
  
  
  
  

رويکردي روايت‌شناختي به داستان دو دنيا اثر گلي ترقي*  
الهام حدادي  
  

درآمد  
هـاي داسـتاني اسـت و  روايت‌شناسي در اصل بررسي دستور زبان حاکم بر روايت‌ها و بيشـتر، روايـت‌
چارچوب و الگويي نظري و کاربردي براي تجزيه و تحليل گونه‌هاي روايـات فـراهم مـي‌کنـد ( «رويکـرد
جـزء روايـت‌هـاي داسـتاني اسـت کـه‌ دنيا دو روايت‌شناختي، به قصص قرآني»، حري، ص 84). داستان

از  دنيـا دو مي‌توان روايات آن را با الگوي ساختاري روايت‌شناسي بررسي کرد. ژرفساخت پنهـان روايـت
معناشناسـي‌ تضاد شکل گرفته است؛ همانگونه که گريماس، روايت‌شناس ساختارگرا، در فصل آخر کتـاب
برنـانوس»، تمـايز مـرگ و زنـدگي را در آثـار برنـانوس برگزيـد و جهـاني‌ «سـاختار بررسي در ساختاري
کاربردهاي گوناگون واژه را در متون مختلف کنار يکديگر قرار داد: آتش و شادي را برابرهاي زندگي و آب 
و اندوه را برابر مرگ يافت و بر اساس اين، جدولي از «مـوارد متقابـل» در آثـار برنـانوس را تـدوين کـرد
165). سپس دو واحد معنايي متضاد را روبه‌روي هم گذاشت، به‌گونه‌اي کـه هـر ص متن، تأويل‌ و ساختار

دو واحد معنايي متضاد نمي‌توانند هم درست باشند هم غلط و در تناقض با يکديگر قرار مي‌گيرند و تمام و 
دنيـا دو معاصـر، ص  23). در بررسـي روايـت‌ بوطيقـاي داسـتاني‌ روايـت (  کمال انحصـاري و جـامع‌انـد
ژرفساخت تقابل مرگ و زندگي، برابرهاي معنايي متضادي است که در الگوي ساختاري روايت‌شناسي در 
باب مؤلفة زمان و کانوني‌شدگي تحليل مي‌شود. درواقع، روايت‌شناسـي در بحـث ژرفسـاخت‌هـا، فرصـت‌
يافتن بن‌ماية متضـاد و مشـابه را در داسـتان بـه‌وجـود مـي‌آورد و ايـن الگـو ديـدگاه تـازهاي در تحليـل‌

مي‌گشايد که از بافتي متناقض‌نما ايجاد شدهاند.   دنيا دو داستانهايي چون
مقدمه  

و انسـان زنـدگي خـود را از آن زمـان کـه جهان، روايتي بزرگ است که از زبان ساخته مي‌شـود
روايـت‌، هنـر انسـان اسـت در قدرت واژهسازي در او نمايان مي‌شود با روايت‌سازي سپري مـي‌کنـد . 

بازنمايي آنچه در خود و دنياي اطرافش مي‌بيند.  

                                                 
ادبي‌، سال اول، ش 5، بهار 1388، صص 41ـ 72.  * نقد
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«علـم مطالعـة  واژة روايت‌شناسي را بـه‌عنـوان دکامرون زبان دستور اولين‌بار تودوروف در کتاب
گسـتردة آن  قصه» به‌کار برد (تودوروف به نقل از اخوت، ص 10) و مقصـودش از ايـن واژه، معنـاي
است و تنها به بررسي قصه و داستان و رمان محدود نمي‌شود و تمام اَشکال روايت از قبيل اسـطوره، 

داستان، ص 7).   دستورزبان( فيلم‌، رويا و نمايش را دربرمي‌گيرد
هر آنچه داستاني را بازگو کند يا نمايش دهد، روايت نام دارد و نقل حـوادث بـدين معناسـت کـه 
«چکيـدهاي از رخـدادهاي روايت‌ها در بdرهه‌اي و به‌صورت متوالي و پيوسته اتفاق مي‌افتد. داسـتان را
روايت‌شده و شرکت‌کنندگان متن» تعريف کرده و آن را «بخشي از يک برساخت بزرگتر... {يعني} 
جهان داستاني (يا سطح بازسازي يا بازنمودهشدة واقعيت) در نظر مي‌گيرد که اشخاص داسـتان در آن

معاصـر، ص 15).  بوطيقـاي داستاني‌ روايت( زندگي مي‌کنند و رخدادها نيز در آن به‌وقوع مي‌پيوندد.»
نظرية روايت به بحث دربارة مسائل بنياديِ ارتباطات انساني مي‌پردازد و در شرايط‌، شکل و محتـواي
رمـان، فـيلم،  اين ارتباطات کاوش مي‌کند. فرهنگ بر شالودة انـواع مختلـف داسـتان اسـتوار اسـت :     
مجموعة تلويزيوني، داستان مصور،ّ اسطوره، حکايت، ترانه، پيامهـاي بازرگـاني، زنـدگي‌نامـه و غيـره
سينما، ص 2). روايت در هرگونه و شکل آن چه اساطير و افسـانه‌هـا و ادبيات در روايت‌ بر (مقدمه‌اي
چه به‌صورت خوابي که براي کسي تعريف مي‌کنيم و چه به گونه‌هاي ادبي‌تر آن چون حکايت، رمان، 
شـکل‌ داستان کوتاه و شعر روايي‌، همه شکلي از بيان تجربه است و به زنـدگي انسـجام مـي‌بخشـد . 
روايت به ما کمک مي‌کند دادههاي تجربه و لحظه‌هاي پراکندة آن را در زمان سامان دهـيم و در آن
الگوهاي معناداري بيابيم و بدين‌ترتيب بازشناخت، تفسـير و بيـان آن را بـراي مـا و ديگـران ممکـن‌
مثنوي، ص 125). به‌تعبير ريمونکنان، «روايت داستاني» زنجيـرهاي  روايي‌ ساختار تحليل‌ مي‌سازد (
از رخدادهاي داستاني است و عمل روايت/ روايتگري به دو مقوله اشاره دارد: 1. فرايند ارتباط کـه در
آن فرستنده، روايت را در قالب پيام براي گيرنده مي‌فرستد؛ 2. ماهيت کلامي رسانه که پيام را انتقـال
مي‌دهد و همين ماهيت کلامي است که روايت داستاني را از روايت در ديگـر رسـانه‌هـا مثـل فـيلم، 

صص 11-10).   معاصر، بوطيقاي داستاني‌ روايت( رقص يا پانتوميم متمايز مي‌سازد
کـه بـه‌طـور اسـت‌ مايکل تولان معتقد است «روايت توالي‌ِ از پـيش انگاشـته‌شـدة رخـدادهايي‌

غيرتصادفي به‌هم اتصال يافته‌اند» و شرط عمدة  توالي حوادث اين است که ارتباط ميان حوادث بايد 
مشخص و با انگيزه باشد (ص 20).  

 نظرية روايت (روايت‌شناسـي) شـعبه‌اي فعـال از نظريـة ادبـي بـوده اسـت و مطالعـة ادبـي بـر
نظريه‌هاي ساختار روايي متکي است: بر مفاهيم طرح، انواع مختلف راوي و تکنيک‌هاي روايي. آنچـه
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مي‌توان بوطيقاي روايت ناميـد، هـم درصـدد درک مؤلفـه‌هـاي روايـت برمـي‌آيـد و هـم چگـونگي
ادبي‌، ص 12). از نظام حاکم بـر روايـت‌هـا بـا تأثيرگذاري روايت‌هاي معين را تحليل مي‌کند (نظرية‌
عنوان نظرية روايت، و از شيوة بررسي و تحليل تک‌تک روايت‌ها با عنوان روايت‌شناسـي يـا رويکـرد
روايت‌شناختي به ادبيات داستاني يا داستان روايي نام مي‌برنـد (رويکـرد روايـت‌شـناختي بـه قصـص‌
ــة جداگانــه نيســت، بلکــه  قرآنــي» حــري، ص 87). امــا نظريــة روايــت و روايــت‌شناســي دو مقول
روايت‌شناختي از نظرية روايت روايـت‌شناسـان در بررسـي تـک‌تـک روايـت‌هـا بـه‌منزلـة محصـول

منحصربه‌فرد نظامي همگاني بهره مي‌برد.  
اگر چه سراسر ادبيات داستاني در زبان فارسي از شکل‌گيري روايت‌هـا حکايـت مـي‌کنـد و روايـت در

و  ايران از پيشينه‌اي ديرين برخوردار است، در زبان فارسي مبحث نقد و روايت‌شناسي سابقة طولاني نـدارد
پژوهش‌هاي اندکي در اين زمينه صورت گرفته است که در اينجا به چند نمونه از آنها اشاره مي‌شود:  

هوشنگ گلشـيري را بـا اسـتفاده از الگـوي روايـت‌شناسـي‌ دار در آينه‌هاي حري (1388) رمان
ريمونکنان بررسي کرده و نتيجه گرفته است که رويکرد روايت‌شناختي به روايت داستاني يا هرگونـه‌
روايت، درواقع بستر و چارچوبي ساختاري براي تحليل مؤلفه‌هاي اصلي متن روايـي يعنـي داسـتان و

متن فراهم مي‌کند.  
حري (1388) همبستگي ميان سطوح داستان، متن روايي و فراکردهاي کليدي را بـا نگـاهي بـه‌
داستان «ذکر بر دار کردن حسنک وزير» بررسي کرده و به اين نتيجه رسيده که بيهقي بـا انتخـاب 
درست زاوية ديد، در حد فاصل ميان خواننده و جهان داسـتاني خـود ايسـتاده اسـت‌؛ نـه از جهـان 

داستاني خود دور، و نه به خواننده نزديک مي‌شود.  
حري (1387) قصص قرآني را از ديدگاه روايت‌شناختي تحليل کرده و به اين نتيجه رسيده اسـت‌

که ميان مؤلفه‌هاي روايت‌شناسي و مطالعة قصص قرآني ارتباطي وجود ندارد.  
«روز اول قبـر» صـادق آقاگلزاده (1387) به بررسي زبانشـناختي ديـدگاه روايتگـري در روايـت
اسـت. او بـه ايـن نتيجـه‌ چوبک پرداخته و اين داستان را در چارچوب مدل سيمپسون تحليل کـرده
رسيده است که مدل سيمپسون مي‌تواند تصوري را که ما از داستان بـه‌صـورت ناخودآگـاه و ضـمني‌
در زبـان درون مـتن و به‌دست مي‌آوريم، به‌شکلي عيني و صوري با توسل بـه عناصـر بـه‌کـار رفتـه‌

انتخاب واژگان و دستور زبان ترسيم کند.  
قاسمي‌پور (1387) به رابطة زمان و روايت و چگونگي تبلـور زمـان در روايـت پرداختـه و نتيجـه‌

گرفته است که يکي از جنبه‌هاي پديداري زمان، تبلور و تجسم آن در ساحت روايت است.   
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«نگـاهي گـذرا بـه پيشـينة نظريـه‌هـاي عنـوان حسين صافي پيرلوجه (1387) در مقالة خود بـا
روايت»، به واکاوي نظريه‌هاي روايت از آغاز قرن بيستم تاکنون پرداخته است.  

هدي لزگي در دانشگاه شهيد بهشتي به بررسي داستانهاي ادگار آلن‌پو از ديدگاه روايت‌شـناختي‌
پرداخته است.  

از بـاب زاويـة ديـد در تـذکرةالاوليـا راضيه آزاد (1385) در دانشگاه اراک به بررسي داستانهاي

روايت‌شناختي پرداخته است.  
مريم عسگري (1384) در دانشگاه اراک داستانهاي ابوتراب خسروي را از ديدگاه نظرية روايـت‌

تزوتان تودوروف تحليل کرده است.  
به اهميت زاوية ديد در داستان کوتاه پرداخته است.  نقد گفتمان پاينده (1382) در

با توجه به آنچه گفته شد، دو پرسش اساسي اين جستار عبارت است از:  
1. الگوي روايت‌شناسي ريمونکنان از چه مؤلفه‌هايي شکل گرفته است؟  

از گلي ترقي دربردارندة چه نتايجي است؟      دنيا دو 2. بررسي الگوي روايت‌شناسي ريمونکنان در رمان
کاربرد عملي دارد.      دنيا دو به‌نظر مي‌آيد مؤلفه‌هاي روايت‌شناسي ريمونکنان در رمان

از نظرگاه روششناختي شيوة اين پژوهش، تحليلي - استنباطي است؛ امـا دسـتور کـار پـژوهش، 
يعني حيطة روايت‌شناسي‌، پي‌جويي تحقيق را بر مبناي اصول و رهيافت‌هاي الگـوي روايـت‌شناسـي‌

ريمونکنان ناگزير ساخته است و از قواعد و چارچوبهاي اين رهيافت بهره مي برد.  
مؤلفه‌هاي روايت داستاني  

با توجه به تمايز قائل‌شدن ژنت ميان داستان و متن و روايتگري، ريمونکنان هم معتقد است هر 
روايت داستاني دو جزء دارد: داستان و متن. داستان عبارت است از «رخدادهاي روايت‌شده که از طرز 
قرارگيري در متن منتـزع و بـر اسـاس نظـم گاهشـمارانه و شـرکت‌کننـدگان در رخـدادها برسـاخته‌
داستاني‌ مي‌شوند» و متن «کلامي شفاهي يا مکتوب است که نقل رخدادها را بر عهده دارد.» (روايت‌
ص 12). از ميان اين سه جنبه روايت داستاني: داستان، متن و روايتگري فقط مـتن‌ معاصر، بوطيقاي
ملمـوس جنبـة محسـوس و است که سرراست در اختيار خواننده قرار مي گيرد و درواقع، متن يگانـه‌
روايت کلامي است (همان، ص15). در يک کلام، داستان شامل رخـدادها و نيـز افـرادي اسـت کـه‌
طـرح نهـايي/    رخدادها را در زمان و مکان تجربه مي‌کند و دست به انجام کنش مي‌زند؛ حال اينکـه‌
مؤلـف‌ گفتمان/ متن روايي، چگونگي نقل داستان يا عمل روايت است و عمـل روايـت مؤلفـه‌هـاي : 

واقعي و مستتر/ خوانندة واقعي و مستتر/ زاوية ديد و کانوني‌شدگي/ بازنمايي گفتار و انديشة اشخاص 
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پـس مـتن از طريـق کـلام، به‌شيوة مستقيم و غيرمستقيم/ سخن غيرمستقيم آزاد را در برمـي‌گيـرد . 
ايـن نـوع داسـتان گـويي ارتبـاط روايـي اسـت کـه‌ داستاني را نقل مي‌کند که اصطلاح ديگر بـراي
بـر اي مقدمـه(   نشاندهندة فرايند انتقال از مؤلف در مقام خطابگر به خواننده در مقام مخاطـب اسـت‌
ص 21)؛ يعني مخاطب در ابتدا  متن روايي را مي‌خوانـد و سـپس داسـتان را  سينما، و ادبيات روايت‌
(يعني حوادث گاهشمارانه‌اي که در زمان و مکاني خاص براي اشخاص اتفاق است) از متن اسـتخراج
مي‌کند. بنابراين، روايت داستاني، پي‌آيند رخدادها در بطن محور زمان است. رخدادها بر دو نوع اسـت:
رخدادهاي اصلي که خط سير داستان را به‌پيش مي‌بـرد و رخـدادهاي فرعـي کـه در پيشـبرد کـنش‌
داستان تأثيري ندارد و فقط هسته‌ها را همراهي مي‌کنـد. رخـدادها خردتـوالي‌هـا را ايجـاد مـي‌کنـد،
خردتوالي‌ها کلانتوالي‌ها را پديد مي‌آورد و کل روايت داستاني نيز از به‌هم پيوسـتن کـلانتـوالي‌هـا

برساخته مي‌شود (حري، 1388، زير چاپ).  
دنياي گلي ترقي (1383) از چندين مجموعه رخداد اصلي و فرعي تشـکيل شـده اسـت. دو رمان
رخدادهاي اصلي هر کدام از رويدادهاي بي‌شماري به‌وجود مي‌آيد که ذهن راوي را بـه‌خـود مشـغول
مي‌دارد و در پس بيان خاطرهاي در مجموعِ چندين داستان نمود مي‌يابد. اولـين مجموعـه يـا رويـداد
داستان، اولين فصل رمان را با عنوان «اولين روز» شروع مي‌کند؛ اين‌گونـه کـه راوي يـا مـنِ اصـلي‌
داستان، فردي بيمار و روانپريش است که در بيمارستان رواني در حومة پاريس دور از وطـن خـويش‌

زندگي مي‌کند. ذهن راوي آشفته و متعجب از اين موضوع است: چرا در بيمارستان حضور دارد؟ يعني رمان 
دنيا، ص 11).   يا اولين روز يا اولين فصل با اين سؤال آغاز مي‌شود: «من اينجا چه کار مي‌کنم؟» (دو

 راوي با نگاه سرگردان و آشفته‌اش آدمهاي دور و بر خود را مي‌نگـرد و چنـين شـرح مـي‌دهـد:
«آدمهاي مچاله، با صورتهاي مقـوايي چشـم‌هـاي مسـدود، روي نيمکـت‌هـاي چـوبي کنـار هـم
نشسته‌اند. آدمهاي ويران با دست‌هاي پير، از اين پرستارهاي سـفيدپوش مـوطلايي وحشـت دارم. از
اين باغ خاموش و بيگانه.» (همان، ص 11). سپس با استفاده از فن‌ّ تداعي آزاد به گذشته و خـاطرات
دوران نوجواني خود برمي‌گردد: «من به باغ شميران فکر مي‌کنم به درختان تبريزي که هم‌بازي مـن‌
بودند، به مجسمه‌هاي گچي توي باغچه‌ها و پري دريايي چاق و چله‌اي که پاي استخر ايستاده بود و 

پدرم را مي‌بينم که روي صندلي راحتي‌اش زير درختان چنار نشسته است.» (همانجا).  
درواقع، اين چند جملة اول رمان، کليدواژههاي اساسي براي شکل‌گيري رويدادهاي فرعي اسـت‌
که از ذهن راوي مي‌گذرد و آنها را در پنج مجموعه روايت واگويه مي‌کند. راوي بـه خـاطرات دوران
نوجواني خود برمي‌گردد و سعي مي‌کند با بازيافت و کشف دوران کودکي خود، ريشـة روانپريشـي و
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احساس آزردهاش را شناسايي کند و براي سؤال آغازين ذهنش که چـرا در بيمارسـتان روانـي اسـت!
پاسخي بيابد. تنها دستاويز فکر راوي بيمار، نوشتن است و او با اين حربه مي‌خواهـد بـه جنـگ روان

آشفته‌اش برود:  
خانم دکتر از عشق من به نوشتن آگاه است. برايم يک‌دسته کاغذ سـفيد و چنـد تـا مـداد نـوکتيـز
مي‌آورد. مي‌نويسم. خط مي‌زنم. به دنبال کلمه‌ها مي‌گردم فکرهايم آشفته‌اند و سر و تـه ندارنـد (همـان،
ص23). هر چه توي سرم مي‌گذرد مي‌نويسم، مهم نيست که سر و ته ندارنـد. ايـن ابتـداي کـار اسـت.

سلامت رواني من در گرو نوشتن فکرها، حس‌ها و خاطرههايم است (همان، ص24).      
 اين جرقه باعث مي‌شود راوي به نگارش پنج مجموعه داستان بشتابد کـه هـر کـدام از عناصـر
روايي، رخدادها و شخصيت‌هاي متفاوتي تشکيل شدهاند و سرانجام همه يک هدف را پي‌مـي‌گيرنـد:
تکامل شخصيت من‌ِ راوي. راوي قصد دارد با بازنگري و شناخت دقيق اين حوادث و شخصـيت‌هـاي

اثرگذار بر روانش و مرور دوبارة آنها به نتيجة منطقي در مورد وحشت‌هايش برسد.  
«يک ماه نگذشته، چهار داستان نوشته‌ام. اغلب شب‌ها بيدار مي‌شوم و مي‌بيـنم صـورتي آشـنا از
انتهاي خاطرههاي دور بـه ديـدنم آمـده اسـت. گـه‌گـاه آنچنـان واقعـي و زنـده اسـت کـه تمـاس

سرانگشتانش را با پوست صورتم احساس مي‌کنم.» (همان، صص 27-26).  
آزاد، زمـانپريشـي، درواقع، گلي ترقي در پي‌ريزي طرح کلي روايت‌هـاي داسـتاني‌اش از تـداعي‌
سطوح روايت و انواع راوي به‌صورت مجموعة چند داستان بهره مي‌گيرد و بـراي تبـديل طـرح اوليـة‌
خود (يعني گريز از بيماري رواني و اولين روز براي رسيدن به صعود و آخرين روز که سلامتي اسـت)

چنين به طراحي پيرنگ‌هاي خود مي‌پردازد:  
1. توالي و نظم و ترتيب هر داستان به‌گونه‌اي که در ذهن راوي اثرگذارتر بوده است.  

2. توالي شخصيت‌پردازي تمام و کمال در هر داستان تا حدي که از شخصـيت و کـنش‌هـاي او
هيچ ابهامي در ذهن مخاطب باقي نماند.  

3. اهميت بحث زمان و مکان به‌صورت آشکار آنچنان که زمان يکي از مهم‌ترين عناصر رخـداد
اصلي ذهن راوي (که همان بيماري اوست) است و مکان ذهني راوي، جايي که شخصـيت او در
خلال خاطرات دوران نوجواني‌اش شکل مي‌گيرد. سطوح روايت و چگونگي ارائة گفتار و افکار در 

اين سطح مطرح مي‌شود.  
مؤلفة زمان  

ويژگي روايت کلامي به اين است که در آن، زمان مؤلفة اصـلي ابـزار بازنمـايي (زبـان) و شـيء 
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بازنموده (حوادث داستان) به‌شمار مي‌آيد. بنابراين‌، در ادبيات روايي، زمان در پرتو روابـط گاهشـمارانه
ص 62). از ايـن‌رو، دوگونـه‌ معاصـر، بوطيقـاي داسـتاني‌ روايـت( ميان داستان و متن معنا مـي‌يابـد
زمانمندي مطرح مي‌شود: يکي زمانمندي دنياي بازنمودهشدة داسـتاني و ديگـري زمانمنـدي سـخن‌
بازنمونندة آن. اين تفاوت ميان ترتيب رخدادها و ترتيب کلام آشکار است‌؛ اما به‌رغم ايـن آشـکارگي، 
ورود اين تفاوت به ساحت نظرية ادبي هنگامي پذيرفته شد که فرماليست‌هاي روسي از آن بـه‌عنـوان

و مـتن حکايـت  يکي از شاخص‌هاي اساسي براي تقابل گذاشـتن ميـان حکايـت (ترتيـب رخـدادها ) 
(ترتيب سخن) بهره جستند (تودوروف، 1382: 58). در روايت‌شناسي ساختارگرا سخن روايي يا برونـة 
از ايـن‌رو،  آن، دال روايت اسـت و داسـتان يـا محتـواي درونـي‌، روايـت مـدلول بـه‌شـمار مـي‌آيـد . 
روايت‌شناسان ساختارگرا براي هر روايتي به دو نوع زمان قائل‌اند: يکي زمـان دال روايـت و ديگـري

زمان مدلول روايت («رمان و روايت»، قاسمي‌پور، ص 126). پل ريکور در پاسخ به ايـن سـؤال کـه 
چگونه ساختارهاي روايي تاريخ و داستان (يعني زمان و قصه) به شيوههاي موازي کـار مـي‌کننـد تـا 
شکل‌هاي جديدي از زمان انساني و از اين رهگذر شکل‌هاي جديدي از ارتباط انسـاني بيافريننـد، در 
تحليل خود از روايتگري سه مسئله را مطرح مي‌کند: 1. روايت چون تاريخ‌؛ 2. روايت چـون داسـتان؛ 
3. روايت چون زمان انساني و زمان انساني را زندگي کردن؛ يعني زيستن ميان زمان شخصي و زمان 

متن‌، صص 76-75).   دنياي در زندگي( همگاني زبان تعريف مي‌کند
در روايت‌شناسي، توالي و نظم و ترتيب ارائة رخدادهاي جهان داستاني زيـر عنـوان مؤلفـة زمـان
داستان مطرح مي‌شود. بحث اصلي مؤلفة زمان، که بر اساس آراي ژرار ژنت (1988-1989م) اسـتوار
مي‌باشد، اين است که ميان زمان گاهشمارانة سطح داستان و زمان نه حتمي گاهشمارانة سطح مـتن‌
ارتباط برقرار مي‌کند. زمان داستان، رابطة گاهشمارانة ميان حوادث داستان اسـت بـدان گونـه کـه در
رويکـرد       )» اصل رخ داده است و زمان متن چگونگي جـايگزين کـردن ايـن حـوادث در سـطح مـتن
روايت‌شناختي به قصص قرآني»، حري، ص 97). ژنت بر اساس اين رابطه، به سه نوع رابطـة زمـاني‌

ميان زمان سطح داستان و زمان سطح متن قائل است: نظم، تداوم/ ديرش و بسامد.  
1. نظم و ترتيب  

مقصود از «ترتيب»، ترتيب زماني رخدادهاي داستان نسبت به ارائة همـين رخـدادها در گفتمـان
سينما، ص 72)؛ يعنـي تـوالي رخـدادها در داسـتان و نظـم‌ و ادبيات روايت‌ بر اي مقدمه( روايي است‌
آرايش آنها به‌شيوهاي خاص و بر مبناي پيرنگ ويژه در سخن يا متن روايي. ژنت هر گونه انحـراف
در نظم و آرايش ارائه عناصر متن را از نظم و سامان وقوع عيني رخـدادها در داسـتان، زمـانپريشـي‌
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درآمـدي( مي‌خواند و عدم توازيهاي ترتيب را با اصطلاحات گذشته‌نگر و آيندهنگر مطـرح مـي‌کنـد
روايت‌، ص 55). نظم و ترتيب رخدادها در داستان به هر صورتي کـه باشـد،  بر زبانشناختي‌ و نقادانه‌

در نظام تک‌ساحتي زبان بازنمايي مي‌شود. تودوروف در باب زمانپريشي مي‌گويد: 
سادهترين رابطه‌اي که مشاهده مي‌شود، رابطة «ترتيب» است. ترتيب زمـان روايـت (سـخن) بـا
«پيشـين و پسـين» تغييـر ترتيب زمان روايت‌شده (داستان) متوازن نيست و ناگزير در ترتيـب وقـايع
زمـانمنـدي به‌وجود مي‌آورد. دليل تغيير اين ترتيب در تفاوت ميان اين دو نوع زمـان نهفتـه اسـت .   
سخن‌، تک‌ساحتي است و زمانمندي داستان، چندساحتي. در نتيجـه، نـاممکن‌بـودگي زمانمنـدي بـه‌

«زمانپريشي»1 مي‌انجامد (ص 59). 
 بازگشت زماني يا گذشته‌نگر، روايت رخداد داستان پس از نقل رخدادهاي سپريشدة متن اسـت.
گويي روايت به گذشته‌اي در داستان بازمي‌گردد. اگر رخدادهاي الف ب پ در ترتيب متن بـه‌صـورت
ب پ الف بيايد، «الف» نوعي بازگشت زماني است. از سوي ديگر، اگر روايت رخداد داستان پـيش از
نقل رخدادهاي اوليه باشد گويي‌که روايت به آيندة داستان نقل مکان مي‌کنـد، روايـت آينـدهنگـر يـا
«پ» آينـدهنگـر پيشواز زماني است. اگر رخدادهاي پ الف ب پشت سر هم قرار گيرد، آنگاه رخـداد
ـ و ژنـت آن خواهد بود. هم روايت آيندهنگر و هم گذشته‌نگر نسبت به روايتي که از آن جوانه زدهاند
را «اولين روايت» مي‌نامدـ از نظر زماني لاية دوم روايت را بنا مي‌نهند. بنابراين‌، «اولـين روايـت» -
مـي‌شـود:  گاهي دايرهوار– سطح زماني روايتي است که بر اساس آن، زمانپريشي اين‌گونـه تعريـف‌

معاصر، صص 66-65).   بوطيقاي داستاني‌ روايت( «ناهماهنگي ميان نظم داستان و نظم متن.»
دنياي گلي ترقي نقل خاطرهاي در دوران گذشته است کـه در ارتبـاط بـا دو روايت زمان داستان
کليت ديگر داستانها در دوران کودکي راوي، نوعي گذشته‌نگري به‌شمار مي‌آيد که رخـداد اصـلي را
قبل و بعد از نقل رخدادهاي سپريشدة متن بازگويي مي‌کند. زمانپريشي و گذشته‌نگري شيوة غالب 
است. راوي يا من‌ِ شخصيت اصـلي رمـان در خـاطراتش، بـا ماجراهـا و دنيا دو کاربرد زمان در رمان
شخصيت‌هايي روبه‌رو بوده و زندگي کرده است کـه زمـاني زنـده بودنـد و اکنـون، در پـس بيمـاري
روانپريشي خود در بيمارستان  رواني دور از وطن باز به آنها رجوع مي‌کند. حالکه خواننده رمـان را
مي‌خواند، راوي پشت ميزش روبه‌روي پنجره در بيمارستان رواني در حومـة پـاريس نشسـته اسـت و
براي درمان خود سعي مي‌کند داستانهايي را که از گذشته و خاطراتش در ناخودآگـاهش وجـود دارد

روي ورقهاي سفيد بنويسد. گذشته‌نگري دروني، اساس نوشته‌هاي او براي به‌ياد آوردن حوادث مهم 
در ذهنش است. شروع «اولين داستان يا اولـين روز» در بيمارسـتان روانـي اسـت؛ يعنـي داسـتان از
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وضعيتي ثابت شروع مي‌شود و سپس راوي با گذشته‌نگري درونـي و زمـانپريشـي، پـنج داسـتان از 
«آخـرين‌ شخصيت‌ها و رخدادهاي گوناگون گذشته مي‌آفريند تا از ميان داستانهاي يادآوريشده بـه
«اولـين روز»  متفـاوت روز يا آخرين فصل» به بيمارستان رواني برگردد. اما اين‌بار، با وضعيت اوليـة

است؛ او مي‌تواند به سؤالش در مورد حضورش در بيمارستان رواني پاسخ دهد.  
«خـانم‌هـا»سـت. يکي از نمونه‌هاي زمانپريشي و تداعي آزاد و گذشته‌نگـري راوي در داسـتان
داستان «خانم‌ها» اولين داستاني است که در شروع نوشتن به ذهـن راوي مـي‌آيـد و درواقـع پايـه و

اساس ترسها و وحشت‌هاي راوي را شکل مي‌دهد. نمونه‌اي از زمانپريشي در داستان «اولين روز»:  
جشن امروز در باغ است. از پشت پنجره نگاه مي‌کنم. دور يکديگر مي‌چرخند و... بعضي شـب‌هـا
به کافه نادري مي‌رويم و خاله‌آذر با شوهرش مي‌رقصد هر دو به کلاس رقص‌هاي فرنگـي مـي‌رونـد

و... (دو دنيا، ص 21). پرستار موهايم را شانه مي‌کند تکان نمي‌خورم. تسليمم. چه خوب اسـت وقتـي 
کسي مهربان موهاي آدم را مي‌بافد، دگمه‌هاي روپوشـش را مـي‌بنـدد و نـان و مربـايي تـوي کيـف‌

مدرسه‌اش مي‌گذارد. اسمم را در دبستان فيروزکوهي نوشته‌اند... (همان، ص16).  
 نمونه‌اي از زمانپريشي در داستان «خانم‌ها»:  

يک ماه بعد، دوباره از شهرستان برمي‌گردد تا دوا، پارچه و کفش بخرد. مي‌گويد خانم گرگه را در 
کوچه‌هاي دور ته شهر ديدهاند. با خودش حرف مي‌زده و سر و وضع ديوانه‌ها را داشته است... (همان، 
صص 55-56). چند سال بعد خانم ناز خبر مرگ آقاي حسام را به علت بيماري قلبي به اطلاع همـه‌

مي‌رساند... (همان، ص60). بعدها مادر به من مي‌گويد که آقاي حسام چندين سال در خانة سالمندان 
بوده و هيچ‌کس از او خبر نداشته است... (همانجا).  

نمونه‌اي از گذشته‌نگري در داستان «خانم‌ها»: «اول تابستان بود که خانم‌ها –خـانم نـاز و خـانم‌
گرگه– با بقچه‌هاي رنگي از آن سر دنيا رسـيدند. » (همـان، ص 31). «ورود خـانم‌هـا مثـل هجـوم

قبيله‌اي ناآشنا به سرزميني امن، نظام يکنواخت خانة ما را به هم مي‌ريزد.» (همانجا).  
راوي با استفادة صحيح از زمانپريشي و گذشته‌نگري، مي‌تواند تمام اطلاعاتي را که سالها بعـد
از حوادث و شخصيت‌هاي اصلي روايت شده است، به مخاطب يا به خود خبر دهد. درواقـع احاطـة او
به گذشته، حال و آيندة شخصيت‌ها با استفاده از فن‌ّ زمانپريشي صورت مـي‌گيـرد. گذشـته و آينـده
به‌گونه‌اي خاص در برابر ديدگان راوي قرار دارد. او در رخداد اصلي يا همان «اولين روز» با سـفر بـه‌
گذشته، ديدن آينده و حسّ زمان حال، قصد دارد به زمان جنبة عيني و ملموس ببخشد؛ گـويي زمـان
را همچون شيء بلوري در دستان خود دارد و تمام زوايا و گوشه کنارش را مي‌بيند و اين بار بـا زبـانِ
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کلمات جنبة ديداري آن را با زمانپريشي، گذشته‌نگري و آيندهنگـري تصـوير مـي‌کنـد. او بـا زمـان
گذشته‌نگري مي‌تواند با مرگ مبارزه کند و به تمام کساني که مردهاند جان دوباره ببخشد.  

2. تداوم  
پاسخ به اين پرسش که متن روايي چه مدت «طول مي‌کشـد» واقعـاً غيـرممکن اسـت؛ زيـرا در 
اينجا تنها ميزان و معيار، «زمان خواندن» است کـه آن هـم از خواننـده بـه خواننـده متفـاوت اسـت 
سينما، ص 76). تداوم به اين پرسش پاسخ مي‌دهد که چـه انـدازه از و ادبيات در روايت‌ بر اي مقدمه(
زمان سطح داستان در سطح متن نمود مي‌يابد؟ ژنت، ثبات پويايي را به‌منزلة معيار سـنجش درجـات

تداوم پيشنهاد مي‌کند و مراد از آن، نسبت ثابت ميان تداوم داستان و طول متن‌ِ اختصاصيافته به آن 
تکّه از داستان است. با در نظر گرفتن پويايي ثابت به‌منزلة معيار، دو شتاب به‌وجـود مـي‌آيـد: شـتاب
مثبت و شتاب منفي. اختصاص يک تکّة کوتاه از متن به مدت زمان درازي از داستان، شتاب مثبـت و
اختصاص يک تکه بلند از متن به مدت زمان کوتاهي از داستان، شتاب منفي است.  سـرعت حـداکثر
«خلاصـه4» و  «حذف2» و سرعت حداقل «درنگ توصيفي3» نام دارد. ميان ايـن دو بـي‌نهايـت نيـز
«صحنة نمايشي5» قرار مي‌گيرد. در حذف، پويايي صفر متن با برخي تداومهاي داستان متناظر است. 
در درنگ توصيفي، تداوم متن از تداوم داستان طـولاني‌تـر اسـت. در خلاصـه، تـداوم مـتن از تـداوم
داسـتاني‌ روايـت( داستان کوتاهتر است. در صحنة نمايشي، تداوم داستان و مـتن تقريبـاً برابـر اسـت‌

معاصر، صص 74-73).   بوطيقاي
حذف: در روايت داستاني، گاه سرعت نقل حوادث سطح داستان در سطح متن افزايش مـي‌يابـد؛
حـذف دو نـوع اسـت: حـذف به‌ديگر سخن، مقاديري از زمان داستان در سطح متن حذف مـي‌شـود.
صريح و حذف تلويحي. در حذف صريح آشکار مي‌شود که چه مقدار از داستان حذف شـده اسـت. در

درواقـع، حـذفِ  حذف تلويحي هيچ اشارة روشني بـه تغييـر يـا تبـديل در زمـان داسـتان نمـي‌شـود.
رخدادهاي مياني سرعت نقل حوادث اصلي را در سطح متن افزايش مي‌دهـد و خواننـده مـوجزوار بـا
حوادث داستان روبه‌رو مي‌شود. به‌عبارت ديگر، حذفِ حوادث غيرضروري در سـطح مـتن، خواننـده را
يک‌راست در بطن ماجرا قرار مي‌دهد («رويکرد روايت‌شناختي به قصص قرآني» حري، ص 100).  
حذف صريح: در روايت‌هاي گلي ترقي و ازجمله روايت «خانم‌ها»، حذف صـريح کـارکرد انـدکي‌
دارد؛ زيرا رخدادهايي که راوي براي توصيف برمي‌گزيند، آنقدر برايش مهم و حياتي است که کمتـر
پيش مي‌آيد بخواهد از آن رخداد صرفنظر کند و به گسترش آن نپردازد. بنـابراين، از حـذف صـريح‌
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براي حذف رخدادهاي بي‌اهميت استفاده مي‌کند و در نتيجه، مقاديري از زمان داستان را که در رونـد
داستان تأثيري ندارند در سطح متن حذف مي‌کند:   

دنيـا، ص   چهار سال بعد، وقتي پانزده سالم است براي خداحافظي به ديدن خانم ناز مي‌روم... (دو
58). مرا به خانه يکي از دايي‌ها مي‌فرستند و وقتي برمي‌گردم از خانم گرگه خبري نيسـت... (همـان،
ص 55). آخرين ماه تابستان داغتر از ماههاي ديگر سنگين و کنـد مـي‌گـذرد و هـيچ اتفـاق تـازهاي 

نمي‌افتد... (همان، ص 49).  
درنگ توصيفي: سراسر داستان «خانم‌ها» از درنگ توصيفي انباشته شده است؛ گويي راوي قصد 
دارد با ريزبيني و دقت تمام به کاوش در ذهن، کنش و گفتـار شخصـيت‌هـاي داسـتانش بپـردازد تـا
آنقدر سرعت روايت داسـتان را در دنيا دو هرگونه شک و شبهه‌اي از شناخت آنها باقي نماند. راوي
متن کاهش مي‌دهد که گاه يک صفحه يا بيشتر را به کنش شخصيت اختصاص مي‌دهد. گـاهي نيـز
رخداد يا حادثة داستان آنقدر از نظر مخاطب مهم به‌نظر نمي‌رسد، اما گويي در ذهن راوي اثر بسـيار
سينما رفـتن، صـرف مـي‌کنـد. عميقي داشته است که زمان بيشتري را براي توصيف، براي نمونه به‌

ازجمله به اين نمونه‌ها مي‌توان اشاره کرد:   
شرح دقيق به سينما رفتن براي اولين‌بار با خانم گرگه و براي دومـين‌بـار بـا پسـر خـانم گرگـه:
«يک‌بار وقتي مادر خانه نبود نمي‌دانم چطور شـد کـه محبـتش گـل کـرد و تصـميم گرفـت مـن و
پسردايي‌ام را با خودش به تئاتر ببرد... جاي نشسـتن نبـود و جلـوي هرکـه مـي‌ايسـتاديم فحشـمان
مي‌داد... مردي گردن پسردايي را گرفت و او را مثل جوجه بلند کرد... .» (همان، ص 33). شرح دقيق 
شخصيت خانم ناز و آقاي حسام (همان، صص 33-36). شرح دقيق شخصيت خانم گرگه و پسـرش
و بيماري خانم گرگه وقتي پسرش در خانه نيست و همچنـين توصـيف حـال خـانم گرگـه در مـرگ
پسرش (همان، صص42-43). شرح دقيق ملاقات با خانم ناز و بيماري آقاي حسـام و سـفر بلژيـک‌

آقاي حسام با خانم ناز (همان، ص 38). 
 صحنة نمايشي: مکالمه، نابترين شـکل صـحنة نمايشـي اسـت. در صـحنة نمايشـي روايـت‌
«خانم‌ها»ست که مخاطب با شخصيت آقاي حسام بيشتر آشنا مـي‌شـود و گـويي مـنِ واقعـي آقـاي
حسام در اين صحنه‌هاست که فاش مي‌شود و راوي از او شناخت عميق‌تري به‌دست مـي‌آورد. شـرح
گفت‌وگوي راوي با آقاي حسام: «آقاي حسام مي‌گويد: «به‌به ماشاءاالله چه بزرگ شدهاي، هنوز پيـانو
مي‌زني؟ مي‌پرسم: چرا تو تاريکي نشسته‌ايد؟ مي‌گويد: به خانم ناز حرفي نزن. نمي‌خواهد کسـي مـرا
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به اين شکل ببيند. شايد هم حق دارد. مي‌پرسد: مادرجانت هـم هسـتند؟ سـرم را تکـان مـي‌دهـم. » 
(همان، 59).  

خلاصة داستاني: راوي با تمام بسط و توصيفي که از شخصـيت خـانم گرگـه در داسـتان ارائـه
مي‌دهد در آخر، براي خداحافظي با اين شخصيت در ذهنش، سرانجامِ او را با خلاصة داسـتاني شـرح

مي‌دهد:  
يک‌ماه بعد، دوباره از شهرستان برمي‌گردد تا دوا، پارچه و کفش بخرد. مي‌گويد خانم گرگـه را در
کوچه‌هاي دور ته شهر ديدهاند، با خودش حرف مي‌زده و سر و وضع ديوانه‌ها را داشـته اسـت. خـانم‌
گرگه را ديگر نمي‌بينيم. خبرش گاهگاه به گوشمان مي‌رسد، پدر تنها کسي است که مي‌داند کجاسـت‌

(همان، صص 56-55).  
3. بسامد  

بسامد جزء زمانيِ مهمي از داستان روايي است. از نظر ژنت، بسامد عبـارت اسـت از رابطـة بـين 
اينکه يک رخداد چندبار در داستان تکرار مي‌شود و تعداد روايت‌شدن آن در متن؛ بنابراين، بسـامد بـه 
سـينما، ص  و ادبيـات در روايـت‌ بـر اي مقدمه( تکرار ربط دارد که خود مفهومي مهم در روايت است‌
80). بسامد مفرد يا تک‌محور: يک‌بار گفتن آنچه يک‌بار در داستان اتفاق افتاده و متـداولتـرين نـوع 
روايت است. روايت nمرتبة آنچه nمرتبه اتفاق افتاده است. بسامد مکرر: نقل n دفعة چيزي است که 
داسـتاني‌ روايـت( يک‌بار اتفاق افتاده است. بسامد بازگو: نقل يک‌بار آنچه n بـار اتفـاق افتـاده اسـت‌

معاصر، صص 81-79).   بوطيقاي
بسامد چندمحور کاربرد گسـتردهاي دارد. موتيـف پيـانو زدن و آواز خوانـدن و شـعر دنيا دو در داستان

گفتن در چند جاي داستان چندين‌بار تکرار مي‌شود: «آقاي حسام مي‌پرسد: پس اين پيانو چي شـد؟» (ص، 
49). «رسيدن پيانوي دم دار ديواري ميان من و خانم‌ها کشيد.» (همانجا). «نواختن پيانو مثل روزه گرفتن 
خانم ناز است.» (همان، ص 50). موتيف‌هاي ديگر در داسـتان: رفـتن خـانم گرگـه و پسـرش بـه سـينما

(پنج‌بار)، روزه گرفتن خانم ناز و ادا اطوارهاي اسلامي درآوردن (سه‌بار) و سفر رفتن (دوبار).  
راوي از بسامد چندمحور در داستان «خانم‌ها» براي بيـان عقـدههـا و کمبودهـاي شخصـيت‌هـا
استفاده مي‌کند؛ يعنـي آرزوي پيـانو زدن آقـاي حسـام را بارهـا و بارهـا تکـرار مـي‌کنـد تـا علاقـة‌
سرکوبشدة او را نشان دهد و عقدههاي افراطگرايي خانم ناز را در رياکاري مذهبي براي خودنمـايي‌

و جلب توجه با شگردهاي گوناگون تکرار مي‌کند.   
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مؤلفة مکان  
هر روايت در جايي اتفاق مي‌افتد. دو نوع مکان وجود دارد: مکان داسـتان و مکـان مـتن. مکـان
داستان، جايي است که حوادث در آنجا اتفاق مي‌افتد و مکان متن، صحنه‌هايي است کـه خواننـده در

خلال متن بدانجا سرک مي‌کشد (حري، 1388، زير چاپ).  
مکاني کاملاً ذهني است. از اين ديدگاه که راوي بار ديگر ايـن مکـان را از دنيا دو مکان داستان
خلال خاطرات کودکي خود در سالها پيش مي‌آفريند و امروز ديگر باغي به نام شميران وجود نـدارد؛
ديگر اينکه مکان ذهني به او اين فرصت را مي‌دهد که با شخصيت‌هايي روبـه‌رو شـود کـه در زمـان
حال امکان دست‌يابي به آنها نيست و با شناخت منطقي‌تر از آنان، با خود و زمان مرگ کنار آيد. امـا
ص 102)، در جـايجـاي چـتمن،(    مکان متن که همان دوربين راوي در روايت‌هـاي کلامـي اسـت‌
«مـي‌روم پشـت پنجـره. سـرک داستان «خانم‌ها» حضور مي‌يابد. در شـرح روزهخـواري خـانم نـاز:

مي‌کشم. خانم ناز دارد موهاي پشت لبش را برمي‌دارد. دهانش مي‌جنبد. دستش را زير بالش مي‌برد و 
دنيا، ص 48).   يک تکه بزرگ سوهان بيرون مي‌کشد و مي‌خورد.» (دو

مؤلفة شخصيت  
اشخاص ساخته‌شدهاي (مخلوقي) را کـه در داسـتان و نمـايش و... ظـاهر مـي‌شـوند، شخصـيت
مي‌نامند. شخصيت در اثر روايتي يا نمايشي، فردي است که کيفيت رواني و اخلاقي او در عمـل او و
آنچه مي‌گويد و مي‌کند نمايان باشد. خلق چنين شخصيت‌هايي در حوزة داسـتان، شخصـيت‌پـردازي

داستان، ص  184).   ناميده مي‌شود (عناصر
ـ ساخت‌ها يا انگارههاي غير   اشخاص در متن، گرههاي طرح کلامي‌، و در داستان ـ طبق تعريف‌
يا پيش‌کلامي‌اند. اگرچه اين ساخت‌ها به‌معناي واقعي کلمه و به‌هيچ‌رو انسان نيستند، بخشي از وجود 
آنها براساس برداشت خواننده از مردم واقعي الگوبندي مي‌شود و از اين جهت شخصـيت‌هـا انسـان 

معاصر، ص 48). يکي از ضعف‌هاي روايت ساختارگرا کم‌تـوجهي  بوطيقاي داستاني‌ روايت( مي‌نمايند
بوطيقاي به شخصيت است. جالب توجه اينکه اين بي‌توجهي نسبي چيز تازهاي نيست، ارسطو هم در

خود کنش را مهم‌تر از شخصيت مي‌داند و معتقد است کـنش از دو علـت طبيعـي شـکل مـي‌گيـرد: 
شخصيت و انديشه. شخصيتْ انسان او را وادار مي‌کند به طرق خاصي عمل کند؛ اما او درواقـع فقـط 
در واکنش به شرايط متغير زندگي خود عمل مي‌کند و اين انديشة اوست که به او نشان مـي‌دهـد در 
ارسطو، ص 29). در اصل، هر عنصـرِ مـتن‌ بوطيقاي( هر موقعيت در پي چه باشد و از چه دوري کند
حکم شاخص شخصيت را دارد و برعکس ممکن است شاخص‌هاي شخصيت در راستاي ساير اهداف 
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متن عمل کند. شخصيت دو شاخص متني بنيادين دارد: توصيف مستقيم: «خصلت شخصيت يا يـک
صفت او معرفي مي‌شود.» توصيف غيرمستقيم: «به‌جاي آنکه به خصلت اشـاره کنـد، آن را از طريـق‌

کنش، گفتار، وضعيت ظاهري، محيط و قياس اسامي نمايش مي‌دهد و تشريح مي‌کند.»  
هم از شخصيت‌پردازي مستقيم و هم غيرمستقيم بـراي توصـيف آدمهـاي داسـتان دنيا دو راوي
استفاده مي‌کند و شخصيت‌هاي داستان را آنقدر چالش‌برانگيز توصيف مي‌کند که گويي مخاطـب بـا

آنها روبه‌روست و از همة ساحات وجودي آنان آگاه است:  
خانم گرگه شلخته و بي‌بند و بار و بذله‌گوست. زباني تيزتر از نيش مار دارد و هيچ‌کـس از دسـت‌
دنيا، ص  31). خانم ناز زمين تا آسمان با خواهرش فـرق دارد. متلک‌هاي آبدار او در امان نيست (دو
لوس و نازکنارنجي است و هميشه وانمود مي‌کند که حرفهايي را که دوست ندارد نمي‌شـنود. ايـن‌
خانم هميشه رنجور الکي دلخور است (همان، ص 34). آقاي حسام هر که هست منگوله‌باف يا شازده 
شوهر مطيع و صبوري است که براي زن بهانه‌گير و ننرشُ مي‌ميرد (همان، ص 37). اميرخـان از آن

مردهاي بي‌کار و... است که تا بي‌پول مي‌شود ياد مادرش مي‌افتد (همان، ص 41).  
شخصيت‌پردازي غيرمستقيم  

1. کنش  
کنش‌ها يا يک‌زمانه و پويا هستند يا عادتي و پايدار. کنش‌هاي يک‌زمانه اغلـب در نقطـة عطـف
روايت نقشي برعهده مي‌گيرند و کنش‌هاي پايدار عملي است که شخصيت هميشـه انجـام مـي‌دهـد

معاصر، ص 86).   بوطيقاي داستاني‌ روايت(
کنش‌هاي خانم گرگه عادتي و پايدار است:  

دنيا، ص 32). خانم گرگه در جوابش شـانه‌هـايش را بـالا خانم گرگه با مشت و لگد وارد شد (دو
انداخت (همان، ص 24). قيافة خانم گرگه وقتي آقاي حسام از سـفرش بـه شـهرهاي مختلـف اروپـا
مي‌گويد، تماشايي است. سکوت مي‌کند اما چشم‌هاي سياهش برق مي‌زند و تمام تمسـخر دنيـا روي

لب‌هاي باريک و بدجنسش مي‌چرخد (همان، ص 38).  
کنش‌هاي خانم ناز عادتي و پايدار است: «به محض ورود پردههايش را مـي‌کشـد و... » (همـان،

ص 35). «بشقاب غذا را با دست پس زدن و قهر کردن.» (همان، ص 38).  
کنش‌هاي آقاي حسام گاه عادتي و پايدار است گاه يک‌زمانه و پويا:  

کنش‌هاي عادتي: «توي راهرو مي‌نشيند و گـوش بـه زنـگ اسـت و دقيقـه‌شـماري مـي‌کنـد. » 
(همانجا). «آقاي حسام تمام دروغهاي دنيا را براي زنش مي‌گويد.» (همانجا). کنش‌هاي يک‌زمانـه:
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«آقاي حسام دو تا آدم است و دو تا زندگي دارد، با اسم‌هاي مختلف و من نمي‌دانم کدام يک از ايـن
دو آدم خود واقعي اوست. خودش هم يواشکي، دور از چشم زنش، شعر مي‌گويد.» (همان، ص 39).  
کنش‌هاي من‌ِ راوي يک‌زمانه و پوياست: «بدون اجازه با خانم گرگه و اميرخان به سينما رفـتن. » 
(همان، ص 49). «مچ‌گيري خانم در روزهخواري.» (همان، ص 48). «روزه گرفتن و نمـاز خوانـدن و

در نماز جر زدن.» (همان، ص 36). «پنهاني با آقاي حسام صحبت کردن.» (همان، ص 59).  
2. گفتار  

گفتار شخصيت به‌واسطة محتوا و شکل خود، چه در مکالمه و چه در ذهن، نشانه‌اي از خصلت يـا
معاصر، ص 89). تودوروف تحت تأثير  بوطيقاي داستاني‌ خصلت‌هاي شخصيت به‌شمار مي‌آيد (روايت‌
بنونيست‌ها «ذهنيت زبان» را مطرح مي‌کند. هر گفتاري، نشانه‌هايي از گويندة آن دارد؛ نشانه‌هايي از 
طبقة اجتماعي‌، گويش، وجهة نظر، ميزان تحصيلات و همانند ايـن‌هـا. هنگـامي کـه مـا بـا چيـزي 
مخالفيم و مخالفت خود را به زبان مي‌آوريم، اين عمل تـا حـدود زيـادي معـرفّ خاسـتگاه فکـري و 

ص 73).   شخصيت‌پردازي، و شخصيت( ذهنيت ماست‌
دنيا:  دو ويژگي‌هاي گفتار شخصيت‌هاي

1. گفتار شخصيت‌ها در خدمت عمل داستاني است و حکم آرايشي و تحميلي بر داسـتان نـدارد 
داستان، ص 319). گفتار خانم گرگه و خانم ناز و آقاي حسام سير روايـي داسـتان را پـيش  عناصر(

مي‌برد و بر داستان به‌صورت مصنوعي تحميل نشده است. 
2. گفت‌وگوي شخصيت‌ها با ذهنيت آنان هماهنگي دارد و با موقعيت اجتمـاعي و علاقـه‌هـاي 
شخصي آنها در تناقض نيست. خانم گرگه با گفتار نامهاي اصلي خانم ناز و آقاي حسـام را فـاش 
مي‌کند. «بچه‌هاي کوچه صدات مي‌زدند فاطمه ريقو. چطور شد کـه يـک‌مرتبـه نـاز ملـوس خـانم 
دنيا، ص 34). يا اعتراف آقاي حسام که با گفت‌وگو ذهنيت او آشکار مي‌شود: «به مـن  شدي.» (دو

گفت: من پيش از آشنايي با خانم ناز اهل ساز و آواز بودم. وقتي مي‌خواندم آدمها بي‌حال مي‌شـدند. 
غش و ضعف مي‌کردند.» (همان، ص 39). 

3. گفتار، احساس طبيعي و واقعي بودن را به خواننده مي‌دهد. وقتي روزهخواري خانم‌نـاز فـاش 
مي‌شود، مادر با لحني خاص دخترش را نصيحت مي‌کند و اين احساس طبيعي و واقعي بودن را به 
خواننده منتقل مي‌کند: «مادر مي‌گويد: بچه خر اگر باور نمي‌کني که ناز ملوسخانم کلک مي‌زند برو

از سوراخ کليد نگاه کن.» (همان، ص 48).  
در اين داستان با بررسي گفتار شخصيت‌ها، مي‌توان با شخصيت پدر و مـادر راوي آشـنا شـد کـه 
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هيچ توصيف مستقيمي از آنان وجود ندارد. «پدر گفت: گرگها آمدند مراقب خودتان باشـيد.» (همـان،
ص 31). مادر مي‌گويد: «خانم گرگه بويي از مهر و وفا نبرده است و دلـش از سـنگ اسـت.» (همـان، 
ص 32). «پدر مي‌گويد: اين اميرخان ابله تنبل دار و ندار مادرش را بر باد داده است.» (همان، ص41). 

3. وضعيت ظاهري  
وضـعيت ظـاهري اشـخاص  دنيـا، دو وضعيت ظاهري به صفات شخصيت اشاره مي‌کند. راوي
داستان را با توجه به ويژگي‌ها و صفات روحي آنان توصيف مي‌کند؛ براي نمونه، بـا توصـيف راوي 

مي‌توان از حالت مادر فهميد که از خانم گرگه و خانم ناز خوشش نمي‌آيد:  
مادر با سردترين لبخند دنيا و تواضعي دروغي به استقبالشان رفت و گونه‌هاي گوشتالودشان را بوسـيد
(همان، ص 31). خانم ناز گه‌گه چند قطره اشک روي گونه‌هاي قرمزش مي‌غلتيد. عاشق خـودش اسـت و
به موي روشن و پوست سفيدش مي‌نازد از ترس آفتاب پايش را بيرون نمي‌گذارد (همان، 36). خانم گرگـه
سکوت مي‌کند اما چشم‌هاي سياهش برق مي‌زند و تمام تمسخر دنيا روي لـب‌هـاي باريـک و بدجنسـش‌
مي‌چرخد (همانجا). آقاي حسام: من از اين آدم چاق و چلـه کـه صـورت گـرد و سـفيدش شـبيه صـورت
بچه‌هاي خوب و مهربان است خوشم مي‌آيد و چشم‌هاي ساده و صداي ملايمش را دوسـت دارم (همـان،
ص 38). اميرخان چشم‌هاي عسلي‌رنگ و موي مجعد و بور دارد، صورتش مثل قرص خورشيد گرد اسـت،

دماغي باريک و سربالا دارد و دهاني زياد کوچک دارد (همان، ص41).  
4. محيط  

محيط فيزيکي اطراف شخصيت (اتاق، خانه، خيابان، شهر) و نيز محيط انساني او (خـانواده و طبقـة
بوطيقـاي داسـتاني‌ روايـت (  اجتماعي) از مواردي است که بر ويژگي و صفت شخصيت دلالت مـي‌کنـد

دنيا، ص 11).   معاصر، ص 93). «باغ شميران بسيار زيبا و بزرگ با اتاقهاي بسيار است.» (دو
سينما و تئاترهاي پايين شهر که مکانهاي مناسبي براي خانم‌هاي محترم نيست و خـانم گرگـه‌
دائم به آنجا مي‌رود (همان، ص 33). خانوادة خانم گرگه از نمونه‌هاي بارز خصـلت شخصـيت اسـت:
«خانم گرگه سه تا دختر پرمو و چشم و ابرو مشکي دارد که هر کـدام مشـتي بچـة قـد و نـيم‌قـد از
شوهرهاي مختلف دارند. خانم گرگه چشم ديدن دامادهـايش را نـدارد و متلـک‌هـاي آبـدار بارشـان

مي‌کند. دخترهايش هم دشمن او هستند و با افاده و اخ و تف از او دوري مي‌کنند.» (همان، ص 40).  
همچنين وضعيت اتاق خواب آقاي حسام که بسيار تاريک، و نشاندهندة روح افسـردة حـاکم بـر

آن محيط است (همان، ص 59).  
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5. قياس اسامي  
«قياس، ماية قوّت شخصيت‌پردازي است و قابليت‌ِ خاصِ قياس به وجود از پيش خصـالِ مربـوط
معاصـر، ص 93). راوي  بوطيقـاي داستاني‌ مي‌شود که قياس هم بدان روشها متکي است.» (روايت‌
در داستان «خانم‌ها» براي نامگذاري شخصيت‌ها از قياس پيروي مي‌کنـد؛ زيـرا اولـين نکتـه‌اي کـه‌
مخاطب در شروع داستان با آن روبه‌رو مي‌شود، اسامي شخصيت‌هاست. راوي به‌عمـد دو اسـم خـانم‌
گرگه و خانم ناز را برگزيده و در آغاز داستانش قرار داده است؛ به اين دليـل کـه انتخـاب نـام گرگـه‌
ناخودآگاه براي راوي نمود وحشت و ترسي است که در ذهن او از خاطرات کودکي به‌جا مانده است و 
راوي با انتخاب اين نام و روبه‌رو شدن با اين شخصيت مي‌خواهد ترس از اين آدم را در ذهنيت خـود
از بين ببرد. نامگذاري شخصيت‌ها بسيار مناسب و بجاست و بـا اعمـال و گفتـار و وضـعيت ظـاهري
شخصيت‌ها هماهنگي دارد. خانم ناز شخصيتي نازکنارنجي و لوس و ننـور، رياکـار و دروغگوسـت و

نامش بسيار به او مي‌آيد. خانم گرگه هم زني بي‌پروا، متلک‌گو، پررو، خوشگذران و کله‌شق است.  
6. قياس ميان اشخاص  

قياس ميان اشخاص زماني است که دو شخصيت در موقعيت‌هاي همسان معرفي مي‌شوند. راوي 
در داستان «خانم‌ها» براي شناخت و معرفي شخصيت‌ها از اين قياس بهـره مـي‌گيـرد. قيـاس ميـان
خانم ناز و خانم گرگه از آشکارترين قياس ميان شخصيت‌هاست. ايـن دو زن، دو انسـان متفـاوت بـا
عقايد و اعمال مختلف‌اند. تفاوت ميان اين دو، عنصر همـه تناقضـات فکـري ذهـن راوي اسـت کـه‌
نمي‌داند کداميک حقيقي است و پس از شناخت و بازسازي دوبارة آنها در ذهنش، مي‌تواند بـه درک

درستي از اعمال آنان برسد.  
سطوح روايي و انواع راوي  

مؤلف به‌همان ترتيب که مي‌تواند طرح متني را بـا ترکيـب کاربردهـاي دو راوي اول شـخص و سـوم
شخص بنويسد، مي‌تواند طرح گفتمان خود را با ترکيب سطوح روايـي مختلـف پـي‌ريـزي کنـد؛ بنـابراين 
شخصيت‌ِ انجامدهندة کنش‌هايي که روايت مي‌شود، خـود مـي‌توانـد راوي داسـتاني درون داسـتان باشـد
ص 64). اين گونه روايت در روايت سطوحي لايه‌لايـه دارد کـه در سينما، و ادبيات در روايت‌ بر اي مقدمه(
آن هر روايت‌ِ مياني تابع روايت‌ِ درونه‌اي خود است. داستان اصلي، سطح داستاني اسـت کـه اولـين سـطح‌
روايي آن، سطح فراداستاني نام دارد و راوي آن راويِ فراداستاني ناميده مـي‌شـود. دومـين سـطح روايـي،
سطحي است که مجموعه رويدادها و رخدادهاي آن در بطن سطح داسـتاني اصـلي و ايـن سـطح نيـز در
سطح فراداستاني قرار مي‌گيرد. اين سطح را سطح زيرداستاني و راوي آن را -که شخصيتي داستاني اسـت‌
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و در سطحي پايين‌تر از راوي فراداستاني و بالاتر از سطح زيرداستاني قرار مي‌گيـرد- راوي مرتبـة دوم يـا
ميانداستاني مي‌ناميم. از اين‌رو، راويِ فراداستاني، سطح داستاني اصلي رمان و راوي سطح داستاني، سطح 

صص 126-125).   معاصر، بوطيقاي داستاني‌ روايت( زيرداستاني را روايت مي‌کند
از چندين مجموعه روايت يا داستان تشکيل شده است که اولين سطح رمـان يعنـي‌ دنيا دو رمان
داستان «اولين روز»، سطح فراداستاني است و راوي آن هم فراداستاني است و اين سطح فراداسـتاني‌
«اولـين روز» و  خود را باز هم در «آخرين روز» نشان مي‌دهد. سـطح داسـتان اصـلي در دو داسـتان
«آخرين روز» است و رخدادهاي فرعي از سطوح زيرداستاني يا زير زيرداستاني ايجاد شده اسـت. هـر
کدام از اين سطوح زيرداستاني خود از روايتي جدا و از رخداد و شخصـيتي متفـاوت بـا ديگـر روايـت
دنيـا،  دو تشکيل شده است. در سطح زيرداستاني، راوي همانند داستاني است و در تمام روايـت‌هـاي
راوي اول شخص روايت‌هاي زيرداستاني را روايت مي‌کنـد. راوي اول شـخص از پـس روايـت‌هـاي
زيرداستاني مثل «خانم‌ها»، «آن سوي ديوار»، «گل‌هاي شيراز»، «فرشته‌هـا» و «پـدر» بـه بلـوغ و
تکامل فکري مي‌رسد و انگيزههاي وحشت او آشکار مي‌شود. درواقع هـر کـدام از ايـن روايـت‌هـاي

زيرداستاني يکي از دلايل روانپريشي راوي اول شخص را کشف مي‌کند.  
ميزان دريافت‌پذيري راوي  

ميزان دريافت‌پذيري از نهايت پوشيدگي به نهايت آشکارگي راوي در نوسان اسـت. راوياي کـه
بتواند دربارة اشخاص چيزهايي ازجمله ناخودآگاه يا آنچه آنها آگاهانه مخفي مي‌دارند بر زبان برانـد،

منبع مستقل اطلاعات دربارة شخصيت به‌شمار مي‌آيد (همان، ص 132).  
از نوع راويان همه‌چيزدان است. عناصري که در زير مي‌آيد نشاندهندة اطلاعات او  دنيا دو راوي

در مورد اشخاص است:   
راوي از تمـام دنيـا دو 1. توصيف مکان: اين توصيف به‌منزلة کمترين نشـان حضـور راوي اسـت. در
مکانهاي دربسته اطلاع دارد؛ از اتاق خانم ناز و اتفاقات درون آن باخبر است و همچنـين مـي‌دانـد خـانم

گرگه وقتي با امير، پسرش، تنها در اتاق است چه کارهايي براي پسرش انجام مي‌دهد.  
ــت. راوي ــيت اس ــناخت راوي از شخص ــيش‌ش ــدة پ ــانکنن ــا: بي ــيت‌ه ــت شخص ــين هوي 2. تعي
شخصيت‌هاي روايتش را به‌خوبي مي‌شناسد و پيش‌شناخت او از شخصيت‌ها دقيـق اسـت. او قصـد دنيا دو
دارد با توصيف و تعيين هويت تمام و کمال آنها، هيچ ابهام و شکي براي روايـت‌شـنو يـا مخاطـب بـاقي‌

نگذارد و همة اطلاعاتي که از گذشته، حال و آيندة شخصيت دارد در اختيار روايت‌شنو قرار دهد. 
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3. خلاصة زماني: متضمّن ميل به توجيـه زمـان گذشـت زمـان و ارضـاي پرسـش‌هـاي ذهـن
ــت. راوي ــاده اس ــاق افت ــان اتف ــن مي ــه در اي ــت ک ــزي اس ــر آن چي ــاب ه ــنو در ب ــت‌ش رواي
به‌سبب گذشته‌نگري و آگاهي از گذشته، حال و آينده، شخصيت‌هاي روايـتش را بـدون هـيچ‌ دنيا دو
ابهامي به مخاطب يا روايت‌شنو معرفي مي‌کند و سرانجامِ هر کدام از آنان را آشکار مي‌سـازد و علـت‌

پديد آمدن چنين سرنوشتي را براي آنان بازگو مي‌کند. 
4. توصيف شخصيت: نمودار گزيدهگـويي، تعمـيم‌پـذيري يـا جمـع‌بنـدي راوي از شخصـيت و نيـز
بيانکنندة گرايش او به نمايش اين‌گونه عنوانها به‌منزلة شخصيت‌پردازيِ تمام و کمال اسـت. در داسـتان
«خانم‌ها» راوي از حد شناساندن شخصيت‌ها پا را فراتر مي‌گذارد و به شخصيت‌پردازي تمام و کمال خـانم‌
روايت شخصيت‌پـردازي اسـت. راوي دنيا دو گرگه و خانم ناز و... مي‌پردازد. درواقع، بايد گفت داستانهاي
آنقدر صريح و بي‌کم و کاست شخصيت‌ها را معرفي مي‌کنـد کـه روايـت‌شـنو مـي‌توانـد شـکل و قيافـة‌
شخصيت‌ها را تصور، و حتي کنش‌هاي بعدي آنها را پيشگويي کند. گاه راوي آنقدر به توصيف مسـتقيم‌
و غيرمستقيم شخصيت‌ها مي‌پردازد که حوصلة مخاطب سر مـي‌رود و از کـنش‌هـاي شخصـيت عصـباني‌

مي‌شود و دلش مي‌خواهد در داستان حضور داشت و جلوي رخداد را مي‌گرفت. 
دودنيـا 5. گزارش راوي از آنچه شخصيت‌ها به ذهن خطور نداده يا بر زبان نراندهاند: راوي
از ذهن و ناخودآگاه آدمهاي روايت باخبر است حتي از فکرهايي که بر زبان نمي‌آورند: «امـا مـن کـه
چشم‌هاي شاد و شنگول و بدجنس او را مي‌شناسم، مي‌بينم کـه چـه غـم بزرگـي تـه چشـم‌هـايش‌

خوابيده است و چقدر زور مي‌زند تا خودش را بي‌اعتنا و بي‌خيال نشان دهد.» (ص 41).  
در داستانهايش دائم در حال  دنيا دو 6. نقد و نظر: نوعي نقد و نظر در مورد داستان است. راوي
تفسير و نظر دادن در مورد روايتش است؛ براي نمونه در داستان «خانم‌ها» پيوسته بـه توضـيح تـأثير
نماز و روزه و حرفهاي خانم ناز بر او مي‌پردازد. تظاهر و رياي خانم ناز را نفـي مـي‌کنـد و از رک و
راستي خانم گرگه تعريف مي‌کند: «من برخلاف ديگران از خانم گرگه خوشم مي‌آيد، حرف خودش را 

رک و راست مي‌زند و...» (ص 32).  
کانوني‌شدگي  

داستان، ص 95) يا نظرگاه (اسکولز، 1379: 28) يا منشور و دورنما (روايـت کانون يا منظر (دستورزبان
معاصر، ص 99) يکي از بحث‌انگيزترين مؤلفه‌ها در حوزة نقد ادبيات داستاني روايي است  بوطيقاي داستاني‌
و دليل آن، نزديکي با نقطة ديد است که شيوهاي براي نقل داستان مي‌باشد. کانون درست همچـون راوي

جزء مستقلي از زاوية ديد است. بدون در نظر گرفتن اين استقلال، هم زاوية ديد و هم راوي دچار اغتشاش 
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روايت‌، ص 109). انتخاب کانون براي روايت راوي ناگزير است. گاه مي‌توان راوي  (نظريه‌هاي خواهند شد
را از داستان حذف کرد؛ اما تصور داستاني بدون کانون روايت غيرممکن است («کانون روايت در مثنـوي» 
صرفي‌، ص 139). ارتباط راوي با کانون نيز انکارناشدني است. هر روايت شامل طيف گستردهاي از فنـون
روايتي است. شناخت شکل‌هاي مختلف روابط راوي و کانوني‌ساز براي تحليل شيوة روايت و بـه‌دنبـال آن

ارزشگذاري براي شخصيت‌ها و جايگاههاي معرفت و قدرتهاي گوناگون وابسته به آنها در متن اهميت 
ادبي‌، ص 86).      نظرية‌ پژوهش‌ بر فراوان دارد (درآمدي

کانوني‌شدگي در روايت، يعني ديدگاهي که اشياء از آن زاويه ديده، احساس، ادراک و سنجيده مي‌شود. 
بـر زبـانشـناختي‌ و نقادانه‌ مراد از کانوني‌شدگي زاويه‌اي است که اشياء از آن زاويه ديده مي‌شود (درآمدي
روايت‌، ص 66). ژنت کانوني‌شدگي را مرتبه‌اي از فشردهگويي مي‌داند و دو پرسش را در مـورد آن مطـرح
معاصـر، ص 100).  بوطيقاي داستاني‌ مي‌کند: «چه کسي مي‌بيند؟» در مقابل «چه‌کسي مي‌گويد؟» (روايت‌
يعني در داستان جملاتي است که از آنِ راوي نيست؛ زيرا بر اساس فاصله‌ايي که راوي از فضا و اشـخاص
داستاني دارد، قادر نيست آن سخنان را بر زبان براند يا بدان افکار بينديشد. پس او ميـان زاويـة ديـد (چـه‌

کسي مي‌بيند؟) و صدا (چه کسي مي‌گويد؟) تمايز قائل مي‌شود. در اين‌باره که روايت از آنِ راوي است، اما 
«کـانوني‌شـدگي» يـاد انديشه و افکار به اشخاص تعلق دارد، شگرد تازهاي مطرح مي‌شـود کـه از آن بـه
مي‌کنند. درمجموع، زاوية ديد را از آنِ راوي و کانوني‌شدگي را از آنِ اشخاص مي‌دانند. راوي، همان کسـي‌
که داستان را روايت مي‌کند و کانوني‌شدگي، نظر و افکار انديشيدهشـده/ ناشـدة اشـخاص داسـتاني اسـت‌

(«رويکرد روايت‌شناختي به قصص قرآني» حري، 110).  
دنيا، راويِ اول شخص‌ْ کانوني‌گر دروني داستانهاست و خواننده از ميان چشمان او با  دو در رمان
شخصيت‌ها و رخدادها آشنا، و از گذشته و حال و آيندة آنان خبردار مي‌شود. راوي اول شخص همـان
کسي است که داستان را مي‌بينـد و در مـورد آن حـرف مـي‌زنـد؛ امـا ايـن راوي اول شـخص خـود
کانوني‌شدة ديگري است و اين ديگري همان کودک درون اوست که هنگام روايتگري حاضر مي‌شود 
و همة اشخاص درون خاطره را کانوني مي‌کند. کانوني‌گر داستان «اولين روز» توسط کودک درونـش‌

کانوني مي‌شود و ادامة داستان را از نگاه او مي‌بيند:  
«يک‌ماه نگذشته، چهار داستان نوشته‌ام. اغلب شب‌ها بيدار مي‌شوم و مـي‌بيـنم صـورتي آشـنا از
انتهاي خاطرههاي دور به ديدنم آمده است. گه‌گـاه آنچنـان واقعـي و زنـده اسـت کـه تمـاس سـر

دنيا، ص 26).   انگشتانش را با پوست صورتم احساس مي‌کنم.» (دو
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در روايت «خانم‌ها»، خانم ناز، خانم گرگه، آقاي حسام و امير کانوني‌شدههايي‌اند کـه کـانوني‌گـر
آنها را مي‌بيند و در موردشان صـحبت مـي‌کنـد. امـا گـاه راويهـاي درونداسـتاني هـم در مـورد
کانوني‌شدهها صحبت مي‌کنند و نظر خود را آشکار مي‌سازند؛ يعنـي راوي درونداسـتاني کـانوني‌گـر

مي‌شود و کانوني‌شدهها را با ديدگاه خود مي‌بيند و در مورد آنها نظر مي‌دهد. در داستان «خانم‌هـا»، 
گاه راوي درونداستاني پدر است، گاه مادر، گاه خانم گرگه و گاه آقاي حسام. پس ايـن شخصـيت‌هـا
هم کانوني‌شده و هم کانوني‌گر هستند؛ يعني همان کساني که بعـد از راوي اول شـخص در داسـتان
حرف مي‌زنند و از زاوية ديد خود داستان را نقل مي‌کنند. راوي با نقل گفتارهاي پدر و مـادر در مقـام
کانوني‌گر به آنها اجازة حضور مي‌دهد تا هم شخصيت آنـان را بـه مخاطـب معرفـي کنـد و هـم از

ديدگاه آنان شخصيت‌هاي ديگر را ببيند.  
مخاطب از طريق خانم گرگه که کانوني‌گر درونداستاني است، خانم ناز را مي‌بيند که کانوني‌شدة 
دروني است: «خانم گرگه رک و راست به من مي‌گويد که خواهرش دروغگوست و حرفهايش همـه‌
«پـدر «پـدر» کـانوني مـي‌شـود. کشک است.» (همان، ص46). «خانم‌ها» توسط کانوني‌گر درونـي

مي‌گويد: گرگها آمدند مراقب خود باشيد. » (همان، ص31).  
از ديگر مؤلفه‌هاي کانوني‌شدگي، وجه روانشناختي روايت است. درواقع، بحث کانوني‌شـدگي بـه‌
الگوي ساختارگرا ياري مي‌رساند که در بحث روانشناختي ضعيف است. کانوني‌گر و کانوني‌شدهها در 
ذهني‌اند و شخصيت‌هاي روايت‌ها هيچ‌کدام حضور خارجي ندارند؛ يعني زمـاني‌کـه راويِ دنيا دو رمان
اول شخص به نوشتن خاطرههايش مي‌پردازد، از افرادي که دربارة آنها حرف مي‌زند هيچ‌کدام زنـده
نيستند و تنها خاطرة آنهاست که در ذهن راوي زندگي مي‌کند. هر کـدام از ايـن آدمهـا زمـاني بـر
شخصيت راوي آثار خاصي گذاشته‌اند و هنوز در ياد او زندگي مي‌کنند. شايد بتوان بيشترين اثـر ايـن‌
آدمها را در ترسها و وحشت‌هاي راوي يافت؛ ترس از خدا، جهـنم، بهشـت و مـرگ در ذهـن راوي
تابويي خطرآفرين به‌جا گذاشته است: خداست که آدمها را با مرگ به بهشت يا جهنم مي‌بـرد. رخـداد
اصلي هر داستان، مرگ است و هراس او را از مرگ بيشتر مي‌کند. متأسـفانه، راوي بـا حادثـة مـرگ
زماني آشنا مي‌شود که در سنين نوجواني و بلوغ است و ذهن او هنوز آمادگي پذيرش حقـايق زنـدگي‌
را ندارد و هيچ‌کدام از اطرافيانش به‌دليل نداشتن شناخت صحيح از دين، زندگي و مرگ نتوانسته‌اند او 
را با منطق درست حيات آشنا کنند. ذهن راوي پيوسته با ترس از دسـت دادن دوسـتان و نزديکـانش‌
درگير است و چون توانايي شناخت‌ِ اصولي و درست را ندارد نمي‌تواند به توجيه قـانع‌کننـدهاي از ايـن‌
حادثه در زندگي برسد. سرانجام، وقتي اژدهاي مرگ دوستان و از همه مهم‌تر پدرش را از او مي‌گيرد، 
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دچار روانپريشي مي‌شود. پدر شخصيتي محکم و استوار دارد و راوي هيچ‌گاه گمان نمي‌کند پدر کـه
«ارادهاش از آهن است و اعصابش از سنگ و به سه چيز اعتقاد دارد: عدالت، علم و ثـروت» (همـان، 
ص176) بميرد؛ يعني باور اينکه اين جملة پدر را فراموش کند: «من فولادم و فولاد هـيچ‌گـاه زنـگ
نمي‌زند» (همان، ص186)، برايش غيرممکن است؛ اما اژدهاي  مرگ او را هم  مي‌بلعـد و تکيـه‌گـاه
نوشـتن‌ ذهني راوي از بين مي‌رود. ديگر اميـدي بـرايش نيسـت تـا اينکـه در بيمارسـتان روانـي بـا
خاطرههايش به‌خود مي‌آيد. او با کمک کودک درون خود بار ديگر با همة کساني که يـادآور تـرس و
حشت در ذهن او بودند روبه‌رو مي‌شود. اما اين‌بار نه با نگاه کودکي، بلکه با نگاه انديشمندانه به آنها 
مي‌نگرد و با احاطه بر گذشته و حال و آينده فرجام شخصيت‌ها و کنش‌هايشان را درون خود بازيافـت‌
و کشف مي‌کند؛ مرگ جزئي اساسي در زندگي است. اتوبوس شميران با رانندهاش - که يکي از افراد 
دوست داشتني ذهن او بود- و با همة مسافرانش - که شخصيت‌هاي داستانهاي او هستند- اين بار 
يادآور خاطرات شيرين او از کودکي مي‌شوند. راوي در «آخرين روز» سلامت رواني خود را بـه‌دسـت‌

مي‌آورد و نگاهش به دنياي اطرافش تغيير مي‌کند.  
بازنمايي گفتار و انديشه  

شگرد انتقال سخنان و افکار شخصيت از زبان راوي، بازنمايي گفتـار و انديشـه نـام دارد. گـاهي
راوي سخنان و افکار شخصيت را سرراست در اختيار خواننده مي‌گذارد کـه گفتـار مسـتقيم نـام دارد،
گاهي نيز غيرمستقيم است و گاه به هر دو صورت. اين شيوة ترکيبي‌ِ صداي شخصيت (نقل‌مسـتقيم)
و صداي راوي (نقل غيرمستقيم) را سخن غيرمستقيم آزاد مي‌نامند. يکي از دسـته‌بنـديهـاي جـامع‌
دربارة وجوه بازنمايي گفتار و انديشه را مـک‌هيـل ( 1978م) ارائـه مـي‌دهـد. وي ايـن وجـوه را روي
معاصـر،  بوطيقـاي داسـتاني‌ پيوستاري تا هفت نوع طيف‌بندي مي‌کند. دستورالعمل مک‌هيل (روايـت‌
ص 148) از خودگويي محض تا محاکات محض را دربرمي‌گيرد. خودگويي محض نزديک‌ترين حالت 

به گزارش راوي و محاکاتي‌ِ محض نزديک‌ترين صورت به کلام و انديشة شخصيت است:  
1. خلاصة داستاني: گزارش صِرف راوي از اداي گفتار شخصيت بـه‌گونـه‌اي کـه از ويژگـي يـا

چگونگي اداي آن سخني به‌ميان نياورد:  
يک‌ماه بعد، دوباره از شهرستان برمي‌گردد تا دوا، پارچه و کفش بخرد. مي‌گويد خانم گرگـه را در
کوچه‌هاي دور ته شهر ديدهاند، با خودش حرف مي‌زده و سر و وضع ديوانه‌ها را داشـته اسـت. خـانم‌
گرگه را ديگر نمي‌بينيم خبرش گاهگاه به گوشمان مي‌رسد. پدر تنها کسي است که مي‌داند کجاسـت‌

دنيا، صص  56-55).   دو(
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2. خلاصة کمتر داستاني محض: خلاصه‌اي که فقط به نقل گفتار بسـنده نمـي‌کنـد، بلکـه تـا
اندازهاي رخداد گفتاري را باز مي‌نمايد و در موضوعِ گفت‌وگو سخن به‌ميان مي‌آيد:  

آقاي حسام هم از روزهخواري زنش با خبر است – در تمام اين مدت مي‌دانسته– امـا بـه مـن و
خودش دروغ مي‌گويد. وقتي به او مي‌گويم که با چشم خودم ديدم، سرخ مي‌شـود و سـرش را پـايين‌
مي‌اندازد. دستم را مي‌گيرد و زود صحبت را به جايي ديگر مي‌کشاند و مي‌پرسد: پس اين پيـانو چـي‌

شد؟ (همان، ص48).  
3. بازگفت غيرمستقيم محتوا (گفتار غيرمستقيم): بازگفت‌ِ محتوايي‌ِ رخدادي گفتاري از سـوي
راوي بدون توجه به سبک يا شکل پاره گفتة مفروض شخصيت: «اميرخـان بـه مـن مـي‌گويـد کـه
هيچ‌کس تا به حال با دوز و کلک به خدا نزديک نشده و خدا دشمن آدمهاي ترسو و متظـاهر اسـت.

خانم گرگه رک و راست به من مي‌گويد که خواهرش دروغگوست.» (همان، ص46).    
کاربرد داشته است، ذکر شد. البته بازنمايي گفتار  دنيا دو طبقه‌بندي مک هيل تا آنجا که در رمان
و انديشه وجوه ديگري چون انواع تک‌گويي‌ها دارد که پرداختن به آنها در اين جستار مجال نيست.  

نتيجه‌گيري   
رويکرد روايت‌شناختي به روايت داستاني، الگويي ساختاري براي تحليل مؤلفه‌هـاي اصـلي مـتن
روايي، يعني داستان و متن فراهم مي‌کند. با فرض اينکه ساختار روايت‌شناختي ريمونکنان در رمـان

کاربرد عملي دارد، در تحليل اين رمان با رويکرد روايت‌شناختي اين نتايج به‌دست مي‌آيد:   دنيا دو
دو 1. با بررسي ژرفساخت روايت در الگوي روايت‌شناسي، امکان دست‌يابي به بن‌مايـة داسـتان

ايجاد شد که بر اساس تضاد ميان مرگ و زندگي شکل گرفته است.   دنيا
2. با استفاده از دو جزء روايت داستاني (داسـتان و مـتن) مـي‌تـوان رويـدادهاي اصـلي و فرعـي‌
داستان را تشخيص داد و کليدواژههاي مهم براي شکل‌گيري رويدادهاي اصلي و فرعي را شـناخت و

از طراحي پيرنگ‌هاي نويسنده در روند داستاننويسي‌اش آگاه شد.  
3. در بررسي زمان، از عنصر نظم و ترتيب اين نتيجه حاصل شـد کـه راوي از زمـانپريشـي يـا
گذشته‌نگري دروني بهره برده است و از عنصر تداوم در درنگ توصيفي با ريزبينـي و دقـت تمـام بـه

شخصيت‌ها و رخدادها پرداخته است تا هرگونه شک و ترديدي از ذهنش پاک شود؛ همچنين با زمان 
مرگ که برايش ترسآور بود مصالحه و آشتي کند. 

4. در بررسي شخصيت‌پردازي، راوي اساس روايت را بر توصيف شخصيت‌ها پايـه‌گـذاري کـرده
است. مخاطب را با همة جنبه‌هاي شخصيت ازجمله کنش، گفتار، وضعيت ظاهري، محـيط و قيـاس
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اسامي آشنا مي‌کند. راوي حتي در نامگذاري شخصيت‌ها هم مي‌خواهد خود و مخاطب را از جزءجـزء
سلولهاي شخصيت خبردار کند و به اين دليل بسيار دقيق اسامي را نام مي‌نهد. 

را شـناخت و بـا دنيا دو 5. در سطوح روايي، با اين الگو مي‌توان سطوح فراداستاني و زيرداستاني رمان
بهرهگيري از آن، ميزان مشارکت راوي را در توصيف مکان و تعيين هويت شخصيت‌ها و... مشخص کرد. 
6. آشکارترين نشـانه‌هـاي کشـف راوي و افکـار و انديشـة او در روايـت‌هـا، در کـانوني‌گـري و
کانوني‌شدگي خود را نشان مي‌دهد. آنگونه که در اين جستار آمد، نويسنده با اسـتفاده از ايـن عنصـر
توانست  دليل وحشت‌ها و ترسهاي راوي را نشان دهد و به ذهنيت او در نوشـتن خـاطراتش دسـت‌

يابد و حدود هر راوي را در داستان بنمايد. 
دنيا، بيشتر در بازگفت غيرمستقيم محتوا کاربرد دارد و راوي از اين  دو 7. گونه‌هاي ارائة گفتار در

نوع گفتار در روايتش  استفاده کرده است.  
و روايت‌هايي  دنيا دو سخن آخر اينکه با استفاده از چارچوب ساختاري ريمونکنان مي‌توان روايت‌

از اين قبيل را از ديدگاه روايت‌شناختي تحليل کرد.6  
  

پانوشت‌ها  
1. Narratology 
2. Analepsis  
3. Ellipsis  
4. Descriptive Pause 
5. Summary 
6. Scene 

در پايان، از کمک‌هاي شايان استاد ابوالفضل حري در يـادگيري اينجانـب از واژهواژة روايـت کمـال تشـکر و
قدرداني را دارم.  
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