gehry( و موزۀ گوگنهایم بیلبائو )Saarinen

دو  هر  به  که  شده  نام گذاری   )ĸívημα( کینما  یونانی  واژۀ  براساس  سینما   -
را  خود  معانی  از  بسیاری  سینما  دارد.  دلالت   Emotion و   Motion موضوع 

.)Bruno, 2002( ازطریق احساسات به مخاطب منتقل می کند
- فیلم ها در ما افکار جسمانی- حسانی برمی انگیزند و حواس و احساسات ما را درگیر 

.)Sobchack, 2004( می کنند. فیلم ها بدن ما را لمس می کنند
- فیلم به رخدادها وجهی احساسی می دهد، نوعی درگیری امن مخاطب با اثر 
.)Tan, 2013( را موجب شده و بدین ترتیب او را وارد دنیای داستانی می کند

با  را  آن ها  می توان  که  می کنند  منتقل  متنوعی  احساسات  و  حالات  فیلم ها   -
دیگران به اشتراک گذاشت و تجربه ای شخصی از آن ها داشت. تجربۀ احساسات 

.)Smith, 2003( موضوعی مرکزی در تماشای فیلم است

زبانی- فلسفی

استفاده از مفاهیم فلسفی و زبانی یکی از منابع اصلی یافتن مولدهای 
با استفاده از زبان و تفسیر واژگان و مفاهیم  اولیه است. این موضوع 
و  آیزنمن  استفاده های  نظیر  در آن ها صورت می گیرد.  نهفته  فلسفی 
دریدا از واژه های Chora و Palimsest در پارک دلاویلت و یا موزۀ 

.)Steven Holl( هنرهای معاصر و موزۀ نلسون اتکینز

- فیلم ها به کمک محتوای نوشتاری، دیدگاه ها و بحث های فلسفی را به گونه ای 
.)Litch & Karofsky, 2015( دقیق بیان می کنند

- بسیار شبیه به ادبیات، سینما رسانه ای است که تکنیک های مختلف را به کار 
بکشد  به تصویر  را  است  قابل طرح  یا  شده  طرح  که  فلسفی  مباحث  تا  می گیرد 

.)Cox & Levine, 2012(
- در طول سه دهۀ گذشته، شاهد علاقۀ روبه رشدی در فصل مشترک دو حیطۀ 
زمینۀ  در  کاول  استنلی  ویتگنشتاینی  مباحث  از طرح  بوده ایم.  و سینما  فلسفه 
اخلاقیات، تا جستجوهای فردریک جیمسون و جنبش دلوزی به سینما به عنوان 

.)Vaughan, 2013( رسانه ای با مختصات فلسفی خاص

کارکردی

این  آثار معماری، مفاهیم کارکردی هستند.  از  اولیۀ برخی  مولدهای 
نوع معماری از قرارگیری عملکردهای مختلف در کنار یکدیگر با تأکید 
بر روابط میان فضاها پدید می آید )نظیر دیاگرام هایی که روابط میان 

فضاها را تشریح می کنند(.

- فیلم ها گستره ای از تصاویری از کارکرد فضاهای معماری که توسط کاربرانشان 
درحال استفاده هستند )همچون مرجعی برای POE( و زندگی که در آن ها در 
جریان است را نمایش می دهند. فیلم دریچه ای است برای مطالعه فضاهایی که 

.)Penz, 2017( معماران ساخته اند
- فیلم ها رفتار انسان ها در فضا و کارکرد محیط ساخته شده را در برابر چشمان 
ما قرار می دهند. آثار سینمایی می تواند نمایش دهندۀ مشکلات نظری موجود در 

.)Georgiadou, 2017( عمل طراحی باشد

محیطی

طراحی  اولیه  مولدهای  اصلی ترین  از  یکی  به عنوان  محیطی  مفاهیم 
منبع  یک  به سان  زمانی  و  تقلید صرف  به صورت  زمانی  آمده  به شمار 
و  برون گرایی  مفهوم  دو  نظیر  نهان.  یا  و  استعارات  قالب  در  الهام 
است.  طبیعت  با  معماری  مواجهۀ  نحوۀ  نشان دهندۀ  که  درون گرایی 
معماری ای که خرمی و سرسبزی طبیعت را شناخته و رو به سوی آن 
نموده، و معماری ای که در دل خویش فرورفته و به دور از ناملایمات 

طبیعی فضایی سرسبز را در درون خود پرورانده است.

به گونه ای  جهان  به  بتوان  تا  می کنند  فراهم  را  امکان  این  داستانی  فیلم های   -
پیرامون مباحث محیطی و  متفاوت نظر کرد و خوانش آن ها دید همه جانبه ای 

.)Brereton, 2023( اکولوژیک را موجب می گردد
- به آثار سینمایی دربارۀ سیاست های محیطی از دهۀ 90 میلادی توجه بسیاری 
شده است و از دریچۀ لنز سینما می توان برای خوانش محتوای آشکار و نهان مباحث 

.)Murray & Heumann, 2009( محیطی و نقد اکولوژیک استفاده کرد
- محیط طبیعی در تصویر سینمایی با ابُژه های مختلف درهم تنیده و تلفیق شده که می تواند 
.)Pick & Narraway, 2013( محلی برای مطالعه دربارۀ مسائل مختلف محیطی باشد

 مناظر در خلق فیلم ها می توانند به بیان معانی کمک کنند. آنها به پیشبرد روایت 
کمک کرده و ماهیت بصری فیلم را تقویت می کنند. به آگاهی فضایی مخاطب 
کمک نموده و بعضاً کارکرد نمادین و محوری دارند. آنها به نوعی به مصورسازی 
.)Dissanayake, 2010( شخصیت درونی کاراکترهای فیلم کمک می کنند

جدول 1. دسته بندی مولدهای اولیه در معماری بر پایۀ شیوۀ بروز و توجه به آن ها در مبانی نظری سینما. مأخذ: نگارندگان.
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رویکرد

توضیح - توجه سینما به زیرمجموعه مدنظرتوضیح - معماری )انصاری، 1386(زیرمجموعه

مولدهای اولیه عینی - کالبدی

مبتنی بر نمونه معماری

بهره گیری از ریخت شناسی و سبک شناسی بناهای موجود معماری اعم 
از باستانی یا مدرن برای برانگیزش مولدهای اولیه در طراحی بناهای 
خود  کلیسای لس آنجلس  طرح  در  مونئو  رافائل  به عنوان مثال  جدید. 
را وام دار کلیسای رنشان لوکوربوزیه می داند و یا پرورشگاه شهرداری 

)Aldo van Eyck( برگرفته از نظام هندسی بناهای بومی است.

معماری و سینما در خصایص بصری همواره درحال تبادل بوده اند. سینماگران با 
بهره گیری از دانش طراحی صحنه و کارگردانی هنری معماری را وارد دنیای فیلم 
کرده و برخی از آنها همچون کِن آدام به فرانک لوید رایت سینما معروف شده اند 

)Lamster, 2000(
سینما با کمک طراحان صحنه عرصه نمایش بصری خصایص برخی سبک های 
خاص نظیر سبک مدرن و آرت دکو بوده است که می توان آنها را در آثار سینمایی 

.)Albrecht, 1986( مطالعه کرد

غیر  نمونه  مبتنی بر 
معماری

دربردارندۀ مولدهایی مبتنی بر شکل، مثال هایی خارج از حوزۀ معماری، 
پوستۀ  فرم  مانند  طبیعی.  عناصر  برخی  از  شکلی  الهام گیری  نظیر 
خرچنگی که الهام بخش سقف کلیسای رنشان لوکوربوزیه بوده است و 
.)Nicholas Grimshaw( یا فرم های حباب مانند پروژۀ باغ عدن

دارند.  نظر  در  بازیگر  یک  به مثابۀ  را،  نمایش داده شده  صحنۀ  کارگردانان، 
ترکیب بندی عناصر بصری طبیعی در قاب های سینمایی و همچنین خودِ عناصر 
 Duck,( باشند  معماران  برای  الهامی  منبع  می توانند  نمایش داده شده  طبیعی 

.)2001

ادامۀ جدول 1.

تصویر 3. مدل روش شناسی پژوهش، مأخذ: نگارندگان.
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تصویر 4. نظرگاه های بررسی مولدهای اولیه قابل بروز در سینما، مأخذ: نگارندگان.
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کشیده اند و یا موضوع آن ها زندگی آدمی است. نگاه انتقادی یا 
حقایقی که این گونه آثار در باب زندگی مطرح می کنند، منجر به 
 شکل گیری مولدهای اولیۀ زیستی و کارکردی در نظر طراح می شود.

فیلم حدوداً  این  آثار »ژان دیلمان65« است. در  این  از  یکی 
سه ساعته، تصاویری از چندین روز زندگی زنی تنها همراه با 
پسرش نمایش  داده  شده است. روزهایی که پیوسته فعالیت های 
یکسانی تکرار می شوند و به عنوان مثال، سکانسی از غذاخوردن، 
چندین دقیقه از فیلم را به خود اختصاص می دهد. کارگردان در 
این فیلم این امور تکراری را آن قدر با کندی نمایش می دهد که 
ذهن مخاطب نسبت به  آن چیزی که همواره در درونش قرار 
داشته و نسبت به آن ها بی توجه بوده است )امور معمولی زندگی 
مثل غذاخوردن، روزنامه خواندن، خرید رفتن و نظایر آن( اکنون 
در نظرش جدید و قابل تفکر جلوه کند. با این کار، زندگی ملال آور 
که دنیای مدرن باعث آن شده  است را به نقد می کشد، فضایی که 

محل زندگی نیست، بلکه فقط محلی برای زنده ماندن است. 
زندگی  میان  تقابل  و  تفاوت  توکیو66«  »داستان  فیلم  در 
سنتی)جهانی که پدر و مادر در آن زندگی می کنند( و زندگی 
امروزی )جهانی که فرزندان با آن خو گرفته اند( را شاهد هستیم. 
دو نگاه متضاد که بعضاً باعث چالش هایی در استفاده از فضاها و یا 

تعامل ساکنین و رفتار آن ها بایکدیگر شده است. 
موضوع زندگی در فیلم های ایرانی نیز پررنگ است. فیلم »نار 
و نی« ساختۀ سعید ابراهیمی فر لحظاتی از زندگی یک معلم 
از کودکی تا مرگ را نمایش می دهد. نوع تصویرپردازی ها و 
فضاسازی ها، وجهی شاعرانه از زندگی انسان در خانه را نشان 
می دهد و در سکانسی، پشت بام خانه، محلی برای فعالیت و 
زندگی معرفی می شود. در فیلم »مادر« ساختۀ علی حاتمی، 
لوکیشن فیلم یک خانه است. خانه، محلی است برای گردهم آمدن 
را دارند و عامل  فرزندانی که هرکدام شخصیت خاص خود 
گردهم آمدن شخصیت مادر است. به گونه ای استعاری، مفهوم 
خانه که بیشترین زمان زیست انسان در آن سپری می شود با 

مفهوم مادر در تناظر قرار می گیرد. 
بنابراین، آثار سینمایی متنوعی به مفهوم زندگی پرداخته اند که 
هرکدام می تواند زایندۀ مولد اولیه ای خاص باشند. برخی با نگاهی 
انتقادی و بافاصله نسبت به امور تکراری زندگی پرداخته اند و 
زمینۀ تفکر دقیق تر به این امور بدیهی را پدید آورده اند، آن چنان 
با  که برخی متفکرین بدان اشاره داشته اند. در امر روزمره و 
شروع کردن از زندگی روزمره است که خلاقیت های اصیل به  
دست می آید، این توانش امر روزمره در آفرینش »اثر خلاقه« 
است )Lefebvre, 2014(. آن چیزی که روزمرگی می خوانیم 
واضح و روشن نیست، همانند صفحه ای کدر است که دید ما را 
کور کرده و نوعی بیهوشی است )Perec, 1974(. برخی دیگر از 
آثار، تقابل های میان زندگی سنتی و تحولاتی که دوران مدرن 
موجب شده است را در نظر معمار برجسته می کنند. برخی 

به وجوه احساسی و استعاری زندگی پرداخته و برخی دیگر با 
نگاهی مشخص تر نقدهای کارکردی و فعالیت انسان در فضا را به 

چالش می کشند.
کارکردی  -

برخی از فیلم ها به طور واضح و مشخص، نقد عملکرد ماشینی 
بناهای دورۀ مدرن را مورد هدف قرار داده اند و ایرادهای کارکردی 
آن را نمایش می دهند. به عنوان نمونه، به دو فیلم »دایی من67« و 
»زنگ تفریح68« می توان اشاره کرد. در فیلم دایی من، خانه ای که 
شکل تمسخرآمیز دارد، با حیاطی که مسیرهای دقیقاً مشخص 
و ازپیش تعیین شده برای حرکت ساکنینش در نظر گرفته، باآنکه 
همۀ خدمات کارکردی را اندیشیده، نتوانسته محلی برای زیستن 
و حیات آدمی را فراهم کند. مشکلات سیرکولاسیون، طراحی 
جبرگرایانه و نامنعطف و حکم فرمابودن روح ماشینی بر اثر، نکاتی 
کارکردی  است که کارگردان آن را نمایش داده است. در فیلم 
زنگ تفریح، سطوح شیشه ای شفاف بزرگ که زندگی آدمی را در 
درون ویترینی قرار داده است، به نوعی دربردارندۀ مباحثی از قبیل 
محرمیت و اشراف بوده و یا فضاهای کاری که به شکل جعبه های 
دربسته طراحی شده اند و از پایین در دید انسان مانند هزارتویی 
آدم را در درون خود جای می دهند، بر مباحث کارکردی مرتبط 
با خوانایی و الگوهای سازمان دهی فضایی دلالت دارند. جدول 2 

این نمونه ها را با ذکر توضیحی ارائه کرده است.
نظرگاه: استعاری- فلسفی  -

این بخش، تحت چهار زیرعنوان شامل وجوه بیانی، نمادین- 
تمثیلی، زبانی- فلسفی و فرمی- احساسی بررسی شده است. 
وجه بیانی، دلالت بر استعارات تصویری دارد که در یک بنا به 
مخاطب عرضه می شود. نمادین- تمثیلی، اشاره  به  شکل گیری 
مولد اولیۀ مبتنی بر نماد یا تمثیلی خاص دارد که می تواند ریشه 
در باورها، فرهنگ و اعتقادات یک جامعه داشته باشد. زبانی- 
فلسفی، شکل گیری مولد اولیه ازطریق اندیشیدن دربارۀ مفاهیم 
بنیادین یا نظرورزی دربارۀ ریشه ها و معانی اصیل برخی واژگان 
اولیه مبتنی بر یک  است. فرمی- احساسی، شکل گیری مولد 

احساس است که ازطریق یک فرم خاص ارائه می شود.  
بیانی  -

دسته ای از آثار سینمایی دارای وجوه بیانی- استعاری پررنگی 
است. در فیلم »آینه69«، فضاهایی از دوران کودکی شخصیت 
اصلی به تصویر کشیده شده است. در یکی از نماها، کلبه ای از دور 
در آتش می سوزد و در نزدیک قطرات آب باران درحال ریزش 
است. تقابل میان آب وآتش به نحوی استعاری اشاره به خوشی ها و 
ناخوشی های گذشته و کشمکش درونی شخصیت اصلی دارد. در 
سکانسی با کندکردن سرعت نمایش، تکه هایی از سقف همراه با 
ریزش آب به زمین فرو می ریزد که استعاره ای از فروپاشی درونی 
فرد است و یا در نمایی، کودک در میان پارچه های سفید که با 
وزش باد در حرکت اند، در گذر و جست وجو است که آن ها نیز 
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تصویرنام فیلمع.

ستی
مولد اولیۀ مفهومی - زی

ژان دیلمان

فیلم نمایشی است از توجه به زندگی به واسطۀ خوانش امور روزمره، در طول فیلم این امور روزمره مرتباً تکرار می شوند و مدت زیادی از توضیح
فیلم را دربرگرفته اند که مخاطب نسبت به آنچه هر روز در آن غرق شده و بی توجه است با نگاهی دقیق تر بنگرد و درباره اش فکر کند.  

داستان توکیو

توضیح
فیلم نمایشی است از تضادها و تقابل های زندگی سنتی که نمایندۀ آن، شخصیت های پدر و مادر هستند و فرزندانی که غرق در دنیای 

جدید شده اند. این موضوع، ازطریق تصاویری که نشانۀ رشد صنعت و ساختمان سازی مدرن )زندگی را تحت الشعاع خود قرار می دهند( و 
محله های قدیمی که نمایشی از زندگی سنتی است، به تصویر کشیده است. 

نار و نی

فیلم به دنبال نمایش وجهی شاعرانه از مفهوم زیستن و زندگی در خانه است، تصاویری از نور و سایه ها، بازتاب کالبد خانه در حوض و یا توضیح
پشت بام هایی که محلی برای زندگی و گذران امور مردمان بوده اند، ناظر بر این موضوع است. 

مادر

فیلم به نحوی تمثیلی، حیات جریان یافته در درون خانه را برآمده از وجود مادر دانسته و نوعی سبک زندگی که به فراموشی سپرده توضیح
شده است را دوباره در برابر چشمان مخاطب مجسم می کند. 

مولد اولیۀ مفهومی– کارکردی

دایی من

فیلم به دنبال خوانش انتقادی از فضاهای عصر مدرن است که محیط زندگی ما را به ماشینی بی روح نه محلی برای زیستن مبدل کرده توضیح
است. به مباحث کارکردی از قبیل طراحی جبرگرایانه، انعطاف پذیری فضاها و سیرکولاسیون توجه شده است.  

زنگ تفریح

مباحث کارکردی مرتبط با معماری، زاییدۀ تفکر مدرن مانند عدم وجود خوانایی در فضاهای اداری و یا عدم وجود حریم خصوصی در توضیح
فضاهای شفاف مسکونی و نظایر آن موضوع این فیلم را شکل داده است. 

جدول 2. نمونه هایی از توجه به زندگی انسان در آثار سینمایی، مأخذ: نگارندگان.  
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استعاره هایی از کاوش درون خود و اندیشیدن دربارۀ معماهای 
درونی است. فیلم »چمنزار گریان70« نیز دارای وجوه استعاری 
است. به عنوان  مثال، دشتی که خانه ها بر آن قرار گرفته پس از 
بارش باران، غرق در آب می شود. می توان آن را استعاره ای از 
عنوان فیلم چمنزار گریان دانست و یا در صحنه ای، نخ کاموایی 
که بین دو معشوق درحال دورشدن از یکدیگر هستند، کم کم به 

پایان خود می رسد که استعاره ای از جدایی آن هاست. 
نمادین- تمثیلی  -

فیلم  در  دارند.  پررنگی  نمادین  وجوه  فیلم ها  از  برخی 
می گیرد.  شکل  نمادین  سراسر  گفتگویی  »دنباله رو71«، 
شاگرد از درس استاد در باب تمثیل غار افلاطون می گوید و 
جماعتی که در ایتالیای آن دوران همچون غارنشینان پشت 
به واقعیت حقیقی، نظاره گر سایه های آن هستند. برتولوچی 
نمادین  به گونه ای  را  گفتگو  این  سایه،  و  نور  بازی  ازطریق 
پیش چشمان مخاطب به تصویر می کشد. در صحنه ای دیگر، 
اقتدارگرایانۀ جریان  از روح  نمادی  فضاهای درشت مقیاس 
فاشیستی می شود و یا با رعایت همین تناسبات، آن  را به نحوی 
نمادین به دیوانه خانه ای مانند کرده است. فیلم »رنگ انار72«، 
واجد تصویرپردازی های نمادین است. در همان ابتدای فیلم، 
تصاویری از اناری که آب آن بر روی پارچه ای سفید می ریزد 
و خنجری که بعد از آن نمایش داده می شود، نمادی از خون 
ریخته شده است و یا هرگاه بازیگران درحال گذر از این دنیای 
مادی هستند، لباس سفید برتن دارند و در جایی دیگر، پنجره 

نمادی از این دنیا معرفی می شود. 
زبانی-  فلسفی  -

همیشه این طور پیش می آید که افکار و ایده های بیشتری در 
یک اثر سینمایی یافت می شود که مؤلف در آن گذاشته باشد. 
پالاسما این نظر تارکوفسکی73 را با عقیدۀ میلان کوندرا74 پیوند 
از مؤلفش خردمندتر  بزرگ  می دهد که می گوید یک رمان 
از فیلم ها وجوه فلسفی و  )Pallasmaa, 2001(. برخی  است 
زبان پررنگی دارند نظیر فیلم »استاکر75«. در این فیلم، افراد 
سفری را از این دنیا به جهانی دیگر شروع می کنند که به آن 
»منطقه« می گویند و در پی اتاق آرزوهایی هستند که فقط به 
خواسته های درونی، نه  آنچه بر زبان می آید، توجه دارد و آن ها 
را اجابت می کند . ازاین رو، شخصیت های اصلی باآنکه پس از 
تحمل رنج های مسیر به این مکان می رسند، توانایی حضور در 
داخل آن را ندارند. چراکه ذات درونی شان با نمود بیرونی شان 
به وحدت و یگانگی نرسیده است. در فیلم »آگراندیسمان76«، 
به طرز  امری لایه لایه است،  این دیدگاه فلسفی که حقیقت 
گوناگونی نمایش داده می شود. در سکانسی، صفحه های شفاف 
در  یا  و  گرفته اند  قرار  یکدیگر  پشت  در  لایه لایه  به صورت 
سکانسی دیگر، بازیگر اصلی با بزرگ نمایی یک عکس پیوسته، 

لایه های جدیدی از یک حقیقت را کشف می کند. 

فرمی- احساسی  -
برخی  از آثار سینمایی، واجد وجوه فرمی- احساسی پررنگی 
هستند. در فیلم »کشتی روسی77«، دوربین شناور نقش مخاطب 
سیالی را ایفا می کند که در درون فضاهای موزه در گردش است. 
کل فیلم بدون هیچ گونه برشی ساخته شده و ازاین رو، فرم آزاد 
و سیال فیلم بیشترین نمود را دارد. نظیر آن را به نحوی دیگر در 
سکانس انتهایی فیلم »مسافر78« شاهد هستیم. حرکت سیال 
و بدون انقطاع دوربین بین درون و بیرون فضا، روایتگر رخداد 
انتهای فیلم می شود. در فیلم »افسانۀ قلعۀ سورام79«، هنگام 
مردن یکی از شخصیت های اصلی داستان، سیالیت و آزادی 
ازطریق نمایش پارچه های درحال حرکت در وزش باد یا حرکت 
رود و بندبازی که به گونه ای معلق در دل باد درحال اجراست، 
نمایش داده می شود که همگی احساس حرکت و رهایی را در 
مخاطب ایجاد می کنند. جدول 3، نمونه هایی از مصداق های 
مباحث استعاری- فلسفی را که می توانند پایگاهی برای مولدهای 

اولیه در طراحی باشند، نمایش می دهد. 
نظرگاه: مباحث محیطی    

آنتونیونی معتقد است، لوکیشن همۀ  چیزی  است که یک برداشت 
از آن ساخته  شده است. »موضوع فیلم های من همیشه از یک 
منظر، یک سایت، یا مکانی که می خواهم کشفش کنم، زاده 
می شود«. آنتونیونی معمولاً قبل از فیلم برداری میل دارد که در 
محل کاملًا تنها باشد تا بتواند در مکان اصلی روایت، جریان وقایع 
را پیش چشمش مجسم کند. او می گوید: »می خواهم کاملاً بدانم 
که داستان دقیقاً در چه »مکانی« رخ می دهد. مشاهدۀ آدم ها در 
بستر مکانی که در آن قرار دارند بخشی از شیوۀ کار من است« 
)Antonioni, 2007(. نمایش برخی آثار سینمایی می تواند زایندۀ 
مولدهای اولیۀ معطوف  به محیط باشد. سه فیلم »خانۀ دوست 
کجاست«، »زیر درختان زیتون« و »باد ما را خواهد برد«، ساختۀ 
عباس کیارستمی، از فضاسازی هایی بهره می برند که برگرفته  از 
ویژگی های خاص همان منطقه است. کیارستمی در این فیلم ها 
از نابازیگران محلی استفاده می کند تا همه چیز در این آثار با 

محیط پیرامون در هماهنگی قرار گرفته باشد )جدول 4(. 
نظرگاه: مباحث شکلی   

به طورکلی می توان صحنه های فیلم ها را به دو دسته تفکیک کرد. 
دستۀ اول آن هایی هستند که محیط ساخته شده توسط انسان ، 
مانند معماری و محیط شهری را به  تصویر کشیده اند که در این 
پژوهش به اختصار به آن ها »صحنه های معماری« گفته شده است. 
دستۀ دوم، صحنه هایی است که از عناصر طبیعی فیلم برداری 
شده که نام آن ها در این نوشتار »صحنه های غیرمعماری« است.  

صحنه های معماری  -
دستۀ اول آن هایی هستند که قبلاً در عالم معماری وجود نداشته اند 
و برای اولین بار طراحان صحنۀ خبره، آن ها را مختص همان 
فیلم به وجود آورده اند. در این گرایش، طراح صحنه باید دانش و 
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شعوری گسترده در مورد معماری داشته باشد. او باید تشخیص 
دهد که چه عواملی، کاراکتر نوعی خاص از سکونتگاه را می سازد 
)Hitchcock, 2014, 10(. آن ها را می توان در آغازین فیلم های 
تاریخ سینما نیز جست وجو کرد که حتی نظر برخی معماران در 
آن دوره زمانی را به خود جلب کرده است. به عنوان مثال، فیلم 
»غیرانسانی« ساختۀ مارسل لربیه که نظر آدولف لوس را به خود 
جلب می کند. البته این رویکرد را در سایر فیلم های تاریخ سینما 
نظیر مطب دکتر کالیگاری80، متروپولیس81 و یا نمونه هایی از 
فیلم های مکتب اکسپرسیونیسم آلمان82نیز می توان مشاهده کرد. 
سه نفر از پیش گامان این عرصه که کارشان مستقیماً می تواند 
همانند یک نمونۀ موردی معماری به مثابۀ مولد اولیه استفاده 
شود عبارت اند از: سِدریک گیبُنز83، ویلیام کَمِرون مینِزیز84 و کِن 
آدام85. از میان آن ها کِن آدام به فرانک لوید رایت سینما معروف 
شده بود )Lamster, 2000, 87(. دستۀ دوم، شامل صحنه هایی از 
بناهای معماری است که پیش ازاین توسط معماران ساخته  شده اند 
و اکنون فیلم سازان به دلیل قابلیت دراماتیک بالا، آن ها را به عنوان 
بخشی از صحنۀ فیلم خود به تصویر کشیده اند. به عنوان نمونه، 
پشت بام »کازا میلا« در فیلم »مسافر« آنتونیونی یا صحنه هایی از 

نمایش پانتئون در فیلم »شکم یک معمار68« )جدول  5(. 
صحنه های غیر معماری  -

در این سطح، صحنه هایی که هیچ عنصر معماری در آن ها وجود 
ندارند برانگیزانندۀ مولد اولیه هستند. به عنوان مثال، تصویرپردازی ها 
و کادربندی های فیلم »ماجرا78«، در یک محیط طبیعی فیلم برداری 
شده است یا صحنه هایی از فیلم »سال گذشته در مارین باد88« 
که تصاویری از باغ، همراه با نحوۀ خاص ایستادن بازیگران، نوعی 
ترکیب بندی خاص را نمایش می دهد و یا در فیلم »آسیاب و 
صلیب89«، قاب های متعددی از محیط طبیعی با کادربندی هایی که 

شبیه نقاشی است به مخاطب عرضه می شود )جدول 5(. 
از برآیند مباحث مطرح شده، برای هر دسته از زیرمجموعه های 
موضوع  این  شد.  ارائه  سینمایی  مصادیق  اولیه،  مولدهای 
نشان می دهد که آثار سینمایی می توانند پوشش دهنده انواع 
باید توجه داشت همچنان  اما  اولیه باشند.  مختلف مولدهای 
که برایان لاوسون بدان اشاره دارد که بهتر است مولد اولیه، 
باشد  داده  قرار  را هدف  از مسئلۀ طراحی  جنبه ای محوری 
)لاوسون، 1392(. لذا اینکه طراح، چه مولد اولیه ای را برگزیند یا 
بیشتر ذهنش به کدام سمت جهت گیری کند، از بینش او ریشه 
می گیرد اما در صورت جهت گیری و گرایش به سمت هرکدام از 
مولدهای اولیه، آثار سینمایی می توانند نمونه هایی جهت توجه و 

برانگیزش هر یک را در اختیار قرار دهند.   

نتیجه گیری
سؤال اصلی این پژوهش این است که چگونه می توان آثار سینمایی 
را به عنوان یکی از منابع شکل گیری مولدهای اولیه در نظر داشت؟. 

بدین منظور، ابتدا مفهوم مولد اولیه بیان شد. مولد اولیه، فکری 
 است که به کار گرفته می شود تا زنجیرۀ راه حل های ممکن را 
محدود کند. مولد اولیه، اصل نسبتاً ساده ای  است که طراح برای 
خود در ابتدای کار برمی گزیند و سایر فعالیت های طراحی را به تبع 
این انتخاب انجام می دهد. این ایدۀ اولیه هرچند ممکن است بسیار 
خام و ناپخته به  شمار آید ولی طراح آن را به عنوان یک پایگاه 
برای کار طراحی خود انتخاب کرده و با بررسی، تجزیه وتحلیل و 
ارزیابی آن را پیش برده و تبدیل به یک طرح می کند. همان طورکه 
اشاره شد، مولدهای اولیه می توانند کل فرایند طراحی را درگیر 
کنند، جوهرۀ طرح برای آن هاست و بیش از آغازگری، صرف عمل 
طراحی نقش ایفا می کنند. مولدهای اولیه، اقسامی دارند که در 
یک تقسیم بندی بر پایۀ شیوۀ بروز، به دو دستۀ کلی مولدهای 
اولیۀ عینی- کالبدی تقسیم بندی  اولیۀ مفهومی و مولدهای 
شده اند. ازآنجاکه این مولدهای اولیه خود تلاشی هستند برای 
مسئله گشایی، بنابراین چنین استدلال می شود که آن ها در بستر 
یک مسئلۀ طراحی پدید می آیند و بدیهی است که در یک رابطۀ 
دوسویه با مسئلۀ طراحی قرار می گیرند. مولدهای اولیه می توانند 
منابع مختلفی داشته باشند که یکی از این منابع مطابق با پژوهش 

حاضر آثار سینمایی است. 
در مبانی نظری نشان  داده  شد، برای هر یک از زیرمجموعه های 
دسته بندی  مولدهای اولیه در معماری، می توان شواهد نظری از 
عالم سینما و یا در فصل مشترک دو حیطه ارائه کرد. در حوزۀ 
مصادیق سینمایی نیز چهار نظرگاه مختلف براساس تقسیم بندی 
مولدهای اولیه و در تطابق با آن ها، تنها با هدف سازگاری بهتر 
با زبان سینمایی و یکپارچگی بهتر مطالب، شامل زیست انسان، 
استعاری- فلسفی، مباحث محیطی و مباحث شکلی در قالب 
تحلیل هایی بررسی شد. مباحث، نشان دهندۀ آن بود که برای 
هرکدام از آن ها می توان نمونه هایی از آثار سینمایی ارائه کرد و 
مسلماً نمونه های متعدد دیگری نیز وجود دارد که خوانندگان و 
پژوهشگران دیگر می توانند در مورد آن ها کنند. با ذکر این نکات 
می توان اشاره داشت که سینما، دسته بندی مولدهای اولیه را 
به خوبی پوشش می دهد و می تواند برانگیزانندۀ طیف وسیعی از 
مولدهای اولیه باشد. این خود نوعی اشاره به قرابت ویژۀ سینما، 

معماری و جامعیت این عرصه برای خوانش معمارانه دارد.
ذکر این نکته در پایان ضروری  است، اگرچه سینما می تواند مولدهای 
اولیۀ متنوع را در خود جای دهد اما بینش طراح برای استفاده 
در طراحی حرفه ای یا آموزگار معماری برای کاربست در آموزش 
طراحی نقش مهمی دارد، طراح یا آموزگار معماری باید بداند 
متناسب با مسئله، چه مولدهای اولیه ای می توانند نقش محوری 
داشته باشند و مطابق با آن به سراغ دسته ای از آثار سینمایی برود 
که برانگیزانندۀ همان گونه از مولدهای اولیه باشد. اگرچه این نوشتار 
به بحث پیرامون نقش سینما در برانگیزش مولدهای اولیه پرداخته 

است، اما پژوهشگران می توانند دیگر منابع مولدها را بررسی کند.
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تصویرنام فیلم ع.

بیانی

آینه

توضیح
فیلم دارای وجوه بیانی- استعاری پررنگی است، تقابل میان آب  و آتش که استعاره از خوشی ها و ناخوشی های زندگی و یا تضاد 

درون و بیرون است، فروپاشی اتاق تمثیلی از شخصیتی است که درگیر ناملایمات زیادی بوده و جستجوی رمزگونه در فضای بین 
پارچه های سفید که به جستجوی درون خود، مانند شده است. 

چمنزار گریان

نمایش صحنه ای که در آن آب تمام دشت و خانه های آن را دربرگرفته، استعاره ای از عنوان فیلم چمن زار گریان است، جدایی عاشق توضیح
و معشوق با نمایش ریسمانی که این دو را به هم وصل کرده و با دورشدن از هم ریسمان نیز تمام می شود. 

نمادین - تمثیلی

دنباله رو

استفاده از فضاهای درشت مقیاس و تمثال ها که نمادی از اقتدارگرایی افکار فاشیستی است، تصویر کشیدن دیوانه خانه که نمادی توضیح
است از حکومت فاشیستی و بازی نمادین نور و سایه برای نمایش تمثیل غار افلاطون. 

رنگ انار

انار در این صحنه نمادی از خون است که در دین مسیحیت واجد ارزش های بسیاری است، لباس های سفید و قرارگرفتن بر بام توضیح
صومعه نمادی از جدایی از دنیای فانی است و پنجره ای که قطعاتی از آن شکسته، نمادی از جهانی است که در آن زندگی می کنیم. 

زبانی - فلسفی

استاکر

توضیح

فیلم عرضه کنندۀ نوعی نگاه فلسفی دربارۀ تمایلات و آرزوهای بی پایان انسان است. افرادی که از زندگی این دنیا دست کشیده اند 
و در طلب تحقق آرزویشان همراه راهنمایی می شوند که در جهانی دیگر مسیر را نشانشان دهد، پس از رنج های فراوان در یک قدمی 
برآورده شدن طلبشان به تضاد میان درون و بیرون خود پی می برند. تصاویر مسیر و به خصوص سکانس پایانی )افرادی که در تاریکی 

نشسته اند و بارانی که در حجم نور شروع به باریدن کرده است( نمایشی است از این تضادهای بنیادین. 

آگراندیسمان

توضیح
فیلم نمایشی  است از اینکه، حقیقت امری لایه لایه است که از پس هر لایه چیزی جدید روشن می شود. سکانسی که در آن سطوح 
شفاف متوالی کنار هم قرار گرفته اند و یا عکاسی که عکس هایش را مرتباً بزرگ تر می کند تا به فهم حقیقتی در لایه ای دیگر برسد، 

نمایشی از همین دیدگاه است. 

جدول 3. نمونه هایی از توجه به مباحث استعاری- فلسفی در آثار سینمایی، مأخذ: آرشیو نگارندگان.  
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تصویرنام فیلمع.

فرمی - احساسی

کشتی روسی

فیلم فرمی سیال و آزاد دارد و در قالب یک برداشت دوربین آزادانه و رها مثل ناظری در درون فضاهای مختلف موزه به  حرکت می پردازد. توضیح

مسافر

سکانس پایانی فیلم که نمایشی است از یک قتل فرمی آزاد دارد و دوربین گویی روح فردی است که از تن جدا شده و در رهایی توضیح
کامل به نمایش روایت می پردازد.  

افسانه قلعه سورام

بخشی از صحنه های فیلم که نمایشی است از مرگ یکی از شخصیت های اصلی نمایش. تعلیق، آزادی، حرکت و رهایی به صورت توضیح
فرم های در حرکت پارچه ها و رود و معلق ماندن بندباز به تصویر کشیده شده است. 

ادامۀ جدول 3. 

تصویرنام فیلمع.

ث محیطی
مباح

زیر درختان زیتون

فیلم در تناظر کامل با محیط پیرامون قرار دارد، نمایش صحنه هایی از محیط طبیعی، استفاده از نابازیگران محلی و معماری بومی توضیح
منطقه، همگی نشان از آن دارد که کارگردان وجوه محیط را درک کرده و هیچ چیز تصنعی نیست. 

خانۀ دوست کجاست

در این فیلم، تمام روایت و تصویرپردازی برگرفته از خود محیط و قابلیت های موجود در آن است و حتی چهرۀ معصومانۀ کودکان نیز توضیح
با محیط بی آلایش روستا، یکی شده است. 

باد ما را خواهد برد

همانند دو اثر دیگر، استفاده از نابازیگران محلی، نمایش بناهایی که در دل طبیعت فرورفته اند و خارج نشدن از لوکیشن روستایی، توضیح
فیلم را در هماهنگی با محیط قرار داده است. 

جدول 4. نمونه هایی از توجه به مباحث مرتبط با محیط در آثار سینمایی، مأخذ: نگارندگان.   
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تصویرنام فیلم ع.

مبتنی بر نمونۀ معماری 

غیرانسانی

طراحی صحنه هایی که قبلًا وجود نداشته و می توان آن ها را  مانند یک فضای معماری جدید بررسی کرد. توضیح

دکتر استرنجلاو

توضیح
فضاهای جدیدی که حاصل تفکر طراحان صحنه هستند، تناسبات، ارتفاع سقف، صفحه نمایش وسیع و میزی که در وسط 

قرار گرفته، نشان از محلی برای یک جلسۀ مختص افرادی با جایگاه ویژه دارد.

مسافر و شکم یک معمار 

توجه به بناهای معماری موجود در فیلم ها که کارگردان قابلیت دراماتیک آن ها را کشف کرده و اکنون مانند یک شخصیت توضیح
برای پیشبرد روایت از آن ها استفاده می کند.   

مبتنی بر نمونۀ غیر معماری

ماجرا

توجه به کادربندی هایی که در محیط های طبیعی توسط فیلم ساز شکل گرفته اند.توضیح

سال گذشته در مارین باد

قاب بندی، چیدمان عناصر طبیعی صحنه و موقعیت قرارگیری بازیگران، نمایش دهندۀ ترکیب بندی های جدید است. توضیح

آسیاب و صلیب

توجه به قاب و جانمایی عناصر طبیعی در کادر نمایش و ترکیب بندی صحنه، آن را به سان یک تابلوی نقاشی عرضه کرده است. توضیح

جدول 5. نمونه هایی از توجه به مباحث شکلی در آثار سینمایی، مأخذ: آرشیو نگارندگان.   
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