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رویکــــــــــــرد
 شــمايل نــگارى و 
شــمايل  شناســى 
در مطالعات هنری

دکتر امیر نصری

عضو هیئت علمی دانشگاه علامه طباطبایی

درآمد
«شمایل نگاری» و «شمايل شــناسى» یکی از روش های 
مطالعات هنری اســت که در قرن بیستم به آن توجه شده 
اســت. در ادبیاتی که در زمینه ی هنرهای تجسمی در ایران 
رواج دارد میان «شمایل» و «شمایل نگاری» تفکیک دقیقی 
وجود ندارد و معمولاً  بین آن ها خلط معنى می شــود؛ در 
حالی که به هیچ عنوان شــمایل مســاوی با شــمايل نگارى 
نیســت. از این رو  به ناگزیر ابتدا باید به تعریف شــمایل 
بپردازیم تا مرز میان شمایل و شمايل نگارى را مشخص کنیم. 
ســپس به توصيف  آراى اروين پانوفسكى مى پردازيم كه از 
نظريه پردازان برجســته ى شمايل نگارى و شمايل شناسى در 

سده ى بيستم است.

كليدواژه ها: شمايل، شمايل نگارى، شمايل شناسى، اروين 
پانفسكى، تحليل تصوير.

تعاريف
در دایرة المعارف هایى کــه در زمینه ى هنر و مطالعات 

ادیان به نگارش در آمده اند، به دو مدخل مجزاى «شمایل» و 
«شمايل نگارى» بر می خوریم که همین امر نیز توجه مؤلفان 
آن ها را به تفکیک دقیق ميان اين دو اصطلاح خاطر نشــان 

می سازد.
۱. واژه ى «icon» یا شمایل، صرفاً به مسیحیت شرقی یا 
بیزانسی اختصاص دارد و پس از فروپاشی امپراتوری بیزانس، 
در هــنر مذهبی روس ادامــه می یابد و به هیچ وجه به کل 
مســیحیت اختصاص ندارد. بنابراین نمی توان نقاشــی های 
مذهبی غرب مسیحی را تحت عنوان «شمایل» طبقه بندی 
کرد. هم چنين، اگر در ســنت هاى مذهبى متفاوت، از لفظ 
شــمايل اســتفاده مى شــود (براى مثال از تعبير شمايل هاى 
شــيعى، بودايى و غيره)، اين بهره گيرى  به تســامح صورت 
مى پذيرد و احتمالاً اين تركيب ها براساس تركيب شمايل هاى 
بيزانسى يا شــمايل هاى شرق مسيحى پديد آمده اند. در هر 
صــورت، مقصود از عباراتى چون «شــمايل هاى شــيعی» و 
عبارات نظير آن، همان «شمايل نگارى شيعی» است. چرا كه 
لفظ شمايل  در سنت شرق از مبانى الهياتى منحصر به فردى 
برخوردار اســت و نمى توان آن مبانى را در سنت هاى مذهبى 
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ديگر ملاحظه كرد (رك: نصرى، ۱۳۸۸، فصل دوم).

 «iconography» ۲. در تعريف اصطلاح  شمايل نگارى یا
بايد گفت که به هنر يا مذهب و آيين خاصی اختصاص ندارد. 
همه ی هنرها و بيشــتر مذاهب و آيين ها، از كهن ترين ادوار 
تــا روزگار ما، از شــمايل نگارى بهره منــد بوده اند. حتی در 
یهودیت که منع شــمایل و شمایل شکنی وجود داشته است 
نیز، شاهد رویکرد شــمایل نگارانه هستیم. به عنوان نمونه، 
«شمعدان هفت شاخه»ى یهودیان نمونه ای از شمايل نگارى 
آن دین اســت. هم چنان که در این نمونه مشخص می شود، 
شمايل نگارى به هیچ وجه صرفاً جنبه ى «فیگوراتیو۱» ندارد و 

شامل جنبه ى «انتزاعی۲»  تصویر نیز می شود. 
در ادامــه ی بحث پس از آن که نســبت میان «شــمایل 
و شــمايل نگاري» را مشخص ســاختیم، به تفکیک میان دو 
اصطلاح «شمايل نگاري۳» و شمايل  شناسي۴ می پردازیم. تمایز 
میان این دو اصطلاح را می توان در ریشــه ی لغوی آن ها نیز 
یافت. ریشــه ی واژه ى «icon» بــه واژه «eikon» یونانی باز 

می گردد که در آن زبان به معنای «تصویر» اســت و شــامل 
هر امر تصویری می شــود. پس از این حیث صرفاً به نقاشی 
اختصاص ندارد، بلکه حتی مجسمه و خوش نویسی را نیز در 

.[straten, 2000: 3] برمى گيرد
واژه ی «graphy» بــه معنای حک کردن، تصویر کردن و 
ترسیم کردن است که از واژه ی «graphein» یونانی اخذ شده 
اســت و در كنــار آن واژه ی «logy» قــرار دارد که از واژه ی 
-Pan] یونانی به معنای «شناختن» اخذ شده است «logos»

[ofsky, 1955, p.32. در انتخاب معادل براى اين اصطلاح 
بهتر اســت که در زبان فارســی نیز هم چون زبان مبدأ این 
واژگان،  بین «نگاری» و «شناسی» تفکیکی قائل شويم و در 

ترجمه نیز به این پسوند توجه داشته باشیم.
 با توجه به این توضیحات، در ابتدا باید مشــخص کنیم 
که اهمیت رویکرد شمايل نگارى در مطالعات هنری و بررسی 
تاریخ هنر چیست. در پاسخ به این پرسش باید توجه داشته 
باشــیم که نمونه های متفاوت شمايل نگارى را از هنر پیش از 

در جهان اسلام، 
با این که در 

ادوار تاريخى 
متفاوتى منع 
شمايل نگارى 
وجود داشته 

است، با این حال 
خوش نویسی 

اسلامی،
شمايل نگارى 

اسلامی محسوب 
می شود



ش 
وز

آم
د 

شــ
ر

۱۳
۸۹

ز 
ایی

؛ پ
ل 

 او
ره

ما
 ش

م ؛
شت

 ه
ره

دو

58

تاریخ تا هنر معاصر می توان یافت که در این جا برای توضيح 
مطلب، به نمونه هایی از آن به طور اختصار اشــاره می کنم. 
به عنوان نمونه، ادیان بدوی برای بیان مناســک و آموزه های 
خــود ناگزیــر به اســتفاده از زبان تصویری و بیان شــمایل 
نگارانه بودند. نمونه ی دیگر شمايل نگارى را در مورد «ادیان 

ابراهیمی» می توان یافت. 
در جهان اســلام، با این که در ادوار تاريخى متفاوتى منع 
شمايل نگارى وجود داشته اســت، با این حال خوش نویسی 
اسلامی شمايل نگارى اسلامی محسوب می شود. مثلاً از خط 
به عنــوان یک «بن مایه۵» هــنری در هنرهای صناعی بهره 

می گرفتند. یعنی خوش نویســی 
اســلامی کارکرد شــمایلی داشته 
اســت. یا استفاده  از کتیبه ها در 
معماری از این حیث قابل بررسی 
اســت. از این منظــر باید توجه 
داشت که این کتیبه ها در بسیاری 
از موارد جنبه ی خوانایی نداشتند 
و مخاطب در بسیاری از موارد به 
ســهولت قادر نبوده است که از 
طریق آن ها، به کسب اطلاعاتی 
مذهبــی  آموزه هــای  بــاب  در 
بپردازد. اما این کتیبه ها کارکردی 
شــمایل نگارانه داشــتند. يعنى، 
شــمایل فقط نقاشــی و تصویر 
نیست. یا از میان هنرمندان مدرن 
کــه از بیان شــمایل نگارانه بهره 
برده اند، می توان از آثار ژرژ روئو، 
پل گوگن، فرانسیس بیکن و ديگر 
هنرمندان نام برد که برای پرهیز 
از اطاله ی کلام، به نمونه هایی از 

آثار آن ها نمی پردازیم. 

تاريخچه ى شمايل نگارى
در آغاز ســخن مطرح شد که رویکرد شمایل نگارانه در 
مطالعات هنری به ابتدای قرن بیستم باز می گردد. در ابتدای 
این قرن، محققی به نام آبی واربورگ۶ مطالعاتی در این زمینه 
انجام داد و حاصل آن را در اختیار کتاب خانه ای در دانشگاه 
هامبورگ گذاشت. پس از آن، دانشگاه هامبورگ مؤسسه ای 
به نام وی تأســیس کرد که محققان تا جنگ دوم جهانی در 
آن جا به مطالعه در زمینه ی شمايل نگارى می پرداختند. این 

مؤسسه در دوران جنگ به لندن منتقل شد. 

واربورگ معتقد بود که هر تمدنی ساحت های مختلفی 
دارد و هنر هر تمدن با ساحت های مختلف آن تمدن مرتبط 
است. هنگامی که ما آثار هنری یک تمدن را بررسی مى کنیم، 
با ساحت های مختلف آن تمدن آشنا می شویم و این آشنایی 
ناگزیر به داشتن روشی است. شکوفایی فعالیت های واربورگ 
را می توان در روش و رویکرد اروین پانوفسکی ملاحظه کرد 

که از محققان این مؤسسه بود. 
صاحب نظــران  برجســته ترین  از  يــكى  پانوفســکی 
شمايل نگارى در سده ی بیستم بود. او برای نخستین بار بین 
شمايل نگارى و شمايل  شناسى تفکیک روشمندی را ایجاد کرد 
و با توجه بــه این تفکیک، به 
مطالعه «هنر رنسانس» به طور 
خاص پرداخت. البته پانوفسكى 
معتقد بــود کــه روش وی در 
مطالعــه ی تصویر شــامل کل 
تاریخ هنر می شــود و نمی توان 
آن را بــه هنر دوران یا ســبک 
خاصی منحصر کرد. او، هم صدا 
بــا دیگر مورخــان هنر پیش از 
خود، معتقد بود که رنســانس 
بازگشــت به میراث کلاســیک 
اروپایی یا تمدن یونانی- رومی 
بوده است. طبق نظر مورخان 
هنر، حدفاصل تمــدن یونانی- 
رومی با رنســانس، وقفه ای در 
حدود هزار سال است که همان 
دوران قرون وسطا يا سده های 
میانه ناميده مى شــود. در این 
دوران، به هــنر یونانی- رومی 
به مثابه هنری «کافرکیشــانه» 
یا «پاگانیســتی۷» مى نگريستند. در دوران رنسانس، این هنر 
دوباره احیا می شود و به علاوه، هم چنین تمدن یونان و روم 

نیز مورد توجه قرار می گیرد.
 پانوفســکی با توجه به  شرایط تاریخی جدیدى که در 
دوران رنســانس چهره گشود، به طرح این پرسش می پردازد 
که: «آیا دوره ى رنســانس الگو بــرداری صرف از یونان و روم 
بوده است؟ بی شک انسان رنسانسى تحول جدیدی را ایجاد 
کرد اما آیا این تحول محصول تقلید از گذشته بوده است؟»  
پانوفســکی در جواب به ســؤال می گوید: انسان رنسانسی، 
در مرتبــه ی ظاهر، از میراث یونان و روم اســتفاده کرد. این 
بهره برداری تنها در ظاهر است که هنر رنسانس از موضوعات 

شمایل صرفاً به 
نقاشی اختصاص 
ندارد، بلکه 
حتی مجسمه و 
خوش نویسی را 
نیز در برمى گيرد
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غالب هنر یونان- روم یا از اساطیر آن تمدن ها به نحو کثیری 

 .[Panofsky, 1970, Chap. 1] استفاده کرده است
دلیل پانوفسکی که چندان با مورخان هنر پیش از خودش 
و هم دوره اش ســازگار نیست، توجه به این مطلب است که 
در دوره ی رنسانس بحث تاریخمندی [سياليّت] وجود انسان 
مطرح بوده و این که انســان در این دوره نســبت به تاریخ 
درک و بصیرتی داشته است که در آن تمدن ها نمی توان چنین 
بصیرتی را یافت. در توضیح نکته ی مورد نظر پانوفسکی باید 
ذکــر کرد که وقتی هنر یونــانى و رومى را ملاحظه می کنیم، 
به این نکته پی می بریم که اســطوره در اين هنرها از نقش 
برجســته ای برخوردار بوده است. بدین صورت که حتی اگر 
انســان یونانی و رومی می خواست به یک ماجرای تاریخی 
بپردازد- مثلاً جنگ بین دو دولت شــهر را بازگو کند- سعی 
می کرد  آن را در قالب اساطیری بازنمایی کند. دلیل این امر به 

نگرش تمدن یونان و روم بر می گردد. 
ارسطو در رساله ی «بوطیقا»- که نخستین متن مدون در 
باب هنر اســت- اعتقاد دارد که شعر امری است فلسفی تر 
از تاریخ؛ چرا که شــعر به مصادیق کلی می پردازد، اما تاریخ 
با مســائل جزئی سروکار دارد. بنابراین، شــعر از گســتره ی 
محدودتری بهره مند است. در حالی که شعر یونانی بازتاب 
و تجلّی اسطوره است. باید توجه داشته باشیم، تراژدی های 
یونانی نیز تحت مقوله ی شعر طبقه بندی می شدند. در نتیجه، 
یونانیــان برای این که تاریخ را به امر کلّی تبدیل کنند، ناچار 
بودند از بازتاب اسطوره در تاریخ بهره ببرند. اما برای انسان 
رنسانســی اســطوره دیگر آن معنا را نداشت. در اين زمينه 
دلایل متعددی وجود دارد، از جمله این که: رویکرد انســان 
عصر جدید به اســطوره، متفاوت از رويكرد انســان گذشته 
است و عقلانیت دوره ی جدید دیگر نمی توانست اسطوره را 
به معنی گذشــته اش بپذیرد. با این وصف در دوره ى جدید، 

تاریخ جای گزین اسطوره می شود. 
در نقاشی های رنسانسی متوجه  اهمیت میراث تاریخی 
می شــویم. مثلاً در تابلوهایی که از «زایــش ونوس» وجود 
دارد، با این که ونوس چهره اى اساطیری است، اما با توجه به 
شرایطی که در آن دوران حاکم بوده اســت، حامیان هنرمند 
(حاكم دولت - شهر، اشراف،  كليسا...) خودشان را در موضوع 
تابلــو داخل کرده اند. به این مســئله کــه در دوره ی جدید 
مطرح شــد، «تاریخمندی» می گویند. پانوفســکی با چنین 
الگو و گسستی مواجه بود. بنابراین نمی توانست بپذیرد که 
هنر دوره ی رنسانس تجلی و بازتاب مستقیم میراث دوره ی 

کلاسیک است. 
با توجه به  تفســیری که پانوفسکی در باب آن مقطع 

تاریخی مطرح می سازد، بهتر است در ادامه ی بحث به اصل 
مطلب طرح شــده توســط وی، یعنی روش پانوفســکی در 
خوانش تصویر، بپردازیم. البته پيش از پرداختن به روش وى 
بايد اشــاره كرد كه تحولات تاريخى رنسانس در شكل گيرى 
نوعى ذهنيت جديد براى انســان، او را بــه طرح اين روش 
ســوق داد و حتى بدين خاطر از ايــن روش براى بررسى هنر 

رنسانس بهره گرفت.
روش پانوفسكى در خوانش تصوير

پانوفسکی در بررسی تصاویر به مراتب سه گانه معتقد 
بود. وی می گفت: هنگامی که می خواهیم تصویرى را بررسی 
و مطالعه کنیم، باید مراتب متفاوتی را در نظر داشته باشیم 

که عبارت اند از:
 ■ مرتبه ی اول: «توصیف پیشا شمایل نگارانه۸»  

 ■ مرتبه ی دوم: «تحلیل شمایل نگارانه۹»
 ■ مرتبه ی سوم: «تفسیر شمایل شناسانه۱۰»

در مرتبه ی نخست، یعنی توصیف پیشا شمایل نگارانه، 
به بيان اين مســئله مى پردازيم كه وقتــی ابتدا با اثر هنری 
مواجه می شــویم، تنها می توانيم آن را توصیف کنيم؛ صرف 
نظر از این که علمی نســبت به آثار هنری داشــته باشیم یا 
نداشــته باشیم. در این مرحله، به صورت های محسوس آثار 
هنری توجه می کنیم؛ مثل خط، رنگ، سطح، ترکیب بندی و 

غيره. به عبارت ديگر، سر و كارمان با امور محسوس است. در 
این مرتبه دو بخش داریم:

۱. معانــی ناظــر به واقع یــا معانی عینــی۱۱:  در این 
مرتبه، رها از احساســی که به اثــر هنری داریم، به توصیف 

آن می پردازیم.
۲. معانــی بیانی۱۲: احساســات و عواطفــی که در یک 
اثر وجود دارد، مثل حالت خشــم، جنون، محبت و غيره، به 
مرتبه ی اولیه یا معانی عینی یا معانی طبیعی تعلق دارند. در 
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این جا این پرسش مطرح می شود که: آیا تمام مسائلی که در 
زندگی با آن ها مواجه می شویم، جزو معانی عینی و طبیعی 

هستند؟ یا با معانی دیگری نیز مواجه هستیم؟ 
پانوفســکی در این مورد مثالی دارد: در فرهنگ غربی، 
برداشتن کلاه از سر به هنگام مواجهه با فردی، نشانه ی احترام 
و ادب اســت. حال اگر من فرهنگ غربی را نشناسم، معنی 
کلاه برداشــتن از سر را هم متوجه نمی شــوم و نمی توانم این 
عمــل را توصیف کنم. در زندگی با معانی دیگری نیز به نام 
معانی ثانویه یا معانی قراردادی سروکار داریم، كه اگر قواعد 
درونی فرهنگ کشور را بدانيم و یا در آن فرهنگ بزرگ شده 

باشــیم، می توانيم آن ها را 
بفهيــم. در نتیجه، معانی 
جهان  معانــی  قــراردادی 
شــمول نیســتند، بلکه در 
برخی از جوامع به صورت 
یک قرار وجود دارند. شايد 
بتوان فرهنگی را یافت که 
در آن برداشــتن کلاه از سر 
نشانه ی احترام نباشد، بلکه 
نشــانه ی توهین باشد. در 
نتیجه، تحلیل شمایل نگارانه 
مســاوی اســت با تحلیل 
معانی ثانویه یا قرار دادی.

 در آثار هنری، هنرمند 
به نحو عامدانه اى از نمادها 
و تمثیل ها استفاده می کند. 
بــه عنوان نمونــه، می توان 
از «هاله ی مقــدس۱۳» نام 
برد که هنرمنــدان به طور 
اســتفاده  آن  از  عامدانــه 
می کنند. این هاله از معانی 
متفــاوتى برخوردار اســت، 

از جمله مشروعیت مذهبی یا مشروعیت سیاسی یک فرد. 
یا می تواند قراردادی باشــد که در آن جامعه در باب هاله ی 
مقدس ذکر شــده است. مثلاً ممکن است مطابق قراردادی، 
هاله ى مقدس برای فردی اســتفاده شود که شرور است، در 
نتیجه نمی توان گفت که همواره و به طور طبیعی استفاده از 

هاله ی مقدس برای توجه به امور مقدس است.
 نمونــه ی دیگر موجود در شــمایل نگارى، اســتفاده ی 
عامدانــه ی هنرمند از ترکیب بندی مقامی یا سلســه مراتبی 
اســت. چرا که می خواهد سلســله مراتب افــراد، یا جایگاه 

مکانــی و زمانی يك فرد، و یا مقامات سیاســی و مذهبی را 
مشخص کند. مثلاً در نگاره ها، فردی که از زمان دیگر است، 
در ترکیب بندی مقامی، دورتر از افراد دیگر قرار می گیرد. حال 
ســؤال این است كه: يك ناظر اثر هنری، چگونه متوجه شود 

كه هنرمند از این امر عامدانه استفاده کرده است؟  
بخشی از این نشانه ها هم چون هاله ى مقدس در هنرها، 
زمان ها و مکان های متفاوت رواج داشته اند. اما می توان موارد 
متعددی را ذکر کرد که از این شمول زمانی و مکانی برخوردار 
نیســتند. به عنوان نمونه، آثاری از هــنر مکزیک را می توان 
یافت که در آن ها، نوشــته های روی بدن افراد، مفهوم دفع 
نیروهای شرور را دارند، در 
حالی که مخاطب بیگانه با 
مکزیک،  هنر  قراردادهای 
ممکن است برداشت های 
متفاوتی از آن ها داشــته 
باشــد. این مســائل جزو 
شمایل نگارانه  تحلیل های 

است.
 پس در شمايل نگارى 
هر قوم بايد پس زمینه ی 
فرهنگی، سیاسی، مذهبی 
را  قــوم  آن  اجتماعــی  و 
بشناسم. يعنى، مخاطبان 
و مورخان آثار هنری قادر 
نیستند براساس ویژگی های 
صــوری آثــار هــنری، به 
تحلیل شمایل نگارانه ی آن 
آثار بپردازند، بلکه نیازمند 
شــناخت پس زمینه هــای 
فوق الذکرند تا دریابند که 
نیت مؤلــف، تا چه اندازه 
در پیدایش این آثار دخیل 
است. یکی از راه های نيل به نیت مؤلف، آشنایی با ادبیات 
موضــوع یا جنبه ی روایی اثر اســت. در نتیجــه در تحلیل 
شمایل نگارانه، استفاده از ادبیات و وابستگی آن موضوع به 
ادبیات یکی از مهم ترین ملاک هاست. مثل کلیسای «شارتر» 
که نمونه های متعددی از شمايل نگارى در شيشه هاى معرق 
آن وجود دارد و بیش از دو هزار داستان در شیشه های معرق 
کلیسا بازنمایی شده است. اما جالب این جاست که به دلیل 
ناآشنایی محققان با پس زمینه های بسیاری از این روایت ها، 
دقیقاً نمی توانند مشخص سازند که آن هابه چه مسائلی اشاره 
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دارند. در مورد این اثر، برخی بر این گمان اند که این روایات 
بازنمایی شده ی مجهول، به ماجراهای شخصی، قومی و بومی 
معماران و صنعتگرانى می پردازند که کلیسا را ساخته اند؛ ولى 
در این زمینه هیچ سندی در اختیار نداریم. بنابراین، تحلیل 

شمایل نگارانه در این مورد به بن بست می رسد. 
 اما در موارد شیشه های معّرقی که به بازنمایی داستان های 
کتاب مقدس می پردازند، می توان به تحلیل شــمایل نگارانه 
پرداخت. البته در شــكل گيرى بســیاری از آن ها، بخشــی از 
باورهای سیاسی و اجتماعی و خلاقیت هنرمند نیز دخیل بوده 
است. پس شناخت ادبیات موضوع، ملاکی برای سنجش تحلیل 

شــمایل نگارانه 
است که این امر 
به نوعی، رابطه ى 
میــان ادبیات و 
تجســمی  هــنر 
وادی  در  را 
رى  شــمايل نگا
می ســازد.  عیان 
نتیجــه،  در 
رى  شــمايل نگا
ى  د یکــر و ر
محتوامحور است 
یا شــمايل نگارى 
رویکردی اســت 
کــه بــه تحلیل 
اثــر  محتــوای 

می پردازد. 
تبــه ی  مر

رویکــرد  ســوم، 
شناسانه  شمایل 
اســت. در ایــن 
رویکرد با تحلیل 

صرف مواجه نیستیم، بلکه به تفسیر اثر نیز می پردازیم. براى 
مثال، اگر بگوییم «هوا امروز بارانی است»، به توصیف وضع 
هــوا پرداخته ایم. اما اگر در باب وضعیــت هوا به قضاوت 
ارزشی متوسل شویم، در این جا از تفسیر بهره برده ایم. البته 
باید توجه داشت که توصیف بی طرفانه و عاری از پیش فرض 
ناممکن است. از این حیث، به تعبیری نمی توان مرز دقیقی را 
میان توصیف و تفسیر برقرار ساخت. مثلاً هیچ گاه نمی توانیم 
در بــاب وضعیت هوا خنثا صحبت کنیم. وقتی نســبت به 
پدیده های طبیعی چنین رویکردی داشته باشیم، در زمینه ى 

آثار هنری نیز چنین رویکردی به طریق اولى وجود دارد.
 با ایــن حال، در رویکرد شمايل  شــناسى، به دنبال امور 
عامدانه موجود در اثر هنرى نیســتیم، بلکه به دنبال اموری 
هستیم که به نحو ناخودآگاه و غیر عامدانه در اثر موجودند. 
به عنوان نمونه، یکی از عکاسان معاصر آمریکایی تصویری از 
یک زن به همراه سیبی در دست او تهیه می کند. منتقدین 
ایــن اثر را به ماجرای حوا و گناه بزرگ نســبت داده اند، در 
صورتی که خود هنرمند صادقانه اذعان می کند که اصلاً چنین 

منظورى نداشته است. 
در رویکــرد ســوم یا شمايل شــناسى، هنگامــی که در 
جســت وجوی امــور آگاهانه 
ما، رویکرد  نیســتیم، رویکرد 
ترکیبی اســت در این رویکرد 
داده هــای متفــاوت را از اثر 
هــنری جــدا می کنیــم و در 
کنار یکدیگر قرار می دهیم تا 
بتوانیم تفسیرکنیم. البته شرط 
چنین تفســیری انســجام آن 
اســت و هیچ تفسیر شخصی 
پذیرفته نیســت. یعنــی باید 
تفســیری  مؤلفه های  بتوانیم 
خود را در اثر هنری به مخاطب 
نشــان دهیم و این مؤلفه ها 
مؤید صحت تفسیر ما هستند. 
پانوفسکی می گوید: «در این 
موضع، با جهان بینی آن دوران 
 Panofsky,] مواجه می شویم

.[1955:38
 بــه عنــوان نمونــه، يك 
هنرمنــد ایرانــی را در نظــر 
بگیرید که از سنت فرهنگی اش 
منقطع اســت و به هیچ وجه 
از هــنر پیش از خودش آگاه نيســت. حــال اگر او به نحوی 
ناآگاهانــه، از نمادی از هنر ایرانی در اثر خود اســتفاده کرد، 
درباره ی او چه باید گفت؟  این هنرمند از جهان بینی رایجی 
که در فرهنگ و زمانه اش وجود داشــته، به نحوی ناآگاهانه 

تأثیر پذیرفته است.
 یکــی از مواردی که مطالعات تطبیقی در زمینه ى هنر 
را برجسته می سازد، این است که مطالعات تطبیقی درصدد 
است میان یک اثر هنری با شرایط موجود در آن زمان، ارتباط 
برقرار ســازد. مثلاً به دنبال آن اســت که رابطه ی میان یک 
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نگاره ی دوره ی صفویه با شعر و اندیشه ی آن دوران را مشخص 
سازد. منتقدین این شیوه از رویکرد تطبیقی مى پرسند: از کجا 
مطمئن هستیم، هنرمند آن دوره آثار اندیشمندان و شعرای 
آن دوران را خوانده اســت؟ در پاسخ به این پرسش می توان 
از رویکرد شمايل  شــناسى بهره گرفت، چرا که این رویکرد از 
تأثیرپذیری غیرعامدانه و ناآگاه هنرمند از زمانه اش نیز سخن 
می گوید و به صراحت مطرح می کند که در بسیاری از موارد، 
هنرمند نســبت به امری که به بازنمایــی آن می پردازد، نیت 

آگاهانه ای ندارد. 
پانوفسکی با طرح تفسیر شمایل شناسانه، بین مطالعاتی 
که در زمینه ى تاریخ هنر صورت می پذیرند و مطالعات سایر 
رشته های علوم انسانی، پیوند برقرار می کند. ما در مطالعات 
تطبیقی همیشــه یک اثر را از حیث خصلت های صوری و 
فرمال بررســی نمى كنيم، بلکه بین اثــر با ادبیات موجود در 
آن زمان و با فلســفه، الهیات، نظام سیاسی، نظام اجتماعی 
آن دوران و ســایر نظام های فرهنگی کــه در آن زمان وجود 
داشته اند، پیوند برقرار می کنیم؛ صرف نظر از این که هنرمند 

هم چنین قصدی را داشته یا نداشته است. 
طبیعتاً این رویکرد به ما نشان می دهد که هنر بخشی 
از تاریخ اندیشه هاست. مثلاً، مفرغ های لرستان به عنوان یک 
اثر هنری پدید نیامده اند. چنان که تحقیقات باستان شناسان 
و مردم شناسان نشان می دهند، اصلاً چنین قصدی نیز در کار 
نبوده است. بلکه مفرغ های لرستان نوعی شیء آیینی بودند 
و البته در زندگی روزمره ى مردم آن دوران استفاده ی کاربردی 
نیز داشته اند. این موضوع به گونه ای است که برخی مورخان 
جدید هــنر به این عقيده  رســيده اند که اتفاقــات پیش از 
رنسانس را باید دوران قبل از هنر نام نهیم و به  اتفاقات بعد 
از رنســانس است که می توان دوران بعد از هنر را منتسب 

 .[Bellting, 1996: Xxi] سازیم
یعنی از رنسانس به بعد، عامدانه به دنبال این هستیم 
کــه اثرى هنری از حیث زیباشــناختی به وجــود آوریم، در 
صورتی که قبل از آن به دنبال حیطه ی کارکردی اثر بودیم. در 
نتیجه، یکی از اســناد معتبری که می توان به واسطه ی آن به 
بررســی تحولات فکری و فرهنگی یک دوران پرداخت، 
همین آثار هنری یا به تعبیری آثار کاربردی هستند. کما 
این که بخشی از کار مورخان هنر و یا مورخ اندیشه ها، 
همین اســت که آن ها بر مبنای اين آثــار درصددند به 
درک اندیشــه های آن دوران بپردازنــد. مخاطبــی که با 
فرهنگ و زمانه ی اثر آشــنا نباشــد، بــه هیچ وجه قادر 
نیســت که با توســل به مرتبه ی دوم و ســوم مورد نظر 
پانوفســکی، بــه تحلیل و تفســیر اثر بپــردازد و ناگزیر 

در همان مرتبه ی نخســت متوقف می شــود و صرفاً به 
توصیــف اثــر می پــردازد. 

البتــه ایــن موضوع بــه خودی خود عیــب و نقص 
نیســت. چرا که بســیاری از مواقع، هنگام بررســی اثر 
هــنری فقط می توان آن اثر را از حیث مرتبه ی نخســت 
بررســی کــرد و از حیث مرتبــه ی دوم و گاهی از حیث 
مرحلــه ى ســوم، فقط در پــاره ای از مــوارد می توان به 
بررســی یک اثر هنری پرداخت. بــه عبارت ديگر، تمامی 
نمونه هــای موجود در تاریــخ هنر را نمی تــوان با توجه 
به این ســه مرتبه ی مورد نظر پانوفســکی بررسی كرد. 
چرا که این بررســی به اســناد و مدارک تاریخی معتبری 
نیازمند اســت و هم چنین، آشنایی با آن فرهنگ و سنت 

را می طلبــد. 
در هــنر مغرب زمین آثار هنری دوران رنســانس را 
با توجه به کثرت اســناد و مــدارک موجود از آن دوران 
می تــوان از منظر این مراتب متفاوت بررســی کرد و یا 
هنر ایــران در دوره ی صفویه از چنین قابلیتی برخوردار 
اســت. امــا در مواردی که مــا آگاهی تاریخــی چندان 
زیــادی نداریم، عملاً بررســی آثــار هنری بــا توجه به 
جمیــع این مراتب ناممکن اســت. البته نباید مبدع این 
رویکرد های ســه گانه را صرفاً پانوفسکی بدانیم، چرا که 
وی با بررســی اسنادى كه از  میراث فرهنگى گذشته در 

اختيار داشت، به ارائه ى اين تقسيم بندى پرداخت.
 اگــــر از حــیث تاریخی دقــیق تر به این مقــوله بندی 
بـنـگــریـم، مـی تـوانيم خاســــتگاه آن را در دوران رنسانس 

بيابيم.
دردوره ى رنســـــانس، رســــاله های متعــــــددی تحت عنوان 
«iconologia» بــه نــــگارش در آمــده انــد که مــی توان 
معانــی نمادین آثار هــنری را در آن ها یافت. اهمیت این 
رساله ها در این است که در همان دوره، آثار را مورد تحلیل 
و تفســیر قرار داده اند. اگر بخواهیــم از این حیث به آثار 
هــنری نگاه کنیم در ادواری از تاریخ هنر، اســنادی از این 
قبیــل در اختیــار ما قرار دارد، امــا در ادواری نيز از چنین 
اســنادی بهره مند نیستیم، لذا اطلاعاتمان در باب آن دوران 

محدود است. 
بهــتر اســت در خاتمه ى بحــث به نقــاط ضعف این 
رویکرد هم اشاره کنیم. باید توجه داشته باشیم، که رویکرد 
پانوفســکی هم چون ساير رويكردها، کاملاً مطلق و جهان 
شــمول نیســت. پانوفســکی خود نیز از این مسئله آگاه 
بوده است و به صراحت ذکر می کند که مى ترسد، رویکرد 
شــمايل نگارى و شمايل  شــناسى، به جای این که به صورت 

واربورگ معتقد 
بود که هر تمدنی 
ساحت های 
مختلفی دارد و 
هنر هر تمدن 
با ساحت های 
مختلف آن تمدن 
مرتبط است. 
هنگامی که ما 
آثار هنری یک 
تمدن را بررسی 
مى کنیم، با 
ساحت های 
مختلف آن تمدن 
آشنا می شویم 
و این آشنایی 
ناگزیر به داشتن 
یک روش است


