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چکیده
یادمان در تعریف، احجام و پیکره هایی با ابعاد گوناگون در عرصه هنر و معماری، نامیده می شود که با حضور 
انسان تعین می یابد و خاطره ایجاد  می کند. یادمان  به مثابه یک پدیده در جهان ادراک، اثری واجد معناست. 
چرا که با توجه به بنیان شکل گیری اش، معنا در ذات آن نهفته است و  می تواند  با دلایل و از منشأهای گوناگونی 
پدیدآید. تولید معنا و میزان نقش بستن یادمان در ذهن، به ادراک حسی هر فرد و درهم تنیدن او با  اثر بستگی 
دارد اما با توجه به تعابیر معاصر از خوانش، این امر در همه افراد لزوماً نمی تواند یکسان درنظرگرفته شود. موارد 
گوناگونی مانند  موضوع، فرم، بستر و چگونگی حضور انسان در یادمان، در ضمیر هر فرد می تواند نقش بسزایی 
در فهم و ابعاد معناپردازی ایفا نماید. بنابراین با  توجه به کران ادراک در اذهان، پرسشی پیش رو قرارمی گیرد: 
مواجهه با یادمان از نظر معنایی چه ابعادی می تواند داشته باشد؟ ورود به این بحث  به کاویدن فرایند تولید 
معنا و بررسی جایگاه یادمان در عرصه هنر و معماری بازمی گردد. از اینرو ابتدا به خصوصیت یادمان در وادی 
هنر به مثابه  اثر هنری و در نسبت با کارکرد در حوزه معماری پرداخته شده است تا مقدمات فهم دوگانه آن، در 
بررسی معناپردازی فراهم آید. سپس اهمیت  ادراک حسی در ایجاد معنا از منظر نشانه شناسی و دلالت صریح 
و ضمنی، با بررسی نمونه های گوناگون یادمان، شرح داده شده تا سازوکار  معناپردازی مشخص شود. درپی آن، 
تنوع موضوعی یادمان مجال دسته بندی آن را در چهار گونۀ، شامل مقبره، رویداد، مفهوم، و گرامیداشت  میسر 
نمود. در مرحله نهایی نسبت برون و درون، با توجه به تفاوت های بارز در نمونه ها، سه ویژگی بسته، تهی و 
فعال را در ساختار پیکره یادمان  آشکار کرد. سرانجام امکان درک ابعاد معناپردازی در مراتب مواجهه، حضور، و 

انُس نظاره گر با یادمان از منظر موضوع، ادراک حسی، و کران  تداعی، بدست آمد.  

واژگان کلیدی: یادمان، معناپردازی، معماری، هنر، حضور، ادراک 

۱. دکترای مدیریت میراث فرهنگی، دانشگاه کویینزلند، استرالیا )نویسنده مسئول( 
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* ایــن مقالــه برگرفتــه از پایان نامــه کارشناســی ارشــد آذیــن ســعیدی بــا عنــوان »طراحــی معمــاری و معمــاری داخلــی یادمــان شــاعر و نقــاش معاصــر، ســهراب 
ســپهری«، بــه راهنمایــی  دکتــر نادیــه ایمانــی در دانشــگاه هنــر تهــران اســت. 
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مقدمه  
یادمان در فرهنگ لغت به معنای آنچه برای یادبود کسی یا رویدادی ساخته می شود، آمده است. به نظرمی رسد 
»به یاد ماندن«،  نکته مهم در این تعریف باشد زیرا ارزش خاصی به آن می بخشد و آن را از دیگر آثار متمایز می کند. 
این خصیصه در ماهیت  معناپردازی یادمان نهفته است و در وجه دوگانه هنری و کاردکردی آن متبلور می شود. ویژگی 
بارز دیگر یادمان در خصلت نشانه ای  آن ریشه دارد که آن را به عالم دلالت های صریح و ضمنی می کشاند. اگر چه 
حضور و أنس انسان با یادمان، به آن تعین می بخشد و  در طول تاریخ ماندگارش می کند، اما درک و به تعبیر امروزین، 
خوانش آن به مثابه یک اثر، نزد همگان یکسان نیست. از اینرو شرح  چگونگی نسبت انسان با یادمان یا دیگر آثاری که 
در جهان ادراک یا جهان زیست شده قرارمی گیرد مستلزم پاسخ دادن به  پرسش های بیشماری در خاستگاه پدیدآمدن 

اثر است.  
میل انسان به ساختن و تولید اثر، او را در طول حیاتش به عرصه های گوناگون مانند هنر و معماری هدایت کرده 
است. شاید  نخستین توقع یا تصور از یک »بنا« کارکرد آن باشد اما دامنه تفسیرها در این حیطه پایان نمی پذیرد. 
هنگامی که به یک بنا  می نگریم چگونه آن را درک می کنیم؟ هنگامی که به یک اثر هنری نزدیک می شویم و در فضای 
آن قرارمی گیریم چه فهمی بدست  می آوریم؟ اینگونه پرسش ها در وادی فلسفه و نسبت انسان با جهان پیرامون آن 
پاسخ داده شده است. هنگامی که با یک پدیده  مواجه می شویم، فقط یک چیز مقابل ما نیست و مجموعه ای از چیزها 
در لایه های مختلف خود را آشکار می کنند و ما آن را در  درون خود جستجو می کنیم. به زعم مرلوپونتی ما مدام 
درگیر و آمیخته با جهان هستیم و می اندیشیم و حقیقتی ما را به مثابه  واقعیتی انضمامی و به مثابه در-جهان- بودن 
می شناسد. ۱ وی معتقد است ادراک حسی نخستین عرصۀ برخورد انسان با جهان است  و عمده ترین شناخت توسط 
ادراک حسی شکل  می گیرد2  و هنگامی که یک فرد در مقابل اثری قرار می گیرد نخستین واکنش او  حسی است و 
معنای حضور او در لحظه، تجربه ادراکی برای او بوجود می آورد که اشیاء، حقایق و ارزش ها برای او ساخته می شوند 
و  این لحظه معرفت است. ۳  نظاره ی یک یادمان نیز می تواند چنین رخدادی باشد و به همین دلیل معنای آن در ذهن 
بجا می ماند.  محور مطالب این مقاله بر این موضوع استوار است. چگونه انسان در مواجهه با یادمان آن را برای خود 

معنا می کند یا بخاطر  می سپارد؟  
تأمل در معنای یادمان هنگام نظارۀ آن، از یک سو به مقوله معنا در معماری و از سوی دیگر به نقش نشانه ها 
در معناپردازی  بازمی گردد. شولتس در پیشگفتار کتاب معنا در معماری غرب اشاره می کند معماری متوجه معانی 
از راه مفاهیم هندسی یا  تبیین معماری  انسانی، و معنوی نشئت می گیرد؛  از پدیده های  طبیعی،  وجودی است که 
نشانه شناسانه میسر نیست و باید آن را در  چارچوب صورت های معنادار فهمید و از این رو معماری بخشی از تاریخ 
معانی وجودی است. 4  حال اگر صورت یا فرم را محمل معانی  وجودی تصور کنیم، جایگاه معنایی یادمان را از نظر 
پیکره کارکردی در حوزه معماری و از نظر پیکرۀ فرمی در عرصه هنر  آشکارخواهد شد. تأملی در گوناگونی نمونه ها 
نشان می دهد، پیکرۀ یادمان بر اساس کارکرد یا موضوع آن با ساختارهای متفاوتی  ساخته می شود و بیان هنری، گاه 
به صراحت و گاه به صورت ضمنی در پرداخت فرم آن نمود می یابد. بدین گونه است که در یادمان  معناپردازی، یعنی 

تولید و انتقال معنا، با دو وجه کارکردی و هنری، شکل می گیرد.  
مراتب نزدیک شدن و انس یا شیوۀ حضور انسان در فضای یادمان، عامل دیگری است که در نسبت برون و 
درون بوجود می آید و  نقش مستقیمی در معناپردازی بازی می کند. هنگامی که از فاصله دور آرام آرام به یادمان نزدیک 
می شویم، مقیاس و ابعاد آن برای  ما تغییر می کند و همین امر در چگونگی مراتب ادراک حسی و معناپردازی تأثیر 
بسیاری دارد. چرا که ممکن است پیکرۀ یادمانی  حجمی بسته، باز یا تهی و یا حتی فعال باشد. به طور مثال مواجهه 
با یک یادمان بسته مانند تندیس روزولت در پارک یادمانی چهار  آزادی، مجال لمس فضا، در بیرون و پیرامون آن 
ایجاد می کند. اما هنگامی که یادمان تهی یا باز است امکان گردش و حرکت در  درون آن، حس دیگری در نظاره گر 
پدید می آورد که به تجربه ادراکی جدیدی می انجامد. در حالت سوم که بازدیدکننده می تواند  افزون بر حس بیرون و 
گردش در درون، فعالیتی نیز داشته باشد مانند برج آزادی در تهران، آنگاه نقش بستن معنا در حافظه او  ملموس تر 
می شود و میزان اُنس او با تمامیت یادمان ابعاد متفاوتی بخود می گیرد. مقوله نسبت درون و برون در حوزه معماری 
و  معماری داخلی بسیار اهمیت دارد و ناظر به این معناست که معماری چیزی جز کران بندی کالبدی میان یک درون 
و برون نیست؛  چرا که با هر ماده  یا ساختاری داخل و بیرون ایجاد می شود؛ حتی اگر مرزی کالبدی هم بوجود نیاید، 
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فضایی که بدن ما به خود  اختصاص می دهد، خصوصاً در بناهای یادمانی که خاطره ها را رقم می زنند، گونه ای خاص 
از درون ایجاد می کند؛ حتی هنگامی که  فردی روی یک نیمکت کنار ایستگاه قطار می نشنید فضایی که اطراف اوست 
برای او داخل محسوب می شود. ۵  شرح چگونگی  مواجهه با یادمان بسته، تهی، و فعال در مراتب نزدیک شدن به آن 

در بررسی نمونه ها گواه این امر است و میزان معناپردازی در اثر  را بخوبی روشن می کند.  
ابتدا برای درک نسبت میان کارکردِ یادمان در  به منظور شرح وجوه مختلف ادراک و معناپذیری در یادمان، 
عرصه معماری و یادمان  به مثابه یک اثر هنری مطالبی ارائه شده است تا هردو وجهِ آن، هنگام مواجهه تعریف شود. 
سپس برای تبیین اهمیت اولین  عکس العمل انسان در مواجهه با یک اثر، به مبحث ادراک حسی و نحوۀ شکل گیری 
معنا اشاره شده است تا مراحل مقدماتی أنس و  نقش بستن خاطره از یادمان در ضمیر نظاره گر آشکار شود. نکته 
پراهمیت دیگر در باب فهم چگونگی ایجاد معنا، مقوله دلالت  است که به تداعی صریح و ضمنی در حوزه نظام های 
نشانه ای و نمادین در لایه های تفسیر متن بازمی گردد. زیرا چگونگی استقرار  پیکرۀ یادمان در محیط، فرم و ابعاد، 

و موضوع آن در معناپردازی، یعنی تولید و انتقال معنا، نقش مستقیم دارد که در گوناگونی  مصداق ها بارز است.  
انتخاب نمونه از میان بیشمار مورد موجود در وهله اول بسیار سخت می نمود اما با روشن شدن دسته بندی 
موضوعی و چگونگی  حضور انسان در نسبت با درون و برون، معیار گزینش مشخص شد. از اینرو بیشتر نمونه ها 
به صورت شواهدی خاص برگزیده شده اند  تا اهمیت مواجهه و معناپردازی در یادمان از وجوه گوناگون، ملموس 
وقابل بررسی شود. در مجموع از مطالعه زمینه های مرتبط با  خصوصیات یادمان و شرح مصداق ها مشخص شد که 
موضوع، ادراک حسی، دلالت و تداعی معنا، مراتب نزدیک شدن، نحوۀ حضور  انسان، و نسبت درون و برون، از 

جمله مباحثی هستند که امکان تبیین مواجهه انسان با یادمان را از بعد معناپردازی فراهم می کنند.   

نسبت کارکرد و ه�ن در یادمان  
یادمان با توجه به نقشی که در محیط ایجاد می کند می تواند مانند اثر هنری باشد و بوجود آمدنش در گروِ مسئله 
ی  معناپردازی. یادمان، ماهیتاً در حوزه هنرهای تجسمی قرارمی گیرد و از اینرو قابلیت انتقال معنایی،   صریح یا ضمنی 
را  پیدامی کند. به سخن دیگر می تواند به سان یک تندیس در فرم خود تولید معنا کند و نماد یک انسان برجسته شود. 
معماری و  هنر در وابستگی به »فرم« اشتراک دارند اما اهمیت خاصی که معماری برای آن قائل است در کارکردش 
در شکل دادنِ  فیزیکی به اجسامِ مادی و فضایی که ما را احاطه می کند نهفته است. ۶  چنانکه یادمان الکساندر دوما7 
)تصویر ۱( به کمک  بازنمایی چهره ی دارتانیان –شخصیت اصلی رمان سه تفنگدار- یادآور شخصیت این نویسنده 
برجسته است. تندیس می تواند به  غیر از چهره، پیکره هم باشد و به سان یک یادمان در خاطره ها بماند چرا که یادمان 
می تواند پیوستاری میان عرصه هنر و  معماری باشد. گواه این امر در تئاتر برشت ۸ در برلین )تصویر 2( پیداست؛ 
مجسمۀ برشت در کنار ساختمان تئاتری که به  بهانه ی او ساخته شده هنر و کارکرد را در کنار هم می آورد و اینگونه 
تولید معنا می کند. اما اینکه یادمان تا چه اندازه می تواند  وامدار هنر باشد و با آن یکی گردد پرسش بنیادی در این 
بخش است. اهمیت پاسخ در آن است که می توان با روشن کردن  ابعاد هنری یادمان، دامنه تفاوت آن را  با مجسمه، 

معماری، ومعماری داخلی یا بعبارتی هنر و کارکرد آشکار کرد. 

تصویر 1- پیکره ی دارتانیان اثر گوستاو دوره  در کنار بنای یادبود الکساندر دوما. )1832(  مأخذ: ه�ن دز گذر زمان  
تصویر 2- تندیس  برشت در کنار  ساختمان  تئاتر برشت
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برای فهم موجودیت یادمان و خصوصیت هنری آن می توان به بررسی نسبت میان معماری و امر هنر پرداخت. 
ادوارد وینترز 9 در  باب وجه هنری معماری معتقد است معماری ترکیب کردن دانش ساختمان با هنر زیستن است.۱0    
این نظر با امر معماری به عنوان  طیفی با دو سر هنر و فن بسیار نزدیک است: فناوری در حوزه طراحی، استراکچر، و 
گزینش متریال از یک سو و ملاحظات  زیبایی شناختی مرتبط با هنر از سوی دیگر. بنابراین مفهوم زیبایی در معماری 
و معماری داخلی آن را به عرصه هنر می کشاند. به  این معنا که معماری با ایده هایی فراتر از ساختار محض هدایت 
می شود و می توان گفت مهندسی مقوم زیرلایۀ اهداف هنری یک  ساختمان است. ۱۱ با این تعبیر معماری می تواند 
مانند هنر با زیبایی تبیین شود. اما یک سوال در اینجا قابل طرح است؛ آیا  شکل گیری یک اثر هنری با معماری یکسان 
است؟ فهم این موضوع به نسبت میان کارکرد معماری و اثر هنری برمی گردد. درمورد  معماری با هنری مواجهیم که 
مسئله ی ارزشش در  سودمندی توجیه می شود. ۱2  کارکرد جزء جدایی ناپذیر معماری است در حالیکه  یک بنا لزوماً 
اثر هنری نیست و از این حیث تفاوت ماهوی با یکدیگر دارند. یک معمار هنگام طراحی در دل خود اثرش را هنر 
 می پندارد، اما هنرمند تصوری از کارکرد در ذهن ندارد. در معماری حس و ذوق در خدمت ادراک فضاست و در 

هنر برای بیان  حقیقت یا درک یک مفهوم.  
مبحث فضا در هنر و معماری داخلی در نهایت اهمیت است. در هنر موجودیت و کیفیت اثر در بیرون از خود 
بوجودآورنده فضاست  در حالیکه حضور در درون بنا در معماری داخلی فضا را ملموس می کند. یک مجسمه با 
اهداف بصری در یک نقطه قرار می گیرد تا  جزئی از ساختار محیط طبیعی یا مصنوع  شود ولی به خودی خود محیط 
فضایی نیست. به سخن دیگر مجسمه با نشئت گرفتن از  مختصات مشخص محیط جنبه کارکردی پیدامی کند و طی 
مراتب نزدیک شدن به آن کیفیت های فضایی خاصی ادراک می شود. ۱۳   اما معماری داخلی به گونه  دیگری است. 
فضا در دو وجه اهمیت دارد؛ اول امکان تحقق فعالیت در درون فضا که وجه کارکردی آن  است، دوم ایجاد کیفیت 
مطلوب برای انتقال یک حس و بوجود آوردن فضایی خاص. معماری داخلی مطلوب یا بنای مطلوب بر  اساس مکان 
به فعالیتی خاص  اثرگذار متکی  یا  انجام فعالیت ها خواهد بود لیکن هنر مطلوب  به کیفیت مطلوب در  و مشروط 
نیست  و معیارهای ارزشیابی آن متکی به موضوع و ایجاد حس در مخاطب خواهند بود. حال اگر بنایی به طراح 
سفارش داده می شود که  وجه معنایی و در نتیجه به کارگیری ذوق برای ایجاد حس در آن اهمیتی بسیار بالاتر از 
کارکرد می یابد دیگر مسئله ایجاد فرم و  فضا تنها در خدمت عملکرد نیست. در اینجا تفاوت دیگری نیز که معماری 
و هنر با یکدیگر دارند خود را نشان می دهد: تفاوت در  بکارگیری متریال. متریال در فرم هنری بسیار آزادانه و تنها 
به قصد میسر ساختن نمایش ایده و بدون درگیر شدن با مسئله ی  کارکرد دیده می شود در حالیکه در معماری اینگونه 
نیست. این ارائه ی متریال مانند ساختار بنا تبدیل به بخشی ذاتی از مفهوم اثر  می شود. حتی آیزنمن نیز در یادمان 
کشته شدگان یهودی برلین به این موضوع نگاهی داشته، این یادمان نه تنها سنگ قبر را به یاد  می آورد بلکه شبکه ها، 
دال ها، هزارتوها و... را نشان می دهد و نیز انتخاب متریال در آن جنبه ای ذاتی در خوانش مفهومی اثر  می شود. ۱4  
گواه این بحث می تواند روند طراحی دنیل لیبسکیند در طراحی باغ تبعید و مهاجرت یا کوره ی آدم سوزی در موزه ی 

یهود  برلین اثر وی باشد. )تصویر ۳ و 4( لیبسکیند 
باید معنای هولوکاست را در خدمت معماری می  آورد 
پس معماری نیز می تواند برای  تولید معنا در خدمت 
قابلیت پذیرفتن چنین  هنر باشد، زمانی که معماری 
وجوهی را پیدا می کند و می تواند معنایی را به کمک 
کند،  تولید  فضا  و  متریال  معماری،  فرم،  عناصر 
و  می شود  خارج  صرف  ی کارکردیِ  حوزه  از  دیگر 
شأن یک اثر هنری را پیدا می کند.  بنابراین وقتی گفته 
اول  وهله ی  در  یادمان ها  طراحی  از  هدف  می شود 
تولید معناست یعنی یادمان ها لزوماً دارای وجه هنری 
هستند  که در پی ایجاد معناست. اما این امر چگونه 

.  کوره ی آدم سوزی و اتاق  صورتک ها. ن میسر می گردد؟                                                             تصویر3- موزه ی یهود برل�ی
Daniel  Libeskind and the  contemporary museum  :مأخذ                                 
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برای پاسخ به این پرسش باید ابتدا این مسئله را روشن ساخت که می توان یک یادمان را از وجه کالبدی آن به 
سان یک تندیس در  حوزه هنر حامل معنا و از وجه معماری، کارکردی و واجد معنا درنظرگرفت؛ چرا که در هر دو 
حالت پیامی را انتقال می هد. یک بنا  با توجه به کالبدش، حضوری بصری و فضایی دارد که برآیند مجموعه ای از 
داده ها مانند وضعیت اجتماعی، فرهنگی، تکنولوژیک  است و فضای ملموس آن می تواند به عنوان برقراری ارتباط 
و بخشی از »رفتار معماری« تلقی شود. این نکته در معماری از سوی  واکویچ ۱۵  با مدل های خطی رفت و برگشتی 

تعریف شده است که معماری را واسطه ای برای حمل پیام می خواند۱۶  )دیاگرام ۱(. 

دیاگرام 1- مأخذ: واکویــــچ، 2013،  62 

واکویچ در نسبت با نظریه های نشانه شناسی بر این باور است که می توان معماری را به عنوان نشانه یا سیستم 
نشانه ای فهمید که  تولید معنا می کند و آن را می فرستد؛ چرا که معماری همزمان مدلول است، به عنوان بازتاب ایده ها 

و مفاهیم؛ و همچنین دال است،  یعنی دلالتگر بر یک نشانه که حامل ارتباط میان مفهوم و نشانه است. ۱7
بدین ترتیب می توان نسبت معماری و هنر را از وجه کارکردی متفاوت، اما از وجه معنا مشترک درنظرگرفت. به 
این تعبیر که  معماری در ملاحظات معنا شناختی، پس از ماهیت اصلی کارکردی، به سمت بیان حس و زیباشناختی 
متمایل می شود و هنر ماهیتاً  واجد معنا و انتقال حس است. این امر را در یادمان می توان از هر دو سو نگاه کرد و 
هیچ وجهی در اولویت نیست و در عین حال  هست. یادمان در جایگاه کارکردی به مثابه معماری است، اما در عرصه 
هنر نیز می تواند با بروز کالبدی باشد یعنی کارکرد آن انتقال  حس باشد و برای انتقال مفهوم یا حقیقتی باشد. پس 
اساس شکل گیری یادمان چه از مبنای هنری و چه از مبنای معماری، دارای  اولویت نیست زیرا کارکردی حسی دارد 
و حسی قرار است ایجاد کند که کارکردی است. یادمان ها در تعریف به منظور بیان یک  مفهوم ایجاد می شوند و 
می توان گفت علاوه بر اینکه امکان بهره گیری از وجه کارکردی را دارند دارای وجه معنایی می باشند که در  طراحیشان 
دارای اهمیت زیادی است و عامل اصلی شکل گیری آن ها را توجیه می کند. بنابراین یادمان ها از آنجایی که هنر 
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هستند  وظیفه ی انتقال حس و مفهومی را دارند و از آنجا که ساختار و فرم پیکره ای دارند معماری به شمار می آیند. 
بنابراین یادمان،  معماری می باشد که واجد معنا و انتقال حسی هنری است. اما یادمان افزون بر پیکره ای یکپارچۀ 
تندیسگونه می تواند به شکل های  مختلف از درون تهی گردد و بیشتر به هیئت معماری، یعنی داشتن فضا در نسبت 

درون و برون نزدیک شود.  
فرم و فضا در یادمان می تواند بیانی از استعارات، مفاهیم و اشاراتی باشد با وجه کارکردی، معنایی، و حسی. 
اما این معنا و بیان، کجا  و چگونه می تواند رخ دهد؟ بروز معنا چه از طریق وجه کارکردی و چه وجه هنری و به شیوه 
های متفاوتی میسر می شود. چنین  بیانی از دیرباز در معماری یادمانی تاریخی قابل مشاهده   است. برای مثال فرم و 
ابعاد بی سابقه و شگفتی آور مقبره ی فرعون، انتخاب  فرم طاق در یادمان های پیروزی، دیوار سیاه سنگی در یادمان 
ویتنام یا فرم مکعب ها در یادمان کشته شدگان یهودی اروپا که بازتاب  آن در فضای داخلی موزه ی خانوادگی نیز دیده 

می شود. در چنین مصادیقی کارکرد و معنا، گواه وجود مفاهیم و حس هستند. 

حس و معنا در یادمان  
جهان ادراک، جهانی است که به واسطه حواس انسان بر او آشکار می شود و حق ادراک حسی عناصر حاضر را 
در آن پدید می آورد. ۱۸  یادمان  هم به سان یک عنصر در جهان زیسته مان به ادراک درمی آید و احساس ناشی از خود 
تجربه ادراکی را برای ما درفضا و زمان  صرف شده، لحظه به لحظه متمایز می کند. ۱9   فهم یادمان در فواصل متفاوت 
می تواند مبتنی بر ادراک حسی بر محور مشاهده و  فضای اثر باشد. 20  به سخن دیگر اولین برخورد با یادمان حسیست 
و تأثیری که بر انسان می گذارد ممکن است ناشی از تجارب قبلی  باشد و یا برعکس تنها متأثر از تجربه ی جدید 
مواجهه با اثر باشد چرا که تجربه ها عموماً مستقل از تفسیرها و پیش زمینه های ذهنی  نیستند و هر تجربه ای همانند 
تأویل است. 2۱  زمانی که بازدیدکننده با اهرام مصر روبرو می شود ممکن است تصور کند چنین احجام  غول پیکری با 
هدفشان یعنی مقبره، هیچ ارتباطی به سان خانه مردگان ندارند. اما می توان پرسید چرا یک حجم شگفت انگیز هرمی، 
 یک توده ساختمانی که وزنی حدود میلیون ها تن دارد و شکلی شبیه به کوه با ارتفاعی نامتناسب با مقیاس انسانی 
برای مقبره  فراعنه انتخاب شده است؟ )تصویر ۵( جان راسکین22  در پاسخ به این پرسش معتقد است شکل گیری 
بناها براساس آیین ها و  تشریفات، تحقق ساده یک کارکرد نیست بلکه آن کارکرد را تفسیر می کند. 2۳  بزرگی اهرام 
مصر را باید در چیزی ورای کارکرد آن  جست و جو کرد، چرا که ممکن نیست فرم و محتوا –چیزی که گفته می شود و 
روش گفتنش- با یکدیگر بی ارتباط باشند. 24  در  توجیه این عظمت باید گفت که مصر تنها یک ملت باستانی نیست 
بلکه یک کیفیت ذهنی است2۵ و اهرام برای مردم امیدی را که  در جاودانیِ فرعون ریشه داشت محسوس می کردند.2۶  
  از این روی آن ها اهرام را تنها پیوند موثر میان خود و خدایان می دانستند.  ساخت اهرام برای مردم مصر به معنای 
بازآفرینی یک حقیقت کیهانی به شکل معماری بود، این بازآفرینی خلقت و مرگ را به ذهن  می آورَد؛ طلوع و غروب 
افزون بر کارکرد مقبره ای و ایجاد حسی شگفت انگیز از عظمت فراعنه،  برای  بنابراین یک یادمان  خورشید را. 27 

مصریان آن عصر، به معنایی خاص، مبنایی برای باورهایشان بوجود آورده بود. 

یــــج تصویر 5- اهرام سه گانه ی مصر   )هزاره  ی سوم قبل از میلاد(. مأخذ:  تاریــــخ ه�ن گام�ب
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حس بوجودآمده و معنای تولید شده در اهرام مصر به مدد نشانه ای خاص، یعنی حجم عظیم آجری در بستری 
مسطح در فضایی  بیکران بوجود آمده است. بنابراین ادراک ما از یادمان به ماهیت نشانه ها بازمی گردد. نشانه محرکی 
است که تصویرِ ذهنیِ آن برای ما  با تصویر ذهنیِ محرکی دیگر تداعی می شود چرا که نشانه همواره با قصدی دائر بر 
انتقال معنا همراه است. 2۸  نشانه ها همه جا  هستند، انسان بدون نظام های نشانه ای قدرت بیان و در نتیجه شناخت 
هیچ چیز را اعم از مادی یا معنوی نخواهد یافت، این نشانه ها  وقتی بیان متنی بیابند مادی و کالبدی هستند. 29 تمام 
نشانه ها به یک شکل معنا را انتقال نمی دهند؛ معنا در قالب نشانه به دو شیوه  مجال بروز می یابد: دلالت صریح۳0   
و دلالت ضمنی. ۳۱  در دلالت صریح با مدلولی روبروییم که به صورت عینی و چنانکه هست به  تصور درآمده است 
حال آنکه دلالت های ضمنی بیانگرِ ارزش های ذهنی ای هستند که به واسطه ی صورت و کارکردِ نشانه به آن  منسوب 
می شوند. هنرها به آن دسته از پیام ها متعلق اند که در آن ها نقش مسلط را دلالت های ضمنی دارند. ۳2  مثلًا در مورد  
کعبه  می توان گفت نامیدن آن با عنوان »خانه خدا« دلالتی صریح به یک خانه را به ذهن می آورد اما دلالت های ضمنی 
آن به تداعی های  اجتماعی- فرهنگی، مذهبی و شخصی برمی گردد: خانه ای برای خدا که نزد مسلمانان دارای تقدس 
است و موجب حرکتی جمعی  می گردد. اگر خانه دلالتی بر سکونت باشد بنابراین فعالیت های مذهبی فعالیت هایی 
ثانویه هستند که با گذشت زمان به بنا  اضافه شده اند. ۳۳  واکویچ در ارتباط با دلالت ضمنی و دلالت صریح دیاگرامی 

را ترسیم کرده و عناصر متفاوت معماری را در آن بین  این دو دسته تقسیم بندی کرده است.  

دیاگرام 2- ارتباطات اولیه و ثانویه معماری و سطوح ارتباطی کاربر/ محیط. مأخذ: واکویــــچ.   2013، 69 

دلالت صریح )ارتباط معماری »اولیه«( برای تعریف، معنای اصلی و اولیه به کار می  رود درحالیکه دلالت ضمنی 
بر معانی متعددی  دلالت دارد. به گفته ی رولان بارت دلالت صریح، معنای واضح یک نشانه و بیانگر چیستی است 
درحالیکه دلالت ضمنی چگونگی را  مورد پرسش قرار می دهد. ۳4  ضمناً دلالت صریح شامل کیفیت های دینامیک 
و استاتیک فضاست. بنا از این طریق به ما می گوید که  چگونه عمل می کند و استفاده از آن چگونه است. دلالت 
ضمنی امکان های مختلفی را برای تفسیرات و معانی متفاوت باقی  می گذارد. مثلًا تعداد پنجره ها و شکلشان علاوه 
بر نشان دادن کارکرد، درک مشخصی از زندگی و کاربرد بنا را نشان می دهند. آن ها  یک ایدئولوژی خاص از زندگی را 
که معمار، به درک متقابل گذاشته، نشان می دهند. ۳۵  علاوه بر این، دلالت ضمنی پیامی درباره ی  مفهوم های متفاوت 
از کارکرد است. دلالت ضمنی بیشتر با فرم گره خورده و دلالت صریح بیشتر با کارکرد. شیوه ای که ما پیام یک  بنا 
را دریافت می کنیم قطعاً بطور مستقیم با کارکرد پیوند دارد اما همچنین از ماهیت ماده و تحققِ فرم بنا جدانشدنی 

است. ۳۶
دلالت ها می توانند همزمان در بنا ظهور یابند که این مسئله امری رایج در مصادیق است: رباعیات خیام که 
در حالیکه شباهت  بر شخصیت شاعر خیام می باشند  دلالتی صریح  یافته اند  بروز  یادمان وی  مجال  بدنه های  بر 
چشمه سارها به خیمه و اشاره ی آن ها به  معنای واژه ی خیام )خیمه دوز( دلالتی ضمنی هستند که به ذهن هر خوانشگری 
راه نمی یابند. همچنین تناسبات هندسی و شکل  پیچیده ی حجم اصلی که به شخصیت ریاضیدان وی اشاره دارد و 
تشکیل ستاره ی پنج پر در نوک گنبد از برخورد تیغه ها با یکدیگر  و اشاره ی آن به منجم بودن خیام نیز اشاراتی صریح 

نیستند اما همه در کنار هم به ایجاد حس و فضایی شاعرانه کمک می کنند.   )تصویر ۶ و 7( 
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تصویر 6- آرامگاه خیام.  فضای داخلی. سقف و   بدنه ها. مأخذ: نگارنده
تصویر 7- آرامگاه خیام. اثر  سیحون. 1335. مأخذ:  نگارنده

موضوع یادمان از کران دلالت تا تداعی معنا  
فهم هر موضوعی نیازمند اشراف به تعریف آن است، تعریفی که تمام جنبه های موضوع را در برگیرد. ۳7  تولید 
معنا از تعریف  یادمان ها جدایی ناپذیر است و شیوه ی بروز آن بواسطه ی نشانه ها صورت می گیرد؛ نشانه هایی که 
می توانند به شکل صریح یا ضمنی و  یا ترکیبی از این دو در اثر ظهور یابند. تحلیل گرانِ اثر نیز در مواجهه با آن، با 
متنی روبرو می شوند که اثر در آن قرار گرفته و سپس  برای تحلیل متن ممکن است به ابزار نشانه و چگونگی همنشینی 
آن با نشانه های دیگر در نظام های نشانه ای دیگر متوسل شوند.  نشانه ها مفهومی تحلیلی هستند و تصور اینکه متنی 
فقط از نشانه های متعلق به یک نظام نشانه ایِ واحد تولید شده باشد و فقط با  اتکا به ارزش های آن نظام نشانه ای 
تفسیر شود بعید است و پیوسته نظام های نشانه ای دیگر به شکل لایه های همنشین در تفسیر  متن دخالت دارند. ۳۸  
هم نشینی نظام های متعدد نشانه ای در مصادیق مختلف قابل بررسی است. بسیاری از نمونه های یادمانی چنان  با این 
نظام ها عجین شده اند که جدایی شان موجب نقصان معنا خواهد بود. برای نمونه یادمان برج های دوقلو در نیویورک 
)تصویر   ۸-9( از لایه های متنی بسیاری تشکیل شده که همگی به تولید معنا در آن اثر کمک می کنند؛ بستر یکی 
از این لایه های متنیست.  کل مجموعه در یک پلازای شهری ساخته شده است و در مکان قبلی برج ها دو استخر 
عظیم در عمق زمین مانند وُیدهایی  مجسمه وار از سنگ گرانیت سیاه طراحی شدند که جان پناه هایی برنزی دارند و 
اسم کشته شدگان بر آن ها حک شده است و مفهوم  فقدان را بازتاب   می دهند. پس از تاریکی هوا از محل این ویدها 
دو پرتو نوری قوی به صورت عمودی مسیر زمین تا آسمان را طی  می کنند و از نقاط مختلفی در شهر قابل رویت 

می باشند.  

archdaily.com  :تصویر 8- یادمان برج های دوقلو، 2006.  طرح جامع: دنیل لیبسکیند، طراحی معماری:  مایکل آراد. مأخذ
archdaily.com   :تصویر 9- حضور در اثر. مأخذ

بنابراین نشانه ها تنها در خود اثر وجود ندارند و اغلب با پیرامون آن عجین هستند طوری که اگر از هم جدا 
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شوند معنایشان ناقص  خواهد ماند. هر اثر هنری پیرامون و حاشیه هایی دارد که نیازمند تفسیر است. ۳9 در مواجهه 
با یادمان ها نیز نمی توان تنها خود اثر را  بدون در نظر گرفتن بافتی که در آن قرار دارد، مورد توجه قرار داد. شاید این 
متن دیوار گالری باشد یا سرسرای موزه یا فضای  شهری عمومی و تابلوهای تبلیغاتی یا طبیعت یا آتلیه ی هنرمند 
صاحب اثر. محلی که اثر هنری در آن قرار می گیرد، واکنش های  احتمالی به آن را تحت تأثیر می گذارد. 40  مثلًا وجود 
اهرام که فرم کوه ها را به ذهن می آورند در کنار کوه های طبیعی که در همان  بستر قرار دارد سبب می شود تصور کنیم 
شاید شاهد یک الگوبرداری از طبیعت هستیم. البته تأثیر بافت و متن لزوماً وابسته به  موقعیتی طبیعی نسیت، این 
تأثیر می تواند ناشی از اتفاقات تاریخی نیز باشد مثلًا گنبد رایشتاک به جای گنبد تخریب شده ی  پارلمان در جنگ 
جهانی دوم و بر فراز همان ساختمان ساخته شده و بواسطه ی قرارگیری در همان بافت یادآور یک دوره ی  تاریخی و 
اتفاقات خاص مربوط به آن است )تصویر ۱0(. مشابه با این موضوع پارک یادمانی هیروشیما به طراحی کنزو تانگه 
است  که با هدف نمادپردازیِ تعهد به صلح طراحی شده و بدون وجود ساختمان بازمانده از بمب اتمی که با بنای 
موزه و طاق صلح محور  اصلی پارک را تشکیل دادند، در فرایند معناسازی ناقص خواهد بود. 4۱ در اینجا ساختمان 
برجای مانده از حادثه دلالتی صریح بر آن  رویداد است )تصویر ۱۱(. بنابراین معنای یک تصویر بر اساس آن چه 
بیننده بلافاصله در کنار تصویر یا بعد از آن می بیند،  دست خوش تغییر می گردد. چنین اقتداری ضمن حفظ شدن، در 

سراسر متنی پخش می شود که ظاهر می گردد. 42

Norman  Foster a global architecture  :1993. مأخذ ، تصویر 10- بازسازی گنبد رایشتاک،  نورمن فاس�ت
archdaily.com   :وشیما   )1955-  1949( محور اصلی طراحی  تانگه شامل بنای  موزه، طاق صلح و  ساختمان بازمانده. مأخذ تصویر 11- پارک یادما�ن ه�ی

نشانه ها می توانند با گذر زمان نیز معنای متفاوتی را ایجاد کنند و کران دلالت تا تداعی را دگرگون سازند حتی 
اگر باور این تغییر  برای مخاطب دشوار باشد؛ مثلًا درباره ی دیوار برلین می توان چنین گفت. دیواری که در گذشته 
دلالتی صریح برای تفکرات  کمونیستی و جداییِ دو بخش از یک شهر بوده و اتفاقاتی تلخ را به همراه داشته امروز 
بعنوان یادمانی برای بی ثمری جدایی اجباری  با شکلی نمادین در نقاط مختلف برلین حفظ شده است )تصویر ۱2(. 
بنابراین معنا پیوستاری میان دو کران دلالت و تداعی است. 4۳  این پیوستار گاهاً مرز مشخصی ندارد و می تواند تحت 
تأثیر عوامل متفاوتی مانند تأویل ها و تفسیرهای شخصی تغییر کند. دلالت به  هر دو نوع آن می تواند در عناصری 
بروز یابد که طراح برای تولید معنا از آن بهره برده است: طاق سهموی که در برج شهیاد وجود  دارد دلالتی صریح 
به طاق های سهموی ایران پیش از اسلام است و طاق های جناغی نیز ایران پس از اسلام را می نمایانند اما  پیوستن 
این دو به یکدیگر دلالتی ضمنی بر پیوند تاریخ دارد زیرا همه ی مردم در درستی آن توافق ندارند هرچند که معمار 
آن نیز  بر درستی مطلب صحه گذاشته باشد. اگر بازدیدکننده در مواجهه با برج آزادی احساس نزدیکی با آن می کند 
و این یادمان موجب  ایجاد خاطره ی ذهنی برای افراد می شود علت، وجود همین دلالت هاست که ریشه در تاریخ 
ایران دارد؛ طرح میدان صراحتاً یادآور  طرح سقف مسجد شیخ لطف الله است، همچنین آبنماهایی که با الگوبرداری 
از باغ های ایرانی ساخته شده اند، کاشی ها و گنبد  فیروزه ای، سقف های کاربندی شده ی فضای داخلی و سربرجی ها. 
خاطره بخشی از ادراک معماری و جزء ضروری برای تجربه ی اثر  است. 44 شهیاد چنان در خاطره ی شهر نقش بسته 
که نماد شهر تهران نیز شده. البته همانطور که ذکر شد بی مرزی میان پیوستار  دلالت و تداعی وجود دارد که بموجب 
آن صریح یا ضمنی بودن دلالت هایی که از نشانه ها برداشت می شوند تحت تأثیر  پیش زمینه های ذهنی قرار   می گیرد: 
برای مثال سربرجی های شهیاد برای کسی که سربرجی های برج طغرل را از پیش دیده باشد  دلالتی صریح و برای 
افرادی که پیش زمینه ای از موضوع ندارند و پس از خواندن مطلبی درباره ی آن بر این موضوع آگاهی می یابند  می 
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تواند دلالتی ضمنی باشد. 

www.lesliepoolforaustin.com :مأخذ    . ن تصویر 12- بخش های نگهداری شده ی دیوار  برل�ی
www.azadi-   :تصویر 13- نمای  شمالی جنو�ب برج.  مأخذ

�ت غر�ب برج.  مأخذ: 32  تصویر 14- نمای سرش

تبدیل شده است.  به نماد شهر خود  آزادی، در خاطر مردم نقش بسته و  نیز مانند برج  ایفل در پاریس  برج 
اگرچه ایفل ابتدا برای  نمایشگاه جهانی   و به مناسبت صدمین سالگرد   انقلاب فرانسه   ساخته شد و مخالفت هایی را 
برانگیخت اما تدریجاً به جای تخریب  حفظ گشت تا تبدیل به یکی از مهم ترین و پربازدیدترین بناهای پاریس گردد. 
با اینکه در ابتدا یک یادمان تهی بوده اما با گذر زمان  و اهمیت آن در نزد مردم با ایجاد کارکردهایی مانند رستوران، 
برج حیات دیگری یافت و تبدیل به یادمانی فعال شد. اکنون این برج  دلالتی صریح به شهر پاریس می باشد و دلالتی 

ضمنی به استقبال فرانسویان از ایده های نو.  
ساخته  موضوع  این  با  بسیاری  نمونه های  ایران  در  یادمان هاست.  ساخت  برای  رایجی  بهانه ی  مشاهیر  مرگ 
شده اند. برای مثال:  آرامگاه کمال الملک، حافظ، سعدی، باباطاهر عریان، خیام، نادرشاه، فردوسی و .... در مورد 
آرامگاه نادرشاه مجسمه ی قزلباش ها و  در نمونه ی آرامگاه فردوسی پیکره ی فردوسی در مجموعه ی آرامگاهیِ او 
دلالتی صریح بر وجود آن هاست )تصویر ۱۵ و ۱۶(. برخی  مصادیق نیز برای مرگ شخصی خاص ساخته نمی شوند 
زیرا موضوع مهم تر حادثه ایست که منجر به فقدان عده ای بسیار شده مانند  یادمان ویتنام که برای مرگ سربازان 
ویتنام طراحی شده است؛ دیواری سیاه و بلند که اسم سربازان بر آن حک شده و دلالتی  صریح بر سنگ قبر آنان است 
)تصویر ۱7(. اما گاهی یادمان  ها لزوماً با کارکرد مقبره عجین نمی گردند و بیشتر جنبه ی گرامیداشت  و یادبود پیدا 
می کنند. یادمان نلسون ماندلا اثر مارکو کیانفانِلی4۵ که بازتعریفی متفاوت از چهره ی ماندلا دارد، اینگونه است. این 
 مجسمه با تندیس های دیگری که از چهره ی اشخاص ساخته می شود متفاوت است. ایده ی طراح ساخت مجسمه ای 
تشکیل شده از  صفحات فلزیست که نمایانگر سال های بسیاری هستند که ماندلا آن را در زندان گذرانده بطوری که 
زندان بخشی از شخصیت او شده  و در یادمانش این میله های زندان هستند که تصویر اورا شکل می دهند. الگویی که 
برای این میله ها طراحی شده به بیننده اجازه  می دهد در صورتیکه در نقطه ی خاصی )در مسیر روبروی مجسمه و در 

جاده ی منتهی به آن در فاصله ی ۳۵ متری از اثر( بایستد  تصویری مسطح از ماندلا را ببیند. )تصویر ۱۸( 

تصویر 15- آرامگاه نادرشاه،  سیحون، 1333، حجم کلی.  مأخذ: معماری معاصر ایران
تصویر 16- آرامگاه فردوسی،  کریم طاهرزاده بهزاد، 1313،  مجسمه ی فردوسی. مأخذ:  نگارنده
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Maya Lin: architecture  and artist  :چشم انداز کلی.  مأخذ ، ن تصویر 17- یادمان ویتنام. 1982.  مایا یینگ ل�ی
www.designboom.co :تصویر 18- یادمان  نلسون ماندلا، صفحات  فلزی در زاویه ای خاص.  مأخذ

با تأملی مجدد در مصادیق مطرح شده و ابعاد گوناگون ریشه های شکل گیری و منشأ ساخته شدن یادمان ها، 
یادمان  برای یک رویداد،  یادمان  یادمان های مفهومی،  را در  چهار گونه ی کلی موضوعی شامل  یادمان ها  می توان 
برای فرد با کارکرد مقبره ای، یادمان برای  فرد بدون کارکرد مقبره ای و به منظور گرامیداشت، حفظ خاطره و یادبود، 

دسته بندی کرد.  

یادمان از منظر برون و درون
چنانچه تصور شود معنای اثر و مواجهه با آن تنها تحت تأثیر عنوان و دلالت هاست، اهمیت حضور انسان در اثر 
و ادراک تجربی وی  که ادوارد وینترز با نقدِ نظریه های معطوف به محتوای اثر به آن ها پرداخته، ممکن است نادیده 
گرفته شود. 4۶ یادمان دارای وجه  معماری است و از اینروی می تواند دارای فضای داخلی برای محقق کردن کارکرد یا 
به منظور برقراری نسبتی میان درون و برون  بواسطه ی فرم باشد. از طرفی حضور در فضای داخلی اثر به هر دو شکل 
آن می تواند در ایجاد حسی قوی تر و مأنوس شدن با اثر  تأثیر بسزایی داشته باشد. فضا وجه کلیدی درون است که 
می توان آن را از دیدهای متفاوتی سنجید؛ از دید دکارتی فضا حجمی  نفوذپذیر، محدود و شکل گرفته توسط طبیعت 
فیزیکی ساختمان و حجمی محصور در آن است. 47 دیدگاه دیگر آن است که فضا  آنگونه که در دید دکارتی بود، 
راکد نیست اگر سطوح بعنوان عناصر تولید فضا تصور شوند، پس، همانگونه که مارک ویگلی4۸ اظهار  می کند:«...
فضای داخلی توسط محصوریت دیوارهای متوالی تعریف نمی  شود بلکه توسط تاخوردگی ها، پیچش ها و تغییرات 
در  سطوح گسسته تعریف می شود.« علاوه بر این، تعامل فعال انسان به فضاهای داخلی شکل و هدف می بخشد. از 
اینرو، فضاها  صحنه ای می شوند که زندگی انسان در آن ها رخ می دهد. مفهوم حضور، آگاهی و مواجهه ی ساختاریافته 
یادآور می شود که فضا با  حضور انسان معنا می یابد و بدون وجود او چیزی کم خواهد داشت. 49 فضا نقش اساسی 
در ایجاد مکان دارد و مکان در تعریف محل  تولید خاطره و دربرگیرنده ی حس، تصور، معانی و عواطفی است که 
در ذهن افراد جای می گیرد. در باب مصداقِ اهمیت حضور  انسان در اثر که موجب گستردگی فعالیت ادراکی وی 
می گردد، یادمان برج های دوقلو در نیویورک، پارک یادمانی هیروشیما و   دیوار  نام ها در کنیسه ی پینکاس۵0 قابل توجه 
هستند. در دیوار نام ها حک شدن نام کشته شدگان بر دیوارها با رنگ قرمز و مشکی موجب  شده بیننده تا نزدیک 
نشدن به اثر موضوع آن را درک نکند اما با خواندن اسامی پی به این دلالت صریح ببرد. با وجود تمام  دلالت ها در 

این آثار حضور یافتن انسان در مناسبات تاریخی آن ها از مهم ترین عوامل در محکم شدن پیوند مردم با اثر است.  
در ایران بنای »شهیاد« پیشین و »برج آزادی« کنونی، با هر دو زندگی که در طول حیات خود داشته- ابتدا یادمان 
2۵00 سال  شاهنشاهی و پس از انقلاب ۵7 نماد آزادشدن از بند حکومت پیشین- از اندک نمونه هاییست که نسبتی 
قوی میان درون و برون  ایجاد کرده؛ از طرفی دارای فرمی خاص و آشنا که موتیف های ایرانی را بازخوانی کرده و از 
طرفی دیگر دارای فضای درونی است که  همین هدف را به شکل دیگری جسمیت می بخشد. فضای داخلی برج آزادی 
مانند یک اثر معماری، با ۵000 متر مربع فضای داخلی  کارکردهای متعددی از قبیل گالری، کتابخانه، سالن های 
نمایش، و پایگاه اطلاع رسانی است. )تصویر ۱9 و 20( فارغ از فضای  داخلی بروز خارجی این یادمان از آن جهت 
که بیشتر در معرض دید قرار دارد در اذهان نقش بسته است. فرم تندیسی که به شکل  برجی حجیم و سفید ایستاده 
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بر چهار بازوی محکم و بزرگ در میدانی باشکوه نشسته است. چهار ستونِ )بازو( بنا حسی از خود  ایستایی را تلقین 
می کنند و با هندسه ای بدیع به ترتیبی پیچ می خورند که در محل اتصال، چهار تاق را تشکیل می دهند و استواری 
 قوس طاق اصلی را در محور اصلی بر پایه ها ممکن می سازند. این نمونه نیز مصداقی واضح از وجود مراتب برای 
نزدیک شدن به اثر  است. برج آزادی از نظر مکانی در یک گره ی مهم شهری قرار گرفته و محورهای بصری و ترافیکی 
بسیاری به آن منتهی می شوند.  این حجم با ارتفاعی معادل یک ساختمان پانزده طبقه )4۵ متر( از فواصل دور و از 
چهار محور که در جهت های جغرافیایی کشیده  شده اند بخوبی قابل رویت است. در هر رخداد معنایی، و بعبارتی 
هر بار که متنی خوانش می شود یا ارتباطی برقرار می گردد، برخی از  پیوندها ممکن است پررنگ تر و قوی تر از 
برخی دیگر عمل کنند، و برخی نیز خاموش باشند. از این رو، همیشه میزان تأثیرگذاری  این پیوندها یکسان و از پیش 
مشخص نیست و بسته به شرایط ارتباطی تغییر می کند. ۵۱ برای مثال ادراک حاصل از مواجهه با برج  آزادی برای 
فردی که با هواپیما به تهران می آید و ابتدا از پلان با آن مواجه می شود با ادراک یک عابر پیاده در میدان آزادی یا فهم 
 شخصی که در حال رانندگی به بنا نزدیک می شود و دور آن می چرخد یکسان نخواهد بود. این امر در مقیاس مواجهه 

و مراتب  نزدیک شدن برای افراد متفاوت است. 

تصویر 19)سمت راست( - فضای درو�ن  شهیاد، امانت، 1345. تالار  کهن، مأخذ:    نگارنده 
ین ها. مأخذ: نگارنده تصویر 20 )سمت چپ( -  تالار آینه، وی�ت

یادمان بین الملل سوم، اثر ولادیمیر تاتلین )تصویر 2۱( نمونه  ایست که اگر ساخته می شد می توانست مانند برج 
ایفل در پاریس و  برج آزادی در تهران نمایانگر یک شهر باشد. طرح این بنا نماد قدرت، آرمان های یک اتحاد جهانی 
و اصیل ترین کار  کنستروکتیویسم است که در سال ۱920 به نمایش درآمد و بگونه ای طراحی شده بود که بلندتر از 
برج ایفل و قرینه ی آن، به رنگ  قرمز- رنگ سمبل انقلاب- باشد. فرم آن نیز چنان بی سابقه بود که به نظر می رسید 
این نمایش مهندسی ملهم از منابع متنوعی  باشد مثل دکل های نفت یا تصورات آینده گرایی مانند مجسمه ی بطری 
در فضا اثر بوچونی. ۵2 در این یادمان کارکرد نیز در خدمت  معناپردازی قرارگرفته است. بدین شکل که سازه ی مارپیچ 
این برج تکیه گاه سه هسته بود که هریک کارکردی را محقق می کردند:  محل اجلاس یا تالار مذاکرات، مقر دبیرخانه 
و مرکز اطلاع رسانی. قاب مارپیچی این تالارها را که هرکدام با سرعت های متفاوت  می چرخند، دربر می گیرد. بدین 

ترتیب این برج کار یک ساعت سالانه را انجام می داد و نماد و نمود وجود انسان در زمان بود.۵۳
گنبد رایشتاک گواهی بر امکان تنوع گستره ی فعالیت در فضای داخلیست و در عین حال دارای بافت تاریخیست 
که در  معناپردازیِ آن نقش اساسی دارد؛ شاید در نگاه اول به نظر بیاید گنبد رایشتاک حجم خاصی ندارد و تنها یک 
گنبد است همانند  آنچیزی که در گذشته بوده اما ماهیت شفاف گنبد شیشه ای که مصالحش در تضاد با جرزهای 
ضخیم ساختمان اصلی پارلمان  است و حضور در آن، بالا رفتن از رمپ داخلی برای بازدیدکنندگان و پایین آمدنشان 
با منتهی شدن به سکوی تماشا که امکان  مشاهده ی نمایندگان سیاسی پارلمان را به مردم عادی می دهد همگی گنبد 
رایشتاک را متمایز می کنند. نسبتی که این بنا میان  درون و برون برقرار کرده موجب فعال بودنش برای بازدیدکنندگان 

می شود )تصویر 22 (.  
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ن ُ ن الملل سوم. مسکو.   )1919(. مأخذ: ه�ن  مدرن لین�ت . ماکت یادمان  ب�ی ن تصویر 21- ولادیم�ی  تاتل�ی
Projects 40 Foster  :تصویر 22- بازسازی گنبد رایشتاک. فضای  داخلی. مأخذ

تا به حال با مواجهه با اثر، حضور در متن تاریخی به معنای زمان ساخت آن بوده اما یک تعریف متفاوت هم 
از واژه ی زمان وجود  دارد؛ یادمان مارپیچ سنگی انقراض یکی از اخیرترین نمونه هاییست که توسط دیوید اِجِی ۵4 
طراحی شده و در حال ساخت است. این  یادمان تندیسی دارای فضای داخلی با کارکرد مرکز نمایشگاهی و اطلاعاتی 
برای گونه های منقرض شده تا به امروز است که دارای  فضایی برای اضافه کردن انقراض گونه های دیگر در آینده 
تا  بر بدنه ها حک می شوند  انقراض یک گونه را  نشان می دهند  نیز هست. در فضای داخلی تصاویری که هرکدام 
بازدیدکننده با عبور از رمپ های داخلی آن ها را ببیند. این اولین نمونه ایست که معنای آن  و زندگی اش با گذر زمان 

همواره تکامل می یابد. )تصویر 2۳ و 24( 

www.inhabitat.com  :2014. مأخذ. تصویر 23- یادمان سنگ مارپی�چ  در پرتلند انگلستان طراحی دیوید  اِحیبِ
www.inhabitat.com  :مأخذ  . تصویر 23- فضای داخلی  یادمان سنگ مارپی�چ

برخی یادمان ها نیز دارای فضای داخلی نیستند اما نسبت درون و برون را بکمک فرم بوجود می آورند. یادمان 
کشته شدگان یهودی  اروپا در برلین اینگونه است. امکان حرکت در میان مکعب های بتنی شبکه ای را بوجود می آورد که 
فرصت ایجاد معنا و حس را در  بازدیدکننده بوجود می آورد. )تصویر 2۵ و 2۶( در ایران نیز نمونه  های بسیاری با این 
رویکرد وجود دارند: آرامگاه کمال الملک، خیام،  مقبره الشعرا و عمارت کلاه فرنگی حافظ بگونه ای طراحی شدند که 
حضور در دورن را برای بازدیدکننده فراهم می کنند اما کیفیت این  حضور بسیار متفاوت از حضور در فضای داخلی 
یادمانی مانند برج آزادیست. چنین یادمان هایی را از آن جهت که امکان حرکت و  گذار در درون را فراهم می آورند، 

می توان تحت عنوان یادمان های تندیسیِ تهی نامگذاری کرد.  
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Projects 40 Foster  :تصویر 25- یادمان کشته شدگان یهودی اروپا، پی�ت  آیزنمن.2005-1998. مأخذ

یکی از مصادیقی که رابطه ای نو میان درون و برون تعریف کرده کلیسای سن کارلو آلِ کواترو فونتِین۵۵ است. 
ماریو بوتا۵۶ برای  چهارصدمین سالگرد تولد فرانچسکو بورومینی۵7، اولین اثر شناخته شده ی وی )کلیسای سن کارلو 
آلِ کواترو فونتِین( را بازتعریف  کرد. تفاوت این اثر و یادمانی که بوتا ساخته در فرم، مصالح و محل ساخته شدنشان 
است؛ اثر بورومینی، در رم واقع است اما این  یادمان بر یک صُفه و بر رودخانه ی لوگانو۵۸ قرار گرفته. تفاوت دیگر 
این است که یادمان بوتا در مقطع ساخته شده و یک بازآفرینی  از اثر اصلی است و تمامیت کلیسا را ندارد البته ناقص 
بودن آن نمایانگر تکمیل بخش هایی از اثر بورومینی پس از مرگ وی نیز  هست. همچنین این یادمان در فضای داخلی 
تماماً از چوب تراشیده شده که با سنگ هایی که در اثر اصلی به کار گرفته شده اند در  تضاد است. طراح بگونه ای درون 
اثر را به بازدیدکنندگان نشان می دهد که گویی هم فضای داخلی هست و هم بخشی از معبر اصلی  و قرار گرفتن در 

درونِ آن مانند حضور در فضای درونی هیچ اثر دیگری نیست. )تصویر    2۸-27     ( 

www.geocities.ws  :ماریو  بوتا، 1999. مأخذ ، ن تصویر 27- کلیسای سن کارلو آل کواترو فونت�ی

www.geocities.ws  :1646. مأخذ ، ، فرانچسکو بورومی�ن ن تصویر 28- کلیسای سن کارلو آل کواترو  فونت�ی
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در تضاد با یادمان های تندیسی فعال و تهی که هر یک درون را به نوعی محقق می کنند یادمان های تندیسی 
بسته تنها از جنبه ی  فرمال بروز می یابند و دارای فضای درونی چه به معنای کارکردی و چه به معنای نسبت درون و 
برون که تنها با حجم برقرار شده )و  نه کارکرد( نیستند؛ اگر هم فضای درونی وجود داشته باشد برای حضور انسان 
در آن طراحی نشده، حتی اگر آن فضا کارکردی را  محقق کند معانی که قصد القای آن ها را دارد از اهمیت بالاتری 
برخوردارند بدین ترتیب فرم اثر حائز اهمیتی غیر قابل مقایسه با  کارکرد آن می شود. نحوه ی بروز فرم در دوره های 
مختلف با توجه به الگوهای شناخت شناسی که با هنر نسبت مستقیم دارند تغییر  می کنند. فرم می تواند صرفاً یک 
در  نلسون  ماندلا  از  مجسمه هایی که  واقعی. ۵9  جهان  اشیاء  از  نسخه برداری  معنای  به  باشد  موضوع  از  بازنمایی 
میادین شهری و در نقاط مختلف دنیا ساخته می شوند چنین اند. یکی دیگر از مبادی ارزش زیباشناسانه که هنرمندان 
 بواسطه ی آن اثری هنری را خلق می کنند فرانمود )بیان یا ابراز( احساساتشان است. ۶0 سومین نظریه ی کلی درباره ی 
هنر این است  که گوهر هنر را باید در فرم آن یافت. در هنرهای بصری کیفیات فرمی )ترتیب اجزاء، ویژگی های 
فرمی و الگوی فرمی( بسیار مهم  هستند. ۶۱ این نظریه برخلاف دو نظریه ی پیشین، صرفاً به خود اثر هنری می پردازد 
و رابطه ی اثر با سازنده یا مخاطب آن را مورد  توجه قرار نمی دهد. نظریه  ی فرمالیستی بی درنگ تماس خود را با 
واقعیت آثار خاص هنری از دست می دهد و در تعمیم های ابهام زا  درباره ی »انسجام انداموار« یا »فرم معنی دار« گم 

می شود.۶2
چنین نمونه هایی را می توان تحت عنوان یادمان تندیسیِ بسته خطاب کرد چرا که با نزدیک شدن به اثر تمام 
می شوند اما فضای  پیرامون آن ها همواره ادامه دارد و در ایجاد حس و در نتیجه تولید معنا موثر خواهد بود. اهرام 
ثلاثه، آرامگاه کوروش و گنبد قابوس  در این تعریف جای می گیرند. علیرغم اینکه هر سه دارای فضای داخلی با کارکرد 
مقبره می باشند اما برای حضور در درون تعریف و  طراحی نشده اند. این سه نمونه دارای ساختار کالبدی یکسان 
می باشند اما نمونه های دیگری نیز وجود دارند که علیرغم تبعیت از  همین ساختار حضور را برای بازدیدکنندگان 

فراهم می کنند.  
بنای یادبود نیوتن، پروژه ایست که توسط اتی یِن لویی بوله۶۳ طراحی شده است. این مصداق در فرم نمونه ای 
از معماری  تندیس گراست، در مواجهه ی اول ساختار کالبدیِ آن بسیار شبیه به اهرام است و به  نظر صلب می رسد 
اما در عمل اینگونه نیست:  کُره ی حفره ای عظیمی که بکمک نسبت درون و برون احترامی استعاری برای کار علمی 
قائل است؛ یک افلاک نما با معبد نیوتن در  پایه ی آن. درواقع برداشت بوله از کشف نیوتن اینگونه بوده که جهان را 
در قالب یک کره به مخاطب باز نمایاند.۶4  معناپردازی در  فضای داخلی این کره ی عظیم بدین شکل است: در بخش 
بالای کره روزنه ها به ترتیبی در نظر گرفته شده اند که تمامی نوری که از  آن ها به داخل راه می یابد به وسط آن- یعنی 
جایی که می بایستی تندیس نیوتن قرار گیرد- بتابد. به این ترتیب تندیس نیوتن در  قسمت روشن وسط کره قرار 
می گرفت و تاریکیِ گرداگرد آن نمادی از مجهولات بود. همچنین سقف کروی و روزنه های تعبیه شده  در آن بعنوانِ 

نمادی از کهکشان در نظر گرفته شده بودند. ۶۵ )تصویر ۳۱-29( 

تصویر 29 )سمت راست( - یادمان نیوتن، فضای  داخلی در شب، با روشنا�ی داخلی  خودش سیستم خورشیدی را بوجود  می آورد. مأخذ: معنا در معماری 
غرب

تصویر 30 )وسط( - یادمان نیوتن، فضای  داخلی در طول روز، با نوری که از  حفره های گنبد بداخل می آید  و  آسمان شب را خلق می کند. مأخذ:  تاریــــخ 
معماری جهان

. مأخذ: معنا در معماری  غرب تصویر 31 )سمت چپ( - یادمان نیوتن، نمای  خارحیب

مایا  طراحی  ویتنام  یادمان  نمی شوند.  طراحی  فضای محصور  یک  در  و  یک شکل  به  بسته  یادمان های  تمام 
یینگ لین۶۶  در سال   ۱9۸2 است. دیوارِ لین بجای آنکه از زمین سربرآورد در آن فرو رفته است. ۶7  این یادمان در 
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را  با فرم خود مراتب معنا  به همان شکل  اما در ماهیت  پیشین است  از  نمونه های  خصوصیات ظاهری متفاوت 
تولید می کند. حجم این یادمان از دو دیوار سیاه  مرمری- هرکدام با طول 200 فوت- تشکیل شده که در زاویه ای 
بهم می پیوندند و شکل یک مثلث را بوجود می آورند، همچنین از  سطحِ زیرِ زمین آغاز می شوند و تا ده فوت بالای 
کرد،  نفر( جست و جو  )۵۸  هزار  قربانیان جنگ  تعداد  در  باید  را  دیوار  بزرگ  ابعاد  دلیل  می یابند. ۶۸  ادامه  زمین 
بازدیدکنندگان نیز پس از درک این موضوع بزرگی این فاجعه را درک می کنند. سنگ سیاه یادآور سنگ  قبر است و 
انعکاس تصویر مردم در آن، درحالیکه به اسامی مردگان می نگرند تضادِ میان غایبان)اسم ها( و حاضران)انعکاس 
تصویر  در سنگ( را یادآوری می کند. آبرُو میان دیوار و مسیر پیاده با گل هایی پر می شود که مردم پای ستون های 
اسامی قرار می دهند  زیرا بازدیدکنندگان این دیوار را مانند معبدی برای مردگانشان می بینند. علیرغم اینکه آثار دیگری 
نیز با همین مضمون طراحی  شده اند هیچ کدام تأثیر این دیوار سیاه عظیم را ندارند. ۶9 موفقیت این نمونه را باید در 

ایجاد حس، خاطره ی جمعی و در نتیجه  معنایی عمیق جست و جو کرد. 

ی یافته ها و نتیجه گ�ی
یادمان ها در ذات خود پیوستاری میان عرصه ی هنر و معماری هستند؛ گاهی در قالب یک پیکره اثری هنری 
می شوند، گاهی نیز  همراه با فضای درونی با ساختار معماری، کارکرد می پذیرند. البته این پیوسته بودن، بی مرزی 
میان این دو را آشکارمی کند؛ چنانچه  در برخی نمونه ها علیرغم وجود درون و برون، نمی توان یادمان را در زمره ی 
آثار معماری و یا از طرفی دیگر با قاطعیت آن ها را به  مثابه یک اثر هنری پنداشت. مهم ترین تفاوت آثار معماری و 
هنر از منظر کارکرد درنظر گرفته می شود. هنرمند و معمار می توانند  برای بوجود آوردن یک اثر دو خاستگاه مختلف 
داشته باشند. معماری بدون سفارش دهنده و مبنای کارکردی قابل تصور نیست؛ در  حالیکه آثار هنری بدون کارفرما 
هستند و با ضرورت کارکرد پدیدنمی آیند. نکته مهم دیگر در خصوصیت کم و بیش مشترک میان  این دو قابل تأمل 
است. معماری وظیفه دارد فضا ایجاد کند درحالیکه هنر با وجود آنکه ماهیتاً منشأ ایجاد فضاست اما در فضا  مجال 
بروز می یابد تا جزئی از ساختار محیط طبیعی یا مصنوع  شود. ناگفته نماند معماری و هنر دارای دو وجه اشتراک 
بارز نیز  هستند. یکم از دیدگاه ادراک حسی، زیرا معماری مانند هنر می تواند در نگاه اول، از منظر زیبایی سنجیده 
شود و پس از آن وظیفه  یا کارکرد آن به چشم آید. دوم از خاستگاه معناپذیری، چرا که معماری در جایگاه یک اثر، از 
منظر هنری، متوجه معانی وجودی  نشئت گرفته از پدیده های طبیعی، انسانی، و معنوی است. با این تعابیر معماری 
در ملاحظات معناشناختی، پس از ماهیت اصلی  کارکردی اش، به سمت بیان حس و زیباشناختی متمایل می شود 
و هنر که ماهیتاً در بیان مفهوم یا حقیقتی است نیز می تواند وجه  کاربردی پیداکند. این امر در یادمان از هر دو سو 
دیده می شود. یادمان در جایگاه کارکردی به مثابه معماری است، اما در عرصه هنر،  خصوصیت کالبدی آن می تواند 
کارکرد انتقال حس داشته باشد و در پس زیبایی اش، مفهوم یا حقیقتی نهفته باشد. پس خاستگاه  شکل گیری یادمان 
بر مبنای هنر یا معماری، دارای اولویت نیست زیرا کارکردی حسی دارد و حسی ایجاد می کند که کارکردی  است.  
یادمان ها در تعریف به منظور بیان یک مفهوم ایجاد می شوند و می توان گفت علاوه بر وجه کارکردی، دارای وجه 
معنایی در  فرم از منظر نشانه شناسی و دلالت نیز هستند. بنابراین یادمان، اثر معماری محسوب می شود که واجد معنا 

و انتقال حسی هنری  است.  
نشانه   و نمادها در طراحی یادمان ایجاد حس و انتقال معنا می کنند و به دو شیوه مجال بروز می یابد: دلالت 
صریح و دلالت ضمنی.  منظور از دلالت صریح، تعریف   و معنای اولیه ی هر پدیده ای است که عده ی بسیاری بر سر 
آن توافق دارند اما دلالت ضمنی به  معناهایی اشاره دارد که همه بر سر آن اشتراک نظر ندارند و نمی توان بطور قطع 
گفت که معنایی واحد را به ذهن متبادر می کند. در  نتیجه دلالت ضمنی در یادمان گویای پیامی درباره ی مفهوم های 
متفاوت از کارکرد است و بیشتر با فرم گره خورده درحالیکه  دلالت صریح در ارتباط با موضوع یا کارکرد آن نقش 
دارد. شرح نمونه ها گواه این امر هستند و با در نظر گرفتن خصوصیات آثار  یادمانی و دلالت های موجود در متن 
آن ها، می توان دسته بندی بر اساس موضوع در جدول شماره یک پیشنهاد کرد: یادمان های  مفهومی، یادمان برای 
یک رویداد، یادمان برای یک فرد با کارکرد مقبره ای، یادمان برای یک فرد بدون نیت مقبره ای و برای  گرامیداشت، 

یادبود و ایجاد خاطره.   
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مفهوم
شهیاد )برج آزادی(، یادمان سربازان گمنام، مقبره الشعرا،  یادمان قربانیان خشونت در مکزیک، قربانیان کمونیسم در 

استونی، دیوار برلین،...

رویداد
تاق نصرت ها،  یادمان بین الملل سوم،  مرکز صلح هیروشیما و پارک یادمانی آن، گنبد رایشتاک، یادمان 

ویتنام،  یادمان کشته شدگان یهودی در اروپا،  موزه ی یهودی در برلین،  دیوار برلین،  یادمان سنگ 
مارپیچی انقراض، یادمان برج های دو قلو در نیویورک،  مجموعه پارک یادمانی پرواز 93،...

مقبره
اهرام مصر، آرامگاه های صخره ای، بنای یادبود نیوتن، یادبود الکساندر دوما،  مقبره کوروش، گنبد قابوس، حافظیه،  آرامگاه 

ابن سینا،  سعدیه،  آرامگاه نادرشاه، آرامگاه کمال المک، آرامگاه خیام،  آرامگاه باباطاهر عریان، یادمان نظامی گنجوی،...

گرامیداشت، یادبود و 
خاطره

یادبود نلسون ماندلا،  پارک چهار آزادی روزولت در نیویورک، تندیس برشت در کنار تئاتر برشت، یادمان فرانچسکو 
بورومینی، خانه ی ویلیام شکسپیر،  خانه ی جین آستین، خانه ی عزت الله انتظامی، خانه ی صبا،...

جدول 1- دسته بندی یادمان ها بر مبنای موضوع. مأخذ: نگارنده

  برای حرکت و تردد یا حتا مجال تحقق فعالیتی بوجود آید؛ به عبارت دیگر پیوستگی میان برون و درون ایجاد 
شود تا به نظاره گر  اجازه دهد زمان بیشتری را در فضاهای مختلف یادمان سپری کند. چنین حضوری در درون یک 
یادمان می تواند حسی قوی تر  ایجاد کند و در مأنوس شدن بازدید کننده با آن تأثیر شگفتی داشته باشد. چرا که 
نظاره گر از لحظه نزدیک شدن به یادمان و حرکت  در فضای برونی تا رسیدن به درون و انجام فعالیتی خاص، مجال 
مشاهده و اُنس بیشتری برای خوانش و درک آن در اختیار خواهد  داشت؛ به سخن دیگر ابعاد معناپذیری گوناگون را 
در مراتب مختلف مواجهه لمس خواهد کرد. بنابراین علاوه بر موضوعیت و  دلالت های صریح و ضمنی نشانه ها، 
گوناگونی ساختارِ یادمان می توان با پیوستگی برون و فضای داخلی، دسته بندی دیگری برای  یادمان ها پیشنهاد داد. 
زیرا بررسی نمونه ها نشان داد یادمان افزون بر پیکرۀ یکپارچه ی تندیس گونه می تواند به شکل های مختلف از  درون 
تهی گردد و بیشتر به هیئت معماری، یعنی داشتن فضا در نسبت درون و برون نزدیک شود. بر این اساس در جدول 
شماره  دو دسته ی بندی یادمان ها بر مبنای ساختار و تهی شدن پیکره در سه گونه مختلف پیشنهادشده است. یکم، 
یادمان تندیسی بسته  که بروزی مجسمه وار در فضایی باز دارد با امکان حرکت در پیرامون و طی مراتب نزدیک شدن 
به آن تمامیتش ملموس خواهد  شد. دوم، یادمان تندیسی تهی و آزاد که امکان حضور در درون را برای بازدیدکننده 
فراهم می  کند و کارکرد آن مانند فضای داخلی  یک بنا محدودیت ندارد. سوم، یادمان تندیسی فعال است که ترکیبی 
از دو نمونه ی پیشین را دربرمی گیرد؛ یادمانی که در فرم  بمثابه یک اثر هنری حاوی دلالت هاست و قصد ایجاد معنا 
را دارد اما روند معناپردازی در آن به برون ختم نمی شود و مانند یک اثر  معماری شامل ساختاری در فضای درونی 
است. این نمونه ها گرچه از نظر تعداد کمتر از موارد پیشین هستند اما غالباً به دلیل  وسعت و گستردگی در زمینه 
امکان سیر از درون به برون، در فرایند معناپردازی و ایجاد حس و خاطره یا مأنوس شدن  بازدیدکنندگان با اثر تأثیر 

بیشتری دارند. 
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مراتب نزدیک  شدن >< یادمان تندیسی بسته
اهرام سه گانه ی مصر،  آرامگاه  کوروش، گنبد 

قابوس، تندیس بالزاک اثر رودن، یادمان ویتنام، 
یادمان ماندلا، یادمان الکساندر دوما، دیوار 
برلین، یادمان برج های دوقلو در نیویورک،...

مراتب نزدیک  شدن + درون و برون ><  یادمان تندیسی تهی

آرامگاه کمال المک، آرامگاه خیامَ، آرامگاه حافظ، 
تاق نصرت، برج ایفل، پارک یادمانی هیروشیما، 

پارک چهار آزادی روزولت در نیویورک، 
یادمان قربانیان خشونت در مکزیک، یادمان 
کشته شدگان یهودی در اروپا، آرامگاه سعدی، 

مقبره الشعرا، یادمان فرانچسکو بورومینی،...

مراتب نزدیک  شدن +  درون و برون + فعالیت ><   یادمان تندیسی فعال

برج آزادی، یادبود نیوتن، یادمان سنگ ماپیچی 
انقراض، برج ایفل، موزه ی یهود در برلین، گنبد 

رایشتاک، یادمان بین الملل سوم، خانه ی شکسپیر، 
مرکز صلح هیروشیما، آرامگاه نادرشاه، آرامگاه 
ابوعلی سینا، آرامگاه فردوسی، خانه ی عزت الله 

انتظامی، خانه ی صبا،... 

جدول 2- دسته بندی یادمان ها بر مبنای درون و برون. مأخذ: نگارنده

دیاگرام شماره ۳  در  را  یادمان و معناپردازی  با  اکنون می توان مراتب مواجهه  بر مطالب پیش گفته،  تکیه  با 
ابتدا حس  می ایستد  نظاره  به  هنری،  و  دوگانه کارکردی  با وجه  یادمان  مقابل  در  هنگامی که  انسان  مشاهده کرد. 
گاهی در او شکل می گیرد. در این  حالت یادمان  به مثابه یک پدیده در جهان ادراک، حسی ملموسی را در  ناخودآ
ضمیر انسان بوجود می آورد که آغاز شکل گیری معناست.  این معنا در موضوع،  ساختار، فرم، ماهیت نشانه ای یا 
نمادین یادمان نهفته است و با توجه به دلالت های صریح و ضمنی در وجود  هر فرد ابعاد معنایی ویژه ای پیدامی کند.  

دیاگرام 3- مأخذ: نگارنده
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Meaning in   ” memorials ”

Azin Saeedi1

Abstract
Memorials are defined as statues with different features in art and architecture determined by human  presence 
resulting in memories. Memorials are heavily associated with meaning. Creating meaning and the  degree an 
individual is influenced by a memorial is associated with their sensory perception and them being  unified with 
the artwork. Different elements such as subject, form, context and the quality of presence  play an important 
role in creating meaning, perception and interpretation. This article questions the  aspects that influence the 
way we understand memorials. It starts with discussing the process of creating  meaning. Then, it investigates 
the role of memorials in art as an artwork and also as a piece of architecture  that involves a function in order 
to reveal its dual nature in both areas. The article then discusses the  significance of perception from the per-
spective of semiotics, denotation and connotation. Analysing a  variety of cases with this lens provides a tool 
to categorise memorials in four thematic groups: burials,  events, concepts and commemoration. Finally, the 
article explains that the relation between inside and  outside creates further categories to identify memorials in 
relation to creating menaing; solid, hollow and  active.  
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