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جایگاه نقاشی در پدیدارشناسي میشل آنري

فاطمه بنویدی* 

استادیار فرهنگستان هنر، تهران، ایران.
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چکیده
مسأله پژوهش این است که »زندگي« چگونه در هنر نمود پيدا مي کند. به این منظور این مقاله به بحث های ميشل 

آنری، پدیدارشناس قرن بيستم می پردازد. مفهوم زندگي براي آنری از اهميت زیادي برخوردار است. او سعی دارد معنای 

حقيقي زندگي را که نامرئي و دروني است و به زعم او در جهان بينی مدرن فراموش شده، احيا کند. هنر نيز نقشی مرکزي 

در پدیدارشناسی آنری بازی می کند. به این منظور او از هنر انتزاعي به ویژه از نقاشي هاي کاندینسکي کمک مي گيرد. 

برای آنري از ميان هنرها، نقاشی مهم است، زیرا می تواند ذات زندگی را آشکار کند. ایده اصلی او این است که در تفکر 

و آثار کاندینسکی انتزاع بيش از یک جنبش خاص در نقاشی است. زیرا هنر را از جهان بيرونی و مرئی رها می کند 

و حقيقت عميق همة هنر را نشان می دهد: این را که همة هنر »انتزاعی« است. همچنين این مقاله با روش توصيفي 

و تحليلي و با استفاده از چارچوب نظریات آنری به این نتيجه می رسد که در دنيای مدرن هنر می تواند مناسب ترین 

جایگاه برای آشکارکردن ارزش های زیبایی شناختی باشد؛  نقاشی انتزاعی ما را به سمت امکان پذیری همه نقاشی ها سوق 

می دهد و می تواند ما را به ذات زندگي نزدیک کند. 
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یکي از پدیدارشناسان فرانسوی که اهميت ویژه ای برای نقاشی قائل 
رنگ وبوی  او  پدیدارشناسی  است.  ميشل  آنری1     )1922-2002(  است، 
انسانی دارد. آنري جهان بينی مدرن را نقد می کند، زیرا به عقيده او این 
جهان بيني با تقليلِ تمام واقعيت به جهان بيرونی ارزش زندگی را به دستِ 
فراموشی سپرده است. همچنين مفهوم »زندگی« برای آنری از اهميت 
زیادی برخوردار است. تا جایی که پدیدارشناسی خود را »پدیدارشناسی 
زندگی« می نامد و معتقد است »زندگی در معني حقيقی اش، هيچ ربطی 
به جهان بيروني یا فرم هاي مطالعه شدة زندگي در زیست شناسي ندارد؛ 
به جای آن، معني حقيقی در تجربة ذهنی )سوبژکتيو( به عنوان پاتوس2 
 Henry, 2009:( مي شود.«  ساکن  خود  زندگی  از  بي واسطه  آگاهی  و 
از زندگي در هنر نمود مي یابد و هنر را  او چنين مفهومي  از نظر   )ix
راه نجات مي داند. به هنر قبل از قرن هجدهم و همچنين هنر انتزاعی 
قرن بيستم علاقمند است. کتابي در این زمينه باعنوان، دیدن امرنامرئی3 
)1988( نوشته و در این اثر از آثار کاندینسکی الهام گرفته است. هدف 
صریح آنری در نوشتن این کتاب روشن ساختن اهميت کشف نقاشی 
انتزاعی کاندینسکی است. علاوه بر این کتاب، مصاحبه اي باعنوان »هنر 
و پدیدارشناسي زندگي4« )1996( منتشر شده است، که دیدگاه آنري 
را دربارة زیبایي شناسي و فلسفة هنر نشان مي دهد. این مصاحبه نه تنها 
نشان مي دهد که چگونه آنري اصول پدیدارشناسي زندگي خود را در 
هنر و زیبایي شناسي به کار مي برد، بلکه کاربرد آن را در حوزه هاي نقاشي، 
موسيقي، معماري و ادبيات نشان مي دهد. ما در این مقاله به نظر او دربارة 

نقاشی می پردازیم.
از  را  درون بودگی5  که  بود  این  نوشته هایش  تمام  در  آنری  هدف 
بيرون بودگی6 جدا کند، برای او این قطب ها دو حالت کاملًاً متفاوت از 
تجلی هستند. اولی به عنوان نامرئی8 و دومی به عنوان مرئی9. ادعای آنری 
این است که هرچند آنچه تجلی می یابد )مرئی/ بيرونی( متعالی است، 
بلکه در فضای درونی رادیکال )نامرئی/ اما ذات آن تجلی نه در تعالی 
درونی( به وجود می آید )Farrugia, 2018, 55-56(. این دو وجه جداگانه 

از تجلی، دوگانگی هستی شناختی آنری را شکل می دهند. او در کتاب خود 
]دیدن امر نامرئی[ هنر انتزاعی را  ستایش می کند، هنری که می خواهد 
هنرمند و تماشاگر را به طور بنيادی به درون رهنمون سازد. آنري در اینجا 
استدلال مي کند که پس از کاندینسکی دیگر هنر به دنبال بازنمایی از 
جهان و اشياء آن نيست و بنابراین تمرکز خود را بر روی مرئی متوقف 
می کند و در عوض، تمرکز خود را بر روی نامرئی، یا آنچه کاندینسکی و 
آنری »درونی« می نامند تغيير می دهد. ادعای آنری این است که هدف از 
هنر این است که به ما اجازه می دهد آنچه که دیده نمی شود را ببينيم و 
تنها روشی است که برای دسترسی به نامرئی در اختيار ماست. آنري مفهوم 
درونی یا نامرئی را از کاندینسکي وام گرفته است. کاندینسکي به عنوان 
نقاش با معناي نامرئي و دروني زندگي کار داشت و نه با فرم هاي بيروني. 
کاندینسکي این تفکر را که نقاشی تنها به جنبة مرئی پدیده ها تعلق دارد و 
به عبارتی، نقاشی بازنمایی و تقليد از جهان خارج است، رها کرد. منحصربه 
فرد بودن کاندینسکی به علت نظریة صریح او دربارة نقاشی انتزاعی است؛ 
اینکه نقاشی می تواند ما را فراتر از نمود بيرونی پدیده ها ببرد به منظور اینکه 
ما را به ذات عميق پدیده ها سوق بدهد. بنابراین، نقاشي به جهان نامرئي 
تعلق دارد نه جهان مرئي. کاندینسکي استدلال مي کند که هم محتواي 
نقاشي و هم ابزار بيان آن انتزعي است. در نهایت به این نتيجه مي رسد؛ کل 
نقاشي انتزاعي است و ذات نقاشي ما را به ذات زندگي ایي که در جهان بيني 

مدرن فراموش شده است،  می رساند. 
آنري؛  از دیدگاه  نشان دهيم  این است که  نوشتار  این  ما در  هدف 
چگونه هنر می تواند در دنيای مدرن مناسب ترین جایگاه برای آشکارکردن 
امکان  به  را  ما  انتزاعی  نقاشی  باشد؛ چگونه  زیبایی شناختی  ارزش های 
همه نقاشی ها سوق می دهد؛ چگونه می تواند ما را به ذات زندگي نزدیک 
کند و به طور خلاصه، چگونه زندگي در هنر نمود مي یابد. از آنجایی که 
دیدگاه کاندینسکي دربارة هنر و نوشته های نظری کاندینسکی، ورودی ای 
برای فلسفة زندگی خود آنری است، هر جا لازم باشد در متن به خودِ 

کاندینسکی اشاره خواهد شد.

مقد  مه

پیشینه پژوهش 
علاوه بر دو اثر مهم کاندینسکی ]نقطه. خط. سطح و معنویت در هنر[ 
که به فارسی ترجمه شده است، مقالات و پایان نامه های زیادی در مورد هنر 
انتزاعی و کاندینسکی به زبان فارسي نوشته شده است که در ادامه صرفاً 
به برخي از آنها اشاره خواهد شد: »تحليل و بررسی هنرآبستره بر نقاشی 
واسيلی کاندینسکی« این مقاله با نگاه تاریخ هنری، هنر آبستره و به ویژه 
آثار کاندینسکی را مورد بررسی قرارمی دهد، »کاندینسکی و روش او در 
نقاشی« این مقاله بيشتر  گزارشی از کتاب »معنویت در هنر« کاندینسکی 
است، »فرم از دیدگاه کاندینسکی«: این مقاله براساس دو کتاب کاندینسکي 
که به فارسي ترجمه شده است به تعریف فرم پرداخته است. اینکه فرم بيان 
بيروني محتواي دروني است، »مقدمه اي بر مفهوم فرم و فرماليسم در هنر 
مدرن« مفهوم فرم و فرماليسم و بازتاب آن را در هنرهاي تجسمي بررسي 
مي کند. از روش نقادي کلمنت گرینبرگ استفاده مي کند و تعریف او از 
فرماليسم را ارائه مي دهد. همچنين به برداشت گرینبرگ از نقد قوة حکم 

کانت اشاره مي کند، »جایگاه کاندینسکي در نزاع ميان صورت و محتوا« 
شيوه هاي گونانگون نقد انتزاع در هنر را بررسي مي کند و به دو دیدگاه 
زیبایي شناسي فرماليستی و دیدگاه زیبایي شناسي محتواگري ذاتي اشاره 
مي کند. به عبارتي، به آراء کانت و هگل اشاره مي کند و  نشان مي دهد که 
کاندینسکي به کدام دسته تعلق دارد، »گذری بر زندگی و برخی آثار یک 
هنرمند »واسيلی کاندینسکی« همان طورکه از عنوان مشخص است یک 

نگاه تاریخ هنري و زندگي نامه اي به آثار کاندینسکي دارد. 
همچنين به دو پایان نامه  در مقطع کارشناسی ارشد اشاره می شود. 
واسيلی  دیدگاه  از  هنر  معنوی  و  مادی  »حيث  باعنوان  اول  رسالة 
کاندینسکی« مي خواهد نشان دهد که نقاشي انتزاعي ریشه در نظریه هاي 
زیبایي شناسي دارد و از این طریق به آثار و آراء کاندینسکي پل می زند و 
سعي می کند نقطه نظرات و نقاشي هاي کاندینسکي را بر پایة سنت هاي 
فلسفي از جمله مکتب نوافلاطوني و ایدئاليسم آلماني از یک سو و سنت 
آخرالزماني روسي و مسيحي از سوي دیگر تبيين کند. در پایان رساله 
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به این موضوع می پردازد که سنت هاي فکري مزبور چگونه در شناخت 
و تبيين نظریة خاص کاندینسکي در باب هنر انتزاعي تأثيرگذار بودند و 
برخلاف نظریه هاي موجود، هنر انتزاعي حاصل سنت هاي عرفاني نبوده 
است، رسالة دوم باعنوان »بررسی تأثير موسيقی و ریاضی در نقاشی های 
واسيلی کاندینسکی« ریاضيات را واسطه اي براي تصویرکردن موسيقي در 
نقاشي هاي کاندینسکي مي داند و تأثيري را که کاندینسکي از ریاضيات و 
موسيقي آرنولد شوئنبرگ گرفته است نشان مي دهد. در نهایت لازم به ذکر 
است که پس از جستجوهایی که نگارنده در پایگاه های اسنادی به زبان 
فارسی انجام داد، به  این نتيجه رسيد که با رویکرد پدیدارشناختي به آثار 
کاندینسکي در زبان فارسی پرداخته نشده و یا دست کم تا زمان نگارش این 

مقاله، نتيجه ای از این توجه به انتشار عمومی نرسيده است. 

1- تعامل بین محتوا و فرم در پدیدارشناسي زندگي آنري 
آنري معتقد است کاندینسکی انقلاب در نقاشی انتزاعی را با این بحث 

در کتاب نقطه. خط. سطح آغاز مي کند:  
»هر پدیده می تواند در دو روش تجربه شود. این دو روش تصادفی 
نيستند، بلکه بسته به پدیده - آنها از ماهيت پدیده، از دو ویژگی یکسان: 

.)Kandinsky, 1947, 15(  »10بيروني/ دروني به دست مي آیند
نمود بيرونیِ یک پدیده اشاره دارد به اینکه چگونه پدیده دیده می شود، 
آن  یا چگونه  دارد،  پدیده  از یک  نامرئی  توناليتة  به  اشاره  دروني  نمود 

احساس می شود. 
ابزار و محتوا نقاشي از این قاعده مسثنا نيستند و جنبة بيروني و دروني 
دارند. ابزار نقاشي، یعني فرم ها و رنگ هاي گرافيک، خودشان نامرئی هستند، 
اما ما هميشه جنبة مرئی آنها را می بينيم و جنبة نامرئی آنها که ضروری 
انتخاب  را  رنگ  وقتی هنرمند یک  مثال،  برای  فراموش می شود.  است 
می کند ما فکر می کنيم این انتخاب تقليدی است در حالی که این گونه 
نيست، زیرا خيلی از چيزهایی که کشيده می شود هنرمند آنها را ندیده 
است. این انتخاب رنگ منشأ دیگری دارد که کاندینسکی منشأ آن را جنبة 
نامرئی رنگ می داند. به  عقيدة او »جنبة نامرئی رنگ به قدرت دیناميک 
و عاطفی آن« اشاره دارد )Henry, 2009, 75(. کاندینسکی براي اینکه 
به جنبة نامرئي دست یابد، قوانين ترکيب بندی را به دور از جهان ابژکتيو 
تکه تکه می کند و آنها را در وضعيت تجربة ذهني قرارمي دهد. در این 
صورت، رنگ ها دیگر نه براساس شباهت شان به جهان بيرون، بلکه براساس 
تحليل  کاندینسکی همين  انتخاب می شوند.  قدرت عاطفی درونی شان 
را برای فرم های گرافيکی هم استفاده می کند. از نظر آنري، نبوغ هنری 
کاندینسکي از فهمش از جنبة نامرئی فرم ها و رنگ ها و نيز ترکيب های 
مختلف شان ناشی می شود و هنر انتزاعی او چون به دنبال جنبة درونی 
پدیده ها است مفاهيم ما دربارة نقاشی و هنر را به طورکلی تغيير مي دهد. 

قبل از اینکه به این بپردازیم که چگونه کاندینسکی ثابت می کند علاوه 
بر محتوا، ابزار نقاشي هم انتزاعی است. لازم است مفهوم انتزاعی تعریف 

شود. 

2- انتزاعی چیست؟ 
 abstraction و  صفت   abstract کلمه  اتيمولوژی،  لغت نامة  در 
به عنوان اسم این  گونه تعریف شده است؛ این کلمه در اواخر قرن 14 ابتدا 
در دستور زبان استفاده مي شد و اشاره داشت به اسامی خاصی که چيزهای 

انضمامی را شامل نمی شود و خود لغت از abstractuse لاتين اخذ شده 
بود. به  معنی دورشدن، فاصله گرفتن، پيشی گرفتن. در فلسفه معنایش 
از نيمه قرن 15 این  گونه تعریف شده است: جدا شده از ابژه ها یا مواد 
عملی و دقيقاً در معنایي متضاد با »انضمامی«. از 1914 در هنرهای زیبا 
استفاده شده است و به معنای نداشتن ویژگی های بازنمایی به کار مي رود. 
در موسيقی بعد از سال 1877 به کار می رفته است. همچنين از 1952 
اکسپرسيونيسم انتزاعی از طرف جکسون پولاک به عنوان یک رویکرد به 
هنر مطرح شد. اما خود این اصطلاح در دهه 1920 توسط کاندینسکی 
و دیگران استفاده شده بود. همچنين اسوالد هرزورگ، هنرمند و نقاش 
آلمانی در مقاله خود باعنوان »اکسپرسيونيسم انتزاعی« اشاره می کند: 
»اکسپرسيونيسم انتزاعی، یک اکسپرسيونيسم کامل است.« »یک آفرینش 
محض که روند معنوی را به قالب فيزیکی درمی آورد. یعنی، ابژه ها را از 
جهان واقعی نمی گيرد، بلکه ابژه های خود را می سازد. انتزاعی اراده هنرمند 

 .)www.etymonline.com( »را نشان می دهد

اما منظور آنري از انتزاعي چیست؟ 
از نظر آنری، زمانی شیء اي »انتزاعی« ناميده می شود که از واقعيتی 
که به آن تعلق دارد، جدا شده باشد و در فرایند جداشدن تنها برخي از 
خصوصيات شيء حفظ شود تا بتوان آن را به طور جداگانه بررسي کرد 
)Henry, 2009, 12(. دقت کنيم، انتزاع چون خصوصياتی را جدا مي کند 
خود یک فرایند ذهني است و در واقيعت اتفاق نمي افتد. در نقاشي انتزاعي 
واقعيت محو نمي شود، بلکه جدا مي شود و به عنوان پایه باقي مي ماند. لازم 
به ذکر است؛ مفهوم »نقاشی انتزاعی«، به شکلی که امروز در نقد هنر مورد 
استفاده قرارمی گيرد، از همين مفهوم انتزاع نشأت می گيرد. اما از نظر آنری، 
انتزاعی که در آثار خلاقانة کاندینسکی ظهور پيدا کرده، هيچ گونه ارتباطی 
با این نوع انتزاع که مختص تاریخ هنر از دهة دوم قرن بيستم است ندارد، 
زیرا برای آنها حقيقت همان واقعيت بود. به طورکلي آنري مي خواهد نشان 
دهد که کاندینسکي جزء مکاتب گذشته به شمار نمي آید و با آنها فرق 
دارد. زیرا در انتزاعِ کاندینسکي با شيء و جهان بيرونی سروکار نداریم، 
بلکه با یک چيزي دروني تر و پيشيني تر، با مسئلة دروني و نامرئي در اثر 
هنري سروکار داریم. در حالي که مکاتب قبلي همچنان با اشياء سروکار 
داشتند. کاندینسکی مسأله اش شيء و جهان بيرونی نيست، بلکه چيزي 
ما قبل شيء است که زندگي روي آن سوار است و آن انرژي زندگي است. 
لازم به ذکر است؛ آنري مي داند که قبل از کاندینسکي تاریخ هنر و تاریخ 
علم به این مسأله پرداخته بودند، اما بر این تفاوت تأکيد دارد که مسئلة 
کاندینسکي، زیرساختي است که در زندگي جریان دارد، که خود زندگي 

است.  
با این توضيحات در ادامه ابتدا به تعریف محتوا و بعد فرم می پردازیم. 

برای کاندینسکی »محتوای« نقاشی، بازنماییِ جهان مرئی یا بيرون 
نيست، بلکه محتوا انتزاعی است. از نظر آنری، این محتواي انتزاعی، زندگی 
نامرئی در ورود بی وقفه به خود است. به عبارتی، محتواي نقاشي را »ظهور 
پيوستة زندگی و ذات زندگی ابدی آن، فراهم می کند و در عين حال، 
زندگي یک طرح بر هنرمند تحميل می کند« )ibid., 24(. در این صورت، 
»انتزاع« دیگر به آنچه که قبل از جهان وجود داشت اشاره ندارد و اصلًا 
برای وجود نيازی به جهان ندارد، بلکه به زندگي اشاره دارد که در آن هيچ 

جایگاه نقاشی در پدیدارشناسي ميشل آنري
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جهاني وجود ندارد و ما به طور ذهني و دروني آن را تجربه مي کنيم. به اعتقاد 
آنری، »هيچ راه دیگری به زندگی  منجر نمی شود، مگر خودش؛ زندگی 
پایان و مسير است« )Henry, 1973, 52(. .به عبارتي، برای دستيابی به آن 
]زندگي[ باید در زندگی ایستاده باشيد؛ باید از زندگی شروع کرد. به عقيدة 
او، کاندینسکي احساساتش را نقاشي مي کرد و محتواي تمام نقاشي هاي 
او، وفور زندگيِ در خود و تشدید و ارتقاي زندگي است. کاندینسکی نقطة 
عزیمت برای نقاشی را به ما نشان مي دهد، این نقطه احساس، یا حالت 
شدیدتری از زندگی است و محتوای هنر این احساسات است. هدف هنر 
این است که این احساس را به دیگران انتقال دهد. بنابراین، دانش هنر 
به طورکامل در زندگی در حال توسعه است؛ هنر حرکتِ مناسب زندگی 
 Henry,( »است، به  تعبير خود آنري، »هنر رستاخيز زندگي ابدي است
122 ,2009(. زیرا هنر هميشه اشکال متعالی از زندگی را بيان می کند. 
بنابراین، هنر دیگر یک تقليد نيست. آنري به این نتيجه مي رسد؛ از آنجا 
که محتویاتی که نقاشی به دنبال بيان آن است زندگی است، بنابراین »هنر 
در زندگي، خودش در حال صيرورت و  شدن است و این شدن منطبق با 
نياز به وجود11 در ماست« ).ibid(. به عقيدة آنري، کسانی که به مسير هنر 
وارد می شوند، هرگز به سوی یک حقيقت بيرون از خود نمی روند، بلکه به 
سوی آن می روند که بتوانند به عنوان یک موجود پایدار و مستقل عمل 
کنند. نتيجة دیگر؛ »از آنجا که حقيقتِ هنر یک تحول در زندگی فرد 
است، تجربة زیبایی شناختی یک پيوندِ غيرقابل گسستن با اخلاق دارد. 
یک »شيوة« زندگی واقعی است« )Henry, 2016(. این ارتباط درونی 
ميان زندگی زیبایی شناسی نامرئی و زندگی اخلاقی، همان چيزی است که 

کاندینسکی »معنویت« می نامد.
مي دانيم که یکی از آثار کاندینسکي کتابی باعنوان معنویت در هنر 
به  اشياء توجه مي کند و نسبت  واقعی  به حقيقت  اثر  این  او در  است. 
پدیده هاي بيروني و دنياي مادي بي تفاوت است. جهان بيني مدرن را نقد 
مي کند و معتقد است؛ طبيعت گرایي و عينيت گرایي ما را به ماتریاليسم 
و نهيليسم رسانده است. از این جهت، برنامه اي را براي احيا هنر و به ویژه 
نقاشي مي دهد. از نظر او هنر در نفس وجود خود، نمایش زندگی نامرئی 
است که حق مسلم آن باید شناخته و بازسازی شود. هدف کاندینسکي 
این است که نشان دهد ما نمي توانيم ماهيت کلي اثر هنري را نادیده 
بگيریم و معتقد است نقاشي انتزاعي این ماهيت را به خوبي نشان مي دهد 

)کاندینسکی،1381(.
آنري با کاندینسکي موافق است؛ که هنر آشکارسازی واقعيت نامرئی 
است و مي تواند دوباره ارزشِ زندگي را که در جهان بيني مدرن فراموش 
شده بود، احيا کند. این واقعيت تنها محتوای هنر است و این هنر به دنبال 
بيان این محتوای انتزاعی است. این را که این بيان از کجا نشأت مي گيرد 
و ابزار آن چيست و این ابزار مرئي چگونه می تواند نامرئی باشد؟ در ادامه 

توضيح مي دهيم. 
به معنای  تنها  فرم  واژة  می نامد.  »فرم«  را  نقاشی  ابزار  کاندینسکی 
مقاله ای  در  او  دربرمی گيرد.  نيز  را  رنگ ها  بلکه  نيست،  فرم های خطی 
باعنوان »نقاشي به عنوان یک هنر ناب« به عبارات »فرم نقاشانه«12 و »فرم 
ابزار نقاشی و نقاشی  تصویری«13 اشاره می کند. با توجه به اینکه فرم، 
همين  در  است  احساسات  نمایش  برای  روشی  و  مفاهيم  انتقال  ابزار 
مقاله آمده است که: »فرم یک بيان مادی از یک محتوای انتزاعي است« 

)Kandinsky, 1982, 350(. اگر محتوا نامرئي باشد، هنر نقاشی با بيان 

این محتوا آن را به قلمرو پدیده های مرئي می کشاند. این پدیده هاي نامرئي 
از ميان خطوط و رنگ هایی که ما مشاهده می کنيم خود را در معرض دید 
می گذارند. بنابراین، محتوای »درونیِ« اثر از طریق خطوط و تصاویر، جلوة 
مرئي پيدا می کند و به نمایش گذاشته می شود. در این مورد کاندینسکی 
چنين می نویسد: »برای اینکه محتوا، که در وهلة اول »به شکل انتزاعی« 
وجود دارد، به یک اثر هنری تبدیل شود، به عنصر دیگری ، یعنی عنصر 
بيرونی ، نياز است که به آن تجسم ببخشد. بنابراین، محتوا به یک ابزار بيان 

.)ibid., 349-350( »نياز دارد که »فرم مادی« به آن بدهد
بر این اساس، کاندینسکی »اثر هنري« را به معنای بيرون آوردن و تجليِ 
مفاهيم انتزاعی و محتواي نامرئي می داند. به عبارتي، »اثرهنري به معنای 
پيوند هميشگی و ناگسستنیِ ميان عناصر درونی و بيرونی، محتوا و فرم 
است« ).ibid( . با توجه به اینکه اگر فرم وجود نداشته باشد اثر هنری وجود 
ندارد و اثر هنری متشکل از فرم است، در این صورت می توان گفت که اگر 
ما فرم را در نظر نگيریم نقاشي معناي هميشگي اش را که یک چيز دروني 
را مرئي مي سازد، از دست خواهد داد. اینجاست که آنري نتيجه مي گيرد 
که، »انتزاع ما را آزاد مي سازد و تمام آثار عملی و نظری کاندینسکی تلاشی 

.)Henry, 2009, 19( »برای توضيح این حقيقتِ آشکار است
مسأله دیگر اینکه؛ اگر اثر هنري عامل »پيوندِ« »درون« و »بيرون« 
است، کدام یک اولویت دارد؟ کاندینسکي معتقد است آنچه واقعيت دارد 
دروني است و بيروني یک چيز غيرواقعي است. این گونه نيست که دروني تا 
بيروني نشود وجود نداشته باشد، بلکه برعکس است، وجود بيروني مدیون 
 Kandinsky,( »دروني14 است. بنابراین، »عنصر تعيين کننده محتوا است
350 ,1982(. آثار هنري محتواي خود را فقط مي توانند از ذهنيت زندگي 
بگيرند و روي نقطه اي از واقعيت متمرکز شوند. کاندینسکی این ذهنيت 
را  آن  ملموس  عواطف  یا  تأثيرگذار  خصوصيات  و  می خواند  »روح«  را 
»ارتعاشات روح« می نامد. به همين دليل است که او چنين می نویسد: 
»محتوای اثر هنری یک عنصر درونی است که با ارتعاشات روح ایجاد 
می شود. بدون محتوای درونی هيچ یک از آثار هنری نمی توانند وجود 

.)ibid., 349( »داشته باشند
آنري با کاندینسکي موافق است که، عنصر درونی از اهميت بسياری 
برخوردار است و به ما کمک می کند ذات حقيقي نقاشی انتزاعی را دریابيم. 
این اهميت تا جایي است که، کاندینسکی زیبایی شناسی خود را بر پایة 
همين درونی قرارمی دهد و به اعتقاد آنري تحول عظيمی در عرصة هنر 

اتفاق افتاده که کاندینسکي آن را درک کرده است. 
ذکر یک نکته ضروري است اینکه براي آنري،   فرم چيزي نسيت که 
مرئي مي کند، بلکه فرم مربوط به یک امر نامرئي است و این حرف آنري 
تاحدي تازگي دارد. یعني،  فرم نباید با مرئي و مشخص شدن یکي دانسته 
شود، فرم بيان یک چيز دروني است. از نظر آنري، این تغيير نگرش ما به 
فرم و رابطة درونی و بيروني براي ما آزاد کننده است. یعني، حرکت به 
سوی مفاهيم انتزاعی موجب تکامل روند آزادسازیِ هنر نقاشی می شود. 
زیرا از یک جهت، ما دیگر وابسته به روابط عيني طبيعت نيستيم، یعني 
ما را از وابستگي به بيرون رها مي کند و از طرف دیگر وقتي ما رها شویم 
از ضرورت ها و بایدها و نبایدهاي زندگي هم رها مي شویم. بنابراین، عناصر 
بيروني ما را محدود مي کنند و سازندة زندگي نيستند، در حالي که ما فکر 
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مي کنيم آنها هستند که زندگي را مي سازند. آنری نتيجه می گيرد؛ رهایي ما 
از بيروني نوعي زندگي است و زندگي براي ما اصل فرم است. به بيان دیگر، 
اگر ما بيروني را رها کنيم به زندگي نزدیک مي شویم. پس »فرم« اصل 
زندگي است.  اگر اصل »دروني« است، اگر فرم نباید وابسته به بيرون باشد، 
بنابراین »دروني« است. اگر زندگي اصل است، در نتيجه زندگي فرم است. 
این مسأله تفاوت نقاشی انتزاعی را با نقاشی های رئاليستی، ناتوراليسم، 
امپرسيونيسم و نئوامپرسيونيسم نشان می دهد. زیرا این نقاشی ها به جهان 
عيني نزدیک مي شوند و معتقدند که ذات هنر روشي است که ما بتوانيم 
جهان بيرون را نشان دهيم. در این نقاشی ها واقعيات بيرونی خصوصيات 
فرم را کنترل می کنند و چنان که کاندینسکی معتقد است موجب می شوند 
»انتخاب فرم آزاد نباشد و به اشياء وابسته باشد« )ibid., 352(. در حالی که 
در نقاشي انتزاعي دیگر فرم وابسته به دنياي عيني نيست و دیگر جهان 
عيني نقشي ندارد. در نتيجه، تنها همين تغييرات بنيادین و جدایی فرم از 
دنيای عينی در نقاشي انتزاعي است که می تواند موجب شود فرم به آزادی 
غایی خود دست پيدا کند. بنابراین، فرم از زندگیِ نامرئي برمی آید و به 
تنهایی قوانين ساختاری و اصول معنایی خود را بازمی یابد. به این ترتيب از 
نظر کاندینسکی، فرم ِ تازه ای زاده می شود، »یک فرم خالص هنرمندانه که 
می تواند به هنر نقاشی نيرویی برای زندگی مستقل اعطا کند و این قدرت 
را دارد که تصاویر را آن قدر اوج ببخشد که تا سطح یک موضوعِ )سوژه( 

.)ibid.,353( »معنوی پيش بروند
 از نظر آنري،  این آزادی فرم  خالص هنری مشابه همان چيزي است 
که کاندینسکی آن را به تمام نقاشی های حقيقي نسبت می دهد: »اصل 
قانون  تنها  درونی...  »ضرورت  کاندینسکی  تفکر  در  درونی«.  ضرورت 
تغييرناپذیر هنر است« )ibid., 350(. ضرورت درونی به معنای ضرورت 
فرم است و این ضرورت تا جایی ادامه دارد که تنها از طریق زندگی نامرئي، 
با دنيای بيرون. در نتيجه، عنصر  یعني عنصر درونی  تعيين شود و نه 
»مادی« در یک واقعيت معنوی خالص ریشه دارد، اصلِ ساخت عنصر 

بيرونی در درون بشر نهفته است.
به این ترتيب، تعيين فرم از مسير درون یک روند ریشه اي است و 
براساس یک ضرورت مطلق انجام می شود؛ این ضرورت درونی به معنای 
به آن محدود می کند. زیرا ضرورت  را  اصلی است که فرم آزادی خود 
درونی معيارهای موشکافانه و دشواری را فراهم می کند که با آن می توان 
آثار هنری را قضاوت کرد. به اعتقاد آنري،  ساختارهای هنری خالص که 
دارای انسجام هستند از ضرورت درونی ناشی می شود، ضرورتی که این 
ساختارها را ایجاد می کند روی انتخاب فرم آنها تأثير می گذارد ، فرمی که 
دیگر به پشتيبانی بيرونی نيازی ندارد و همين انسجام موجب استمرار و 
دوام آنها شده است، این در حالی ست که نقاشی های فيگوراتيو تنها روی 
واقعيت بيرونی تأکيد می کنند و زمانی که این واقعيت بيرونی محو شود 
رنگ های محو و کم جلا و فرم های بی قاعدة آنها به دليل »فقدان فرم« 
ازهم فرو می پاشد. این اتفاق برای تمام نقاشی های ناتوراليستی و همين طور 
را  نقاشی ها  این  وقتی  آنري،  عقيدة  به  می دهد.  روی  امپرسيونيستي 
بچرخانيم و برعکس نگاه کنيم یا از جوانب مختلف آنها را ببينيم می توانيم 
فروپاشی آنها را مشاهده کنيم، زیرا دیگر به دنيای عينی ما تعلق ندارند. این 
آزمایش ساده ثابت می کند که »فرم قدرت و دقت خود را از ضرورت درونی 
دریافت می کند و برخلاف آنچه ظاهرِ امر نشان می دهد هيچ محتوایی 

 .)Henry, 2009, 24( »به جز زندگی ندارد
در نتيجه، فرم برگرفته از همان محتوای انتزاعی است که اثر هنری 
سعی دارد آن را عنوان کند. اصل ضرورت درونی که تمام نقاشی های اصيل 
باید برمبنای آن استوار باشند و از ابتدا نيز بر آن استوار بوده اند تعيين فرم 
از طریق محتوا است. اما آنري به مسأله اي اشاره مي کند؛ اگر فرم وابسته 
به بيرون نباشد، باید با پاتوس و ارتعاشات هنرمند سازگار باشد. اما از کجا 
تشخيص دهيم فرم با پاتوس هنرمند سازگار است؟ ما دسترسي به درون 
هنرمند نداریم. در نگاه ما قبل انتزاعي یکسري معيار داشتيم، اما در انتزاعي 
این معيار را نداریم و گفتيم فرم از درونيات و پاتوس هنرمند آمده است. 
بنابراین آنري به این نتيجه مي رسد، باید به یک »فرم تصویری محض« 

دست پيدا کنيم. 
هنري  اثر  ادراک  و  اشياء  از  معمولي  ادراک  بين  تفاوت  با  را  بحث 
که دارای  داریم  سروکار  با اشيایي  معمولی  در ادراک  می کنيم.  شروع 
بگذاریم.  کنار  را  کاربردي  این هدف  باید  ما  کاربردی می باشند،  هدف 
زیرا هميشه هدف کاربردیِ ابژه مانع دیدن فرم تصویری محض می شود. 
در درک اثر هنری هم باید پس زمينة کاربردی رنگ ها و فرم ها را کنار 
بگذاریم. به عقيدة کاندینسکی، نقاشی »یک مفهوم ضدـ ادراک15« است 
).ibid(. یعني زنجيرة نشانه های ارجاعی که واقعيت عادی جهان را تشکيل 

می دهند با توجه کردنِ هنرمند به آنها ازهم گسيخته می گردند. به عبارتي، 
با کنارگذاشتن این پس زمينة کاربردی، رنگ ها و فرم ها دیگر ابژه را به 
تصویر نکشيده و در آن محو نمی شوند، بلکه آنها دارای ارزش های خود 
هستند و تبدیل به فرم های خالصِ تصویری می گردند. کاندینسکي براي 
اینکه نابودی دنيای عينی ادراک و آزادی فرم های تصویری را نشان دهد 
به توصيف رنگ ها مي پردازد. از نظر او »این نابودی قبل از اینکه رنگ از 
تيوپ خارج شود و روي پالت نقاش قرار بگيرد، اتفاق مي افتد. به عبارتی، 
رنگ ها بر روی یک سطح خالی بدون بيانِ چيزی جز خودشان پخش 
می شوند و لحن و آهنگ خيره کننده ای را برای ما به ارمغان می آورند« 
)Kandinsky, 1982, 371-372(. این گونه کاندینسکي به رنگ ها یک 

زندگي مستقل مي دهد و دیگر آنها را به عنوان جنبه های یک ابژه در نظر 
نمي گيرد. در نتيجه، دنيای جدیدِ تصویرگری محض، بدون هيچ ارتباطی 
با یک معناي پيشين از جهانی که حالا نابود و انکار گشته است متولد 
می گردد. کاندینسکی می گوید: »دنيای عجيبی درميان پالت وجود دارد« 
).ibid(. این دنيای عجيب »زندگی« است. رنگ ها و عناصرِ دیگر، مواد 
زندگی هستند و از این رو، نيروهای تازه و جوان ِ رنگ ها در حال حاضر 
ما را به زندگی خودمان به عنوان جایی که هر نيرویی در آن ریشه دارد 
بازگردانده اند. بنابراین، توجه کاندینسکی به رنگ هاي خالص جایگزین 
مي کند.  غيرواقعي  استفادة  یک  رنگ ها  از  و  مي شود  طبيعت  به  توجه 
رنگ تبدیل به یکی از کشفيات مهم  کاربرد غيرفيگوراتيو  تا جایي که 
کاندینسکی می شود. در نتيجه، آزادی رنگ از واقعيت بيرونی، اشاره به 
رهایی آن از فرمِ ابژه ها و به طورکلی از تمامی گرافيک ها دارد و به عقيدة 
آنري »این نشانة از راه رسيدن یک زندگی جدید است، زندگیِ رنگی که 
به خود بازگردانده شده و این گونه تبدیل به یک فرم تصویری خالص شده 

 .)Henry, 2009, 30( »است
لازم به ذکر است؛ همين شرایط در مورد طرح کلی و فرم های گرافيکی 
وجود دارد. یعنی همان طور که قراردادهاي جهان ادراکي واقعي، رنگ را 

جایگاه نقاشی در پدیدارشناسي ميشل آنري
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محدود مي کند، فرم هم محدود مي کند. به عنوان مثال، اگر ما یک نقاش 
کلاسيک داشته باشيم او موظف است که فرم هایي بکشد که قابل تشخيص 
باشد. صرفاً به این دليل فرم هاي تکراري مي کِشد که وابسته به بيرون است. 
در حالي که اگر از این وابستگي بيرون بيایيم، فرم ها بي نهایتي خود را به 
ما نشان مي دهند. به این دليل آنري معتقد است، نقاشي کلاسيک یک 
پتانسيل بي نهایت را محدود کرده و نقاشي انتزاعي آن را بيدارمي کند. 
به عبارتی، نقاشی انتزاعی با جداکردنِ خود از این جهان باعث بازگشایی 
یک دنيای کاملاًً جدید گشته و ابزارهای ساختار گرافيکی را تکثير می کند.  
توجه داشته باشيم که آنری و کاندینسکی نمی خواهند بگویند هر فرمي 
را که وابسته به بيرون نباشد، می توان انتزاعي و تصویري محض ناميد. زیرا 
گاهي اوقات فرم داراي یک نقش بيروني است، اما چون ضرورت دروني در 
آن رعایت نشده است به مرور زمان از بين مي رود و گاهي هم فرم ها صرفاً 
تزیئني هستند و چيزي را بازنمایي نمي کنند. انتزاعِ واقعي این  گونه فرم ها 
نيست، تنها به شرطی فرم، انتزاعی است که از ضرورت درونيِ بيانِ یک 
محتواي انتزاعي نشأت بگيرد. به عبارتی، باید محتوا انتزاعي باشد که فرم 
را انتزاعي بکشيم. اینکه فرم خوب است یا نه. به دو مسأله برمی گردد: 1( 

شناسایي نهایي فرم با محتوا است. 2( محتوا، فرم را تعيين مي کند. 
کاندینسکي براي اینکه نشان دهد، هر فرمی، فرم انتزاعی نيست، بين 
تفاوت مي گذارد. »هر فرمی یک  »صداي دروني« و »نياز دروني« فرم 
صدای درونی دارد که از روی اشتباه یک نياز درونی را شبيه سازی می کند« 

.)Kandinsky, 1982, 399(

به طور خلاصه، اگر در نقاشي کاندینسکي ما یک مثلث یا دایره ببينيم 
این اشتباه است که فکرکنيم این مثلث به طور مستقل یک چيزي را بيان 
مي کند. هيچ کدام از این فرم ها بيانگر یک چيز مستقل نيستند. از نظر 
کاندینسکي، هر فرم خودش به تنهایي یک صدایي را بيان نمي کند. بلکه 
هر فرمي یک صداي دروني دارد، اما این یک نياز دروني نيست. به بيان 
دیگر، درست است که هر هنرمند یک نياز دروني به بيان دارد، اما به 
این معني نيست که هر فرم به طور مجزا دارد آن را بيان مي کند. هر فرم 
یک صداي دروني دارد، اما لزوماً نياز دروني اثر نيست. به عقيدة آنري،  
«نياز دروني اثر پاتوسي است که ترکيب بندي بيان مي کند. پاتوس کلي 
همان درون مایة اثر هنري است« )Welten, 2010(. به عبارتي، نياز دروني 
هنرمند یک پاتوس کلي است که لزوماً منجر به این نمي شود که ما فکر 
کنيم هر فرم یک نيازي را بيان مي کند، بلکه هنرمند مجموعه اي را بيان 

مي کند اگرچه هر کدام از فرم ها یک صداي دروني دارد. 
کاندینسکي به این نتيجه مي رسد که هر فرم یک توناليته درونی دارد. 
با این تفاوت که، در فرم خالص، با یک توناليتة درونی سروکار داریم شبيه 
آنچه در مورد ویژگی های ناشناخته تجربه می کنيم. اما در فرمي که همراه 
با یک هدف کاربردي باشد توناليتة درونی ضعيف داریم که با جریانی آرام 
وارد مسير زندگی ما شده و بدون اینکه تغيير قابل ملاحظه ای در آن ایجاد 
کند باعث بی تفاوتی ما می گردد. تأثير این فرم، قراردادی است و اگر کسی 
مفهوم کاربردی فرم را نداند، فرم روی آن تأثيری ندارد. بنابراین، برای درک 
فرم های تصویری خالص و توناليتة آنها باید معانی کاربردی شان رها کنيم، 
زیرا مواجهه با یک فرم ناشناخته  تأثيرات خاصی را در افراد ایجاد می کند 
و می تواند منجر به حس »شادی« یا »غم«، رنجش یا غرور شود. همة ما 
این تجربه را داشته ایم زماني که ما به حروف زبانی که نمی شناسيم نگاه 

مي کنيم این تغيير کشف ناشدنی را تجربه مي کنيم ، یعنی تغيير از توناليته 
به نسبت ناآگاهانه ای که با علائم زبانی تجربه کرده ایم به تجربه آگاهانه تر 
و گاه عميقی که این علائم در ما ایجاد می کنند، احساسی که ما در مورد 
آن سخن می گویيم همان حسی است که افراد هنگام مشاهده یک معبد 
مصری تجربه می کنند که بخش عظيمی از نمای آن با خطوط ناشناخته 
و پرُ رمزورازی پوشيده شده است و البته بيننده می داند که آنچه که در 
پيش رو دارد یک متن است و این کاراکترها معانی و مفاهيم مذهبی دارند، 
به علاوه ذهن او تحت تأثير ماهيت مقدس مکان قرار گرفته است و با دیدی 
سرشار از احترام به حروف می نگرد. اما کسی که از زاویة دانش به خطوط 
بنگرد هرگز نمی تواند عمق و جاذبة این احساس را تجربه کند. این تنها 
یک تجربة مذهبی نيست، زیرا محتوای خاص این خطوط دینی شناخته  
شده نيست. به عقيدة آنري، »این حس حاصل تجربة زیبایی شناختی است 
که محتوای نامرئي و البته مقدس آن ، توناليتة تأثيرپذیر16 است و از درک 
فرم های ناشناخته به خودی خود حاصل می شود و از طریق توناليته به 

.)Henry, 2009( »بازدیدکننده نشان داده مي شود
لازم به ذکر است؛ ميان فرمی که تنها به شکل یک فرم خالص، خالی 
از هرگونه معنای زبانی یا مفهومی شناخته می شود با محتوای انتزاعی، 
نامرئي و تأثيرپذیر ارتباط قراردادی یا متغيری وجود ندارد که از یک پيوند 
بيرونی نشأت گرفته باشد، بلکه این یک ارتباط درونی، ضروری و دائمی 
است و مستقل از ذهنيت افرادی است که آن را تجربه می کنند. به عبارتی، 
کسی که فرم خالص را مشاهده می کند توناليته اي کم وبيش قدرتمند را 
درخود احساس می کند و شدت و ضعف این توناليته به این بستگی دارد 
که آیا فرد عادت دارد به دنيای فرم ها توجه کند یا خير، و آیا او یک نقاش 
ماهر یا تازه کار است. هر یک از این موارد باهم ارتباط دارند. وقتی درک 
این رابطه عميق تر شود براي مثال، از طریق علم و آموزش، توناليته اي که 
فرد حس می کند توناليتة خاصی خواهد بود. بنابراین از دید آنري، »شدت 
توناليته اي که هرکس حس می کند به فرهنگ بيننده، نحوة توجه او، یا 

.)ibid.( »ميزان خستگی اش بستگی دارد
در نتيجه، ما تنها در صورتی می توانيم نامرئی بودن محتوا و فرم را درک 
کنيم که معاني کاربردي آنها را کنار بگذاریم و آنها را از طریق تجربه نشان 
دهيم. در این صورت، تنها یک عنصر تصویری باقی می ماند، یک فرم که 
واقعيت آن در آوای درونی اش نهفته است و به خودی خود درک می شود. 
از این طریق، می توانيم دوباره توناليتة عميق، ناپيدا و غيرقابل لمس عنصر 
تصویري را بشنویم. از نظر آنري، »این تجربه خود حالتي از زندگی است؛ 
تحول آهسته از خودمان که نقاشی در خود ، یعنی در آن موجود نامرئی 
به ارمغان می آورد« ).ibid(.در این صورت نقاشی نقش و عملکرد صحيح 
خود را به انجام می رساند: یعنی »افشا«1«، این افشا ما را به ذات زندگي 

.)ibid., 38( مي رساند
از نظر آنري این افشا لازم و ضروری است، زیرا توناليتة اشياء هميشه 
مخفی باقی می ماند. توناليته از این جهت مخفی است، زیرا ما تنها معانی 
کليشه ای زندگی عادی را درمی یابيم و همان طور که گفته شد، توناليتة 
این گونه فهم و ادراک ضعيف است. توناليتة ضعيف هميشه توناليتة عميق را 
پنهان می سازد چرا که از آن مجزا است. بنابراین، یک تأثير خنثی در درون 
ما جایگزین عواطف و احساسات قدرتمند عالم می گردد. از این رو، نقاشی 
باعث بازیابی وجود حقيقي عالم می گردد. بنابراین، افشا به  معنای »افشاي 
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زندگی« است )Henry, 1973(. به عقيدة آنری، از آنجایی که زندگی همين 
فاش ساختن است و این افشا، افشای فرد در درون بودگي پاتوس زندگی 
است، بنابراین نقشِ نقاشی در بازگشت به زندگی اجتناب ناپذیر است. 

 .)Henry, 2009( به عبارتي، نقاشی »تجليل و تمجيد زندگی« است
نتيجه  این  به  کاندینسکی  عناصر  تحليل  از  آنري  خلاصه،  به طور 
مي رسد؛ برای اینکه بتوانيم معنای زندگی را از طریق هنر آشکار کنم، 
باید از عناصر درونی استفاده کنيم. زیرا اگر از عناصر بيرونی چيزی اضافه 
کنيم ممکن است اضافه به نظر برسد. مسأله این نيست که یک عنصری 
را از زندگی واقعی گرفته باشيم یا نه، مسأله این است که آن از دل اثر 
هنری بيرون آمده باشد. به عنوان مثال، آثاري مثل کوبيسم یا سوررئاليسم 
یک حس زیبایي شناختي ایجاد نمي کند. زیرا به جای اینکه آثار آنها یک 
صدایی از درون اشياء باشد از طریق قراردادن یک چيز بيرونی درکنار یک 
چيز بيرونی دیگر می خواهند تماشاگر را شوکه  کنند. تنها راهي که محتوا و 
فرم مي توانند حس زیبایي شناختي ایجاد کنند و ما بتوانيم صداي دروني و 
توناليتة آنها را بشنویم، این است که آنها را از بازنمایي جهان خارج کنيم و 
هدف کاربردي آنها را کنار بگذاریم تا صداي درون آنها دوباره شنيده شود. 
از نظر آنري این کاري است که کاندینسکي انجام مي دهد. او ویژگی های 
خارج از ذات هنر را به منظور درک خلوص هنر پالایش می کند و با حذف 

بازنمایي عينی، ذات خالص نقاشی را نمایان می کند. 
به عقيدة آنري، مفهوم انتزاعی کاندینسکی تحليلی است که توسعه و 
گسترش آن به شکلی که توضيح داده شد صورت می پذیرد. فرمول بندی 
آن به شرح زیر است: »حذف ابژه به معنای عينی و عملی آن شرطی برای 
افشاي عناصر تصویری در شکل خاصشان و بنابراین افشاي ذات نقاشی 

.)ibid., 42( »است

3. نمود زندگی در هنر
آنري به سخنراني کاندینسکي در پایان سخنرانی کلن، اشاره مي کند: 
»من نمی خواهم شاهکارهای گذشته را تغيير داده، با آن به رقابت بنشينم 
یا تغييری را در هارمونی آنها ایجاد نمایم. من نمی خواهم مسير آینده ام را 
نشان دهم« )Kandinsky, 1982, 400(. به اعتقاد آنري، با این کلمات 
کاندینسکی هدف تأمل نظری خود را در خارج از تاریخ قرارمی دهد: »ذات 
 Henry,( »ابدی زندگی، اصلی است که در پشت هنر و نقاشی نهفته است
2009(. زیرا این ذات، ابدی است و نسبت به تاریخ بی تفاوت است و اینکه 
کار هنری ای که از آن نشأت می گيرد از مقولات تاریخي و عادات ذهنی ای 

که از طریق آنها بدان تقرب می جوید، فراتر رفته است.
خلاصه نظر آنري این است که؛ امروز ما نقاشی را درک نمی کنيم، 
در درک آن دچار ضعفيم، بخشی از آن به این دليل است که ما نقاشي 
را براساس زمان تاریخی خودمان می سنجيم که تاریخ را به عنوان راهی 
برای دسترسی به معنی حقيقی آثار هنری ارزشمند می داند و بخشی 
دیگر به این دليل است که این تاریخ یک ترتيب خاص از توسعة نقاشی 
ارائه می دهد که از اواخر قرن نوزدهم و آغاز قرن بيستم به واسطة رئاليسم 
گسترش یافته است و تأثير نادرستی از ابزار و اهداف هنر به ما می دهد. زیرا 
در تمام شکل هاي به ظاهر متفاوتش، تنها یک مرجع واحد به هنر می دهد: 
واقعيت بيرونی. در حالي که، اگر هنرمند واقعاً بر هنر تأثير بگذارد، به ندرت 
با واقعيت بيرونی درگير خواهد شد. در این صورت، جهان تبدیل به هدفِ 
فعاليتی می شود که خلاقانه است و با بازنمایي و تقليد از بين می رود. از 

نظر آنری، در ابتدا تمام هنر مقدس، و تنها دغدغة آن ماوراء الطبيعه بوده 
است، یعني با زندگی و با آنچه نامرئی است مرتبط بود ه است. به عبارتی، 
زندگی مقدس است، زیرا آن را در خودمان تجربه می کنيم، به عنوان چيزی 
که خودمان در تمنایش نبوده ایم، بلکه به عنوان چيزی که از درون مان 
 Welten,( باشيم  داشته  آن  در  اینکه دخل وتصرفی  بدون  گذرمی کند، 
2010(. در حالي که جهان بيني مدرن باعث شده امروزه این ذات مقدس 

زندگی  از ما دور شود. 
بنابراین، آنچه نقاشي به نمایش مي گذارد؛ توناليتة نيروی زندگی یعنی 
شادی، عشق، بخشش، پاکيزگی و هدیه و تأیيد زندگی عليه مرگ، ایمان، 
اطمينان و اعتمادبه نفس و حتي تأثيرات »مخالف«، مانند ترس، تردید، 
حسادت، خستگی، غرور، ظلم و ستم، غفلت، تجمل گرایی، ناراحتی و درد 
و رنج است. اما ما این احساسات را مستقيماً و در خود نمی پذیریم، زیرا 

احساس نامرئی است.
آنری سؤالی را مطرح می کند؛ چگونه این زندگی- خواه ]زندگیِ[ خود 
ما، یا خدا یا هردو در یک زمان به صورت یک نقاشی معنوی به ما اعطا 
می شود؟ آیا این زندگی واقعاً، پيش از قرارگيری ما به عنوان یک موضوع 
]تم[، با موضوعات ]تم های[ خاص خودش مانند، سرخوشیِ تولد، اندوه 

مرگ و خوشحالیِ ناشی از دریافت یک هدیه بازنمایی نشده است؟ 
از نظر آنري، نقاشی های بزرگ، مانند نقاشی رنسانس یا پيش رنسانس، 
هرگز »بازنمایی« را ارائه نمی دهند. قطعاً باید ارتباطی با تولد مریم باکره، 
فرار از مصر، گفت وگوی پل قدیس و ... وجود داشته باشد. واقعيت این است 
که هر یک از این صحنه هایِ تکثير شده که توسط آنچه که نمایان می شوند 
تعيين می شود فقط می تواند تماشاگر را برای یک لحظه گمراه کنند. اما 
هيچ کدام از این نقاشي هاي بزرگ را نمي توان براساس یک مدل در جهان 
تعریف کرد و توضيح داد. زیرا هيچ کس آثار هنری که محتوای آنها یک 
موضوع مقدس است را ندیده است. آنری قيام مسيح را مثال می زند که 
هيچ کس واقعاً این رویداد را شاهد نبوده است. حتي تصاویر پادشاهان و 
لباس هاي فوق العاده با چيزهاي عجيب که مي پوشند. هيچ کس این لحن 
و آهنگ ها، این رنگ های شگفت آور را در واقعيت بيرونی شان ندیده است. 
آنها از دنيای بيرونی نمی آیند، آنها رنگ هایی واقعی نيستند که متعلق به 
اشيای واقعی باشند. رنگ ها به اقتضاي خودشان انتخاب می شوند، بدون 
فرم ها  و  واقع، هر دو، رنگ ها  باشند. در  لباس داشته  با  ارتباطی  اینکه 
به خاطر لحن و آهنگ و تناسب پاتوسشان که از ترکيب بندی ذهنی آنها 

ایجاد می شود، انتخاب مي شوند.
از توليدات  این نقاشي ها »برگرفته  از نظری آنری همة   در نتيجه، 
خيالی هنرمند است« )Henry, 2009(. زیرا هنگامی که هنرمند از طرف 
بعضی شاهزادگان یا اسقف اعظم سفارش می گرفت و شروع به کار مي کرد، 
مشکلات ترکيب بندي بلافاصله مطرح می شد و همة این مشکلات به زعم 
کاندینسکی انتزاعی هستند و همين مسأله نقاشی فيگوراتيو را به ناب ترین 
انتزاعيات هدایت می کند. حتي اگر اندازه، جایگاه و ترتيب کلی نقاشی نيز 
به هنرمند تحميل شود، مانند نقاشی های محراب گونة بزرگ. با این حال، 
تمام نقاشی های کلاسيک بزرگِ تصویری انتزاعی است. از نظر آنری، نقاش 
»فرم هایی را  انتخاب می کند که اشکال اساسی یا پایة ترکيب بندی هستند. 
این اشکال به  هيچ وجه تحميل نمی شوند و توسط هيچ نوع کهن الگو تجویز 
نمی شوند. این اشکال هيچ انگيزة دیگری جز لحن و آهنگ خود ندارند؛ 

جایگاه نقاشی در پدیدارشناسي ميشل آنري
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جز طنين درونی شان.« )Seyler, 2016(. در نتيجه، همة این نقاشی ها، 
نقاشی انتزاعی هستند و به عبارتي، کل نقاشي انتزاعي است.

به این ترتيب، ما می توانيم معناي حقيقي زندگی را در حالی که نامرئی 
از  پاتوس  تجربة  یعنی  دیدن  انتزاع،  اصول  بر طبق  زیرا  ببينيم.  است، 
رنگ هایي که دیده می شوند، به معنای واقعيت این پاتوس و به منزلة زندگی 
است )Henry, 2009(. آنري نقاشی محرابی ایزنهایم 18را مثال مي زند. از 
نظر او این نقاشي زندگی را بازنمی نمایاند؛ بلکه باعث می شود که زندگی 
درخود احساس شود، زندگی هميشه در درون ما می ماند. اما در نقاشي 
فيگوراتيو، زندگي به عنوان یک ابژة بازنمایي و یک مانع مؤثر برای هنر در 
جهان عينی است. به عبارتي، زندگی دیگر زندگی نيست ، بلکه برعکس 
مرگ است؛ چيزی است مانند چيزهای دیگر که جهان را اشغال کرده اند. 
در حالي  که ما باید به این واقعيت برگردیم که تنها هنر می تواند وجود 
داشته باشد، به این دليل که زندگی هرگز به عنوان یک ابژة هنری ارائه 
نمی شود. به اعتقاد آنري این شهود اساسی کاندینسکی است: »که زندگی 
هرگز یک ابژه نيست بلکه تنها محتوای هنر و نقاشی است و از آنجایي که 

 .)ibid.( »این محتوا انتزاعی است، نامرئی هم است
اکنون به سؤال اصلی مقاله برمی گردیم؛ »زندگی چگونه در هنر نمود 
می یابد؟« پاسخ انتزاعی به این سؤال این است؛ »زندگی هرگز به معنای 
آنچه در نقاشی می بينيم یا آنچه که به نظر می رسد در حال مشاهدة 
آن هستيم نيست، بلکه به معنی آن چيزي است که در درونمان حس 
از  نقاشی  ترکيب بندي  ما  می افتد،  اتفاق  شهود  این  وقتی که  می کنيم. 
 .)Seyler, 2016( »لحن  و آهنگ و توناليتة رنگ ها و فرم ها را مي بينيم
ترکيب بندي، همان ترکيب بندي این لحن و آهنگ ها و توناليته ها است 
که وحدت نامرئی شان پاتوس و موضوع اثر است. موضوعِ یک اثر در واقع 
پاتوس  است، اما این پاتوس متعلق به رنگ ها و اشکال است؛ این پاتوس در 
خودشان ]رنگ ها و اشکال[ است، توسط رنگ ها و اشکال یا توسط خودِ 
نقاشی ایجاد می شود. در اینجا این اشکال و رنگ ها از طریق معنایی بيرون 
از خودشان درک نمی شوند، بلکه در ذهنيت بی واسطة خود درک می شوند. 
از نظر آنري، موضوع هيچ وقت قبل از اثر قرار نمی گيرد و البته از اثر نيز 
نتيجه نمی شود. این هرگز از تصویرگرایی ناب اثر هنری جدا نمی شود، 
بلکه بيشتر در آن ادغام می شود. نکتة نهاییِ دیدگاه افراطی کاندینسکی 
این است؛ علاوه بر اینکه محتوا انتزاعي است، فرم هم انتزاعي است. نقاشی 
در شکل، یعني گرافيک ها و رنگ ها جذب نمی شود، بلکه شکل در زندگی 
جذب شده است. به این دليل که هيچ احساسی از  شکل یا رنگ بدون 

تأثيرخودکار یا احساسی خودکار19، یا بدون زندگی، امکان پذیر نيست .  
از دیدگاه آنری، هنر نمی تواند در یک طرف و زندگی در طرف دیگر 
باشد. هنر نوعی زندگی است و به همين دليل یک شيوة زندگی است. او 
هنر را یکی از بالاترین فعاليت های انسانی می داند و بيان مي کند؛ »ذات 

 .)Henry, 2009( »خود زندگی در هنر است
ذات زندگی نه تنها تجربة ماست، بلکه باعث رشد ما مي شود. به عبارتي، 
برای تجربه  کردن خود، باید مانند زندگی به درون توجه کنيم. به عقيدة 

آنری »زندگی حرکت ابدی گذر از رنج به شادی است. تجربة زندگی، 
به خودی خود بدواً رنج آور است. اما درک آن از آنجا که موجب درک 
زندگی می شود، لذت بخش است و باعث می شود فرد برای خود به عنوان 
کسی که زندگی را در درون خودش تجربه می کند احترام قائل شود« 
)Henry, 1973(. بنابراین، هنر انجام این حرکت ابدی است. زیرا زندگی 

همان طور که کاندینسکی به ما یادآوری می کند یک وضعيت نيست، ]به  
تعبير کاندینسکی[: »من نمی خواهم وضعيت های ذهن را نقاشی کنم« 
بلکه از طریق روند خستگی ناپذیرِ حرکت به سمت خود، هنر هنر می شود 
)Kandinsky, 1982, 400(. هنر در حال تبدیل شدن به زندگی است، 

شيوه ای است که این تبدیل شدن به آن انجام می شود. از آنجا که هنر زنده 
است و خواستار زندگی و رشد است هر چشم می خواهد بيشتر ببيند و در 
نقاشی، این ميل ارضا می شود. نقاشی هرگز چيزی را که فرد قبلًا ندیده 
است نشان نمی دهد، بلکه هنر چيزها را از طریق مشاهدة درونی شان نشان 

می دهد و این باعث افزایش قدرت مشاهده می شود. 
همچنين، آنری »هنر« را به منزلة حقيقتی از فرهنگ می داند، »فرهنگ 
فرایندی است که از طریق آن زندگی به درک ذات ابدی خود می رسد« 
)Henry, 2009(. ذات زندگی این است که رشد کرده و هریک از نيروهای 

خود را به سرانجام برساند. از نظر آنری، تمامی آثار هنری بزرگ در طی 
تاریخ این مطلب را به ما خاطر نشان کرده اند، در تمام آنها شاهد نيروهایي 
هستيم که به بالاترین درجه شدت و نيرویشان رسيده اند. به دنبال آن، 
احساس زیبایی شناسی، یعني پاتوس این نيروها، در نقطة اوج خودش 
است. از نظر آنري، کاندینسکی بيش از هر فرد دیگری،  قادر به درک این 
احساسات است. زیرا او واقعيات پویا و تأثربرانگيز20 هر یک از این ارتباطات 
بی شمار بين ترکيبات پيچيده و تصویری را می شناسد. به همين دليل قادر 
است تا زندگی واقعي را به بيشترین شکل ممکن وارد دنيای متحرک کند.  
از نظر آنري، تخيل منبع این حرکت کلی وجودی ماست. به عبارتي، 
کشف  منبع  همچنين،  آنهاست.  بی پایان  تکرار  با  اشکال  خلق  منبع 
رنگ هاست. تخيل پيش از آنکه با جهان های ناموجود مرتبط باشد با تاریخ 
ذهنيت نسبت دارد. به عبارتي، تخيل گسترش پاتوس است؛ حرکتي که هر 
لحن و آهنگ، در هر لحظه لحن و آهنگ دیگری را بيدار می کند و سپس 
آن لحن و آهنگ نيز به نوبة خود لحن و آهنگ دیگری را در درون خود 
بيدار می کند. بنابراین، »تخيل فرایند فرهنگی را به وجود می آورد تا تمام 
 Henry,( »توانایی هایي که در روح انسانی ذخيره می شود به نتيجه برسد

 .)2012
به اعتقاد آنري، این فرایند در تمام زمان ها و مکان ها به تمام هنرها، 
ابدی زندگی، ضرورت درونی آن  به ویژه نقاشی، متعلق است. زیرا ذات 
است. این فرایند به راحتی در نقاشی قابل تشخيص است، زمانی که دیگر 
با ویژگی های شخصيت هنرمند یا ویژگی های این دوره پنهان نمی شود. به 
همين دليل است که ما می توانيم آثار هنری را از فاصله و حتی از دوره های 
ناشناختة گذشته درک کنيم جایی که قدرتی که آنها را ایجاد کرده است 

برتر از ملاحظاتی است که از تحول در علوم انساني نشأت مي گيرد. 

نتیجه
آنری در خوانش پدیدارشناختي اش در نوشته های کاندینسکی یک نوع 
پدیدارشناسی مادی را کشف مي کند، زیرا معتقد است او ]کاندینسکي[ 

با در پرانتز گذاشتن بازنمایی جهان مرئی یک نوع تقليل پدیدارشناختی 
انجام داده است، که این تقليل ما را به برداشت محض از عناصر نقاشی 



99

آنري، نظریة کاندینسکی دربارة رنگ ها و فرم ها یک  نظر  از  می رساند. 
توضيح پدیدارشناختی از تنوع توناليته ها و نيروهای توليد شده توسط 
تأثيرات خالص رنگ ها و فرم ها ارائه می دهد و از آنجایي که این توناليته ها 
از طریق جهان مرئی نمایان نمي شود، این پدیدارشناسی ضمنی به درستی 
می تواند به عنوان یک پدیدارشناسی نامرئی توصيف شود. البته آنری با 
توجه بيشتر به عناصر تصویری مانند نقطه، خط، سطح، فرم ها و رنگ ها، 
از امکان تجربة نامرئی دفاع مي کند. از دید او نبوغ کاندینسکی تنها در این 
نيست که از توانایی خود برای به تصویرکشيدن مفاهيم نامرئی استفاده 
می کند، بلکه او قادر بوده است این توانایی خارق العاده را توصيف و تشریح 
کند. همچنين به زعم آنري کاندینسکی با تحليل عناصر و کنار گذاشتن 
جهان مرئی حقيقت همة هنر را نشان مي دهد و به این نتيجه مي رسد 
که کل نقاشی انتزاعی است. به طورکلی، از نظر آنري کار کاندینسکی یک 
تحليل پدیدارشناختی است و توصيفات او خارج از چارچوب نظریه ها و 
فرضيه ها قرار دارد و به ما فرصتی می دهد تا »ذات« نقاشی را ببينيم و 
زندگی را بی واسطه درک کنيم. به عقيدة آنری نقاشی های کاندینسکی 

ذات پدیدارشناختی زندگی را بيان می کند و آنچه این نقاشی ها واقعاً ارائه 
می کنند چيزی نيست که در نقاشی ها می بينيم، بلکه چيزی است که 
احساس می کنيم. آنری نشان مي دهد که چگونه انرژی های زندگی در 
ميان آثار کاندینسکي قرار مي گيرند، انرژی هایي که توسط خطوط بازنمایی 
نمی شوند، بلکه درون این خطوط موج می زنند و جزئی از آنها هستند. از 
نظر او هنرمندي که بر تحليل این فرم های خطی تسلط داشته باشد و 
بداند که دنيای فرم های خطی همان دنيای نيروهای زندگی است ، در 
موقعيتی قرار مي گيرد که بتواند نيروهای زندگی را به درستی بيان کرده 
و به تصویر بکشد. به طور کلی، آنری هدف از نقاشی انتزاعی را در انتقال 
حسی می داند که فرد در درون خود احساس کرده و انتقال تجربه ای که 
خود هنرمند با آن مواجه شده است. از نظر او تمام نيروهای درون یک اثر 
در واقع همان نيروهای موجود در جهان هستند. بنابراین لزومی ندارد که 
هنر حقيقی خود را به بازتوليد حقایق یا حوادث معمولی و مشخصه های 

آنها محدود کند. 

پی نوشت ها

1. ميشل آنري )1922-2002( فيلسوف برجستة فرانسوی در نيمة دوم قرن 
بيستم، در سال 1922 در هایفونگ )ویتنام( متولد شد، پدرش افسر نظامی بود و 
هنگامي که آنری تنها 17روزه بود در یک تصادف اتومبيل کشته شد. مادرش که 
یک پيانيست بود در مدت کوتاهی پس از مرگ همسر مجبور شد به فرانسه برود 
و در پاریس مستقر شود. مطالعات فلسفی آنری در پاریس آغاز شد و به دانشگاه 
زمستان  در  را  اسپينوزا(،  )شادی  کارشناسی ارشدش،  پایان نامه  رفت.  سوربن 
سال 1943تحت راهنمایي ژان گرنير تکميل کرد. اگرچه آنری بعدها از تأملات 
متافيزیکی اسپينوزا فاصله گرفت، اما تأثير اسپينوزا در گسترش بعدي فلسفه 
آنری باقی ماند و خودش را در تعهد آنری به یک فلسفه دروني نشان داد. تعهد او 
به فلسفه دروني در دیدگاهش در این ایده قابل مشاهده است که همه پدیده ها 
تجلي یک منبع واحد، یعنی، زندگی هستند. در تابستان سال 1943، آنری عضو 
گروه مقاومت عليه آلمان نازی شد که به نظر می رسد این تجربه تأثيری عميق بر 
فلسفه اش گذاشته است. از طریق مشارکتش در مقاومت، آنری شناختي از ابعاد 
پنهانی زندگی را به دست آورد. در این مرحله متوجه شد که زندگی حقيقي نامرئی 
است و معني مخفی زندگی، به عنوان پاتوسي که تنها می تواند در درون خود 
تجربه شود، به عنوان یک دغدغة ثابت در تمام نوشته هاي هانری باقي  ماند. آنری  
پس از دفاع از رساله دکتری اش پيشنهادات مکرر دانشگاه سوربن برای تدریس را 
نپذیرفت و در سال 1960، پستي را در دانشگاه مونپليه پذیرفت و آنجا با شریک 
زندگی اش Anne که یک پژوهشگر معروف پروست بود، آشنا شد و در سال 1958 
با او ازدواج کرد. آنری در مونپليه تا بازنشستگی اش در سال 1982 باقی ماند. دوران 
بازنشستگی اش دورة پرکاري براي آنری بود، از جمله این کارها می توان اشاره 
کرد به انتشار کتاب های شجره نامة روانکاوی )1985(، بربریسم )1987(، دیدن 

امرنامرئی )1988(، فلسفه و پدیدارشناسي بدن )1975( و ... . 
Pathos  .2: پاتوس، از آن دست کليد واژه هایي است که در طول تاریخ فلسفة 
یونان باستان کاربردهای متنوعي داشته است. در واژه نامه اصطلاحات فلسفی 
یونان برای پاتوس معاني: 1. رویداد، 2. تجربه، 3. مصيبت، 4. شور و احساس 
اسم  همچنين،   .)F.E. Peters, 1967:152( و 5. نسبت دادن ذکر شده است 
Pathos از فعل Pascho مشتق شده است که در مقولات ارسطو ذیل عنوان 
انفعالات طبقه بندی شده است و از این رو، دارای همان »وجه انفعالي« خواهد بود. 
استفاده آنری از اصطلاح مفهوم یونانی »پاتوس« اخذ شده است، که می تواند به 
یک احساس، شور و شوق، یا به طورگسترده، به هر چيزی که تحت تأثير قرارگرفته 

است، اشاره کند.  
3. Seeing the Invisible.
4. Art and Phenomenology of Life.
5. Interiority.
6. Exteriority.
7. Manifestation.
8. Invisible.
9. Visible.

10. این کتاب باعنوان نقطه. خط. سطح به فارسی ترجمه شده است که به دليل 
کيفيت ترجمه قابل استفاده نيست )کاندینسکي، 1395(.

11. Being.
12. Painterly Form.
13. Pictorial Form. 

14. در این زمينه هگل معتقد بود که هنر یک چيزي را بيروني مي کند، نه 
فقط به این دليل که یک چيز دروني است،  بلکه براي اینکه چيز دروني بي نهایت 
است و باید محدود شود که مرئي شود. به عبارتي،  از نظر هگل دروني نامحدود 
است و باید بيرون بياید تا بتواند وجود داشته باشد و تا بيروني نشود، دروني مبهم 

.)Fitzgerald, 2017, 25-43( .است. اما کاندینسکي با این دیگاه مخالف است
15. Counter-Perception.
16. Affective.
17. Disclosure.

و  معمار،  گوتهارت )نقاش،  ماتيس  به  The Isenheim Altar: مشهور   .18
مهندس آلمانی. نقاشی محرابیِ آیزنهایم  در جنوب آلزاس )1515؛ موزة اونترليندن، 
کولمار، فرانسه(، با پيکر زجرکشيده و از شکل  افتادة مسيح، و رستاخيز تابناک 
آن، مهم ترین اثر اوست. در نقاشی محرابی آیزنهایم، صحنة تصليب مسيح بر پشت 
دولتة جانبی تصویر شده است، که با بسته  شدنِ لته ها دیده می شوند؛ مضامين 
لته های دیگر عبارت ند از: زاری بر پيکر مسيح، تولد مسيح و نوازندگی فرشتگان، 
عيد بشارت و رستاخيز. هنگامی که تمام لته ها باز باشند، تصویر قدیس آنتونيوس 
و صحنة وسوسة او و دیدارش با پولس حواری در بيابان، آشکار می شود. گرچه 
گرونوالد در این مجموعه به بسياری از ویژگی های هنر قرون وسطا وفادار است، 
طيف عاطفی نوینی را به هنر آلمان می بخشد. آثار پراکندة دیگری نيز، علاوه بر 

جایگاه نقاشی در پدیدارشناسي ميشل آنري
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نقاشی محرابی آیزنهایم، از گرونوالد باقی است که ازجمله عبارت ند از:  استهزای 
مسيح؛ تصليب؛ ملاقات قدیس اراسموس و قدیس موریس که از آخرین آثار 

برجستة اوست.
19. Auto-Impression.
20. Pathetic.
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The question of research is what the essence of life is and 
how life manifests in art. This article addresses the argu-
ments of Michel Henry, a 20th century phenomenologist. 
The concept of life is very important to Henry because life 
is a spontaneous manifestation, as a phenomenological life 
itself, which constantly presents itself as what Henry calls 
Pathos. He seeks to restore the true meaning of life, which 
is invisible and internalized in a forgotten modern world-
view. Because modern worldview has reduced the value of 
life to the outer world by oblivion of all realities. Art plays 
a central role in Henry’s phenomenology. He was interested 
in art before the eighteenth century as well as in the abstract 
art of the twentieth century. He has written a book on this 
subject, Seeing the Invisible )1988( and draws on Kandin-
sky’s work in this work. Henry’s explicit purpose in writing 
this book is to clarify the importance of discovering Kan-
dinsky’s abstract painting. In Kandinsky’s writings, Henry 
discovers a kind of material phenomenology, for he be-
lieve’s that he [Kandinsky] has made a phenomenological 
reduction in the representation of the visible world, which 
reduces us to a mere conception of the elements of painting. 
Henry admires abstract art, wich art that seeks to fundamen-
tally guide the artist and audience. He argues here that after 
Kandinsky, art no longer seeks to represent the world and 
its objects, and thus ceases its focus on the visible, and in-
stead focuses on the invisible concept, or what Kandinsky 
and Henry call “inner”, it changes. Thus, Henry is one of 
the phenomenologists who advocate the possibility of in-
visible experience with more attention to visual elements 
such as dots, lines, surfaces, shapes and colors. Henry’s 
phenomenology of abstract painting, therefore, takes us 
one step further from Husserl and Merleau-Ponty. Henry’s 
purpose in all his writings was to separate the inside from 
the outside. For him, painting is important because it can 
reveal the essence of life. According to Henry, Kandin-
sky’s paintings express the phenomenological essence of 
life. What really stands out is not what we see in paintings, 
but what we feel. He sees the primary purpose of the art 

of painting as the expression of “invisible” forces, not the 
“irony of the visible world.” Also his main idea is that in 
Kandinsky abstraction is more than a specific movement in 
painting, and Kandinsky shows the profound truth of all art, 
that all art is “abstract”. In addition, an interview has been 
published entitled “The Art and Phenomenology of Life” 
)1996(, which illustrates Henry’s view of the aesthetics and 
philosophy of art. Our aim in this article is to show from 
Henry’s perspective - how art can be the most appropriate 
place in the modern world for the manifestation of aesthetic 
values; how abstract painting leads us to all paintings; In 
short, how life manifests in art. In this short article, we will 
deal with these issues and the importance of painting from 
Henry’s perspective in a descriptive and analytical way.

Key Words
Invisible, Visible, Life, Art Abstract, Michel Henry, Kan-
dinsky.
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