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Abstract
One of the ways to achieve creative design is to use the practice 
base method. In the practice base method, the designer is a re-
searcher who consciously and freely identifies design issues from 
within the subject of his order and chooses and combines diverse 
methods appropriate to the subject to create a creative work. The 
artistic product resulting from this type of research is innovative 
and has a theoretical framework, and due to the fact that all the 
data, ideas and stages of its creation are documented, the work 
and knowledge resulting from it can be understood, thought and 
expressed and can be evaluated, criticized and discussed for the 
target community. Creating a research and creative work with 
this method can increase experience, awareness and knowledge 
in the field of design and help promote culture, develop visual 
literacy and social awareness of the value of the place and role of 
art in society. This article, with the aim of "visualizing the com-
ponents of contemporary art" and "developing creative graphic 
flows" in the sign design, deals with the combined methodol-
ogy and design process of the Isfahan "Didar Gallery" logo and 
it seeks to answer the question of how to design a creative sign 
based on the "components of contemporary art" and the "name" 
and "leading activities" of Didar Gallery. In this research de-
sign, the author has used four cognitive fields: "Graphics and 
Sign Design", "Process Design and Triz's Theory of Creativity" 
(The four basic pillars of Triz: “Contrast”, “Ideality”, “Function” 
and “Resources”; The eight principles of Triz: “Consolidation”, 
“Nesting”, “Prior Action”, “Periodic Action”, “Mediator”, “Re-
placement of Mechanical Systems”, “Homogeneity” & “Phase 
Transition”), "Contemporary Art and Galleries" (Applying seven 
features of Contemporary Art: “innovation and experimentation” 
in the unconventional design process, “using Multimedia as a 
new tool” in logo design, “conceptual-critical and questioning 
approach” which has deconstructive features, “process oriented 
design”, “Multiplicity of meaning”, “Multidisciplinary approach 
in sound engineering and image engineering” and “Social action 
and interactivity” through collaboration with different people for 
sign design) and "Structuralist & Post-Structuralist Philosophy" 
(Concepts such as “the metaphysics of presence”, “the prior-
ity of speech (parole) over writing (language)”, “endless chain 
of significations” ,“the trace of meaning”, “the Play of presence 
and absence”, “deferral of meaning”, “difference”). In design-
ing the final logo of Didar Gallery, the designer paid attention 
to the histogram of the recorded sound of saying the word Di-

dar, instead of a purely written or visual approach, taking into 
account selected theoretical principles in the four cognitive fields 
and while visualizing the sound, he redesigned the letters with 
deformation in its geometry. As a result, in the final design, the 
designer has increased the creative and thoughtful aspect of the 
logo by making changes in the design tools and design approach, 
and by deepening the design -by finding ideas from philosophical 
propositions (especially Derrida's deconstruction)- to the extent 
that the gallery logo, in addition to the status of its functionality 
can be considered as an artwork.
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 طراحی خلاق به مثابۀ پژوهش 
کاربست پژوهش کنش محور در طراحی نشانۀ گالری دیدار اصفهان

چکید ه

یکی از شیوه های طراحی خلاق، به کارگیری روش کنش محور -متکی بر 

فرایند پژوهشی- است. در روش کنش محور، طراح در مقام پژوهشگری 

است که آگاهانه و آزادانه مسائل طراحی را از درون موضوع سفارش خود 

شناسایی می کند و روش های متنوع و متناسب با موضوع را برای خلق یک 

اثر خلاق انتخاب و ترکیب می نماید. این مقاله، با هدف »تجسم مؤلفه های هنر معاصر« و »توسعۀ جریان های گرافیک خلاق« در فرایند طراحی نشانه، به 

روند طراحیِ پژوهشی نشانۀ »گالری دیدار« اصفهان می پردازد و در پی پاسخ به این مسئله است که چگونه می توان نشانه ای خلاق مبتنی بر »مؤلفه های 

هنر معاصر« و »نام« و »فعالیت های پیشروِ« گالری دیدار طراحی کرد. روش تحقیق از نظر نوع کیفی، از نظر هدف توسعه ای-کاربردی و از لحاظ ماهیت، 

توصیفی و تحلیلی است. نگارنده به روش کنش محور از چهار حوزۀ شناختی »گرافیک و رسامی نشانه«، »طراحی فرایندگرا و روش خلاقیت تریز«، »هنر و 

گالری های معاصر« و »فلسفۀ ساختارگرا و پساساختارگرا« بهره گرفته و با انتخاب و مستندسازی اطلاعات کارآمد در چهار حوزۀ مذکور و تحلیل و ارزیابی 

این اطلاعات و ترکیب یافته های حاصل از آن، پاسخی خلاقانه-انتقادی به مسئلۀ طراحی نشانۀ گالری دیدار می دهد. جمع آوری اطلاعات به شیوۀ 

اسنادی با مطالعات کتابخانه ای و گزینش هفده لوگو از وب سایت   های موزه های هنرهای معاصر جهان میسر شد. نتیجتاً در طراحی نهایی، طراح با ایجاد 

تغییر در ابزار رِسامی و رویکرد طراحانه و نیز، با تعمیق اثر -  به واسطۀ ایده یابی از گزاره های فلسفی )به ویژه شالوده شکنی دریدایی(- وجه خلاقانه و 

اندیشمندانۀ  لوگو را افزایش داده است تا حدی که نشانۀ گالری ضمن ماهیت کارکردی خود، یک اثر پژوهشی و هنری تلقی شود.  
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طراحی خلاق به مثابۀ پژوهش؛ کاربست پژوهش کنش محور در طراحی نشانۀ 

گالری دیدار اصفهان

مقدمه
تا اجرا(، پژوهش و جست وجو  ایده پردازی  در فرایند هر طراحی )از 
-پیرامون موضوع سفارش و مسائل آن- امری گریزناپذیر است ولی چنانچه 
طراح در پی خلقی نوآورانه باشد، ساز و کار پژوهش اهمیت بیشتری پیدا 
می کند تا جایی که گاهی مرز میان طراحی و پژوهش کمرنگ و اثر طراحی 

به مثابۀ برون دادِ فعالیتی پژوهشی تلقی می شود: »طراحیِ پژوهشی«. 
اخیر،   سال  پنجاه  در  مبتنی بر عمل1  یا  کنش محور  روش  ابداع 
به جهت صورت بندیِ علمیِ چنین فعالیت های پژوهشی در فرایند تولید 
آثار هنری خلاق و به تعریف دیگر، انجام طراحی های پژوهشی است. 
روش کنش محور چارچوبی مفهومی است که به هنرمند اجازه می دهد 
تا عملکرد، روش ها و محصول خلاقانۀ خویش را در قالب یک تحقیق 

ارائه دهد.
و  آگاهانه  که  است  پژوهشگری  مقام  در  در روش کنش محور، طراح 
آزادانه مسائل قابل پژوهش را از درون موضوع طراحی شناسایی می کند و 
روش های متنوع و البته متناسب با موضوع پژوهشی خود را در جهت خلق 
یک اثر خلاق انتخاب و ترکیب می نماید و با به کارگیری روشی ابداعی-
التقاطی به محصول طراحانه ای  نائل می آید که در راستای آن، بتواند به  
مسائل خود در حوزۀ طراحی پاسخ دهد. محصول هنری برآمده از این 
نوع پژوهش نوآورانه و دارای چارچوب نظری است و به سبب این که تمامی 
داده ها، ایده ها و مراحل خلق آن مستندنگاری شده است، اثر و دانش 
برآمده از آن برای مخاطبین قابل فهم، تفکر، بیان، ارزیابی، نقد و گفت وگو 
از  حاصل  نتایج   .)102 و   93�92  ،1400 میانجی،  )محمدزاده   است 
و دانش در  به تجربه  پژوهشی و خلاق( می تواند  اثری  این روش )خلق 
و  توسعۀ سواد بصری  ارتقاء فرهنگ،  به  و  بیفزاید  و طراحی،  حوزۀ هنر 
رساند  یاری  جامعه  در  هنر  نقش  و  جایگاه  ارزش  از  اجتماعی  آگاهی 

)محمدزاده میانجی، شفیعی سرارودی و سرپولکی، 1396، 17 و 19(.
پژوهشی  روش  عملی  مراحل  و  اصول  تبیین  ضمن  مقاله  این 
کنش محور برای حرفۀ گرافیک، به کاربست عملی آن در طراحی لوگوی 
»گالری دیدار« می پردازد. »گالری دیدار«، یک نگارخانۀ نوپا با رویکردی 

معاصر و پژوهش گرانه در شهر اصفهان است که با هدف حمایت و نمایش 
پروژه های تجربی پیشرو در هنرهای تجسمی )اجرا، چیدمان، ویدئوآرت 

وغیره( در سال 1396 تأسیس شد.

روش پژوهش
روش تحقیق از نظر نوع کیفی، از نظر هدف توسعه ای-کاربردی و از 
لحاظ ماهیت، توصیفی و تحلیلی است. در طراحی نشان گالری دیدار، 
نگارنده در مقام طراح نشانه، سعی داشته است تا با اتکا بر روش شناسی 
»ایده -  رویکرد  و  مبتنی بر کنش«  پژوهشی  »روشِ  محوریت  -    با  ترکیبی 
فرایند محور«- مسیر طراحی را پیش برد و بیش از آن که به نتیجۀ نهایی و 
تناسبات زیبایی شناسانۀ موضوع سفارش بیندیشد، روند و جریان خلاقانۀ 
طراحی را -هماهنگ با موضوع سفارش- مورد توجه و تأکید قرار دهد؛ 
لذا -مطابق با روش کنش محور )نمودار 1( و بر اساس اهداف، ضرورت ها 
و مسائل موجود در سفارش- مطالعات موضوعی )در چهار حوزۀ شناختی 
»گرافیک و رسامی نشانه«، »طراحی فرایندگرا و روش خلاقیت تریز«، »هنر 
و گالری های معاصر« و »فلسفۀ ساختارگرا و پساساختارگرا«( توسط نگارنده 
انجام گرفت و پس از سنجش، غربال، انتخاب و مستندسازی اطلاعات 
کارآمد )استخراج شده از چهار حوزۀ شناختی مذکور(، فرایند ایده پردازی 
و طراحی همراستا با تحلیل و ترکیب یافته های حاصل از این اطلاعات 
نهایی  محصول  و  ایده  متنوع،  اجراهای  و  اتودها  از  پس  و  گردید  آغاز 
)نشانۀ گالری( -ذیل استنتاجِ انتقادی ای از فرایندِ طراحی- در مقام اثری 
دارای ارزش های پژوهشی و هنری ارائه شد. جمع آوری اطلاعات )برای 
ایده پردازی و طراحی نشانه( به شیوۀ اسنادی-کتابخانه ای و مشاهده و 
گزینش هدفمند هفده لوگو از وب سایت   های موزه ها و گالری های مطرح 

هنرهای معاصر جهان میسر گردید.

پیشینه پژوهش
برای نخستین بار، مهناز محمدزاده میانجی، مهرنوش شفیعی سرارودی 
و حسین سرپولکی )1396( در مقاله ای باعنوان »پژوهش کنش محور در 
قلمرو هنر، جنبشی نوین در روش شناسی پژوهشی«، این روشِ پژوهشی 

نمودار 1. مراحل طراحیِ پژوهشی لوگوی گالری دیدار.
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رسول کمالی دولت آبادی

را به همراه معرفی برخی از رساله های دکترا و کارشناسی ارشد کنش محور 
تجسمی(  هنرهای  لعاب،  و  سرامیک  )مجسمه سازی،  هنر  حوزۀ  در 
تبیین کردند. در این مقاله، دانشکده های هنر انگلستان به عنوان آغازگر 
با   )1987( استونیر  اندرو  دکترای  رسالۀ  و  مبتنی بر عمل  پژوهش های 
به عنوان  خورشیدی«  انرژی  با  متحرک  مجسمه های  »ساخت  موضوع 
محمدزاده میانجی  مهناز  است.  شده  معرفی  کنش محور  پژوهش  اولین 
)1400( در مقاله ای دیگر باعنوان »معرفی روش پژوهشی مبتنی بر کنش 
هنری در دورۀ تحصیلات تکمیلی با تأکید بر هنرهای صناعی«، به تحلیل 
رسالۀ دکترای فهدالکندری )2011(  -  با موضوع تزئینات و فرآیند سرامیک 
اسلامی: پیشنهاد یک واژه نامۀ زیباشناختی جدید برای تزئینات وابسته 
لنکشایر«  مرکزی  »دانشگاه  هنر  دانشکده  از  کویت  کشور  معماری  به 
انگلستان- و مطالعۀ بیشتر این روش پرداخته است. با این حال، به نظر 
می رسد که در زمینۀ طراحی گرافیک، هیچ پژوهش کنش محوری برای 
انجام یک پروژۀ گرافیکی در ایران نشر نیافته و پژوهش حاضر اولین تجربه 

در این زمینه است.

مبانی نظری پژوهش
پژوهش کنش محور

نکات مهم در »روش کنش محور« ذیل چند بند خلاصه و بیان می شود:
الف( پژوهش هم راستا و هم زمان با فرایند طراحی است. کیفیات هر 
طرح برپایۀ قصد و جهت گیری های طراح در فرایند رسامی شکل می گیرد. 
فرایند طراحی از یک سو، تجربه ها و منطق فردی-درونی طراح و از سویی 
حفظ  خود  در  را  بیرونی  جهان  قابل انتقال  اندیشه های  و  منطق  دیگر، 
می کند. پژوهش کنش محور در فضای مابین مرزهای پر چالشِ شرایط 
مختلف »درونی« )تجربیات خلاقۀ ذهن( و »بیرونی« )عینیات خارج از 
موضوع طراحی( شکل می گیرد؛ فضایی اکتشافی و دیگرگون )در تعامل 
دو عرصۀ نظر و عمل( که برآمده از تجربۀ هنری -و رویکردی شخصی، 
 Wild, 1998, 93; Dallow,( شهودی، خودانگیخته و خودکارگونه- است

43-42 ,1998(؛
و  دانش  بر  متکی  و  پیچیده  حوزه ای  خود  خودی  به  طراحی  ب( 
محتوای میان رشته ای است. لذا، طراح با وجود بهره گرفتن از روش ها و 
پژوهشی جدید  و معمول، یک مدل  پژوهشی شناخته شده  رویکردهای 
در   .)Douglas, 1998, 45( می کند  ابداع  را  طراحی  قالب  با  سازگار  و 
پژوهش کنش محور، روش شناسی در اثنای فرایند طراحی شکل می گیرد 
و طراح معمولًا پیش فرضی از روش هایی که اتخاذ خواهد کرد ندارد: روش 
پژوهش از درون فرایند طراحی و منطق حاکم بر ویژگی های فعالیت خلاقۀ 
طراح  استخراج و صورت بندی می شود )Strand, 1998, 42(، به نحوی که 

تحلیل و ارزیابی داده ها در چارچوب نظام مندتری انجام گیرد؛
تحقیق،  رویدادهای  ثبت  و  بیان  به  باید  پژوهش  مستندنگاری  ج( 
ویژگی های موقعیتی خلق اثر و روابط پیچیدۀ اجزای ایده و فرایند طراحی 
میان رشته ای(  )اطلاعات  حوزه  این  از  خارج  استخراجی  محتوای  با 

بپردازد؛
هر  در  و  شکل  هر  به  می تواند  پژوهشی  طراحیِ  نهایی  محصول  د( 
قالبی ارائه شود: نمایشگاه آثار هنری، پرفورمنس، رسانه های دیجیتال، 
مجسمه، طراحی گرافیک و غیره. البته ارائۀ نهایی اثر پس از خودارزیابی و 
خوداصلاحی پیوستۀ هنرمند از طریق مطالعه، تحقیق و روشمندی انجام 

در چنین  پژوهش  معمولًا محتوای   .)Mckernan, 1998, 46( می شود 
روشی می تواند تکرار ناپذیر باشد و روش هنرمند پژوهشگر برای تمامی 
آثار )حتی مشابه( تعمیم پذیر نباشد؛ با این حال، پژوهش با دریچه های 
دانش افزایی  می گشاید،  طراحی  حوزۀ  یا  موضوع  روی  به  که  جدیدی 
می کند )محمدزاده میانجی، شفیعی سرارودی و سرپولکی، 1396، 19(؛

ه ( در پژوهش کنش محور چهار مرحلۀ کلی هم زمان با فرایند طراحی 
پژوهش؛  و »مسئله«  انتخاب »هدف«، »ضرورت«  اول،  انجام می گیرد: 
اطلاعات  مستندسازی  و  جمع  آوری  جست وجو،  شناسایی،  دوم، 
)موضوع، پیشینه و ادبیات تحقیق و روش های منتخب( و تأمل، سنجش، 
غربال و انتخاب مناسب ترین داده ها و شواهد برای اثبات مسئلۀ پژوهشی؛  
سوم، تحلیل و ارزیابی اطلاعات و پاسخ به مسئله )به منزلۀ تفسیر یافته ها( 
از طریق ترکیب، تنظیم و بازی با داده ها و تجسم احتمالات به قصد ایجاد 
انتقادی  نتیجه گیری  چهارم،  پژوهش و  یافته های  در  نوآورانه  ارتباطات 
به  منزلۀ نمایاندن ارزش و اهمیت تمامی تجربه و کشفیات حاصل از فرایند 

طراحیِ پژوهشی )همان، 23 و 25�26(.

ماهیت لوگو و طراحی آن
لوگو از واژه ای یونانی لوگوس2 به معنای »زبان و گفتار« و »عقل و خِرد« 
مشتق شده و به عنوان یک نماد یا علامت، معرف و نمایانگر یک سازمان، 
نهاد، حرفه، محصول و حتی یک همایش یا رویدادی خاص است. نشانه یا 
لوگو با حجم زیادی از اطلاعات در یک بیان بصری واحد متراکم، تجسمی 
از یک سازمان و مروّج هویت بصری آن است )گشایش، 1380، 9�10(. 

در طراحی یک نشانه، معمولًا هیچ الگو یا نظام منسجم و قراردادی  
و از پیش تعیین شده ای به کار گرفته نمی شود )سپهر، 1393، 27(؛ اما، 
اصلی ترین ویژگی های یک لوگو عبارت است از: وضوح و سادگی )ایجاز(، 
تمایز و منحصر به فرد بودن، مناسبت و ارتباط پذیری با موضوع، انسجام 
)به قصد  طراحی  در  آینده نگری  ذهن،  در  ماندگاری  ساختار،  و  فرم  در 
رسانه(،  هر  و  ابعاد  هر  )در  ارائه  در  انعطاف پذیری  نشانه(،  کهنه نشدن 
فرهنگ آشنایی برای جامعۀ مخاطب )همان، 104�111؛ سپهر، 1396، 

.)29�21
به طورکلی چهار منبع الهام یا موقعیت انتخاب در طراحی نشانه وجود 
دارد: اول، کلمات و نام موضوع سفارش؛ دوم، سرواژه یا حروف اختصاری 
غیرمستقیم-  یا  -مستقیم  سفارش  موضوع  به  که  تصویری  سوم،  نام؛ 
سوم.  منبع  با  اول  منبع  دو  از  یکی  ترکیب  چهارم،  است؛  ارجاع  قابل 
 لوگوهای خلق شده از هر منبع به ترتیب: الف( لوگوتایپ3، ب( مونوتایپ4، 
ج( پیکتوریال5 یا آیکوتایپ6 و د( کامبینیشن7 یا لوگو میکست8 نام دارند 

)پهلوان، 1390، 32(.

بحث و بررسی: پژوهش برای ایده پردازی و طراحی لوگوی »گالری 
دیدار«

مطابق با آنچه در روش پژوهش ذکر شد،  مراحل پژوهش کنش محور 
طراحی نشانۀ گالری دیدار به شرح ذیل انجام گرفت؛ 

انتخاب هدف، ضرورت و مسئلۀ طراحی
گام  »مسئله«  و  »ضرورت«  »هدف«،  تدوین  شد،  اشاره  چنانچه 
ابتدایی  پژوهش کنش محور است. طراح اهداف این طراحیِ پژوهشی 
را:الف( »تجسم مؤلفه های هنر معاصر« و »لحاظ نام و فعالیت های گالری 
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دیدار« در طراحی لوگوی آن، ب( »توسعۀ جریان های گرافیک خلاق« و 
 »ارتقاء کیفیات شناختی و نوآورانه در فرایند و محصول طراحی نشانه« و 
ج( »گسترش مرزهای طراحی نشانه در مواد، فرم، ابزار و فرایند« تعیین 

کرد. بر اساس این اهداف، پرسش های پژوهشی ذیل مطرح شد: 
الف( چگونه می توان نشانه ای خلاق مبتنی بر »مؤلفه های هنر معاصر« و 

»نام« و »فعالیت های پیشروِ« گالری دیدار طراحی کرد؟ 
ب( چگونه می توان یک سفارش گرافیکی )مثلًا نشانه( را به اثری خلاق و 

اندیشمندانه تبدیل کرد و به آن ارزشی مضاعف بخشید؟
ج( چگونه می توان با شیوه ای متفاوت، مرزهای طراحی نشانه را در مواد، 

فرم، ابزار، فرایند و شناخت گسترش داد؟
ضرورت تحقیق و خلق خلاق در این پروژه نیز به صورت کلان »ایجاد 
هدف«  جامعۀ  بصری  فرهنگ  افزایش  و  مخاطب  در  جدید  تجربه ای 
بیشتر  »تعامل  سفارش دهنده  خواست  به  و  هنردوستان(  و  )هنرمندان 

مخاطبین با نشانۀ گالری« در نظر گرفته شد.

سنجش، غربال، انتخاب و مستندسازی اطلاعات کارآمد
در مرحلۀ دوم، برای طراحیِ پژوهشی لوگوی گالری دیدار، چهار حوزۀ 
نظری به کار گرفته شد: »مبانی طراحی نشانه«، »نظریه های خلاقیت«، 
»ماهیت هنر معاصر« و »آراء فلسفی«. نگارنده ضمن لحاظ ویژگی های 
طراحی نشانه )که پیشتر در مبانی نظری مقاله توضیح داده شد( برای 
از میان نظریه های متعدد  و محصولی خلاق،  فرایند  ایده ،  به  دستیابی 
خلاقیت، رویکرد »طراحی فرایندگرا« و روش های خلاقۀ »تریز« را انتخاب 
و مستندسازی کرد و به جهت هماهنگی نشانه با حوزۀ فعالیت آن )بازنمایی 
و  »مؤلفه ها  پیرامون  را  تحلیلی-استنتاجی  اطلاعاتی  گالری(،  رویکرد 
ویژگی های هنر معاصر«، »نقش و مسئولیت گالری ها  در دوران معاصر« 
بازنمود رویکرد معاصر هنر در نشانه های مهم ترین گالری های  و »نحوۀ 
جهان« به دست آورد. هم چنین، برای تأمل  برانگیزترشدن نشانه و تعامل 
بیشتر مخاطب با نام، هویت بصری و رویکرد معاصر گالری، چند »گزارۀ 
فلسفی پدیدارشناسانه، ساختارگرا و پساساختارگرا که مرتبط با نام و هویت 
گالری و ماهیت هنر معاصر است«  انتخاب و به کار گرفته شد )نمودار 2(. 

در ادامه به ترتیب، به هر یک از موارد مذکور پرداخته می شود:

نمودار 2. وام گیری از چهار »حوزۀ شناختی« در طراحیِ پژوهشی لوگوی گالری دیدار.

طراحی فرایندگرا در مقابل طراحی افزارمندانه یا محصول گرا
کلی  صورت  دو  در  می توان  را  طراحی  لاوسون9،  برایان  از  نقل  به 
»محصول گرا« )بومی( و »فرایندگرا« )متأخر( تبیین کرد. در صورت بومی، 
طراح تنها به محصول نهایی توجه دارد و عموماً مسیرهایی را برای طراحی 
و تولید در پیش می گیرد که نسل ها و سازندگان گذشته  از آن برای ساخت 
همان محصول استفاده کرده اند. این صورت طراحی عموماً فاقد خلاقیت 
)چرا که مسئله و موضوع را با همان شیوۀ گذشته پاسخ می دهد( و بیشتر 
با تجربۀ آزمون و خطا در ساخت و تولید محصول درگیر است. در این نوع 
طراحی، تحکم قواعد و اصول گذشته جایی برای تفکر و خلق راه حل های 
و طراحی  نمی گذارد  باقی  متفاوت  موقعیت های  برای  مناسب  و  متنوع 
پیوند نزدیکی با ساخت دارد؛ ولی در صورت متأخر، تمرکز طراح به فرایند 
از  تولید آن- معطوف می شود و طراح فارغ  و  طراحی -به جای فرآورده 
مقولۀ ساخت، نقشه یا طرحی را ارائه می دهد که بر ایدۀ فردی، آزادی 
 .)34�22  ،1395 )لاوسون،  است  استوار  خود  خلاقیت  و  تبهر  عمل، 
محصول نهایی حاصل از شیوۀ طراحی فرایندگرا، نمایانگر روند اندیشیدن 
پژوهشی-انتقادی طراح، مجموعۀ جست وجوها و مطالعات وی و سلسله 

فرایندهای طراحی حرفه ای، آگاهانه و کنترل شده است. 
استفاده  موضوعاتی  و  مسائل  به  پاسخ  در  عموماً  فرایندگرا  طراحی 
نظر  از  و  اجتماعی سربرمی آورند  ناگهانی  و  تحول سریع  از  که  می شود 
فرهنگی یا فن آورانه برگشت ناپذیر هستند. طراحی فرایندگرا به طراح این 
امکان را می دهد که در روند طراحی خود تغییرات بنیادین و نوآورانه ایجاد 
کند؛ تغییراتی که توانایی پاسخ به مسائل ناشی از ضریب فزایندۀ تحول 
در فن آوری و فرهنگ یک جامعه را در طرح نهایی به وجود آورد. در واقع، 
مؤلفۀ تغییراتِ فن آورانه-فرهنگی در موضوع سفارش، عامل فعال شدن 

تخیل خلاق در طراحی فرایندگرا است )همان، 35�37(.

روش خلاقیت تریز در طراحی گرافیک
راه حل های  ارائۀ  و  خلاقانه  »ایده پردازی  برای  می توانند  طراحان 
ابداعی، انتزاعی و غیرمنتظره« و »ایجاد تصویری که مبیّن مؤلفه های هنر 
باشد« و نیز، به قصد »بهره گرفتن از ترسیمات دیگر ابزارها یا رسانه های 
نامتعارف برای مدل سازی و  حل مسئله« از اصول کاربردی تِریز10 استفاده 
کنند. تریز نه به عنوان تنها روشِ این مقاله بلکه به عنوان یکی از حوزه های 
دیدار  گالری  نشانۀ  طراحی  در  خلاقه(  تکنیک های  و  )اصول  شناختی 

به کارگرفته شد.
نوآوری در تریز از دو مسیر تفکر واگرا11 و همگرا12 به دست می آید.13 
هم آوردی این دو نوع تفکر در کنار هم یکی از امتیازات این روش خلاقیت 
است: از یک سو، تفکر واگرا محدودیت های طراحی در انتخاب تکنیک، 
ابزار و گسترۀ منابع )ساحات متنوع علوم و فنون( برای ایده پردازی را رفع 
می کند و از سویی دیگر، تفکر همگرا  اجازۀ بازبینی و کنترل ایده های 

بلندپروازانه در این روش را فراهم می آورد.
ارکان چهارگانۀ تریز عبارت اند از: الف( یافتن و رفع »تضادهای فنی 
یا فیزیکی« در اجزای یک سیستم برای حل مسئله؛ ب( »ایدئال بودن«ِ 
تا  فنی-اقتصادی  )از  جوانب  تمامی  از  نهایی  نتیجۀ  و  مسئله  راه حل 
فرهنگی-هنری( ؛ ج( توجه به »کارکرد« اصلی سیستم به عنوان ماهیت و 
چیستی محصول به جای ساختار فیزیکی و فنی آن؛ د( توجه به »منابع« 
متنوع و ایجاد تعامل میان حوزه های مختلف دانش و فنون برای پاسخ 
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در هنر آثار متفاوتی را خلق کرده و مرزهای متعارف هنر پیش از خود را 
جابه جا کرده اند؛

چالش برانگیزی،  یا  پرسشگری  مفهومی-انتقادی،  رویکرد  د( 
و  کمینه گرایی  تجسدزدایی،  طریق  از  معنا  چندلایگی  و  قطعیت  عدم 
ساختارشکنی: هنرمندان معاصر فارغ از شورمندی و احساسی گرایی، با 
تجسدزدایی )کاستن وجه فیزیکی اثر(، کمینه گرایی )استفادۀ حداقلی 
از فرم( و ساختار شکنی24 )آشکارنمودن ساحات چندگانۀ معنای متن یا 
اثر از طریق واسازی »اجزا« و »روابط و دلالت های معنایی« آن( و با تأکید 
و تمرکز هرچه بیشتر بر ایده و بیان اثر هنری و لایه های معنایی متعدد آن، 
مسائلِ شناختی یا موضوعات هستی را به پرسش و قراردادها، هنجارها و 
ارزش های اجتماعی را به  چالش یا انتقاد می گیرند. این رویکرد انتقادی و 

چالش برانگیز عدم قطعیت در معنا را پیش می آورد؛
معاصر،  آثار  در  فرآورده گرا:  مقابل  در  فرایندگرا  رویکرد  اولویت  هـ( 
بیشتر بر فرآیند ساخت اثر تأکید می شود و ایدۀ اصلی هنرمند می تواند 
تنها مبتنی بر انتخاب مسیری خلاقانه در مراحل ساخت اثر باشد. در این 
رویکرد، روند خلق هنری و تعامل هنرمند با محیط و موادِ ساخت بیشتر از 
محصول نهایی اهمیت دارد. این رویکرد واکنشی انتقادی و پرسشگرانه به 
جریان محصول محور در هنر است که در آن، تنها به نتیجۀ نهایی و ارزش 

تجاری یا ظاهر زیباشناختی اثر هنری ارج گذاشته می شود؛
و( چندتکه گی، چندفرهنگی و رویکردهای چندرشته ای: هنر معاصر 
طیف وسیعی از رویکردها، روش ها، قالب ها، موقعیت ها، فرهنگ ها، علوم، 
فنون، مواد، منابع و رسانه ها را به کار می گیرد و به اختیار خود، اجزایی 
به مانند دوران کلاسیک  ترکیب می کند؛ هنرمندان معاصر  و  انتخاب  را 
یا مدرنیسم تابع محدودیت ها و قراردادهای سبکی یا فنی در زمانۀ خود 
نیستند بلکه، با اتکا بر فردیت خود و عملکردی آزادانه و رها از هر قاعده 
و چارچوب و با نگرش و رویکردی جهان شمولانه، در پی خلق سیالیتی 
التقاطی از فضا، عناصر، رسانه ها، کیفیات و مفاهیم در هر حوزه و ساحت 

شناختی یا فرهنگی هستند؛
معاصر  هنرمندان  از  بسیاری  هویتی:  کاوش  و  اجتماعی  کنش  ز( 
پیرامون مضامین و موضوعات اجتماعی، سیاسی، اقتصادی، تاریخی، 
فرهنگی و هویتی کاوش می کنند  و در مقام یک کنش گرِ اجتماعیِ متعهد 
به ترقی گرایی، نگرش خود یا نهاد خویش را در آثارشان تجسم می بخشند. 
ح( تعامل پذیری اثر و اولویت فضا به نسبت فرم: یکی از ویژگی های مهم 
هنر معاصر، توجه بیشتر هنرمند به فضا است؛ فضایی که مخاطبین خود 
را در بر گیرد و تمایل آن ها به تعامل با هم و تعامل با اثر را افزایش دهد. در 
این راستا، هنرمند در پی خلق فرمی ناب نیست که مخاطب تنها ناظر آن 
باشد بلکه، به دنبال سازماندهی، تأثیرگذاری و معنامندکردن فضا از طریق 

هماهنگی اثر با بستر و محیطی است که در آن قرار می گیرد.
این ویژگی ها منعکس کنندۀ ماهیت پویا و متنوع هنر معاصر است؛ 
ماهیتی که دائماً در حال تحول است و با مسائل پیچیده ای که »جهانِ به 

سرعت در حال تغییر« را شکل می دهد، هم سویی دارد.

نقش و مسئولیت گالری ها  در هنر دوران معاصر
گالری های هنر معاصر با ایجاد محیطی غنی از فعالیت های هنری و 
ارتباطی-فکری، به حفظ و ترویج هنر معاصر و گسترش ایده های نوآورانه 
گسترده  و  متنوع  معاصر  هنر  گالری های  نقش  و  وظایف  می پردازند. 

زلاتین،  و  زوسمن  ترنینکو،  )Altshuller, 1984, 225-230؛  مسئله  به 
1388، 39�45 و 129�130؛ شولیاک، 1385، 32�33(.

و  تضادها  بر  غلبه  برای  که  ابزارهایی  تریز،  خلاقیت  روش  در 
پیشنهادهایی که برای یک اقدام خاص درون یک سیستم مورد استفاده 
قرار می گیرند »اصول« نام دارند )همان، 36(. آلتشولر 40 اصل کاربردی 
را به عنوان راه حل های خلاقۀ مسائل پیشنهاد می دهد که 8 اصل از آن 
برای طراحی نشانۀ دیدار می تواند مورد استفاده و بازتعریف قرار بگیرد. 

این 8 اصل عبارت اند از: 
• ادغام14: ترکیب موضوعات، مفاهیم، مسائل یا فرایندهایی که مشابه 

همند و یا عملکردی پیاپی و متناوب دارند با یکدیگر. 
•آشیانه دادن یا تودرتوبودن15: تداخل عینی یا فنی عناصر و اجزا در 

یکدیگر. 
• کنش مقدماتی16: تدارک عملیاتی کلی یا جزئی قبل از فرایند اصلی 

حل مسئله. 
یا ضربه در یک  تناوبی-دوره ای17: به کارگیری تناوب، مکث  • عمل 

فرایند برای تأمین کنش های بیشتر.
• واسطه یا میانجی18: استفاده از یک واسطه در انجام یک عملکرد. 

نوری،  سیستم  یک  به کارگیری  مکانیکی19:  سامانۀ  یک  تعویض   •
مغناطیسی، صوتی، بویایی و غیره به جای سامانۀ مکانیکی. 

یا  شیء  میان  تجانس  و  تشابه  ایجاد  همگن سازی20:  و  همجنس   •
عملکرد اولیه با اشیاء یا عملکردهای دیگر.

• تغییر فاز21: بهره گرفتن از تغییر فرایند، فرم، ویژگی یا عملکرد در 
زمان )ترنینکو، زوسمن و زلاتین، 1388، 273�286(.

هنر معاصر و مؤلفه ها و ویژگی های آن
به زعم کاترین میه22 منتقد هنری فرانسوی، جریان های هنری معاصر23 
در سال های 1960 تا 1969 به شکل جنبش های گوناگون سربر آوردند 
)میه، 1390، 35(. جریان هایی که در کل ایجازگرا و کمیت گرا بودند و 
در آخر به مفهوم گرایی منتهی شدند )وود، 1383، 40؛ لوسی اسمیت، 
1390؛  )میه،  محققین  مکتوبات  به  نظر  با   .)208�207  ،1387
مهم ترین  می توان   )1383 وود،  1388؛  آرچر،  1387؛  لوسی اسمیت، 

ویژگی ها و مؤلفه های هنر معاصر را در 8 بخش خلاصه کرد:
خلاقیت  میزان  به  معاصر  اثر  هر  ارزش  تجربه ورزی:  و  نوآوری  الف( 
و نوآوری آن و تجربۀ منحصر به فردی است که هنرمند به دست آورده و 
بازنمایی کرده است. آثاری که فارغ از قالب یا رسانۀ خود، ایده ، مفهوم یا 
تجربه ای تازه را  در پیش روی مخاطب قرار می دهند و با تمرکز بر انتزاع، از 

بازنمایی صرف موضوعات و مضامین بیرونی صرف نظر می کنند؛
از  معاصر  هنرمندان  کلاسیک:  زیبایی شناختی  ارزش های  رد  ب( 
ارزش های زیبایی شناسانه به معنای کلاسیک آن )هارمونی، ریتم، تعادل، 
تناسب و غیره( و مطبوعیت و لذت حاصل از آن گذر کرده اند  و بیشتر به 

وجه تأثیرگذاری اثر بر مخاطب و نحوۀ تعامل با وی توجه دارند؛
طریق  از  غالباً  معاصر  آثار  جدید:  مواد  و  رسانه ها  از  استفاده  ج( 
رسانه های جدید )نظیر عکاسی، ساندآرت، چیدمان، لندآرت، پرفورمنس 
ویدئوآرت،  )مانند  مولتی مدیا  تکنولوژی  و  ترکیبی  رسانه های  یا  و...( 
جنرال آرت، کُدآرت و دیجیتال آرت( ارائه می شوند. هم چنین، هنرمندان 
غیرمرسوم  اشیای  و  مواد  از  گسترده ای  طیف  از  بهره جستن  با  معاصر 
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هستند. اصلی ترین مسئولیت های یک گالری هنر معاصر را می توان در 
13 بند خلاصه کرد: 

•  برپایی رویدادها و نمایشگاه های فردی یا گروهی از آثار معاصر.
• جمع آوری و حفظ آثار هنری و مستندسازیِ دقیق و قابلِ دسترسِ 

آن برای محققان.
•  حمایت از هنرمندان و رویکردهای معاصر )از طریق خرید و فروش 
یا  نمایشگاهی  فرصت های  ارائۀ  و  هنرمند  به  اختصاصی  سفارش   آثار، 

رزیدنسی(.
•  آموزش و فرهنگ سازی به منظور ارتقای فهم عمومی از هنر معاصر 
)از طریق ارائۀ برنامه های آموزشی، ورک شاپ ها، سمینارها، جلسات بحث 
و گفت وگو یا نقد و بررسی، نشست های هم اندیشی هنری، جشنواره ها و 

مسابقات(. 
• ترویج تحقیقات در زمینۀ هنر معاصر به قصد کشف افق های جدید در 

آن و توسعۀ مرزهای هنر و انتشار نتایج این پروژه های تحقیقاتی-تجربی.
• کشف و معرفی هنرمندان مستعد و نوظهور از طریق نمایشگاه  و 

رسانه های جمعی. 
•  گسترش دایرۀ مخاطبین و افزایش دسترسی به هنر.

و  منتقدین  مجموعه داران،  هنرمندان،  اتصال  و  شبکه سازی   •
مخاطبین  هنر.

مدیریت  و  توسعه  در  مشارکت  و  مجموعه داران  به  مشاوره  ارائۀ   •
مجموعه های خصوصی و عمومی.

آثار  نمایشگاه ها،  تبادل  برای  و گالری ها  با دیگر موزه ها  • همکاری 
هنری و پروژه های تحقیقاتی. 

برنامه های  بودجۀ  تأمین  برای  اسپانسرها  و  مالی  حامیان  جذب   •
هنری.

• ارتباط با جوامع محلی و مواجهۀ فرهنگی-هنری با موضوعاتی که 
برای اجتماع محلی دغدغه آور یا مشکل آفرین است. 

به مخاطبین  و تفصیلی  ارائه ی گزارش های دوره ای  و  • پاسخ گویی 
درباره ی عملکرد گالری.

لوگوهای گالری های معاصر جهان
از  بخشی  منعکس کنندۀ  معاصر  هنر  گالری های  لوگوهای 
هستند.  کنونی  دوران  در  هنر  نوآورانۀ  رویکردهای   و  ویژگی ها،ارزش ها 
نام، شخصیت، اهداف و  این لوگوها،  از  هم چنین، در طراحی بسیاری 
فعالیت گالری به نحوی مستقیم یا غیرمستقیم در نشانه بازتاب یافته است. 
با مطالعۀ بصری لوگوهای مهم ترین نهادهای فعال در هنر معاصر )موزه و 
گالری هایی که به سبب داشتن کلکسیون های بزرگ از آثار متأخر و میزبانی 
رویدادهای نوآورانه مشهورند( می توان به مؤلفه های مشترکی دست یافت 

که در ادامه، به توضیح آن پرداخته می شود:
و عدم احساسی گرایی: هنر  بیان  و  الف( سادگی و صراحت در فرم 
معاصر همچنان بر رویکرد کمینه گرا، درون ارجاع )غیرنمادین و مبتنی بر 
بیان درونی فرم(، ضدِشورمندی )ضد رومانتیک و احساسی گرایی(، خلاق 
و متفاوت تأکید دارد. تقریباً عموم لوگوهای گالری های معاصر با خطوط، 
سطوح و فضای صریح و شفاف رسامی شده اند و از پیچیدگی های فرمی، 
از فرم های  یا عناصر تزئینی عاری هستند. استفاده  نمادهای فرهنگی 
می تواند  غیرنمادین  و  قدرتمند  هندسی،  انتزاعی،  حداقلی،  ساده، 

هم راستای صراحت بیان و ارتباط حداکثری هنر معاصر با جوامع انسانی و 
جامعۀ جهانی باشد )تصاویر 1�3(؛

تصویر 1. استفاده از فرم  هندسی مربع در معماری موزۀ جدید هنر معاصر نیویورک 
)New Museum of Contemporary Art( و کاربست همین الگو در لوَگوی آن. 

)URL1( :مأخذ

تصویر 2. استفاده از فرم ها و خطوط مستقیم و اریب  در ساختمان مرکز جورج 
پمپیدوی پاریس )Centre Georges Pompidou( و الگوبرداری از آن در طراحی 

)URL2( :لوگوی مرکز. مأخذ

تصویر 3. به کارگیری فونتی در قالب هندسی مربع و خطوط شبه سینوسی 
استالایزشده در لوگوی موزۀ هنر موری توکیو )Mori Art Museum(. شکل خط 
)با تداعی نوارهای تپش قلب و گراف نوسان صدا( در کنار رنگ قرمز می تواند به 

)URL3( :جریان زنده و پویا و تعامل گرای هنر معاصر اشاره داشته باشد. مأخذ

بر تایپ )لوگوتایپ(: در اکثر لوگوهای گالری ها  ب( طراحی مبتنی 
یا موزه های هنر معاصر، از نوشتار نام کامل یا سرواژۀ نام گالری استفاده 
شده است. استفاده از فونت های تک ضخامته25، هندسی و بدون زوائد 
گالری های  لوگوتایپ های  ویژگی های  شاخص ترین  از  یکی  تزئینی26 
کارکردگرایی،  فونت ها محصول صراحت،  این  که  است. هرچند  معاصر 
نوآوری و کمینه گرایی دوران مدرنیسم )نیمۀ اول قرن بیستم( هستند ولی 
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در زمان خود، کم تر مورد اقبال عمومی قرار گرفتند و امروزه  استفاده از 
آن ها فراگیرتر و مرسوم تر شده است )تصاویر 4�6(؛

 Guggenheim Museum( تصویر4. لوگوی موزۀ گوگنهایم بیلبائوی اسپانیا
)URL4( :مأخذ .)Bilbao

)URL5( :مأخذ .)LACMA( تصویر5. لوگوی موزۀ هنر معاصر لس آنجلس

 .)Deichtorhallen Hamburg( تصویر 6. لوگوی موزۀ هنر معاصر هامبورگ 
)URL6( :مأخذ

ج( به کارگیری تمهیدات بصری پویا در فرم حروف: با وجود سادگی 
به کارگیری حروف بدون سریف، معمولًا در طراحی  و  و صراحت در فرم 
لوگوهای گالری ها یا موزه های هنر معاصر از تمهیدات بصری خاصی نظیر 
برش،  فرم،  تغییر  جایگزینی،  جابه جایی،  حرکت،  انتشار،  تکرار،  ریتم، 
حذف و... استفاده می شود تا ضمن منحصربه فردشدن نشانه، پویایی و 
تحرک شناختی-کنشی هنر معاصر و وجه چالش برانگیزی و پرسشگری آن 
به  تصویر کشیده شود. استفاده از خطوط شیب دار، زوایای تند و فرم های 
هندسیِ برش خورده در نوشتار نیز می تواند نمایانگر ماهیت پوینده و پر 

انرژی هنر معاصر باشد )تصاویر 7�9(؛

تصویر 7. مونوتایپ موزۀ هنر معاصر کانز )Kunsthaus Zürich( در زوریخ )سوئیس( 
مبتنی بر سرواژۀ کانز )حرف K(. تغییر شکل محل اتصالِ خطوطِ اریب و عمودِ 

حرف K به یک خط کوتاه افقی، می تواند به صورت ضمنی به وجه ساختارشکنانۀ  
)URL7( :هنر معاصر اشاره داشته باشد. مأخذ

تصویر 8. القای حرکت )یادآور پویایی هنر معاصر(، سیالیت )یادآور سیالیت فضا 
و چالش برانگیزی هنر معاصر( و سَبُکی )یادآور تجسدزدایی آثار معاصر( به واسطۀ 
SFMO- )جابه جایی حروف در مونوتایپ موزۀ هنر معاصر سان فرانسیسکو آمریکا 

)URL8( :مأخذ .)MA

تصویر 9. برش، حذف و تغییر ضخامت صریح حروف در لوگوی گالری هنر مدرن 
کوئینزلند )GOMA( در بریزبن )استرالیا(. این تمهیدات بصری می تواند به وجه 

کمینه گرا، غیرتزئینی، پرسشگرانه و چالش برانگیزی آثار متأخر اشاره داشته باشد. 
)URL9( :مأخذ

لوگوهای  موارد،  برخی  در  ضمنی:  دلالت های  و  مفهوم گرایی  د( 
ضمنی-   -به صورت  خود  انتزاعی  و  ساده  فرم  فرای  معاصر  گالری های 
به مفاهیم، مؤلفه ها و نظریه های هنر معاصر یا عملکرد و اهداف گالری 
معاصر اشاره دارند. هم چنین، در طراحی برخی از این لوگوها، از عناصر 

و فرم هایی استفاده می شود که در هنر معاصر به دلیل کاربرد مکرر، الگو 
یا کلیشه شده اند؛ عناصری نظیر خطوط معکوس، فرم های غیرمعمولِ 
که ساحت  فرم هایی  و  عناصر  معاصرِ مشهور:  آبژه های هنریِ  یا  تودرتو 
دلالتی-معنایی نشانه را عمیق تر کرده و به  سوی تفسیر و در نتیجه، بحث و 
تبادل نظر اجتماعی می کشانند و لوگو را همچون آثار هنر معاصر بیش از 

پیش تعاملی می  کنند )تصاویر 3 و 7�14(؛

تصویر 10. لوگوی گالری هنر معاصر دیا: )Dia:( در نیویورک. با اینکه نام مؤسسه از 
کلمۀ یونانی »دیا« به معنای »از طریق، به واسطۀ« گرفته شده است تا نقش حمایتی 

خود را در انجام پروژه های بزرگ و زمان بر نشان دهد، ولی با قرارگرفتن دو نقطه 
 Dialectic گفت وگو( یا(  Dialogue لوگوتایپ می تواند مخفف کلمۀ ، Dia در کنار

)گفتمان( تلقی شود و در مرحلۀ تفسیر، وجه زبانی-تعاملی رویکرد گالری )نمایش 
)URL10( :را آشکار کند. مأخذ )آثار مفهومی و غیرمتعارف

تصویر 11. لوگوی موزۀ هنر معاصر تورنتو کانادا )Moca(. چیدمان سازمان یافته و 
حرکت عمودی سرواژه های نام موزه از نازک به ضخیم در مونوتایپ این نهاد می تواند 

قابل تفسیر به مفاهیم ذیل باشد: تجسدزدایی آثار معاصر، ایده های بلندپروازانۀ 
هنرمندان یا تکامل و گسترش پروژه های ایده محور، فرآیندگرایی هنر معاصر و 

پرورش یک تجربۀ پویا و در حال تحول، تعامل گرایی آثار و مشارکت و گفت وگو و تبادل 
نظر فعال طیف های اجتماعی پیرامون آن، توسعۀ ارتباطات بین رشته ای در هنر 

معاصر، چندتکگی و ایجاد آثار التقاطی )در ترکیب نظریه ها، رویکردها، فرهنگ ها 
)URL11( :؛ مفاهیمی که از اهداف این مؤسسه هستند. مأخذ)...و

تصویر 12. لوگوی موزۀ تیت مدرن لندن )Tate Modern(. فرآیند طراحی این 
نشانه نه از طریق رایانه، بلکه طی یک فرآیند هنری عکاسانه ایجاد شده است: هر 
روز یک واژۀ تیت طراحی و از آن عکس برداری  شده و با قرارگیری تمامی عکس ها 

بر هم قالب کلی این نشانه -بدون ترام- خلق و ارائه گشته است؛ مراحل ترام کردن 
لوگو چندسال پس از ارائه و استفاده انجام گرفت: ابتدا با ترام های ریزتر تا طرح 

فعلی آن با حداقل ترام )URL12(. فرایند طراحی لوگوی Tate و ترام شدن آن )با 
دوایر کوچک و بزرگ( می تواند قابل تفسیر به مفاهیم ذیل باشد: انتقال مؤلفۀ 
تغییر و تحول متناوت و چالش دائمی در خلق اثر هنری، تفاوت در نگریستن 

و تأکید بر کنکاش فکری و چالش برانگیزی هنر که در شعار گالری بازتاب یافته 
است: »باز نگاه کن، دوباره فکر کن«، تعهد اجتماعی و تلاش برای جذب طیف های 

جامعه و گستردگی مخاطبین هنر، تنوع، تجمیع و انطباق موضوعات و مفاهیم، 
کلکسیون سازی آثار از سراسر جهان، درک عمومی بیان هنری و افزایش تعامل و 
ارتباطات، تقویت شبکه ای روابط هنرمندان و مخاطبین جهانی، انعطاف پذیری، 

یکپارچگی و همپوشانی در رویکردهای مختلف فرهنگی-هنری، اتحاد چهار شعبۀ 
)URL13( :گالری. مأخذ
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تصویر 13. لوگوی موزه هنر معاصر مومو )MoMo( در توکیو که با شکل  کشیدۀ 
حرف M و شکل فشردۀ حرف O )در محور افقی(، ایجاد برش و حذف قسمتی از 
حرف M و نیز، با حذف بخش تکرارشوندۀ نام موزه )Mo( و جانشینی یک علامت 

اضافه )+(، سعی در القاء فرمی پویا و چالش برانگیز داشته است. فرمی که به 
برخی از مفاهیم هنر معاصر قابل ارجاع است: ایجاد چالش و پرسشگری در فضای 
فرهنگی و خلق فضایی برای کاوش، کنکاش و کشف ذهنی )مأموریت موزۀ مومو(، 

جذب حداکثری مخاطب، بحث برانگیزی ایده های هنری و تعامل گرایی هرچه 
)URL14( :بیشتر با آن. مأخذ

تصویر 14. لوگوی موزۀ هنر معاصر شیکاگو )MCA (. نشانه ای با ساختار منسجم 
و حروف بدون سریف از نام اختصاری گالری که از تکرار و تجمیع پاره خط های 

مستقیم و برابر به دست آمده است و می تواند به مفاهیم ذیل قابل تفسیر باشد: 
ساخت شکنی و فرایندمحوری هنر معاصر، تجربه ورزی هنرمند در آزمودن 

کارماده های جدید، ایده مندی و بیانگری آثار معاصر، تکثر ایده، کارماده، فرایند، 
رسانه و مخاطب در هنر معاصر، جمع آوری و حفظ آثار، تعامل و گفت وگو و مشارکت 
اجتماعی )به سبب تجمیع و ارتباط ساختاری خطوط(، یادگیری )به سبب ساخت 

واژه و ایجاد مفهوم از طریق تجمیع و سازماندهی خطوط( و رشد )به سبب روی هم 
قرارگیری خطوط و حروف(، استحکام و پایداری در عرصۀ هنری. مؤلفه هایی که 

)URL15( :همگی بخشی از مأموریت و اهداف این موزه هستند. مأخذ

ه ( واکنش یا انعطاف پذیری: چنانچه ذکر شد، از جمله ویژگی های هنر 
معاصر توجه به فضا و بستری است که اثر در آن ارائه می شود. این ویژگی 
باید  لوگو  به صورت عمومی،  قابل رهگیری است.  نیز  نشانه  در طراحی 
به گونه ای طراحی شود که در هر ابعاد و هر رسانه، هویت و ماهیت خود را 
حفظ کند؛ ویژگی مذکور در برخی از لوگوهای گالری های هنر معاصر، به 
شکلی افراطی و ساختارشکنانه دنبال شده است. این دسته از نشانه ها در 
هر رسانه، محیط یا بافتار ارائه )مثلًا فضای شهری یا چندرسانه ای( بدون 
تغییر ماهیت و تشخص خود، تا حدی تغییر شکل و ساختار می دهند و به 

شیوه های متنوع بازتولید می شوند )تصاویر 15�16(.

 .)Haus der Kunst( تصویر 15. سه شکل مختلف از لوگوی موزۀ هنر معاصر مونیخ
فواصل حروف نشانه در هر مکان و بستر ارائه )پیشانی ساختمان موزه و رسانه های 
چاپی یا دیجیتال( مرتباً در حال تغییر است؛ تغییری که -با ایجاد چالش در ساختار 
و فرم نشانه- پویایی و سیالیت فضا و مشارکت و تعامل اجتماعی-فرهنگی در هنر 

)URL16( :معاصر را القاء می کند. مأخذ

تصویر 16. لوگوتایپ گالری پاله دو توکیو )Palais de Tokyo( در پاریس. ایدۀ  
تبدیل  دو حرفO  به دوایری با بافت و سطح متغیر )گاهی توپر و گاهی با خطوط 
زیکزاک و متحدالمرکز( در طراحی این لوگو برگرفته از دو پنجرۀ دوّار سقف گالری 

است: پنجره ای که هر لحظه شکلی متفاوت از فضای بیرونی را نشان می دهد. 
تغییر شکل دو دایرۀ لوگو در هر بستر و زمینۀ ارائه علاوه بر ایدۀ بازتاب پنجره، 

می تواند پویایی، فرآیندمحوری، بسترگرایی، سیالیت فضا، نوآوری، کاوش گری و 
تجربه آزمایی هنر معاصر را تداعی کند. تغییر شکل حروف دیگر لوگو در برخی از 
پروژه ها تأکیدی دوباره بر مفاهیم مذکور و یا بازتاب ویژگی های خاصی از آن پروژه 

)URL17( :است. مأخذ
و  رنگی محدود  پالت  از  بهره گیری  رنگ:  بیانگری  و  و( هویت سازی 
لوگوهای  اغلب  در  پرکنتراست  و  جسورانه  رنگ های  از  استفاده  عموماً 
گالری های معاصر به چشم می خورد. رنگ  هایی شفاف و غیراشباع شده 
که  ضمن تأثیر بصری قوی خود، می توانند به بیان فرمی نشانه نیز کمک 

کنند )تصویر 17(؛

تصویر 17. لوگوتایپ موزۀ هنر معاصر لس آنجلس )MOCA(. در مونوتایپ نام این 
موزه، سه شکل اصلی هندسه )مربع، دایره و مثلث( به ترتیب جایگزین حروف 
M، O و A شده و با انطباق تصویر و حرف، نشانه منعکس کنندۀ وجه نوآورانه، 

پرسشگرانه و چالش برانگیزی هنر معاصر گشته است؛ و اما، رنگ های قرمز، سبز و 
آبی بی آنکه در فرمِ هماهنگ خود جای گیرند )مثلًا قرمز در مربع یا آبی در دایره(، 

از یک سو، اشاره به پرسشگری و ساخت شکنی هنر معاصر و از سویی دیگر، دلالت 
بر رسانه های دیجیتال یا چندرسانه ای )مدیای نوظهور هنر معاصر( دارند؛ چرا 

که این سه رنگ، رنگ های اصلی نور و در رسانه های دیجیتال قابل طرح هستند. 
)URL18( :مأخذ

گزاره های فلسفی
واژۀ »دیدار« )نام گالری( با معانی متعددی نظیر »ملاقات«، »مواجهه«، 
»بازدید«، »نظر« و »نگرش« و با درون داشتِ دو مفهوم کلی »حضور« و 
»دیدن«، ایدۀ طراحی را با نظریۀ پدیدارشناسانۀ »متافیزیک حضور« در 
نزد هیدگر پیوند زد. از آنجا که گذار از مدرنیسم به پست مدرنیسم در هنر 
هم تراز با گذار از ساختارگرایی27 به پساساختارگرایی28 در فلسفه است و 
نیز از آنجا که برآیندِ دیدار، »ارتباط« است و ارتباط در حوزۀ »زبان« شکل 
از  نوشتار(  و  به ویژه گفتار  زبان،  )در حوزۀ  فلسفی  گزارۀ  می گیرد، چند 
نظریات دو جریان ساختارگرایی )نشانه شناسی سوسوری( و ساختار شکنی 
)شالوده افکنی دریدایی( برای ایده پردازی بهتر در طراحی نشانه انتخاب 
شد. به این سبب که رویکرد انتقادی-پرسشگرانۀ هنر معاصر می تواند با 
نظریات ساختارشکنانۀ دریدا هم سو باشد، ایدۀ طراحی این نشانه بیشتر 
 5 در  خلاصه  به صورت  نگارنده  پذیرفت.  تأثیر  فیلسوف  این  نظریات  از 

بخش، به مرور خلاصۀ گزاره ها می پردازد:
الف( »دیدار« به مثابۀ یک  پدیدۀ »شناختی«: در یک رهیافت دیداری، 
دوگانگی میان بیننده )سوژه( و موضوع دیدنی )ابژه( زمینۀ شناخت را 
مهیا می کند. اهمیت شناختیِ »دیدن« تا حدی است که به زعم هَیدگر، 
حقیقت از اندیشۀ یونان باستان تا فلسفۀ متأخر غرب با دیدار29 و تصویر30 
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رسول کمالی دولت آبادی

 Heidegger,( پیوند خورده است و فلسفه وجهی از »دیدن« تلقی می شود
180-171 ,1998(. در این مرتبۀ فکری، بنیان یک »دیدار« )به منزلۀ فهم 
یک موضوع و شناخت معنای آن( مستلزم حضور فرد در ساحتی مشخص 
است که به آن »متافیزیک دیدار« یا »متافیزیک حضور«31 می گویند؛ دیدار 
بیننده  یکی  است:  اساسی  دو عنصر  متضمن حداقل  به تعبیر هیدگر، 
)سوژه( و دیگری آنچه دیده می شود )ابژه( )Heidegger, 1996, 22-23(؛
ب( »متافیزیک دیدار«، رجحان صدا )گفتار( بر حروف )نوشتار( در 
سنتِ شناختی: توجه به متافیزیک دیدار )حضور( در سنت فلسفی غرب، 
به جهت شناخت صریح و ارجاع بی واسطه به ساحت معنا رخ داده است و 
این متافیزیک باعث شده که گفتار -و در پی آن آوامحوری و توجه به صدا- 
بر نوشتار اهمیت و برتری یابد  . در سنت فلسفی غرب -از افلاطون به بعد- 
»گفتار«، روح و »نوشتار«، کالبد و صورت خارجی گفتار محسوب می شود 
)Derrida, 2002, 276-279؛ دریدا، 1396، 24�33(. ساختارگرایانی 
همچون »سوسور« نوشتار را طُفیلی و امر فرعی بر گفتار باز می شناسند و 
نوشتار را به منزلۀ  نشانه و دالی تلقی می کنند که معنای ناب و مدلولِ مرجع 
آن در قلمرو گفتار قابل جست وجو است )سوسور، 1382، 36، 45 و 47(. 
زبان شناسی سوسوری برای مقابله با نوشتار، به گفتار اهمیت می دهد. 
آوا تبدیل به استعاره ای از حقیقت می شود و اعتبار مضاعف می یابد. از 
این منظر، گفتار، جریانی زنده و خود، نمود معنا است و متضاد با نوشتارِ 

فرودست و بی روح تلقی می گردد )همان، 219(؛
مفهوم  به واسطۀ  دیدار«  »متافیزیک  شالوده شکنی  یا  واسازی  ج( 
»غیاب« در اندیشۀ معاصر: توجه به متافیزیک دیدار و اولویت گفتار )آوا 
و صدا( بر نوشتار )حروف( در فلسفۀ معاصر با اندیشۀ پساساختارگرایی به 
چالش و پرسش کشیده شد. زبان مبنای حرکت در پساساختارگرایی دوران 
معاصر است. دریدا، فیلسوف فرانسوی، می کوشد انگارۀ  تقدم گفتار بر 
نوشتار )که در سنت فلسفۀ  غرب به صورت عام و در اندیشۀ ساختارگرایانۀ 
سوسور به صورت خاص وجود داشت( را واژگون سازد و به انتقاد از آن در 
از نظر دریدا، وجودِ پیش فرضِ  رویکرد و سنت فلسفی گذشته بپردازد. 
حضور و فرابودگی دیدار، عامل تقدم و اولویت گفتار بر نوشتار بوده است. 
چرا که تصور می شده که در گفتار ما قادریم آنچه را که می گوییم درک 
 کنیم و معنای آن را دریابیم؛ بنابراین در گفتار می توانیم به آستانۀ حضور 
میان دال و مدلول گام  نهیم و برعکس در نوشتار، هیچ گونه حضوری میان 
نویسنده و نوشتار وجود ندارد. از این روست که ما در گفتار حضورِ متعلق 
پیدا می کنیم، اما در نوشتار، غیاب32 در مناسبت میان نویسنده و نوشتار 
حاکمیت می یابد. هدف دریدا از تبیین مفهوم »غیاب« تقابل با متافیزیک 
حضور و به چالش کشیدن و واسازی آن در تفکر سنتی غرب بود؛ او معتقد 
و یکپارچه در دسترس نیست و  به صورت مطلق  یا معنا  است که وجود 
پیوسته با »غیاب« و بی سرانجامی مواجه است. غیاب به عنوان یک ویژگی 
اجتناب ناپذیر در درک و تفسیر واقعیت، تأکید بر تفاوت ها و ناپایداری معنا 

در زبان و متون دارد )دریدا، 1396، 23�33 و52�53(.
از منظر دریدا، نوشتار با نهایت استقلال می تواند در غیاب فرد مؤلف با 
بیننده )خواننده( دیداری بی واسطه داشته باشد و این امکان را فراهم کند 
تا خواننده با قرائت جدید مقاصد و اهداف مد نظر مؤلف را نادیده بگیرد، 
متن پیش روی را به وسیلۀ معیارهای خود رد کند و متکلم غایب را به چالش 
بکشد. چنین دیدارِ مبتنی بر غیابی، رابطۀ سنتی مؤلف و اثر را در هم 
می ریزد و تکیه بر متن )نوشتار یا تصویر ثبت شده( را پیشنهاد می کند. از 

نظر دریدا، نوشتار، خودکفاترین شکل زبان است که به صورت مادی بدون 
نیاز به پدیدآورنده استوار و ماندگار بوده و بدون توجه به معنایی که مؤلف در 

نظر داشته، دارای کنشی مستقل است )همان، 62 و 75(.
در نزد دریدا، هر شکل نوشتاری یا تصویری دارای وجهی از بازی33ِ 
حضور و غیاب است. خودآگاهی با مفهوم حضور و ناخودآگاه با مفهوم 
غیاب مرتبط است )ضیمران، 1386، 86(.  بازیِ تصویر یا متن در پی 
رمزگشایی و کشف معنا شکل می گیرد.  در یک اثر، نمی توان معنایی معین 
و قطعی را کشف کرد، بلکه تنها می توان درون آن بازی کرد چرا که دائماً 

امکان ساختن و فهم معنایی دیگر وجود دارد )Derrida, 2002, 309(؛
د( دگربودگی و دست نایابی به ساحت کامل وصریح معنا در زنجیرۀ 
و  فرد  بر  رامتکی  گفتار34  سوسور  زبان:  خلاقۀ  قدرت  به منزلۀ  نشانه ها 
اجتماعی  ماهیتی  دارای  خود-  عمومی  قالب  و  قواعد  -  با  را  »زبان«35 
می داند؛ وی معتقد است که زبان به هیچ وجه کار ویژۀ گوینده نیست؛ 
گویندۀ  به  وابسته  گفتار  وجود  اما  ندارد.  تکیه  فرد  به  زبان  وجود  یعنی 
ازین رو،  و  به نیت سخنگو متصل است  از نظر سوسور، گفتار  آن است. 
نشانه های گفتاری بیشتر از نشانه های نوشتاری به معنا و مدلول اصلی 

نزدیک هستند )سوسور، 1382، 15�23(.
حال آن که دریدا معتقد است که نشانه ها نمی توانند به چیزهایی کاملًا 
متمایز از خودشان ارجاع دهند و مدلولی که از دال مستقل باشد وجود 
ندارد. ما قادر به رهایی از چنبرۀ نظام دال ها نیستیم. در نظام فکری دریدا، 
پیوند خطی میان دال و مدلول سوسوری هر لحظه گسسته می گردد و دال 
و مدلول های تازه ای در ترکیب و آرایش جدید به وجود می آیند. در واقع، 
تمایزِ پایداری میان دال و مدلول وجود ندارد و دال ها و مدلول ها در حال 
گسست و پیوست در چرخه ای بی پایان هستند و به طور متناوب و مجزا، 
ترکیب های دوباره می یابند؛ بدین جهت از نظر دریدا، هیچ کس نمی تواند 
همواره ابزار )نشانه( و هدفی )معنی( که باهم کاملًا منطبق باشند خلق 
به ترتیب در چهرۀ  کند؛ نشانه همواره به نشانه ارجاع می دهد و هریک 
به صورت کامل  دال و مدلول جانشین دیگری می شوند و معنا هیچ گاه 
تحقق نمی یابد و همیشه به »تعویق«36 می افتد و مخاطبِ خود را به بازی 
می گیرد. این گونه زبان نوعی انرژی و خلاقیتی دارد که از انرژی و خلاقیت 

ذهنی نویسندگان و یا خوانندگان متمایز است )دریدا، 1396، 62�75(.
لذا می توان گفت برای دریدا »معنای مد نظر مؤلف« در خوانش تصویر 
یا نوشتار در اولویت نیست، بلکه »معنای سرگردان و ناپایدار درونی« آن 
اهمیت دارد )Derrida, 2002, 369-370(؛ معنایی که متکی بر اصطلاح 
»دگر بودگی«37 است. اصطلاحی که بی ثباتی معنایی تصویر یا نوشتار را 
بازتاب می دهد. به زعم دریدا، ساختار نشانه ای هر متن یا تصویر ردّی38 از 
معنای به ظاهر مطلق و پایدار را در خود دارد؛ ردّی که می تواند »غیابِ  یک 
حضور« یعنی بدلی دروغین از حضورِ معنای کامل و مد نظر مؤلف تلقی 
شود. بنابراین، دریدا با نقد و طرد متافیزیک حضور، به نفی معنای ثابت 
و واحد در هر اثر پرداخت و -علاوه بر مفهوم غیاب- با تبیین دو اصطلاح 
»دگربودگی« و »ردّ معنا« نیز مفهوم حضور را به چالش کشید: دگربودگی 
و  آن(  در  جدید  کشف های  و  متن  )بازخوانی  مضاعف  خوانش  همواره 

.)Derrida, 1987, 369( تعویق معنا را به همراه دارد

تحلیل و ارزیابی اطلاعات و پاسخ به مسئله از طریق ترکیب 
یافته ها در طراحی
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آن،  در  تأمل  و  کارآمد  و  غربال شده  داده های  مستندسازی  از  پس 
فرآیند طراحی هم گام با تحلیل، ارزیابی و ترکیب مستندات و نیز، تنظیم 
ارتباطات  ایجاد  هدف  )با  احتمالات  تجسم  و  آن  داده های  با  بازی  و 
خلاقانه( انجام گرفت. از آنجا که در روش کنش محور، گامِ اصلی طراحی 
این  و تعیین مسیر اجرایی آن( در  ایده ها  از میان  ایده  نهایی  )انتخاب 
مرحله از پژوهش شکل می گیرد، نگارنده )در مقام طراح( خود را مجاز 
می داند به جهت تبیین و درک بهتر مطالب،  ابتدا فرایند طراحی نشانۀ 
نهایی و مورد پذیرش گالری دیدار را توصیف کند و سپس به گزاره های 
و  ادله  )به عنوان  این طراحیِ پژوهشی  به کارگرفته در  ترکیبی  و  تحلیلی 

شواهد طراحی( بپردازد.

روند طراحی لوگوی نهایی و مورد تأیید دیدار
بر  متعددی  پیش طرح های  و  ایده ها  دیدار،  لوگوی  طراحی  روند  در 
اساس روش کنش محور و حوزه های شناختی گوناگون به دست آمد که یا 
در ارزیابی های بی طرفانۀ طراح، اجرای آن منتفی شد و یا مورد اصلاح و 
ارائه قرار گرفت ولی، از سوی گالری تأیید نگردید. به دلیل محدودیت کمّی 
واژگان، از شرح ایده ها و فرایند تحلیلی این پیش طرح ها صرف نظر و تنها 

به تصویر آن بسنده می شود )تصویر 18(.

تصویر 18. پیش طرح های اولیه برای لوگوی گالری دیدار.

و اما در طراحی لوگوی نهایی، طراح مطابق با اصول نظری منتخب در 
چهار حوزۀ شناختیِ »طراحی نشانه«، »خلاقیت«، »هویت هنر معاصر« 

و »فلسفه« بر آن شد تا توجه خویش را به »مرکز موضوع سفارش« )یعنی 
رویکرد نوشتاری صِرف یا تصویری صِرف در طراحی نشانۀ گالری دیدار( 
به صورتِ  سفارش«،  موضوع  »حاشیه های  به  توجه  با  و  نکند  معطوف 
شمایلیِ آوای ضبط شدۀ آن توجه نماید و گزاره های چهار حوزۀ شناختی 
با  را  حروف  صدا،  تجسم  ضمن  و  گیرد  پرسش  و  مطالعه  به  را  رو  پیشِ 
دفورماسیون در هندسه )به نحوی که ارزش تصویری پیدا کند( و مهندسی 

معکوس، بازطراحی نماید. 
طراح با ایدۀ به کارگیری موج صدای رکوردشده از دو واژۀ »گالری« و 
»دیدار« به طراحی نشانه پرداخت. وی برای دستیابی به فرمی هماهنگ 
با  و مناسب که بتواند در فضای مثبت آن واژۀ »دیدار« را طراحی کند، 
آوای  از  افراد متفاوت گراف های متعددی  لحن های مختلف و صداهای 
این دو واژه را تهیه کرده )تصویر 19( و در ادامه، یکی از هیستوگرام های 
صداهای ضبط شدۀ خود را برگزیده است: گُزیدن گراف صدایی که در 
آن »گالری دیدار« به گونه ای خاص و نامرسوم ادا شد؛ به شکلی که نحوۀ 
گفتار هیچ احساس متعارف و نزدیک به معنای ناب یا قصد مشخصی را 
در خود نداشت و طراح در ادای این دو واژه، بیشتر تابع تجربۀ هماهنگی 
فرم در ریخت هیستوگرامِ صدای آن بود: در ادای واژۀ »گالری«، دو حرف 
»گا« با صدای محکم و کشیده؛ »لـِ« با صدای آرام و زمزمه گونه؛ »ـری« 
با صدایی بلند و محکم و موکّد و در ادای واژۀ »دیدار«، »دیـ« با تأکید بر 
صدای »د« و »ار« با تأکید بر حرف »ر« بیان شد )تصویر 20(. در آخرین 
مرحله فرایند طراحی، واژۀ »دیدار« در فضای بالایی هیستوگرام کشف و 

نمود یافت )تصاویر 21�22(.

تصویر 19. نمونه گراف های ضبط شده از موج صدای عبارت »گالری دیدار« که توسط افراد مختلف تولید شده است.

تصویر 20. بالا: گراف  ضبط شده از موج صدای عبارت »گالری دیدار« که به شکلی 
نامتعارف و خاص توسط طراح بیان شده است؛ پایین: تبدیل گراف صدا به سطوح 

استالایزشده.

تصویر 21. طراحی واژۀ دیدار در فضای منفی هیستوگرام صدا.

در  منتخب  »داده های  با  گالری«  نهایی  »لوگوی  سازگاری  و  ارتباط 
حوزه های شناختی مذکور« در ادامه شرح داده می شود.
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رسول کمالی دولت آبادی

فرایندگرایی و کاربرد روش خلاقیت تریز در طراحی لوگوی دیدار
از آنجا که هنر معاصر با تحولات سریع فن آورانه و جریان های پویای 
فرهنگی-اجتماعی همواره همراه است و به این سبب که در هنر معاصر 
معمولًا، راهبردهای فرایندمحور بر فرآورده محور اولویت دارند، نگارنده بر 
مبنای رویکرد طراحی فرایندگرا، درپی اتخاذ مسیری برآمد که مطابق با 
اهداف، ضرورت ها و مسائل سفارش اولًا، در حوزۀ طراحی نشانه نامرسوم 
با  مرتبط  فلسفیِ  گزاره های  و  دیدار  نام  با  ثانیاً،  باشد،  چالش برانگیز  و 
آن هماهنگ تلقی شود و ثالثاً، با رویکرد گالری و مؤلفه های معاصریت 
هم سویی داشته باشد. فرایند طراحی متأثر از شیوه ها و ابزارهای رسامی 
است؛ لذا، طراح پس از ارزیابی شیوه ها و ابزارهای متعدد تولید تصویر، 
»ضبط صدا و تصویربرداری از گراف آن« را به عنوان فرایند طراحی نشانه 

انتخاب کرد.
هم چنین، طراح چهار رکن تریز در طراحی نشانۀ گالری دیدار را به 

شرح ذیل در نظر گرفت: 
الف( »تضاد«ِ کلی در طراحی لوگوی دیدار، عدم وفاق ساختارگرایی 
فرمی نشانه با مؤلفۀ ساختارگریزی یا شالوده شکنی هنر معاصر است که 

طراح باید در پی رفع آن باشد؛
ب( »ایدئآل گرایی« در طراحی نشانه، کارآمدی مطلوب لوگو )انسجام 
طراحی  در  آینده نگری  منحصر به فردبودن،  و  تمایز  طرح،  سادگی  و 
جزئیات،  و  پیچیدگی  ابعاد،  در  محدودیت  نشانه،  به قصدکهنه نشدن 
انعطاف پذیری و قابل ارائه بودن در هر رسانه، فرهنگ آشنایی و پذیرفته شدن 
توسط مخاطبین، ماندگاری در ذهن، هماهنگی با حوزۀ فعالیت، اهداف و 

ارزش های گالری( در کنار بدیع بودن آن است؛
ج( »کارکرد«ِ محوری لوگو، دلالت اصلی یا عینی بر گالری دیدار، گام 
اولیه در معرفی آن به عنوان یک نهاد هنری و ایجاد هویت بصری برای آن 

است؛
گرافیک،  طراحی  هنر،  حوزۀ  نشانه،  طراحی  برای  لازم  »منابع«ِ  د( 
نظریه های خلاقیت و نظریه های هنری و فلسفی دربارۀ جریان های هنر 

معاصر است.
علاوه بر این، 8 اصل از اصول چهل گانۀ تریز در رسامی لوگوی دیدار 

به کار گرفته شد: طراح با تکیه بر دو اصل »ادغام« و »تودرتو بودن«، به 
ترکیب صدا )گفتار( و نوشتار و به تعریفی دیگر، جای دادن فرم نوشتار و 
صدا درون یکدیگر پرداخت و با لحاظ سه اصل »کنش مقدماتی«، »واسط 
برای  »مقدماتی«  به صورت  مکانیکی«،  سامانۀ  »تعویض  و  میانجی«  یا 
پیش طرح اولیه از ابزار ضبط صدا به جای ابزار رسامی )مثلا مداد( بهره 
گرفت؛ یعنی نرم افزار ثبت تصویری صدا »واسط«ِ طراحی شد و اتودهای 
لوگوی دیدار به جای »سامانۀ مکانیکی« )طراحی دستی با مداد و کاغذ( با 

»سیستم صوتی« )نرم افزار ضبط صدا و هیستوگرام صدا( طراحی شدند.
به سبب طراحی منسجم تر و نزدیک به فرمِ نوشتارِ خطوطِ هیستوگرام 
)به نحوی که نام دیدار را تداعی کند( و هم چنین، درجهت خلق تصویری 
پرنواخت و پویا که یادآور »تونالیتۀ صدا )ردیف منظم و نامنظم صداهای یک 
گام موسیقی( و مفهوم تعامل«، »چندلایگی معنا« و »پویایی هنر معاصر و 
گالری های آن« باشد، دو اصل »تغییر فاز« )به واسطۀ تغییر زمانمند لحن 
و فرم گفتار(  و »عمل تناوبی« )از طریق مکث، ضربه و کشیدگی صدای 
در حال ضبط( در رسامی این نشانه به کار گرفته شد؛ و در آخر، با استفاده 
از اصل »همجنس یا همگن سازی« خطوط فشرده و عمودی هیستوگرام 
صدا با فرم مسطح، هندسی، منتظم و سیلوئت یک لوگو هماهنگ گردید، 
تا در طراحی نشانه از یک سو، دو رکن »تضاد« )یعنی رفع ساختارگریزی 
در ریخت نشانه( و »ایده آل گرایی«ِ تریز )یعنی ویژگی های مطلوب لوگو که 
پیشتر ذکر شد( محقق شود و از سویی دیگر، هم آوردی تفکر هم گرا- واگرا 
)یعنی آزادی در انتخاب گزینه های طراحی و پیشبینی و کنترل هم زمان 

آن( در این روش عینی تر گردد.

هماهنگی فرایند طراحی نشانه با هویت هنر معاصر و گالری دیدار
می توان  را  معاصر  هنر  گالری های  سیزده گانۀ  وظایف  تمامی  الف( 
درحوزۀ »تعامل و ارتباطاتِ خلاق« خلاصه و تعریف کرد؛ علاوه بر این، 
معنای نام گالری )دیدار( نیز به صورت خاص ارتباط تنگاتنگی با همین 
حوزه دارد؛ لذا، فرایند طراحی نشانۀ گالری به وسیلۀ گفتار و صدا )که خود 

ابزار تعامل است( می تواند مناسب ترین انتخاب باشد؛
ب( در فرایند طراحی نشانه، هفت مورد از ویژگی های هنر معاصر مد 
نظر قرار گرفته است: »نوآوری و تجربه ورزی« در روند نامتعارف طراحی، 
»رویکرد  طراحی،  در  جدید«  ابزاری  به عنوان  صوتی  رسانۀ  از  »استفاده 
دارد،  ساختارشکنانه  ویژگی های  که  پرسشگرانه«  و  مفهومی-انتقادی 
»اولویت رویکرد فرایندمحوری«، »چندتکه گی« )ترکیب فرمی و تداخل 
چندرشته ای«  »رویکرد  نوشتار(،  با  گفتار  و  تصویر  با  صوت  مفهومی 
)مهندسی صدا و مهندسی تصویر( و »کنش اجتماعی و تعامل  پذیری« 
از طریق به کارگیری اشخاص متفاوت در خواندن واژۀ دیدار برای ضبط و 

مصورسازی صدا؛
جهان  معاصر  گالری های  نشانه های  خصوصیت های  مهم ترین  ج( 
در طراحی لوگوی نهایی گالری دیدار لحاظ گردید: »سادگی و صراحت 
و  هندسی  منتظم،  ساختار  )به دلیل  احساسی گرایی«  عدم  و  فرم  در 
خطوط صریح و مستقیم یا شکسته و نیز، ادای غیراحساسی عبارت در 
حین ضبط صدا(، »طراحی مبتنی بر تایپ«، »پویایی در فرمِ پرنواخت 
نشانه«، »مفهوم گرایی« )قابل تفسیر بودن بر اساس گزاره های فلسفی( و 
»هویت سازی« )به دلیل منحصربه فردبودن فرم و بیان لوگو و هماهنگی با 

عنوان و حوزۀ فعالیت گالری(.

تصویر 22. لوگوی نهایی گالری دیدار.
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موارد مذکور در سه بندِ این بخش، رکنِ »کارکرد«ِ تریز در طراحی نشانه 
)دلالت بر گالری و هنر معاصر( را محقق  نمود.

سازگاری لوگو با گزاره های منتخب فلسفی
و هم در محصول  فرایند  در  پیشتر ذکرشده، هم  فلسفیِ  چهارگزارۀ 
نهاییِ نشانۀ گالری دیدار قابل پیگیری هستند: در طراحی لوگوی دیدار، 
بصری سازی فرمی از طریق »صدا« و نه »حروف و نوشتار« انجام گرفته 
و این امر وجه دیداری نشانه را به نسبت خوانایی آن بیشتر کرده است؛ 
این تمهید با گزارۀ »نگریستن به مثابۀ شناخت و امردیدنی )تصویر( به منزلۀ 
هم چنین،  دارد.  هم سویی  دیدار«  »متافیزیک  در  درک«  قابل  موضوعِ 
به کارگیری ابزار ضبط صدا برای رسامی و »ردّ بصری آوا و گفتار به جای 
خطوط طراحی یا نگارشی« )برتری صدا و گفتار بر نوشتار( در طراحی این 
نشانه یادآور این گزاره است: »حضور شخص و آوا و گفتار وی« مرجح بر 

»غیاب او و نوشتاری از او« است.
تصویر،  »تنیده شدن  برای  که  تمهیدی  اول،  گزارۀ  دو  با  تقابل  در 
نوشتار و گفتار)صدا( در یکدیگر« به کارگرفته شده است با دو گزارۀ آخر 
یعنی »واسازی متافیزیک دیدار در پساساختارگرایی معاصر« و »زنجیرۀ 
پایان ناپذیر دال ها و دست نایابی کامل به ساحت معنا« )که از ویژگی های 
بنیادین هنرهای معاصر است( ارتباط دارد. این ارتباط، نتیجۀ انتقادی و 
پرسشگرانۀ محصول نهاییِ طراحی پژوهشی را پیش می آورد که در بخش 

بعدی به آن پرداخته می شود.

استنتاجِ انتقادی طراحی
در طراحی نشانۀ گالری، نوشتار ثقیل و سنگین واژۀ »دیدار« به همان 
اندازه ای ناخوانا یا ناپیداست که گراف آوای آن قابل خوانش و یا شنیدن 
ناشنیدگی در تصویر، نوشتار و صدا  و  ناخوانایی  ناپیدایی،  این  نیست؛ 
اولًا، با »رویکرد پرسشگرانه و انتقادی هنر معاصر« و ثانیاً، با مفاهیم »بازی 
حضور و غیاب«، »دگربودگی«، »زنجیرۀ بی پایان نشانه ها«، »ردّ معنا« و 
»تعویق و تسخیرناپذیری ساحت معنا« در  فلسفۀ پساساختارگرایی دریدا 
هم سویی دارد: در لوگو، ردّی از صدا و نوشتارِ واژۀ دیدار وجود دارد؛ ردّی 
که بازی حضور و غیاب معنا را برای مخاطب ایجاد می کند. »دگربودگی«ِ 
ناشنیدنی بودن  لوگو،  انتزاعی  شکل  نامشخص بودن  نتیجۀ  طراحی 
هیستوگرام صدا و ناخوانابودن شکل نوشتاری واژۀ دیدار است. هم چنین، 
شکل انتزاعی نشانه، بدون حضور مؤلف و توضیح ایده و فرآیند طراحی آن، 
زنجیرۀ بی پایان نشانه ها را در تعبیر و تفسیر برای هر مخاطب ایجاد می کند 
و دستیابی به معنای لوگو را برای وی به تعویق می اندازد. با این حال، طراح 
سعی داشته تا نشانه و فرایند تولید آن، یک کنش هنری معاصر تلقی شود 

و ویژگی چالش و پرسشگری را بیشتر در خود داشته باشد:
چالش اول: در طراحی نشانه، اولویت و ترجیح »گفتار بر نوشتار« در 
نزد ساختارگرایانی همچون سوسور به پرسش و چالش کشیده شده است؛ 

چرا که هیچ یک از عناصر نوشتاری یا گفتاری در آن بر دیگری رجحان پیدا 
نکرده اند. طراح نشانه هم سو با پساساختارگرایی دریدا به عدم ارجحیت 
گفتار و نوشتار بر دیگری تأکید دارد و برای هر کدام خصیصۀ خاص خود 

را قائل است.
چالش دوم: به باور سوسور، »گفتار و صدا« بر خلاف »نوشتار و زبان«، 
استقلال نشانه شناختی دارد، ولی دریدا معتقد بود که گفتار نیز به مانند 
زبان و نوشتار خالی از استقلال فردی است؛ چرا که گفتار اعتبار خود را 
از معنای لغت نامه ای و دستور زبانی نوشتار و زبان می گیرد. با این حال، 
لوگوی دیدار به نحوی طراحی شده که نوشتار و گفتار در آن هر کدام اعتبار 
خود را از دیگری گرفته اند و در عین حال استقلال ماهوی خود را حفظ 

کرده اند.

نتیجه
روند  در  کنش محور  پژوهش  روش شناسی  شد،  ذکر  آنچه  با  مطابق 
فعالیت عملی و متناسب با ویژگی های خاص و خلاقانۀ پروژه مشخص 
میان رشته ای  با  شیوه ای  طراحی،  حوزۀ  پیچیدگی  به سبب  و  می شود 
را  مراحل  تمامی  پژوهشگر  در جایگاه یک  مفصلبندی می گردد؛ طراح 
ارزیابی و بازبینی می کند و اثر نهایی وی نتیجۀ ترکیب »فعالیت منطقی 
پایان، پرسش  های  و تجربیات شهودی« اوست. در  و »تخیل  پژوهشی« 

پژوهشی مطرح شده در فرایند طراحی به ترتیب پاسخ داده می شود: 
از  ویژگی  شش  معاصر،  هنر  از  مؤلفه   هفت  بر  تکیه  با  طراح  الف( 
گزارۀ  چهار  جهان،  معاصر  گالری های  لوگوهای  مشترک  خصوصیات 
فلسفی )به ویژه دو گزارۀ پساساختارگرایانۀ دریدایی( و مفهوم »تعامل و 
ارتباط خلاق« )برگرفته از نقش و مسئولیت گالری های معاصر( در جهت 
طراحی ای نوآورانه و هماهنگ با موضوع سفارش برای نشانۀ گالری دیدار 

حرکت کرد؛
ب( در طراحی یک نشانه، با تغییر ابزار طراحی )مثلًا صوت(، تغییر 
رویکرد طراحانه )از محصول گرا به فرایندگرا(، به خدمت گرفتن حوزه های 
راهبردی خلاقیت )مثلًا به کارگیری چند رکن یا چند اصل از تریز( و روش 
کنش محور و نیز، با تعمیق اثر به واسطۀ ایده یابی از گزاره های شناختی 
در ساحات مختلف دانش )مثلًا نظریات فلسفی( می توان وجه خلاقانه و 
اندیشمندانه  محصول نهایی را افزایش داد و به آن ارزشی مضاعف بخشید: 
بتواند محصولی  بر ماهیت کارکردی خود  افزون  تا حدی که یک نشانه 

پژوهشی و اثری هنری تلقی شود؛
طراحان  شد  گفته  پیشین  بند  در  که  مواردی  از  بهره گرفتن  با  ج( 
مواد،  )ایده پردازی،  آن  اجزای  و  طراحی  حیطۀ  در  بیشتری  گزینه های 
ابزار، فرایند، فرم( پیدا می کنند. طبیعی است که با استمرار تولید آثار از 
این طریق، مرزهای قلمروی طراحی گرافیک گسترش می یابد و به تبعِ آن، 

فرهنگ بصری جامعه -با دریافت تجربه های جدید- رشد می کند.

پی نوشت ها
1. Practice Led /Practice Base.
2. Logos.  3. Logotype.
4. Mogotype.  5. Pictorial.
6. Icotype.  7. Combination.
8. Logo mixte.  9. Bryan Lawson.

مسائل  حل  »نظریۀ  به معنای  روسی  عبارتی  سرواژۀ   )Triz( »تریز«   .10
 )Teoriya Resheniya Izobretatelskikh Zadach( نظام یافته«  نوآورانۀ 
است. نظریه ای که توسط گنریش آلتشولر )Genrich Altshuller( در اواسط 
قرن بیستم )1948( و بر مبنای مطالعۀ اختراعات و کشف الگوهای تکرارشونده 
در آن ها شکل گرفت؛ جایگاه این روش خلاقیت تا پایان قرن بیستم در مجامع 
Cascini, Jantschgi, Kho-  علمی، فنی و هنری جهان رشد و توسعه یافت )
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رسول کمالی دولت آبادی

.)menko, Murashkovska, Sokol & Tomasi, 2008
11. Divergent Thinking. 12. Convergent Thinking.

13. منظور از تفکر همگرا، فرایند ذهنی-انتقادیِ غالب اجتماع و مبتنی بر 
تحلیل روابط منطقی میان عناصر است که منجر به پاسخی معمول، بی اشکال و از 
قبل معلوم برای حل یک مسئله می شود و اما تفکر واگرا، تفکری شهودی-درونی-
ناخودآگاهانه با تداعی های آزاد است که میان امور و عناصر نامرتبط، ارتباطی  
فرامنطقی برقرار می کند و سعی می کند، با ایده ها و گزینه های نامعمول، جدید و 
 DeBono,1971,( عموماً خارج از حوزۀ علمی-ف  نیِ مسئله به حل موضوع بپردازد

.)1999
14. Consolidation. 15. Nesting.
16. Prior Action.  17. Periodic Action.
18. Mediator.
19. Replacement of Mechanical Systems.
20. Homogeneity.  21. Phase Transition.
22. Catherine Meier. 23. Contemporary Art.
24. Deconstruction. 25. Mono Line.
26. Sans-Serif.

27. جنبش ساختارگرایی از نیمۀ دوم قرن بیستم با تکیه بر تحلیل نظام های 
تقابل های دوگانه، در  مبنای  بر  و  نظام های اجتماعی-فرهنگی  و  زبانی-متنی 
اجتماعی(  )ساختارهای  آمریکایی  و  زبانی(  )ساختارهای  فرانسوی  مکتب  دو 
ظهور کرد. این جریان مسائل زبانی-فرهنگی را در شبکه های پیچیدۀ ارتباطات 
ساختاری مورد مطالعه قرار می دهد و در سیستم ساختارها، برای زبان و فرهنگ 

نقشی مرکزی قائل است )حقیقت، 1386، 92�95(.
28. این جنبش فلسفی از نیمۀ دوم قرن بیستم و با نقد ساختارگرایی در فرانسه 
شکل گرفت. پساساختارگرایان با این که توجه ویژه ای به متن و گفتمان دارند ولی، 
ساختار را به عنوان امری زیربنایی تلقی نمی کنند؛ چرا که تمامی ساختارها -از 
جمله زبان- ناپایدار، ناکامل و غیرشفاف هستند و همچون پدیده های اجتماعی-

سیاسی همواره در حال تغییر و تحول اند )همان، 106�108(.
29. Visit.  30. Image.
31. metaphysics of presence.
32. Absence.  33. Play.
34. parole.  35. langue.
36. Deferral.  37. Différance.
38. Trace.
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