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پیتر بروک یکی از مهم ترین کارگردانان تئاتر است که بسیاری از آثار خود را بر مبنای ایدة بینافرهنگیت شکل داده است. 
ــن حوزه به قدری بوده که گفتمان تئاتر بینافرهنگی را نمی توان از نقد آثار او جدا کرد. برخلاف نگاه غالباً  ــوذ وی در ای نف
ستایش  آمیز جامعة تئاتری ایران نسبت به بروک، در غرب بسیاری از پژوهشگران او را به دلیل اتخّاذ رویکردهای استعماری 
و اورینتالیستی مورد نقد قرار داده اند. در این مقاله تلاش شده تا به دو پرسش پاسخ داده شود: 1( تئاتر بینافرهنگی بروک 
ــته اند نتایج فرهنگی مثبتی از خود بر جای بگذارند؟ این  چگونه عمل می کند؟ 2( آیا نمایش های بینافرهنگی بروک توانس
مقاله با تعریف تئاتر بینافرهنگی به عنوان »زمینه ای جهت به رسمیت شناختن ارزش های فرهنگی و بازسازی هویت افراد 
و جوامع گوناگون« آغاز می شود. بر مبنای این تعریف، تئاتر بینافرهنگی باید از منافع فردی و تملّك فرهنگی دوری کند و 
امکان برقراری گفت وگویی سازنده را میان فرهنگ ها و جوامع مختلف فراهم سازد. سپس به نقد دو اثر از بروک پرداخته 
ــت: ارگاست )اوّلین اثر بینافرهنگی بروک( و مهابهاراتا )مهم ترین اثر بینافرهنگی وی(. پس از بررسی این دو اثر،  ــده اس ش
به پرسش های پژوهشی پاسخ داده شده است. به طور خلاصه، آثار بروک منجر به تاریخ زدایی از منابع اقتباسی خود نظیر  
مهابهاراتا شده و در آنها اثری از بازنگری در ارزش های فرهنگی یا بازسازی هویتی دیده نمی شود. این امر می تواند منجر 
به بروز سوءتفاهماتی برای مخاطب شود و به شکاف های فرهنگی و نژادی در جوامع و کشورهای گوناگون دامن زند. از 

این رو آثار بروک به رغم جلب مخاطبان بسیار، در عمل نتایج منفی درون فرهنگی و بینافرهنگی به بار آورده اند.
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*. در تکمیل مقاله،  از پیشنهادهاي ارزنده آقاي عرفان ناظر استفاده کردم که از ايشان سپاسگزاري مي شود.
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جول��ی هالج و ج��وانَ تامپکینز 
در اث��ر مش��هور خ��ود نمایش 
بینافرهنگی زنان تئاتر بینافرهنگی 
را چنین تعریف می کنند: »لحظة 
تلاقی دو یا چند س��نتّ فرهنگی، یا اختلاط موقتّ شیوه ها، 
 Holledge & Tompkins,( »فنون، و فرهنگ های مختلف
7 :2000(. ب��ر مبنای همین تعریف بود ک��ه ریک نولز در 
کتاب تئاتر و بینافرهنگیت، تئاتر بینافرهنگی را محملی برای 
ادامة بازنگ��ری در ارزش های فرهنگی و بازس��ازی هویت 
 .)Knowles, 2010:4-5( افراد و جوامع گوناگون دانس��ت
در واقع از نظر وی رس��الت تئات��ر بینافرهنگی پل زدن میان 
فرهنگ ه��ای مختلف از طریق نمایش اس��ت، به نحوی که 
این فرهنگ ها بتوانند با یکدیگر گفت وگویی سازنده داشته 

.)Knowles, 2010: 1( باشند
هالج و تامپکینز اس��تدلال می کنند که س��وای مش��کلات 
موج��ود ب��ر س��ر راه هر ن��وع هم��کاری تئات��ری، »آثار 
بینافرهنگی ب��ا خود انتظارات متفاوت��ی دربارة فرایندهای 
معیّ��ن فرهنگی و مش��کلات مضاعف مرب��وط به ترجمه 
به هم��راه می آورند )هم در ارتباط ب��ا زبان های گوناگون 
 Holledge &( »)و ه��م در رابطه ب��ا “زبان ها”ي تئات��ری
Tompkins, 2000:7(. می توان به این رویکرد بعُد سوّمی 
را نی��ز اف��زود: فرهنگ. در واقع، ترجم��ه در چنین آثاری 
دارای سه سطح زبانی، نمایشی، و فرهنگی است. بدین معنا 
که آثار بینافرهنگی در سطوح مختلفی با مقولة ترجمه و به 

تبع آن، با مسئلة تملکّ فرهنگی1 دست به گریبان هستند.
مقولة ترجمه پیش از این توس��ط کارگردان و پژوهش��گر 
هندی رس��تم بروچا نیز مطرح ش��ده بود. پی��ش از تحلیل 
دیدگاه وی، ابتدا لازم است تا تعریفی مشخّص از گونه های 
مختلف ترجمه به دست دهیم. در ترجمه دو رویکرد کلیّ 
وجود دارد: بومی گرایی2 و بیگانه گرایی۳. این اصطلاحات 
به ترتیب ی��ادآور عباراتی نظیر »ترجم��ة آزاد« و »ترجمة 
وفادار« هس��تند. مترج��م و نظریه پرداز بریتانیایی س��وزان 
بسنت تحت تأثیر فیلس��وف آلمانی فردریش اشلایرماخر 
)in Lefevere, 1977: 74(، یکی از متواترترین تعاریف 

را در این راستا ارائه کرده است. او معتقد است که:
بحث تقاب��ل بومی گرایی و بیگانه گرای��ی برای قرن ها 
مطرح بوده است. به طور کاملًا خلاصه، موضوع به این 
اش��اره دارد که آیا مترجم باید در پ��ی از میان بردن ردّ 
دیگری از متن ]مبدأ[ باش��د، به نحوی که آن را مطابق 
ب��ا هنجارها و انتظارات غال��ب در نظام هدف ]فرهنگ 
مخاط��ب[ تغیی��ر دهد، ی��ا در پی برگزی��دن راهبردی 
باش��د که نس��بت به قواعد نظام مبدأ ]فرهنگ نویسندة 
اثر[ وفادارتر اس��ت؟ می توان چنین اس��تدلال کرد که 
بومی گرای��ی متن را به نظام ه��دف نزدیک تر می کند، 
چرا که آن متن به شکلی مؤثرّ برای خوانندگانی نوشته 
ش��ده که هیچ دانشی نسبت به س��ایر نظام ها ندارند. از 
س��وی دیگر، بیگانه گرایی تضمی��ن می کند که متن به 

1. cultural appropriation
2. domestication
3. foreignisation

تعریف تئاتـر 
بينـافرهنـگی
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ش��کلی خودآگاه ]برخاس��ته از نظام[ دیگری اس��ت و 
درنتیجه خوانندگان می توانند اطمینان حاصل کنند که 
با چیزی برآمده از نظامی کاملًا متفاوت مواجه اند. چنین 
ترجمان��ی حاوی ردّی از بیگانگی اس��ت و آن را از هر 
چیزی که در فرهنگ ه��دف ]فرهنگ مخاطب[ تولید 
.)Bassnett, 2005: 121-122( شده متمایز می کند

بیگانه گرای��ی حاکی از احترام مترجم نس��بت به متن اصلی 
و فرهنگ نویس��ندة آن اس��ت، در حالی که بومی گرایی �� 
خصوص��اً در ن��گاه اروپایی � امریکایی ���� حاکی از نگاهی 
بی تفاوت و حتیّ گاه تحقیرآمیز نسبت به اثر مبدأ است. این 
مس��ئله منجر به ایجاد دخل وتصرّفاتی به نفع مخاطب هدف 
مي شود و گاه حتیّ بنیان های اثر مبدأ را هم بر هم می ریزد. 
به عنوان مثال، جان درایدن ترجمة آثار ویرژیل را به گونه ای 
انجام داد که با »فرهنگ مهانسالار«۴ زمانة وی سازگار باشد 
)Venuti, 1995: 64(. یا مورّخ اسکاتلندی الکساندر فریزر 
تایتلر مدّعی ش��د که هومر با »ارائة تصاویر مبتذل و کنایات 
کودکانه در پی رنجاندن ]مخاطب[ بوده است؛ با وجود این، 
مترجم او ]الکساندر[ پوپ این کاستی را به شکلی ستودنی 
پوش��انده یا حذف کرده اس��ت« )Tytler,1978:79(. مثال 
آش��ناتر برای مخاطب ایرانی، ترجمة رباعیات خیاّم توسّط 
ادوارد فیتزجرالد اس��ت که عملًا خود اثری جدید است، نه 
ترجمه ای از خیاّم. فیتزجرالد در نامه ای به یکی از دوستانش 
می نویسد: »این مایة س��رگرمی من است تا از آزادی ای که 
این ایرانی ها به من می دهند استفاده کنم. آنها )به گمان من( 

4. aristocratic culture

آن قدرها شاعر نیستند که کسی را بابت چنین گریزهایی به 
وحشت بیندازند، چرا که واقعاً به اندکی صناعت نیازمندند 
تا سروش��کلی بگیرند« )Fitzgerald, 1980: 261(. حال، 
اینکه بس��یاری از ایرانی��ان فیتزجرالد را باب��ت ترجمة خیام 
ستایش می کنند، خود بحث دیگری است. اماّ ترجمة وی به 
عنوان بارزترین مثال بومی گرایی در بحث های نظری ترجمه 

مورد اشاره قرار گرفته است.
یک ترجمة خوب ترجمه ای است که در آن بتوان تمایزات 
برآم��ده از فرهنگ اثر مبدأ را مش��اهده ک��رد. تنها در این 
صورت اس��ت که فرهنگ بیگان��ه هویت خویش را حفظ 
مي کن��د و مخاطب می تواند با آن وارد دادوس��تد فکری - 
 فرهنگی ش��ود. ترجمه های��ی که با رویک��رد بومی گرایی 
صورت می گیرند، ممکن اس��ت اثر مبدأ و هویت فرهنگی 
آن را کاملًا شرحه ش��رحه  کنند. این امر گاه تا جایی پیش 
م��ی رود که اگر اس��امی را به نام های موج��ود در فرهنگ 
مقص��د تغییر دهی��م، مخاطب حتیّ متوجّ��ه فرآیند ترجمه 
هم نخواهد ش��د و چنین خواهد پنداشت که با اثری بومی 
س��روکار دارد. به همین س��یاق، تئاتر فرهنگ��ی تنها زمانی 
کارکرد مثبتی خواهد داش��ت که بتواند میان فرهنگ های 
مختلف امکان نوعی دادوس��تد فکری -  فرهنگی را فراهم 
آورد. ی��ا به قول نولز، امکان برق��راری نوعی گفت وگوی 
س��ازنده را مهیاّ کند. در غی��ر این صورت ما به جای عملی 
 cultural بینافرهنگی، ب��ا نوعی تملکّ فرهنگی یا هم��ان

appropriation مواجه خواهیم بود.
کلمة appropriation از جمله اصطلاحات مهمّی اس��ت 
که نه تنه��ا بروچا، بلکه بس��یاری از نظریه پ��ردازان حوزة 
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فرهنگ و هنر نیز نس��بت ب��ه آن واکنش نش��ان داده اند. 
appropriation در لغت ب��ه معنای »از آن خود کردن«، 
یا آن گونه که داریوش آش��وری در فرهنگ علوم انسانی 
آورده، به معنای »ویژه داشت، ویژه گری، ویژه گردانی، و 
رونگاری« است )آشوری، 1۳۹2: 2۸(. در معانی مذکور 
 appropriation به س��ختی بتوان مفهومی منف��ی از واژة
مس��تفاد کرد؛ اماّ این اصطلاح در زبان انگلیس��ی حاکی 
از نوعی احس��اس »تملکّ« نس��بت به چیزی است که در 
آن »دخ��ل و تصرّفی غیراخلاقی« صورت گرفته اس��ت. 
به عنوان مثال، تصوّر کنید که از زندگی ش��خصی ش��ما 
فیلمی س��اخته ش��ود که کارگ��ردان �� عامدان��ه یا بدون 
داشتن اطّلاعات کافی �� تصویری ارائه دهد که با واقعیت 
و ش��خصیت شما تناس��بی نداش��ته و تنها هدفش سرگرم 
ک��ردن مخاطب باش��د؛ در این وضعی��ت مخاطب ممکن 
است سرگرم شود، ولی او ضمناً قضاوتی نادرست و حتیّ 
نامنصفانه دربارة شما خواهد داشت. حال تصوّر کنید که 
چنین دخل و تصرّفی در حوزة فرهنگ رخ دهد؛ فیلم ۳۰۰ 
یک نمونة بارز از چنین عملی است که متعاقباً خشم و نقد 
بس��یاری را به همراه داشته است. قضاوت های نادرست و 
نامنصفانه نسبت به فرهنگ های دیگر منجر به عمیق شدن 
شکاف های قومی و نژادی خواهد شد و در نهایت تأثیری 
منفی بر زندگی افراد، جوامع، نژادها، و کش��ورها بر جای 
خواهد گذاشت. این همان هستة مرکزی جدل هایی است 

که بروچا به حوزة تئاتر بینافرهنگی وارد کرد.
بروچا ب��ا تأثیرپذی��ری از متفکّرانی نظیر والت��ر بنیامین و 
طلال اس��د، ترجم��ه را ابزاری برای پرهیز از نژادپرس��تی 

و تحقی��ر فرهنگ های دیگ��ر می داند؛ تحقی��ری که تنها 
برآمده از تفاوت های س��نجش ناپذیر این فرهنگ ها است 
)Bharucha, 2001:88(. این نگاه در واقع واکنشی است 
به جهانی  کردن فرهنگ های مختلف بر مبنای »تش��ابهات 
خانوادگی« آنها. او توضیح می دهد که از میانة دهة 1۹۵۰ 
می��لادی »ترجمه امکان��ی را فراهم آورد تا به وس��یلة آن 
مشخّص شود که فرهنگ ها و زبان های موجود در آنها با 
یکدیگر “تف��اوت” دارند، ولی این تفاوت چندان فاحش 
نیس��ت« )Ibid(. وی با تکیه بر اهمیت تعاملات فرهنگی، 
بر آن به عنوان راهی جهت پرهیز از کلیش��ه ها و مبارزه با 
جهل موجود نس��بت به نژادهای گوناگون تأکید می کند. 
از این منظر، تفاوت های فرهنگی دیگر نه به عنوان تهدید، 
بلکه ب��ه مثابة فرصتی ب��رای نزدیکی ب��ه یکدیگر مطرح 

مي شوند و از بروز تملکّ فرهنگی جلوگیری می کنند.
بروچ��ا را ش��اید بتوان مهم تری��ن نظریه پ��رداز حیطة تئاتر 
بینافرهنگی دانس��ت. وی در کتاب تئاتر و جهان: نمایش و 
قواعد فرهنگی ابتدا اعلام می کند که بنا ندارد بینافرهنگیت 
را نظریه پردازی کند، اماّ هرچه در این اثر پیش تر می رویم، 
متوجه ن��گاه ویژة او به ای��ن مقوله می ش��ویم؛ نگاهی که 
اتفّاقاً منجر به ش��کل گیری بحث هایی عمی��ق دربارة تئاتر 
بینافرهنگی ش��ده است. بروچا برخلاف اکثر نظریه پردازان 
این ح��وزه، از تباری غیراروپای��ی و غیرامریکایی می آید. 
ای��ن دانش آموختة دانش��گاه یی��ل و دارندة س��ابق کارت 
س��بز امریکا، معتقد اس��ت که بینافرهنگیت وی را به سوی 
 Bharucha, 1993:( موطن��ش هند رهنمون کرده اس��ت
9(. همان گونه که ریک نولز در کتاب تئاتر و بینافرهنگیت 
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اظهار داش��ته، برای بروچا »این بازگشت �� از زاویة هند �� 
به امر بنیادینِ چیس��تیِ نمایش بینافرهنگی و درون فرهنگی، 
ادای دینی است به زندگی و واقعیت مادّی مخاطبان و منابع 
بومی هند« )Knowles, 2010: 34(. نگاه بروچا در تقابل 
با دیدگاه اروپایی �  امریکایی قرار دارد که تئاتر بینافرهنگی 
را وسیله ای برای کشف فرهنگ های دیگر می داند. از نظر 
او تئاتر بینافرهنگی نه تنها منجر به کش��ف دیگری نش��ده، 
بلکه باعث تهی شدن فرهنگ های دیگر �� از جمله فرهنگ 
هندی �� از معنای خود گش��ته است. بنابراین او به صرافت 
می افتد تا از طریق تحلیل این گونة تئاتری، به نقد فرهنگی 
بپردازد و از این راه فرهنگ خویش را بهتر بشناسد. در این 
میان بی��ش از همه، به آثار پیتر ب��روک و خصوصاً نمایش 

مهِابهِاراتا می پردازد.

بروک را در ایران بیشتر به عنوان 
کارگردانی پیشرو می شناسند که 
فن��ون کارگردانی را به ش��کلی 
خلّاقانه در آث��ار خویش به کار 
گرفت��ه اس��ت. در صورتی که در غ��رب وی را مهم ترین 
نماین��دة تئات��ر بینافرهنگ��ی مي دانند و بی��ش از آنکه بر 
ش��یوه های نمایش��ی وی تأکید کنند، بر محت��وای آثار او 
متمرکز می ش��وند. آثار بروک نه تنه��ا منجر به قوام یافتن 
نظری��ة تئاتر بینافرهنگی ش��د، بلکه بس��یاری از هنرمندان 
تئاتر را نیز تحت تأثیر خود قرار داد. مهابهاراتا �� محصول 
س��ال 1۹۸۵ �� را ش��اید بتوان مهم ترین اثر وی دانست که 
هم زمان س��تایش و خشم بس��یاری را برانگیخت. در اینجا 

علاوه بر مهابهاراتا، بر دیگر نمایش او ارگاس��ت که پیش 
از انقلاب در ایران اجرا شد نیز تمرکز خواهیم کرد؛ اثری 
که نقطة آغاز آثار بینافرهنگی بروک ش��ناخته می ش��ود 
)Hunt & Reeves, 1995: 170(. شناخت بیشتر این دو 
نمایش �� با توجّه به پیوندهای فرهنگی ما با منابع اقتباس��ی 
ب��روک �� می تواند م��ا را در فهم آنچه تئات��ر بینافرهنگی 

نامیده می شود، یاری رساند.

در س��ال 1۹۷۰ می��لادی مرکز 
بین المللی پژوهش های تئاتری۵ 
که توسّ��ط بروک بنیان گذاری 
شده بود، دعوت نامه ای از جشن 

هنر ش��یراز دریافت کرد تا اثری را در تابستان سال بعد در 
ایران به صحنه برد. بروک با بودجة دریافتی از جش��ن هنر 
توانس��ت حامیان مالی دیگری نیز برای خود پیدا کند )در 
برخی کش��ورها می توان با اثبات وجود بخش��ی از بودجة 
اثر، حامیان بع��دی را راحت تر متقاعد به همکاری کرد(. 
بدین وسیله وی موفقّ شد تا کلیّة هزینه های مرکز پرخرج 
.)Smith, 1972: 29( خود را برای هجده ماه تأمین کند

گروه بین المللی بروک با تمرکز بر مضمون آتش، به کار 
بر متونی از فرهنگ های مختل��ف پرداختند که مهم  ترین 
 Smith, 1992:( آنه��ا، اس��طورة یونان��ی پرومت��ه ب��ود
172(. بروک از ش��اعر انگلیس��ی تد هی��وز دعوت کرد 
تا نمایش��نامه ای تنظیم کند؛ اثری که بعدها ارگاس��ت نام 
گرفت. کلمة ارگاس��ت از دو جزء org و ghast تشکیل 
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ش��ده که هیوز به ترتیب آنه��ا را آواهایی برای »زندگی، 
بودن« و »روح، ش��عله« می دانست. بدین ترتیب ارگاست 
یعن��ی »آتش بودن« یا »آتش آغازی��ن«، »آتش مرکزی«، 
و به طور اس��تعاری، »خورش��ید« )Ibid: 174(. »مضامینی 
نظیر آزادی و اس��ارت، و تاریکی و روش��نایی ریشه های 
ارگاست را تشکیل می دادند« )Smith, 1972: 39(. این 
عناصر همچنین هستة اصلی مانویت و ادیان باستانی ایران 
را تش��کیل می دهند و از این  رو در این اثر فرهنگ ایرانی 
نیز مورد توجّه قرار گرفت )Ibid: 38(. بروک خود علاقة 
ویژه ای ب��ه فرهنگ ایرانی داش��ت و از طریق کارگردان 
 Smith, 1992:( ایرانی آربی اوانسیان با اوس��تا آشنا شد
178(. بعدها وی در ایران به تماش��ای نمایش روحوضی 
نیز نشست که خود به عنوان منبعی دیگر الهام بخش او در 

 .)Ibid: 181( نمایش ارگاست بود
ارگاس��ت از دو بخش تشکیل شده است. بخش نخست با 
اس��طورة پرومته آغاز می ش��ود که آتش را به انسان داد و 
بابت این کار به بند کشیده شد. روند داستان در این بخش 
به ش��وربختی ها، کشمکش بر سر قدرت، و قتل در خاندان 
شاه کروگون۶ اشاره دارد که در ارگاست توسّط پرومته به 
چالش کش��یده شده اند. بخش دوّم اثر اقتباسی از نمایشنامة 
ایرانیان نوشتة آشیل است به شکلی که در آن شخصیت های 
بخش اوّل تبدیل به شخصیت های نمایشنامة ایرانیان شده اند. 
به عنوان مثال پرومته تبدیل به قاصد ش��ده و موآشا۷ )یکی 
از همسران کروگون( نقش آتوسا )مادر خشایارشا، خواهر 

ناتنی زرتشت، و همسر داریوش( را ایفا می کند. 
6. Krogon
7. Moasha

هیوز برای این نمایش زبانی به نام ارگاس��ت اختراع کرد. 
او مدّعی ش��د که ای��ن زبان دارای اصول و قواعد اس��ت 
 in Hunt & Reeves,( و آن را می ت��وان ترجم��ه ک��رد
171 :1995(. ب��روک معتق��د اس��ت که در ارگاس��ت 
همه چیز موس��یقی اس��ت. »ما با زبانی س��روکار داریم که 
وج��ود خارجی ن��دارد و می توانیم ب��ا آن کاری را انجام 
دهیم که از عهدة زبان های فرانس��وی، انگلیسی، و فارسی 
ساخته نیست. در این زبان ها ما در بند معانی لفظی هستیم« 
)in Smith, 1992: 177(. هی��وز هم می گوید: »قصد ما 
خل��ق زبانی دقیق اماّ منعطف و داعی بود؛ دعوت کننده به 

.)in Hunt & Reeves, 1995: 157( »جهانی گم شده
بروک توضیح می د هد که در ارگاس��ت »منبع اوستاست، 
زبان تخت جمش��ید؛ یونانی، زبان ویرانگران؛ و ارگاست، 
زبان انس��ان که در این مکان ]تخت جمش��ید[ و برای این 
مکان نوش��ته ش��ده و همچون مانویت حاوی روش��نی و 
 .)in Smith, 1972: 108( »تاریکی تخت جمش��ید است

تصوير1. بخش اوّل ارگاست: پرومته  در زنجیر و گوی آتشین
)in Smith 1972: 201( 
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نکت��ة قابل تأمل این اس��ت که بروک ارزش��ی برای منابع 
ایرانی خود قایل نیس��ت. او بی آنکه تلاشی برای فهم زبان 
اوس��تا یا مانویت کند، با کمک هیوز زبانی جدید »خلق« 
می کند تا با دنیای گم ش��دة اوستا و مانویت ارتباط برقرار 
کند. برخی از نظریه پردازان ترجمه نظیر س��وزان بس��نت 
و آن��دره لفور معتقدند که زب��ان، عامل توصیف فرهنگ 
اس��ت )Lefevere & Bassnett, 1990: 11(. اگر این 
گفته را بپذیریم، چگونه می توان پذیرفت که برای کشف 
اوس��تا و مانویت، نیازمند خلق زبانی هستیم که هیچ گونه 
پیوس��تگی فرهنگی با آنها ندارد؟ و حتیّ فراتر از آن، چرا 
برای برقراري ارتباط با دنیای گم ش��دة اوس��تا و مانویت، 

نباید زبان های اوستایی و مانوی را بیاموزیم؟
این نوع از »بینافرهنگیت« عملًا ریش��ه در اورینتالیسم دارد. 
این اصطلاح برگرفته از کلمة Orient به معنای »مشرق زمین« 
اس��ت. در واقع اورینتالیسم در لغت به معنای »شرق شناسی« 
است، اماّ با توجّه به کاربرد آن، معنایی گسترده تر یافته است. 

اورینتالیسم عبارت است از »یک شیوة غربی برای سلطه بر 
مشرق زمین و تغییر ساختار آن و اعمال قدرت بر آن« )سعید، 
1۳۹۴: 22(. اورینتالیس��م »نوعی “اراده” ی��ا “قصد” را بیان 
می دارد یا، به عبارت درست تر، نوعی اراده یا قصد “هست”. 
و ه��دف از این قصد یا اراده آن اس��ت که آنچه به وضوح 
جهانی دیگرگونه اس��ت )یا ش��قّ دیگری از جهان است یا 
جهانی اس��ت که برای غربیان تازگی دارد( درک ش��ود و 
در م��واردی تحت مهار و در مع��رض مداخله قرار گیرد یا 
حتّ��ی به جهان غرب منضم گردد« )همان: ۳۴(. اس��تفاده از 
زبانی ابداعی برای مخاطب ایرانی منجر به تهی شدن اوستا 
�� متن اقتباسی �� از تاریخ و فرهنگ خود شده و به شیوه ای 

مداخله جویانه تحت عنوان بینافرهنگیت مهار شده است.
اماّ منابع این نمایش محدود به اوس��تا نماند. در سال 1۹۷2 
آنتونی اس��میت از اعضای مرک��ز بین المللی پژوهش های 
تئاتری گزارش��ی مفصّل دربارة پیش تولید، تولید، اجرا، و 
حواشی نمایش ارگاست نوشت که در قالب کتابی در لندن 
انتشار یافت. او در این کتاب از علاقة گروه به نمایش های 
تعزی��ه و روحوضی پرده برمی دارد، علاقه ای با س��ویه های 
اورینتالیستی. اسمیت پس از توصیف روحوضی می نویسد: 
»این نمایش همانندی های بس��یاری با کمدیادلارته دارد و 
 .)Smith, 1992: 148( »احتمالاً از همان ریشه گرفته است
اسمیت نه تنها دلیلی برای این ادّعا ارائه نمی دهد، بلکه با در 
نظر داشتن صفحات بسیاری که وی به نقد مغرضانة فرهنگ 
ایرانی اختصاص داده، می توان نتیجه گرفت که وی ایرانیان 
را فاق��د ت��وان لازم برای خل��ق گون��ه ای منحصربه فرد از 
نمایش می داند. چنین نگاه تحقیرآمیزی حاکی از رویکرد 

اورینتالیستی وی نسبت به ایران است.

(in Smith 1972: 219) تصوير 2. بخش دوّم ارگاست: پايان
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با تمام این تفاصیل، س��ؤال این است که اساساً چرا افرادی 
نظیر بروک برای اجرا به ایران می آمدند؟ بخش��ی از پاسخ 
را می توان در همان نگاه اورینتالیس��تی جست وجو کرد که 
در پی کش��ف و تملکّ مشرق زمین است. اماّ بخش مهمّی 
از ای��ن فرآیند، وجود ابعاد اقتصادی گس��تردة آن اس��ت. 
پیش تر اش��اره شد که با بودجة حاصل از شرکت در جشن 
هنر، بروک توانس��ت هزینة هجده ماه از فعّالیت های مرکز 
پرخرج خود را فراهم کند. همین امر منجر به بروز انتقادات 

فراوانی نسبت به وی شد. 
جش��ن هن��ر ش��یراز یک��ی از بزرگ تری��ن و پرخرج تری��ن 
رویداده��ای فرهنگی جهان در عصر خود بود. با وجود ابعاد 
مثبتی نظیر رش��د و معرّفی هنرمندان مطرحی نظیر محمّدرضا 
شجریان و پشتیبانی از برخی جریانات هنری و تئاتری، یکی 
از کارکردهای این رویداد، سرپوش گذاشتن بر فضای بستة 
سیاسی ایران بود. اشاره به این موضوع توسّط نگارنده به منزلة 
دفاع از دوران پیش و پس از پهلوی دوم نیس��ت؛ بلکه تنها به 
وضعیتی اشاره دارد که آن روزها از آن تحت عنوان »خفقان 

سیاسی« یاد می شد و به یک انقلاب سیاسی منتهی گشت.
منتق��دان ب��روک وی را متهّ��م می کردند ک��ه حکومت 
ایران او را »خریده« تا به واس��طة مراس��می نظیر جشن هنر 
ش��یراز، توجّه افکار عمومی جهان را از اعمال خود پرت 
کند. شاید اوّلین کس��ی که علناً این مسئله را مطرح کرد، 
غلامحسین ساعدی باشد. اسمیت نقل می کند که ساعدی 
اعتقاد داشت بروک دارد در ایران وقتش را تلف می کند: 
»او نمی توان��د مس��ئله را درک کن��د. او را خریده ان��د«. 
و اس��میت در پاس��خ می نویس��د »من مهمان دولت ایران 

بودم، آن هم با هزینه ای گزاف. ]...[ و مهمان را اس��تخدام 
نمی کنند، دعوت می کنند« )Ibid: 146(. ولی واقعیت این 
است که کسی به مهمان پول نمی دهد. بروک و گروهش 
در واقع اس��تخدام ش��ده بودند تا اثری را برای جشن هنر 
تولی��د کنند. او از پاس��خ دادن راجع به می��زان دقیق مبلغ 
دریافتی طفره می رفت. مثلًا زمانی که در حاشیة جشنواره 
یکی از دانشجویان ایرانی دربارة این مسئله او را به چالش 
کشید، پاس��خ داد: »پرسش خوبی است؛ کاش جوابش را 

.)Ibid: 210-211( »می دانستم
سعید سلطانپور، نمایش��نامه نویس و کارگردان ایرانی نیز در 
همان س��ال ها با انتقاد از حضور افرادی چون گروتفس��کی 
و بروک در جش��ن هنر، در بیانی��ه ای با عنوان »نوعی از هنر، 
نوعی از اندیشه« می نویسد: »برای من که یک ایرانی هستم، 
مهم نیس��ت که آقای بروک دربارة تعزیه چه می گوید و یا 
آقای گروتفسکی تئاتر آیینی خود را چگونه توجیه می کند؛ 
تمام تلاش من برای آشکار کردن سوءاستفاده هایی است که 
گردانندگان قسمتی از تئاتر �� تئاتر خیانتکار تلویزیونی �� از 
این دعوت ها و تعبیر و تفسیرها می برند« )سلطان پور، 1۳۴۹(.

با بالا گرفتن اتهّامات در خارج از ایران، بروک در نهایت 
چنین می گوید:

کس��ی ک��ه خ��ود در تئاتره��ای نیمه ملیّ با پ��ول دولت 
بریتانی��ا اموراتش را می گذراند یا حتیّ کس��ی که با پول 
پخش کنندگان امریکایی در ش��رکت های اروپایی فیلم 
می س��ازد و با تمام س��اختارهای مالی غرب کار می کند، 
ناگهان عقیده پی��دا می کند که کلّ ای��ن وضعیت دچار 
دگردیس��ی شده چرا که کسی دیگر به کشوری رفته که 
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در این مقطع زمانی س��رخطّ اخبار است و نماد خشونت 
پلیس��ی به ش��مار می رود. ]...[ من پی��ش از ترک تهران 
توانستم یک س��اعت ونیم با ملکه ]که حامی اصلی جشن 
هنر شیراز بود[ تنها باشم و با شروع بحث با مسئلة سانسور 
از ای��ن فرصت بدون حاش��یه رفتن و بدون ت��ن دادن به 
گفت وگوهای بی س��روته برای طرح مطالبی مهم دربارة 
تمام س��طوح زندگی ایرانیان، مستقیماً با کسی که در آن 
می��دان محدود حرک��ت بیش از هر ف��رد دیگری در آن 
کش��ور تأثیرگذار اس��ت، صحبت کنم. و ب��رای من این 
امکان مواجهة مس��تقیم با ارکان مسلمّ قدرت �� و به طور 
مش��خّص، شخص ملکه �� کاملًا این وضعیت را به تعادل 
.)in Hunt & Reeves, 1995: 159-160( می رساند

اماّ ماجرا به این س��ادگی که بروک روایت می کند، نبوده 
اس��ت. بر طبق گزارش مفصّلی که اس��میت نوشته، بروک 
رأساً تقاضایی جهت گفت وگو با فرح پهلوی مطرح نکرد. 
در ش��بی که فرح می خواس��ت شخصاً ارگاس��ت را تماشا 
کند، تأخیری طولانی در ش��روع نمای��ش رخ داد و نهایتاً 
از بروک خواس��ته شد تا برای ادای توضیحات، مستقیماً با 
فرح صحبت کند. باز بر اس��اس همین گزارش، بروک در 
این گفت وگوی خصوصی تنها به طرح مشکلات مرتبط با 
اجرای خود بسنده کرد و هیچ اشاره ای به وضعیت ایران و 
مردمان آن نداش��ت )Smith, 1972: 223(. نکتة مهم این 
است که حتیّ اگر وی دربارة وضعیت ایران صحبتی کرده 
باشد، این یک گفت وگوی ناخواسته بوده و چیزی نیست 
که بتواند نفع مالی چش��مگیر او را »به تعادل برس��اند«. اگر 

شروع اجرا با تأخیر مواجه نمی شد، اگر او را برای توضیح 
دراین باره بازخواس��ت نمی کردند، او حتیّ فرصت دفاع از 

خود را هم نداشت، چه رسد به دفاع از مردم ایران.
علاوه بر امکانات مالی ویژه و اجازة اجرا در تخت جمشید، 
امتیازات دیگری نیز از طرف حکومت ایران به بروک داده 
شد. مثلًا برخلاف بسیاری از هنرمندان ایرانی، بروک با هیچ 
شکلی از سانسور مواجه نشد. پیش از اجرای ارگاست از او 
خواسته شد تا دربارة محتوای اثر خود به نمایندة جشن هنر 
توضیحاتی ارائه دهد. این نمایش با زبانی ناشناخته به صحنه 
می رفت و این امر منجر به ابهاماتی می ش��د. اگرچه بروک 
پیش تر در نشریه ای ایرانی به نام Tehran Journal مطالبی 
را بیان داشته و س��خنان او به انگلیسی چاپ شده بود، ولی 
در مواجهه با مسئولان جشن هنر از ارائة هرگونه توضیحی 
خودداری کرد. او متوجّه شده بود که نمایشنامة ایرانیان در 
ای��ران اجازة اجرا ندارد؛ اثری کهن دربارة شکس��ت ایران 
از یونان در نبرد س��الامیس که بخش مهمی از ارگاست را 
تشکیل می داد. دربار ایران به واسطة باستان گرایی رایج در 
آن دوران، تمایل��ی به نمایش اثری که حاکی از شکس��ت 
ایران باشد، نداش��ت )Smith, 1972: 194(. اماّ بروک از 
امتیازاتی ورای آنچه هنرمندان ایرانی داشتند، بهره مند بود. 
چنین سنتّی در ایران بی سابقه نیست. حتیّ در دوران حاضر 
هم می بینیم ک��ه چگونه یک اروپایی یا امریکایی در ایران 
مورد استقبال ویژه قرار می گیرد، در حالی که مردمان سایر 
ملل ���� و مهم تر از آن، ایرانیان ���� از برخی حقوق پایه ای 
خود نیز محروم اند. این یکی از ابعاد مهم اورینتالیسم است. 
اگر غرب نگاهی برتری جویانه نس��بت به ما دارد، بسیاری 
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از م��ا نیز خ��ود را فروتر از آن می دانیم ک��ه حتیّ بخواهیم 
اعتراضی کنیم. شاید برای همین است که امروزه نگاه قاطبة 
جامعة تئاتری ایران به بروک، نگاهی ستایش برانگیز است 
و کمتر شاهد نقدی جدّی راجع به آثار وی نظیر ارگاست 

یا مجمع مرغان )اقتباسی از اثر عطّار( بوده ایم.

در س��ال 1۹۷۶ ژان کل��ود کری��ر 
و پیتر ب��روک کار ب��ر مهابهاراتا، 
بلندترین حماسة مکتوب جهان، را 
آغاز کردند. کریر بر نگارش متن 
نمایشنامه متمرکز شد و نسخة اوّلیة آن را در سال 1۹۸2 آماده 
کرد. کار بر متن دو س��ال دیگر نیز ادامه یافت و س��رانجام 
نمای��ش مهابهاراتا در س��ال 1۹۸۵ در جش��نوارة آوینیون و 
بعدتر در زوریخ، گلاسکو، و ایالات متحّده به روی صحنه 

.)Hunt & Reeves, 1995: 252-253( رفت
نمایش مهابهاراتا از سه بخش تش��کیل می شد: تاس بازی، 
تبعید در جنگل، و جنگ. داستان دربارة دو خاندان برآمده 
از ش��اهان و خدایان اس��ت که در کشمکشی خونین بر سر 
قدرت و انتقام جویی با یکدیگر درگیر می ش��وند. اگرچه 
ای��ن خاندان ها �� پانداوْها۸ و کُورُووْها۹ �� تحت آموزه های 
کریشْ��نا به زندگان��ی صلح آمیز س��فارش ش��ده اند، ولی 
جنگ های مدام آنها منجر به مرگ، تخریب و ش��وربختی 
گشته است. داستان توسّ��ط دو شخصیت روایت می شود: 

8. Pandavas
9. Kauravas

یک حکی��م برِامن1۰ِ به نام ویاس11ْ و یک پس��ربچّة بی نام. 
گفت وگوهای میان این دو و پرس��ش های پسربچّه دربارة 
داس��تان نوع بش��ر آش��کارکنندة روند نمایش است. »کلّ 
حماس��ه توسّ��ط بیس��ت ودو بازیگر و ش��ش نوازنده اجرا 
می ش��ود �� نوازندگانی که خود تبدیل به بخش��ی از کنش 

.)Ibid: 254( »نمایشی گشته اند
پیش از نهایی کردن نمایش��نامه، بروک و کریر نظرات تنی 
چند از مفسّ��ران فرهنگ هن��دی را دریافت کردند، ولی در 
 Carriere,( نهایت ب��ه هیچ یک از آنه��ا وقعی نگذاش��تند
ix :1985(. در واق��ع آنها از درک فرهنگ و نمایش هندی 
عاجز بودند: »ما هرچه بیش��تر به تماشای اشکال مختلف هنر 
کلاس��یک هندی و خصوصاً هنرهای نمایش��ی می نشستیم، 
بیشتر متوجّه می ش��دیم که لااقل یک عمر زمان لازم است 
تا در آنها به درجة استادی برسیم؛ و یک بیگانه تنها می تواند 
آنها را تحس��ین کند، نه تقلید« )Ibid: xv(. از این رو بروک 
و کریر به ج��ای اقتباس از مهابهاراتا، ب��ه دخل وتصرّف در 
آن پرداختن��د. آنه��ا از مواجه��ه با تاریخچة این حماس��ه  و 
ابعاد هنری، فرهنگی، سیاس��ی، اقتص��ادی، و اجتماعی آن 
خودداری کردن��د. بروک اعتراف می کند که در مهابهاراتا 
به دنبال چیزی بوده اس��ت که »در قرن بیس��تم برای ما حکم 
حقیق��ت را دارد« )in Hunt & Reeves, 1995: 261(. نه 

حقیقتی که این متن بر پایة آن حیات یافته است.
ع��دة زیادی از منتق��دان نیویورک ب��روک را بابت ادامة 
س��نتّ غربیِ دخل وتصرّف در منابع مش��رق زمین و به کار 

 10. در فارسی به شکل »برِاهمین« يا »برَِهمین« هم آمده است.
 11. در فارسی به شکل »وياسا« هم آمده است.

مهـابهـاراتـا
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بردن آنها جهت اهدافی نظیر ارجاعات غیرمستقیم سیاسی 
از طری��ق متن��ی نامتعارف ب��دون هرگونه تلاش��ی جهت 
 Carlson,( کش��ف صدای آن متن مورد نقد ق��رار دادند
88 :1996(. به همین سیاق بروچا اظهار داشت که »مشکل 
اصلی من ب��ا اکثر نظری��ات موجود درب��ارة نمایش هند، 
گرایش غال��ب در تاریخ زدایی از فرهنگ هندی اس��ت« 
)Bharucha, 1993: 4(. او همچنین مدّعی شد که »هیچ 
بی حرمتی ای در تئاتر بدتر از این نیس��ت که ضیافت آن را 
به مخزنی از فنون و نظریات تقلیل دهیم. ]...[ به اعتقاد من 
پیش از نظریه پردازی دربارة هرگونه س��نتّ نمایشی، ابتدا 
لازم اس��ت از خود بپرسیم که این امر چه معنایی می تواند 
برای مردمانی داش��ته باشد که این ]سنتّ نمایشی[ در وهلة 

.)Ibid: 4( »اوّل برای آنها وجود داشته است
بروک هن��گام کار بر نمایش مجمع مرغان نظر خود راجع 
ب��ه »حقیقت« را چنی��ن مطرح کرده بود: »ای��ن اثر راجع به 
چیزی بیش از یک س��بک تئاتری اس��ت؛ دربارة آش��کار 
کردن حقیقت است �� و هیچ راهی برای تقسیم حقیقت به 
"حقیق��ت معنوی" و "حقیقت مضحک" وجود ندارد. تنها 
 in Hunt & Reeves, 1995:( »یک حقیقت وجود دارد
199-198(. او به کرّات مدّعی شد که حقیقت یک مفهوم 
جهانی است )Brook, 1974: 3(. بروک ادّعاهای مشابهی 
نی��ز درب��ارة مهابهاراتا مط��رح کرده بود. بروچا در پاس��خ 
می گوید: »اگر بروک حقیقتاً معتقد است که این حماسه ای 
جهانی است، پس نمایش وی نباید عاری از فرهنگ هندی 
بوده یا نسبت به آن بی اعتنا باشد؛ ولی من معتقدم که چنین 
اس��ت« )Bharucha, 1993: 70(. با این حال برخی نظیر 

پژوهش��گر آلمانی اریکا فیشرلیش��ته معتقدن��د که بروک 
عناص��ری از فرهنگ های مختلف را تصفیه می کند تا میان 
آنها و سنتّ های تئاتری شان گفت وگو برقرار سازد: »]او[ با 
عناصری مشتق از فرهنگ هایی بسیار متفاوت سروکار دارد، 
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ولی آنها را در راستای سازگاری شان برمی گزیند تا از آنها 
معنایی در فرهنگ  های دیگ��ر حاصل کند که در فرهنگ 
 .)Fischer-Lichte, 1996: 32( »اوّلیه وجود نداشته است
ب��ه عبارت دیگر، آن گونه که بروچا هم بر آن تأکید دارد، 
آثار بروک »نمونه ای از نوع خاصّی از بازنمایی غربی است 
که در آن زمینه های غیرغربی متن اقتباس��ی نفی می شوند« 
)Bharucha, 1993: 70(. تفاوت بروچا و فیشرلیش��ته در 
این است که اوّلی بروک را به این سبب ستایش می کند، و 

دیگری شماتت.
فیشرلیش��ته اعتقاد دارد ک��ه آثار ب��روک را می توان برای 
فرهنگ هایی عمیقاً متفاوت اجرا کرد، چرا که در نگاه این 
کارگردان هر س��نتّ تئاتری مرکّب از عناصری اس��ت که 
می توانند در بستر فرهنگ های دیگر نیز به کار گرفته شوند 
)Fischer-Lichte, 1996: 33(. ب��روک ش��خصاً هدف 
خود را رس��یدن به هنری جهانی می داند که قادر اس��ت از 
مرزهای ملیّ گرایانه فراتر رود و به ذات آدمی دس��ت یابد 
)Brook,  May 1987(. اماّ این مسئله از نگاه بروچا بیش از 
اینکه حاکی از نگاه انسانی بروک باشد، ناشی از نارضایتی 
وی نسبت به فرهنگ خویش است: »می توان چنین استدلال 
کرد که بینافرهنگیت زادة نوع مش��خّصی از ملال اس��ت؛ 
واکنش��ی اس��ت به بی روحی ]فرهنگ خوی��ش[ و متعاقباً 
جس��ت وجوی منابع جدید انرژی، سرزندگی، و حسّاسیت 
از طری��ق واردات “م��واد خ��ام جوان کنن��ده” ]فرهنگی[« 

.)Bharucha, 1996: 207(
هلن گیلبرت و جوانَ تامپکینز در کتاب نمایش پسااستعماری 
استدلال می کنند که »بخش��ی از پروژة امپریالیسم، تلاش 

برای تحمیل زبان انگلیسی به مناطق استعماری بوده است 
به نحوی که بتوانند آنها را هرچه بیشتر تحت نظارت خود 
درآورن��د« )Gilbert & Tompkins, 1996: 164(. ب��ه 
ش��یوه ای مشابه با نظام های امپریالیستی، بروک و کریر نیز 
ح��وزة نفوذ خود را از طریق زبان گس��ترش دادند؛ عملی 
حاکی از نوعی اس��تعمار فرهنگی و نمایش��ی. کریر خود 
اقرار می کند ک��ه »ما ایدة ]اس��تفاده از[ زبان های کهن و 
ازمدافتاده را به کناری نهادیم چرا که آنها حاوی رشته ای 
از تصاویر نامناس��ب از قصّه های کهن م��ا و دوران قرون 
وسطی بودند« )Carriere, 1985: xi(. در واقع آنها نه به 
دلیل ثقیل بودن زبان های کهن برای خود یا مخاطبش��ان، 
بلکه تنها به س��بب »نامناس��ب« بودن تصاویری که آنها را 
به یاد گذش��تة تلخش��ان می انداخت، از این زبان ها دوری 
جس��تند. آنها ارزشی برای اهمّیت چنین زبانی در فرهنگ 
هندی قایل نبودند و هیچ یک از دلایلشان برگرفته از بطن 
حماس��ة هندی نبود. البته همان گونه که اش��اره ش��د، حدّ 
اعلای چنین تجاوز فرهنگی ای را پیش تر در ارگاست هم 
انجام داده بودند. هیوز می خواست اوستا را با زبان یونانی 
ترکیب کند �� نه بر اس��اس ظرفیت ه��ای زبانیِ آنها، بلکه 
 Smith, 1992:( بر مبنای نیاز و تجربة ش��خصی خویش
185(. چنی��ن امری منجر به اختراع زبانی جدید ش��د که 
هیچ قرابتی با آن زبان ها نداش��ت و ���� مهم تر از آن �� از 
زمینه های فرهنگی، سیاسی، و اجتماعی آنها نیز تهی بود.

علاوه ب��ر تمام اینها، بروک در مهابهاراتا متهّم ش��ده بود 
ب��ه طرّاحی اثری که بتواند پاس��خ گوی امی��ال و نیازهای 
بازاره��ای جهانی باش��د. بروچا در این زمین��ه می گوید: 
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»]ب��روک[ صرف��اً اجناس و منس��وجات ما را ب��ه لباس و 
جالباس��ی تغییر نمی دهد. ]بلکه[ او یکی از مهم ترین متون 
م��ا را گرفت��ه و آن را از تاریخ خود تهی ک��رده تا بتواند 
آن را ب��ه مخاطب غربی "بفروش��د". ]...[ دولت ما ]هند[ 
هم این دخل وتصرّف فرهنگی را از طریق پشتیبانی رسمی 
از اجرای آن در اروپا و امریکا "خریداری" کرده اس��ت« 
)Bharucha, 1993: 68(. او همچنی��ن معتقد اس��ت که 
»امروزه “فرهنگ هندی” توسّ��ط دولت م��ا به یک متاع 
تقلیل یافت��ه و نژاد جدیدی از دیوان س��الاران آن را قوام 
بخش��یده، برایش بازاریابی کرده، و ای��ن “فرهنگ” را به 
نقاط مختلف جهان انتقال داده اس��ت« )Ibid: 7(. در واقع 
او اق��رار می کند که تملکّ فرهنگی و اتفّاقاتی نظیر آنچه 
ب��رای مهابهاراتا روی داد، ب��دون رضایت طرف مقابل �� 
هند �� رخ نمی داده اس��ت. نمونة چنین اتفّاقی را در مورد 

ارگاست نیز شاهد بوده ایم.

بازگردیم به پرسش های اوّلیة این 
بینافرهنگی بروک  تئات��ر  مقال��ه: 
چگون��ه عم��ل می کن��د؟ و آی��ا 
نمایش های بینافرهنگی وی توانسته اند نتایج فرهنگی مثبتی 
از خود بر جای بگذارند؟ همان طور که بروچا نیز استدلال 
کرده است، تئاتر بینافرهنگی بدون فهم فرهنگ های مبدأ 
تبدیل به محلیّ برای سوءاستفاده های شخصی و استعماری 
خواهد ش��د. حال آنکه تئاتر بینافرهنگی باید بتواند زمینة 
بازنگری در ارزش های فرهنگی و بازس��ازی هویت افراد 
و جوام��ع گوناگون را دنبال کند و در این راس��تا از منافع 

ف��ردی و تملّ��ک فرهنگی دوری کند و ام��کان برقراری 
گفت وگوی��ی س��ازنده را فراه��م س��ازد. در نمایش های 
ارگاس��ت و مهابهاراتا که در اینجا به نقدش��ان پرداختیم، 
اث��ری از بازنگ��ری در ارزش های فرهنگی یا بازس��ازی 
هویتی دیده نمی شود، بلکه تمرکز اصلی بر بازنمایی متون 
اقتباس��ی به شیوة دلخواه کارگردان و گروهش است. این 
امر منجر به س��وءتفاهماتی برای مخاطب شده و می تواند 
به ش��کاف های فرهنگی و نژادی در جوامع و کشورهای 
گوناگ��ون دامن بزند. بروک در هر دو اث��ر از زبان منابع 
اقتباس��ی خ��ود دوری مي جوید و تلاش می کن��د تا زبان 
دلخواه خود را ب��ر آنها تحمیل کند. این امر نه تنها حاکی 
از رویکردی اس��تعماری و اورینتالیستی است، بلکه منجر 
به تاریخ زدایی از متونی نظیر اوستا و مهابهاراتا شده است. 
باید توجّه داش��ت که بس��یاری از مخاطب��ان نمایش های 
ب��روک از قبل با این متون آش��نا نبوده اند و این اقتباس ها 
منجر به برداش��ت نادرست آنها از فرهنگ های دیگر شده 
و راه هرگون��ه گفت وگوی فرهنگی ی��ا بازنگری هویتی 
را بس��ته اس��ت. از این رو آثار بروک منتج به نتایج منفی 
فرهنگ��ی و بینافرهنگی ش��ده و به نوعی می ت��وان آنها را 
آثاری »ضدّفرهنگی« نام نه��اد. البته نمی توان تنها بروک 
را به خاطر بروز چنین ش��رایطی مقصّر دانست؛ همان گونه 
که اش��اره ش��د، این کاره��ا بدون رضایت ط��رف مقابل 
نمی توانس��تند راه به جایی ببرند. ما مردمان مشرق زمین تا 
زمانی که سهم خود را در بروز این مسائل به نقد ننشینیم، 

قادر به تغییر این وضعیت نخواهیم بود.

نتيجه
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