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چکیده
     در این مقاله ابتدا پسامدرنیسم به عنوان یک مکتب در داستان نویسی و نه به عنوان 
یک نظریه در حوزۀ مطالعات فرهنگی، معرفی شده و مورد بررسی قرار گرفته است 
و تلاش شده تا عناصر داستان های پسامدرنیستی در مقایسه با داستان های رئالیستی 
نمایانده شود. در این میان مهم ترین تفاوت نگاه پسامدرنیستی در مقابل نگاه رئالیستی، 
یعنی تعریف آنها از واقعیت، رابطۀ متن و جهان واقع و تأثیر این رابطه بر عناصر داستان 
های پسامدرنیستی کاویده شده است.  در بخش دوم مقاله به عنوان مطالعه ای موردی، 
این عناصر در داستان مرثیه برای ژاله و قاتلش اثر ابوتراب خسروی نمایانده شده و 
مورد بررسی و تحلیل قرار گرفته است. در این بررسی چهار عنصر پیرنگ، شخصیت 
پردازی، زمان و زبان در این داستان، از منظر رویکرد سبکی پسامدرنیستی تحلیل 

شده اند.

سودابه فرخی، حسین فقیهی،غلام حسین فهندزی سعدی
 

پسامدرنیسم به منزلۀ مکتب ادبی
)مطالعۀ موردی عناصر داستانی پسامدرنیستی در داستان مرثیه

 برای ژاله و قاتلش، اثر »ابوتراب خسروی«(

کلیدواژه: مکتب ادبی، پسامدرنیسم، داستان، عناصر داستان، ابوتراب خسروی
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1- مقدمه
پسامدرنیسم مفهوم بسیار متکثر و تعریف گریزی است. تعدد نظریه پردازان و نظریه های 
موجود در حوزۀ پسامدرنیسم در کنار ماهیت ساختار شکن و تعریف گریز این مفهوم 
هرگونه تلاش برای محدود کردن آن را عبث جلوه می دهد. در دانش نامۀ نظریه های 
ادبی معاصر، زیر مدخل پسامدرنیسم می خوانیم: »پسامدرنیسم نامی است که عموماً به 
اشکال فرهنگی پس از دهۀ 1960 اطلاق می شود، اشکالی که مشخصه های معینی 
چون بازتابندگی، آیرونی و آمیزه ای از هنر عامه پسند و هنر رسمی را به نمایش 
می گذارند. ... پسامدرنیسم را چه امتداد سویه های رادیکال تر مدرنیسم بینگاریم و چه 
آنرا گسستی از چیز هایی مانند ناتاریخی باوری مدرنیستی بدانیم، به هر حال، با منطق 
فرهنگی سرمایه داری متأخر )فردریک جیمسون( ، با موقعیت عام علم در عصر فنآوری 
اطلاعاتی )ژان فرانسوا لیوتار( ، با جایگزینی کانون توجه هستیشناختی به جای کانون 
توجه شناختشناختیِ مدرنیستی )برایان مک هیل( ، و با جایگزینی وانموده به جای 
واقعی )ژان بودریار( ، پیوند خورده است. ادبیات پسامدرن را از سویی ادبیات اشباع 
نامیده اند )رولان بارت(  و از سوی دیگر آن را ادبیاتِ یک اقتصاد تورمی دانسته اند 
)چارلز نیومن( . به طور خلاصه باید گفت که در مورد عللِ وجودی آن و یا در مورد 

ارزیابی تأثیرات آن توافق چندانی وجود ندارد« )مکاریک، 1390: 82(. 
تنها نکتهای که در این تعریف دیده نمیشود تعیین حدودی حتی نسبی برای این مفهوم 
است. در منابع دیگر هم با چنین تعاریفی روبرو می شویم: »پسامدرنیسم را بیشتر به 
عنوان مجموعهای از آراء و اندیشهها، مفاهیم و نظریه ها باید در نظر گرفت که توسط 
طیف متنوعی از اندیشمندان و فیلسوفان و نظریه پردازان از حدود دهۀ 1980 به 
این سو مطرح شده است. تعریف های سهل ساده نمی توانند حق مطلب را دربارۀ این 
جنبش پیچیده و ناهمگن ادبی ادا کنند. این قبیل تعریف ها غالباً به سطحی گری 
محض تقلیل می یابند و منتقد ادبی را از توانایی های لازم برای بحث دربارۀ صناعات 
و درونمایه های داستان های پسامدرنیستی برخوردار نمی کنند« )پاینده، 1390: 20(. 
اما یکی از نکاتی که می توان در این زمینه مطرح کرد و شاید اندکی راه گشا باشد، 
تمایز دو اصطلاح پسامدرنیته و پسامدرنیسم است که می تواند اندکی از آشفتگی های 
موجود در فهم این مفهوم بکاهد. پسامدرنیته اصطلاحی است که برای توصیف وضعیت 
اجتماعی و فرهنگی و سیاسی و اقتصادی جوامع توسعه یافته و صنعتی به کار می رود. 



فصلنامه تخصصی زبان و ادبیات فارسی 
92

ویژگی مهم این وضعیت گسترش اقتصاد مصرف گرا در این جوامع است که به حوزۀ 
تولیدات فرهنگی هم سرایت کرده و این جوامع را به مصرف کنندۀ کالا های فرهنگی 
تبدیل کرده است که جلوه های این پدیده را می توان در گسترش اینترنت، موبایل 
و شبکه های اجتماعی مشاهده کرد. »اما پسامدرنیسم اصطلاحی است که برای توصیف 
نظریه پردازی دربارۀ زیبایی شناسی معاصر به کار می رود. این اصطلاح بیش از آنکه 
سامان اجتماعی را مشخص کند، به طرز تفکر و شیوه های بازنمایی در هنر و ادبیات 
مربوط می شود و سبکی در نگارش متون ادبی، یا ژانری نو در ادبیات را مشخص 

می کند« )همان، 22(.
بنابراین می توان به جای تلاش عبث برای تعیین حدود مفهوم متکثر و تعریف گریز 
پسامدرنیسم، با توجه به آن به عنوان سبکی ادبی، مؤلفه های آن را در داستان هایی 
که به این شیوه نگاشته شده اند بیابیم و از این طریق به تحلیل پسامدرنیسم به عنوان 
مکتبی ادبی بپردازیم. البته این نوع نگاه یکی از دو دیدگاه اصلی دربارۀ پسامدرنیسم 
است. این دو دیدگاه را می توان به این شکل مشخص کرد: 1- پسامدرنیسم به عنوان 
یک دورۀ تاریخی. 2- پسامدرنیسم به منزلۀ یک سبک هنری و ادبی1. »عده ای از نظریه 
پردازان، پسامدرنیسم را دوره ای در تاریخ معاصر می دانند که پس از مدرنیسم حادث 
شده و دیگران اعتقاد دارند که پسامدرنیسم مجموعه ای از تکنیک ها و تمهید های 
آفرینش هنر است که نه فقط در دورۀ متأخر، بلکه پیشتر )مثلاً پیش از مدرنیسم( هم 
وجود داشته است« )همان: 27(. به عنوان نمونۀ این نگاه اخیر، سایمن ملپس  در کتاب 
خود با عنوان امر پسامدرن می نویسد: »متون و آثار هنری دورههای پیشین را چنانچه 
مجموعه تمهیدهای صوری مربوط به پسامدرنیسم در آنها به کار رفته باشد میتوان 
آثاری پسامدرن محسوب کرد« )به نقل از همان: 31(. ملپس در این زمینه آثاری 
چون دون کیشوت نوشتۀ سروانتس  )14-1604(، تریسترام شندی اثر لارنس استرن  
و آثاری دیگر اشاره میکند که اگرچه در در دوران حتی پیش از مدرن نگاشته شده 
اند اما خالی از تمهیدات پسامدرن نیستند. به عنوان مثال در رمان تریسترام شندی، با 
شگردهایی چون مورد خطاب قرار دادن خواننده، بحث در باب اصول داستاننویسی 
و پیشرفت پیرنگ داستان، یا قرار دادن صفحاتی سفید در میانۀ داستان، تا خواننده 
متن را آن گونه که میخواهد پیش ببرد، روبرو میشویم. همۀ این شگردها را در این 
رمان قرن هجدهمی میتوان نشان داد. اگرچه چنین شگرد هایی در آن عصر به تعبیر 
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صورتگرایان روس، وجه غالب نبوده اند، اما صرف وجود آنها نشان می دهد که رویکرد 
پسامدرنیستی به ادبیات، همواره وجود داشته است و منحصر به یک دورۀ تاریخی نیست. 

)ر.ک همان: 31-34(.

1-1-پیشینۀ تحقیق
در حوزۀ مورد نظر ما یعنی داستان پسامدرن فارسی اگرچه مطالعه ای با رویکرد دقیقاً 
مشابه انجام نشده  است اما می توان به اثر پژوهشی حسین پاینده با عنوان داستان کوتاه 
در ایران اشاره کرد که نویسنده در جلد سوم این کتاب با عنوان داستان پسامدرن 
به معرفی مؤلفه های داستان پسامدرن و همچنین بررسی سیر داستان های پسامدرن 
در ادبیات فارسی پرداخته است. در این کتاب همچنین نقد پسامدرنیستی داستانی از 
ابوتراب خسروی با عنوان »پلکان« شایستۀ توجه است. اگرچه رویکرد حسین پاینده 
در بررسی آن داستان نقد زیبایی شناختی اثر است نه بررسی سبکی آن از منظر یک 
مکتب ادبی. در عمدۀ تحقیقات دیگر نیز که به این موضوع پرداخته اند کمتر با چنین 
رویکردی مواجهیم. همچنین می توان به مقالۀ علی تسلیمی با عنوان »کاربست رویکرد 
پسامدرن در داستان « اشاره کرد که نشانی آن در منابع موجود است. اگرچه این مقاله به 
طور ویژه به داستان مورد نظر ما نمی پردازد، اما نکات ارزشمندی را یادآور شده است.

بنابر آنچه گفته شد، این مقاله تابع رویکردی است که پسامدرنیسم را شیوه ای سبکی 
از نگارش ادبی می داند. به همین دلیل هم تلاش می کند تا عناصر سبکی این نگاه را از 
داستان مورد بحث خود استخراج کند. اما پیش از ورود به تحلیل داستان باید ویژگی ها 

و مضامین عمدۀ داستان های پسامدرنیستی را بازشناسی کرد.

2- عناصر داستان های پسامدرن
حسین پاینده ویژگی ها و عناصر داستان های پسامدرن را در ده گروه دسته بندی کرده 

است:
1- پیچیده و بحث انگیز شدن مفهوم واقعیت

2- نمایش زندگی شهری به عنوان چرخۀ پایان ناپذیر مصرف
3- برجسته  شدن سبک زندگی در جامعۀ معاصر

4- سیطرۀ گفتمان )رفتار شخصیت ها یا ادراک آنها از جهان پیرامونشان نتیجۀ گفتمان هایی 
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است که به نحوی نامحسوس آنها را در برگرفته اند.(
5- نقش رسانه ها در داستان های پسامدرن

6- هجو به منزلۀ صناعتی راهبردی
7-دورگه یا التقاطی شدن متن و عدم تمایز بین مدیوم های رسانه ای یا ژانر های ادبی

8-  جایگزین شدن ایماژ به جای روایت
9- نگارش بازیگوشانه برخلاف داستان های جدی مدرنیستی

10- رویکرد بینامتنی )ر.ک. پاینده، 1390: 34-36(
هر یک از این موارد را می توان با توضیح و تفصیل و ارائۀ مثال هایی از داستان های 
پسامدرن نشان داد که خود می تواند موضوع مقاله ای جداگانه باشد. در اینجا تنها 
هدف اشاره ای فهرست وار به برخی از مهم ترین ویژگی های داستان های پسامدرنیستی 
بود. البته باید خاطر نشان کرد که همۀ این عناصر را نمی توان در یک داستان مشخص 
نشان داد. بلکه هر داستان از یک یا چند نمونه از این مضامین، به عنوان وجه غالب بهره 
می گیرد و داستان را بر پایۀ آن بنا می کند. کما اینکه در داستان مورد مطالعۀ ما هم 
عنصر واقعیت پسامدرنیستی و تأثیر آن بر متنیت، عنصر غالب است. به همین دلیل به 

مسئلۀ واقعیت و متنیت در داستان پسامدرن با تفصیل بیشتر پرداخته می شود.

3- واقعیت پسامدرن و متنیت پساساختارگرا
مهم ترین وجه تمایز پسامدرنیسم با مکاتب پیشین را می توان در شیوۀ برخورد این 
مکتب با واقعیت مشاهده کرد. باید دانست که تمام ویژگی هایی که برای یک متن 
پسامدرن برشمرده شد ریشه در نوع نگاه نویسندۀ پسامدرن به جهان دارد. هدف غایی 
تمام این تمهیدات به کار رفته نمایش تصویر جهان پسامدرن است. جهانی که در آن 
»حتمیتی در کار نیست. وقتی به قول رب گری یه ، »دلالت دنیای پیرامون ما دیگر 
نسبی و موقت و متناقض و هر آن مورد انکار است« خواننده میداند که ماجرا نمیتواند 

به وقوع پیوسته باشد، اما آن را به عنوان تأویلی از واقعیت میپذیرد«
 )میرعابدینی، 1380: 1068(.

درک پسامدرنیستی از واقعیت، دارای تفاوت ماهوی با واقعیت رئالیستی است. نگاه 
رئالیستی که حاصل عصر مدرن و در نتیجۀ پیشرفتهای علمی و اندیشگانی این عصر 
بود، تا مدتها پس از شکلگیری رئالیسم در نیمۀ دوم قرن نوزدهم و حتی تا به امروز 
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رایجترین شیوه در داستاننویسی بوده است. »این مکتب ادبی بیشتر از این لحاظ حائز 
اهمیت است که مکتبهای متعدد بعدی نتوانسته است از قدر و اعتبار آن بکاهد و بنای 
رماننویسی و ادبیات امروز جهان بر روی آن نهاده شده است« )ثروت، 1387: 114(.

نویسندگان رئالیست در داستانهای خود جهانی را منعکس میکردند که برای خواننده 
آشنا و تشخیصدادنی بود. تمام تلاش نویسندۀ رئالیست صرف این میشد که پیرنگ 
داستان، پرداخت شخصیت ها و رابطۀ میان آنها، برای مخاطب باورپذیر باشد. برای خلق 
چنین فضایی نویسندۀ رئالیست همواره از یک زاویه دید واحد استفاده می کند و خواننده 
رابطۀ میان شخصیت ها را تنها از این زاویه درک می کند. راوی که عموماً  قابل اعتماد و 
آگاه است خواننده را به سمت یقین سوق می دهد. یقین به اینکه داستان، جهانی واقعی 
و روزمره و اجتماعی را تصویر می کند. اما در داستان های پسامدرن غالباً با راویانی 
روبروییم که یا دچار بیماری های حاد روانی اند و یا چنان سردرگم و حیران اند که نمی 
توانند منبع قابل اتکایی برای فهم داستان باشند )ر.ک. پاینده، 1390: 45-44(. راوی 
داستان پسامدرن در بسیاری موارد، همچون خواننده تنها به اطلاعات موجود در متن 
دسترسی دارد و یا دارای چنان آگاهی محدودی است که به عنصری کاملاً منفعل بدل 
می شود. درواقع نویسندۀ پسامدرنیست با این تمهید یعنی منفعل کردن راوی، خواننده 
را از وضعیت انفعال به سمت مشارکت فعال در متن سوق می دهد. همین مشارکت است 
که متن را به پیش می برد. درست عکسِ متن رئالیستی که در آن با راوی فعال و آگاه 

و مخاطب منفعل روبروییم.
در باب مسئلۀ واقعیت باید خاطر نشان کرد که »از نظر داستان نویسان پسامدرنیست 
ما هیچ دسترسی مستقیمی به خود واقعیت نداریم. متنیت )تصنعی بودن زبان به کار 
رفته در متن( حائلی بین ما در مقام خواننده و دنیای توصیف شده در متن است. پس 
شخصیت داستانی در واقع نشانه ای در متن است و نه انسانی واقعی. از این منظر، ادعای 
رئالیست ها در خصوص پایبندی به »واقعیت« و بازنمایی »دقیق و وفادارانۀ« آن، ادعایی 
مناقشه پذیر و حتی ردشدنی است« )همان: 46(. این نکته یعنی غیرواقع نما بودن متن 
پسامدرنیستی مهم ترین ویژگی چنین متنی است. متن پسامدرنیستی درست عکس متن 
رئالیستی نه تنها بر واقع نمایی اصرار ندارد بلکه از طریق شگرد های متعددی که 
پیش از این ذکر شد و همچنین با تأکید و اصرار بر پیچیدگی های فرمیک، همواره 
تلاش می کند به خواننده یادآوری کند که با متن روبرو است نه با واقعیت. حسینعلی 
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نوذری در کتاب صورتبندی مدرنیته و پست مدرنیته، این نکته را چنین شرح می دهد: 
»وقتی داریم داستان های جین آستین  را میخوانیم، ممکن است خود را در دنیای افسانه 
ای غرور و تعصب گم کنیم، ولی وقتی رمان یولیسز اثر جویس  یا امواج اثر ولف  را 
بخوانیم ممکن است کاملاٌ متوجه باشیم که داریم داستان میخوانیم. یا مثلاً وقتی به یک 
تابلوی نقاشی اثر ترنر  نگاه کنیم ممکن است خود را در صحنه های خلق شده و به 
تصویر درآمده در تابلو گم کنیم، در صورتی که اگر به یک تابلوی نقاشی از پیکاسو  
نگاه کنیم، نقاشی بودن آن به راحتی خود را به ما می نمایاند« )نوذری، 1379: 474(.

منتقدان پسامدرنیست این مطلب را با وام گیری اصطلاح »متنیت« از پساساختارگرایان 
شرح می کنند. متنیت را شاید بتوان شاخص ترین مؤلفۀ یک متن پسامدرنیستی دانست. 
»متنیت  در محدودترین معنای آن، موقعیتِ مکتوبِ ابژۀ ادبی را ترسیم می کند. متنیت 
بر این نکته دلالت دارد که ادبیات هستی مادی دارد و از کلمات ساخته شده است، نه 

از مفاهیم انتزاعی.
 به هر حال، متنیت به مثابۀ جزئی از نظریۀ زبان شناختیِ ساختارگرا و پساساختارگرا 
فروپاشی  از  بارت، هم حکایت  آثار ژاک دریدا  و رولان  با  ارتباط  در  و خصوصاً 
مرزهای ادبیات و دیگر نظامهای دلالتیِ کلامی و غیر کلامی دارد و هم ویران کنندۀ 
اصل »خودبسندگی و انسجامِ معناییِ متن« است. ... متنیت در این چارچوب ترسیم گر 
خصوصیتی در زبان است که بر مبنای آن، زبان نمی خواهد مولد صرفاً ارجاعیِ صاف و 
ساده به جهان بیرون باشد. بلکه گرایش به آن دارد که انبوهی از مضامینِ دلالتیِ بالقوه 
متناقضی را به وجود بیاورد که در فرآیند خوانش فعال می شوند« )مکاریک، 1390: 
278(. و از همین جاست که یکی دیگر از خصوصیات مهم متون پسامدرنیستی یعنی 

تأویل پذیری و چندمعنایی رخ می نمایاند. 
خصوصیتی که در داستان پیش روی ما هم از عناصر اصلی است. به دلیل همین تأویل پذیری 
و چندمعنایی است که نقش خواننده در خوانش چنین متونی بسیار برجسته می شود. 
خواننده ای که از ناظری منفعل در داستان های رئالیستی به کنشگری فعال در داستان 

پسامدرنیستی بدل شده است.

4- تحلیل داستان مرثیه برای ژاله و قاتلش
در نگاه اول، ساختار غیر خطی داستان و دایره وار بودن آن که از تکرار مازگونۀ اتفاق 
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مرگ ژاله در گذر زمان ایجاد شده است جلب نظر می کند. در همان پاراگراف ابتدایی 
مخاطب در می یابد که با داستانی کلاسیک سر و کار ندارد چرا که ساخت کلاسیکی در 
کار نیست. »توجه به شیوه های گوناگونِ دیدن به جای ارائۀ یک واقعیت کلی و یک 
بار برای همیشه، نویسنده را وامی دارد تا از طریق تجربۀ فرم به شناختی تازه از واقعیت 

برسد« )میرعابدینی، 1380: 1042(.
 بنابراین داستان برای همراه کردن مخاطب به عنصری نیاز دارد تا جایگزین تعلیق 
کلاسیک باشد. این عنصر که چنان که خواهیم دید می تواند برگ برنده یا پاشنه ی 
آشیل داستان باشد ساختار پسامدرن اثر است. داستان بر اساس توالی حوادث یا روابط 
عادی میان شخصیت ها در منطق واقعیت نمایانۀ داستان های رئالسیتی به پیش نمی رود 
بلکه آنچه در قرائت این داستان به چشم می آید عبارت است از متنیت و فرآیند 
خوانش از طریق روایت های چندگانه. این ساختار با قابلیت چند وجهی خود در ارائه ی 
چند بارۀ داستان، این امکان را ایجاد می کند که مخاطب، شخصاً و کنشگرانه به درون 
روابط میان شخصیت ها سرک بکشد و روایت را خود به پیش برد. اهمیت عنصر متنیت و 
اشارۀ مستقیم به تصنعی بودن زبان داستان را می توان در شروع داستان به خوبی نشان 

داد:
»در روزنامۀ کیهان بیست و پنجم اردیبهشت ماه سی دو خبری از وقوع قتل زنی به نام 
ژاله م . در خیابان جلایر است. ولی ذکری از نام قاتل یا قاتلین نشده است. این موضوع 
داستانی است که نوشته شده است. ولی همیشه در مکانهای نامکشوف داستانها وقایعی 
خارج از منطق داستان شکل می گیرد که با طرح آن داستان تخریب می شود و چون این 
داستان واقعۀ قتل ژاله م . بهانه ای میشود برای نوشتن آن گفت و گوها یا وقایع ناگفته 

در مکان های ناشناس داستان« )خسروی، 1377: 75(.
در این بند ابتدایی راوی چند بار به عمل نوشتن و خواندن داستان اشاره می کند. حتی 
می گوید این موضوع داستانی است که نوشته شده است و این نکتۀ بسیار مهمی است 
زیرا خواننده را به کهنه ومکرر بودن متن آگاه می کند. اما این متن، متنی است که در 
فرآیند بازخوانی تغییر شکل می دهد و در مکان های نامکشوف داستان ها، وقایعی 
خارج از منطق داستان شکل می گیرد. همۀ این اشارات، تأکید بر وجه متنیتِ متن است 
و خواننده را از ساختار پسامدرن داستان و اهمیت نقش خوانش در پیش برد آن آگاه 
می کند. این داستان خواننده و به ویژه خوانندۀ معتاد به ساختار های کلاسیک را با 
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چالش هایی در شیوۀ به کار گیری عناصر داستانی اعم از پیرنگ، شخصیت پردازی، و 
همچنین زمان و زبان متن مواجه می کند که در ادامه بررسی می شوند.

4-1- پیرنگ
اولین چالش مخاطب در مواجهه با داستان »مرثیه برای ژاله و قاتلش« پیرنگی است که 
آشکارا در تضاد با عرف مورد انتظار مخاطب است. این داستان را نمی توان به شیوه های 
معمول خلاصه کرد. »مرثیه ...« دربارۀ یک افسر ضد اطلاعات به نام کاووس د است که 
در اولین مأموریت خود موظف می شود، یک دانشجوی فعال سیاسی را که مسئول 
برگزاری میتینگ های اعتراضی است به قتل برساند. ستوان کاووس د، ژاله م را تعقیب 
کرده و او را در منزلش با شلیک سه گلوله به قتل می رساند. آنچه ذکر شد خلاصه ای از 
داستان است. اما این داستان چند بار روایت می شود و در هر روایت یا به تعبیر نویسنده، 
بازنویسی پیرنگی متفاوت دارد. این جمله ها، تأکید نویسنده را بر تکثر خوانش ها و 

تغییرات در هر خوانش به خوبی نشان می دهد:
» به هر تعبیر قاتل بی تجربه بوده است ، چنان که خواهید دید در بازنویسی های 
مکرر به بلوغ کامل خواهد رسید و فعل قتل را با طمأنینه و آرامش انجام خواهد داد 
و مجال تخیل را برای ما خواهد گذاشت. بهتر است اولین نسخۀ داستان را که قاتل 
هنوز به بلوغ در کشتن نرسیده بازخوانی کنیم ضمناً آن ها تازه به سرزمین داستان 
گو هاشان کشف  و  گفت  برای  را  سفید  و  خالی  مکان های  و  اند  کرده  هجرت   ما 

نکرده اند« )خسروی،1377: 77(
در داستان، قصه، سه بار روایت می شود. با اینکه هر سه روایت با مرگ ژاله پایان 
می پذیرند، اما فضای داستان، زمان، شخصیت ها و مهمتر از همه رابطۀ میان دو شخصیت 
اصلی تغییر می کند. در روایت اول قتل همانند داستان واقعی )داستانی که در روزنامه 
نقل شده بود( بسیار شتابزده اتفاق می افتد. در روایت دوم ستوان که به میانسالی رسیده 
است پیش از قتل در مورد اتفاق با ژاله صحبت می کند و حتی زن که به او علاقه مند 
شده است می گوید: نباید این بار عجله کنی. و در روایت سوم ستوان که پیرتر از 
همیشه است وارد خانۀ ژاله می شود و حتی همآغوشی ای از جنس کلمات میان آنها 
شکل می گیرد. بنابراین در سه روایت داستان، هربار اتفاق، شکلی متفاوت دارد و 
نویسنده با اشاره به بازنویسی های مکرر، پایان داستان را به تعویقی ابدی دچار می کند. 
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»پایان بندی داستان های رئالیستی همواره قطعی و مشخص بود. سرنوشت شخصیت اصلی 
رقم می خورد و حسی از تمامیت به خواننده القا می شد. ... داستان های پسامدرن به جای 
فرجام یگانۀ داستان های رئالیستی ... غالباً پایانی چندگانه دارند« )پاینده،1390: 65-

64(. در این داستان، خسروی با تکیه بر خوانش چندگانۀ مخاطب، پایان بندی داستان 
را با تعویق و تعلیق، بی پایان جلوه می دهد. » خواننده با دریافت خود به متن، متني 
که حیاتي مستقل از نویسنده دارد، رو مي کند. این حیات با هر بار قرائت متن، شکلي 
تازه به خود مي گیرد. داستان مرثیه اي براي ژاله و قاتلش از همین مجموعه ]دیوان 
سومنات[ همین شگرد را دارد: هربار که ستوان ژاله را مي کشد ، شکل دیگري پیدا مي 

کند؛ به عبارت دیگر متن دارای تعویق و تأخیر است« )تسلیمی، 1383: 41(.

4-2- شخصیت پردازی
در داستان های رئالیستی شخصیت ها به گونه ای پرداخت می شدند که کاملاً مشابه 
شخصیت های موجود در جامعه باشند و همچنین رفتارهای آنها از شخصیت ثابت آنان، 
یا به تعبیری نفس آنها ناشی می شد که آن هم مستقیماً برگرفته از سنخ های شخصیتی 
موجود در اجتماع بود. البته سویۀ اجتماعی داستان های رئالیستی هم این شیوه را الزام 
می کرد. »رئالیسم ضمن ارائۀ یک پدیده یا شخصیت استثنایی، آنها را تبیین کرده و 
سرچشمه های شخصیت و پدیدۀ استثنایی را در خود زندگی نمایان می سازد« )ثروت، 
1387: 118(. اما شیوۀ شخصیت پردازی داستان های پسامدرنیستی با الهام از دیدگاه های 
ساختارگرایانه2، برگرفته از ساختار های زبانی است نه سنخ های اجتماعی. »داستان های 
پسامدرنیستی با رویکردی پساساختارگرایانه، هویت فردی هر شخصیتی را حاصل 
ساختار هایی جلوه می دهند که زبان در اختیار ما قرار می دهد. هر شخصیتی حکم دالی 
را دارد که صرفاً بر حسب زبان می تواند وجود داشته باشد. پس آنچه رئالیست ها نفس 
می پنداشتند، خود مخلوق زبان است. ما زبان را برای بیان به کار نمی بریم، بلکه زبان 
ما را بیان می کند« )پاینده، 1390: 65(. نویسنده چندین بار در متن اشاره می کند 
که شخصیت های داستان شخصیت هایی از جنس کلمات اند و به این وسیله بر این باور 

ساختارگرایانه تأکید می کند:
»در اینجا آدم هایی مثل ستوان کاووس د . و ژاله م . در قالب های خاکی خود نیستند. زن 
و مردی از جنس کلمه هستند که به رفتار اصل واقعه در می آیند. بنابراین هیچ واقعه ای 
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تحت ارادۀ نویسنده نیست. حافظه ای زوال ناپذیر در جمجمه های سربی آن هاست که 
همه چیز را حتی آن حس شهوانی را باز می رساند« )خسروی، 1377: 79(.

یا جایی که از زبان ستوان می نویسد: » فراموش نکن که این حکم اجرا شده و تو در 
خاک پوسیدی. حالا، ما فقط کلمه هستیم که از پله ها بالا می رویم « )همان: 82(. این 
نمونه ها و چندین نمونۀ دیگر در متن به خوبی خاستگاه واژگانی شخصیت ها را به 
عنوان دال هایی که تنها به مدلول هایی در زبانِ متن ارجاع می کنند می توان مشاهده 
کرد. با این حال اشاره به این نکته خالی از لطف نیست که از منظر زیبایی شناسی، این 
تکرار و تأکید های مداوم و توضیح برخی واضحات، به ویژه برای خوانندگان آشنا 
به زیبایی شناسی پسامدرنیستی، ملال انگیز است و می توان آن را جدی ترین نقطه ضعف 
داستان دانست. چراکه از غرابت و ابهام هنری داستان می کاهد و در برخی موارد هدف 
از نوشتن آنها تنها تشریح و تبیین داستان برای مخاطب ناآشنا با ساختار پسامدرن اثر 

است.
نکتۀ مهم دیگر در شخصیت پردازی، شخصیت راوی / نویسنده است. البته باید توجه 
داشت که مقصود از نویسنده، شخصیت داستان است که با همین عنوان از او نام برده 
می شود نه لزوماً شخصیت حقیقی نویسنده داستان. این ویژگی هم در شخصیت پردازی 

نشانۀ تأکید بر متنیت متن و تصنعی بودن زبان است.
البته در باب شخصیت های فرعی داستان می توان مسامحۀ بیشتری قائل شد و در تناظر 
با آنها شخصیت هایی مشابه در اجتماع فرض کرد. شخصیت های فرعی به ترتیب اهمیت، 
لیدر حزب، مردان تماشاچی، باغبان و نگهبانان هستند. که البته به دلیل پرداخت 
محدود، سه اشخصیت اخیر را می توان تیپ هم نامید. البته می توان با نماد پردازی 
اجتماعی و برداشت نمادین از این تیپ ها، جنبۀ اجتماعی سیاسی داستان را در نظر 
گرفت. این چنین که باغبان را نماد طبقۀ فرودست بی خبر از بازی های سیاسی و مشغول 
به معاش و هم چنین تماشاچیان فرهیختۀ کت و شلوارپوش را روشنفکران بیگانه با 
حرکت های عملی و اعتراضی در نظر گرفت و با تعمیم این نگاه به کل داستان سویه ای 
کاملاً اجتماعی سیاسی داد که البته با توجه به قرینه های موجود در متن چندان هم بیراه 
نیست. اشارۀ نمادین به این نکته که زمان، همواره سال سی و دو است و چند ماه پیش 
از کودتا، شاید اشاره ای پنهان باشد به شکست های تاریخی پیاپی این ملت در تلاش 
برای رسیدن به آزادی. و هم چنین تغییر همه جانبه در روایت های دوم و سوم از جمله 
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پیر شدن معترضین و تبدیل شدن نطق آتشین لیدر به سوگنامه ای سرشار از یأس و 
حتا تغییر رنگ کلاه و جنس سلاح نظامیان هم این برداشت را تأیید می کند. افسوس 
که هیچ یک درمان این درد نیست حتی تغییر رنگ ها و لباس ها و نظامات هرگز برقرار 

نخواهد شد.

4-3- زمان
در داستان با دو تعبیر متفاوت از زمان روبرو هستیم یکی مفهوم تاریخی زمان که 
در قرارداد با مخاطب همواره اردیبهشت سی و دو فرض می شود و دیگری گذشت 
زمان در فاصلۀ میان بازنویسی ها که بر تمام شخصیت ها به استثنای ژاله )آن هم به دلیل 
پارادوکس جذاب جاودانگی به سبب مرگ( تأثیر می گذارد . این زمان بنا به قرائن 
موجود در متن بازه ای چهل و چند ساله را پس از سال سی و دو در بر می گیرد . چرا 
که در روایت دوم بنا به قرینه هایی همچون تغییر لباس ژاله بدون شک در زمانی پس 

از انقلاب پنجاه و هفت به سر می بریم و در دورۀ سوم، شاید پس از میانۀ دهۀ هفتاد .
نویسنده با ایجاد این برش ها در ساختار خطی زمان و در مفهوم کلاسیک آن، هزارتویی 
از روایات موازی را در بستر زمان ایجاد کرده و از این طریق هم بر متنیت متن که 

مهمترین  مؤلفۀ تمایز داستان پسامدرن است تأکید می کند.

4-4- زبان
آخرین نکته ای که می توان به آن اشاره کرد زبان نوشته است که از آغاز لحنی خبری 
و حتی به قرینۀ گزارش روزنامه، شبه زورنالیستی دارد. اما در دوبخش لحن تغییر 
می کند: یکی توصیفات مکرر باغبان در حال کاشتن گل که لحنی ادبی و طعنه آمیز 
دارد که شاید بتوان آن را تعریضی پارودی وار بر شیوۀ توصیف صحنه های طبیعت در 
منظومه های داستانی کهن پارسی دانست که شاعر در آن موارد از متن داستان جدا 
شده و به هنرنمایی هایی بعضاً پرتکلف در نمایش عناصر طبیعی می پردازد. و دیگری، 
پلان سکانس پایانی داستان که با ورود ژاله و ستوان به اتاق آغاز می شود. لحن هم 
همانند شخصیت پردازی تابعی از اتفاقات درون متن است و وظیفۀ القای بخشی از بار 
تصنعی بودن زبان را بر عهده دارد. در بخش پایانی که می توان آنرا نقطۀ اوج متن وارگی 
شخصیت ها و به تعبیری نمط عالی سبک پسامدرن داستان و در اجرا موفق ترین بخش آن 
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دانست، نویسنده با لحنی شاعرانه، عاشقانگی، بوسه و همآغوشی را به نحوی مؤثر و البته 
این بار جدی، در پس استعاره ها و مراعات نظیر هایی از اصطلاحات ادبی که خاستگاه 
دو شخصیت و اندام واژگانی آنها را به تمامی می آفریند، به نمایش می گذارد. و در 
اوج این اجرا دو کلمه در فاصلۀ میان حروفشان در متن در آغوش هم می غلتند. و در 
سپیدی این فاصله پنهان می شوند. سرانجام دو واژۀ عریان در مقابل هم قرار می گیرند 
یکی ایستاده و دیگری زانو زده و اتفاق محتوم و خونی از لابلای طلایی موهایش بر 

سپیدی کاغذ نشت می کند .

5- نتیجه
صناعات  و  تمهیدات  از  است  مجموعه ای  ادبی  مکتب  یک  عنوان  به  پسامدرنیسم 
زیبایی شناسانه که مشخص کنندۀ سبکی از نگارش داستان هستند. مهم ترین وجه 
تمایز پسامدرنیسم با دیگر مکاتب ادبی به ویژه رئالیسم در شیوۀ برخورد این مکتب 
با واقعیت جلوه می یابد. نویسندگان رئالیست ادبیات را آیینۀ اجتماع و شخصیت های 
داستانی را تقلید و محاکاتی از سنخ های شخصیتی اجتماعی می دانستند و تلاش آنها 
صَرف پایبندی به واقعیت و بازنمایی دقیق و وفادارانۀ آن می شد. اما نسبی گرایی 
افراطی پسامدرن که اعتقاد دارد نویسنده هیچ دسترسی مستقیمی به واقعیت ندارد و 
همچنین این اعتقاد پساساختارگرایانه که هیچ حقیقتی بیرون از زبان موجود نیست، 
نویسندگان پسامدرنیست را هرچه بیشتر به سمت غیرواقع نمایی سوق می دهد. در واقع 
نویسندۀ پسامدرنیست پیوسته به خوانندۀ خود هشدار می دهد که نه با واقعیت بلکه با 
متن سروکار دارد. این هشدار به وسیلۀ شگرد های فرمیک به خواننده منتقل می شود. 

شگرد های فرمیکی که متن را هرچه بیشتر به سمت مصنوع شدن پیش می برند.
شاخص ترین مؤلفۀ سبکی داستان های پسامدرنیستی، مسئلۀ متنیت )تصنعی بودن زبان به 
کار رفته در متن( است. متنیت بر همۀ عناصر موجود در یک داستان پسامدرن تأثیرگذار 
است. در واقع تمامی عناصر یک داستان پسامدرن در خدمت نمایش بیش از پیش متنیت 
است. پیرنگ، شخصیت پردازی، زمان و زبان، هر یک به شیوه ای تصنعی بودن زبان 
داستان را تقویت کرده و بر ماهیت غبر انتزاعی ادبیات صحّه می گذارند و این باور 
پسامدرنیستی را که ادبیات نه آیینۀ اجتماع، بلکه مجموعه ای از نشانه های متنی است 

تأیید می کنند. 
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