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ک زده در نگاه انتقادي به نگارش خوداگاهانه و تکني
 ∗ فارسي  فراداستانهاي

 فاطمه جعفري کمانگردکتر 
 فرهنگیان تهران دانشگاه فارسی ادبیات و زبان استادیار

 دکتر غلامرضا پيروز
 مازندران دانشگاه فارسی ادبیات و زبان دانشیار

 چکيده

با  ادند،ن دنویسی پسامدرن از خود نشابرخی از نویسندگان ایرانی با اقبالی که به سمت داستان
ر داگرچه  د کهتأثیرپذیری از آثار فراداستانی غربی و گفتمان ترجمه به خلق آثاری روی آوردن

گونگی ازیآید، ماهیت تقلیدی و تصنعی آنها با ماهیت بظاهر آثار فراداستانی به شمار می
ر کشور دنویسی گیرد. این پژوهش بر مبنای نقد جریان فراداستانفراداستان در تعارض قرار می

وان تحت عن ی کهنگاشته شده و با بررسی فراداستانهای ایرانی به این نتیجه دست یافته که آثار
ر اساس قا بفراداستان در کشورمان مطرح است به دور از ماهیت هنجارگریز پسامدرنیسم و دقی

نها با استاد، و وجوه تصنعی و مكانیكی این ملاکها و عواملی از پیش تعیین شده نگاشته شده
 ماهیت هنجارگریز پسامدرنیسم در تعارض است.

 پسامدرنیسم، فراداستانهای ایرانی، پاتریشیا وو، نگارش مكانیكی: هاواژهکليد

                                                 
 6/1397 /24تاریخ پذیرش مقاله:      8/9/1396دریافت مقاله: تاریخ 
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 مقدمه. 1
 توان زمانی دقیق برای طلوع پسامدرنیسم در هنر و ادبیات جهان مشخصدشوار می

در  1960و  1950تین بار در دهة ه این تعبیر نخسکنظر وجود دارد کرد؛ اما تقریباً اتفاق
  دا کرد.ه پیمعماری رایج شد و پس از آن به هنرهایی نظیر موسیقی، سینما و ادبیات را

ت؛ بلكه بر عكس به قول سای بر مدرنیسم نیمه، این تعبیر، تكملهرغم ظاهر کل به
نكنز، )جکند پروری مدرنیسم حمله میفرهنگ جدید است که به نخبه نوعی 1رفیدللسلی 

نگ عامه کند و هنر پسامدرن را توجه به فره. ترودو نیز بر این نكته تأکید می(11: 1375
داند که فرهنگ های فرهنگی خاصی میپروری مدرنیسم و تجسم گروهو دوری از نخبه

 (. Trodo, 2001: 86)کرد اهمیت قلمداد میوالا آنها را کم یا بی
ین اپذیر است. تعاریف متعددی که از مناقشه برانگیز واصطلاح پسامدرنیسم، بحث

توان آن را تعبیری با معنای غیرقطعی قدر زیاد است که میاصطلاح در دست است، آن
ی گرایی است. اگرچه این اصطلاح ماهیتدانست که مبنای آن بر عدم قطعیت و نسبی

رهنگ فهست که ای از ویژگیها چندوجهی دارد، بسیاری از مفسران نیز موافقند که دسته
میده ن ناتواند پسامدرآید میکند. وقتی این ویژگیها کنار هم میمعاصر را توصیف می

 (.Watson, 2001: 4)شود 
شود که یبه مجموعه گفتمانهایی اطلاق م»در تعریفی از پسامدرنیسم، این اصطلاح 

قطعیت،  زدایی، عدمگریزی، مرکزیتغالباً با ویژگی و خصلتهای سیال بودن، بنیان
زدایی در ارتباط است. در واقع حتی در خود زدایی و کلمحلی بودن، تكثر، تعریف

 .(197: 1394)تابعی، « معنای پسامدرنیسم نیز قطعیت و تعینی وجود ندارد
تأمل ای چشمگیر قابلگونه تأثیر این اصطلاح بر ادبیات و بویژه ادبیات داستانی به

نیستها با تأکید بر زبان و قراردادهای زبانی مدراست. در عرصة داستان، پست
هایی را ارائه کردند که حقیقت را آزادانه در داخل قراردادهای وابسته به زبان نظریه»

)روسنائو، « تواند مستقل از زبان باشدکند تا نشان دهد که حقیقت هرگز نمیمستحیل می

ی توصیف رمانهایی استفاده . اصطلاح پسامدرنیسم در رمان نیز بیشتر برا(136: 1380
است؛ آثاری که شالودة  ا سبكهای مختلف نگارش تلفیق شدههشود که در آنمی

کند که فراتر از زبان هیچ اندازد و چنین القا میساختاری و صوری خود را بر می
گوید: جان بارت از قول ایهاب حسن می (.70: 1385)پاینده، واقعیتی وجود ندارد 
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ومرج فرهنگی، داستانهایی مدرن با تأکید بر روحیة شورشگری و هرجنویسندگان پسا
)بارت، گیری آن باشد نویسند که هر چه بیشتر دربارة خود داستان و فرایند شكلمی

. این تعریف همان چیزی است که مبنای تولید فراداستان شد. نوعی از (133: 1387
داستانهای پسامدرنیستی به شمار نویسی، که اگرچه در ابتدا تنها عاملی از داستان

های پسامدرن تبدیل رفته ارتقا یافت و خود به یكی از انواع مهم داستانرفت، رفتهمی
 شد. 

 بيان مسأله1-1
ی ما مدرن وجود دارد، به نوعمباحث متعدد نظری که دربارة پسامدرنیسم و رمان پست

 سازد. را به ماهیت متكثر این سبك از رمان رهنمون می
ه را در تبیین رویدادی کوشند تلفیقی از چند دیدگامدرنیسم میتحلیلگران پست             

مها و ادایهای مدرنیستی، پارکنند برخلاف تحلیلواحد به کار ببرند. آنها تلاش می
ها را ربط و ناآشنا نیز رخدادایای بیزدایی کنند و از زوروابط مألوف را مرکزیت

 ورها ند. در یك کلام، پسامدرنیسم به تعی ٍّن قطعی پدیدامورد بررسی قرار ده
 .(205: 1394تابعی، )«معناها باور ندارد

یم زدایی، عدم قطعیت و عدم تعین پیوندی مستقبنابراین پسامدرنیسم با مرکزیت
 دارد.
ای نویسی نوین، داستانهدر پی پیروی نویسندگان کشورمان از گرایشهای داستان 

ری از عنوان یكی از رویكردهای مهم مطرح شد. بسیاژه فراداستان به پسامدرنیستی بوی
ای غربی نویسان ایرانی تحت تأثیر ترجمه با پیروی از ویژگیهای فراداستانهفراداستان

هایی یوهبرای نشاندادن ماهیت ساختگی زبان و بنای تصنعی داستان دقیقا به همان ش
 ه اینكهبوجه تآن استفاده کرده بودند؛ بدون  روی آوردند که فراداستان نویسان غربی از

 گریزی،این کار آنها با اصل مدعای پسامدرنیسم تناقض دارد که بر مبنای بنیان
 ناخودآگاهی و روایت شیزوفرن نهاده شده است.  

نویسان کشورمان، بر آن است تا نشان دهد این پژوهش با انتقاد از رویكرد فراداستان
نان به دنبال آن بودند از درون صدها قاعده بیرون کشیده شده است. ای که ایقاعدگیبی

دهد همة این آثار در طرح شباهت ترفندها و فنون داستانی فراداستانهای ایرانی نشان می
اند و ها و فنون نگارش داستان به یك راه رفتهو ساختمان داستانی و به کار گیری شیوه
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دهد؛ آثاری گریز پسامدرنیسم نشان میا ماهیت قاعدهاین نكته تناقض دیدگاه آنان را ب
شود، ولی با سر فرود آوردن به بندی میکه در حیطة داستانهای پسامدرنیستی طبقه

خواه یك مكتب یا سبك ادبی با قطعیت تمام، اصل عدم قطعیت قواعد کلی و تمامیت
 برد.پسامدرنیسم را زیر سؤال می

ین اقیم ی فراداستانهای ایرانی، تأثیرپذیری مستهدف پژوهش این است که با بررس
 ستانهایراداهای از پیش تعیین شده نشان دهد و مهمترین نمودهای فرمانها را از نظریه

قاعدگی خود به سمت فارسی را مورد بررسی قرار دهد که برای نشاندادن بی
 مندی حرکت کردند.نگاری و قاعدهقطعیت

 ندگاندادن به این سؤالات است: آیا پیروی نویسبنابراین پژوهش در صدد پاسخ 
ا ن اثر رآرن، رمانهای فراداستانی فارسی از ساختارهای از پیش تعیین شدة ادبیات پسامد

 گنجاند؟ در مقولة پسامدرنیسم می
ی ستانهای تعارض با عدم تعین پسامدرنیستی که در رمانهای فرادامهمترین نمود
برد، مندی پیش مینگاری و قاعدهرا به سمت قطعیتشود و آنها فارسی مشاهده می

 کدام است؟

 پيشينة پژوهش  2-1
 ررسیببا مطالعة پیشینة این پژوهش، کم و بیش مقالاتی را می توان یافت که به 

ا یتاب یك باز اند. هر یك از مقالات بهفراداستانهای فارسی و بیان عوامل آنها پرداخته
اند تا ردهل فراداستان در رمانهای مورد بحث خود نظر کچند ویژگی از ویژگیهای معمو

ستان رادافبا رویكردی کاملاً متفاوت از این پژوهش، ثابت کنند آن نویسنده در خلق 
 موفق بوده است. 

به « طعیت در فراداستان شب ممكنقعدم »در مقالة  (1396) مطلقزاده و لیاقیایران
قطعیت مبتنی است در رمان شب ممكن استخراج عوامل فراداستانی که بر عدم 

 ، در اینعنوان عوامل مبتنی بر عدم قطعیت فراداستان اند و یازده عامل را بهپرداخته
 رمان استخراج کردند. 
گریزی در داستان و فراداستان بر اساس فرجام»در مقالة ( 1394) موسوی و همكاران

ادی، تحلیل محتوا و طرح ساختار بندی را به روش تحلیل اسنپایان« نظریة توماشفسكی
مرا بفرستید »اثر ابوتراب خسروی و « پلكان»و « حضور»دگرگونی آوایی در سه داستان 
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اثر بیژن نجدی مورد بررسی قرار دادند و به این  نتیجه دست یافتند که هر دو « به تونل
ه و استعاری در نویسنده با استفاده از پایانهای چندگانه، تعمداً به سوی ساختار چند لای

 توان به پیامی واحد دست یافت. حرکتند تا نشان دهند که از داستانی واحد نمی
 درآمدی بر تمهیدات فراداستانی آثار بیژن»ای با عنوان در مقاله (1393)پارسا 

 دوباره از همان»، «اندیوزپلنگانی که با من دویده»، سه مجموعه داستان «نجدی
است  ا مورد بررسی قرار دادهرا به روش تحلیل محتو« های ناتمامداستان»و « هاخیابان

 های نامربوط، آمیختگی جهانو شگردهایی چون آشكار کردن تمهید، توصیف، تعلیل
 داند. واقعی و فانتاستیك را مهمترین ویژگی فراداستانی این آثار می

لة ته، مقااثر پرداخ ای که با نگاه انتقادی به ویژگیهای فراداستان در یكتنها مقاله
( 1389ی، )غفار «پسامدرن تصنعی )نقد و بررسی شگردهای فراداستان در رمان بیوتن(»

هیت ا ماباست که ماهیت تصنعی یك فراداستان ایرانی و تناقض برخی از عوامل آن را 
 ینكهاپسامدرنیسم مورد بررسی قرار داده است؛ این در حالی است که پژوهش بدون 

یسی در ن نور نظر بگیرد، با رویكردی کاملاً انتقادی به جریان فراداستایك اثر را د
ة عنوان نمونهکشور به نقد و بررسی فراداستانهای ایرانی پرداخته و شش فراداستان را ب

 آماری برای اثبات مدعای خود مورد بررسی قرار داده است.

 مباحث نظري .2
مدرنیته تأکید بر کند. در واقع پستمییقی را نفی مدرنیته هرگونه جوهر ذات حقپست

ظم بنا نپذیرد و بر مبنای مدرنیته قانون ثابتی را نمیشدن دارد، نه بر بودن؛ بنابراین پست
ها نیز ای از اندیشهنشده است. همچنین بررسی دقیق پسامدرنیسم به عنوان مجموعه

های متفاوتی دیدگاهپذیر نیست. هاچن معتقد است هر تفسیری از پسامدرنیسم، امكان
 نظر تر از دیگری بهها درستکند که هر کدام از این دیدگاهرا در خود منعكس می

سازی است. لیوتار از پسامدرنیسم، رسد؛ مثلاً پسامدرنیسم جان بارت ادبیات غنینمی
رار قنظر شرایط کلی دانش در جامعة معاصر و از دست رفتن کارکرد فراروایتها را مد

ز داند و جیمسون نیزا را ویژگی پسامدرنیسم میچارلز نیومن اقتصاد تورمدهد. می
کند داری را به عنوان ویژگی دوران پسامدرن اعلام میسلطة فرهنگ سرمایه

(Hutcheon, 2002: 11.) 
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 ن، بازیبیا وادبیات داستانی پسامدرن با پنداشتهای نوآورانة نویسندگان از نوشتار 
 ت.ه اسأکید برشكستن ساختارهای موجود را پیش رو قرار دادگونگی، عدم قطعیت و ت

نوعی  گانشفراداستان یكی از انواع داستانهای پسامدرن است که به اعتقاد نویسند 
موضوع  کند. فراداستان بر اینای که بر بازی بودن خود تأکید نیز میبازی است؛ بازی

اربردی در دنیای واقعی یقینا ک ی خودسامان است؛ لیكنکند که بازی، فعالیتتأکید می
ا هایمان رارزشمند دارد. فراداستان در پی کشف این است که هر یك از ما واقعیت

 (.208: 1383)وو، کنیم چگونه بازی می
ود. بتأکید بر بازی بودگی پیش از داستان دربارة زبان و نوشتار نیز موجود 

ه به چاپ کرد با اشار 1953ر ویتگنشتاین در کتاب معروفش پژوهشهای فلسفی، که د
اد وی ه اعتقباشاره کرد. « بازیهای زبانی»مفاهیم و کارکردهای متفاوت زبان به عبارت 

رزهای پذیر، سیال و قراردادی است و زبان قادر به نمایاندن ممرزهای زبان، انعطاف
با  یارویقطعی و دقیق جهان نیست؛ بلكه تنها فرض و قراردادی است که ما را در روی

 (.36: 1380)ویتگنشتاین، کند جهان یاری می

لتها ه دلابویتگنشتاین با طرح بازیهای زبانی قصد داشت نشان دهد که تعین مربوط  
ها در و معنا لتهاو معناهای زبانی، هرگز واقعیتی ذاتی و تغییرناپذیر نیست؛ بلكه این دلا

ا امل معنحیها مربوط به این باز یابد و بر مبنای اصولنقشها و بازیهای متفاوت ثبات می
کند بلكه نمی شود؛ بنابراین زبان و بازیهای آن با جهان و اشیا ارتباط ذاتی برقرارمی

 (.195: 1394)تابعی، سازد خواستها و نیازهای بازیگرانش را برملا می

 بیشتر ولول داند که کمتر بر اساس محتوای مدها میفوکو نوشتار را تعاملی از نشانه
داند که از ای میبر اساس سرشت دال تنظیم شده است. وی نوشتار را همانند بازی

 . (116: 1381)فوکو، کند رود و از حدود خود تخطی میقواعد خاص خود فراتر می
اس ه بر اسنکه البته  ها تشكیل شدهداند که از نشانهای میبودریار نیز نوشتار را بازی
مندی اساس سرشت دال مرتب شده است؛ اما این قاعده محتوای مدلول، که بیشتر بر

ارونه شود و نوشتار همواره در حال وهایش تجربه مینوشتار، همواره در کنار محدوده
کند یپذیرد و بر مبنای آن بازی ممندی است که آن را میکردن و فرا رفتن از قاعده

 (.191: 1374)بودریار، 
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سند  ت ازی متن را گسترش می دهد و آن را متفاودریدا بر مبنای چنین تفكری معنا
ن متن نهایت ادامه دارد؛ بنابرایداند. به اعتقاد وی سند تمام شده است؛ اما متن تا بیمی

(؛ Derida,1997: 149)نوردد ها را در میپذیرد و همة محدودههیچ محدودیتی را نمی

یرا از ست؛ زپنهان نكند، متن نیخاطبانش بنابراین متنی که قانون ساختش و قواعد بازیش را از م
ماند. بنابراین فهم باقی میناپذیر و غیرقابلویژگیهای متن این است که همواره مشاهده

 (.Derida,1981: 61-63) است یناپذیر و افشانشدنقواعد متن مانند راز، دسترس

فرا رفتن از  سازی وگونگی زبان و نوشتار به نوعی تأکید بر قاعدهتأکید بر بازی
رد. د داهاست و این خود به خود، معنای آشوب و از هم گسیختگی را نیز در خوقاعده

ای برای وانمود کردن دست مدرن به شیوة پیچیدهبر همین اساس ادبیات داستانی پست
 دگانزده است؛ چیزی که جزء جدانشدنی همة بازیهاست. پاینده معتقد است: نویسن

را د؛ زیآشوب و از هم گسیختگی زندگی را به ادبیات تسری دهنپسامدرن تعمد دارند 
این  ن بهاز دیدگاه آنها دنیای معاصر، چندپاره و متشتت است و بهترین شكل پرداخت

 تت ودنیای متشتت، نوشتن داستانی است که خود به اندازة کافی چند پاره و متش
 (. 13: 1382)پاینده، نامرتبط به یكدیگر باشد 

ستی پردازان پسامدرنیژگیهایی که ایهاب حسن، یكی از منتقدان و نظریهبیشتر وی
ین ااست؛ ازجملة  شمرد با عدم قطعیت پیوند خوردهبرای داستانهای پسامدرن بر می

شكنی، ومرج، شالودهتوان به دادائیسم، پادشكل، بازی، تصادف، هرجویژگیها می
: 1390 )حسن،یت و... اشاره کرد عدم حتم گسیختگی،چندریختی، روانضدروایت، 

 (.107و106

 درنیسماصطلاح پسام»گوید: پسامدرنیسم میهای جان بارت با تأکید بر این ویژگی
 گویی باشد،بیش از اینكه گویای جهتگیری جدید، راسخ یا حتی جذابی در هنر قصه
: 1390،)بارت« نشانگر نوعی متابعت نزولی و ناتوان از عمل بسیار سخت تبعیت است

127.) 
عنوان یكی از انواع داستانهای پسامدرنیستی نیز از این ویژگی اصطلاح فراداستان به

مستثنی نیست؛ البته با تأکید بر این دیدگاه، که واقعیتی فراتر از زبان وجود ندارد و 
های زبانی است نه واقعیتهای ملموس؛ به عبارتی فراداستان، گفتمانی داستانها بر ساخته

کند و ستان و نقد ادبی است؛ بنابراین فراداستان، صنعتهای داستانی را آشكار میبین دا
گذارد و به این در بسیاری از مواقع ترفندهای ساخته شدن رمان را به نمایش می



 
مه
لنا
ص
ف

 
اي
شه
وه
پژ

بي
اد

 
ال
س

15، 
ره
ما
ش

60، 
ان
ست
تاب

 
13
97

 

 

  

46 
 

 

46 

46 

 
 
 

شناسد کند و آن را شالودة ساختار خود میپذیری و آشكارسازی افتخار نیز مینمایش
 مهای داستانی موجود بنا نهاده شده است. که بر پایة براندازی قواعد و نظا

ت درونی گونه و عاری از تناقضاوو معتقد است اینگونه رمانها، معمولا دنیایی بازی
ا به کند. وی بر این باور است: برخی از رمانهای فراداستانی، خواننده رایجاد می

؛ مثلاً خودش دکند که باید نقش بازی کننده را ایفا کنصراحت از این موضوع آگاه می
کند.  فسیرفرجام رمان را انتخاب، و یا صفحات خالی را پر، و یا برحسب علایق خود ت
ابق ر تطدنقش بازیگر در فراداستان کاملاً فعال است و با ادراک جدیدی از ادبیات 
ه ست نااست که متن ادبی حاصل تلاشهای آفرینشگرایانة مشترک نویسنده و خواننده 

راداستان، فدر واقع در (. 223و222: 1383)وو، یی و مقتدرانه از تاریخ صداروایتی تك
 اشاتی راطلبد نه صرفاً خوانندة معمولی. این نكته تبعاً اغتشنویسنده همبازی خوب می

یابد جز اینكه برای حل این ای نمیآورد به طوری که خواننده چارهدر رمان پدید می
کت عمل شود و در فرایند ساخت داستان شر اغتشاشات و حتی تناقضات، خود وارد

 کند.
بودگی و ازیببا تكیه بر مباحث نظری داستانهای پسامدرنیستی و تأکید فراداستان بر 

توان برای آید که چگونه میسرپیچی از قواعد ثابت و پایدار، این سؤال پیش می
ی استانها، دقوانین ستیزد، قوانینی وضع کرد و بر اساس آنداستانی که خود با قواعد می

وع نگونگی، خود تأکیدی بر عدم قطعیت این جدید نگاشت. تأکید فراداستان بر بازی
تانهای در حالی است که با مطالعة آثاری که تحت عنوان فراداس داستانی است؛ این

رسی ی فاشود. فراداستانهاشود، تناقضی آزاردهنده مشاهده میفارسی از آنها یاد می
است؛ به  قاعدگی از برخی قواعد از پیش تعیین شده پیروی کردهدن این بیبرای نشاندا

اهی به ودآگعبارتی نویسندگان ما تحت تأثیر فراداستانهای غربی و گفتمان ترجمه با خ
دم نوشتاری دست زدند که اصل وجودی آن  برگرفته از پسامدرنیسم است که بر ع

 قطعیت و ناخودآگاهی مبتنی است.
ود آمدن این تناقض را بتوان با مفهوم خودآگاهی در فراداستان مرتبط شاید به وج

دانست؛ در حالی که خودآگاهی در فراداستان به معنی نگارش خودآگاهانه و بر مبنای 
های داستانی از پیش تعیین شده نیست؛ بلكه به گفتة پاتریشیا وو خودآگاهی در شیوه

مند به استان به شكلی خودآگاه و نظامفراداستان به معنی این است که این نوع د
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کند تا بدین وسیله پرسشهای راجع به عنوان امری مصنوع توجه می وضعیت خود به
 (.9: 1390)وو، واقعیت و داستان را مطرح کند 

بارت عکند، کلین کوییتز سه عامل اصلی را، که داستان را به فراداستان تبدیل می 
 بارتیعمتن، برجسته کردن ابعاد فیزیكی کتاب و به داند از: ورود نویسنده به می

نون بازیهای شكلی و چاپی، برساختن ماشین وار کتاب با به کار گیری افراطی ف
 (.Klinkowitz, 1998: 836)نویسی داستان

ی داستان عی وپاتریشیا وو با بررسی مهمترین آثاری که با به بازی کشیدن زبان، تصن 
عنی د با جزئیات بیشتری، ویژگیهای مورد مطالعة خود یکربودن خود را افشا می

ای فراداستان را بر شمرد. وی از شش عامل اصلی )که هر کدام از آنها ترفنده
 یی برایروپاای را نیز در درون خود دارد( نام برد که نویسندگان امریكایی و انگارشی

 نشاندادن داستان به عنوان امری برساخته به کار گرفتند:
 .(21: 1390)وو، بازیهای زبانی و به رخ کشیدن قراردادهای متظاهرانة زبان  بان،ز.1
گون داستانی در یكدیگر شكنی و در هم تنیده شدن چهارچوبهای گوناچهارچوب.2

 (.44)همان: 
ریق طگونگی و برساختن واقعیتی بدیل از ایجاد بنای تصنعی در داستان با بازی. 3

 (. 208: 1383)وو،  هااز نشانهای دستكاری در مجموعه
ای قاعده و دلبخواهی در فراداستان برای از هم گسیختن پیوندهنامگذاری بی .4

 (. 135و134)همان: مرسوم میان جهان داستانی و واقعی 
ت آمیز گذشته در اثر جدید اسنقیضه یا پارودی که بازتاب انتقادی و طعنه .5

Hutcheon, 2002: 89).) 

عیت واق وودشناسانة داستان با از بین بردن مرز بین عوالم داستانی ماهیت وج .6
 (.127: 1390)وو،  تداخل جهان روزمره و جهان کلامی داستانها

 بحث و بررسي .3
نویسی در دنیا، بسیاری از نویسندگان طبیعی است که به دنبال تحولات بزرگ داستان

ی آوردند و در ظاهر به خلق نویسی روکشور ما نیز به رویكردهای جدید داستان
فراداستان دست زدند. اینان برای تأکید بر آگاهانه بودن بنای تصنعی داستانهایشان 

های مشابه استفاده کردند ناخودآگاهی پسامدرنیسم را زیر سؤال بردند و از برخی شیوه
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ود. برای های فراداستانی قبلی بکه نه بر اساس فلسفة فراداستان، بلكه بر مبنای نگاشته
عنوان جامعة آماری روشن شدن این ادعا در این پژوهش، رمانهای فراداستانی ایرانی به 

از « کتاب اعتیاد»، (1378)از محمدرضا کاتب « هیس، مائده، وصف، تجلی»و رمانهای 
از « صورتكهای تسلیم»، (1387)از رضا امیرخانی « بیوتن»، (1382)پور شهریار وقفی
شب »و  (1388)از قاسم کشكولی « بازی، مهندسی یك رمان»، (1387)محمد ایوبی 

صورت تصادفی به عنوان حجم نمونه در به  (1388) اثر محمدحسن شهسواری« ممكن
نظر گرفته شد و در این پژوهش مورد بررسی قرار گرفت. بر این اساس ابتدا 

غربی به آنها  شود که پاتریشیا وو در بررسی رمانهای فراداستانیویژگیهایی قید می
نویسان ایرانی از این وچرای فراداستانچونشود و سپس پیروی بیاشاره کرد، قید می

عوامل برای نشاندادن نگارش مكانیكی و خودآگاهانة آنها مورد بحث و بررسی قرار 
 گیرد.می

 ي زبان:به رخ کشيدن قراردادهاي متظاهرانه 1-3
ق اهی مطلکم آگنه نویسنده و نه ذهن، مرجع و حا به اعتقاد پاتریشیا وو در فراداستان، 

بندی قولهآید؛ بلكه فراداستان، جهان را از طریق نظام دلبخواهانة زبان مبه شمار نمی
نویسان است کند و نگارش و روند نویسندگی، موضوع اصلی مورد توجه فراداستانمی

با موقعیت سرگذشت به ط موقعیت روایت نویسان با تخلیفراداستان(. 187: 1383)وو، 
زی ن چیآپردازند که توصیف در هر رمانی مخلوق یادآوری این نكته به خوانندگان می

کند عنوان خودارجاعی یاد میشود؛ چیزی که پاتریشیا وو از آن به است که توصیف می
 (.71: 1390)وو، 

ش ط پژوهنویسان غربی و موارد اشاره شده توسمهمترین ترفندی که توسط فراداستان
عطوف من و پاتریشیا وو برای بیرون کشیدن خوانندگان از قعر داستان و غرق شدن در آ

: همان)شود، نوشتن دربارة نوشتن است کردن ذهن آنان به مقولة زبان استفاده می

گونه خلاقیتی بر همان منوال نویسان ایرانی بدون هیچکاری که فراداستان (.71و70
ند ا روبت از روند نگارش داستان و فنون نویسندگی، مستقیماند و با صححرکت کرده

 د.رفتنگفراداستانهای پیشین را برای برقراری ارتباط بین زبان و واقعیت به کار 
شود و حتی بارها گفتگوهای مفصل نویسنده با خوانندگان مشاهده می« هیس»در رمان 

به دلیل اینكه »است: بخشهایی به طور جداگانه به این گفتگو اختصاص داده شده 
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گفتگوی زیر چیز اضافی است و هیچ ربطی به داستان ندارد و به دلیل اینكه قادر به 
ایم تا در صورت نظر چین قرار دادهحذف آن نمی باشیم این بخش را در صفحات نقطه

 (.25: 1390)کاتب، مساعد شما توسط خود شما از کتاب جدا شود 
کند می ای دربارة داستان بحثهمان ابتدای کتاب با مقدمهنویسنده در « کتاب اعتیاد»در 

و کار  ن سرشود در این داستان با کارکرد طبیعی و معمول مدلولها در زباو یادآور می
یدی رنی تأکیزوفنداریم. تأکید نویسنده بر انسانهای معتاد و درغلتیدن آنها به حیطة اسك

ییر ش تغموقعیات را بنا به نفس خوی بر این نكته است که گویندگان همیشه اشاره و
: 1393(؛ )ملك،1381پور: )وقفینشانند خواهند میدهند و مدلول را به هر جایی که میمی
159.) 
افتد و این گفتگو در سطوح مختلف داستانی اتفاق می« های تسلیمصورتك»در 

وی من را» شوند:نویسندگان درون متن نیز با خوانندگان خود وارد بحث و گفتگو می
 :1387)ایوبی، « کند حتی در روایت...سوم شخص محدود، که حالا احساس کمبود می

 و...(. 263، 240، 239، 15، 10، 8(؛ )ر.ک. همان: 14
ا که ریداتی نویسنده هنگام داستان، طرح رمان و تمه« بازی، مهندسی یك رمان»در رمان 

 ید،یة دل دربارة نوع روایت، زاوکند و مفصبه کارگرفته و برای خواننده بازگو می
 کند:پردازی، زمان، مكان و چگونگی خلق داستانش با خواننده صحبت میشخصیت
ای ت مورد نظرم خدشه...باید تمهیدی به کار ببندم تا بتوانم در عین حالی که به باف             

توان بنحوی که شود، خلأ ناشی از نداشتن عناصر مورد نظرم را پر کنم به وارد نمی
 (. 68و67 1388)کشكولی، با آن باورپذیری خواننده را چند برابر کرد 

وة نیز با انتقادهایی که خود شخصیتها به داستان و شی« شب ممكن»در رمان 
رة شود و با نوشتن داستان درباقش زبان برجسته میننویسی نویسنده دارند، داستان

 .(.و.. 86، 58، 49، 47)شهسواری، شود زد میداستان، داستانی بودن متن مدام گوش
شود به یمترفند دیگری که برای نشاندادن بازی زبانی در داستان به راه انداخته 

  .سخره گرفتن رابطة دال و مدلول است
گیرد، گیری به کار میپاتریشیا وو یكی از روشهایی را که برای این نوع سخره

گیرند تا ی است که بكت و کالوینو آن را به کار میگویی روشگویی است. وارونهوارونه
 (. 71: 1390 )وو،پایان نظامها خلاصی یابند از جایگشت بی
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شود و نام گویی، بازی با نام نویسنده انجام میبا روش وارونه« کتاب اعتیاد»در 
 شود.یم ه هرشیا تبدیلبریختگی یك بار به راشه قوافی و یك بار همپور با بهشهریار وقفی

 (.1381پور، )وقفی 
ارة درب همچنین نویسنده با بازی با نام داستان درون داستان اصلی و صحبت کردن

 کند: این بازیهای زبانی نوعی خودارجاعی ایجاد می
گورستان »یا  «گورستان روباه»رد و گذاشت کتوان جای کلمات را عوض می             

 اند و خودشانخصیتهای اصلی قتلی انجام داده؛ چون به هر حال همة ش«هاروباه
از  اهی راتوان نار و تبمی «رو به آه گورستان خواند»توان شوند... میهم کشته می

شد توی آن جدا کرد و بازیهای دیگر... یكی از امكانات تبدیلی حروف هم می
 .(11و  99-98)همان:  «سگ و روباهتان»

ی روی ، منتهنیز به همین منوال« بیوتن»در رمان  به بازی گرفتن رابطة دال و مدلول
ا های متعددی رهای متعدد معنیشود و واژة بیوتن با خوانشعنوان رمان انجام می

( 387: 1387)امیرخانی،  Bتوان به عنوان ویتامین کند که از آن جمله میدریافت می

اره کرد. بازی و... اش (469)همان: یا بیوتن عربی که جمع بیت است  (386)همان: وطن بی
ص، ختلااها و نامهای دیگر نظیر آرمیتا و آرتیما و اختلاس و زبانی با برخی واژه

گیرد منظوری و من زوری و چه گوارا و چگوارا و... نیز در این مقوله جای می
 ا برقدر ابتدایی است که نشود آنها رهر چند این بازیها آنو...(؛  209، 201، 196، 146)همان

    آمده از رویكرد فلسفی نویسنده نسبت به زبان دانست.

 چارچوب شکني  2-3
بینیم که چهارچوبهای اگر هر داستان را دارای چهارچوبی بدانیم، در فراداستان می

کند که است. فراداستان توجه ما را به این نكته جلب می گوناگون در یكدیگر تنیده
شود و فهم این نكته غیرممكن برساخته می زندگی نیز مانند رمان درون چهارچوب

شود رسد و چهارچوبی دیگر آغاز میاست که بدانیم کجا یك چهارچوب به پایان می
سازی که در گسترة پاتریشیا وو از ترفندهای واضح چهارچوب(. 46و45: 1390)وو، 

که در  کند: قصه در قصه، شخصیتهاییمتنوعی از داستانها وجود دارد، اینگونه یاد می
حال خواندن زندگی داستانی خویشند یا جهانهای بستة استوار به خود یا موقعیتهایی که 
به شكلی متقابل متناقض با همند؛ ساختارهای جعبه چینی که شامل چند سطح روایی 
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اول باید به « ب»مختلف است؛ داستانهای متناهی که در آن برای یافتن مكان کتاب 
لی آخر...؛ اغتشاش در سطوح وجودشناسی یا انتولوژیك از مراجعه کرد و ا« ج»کتاب 

طریق درآمیختن رؤیاها، خوابها، حالات توهمی و بازنماییهای تصویری که در نهایت از 
 (. 47)همان:  امور ظاهراً واقعی متفاوت است

های گوناگون در نویسان ایرانی برای نشاندادن چهارچوبتقریبا تمام فراداستان
ختن ه شده به همان روشهای معمول فراداستانهای پیش از خود به سایكدیگر تنید

استان اند. وجود داستان یا داستانهایی در درون دجهانهای متداخل داستانی دست زده
ست اهای گوناگون داستانی، ترفندی اصلی و حضور نویسنده و دیگر شخصیتها در لایه

چهارچوبهای داستانی به کار  دن شكستننویسان غربی برای نشانداکه فراداستان
 گیرد.اند و همین امر دقیقا در فراداستانهای فارسی مورد استفاده قرار میگرفته

ن داستان اصلی توسط محمدرضا کاتب نوشته شده است. در درو« هیس»در رمان 
سرکار  ستانداستان اصلی شخصیتی به نام سرکار، داستان جهانشاه و مجید را نوشته. دا

ب، کتا ه و خود مجید توسط مجید نوشته شده و البته در جایی نویسندة کلو جهانشا
  یا دراحتاًاکرم زن مجید دانسته شده است. در این اثر نیز وجود نویسندة اصلی یا صر

 .(1390)کاتب،  خوردپرده و لفافه در سطوح مختلف داستان به چشم می
رد متداخل در یكدیگر را وا چندین لایة داستانی« عتیاداکتاب »پور نیز در وقفی

است. « ادکتاب اعتی»پور نویسندة کند. لایة اول دنیای واقعی که در آن شهریار وقفیمی
عدی بیة لایة بعدی داستان روباه گورستان است که راشه قوافی نویسندة آن است و لا
ر اه شمبدنیای درون داستان روباه گورستان است که نویسندة زن گم کرده، خالق آن 

طوح سآمیز آید. در آمیختن رؤیاها و حالات توهمی ناشی از اعتیاد به تداخل توهممی
 (.1381پور، )وقفیانجامد داستان می

نیز از این قاعده مستثنی نیست. این رمان، یك نویسندة « های تسلیمصورتك»رمان 
شده  ای به نام محمد ایوبی که نامش بر پشت جلد کتاب حكواقعی دارد؛ نویسنده

است. این نویسنده خود در حال بیان داستان زندگی نویسندة دیگری است به نام دانیال 
ادامة فصل لایی بویایی. دانیال بویایی خود نویسندة داستانهای دیگری به نام فصل لایی، 

و... در درون داستان اصلی است و علاوه بر روایت داستانهای خود، راوی یا خوانندة 
قعر تاریخ است که نویسندة آن محمد میانجی نام دارد. نویسنده برای  کتاب دیگری از
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نشاندادن تداخل سطوح آنتولوژیك از همان حالات توهمی و خواب و رؤیا استفاده 
 (.1387)ایوبی،  کرده است

شود: سطح نیز دو سطح داستانی مشاهده می« بازی، مهندسی یك رمان»در رمان 
ر دیگ نویسندة آن قاسم کشكولی است. سطح داستانی اول همان داستان بازی است که

ای است گیرد به طوری که شخصیت اصلی رمان بازی نویسندهدر درون رمان شكل می
ح کوشد داستانی بنویسد و حتی در طی داستانش روند انتخاب شخصیتها طرکه می

 (.1388)کشكولی، دهد ای خواننده شرح میپردازیش را نیز برداستانی و روایت

ی در هم تنیدة هانیز همچون دیگر آثار نامبرده برخوردار از لایه« شب ممكن»رمان 
اش هافتد و نویسندداستانی است. داستان اول نوشتنش در دنیای واقعی اتفاق می

محمدحسن شهسواری است. در درون این داستان، نویسندة مذکر داستان دیگری 
را  تانیذکر، نویسندة مؤنث سومین لایة داسنویسد و در درون داستانِ نویسندة ممی
 (.1388)شهسواری، نگارد می

 تانبناي تصنعي فراداس 3-3
لاقة جاییهای ممكن در هر مجموعه از جمله شگردهای مورد عبازی با ترکیبها و جابه

برند، تحت نویسندگان فراداستان است. نویسندگانی که این قبیل صناعات را به کار می
آنان با . (225: 1383)وو،  حساب و کتاب استكته قرار دارند که دنیای ما بیتأثیر این ن

حاظ ای مانند چینشهای تایپوگرافیك در صفحه، که به لاستفاده از روشهای صوری
کند؛ آوردن فضای خالی یا صفحات خالی در درون بصری از محتوای قصه تقلید می

گفتارهای مفصل بر رمان؛ د پیشنویسی ماننمتن؛ تحشیه بر عمل یا روش داستان
تان یا داس پانوشتها؛ نامه به ناشر؛ گنجاندن اسكلت یا داربست فیزیكی متن درون خود

بر این نكته  (،139و138)همان: دهد متن که همگی وضعیت زبانشناختی متن را تذکر می
 گذارند.صحه می

صوری برای نشاندادن نویسان کشور ما نیز دقیقا از همین ترفندهای اغلب فراداستان
اند. کاتب بیشتر ترفندهای پاتریشیا وو را در رمان بنای تصنعی داستان استفاده کرده

توان به وجود جاهای خالی در به کار گرفته است؛ از جمله این تمهیدات می« هیس»
آید یا پس از رمان اشاره کرد که گاه به صورت سه نقطه پس از جملات کامل می

 (؛148: 1390)هیس، « خواهید کارت ماشین را ببینید...فكر کردم می»جملات ناقص: 



 
مه
لنا
ص
ف

 
اي
شه
وه
پژ

بي
اد

 
ال
س

15، 
ره
ما
ش

60، 
ن 
ستا
تاب

13
97

 

 
 قادي به نگارش خودآگاهانه و تکنيک زده در فراداستانهاي فارسينگاه انت                      

 

53 
      

  

؛ گاه (147)همان: صورت چینهای پیاپیگاه بهو...(؛  154، 152، 114، 93، 61، 54)همان: 
« کردی؟ها را هم از اینجا بلند میزمینیگفتم )      (: سیب»صورت پرانتزهای خالی: به

های افقی و گنجاندن بخشی از مطالب در آنها چینو گاه به صورت نقطه( 200)همان: 
های نگارشی استفادة افراطی از برخی نشانه (.170-176، 90-92و  42-43و  25-29)همان: 
آید نیز از دیگر حتی در جاهایی که اصلا اًین نشانه، مناسب به نظر نمی« دو نقطه»نظیر 

ل متن پراکنده است در سه تمهیدات تصنعی داستان است. این نشانه، اگر چه در ک
صورت  است به نامگذاری شده« حكایت سفر و شبانة یكم»فصلی که با عنوان 

تغییر فونتهای نوشتاری به (. 249-266و 187-227، 5-18)همان: آید تری به چشم میافراطی
صورت خودآگاهانه نیز از دیگر تمهیدات تصنعی رمان هیس است به طوری که تقریباً 

توان به تغییر فونت اصلی در شود که از جمله مینت مختلف در اثر مشاهده میچهار فو
 و ... اشاره کرد.  162-165، 135-143، 95-103، 90-92، 26-54صفحات: 
شود که نویسی در رمان نیز به شكل پیوستهایی در پایان داستان مشاهده میتحشیه

 و فلسفی در آن قرار دارد؛ لمیعنویسی گرفته تا متون ژانرهای مختلف از خاطره
متون  ختگیپیوستهایی که ارتباط آنها با داستان بسیار ضعیف است و تنها موجبات آمی

 (.48: 1396کمانگر، )جعفریکند علمی و فلسفی را با متن داستانی فراهم می
جای ینیز بازیهای شكلی و چاپی به همان شكل یاد شده در جا« بیوتن»در رمان 
حات ز صفتوان به گذاشتن نشانه دلار در بسیاری اشود؛ ازجمله میه میداستان مشاهد

اجب در یا گذاشتن نشانة سجدة وو...(  24، 23، 19، 15، 13، 8: 1387)امیرخانی، داستان 
برای نشاندادن تقابل و...(  163، 101،116،148 ،83)همان: گوشة برخی از صفحات داستان 

یا  گذاشتن صفحات خالیشاره کرد، جدانویسی افراطی، دو نیمة سنتی و مدرن ارمیا ا
های تقلید خودآگاهانة گر نشانهو... نیز از دی( 50، 49، 27)همانخالی میان داستان نیمه

 امیرخانی از فراداستانهای غربی است.
نیز تمهیدات تایپوگرافیك با تغییر فونت و اندازه « های تسلیمصورتك»در رمان     
شود. همچنین های نگارشی در جاهای مختلف کتاب مشاهده میه نشانهتوجهی بو بی

و تحشیه بر عمل یا  (106)ر.ک.  از دیگر تمهیدات تصنعی نشاندادن داستان نظیر پانوشت
آور است اما حقایق قدری شرم»نویسی نیز بارها استفاده شده است: روش داستان

یسان این طرف دنیا و کشورهایی که هم نوآور را نیز باید گفت: امروز، ما داستانشرم
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پردازان اروپا و امریكا و از جوی تئوریایم ملعبة ذهن ملنگ و تازهردیف ما هستند شده
 و...(.   280-241، 240، 239، 238، 237، 24(؛ )همان: 236: 1387)ایوبی، « ما بهتران عوالم دیگر...

استان دتهای با تایپ برخی از قسمدر رمان بازی نیز این امر با تصنع هر چه تمامتر 
توجهی به شود. بیوشتن پشت هم به شكل فهرستوار مشاهده مینصورت مورب یا به

های سجاوندی از دیگر تمهیدات ساختاری است که به شیوة دیگر نشانه
عمل  نویسان، توسط کشكولی به کار گرفته شده است. ترفند دیگر تحشیه برفراداستان

آید جای متن به چشم میکه با گنجاندن یادداشتهای راوی در جاینویسی است رمان
کند؛ از جمله خط کشكولی تصاویری را نیز وارد داستان میو...(.  29و28: 1388)کشكولی، 

یا  (64 )همان:پردازد ممتد و رقصان نوار قلب و به توصیف و تجزیه و تحلیل آن می
کند که به ما امكان ارائه می (69)همان: راهی خانة بینتصویری گنگ و مبهم از قهوه

 خانه را از دریچة ذهن متوهم و کابوس زدة راوی ببینیم.دهد این قهوهمی

 هاي دلبخواهينام گذاري 4-3
ویژگی دیگری که پاتریشیا وو در بررسی رمانهای فراداستانی غربی به آن اشاره کرده، 

داستان سنتی نامگذاری برای این به کار تمهید نامگذاری در این نوع از داستانهاست. در 
رفت که نشان داده شود هیچ تفاوتی بین نام و چیز نامیده شده وجود ندارد؛ ولی در می

تواند و دلبخواهی قصد دارند نشان دهند که نامها می قاعدهفراداستان با نامگذاریهای بی
میده ای ناگونه ا بهدهد، توصیف نیز بكند؛ حتی گاه شخصیتهگونه که ارجاع میهمان
شوند که این نام به نوعی صفتشان نیز هست؛ مانند بیلی پیلگریم )زائر( در رمان ونه می

گوت، وات )چه چیز( و کرپ )آشغال( در آثار بكت و... . این نوع نامگذاری در 
فراداستان دقیقاً بر عكس رمانهای سنتی قرن هجدهم برای از هم گسستن پیوندهای 

ای جسی متس در مقاله (.135و134: 1390)وو، جهان داستانی و واقعی است  مرسوم میان
پردازی در رمانهای دربارة شخصیت« مدرن غنی شدن رمان مدرنرمان پست»با عنوان 

گوید: در برخی از رمانهای پسامدرن شخصیتها حتی اسم کاملی ندارند. مدرن میپست
شود تا نشان دهد نوادگیشان محدود مینام شخصیتها به حرف اول نام کوچك و نام خا

و این ناشی از مفاهیم  (230: 1389)متس، ای است که هویت انسانها فاقد هرگونه شالوده
و تصوراتی است که به جای هویت انسان معاصر نشسته است و تصویری مات، متكثر 
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ناشی از  توانکند. همچنین این نوع نامگذاری را میشناخت از وی ارائه میو غیرقابل
 جدی نگرفتن شخصیتها به منزلة اشخاص واقعی دانست که نام دارند.

 یشتربنویسندگان مورد بحث ما در رمانهای مورد بررسی در نامگذاری شخصیتها، 
 اند. روال فراداستانهای غربی را مورد تقلید قرار داده

ی و عمدنوعی نامگذاری ت« هیس»در رمان « جهان شاه»نامگذاری شخصیتی به نام 
 وزار هتوصیفی شخصیت است؛ چراکه رفتارهای او در کشتن زنان به رفتار شاه جهان 

ب شباهت نیست و این نام برای بازنمایی ویژگیهای شخصیت، تعمدا انتخایك شب بی
 (.1382)کاتب: شده است 

ام نیز به شكلی است که بیشتر شخصیتها ن« کتاب اعتیاد»نامگذاری در رمان 
شهردار، شوند؛ مانند روانكاو، شان شناخته میو بر اساس شغل و حرفه مشخصی ندارند

هوه پوست با توجه به رنگ پوستش قمواد فروش، فال فروش و... حتی نام پسرکی سیاه
اگرام ع آناست و در واق گذاشته شده است. بعضی از نامها هرگز در بیرون شنیده نشده

 (.1381پور، )وقفیرشیا و... نام نویسنده هستند مانند راشه قوافی، ه
 داستانیای فرانیز دقیقا مطابق دو اثر نامبرده و رمانه« بیوتن»همین ترفند در رمان 

ر که عنوان مثال نامگذاری برای شخصیتهای مادیتونه گوت و بكت انجام شده است؛ به
شی که شود. خاند، مطابق شخصیتشان انجام میهویتشان را در کشور بیگانه از یاد برده

 Cashشود که برگرفته از واژة شی خوانده میپرست است در داستان کفردی بسیار پول
عنوان شخصیتی  یا جیسن که نام اصلیش جاسم است، به (182: 1387)امیرخانی، است 
ت دهد، نام خود را نیز از دسگونه که هویت دینی خو را از دست میگریز هماندین
 و...(.148)همان: شود نه تبدیل میدهد و نامش به نام بیگامی

ردن کا یاد ب« های تسلیمصورتك»ایوبی دقیقا این تمهید را در همان ابتدای داستان 
میل از تك گیرد. نویسنده مطابق نظر جسی متسبه کار می« بهروز الف»از فردی به نام 

نام فامیل  داند و برای گذاشتنکند و آن را نشانة رازداری مینام بهروز خودداری می
 کند: برای بهروز با خواننده تبانی می

خواهی فامیلش را هم بگویم؟ نباید بگویم، او به من تاب بود بهروز تو که نمیبی            
لف اکند؟ کافی است بدانی بهروز تنها به من اطمینان کرده، برای تو چه فرق می

ین اایمانی یا اردستانی،  لی هم بسازی مثلاً بهروزتوانی با الف فامیاست. می
 (.8: 1387)ایوبی، تر است نه؟ بهروز اردستانی، باشد؟ قشنگ
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ز دو ان اشود؛ از جمله در داستهمین تمهید در جاهای دیگر داستان نیز مشاهده می
شود تحت عنوان زن اول و زن دوم. نامگذاری این دو زن در داستان، زن یاد می

ی که با ول که باید نامش ثریا باشد یا هر نام دیگرزن ا»پذیر است: تأمل و تشكیكقابل
« ف»ای کافكایی زن دوم نیز که با نامگذاری (.262)همان: « ث یا ص یا سین شروع بشود

. ، فم و..شود، بارها نامهای مختلفی چون فهیمه، فرزانه، فوزیه، فریده، فریخوانده می
 (.242و148ان: )همشود نیز با شك و تردید به او نسبت داده می

 نقيضه يا پارودي 3-5
ا برتر ر ی اثرنقیضه نوعی سخرة ادبی است که فرم یا ویژگی سبك»به اعتقاد پاتریشیا وو 

پرداز تا شود. نویسندة نقیضهکند؛ لیكن جانشین موضوع یا محتوای بیگانه میکسب می
م در در سبك ه کند. همآنجا که ممكن است از قراردادهای فرمال اثر تقلیدی کامل می

پردازی تمهیدات ظاهراً در نقیضه (.98: 1390)وو، « نثر، ضرباهنگ و کلمات خاص متن
ای نو و غالبا است، در بافت و زمینه پسند منتقل شدهمنسوخ که به سطح ادبیات عامه

یابد. هر چند این ویژگی بین شود و عملكرد دیگرگونه میناهمسان تكرار می
ل غاف ث ما خیلی پر رنگ نیست، سعی شده است از این شیوه نیزنویسندگان مورد بح

 شود.نمانند و کم و بیش در برخی از این آثار این ویژگی نیز مشاهده می
چین قطهکند و در ندر فصلی که نویسنده پیشنهاد به نخواندنش می« هیس»در رمان 

جری ه 5و  4ن قرار دارد، سبك نویسندگی به صورت کاملاً کلاسیك و به شیوة متو
رخی بفسیر تکند و نویسنده با تقلیدی تمسخرآمیز از متون تفسیری فارسی به تغییر می

 (.135 ˚ 143: 1390)هیس، پردازد های قرآن میاز آیه

سكی اه، سوبا تقلیدی تمسخرآمیز از مسخ کافكا رئیس دانشگ« کتاب اعتیاد»در رمان 
  (.83: 1381)وقفی پور، علام کرده است چاق است که هر تعریفی از کافكا را ممنوع ا

برای ورود نقیضه به داستانش، در کل اثر، دو « های تسلیمصورتك»ایوبی در 
های فصل دوم، که دهد. در میانهنثرکلاسیك و معاصر فارسی را در کنار هم قرار می

 کتابی از محمد میانجی در حال قرائت است، ناگاه نویسنده، فضای ملموس نثر معاصر
ای از کند. هر چند بیشتر، این یادآوری، یادآوریرا به نثر قرن پنجم و ششم تبدیل می

پردازانه، این فضا شكلی طنزآمیز به نوع نوستالژیك است، گاهی با رویكردی نقیضه
گیرد. نویسنده در متن کتابی که به محمد میانجی نسبت داده است با درافكندن خود می
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گاه حق ورود به نثر ان معاصر یا جملات و نامهایی که هیچهایی طنزآمیز از زبتكه
ادبیات کلاسیك ما را نداشت، تقلیدی تمسخرآمیز و ساختارشكنانه از نثر قرن پنجم 

 توان به این موارد اشاره کرد:کند که از جمله میارائه می
ملاً ك و کادر نثر کلاسی« عمو یادگار خوابی یا بیدار»به کارگیری ترکیب کودکانة 

« د!خوابم یا بیدار؟ عمو یادگار به جواب الزام دار»گویی: می»جدی محمد میانجی: 
 (.74: 1387)ایوبی، 

 -فصل»ترکیب تمسخرآمیز قارقار کن هراسیده برای مرغان در نثر محمد میانجی: 
کن  خورد، منقارش کج و متفاوت است با نوک مرغان دیگر قارقارمرغكی که انجیر می

 (.67: )همان «ام بر این مهمن محمد میانجی کمر بستههراسیده. م
ط ی مربودر نثری که به قرن ششم هجر« افسانة پرومته»نام بردن محمد میانجی از 

داند ای که نمیهذا رسالة غربت غریب مرد مرده»است نیز از این قاعده مستثنی نیست: 
همان: )« ندکمته را تكرار چند هزار سال باید در جستجوی نام و برائت خود افسانة پرو

64.) 
آورد و پردازی روی میاز فصل دوم به بعد نویسنده به نقیضه« شب ممكن»در رمان 

 هجوآلود وای که در طی آن با زبانی طنزآمیز کند؛ بازیآمیز عجیبی را آغاز میبازی طنز
ه چرود. به طوری که خوانندة سرگردان در بین آنهرگونه واقعیتی زیر سؤال می

 (.1388)شهسواری، ماند گویند، باقی میشخصیتها می

 ي فراداستاناهيت وجودشناسانهم 3-6
رده است. گره خو 2اصطلاح ماهیت وجودشناسانة داستان به نوعی با نام برایان مك هیل

ا رنصر وی با وامگیری اصطلاح عنصر غالب از رمان یاکوبسن فرمالیست روسی، این ع
اسانة ت وجودشند و عنصر غالب در داستان پسامدرنیستی را ماهیدانجزء کانونی اثر می

 (. 135: 1383)مك هیل، شمارد آن می
رغم اینكه نظریة جهانهای بدیل و ماهیت وجودشناسی داستان پسامدرن با برایان به 

داند و شود پاتریشیا وو نیز این امر را ویژگی و لازمة فراداستان میمك هیل شناخته می
شمارند، ست: در حالی که بیشتر مردم، جهان روزمره را جهان حقیقی میمعتقد ا

نویسندگان فراداستان باور دارند که جهان کلامی داستانها تنها به واسطة متن قابل 
بنابراین داستان خود جهانی (؛ 127: 1390)وو،  و از جهان روزمره متمایز است دستیابی
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شود و خود اثبات کنندة وجود واقعیات و دیگر است که تماماً با زبان ساخته می
توان از آنها تحت عنوان جهانهای بدیل نام برد؛ جهانهای متكثر است؛ جهانهایی که می

جهانهایی که در چهارچوب خاص خود وجود دارند و شخصیتهای این جهانها نیز در 
 یابند.جهان خاص خود هستی می

ر دبرخلاف قضایای عالم واقعی برایان مك هیل معتقد است: قضایای داستانی 
ی استانهاددر  حالت تعلیق بین باور و ناباوری یا بودن و نبودن قرار دارند. به نظر وی

ا از یابد و نویسندگان پست مدرن بپسامدرنیستی دامنة مفهوم عوالم ممكن گسترش می
ند شوند یك وجود در چند عالم عرض اندام کبین بردن مرز بین این عوالم موجب می

 (. 42-37: 1380)مك هیل، و رفت و آمد داشته باشد 
شناسانة نویسان غربی برای نشاندادن ماهیت وجودهایی را که فراداستانوو روش

گانه یوند دوپاه، داند از: داستان در داستان، اتصال کوتگیرند، عبارت میداستان به کار می
 (.195: 1383)وو، .. پایانهای چندگانه و. به کارگیری قانون احتمالات،

نة اثر ناساتقریبا تمام نویسندگان فراداستانهای ایرانی برای نشاندادن بعد وجودش
ه، رین شیواند. مهمتخود از روشهای مشابه آنچه وو از آنها یاد کرده است، استفاده کرده

 ایی درنیز از آن یاد شد، وجود داستانه« چهارچوب شكنی»که پیش از این در قسمت 
استان اصلی و تداخل جهانهای داستانی در یكدیگر و حضور نویسنده و دل د

 ست.تر و برعكس اشخصیتهای داستانی از سطوح انتولوژیك بالاتر در سطوح پایین
شیوة  افزاید،یكی از روشهای مهم فراداستان، که بر ماهیت وجودشناسانة داستان می

افتد ق میر باطل در داستان اتفامعتقد است: زمانی دو 3است. بری لوییس« دور باطل»
ن شود. در ایشود و تمایز آنها از یكدیگر دشوار میکه متن و دنیا هر دو نفوذناپذیر می

ستان و دهد: اتصال کوتاه که عبارت است از ورود نویسنده به داهنگام دو حالت رخ می
یس، لوئ)ان که عبارت است از حضور شخصیتهای واقعی تاریخی در داست« پیوند دوگانه»

1383 :104.) 
نی به نویسان ایراها با روشی کاملا مشابه با هم توسط فراداستانهر دوی این شیوه

 شود: کار گرفته می
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ستان در دا« خوان»ای به نام با ورود نویسنده« کتاب اعتیاد»پیوند دوگانه در رمان 
تن، ر مدواهد موجود کند و طبق شافتد که در آپارتمان مواد فروش زندگی میاتفاق می

 (. 1381)کتاب اعتیاد: آورد نویسندة مكزیكی را به یاد می« خوان روفلو»
قوع ، پیوند دوگانه با حضور مردی از قعر تاریخ به و«های تسلیمصورتك»در رمان 

ری هج 525القضات همدانی که در سال پیوندد. مردی به نام محمد میانجی یا عینمی
ة صورت روحی سرگردان وجود دارد که در آستانر داستان به مقتول شده است؛ اما د

شود می نابودی کامل است و بعد از نهصد و چند سال با کت و شلوار و کراوات ظاهر
 (.45، 34: 1387)ایوبی، 

هده نیز حضور بسیاری از شخصیتهای واقعی در داستان مشا« شب ممكن»در رمان 
ی شوند و با شخصیتهای خیالن داستانی نمیشود؛ هر چند این شخصیتها وارد جهامی

رای بشوند. در واقع نویسنده سعی کرده است پیوند دوگانه را داستان همراه نمی
 ابطةبالابردن ماهیت وجودشناسانة داستان به کار بگیرد؛ اما موفق نشده است ر

 شناسی بین جهانهای داستانی و واقعی برقرار کند: کوندرا، گراهام گرین،هستی
زاده، واحدی، محسن چاووشی، فروغ فرخزاد، مؤذنمحمدرضا گلزار، علیرضا نیكبخت

طباطبایی، پور، ابوتراب خسروی، مطهری، شریعتی، شایگان، شهریار مندنی
: 1388 )شهسواری،تولستوی، پائولو کوییلیو، هوسرل، باختین، بارت و... داستایووسكی، 

 و...( 157 ،156،  143، 93، 82، 69، 57، 46، 13
رود وهیل اتصال کوتاه را  اصطلاح دیگر بری لوئیس اتصال کوتاه است. برایان مك

ش خصیتهایبل شنویسنده به داستان و دخالتهای گاه و بیگاه او در متن داستانی و در مقا
شناختی کند که سد هستینها وانمود میدهد و مؤلف تداند؛ نفوذی که هرگز رخ نمیمی

 (. 489: 1392)مك هیل، داستانی را شكسته است  بین خود و جهان
نقد و تحلیل  حضور نویسنده در داستان و در کنار دیگر شخصیتهای داستانی،

افته اه یرداستان توسط خودش و ... از مواردی است که در همة فراداستانهای ایرانی 
 است

کاربرد وشهای پرتوان بعد از شیوة داستان در داستان از مهمترین راین ترفند را می
رفته گه کار باین ترفند بارها « هیس»در فراداستانهای ایرانی به شمار آورد. در رمان 

ش و شود و در روند خوانشده است و نویسنده در حالتهای مختلف به متن وارد می
 شتابد:پیشبرد داستان به کمك خوانندگانش می
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ده و من شب هستم. زنم بهم خیانت کرفرض کن من همان شاه جهان هزار و یك              
ام ها زدهگو از تو افسانهام و حالا به دنبال یك نفر قصهزن را کشته 17به خاطر آن 
، 92-90، 87-56(؛ )همان: 55)هیس، گوش کنی؟  ارزد بنشینی به حرفهایمبیرون. نمی
 و...(.  196، 166، 133، 113،105

ش یعنی پور با استفاده از آناگرام اسم خودینیز شهریار وقف« کتاب اعتیاد»در رمان 
ل تحلی شود و از دید دیگر شخصیتها موردوارد دنیای داستان خود می« راشه قوافی»

« ردهمده »ظیر برد به آثاری نعنوان مثال عادل وقتی از آثار قوافی نام میگیرد؛ بهقرار می
پور که از آثار شهریار وقفی (101و83: 1381پور، )وقفیکند اشاره می« کشیجشن زن»و 

م توسط نشر نی 1381است که مورد نخست اجازة چاپ پیدا نكرد و دومی در سال 
پور و ینگاه منتشر شد. در داستان، نقدهای مفصلی توسط عادل بر چگونگی بیان وقف

رام پور با آناگشود. در نیمة دوم داستان، دوباره شهریار وقفیچگونگی داستانها ارائه می
شود و صورت هرشیا، یكی از شخصیتهای داستانش، وارد رمان مینام کوچكش به

، 95همان: )کند تحلیلهایی از آثار خودش و دیگر شخصیتهای داستان مانند عادل، ارائه می
 و...(. 105،  98، 97، 96

نویسنده اتصال کوتاه را با روشهای معمول دیگر « های تسلیمصورتك»در 
: ا خوانندگاندهد؛ مانند سخن گفتن مستقیم نویسنده بانجام می نویسانفراداستان

كر نی فعوض کردن سرم هم قابل گفتن نیست پس تا فصل بعد به این دو تعلیق داستا»
بازی دمر خوابیدن و نیشهای تر از عوض کردن سرم و کثافتکنید سرگرم کننده

، 104، 90، 64 (؛ )همان:106-105: 1387ی، )ایوب« ی سرنك را تحمل کردن نیست؟چندگانه

 به داستان و اظهارنظر دربارة فرایند ساخت یا ورود نویسنده و...( 236- 280و  105
 داستان: 

، همسر اولیس به هومر یا هر دانای کل یا «پنه لوپة معروف»فكرش را بكنید مثلاً              
در طول آن همه  محدودی قول داده باشد؛ برای سر کار گذاشتن خواستگاران سمج

ای که به زیبایی و یر خط داستانی است و لطمهترین تصورش تغیسال... ساده
خورد. دانیال با من و داستان داستانم چنین کرده یا تقریباً شاعرانگی داستان می

ای از مسیر منحرف نشدند یا چنین کاری کرده است. محمد میانجی و دیگران ذره
عنصر اصلی داستان یعنی بویایی باعث و بانی این  اگر شده باشند، خواهید دید
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)همان:  .اند بیراه بروند..گژمژ شدنها بوده. حتی آدمهای ناباب الحق سعی نكرده
 (264، 263، 242، 241، 240، 10(؛ )همان: 239

نویسان انا داستمامروز، »یا با ورود نویسنده و نقد مستقیم نویسنده از داستان مانند  
ایم ملعبة ذهن ملنگ و ردیف ما هستند، شدها و کشورهایی که هماین طرف دنی

(؛ 238و237)همان: « پردازان اروپا و امریكا و از ما بهتران عوالم دیگر...جوی تئوریتازه
 و...(. 280، 234، 242، 158، 105، 102)همان: 

د شدت مشهوجای داستان بهنیز حضور مستقیم نویسنده در جای« بیوتن»در رمان 
ن شناسی را در ذهاست. هر چند امیرخانی نتوانسته است بدین طریق پرسشهای هستی

مچون هنویسان غربی با جملاتی خواننده ایجاد کند با تقلید از ظاهر کار فراداستان
اندادن ه نششود و با ترفند یا بگوید وارد داستان مینویسد یا نویسنده مینویسنده می

ضیح و انتقاد از یا به تو( 445: 1387)امیرخانی،پردازد می های خودشافكار و دیدگاه
 ونویسد: قصه یعنی هر چیزی به جز این پرت نویسنده می»زند: داستان دست می
 (.110(؛ )همان: 16)امیرخانی، « پلاهایی که نوشتم

 ا یكی، اتصال جهان داستانی و جهان واقعی ب«بازی، مهندسی یك رمان»در رمان 
افتد. داستان و قاسم کشكولی اتفاق می« نویسنده»اصلی داستان یعنی شدن شخصیت 
فته ستان گرح دافهماند؛ از تشابه اسمی بین نویسندة دو سطهایی به ما میاین را با نشانه

عنوان یك شخصیت داستانی در رمان خود تا محل تولدشان. قاسم کشكولی خود به 
: 1388)کشكولی، دهد وانندگانش شرح مییابد و روند خلق رمان را برای خحضور می

کند یمخود  و حتی در جاهایی مخاطبان را نیز وارد داستان و به عبارتی وارد بازی( 52
 و...(. 86 ،82)همان: 

شناسی سوم با هر سه شخصیت نویسندة زن از لایة هستی« شب ممكن»در رمان 
کند. هاله ر میوری ارتباط برقرایعنی مازیار، هاله و سمیرا از طریق ایمیل و ملاقات حض

رای تان بخود شما در فصل دوم رمان»نویسد: یكی از شخصیتهای داستان به نویسنده می
وشم باه اینكه دل مرا )در واقع دل شخصیت خودتان را( به دست بیاورید، از چشمهای

 و...(. 143،  59، 58  ،50(؛ )همان: 86: 1388)شهسواری، « حرف زدید
نویسان به کار گرفته ای که عمدتا توسط فراداستانشناسانهشهای وجوداز دیگر رو

داستانی در مقابل خالقش یعنی  شد، نشاندادن سرکشی و خودمختاری شخصیتمی
گونه هویتی خارج از کند شخصیتهای داستانی هیچنویسندة داستان است. وو اذعان می
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د. یكی از راهبردهای فراداستانی نوشته ندارند؛ هر چند درون نوشته هم هویتی ندارن
نمایش شخصیتهایی است که از این وضعیت خود آگاهند و به همین دلیل توجهات را 

 (. 173: 1390)وو، کنند به ناسازة داستانی خلق یا توصیف معطوف می
شده  رفتهگاین ترفند وجودشناسانه نیز در بسیاری از فراداستانهای فارسی به کار 

ان ی رمقابل نویسنده، یكی از ویژگیهای بارز بسیاری از شخصیتهااست. سرکشی در م
 است: « هیس»

-نها بگو میآخواهی بیاوری راست و روراست به ... اگر مرا می"جهانشاه گفت:              
ن را یگرادافتد. خواهم اینجا از فلانی بگویم. برای اینكه مطلبم بدون او جا نمی

د و قصتدانم ر من از این بازیها در بیاوری. من میکاری ندارم اما حق نداری س
 ندارم جا به بهانة خون این و آن یاد من بیفتی و از من بگویی. دوست 30داری 

اهی خوام... اگر میا نداشتهرکنم ارزشش تكه کنی، چون فكر میاین جوری مرا تكه
ك یگو ستم. بمن هی نیایم حرف بزنم خودت مثل بچة آدم بگو به آنها. بگو مهم ه

باید همه  زنم حذف کنی.تكه گنده از مطلبت... حق نداری حرفهایی را که اینجا می
 "را بیاوری تا کلمة آخرش را.

  "عیبی که ندارد حرفهایت را زیر صفحه بزنم؟"                  
« دللهچرا زیرنویس، این همه جا هست اینجا الحم»جهانشاه گفت:                     
 (.29: 1390اتب،)ک
ی در نیز برای نشاندادن سرکشی شخصیتهای داستان« های تسلیمصورتك»ایوبی در 

 نالد:اری شخصیت داستانیش میجای رمان از خودمختجای
ی تاد سالگام. )چگونه؟ شاید بگویم!( اما حالا توی هفخودم دانیال بویایی را ساخته»

 و...(. 262، 242، 105، 15؛ )همان (13: 1387)ایوبی، « یك موجود مستقل است...
ان را شخصیتها بدون توجه به خالق خود داست« بازی، مهندسی یك رمان»در رمان 
ست: خبر ابرند. این شخصیتها اطلاعاتی دارند که کشكولی خود از آنها بیبه پیش می

 ن راکنیم، جناب نویسنده! عجیب است که شما ایما مدتهاست که سر هما بازی می»
 (29: 1387)کشكولی، « دانید؟ینم

تو مثل اینكه محكومی با شخصیتهای خودت زندگی کنی. عاقبت یكی از »
 (.17)همان « شخصیتهایت تو را خواهد کشت
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ایش شخصیتها نه تنها بر نویسنده تسلط کافی دارند و بر« شب ممكن»در رمان 
ل تغییر و تحو خواهند دستخوشکنند و داستان را آنگونه که میتعیین تكلیف می

را در  داند و خیلی خوب همه چیزکنند که چیزی نمیکنند، بلكه نویسنده را متهم میمی
رمانش عوض کرده است. در فصل شب شروع مازیار نامة مفصلی به نویسنده 

دون خواننده ب»پردازد. نویسد و به تصحیح آنچه توسط نویسنده روایت شده میمی
« تعارف حال به هم زن استکنی که بیفروشی میکند که داری فضلشك فكر می

 و...(.  148، 92، 91، 88، 59(؛ )همان: 58: 1387)شهسواری، 
ناسانة جودشاز دیگر ویژگیهایی که پاتریشیا وو آن را راهی برای نشاندادن ماهیت و

ان رای داستبداند به کار گیری قانون احتمالات و مثلاً ارائة چندین پایان فراداستان می
ا زیر سی راست تا خواننده به دلخواه یكی را برگزیند. تعدد فرجامها قطعیت وجودشنا

اده دبرد. با فرجامهای متفاوت دنیاهای متفاوتی در اختیار خواننده قرار سؤال می
ای از تجربه را داستانها آغاز و پایان ندارد. آدمی برهه»گوید: شود. پاتریشیا وو میمی

به اعتقاد  (.195: 1383)وو، « گزیند تا از آنجا به گذشته یا آینده بنگردمیدلبخواهانه بر
وایتی مدرن با وجود یك پیرنگ واحد، بدیلهای متفاوت ردیوید لاج در داستانهای پست

ض قطعیت و تناقشود؛ در نتیجه عدمگیرد و هر کدام جداگانه گسترش داده میشكل می
ست از وی معتقد است در این د(. 165و164: 1389)لاج: شود شدیدی بر متن مستولی می

 ام رمانها به فرجامهای چندگانه، کاذب، تصنعی و یا تقلید تمسخرآمیز از فرج
 (.154)همان: خوریم برمی

ائة ر ارببر همین اساس نویسندگان فراداستانهای فارسی به طور کاملا تصنعی سعی 
ز و اب که با پایان ،«کتاب اعتیاد»از رمان  پایانهای چندگانه برای آثار خود دارند. به غیر

ثنی یابد، دیگر رمانهای مورد بحث ما از این قاعده نیز مستتمام پایان میحتی جملة نیمه
 نیست.

صورت پایانهای چندگانه برای  فرجام تصنعی در داستان به« هیس»در رمان 
عنوان مثال: ابد؛ به یداستانهای اصلی یا داستانهای موجود در داستان اصلی نمود می

شود چگونگی مرگ مجید با نظریات متفاوت آمیخته است به طوری که هم می
: 1390)کاتب، خودکشی را برای فرجام زندگیش در نظر گرفت و هم تصادف را 

شود و چند سرانجام، که همه آمیخته با فرجام سرکار با قطعیت بیان نمی(. 185و167
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بازگشت، شود: یكی اعزام به مأموریتی بیر گرفته میشك و تردید است، برایش در نظ
در بخشهای پایانی داستان نیز (. 185و 15، 9)همان: دیگری بیماری و سدیگر خودکشی 

پیش از پیوستها اگرچه همچنان جریان روایت به دست سرکار است، جملات نهایی 
جای »کرد: توان آن را به مرگ سرکار تعبیر خورد که به نوعی میطوری رقم می

« ماندپوتینهایم روی برف نبود: خیلی وقت بود جای پوتینهایم دیگر روی برف نمی
توان دقیقاً به زنده ماندن او حكم کرد و نه به مرگ و با این جملات نه می (266)همان: 

او و اینكه اگر مرده است این مرگ در کجای داستان اتفاق افتاده و از چه بخشی از 
 ی پس از مرگ اوست.داستان روایتها

 ونیز به روش فراداستانی، فرجامی غیرقطعی « های تسلیمصورتك»فرجام در رمان 
وتی را شناسی متفاوت پایانهای متفاچندگانه است. وجود روایات متعدد با ابعاد وجود

ا در دهد. هم پایان داستان و هم پایان سرنوشت شخصیتهدر اختیار خواننده قرار می
گی رمان با یكدیگر در تعارض است و پایانهای متفاوتی برای زندجاهای مختلف 

ر گاهی تا آخ(؛ 263: 1387)ایوبی، شود رفته میگعنوان شخصیت اصلی در نظر دانیال به 
(؛ 263: 1387(؛ )همان، 30و29)همان: شود و گاهی دارای زن و فرزند عمر مجرد خوانده می

شود می زدواج نكردنش نیز در داستان ارائه؛ حتی دلایل متفاوتی برای ا(242)همان: 
 (.235همان: (؛ )262 -243)همان: 

تر نیز داستانهایی های وجودشناسانة پاییناز طرفی داستانهای خود دانیال در لایه
 رسد:فرجام نیست. داستان دوم دانیال بویایی با چند پایان به اتمام میدار یا تكفرجام

ای، مرد قهرمانت ابتدا زن و دختر و انت را چنین به پایان رساندهاین بار داست             
کشد تا چنانكه تقدیر خوراند، بعد خانه را به آتش میپسرش را داروی بیهوشی می

پیشینه بی خواسته نسل پدرانش با او به انجام برسد. بار دیگر مرد قهرمانت جلادی
توی وان حمام، رگ دستها و پاها  کند آنگاهتكه میكهتگردد و زن و فرزند را می
 (.160و159)همان: نهد... گشاید و چشم بر هم میمی

ترین حالت ممكن پنج فرجام به خواننده معرفی با تصنعی« بیوتن»نویسنده در رمان 
خواهد یكی از آنها را برگزیند و سپس خودش به نقد وضعیت کند و از خواننده میمی

-108: 1387)امیرخانی،  رساندبا قطعیت تمام به پایان می پردازد و داستان راحاضر می
110.) 
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گیرد. یمنیز تقلید تمسخرآمیز از فرجام صورت « بازی، مهندسی یك رمان»در رمان 
قعیت ز وااآمیزد و چهارچوبی که داستان را در پایان، زندگی نویسنده با داستانش می

ه مان بشود و زندگی عین رزندگی میریزد که رمان عین کند، چنان فرو میمتمایز می
 (.1388پور، )وقفی شودطوری که تشخیص اینها از هم غیر ممكن می

عنوان فرجام در داستان مشاهده ای به نیز به طور واضح گزینه« شب ممكن»در 
ر شود بلكه با ارائة روایتهای متعدد فرجامهای چندگانه پیش روی مخاطب قرانمی
صیتهای ای شخبه دلخواه یكی را برگزیند. در این رمان سه فرجام برگیرد تا خواننده می

 کدام از شود که جریان روایت به دست هررمان، مازیار، هاله و سمیرا در نظر گرفته می
، 82 :1388)شهسواری، شوند یگر در روایتش کشته میدافتد دو شخصیت آنها که می

141،145 .) 
در این  شود، اما آنچهم آنچه گفته شد، محدود نمیاگر چه روشهای فراداستان به تما

ربی نویسان غآثار مورد بررسی قرار گرفت، مهمترین مواردی بوده است که فراداستان
و  ر گرفتندبودگی و بنای تصنعی داستان به کابرای اولویت دادن به زبان، نشاندادن بازی

ثار آویژگیها به خلق  نویسندگان کشورمان نیز خودآگاهانه با به کارگیری همان
نة توجه به این که با این کار خود، ماهیت ناخودآگاهافراداستانی دست زدند. بی
ستان رادافبرند و نگارش مكانیكی و فراداستان تصنعی جای فراداستان را زیر سؤال می
 ریزی شده است.گیرد که برمبنای عدم تعین پایهبه معنای واقعی خود را می

 گيرينتيجه .4
مدرنیسم است، زمانی داستان نظمی و عدم انسجام از ویژگیهای اساسی پستاگرچه بی

نظمی آن برخاسته از روایتی ناخودآگاهانه و گنجد که بیدر مقولة پسامدرنیسم می
شیزوفرن باشد نه تقلید و تبعیت. زمانی این عدم انسجام، پسامدرنیستی است که 

های از پیش باشد نه سر فرود آوردن به شیوهپیچیدگی مفرط داستان، ناخودآگاهانه 
شود. پژوهش با بررسی فراداستانهای ای که به پیچیدگی داستان منجر مینگاشته شده

دهد و به این نتیجه دست نویسی کشور را مورد انتقاد قرار میجریان فراداستان ایرانی،
است، آثاری با  ه شدهیابد که آثاری که تحت عنوان فراداستان در کشورمان شناختمی

است که تحت تأثیر فراداستانهای امریكایی و  روشهای مشابه و مضمونهای گوناگون
اروپایی و گفتمان ترجمه برای نشاندادن خودآگاهی اثر، ناخودآگاهی پسامدرنیستی را 
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دهد عدم آورند. این پژوهش نشان میبرند و به نگارش مكانیكی روی میزیر سؤال می
عدم قطعیتی که بر داستان سایه افكنده است، ناشی از عدم انسجام ذاتی و تن  انسجام و

در دادن خودآگاهانه به براندازی نظامهای موجود نیست؛ بلكه اتفاقا این داستانها بر 
است که پیروی از شگردهای از پیش تعیین شده  ای نگاشته شدهمبنای نظم منطقی

نویسان کشور ما از نظر ه عبارتی فراداستانتحت عنوان شگردهای فراداستان است؛ ب
تكنیكی هیچ کاری در مورد داستان انجام ندادند و با روشها و ترفندهای ثابت به تولید 
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