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چکیده
آیکونولوژی به عنوان یک رویکرد- روش در مطالعات هنر، جهت تفســیر آثاری با ســابقة تاریخی دستمایه قرار گرفته و 
علیرغم ادعای کارکرد آن در باب تفسیر آثار هنری مدرن، هیچ گاه در تفسیر یک اثر هنری آبستره مورد استفاده قرار نگرفته 
اســت. هدف این مقاله امکان سنجی استفاده از روش آیکونولوژی در تفسیر آثار تجسمی آبستره است و پرسش این پژوهش 
بدین قرار اســت که آیا روش آیکونولوژی که در پی شــناخت معنا در مقابل فرم)صورت( است، در تفسیر آثار هنری آبستره 
روشی کاربردی خواهد بود یا خیر. فرضیه این جستار این چنین است که آیکونولوژی مبتنی بر معنای اثر بوده و این معنا در 
دنیای نسبی گرای هنر آبستره خارج از دسترس و اساساً متکثر و نسبی است. بنابراین آیکونولوژی در باب آثار هنری آبستره 
کاربردی نخواهد بود. روش گردآوری اطلاعات، کتابخانه ای و روش تحقیق بکار برده شــده در این پژوهش تحلیلی- تاریخی 
اســت. یافته های تحقیق بدین قرار است که شناخت معنای واقعی یا ابتدایی در آثار آبستره نانگاره پرداز ممکن نیست و این 
بدان معناست که آیکونولوژی در همان گام اول متوقف می شود. در آثار آبسترة حامل تصویر هم، از پس صورت اثر نمی توان 

به معنای واحدی رسید و هویتی که بازشناخته می شود متکثر بوده و منطبق بر ماهیت اثر نیست.  
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آیکونولــوژی1 بــه عنــوان یــک رویکــرد- روش در تفســیر اثــر 
هنــری، سال هاســت کــه در مطالعــات هنــر مــورد اســتفاده قــرار 
می گیــرد. اگرچــه ریشــه  های اصلــی ایــن روش را می تــوان 
ــزار  ــط س ــه توس ــا2 ک ــاب آیکونولوژی ــانزدهم و کت ــرن ش ــا ق ت
ــی عمــلاً پــس  ــا3 نگاشــته شــده اســت پیگیــری نمــود، ول ریپ
ــی در  ــوان: «مطالعات ــا عن ــکی4 ب ــن پانوفس ــاب اروی از کت
آیکونولــوژی: مضامیــن انســانگرایانه در هنــر رنســانس» در ســال 
1932 میــلادی اســت کــه بــه عنــوان روشــی کاربــردی مطــرح 
ــن روش  ــز ای ــران نی ــرار می گیــرد. در ای شــده و مــورد توجــه ق
امــروزه بســیار مــورد توجــه واقــع شــده و دامنــه ایــن التفــات تــا 
بدانجــا گســترده شــده اســت کــه در بــاب چیســتی آن، کتــاب 
و مقالاتــی5 نگاشــته شــده و همچنیــن در مطالعــات هنــر نیــز 
ــت.  ــه اس ــرار گرفت ــتفاده ق ــورد اس ــیار م ــوان روش، بس ــه عن ب
ــره  ــن روش به ــه از ای ــران ک ــده در ای ــام ش ــات انج در مطالع
ــوش  ــه نق ــوط ب ــه مرب ــورد مطالع ــی و م ــور اصل ــد، مح برده ان
ــن  ــت. همچنی ــوده اس ــی ب ــری ایران ــا نگارگ ــی و ی ــن ایران که
ــه مــورد مطالعــۀ پانوفســکی نیــز ســابقۀ تاریخــی داشــته  مقول
ــخِ  ــاب تاری ــر در کت ــت. ماین ــانس اس ــه دوران رنس ــوط ب و مرب
تاریــخ هنــر مدعــی شــده اســت کــه مقــالات زیــادی در ردّ روش 
پانوفســکی و نبــود سمبولیســم پنهــان نوشــته شــده اســت ولــی 
ــام دارد (1390، 321).  ــت ع ــای او مقبولی ــان ارزیابی ه همچن
ــه رویکــرد پانوفســکی  ــاد اســت ک ــن اعتق ــر ای ــز ب ــچ نی گمبری
تئوری ســازانه و نظریه پردازانــه اســت و تنهــا معطــوف بــه هنــر 
ــه نمونه هــای عینــی نپرداختــه اســت. ایــن  ــوده و ب رنســانس ب
در حالــی اســت کــه ایــن رویکــرد بــا بســیاری از هنرهــا ســازگار 

نیســت و حتــی در صــورت ســازگاری بــا معضلاتــی همراه اســت 
ــن روش در تفســیر صــرف  ــری ای (نصــری، 1389، 63). بکارگی
آثــار تاریخــی، نگارنــده را بــر آن داشــت تــا امــکان کاربــرد ایــن 

ــاب هنــر آبســتره را مــورد بررســی قــرار دهــد.  روش در ب
ــوژی  ــرد روش آیکونول ــنجی کارب ــدف، امکان س ــع ه در واق
در تفســیر یــک اثــر هنــری آبســتره البتــه در حیطــه هنرهــای 
تجســمی اســت و پرســش و مســئلۀ اصلــی ایــن پژوهــش از ایــن 
قــرار اســت کــه آیــا آیکونولــوژی کــه در پــی شــناخت معنــای 
اثــر و مســائلی مرتبــط بــا ناخــودآگاه فــردی و جمعــی هنرمنــد 
ــش  ــی در آن نق ــبی گرای ــه نس ــتره ک ــر آبس ــاب هن ــت، در ب اس
عمــده ای ایفــا می کنــد، روشــی کاربــردی خواهــد بــود یــا خیــر. 
ــوژی  ــه آیکونول ــت ک ــن اس ــتار این چنی ــن جس ــه ای فرضی
مبتنــی بــر معنــای اثــر اســت و ایــن معنــا در دنیای نســبی گرای 
هنــر آبســتره خــارج از دســترس و اساســاً متکثــر و نســبی بــوده 
ــن  ــدارد. بنابرای ــی ن ــدان آگاه ــز ب ــد نی ــود هنرمن ــی خ و حت
آیکونولــوژی در بــاب هنــر آبســتره کاربــرد نداشــته و صرفــاً در 
مــورد هنــر بازنمــودی کاربــردی اســت. چــرا کــه هنــر آبســتره 

ارجاعــی بــه پدیــده و یــا روایــت واحــد و خاصــی نــدارد.
روش گــردآوری اطلاعــات، کتابخانــه ای و روش تحقیــق بــکار 
بــرده شــده در ایــن پژوهــش تحلیلــی- تاریخــی اســت. منــوال 
مطالعــه این چنیــن خواهــد بــود کــه ابتــدا مبانــی و ســاختارهای 
آیکونولــوژی- بــه عنــوان روش- مطــرح و ســپس موانع اســتفاده 
از آن در بــاب هنــر آبســتره بــا توجــه بــه ســاختارهای آن 
ســنجیده خواهــد شــد تــا امــکان و یــا عــدم امــکان اســتفاده از 

آن در تفســیر ایــن نــوع هنــر روشــن گــردد.

در باب آیکونوگرافی6 و آیکونولوژی

واژه  دو  ترکیـب  از   ،(Iconography) آیکونوگرافـی  واژه 
eikon بـه معنـای تصویـر و graphe بـه معنای نوشـتن حاصل 
شـده اسـت. بنا بر ایـن شـمایل نگاری، هـم بـه معنای شـیوة کار 
هنرمنـد در نوشـتن تصویر و هم داسـتانی که خـود تصویر بازگو 
می کنـد، اسـت. روش آیکونوگرافی توسـط پژوهشـگران وابسـته 
بـه مؤسسـه واربورگ بسـط و گسـترش یافـت. این مؤسسـه در 
هامبـورگ آلمـان تأسـیس شـد ولـی بـرای در امـان مانـدن از 
پیگـرد نازی هـا در سـال های پیـش از جنـگ جهانـی دوم بـه 
لنـدن نقـل مکان کرد. اروین پانوفسـکی عضو سـرآمد و پیشـتاز 
واربـورگ بـود. آیکونولـوژی یـا دانـش (logos) تصویرگـری بـه 
عنـوان یـک رویکـرد مرتبط بـا آیکونوگرافـی به پژوهـش برنامۀ 
بزرگتـری (در صـورت وجـود) می پـردازد کـه اثـر بـدان متعلـق 
اسـت. تفاوت آیکونوگرافـی و آیکونولوژی را ارنسـت گمبریج که 

از پژوهشـگران مؤسسـه واربـورگ نیـز بـود در 1972 بـه خوبی 
مشـخص کـرده اسـت. وی آیکونولـوژی را بازسـازی کل یـک 
برنامـه یـا زمینـه می دانـد و بنا بر ایـن بیش از یک متن را شـامل 
می شـود و ایـن متـون در زمینه ای قـرار دارند کـه محیط هنری 
و فرهنگـی را شـامل می شـود (آدامـز، 1387، 52-51)تئـوری 
پانوفسـکی که بدواً به صورت نسـخه ای ابتدایی در سـال 1932 
م. مطـرح شـد، پـس از چـاپ بـه عنـوان مقدمـه کتابـی از او با 
عنـوان: «مطالعاتی در آیکونولوژی: مضامین انسـانگرایانه در هنر 
رنسـانس» بـار دیگر در سـال 1955 م. در همـان کتاب با اعمال 
اصلاحاتـی مختصـر و با نـام: «معنا در هنرهای بصـری» به طبع 
رسـید و تـا بـه امـروز بارهـا تجدیـد چـاپ شـده اسـت (عبدی، 
1390، 31). پانوفسـکی در مطلـع مقالـۀ خـود، آیکونوگرافـی را  
شـاخه ای از تاریـخ هنـر برمی شـمرد کـه بـه مضمـون و معنـای 

مقدمه



39

 Panofski,) اثـر هنری بـه عنوان نقطـه مقابل فـرم7 می پـردازد
220 ,2009). او در جهـت ادراك و تفسـیر هـر اثـر هنری، قائل 
بـه سـه لایـۀ معنایی اسـت کـه در ذیل شـرح مختصـری از آن 

بیـان خواهد شـد.

معنای ابتدایی یا طبیعی8

لایـۀ اول کـه مربـوط به معنـای ابتدایـی یا طبیعـی پدیده ها 
اسـت و بـه دو قسـمت معنـای واقعـی9 و معنای بیانی10 تقسـیم 
و درك  از طریـق شناسـایی صورت هـای محسـوس  می شـود، 
روابـط میـان آنهـا شـکل می گیـرد. بازشناسـی اشـکال، رنگ ها 
و خطـوط کـه بازنمایاننـده طبیعت، انسـان، حیوان و ... هسـتند 
و بـه واسـطه تجربـۀ عملـی11 ممکن می شـوند، منتج بـه ادراك 
معنـای واقعـی شـده و ادراك کیفیت هـای بیانـی ایـن صورت ها 
کـه در سـطحی بالاتـر از معنـای واقعـی قـرار دارد و منتـج بـه 
ادراك معنـای بیانـی می گـردد، متعلـق بـه ایـن لایـه هسـتند. 
پانوفسـکی ایـن دنیـای فرم هـای ناب را کـه حامل معنـای اولیه 
یـا طبیعـی هسـتند، دنیـای نقشـمایه های هنـری12 می خواند و 
معتقـد اسـت شـناخت معنـای اولیـۀ ایـن نقشـمایه ها، توصیف 

پیشـا آیکونوگرافی13 یـک اثـر هنری اسـت. 

معنای ثانویه یا قراردادی14

در پـس صـورت هر نقشـمایه ای، معنـای ثانویه ای قـرار دارد 
کـه از پـی درك و تحلیـل معنـای اولیـه آن حاصـل می گـردد. 
لایـۀ دوم، محمـل شـناخت معنـا یـا مفهـوم نهانـی اسـت کـه 
نقشـمایه ها راوی آن هسـتند. نقشـمایه هایی کـه حامـل معنای 
و  می شـوند  خوانـده  تصویـر15  هسـتند،  ثانویـه   یـا  قـراردادی 
پرداختـن بـه روابـط میـان تصاویر و ادراك داسـتانی کـه روایت    
می کننـد، از منظـر پانوفسـکی تحلیـل آیکونوگرافـی16 خوانـده 
می شـود. آنچـه در لایـۀ دوم مطرح اسـت فراتـر از تحلیل فرمال 
یـک اثـر هنری اسـت؛ چـرا که در یـک تحلیـل فرمـال، تنها به 
صـورت اثـر بسـنده می شـود و بـه معنـا و مفهـوم آن پرداختـه  
بـه طـور کلـی  آیکونوگرافـی کـه  تحلیـل  ولـی در  نمی شـود. 
آیکونوگرافـی خوانـده می شـود، هـدف ادراك و تفسـیر معنـا 

در مقابـل فـرم اثـر هنری اسـت.  

معنا یا محتوای ذاتی17 

لایـۀ سـوم معنایی مربوط به مدرکاتی اسـت کـه از تعیّن آن 
دسـته از اصـول اساسـی شـکل می گیـرد کـه در مشـخصه های 
یـک ملـت، دوره زمانـی، جایـگاه، باورهـای مذهبـی یا فلسـفی 
نهفتـه اسـت و ایـن مشـخصه ها توسـط ناخـودآگاه شـخص در 
یـک اثـر متراکـم گشـته اند. نیـاز بـه ذکر نیسـت که ایـن اصول 
با شـناخت «روش هـای ترکیب بندی» و «مفهـوم آیکونوگرافی» 

روشـن و آشـکار می گـردد. تفسـیر مـا از ادراك فرم هـای نـاب، 
نقشـمایه ها، تصاویـر، داسـتان ها و حکایـت بـه عنـوان مظاهـر 
اصول اساسـی، درسـت همان چیزی است که ارنسـت کاسیرر18 
از آن بـه عنـوان ارزش هـای نمادیـن19 یـاد می کنـد. کشـف و 
تفسـیر ایـن ارزش هـای نمادیـن (کـه اغلب بـرای خـود هنرمند 
هـم ناشـناخته هسـتند و ممکـن اسـت حتی بسـیار متفـاوت از 
آن چیـزی باشـد کـه قصد بیانش را داشـته اسـت)، امری اسـت 
آیکونوگرافـی  از  متمایـز  و  می شـود  خوانـده  آیکونولـوژی  کـه 
 .(Panofski, 2009, 221–223) بـوده و در مقابل آن قـرار دارد
پانوفسـکی، آیکونولـوژی را معادلـی بـرای تفسـیر آیکونوگرافـی 

برمی شـمرد.  

مبانی آیکونولوژی و تقابل با ساختارهای 
هنر آبستره

قابـل  زمانـی  آیکونولـوژی  یـا همـان  آیکونوگرافـی  تفسـیر 
دسـت یابی اسـت کـه لایـۀ سـوم معنایی کـه دربردارنـدة آن دو 
دیگـر اسـت شناسـایی و ادراك شـود. آنچه در این میان مسـیر 
را دشـوار می سـازد، تضادهایـی میـان مبانـی روش آیکونولـوژی 
و سـاختارهای هنـر آبسـتره اسـت کـه امـکان ادراك معنـا را به 
عنـوان تکیـه گاه این روش گاه از همان لایـه  معنایی اول محدود 
می کنـد. نانگاره پـردازی، عـدم ارجاع بـرون متنی، نسـبی گرایی، 
عـدم این همانـی میـان هویـت و ماهیـت صـورت و معنـای اثـر، 
عـدم نمادپـردازی و وجـود بیـش از یـک معنـا در پـس صـورت 
واحـد از جملـه سـاختارهای هنـر آبسـتره بـه شـمار می رونـد 
کـه بـه وضوح در تضـاد با مبانـی آیکونولـوژی هسـتند. در ذیل 
یکایـک موانـع در ادراك هـر لایـه معنایـی تفصیـل و تفسـیر 

می گـردد.

معنای ابتدایی و آثار نانگاره پرداز20 

کـه  پدیده هـا  واقعـی  معنـای  بـه  معنایـی  لایـۀ  اولیـن  در 
حاصـل شـناخت عناصـر صـوری از جمله شـکل، رنـگ، خطوط 
و روابـط میـان آنهـا کـه منتـج بـه شـکل گیری تصویـر و در 
نهایـت بازشناسـی آن بـه عنـوان صـورت محسـوس در یـک اثر 
اسـت، پرداختـه می شـود و تجربـۀ عملـی نقـش بسـزایی در 
ایـن بازشـناخت بـر عهـده دارد. حـال سـؤال اینجاسـت کـه آیا 
اساسـاً روابـط میـان عناصـر صـوری در یک اثـر هنری آبسـتره، 
تصویـری را شـکل می دهـد کـه قابـل بازشناسـی باشـد یـا خیر 
و سـؤال دیگـر آنکـه آیـا در دنیـای فردگـرای مـدرن، تجربـۀ 
عملـی همـۀ انسـان ها حتـی در یـک فرهنگ مشـترك یکسـان 
اسـت یـا خیـر. آنچـه مسـلم اسـت در بسـیاری از آثـار هنـری 
آبسـتره نانگاره پـرداز به دلیـل ناعینیت گرایی21 بازشناسـیِ هیچ 
تصویـری امکان پذیـر نبـوده و مخاطـب هیـچ نقشـی را نمی یابد 
کـه ما به ازایـی در دنیـای خـارج از اثر داشـته باشـد. بـرای مثال 
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در برخـی نقاشـی های روتکو22)تصویـر 1(، تنهـا عناصـر بصـری 
قابـل شـناخت سـطوح رنگـی هسـتند کـه منتـج بـه هیچ گونه 
بازشناسـی نمی شـوند و همچنیـن برخـی مجسـمه های دیویـد 
اسـمیت23)تصویر 2(، کـه بازنمود هیچ پدیـده ای از دنیای خارج 
خـود نیسـتند، از این دسـت به شـمار می روند. ارجاعـات عناصر 
بصـری در ایـن آثـار، درون متنـی بـوده و مرجـع تمامـی آنهـا 
طبیعـت نبـوده بلکـه ماهیـت هنـر اسـت و ایـن امـر در جایـی 
کـه هنرمنـدان در بـاب آثـار خـود سـخن گفته انـد بـه وضـوح 
آشـکار اسـت. بـرای مثـال ویکتـور وازارلـی24 در کتـاب خـود با 
نـام پلاستی سـیته می نویسـد: »یـک اثـر هنـری که بـه طبیعت 
شـبیه باشـد، اثـری بیهـوده اسـت. هنـر مصنـوع اسـت و نـه 
طبیعـی؛ آفرینـش تقلیـد از طبیعـت نیسـت؛ آفرینـش پابه پای 
طبیعـت رفتـن و حتی از حد آن گذشـتن توسـط ابداعی اسـت 
کـه در میـان جانـداران فقـط انسـان شایسـتة خلـق آن اسـت. 
نقاشـی حتـی اگر انقبـاض اعضای درونـی را مجسـم کند، حتی 
اگـر مـواد مـذاب درون زمیـن یـا مناظـر کیهانـی و یـا تصاویـر 
مـاده در سـطح ریزتریـن ذرات را بنمایانـد، باز هـم نگاره پرداز25 

باقـی می مانـد« )وازارلـی، 1351، 22(.
بنا بر نظر امبرتو اکو، زیبایی شناســی معاصر مبیّن این نکته 
اســت که زیبایی، آفرینــش و حقیقت باید صــورت یافته تا به 
واسطه حواس درك شوند و این نکته هنرمند را در جایگاه کاشف 
دوبارة مواد قــرار می دهد. برای هنرمند قرن بیســتم، دوری از 
آثــار فیگوراتیو توجه به مواد را در پی داشــت و این امر راه های 
تــازه ای را در قلمــرو امکانات فرمی برای او می گشــود. به زعم 

وی »برای بخش عظیمی از هنرمنــدان معاصر، مواد دیگر بدنة 
کار، و صرفــاً بدنة کار، نیســت، بلکه نتیجة کار، و هدف گفتمان 
خلاق نیز هست. اسلوب نقاشی معروف به غیرصوری، از پیروزی 
رنگ پاشــه ها، ترك ها، برآمدگی ها، درزهــا و چین و چروك ها، 

شره ها، و غیره حکایت داشت« )اکو، 1391، 208(.
نقــش ماتریال در هنر مدرن تا بدانجا گســترده و برجســته 
می شــود که گاهی هنرمندان پروســه خلق را میان خود و مواد 
مورد استفاده شان تقســیم می کنند و به مواد اجازه می دهند تا 
بــا حرکت آزادانــه اثری را بیافریند که همچــون نقش آب دریا 
بر ســاحل، و یا نقش بــاران بر خاك، طبیعی یا اتفاقی اســت. 
برخی نقاشــان شیوة آبســتره، با نام گذاری آثار خود به نام مواد 
مورد استفاده شــان مثل آسفالت، ســنگ، کپک ها، خاك، تفاله، 
زنگ، قیــر و غیره راه را برای جســتجوی هرگونه معنا بر ذهن 
بیننده می بندند. اگرچه مقصود آنان نمایش صرف اشیای مذکور 
نیســت، و با انتخاب خود چشمان بیننده را به حساسیت بیشتر 
در نگریســتن به جهان پیرامون خود دعوت می کنند، ولی هدف 
اصلی شــان، کند و کاو در مواد و تفسیر آن اســت تا بیننده را به 
کشف زیبایی پنهان آن هدایت کنند )همان، 210-208(. آنچه 
مبرهن است هنرمند خالق یا انتخاب گر این آثار در پی بیان معنا 
و مفهوم و یا روایت رخداد و داستان نیست و آنچه او را به نمایش 
اثرش برانگیخته اســت، زیبایی صوری نهفته در فرمی است که 

گاه وی خالق آن است، و گاه کاشف آن.
نگاه هنرمند مدرن به جهان همانند پیشــینیانش نیست که 
جهان را حقیقت می پنداشــتند. برای هنرمند نســبی نگر مدرن 

 تصویر 1- بدون عنوان، مارك روتکو، 1957، رنگ روغن روی بوم، 138×143، مجموعه شخصی.
(Charles et al, 2006, 503) :مأخذ
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حقیقتی وجود ندارد. حقیقت آن است که او می اندیشد و این گونه 
اســت که بازنمایی از طبیعت را بیهوده می شــمارد و به دنیای 
درون خویش می پردازد. دنیایی که بر مبنای خلاقیت وی شکل 
می گیرد. ناشکل گرایی هنر مدرن، به نوعی تجلی نسبی نگری در 
هنر است. آثار هنری بازنمایانه در واقع به صورت استعاری عمل 
می کنند ولی ظهور هنر آبســتره و استفاده دگرگونه از بازنمایی، 
یادآور موضوعی اســت که در آرای فیلســوفان بسیاری از زمان 
افلاطون به بعد قابل ردیابی اســت و آن ایــن که واقعیت امری 

لایتغیر نبوده و امری قراردادی است )لینتن، 1386، 178(. 
»پل کله26، یکی از بزرگ ترین اســتادان هنر نوین، موضوع را 
چنین بیان می کند: ما عادت داشــتیم اشیای مرئی بر روی کرة 
خاکی را شبیه سازی کنیم... امروز ما از واقعیت اشیای مرئی پرده 
برمی داریم و بدین ترتیب این اعتقاد را بیان می کنیم که واقعیت 
مرئی صرفاً یک پدیدة منزوی اســت که اخیراً واقعیت های دیگر 
از لحاظ عددی از آن سبقت گرفته اند. اشیاء، معنی گسترده تر و 
متنوع تری به خود می گیرند... ســرانجام، جهانی از شکل از بطن 
عناصر صرفاً انتزاعی شــکل آفریده خواهد شد که از قواره بندی 
آن عناصر به عنوان اشــیاء، موجودات، یا چیزهایی انتزاعی مانند 
حروف یا اعداد کاملًا مســتقل خواهد بود. به بیان دیگر، واقعیت 
اشــیای مرئی، دیگر صرفاً مرئی بودنشان نیست، حالت مرئی هر 
شیء، که با یک پرســپکتیو تنها به شیوة هنر سنتی نشان داده 
می شود، گزارشی بی  نهایت کوتاه شده و محدود دربارة آن است؛ 
واقعیــت، چیزی به مراتب بیش از این اســت« )گاردنر، 1386، 
615(. کاندینســکی27 نیز معتقــد بود »هنر بیشــتر از رهگذر 

کمپوزیســیون های انتزاعی و فرانمودهای شــاعرانه می تواند به 
معنویت دســت یابد تــا از طریق رویکردی کامــلًا محاکاتی [یا 
بازنمودی] به جهان قابل رؤیــت« )لینتن، 1386، 57(. وی در 
کتاب معروف خود معنویت در هنر این گونه می نویسد: »هنگامی 
که مذهب، علم و اخلاق )این دو توســط دســت نیرومند نیچه( 
متزلزل می شوند و هنگامی که حامیان برون در حال نابودی اند، 
بشــر توجه خــود را از برون بــه درون خود معطــوف می کند« 
)کاندینسکی، 1390، 62(. این درون نگری در مقابل برون نگری، 
دوری از طبیعت گرایــی و گرایش به ســمت انتــزاع را در آثار 
کاندینسکی در پی دارد. در کل دوری جستن از بازنمایی طبیعت 
و گرایش به ســمت هنر آبســتره، خلق آثاری را به همراه دارد 
که هیچگونه شــمایلی در آن موجود نیســت و با توجه به تأکید 
پانوفســکی بر شناخت معنای مستتر در شــمایل ها و همچنین 
توجه به بنیان های این روش که شمایل شناسی نام دارد، می توان 
اینگونه اذعان نمود که عدم وجود شــمایل در یک اثر هنری، راه 

را بر تفسیر آن از طریق روش شمایل شناسی می بندد.  
از برآیند گفته های بالا می توان این چنین اســتنباط نمود که 
در آن دســته آثار هنری آبســتره که نانگاره پرداز  هستند، روابط 
میان عناصر بصری به شــکل گیری نقشــمایه های هنری منتج 
نمی شود و در پی آن، آیکونولوژی که برمبنای کشف معنای پس 
پشت نقشمایه ها شکل می گیرد در همان قدم اول یعنی شناخت 
معنای ابتدایی یا واقعی از ادامة مســیر باز می ماند. همچنین در 
آرای پانوفســکی، ادراك این معنای واقعی منوط به تجربة عملی 
پنداشــته شده است که با در نظر گرفتن فردگرایی هنر مدرن و 

     294 ارتفاع  گالوانیزه،  فلز   ،1964 اسمیت،  دیوید  مکعبی،   -2 تصویر 
سانتیمتر، گالری مارلبورو، نیویورك، امریکا.

مأخذ: (لوسی اسمیت، 1380، 177)
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بویژه هنر آبســتره، این تجربۀ عملی کاملاً فردی بوده و حتی در 
فرهنگی مشترك نیز امکان همسانی آن وجود ندارد.

معنای ثانویه و تکثر معنا

لایه  دوم معنایی، جایگاه ادراك معنای ثانویه ای اســت که در 
پس پشــت صورت تصاویر (نقشــمایه های حامل معنای ثانویه) 
نهان اســت. آنچنان که پیش تر ذکر شــد در آثار هنری آبستره 
نا نگاره پــرداز تصویر وجود ندارد؛ پس طرح مســئلۀ رابطه میان 
معنای ثانویه و این گونه آثار جوابی از پیش معین خواهد داشت. 
حال پرسش اینجاســت که آیا ادراك معنای ثانویه یا قراردادی 
در آثار آبســتره که دارای تصویر هستند، امکان پذیر خواهد بود 
یا خیر. برای مثال بســیاری از آثار پابلو پیکاسو28 از رابطۀ میان 
خطوط و ســطوح رنگی به وجود آمده اســت (تصویر 3). یعنی 
شــناخت معنای اولیه یا واقعی در این اثر امکان پذیر اســت. آیا 
معنای ثانویه ای که مخاطب و یا مفســر از این اثر ادراك می کند 
همان معنای منظور پیکاســو اســت؟ آیا نیــت مؤلف و دریافت 
مخاطب بر هم منطبقند؟ آیا در دنیای نســبی گرای مدرن میان 
هویــت و ماهیت صورت و معنای اثــر این همانی اتفاق می افتد؟ 
آیا در پس صورت آثار مدرن معنای واحد نهفته اســت؟ آیا برای 
هنرمندان مدرن قرن بیستم واقعیت امری واحد است؟ آیا فرآیند 

دیدن در همۀ افراد با یک کیفیت صورت می پذیرد؟
ویتکنشتاین معتقد است آنچه انسان می بیند وابسته به تفسیر 

و تعبیر اوست و هیچ چشــمی معصوم و عاری از اشتباه نیست. 
وی مشاهده را فرآیندی فعال می داند و نه منفعل و این فعالیت 
سبب آن اســت که در خوانش تصاویر، کلیشه ها و الگوهایی که 
از پیش در ذهن بیننده اســت در نســبت با واقعیت در اولویت 
قرار بگیرد. ارنســت گمبریچ این دیدگاه را تا بدانجا بســط داده 
که اساساً قائل به تقسیم قاطعی میان معنای طبیعی و قراردادی 
آنگونه که پانوفسکی شــرح داده است نیست. به زعم وی، آنچه 
ما به عنوان شباهت ها تشخیص می دهیم، کلیشه ها و شکل های 
شناخته شــده در فرهنگ خودمان است. کیپنبرگ در مقاله ای 
تحت عنوان شــمایل نگاری و دین با ذکر مسائل مطروحه در بالا 
مدعی می شــود که با در نظر گرفتن نقش و ســهمی بیشــتر از 
آنچه پانوفسکی برای بیننده قائل شده است، سؤالاتی رخ خواهد 
نمود که پاسخ به آنها سهل به نظر نمی رسد. برای مثال «چگونه 
می تــوان نحوة نــگاه دیگر افراد به تصاویر خــود را توضیح داد؟ 
چگونه میان تداعی ذهنی و ادراك عینی تمایز قائل شــویم؟ در 
کجا می توان خطی میان اســتنتاج درســت و نادرست کشید؟» 

(کیپنبرگ، 1373، 142).
اگرچه بنا بر نظر کسانی همچون هیرش، نویسنده امریکایی29 
دستیابی به معنای اثر دست کم به لحاظ تئوری امکان پذیر است 
و مــواردی همچون توجه به دورة تاریخی هنرمند، مکتب ادبی و 
یا هنری اثر و رجوع به دیگر آثار هنرمند این امر را ممکن ساخته 
و مسیر را تســهیل می کنند، نباید این نکته را فراموش کرد که 
معنای متن از منظر صاحب این تئوری، آن چیزی است که مؤلف 

تصویر 3- گیتار، شیر گاز و بطری، پابلو پیکاسو، 1913، رنگ روغن ماسه و 
ذغال روی بوم، 53,5×68,5، مجموعه خصوصی، لندن.

(Penrose, 1994, 24) :مأخذ



43

»آگاهانــه« و »با نیتی خاص« پدید آورده اســت و فارغ از درك 
مخاطب اســت )رامین، 1390، 384(. البته ممکن است کشف 
این معنا در آثــار بازنمایانه امکان پذیر بنماید ولی ذکر این نکته 
ضروری است که هنرمند مدرن خود اذعان دارد که اثرش حاصل 
ناخودآگاه اوست و خود وی نیز پس از اتمام پروسه خلق در مقام 
مخاطب اثرش قرار می گیرد و خوانشش متفاوت از خالق است . 
در مقابل آرای هیرش، باید از گادامر30 فیلسوف شهیر آلمانی 
نام برد که معتقد بود دســتیابی به یک معنای مطلق از یک متن 
ممکن نیســت و تأویل نهایی و قطعی به هیچ وجه امکان ندارد. 
بنا به اعتقاد او تاریخ و زبان دو مسئله اساسی است که دستیابی 
به معنا را غیرممکن می سازد. چرا که میان افق مخاطب امروزی 
کــه اثر را تأویل می کند با افق خالق آن فاصله زمانی وجود دارد 
و این دو بر هم منطبق نخواهند شــد و وضعیت تاریخی مخاطب 
همــواره گونه ای پیش داوری در خوانش اثــر برای وی به همراه 
خواهد داشت که اگرچه به زعم گادامر منفی نیست، ولی مانع از 

رسیدن به معنای حقیقی اثر است )همان، 385(. 
مثال های بی شماری موجود است که هنرمند مدرن در لحظة 
خلــق اثر، خود نمی داند چه خواهد کرد و به هیچ وجه از نتیجة 
کار آگاه نیست و گفته هایی از پیکاسو هست که بر این امر صحه 
می نهــد. مثــلًا )از بیانیة 1923(: »از جملــه گناهانی که مرا به 
ارتکابــش متهم کرده اند هیچ یک دروغ تر از آن نیســت که من 
به عنوان اصلــی عینی در کار خودم رعایت می کنم و آن روحیة 
پژوهش است. وقتی نقاشی می کنم، هدفم نشان دادن آن چیزی 
اســت که یافته ام نه آن چیزی که در جســتجویش هستم؛ و از 
گفتگویش با کریستیان زرووس در سال 1935: چگونه می توانید 
از یک نظاره گر انتظار داشــته باشید به تصویر من آن طور جان 
بدهد که مــن داده ام؟ تصویر از فاصلة هزاران فرســنگ به من 
می رســد: چه کســی می تواند بگوید من از چــه فاصله ای آن را 
احســاس کردم، دیدم و نقاشــی کردم؟ با وجــود این، روز بعد، 
چیزی را که خود انجــام داده ام نمی توانم ببینم. دیگران چگونه 
می توانند وارد رویاهای من، غرایز من و افکار من شــوند، چون، 
اینها مدت ها طول کشیده تا بالغ شوند و به عرصة ظهور برسند، و 
به ویژه آن چه را من در جستجویش بوده ام درك کنند شاید هم 
مخالف اراده ام باشد؟« )رید، 1387، 47–46(. گفته های پیکاسو 
حاکی از تکثر واقعیت اســت که در دنیای پیشــامدرن معنایی 
نداشــت و در چارچوب مدرنیته است که مفاهیمی چون یقین، 
اطمینــان و وحدت جای خود را به شــک، تعدد و کثرت گرایی 

می  دهند )ضیمران، 1385، 3(.
هربرت رید31 از جمله متفکرانی اســت که اعتقادی بر وحدت 
واقعیت نداشته و معتقد به شخصی بودن آن است. او معتقد است 
»اکنون به درجه ای از نسبی گرایی در فلسفه رسیده ایم که می توانیم 
ثابت کنیم واقعیت به معنای ذهنی بودن اســت، یعنی آدمی هیچ 
راهــی ندارد جز آن که واقعیت خویــش را هر قدر هم دلبخواه و 

بیهوده بنماید، خودش پی ریزی کند« )رید، 1387، 21(.
تکثر واقعیت حاصل نسبیتی است که از علم به عنوان یکی از 

ساختارهای فرهنگی به دیگر ساختارها و در نهایت تصور فضایی 
قرن بیستم ســرایت نمود. علم، تصور انســان از جهان مادی و 
دنیای درونش را دگرگون کرد و تکنولوژی با تأثیرات بســیارش، 
شرایط زندگی را برای انسان ها کاملًا تغییر داد. در باب این دوران 
می توان گفت: جایی که هیچ چیز قطعی نیست، هر چیزی تبدیل 
به مســئله می شود و اصلی ترین پرســش این دوران از این قرار 
اســت که چه چیزی واقعی است؟ قرن بیستم از نظر ساختاری، 
در پاســخ به این پرسش و پرســش های سنتی بدبین است ولی 
در یک مورد شــک ندارد و آن اینکه »واقعیت بی نهایت بغرنج و 
شــاید نهایتاً گریزپا باشد و به هیچ وجه در جریان زندگی روزانة 
قراردادی و مبتنی بر حس مشــترك ما بر ما روشن نشود؛ بدون 
تردید »دیدن« دیگر شــالودة »اعتقاد داشتن« نیست« )گاردنر، 

.)614 ،1386
اینشــتین32 با بیان اینکه هیچ حرکــت مطلقی وجود ندارد، 
قطعیت را از عالم علم خارج و نســبیت را به دنیای مدرن هدیه 
نمود)اینشتین، 1389، 35(. هایزنبرگ33 نیز با بیان عدم قطعیت 
در تمــام پدیده هــای اتمی این نکته را روشــن نمود که تمامی 
روش های مشاهده و اندازه گیری نسبی عمل می کنند و »فرایند 
مشاهده، پدیدة مورد مشاهده را تحریف می کند. شناخت عینی 
و در عین حال کامل واقعیت ها دســت یافتنی نیســت« )بکولا، 
1387، 210(. این نسبیت در علم تا بدانجا پیش رفت که پوپر34 
مدعی شــد »تمام دانش ما محصول انتظارات و فرضیات است« 
)پوپر، 1384، 22(. نســبیتی که این گونه در علم حاصل شــده 
بود، در دیگر ساختارهای فرهنگی نیز به گونه های مختلف نمود 
پیدا کرد. نســبیت در فلسفه وحدت واقعیت را مورد پرسش قرار 
داد و این درســت همان چیزی اســت که هنرمند مدرن آن را 
دســتمایه قرار می دهد و مثال آن پیش تر ذکر شد. برای هنرمند 
قرن بیســتم، تفکر مطلقاً »مســتقیم الخطی«35 کــه برگرفته از 
زیبایی شناسی کلاســیک بود، مقبول نبوده و کاربرد معیارهای 
هندســی در امر زیبایی شناســی از منظر او مردود است. ارنست 
کاســیرر معتقد اســت غیردقیق و نامعین بودن اســت که خرد 
زیبایی شــناختی را شکل می دهد و اندیشــة غیرقطعی و ناتمام 
است که الهام بخش تخیلات زیباشناختی است )کاسیرر، 1389، 
452(. هنرمند مدرن پیشــاپیش برای گزینش رنگ و تصویری 
که می خواهد به وجود بیاورد تصمیمی ندارد. او قصد انجام دادن 
کاری را ندارد و در پی انجامش هم نیست و فقط حساسیتش را 
رها می کند و در حالت جذبه کامل به نقاشی می پردازد و فقط به 
این می اندیشــد که به یافته هایش وفادار باشد و آنچه را می بیند 

نقاشی کند )گاردنر، 1386، 219(.
نقاش و منتقد هنری ادوارد وادســورث36، در باب هنر مدرن 
اینچنین می نویســد: »یک تابلو نقاشــی، دیگر یک دریچه که از 
درون آن یک قطعه زیبا و جذاب طبیعت را ببینیم نیســت، و نه 
وسیله و طریقی اســت که توسط آن نقاش احساسات و عواطف 
خود را ابراز کند؛ خودش اســت، یک شیء است. نقاش آنچه را 
می بیند نمی کشــد، بلکه آنچه را که به عنوان یک شــیء درك 

امکان سنجی استفاده از آیکونولوژی جهت تفسیر آثار هنری آبستره
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می کند می کشــد« )اگروس و ستانســیو، 1386، 204(. نتیجه 
اینکــه در دنیایی که واقعیت امری واحد برشــمرده نمی شــود، 
نمی تــوان معنای واحــدی برای یک صورت مفروض داشــت و 
بنابراین هرگز نمی توان هویتی برای یک اثر قائل بود که منطبق 
بر ماهیت آن باشــد. این عدم ادراك صحیــح معنای ثانویه اثر، 
امریست که مفسر را در گام دوم روش آیکونولوژی یعنی تحلیل 
آیکونوگرافی متوقف می نماید و از ادامه مسیر و رسیدن به مرحلة 

آیکونولوژی بازمی دارد.

آیکونولوژی و شناخت 

اگرچــه آیکونولوژی به عنــوان روش پس از اینکه توســط 
پانوفسکی طبقه بندی و مدون شد، تغییراتی پیدا کرد، ولی بسیاری 
از مفسران حتی با اتکا به آرای پانوفسکی، روشی متفاوت از او را 
پی می گیرند. هنرپژوهان مارکسیســت اثر هنری را جزئی از یک 
کل می پندارند و آن کل به نظر جامعه شناســان، جامعه و به نظر 
همرأیان کاسیرر ارزش ها و صورت های نمادین حاکم بر دریافت و 
مفهوم سازی ذهن انسان است. حرکت پانوفسکی در جهت تفسیر 
اثر هنری، حرکتی از جزء به کل اســت و یا لااقل از طبقه بندی 
سه گانه وی در باب لایه های معنایی می توان این چنین استنباط 
نمود. یعنی خوانش تصویری اثر هنری و دریافت معنای مســتتر 
در پس پشــت تصاویر، شالوده گام های بعدی به سوی تفسیر اثر 
را بنــا می کند و از طریق اثر اســت که امکان دســتیابی به روح 
حاکم بر زمینه ای که اثر در آن خلق شــده است فراهم می شود. 
ماینر در کتاب خود به نقل تفســیر شمایل شناسانه پانوفسکی از 
تابلوی شام آخر اثر لئوناردو داوینچی پرداخته است و مدعی شده 
اســت که »این تابلوی نقاشــی صورت فشرده شده ی ارزش های 
حاکــم بر فرهنگ هنــری و فکری وســیعی را در پیش روی ما 
می گســتراند که در قرن های پانزدهم و شــانزدهم در شهرهای 
بزرگ و دربارهای ایتالیا رونق یافته بود« )1390، 307(. ســؤال 
اینجاست که آیا این فرهنگ هنری و فکری حاکم، از پی خوانش 
اثر فهم شده است و پانوفسکی با استفاده از معنای نهفته در پس 
تصاویر به ترسیم سپهر فرهنگی حاکم بر دوران خلق اثر پرداخته 
است؟ یا اینکه او روح حاکم بر دوران را از طریق مطالعه ی متون 
مکتوب ادبی، مذهبی، فلســفی و دیگر منابع دریافته است و در 
تفســیر اثر بر آن شده اســت تا مابه ازای ارزش ها و صورت های 

نمادین را در اثر مذکور بیابد؟
در صورت صدق پرسش دوم، تفسیر اثر، حرکتی از کل به جزء 
را شامل شده است. یعنی ارزش ها و صورت های نمادین با مطالعه 
متون به دســت آمده در تفسیر اثر نیز تعمیم داده شده است که 
در این صورت ادعای شــناخت روح حاکم بر دوران با استفاده از 
اثر هنری، غیرمنطقی به نظر می رسد. چرا که این شناخت در پی 
مطالعه متون مکتوب حاصل شــده است و نه از اثر هنری. البته 
سؤالات بالا پاســخ دیگری نیز می تواند در پی داشته باشد و آن 
اینکه تا مرحله توصیف پیشــا آیکونوگرافی که مربوط به معنای 

ابتدایی و طبیعی است، شناخت از پی تصاویر حاصل می شود )که 
البته از شــناخت معنای ابتدایی تصاویر فراتر نمی رود( و حرکت 
از جزء به کل اســت. ولی در مرحله آیکونوگرافی و آیکونولوژی 
این حرکت بالعکس اتفاق می افتد. البته شــایان ذکر است که در 
مرحله آیکونولوژی، تصویر به عنوان محرك عمل نموده و با ایجاد 
پرسش، چیستی و چگونگی مسیر تفسیر را مشخص می سازد. از 
مهم ترین اتفاقاتی که در تفسیر اثر هنری با روش آیکونولوژی رخ 
می دهد این اســت که در تعریف پانوفسکی این روش در بدو امر 
از شــناخت معنای اولیه تصویر )شمایل( آغاز شده و با شناخت 
معنای ثانویه مستتر در پس پشت تصویر ادامه می یابد. حال آنکه 
در تفاســیری که با اتکا به ایــن روش در باب آثار مدرن صورت 
پذیرفته است، مفسر یا مورخ به دلیل عدم یافتن وجه شمایلی در 
تصویر )ن.ك تصویر 1(، آن را دارای وجه نمایه ای تلقی می کند و 
تلاش می کند تا عدم حضور شمایل را توجیه کند و پیوندی میان 
این عدم حضور شــمایل و روح دوران برقرار سازد37. یعنی مفسر 
به جای تفســیر اثر هنری، آن را دستمایه ای برای تفسیر جریان 
مولد قرار داده و به شــرح و تحلیل فضای پیرامون اثر می پردازد. 
اینجاســت که جایگاه آیکونولوژی از تفسیر به طبقه بندی تقلیل 

یافته و از سطح توصیف فراتر نمی رود.  

جایگاه نماد در آیکونولوژی

به زعم پانوفســکی در رویکرد شمایل شناســانه به پدیده هنر، 
فهم اثر در ســطحی عمیق و باطنی مســتلزم آن است که فلسفة 
صورت های نمادین ارنســت کاسیرر درك شده باشد و این اعتقاد 
کاســیرر که دریافت انسان از جهان حاصل ارزش ها یا صورت های 
نمادین است، شاخصه و معیار خوانش اثر قرار بگیرد )ماینر، 1390، 
306(. پس آیکونولوژی در پی شناخت تصاویر نمادین موجود در 
اثر شکل گرفته و نمادشناسی برای پژوهشگر امری ناگزیر و اساسی 
می نماید. از منظر محتوا، نماد و آیکون یکســان هستند و تفاوتی 
میان آنها نیست، ولی بدلیل اینکه آیکون برای نمادهای تصویری 
استفاده می شــود، نماد کلی تر از آن انگاشته می شود )مختاریان، 
1392، 114 و پیراوی، 1390، 52(. »نماد به طور کلی یک مفهوم 
یا نشانه اســت که به عنوان نماینده ی چگونگیِ شیء یا موضوع، 
حس یا فکر قرار می گیرد« ) مختاریــان، 1392، 113(. می توان 
گفت نماد »چیزی اســت که، در نظر همگان، بطور طبیعی، چیز 
دیگری را، به دلیل داشــتن کیفیت های مشــابه یا پیوند واقعی یا 
 )Wolanin, »ذهنی، معرفی می کند، باز می نماید یا به یاد می آورد
)16 ,1978. از نگاه سوســور38 نماد بــه دلیل رابطه طبیعی میان 
دال و مدلول متفاوت از نشــانه است. به زعم او تفاوت اصلی نماد 
و نشانه این است که نماد به هیچ وجه اختیاری انتخاب نمی شود 
و همواره مفهومی را در بر دارد. ولی نشانه امری قراردادی است و 
هیچ گونه پیوند طبیعی میان دال و مدلول نیست )سوسور، 1388، 
31(. اگرچــه پیرس39 نیز بر این نکتــه اذعان دارد که دلالت نماد 
بر ابژة خود مبتنی بر قانون و تفســیر آن براساس قاعده یا ارتباط 
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نتیجه

آیکونولوژی با توجه به مبانی آن که بر پایة معنا در مقابل فرم 
)صورت( شــکل گرفته است، روشی ناکارآمد در جهت تفسیر هنر 
آبســتره است. این روش در گام اول با شــناخت معنای واقعی یا 
ابتدایی نقشــمایه های هنری که حاصل روابط میان عناصر بصری 
اســت، آغاز می شود و این در حالی است که در آثار هنری آبستره 
نانگاره پرداز، روابط میان عناصر بصری، منتج به تشکیل نقشمایه و 
در پی آن تصویر نمی شود. در بسیاری از آثار، ماتریال و ارزش های 
بصری و مبتنی بر مبانی هنر اســت کــه مورد توجه هنرمند قرار 
گرفته و حتی اگر لکه های رنگ و یا خطوط را آیکون تلقی کنیم، 
نمی تــوان در آنها وجــه نمادینی یافت. فردگرایــی دوران مدرن 
مسبب آن شد تا در بسیاری از آثار از جمله آثار آبستره نشانه های 
شخصی جای نمادهای مورد پذیرش همگان را گرفته و در نتیجه 
نمادپردازی که پیش از این در هنر بازنمایانه نقش عمده ای را ایفا 
می نمود، با نزول جایگاه محتوا در آثار آبستره رنگ ببازد. این بدان 
معناست که آیکونولوژی که بر مبنای شناخت ارزش های نمادین 
موجود در آثار شــکل می گیرد، در برابر این دســت آثار در همان 

ابتدای مسیر بازمی ماند. 
در مورد آثار آبستره که در آن تصویری قابل بازشناسی موجود 
اســت، ناکارآمدی این روش به گونه ای دیگــر بروز پیدا می کند. 
آیکونولوژی در گام دوم پس از شــناخت معنای ابتدایی یا واقعی 
نقشــمایه ها، با شناخت معنای ثانویة نهان در پس صورت تصاویر 

)نقشــمایه های حامل معنا( تداوم می یابد و این در حالی است که 
دنیای نسبی گرایی که اثر آبستره متعلق به آن است، وحدت واقعیت 
را بر نمی تابد. هنر آبستره متشکل از ساختارهایی چون تکثر معنا 
در صــورت واحد، عدم انطباق هویت و ماهیت صورت و معنا، عدم 
این همانی نیت مؤلف و دریافت مخاطب اســت و این ســاختارها 
امکان شناخت معنای ثانویه را غیرممکن می کنند. معنای ثانویه ای 
که مفســر از اثر هنری آبستره ادراك می کند، هیچ گاه منطبق بر 
معنای منظور مؤلف نبوده و گفته هــای خود هنرمندان گواه این 
مدعاست و هیچ گاه هویتی که توسط مخاطب بازشناسی می شود 
منطبق بر ماهیت اثر نیســت و ادراك ماهیت اثر در دنیای نسبی 
امــری غیر ممکن می نماید.کشــف و ادراك معنای ثانویة یک اثر 
زمانی اتفاق می افتد که صورتی که بازشناســی می شود به معنایی 
خارج از اثر ارجاع دهد و این معنا در متون و یا فرهنگ شــفاهی 
قابل بازیابی باشد. ولی در باب هنر آبستره، وضع بدینگونه است که 
اولاً گاه در اثر هیچ ارجاعی به دنیای خارج وجود ندارد و ثانیاً اگر 
هم وجود داشته باشد، به معنای واحدی ارجاع نمی دهد و چنانکه 
گفته شد، همین تکثر معنا است که به اثر هویت آبستره می بخشد.

در یک جمله می توان این چنین بیان نمود که روش آیکونولوژی 
در بــاب آثاری کاربــرد دارد که هویت خــود را از متون، فرهنگ 
شــفاهی و به طور کلی طبیعت بازمی یابند و نه هنر آبســتره که 

هویتی نسبی دارد.    

پی نوشت ها

1 Iconology. 
2 Iconologia.
3 Cesare Ripa )1560- 1622(.
4 Erwin Panofsky.

  5 ن.ك. کتــاب درآمدی بــر آیکونولوژی، تألیف دکتــر ناهید عبدی و 
مجموعه مقالات نقدنامه هنر، شماره 1.

6 Iconography.
  7 شایان ذکر است معنای واژة فرم از نظر پانوفسکی، برابر شکل و صورت است.

همیشگی مبتنی بر عادت است )سجودی، 1382، 35(، ولی تعبیر 
وی از نماد متفاوت از سوســور است. حال پرسش اینجاست که با 
توجه به تعاریف مطرح شــده از نماد، آیا می توان در آثار آبســتره 
نانگاره پرداز نمادی یافت که با مورد تفسیر قرار دادن آن به معنای 
خاصی رســید؟ آیا با توجه به ارجــاع درون متنی و عدم ارجاع به 
پدیده یا موضوعــی خارج از اثر در هنر آبســتره، نمی توان گفت 
نمادپردازی جایگاهی در تفکر هنرمند مولد اثر آبســتره ندارد؟ با 
توجه به طبقه بندی سه گانه پیرس )نماد- شمایل- نمایه(، که در 
آن مدعی عدم شباهت میان دال و مدلول در نماد یا وجه نمادین 
نشــانه شده و ارتباط میان آنها را براســاس یک قرارداد اختیاری 
انگاشته اســت )چندلر، 1387، 66(، آیا نمی توان گفت در آثاری 
هماننــد آثار روتکو )تصویر1(، حتی اگر لکه رنگ را نماد پنداریم، 
این نماد ســاخته شخص هنرمند است و معنای آن شخصی و در 
بسیاری مواقع حاصل ناخودآگاه و در نتیجه دور از دسترس است؟

آنچه مسلم اســت معنای رنگ قرمز در آثار روتکو متفاوت از 
معنای چراغ راهنمایی است. چرا که در مورد چراغ راهنمایی دال 
متأثر از مدلول است و ابتدا مفهوم وجود داشته است و بر مبنای 
آن حامل نشانه شکل گرفته است. ولی در مورد اثر روتکو و آثاری 
از این دســت، حامل نشانه توسط هنرمند و به صورت ناخودآگاه 
خلق شده اســت و مدلول آن در بسیاری آثار نامشخص است و 
هنرمندانی همچون پیکاسو و وازارلی صراحتاً بر این نکته اذعان 
داشته اند. در بسیاری از آثار نانگاره پرداز هم هنرمند اصرار بر آن 
دارد تا اثرش بازنمایی هیچ پدیده ای از دنیای پیرامونش نباشد و 
بــر ارجاع به عناصر بصری و ماتریال مصرفی تأکید می کند. پس 
عدم وجود آیکون و نماد در آثار آبستره نانگاره پرداز، تفسیر بین 
آنها با روش آیکونولوژی را غیر ممکن ســاخته و همچنین اتخاذ 
آیکونولوژی بــه عنوان رویکرد در مواجهه با آثار آبســتره امری 

غیرمنطقی می نماید.

امکان سنجی استفاده از آیکونولوژی جهت تفسیر آثار هنری آبستره
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