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چکيده   
نظریه ي ریخت شناسی از جمله نظریه هایی است که در زمینه ي تحلیلِ ساختاری آثار ادبی بسیار 
کارآمد است. اهمیت این نظریه سبب شد تا با رویکرد به آن، شعر مسافر از سهراب سپهری مورد 
مطالعه ي شکل شناسی قرار گیرد. این پژوهش به طور کلی به دو بخش تقسیم می  گردد: بخش اول، 
ادبی  آثار  تحلیلِ  در  پراپ  الگوی ولادیمیر  و  تئوری ریخت شناسی  اصول  و  نظری  مباحث  بیان  به 
می پردازد. همچنین اصطلاحاتِ مربوط به این نظریه از قبیل »خویشکاری«، »نمودگار« و »حرکت« در 
این بخش شرح داده می شود. در بخشِ دوم، عناصر ریخت شناسیِ شعر و ارکانِ موجود در آن در قالب 
جدول هایی ارائه می گردد. علاوه بر آن، نگارنده تحتِ عنوانِ تحلیل ریخت شناسی مسافر، با توجه به 
الگوی ساختاری پراپ و بافتِ تاریخی آن به ارائه ي تحلیل کلّی از این شعر می پردازد. نتیجه ي این 
تحلیل  نشان می دهد عناصر ریخت شناسی و ساختارِ این شعر، علاوه بر برخی شباهت ها با الگوی روایی 
پراپ، از ساختاری مستقل برخوردار است که آن را باید در چهارچوب تفاوت های جامعه ي ایران و 

روسیه تحلیل کرد.
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مقدمه 

این مقاله به مطالعه ي شعر مسافر از سهراب سپهری بر اساس نظریه ي ریخت شناسی 

ولادیمیر پراپ1 می پردازد. در این پژوهش، ش��عر مسافر به عنوان نمونه اي از زیباترین 

اشعارِ رواییِ معاصر مورد تحلیل ساختاري قرار گرفته  است. براي این منظور، ابتدا به 

مبانی نظري و تئوریک پیرامون مقوله ي روایت شناس��ی و ریخت شناسی و کارکردهاي 

پراپ در عرصه ي شکل شناس��ی می پردازیم و در ادامه به تحلیل س��اختار روایی شعر 

مسافر بر اساس مدل روایی پراپ خواهیم پرداخت.

نکته ي مهم در بررسی شعر مورد مطالعه، این است که هرچند نظریه ي پراپ به عنوانِ 

الگوی تحلیل ساختاری در این پژوهش مورد توجه قرار گرفته است، امّا به طور قطع به 

این معنی نیست که این شعر به طور قطعي باید ساختاری مشابه با ساختار روایی پراپ 

داش��ته باش��د. بنابراین در تحقیقِ حاضر، با توجه به نظریه ي پراپ، سعی خواهد شد تا 

الگوی ریخت شناس��ی شعر مسافر، به طور مستقل به دست آید و پس از آن، شباهت و 

تفاوت س��اختارِ آن با ساختار پراپ مورد بررس��ی قرار گیرد. آنچه پراپ در مطالعه ي 

ریخت شناس��ی انجام داد مقایس��ه ي مضامین قصه ها با یکدیگر ب��ود. در این مقاله نیز 

مضامین این روایت  مورد مطالعه قرار گرفته و خویش��کاری ها، شخصیت ها، حرکت ها 

و نمودگار آن ارائه و تحلیل شده است.

این مطالعه از نظر روش شناس��ی، مبتنی بر رویکرد اس��تقرایی اس��ت؛ و با توجه به 

نحوه ي گردآوري اطلاعات، پژوهش توصیفي به ش��مار می آید. داده هاي اولیه در این 

تحقیق به روش کتابخانه اي گردآوري شده است و ابزار جمع آوری اطلاعات، فیش ها 

بوده اند.

مهم ترین دلیل برای انتخاب این پژوهش، تازگیِ موضوع بوده اس��ت. البته تحلیل 

1 - Vladimir Propp
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ریخت شناس��ی در ادبیات فارس��ی موضوع تازه ای نیست اما نکته ي مهم در اینجاست 

که با این نظریه تاکنون به تحلیل آثار کلاس��یک فارس��ی پرداخته شده است و هیچ گاه 

تا به امروز، تحقیق جامعی درباره ي تحلیل ش��عر نو فارس��ی از منظرِ ریخت شناس��ی 

انجام نش��ده اس��ت. جبران این خلاء پژوهش��ی، نگارن��ده را بر آن داش��ت تا به این 

موضوع بپردازد. بنابراین اهمیت این مقاله در این است که برای اولین بار به مطالعه ي 

ریخت شناسیِ شعر نو فارسی می پردازد.

اصلی ترین سوالی که این پژوهش می کوشد به آن پاسخ گوید این است که: آیا شعر 

مسافر با توجه به نظریه ي ریخت شناسی قابل تحلیل خواهد بود؟ در کنار این پرسش 

اصلی، این پرس��ش نیز مطرح می ش��ود: با توجه به الگوی ریخت شناس��ی، این ش��عر 

دارای چه س��اختار روایی و نمودگارِ ریخت شناسی است؟ فرضِ نگارنده بر این است 

که شعر- قصه ي مسافر با توجه به الگوی ریخت شناسی پراپ قابل تحلیل می باشد و 

ساختار روایی آن از این طریق به دست خواهد آمد.

2- بحث و بررسی

1- 2 ويژگی های صوری)شکلی( و محتوايیِ شعر مسافر

سپهری شعر مسافر را در سال 1345 سرود. این شعر نخستین بار در شماره ي پنجم 

مجله ي آرش منتش��ر شد. مسافر به دلیل دشواری و آکنده بودن از تلمیحاتِ نوین، از 

منظومه ي صدای پای آب کمتر معروف ش��د؛ اما ارزش شعری و فرهنگی این شعر به 

مراتب بیشتر از صدای پای آب است. شعر مسافر بر مبنای همان آموزه های صدای پای 

آب سروده شده و لذا فهم آن در گرو فهم این شعر و فلسفه ي نگاه تازه است. مسافر 

س��مبلِ کس��ی اس��ت که در یک نقطه و یک مرحله نمی ماند و چون آبِ تر و تازه از 

جویبار زندگی و دریافت عبور می کند. او یادآور صوفیانی اس��ت که در طلب حقیقت 
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وادی ها را در می نوشتند. )شمیسا، 1376: 30- 31(

این شعر در بحر »مجتث مثمن مخبون محذوف« سروده شده که برای روایت بسیار 

مناس��ب اس��ت و آهنگ آن به طبیعت کلام در گفتارهای عادی نزدیک اس��ت. مسافر 

حدود 380 مصراع دارد و تا حدودی مساوی منظومه ي صدای پای آب است که 387 

مصراع دارد.)همان: 120(

منظومه ای به این ش��کل تاحدودی در ادبیات فارس��ی بی س��ابقه است و این نوع 

را باید از مختصات اس��لوب جدید محس��وب داشت. ش��عرهای بلند ادبیات فارسی 

یا عاش��قانه و داستانی هس��تند و یا جنبه ي تعلیمی دارند و با تمثیل و حکایت پردازی 

درآمیخته اند. مطالب مسافر با همه ي تازگی، ریشه در سنن فرهنگی ایران دارد. در این 

ش��عر، مسائلی از قبیل فلس��فه ي نگاه تازه، مرگ، زندگی، عشق به طبیعت، به صورتی 

مطرح شده است که برای خواننده ي آشنا به مسائل فرهنگی، بیگانه نیست زیرا در آثار 

ادب��ی و به خصوص متون عرفانی ما نیز به نحوی مطرح ش��ده اند و می توان گفت که 

آرای سپهری ادامه ي منطقی همان مسائل جدی فرهنگ کهن ماست.

زبان این ش��عر بر زبان طبیعی و متعارف روزگار ما مبتنی اس��ت؛ در آن  هم لغات 

عامیانه دیده می ش��ود و هم لغات فرنگی و به ط��ور کلی تمام عناصر زبان امروزی از 

لغ��ات کهن و عامیانه و ایرانی و غیرایران��ی در آن وجود دارد اما به طور کلی ترکیب 

آنها منجر به زبان معیار فصیح ادبی دوره ي ما شده است. 

این ش��عر در عین س��ادگیِ ظاهری، سرش��ار از بن مایه های فرهنگی اس��ت. در آن 

تلمیحات قدیم و جدید فراوان اس��ت و به مس��ائل فرهنگی ایران و هند و بین النهرین 

اشاره هایی شده است. همین طور از نظر بدیع و بیان بسیار مایه ور است و می توان گفت 

که به طور کامل س��هل و ممتنع سروده شده اس��ت. زبان این شعر، تصویری و نمایشی 

است؛ یعنی با تشبیه و استعاره و کنایه و مجاز و ایهام و صنایع بدیعی به مجسم کردن و 
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به تصویر کشیدن مطالب پرداخته است، نه این که فقط به کمک مجرّد وزن سخن بگوید.

در ش��عر مس��افر، یک حادثه ي متعارف و معمولی، یعنی سفر به شهر بابل به طرح 

مس��ائل اساسی و فلس��فی یعنی بحث در کلیتّ مرگ و زندگی و سفر انسان نوعی در 

تاریخ تبدیل می ش��ود و بدین ترتیب شعر همه زمانی می گردد، دیگر خصوصی نیست 

و هم��ه ي مردم در همه ي زمان ها می توانند آن را زمزمه کنند و این مختصّه ایس��ت که 

در دیگر ش��اعران بزرگ نیز دیده می ش��ود. طرح موضوع در این منظومه، غیرمستقیم 

)oblique( اس��ت. کلام به صورت منطقی و علت و معلولی به موضوع اصلی)س��فر( 

می رس��د. این منظومه به لحاظ طرح مس��ائل عمیق با زبانی فخیم و در عین حال ساده 

و به سبب صداقت و صمیمیتی که در لحن آن است، در ادبیات فارسی بی نظیر است.

)همان: 185- 191(

2- 2 بررسی ساختار روايت در شعر مسافر

مسافر، شعری بلند و روایی است که طرحی ساده دارد. ماجرای سفر دارای روایتی 

س��یال گونه است و به شیوه ي جریان س��یال ذهن و تک گویی درونی روایت می شود. 

ش��خصیت ها، گفت وگوها، موقعیت های داس��تانی و نمایش��ی، کنش ها و رویدادها از 

اجزای طرح می باش��ند. این اجزا روس��اخت روایت شعر را تشکیل می دهند که حول 

محور ژرف س��اخت و هسته ي مرکزی شعر به صورت ساده و ساختمند گرد آمده اند. 

س��اختار روایی شعر به دو بخش قابل تفکیک است: بخش اول از آغاز شعر تا انتهای 

پاراگراف هفت؛ بخش دوم از ابتدای پاراگراف هش��ت تا پاراگراف سی وچهار. بخش 

اول از یک موقعیت نمایش��ی که ش��امل دو صحنه ي گفت وگو است تشکیل می شود. 

بخش دو، شامل یک تک گویی طولانی و یک موقعیت نمایشی می باشد که اوج منحنی 

رویدادهای شعر است.
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راوی در پاراگ��راف ی��ک درحالی که ب��ه صحنه نزدیک اس��ت، وضعیت صحنه و 

ح��ال و هوای »ن��گاه منتظر« را توصیف می کند و مخاطب را از پس واژه های موجز و 

تصویرس��ازی های بدیع در جریان وضعیت حاکم بر صحنه قرار می دهد: »دم غروب، 

میان حضور خس��ته ي اش��یاء«. روایت با کنش »انتظار« آغاز می ش��ود. پاراگراف اول 

شامل جمله های توصیفی اس��ت. فضاسازی و جمله بندی های آغازین، خواننده را نیز 

مانند »نگاه منتظر« دچار تش��ویش انتظار می کند. به کارگیری افعال بعید و استمراری، 

گذر زمان را می رس��اند و خس��تگی میزبان را تداعی می کن��د. این حس به مخاطب 

هم س��رایت می کند. ترکیب های »دم غروب«، »حضور خس��ته ي اش��یا«، »بادبزن« و 

»هیاه��وی چند میوه ي نوبر« نیز می تواند به حس انتظار، خس��تگی و کلافگی تداوم 

ده��د. )زارعی��ان، 1380: 102- 103( 

در پاراگراف دوّم، مسافر از راه می رسد. راوی از رو برو شاهد ماجراست: »مسافر از 

اتوبوس/ پیاده ش��د«. فضای سفید بین پاراگراف ها به نوعی بیانگر احساس عبور زمان 

و رویدادهایی اس��ت که راوی از آنها می گذرد. در این فواصل روای- ش��اعر س��اکت 

می ماند تا مخاطب خود س��فیدی ها را بخواند. پارگراف س��وّم شامل توصیف زمان و 

مکان، حال و هوای حاکم بر صحنه و حرف های مسافر با خود می باشد: »غروب بود./ 

صداي ه��وش گیاهان به گوش مي آمد...« در این پاراگراف، میزبان را نمی بینیم. راوی 

ما را با مس��افر تنها گذاشته تا حرف هایش را بش��نویم و از این تمهید استفاده کرده تا 

به درون و ش��خصیت مس��افر پی ببریم. و این گام نخست در شخصیت پردازیِ مسافر 

می باشد.

در پاراگراف چهارم، میزبان حضور می یابد و راوی، گفت وگوی وی را با مس��افر 

این چنین می شنود و روایت می کند: »نگاه مرد مسافر به روي میز افتاد:/ چه سیب هاي 

قش��نگي!/ حیات نشئه ي تنهایي است«. گفت وگویی که در این پاراگراف بین مسافر و 
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میزبان صورت می گیرد، به ش��خصیت پردازی هر دو کمک می کند. چون باعث آشکار 

شدن اختلاف نظرهای آنها شده و در نتیجه باعث به وجود آمدن یک موقعیت نمایشی 

می ش��ود. دیالوگ به عن��وان اصلی ترین عنصر نمایش، نقش عم��ده ای را در به وجود 

آمدن موقعیت نمایشی در این پاراگراف عهده دار است. دیالوگ، تماشاگر یا خواننده را 

درگیر شخصیت ها و کنش های درام می کند و با به وجود آوردن تعلیق و انتظار باعث 

می ش��ود اجرا یا متن نمایشی را دنبال کند. در پاراگراف پنجم، در پی یک گفت وگوی 

نه چندان طولانی، راوی به مخاطب اس��تراحت می ده��د تا زمینه را برای گفت وگوی 

طولانی ترِ پاراگراف بعد آماده کند: »و حال، شب شده بود./ چراغ روشن بود«.

پاراگراف ش��ش به طور مس��تقیم با دیال��وگ آغاز می ش��ود. در این جا گفت وگو 

طولانی تر از پاراگراف چهارم می باشد. راوی، میزبان و مسافر را بیشتر به سخن گفتن 

وادار کرده و مخاطب را نیز بیشتر درگیرِ ماجرا و شخصیت ها می کند. در این پاراگراف 

مس��افر بیانی��ه ي خود را در مورد عش��ق کامل می کند: »- چرا گرفت��ه دلت، مثل آنکه 

تنهایي./ - چقدر هم تنها«.)همان: 104(

مسافر که خود سالک عشق است، رمز و رموز عشق را می داند؛ از این رو عاشقانه 

سخن می گوید. سخن عاشقانه، قطعه قطعه و گسسته است. سخن عاشقانه فاقد قطعاتی 

از زبان است و به سرعت از ذهن می گذرد، و اثری باقی می گذارد که نسبت مستقیمی 

با معنا و مفهوم آن ندارد. زبان عاش��ق فاقد آن نظام و شالوده ي منطقی است که بتواند 

روایتی را به طور کامل گزارش کند و به انجام رساند. راوی در پاراگراف هفتم دوباره 

ب��ه مخاطب اس��تراحت می دهد و با توصیف صحنه و زم��ان در روایت فاصله گذاری 

می کند: »حیاط روش��ن بود/ و باد مي آمد/ و خون ش��ب جریان داشت در سکوت دو 

مرد«.

فاصله گذاری مش��خص می کند که راوی تا چه حد به ش��خصیت ها نزدیک است 
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یا از آنها فاصله گرفته اس��ت. در این پاراگراف، راوی از ش��خصیت ها فاصله گرفته تا 

از ابتدای پاراگراف هش��تم در گفتاری طولانی که اوج روایت گری اوس��ت، در قالب 

راوی- مسافر ظاهر شود. از این جا میزبان ناپدید می شود. پاراگراف هشت با تک گویی 

مس��افر آغاز می شود و راوی با توصیف رفتار مس��افر، تک گویی درونی را با توضیحِ 

وضعیتِ عمومی وی ش��روع می کند: »اتاق خلوت پاکي اس��ت./ براي فکر، چه ابعاد 

ساده اي دارد«.

بخش دوم ش��عر آغاز می ش��ود و از این جاست که مسافر، راوی و شاعر یکی شده 

و با حذف میزب��ان، روایت به صورت تک گفتاری درونی و طولانی ادامه می یابد. این 

بخش، روایت س��فری طولانی اس��ت که درون مایه ي آن جست وجو می باشد. الگوی 

آن روایت گری کلاس��یک اس��ت که البته به زبان مدرن نقل می شود و گونه ای روایت 

حماس��یِ مدرن در آن جریان دارد. »س��فر« کنش اصلیِ قهرمان حماسه می باشد. سفر 

حماسه، سفر طلب و جست وجوست. سالک این راه، شاهد لحظه های ناب و جادویی 

می باش��د و مخاطب را دچار افس��ون تجربه های سیر و س��لوک می کند. راوی در این 

بخش مانند نقالی چیره دس��ت، ش��نونده را با تمهیداتش چنان جذب می کند که پایان 

سفر را هرگز متصور نیست.

حماس��ه در اصل ش��عری »نقلی« و »روایی« اس��ت که به تصویر »تمامیت« زندگی 

می پ��ردازد. رویدادها در حماس��ه در یک طرح خطی پیش می رون��د. رویدادهای این 

بخش از مس��افر، سفر به مکان ها، زمان ها و سرزمین های اساطیری است که به ترتیب 

روایت می ش��وند: از جاجرود خروش��ان تا کنار رود ونیز، لب رودخانه ي بابل، لبنان، 

عراق، زمین های استوایی، دره ي گنگ، فلات تبت، شهر بنارس، جاده ي سرنات، خاک 

فلسطین، اطراف طور، جاده ي ادویه، کرانه ي هامون، روی ساحل جمنا، تاج محل، باغ 

نشاط و کنار دریاچه ي تال.
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     مس��افر س��وار بر قایقی در آب های جهان، سیال وار از این سرزمین ها در گذار 

اس��ت و با حس نوس��تالژیک غریبی که نس��بت به تاریخ بش��ری دارد، از رویدادهای 

تاریخی و اس��اطیری نیز این چنین می گذرد: از ابتدای آفرینش؛ از غفلت یک دقیقه ای 

حوا تا عصر بودا و موس��ی. از زمان حمله ي مغول ها تا فتح قادس��یه. نهایت س��فرش 

رس��یدن به »خلوت ابعاد زندگی« و »پرواز در آس��مان س��پید غریزه« اس��ت به همراه 

بادبادک کودکی اش.

ام��ا مهم ترین رویداد س��فر در پاراگراف 32 اتفاق می افتد. وارد کردن ش��خصیت 

زن در روایت، آن را نمایش��ی و جذاب می کند؛ در فضای یکنواخت س��فر، این اتفاق، 

تفرج گاهی است برای ذهن خسته و بی تاب مسافر؛ و شاید برای مخاطبان: »من از کنار 

تغزل عبور مي کردم/ و موس��م برکت بود و زیر پاي من ارقام ش��ن لگد مي شد./ زني 

شنید،/ کنار پنجره آمد...« برخورد با زن، نقطه ي عطف سیر و سلوک مسافر و نقطه ي 

اوج بخشِ دوم شعر است. در این بخش، مسافر، زنِ مثالی را توصیف می کند و درون 

خود را نسبت به او شرح می دهد.

اما در پاراگراف 33، این موقعیت دیگرگون ش��ده و مس��افر و زن وارد گفت وگو 

می شوند: »در ابتداي خطیر گیاه ها بودیم/ که چشم زن به من افتاد:/ صداي پاي تو آمد، 

خی��ال کردم باد/ عبور مي کند از روي پرده هاي قدیم��ي...« پاراگراف 32 و 33 دارای 

موقعیت نمایش��ی هستند؛ چون شخصیتی وارد محیط روایت می شود. بنابراین بر فضا 

تاثیر می گذارد و موجب کنش می شود.)همان: 105- 106(

مهم ترین خصیصه ي شخصیت اصلی روایت »مسافر«، پویایی است. تمام رویدادها، 

کنش ها و ش��خصیت پردازی بخش اول و دوم شعر، مانند یک کلیت منسجم نسبت به 

تم)Theme( اصلیِ آن، یعنی درون مایه ي »جست وجو، سفر و گذار« سازماندهی شده اند. 

زبان شاعر-راوی در شخصیت پردازی، تک بعدی عمل می کند. زبان شخصیت ها بسیار 
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به هم نزدیک است و شاعر-راوی بر آنها نظارت کامل دارد. شخصیت ها خودشان به 

حرف درنمی آیند، بلکه شاعر قدرت روایت گری را فقط به خود تفویض می کند و به 

ج��ای آنها حرف می زند. از این رو  در روایت، پلی فونی)PolyPhony( یا چندصدایی 

به وجود نمی آید، همه ي ش��خصیت ها به یک زبان که آن هم به طور قطع زبان ش��اعر 

است، حرف می زنند.

3- 2 روايت شناسی ساختارگرا 

مطالعات صورت گرایان و ساختارگرایان علاوه بر تحول در بررسی شعر، در بررسی 

داس��تان نیز انقلابی پدید آورد و در حقیقت، دانش ادبی را به نام روایت شناس��ی بنیان 

نهاد.)ایگلتون، 1368: 143( روایت شناس��ي یکي از حوزه هاي مطالعاتي اس��ت که به 

دنبال بررسي نظام حاکم بر روایت ها و کشف و دریافت مناسبات و پیوندهاي دروني 

 narratologia اجزاي سازنده ی روایت است. واژه ي روایت شناسی، ترجمه ي فرانسوی

است که اول بار تزوتان تودروف1  آن را در کتاب دستور زبان دکامرون)1969( معرفی 

کرد.)حرّی، 1382: 322( روایت شناس��ي، مجموعه اي از احکام کلي درباره ی ژانرهاي 

روایي، نظام هاي حاکم بر روایت و س��اختار پیرنگ اس��ت. به طور کلي مي توان تاریخ 

روایت شناس��ي را به سه دوره تقسیم کرد: دوره ی پیش ساختارگرا، دوره ي ساختارگرا 

درتاری��خ  س��اختارگرایی  دوره ي   )149 پساس��اختارگرا.)مکاریک،1385:  دوره ي  و 

روایت شناسی بسیار مهم است و مهم ترین نظریات روایت را در بر دارد.

فرمالیس��ت ها یا صورتگرایان از نخس��تین کس��اني بودند که به مطالعه ي روایت و 

ساختارهاي روایي پرداختند. آنها درصدد کشف قواعد و فرمول هایي بودند تا ساختار 

داس��تان ها را بر اس��اس آن بررس��ي کنند و ادبیات را به صورت علمي و ریاضي وار 

1 - Tzvetan Todorov
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مورد توجه قرار دادند. آنچنان که فرمالیست ها در عرصه ی مطالعات ساختار زباني، به 

تجزیه ی جملات به اجزاي قابل تحلیل و تکواژها مي پرداختند، در بررس��ي داستان ها 

نیز درصدد کشف الگوهایي خاص از راه تجزیه و تحلیل برآمدند. 

ولادیمیر پراپ که از هواخواهان جنبش فرمالیس��م روس��ی بود، یکی از چهره های 

سرشناس در خصوص بسط و توسعه ي روایت شناسی به شمار می آید. هرچند این شاخه 

از پژوهش ادبی به طور عام، دارای پیش��ینه ای طولانی اس��ت و می توان سرچشمه های 

آن را در مطالعات ادبی دوران باس��تان و کتاب بوطیقای ارس��طو جست وجو نمود، اما 

روایت شناس��ی مدرن با مطالعات ولادیمیر پراپ آغاز ش��د.)کادن، 1383: 259( او با 

مطالعه ي ریخت شناس��انه ي قصه های پریان روس��ی در س��ال 1928، الگوی حاکم بر 

این قصه ها را استخراج کرد و نشان داد قصه های پریان، به رغم تکثر و تنوع ظاهری، 

از نظ��ر انواع قهرمان��ان و عملکرد آنه��ا، دارای نوعی وحدت و همانندی اس��ت؛ به 

گونه ای که تعداد عملکردها محدود، توالی آنها مش��ابه و س��اختار این قصه ها یکسان 

اس��ت.)پروینی،183:1387( بعد از فرمالیست ها، ساختارگرایاني نظیر گرماس، برمون، 

تودوروف و ژنت به مطالعه ی روایت و ساختارهاي آن پرداختند. در این نوع تحلیل ها 

به جزئیات و عناصر داستان زیاد توجه نمي شود، زیرا غرض پژوهشگر کشف الگوها 

و بن مایه هاي زنجیره اي داستان هاست.

روایت، بازگویي اموري است که از نظر زماني و مکاني از ما دورند. روایت ها از این 

نظر تابع یک اصل زباني یعني جا به جایي هستند که انسان را قادر مي سازد تا با اشاره به 

امور، پدیده ها یا وقایعي که در زمان و مکاني دور از گوینده یا مخاطب هستند، در زمان 

و مکان دیگري آنها را فرابخواند. روایت به معناي عام از ویژگي هاي متعددي برخوردار 

است که برخي از آنها عبارتند از: ساختگي و تصنعي بودن، از پیش ساخته بودن، تکراري 

بودن، داش��تن خط س��یر روایتي و نقطه ی پایان، داشتن گوینده و مخاطب، خصوصیت 
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جابه جایي و در انتها ارجاع به اموري که غایب اند. )نبی لو، 1389: 11( 

بررس��ي کارکردهاي روایي، منحصر به نوع ادبي خاصي نیست و هر ژانر ادبي که 

جنبه ی حکایي و روایي دارد از نظر س��اختار روایي قابل بررس��ي اس��ت. »مشاهده ی 

این کارکردها نه تنها در افس��انه هاي جن و پري روس��ي یا حتي غیر روس��ي، بلکه در 

کمدي ها، اس��طوره ها، حماس��ه ها، داستان هاي عاش��قانه و قصه ها به طور کلي دشوار 

نیست« )سلدن، 1384: 142(. فراگیري روایت ها به گونه اي است که در زندگي نامه ها، 

حس��ب حال ها، تاری��خ، خاط��رات، قصه هاي ک��ودکان و... مي توان ردپ��اي روایت و 

ساختارهاي روایي را دید. 

در روایت شناس��ي جوان��ب مختلف روایت مورد مطالعه ق��رار مي گیرد، اما هدف 

نهایي روایت شناسي، کشف الگوهاي جامع روایت است، الگوهایي که ناظر بر صورت 

زبان شناختي روایت ها یا ساختار قابل توصیف آنها باشند. ساختار بیشتر ناظر بر روابط 

پنهان حاکم میان س��ازه هاي یک متن است. این اصطلاح به تجزیه و تحلیل سازه هاي 

قصه ها و زنجیره هاي پنهان آن مي پردازد. )نبی لو، 1389: 12(

س��اختارگرایان در بررسي داس��تان ها و قصه ها، کوچک ترین تا بزرگ ترین عناصر 

داستاني و نیز روابط حاکم بر آنها را مطالعه کرده اند: ساخت گرایي یعني بررسي روابط 

متقابل میان اجزاي س��ازاي یک ش��يء یا موضوع فولکلوریک. این روش تنها محدود 

به قصه هاي عامیانه و اس��طوره نیست... روش س��اخت گرایانه را مي توان درباره ی هر 

موضوع��ي به کار بس��ت.)پراپ، 1386: هفت( یکي از ویژگي هاي س��اختارها، پنهان 

بودن و نامرئي بودن آنهاس��ت که نیاز به کش��ف دارد. »ساختارها موضوع هایي نیستند 

که با آنها بتوان به طور مس��تقیم روبرو ش��د، بلکه آنها  نظاماتي از روابط پوش��یده اند، 

بیش��تر به ادراک مي آیند تا به دریافت«.)سجودی، 1388: 154( ساختارگرایان به دنبال 

الگوهاي محدود و مش��ترکي هس��تند که تعداد بسیاري از داده هاي ادبي را بتوان با آن 
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الگوه��ا تطبیق داد و آنها را تحلیل کرد: در تحلیل س��اختارگرایانه ی روایت، جزئیات 

ظریف سازوکارهاي دروني متون ادبي بررسي مي شوند تا واحدهاي ساختاري بنیادي 

یا عملکردهاي حاکم بر کارکردهاي روایي متون کشف شوند.)تایسن، 1387: 364(

4- 2 نظريه ي ريخت شناسی

اصطلاح »ریخت شناسی«1  در گیاه شناسی، به معنیِ بررسی اجزای تشکیل دهنده ي 

گی��اه و ارتباط آنها با یکدیگر و با کُلّ گیاه اس��ت. ولادیمیر پراپ، فولکلورش��ناس و 

پژوهش��گر س��اختگرای روس در مطالعه ي قصه و افسانه های عامیانه ي روسی، از این 

اصطلاحِ دانش گیاه شناس��ی استفاده کرد و با کتاب »ریخت شناسی قصه های پریان« در 

سال 1928 الگوی جدیدی در مطالعه ي قصه و افسانه های عامیانه ارائه نمود.

شیوه ي پراپ می تواند در کشف و درک ساختار همه ي انواع روایت ها به کار آید، چنان 

که لوی استراوس بر همین مبنا پژوهش های اساطیری خویش را سامان داد و بررسی دقیق 

ساختارهای روایت در آثار گرماس2 ،  به مبنای جدیدی برای طبقه بندی تیپ های قصه، نه 

بر اساس موضوع، بلکه بر اساس ویژگی های دقیق ساختاری دست یافت.

فرضیه ي اصلی پراپ در کتاب ریخت شناسی قصه های پریان، وجود این قصه ها به 

عنوان رده ای خاصّ بود؛ یعنی قصه هایی که در فهرست آرن زیر شماره های 300 تا 749 

رده بندی ش��ده اند. آنچه پراپ در مطالعه ي ریخت شناسی انجام داد مقایسه ي مضامین 

قصه ه��ا با یکدیگر بود. وی نخس��تین گام در تحقّق فرضیه ي خویش را تعیین عناصر 

ثابت و متغیرّ قصه دانس��ت. پراپ صد قصه از مجموعه قصه های روس��ی افاناسیف3  

را برگزید و آنها را بر اس��اس کنش ها و رویدادهایش��ان بررسی کرد. نتیجه ي این کار 

1 - morphology
2 - Algirdas Julien Greimas
3 - Afanasyev
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ریخت شناس��ی قصه ه��ای پریان بود. پراپ برای آن که نش��ان دهد ب��ا چه روش هایی 

می توان به توصیف صحیح قصه ها پرداخت، ابتدا رویدادهای زیر را با هم مقایسه کرد: 

1- تزار عقابی به قهرمان قصه داد. عقاب قهرمان را به سرزمینی دیگر برد. 

2- پیرمردی به سوچنکو اسبی داد. اسب سوچنکو را به سرزمینی دیگر  برد.

3- ساحره ای به ایوان قایق کوچکی داد. قایق ایوان را به سرزمین دیگری  برد. 

4- ش��اهزاده خانمی به ایوان یک انگش��تری داد. جوانانی از میان انگشتری ظاهر 

شدند و ایوان را به سرزمین دیگری  بردند.

در مثال ه��ای بالا هم عناص��ر ثابت و هم عناصر متغیر وج��ود دارند. نام قهرمانان 

داس��تان ها و همچنین صفات آنها تغییر می کند، اما کارهای آنان و خویشکاری1 هایشان 

ثاب��ت اس��ت. از اینجا می توان اس��تتناج کرد ک��ه در یک قصه، اغلب کارهای مش��ابه 

به ش��خصیت های مختلف نس��بت داده می ش��ود. این امر مطالعه ي قصه را بر اس��اس 

خویشکاری قهرمانانش میسر می سازد. 

1- 4- 2- خويشکاری

پراپ در تعریف خویش��کاری می نویس��د: »خویش��کاری یعنی عمل شخصیتی از 

اش��خاص قص��ه که از نقط��ه نظر اهمیتی ک��ه در جریان عملیات قص��ه دارد، تعریف 

می ش��ود«.)پراپ، 1386: 53( تش��خیص صحیح هر نقش و خویش��کاریِ خاص هر 

شخصیت، دقتّ بسیار می طلبد. در مطالعه ي ریخت شناسی، ابتدا باید معینّ کرد که این 

خویشکاری ها تا چه اندازه نمایاننده ي ثابت های تکرارشونده ي قصه هستند؛ سپس این 

پرسش کلیدی مطرح می شود که در یک قصه چند خویشکاری وجود دارد؟ تعداد این 

خویش��کاری ها بسیار اندک است، در حالی که ش��خصیت های قصه بی شمارند. به این 

1 - function
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ترتیب، خویش��کاری شخصیت های قصه س��ازه های بنیادی قصه هستند، و قبل از هر 

چیز باید همه ي آنها را جدا ساخت.)همان: 50- 52(

پ��راپ با تجزی��ه و تحلیل خویش��کاری ها به چهار اصل کلّ��ی درباره ي قصه های 

پریانِ روس��ی دس��ت یافت: 1- خویش��کاری ها، س��ازه های بنیادی و عناصر ثابت و 

لایتغیّ��ر قصه اند، جدا از این که چه کس��ی و چگونه آنه��ا را انجام می دهد؛ 2- تعداد 

خویشکاری ها در قصه های پریان محدود است؛ 3- توالی این عناصر و خویشکاری ها 

همیشه یکسان است؛ 4- همه ي قصه های پریان از جنبه ي ریخت و ساختار، متعلق به 

یک تیپ هستند. به این ترتیب، تمام قصه های پریان روسی، یک ساختار نهایی روایت 

دارند و همگی را می توان در پیکره ي یک حکایت جای داد.

زنجیره ي خویش��کاری هایی که در زیر ارائه می شود، بنیاد ریخت شناسی قصه ها را 

به طور کلی عرضه می دارد:

صحنه ي آغازين)a(: این صحنه با آنکه خویشکاری محسوب نمی شود، اما عنصر 

ریخت شناسی بسیار مهمی است. اغلب هر قصه با صحنه ي آغازین شروع می شود.

 ،)ᶉ(5- خبردهی ،)ε( 4- خبرگیری ،)δ(3- نق��ض نهی ،)γ(2- نهی ،)β(1- غیبت

6- فریب��کاری)η(، 7- همدس��تی)θ(، 8- ش��رارت )A(، 9- میانجی گ��ری، روی��داد 

ربط دهنده)B(، 10- مقابله ي آغازین)C(، 11- عزیمت)↑(، 12- نخستین خویشکاری 

بخشنده)D(، 13- واکنش قهرمان)E(، 14- تدارک یا دریافت شیء جادو )F(، 15- انتقال 

 ،)J( 17- داغ کردن، نشان گذاشتن ،)H(16- کشمکش ،)G( مکانی میان دو س��رزمین

 ،)Pr(21- تعقیب ،)↓(20- بازگش��ت ،)K(19- التیام و جبران مافات ،)I(18- پیروزی

22- رهایی)Rs(، 23- رس��یدن به ناشناختگی)O(، 24- ادعاهای بی پایه )L(، 25- کار 

دش��وار )M(، 26- حلّ مساله )N(، 27- شناسایی)Q(، 28- رسوایی )EX(، 29- تغییر 

)W(31- عروسی ،)U(30- مجازات ،)T( شکل
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همان طور که مشاهده شد تعداد خویشکاری ها محدود است؛ و به 31 خویشکاری 
منحص��ر می  ش��ود. عملیاتِ تم��ام قصه های موردِ بررس��ی پ��راپ، در چارچوب این 
خویش��کاری ها تکامل می یابد. درباره ي عملیاتِ بس��یاری از قصه های متعلق به اقوام 
دیگ��ر نیز، همین س��خن را می توان گفت. اگر همه ي خویش��کاری های قصه را مورد 
بررس��ی دقیق قرار دهی��م در می یابیم که هر خویش��کاری از خویش��کاری دیگر، بر 
پایه ي ضرورت منطقی و هنری تکامل می یابد. بنابراین هیچ خویش��کاری، مانعِ ظهورِ 
خویش��کاری دیگر نمی ش��ود؛ و همه ي آنها نه به محورهای متع��دد، بلکه به محوری 

واحد تعلق دارند.
تعداد زیادی از این خویشکاری ها آرایشی جفتانه دارند: نهی- نقض نهی ، خبرگیری- 
خبردهی، کش��مکش- پیروزی، تعقیب- رهایی و مانند اینها. خویشکاری های دیگر را 
می توان بر طبق گروه، طبقه بندی کرد؛ به این صورت که شرارت، میانجی گری، مقابله ي 
آغازین و عزیمت)↑ABC(، »گره پیچ« قصه را به وجود می آورند. خویشکاری های 
نخس��تین خویشکاری بخش��نده، واکنش قهرمان و دریافت شیء جادو )DEF( نیز 
در مجم��وع یک کل را تش��کیل می دهند. در کنار این ترکیب ها، خویش��کاری های 
منف��ردی نیز وجود دارد؛ مانند غیبت، مجازات، ازدواج و... )پراپ، 1386: 49- 134(

2- 4- 2 - نمودگار ريخت شناسی
پراپ پس از تعیین خویش��کاری ها و اس��تخراج اصول و قواعد حاکم بر قصه ها، به 
راه های محتمل ترکیب و حرکت های موجود در قصه ها پرداخت. نمودگارهای او از هر 
قصه به صورت فرمول هایی ارائه ش��د که از نشانه های اختصاری خویشکاری ها تشکیل 

شده اند و از مقایسه و بررسی تطبیقی آنها می توان به نتایج ارزنده ای دست یافت. 
نم��ودگار، واح��د اندازه گیری و پیمایشِ هر قصه اس��ت. قص��ه را می توان با این 
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نمودگار اندازه گرفت و سپس تعریف نمود.)پراپ،134:1386( نمودگار، نشان دهنده ي 
خویشکاری های موجود در قصه است. به عبارت دیگر، »نمودگار آن چیزی است که 
در متن، با حروف مش��خص ش��ده اس��ت و در زیر این س��رعنوان ها، انسان می تواند 
م��واد حقیقی قص��ه را بگ��ذارد. این، ترتی��ب عم��ودی خویش��کاری ها را به وجود 
می آورد.«)پراپ،120:1371( برای نمونه، نمودگار قصه ي ش��ماره ي 131 در فهرست 

قصه های پراپ از این قرار است )پراپ، 1386: 243(:
B3 δ1 A1 CB1 C ↑ H1- I1 K4 ↑W 

3- 4- 2 - حرکت ها 
قصه از لحاظ ریخت شناس��ی، چنین تعریف می ش��ود: قصه در اصطلاح بس��ط و 
تطّ��وری اس��ت که از ش��رارت )A( یا کمبود و نی��از )a( آغاز می ش��ود و با عبور از 
خوی��ش��کاری های میانجی به ازدواج )W( یا خویش��کاری پایان��یِ دیگر می انجامد. 
)پراپ، 1386: 183( خویش��کاری های پایانی اغلب پاداش )F(، التیام و جبران مافات 
)K(، رهایی )Rs( و مانند اینهاس��ت. این گونه بس��ط و تحول در قصه را در اصطلاح 
حرک��ت می نامند. هر ش��رارت جدید و هر کمبود یا نیاز جدی��د، حرکت تازه ای در قصه 
می آفریند. قصه ممکن اس��ت چندین حرکت داشته باشد؛ بنابراین وقتی قصه ای تجزیه و 
تحلیل می شود، پیش از هر چیز باید تعداد حرکت های آن  را معینّ کرد. یک حرکت ممکن 
است به طور مستقیم به دنبال حرکت دیگر بیاید، اما این نیز ممکن است که حرکت ها در 
هم بافته ش��وند؛ یعنی بسطی که آغاز شده است متوقف گردد و حرکت جدیدی به میان 

کشیده شود. ترکیب حرکت های قصه ممکن است به شکل های زیر باشد: 
   یک حرکت به طور مس��تقیم در پ��یِ حرکت دیگر می آید. نمودگار تقریبی این 

ترکیب به صورت زیر است: 
 W* ------------ A .1

W2 -------------A .2      
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   حرکتِ جدید، پیش از پایانِ حرکتِ اول آغاز می ش��ود. جریانِ عملیاتِ قصه با 

حرکتی که داس��تانی در بر دارد قطع می شود. پس از خاتمه ي داستان، دنباله ي حرکت 

اول ادامه می یابد. نمودگار این ترکیب به این صورت است:

 W*----------------K....................................G------------------A 1

k -------------- a .2                                        

   ممکن اس��ت یک داس��تان قطع ش��ود، و در این حالت، نمودگار به طور نسبی 

پیچیده ای به دست می آید.
............................                        ........................

--------------                --------- 1
................................

--------------                     ---------------- 2
-------------- 3

   قصه با دو شرارتِ هم زمان آغاز می شود، و شرارتِ نخست پیش از دومی به 

صورت کامل پایان می یابد. به طور مثال اگر قهرمان کش��ته شود و یک عاملِ جادویی 

از وی سرقت شود؛ نخست مساله ي جنایت حل می شود، و سپس مساله ي سرقت. 

   دو حرکت ممکن است پایان مشترکی داشته باشند. 

   گاهی قصه دو جستجوگر دارد. قهرمانان در وسطِ حرکتِ اولِ قصه از هم جدا 

می ش��وند. این جدایی اغلب با رس��یدن به علامت دو راهی در جاده صورت می گیرد.

)پراپ، 1386: 183- 186(  

ب��ا آگاهی از چگونگ��ی  توزیع حرکت ها، می توان قصه ها را به اجزای س��ازنده ي 

آنها تجزیه کرد. خویش��کاری ها، مهم ترین عناصرِ سازنده ي قصه هستند؛ سپس عناصر 

پیوند دهن��ده و انگیزش ه��ا از اهمیتِ ریخت شناس��ی برخوردارند. ش��کل های ورود 

ش��خصیت ها به صحن��ه نیز در مرتبه ي بع��دی قرار می گیرد. البت��ه عناصر وصفی نیز 

همواره در بررس��ی قصه ها دیده می ش��وند. این پنج عنصر نه تنها س��اختمان قصه را 
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توصیف می کنند، بلکه آن را به عنوان یک کل به ما می نمایانند. )پراپ، 1386: 190(

5- 2 عناصر ريخت شناسیِ شعر مسافر

1- 5- 2 خويشکاری های مسافر

نمونه هاخويشکاری هاشماره

صحنه ي ----
)a( آغازین

قصه ها اغلب با صحنه ي آغازین شروع می شوند؛ و قهرمان در این وضعیت، 
قدم به صحنه می گذارد. در این شعر، راوی با توصیفِ فضای اتاق میزبان 

در آغازِ قصه، خواننده را با صحنه ي آغازینِ روایت آشنا می کند.

1)β( غیبت
در این خویشکاری، یکی از اعضای خانواده از خانه غیبت می کند. شخصی 
که غیبت می کند، ممکن است یکی از اعضای نسل مسن تر باشد)β1(. در 

این قصه، مسافر از خانه و کاشانه اش، غایب و دور می شود.

مسافر)قهرمان قصه( که خانه و کاشانه اش را ترک کرده است، به سوی عزیمت )↑(2
شهر بابل در شمال عزیمت می کند.

انتقال3
)G( مکانی

قهرمان به مکان چیزی که در جستجوی آن است انتقال داده می شود، یا 
راهنمایی می ش��ود. اکثر مواقع شیء مورد جستجو در سرزمین دیگر یا 
سرزمین متفاوتی قرار دارد. وسیله ي رسیدن ممکن است در همه ي موارد 
یکی باش��د، اما صورت های خاصی برای جاهای بس��یار بلند و جاهای 
بس��یار ژرف وجود دارد. یکی از این صورت ها این است که قهرمان بر 
روی زمین س��فر می کند)G2(. در این قصه، مسافر از زادگاهش به بابل 
در ش��مالِ ایران می رود تا در آنجا به جستجوی آرامشِ روحی بپردازد. 

سفر او، سفری زمینی است و وسیله ي سفرش با اتوبوس است.

4)A( شرارت

هر گروه از ش��خصیت ها به ش��کل خاصی در قصه ظاهر می شوند، و 
ه��ر گروه از وس��ایل و راه های معینی برای وارد کردن ش��خصیتی به 
جریان عملیات قصه استفاده می کنند. شریر در جریان عملیات قصه، به 
ناگهان و از خارج وارد جریان قصه می ش��ود و سپس ناپدید می گردد.
در قصه ي مسافر، غم و اندوه در نقش شریر ظاهر می شود و مسافر را 
به حزن فرو می برد. او از ش��رّ این غم به طبیعت ش��مال پناه می برد اما 
زیبایی های ش��مال و بوی نارنج نیز نمی تواند او را به آرامش برساند. 
بنابراین مسافر تصور می کند که شرارتِ غم هرگز رهایش نخواهد کرد 
و او »ترنمّ موزون حزن« را تا به ابد خواهد ش��نید. تحرک واقعی قصه 

با این موضوع آغاز می شود.
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5
میانجی گری، 

رویداد
)B( ربط دهنده

در ای��ن خویش��کاری، مصیبت یا نیاز علنی می ش��ود. اگ��ر این امر به 
وس��یله ي یکی از صورت های شرارت تحقق نپذیرد، در آن حال، قصه 
از حادثه ي ارتباط دهنده ای برای این منظور اس��تفاده می کند. در ابتدای 
قص��ه ي مس��افر، عنصر غم و ان��دوه به عنوان مصیبت یا نیاز آش��کار 
می ش��ود و قهرمان برای فرار از آن و تغیی��ر فضای روحی، مجبور به 
ترک خانه و رفتن به شهر به بابل می شود)B5(. در اینجا خویشکاری 

B تقریباً شبیه به خویشکاری A عمل می کند.

6)ε( خبرگیری

ش��ریر به خبرگیری می پردازد. در مواردی جدا، انسان با صورت های 
دیگری از خبرگیری که به وس��یله ي ش��خصیت های دیگر قصه انجام 
می گیرد، بر خورد می کند)ε3(. در این قصه، ش��خصیتی غیر از ش��ریر، 
یعنی یاری گ��ر قهرمان)میزبان( به خبرگیری می پ��ردازد. او از قهرمان 
قصه)مس��افر( علتِ اندوه و تنهایی اش را می پرس��د: »چرا گرفته دلت، 

مثل آنکه تنهایي«.

7)ᶉ( خبردهی

در این خویش��کاری، ش��ریر اطلاعات لازم را در م��ورد قربانی اش به 
دس��ت می آورد. او مستقیماً پاسخ پرسش خود را دریافت می کند. این 
خویشکاری ها اغلب به صورت مکالمه ي دو نفره در قصه می آیند. در 
این قصه، میزبان)یاری گر( به جای شریر پاسخش را از مسافر دریافت 

می کند و قصه از این طریق، ساختاری دیالوگی و تئاترگونه می یابد.

8)H( کشمکش

در این قصه، میزبان و مسافر به کشمکش فکری و فلسفی می پردازند؛ 
و بر سر مس��اله ي وحدت و وصال، اختلاف نظرشان آشکار می شود. 
مس��افر مدعی است که وحدت و یکسانی به دست نمی آید اما میزبان 
معتقد اس��ت که وحدت حاصل می ش��ود. هر کدام از آنها برای اثبات 
ادعای خود دلایلی می آورند. هرچند که میزبان در اینجا ش��ریر نیست، 

اما خویشکاری مربوط به شخصیتِ شریر را انجام می دهد.

9)I( پیروزی
در کش��مکشِ بی��ن مس��افر)قهرمان قص��ه( و میزبان بر س��ر تعریف 
مفه��وم وحدت و وص��ال، بالاخره قهرم��ان پیروز می ش��ود و میزبانِ 

شکست خورده، در حیرت باقی می ماند.

10)Pr( تعقیب

در ای��ن قصه، غم و اندوه- عامل ش��رارت- لحظه ای مس��افر)قهرمان 
قصه( را رها نمی کند و همواره در پیِ اوس��ت. در طولِ روایتِ قصه، 
مس��افر همیشه در اندیشه ي »ترنمّ موزون حزن« است که تا ابد شنیده 
خواه��د ش��د و هم��واره این حس مبه��م، در پیِ اوس��ت. این حسّ، 
ش��انه های قهرمان را لم��س می کند و او حرارت انگش��تانش را مانند 

سمّی گوارا می نوشد.
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عزیمت )↑(11
در این قصه، مس��افر)قهرمان جس��تجوگر( خان��ه را ترک می گوید. او 
علاوه بر سفر واقعی به سفر ذهنی می پردازد و عازم سرزمین های دور 
می شود. او از پنجره ي اتاقِ میزبان به بیرون نگاه می کند و در نیمه شب 

بهاری، تنها به سفرِ ذهنی اش ادامه می دهد.

بازگشت )↓(12
در بخش��ی از ش��عر، سفر ذهنی و جس��تجوگرانه ي مس��افر نیمه تمام 
مان��د؛ صدای بال چلچله ها از زمان س��فرش کاس��ت و برخورد باد با 
ش��یروانی ها، او را از سفر ذهنی به هوش��یاری بازگرداند و خود را در 

خانه ي دوستش دید.

انتقال مکانی 13
)G(

مسافر در ادامه ي سیر و س��فر خیالی، از رودخانه ي جاجرود به کانالِ 
ونیز می رسد و به بیان خاطراتش در آن شهر می پردازد.

14)Rs( رهایی
مسافر)قهرمان( برای رهایی از دست غم و اندوه- که همواره به دنبالش 
بود- ش��راب خواس��ت و بدین گونه مدتی اندک از دستِ شرارتِ غم 

رها شد.

انتقال مکانی 15
)G(

مس��افر به تمدن مش��رق در بین النهرین س��فر ک��رد؛ چنان که خودش 
می گوی��د: او کن��ارِ رودخانه ي بابلِ به هوش آمد، در زیر آس��مانی که 
مزامیرسروده شده بود. مس��افر به گونه ای از رودخانه سخن گفت که 

انگار آب او را از جایی به ساحل بابلِ آورده بود.

16)N( حل مساله
سفر ذهنی مسافر از میان آدم ها و آهن هایِ قرن پرهیاهو، به سوی جوهر 
پنهان زندگی)معرف��ت( پیش رفت؛ و او از میان آدم و آهن)معضلات 

قرون جدید( به غربت یک جوی آب تازه رسید.

انتقال مکانی 17
)G(.رسید )مسافر بعد از سفر به بین النهرین به سرزمین های استوایی)سِند

دریافت ش��یء 18
)F( جادو

مسافر)قهرمان قصه( رمز و رازِ شست وشو از غبار عادات را از آب های 
جهان آموخت.

دش��وار 19 کار 
)M(.مسافر اعمال آیینی هندوان را در رود گنگ تفسیر کرد

20)W( عروسی
در آخر این قصه، عشق به زنی دلربا مطرح می گردد. زن سخنان مسافر 
را می ش��نود و کنار پنجره می آید. س��فر مسافر، در نهایت در ارتباط با 

آن زن تمام شد. با این خویشکاری، قصه ي مسافر به پایان می رسد.

     

   



56 فصل نامه ی تخصصی تحلیل و نقد متون زبان و ادبیات فارسی

2- 5- 2 شخصيت های مسافر

شخصیتشماره
مسافرقهرمان1
اندوهشریر2
میزبانیاری گر قهرمان3

3- 5- 2 حرکت مسافر

A--------------------------------------------------W

4- 5- 2 نمودگار ريخت شناسی مسافر

β1-↑- G- A- B- ε- ᶉ-H- I- Pr- ↑- ↓- G- Rs- G- N- G- F- M- W

5- 5- 2 نمودار توالی خويشکاری های مسافر

 

6- 2 - تحليل ريخت شناسیِ شعر مسافر

شعر مســافر با صحنه ي آغازين )a( شروع می شود. توصیفِ این صحنه در آغازِ 

روایت به این صورت اس��ت: میزبان نزدیکِ غروب در منزل، منتظرِ مس��افر اس��ت و 
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به س��اعت نگاه می کند. او چند میوه ي تازه برای پذیرایی بر روی میز گذاش��ته است. 

میوه هایی که در نهایت خورده می شوند، مساله ي مرگ را به ذهن میزبان تداعی می کند. 

باد از خلال س��اعاتِ خوشِ فراغت، بوی مطبوع باغچه را به زندگی می وزد و ذهن، 

برگ گل ها را مثل بادبزن به دست گرفته و خود را خنک می کند.

بعد از این خویشکاری، در ساختار روایت به خویشکاریِ غیبت )β( بر می خوریم 

که بعد از صحنه ي آغازین می آید و نقش مهمی در جریان عملیات قصه دارد. در این 

شعر، قهرمان داستان که همان مسافر است از شهر و دیارش دور )غایب( می شود و به 

یکی از شهرهای شمالی عزیمت )↑( می کند. 

انگیزه ي انتقال مکان )G( از ش��هرِ زادگاهِ مس��افر به ش��هر بابل، پای خویشکاری 

ش��رارت )A( را به میان می کش��د. ش��خصیتِ ش��ریر قصه که هرگز نامی از او برده 

نمی ش��ود و فقط اعمال شرارت آمیزش پیداس��ت، باعث انتقال مکانِ قهرمان می شود. 

مس��افر)قهرمان قصه( در مقابل حزن و اندوه)شرارت(، تاب و توان از دست می-دهد 

و در جستجوی آرامشِ روحی به جاده های شمال پای می گذارد. بنابراین در این شعر، 

با قهرمانِ جستجوگر روبرو هستیم نه قهرمانِ قربانی.

نکته ي مهمی که درباره ي خویشکاری شرارت در این شعر باید گفت، این است که 

شرارتِ موجود در این روایت، از جنسِ مفاهیمِ ذهنی)subjective( و معنوی است نه 

عینی)objective( و مادّی. البته به طور کلی، شعر سهراب در مقایسه با شعرِ شاعرانی 

چون نیما، اخوان و شاملو ذهنی تر و درونی تر است؛ به همین دلیل است که می بینیم در 

شعر- قصه های آنها خویشکاری شرارت به طور عینی دیده می شود و قهرمانِ قصه با 

آن به مقابله ي تن به تن برمی خیزد اما در روایت سپهری، شرارت در قالبِ اندوه باطنی 

به سراغ قهرمان می آید و امکان برخورد عینی با آن وجود ندارد. ذهن گرایی سپهری را 

باید در چارچوب اندیشه های عرفانی  و تاثیرپذیری از مکتب امپرسیونیسم تحلیل کرد.
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در شعر مس��افر، خویشکاری خبرگیری )ε( توسط ش��خصیتی غیر از شریر انجام 

می گی��رد که در اینجا میزب��ان به عنوان یاری گ��ر قهرمان به خبرگی��ری می پردازد. او 

از قهرم��ان قصه)مس��افر( علتِ اندوه و تنهایی اش را می پرس��د. یک��ی از تفاوت های 

اساس��ی بینِ الگوی ریخت شناس��ی پراپ و اشعار روایی معاصرِ ایران در این است که 

خویشکاری خبرگیری در روایت های ایرانی فقط به وسیله ي شریر انجام نمی گیرد.

با خبرگیری میزبان از مسافر و پاسخ مسافر به او که از نظر ریخت شناسی در قالب 

خویشکاری خبردهی )ᶉ( قرار می گیرد؛ روایتِ سپهری ساختاری دیالوگی و تئاترگونه 

می یابد. به این ترتیب، جنبه ي نمایش ش��عر مس��افر از مهمترین ویژگی های ساختاری 

آن به شمار می آید.

یکی دیگر از خویش��کاری هایی که در این قصه وجود دارد، کشمکش )H( است. 

کشمکش در روایت سهراب، شبیه به روایت های نیما، اخوان و شاملو نیست. در اشعار 

آنها خویشکاری کشمکش در فضایی واقعی و به صورت فیزیکی بین قهرمان و شریر 

اتفاق می افتد؛ اما در شعر سهراب، کشمکشِ فیزیکی بین قهرمان و شریر انجام نمی گیرد 

بلکه متاثر از اندیشه های درون گرایانه ي او به صورت کشمکشِ فکری و فلسفی ظاهر 

می شود. مسافر و میزبان بر سرِ مساله ي وحدت و مفهوم وصال با یکدیگر به کشمکش 

 )I( به پیروزی )و چالشِ فکری می پردازند. البته در پایان این کشمکش، قهرمان)مسافر

می رسد و طرفِ مقابلش، حیران و شکست خورده بر جای می ماند.

قهرمانِ ش��عر مسافر، جستجوگر و فعّال است. این قهرمان همانند الگوی پراپ در 

پایان کش��مکش به پیروزی می رسد. عاملِ ش��رارت در این قصه، یعنی اندوه، همواره 

قهرمانِ این ش��عر را تعقیب )Pr( می نماید. س��ایه ي شومِ اندوه، لحظه ای از سر مسافر 

دور نمی شود و او برای رهایی)Rs( از آن به همه چیز حتی شراب! متوسل می شود. 

 )G( قهرمانِ این قصه همواره در سفر است؛ به همین دلیل خویشکاریِ انتقال مکان
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یکی از پرُ بس��امدترین خویشکاری ها در این روایت اس��ت. سفرهای قهرمان در این 

ش��عر، به دو بخش تقسیم می شود: 1- س��فرهای واقعی، 2- سفرهای ذهنی و خیالی. 

در س��فر واقعی، مس��افر با اتوبوس از ش��هر و دیارش به بابل در شمال ایران عزیمت 

)↑(می کند و در س��اعتی مش��خص به آنجا می رس��د. او در طولِ این سفر به توصیف 

جاده های مس��یر از جمله جاجرود و م��زارعِ مازندران می پردازد. اما مس��افرِ قصه در 

س��فر خیالی و ذهنی اش- که بخش بزرگی از س��اختار ش��عر را تش��کیل می دهد- در 

سریع ترین زمان به س��احلِ رودخانه ي بابل در بین النهرین، به سرزمین های استوایی و 

تاج محل می رود. ش��رح و توصیفِ ماجراهای مسافر در این مکان ها، شعر سهراب را 

به سفرنامه ای خیالی و تمثیلی شبیه می کند. قهرمان پس از پایان سفرهای ذهنیِ دور و 

دراز، به همان اتاق کوچک دوستش و صندلیِ کنار پنجره بازگشت )↓( می کند. صدای 

بال چلچله ها و برخورد باد با شیروانی ها، او را به هوشیاری باز می گرداند. 

ش��عر مس��افر، پایان بندیِ غمگینی ندارد. قهرمانِ این روایت در پایانِ شعر به عیش 

و کامیابی می رس��د؛ به طوری که موضوع علاقه ي او به زنی ناش��ناس مطرح می گردد. 

سفر قهرمان، سرانجام در ارتباط با آن زنِ دلربا تمام شد. پایان این روایت و سرنوشتِ 

قهرمان، نزدیک به آخرین خویش��کاری در الگوی پراپ یعنی عروس��ی )W( است. با 

این خویشکاری، قصه ي مسافر به پایان می رسد.

3- نتيجه گيری

مطاب��ق الگوی پراپ در بررس��ی ریخت شناس��ی، جری��ان عملیات ای��ن قصه با 

خویش��کاری غیبت )β( آغاز می شود و به خویش��کاری عروسی )W( یا چیزی شبیه 

به آن ختم می گردد. ش��ماره ي خویش��کاری ها در ش��عر مس��افر محدود است. از 31 

خویشکاری، 20 خویشکاری در این روایت وجود دارد که عملیات قصه در چارچوبِ 
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آنها تکامل می یابد. بعضی از این خویشکاری ها، آرایشی جفتانه دارند مانند خبرگیری- 

خبرده��ی، و برخی دیگر چندین بار در س��اختار روایت تکرار می ش��وند مانند انتقال 

مکان )G( و عزیمت )↑(.  در مجموع خویش��کاری های ش��عر مس��افر عبارتند از: 1- 

غیبت، 2- عزیمت، 3- انتقال مکانی، 4- شرارت، 5- میانجی گری، رویداد ربط دهنده، 

6- خبرگیری، 7- خبردهی، 8- کش��مکش، 9- پیروزی، 10- تعقیب، 11- عزیمت، 

12- بازگش��ت، 13- انتقال مکانی، 14- رهایی، 15- انتقال مکانی، 16- حل مس��اله، 

17- انتقال مکانی، 18- دریافت شیء جادو، 19- کار دشوار، 20- عروسی

برخی از این خویش��کاری ها را می توان بر حس��ب گروه مرتب س��اخت؛ به این 

ترتیب، خویشکاری های غیبت، عزیمت و شرارت )β1 ↑ A( گره پیچ و تحرک قصه را 

به وجود می آ ورند. توالی خویشکاری ها در این روایت- همان طور که دیده می شود- با 

توالیِ خویش��کاری های پراپ تا حدودی متفاوت اس��ت؛ اما ترتیب خویشکاری های 

غیبت )β1( تا انتقال مکانی )G( و خبرگیری )ε( تا تعقیب )Pr( مش��ابه الگوی پراپ 

است.

شخصیت های قهرمان، شریر و یاری گر قهرمان در این شعر- قصه نقش های مهمی 

در پیش��برد روایت دارند. بخش زیادی از حجم ش��عر به گفت وگوی قهرمان )مسافر( 

و یاری گر)میزبان( اختصاص دارد. از نظر حرکت های ریخت شناس��ی، مسافر قصه ای 

یک حرکتی اس��ت که با یک عمل شرارت بار آغاز می شود و سرانجام به خویشکاری 

عروسی ختم می گردد.
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