
»تعليق معنا و نياز تقابل های دوگانه« ی دریدا در دو اثر سام شپارد، کودک 

مدفون و غرب حقيقی

دکتر فاضل اسدی امجد1، مهدی سپهرمنش2  

چكيده
اثر  را در دو  معنا"ی دريدا  نظريهّ ي"تعليق  آن است كه  بر  نگارنده  مقاله  اين  در 

قرار  بررسی  مورد  نام های “غرب حقيقی” و “كودک مدفون”  با  "سام شپرد"،  مهم 

دهد. ابتدا نظريهّ ي سوسور در مورد دال و مدلول و اينكه بين اين دو مفهوم رابطه ي 

محكمی برقرار است، با نگاهی بر نظريهّ ي دريدا مورد تحليل قرار می گيرد؛ هم چنين 

اين موضوع كه دريدا چگونه نظريهّ ي دال و مدلول سوسور را واسازی كرده كه معنا در 

زنجيره ای از دال ها گير افتاده و در آن دال ها فقط به هم ارجاع داده می شوند و هيچ 

وقت به مدلولی ختم نمی شود، مورد بررسی قرار می گيرد.  بنابراين به اعتقاد دريدا 

معنا و مدلول برای هميشه به تعويق می افتد. هم چنين اين دو سويه ی تقابل )خوب 

وبد/دال و مدلول و...( كه تا قبل از دريدا درجهت سلب يكديگر بودند و يك سويه بر 

ديگر سويه برتری داشت، به موقعيت نياز به يكديگر، تغيير هويتّ می دهند. در ادامه 

مفهوم تعليق كه در اين دو اثر به وفور به چشم می خورد، بر روی هويتّ شخصيت ها 

و هم چنين مفاهيم كليدی آن ها مورد تحليل قرار می گيرد. بايد اشاره كرد كه هويتّ 

شخصيت ها ناپايدار است و در بوته ي تعليق قرار می گيرند. هم چنين شخصيت ها مدام 

در حال بازآفرينی هويتّشان و در نتيجه توليد معنای جديد برای خود هستند. 

کليدواژه: دال، مدلول، تقابل های دوگانه، تعويق و تعليق معنا، هويتّ 
1 - دانشيار دانشگاه تربيت معلم

2 - دانشجوی كارشناسی ارشد ادبيات انگليسی، دانشگاه آزاد اسلامی واحد كرج
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مقدّمه
"سوسور"1 با نظريهّ ي دوگانگی  "دال2 و مدلول"3 خويش كه از ديدگاه او معنا 

را تشكيل می دهد، تحوّل بزرگی در حوزه ي زبان شناسی پديد آورد. اين رابطه جنبشی 

شد عليه نام گذاری اشيا و رابطه ي طبيعی و ذاتی آن ها با يكديگر كه پيش از او مبنای 

ندارد و  ثابتی  اعتقاد دارد كه در عالم، كلمه ماهيتّ معنايی  زبان شناسی بود.سوسور 

رابطه ي بين كلمه و معنا يك رابطه ي قراردادی4 ونسبی است؛ولی رفته رفته اين فضای 

نشانه شناسی و رابطه ي دال و مدلول توسط دريدا5 به چالش كشيده شد. در زبان دريدا 

فقط دال وجود دارد و مدلولِ ثابتی نداريم و مدلول برای هميشه به تعويق6 می افتد. 

از دال ها 7 روبه رو هستيم كه به هم ارجاع دارند و معنا را به  با زنجيره ای  ما فقط 

تعويق می اندازند؛ با جريان معناسازی 8 روبرو هستيم نه معنای صرف. دريدا با ابداع 

كلمه Differance كه هم زمان بر دو كلمه ی تفاوت و تعليق معنا تأكيد دارد )differ و 

defer( حضور معنا را به هم ريخت. او معتقد است ما هميشه در آستانه ی معنا هستيم. 

معنی هميشه در كنش تفاوت و تعليق قرار دارد.او به گونه ی بی پايان به تعلّل و تأخير 

اذعان دارد. دريدا اين تقابل های دوتايی 9 حاكم بر زبان كه سوسور مبنای تحليل های 

زبان شناسی خود قرار داده بود را مورد سؤال قرار داده و واسازی 10 می كند. )خوب 

اين  دريدا  واقع،  در  مدلول/و...(.  مقابل  در  نوشتار/دال  مقابل  در  بد/گفتار  مقابل  در 

رابطه ی سلبی و تقابلی را مورد واسازی قرار داده و اذعان می كند كه دو سوی تقابل 

در رابطه ي نياز با هم قرار دارند نه سلب يكديگر.  

سام شپارد11 و تعليق  
"سام شپارد" )-1943( نمايش  نامه نويس، بازيگرو كارگردان قرن بيستم آمريكاست. 

اثر  )اين  مدفون 12"  “كودک  آن ها  مهم ترين  كه  نوشته  نمايش نامه  از چهل  بيش  او 
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در سال 1979برنده ي پوليتزر شد(، "غرب حقيقی13"،"نفرين طبقه ي گرسنه14"و... 

است، دغدغه اش به تصوير كشيدن مشكلات خانوادگی جامعه ي آمريكاست.علاوه بر 

مفهومی كه ذكر شد، يكی از مفاهيمی كه  در آثار او زياد به چشم می خورد، مفهوم 

بلاتكليفی معنا و تعليق هويتّ 15 و شخصيتّ هاست كه يكی از ويژگی های ادبياّت 

"پست مدرن" است. نگارنده بر آن است كه اين مفهوم تعليق وبلاتكليفی معنا را از 

ديدگاه دريدا بر روی دو اثر سام شپارد “كودک مدفون”و “غرب حقيقی”  پياده كند. 

بايد اشاره كرد كه شخصيتّ های شپارد، خصوصاً در اين دو اثر هويتّ و شخصيتّی 

ناپايدار و معلّق دارند و مدام در حال خلق هويتّ جديد برای خود هستند.

تعليق هويت و مفهوم غرب حقيقی در “غرب حقيقی”
دو  با  خواننده  اوست،  معروف  نمايش نامه های  از  يكی  كه  حقيقی”  “غرب  در 

و  می كند  زندگی  در شهر  و  است  نويسنده  كه  "آستين"  مي شود:  روبه رو  شخصيتّ 

"لی"، كه قمارباز، دزد و مشروب خوار است و در بيابان زندگی می كند. اين وضعيتّ در 

دستور صحنه بهتر به تصوير كشيده شده است،”.... نور "آستين" را پشت ميز شيشه ای 

در حال ماشين كردن نوشته ای نشان می دهد. لی روبه روی او نشسته،  پاهايش روی 

ميز است، و آبجو و ويسكی می نوشد. تلويزيون ] دزديده شده[ هنوز هم روی پيشخانِ 

می كشد" )غرب  دست  كار[   ]از  بعد  می كند  ماشين  چيزی  آستين  است.  ظرفشويی 

حقيقی:29-30(. همان طور كه گفته شد، خواننده در ابتدای داستان با آستين به عنوان 

يك نويسنده كه در حال نوشتن فيلم نامه ای برای هاليوود مي باشد، روبه روست. او كه 

“ پشت ميز شيشه ای نشسته و بر دفترچه يادداشتش خم شده است. قلمی در دست 

دارد..... فنجان قهوه، ماشين تحرير و كپه ای كاغذ و شمع روی ميز است" )همان: 7( 

بعد از ورود لی به نمايش نامه همه چيز به هم می ريزد. لی با ماشين آستين بيرون رفته 
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و با يك دستگاه تلويزيون دزديده در دست، وارد خانه می شود در حالی كه آستين 

وسول كيمر، تهيه كننده ي هاليوود، در حال صحبت درباره ی قرارداد فيلم نامه هستند. 

سول، تهيهّ كننده، از فيلم نامه آستين خيلی خوشش آمده و می گويد: يكی از بهترين 

فيلم نامه هايی است كه تا حالا خوانده است. لی وارد می شود و سريع با سول گرم می 

گيرد. او ايده ی طرح يك فيلم نامه می دهد. بعد از يك قماربازی در بازی گلف كه 

لی برنده آن می شود، سول فيلم نامه لی را به جای فيلم نامه آستين مورد پذيرش قرار 

می دهد. اين در حالی است كه لی يك قمارباز ودزد است و فقط بر اساس تجربه، 

پيرنگی نامشخص از داستانی مبهم دارد كه در آن شخصيتّ هايش مثل شخصيتّ های 

“غرب حقيقی” هويتّی معلّق دارند و نمی دانند، چكار می كنند. آستين با شنيدن اين 

خبر كه فيلم نامه ی او رد شده و قرار است سول فيلم نامه ي بی ارزش لی را اجرا كند، 

حالتی ناپايدار به دست می آورد. در پی اين حادثه، آستين كه در ابتدای نمايش نامه 

نويسنده اي موفق بود، در ادامه ي نمايش نامه به يك مشروب خوار دزد كه نان برشته كن 

از خانه های همسايه می دزدد تبديل می شود، بدون اينكه احساس گناه و پشيمانی كند:

آستين: ]نان برشته كن ها را می سابد[ امروز صُب اين حوالی قحطیِ نون برشته كن 

صبحونه  ميزای  سرِ  دماغ  و  بی دل  چيده یِ  لب  ور  قيافه یِ  عالمه  يه  امروز  می شه! 

نزنيم. روان شناسیِ  نكنيم. حتی حرفشم  قربانيا فك  به  بهتره اصلًا  تمََرگيدن. گمونم 

درست يعنی همين، نه؟

لی: ]مكث[ چی؟

آستين: روان شناسیِ مجرمانه ی درست همينه؟ كه به قربانيا فك نكنيم؟

لی: كدوم قربانيا؟

...

آستين: قربانيای جنايت. جنايتِ از ديوار بالا رفتن. يعنی می گم شرطِ لازمِ جنايتكار 
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بودن نداشتنِ وجدانه، نه؟ )همان:64(

در  بود،  معرفی شده  قمارباز و مشروب خوار  عنوان  به  داستان  ابتدای  در  كه  لی 

ابتدای  مي شود.  تبديل  هست،  فيلم نامه اش  تايپ  حال  در  كه  نويسنده  يك  به  ادامه 

داستان در انتهای داستان به صورت عكس تكرار می شود،.... “نور شمع روی لی كه 

آشپزخانه  به دست، كف  بطری  آستين  افتاده.  می كند  ماشين  را  انگشتی چيزی  يك 

ولو شده است" )همان: 53(.  شخصیّت ها جا عوض می كنند، همين طور كه دريدا 

می گويد: مثل دال هايی هستند كه معلّق می مانند و به مدلولی ختم نمی شوند. ما در 

بازی و زنجيره ی دال های سياّل گرفتار آمده ايم كه مدام جا عوض می كنند و هويتیّ 

سيال دارند. همان گونه كه "لئونارد ويلكاكس" بيان می كند: هويتّ” به صورت ناآرام و 

ناپايدار از يك دال به دال ديگر در حركت است”... و هم چنين كه در اين نمايش نامه 

ديده مي شود، هيچ وقت به “مقصد حال و كامل خود نمی رسد” همان طور كه” زبان 

)ويلكاكس، 1988:  انتقال دهد  را  معنای مشخّص و حاضر  نمی تواند يك  خودش” 

109(. آستين، از نويسنده به دزد و مشروب خوار و لی از دزد و قمارباز به نويسنده 

تبديل می شود. دال ها به هم ارجاع پيدا می كنند و باعث تعليق شخصيتّ ها می شوند. 

جالب اين كه غرب حقيقی لی كه بيابان و فضای تجربی آن بود با آمدن به شهر تغيير 

می كند و آن غرب حقيقی به شهر و به گفته خودش “بهشتی” تبديل می شود كه می 

توان براحتی در آن به دزدی پرداخت. وقتی آستين از او توضيح می خواهد كه شهر در 

نگاه لی چگونه ديده شد او می گويد:

آستين: چه جور جايی بود؟

لی: عينهو بهشت. از اين جاهايی كه توش از خوشی دق می كنی.نورایِ زرد گرم. 

هر جا سر می گردونی آجرای مكزيكی پيدا بود. كلی ديگ مسی بالای اجاق آويزون 

كرده بودن. می دونی؟
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مثِ اين عكسا كه تو مجله ها می اندازن.... از اون جور جاها كه تهِ دل آرزو می كنی 

اون تو بار می اومدی.

آستين: يه جا كه آرزو می كنی اون تو بزرگ می شدی؟

لی: آره، مگه چيه؟

آستين: فكر می كردم از اين چرت و پرتا خوشت نمی آد. )غرب حقيقی: 18-17(

يا می توان در اين غرب حقيقی جديد از قمارباز به نويسنده ای تبديل شد كه فيلم نامه 

می نويسد، همان طور كه خودش می گويد: “من حالا ديگه يه پا نويسنده ام! ديگه قانونیِ 

قانونی ام” )همان: 55( و آستين كه در ابتدا، شهر و فضای متمدّن شهرنشينی و جايی كه 

می تواند در آن به نويسندگی اش بپردازد، غرب حقيقی اوست. در ادامه غرب حقيقی 

خود را در بيابان و فضايی كه در آن می توان به تمرين تخيلّ پرداخت، می بيند چرا كه 

از فضای مصنوعی شهر خسته شده است. لی حتیّ از چنين واكنشی از سوی آستين 

تعجّب می كند و خطاب به او می گويد:

لی: ]بلند می شود[ چه ته؟ ديوونه شدی؟ تو كالج رفتی؛ اين جا! تو اهل اينجايی، 

تو پول غلت می زنی، با آسانسور بالا پايين می ری. اون وقت می خوای، ياد بگيری چه 

جوری تو صحرا ول بگردی؟

آستين: آره. لی. واقعا می خواهم بدونم. اين جا برا من هيچ چی نيس. هيچ وقت 

نبوده....

...

آستين: اين جا هيچ چی واقعی نيس، لی! از همه بدتر، خود من! )همان: 72-73(

همان گونه كه ديده مي شود"شخصیّت های شپارد در جهانی حركت می كنند كه 

در آن هيچ چيز ثابت و دائمی نيست. هيچ اختياری بر تجربه يا هدف واقعی خود 

ندارند”)كريستوفر بيگسبی،2002: 18( و هميشه در بلاتكليفی و بی ثباتی معنا و هويت 
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سرگردانند. 

برای  به عنوان دال  نيز هست  نمايش نامه  نام  حتی خود مفهوم غرب حقيقی كه 

هر كدام معنای ناپايدار دارد كه به مدلول ارجاع داده نمی شود و برای هر دو مفهومی 

متغيرّ پيدا می كند و آن رابطه ي دوگانه ي دال  و مدلول به عنوان رابطه ي محكم شكسته 

به  اين كه  بدون  و  می كنند  نمايش نامه عوض  در طول  را  دال ها جای خود  می شود. 

مدلولی ختم شوند به هم ارجاع داده می شوند. معنا به طور پيوسته در بوته ي تعليق 

قرار دارد.

نياز آستين و لی به عنوان تقابل های دوتايی به همديگر
جالب تر اين كه در اين نمايش نامه ردپاهايی از تقابل های دوتايی حاكم بر ساختار 

زبان كه سوسور مبنای تحليل های خودش قرار داده است، ديده می شود كه دريدا 

آنها را واسازی كرده، ذكر می كند  كه هيچ سويه از تقابل بر ديگری برتری ندارد و 

دو سويه ی تقابل از موقعيتّ سلب يكديگر به موقعيتّ نياز به يكد يگر تغيير هويتّ 

می دهند. در اين نمايش نامه چه آستين را به عنوان سويه ی برتر از لحاظ تحصيلات و 

متمدّن از جهت زندگی شهری بر لی كه قمارباز و دزد است و تازه از بيابان برگشته 

است، بدانيم و چه اين كه لی را از نظر تجربه و تخيلّ بر آستين به دليل كمبود آن برتر 

بلكه جای يكديگر می  تنها مكمّل يكديگرند،  نه  نمايش نامه  بدانيم، هر دو در طول 

نشينند. هر دو از موقعيتّ سلب يك ديگر و اين كه يكی بر ديگری به عنوان سويه برتر 

شناخته شود، به زير كشانده می شوند وديگری جای آن را می گيرد. در اين شرايط دو 

مكان  تغيير  يكديگر  به  نياز  موقعيتّ  به  بودند  يكديگر  مقابل  كه سويه های  برادر 

می دهند و هيچ يك بر ديگری برتری ندارد. حتیّ هردو در آخر نمايش نامه توافق 

می كنند كه يكی، آستين، فيلم نامه ی ديگری، لی، را بنويسد و ديگری، لی، آستين را به 
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بيابان ببرد و نحوه ی زندگی را در آنجا به او بياموزد. بنابراين هر دو به هم نيازمندند. 

تبديل  هم زيستانه  رابطه ی  يك  به  برادرها  بين  ارتباط  مرفی":  "برندا  گفته ی  برطبق 

می شود. وقتی كه هر دو خلاهای شخصيتّی خود را مشاهده می كنند. بنابراين، آستين 

از لی می خواهد كه طريقه زندگی در بيابان را به او بياموزد و لی از او می خواهد كه 

فيلم نامه ی او را بنويسد )مرفی،2002: 132(. همين طوركه لی در جواب آستين كه از 

او می خواهد، او را به بيابان ببرد، می گويد: من تو را به بيابان می برم به شرطی كه تو 

هم فيلم نامه را آن طور كه من می خواهم، برايم بنويسی:

لی: بهت می گم چكار می كنم، داداش كوچولو. همين الان تصميم گرفتم باهات يه 

معامله بكنم. يه كسب و كار كوچولو.]آستين هم چنان كه لی دورش می چرخد، نان ها 

را جمع می كند[ تواين فيلم نامه رو دُرُس همون طوری كه من بهت می گم می نويسی؛ 

يعنی می تونی هر چی تو چنته داری رو كنی، ولی اون جور كه من می خواهم....تو 

اينكارو می كنی، منم وَرت می دارم می برمت صحرا. ]می ايستد، مكث، به آستين نگاه 

می كند[ چی می گی؟  ...

آستين: قبوله. )غرب حقيقی: 75-74( 

همين طور كه ديديم در اين نمايش نامه شخصيتّ های نمايش نامه در بازی دال ها 

سياّل  هويتّی  كه  دريدا  دال های  همانند  دارند،  معلّق  و  بی ثبات  حالتی  و  سرگردانند 

دارند و به مدلولی نمی رسند و مدلولی و معنا برای هميشه به تعويق می افتد. اين را 

می شود از اين ديدگاه كه “شپارد به شخصيت هايش هويتّی انعطاف پذير می دهد، مورد 

بررسی قرار داد. خود16 به گفته شپرد ناپايدار و معلّق است و به صورت مداوم در 

معنای غرب  هم چنين   .)110 روز:  دی  )ديويد جی  بازآفرينی17 خود هست”  حال 

حقيقی كه در ابتدا برای هر كدام از شخصيّت هايك معنا داشت و ثابت نبود در طول 

نمايش نامه نيز تغيير می كند و حالتی سرگردان پيدا می كند. حتیّ شخصيتّ های خيالی 
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و از خود ساخته ی لی كه در آن نه تنها شخصيتّ های داستان و حتیّ خود لی به عنوان 

نگارنده ی داستان نمی داند شخصيتّ های داستان چكاره اند، به كجا می روند و به دنبال 

چه چيزی هستند و مثل داستان “غرب حقيقی” داستان لی نيز پايانی باز و نامعلوم 

دارد. همه چيز در حالت بلاتكليفی برگزار می شود و جالب تر اين كه آن دو سويه ی 

تقابل كه هميشه يكی بر ديگری برتری داشت، شكسته می شود و بر اساس آن چه كه 

دريدا می گويد، ديگر سلب يكی و برتری ديگری نداريم. لی برای نوشتن فيلم نامه اش 

به آستين و آستين به لی به عنوان تعليم دهنده ی خود در بيابان نياز دارند. هر دو از 

موقعيتّ سلب يك ديگر به موقعيتّ نياز به يك ديگر تغيير موضع می دهند. همان گونه 

كه مطرح شد نكته ای كه در اين نمايش نامه حائز اهمّيتّ است اين است كه “لی و 

آستين با هم ديگر الِمِان های متضاد و دوگانه ای هستند كه در يك خود )self( جمع 

شده اند” )تاكر اوربيسون:80(.

تعليق هويتّ در “کودک مدفون”
در ديگر نمايش نامه شپارد كودک مدفون كه در سال1979 برنده ی جايزه ی پوليتزر 

و  هويتّ شخصيتّ ها  نمايش نامه  اين  در  می خورد.  به چشم  تعليق  مفهوم  نيز  شد، 

آنها  ناشناخته"باقی می مانند. ما هرگز  افرادی  به عنوان “  مخصوصا “كودک مدفون” 

را نخواهيم شناخت... و اين خود به روند تعليق و بی ثباتی در نمايش نامه كمك كرده  

و سبب می شود نمايش نامه در هاله ای از ابهام و نامعينی به سر ببرد")بروس جی 

مان،1988: 92(. كودكی در خانواده توسط پدر خانواده، داگی، به قتل رسيده و در 

حياط پشت مدفون شده است. به نظر می رسد مادر خانواده، هالی، با كسی رابطه ی 

اين  پدر  رابطه است. چه كسی  اين  اين كودک مدفون حاصل  نامشروعی داشته كه 

كودک هست، مشخص نيست. در بخش هايی از نمايش نامه تيلدن پسر بزرگ خانواده 
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يكی از نامزدهای پدر اين كودک است كه با مادر خودش،"هالی"، رابطه داشته است. 

در جايی از نمايش نامه وقتی "وينس" در صحنه ي دوم به همراه دوست دخترش، شلی، 

وارد خانه می شود و "تيلدن" را پدر خود می خواند، او می گويد: من پسری ندارم؛ ولی 

زمانی داشتم و الان زير خاک در حياط پشت مدفون شده است. اين را در جواب شلی 

كه مي پرسد، آيا وينس پسر شماست می گويد:

شلی: ]به تيلدن[ شما پدرِ وينس هستين؟

تيلدن: ]به شلی[ وينس؟

شلی: ]به وينس اشاره می كند[ از قرار معلوم اين پسر شماس. پسرِ شماس؟ به جا 

می آرين؟ من دوستشَِم، فكر می كردم همه هم ديگه رو می شناسن!

تيلدن به وينس نگاه می كند. دوگی پتو را به دور خودش می پيچد و به زمين خيره 

می شود.

تيلدن: من يه موقع پسری داشتم؛ ولی دفنش كردم. )كودک مدفون: 45(

داگی از اين صحبت تيلدن به شدّت عصبانی می شود و رو به او می گويد، “خفه 

شو،تو از اون چيزی نمی دونی!” )همان: 45(، "تو ازش هيچی نمی دونی. دنيا نيومده 

بودی كه اون قضيهّ اتفّاق افتاد. خيلی پيش”)همان: 46(. در ادامه ي نمايش نامه او دلايل 

كشتن كودک را شرح می دهد:

دوگی: تيلدن می دونه، خيلی خوب می دونه،بهتراز همه ی ما.اون كيلومترها اون بچّه 

رو تو بغلش راه برده بود. "هالی" بهش اجازه داده بود، بعضی وقتا تموم شب. اون 

تموم شب بچّه به بغل تو مزرعه راه رفته بود، براش حرف می زد، می خواند، عادت 

كرده بود كه براش بخونه، براش قصّه می بافت و ]داستان[ تعريف می كرد. واسه بچّه ها 
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همين جور قصّهمی گفت، حتيّ وقتی می دونستن هيچ چی نمی فهمه. نمی تونس يك 

كلمه از حرفاشوبفهمه، هيچ وقت نمی تونس بفهمه. نمی تونستيم بذاريم اين جوری 

همه  اون  كنه.  رشد  زندگيمون  وسط  درس  بديم  اجازه  نمی تونستيم  كنه.  پيدا  ادامه 

چيزايی رو كه واسه ما كامل شده بود كرد باد هوا. با يه اشتباه همه چيزو بهم ريخت. 

اين يكی ديگه خيلی ناجور بود:

شلی: و اون وقت تو كشتيش. 

دوگی: كشتمش، غرقش كردم، غرقش كردم.)همان: 86( 

داگی نمی توانست وجود او را در خانه تحمل كند، بچّه ای كه اعتقاد داشت بچّه 

می شود،  می زند،  داگی  خود  كه  حرف هايی  از  حتیّ  كشت.  اورا  و  نيست  خودش 

برداشت كرد كه تيلدن پدر كودک مدفون است موضوعی كه قبلا خودش رد كرده بود.

در جای ديگر نمايش نامه، "انسل" پسری كه  سربازبوده و در شب ازدواج و در 

با  او را خيلی مورد احترام قرار می دهد و حتی  مُتلی می ميرد. هالی  ماه عسلش در 

پدر ديويسِ كشيش هم صحبت كرده كه با شورای شهر صحبت كند تا برای انسل 

مجسمه ای  بسازد كه در يك دستش توپ بسكتبال و در ديگر دستش اسلحه باشد. 

افتخار خانواده شود و  باعث  كه می توانست  بود  تنها كسی  او  كه  دارد  اعتقاد  هالی 

می توانست پول برای خانواده به دست آورد و وقتی پير شدند ازشان محافظت كند. 

تمام اميدهای خانواده انسل بود و هالی خيلی به او اطمينان داشت مثل يك پدر."اون 

باهوش ترين بود. اون خوب می تونس پول دربياره، يه عالمه پول... كه ازَمون مواظبت 

يه  بااستعداد...  خيلی  و  قوی  بود، شجاع،  واقعی  قهرمانِ  بود،  قهرمان  اون  می كرد... 

سرباز، اون می تونس مدال بگيره، می تونس واسه شجاعت و ارزش اجتماعيش مدال 

بگيره”. پدر ديويس “حتی به مشاور شهردار پيشنهاد كرده يه مجسمه از انسل بسازن... 

باشه و اون دستش تفنگ”)همان: 18-19(. می توان چنين  يه دستش توپ بسكتبال 
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نتيجه گرفت كه انسل می تواند ديگر گزينه ي پدر كودک مدفون باشد. 

حتی پدر ديويس می تواند پدر كودک مدفون باشد. در ابتدای نمايش نامه هالی با 

لباس سياه و عزا از خانه بيرون می رود و قرار است زود برگردد. ولی او فردا با پدر 

ديويس در حالی كه هر دو مست و ملنگ اند برمی گردد با گل رز در بغل و در حالی كه 

لباسش نيز از سياه به زرد تغيير رنگ داده است. بدون اينكه متوجّه اطراف باشند، در 

مورد گناهی حرف می زنند كه ممكن است خدا آنها را نبخشد. پدر ديويس می گويد: 

خدا فقط حرف هايی را كه دوست دارد می شنود. اين گناه چيست كه آنها تا حدّی از 

آنها می ترسند كه توسّط خدا مجازات شوند،

هالی: وای پدر! وحشتناكه، نمی ترسی مجازات بشی؟ ]به تمسخر می خندد.[

ديويس: به دست ايتالياييا؟ اونا سرشون همچه به هم گرمه كه به مجازات نمی رسن.

هر دو می زنن زيرِ خنده.

هالی: خدا چی؟

البته بين  ديويس: خوشبختانه، خدا فقط اون چيزايی رو كه می خواد می شنوه. 

خودمون بمونه. ما از تهِ قلب می دونيم كه از كاتوليكا گناهكارتر نيستيم.

هالی: پدر، هيچ وقت نشنيدم تو مراسم يكشنبه اين جوری حرف بزنی.

ديويس: خُب، من بهترين شوخی هامو برا مهمونای خصوصيم نگه می دارم.

)همان:73-72(        

حتی خود داگی نيز وقتی هالی رفته كه پدر ديويس را ببيند هم می گويد: هالی سر 

و گوشش می جنبد. شب گذشته رو در خانه ی پدر ديويس گذرانده و الان كه برگشته 

داستان هالی در موردش  اوايل  آن فردی كه  يا حتیّ  تغيير كرده است  كاملًا  حالش 

او  با  اصطبل  در  و  می رفته  بيرون  اسب دوانی  مسابقات  برای  او  با  می دهد  توضيح 
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روابطی داشته كه داگی هم در بخشی از داستان هالی را مورد طعن خود قرار می دهد 

و می گويد:"مطمئنم وقتی اصطبلو نشونت می داده، يه چيزايی هم يادت داده")همان: 

18(. چه كسی پدر كودک مدفون هست. مشخّص نيست و هويتّش مثل دال ها به هم 

ارجاع داده می شوند. تيلدن، انسل، پدر ديويس يا مربیّ اسب؟ پدر بچّه در حالتی از 

تعليق قرار دارد. همين كه ما خود را آماده پذيرش مدلولی ثابت به عنوان پدر برای 

پدر  پيدا می كنند. هويتّ  ارجاع  پدر  به عنوان  دالی ديگر  به  كودک مدفون می كنيم، 

كودک نامشخّص و معلّق است و به تأخير می افتد.

هويت وينس
خانه  وارد  شلی  دخترش  دوست   همراه  به  نمايش نامه  دوم  صحنه ي  در  وينس 

می شود و وينس ادعا می كند كه پسر تيلدن است. در ابتدای ورودش به نمايش نامه با 

داگی برخورد می كند و او را پدر بزرگ خود می خواند ومی گويد: "انتظار داشتم همه 

چی يه جور ديگه باشه"؛ ولی داگی می گويد: نوه ای ندارد و وينس را هم نمی شناسد:

دوگی: تو كی هستی كه اصلًا انتظار داشته باشی؟ تو مثلًا كی هستی؟

وينس: من نوه ي شمام. وينس!

دوگی: وينس � نوه من؟

وينس: پسر تيلدن.

دوگی: پسر تيلدن � وينس.

...

وينس: پدر بزرگ �

دوگی: ديگه به من نگو پدر بزرگ، باشه؟ حالم به هم می خوره. پدربزرگ! من پدر 

بزرگ هيچكی نيستم. )همان:43-41(
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حتیّ دوست دخترش شلی هم شك می كند كه شايد خانه را اشتباهی آمده اند و به 

وينس می گويد:"شايد خونه رو عوضی اومده ايم؟ هيچ فكر كرده ای ممكنه نشونی رو 

عوضی اومده باشی؟” )همان: 43(. در ادامه وقتی داگی با  مقداری هويج وارد خانه 

او را پدر خود می خواند،  به وينس هم توجّه نمی كند و وقتی وينس  می شود حتیّ 

تيلدن می گويد كه او پدر هيچ كس نيست و پسری ندارد و اينكه پسرش در حياط دفن 

شده است. نه داگی و نه تيلدن او را به عنوان عضوی از خانواده به خاطر می آورند. 

و  خانواده  اينكه  برای  وينس  كيست؟  او  پس  ندارد.  زن  اصلًا  تيلدن  اينكه  جالب 

مخصوصاً داگی او را به رسميت بشناسد، بيرون می رود  تا برای داگی مشروب بخرد 

و وقتی بعد از يك روز بيرون بودن بر می گردد اين بار حتیّ خودش را هم نمی شناسد 

و وقتی شلی و هالی او را صدا می زنند، وينس. وينس می گويد:

وينس: كی؟ وينس � وينس كيه؟ كی اون جاس؟

وينس صورتش را به توری می چسباند و به همه نگاه می كند.

دوگی: مشروب كوفتی من كو؟

وينس: چی؟ تو كی هستی؟

...

هالی: وينسنت؟ تويی وينسنت؟

شلی به هالی نگاه می كند و دوباره به وينس كه بيرون ايستاده.

وينس: ]از توی ايوان[وينسنت كيه؟ يعنی چی؟ شماها كه هستين؟

شلی: ]به هالی[ هِی، يه دقَه صبر كن. يه دقَه صبر كن. اين جا چه خبره؟

 ...
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وينس: من قاتلم،واسه يه لحظه هم كه شده نبايد منو دست كم بگيرين، من قاتل 

نيمه شبم. همه ی خونواده رو لقمه چپ می كنم.)همان: 88(

 وينس كه در اوّل داستان شخصيتّی آرام و منطقی دارد در آخر داستان شخصيتّی 

دچار  وينس  می كند.  تهديد  را  بقيهّ  دست  به  چاقو  و  می كند  پيدا  وحشی  و  خشن 

گسيختگی شخصيتّ می شود و هويتّش در تعليق است. هيچ كس او را نمی شناسد و 

حتیّ وقتی خودش كه می گويد: تيلدن پدر اوست. “اين جريان ناشناخته ماندن باعث 

ايجاد واسازی ارتباطات می شود” تا جايی كه وقتی هالی اوينس را می شناسد، او ديگر 

خود را نمی شناسد و اين “سبب كشف حقيقتی می شود كه هيچ وقت نهايی نيست 

و فرار است”)جان اور، 1992: 143(. بنابراين هویّتش مثل دال های معلّق سرگردان 

و ناپايدار هست. خود شپارد نيز تعريفی از شخصيتّ ارائه می دهد كه در آنجا او به 

ناپايداری شخصيتّ تأكيد دارد: “اعتقاد دارم شخصيتّ چيزی است كه نمی شود به او 

كمك كرد... شخصيتّ يك تمايل حياتی است... قابليتّ ثبات و تغيير را برای هميشه 

ما در  مثل خونی است كه در رگ های  استخوان های ماست،  مثل ساختار  او  ندارد. 

حركت است")كارل روزان،2004: 230(. 

نتيجه گيری 
 در پايان می توان نتيجه گرفت كه در نمايش نامه های شپارد “پروژه ی ايجاد يك 

محافظت  را  مدلول  نشان  چون  است.  شكست  به  رو  ابتدا  از  معين  و  حال  مدلول 

مدلول  از حالت  است،  ثبات خود  و  نماياندن  در حال  مدلولی  كه  هنگامی  می كند. 

خارج می شود چون در همان لحظه به يك دال تبديل شده است” )آن ويلسون، 1988: 

142(. يكی از مفاهيمی كه در نمايش نامه های “غرب حقيقی” و “كودک مدفون” به 

چشم می خورد تعليق و تأخير معناست كه دريدا در بحث خود نسبت به اينكه معنا 
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اينكه معنا هميشه در  پايدار نيست و به ثبات نمی رسد، مطرح می كند و  هيچ وقت 

بازی دال ها بدين معنی كه دال ها هميشه به هم ارجاع داده می شوند گرفتار آمده اند و 

به هيچ مدلولی ختم نمی شوند و مدلول برای هميشه به تعويق می افتد. اين ناپايداری 

معنا در هويتّ شخصيتّ ها و مفاهيم كليدی نمايش نامه ی شپارد مخصوصاً “كودک 

مدفون” و “غرب حقيقی” به چشم می خورد. هويتّ و مفاهيم همين كه می خواهند 

به مدلول ثابت و معنايی برسند حالتی گسيخته و معلّق پيدا می كنند و در زنجيره ي 

دال ها به دام می افتند و به چيز و دال ديگر ارجاع داده می شوند و اين چيزی است كه 

نمايش نامه های او را جذّاب و شخصيتّ های او را رو به پيشرفت وا می دارد. همانگونه 

كه "سی وی يی بيگسبی"می گويد: “شخصيتّها در نمايش نامه های شپارد ثبات ندارند 

و به راحتی قابل تعريف نيستند. در مقام يك نويسنده شپارد از آرزويش برای  ناپايدار 

و بی ثبات ساختن سخن می گويد كه باعث حركت رو به جلوی شخصيتّ هايش می شود 

)بيگسبی، 2004: 168(.
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