
شب ممكن« با روايتگري 
عادات  عرف ستيزانه اش 
خوان�دن  در  خوانن�ده 
چال�ش  ب�ه  را  رم�ان 
مي گي�رد. گويي كه اين 
رم�ان دائم�اً مي خواهد 
تاكي�د كن�د از جن�س 

ديگري است و نبايد با توقعات معمول آن 
را خوان�د. به عبارت�ي، وضعيت »خواننده 
مف�روض« )به معنايي كه ولفگانگ آيزر از 
اين اصطلاح مراد مي كند( بي ش�باهت به 
وضعيت دو نويسنده مونث و مذكر در اين 
رمان نيست: اين نويسندگان بايد بر عجز 
از نوشتن فائق آيند همچنان كه خواننده 

بايد بر عجز از خواندن غلبه كند.

صحنه هاي اين رمان واقعي است
سيمون دوبوار گفته است وقتي داستاني مي خواند يا با اثر هنري مواجه مي شود 
و مي بين��د كه نويس��نده يا خالق آن اثر اي��ن كار را كرده، مي فهمد كه با كار موفقي 
روبه رو اس��ت؛ اما اگر بعد از مواجهه با اثر متوجه ش��ود كه مي خواس��ته فلان كار را 
انجام بدهد و خواس��ت و غرض خالق اثر اس��ت كه مطرح مي شود، مطمئن مي شود 
كه اثر ناموفق اس��ت. غايت رمان رس��يدن به آن ضجه آخر داستان است؛ رسيدن به 
يك صداست، و يك مكان مرموز.  يك كاجستاني داريد و ضجه هايي كه در آن فضا 
پيچيده است؛ يعني نويسنده درون متن وقتي از آن فضا خارج مي شود و مي رود در 
اتاقش و شروع مي كند به نوشتن، تمام تلاشش شكل دادن به آن ضجه استمي خواهد 
يك صدا را شكل دهد. آدم هايش را مي چيند، هر كدام را در يك ماجرا قرار مي دهد 
كه فاجعه را تكرار كنند، اس��اس اين اس��ت و اگر ايرادي هم هست همين جا است، 

ساخت رمان اين است.«
---

سه نفر از داستان نويسان كانون ادبي كاشان نيز نقدهايي بر »شب ممكن« نوشته اند.
نس�رين چايچي: سپاس��گزار لحظه هاي نابي هستم كه به ويژه با خواندن بخش 
پاياني »ش��ب شيان« به دست آوردم. اين رمان با شروع بالنسبه ضعيف خود با خطر 
»خوانده نشدن« از سوي مخاطب يا دست كم من، كم كم سلول هاي حسي مخاطب را 
به لرزه درآورد. و هر چه پيشتر مي رود كشش و لذت متن بيشتر مي شود؛ نه كششي 
متداول بلكه جذابيتي كه ديررس اما ديرپا اس��ت. »ش��ب ب��وف« به دليل نام عميق 
و مفهومي اش، رس��توران هاي بوف، بوف كور، صادق هدايت و بس��ياري تعابير ديگر 
توانسته از درغلتيدن از آن سوي بام داستان هاي عامه پسند و پاورقي نجات يابد. رمان، 
داستان شخصيت هايي است كه از سر سيري و بي دغدغگي ادا و اطوارهاي غربي ها را 
درمي آورند. اما كمي بعدتر به مدد تكنيك و شگردهاي داستان هاي پست مدرن كه 
بسيار هم خوب در داستان نشسته هويت اصلي يك رمان خوب را مي يابد تا انتها و 
بخش درخش��ان »ش��ب شيان« تا هر آنچه را كه تا اين فصل نپسنديده ايم، با قدرت 
تمام پوش��ش دهد. نظام و سيستم كل نشانه ها بر پايه آثار پست مدرن است. رشد و 
تكوين رمان در كلانشهر »تهران« مي گذرد. يك تهران نگاري و تهران نگري به مثابه 
نمادي براي تمام ايران؛ نمادي كه هيچ ش��باهتي با جاي ديگري ندارد. شخصيت ها 
و نويس��نده ان��گار در هيچ جغرافي��اي ديگري قدرت نفس كش��يدن ندارند. حضور 
نويسنده در داستان و روند شكل گيري اش و استفاده از خرده روايت ها با مراجعه هاله 
به روانپزش��ك و قصه بافي درباره رابطه خود و تيمسار اجلالي، يا ماجراي غذا پختن 
ش��بانه س��ميرا و مازيار، تكرار مفهومي نام كتاب ش��ب بوف، شب واقعه و شب هاي 
ديگر، نگاه طنزآميز نويسنده به جامعه  ادبي - هنري، استفاده از واقعيت هاي بيروني 
در كتاب، كشته  شدن چند دختر در كاجستان شيان و اعدام چندين نفر در شيان، 
استفاده از تكنيك  جابه جايي در بخش مربوط به مرگ سميرا يا شايد هاله و افشاي 
تكنيك هاي داس��تان همه و همه نش��ان مي دهند ما با يك رمان پست مدرن درست 
مواجهيم. به نظر من صداي ش��خصيت ها يكنواخت به گوش مي رس��د. لحن هر سه 
زن به هم نزديك اس��ت و حتي مردهاي داس��تان مثل هم در آمده اند؛ به طوري كه 
نيازمند بازگشت مي شوي تا اگر دچار كج فهمي شدي تفهيم شوي با اين همه آقاي 
نويسنده صداي ضجه تيز و پرشتابي را كه از آسمان »شب ممكن« به سرمان خراب 

كرده اي، تا هميشه ادبيات در حافظه مان خواهد ماند.
---

عطيه جوادي راد: اين آخر خوش خيالي اس��ت كه فكر كنيم اگر اينش��تين به 
نظريه نسبيت نمي رسيد كس ديگري پيدا مي شد كه كشفش كند. نسبيت از آغاز 
زندگي بشر با او زاده شد و نامرئي ماند تا كسي آن را نبيند.  ديدن خيلي چيزها در 
تاريكي بسيار راحت است تا ديدن آنها در روشني اي كه به آن عادت كرده اي. حالا 
حكايت اين رمان است؛ رماني كه خود حكايت نوشته شدن يك رمان است؛ رماني 
در م��ورد رمان نويس ها در مورد آدم هاي يك رمان. همه چيز. يك دختر قرمزپوش 
يا يك دختر اثيري كه نتوان بي او خنديد بهانه اي ش��ده اس��ت براي س��اخته شدن 
يك رمان، حتي به ضرب و زور.  بعد از ش��ب ش��يان حتي تيمس��ار اجلالي- با آن 
ش��كوه و جلالش- مي تواند بش��ود »زماني« كه هنوز س��ر خدمت باشد با 28 سال 
سابقه در دارايي؛ و همه اينها يعني ساخته شدن يك مكان، رستوران، خانه و جنگل 
كه ش��ب هايي را در آن مي گذرانند تا به صبح برس��ند؛ ش��ب هايي با جيغ با صداي 
جيغ هاي خفه.  تا همين جا به خاطر خلق اين مكان بايد از نويسنده سپاسگزار بود. 
نويس��نده فوت كارش را خوب بلد اس��ت همان اول تله مي گذارد. هاله مرده اما در 
قس��مت هاي بعد كه از زبان هاله با مرگ مازيار يا هاله مواجه مي ش��ويم با تصويري 
عيني، خوابيدن زير س��نگ هاي س��ياه و دراز فضايي پرتعليق ساخته مي شود. براي 
پي بردن به چرايي يا چگونگي اين ش��خصيت ها. ولي در پايان اين بازي ها »مرگ« 
بس��يار مهم و اساس��ي به نظر مي رسيد. موجوديتش را از دست مي دهد و در پايان 
»شب واقعه« اصلًا ديگر مهم نيست كه كي و چطور مرده است و در »شب شيان« 
آدم هايي كه ما مي شناختيم با رابطه هايي كه تعريف شده بود هم يكجا با هم مردند 
و تازه نقطه رفت س��ر خط. هاله، مازيار و تيمس��ار اجلالي حالا لوح سفيدي اند كه 

مي توان هر گونه نوشت شان. 
كتاب »ش��ب ممكن« دوبار مرا به ياد »خشم و هياهو« انداخت. آنجا كه جريان 
س��يال ذهن ها ايتاليك مي ش��د مانند اين رمان و يكي هم پايان داستان كه تكليف 
همه را روش��ن مي كند و تنها يك پرس��ش مي ماند؛ اينكه چگونه »شب ممكن« از 
روايت يك لوس بازي سانتي مانتال- البته به قول خود نويسنده- منتقد در  كتاب به 
جلوه گاه  موقعيت متزلزل يك قشر در حال گذار مي رسد. در »شب بوف« و »شب 
ش��روع« شخصيت هايي ساخته مي ش��وند، گرچه اغراق آميز  اما با گوشت و پوست 
و مهم تر از آن حركت در اين بخش ها، مخاطب با روايت تند و تيز خود را ش��ريك 

بازي هاي هاليوودزده هاله، مازيار و سميرا مي بيند. 
زبان در »ش��ب بوف« بس��يار قدرتمند است و  نظرگاه مدام در حال تغيير است. 
در »شب شروع« نشانه هايي كه خواننده حرفه اي به انتظارش نشسته هويدا مي شود. 
در اين بخش هم عنصر زبان بس��يار برجس��ته اس��ت. اين بار با تغيير راوي به نوعي 
تغيير لحن محس��وس روايت ايجاد مي شود كه كس��الت باري راوي و موقعيتش در 
متن رسوخ مي يابد. اين بخش پر شده از اسم و شعر و اظهارنظر درست و نادرست 
و انتقاد از  نويسنده و تئاتري  و روشنفكر. اما چه مي شود گفت وقتي خود نويسنده 
گفته مي داند »همه اش اضافه گويي و پز و  افاده  بالاشهري است.«  در »شب واقعه« 
كه بلندترين  بخش رمان هم هست نويسنده با هوشمندي با شكستن فضا، هم در 
نوع روايت در قالب نامه ها يا يادداشت هايي به آن اضافه شده و هم با به هم ريختن 
معادلات و روابط تحريف شده بين آدم ها رمان را تمام يا به تعبيري جمع مي كند. »شب 
شيان«  زبان قدرتمند راوي را به رخ مي كشد و به اعتقاد من شهسواري روزنامه نگار، 
منتقد و نويسنده توانسته نظريه نسبيت را مطرح كرده و به عينيتي از آن دست يابد.

---
فاطمه فاطري: ش��ب ممكن رماني اس��ت فرم گرا و تكنيك زده با محتوايي كه 
اين امكان را به نويسنده اش داده است. در »شب بوف«  مخاطب با روايت خطي  از 
ماجرايي پرهياهو با ش��وخ و ش��نگي و ريتمي تند روبه رو مي شود. در »شب شروع« 
به نقد و بررس��ي بخش اول مي پردازد. اين فرم در بخش هاي بعد تكرار مي ش��ود. 
راويان در هر بخش متفاوت مي شوند و از نظرگاه خود كاراكترها را تصوير مي كنند 
و ما هر ش��خصيتي را از نظرگاه شخصيت ديگر مي شناسيم. همسر »مازيار« دست 
به نوش��تن رماني زده اس��ت تا زندگي و رابطه همسر سابقش را با سه زن )سميرا، 
سارا و هاله( بيان كند. او از طرف هر يك از شخصيت هاي به ظاهر عيني زير سوال 
برده مي شود تا  در فصل بعد صحت ماجرا يا انكار يا توضيح و تفسيري بر آن باشد 

تا واقعيت بيان شود اما كدام واقعيت؟
ضربه نهايي در پايان اثر زده مي ش��ود. در فصل »ش��ب شيان« از قطعيت چيزي 
نمي ماند. س��ارا معتمدي  با مازيار ازدواج كرده و هاله همراه سرهنگ در هتل شيان 
زندگي مي گذراند. از آنجا كه هر اثر زماني نام پست مدرن دارد كه تنها يك فاكتور از 
آن را به خود داشته باشد، نويسنده اين رمان لااقل با فصل آخر و »عدم  قطعيت« آن، 
رمان را به سمت رمان پست مدرن برده است. با اين حال در اثر با آدم هاي پذيرفتني 
روبه رو هس��تيم. بخش »ش��ب واقعه« كند پيش مي رود. از نظر محتوايي- كه البته 
نمي توان در اين گونه رمان ها در اين مورد نظري داد - اما به نظر مي رسد اين سوال 
باقي اس��ت كه اين همه هرزگي و پلش��تي براي چيس��ت؟ اگر اين داستان در زرق و 
برق فرم و فرم گرايي پيچيده نمي ش��د آيا چيزي براي گفتن داش��ت؟ آيا تفسيري از 

زنان و مردان امروز ماست؟
رمان كه به آخر مي رسد خواننده دچار اين توهم است كه با عبور از جهان داستان 
چه چيزي نصيبش شده است؟ و اينجاست كه ياد اين جمله در »شب كوچك« مي افتد 
كه »هر رمان يا اصولاً هر اثر هنري نبايد انفجاري در جامعه بشري ايجاد كند و همه 

را حداقل يك قدم به جلو ببرد.«

سال پنجم  شماره 1001  پنجشنبه 10تير 1389كتاب22 ادامه از صفحه 21

يكي از چالش دارترين جنبه هاي رمان پسامدرن، 
مقاومت آن در برابر قرائت به ش��يوه متعارف است. 
زماني )در قرن نوزدهم( رمان نويس��ان رئاليس��ت با 
نوش��تن »داس��تان هاي تمام  و كمال« خوانندگان 
خ��ود را مجذوب مي كردند. خواندن رمان هاي غالباً 
چندين صدصفحه اي و حتي چندجلدي رئاليستي، 
براي مخاطبان اين آثار ملال آور نبود زيرا رمان هاي 
يادش��ده به پيروي از عرف زمانه خود، خواننده را در 
دنياي تخيلي اي مستغرق مي كردند كه از هر حيث 
ش��بيه به دنياي واقعي به نظ��ر مي آمد. اين رمان ها 
داس��تاني كامل را از آغاز تا فرجام بازمي گفتند و در 
شيوه روايتگري، از منطق زمان بيروني )بيرون از ذهن( 
پيروي مي كردند؛ منطقي كه حكم مي كرد رويدادها 
يك به يك و بر اساس زنجيره اي علت ومعلولي توسط 
راوي اي غالباً همه دان روايت ش��وند. صفت »تمام  و 
كمال« به همين دليل به اين رمان ها اطلاق مي شود. 
در اين داستان هاي مطول و واقع نما، هيچ چيز ناگفته 
نمي ماند و نهايتاً پس از برطرف شدن همه ابهام ها، 
سرنوشت ش��خصيت اصلي به روشني و با قطعيت 
رقم مي خورد. رمان مدرن با عطف توجه به آنچه در 
رئاليسم مغفول مانده بود، در برابر اين عرف شوريد. 
به زعم مدرنيست هاي نيمه نخست قرن بيستم، در 
رمان هاي رئاليس��تي فقط پوسته بيروني و ظاهري 
واقعيت به نمايش گذاشته مي شد، اما جوهر يا كنه 
واقعيت همواره مكتوم باقي مي ماند. رمان نويس��ان 
رئاليست، همچون نقاشان واقع گرا، صرفاً آنچه را به 
چشم مي آمد )جنبه مشهود يا پيداي واقعيت( تصوير 
مي كردند، ولي از موضوع مهم تري غفلت مي ورزيدند 
كه همانا واكنش ها و فرآيندهاي ذهني ما انس��ان ها 
به واقعيت است. براي جبران اين مافات، مدرنيست ها 
رمان هايي نوشتند كه به دليل كاربرد صناعت هايي 
از قبيل س��يلان ذهن و تك گوي��ي دروني، خواندن 
داس��تان را به كاري زحمت دار و حتي ش��ايد بتوان 
گفت »تخصصي« تبديل ك��رد. خواننده رمان هاي 
مدرن بايد صبورانه از هزارتوي پيچيده ذهن شخصيت 
اصلي عبور كند و بكوشد تا واقعيت را آن گونه كه در 
اين ذهن غالباً منزوي و بيمارگونه منعكس شده است 
دريابد. اين كار يقيناً چالش دارتر از خواندن رمان هايي 
اس��ت كه به ارائه تصويري آينه وار از دنياي پيرامون 
بس��نده مي كنند. قياس��ي بين رمان »همسايه ها« 
)نوشته احمد محمود( و »شازده احتجاب« )نوشته 
هوش��نگ گلش��يري( مي تواند برخي از جنبه هاي 
اين چالش را روش��ن كند. »همسايه ها« را مي توان 
كمابيش به س��هولت خواند زيرا وقايع اين رمان، ما 
را به ياد رويدادهاي تاريخي واقعي و كنشگران ايضاً 
واقعي در عرصه هاي سياسي مي اندازد. متقابلاً خواندن 
»ش��ازده احتجاب« با اين چالش دائمي همراه است 
كه خواننده خود بايد دريابد كه نويسنده منظر ذهني 
كدام شخصيت را براي بازگويي رويدادها يا يادآوري 
خاطره ها انتخاب كرده است. انتقال هاي پي درپي بين 
اين منظرهاي متفاوت با كمترين نش��انه هاي متني 
صورت مي گيرد و خواننده چاره اي ندارد جز اينكه با 
توجه فراوان به جزييات، راه خود را در پيچ وخم هاي 

روايت پيدا كند. 
رمان پسامدرن نه فقط تعامل بين خواننده و متن 
را بيش ازپيش )بيش��تر از رمان هاي مدرن( تشديد 
مي كند، بلكه آن را تا حد يك اصل س��اختاردهنده 
ارتقا مي بخش��د. نويسندگان پسامدرنيست از اوايل 
دهه 1960 به اين س��و كوشيده اند رمان هايي خلق 
كنند كه خواننده در فرآيند خواندن آنها، از  پذيرنده 
منفعل متن به كنشگري فعال تبديل مي شود. خواننده 
رمان هاي رئاليس��تي صرفاً مخاطب يكطرفه روايتي 
ب��ود كه راوي به او بازمي گف��ت. خواننده رمان هاي 
مدرنيستي با اتخاذ نقشي به مراتب فعال تر به كاشف 
اذه��ان منفرد و پژوهنده دنياي پرهول وهراس روان 
انس��ان ها تبديل ش��د. امروزه در زمانه ما، خواننده 
رمان هاي پس��امدرن نه فقط كاوش��گري و كش��ف 
مي كند، بلكه همچنين درباره وقايع و ش��خصيت ها 
تصميم مي گيرد و داس��تان را برمي س��ازد. از ميان 
همه عناصر داس��تان، آن عنصري كه بيشتر از بقيه 
در اعطاي چنين نقشي به خواننده تاثير دارد، شيوه 
روايتگري است. در رمان هاي رئاليستي، زبان پنجره اي 
محس��وب مي شد كه نويس��نده آن را رو به واقعيت 
مي گش��ايد. به اعتقاد رئاليس��ت ها، شيشه هاي اين 
پنجره بايد به قدري شفاف باشند كه خواننده هنگام 
خواندن داس��تان متوجه حائل بودن پنجره نشود و 
ب��ه اين ترتيب تصنعي بودن دنيايي كه با اس��تفاده 
از زبان آفريده شده است از چشمان او پنهان بماند. 
به بيان ديگر، داس��تان رئاليستي به گونه اي نوشته 
مي شد كه خواننده تصور كند گزارشي عيني از امر 
حادث شده واقعي را مي خواند و نه داستاني تخيلي را. 
رمان هاي مدرنيستي مي كوشند تا همين بي واسطگي 
را از طري��ق نمايش دادن فرآيندهاي رواني )به ويژه 
تداعي هاي ذهني و خواب هاي شخصيت اصلي( ايجاد 
كنند. خواندن رماني مانند »شازده احتجاب« تجربه 
س��فر به ايران دوره قاجاريه نيست، بلكه تجربه سفر 
به دنياي دروني شاهزاده قجري است كه خود شاهد 
فروپاش��ي ناگزير ش��الوده هاي اجتماعي و فرهنگي 
قاجاريه بوده و اكنون با نگاهي حسرت بار گذشته را 
مرور مي كند و مستاصلانه به وضعيت خود در زمان 
حال تسليم مي شود. گرچه بنيان فلسفي رمان مدرن 
برابر نهاد )يا »آنتي تز«( رمان واقع گراست، ليكن هر 
دو به دنبال نيل به نوعي بي واسطگي بودند؛ يكي در 
دنياي بيرون )عين( و ديگري در دنياي درون )ذهن(. 
رمان هاي پسامدرن هدفي متفاوت را دنبال مي كنند. 
به اعتقاد پسامدرنيست ها، در هر دو حالت )خواه در 
توصيف دنياي بيرون و خواه در كاوش جهان درون( 
بي واسطگي امكان ناپذير است. يا به گفته جسي متس 

پسامدرنيست ها با رمان هايشان نشان مي دهند كه 
»انسان را گريزي از واسطه نيست زيرا هيچ واقعيتي 
خارج از حيطه انديش��ه و زبان وجود ندارد«. )متس 
1386: 206( زبان واس��طه اي بين خواننده و دنياي 
خلق شده در رمان است؛ واسطه اي كه برخلاف ادعاي 
رئاليست ها يا مدرنيست ها محوشدني نيست، بلكه 
دائماً حضور خودش را برجسته و محسوس مي كند. 
هر توصيف زباني اي واج��د انتخاب ها و حذف هايي 
است كه باعث تمايز آن از ساير توصيف ها مي شود. 
پس روايت ه��ر راوي اي، خودوي��ژه و جهت دهنده 
اس��ت و تصوير متفاوتي از واقعيت ترسيم مي كند. 
رمان نويس پسامدرنيس��ت با به كارگيري منظرهاي 
روايي متكثر و متباي��ن، موضوع روايت و روايتگري 
و نقش آن در برس��اختن واقعيت را در كانون توجه 

خواننده قرار مي دهد.
نكته اي كه نبايد از آن غفلت ورزيد اين است كه 
مقاومت رمان هاي پس��امدرن در برابر خوانده شدن 
به ش��يوه متعارف، نه به منظور »دشوار« كردن امر 
قرائت يا از بين بردن لذت زيبايي شناختي خواننده 
از متن، بلكه به منظور تبديل روايتگري به موضوعي 
درخورتامل صورت مي گيرد. اگر رمان »شب ممكن«، 
نوشته محمدحسن شهسواري را از اين منظر بررسي 
كنيم، چه بسا معلوم شود كه تن درندادن متن اين 
رمان به قرائت به شيوه اي رئاليستي يا مدرنيستي )يا 
به تعبير بهتر، امتناع آن از داستان گويي به روش هاي 
متعارف( حكايت از ديدگاهي پسامدرن درباره نسبت 
واقعيت با رواي��ت دارد. يكي از جنبه هاي نامتعارف 
»شب ممكن« كه به سرعت توجه خواننده را به خود 
جلب مي كند، فقدان پيرنگ است كه از خودداري آن 
از روايتگري به شيوه هاي مرسوم ناشي مي شود. محور 
اين رمان رابطه ش��خصيتي به نام مازيار با دو زن به 
نام هاي هاله و سميرا و نهايتاً كشته شدن دو نفر از 
ايشان است، اما چندوچون اين رابطه و اينكه دقيقاً 
كدام ش��خصيت ها مي ميرند )هاله و سميرا يا مازيار 
و سميرا( با ابهام هاي مختلف همراه مي شود. بخش 
بزرگي از اين ابهام، ناشي از تناقض هايي است كه هر 
فص��ل با فصل قبلي دارد. در واق��ع، اين رمان راوي 
يگان��ه اي ندارد و هر يك از فصل هاي پنجگانه آن با 
نامي جداگانه و به شيوه اي متفاوت روايت مي شود. 
راوي فصل اول )»ش��ب بوف«( مازيار است كه شرح 
مي دهد چگونه به اتفاق هاله و سميرا به رستوران بوف 
مي رود، سپس با آنها در ربودن اتومبيلي از صاحبانش 
همراهي مي كند و سرانجام نيمه شب همگي به خانه 
تيمسار اجلالي )پدر هاله و رئيس سابق دايره جنايي 
پليس تهران( مي روند. فصل دوم )»ش��ب شروع«( 
همچنان با صداي مازيار روايت مي ش��ود، اما اين بار 
مخاطب او زني رمان نويس و 45ساله است كه فصل 
اول را نوشته است. اين زن همسر قبلي مازيار است كه 
حدود هشت سال پيش با او ازدواج كرده بود اما بعد از 
سه سال زندگي مشترك و به دنيا آوردن يك فرزند، از 
او جدا شده است. در فصل سوم )»شب واقعه«(، پس 
از كشته شدن مازيار و سميرا و ابتلاي هاله به ناراحتي 
رواني، تيمسار اجلالي سوئيتي در هتل شيان براي 
او اجاره كرده است تا هاله مدتي در آنجا  اقامت كند 
و دوره نقاهت رواني را از س��ر بگذراند. در اين زمان، 
نويس��نده زن در همين هتل اقامت دارد تا با كسب 
اطلاعات بيشتر از هاله درباره شخصيت هاي داستان 
و آنچه بين آنها رخ داده بود، رمان را تكميل كند. او 
پرسش هاي كتبي اي را به صورت فايل هاي كامپيوتري 
ب��ه هاله مي دهد و هاله هم به همان ترتيب كتباً به 
آن پرسش ها پاس��خ مي گويد. فصل چهارم )»شب 
كوچك«( متن مصاحبه نويسنده زن با سميرا است 
كه عيناً از روي نوار پياده ش��ده است. و سرانجام در 
فصل پنجم )»شب شيان«( صداي نويسنده اي ديگر 
)مذكر( و 58 ساله را مي شنويم كه از دوستان قديمي 
علي )مهندس بازنشسته و مدير هتل شيان( است. در 
اين فصل، نويسنده مرد به دعوت علي به هتل شيان 
م��ي رود تا بلكه با اقامت در »س��وئيت درجه يك« 
)شهسواري 1388: 158( و بودن در محيطي متفاوت، 
بتواند قفل هفت س��اله ننوشتن را بشكند و داستاني 
بنويسد. تكثر صداها و مخاطبان در فصل هاي پنجگانه 
اين رمان را زماني بهتر درمي يابيم كه اين فصل ها را 
برحسب نمودار ارتباط كلامي رومن ياكوبسن تبيين 
كنيم )گوينده = پيام = مخاطب(. در رمان هاي ادوار 
گذشته، غالباً با وضعيتي روبه رو هستيم كه مطابق 

با الگوي ياكوبس��ن بدين قرار است: نويسنده = متن 
= خواننده. اما »ش��ب ممكن« اين وضعيت را در هر 

فصل به شيوه متفاوتي ايجاد مي كند:
فصل اول، »شب بوف«: راوي )مازيار( = داستان 

= خواننده
فصل دوم، »شب ش��روع«: راوي )مازيار( = نامه 

= نويسنده زن
فصل س��وم، »ش��ب واقعه«: هال��ه = فايل هاي 

كامپيوتري = نويسنده زن
فصل چهارم، )»شب كوچك«(: سميرا = مصاحبه 

ضبط شده = نويسنده زن
فصل پنجم، )»شب شيان«(: راوي )نويسنده مرد( 

= داستان = خواننده
چنان كه از ش��رح مختصر فصل هاي رمان و نيز 
نمودارهاي فوق معلوم مي ش��ود، »شب ممكن« با 
روايتگري عرف ستيزانه اش عادات خواننده در خواندن 
رمان را به چالش مي گيرد. گويي كه اين رمان دائماً 
مي خواهد تاكيد كند از جنس ديگري است و نبايد 
ب��ا توقعات معمول آن را خواند. به عبارتي، وضعيت 
»خواننده مفروض« )به معنايي كه ولفگانگ آيزر از 
اين اصطلاح مراد مي كند( بي ش��باهت به وضعيت 
دو نويسنده مونث و مذكر در اين رمان نيست: اين 
نويسندگان بايد بر عجز از نوشتن فائق آيند همچنان 
ك��ه خواننده بايد بر عجز از خواندن غلبه كند. اين 
توازي چنين القا مي كند كه نوشتن رمان در زمانه ما 
همان قدر تكنيك هاي متفاوت مي طلبد كه خواندن 
رمان مستلزم روش هايي نو براي قرائت و فهميدن 
معاني متن اس��ت. برخلاف رمان هاي رئاليس��تي، 
»شب ممكن« راوي واحدي ندارد كه سرتاسر رمان 
را با آگاهي از پس زمينه رويدادها و زندگي گذشته 
ش��خصيت ها و مكنونات ذهني آنان روايت كند. در 
عين حال، اين رمان ساختاري مدرنيستي هم ندارد 
و ما با خواندن آن احس��اس نمي كنيم كه شناختي 
از روان ش��خصيت هاي اصلي پيدا كرده ايم. »شب 

ممكن« ساختاري نامنس��جم، محتوايي پرتناقض 
و ش��كلي مهارگريز دارد؛ در نتيجه، به نظر مي رسد 
معنا در آن دائماً به تعويق مي افتد و داستان نهايتاً با 
فرجامي غيرقطعي و ايضاً مشحون از ابهام تمام نشده 
رها مي شود. اما پرسش مهمي كه در خصوص اين 
ويژگي ها بايد پاسخ دهيم اين است: صناعت پردازي 
نامتعارف »شب ممكن« چه نسبتي با پسامدرنيته )به 
منزله وضعيتي اجتماعي، فرهنگي( و پسامدرنيسم 
)به منزله توصيفي فراگير از نظريه هاي زيبايي شناسي 
معاص��ر( دارد؟ همين پرس��ش را مي توان اين گونه 
مطرح كرد: آيا در وراي اين صناعت پردازي، هنري 
هم از جنس زمان ما هس��ت؟ تقرير مشابهي از اين 
پرسش را در رمان »سفيدبرفي« )نوشته رمان نويس 
پسامدرنيس��ت امريكاي��ي دانلد بارتلم��ي( از زبان 
شخصيتي به نام »كوين« چنين مي خوانيم: »پس 
نقش قالي كجاي آن اس��ت؟ ي��ا اينكه فقط... قالي 
است؟« )بارتلمي 1968: 129( هنر، خواه به شكل 
ادبيات داس��تاني و خواه به شكل فيلم سينمايي و 
تابلوي نقاشي و موسيقي و مجسمه، تقريري از جهان 
پيرامون ما و نيز جهان هاي ناموجود اما ممكن است. 
اگ��ر هنر نتواند وراي صناعت هم چنين القاي معنا 
كند، اگر اثر هنري همچ��ون قالي بي نقش ونگاري 
باشد، آن گاه ديگر با هنر مواجه نيستيم. رمان »شب 
ممكن« بايد بتواند با اس��تفاده از ساختار و محتوا و 
شكلش، ديدگاهي درباره زندگي معاصر و همچنين 

معنا )ي��ا معناهايي( را هم به ذهن خواننده متبادر 
كند، در غير اين صورت نه با يك رمان، بلكه با نوعي 
چيستان يا معما يا جورچين )پازل( روبه رو هستيم 
ك��ه خواندنش ديگر لطفي نخواهد داش��ت. )لذتي 
زيبايي شناختي افاده نخواهد كرد.( به منظور پاسخ 
گفتن به پرسشي كه مطرح كرديم و يافتن ربطي بين 
اين رمان از يك سو و زندگي معاصر و زيبايي شناسي 
متاخر از سوي ديگر، بجاست كه برخي از مهم ترين 
تاثيرها و دلالت هاي شيوه روايتگري آن را يك به يك 

بررسي كنيم.
1- »شب ممكن« ايقان را به تشكيك و قطعيت 
را به نسبيت تبديل مي كند. هنگام خواندن هر رماني، 
مجموعه اطلاعاتي كه خواننده درباره شخصيت ها، 
مكان و زمان رويدادها، موقعيت داستاني، كشمكش 
و ساير عناصر هر رمان به دست مي آورد، زمينه اي 
ب��راي فهم داس��تان و دورنمايه هايش هس��تند. به 
عبارتي، خواننده به طور معمول انتظار دارد با كسب 
اين داده ها، ولو به طور غيرمستقيم، جاپاي محكمي 
براي دنبال كردن داس��تان به دست آورد. ليكن در 
رمان »شب ممكن« هر يك از فصل ها با نقض فصل 
قبلي، زير پاي خواننده را خالي مي كند و بدين ترتيب 
او را در موقعيتي نامطمئن و پرترديد قرار مي دهد. 
نمونه ه��اي متعددي از اين تناقض ه��ا را از طريق 
مقايس��ه فصل اول و دوم )ب��ه ترتيب روايت و نامه 
مازيار( با فصل سوم )گفته هاي هاله( مي توان يافت. 
براي مثال، مازيار مدعي مي شود كه نخستين بار پس 
از ترك دفتر روزنامه اي كه در آن كار مي كند، هاله 
را در »تقاطع جردن و مدرس« ديد و سوار اتومبيل 
او شد )45(؛ حال آنكه هاله روايت ديگري از اولين 
مواجهه با مازيار به دس��ت مي دهد و مي گويد »من 
مازيار را همان جا س��وار ماشينم كردم، اما آن شب 
حداقل يك ماه از آشنايي مان مي گذشت.« )88( در 
فص��ل اول از زب��ان مازيار مي خوانيم كه او و هاله و 
سميرا شب سالگرد تولد مازيار بعد از ترك رستوران 
بوف ماشيني را سرقت كردند و به فرحزاد رفتند؛ اما 
مازيار در فصل دوم مدعي مي شود كه ماشين دزدي 
اساساً شب ديگري روي داده بود. )59( يا شخصيت 
مازيار در چهار فص��ل اول با نام »مازيار جامه دار«، 
دانش��جوي دكتراي زبانشناسي و ويراستار و منتقد 
ادبي معرفي مي ش��ود و سارا معتمدي همكار او در 
روزنامه؛ اما در فصل آخر، مدير هتل ش��يان )علي( 
دو شخصيت ديگر را به نويسنده مرد معرفي مي كند 
كه هر كدام بخشي از نام مازيار را دارند؛ يكي »دكتر 
مازيار جوانبخت« و ديگري »بابك جامه دار«. جالب 
اينك��ه اطلاعاتي كه علي در معرفي هر يك از اين 
دو ش��خصيت ب��ه دس��ت مي دهد، با آنچ��ه ما در 
فصل هاي قبلي راجع به مازيار فهميده ايم قس��ماً 
مطابق��ت دارد. براي نمون��ه، علي در معرفي دكتر 
مازي��ار جوانبخت او را »معروف تري��ن منتقد ما« 
مي نامد »كه انگليس��ي و فرانسه و عربي را خيلي 
خ��وب مي دان��د« و توضيح مي ده��د »خانمي كه 
كنارش نشسته هم ويراستار است؛ سارا معتمدي... 
دو سالي هست ازدواج كرده اند.« )152( ايضاً بابك 
جامه دار »فيلمنامه نويس درجه يك ... اس��ت« كه 
گراي��ش خاصي ب��ه زن��ان دارد  )154( علاوه بر 
تناقض هاي��ي كه بين محتواي فصل ها به چش��م 
مي خ��ورد، ابهام هم مانع از ش��كل گيري پيرنگي 
شفاف مي شود. براي مثال، سميرا در فصل چهارم 
خط��اب به نويس��نده زن مي گوي��د: »در هر فصل 
خوانن��ده را ب��ازي داده  بوديد ك��ه اول من و هاله 
مرديم، بعد من و مازيار.« )147( يا مازيار در فصل 
دوم به ناتواني هفت س��اله نويسنده زن در داستان 
نوشتن اشاره مي كند )»بعد از هفت سال ننوشتن 
مي خواه��ي رمان هاله را بنويس��ي« )44((؛ اما به 
گفته علي در فصل پنجم، نويس��نده مرد هم دقيقاً 
هفت س��ال است كه نتوانسته دست به قلم ببرد و 
داس��تاني بنويسد. )»هفت سال است به بهانه هاي 
مختلف چيزي نمي نويسي« )158(( اينكه چرا اين 
هر دو نويس��نده دقيقاً هفت سال است از خلاقيت 
بازمانده اند و اصولاً نويس��نده رمان )محمدحس��ن 
شهسواري( چه نيازي به خلق نويسنده دوم در اين 
رمان داشت، بخشي از پرسش هاي بي جوابي هستند 
كه به سبب همين ابهام ها به ذهن خواننده متبادر 
مي ش��وند. به فهرست تناقض ها و ابهام هاي متعدد 
در رمان »ش��ب ممكن« مصاديق باز هم بيشتري 

را مي ت��وان افزود، اما حتي با همين نمونه هايي كه 
برشمرديم نيز نكته اصلي مشخص مي شود: اين رمان 
امكان يقين داش��تن درباره رخدادها و شخصيت ها 
را از خواننده س��لب مي كند. اين شيوه رمان نويسي 
پژواك دهن��ده برخي از ملموس ترين و روزمره ترين 
ويژگي هاي فرهنگي زندگي در دوره معاصر اس��ت. 
تكث��ر گفتمان هايي كه هر ي��ك منظر متفاوتي بر 
روي واقعيت مي گش��ايند و رويدادها را به شيوه اي 
متفاوت بازگو و تفسير مي كنند، باعث مي شود كه 
يك واقعه واحد به چندين ش��كل گوناگون و حتي 
متباين در رس��انه ها منعكس شود. عصر پسامدرن، 
زمانه نسبي شدن واقعيت و برتري يافتن روايت بر 
واقعيت است. در دوره رئاليسم، رمان نويسان واقع گرا 
با اين پيش فرض فلسفي رمان مي نوشتند كه واقعيت 
يگانه است و ادراك واقعيت در اذهان مدرك به طريق 
اولي يگانه و يكتاست. استفاده از راوي داناي كل در 
آثار ايشان با اين نگرش فلسفي كاملاً همسو بود و بر 
آن صحه مي گذاشت، زيرا گفته هاي چنين راوي اي 
موثق و قابل اعتماد محسوب مي شد. پسامدرنيسم 
ن��ه فقط مانند مدرنيس��م در يگانه ب��ودن واقعيت 
ترديد روا مي كند، بلكه از مدرنيسم فراتر مي رود و 
اص��رار مي ورزد كه ما واقعي��ت را لزوماً از راه روايت 
مي شناسيم. هيچ رويدادي واقعاً رخ نداده است مگر 
اينكه روايت شود و البته هر رويداد واحد را به انواع و 
اقسام شكل هاي مختلف مي توان روايت كرد و از اين 
طريق معنا و دلالت آن رويداد را به درجات مختلف )و 
گاه به كلي( عوض كرد. سيطره روايت در پسامدرنيته 
به قدري همه گير است كه حتي تفكر ما نيز ساختاري 
روايي دارد. وقتي درباره اشخاص و وقايع مي انديشيم، 
در واقع آن اشخاص را به شخصيت هايي در يك رمان 
يا داستان كوتاه تبديل مي كنيم، كمااينكه وقايع را 
نيز به صورت حلقه هاي��ي در زنجيره پيرنگ همان 
داستان س��امان مي دهيم و ادراك مي كنيم. »شب 
ممك��ن« با عوض كردن پياپي جزييات رويدادها در 
روايت هاي چندگانه اش، جلوه اي از فرهنگ پسامدرن 
را در خود بازتوليد مي كند، درست همان گونه كه با 
متكثر كردن هويت »مازيار جامه دار« در دو شخصيت 
»مازيار جوانبخت« و »بابك جامه دار« نيز اشارتي به 
سيال بودگي هويت در زمانه ما دارد. فرهنگ ارتباطات 
در پس��امدرنيته با ايجاد امكانات نوظهوري همچون 
وب��لاگ و اتاق هاي گپ زن��ي)chat rooms(، اين 
امكان را فراهم كرده اس��ت كه ما هويت خود را به 
شكل هايي غيرمترقبه تعديل و حتي تعويض كنيم. 
اتخاذ نام متفاوت در اتاق هاي گپ زني در اينترنت و 
استفاده از هويت مفروض در وبلاگ ها صرفاً دو نمونه 
از اين امكانات هستند. عدم قطعيت و ابهام البته جزء 
ويژگي هاي رمان مدرن هم هستند، اما اين دو مولفه 
در رمان پسامدرن كاركرد متفاوتي دارند. ديويد لاج در 
مقاله اي با عنوان »رمان پسامدرنيستي« در خصوص 
عدم قطعيت و ابهام در رمان هاي پس��امدرن چنين 
مي نويسد: »مشكل خواننده رمان هاي پسامدرنيستي، 
ابهام متن نيس��ت )چون ابهام را مي توان رفع كرد(، 
بلكه عدم قطعيت است كه همه متن را فرامي گيرد 
و بيش��تر در س��طح روايت خود را نشان مي دهد تا 
در سطح س��بك« اما كمي بعد متذكر مي شود كه 
»هرگز نمي ت��وان ابهام موجود در پيرنگ رمان هاي 
پسامدرنيس��تي را رفع كرد زي��را اين قبيل رمان ها 
به كلافي سردرگم مي مانند«.)156( مي توان گفت 
رمان هاي پسامدرن با عدم قطعيت در روايت و ابهام 
در جزييات داستان هايشان، موجد پرسش هاي مهمي 
درباره نحوه زندگي ما انسان ها در جوامع پسامدرن 
مي شوند. برخي از پرسش هايي كه »شب ممكن« با 
اين شيوه روايت تلويحاً مطرح مي كند از اين قرارند: 
ما، س��وژه هاي عصر پسامدرن تا چه حد در زندگي 
خود شخصيت هايي در حال ايفاي نقش هستيم؟ در 
جايگاه روايت شنو، ما مخاطب چه روايت هاي متغيري 
از واقعيت هاي جهان پيرامون مان هس��تيم؟ »شب 
ممكن« با امتناع از ايجاد يك مركز وحدت بخش و 
يكپارچه كننده در ساختار روايي اش، روايت را دائماً 
در خود متكثر و چندپاره مي كند و با اين كار مروج 
نسبي گرايي مي شود؛ نس��بي گرايي اي كه در زمره 
بنياني ترين مشخصات پسامدرنيته است و پيوسته 

به خواننده يادآور مي شود كه ادراك يعني روايت.
* دانشيار نظريه و نقد ادبي دانشگاه 
علامه طباطبايي
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