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چکیده
نق��د انتزاع در هنر به ش��یوه های گوناگونی صورت می پذیرد. بدین دلیل که در نقاش��ی انتزاعی فرم و صورت جایگزین 
ابژه های ملموسِ این- جهانی می گردند. به طور کلی می توان نقد هنر انتزاعی را به دو دیدگاه اساسی تقسیم نمود: از دیدگاه 
زیبایی شناسی فرمالیستی و از دیدگاه زیبایی شناسی محتواگرای ذاتی. فرمالیسم از نظریه ی کانت مبنی بر ابژه ی بدون علقه 
و غاییت بدون غایت سرچشمه گرفته و در آرای نظریه پردازانِ پساکانتی گسترش یافته است. فرمالیست ها معتقد بودند که 
عاطفه ی زیبایی ش��ناختی تنها از صورت هنر ناشی می ش��ود و خود، محتوای هنر است. در مقابل این نظریه، زیبایی شناسی 
ذات��ی هگلی قرار می گیرد. از منظ��ر هگل، عالی ترین صورت های هنری بیانگر محتوای درونی اند. هگلی ها با تأکید بر ویژگی 
بیانگر هنر، تغیّرات ناشی از از روح دوران را مسبب تحول سبک و صورت در هنر دانسته اند. با در نظر داشتن این دو دیدگاه 
این پرس��ش مطرح می ش��ود که کاندینس��کی، که از طلایه داران جریان انتزاع در دوره ی مدرن می باشد به کدام دسته تعلق 
دارد؟ آیا آثار کاندینس��کی در زمره ی آفرینش های معناگرا قرار می گیرد و یا صرفاً بازی های زیبای فرم و رنگ هس��تند؟ این 
مقاله حین بررس��ی زیبایی شناس��ی فرمالیس��تی و ذاتی، به تحلیل آرا و اندیشه های کاندینسکی پرداخته و از این رهگذر به 

تبیین موضع خاص کاندینسکی در نزاع میان صورت و محتوا می پردازد. 
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چگونگي مناسبت مابین محتوا و فرم از دیرباز میان هنرمندان و 
ناظران هنر مورد بحث بوده است. می توان گفت که بررسی مناسبت 
مذک��ور در یک اثرهنری به دوران ارس��طو برمی گردد. در برابر تلقي 
افلاطون از هنر به عنوان تقلید، نظر ارسطو قرار دارد که معرّف فرم به 
عنوان سازمان دهنده ي مصالح هنري است، که تأکید وی را بر نقش 
فرم نشان می دهد. ارسطو معتقد بود که فرم یا ساختار اثرهنری باید از 
چنان اسکلت درستی برخوردار باشد که تجربۀ  شگرفی را در مخاطب 
برانگیزد و منجر به سهولت نقد دیدگاه مخاطب گردد. به اعتقاد ارسطو 
یک قالب صحیح می تواند به هرچیز زش��ت و نامتقارن نمود وتقارن 
پبخش��یده و هنرمند را به لذت گش��ایش دنیایی جدید پیش روی 

مخاطب نائل خواهد نمود.
ام��روزه مجادله فرم و محتوا و غلبه یکی بر دیگری، تقریباً پایان 
یافته و به نتیجه متعادلی رس��یده اس��ت. نگاه امروز، بیشتر به خودِ 
اثرهنری معطوف است، تا منازعه بین فرم ومحتوای یک اثر. اما هنوز 
بحث پیش��ی گرفتن یکی بر دیگری خصوصاً در جریان نقد به قوت 
خود باقیس��ت. در واقع غلبه فرم بر محتوا به عنوان س��بکی در هنر 
مدرن پذیرفته وعرضه شد. سرچشمه ی این امر را می توان در نظریه ی 
کانت در باب امر زیبا یافت. گروهی هنرمند تحت لوای این نظریه خود 
را به  عنوان فرمالیس��ت معرفی کردند. بی نیازی فرم از درون مایه یا 
محتوا به فرمالیسم محض انجامید و نوعی شانه خالی کردن از تعهد 

هنری را به ارمغان آورد.
ام��ا در هن��ری که اصال��ت را به مفهوم و محتوای اثر منس��وب 
می داشت، فرم بطور کامل تحت سلطه ی محتوا قرار می گرفت وتبدیل 
به وس��یله ای می ش��د که تنها در خدمت بیان و ارائه ی محتوای اثر 
هنری به مخاطب بود. فرم طُفِیلی محتوا می شد، محتوایی که فقط در 
تأویل ها و تفسیرهای خردمدار و متفکرانه از اثرهنری، جایگاه و نقش 
بسزایی داشت. و این موضعی است که فیلسوفان و نظریه پردازان هنر 
در مقابل آرای کانت و پساکانتی ها اختیار نمودند. فردریش هگل که 
در این نزاع مقابل کانت ایس��تاده اس��ت، بر این باور است که »ما در 
بررسی یک اثر هنری در وهله نخست، به آنچه بی واسطه به چشم می 
خورد، توجه داریم و پس از آن است که پرسان مضمون یا معنی آن 
می شویم. عنصر خارجی برای ما دارای اعتبار بی واسطه نهایی نیست. 
پس جنبه درون؛ یعنی معنی را که به پدیده بیرونی روح می بخشد، 
بدان می افزاییم. عنصر بیرونی که بر روح درونی خود دلالت می کند، 
معرف خود و جنبه خارجی نیست، بلکه بر چیز دیگری دلالت دارد، 

مانند یک نماد یا تمثیل که معن��ی آن در درس اخلاقی اش نهفته 
اس��ت. در واقع، هر کلمه، خود، اشارتی بر یک معنی است و بر خود 
دلالت��ی ندارد. یک اثر هنری به چنین مصداقی معنی دار اس��ت، نه 
اینکه صرفا به اعتبار خطوط، منحنی ها، سطح، برآمدگی و تورفتگی 
های مصالح از دی��دگاه رنگ آمیزی، طنین، آوای کلمات یا کیفیت 
های دیگری که متناسب با مصالح هنری اند و کاربرد می یابند، بسنده 
شود. اثر هنری باید سرشار از شادابی درونی بوده، محسوس، روان و 
دارای مضمون و روح باشد. این است آنچه ما بر آن نام اثر هنری می 

نهیم« )عبادیان،52،1387 و53(.
ای��ن مقاله با تمرکز بر ن��زاع میان فرم و محت��وا در هنر و آرای 
فلاس��فه و نظریه پردازان، قصد دارد علت رویگردانی کاندینسکی از 
سنت هنری زمان خویش و چرخش به سمت انتزاع کامل را روشن 
نماید. واسیلی کاندینسکی1 ، از بانیان شیوه ی نقاشی انتزاعی در قرن 
بیستم است. هنر انتزاعی به هنری اطلاق می شود که هیچ صورت یا 
شکلی طبیعی در جهان در آن قابل شناسایی نیست و فقط از رنگ ها 
و فرم های تمثیلی و غیر طبیعی برای بیان مفاهیم خود بهره می گیرد. 
این اصطلاح در معنایی وسیع می تواند به هر نوع هنری اطلاق شود 
که اشیا و رخدادهای قابل شناخت را بازنمایی نمی کند ولی عموماً به 
آن گونه از آفرینش های هنر مدرن اطلاق می شود که از هرگونه تقلید 
طبیعت یا شبیه سازی آن روی گرداند. شاخصه ی بسیاری از روش های 
انتزاع این است که سنت بازنمایی واقعیت مشهود و محسوس را کنار 
می گذارد و یا کم اهمیت می شمارد و ابداعی تازه برای درک بصری را 
اساس هنر می انگارد. هنر انتزاعی، اشکال واقعی را تغییر شکل می دهد 
یا ساده تر می کند تا فهم بصری مخاطب تقویت شود. این سبک قصد 
دارد مفهومی درونی تر از ظاهر اشیا را نشان دهد. به گفته ی مورخان 
هنر مدرن، کاندینسکی نخستین نقاشی است که حدود سال1910 
نخستین نقاشی کاملاً غیر بازنمایانه را عرضه کرده است و پس از آن 
بود که هنر انتزاعی مدرن در بس��یاری از جنبش ها و مکاتب هنری 

مختلف پرورانده شد.
با توجه به حذف کامل اندام و دیگر عناصر عینی و محسوس از هنر 
نقاشی، این پرسش مطرح می شود که آیا نقاشان انتزاعی و به خصوص 
کاندینسکی که از بانیان آن است، نگرشی فرمالیستی به هنر داشتند و 
صرفاً معتقد به بازی خطوط، اشکال و رنگ ها بوده اند؟ با بررسی دقیق 
سنت ایده الیستی قرن نوزدهم آلمان، دوباره نزاع میان صورت و محتوا 
مطرح می گردد که کانت و هگل در نقطه ی آغازین آن ایس��تاده اند. 

مقدمه

صورت و محتوا
حوزه زیبایي در زیبایی شناس��ی کانت خود از حوزه ش��ناخت و 
اخلاق مستقل می باشد. در واقع وقتي صحبت از استقلال حوزه زیبایي 
مي شود، تمام قواعد آن )زیبایي( توسط نظام هاي صوري درون حوزه 
هنر محدود می گردد. بدان معنا که همه ی دریافت هاي ما درباره زیبایي، 

به قضاوت هاي صوري از مناس��بات درون��ي حوزه هاي مختلف هنر 
مربوط مي ش��ود. به عبارت دیگر، کانت نظام فلسفی خود را به حوزه 
اخلاق، زیبایي و شناخت تقسیم مي کند. حوزه زیبایي از استقلال و 
خودمختاري برخوردار است. پس براي دریافت آن نباید به حوزه هاي 
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دیگر رجوع کرد. زیبایی شناس��ی کانت چنین است که در مورد یک 
ابژه تنها با توجه به صورت آن و نیز تنها در قلمروی س��وبژکتیو حکم 
صادر می گردد. صورت چکیده ای از معنا و غایت ابژه است و فی نفسه 
در ذهن حاصل می گ��ردد. کانت تکرار می کند که زمینه ی لذت »به 
طور محض در صورت ابژه« قرار دارد. بدین سان، حکم زیبایی شناسی 
به هیچ عنوان درگیر ش��ناخت و دانش از ابژه نمی شود و تنها به »نقد 
حکم س��وژه و ش��ناخت قوای ذهنی« می پردازد. از دیگر عناصر مهم 
برای نظریه ی فرمالیس��م قرن نوزدهم، مفهوم »بی علقگی« در حکم 
زیبایی شناس��ی و یا »وجود بدون علقه« است. رضایت و خشنودی در 
حکمِ تهی از میل و اش��تیاق موجود اس��ت، پس بنابراین هیچ توجه، 
دغدغه و علاقه ای به وجود ابژه لنفس��ه وجود ندارد. دیگر اینکه، کانت 
می گوید که حکم به طور محض و کامل وابسته به نمود و تعمق است، 
زیرا س��وژه ی حکم دهنده از »بازی آزاد« ق��وای خیال و فاهمه که در 
هماهنگی باهم ان��د لذت می برد. بدین ترتیب زیبایی توس��ط کانت، 
به عنوان »صورت غایت مند« ابژه تعریف می ش��ود، تا آنجایی که این 
دریافت بدون هیچ گونه بازنمودی از »غایت« باش��د. صورت از معنا و 
مفه��وم یا حیات اب��ژه ی ادراک ش��ده جدا می گردد و خ��ودِ صورت، 
.(Elie Caslin,1998,23) محتوای سوژه ی تأملی و بی علقه می شود

نظریه ی فرمالیس��م توس��ط ایده آلیسم س��وبژکتیو برانگیخته و 
برافراشته شد، و طبیعتاً منجر به تمرکز فعالیت زیبایی شناسی )هنرمند 
یا ناظر(  بر قلمرو وابسته به صورت فی نفسه گردید. سنت زیبایی شناسی 
سوبژکتیو کانت بر صورت به عنوان شکل دهنده ی محتوای هنر تمرکز 
نم��ود. پس از آن نظریه ی صورت گرای نقد قوه ی حکم در خلال قرن 

نوزدهم دچار تغییر و تحول شد. 
هنگامی که به زیبایی شناسی شوپنهاور توجه می کنیم، در می یابیم 
که سرچشمه ها و اصول کانتی فلسفه ی او در باب تجربه و واقعیت، مولد 
نظریه ای زیبایی شناسانه است که اول از همه بر روی مفاهیم بی علقگی، 
تفکر و خصوصاً تأمل بنا شده است. این تأمل ایستا و بی علقه و تمرکز 
محض بر خودِ ادراک، هنرمند را قادر می سازد که به قلمروی ایده های 
افلاطونی وارد ش��ود. ایده ها، هنوز وارد »اصل دلیل کافی«2 نش��دند و 
بنابراین خارج از زمان، مکان و تمام تکثرات هستند. آشکارسازی ایده ها 
توسط هنرمند، کوتاه ترین راهی است که ما را به جهان فی نفسه نزدیک 
می کند (Ibid,31). در همین نقطه است که شوپنهاور از کانت فاصله 
می گیرد، می توان گفت که شوپنهاور با مقرر داشتن وظیفه ی آشکارسازی 
ایده توسط هنر، نقشی هستی شناسانه به هنر محول می کند. شوپنهاور 
زیبایی شناس��ی شهودی و تأملی را مش��ابه آراء کانت شرح، تفصیل و 
تصفیه می بخش��د که این امر بر نظریه های فرمالیستی متأخر تأثیر 
گذاشت، نظریه هایی که توجه خود را به تمرکزی انحصاری و تاریخی 
ب��ر قواعد تجربه ی ادراکی و بصری را مبذول داش��ته اند. این نظریه ها 
ش��امل اموری بودند که ما آنها را سنت »تنظیمی« از زیبایی شناسی 
می نامیم. این شاخه ای از اندیشه های قرن نوزدهم و اوایل قرن بیستم 
درباره ی هنر و تاریخ است که خودآگاهانه در تقابل با توصیفات هگلی 
از صورت هنری، محتوا و سیر تکاملی تاریخ ادامه می یابد که همگی از 
نقاط برجسته در تفکر کاندینسکی هستند. در ادامه بخشی از نظرات 
منتقدین و نظریه پردازان هنر مطرح می گردد که پس��اکانتی خوانده 

ش��ده و از آنجای��ی که به نزاع میان صورت و محت��وا در هنر پرداخته 
و معاصران کاندینس��کی محس��وب می گردند حائز اهمیت هستند.

کنراد فیدلر3 مشتاقانه مناقشات مستمر قرن میان »صورت گرایان« 
و »محتواگرایان« و نیز رابطه ی آن را با مسئله ی علیت تاریخی هنر را 
دنبال می کرد. فیدلر نظری که ش��وپنهاور در نقد آراء کانت شناسایی 
نمود را سر لوحه قرار داد، این که احساس »نمی تواند جدای از شهود یا 
ادراک یافته شود« که با در نظر گرفتن آرای شوپنهاور به این معناست 
ک��ه ذهن، خ��ود به خلق تصویر بازنمایی ش��ده از حقیقت بازنمودی 
می پردازد. در نهایت، تجربه ی »احس��اس« به وضوح از تجربه ی »فهم 
ادراکی« جدا می گردد. احساس، »امری جدا و دیگرگونه« از ادراک است 
(Elie Caslin,1998,51). این جدایی »احساس« از شهود، نتیجه ی 
فرمالیستی مهمی برای نظریه ی فیدلر بود: »غلبه و تفوق« شوپنهاوری 
عقل ش��هودی در فعالیت هنری، همچنین جدایی و سترون قاطع و 
نهایی فرم از محتوا یا نسبت های بیرونی و بنابراین رهیافتی غیر تاریخی 
به تولیدات هنری. این عوامل، سوبژکتیویسم، غلبه و برتری شهودی، 
طرد ناخودآگاه، همگی فیدلر را به زیبایی شناسی فرمالیستی هدایت 
کرد و منجر به دفاع از استقلال عمل هنری از عوامل تاریخی و فرهنگی 
شد. او معتقد بود که صورت ها خود محتوای هنر هستند، به طوری که 
هدف آفرینش، »بیان ناب صورت« اس��ت و تاریخ هنر، »سیر تکاملی 
جهانی از صورت ها« است (Ibid,67). چیزی که فیدلر نمی پذیرد، در 

حقیقت این است که شاید صورت بیانی از محتوای معنوی باشد.
 مانند فیدلر، زیبایی شناسی هیلدبراند4 بر پایه ی تمایز سوبژکتیویستی 
میان قلمرو س��وبژکتیو و قلمرو ابژکتیو بنا ش��ده و بنابراین خود را به 
کشف صورت های هنری محدود می کند. نتیجه ، شکل گیری رهیافتی 
دیگر است که در آن هنر به عینی سازی نسبت های بیرونی نمی پردازد 
بلکه تنها س��اختارهای صورت درونی را عینیت می بخشد. هیلدبراند 
می گوید محتوای هنر، صوری اس��ت و متشکل از یک نوع پیوستگی 
میان صورت های سوبژکتیو در »برداشتی« از طبیعت است. بدین دلیل 
است که از منظر هیلدبراند هنر، تلاشی برای تقلید نمودهای پدیداری 
نیس��ت بلکه ارائه ی صورت بیرونی، شکل دهی و صورت سازی بسیار 
ما از این نمودهاست. بنابراین واقعیت هنری از واقعیت طبیعی کاملًا 
 .(Ibid,83) جداس��ت، »واقعیت هنری« مفهومی کامل و جامع است
سراسر زیبایی شناسی هیلدبراند به »بینش و ادراک«، منحصر و محدود 
و زیبایی شناسی او »تنظیمی« است. روش هیلدبراند در نقد کنش های 
مستقل آفرینش هنری که واقعیت »جامع« خود را بی اعتبار می کند، 
مش��ابه فیدلر است. هیلدبراند مانند فیدلر معتقد است که تاریخ هنر 
تکامل درونی عمل هنری را ارائه می کند، س��یری تکاملی که تنها در 
»شکل دهی هنری خویش« است. در اوایل قرن بیستم مناظره ی فرم و 
محتوا با موضوع تاریخی سبک در هم می آمیزد. این مسئله ای است که 

زیبایی شناسی ولفلین به ویژه به آن اشاره می کند. 
هانریش ولفلین5، دقیقاً معاصر کاندینس��کی است که به دائماً به 
مجادله ی ناخوش��ایند میان فرم و محتوا می پرداخت. نکته ی جالب، 
چگونگی اش��اره ی ولفلین به مسئله ی تحولات سبکی در هنر است. 
وجود نوعی »تردید« در باب مسئله ی علیّت تاریخی در نوشته های مهم 
او، یافتن پاسخی صریح و قاطع را با ناکامی مواجه می سازد. این مسئله 
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منجر به روش��نگری در باب ذات پیچیده ی ادراک در زیبایی شناسی 
تاریخ گرای هگل گشت که همزمان با نوشته های کاندینسکی درباره ی 
صورت، محتوا و تاریخ بود. از این جهت، ولفلین آخرین نفر در بخش 
س��نت »تنظیمی« اس��ت و نظریه ی او دریچه ای به مباحث هگل و 
زیبایی شناسی خاص کاندینسکی می گشاید. ولفلین سبک را به مثابه ی 
عینی سازی احساسات متغیر در باب جهان در نظر می گیرد و به سمت 
زیبایی شناسی »تنظیمی« ورای دایره ی سوبژکتیویسم، حرکت می کند 
که از نظریه ای مبتنی بر »تکامل کاملاً مستقل صورت« حمایت می نماید. 
با این حال، ولفلین در فصل آخر کتاب هنر کلاسیک می گوید که 
اصول صحیح هنری مانند »وضوح«، »ساده سازی« و غیره مستقل از 
قلمرو احساسات هستند و چنین نتیجه می گیرد که دیدگاه تاریخ هنر 
در تأثیرپذیری سبک از زمان تنها نسبتاً درست و دقیق است، زیرا این 
دیدگاه تنها شامل بخشی از مسیر بوده و درست همان جا که هنر شروع 
می شود، از ادامه ی راه دست می کشد (Elie Caslin,1998,90) . این 
سردرگمی نشان می دهد چگونه نظریه های نئوهگلی و نئوکانتی علیرغم 
تفاوت فاحشی که در فضای بنیادین خود دارند می توانند در هم تنیده 
شوند، از دیدگاه ایده الیسم نئوکانتی متقدم و نظریه های مخالف بعدی تا 
زمان کاندینسکی، معضل زیبایی شناسی فرمالیستی، ناتوانی آن در مقرر 
داشتن نه تنها احساس اهمیت محتوای معنوی یا معنا، بلکه هر حسی 

از غایت ارتباطی هنر است.
زیبایی شناسی تنظیمی با تمرکز بیش از حد بر ساختارهای صوری 
بینش، ادراک و تکامل درونی تاریخی، و با جداسازی احساسات و معنا 
از صورت، در برقراری ارتباط با »دیگری« شکست می خورد. ریشه های 
این معضل، در سوبژکتیویس��م اولیه ی کانت و ش��عب آن است که با 
بررسی زیبایی شناسی کانتی در زیبایی شناسی های قرن نوزدهم و اوایل 
قرن بیستم، به تفاسیر و تغییر شکل آن ها پرداخته شد. شکاف میان 
»تنظیمی« و »ذاتی« را می توان به طور قطع در تفکر مدرنیستی یافت. 
با چرخش به سوی زیبایی شناسی هگلی، بلادرنگ خود را در عرصه ی 
نظریِ کاندینسکی می یابیم. در نظریه ی »ذاتی«، اتحادی از سوژه و ابژه 
می بینیم، اعتقادی به ارزش هنر به مثابه ی آشکار کننده ی ذات معنوی. 
تمامی این نتایج از آنجا حاصل می گردد که عامل سیر تکاملی تاریخی 

هنر را پیشرفت تدریجی آگاهی معنوی را بدانیم.
در گذر از زیبایی شناسی تنظیمی کانت به سمت زیبایی شناسی 
محتواگرای هگل، اش��اره ای کوتاه به آراء شیلر و شلینگ مفید خواهد 
بود زیرا اندیشه های ایشان در باب زیبایی، فصل مشترک این دو دیدگاه 
محسوب می گردند. کتاب نامه های شیلر در باب تربیت زیباشناختی 
انسان6 اثری انتقالی اس��ت از زیبایی شناسی کانتی به نوع هگلی آن. 
موض��وع اصلی کتاب، فراخ��وان برای ایجاد »وحدت��ی دوباره« مابین 
جنبه های حس��ی و عقلی بشر است. همچنین ش��یلر در نامه ی دوم 

می گوید: 
زیبایی آن چیزی اس��ت که آدمی به شأن آن گام به سوی آزادی 
می نه��د... هنر دختر آزادی اس��ت و ضرورت آن زاییده ی روح اس��ت 

)عبادیان، 23،1385(.
ش��یلر به عنوان یک فیلسوف کانتی بس��یاری از عقاید کانت در 
بحث از زیبایی شناسی را مبنای اندیشه خود قرار می دهد. اما، به نظر 

می رس��د که در بحث از رابطه میان زیبایی و اخلاق، شیلر به گونه ای 
متفاوت عمل می نماید. در این گفته و نیز در سراسر کتاب نکته ای که 
زیبایی شناسی شیلر را از کانت جدا می کند آن است که شیلر زیبایی را 
آن چیزی می داند که آدمی بر حسب آن گام به سوی آزادی می نهد. در 
واقع او همانطور که در نامۀ سوم خاطرنشان می کند، خواهان ساختن 

زیبایی بر مبنای آزادی است.
زیبایی شناسی شلینگ نیز از تأکید صوری سنت تنظیمی به دور 
است زیرا محتوای واقعی هنر در آن، آشکارگی »مطلق«7 است. بنابراین، 
محتوای هنر عینی سازی شهودیِ »مطلق« است. این محتوای معنوی 
دارای بعد تاریخی نیز هس��ت زیرا نزد شلینگ تاریخ، »الهامی مداوم، 
تدریجی و خودبازنمایانه از مطلق« است همراه با سه دوره ی متمایز در 
سیر تکاملی خویش. محتوا، صورت های جدیدی از هنر و دین می گیرد 
 .(De Angelis,2009,157)هم چنانکه مطلق تدریجاً شهود می شود
بنابراین هنر به سطح دلالت شناخت شناسانه و هستی شناسانه خیزش 

می یابد که از نقش خود در آراء کانت و شیلر پیشی می گیرد. 
اکنون با چرخشی در سنت زیبایی شناسی، آرا و اندیشه های هگل 
مطرح می گردند. در متافیزیک هگل، روح نخس��ت سوبژکتیو است 
و محتوای��ی را ارائه می کند که تنها »درونی« اس��ت و به موجب آن 
»نیازی« شدید مبنی بر »عینی شدن امر سوبژکتیو« می آفریند. بنیان 
زیبایی شناسی هگل به طور قطع مخالف جریان متفاوت زیبایی شناسی 
فرمالیس��تی است که با سوبژکتیویسم »نخس��تین« شروع می شود. 
هگل از ابتدا مقابل ماهیت تنظیمی و نس��بی نقد قوه ی حکم کانت، 
با فلسفه ای بیانی ایستاد. از منظر هگل، هنر ارائه ی رابطه ی میان امر 
سوبژکتیو و ابژکتیو است که خودِ این رابطه فرآیند و پیشرفت شناخت 
روح از خودش اس��ت. محتوای هنر نیز عینی سازی حسی ایده است 

.(Elie Caslin,1998,104)
از آنجایی که محتوای هنر ایده است، پس ایده عاملی تعیین کننده 
در زیبایی شناس��ی هگلی اس��ت. بنابراین هنگامی که با اثری مواجه 
می شویم، نمود بیرونی آن معنایی ندارد، زیرا ما می دانیم که چیزی در 
»پشت« آن است. این عنصر درونی برای هگل »معنا« است که صورت 
بیرونی را روحانی می کند. جنبه های بیرونی اثر به روح اثر اشاره دارند. 
فرم تنها به مثابه ی وسیله ای برای غایت محتوا در نظر گرفته می شود. 
هگل مکرراً می گوید که هنر چیزی بیشتر از عناصر صوری یا حتی خود 
موضوع است و باید چیزی را که وی »مفهوم« واقعی اثر هنری می نامد 
آش��کار کند: »نفس«، »مفهوم« و »روح«8. ادراک هگل و کاندینسکی 
از صورت، معنویتی درونی و مادیتّی بیرونی است و آن را نمود صوری 
امرمعنوی می دانستند. ذات صورت وابسته به ذات محتواست. محتوای 
هنر متوجه ادراک و فهم درونی است، پس صورت وجود دارد اما نه به 

طور فی نفسه بلکه تنها برای »ذهن« و روح.
 به دلایلی مش��ابه کاندینس��کی نیز بیان می کند ک��ه روح هنر 
 .(Selz,1957,6)می بایست بیش از صورت برای بیننده مشخص باشد
به مانند کاندینسکی، هگل هنری را که »تقلید صرف« است به عنوان 
چیزی »سراس��ر صوری« نقد می کند، و تلاشی را که با صرف نظر از 
نیاز معنوی برای ارائه ی تمامی تجارب بشری در قالب محتوای هنری 
صورت بگیرد را مردود می داند. دستاورد اخیر هگل، می تواند خودِ هنر را 
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به »کاری کاملاً صوری« تقلیل دهد، و در حقیقت هنر را تنها »صورتی 
تهی از هر نوعِ ممکنی از محتوا و ذات« بداند.

 جالب است که کاندینسکی و هگل هر دو منتقد هنری »صوری« اند 
که به تقلید نمودها یا بازنمایی محتوای »غیر معنوی« می پردازد. گرچه 
هگل مطمئناً از عبارت »هنر برای هنر« آگاه نبود و این اصطلاح در زمان 
کاندینسکی معنای خاص خودرا یافت، اما هر کدام از نظریه های هر دو 
در آفرینش صورت با ماتریالیسم، به نتیجه ی یکسان دست می یابند. 
این قضیه از آنجایی جالب تر می ش��ود که ع��لاوه بر عداوت و ضدیت 
سنت »تنظیمی« با زیبایی شناسی هگلی، فیلسوفان »ماتریالیست« نیز 

به سیاه نمایی تأکید هگلی بر »روح« پرداختند.
اکن��ون چگونگی تعیّن صورت های هنری توس��ط محتوا مطرح 
می گردد. از منظر هگل در کتاب پدیدارشناس�ی روح، »مطلق« به 
مثابه ی »کل« تعریف می شود که چیز دیگری جز خود – فرهیختاری 
اجتناب ناپذیرش در خلال س��یر تکاملی نیس��ت. همه ی زندگی - با 
درنظرداش��تن ش��خصی منحصربه فرد- فرآیندی م��داوم از »خود – 
غیریتّ« )خود دیگر بودگی( یا برون س��ازی امر س��وبژکتیو است. این 
همان »صیرورت« روح اس��ت. هم چنین، در درس گفتارهای هگل در 
باب تاریخ، سراسر هدف روح جهان »خودیابی و خوداندیشی در تحققی 
عینی« توضیح داده شده است. اکنون، از آنجایی که محتوای هنر مفهوم 
ذهنی مترقی روح است، تاریخ صورت باید بیانی انضمامی ]غیر انتزاعی[ 
از این سیر تکاملی باشد. این توضیح هگل برای صورت ابدی در تاریخ 
هنر اس��ت. در درسگفتارهایی در باب هنر زیبا فرآیند برون سازی 
معنوی، انگیزه ای برای تغییر و تحول اس��ت؛ این فرآیند، »اصل سیر 
تکاملی« در هنر را تشکیل می دهد، چنانکه روح در مسیر اجتناب ناپذیر 
خودشناسی خود حرکت می کند. این مسیر دقیقاً اجتناب ناپذیر است 
زی��را بر »پایه ی صورت عقلی« ق��رار دارد. از طرف دیگر، هگل به طور 
مداوم تک��رار می کند که تاریخ صورت هنری توس��ط تاریخ محتوای 
روحانی – عقلانی خود، معین شده است. چیزی که هگل می خواهد 
بیان کند این است که صورت را چگونگی روح جهان آنگونه که در هر 

دوره درک می شود تعیّن می بخشد.
ه��ر اثر هنری فرزن��د زمان خویش اس��ت و در بس��یاری موارد 
زاینده احساس��ات ما، در نتیجه هر دوره ی فرهنگی، هنر ویژه ی خود 
را می آفریند، که تکرار ناش��دنی است. تلاش برای احیای اصول هنری 
گذش��ته در بهترین شکل خود، هنری مرده را تولید می کند. برای ما 
زندگی و احساس کردن چون یونانیان باستان غیرممکن است. به همین 
علت کسانی که از شیوه های مجسمه سازی یونانیان پیروی می کنند 
تنها به ش��باهتی ظاهری دست می یابند ولی اثر آنها هم چنان بی روح 

است)کاندینسکی، 1381، 38(.
این  عبارات گفته های هگل نیس��تند بلکه کاندینسکی در ابتدای 
کت��اب» معنویت در هنر« آن را نگاش��ته اس��ت. روح و صورت در 
مسیری یکسان به هم مربوطند چنانکه برای هگل و کاندینسکی صورت 
بیرونی باید بیانگر احساسات درونی زمانه باشد. تفاوت برجسته ی میان 
فرمالیست ها و رهیافت هگلی در ذکر علت تغییرات سبکی، به وضوح در 
نظام هگلی مبتنی بر فرآیند پیشرفت تاریخ، آشکار می گردد. در جریان 
و روند تاریخ، روح در طول مسیر خود، افزایش تدریجی خودآگاهی را 

»جستجو می کند«، »می یابد« و از بازنمایی بیرونی و صورت حسّانی 
خود فراتر رفته و اس��تعلا می یابد. بنابراین، بازنمایانه ترین صورت های 
هنری به مثابه ی شناخت درونی روح از خود، در طول مسیری حرکت 
می کنند که در آن مادیتّ کاهش می یابد. این دوره  تنها قائل به الوهیت 
برای ماده و امور فیزیکی قابل رؤیت با چشم »فیزیکی« است. روح نیز 
به مثابه ی ماده ای در نظر گرفته می شود و این چنین از بین می رود" 
(Kandinsky,1994,98). این مس��ئله جنبه های مرتبط متعددی از 
اعتقاد کاندینسکی به »بی اعتباری« صورت را آشکار می سازد. نخست، 
فهم عمومی ش��یلری از ماتریالیسم به مثابه ی نوعی از توجیه عقلانی 
مف��رط که از معنویت فاصله می گی��رد. ماهیت این پیامد، متعاقباً در 
پاراگرافی مش��ابه روشن می شود، که در آن کاندینسکی بیان می دارد 
که »بهترین اذهان« و »بزرگترین اس��تعدادها« خود را سراسر صرف 
»ای��ن جنبه ی ]مادی[« زندگی کرده اند. زیرا آنها دیگر قادر نیس��تند 
»جنب��ه ی دیگر ]جنبه ی معنوی[« را ببینند، ب��رای آن ها این جنبه 
»وجود ندارد«. معنویت از امر تعلقی جدا شده است (Ibid,325). دوم، 
چنین در می یابیم که ماتریالیسم بیشتر در معنای دقیق کلمه، به عنوانِ 
وقفِ خود، جلوه ای بی واس��طه و کرانمند )متناهی( فهمیده می شود، 
)خداانگاری ماده(. این بنیادی است برای رویکرد »قرون وسطی« اییِ 
کاندینس��کی به نقش صورت در هنر؛ رویکردی که به محض رسیدن 
به امر فیزیکی نمی ایس��تد بلکه برای آن، امر فیزیکی صرفاً وسیله ای 
است برای هدفی غیر مادی. آخر و شاید بهترین طردِ زیبایی شناسی 
»تنظیمی«، جایی اس��ت که تأکید مفرط بر امر بصری با ماتریالیسم 
رابطه دارد. چیزی که بیش��تر می توان با چش��م »فیزیکی« دید تا با 
»چشم« جان و روح. اعتراض کاندینسکی به »چشم فیزیکی«، آگاهانه 
یا ناخودآگاه، اعتراضی است به نشانه ی برتری و تقدم آن سنت چشم 
محور. فرمالیسم با بینشی از هنر که »بیشتر متوجه چشم است تا روح« 
باقی می ماند. کاندینسکی نتوانست »محتوای« غیر مادی، غیر بصری 
را از زیبایی شناس��ی خود جدا کند هم چنان که نتوانست نظریه های 
»ماتریالیستیِ« متمرکز بر دید و صورت را دنبال کند. مفهوم چند وجهی 
ماتریالیسم، کاندینسکی را به سمت انتقادی ویژه از امر بصری و صوری 
در هنر هدایت کرد. کاندینسکی در دو رساله ی مجزا، به طرقی یکسان، 
به تدوین فرآیندی از تجربه ی زیبایی شناسی می پردازد که برگرفته از 
احساسات درونی هنرمند تا برآیند احساسات درونی خودِ ناظر است. 
درنوش��ته ای با نام»صورت و محتوا« )1911-1910( و »نقاشی به 
مثابه ی هنر ناب«  )1913( یگانه هدف این فرآیند زیبایی شناختی، 

انتقال احساسات از هنرمند به ناظر عنوان شده است:
اثر هنری از دو عنصر تشکیل شده است: درونی و بیرونی.

خودِ عنصر درونی احساس��ات وعواطف روح هنرمند اس��ت. این 
احساس��ات می توانند موجب بروز احساس��اتی مربوط به آن در ناظر 
ش��وند. مادامی که روح متصل به بدن اس��ت، به عن��وان یک قاعده، 
می تواند تنها ارتعاشاتی را از طریق احساسات دریافت کند. بدین سان 
احساس پلی است از امر غیر مادی به امر مادی )هنرمند( و از امرمادی 
به امر غیر مادی )ناظر( عواطف- احساس��ات- اثر هنری- احساسات- 

.(Kandinsky,1994,97) عواطف
به غیر از بی اعتباری »عینی بودنِ« صورت، فهم هگلی کاندینسکی 

جایگاه کاندینسکی در نزاع میان صورت و محتوا
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از صورت به مثابه ی ماده، او را به س��مت بیاناتی اغلب شبیه اظهارات 
متألهان بیزانسی در باب امر مادی وامر معنوی در هنر هدایت کرد. از 
آنجایی که امر معنوی )معنویت(، نیروی محرکه ی گسترش و تکامل 
صورت های هنری اس��ت، و نیز از آنجا که این صورت ها اساس��اً »ماده 
به عنوان وس��یله« هس��تند، خودِ صورت به عنوان امری »نسبی« و 
»زمانمند« نادیده گرفته می ش��ود. کاندینس��کی هشدار می دهد که 
اگر ما بر خودِ کیفیات صوری هنر متمرکز ش��ویم، آنگاه چیزی را که 
»نس��بی« بوده تا سطح »مطلق« بالا برده ایم. چیزی که کاندینسکی 
نقاشی می کند کمتر از معنویت مجرد و غیر مادی مسیحیِ »سومین 
دوره ی« هگلی نیس��ت که بیشتر از طریق احساسات حسی و باطنی 
تجربه می شود تا حواس بیرونی. کاندینسکی بیان می کند که هنرمند 
و ناظ��ر هیچ گاه نباید ماده را با معنویت اش��تباه بگیرند. او همچنین 
عنوان می کند که صورت، بیانِ محتوای معنوی است. در »هنر نوین 
کجاست؟« هنرمندی که مطابق خواست عموم هنر را به تقلید تقلیل 
می دهد دیگر »پیام آور و رهبر« نیست بلکه به مانند »طوطی و برده« 
به او نگاه می ش��ود (Ibid,99). اعتراض و مخالفت به تقلید در هنر به 
وضوح محدود به زیبایی شناسی کاندینسکی و یا به طور کلی منحصر 
به نظریه ی هگلی نمی شود، بلکه در این مورد با سنت کانتی مشترک 
است. فلسفه ی ایده الیستی، چه »سوبژکتیو« و چه »ابژکتیو«، جایگاه 
خاصی را به زیبایی شناس��ی اختصاص داده است. قلمرویی که بینش 
خارق العاده ای به ماهیت ذهن و جهان دارد. و نیز مطمئناً هر نوعی از 
زیبایی شناسی که بر پایه ی این اصل اساسی باشد که: »جهان بازنمود 
من است«، از تقلید به مثابه ی هدف غایی هنر طرفداری نمی کند. پیش 
از این باید گفت که ادراکِ نخستین، تجریدی )انتزاعی( فی نفسه است. 
پس نمی توان عداوت کاندینسکی با امر تقلیدی را به سادگی نتیجه ی 
مخالفت او با زیبایی شناسی فرمالیستی تفسیر کرد، اما چنین به نظر 
می رسد که می توان این ضدیتّ و خصومت را به مثابه ی واکنشی نسبت 

به ماهیت زیبایی شناسی ماتریالیستی روسی قرن نوزدهم تفسیر کرد.
سراسر زیبایی شناسی کاندینسکی بر پیش فرضی بنا شده است که 
در آن موضوع هنر، ارتباط با ناظر یا »دیگری« است. این امر به خودی 
خود حفاظ س��نت »تنظیمی« را شکس��ت و با مفهوم هگلیِ: هنر به 
مثابه ی »برون سازی« ضروری امر درونی و انتزاعی پیوست. در بطن این 
زیبایی شناسی ارتباطی، موضوع صورت و محتوا و پویایی نقش آنان در 
انتقال »معنویت« در هنر نهفته است. کاندینسکی نیروی سوقِ بشریت 
به س��وی »جلو و بالا« را »روح انتزاعی« می خواند. در کتاب معنویت 
در هنر، سیر تکاملی »زندگی معنوی« به مثابه ی حرکتی به جلو و رو 
به بالا توصیف شده است اما امروزه به عنوان حرکت »دانش« معرفی 
می گردد. کاندینس��کی برای توضیح این سیر معنوی، مثلث بزرگی را 
مثال می زند که به بخش های نابرابر تقسیم شده، بخش کوچکتر در بالا 

و بخش بزرگتری در پایین آن قرار دارد:
کل سه ضلعی به طور نامحسوسی به طرف بالا و طرف جلو حرکت 
می کند، آنجا که امروز بالا قرار دارد فردا پایین خواهد بود. آنچه امروز 
تنها برای بخش بالای سه ضلعی قابل درک و برای بقیه سخنی نامفهوم 
اس��ت، در آینده س��ازنده ی افکار و احساسات حقیقی بخش پایین تر 

خواهد بود )کاندینسکی،48،1381(.

اهمیتی ندارد که سیر تکاملی روح تا چه اندازه ای دشوار می شود، 
علی رغ��م ژرفایی که هن��ر در آن فروکش می کن��د، مثلث با نیرویی 
»شکست ناپذیر« پیشروی می کند. غایتی که در انتظار این فرآیند است 
»قلمروی امر غیر مادی است«. تصور کاندینسکی از مثلث، برخاسته از 
حرکت مداوم و مترقی آگاهی یا شناخت است که با بررسی آن نه به 
بینش شوپنهاور با جهان فاقد تکامل و تطور معنوی بلکه بیدرنگ به 

جهان تکاملی و فعال هگل نزدیک می شویم.
 با در نظر گرفتن این امر که به مسئله ی صورت و محتوا در بیشتر 
کارهای بزرگ کاندینس��کی از 1903 تا 1910 اشاره شده، و موضوع 
اصل��ی دو مقاله ی او با عنوان »صورت و محتوا« )11-1910( و »در 
باب مسأله صورت« )1912(، چنین به نظر می آید که موضوع صورت 
و محتوا نزد کاندینسکی عمق بیشتری می یابد. محتوای هنر از منظر 
وی همان روح انتزاعی است که بشریت ]و صورت هنری[ را به پیش 
سوق می دهد. صورت، برآیند و تجسمِ بیرونی این حالت درونی است؛ 
صورت، »بیان بیرونیِ محتوایِ درونی« است. تا پیش از این دیده ایم که 
کاندینسکی در »نقاشی به مثابه ی هنر ناب« )1913( از عنصر درونیِ 
احساس��ات یا »عاطفه« ی هنرمند و عنصر بیرون��یِ مادی نام می برد. 
محتوا، نخس��ت »به طور انتزاعی« وجود دارد و سپس »تجسم« را در 
»صورت مادی« جستجو می کند (Elie Caslin,1994,352). مشابه 
این را در مقاله ی »در باب مسأله صورت« می یابیم، کاندینسکی در 
آنجا نیز تصریح می کند که چیزی که از اهمیت شگرفی برخوردار است 
»صورت« نیست بلکه »محتوا« است (Ibid,244). در سراسر نوشته های 
وی، بر ماهیت تعیّن بخش محتوایِ معنوی تأکید شده است، درست 
مانند آرای ه��گل، زمانی که »نقصِ« محتوا در صورت های مربوط به 
آن پدیدار می شود، در کتاب »خاطرات« )1913( می خوانیم که »امر 
صوری« اساساً غیر ضروری است و تنها »محتوای درونی« که »صورت 
را با تحکم تعیّن می بخش��د« ارزشمند و مهم اس��ت (Ibid,356). در 
مقاله ی »صورت و محتوا« این نکته با صراحت بیش��تری بیان شده 
 .(Ibid,355,357) »است: »صورت همواره توسط محتوا معین می شود
علاوه بر این دو جنبه ی هگلی یعنی تمایز میان روح و ماده، و پافشاری 
بر برتری و تقدم روح، نکته ی سومی نیز وجود دارد و آن عنصر مهمی 

است که ناظر تجربه می کند.
 همانطور که دیدیم هگل می گوید که ارزش امر بیرونی تنها در نشان 
دادن و اشاره به امر درونی یا »روح« اثر است. این عنصر درونی است که 
اعتبار دارد: محتوا و »روح«. بنابراین صورت بیرونی لنفسه وجود ندارد. 
کاندینسکی نیز مکرراً این نکته را بازگو می کند. تأکید کاندینسکی بر 
محتوای انتزاعی، با ارزش عظیمی که او به نقش ارتباطی هنر می دهد، 
چشمگیر است. محتوا تنها در صورتی مادی برونی سازی نمی شود که 
خارج از نیاز و ضرورت باشد و یا اینکه فقط مسأله ی صوری هنری را 
حل کند، بلکه برای این است که بر ناظر تأثیر بگذارد. بخش اساسی نیاز 
هنرمند برای خود- بیانگری، دست یابی به ارواح دیگر است. »ارتباط« 
می تواند زمینه ی اصلی کتاب »معنویت در هنر« در نظر گرفته شود. 
شرط اساسی همه ی آفرینش های هنری این است که هنرمند »باید 
حرفی برای گفتن داشته باشد«، زیرا هدف از برون سازی، »تسلط بر 

صورت« نیست بلکه »انطباق صورت با محتوا« است. 
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 اگر به دنبال منابعی باش��یم که تأثیری مثبت بر زیبایی شناسی 
کاندینسکی گذاش��ت، که از روسیه ی قرن نوزدهم سرچشمه گرفت، 
برجسته ترین چهره لئو تولستوی9 خواهد بود. شباهت میان کاندینسکی 
و تولستوی از آنجا آغاز می شود که در نظر هر دو، محتوا اولویت دارد و 

بدیهی ترین امر در شرح و توصیف ارتباط می گردد. 
هنر، کنش وری بش��ر اس��ت که در آن شخصی آگاهانه، از طریق 
نش��انه های بیرونی احساساتی را که در میان آنها زندگی کرده است را 
می رس��اند و دیگرانی نیز هستند که این احساسات و تجربه ها به آنها 

.(Tolstoy,1965,131)  سرایت« می کند«
»نشانه های« بیرونی، احساسات درونی ]محتوا[ را بیان می کنند، 
محتوایی که صورت خود را خارج از ضرورت و احتیاج جستجو می کند. 
دوم اینکه، نزد کاندینسکی ایده ی »سرایت« به وضوح با حسِ میان- 
شخصیِ »ارتعاش« یکسان است. تولستوی »غذای معنوی« را به عنوان 
تمثیلی برای پیام هنری به کار می برد. نه تنها نباید به غذا تنها به عنوان 
چیزی خوشایند فکر کنیم بلکه نباید به هنر، نظر به اینکه ارزش و معنای 
هر فعالیتی در »تغذیه« آن است به مثابه ی امری که پتانسیل دلپذیری 
و مطبوعی را دارد، نزدیک شویم. همچنین تولستوی بیان می کند که 
هنر »وسیله ای برای ارتباط« است که جدا افتاده و مجرد نیست، بلکه 
بخش��ی از »فرآیند تکامل« یا »حرکت رو به جلوی بشریت به سمت 
کمال« اس��ت. از منظر کاندینسکی این تکامل »شناخت« است. این 
عنصر مشابه، تولستوی و کاندینسکی را به هگل وصل می کند. بنابر نظر 
هگل، تاریخ هنر بازنمودی حسی از تاریخ ]جهان بینی[ و تطور آگاهی 
اس��ت چنانکه در مذاهب جهانی س��ر برآورده است. اگر ما آنچه را که 
تولستوی درباره ی ماهیت »احساساتی« منتقله توسط هنر بیان می کند 
بررسی کنیم، ارتباطِ هگلیِ مشابهی میان هنر و »جهان بینی« می یابیم 

.(Elie Caslin,1998,132)  که نزد کاندینسکی نیز آشکار می شود
تا کنون دیده ایم که سرچشمه های ایده ی »روح دوران« همانطور 
که در جستارهای تاریخی نمایان شده است، در دیدگاه هگلی در باب 
تاریخ جهان به مثابه ی »خود- صیرورت« روح، جای گرفته اس��ت. در 
سراسر این سیر تکاملی، برونی سازی های خلاق هنر، مراتب ضروری 
ولازم را بیان می دارد. هنر اصیل نمی تواند خود را در »بازتابش« چگونگی 
خودآگاهی دوران، یاری دهد. آنجا که مفهوم ذهنی بر تغییرات زمانی 
ومکانی ]ملّی[ غیر مرتبط با فرآیند و پیشرفت درونی تکامل هنری تأکید 

می ورزد مورد انتقاد نظریه های فرمالیس��تی در باب سبک و تغییرات 
سبکی قرار می گیرد. می توانیم نشان دهیم که نظریه ی کاندینسکی 
به هیچ وجه از این عنصر هگلی مصون نمانده بلکه در حقیقت، اساساً 
بر پایه ی آن قرار گرفته است. در آغازِ » معنویت در هنر« آمده است 
که: »هر هنری فرزند زمان خویش است«. دیدگاه کاندیسنکی در باب 
س��بک، بیشتر ساختاری است تا صرفاً صوری، و بنابراین از ضرورت و 
نیاز برمی خیزد. با چنین تأکیداتی بر سیر تکاملی روح، نقش ارتباطی 
هنر، برونی سازی آن از احساسات درونی یا محتوا، هیچ رهیافت کاملًا 
فرمالیستی به تاریخ سبک نمی تواند وجود داشته باشد. بلکه آفرینش 
این »انگاره ها« طبیعتاً به دیدگاهی منجر می شود که در آن سبک به 

مثابه ی بیانی از دوره ی خود است:
هنری که توس��ط هر دوره ای ساخته می شود در درجه نخست و 
پیش از همه، بازتاب آن ]دوره[ است. این ]هنر[ آیینه ای معنوی است 

.(Kandinsky,1994,102)
این بیان مطمئناً توس��ط پیروان س��خت س��نت فرمالیستی رد 
می شود، به ویژه توسط فیدلر و هیلدبراند، اما از سوی تولستوی، ریگل، 
ورینگر و »گاهی اوقات« ولفلین تأیید می گردد. کاندینسکی در خلال 
تمام مقاله هایش، رابطه ی میان سبک و زمانه را به شیوه های گوناگونی 
تکرار می کند. ارتباط، موضوع اصلیِ مقاله ی »در باب مسأله صورت« 
است که صورت را نه تنها امر شخصی بلکه امر ملّی می داند. هنرمند 
خارج از " زمان و مکان" نیست زیرا شخصیتش به میزان فراوانی تابعی 
از آنهاست. هم هنرمند و هم "دوران" یا ملتّ محتوایی درونی را بیان 
می کنند و صورت، »بازتاب« امر فردی و دوران )زمانه( به طور توأمان 
است (Ibid, 238). کاندینسکی توضیح می دهد که هر یک »وظیفه ی 
مخص��وص و معین« خود را دارد که آش��کارگی از طریق آن ممکن 
می شود. بیان بیرونی آن »سبک« است. صورت های دوره ای مشخص 
به عنوان بخش��ی از یک »حرکت«، »تش��ابهات بیرونی« می پذیرند. 
کاندینسکی می گوید که ش��باهت کلی صورت ها نشان می دهد که 
هنرمن��د »تابعی« از »روح دوران« اس��ت. علی رغم تنوعات گوناگون 
صورت ه��ا که می توان��د در هر دوره ای ظاهر ش��ود، »صدای درونی« 
و فردی آنها اساس��اً، »یک صدای مش��ترک« است. کاندینسکی در 
»معنویت در هنر« عنوان می کند که در صورت سبک کنونی هنر، 

می توان »روح دوران ]حاضر[ را دریافت کرد.«

نتیجه
پیدایش جری��ان انتزاع در هنر به ویژه در نقاش��ی واکنش های 
متفاوتی را در پی داش��ت. در این گونه از نقاش��ی، تعابیر سوبژکتیو 
هنرمند جایگزین ابژه های نقاشی شد و این امر در آثار کاندینسکی به 
اوج خود رسید آنچنان که به او لقب »پدر نقاشی انتزاعی« در دوران 
مدرن را دادند. در ابتدا ش��اید به نظر رس��د که نقاشی های انتزاعی، 
خاصه آثار کاندینسکی، چیزی جز بازی فرم و رنگ نیست و هنرمند 
از طریق بازیِ صرف با عناصر نقاشی سعی در برانگیختن احساسات 
زیبایی شناسانه ی مخاطب خود دارد. این نگرشی فرمالیستی به نقاشی 
انتزاعی است. نگرشی که منتقدان فرمالیست مانند راجر فرای و کلایو 

ب��ل در مواجهه با آثار هنری در پیش گرفتند. ام��ا این امر در مورد 
کاندینس��کی کمی متفاوت اس��ت زیرا او هنرمندی است که به جز 
آثار نقاش��ی، کتب و مقالات چندی از خود برجای گذاشته و در آنها 
به تبیین آرا و اندیشه هایش پرداخته است. با بررسی این نوشته ها و 
نظریات و با در نظر داشتن سنت های فلسفی و آرای فیلسوفان در باب 
هنر خصوصاً دو س��نت زیبایی شناسی »تنظیمی« و »ذاتی« روشن 
می گردد که کاندینس��کی هنرمندی محتواگراس��ت و در پشت آثار 
انتزاعی او معنایی نهفته است، معنایی که وی آن را »معنویت در هنر« 
می نامد. هدف کاندینس��کی از آفرینش چنین هنر بیانگری، ارتباط 

جایگاه کاندینسکی در نزاع میان صورت و محتوا
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پی نوشت ها

1 Wassily Kandinsky (1866-1944).
2  اصل دلیل کافی :چهار اصل کافی اصولی هستند که ما با آنها نسبت 
اول  از:  رتند  عبا  اصل  چهار  آن  می کنیم.  پیدا  شناخت  یا  معرفت  دنیا  به 
تغییرات مادی و فیزیکی را از طریق اصل علیت درک می کنیم، دوم ارتباط 
سوم  می  شناسیم.  منطق  و  استدلال  قواعد  طریق  از  را  کلی  مفاهیم  میان 
حقایق ریاضی را از طریق آنچه شوپنهاور آن را » آگاهی های حسی محض از 
زمان و مکان « می نامد و خودمان را به عنوان اشخاص از طریق قوانین اراده 

می شناسیم. دلیل چهارم به اصل اراده می پردازد.
3 Conrad Fiedler (1841-1895).
4 Hildebrandt (1847-1921).
5 Heinrich Wolfflin (1864-1945) .
6 On The Aesthetics of Education of Man.

7 مطلق از منظر شلینگ: شلینگ معتقد است که مطلق اینهمانی سوژه و 
ابژه است که بنیان این اینهمانی صرفاً درون امر سوبژکتیو )همچون فیشته( 

واقع نیست.
و  روح  به  را  آن  مترجمان  برخی  است.  روح  آلمانی  واژه ی   :Geist 8
همنهاد  روح همچون  هگل  فلسفه ی  در  برگردانده اند.  ذهن  به  دیگر  گروهی 
است.  طبیعت  و  مثال  یگانگی  حاصل  روح«،  و  طبیعت  و  »مثال  پایه ی  سه 
)ستیس،444،1390( فلسفه ی روح به سه حوزه تقسیم می گردد. نخست روح 
ذهنی است که محتوای آن ذهن انسان است که به مثابه ی ذهن نفس فردی 
زمینه ی بررسی قرار می گیرد. دوم، روح عینی است که از حال اصلی خود بیرون 
می آید و در جز خود آشکار می شود. )ستیس،445،1390( سوم، روح مطلق 
است که تظاهرات روح آدمی در هنر، دین و فلسفه است )ستیس،446،1390(.

9 Leo Tolstoy (1828-1910).
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ب��ا ناظر و ایجاد »ارتعاش« در روح مخاطب و انتقال معنویت اس��ت. 
بدین سان مشخص می گردد که کاندینسکی به دسته ی هنرمندان و 

نظریه-پردازان محتواگرا و طرفداران هنرِ بیانگر تعلق دارد و در خلال 
آثارش در طلب بیان محتوایی معنوی و جهانشمول است.


