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ت پس از صحافی این صفحه در این صفحه صورت جلسه دفاع را قرار دهید. لازم اس

را تایید  نامهپایانتوسط دانشکده مهر گردد و استاد راهنما با امضای خود اصلاحات  مجدداً

 .کند

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 به همه ی عزیزانم تقدیم

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

  
 

 اهنمایی کرد  و مرا درر  با ف که صبورانه مرابا تشکر از استاد  راهنمایم آقای دکتر اطلس
 گرامی داشت. مسیر خودباوری 

 

 .کرد  به من لطف بزرگی در این مسیر ، که ام، امیراز پسر عمه با تشکر  همچنین
  



 

 

 

 

ده دانشک مهندسی معماریرشته  دوره کارشناسی ارشد دانشجوی دستعلیرضا خوشاینجانب 

رسی بر)جنگ معماری نامه پایاندانشگاه صنعتی شاهرود نویسنده  مهندسی معماری و شهرسازی

 .شوممی متعهد بافآقای دکتر اطلسی یراهنما تحت (عناصر تجسمی ساخت صحنه در جنگ
 
  برخوردار است . توسط اینجانب انجام شده است و از صحت و اصالت نامهپایانتحقیقات در این 

 . در استفاده از نتایج پژوهشهای محققان دیگر به مرجع مورد استفاده استناد شده است 

 تاکنون توسط خود یا فرد دیگری برای دریافت هیچ نوع مدرک یا امتیازی در هیچ  نامهپایانلب مندرج در مطا

 جا ارائه نشده است .

   اه دانشگ» و مقالات مستخرج با نام  باشدمیکلیه حقوق معنوی این اثر متعلق به دانشگاه صنعتی شاهرود

 به چاپ خواهد رسید .«  Shahrood  University  of  Technology» و یا « صنعتی شاهرود 

  تأثیرگذار بوده اند در مقالات مستخرج از  نامهپایانحقوق معنوی تمام افرادی که در به دست آمدن نتایح اصلی

 رعایت می گردد. نامهپایان

  شده است ضوابط ، در مواردی که از موجود زنده ) یا بافتهای آنها ( استفاده  نامهپایاندر کلیه مراحل انجام این

 و اصول اخلاقی رعایت شده است .

  در مواردی که به حوزه اطلاعات شخصی افراد دسترسی یافته یا استفاده نامهپایاندر کلیه مراحل انجام این ،

                                                                                                                                                                      شده است اصل رازداری ، ضوابط و اصول اخلاق انسانی رعایت شده است .

 تاریخ                                                 

 دستعلیرضا خوش     امضای دانشجو                                                 

 

 
 مالکیت نتایج و حق نشر

لیه حقوق معنوی این اثر و محصولات آن )مقالات مستخرج ، کتاب ، برنامه های رایانه ای ، نرم افزار ها و تجهیزات ساخته ک

 در تولیدات علمی مربوطه ذکر شود .. این مطلب باید به نحو مقتضی  باشدمیشده است ( متعلق به دانشگاه صنعتی شاهرود 

 .باشدمیبدون ذکر مرجع مجاز ننامه پایانر استفاده از اطلاعات و نتایج موجود د
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 مه مقد

ه تا اندو و امید به زندگی ترین احساسات انسانی از شادی پیروزمندانهایست که عمیقپدیدهجنگ 

 های دوتاییخود به همراه دارد. احساساتی که بر بستری از تضاد و تقابلشکست و ترس از مرگ را با 

گیرند. گرچه تصور جنگ به مثابه یک تضاد در ابتدای مسیر شناخت قابل قبول است ولی شکل می

رو که شناخت این پدیده را با ابهام روبه گیردمی در برهای متضاد را ای از اتفاقات و پدیدهطیف گسترده

پردازد. تضادی بین وضعیت به آن می "داشتن و نداشتن"چه همینگوی در تضادهایی مانند آن. کندمی

ا هی بسیاری از جنگمایه ها که حتی اگر خودش به عنوان یک جنگ تلقی نشود، دستطبقاتی انسان

ر ابتدا دها بوده است. همچنین تضادهایی که با جدالی فیزیکی نیز همراه هستند و ممکن است و انقلاب

یز نافتد. در این رمان اتفاق می "د و دریاپیرمر"چه در بستری مناسب برای جنگ تلقی شوند مانند آن

گ ی جنی او در نوشتن مطالبی در صحنههمینگوی با بیان ادبی مخصوص خودش که متأثر از تجربه

نی، ی ادبیات داستامیان حوزهالبته در پردازد. توصیف جدالی بین پیرمرد، دریا و ماهی میبه  بوده است،

پردازند. آثاری که خود به نوعی از وجود دارند که به جنگ در معنای آشنای آن می زآثار ارزشمندی نی

به  "وداع با اسلحه"در کنند. به عنوان مثال همینگوی ی جنگ حکایت میدر صحنه ی نویسندهتجربه

سلاخ "در  1گاتونه کرت کند.اش توصیف میی مستقیم شخصیخوبی فضای جنگ را بر مبنای تجربه

که خودش تجربه کرده است با روایتی داستان واقعی بمباران درسدن را چنان "ی پنجی شمارهخانه

هایی که او از جنگ با بیانی طنزآلود همراه با کنایه گذارترین  صحنهیکی از تأثیرآمیزد. خیالی در هم می

ی جنگ در حالیست که به لحاظ زمانی به عقب آفریند، خوانش صحنهیمتناسب با ساختار روایی اثر م

 آسایی به درون یک کپسولهای آتش پراکنده در فضا به طرز معجزهتمام شعله مگردد. در آن هنگاباز می

ی اای فضایی با نیرویی مغناطیسی و عجیب و غریب آن را به طرز فداکارانهشوند و سفینهکوچک جمع می
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آزمایشگاهی دور افتاده کند و آن کپسول را در گاه به سرعت صحنه را ترک میبلعد. آنخود میبه درون 

و هر یک را به مناطقی دور  های مختلف آن را تجزیه کنندسپرد تا قسمتبه دست متخصصانی می

 . ها پنهان کنند تا مبادا روزی به دست کسی افتادو زیر کوه دست برده

 به نوعی درکی انسانی هر و متفاوتی استابعاد  واجد ی اجتماعین پدیدهتریبه عنوان شوم جنگ

تصویری های متأثر از رسانهدر دوران جدید ذهنیت اغلب افراد از این پدیده دارد.  آن از وجوه مختلف

در واقع گرچه اغلب اند. طور عینی دیده و تجربه کردهی کمی جنگ را بهعده . این در حالیست کهاست

های مختلف دیگری برای کسب شناخت همچنان راه اند ولیجنگ را از نزدیک ندیده و تجربه نکرده افراد

 دهها نفوذ کرجنگ در سراسر دنیا به راحتی تا اتاق نشیمن خانه تصاویرامروزه  از این پدیده وجود دارد.

در  آثار هنری به ویژهاز سوی دیگر بسیاری از دهد. را تحت تأثیر قرار می و عموم افراد جامعه است

ثال که به عنوان مجنگ اساساً چنین مسئولیتی برای خود متصور هستند. چنان یساو عک ی سینماحوزه

آثار سینمای جنگ است، چنین ادعایی در عنوان فیلم  انگیزترینغمکه یکی از  "9نو ببی بیا"در فیلم 

ورت صیقت تاریخی در هم آمیخته شوند ولی بهگرچه ممکن است در این آثار واقعیت و حق شود.ارائه می

 .دکننپردازی ایجاد میبا اتکا به صحنه را تأثیرگذاری شناختی نسبی از فضای حاکم بر جنگ

ی ای در سینمای جنگ وجود دارد که بر مبنای تصاویر و گزارشات واقعی از صحنهآثار ارزنده

 "2نجات سرباز رایان"مانند فیلم  اندکشیده ی جنگ را به تصویرو به خوبی صحنه جنگ ساخته شده

 9919های روز ششم ژوئن سال عکس گرفته ازی تأثیرگذار ابتدایی آن بر گیری صحنهی شکلکه ایده

ی جنگ صحنهپر تنش فضای تقابل به خوبی  "9های افتخارراه"در فیلم . همچنین به عنوان مثال 9است

ای به تصویر کشیده شده گونهماندهی جنگ به صورت انتقادمقر فرعاری از هرگونه تنش در  فضای و

نگاه هر به طرز تأثیرگذاری  "1ی پیانونوازنده"ای از فیلم ها در صحنهاست. تنهایی انسان در دل ویرانه
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. گاهی اوقات نیز کنددعوت میو او را به تأمل در چیستی و چرایی جنگ  کنداطبی را جلب میمخ

ن امکان ی عینی آآورد که در تجربهامکانی را از شناخت صحنه به وجود می دیدن آثار سینمای جنگ

 "9های پدرانمانپرچم"و  "2هایی از ایوجیمانامه"در دو فیلم  9پذیر نیست به عنوان مثال کلینت ایستوود

 وها توان بسیاری از شباهتای که میپردازد. به گونهی متقابل در یک صحنه از جنگ میبه دو جبهه

 ها را در طرفین یک صحنه ملاحظه کرد.تفاوت

ی کند. برای کسب شناختبه طور کلی دیدن آثار سینمای جنگ مخاطب را با فضای صحنه آشنا می

به استخراج مضامین مشترک با عناصر مختلف و  توانهای پراکنده از این طریق میمدون از دریافت

شود تا حد بسیار زیادی مفهوم جنگ از باعث میر کاعناصر مشترک در مضامین مختلف پرداخت. این 

 گیرد.بآن القای کلی اولیه به مثابه یک تضاد کلی فاصله 

تواند تأثیر عمیقی بر ها میهای جنگ به ویژه تصاویر ویرانهدیدن آثار سینمای جنگ و عکس

ا به خود جلب به طرز عجیبی نگاه مخاطب ر هادریافت مخاطب از جنگ داشته باشد. تصاویر ویرانه

شناختی در آرایش جدید عناصر باعث ایجاد حساسیت و تأمل در کند. احساس وجود کیفیتی زیباییمی

نوعی از تازگی تجربه نشده را به همراه دارد که در  بندی عناصر در ویرانهترکیب شود.این تصاویر می

. به این (Ginsberg, 2004: 155) گیردتضاد با احساس زوال و کهنگی ناشی از نیروی ویرانی قرار می

ی ازدست دادن، احساس در کنار ایجاد احساس غم و اندوه ناشی از نوستالژی و خاطره هاویرانهترتیب 

 د.نکنشناختی را ایجاد میوجود کیفیتی زیبایی

 کتاباند. در این بین ها پرداختهی ویرانهبه مسألهدر زبان فارسی محدودی ای منابع کتابخانه

دون برا  ی زوال و ویرانیعمادیان مطالب مفیدی پیرامون فلسفه ی بارانهنوشته "طبیعی زوال تاریخ"

این نگاه  بر اساس شناختی آن داشته باشد، مطرح کرده است.ییکه ادعای مبنی بر تبیین جایگاه زیباآن
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ای خودآگاه وژهبه خودی خود همچون س ویرانی به عنوان محصول نهایی جنگتوان دریافت که می

 که با نگاه بهچنان خشد.بمیای ها وجه نشانهگردد و به آنمیمنجر به موضوعیت دادن به عناصر فضا 

توان به این موضوع پی های جنگ میی جنگ از طریق تصاویر سینمایی و عکسکالبد در هم شکسته

 برد.

شوند ولی هر مخاطبی ر میآثار سینمایی و تصاویر جنگ به نوعی از شناخت کلی از جنگ منج

کند. به عنوان مثال اگر عناصر متناسب با روش برخورد خود محتوای متفاوتی را دریافت یا تولید می

ناسی شطور حتم به شناختی مبتنی بر روش نشانههای در نظر گرفته شوند بفضای جنگ واجد وجه نشانه

ه همراگوید می "مرد و دریاپیر"همینگوی در چه انجامد و اگر همین عناصر با توصیفاتی نظیر آنمی

 شود.شود، منجر به شناخت دیگری می

ع ای پیرامون این موضوی کتابخانهآثار سینمایی و شناخت ناشی از آن به همراه مطالعهاستناد به 

 گیری درک مناسبی از مفهوم جنگ شده است که برای تدوین ساختار پژوهش لازم است.منجر به شکل

دانشگاهی بنا به ضرورت و دقتی که نیاز دارد باعث  کل دادن به یک ساختار تحقیقگرچه ش

ورد ناشی از برخ شخصیادراکات  های فردی از فرآیند تحقیق وتجربه مانند وضوعاتشود بسیاری از ممی

د خوها همواره وجود دارند و تأثیر ولی آن از چهارچوب نگارشی تحقیق حذف شوند ،با تعدادی از تصاویر

 گذارند.می یرا در حین انجام کار باق

د. انمطالبی که قابلیت ذکر شدن در چهارچوب پژوهش حاضر را دارند در پنج فصل گردآوری شده

شناسی و ضرورت انجام در فصل اول ساختار کلی پژوهش از جمله تبیین مسئله و هدف تحقیق، روش

ه در ارتباط معناداری با هدف پژوهش قرار . در فصل دوم شناختی از جنگ کاستتحقیق آورده شده 

در ند. ا. عناوین این فصل ذیل دو عنوان کلی چیستی و چگونگی جنگ شکل یافتهشودتبیین میگیرد 

تلفی که این پدیده دارد خودداری ای پیرامون موضوع جنگ به رغم وجوه مخاز پرداخت حاشیهاین فصل 

ش تحلیل در نظر گرفته شده به همراه لوازم و عناصر و رو فصل سوم متن اصلی تحقیق در. شده است

ی متن در ارتباط با دهندهفصل چهارم تحلیل لازم مبتنی بر عناصر شکلدر . شودتوضیح داده میآن 



 

 ش

 

به ی که گیری کلو در نهایت در فصل پنجم نتیجه شکل گرفتهعناصر تحلیلی ذکر شده در فصل سوم 

. به این ترتیب فرآیندی از تغییر و تحول انجامد، آورده شده استی جنگ میاز پدیده ایتازه شناخت

گیرد.میید آن در طول مسیر شکل از یک تضاد عمومی تا شناخت جد جنگ درک مفهوم
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 ساختار تحقیق:  
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 تعریف مسئله 9-9

 عی،مانند مفاهیم اجتما ایمختلفی قابلیت بررسی دارد و مفاهیم گسترده جهاتایست که از جنگ پدیده

یکی از ابعاد مهم قابل بررسی در جنگ، بعد کالبدی  گیرد.میرا در بر فلسفی، نظامی، سیاسی و غیره

ارتباط معنادار بین انسان، از  یساخت است و روی دیگر-ی انسانترین پدیدهآن است. جنگ مخرب

کل شرا  کندبیان می "گزیدن اندیشیدنساختن سکنی"ی که هایدگر در مقالههستی و محیط چنان

گزیدن یاندیشیدن، ساختن و سکن ناپذیری بابه عبارت دیگر اگر هستی انسان در ارتباط جدایی .دهدمی

تخریب هر اش با شناسانهدر مقام هستی ی اجتماعی، حضور او، در جنگ به عنوان یک پدیدهقرار دارد

 . تخریب در برابر ساختن دردیابپیوند جدیدی میاست،  گزیدن بودهی سکنیچه ساخته شده و مایهآن

ه مند و اندیشیدبه شکلی هدف دهند،چه نیروهای طبیعت انجام میغیر از آن ایی جنگ و به گونهصحنه

ی ای که بخش مهمبه گونهست مبتنی بر حضور انسان است ی نخجنگ در وهله کند.شده بروز پیدا می

  .(99: 9916لتون، )ایگ کندملزم به باز اندیشی میرا از معنای زندگی 

گیرد که مبنای آن هستی و نیستی انسان است. هر ی جنگ بر بستری از تضادها شکل میصحنه

جنگ چیزی  شود.دهد و به نیستی و نابودی کشانده میچه ساخته شده و هست تغییر شکل میآن

یل قطبی تقل کند. جنگ پیچیدگی شهرها را به یک ساختار دورا تخریب می کالبد محیطتر از بیش

ی ای که در پس تخریب در صحنهمندی و اندیشههدف (.91: 9911)وودز،  دهد: یا همه یا هیچمی

 هایی جنگ و ویرانهصحنهتصور نوعی از ساخت در میزی آشود به طرز کنایهعث میاجنگ وجود دارد ب

خریب ت این ترتیببه اشد. بتر ساخته شده است، میچه پیشبه وجود آید که مبتنی بر تخریب هر آنآن 

های انسانی یا طبیعی دارد که در ارتباط با ای نسبت به سایر تخریبی جنگ موضوعیت ویژهدر صحنه

ول تغییر و تح به ایویژه توان نگاهاز این رو میگیرد. شناسانه به حضور انسان شکل مینگاه هستی

ی جنگ صحنه شنایاهی که از ظاهر آداشت. نگ جنگی در صحنهآرایش عناصری کالبدی و فضایی 
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ی دهی جدید عناصر کالبدی و فضایچگونگی سازمانن یک تخریب عام فاصله گرفته و معطوف به به عنوا

 شود.میدر قالب معماری جنگ 

ی ه عناصری مرتبط با معماری وجود دارند که صحنهمعماری جنگ ناظر بر این حقیقت است ک

بندی جدید به خودی خود با تغییر آرایش عناصر که این صورتال آنکنند حبندی میجنگ را صورت

ی جدا از هم تحت عناوین جا دو مقولهباشد. در واقع در این همراه اند،تر وجود داشتهمعماری که پیش

معماری و جنگ شامل ارتباطی که بین معماری و  وجود دارد. "معماری جنگ"و  "معماری و جنگ"

 هایکه معماری جنگ در پی کشف مؤلفهحال آناست.  پذیرد،می جنگ از ماریمع تأثری که وجنگ 

ی جنگ نیز . چرا که در صحنهاستنقش دارند فضای جنگی  بندیکه در صورت مربوط به معماری

 .دهداندیشد و به محیط شکل میمیرد، ی دیگری انسان حضور دامانند هر صحنه

 چگونگی ارتباط با متن 9-9-9

های شود. در میان نظریهی از ارتباط است. ارتباطی که برای انتقال پیامی مشخص ایجاد میهنر اساساً نوع

تر منداز سایرین سود 9ی ارتباط کلامی رومن یاکوبسنمتنوعی که پیرامون ارتباط ایجاد شده است، نظریه

داری تعمیم داد های غیر زبانی مانند نظام دیی نظام زبانی به نظامتوان آن را از حوزهاست که می

اند از: طبق این نظریه، در هر ارتباط کلامی شش جزء وجود دارد که عبارت (.996: 9916)احمدی، 

ی تماس )همان(. در پژوهش حاضر در انطباق با عناصر پیام، فرستنده، گیرنده، زمینه، رمزگان و شیوه

 ر تحقیق نقش مهمی دارند. گیری ساختای ارتباطی یاکوبسن اجزائی وجود دارد که در شکلنظریه

های معناشناسیکی است که به عنوان گوهر معنایی متن از ای از واحدها و دلالتپیام، مجموعه

کیفیت ، در پژوهش حاضرپیام اصلی (. 991شوند )همان: سوی فرستنده به سمت گیرنده ارسال می

هستند که تاریخ جنگ را ی این پیام تمامی افرادی ی جنگ است. فرستندهتجسمی معماریِ صحنه

                                                                                                                                               
 

1 Roman Jakobson (1896-1982) 
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متأثر  -تر از آنچه بسا بیش-اند. تاریخ جنگ مانند هر تاریخ دیگری داده و در صحنه حضور داشتهشکل

ته ی تاریخ گفکه در فلسفهچنان-هایی در زبان، عینیت، ذهنیت، واقعیت و حقیقت تاریخی از تفاوت

شود که های عامدانه تحریف میورزیغرض است. در واقع تاریخ جنگ تحت تأثیر بسیاری از -شودمی

خی اقعیت یا حقیقت تارینیاز به بررسی تخصصی تاریخی دارد. از طرف دیگر در تحقیق حاضر کشف و

ام، این ی پیکند. بنابراین با انتخاب درست گیرندههای تحقیق نمیپاسخ به پرسش درکمکی  اساساً

ی پیام در این تحقیق ناظر بیرونی صحنه . گیرندهاشکال در فرستنده برای متن حاضر رفع شده است

شناسانه به است. ناظری که تحت تأثیر هیچ یک از دو طرف جنگ نیست و صرفاً از جایگاهی انسان

 یگیری روایت سوم شخصی از صحنهکند. ناظر بیرونی صحنه سبب شکلصحنه از بیرون آن نگاه می

. 9یچ یک از طرفین، واقعیت یا حقیقت تاریخی نیستشود که متأثر از شکست یا پیروزی هجنگ می

این درحالیست که امکان چنین برخوردی برای ناظر درونی صحنه وجود ندارد. حتی برای ناظر بیرونی 

 کند نیز بسیار دشوار است.زندگی می که در آن زمینه

ود شو دریافت میمکانی و فرهنگی که آن پیام در آن ارسال -ی یک ارتباط به شرایط زمانیزمینه

ای از تاریخ جنگ اشاره دارد که بر ی انتقال پیام به برههمربوط است )همان(. در تحقیق حاضر زمینه

ی جنگ تعیین شده است. به عبارت دیگر گیری صحنهمؤثر در شکل های نظامیآوریاساس معیار فن

جا حنه بوده است که در اینهای نظامی در صآوریی متن حاضر، معیار اصلی فندر انتخاب زمینه

شود. البته در این دوره می 9199-9191های های مکانیزه بین سالشامل جنگ 2-2جدول متناسب با 

دن داتری در شکلترین جنگ تاریخ بشر سهم بیشبه طور مشخص جنگ جهانی دوم به عنوان بزرگ

 ی تحقیق حاضر داشته است.به زمینه

 گیری یک ارتباط مؤثرند.طور کلی عبارت است از مجموعه قواعد و قوانینی که در شکلرمزگان به

رمزگان صرفاً با قراردادهای ارتباطی برابر "نویسد ( در تعریف رمزگان می222: 9911) 2دانیل چندلر

                                                                                                                                               
 

 ی موضوع آورده شده مراجعه شود.برای درک بهتر جایگاه ناظر بیرونی به مثالی که در بخش سابقه 9
2 Daniel Chandler (1952-  ) 
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های خاص خود ای از قراردادهای مناسبی هستند که در قلمروهایی رویهنیستند بلکه عبارت از نظام

گیرد یعنی به های زبان شناسیک جای میبه عنوان مثال یک شعر در قالب رمزگان "کنند.عمل می

های آن زبان وابسته هستند. برای فهم درست این ی قاعدهشاعرانه-زبان سروده شده و کاربردهای ادبی

اصر مسلط ادبی آن زبان را شناخت های ادبی و عن، سنت شاعرانه-ها و کاربردهای ادبیرمزگان باید قاعده

جا رمزگان ارتباطی شامل عناصر تجسمی و قواعد ترکیب مربوط به آن (. در این992: 9916)احمدی، 

 روند. کار میدهی فرم بهدر خلق کیفیات دیداری است که در شکل

را  م، پیاای که گیرندهی تماس یعنی نحوهی تماس به کنش دریافت مربوط است. شیوهشیوه

توان یک فیلم سینمایی را در سالن سینما در میان تماشاگرانی که کند. به عنوان مثال میدریافت می

زیون که آن را در تلویسینما دید. یا این نی دیدن فیلم با ما شریک هستند و در تاریکی سالدر تجربه

در (. 991ت می کند )همان: در خانه و به تنهایی مشاهده کرد که کیفیت آن بسیار با حالت اول تفاو

 . 9شودهای جنگ ایجاد میی جنگ از طریق عکسبا صحنه ی تماسپژوهش حاضر شیوه

 اهداف پژوهش 9-2

ی جنگ است. باید در نظر داشت که اتصال معماری هدف تحقیق بررسی چگونگی تجسم معماریِ صحنه

چرا که  ب را در خود دارد.نوعی از محدودسازی و تعیین چهار چو "مفهوم صحنه"و جنگ از طریق 

چه در فصل سوم گفته خواهد شد، صحنه اساساً بر وجه دیداری یک پدیده اشاره دارد. به عبارت چنان

. بنابراین معماریِ 2گیرددیگری هر چیزی که بر صحنه بیاید در وجه دیداری مورد ارزیابی قرار می

های گانه و نظامدکه مبتنی بر حواس چنی جنگ ناظر بر تمامی وجوه مربوط به معماری )چنانصحنه

 شود.راکی و عملکردی مختلف است( نیست بلکه تنها به بررسی وجه دیداری معماری محدود میاد

                                                                                                                                               
 

 ها در تحلیل به مقدمه فصل چهارم مراجعه شود.ها و نقش متنی آنی تفاوت نقش تماسی عکسدرباره 9
 فصل سوم مراجعه شود.تر به برای اطلاعات بیش 2
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 یگردد )تبیین چیستی معماری صحنه ابتدا باید متن اصلی تحقیق تعریف، برای رسیدن به هدف فوق

 به دو سؤال اصلی پاسخ داده شود: سپس جنگ(

 ؟گیردی جنگ چگونه شکل میری معماریِ صحنهوجه دیدا .9

 های تجسمیبندی چه عناصری هستند و در چه قالبهای ساختاری در ایجاد این صورتمؤلفه .2

 ؟گیرندقرار می

 ی موضوعسابقه 9-9

ر ی دید ناظتحقیق مانند روش تحلیل تجسمی و یا زاویه ی چگونگی استفاده از اجزاء مختلفدرباره

گیری پژوهش حاضر استفاده یرامون موضوع جنگ سوابقی وجود دارد که در شکلبیرونی و همچنین پ

ها در قالب جا برای حفظ تمرکز بر آنهای مختلفی قرار دارند که در اینسوابق مذکور در حوزه اند.شده

 شوند.دو بخش سوابق درون معماری و بیرون معماری ارائه می

در قالب تبیین احساس از  به طور مختصری عماریی نظری می معماری و جنگ در حوزهرابطه

گر چه بوده است و دیها و احساس نوستالژیک نسبت به هر آنبازیابی خاطره ،رفتگی ناشی از جنگدست

جود وشکل گرفته است. در بسیاری از موارد نیز این رابطه در قالب بحث بازسازی پس از جنگ بهنیست 

اثر  "جنگ و معماری"کتاب نگاه متفاوتی در این زمینه نوشته شده، ه با هایی کیکی از کتابآید. می

ه کارائه کند  شنهادی برای بازسازی شهر سارایووکند پیاو در این کتاب تلاش می است. 9لیبوس وودز

ن ی متفاوتی از اندیشیدسوخت. این کتاب تلاشی در جهت شیوهدر زمان نگارش کتاب در آتش جنگ می

ودز در این کتاب از یک سو با بازسازی پس از جنگ به شکلی که بازگشتی به بافت به معماری است. و

کار باعث نادیده گرفتن شرایط جدیدی که با بروز جنگ چراکه این کند.قدیمی شهرها باشد مخالفت می

های سازی بافت تخریب شده یا بافت(. از سوی دیگر او با پاک96: 9911)وودز،  شودرخ داده است می

                                                                                                                                               
 

1 Lebbeus Woods (1940-2012) 
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سازی و پاکی معماران مدرنیست اولیه را در که تجربهچنان کند.زده نیز مخالفت میدیمی جنگق

چنین برخوردی تنها بر مبنای داند. های بازمانده از جنگ جهانی ناموفق میویرانه آمیزتخریب خشونت

 (. 91ن: گیرد که امروزه فاقد اعتبار است )همااقتدارگرای فکری و فضایی شکل می هاینظام

ی هاسازی بافتکسازی و پای مخالفت با بازادامه درهای جنگ را پیشنهاد ساخت بر بازماندهوودز 

نکار را غیر قابل اکه تاریخی کلیتی های تخریب شده به عنوان کند. او به ساختمانارائه می شده تخریب

ها در وضعیت آسیب ن ساختمانای"نویسد ( می29: 9911کند. او )گذارند، توجه میبه نمایش می

فضاهای  ]...[کنند. های جدیدی از فضا ارائه میهای جدیدی از اندیشه و ادراک و ایدهی خود، شکلدیده

نند، کشوند، نابودی نظم پیشین را ستایش نمیهای جنگ ساخته میجدید مسکونی که بر روی بازمانده

هایی پذیرند که چیزبه بزرگداشت آن بپردازند؛ بلکه میدر عین حال قصد ندارند آن را نمادین کنند یا 

به عبارت دیگر در این  "اند.دست آمدهاند و در عین حال چیزهای دیگری بهدیده و از بین رفتهآسیب

 ها موضوعیت دارند. های جنگی و ساخت بر آنکتاب ویرانه

مورد تحلیل و  9رابرت گینسبرگ اثر "شناسی در ویرانهزیبایی"ویرانه در معنای عام آن در کتاب 

ها یرانهشناسانه و ... به بررسی وی مانند فرمی، عملکردی، زیباییفبررسی قرار گرفته است. او از ابعاد مختل

ش فعلی ( به تمایزی که بین آرایش قبلی عناصر در قالب معماری و آرای2119. گینسبرگ )پردازدمی

  .کنداشاره می دارد،بندی جدید در صورتبر تحول معنای عناصر  و تأثیری کهشده  به مثابه ویرانه ایجاد

ور شناسی صپویه"کتاب  دربندی و ایجاد  فرم معماری چگونگی ترکیب عناصر مختلف در صورت

در این کتاب مطالب مربوط ( 9919آرنهایم ) .مورد بحث قرار گرفته است 2اثر رودولف آرنهایم "معماری

 بیان "شناسی چشم خلاقروانهنر و ادراک بصری؛ "ر کتاب قبلی خودش به مبانی تجسمی را که د

  گیرد.کار میهای صور معماری بهکرده بود، در قالب تحلیل پویایی

                                                                                                                                               
 

1 Robert Ginsberg (1937-  ) 
2 Rudolf Arnheim (1904-2007) 
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ند ای بیرون از معماری مورد توجه قرار گرفتهگیری برخی از اجزاء تحقیق در حوزهکاری از بهسوابق

ی تماس با متن حاضر که شیوهبا توجه به این. هاستیکی از آنتحلیل تجسمی  که چگونگی انجام

صویری ای تبرای درک چگونگی استفاده از تحلیل تجسمی در این رسانه به عنوان رسانه ها هستند،عکس

عناصر "در کتاب  9. به عنوان مثال استفان شارفهایی انجام شده استبررسی ی سینمادر کنار حوزه

. او در این کتاب از وجود ساختاری در سینما پردازدآثار سینمایی می به تحلیل فرمی و تجسمی "سینما

ولید دهند و باعث تمی را شکل ییاثر سینما ساختاراند که دهد که از اجزاء مختلفی تشکیل شدهخبر می

 قرارجزاء ساختاری مورد بررسی شوند. او تعدادی از نماهای آثار برتر سینمایی را بر اساس امحتوا می

به کاربرد عناصر تجسمی در ترکیب  "بندی عکاسیترکیب"در کتاب  2مانته هارالدهمچنین دهد. می

برای حاضر دارند،  دو در متن تحلیل خود با متن پژوهشرغم تفاوتی که این علی. پردازدها میعکس

 ستند.مفید ه ،عنوان مشخصیک ذیل عناصر آن گیری کارو چگونگی بهآشنایی با نوع برخورد تجسمی 

 9توان به نوع برخوردی که رولان بارتی تأثیر انتخاب ناظر بیرونی در تحلیل متن میی نحوهدرباره

در این کتاب بارت به تحلیل برخی عناصر در تصوری  دارد اشاره کرد. "هاامپراطوری نشانه"در کتاب 

ست. ناصر فکوهی مترجم این پردازد که وجه بارز آن وجود دید بیرونی به متن اذهنی از کشور ژاپن می

کند و انتقاد برخی افراد را به این کتاب با در نظر نگرفتن به این مورد اشاره می آن کتاب در پیشگفتار

مرگ "ی لهمقا ترنویسد که پیشبارت در حالی این کتاب را می کند.ی بیرونی نسبت به متن رد میزاویه

ای هطرفانه بنویسد. به گونمؤلف باید بیتأکید دارد که  "مؤلف مرگ"ی او در مقاله .بود را نوشته "مؤلف

درآن مقام و در جایگاه بیرونی  بارتای( که که متن امکان تولد مخاطب را فراهم آورد. مخاطب )گیرنده

تواند مطالبی را بنویسد که نوشتن آن برای یک فرد ژاپنی امکان پذیر نیست و یا نسبت به ژاپن می

شناسی در واقع گرچه مرگ مؤلف و برخوردی که در پی دارد به روش دشوار است. کم بسیاردست
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ا جدریافت گیرنده )در اینای در طرفانهوردن امکان کیفیت بیآشود ولی به لحاظ فراهمدیگری ختم می

 بسیار مفید است. ی جنگ(ناظر بیرونی صحنه

ها به عنوان متن اصلی رخی بررسیی ارتباط با متن حاضر، در بتصاویر جنگ به عنوان شیوه

های دفاع بررسی ساز و کارهای تولید معنا، در عکس"ی نامهاند. به عنوان مثال در پایانانتخاب شده

مورد تحلیل  شناسی اجتماعینشانههای جنگ با روش سکع "شناسی اجتماعیمقدس از منظر نشانه

تماس  یشیوه صل یابه عنوان متن ا جنگ تصاویر تبیین تفاوت در جایگاهاند که به لحاظ قرا گرفته

که به اهتمام  "های مستند دفاع مقدسشناسی فیلمنشانه" مجموعه مقالات در همچنین مفید است.

ی مانند شیوه یهای مختلفبه جنبه وری شده استگردآ (9911) و منیژه کنگرانی بهمن نامور مطلق

 (9919تا سال )های مستند دفاع مقدس فیلم از برخیر کار گرفته شده دروایت و عناصر مفهومی به

 پرداخته شده است.

 تحقیق انجامضرورت  9-9

شکل  ی جنگتحقیق حاضر به دنبال کسب نوعی از شناخت است. شناختی که مبتنی بر معماری صحنه

 گیرد.گیرد. بنابراین ضرورت انجام تحقیق به طور کلی ذیل ضرورت شناخت قرار میمی

ی دست بشر همواره موضوع ی اجتماعی ساختهترین پدیدهترین و مخربن بزرگجنگ به عنوا

تر توجهاتی که به بیش ی معماریمهمی برای تحقیقات علمی و خلق آثار هنری بوده است. در حوزه

ی جنگ شکل همچون بازسازی پس از سانحه و طراحی موزه یدر قالب عناوین شودموضوع جنگ می

به  تیبه شکل متفاو "معماری نظامی"و  "معماریو  جنگ" عناوینی همچون نگیرد. در این بیمی

که گفته شد، بازاندیشی در چنان "معماریو  جنگ"کتاب در پردازند. ی معماری و جنگ میرابطه

نیز  "معماری نظامی"ی در حوزه شود.مفهوم معماری و پیشنهادی برای بازسازی پس از جنگ ارائه می

 مسائلی از این قبیلاستحکامات نظامی و های نظامی و غیر نظامی، گاهپناه گیریچگونگی شکلبه 

 شود.پرداخته می
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ی و جنگ )دست کم در منابع فارسی( بسیار محدود است. ری ارتباط معمابه طور کلی گستره

ذارد گطور مستقیم بر معماری تأثیر میی انسانی بهترین پدیدهاین درحالیست که جنگ به عنوان مخرب

تی کند معیاری بر چیسو اساساً تغییراتی که جنگ در عینیت صحنه به ویژه در معماری صحنه ایجاد می

ی معماری و جنگ باعث ای از رابطهشناخت تازه. بنابراین ضرورت شودو چگونگی جنگ تلقی می

 شود.گیری متن حاضر میشکل

 روش تحقیق 9-1

تحلیلی مبتنی بر تحلیل تجسمی -و به روش توصیفیاست ی کیفی هاپژوهشتحقیق حاضر از نوع 

ای انجام شده است. در این پژوهش تعداد ی کتابخانهآوری اطلاعات از طریق مطالعهصورت گرفته و جمع

های جنگ مورد بازبینی قرار گرفته که تعداد اندکی از گویاترین تصاویر از بین بسیار زیادی از عکس

های صحنه در فصل به همراه تحلیل تجسمی به عنوان مصادیقی از بخش ها انتخاب شده وتمامی نمونه

ها مبتنی بر امکان ایجاد کیفیت دیداری مورد بحث در چهارم ارائه شده است. انتخاب گزینشی عکس

 است.صحنه بدون در نظر گرفتن تصویر به عنوان متن 

-آن"آورد نوعی از همراه می ای که مصداق خود را بلافاصله با خود بهدر عکس به عنوان رسانه

به عنوان  نآاز  ،های کامپیوتریتا پیش از ظهور ویرایشتوان ای که می. به گونهوجود دارد "جابودگی

استفاده کرد. تحلیل تجسمی و روش انتخاب تصاویر  ی آنزمینهدر  عکس یسوژه هدی از حضوراش

ای هطور طبیعی از وجود سوژهده است که بهترین عکس به لحاظ وجه دیداری بومبتنی بر گزینش گویا

ا، هکند. تنها دلیل منطقی بر رعایت نشدن گزینش صحیح عکسعکس در درون صحنه نیز حکایت می

اشد که بی درون تصاویر و یا غیر گویا بودن تصاویر میجای صحنهابتلا به تحلیل تصاویر به مثابه متن به

 دهد.میدر چگونگی تحلیل تجسمی خود را نشان 
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 مقدمه 2-9

اخبار جنگ و درگیری در سراسر دنیا  به  ،های مختلفی خبری توسط رسانهامروزه با پوشش گسترده

عنوان یکی از اخبار مهم روزانه مربوط ای که تقریباً غیر ممکن است گونهشود بهصورت وسیع مخابره می

ی جنگ و آشوب افراد ممکن است در طی روز بارها و بارها واژهبه جنگ و یا آشوب و درگیری نباشد. 

داشته نای مختلف آن هکه اطلاع دقیقی از جنبههای مشابه آن را بشنوند و یا به کار ببرند در حالییا واژه

آن  ی ذهنی ازاین واژه تصور نکسی است که هنگام به کار بردن یا شنید تر. از سوی دیگر کمباشند

خصی مورد ارزیابی شاساساً شود و یا فرض درست و دقیق تلقی میطور پیشد، تصوری که بهنداشته باش

هیچ خواننده ای نیاز ندارد تا به "نویسدبه نقل از پرودون می (9: 9919) 9بوتولگاستون . گیردقرار نمی

عضی ارد، باو بگویند که جنگ از لحاظ فیزیکی یا تجربی چگونه چیزی است؛ هر فرد تصوری از جنگ د

اند و بسیاری ای که با جنگ داشتههای عدیدهاند، جمعی به علت ارتباطبه سبب آن که شاهد آن بوده

 کاذب پیرامون فهم جنگ شکل یبه این ترتیب بداهت ".انده دلیل آنکه خود مستقیماً جنگیدهنیز ب

ه به این منظور در ادامه ب ود.پدیده از میان برداشته شمنظور شناخت صحیح از این به باید که گیردمی

 شود.بررسی چیستی و چگونگی جنگ پرداخته می

 چیستی جنگ 2-2

بررسی هر یک از ابعاد مختلف آن مبتنی بر یکی از  که ایگونهبه بعدی است چند ایجنگ پدیده

شناسی است. بوتول پردازد علم جامعهاز جمله علومی که به بررسی جنگ میباشد. های علم میشاخه

اصطلاحی را تحت  9196برای اولین بار در سال  "صد میلیون برده"شناس فرانسوی درکتاب امعهج

شناسی جنگ ی جامعهشناسی و مطالعات حوزهپیشنهاد داد که بعدها به جنگ 2عنوان پولمولوژی

                                                                                                                                               
 

1 Gaston Bouthoul (1896-1980) 
2 Polemologie نی های یونااز ترکیب واژهpolemos  به معنی جنگ وlogos  (.9: 9919)بوتول، به معنی بررسی تشکیل شده است 
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ای هها و عملکردها، نتایج، شکلی علتدنبال مطالعهشناسی جنگ بهشناخته شد. پولمولوژی یا جامعه

( در اهمیت جنگ 9: 9919) "شناسی جنگجامعه"باشد. بوتول درای اجتماعی میعنوان پدیدهجنگ به

صورتی دیگر گفته است بیان تاریخ به 9دورکهایمگونه که شناسی آناگر جامعه"نویسد در طول تاریخ می

ای هواقع تاریخ صرفاً با شرح کشمکش باشد. دری تاریخ میتوان گفت که جنگ آفرینندهباشد، می

-ها به هر حال مشخصمسلحانه آغاز شده و بعید است که این پدیده زمانی کاملاً از میان برود؛ زیرا جنگ

 "د.کننترین مبادی تاریخ و در عین حال مرزهایی هستند که مراحل مهم حوادث را از یکدیگر متمایز می

طور ، به2ی دیگری بوده استبارتر از هر دورهها کشته، خونبا میلیونعنوان مثال تاریخ قرن بیستم که به

 شود.بندی میمشخص با دو جنگ جهانی و وقایع قبل و بعد از آن تقسیم

وان تکنندگی تاریخ برای جنگ قائل است میآمیزی که بوتول نسبت به نقش آغازجدا از تأکید اغراق 

هد. ده تاریخ جنگ بخش مهمی از تاریخ حیات بشر را شکل میاین مسأله را به درستی تأیید کرد ک

ول در آید. بوتناپذیر مینظر امری توقفجنگ نقش بسیار تأثیرگذاری در طول تاریخ داشته است و به

کند. گروه اول جنگ را بینان و بدبینان را معرفی میشناسان جنگ، دو گروه خوشبندی جامعهتقسیم

ناپذیر تلقی کرده و که گروه دوم جنگ را امری توقفدانند در حالیذیر میپتحت شرایطی خاص توقف

 اند.گاه در ضرورت تداوم آن سخن گفته

پنداشت. او با انتشار پذیر میکه تحت شرایط خاصی جنگ را توقف بود از جمله افرادیکانت 

ی بندها به پایو التزام دولت آن بود که با وضع قوانین در پی 9111در سال " صلح پایدار"ی مشهوررساله

پیشنهاد کانت  (.99-99: 9919)گالی،  ایجاد نمایددرنگ و بادوام بین جهانیان صلحی بی آن،به  صادقانه

 یای که در عرصهگونهبینانه بود بهقدری بیش از اندازه در فراهم آمدن ابزار تحقق چنین صلحی خوش

                                                                                                                                               
 

شناسی نوین است. گذاران جامعهشناس بزرگ فرانسوی و از بنیانجامعه( David Émile Durkheim 1858-1917)کهایم وید امیل دورید 9

اسی شنخورد: اول اهمیت جامعهتر به چشم میای او بیشهون کلی در نوشتهگیرند؛ سه مضمرغم اینکه آثار او موضوعات مختلفی را دربرمیعلی

 های اقتدار اخلاقی در جامعه.گیری نظم اجتماعی نوین و سوم ویژگیبه مثابه علمی تجربی؛ دوم پیدایش فردیت و شکل
ها از حد بهای زندگی انسان شد؛ ارزان شدن بیش ی معنای وجود و زندگی در قرن بیستمورزی دربارهیکی از دلایلی که باعث گسترش اندیشه 2

ها در عمل ارزش یا کم ارزش شدن زندگی انسانها کشته بود. در واقع بیهای زیاد و برجای ماندن میلیونی بروز جنگدر این قرن به واسطه

 .(99: 9916)ایگلتون، باعث شد معنای آن در ساحت نظریه مورد سوال قرار گیرد 
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(. او خود از سختی تحقق پیشنهادش باخبر بود چراکه 99عمل با دشواری بسیاری همراه بود )همان: 

ت به نهایتوان بیهیچ وقت ادعای تحقق مطلق صلح پایدار را نکرد بلکه همواره بر این باور بود که می

 بین بودند.از دیگر اندیشمندان خوش 2کنتو آگوست 9سیمونسن (.99: 9919)بوتول،  آن نزدیک شد

نعت را ی صرسند. کنت نیز توسعهها به پایان میجنگی صنعتی ود به دورهسیمون معتقد بود با ورسن

ی صنعتی ضرورتی برای جنگ وجود ای که معتقد بود در جامعهگونهدانست بهموجب رستگاری بشر می

ی جنگ به معنای امروزین آن در امروزه با در نظر گرفتن تاریخ چند هزار سالهنخواهد داشت )همان(. 

رادی ی افبینانهسانی و با توجه ویژه به وقایع مرتبط با جنگ در قرن اخیر، امید به نگاه خوشجوامع ان

 رنگ شده است.پذیر بودن جنگ کمنسبت به توقف و آگوست کنت سیمونچون سن

تاریخ  یاز تداوم بروز این پدیده در ادامه ناپذیر بودن جنگ،ی اعتراف به اجتنابواسطهنگاه بدبینانه به

گیری جنگ نظر داده هگل از جمله اندیشمندانی بود که در دفاع از اصل شکل .دهدحیات بشر خبر می

ی یافتگآل بین دولت و ملت باعث سازمانی ایجاد وحدتی ایدهواسطهجنگ بهی هگل، است. در فلسفه

 )جهان آرای،د انجامی جمعی در افراد یک جامعه میشود و از این طریق به تقویت روحیهاجتماعی می

منظور بقای دولت، تعالی روح است و خودآگاهی و تعالی روح مرگ افراد در جنگ به .(91-21 :9929

 کلیدی در فرایند عنوان لحظاتیها بهرسد. بنابراین جنگی دیالکتیک تاریخ به انجام میاز دریچه

وح دیالکتیک تاریخ به پایان دیالکتیکی روح عالم نقش ضروری دارند. با خودآگاهی و تعالی کامل ر

رسد و دیگر جنگی وجود نخواهد داشت. بنابراین او جنگ را ضرورتی تاریخی برای رسیدن به تعالی می

ن خاطر در نظر نگرفتطرح صلح پایدار کانت را به هگلداند. ی دیالکتیک تاریخ میکامل روح از دریچه

داند که احتمال انجام گرفتن ها میهبی و مانند ایناین مورد، پیشنهادی مبتنی بر ملاحظات اخلاقی، مذ

 )همان(.یا نگرفتن آن وجود دارد 

                                                                                                                                               
 

1 Saint-Simon (1760-1825) 
2 Auguste Comte (1798-1857) 
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توان چنین نتیجه گرفت که تصور روزی به هر روی ضمن وجود اختلاف در آراء اندیشمندان می

یز های آینده نتمدن ها در آن سخت گفت بسیار بعید و غیر ممکن است.که بتوان از پایان تمامی جنگ

ی وجود پا خواهند نهاد و روزی نیز از میان خواهند این اساس جنگ را تجربه خواهند کرد؛ به عرصهبر 

ای معروف در اثر هی تمدنجنگ احتمالاً مؤثرترین شکل تماس تمدن هاست و تقریباً همهرفت چراکه 

 (.9-2: 9919)بوتول،  اندجنگ از بین رفته

 سی جنگواژه شنا 2-2-9

-کلهای شها از طریق بررسی ریشهروشی برای نزدیک شدن به مفهوم کلی پدیدهعنوان به شناسیواژه

، گشناسی جندر زبان آلمانی پیرامون واژهگیرد. های مختلف مورد استفاده قرار میگیری واژگان در زبان

 "campus" ی لاتینریشه در واژه "kampf" ی. واژههستندبسیار مهم  "krieg" و "kampf" یدو واژه

است که  "agora" یدر زبان یونانی واژه "میدان" یباشد. معادل واژهمی "میدان" ارد که به معناید

با  "agora"دارد.  "تجمع کردن" معنایبه "ageirein" یریشه در واژه ،خود ،شناساننظر برخی واژهبه

یونانی که محل تجمع و ی "agora"ریشه است. بنابراین درمعنای جدل و ستیز هم به "agon" یواژه

ی . حضور گستره(99: 9919)پیروز، ای از جدل و ستیز بین افراد وجود دارد حضور افراد بوده است، جنبه

به معنی  "kampf" ی آلمانیای فراخ همچون میدان یونانی در توضیح واژهافراد و تجمع ایشان در عرصه

  ی مهمی است.صد غلبه، نکتهواسطه، رودررو، شدید و با تمام توان به قستیز بی

تر یا از بعد کمیت از ابعاد متفاوتی تشدید شود مثلاً از نظر بعد زمانی طولانی "kampf" هرگاه

-به واژه "kampf"یگاه واژهتر شود؛ آنو کیفیت حضور ابزار مورد استفاده قوی تربیشحضور افراد 

 است "kampf"یشدهیافته و تشدیدهشکل توسع "krieg" حقیقتخواهد شد. درتبدیل  "krieg"ی

 که مرتبط با "kampf" یتوان چنین نتیجه گرفت که آن کیفیتی از واژه(. بنابراین می99-91: )همان

"agora"یتشخیص داده شد نیز در تبدیل به واژه "میدان" یی یونانی و کلید واژه "krieg"  تشدید
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اشد، بتر در این میدان میاین خود مرهون حضور افراد بیش گیرد.تر به خود مییافته شده و حالتی توسعه

 وجود دارد. "krieg" تر درای فراختر و عرصهصورت ضمنی میدانی گشادهگویا به

 "war"نیز  "krieg" یو معادل واژه "conflict" یواژه "kampf" یهمعادل واژ در زبان انگلیسی

گرفته شده که به  werraی آلمانی از ریشه warی واژه"نویسد می( 2: 9921)سده ادیبی باشد.می

های رقیب در داخل یک ها )جنگ خارجی( یا گروهاز اسلحه بین ملت معنای آزمون نیرو با استفاده

در زبان فارسی  (9919)ی دکتر عبدالحسن پیروز به گفته" .گیردکشور )جنگ داخلی( صورت می

رای خورد ولی در تلاش بیافته به چشم نمیستیز و ستیز توسعههای ناظر به تفکیک روشنی میان واژه

ی زبان فارسی مورد استفاده بوده است، کنون در ادبیات ترجمه شدهی ذکر شده با آنچه تاانطباق دو واژه

از  " krieg" یواژهگیرد. کار میبه "krieg" را برای "جنگ" یواژهو  "kampf" را برای "ستیز" یواژه

به معنی اعمال فشار و کوشش برای بدست آوردن چیزی و همچنین به معنی  "kriec(g)" یواژه

گیرد که معنای دوم نسبت به اولی مخالفت ورزیدن، مقاومت کردن، نزاع کلامی، دعوا و پیکار ریشه می

 .(Kluge, 1891: 194) مؤخر است

اروپایی به معنای -ه زبان هندوب "gheng" یاز واژه "(jang)جنگ "یی کلمهریشه فارسیدر زبان 

همچنین از دیگر مشتقات  .Nourai, 2013: 157)) حرکت کردن و به جلو رفتن گرفته شده است

در زبان آلمانی اشاره کرد که به معنی گروهی از افراد که با " gang"یتوان به واژهمی "gheng"یواژه

صورت از زبان آلمانی به زبان انگلیسی وارد همین به" gang"ی . واژهباشدمی هم در حال گذر هستند

باشد و بالاخره از طریق زبان انگلیسی وارد کار میبه معنی تبه "gangster"ی ی واژهخانوادهشده و هم

شاید بتوان ادعایی مبنی بر " gang"و  "جنگ"ی مشترک زبان فارسی شده است. با توجه به ریشه

م و معنای آنها دانست. جنگ در فارسی همان چیزی که ریشه وجود ارتباطی ضمنی بین این دو مفهو

پذیرد. دو صورت می" gang"دارد و به صورتی گروهی مثل "gheng"در حرکت و پیش رفتن ازجنس

باشد که به معنی پا و وجود دارد که به زبان اوستایی و سانسکریت می "gheng"اشتقاق دیگر هم از 

بزاری بنیادین برای پیشروی و حرکت رو به جلوی گروهی مد نظر قوزک پاست )همان(. پا به مثابه ا
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صورت پیش فرض ی ضمنی به پا به مثابه ابزار لجستیکی در میدان جنگ که بهاست. درواقع اشاره

 ی زمین انگاشته شده است مطرح است.صفحه

رده شده در فرهنگ لغت دهخدا به معنی جدال و کارزار، ستیزه و نبرد آو "جنگ"ی معنی واژه

 "کارزار". ای دارداهمیت ویژه "کارزار"ی . در بین معانی آورده شده، واژه9(219: 9992)دهخدا، است 

محل کثرت جنگ و مقابله چرا که آن "چنین معنی شده است  (999 همان:در فرهنگ لغت دهخدا )

عنی جنگ است و زار مبه معنی جنگ است و در اصل مرکب کار که به  ]...[ کار و حرکات مردمان است

-261: همان)در فرهنگ لغت دهخدا  "میدان" یواژه همچنین" .زاری انبوهی کند مانند لالهکه افاده

 یاعرصه" و نیز "عمارت و پهنهعمارت، هرجای فراخ پهن و برابر و بیی زمین بیصفحه"به معنی  (219

 .2ه شده استآورد "ها استدکان یا هاخانه آن اطراف کهگشاده درحالی

 هاتعاریف و ویژگی 2-2-2

-ای است که توسط علوم مختلفی مانند فلسفه، سیاست، اقتصاد، حقوق، جامعهی پیچیدهجنگ پدیده

ند اگیرد. بر این اساس تعاریف مختلفی نیز از جنگ ارائه شدهشناسی مورد بررسی قرار میشناسی، انسان

ند. اکار گرفتهپردازان در مواجه با جنگ بهه نظریههای تحلیلی متنوعی است کی گونهدهندهکه نشان

شوند زیرا توضیح جنگ از طریق هر یک از علوم فوق به های جنگ با یکدیگر ترکیب میتر نظریهبیش

 .9است ها نیازی آنشود و به مجموعهتنهایی کامل نمی

                                                                                                                                               
 

(. معنی این واژه در فرهنگ لغت عمید 9919: 9296در فرهنگ لغت معین معادل جدال، ستیز، کشمکش و برخورد مسلحانه آورده شده است ) 9

 (.9921: 992د تن یا میان سپاهیان دو کشور است )خورد و کشتار میان چنو معادل زد 
 ی زمین و زمین وسیع اشاره شده است.لغت معین و عمید نیز به ترتیب تحت عنوان پهنه در دو فرهنگ 2
راین شود. بنابجا اهمیت دارد که هر تعریف موقتی از جنگ در هر متنی به منظور تعریف حدود تحقیقات آن متن ارائه میذکر این نکته در این 9

چنین تعیین حدودی متناسب با هدف متن انجام شود. بنابراین شناختی از جنگ که  لازم است در پژوهش حاضر نیز مانند هر پژوهش دیگری

کنند تطابق کامل ندارد. این به معنی مغایرت های متفاوت ارائه میچه هر یک از متفکران جنگ در حوزهراهگشای تحقیق حاضر باشد الزاماً با آن

 با نظرات ایشان نیست.
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که بخشی از چنان ها مقایسه آن در یک تقابل دوتایی است.های کشف معنی پدیدهراه از یکی

های ی کیفیتواسطهکه بهجنگ و صلح بیش از آنتوان از مفهوم صلح دریافت کرد. مفهوم جنگ را می

ذاتی خودشان به عنوان رفتاری انسانی تفاوت داشته باشند در چگونگی انجام با یکدیگر اختلاف دارند 

آمیز های خشونتدرگیری .دادن هستنداز یکدیگر قابل تمیز  2و ابزار 9ای که از طریق مکانگونهبه

ها وضعیت هاست و سایر آنها و کشورها وجود دارد. جنگ تنها یکی از آنشماری بین افراد، گروهبی

های پراکنده صلح، حاصل تجمع درگیری" (Kallen, 1939: 373)ی کالن گفتهبه .شوندصلح تلقی می

یافته، منسجم، متحد و متمرکز در یک حاد، سازمان که جنگ، تعارض و نابسامان داخلی است درحالی

(. 363ها در گستره، تعداد، شدت و هدف آن است )همان: تفاوت جنگ با سایر درگیری "جامعه است.

 van der)ی رسیدن به هدف متفاوت هستند نحوه شده یکسان و درجنگ و صلح در اهداف دنبال

Dennen, 1981: 130) . ی سیاست است و سیاست ای دیگر ادامهگونهجنگ بهکلاوزویتس معتقد است

ای هی جنگ است. هر دو حاکی از تداوم رقابتی هستند که با استفاده از روشای دیگر ادامهنهنیز به گو

. به عبارت دیگر چگونگی )همان(وار به سوی هدفی یکسان در حال انجام است وار یا غیر خشونتخشونت

 ی تشابه ذاتی این دوچه دربارهشود. البته برخلاف آنفاوت جنگ و صلح میانجام فعل است که باعث ت

وجود دارد برخی معتقدند بین وضعیت جنگ و صلح خطی مشخص وجود دارد که این دو را کاملاً از 

نت ی خشودهندهکند. جنگ نشانکند و مرز گذار از یک حالت به دیگری را تعیین مییکدیگر جدا می

شدید خود است اما صرفاً یک خشونت انسانی ساده نیست. علاوه بر خشونت موارد  انسانی در شکل

پایانی واضح و و ها در دوران باستان آغاز بندی مشخص این پدیده نقش دارند. جنگدیگری در پیکره

 .(Brodie, 1973: 224) شدآن برگزار میابتدا و انتهای در دقیق داشتند و مراسم آیینی متفاوتی 

 

                                                                                                                                               
 

1 locus 
2 Implements 
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 و جمع اضدادجنگ  2-2-2-9

اساس  9هاست به عنوان مثال هراکلیتوسبسیاری عقیده دارند که جنگ صرفاً نوع خاصی از تضاد پدیده

دهد و پیوند می. او جنگ را با جمع اضداد (19: 9921)کاپلستون، داند هستی را بر جمع اضداد می

 2ورد نظر او به نقل از راسلکه در مکند. چنانوسیله جنگ را امری ضروری برای هستی تلقی میبدین

اعتقاد هراکلیتوس به ستیزه با این نظریه "نوشته شده است چنین  (96: 9922) "تاریخ فلسفه"در 

آورند که خود یک )جمع اضداد( ارتباط دارد، زیرا که اضداد در حال ستیز به اتفاق حرکتی را پدید می

، وحدتی است که از کثرت حاصل شده هماهنگی است. در جهان وحدت وجود دارد اماّ این وحدت

ی ستیزه است... باید دانست که جنگ امری عمومی است و ستیزه عدالت است و همه چیز در نتیجه

توان دریافت که منظور او از ستیزه یک بیان عمومی و به وضوح می ".رودآید و از میان میوجود میبه

 کند.ه خود مطرح میکلی برای هر نوع تضاد و اساساً جمع اضداد است ک

درستی اساس جنگ بر تضاد واقع گشته که بهی بسیار مهم وجود دارد. اول آنجا دو نکتهدر این

های جنگ است. به عبارت دیگر در ذات جنگ تضاد ترین خصلتترین و بنیادیناست و این از ابتدایی

د حضور دو قطب را رودرروی یکدیگر آید بایمیان میکه از تضاد صحبت بهوجود دارد. بدیهی است زمانی

واره که همتوان از تضاد صحبت کرد و یک قطب را در نظر گرفت، چناننمی عبارت دیگر. بهمتصور شد

و  و شر، فقر خیرمانند بالا و پایین، سیاه و سفید،  اندهایی ظاهر کردهتضادها خود را در قالب دوتایی

فقر  اهی مارکسیستبه عقیده .شودها بیان میقالب دوتاییطور کلی هر تضاد دیگری که در  غنی و به

ای که از نظر گونه( به21: 9919)بوتول، آورد ی تنها جنگ ابدی تاریخ را فراهم میمایهدست و غنی

ی بنابراین اولین نکته. (911: 9919تاریخ به تمامی عبارت است از تاریخ پیکارهای طبقاتی )گالی،  هاآن

 سایرتضاد عمومی در تمایز جنگ از  مهم یه وجود تضاد در ذات جنگ است. دومین نکتهمهم، توجه ب

یرند گبندی در نظر میهای متضاد در یک طبقهبرخی از اندیشمندان جنگ را با سایر پدیدهست. هاپدیده

                                                                                                                                               
 

1 Heraclitus (535-475 BC) 
2 Bertrand Russell (1872-1970) 
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کند ولی چنین تلقی از جنگ، کلیت شناخت از جنگ و تعریف و تعیین حدود آن را دچار ابهام می

چراکه اگر مفهوم مبارزه مدام تعمیم یابد در نهایت به اجبار باید این مفهوم را برای طیف بسیار متنوعی 

ها، شخم زدن زمین توسط کشاورز و ی معده با خوراکیها استفاده کرد به عنوان مثال مبارزهاز پدیده

واضح است که چنین  .(21 :9919)بوتول، ای میان دانشجو و دانش دانست حتی تحقیق علمی را مبارزه

 یی جنگ برای هر تلاشی مبتنی بر شناخت این پدیده با هر زاویهابهامی مانع از تعریف حدود پدیده

گردد. بنابراین باید صریحاً پذیرفت که ضمن اینکه اساس جنگ بر تضاد دیدی متناسب با هر متنی می

 ها نیست. ها به معنی جنگ رنگنگطور که تضاد رجنگ نیست، همان استوار است ولی هر تضادی

 جنگ فیزیکیی جنبه 2-2-2-2

ی وجه ، دربارهپرداز جنگ در عصر مدرنترین نظریهمهم ،2کلاوزویتسبه نقل از  (62: 9919) 9گالیوالتر

 ریزی توأم است وجنگ عبارت است از ستیز بزرگ که با خون" نویسدمیاز سایر ستیزها  تمایز جنگ

جنگ  ی درگیری فیزیکیبه عبارت دیگر جنبه ".با ستیزهای دیگر تفاوت دارد تنها از این لحاظ است که

ند. کداند. او در تعریفی دیگر کیفیتی از درگیری فیزیکی جنگ را آشکار میی عنوان جنگ میرا لازمه

در ابعادی و مقیاسی بزرگ رخ داند با این تفاوت که می 9در تعریفی ساده جنگ را مانند یک دوئل

ای که از نظر او وجه تمایز جنگ با سایر . در واقع درگیری فیزیکی(91: 9911)خسروی، هد دمی

                                                                                                                                               
 

1 Walter Bryce Gallie (1912-1998) 
کرد. او اندیشمند و ژنرال پروسی است که در دوره ناپلئون زندگی می( Carl von Clausewitz 1780-1831)کارل فن کلاوزویتس  2

از سایر  "فیلسوف جنگ"عنوان چه کلاوزویتس را بهر بوده است. آنهای مختلف ناپلئون را به چشم خود دیده و در میدان جنگ حاضجنگ

در ده جلد نگاشته شده است  "ی جنگدرباره"کتاب مهم او   (.1: 9911)خسروی، کند، اندیشیدن به موضوع جنگ است همتایانش متمایز می

مرکزیت یافتن مفهوم سیاست در چارچوب جنگ است ی کلاوزویتس باشد. موضوع اصلی اندیشهی او از جنگ میکه حاصل اندیشه و تجربه

 .(9، 9912)جهانبگلو، 

. در قرون پذیرفتی حیثیت انجام میمنظور اعادهی قوانین و سلاح از پیش توافق شده بهشود که برپایهبه نبردی رودررو میان دو تن گفته می 9 

ام به بعد با ورود به عصر  91شد. از اوایل قرن کار گرفته میاختلافات به حلی حقوقی برای پایان بخشیدن به برخیوسطی، دوئل به عنوان راه

آمیز برای حل عنوان روشی خشونتی عصر روشنگری دوئل را بهتدریج غیر قانونی اعلام شد. جامعهروشنگری دوئل درکشورهای مختلف به

ن نظام کار گرفتی صنعت و ساختار شهری و بهست. با تحولات در زمینهداناختلافات که از قرون وسطی باقی مانده بود، مناسب زندگی مدرن نمی

د های ارتباطی جدیآمیز خیابانی کاهش یافت و افراد از طریق نظامهای خشونتتدریج رفتارجدید انتظامی و نیروهای پلیس در سطح جامعه، به

 پرداختند.ها به دفاع از حیثیت خود میاز جمله روزنامه
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 نآافتد چراکه در مقیاسی کوچک چه بسا عنوان دوئل بر ستیزهاست، صرفاً در مقیاسی بزرگ اتفاق می

 9تزو سن ؛ستا باره داشتهاز جمله اندیشمندانی که نظر مخالفی در این نهاده شود و دیگر جنگ نباشد.

 بلکهی ماهیت جنگ نیامده است مطلب زیادی دربارهنام دارد  "2هنر جنگ"او که . در اثر مهم باشدمی

های نظامی و فریب دشمن پرداخته شده است. از نظر او جنگ تنها زمانی آغاز تر به استراتژیبیش

را در تسخیر یک قلمرو  و معنای جنگا .شود که هیچ راهی برای برقراری صلح وجود نداشته باشدمی

از نظر او بهترین تسخیر، تسخیری است که بدون درگیری فیزیکی و بدون خشونت انجام  .دانستمی

در واقع از نظر سن تزو چه بسا جنگی رخ دهد که هیچ برخورد فیزیکی در  (.26: 9919)پیروز، پذیرد 

یکی که از نظر کلاوزویتس درگیری فیزرحالیدافتد اتفاق می ناچاربه اوآن نباشد. درگیری فیزیکی از نظر 

 ی جنگ است.در مقیاسی بزرگ، لازمه

-ی جنگ از چنان اهمیتی برخوردار است که انسانعنوان لازمهمقیاس بزرگ درگیری فیزیکی به

کار بردن عنوان جنگ برای جوامع پیش از شناسان در بررسی جنگ و خشونت در جوامع انسانی، از به

ه چه بآن است ولی وجود داشتهو خشونت همواره در جوامع انسانی  کنند. جنگیاط یاد میتاریخ با احت

ه یافتهای سازمانچراکه جنگ استتر خشونت شود، بیشروزهای نخستین پیدایش انسان مربوط می

واقع عنوان . در (6: 9911و شیخ الاسلامی،  )وحدتی نسبشدند  ظاهربسیار دیرتر در جوامع انسانی 

های وسیع اجتماعی و جغرافیایی همراه با درگیری بر نوزدهمجنگ به معنای عمومی آن که در قرن 

(. 91های بزرگ و مجهز اطلاق شد برای جوامع پیش از تاریخ کاربرد چندانی ندارد )همان: شرکت ارتش

آمیز است، نتی جنگ از سایر ستیزهای خشوکنندهعامل متمایز شناسانجا از نظر انسانچه در اینآن

 باشد.مقیاس می

                                                                                                                                               
 
 1 (545 BC.-740 Sun Tzu) 9919ی جنگ مطلبی از او بجای مانده است )پیروز، فیلسوف چینی و نخستین فیلسوفی است که درباره :

ای که در طول تاریخ به صورت متمادی در نکوهش جنگ سخن رانده است، فلسفه چین است. چینیان تمدن خود را از این (. تنها فلسفه21

 (.6: 9919دانستند )بوتول، ها برتر میایر تمدنشمارد، از سجهت که جنگ را کوچک می
2 The Art of War 
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 جنگ؛ ماشینی عظیم 2-2-2-9

ی عناصر درونی آن است. کلاوزویتس تعاریف متعدد و های جنگ، تغییر شکل پیوستهاز دیگر ویژگی

طور که خودش کند چراکه همانی توصیفی نهایی پرهیز میدهد اما از ارائهای از جنگ ارائه میچندگانه

ر از تمعتقد است جنگ احتمالاً گاه چیزی بیش و گاه چیزی کم کنددر بخش هشتم کتابش بیان می

عظیم همراه با صدها هزار اندام تشبیه  یجنگ را به ماشیناو  .(99: 9912)جهانبگلو، جنگ خواهد بود 

ی چیزها در آن درحال داند که همواره چهره همهای بسیار پیچیده میکند. درواقع او جنگ را پدیدهمی

ای به فرماندهان جنگی تنها برخورد درست با جنگ را برخوردی همین دلیل در توصیهتغییر است. به

چون و نظری قوانینی بی(. در جنگ حقایق 61-66: 9919)گالی، داند ساده و سوبژکتیو می ،اجمالی

 "ها تحت هر شرایطی استفاده کرد بلکه کاربرد خودشان را زمانی کهچرا و مطلق نیستند که بتوان از آن

آورند دست مینزد عمل کننده درآیند، به "از شکل ابژکتیو شناخت به شکل سوبژکتیو مهارت در عمل

ی او به این معنی نیست که اتفاقات بیرونی واجد ارزش، تحلیل و داوری نیستند، (. این گفته61: )همان

های جنگ یک یکه از درون تمام پیچیدگبلکه به این معناست که در لحظات حساس نبرد برای آن

باید  ی عملبا ورود به صحنهمان فرمانده است، اعتماد کرد. تصمیم به انجام برسد باید به یک فرد که ه

 ییک تصمیم واحد متناسب با وضعیت موجود گرفته شود، البته این تصمیم ممکن است ضرورتاً نتیجه

در توضیح این  (66: 9919) ه شود. گالیخوبی نداشته باشد و باید در زمانی دیگر مورد ارزیابی قرار گرفت

ی که هایهای نظامی ممکن است برای ذهنها و داوریسوبژکتیویته ارزیابی"نویسد نظر کلاوزویتس می

کنند عجیب و قابل تردید باشد. اما پذیر اعتماد مینمایش حقایق ابژکتیو، یعنی حقایق عموماًتنها به 

ی ت نتیجهولیؤی مستر سوبژکتیویتهورزد بیشبر آن اصرار می ای که کلاوزویتسدرواقع سوبژکتیویته

ی جزئیات و عناصر چنان همهآن همواره ی جنگدر صحنه ".داوری حاصل از عمل است تا سوبژکتیویته

ک حال از نظر او اعتماد به یشود و تنها راهگیری نهایی بسیار دشوار میدرحال تغییر هستند که تصمیم

 گاه فرصت تبدیل شدن به عمل را نخواهند یافت.یر این صورت حقایق نظری هیجفرد است. در غ
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 جمعی بودن 2-2-2-9

-داند که با خوننزاعی بزرگ برای کسب منافع میو ی اجتماعی کلاوزویتس جنگ را متعلق به صحنه

جنگ را ، شناسانجامعه از این جهت مانند کلاوزویتس .(1: 9912)شاه محمدی، یابد ریزی پایان می

د. اجتماعی بودن جنگ از یک سو اهمیت فرهنگ و تأثیر آن بر وقوع کنای اجتماعی قلمداد میپدیده

جنگ را از وضعیتی که مرتبط با و از سویی دیگر  (91: 9921)ادیبی سده، کشد جنگ را در پیش می

مورد نامد، می "نزاعی بزرگ"خود او که فرد باشد دور کرده و آن را در مقیاسی وسیع و گروهی چنان

که ( چنان91: 9919)بوتول، است  آن های مشخصبودن جنگ یکی از ویژگی دهد. جمعیقرار می  توجه

ها، مردم یا دولت علیه یک گروه ها، قبایل، ملتی گروه مشخصی از انسانجنگ منازعه ،در تعریفی

 . (91: 9919)فرامرزپور، باشد متجانس دیگر می

 ودشتلقی میهای سیاسی مستقل گیری بین گروهدر اسی نیز جنگی علوم سیدر تعاریف حوزه

همچنین جنگ به عنوان اقدام  .(9921)ادیبی سده، اند داری پیش از آن داشتهکه با هم ارتباط معنا

یکی  یمنظور غلبهبهیافته است و ی اجتماعات سیاسی سازمانکه ناشی از ارادهشود اجتماعی تلقی می

 .(91: 9919)بیگدلی،  گیردشکل میبر دیگری 

د صورت ضمنی مورد تأییی گروهی آن بهی سیاست، جنبهاساساً با مرتبط دانستن جنگ به عرصه

ا هیافتگی گروهشود، سازمانچه در تعاریف سیاسی به ویژگی جمعی جنگ افزوده میگیرد. آنقرار می

تعریف جنگ در  یافتگیی سازمانهبر واژ (378 :1939) 9هوراس مایر کلن های سیاسی است.و جناح

ن دو مثابه رقابتی مسلحانه بیاگر جنگ به"گوید کند و میی کلیدی این تعریف تأکید میعنوان واژهبه

یافته به سوی پایان و هدف مشخصی یا چند نهاد حاکمیتی که با استفاده از نیروهای نظامی سازمان

در  یافتگی جنگسازمان ".یافتگی استتعریف سازمانی کلیدی این روند، تعریف شود، واژهپیش می

                                                                                                                                               
 

1 Horace Meyer Kallen (1882-1974) 
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رود و تمام رفتارهای ماند بلکه بسیار فراتر از آن میی نظامی باقی نمیخطوط میدان جنگ در عرصه

 .)همان( گیردفردی، اقتصادی، صنعتی، آموزشی، مذهبی و هنری را به خدمت می

ود شتلقی می یافتههای سازمانن بین گروهای مسلحانه و خونیجنگ مبارزه شناسی نیزدر جامعه

با اینکه توافق کلی بین تعاریف  .(99 : 9919، بوتول) دهدرخ میمشخص  در بستر زمان و مکان که

باشد، ژآن بشلر در تعریفی جنگ را نبردی مختلف از جنگ بر ویژگی گروهی و جمعی جنگ معطوف می

. تعریف بشلر دقیق نیست چراکه (91: 9912محمدی، )شاه داند دوئل میان دو شخص مییا تن به تن 

 9عنوان جانشین آن آورده شده است مترادف نیست. جنگ تن به تناساساً نبرد تن به تن با دوئل که به

ورت صنوعی عملیات نظامی است که در واقع جنبه جمعی دارد ولی چون یک فرد با تنها یک فرد دیگر به

شود و با دوئل به معنی نزاع و دعوای دو اً جنگ تن به تن نامیده میشود، اصطلاحمسلحانه درگیر می

(. با توجه به ایرادی که به 11ی فردی متفاوت است )همان: فرد تحت شرایط و قواعد مربوط با زمینه

 ایصورت تن به تن در حال وقوع باشد، پدیدهای که بهتعریف بشلر وارد است جنگ حتی در لحظه

فراد توان تعداد اکه نمیی جنگ نیست چراکمیت حضور افراد صرفاً تعیین کنندهت. گروهی و جمعی اس

 حساب آید.  هایی کوچک نیز جنگ بهکرد. چه بسا مبارزات گروه تعیینوقوع جنگ مشخصی را برای 

 جنگ تعریفمعیار کمی در  2-2-2-1

م؛ در مقیاسی بزرگ بدانی ان یافتهچه بیان شد درگیری و نبردی گروهی و سازماگر جنگ را مطابق با آن

 ی؟ طبق گفتهچیستاین مقیاس بزرگ  گیریمعیار اندازهشود آن است که سوال مهمی که مطرح می

ی ای سیاسبه مسأله دانست در حقیقت هر جنگی در نهایتی سیاست میکلاوزویتس که جنگ را ادامه

ر زمان و مکانی معیار کمی جنگ گره خورده است که تابع مقتضیات زمان و مکان است. بنابراین در ه
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 مهلکهای ی نزاعتلاش کرد همه 9سن. ریچارد( ennen, 1981: 6Dvan der)ممکن است متفاوت باشد 

از یک کشته تا ده میلیون کشته )مربوط به جنگ جهانی دوم( را با حفظ پیوستگی لازم مرتب نماید و 

 )همان(. پیشنهاد دادکشته  عبور از یک هزاربا  را جنگوقوع ی بدین ترتیب آستانه

شدگان  در جهت درک نسبی از میزان تعیین مبنای کمی برای جنگ بر اساس تعداد کشته اگرچه

ولی تصور دقیقی از سایر عواقب جنگ در ابعاد دیگری مانند بعد ، استو شدت درگیری جنگ مفید 

 .(Grieves, 1977)کند اقتصادی و روانی ایجاد نمی

توان گفت نسبت می (9-2جدول )ی گذشته رقام تلفات جنگ در پنج سدهبر اساس آمار و ا

شدگان در جنگ به تعداد افراد شرکت کننده در آن به تدریج کاسته شده است. تلفات جنگی در کشته

 91نزدهم در قرن شاکه در حالی باشدکننده در جنگ میدرصد افراد شرکت 11-91دوران میانه برابر

درصد افراد  21طور میانگین شدند. به عبارتی بهدرصد طرف پیروز تلف می 91درصد طرف مغلوب و 

، 21شدند. تلفات جنگی قرون بعد تا قرن بیستم به ترتیب شرکت کننده در جنگ کشته یا مجروح می

و افراد  نبردهاد ست که تعداا درصد افراد شرکت کننده در جنگ بوده است. این در حالی 6و  91، 91

در طول زمان افزایش یافته است. میزان تلفات  و درنتیجه تعداد تلفات جنگی هاجنگکننده در شرکت

 یتر از کل تلفات همهقرن بیستم حتی قبل از جنگ جهانی دوم؛ در ربع اول این قرن؛ بیش جنگی در

 .(van der dennen, 1981: 14) قرون گذشته در اروپا بوده است

نیرو در آن شرکت داشته یا  11111داند که حداقل را برخوردی خصمانه می اردسن جنگریچ

تلفات در  9111باید حداقل  2به اعتقاد او هر نبرد عنوان جنگ نامیده شده باشد.صورت حقوقی بهبه

 (.91 مان:)هتلفات در دریا داشته باشد تا واجد این نام شود  111خشکی یا 

                                                                                                                                               
 

 بود انگلیسی طلبصلح و روانشناس هواشناس، فیزیکدان، ریاضیدان، (Lewis Fry Richardson 1881-1953)لوییس فرای ریچاردسن  9

های ریچادرسن سال .بود هاجنگ علل مطالعه برای مشابه هایروش از استفاده همچنین و هوا بینیپیش نوین ریاضی هایروش پیشگام که

های ای تکمیلی از آمار تلفات جنگی بین سالکرد. او همچنین مجموعه 9221-9121های آوری آمار تلفات جنگی بین سالزیادی را صرف جمع

نویسش های دست)پس از فوت ریچادرسن( نتایج کار او را بر اساس نسخه 9119ت و لینن در سال تهیه کرده بود. کوینسی رای 9191-9191

  منتشر کردند.
2 Battle 
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 (van der dennen, 1981: 17) در جوامع متمدن ی گذشتهآمار جنگی در پنج سده. 1-2جدول 

 96 سده

 میلادی

91 

 میلادی

92 

 میلادی

91 

 میلادی

21 

 میلادی

 (9169)تا سال  91 21 92 69 69 هاتعداد جنگ

 ˃ 9111 619 129 291 21 هاتعداد نبرد

 1/9 9/9 1/2 1/2 1/2 )سال( طول متوسط جنگ

 2/9 2/9 1/9 6/2 9/2 تعداد متوسط کشور/جنگ

 91111 22111 22111 92111 اندازه متوسط نیروها در هر طرف
911111 

 (9191)تا سال 

 (9169)تا سال  21 99 2 1 1 درصد نبردها خارج از اروپا

 6 91 91 21 - شدهدرصد نیروهای کشته

 2/2 1/9 9/9 1/9 1/9 تخاصمدرصد کشتگان کشورهای م

 بی طرفی در جنگ 2-2-2-6

های آن وجود دارد، به طور کلی بر سر ی جنگ و علت و انگیزهی اختلافاتی که بر سر مقولهبه رغم همه

ای در کنفرانسی که به طی مقاله (9126) کالیتعریف جنگ توافقی ضمنی وجود دارد. کلارک مک

، تثبیت تعریف است زار گردید تصریح کرد که آنچه شایان توجهشناسی آمریکا برگمیزبانی موسسه انسان

جنگ و توافق کلی بر سر آن در مقایسه با تعاریف ارائه شده در کنفرانس قبلی این موسسه پیرامون 

و . در حقیقت ا(Mccauley, 1990: 1-2) باشدمیشده بود،  جنگ که بیست سال قبل از آن برگزار

ی انسانی که شامل استفاده از نیروهای ای از اعمال پرخاشگرانهر مجموعهعنوان زیتعریف فعلی جنگ به

 9161ی تعاریف ارائه شده در کنفرانس باشد را در ادامههای مستقل سیاسی مییافته بین گروهسازمان

 )همان(. داندمی

گ نی درستی یا نادرستی حقیقت جکلی در تعریف جنگ، اختلاف نظراتی درباره توافقرغم علی

ی طور کلی جنگ را مورد نکوهش قرار داد. همهتوان بهگاه نمیو ابعاد حقوقی آن وجود دارد. هیچ



 

21 

 

 ،بی سده)ادیطلبانه و انسانی هستند ها ناشایست و غیر انسانی نیستند بلکه برخی بسیار حقجنگ

 ی فوقگزاره. اشکالی که بر تعیین درستی یا نادرستی جنگ وجود دارد عدم موافقت با (91 :9921

و شر است. از آنجا که هر دولت مستقلی  خیرنیست بلکه در تعریف انسانی یا غیر انسانی، خوب و بد، 

دانند خود را به یک میزان بر حق می طرف جنگ حق دارد وارد جنگ شود، هر دو خاطر منافع خودشبه

وجود در واقع  (.21: 9919)گالی،  شودکه این خود موجب تداوم جنگ و جلوگیری از امکان صلح می

اعتبار کند چراکه هر طرف جنگ خود را بر تواند وجود آن را بیخشونت و تخریب در جنگ، نمیصرف 

 van der نقل شده در Wright, 1942) ی کووینسی رایتبه عقیده (.9911)زونتاگ،  داندحق می

Dennen, 1981: 7 ) یکسان به دو یا چند گروه  صورتیک وضعیت قانونی که به"جنگ عبارت است از

یکسانی حقوق دو طرف در انجام نبرد مسلح در این تعریف  "دهد.ی نبرد مسلح را میمتخاصم اجازه

معتقد است جنگ  ( 7ennen, 1981Dvan der : نقل شده در  Kelsen, 1942) 9است. کلسن بسیار مهم

ل که هیچ قانون بین المللی آن را است. جنگ جرم نیست به این دلی 9تأیید حقوقیو نه یک  2نه جرم

ین که از قوانتواند با کشور دیگری وارد جنگ شود بدون آنممنوع نکرده است. بنابراین هر کشوری می

ورود هیچ کشوری به جنگ به معنی تخطی کردن آن  طور طبیعیبهبین المللی تخطی کرده باشد و 

ک فرمان رسمی هم نیست چراکه هیچ قانون کشور از قوانین خودش نیز نیست. از طرفی دیگر جنگ ی

های خود اعتبار ست که هر کشور به جنگا بین المللی جنگ را معتبر ندانسته است. این درحالی

یری گکند. بنابراین وضعیت حقوقی جنگ به سختی قادر به شکلبخشد و دشمنانش را محکوم میمی

 .(van der Dennen, 1981: 7)است 

ان ژی طرفین جنگ به لحاظ حقوقی بسیار مشکل یا ناممکن است؛ ی مقایسهکه تلاش برادرحالی

ها نیست بلکه برخوردی میان جنگ یک برخورد میان انسان" معتقد است (99: 9966) 9روسوژاک 

                                                                                                                                               
 

1 Hans Kelsen (1881-1973) 
2 Delict 
3 Sanction 
4 Jean-Jacques Rousseau (1712-1778) 
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باشد که در آن افراد نه به عنوان انسان و حتی به عنوان تبعه، بلکه به عنوان سرباز، فقط به کشورها می

ن عنوان مدافعاجنگند بلکه بهاند. آنها فقط به عنوان شهروند نمیدفی با هم دشمن شدهای تصاگونه

توانند دشمن کشوری باشند، زیرا میان می هاکنند. بالاخره، فقط کشورها و نه انسانوطن جنگ می

ر البته در تعاریف دیگ ".توان برقرار کردگونه رابطه درستی نمیاشیائی که طبیعت مختلفی دارند، هیچ

(. روشن است 91: 9919ها قلمداد شده است )فرامرزپور، ای بین انسانمانند تعریف مارتینز جنگ مبارزه

ی انسان نزد روسو با توجه دقیق به ماهیت انسان و مفهوم انسانیت است حال آنکه فتن واژهرکه به کار گ

اجد تواند وی اندیشنده است که میهدر دیگر تعاریف مراد از به کار گرفتن انسان صرفاً به معنی سوژ

 .دهی باشدسازمان

ی مفصّلی است که ذیل تعاریف حقوقی جنگ مطرح بررسی درستی یا نادرستی جنگ خود مقوله

ی اول با توجه به هدف خود و سپس برای دوری از ابهامات حقوقی جنگ گردد. متن حاضر در وهلهمی

 .9نگردکلی آن میطرف به ذات جنگ در معنای از جایگاهی بی

 انواع جنگ 2-2-9

ف های مختلف موصوی جنگ ناشی از این واقعیت است که صفت به جنبههای لغوی دربارهتنوع ترکیب

ها و اهداف یا های تکنیکی و فنی جنگ، برخی به انگیزهجا جنگ( اشاره دارد. برخی به جنبه)در این

ه پردازند که ببه سایر ابعاد این موضوع میفرضیات درباره رفتار پرخاشگرانه و علل جنگ و همچنین 

                                                                                                                                               
 
ی آغازین مخالف عاصر چنین موضعی دارد. مسیحیت در دورهطرفی در وضعیت جنگی نادرست است. کلیسا در دوران مبرخی معتقدند بی 9 

 جنگ و خشونت بود. بعدها در دوران میانه در اروپا کلیسا برای کسب قدرت بیش از پیش، جنگ و خشونت را به ابزاری برای نیل به اهداف خود

ری زمان از دو سوی درگیصورت همدلانه بودن جنگ بهگیری متفاوتی نسبت به گذشته، از امکان عادر نظر گرفت. کلیسا در قرن اخیر در موضع

لافاصله ب "لارس فان ترییر"یساخته "اروپا"ای از فیلم طرفی در جنگ غیرعادلانه باشد. در صحنهگوید. در واقع در این حالت چه بسا بیسخن می

نی دوم؛ کشیش بر سر میز شام پس از اینکه خداوند را پس از بازگشت جوان آمریکایی آلمانی تبار به خاک آلمان پس از ویرانی های جنگ جها

ه بی ایمان ها، آنها که ب"گوید بخشد میکند در پاسخ به این پرسش که خداوند چه کسانی را در جنگ نمیمتعلق به طرفین جنگ قلمداد می

بت به طرفی نسدرستی جنگ حتی با اذعان بیی درستی یا ناصحبت درباره "هیچ طرفی تعلق ندارند، آنها محکوم به سرگردانی ابدی هستند.

ر در تاست که نیاز به پرداخت بیش ی فلسفهی چیستی جنگ در حوزهپذیرد اما بحث پیرامون این مقوله مربوط به جنبهجنگ نیز پایان نمی

 متون مرتبط با آن حوزه دارد.
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 (9912) "جنگ و انواع آن"در کتاب . (Grieves, 1977)شود ساخت یک ترکیب لغوی جدید منجر می

جنگ ابتدایی، جنگ تدافعی، جنگ افقی، جنگ مانند  اندها نوع از انواع مختلف جنگ نام برده شدهده

ای، جنگ چریکی، جنگ داخلی، زدارنده، جنگ تودهاقتصادی، جنگ الکترونیک، جنگ تام، جنگ با

جنگ روانی، جنگ استراتژیک، جنگ تاکتیکی، جنگ سرد، جنگ شیمیایی، جنگ کامل، جنگ عمودی، 

( 2111)ای. پیری ای، جنگ منظم، جنگ هستهجنگ متعارف، جنگ محدود، جنگ مدرن، جنگ منطقه

ها، ه آن در نهایت جنگ فرهنگی، جنگ تمدنهای مرتبط بی جنگ و واژهدر تحقیقی گسترده درباره

 سدهادیبی .(Peery, 2009: 7) پذیردعنوان نوعی از جنگ میجنگ اقتصادی، جنگ سیاسی را نیز به

 های، جنگ نفت، جنگ فرهنگی و مانند آن، جنگد است عناوینی همچون جنگ اقتصادیمعتق (9921)

ی جنگ در این عبارات کوششی است که ی واژهانهکار بردن عامیواقعی نیستند و تنها منظور از به

دهند. او اقسام جنگ در دوران معاصر را به شش قسم آوردن دیگری انجام میطرفین برای به تسلیم در

. درواقع او (96: همان)کند جنگ داخلی، خارجی، انقلابی، رهایی بخش، چریکی و مذهبی تقسیم می

 داند.نهفته می ی جنگی نظامی را در درون واژهجنبه

کند. اول جنگ داخلی که بندی جنگ را به چهار گروه تقسیم میدر یک دسته (9192) رایت

دهد. دوم جنگ توازن قدرت که درون یک کشور و در میان صاحبان درون مرزهای یک کشور رخ می

گان انجام دهد. سوم جنگ دفاعی که به منظور دفاع از شهروندان درمقابل تهدید بیگانقدرت رخ می

-منظور توسعه قلمرو خودی با تصرف قلمرو دیگری انجام میشود. چهارم جنگ امپریالیستی که بهمی

بندی فوق ترین معیار در طبقهمهم .(van der Dennen, 1981: 10 نقل شده در Wright, 1942) گیرد

 شود کهوضیح داده میباشد. توجه به وضعیت مرزها خود با معیار دیگری تتوجه به وضعیت مرزها می

ی جنگ در داخل کند دامنهباشد. درحقیقت شدت جنگ است که مشخص میآن شدت جنگ می

طور مرزها بماند یا از آن خارج شود. شدت جنگ و تعیین گستردگی فرامرزی یا درون مرزی جنگ به

-چه از طبقهآن )همان(.های ساختاری و میزان مشارکت در جنگ است غیر مستقیم حاکی از تفاوت

بندی خود، جنگ را نظران در دستهشود آن است که برخی از صاحبه میظهای متفاوت ملاحبندی
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های متفاوت ی شمول جنگ را گسترش داده و از گونهمثابه امری نظامی تلقی کرده و برخی دایرهبه

 اند. دیگری نیز سخن گفته

عنوان هشود. ببندی میهای متفاوتی دستههجنگ نظامی با در نظر گرفتن معیارهای مختلف به گون

چه در بالا ذکر شد به درون مرزی و برون مرزی، با مثال با در نظر گرفتن شدت انجام جنگ مانند آن

 ، با در نظر گرفتننسل اول تا ششمهای کار گرفته شده به جنگهای بهآوریدر نظر گرفتن زمان و فن

، یهای اتخاذ شده به جنگ دفاعزمینی و هوایی یا بر اساس تاکتیک دریایی، هایگونهجغرافیای جنگ به 

ای که توان دو نوع جنگ باز و شهری را بر اساس نوع منطقهشود. همچنین میهجومی و ... تقسیم می

منظور شکست دشمنی بندی کرد. جنگ شهری جنگی است که بهگیرد تقسیمجنگ در آن شکل می

غیرنظامیان درون شهر پنهان شده است انجام کونی است یا در میان دنبال اشغال مناطق مسکه به

های خطوط حمل و نقل، کاربری اراضی، تونل فرم و بافت آن، . در این نوع جنگ ساختار شهر،شودمی

 وندششهر باعث پیچیده شدن این نوع جنگ می مختلفعناصر  سایرو  ، فضاهای باز شهریزمینیزیر

. در جنگ شهری با محدود شدن میدان دید، امکان پوشش و (2 :9911 و دیگران، )حسینی امینی

ی شود که همهنیروهای زرهی با مشکلاتی همراه می شود و حرکت نیروها به ویژهتر میمخفی شدن بیش

این علائم حاکی از کوچک شدن مقیاس جنگ در این زمینه است. حضور غیرنظامیان در شهر و وجود 

 "هرش"ی درگیری در قالب لی حفظ شرایطی که منجر به باقی ماندن عنوان زمینهطور کعملکردها و به

-همختلف بجنگ بر اساس معیارهای بندی بنابراین تقسیمشود؛ ویژگی مهم این نوع جنگ است. می

ی تحقیق مد چه در متن حاضر برای محدودسازی حوزهآن که شودهای مختلف انجام میصورت گونه

که به دوران دو جنگ  است هاپس از اختراع باروت با تأکید بر نسل چهارم جنگظامی جنگ ن نظر است؛

 جهانی اختصاص دارد.
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 (9911)نگارنده به نقل از حسینی امینی و دیگران،  های شش گانه جنگانواع نسل. 2-2جدول 

 توضیحات دوره تاریخی نسل

 اولنسل 

پیش از تاریخ 

 91الی قرن 

 میلادی

گیری مفهوم جنگ تا اختراع ملاک تقسیم این دوره از ابتدای شکل

 .ی عطفی در تاریخ جنگ استهای گرم به عنوان نقطهسلاح

 نسل دوم

های باروت و سلاح

 گرم

9111-9911 
های نظامی، سازماندهی ارتش و... های گرم تاکتیکبا اختراع سلاح

 فت. پایان این دوره با اختراع ماشین همراه است.تغییر یا

 نسل سوم

 های صنعتیجنگ
9199-9111 

در این  های انقلابی این دوره است.ی اصلی جنگآوری هستهرشد فن

 ی نبرد به هوا و دریا کشیده شد.دوره عرصه

 نسل چهارم

 های مکانیزهجنگ
9199-9191 

آور همچون اختراع توانهای آوریهای این دوره متأثر از فنجنگ

ی حمل و نقل، کاربرد واسطههواپیما، تحول در لجستیک جنگ به

های الکترونیکی و ارتباطی و اختراع ی تانک و رادار، پیشرفتگسترده

 ها بود.رایانه

 نسل پنجم

 های اتمیجنگ
 آورانه جدیدی ابزارهای فنها و لزوم توسعهت اتمی بین ابر قدرتبرقا 9119-9191

 نسل ششم

 های مدرنجنگ
 تاکنون 9119

ی تحول در ابزارهای جنگی، رفتار نظامی و به طور این دوره نتیجه

 .باشدکلی ماهیت جنگ می

 

 آغاز و پایان جنگ 2-2-9

بر خلاف قراردادهای حقوقی و بین المللی که به  عوامل مشخصی در بستر زمان و مکان وجود دارند که

کنند، از طریق ایجاد شرایطی محسوس آغاز و پایان ک جنگ را ثبت میصورت نوشتاری آغاز یا پایان ی

ه ساین عوامل الزاماً در انطباق با محتوای قراردادهای جنگی نیستند و در  دهند.یک جنگ را شکل می

 شوند.توضیح داده میپایان  ی آغاز ونقطه بخش سکون و یکجانشینی، عینیت بر صحنه و
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 سکون و یکجانشینی 2-2-9-9

سنگی شروع شده است چراکه نبردها و ی نوبراین باورند که جنگ به معنی امروزین آن از دورهبسیاری 

اواخر دوران  دادند و تنها دررخ می صورت پراکنده و غیر منسجمدر ادوار پارینه سنگی به هاکشمکش

 ع وبه صورتی جامتر استقرارهای کشاورزی، نوسنگی با مشخص شدن مرزها و قلمروگرایی محسوس

. در حقیقت برخی (91: 9911)وحدتی نسب، حامد؛ شیخ الاسلامی، امیرسامان،  ندبروز پیدا کرد مؤثر

نشین به منظور کشاورزی و ذخیره محصولات باعث شد پژوهشگران معتقدند یکجانشینی انسان کوچ

 مع به آنانهای این جواجوامع دیگر غیرکشاورز که کماکان مشغول شکار بودند، برای تصاحب اندوخته

ی استحکامات دفاعی و حصار (. اهمیت دفاع در روستاهای نوسنگی از مشاهدههمانحمله کنند )

ی هواسطی سکون پدید آمده بهی مهمی که از بحث بالا قابل تأمل است، اهمیت مقولهپیداست. نکته

مرکز ر حرکت بود، تعبارتی دنشینی مشغول و بهزندگی کوچ که انسان بهاست. تا زمانییکجانشینی 

تری از مناسبات اجتماعی وجود داشت ولی پس از یکجانشینی و تمرکز جمعیت کمتر و سطوح ساده

-شکل یزمینه تدریجبهتری شکل گرفت که تری و با مناسبات پیچیدهمقیاس بزرگ جمعیت، جامعه در

انشینی، ضرورت توجه بیش . ازسویی دیگر یکج(همان) آوردها در تاریخ را فراهم گیری نخستین تمدن

ای متفاوت از گذشته در حقیقت با آغاز یکجانشینی معماری به گونه ایجاد کرد. به معماری را پیشاز 

تاها اولین روس دائمی برای اولین بار احساس شد. مورد توجه قرار گرفت. نیاز به ساخت سرپناه مصنوع و

 آشنا شد.  ونتر از گذشته با مفهوم سکای جدیگونهو مراکز جمعیت شکل گرفتند و انسان به

ی جدیدی از معماری ی کشاورز یکجانشین،گونههای جامعهبه اندوخته هااندوزیی چشم در ادامه

شناسند که مثال آن همان می9وجود آمد که امروزه آن را تحت عنوان معماری نظامیدر آن جوامع به

ند. اهدفاع ساخته شدست که به منظور ایا روستایی هر شهر  اولیه 2و استحکامات دفاعی برج و بارو

شود که چرا همواره در جا وجود دارد از پس تأمل به این پرسش حاصل میی مهمی که در ایننکته

                                                                                                                                               
 

1 Military architecture 
2 Defensive structures 
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گاه عبارتی همچون شود و هیچاستفاده می "استحکامات دفاعی"توضیح معماری نظامی از عبارت 

د؟ بخشی از پاسخ این پرسش به ماهیت دفاع مربوط است. شوکار گرفته نمیبه "استحکامات هجومی"

 کلاوزویتسبه نقل از فصل اول از جلد اول کتاب هشت جلدی  (21-26: 9912)جهانبگلو، جهانبگلو 

ر عبارتی دفاع از نظ. به"حمله شکل بسیار ضعیف جنگ و دفاع شکل بسیار قوی آن است"نویسد می

ماند و با حفظ موقعیت خود در برابر حمله مقاومت ظر حمله مینظامی بر حمله برتری دارد. دفاع منت

ی مشخص جنگ دفاعی (. اساساً انتظار نشانه26کند. بنابراین جنگ دفاعی نوعی انتظار است )همان: می

است. هدف چنین جنگی طولانی کردن حضور حریف در میدان نبرد برای از پای درآوردن اوست )همان، 

نی بر برتری دفاع بر حمله وجود دارد که یکی از آنها عامل جغرافیایی است که (. دلایل متعددی مب99

شود که به او امکان برد زیرا با شناختی که از زمین دارد در مواضعی مستقر میمدافع از آن بهره می

 )همان(. 9دهد مواضع خود را دور از دید مهاجم تا زمان دلخواه حفظ کندمی

در برخی مواقع  نویسدمی ی تفوق دفاع بر حملهدربارهاز کلاوزویتس،  ( به نقل9912جهانبگلو )

الف در حمله به ب احساس ضعف "ای که گونهشود بهبرتری دفاع بر حمله باعث توقف هدایت جنگ می

د در این حالت طرفین دست به بدان معنی نیست که ب قدرت حمله به الف را دار ]اما این[کند می

بنابراین دفاع با انتظار و انتظار با سکون  "گویند.سکون می یاین حالت توازن را مرحله زنند ونمی حمله

از طرفی دیگر، سکون ناشی از یکجانشینی منجر به تمرکز توجهات به معماری و ساخت  شود.همراه می

و  طور متقابل معماری نیز در ماهیت استقرار خود )حداقل تاکنون( مبتنی بر سکونبنا شد و به

ی ایکجانشینی بوده است. بنابراین دفاع با سکون و سکون با معماری و درنتیجه دفاع با معماری رابطه

 گیری از معماریتری برای بهرهتوان چنین نتیجه گرفت که در دفاع امکان بیشمییابد و معنادار می

 وجود دارد.

                                                                                                                                               
 

یر دیگری ای که هر یک تصوگونهای شبه دیالکتیکی با یکدیگر دارند بهو حمله باید این نکته را مدنظر داشت که این دو رابطهی دفاع دررابطه 9

ی شبه کلاوزویتس این رابطه (.92: 9912)جهانبگلو، کند است چرا که همانطور که حمله مستلزم دفاع است، دفاع نیز حمله را ایجاب می

 .(12: 9919)گالی،  نامدمی "اکاصطک"دیالکتیکی را 
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 صحنهدر عینیت  2-2-9-2

 او یبه عقیده داند.فیزیکی به قصاد غلبه بر دشمن میکلاوزویتس آغاز جنگ را همراه با اعمال فشاار 

جنگ تنها آن زمان که به عینیت در صاحنه درآید آغاز گشته است و قبل از آن صرفاً به تهدید و نزاع 

جنگ عبارت است از استعمال "نویسد می (1 :9921). ادیبی سده (9919)گالی، گفتاری محدود است 

ی اترین نکتهجسمیت یافتن خشونت در این تعریف مهم ".هاضسمی برای حل و فصل تعارجخشونت 

 است که در آن وجود دارد.

صورت ضمنی تأثیر عینیت یافتن را در ایجاد جنگ، مشاهده توان بهبندی انواع جنگ، میدر تقسیم

گی گیری از آغاز جنمنظور جلوای از جنگ وجود دارد که خود بهگونه کرد. در میان انواع مختلف جنگ،

عنوان یک استراتژی نظامی برای انهدام کشوری که هب" جنگ بازدارنده" دیگر نقش آغازکنندگی دارد.

(. 62: 9912گیرد )شاه محمدی، در حال تدارک یک نیروی برتر برای حمله در آینده است صورت می

وجود  اینکه بر مب "دستیجنگ پیش"کنند مانند همچنین عناوین دیگری همین محتوا را منتقل می

جنگی است که در "جنگ پیشگیرانه" گردد.الوقوع دشمن آغاز میقریبچون و چرا از حمل شواهد بی

 (.12)همان،  شودی به نظر قطعی دشمن صورت پذیرد، انجام میکه حملهمدت کوتاهی قبل از آن

جنگ احتمالی تدارک یک  ی حائز اهمیت آن است که در هیچ یک از تعاریف اقدامات دشمن براینکته

ریب الوقوع و چه بسا قطعی است و جنگ ی قنامیده نشده است بلکه صرفاً دالی بر حمله در آینده جنگ

شته دهد اطلاق گتر رخ میی بالفعلی که هرچند در زمان و احتمالاً در مقیاسی کوچکه اقدام پیشگیرانهب

اساساً خود جنگ هستند.  "دستیشجنگ پی "و  "جنگ بازدارنده"،  "هشگیرانجنگ پی"که است چنان

توان چنین گفت که بالقوه بودن نیروها و تجهیزات و شرایط جنگی هرچند در مقیاسی کلان بنابراین می

و واجد عینیت  دنی عمل به فعل دربیاید به معنی آغاز جنگ نبوده و تنها زمانی که در عرصهنباش

 و فیزیکی در واقع جنگ بدون اعمال خشونتد. نشوآغاز جنگ میمنجر به  مشخصی در صحنه شوند،
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. 9عدم استفاده از نیروی اسلحه یک جنگ فرضی و خیالی است و فاقد مفهوم واقعی جنگ و آثارش است

دهند که همان اعمال قدرت و خشونت مسلحانه واقعی و این ویژگی را به عنصر مادی جنگ نسبت می

 (.96: 9919)بیگدلی،  عملی است

 نیست.بعد مکانی آن با طور الزامی در انطباق بهبعد مادی جنگ نظر داشت که همواره باید در 

ه ک های سیاسیولی قدرت ندندپیووقوع میدرون مرزهای جغرافیایی یک جامعه به هاگاهی اوقات جنگ

به عنوان مثال جنگ الجزیره گرچه درون  هستنددر جای دیگری است ها ایجاد شده جنگ علیه آن

منظور استقلال جامعه به یاسی آن کشور که جنگ برای برچیدن اوزیره رخ داد ولی رژیم سمرزهای الج

. در واقع (Compton ’s Encyclopedia, 2004, vol.25: 18)بود  مستقر در پاریس وقوع پیوست،به

که فیزیک جنگ در الجزیره ی سیاسی، نابودی یک رژیم در پاریس بود درحالیهدف جنگ از جنبه

بعد مکانی جنگ از چنان اهمیتی برخوردار است  پیوست و به جنگ الجزیره موسوم گشت.وع میوقبه

اند. در ابتدا رخ داده است انتخاب شده جاجنگ در آنکه مکانی  که غالباً اسامی جنگ به نام همان

زمان جنگ ها تا تر شدن جنگتدریج با بزرگشد. بهها یا شهرها گرفته میها از نام پلاسامی جنگ

در جنگ جهانی  در نهایتو  2ی سامیشد مانند نبرد رودخانهها استفاده میجهانی اول از اسامی رودخانه

گ جن مانند جنگ انگلستان، جنگ فرانسه و یا ها کمک گرفته شددوم از اسامی کشورها یا اقیانوس

 .(van der Dennen, 1981: 17) اقیانوس اطلس

 

 

                                                                                                                                               
 

عنوان یک ضرورت بین المللی برای تمامی کشورهایی ضرورت اعلام جنگ  به 9111اکتبر  92ی  البته از نظر حقوق بین الملل طی عهدنامه 9

(. آغاز جنگ در زمان 29: 9919ی تشریفاتی دارد )بیگدلی، که وضعیت جنگی بینشان وجود دارد، مقرر گردیده است که امروزه تقریباً جنبه

های باستان با مراسم و تشریفاتی همراه بود. از قرن هجدهم تا جنگ جهانی اول شروع جنگ بدون اطلاع رسمی ممنوع شده بود. کنوانسیون تمدن

ته شد و اعلام رسمی این حال این اصل توسط آلمان، ایتالیا و ژاپن نادیده گرف آغاز جنگ بدون اعلام رسمی را قدغن کرد با 9111لاهه سال 

 ,Compton’s Encyclopedia, 2004)نیز امری تشریفاتی بود چراکه پیش از آن این کشور وارد جنگ شده بود  9199جنگ آمریکا در سال 

vol.25: 12.) 
2 Battle of Somme 
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 ی آغاز و پایاننقطه 2-2-9-9

؛ در کنار فهرست شده است "جنگ و انواع آن"اصطلاحات مربوط به جنگ که در بخش سوم کتاب  در

برداشت ضمنی از  آورده شده است. "ی آغاز جنگنقطه"، عبارت "پایان جنگ" و "آغاز جنگ"عبارات 

 همشخصاً یک لحظه را بتوان میپذیرد و آغاز جنگ به صورتی دفعی انجام می این عبارت آن است که

وجود ست که برای پایان جنگ چنین اصطلاحی ا این درحالی . در نظر گرفتی آغاز آن عنوان لحظه

چراکه از حیث حقوقی هرچند اعمال خشونت و استفاده واقعی از اسلحه در ایجاد و شروع جنگ ندارد 

راه تش بس هملازم است اما ممکن است با قطع خشونت و یا قطع عملیات جنگی که معمولاً در ابتدا با آ

(. 261و  91: 9919)بیگدلی، باشد است، جنگ پایان نیابد و مستلزم فرایندی کم و بیش طولانی 

 یبا انعقاد معاهده حقوقی ظبه لحا جنگشوند ولی جنگ با اعلان آتش بس متوقف می هایدرگیری

ی صلح معاهده بس متوقف شد ولیبا آتش 9192نوامبر سال  شود. جنگ جهانی اول درصلح متوقف می

 ,Compton’s Encyclopedia, 2004) ترتیب اثر داده نشد 9121امضا شد و تا ژانویه  9191در ژوئن 

vol.25: 27). از اصطلاح  ی جنگجای صرف واژهبه در این حالت معمولاً در توصیف وضعیت موجود

 .(99: 9919)بوتول، شود کمک گرفته می "وضعیت جنگی"

 چگونگی جنگ 2-9

های تمدن و روی کار در گذر زمان همواره یکسان نبوده است چراکه با پیشرفت 9نجام جنگچگونگی ا

افزارها و جنگ های جنگی نیز ایجاد شده است.های معاصر هر دوره، تغییراتی در شیوهآمدن تکنولوژی

 گذارند.گیری فضای جنگ تأثیر میابزارهای جنگی به طور مستقیم بر چگونگی جنگ و شکل

                                                                                                                                               
 

1 Conduct of war 
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 افزارجنگ  2-9-9

 یافزار به عنوان ابزار به کار گرفته شده در صحنهدر تبیین تاریخ جنگ، پرداختن به سیر تحول جنگ

افزار خصوصیات جدیدی در . با دگرگونی جنگاستهای نظامی انجام جنگ بسیار مهم جنگ و شیوه

شود. مینیز صر گردد و هر سلاح با ورود خود باعث تغییر در آرایش سایر عناجنگ ظاهر می یصحنه

 های گرم داشته که باعثبیشترین تأثیر در این زمینه را کشف باروت و استفاده از آن در ایجاد سلاح

 ی جنگ گردید.تغییرات اساسی در ساختار صحنه

گری است. تاریخ تسلیحات و فنون جنگ ها کانون تاریخ نظامیافزارها و جنگسیر تحول سلاح

یدان جنگ آوری می آن فنرفت کمابیش پیوسته بوده که در نتیجهفرینی و پیشفرایندی از انطباق، بازآ

تاریخ استفاده از سلاح به قدمت اولین مستندات . (1: 9916 ،)جونزشده است  آورترمرگبه شکلی فزاینده 

یافت رانسان برای اولین بار از سلاح برای شکار استفاده کرد ولی در ادامه د رسد.میانسان  تاریخی حضور

 .(6: 9، ج9929 )فاولر، توان از سلاح برای دفاع از خود نیز استفاده نمایدکه می

ده باشد. واو برای شکار ب سلاح های اولیه انسان بسیار ساده بودند. شاید پرتاب سنگ اولین سلاح

ند سنگ، پرداخت مانتوانست در شکار از آن استفاده کند میآوری هر آنچه میانسان در ابتدا به جمع

ها را پرداخت های خود آنتواند برای بهبود عملکرد سلاحچوب و استخوان. رفته رفته دریافت که می

هایی از سنگ به منظور ساخت تیز یا قطعه های لبهی اولیه با انتخاب سنگهای سادهنماید. پرداخت

یی همراه شد که امکان ساخت هاشد. به تدریج ساخت سلاح با پیشرفتها و گرزهای سنگی انجام میتبر

از جنس سنگ و چوب.  هایی همچون تیر و کمان و نیزهتری را فراهم ساخت، سلاحهای پیچیدهسلاح

و  9ق.م همواره درحال توسعه بوده است. با رواج مفِرغَ 9111های جنگی با رشد تمدن از آوری سلاحفن

های مفرغی و آهنی سپردند. تولید و ه سلاحهای سنگی اولیه جای خود را بفرارسیدن عصر آهن سلاح

ای نهوگساخت سلاح در دوران باستان و تا قبل از اختراع باروت با سرعت پیشرفت پایینی همراه بود به

                                                                                                                                               
 

 باشد.میهمان برنز است که اولین آلیاژیست که انسان شناخته و ترکیبی از مس و قلع  9
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های یازدهم تا سیزدهم در اروپا( شمشیر، های میانه )سدهکه از روزگار مصر باستان و آشور تا اوج سده

  .(1 :9916 )جونز،کار گرفته در میدان نبرد بودند بههای اصلی نیزه و کمان سلاح

هایی که از دیرباز همچون جنگصورت پیاده بود. حضور انسان در میدان جنگ در ابتدا صرفاً به

سربازان پیاده مبارزان اصلی  ها(های خاورمیانه رخ دادند )اولین تمدنسال پیش بین تمدن 1111حدود 

ای ی جنگ تا اندازهمدارانهی پیادهجنبه .(Compton’s Encyclopedia, 2004, vol.25: 19) بودند

ی جنگ در ریشهشناسی جنگ آورده شد، یکی از واژگان همطور که در بخش واژهپررنگ بوده که همان

اروپایی به معنی به پیش -ی دیگر آن در زبان هندوریشهزبان سانسکریت به معنا قوزک پا است و هم

گرفت. در واقع در دوران روی پیاده صورت میواقع جنگ اتفاقی بود که همراه با پیش رفتن است. در

صورت های زمینی بهبوده است. در این زمان جنگی 2مبنا-فعالیتی زمین 9طور سنتیباستان جنگ به

ها در ترین نبردابتدایی .(Compton’s Encyclopedia, 2004, vol.25: 19) شدتن به تن انجام می

اند که در جوامع متمدن با توسعه روابط اجتماعی و قلمرو ی انفرادی و تن به تن داشتهجنبهامع اولیه جو

-توان دوران جنگ.  این دوران را می(19: 9921 )ادیبی سده،ها به ستیزه گروهی تبدیل شدند حکومت

 . سلاح سربازان پیاده یکیدار مانند شمشیر، چاقو، تیرو کمان، نیزه، زوبین و چماق دانستافزارهای لبه

ای که هریک از طرفین بتواند گونهشد بهدار بود. نبردها از فواصل نزدیک انجام میافزارهای لبهاز جنگ

ها سلاح. (Compton’s Encyclopedia, 2004, vol.25: 19)فرود آورد  سلاح خود را بر بدن دیگری

ان عنودرواقع همچنان که پا به شدند.اخته میس ،ای در ارتباط مستقیم با دستمناسب چنین فاصله

 افزار فرم بنیادینروی در جنگ اهمیت داشت، دست نیز در ارتباط با جنگابزاری بنیادین برای پیش

-hand) تنبه های تن های این دوره به جنگنامیدن جنگ .کردبندی میانجام فعل جنگیدن را صورت

to-hand) بندی فعل جنگیدن در میدان نبرد است. بعدها با ورود ر صورتخود گواهی بر اهمیت دست د

 روی؛ دستی جنگ و تبدیل حالت پیاده به حالت سواره، ضمن کاهش نقش پا در پیشاسب به صحنه

                                                                                                                                               
 

1 Traditionally  
2 Land-based 
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ی ا دغدغههتر مورد استفاده قرار گرفت که برای مدتاز فعل قبلی خود بازماند و در کنترل اسب بیش نیز

از کنترل اسب رها گشت و  د. بعدها این ایراد با اختراع رکاب حل شد و دستنظامیان آن دوران بو

ها کوتاه بود مدت زمان نبرد گونهبدین. (99 :9، ج9929 )فاولر، آزادی بیشتری برای جنگیدن یافت

 Compton’s)شد ها میاسب خستگی افراد و سرعت باعثبهاین شیوه  های بدنی بهچراکه انجام فعالیت

Encyclopedia, 2004, vol.25: 19)محورانه زمین و ههای درگیری انفرادی و تن به تن، پیاد. جنبه

ویای گدر ارتباط مستقیم با دست، همگی  ی نزدیکدار از فاصلههای لبهبودن جنگ و استفاده از سلاح

 ی جنگ در دوران باستان است.وجود مقیاسی انسانی در عناصر صحنه

های مدرن تغییراتی در شیوه ی جنگیدن رخ داد ی جنگی باستان تا دورههای دورهبین جنگ

سال پیش از میلاد با  2111که باعث کاهش ارزش نظامی سربازان پیاده شد. اولین تغییر جدی حدوداً 

های جنگی و سپس برای ورود اسب به جنگ در ابتدا برای کشیدن ارّابه ها ایجاد شد.سازی اسباهلی

 ی جنگی صحنهن مورد استفاده قرار گرفت و باعث افزایش سرعت جابجایی و گسترهحمل جنگجویا

ب اس تنها با اتکا به ایعنوان سوارکارانی حرفهبهبه عنوان مثال مغولان  .(92: 9916 )جونز،گردید 

 .(91 :9، ج9929 )فاولر،حمله کنند خاورمیانه و اروپا  ماننددور از سکونت خود  یمناطق توانستند به

افزایش مقیاس جنگ در کیفیت ساخت استحکامات نظامی تأثیر گذاشت. از طرفی دیگر با چند 

 ها با سرعت زیادیگسترده در دوران میانه، ساخت استحکامات و قلعه هایناامنیپارگی قدرت سیاسی و 

از ی جدیدی ی افزایش ساخت استحکامات نظامی شیوه. درنتیجه(92 :9916 )جونز،افزایش یافت 

در . (92-99)همان:  انجامیدوجود آمد که خود به افزایش زمان جنگ ای بهنام جنگ محاصرهجنگ به

ها و استحکامات معمولاً از عوارض طبیعی زمین مانند تپه، صخره، پرتگاه، رودخانه بهره احداث قلعه

ار و برج موانعی و دیو . هرجا چنین عوارضی وجود نداشت با حفر خندق و ساخت خاکریزشدمیگرفته 

به مثابه نوعی تعیین  ساخت قلعه در سرزمین تسخیر شده .(96: 9، ج9929)فاولر، کردند ایجاد می

 .شدقلمرو محسوب می
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میلادی متحمل  99ی اصول جنگ زمینی بعد از هزاران سال تنها زمان کشف باروت در سده

. استفاده از باروت در ابتدا (Compton’s Encyclopedia, 2004, vol.25: 19)تغییری اساسی شد 

طور دایمی تغییر داد. در بعد ی جنگ را بهمحدود به ایجاد سر و صدا بود ولی در ادامه باروت چهره

ا طی ی زیادی رها همانند تیرهای کمان فاصلهپذیرفت. گلولهفاصله، نبردها دیگر تن به تن انجام نمی

 ی چند صد متریوجود آورد که دشمن از فاصلهن امکان را بهکردند تا به هدف اصابت کنند. باروت ایمی

ای هی آن در قالب سلاحکنندهاز قدرت تخریب با استفادههمچنین  .مورد هدف قرار گرفته و نابود شود

: 9916)جونز، ها صورت گرفت های فلزی تغییراتی در ساخت استحکامات دفاعی و قلعهمانند توپ دیگر

تری از گذشته یافتند. سواره نظام تا های گرم نقش جدیبا اختراع باروت و ایجاد سلاحپیاده نظام  .(92

گاه جایگاه نظامی پیشین خود را چند قرن پس از آن، همچنان در میدان جنگ حضور داشت ولی هیچ

مورد جز در چند نظام )بهعنوان حمل سوارهبه باز نیافت. در نهایت در جنگ جهانی اول استفاده از اسب

-ی جدیدی از سوارهو گونه (Compton’s Encyclopedia, 2004, vol.25: 19-20)منسوخ شد  خاص(

 ها وارد میدان جنگ شدند.های جنگی و تانکنظام در قالب ماشین

های باروتی باعث تغییراتی در تاکتیک میدان نبرد، میلادی تأثیر روزافزون سلاح 9111حدود سال 

ها و افزایش قدرت آن 9های جنگیآوری توپبا پیشرفت فنای شد. محاصره هایجنگآموزش سربازان و 

های کشتی .(99-91: 9، ج9929)فاولر، ها افزوده شد از ارتفاع دیوارهای دفاعی کاسته شد و بر عرض آن

نه، جداگا صورتای و نیزه بهاز تفنگ فیتیله بادبانی مجهز به توپ شدند. پس از یک و نیم قرن استفاده

. از اواخر قرن هفدهم (999: 9916)جونز، دار ظهور کرد 2ای سرنیزهاین دو ترکیب شده و تفنگ فیتیله

 نظام همچنان مسلحآوری نظامی اتفاق افتادند. پیادهتا اوایل قرن نوزدهم تغییرات اساسی کمی در فن

ع سرپر بودند. با این حال تغییرات ها مانند گذشته از نودار بود و توپچخماقی سرنیزه 9ایبه تفنگ فتیله

                                                                                                                                               
 

1 Artilleries 
2 Boyonet 
3 Musket 
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های منظم دائمی برد و فنون و ایدئولوژی جنگ صورت گرفت. ارتشدهی ارتش و راهجدی در سازمان

ای هنظامیان و مردم بود گرفت و دولتدیده جای سنت نظامی اروپا را که مبتنی بر استفاده از شبهآموزش

ا لباس متحدالشکل تش دائمی همراه با پیاده نظامی بدهی خوب و اراروپایی قرن هجدهم از سازمان

 .(962: 9916)جونز، برخوردار شدند 

. ها داشتندآورانه تأثیر شگرفی در دگرگونی جنگهای فنرفتپیش 9199تا  9291های بین سال

ای سرپر های فتیلههای جنگی بود. تفنگآوریی شکوفایی فنبه مدت چهل سال دوره 9291سال از

پر با قابلیت تیراندازی مکرّر دادند. تلگراف و تلفن و رادیو انقلابی در ارتباطات های تهخود را به تفنگجای 

های آهن ها مجهز به موتور بخار شده و توسط ورقآهن جابجایی را آسان کرد. کشتیوجود آورد. راهبه

ار کریزها از عناصر بهدار و خاکهای خاری سنگین، سیمخانههای خودکار، توپشدند. تفنگپوش میزره

 .(292: همان)های قرن بیستمی است گرفته در جنگ

های چخماقی ی خودکار جای تفنگهای پیشرفتهها و سلاحها جای اسبتانک های نظامی وبالگرد

 یکه در ادامهگرفت حال آنصورت تن به تن انجام میجنگ جهانی اول تقریباً نبردها به دررا گرفتند. 

پس  (.6: 2، ج9929)فاولر، فارس از هواپیماهای پیشرفته نظامی استفاده شد قرن بیستم و نبرد خلیج

مثابه جریانی سرعت و به میزان زیادی افزایش یافت. دیگر جنگ بهاز اختراع باروت مقیاس جنگ به

 های بزرگ مقیاسو ماشینی ابزارهای گوناگون واسطهمحورانه مطرح نبود و انسان بهصرفاً پیاده و زمین

 نیز کشاند. جنگ را به بستر و قعر دریا و اوج آسمان

 هایحوزهآوری در های تاریخ بشری بودند. پیشرفت فنترین منازعهکنندهدو جنگ جهانی ویران

-بسیار مشهود است. توسعه جنگ در این دوره هاموتوری مخصوصاً تانک افزارهایجنگهوانوردی، 

ها با چندصد ای که اوایل جنگ جهانی اول ارتشگونهرخ داد به یی در مقیاسی بسیار جدیافزارهای هوا

-هایی شامل چند هزار بمبتوان وارد جنگ شدند ولی در انتهای جنگ جهانی دوم ناوگانهواپیمای کم

ظام در ده نراحتی نابود کنند. تانک عنصر الحاقی پیانظام را بهتوانستند شهرها و تمام پیادهافکن می

ها را برای حمل و نقل طور کلی جای اسبهای موتوری بهشود. بارکشجنگ جهانی اول محسوب می
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 هایی پیشرفتی همهای در اواخر این دوران؛ در ادامهگرفتند. سرانجام با اختراع و استفاده بمب هسته

 .(216: 9916)جونز،  دها آغاز گردینظامی زیر فشار دو جنگ جهانی؛ عصر جدیدی در تاریخ جنگ

ا آوری رلازم برای تحولات فن یجنگ سرد و رقابت تسلیحاتی انگیزه ،پس از جنگ جهانی دوم

های دور برد جهان وارد افکنجای بمبای بههای تسلیحات هستهکرد. با جایگزین شدن سامانهفراهم می

ای هدلیل حفظ صلح بود. پیشرفت ناپذیر و دوسویهدوسویه شد. آگاهی از تلفات جبرانعصر ویرانی 

یری گهای چریکی و تروریستی و اوجهای انبوه مردمی را از بین برد ولی ظهور جنگآوری نیاز به ارتشفن

 (.922: )همانکشید میها، ضرورت استفاده از پیاده نظام را باز پیش آن

و پیاده  های زمینیجنگ افزارهای هوایی از اهمیتها و جنگآوری و رشد سلاحرفت فنبا پیش

ای ونهگتوانایی تخریب بالایی دارند به ،های تسلیحاتی هوایی در زمان بسیار کمنظام کاسته شد. سامانه

ی بسیاری از (. به عقیده11: 9921)صارمی،  ها کاهش یافتهای جنگی در برابر آناستفاده از تانککه 

 .گر و با فشردن کلیدها انجام شودصفحات نمایش های آینده صرفاً پشتطراحان نظامی چه بسا جنگ

در واقع بین در اختیار داشتن آسمان یک از سوی دیگر برخی بر اهمیت جنگ زمینی اصرار دارند. 

و تصرف کردن آن تفاوتی وجود دارد که دومی مبتنی بر  ی آنیافتهبمباران سازمان همراه باسرزمین 

 .(11: 9921هاست )صارمی، یزیکی آنخطر انداختن جان افراد با حضور فبه

ی پیشرفت تولید سلاح مشخص و واضح نیست ولی آنچه مشخص است این است که امروز آن آینده

نعتی ی صآگوست کنت نسبت به رستگاری در جامعه سیمون وسن شناسانی مثلبینی که جامعهخوش

ای ونهگبین بودند بهآوری خوشای فنهقبل از جنگ جهانی اول بسیاری به پیشرفتداشتند وجود ندارد. 

آوری از سویی با بهبود های فنکردند. پیشرفتتر تصور میتر و سالمی آن زندگی را امنواسطهکه به

ولی از سویی دیگر با به خدمت درآمدن  ارتقاء سطح بهداشت و سلامتی گشت های پزشکی باعثروش

برای آنکه سیر  (.6: 2، ج9929شده است )فاولر،  ی کمی و کیفی تلفات جنگیدر جنگ باعث توسعه

وقایع مربوط به جنگ و تولید سلاح را در قالب  2-2و  9-2جداول تحول سلاح بهتر در نظر آورده شود، 

 .دهنداند، نشان میهای خود آوردهدر کتاب (9916) و جونز (9929) چه فاولرخط زمانی بر اساس آن
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 )نگارنده(الف  -. خط زمان تولید ابزار و وقایع جنگی1-2نمودار 
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 )نگارنده(ب  -. خط زمان تولید ابزار و وقایع جنگی2-2نمودار 
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 گیرینتیجه 2-9

شر را در طول تاریخ تحت تأثیر قرار داده ای چند بعدی است که از ابعاد مختلفی حیات بجنگ پدیده

ن مبادی تاریخ را شکل داده است. جنگ از وجوهی متفاوتی قابل بررسی است که یتراست و مشخص

شناختی و فلسفی حائز اهمیت است. به رغم اختلافاتی که بین ی چیستی آن دو نگاه جامعهدر حوزه

های ای مسلحانه و خونین بین گروهرا مبارزه توان جنگتعریف جنگ وجود دارد میاندیشمندان در 

ی دیگری ی عدهها و به عقیدهی برخی شکل مهمی از تماس تمدنیافته دانست که به عقیدهسازمان

 هاست.باعث نابودی تمدن

جنگ در ماهیت خود بر تضاد استوار است ولی صرفاً یک تضاد نیست. جنگ مبتنی بر حضور 

تحقق  های لازم برایکه درگیری فیزیکی یکی از ویژگیان نبرد است چنانعینی طرفین متخاصم در مید

فیزیکی در جنگ به طور الزامی باید در مقیاسی گسترده و در  درگیریجنگ و اعلام آغاز جنگ است. 

شود و به ی مفهوم جنگ خارج مییافته انجام شود. در غیر این صورت از دایرههای سازمانقالب گروه

 شود. در واقع مبنای اصلیآمیز یا نبرد تن به تن یا مواردی از این قبیل تبدیل میشونتنوعی عمل خ

 ی انسان در صحنه است.در بروز جنگ حضور گسترده

محور است. اولین شکل حضور انسان در جنگ در جنگ مبتنی بر حضور انسان و فعالیتی زمین

نظامی در هر دوره، شکل بروز جنگ دچار های آورینظام صورت گرفت. با پیشرفت فنقالب پیاده

ای هی جنگ نیز افزایش یابد و سلاحتغییراتی شد به عنوان مثال استفاده از اسب باعث شد گستره

 های مختلف استحکامات دفاعی شد.ها را افزایش داد و منجر به ساخت گونهمختلف میزان تخریب
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  معماری صحنهتجسم :  
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 مقدمه 9-9

 برای آن ممکن نیست. مختلف جز محدود کردن آن به یک یا چند بعد از ابعادبجنگ  ونبحث پیرام

مشخصی را پیدا کند،  قالبکه جنگ از مفهوم کلان و چند بعدی خود خارج شود و امکان بررسی در آن

 ی جنگ باید تبیین شود.متناسب با هدف تحقیق بعد کالبدی و تجسم یافته

پردازی استفاده هیم و روایات ذهنی و خیالی خود از صحنه و صحنهانسان همواره برای تجسم مفا

مفاهیم و تصورات ذهنی  مجسم کردنپردازی همواره با اتکا به لوازم خود در کرده است. صحنه و صحنه

یب به این ترتمورد استفاده قرار گرفته است.  بندی و آرایش عناصر گوناگون آن، صورتو خیالی بشر

ه کز این مفهوم برای محدود سازی جنگ به بعد کالبدی و تجسمی آن وجود دارد چنانامکان استفاده ا

( 299: 9912در اصطلاحات نظامی نیز از این مفهوم به همین منظور استفاده شده است. عنبرستانی )

ی عملیات ی جنگ و صحنهدر تعریف سه عبارت صحنه، صحنه "فرهنگ عمومی لجستیک"در کتاب 

 :نویسدمی

عبارت است از زمین هموار، جای وسیع، محل نمایش در تماشاخانه، سن، منطقه وسیع  9حنهص" 

قسمتی از خشکی و دریا و هوا که مستقیماً عملیات عبارت است از  2ی جنگصحنه ]...[. و پهن

داخلی  یعملیات و ناحیه یصحنه ]...[مکن است انجام گیرد. جنگی در آن انجام گرفته و یا م

درگیر عملیات رزمی و پشتیبانی خدمات رزمی است، یا سرزمین وسیعی  ر مستقیمطوبهکه 

 9ی عملیاتصحنه ]...[. متشکل از یک حدود جغرافیایی که جنگ در آن محدوده جریان دارد

ی جنگ که برای انجام عملیات نظامی )خواه آفندی، خواه عبارت است از قسمتی از صحنه

می مربوط به آن عملیات لازم است. فرمانده کل قوا با توجه به پدافندی( و پشتیبانی خدمات رز

 ".کندرافیایی صحنه عملیات را تعیین میها و وضعیت موجود، حدود جغنیازمندی

                                                                                                                                               
 

1 Scene 
2 Scene of action 
3 Theater of operation 
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اصطلاح  واضح است که استفاده از صحنه در این بیان تنها در مقام مفهوم کلی آن و به منظور ایجاد

-تری در تبیین چگونگی آرایش عناصر در صورتمعنای دقیق که واجدکار رفته است حال آننظامی به

 جا جنگ( است.ها )در اینبندی پدیده

 صحنه 9-2

روی ش روبادایره که در سالن نمایما، صحنه عبارت است از سکویی مدور یا نیکلی و سادهتعریفی در 

 .(99: 9919رجمند، )اکنند تماشاگران قرار دارد و بازیگران روی آن ظاهر شده و نمایشی را اجرا می

 ی آغازین تئاتر جایگاه مدوریصحنه .گرددبه یونان باستان بر می "صحنه"ی ی استفاده از واژهتاریخچه

ی محراب (. پله96: 9961گفتند )شوبرت، می 9بود که محرابی در میان داشت و به آن جایگاه ارکسترا

اده بر تدریج تعداد افراد ایستشد. بهاستفاده میبرای ایستادن فردی برای گفتگو با رهبر گروه همسرایان 

که ی محراب افزایش یافت. در آن هنگام هنوز این جایگاه در میان ارکسترا قرار داشت. پس از آنپله

سازی گروه بازیگران برای تعویض لباس و آماده 2کمی با فاصله از این جایگاه، اتاقکی چادری )اسکین(

ی که اگونهبه جلوی آن منتقل شد. ارتفاع جایگاه به مرور افزایش یافت به گاه نیزیبر پا شد، این جا

د و در سمت ین شیتدریج دیوار اسکین تزبازیگران بتوانند برای ورود به ارکسترا از زیر آن عبور کنند. به

ن ابنی گونه. اینکردندمحدود  راچپ و راست آن بناهایی احداث شدند که از طرفین جایگاه مورد بحث 

  .(9-9 ریتصو، ایجاد شد )شناسیممی "صحنه"عنوان چه امروز بهآنی اولیه

                                                                                                                                               
 

1 Orchestra 
2 Skene 
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 (91: 9961)شوبرت، روند تکاملی تئاتر یونان از میدان رقص سنتی تا بنای کلاسیک  .1-1 ریتصو

 

-نخستین آمفی ی نمایش یاهاتری است. صحنه حتی پیش از ایجاد سالندیبنیا صحنه واجد مفهوم

جایی که اجرایی  در هر ،جایگاهی ویژه نیاز از وجود تماشاخانه و سکو یابیتئاترهای جهان در یونان و 

مکان  صحنه، و وجودی اصلی ی(. در واقع مؤلفه99: 9919د داشته است )ارجمند، وجو ،دادهروی می

صحنه در . 1است و انسانی برای دریافت آن گریدر حال روایت آن نیست بلکه حضور انسانی رویداد

( 9919جونز )رابرت  .(99: 9922)هاوارد،  گیردبازیگر و تماشاچی شکل می بینفضای ارتباطی متأثر 

بخش معنا را رر بازیگداند. او حضوبه نقش سوبژکتیو بازیگر در صحنه اعتقاد دارد و اشیاء را فاقد کنش می

جا توجه به این نکته ضروری است که منظور از بازیگر صرفاً انسان در این (.22: همان) داندمی صحنه

کرمی، )تواند با آمدن بر روی صحنه، روایتی را بازگو کند )بازیگر زنده( نیست بلکه هر چیزی است که می

ای مطرح است ولی ن صحنه از سوی عدهعنوان ویژگی بنیادیبهگرچه حضور بازیگر زنده  (.1: 9911

 استمالیستی خود معتقد با اجراهای مینی 2عنوان مثال ساموئل بکتدانند. بهبرخی آن را ضروری نمی

                                                                                                                                               
 

 (.1: 9922)هاوارد، است  حضور و هستی یک فضا از طریق دیدگاه و بینش یک انسانمعتقد است صحنه  کازوهاتانو 9
2 Samuel Beckett (1906-1989) 
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 (96: 9919تواند روایتی برای مخاطب بازگو نماید )ارجمند، صحنه حتی بدون وجود بازیگر زنده نیز می

تواند به تنهایی عناصر میی ارغوانی ت، قدری نور بر پردهصدای شیون زنی از دور دس به عنوان مثال

بازیگر و اشیاء در  یی دو سویهرابطهی ( درباره92: 9922هاوارد )پاملا  .یک صحنه را تشکیل دهند

ال شوند ولی در همان حدهد و اشیاء شریک فضای بازیگر میبازیگر به فضا معنی می"نویسد صحنه می

معنی فضا از حضور و کنش بازیگر  هاوارددر واقع گرچه از نظر  "کنند.ق میفضای درونی دیگری خل

اشند مند بتوانند کنشمی در ارتباطی مؤثر با سایر عوامل همچون بازیگرنیز اشیاء  آید ولیوجود میبه

ک دلالت بر حضور در ی در یک صحنه ممکن است یک میز به عنوان مثال کنند.تولید  معانی استعاری و

 .یا قدرت بوروکراتیک داشته باشدو دانشجویی  زندگی ای دیگر دلالت برصحنهو در  داره و زندگی اداریا

 دیگر ممکن ایصحنهکه در تواند معنای یک اتاق بدهد در حالییک مبل میهمچنین در مثالی دیگر، 

یت پناهگاه برای شخصیک  و یااست با توجه به محتوای متن و بازی بازیگر تبدیل به دامی اغواکننده 

چه این اشیاء بیان شوند. آنگر نامیده میاین اشیاء در اصطلاح اشیاء بیان (.22شکسته شود )همان:دل

چه - در واقع این ویژگی صحنهصریحاً بیان کند.  زنده کنند همان روایتی است که ممکن بود بازیگرمی

درت ق یابندکه در آن بروز می عناصری یبه همه ودی خقابلیت ویژه با است که -در تئاتر و چه درسینما

 اقاتترین اتفپاافتاده. پیشاندکه در وضعیت عادی فاقد چنین ویژگی بودهیدر حال ،دهدگری میدلالت

ل ای است که مارسشوند. این همان نکتهآیند واجد تأمل و اندیشیدن میزندگی وقتی بر روی صحنه می

پیشاب در نمایشگاه هنری از آن بهره جست. شیئی که پیش از آن توجهی در قراردادن ظرف  1دوشان

ین، شود )اسلی نمایش موضوعی برای اندیشیدن و واجد معنا میشد اکنون با حضور بر صحنهبه آن نمی

 در کهدرحالی" گویدمی (1: 9921ی صفر )فروتن، (. سجودی در پیش گفتار کتاب صحنه21: 9911

ن تئاتر ای یگر آن اهمیت دارد، در صحنهمندی یک ابژه بیش از نقش دلالتایدهزندگی واقعی نقش ف

و ابژه بودن  تقابل قطعی بین سوژه بودن بازیگر ".شوددلالت است که از اهمیت بیشتری برخوردار می

                                                                                                                                               
 

1 Marcel Duchamp (1887-1968) 
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سوژه باشد و با کنش خود زنده صحنه افزارها وجود ندارد. درواقع این چنین نیست که همواره بازیگر 

شیاء روی صحنه را به عنوان ابژه وارد بازی کند. بلکه همواره سوژه و ابژه بودن بین بازیگر و اشیاء ا

دربان،  ایهای کلیشهنند نقشدر بسیاری مواقع بازیگر به سمت ابژه شدن رفته ما. است متغیرصحنه 

نه  یک اسلحه .یابندخدمت و اشیاء در ارتباطشان با سایر عناصر صحنه حضوری سوبژکتیو میپیش

 (. 1همان: ) شودمطرح می عنوان یک اسلحه بلکه به عنوان فکر شلیکبه

تواند هرجایی صحنه میصحنه وجود روایتی برای تجسم یافتن است و  ی اصلیلازمهبنابراین 

کند که سالن اجرا یک باشد. هر فضای خالی امکانات بسیار زیادی برای خلق صحنه دارد. فرقی نمی

 تواند در میان مردم و به(. صحنه می99: 9922باشد )هاوارد،  نتی یا یک سالن بازسازی شدهسالن س

نین های باستان داشته باشد. همچتئاترعنوان مراسم آیینی و سنتی تشکیل شود یا بنایی همچون آمفی

باشد و یا ای برای اجرای نمایشی مذهبی ممکن است مانند دوران میانه در اروپا، کلیسا خود صحنه

های تئاتر ملی در اسپانیا در دوران میانه از چند جعبه و تخته چوبی تشکیل شده باشد. در مانند نمایش

 گردد، بلکه در هر جاییهایی که به همین منظور طراحی می شوند برگزار نمیتئاتر لزوماً در سالنواقع 

، ، انبارها، زندانی قدیمیمی و متروکای قدیهدرگاههایی مانند بنمکاندر ممکن است اتفاق بیفتد. 

اوارد، )ههای خوبی را برای اجرای تئاتر تدارک دید توان صحنهکارخانه، کلیسا، استادیوم می آشپزخانه،

وقتی که پوست شهر شکافته می ، های پس از جنگدر بسیاری مواقع در تخریب حتی(. 21-29: 9922

 )همان(.کنند ها برای اجرای نمایش انتخاب میل ویرانهضاهایی را در دشود، تولیدکنندگان تئاتر ف

 ی قدیمصحنه 9-2-9

ها را ساخت و در ادامه برای برای تجسم اعتقاد خود به نقاشی روی آورد. سپس مجسمهانسان در ابتدا 

آورد و به ها را به صحنه درها و مجسمههایی که در ذهن داشت سعی کرد نقاشیتجسم بهتر داستان

های آیینی و سنتی پرداخت ببخشد. بدین طریق اطراف میادین و معابد به برگزاری نمایشها جان آن

لاف خشد و برو سنتی توسط عموم مردم برپا می صحنه با برگزاری مراسم آیینی. (92 :9992 )شیبانی،
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ه گرچه گاهی یک شخص آیین را اجرا و دیگران ب. امروز با جدایی مجریان و تماشاچیان همراه نبود

کردند. درواقع در آن در بسیاری مواقع افراد نیز در اجرای مراسم شرکت میپرداختند ولی نظاره می

منظور دیده شدن توسط خدایان برپا به ]توسط انسان[گری و نمایش ی روایتواسطهزمان صحنه به

ه تماشاگران کها برروی زمین و درحالینمایش(. 92: 9919شد و نه برای تماشاچیان )ارجمند، می

ای از پیش تعیین شده . درواقع صحنه(29 :9911 گردید )فروتن،زدند برگزار میها حلقه میدورآن

کرد. در ی صحنه را مشخص میها دور نمایش، محدودهوجود نداشت و حضور افراد و حلقه زدن آن

-نشسته به دیدن آن میها مشخصاً برای تماشاگرانی که ایستاده یا که نمایشرغم آنیونان نیز علی

های آیینی برگزاری نمایش در صحنه وجود داشت؛ انسان زیر سقف شدند ولی جنبهپرداختند اجرا می

مند، )ارجکرد و معترف بر حضور خدایان نمایش را در انطباق با طبیعت و نور خورشید برگزار می 9آسمان

9919 :91) . 

 ،یونان. در بوده است متفاوتیی هاصورتبههای مختلف، دورهدر  تماشاگر از صحنه،جدایی 

که  2شد. تئاترونهای مختلفی تشکیل میبه شکل بخشی از دایره بود که از قسمت ساختمان تئاتر

است به معنای محل دیدن و مشاهده کردن و جایگاه نشستن تماشاگران است  "تئاتر"ی ی واژهریشه

-هها بتوانستند ساعتشسته بر سکوهای تئاترون می. در این حالت تماشاچیان ن(99: 9919 )ارجمند،

حنه ی مخاطب و صبپردازند. تمرکز تماشاچی ویژگی مهم کیفی در رابطه صورت متمرکز تماشای نمایش

 .(9961 تئاتر نمایان است )شوبرت،ای آمفیصورتی آشکار در فرم دایرهبوده است که به

ی تماشاگر و صحنه داشتند. متفاوتی نسبت به رابطهبرخورد  9سیمولتانهای در دوران میانه صحنه

های نمایشی متفاوتی بودند که در کنار یکدیگر در مکانی مانند میدان بازار ی سیمولتان جایگاهصحنه

توانستند در میدان کرد. مخاطبان میشدند و هر جایگاه قسمت خاصی از نمایش را اجرا میبرگزار می

                                                                                                                                               
 

ه دیده ای( حاکی از اعتقاد بتئاترهای یونانی )ضمن درنظر گرفتن مشکل پوشاندن سقف و مسائل سازهارجمند معتقد است باز بودن سقف آمفی 9

 (.91: 9919)ارجمند، شدن توسط خدایان است 
2 Theatron 
3 Simultaneous Setting 
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طور مستقل های مختلف نمایش در هر جایگاه و بهبه تماشای قسمت حرکت کرده و به انتخاب خود

های جا متفاوت از صحنهی تماشاچی و صحنه در اینچه در رابطه. آن(22-21 :9961بپردازند )شوبرت، 

 هایسیمولتان مخاطب با حرکت در میان صحنه یباستان است، عدم تمرکز تماشاچی است. در صحنه

جا از جدایی تماشاچی و پردازد. در اینای دلخواه مینتخاب خود به دیدن صحنهمختلف آزادانه به ا

ها در نمایش حضور ندارد شود. در واقع تماشاچی گرچه مانند دوران تسلط آیینصحنه قدری کاسته می

-ای را انتخاب و صحنهی دلخواه خود، نقش مؤثری داشته باشد. صحنهتواند برای تماشای صحنهولی می

ی عدم تمرکز مخاطب با حرکت او و قابلیت انتخاب آزادانهعبارتی، ی دیگر را از دست خواهد داد. بهها

 نمایش همراه بوده است.

 

 (22: 9961)شوبرت، ی سیمولتان قرون وسطایی در میدان بازار صحنه. 2-1 ریتصو

ها بهها اراای برگزار می شدند که در آنهای ارابهها در انگلستان موسوم به نمایششای دیگر از نمایگونه

ها قسمتی از یک نمایش یا گرفتند. هر یک از ارابههای مختلف، در طول یکدیگر قرار میمثابه سنبه

 . بهپردسی بعدی مینمایشی مستقل را اجرا کرده و سپس با حرکت به سمت جلو، جای خود را به ارابه

: 9961توانستند به راحتی با نشستن در مکانی به تماشای نمایش بپردازند )شوبرت، این صورت افراد می

 هایهای مختلف شبیه به نمایشها به لحاظ تقسیم نمایش به جایگاه(. این گونه از نمایش99-92

 ند. های باستان هستلحاظ تمرکز و سکون مخاطب مانند نمایشسیمولتان ولی به 
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 (99: 9961)شوبرت، های انگلیسی . ارابه1-1 ریتصو

شکل بیضی یا دایره در یونان ساخته شدند که اصول کلی آن به به ها برای برپایی نمایشاولین مکان

بلوهای بزرگ نقاشی که ی گرد معروف شدند. پشت سر بازیگران تاروم هم منتقل شد و به صحنه

های برپایی اتفاقات نمایش که متناسب با محتوای آیینی و مذهبی نمایش آن معمولاً ی مکانهدهندنشان

. این نوع (92 :9992 افتاد، قرار داشت )شیبانی،ها اتفاق میها یا در قعر زمین یا بین ستارهدر آسمان

دادند. در ادامه صحنه به کار طراحی آن را انجام می آرایی به دکور کم عمق مشهور شد و نقاشانصحنه

رت صوها بهای نقاشی شده بود و دیگر لایهچند بخش تقسیم شد که فقط قسمت انتهایی آن پرده

یز ها امکان خروج و ورود بازیگران نی بین آنگرفتند که از فاصلههایی با فاصله از یکدیگر قرار میقطعه

گونه عمق در صحنه ایجاد شد. در نهایت با کشف پرسپکتیو عمق و این (99-99 شد )همان:فراهم می

در صحنه اهمیت پیدا کرد و صحنه از حالتی متشکل از عناصر دوبعدی به حالتی سه بعدی تبدیل شد 

تئاتر نیز با در نظر گرفتن نقاط دید مختلف سالن به سمت و از آن پس طراحی معماری سالن آمفی

 ای که از دیده شدن صحنه از نقاط مختلف اطمینان حاصل شود.گونهگرفت بهانجام می صحنه

ای که تاکنون نیز باقی مانده گونهی رنسانس افزایش یافت بهجدایی تماشاگر و صحنه در دوره

ا برای هاست. مرکزیت یافتن انسان در آفرینش او را به مخاطب اصلی صحنه تبدیل کرد. دیگر نمایش

شدند. گرچه پیش از این نیز انسان به تماشای ب مراسم آیینی، سنتی و مذهبی برگزار نمیخدایان در قال

ی تغییر نگرش واسطهعنوان مخاطب صرف صحنه در این دوره و بهپرداخت ولی حضور او بهها مینمایش



 

16 

 

یو تنسبت به جایگاه او در آفرینش رقم خورد. نگاه انسان واجد چنان اهمیتی شد که به کشف پرسپک

رفتند. عمق در صحنه اهمیتی بیش ها از آن پس باید مقابل چنین نگاهی به صحنه میانجامید و نمایش

برد آن در ی کارکه کشف پرسپکتیو بر صحنه گذاشت در زمینه از جمله تأثیراتی از پیش یافت یافت.

شده  ای بزرگبه حفره. درب وسطی صحنه که از روزگار باستان تا به امروز تبدیل های صحنه بودنقاشی

هایی که در پرسپکتیو ترسیم شده بودند، ها و خانهبود، محل مناسبی را برای قرار دادن تصاویر خیابان

از طرفی توجه روزافزون مردم به هنر نمایشی باعث شد تئاتر از حالت متحرک و موقتی  کرد.فراهم می

در فضای محدود، ضرورت استفاده از پرسپکتیو  هایی دائمی و مسقف منتقل شود. برگزاری تئاتربه مکان

ظهور تئاتر قاب  ای که از نظر برخی طراحان صحنه،گونهبه را برای تشدید عمق در فضا ایجاد کرد

 .(26-21 :9911 )علیاری، های کادربندی شده استکاربرد پرسپکتیو در نقاشی متأثر از 9عکسی

 ی جدیدصحنه 9-2-2

 سمتقتاریخ تئاتر را به دو  توانمی ای کهگونهبه تر رخ دادی تئاعرصه در قرن بیستم، تحولات بزرگی در

ی طراحی صحنه دانست. قدیم و جدید تقسیم کرد. آغاز این تحولات تئاتر در این قرن را باید در عرصه

هایی در طراحی صحنه و پیشنهاد طرح انگارهبا  9گوردن کریگ ادوارد و 2در اوایل این قرن آدولف آپیا

ین ی همر، باعث تبدیل عناصر دیداری تئاتر از حالتی دو بعدی به حالتی سه بعدی شدند. در ادامهنو

فه و طرخارج شد؛ حالتی سه-صورت قاب عکسی بودکه به-قراردادی خود تحولات بود که تئاتر از شکل

 تدریجبه غییر کرد وبه متن ت تدریج رویکرد بازیگران و کارگردانان تئاتر نیزمیدانی به خود گرفت و به

تئاتر ظهور  یبر صحنهها کانستراکتیویستها وفتوریستها، اکسپرسیونیست مختلفی مانند نمایشگران

 (. 1: 9911کردند )فروتن، 

                                                                                                                                               
 

 .دهی صحنه و جایگاه تماشاچیان استواع سازمانیکی از ان 9
2 Adolphe Appia (1862-1928) 
3 Edward Gordon Craig (1872-1966) 
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های سیاسی و اجتماعی در پی آشفتگی 91ی جدید و از اواسط قرن کمی قبل از پیدایش صحنه

انست دهای صنعتی میظریاتی که سعادت بشر را در پیشرفتی نهای ناپلئون و ارائهدوران پس از جنگ

ای هو دلسردی افراد ناشی از باور به محکومیت در سرنوشتی از پیش تعیین شده؛ اعتماد جامعه به گرایش

ه و نئوکلاسیسیزم جای خود را ب رنگ باخت و مکاتب رمانتیسیزمی باستانی رمانتیک و احیاء گذشته

های گرایی در حوزه. در این دوران واقع(6 :9911، میچل و هاردبرگر، )براکتدادند  رئالیسم و  ناتورالیسم

تانی شناسی در پی اکتشافات باسی باستانمختلف هنر رواج یافته بود. اصرار بر دقت موشکافانه در عرصه

هایی در کمال دقت در پرداخت جزئیات ی طراحی صحنه نیز کشیده شد و صحنهبالاخره به عرصه

ای جدی برای وجود آمدند. در این دوره صحت تاریخی رویدادها و جزئیات آثار نمایشی دغدغهتاریخی به

های زیادی که صرف طراحی لباس، طراحان صحنه بود که بخش زیادی از انرژی آنان را به همراه هزینه

ده ندگی واقعی چیگرفت. مبلمان صحنه مانند یک زشد، میدکور و جزئیات تاریخی برای هر نمایش می

کردند و صحنه تقریباً چیزی شبیه به زندگی شد و بازیگران نیز اجرایی همانند زندگی عادی ارائه میمی

های با ظهور نخستین بارقه 9221ی اما به تدریج از دهه (.99گذاشت )همان: واقعی را به نمایش می

 به وحدت رسیدند. 9های گوناگون ضد رئالیسم در قالب نمادگراییمدرنیسم حوزه

رایانه گی رئالیستی( و طبیعتگرا )صحنهشدت واقعی جدید برخلاف دوران قبل از آن که بهصحنه

ای جی جدید بهی ناتورالیستی( بود، بسیار نمادین و منطبق بر قراردادهاست. طراحان صحنه)صحنه

اثر شیء بر ذهن است را استفاده  ها یعنی چیزی که نمایانگری واقعی اشیاء، نماد قراردادی آننمونه

واری ی دیدهندهتواند نشانی معمولی که نور بر آن تابیده شده باشد میکنند مثلاً یک تکه پارچهمی

 .(19 :9916 ضخیم یا آسمانی ابرآگین باشد )سیمونز،

چه در قالب -ی قدیم که همواره به نوعی در پی تجسم مراسم مذهبی و آیینیخلاف صحنهبر

-سوس در دوران باستان و چه در قالب زندگی و آلام حضرت مسیح )ع( در دوران میانهگی دیونیزند

                                                                                                                                               
 

1 Symbolism 
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مفاهیم ذهنی ها، تخیلات و جایی برای تجسم ایده ی جدیدصحنه؛ (99 :9961 بوده است )شوبرت،

اش را بر است که خود از صحنه غایب است )مؤلف اثر( ولی مخاطب هر لحظه تجلی اندیشه انسانی

 (.91 :9919 بیند )ارجمند،نه میصح

 نآ به مثابه عملی مدرن و به  "دیدن"یی جدید، همراه شدن با مسئلههای صحنهیکی از ویژگی 

ی ریشه در تغییر نگاه به انسان از دوره ( که92)همان:  است کردمعنایی که هایدگر از آن دفاع می

 شورضرود که کیفیت حی جدید میئاتر و صحنهرنسانس به بعد دارد. انسان مدرن درحالی به دیدن ت

ژاپنی  ی نمایشیشناسانهبارت در بررسی نشانهآید. نظر میآمیز بهقدری تناقض صحنه عنوان مخاطببه

ایی هرا واجد ویژگی مخاطب در تاریکی و سکوتی خارج از صحنه حضور غربی، هایو مقایسه آن با نمایش

ها و ها در دوران تسلط آیین(. همان کیفیتی که مخاطب نمایش12 : 9916داند )بارت، خداگونه می

ذاری گدوران باستان بود با این تفاوت که صرفاً نامش تغییر کرده است. از این روست که او با نظریه فاصله

ری ی تئاتری است که تغییگذاری برشت آخرین نظریهدر تئاتر موافق است. نظریه فاصله 9برتولت برشت

ای تماشاچی و دنیای خیالی نمایش تأکید دارد. این عرصه ایجاد کرد. برشت بر وجود فاصله جدی در

ها را به عنوان شخصیتی جدا از واقعیت تئاتر طور تمام در نمایش فرو برود و شخصیتمخاطب نباید به

ر در آن واحد هم جا وجود دارد صرفاً واقعیت تئاتری است و نه چیزی دیگر. بازیگچه در اینبداند. هر آن

کند. او با نمایش جزئیات اجرایی صحنه، تأسیسات و خودش است و هم شخصیت نمایشی را ارائه می

شد، سعی بر یادآوری این نکته به مخاطب دارد که تر از چشم مخاطب پنهان میچه که پیشهر آن

یت تئاتری به مخاطب درپی این واقعچه در مقابل روی اوست یک نمایش است. او با یادآوری پیآن

ای برای اندیشیدن مخاطب فراهم کند. از سعی دارد جلوی غرق شدن او در نمایش را بگیرد و لحظه

 نظر او دیدن باید به اندیشیدن ختم شود.

                                                                                                                                               
 

1 Bertolt Brecht (1898-1956) 



 

11 

 

گر اثر آن شیء است ی واقعی یک شیء از چیزی که نمایانجای نمونه ی جدید بهدر صحنه

یمونز، )سشود کار گرفته شده، معطوف میفراسوی واقعیت اشیاء بهبه  تماشاگرشود و ذهن استفاده می

نامه چه اهمیت دارد خلق فضا برای انتقال حس و حال نمایشی جدید آن. در واقع در صحنه(22: 9916

. رویکردهای نقاشی صحنه (219: 9912)چنی، به مخاطب و تشدید احساس و ادراک او از نمایش است 

ی نهدر صح ، دیگری یک منظره در صحنه بودگرایانهنوزدهم به دنبال بازنمایی واقعکه تا قرون هجدهم و 

آرایی در تعاریف قرن هجدهم صحنه گنجید.ی جدید نمیدر تعریف صحنه چرا که جدید جایی نداشت

-حنهکه صحال آنشد. میتلقی ی تئاتر برای صحنه باشکوه و باعظمتو نوزدهمی، هنر ساختن تصاویر 

شود )همان: ای مناسب برای اجرای نمایش محسوب میی در تعاریف جدید مهارت آفرینش زمینهآرای

216-262.) 

گرایانه و های صحنه قرون هجدهم و نوزدهم و رویکردهای واقعهای عین به عین در نقاشیتقلید

ازبماند و شد، ببه معنایی که در بالا گفته  "دیدن"چشم تماشاگر از ناتورالیستی در صحنه باعث شدند 

: 9916)سیمونز، ذهن خارج شوند  برای ادراک ذهنی هایی آن از موضوعیتاشیاء روی صحنه و بازنمایی

تئاتر  یرفتههای از دستی کیفیتدربارهاین مسأله باعث شد طراحان بزرگ صحنه در قرن بیستم  .(19

اصیل را با بیانی پر از افسوس، در  تئاتر کیفیت (9921) . به عنوان مثال ماکس راینهارتنگران باشند

 انگیز کودکان یادجوید. او از دنیای خیالها بازمیانتهای آنپردازی بیقالب بازی کودکان و قدرت خیال

کند. دنیایی که در آن، در عرض چند لحظه، صندلی فنری فلزی زمختی تبدیل به صندلی راحتی می

ند. کها میقطار با صدای سوت شروع به حرکت بر روی ریلگذرد که این شود و دیری نمییک قطار می

شود و این های این قطار دیده میگردد که از پنجرهانگیز تبدیل میخیال اظریمنمحیط اطراف به 

ی های مشخص بین صحنهیکی از تفاوتدر واقع  .(16 :9921 یابد )راینهارت،چنین داستان ادامه می

-خاطر دوری از بازنماییجدید به یصحنهی خیال است. در ها از قوهری آنگیقدیم و جدید میزان بهره

تری، هم از سوی طراحان و هم و ایجاد گرایش انتزاعی میزان تخیل بیش یگرایانه و ناتورالیستهای واقع

های آفرینش و دریافت هنری شود. خیال یکی از نخستین قدمکار گرفته میاز سوی تماشاگران به
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 سیمونز. آرتور (91: 9911)علیزاده آهی، است و تأثیر آن در طراحی صحنه انکار ناپذیر  شودیمحسوب م

ای که ی صحنهدرباره "آسیس و گالاتی"های کریگ به نام در بررسی یکی از نمایش (19: 9916)

 :نویسددنبال تصویر کردن فضایی روستایی شکل گرفته است میبه

ست که دیوارهای چهارگوش دارد. در طراحی دقیق صحنه اثری از جا چادری برپا شده ادر این 

د های بلنهای بلند و روبانخورد و با این حال پری پیکران با لباسچمن یا آسمان به چشم نمی

های کوچک جدید حصیری و کودکان که کلاه ]اندآرمیده[اند های پرخنده بر زمین غنودهو لب

های رنگی که کنند. بادکنکهای سرخ کاغذی پرتاب میگل ای بر سر دارند به طرف همقهوه

شوند و با صعودشان نظر انسان را ها را در بازار خرید، به هوا رها میی ناچیزی آنتوان با سکهمی

حساس گونه است که اکشانند که گویی در آن نسیم سر در پی ابرها گذاشته و بدینبه آسمانی می

دهد. شادی حضور در روستا، دلگشای روستایی به انسان دست میزار واقعی حضور در یک چمن

باشد که آن را  ]وجود داشته[که پشت صحنه آبی آنآکند، بیبهار و هوای آزاد وجودش را می

های ها را القاء کند، یا بافهبریزند، یا چک چک آب بر سنگ ]ظرفی بزرگ[قطره قطره توی تغاری 

ها نقاشی شده کار بگذارند، یا تصویر آسمان درخشان را درختها را جلو گندم و جویی که آن

ها را حس ی اینکند که انسان همهی گونی تقلید کرده باشند؛ با این همه کاری میروی لته

 شود.جا به کار گرفته میکند. تخیل در این

 1طراحی صحنه 9-9

شخص که مورد قبول همه های دیگر طراحی واجد یک تعریف مطراحی صحنه مانند بسیاری از زمینه

 "2ی صحنههندسه"و  (9919ی مهدی ارجمند )نوشته "طراحی صحنه" هایباشد نیست. در کتاب

                                                                                                                                               
 

1 Stage Design 
2 What is Scenography? 
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شده  دنیا ارائه ، تعاریف موجزی از طراحی صحنه توسط طراحان برجسته(9922) 9ی پاملا هاواردنوشته

صحنه است. طراحی صحنه آن طراحی  دیداری یی عطف تعاریف ارائه شده تأکید بر جنبهاست. نقطه

 کار گرفتنبصری کردن متن دراماتیک از طریق بهشود که در پی بخشی از اجرای صحنه نامیده می

دیگر طراحی صحنه هدایت  عبارت(. به1-1 :9919)ارجمند،  2تمامی تمهیدات هنرهای تجسمی است

منظور خلق فضای بازی ه بهاست ک 9های بصریبصری صحنه و ترجمان بصری درام به نظامی از نشانه

ه از ای کگونهشود. در این راستا توجه به متن نمایش نخستین گام در طراحی صحنه است بهانجام می

)فروتن،  9تصویر و طراحی صحنه است متن نمایش دروازه ورود به جهان ،نهنظر برخی طراحان صح

9911 :1.) 

ای هی مفاهیم و ایدهمتنی نیز دربرگیرنده پردازد. هرطراحی صحنه به بصری کردن متن ادبی می

ر شود. اگکار گرفته میها و مفاهیم بهمنظور تجسم ایدهخود است. درحقیقت طراحی صحنه به مؤلفان

ها برای دیده شدن توسط ها و تجسم آنها همان آیینها باشد؛ ایدهصحنه مربوط به دوران تسلط آیین

ها و مفاهیم همان مسائل ذهن مؤلفان اثر دید در نظر باشد ایدهی جخدایان صورت گرفته و اگر صحنه

بخشی از شکل تئاتری . طراحی صحنه (91: 9919د )ارجمند، یاباست که برای مخاطبان تجسم می

های مختلفی است که مربوط به سازماندهی نظام بصری آن است. درحقیقت شکل تئاتری واجد نظام

ی هام بصری وظیفایی، بصری و ... است که در این بین سازماندهی نظمانند نظام ادبی، موسیقیایی، آو

                                                                                                                                               
 

1 Pamela Howard 
ود شتوان کنشی تقلیدی که در زمان حال عرضه میولی به طور کلی درام را می تعریف مشخصی از درام که مورد تأیید همه باشد وجود ندارد 2

(. درام اساساً کنشی تقلیدی، مبتنی 91: 9911)اسلین، کند دانست که در برابر چشم تماشاگر، رویدادهای واقعی یا تخیلی گذشته را بازسازی می

 یهای دراماتیک باشد مانند مسابقهتواند واجد ویژگیافتد درام نیست گرچه مییچه در واقعیت اتفاق مبر نمایش و بازیگری است بنابراین آن

ورزشی، شورش و حتی ترور. علاوه بر این درام مبتنی بر تجسم و اجراست و صحنه جایی است که تجسم بصری درام در تئاتر و سینما اتفاق 

 افتد.می
 (.1: 9922)هاوارد، داند می نظامی از نشانه های بصری ر درام در قالبییتغ طراحی صحنه را یوآنا مانولداکی 9

ن ی کیفیت انجام آعنوان اولین گام درجهت طراحی صحنه توافقی کلی بین طراحان صحنه وجود دارد ولی دربارهدر برخورد با متن نمایش به 9 

داند و توجه و تعمق در ی سریع متن نمایش را کافی میلعهبار مطا( تنها یکRalph Koltaiعنوان مثال رالف کولتای )اختلافاتی وجود دارد. به

های ضمنی از فضای حسی نمایش را مدنظر دارد. این در حالیست که برخی دیگر مانند رزمری اینگهام داند. درواقع او برداشتآن را الزامی نمی

(Rosomary Inghamتحلیل جزئیات متن را امری ضروری می )ن نمایش باید بارها خوانده شده و طراح صحنه مانند داند. او معتقد است مت

 (.1: 9911یک بازرس جنایی به بازسازی صحنه بپردازد )فروتن، 
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های مختلف موجود در هر نمایش ضمن نظام .( 66و  99 :9921 و وولف،)پارکر  طراح صحنه است

می نشینی با یکدیگر کل منسجشوند بلکه در همگاه جانشین هم نمیبندی محتوای یکسان هیچصورت

پندارند ولی نامه میای طراحی صحنه را ترجمان بصری نمایشرو گرچه عده از اینکنند. را ایجاد می

ر محتوای هر اث نادرست است چراکه ی بصریباید اذعان کرد تقلیل طراحی صحنه به صرف یک ترجمه

های مرتبط با خود آن رسانه از طریق سازوکار درونی نظام ،یاطراحی صحنه و به طور کلی هر رسانه در

ر های یک اثتوان احساسی که تماشاگر از طریق دیدن صحنهگاه نمیشود. به عنوان مثال هیچایجاد می

  نامه متصور شد.کند را با صرف خواندن یک فیلمسینمایی پیدا می

 ، طراحی صحنه و هنرهای تجسمیمعماری 9-9

گرچه در  ،ی هنرهای تجسمی قرار داردی هنر، معماری در طبقههفتگانه هایبندیتقسیمبرخی در 

تئاتر هنری دیداری است و طراحی . از سوی دیگر دهدبرخی دیگر، خود یک طبقه مستقل را تشکیل می

فاقات اتبروز و بیان عنوان پلی بین هنرهای تجسمی و هنرهای نمایشی به خلق فضایی برای صحنه به

اصول اولیه هنرهای  معماری و صحنه به لحاظ اشتراک در. بنابراین (92 :9921)فروتن، پردازد می

هایی با یکدیگر دارند. در واقع هر دو با استفاده از عناصری همچون نقطه، خط، سطح تجسمی شباهت

. طراحی صحنه (29 :9911 پردازند )علیزاده آهی،و حجم و با رعایت تناسب و مقیاس به خلق فضا می

عبارت دیگر طراحی و فضا است به مبتنی بر رعایت قواعد و اصول معماری در ایجاد هماهنگی بین فرم

نامه و خلق فضایی متناسب با آن از اصول و قواعد معماری در کردن متن نمایش دیداریصحنه برای 

 . (21 گیرد )همان:چگونگی هماهنگی فرم و فضا بهره می

 عناصر تجسمی 9-9-9

شکل  ها تجسمی آنعناصری هستند که به وسیله شامل نقطه، خط، سطح و حجم عناصر تجسمی

گیرد و در این مسیر با عناصر دیگری همچون شکل، بافت، نور، رنگ، مقیاس و ... و همچنین کیفیاتی می
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توانند در طبیعت وجود داشته باشند یا این عناصر می شوند.نظیر تعادل، تضاد، هارمونی و... همراه می

ای با خود به همراه ات ویژههر یک از این عناصر خصوصی توسط هنرمند برای خلق اثری ایجاد شوند.

 نمودهای مختلفی داشته باشند.توانند گیرند میمتناسب با متنی که در آن قرار می دارند و

 نقطه 9-9-9-9

، نقطه موجودی خیالی با ابعاد فیزیکی صفر است )طول و عرض و ارتفاع ندارد( که به هندسی بیانیدر 

ی این نقطه )نقطه .(21 :9921 )آیت اللهی، 9شودای کوچک نمایش داده میصورت قراردادی توسط لکه

شود ولی موجودی مجرد است و صورت نادیدنی و موهوم در فضا وجود دارد و احساس می( بهریاضی

 سویاز . (92 :9961 ی مکانی در فضاست )حلیمی،کننده وجود نقطه تعیین .(21 )همان: دی نداردکالب

 اهیتیو م تجسمی عینی استقی و واقعی است که دارای نقطه موجودی حقی دیگر و در تعریفی تجسمی،

ت )آی تواند نقطه، خط، سطح یا حجم باشدهای دیگر میدارد یعنی نسبت به سایر موجودیت نسبی

که شود در حالیبه عنوان مثال یک توپ در زمین فوتبال یک نقطه محسوب می .(26 :9921 اللهی،

م ی چشکروی است. نسبی بودن ماهیت نقطه به فاصله همان توپ در مقایسه با نوک سوزن یک حجم

د هستن یتا آن جسم نیز بستگی دارد به عنوان مثال ستارگان در عین حال که احجام بسیار بزرگ

هایت ننهایت کوچک تا بیشوند. به این ترتیب همه چیز از بیصورت نقاطی نورانی در آسمان دیده میبه

توان در مورد نقطه ارائه کرد، مثال قابل توجه دیگری که می .(21 )همان: تواند نقطه باشدبزرگ می

ی زیادی که از زمین خاطر فاصلهتر از زمین است ولی بهای بارها بزرگخورشید است. خورشید ستاره

ای از زمین دیده که خورشید همچون نقطهیابد. در حالیای در آسمان تجلی میدارد، به صورت نقطه

توان خیابان می ، چرا که با نگریستن به سایه خود درای دقیق نیستمنبع نور نقطه شود ولی یکمی

که از  هاییتری دارد. همچنین سایهفهمید که قسمت بالایی سایه تار و قسمت پایینی آن وضوح بیش

                                                                                                                                               
 

 توان تعریف دقیق ریاضی برای آن ارائه کرد.شود و نمیها محسوب میبه لحاظ ریاضی، نقطه یکی از تعریف نشدنی 9
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ی اگی منابع نوری نقطهژشود که این ویصورت اشکالی موازی ایجاد میشود بهنور خورشید ایجاد می

 .(66-62 :9911 ،پرز گومز و هال ،)پالاسما نیست

وسط ابزار که ت است پذیر ارتباط بصری ناشی از اولین اثریناواحد تقلیل ترینسادهعنوان نقطه به 

وچک کبسیار ای دایرهشبه  به شکل تر مواقعبیششود که ترسیمی مانند مداد روی صفحه گذاشته می

شود. در احجام همچنین نقطه در محل تلاقی دو خط ایجاد می .(92 :9961 شود )حلیمی،نشان داده می

آید وجود میبه 9های مکعبمانند رأس هرم، مخروط یا گوشه های مخالفنیز از تلاقی سه سطح با جهت

 شود.منتهی می "نوک"گیری که به شکل

ای هابستگیی آن به محیط اطرافش است. از جمله وگنسبی بودن ماهیت نقطه ناشی از وابست 

 یاش است. در یک صفحهقرارگیری نقطه به محیط اطرافش در مثبت و منفی خواندن نقطه و زمینه

اً اصطلاح کندجذب میی کوچک سیاه یک نقطه است و آن نقطه چون چشم را به خود سفید، یک لکه

ان ند. حال اگر همخوانی سفید را منفی میدر روانشناسی ادراک گشتالتی آن را عنصری مثبت و زمینه

ی سفید نقطه است و همچنان ای سفید روی آن وجود داشته باشد، آن لکهصفحه سیاه باشد و لکه

شود و زمینه همچنان منفی است. درواقع مثبت و منفی بودن ربطی اوست که عنصری مثبت خوانده می

تنش  یعنی آن عنصر واجد به سیاه و سفید و پر و خالی ندارد بلکه مثبت بودن یک عنصر از نظر بصری

 .(11 :9912 باشد )داندیس،بصری فعالی است و عنصر منفی فاقد چنین تنشی می

ند کنقطه به مرکزیت خود سکونی ایجاد میآن است. ذاتی نقطه، سکون های بسیار مهم و از ویژگی

ان تسلط آن بر گذارد. با دور شدن از نقطه از میزصورت شعاعی تحت تأثیر میو محیط اطرافش را به

جا ندارد. در این بین نقطه و محیط در کنشی شود تا جایی که دیگر نقطه تأثیری بر آناطرافش کم می

نقطه عنصری  .(9 :9911 )دی کی چینگ،پردازند بصری برای برتری در تسلط بر فضا به رقابت می

 ای که به عنوانگونهبه (92 :9961 انرژی زیادی را در درون خودش نهفته دارد )حلیمی، ایستاست که

                                                                                                                                               
 

ندو های هطور که در سایر زبانها بر قرار است همانریشه هستند و ارتباطی معنادار بین آنکلمات نقطه، نکته و نُک )نوک( در زبان فارسی هم 9

  .(96: 9921)آیت اللهی، ( یکی است pointe( و نوک پا )pointی کلمات نقطه )اروپایی نیز چنین است. در زبان انگلیسی ریشه
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 هایصورتلحظه پتانسیل حرکت و آزادسازی درونیات خود را بهممکن است هر  اولین عنصر تجسمی

 حجمایجاد سطح و د خط یا گسترش در جهات مختلف و مختلفی مانند حرکت به جهات مختلف و ایجا

هفته است زمان تأثیری بر نقطه دلیل سکونی که در نقطه ن به. (99 :9921 )آیت اللهی، نمایان سازد

ای که درونیات خود را حال است و دقیقاً لحظهزمان گذارد و به این صورت نقطه همیشه گویای نمی

کند و تأثیر زمان را بر ملا شود، موضع حال خود را به گذشته تبدیل میدهد واجد حرکت میبروز می

ل به عنصری دیگر یعنی خط شده است. تصور دیگر نقطه نیست و تبدی در این لحظه نقطهد. سازمی

  .(92 )همان: آینده برای نقطه نامفهوم و همراه با شک و تردید است

 کند، بنابراین از نقطه برای ایجاده شدت چشم را به خود جذب میاست که ب ایستانقطه مرکزیتی 

زیادی برای جلب نظر  نقطه توانایی بصری .(99 :9961 استفاده کرد )حلیمی، توانمیمفهوم تأکید 

عنوان یک مرجع و نشانه بسیار مفید است مثلاً انسان از گذاری چیزی به بیننده دارد و برای علامت

 (.61: 9912کش از نقطه استفاده کرده است )داندیس، گذاری ابزارهای خود مانند خطدیرباز برای اندازه

 خط 9-9-9-2

موجودی فرضی و خیالی است  یز مانند نقطهخط ن، هندسی یدر تعریفاست.  تجسمیخط دومین عنصر 

)آیت  آیدوجود میی هندسی در اثر کنش نیرویی درونی یا بیرونی بهکه از جابجایی و حرکت نقطه

ر نهایت نقطه نزدیک یکدیگخط از کنار هم قرار گرفتن بی یدر تعریف هندسی دیگر .(91 :9921 اللهی،

شود یعنی فعلی اتفاق افتاده است نقطه به خط تبدیل می آید. در هر صورت به محض اینکهوجود میبه

اولیه نقطه است، آن فعل ممکن است طبق تعریف اول حرکت کردن نقطه و یا  سکونکه چیزی جز 

طبق تعریف دوم کنار هم قرار گرفتن نقاط باشد که در هر دو صورت یک چیز در آن مشترک است و 

ه عنصری شده است که گذر زمان بر آن واقع گشته است و است. در واقع نقطه تبدیل بگذر زمان آن 

خط به  زمان حال و گذشته است. تجسم زمان گذشته شده است. بنابراین خط همواره گویای شخود
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دهد مگر آن که چنین به نظر آید که در جهتی خاص قابلیت ادامه یافتن ای را نشان نمیطور کلی آینده

  .(همان)ت ص نیسدارد و نقطه پایانی آن مشخ

عی های متنوکه بیان و نموداست دارای واقعیت طولی  وعنصری تصویری  در تعریف تجسمی، خط

 آوردکه هر یک حس خاصی را به وجود می ... مانند خط نازک، ضخیم، نرم، خشن، ضعیف، قوی و دارد

ی د، قوهکنطور که حس لامسه سختی و نرمی را درک میدر واقع همان .(19-16 :9961 )حلیمی،

کند. خطوط عمودی مانند خطوط بینایی نیز در دریافت ارزش خط، ویژگی روانی خط را دریافت می

زن هستند. خطوط افق نمودی آرام و ساکن دارند ی ایستایی و تواکنندهی درختان نمایانپیرامونی تنه

نش و فشار بصری در عث افزایش تادار بناپایدارند. خطوط شکسته و دندانهو خطوط مورب، مهیج و 

خطوط منحنی با لغزندگی و نرمی، نوازشگر چشم طور برعکس نقاط تیز  شده و حالتی خشن دارند و به

 (.12هستند )همان: 

خط سه کاربرد توصیفی، بیانی و بنیادین دارد. در کاربرد توصیفی، خط برای بازنمایی و بیان ظاهر 

وضوع است. در کاربرد بیانی، خط برای بازنمایی ظاهر اشیاء به و کاملاً تابع م شودمیاشیاء به کار گرفته 

یفیت که کرود بلکه با کیفیت ترسیم خود بیانگر عواطف درونی هنرمند است. در واقع زمانیکار نمی

ای باشد که بر برداشت موضوع اثر تأثیر بگذارد، آن خط کاربردی بیانی دارد. خطوط گونهترسیم خطی به

و هنرمندان اکسپرسیونیست چنین بودند. کاربرد بنیادین خط شامل خوشنویسی،   نگارگران قدیمی

ترسیم نقوش هندسی و سنتی، طراحی حروف و طراحی لگو است که خط در ارتباطی مؤثر با موضوع 

 (.219: 9921)تقوی بلسی و روشناس،  9دهداثر به ساختار کار شکل می

                                                                                                                                               
 

ها از دید پنهان شود. این روشن-ها و سایهدهد. گرچه ممکن است توسط رنگی اصلی طرح را تشکیل میگرا، خط پایههای طبیعتدر نقاشی 9

گر در کردند. از سوی دیهای رنگی نقاشی میها با لکههای امپرسیونیستی خط صراحتی ندارد. در واقع امپرسیونیستدر حالیست که در نقاشی

از  های انتزاعی استفادهگذارد و در نهایت در نقاشیخود را به نمایش میهای اکسپرسیونیستی خط با اغراق و صراحت زیاد، انرژی بصری نقاشی

 (.29: 9919خط کاربردی بنیادین دارد )حسینی راد، 
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ا هاش یا سایر موجودیتد که در ارتباط با زمینهدار نسبیخط نیز مانند نقطه حالتی  همچنین

و   شودیابد. به عنوان مثال یک جاده در میان دشتی گسترده یک خط محسوب میشخصیت خود را می

 .(62 :9921 آید )آیت اللهی،اش یک سطح به شمار میهمان جاده در مقایسه با خط سفید میانی

شود مثلاً خطی که بر اثر کشش بین ود ولی حس میخط مانند نقطه گاهی ممکن است دیده نش

ین همچن کند.طور خودکار آن رو را به یکدیگر متصل میآید، به صورتی که ذهن بهوجود میدونقطه به

بر  کند که عمودکند؛ محوری ایجاد میدو نقطه علاوه بر تعریف خطی که آن دو را به یکدیگر متصل می

در بسیاری از مواقع خط محوری  .هاستی تقارن بین آندهندهنشانکننده دو نقطه است و خط وصل

 یدهندهتوانند نشانعنوان مثال در یک پلان دو نقطه میبه تر استی دو نقطه مهمکنندهاز خط وصل

 .درا تعریف کن محور ورودیخط محوری بین آن دو، یک دروازه باشند و 

. محور ورودی به مثابه خطی 5-1 ریتصو

 (1)همان: خط واصل بین دو نقطه  تر ازمهم

. خط واصل بین دو نقطه و محور عمود بر آن 7-1 ریتصو

 (6: 9911)دی کی چینگ، 
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 جهت خط 9-9-9-2-9

(.  29: 9919کند )نامی، آن را مشخص می شکلست و مرز سطح و جهت و موقعیت ا یدهندهنشانخط 

در جهت راستای  اول نیروهایی هستند کهتشخیص داد. نوع  توان دو طیف نیرو رای میهر خطپیرامون 

شوند. نوع دوم نیروهایی جانبی به سمت بیرون جریان دارند و باعث حرکت خط می انتهاخط از ابتدا و 

شوند و خطوط راست، منحنی و شکسته را هت اصلی خط وارد میراستای ج هستند که از محیط بر

 که باعث حرکت ای از خط و نقطه استخط شکسته مجموعه (.19-11: 9961)حلیمی، کنند ایجاد می

 شود.های متوالی چشم میتوقف

د: ترین شکل آن خط راست است و خط راست خود سه گونه دارهای مختلفی دارد که سادهخط شکل

ی همین های دگرگون شدهسایر خطوط راست حالت خط افقی، خط عمود، قائم یا شاغولی و خط مورب.

 .(61 :9921 )آیت اللهی،شوند سه گونه هستند که به خطوط آزاد نامیده می

 خط افقی 9-9-9-2-9-9

کند، حرکت را نمایان می مانند هر خطیبخش است. در عین حال که خط افقی، خطی آرام و آرامش

 هایسکون نیز است. سکون و سردی این خط با رنگ یکنندهالقاخود و در میان سایر خطوط  در نوع

ای ترسیم شود بر و زمانی که در پایین صفحه های شب هستند( هماهنگ استآبی و مشکی )که رنگ

 (19-11: 9961)حلیمی، . جهات پیرامونی خط 6-1 ریتصو
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افقی، سکون، سکوت، های خط در واقع فضای ذهنی هماهنگی از پس واژه شود.سکون و آن افزوده می

ویژگی سکون و ایستایی خط افقی با موقعیت پایینی صفحه  آید.پایین به وجود می ، مشکی، شب وآبی

ن صفحه قرار گیرد بر ایستایی و کم تحرکی آن افزوده یطوری که اگر این خط در پایهماهنگی دارد به

 .(61 شود )همان:شود و اگر بالای صفحه قرار گیرد، کمی سبک و گرم میمی

  عمود خط 9-9-9-2-9-2

ی زمین عمود است. خط قائم خطی یا قائم یا شاغولی خطی است که بر خط افق و گسترهعمود  خط

یک خط نسبت به خط دیگری  عمودی است ولی هر خط عمودی خطی قائم نیست چراکه عمودی بودن

 9توان خود هر جهتی داشته باشد ولی خط قائم فقط بر خط افق عمود استشود که آن خط میبیان می

 .(91 )همان:

افق  برخلاف خط نمودار برافراشتگی و اعتدال است. ،خط قائم با ایستادگی در برابر نیروی جاذبه

ند حرکتی از پایین تواخط قائم می .(11 )همان: ر استاز پویایی، حرکت فراوان و طبعی گرم برخوردا

و سنگین شونده همچون  شونده همچون بالا رفتن بخار آب و یا حرکتی از بالا به پایینبه بالا و سبک

 .(12 )همان: فروریختن قطرات باران داشته باشد

ت ی زمین اسگر ایستایی و تعادل در برابر نیروی جاذبهطور که در بالا ذکر شد، خط عمودی نشانهمان

ی هربجگر آرامش و گستردگی است. ترکیب این دو خط ایستا و بنیادین مانند تو خط افقی نشان

(. در این ترکیب به لحاظ بصری اگر هر دو خط 29: 9919بر سطح زمین است )نامی،  ایستادن انسان

(. به همین دلیل است که 9921شود )آیت اللهی، تر دیده میبه یک اندازه باشند، خط عمودی بزرگ

کند بلکه با کشیدگی قرارگیری یک مکعب بر روی زمین حالتی از تعادل افقی و عمودی را القا نمی

  (.69: 9919شود )آرنهایم، ادراک میعمودی 

                                                                                                                                               
 

 توان با تفاوت ظریف خط عمود و عمودی بیان کرد.تفاوت این دو )به ترتیب قائم و عمودی( را در زبان فارسی می 9
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 (9921)آیت اللهی، نماید تر می. خط عمودی با اندازه یکسان از خط افقی بزرگ4-1 ریتصو

ت سا چه مسلم است ایناند. آندلیل این امر توضیح داده نشده است و آن را خطای چشم عنوان کرده

ای از یک خط در خلأ در نظر گرفته شود، به همان اندازه خودش درک خواهد که وقتی مکعب یا پاره

ود( شای سفید ترسیم توان گفت مانند یک خط که در صفحههای کادر میشد )با اغماض از پتانسیل

شود. یده مبر آن افزو یجدید بصری کیفیت شودگذاشته میکه روی زمین یا خط افقی ولی به محض آن

شود تا دیگری )که بعداً نام که خط افقی رسم میبنابراین پاسخ باید در خط افقی باشد. به محض آن

با رسم یک  در واقع شود.می( بر آن قرارگیرد، انتظار عمودیت ایجاد گرفتبه خود خواهد  "عمودی"

ادراک ذهنی  بر اساس .تگرفته اسبه نحوی مورد تأکید قرار ط افقی، خط دیگر غایب )خط عمودی( خ

شود و یترسیم م ای از سطح زمینبه مثابه نشانه ی رو به پایین، ابتدا خط افقینیروی جاذبهمتأثر از ما 

گیرد. به همین دلیل انتظار به نفع دومی یعنی خط عمودی ایجاد سپس خط عمودی بر آن قرار می

خط  یی خط عمودی و ثانویهبا ترسیم اولیه ی این فرآیند راتوان نتیجهشود. بدیهی است که نمیمی

 نمود.  معکوسافقی 

  )نگارنده( . ایجاد انتظار عمودیت با ترسیم ابتدایی خط افقی 8-1 ریتصو
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 یا قطری موربخط  9-9-9-2-9-9

ای برابر دارد. این خط نه سرد است و نه گرم خط مورب خطی است که نسبت به افق و خط قائم زاویه

هت خطی جدیگر هم پتانسیل سرد بودن و هم گرم بودن را داراست. خط مورب به این  عبارتبه  ای

روهای یبصری نامتعادل است. خط مورب به یک میزان تحت تأثیر ن تعادلست ولی از نظر ا معتدل

تواند در خود داشته باشد. در دو را به یک میزان می های هرویژگیبنابراین  عمودی و افقی قرار دارد

خط  انطباق با رنگ، خط مورب خطی خاکستری یا سبز میانه است. اگر خط مورب به سمت یکی از دو

ند. اگر خط نامآزاد می ها را خطوط راستِشوند که آنئم چرخش پیدا کند خطوطی ایجاد میافق یا قا

ود شتر میهای خط قائم نسبت به خط افقی در آن بیشبه سمت خط قائم چرخش یابد ویژگی مورب

 رایب ابلمتقطور شود و بهها رنگ خاکستری آن به خاکستری گرم تبدیل میمثلاً در انطباق با رنگ

  .(19-11 )همان: نیز چنین است چرخش به سمت خط افقی

آزاد با مرکز مشترک و  خطوط شوند:به دو دسته تقسیم میخطوط راست آزاد را در یک سطح 

 بدون مرکز مشترک.  آزاد خطوط

 

 خطوط آزاد بدون مرکز مشترک )راست( –. خطوط آزاد با مرکز مشترک )چپ( 9-1 ریتصو

 (16: 9921)آیت اللهی،  

رم یا تواند همیکه به تعبیر دیگر  شودترکیب درون مرکزی گفته میخطوط آزاد با مرکز مشترک  به

 یفشار بصری در نقطه بندیدر این ترکیب ی تلاقی خطوط رأس هرم است.باشد که نقطه مخروطی

 طه از فشار بصری کم شده و گیرایینماید و با دور شدن از آن نقن میگیخطوط زیاد بوده و سن یتلاق

نامند زیرا در برخورد خطوط، ای میگسترهحالت دوم را ترکیبی چند خواهد داشت. تریکم بصری
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 :)هماندارند  ثآورد که غالباً زوایای تیزی همچون زوایای مثلتر به وجود میها )صفحات( کوچکگستره

  ریختگی، پراکندگی بدون هدف نیروها و افکار است.ب بیانگر آشفتگی، به همکی. این تر(12

 حرکت 9-9-9-2-2

ر های بصری نمایانگی چشم که ناشی از جابجایی دادههای عصبی درون شبکیهکنندهتحریک دریافت

 شودحرکت درک می ،روابط فضایی مانند ابعاد، شکل، راستا، فاصله، درخشندگی، رنگ و... هستند

. گردداز روابط فضایی تکمیل می طباخ(. در واقع با درک حرکت است که درک م912: 9912کپش، )

ای هجا قادر به تشخیص تعلق تودهکه از آن عنوان مثال شخصی که در جایی از جنگلی ایستاده استبه

 طتنیده به درختان مختلف نیست باید برای شکل دادن به درک فضایی خود از روابدرهمشاخه و برگ 

 عناصر فضایی با حرکت کردن پیرامون موضوع به درک روابط متقابل اجسام در فضا بپردازد )همان(. 

ساکن باشد و عناصر بصری  رکه ناظحرکت به سه نوع ممکن است اتفاق بیفتد یکی آن ادراک

ابت باشد ث باشد و موضوع که ناظر متحرکآن ومجا شوند مانند تماشای تلویزیون، سینما یا تئاتر. دجابه

ست که هم ناظر و هم موضوع ا کند و سوم حالتیکه ناظر از درون اتومبیل بیرون را تماشا میمثل زمانی

(. ادراک 911: 9961در حرکت باشند که ادراک حرکت در این حالت پیچیده خواهد شد )حلیمی، 

فضا حرکت کند و  ی اول نیست یعنی ناظر باید خودش درطور یقین جزء دستهحرکت در معماری به

افتد )به استثناء صورت اول اتفاق میتر مواقع درک صحنه بهکه در بیشفضا را کشف کند حال آن

  تر اشاره شد(.ی سیمولتان که پیشهایی خاص مانند صحنهصحنه

های مستقیم تر تجربهآید. بیشوجود میخط به ی عناصر تصویری مانند نقطه وحرکت به وسیله

طور معمول (. به916: همان)کند شوند که چشم  یک جهت خطی را دنبال مینی ثبت میحرکت، زما

ند کبا تاباندن نور به چشم و دریافت بازتاب آن در سطح مردمک، مسیری که چشم به تصویر نگاه می

ی ورود چشم به درون یک قاب مورد استفاده قرار منظور آزمایشات مربوط به نحوهکه به آیدمیبدست 

(. البته تنها راه دریافت حرکت از طریق چشم نیست بلکه حرکت از طریق 16: 9912گیرد )داندیس، می
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دریافت  (.911: 9912)کپش،  شودحاصل میحس عضلانی و تداعی خاطرات و تجربیات گذشته نیز 

ن اطور ثابت در میدجسمی در حال حرکت باشد و بهمانند زمانی است که حرکت از طریق حس عضلانی 

حالت حرکت جسم  ی چشم ثابت به نظر خواهد آمد. در ایندید ناظر قرار گیرد در واقع از نظر شبکیه

: همان)شود های بدن ناظر نقش داشتند درک میتوسط عضلاتی که در گردش گردن یا سایر قسمت

در مواجهه با از طریق تجربیات و خاطرات ناظر  طور که اشاره شد،همان دریافت حرکت ه دیگررا (.911

له با شود بلافاصجسم سنگینی در میان هوا دیده می تصویر عنوان مثال وقتیقوانین طبیعت است به

 (.همان)شود توجه به شناختی که از نیروی جاذبه وجود دارد، حرکتی رو به پایین در ذهن ایجاد می

جماد یک لحظه از زمان حرکت از طریق تصویری که خود ثبت و ان نمایاندنباید در نظر داشت که 

ای روانی است. حتی در تصاویر متحرک نیز حرکت دشوار و مقوله یشود کاریک واقعه محسوب می

است که ناشی از محدودیت وهم ایجاد حرکت از طریق خطای چشم صورت واقعی وجود ندارد بلکه تبه

نند در زمان کتغییر اندکی میباشد. دیدن تصاویر متعدد که نسبت به یکدیگر دریافت تصاویر میدر  آن

ی تصاویر متحرک مثل فیلم و انیمیشن از این تکنیک کند. در تهیهبسیار کوتاه توهم حرکت ایجاد می

 (.11: 9912شود )داندیس، استفاده می

ری های بصایجاد توهم حرکت از طریق بازنمایی برخی نشانه در تلاش برایطول تاریخ نقاشان  در

گام برای در اولین  (.911: 9912اند )کپش، ی حرکت بر سطح تصویر ساکن بودههی تجربالقاکننده

های مختلف جسم در حال حرکت را بر صفحه ترسیم یک توالی از موقعیتبازنمایی حرکت، نقاشان 

کار برداشت و تصور فضایی از اشیاء مانند همان برداشت و ادراک فضایی متداول است کردند. با این

ولی در ادامه ، الف( 91-9تصویر )اند های ثابت کنار هم ترسیم شدهای از موقعیتمجموعه چراکه صرفاً

ی از اشدند بلکه انباشتههای جدا تلقی نمیهای مختلف دیگر اشیاء همچون واحدبا پیوند دادن موقعیت

(. ، ب91-9 ریتصوکردند )نیرو و انرژی بودند که حرکتی فعال و قوی در سطح دو بعدی تصویر ایجاد می

ی دادند و از پیوند دادن مجموعهانجام می چنین کاریفوتوریست برای نمایش مفهوم حرکت نقاشان 
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ای که نمایشگر نیرو بود هم به موقعیت فضایی تازه، ج( 91-9 ریتصو)های ثابت تکرار شده روی حالت

 (. 912: 9961)حلیمی،  9دنددست پیدا کر

 

 (966-961: 9912)کپش، از چپ به راست )الف،ب،ج(  -. انواع بازنمایی حرکت در تصویر10-1 ریتصو

ها مهم است. چراکه برخی حرکات مانند رشد در دریافت حرکت توسط چشم سرعت نسبی پدیده

چشم هستند و به همین  حساسیتتر از ها دارای سرعتی کمآب دریاها، شکفتن گلگیاهان، تبخیر 

یر تر از توانایی دریافت تصوشوند و از سوی دیگر برخی حرکات از سرعتی بسیار بیشدلیل دیده نمی

که تصویر قبلی تأثیرش را در چشم کامل کرده باشد توسط چشم برخوردارند که در آن صورت قبل از آن

عنوان مثال . به(912: 9912)کپش،  ها را خواهد دیدشود و چشم ترکیبی از آنبعدی نمایان می تصویر

که آتشدان دیده شود حجمی مخروطی یا جای آنشود بهزمانی که یک آتشدان در هوا چرخانده می

ش اهایی که سرعت باز و بسته شدن لنز دوربین از سرعت سوژهشود. همچنین در عکسکروی دیده می

های در حال حرکت در یک اتوبان گرفته هایی که با سرعت شاتر پایین از اتومبیلتر است مثل عکسکم

تری ترند با سرعت بیششود اشیائی که به ناظر نزدیکشود نیز چنین است. سرعت نسبی باعث میمی

                                                                                                                                               
 

تند جسم را داش رامونیاحساس حرکت پ یدر القا یهم سع یاز جهات مختلف بر رو ءیش میخود با ترس یبه نوبه زین ستیالبته نقاشان کوب 9

 بود. اهستفوتوری توجه موضوع مشخص طورحرکت به یمقوله ی در عین حالول
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سیار ه در فواصل بک تر و اشیائیدر حرکت دیده شوند و اشیائی که در دوردست هستند را با حرکت کند

 (.همان)آیند ثابت به نظر میزیاد هستند را 

 سطح  9-9-9-9

یک  همختلفی ممکن است ک هایروشای است که به منظور خاصی محدود شده است. به رویهسطح 

ا ی زمانی که خطی در جهتی غیر از جهت اصلیش حرکت داده شود به عنوان مثالسطح شکل بگیرد 

ی غیر هم راستا یا دو خط جدا بعد یا از تجسم اتصال حداقل سه نقطهگسترش ابعاد یک نقطه در دو 

. همچنین خطی منحنی که بر اثر نیرویی روی خود بسته شود یا قدری 9آیدوجود میسطح به از هم

 (. 22: 9919حسینی راد،  و 962 )همان:هایی از سطح هستند رنگ که بر صفحه ریخته شود خود نمونه

ی سطوح مختلف اشیاء است ولی در نقاشی انتزاعی سطح دهندهسطح نشان گرادر نقاشی طبیعت

ای از وجه یا شیئی که نمایندهخود همراه با بافت یا تیره روشن ارائه شود بدون آن خودیبهتواند می

رنگ و  بافت، تواند همراه با چهار ویژگی بسیار مهم شکل،سطح می (.22: 9919باشد )حسینی راد، 

 .ی باشدروشن-تیره

 شکل 9-9-9-9-9

تواند طول و عرض است که توسط خطی محدود شده باشد. سطح می دارایسطح عنصری دو بعدی 

ها و حرکت پیرامونی، فرورفتگی(. 99: 9919یک مزرعه باشد )نامی،  یا ی یک جسم، یک منطقهرویه

دن قابل دی کند. هر چیزی کهای که قابل روئیت است، شکل آن را تعیین میهای هر پدیدهبرجستگی

که آن شکل مدام در حال تغییر باشد مانند تغییر شکل دود یا بخار آب )تقوی دارد حال آن شکلیاست 

توانند در جهت کشیدگی خود یا جهاتی که ناشی از تأثیر اشکال می (.296: 9921بلسی و روشناس، 

                                                                                                                                               
 

رنگ زرد، آبی، قرمز و سیاه  شود. در صورتی که هر نقطه رنگی از چهارزمانی که تعداد نقاط خیلی زیاد باشد حالتی از سایه روشن دیده می 9

شود. این آزمایش )ترکیب و تضاد رنگ در چشم صورت ترکیب شده دیده می، رنگشان نیز در هم بههاآنداشته باشد؛ ضمن اتصال بصری 

 (.62: 9912دادند )داندیس، مخاطب( همان کاریست که تمامی نقاشان امپرسیونیست انجام می
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شود در جهت قطرهایش هایشان است حرکتی را نمایش دهند مثلاً مربعی که تبدیل به لوزی میگوشه

  (.212: 9961، حلیمیدهد )تر حرکتی را نمایش میویژه قطر بزرگبه

-یمشود. در این تقسی سطح هندسی و غیر هندسی تقسیم میسطح به لحاظ شکلی به دو دسته

در میان اشکل هندسی سه شکل مربع، مثلث بندی خط پیرامون سطوح معیار تقسیم قرار گرفته است. 

از  هر یکآیند. وجود میبه عنوان اشکال پایه وجود دارند که سایر اشکال از ترکیب این سه بهو دایره 

معنایی ویژه  یکنندهی انسان با محیطش تداعیکند که متناسب با رابطهجهتی را القا می پایه اشکال

ارد که آرامش و مربع دو جهت عمود و افقی د رود.کار میاست و برای ایجاد پیام و ارتباط بصری به

 را با خود به همراه دارد )به بخش خط عمود و افقی مراجعه شود(.  و سکون تعادل

عدم تعادل، سقوط و واژگونی را القا تنش، جهت مایل ارمغان مثلث است. جهت مایل ناپایداری، 

الاضلاع  اویمثلث متسکننده دارد. تهدید پویا، ستیزنده و های تیز خود حالتیکند و مثلث با گوشهمی

اش قرار گیرد پایدارترین شکل هندسی است که مانند یک کوه استوار خواهد بود هنگامی که بر قاعده

 (.19: 9912)داندیس، آید و هنگامی که بر یکی از رئوس خود قرار گیرد ناپایدار به نظر می

 و محافظت ره،انتهایی، محاصبی ،ی تکرارکننده یجهت منحنی است که تداعی دایره نماینده

ی نی دروی ذخیره شدهژدر یک شکل باعث پراکنش انر هازاویهکه در واقع به دلیل آن(. همانگرماست )

ساده است دایره که شکلی بدون زاویه، گرد و (؛ 922: 9921تقوی بلسی و روشناس، ) شوندبه بیرون می

ک مانند چرخش اجزاء یانتها بی راریتکاز سوی دیگر دایره  .تواند تعبیر شودبه گرم بودن، محافظت می

ها که اصطلاحاً به گردش روزگار تعبیر ها و سالزها، فصلدر صنعت یا استمرار آمد و شد رو ماشین

 (21: 9919)حسینی راد،  9کندرا تداعی می شودمی

                                                                                                                                               
 

ند کشود معانی مختلفی داشته باشد. آرنهایم  به این نکته اشاره میکار گرفته مید متناسب با متنی که در آن بهتوانهر یک از این اشکال می 9

های موردی پرداخت به توان به بررسیهای عام عناصر شکلی که مبتنی بر ادراکات مشترک انسانی  است، میکه تنها پس از شناخت ویژگی

ایم، )آرنهتوان به بررسی تفاوت دو بنا در این زمنیه پرداخت وابط پویای عناصر افقی و عمودی است که میعنوان مثال تنها پس از دانستن ر

کار گرفته شود ممکن است به صلابت و استحکام، قدرت زمین و مادی بودن نیز تعبیر شود با متنی که در آن به متناسبمربع  (.91: 9919

رایی، گشود به سیالیت، نرمی، تکرار، درونکار گرفته میز ممکن است متناسب با متنی که در آن به( همچنین دایره نی91: 9919)حسینی راد، 

 آرامش روحانی و آسمانی، پاکی و صمیمیت نیز تعبیر شود.
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 بافت 9-9-9-9-9-9

 تت عنصری است که باید توسط دو حس بینایی و لامسه درک شود یعنی در مواجهه با یک باففبا

ی حس لامسه به آزمودن حس بساوایی آن بافت بیند و دست به عنوان نمایندهواقعی چشم در ابتدا می

ت منطبق یا غیر منطبق باشند به عنوان یگر ممکن اسپردازد. دو حس دریافت شده در مقایسه با یکدمی

دیس، شود )دانیبه دو صورت مختلف درک م همثال بافت یک کاغذ سمباده توسط دو حس بینایی و لامس

تر اند و بیشی خود ناتوان شدهها در استفاده از حس لامسه(. البته به صورت عمده انسان29: 9912

ی حس بینایی و لامسه در رابطه .9یابدادراک از یک بافت به همان برداشت بصری از آن تقلیل می

 شود آن است که حس بیناییمیچه باعث این پیچیدگی تر است. آنمواجهه با یک بافت قدری پیچیده

ساس پردازد بلکه با نوعی احیافته نمیهای حجمروشن-با دیدن یک بافت صرفاً به تفکیک بصری سایه

ی سایر احساسات مادی ثبت شده قرار شود و به خودی خود در انطباق با تجربهدرونی ترکیب می

یرگی و روشنی شود صرفاً تیک نگریسته میگیرد درنتیجه وقتی به بافت سطح یک گیاه، فلز یا پلاستمی

 شود و بیناییشود بلکه از طرق چشم حس نرمی، سردی، خشونت و سکون آن تجربه میدریافت نمی

 (.992: 9912شود )کپش، با بساوایی ترکیب می

باشد که خود متأثر از شکل و بافت آن سطح های سطح، میزان انعکاس نور آن مییکی از ویژگی

کنند حال در یک طیف نرم از تیره و روشن بازتاب می یکدستح کروی نور را به صورت است. سطو

ند کهای تیره و روشن منعکس میهای شدید میان ارزشدار نور را با تقابلکه سطوح شکسته و زاویهآن

 (.همان)

                                                                                                                                               
 

در نمایشگاه  (o+5 Comingی پاویون فایو پلاس کامینگو )ی خود تجربهداندیس به عنوان مثالی از ناتوانی انسان در استفاده از حس لامسه 9

نند. ی خود را ارزیابی ککنندگان بتوانند حواس پنجگانهکند. این پاویون طوری طراحی شده بود که بازدیدمونترال را بیان می 9161بین المللی 

تی داند ولی وقگوش میبوییدند و به صداهای مختلف های مختلفی و در برخی موارد نامطبوعی داشتند را میهای مختلفی را که رایحهها قیفآن

حرکت ماندند و از این کار امتناع کردند. ای تاریک قرار داده شده بود بپردازند، بیچه درون حفرهها خواسته شد تا با دستان خود به لمس آناز آن

 (.21: 9912دلیل این امر نامشخص است )
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 نور و سایه 9-9-9-9-2

ی ای شبه دیالکتیکرابطه معنی خواهد بود وزوجی هستند که هر کدام بدون وجود دیگری بی نور و سایه

ای که هر یک انکار شود دیگری دچار نقصان بخشی از معنای هر یک در دیگری قرار دارد به گونه دارند.

اگر نور به سطح جسمی نرسد آن جسم قابل دیدن نخواهد دهد. خواهد شد و معنی خود را از دست می

وجود بیاید نیز آن جسم دیده به ایه سایهکاز سوی دیگر اگر نور ثابتی به جسم برسد بدون آن بود.

بنابراین وجود سایه در  شود.نخواهد شد و تفاوتش با حالت اول تنها داشتن رنگ نور است که دیده می

تواند ارزش واقعی خود را نشان هیچ یک بدون دیگری نمی برای دیدن اجسام ضروری است وکنار نور 

از  نورطور توافقی برای نمایش به ی هنرهای تجسمیحوزهدر  .(999-929: 9921 ،یالله تی)آدهد 

تر اوقات روزهای سال رنگ سفید )که این متأثر از نور غالب تابیده شده به زمین از خورشید در بیش

شود )که این نیز متأثر از رنگ سیاهی شب در است( و برای نمایش تاریکی از رنگ سیاه استفاده می

 ی ایتن  نور و تاریکیکه طبق گفتهسال است(. این درحالیست هایشبت نبود خورشید در غالب اوقا

ی حضور نور است. بنابراین اگر نوری وجود نداشته مطلق اساساً بدون رنگ هستند چون رنگ نتیجه

برای نقاش بهترین طور که اشاره شد نهمادر عین حال  .(1: 9922باشد رنگی نیز وجود نخواهد داشت )

ی هم ی نور و تاریکگرچه بررسی پدیده .های سفید و سیاه هستندرنگ ،مایش نور و تاریکیابزار برای ن

(. 62: همانهای خالص قابل مطالعه است )خاکستری و همچنین رنگ فدر سفید و سیاه و هم در طی

کنند به عنوان مثال تفاوت های حسی متفاوتی پیدا میرنگ ها درمعرض نور و سایه است که ویژگی

ه مرده، سیاه فعال، سیاه غمناک یا سفید گرم، سفید سرد، سفید چرکین و... تأثیرات نور و سایه را سیا

تواند ادراک انسان از سایه می همچنین کیفیت نور و. (921: 9921 ،یالله تی)آدهد بر رنگ نشان می

را در  می همه چیز. لحظاتی پیش از طلوع خورشد نور بسیار ملایمحیط پیرامونش را به کلی تغییر دهد

کند. در این هنگام همه چیز در حالتی آرام و ساکن و در ای غرق میرنگ ملایمی از خاکستری و نقره

د. شوهای شدیدی ایجاد میرسد. با طلوع خورشید و بالا آمدن آن، نور و سایهسکوتی ازلی به نظر می
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ی، گیرد )نامهیجانی فوق العاده می کند و با فرا رسیدن روز، زندگی حرکت وفضا به کلی تغییر می

9916 :921.) 

ی از جسم یطوریکه هرچه فاصلهکنند. بهتوانند ایجاد فاصله روشن می-های مختلف تاریکطیف

ود تر خواهد بتر باشد تیرهتر و هرچه جسمی به ناظر نزدیکاش بیشتر باشد، درجه روشنیناظر بیش

های نزدیک آنچنان تیره و ها، کوهن مثال هنگام دیدن کوه(. به عنوا991-992: 9921)آیت اللهی، 

های دوردست لایه لایه پشت سر واضح هستند که به طور کامل از اطرافشان قابل تمایز هستند ولی کوه

هایی که به همین دلیل است که عکس (.992: همان)شوند هم قرار دارند و پرده به پرده رنگ پریده می

ت نهایها که در بیرنگ و حالت خاکستری هستند و آنشود همیشه کمهای دوردست تهیه میاز گستره

همچنین است که اشیاء در فواصل نزدیک وضوح  (.همان)اند به طور کامل محو هستند قرار گرفته

 شود )که این امر پس از اختراع دوربین عکاسی موردتر دارند و در فواصل دور از وضوحشان کم میبیش

رنگ شده و وضوح پایین . در فواصل دور رنگ اجسام کم(996: 9912توجه و چالش قرار گرفت( )کپش، 

 شوند.شود گویی در محیط محو میها در محیط اطرافش میها باعث ادغام آنآن

صورتی که یک بادکنک سیاه نسبت به همان بادکنک تواند ایجاد وزن کند. بهروشن می-تاریک 

ر به نظر تو سقفی به رنگ سیاه نسبت به همان سقف به رنگ سفید پایین ترنگینسبه رنگ سفید 

طوری که اغلب برای . آسمان روز سبک و آسمان شب سنگین است به(991: 9921 ،یالله تی)آآید می

تری سیاهی آسمان شب از سکون بیش است چراکه فعالیت و کار ازتر آرمیدن و استراحت مناسب

 برخوردار است.

 حجم 9-9-9-9

چه در طبیعت وجود شود. آنبه اجسامی که دارای سه بعد طول و عرض و ارتفاع هستند حجم گفته می

هایی از آن هستند صورت حجم است و سایر عناصر بصری مثل نقطه و خط و سطح بخشدارد معمولاً به

د بلکه ی هنرهای تجسمی ممکن است حجم مادی و ملموس نباشدر حوزه(. 92: 9919)حسینی راد، 
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گویند مانند استفاده از تیره و تجسم حجم به صورت بصری نمایان شود که به آن حجم مجازی می

 (. 92-99ی اشکال برای ایجاد توهم حجم در نقاشی)همان: روشن یا اندازه

چه شود. آنمی تقسیمی هندسی و غیرهندسی به لحاظ شکلی مانند سطح به دو دستهحجم 

اولین حجم ی سوم و ایجاد عمق است و در نتیجه کند افزوده شدن مؤلفهمیسطح را به حجم تبدیل 

مکن بلکه منیست  الزاماً عنصری تو پرحجم  شود.عنصری است که در مواجه با آن، پرسپکتیو درک می

چه حجم را به عنصری آن(. 96: 9919)نامی،  9ها حجمی خالی باشدمانند خیابان بین ساختماناست 

تقیم طور مسی این عنصر با فضاست. حجم عنصر تجسمی است که بهکند، رابطهدیل میبسیار مهم تب

های فضا 2( یکی از انگاره9929رود. مستغنی )کار میواسطه نسبت به سایر عناصر در تجسم فضا بهو بی

( هی قدر )فضای مبتنی بر هندسهای مختلف آن بر حسب تصوری کلی، انگارهبندی انگارهرا در تقسیم

ی بندبه عنوان ابزاری برای صورت مانند نقطه، خط، سطح و حجم داند. در این انگاره عناصر هندسیمی

و حرکت آن آغاز  (. او این عناصر را که همگی از نقطه99: همانکنند )به محتوای حسی فضا عمل می

عنصری که در سه بعد عنوان داند. در این بین حجم بهشوند، عناصر مولد فضا در این انگاره میمی

 قدر دارد. یبندی فضا را در انگارهواسطه در صورتترین توانایی برای مشارکت بیشود بیشگسترده می

                                                                                                                                               
 

رود. در یکار مصورت اشتباه بهشود که در اکثر مواقع بهم نیز استفاده میی حجمفهوم مثبت و منفی که اولین بار برای نقطه مطرح شد درباره 9

های مربوط به هنرهای تجسمی از اصطلاحاتی همچون حجم مثبت و منفی یا فضای مثبت و منفی استفاده شده است. در اینجا ذکر برخی کتاب

نقطه، آن عنصری مثبت است که کنش بصری فعالی دارد و چشم  یدو نکته ضروری است. طبق تعریف داندیس در مورد مثبت و منفی درباره

ای ای سفید باشد یا نقطهای سیاه بر زمینهخواهد نقطهشود حال میکند منفی تلقی میی آن که منفعل عمل میکند و زمینهرا به خود جذب می

آید مثبت و طور که از این تعریف بر می(. همان11: 9912ای سیاه. در هر دو حالت نقطه عنصری مثبت خواهد بود )داندیس، سفید بر زمینه

ی حجم در ادبیات رایج معماری گاهی اوقات دانشجویان در توصیف ترکیب حجمی یک منفی ربطی به سیاه و سفید و پر و خالی ندارد. درباره

ود از شان پر و خالی است که در آن صورت پیشنهاد میها از حجم مثبت و منفی همکنند. گویا مراد آنبنا از اصطلاح مثبت و منفی استفاده می

شود ولی همواره باید در همان عنوان پر و خالی استفاده شود. همچنین در هنرهای تجسمی بخشی تحت عنوان فضای مثبت و منفی ارائه می

رود و کار میعنوان یک اصطلاح بهبه ی مبانی هنرهای تجسمی فضای تصویر است که برای کل یک سطحنظر داشت که منظور از فضا در عرصه

ترین حالت استفاده از آن به مفهوم ی فضا در هنرهای تجسمی را در گستردهتوان استفاده از واژهنباید آن را با فضا در معماری اشتباه گرفت. می

ه مورد اخیر )فضای مبتنی بر هندسه( نیز کقدر )فضای مبتنی بر هندسه( در بین مفاهیم مختلف قابل برداشت از فضا مرتبط دانست. حال آن

کار گرفتن اصطلاح فضای مثبت و منفی که در برخی شود. بنابراین بهتر در تصویر و دو بعد بررسی میدر این عرصه )هنرهای تجسمی( بیش

وند معناداری دارد مانند فضای های متفاوتی از فضا پیی معماری که با انگارههای مبانی هنرهای تجسمی استفاده شده است در حوزهکتاب

 های مختلف فضا و فضا دری انگارهتر در زمینهادراکی، فضای رفتاری، فضای شخصی یا عمومی و ... صحیح نیست )برای کسب اطلاعات بیش

جای ود بهششود(. پیشنهاد می ی علیرضا مستغنی مراجعهنوشته "ی فضا در معماری ؛روایت فضابازاندیشی انگاره"ی دکترای نامهمعماری به پایان

 استفاده از اصطلاح فضای مثبت و منفی در ادبیات معماری از اصطلاحات رایج این رشته مانند نظام توده و فضا استفاده شود.
2 Concept 
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طور مفصل به چگونگی تعریف حدود فضا به "معماری: فرم، فضا، نظم"( در 9911دی کی چینگ )

ر ای جرمی باشد که بتواند تودهمیکند که بعدی تلقی میپردازد. او حجم را به عنوان یک عنصر سهمی

ای جرمی خالی شده باشد یا با عناصری دیگر شود یا فضایی باشد که از تودهفضای پیرامونی افزوده می

های او چینگ از فضا و شیوهکی(. واضح است که تعریف دی22-99: همانی آن تعریف شود )محدوده

ده از دیوار یا ستون و ترکیب آنها مبتنی بر همین برای تعریف فضا مانند سکو، اختلاف سطح، استفا

 حجم فضاست.کند تبیین می ]ی این انگارهدر حیطه[حدود فضا  تعریفچه در انگاره از فضاست و آن

 

 (921: 9911)دی کی چینگ، . تعریف فضا با عناصر عمودی 11-1 ریتصو

 و ادراک حجمی کتیوپرسپ ،عمق 9-9-9-9-9

یابد یم عمق واقعی در فضایی سه بعدی معنی شدن بعد سوم است. به عبارت دیگر ی افزودهعمق نتیجه

اویر دو بعدی مانند عکاسی، سینما و نقاشی نیز امکان پذیر است که در این آن در تص بازنماییولی 

های مختلفی نمود پیدا مق به شکلع (.11: 9912)داندیس، شود صورت تنها توهمی از عمق ایجاد می

 ها پرسپکتیو است.ترین آنکند که از جمله مهممی

 یچه حس بینایی در قالب تصویرد بین آننشوو خواص پرسپکتیو باعث می چشم هایمحدودیت 

اره ب( در این999: 9919آرنهایم ) .ای وجود داشته باشدفاصله حجمیک او ادرکند دریافت می بصری

توان از دید انسان در زمانی واحد از یک نقطه ثابت کاملاً به ای را نمیهیچ شیء سه بعدی"د نویسمی

ی ثابت فقط قسمت روبرویی هر جسمی تر در یک لحظه از یک نقطهبه عبارت ساده "ثبت بصری درآورد.

آن ماند که ناظر برای دیدن های آن از چشم مخفی میقابل دیدن است و پشت جسم و سایر بخش

ای از تصاویری را که هر کدام بنا به محدودیت ذکر بخش)ها( باید پیرامون جسم حرکت کند و مجموعه
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(. ذهن قابلیت 991: همانکنند، دریافت نماید )شده تصویری عینی از شیء فیزیکی را ایجاد نمی

ل دهی، تکمیانی این تصاویر ناقص دارد. ذهن با سازمانگیزی برای درک اشیاء از طریق مجموعهشگفت

ند. کبعدی از آن شیء ایجاد میی تصاویر دریافت شده از چشم تصوری سهو ترکیب ساختارمند مجموعه

این ترکیب تابع این واقعیت است که این مناظر گوناگون نامربوط  "دهد آرنهایم )همان( چنین ادامه می

یا هر شیء سه بعدی [ها تصوری از بنا کوشد با آنهایند که انسان میای از عکسنیستند؛ گویی مجموعه

توان در یک لحظه بیش از سه وجه از یک مکعب را نمی گاههیچ عنوان مثالبه "دست آورد.به ]دیگر

 مکعب را با دقتی نسبی تصور کنند. یک ،توانند با دیدن همان سه وجهدید ولی افراد زیادی می

 

 )نگارنده( روبروی درب شرقی کتابخانه ملی -. حجمی بتنی بر فراز تپه 12-1 ریتصو

یاء کند، تغییر صورت اشیکی دیگر از خواص پرسپکتیو که ادراک حجمی را با پیچیدگی ذهنی همراه می

انگیز لبیند به میزان زیادی خیاچه هر لحظه چشم مییک تصویر پرسپکتیو خطی مانند آندر واقع است. 

ر را بخشد، روابط فضایی بین عناصکه به فضای تصویر انسجام میاست چراکه پرسپکتیو خطی ضمن آن

ه ی تنها کی عناصر به سمت یک نقطهکند. همهها دچار تحریفی خیالین مینسبت به حالت واقعی آن

  (.12: 9912شوند )کپش، ی دید تماشاگر است کشیده میهمان نقطه
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 (991: 9919آرنهایم، ). تغییر صورت در پرسپکتیو 11-1 ریتصو

 وچککآید. تر به نظر میچه در فواصل دورتر قرار گیرد، کوچکهرآنشود باعث می پرسپکتیوهمچنین 

ء نیست. تشخیص و های مطلق آن شیشدن ابعاد و اندازه کوچکشدن تصویر اشیاء در چشم به معنی 

شود انجام می 9ی حقیقی اشیاء توسط ساختار ادراکی انسان و با روشی به نام ثبات اندازهدرک اندازه

تغییر ی شکاف بین ادراک ذهنی حجم و تصویر ( درباره996: 9919آرنهایم )(. 91: 9916)لاوسون، 

ها و رب در چشم همه اندازهاگرچه تصویر شدن شیء مو" نویسدمیی آن در پرسپکتیو یافتهصورت

گرگون نشده را توانیم تقارن دکند، میها و تناسبات را هم در کل و هم در اجزاء طرح دگرگون میزاویه

شود بر اثر پرسپکتیو از تقارن خود خارج شده که دیده می تصویریدر واقع گرچه  "به سهولت ببینیم.

گر تأثیرات تغییر صورت احجام بر اثر پرسپکتیو نیز توان تقارن را درک نمود. از طرف دیاست ولی می

 پذیردگونه که در ترسیمات فنی معماری صورت مینآهیچ فردی نمای متقارن را  .غیر قابل انکار هستند

نماید )مانند صوت تغییر چه میبنابراین ادراک انسان از محیط اطرافش هم متأثر از آن ندیده است.

چه هست )تقارنی که در نمای کلیسا احساس و( است و هم متأثر از آنی کلیسا در پرسپکتییافته

تماشاگر برای درک محیط توسط یک تصویر پرسپکتیو خطی باید از قبل با  (.992شود( )همان: می

ها درک ثابت و مستقلی در ذهن حقیقت سه بعدی اشیاء تصویر شده آشنا شده باشد و از شکل آن
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د متوجه شود شودیدن یک بشقاب در پرسپکتیو که به شکل بیضی دیده میطوری که با داشته باشد به

ا ید یا در مثالی دیگر بآنظر میچنان که بیضوی بهو نه آن شکل باشدای آن بشقاب دایره ممکن است

چه به تر از آنکه بسیار کم هاد در فواصل دور و نزدیک متوجه میزان واقعی تفاوت قد آندیدن دو فر

 (.11: 9912شود )کپش،  ،رسدنظر می

و های ناشی از رعایت پرسپکتینقاشان و هنرمندان متوجه محدودیت کمی پس از کشف پرسپکتیو،

هایی برای رهایی از ایستایی پرسپکتیو خطی بیابند. به این منظور حلخطی شدند و تلاش کردند راه

ء مند کوچک و بزرگ شدن اشیاقاعده نمایی در پرسپکتیو استفاده کردند و نظام تغییربرخی از بزرگ

ی گریز استفاده . برخی دیگر از چند خط افق و نقطه(29: همان)را شکستند  ]در پرسپکتیو خطی[

ی نقاشانی که پرسپکتیو خطی ( درباره)همان 9گئورگی کِپشِکردند و پرسپکتیو مرکب را ابداع کردند. 

ه های پرسپکتیو خطی را، کنی بودند که محدودیتاین نقاشان، اولین هنرمندا"نویسد را شکستند می

ی بصری بود در هم کرد و تناقضی در ذات تجربهتماشاگر را مجبور به معلق ماندن در فضا و زمان می

شکستند. با پرسپکتیو مرکب، ثبات ایستا پشت سر گذاشته شد چون پرسپکتیو مرکب به معنی حرکت 

 "در فضا بود.

ی های عکاسی پرسپکتیو خطایستایی پرسپکتیو خطی، با ظهور دوربین ی دوری جستن ازدر ادامه

تکامل مکانیکی پیدا کرد و این امکان به وجود آمد که وجوهی که تا به حال از دید چشم پنهان بودند 

ای در حال پرواز از بالا، از دید ناظری بسیار پایین و پست )همچون دید دیده شوند. تصاویر از دید پرنده

تر، به طور غالب در مرکز تصویر های فضایی پیشی گریز که در بازنماییبه وجود آمدند. نقطه ماهی(

ر، کاد فهای مختلهای موقعیتهای مختلف کادر منتقل شد و در انطباق با ویژگیقرار داشت به سمت

 .(همان)های بصری جدیدی خلق شد ارزش
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عنوان مثال یکی بازنمایی عمق وجود دارد. بههای مختلف دیگری برای طور که گفته شد راههمان

عمق نسبت به خط در بازنمایی دو بعدی است.  یا موقعیت قائمبا خط افق  ابطهها ایجاد عمق در راز آن

چه نزدیک خط افق باشد دورتر خواهد ای که هر آنگونهشود بهافق به عنوان معیار رجوعی تعیین می

صورت قراردادی با موقعیت قائم در ارتباط است بعدی، عمق بهبود. در بازنمایی روی یک سطح دو

 ریتصو) های بالاتری در صفحه ترسیم شود گویا دورتر قرار داردکه هرچه موضوعی در موقعیتطوریبه

از صفحه بالاتر از آن و خارج رسد خط افق همان خط بالایی صفحه یا در این حالت به نظر می(. 9-99

 ود.شدر نظر گرفته میرو به پایین )زمین(  ناظر که زاویه نگاهدهد جا این تلقی نشان میاست. در این

 

 (69: 9912)کپش، عمق با خط افق و موقعیت در صفحه  ی. رابطه17-1 ریتصو

 شود. در واقع وقتی شکلیپوشانند نیز درک میگر را میهایی که روی یکدیعمق توسط شکل همچنین

آید که شکل پشتی وجود ندارد بلکه شود، این تصور به وجود نمیشدن شکل دیگری می دیدهمانع 

ی است زمانی که سایه همه همچنین(. 61: همانوجود دارد ولی در عمق دورتری واقع شده است )

د. انعناصر و اشیاء همچنان وجود دارند ولی در تاریکی فرو رفته ی آنپوشاند. همهعناصر و اشیاء را می

 .ودشدلیل شفافیت آن اجسام است درک میعمق بر اثر دیدن چند شیء از درون یکدیگر که بهنیز گاهی 
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 تضاد  9-9-9-1

یاس رنگ، نور و سایه، مق صورت منطقی از نظر شکلی،کنتراست یا تضاد با گردهم آوردن دو عنصر که به

تواند به عنوان یک تکنیک مؤثر بصری باعث وحدت حسی و انسجام یک . در تقابل با هم هستند، مییا .

سفه ی جمع اضداد در فلدر واقع تبیین اساس هستی بر پایه (.929: 9912شود )داندیس،  بصریاثر 

اندیس ست. دهای منطقی عناصر اانسجام ناشی از تفاوت وهایی متضاد کنار هم قرارگیری جفتبتنی بر م

اصول اولیه فرم ارتباط نزدیکی بین وحدت حسی و "نویسد می 9( به نقل از سوزان لانگر929: 9912)

 "تند.گفآن وحدت اضداد میبه کند که برای پیشینیان شناخته شده بود و تمایز منطقی تعیین می

ضاد تدراکی گشتالتی؛ ات روانشناسی ا، هارمونی قرار دارد که در انطباق با اصطلاحتضادقابل مدر 

 "ازیسیکسان"گشتالتی به معنی بسط و اغراق و هارمونی در انطباق با  "سازیبرجسته"در انطباق با 

استای در ر عناصر مختلف دهی و ساده کردننیاز به سازمانسازی یکسانگیرد. به معنی تضعیف قرار می

ارمونی هشتالتی مورد تأکید قرار گرفت. ت گنتایج آزمایشا عنوان یکیهاست که بهکاهش تنش بین آن

 و تضاددر واقع همان(. ) کندمعنی پیدا می تضاددر کنار سازی عنوان مفهومی متناظر با یکسانبه

 .است نوع تضاد یکخودش هارمونی، 

های ساختار برخی تصاویر است که در اوج خود به تضاد اختلاف در کیفیات بصری یکی از مؤلفه

اند از اختلاف در اندازه، جهت، شکل، تیره و های مهم بصری عبارت رخی از این اختلافشود. بمنجر می

تشدید کیفیت بصری در ظاهر مادی  بر (. تضاد علاوه991: 9921روشن و رنگ )تقوی بلسی و روشناس، 

ر کنار شود. گرما دو باعث تشدید معنی میتواند استفاده شود عناصر، به عنوان تضادهای معنایی نیز می

: 9912داندیس، و  992: 9921)مناری،  سرما، کوچکی در کنار بزرگ معنایی تشدید یافت خواهد داشت

دهی باید تمامی حواشی و عناصر زاید حذف شوند. نوری که به صورت متمرکز برای چنین سازمان (.996

. نه دهدن کاری انجام میرود چنیتاریکی فرو میشود و زمینه در ی اصلی در تئاتر تابانده میبر سوژه
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ان از تضاد توتواند بینجامد بلکه در نمایش تضاد مفهومی نیز میتنها تضاد بصری به تضاد مفهومی می

وان تشود؛ میاگر برای گرما و صمیمیت از خطوط نرم و منحنی استفاده می بصری استفاده کرد مثلاً 

 (.991: 9912)داندیس،  برای نفرت از خطوط صاف شکسته و نوک تیز استفاده کرد

 اندازه در تضاد 9-9-9-1-9

لقی تر تتر بر شبکیه نقش ببندد، مهمبنابر عادت هر تصویری که بزرگ( معتقد است 9912کپش )

صویر صورت مسطح تهای تصویری و پیش از کشف پرسپکتیو، فضا به. در نخستین بازنمایی9شودمی

 پشکشد. تری تصویر میوردار بود با ابعاد بزرگتری برخچه از اهمیت بیشای که هر آنگونهشد بهمی

 یهایی فضایی بلکه به عنوان نمادها و به مثابهروابط ابعاد نه تنها به عنوان نشانه"گوید ( می69: همان)

دهی فضایی تصویر با ی سازماناین شیوه "رفت. ]می[ابزاری برای قدرت بخشیدن به تصویر به کار 

تی ناکارآمد شد چراکه از آن پس بزرگی یا کوچکی ابعاد به دوری یا نزدیکی کشف پرسپکتیو به طور موق

شد. اما با گذشت زمان، باری دیگر استفاده از تفاوت ابعاد برای تبیین در فضای سه بعدی مربوط می

لی ی ساختاری قبتفاوت اهمیت در تصویر توسط نقاشان و سینماگران و عکاسان معاصر به همان شیوه

ته شد. به این معنا که بازنمایی تصویر در صفحه منطبق بر جهان فضایی خوده صفحه است نه از سرگرف

 میان عناصر بازنمایی شده )همان(. مسافت الزاماً در انطباق با واقعیت

 تضاد در جهت 9-9-9-1-2

ولی در  2شودی خط ایجاد میته شد جهت کیفیتی است که برای اولین بار دربارهفطور که گهمان

هت ها بلکه جدر ترکیب عناصر بصری نه تنها اندازه آن یص است.قابل تشخاصر نیز جهت ترکیب عن

شان نسبت به یکدیگر و نسبت به کادر اهمیت دارد چرا که هر عنصر با جهت خود، چشم را قرارگیری

 .(91-9 ریتصو) آوردگونه به وجود میسازد و حرکتی را ایناز جایی به جای دیگر رهنمون می

                                                                                                                                               
 

 شود. به بخش عمق و پرسپکتیو مراجعه 9
 به بخش جهت خط مراجعه شود. 2
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 (999: 9921)تقوی بلسی و روشناس، بندی تابلو . استفاده از اختلاف جهت در ترکیب15-1 ریتصو

 روشن-تضاد سایه 9-9-9-1-9

سمی جر تهای لازم برای دیدن اجسام است. در آثاروشن یکی از شرط-طور که گفته شد تضاد تیرههمان 

ود شاختلاف تیره و روشن یا با تضاد شدید همراه است یا با درجاتی از خاکستری از یکدیگر جدا می

(. در اختلاف تیره و روشن به ویژه آثاری که از تضاد شدید سیاه 961: 9921)تقوی بلسی و روشناس، 

داشت چراکه همواره  کنند، باید همواره به نسبت سطح بین تیره و روشن توجهو سفید استفاده می

تری برای انتشار خود و جذب چشم دارد. به همین دلیل بهتر است نسبت سطوح سفید توانایی بیش

تر از همان ی سیاه بزرگی سفید در زمینه(. یک نقطه962: همانتر از سطح سفید باشد )سیاه بیش

 .(21: 9922رسد )ایتن، ی سفید به نظر مینقطه به رنگ سیاه در زمینه

 مقیاس 9-9-9-6

آید. در واقع ی دو اندازه بدست میمقیاس عنصری بسیار مهم در ارتباط تصویری است که از مقایسه

اندازه عنصری مشخص و مطلق ولی مقیاس عنصری نسبی است. کوچکی و بزرگی یک شیء در مقایسه 

نسبت به  96-9 ریتصو رالف د عنوان مثال مربعبه (.26: 9912)داندیس، شود با سایر اشیاء مشخص می

علی ب در همان شکل، که مربع شود حال آنمستطیل کادرش یک شیء بزرگ مقیاس محسوب می

 :9911تری دارد. دی کی چینگ )تر بودن از مربع قبلی نسبت به کار خود مقیاس کوچکرغم بزرگ
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یاس بصری دارند، که به ابعاد واقعی اشیاء ای به مقطراحان توجه ویژه"نویسد باره می در این (991

نظر رسیدن اشیاء نسبت به اندازه معمول  کند بلکه ترجیحاً با چگونگی بزرگ یا کوچک بهاشاره نمی

 "ی سایر اشیاء پیرامون سروکار دارند.خود یا در مقایسه با اندازه

 

 (21: 9912 س،ی)داند راست )الف(، چپ )ب(  -تفاوت اندازه و مقیاس. 16-1 ریتصو

و در  (19: 9916 ترین مفاهیم مربوط به زبان فضاست )لاوسون،در معماری، مقیاس یکی از بنیادین

که مفهومی در ارتباط با بنا باشد، تر از آندهد. در واقع مقیاس در معماری بیشرابطه با انسان معنا می

طور متداول یکی از ی انسانی به)همان(. بنابراین در معماری ابعاد و اندازه بوط به انسان استتر مربیش

اد ی دو عامل ایجطور که گفته شد، مقیاس از مقایسهی مقیاس است )چراکه همانکنندهطرفین تعیین

ی بدن اندازه چه اهمیت دارد مقیاسطور کلی در هر طراحی که با انسان مرتبط باشد آنبه شود(.می

  (.21: 9912)داندیس، شود انسان است که در اصطلاح مقیاس انسانی گفته می

تواند حسی عظمت یک بنا می. 9های مختلفی را در انسان ایجاد نمایدحس تواندمیفضا مقیاس 

تواند احساسی از از کوچکی به مخاطب القا کند و یا یک مقیاس کوچک برای یک فضای خودمانی می

 .(991 :9911تی و تحت کنترل داشتن فضا را ایجاد نماید )دی کی چینگ، راح

                                                                                                                                               
 

شود ولی برای تدقیق آن باید زمینه و فرهنگ زندگی افراد مورد بررسی قرار گیرد. ها ایجاد میطور عمومی و مشترک بر انساناین تأثیرات به 9

 ها وجود دارد. آنی بروز در برخورد با تأثیر این عناصر و زمینه "هم این و هم آن"جا نیز رویکردی در واقع در این
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 (29: 16)وایت،  دهندهآور و تکانصمیمی و راحت، عادی، شگفت –. احساس متأثر از مقیاس فضا 14-1 ریتصو

ی طول، عرض و ارتفاع ها سه مؤلفهی آنه از جملههای مختلفی وجود دارد کبرای کنترل مقیاس مؤلفه

که طول و عرض گذارد حال آنتری روی مقیاس میها تغییرات ارتفاع تأثیر بیشاست که در بین آن

عنوان مثال افزایش ارتفاع سقف . به(999 :9911گذارند )دی کی چینگ، تر بر محصوریت تأثیر میبیش

تری نسبت به افزایش همان مقدار فوت تغییر محسوس 1به  2وت از ف 92فوت و عرض  96اتاقی با طول 

رنگ، الگوی سطوح متصل  به طول یا عرض آن دارد )همان(. علاوه بر ارتفاع عوامل دیگری مانند شکل،

ان(. گذارند )همکار گرفته شده در فضا نیز بر درک مقیاس تأثیر میبه هم و ماهیت و مقیاس عناصر به

 .(991: 9921 آید )آیت اللهی،نظر میتر از یک اتاق با رنگ روشن بهبا رنگ سیاه کوچکمثلاً یک اتاق 

 

 (999: 9911)دی کی چینگ،  . تأثیر عناصر فضا بر مقیاس آن18-1 ریتصو

 

ای کلی بنا و عناصری از معماری آن هی اندازهتوان برای دریافت مقیاس از مقایسهها میدر ساختمان

ها و یا حتی ها، دربها، پلهثابت و مشخصی دارند استفاده نمود مثلاً پنجره هایاندازهطور معمول که به

تواند بیش از . البته یک بنا می(999 :9911آجرها عناصری آشنا برای مقایسه هستند )دی کی چینگ، 

 یایکلیسدر عنوان مثال ای مشخص نمایان شود بهها در فاصلهیک مقیاس داشته باشد که هر یک از آن

ها را مشخص باشد که محل ورودیهای بزرگی در انطباق با سایر اجزای نما میدارای فرورفتگی بزرگ

ناظر  رفتهای دور نمایان هستند ولی با نزدیک شدن به بنا رفتهکند و در مقیاسی بزرگ از فاصلهمی
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ای هستند که در مقیاسی انسانی درون های سادههای اصلی دربر واقع ورودیشود که دمتوجه می

 .()همانهای بزرگ قرار دارند درگاهی

 

 (912: 9919آرنهایم، ). تغییر مقیاس با تغییر فاصله ناظر از بنا 19-1 ریتصو

ر تواند درک مخاطب از فضا را تغیییار تأثیرگذار است و تغییر آن میمقیاس بر ادراک مخاطب از فضا بس

ود شتنها زمانی که گالیور وارد داستان می "هاگالیور در سرزمین کوتوله"در داستان عنوان مثال دهد. به

جا (. در واقع در این12: 9919)فرهنگ و ذوالنوریان، شود است که مخاطب متوجه کوتوله بودن افراد می

 دهد.کند و درک مخاطب از داستان را تغییر میاین تغییر مقیاس مانند یک نشانه ظهور پیدا می

ی صحنه به خوبی ( درباره9922مثالی دیگر از تأثیر مقیاس بر ادراک فضایی در بیان پاملا هاوارد )

نا ی شهر بارسلوپوش با کلاهی ویژه بر سر در یکی از میادین عمومبیان شده است. او از پیرمردی ژنده

 ای بایستند و ازخواهد تا چند لحظهی خود از عابران پیاده میبا بیان مسحورکننده کهگوید سخن می

ی چوب کبریتی در جیب خود گذاشته است با خبر شوند. او صریح و با اعتماد جعبه داخلچه او در آن

او با هدایت افراد به سمت عقب محیط زنند و تدریچ گرد او حلقه میکند و افراد بهبه نفس صحبت می

ها زند و به چشمان آنکند. او نزدیک مخاطبان قدم میتری برای اجرای خیابانی خود فراهم میگشوده

را  کند که یک شیری کافی رسید این ادعا را عنوان میکند و وقتی جمعیت به اندازهمستقیم نگاه می

 کند. اوی ورود آن شیر به داخل جعبه را بیان میو قصهی چوب کبریت زندانی کرده است درون جعبه
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امل طور ککند و در انتها که جعبه بهی چوب کبریت را باز میی خود درب جعبهرفته با بیان قصهرفته

کند. در این لحظه افراد به گشوده شد و خالی بودن آن نمایان گشت خود را در میان جمعیت گم می

و  شندکمیاند خجالت که چگونه افسون چنین موضوع باورنکردنی شدهاز اینکنند و یکدیگر نگاه می

ی چه در کار او نو بود استفادهآن "گوید ( در توضیح کار این پیرمرد می26خندند. هاوارد )همان: می

سنجیده و به جای او از مفهوم مقیاس در برابر فضا بود. او دریافته بود که هر چه جمعیت اطرافش 

ر تبیش، تأثیرگذاری این مسئله که یک شیر خود را در یک جعبه زندانی کرده ]جمع شوند[تر بیش

  "خواهد شد.

  یهای کوچکماکت های مهم در تبیین نقش مقیاس در چگونگی ادراک محیطیکی دیگر از مثال

د هیچ شیء تر گفته شطور که پیش. همانکننداستفاده می در فرایند طراحی از آنمعماران  است که

طور کامل به ثبت بصری درآورد بلکه با حرکت و ثبت تصاویر مختلف از آن توان بهای را نمیبعدیسه

شیء پرداخت. این محدودیت برای تصاویر ذهنی نیز وجود دارد و برای  آنبعدی از توان به درکی سهمی

 ساخت ماکت به آندهی منسجم و شکل یعنوان کلدرک طرح خود به همین است که معماران برای

ی اصلی (. در واقع ساخت ماکت در مقیاسی کوچک نسبت به پروژه916: 9919می پردازند )آرنهایم، 

نویسد می 9مالی نیست. آرنهایم )همان( به نقل قول از کلود لوی استروس خاطر محدودیتصرفاً به

ی متعارف که به شیوهر به جای آنشود. ناظظاهراً این فروکاهش موجب واژگون شدن روند ادراکی می"

به لحاظ  بنای واقعی ماکت نسبت به در واقع "شود.از اجزاء آغاز کند، ابتدا به ادراک کل دعوت می

 متفاوت است. اولویت در درک جزء و کل

اند. بنای واقعی لحاظ روانشناختی متفاوتاحساس بصری ناشی از دیدن ماکت و بنای واقعی به

ود شاولیه )ضمن در نظر داشتن مقیاس( ابهت دارد. این مسئله از این حقیقت ناشی می تر از ماکتبیش

تر از شیء کوچک است چراکه با افزایش که به لحاظ هندسی نسبت حجم به سطح در شیء بزرگ بیش

                                                                                                                                               
 

1 Claude Levi-Strauss (1908-2009) 
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(. افزایش حجم منجر 969: 9919یابد )آرنهایم، اندازه، سطح با توان دو و حجم با توان سه افزایش می

ی های علوم فیزیکی و طبیعجایی که شکل و اندازه بر اساس یافتهشود و از آنه افزایش وزن بصری میب

ن تنها منجر به افزایش وزتوانند به یکدیگر مرتبط باشند پس تغییر اندازه نهمی 9ی دگرسنجیدرباره

ساس به لحاظ ادراکی بر این ا (.962بصری بلکه باعث تغییر درک ناظر از شکل نیز خواهد شد )همان: 

 ینماید )ضمن در نظر داشتن مقیاس( و تحت نیروی جاذبهتر میماکت نسبت به بنای واقعی سبک

 گیرد. تری قرار میکم

تر مواقع منظور از مقیاس، تأثیر نسبی ساختمان بر انسان است )لاوسون، در معماری در بیش

ا عظمت و مجلل یا فروتنانه و ساده نشان دهد و از ها را بتواند آنمی هاساختمان(. مقیاس 91: 9916

برداران آن اطلاعاتی در اختیار قرار دهد. به عنوان گذاران یا بهرهی طراحان، سرمایهاین طریق درباره

مثال ساختمان اپرای پاریس مقیاسی با عظمت، با شکوه و مجلل دارد که این مقیاس در تمامی عناصر 

صرفاً برای  یخانه، تالار سخنرانی و غیره نمایان است. چنین فضاهایپلهآن همچون سرسرای ورودی، 

حی یدن و دیده شدن طرااند بلکه برای ایجاد فرصتی برای دپاسخ به نیازهای عملکردی شکل نگرفته

از  که عضویرفتند بلکه برای اینبرای دیدن اپرا به چنین فضاهایی نمی تنهااند. در واقع مردم شده

ا جهای اجتماعی خود ملاقات کنند به آنها و نقشالای پاریس باشند و دیگران را در موقعیتی بطبقه

کرد که مردم نیز خود را بزرگ جلوه چنین انتظاری از حضور در این قبیل فضاها الزام می رفتند.می

شت. نیز تأثیر دا هاهای اجتماعی افراد بلکه در نوع پوشش آندهند. این مسئله نه تنها در نمایش جایگاه

هایی از تأثیر مقیاس فضا بر نوع های بلند نشانهدار، کلاه گیسهای فراخ و پوفهای بزرگ، لباسکفش

تر است. چنین تأثیراتی از مقیاس فضا باعث شد تا حدود پوشش افراد مبتنی بر اشغال فضای بیش

امعه و ثروتمندان ایجاد شود ی مشخصی از جزیادی برداشتی منفی نسبت به اختصاص اپرا به طبقه

                                                                                                                                               
 

ل ی شکو سنجش رشد نسبی عضوی از موجود زنده در مقایسه با کل آن است. دگرسنجی به بررسی رابطه ( مطالعهAllometryدگرسنجی ) 9

دارد که شیر هرگز نپرد و ی مطلق مقرر میاندازه "یسد نو( به نقل از پیتر استیونز می962پردازد. آرنهایم )همان: و اندازه و اندازه و کارکرد می

 "سینه سرخ هرگز نغرد.
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شود بلکه بر الگوی های مختلف در فضا میتنها باعث ایجاد حس(. بنابراین مقیاس نه91-19: همان)

 یگذارد. مقیاس مفهومی انتزاعی نیست بلکه ایدهها نیز تأثیر میرفتاری افراد و حتی نوع پوشش آن

 (.19: همانشود )بوط به زبان فضا محسوب میترین مفاهیم مرانسانی معناداری است که از بنیادی

 معماری صحنه 9-1

ی نخست منظور از معماری صحنه مسائل مربوط به شکل فیزیکی نمایش مانند طراحی سالن وهله در

ی ( درباره2: 9919نمایش، جایگاه تماشاچیان و سازماندهی صحنه در برابر تماشاچیان است. ارجمند )

آسا و سه ای غولعنوان پیکرهاگر معماری را به"نویسد می 9وسلاو مالینامعماری و صحنه به نقل از یار

ای است که یا طراحی صحنه پیکره 2گیرد، سنوگرافیبعدی درنظر بگیریم که در جهان بیرون شکل می

درواقع به کلیت فضای بصری اجرا و حضور افراد معماری  "نمایاند.اجزای درونی خودش را به ما می

اش با معماری ای که رابطهگونهی صحنه به( درباره6: 9922(. هاوارد )1شود )همان: میصحنه گفته 

فضای دیداری اجرا که از یک اندیشه نشأت "نویسد می 9مشخص شود به نقل از میو دراگ تاباکی

ین ظر ادر واقع از ن "شود.یابد و سرانجام به کلیتی معماری یافته تبدیل میگیرد، سپس جسمیت میمی

افراد کلیت صحنه، حضور افراد، جایگاه تماشاچیان و فضاهای مرتبط دیگر معماری صحنه را تشکیل 

تئاتر یا هر کالبدی که بتواند بنای آمفی کتابش معماری صحنه رانیز در ( 9961شوبرت ) دهند.می

معنا  اینمعماری صحنه در کند. اد نماید تلقی میجگیری تصویر صحنه ایفضایی مناسب برای شکل

های شود. در حالتمی 1ی آزادو صحنه  6، قاب عکسی 1، سه سویه 9ی گردانواعی دارد که شامل صحنه

                                                                                                                                               
 

1 Jaroslave Malina 
2 Scenography 
3 Miodrag Tabački 
4 Arena / In The Round 
5 Thrust Stage 
6 Proscenium 
7 Black Box 
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های مختلفی را برای ها پتانسیلی تماشاگر با صحنه و جهت دید آنمختلف معماری صحنه، رابطه

 .(6 :2، ج9911 )کرمی، کندصحنه و اجرا مهیا می

 ل فیزیکی تئاترمعماری صحنه فراتر از شک 9-1-9

خورد حاکی از آن ی معماری و صحنه به چشم میصورت ضمنی از برخی آراء پیرامون رابطهچه بهآن

عنوان یک دانند. فارغ از تعریف معماری که خود بهای معماری را صرفاً بنا و و ساختمان میاست که عده

ت. دنبال خلق فضاسکه معماری به طور مشخص واجد تعریف واحدی نیست، باید پذیرفتکلان روایت به

 تنها در خلق فضای ساختمان و شکل فیزیکی تئاتر بلکه در طراحی صحنه نیز وجود دارد.معماری نه

 گرد آتشکه  است هنگامی انسانهای اولیه تشکیل صحنه مربوط به آغاز زندگی اجتماعی ایده

ف )شریکرد گفت توجه میی شکار میبارههای جادوگر قبیله و نقالی که درزد و به راهنماییحلقه می

اش در نظر گرفت بنابراین توان حضور انسان را جدا از فضای وجودینمی .(99: 9919 و نوری،زاده 

اش و در فضای وجود (و پیش از آن) دادشکل میرا ها ترین صحنهانسان در همان لحظه که بدوی

 انانسدیگر حلقه زدن و نشستن گرد آتش برای معماری مبتنی بر آن حضور داشته است. به عبارت 

 اش مانند کف بوده است.مبتنی بر عناصر فضای وجودی

در  هتحولات صحنه، در قرن بیستم، که منجر به بازاندیشی در ذات و ماهیت تئاتر شدند، ریش

داشت؛ تغییر کیفیت معماری چه نقش کلیدی در تحولات طراحی صحنه و آن صحنه داشتندطراحی 

بعدی، توجه به عمق در تحولاتی مانند تغییر تصاویر دوبعدی به احجام سه. (6: 9911)فروتن،  بود آن

قاب  یبعدی آن، تغییر در سازماندهی صحنه و جایگاه تماشاگران، تبدیل صحنهی سهصحنه و استفاده

ئاتر تحولات ت یطور کلی همهو بهی نورپردازی طرفه و تغییر در شیوهی میدانی و سهعکسی به صحنه

ی جدید توسط آپیا و کریگ هستند؛ که متأثر از طراحی صحنهدر قرن بیستم  و هنرهای نمایشی

 اند.معماریموضوعاتی مربوط به 



 

16 

 

 ی جدیدآپیا نخستین معمار صحنه 9-1-2

تلقی  جدید یکه کارهایش سرآغاز خلق صحنهطراحی سوئیسی و فرانسوی زبان بود  9آپیاآدولف 

ن نباید هیچ شکافی بی و شندقد بود که تمامی عناصر صحنه باید در هماهنگی کامل با. او معتدشومی

ها و تصاویر دو نقاشی آپیا وجود پردازی وجود داشته باشد.حرکت، موسیقی، ادبیات صحنه و صحنه

 رفتند،گها که در فضایی سه بعدی قرار میبعدی صحنه را در تناقضی بصری با بدن بازیگران و حرکت آن

بعدی در سه  از عناصر جای آنبه. از این رو نقاشی صحنه را رد کرد و (921 :9911 دانست )براون،می

ولد تصویر تعنوان بهصحنه استفاده کرد تا با حرکت بازیگر در فضای صحنه هماهنگ باشد. این اقدام آپیا 

 .(961 :9961شود )شوبرت، تلقی میی مدرن صحنه

-حرکت بازیگر، کف افقی صحنه و صحنه ی میانآپیا رابطهی های اندیشههترین مؤلفازجمله مهم 

عنوان . او سعی کرد که از کف صحنه به(12 :9911، میچل و هاردبرگر، )براکتپردازی عمودی است 

. 2خوبی استفاده کند و علاوه بر این صحنه را در راستای عمودی نیز گسترش دهدجزء مهمی از صحنه به

اد حرکت بین کف افقی صحنه و دکور عمودی از عناصری مثل اختلاف سطح، پله و رمپ او برای ایج

د. هایی جدید در فضای صحنه ایجاد کناستفاده کرد. آپیا با استفاده از اختلاف سطوح توانست پتانسیل

پلکان وی د؛ بر رنکه بر سطحی افقی روبروی یکدیگر قرار بگیرجای آنعنوان مثال وقتی دو بازیگر بهبه

شود )ارجمند، ی آن دو ایجاد میهای جدید در کیفیت رابطهیا اختلاف سطحی قرار گیرند، پتانسیل

م، جرم، سکو، دیوار، ستون اند از: حجگرفت عبارتکار می(. عناصر دیگری که او در صحنه به91: 9919

 و پرده.

گران برای نخستین بار با حرکت بازیتنها دکور صحنه بلکه موسیقی درام و نورپردازی را نیز  آپیا نه

دانست و بخش عناصر دیداری صحنه در راستای تمامیت اثر میهماهنگ کرد. او نور را عامل وحدت

                                                                                                                                               
 

1 Adolf Apia (1862-1928)  
تلاف ها، اخبه عنوان بخشی از صحنه در قالب شکستن آن توسط جانمایی درختان، صخرهدوک ساکس ماینینگن اولین کسی بود که از کف  2

 (.99: 9911ها استفاده کرد )براکت، میچل و هاردبرگر، سطوح و پله
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ی حرکت نور در صحنه، نورپردازی موضعی و منظر نورپردازی شده، پرداز در زمینهعنوان اولین نظریهبه

نور برای روشن سازی صحنه  آپیاتا پیش از (. 11 :1991، میچل و هاردبرگر، براکت) 9شودشناخته می

 یها و تاریکی هیچ استفادهشد و از روشنایی موجود و سایهکار گرفته میو نمایان کردن عناصر آن به

هایش مقاصد نظرات آپیا به همراه طرح (.99: 9921گرفت )شفیعی، خلیل آذر، دراماتیکی انجام نمی

ی نبهو باعث توجه به ج کردندی تئاتر تعریف تأکیدات دراماتیک در صحنه جدیدی برای ایجاد تأثیرات و

ه بعدی س ای در صحنه به کار گرفته شوند که اشیاءنور و سایه باید به گونه پنهان نور یعنی سایه شدند.

(. این چنین نور متمرکزی کیفیتی 96: 9921)شفیعی، خلیل آذر،  خوبی دیده شوندصحنه به 

های جدید حاصل از کیفیت تواند اشیاء را مقابل چشمان مخاطب با ویژگیدارد که می "هپیکرپردازان"

 نورپردازی بازنمایی کند.

 تصویر صحنه  9-6

ترین ارتباط انسان با فضای بصری پیرامونش دانست در نتیجه طراحی واسطهاگر بتوان معماری را بی

(. درواقع طراحی صحنه کاری از 11: 9921، )فروتندار معماری است صحنه در خلق عناصر بصری وام

ی خود استفاده کند و های معماری در طراحی صحنهجنس معماری است. طراح صحنه باید از مؤلفه

فضایی متناسب با یک متن خلق کند. پله، رمپ، اختلاف سطح و ستون عناصری معماری هستند که 

ها برای یک طرح موفق ضروری است نی جدید پیشنهاد شدند و حضور آتوسط آپیا در طراحی صحنه

ای از طراحی صحنه توسط نقاشان در قالب ترسیم ی قدیم قسمت عمدهدر طراحی صحنه. (91همان: )

ی جدید طراحان شد؛ این درحالیست که در صحنهی صحنه انجام میزمینهتصاویر دوبعدی در پس

ی برای بعد صحنه به دنبال خلق فضایی سه های جدیدآوریهمانند معمارانی هستند که با آشنایی با فن

کند ولی خودش معمار نیست طراح صحنه معماران را درک می. (9 :9911 )علیاری، باشندمی نمایش

                                                                                                                                               
 

 دست آورده بود.ی استفاده از سایه در صحنه بهدر این عرصه، ماینینگن برای نخستین بار، تجربیاتی را درباره 9
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است. در  "تصویر صحنه"شود که آن چراکه صحنه برای مفهوم دیگری طراحی می ؛(29 :9919)جونز، 

 "ویرتص"و  "معماری"،  "صحنه "ی مهم یعنی ید واژهی سه کلای که رابطهگونهتعریف طراحی صحنه به

طراحی صحنه درک حقیقت یک تصویر سه بعدی است که "نویسد می (99 :9922هاوارد )تبیین شود، 

 دهد. این تصویر قرارگیری و فضایابیدر آن معماری فضا، بخش اصلی و مهمی از تصویر را تشکیل می

 "تصویر صحنه"در کتاب  (9961) شوبرت های هاوارد با نظراتگفته "افراد و اشیاء را در خود دارد.

لاش ای مبنی بر تهای عدهرا بر خلاف کارشکنی "تصویر صحنه"در انطباق است. شوبرت اصطلاح 

ه عبارتی است ک "تصویر صحنه"داند. او معتقد است فراموشی سپردن آن همچنان معتبر میبرای به 

صویر صحنه به معنی واقعی یک صحنه نیست. تصویر صحنه صرفاً در ابتدای قرن بیستم مطرح شد. ت

ی به اضافه شود.فضایی و سه بعدی را نیز شامل می تصویری نقاشی شده و دوبعدی نیست بلکه ترکیب

(. از طرفی تصویر صحنه صرفاً وابسته به معماری هم 299-299: همانعامل مهم بعد چهارم یا زمان )

تصویر صحنه "نویسد ( می299شوبرت )همان:  است.ای تصویری پدیده نیست چراکه اساساً صحنه

گونه که متداول است مفاهیمی از قبیل معماری و غیره. این دهد و نه آنمعمایی اساسی را تشکیل می

ردد. گی عامل زمان و محدودیت زمانی معین میگرفته و به وسیلهای دیگر شکلگونهتصویر اصولاً به

ن با حتی الامکا-ما همیشه به ترکیب فضا )مکان( بستگی دارد، فضایی که درام در آنچگونگی حل مع

 "فضا"ی عوامل دیگر برای خلق در واقع تصویر صحنه و معماری صحنه و همه "یابد.جریان می-روح اثر

: 9911کرمی )(. 99: 9922)هاوارد، ترین رکن اساسی در طراحی صحنه است فضا مهم. شوندایجاد می

فضا ایجاد موقعیت و حجم و بعد در زمان و مکان مشخصی "نویسد ( در تعریف فضای صحنه می91

 "شود.است که توسط عوامل متعددی ایجاد می

 تفاوت معماری و صحنه 9-1

طور که هاست. همانهای حسی مرتبط با آنهای معماری و صحنه اختلاف در نظامترین تفاوتاز بنیادی

کند، معماری بیان می "های ادراک؛ پدیدارشناسی معماریپرسش"در کتاب ( 9911یوهانی پالاسما )
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ی حسی هاباشد. به عبارت دیگر حس بینایی، شنوایی، بویایی، لامسه و... نظاممبتنی بر هفت حس می

طور که در تبیین مفهوم صحنه اشاره شد، صحنه که همانسازند حال آنمتفاوت مربوط به معماری را می

 کند. گرچه برخی حواسای بصری است و مفهوم نهایی خود را در قالبی تصویری کسب مییدهاساساً پد

حنه طور کلی صشوند ولی بهکار گرفته میبه ی معدودیهانمایششنوایی و لامسه در دیگر نیز مانند 

 .(2 :9962 ،)ظهوریان مشمول است دیداریهنری 

ادراک معماری مبتنی بر حرکت پیرامون بنا جود دارد. دیداری نیز تفاوتی عمیق بین این دو و نظامدر 

که صحنه برای منظری آن . حال9شودرهای بناست که توسط ذهن ایجاد میو برآیند جمعی تمامی منظ

( در این مورد 916: 9919گیرد. آرنهایم )همان جایگاه تماشاچیان یا دوربین است شکل می کهخاص 

وند، شی نمایش یا در فیلم ظاهر میه مانند بناهایی که بر صحنهخلاف طبع معماری است ک"نویسد می

گونه تصاویر باشد. علت این تفاوت این است که ترکیب تصویر ای یا تعدادی از اینی تصویری لحظهبنده

ه کشود؛ درحالیی نمایش یا فیلم فقط برای منظر بودن و برای نظرگاهی خاص ساخته میدر صحنه

 "کار رود.قرار است در فضای سه بعدی و برای مقصودهای کالبدی به های معمارآفریده

عنوان عناصری مشترک بین معماری و طراحی استفاده از عناصر بصری که به از سوی دیگر کیفیت

های در طراحی صحنه از طریق روش صحنه ذکر شد نیز در هر یک با دیگری فرق دارد. عناصر بصری

آورند. در غیر این دست میردهای آن است که خصوصیات خاص خود را بهطراحی صحنه مرتبط با کارک

کنند که توانند همان میزان واکنش حسی را در مخاطب ایجاد صورت، رنگ، خط و شکل در صحنه می

طور در معماری نیز کیفیت . همین(96 :9921 و وولف،)پارکر کنند در یک پوستر یا ویترین مغازه  می

های دیگر موجود در معماری مانند نظام کار گرفتن عناصر تجسمی در ارتباط با نظامحاصل به دیداری

                                                                                                                                               
 

معمار بنای خود را در بستر زمین یا منظر شهری ملاحظه کند یا از وجود پرسپکتیوهای متفاوت بنا مطلع باشد چیز نامتعارفی  این مسئله که 9

ند کارتباط با سایر مناظر و زوایای بنا باشد تلقی نمیمنظرهای بنا را در تخیل خود همچون تصاویری مستقل از یکدیگر که بینیست اما معمار تک

 (.916: 9919کند )آرنهایم، نظر را در ارتباط با سایر مناظر از زوایای مختلف و با در نظر داشتن موضع عینی آن در مجموعه درک میبلکه هر م
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های منحصر به فرد خود های حسی و ادراکی مبتنی بر حواس مختلف است که ویژگیعملکردی، نظام

  .آورددست میرا به

 گیرینتیجه 9-2

از شود. انسان با آغتفاده میصحنه برای تجسم یک روایت یا یک مفهوم با تأکید بر وجه دیداری آن اس

های بدوی را شکل داده است که در ارتباط تأثیرپذیری با فضای اش نوعی از صحنهاجتماعی زندگی

 کار رفت.به این منظور بهی یونان باستان از دوره ی صحنهاش بوده است. به طور مشخص واژهوجودی

ه در بستری از فضا و زمان شکل ای تصویری است. تصویری سه بعدی کصحنه اساساً پدیده

و فضای صحنه تحت تأثیر معماری صحنه  فضای صحنه است خلقدف اصلی تصویر صحنه هگیرد. می

ی دیگر از سو. دهی به تصویر صحنه داردای در شکلکنندهنقش تعیین صحنه معماری قرار دارد. بنابراین

بندی آن در قالب معماری صحنه ونگی صورتای بین صحنه و تماشاگران وجود دارد که چگهمواره رابطه

 گیریی قرارگیری تماشاچیان در کنار صحنه، جهت. معماری صحنه در این معنا به نحوهشودمیعنوان 

ی بنابراین معمار پردازد.شود میهای متفاوتی که از این طریق برای صحنه ایجاد میصحنه و پتانسیل

ونی صحنه در قالب آرایشی از عناصر تجسمی شامل نقطه، خط، صحنه از سویی ناظر بر ارتباط اجزاء در

ی صحنه و رابطهناظر بر و از سوی دیگر ها مانند مقیاس و تضاد با آن مرتبطعناصر سطح، حجم و 

 ی صحنه و تماشاچیان است.مانند رابطهمحیط بیرون آن 

 ای پیوند با مفهوم جنگبه این ترتیب صحنه و مفهوم آن و ارتباطش با معماری پل مناسبی را بر

اری ی جنگ با تأکید بر وجه دیدناظر بر بعد تجسم یافته "ی جنگصحنه"ای که کنند. به گونهایجاد می

پردازد. در واقع دو عبارت به چگونگی آرایش عناصر درونی و بیرونی آن می" معماری صحنه"آن است و 

 ،گیری متن اصلی تحقیق حاضره باعث شکلبه مثابه دو جزء اولی "معماری صحنه"و  "ی جنگصحنه"

معماری و جنگ در قالب  معناداری بین به این ترتیب ارتباط شوند.می "ی جنگمعماری صحنه"

 کند.گیرد که قابلیت بررسی و تحلیل پیدا میمی مشخص و محدودی شکل
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 گیری متن تحقیقل. چگونگی شک1-1نمودار 

 )نگارنده( 

جه وبه عنوان متن تحقیق ناظر  "ی جنگمعماری صحنه"باید همواره در نظر داشت که در نظر گرفتن 

و تأکید  "معماریِ جنگ"است. در واقع برای تبیین بهتر  "معماری و جنگ"از  "معماریِ جنگ"تفاوت 

 استفاده شده است. "جنگ"و  "معماری"به عنوان پل ارتباطی بین  "صحنه"بر وجه دیداری آن از 
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 تحلیل متن:  
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 مقدمه 9-9

یری گکیفیت عناصر تجسمی به عنوان عناصری که در ایجاد فرم یک اثر نقش دارند، منجر به شکل

های فرم مد نظر است که تنها با ی فرم و محتوا بر اساس تواناییجا رابطهشود. در واقع در اینمحتوا می

ی باشد. بنابراین در یک تحلیل تجسمی از صحنهمی متن اثر قابل تحلیلدر ر تجسمی بررسی نقش عناص

ید یابند و تولاین عناصر تجسم می با توان به شناخت بخشی از محتوای صحنه که متناسبجنگ می

 د، دست یافت.نشومی

 جنگ هایی ارتباط با آن تصاویر و عکسی جنگ است و شیوهمتن مورد تحلیل معماری صحنه

آید که باید نسبت به رعایت لوازم آن مقید بود. وجود میجا نوعی از ارتباط بههستند. در واقع در این

، فرستنده، گیرنده، زمینهپیام، گوید در هر ارتباطی اجزاء مختلفی وجود دارد: طور که یاکوبسن میهمان

 (.996: 9916، )احمدی ی تماسرمزگان و شیوه

ی جنگ را از طریق تصاویر با که نباید به هیچ وجه تحلیل معماری صحنه ی مهم این استنکته

 ،موضوع بررسی این نوشته استی جنگ اشتباه گرفت. در حالت اول که تحلیل تصاویر معماری صحنه

برای  هکامکانی  با ها و متناسبکنند. یعنی ارتباط از طریق آنی تماس را ایفا میتصاویر نقش شیوه

 تصاویر متن مورد بررسی تلقیشود. ولی در حالت دوم اساساً خود قرار میبرکنند، فراهم می انتقال پیام

یافته در های تجسمی روی تصاویر را به صورت منفرد و موضوعیتدر واقع نباید تحلیلد. شونمی

از  دهویر شجا مصادیقی از لحظات مختلف تصگرفت. بلکه تصاویر در این نظرچهارچوب قاب تصویر در 

یل مورد تحل در تصویری به عنوان مثال وقتی یک جلوه از کاربرد عناصر تجسمی متن اصلی هستند.

د به این معنی نیست که  آن جلوه درون قاب تحلیل شده است بلکه آن جلوه در صحنه گیرقرار می

 وجود دارد و به خوبی در این قاب قابل ارائه و بررسی است.

 توان به موارد زیر اشاره کرد:ها بر تحلیل میت و تأثیر آنی تفاوت این دو حالدرباره
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شود که کیفیت حضور دشمن در صحنه در بسیاری موارد با غیاب در بخش جهت صحنه گفته می یک(

از حضور  بودند، صحبتتصاویر  ی خودت که اگر متن اصلشود. این درحالیسمی همراهاو در تصاویر 

شود، گویا اصلاً چه درون قاب دیده نمیچرا که آنل قبول نیست قابدشمنی که در متن غایب است 

 وجود ندارد.

ی جنگ، به رغم وجود جهات شود که در معماری صحنهدو( در بخش جهت صحنه گفته می

های مختلف دیگری وجود دارد که در تصاویر مختلف به جهت –متعدد، راستایی کلی در جهت خودی 

ها باید متناسب با درحالیست که اگر تحلیل تصاویر مد نظر بود، جهت گیرد. ایندرون قاب قرار می

های مختلف قاب )چپ، راست، بالا، پایین، چه از درون قاب به بیرون آن یا بالعکس و یا در قسمتآن

 ( وجود دارند تحلیل شوند. هاقطر اصلی و فرعی و مانند این

های ها قابل تأمل است و ویژگیور در سایهشود که نوعی از حضمی ها گفته( در بخش سایهسه

ویا شود گچه دیده نمیفرمی در تأیید آن ذکر می شود. این درحالیست که در تحلیل تصاویر اساساً آن

ها در بندی آنی حضور اشیاء و کیفیت تجسم و ترکیبدربارهتوان اصلاً وجود ندارد. به عنوان مثال نمی

بحث  تاس که در تاریکی مطلق فرو رفتهی تصویری دیگری( ا هر رسانه)ی سینمایی از یک اثرای صحنه

 وجود دارد ببیند.چه را گران فرمی در این حوزه آن است که مخاطب باید آننقد اصلی تحلیل کرد.

گر بودن تصاویر به بهترین وجه در تناسب با عنصر مورد معیار انتخاب تصاویر در این بخش، بیان

ی اول مخاطب را متوجه کاربرد آن عنصر گرداند. البته این شرط در که در وهله ایگونهبررسی است به 

ی تصاویر به طور کامل رعایت نشده است. به عبارتی در برخی تصاویر به ناچار چند عنصر به طور همه

د نهمزمان وجود دارند که گرچه ممکن است در صراحت بیان عنصر مد نظر آن بخش اختلالی ایجاد نمای

. بنابراین همواره در مواجهه با تصاویر انتخاب شده افزاینداعتبار سایر عناصر میبر در همان حال ولی 

نگی کاربرد گر چگودر این بخش باید این نکته را در نظر گرفت که این تصاویر مصادیقی هستند که بیان

 ندارند.آن موضوعیت  هایسوژهعنصر مورد بحث در کل صحنه هستند و خوده تصاویر و 
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 ی جنگجهت و نامتقارنی صحنه 9-2

که در  9باشدیکی از انواع تضاد، تضاد در جهت می. ی جنگ محل رویارویی طرفین متخاصم استصحنه

ی جنگ به عنوان یکی از عناصر تجسم اختلاف طرفین متخاصم وجود دارد. به عبارت دیگر یکی صحنه

جهت کیفیتی تجسمی است ن در صحنه است. شاهای تجسم تضاد طرفین در جهت قرارگیریاز شکل

ی طور اساسی مبتنشود ولی بهکه گرچه توسط عناصر مختلف بصری مانند خط، سطح و حجم ایجاد می

 . 2بر تجسم خطی است

کند که به آن خطوط هایی را در فضا ایجاد مینگاه بازیگران جهت مسیر ،ایدر هنرهای صحنه

-به واسطه ها و خطوط فضاییی جنگ نیز چنین جهت(. در صحنه91: 9916)آرنهایم، گویند فضایی می

ی طوری که سبب ایجاد جهت کلی صحنهبه شودایجاد می افزارهای مختلفی حرکت افراد و جنگ

به رغم - جهتی کلی در صحنه 9-9 به عنوان مثال در تصویر .شودجنگ در مقیاس کلان و خرد آن می

ی هاگیری سوژهی قرارگیری و هدفناشی از نحوه وجود دارد که -ندههای خرد متعدد و پراکوجود جهت

جا خط فضایی که همواره از در اینکند. راستای حرکت و پیشروی نیروها را مشخص می و تصویر است

شود با خط شلیک گلوله که به سوی هدف )دشمن( ایجاد میسوژه ی عکس( به اتصال چشم ناظر )سوژه

ی ی ساختاری صحنهترین مؤلفهبه عنوان اصلیوجود چنین جهتی مقارن است. شود، روی مینشانه

 شود.میاز جزء تا کل صحنه عناصر آرایش  گیریشکل موجب ،جنگ
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 1914 -در خط مقدم در حال استفاده از ماسک  ینیسربازان چ. 1-7 ریتصو

 9(Scoopnest تیاس وی)آرش

 

 )نگارنده(ی جنگ در صحنه . جهت7-2

 

                                                                                                                                               
 

1 https://www.scoopnest.com/user/chinaww2/911482363472941056-chinese-soldiers-in-the-field-

wearing-gas-masks-probably-1930s-china-japan-ww2 



 

912 

 

 

ی موقعیت حضور دشمن است. دشمنی که حضور دهندهآید نشانوجود میکه در صحنه به جهت کلی

د بحث ایجاد شده ی جنگ موری جنگ در بسیاری مواقع )متناسب با امکانی که در صحنهاو در صحنه

 شود.صحنه دریافت می تصویر( از طریق غیاب محسوسش در 9است

را رو به سوی دشمن حاضر در صحنه و غایب در تصویر درک  گرچه ناظر بیرونی، جهت صحنه

ای متفاوت از ناظر بیرونی و مشابه یکدیگر کند ولی طرفین جنگ تضاد در جهت صحنه را به گونهمی

. "کندنشینی میعقب"و یا گاه  "رودپیش میبه"ن در فضای وجودی خود گاه انسا کنند.درک می

از نظر طرفین جنگ  .(21: 9911)شولتز،  2ها استها و ناشناختهدارای جهتی بین شناخته حرکت او

جهت در راستای جلو و عقب وجود دارد و جهت جلو با موقعیت حضور دشمن و جهت عقب با حضور 

 است. ههمرانیروهای خودی 

در  (91-19: 9919)شود. آرنهایم تقارنی در ادراک صحنه میوجود جهت در صحنه باعث ایجاد نا

ید گرچه به لحاظ نظری انسان قادر به حرکت در تمامی جهات گومی "شناسی صور معماریپویه"کتاب 

ایر جهات ی همیشه حاضر رو به پایین، جهت عمودی نسبت به سخاطر نیروی جاذبهباشد ولی بهمی

کند و ادراک او از محیطش تحت تأثیر شود و در نتیجه انسان در فضایی نامتقارن زندگی میمتمایز می

ای که از نظر او انسان اساساً به طور عمودی محیط خود را درک گونهگیرد بهگیری قرار میچنین جهت

طور که ودی و دیگری همانی خلاوه بر این، جهت دیگری در راستاجنگ عی حال در صحنه .کندمی

 ی جنگشود. در صحنهتری درک میصورت نامتقارندر بالا ذکر شد، نیز وجود دارد. در نتیجه فضا به

های مختلفی به موقعیتشود فضا جهات مختلف در راستای بالا و پایین، خودی و دیگری باعث می

 (.9-9 ریتصو) شودتقسیم شود که با حضور یا عدم حضور دشمن درک می

                                                                                                                                               
 

 آورده شده است. 9-9 دید ناظر بودگینقطهو  9-9 بودگی دشمننقطههای مطالب تکمیلی در بخش 9
 وع شود.رج 99-9تر در این مورد به بخش درون و بیرون برای توضیحات بیش 2
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 )نگارنده(ی جنگ . ناتقارنی صحنه1-7 ریتصو

 بودگی دشمننقطه 9-9

ها اولین جنگ. 9از یکدیگر شد متخاصمی طرفین های گرم باعث افزایش فاصلهکشف باروت و تولید سلاح

 عنوان مثال به طوری کهبه ندبود ی جنگدر صحنهافراد مند ور بدنافزارها مبتنی بر حضو جنگ

ارویی شدند که در رویای طراحی میگونهبه بر اساس تناسبات بدن انسان گرزو  رمانند شمشی ییهاسلاح

ای گرم هپس از کشف باروت و تولید سلاح ولیای نزدیک کارایی داشته باشند. تن افراد در فاصلهبهتن

البته  ی طرفین متخاصم افزایش یافت.فاصله ؛(2-2جدول عث ایجاد نسل جدیدی از جنگ شد )اکه ب

نان ی نزدیک از چاتن و در فاصلهبههای تندرگیری همچنانبلکه  نیستاین افزایش به معنای مطلق آن 

های نزدیک به مدت یک صد و در درگیری هااهمیتی برخوردار بودند که عدم کارایی لازم اولین تپانچه

                                                                                                                                               
 

 .9-9-2افزار بخش جنگر.ک  9
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این  هانظامی بود و در نهایت با افزودن نیزه کوچک به سر تپانچه کارشناسانی ذهن پنجاه سال دغدغه

ای دور متناسب با قابلیتی که ابزارهای جدید در فاصلهامکان حضور اکنون دشمن . 9مشکل حل شد

 از میان شکاف درجه خطی که از چشم ناظر آغاز شده،نتهای در ادشمن  .دارد اند راجنگی فراهم آورده

ا حرکت خط را ب ای که تجسم اینتا با گلوله گیردقرار می شودمتصل مینوک مگسک کند و به عبور می

م ی طرفین متخاصافزایش فاصله . به این صورتگیری شودنشانه کند،خود همچون یک نقطه ایجاد می

ضور دشمن در نزدیکی امکان ح .(1-9و  9-9تصویر ) شودگون از دشمن میهنقط یمنجر به ایجاد تصور

گون تصویر او در صحنه نیست چرا که ی خصلت نقطهطرف متخاصم و درگیری تن به تن نفی کننده

طور که ستارگان به عنوان احجامی . همان2های مهم نقطه، نسبی بودن ماهیت آن استیکی از ویژگی

ی جنگ به مثابه نقطه امکان تجسم دشمن در صحنه ند نقاطی در آسمان باشند.توانبسیار بزرگ می

تنها با کشف باروت و افزایش فاصله بین طرفین متخاصم ایجاد شد و قبل از آن، این امکان قابل تصور 

 .9نبود

                                                                                                                                               
 

)جونز، ور کرد دار ظهای سرنیزهصورت جداگانه، این دو ترکیب شده و تفنگ فیتیلهای و نیزه بهاز تفنگ فیتیله پس از یک و نیم قرن استفاده 9

9916 :999). 
 .9-9-9-9بخش نقطه ر.ک  2

ای گونهد. بهرسگون در صفحات نمایش رادارها به اوج خود میمند حضور دشمن به کیفیتی نقطهفرآیند تدریجی تبدیل کیفیت فیزیکی و بدن 9

برای مقابله با چنین دشمنی که در یابد. ی رادار انتزاع میهایی محسوس ولی غیر فیزیکی بر صفحهکه موقعیت حضور دشمن از طریق نقطه

ها نای از آگذاری گونهشود که در نامهای ویژه استفاده میافزارهای نوین با قابلیتهم هست و هم نیست، از جنگ کیفیت تجسم خود در صحنه

 . "زنافزارهای نقطهجنگ"به چنین کیفیتی اشاره شده است: 
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  1977 –ماده شدن برای نبرد جزایر مارشال . نیروی دریایی آمریکا در حال آ7-7 ریتصو

 (Imgur9)آرشیو سایت 

 

 )نگارنده(ی جنگ متأثر از مقیاس آن بودگی عناصر صحنه. نقطه5-7 ریتصو

                                                                                                                                               
 

1 https://i.imgur.com/wfNfbaX.jpg 
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ت که رحالیسشود، این دتر دیده میکوچکتر باشد، تصویر آن بیششیئی از چشم ناظر  یفاصله هر چه

ورای محدودیت ناشی  ایست که ازساختار ادراکی ذهن به گونه. 9است نکردهواقعی آن تغییری  یاندازه

 یدازهبین ان یی معناداررابطهپی ببرد. از سوی دیگر  اشیاء های واقعیتواند به اندازهکتیو میپساز پر

سپکتیو باعث شد کوچکی و بزرگی بازنمایی کشف پر .2ها وجود دارداشیاء و اهمیت آن تصویر بازنمایی

ازنمایی اهمیت تصویر ب ،و بعد از آن حالیست که قبلاین در .تصاویر مبتنی بر قواعد پرسپکتیو باشد

تفاوتی که بین نظرات در این دو بخش وجود دارد ناشی آن بود.  و بزرگی کوچکیی تعیین کننده ،شده

طور عمده که به( 9-9-9-9-9)حجمی  پرسپکتیو و ادراک ست. در بخش عمق وهااز تفاوت در متن آن

عنوان متن مورد بررسی انتخاب شده است. برگرفته از نظرات آرنهایم است، معماری و فضای سه بعدی به

کپش است،  طور کلی برگرفته از نظراتکه به( 9-1-9-9-9)که در بخش تضاد در اندازه در حالی

، متن مورد بررسی را شکل های مانند نقاشی و عکسدر قالب دو بعدی اویر به صورتبازنمایی تص

 د.دهمی

همچون هر  ذهن نه تنها در ساختار ادراکی گون دشمنی جنگ تصویر کوچک و نقطهدرصحنه

بر لالتی د شود بلکهدرک می در اثر خطای پرسپکتیو ای تغییر نکردهاندازهبا  دیگری یپدیدهشیء یا 

جا ر ایند است. ترین عنصر تجسمی یعنی نقطهدر قالب کوچک مندی نظامی تأثیرگذار او در صحنهتوان

ظهور او در صحنه ولو در قالب است و  ترافزار مجهزدر تاریخ جنگ و جنگ یاز هر زمان دیگر دشمن

صحنه در  بر یحضوردر  یچنین کیفیت. 9شودتواند موجب تغییر آرایش صحنه میکوچک ای نقطه

علی رغم کوچکی در اندازه، یک عنصر تجسمی بسیار قوی است و به  نقطهانطباق با خواص نقطه است. 

و هر لحظه امکان  است نهفته کند. انرژی بسیار زیادی درون نقطهشدت چشم را به خود جذب می

                                                                                                                                               
 

 .9-9-9-9-9ک بخش عمق و پرسپکتیو و ادراک حجمی ر. 9

 .9-1-9-9-9تضاد در اندازه  ر.ک بخش 2
ای در آسمان هواپیمای دشمن در قالب نقطه ظهور 2191ی کریستوفر نولان در سال ساخته "دانکرک"های ابتدایی فیلم ای از بخشدر صحنه 9

شود قدرت نظامی بالای دشمن است که در چه موجب چنین تغییر آرایشی در عناصر صحنه میباعث تغییر در آرایش کلی عناصر صحنه شد. آن

 .29-9 ریتصویابد. به عنوان مثال ر.ک. قالب یک نقطه تجسم می
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که در آن صورت سکون آن به حرکت تبدیل شده و تحت تأثیر زمان  ن به اطراف وجود داردآرهاسازی 

 .9شودچون خط تبدیل میی گیرد و به عنصری دیگرقرار می

شود آن است که اگر از طریق امکان حرکتی که درون ساختار طرح جا ایجاد میسؤالی که در این

گون دارد حرکت کنیم و نهایتاً از نگاه ناظر ری نقطهیبه سمت دشمنی که تصو داشتدر صحنه توان می

علی ی فپاسخ به لحاظ ساختاری مشابه صحنه ای مواجه خواهیم شد؟با چه صحنه برسیمبیرونی به او 

ی اکه در یک سوی جنگ حاضر هستیم با جهتی رو به دشمنی غایب در فاصلهخواهد بود. یعنی در حالی

معلوم در ای صحنه و با جهتی هحضور دشمن با غیاب خود در عکس شد. در واقعدور مواجه خواهیم 

 صاویرت یهابه عبارت دیگر سوژه کند.شود که تصوری نقطه گون از او ایجاد میمیمشخص  ای دورفاصله

 با حرکت گذارند.کیفیت حضور دشمن حاضر در صحنه و غایب در تصویر را به نمایش می 9-9 و 9-9

ود شتبدیل می شبر حضور دیگری و غیاب اوحضور یک طرف به غیاب جنگ،  از سویی به سوی دیگر

 .افتدو این دلالت مدام به تأخیر می

 دید ناظر بودگینقطه 9-9

ی ه نقطهی توجه بتصاویر پرسپکتیوی که در ساختار خود به نقطه یا نقاط گریز متکی هستند نتیجه

طوط به امتداد خمبنی بر ف پرسپکتیو و قواعد آن . اساساً کشباشندمی ی دید ناظرنقطهتری یعنی مهم

ر هر د بنابراین یعنی انسان بود. ی رنسانس،در دوره هستیاصلی ی توجه به ناظر نقاط گریز نتیجه

گریز. ایستایی موجود  یا نقاط ی دید ناظر و دوم نقطهاول نقطه :ی مهم وجود دارد،پرسپکتیو دو نقطه

  .2ی همین ویژگی نقطه بودگی استکند نتیجهآن اشاره میدر پرسپکتیو خطی که کپش به 
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 باعث به عنوان عناصر فرمی صحنه بودگی دید ناظرنقطه جنگ به همراه بودگی طرفیننقطه

با اتکا  دیگریکگرفتن از  تمایل طرفین متخاصم بر فاصله گیری محتوایی در صحنه که مبتنی برشکل

 رفینطخروج فیزیکی  منجر به شدهشکل اغراقاین تمایل در . شودمیافزارهای نوین های جنگبه توانایی

  شود.می از صحنه

ت. هاسترین مورد آنمندی طرفین بدیهیی بروز تضادهاست. تضاد در کنشی جنگ، صحنهصحنه

تمایل دارد که دیگری از انجام آن ناتوان باشد. به عبارت دیگر هر  هر عملی در واقع هر طرف در انجام

طرف تمایل دارد خود فاعل باشد و مفعول واقع نشود: حمله کند و مورد حمله قرار نگیرد، نابود کند و 

 ینگوی جنگ با خصلت نقطهدیدن و دیده نشدن در صحنهامکان نابود نشود، ببیند و دیده نشود. 

همچون  د ولیدارد ببین تمایلبه عبارتی هر یک از طرفین به مثابه یک نقطه  شود.تقویت میطرفین 

های باستان که مبتنی ی جنگچنین تمایلی در صحنه. کندای در میان صحنه خود را پنهان مینقطه

 ر نقطهو انطباق آن ب گونگی طرفین متخاصمنقطه در واقعپذیر نیست. مند افراد بود امکانبر حضور بدن

ل ناظری که هم شام شود.ه میتوسط ناظر صحن دیدن و دیده نشدن تمایل بهسبب ایجاد  گونگی ناظر

طور همان دنیز چنین تمایلی دارناظر بیرونی چرا که شود. ر بیرونی صحنه میناظر درونی صحنه و هم ناظ

 ی رنجاست بر صحنه ه بر روی صندلی راحتی نشستهکی جنگ در حالیکه به دور از هیاهوی صحنه

چنین  شودهای جنگ به مخاطب القا میق عکسحسی که از طری .9کندها نظاره میکشته شدن انسان

ان به عنو. کنندمله عکاسان جنگ تجربه میجدرون صحنه از  ر. این حسی است که هر ناظخصلتی دارد

بر دیدن  و حاضر در صحنهتصویر ی عکس و دشمن غایب در علاوه بر تمایل سوژه 6-9 ریتصو درمثال 

 دن دارد.دیدن و دیده نش بهچنین تمایلی ی نگاه ناظر بیرونی به مثابه دریچهوربین نیز د و دیده نشدن،

                                                                                                                                               
 

 .2-2-9ی جدید ی کیفیت جدایی مخاطبان از صحنه رجوع کنید به نظر رولان بارت در بخش صحنهدرباره 9
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 1972-1971 -ی شرقی، زمستان . سنگر آلمان در جبهه6-7 ریتصو

 9(Flickr تیسا ویرش)آ

 
 )نگارنده(بودگی دید ناظر و حضور دشمن . نقطه4-7 ریتصو

 

 

                                                                                                                                               
 

1 https://www.flickr.com/photos/41818881@N06/8519646340 
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. دیده شدن همچون یک است آگاه گیرد به احتمال دیده شدنشی جنگ قرار میفردی که در صحنه

تواند حضوری محسوس داشته باشد گونی که دارد مینقطه توسط ناظری که خود بنا بر خصلت نقطه

ته باشد. به عبارت دیگر دشمن حتی اگر دیده نشود نیز به عنوان ولی نمودی ظاهری و فیزیکی نداش

فرد در  به همین دلیل است که .ی صحنه، امکان حضور در هر جایی از صحنه را داردناظری بر سوژه

ای مختلف نظامی همچون اختفا یا تغییر هاستراتژی .دهدصحنه هر لحظه امکان دیده شدن را می

  .9تأییدکننده چنین ادعایی هستند صحنهرکت در مکرر موقعیت استقرار با ح

 که بارت طوراناحساس دیده شدن توسط ناظری بیرونی حسی از ابژه بودن را به همراه دارد. هم

 )ژست دهدمی تغییر حالتد، شومتوجه حضور مقابل دوربین می سوژه گوید زمانی کهمی (92: 9916)

جاست که حسی از مرگ و همین استبه ابژه  شدن دیللحظه یک سوژه در حال تب نایدر  .گیرد(می

اشد بی شاتر دوربین و ثبت ابدی عکس میشود. این احساس مرگ قبل از فشردن دکمهچیره می اوبر 

جا به آن چه در اینکند. ولی آنی عکس احساسی از مرگ را دریافت میینندهب پس از آن نیزچراکه 

ی عکس احساسی از تبدیل ن است که سوژهبیگرفتن مقابل دوری ژست شود در همان لحظهاشاره می

 شدن به ابژه را دارد. 

ی جنگ شباهتی به هم جایی نامعلوم در صحنه دشمن در تیررس در قرار گرفتن مقابل دوربین و

به  کردن سوژه در عکاسی "شات"اصطلاح  احساس مرگ برآمده از دیده شدن است. دارند که ناشی از

شود شروع کند که دیده میفرد احساس می هنگاهی که ی جنگدر صحنه. 2شاره داردهمین مضمون ا

 .ی جنگ متناسب استی خاص نظامی صحنهشیوه با او تغییر حالت. البته کندتغییر حالت میبه 

                                                                                                                                               
 

 هایهایی از فیلمرسد. صحنهی جنگ به اوج خودش میشود در صحنهای که توسط یک تک تیرانداز محافظت میاین حس با ورود به منطقه 9

 به چنین مضمونی اشاره دارد. "باز رایاننجات سر"و  "غلاف تمام فلزی"

ایهامی وجود دارد که قابل  "Shot"ی انگلیسینویسد در واژهی سوزان زونتاگ مینوشته "نظر به درد دیگران"ی کتاب خواه در ترجمهکیانی 2

(. 92: 9911یر زدن است )زونتاگ، ترجمه به فارسی نیست. چون از یک سو به ثبت یک لحظه در عکس اشاره دارد و از سوی دیگر به معنی ت

ته کرده است، بهره گرف "شات"خواه را حین اصابت گلوله زونتاگ به خوبی از این واژه برای توصیف عکس مشهور رابرت کاپا که سربازی جمهوری

 است.
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 9(Reddit)آرشیو سایت  1977 -سیه رو  –. دو تانک آلمانی از دریچه پریسکوپ 8-7 ریتصو

 

 )نگارنده(بودگی دشمن بودگی دید ناظر درونی با نقطه. انطباق نقطه9-7 ریتصو

 

                                                                                                                                               
 

1 https://i.redd.it/tg60u4hrvmr41.jpg 
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 خط مقدم 9-1

ی جنگ، همگی منجر به پایان در صحنهانفجار، تخریب و ظهور احجام و خطوط شکسته و نقاط بی

ی رویارویی شود که در تناسب با محتوای پر تنش آن است. لحظهرکت در فرم صحنه میافزایش ح

 ی طرفینی جنگ است. در این هنگام ارادهها در صحنهی اوج تنشطور یقین نقطهنیروهای متخاصم به

وش خ گیرانه یایابد و هر نگاه سختمتخاصم در قالب نیروهای نظامی سازمان یافته در صحنه عینیت می

کند که اکنون جنگ آغاز شده دانست متقاعد میای را که تا آن لحظه وقوع جنگ را محتمل نمیبینانه

که کلاوزویتس آغاز جنگ را تنها با عینیت یافتن نیروهای متخاصم در صحنه محقق  است. همچنان

که از آغاز ی رویارویی طرفین متخاصم حکایت از حرکتی در گذشته دارد. حرکتی . لحظه9دانستمی

شود. با آغاز حقوقی جنگ تا تدارک تجهیزات و تمهیدات نظامی تجسد یافته در صحنه را شامل می

یابد و نیروهای از پیش به حرکت درآمده برای تسلط و ها در صحنه افزایش میدرگیری فیزیکی تنش

ر ی جنگ تغییصحنهتدریج آرایش عناصر آیند و بهغلبه قدرت خود بر دیگری دوباره به حرکت درمی

-ها، اصابت و تخریب محیط، بروز خطوط درهم شکسته، حرکت افراد و ماشینکند. شلیک گلولهپیدا می

 "2ماشین بزرگ جنگ"کار افتادن افزارهای مختلف همگی حاکی از بهآلات جنگی و استفاده از جنگ

گیرد، فرم صحنه نیز میها با رویارویی محسوس طرفین اوج است. در واقع هر گاه در صحنه تنش

آلات جنگی و هم در یابد که هم در حرکت عینی افراد و ماشینتری میمتناسب با آن تحرک بیش

 بندی محیط نمایان است.ترکیب

                                                                                                                                               
 

 ر.ک. بخش  9

 .2-2-2-2 جنگ فیزیکیی جنبه
 .ر.ک همان 2
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 1916-جنگ داخلی اسپانیا  –خواه در یک حمله . سربازان جمهوری10-7 ریتصو

 9(Magnumآرشیو سایت  –کاس رابرت کاپا )ع

 

 )نگارنده(. خط مقدم و حرکت 11-7 ریتصو

ی به و درگیری فیزیک روی یکدیگر قرار گرفتهجنگ است که طرفین روبه یخط مقدم قسمتی از صحنه

 "خط"ی ی قابل تأمل استفاده از واژه. نکتهشودد میترین حرکت در صحنه ایجاو بیش رسداوج خود می

                                                                                                                                               
 

1 https://www.magnumphotos.com/newsroom/robert-capa-death-in-the-making/ 
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برای نامیدن این بخش از صحنه است. خط به عنوان یک عنصر تجسمی واجد خصلتی است که در 

 یی حرکت نقطه و برخی دیگر نتیجهانطباق با رخداد این بخش از صحنه است. برخی خط را نتیجه

آید مفهوم چه از این تعاریف بر می. به هر روی آن9دانندقرارگیری تعداد زیادی نقطه کنار یکدیگر می

تر از هر جای دیگری در ها بیشحرکت است. در خط مقدم تعدد حضور متوالی نیروها و حرکت آن

صحنه است. در واقع به خاطر مفاهیمی مانند حرکت و تعدد حضور که ذیل عنصر تجسمی خط به 

ه برای نامیدن این بخش از صحنه استفاده شده است. بنابراین شوند؛ از این واژعینیت صحنه تبدیل می

  (.91-9 ریتصوی جنگ دارد )ها در صحنهخط مقدم دلالتی بر توالی حضور افراد و حرکت آن

 خط؛ ستون یا ردیف 9-1-9

دارد. یکی جهت  آید. هر خط دو جهتوجود میخط از حرکت نقطه یا قرارگیری تعدای نقطه کنار هم به

های جنگی، آرایش نیروها در صحنه در قالب . یکی از تاکتیک2امتداد خط و دیگر جهتی عمود بر آن

ید آکار میروی و جابجایی نیروها لازم است به. آرایش ستونی برای مواقعی که پیش9ستون و ردیف است

ی آرایش ردیف کهحال آن واهد بودتر خچراکه با این آرایش سرعت حرکت افراد و انتظام حرکتشان بیش

. (Compton’s Encyclopedia, 2004, vol.25: 22) )خطی( برای زمان مقابله با دشمن مناسب است

 هایی داشته باشند، ویژگیشود آرایش ستونی و ردیفی )خطی( چنین تفاوتچه باعث میدر واقع آن

است )مانند دشمن( عرض کمی دارد و جهت خط است. آرایش ستونی برای ناظری که روبرو ایستاده 

                                                                                                                                               
 

 .2-9-9-9ر.ک. بخش خط  9
 .9-2-9-9-9ر.ک. بخش جهت خط  2
یرند نشان گمیشانه کنار یکدیگر قرار بهبرای آرایشی که افراد شانه "خط"ی ی واژهشود. استفادهدر متون نظامی از ترکیب ستون و خط یاد می 9

ارت دیگر گرچه آرایش ستونی نیز به لحاظ های نظامی از خط وجود دارد دارای جهت است. به عبدهد که تصوری که در مبانی آموزشمی

شانه )در متن حاضر از ردیف استفاده شده است( به عنوان خط بهشود آرایش شانهچه سبب میشود ولی آنتجسمی خود یک خط محسوب می

ؤید جهتی مشخص در صحنه ایست که مشود. این تصور، تصوری صحنهجا این آرایش دیده میی دید مشخصی است که از آننامیده شود، زاویه

کند که این آرایش خط است و در راستای خودی و دیگری )دشمن( و جایگاهی مشخص برای ناظر صحنه است. گویا ناظری در روبرو تأیید می

لقیات ن تای بودی نگریستن و صحنهشود نیز مؤید همان زاویهآرایش دیگر ستونی است. حتی ستون بودن آرایشی که به این نام نامیده می

 های نظامی ستون و خط است.تجسمی از آرایش
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 ریتصوتواند به ستون افراد آسیب زیادی بزند. به عنوان مثال در گیری یک نقطه میدشمن با هدف

ها هستند که با توجه به آرایشی که به حالت ستونی دارند )به افراد در حال پیاده شدن از قایق 9-92

 ریتصوها جابجایی است )توان چنین نتیجه گرفت که هدف آند در پس زمینه( میویژه در حضور افرا

9-99.) 

 
 1977 –الجزیره  –. ورود تمرینی نیروهای آمریکایی به خشکی12-7 ریتصو

 WW2db)2آرشیو سایت  - 9عکاس جیمز دی رز، جی آر

 

 

                                                                                                                                               
 

1 James D. Rose, Jr 
2 https://ww2db.com/image.php?image_id=2418 
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 )نگارنده(. آرایش ستونی در خط مقدم 11-7 ریتصو

 

نده صورت پراکاز سوی دیگر در آرایش ردیفی )خطی(، توالی حضور افراد برای ناظر روبرویی )دشمن( به

 ریتصوخواهد بود. به عنوان مثال در گیری افراد متعدد در زمانی کوتاه ممکن نآید و هدفبه نظر می

وی رتوان چنین برداشت کرد که پیشهای نامنظم میبا توجه به پراکندگی افراد در قالب ردیف 9-99

 مال مقابله با دشمن همراه است.و احت افراد با سرعت کم
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 1977 -بلژیک  –ای در نزدیکی باستوگن . سربازان آمریکایی در حال عبور از منطقه17-7 ریتصو
  9(Magnumآرشیو سایت  –)عکاس رابرت کاپا 

 
 )نگارنده(. جانمایی پراکنده افراد و حرکت ردیفی نامنظم در صحنه 15-7 ریتصو

 

                                                                                                                                               
 

1 https://www.magnumphotos.com/newsroom/anniversary-battle-bulge-world-war-robert-

capa/attachment/par132192/ 
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 مرز 9-6

ی ترسیم یک ها اتصال دو نقطه است. در ادامهشود که یکی از آنهای مختلفی ایجاد میروشخط به 

تری از خط واصل شود که گاهی اوقات اهمیت بیش، خط دیگری نیز ایجاد میخط با اتصال دو نقطه

و . خط عمود بر خط واصل بین دو نقطه باعث ایجاد صورتی از جداشدگی بین آن د9بین دو نقطه دارد

ی قرارگیری دو قطب متخاصم روبروی یکدیگر دارای جهت مشخصی واسطهی جنگ بهشود. صحنهمی

. با توجه 2یابدی طرفین نمود میدیگری است که در قالب جهت خط متصل کننده-در راستای خودی

و نام  ی جنگ، خط عمود بر خط واصل طرفین اهمیت ویژهبه ماهیت متخاصم طرفین در صحنه

 یدر صحنه هاآنبه عنوان خط عمود بر خط واصل طرفین، تجسم جدایی  "مرز"کند. پیدا میمشخصی 

 .جنگ است

ب در قالتواند واجد کیفیتی ذهنی باشد یعنی با صرف دانستن وجود طرفین متخاصم مرز می

 عنوان خط. وجود مرز بهصورت ذهنی در نظر گرفتبهی را توان وجود مرزمیتجسمی نقطه و خط، 

حرکت  که امکاننباتوجه به ای بنابراین .عمود بر خط واصل بین طرفین وابسته به حضور طرفین است

 جا شود.جابه ای طرفینت لحظه، مرز نیز متناسب با موقعیطرفین وجود دارد

. داز کیفیات مختلفی برخوردار باش تواندشود و میمرز بطور کلی برای تعیین قلمروها استفاده می

ر د، قلمروی خود را تعیین و رار دادن وسایل شخصی خود در محیطتواند با قان مثال هر فرد میعنوبه

گذاری محیط برای سازگاری بهتر با آن سازی به نشانهکند. هر فرد در شخصی "سازیشخصی" اصطلاح

 (.962: 9919)لنگ،  شودموجب احساس مالکیت بر آن مکان میپردازد که می

 عنوان مثال در قرارگیریبه است کیفیتی صریح یا غیر صریح داشته باشد. همچنین مرز ممکن

ی مثل دیوار رفضاهای مختلف کنار یکدیگر ممکن است مرز فضا بسیار صریح باشد و دو فضا توسط عنص

                                                                                                                                               
 

 .2-9-9-9ر.ک. بخش خط  9
 .2-9ی جنگ ر.ک. بخش جهت و نامتقارنی صحنه 2
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تواند غیر صریح باشد چنان که عدم مرزبندی دقیق فضایی یکی . همچنین مرز میاز یکدیگر جدا شوند

ت کیفی که استعینی  و همواجد کیفیتی ذهنی  همبنابراین مرز  اهای متداخل است.از کیفیت فض

 تواند صریح یا غیرصریح باشد .میآن عینی 

 .9گر احساسات هنرمند باشدتواند به خودی خود بیانمی خط در تعریف تجسمیکیفیت ترسیم 

صراحت در تعیین قلمرو و جدیت دهنده نشان در کیفیت تجسم خودتواند عنوان یک خط میمرز نیز به

مرز صرفاً  ،عنوان مثال اگر مانند آنچه در بالا ذکر شد. بهحفظ آن از سوی طرفین متخاصم باشددر 

روی یکدیگر ایجاد شده باشد مرزی بسیار سیال صورت ذهنی بر اثر تصور حضور طرفین متخاصم روبهبه

. از سوی دیگر گاهی مرز در وجود داردطرفین  و حرکت آن با جابجاییاست که هر لحظه امکان تغییر

 از صراحت یابد که نسبت به حالت ذهنیمیخاردار یا دیوار تجسم  قالب تمهیدات نظامی مانند سیم

تجسم مرز در عنوان مثال بهای از قلمروی تحت حفاظت دشمن است. تری برخوردار است و نشانهبیش

افزایش  دلیلبل در حفظ قلمرو خود است. در دوران میانه بهی جدیت طرف مقادهندهقالب دیوار نشان

ها و چند پارگی قدرت سیاسی ساخت استحکامات نظامی افزایش یافت و در ساخت استحکامات ناامنی

شد و در جایی که عوارض طبیعی ها استفاده میاز عوارض طبیعی مانند تپه، صخره، رودخانه و مانند این

. 2پرداختندریز میدر راه دشمن وجود نداشت به کندن خندق یا ساخت خاکخاصی به عنوان موانعی 

 "ایهجنگ محاصر"افزایش ساخت استحکامات در آن دوره منجر به ایجاد نوع جدید از جنگ به نام 

شد که به فرسایشی شدن جنگ و افزایش طول مدت درگیری انجامید. در واقع کیفیت مرزبندی بین 

ی جدیت طرفین در حفظ قلمروی خود دهندهشود که نشانش طول درگیری میطرفین منجر به افزای

آلمان  –خاردار پیش از احداث دیوار برلین  . تدارکات ایجاد موانع مانند سیم)راست( 96-9 ریتصو)دارد 

 (.، راست9169 –

                                                                                                                                               
 

 .2-9-9-9ر.ک. بخش خط  9
 .9-9-2ر.ک. بخش جنگ افزار  2
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 1961 –آلمان  –خاردار پیش از احداث دیوار برلین  . تدارکات ایجاد موانع مانند سیم)راست( 16-7 ریتصو

 9(Magnumآرشیو سایت  –)عکاس برت گلین 

 )نگارنده(. مرز و قالب تجسمی خط )چپ( 14-7 ریتصو 

 خط افق 9-1

خط مستقیم یک جهت در راستای حرکت یک نوع آن خط مستقیم است.  دارد کهخط انواع مختلفی 

های خط مستقیم انفکاک . یکی از ویژگی2خود دارد و جهت دیگر آن عمود بر راستای اصلی است

که خطوط شکسته کند. حال آنایجاد میشدیدی است که در راستای جهت دوم خود بین دو طرف خط 

ط ایجاد خین خط به سمت یکدیگر چنین تضاد شدیدی بین طرفین روی طرفخاطر ایجاد امکان پیشبه

هایی که دارد امکان شکستگیو  ای از بناها با پستی و بلندیعنوان مثال خط آسمان مجموعهکند. بهنمی

ر دیگر مثل باریک شدن تدریجی عناصشود و از طرف دیگر ورود خط آسمان به سمت مجموعه می

                                                                                                                                               
 

1 https://www.magnumphotos.com/newsroom/fall-of-the-berlin-wall/attachment/par87739/ 
 .9-2-9-9-9بخش جهت خط ر.ک.  2
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ن از آسما حتفکیک صریاز کند و مانع روی درون آسمان را ایجاد میلا امکان پیشها از پایین به بامناره

 (. 91: 9919 ،)آرنهایم شودمعماری می

ایی جشود و از آنخط افق به مثابه خطی مستقیم سبب ایجاد انفکاکی تند بین طرفین خود می

سند، بنابراین خط افقی باعث رکه خط افق جایی است که آسمان و زمین از نظر دیداری به یکدیگر می

ق همچنین خط افشود. ایجاد جدایی صریحی بین آسمان و جدید و تضاد شدیدی بین بالا و پایین می

ای است که همواره بین آن و ناظر وجود دارد. هر عنصر پیرامون خصلتی ویژه دارد که ناشی از فاصله

یا  جذبهای بصری بین عناصر منجر به انکند. تلاقی و بر هم کنش میدخود میدانی بصری ایجاد می

های بصری در فضای میدان (.26کند )همان: شود و حالتی از تعادل یا عدم تعدل ایجاد میها میدفع آن

سه بعدی در هر جهتی از جمله جهت عمودی قابل گسترش هستند. به عنوان مثال هر بنا پیرامون خود 

ود و شودی این میدان با افزایش فاصله از بنا تضعیف میکند که در جهت عممیدانی بصری ایجاد می

به این طریق ناظر متناسب با ارتفاع بنا، سقفی برای آسمان شود. در نهایت به تدریج در آسمان محو می

(. خط افق تجسمی از سقف آسمان 92ی ارتفاع آسمان است )همان: کنندهکند که تعییناحساس می

چه باعث ایجاد جا آنبر سطح زمین واقع گشته است. در این دیداریلحاظ  ای دور بهاست که در فاصله

شود، ویژگی نسبی بودن عناصر تجسمی جسم سقف آسمان در قالب خط افق میچنین امکانی برای ت

جسمی شود قالب تای که باعث میگونهبه ی بین ناظر تا شیء بستگی دارداست. این ویژگی به فاصله

تغییر کند مثلاً یک توپ فوتبال در مقایسه با سرسوزن یک حجم ولی درون زمین  آن شیء یدرک شده

. بنابراین وجود فاصله بین خط افق و ناظر شرطی لازم برای 9شودفوتبال همچون یک نقطه درک می

ی تمام ناشدنی ی خط افق بر وجود چنین فاصلهگیری آن است. به این صورت دیدن هربارهشکل

 .کندیادآوری می

                                                                                                                                               
 

 .9-9-19ر.ک. بخش عناصر تجسمی  9
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های فرمی امکان ایجاد محتوای انتظار را دارد. انتظاری که با سکون خط خط افق با چنین ویژگی

ان عنوشود. بهی آن تا ناظر که خود در قالب خط افقی دیگری قابل بیان است، ایجاد میافق و فاصله

اندیشد دارد میوجود  "جاآن"چه در مثال ناظری که در ساحل چشم به افق دوخته و به سحرآمیزی آن

ور ی متافیزیک حضی مکانی دور از دسترس ناظر را به اندیشهکند. اندیشهچنین انتظاری را تجربه می

 چه در تخیلرود و به انتظار برای هر آندهد. این محتوا از بعد مکانی فراتر میها سوق میدر سایر زمینه

ان مثال در ساختار زبانی ما چنین کیفیتی یابد. به عنوتوانست باشد ولی نیست گسترش میفرد می

 شود.بیان می "افق اندیشه"یا  "افق آرزوها"ی یک فرد در قالب عباراتی مانند برای بیان آرزوها و اندیشه

د تواند نسبت به وجودست نیافتنی بودن خط افق و متافیزیک حضوری که در تخیل هر فرد می

رف در طشود بتوان از خط افق به عنوان مکانی بیمی مطلقی بیرونی در خط افق شکل بگیرد، سبب

ی جنگ یاد کرد. جایی دور دست که هیچ جنگ و آشوبی در آن وجود ندارد. این در حالیست صحنه

قرار  ایطرفیکه خط افق گرچه با سکون و آرامش خود به لحاظ بصری در انطباق شمایلی با چنین بی

تضاد شدیدی در صحنه بین آسمان و زمین و بالا و پایین می  گیرد ولی به خودی خود باعث ایجادمی

 . 9شود

ند کای ظهور میی جنگ مانند نشانهی صحنهاز سوی دیگر خط افق در میان انبوه خطوط شکسته

کند. جنگ که موجب در هم شکستگی خطوط که شکستگی و ناامیدی ناشی از تخریب را واسازی می

ماند. خط افق به عنوان خطی ناشکستنی و بی آرام و ساکن باز می شود، از شکستن این خطصحنه می

جا دسترسی ندارند )مانند جایگاه ناظری طرف در صحنه از جایی که هیچ یک از طرفین جنگ به آن

ح دهد و انتظاری برای صلبیرونی صحنه( تمام توان جنگ مبنی بر تخریب و ویرانی را مورد شک قرار می

 کند.د میو آرامش آن را ایجا

                                                                                                                                               
 

( گفته شد، در ماهیت خود با جنگ اشتراک و اختلافی 9-2-2-2که در جنگ و جمع اضداد )هایی دوتایی مانند بالا و پایین که چنانتضاد 9

 دارند.
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ن ی وسیع ایی جنگ چنین نیست وگاهی خط افق دلالت دیگری را در گسترهالبته همیشه در صحنه

های اخیر و دو جنگ جهانی که کند. با توجه به مقیاس بزرگ جنگ به ویژه در جنگصحنه ایجاد می

ه آید کیوجود می جنگ بین چند کشور در سرتاسر دنیا گسترش یافت، این امکان بهوسعت صحنه

مکانی که با متافیزیکی حضور مطلقی بیرونی همچون نوید صلح در آینده  عنوانسرزمین دوردست به

جابودگی او در سرزمینی همراه است، همان سرزمینی باشد که دشمن در آن حضور دارد. دشمنی که آن

ای هشمایلی بر وجود فاصل ایجابودگی ناظر است و به عنوان نشانهدوردست، فراسوی افق، در تضاد با این

-تواند نشانمی 9های عملیات روز دیگذارد. به عنوان مثال عکسی طرفین صحّه میعمیق بین اندیشه

به این ترتیب انتظار صلح به انتظاری رویارویی با دشمن و جنگ تبدیل  ی همین مضمون باشد.دهنده

 ریتصوکند )یق از درک خود مسحور میشود و خط رازآلود افق همچنان ناظر را در انتظاری عممی

9-92.)  

                                                                                                                                               
 

برای آزادسازی سواحل نورماندی در فرانسه انجام شد.  9199ت که در ششم ژوئن گری استرین عملیات آبی خاکی در تاریخ نظامیبزرگ 9

، )زونتاگشد  "نجات سرباز رایان"هایی از ابتدای فیلم ی ساخت صحنهمایههای رابرات کاپا دستهای به جا مانده از این روز از جمله عکسعکس

9911 :919). 
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 )روز دی( 1977ششم ژوئن  –نورماندی، فرانسه  –. فرود بر سواحل اوماها 18-7 ریتصو

 9پدیا(آرشیو سایت ویکی –)عکاس رابرت کاپا 

 

                                                                                                                                               
 

1 https://en.wikipedia.org/wiki/Normandy_landings#/media/File:Into_the_Jaws_of_Death_23-

0455M_edit.jpg 
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 )نگارنده(. خط افق و انتظار 19-7 ریتصو

 خطوط شکسته 9-2

خط انواع مختلفی دارد که خط مستقیم یکی از انواع آن است. خط مستقیم نیز سه نوع دارد: خط افقی، 

 دای از خطوط مورب است که با یکدیگر زوایای تند ایجا. خط شکسته مجموعه9خط عمود و خط مورب

وجود آمده توسط خطوط شکسته است. شکستگی این خطوط ای از اشکال بهکنند. مثلث نمایندهمی

تند. ها هسها به سمت بیرون و یا از بیرون به سمت گوشهکند که یا از گوشهجهات مختلفی را تداعی می

 مش و سکون وهای حسی و بیانی مختلفی دارند به عنوان مثال خط افقی، آراانواع مختلف خط ویژگی

های تیز موجب افزایش کند. خط شکسته با ایجاد گوشهخطوط منحنی لطافت و نرمی را تداعی می

فشار بصری شده و مناسب بیان محتوای پر تنش و پر تحرک است. همچنین ترکیب خطوط شکسته 

 .2بیانگر آشفتگی، به هم ریختگی، پراکندگی بدون هدف نیروها و افکار است

                                                                                                                                               
 

 .2-9-9-9ر.ک. بخش خط  9
 .9-9-2-9-9-9ر.ک. بخش خط مورب یا قطری  2
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ی جنگ در قالب خطوط شکسته قابل مشاهده است. مصادیق د تجسمی خط در صحنهترین نموبیش

ی خطوطی که توان نام برد. به عنوان مثال مجموعهرا می متعددی از کاربرد این نوع خطوط در صحنه

شود یا مجموعه خطوط در راستای جهت کلی صحنه از هر ناظری از یک سو به سوی دیگر متصل می

افزارهای مختلف که همواره در صحنه وجود دارد گرچه تنها در برخی مواقع انفجار جنگ یا شلیک گلوله

 قابل رویت باشد.  20-7 ریتصومانند 

 

  1977 -فرانسه –هوایی آلمان ی نیروی یشبانههای متفقین علیه حملهکشتی . آتش ضد هوایی20-7 ریتصو

 9(Military Aviation آرشیو سایت)

 
 )نگارنده(مرکز( خطوط شکسته بندی انفجاری )هم. ترکیب21-7 ریتصو

 

                                                                                                                                               
 

1 https://militaryaviation.tumblr.com/image/162361357973 
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کند. یر مییها کالبد محیط نیز متناسب با فرم جدید صحنه تغها و و درگیریبا بروز جنگ و افزایش تنش

های جنگی به عنوان آخرین ای که از آغاز تا پایان جنگ نوعی از گذار بین معماری تا ویرانهبه گونه

شود. یکی از نمودهای تغییر در کالبد محیط در قالب تغییر در کیفیت ی جنگ ایجاد میسکانس صحنه

راوان های فمنقطع است. شکستگیدار و ها به صورت دندانهکیفیت خط در ویرانهیابد. خطوط تجسم می

بینی باشد و هر لحظه چشم را به سویی شود این خط بسیار پر تحرک و غیر قابل پیشآن باعث می

 شونداعث پیچیدگی در کالبد محیط میاین خطوط سادگی خطوط طراحی را ندارند و ب. جذب کند

(Ginsberg, 2004: 26). قابل مشاهده نیستند و برای درک  ها به سادگیگاهی خطوط شکسته در ویرانه

ها نیاز به تأمل بسیار است. به عنوان مثال این نوع خط ممکن است در قالب مسیری که شخص بر آن

های ناخواسته در ظاهر مصالح احساس کند یا بروز ویژگیها طی میروی آوار برجای مانده در ویرانه

  شود )همان(.

 
 9(Jotdown)آرشیو سایت  1975بمباران  –های درسدن . ویرانه22-7 ریتصو

 

 

                                                                                                                                               
 

1 https://www.jotdown.es/2012/12/la-situaciones-vii-cuna-de-gato-de-kurt-vonnegut/ 
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 )نگارنده(ها . خطوط شکسته در ویرانه21-7 ریتصو

ار آث درته گر محتوای اثر باشند. کاربرد خطوط شکستوانند بیانخطوط شکسته به خودی خود می

سخ پرسپکتیو غیر طبیعی و مهای دیگری همچون ی چنین خصلتی دارد که با ویژگیاکسپرسیونیست

احساس ترس ناشی  .شودمی همراه هایی با زوایای تیزو سایه زوایای کج، دیوارهای اعوجاج یافته، شده

های ذهنی هنرمندان ترین مشغلهزده و در معرض جنگ قرار گرفته یکی از مهمای صنعتاز جامعه

راکندگی بیانگر آشفتگی، به هم ریختگی، پ نه تنهااکسپرسیونیست بوده است. بنابراین خطوط شکسته 

 کند.بلکه بر احساس ترسی که در فضای جنگ وجود دارد دلالت می بدون هدف نیروها و افکار است
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 کف/ زمین 9-1

. افراد به صورت پیاده 9محور بودزمینرفاً صمدرن فعالیتی  افزارهایتولید جنگجنگ تا پیش از دوران 

که در این بین حضور  شدندمیافزارهای جدید مانند تانک در صحنه حاضر یا سواره بر اسب یا جنگ

 ی جنگ ازی واژهترین نوع حضور در صحنه بسیار مهم بوده است. ریشهعنوان ابتدایینظام بهپیاده 

عنصری است که به طور  "پا" .2بوده است "پا، قوزک پا"عنی در زبان سانسکریت به م" geng"ی واژه

ی جنگ به اهمیت افراد پیاده در ی کلمهو به عنوان ریشهاشاره دارد  کف / زمینضمنی به حضور بر 

 شود با فضایگیری جنگ اشاره دارد. سطح افقی که در سطح کلان خود زمین را شامل میماهیت شکل

های افقی دنیای جهت"نویسد باره می( در این21: 9911)ری دارد. شولتز ی معناداوجود انسان رابطه

 یهای افقی با هم برابر هستند و سطح گستردهدهند. به نوعی تمامی جهتکنش عینی آدمی را نشان می

ط سترین مدل فضایی وجود آدمی، سطح افقی است که تودهند. بنابراین سادهانتهایی را تشکیل میبی

ترین عنصر برای ایجاد قابلیت حضور به عنوان ساده "پا" در نتیجه "ودی شکافته شده است.محور عم

ور ای از حضکیفیت ویژه "پا"شود. همچنین ترین فضای وجودی مطرح میبر سطح افقی به عنوان ساده

ح صحنه به عنوان طرا (21 :9922)کند. هاوارد را بر اساس ایجاد قابلیت درک عمیقی از فضا ایجاد می

جای دست با پاهایش طراحی کند. این نویسد که یک طراح باید بهمی 9به نقل از ادوارد گوردون کریگ

ی طراح در فضا برای درک بهتر آن اشاره دارد. بنابراین درک واسطهی کریگ بر اهمیت حضور بیگفته

. 9وجود داشته باشد ی جنگتوان از از فضای وجودی صحنهترین درکی است که میفرد پیاده عمیق

اد از سطح ای زیتوان چنین نتیجه گرفت که حضور ابزارمند فرد در حالتی سواره و یا با فاصلهبنابراین می

منجر به کاهش درک محتوای  -ی جنگ به آسمانی گسترش صحنهواسطهبه -مبنای وجودی یعنی کف

                                                                                                                                               
 

 .9-9-2افزار بخش جنگر.ک.  9
 .9-2-2شناسی جنگ واژهر.ک.  2

3 Edward Gordon Craig (1872-1966) 
ه چرا کک فضای صحنه اشتباه گرفت ای مرتبط با معماری است و نباید آن را با ادراجا ادراک فضای وجودی است که مقولهادراک فضا در این 9

 ( مراجعه شود.1-9شود. در این زمینه به بخش تفاوت معماری و صحنه )ای خاص طراحی میبرای دیده شدن از نقطه صحنه
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ای غیر انسانی )بالا( بر محتوای انسانی ای که همواره جهت سلطه از محتوشود به گونهانسانی جنگ می

 شوند نوعی ازای که عناصری که در موقعیت حضور خود به بالا منتسب میگونه)پایین( وجود دارد به

گذارند. این مطلب در مورد فرم تسلط مبتنی بر قدرت خود در برابر نیروهای مخالف را به نمایش می

ا هویرانهفرم کند. در واقع بین عمودیت در ور یکسان صدق میطها و آرایش نیروها در صحنه بهویرانه

و افزارهای مدرن گذارد و تسلط جنگکه نوعی از مقاومت و غلبه بر نیروهای مخرب را به نمایش می

 (.29و 21-9 ریتصوی معنادار وجود دارد )گسترش صحنه به آسمان نوعی رابطه

 
 1971 –نظام روسیه در حال پیشروی پیاده  .27-7 ریتصو

 9(Siapress)آرشیو سایت 

 

                                                                                                                                               
 

1 https://siapress.ru/_oldsurgut/40739-v-redaktsiyu-ne-vernulsya 
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 )نگارنده(ی جنگ . تقابل بالا و پایین در صحنه25-7 ریتصو

ی حضور به شدت واسطهی اجتماعی بهابه یک پدیدهکاهش امکان درک محتوای انسانی در جنگ به مث

فریبی آگاهانه معطوف به ابزارمندی نوین در صحنه نسبت به کاهش -متکی بر ابزار طرفین با نوعی خود

شود. در واقع افراد با مشغول نگاه داشتن ذهن خود بر همراه می 9"نظر به درد دیگران"رنج ناشی از 

زارهای افامی در صحنه، به صورت آگاهانه خود را از بازاندیشی تأثیر جنگمسائل مربوط به ابزارمندی نظ

از حد بر ابزار در  کاری که ناشی از اتکا بیشدارند. چنین مخفیمدرن در محتوای انسانی جنگ باز می

هواپیماهای " .افزارهای هوایی نیز قابل مشاهده استشود حتی در نام برخی جنگی جنگ میصحنه

آورند که گویا ماشین و ابزار به خودی خود در یک بازی زبانی این توهم را به وجود می "نشینبدون سر

. در واقع بخشی کوچکی از این غفلت بر اثر ابتلا به بازی 2تواند اقدام نمایدنسبت به تخریب وسیع می

                                                                                                                                               
 

هایی که ( است. نویسنده در این کتاب به بررسی پیرامون عکس9919ی سوزان زونتاگ )این عبارت برگرفته از کتابی با همین عنوان، نوشته 9

 ی جنگ نیز از اهمیت زیادی برخوردارند.های مربوط به صحنهپردازد که در این بین عکسکشند میتصویر میها را به رنج انسان

ها تواند بمب( می9169لاو در کمدی سیاه کوبریک )در واقع با سلب مسئولیت از ابزار و القای وجود اختیارمندی برای آن است که دکتر استرنج 2

توانند به خودی خود برای نابودی دنیا فعال شوند و هیچ کس مسئولیت آن را به ی که بدون دخالت انسان میهایرا دوست داشته باشد. بمب

ود را کند، در انتها خای طنزآمیز در راستای نابودی دنیا حرکت میگونهافکن که به عنوان انسانی متعهد و بهگیرد. خلبان آخرین بمبعهده نمی

 ند!ککه از  تأثیر عمل خود اطلاع داشته باشد به پایین پرتاب میای بدون آنکنندهشده، در خوشحالی سرگرمبه همراه بمب درآغوش کشیده 
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ها یان انسانجنگ یک برخورد م" گوید( می99: 9966)آید. به عنوان مثال روسو زبانی به وجود می

باشد که در آن افراد نه به عنوان انسان و حتی به عنوان تبعه، نیست بلکه برخوردی میان کشورها می

روسو در این تعریف در عین حال  9".اندای تصادفی با هم دشمن شدهبلکه به عنوان سرباز، فقط به گونه

ماهیت نیروهای معارض مانند کشورها یا دارد ولی با جدا کردن آن از که جایگاه انسانیت را گرامی می

 این "سرباز"گذارد مانند ها میها در راستای جدا کردن انسانیت از آنافرادی که نامی مشخص برای آن

هایی که طبق تعریف نه به عنوان انسان یا تبعه بلکه به کند که افراد پشت چنین واژهامکان را ایجاد می

 اند، پنهان شوند.تر به عنوان ابزار مطرح شدهعنوان سرباز یا در بیانی صریح

 شودهای اصلی وجودی میبنابراین کف / زمین به عنوان سطح مبنای وجودی باعث ایجاد دغدغه

شود و گسترش آن به آسمان مبتنی بر ی جنگ منجر به بازاندیشی ماهیت و نتایج آن میکه در صحنه

تی حشود. ای میشناسانهر کردن از چنین نگاه هستیابزارمندی طرفین باعث ایجاد فرصتی برای فرا

چنین از آید با چنین نگاهی سازگاری دارد. ی جنگ به وجود میی دیدی که از آسمان به صحنهزاویه

( 21: 9922)اوارد هشود. ی ظهور عینی طرفین واجد چنان اختلافی که به بروز جنگ بینجامد نمیزاویه

ا پرده پشت زمینه یمثابه پسالا به پایین صحنه را تماشا کنند، کف صحنه بهاگر تماشاگران از بگوید می

رت صوی صحنه بهزمینهاز این زاویه پس. اندبازیگران جلوی آن قرار گرفتهآید که می نظرصحنه به 

شود وجود ندارد. کیفیت جا تکرار شده است و خط افق که باعث تضاد بالا و پایین میمشابه در همه

میز آهایی کوچک است که وجود چنین اختلاف خشونتور افراد بسیار شبیه به یکدیگر همچون نقطهحض

دیگری نیز وجود ندارد و تنها، -کند. حتی جهت خودیها مجسم نمیای )جنگ( را بین آنیافتهسازمان

ی دید ناظری ی قدرت از بالا بر پایین وجود دارد. این زاویهبه پایین همچون سلطه جاجهتی از این

 (. 21-9 ریتصوو  26-9 ریتصو) 2نگردمیانسان ی گناه بیرونی است که در تاریکی و سکوت به صحنه

                                                                                                                                               
 

 .6-2-2-2طرفی در جنگ ر.ک. بخش بی 9
 .2-2-9ی جدید ر.ک. به نظر بارت در این زمنیه در بخش صحنه 2
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 1971 –ایتالیا  –. بمباران تأسیسات بندری پالرمو 26-7 ریتصو

 9(Flickr)آرشیو سایت 

 
 )نگارنده( 2ی خنثی. انتزاع در تخریب به همراه تصویر صحنه24-7 ریتصو

 

                                                                                                                                               
 

1 https://www.flickr.com/photos/41818881@N06/33493936928/in/photostream/ 

ی ارتباطی یاکوبسن را که نظریهدر حالی "شناسی ارتباط دیداریهای تصویری تا متن، به سوی نشانهاز نشانه"( در کتاب 9916احمدی ) 2

در ارتباط دیداری برخلاف ارتباط "گوید او می کند.ارائه میی جنگ پردازد مثالی از صحنهمعنای پیام میدهد و به نقش زمینه در توضیح می

ی به ابه عنوان مثال پیام ناشی از دیدن یک منظره فاقد فرستنده "شوند.ها به زمینه مرتبط نمیاکثر پیام ]ی یاکوبسندر توضیح نظریه[کلامی 

ت گاه موضوعیی اندیشنده( است. این در حالی است که اگر آن منظره توسط فردی درون متنی ثبت شود، آنهمعنای دقیق و فلسفی آن )سوژ

 اشی ارتباط تصویری شده است و بخشی از پیام که به زمینهشود. در این هنگام آن پیام وارد حوزهای مشخص مییابد و واجد فرستندهمی

شود، همچون ای کامل به زمینه مرتبط میگاه پیامی تصویری به گونه"نویسد ( می991)همان:  حمدیایابد. شود حالتی دلالتگر میمربوط می

ص ی مشخای برای بمباران واجد زمینهاز نظر ناظر درونی به عنوان منطقه 21-9در واقع تصویر  "ای که باید بمباران شود.عکسی هوایی از منطقه

که در تحقیق حاضر برای ناظر بیرونی و در قالب تحلیل گیرد. حال آنی ارتباط تصویری قرار میدر حوزه)تأسیسات بندری پالرمو( است و 

 گیرد.ی ارتباط دیداری قرار میتجسمی در حوزه
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 پراکندگی 9-91

شود به عنوان مثال حجم از ترکیب سطوح متعدد هر عنصر تجسمی از ترکیب عناصر قبلی ساخته می

بل قشود؛ در هنگام تخریب نیز هر عنصر به عناصر رارگرفتن نقاط متعدد ساخته مییا خط از کنار هم ق

تر یا سطوح، های کوچکشود. به عنوان مثال هر حجمی هنگام تخریب شدن به حجمخود تجزیه می از

گیری قالب تجسمی تخریب و ویران شدن هر ی شکلشود. در واقع نحوهخطوط یا نقطه تجزیه می

ی جنگ بر شود. شدت تخریب یا انفجار در صحنهی خلاف جهت ساخته آن ایجاد میشیئی در مسیر

سمی تر باشد قالب تجتجسمی مؤثر است. هرچه قدرت انفجار و تخریب بیش گیری قالبچگونگی شکل

 (. 21-9 ریتصوتر است )نهایی پس از تخریب به نقطه نزدیک

 
 9(Guardian)آرشیو سایت روزنامه  1975های درسدن پس از بمباران . ویرانه28-7 ریتصو

 

                                                                                                                                               
 

1 https://www.theguardian.com/commentisfree/2015/feb/11/guardian-view-second-world-war-

commemorations-dont-leave-dresden-out-of-story#img-1 
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 )نگارنده(های تجسمی نقطه و خط در تخریب کالبد . ظهور قالب29-7 ریتصو

جسمی های تی مستقیم تخریب محیط و تجزیه قالبوجود دارد که نتیجهدر ویرانه ها نوعی ناپیوستگی 

ها به خودی خود نوعی تر، سطوح، خطوط و نقطههای کوچکمجاحجام به حشدن در واقع شکستهاست. 

-ناقص و فرو پاشیده و خطوط منقطع نمونه ی پراکنده، ساختارهایمادهکند. از ناپیوستگی را ایجاد می

 9جزء مهمی از تعریف ویرانه است. فلورنس هتزلر ها هستند. ناپیوستگیگی در ویرانههای از ناپیوست

ی اعمال نیروی طبیعت بر محصول داند که نتیجه( ویرانه را محصولی از هم گسیخته می105 :1982)

های جنگی در تعریف طور کامل از بین نرود. گرچه ویرانهای که وحدت آن بهگونهساخت بشر است به

ل از ها قبگیرند ولی معیار از هم گسیختگی در آنو مبنی بر مشارکت نیروی طبیعت قابل جای نمیا

 ی عام داشته باشد.تواند جنبهاعمال نیروی طبیعت طبق تعریف می

به خودی خود باعث غنای قابل  آن عناصر ارتباطی و ناقص بودنناپیوستگی موجود در ویرانه و بی

 ,Ginsberg)شود شود که به نوعی یکپارچگی منتهی میر کالبدی میتشخیص روابط جدید عناص

ها و زمانی ناپیوستگیی پل هموحدت در ویرانه نتیجه"گوید ( می29گینسبرگ )همان: . (156 :2004

                                                                                                                                               
 

1 Florence M. Hetzler (1926-  ) 
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در ویرانه چیزها به یکدیگر  ".جهشی از ناقص بودن بر ایجاد یک تمامیت متحد با اجزاء ناقص است

است که ویرانه کلی است که از این  رایج اشتباهسازند. تصور های جدید را میشوند و کلمتصل می

های دیگر آکنده است. ها پر شده است. این در حالیست که ویرانه کلی است که از کلخلأها و حفره

بندی های مختلفی مانند مصالح، فرم، سایت و ... دستههای واجد وحدت در ویرانه بر اساس مؤلفهکل

هی نیز البته گاشود. های مختلف تعیین میبندیهای مختلف بر اساس دستهو یکپارچگی کل ندشومی

ی ادر هر ویرانهطور الزامی بهآید که وجود آن ود میجوهای ویرانه بهوحدتی کلی بین تمامی عناصر و کل

 (.911-916دهد )همان: رخ نمی

 
 1971 -های نبرد استالینگارد . ویرانه10-7 ریتصو

 9پدیا(ویکیآرشیو سایت )

 

                                                                                                                                               
 

1 https://en.wikipedia.org/wiki/Battle_of_Stalingrad 
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 )نگارنده( یکپارچگی عناصر ناپیوسته. 11-7 ریتصو

به صورت مند نیروی مخرب های جنگی به دلیل ماهیت سوژهناپیوستگی و پراکندگی در ویرانه

ای صورت آگاهانهی دشمن است بهآید. در واقع نیروی مخرب که همان ارادهای به وجود میفمندانههد

ایجاد  ایورزانهشود و به این طریق ناپیوستگی غرضهایی از کالبد محیط میتصمیم به تخریب بخش

فاوتی جا تدر اینآن همراه هستند. بنابراین  یش تنش و برخی دیگر با کاهشزاکند. برخی نقاط با افمی

به همین دلیل اتحادی که از ناپیوستگی عناصر . 9ها وجود داردهای جنگی و سایر ویرانهبین ویرانه

-. در واقع در ویرانهگیردشکل میتر ی جنگ کمهای صحنه، در ویرانهآیدبه وجود میپراکنده در ویرانه 

انه های ویررا نیز یافت که با دیگر کل شده تر ویرانیا کم های غیر ویران شدهتوان کلهای جنگی می

                                                                                                                                               
 

ها قابل بررسی است. چرا که وقتی گینسبرگ تر از جهت کیفیت حضور مخاطب درون آنهای جنگی بیشهای تاریخی با ویرانهتفاوت ویرانه 9

ها وجود گوید گرچه بخشی از آن را در فرم ویرانهها سخن میاز وحدت در ویرانه "The Aesthetics of Ruins"( در کتاب 2119: 29-29)

و درک ها توسط مخاطب خلق داند. در واقع بخشی از وحدت در ویرانهها میی درک مخاطب از ویرانهداند ولی بخش دیگری را در نتیجهمی

شود )رویکردی پدیدارشناسانه یا هرمنوتیکی ها میویرانه است که موجب تفاوت اصلی آن شود. بنابراین کیفیت حضور مخاطب در این دومی

گردد. میها از زمان برهای بسیاری را بر ملا کند(. در عین حال در مقام تحلیل فرمی نیز تفاوت بنیادین این دو به تأثیرپذیری آنتواند تفاوتمی

های زیاد ی فرسایش تدریجی در طول سالها که نتیجهد. به عنوان مثال او از صیقل روی سنگهای تاریخی متأثر از گذر زمان هستنویرانه

ی جنگ چنین های صحنهکه ویرانهگوید. حال آنها سخن میها در فرم ویرانهکند و یا از کیفیت رشد گیاهان و تأثیر آنباشد صحبت میمی

 یهای تاریخی حفاظت شوند. گرچه در همان حال نیز کیفیت بروز تخریب در صحنهعنوان ویرانهکه به بینند مگر آنگذری از زمان را بر خود نمی

افتد خط جدایی عمیقی بین فرم این نوع ویرانه با نوع دیگر های هوایی اتفاق میجنگ که در زمان بسیار اندک و سرعت بالا در قالب بمباران

 کند.قابل بحث ایجاد می
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ی های طبیعتر از ویرانههای جنگی کمدارد. بنابراین احتمال بروز وحدت در ویرانه در تضاد شکلی قرار

 یا تاریخی است.

 

 9(r2Albumwa)آرشیو سایت  1970 –های لندن ویرانه .12-7 ریتصو

 
 )نگارنده( به مثابه سوژهپراکندگی  ؛عدم تمرکز تنش و . تمرکز11-7 ریتصو

 

                                                                                                                                               
 

1 https://albumwar2.com/london-street-destroyed-by-german-air-raid/ 
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 و جرم حجم 9-99

صورت ههایی که بمانند. فرمها هنوز باقی میروند ولی فرمگرچه با تخریب بنا مصالح و عملکرد از بین می

 هایی که باقیاند ولی هنوز پا بر جا هستند. در واقع فرمدچار تخریب شده و موضعی تغییر شکل داده

هایی جدیدی هستند که از قید عملکردهای پیشین ها فرممانند به معنای قبلی فرم نیستند، آنمی

ر ویرانه ها دای که فرمشود. به گونهرهایی یافتند. این رهایی باعث توجه بیش از پیش به شکل و فرم می

(. به عنوان Ginsberg, 2004: 15)ی شکل و موجودیت مادی خود را دارند التی از نمایش پیکرپردازانهح

ی پیشین خود که انتقال ماند دیگر در خدمت وظیفهها باقی میمثال یک تک ستون که در ویرانه

 در واقع تکگیرد. تک ستون صرفاً در حال بیان شکل و فرم خود است. ایست قرار نمینیروهای سازه

  ستون دیگر یک ستون نیست.

 
  1975 –های درسدن . ویرانه17-7 ریتصو

 2(New York Timesآرشیو سایت روزنامه  - 9)عکاس ریچارد پیتر سن

 

                                                                                                                                               
 

1 Richard Peter Sen. 
2 https://www.nytimes.com/2020/02/13/world/europe/dresden-germany-anniversary.html 
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ها یرانهگرفتن ورآیند شکلآورند. فها در ویرانه از میان کالبد در هم شکسته و تخریب شده سر بر میفرم

کننده، نیروی جاذبه و ماهیت مند تخریببر اثر مقاومت یا عدم مقاومت عناصر در برابر نیروهای کنش

بر  شود نهها بر اساس فرو ریختن و بر هم انباشته شدن ایجاد میشود. فرم ویرانهمادی مصالح ایجاد می

ها و معماری گیری فرم در ویرانهتفاوتی در جهت شکل اساس ساختن و بر هم گذاردن )همان(. بنابراین

 شوند که منجرها بر اثر حرکتی رو به پایین در جهت سقوط بر زمین ایجاد میوجود دارد. در ویرانه فرم

غالب  شونده رو به بالا( در فرمبندی کلی شکل مثلث ایستاده با رأس رو به بالا )باریکبه یادآوری صورت

 (.22)همان: شود ویرانه می

های خطی به صورت عمودی است. بردارهای پویایی در راستای محور غالب در بناها به عنوان شکل

)آرنهایم، یابند مگر عناصری مانع از آن شوند عمده در هر دو جهت بالا و پایین تداوم می طوربهعمودی 

ی دیداری برخوردار است ر حوزهتری د(. در این بین حرکت رو به بالا از مطلوبیت بیش66و  19: 9919

ای مانند های ویژهچرا که پای بنا در زمین قرار دارد و نوک آن در بالا آزاد است ولی در عین حال محرک

(. در 66)همان:  اف آن )رو به پایین(  وجود دارندوزن بصری بنا در جهت نیروی جاذبه در جهت خل

ت ها موضوعیوجود دارد که در فرم ویرانه برابر نیروی جاذبه نوعی از عمودیت به دلیل مقاومت درها ویرانه

اند که ممکن است کردهسازی را سپری ها نوعی از فرآیند خالصهای بر جای مانده در ویرانهفرمدارد. 

ا هچه از ماده که اضافی بوده است فرو ریخته و فرمبر مبنای تصادف بوده باشد. ولی در این فرآیند هر آن

راین کنند. بنابی شکنندگی مقاومت میقل ماده در برابر نیروهای مخرب و نیروی جاذبه در آستانهبا حدا

ها در معماری قابل مشاهده نیست ها موجود است که در همان فرمنوعی از سبکی در فرم ویرانه

(Ginsberg, 2004: 21.) 

که پایین ی زمین بدون آنهکه صفحهمچنین دو نوع برخورد بین بنا و زمین وجود دارد: اول آن

ه بنا که است. دوم آنترسد بنا بر روی زمین قرار گرفبه نظر می حالتبنا را قطع کند ادامه یابد. در این 

ید آزمین را شکافته است و در آن فرو رفته یا از آن سر بر آورده باشد. در این حالت بنا ناقص به نظر می

معطوف  فرم ویرانه(. 11: 9919ون زمین قرار گرفته است )آرنهایم، ای که گویا بخشی از آن درگونهبه
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ها همواره به زمین خود متصل هستند و شکل زمین و اتصالشان با آن ای که ویرانهبه بستر است به گونه

یفیت خطی که ویرانه ک به عنوان مثال در (.Ginsberg, 2004: 158)دهند ای شکل میرا به صورت تازه

سمان ی بنا از آتری نسبت خط جدا کنندهکنندگی کمکند واجد تفکیکرا از بستر و زمین خود جدا می

ها را مانند آثار هنری در ان آنهایی قابل حرکت نیستند که بتوها همچون ابژه. از این جهت ویرانه9است

 ]در ویرانه[اتصال با زمین "نویسد ( در این زمینه می912: 2119) 2ها قرار داد. رابرت گینسبرگموزه

  "کند.ی حضور در ویرانه را تشدید میاهمیت مسأله

اتصال  راهها به همی ویرانهشده تکهو تکه های ناپیوستهیافته در فرمبنابراین عمودیت موضوعیت

که اند، بلها بر روی زمین گذارده نشدهشود که ویرانهگیری میشدید آن با زمین منجر به این نتیجه

اند مانند گیاهانی که ریشه در زمین و در سر در آسمان دارند. در اند و از آن سربرآوردهزمین را شکافته

گینسبرگ  ای کهگونهبه طور کلی وجود دارد. به هاشناسی فرم ویرانهنتیجه جهتی از پایین به بالا در پویه

ها را در غالب تداعی دیوارهایی شناختی خود در ویرانهی زیباییای از تجربه( جلوه22و  92)همان: 

کند. به کنند بیان میکه همچون انگشتانی به آسمان اشاره می 9رو به بالا( مثلثی شکل )باریک شونده

های جرمی ویرانه و جهت ی جهت همواره رو به پایین وزن تودهکنندهفیطور حتم وجود چنین جهتی ن

ا ی نیروهای بصری رکه همهی تخریب و سقوط رو به پایین نیست. چنانگیری فرم آن در نتیجهشکل

 (. 61: 9919توان در هر دو جهت بازخوانی کرد )آرنهایم، می

                                                                                                                                               
 

 ت.مسقیم اس تری نسبت به خطوطکنندگی کمهای فراوان واجد تفکیکها نیر به خودی خود به دلیل شکستگیگرچه خط آسمان ویرانه 9
2 Robert Ginsberg (1937-) 

ال شود. به عنوان مثشوند بلکه ماهیت مادی مصالح به عنوان یکی از عوامل مؤثر موجب تعیین فرم میها در ویرانه بر مصالح تحمیل نمیفرم 9

رم قوسی یا حداقل بر جای ماندن گیری ففرم قوسی در ویرانه بر آجر یا سنگ تحمیل نشده است بلکه ماهیت مادی آجر و سنگ موجب شکل

 (.22و  21، 91:  2119آن شده است )گینسبرگ، 
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 9(Wykop)آرشیو سایت  1975 –های درسدن متأثر از بمباران هوایی متفقین . ویرانه15-7 ریتصو

 

                                                                                                                                               
 

1 https://www.wykop.pl/cdn/c3201142/comment_P2oRP7evU5pNGF3d7BgIRUnVH3tCEBuk.jpg 
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 )نگارنده(. جهت پایین و بالا در ویرانه 16-7 ریتصو

 

 )نگارنده(کیفیت خط در اتصال بصری ویرانه با آسمان و زمین  . تفاوت14-7 ریتصو
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 درون و برون 9-92

طور متقابل مقیاس بر درک عناصر فضایی مؤثر تأثیر عناصر فضا بر دریافت مخاطب از مقیاس آن و به

. 2مند مدرن شده استافزارهای قدرتآورانه منجر به تولید انبوه جنگهای فن. پیشرفت9گذاردمی

 ی جنگ موجب افزایش مقیاس صحنهای از عناصر صحنهافزارهای نوین به مثابه گونهبراین جنگبنا

 شوند.می

شود. در واقع جنگ در می "درون"گیری آن در ی جنگ مانع از شکلی صحنهمقیاس گسترده

ن( به هایی اندک )در مقایسه با معنای کلان آدهد و تنها در صحنهرخ می "بیرون"معنای کلان در 

ها ی شهرکشیده می شود. حتی گاهی جنگ به علت گستردگی بیش از حد خود از محدوده "درون"

ی از اافتد که به خودی خود نشانهنیز خارج شده و نه تنها بیرون از بناها بلکه بیرون از شهرها اتفاق می

 های درگیری درون شهری است. تر صحنه نسبت به صحنهگستردگی بیش

شود. شولتز می "بیرون"و  "درون"ی در بروز جنگ موجب تفکیک شدید ادراکی چنین خصلت

 نویسد:( می26-21: 9911)

های افقی با هم دهند. به نوعی تمامی جهتهای افقی دنیای کنش عینی آدمی را نشان میجهت

ضای ترین مدل فدهند. بنابراین، سادهانتهایی را تشکیل میی بیبرابر هستند و سطح گسترده

وجود آدمی، سطح افقی است که توسط محور عمودی شکافته شده است. ولی بشر بر این سطح 

بخشد. تسلط تری را به فضای وجودیش میآفریند که ساختار خاصمسیرهایی را انتخاب و می

بشر بر محیط همواره حرکت از مکانی است که او در آن ساکن شده و سفر در طول مسیری است 

دهد. بنابراین، جهتی که توسط مقصد و تصویرش از محیط معین شده، سوق میکه او را در 

، ای که او پشت سر گذاشتهبه فاصله 'درپشت'که رساند، در حالیجهت حرکت بشر را می 'پیشبه'

                                                                                                                                               
 

 .6-9-9-9بخش مقیاس ر.ک.  9
 .9-9-2افزار بخش جنگر.ک.  2
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کند. گاهی مسیر او را به هدفی می 'نشینیعقب'و یا  'رودپیش میبه'شود. بشر یا اطلاق می

ی اتدریج در مسافت ناشناخته، اما اغلب تنها حاکی از جهتی معین است که بهرساندشناخته می

دهد و یکی از های بنیادی وجود انسان را نشان میشود. بنابراین، مسیر یکی از ویژگیمحو می

به راه خود 'ترین نمادهای اولیه است. زبان ما این واقعیت را در قالب اصطلاحاتی چون بزرگ

 های آدمیکند. با این وصف راهبیان می 'در مسیر درست بودن'و  'سی را سد کردنراه ک'،  'رفتن

گردانند و بنابراین مسیر همیشه تنشی میان شناخته و ناشناخته است. نیز او را به خانه باز می

ند: کحرکت مضاعف رفت و برگشتی، فضا را به دو قلمروی متحدالمرکز درون و بیرون تقسیم می'

وی تر قلمرجا به سوی بخش گستردهداخلی قلمروی خانه و میهن است و آدمی از آن تربخش تنگ

   'رود.گردد، به پیش میبیرونی که از آن همواره باز می

بنابراین در حالتی کلی جهتی از درون به بیرون در کنش انسان وجود دارد که درون را با خانه و بیرون 

که گفته شد، جهتی در ی جنگ چنانخود همراه دارد. در صحنه یهای ناشناخته یا شناختهرا با هدف

دیگری وجود دارد که با این بیان کلی در کنش انسانی قابل انطباق است و منجر به -راستای خودی

 با مفهوم امنیت ناشی "درون"شود. در واقع می "بیرون"و  "درون"تر فضای ادراکی بین تفکیک شدید

ساز با حضور دیگری همراه است که زمینه "بیرون"و  9خود با مفهوم خانهاز خودی و در حالت ذهنی 

 ی خود است.ی جنگ با مقیاس گستردهگیری صحنهشکل

ها از حالت های صحنه نیز مؤید از بین رفتن مفهوم درون و بیرون است چراکه شکلفرم ویرانه

ها نیز در ویرانه از گیرند. فرمار میصورت آزادانه در فضا قرشوند و بهای و تخت خود خارج میصفحه

شوند شدند، خارج میتر از نمای بیرونی درک میحالت حجمی که در حالت قبلی خود )معماری( بیش

در . (Ginsberg, 2004: 15, 17)گیرند هایی توپر در میان فضا قرار میو در حالتی جرمی مانند توده

خالی نیست که توسط عناصری همچون پنجره درون و بیرون هایی تو از حجم واقع کالبد ویرانه متشکل

                                                                                                                                               
 

ی فضای ادراکی اثر است که متناسب با دهندههای شکلترین بخشدر بسیاری از آثار برتر سینمای جنگ، توجه به مفهوم خانه یکی از مهم 9

 آید.میساختار روایی هر اثر در ابتدا یا در خلال حوادث به نمایش در
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ر که مبتنی بتر از آنهایی هستند که بیشرا از یکدیگر جدا و در همان لحظه متصل کنند. بلکه جرم

ند ای زمین و مادیت مصالح پیدا کردهطرحی گذشته باشند، فرم خود را بر اساس نیروهای مخرب، جاذبه

 (.91)همان: 

 
  1970 –های لندن پس از بمباران متحدین محلی در ویرانه ساکنان. 18-7 ریتصو

 2(Flickrآرشیو سایت  - 9عکاس اچ. اف. دیویس)

 

                                                                                                                                               
 

1 H. F. Davis 
2 https://www.flickr.com/photos/41818881@N06/8517979017/ 
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ن هستند، به وبیر ها به عنوان عناصری که در ماهیت خود مبتنی بر جدایی درون ورهعدم وجود پنج

شوند که در غیاب شیشه، آسمان هایی تبدیل میها به قابای این ادعاست. پنجرهنوعی شاهدی بر

ا عمل های برای ویرانهها خنثی نیست بلکه به عنوان پس زمینهکند. آسمان در ویرانهمیدرونشان را پر 

ها و ی ویرانهآسمان و ابرها با حرکت خود در پس زمینه اند.کند که در مرکز صحنه قرار گرفتهمی

-ها حرکت میکند و به آنکند و سایر عناصر را وارد کنش میمند رفتار میها، کنشهای پنجرهقاب

ها جلوی آسمان یا درون آن قرار ها و ساختارهای ناقص در ویرانه(. از طرف دیگر قاب92)همان:  9بخشد

 دوستی هوایی بین عناصر مختلفگیرد و از این طریق نوعی از ها قرار میگیرند بلکه آسمان درون آننمی

ها و ساختار ناقص دهد دیوارآید که اجازه میبر جای مانده در ویرانه مثل دیوارها و آسمان به وجود می

ح و زیبایی در سطگیرد که جا این مسئله مورد تأکید قرار میویرانه از آن طریق نفس بکشند. در این

 یی سه بعدی عناصر درعمق فضاست. به این صورت مسئلهگیرد بلکه مبتنی بر رابطهپوسته شکل نمی

ود ششناختی عناصر مختلف با یکدیگر و همچنین آسمان میها موجب پیوند زیباییعمق در ویرانه

ها واجد نوعی از درون و بیرون به معنای قبلی آن دیگر وجود ندارند و ویرانه(. در نتیجه 91)همان: 

(. 91اند )همان:درون خود )درون ویرانه( جای دادهر در صحنه را هستند که هر عنصر حاض 2درونیت

شناختی آن محسوب ها )از جمله ناظر صحنه( جزئی از ماهیت زیباییبنابراین هر عنصر درون ویرانه

 شود.می

 

 

 

 

 

                                                                                                                                               
 

 .2-2-9-9-9اشاره به نسبی بودن حرکت. در این زمینه رجوع شود به بخش  9
2 Innerness 
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 9(Worldwartwoآرشیو سایت ) (1972-1971) –. نبرد استالینگراد 19-7 ریتصو

                                                                                                                                               
 

1 http://worldwartwo.filminspector.com/2014/02/stalingrad.html 
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 )نگارنده(های سابق پنجره . ارتباط بصری آسمان و70-7 ریتصو
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 هاسایه 9-99

، 9ای که دارند با تمایل طرفین جنگ در کیفیت حضور خودکنندهی ماهیت پنهانواسطهها بهسایه

ها فرصتی ناب برای دیده نشدن فراهم دیدن و دیده نشدن دارند و سایه ل بهطرفین تمایسازگار هستند. 

یابد و در همان حال تمایل ها امکان دیده نشدن خود را افزایش میدشمن با فرو رفتن در سایهآورند. می

ده ها از حضور چیزی که در ظاهری پنهان شبنابراین سایه. 2کنددر دیدن را تا جایی که بتواند حفظ می

 های صحنه غایب است.کنند مانند دشمنی که در صحنه حاضر ولی در عکساست حکایت می

گر . به این اشیاء، اشیاء بیان9گری اشیاء داردانگیزی در ایجاد قدرت دلالتصحنه توانایی شگفت

آید. یگویند. به عنوان مثال یک اسلحه نه به عنوان یک اسلحه بلکه به عنوان فکر شلیک به نمایش ممی

در  (19 :9916)ته باشد به عنوان مثال عمادیان گری داشتواند به خودی خود چنین بیانسایه می

ای هویرانگی خود نمادی است از زوال؛ سایه سایه در نقاشی"که گوید توضیح تصاویر پیکچرسک می

 وضوع اصلیبخشند، خود مهای پیکچرسک رامبرانت و کاراواجو نوعی زمختی میغلیظ که به نقاشی

  "اند، نه تکنیکی برای نمایش ابژه.نقاشی

چیزی  ها وجود دارد.چیزی درون آنیابند و کنند و به خودی خود موضوعیت میها پنهان میسایه

ی چه دربارهآن را احساس کرد. از سوی دیگر مطابق با آنحضور  توانولی میاست غایب  ظاهربهکه 

 ا(هتمایل دشمن بر حضور در چنین جایگاهی )درون سایه بروان تمیت حضور دشمن گفته شد، یکیف

ی شده است در صحنه هانها پنچه درون سایهکه قطعیتی از حضور آنبنابراین بدون آنگواهی داد. 

ها و انطباق کیفیت آن با تمایل دشمن ناشی از توجه به سایه 9باشد؛ متافیزیک حضور هگ وجود داشتجن

                                                                                                                                               
 

 .9-9بودگی دید ناظر و نقطه 9-9ودگی دشمن بهای نقطهر.ک. بخش 9

چنین کیفیتی از حضور در سایه، به کیفیت حضور ناظری بیرونی همچون مخاطبان تئاتر شباهت دارد. مخاطبی که در جایگاهی تاریک و جدا  2

 یاظهار نظر بارت در بخش صحنه نشیند. ناظری که همواره از صحنه غایب است. در این زمینه بهگذرد میچه بر صحنه میی آنه به نظارهشد

 مراجعه شود. 2-2-9جدید 
 .2-9بخش صحنه ر.ک.  9

ای وجود اند. در واقع وقتی سایهها در ماهیت خود به نوعی حضور و غیاب اشاره دارند. غیاب نور و حضور اشیائی که مانع رسیدن آن شدهسایه 9

ز نگاه واقع ادانست. در ای از اشیاء مثالی میچنین نگاهی داشت. او اشیاء را سایه مثلتر نیز وجود دارد. افلاطون در نظریه دارد یعنی چیزی بیش
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ی مطلقی بیرونناشی از حضور  یانگر ترسچه درونشان است، ببدون نمایاندن آنا هشود سایهباعث می

  باشند. چه ناشناخته استو یا اساساً ترس بدوی از وجود هر آن جنگ ی( در صحنهدشمن-)دیگری

 

   1970 -لندن  –انفجار  . کاخ وست مینیستر در برابر نور ناشی از71-7 ریتصو

 9(Theatlantic)آرشیو سایت 

 
  1975–نورماندی، فرانسه  –. اولین گروه از نیروهای آمریکایی در ساحل اوماها 72-7 ریتصو

 2(Magnumآرشیو سایت  -)عکاس رابرت کاپا 

                                                                                                                                               
 

شود. به عنوان مثال ی مطلق و کامل آن شیء محسوب میای از شیئی مثالی در عالمی متعالی است که نمونهاو هر شیئی در این دنیا سایه

هستند،  ها فقط تصاویری از آنخوابسایر تخت خواب واقعی وجود دارد وهای زیادی  وجود دارند ولی تنها یک مثال یا صورت از تختخوابتخت

ها همواره در انطباق با مفهوم متافیزیک (. سایه911-912: 9922خواب در آینه فقط ظاهری است و واقعی نیست )راسل، که تصویر یک تختچنان

 کنند.حضور که دریدا بیان کرد، به وجود چیزی بیرونی که اکنون غایب است، دلالت می
1 https://www.theatlantic.com/photo/2011/07/world-war-ii-the-battle-of-britain/100102/#img01 
2 https://www.magnumphotos.com/newsroom/conflict/robert-capa-d-day-omaha-beach/   

ی بعد(ی پانویس در صفحه)ادامه  

https://www.magnumphotos.com/newsroom/conflict/robert-capa-d-day-omaha-beach/
https://www.magnumphotos.com/newsroom/conflict/robert-capa-d-day-omaha-beach/
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ر بصری با ورود خود به صحنه تمامی عناصر دیگر را که تا پیش سایه به عنوان یک عنصاز طرف دیگر  

 یاین کیفیت سایه تنها پس از ابداعاتی که آپیا در زمینهکند. از آن بر صحنه ظهور داشتند، پنهان می

نها برای روشن . در واقع پیش از آپیا، از نور ت9نور و سایه در صحنه ایجاد کرد، مورد توجه قرار گرفت

شد ولی او به قابلیت دراماتیک نور پردازی و سایه توجه استفاده میو مقاصدی محدود  کردن صحنه

توسط  هک ها اهمیت بصری یافتند. پنهان کردن عناصر صحنه قابلیتی استکرد و برای اولین بار سایه

 یجادکوتاه فرصتی برای ناظر اای ی جنگ فرو رفته در سایه برای لحظه. صحنه2شودها ایجاد میسایه

ا هها یاد شد در درون سایهبپردازد چرا که به هر حال تمامی عناصر تجسمی که از آنکند تا به تخیل می

گذرد که ناظر صحنه با نمی . ولی دیری9مانندگری خود بازمیای از دلالتاند و برای لحظهپنهان شده

کنند، تمامی آن عناصر را در د میایجا استظاهر غایب چه بهها بر حضور آنتوجه به دلالتی که سایه

توانست چه میرسد و افسوس آنو عمر دنیای خیال به سرعت به پایان میکند ذهن خود یادآوری می

 ماند.توانست نباشد ولی هست باقی میچه میباشد ولی نیست و آن

 

                                                                                                                                               
 

خانه با حرارت دادن بیش از حد های کاپا از روز دی، دستیار چاپ در تاریکدر توضیح این عکس باید گفت در هنگام ظهور نگاتیوهای عکس

ها به وجود بیاد که توسط مجله لایف به کاپا نسبت داده شد ولی کاپا ها آب شود و حالتی از عدم وضوح در عکسنگاتیوها باعث شد امولسیون آن

از  خانه به وجود آمدها بر اثر اشتباه مسئول تاریک. در عین حال حالتی که در عکس(961: 9919)کاپا، کند را صریحاً در کتاب خود نفی می آن

اپ ها را مانند عکس فوق چی از آندی لایف تعداشود مجلهگری از آشفتگی و سراسیمگی شده است که باعث مینظر برخی باعث ایجاد فرم بیان

 طور ناخواسته ایجاد شده است، موضوعیت دارند.ها که بهها و بیان حالتی از ترس ناشی از آنند. در واقع در این عکس سایهک

 .2-1-9ی جدید ر.ک. به بخش آپیا نخستین معمار صحنه 9
 ی تماس است و نه به عنوان متن مورد تحلیل. ر.ک. مقدمه همین فصل.یوهعنوان شاین تصمیم مبتنی بر استفاده تصاویر به 2

کند. گویا شب خاصیتی دارد که او را به دختری مهربان برای پدر دخترک جوان به چنین کیفیتی از شب اشاره می "اروپا"ای از فیلم در صحنه 9

 شود.تبدیل می کند این در حالیست که طی روز او به فرد کاملاٌ متفاوتیتبدیل می



 

911 

 

 
 1970 –لندن  –در میات دود و آتش حمله هوایی شبانه  کلیسای سنت پل. 71-7 ریتصو

 9(Theatlantic)آرشیو سایت  

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 
  

                                                                                                                                               
 

1 https://www.theatlantic.com/photo/2011/07/world-war-ii-the-battle-of-britain/100102/#img01 
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 گیرینتیجه 9-99

 فرمی کند.بندی میی دیگری واجد فرمی است که محتوای آن را صورتی جنگ مانند هر صحنهصحنه

وجود هبرتباط عناصر مختلف از امقابل یکدیگر  نیروهای متخاصمی اراده به بخشیکه در راستای عینیت

 تجسمیعناصر  یها خانوادهیکی از آن. گیرندهای مختلفی جای میبندیعناصری که در دسته آید.می

ا برای هکنند و تفکیک آناست. این عناصر در ارتباطی مؤثر با یکدیگر به تجسم فرم صحنه کمک می

ود ایست که در فرم خجنگ، صحنه یصحنهاین بنابرها از یکدیگر نیست. بررسی به معنی جدا بودن آن

زمان مشاهده ها را به صورت همتوان تعدادی از آنتمامی عناصر فوق را داراست و در تصاویر مختلف می

 کرد.

 
 9پدیا(ز آرشیو ویکی)عکس ا 1975 –بعد از ظهر روز دی  –. تدارکات برای نورماندی 77-7 ریتصو

 

 

                                                                                                                                               
 

1 https://en.wikipedia.org/wiki/File:NormandySupply_edit.jpg 
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 )نگارنده(ی جنگ . کاربرد عناصر تجسمی در صحنه75-7 ریتصو

رغم ی جنگ علیتوان چنین نتیجه گرفت که فرم صحنهبندی مطالب بیان شده در این فصل میاز جمع

دیگری است که -؛ واجد جهتی کلی در راستای خودیی اول داردآشفتگی و هرج و مرجی که در وهله

دهد. جهتی که از اتصال طرفین جنگ به لحاظ ساختاری کل صحنه و اجزاء آن را تحت تأثیر قرار می

ی یلهوسشود. خطی که خود بهچه پیش روست ایجاد میگذاشته شده با هر آن رسیا اتصال هر آنچه پشت

. خطی که به شدت وابسته به حضور طرفین جنگ است. شودخط دیگری عمود بر آن )مرز( قطع می

وی هر قلمری و محدوده که کالبد مشخصی داشته باشدتواند خیالی و بسیار سیال باشد یا اینمیمرز 

ر ی طرفین دکیفیت این خط حاکی از میزان اراده کند.بندی میطور نسبی صورتیک از طرفین را به

 دارد.  حکایت ی طرفین در حفظ قلمروی خوداین خط از اراده کیفیتحفظ قلمروی خویش است. 

ها ی صحنه تا اوج آسمانمحدوده افزارهای مدرنهای نوین نظامی در قالب جنگآوریورود فن با 

شده و طرفین جنگ واجد و قعر دریاها گسترده و از سطح مبنای حضور انسانی یعنی زمین / کف دور 

  .اندگون گشتهتصویری نقطه
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ی جنگ امکان حضور دشمن را در عین غیاب در تصویر صحنه ممکن گسترده شدن صحنه

ا ههمچون سایه یعناصر ید.آدر تجسم طرفین به وجود می شدنسازد. از این جهت تمایلی بر پنهان می

ط خکنند و دهند. سایه این محتوا را بیانی از ترس همراه میباره به تجسم یاری میدر اینیا خط افق 

 کند.محتوای انتظاری بین صلح تا جنگ ایجاد می در تجسم میزسحرآافق بیانی 

های جنگی به عنوان گیری ویرانهتغییر در آرایش عناصر صحنه با پیشرفت جنگ موجب شکل

ی دست بشر هستند و هایی که به بیان بهتر ساختهشود. ویرانهی جنگ میآخرین سکانس صحنه

ت ها متأثر از حرکاند. فرم این ویرانهدر آن دخالتی نداشته طبیعتخود نیروهای های دیگر برخلاف گونه

گیرد. بروز خطوط شکسته می ی جنگ و تخریب ناشی از انفجارها در زمان اندکی شکلو سرعت صحنه

ی جنگ است و تجسمی از اوج گر محتوای ترس و خشونت به کار رفته در صحنهبه خودی خود بیان

 شود.ها در صحنه تلقی میافزایش تنش
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 گیرینتیجه و بندیجمع:  
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 مقدمه 1-9

تواند واجد تجسم عینی باشد. تجسم ی اجتماعی پیچیده و چند وجهی میجنگ به عنوان یک پدیده

کند. محتوایی که در بندی مین را صورتآافتد که محتوای های مشخصی اتفاق میجنگ در قالب

بیین تتواند به ی به طور معکوس میهای تجسم یافتهها است. تحلیل قالببا سایر حوزه ری معناداارتباط

ا بمتناسب با دریافت مخاطب بینجامد. و محتوای اولیه یا چیزی فراتر از آن در پیوند با عناصر تجسمی 

تنی اعی که مبی اجتمجنگ به مثابه یک پدیده بایددر هر لحظه از دریافت متن و تولید محتوا  این حال

 در نظر گرفته شود. گیردمی بر حضور انسان شکل

 گیریهای تحقیق و نتیجهیافته 1-2

ها در مقیاسی بزرگ در صحنه جمعی از انسان یتماعی مبتنی بر حضور گستردهاج ایجنگ پدیده

عد ب . فارغ ازگیردشکل میآغاز جنگ با حضور فیزیکی افراد در صحنه و تجسم نیروهای معارض  .است

جنگ ارائه شده است. یکی از  چیستی ینظرات مختلفی درباره ،جنگ نادرستییا  درستیحقوقی و 

رقابتی مسلحانه بین دو یا چند نهاد شناسی جنگ عبارت است از های معتبر جنگ در جامعهتعریف

 . روندیمیافته به سوی پایان و هدف مشخصی پیش حاکمیتی که با استفاده از نیروهای نظامی سازمان

در برخی موارد این چگونگی  چرا که دارد زیادی اهمیت ، فارغ از چیستی آن،چگونگی انجام جنگ

  کند.انجام آن است که صلح را به جنگ و جنگ را به صلح تبدیل می

( در زبان سانسکریت gengکه واژه شناسی جنگ )فعالیتی زمین محورانه است چنان اساساً جنگ

ی اترین فضای وجودی انسان صفحهابتدایی کند.این مسأله را تأیید می "یش رفتنپا، به پ"به معنی 

ی جنگ در بستری افقی و بر روی زمین ترین نوع حضور در صحنهبنیادینافقی )کف( است، بنابراین 

 گیرد. می شکل

 ی جنگ، صحنهافزارهای نوینو تولید جنگهای نظامی آوریای با پیشرفت فندر هر دوره

ا تشود. تر میو میزان تخریب و خسارات جنگ بیش هاتر شده و مقیاس جنگ، تعداد کشتهگسترده
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ی ی جنگ در مقیاسافزارهای مدرن، گسترهتولید جنگ گیررفت چشمشجایی که در قرن گذشته با پی

 جهانی بروز پیدا کرد.

گ و ی جنی صحنهگیرچگونگی بروز جنگ و عینیت یافتن نیروهای معارض به چگونگی شکل

هایی ی دیگری واجد ویژگیی جنگ مانند هر صحنهتجسم مفاهیم مختلف در آن مربوط است. صحنه

 بخشند. که فضای کلی حاکم بر آن صحنه را تجسم میساختاری است 

قابل  "صحنه معماریِ"ای تحت عنوان فضای درونی و بیرونی هر صحنهگیری چگونگی شکل

ی نهگیری فضای حاکم بر صحی جنگ ناظر بر چگونگی شکلیب معماریِ صحنهاست. به این ترتبررسی 

های های دیگری مربوط به حسکه به طور یقین مؤلفه رااست. چمعماری  دیداری ن مبتنی بر وجهآ

ای ههای آثار ادبی جنگی مانند رمانکه در نوشتهدیگر نیز در تجسم فضای جنگ مؤثر هستند چنان

حبت صبارها از بوی تند باروت در فضای صحنه یا صدای مهیب انفجار یا سکوت مطلق  همینگوی بارها و

  شناسی دیگری قابل بررسی است.شده است که در جای خود با روش

ای است که وجه دیداری معماری آن را شکل می دهند. این ی جنگ واجد عناصر سازندهصحنه

 ای از محتوای درونیکنندهتوانند حالت بیاند و میگیرنهای تجسمی مختلفی قرار میعناصر در قالب

 صحنه را ایجاد کنند.

 در واقع در پاسخ به دو پرسش اصلی تحقیق که عبارت اند از:

 آید؟ی جنگ چگونه به وجود میوجه دیداری معماری صحنه -

های تجسمی بندی چه عناصری هستند و در چه قالبهای ساختاری در ایجاد این صورتمؤلفه -

 گیرند؟رار میق

گیرد که این عناصر در توسط عناصر تجسمی شکل می وجه دیداری معماریکه اساساً باید گفت 

د. معماری صحنه هستن ارتباط با در اهیمیمفگیری عناصر دیگری همراه با ی جنگ منجر به شکلصحنه

گری، مرز جدا گونی طرفین معارض، جهت و راستای کلی صحنه از خودی به دینقطه عناصری مانند

گری خطوط شکسته، سطح مبنای وجودی )کف/زمین( و گسترش افقی و عمودی کننده طرفین، بیان
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با کمک یکدیگر به عنوان مصادیقی عینیت  ذکر شدهعناصر  .های بر جای مانده در صحنهصحنه، ویرانه

 کنند.ی جنگ را ایجاد مییافته از عناصر تجسمی، وجه دیداری معماری صحنه

فیت در کی افزوده شده ی جنگ کشف محتوای جدیدتحلیل تجسمی معماری صحنهاز نتایج  یکی

 ی جنگ وبا توجه به گسترده شدن صحنه .ها استحضور طرفین جنگ بر مبنای تصویر انتزاعی آن

ر ی زیادی از یکدیگهای جدید نظامی، طرفین در فاصلهآوریگیر مقیاس آن با اتکا به فنافزایش چشم

ه این بشود. می ها در معماری صحنهگون و انتزاعی از آنگیری تصویر نقطهگیرند که باعث شکلمی قرار

-ی جنگ که باعث تلقی جنگ به عنوان فعالیتی زمینمند و فیزیکی افراد در صحنهحضور بدن ترتیب

غییر تم جنگ ی حضور انسان و درنتیجه مفهوو مسأله شودمیرنگ کمنسبت به گذشته شد محورانه می

محور مبتنی بر عینیت فیزیکی نیروها در صحنه رخ ی زمینجنگ دیگر صرفاً به عنوان پدیدهکند. می

ای که گاهی خود را در حد گونهدهد. چرا که تجسم این عینیت واجد کیفیتی از انتزاع شده است بهنمی

ر درفین معارض ذکر شد. که در کیفیت حضور طدهد چنانیک قالب تجسمی مانند نقطه تقلیل می

های جنگی به التزام حضور ی ویرانهو کیفیت پیکرپردازانه همین حال عناصر دیگری مانند خط مقدم

توالی حضور فیزیکی افراد در صحنه و فیزیکی افراد و اشیاء در صحنه اشاره دارد. خط مقدم حاکی از 

ی جنگ به دو صورت معماری صحنهر افراد در کیفیت حضو است و در نتیجهها چگونگی آرایش آن

جدایی فرم از عملکردهای پیشین و  از سوی دیگر گیرد.محسوس شکل می-ملموس و انتزاعی-فیزیکی

کیفیت فیزیکی و به  ،بیش از هر زمان دیگر ،های بر جای ماندهتوجه به ماهیت ماده در کالبد ویرانه

 ی جنگ اشاره دارد.ی کالبد معماری صحنهگرایانهمادی

دیگری است که علاوه بر جهات -ی در راستای خودیدست آمده وجود جهتیکی دیگر از نتایج به

 یمحیط ادراک وشود ی جنگ میعمودی در صحنه باعث ایجاد نامتقارنی بیش از پیش در فضای صحنه

 دار از درون به بیرون، ازصورت جهتی جنگ، فضایی است که بهدهد. فضای صحنهفرد را تغییر می

. در چنین شرایطی گیردشکل می هاها به ناشناختهی جنگ و از سوی شناختهخانه به سوی صحنه

کند، به خودی دهی میوجود جهت که به عنوان راستای اصلی صحنه، از کل تا جزء صحنه را سازمان
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کند چراکه هر لحظه این جهت متناسب با حضور طرفین تغییر حکایت می صحنهخود از آشفتگی 

 کند.کند و درک شخص از فضا را دگرگون میمی

افزارهای ی جنگآورانههای فنت افقی با اتکا به پیشرفتی جنگ در جهصحنهشدن گسترده 

دهد )خط اش را شکل میی دیداری  فضای وجودیتواند تا آخرین عنصر تجسمی که محدودهنظامی می

و  آوری جنگ همراه با تعلیق ترسصحنه یگستردگ نهایتبی افق( ادامه داشته باشد. خط افق در

ر د از یک سو کند وی خود، در تجسم محتوای انتظار از صلح تا جنگ نقش مهمی ایفا میکنندهامیدوار

چه که امید به دستیابی به هر آنگیرد چنانبینانه نسبت به پایان جنگ قرار میخوش قرابت با نظریات

نی بدبینانه نسبت به پایان نیافت به نگاه دارد و از سوی دیگراه مینیافتنی است را زنده نگدور و دست

 ،ی اصلی در بروز جنگکند مسألهچراکه همواره خاطر نشان می زنددامن میدر تاریخ بودن جنگ 

 حضور انسان به خودی خود است.

ین، نو هایارافزگیرد بلکه تولید جنگی جنگ تنها در جهت افقی شکل نمیگسترده شدن صحنه

و جهت عمودی که همواره متأثر از نیروی  رسانده استها نیز به اوج آسمانرا ی جنگ ی صحنهگستره

احساس غرور ناشی از غلبه بر نیروی یابد. همیشه حاضر جاذبه بوده است، بیش از پیش موضوعیت می

 کیاز قدرت برتر متافیزی آن با احساسی بودگیهدر برابر سوژ مادی بودگیهابژو توهم فرار از حالت جاذبه 

 ای در مقیاسیگستردهشود و نابودی هوایی همراه می مخربنیروی مسلط و کننده به آسمان و نیل

در نتیجه امکان بروز و دریافت آورد. به ارمغان میی قدرت بالا به پایین را از جایگاه سلطهگسترده 

  شود.گیری همراه میبا کاهش چشم گونه محتوای انسانیهر

یرد. گها صورت میکند و گذاری از معماری به ویرانهکالبد محیط به تدریج تغییر می با بروز جنگ

که  یکالبدی جنگ دانست. صحنه سکانس پایانی مربوط به معماری ها راتوان ویرانهبه این ترتیب می

 گرفته است.فرم قبلی خود را از دست داده و فرم جدید به خود 

بخشند. در فرم جدید جدید خود بیش از پیش جهت عمودی را موضوعیت می ها با فرمویرانه

چه از ماده که گرفته، نوعی از مقاومت در برابر نیروهای مخرب و نیروی جاذبه وجود دارد. هر آنشکل
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عیت شود. موضوکند و بر روی زمین انباشته میسایر آن سقوط میو ماند توانایی مقاومت را دارد باقی می

ی جنگ و ورود آن به ی جنگ با گسترش عمودی صحنههای صحنهتن جهت عمودی در ویرانهیاف

کند. در واقع تضادی که بین بالا و پایین، آسمان و زمین وجود دارد به آسمان قرابت معنایی پیدا می

در  .کندها با تضاد عمومی در مفهوم جنگ رابطه برقرار میطرز منحصر به فردی نسبت به سایر تضاد

در  ی حضور انسانواقع تضاد بالا و پایین، آسمان و زمین به طرز انکارناپذیری مانند خط افق به مسأله

رین نوع تدر ابتدایی هاتضادیکی از اولین اش اشاره دارد. تضادی تمام نشدنی که به عنوان فضای وجودی

ی های این تضاد با ایدیدکنندهگیرد. به این طریق به طرز ناامشکل میی افقی بر یک صفحهحضور او 

ر واقع کند. دبرقرار می معنادارای گریزناپذیری از جنگ که مبتنی بر حضور انسان در هستی است رابطه

ر د حضور خود در معرض تضادی بین بالا و پایین تنها با ،ی جنگی اصلی صحنهانسان به عنوان سوژه

و خط  )ناظر( جا در انطباق با موقعیت حضور خودو آنجا انطباق با آسمان و زمین و تضادی بین این

او  . بنابراین حضوریابدتر از هر موقع دیگری موضوعیت میی جنگ بیشگیرد که در صحنهقرار می افق

 ای که پایان مشخصیگونهی حضور اوست بهجنگ نتیجه .همراه است یبه خودی خود با تجسم تضادهای

ایان پتاریخ، جنگ  دیالکتیک در مسیر روح املبا تک به بیان هگل کهبرای آن مشخص نیست مگر آن

 باز گردد.چه از زمین برخاسته، روزی به زمین هر آن و یابد

های دیداری در ی جنگ آن است که اغلب مؤلفهی کلی از تحلیل تجسمی معماری صحنهنتیجه

مندی انسان پیش ارع ابزگیری محتوای انسانی از جنگ و به نفتجسم جنگ به کاهش امکان شکل

د که ها نباشنرود. چه بسا در یک بازی زبانی با نظر روسو در مقطعی از تاریخ بشر، دیگر این انسانمی

نگی انجامد. جآرایی و نوعی از جنگ میبه صفروند بلکه ابزارمندی انسان است که به جنگ یکدیگر می

ن از کیفیتی تجسمی گذاری آه در وجه نامبه عنوان جنگی ک "جنگ سرد"با  یکه در قرابت معنای

 . گیردقرار می استفاده شده است
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شناسی آن است. با حفظ متن اصلی تحقیق به عنوان معماری یکی از اجزاء ساختاری تحقیق روش

ر در البته تغییتوان به شناخت متفاوتی از آن دست یافت. شناسی میی جنگ و با تغییر روشصحنه

با استفاده از روش  توانمی ممکن است به تغییر در سایر اجزاء بینجامد. به عنوان مثالاسی شنروش

که بار معنایی مشخصی در نظام عناصر معماری باید  به متن حاضر پرداخت. در این صورت شناسینشانه

ره، د پنجد. عناصری ماننناستفاده شو جای عناصر تجسمیبه ی مشخص دارندارزشی معماری و در زمینه

توان از روش پدیدارشناسی به متن حاضر پرداخت که در این همچنین می ستون، دیوار و مانند آن.

های جنگ( در نظر گرفته شود. جا عکسی ارتباط با متن )در اینصورت بهتر است تغییراتی در شیوه

 گرفته شود.ها نیز کمک توان از ادبیات داستانی جنگ و فضای درونی آنبه عنوان مثال می

داخت ی برخورد با پرگیری تحقیق تأثیر زیادی داشته است، شیوهیکی از عوامل مهمی که در شکل

تر به آن پرداخته شده است. در این کم کهموضوع است. اساساً جنگ و معماری موضوع غریبی است 

در ارتباط با  تحقیق جنگ به عنوان یک مفهوم دارای مناسبتی معنادار و مقید به چهارچوبی مدون

ای توان از زمینهدر واقع می کند.ی برخورد با موضوع حکایت میشده است که از اهمیت شیوهمعماری 

ی پرداخت با موضوع به کار رفته است برای پرداخت بسیاری از که در این تحقیق در قالب شیوه

ت ای مبتنی بر کسب شناخهشیو تر به آن پرداخته شده است استفاده کرد.موضوعات و مفاهیمی که کم

هایی نظیر ادبیات داستانی، آثار سینمایی و عکاسی که در تدریجی موضوع از طریق مراجعه به حوزه

  ای به کار گرفته شده است. ی کتابخانههای شخصی در کنار مطالعهقالب دریافت
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Abstract 
 
War is one of the most complex social phenomena that has a direct destructive effect 

on the body of the environment. One of the dimensions that can be examined in war 

is its visual dimension, which is formed by explaining the concept of the scene. In 

fact, the war scene observes the embodied quality of the war phenomenon as a 

multidimensional phenomenon. On the other hand, a significant part of the formation 

of the scene depends on architecture. Therefore, in order to gain a new understanding 

of the relationship between war and architecture, the analysis of "architecture of war" 

is based on the concept of the scene. For this purpose, a descriptive-analytical method 

based on visual analysis has been used. The visual analysis performed relies on the 

knowledge of the architectural elements of war, which are placed in the visual forms 

of their point, line, surface, volume and inseparable elements. Photographs of war 

(1914-1945) have been used as a means of textual contact in accordance with the 

components of Jacobsen's theory of communication. The study shows that a new 

quality of human presence has emerged in the architecture of war scene, which 

indicates a change in the nature of war. The presence of the warring parties, relying 

on new tools and warfare, has acquired an abstract quality along with a physical 

presence on the scene, which ultimately leads to a reduction in human content. 
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