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چکیده:

نقاشی قهوهخانهای، برگرفته از متن فرهنگ سنتی و عامیانه ایرانی است و توجه 
خاصی را به واقعه کربلا بهعنــوان یکی از مضامین ویژه فرهنگ ایرانی نشــان داده 
، اثری شــاخص در این ســنت  اســت. نقاشــی »مصیبت کــربلا«، اثــر محمــد مدبّــر
تصویری، محســوب میشــود. واقعه کربلا عرصه تقابل مهمتریــن مصادیق خیر/ 
شــر در برابر یکدیگر اســت. از ایــن رو، نشــانههای تقابلی مهــر/ کین، کــه بازتاب 
حســی فرهنگی ایرانی به این رویارویی اســت، بهوفــور در آن پیدا اســت. پژوهش 
گرا و  گیــری از رویکــرد تقابلهــای دوقطبی ســاخت حاضر ســعی دارد کــه، بــا بهره
خوانش سه سطحی بارتی، به روش توصیفی-تحلیلی و گردآوری دادههای متنی 
و تصویری، با مطالعات کتابخانهای )مقاله و کتاب(، به تحلیل معنایی مهر و کین 
در اثر مورد بحث، بپردازد و درصدد پاســخ به این پرســش اســت که: تقابل دوگانه 
کنــد؟ نتایج  مهر/کین بــا چه ســازوکاری در نقاشــی مصیبت کــربلا تولیــد معنا می
کلی از این قرار اســت کــه: تابلــوی مصیبت کربلای بــا تجمیع نشــانههای صریح و 
ضمنی مهر/ کین، بهدنبال نمایش غلبه مهر بر کین اســت؛ چنانچه پیام صریح 
این نقاشــی، تنها به یک واقعه تاریخی- مذهبی ارجاع میدهــد و در تقابل با این 
روایت، پیامهای ضمنی، ارجاعات جزیی دارد که به واسطه نگاه مقاومتی محمد 
کی از غلبه معنوی سپاه امام حسین )ع( در برابر لشکر یزید و نفی روایت  مدبّر، حا

ک عاشــورا را به تاخیــر میانــدازد و در برابر روایــت تاریخی مقاومت  تاریخی اســت. لذا، در یک نــگاه کلی، تصویر قبــول واقعه دردنــا
کند. می
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مقدمه
واقعه کربلا بهعنوان یکــی از مهمترین روایتهــا و رویدادهای 
فرهنگ ســنتی ایرانــی، همواره، بــر مصادیق فرهنــگ عامیانه 
ایرانی موثر بوده است. این واقعه  عرصه رویارویی مظاهر خیر 
و شــر اســت و بازخوردهای  فرهنگی ایرانی به این رویــارویی را 
میتوان در یــک  تقابــل دوقطبی نشــانهای متشــکل از مهر ۱و 
کین۲  مشــاهده کرد. اهل فن، خاســتگاه و زمینهســاز این نوع  
نقاشــی را از ســنت قصهخوانــی، مرثیهســرایی و تعزیهخوانــی 
میداننــد و ســابقه شــروع آن را بــه قرنها پیــش از پدیــد آمدن 
قهوهخانههــا در ایــران ربــط میدهنــد؛ امــا آنچــه کــه امــروزه 
نقاشــی قهوهخانهای مینامنــد، متعلق به دوره قاجار اســت. 
نقاشــیهای قهوهخانــهای عصــر قاجــار دارای بیانــی صریح و 
کنند؛  ساده هستند و از حساسیتهای واقعنمایانه دوری می
گاه، حتــی نوشــتار در قالب اســامی افــراد یــا رویدادهــا در کنار 
شمایلها بهثبت میرسد و شیوه دورنمایی نیز اغلب، مقامی 
اســت. نکته مهمی که بازنگــری و پرداخت به ســنت تصویری 
کنــد، گسســتی اســت  بــا رویکردهــای معنــایی را ضــروری می
که میــان جهان تصویــری و زبانی فرهنــگ ایرانی پدیــد آمده و 
تفسیر و فهــم گرایشهای تصویری مختلف را دشــوار ســاخته 
اســت؛ ایــن مجموعــه آثــار وابســتگی بنیــادی بــه مجموعــه 
 ، روایتهای کلامی مکتــوب و نامکتوب دارند و از ســویی دیگر
گیری یک ســنت تصویــری، تصویرگران نیــز هریک بنا  با شــکل
غ از مســایل بیننشــانهای،  بــه فهــم و دریافتهــای خــود، فــار
گرایشهــایی مبنــی بــر از آنِ خودســازی، دگردیســی و حتــی 
مقاومــت در برابــر روایتهــای رســمی غالــب را از خــود نشــان 

میدهند که بسیار درخور توجه است.
گرایانه در تفسیر   تقابلهــای دوگانه معنایی، نظریهای ســاخت
زبان و فرهنگ اســت که هم از نشانهشناســی سوســور و معنای 
گیــرد و هــم در آرای  بنیادیــن »تفــاوت« در آرای او نشــات می
کوبسن طرح شده و نشــان میدهد که: از  زبانشناختی رومن یا
آغاز تکامل زبان و معنــا در ذهن کودک، ایــن تقابلهای دوگانه 
گیری معنای نشــانهها میانجامند. به این  هستند که به شکل
ترتیــب، دوگانههــایی کــه اغلب بــه صــورت ارزشــی در دو قطب 
گیری  مقابــل مینشیننــد، در بنیــاد ذهــن انســان نوعــی جهت
و جانبــداری معنــایی را نیــز پدیــد میآورند کــه بــا بازخوردهای 
/ تاریکــی، زندگــی/  عاطفــی نیــز پیونــد دارد: نیکــی/ بــدی، نــور
مرگ، روح/ جســم، قدرت/ تابعیت، مهر/ کین و ... نمونههایی 
از تقابلهــای دوگانهانــد که همــواره، طــرف اول مرجــح و طرف 
دوم نامرجح اســت؛ یعنــی نیکی بر بــدی، نور بر تاریکــی، زندگی 

بر مرگ، روح بر جســم، قدرت بــر تابعیت، مهر بر کیــن و ... غلبه 
/کین  دارد. پرسش مقاله حاضر این است که: تقابل دوگانه مهر

کند؟ با چه سازوکاری در نقاشی مصیبت کربلا تولید معنا می
 از آنجــایی کــه نقاشــی مصیبــت کــربلا، واقعــهای مذهبــی را 
شــرح میدهد که مطابق روایت آن امام حسیــن )ع( و یارانش 
در ســرزمین کــربلا و بــه روز ۱۰ از مــاه محــرمِ ســال ۶۱ هجــری 
قمری به شهادت رسیدند؛ لاجرم هم متن این واقعه، سرشار 
کین( اســت و هم در  ( و دشــمنی ) از نشــانههای مهربانی )مهر
جایجای آن، نشــانهها و کدهای وابسته مشــاهده میشود. 
، به نظر  با این تفاصیــل، در جایگاه فرضیه پرســش فوقالذکــر
میرســد کــه: در لایههــای تصویــری نقاشــی مصیبــت کــربلا، 
هنرمنــد بــا نــگاه مقاومتــی و ارجاعدهی چندبــاره بــه مفاهیم 
تقابلیِ مهر/ کین توانسته اســت به بیش از واقعه کربلا بپردازد 
و برداشــتِ شــفاف خــود را از یــک واقعــه تاریخــی- مذهبــی و 
فرهنگــی بیــان دارد. ایــن مقالــه، بــرای رسیــدن بــه صحــت و 
ســقم فرضیه خــود، به واســطه نظریه ســه ســطحی بارتــی، به 
خوانش تقابلی مهر/کین در تابلوی مصیبــت کربلا، اثر محمد 
3 میپردازد و با تنظیم و ارایه جدولهــایی، نتایج را بیان  مدبّر

میدارد.

روش پژوهش
، از گروه پژوهشهای کیفی اســت که با مطالعات  مقاله حاضــر
گــردآوری  کتــاب و مقالــه(، دادههــای خــود را  کتابخانــهای )
)نقاشــی  آن  هدفمنــد  و  مطالعاتــی  نمونــه  تنهــا  و  کنــد  می
(، بــه روش  کــربلا، اثــر محمــد مدبّــر قهوهخانــهای مصیبــت 
توصیفی-تحلیلی و به واســطه دانش نشانهشناســی، مطابق 

گردد.  نظریه سه سطحی بارتی، خوانش می

پیشینه پژوهش
پژوهشهای بسیاری در تحلیل نقاشی قهوهخانهای موجود 
است و از ســویی، تقابل دوگانه معنایی مهر/کین نیز در برخی 
پژوهشهــای ادبی منتشــر شــده اســت؛ لیکن همچنــان خلا 
پرداخت به ایــن تقابل نشــانهای در نظام نشــانهای تصویری 
کــه  قهوهخانــهای بهچشــم میخــورد: در رویکــرد نشــانهای 
بــا مقالــه حاضــر شــباهت دارد، حســنی رنجبــر )۱39۱(، در 
مقالــه »تقابــل مهــر/ کیــن در شــاهنامه فردوســی« قابلهای 
کیــن را بهعنــوان تقابلــی اصلــی در شــاهنامه   / دوگانــه مهــر
کند؛ لیکن ورودی به حوزه تصویر ندارد.  فردوســی، تبیین می
تقــوی )۱394(، در مقالــه »نشانهشناســی صــورت و معنــا در 
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، بــه رقــم محمد  نقاشــی قهوهخانــهای رزم رســتم و اســفندیار
 ، مدبّــر« اذعان مــیدارد کــه در تابلــوی رزم رســتم و اســفندیار
معانــی و نشــانههای تصویــری میتوانــد بــه صراحــت، ذهــن 
مخاطب را به ســوی رمزگشــایی هدایت کند. شناسایی پیکره 
، با مطالعه چندین کتاب ارزشــمند  مطالعاتی پژوهش حاضــر
دربــاره نقاشــی قهوهخانــهای صــورت گرفتــه اســت: سیــف و 
قهوهخانــه«  »نقاشــی  کتــاب  در   ،)۱3۶9( کابلیخوانســاری 
بــه بسیــاری روایتهــای واقعــی و مشــاهدات مســتند دربــاره 
کار نقاشــان قهوهخانــهای، بهویــژه، محمــد مدبّــر و حسیــن 
قوللرآقاسی اشــاراتی داشــته اســت. ذکرعلی )۱394(، در کتاب 
»نقاشــی قهوهخانــهای نمایشــی از فرهنــگ ملــی و مذهبــی« 
با بیــان تاثیرپذیــری نقاشــی قهوهخانــهای، از فرهنگ جامعه 
ایرانی تلاش کرده، تا علت پافشــاری نقاشــان قهوهخانهای به 
گردد  نقاشــی از موضوعــات تکــراری را آشــکار ســازد. اشــاره می
که، منابــع لاتین بهره بــرده شــده در این مجــال صرفا بــه آرای 
بارت، خاصه نظریه ســه ســطحی وی اختصاص داشته است. 
آنچه مقالــه حاضر را از دیگــر تحقیقات صــورت گرفته متمایز 
میســازد، توجــه بــه قطبیســازی مفاهیم مهــر/ کیــن در یک 
تابلــو از نقاشــی قهوهخانــهای بــا عنــوان »مصیبــت کــربلا« اثر 
لتهای صریــح و ضمنی  محمد مدبّر اســت که به واســطه دلا

گیرد.  اثر و متناسب با آرای بارت صورت می

نشانهشناسی و نظریه سه سطحی رولان بارت
کــه بــه تحلیلهــای متنــی  نشانهشناســی رویکــردی اســت 
میپــردازد، و بهعنــوان دانشــی جهانی بــه همان انــدازه که با 
زبانشناســی خویشــاوند اســت، با مطالعــات ادبی و هنری نیز 
کتچــی، ۱385: 9(. بحثهای نشانهشناســی  نزدیکی دارد )پا
ابتدا، توسط فردیناند دوسوسور )۱894 میلادی(، زبانشناس 
سوئیســی، مطــرح شــد و بعدهــا، توســط رولان بــارت )۱9۱5-

۱98۰ میلادی( فرانســوی دنبــال گردیــد. نقطــه تمایــز بــارت 
نســبت بــه رویکردهــای پیشیــن، نگــرش لایهــای او نســبت 
لــت معنــایی هــر دال بــود؛ بــارت بــر ایــن نکتــه  بــه فراینــد دلا
، تنهــا یــک مدلــول 

ً
تکیــه کــرد کــه در پــس هــر دال، منحصــرا

ننشســته و بالعکس در پس هــر دال میتوان بــه زنجیرهای از 
لتهــا دســت یافــت )Barthes & Heath, 1977: 33(. به  دلا
که ســادهتر  لتهــای صریــح 4  همین ترتیــب، بــارت میــان دلا
لتهــای ضمنی5 کــه در لایههای بعدی  میخواندشــان و دلا
معنایی اســتخراج شــده و وابســته بــه نظــام رمزگانی۶  اســت، 
تمایــز قایل میشــود. اصــطلاح رمــزگان در کتاب دیگــر بارت، 

بــا عنــوان اسطورهشناســیها معرفی شــده اســت و ایــن نکته 
کنــد کــه: بخشــی از نظــام معناســازی، وابســتگی  را بیــان می
مســتقیم به قراردادهای تعریف شــده در گروههای اجتماعی 
Bar�(  و مردمنگارانه ســنی، اقتصادی، اجتماعی و غیــره دارد

 .)thes, 1956: 91

بــارت نکتــه مهمــی را در مقالــه بلاغت تصویــر خود، بــا تقسیم 
نظامهای رمزگانی به ســه سطح اصلی متن، تصویر و تجسمی 
ارایه میدهــد؛ او ذیل هریــک از این ســطوح، به دنبــال یافتن 
لتــی صریــح و  گیری روابــط دلا ربــط و نســبت و امــکان شــکل
ضمنی به صورت مستقل اســت؛ در تحلیل سهسطحی بارت، 
پیامهــای زبانــی دارای ارجاعــات صریح و ضمنی هســتند. در 
سطح نمادین که مختص معانی برخاسته از تصاویر چیزهای 
لــت صریــح و ضمنی بهچشــم  قابــل شناســایی اســت هــم دلا
میخــورد؛ لیکــن، در ســطح تجســمی، کــه آن را پیــام حقیقی 
میخوانــد، تنهــا تاثــرات بیننــده نســبت بــه روابط تجســمی و 
گیری معنــا منجر شــود؛ او  بصــری تصویــر میتوانــد بــه شــکل
کید دارد کــه در این ســطح تصویــر کاملاً کارکرد غیرشــمایلی  تا
 Barthes & Heath( دارد و تاثیرات آن در سطوح حسی است
46 :1977 ,(. از منظــر دانســی میــان ایــن ســطوح ســهگانه 

پیامها در مدل بارتی و نظام نشانهشناســی سهوجهی پیرس 
.)Danesi, 2017: 41( تناظر انکارناپذیری نهفته است

1. پیام زبانی یا متنی )زیرنویس تصاویر و نوشتار موجود( 
کند،   بارت، جوهــره پیام زبانــی را از پیــام تصویری تفکیــک می
زیرا متــن زبانــی از جنــس کلمــات و عکــس از جنــس خطوط، 
سطوح و سایهها هستند؛ همچنین، او برای ثابت نگه داشتن 
زنجیره شــناور مدلولها پیام زبانی یا متنی را عملی مستقیم ۷ 
فرض کرده و این توصیف صریح از متن زبانی، چیزی در تقابل 
لــت  لــت ضمنــی آن اســت  )Barthes, 1988: 522(. دلا بــا دلا
غ از وجوه  صریــح همان نخســتین پیام نوشــتار اســت کــه فــار
، به صــورت مســتقیم و غالباً با  حســی عاطفــی، و تفاسیر دیگــر

رویکرد خبری بر ذهن خواننده آشکار میشود. 
لــت ضمنی، هــر ارجــاع معنــایی فراتــر از معنای  در مقابــل دلا
ماننــد  معنابخشــی  لایههــای  مبنــای  بــر  کــه  اســت  صریــح 
قالبهای اســطورهای روز و فراتر از آن قالبهای ایدئولوژیک 

لتی را بسط میدهد. اجتماعی زنجیره دلا

2. پیام نمادین )شمایلی رمزی و فرهنگی(
پیامهــای نمادیــن، تصاویــر قابــل شناســایی بــرای مخاطب 
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هســتند. هر تصویــر عکاســانهای که بــه نحوی مخاطــب آن را 
کند؛ روشــن است که این چیزها  در مقام چیزها شناسایی می
لتهای صریحــی دارند  هریــک، هــم از بــاب ماهیتشــان، دلا
که بــرای بیننــده قابل دریافت اســت؛ و هــم از باب نســبتی که 
لتهای موجــود در اثــر و پیامهــای زبانــی موجود  بــا دیگــر دلا
لتی، به معانــی ضمنی فراوانی  دارنــد، میتوانند در زنجیــره دلا
ارجاع دهند که در قالب رمزگان قابل دریافت اســت. از این رو، 
این پیامها به واســطه وجه شــمایلی که دارنــد و همچنین، به 
واســطه جایگاه رمزگان فرهنگی در پدید آمــدن معانی بعدی، 
 Barthes.(  پیامهای شمایلی و فرهنگی نیز خوانده میشوند

.)۱4:1964

) 3. پیام حقیقی )شمایلی بدون رمز
کند؛  بارت در ســطح ســوم پیامها، به پیــام حقیقی اشــاره می
پیام حقیقی از منظر بارت، هرگونه پیامی اســت که در ساحت 
تجسمی آشکار میشود؛ یعنی مجموعه مناسبات ساختاری 
، از جملــه خطــوط، رنگهــا، کیفیت خطــی و تصویری  تصویر
و مدیریــت تضادهــا و همنشــنیها میــان این عناصــر، همگی 
ســازنده بازخوردهای عصبی ـ پدیداری در بیننده اســت؛ این 
پیامها اساســاً حاوی هیچ ارجاع ملموس معناداری نیستند. 
که  از ایــن رو، هیــچ رمزگانی نیز بــرای »خوانــش« آنهــا، چنان
کنــد، نیــاز نیســت. بــه ایــن ترتیــب، این دســت  بــارت یــاد می
 Barthes( پیامهــای شــمایلی، پیــام بــدون رمــزگان هســتند

.)&Heath, 1977: 35

کند.  شــکل ۱، به روندنمــای تحلیلــی مقالــه حاضــر اشــاره می
اینجا، پیام حقیقی بارتی به پیام تجســمی ترجمه میشــود، 
زیــرا اینچنیــن، بــه واســطه نشــانهها و رمــزگان تجســمی و 
کم بر نقاشــی  گیهای اجرایی و ســاختاری حا متناســب با ویژ
گرهــای صریــح و ضمنــی،  لت قهوهخانــهای، شناســایی دلا
صراحت مییابد و خوانش نقاشــیهای قهوهخانهای، خاصه 
، ممکــن و منطقــی  کــربلای محمــد مدبّــر تابلــوی مصیبــت 

گردد. می

مطابــق روندنمــای ایــن مقالــه، خوانــش تقابل هــای دوگانــه 
/ کین در نقاشــیهای قهوهخانهای، به واســطه پیامهای  مهر
گیرد که پیامهای متنی  متنی، نمادین و تجســمی صورت می
لتهای صریح و ضمنی هستند  و نمادین دارای زیرشاخه دلا
و پیام تجسمی، نیز به معنای ضمنی ارجاع میدهد. یادآوری 
لت صریح با مدلولی است که به صورت عینی  میشود که، »دلا
لتهای  و چنان که هســت به تصویر درآمــده، حال آن کــه دلا
گر ارزشهای ذهنی هستند که به واسطه صورت  ضمنی بیان

گیرو، ۱38۰: 4۷(. و کارکرد نشانه به آن منسوب میشوند« )

ظرفیت نشانهشناختی نقاشی قهوهخانهای 
بارت در خوانش سه ســطحی تصویری خود، بر روی تبلیغات 
تصویری مــواد غــذایی تکیــه کــرده اســت؛ تــا همزمــان بتواند 
، نوشــتار و روابــط معناســازی نشــانهای آنهــا را تحلیل  تصویــر
اســتفاده  قهوهخانــه،  نقاشــی  منحصربهفــرد  گــی  ویژ کنــد؛ 
توامــان تصویــر و نوشــتار در دل یکدیگــر اســت کــه انطبــاق 
فراوانــی بــا ایــن رویکــرد دارد؛ از دیگر ســو، ابتنــای معنــایی اثر 
بــه مجموعــهای از روایتهای مکتــوب و شــفاهی، و التــزام به 
انتقــال آن، محورهــای معناســازی مشــخصی را بــرای نقاشــی 
کند که دیگر بــار آن را بسیار به فرآیند  قهوهخانهای ایجاب می

ارتباطی تبلیغاتی مورد نظر بارت نزدیک میسازد.

خوانش نقاشــی قهوهخانــهای »مصیبت کربلا« به واســطه 
مفاهیم تقابلی مهر/ کین

تابلــوی مصیبــت کــربلایِ، متعلــق بــه محمــد مدبّــر )تصویــر 
۲(، درگیــری میــان لشــکریان امــام حسین )ع( بــا یزید را شــرح 
میدهــد؛ و ماجــرا، از ایــن قــرار بــود کــه: در ســتیز کــربلا، ابتدا، 
گروهــی از یــاران غیرهاشــمی امــام حسیــن )ع( -کــه 5۰ نفــر 
بودند- دمــادم صبح روز عاشــورا، به شــهادت رسیدنــد و بعد 
، یــارانِ بنیهاشــمیِ امــام حسیــن )ع(  از ظهــر همــان روز نیــز
کبــر بــود کــه بــه  بــرای نبــرد پیــش آمدنــد؛ اولیــن آنهــا، علیا
، یکی  شــهادت رسید و پــس از او، دیگر افــراد خاندان امــام نیز

نقاشی قهوه خانه

) پیام تجسمی )عناصر بصری(پیام نمادین )شمایلی(پیام متنی )نوشتار

لت ضمنی دلا لت ضمنی دلا لت ضمنی لت صریحدلا دلا لت صریح دلا

تصویر۱- روندنمای تحلیل )نگارندگان(.
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پــس از دیگــری به میــدان رفتند و شــهید شــدند؛ بــرای مثال، 
»ابوالفضلالعبــاس )ع(، پرچمــدار ســپاه و محافــظ خیمههــا 
کــه در نبــرد بــا نگهبانــان شــریعه فــرات بــه شــهادت رسیــد« 
)ابنشهرآشــوب، ۱3۷9: ۱۰8/4(. پــس از شــهادت خانــواده 
بنیهاشــم، امام حسیــن )ع( عــازم نبــرد شــد و از ســپاه کوفه، 
کسی برای رویارویی با آن حضرت پا پیش ننهاد )ابنمسکویه، 
، امام را تیرباران کردند و  ۱3۷9: 8۰/۲(؛ تا این که به فرمان شمر
با قساوت وی را به شهادت رساندند. »عمر بن سعد در همان 
روز ســر حسین )ع( را به همراه خولی بن یزید اصبحی و حمید 
بن مســلم ازدی به ســوی عبیــدالله بن زیاد فرســتاد و دســتور 
داد ســر دیگر شــهدای کــربلا را نیــز از بدن جــدا کننــد و آنها را 
که هفتاد و دو ســر بودند با شــمر بــن ذی الجوشــن و قیس بن 
اشــعث، عمــرو بن حجــاج و عــزره بــن قیــس روانــه کوفــه کرد« 

)بلاذری، ۱4۱۷: 4۱۱/3(. 

لت صریح پیام متنی در نقاشی مصیبت کربلا دلا
لت صریــحِ پیام متنیِ نقاشــی مصیبــت کــربلا را میتوان در  دلا
نوشــتار آن -شــامل اســامی برخی از جنگجویان امــام حسین 
)ع(، ســپاهیان یزید، گــروه پیکرههــایی از ناظــران غیرزمینی و 
رقمِ نقاش- جســتجو کرد؛ در این تابلو، اسامی سلطان قیس، 
ابن اســعد، حرمله، خیــل ملک، انبیــا، قاصد، درویــش کابلی، 
حضرت امــام حسیــن، ملــک دوزخ، زعفــر بــه همــراه نامهای 
گروه ناظران به رنگ تیره نوشــته شدند و اسامی ازرق، حضرت 
کبــر، طفلان زینــب، غلام  قاســم، بکر ابن غانم، حضــرت علی ا

، امام، حضرت عباس، یزید ابن ورقا  ، پسر ، حر ترک، غلام، برادر
نیز رنگی روشــن دارنــد؛ همچنیــن، در پاییــن تابلو نیــز »عمل 
محمد مدبّر« به رنگ روشــن )در پایین و سمت راست( واضح 
است. به نظر میرسد که او تنها رنگ نوشتار را متناسب با وجه 
دیداری آن برگزیده و به واســطه تضاد میان رنگهای زمینه با 
نوشتار آن به دنبال خوانایی کلمات بوده است، تا به صراحت 

پیام متنی خود را به مخاطب انتقال دهد.

لت ضمنی پیام متنی در نقاشی مصیبت کربلا دلا
لت ضمنی از پیام متنی تابلوی مصیبت کربلا، ارجاعی به       دلا
یاران امام حسین )ع( و ســپاهیان یزید دارد که مطابق تاریخ و 

روایت عاشورا به شرح ذیل قابل ارایه است: 
از . 1 بخشــی  کــم  حا قیــس،  ســلطان  قیــس:  ســلطان 

هندوســتان بود. او بــه دنبــال شــکار آهویــی بــا شــیری درنده 
روبــه رو گشــت و متوســل به حســین )ع( شــد. امام با تشــنگی 
و بــا بدنــی زخمــی از کربــلا بــه کمکــش آمــد که شــیر صورت بــر 
قدم ایشــان گذاشــت و این بار ســلطان قیس اذن خواســت تا 
بــه جمــع یاران حضــرت در کربــلا بپیوندنــد؛ ولی امام مشــتی 
ک  ک بــه وی داد و این چنیــن فرمــود: »هــر وقــت ایــن خا خــا
به خون تبدیــل شــد، بــرای من عزاداری کــن« )مجتهــدزاده 
گنجــوی، ۱3۷۲: 8۲(. از ایــن رو، پیــام حضــور ســلطان قیــس 
در ایــن تابلو، بــا وجــود عــدم حضــورش در صحــرای کربــلا، به 

صراحت مهر است. 
ابن ســعد: عمر بن ســعد بن ابی  وقاص، »فرمانده سپاهی . 2

تصویر ۲- نقاشی قهوهخانهای، مصیبت کربلا، اثر محمد مدبّر، در ابعاد 94 × ۱85 س.م.، محفوظ در مجموعه موزه رضا عباسی )سیف کابلیخوانساری، ۱3۶9: ۱۲۱(. 

نظام نشانه ای مهر و کین در نقاشی قهوه خانه ای »مصیبت کربّلا«، اثر محمد مدبّرّ
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بــود کــه در روز عاشــورا در برابر امــام حســین )ع( قــرار گرفــت« 
)طبری، ۱38۷: 4۰9/5(؛ و به دســتور او بود که واقعه عاشورا، به 
صحنه ای خونین بدل گشــت؛ از اینرو، حضور این شخص، در 

نقاشی مصیبت کربلا ارجاع به کین دارد. 
 حرملــه: حرملــه بــن کاهــل اســدی کوفــی، کســی بــود که . 3

 ، کودک شیرخوار امام حسین علیه الســلام را )به نام  علی اصغر
یا عبــدالله رضیــع( در آغــوش پدر بــا تیــری به شهادت رســاند 
کنــش ایــن فــرد، در نقاشــی  کاشــفی، ۱399: 59۷(؛  )واعــظ 

مصیبت کربلا، ارجاعی به کین است. 
خیل ملــک: از امام صادق )ع( نقل اســت کــه، در واقعه کربلا . 4

»چهار هزار فرشته نازل شدند تا همراه امام حسین )ع( بجنگند، 
ولی به آنان اجازه جنگیدن داده نشد. آن ها دوباره اذن گرفتند و 
فرود آمدند و این وقتی بود که امام حســین )ع( کشته شده بود« 
) کمره ای، ۱3۷۶: ۶38(؛ از این رو، خیل ملک، در تابلوی مصیبت 

کربلا، دلالتی ضمنی به مهر محسوب می شود.
انبیــا: در نقاشــی مصیبــت کربــلا، گــروه پیکرهــای از انبیــا . 5

مشــاهده می شــوند و در بحارالانــوار جلدهــای ۱3، 3۶ و 44، 
آمده کــه در عــزای امــام حســین )ع( خداونــد پیــش از خلقت 
سوگواری کرده و در ادامه، نیز همه انبیای الهی از حضرت آدم 
)ع( تا حضرت ختمی مرتبت )ص( در اعصار مختلف بر ســوگ 
سیدالشــهداء )ع( گریســته و بــا این ماتــم عظیم بــه هم نوایی 
نشســته اند. از ایــن رو، تصویــر پیامبــران در نقاشــی مصیبــت 

کربلا، به واسطه مهر است.
قاصد: کلمه قاصد، اشــاره به مسلم بن عقیل )پسر عموی . 	

حسین بن علی( و یا ســلیمان بن رزین )غلام حسین بن علی( 
دارد؛ اینان سفیران امام حسین )ع(، به شهرهای کوفه و بصره 
بودند کــه پیش از واقعــه کربلا، بــه شــهادت رســیدند؛ از اینرو، 
تصویــر قاصــد در تابلــوی مصیبــت کربــلا، می توانــد بــه انتقال 

معنای مهر کمک کند.
درویــش کابلــی: ایــن شــخص، از کشــمیر هنــد، بــه قصد . 	

زیارت بارگاه حضــرت علی )ع( بــه نجف میرفت کــه در کربلا، به 
جمع یاران امام حســین )ع( پیوست و شهید شــد؛ به واسطه 
این متــن، حضور درویــش کابلی در نقاشــی مصیبــت کربلا، در 

جهت انتقال معنای مهر است.
حضرت امام حســین: او پســر علی بن ابیطالب و فرمانده . 	

ســپاه بود کــه در مقابله با لشــکر یزیــد، در ســرزمین کربــلا و روز 
عاشــورا، شهید شــد. حضور این شــخص، در نقاشــی مصیبت 
بــه اخــلاص، صبــوری، شــجاعت و دلاوری میــان  کــه  کربــلا 

مسلمانان مشهور است، معنایی به جز مهر ندارد.

ملک دوزخ: او را مالــک دوزخ نیز مینامند کــه جامه ای از . 	
دود یا چیزی مانند آن بر تن دارد؛ حضور ملک دوزخ در جمع 

ناظران غیر زمینیِ تابلوی مصیبت کربلا، مهر را نوید می دهد.
: شــیخ مفیــد بــه نقــل از امــام صــادق )ع( حکایــت . 10 زعفــر

می کنــد کــه، جنیــان، بــه رهبــری زعفــر جنی، بــرای پیشــنهاد 
کمــک، خدمت امــام حســین )ع( رســیده بودند، که در پاســخ 
آن هــا حضــرت فرمودند: »خدا به شــما جــزای خیــر دهد؛ من 
مســئول کار خود هســتم و محل و زمان قتل من نیز مشــخص 
گر امر شــما نبود، همه دشــمنان شــما  اســت. جنیان گفتند: ا
را می کشــتیم. حضــرت در پاســخ فرمــود: ما بــر این کار از شــما 
تواناتریــم، اما چنین نمی کنیــم؛ تا بر آن ها که گمراه می شــوند، 
گاهی  اتمــام حجت شــود و آن ها کــه راه حــق را می پذیرند، بــا آ
و دلیل آشــکار باشــد« )مجلســی، ۱4۰3: 33۰/44(. این چنین، 
تصویر زعفــر در نقاشــی مصیبت کربــلا، دلالتی ضمنــی به مهر 

است.
: منظور از برادر، مصعب بن یزید ریاحی برادر حر بن . 11 برادر

یزید ریاحی از ســپاهیان ابن سعد اســت که پس از ترک ســپاه 
یزید و پیوســتن به ســپاه امام حســین )ع( در نبردی ســخت، 
شهید شــد )موســوی زنجانی، ۱4۰۲: ۱9۲/۱(؛ این چنین تصویر 
، در تابلــوی مصیبــت کربــلا، مفهــوم مهــر را بــه مخاطب  بــرادر

منتقل می سازد.
غــلام: در میان شــهدای عاشــورا و در جمــع یــاران وفادار . 12

امام حسین )ع(، »غلامی سیاه بود« )بلاذری، ۱4۱۷: ۱9۶/3(، 
کــه او را »جــون )یــا: جُوَیــن( بــن حُــوَیّ از مَوالیان35ابــوذر« 
)مجلســی،  بی تا: 45/ ۷۱( می نامیدند. حضور غلام در نقاشــی 
مصیبــت کربــلا و در نزدیکــی حضرت، پیــام مهر را بــه مخاطب 

منتقل می کند.
: حُرّ بن یزید ریاحی، از فرماندهان ســپاه عبیدالله   بن . 13 حر

 زیاد در واقعه کربلا بود که به یاران امام حســین )ع( پیوســت و 
نزد شــیعیان، حرمت یافت؛ حضور این شــخص در کنــار یاران 
وفادار امام )بــرادر و غلام( آن هم در پیشــگاه ایشــان، پیوندی 

عمیق به مهر را نوید می دهد.
: بکیــر   بــن  حــر ریاحــی، بــه ضرب شمشــیر و نیزه  . 14 پســر

دشــمنان امــام حســین )ع(، بــه درجــه رفیع شــهادت نایل 
آمد. »هنگامی کــه حر فرزندش را به خون آغشــته دید، بســیار 
کــه شــهادت در  گفــت: ســپاس خدایــی را  خرســند گشــت و 
راه امــام حســین )ع( را نصیــب تــو گردانــد و جاهل نمــردی. 
آن گاه پیکــر بی جــان او را خدمت امــام حســین )ع( بیــاورد« 
کنش حر به شهادت  )دربندی، ۱39۷: ۲۷8/۲(؛ که بی شک وا
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فرزندش، حاوی پیام مهر است.
 ازرق: ازرق بــن حرب الصیــداوی، از فرماندهــان و پیروان . 15

عمر بن ســعد، »جنایتکاری بــود که مانع یاری رســاندن قبیله 
بنیاســد برای حســین  بــن علی علیه الســلام شــد« )مجلســی، 
۱4۰3: 38۶/44(. حضــور ازرق در حــال مبــارزه با قاســم )ع( در 

تابلوی مصیبت کربلا، از برای کین بود. 
 حضرت قاسم: قاسم بن حسن فرزند شجاع امام حسن . 	1

)ع( اســت کــه در روز عاشــورا و در ســنین نوجوانی به شــهادت 
رســید؛ حضور برادرزاده امام حســین )ع(، در نقاشی مصیبت 

کربلا، ارجاعی به مهر دارد.
کبر)ع( . 	1  بکر ابن غانــم: او از جمله افــرادی بود که با علــی ا

جنگ کرد و نابود شد؛ حضور بکر ابن غانم در تابلوی مصیبت 
کربلا، حاوی پیام کین است. 

 طفــلان زینــب: طبــق روایــات موجــود، دو پســر )عــود و . 	1
محمــد( زینــب )س(، در واقعــه عاشــورا حضــور داشــتند و بــه 
، در نقاشی خود،  درجه شهادت نایل شدند؛ ولی محمد مدبّر
فرزنــدان وی را جوان تر به تصویــر درآورده اســت )برخی منابع 
آن هــا را از یــک مــادر ندانســته اند(، تــا در قامــت نوجوانانــی، 

تفهیم مهر آسان گردد. 
از . 	1 عاشــورا  شــهید روز  اولیــن   : کبــر ا علــی  حضــرت 

، پسر امام حســین )ع( بود. پدرش بر  کبر قوم بنی هاشــم علی ا
کبر  بالای جنازه پســر حاضر شــد و قاتلان او را نفرین کرد. علی ا
در تابلــوی مصیبــت کربــلا در حال نبــرد با بکــر ابن غانــم دیده 

می شود و اینگونه مهر را نوید می دهد. 
غلام ترک: شهید دیگر واقعه کربلا، کاتب امام حسین )ع( . 20

اســت. او غلامی ترک زبان و مســلط به زبان عربی بود؛ که قرآن 
نیک می خواند و در تیراندازی و کمانداری نیز مهارت داشت. 
حضــور غــلام تــرک، در نقاشــی مصیبــت کربــلا، تنهــا می توانــد 

ارجاعی به مهر محسوب شود.
حضرت عباس: عباس بــن علی بن ابی طالــب که با کنیه . 21

ابوالفضل شناخته می شود، پنجمین پسر امام علی )ع( است 
و مادرش فاطمه بنت حــزام، معــروف به ام البنین بود )امین، 
۱3۷۶: ۷/ ۲85(. او در جنــگ کربــلا، فرماندهــی و پرچمــداری 
ســپاه امام حســین )ع( را برعهده داشــت و به رودخانــه فرات 
نزدیک شد، تا آب بیاورد که به شهادت رسید. مهربانی حضور 

عباس بر احدی پوشیده نیست.
یزیــد ابــن ورقــاء: دیگــر پیــام کیــن، در تابلــوی مصیبــت . 22

کــه در این جــا، ســر و  کربــلا، تصویــر یزیــد ابــن ورقــاء اســت 
اندامــش با شمشــیر حضرت عبــاس، دو نیم شــده اســت. او از 
تیراندازان لشــکر عمــر بــن ســعد، در واقعه کربلا بــود و از امــام 
باقر )ع( روایت است که، زید بن ورقاء و حکیم بن طفیل طائی 
نفراتــی بودند کــه در قتــل حضرت عباس دســت داشــتند؛ اما 
نقاش تابلوی مصیبت کربلا، عباس را سوار بر اسب کشیده که 
با شمشــیر بر فرق ســر یزید ابن ورقــا، ضربه زده و آن را شــکافته 
اســت؛ اما در واقعیت، این شــخص، در روز عاشــورا جان سالم 

، به قتل می رسد. به در می برد و بعدها، توسط مختار
کیــد تمامــی روایات بر  نکته مهــم اینجا اســت که: بــا وجود تا
حضــور حضــرت زینالعابدیــن )ع( در رویــداد کــربلا، و تصویــر 
گاه، هیــچ  شــدن پیکــری بیمــار و بینشــان در آســتانه خیمــه
کند؛  نوشــتاری به صورت مستقیم به وجود ایشــان اشاره نمی
لذا، این غیاب نشانهای در سطح پیام متنی، علیرغم نمایش 
تصویــری وجــود ایشــان در ســراپرده، ایــن فرضیــه را تقویــت 
کند که اشــاره ضمنی به حضــور وی، گریز نقــاش از نمایش  می

ضعف در اردوگاه قوای امام حسین )ع( بوده است. 
گردد  در ادامــه، مــواردِ فوقالذکــر به صــورت جدولــی ارایــه می

)جدول۱(. 

لتهای ضمنی تقابل مهر و کین در پیام متنی نقاشی مصیبت کربلا، اثر محمد مدبّر )نگارندگان(. جدول ۱. دلا
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مطابــق جــدول ۱، بیســت و دو نشــانه مهــر و کیــن )هفــده بــار 
ارجــاع بــه مهــر و تنهــا پنــج بــار ارجــاع بــه کیــن( در ارجاعاتــی 
ضمنیِ پیام متنیِ نقاشــی مصیبت کــربلا وجود دارنــد که با به 
تصویر کشیدن افــراد بیشتــری از رزمندگان امــام حسین )ع( 
در برابــر یزیدیــان، اشــاره خودمانــی بــه برخــی از اســامی یاران 
، غلام و غیاب نشــانهای نام حضرت  ، برادر حضرت، نظیر پســر
زین العابدین و جابهجایی اشــخاص به ظاهر غالب و مغلوب 

واقعه عاشورا، این مهم صورت گرفته است. 

لــت صریــح پیامهــای نمادیــن تصویــری در نقاشــی   دلا
مصیبت کربلا 

لتهــای  کــربلا، بــا دلا پیامهــای نمادیــن نقاشــی مصیبــت 
صریح خــود حــاوی کدهــایی متناقضــی از روایــت روز عاشــورا 
هســتند؛ برای مثال، شــمایل امام حسین )ع( در بالا و راســت 
، بــه همــراه شیــری نشســته بــر زمین نقش شــده  قــاب تصویــر
و بــه جریــان ســلطان قیــس هنــدی مربــوط اســت. در برخــی 
نوشــتار )بدون ذکر منبع اصلی آن(، نظیر کتــاب مرقاه الایقان 
)مجلــس هفدهــم از جلــد اول(، نقلــی از ایــن ماجــرا -کــه در 
سرزمین هندوســتان رخ داده و اینک در تابلوی مورد بررسی، 
در صحرای کربلا تماشــا میشــود- نشده اســت؛ با این وجود، 
کنــار امــام حسیــن )ع( میتوانــد  تصویــر شیــری خاضــع، در 
لتی بر نمایــش مهر تعبیر گردد؛ همچنیــن، شیر دیگری در  دلا
حال محافظت از اجســاد یاران امام حسیــن )ع( در بالا و چپ 
تصویــر دیده میشــود کــه بیشتــر تاریخنــگاران دینــی در باره 
کلینــی، بیتــا: 3۶۷(؛ و بیشتر بــه یک باور  آن احتیاط دارنــد )
عمیــق فرهنگی نزدیــک اســت. امــروزه نیــز در تغزیهخوانیها، 
فردی لباس شیر پوشیــده و از کالبد بیجــان امام حسین )ع( 
کنــد )این رویــداد ثبــت مذهبی نــدارد(؛ دیگری،  حفاظت می
تصویــر طــفلان زینــب )س( در مرکز تابلو اســت که در شــمایل 
نوجوانانــی رزمندهانــد؛ اما زینــت )س( متولد ســال پنجم و به 
روایتی دیگر ششــم قمــری بــود و در هفدهم قمری بــا عبدالله 
، ۱4۰9: ۱33/۶(، و سال ۶۲  بن جعفر ازدواج کرده بود )ابنالاثیر
قمری نیز زمان درگذشــت اوســت )به عبارتی حدود یکســال 
پس از واقعه عاشــورا(. لــذا، نمیتوان پســران زینــب را در زمان 
شهادتشــان نوجــوان متصّــور شــد. بــا ایــن وجــود، شــمایل 
نوجوانی عون و محمد، در تابلوی مورد بررســی، باعث تقویت 
حس ترحم و نهایتاً، مهر به اولیا شــده اســت و آخرین مورد نیز 
کنش حضرت عباس در کشــتن یزید بــن ورقا در گوشــه پایین 
چپ قاب اســت کــه صحــت تاریخــی نــدارد و برخاســته از دید 

مقاومتی نقاش این تابلو، در برابر روایت متنی عاشورا است.

لت ضمنی پیام نمادین در نقاشی مصیبت کربلا دلا
کم در هشت مورد،   پیام نمادین نقاشی مصیبت کربلا، دست
بهصورت ضمنی به معناســازی مفاهیم مهر و کین میپردازد؛ 

که در ادامه، به برخی از آنها اشاره میشود:
، در ســمت راســت تابلوی خود، شیــری در کنار  ۱. محمد مدبّر
امام حسین )ع( نقاشی کرده که علیرغم جایگاه نمادین شیر 
به نشــانه درندهخــویی و قــدرت، شیر تصویــر شــده در دامان 
امــام حسیــن )ع( آرام گرفته و حــس احتــرام و مهر به ایشــان را 
بازتــاب میدهد )مطابــق حکایت ملاقــات امام حسیــن )ع( با 

سلطان قیس هندی( )مجتهدزاده گنجوی، ۱3۷۲: 8۲(.
۲.  شیر دیگری در سمت چپ اثر و در حوالی خیمههای یاران 
امام حسین )ع( محافظ اجســاد یاران امام حسین )ع( تصویر 
شــده و نمایــش آن را میتوان به نشــانه مهــر به شــهیدان این 

واقعه تعبیر کرد.
3. دو نخل بلنــد، در پاییــن تابلو، کــه چندین تیر بر تنــه آنها 
اصابــت کــرده و اســتعارهای از قــرار گرفتــن پیکــر بیدفــاع در 
برابــر هجمــه تیرهــا بــر یــاران امــام حسیــن )ع( اســت؛ از دیگر 
ســو، نمایش درخت به صــورت نمادین نیــز در بیشتــر منابع 
اسطورهشــناختی بــه نشــانی از حقانیــت و قدسیــت تعبیــر 
کیــد دارد: »درخت  میشــود؛ چنان که الیــاده نیز بر ایــن امر تا
ک یــا  یــا در حقیقــت، بعضــی درختــان ماننــد نخــل در ادرا
تجربه مذهبی کهــن، نماد قدرت هســتند؛ اما ایــن قدرت هم 
رهیــن خــود درخت اســت و هــم مدیــون اســتلزامات یــا اثرات 

کیهانشناختی« )الیاده، ۱385: ۲۶۱(.
4. در تابلــوی مــورد مطالعــه، تعــداد قابلتوجهــی تیرهــای 
یزیدیان بر اندام رزمنــدگان امام حسیــن )ع(، درختان نخل و 
کشی و ترس و  اسبهای ســفید فرود آمده که بازنمای مظلوم

وحشت آنان در برابر سپاه امام حسین )ع( است.
5. هالــهای درخشــان در اطــراف ســر اولیــا، جایــگاه آنــان را در 
نقاشی مصیبت کربلا برجسته میسازد. زیرا »در نمادشناسی 
، نماد نورِ الهــی و نیروی ترکیبــی آتش و طلای  ســنتی، هاله نور
کوپــر، ۱3۷9: ۲۶۷(. کشیدن  شــمس، با نیروی الهی اســت« )
هاله نور در اطراف ســر اولیا تنها میتواند تفسیری از برای مهر 

محسوب شود. 
۶. پوشــش رزمــی ســپاهیان یزیــد، نشــانهایی از پوشیدگــی و 
محافظت کامل، قــدرت و غلبــه ظاهــری و تثبیتیافتگی این 
جهانی را بــه نمایش گــذارده و به نحــوی ضمنــی و در ظاهر بر 

نظام نشانه ای مهر و کین در نقاشی قهوه خانه ای »مصیبت کربّلا«، اثر محمد مدبّرّ
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غلبه سپاه یزید بر سپاه اباعبدالله )ع( اشاره دارد. 
۷. لباس امام حسیــن )ع( و یارانــش، در بالای تابلــو، غیررزمی 
و بیپیرایــه و یــا از نــوع زرهپوشــی جلو باز اســت؛ تا بــه عبارتی، 
تیرهای دشــمنان بتواند در سینه آنها فرود آیــد. اینچنین، 

لتی ضمنی به مهر محسوب میشود.  فهم شهادت دلا

کــم بر نقاشــی مصیبــت کــربلا، بیابانی خشــک را  8. فضای حا
نشان میدهد که پیامد آن تشــنگی یاران امام حسین )ع(، به 

واسطه قساوت یزیدیان و انتقال پیام کین است.
در ادامــه، مــوارد فوقالذکــر در جــدول ۲، تنظیــم شــده و ارایه 

گردد. می
لتهای ضمنی پیام نمادین نقاشی مصیبت کربلا، اثر محمد مدبّر در انتقال تقابل مهر/ کین )نگارندگان(. جدول ۲. تفکیک دلا

پیامدلالت ضمنیدلالت صریحشکلردیف

مهرفرمانبرداریخضوع شیر به امام حسین )ع(۱

محافظت شیر از اجساد یاران امام 2
مهروفاداریحسین )ع(

مهر مقاومتدرختان نخل 3

کینمظلوم کشیتیر۴

مهرتقدسهاله دور سر اولیا5

مهرشهادت پوشش رزمندگان امام حسین )ع( 6
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مطابق جــدول۲، پیام نمادیــن تابلوی مصیبت کــربلا اثر محمد 
لتِ ضمنی مهر و کین اشاره دارد که  ، در هشت ردیف، به دلا مدبر
پنج مورد مفهوم مهر و سه مورد نیز کین را تفهیم مینمایند. لذا، 
لتهایی  پیام نمادیــن تابلوی مصیب کربلا، از یک ســوی، بــا دلا
نظیــر فرمانبــرداری، وفــاداری، مقاومــت، تقــدس و شــهادت و از 
، بــا ارجاع بــه مظلوم کشــی، جهاندوســتی و تشــنگی  ســوی دگر
مفهوم مهر را بــر کین مرجــح میدانــد و در برابر فضــای غمآلود و 

کند.  کم بر متن واقعه عاشورا، مقاومت می متخاصم حا

لت ضمنی در نقاشــی مصیبت  پیام تجســمی و خوانش دلا
کربلا

لت  کم از چهار دلا پیام تجســمی تابلوی مورد مطالعه، دســت
ضمنی به شرح ذیل خبر میدهد:

۱.در فضــای خلــوتِ نقاشــی مصیبت کــربلا، پیکــر علیاصغر 
شیرخواره در آغوش امام حسین )ع( دیده میشــود؛ در این 
تصویر با همرنگسازی دســتار سیدالشهدا با پوشش نوزاد، 
تسری امر قدسی از پدر به پســر را میتوان بهعنوان نمایشی 

از تقدس و مهر دانست. 
۲. در یک ســوم بــالایی قــاب، تصویــر سیدالشــهدا در لباس 
ســفید، در میان دو ریتم تکرارشــونده از پیکرههای ایستاده 
و فشــرده قرار گرفته و با توجه به ســاختار خلوت نیمه بالایی 
تصویر، ضمن برجستهسازی، حس روحانی و مهر در اثر القا 

میشود.
3.  در نقاشــی مصیبت کــربلا، اســبهای یاران امــام حسین 
رنــگ ســفید و اســبهای اشــقیا قهــوهای تیــره یــا مشــکی 
دارنــد؛ با ایــن ترفند نقــاش، مخاطــب بیدغدغــه میتواند، 

اسبهای سفید را ببیند که با وجود اصابت تیرهای دشمن 
و زخمهای عمیق ناشــی از آنها، با گســترش افقی سیال در 
پایین قاب، اســبهای سیــاه دشــمن را در زیر دســت و پای 
کنند؛ اینچنین، نــگاه مقاومتی نقاش در  خود لگدمــال می
برابر روایت تاریخی عاشــورا، با پیام غلبه اســبهای ســفید و 

طبعاً مهر بر کین قوت مییابد. 
4.چهرهنگاری افــراد امام حسین )ع( در مقایســه با یزیدیان 
یــادآوری  را  بصــری  تفکیــک  خــود،  تیپیــک  تکرارهــای  بــا 
کثــر یاران حضــرت، صورتی ســهرخ و  مینماینــد؛ چنانچه ا
گرد با چشــمانی مهربــان دارنــد؛ »رنگ پوســت چهــره اولیاء 
گون اســت که روشــنی در پیشــانی و امتداد  ســفید و مهتاب
بینی ادامه مییابد تا سطح فراخ پیشانی وسیعتر و نورانیتر 
چهــره  ولــی،  ۶۱(؛   :۱385 شــود«)قاضیزاده،  داده  نشــان 
ســپاهیان یزیــد حالتــی دراز و کشیــده دارد و صورتهــا ســه 
کثر ســبیلهای کشیــده و کلفت  رخ یــا نیمرخ اســت. آنــان ا
و برخی نیز ریــش دارند و از چشــمان ایــن افراد ســنگدلی و 

شقاوت آشکار است. 
در ادامــه مــوارد فوقالذکــر در جــدول 3، تنظیــم شــده و ارایــه 

گردد. می
مطابــق جــدول3، تابلوی مصیببــت کــربلا، در چهــار ردیف با 
ابــزار تجســمی نظیــر مجــاورت و همرنگســازی رنــگ، ریتم، 
تضاد و تفکیک الگــوی چهرهها بــه مفاهیم ضمنیِ قداســت، 
برجستهســازی، پیــروزی و مهربانــی نزدیــک شــده و ارجــاع 
آنها به مهــر اســت؛ همچنین، تنهــا چهرهها و اســبهای به 
رنگ تیره اشــقیا بودهاند که کین را تفهیــم میدارند. لذا، پیام 
لــت ضمنی آن،  تجســمی تابلوی مصیبت کربلا به واســطه دلا

نظام نشانه ای مهر و کین در نقاشی قهوه خانه ای »مصیبت کربّلا«، اثر محمد مدبّرّ

پیامدلالت ضمنیدلالت صریحشکلردیف

کینجهاندوستیپوشش سپاهیان یزد7

کینتشنگیبیابان8
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لت ضمنی پیام تجسمی در نقاشی مصیبت کربلای محمد مدبر )نگارندگان(. جدول 3. تفکیک مفاهیم مهر و کین بر اساس دلا

معنادلالت ضمنیابّزار تجسمی شکلردیف

مجاورت و ۱
هم رنگ سازی رنگ 

تسری امر 
مهرقدسی

ریتم قرارگیری 2
مهربرجسته سازیحاضران غیر زمینی

تضاد رنگ اسب ها 3
)سفید و تیره(

پیروزی/ 
مهر/ کین شکست

۴

   

مهربانی/ تفکیک الگوی چهره ها 
مهر/ کینقساوت

لتهای ضمنی در تابلوی مصیبت کربلا از محمد مدبر )نگارندگان(. جدول4. جمعبندی نشانهای تقابلهای مهر/ کین به واسطه دلا

پیامردیف
نشانهدلالت ضمنی

معنا

کینمهر

پیام متنی۱
سلطان قیس- ابن سعد- خیلِ ملک- انبیا- قاصد- درویش کابلی- حضرت امام حسین- ملک دوزخ- زعفر- برادر- 

غلام- حر- پسر- حضرت قاسم- طفلان زینب- حضرت علی اکبر- غلام ترک- حضرت عباس
× )۱8 بار(

× )۴ بار(حرمله- ازرق- بکرابن غانم- یزید ابن ورقاء

پیام نمادین2

× )2بار(شیرها
×هاله دور سر

×درختان نخل 
×تیرها

×پوشش سپاهیان یزید
×پوشش رزمندگان امام حسین )ع(

×بیابان

پیام تجسمی3

×تسری قدسیت از طریق مجاورت و هم سانی

×ریتم پیکر حاضران غیر زمینی

××تضاد رنگ در اندام اسب های یاران امام حسین )ع( و اشقیا 

××تفکیک الگوی چهره ها
		2مجموع دلالت های ضمنی
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مهر را بر کین مرجح میداند.
ارایــه  بــا   ،4 جــدول  در  مقالــه،  ایــن  یافتههــای  ادامــه،  در 
نشــانههای آشــکار و پنهــان قطبهای مهــر/ کین در نقاشــی 
قهوهخانــهای مصیبــت کــربلا، اثــر محمــد مدبّــر ارایــه گردیده 

است.
لتهای ضمنی نقاشــی مصیبــت کربلا،  مطابــق جــدول4، دلا
کم ۲۷ بار به قطب مهر و 9 مرتبه نیز به  ، دســت اثر محمد مدبّر
قطب کین ارجاع داده اســت که بیشترین ارجاعات معنایی، 
بــه ترتیــب در پیــام متنــی، پیــام نمادیــن و پیــام تجســمی 

کدگذاری شدهاند. 

گیری نتیجه
 مقالــه حاضر بــه شناســایی تقابلهای مهــر و کیــن در تابلوی 
»مصیبــت کربلا« متعلــق به محمد مدبّــر پرداخت و بــه دنبال 
پاســخ به این پرســش بــود کــه: نظــام نشــانهای مهــر/ کین در 
نقاشــی قهوهخانــهای »مصیبــت کــربلا«، چگونــه بــه واســطه 
لتهــای صریــح و ضمنــی، بــه معناســازی میپــردازد؟ از  دلا
، همــواره، بــر وجــود یــا  آنجــایی کــه نظــام نشــانهای تصاویر
حضــورِ واقعیــت، کیفیت یــا حالتی اســتوار اســت و به واســطه 
گــردد؛ غالبــاً ارتباطــی  آن، پیــام اثــر و معنــای آن اســتنباط می
لتهــای صریح و ضمنــی در تصویر  تنگاتنگ میان معنــا و دلا
برقــرار اســت کــه الگــوی خوانــش بصــری آن بــر روش بلاغــت 
تصویر رولان بــارت بنا شــده اســت؛ از طرفی دیگر، شناســایی 
گونههــای مختلــف بازنمــایی تصویــری و  مناســبات بصــری )
قواعد بصــری( در فهــم و خوانش تصویــر اهمیت بسیــار دارد. 
، سعی شد تا خوانش نقاشی مصیبت کربلا  لذا، در مقاله حاضر
به واســطه دو پیام زبانــی )متنــی( و نمادینِ بارتی )شــمایل( و 
دیگری، پیام تجســمی )بهجای پیــام حقیقی بارتــی(، صورت 
گیــرد که نتایج به دســت آمــده از این قرار اســت: ۱( پیــام زبانی 
لتهــای صریــح و ضمنــی(: کلماتــی در نقاشــی  یــا متنــی )دلا
مصیبت کربلا، توسط محمد مدبّر نوشته شدند که بیشترین 
ارجاعات معنایی به مفاهیم مهر و کین از آنها اســت. نوشتار 
مذکــور شــامل نــام حاضرانــی فرضــی و حقیقــی اســت کــه بــا 
کننــد؛ البته،  ارجاعات ضمنــی خود، مهــر را بر کیــن مرجح می
لازم اســت مخاطب روایت را بداند تا بتوانــد ارجاعات معنایی 
را از نقاشــی مصیبــت کــربلا بــه صراحــت دریابــد. اینجــا نباید 
غیاب نشــانهای اســم حضرت زینالعابدین )ع( را -کــه در روز 
عاشورا بیمار و در خیمهای خفته بود- از نظر دور کرد. ۲( پیام 
لتهای صریح و ضمنی(: نقاشــی مصیبت کربلا،  نمادین )دلا

فضــای بیابانــی را نشــان میدهد کــه در ایــن صحنــه کدهای 
متناقضــی از روایــت روز عاشــورا نظیــر موقعیــت جغرافیــایی، 
ســن رزمندگان و کنشهای غیرواقع، دیده میشــوند؛ کشتن 
یزید بن ورقا توسط حضرت عباس -فرمانده و پرچمدار سپاه 
امــام حسیــن )ع(- مهمتریــن آنهــا اســت که صحــت تاریخی 
ندارد و یکی از نشانههای بارز مقاومت هنرمند در برابر گزارش 
تاریخــی روایــات عاشــورا محســوب میشــود. در این تابلــو، به 
واســطه اســتعاره میان درختــان نخــل و یــاران امــام حسین و 
گردد  وجوه افتراقی نظیر اسبها، تفسیری دگر از مهر ارایه می
که بسیــار نزدیک به مفاهیــم پیروزی و شــهادت اســت؛ به هر 
لتهایی نظیر  حال، پیــام نمادین تابلوی مصیب کربلا، بــا دلا
فرمانبــرداری، وفــاداری، تقــدس، قــدرت و شــهادت در برابــر 
صفاتی نظیر جبن، دنیاپرستی و تشنگی مفهوم مهر را بر کین 
کــم  مرجــح میدانــد و در برابــر فضــای غمآلــود و متخاصــم حا
کنــد. 3( پیام تجســمی  بــر متــن واقعــه عاشــورا، مقاومــت می
لتهــای ضمنــی(: محمــد مدبّــر به واســطه شــمایلها و  )دلا
کارکرد نشــانهای آنهــا، همچنیــن، به واســطه گزینش عناصر 
تجســمی نظیــر بعدنمــاییِ مقامــی، ریتــم، تضــاد و وجهیــت 
نزدیــک بــه واقــع افــراد، بــه صفاتــی نظیــر والایی، همدلــی، 
ایســتادگی و مهربانــی در تابلــوی خــود ارجــاع میدهــد و تنها 
لباس سپاهیان یزید، چهره آنها و اسبهای سیاه مثله شده 
این افراد اســت که کیــن را تفهیم مــیدارد. لذا، پیام تجســمی 
لت ضمنــی آن، مهــر را بر  تابلــوی مصیبت کــربلا به واســطه دلا
کین مرجــح میدانــد. در نهایــت، یافتههــای  پژوهــش اذعان 
مــیدارد کــه: مفاهیــم مهــر و کیــن، در تابلــوی مصیبــت کربلا، 
بازنمــای تقابلــی بنیادیــن بــوده و مهر مرجــح بر کیــن نمایش 
داده شــده اســت. تصویرگــر در هــر ســه ســطح، یعنــی زبانــی و 
تصویری و تجســمی از تمامی ظرفیتهای موجود بهره برده و 
گیری از اصول سازماندهی  تقابلهای معنایی را در کنار بهره
کار گرفته است تا دوگانه معنایی  تصویری به صورت متوازن به
مهر/ کین را بــه نمایش بگــذارد؛ از ســویی پیام صریــح تابلوی 
مصیبــت کــربلا، تنهــا روایــت یــک واقعــه تاریخــی - مذهبــی را 
بازتاب میدهــد و پیامهای ضمنــی، ارجاعات جــزیی دارد که 
کــی از غلبه معنوی  ر، حا به واســطه نگاه مقاومتی محمد مدبِّ
سپاه امام حسین )ع( در برابر لشــکر یزید و نفی روایت تاریخی 
، اینجــا روابــط میــان روایــت اصلــی،  اســت. بــه عبــارت دیگــر
رمزگذاری ســوژه )نقاش( و رمزگشــایی مخاطبین، بــه گونهای 
گــردد تــا برداشــتی متفــاوت از یــک واقعــه تاریخی-  برقــرار می

مذهبی و در نهایت، با تفسیری فرهنگی بهدست آید.

نظام نشانه ای مهر و کین در نقاشی قهوه خانه ای »مصیبت کربّلا«، اثر محمد مدبّرّ
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پی نوشت
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تعریف شده است.
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 Abstract:
Coffee house painting is one of the distinctive Iranian painting traditions 
that dates back to centuries ago; but after the introduction of the oil paint-
ing into Persian Art under Safavid rule, experienced drastic developments 
and since, has striven to evolve in Persian visual tradition along Qajar period 
and has gone through ups and downs in later periods. The painters of this 
art style generally depicted religious, epic and folk themes; but basically, the 
main focus of the patrons and hence the painters was on the catastrophic 
religious epic of Karbala which narrates the martyrdom of Imam Hussein, 
the key holly figure in Shi’a School iconography, and his companions in the 
first century of the Islamic history. One of the most important paintings of 
the coffee house tradition is the Calamity of Karbala by Mohammad Mod-
abber (d 1967): the second co-founder of the coffee house painting. Work-
ing along with his contemporary companion, Hossein Ghullar Aghasi tried 
to attend Kamal-Ul-Molk courses in order to make new developments in the 
folklore tradition. Seemingly Ghullar could not come along with the natu-
ralistic style taught there and tried a more symbolic style for his works, but 
Modabber managed to make a new fusion in-between the two traditions 
and took his own personal way which later proved to be fashionable among 
more common citizens and even peasants living in rather remote villages, 
showing much passion for the visual- verbal narrative performances called 
Naghali. The whole tradition shows a rigor taste for a restricted number of 
themes and subjects; namely the religious epic of Karbala, and few sub-
jects stemming out of the National epic of Shahnameh. The visual language 
of the works is usually astonishingly simple and easy to understand due to 
the low expectations for taste and understanding of the originally intended 
audience of the genre, hence makes it appealing to explore the visual sys-
tem. Analysis of the works show a great application of binary oppositions in 
production of the narrative in the first sight. Thus, two basic questions will 
rise: How does this system function in the work; and how generalizable will 
the verdict be. The present article aims to find answer to the first question 
through a case study. The notion of binary oppositions was first raised by 
structuralists, and according to them, it can be considered as the basis for 
the formation of human language and consequently cognitive frameworks. The present study tries to address the issue of 
reading the love/hate opposite in the painting “the Calamity of Karbala” by Muhammad Modabber, as one of the most mag-
nificent paintings in the period, based on Roland Barthes’ three-level semiotic model of analysis. The model basically pub-
lished in his 1964 article, “Rhetoric of the Image” severs the textual meaning of the image into the lingual, iconic and visual 
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levels and analyses each in its exclusive code system. The research is based on a descriptive-analytical method and collecting 
textual and visual data, with library research (articles and books), and seeks to answer the question: How does the love/hate 
sign system in the coffee house painting “the Calamity of Karbala” produce meaning through the denotative and connota-
tive referential functions? In this way, the polarization of love/hate is pursued as a fundamental binary opposition in Iranian 
visual culture. The research findings acknowledge that: in the painting “the Calamity of Karbala” by Mohammad Modabber, 
the concepts love and hate show obvious dialectic relations in which love overcomes hate, symbolizing a body of opposite 
concepts in the same manner: obedience, loyalty, spirituality and sacredness, bravery and martyrdom, in opposition to trea-
son, rebellion against the truth, idolatry and profaneness, cowardice and tyranny. Symbolic units provide no meaning inde-
pendent of the whole set of the work; and it could be noted that the whole system of all these opposite meaning production 
units lead to a passionate system of emotional reflections alongside with the core narrative of the work, producing an active 
dialectic interaction between the work and the audience. Hence the work shows a full interaction of all three levels of image 
reading suggested by Roland Barthes, namely the linguistic, the iconic and the visual in a full range. Furthermore, the deno-
tative message of the painting “the Calamity of Karbala” depicts a neutral narrative of an ordinary historical-religious event; 
yet, on the contrary the connotative messages, referring to alternative folklore understanding of the catastrophe of Karbala, 
tries to imply the spiritual superiority and victory of Imam Hussein’s army against Yazid’s army. In the Lingual level, the pres-
ence of the Imam Sajad, the succeeding Imam after Hussein is ignored and despite the figure depicting his holiness, resting 
as a result of his then sickness, there is no reference to his name in the work. In the iconic level, depiction of the supernatural 
entities, guardian lion and presence of the fictionally believed Indian army of Sultan Gheys, tending to help Imam Hussein 
are evident to provide the superiority of his forces; Even the visual management of the elements of work and the styles and 
expressions suggesting calmness and delight, are shown in figures and faces of all the companions of Imam Hussein during 
the fight and even their martyrdom. Figure of Imam Hussein in the middle of the upper half of the work is bracketed in-be-
tween a row of the deceased prophets on one wing and genies who have come to help on the other. This bracketing will func-
tion as a demarcation of the figure, yet the isolation of the holy figures in contrast to the lower sectors and the maleficent 
army, produces a sense of privacy and spirituality. Most of the righteous army is depicted in white robes against the dark sid-
ers in full amour; and white horses of the truth show a salient dominance on the dark horses. Although the account is in con-
tradiction with the reality of the historical documents testified by the canonical authorities, yet it proves to be reflecting the 
spiritual tendencies of the believers to even change the course of history. In a general view, the image resists and tries to deny 
the reality of the drastic consequences of the event of Ashura and in order to defy its own believed account seeks to hold on 
the alternative folklore narratives. Hence the overall atmosphere of the work shows the tendency of love and its superior-
ity over hatred in the work and tries to suggest the love and passion the artist and potential audience for the companions, 
historical and fictive figures and even the holly figure of Imam Hussein, which in turn could be interpreted as the contextual 
love of the whole culture for him; A cultural expression that could be identified as a symbol for resistance of folklore culture 
against the officiality of history.
Keywords: Coffee House Painting, Painting of Karbala Calamity, Double Confrontations, Love/Hatred, Mohammad Modab-
ber, Semiotics.
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