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بازنمایی دلدادگان شرقی در تصویرسازی های رباعیات خیام 
به شهریار عدل که دلداده ایران بود

افسانه کامران*
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چکیده
سنت تصویرگری رباعيات خيام در زبان فارسی برخلاف شاهنامه و خمسه نظامی برخاسته از سنت نگارگری ایرانی 

نيست، بلکه بيشتر باید آن را پدیده ای خارجی دانست. پژوهش حاضر توصيفی- تحليلی است و گردآوری اطلاعات آن به 

روش کتابخانه ای و به شيوه اسنادی- تاریخی صورت گرفته است و به بررسی بيش از 20 نسخه  انگليسی مصور رباعيات 

خيام و چند نسخه فارسی می پردازد. پرسش اصلی این مقاله اینست که چه رابطه ای ميان نقش معروف ليلی مجنون و 

رباعيات خيام وجود دارد؟ آیا این نقش برگرفته از سنت  بازنمایی دلدادگان در نگارگری ایرانی است؟ بازنمایی دلدادگان یا 

عشاق یکی از مهم ترین ایده های بصری شده رباعيات است، که بخشی از این ادراک نتيجه ترجمه بينازبانی و بين نشانه ای 

است. مقاله براساس نظریه بازنمایی استوارت هال، مطالعه در بافت گفتمانی اشعار و در نظر گرفتن شرایط اجتماعی و 

فرهنگی اروپای قرن نوزدهم به این فرضيه پاسخ می دهد که تصویرسازی دلدادگان در رباعيات و برجسته کردن عناصر 

اروتيک در این بازنمایی ها ادامه تفکر شرق انگارانه غربی ها از شرق هزار و یک شبی است و بازنمای ذهنيت غربيان از 

مفهوم عشق و دلدادگی با توجه به چارچوب های اخلاقی و عرفی  آنان است که با مفهوم دلدادگی در جامعه ایرانی 

متفاوت است. 

واژه های کلیدی
بازنمایی، دلدادگان، اورینتاليسم، اروتيسم، تصویرسازی رباعيات.
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مقد  مه
تصویر محبوب روزگار کودکی من نقشی بود با عنوان »ليلی  و مجنون« 
تا جاسيگاری و پتوی مخمل کاشان تکثير  از بشقاب های ملامين  که 
می شد. در این تصویر دو دلداده دست در گردن و خيره به هم پياله ای 
شراب به دست داشتند و من به عنوان ناظر بيرونی که در ميان شان جایی 
نداشتم، از نگاه خيره1 به آن دو لذت می بردم. آنها که بودند؟ می دانستم 
که ليلای بخت برگشته هيچگاه به مجنون نرسيد، پس چرا چنين نقشی و 
مهری روی بشقاب و پياله و فرش و غيره به نقش ليلی و مجنون شهرت 
یافته بود؟ چرا صف بلند دلدادگان و عشاق در ادبيات فارسی تنها به نام 
این دو عاشق در بازنمایی های تصویری در زندگی روزمره عقب کشيده 
بودند؟ بعدها نسخه های دیگری از این دو دلداده را در خانه های دیگری 
دیدم. نسخه ای که مجنون  گویی پيرتر و حریص تر به ليلای جوان شده 

است. آن پيرمرد دیگر نمی توانست مجنون باشد. در پایين برخی از این 
بشقاب ها رباعی از خيام نقش بسته بود. آیا ميان این تصویر و رباعيات 
خيام رابطه ای بود؟ اصلًا این نقش از کجا و چگونه سفر کرده بود تا بر سر 
سفره های ما نشسته بود و چرا اینچنين در ميان مردم شهرت یافته بود؟ 
آیا ميان آنچه که به نقش ليلی و مجنون شهرت یافته بود و رباعيات خيام 
رابطه ای مستقيم برقرار بود یا در فرهنگ عامه شيوه ای برای نام گذاری هر 
دلداده ای بود؟ چرا اسباب دلدادگی  ميان آن دو پياله ای شراب و شاخه ای 
از طبيعت بود؟ آیا آنان باهم در بهشتی مثالی بهم پيوسته بودند؟ این مقاله 
شرح جست وجوی پاسخی به این چراهاست؟ روایتی از بازنمایی دلدادگان 

شرقی از منظر چشم دیگری.

 روش پژوهش
محور مضمونی رباعیات خیام

تصویرسازی رباعيات چون هر متن ادبی بر مضامين و روایات اصلی 
شعر تکيه دارد. اما آیا آنچه که جرالد سال ها پيش ترجمه و به جهانيان 
معرفی کرده است؛ نقطه اتکای محکمی برای دریافت تصویرگران غربی 
بوده است؟ در حالی که درباره تعداد رباعيات، تشخيص ميان اصل و فرع 
آن ها، تشکيک ميان خيام و خيامی، و در کل مبانی فکری و فلسفی و 
جهان بينی خيام ریاضيدان و فيلسوف با خيام شاعر بحث ها و تردیدهای 
بسياری وجود دارد. درباره چگونگی ترجمه جرالد و اینکه نسخه او از خيام 
چقدر بيان تفکرات شاعر ایرانی است و چقدر ماحصل ذوق ورزی و خلاقيت 
جرالد تردیدهای بسياری مطرح است. آن گونه که مهدی امين رضوی در 

صهبای خرد می گوید: 
»در حالی که ما بابت ترجمه جرالد که خيام را به اهل ادب در غرب 
شناساند مدیونيم وی را مسئول تصورات نادرستی در غرب هم می دانيم 
که دقيقاً به سبک گزینشی بودن ماهيت ترجمه هایش خلق کرده است« 

)امين رضوی، 1385، 249(.
از ادوارد هرون آلن10  با خيام  و یا آن گونه که علی دشتی در دمی 
نقل قول می کند که 49 بند از آنچه جرالد از رباعيات ترجمه کرده ترجمه 
یک رباعی فارسی از نسخه بادليان یا نسخه کلکته بوده و 44 بند آن هر 
یک براساس دو یا سه رباعی فارسی است، دو بند آن از روی رباعياتی است 
که در نسخه نيکلا چاپ شده است و 2 بند آن مطبق با عطار، 2 بند از 
غزل های حافظ و تنها 2 بند آن منعکس کننده روح کلی اشعار خيام است« 

)دشتی، 1377، 238(. 
علاوه بر همه اینها باید به پيچيدگی های مضمونی رباعيات در پس 
ظاهر ساده آن هم اشاره کرد. داریوش شایگان معتقد است که به رغم 
سادگی گمراه کننده این اشعار درک آن سخت دشوار است و درک تفکر 
خيام را به ماسه نرمی تشبيه می کند که به راحتی از ميان انگشتان دست 
ما فرو می ریزد. قرائت سطحی رباعيات خيام سبب شده تا او را با کليشه های 
چندی توصيف کنند. عموماً خيام را اپيکوری، لذت طلب و دهری مذهب 
خوانده اند. خواندن سطحی خيام کاری نسبتاً آسان است و جهان بينی که 

از این خواندن سطحی رباعيات برمی آید جذاب، سرراست، واضح  و بی ابهام 
است )شایگان، 1992(.

شاید همين پيچيدگی های مضمونی بوده که نگارگر ایرانی را مجاب 
از  همواره  و  نياورده  روی  رباعيات  تصویرگری  به  تا سال ها  است  کرده 
تصویرسازی آن بگریزد. دشتی محور موضوعی رباعيات خيام را جهان 
هستی، نيستی، مرگ بدون بازگشت، چرا، ماجرای زندگی، گل آدم )کوزه(، 
فرزانه و پشت پا زدن به ... می داند. وی با تأمل در36 رباعی که می توانست 
به اصالت آنها اطمينان کامل داشته باشد این گونه نتيجه می گيرد که محور 
تفکر خيام در رباعيات بر دو چيز بوده است. در بيش از20 رباعی مستقيماً 
از مرگ و زندگی سخن گفته و قریب به10 رباعی راجع به تفکر در امر 
هستی و نيستی است. از نظر او این اشتغال مدام فکری به امر زندگی و 
مرگ یا همان نيستی و هستی نقطه آغازین شاعری خيام است )دشتی، 
1377، 176( و معتقد است که شاید ساده تر و طبيعی باشد که برای 
شناخت مضمون اصلی رباعيات، خيام را در دایره تفکراتش دنبال کنيم. 
دایره ای که به هم پيوسته و گاهی در هم فرو می ریزد. گویی اندیشه او 
پيوسته در حرکت است و از دایره ای به دایره ای دیگر می افتد )دشتی، 

.)288 - 267 ،1377
از ویژگی های فرم اشعار یعنی رباعی هم  نباید  اینها  بر همه  علاوه 
غافل بود. رباعی کوتاه ترین قالب شعر فارسی است که از قضا با مضمون 
اندیشه های خيام بسيار هماهنگ است. این قالب در سنت نگارگری و 
کتاب آرایی ایرانی بر خلاف قصيده، مثنوی و تا حدودی غزل بيشتر از 
صاعقه آسای  جهان  با  باشد،  روایت پردازی  و  قصه گویی  مناسب  آنکه 
خيام هماهنگ است. جهانی که دو دروازه دارد، از دری بيرون می آیيم 
و از در دیگری به در می شویم )شایگان، 1992(. به همه این ویژگی ها و 
پيچيدگی ها که تصویرسازی رباعيات خيام را به امری محال بدل می کند 
باید وجوه شخصيتی خيام را هم اضافه کرد. خيام مظهر سرگشتگی انسان 
حيرت زده ای است که تمام زندگی خود را صرف رفت وآمد بين عقل و 
وحی می کند، هرگز آرام نمی گيرد و با روحيه ای سازش ناپذیر به مبانی 
اصالت و انسجام فکری خویش سخت پایبند می ماند )امين رضوی، 1385، 

.)329
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پیشینه پژوهش
به رغم تعداد زیاد نسخه های مصور رباعيات به انگليسی و سایر زبان ها 
عجيب است که پژوهشی جدی درباره این تصویرسازی ها به غير از کتاب 
مارتين و ماسون و فصلی از کتاب بررسی تحولات تصویری هنر ایران و 
همچنين مدخل ارزشمندی که باب فراست2 استاد ریاضی در وبسایت 
خویش قرار داده است، چيزی موجود نيست. هرچند رباعيات خيام و 
مطالعه و تحقيق بر روی ابعاد فلسفی، زبانی، ادبی و تاریخی این رباعيات 
همواره یکی از جذاب ترین موضوعات مطالعاتی در زبان فارسی و سایر 
زبان ها بوده است، در چند ساله اخير چند مقاله و پایان نامه دانشگاهی 
درباره تصویرسازی رباعيات خيام به فارسی منتشر شده است اما به طور 
مشخص به موضوع بازنمایی دلدادگان در رباعيات خيام نپرداخته اند. به طور 
مثال صابر زاهدی و محسن جاذب )1393( در مقاله »ترجمه بين نشانه ای 
و تحریف فرهنگی: بررسی موردی تصویرگری در ترجمه رباعيات خيام« 
با تطبيق ترجمه جرالد و تصویرسازی های ادموند ساليوان به این نتيجه 
رسيدند که در نسخه ترجمه شده پدیده دستکاری و تحریف متن و فرهنگ 
اصلی اتفاق افتاده است و در سطح ترجمه بين نشانه ای نيز تصویرگر با 
ایجاد التقاط تصویری، نمادسازی و تلميح درون متنی و غيره سبب شده 
است تا این تصاویر با معيارها و کليشه های غربی جایگزین شود. از نظر 
نویسندگان این مقاله تصویرسازی رباعيات باعث شده تا ماهيت ایرانی 
اشعار خيام دچار دستکاری و دگرگونی شود. در مقاله دیگری با عنوان 

»واکاوی تطبيقی تصویرگری های رباعيات منسوب به حکيم خيام«، که 
برگرفته از پایان نامه ميلاد ميناکار )1396( است، محقق با انتخاب سه 
رباعی از خيام به ترجمه جرالد به واکاوی تطبيقی تصویرسازی این رباعيات 
پرداخته و دریافته است که سنت فرهنگی و هنری غرب در خلق این 
آثار تأثيرگذار بوده اند و می توان این تصاویر را نقطه تلاقی  فرهنگ های 
شرق و غرب دانست. افسانه عضدی نيا )1396(   نيز در پایان نامه »معرفی 
مهم ترین تصویرسازی های رباعيات خيام در غرب« به معرفی نسخه های 
به  است. محقق  پرداخته  تا 2017  زمانی1880  بازه  در  رباعيات  مصور 
بررسی مضمون، نشانه ها و نمادها و تکنيک ها و نگرش های تصویرگران این 
نسخه ها توجه کرده است و به این نتيجه رسيده است که تصویرسازی 215 
نسخه در 130 سال اخير از رباعيات خيام مبين نگرش و ادارکات گوناگون 
این هنرمندان در بسترهای فرهنگی و محيطی بوده است. درباره بازنمایی 
دلدادگان و عشاق، شمایل عشاق و ویژگی های دادلدگان بيشتر از منظر 
ادبی و زبان فارسی به آن پرداخته شده است و درباره نقش ليلی و مجنون 
در تصویرگری های زندگی روزمره و ارتباط آن با رباعيات خيام به مقاله یا 
پژوهش جدی دست نيافته ام، با توجه به سابقه اندک مطالعه تصویرگری 
رباعيات خيام به نظر می رسد که پژوهش های دقيق تر و مطالعه جزئی تر در 

این خصوص را باید در آینده شاهد باشيم.

مبانی نظری پژوهش
آنکه فيتز  از  تصویرگری رباعیات خیام: بيست و پنج سال پس 

بازنمایی دلدادگان شرقی در تصویرسازی های رباعيات خيام
به شهریار عدل که دلداده ایران بود
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کرد،  منتشر  را  انگليسی  زبان  به  خيام  رباعيات  ترجمه  اولين  جرالد3 
نخستين نسخه مصور رباعيات با تصاویری از  اليهو ودر4 براساس سومين 
ویراست ترجمه جرالد  در سال  1884 م در آمریکا    منتشر شد  )تصویر 1(. 
از آن زمان تاکنون نسخه های مصور بی شماری از رباعيات به زبان های 
انگليسی، روسی، آلمانی و فرانسه و عربی و هندی و ژاپنی و غيره منتشر 

شده است )تصاویر2 تا 4(. 
آن گونه که ویليام مارتين و ساندرا ماسون5- زوج عاشق خيام- در کتاب 
هنر عمر خيام6 که پژوهشی درباره تصویرسازی رباعيات خيام براساس 
ترجمه جرالد است گفته اند که قبل از سال  1919 رباعيات خيام 444   
بار در جهان منشر شده است  و اقبال بلند جرالد یا خيام را باید بيشتر به 
ربع اول قرن نوزده نسبت داد. از سال 1899 تاکنون 442 نسخه مصور 
از رباعيات را این زوج به دست آورده اند. هر چند آنها معتقدند که تعداد 
با توجه به پراکنندگی شان در سراسر جهان باید بيش از این  نسخه ها 
باشد. تعداد نسخه های بدون تصویر نيز تقریباً برابر با نسخه های مصور 
رباعيات است )نمودار 1(. ازاین رو در جدالی تقریباًً برابر ميان متن و تصویر 
خوانندگان غيرفارسی زبان به تصویرسازی رباعيات اقبال بيشتری نشان 
داده اند. در حالی که در سنت نگارگری و کتاب آرایی ایران رباعيات خيام 
بر خلاف شاهنامه و خمسه نظامی و غيره کتابی محبوب برای نگارگران و 
مذهبان و صد البته حاميان کتابخانه ها و ربع ها نبوده است. در کشورهای 
دیگر این بخت یا نگون بختی را داشت تا به واسطه ترجمه جرالد دوبار از 
معنا و مفهوم اصلی اش دور شود، یکبار از طریق ترجمه که در ترجمه هر 
اثری گریزناپذیر است و دیگری از طریق تصویر. عدم اقبال به تصویرسازی 
رباعيات تا سال های سال در ميان فارسی زبانان ادامه می یابد. تا آن زمان 
که به عنوان تحفه و سوغاتی از طرف مستشرقين و مسافرانی که به ایران 
می آمدند از نگارگران و نقاشان ایرانی چنين متاعی طلب شد. آن گونه که 

دل زنده درکتاب تحولات تصویری  هنر ایران می گوید:
»اینان به تشویق آخرین نسل نگارگران باقی مانده که یا در اصفهان 
حجره ای داشتند و یا در تهران به دنبال مشتری بودند دست و پا می زدند 

این زمان  آنان را به تصویرکردن رباعيات ترغيب می کردند.  پرداخته و 
سال های آخر حکومت قاجار و دوران انتقالی به عصر پهلوی بود. کسانی 
چون بهزاد و حاج حسين مصورالملی از جمله این نقاشان بودند« )دل زنده، 

 .)204 ،1396
1. مارتين و ماسون نيز معتقدند که نخستين نسخه مصور رباعيات به 
زبان فارسی همان نسخه ای است که صادق هدایت با عنوان ترانه های خيام 
منتشر کرده است. در لابه لای این رباعيات چند تصویر به رقم درویش 
دست پرورده ایران یا همان آندره سوریوگين آمده است. آندره پسر عکاس 
روسی معروف دوره قاجار یعنی آنتوان سوریوگين است که با هدایت و 
گروه ربعه نيز دوستی و الفتی داشته است. همان طور که دل زنده می گوید 
تصویرگری رباعيات خيام به فارسی را باید به عنوان پدیده ای تازه و ظاهرا 
در امتداد سنت تاریخی و کهن کتاب آرایی ایران قرار داد اما در واقع بيشتر 
از هر چيزی باید آنرا  بازتابی از حاکميت نظم نمایشگاهی و تسلط گفتمان 

ایرانشهری موزه ای دانست )دل زنده، 1396، 250(.
 از نظر  استوارت هال7 »چيزها در بطن خود تقریباًً هيچ گاه دارای یک 
معنای واحد، ثابت و بی تغيير نيستند. آن ها در بستر کاربردی خاص خود 
و با طریقی که ما درباره شان احساس می کنيم، می اندیشيم و می گویيم، به 
عبارتی آن طور که ما آن ها را بازمی نمایانيم، معنا می گيرند« )هال، 1391، 
3(. از این رو مقاله به تأسی از هال در کتاب بازنمایی درصدد است تا با 
طرح سؤالاتی چون بازنمایی دلدادگان در تصویرهای رباعيات دقيقاً به چه 
معناست؟ فرایند بازنمایی این دلدادگان دقيقاً چه چيزی را در بر می گيرد؟ 

و چگونه عمل می کند؟ پاسخ دهد.

بازنمایی و انواع آن
در واقع بازنمایی هر سوژه ای به معنای خود آن چيز نيست. آن گونه که 
استوارت هال می گوید: »بازنمایی بخش اصلی فرایندی است که به واسطه 
آن فرایند، معنا توليد و ميان اعضای یک فرهنگ مبادله می شود« )هال، 
1391، 31(. هر چند که وی این فرایند را فرایندی پيچيده و ناروشن 
می داند. هال برای بيان چگونگی ارتباط ميان بازنمایی، معنا، زبان و فرهنگ 
سعی می کند برداشت های متفاوت از بازنمایی را در یک طبقه بندی نظری 
کلی بيان کند. از این منظر، نظریه های بازنمایی در سه دسته کلی قرار 

می گيرند:
• نظریه های بازتابی 
• نظریه های تعمدی 

• نظریه های برساختی یا سازه باور8
در نگاه بازتابی، معنا در خود شی، شخص، تصور یا رویداد موجود در 
جهان موجود است. در این رویکرد کارکرد زبان مانند آئينه، بازتاب معنای 
صحيح و دقيقاً منطبق از جهان است. این دیدگاه هم ارز با نگاه یونانی ها به 

هنر و زبان تحت عنوان واژه »مایمسس« است )هال، 1391، 48(. 
در نگاه تعمدی یا نیتگرا9: گفته می شود که زبان صرفاًً بيان کننده 
چيزی است که نویسنده یا نقاش قصد بيان آن را دارد. اما این دیدگاه 
دارای کاستی هایی است. ما نمی توانيم تنها منبع منحصربه فرد و یکّه معنا 
بازی تماماً  به یک  را  این رویکرد زبان  باشيم؛ چرا که  در ساحت زبان 
سراسر  نظامی  زبان  که  است  حالی  در  این  و  می کند  بدل  خصوصی 
اجتماعی است )هال، 1391، 49(. در این نگاه مخاطب یا دریافت کننده   

نمودار 1- وضعیت نشر رباعیات. مأخذ: )مارتین و ماسون، 2007، 7( 
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اثر منفعل و خاموش در نظر گرفته می شود در حالی که در عالم واقع هر 
دریافت کننده ای خود معنایی به معناهای اثر می افزاید. 

نگاه برساختی به بازنمایی مدعی است که معنا »در« و »به وسيله« 
زبان ساخته می شود. بر مبنای این رویکرد، چيزها هيچ معنای خودبسنده ای 
ندارند بلکه ما، معانی را می سازیم و این عمل را به واسطه نظام های بازنمایی 
مفاهيم و نشانه ها انجام می دهيم. برساختگرایی، وجود جهان مادی را نفی 
نمی کند ولی معتقد  است که آنچه معنا را حمل می کند جهان مادی نيست 
بلکه نظام زبانی یا نظامی که ما برای بيان مفاهيم از آنها استفاده می کنيم 
حمل کنندة معنا هستند و این کنشگران اجتماعی اند که نظام مفهومی 
فرهنگ خود و نظام زبان شناختی و سایر نظام های بازنمایی را برای ساخت 
معنا مورد استفاده قرار می دهند تا جهانی معنادار و در ارتباط با دیگران را 

بسازند )هال، 1391، 51-50(.

بازنمایی دلدادگان در رباعیات
در شعر و ادب فارسی توصيف دلدادگان و عشاق سابقه ای طولانی در 
ادبيات غنایی دارد. در واقع توصيف عاشق و معشوق یکی از مضمامين 
اصلی شعر فارسی است. محور و تکيه اصلی زیبایی های صوری و ظاهری 
معشوق بر صورت های خيالی چون تشبيه و استعاره و تشخيص است. 
مثلًاً شاعر با دیدن زیبایی های طبيعت به توصيف معشوق می پردازد، هر 
بهار بهانه ایست تا زیبایی های معشوق در چشم شاعرعاشق پدیدار شود. 
در ادبيات فارسی معشوق القاب و عناوین بسياری دارد. در اشعار خاقانی 
معشوق القاب و عناوینی چون آفتاب، آب، آتش، بوستان، بت، بهار، تازه 
گلبن، حور، خوبان، دلبر، دوست، سمن، شکر و نمک، طوطی، عذرا، نگار، 
سلطان و... دارد. در غزليات سعدی نيز با عناوینی چون باغ فردوس، نور، 
یار، ماه، عيسی، بت، حبيب، خسرو، دلبر، رضوان، حور، حورالعين، پری، 
روح، سرو، سليمان، سيب، شاهد، شکر، شوخ، صبح، غزا، گل و ميوه و غيره 
به وصف در می آید و در اشعار نظامی با القابی چون آیه نکویی، جان، چراغ 
شب افروز، چشمه، سرو خرامان، شاهد، صنم گوهر، ماه و غيره )عمرانی، 
1387، 296-297(. ازاین رو در سنت نگارگری ایرانی نيز به صورت مشخص 

تک نگاره هایی از برخی از غزليات حافظ و سعدی وجود دارد که عشاق را 
با پياله ای شراب در خلوت و یا در ميان بوستان و در جمع دوستان نشان 

می دهد )تصاویر 8 تا10(.
اما عشاق یا دلدادگان از لحاظ مضمونی در اشعار خيام تقریباً جایگاهی 
ندارند، »در اشعار خيام پرسوناژ معشوقی که شامل زیبایی ظاهری و ساخت 
روانی مشخصی باشد، موجود نيست، خيام اصل حرف و وقت خود را برای 
وصف معشوق صرف نمی کند و پرسوناژ معشوق برای او، فقط وسيله ای 
است شاعرانه برای تحکيم ایده برای خيام، ترجيح دنيا و لذات آن بر آخرت 
موعود. ایماژ معشوق مانند می یکی از وسایل انتقاد ساختمان زندگی است. 
ایماژ معشوق واحد و منفرد نيست، همچنين حس عشق محروم و شکست 
خورده وجود ندارد. قهرمان شعر خيام بنده معشوق نيست. در رباعيات 
معشوق پادشاه و ظالم نيست و عموماً شخص نيست و فقط یک رمز ادبی 
است که منظورش تقابل است با احکام مذهبی« )عثمان اف، 1357، 39(.

حتی در رباعياتی که خيام مستقيما دوست را مورد خطاب قرار می دهد 
او را برای همراهی و رسيدن به مضامين اصلی چون قدر هستی و زندگی را 
دانستن ندا می دهد. مثلًا آنجا که می گوید ای دوست بيا تا غم فردا نخوریم 
بر ناپایی و گذرابودن این دم اشارت دارد. با همه این احوال عجيب  است که 
در نسخه های مصور رباعيات موضوع دلدادگان یا عشاق که دست در گردن 
هم دارند با پياله ای شراب و کتاب در طبيعت یا خلوت به سر می برند زیاد 
است. تقریباً تمام معادل های خوشی، شادمانی، زندگی و کوچک انگاری و 
رد و انکار نيستی با این نمادها بيان می شود. ازاین رو تعدادی از تصاویری 
که به گونه ای نمایانگر زوج عاشق و دلداده در نسخه هایی از ترجمه جرالد 
است با اصل رباعيات خيام تطبيق داده شد تا متوجه شویم که تخيل 
مترجم و تصویرگر در ترجمه هر چيزی به دلداده و تبدیل آن به سنتی در 

تصویرسازی رباعيات امری اتفاقی نيست )جدول 1(.
شاید محدودکردن دامنه این مطالعه تنها به تصاویر    دلدادگان به گونه ای 
دلدادگان  تصویر  قدیمی ترین  باشد.  رباعيات هم  تصاویر  اکثر  جان مایه 
دوره  در  بهزاد  کمال الدین  به  منسوب  است  نگاره ای  خيام  رباعيات  در 
تيموری که در آن دو دلداده که به نظر نوجوانانی هم جنس هستند در 

   

 .م 15ای از مکتب شیراز، دوره ترکمن، اواخر قرن نگاره -10تصویر 
 (http://timur-i-lang.tumblr.com)مأخذ: 

 .قزوین یا مشهد( صفویه )مکتبدوره  ،عشاق -9تصویر 
 موزه هنرهای زیبای بوستون( ) خذ:أم

 .عشاق  -8تصویر 
 ) موزه توپکاپی استانبول( خذ:أم

 

بازنمایی دلدادگان شرقی در تصویرسازی های رباعيات خيام
به شهریار عدل که دلداده ایران بود
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زیر درختی با پياله ای شراب تنگ در آغوش  هم 
نشسته اند   )تصویر 11(. مشابه چنين تصویری 
را می توان در دوره صفویه در بازنمایی عشاق 
بسياری از آن جمله در نگاره ای از مرقع یافت 

)تصویر  12(.
نکته جالب توجه در این نگاره آنست که 
بر  دلداده  دو  جنسيت  بر  هم  تصویر  این  در 
خلاف نقاشی های  اواخر دوره صفوی و قاجار 
نسخه های  در  اما  نمی شود.  خاصی  تأکيد 
جنسيت  روشنی  به  رباعيات  از  غربی  مصور 
دو دلداده عيان است و به گونه ای بر عشق 
طبيعی  است.  شده  تأکيد  دگرجنس خواهانه 
به  که  رباعيات  فارسی  نسخه های  که  است 
خواست سفارش دهندگان غربی تهيه شد بود 
نيز چنين برداشتی از دلدادگی را ترویج و تکثير 

کنند. نسخی از رباعيات که برادران تجویدی، حسين بهزاد و شکيبا مصور 
کرده اند نيز همين رویکرد شرق انگارانه را حتی با شدت بيشتری دنبال 

می کند.
مسأله ای که امروزه طبيعی به نظر می رسد که دلدادگان شرقی در 
رباعيات و حتی در ادبيات فارسی همگی از دو جنس متفاوت بازنمایی 

شوند. اما افسانه نجم آبادی در کتاب زنان سبيلو و مردان بی ریش با بررسی 
اسنادی چون نقاشی های دوران صفوی و قاجار و سایر متون مکتوب چون 
شعر و سفرنامه به ما نشان می دهد که چنين تصاویری تنها در جهت 
رد و انکار همجنس خواهی نسبت به قضاوت اروپایيان بوده است و در 
قالب پنهان سازی این ميل بود. ناپدیدشدن معشوق مرد از تصاویر همچون 
ناپدیدشدنش از شعر عاشقانه در همان دوره، احتمالاً راه حل جایگزینی 

 

 رباعی رباعی خیام ترجمه جرالد منبع تصاویر: کتاب هنر رباعیات خیام

 

Ah, Moon of my Delight who knows no wane, 
The Moon of Heav'n is rising once again: 
How oft hereafter rising shall she look 
Through this same Garden after me in vain! 
 

 مهتاب به نور دامن شب بشكافت،
 می نوش، دمی خوشتر از این نتوان یافت؛

 خوش باش و بیندیش که مهتاب بسی،
  اندر سر گور یك بیك خواهد تافت!

 74 

 

You know, my Friends, how long since. in my House 
For a new Marriage I did make Carouse ; 
Divorced old barren Reason from my Bed, 
And took the Daughter of the Vine to Spouse. 
 

 امشب می جام یكمنی خواهم کرد،
 خود را به دو جام می غنی خواهم کرد؛
 اول سه طلاق عقل و دین خواهم داد،

 پس دختر رز را بزنی خواهم کرد.
 

40 

 

Ah! my Beloved, fill the Cup that clears 
To  
day of past Regrets and future Fears 
To-morrow?-Why, To· morrow I may be 
Myself with Yesterday's Seven Thousand Years. 

 اي دوست بیا تا غم فردا نخوریم،
 وین یكدم عمر را غنیمت شمریم؛
 فردا که ازین دیر کهن در گذریم
 با هفت هزار سالگان سر بسریم.

 

20 

 

Then to this earthen Bowl did I adjourn 
My Lip the secret Well of Life to learn. 
And Lip to Lip it murmur'd - While you live, 
Drink! · for once dead you never shall return 
 
 
 
 

 لب بر لب کوزه بردم از غایت آز،
 تا زو طلبم واسطة عمر دراز،

 :لب بر لب من نهاد و می گفت براز
 می خور، که بدین جهان نمی آیی باز!

 

34 

جدول 1- جدول تطبیقی رباعیات خیام با ترجمه جرالد و تصاویر دلدادگان.

  

 الدین بهزاد.ای از رباعیات خیام، کمالنگاره -11تصویر 
 کتاب هنر عمر خیام() خذ:مأ

 ، کاخ گلستان.1632مرقع  -12صویر ت
 )کتاب عصر طلایی هنر ایران( خذ:أم
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قضاوت های  که  می شد  محسوب  فرهنگی  و  اخلاقی  چالش های  برای 
اروپایيان ایجاد کرده بود. از نظر نجم آبادی هنگامی که » نگاهی دیگر« 
وارد صحنه ميل جنسی ایرانيان شد، انگار که مزاحمی وارد اتاق خصوصی 
کسی شده باشد، تمایلات همجنس دوستانه باید پنهان می شد. اکنون 
زوج عاشق زن-  مرد می توانست به منزله نقابی برای این تمایلات به کار 
گرفته شود. در حالی که زیبایی مرد جوان در تصویر در چشم مردان ایرانی 
همچنان به دیده شاهد نگریسته می شد، شاهدی که زیبایی اش گواهی از 

کمال الهی بود )نجم آبادی، 1397، 79(.
از نظر او مفاهيم مردانگی و زنانگی تنها زمانی به ساختاری برای مفاهيم 
زیبایی، ميل و عشق تبدیل شدند که تمایز جنسيتی وارد این دسته بندی ها 
شد. قبلتر مردانگی و زنانگی در حوزه هایی چون قرارداد جنسی، ازدواج، 
و سلسله مراتب قدرت خانواده کاربرد داشتند ولی در حوزه عشق و ازدواج  
مفاهيمی بهم وابسته و مشترک نبودند و در نهایت دگرخواهانه کردن عشق 
سبب شد تا عشق از پایه دگرگون شود )نجم آبادی، 1397، 104(. از این 
رو عجيب نيست که ویلی پاگنی11 که رباعيات خيام را براساس نسخه 
چهارم جرالد تصویرسازی کرده است به رأی خویش تصویر فرشته مرد در 
متن جرالد را زن نشان می دهد تا این گونه بر باورها و الگوهای عشق در 

جامعه  قرن نوزدهمی خللی وارد نکند12. 

اروتیسم در بازنمایی دلدادگان در رباعیات خیام
تعریف اروتیسم

سرچشمه ی  واژه اروتيک13 را از کلمه ی » اروس« در یونان باستان 
می دانند. مهم ترین خصيصه ی اروتيک تصویر کردن رفتار جنسی در قالبی 
هنری است نه نمایش خود رفتار جنسی. تصویرسازی رفتارهای جنسی و 
ظواهر و باطن معشوقه و هر چيزی که زیباست از خصایص مکتب فکری 
هنری اروتيسم14 به شمار می آیند.15 به طور مثال تصویر کردن ویژگی های 
ناز معشوق، قدوقامت معشوق، زلف  نوع کلام معشوق،  چشم معشوق، 
معشوق، با کرشمه راه رفتن معشوق و غيره نوعی اروتيک است. عباس 
معروفی )نویسنده( در تعریف اروتيسم آن را تصویر کردن زیبایی رفتار 
)معروفی، 1390،131(. وی  رفتار جنسی  نمایش  نه  و  جنسی می داند 
اروتيسم را کشف زیبایی عاشقان و عاشقانه کشف کردن زیبایی می داند 
و  جهان اروتيسم را از پورن16 بسيار متفاوت ترسيم می کند )همان، 139(. 
یکی از وجوه غالب تصویرسازی های رباعيات اروتيسم است که به طور 
مشخص در بازنمایی بدن های عریان و نيمه عریان دلدادگان و در ژست ها 
و حالات آنان تصویر شده است که با مضمون اصلی رباعيات فارسی مغایر 
است. اولين نسخه رباعيات که توسط هو وددر17 مصور شده با تصاویری 
برهنه از زنان و مردان آغاز شده است. هر چند تصویرگر قصد داشته است 
تا بازنمای اغوای حوا در باغ عدن باشد. در سال 1909 ویلی پاگنی نيز 
نيز  نسخه ای را بر اساس ویراست چهارم جرالد منتشر کرد که در آن 
اروتيسم غالب است. باب فراست18 ریاضيدان و پژوهشگری که به صورت 
ویژه بر روی رباعيات، تأثيرات خيام و همچنين تصویرسازی های آن کار 
کرده است. گزارش می دهد که در سال 1920رونالد بالفور19 نيز رباعيات 
را به سبک آرت دکو20 تصویر کرد و سعی کرد تا حرمسرایی از زنان را 
برهنه را ترسيم کند. همچنين می توان به نسخه ای از رباعيات که جان 
رایت که در سال 1938 تصویر  باتمن21 در سال 1958 و جان  یونگ 

کرده اند؛ اشاره کرد. در سال 1940 بر خلاف نسخه هایی که تا پيش از این 
به وسيله مردان تصویر شده بود، او برین22 تصویرگر استراليایی معروف به 
وندا  براساس نسخه  اول جرالد رباعيات را تصویرسازی کرد که همان نگاه 
اروتيک را در پی می گيرد. علاوه بر تصویرسازان غربی، نگارگران و نقاشان 
شرقی نيز که در جهت برآوردن تمنای مستشرقين و غریبان بودند نيز 
همين نگاه اروتيک را در تصویرسازی رباعيات امتداد دادند. به طور مثال 
تصویرسازی های وینود براد وج23 -    نقاش هندی- که تصویرسازی هایش 
بی شباهت به آثار جان یانگ باتمن نبود را می توان نام برد. در این ميان 
نباید از نسخه های مصور رباعيات نگارگرانی چون اکبر و محمد تجویدی، 
حسين بهزاد و شکيبا غافل شد )تصاویر 5-8(. نسخه ای از رباعيات که 
توسط اکبر تجویدی در سال 1955 مصور شده است روایت گر اغوای حوا 
در باغ عدن است بی آنکه ماری در آن ميان دیده شود. محمد تجویدی 
حتی در طراحی کارت پستال کریسمس هم دو دلداده را در وضعيتی 
اروتيک ترسيم می  کند تا بازنمای نگاه شرق انگارانه بر بخش بزرگی از تاریخ 

نگارگری و نقاشی ایرانی باشد )تصویر 13(.  
از  نباید  خيام  رباعيات  تصویرسازی  در  اروتيسم  برجسته سازی  در 
نقش باشگاه خيام در انگلستان و آمریکا غافل شد. این رویکرد در طراحی 
کارت های دعوت تا منو غذای مهمانی های باشگاه را در بر می گرفت. شاید 
به همه این موارد باید ترجمه کتاب کاماسوترا24 ) راهنمای جنسی هند( 
از واتسایانا25 که در سال 1883 توسط سرریچارد برتون26 ترجمه شده را 
اضافه کرد، کتابی که دليل محبوبيت اش نه به خاطر ارزش های ادبی آن 

بلکه  به خاطر محتوای جنسی اش بود.
اروتيک  نگاه  برجسته سازی  دلایل  از  یکی  که  است  معتقد  فراست 
در تصویرسازی های رباعيات را باید در تلقی غربيان از حور یا حورالعين 
دانست.27 در حالی که  اولين ترجمه از قرآن به انگليسی به وسيله جورج 
سيل در سال1734 منتشر شد و به نظر می رسد جرالد با آن آشنا بود. 
حور یا حوری در قرآن پاداش وعد ه شده به مردان صالح در ازای اعمال و 
چشم پوشی آنان از لذات و شهوات دنيوی است. توصيفی که در برخی از 
آیات و احادیت درباره آن می شود از حور به زنان سيه چشم، پاک دامن و 
نوبالغ یاد می شود. در واقع در بازنمایی از بهشت به غير تصویر دو دلداده 
)زن و مرد( یک پياله شراب هم که تکميل کننده لذاید بهشتی موعود است 

که در آن غلمان و حور و شراب حاضرند )نجم آبادی، 1397، 70(.
زوج عاشق با پياله ای در دست عموماً در باغ یا زیر سایه درختی و 
شاخه گلی در رباعيات تصویر می شوند. بهشت/ باغ در شعرهای سده ميانی 
نمادی از سعادت و خوشبختی از دست رفته یا مورد انتظار است )ميثمی 
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به نقل از نجم آبادی، 1397، 40( هر چند در سنت نقاشی غربی تصویری 
مشخص از حور دیده نمی شود اما شاید بتوان همه زنان بازنمایی شده 
در تصویرهای رباعيات خيام را جلوه ای از حور دید و تمامی این خلوت 

دلدادگی را صحنه ای از بهشت دانست. 
خيام شاعری است که در 54 رباعی از شراب و می نام برده است و 
شراب در واقع استعاره ای از لحظه های شادمان زندگی است. علی دشتی 
با نگاهی انتقادی  در دمی با خيام درباره این باده خيالی چنين می نویسد:

بيشتر  شده اند  دور  خيام  عطر  از  قدر  هر  مجموعه ها  و  »نسخه ها 
محتوای شان رباعياتی است که مفاد آن صرفاًً باده گساری است و مقرون به 
اندیشه یا تأملی در معمای مرگ و زندگی نيست و طبعاً این قضيه به شکل 
واضحی در ذهن می آید که باده در ذهن خيام رمزیست از مطلق تتمع و 
شعاریست برای بهره گرفتن از زندگی، آنها که زنده اند به طور یقين خواهند 
مرد، آنها که مرده اند بدون تردید برنخواهند گشت، پس فرصت زندگی را 
بيهوده نباید تباه کرد و این فرصت در چهارچوب دميدن بامداد، مصاحبت 
با یاری دلنواز، زمزمه ملایم چنگ و نوشيدن باده مصور است« )دشتی، 
1377، 215(. شاید بتوان گفت اکثر نسخه های مصور خيام همه آن چهار 
عنصری که دشتی به کنایه از آن سخن می گوید را به روشنی توصيف 

می کنند و چنين سيمایی از خيام را به ما نشان می دهند.   

رویکردهای اورینتالیستی در بازنمایی دلدادگان
هنگامی که از اورینتاليسم28 سخن به ميان می آید ناخودآگاه  ادوارد 
سعيد و کتاب شرق شناسی اش را به یاد می آید. دانشی  آکادميک که در 
شاخه های زبان شناسی، باستان شناسی و همين طور در مناسبات سياسی، 
دانش  در حوزه  را  اصطلاح  این  تبارشناسی  دارد. سعيد  موثری  حضور 
طبقه بندی شده رسمی بررسی می کند. در حالی که در ترجمه اورینتاليسم 
به شرق شناسی همواره یکی از وجوه مهم آن یعنی فانتزی های خيالينی 
که در رسانه ها و هنرها بازنمایی می شود از دست می رود. به باور سعيد در 
کنار چنين دانشی دقيق، نوعی معلومات دست دوم نيز به وجود آمده که 
محصول ترجمه ی قصه های شرقی و افسانه های رازآميز است. از این رو 
دل زنده این وجه شاعرانه و تخيلی اورینتاليسم را که سازنده رویای جمعی 
اروپا از شرق است را شرق انگاری می نامد. چرا که بر جنبه های رمانتيک و 

خيالی اورینتاليسم هم دلالت می کند )دل زنده، 1396، 81(. 

ترجمه ادبیات شرقی در غرب
در مطالعات مارتين و ماسون مشخص شده که ربع اول قرن    19م. غرب 
تمایل عجيبی به رباعيات نشان داده شده است. در این قرن نسخه های 
ترجمه رباعيات در کشورهای متفاوتی بارها چاپ می شود. دليل این همه 
محبوبيت ترجمه جرالد برای چيست؟ باب فراست معتقد است که بخش 
مهمی از دلایل محبوبيت رباعيات را باید در شرایط زمينه ای و بافتاری 
اروپای قرن نوزدهم و آغاز شکل گيری افسون شرق در ذهن غربيان دانست. 
افزایش سفر و اکتشاف و تا حدودی مستعمرات و اعزام هيات های مذهبی 
به شرق در این اقبال بی تأثيرنبوده است. مهم ترین عوامل شکل گيری تفکر 
اورینتاليسم را می توان ترجمه های ادبی، تصویرسازی نقاشان اروپایی و 
تمایل به نقاشی های شرقی و همچنين علاقه به ادیان شرق در نظر گرفت. 
بنا به آنچه باب فراست در مدخل خيام در وب سایت اش آورده، در قرن 

نوزدهم اروپا و به طور ویژه انگليس دوره ویکتوریایی افسون شرق را بسط 
با ترجمه کتاب سفرهای  از این قرن  دادند. هرچند این شيفتگی قبل 
مارکوپولو به وسيله جان فرمپتون29 در سال 1579 آغاز شد. در ادبيات نيز 
شش شعر از لرد بایرون که در مجموعه داستان های ترکی بين سال های 
1813 تا 1816 منتشر شده بی تأثير نبود. همچنين شعر فانتزی توماس 
مور به نام لاله رخ30 و عاشقانه شرقی )1817( و کتاب سرگذشت حاجی 
بابای اصفهانی جيمز موریه31 در تمنای غرب برای کشف شرق و ترسيم 
انگاره آن بی تأثيرنبوده است. در واقع مور هيچگاه به شرق سفر نکرده بود و 
تمام احساس شرقی اشعارش را از مطالعه سفرنامه ها اخذ کرده بود. در این 
مسأله او استثنا نبود، هر چند جرالد هيچگاه ارجاعی به لاله رخ نمی دهد 
و تنها به ملودی ایرلندی تامی مور اشاره ميکند. در سال1771 سر ویليام 
جونز32 گرامر زبان فارسی را منتشر کرد و پنج سال پس از آن جان ریچارد 
لغت نامه فارسی، عربی را به انگليسی منتشر کرد. هر دو این کتابها از منابع 
مرجع جرالد بودند. در سال 1801 اولين نسخه گل های ادبيات فارسی 
ساموئل روسو33 منتشر شد. جرالد در مقدمه ویراست های متفاوت رباعيات 
از کتابخانه شرقی دی هربلو  بارتلمی - خاورشناس فرانسوی- یاد می کند. 
او نسخه ای از این اثر را داشته و آن را بسيار دل افروز می دانست. نکته قابل 
توجه اینست که قبل از ترجمه رباعيات بخش هایی از شاهنامه فردوسی 
توسط جيمز آتکينسون34 در سال 1832 و گلستان سعدی در سال 1852 
منتشر شده بود و تأثيرآنها بر جرالد را نباید از یاد برد. همچنين جهان 
غربی در سال 1885 با ترجمه کتاب هزار و یک شب )شب های عربی( 
بخش مهمی از انگاره خویش از شرق را شکل داد. همانگونه که دل زنده از 
ترجمه این کتاب توسط سر ریچارد بورتن به مثابه سنگ آتش زنه تفکر 

اورینتاليسم یاد می کند. 

بازنمایی شرق در هنرهای تجسمی )نقاشی، عکاسی  و غیره(
پس از نهضت ترجمه در حوزه ادبيات و زبان نوبت هنرمندان و نقاشان 
بود تا به بازنمایی شرق و مناظر شرقی در آثارشان بپردازند. فراست در 
مدخل شکل گيری اورینتاليسم در رباعيات می گوید که بعضی از این تصاویر 
صحنه هایی واقعی از کشورهایی بودند که نقاش به آنجا سفر کرده بود. 
مانند نقاشی های دیوید رابرتز35 از مصر و سرزمين مقدس، جولز لارنس36 
در ایران و جورج چننی37  از هند و چين و یا نقاشی های فردریک لووئيس 
در مصر و نقاشی های اوژن دلاکروا از شمال آفریقا.  همه اینها صحنه های 
تصویرپردازی شده ای بود که از تجربه و مواجهه مستقيم نقاش با شرق 
به دست آمده بود. هر چند در این ميان نباید تصاویر نقاشانی که هيچ گاه 
به شرق سفر نکرده بودند و انگاره ها یشان از شرق را بر اساس تجربه های 
دیگران بنيان می گذاشتند را فراموش کرد، نقاشانی چون ژان آگوست 
دومينيک انگر، کسی که هرگز به ترکيه پا نگذاشت اما تابلویی با نام حمام 
ترکی را به تصویر کشيد. از نگاه نقاشان غربی، شرق هيجان برانگيز، عجيب 
و بيگانه بود و بر اساس سفرنامه ها و حکایت هایی که خوانده بودند پر بود 
از حرم ها، بازارهای  بردگان، دختران رقاص و اغلب همه اینها بهانه ای بود 
برای نشان دادن تمایلات جنسی. علاوه بر همه اینها شوق غرب و نقاشان 
غربی به نقاشی های بومی شرق چون مينياتورهای ایران و هند و ترکيه، 

آبرنگ  های چينی و چاپ های دستی ژاپن را نباید از یاد برد.
در واقع درک و هضم شرق واقعی، آن گونه که ميچل38 می گوید برای 
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انسان اروپایی وقتی ميسر می شود که بتواند آن را درون یک عکس، درون 
تصویر به نظم کشد )تصویر 14( پس برای فهم بهتر آنجا مستشرقين 
اروپایی ناگزیر بودند از واقعيتی که در آن محاط بودند کمی فاصله بگيرند  
و آنرا در قالب تصویر، طراحی و نقاشی و عکس ثبت کنند. در واقع مسأله 
ساختن  تنها  خاورميانه  از  بازدید  در  نویسنده  یا  هنرمند  عکاس،  یک 
تصویری از شرق نبود بلکه برساختن شرق در قالب تصویر بود )نقل از 

دل زنده ، 1396، 160(.
تمایل عجيب وغریب غربی ها به شرق تنها به شعر و ادبيات و نقاشی های 
این سرزمين خلاصه نمی شد بلکه  تمایل و علاقه به ادیان شرقی در آمریکا 
نظر  باید در  را هم  انگليس  بعدتر در  در سال های 1875 و چند سال 
گرفت. دل زنده بر این باور است که برای ظهور آثاری که بتوانند شگفتی ها 
و عجایب شرق را به بافتار اندیشه و تخيل اروپایی پيوند بزنند لازم بود 
انقلاب فرانسه و جنگ ها و  با وقوع  اروپایيان عوض شود.  ذهنيت خود 
خونریزی هایی که پس از آن اروپا را فرا گرفت و جایگزین روحيه انقلابی و 
رومانتيک شد، اندک اندک نوعی ذهنيت شيدایی، شوریده و احساساتی بر 
اندیشه اروپایی حاکم شد. نهضت رمانتيسم آن بافتار فرهنگی عقل گرا را 
به نفع بيان احساسات اغراق شده تغيير داد و زمينه را برای ظهور پررنگ و 

لعاب تخيلات هزار و یک شبی فراهم کرد. 
 از این رو مهم ترین عوامل زمينه ای در بازنمایی شرق انگارانه دلدادگان 
در رباعيات خيام را می توان ترجمه ادبيات شرقی در غرب و بازنمایی شرق 
در آثار تجسمی دانست. شاید بتوان به تأسی از هال درباره چگونه فرایند 
ساخت و دریافت معنای  دلدادگان شرقی این گونه گفت که معنای )شرق( 

در غرب از دو نظام  بازنمایی متفاوت ولی مرتبط با هم ساخته شده است. 
مفاهيمی که در ذهن غربيان از شرق شکل گرفته  ابتدا به شيوه نظام 
بازنمایی ذهنی عمل کرد که از طریق بازنمایی  نوع دوم )زبانی( این معنا 
را منتقل کرد، بازنمایی هایی اعم از نقاشی، تصویرسازی و عکس )هال، 

 .)55 ،1391
کرس و ون ليوون39 در »خواندن تصاویر: دستور زبان طراحی دیداری«، 
را  بازنمایی  نظام های  طریق  از  معنا  تبادل  امر  در  مشارکت کنندگان 
»نشانه سازان«40می خوانند. آن ها مداخله نشانه ساز در چگونگی بازنمایی 
را متناظر با »نوع علاقه و توجه«41 آن ها به شیء بازنموده می دانند. به این 
معنی که هر توليد کننده و انتقال دهنده معنا، برحسب نوع علاقه و توجه 
خود، ویژگی های خاصی از شیء را که به اندازه کافی قابليت بازنمایی در 
زمينه ای معين را داشته باشد، برای بازنمودن انتخاب می کند. به بيان 
دیگر، هيچ گاه تماميت شیء بازنمایی نمی شود، بلکه همواره سویه های 
مهم آن]از منظر نشانه ساز[ است که بازنموده می شود )کرس و ونليوون، 
1996، 6(. از این رو بازنمایی دلدادگان شرقی در رباعيات خيام  در قرن 
نوزدهم ميلادی بيشتر متأثر از رویکردی شرق انگارانه است که به مدد 
شرق شناسی اروپایيان به وقوع پيوسته است و بيانگر بخش وسيعی از تخيل 
اروپایيان درباره عشق شرقی، رابطه آن با زندگی و جهان هستی است. 
فرایندی که از هزار و یک شب آغاز شد و با ترجمه و تصویرسازی رباعيات 
خيام استحکام یافت و تا حدودی بر اسلوب ها و قواعد بازنمایی دلدادگان 

در نقاشی ایرانی و نگارگری نيز تأثيرگذار بود. 

  

 ازی رباعیات خیام در عکس.بازس -14تصویر 
 های عکاسان اصفهان(پرتره) خذ:أم

بشقاب منقش به تصویر لیلی و مجنون، برگرفته از  -15صویر ت
 تصویرسازی رباعیات خیام اکبر تجویدی.

 

در این مقاله با بررسی محور مضمونی رباعيات می توان دریافت که 
موضوع اصلی شعر خيام دلدادگان و عشاق نيست، از طرفی پيچيدگی های 
با خلاقيت و زیرکی  تا جرالد  شعری خيام در محتوا سبب شده است 
برداشت های مورد پسند جامعه خویش را در ترجمه برجسته سازد. یکی 
از این مفاهيم دلدادگی و عشق بود که در ترجمه و بيشتر در تصویرسازی 
رباعيات برجسته شد. در این ميان عوامل فرهنگی و اجتماعی چون نهضت 
بازنمایی شرق در آثار  اشعار فارسی و  ترجمه ادبيات شرقی و خصوصاً 
تجسمی زمينه های شکل گيری بازنمایی ذهنی غربيان از شرق را فراهم 

ساخت. این ذهنيت برساختی از شرق سبب شد تا بازنمایی دلدادگان 
شرقی در تصویرسازی رباعيات از ابتدا نقشی خيالين و فانتزی به خود 
اروپای قرن  استانداردهای عشق و دلدادگی جامعه  با اصول و  و  بگيرد 
نوزدهمی از جمله عشق دگرجنس خواه منطبق گردد. اروتيسم آشکار در 
بازنمایی دلدادگان در این تصاویر، به همراه بازنمایی اسبابی چون شراب، 
ساز و کتاب در ميان باغ، صورت مثالی از انگاره های حرمسرا، بهشت و 
هزار و یک شب را در ذهن مخاطبان غربی شکل داد و پایدار و تثبت کرد. 
سنتی که گریبان نگارگران و نقاشان شرقی و خصوصا ایرانی را  نيز گرفت. 

نتیجه

بازنمایی دلدادگان شرقی در تصویرسازی های رباعيات خيام
به شهریار عدل که دلداده ایران بود
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هر چند آنان در خوانش و ترجمان رباعيات همانند تصویرگران غربی مانع 
و سدی چون زبان و  فهم فرهنگ و جهان بينی شاعر را  نداشتند اما مقهور 
خواست و انتظار شرق انگارانه مشتریان غربی خود شدند و بر الگوهای 
بازنمایی آنان از دلدادگان شرقی متعصب و وفادار ماندند. ازاین رو عجيب 
نيست تصویری که سال ها پيش  اکبر تجویدی برای یکی از رباعيات خيام 
نقاشی کرده است و بعدها بر روی پياله و بشقاب ملامين و چينی چاپ 
شده است )تصویر 15( از نظر مردم و در فرهنگ عمومی به نام نقش ليلی و 
مجنون شهره شود. چرا که مردم کوچه و بازار در گذشته و امروز چندتایی 
رباعی از خيام را شنيده یا از حفظ هستند و با همان آشنایی مختصری 
که دارند دریافته اند که ميان دو دلداده و  مضمون رباعيات خيام ارتباطی 
موضوعی نيست، برای آنان باورپذیرتر است تا این نقش را در ادامه سنت 
تصویرگری ادبيات غنایی و یکی از مجموعه های خمسه نظامی بپندارند 
و برخلاف سرنوشت شوم ليلی و مجنون در خمسه،  جهان پس از مرگ 
آنان را تصویر کنند. در واقع چنين نقشی و چنين پيوندی برای آنان 
نوید بازگشت به بهشت را می دهد، جایی که  دو دلداده مست از شراب 
الهی هستند. پدیده نام گذاری برای این نقش موضوعی تأمل برانگيز است. 

اینکه نقوش چگونه می توانند با توجه به ویژگی های بافتاری و ادارکات و 
خاطرات جمعی آن تغيير کنند. در بازنمایی دلدادگان در تصویرسازی 
رباعيات بيشتر از هر چيز با سفر نقش ها روبه رو هستيم. در واقع همان گونه 
که خيام بر غرب تأثيرگذار بود و به وسيله تصویرسازی رباعيات انگاره شرق 
در ذهن غربيان منسجم تر و کامل تر شد در شرق نيز تصاویر رباعيات و 
خصوصا بازنمایی دلدادگان سبب شد تا در حالی که جهان تصویری ایرانی 
همچنان مقهور سلطه و قدرت دیگری بود، در جهان زبانی اتفاق تازه ای 
رقم بخورد. و این گونه صف بلند دلدادگان تاریخ ادبيات و افسانه های فارسی 
به نفع ليلی و مجنون کنار کشيده شود. شاید بدل شدن این نقش به نام 
ليلی و مجنون شکلی از مقاومت مردم عادی در برابر تحقير و خود برتربينی 
هنر اورینتاليستی باشد و یا شکلی از نفی و انکار آن. از این منظر در جهان 
غربی یا دیگری، دلدادگان در تصویرسازی رباعيات همواره در لحظه رانده 
شدن از بهشت دم را غنيمت می شمرند تا از آخرین لذاید خيالين و فانتزی 
بهره مند شوند؛  اما  در جهان شرقی همين دلدادگان انگار پس از تحمل 
رنج های بسيار  به تازگی به بهشت رسيده اند، برای همين ندای »خوش 

باش، خوش باش خيام« را  هيچگاه نمی شنوند.
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Unlike the illustrations of poetry works such as Fer-
dawsi’s Shahnameh or Nezami’s Khamseh, the illustra-
tion of Khayyam’s quatrains [ruba’iyat] do not originate 
from the Iranian painting [miniature] tradition, and can 
be considered as an imported phenomenon.  The pres-
ent study has examined over 20 illustrated versions of 
Khayyam’s Quatrains. By considering Stuart Hall’s 
Representation Theory, the discourse context of the po-
ems, and the sociocultural settings of the 19th-century 
Europe, an answer can be given to the hypothesis that 
the illustration of lovers in Khayyam’s Quatrains and ac-
centuation of the erotic elements in this representation 
is in fact the offset of the Western Orientalist mindset 
of depicting the East with dreamy hues and hints of the 
One Thousand and One Nights stories.  Lovers are not in 
fact the core concept of this literary work. Meanwhile, 
the subtleties of the form and content of the poems en-
couraged FitzGerlad to adeptly and creatively highlight 
those concepts that appealed to his target community 
in his translation of Khayyam. One of the themes cen-
trally highlighted in the translation and particularly in 
the illustration of the quatrains was love and romance.  
In the meantime, social and cultural causes such as the 
Oriental literary translation movement and especially 
the translations of Persian poetry works along with the 
representation of the Orient in visual arts factored in the 
formation of the Westerners’ mental representation of 
the East.  This fabricated mentality of the East gave a 
hue of fantasy to the representation of Oriental lovers 
in the illustration of Khayyam’s quatrains, and cast the 
concepts of love and romance in the shape of principles 
and standards of the 19th century Europe including the 
heterosexual passion.  The evident eroticism intertwined 
with the depiction of lovers in such illustrations accom-
panied by the images of wine, musical instruments, and 
books in gardens manifested and stabilized the arche-
types of the harem, paradise, and the One Thousand and 
One Nights in the Occidental minds.  The fascinating 

fact was that even though the Eastern painters and par-
ticularly Iranian artists did not face language barriers in 
conceiving the culture and world view of the poet, they 
succumbed to the Orientalist expectations and desires of 
their Western audience and remained zealously loyal to 
their representation patterns of the Oriental lovers.  In 
fact, the representation of lovers in such images is a fab-
ricated representation which is delivered by the Western 
mentality of love and romance within the moral norms of 
the western community, which are relatively in contrast 
with the norms of the Iranian society. Therefore, it would 
not be surprising that the illustration created by Ali Taj-
vidi of one of Khayyam’s quatrains appeared on the chi-
naware and melamine bowls and plates gradually started 
to be referred to as that of Leyli and Majnun.  Thus, it is 
more feasible for them to credit this image as one of the 
works of lyric poetry, and in particular, one from Ne-
zami’s Khamseh.  Denomination of such an image is also 
a matter of contemplation given how these images may 
vary based on the general public’s contextual features, 
perceptions, and collective memories.
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