
به مناســبت اعطای جایزه نوبل به شیموس هینی، شاعر ایرلندی، بیشتر 
نشریه های خارج و داخل ایران به او پرداخته اند. اما اکثر نوشته ها اشاره ای 
بود به جایزه و چگونگی آن و احیانا ترجمه یکی دو شعر و شاید نگاهی کلی 
به کار و زندگی او.  قصد من ابتدا این بود که با ترجمه شــعرهای بیشتر و 
به  خصوص شعرهایی که نشــان دهنده روند کار او باشد، خوانندگانی را 
که احتمالا آشــنایی کمتری با این شاعر دارند،  در عمق بیشتری با او آشنا 
کنم. اما از آنجا که خواندن شــعرهای هینی بــدون آگاهی از زمینه کار او 
به سختی قابل درک است،  ناچار شــدم علاوه بر یادداشت های پایانی، 
توضیحاتی نیز به ترجمه شــعرها بیفزایم. ایــن توضیحات ضمن کار به 
درازا کشــید و ناچار تنها به مجموعه «شمال» که نقطه عطفی در کار هینی

 به حساب می آید، پرداخته ام.

شــیموس هینی به سال ۱۹۳۹ در ایالت دری از ایرلند شمالی به دنیا 
آمد. او نخســتین فرزند یک خانواده کشاورز کاتولیک بود. پس از مدرسه 
ابتدایی با استفاده از یک بورس تحصیلی در کالج شبانه روزی و کاتولیک 
سنت کلمب، واقع در لندن دری مشغول تحصیل شد که از ۱۹۵۱ تا ۱۹۵۷ 
طول کشید. بعد از آن با استفاده از بورس تحصیلی بالاتری رشته زبان و 
ادبیات انگلیسی را در سال ۱۹۶۱، با درجه ممتاز از دانشگاه ملکه، واقع در 
بلفاست به پایان رساند و هنگامی که در بلفاست به تدریس زبان انگلیسی 
اشتغال داشــت، آغاز به انتشار اشعارش کرد؛ نخســت در روزنامه های 
بلفاســت و بعد در نیواستیتزمن و دیگر گاهنامه های لندن. در سال ۱۹۶۶ 
به عنوان استاد ســخنران زبان انگلیسی در دانشگاه ملکه برگزیده شد و 
نخستین کتاب شعرش به نام Death of naturalist توسط «فیبر اند فیبر» 
ناشر معتبر شــعر در لندن منتشر شد و در پی آن مجموعه های دیگرش 
در سا های ۱۹۶۹ و ۱۹۷۲. در بازگشتش به بلفاست بعد از یک سال (۷۱-
۱۹۷۰) ســخنران مهمان بودن در دانشــگاه برکلی کالیفرنیا، از کارش در 
دانشــگاه ملکه اســتعفا داد تا تمام وقتش را صرف نوشتن کند. در سال 
۱۹۷۲ به ایالت ویکلو، در جمهوری ایرلند، و دست آخر به دوبلین (جایی 
که ماندگار شــد)، نقل مکان کرد. ســال های اشــتغال هینی در دانشگاه 
ملکه با آغاز بحران سیاســی ایرلند شــمالی هم زمان بود. به عنوان یک 
«مرید اصلاح طلب پاپ» liberal papist (اصطلاحی که هینی در «هرچه 
می گویــی هیچ مگو» در north به صورت طعنه آمیــز به کار می برد) در 
راهپیمایی هــای حقــوق مدنــی ۹-۱۹۶۸ کــه علیه فشــارهای دولت 
وحدت طلب و پروتســتان ایرلند شــمالی بر اقلیت کاتولیک، ترتیب داده 
شده بود، شــرکت کرد. دخالت پلیس باعث طغیان شد و در اواخر سال 
۱۹۶۹، تجهیز نیروهای وحدت طلــب و حمله های فرقه ای به خانه های 
کاتولیک ها در بلفاســت، و در برابــر آن، تشــکیل IRA را به دنبال آورد. 
این وقایع به نوبه خود باعث ورود نیروهای انگلیســی به ایرلند شــمالی 
و بمب گذاری ها و دســتگیری ها شــد. عبارت «مرید اصلاح طلب پاپ»، 
تاثیر این وقایع را بر هینی روشــن می کنــد. او از این نظر «اصلاح طلب» 
بود کــه معتقد بود آرمان های اقلیت کاتولیک بایــد از راه های قانونی و 
صلح آمیز دنبال شود. با این همه به عنوان وارث فرهنگ کاتولیک، دارای 
دلبســتگی های پیچیده ای بود که او را به آن آرمــان نزدیک می کرد و از 
آن جا که «سیاســی» فعالی نبود، همین مســئله او را (به عنوان شاعری 
پذیرفته شده) در برابر درخواست به کاربستن استعداد ادبی اش به طریقی 
متعهدانه، آسیب پذیر کرده بود. کشــمکش علایق در نوشته او با عنوان 

«کریستمس ۱۹۷۱» که برای The listener  نوشته است، مشهود است:
«یکشــنبه پیش، در یک مراســم سرودخوانی مشــترک در دانشگاه، 
می بایســتی از من خواب دیده ام، ســخنرانی معروف مارتین لوترکینگ، 
می خوانــدم. خواب دیــده ام کــه روزی این ملت برخواهد خواســت و 
معنای کامل آئینش را خواهد زیســت- و آن روز تمام انســان ها به درک 
کامل اســتلزامات مذهبی قدیم قادر خواهند بود، ســرانجام آزاد، خدای 
قادر متعال، ما ســرانجام آزادیم. امــا علی رغم ضرب آهنگ های طبیعتا 
امیدبخش آن رویا، خوابی را به یاد آوردم که سال پیش در کالیفرنیا دیده 
بودم. وقتی در مقابل آیینه حمام صورتم را اصلاح می کردم چشــمم در 
آیینه به مردی زخمی افتاد که داشت به طرف من می افتاد و دست های 
خون آلــودش را بلند کرده بــود تا مرا از هم بدرد یا بــه من التماس کند 

(هینی ۱۹۸۰، ص۳۳).»
توجــه باید کرد که اختلاف، تنها میان رویای (اصلاح طلبانه) آزادی و 
روش های خشــونت آمیزی که برای تحقق آن لازم است، نیست. تصویر 
«مرد زخمی» از چنین خشونتی، هم تهدیدآمیز است (به شکل دشمن؟ 
به شــکل «پاپیست» خشــمگین از کوتاهی در کمک؟) و هم ملتمسانه 
است (به شــکل «پاپیســتی» که پناه می جوید؟ قربانی بی گناه انتقامی 
کــور؟). رفتن هینی از بلفاســت به ایالت ویکلو در ســال ۱۹۷۲ (که در 
واقع گریز از انتخابی اجباری بین هنر خنثی و هنر جهت دار سیاسی بود) 
جای پای اضطرابی در روحیه او برجای گذاشــت که به وضوح در شعر 
پایانی مجموعه «شمال»، به نام «افشاگری (Exposure)» منعکس شده، 
درون مایه فرعی مجموعه «Field work» قرار گرفته اســت و آثار آن در 
بخش هــای ۷و۸ «جزیره ایســتگاه»، از مجموعه ای بــه همین نام هنوز 
دیده می شود. فضیلتی که هینی در مقابل این قصور فرضی در وفاداری 
نشان داد، مسئولیت شاعر نســبت به هنرش بود. مجموعه «شمال» به 
عنوان «انتخاب انجمن کتاب شــعر» را برای ربع دوم سال ۱۹۷۵ به خود 
اختصاص داد. هینی در «بولتن انجمن شــعر» نوشــت: «طی چند سال 
گذشته انتظارات بسیاری وجود داشته است که شاعران ایرلند شمالی باید 
در مورد «موقعیت» چیزی «بگویند»، اما دست آخر تنها موقعی حرفشان 

ارزش شنیدن دارد که درباره خود و خطاب به خود بگویند.»
در نیمه-گیومه قرار دادن «موقعیت» و «بگویند» اشــاره به این دارد 
که هینی چنین کلیشــه های روزنامه ای را به هیچ وجه نظریاتی شایســته 
پیچیدگی های حوادث، و مســئله مشکل مسئولیت خودش و یا هر شاعر 
دیگر در قبال آن حوادث نمی داند. ســخن ارزشــمند، به جدل شــاعر با 
خودش و درباره خودش می پردازد. گیرم این «خود» شــاهدی اســت بر 
حوادث تاریخی و بنابر ادعای خود هینی «شــاعر به عنوان شاهد» کسی 
است که نیاز به حقیقت گویی و وسوســه غیرقابل مقاومت هم دردی با 
محرومان، برای او، جزء لایتجزای هنر نوشــتن می شود. این مسئله مرکز 
توجه شــعرهایی است از مجموعه «شــمال» که در بخش نخست این 

نوشته معرفی خواهند شد.
به جز «توم»، «قربانی» و «در ویکلو هم امشب سگی زوزه می کشید» 
که آخری یکی از تازه ترین شــعرهای هینی اســت، بقیه شعرهای مورد 
بحث از مجموعه «شــمال» است، که سه ســال پس از هجرت هینی از 
بلفاســت به جمهوری، منتشر شده است. این شــعرها تاثیر حوادثی را 
که هینی در ایرلند شــمالی تجربه کرده و حوادثی را که بعدا تنها از دور 
توانسته شاهد باشد، منعکس می کنند. «شمال» بر خلاف مجموعه های 
پیشین او به دقت طراحی شده است. بخش اول مجموعه، بیشتر شامل 
شــعرهای مکاشفه ای و جســت و جوی در خود اســت. در تقابل با این 
بخش، شــعرهای بخش دوم با صراحت از تاریخ معاصر شمال (ایرلند) 
و تجربه تاریخی جوانی کاتولیک، که در انقیاد «شبه حکومت» پروتستان 
رشد می کند، سخن می گویند. با این همه، شعرهای بخش اول به طریقی 
دیگر تاریخی اند. «شــمال» در این بخش به معنای اروپای شمالی است 

و به  خصوص به وایکینگ های اســکاندیناوی اشاره دارد. وایکینگ ها در 
قرن نهم میلادی، پس از دوره ای از دســت بردهای پراکنده در انگلستان، 
اســکاتلند، ایرلند و فرانسه، ســرانجام در هر چهار کشور مستعمره های 
دائمی برقرار کردند. در قرن دهم سلســله وایکینگ که مرکز آن دوبلین 
بود، قدرت سیاســی مسلط ایرلند شــد. نکته ای که پیش از پرداختن به 
شــعرها باید یادآوری کنیم، این اســت که در این نوشــته مجال تحلیل 
همه جانبه هر شعر یا کل شعرها را نداریم و صرفا به رابطه شعر با تاریخ 
یا حوادث واقعی و مســئولیت و عکس العمل شاعر در قبال این حوادث 

می پردازیم.
در «مراسم تدفین» گذشته وایکینگ به طریقه های مختلف فراخوانده 
شده است: اشاره به گانر، قهرمان ساگاهای قدیمی ایسلندی (فولسونگ 
ســاگا)؛ نام بردن از «آبدره های ســترانگ و کارلینگ» در ســاحل شرقی 
ایرلند، که از مســتعمره های اصلی وایکینگ بوده اند؛ و آرزوی بازســازی 
«مقبره های باشکوه بوین» نمونه هایی از این فراخوانی هستند. محتوای 
ساگاها دشمنی های بین رؤسای قبایل و خانواده ها بر سر قلمرو «افتخار» 
بود. با فراخواندن این گذشته، هینی توانسته است خصومت های امروزی 
را در چشــم اندازی تاریخــی و درازمــدت قرا دهد؛ جنبه حماســی این 
خصومت هــا را بپذیرد و در عین حال آنهــا را با خصومت های قبیله ای و 
خانوادگی در ادبیات ساگاها یکی کند؛ و مهم تر از همه، شعر را با تصویر 
نوعی آشتی حماسی به پایان برد: گانر کشته شده بی آنکه انتقامش گرفته 
شــده باشد، اما «سرود هایی / از شرف و افتخار می خواند» و «با چهره ای 
شادمان» برگشت «تا به ماه بنگرد». ساختار شعر به سوی تأیید این نکته 

حرکت می کند.
اولین بخش، یادآوری یک مراســم تدفین خانوادگی است. مناسکی 
جمعی که با شــرکت در آن، راوی می تواند به «نوعی مرد بودن» (نه از 
گونه جنگجو) دست یاید. مراسم تدفین شامل احساس اطمینان مجدد 
و همدردی مشــترک است که به وســیله جمع القا می شود. هینی مثل 
همیشــه و مثل هر کس دیگری که در مراسم تدفینی شرکت می کند، تا 
حدی بی تفاوت اســت، درحالی که به پلک های درخشــنده، دست های 
پیچیده در زنار، بند انگشــتانی که در اثر ورم کردن چین و  چروکشــان را از 
دســت داده اند، ناخن های سیاه شده، رنگ کفن ها و ساتین پنبه دوزی شده 
بســتر تابوت ها توجــه دارد، «به ســتایش این همه» زانو می زنــد. اما با 
به کار بردن صفت «عزیز» برای «ماســک های طلقی» (که ظاهرا مقصود 
روغنی اســت که به صورت مرده می مالند و چون ماسکی شفاف و براق 
جلوه می کند و اینجا به صورت اســتعاره برای چهره خویشان در گذشته 
به کار رفته اســت) فاصله ناشی از مشــاهده محض و بی تفاوتی از میان 
برداشته می شود تا بوســه را بر «پیشانی ایگلوئی شان» (که احتمالا هم 
اشــاره ای است به سردی پیشانی مرده و هم کنایه ای است به نژاد و تبار 
شــمالی) توجیه کند، بوســه ای که بیانگر طبیعت آشتی جویانه مراسم 

تدفین و تجدید همبستگی در آن است.
بخش دوم تجسم یک مراســم تدفین خیالی برای قربانیان قتل هاي 
«دوســتانه»، شرح «اشــتیاق به برگزاری» آن و نوحه سرایی بر فقدان آن 
اســت. توالی بی پایان مرگ ها که غالبا انتقــام گرفتن متعصبانه فرقه ای 
از افراد بی گناه اســت، در واقعیت، مانع پیدا شدن فرصت برای برگزاری 
مراســم است. اما در شــعر، هینی می تواند چنین ســوگواری را به طور 
رسمی، آن هم براي «سراسر کشور» تحقق بخشد. زیرا با آرزوي بازسازي 
«مقبره هاي باشــکوه بوین» و زنده کردن مناســک پاگان، نمادهای پیش 
از مســیحیت را زنده می کند تا برای هر دو فرقه (کاتولیک و پروتســتان) 
قابل پذیرش باشد و همه در مراسم شرکت کنند. و از این طریق «نشخوار 
خاطره» کاهش یابد و «داوری بر خصومت ها» فرونشیند. عبارت ماهرانه

«سراسر کشور با کوبش خفه ي/ ده هزار موتور/ همراهی می کند.»
به صورتی غیرآشــکار به اســتفاده از طبل در رژه های نارنجی برای 
بزرگداشــت پیروزی های قرن هفدهم پروتســتان ها بر کاتولیک ها اشاره 
می کنــد. اما این طبالــی (در شــعر) از موتورهای رانه ها اســت. مکان 
«مقبره های باشکوه بوین» در جمهوری نیز، همچون کنایه فوق به جنگ 
بین پروتســتان ها و کاتولیک ها در ۱۶۹۰ که مراسم سالروزش هر سال در 
اولستر برگزار می شود، با  اهمیت است. در تقابل با آن، صف تشییع جنازه 
با «گام های خویشتن دارانه» به صورت «ماری» تصور می شود، موجودی 
از خاک و انعطاف پذیر، در حالی که محل دفن، بنای ســنگی حجیمی از 
اعصار نوســنگی، یادآور فرهنگ نیمه  کشاورز، نیمه گله دار پاگان، از ایرلند 
پیش از مســیح اســت. و هم چنان که بیان کردن مراســم تدفین گروهی 
بــه صورت«پیروزی تدریجی» از تخیل «زنان خواب گردی/ که پشت ســر 
مانده اند،/ (و) در مطبخ های تهی شــده جا به جا می شــوند» ناشی شده 
اســت، آخرین صحنه بخش سوم، مربوط به سلحشوران مرده، «آنان که 
زیر تپه/ رها شده اند چون گانر» نیز، چیزی است که در ذهن بازگردندگان 
از تشییع جنازه تصور می شود. البته این شاعر است که «تصور» را تدارک 
می بیند. در بخش ســوم شــعر آشــتی ملی تحقق می پذیرد و قهرمان 

اسطوره مشترک ستوده می شود.
در شــعر «شمال» گذشــته وایکینگ به صورت دیگری مورد استفاده 
قرار گرفته اســت. در اشاره به «غارتگران افسانه ای» که اورکنی و دوبلین 
را فتح کردند، سلحشــورانی که فضایل شان در ادبیات ساگا تجلیل شده 
است، هشــداری نهفته اســت: «...چکش تور/ آهنگ جغرافیا و تجارت 
کرد،/ جفت گیری های احمقانه و انتقام ها،/ تنفرها و بدگویی های آلتینگ،/ 
دروغ و زن، صلح/ از سر فرسودگی،/ خاطره آبستن از خون های ریخته.»

حقیقت ملموسی که پشــت ایدئولوژی حماسه های وایکینگ پنهان 
شــده، از این قرار اســت: مبارزه برای پول و زمین، بهره کشــی از زنان در 
ازدواج های وابســته به دودمــان، مجموعه ای از خیانت هــا، انتقام ها و 
فریب کاری های بی حاصل. شــاید «آلتینگ» (مجمع عمومی ایســلند) 
اشاره ای باشد به پارلمان استورمونت که به ظاهر دموکراتیک و در عمل 
آلت دست وحدت طلبان پروتســتان برای کنترل ایرلند شمالی است، اما 
پیام روشــن این است که شاعر نه از ســنت وایکینگ و نه از ایدئولوژی و 
تفکر سیاســی فتح به طور کلی، چیز با ارزشی می تواند به دست آورد. به 
تنهــا چیزی که می توانــد اعتماد کند «گنجینه واژه» اســت، خود زبان و 
تجربه مســتقیم حسی خود او از جهان، از آنچه می بیند، لمس می کند و 
احساس می کند: «چشم هایت را چون حباب یخ/ پاکیزه نگه  دار،/ اعتماد 

کن به حس آنچه دستان تو/ تکه های جواهرش دانسته است.»
در حالی کــه «منِ» شــاعر در «مراســم تدفین» ســوگواری کننده ای 
اســت که مناســک تدفین مشــترکی را برای تمام قربانیــان «قتل های 
دوستانه» تجسم می کند، در «شــمال» تأییدکننده آزادی خود برای بیان 
حقیقت فردی اســت، آن آزادی که معنایــش خانه تکانی کردن از نفوذ 
پراقتدار گذشــته است. تصویر پایانی وظیفه شــاعرانه او را به «نیروهای 
دنیوی» موج شــکن های توفنده آتلانتیک پیوند می دهد که در مقایسه با 
آن، دستاوردهای سیاســی و فرهنگی وایکینگ ها در ایسلند و گرینلند به 
صورت غیرمنتظره ای مردود شناخته می شوند. وقتی هر دو شعر را با هم 
در نظر بگیریم، گفت وگوی هینی با خودش به بحثی درباره نقش شــاعر 
می انجامد: شــفادهنده بالقوه زخم های قومی از یک سو و از سوی دیگر 

حقیقت گویی بی طرف.
در شــعر «دوبلینِ وایکینگ: آثار مایه دردســر»، نخســت هنر تزئینی 
وایکنیــگ به عنوان مظهــر «راه های درهم پیچیده ي/ تبــار و تجارت» و 
سپس اثری به خصوص، یک مینیاتور «...تکه ي مایه دردسر/ که با دست 

کودکی حکاکی شده است،/ یک کشتی دراز،/ تبار شناور هجرت.»
به عنوان نماد ســیاحت و استقرار سیاسی وایکینگ در دوبلین (مرکز 
پادشــاهی وایکینگ در ایرلند، جایــی که بازمانده یک کشــتی وایکینگ 

توسط باستان شناسان کشــف شد) مورد توجه قرار می گیرد. در این شعر 
هم، همچنان که در شــعر «شــمال»، وایکینگ ها هنوز بی رحم و خشن 
دیده می شــوند، «قاتــلان ممتاز / .... / محتکران کینه و ســود»، اما لحن 
غیرانتقادی اســت، و در توســل به پدران اوج می گیرد: «آبای کهنه کار، با 
ما باشــید./ کارشناســان پیر و مکارِ/ تیول ها و زمین های/ در خور شهر یا 

شبیخون.»
«زمین ها» و «شــهر» درخور توجه اند. «غارتگران افســانه ای» شــعر 
«شــمال» اینک سازندگان شهرها و استعمارکنندگانند و کنایه به جویس 
بین این بند و بند آغازین شــعر که درباره هنر وایکینگ اســت، از یک سو 
و میان شــاعر و استفان ددالوس، از ســوی دیگر پیوند برقرار می کند. این 
آبــای و اجــداد هم پدران سیاســی و هم پدران هنری هســتند. مهارت 
هنری کودک وایکینگ در حکاکی کشــتی دراز «در دست خط من (شاعر) 
ظهور می کند/ تبدیل به خط شکســته می شــود» و بدین سان در نوشتن 
این شعر تجســد می یابد. با این همه این احراز هویت نیز دردسر دار است. 
«منِ» شــاعر، مأمور تحقیقی در میراثی مخدوش اســت، که به هاملت

 شباهت دارد.
هم چنان که آخرین بند شعر تأکید می کند، شاعر معترف است که در 
شیفتگی اش به گذشته وایکینگ چیزی بیمارگونه وجود دارد: «واژه های 

من.... بر زمین پوشیده از کاسه سر به شکار می روند».
عبــارت «واژه هــا»، از یک طرف در پیوند با شــعر بعــدی، «رویاهای 
اســتخوان»، به درون مایه زبان، اشــاره دارد و از سوی دیگر نشان دهنده 
پیروی شــاعر از اندرز وایکینگ شــعر «شمال» اســت که می گفت، «در 
گنجینه واژه/ بیارام». در «دوبلین وایکینگ»، نام شــهر به بدنه «کشــتی 
 plosive دراز» مانند اســت زیرا «انفجاری» است. این واژه ترجمه صفت
است که حس انفجاری بودن ( در اثر هجوم کشتی دراز بر شهر) را با نحوه 
تلفظ واژه «دوبلین» ترکیب می کند و این متأثر از ویژگی برجسته درگیری 
هینی با زبان است. شکل شنیداری واژه ها همیشه در نوشتن شعر دارای 
اهمیت اساســی اســت، اما هینی در مورد این جنبه آوائی با جلوه دادن 
حرکات پیچیده زبان و لب، که لازمه هر عمل تلفظ اســت، در بسیاری از 
شعرهایش، به طور یگانه ای صریح است. زبان برای هینی، در درجه اول 
گفتاری است تا نوشتاری، مســئله ای که در عمیق ترین و خصوصی ترین 
مفهوم، هم فرهنگی و هم سیاســی اســت، زیرا همان طور که از وجود 
لهجه های مختلف منطقه ای و طبقاتی پیداست، چگونگی تلفظ واژه ها 
یا در واقع دســت پیدا کردنشان به هستی مادی، همیشه رساننده معانی 

فرهنگی مستدلی است.
«word-hoard» (گنجینه واژه) یک اصطلاح آنگلوساکســون است، 
به معنای مخزن انباشته شــده زبان که شاعران در وظیفه شان به عنوان 
مداح مردم شــان و دســت  آوردهای تاریخی آنها از آن استفاده می کنند، 

و چنان که از «گنجینه» برمی آید، این زبان گران بها اســت. خود هینی در 
مقاله ای به عنوان «انگلســتان های ذهن» از این نقطه نظر است که شعر 
لارکیــن (Philip Larkin, ۱۹۲۲-۱۹۸۵)، هیــوز (ted hughes,۱۹۳۰) و 
هیل (Geoffrey Hill,۱۹۳۲) را بررســی می کند. در شعرهای مجموعه 
«شمال»، کندوکاو هینی در زبان او را فراتر از فرهنگ وایکینگ، به فرهنگ 

قرن های ششم و هفتم انگلستان آنگلو-ساکسون می کشاند.
«رویاهای استخوان» این کندوکاو را از سرمی گیرد. با استفاده از «قلاب 
سنگ ذهن»، عبارتی که داستان پیروزی داوود بر گلیات را از «عهد عتیق» 
فرا می خواند، تکه ای از اســتخوان را به ســوی انگلستان پرتاب می کند، 
که مایه انگیزش چنین افکاری می شــود: «خانه اســتخوان:/ اسکلتی/ 

درسیاهچال های/ کهنه زبان.»
اصطلاح آنگلو ساکســونی خانهِ  اســتخوان (ban-hus)، به معنای 
بدن و یادآور فرهنگ آنگلو ساکســون است که در شعر حماسی بیوولف 
(Beowulf) ستایش شده است. شاعران دوره گرد، این افسانه پهلوانی را 

برای سلحشورانی که گرد آتش جمع بودند، می خواندند.
چهارمیــن بخــش شــعر بــه چیــزی آن ســوی «لغت پردازی ها و 
درازگویی ها» توســل می جوید؛ بــه واقعیت بیرون از زبان، به ســرزمین 
انگلســتان، که چون زنی تصویر شــده و به تصرف «منِ» شاعر در آمده 
اســت. مکان های جغرافیایی بــا کنایه های تاریخی بــه بریتانیای رومن 
و اســتحکامات عصر آهــن (پیش از آنکه به دســت رومن هــا در قرن 
اول میلادی مســخر شــوند)، ترکیب شده اســت. معنای تحت اللفظی
Miden castle (قلعــه دوشــیزه) را نیز، نباید فراموش کــرد. در آخرین 
بخــش، «منِ» شــاعر که اینک از دوران حاضر، و نه از گذشــته، ســخن 
می گویــد، دیگر  بار ســرزمین را به بدن تشــبیه می کنــد، این بار بدن یک 
موش کور مرده. بدن انسان (نماد ســرزمین در بخش های پیشین شعر) 
تبدیل به بدن حیوان می شود و او شانه هایش را لمس می کند، «پنین های 
کوچــک نزدیک به هم را لمس کردم،/ پوســتی از غله و علف/ کشــیده

 به سوی جنوب.»
«غله» و «علف» محصولات عمده فرهنگ های چوپانی-کشــاورزی 
نوســنگی، تصویرهایی هســتند از وابستگی نزدیک انســان و حیوان به 

یکدیگر و وابستگی متقابل هردوی آنها با زمین.
در آغاز ســخن از گفته هینی نقل شــد که ســخن ارزشمند به جدل 
شــاعر با خودش و درباره خودش می پردازد. این شــعرها چه چیزی به 
مکالمه شــاعر با خودش می افزایند؟ بی آنکه به جزئیــات بپردازیم، به 
نظر می رسد که این شــعرها در کار جست و جو در سه مسئله مربوط به 
هم هســتند. نخست، و آشــکارتر از همه، درگیری شاعر با زبان به عنوان 
وســیله ای برای کند و کاو در فرهنگ های پیش از مسیح (ایرلند وایکینگ 
و انگلستان آنگلو- ساکسون)؛ دوم، شاعر به عنوان یک حقیقت گو (مثل 

هاملت) پیوند مســئله داری را بین هنر و پیروزی سیاســی برملا می کند، 
گذشته ای که رهایی از آن به آســانی میسر نیست؛ و سوم، واقعیت های 
ماقبل زبانی زمین و بدن انسان، هستی مادی مشترک تمام این فرهنگ ها، 
که (هم چنان که در «مراســم تدفین») به عنوان شــرایط مشترک انسانی 
فراخوانده می شــوند. در شــعر «شــمال» شــاعر، خود را هم نسبت به 
«گنجینه واژه» و هم نســبت به «آنچه دستان تو/ تکه جواهرش دانسته 
است» متعهد می داند. کیفیت لامســه ای این تصویر رابطه حسی شاعر 
را با ســرزمین انگلســتان که در «رویاهای اســتخوان» تصویر می شود، 
پیش بینی می کند. شــاید با دقت به پیشروی شاعر (درمجموعه شمال) 
از ایرلند شــمالی در جهت جنوب به دوبلین و ســپس از سمت شرق به 
انگلســتان، تصرف ظاهرا نه پیروزمندانه اســت و نه «سیاسی»: شاعر با 
سرزمین جفت گیری می کند، اما خود نیز بخشی از آن است، غول گچین، 
«ســنگ و صخره... / بر تنده هایش»، جزئیاتی که بیشتر اتحادی عمیق و 

بالقوه بارور را اثبات می کند تا یك پیروزی را.
اگر در وهله اول درون مایه تاریخ را درنظر بگیریم، شــعرهای «عشق 
اقیانــوس به ایرلند» و «هرکولس و آنته ئوس»، هردو درباره پیروزی هایي 

نظامي اند، با نتایجي که معلوم شد غیر قابل برگشت هستند.
در شعر اول، پیروزي راله بر نیروهای کاتولیک که فیلیپ دوم اسپانیا و 
پاپ برای کمک به شورش ایرلندی ها برعلیه انگلیسی ها فرستاده بودند، 
مورد استفاده قرا می گیرد تا موفقیت نهایی سلطه انگلیسی ها را بر ایرلند 
نشــان دهد. سلطه ای که تا اواخر ســلطنت الیزابت اول ادامه پیدا کرد. 
راله نیز مانند وایکینگ های فاتح که دریاها را به هرســو درنوردیدند، «آب 
است، اقیانوس است»، تصویری که حس نیروی طبیعی غیرقابل مقاومتی 
را با کنایه ای به نیروی دریایی انگلیس (عامل اصلی شکســت آرمادای 
اســپانیایی و گسترش قدرت امپراطوری جهانی انگلستان در سال ها بعد 

از آن) ترکیب می کند.
در شعر دوم سه درگیری در یک بند متراکم شده اند:

«....بالور خواهد مرد/ و بایرت نات و گاومیشِ نشسته خواهند مرد.»
اولی اشــاره به تاریخ افسانه ای ایرلند دارد، دومی به رئیس طایفه ای 
که در جنگ مالدن در قرن دهم به دست وایکینگ ها کشته شد و سومی 
به رئیس قبیله سرخ پوســتان ســو که ژنرال کاستر را شکست داد و خود 
در ســال ۱۸۹۰ هنگام دستگیری کشته شد. در شــعر، برافراشتن بازوان 
هرکولس «چون هفت بی امــان» (remorseless V)، نماد پیروزی تمام 

فاتحان تاریخ است.
شــعرها نه برای شکست خوردگان ســوگواری می کنند، نه پیروزی ها 
را جشــن می گیرند و نه درمورد پی آمدهای هر مناقشــه ای که به عنوان 
تاریخ، ثبت شده است، طرفگیری می کنند. تفسیر شعر دوم نیاز به اشاره 
مختصری به شعر دیگری به نام «آنته ئوس» (که ترجمه نشده است) از 

بخش اول مجموعه «شمال» دارد. در آن شعر آنته ئوس با اطمینان رجز 
می خواند که هر پهلوان جاه طلبی را شکست خواهد داد.

«بگــذار بیفکنــد مرا و تولدم را تکــرار کند/ اما برکندنــم از زمین، در 
اندیشه اش مباد،/ عروج من، سقوط من است.»

به عنوان شــعر پایانی بخــش اول، «هرکولــس و آنته ئوس» حالت 
جمع بندی دارد. اینجا هرکولس ســخن نمی گوید، بلکه شــاعر اســت 
که واقعیــت ناگریز پیروزی هرکولــس بر آنته ئوس را گــزارش می کند، 
یادآور واقعیت ناگریز پیروزی وایکینگ ها و پس از آنها انگلیســی ها. این 
نقطه نظر بی طرفانه و تعمیم دهنده، به نحو چشــمگیری در سطرهای 
نقل قول شــده از «هرکولس و آنته ئوس» (بالور خواهد مرد....) برجسته 
شده است. با آنکه حوادث مربوط به گذشته  اند، طوری به آنها اشاره شده 
که انگار قرار است در آینده اتفاق بیفتند. از معنای ضمنی سطرها چنین 
برمی آیــد که وقوع پیکارهای عمده ای که گروه های تازه ای از پیروزمندان 
و شکست خوردگان را به وجود می آورند، اجتناب ناپذیر و همیشگی است.

درون مایه شــعر «عشق اقیانوس به ایرلند» آشکار است. راله شاعر و 
اضافه بر آن ســرباز و استعمارگر بود (او مستعمره انگلیسی عمده ای به 
نــام «ویرجینیا» برای الیزابت اول بنا نهاد که اکنون یکی از ایالات متحده 
است). عنوان شعر کنایه ایست به شعر مودبانه ای از راله (اقیانوس برای 
ســینتیا) که برای ملکه سروده اســت، نوعی هم پیالگی روابط سیاسی و 
شــهوانی که در تصویر فتح ایرلند توسط انگلستان تکرار می شود. بخش 
سوم شــعر استیلای سیاســی را به استیلای شــاعرانه و فرهنگی پیوند 

می زند.
«دوشیزه ي  تباه گشته به زبان ایرلندی شکوه می کند،/ اقیانوس، رویای 
ناوگانش را پراکنده کرده اســت،/.../ طبل های یامبیک انگلیسی/ بیشه ها 
را می  کوبند، جایی که شاعرانش چون اونان/ سقوط می کنند. شمع  نئین، 
گوشــت قارچ،/ از چنگال خواب آورشــان/ در حلقه نفس و شبنم محو 

می شود،/ زمین تصرف  شده و باز تصرف شده.»
عبارت «چون اونان / ســقوط می کنند» (کسی که در داستان تورات، 
نطفــه اش را بــر زمین ریخت) این مفهــوم ضمنی را نیز دربــر دارد که 
پیروزی هاي شــاعرانه، جنســی نیز هستند. شــاعران ایرلندی که به زبان 
خودشــان می نوشتند با «طبل های یامبیک» شــعر انگلیسی به سترونی 
کشیده شدند. (استفاده از وزن یامبیک، به طور گسترده، نخستین بار توسط 
شاعران و نمایش نامه نویسان انگلیسی دوران الیزابت معمول شد.) شعر 
«هرکولس و آنته ئوس» به صورت عمومی تری به مسئله می پردازد. بقای 
آنته ئوس وابسته به زمین است که پیوسته، نیروی تازه به او می دهد. اما 
پس از پیــروزی هرکولس، این زمین، تنها می تواند موضوعی برای مرثیه 
باشــد، گذشــته ای افســانه ای. آنته ئوس اکنون به صورت کوهی تصویر 
می شود: «...نیمرخی از کوهی،/ غول خفته ای،/ خوراک کودکانه ای برای 

تصرف شدگان.» نیروی منفی «خوراک کودکانه» در اینجا قابل توجه است: 
غذا برای بچه ها و معلولان، که باری از برداشــت امروزی از فرهنگ انبوه 
را نیز دربردارد. این شعرها مشکل به رسمیت شناختن پیوند نزدیک میان 
هنر ماهرانه و قدرت سیاسی را که در شعر «دوبلین وایکینگ» مطرح شده 

بود، گرفته و تقویت کرده اند.
بخش اول مجموعه «شــمال» مناقشــه ایرلند شمالی را در یک متن 
فرهنگی و تاریخی درازمدت قرار می دهد و به اکتشــاف شــمالی که در 
واقع (همان طور که پیش از این اشــاره شــد)، شمال اروپا طی هزار سال 
گذشــته است، می پردازد. لحن شعرها احترام آمیز، رسمی و جدی است. 
زبان عمیقا ریشــه در گذشته  دارد، تا آنجا که واژه های منسوخ و کهنه را 
زنده می کند. این شعرها شعرهای «شهادت فردی» نیستند، بلکه در حس 
 مسئولیت هینی، نســبت به زمانه اش کندوکاو می کنند؛ حس مسئولیت 

شاعری که به انگلیسی یعنی زبان فاتحان ایرلند می نویسد.
در بخش دوم، «شــمال» یعنی ایرلند شــمالی معاصر. لحن شعرها 
مکالمــه ای، گســتاخ و مطایبه آمیز اســت. زبان، معاصــر و گاهگاهی 
روزنامه ای  است. «شمال» به علت علاقه و اشتغال داشتن به دو فرهنگ، 

با خود در عدم توافق است، اما حاصل این عدم توافق بارآور است.
دو شعر «وزارت ترس» و «افشاگری» از بخش دوم مجموعه «شمال» 
انتخاب شــده اند. گزارش شعر نخست از دوران مدرسه هینی با این بیان 
صریح به پایان می رســد: «آلستر بریتانیایی بود، اما بدون حقی بر / تغزل 
انگلیســی». «بریتانیایی» یک اصطلاح سیاســی است و «انگلیسی» یک 
اصطلاح شــاعرانه. تعهد نسبت به شــعر، به عنوان یک کار مثبت و یک 
فضیلت، مطرح است که باید در مقابل «وزارت ترس» سیاسی که توسط 
فرهنــگ اقلیت در ایالت تجربه می شــود، از آن دفاع کرد. اینجا دو نکته 
قابل توجه وجود دارد: نخست؛ به مبارزه طلبیدن «چمن های لطیف آئین 
سخنوری» توسط شاعر جوان، از طریق ابداع قافیه ساوت دری و دوم؛ این 
حقیقت که مدرسه کاتولیک در مورد چگونگی انگلیسی حرف زدن دارای 
نقطه نظر سخت گیرانه بریتانیایی بوده است. احساس هینی مبنی بر اینکه 
زبان برای او پیش از نوشــتن، گفتن است و شعر اصیل باید از گفتار برآید، 

شالوده این دو نکته را تشکیل می دهد.
شعر دوم، «افشاگری»، که شــعر پایانی «شمال» است، مستقیم ترین 
شــعر شــخصی در مجموعه اســت. هینی در این شــعر بر نکاتی چند 
تأمل می کند: تصمیمش برای ترک بلفاســت و رفتن به جمهوری؛ اتهام 
رهاکردن آرمان از ســوی «مغزهای ســندان وار آنان کــه از من متفرند»؛ 
«اندرزهای زیبای رنگارنگ» دوســتانی که مقدم داشــتن تعهد نسبت به 
هنرش را به او توصیه می کردند. تصویری که برای هر دو استدلال به کار 
رفته، «مطلق الماس گونه» قطره های باران است و هینی، از هم گسیخته 
بین دو موضع، هیچ یک را نمی پذیرد. افســوس خــود او از گونه دیگری 
اســت: آیا فرصت های تاریخی بزرگی دســت داده است؟ شانس اینکه 
«....قهرمانی/ در حیاط زندانی پر گل و لای،/ که اســتعدادش چون سنگ 

قلاب سنگی/ برای درماندگان چرخ زده است.»
باشد؟ این بند شعر تصویر قلاب سنگ در «رویاهای استخوان» را به یاد 
می آورد و نیز، هویت مشــترک «من» شعر را با داوود در جنگ گالیات (به 

شیوه ای غیرمستقیم). درهر حال دفاع او به طور کامل بیان شده است:
«نه جاسوسم نه تحت نظر؛/ پناهنده ای داخلی، دراز گیسوی بالغ/ و با 
فکر؛ یاغی جنگل / گریخته  از قتل عام/ که از ساقه و پوست/ رنگ ایمنی 

می گیرد و هر بادی را/ که وزیدن گیرد، حس می کند؛»
«wood-kerne» (یاغی جنگل، که به یاغیان گالیک، مقاومت کنندگان 
در برابر اســتعمار پروتســتانی در ایرلند، اطلاق می شــد و دســته های 
«بچه ها» Boys جانشــینان طبیعی آنها هســتند)، شــکل انگلیسی شده 
واژه ای ایرلندی به معنای «یاغی» است، کسی که تنها پناهگاهش جنگل 
و خلنگ زار است، بی حفاظ دربرابر «هر بادی» که «وزیدن گیرد». تصویری 
به اندازه کفایت، حساسیت آســیب پذیر هینی را نسبت به وفاداری های 
متضاد، جریان های مخالف و تداخل هاي احساســی که از کل مجموعه 

برمی آید، بیان می کند.
پیوند این دو شــعر با شعرهای بخش اول در تعهدی مکرر نسبت به 
شــعر و به خصوص «تغزل انگلیسی» است، و نسبت به مقاومتی پی گیر 
دربرابر طرف گیری ســاده دلانه در درگیری موجود. «افشاگری»، با وضوح 
بیشــتری، از دفاع کردن از هر دو مطلق امتنــاع می ورزد: ادعاهای هنر و 
تعهد سیاســی اما، کشمکش دردناک و حل نشــده بین این دو مطلق را 
نشــان می دهد. و در حالی که در شــعرهای بخش اول ادعاهای روشنی 
درباره مسئولیت شــاعر (به عنوان شفادهنده، حقیقت گو) دیده می شود، 
«افشاگری» پیشنهاد می کند که وظیفه  شاعر، یا شاید سرنوشت دشوارش، 
این است که ابزار بیان پیچیدگی های روند تاریخی باشد که درباره آن کاری 
از دستش برنمی آید. هینی در مصاحبه ای برای تایمز ایرلندی گفته است:
«گمان من این است که شعر نمی تواند در شمال بر حوادث اثر بگذارد، 
زیرا این مردان عمل هستند که بر هرکس و هر چیز نفوذ دارند، اما مؤکدا 
باور دارم که شعر عملی خاص خود شعر است و با داشتن وجدان خاص 

خود، واقعیت خاص خود، دارای اثربخشی تدریجی خاص خود است.»
اما این شــعرها چــه «عمل خاصی» عرضه می کنند؟ چیزی بیشــتر 
از  آنچه آودن (Auden) در ســطرهای مشــهور مرثیه بــرای و-ب-ییتز

(W.B Yeats) ادعا کرده است؟
«چون شــعر باعث رویدادی نیســت: زنده می ماند/ در درهِ گفتارش 
جایی که مجریان را/ راهی نیســت.... زنده می ماند،/ شــیوه ای از رویداد، 

دهان.»
گرچه ســطر آخر (مؤید ســطر اول) ادعا می کند که شــعر خود نوع 
خاصی از حادثه است، آوردن رابطه آن را با نوع حوادثی که مردان عمل، 
«مجریان»، با آنها ســروکار دارند و بر آنها مؤثرند، نامکشــوف می گذارد. 
اظهاریه هینی مشخص تر است، که ادعا می کند شعر فرم عمل خودش 
را دارد. «شمال» به عنوان یک مجموعه، این نظر را دست کم به دو طریق 
ترسیم می کند که سرنخ هر دو را در اصطلاح «وجدان» می توان به دست 

آورد.
طریقه اول و سرراست تر اینست که شعرها حس خواننده را با ربط دادن 
درگیری معاصر به تاریخی فراموش شده، بزرگ تر، گسترده تر و پیچیده تر 
می کنند. «شــمال» توضیح تعصب آمیز بحران در آلســتر را که هر یک از 
دو حریف برای توجیه و دفاع از کارهاشــان نقل می کنند، کنار می گذارد. 
پروتستان های وحدت طلب، در استدلالشان سال ۱۶۹۰ را عنوان می کنند؛ 
جنگ بوین، تسخیر و دفاع از لندن بِری، که کنترل پروتستان ها را بر منطقه 
و فرمانروایی انگلســتان را بر ایرلنــد در قرن های بعدی تأمین کرد و بعد 
از ایجاد دولت آزاد ایرلند در ۱۹۲۱، به تأســیس جداگانه «ایرلند شمالی» 
به عنوان بخشی از انگلســتان انجامید. کاتولیک های استقلال طلب اما، 
تاریخ متفاوتی را مطرح می کنند: ســرکوب جمعیــت کاتولیک ایرلند از 
طریق قوانین کیفری بعد از ۱۶۹۰ که به منظور ادامه برتری پروتســتان ها 
به مورد اجرا گذاشــته شد، کوشش های قهرمانانه پی درپی آنان که برای 
اســتقلال ایرلند مبارزه می کردنــد، اوج گیری این تلاش هــا در قیام عید 
پــاک ۱۹۱۶ که اهداف نهضــت اســتقلال  طلب را از خودمختاري درون 
امپراطوری انگلســتان به اســتقلال کامل تبدیل کرد، تأسیس دولت آزاد 
ایرلند و بعد از آن جمهوری ایرلند که قانون اساسی اش ادعای حاکمیت 
بر سراســر جزیــره ایرلند را دارد، و بنابراین «مرز» بین شــمال و جنوب را 
به رســمیت نمی شناســد. (به دنبال تأســیس دولت آزاد ایرلند، جنگی 
داخلــی میان طرفــداران دولت آزاد و جمهوری خواهــان که جداکردن 
شــش ایالت را خیانتی به مبارزات طولانی اســتقلال طلبان می دانستند، 
درگرفت.) «شــمال» عمدتا از این مباحثه شــانه خالی می کند، یکی به 

دلیل آشــنایی وســیع هر خواننده ایرلندی با چنین مباحثاتی، و مهم تر از  
آن به دلیل آنکه شــعرها به زمانی پیــش از آن می پردازند و به ایده آلی 
فراتر از آن. تاریخی که «شــمال» فرامی خواند به طور چشم گیری پیش از 
مسیح است، و انگلستان تسخیرکننده ایرلند به عنوان جانشین وایکینگ ها 
معرفی می شود. این پیوند دل به خواه نیست. شاهان پلانتاجِنِت (شاهان 
انگلستان از هنری دوم تا ریچارد دوم)، آغازکنندگان تسخیر ایرلند، اعقاب 
نرمن هایی بودند که بر فرمانروایان آنگلوساکسون پیروز شدند. و نرمن ها، 
خود، اعقاب وایکینگ های غارتگری بودند که در فرانسه مستعمره نشین 
شــده بودند (واژه «نرماندی» از «مردان شمال» گرفته شده). با کنایه به 
این تاریخ طولانی، شعرها قصد هیچ انگاشتن تاریخ ایرلندی پروتستان در 
مقابل کاتولیک؛ و وحدت طلب در مقابل اســتقلال طلب را ندارند، بلکه 
خواننده را به فراتر رفتن از ایدئولوژی مشــترک تســخیر و تســلط که هر 

حزبی به روش خود به آن متوسل  می شود، می خوانند.
آیــا از این برخــورد، معنای «گور پدر هردوتان» را باید اســتنباط کرد؛ 
عقب نشینی و شانه خالی کردن از زیر بار مشکل سیاسی و اخلاقی انتخاب 
در زمان حاضر؛ توسل جســتن به آنچه که استفان ددالوس (آنگاه که به 
امپراطوری انگلیس و به قرن های تکه پاره شــده از مناقشــات مسیحیت 
می اندیشــد)، «کابوس تاریــخ» می نامد (اولیســس،۱۹۷۱،ص۴۰)، برای 
توجیه این عقب نشینی؟ چنین برداشتی به فراموشی سپردن شبکه وسیع 
اشارات و کنایات مثبت به فرهنگ های نوسنگی است، که هینی وابستگی 
متقابل مادی و نزدیــک آنها را با زمین به عنوان تصویری برای وضعیت 
عمومی انسانی مورد استفاده قرار می دهد. «شیوه عمل» شعرها بازکردن 
دریچــه ذهن خواننده به روی این نوع التیام روح اســت که البته با روح 

تسلط طلبی حاکم بر هردو موضع متضاد تاریخی و مذهبی تفاوت دارد.
«شــمال» برای تغییر وجدان ها طریقه دومی نیــز به کار می گیرد. در 
«رویاهای اســتخوان»، وقتی شــاعر خود را با شــالوده مادی زمین یکی 
می داند، مصرانه رو به فراســوی زبان دارد. در «توم»، شــعری که تاریخ 
سرایش آن پیش از انتشار «شمال» است، این یکی دیدن پیش بینی شده 
است. شــاعر خود را توصیف می کند که ابتدا در حال ادای «انفجارهای 
آرام» واژه «توم» (Toome) است، و سپس در فراسوی آن یا بهتر بگوییم، 
پیــش از آن، «زیر لوحــهِ / لق زبان»، در دخمــه ای زیرزمینی که مدفنی 
ســلتی اســت، چون باستان شناسی در جســت و جوی چیزی دیرینه تر از 

فرسوده های ده هزار سال تاریخ انسانی است.
«تا پیچیده شوم در/ لفاف گل ولای آبرفتی/ که زیر گلابه و شاخابه ها/ 

به ناگهان فرو می ریزد/ و بچه  مارماهی ها موهایم را دنبال کنند.»
این زمین اســت، و آب اســت که آن را در مفهومی ماقبل انســانی، 
حاصل خیز می کند، اقامتگاه آنته ئوس، «....گهواره تاریکی،/ شــریان های 

رود،/ آبراهه های پنهان قدرتش،/ زمین های زایندهِ/ دخمه و غار،»
«گهواره» و «زاینده» مفاهیم پرورش و تولد را دربر دارند، آنته ئوس به 
صورت غولی خفته و نه مرده، تصویر شده است و شعر دلواپسی مدامی 
را نسبت به «تصرف شدگان» مطرح می کند، آنان که از زمین هایشان توسط 
فاتحان یادآور هرکولس (که آنته ئوس را از زمین برمی کند) رانده شده و 
تنها رویایی از «شکست و خاستگاه» برایشان مانده است. شعرهای دیگر 
«شمال» با اشاره به وفاداری بنیادی شاعر به اجداد کاتولیکش (کمتر به 
عنوان کاتولیک و بیشتر چون کشــاورزان و مزرعه داران زمین هایی که در 
دست داشــته اند)، به نحو کامل تری به همین درون مایه پرداخته اند. این 
درون مایه درتلاش نوعی تبدیل وجدان «مذهبی» به وجدان «سرزمینی» 

است.
در نتیجه گیری از این بحث، به شــعر «قربانــی» که بعد از مجموعه 
«شمال» منتشر شده اســت، می پردازیم. این شعر مربوط به واقعه ای از 
سال ۱۹۷۲ است. در روز یکشنبه سی ام ژانویه آن سال چتربازان انگلیسی 
در تیراندازی به تظاهرکنندگان یک راهپیمایی حقوق مدنی در باگساید، در 
شهر دری، سیزده نفر را کشتند.  IRA به عنوان عزاداری برای کشته شدگان 
اعلام حکومت نظامی کرد و یکی از آشــنایان هینــی که بدون توجه به 
مقررات منع عبورومرور، برای نوشــیدن بیرون رفته بود در انفجار بمب، 

در یک بار کشته شد.
در «مراسم تدفین»، هینی یک تشییع جنازه غیرفرقه ای را تصور می کند 
که در آن، صف مشــایعین در پیچ وخم راهی به سوی «مقبره های بوین» 
به پیش می رود. تشییع جنازه در «قربانی» یک مراسم کاتولیک است، یک 
موقعیت واقعی، «روز ســکوتی سرد و نمناک» که تابوت پشت تابوت از 
کلیسا بیرون  می آید. در حالی که صف مشایعین در «مراسم تدفین» چون 

ماری است که نرم و انعطاف پذیر بر علف حرکت می کند، در «قربانی»
«تدفین مشترک/ نوار قنداقش را گشود،/ پیچید، تنگ تر کرد/ تا آنجا که 

ما برادروار/ در یک حلقه، استوار و یگانه شدیم.»
این تدفین، تولد نیروی مشترک است («استوار»)، اما قیدوبند سخت، 
و حتی شــاید ســیر قهقرایی («نوار قنداقش را.... پیچید») به کودکی نیز 

هست. و این ها شرایط لازم و پراهمیت وفاداری مشترک است.
شعر سپس به تشییع جنازه دومی می پردازد، تشییع جنازه قربانی که 
کوچک تر و بی سروصداتر اســت، و مشایعین یا «راهپیمایان خاموش / و 
پرگویان حاشــیه»، چون گله ای از ماهیان تصویر شده اند. شعر با فردیت 
بی ادعای قربانی همدردی می کند. هینی به یاد می آورد که در ماهیگیری 
با او «طعم آزادی» را چشیده است. «هم چنان که می بینی ضرب آهنگی/ 
تو را، آهسته فرسنگ به فرســنگ،/ به سوی پاتوق واقعی ات می کشاند/ 

جایی، بسیار دور، فراسوی....»
این «تو» دامنه گســترده ای دارد: مرد ماهی گیر، خواننده، و شــاعر که 
خود را خطاب می کند. بدون شــک جنبه حقیقت گویی شــعر در روشی 
اســت که با مســئله مرگ قربانی روبه رو می شــود. وضع مقررات منع 
عبورومرور، از طرف IRA خود عزاداری مشترکی بوده است، شرطی برای 
کاراکتر همگانی آن. ماهی گیر آن را نادیده گرفته است و بنابراین، «آن شب 

آخر که/ هم جرمی قبیله ای ما را شکست/ چقدر گناهکار بود؟»
مرد مقتول با طرح ســؤال، شــاعر «تحصیل کرده» را زیر فشــار قرار 
می دهد، شــاعر پاســخی نمی گوید اما ویژگی های ماهی گیر را تحســین 
می کند. کاربرد «ما» در این جا شــامل ماهی گیر، سیزده مقتول، عزاداران، 
شاعر، و «قبیله» کاتولیک می شود و شعر بدین طریق تلاش می کند تا هم 
از وفاداری مشترک و هم از ویژگی های معترض به آن صحبت کند. شعر 
بر علیه بمب گذاری اعتراض نمی کنــد، هرچند در تصویری به یادماندنی 
اطمینــان می دهد کــه به تأثیر آن پی برده اســت: «درآن مــکان دل آزار 
بمب زده می بینمش/ هم چنان که با ترکیبی از وحشــت و پشــیمانی/ در 
چهره هنوز قابل تشخیصش/ و با نگاه خیره به دام افتاده و گستاخش/ در 

حال کورشدن از درخشش انفجار،/ راهش را کج کرده است.»
«نگاه خیره به دام افتاده و گستاخ» نشانه رو شدن دست و آشکارشدن 
چهره واقعی اســت (که لازم نیســت، حتما جنبه منفی داشته باشد) و 
«کور شــدن از درخشش انفجار» کنایه ای  اســت از حقیقت بی جواب و 
مکاشفه ای کور کننده و اعجاب انگیز. شعر برای ماهی گیر عزاداری می کند 

و در پایان خواستار بازگشت او به زندگی است:
«فین فین کننــده ســپیده دمان بازگشــته از مــرگ،/ لِک  ولِک رونــده 

نیمه شب هاي بارانی،/ باز هم مرا سؤال پیچ کن.»
و ســؤال ها نه تنها «هم جرمی قبیله ای»، که هم چنین، رابطه شعر را 
با زندگی عادی و بی ســروصدایی که ماهی گیر نماینده آن است، در مرکز 
توجــه قرار می دهد. ماهی گیر، به عنوان فردی که ســؤالی «فراســوی» 
مطرح می کند، تصویری از هنرمند است که محدودیت های اجتماعی را 
می شــکند، درعین حال به آنها احترام می گذارد و نیازمند است تا آنها را 

مورد خطاب قرار دهد.
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سیر تاریخی نظریه ادبی
«دیباچــه ای تاریخی بــر نظریه ادبــی از افلاطون تا بــارت» کتابی 
اســت از ریچارد هارلند، متخصص نقد و نظریــه ادبی و مقاله نویس و 
داستان نویس انگلیسی، که با ترجمه بهزاد برکت در نشر ماه و خورشید 
تجدیدچاپ شده اســت. هارلند در این کتاب سیر تاریخی نظریه ادبی را 
از دوران کلاسیک تا دوره ســاخت گرایی فرانسوی شرح داده است و به 
تحــول نظریه ادبی در طی دورانی طولانی و جریان های اصلی هر دوره 
پرداخته اســت. در بخش پایانی کتاب نیز با عنوان «سخن آخر: ورود به 
دوره پســامدرن» به نظریه ادبی در عصر پسامدرن اشاره ای کرده است. 
عنوان های فصل های یازده گانه این کتاب عبارتند از: نظریه ادبی در دوران 
کلاســیک، نظریه ادبی در قرون وسطی، طلوع و غروب نئوکلاسیسیسم، 
نظریه ادبی رمانتیک، نظریه های اجتماعی ســده نوزدهم، ناتورالیســم، 
سمبولیســم و مدرنیســم، پیشــرفت های تازه در نظریه پردازی، نظریه 
روسی سده بیســتم، نقد انگلیســی – آمریکایی، نقد پدیدارشناختی در 
فرانســه و آلمان و ساخت گرایی فرانسوی. هارلند در پیشگفتار این کتاب 
توضیح می دهد که «کتــاب حاضر در بیان ماجرای نظریه ادبی، توأمان، 
چندین دیدگاه شناخته شــده را که در سال های اخیر معیار شده اند، دربر 
می گیرد.» آن گاه این دیدگاه ها را بیان می کند و هر یک را شــرح می دهد. 
این دیدگاه هــا عبارتند از: «نقد ادبی غیرنظری وجــود ندارد»، «مباحث 
انتقادی ادبیات نوعی فعالیت یگانه را تشکیل نمی دهند»، «نظریه ادبی 
بین المللی اســت». هارلند بعد از شــرح هر یک از این دیدگاه ها درباره 
رویکرد و هدف کلی خود در این کتاب می نویسد: «هیچ یک از گزاره های 
این کتاب، در هیچ موردی کلام آخر نیست. کتاب حاضر اگر بتواند اولین 
کلام مناســب را در هر یک از موارد بحث بیان کند، به هدف خود رسیده 
است. بااین حال، بعید اســت که تلقی من از گرایش های نظری، از تأثیر 
مواضع نظری ام به دور مانده باشد. این مواضع، در کتاب دیگرم فراسوی 
ابرســاخت گرایی: وجه همنشینی زبان، بیان شــده است. همچنین، این 
تلقی، از حرفه دیگرم که نوشــتن داســتان های تخیلی و علمی تخیلی 
اســت نیز تأثیر پذیرفته اســت. اما، به رغم تأثیــر اجتناب ناپذیر لایه های 
عمیق باورهای شخصی ام، کوشیده ام که از داوری های شخصی درباره 
گرایش های مورد بحث پرهیز کنم (البته باید چند مورد ناپرهیزی آشکار 
و عمدی را اســتثنا کرد). فراتــر از این همه، تلاش کــرده ام دیدگاه های 
گذشتگان را عمیقا درک کنم، نه آنکه ساده دلانه از منظر مسلط نظریات 
بغرنج تر امروزی، کاستی هایشــان را محکوم کنم. هدف کلی من اثبات 
این نکته بوده است که این دیدگاه ها، صرف نظر از اینکه امروز تا چه حد 
غریب یا فاقد جاذبه به نظر برسند، بر اساس معیارهای خود، دریافتی تام 

و تمام از ادبیات ارائه کرده اند».   

مقالاتی در نقد و تئوری شعر
«سلوک شعر» کتابی است از محمود فلکی در نقد و تئوری شعر. این 
کتاب که چنانکه فلکی در پیشگفتار چاپ تازه آن اشاره کرده است پس 
از حدود هجده سال با ویرایش جدید در نشر ماه و خورشید تجدیدچاپ 
شــده است شــامل مقالاتی است هم درباره شــعر معاصر ایران و هم 
به طورکلی درباره مباحث نظری در باب شعر. کتاب با مقاله ای با عنوان 
«شعر چیست؟» آغاز می شود. در این مقاله، چنانکه از عنوانش برمی آید 
به چیســتی و تعریف شعر پرداخته شده است. مقاله با این پرسش آغاز 
می شــود که «آیا طرح شعر چیست؟، پرسش خودخواهانه ای نیست؟» 
و آن گاه بــا طرح این موضوع که طرح پرســش زمانی صورت می پذیرد 
که «بخواهیم برای آن پاســخی بیابیم» این پرســش را طرح می کند که 
آیا می توان برای پرســش «شعر چیست؟» پاســخی یافت؟ در بخشی 
دیگر از مقاله این گونه به این پرســش پاسخ داده شده است: «به گمانم، 
می توان به چگونگی و چیســتی شــعر پرداخت؛ به شــرطی که در پیِ 
یقین مندی در تعریف شــعر نباشــیم و ادعای یافــتِ نهایی نیز در میان 
نباشــد. و من با چنین گمانه ای است که در اینجا به پاره ای از یافته ها در 
پیوند با شــعر می پردازم. می گویم پاره ای؛ چراکه شعر یک چهره ندارد، 
و هــر چهره اش، خود بازتاب پاره های متنــوع لحظه های پیدا و ناپیدای 
هستی می تواند باشد، که من، منظری از آن را به دست می دهم: می توان 
گفت که شــعر، درافتادن مدام با اقتدار اســت. یعنی شعر با آن چیز یا 
چیزهایی درمی افتد که ازلی و ثابت می نمایند. شعر از آنجا آغاز می شود 
که انســان نمی خواهد یا نمی تواند شیوه ی زیست و مناسبات بیرونی را 
بپذیرد؛ و شــاعر به عنوان آفرینشگر شــعر، زمانی موجودیت می یابد که 
با ســاختِ جهانی دیگر ورای آنچه که وجــود دارد، اقدام می کند. و این 
اقدام به ســامان نمی رسد، مگر اینکه با ساخت های بیرونی و قراردادی 
درافتد. پس، از آنجا که شعر، هنری است کلامی و نخستین و مهم ترین 
بنای آن، زبان اســت، نخســت با اقتدار زبان درمی افتــد تا در درگیری با 
مفاهیمی که حامل خِرَد است به سامان برسد. همین که شاعر به زبانی 
ورای زبان معمولی یا رسمی ســخن می گوید، از قدرت مسلط زبان فرا 
می رود؛ زیرا از زبان آنگونه که خود می خواهد یا بافتِ شعرش می پذیرد، 
اســتفاده می کند، نه آنگونه که مقرر شده است. و چون زبان وسیله ای 
اســت در دست اقتدار خِرد، پس شعر با اقتدار خرد نیز درمی افتد. خرد، 
مدام در پی تعیین مرزها در جهان مفاهیم اســت، ولی هنر، و در بحث 
ما شــعر، مرزها را می شکند. خرد در پیِ روشــن کردن چیزهاست، ولی 
شــعر از روشنی می گریزد. و شــاید به همین خاطر است که امبرتو اکو، 
اســاس هنر را ابهام می داند.» فلکی در این مقالــه ضمن گفتن این که 
شــعر درافتادن با اقتدار خرد است، تاکید می کند که «درافتادن با اقتدار 
خرد، آنگونه که برخی پنداشــته اند، بــه مفهوم عقل گریزی و تهی بودن 
شــعر از معنا نیست.» او در توضیح این مطلب می نویسد: «شعر، خرد و 
معنای درونی، ویژه و مستقل خود را دارد.» از دیگر مقالاتی که در کتاب 
«سلوک شعر» آمده است می توان به این عنوان ها اشاره کرد: نقش زبان 
در شــعر، هایدگر و زبان شــعر، فرازِ حس و فرودِ زبان، لذت معنا، عشق 
در شــعر نیما، شور رهایی در شعر فروغ، مرثیه گوی وطن مرده (نگاهی 
به شــعر مهدی اخوان ثالث) و بقایای خصلتِ ادب و اندیشــه ی کهن 

در شعر شاملو.

 مرور

فیلم هایی با کلمات
«گفتن برای زیبا  شدن» کتابی است از شهیار قنبری که در نشر نگاه 
به چاپ رســیده اســت. کتابی شامل آن چه شــهیار قنبری، خود آن را
«فیلم–شــعر» یا «غزل نمایــش» می نامد که ماحصل آمیخته شــدن 
شــعر است با سینما که قنبری این هر دو را خوب می شناسد و گواه  آن 
ترانه های اوســت و دو فیلمی که در سال های دور ساخته است؛ یکی 
«شــام آخر» و دیگری «پاییز، ایســتگاه آخر»، ضمن این که تأثیر تصاویر 
سینمایی را در ترانه های شهیار قنبری نیز به خوبی می توان دید. «فیلم  
- شــعر»ها یا «غزل نمایش» ها اما تجربه ای متفاوت تر و فراتر است از 
صرفا حضور ردی و تاثیری از سینما در شعر، ضمن این که در این «فیلم 
– شــعر»ها هرگز تصویر جای کلام و زبــان را نگرفته، بلکه این نحوه 
چیدن کلمات در کنار یکدیگر است که تصویر می آفریند و به واقع فیلم 
در این نوشته ها از شیوه ای که شاعر کلمات را در کنار هم می چیند پدید 
آمده است و بی دلیل نیست که شهیار قنبری، خود این «فیلم – شعر»ها 
را فیلم هایــی معرفی می کند که با کلمات ســاخته اســت. او در آغاز 
کتاب این تجربه را با ارجاع به ســینما گرانی چون گودار و تارکوفسکی 
این گونــه توضیح می دهد: «این دفتر فیلم – شــعر»های من اســت. 
فیلم هایی که با کلمه ســاخته ام. بیســت غزل نمایش است. به همراه 
تصویرهای به هم چسبیده. کولاژهای کار من ... در این تجربه ی تازه: من 
و تو چیزی از دســت نمی دهیم. در این سفر نو، قرار است زیباتر شویم. 
غزل نمایش ها را باید نفس کشــید، دید. در این ضیافت تصویر و صدا، 
هر غزل نما می خواهد مثل سینما، بیست وچهار حقیقت در ثانیه باشد. 
همان گونه که گودار شــاعر سینما دوست می دارد.» او آن گاه این را به 
نقل از گودار یادآور می شود که: «سینما بیست وچهار حقیقت در ثانیه 
است.» قنبری آن گاه توضیح می دهد که «گفتن برای زیبا شدن» نه فقط 
یک دفتر شــعر بلکه فیلم – شعر است و چیزی است از جنس آن چه 
تارکوفســکی که شــهیار قنبری او را «بزرگ ترین شاعر سینما» می داند 
دوســت می دارد. او ســپس درباره ماهیت چنین تجربه ای می نویسد: 
«در این تجربه هر کس فیلم  شــعر خود را می ســازد. همه سینماگریم. 
هر کس غزل نمایش خود را بر پرده می بیند. بر پرده ی خیال. بی واسطه. 
چونان شعری زلال. در این تجربه، قرار است همه زیبایی آفرین باشیم. 
قرار اســت به متن وفادار بمانیم. بخوانیم و زیباتر شویم.» کتاب شامل 
بیست غزل نمایش اســت همراه با طرح هایی در پایان کتاب که شاعر 
گفته اســت مخاطب می تواند آن ها را بــه هر کدام از غزل نمایش های 
کتاب که دوســت داشــت «ســنجاق» کند. آوار آواز در آغــاز، نگفتن، 
خانه، روایت، ســاعت به وقت آب، ساعت سنگین، سیاه، غزل نمایشی 
از شــرم بزرگ، دلاشوبه ها، پس از تو، ماه ســر بریده، تنها صداست که 
(در قفس) می ماند!، زخم ســاعت دوم، زخم گاه رنگ، گفتن، صد پله 
تا من، نام کوچــک من، پرنده ی کامل، دوباره گریه بــار کرده اند!، یأس 
یأس... عنوان های غزل نمایش های کتاب «گفتن برای زیبا شدن» است. 
هم چنین در پایان کتاب دو توضیــح درباره غزل نمایش های «زخم گاه 
رنگ» و «خانه» درج شده و بخشی هم با عنوان «صدانامه» آمده است 
که در آن صداهایی پیشنهاد شده است برای شنیدن در هنگام خواندن 

غزل نمایش های کتاب. 

زندگی هنری فرهاد مهراد
«فرهاد و دوســتان» کتابی اســت از حامد احمــدی درباره زندگی 
هنری فرهاد مهراد که در نشــر نگاه منتشر شده است. حامد احمدی 
در این کتــاب روایتی گزارش گونه به دســت داده اســت از دوره های 
مختلف کاری فرهاد مهراد. این روایت حاصل تحقیقات او در آرشیوها 
و همچنین گفت وگوهای اوســت با کســانی که با فرهاد مراوده کاری 
طولانی و دوســتی نزدیک داشته اند. حامد احمدی در مقدمه کتاب از 
دشواری های فراهم آوردن چنین کتابی سخن گفته است و از این که چه 
کسانی در دسترس نبوده اند که بشود با آن ها گفت وگو کرد، چه کسانی 
درگذشته بوده اند و چه کسانی جواب تماس های نویسنده را نداده اند و 
این ها دشواری هایی بوده که اگر نبود این روایت کامل تر می بود. احمدی 
در آغاز این مقدمه می نویســد: «کتاب پیش رو که یک روایت ابتدایی و 
کوتاه از زندگی هنری فرهاد مهراد اســت، محصول تمامِ شدن هاست. 
شــدنِ پیدا کردن تاریخ، روایت های معتبر و حتا نامعتبر و گذاشتن شان 
کنار هم؛ برای رســیدن به یک تاریخ که ســال ها محــو و ناپیدا مانده. 
بازی گران صحنه، آن ها که هنوز مانده اند، در گوشه وکنار دنیا پراکنده اند. 
از سرزمین مادری تا غربت اروپا و آمریکا. بازی گرانی که مشتاق رسیدن 
به یک تاریخ سالم هستند و حرف می زنند و کسانی که دلیل انکارناپذیر 
مه آلود بودن تاریخ هستند و کماکان با سکوت، گوشه گرفتن و لب بستن 
کمکــی به روشــنایی نمی کنند و فضا را هاشــوری دوبــاره می زنند.» 
احمدی آن گاه تاکید می کند که «ادعای داشتن یک روایت کامل و دقیق 
از زندگی هنری و شخصی فرهاد، گزاف است» و «هم محصولات پیش 
از این، کتاب و فیلم و مصاحبه ها، هم این محصول، ناقص و تنها راوی 
تکه هایی از یک زندگی هستند.» او پس از آن گزارشی می دهد از شیوه 
کار خــود و به قول خودش «چه گونه رســیدن به این روایت و توضیح 

چرایی ناقص بودنش.»
کتاب «فرهاد و دوســتان» از پنج بخش تشکیل شده است. بخش 
اول با عنوان «فرهاد در نمای باز» به زندگی هنری فرهاد در ســال های 
پــس از انقلاب اختصــاص دارد. در بخش دوم با عنــوان «فرهاد در 
نمای بســته» داستان زندگی هنری فرهاد در سال های پیش از انقلاب، 
این کــه چگونه آغاز کرد و چه شــد که از خواننده ای کــه آثار غربی را 
اجرا می کرد به خواننده ای فارســی خوان بدل شــد. شهیار قنبری که 
بســیاری از ترانه های خوانده شده توسط فرهاد در آن سال ها، از جمله 
«هفته خاکســتری»، «جمعه» و «مرد تنها» ســروده اوســت از راویان 
اصلی این بخش کتاب اســت. دوره همکاری فرهاد، شــهیار قنبری و 
اســفندیار منفردزاده از مشهورترین دوره های کاری فرهاد بود. دوره ای 
که فرهاد در آن به عنوان خواننده ای که ترانه های سیاســی می خواند 
مطرح شــد و بخش دوم کتاب «فرهاد و دوســتان» با همین موضوع

مرور

شمال 
بازگشتم به ساحلي دراز،
نعلِ کفشِ کوفته خلیج،
و آنچه یافتم چیزي بجز

نیروهاي دنیويِ آتلانتیكِ توفنده بود.
به وسوسه هاي بي افسونِ

ایسلند تن در دادم،
مستعمرات رقت بارِ

گرینلند، و ناگهان
آن غارتگرانِ افسانه اي،

آنان که در اَورکني و دوبلین خفته اند
به سنجش درآمده

با شمشیرهاي بلندِ زنگاریشان،
آنان که در بطنِ جامدِ

کشتي هاي سنگي جاي دارند،
آنان که تکه تکه شده

بر شنِ نهرهاي برفابي مي درخشند
صداهاي کرشده از اقیانوس بودند

که به مــن هشــدار مي دادنــد، دیگر بار 
برخاسته

در خشونت و خاطره.

زبان شناگرِ کشتي طویل
در دنباله اش شناور بود -

مي گفت چکشِ تور
آهنگِ جغرافیا و تجارت کرد،

جفت گیري هاي احمقانه و انتقام ها،
تنفرها و بدگویي هاي آلتینگ.

دروغ و زن، صلح
از سر فرسودگي...

مي گفت «در گنجینه واژه ها
بیارام، پیچش و پرتوِ

مغز شیارخورده ات را
کندوکاو کن.

در تاریکي بسراي.
در شبیخونِ طولاني

به امیدِ سپیده شمالي باش
به آبشار نور.

چشم هایت را چون حباب یخ
پاکیزه نگهدار

اعتماد کن به حس آنچه دستان تو
تکه هاي جواهرش دانسته است.»

مراسم تدفین
۱

با شرکت در برداشتن تابوتِ
خویشانِ درگذشته

نوعی مردبودن را به دوش کشیدم
در اتاق های بویناک

آنان را برای خاکسپاری آماده کرده بودند،
پلک هاشان درخشنده،
دستهاشان پریده رنگ،

بسته به دانه های زنار.
بند انگشتان ورم کرده شان
بی چین و چروک، ناخن ها
به تیرگی گرائیده، ساعدها
فرمانبردارانه حمایل بود.

کفن به رنگ قهوه ای جلبک،
گهواره ها از ساتینِ پنبه دوزی شده:

به ستایش این همه
مودبانه زانو زدم

همچنان که موم آب می شد
و رگه هایی بر شمع ها نقش می بست،

از شعله هایی که پرپر می زدند

تا زنانی
که پشتِ سر من پا به پا می کردند.

و همواره، در گوشه ای،
سرپوشِ تابوت،

با گلمیخ های آراسته
به صلیب های کوچک براق.

ماسک های طلقی عزیز،
بر پیشانی ایگلوئی شان باید

بوسه ای کفایت می کرد
پیش از آنکه میخ ها را می کوفتند

و یخچال-درهِ  سیاهِ
هر تشییع جنازه
به راه می افتاد.

۲
اکنون خبر که می رسد
از هر قتل دوستانه ای

اشتیاق به برگزاری مراسم در ما بیدار می شود،
ضرباهنگ های مرسوم:
گام های خویشتن دارانهِ

صفی از مشایعان، در پیچ وتاب
از کنار هر دریچه کور.

ای کاش مقبره های باشکوه بوین را
باز می ساختم

و زیر سنگ هایی جام نشان
دخمه ای آماده می کردم.

از کوچه ها و راه های فرعی
رانه های خانوادگی پِت پِت کنان
خود را در صف جای می دهند،
سراسر کشور با کوبش خفه  ی

ده هزار موتور
همراهی می کند.
زنان خوابگردی،

که پشت سر مانده اند،
در مطبخ های تهی شده جابجا می شوند

و پیروزی تدریجی ما را
به سوی پشته های خاک تجسم می کنند.

خاموش چون ماری
در بولوار پوشیده از گیاهش

صف از تَنگِ شمال
دُم بیرون می کشد

در حالی که از هم اکنون
سر درون درگاهِ سنگی کرده است.

۳
سنگ را که دیگر بار

بر دهانه اش نهند
ما بار دیگر از کنار آبدره های استرانگ و کارلینگ

به سوی شمال خواهیم راند
برای یک  بار نشخوار خاطره

کاهش یافت و داوری
 بر خصومت ها فرونشست؛

با اندیشیدن به آنان که زیر تپه
رها شده اند چون گانِر

که درون پشتهِ خاکش
به زیبایی آرمیده است،

با آنکه مرگش نتیجه خشونت بود
و انتقامش بازستانده نشد.

گفتند سرودهایی
از شرف و افتخار می خواند و

چهار مشعل می سوخت
در گوشه  های مقبره اش:

آنگاه که گشوده شد، هچنان که او
با چهره ای شادمان

برگشت تا به ماه بنگرد.

دو شعر از شیموس هینی ترجمه امیرحسین افراسیابی

نگاهی به  شعرهای شیموس هینی در مجموعه «شمال»

شیموس هینی
شاهدی افشاگر

 امیرحسین افراسیابی

دیباچه ای تاریخی بر 
نظریه ادبی از افلاطون تا بارت

 ریچارد هارلند
 ترجمه بهزاد برکت
نشر ماه و خورشید

سلوک شعر
 محمود فلکى

نشر ماه و خورشید

گفتن برای زیبا شدن
شهیار قنبرى

نشر نگاه

فرهاد و دوستان
 حامد احمدى

نشر نگاه


