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چکیده
 بهرام بیضایی از تاثیرگذارترین نویسندگانِ عرصه هنرهای نمایشیِ ایران است. دستمایه​ی بسیاری از آثارِ او، حکایات شفاهی و ادبی یا تاریخ مکتوب و نانوشته ای​ست که زیر قلمِ او، به هزارتویی فرمیک تبدیل می​شود که دیگر کمترین شباهتی به دستمایه​ی اولیه​اش دارد. در طولِ قریب به 60 سال عمر هنریِ بیضایی، آثارِ او کمتر براساس معیارهای فرم گرایانه مورد بررسی قرار گرفته  وآنچه درنقدِ آثارش بوده « از چه گفتن» بوده است : از نقدهای اسطوره نگرانه و تاریخی تا نقدهای فمینیستی و سیاسی که هراثرش را در بردار سیاستِ زمانه تآویل و تفسیر میکنند وگاهی درنتیجه گیری از «چه گفتن» به «چرا گفتن» و«به چه منظور گفتن» از او رسیده است! در این مقاله  تلاش شده «چگونه گفتن» در3اثرِ بیضایی شاملِ افرا؛ یاروز میگذرد، مرگ یزدگرد وآینه​های روبرو بررسی شود.راهی که برای تبیین و بررسیِ این آثار درنظرگرفته شده است تبیین شیوه​ی روایت و بطور خاص، زمانِ روایتِ آثارش با اتکا به آرای «ژرار ژنت»، روایت شناس ساختارگرای فرانسوی است. هدف از این مقاله، بررسیِ رابطه​ی میانِ زمان و علیت به عنوان  پایه های روایت در آثاربیضایی و تبیین چگونگی نگاهِ او به هستی، از دل شکلِ آثارش است.  
واژگان کلیدی:  بیضایی، روایت، زمان روایت، افرا، مرگ یزدگرد، ، آینه​ های روبرو.
مقدمه
رولان بارت
 در مقاله​ی« درآمدی بر تحلیل ساختاری روایت» درباره روایت می​گوید: «روایت​های عالم بی شمارند.[...] موادی چون کلام گفتاری یا نوشتاری، تصاویر ثابت یا متحرک، حرکات بدن، و نیز ترکیب قاعده​مندی از همه این مواد. همچنین روایت در اسطوره، افسانه، حکایت، قصه، داستان نیمه کوتاه، حماسه، تاریخ، تراژدی، نمایش​نامه کمدی و پانتومیم، نقاشی... پنجره​های منقش، سینما، فکاهی، اخبار و گفتگو نیز حضور دارد.» (به نقل از هرمن،1393: 30). این گستره​ی وسیع از روایت که بارت ارائه می​دهد؛ جسارتِ آن را فراهم می​آورد که سه متن روایی(یک فیلمنامه و دو نمایشنامه) از دو رسانه متفاوت ( نمایش و سینما) را ذیل بحث روایت، در کنار هم بررسی کنیم. 
از ساختارگرایانی که آرای برجسته​ای در بابِ ساختارِروایت دارد «ژرار ژنت»
 است. پژوهش​های او درباب روایت و بخصوص عنصرِ زمان درروایت، راهگشای بسیاری از روایت​شناسان بعدی بوده ست. 
   بارت
 درجایی می​گوید: « محرک اصلی روایت از درهم ریختگیِ پی آیند و پی آمد، آب می​خورد؛ از این گمان که هرآنچه روایت می​شود، معلولِ رویداد پیشین است» ( به نقل از همان). در تعریفی دیگر «ایگلتون»، روایت را ماجراهایی می​نامد که در زمان رخ می​دهد و از تسلسل برخوردارند، و در آن به واسطه کنش شخصیت​ها، یا ازطریق صدای راوی ویا تلفیقی از این دو، قصه​ای نقل می​شود.( ایگلتون، 145:1380)
در همین تعریف کوتاه نیز، اهمیت زمان و علیت را به عنوان عناصر اصلیِ روایت می​توان دریافت.
آثار بیضایی با توجه به جابجایی​های فراوان زمانی و رفت​وآمدهای سطوح روایی مختلف ظرفیت بالایی برای بررسی ویژگی​های روایت دارد. 
 در همه مواردِ موردِ بررسی، دو مؤلفه مهم زمانی درآرای ژنت که عبارتند از نظم و بسامد مورد تاکید قرار گرفته است و در مواردی که مؤلفه​های دیگر آرای «ژنت» (همچون لحن و وجه) ویا آرای سایر روایت شناسان  با این دو مؤلفه​ی زمانی همبستگی داشته برای تبیین بهتر، از آنها  استفاده شده است.
کلیات تحقیق
  تغیرات پیاپی لایه​های روایی، روایتگری​ها وکانونی​سازی​های پی در پی ، جابجایی​های زمانی-مکانی وسایر پیچیدگی​های روایی به عنوان تمهیدی هنرمندانه درآثار بیضایی چنان برجسته است که موجب برجستگی متنی آثار اوست. این ویژگی​ها چه درنمایشنامه​ها و چه درفیلمنامه​های (فیلم شده و مکتوب)وجود دارد. دراین تحقیق، دو نمایشنامه و یک فیلمنامه ​ی او از جهت شگردهای ارائه​ی زمان در روایت و نحوه علیت​مندی روایت بررسی می​شود تا با تبیین شگردی فرمیک، نگاهِ او به هستی، تاریخ و حتی روایت را دریابیم. در این تحقیق از آرای «ژرار ژنت»، روایت​شناس ساختارگرای فرانسوی استفاده شده است. 
پیشینه تحقیق
  درباب زمانِ روایت با تکیه بر اندیشه​های «ژرار ژنت» مقالات وپژوهش​هایی چند، به فارسی چاپ شده است که می​توان به «بررسی زمان در تاریخ بیهقی بر اساس نظریه​ی زمان در روایت» نوشته​ی فروغ صهبا، «بررسی عنصر زمان در روایت با تاکید بر روایت اعرابی درویش در مثنوی» و «بررسی زمان و تعلیق در پادشاه و کنیزک» نوشته​ی مشترک غلامحسین​زاده و طاهری و رجبی، «بررسی روایت در رمان چشم‌هایش از دیدگاه ژرار ژنت» نوشته​ی محمد پاشایی و چندین پژوهش دیگر اشاره کرد که بیشتر، برروی متون کهن ادب پارسی  ویا برروی متونِ ادبیات داستانی​ست. «بررسی زمان روایت در نمایشنامه ی زنان مهتابی، مردان آفتابی » نوشته ی نیک منش و سلیمانیان و پایان نامه کارشناسی ارشدِ آرمان خلیلی با عنوان«بررسی عناصر روایت در سه نمایشنامه تاریخی بهرام بیضایی» از معدود پژوهش هایی ست که زمان روایت در نمایشنامه را بر مبنای آرای ژنت  مورد بررسی قرار داده​اند. با این حال بنظر می​رسد تاکنون هیچ پژوهشی در باب زمان روایی بر مبنای آرای ژنت بر روی آثار نمایشی بیضایی اعم از نمایشنامه و فیلمنامه صورت نگرفته است. از آنجا که هدف از این مقاله، بررسی زمانِ روایت در آثار بیضایی، فارغ از تقسیم​بندی میانِ نمایشنامه و فیلمنامه، است به بررسی زمانِ روایی در یک یک فیلمنامه و دو نمایشنامه می​پردازیم.
اهداف تحقیق
 -بررسی چگونگی ارائه​ی زمان دردو نمایشنامه ی «افرا»،«مرگ یزدگرد» وفیلمنامه​ی «آینه های روبرو» با تکیه برآرای ژنت.
- تببین علیت​مندی درآثار مورد بررسی.
- تببین رابطه​ی شیوه روایتگری در ارائه ی معنای اثر.
پرسش​های تحقیق
 -نحوه​ی ارائه​ی نظم زمانی  روایت در سه اثر مورد بررسی چگونه است؟
-نحوه​ی ارائه​ی بسامدِ زمانی روایت در سه اثر مورد بررسی چگونه است؟
-رابطه​ی میان کانونی​گری با زمان ارائه​ی روایت چگونه است؟
-ارائه بسامدهای زمانی چه کمکی در تببین اندیشه​های بیضایی دارد؟
ضرورت تحقیق
  معمولاً ویژگی​های آثار بیضایی زیرکلی گویی​های نقدهای مثبت و منفی پنهان شده است. تببین ویژگی​های فرمیک آثاری که پیش از این نیز روایت شده است؛ جهت پرهیز از کلی گویی​ها ضروری به نظر می​رسد تا بتوان از دل شگردهای شکلیِ روایت، به درک این نکته رسید که ساختارِ روایی آثار اوچگونه است.
روش​شناسی تحقیق
 پژوهش کیفی، توصیفی و تحلیل​ ست که درآن از منابع کتابخانه​ای استفاده شده ست.
زمان در روایت
   درابتدای قرن20 ، فرمالیستهای روس بودند که با  ایجادِ تمایز میانِ داستان و طرح، تفاوت ترتیب رخدادهای داستان  با زمانِ بازسازی شده ی طرح را درک کردند:
 «مطالعه ی روایت بعنوان محل تناظر یا هم پایگیِ دولایه زمانی متفاوت، برآمده از تمایزی​ست که نخستین بار، با عنوان  fabula/sjuzhet یا داستان/ گفتمان، درآرای صورت​گرایان روس از جمله ویکتور اشکلوفسکی شکل گرفت و بعدها در چارچوب شناسی ساختار​گرا پرداخته​تر شد]...[روایت از این نظر در دو سطح یا دولایه​ی زمانی نسبتاً (نا)پیوسته جریان می​یابد که یکی توالیِ رویدادها درجهانِ داستان است و دیگری بازآرایی همان رویدادها پیش از درآمدن به گفتمان روایی» (هرمن، 1393: 141).
در ادامه​ی این راه، ساختارگرایان فرانسوی در دهه ی60میلادی به خصوص «ژرار ژنت» به مقوله​ی زمان در روایت، توجه خاصی مبذول داشتند . 
روایت‌شناسی ژرار ژنت
 «ژنت»، نیز همچون فرمالیست​های روس، قائل به تفاوت میان سطوح روایی متن است اما برخلاف فرمالیست​های روس- که لایه​های روایی را شاملِ دو سطحِ داستان و طرح می​دانستند- لایه​های روایی را شامل سه سطحِ طرح، داستان و نحوه ی ارائه و شگردهای روایت کردن میداند.
 «ژنت میان گزارش داستان و روایت تفاوت می​گذارد.گزارش، نظم رخدادها در متن است مفهومی همچون طرح در آثار فرمالیست​های روسی. داستان، نظم نهایی رخدادها در جهان بیرون ازمتن است همچون مفهوم داستان در آثار فرمالیست​ها. روایت، کنش ارائه گزارش است. گونه ای گزینش عناصر و ایجاد نظم همنشینی درطرح.» (احمدی، 1370: 315).
ژنت عناصر روایت را به 3 دسته اصلی دسته تقسیم می​کند :
1- زمان]زمان دستوری[

2-حالت یا وجه
3- آوا یا لحن
1-نظم وترتیب زمانی

زمان​پریشی در روایت کردن، جایگاه رخدادی در زمان تقویمی ِداستان را تغیر می​دهد و براساس نظمِ متن در جایی دیگر قرار می​دهد. زمانِ این رخدادها اگر خارج از روایت جاری باشند (پس یا پیش از روایت جاری) لایه ی روایی جدیدی به لایه روایی قبل افزوده شده ست و زمان دچار شکست شده."هرزما​​​ن​پریشی با توجه به روایتی که به آن پیوند زده می​شود روایتی را تشکیل می​دهد که از نظر زمانی ثالث است" (یعقوبی،1391: 300).
زمان پریشی بطور کلی  شاملِ پس نمایی
، و پیش نمایی
 است 
ژنت، زمان​پریشی را بر اساس رابطه​ی زمان وقوع رخداد با روایت جاری (یا اصلی یا اولیه) به 3 نوع تقسیم می​کند:
الف) درونی: رخدادی که به لحاظ زمانی، در محدوده​ی روایت اولیه است اما سرجای خود (که رخ داده) روایت نشده است.
ب) بیرونی: رخدادی که به لحاظ زمانی قبل از روایت جاری (اصلی یا اولیه) ویا بعدازروایت اصلی رخ دهد. 
ج) ترکیبی: رخدادی که بیرون از روایت جاری رخ داده اما آثارو نتایجش درمحدوده​ی روایت جاری امتداد می​یابد.
2-تداوم

  نسبت مدت زمان وقوع رخدادها درجهانِ داستان به طولِ روایتِ آن را تداوم می​گویند. «از نظرژنت، یک روایت بدون زمان پریشی می​تواند صورت پذیرد، اما بدون تغییرریتم روایت (شتاب یا کاهش سرعت) یا تاثیرات ریتم امکانپذیر نیست» (همان: 303). تداوم شامل شتاب مثبت، شتاب یکنواخت و شتاب منفی​ست.
الف) شتاب مثبت به معنای روایت بخش زیادی از جهان داستان در مدتی محدود است که شامل حذف خلاصه کردن رخدادها می​شود.
ب) شتاب یکنواخت (یا ثابت) زمانی​ست که مدت روایت و رخداد یکی باشد که بیشتر درنمایش (به دلیل خصلت دیالوگی روایت) رخ میدهد.
ج)  شتاب منفی: زمانی​ست که مدت روایت از داستان بیشتر باشد که شامل مکث توصیفی ست.
تداوم امری قراردادی​ست.ژاکوب لوث در باب قراردادی بودن تداوم می​گوید: «بااین وجوداگرمابگوییم که زمان داستان با زمان گفتمان درآنچه که ما صحنه می​نامیم هم​زمان اتفاق می​افتند؛ به این دلیل نیست که حتماً اینطور است بلکه این موضوع یک چیز قراردادی ست» ( به نقل ازهمان: 301).
بررسی عنصر تداوم جزدر مواردی که به عنوان تمهیدی سبکی چنان برجسته باشد که نتوان نادیده گرفت از اهداف تحقیق قوق نیست.
3-بسامد 

  حاصل تناسبی است میان تعداد بازنمودهای یک رویداد درروایت و دفعات احتمالی وقوع آن در جهان داستان (هرمن، 235:1393). و به 3نوع اصلی تقسیم می​شود:
1-بسامد تک محور(مفرد): هنگامی که رخدادی یک بار در جهان داستان و یک بارنیز درروایت رخ می​دهد (و یا چند بار در داستان و چندین بار هم در روایت تکرار می​شود).
2-بسامد بازگو: زمانی​ست که رخدادی چندین بار در داستان رخ ​دهد اما یک بار درروایت بیان ​شود.
3-بسامد چندمحور: هنگامی که رخدادی درجهان داستان یک باررخ میدهد اما چندین بارروایت می​شود.
«تزوان تودوروف»رخدادها را بسته به اینکه چگونه در روایت بازنمایی می​شود؛ به چند نوع  تقسیم می​کند:
 روايت چندمحو از فرآيندهاي گوناگون نتيجه میشود؛ فرايندهايي نظير پرداختن مكرر به داستاني واحد توسط شخصيتي واحد، روايت​هاي مكمل شامل روایتِ چندين شخصيت داستاني درباره​ی رخدادی واحداست و روايت​هاي متناقض شامل روایتهای متناقضِ يك يا چند شخصيت از رخدادی خاص كه مارا در واقعيت داشتن يك رخداد خاص يا نسبت به مضمون دقيقِ آن دچارتردید می​کند (تودوروف،61:1379|).
حالت یا وجه 
حالت یا وجه به بررسی کیفتی در روایت کردنِ جهان داستان میپردازد که  به نوعِ روایت کردن رخدادهایِ داستان مربوط است. وجه، بیشتر با منظرها سرو کار دارد تا با رخدادها (اسکولز،1379: 233). 
حالت یا وجه  شامل دو بخش است:
الف) فاصله هرچه راوی درروایت حضور بیشتری داشته باشد و روایت از صافی ذهن او بگذرد، فاصله ی راوی ومتن بیشتر است برای مثال اگر راوی یکی از شخصیت​های روایت باشد بیشترین فاصله را دارد.
ب)کانونی شدگی: منظور از کانونی شدگی یعنی دیدگاهی که روایت از آن منظر خاص روایت می​شود. به فاعلِ کانونی ​شدگی، کانونی​گر می​گویند. در یک روایت می​تواند کانونی​گر و راوی یکی نباشند. به واقع مقوله کانونی سازی به این سوال پاسخ می​دهد که «روایت از دیدگاه چه کسی روایت می​شود؟» 
کانونی شدگی شامل سه نوع است:
ب-1) کانونی شدگی بیرونی: به طور معمول در ادبیات نمایشی، باکانونی سازی بیرونی مواجیهم زیراروایت با کنشها و دیالوگهای شخصیت​ها پیش می رود .
ب-2) کانونی شدگی درونی: هنگامی که کانونی​گر، یکی از شخصیت​های روایت باشد و از منظرِ او روایت به پیش رود که خود به سه نوع است:
1- کانونی​گری ثابت: اگر تنها یک کانونی​گر روایت داشته باشد.
2-کانونی​گری متغیر: کانونی سازی درونی ازیک شخصیت به شخصیت دیگر می​رود. 
3-کانونی​گری چندگانه: کانونی سازی درونی که روایت بر یک رخداد ثابت تمرکز می​کند. (یعقوبی،1391: 295)
آوا یا لحن
 آوا  موقیعت و مکان روایت​کننده را در روایت تعیین می​کند. آنچه در مقوله آوا یا لحن مطرح می شود، پاسخ به این سوال است که «چه کسی سخن می​گوید؟».همچنین آوا یا لحن به جایگاه راوی در روایت نیز می پردازد راوی میتواند درون داستان باشد، یااز بیرون داستان رخدادهارا روایت کند .
آنچه در این بخش در ارتباط با زمان روایت اهمیت دارد، زمانِ روایت کردن است که فاصله وترتیبِ میان رخدادهای داستان و روایت آنهاست
الف) زمان روایت کردن(ترتیب وقوعِ رخداد وروایت)
ترتیب روایت، به 4 نوع تقسیم می​شود:
الف -1) روایت کردن بعدي: در بیشتر موارد،رويدادها بعد ازآنکه اتفاق می​افتد بیان می​گردد .
الف-2) روایت کردن قبلی:  قبل ازوقوع، رخدادی روایت می​شود. چنین روایاتی عموماً به زمان آینده نوشته می​شود و از نظر ماهیت پیشگویانه است.
الف-3) روایت کردن هم​زمان: روایت و وقوع رخداد هم​زمان است. مانند گزارشِ فوتبال 

الف-4)روایت کردن تداخلی: جاسازي روایتی در درون روایت دیگر از آنجاکه داستان و روایت کردن در هم ادغام می​شود، روایت کردن بر داستان تأثیر می​گذارد؛ این چیزي است که مخصوصاً در رمان مراسله اتفاق می​افتد. در این نوع رمان​ها همان طوري که می​دانیم نامه، هم​زمان هم وسیله روایت  و هم یکی از عناصر پیرنگ ا ست (همان:308). 
بررسی نمایشنامه​ی «افرا، یا روز می​گذرد»
  ازدیدگاه ژنت، هرنوع دخالتِ راوی در محتوای روایت یا دخالت شخصیت​های داستانی درون روایت درونه​ای یا بالعکس، تداخل سطوح روایی است.(ژنت، به نقل از بامشکی،4:1393). باتوجه به حضور شخصیتی به نامِ «نویسنده» در نمایشنامه، دو لایه​ی روایی متفاوت در نمایشنامه می​توان فرض کرد:
 -1 لایه​ی بیرونی:. نیمه​ی نخست نمایشنامه است و  شخصیت​ها ی نمایشنامه به بازگفت واجرای رخدادهای داستان می​پردازند و شخصیت نویسنده مشغول گوش کردن و نوشتنِ آن است.
 -2لایه درونی: ورود شخصیت نویسنده به جهان نمایشنامه که تداخلی نزولی است بدین معنی که نویسنده​ی فرضی، خود وارد لایه پایینی روایت می​شود و تبدیل به یکی از شخصیت​های روایت درونی می​شود.
 به همین دلیل زمانِ روایت را می​توان به  قبل و بعد از حضور نویسنده تقسیم کرد.
1-نظم و ترتیب
الف) پیش از ورود شخصیت نویسنده
بطورمعمول صحنه های اعتراف تو جیه عمل شخصیتها، کانونی گری بیرونی وزمان حال است اما بدلیل حضور شخصیت «نویسنده» در این بخش، زمان بین گذشته​ای نزدیک (زیرا رخدادها ابتدا در ذهن نویسنده و سپس بر صحنه نقش می​گیرتد) وگذشته​ی دور -که کانونی شده ی سایر شخصیت​های نمایشنامه است- در رفت وآمد است. بدین ترتیب در بخشِ  نخست نمایشنامه از آنجا که کانونی​گر، شخصیت نویسنده است(یعنی آنچه برصحنه می آید تجسمِ تصورات نویسنده برصحنه است)، روایت در زمانِ حال روی نمی می​توان از اصطلاح «گذشته نزدیک» استفاده کرد.
الف-1) برخی از مهممترین پس​نمایی​های نمایشنامه:
1- افرا از پسر عموییِ خیالی  که شبِ پیشین مادرش درخواب دیده، می​گوید( نقل گذشته دور- پس نمایی بیرونی) (کانونی​گر: شخصیت نویسنده، راوی: افرا).
2- برنا، به پسرعموی خیالی خود (به عنوان تکلیف انشا) نامه می​نویسد (اجرا: گذشته​ی نزدیک- پس نمایی درونی) (کانونی​گر: شخصیت نویسنده، راوی: برنا).
3-  خانم شازده اعلام می​کند چلمن میرزا شناسنامه ندارد (بر طبق سنت فامیلی)ناراحتی از اینکه شجره​نامه خانوادگی را فامیل​هایش دزدیده​اند.(از نمونه های برجسته ی پس نمایی بیرونی که نقلِ گذشته​ی قبل از روایت اصلی است)
 در این بخش، پس​نمایی شکل غالبِ گسست زمان است و هیچ​گونه پیش​نمایی وجود ندارد 
ب) پس از کنش شخصیت نویسنده:
ب-1) نقل شخصیت​ها از ورود تازه وارد و دادن آدرس(کانونی​گری بیرونی، راوی: شخصیت​ها- پس​نمایی درونی).
ب-2) تصمیم نویسنده  برای اینکه پسرعموی افرا شود (کانونی​گری بیرونی – راوی: شخصیت نویسنده-پیش​نمایی) .
تنها موردی از پیش نمایی درنمایشنامه، تصمیم نویسنده به تغیر سرنوشتِ تلخ افراست.
2-بسامد
 درنمایشنامه​ی​ «افرا، یا روز می گذرد» هرسه نوع بسامد وجود دارد:
الف)بسامد تک محور (مفرد): 
الف-1) نامه انداختنِ برنا به صندوق که افرا یک بار برای افسر خانم روایت می​کند.
الف-2) نوشتنِ نامه (منظور نوشتن نامه است و نه نامه انداختن) برناست که دو نامه​ی مختلف می​نویسد (نامه نخست، پیش از پذیرش خدمتکاری از سوی افرا و نامه​ی بعدی دو روز پس از آزادی افرا) ودوبار ر
ب) بسامد چند محور:
ب-1) نمایندگی دوچرخه 
اقدامی خبرمی​دهد دوچرخه ساز (حمیدشایان) دوچرخه سازی​اش را نمایندگی کرده است؛ بلافاصله نوع بشری روایت اقدامی را تایید می​کند.
ب-2) رخداد پخش شیرینی
همه ی راویان پخش شیرینی را روایت می​کنند و حول رویدادی واحد، روایت​هایی نقل می​شود که  علیرغم تآیید اصل رخداد سایر روایت ها راتکمیل می​کند.

ب-3) رخداد دزدی در میهمانی:
- نقل افرا از دزدی برای مادرش پس از میهمانی (کانونی​گر: شخصیت نویسنده، راوی: افرا)  -نقل خانم شازده از دزدی میهمانی به مخاطب فرضی (تآیید نقل افرا و تکمیل شدن رخداد دزدی) (کانونی گر: شخصیت نویسنده، راوی: خانم شازده)
- افرا خانم شازده را به خاطر حمایتش در مقابل میهمانان ستایش می​کند. (خطاب به مادر، کانونی گر: نویسنده، راوی: افرا)
- خانم شازده به افرا پیشنهاد کمک مالی می​کند وتردید به او درباره​ی دزدی. (اجرا- بازسازی واقعه-گذشته​ی دور- کانونی​گر : افرا- راوی: خانم شازده و افرا)
- ترس افرا از اینکه خانم شازده به او ظن برده است. (خطاب به مادر، پس از میهمانی/گذشته​ی نزدیک، کانونی​گر: شخصیت نویسنده، راوی: افرا)
- خانم شازده مجدداً از افرا خواستگاری می​کند. (اجرا و بازسازی گذشته- کانونی​گر: افرا- راوی: خانم شازده)
- خانم شازده، پس ازمخالفت افرابا ازدواج، او را به خاطر پسرعموی خیالی​اش که درلحظات دشوار به کمکش نمی​آید مسخره می​کند. (نقل گذشته ی دور، کانونی گر: شخصیت نویسنده، راوی: خانم شازده). 
بسامدهای چند محورِ نمایشنامه، شامل بسامدهای تکراری و تکمیلی و متضاد​ست.
رخدادی ثابت (دزدی درمیهمانی) به واسطه​ی روایت​های جدا ازهمِ راویان و تغیر کانونی گران، همچنین تغیر زمان و تغیر مخاطب (از مادر ِافرا به مخاطب فرضی) بسط می​یابد و تکمیل می​شود. همه بسامدهای چندمحور، همسو با هم و درجهت تکمیل شدن خرده روایت​هاست.
 تنهاموردی از بسامدها ی چندمحور که مغایر این الگوست پیرامون وجودیا عدم وجودِ پسرعمواست. 
ب-4) پسرعمو
  1-نقل افرا از پسر عموییِ خیالی. (درخواب مادر) (کانونی​گر: شخصیت نویسنده، راوی: افرا)
2- برنا از پچپچه​ی مادرو افرا درباره پسرعموی خیالی می​گوید. (کانونی​گر: شخصیت نویسنده، راوی: برنا، تآیید روایت1 و تکمیل آن در ادامه: برنا ازعکسی می​گوید که درآن پسر عمو محو دیده می​شود.)
3- نقل افرا، از پاسخِ رد به خواستگاری خانم شازده، به بهانه​ی وجود پسرعمو که عاشقش است.(کانونی​گر: شخصیت نویسنده، راوی: افرا، روایت متضاد افرا با روایتهای 1و2).
4- افرا  به خانم شازده از آمدن پسر عمو خبر می​دهد( اجرای روایت؛ کانونی​گر: افرا، راوی: خانم شازده و افرا. تایید و تکمیل روایت 3).
روایت​های متضاد در باره ی پسرعمو، بیش از آنکه مسئله​ای معرفتی باشد، واکنش شخصیتها برای فرار از واقعیت تلخ اطراف و پناه بردن به خیالپردازی است:
افرا: (خطاب به دوچرخه ساز) «هردست بسته​ای حق داره در ته ته ناامیدی​هاش به کمک رویاهاش خودشو از دست واقعیت نجات بده» ( بیضایی،80:1381).
با این حال این تضاد درپایان نمایشنامه، نه با منطق علّی ِ نمایشنامه بلکه با تصمیم شخصیت «نویسنده»  به حضور در جهانِ نمایشنامه و تداخل نزولی  به لایه روایت درونی، حل می​شود:
 «نویسنده: نه زیادی تلخه! شاید درست نباشه اینجوری تمومش کنیم»(همان: 87).
ج) بسامد بازگو:
ازآنجا که شخصیتها، بعنوان راویانِ نمایشنامه، بیشتررخدادهای محله را ازمنظر خویش روایت میکنند، کمتر رخدادی است که چندین بار رخ داده باشد و تنها یک بار روایت شده باشد ازمعدود نمونه های بسامد بازگو می توان به اصرار های چندباره ی افسرخانم به قبول معلمی چلمن میرزا از سوی افرا اشاره کرد(بیضایی،11:1381)
آوا یا لحن-فاصله​ی زمانی رخدادهای داستان با کنش روایت
به طورمعمول روایت پس از رخداد است. درنمایشنامه​ی افرا این ویژگی از طریق قرارگرفتنِ فعل ماضی بر سرِ هرجمله و قبل از روایتِ  هر راوی بر فاصله​ی زمانی بین رخداد داستانی و روایت، که پس از رخداد است برجسته می شود اما دربخشهایی ازنمایشنامه ی «افرا» تقدمِ رخداد به روایت برعکس میشودو از روایت جابجا شونده استفاده شده است؛ به شکلی که روایت، موجب کنش داستان می​شود:

 نامه​های برنا به عنوان روایت رخدادهای داستان، موجب قطعی شدن تصمیم«نویسنده» برای ورودبه نمایشنامه می شود و این رخداد، نیز ادامه​ی روایت را شکل می​دهد.
منطقِ علّی نمایشنامه
 منطقِ علّی نمایشنامه​، برائت از «افرا» درمقابل تهمت نابحقی ست که علاوه بر «خانم شازده» و «اقدامی» از سوی همه ی کسانی​ که قصدِ پایمال کردنِ هویتِ مستقلِ او برای رسیدن به منافعشان رادارند صورت می گیرد. توضیحات صحنه​ی ابتدای نمایشنامه​، صحنه را همچون محکمه​ای توصیف می​کند. با اینحال، برخلافِ محکمه​های معمول، هیچ کس امکان انکارِ عملی که انجام داده را ندارد.هرشخص می​تواند چرایی عملش را بازگوکند اما فرار از خودِعمل، غیر ممکن است! (و شاید به دلیل همین منطق علّی​ست که بسامدهای چند محور بیشتر به شکل مکمل ارائه می​شوند و تضاد و اختلاف در  اصلِ روایتِ رخدادها وجود ندارد) این محکمه نه در دنیای روزمره و دادگاه​های این جهانی و نه در محکمه​ای آن جهانی بلکه در تخیل هنرمند (شخصیت نویسنده در نمایشنامه) برگزار می​شود. هیچ کس به خاطر ِاعمالش محکوم نمی​شود. قاضی، وجدانِ نویسنده است که با همه​ی شخصیت​ها همدل می​شود.به همین دلیل، پایان نمایشنامه همان گونه که خود شخصیت «نویسنده» می​گوید با قصه​ای شبیه قصه پریان، به پایان می​رساند (بیضایی،1391: 88) تا کورسوی امید برای فرار از «توافق عمومی  اعلام نشده​ای» به نام واقعیتِ رسمی باشد که حقوق انسانی را پایمال میکند. 
بررسی فیلمنامه ی «آینه های روبرو»
  روایت «آینه​های روبرو» ، سه کانونی​گر وراوی​ دارد .کانونی​گری درونی بوسیله​ی شخصیت​ها و کانونی​گری بیرونی به وسیله​ی دوربین است. به همین دلیل ویژگی​های زمانی روایت را بر اساس نوع کانونی​گر وراوی بررسی می​کنیم:
1-نظم و ترتیب زمانی:
الف) مهمترین پس​نمایی​ها در  در کانونی گری «نزهت»:
الف-1) تدارک عروسی و گرفتن عکس درعکاسخانه( پس نمایی بیرونی)
الف-2) دستگیری «جناب سروان» ( پس نمایی بیرونی)
الف-3) اغقال نزهت از سوی تیمسار(پس نمایی بیرونی)
الف-4) بهم زدن نامزدی باافتخاری درکافه (پس نمایی بیرونی)
الف-5) تن فروشیهای نزهت (پس نمایی بیرونی)
ب) مهمترین پسنمایی​ها در کانونی گری خیری:
ب-1) دیدن نزهت وعاشق شدن خیری. (پس نمایی بیرونی)
ب-2) بدگویی بچه​های محله درباره ی «نزهت» بخاطر نامزدی» با «افتخاری» ؛عوای بچه​ها وخیری و سررسیدن «جناب سروان» و وساطتِ او (.پس نمایی بیرونی)
ب-3) دستگیری«جناب سروان» ؛ خیری، بسته مهری را که «جناب سروان» بر زمین می​اندازد پنهان می​کند(پسنمایی بیرونی)
ب-8) خیری از مادرش، بسته​ی مهرهایی را می​خواهد که از جناب سروان گرفته بود .( از معدود مواردی که شاهد پس​نمایی درونی هستیم)
ب-9) اقدامِ خیری برای قتل تیمسار( پس نمایی درونی).
ج) دوربین؛ کانونی گر سوم: 
نکته​ی حائز اهمیت دیگر، تفاوت میان کانونی​گری، با روایت​گری​ست که در این بخش به اوجِ خود می​رسد. بدین معنی که آنچه از دیدگاه دوربین دیده  می​شود با آنچه به وسیله​ی شخصیت​های روایت نقل می​شود تفاوت دارد (تفاوت میان «چه کسی می​بیند؟» و «چه کسی صحبت می​کند» درآرای ژنت)
ج-1) خیری، با کارفرمایش درباره گمگشتگی زندگی​اش صحبت می​کند دوربین نزهت را پشت پنجره کافه نشان می​دهد درحالیکه خیری، اورا ندیده است 
ج-2) خیری و نزهت از مقابل ویترین مغازه​ای درپیاده رو درحال عبور هستند این دوربین است که هر دورا نشان می​دهد که از کنار هم عبور می​کنند بی آنکه خود بدانند
2- بسامد
الف) بسامد تک محور( مفرد):
فرارِ«نزهت» از روسپی​خانه که یک بار اتفاق می افتد و یک بار روایت می شود
ب)بسامد چندمحور:
در آرای ژنت،  تنها بر زمانِ روایت تآکید می​شود اما از آنجا که در فیلمنامه، مکان روایت نیز مورد تاکید قرار می گیرد (برای مثال درابتدای هرصحنه ی فیلمنامه، دو بعد زمان و مکان ذکرمیگردد) میبایست، مکان روایت را نیز درنظر گرفت.(یعقوبی، 307:1391).
برخی ازمهم​ترین بسامد​های چندمحور ،شاملِ:
ب-1) محاکمه​ی جناب سروان
1-روایت نزهت: وکیل تسخیری، امکان نجات «جناب سروان» را ناچیز می​داند.
2-روایت خیری: در بهداریِ پادگان، خیری روزنامه​ای را می​خواند که محاکمه ی«جناب سروان» چاپ شده ست.
 در این مورد تنها  انطباقِ زمانی وجود دارد  
ب-2) مرگِ پدر نزهت:
1-روایت نزهت: طردِ نزهت از سوی فامیل درمراسم تشییع.
2-روایت قناعت: فهمیدن مرگ پدر نزهت دربخش ترحیم روزنامه در سربازی.
در این موردتنها انطباق زمانی وجود دارد.
ب-3) حضور در مدرسه:
1- روایت نزهت: نزهت به خانه پدری سرمی​زند و به او می​گویند خانه​ی پدری وقف مدرسه شده ست.
2-روایت خیری: خیری، به خانه​ی پدری نزهت می​رود؛ سرایدار می​گوید که نزهت چند دقیقه قبل آنجا بوده ست.در این مورد انطباق مکانی وجود دارد.
ب-4) مکالمه​ی خیری با نامزدش(منیژه):
1-روایت نزهت:  نزهت درکافه صدای دختر جوانی در میز کنار را می​شنودکه همچون نزهت به خواستگارش می​گوید رابطه​شان نمی​تواند دوام داشته باشد.
2-روایت خیری: در کافه، منیژه رابطه​اش را با قناعت (به دلیل اینکه خیری گمگشته ی دیگری دارد) قطع می​کند.
انطباق زمانی- مکانی وجود دارد و آنچه دو راوی-کانونی​گر هم روایت می​کنندبا یکدیگر انطباق کامل دارد.
ب-5)بسامد چندمحور مهم دیگر، در روایت شخصت- است. که بسامد چندمحورتکراری است رخدادِ فریب خوردن نزهت توسطِ مامور، درباره پذیرش او ازسوی تیمسار که دوبارروایت می​شود:
1- در کانونی​گری نزهت و زمان گذشته 
2- در کانونی​گریِ دوربین با روایت ِخودِ نزهت درکافه.                                                                          
تکرارِ این رخداد خاص، به خاطر اهمیت عاطفی​ست که ادامه​ی زندگی ِ نزهت را تحت تاثیر قرار می​دهد.
سیر فیلمنامه رامیتوان از بسامدهای چندمحورِتکمیلی به بسامدهای چندمحورِ مشترک دانست که وحدت روایی پایانِ فیلمنامه رامنجر می​شود.
ج) بسامدِ بازگو:

برای فشرده کردنِ رخدادهای20ساله ی داستان درروایتی نزدیک به 103صفحه،همانگونه که ذیلِ مقوله ی«تداوم» گفته شد ازتمهیدات روایی ازجمله حذف و ایجاز استفاده می شود. ازبسامد بازگو بعنوان تمهیدی روایی برای فشرده کردن روایت ، در فیلمنامه استفاده شده است.
ج-1)خودکشیِ نزهت که پنج باررخ داده وتنها یک بارروایت میشود(بیضایی،48:1363). 
ج-2)حضورِ نزهت در«خانه معروف» ورخدادهای10ساله ای،که ازسر گذارنده است تنها یک بار روایت می شود(از جمله سوادآموزددو مشتری، دعواهایی که سرِ او شده، اسمی که براو گذاشته بودند)(بیضایی، 50:1363). 
منطقِ علّی فیلمنامه
منطق علّیِ فیلمنامه را می​توان عشق دانست که همچون قطب​نمایی فقدانش، شخصیت​های فیلمنامه را درگم شدگی و خودویرانگری گرفتار می​کند. دربخشی ازفیلمنامه، خیری خطاب به دفتریار، از گم کردن چیزی در زندگی اش می​گوید که نمیداند چیست (بیضایی،1363: 81). همچنین خیری به منیژه ازفقدانی می​گوید که زندگی​اش راویران کرده است (همان: 94). برای خیری، این فقدان درنبود نزهت رخ میدهدو بایافتنِ نزهت زندگی ش معنای نوینی میگیرد. اما مفهومِ عشق درروایتِ نزهت پیجیده​تر است و نمودعینی روشنی ندارد.این عشقِ مبهم برای او، بیش از آنکه ایجابی باشد سلبی​ست. فقدانِ عشق برای او، از دست دادن اعتمادش به انسان​ها ست.
 نزهت ،در معرض دو نیروی متضادِ عشق و نفرت است. تلاشِ نزهت برای نجات «جناب سروان»(عشق) با تجاوز از سوی «تیمسار» (که حتی چهره​ی انسانی ندارد) پاسخ داده می​شود.
 انکارِ خیری از سوی نزهت، درابتدای فیلمنامه ادامه​ی همان بی اعتمادی عمیقِ او به هر مفاهمه انسانی​ست و بسامد​روایی کافه( که به انطباق روایتهای نزهت و خیری منجر می شود) ، موجب تغیر نگرشِ او در بازیافتن معنای عشقِ تجربه نکرده​اش است.
بررسی نمایشنامه ی «مرگ یزدگرد»
آنچه قطعی ا​ست جسد​ افتاده بر زمین است و روایتهای پیرامون آن احتمالات است. در روایت، به دلیل نقش خوانی​های مکرر، حتی هویت شخصیت​های زنده هم در خرده روایت​های مختلف، تغیر می​کند.
زمان
1-نظم و ترتیب زمانی
 روایت همواره با زمان پریشی همراه است. کاوش پیرامونِ قتل، خرده روایت​های راویان رامعطوف به پس​نگری و انحراف از زمان روایت اصلی می​کند.
الف) پس نمایی
 الف-1) پس​نمایی ترکیبی:
1- همخوابگی پادشاه با زن خارج ازروایت اصلی است اما آگاهی از آن برجریانِ روایت اصلی تاثیر داردو موجبِ برهم خوردن توافق میان آسیابان و زن (برخلاف نقشه​شان) می​شود.
2- اجرای خواب پادشاه با کانونی​گری زن آسیابان وراویتِ زن ودختر؛بدلیل تاثیر تعبیرِ خواب در روایتِ اصلی  پس​نمایی ترکیبی است.
الف-2)برخی از پس نمایی های بیرونی:
1- روایت زن از نحوه مرگ پسرش.(کانونی​گری بیرونی).
2- بازسازی ورود یزدگرد که گرسنه است.( کانونی​گر درونی: دختر و راوی:آسیابان، دختر، زن).
3- بیدار شدن پادشاه و فهمیدن اینکه آسیابان سکه​ها رایافته است. (کانونی​گر: آسیابان. راویان: آسیابان و خانواده​اش).
ب) پیش نمایی
تنها موردِ پیش​نمایی راشاید درانتهای روایت و اشاره​ی سردار به آینده​ ی دوردانست که جسد را به نشانه​ی به دارآویختنِ آسیابان، دارمی زنند تا افسانه​ای که بعدها تاریخ از این واقعه می​سازد پابرجاماند وبعنوان حقیقتِ تاریخی ثبت شود.
سردار می​گوید «افسانه همان می​ماند. این پیکره​ی بی جان را بردارکنید!» (بیضایی،68:1393)..
2-بسامد
الف)بسامد تک محور( مفرد)
 از ویژگی​های روایت «مرگ یزدگرد» کم بودنِ بسامد تک محور است. ازمعدود بسامدهای تک محور، می​توان به  اسیرکردن عرب(و نه اعتراف گرفتن) که یک بار روایت می​شود اشاره کرد. 
ب) بسامد چندمحور
 مهمترین ویژگی روایت مرگ یزد گرد، تکثیرروایت​های متفاوت، از رخدادهای جهان داستان است. می​توان این روایت​ها را به سه بخش کلی تقسیم کرد:
ب-1) مرگ پادشاه/آسیابان
ب-2) چگونگی مرگ پادشاه
ب-3) سایرین
ب-1)-مرگ پادشاه/ آسیابان:
روایت​های متناقض از رخدادِ مرگ از ابتدا تا انتهای روایت امتداد یافته است:
1- ابتدای نمایشنامه دختر صراحتاً مرگ پادشاه را انکارمی​کند.
2- در میانه ی متن، زن نقل می​کند که پادشاه کشته نشده بلکه فرار کرده است.(تایید روایت1)                                                    
3- نقض روایت ِ2 از سوی سردار (سردار دلیل می آورد که اگر جسد، آسیابان است، پس آسیابان کیست؟)
4- زن اعلام می​کند که جسد، از آسیابان است وپادشاه جای آسیابان را گرفته است؛ پاسخ به سوالات معما گونه ی موبد برای اینکه ثابت شود آسیابان پادشاه است.
5- ناراحتی آسیابان از پاسخ صحیح زن به سوالات خصوصی درباره ی پادشاه وشک به همبستری با پادشاه . ( نقض روایات 1و2)
6- روایت آسیابان ازحمله شاه به او وکشتن شاه.( نقض روایت 1و2و 4)
ب-2) چگونگی مرگ پادشاه
1- سردار دلیل قتل پادشاه را کینه آسیابان ازمرگ پسرش می​داند.
2- آسیابان دلیل نکشتنِ پادشاه راترس از رسیدن همراهان شاه می​داند (نقض روایت 1)
3- زن عدم قتل بدلیل ترس را تآیید می​کند (تآیید روایت 2)
4- اعتراف آسیابان به اینکه به علت فرارِ شاه از مسئولیتش، او را کشته است.
5- نقض روایت4 به وسیله​ی زن (به دلیل نگرانی از به دارآویخته شدن).
6- روایتِ زن از تقاضای پادشاه تا او را بخاطر ناامیدی و خیانت سپاهیانش بکشند ( نقض روایت 1و4).
7- آسیابان به دلیل فهمیدن اینکه او پادشاهست می​خواهد انتقام پسرش را بگیرد اما می​ترسد ( تآیید و تکمیل روایت 2 و 3)
8- شاه، شرط خرید آسیاب را کشته شدنش توسطِ آسیابان می​داندزیرا او خود می​ترسد (تآیید وتکمیل روایت 6) (کانونی​گر :آسیابان. راوی: زن، آسیابان و دختر).
9- نقض روایت از سوی سردار وموبد (زیرا با پیش فرضهایشان در تناقض است.) (نقض7و 8 )
10-شاه، آسیابان راتشویق میکند به ازای دریافت سکه​ها اورا بکشند تا خود زیرِ سایه حاکمان جدید زندگی کنند (تکمیل روایت8). (کانونی​گر و راوی: آسیابان).
11- روایت سرکرده از فرارشاه (تایید روایت 4 و نقض روایت9)؛ نقضِ روایت سرکرده بوسییله سردار به خاطر پیش فرضهایی که از پادشاه دارد.( کانونی​گری بیرونی)
12-  شاه می​خواهد براساس توصیه های دینی از او فرمان برند و اورا بکشند اما آسیابان ازترس قبول نمی​کند.(تآیید روایت 2 و 7) (کانونی​گری درونی: آسیابان)
13- خشمگین کردن آسیابان به وسیله شاه (از طریق حمله به دختر) تا آسیابان را تحریک کند که او را بکشد.
(کانونی​گری درونی؛ زن نقش شاه را ایفا می​کند)
14- روایتِ سردار ازعدم نیازبه زنِ آسیابان بخاطرزنان زیبایی که پادشاه در حرمسرا دارد.(نقض روایت 13و مغایرت با پیش​فرضهایش). (کانونی​گری بیرونی)
15- آسیابان روایت می​کند شاه رابه دلیل تجاوز به دخترش کشته است.(تآیید روایت 13 و نقض روایت 14) (کانونی​گری بیرونی)
16- زن پس از دیدن واکنشِ سردار به روایت 15، روایت 15را نقض میکند؛ آسیابان دلیلِ گفتن روایت دروغ  را این می​داند که میخواسته مقابلِ دیگران با غیرت شناخته شود. (کانونی گری بیرونی)
17- زن درنقشِ پادشاه، ادعا میکند که دزدی است که خود را پادشاه جازده تا بتواند با دختر آسیابان بخوابد؛ خشم آسیابان و کشتن او. (کانونی​گری درونیِ زن- راوی :زن ؛دختر، آسیابان)
18- روایت دخترازاینکه پادشاه نمرده است و جسد، آسیابان است(نقض روایت 17 توسط دختر).
تمامی موارد بالا بسامدهای چندمحوری​ست ازچگونگیِ مرگ پادشاه که هر روایت، روایت قبلی را تآیید، تکمیل ویا نقض می​ کند.
ب-3) سایرین: دراین بخش برای پرهیز از اطناب تنها به دو مورد اصلی اکتفا میشود
ب-3-1) هویت مردی که واردآسیاب شد
1- روایت آسیابان از اینکه با دیدن سکه​ها گمان می​کند که او دزد است. (کانونی​گری بیرونی)
2- ادعای مردِ غریبه به اینکه پادشاه است. (کانونی​گری درونی-بازسازی گذشته)
3- روایت زن از اینکه تقاضای خرید آسیاب بدین دلیل است که مرد ناشناس، دزدا​ست و می​خواهد از شرِ سکه​های دزدی رهاشود (تکرار روایت دزد بودن با یافتن دلیل دیگر. تآیید روایت 1)
4- ادعای مرد ناشناس به اینکه راهزن است و به دروغ، نقشِ پادشاه را ایفا می کند.تا با فریبِ آسیابان از دخترش استفاده کند. (نقض 2 و تآیید روایت 3 و1)
ب-3-2) همخوابگی پادشاه (که هویتش نیز معلوم نیست پادشاه است یانه) بازن ودخترِ آسیابان:
1- هنگامی که سرکرده دلیل فرار نکردن آسیابان را می​پرسد،دختربه مردن اسب و وقایعی اشاره می​کند که درانتهامنجر به تجاوزبه او شده است.
2- روایتِ آسیابان از تجاوزِ پادشاه به دخترش برای تحریک کردنِ آسیابان (تآیید روایت 1).
3- روایت سرداراز بی نیازی پادشاه به تجاوز بخاطرداشتن زنانی زیبا (نقض روایت 1و2). 
4- ادعای آسیابان مبنی براین که می​خواسته بخاطرِ تجاوزِ پادشاه به دخترش، مقابل سایرین باغیرت جلوه کند و به همین دلیل ادعا کرده پادشاه را کشته است ( تآیید روایت تجاوز پادشاه به دخترش- تآیید روایت 1و2)
5-  زن می​گوید که پیش از او، دخترش نیز به وسیله​ی پادشاه مورد تجاوز شاه قرار گرفت. وشاه  تحریک آسیابان برای کشتنش را دلیلِ تجاوز می​داند.(تآیید ضمنی تجاوز و تآیید روایتهای 1 و 2 و 4) (کانونی​گری درونی؛ بازسازی اغفال کردنِ زنِ آسیابان توسطِ پادشاه)
ج)بسامد بازگو: زن نقل می​کند پادشاه کشته نشده بلکه فرار کرده است وادعا میکند سه بار دیگر هم تکرار کرده که در روایت نیست. به همین دلیل خود این روایت را می​توان بسامد بازگو دانست که 4 بار رخ داده و تنها یک بار روایت می​شود
منطق علّی در «مرگِ یزدگرد»
خانواده ی آسیابان از آنجا که علاوه بر نقشِ کانونی​گری و روایتگری، کنشگران رخدادهای داستان هم هستند، میان دو لایه روایی گذشته وحال در رفت و آمدند که موجب تداخل سطح روایی و پیجیده شدن روایت در«مرگ یزدگرد»می شود: روایتگران، درمیانه ی بازسازی گذشته از نقش خارج شده و ازروایتگر دیگر می​خواهند که نقشی را برای بازسازی رخداد برعهده بگیرد ( مثلاً درچند مورد آسیابان و زن از دختر چنین تقاضایی داشتند). شکل غریت ترِ این تمهیدروایی ازطرف مخاطبانِ درون روایت است: دربخش​هایی ازروایت، مخاطبان روایت از سطح بیرونی روایت وارد سطح دوم می​شوندو میان سطح اول ودوم روایت، از سوی مخاطبان تداخل ایجاد می​شود. مثال برجسته​ی این ویژگی را  در بخش خوابگزاری روایت می​توان دید:
زن درحال بازسازی خوابِ پادشاه است، ناگهان از خواب بیدارشده ودرجستجوی خوابگزارانش میگردد، موبد که مخاطب این روایت است از روایت نخست، به روایت درونی دوم وارد می​شودوپاسخِ پادشاه را می​دهد! گویی روایت را باور کرده واز حال به لایه گذشته وارد میشود.
از کارکردهای تداخل سطح روایی، سست کردنِ مرز واقعیت و خیال است .تداخل سطوح روایی تمهیدی روایی برای اختلال در تشخیص امرواقعی از غیرواقعی ست (بامشکی،1393: 7). 
 در متن مرگ یزدگرد هر تداخل درسطح روایت به معنای از میان برداشتن مرزهای میانِ  بازسازی گذشته وزندگی در زمانِ حال است تا مرزهای واقعیت(زمان حال) وخیال(نقل وبازسازی گذشته توسط خانواده آسیابان ) محوشود. 
سرکردگان با پیشفرضهایی جهانشمول که ازنظام سلطنت دارند واردآسیاب می​شوندو درطولِ روایت فروپاشی این پیش​فرضها راشاهدیم.
ایدئولوژی امپراتوریِ ساسانی، از پادشاه امری مطلق ساخته است که هیچ شروکژی درآن راه ندارد و روایت​های خیالی و حقیقی خانواده آسیابان از تجربه زیسته​شان، خردشدنِ این کلان روایت را درپی دارد.دراین باب می​توان به بخشِ بسامد چند محور، بخش 2اشاره کرد که به چگونگی مرگ پادشاه اشاره دارد.
 از  سویی روایت​های متکثر خانواده آسیابان علیرغم اینکه براساس حقیقت زندگی​شان است، نه برای بیان حقیقت، بلکه برای فراراز مهلکه و فاصله انداختن، میان خود ومجازاتی است که انتظارشان را می​کشد. میتوان مورد «5» از بخش ب-2 از بسامدهای چندمحور رامثال زدکه زن از ترسِ به دارآویخته شدن، روایت آسیابان را تغیرمی​دهدو این نکته ای است که سردار نیز، خانواده ی آسیابان را بدان متهم می کند(بیضایی،27:1393).
در«مرگ یزدگرد» بواسطه ی خرده روایتها ی هم ارز، خردشدنِ حقیقت وتبدیل شدنش به واقعیت​های متکثر چندگانه​ وجوددارد و از تداخل سطح روایی، بسامدهای چند محورِ فراوان و نقش خوانی​های فراوانِ شخصیتها به عنوان تمهیداتی برای رسیدن به این مقصود استفاده می​شود. 
. میزان باورپذیریِ هرخرده روایت که به وسیله خرده روایت دیگر نقض وباطل می​شود به اندازه​ی باورپذیری خرده روایت پایانی​ست-که بعنوان واقعیت پذیرفته می شود- وخرده روایت پایانی به همان میزان جای تردید دارد که سایر خرده روایتها. روشن ترین مثال دراین باب، خرده روایت قتل آسیابان باتوطئه​ی پادشاه و زنِ آسیابان است که درابتدا سران باور می​کنند و دختر نیز تایید میکند وبه اندازه خرده روایت پایانی، روایتی  بی خلل است.
درپایان نمایشنامه از واژه «خاموشی» بجای پایان»استفاده شده است.بنظرمیرسد که دربرابر تمهیدات سرگیجه آور روایی «مرگ یزد گرد»و سرگردانی مخاطب برای رسیدن به حقیقت تنها می​توان خاموش ماند.
نتیجه گیری
 بابررسی عنصرِ زمان، در3اثر بالا مشاهده می​شود رفت و برگشت​های زمانیِ پیاپی، روایت را از شکل معمول خطی خارج کرده و موجب برجستگیِ فرمیک در روایت می​شود. در3 اثر یاد شده، شکستِ زمانیِ غالب بصورت پس​نمایی است. در نمایشنامه ی«افرا»تنها یک نمونه پیش​نمایی وجوددارد. درفیلمنامه ی «آینه های روبرو» پیش​نمایی وجودندارد ودر«مرگ یزدگرد» نیزتنهایک پیش​نمایی است.
 تعدادِ کم پیش​نمایی درمقایسه باپس​نمایی​هاکه ساختار روایت آثاربیضایی را تشکیل می​دهد را می​توان با دو دلیل توجیه کرد:
الف) براساس ویژگی​های رسانه​ای(مدیوم نمایشنامه)
در نمایشنامه​ها، روایت​گری بوسیله​ی شخصیت​های نمایشنامه انجام میشود که محصور درظرف زمان هستند، و امکان ارائه پیش نمایی زمانی(به شکلِ رمان یا فیلم) وجود ندارد.آنچه درنمایشنامه از آینده گفته می​شود معمولاً پیش بینی وگمان​هایی​ست که خصلت آدمی​ست (به همین دلیل حتی پیش​نمایی​های نمایشنامه​های بالارا نیز نمی​توان قاطعانه پیش​نمایی دانست) با اینحال در«افرا»، پیش​نمایی به شکل قاطع تری بکار رفته است که دلیلِ  آن حضور شخصیتی به نام «نویسنده» است که خالقِ جهان نمایشنامه است.
2) نگاه بیضایی به پیش نمایی وآینده
ساختار فیلمنامه (بدلیل اینکه خودِ دوربین نیز نقشِ راویت​گری را برعهده داردوروایت خارج از نفوذ شخصیت​ها نیز امکان پذیر است) امکان حضور آینده در روایت به شکل گسترد​ ای وجود دارد. اما نکته قابل توجه اینکه در فیلمنامه ی مورد بررسی، هیچ پیش​نمایی ای وجود ندارد. 
عدم استفاده از ویژگی یاد شده علیرغم امکان استفاده از آن می​تواند ما را به ویژگی​های سبکی بیضایی در روایت​گری برساند. به واقع آنچه دغدغه​ی بیضایی​ست؛ چگونه قرارگرفتن شخصیتهای آثارش در لحظه​ی اکنون روایت است. (اینکه چه شد که به اکنون رسیدند؟)  بیضایی درروایت​هایش همچون باستان شناسی کارکشته، لایه​های متفاوتِ زمانی را با رجوع به گذشته از طریقِ نقل و بازسازی رخدادها-به وسیله​ی شخصیت​ها-مورد کنکاش قرار می​دهد تا به سرنخ​های روشن و مبرهنی از دلایل قرارگرفتن در اکنونِ روایت دست یابد.
به دلیلِ همین جستجو​گری برای یافتن پاسخ است که علیرغم جابجایی​های فراوانِ زمانی، نظم علّی در آثارش محکم و پابرجاست.
این نکته توجه مارا به دومین شاخصه​ی زمان(براساس آرای ژنت) در روایت​های بیضایی که رابطه​ی نزدیکی با علیت دارد می​رساند و آن عنصرِ بسامد در روایت است. 
بسامدِ غالب در روایتِ آثار موردبحث، بسامد چند محور است.
 سه اثریاد شده را براساس نوع بسامدهای چندمحور می​توان در طیفی قرار داد که به ترتیب از بسامدهای مکمل تا بسامدهای متناقض را شامل می​شود:
-افرا:بسامدهای چند محور وخرده روایتهای مکمل می​سازند. 
-آینه​های روبرو: روایت زندگانیِ به ظاهر متفاوتِ دوشخصیت مکملِ یکدیگر وسازنده تصمیم نهایی انتهای روایت است.
-مرگ یزدگرد: خرده روایت​های خانواده​ی آسیابان درحال خرد کردنِ کلان روایتِ پیشینی سران هستند و خرد شدنِ کلان روایت در متن به صورت پاره روایت​های حتی متناقض و بی​ نتیجه نشان داده می​شود و این خرده روایت​ها می​تواند تا همیشه ادامه یابد و تنها ضرب الاجل رسیدن تازیان است که روایت را به انتها می​رساند. 
علی​رغم وفور بسامدهای چندمحور، و شکستِ زمان روایی منطق رواییِ روایت​های آثار بیضایی دست نخورده باقی می​ماند.و پایان روایت​ها، پایانی بسته است که نه تنها به چرایی حضور در اکنون روایت پاسخ می​دهد بلکه در ادامه محرکِ تصمیم های شخصیتها برای آینده نیز میشوند.( آینه​های روبرو که با یافتن دوگمشده وتصمیم خیری برای کشتن تیمساربه پایان می​رسد– درنمایشنامه ی افرا نیز با افشای دزد،باتصمیم نویسنده برای رهاکردن افرا از محیط پیرامون به پایان می​رسد)
آنچه بیضایی در انتهای هرروایت برآن تاکید می​کند، همگانی بودنِ شکست​ها و پیروزی​ها​ست. هیچ کس به خیر نمی​رسد مگرآنکه خیر، همگانی باشد.( آینه​های روبرو که شیرینی عشق با مرگ تیمسار و برچیده شدن ظلم در ابعاد سیاسی اجتماعی همراه است، ) وشکست​ها نه پدیده​ای فردی که امری جمعی ست
( افرا  شکست اخلاقی مردمان محله، و مرگ یزدگرد شکست تاریخی ایرانیان است). 
یافتن دلایل شکست، آثاربیضایی را به جستجوگری برای یافتن حقیقت سوق میدهد و این حقیقت​جویی وجه افتراق آثار او با آثار مدرنی است که نبود منطق روایی یکپارچه، پایان باز روایی وعدمِ دستیابی به مفاهمه و نتیجه ای مشخص میشود. 
این سخن بدین معناست که گرچه عنصر زمان در روایت، آثار بیضایی را به لحاظ فرمیک برجسته و شبیه آثار ادبیات مدرنیستی می​کند اما منطق علیت، آنهارا ازآثار مدرن جدا می​سازد.  
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�  مفهوم جمعی خیر و شر، در دیگر آثارِ بیضایی نیز وجود دارد. نمونه ی روشن این مفهوم رابیضایی از زبانِ فردوسی خطاب به همسرش که به ازدست دادن ثروتش اعتراض می ککند پاسخ می دهد.
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