[image: image1.png]



پردیس هنرهای زیبا
دانشکده هنرهای نمایشی و موسیقی

بررسی نشانه‌شناختی نقش فرهنگ بومی در شکل‌گیری 

متن اجرای تعزیه در منطقه بوشهر
نگارش

مظفر پاسدار شیرازی

استاد راهنما

دکتر محمود عزیزی

اساتید مشاور

دکتر ناصر فکوهی

دکتر فرزان سجودی

پایان‌نامه برای دریافت درجه کارشناسی ارشد در رشته

کارگردانی

تابستان 1389
[image: image2.png]



[image: image3.png]



دانشگاه تهران

پردیس هنرهای زیبا

دانشکده هنرهای نمایشی و موسیقی

عنوان پایان‌نامه نظری:

بررسی نشانه‌شناختی نقش فرهنگ بومی در شکل‌گیری 

متن اجرای تعزیه در منطقه بوشهر
عنوان پایان‌نامه عملی:

اجرای نمایشنامه سه‌کنج
نگارش:

مظفر پاسدار شیرازی

استاد راهنما:

دکتر محمود عزیزی

اساتید مشاور:

دکتر ناصر فکوهی

دکتر فرزان سجودی

پایان‌نامه برای دریافت درجه کارشناسی ارشد در رشته

کارگردانی

مهر 1389

سپاسگذارم
از  دکتر عزیزی،

دکتر فکوهی 

و دکتر سجودی

به خاطر راهنمایی و مشاوره‌اشان

از  فرید میرشکاری که زمینه تحقیقات میدانیم را فراهم آورد

از احمد جولایی، قاسم یاحسینی، محمد حسین ناصربخت، حسن فخاری، حسین دهقانی و ... 

برای مصاحبه‌هایشان

و از تمامی اعضای گروه اجرایی که بی هیچ چشم‌داشتی مرا یاری رساندند

تقدیم به
مادر و پدرم

که همیشه یادشان
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چکیده:

تعزیه مراسمی آیینی نمایشی است که در جغرافیای فرهنگی ایران کنونی برخلاف سایر مناطق شیعه‌نشین وجوه دراماتیک فربهی یافته است. وجود تنوع در اجرای تعزیه در نقاط گوناگون این جغرافیا نیز بر این نکته تاکید دارد که تعزیه پدیده‌ای فرهنگی است که در تعامل با فرهنگ بومی هر منطقه رنگ و بوی آن فرهنگ را به خود گرفته و اجرای متفاوتی خلق نموده است. در این رساله اجرای تعزیه منطقه بوشهر به عنوان مطالعه موردی، مورد بررسی قرار گرفته شده و پژوهشگر تلاش نموده برای بررسی این موضوع با استفاده از تحقیقات میدانی(مشاهده و مصاحبه عمیق) با کمک استراتژی استفهامی به سه پرسش پاسخ دهد: 1. تعزیه‌ی بوشهر چه تفاوتهایی با تعزیه سایر نقاط کشور دارد؟، 2. چرا این تفاوتها بوجود آمده است؟ و 3. این تغییرات در جهت تقویت بعد آیینی تعزیه است و یا بعد نمایشی آن؟

برای پاسخ به پرسش نخست، از سه الگوی نشانه‌شناختی ویژه تعزیه برگرفته از الگوی نشانه‌شناختی تئاتر کوزان، الام و پاویس استفاده گردیده تا در بررسی تطبیقی نشانه شناختی وجوه افتراق تعزیه بوشهر با تعزیه سایر نقاط کشور کشف گردد. در گام دوم پژوهش وجوه افتراق ده‌گانه تعزیه بوشهر در بستر فرهنگی منطقه مطالعه و زمینه بروز این تغییرات از قبیل اثرات محیطی، برهم کنش‌های قومی، نژادی و ...   مورد مطالعه قرار گرفت. و در نهایت بررسی این ویژگی‌هابر پایه‌ی نظریات شکنر گواه تمایل به سوی سرگرمی نمایشی بوده است تا سودمندی آیینی.

واژگان کلیدی: اجرای تعزیه، بوشهر، آیین، نمایش، فرهنگ بومی، الگوی نشانه‌شناختی

Abstract:
Ta’ziyeh is a ritual- dramatic ceremony in modern Iran cultural geography which unlike Ta’ziyeh in other Shiite regions has owned great dramatic aspects. The diversity in Ta’ziyeh performance in different locations of this geography emphasizes this point that Ta’ziyeh is a cultural phenomenon which by interaction with folklore of each region and being affected by that culture, makes a different performance. In this thesis, Ta’ziyeh performance of Bushehr region, have been studied as a case study. The Research goal is to study the subject by using field researches (in-depth interview and observation) has tried to respond the three research questions: 1. what is the difference between Ta’ziyeh performance in Bushehr and other regions of Iran? 2. Why have these changes occurred & 3.  What aspect do these changes support, ritual or dramatic?

In order to answer the first question, the researcher has used semiotic models for Ta’ziyeh that come from theater semiotic model of Kozan, Elam and Paviss to discover the different elements of Ta’ziyeh performance in contrast with performances of others in the country by a semiotic comparative study. In the second step of the research the Decuple different elements of Ta’ziyeh in Bushehr region has been studied in the area of cultural context and the cause of occurrence of these changes like the effect of environment, ethnic and racial interaction and … have been studied. And finally consistent with the performance theory of schechner, it has been analyzed that these changes follow the dramatic entertaining rather than ritual usefulness.

Keywords: performance of Ta’ziyeh, Bushehr, ritual, theater, folklore, semiotic model
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فصل اول: بیان موضوع

مقدمه

تعزیه در لغت به معنای تعزیت، سوگواری و عزاداری(دهخدا، 1388) است، به معنای «تعزیت و برپاداری عزای حضرت سیدالشهدا صلوات اﷲ علیه و روضه خوانی و شبیه»(همان) نیز تعبیر شده‌است، و در اصطلاح، نوعی نمایش مذهبی با آداب و رسوم و سنتهای خاص است که بر خلاف معنای لغوی آن لزوما غم انگیز نیست.(همایونی، 1380: 51) اما در اصطلاح معادل شبیه و شبیه‌خوانی است، نوعی مراسم آیینی-نمایشی است که برای سوگواری و بزرگداشت بزرگان مذهب تشیع و مصائب ایشان، بویژه واقعه کربلا برگزار می‌شود.
تقریبا از همان سال 61 ق. که امام حسین و یارانشان در دشت کربلا به شهادت رسیدند دوستداران خاندان علی که بعدها شیعیان نام گرفتند هر ساله در دهه اول محرم برای سوگواری و بزرگداشت راه و یاد ایشان مراسمی برگزار کرده و تلاش می‌نمودند تا نام این واقعه و پیام آنرا زنده نگاه ‌دارند. 

اولین بار در ایران بصورت مستند در دولت شیعی آل بویه و به دستور معزالدوله دیلمی به سال 352 ق. بود که فرمان تعطیلی بازار در روز عاشورا صادر گردید و دسته‌های سینه زن به راه افتاده و سوگواری کردند.

«در بغداد به مردم دستور داد که براى حسین بن على دکانهایشان را ببندند و بازارها را تعطیل کنند و خرید و فروش نکنند و نوحه بخوانند و جامه‏هاى خشن و سیاه بپوشند و زنان موى پریشان، روى سیه کرده و جامه چاک زده نوحه بخوانند و در شهر بگردند و سیلى به صورت بزنند و مردم چنین کنند...»(ذهبی، 1405: 195)
 پس از او دوران صفوی بسیار بر روی این واقعه و مراسم‌های مربوط به آن کار شد و گونه‌هایی از مراسم آیینی البته ملهم از آیینهای باستانی ایران زمین و برخی اقوام و مذاهب دیگر رشد یافت. در کنار دسته‌روی سینه زن‌ها و زنجیر زن‌ها به مرور روایت واقعه کربلا و حضور افرادی در هیئت و لباس شهیدان کربلا در کنار عزاداران، مراسم سوگواری را رنگ و بوی دیگری داد. کتاب روضه‌الشهدا نیز در این زمان به تحریر درآمد که روایت وقایع کربلا را برای عزاداران در روضه‌خوانی متداول نمود و در ادامه منبع اصلی روضه‌خوانی‌ها و تعزیه‌خوانی‌ها در سراسر کشور شد. پس از عصر صفوی در دوران افشاری به علت سنی بودن نادر شاه و تلاش برای صلح با دولت اهل تسنن عثمانی آیین‌های عاشورایی مسکوت گذاشته شد، اما در عصر زندیه نوعی مراسم آیینی-نمایشی ظهور پیدا کرد که وقایع کربلا علاوه بر روایت به نوعی به اجرا و نمایش در می‌آمدند که شبیه‌خوانی یا تعزیه نام گرفت. قاجاریه دوران توامان اوج و زوال تعزیه است، در زمان فتحعلی شاه و بویژه ناصرالدین شاه تعزیه به نقطه اوج خود رسید. کمی بعد نیز در اواخر حکومت قاجاریه با بی مهری روشنفکران و به عنوان نمادی از تحجر، خرافه و مطبوع عوام، منزوی و در ابتدای پهلوی رسما قدغن اعلام شد. هرچند از آن پس تعزیه دیگر به دوران زایش و اوج خود بازنگشت و در بسیاری از مناطق ایران بخصوص شهرهای کشور تقریبا از بین رفت، اما در میان روستاها و شهرهای کوچک باقی ماند و به حیات خود تا به امروز ادامه داده‌است.
تعزیه به یک معنا جزء مناسک و آیین‌های شیعی دسته‌بندی می‌شود بطوریکه برگزارکنندگان تلاش دارند با برگزاری اینگونه عزاداری، بخشودگی گناهان خود و مخاطبین خود را فراهم و موجبات ادای نزر و نذوراتشان را نیز فراهم آورند. اما از منظر دیگر تعزیه را می‌توان نوعی نمایش دید که تلاش دارد با نمایشی کردن روایت داستانی به صورتی جذاب برای مخاطبین خود لذت و سرگرمی به ارمغان آورد و در طول تاریخ تلاش نموده‌است تا از صرف روایت و نقل داستان فراتر رود. 

طرح مسئله

قدیمی ترین سندی که وجود تعزیه در کشورمان را به اثبات می‌رساند سفرنامه کارستن نیبور جهانگرد آلمان است. نیبور در سال 1765 م. در جزیره خارک شاهد مراسم تعزیه است، (شهیدی، 1380: 188) او در این نوشته ادعا می‌کند که در این جزیره‌ تعزیه تماشا کرده‌است و بیان می‌دارد كه عده‌ای در یك میدان بدنبال یاران امام حسین می‌گشتند و تعدادشان خیلی زیاد بوده‌است و ذكر می‌كند امام حسین و 72 تن از یارانش در آن جنگ هستند.(نیبور، 1354)

شرحی را که نیبور روایت کرده، با توجه به مهارت اجراکنندگان و جزئیات پرتعداد، نشان از ظهور و حضور تعزیه زمانی پیشتر از این تاریخ است و حداقل بیش از پنجاه سال پیشتر از زمان نقل شده‌است، حتی اگر این نکته را نپذیریم و تاریخ ظهور و حضور تعزیه را همین تاریخ بدانیم مدت سیصد سال است که تعزیه به شیوه‌ی نمایشی امروزی در کشورمان حضور دارد. بررسی دقیق‌تر ما را به اینجا می‌رساند که اولین سند تعزیه در کشور مربوط به منطقه بوشهر است و در طول این مدت حتی تا به امروز گزارش‌های بسیاری وجود دارد که نشانگر حضور ممتد و زنده تعزیه در این منطقه در طول گذر این زمانها علارغم فراز و فرودهای تعزیه در کشورمان است. اما نکته مورد توجه اینجاست که شیوه اجرای تعزیه در این منطقه با حتی همسایگانش تفاوت دارد، به عنوان مثال در استان فارس در همسایگی شمال بوشهر تعزیه تقریبا دیگر حضوری در میان مردم شهرها و حتی روستاها ندارد. و یا استان هرمزگان در شرق بوشهر اما از سنت تعزیه‌ی قوی‌ای برخوردار است(میرشکاری، 1383) ولی وجه تمایز این سنت نسبتا فربه در نگهداری موزه‌ای آن است، بعبارت بهتر باید گفت که تعزیه در منطقه هرمزگان بصورت کاملا سنتی و منطبق بر اجرای گذشتگان و تا حدود بسیاری منطبق با ویژگی‌های عمومی تعزیه در کل کشور است.

لازم به ذکر است که تعزیه با ویژگی‌های نمایشی خاص خود در میان سایر مراسم سوگواری ایام محرم درجهان تشیع ویژه‌ی کشور ایران است که بخش قابل توجهی از آن برگرفته از آیین‌های پیش از اسلام ایران‌زمین مثل سوگ سیاوش و کین ایرج و... می‌باشد(بلوکباشی، 1383: 2-41 و شهیدی، 1380: 6) و به نوعی هویت ایرانیان را در خود دارد. اما همانطور که گفته شد تعزیه در هر منطقه‌ای از ایران رنگ و بوی بومی و محلی به خود گرفته‌است و ویژگی‌های فرهنگی آن منطقه را در طول زمان در خود حل کرده‌است بطوری که با تعزیه نقاط دیگر کشور در عین شباهت تفاوتهای قابل توجهی دارد.

شیوه اجرای تعزیه و وابستگی آن به مشارکت‌کننده هایش در هر منطقه فرهنگی باعث ورود بسیاری از اصطلاحات و اشعار عامیانه و متلهای آن منطقه در نسخ تعزیه‌اشان شده‌است و حضور برخی مراسم و مناسک محلی و یا حتی موسیقی و آوازهای محلی در تعزیه‌ی مناطق کشور نشان از اثر پذیری فرهنگی این پدیده حتی در اجرا دارد.

تعزیه به عنوان یک مراسم آیینی-نمایشی در طول حیات سیصد ساله‌ی خود اگر از بعد آموزشی و سیاسی آن صرف‌نظر کنیم از یک سو بر پایه اعتقادات عزاداران مخاطب خود استوار بوده و از سوی دیگر از لذت تماشای نمایشی زنده وسط تماشاگران مخاطبش نیز بهره‌ می‌برده‌است. زبان ساده، موسیقی، داستان و سایر عناصر تعزیه نیز زمینه این ارتباط نزدیک میان تعزیه و مخاطبینش را فراهم آورده‌است و در طول حیاتش تلاش فراوانی داشته تا هرچه بیشتر مخاطبین خود را به خود نزدیک کند. حاصل این نزدیکی تاثیر و تاثرات هر دو از یکدیگر شده و تعزیه را به گنجینه‌ای از داشته‌های فرهنگی مخاطبین خود بدل ساخته‌است. ارتباطی که به مرور مطالبات مخاطبین خود را در هر بعد و زمینه‌ای اعم از اعتقادی، نمایشی، سیاسی، آموزشی و... پاسخ می‌داده و در مقابل نیز برخی رفتارها و کنش‌ها را در مخاطبین خود تحت تاثیر قرار می‌داده‌است. 

تعزیه بوشهر وجوه افتراقی دارد که او را در میان سایر نقاط کشور متمایز می‌سازد. تعزیه در این منطقه در راستای انطباق خود با ویژگی‌های فرهنگی و مطالبات مشارکت کننده‌ها بر وجه نمایشی تعزیه تاکید و توجه ویژه‌ای مصروف ساخته و امروزه نیز می‌نماید و مطابق با تغییرات روز(حداقل در وادی فرم و اجرا) خود را منطبق ساخته و انعطاف‌پذیری ویژه‌ای از خود بروز داده‌است.

پیتر جی چلکوفسکی در مقاله‌ای با عنوان تعزیه: نمایش بومی پیشرو ایران به دوران بعد از ناصری اشاره می‌کند و ادعا می‌کند که اگر تعزیه مورد بی مهری حکومت و تخاصم روشنفکران و روحانین در آن مقطع زمانی قرار نمی‌گرفت با توجه به نشانه‌های مشاهده شده در آن عصر ما شاهد ظهور تئاتری ملی برخاسته از آن می‌بودیم.(چلکوفسکی، 1384) و شاید بتوان گفت که با کمی تاخیر برخی نشانه‌های تحول را در تعزیه بوشهر می‌توان دید و بستری را که در آن روز فراهم نشده، بصورت ناقص در این منطقه در حال شکل‌گیری است.

ضرورت پژوهش

بوشهر تنها منطقه‌ایست که تعزیه در آن توانسته خود را در مسیری قرار دهد که از یک سو به نوعی ماهیت آیینی نمایشی خود را دچار تحول سازد و به سوی نمایشی شدن برود، و از سوی دیگر در تعامل فرهنگی این پدیده اجتماعی و مخاطبین خود تا برخی از برجستگی‌های فرهنگی خود را در تعزیه به ودیعه نهد و آنرا منطبق با خواست فرهنگی خود سامان دهد و به نوعی تعزیه را با خود وارد یک تعامل فرهنگی کند.

همانطور که پیشتر نیز گفته شد با توجه به اینکه تعزیه در هر منطقه فرهنگی گنجینه‌ای از عناصر فرهنگی آن منطقه را در خود دارد. به تعبیر دیگر ارتباط قوی ای با مشارکت کننده هایش برقرار نموده‌است که علارغم ورود مدرنیته و سست شدن اعتقادات مردم از یکسو و همینطور ورود ابزار و مدیوم‌های جدید نمایشی-سرگرمی که در وجه نمایشی زمینه‌های حضور تعزیه را به عنوان مراسمی آیینی-نمایشی تضعیف نموده‌است، نتوانسته این پدیده‌ی فرهنگی را محو نماید. بنابراین بررسی این رویداد فرهنگی-اجتماعی زنده در میان برگزار کنندگان و مشارکت کنند‌گانش دستاوردهای فرهنگی ذی‌قیمتی از منظر انسان‌شناسی و مطالعات نمایش خواهد داشت.

سئوال‌ها و فرضیه‌های پژوهش

پژوهشگر تلاش دارد تا در این رساله پاسخی برای سئوالات ذیل بیابد.

1. چه تغییراتی در تعزیه منطقه بوشهر از منظر اجرایی ایجاد شده‌است که نسبت به تعزیه در نقاط دیگر و زمانهای دیگر صاحب وجه تمایز شده‌است؟ 

2. چرا تعزیه در منطقه بوشهر در مقایسه با تعزیه سایر مناطق ایران دچار این تغییرات شده‌است؟ 

3. چه وجهی از این مراسم آیینی نمایشی در اثر این تغییرات تقویت و یا تضعیف شده‌است؟ بعبارت بهتر آیا وجوه نمایشی تعزیه در منطقه بوشهر به عنوان یک مراسم آیینی- نمایشی در حال فربه شدن است؟ و وجوه آیینی این مراسم در این منطقه در حال کم‌رنگ شدن است؟ 

اهداف پژوهش
بر اساس پرسشهای تنظیم شده پژوهش گر تلاش دارد تا ابتدا در پاسخ به پرسش اول پژوهش با توصیف وضعیت و حال تعزیه‌ی بوشهر حضور این پدیده اجتماعی فرهنگی را در میام مردمان این منطقه بررسی نماید، سپس در ادامه پژوهش اجرای تعزیه در منطقه بوشهر را با تعزیه در سایر نقاط ایران مقایسه نموده و وجوه تمایز آنرا مشخص و دسته بندی نماید. در ادامه پژوهش جهت فهم دلایل بروز و ظهور این نقاط افتراق با مطالعه‌ای میدانی علل حضور این تمایزها بررسی می‌شود و در نهایت وجوه نمایشی و آیینی این رویداد اجتماعی فرهنگی را مورد تحلیل و بررسی قرار داده و رشد یا تضعیف دو وجه نمایشی و آیینی آنرا تبیین نماید.

قلمرو پژوهش

در این رساله حوزه پژوهش و جمع‌آوری داده‌ها منتهی به منطقه بوشهر است که اگر منطقه را به مجموعه محیطهای جغرافیایی که دارای ویژگیهای اقتصادی، اجتماعی، فرهنگی و زیست محیطی مشابه باشند اطلاق کنیم، منطقه بوشهر را محصور به‌استان بوشهر در نظر می‌گیریم.

استان بوشهر از شمال به‌استان خوزستان و بخشي از كهكلويه و بويراحمد، از شرق به‌استان فارس، از جنوب شرقي به بخشي از استان هرمزگان و از جنوب و غرب به آبهاي خليج فارس محدود است.
 استان بوشهر با مساحتي حدود 27653 كيلومتر ميان°27 و´14 تا°30 و´16 عرض شمالي و °50 و´6 تا°52 و ´58 طول شرقي واقع شده که ضلع جنوبی آنرا بیش از 2500 کیلومتر ساحل تشکیل می‌دهد که متشكل از 9 شهرستان به نام هاي بوشهر، تنگستان، دير، دشتستان، دشتي، كنگان، جم، گناوه و ديلم و 22 بخش، 30 شهر و 43 دهستان است.(حمیدی، 1380) این منطقه هفت تا نه ماه گرم دارد و رطوبت هوا بین 40-100 و گرمای بین 2-55 متغیر است.(عرفان، 1379: 9)

محدودیت‌های پژوهش

بررسی دقیق موضوع مورد بحث مستلزم مشاهده و مستند سازی بیشتر تعزیه‌های اجرا شده در این منطقه‌است، اما از آنجا که تعداد دسته‌های تعزیه در این منطقه زیاد و اجرای ایشان محدود به پاره‌های زمانی کوتاهی چون تاسوعا و عاشورا و اربعین است لذا مشاهده مستقیم تمامی و یا بخش زیادی از آنها مستلزم داشتن گروه تحقیق پرتعداد و یا صرف زمانی بیش از یک سال است که پژوهشگر از آن بهره مند نبوده‌است، و برخی از مراسم تعزیه توسط فیلمهای ظبط شده توسط گروه اجرا کننده بررسی شده‌است. 

فصل دوم: مروری بر ادبیات موضوع 

مقدمه

در این فصل نگارنده تلاش می‌کند تا با مروری بر تحقیقات انجام شده در این حوزه و بررسی نظریات مطرح گشته در موضوع مورد پژوهش رویکرد نظری پژوهش و چارچوب نظری را به تفصیل بیان نموده و مورد تحلیل و بررسی قرار دهد. در این راستا در دو قسمت، نخست ادبیات موضوعی مرور و چارچوب نظری بیان گشته و در گام بعد تحقیقات پیشین انجام شده در این حوزه اشاره و همسویی‌ها و وجوه افتراق و اختلاف آنها با پژوهش حاضر بررسی خواهد شد.

تعریف مفاهیم کلی

تعزیه

به نظر نگارنده تعزیه مراسمی آیینی-نمایشی است، به این معنا که تعزیه از یکسو آیینی است که از ابزارهای نمایشی استفاده می‌نماید و از سوی دیگر نمایشی است که بر اساس باورها و اعتقادات شیعیان استوار گشته‌است. تعزیه دارای دو وجه آیینی و نمایشی است، در ابتدا تعزیه به عنوان یک آیین آغاز به کار کرده‌است اما در ادامه رفته رفته در برخی دوره‌های تاریخی وجه نمایشی آن پررنگ و فربه گشته‌است، اما باید گفت که در اغلب زمانها این وجه آیینی بوده‌است که تسلط بر وجه دیگر داشته و بیشتر تعزیه را به عنوان یک مراسم آیینی عزاداری بخصوص در میان مردم جا انداخته‌است تا به عنوان گونه‌ای از نمایش. 

کمتر محققینی بوده‌اند که دو وجه طرح گشته را در پژوهش‌هایشان مورد توجه قرار داده‌اند و اغلب یک را محذوف می‌دیدند یا به دیگری آنقدر توجه نشان می‌دادند که دیگری در واقع حذف می‌شد هرچند که در تعزیف به این دو وجه تاکید می‌داشتند. برای مثال پرویز ممنون آنرا شکلی از تئاتر می‌داند که برشت بگونه‌ای ناموفق برای دستیابی به آن کوشش نموده‌است. در سوی دیگر لاله تقیان شبیه‌خوانی را دارای دو وجه آیین و تئاتر می‌داند، ناظرزاده نیز آنرا نه کامل آیین و نه کامل نمایش می‌داند(بلوکباشی، 1383) بلوکباشی تعزیه‌خوانی یک آیین مذهبی عبادی یا یک بازی آیینی نمایشی و ترکیبی از هنر کهن داستانسرایی، نقالی و سنت روضه‌خوانی، پرده‌خوانی و نوحه سرایی است. صادق همایونی آنرا نوعی نمایش مذهبی می‌اند که به مرور فرح در آن رشد کرده‌است.(همایونی، 1380: 51) ویلیام ا بیمن نیز تعزیه را گونه‌ای نمایش بی همتای از نمایش ایرانی می‌داند(چلکوفسکی، 1386)

مروری بر ادبیات موضوع و چارچوب نظری تحقیق

همانطور که در فصل پیشین نیز اشاره شد جهت انجام این پژوهش و تنظیم رساله‌ی آن، پژوهشگر سه پرسش به عنوان پرسش‌های پژوهشی تحقیق طرح و هدف از انجام پژوهش را پاسخ به آنها عنوان نموده‌است. بنابراین در این بخش در سه قسمت مجزا رویکرد پژوهشی و چارچوب نظری پژوهش برای پاسخ گفتن به هر کدام از سه پرسش پژوهشی بیان می‌گردد و نقاط اتکای نظری پژوهش مورد کاوش و بررسی قرار می‌گیرد.

در این راستا پژوهشگر جهت پاسخ به نخستین پرسش پژوهشی طرح شده در این تحقیق، که همانا یافتن چیستی وجوه تمایز تعزیه بوشهر با تعزیه سایر نقاط کشورمان است، از الگوهایی تطبیقی نشانه شناختی استفاده نموده‌است. این الگوها با استفاده از نظریات کر الام، تادئوش کوزان و پاتریس پاویس تبیین شده‌است. در این بخش ابتدا مروری کوتاه بر نظریات این سه نظریه پرداز خواهیم داشت و سپس چارچوبهای نظری منتهی به الگوهای مورد نظر بررسی می‌شود. 

در راستای پاسخ به پرسش‌ دوم پژوهش نیز پس از دسته‌بندی وجوه افتراق تعزیه در منطقه بوشهر با سایر مناطق در هر دسته به سراغ زمینه‌ها و بستر‌های فرهنگی رشد این تغییرات در منطقه مورد مطالعه پژوهش، تحلیل و بررسی خواهد شد.

نظریات ریچارد شکنر و به عنوان تئوریهای مورد استفاده در بررسی پرسش سوم این پژوهش است. شکنر اگر چه خود هنرمندی تئاتری است اما مطالعات خود را در حوزه تئاتر با مطالعات انسانشناسانه و بویژه با مطالعه آیین گره زده‌است و نظریه پیوستار نمایش و آیین شکنر بیش از هر نظریه‌ای مورد استفاده در این قسمت واقع می‌شود.

1. چارچوب نظری پاسخ به پرسش نخست پژوهش

نخستین پرسش پژوهشی این رساله در باب چیستی وجوه تمایز اجرای تعزیه در منطقه مورد مطالعه با تعزیه‌ی سایر مناطق کشور است. در این رساله جهت بررسی این وجوه تمایز از روش نشانه‌شناسی استفاده شده‌است. اما چرا روش نشانه‌شناسی مورد استفاه واقع شه‌است؟

تعزیه بنا به تعریف دارای دو وجه نمایشی و آیینی است. دقت در هر دو وجه بر ما آشکار می‌سازد که تمام المانهای حاضر در اجرای تعزیه نقشی نشانه‌ای دارند و برای مطالعه‌ی آن نشانه‌شناسی روشی مطلوب است. تعزیه از یک منظر، (البته با کمی اغماض) نمایشی مذهبی، ویژه کشورمان است و همانطور که بارت اشاره می‌کند نمایش «توده انبوهی از نشانه‌ها» است که دریافت آن نیازمند نشانه‌شناسی است(آستن و ساونا، 1386: 21)، و از منظر دیگر تعزیه آیینی است برای بزرگداشت واقعه کربلا در میان شیعیان، که بنا به نظرات ویکتور ترنر(و سایر انسان‌شناسان نمادین) فرایندهای دینی و بويژه مناسک را می‌توان مجموعه‌ای از نشانه در نظر گرفت که فهم آنها نیازمند کشف شبکه ارتباطی نشانه‌ها و یافتن معانی آنهاست.(فکوهی، 1381: 255) 

بنابراین چه از منظر آیینی و چه از منظر نمایشی تعزیه مراسمی سراسر نشانه‌است که مفاهیمش را با استفاده از این نشانه‌ها انتقال می‌دهد. بنابراین یکی از مهمترین روشهای مطالعه تعزیه همان مطالعه نشانه‌شناختی آن است تا با بررسی نشانه‌های خلق شده در آن و کشف معانی آنها و شبکه ارتباطی میانشان فرایند تولید و انتقال معنا در این مراسم آیینی-نمایشی مورد مطالعه قرار گیرد.

اما برای مطالعه و بررسی نشانه شناختی تعزیه تاکنون الگویی نشانه شناختی مدونی تهیه و تنظیم نگشته‌است، بنابراین پژوهشگر تلاش نموده‌است تا با مطالعه دسته بندی نظامهای نشانه‌ای سیزده‌گانه کوزان در اجرای تئاتر و سپس بررسی جدول رمزگانهای الام از دسته بندی رمزگانهای فرهنگی و نقش آنها در شکل‌گیری رمزگانهای خاص تئاتری و در نهایت مطالعه پرسشنامه پاویس برای بررسی چگونگی ترکیب و سلسله مراتبی کردن این نظامهای نشانه‌ای در امر تولید معنا به سه الگوی نشانه شناختی در فهم فرایند تولید معنا در این مراسم آیینی-نمایشی دست یابد.

گفتنی است که در تمامی تقسیم‌بندی‌های فوق نظامهای نشانه‌ای به دو دسته متن و اجرا یا دراماتیک و تئاتری تقسیم می‌شوند که نظام رمزگانهای دراماتیک مربوط به رمزگانهای فرعی موجود در متن نمایشی اشاره دارد و نظام رمزگانهای تئاتری به رمزگانهای فرعی اجرای تئاتری اشاره دارد. اگر چه رمزگانهای تعزیه را نیز به دو دسته رمزگانهای متنی و اجرایی دسته بندی نموده‌اند، اما در این رساله تنها از منظر اجرایی تعزیه مورد بررسی قرار می‌گیرد و بر روی رمزگانهای اجرایی تعزیه تمرکز شده‌است.

کوزان در ادامه نشانه‌شناسی ساختارگرایانه دست به یک دسته بندی سیزده گانه نظامهای تئاتری زده‌است. راهی که در ابتدا با یافته‌های فردینان دو سوسور برای مطالعه چگونگی معنا شکل گرفت و به تعریف الگویی دو وجهی و دال و مدلولی از نشانه رسید که در فرایند تولید معنا ارتباط نشانه با سایر نشانه‌ها در نظام نشانه‌ها حائز اهمیت بود. پس از او این پیرس بود که با تقسیم بندی سه گانه خود از نشانه فصل جدیدی را پیش روی نشانه‌شناسان باز کرد و بدنبالش یاکوبسن بود که در مرزهای میان این دسته بندی‌ها تشکیک وارد کرد. 

کوزان تلاش می‌کند که نظامهای تشکیل دهنده نظام‌نظامهای تئاتر را دسته‌بندی نماید تا تولید معنا در آن را بهتر بتوان مورد مطالعه قرار داد. اگر نظام را خزانه نشانه‌ها یا سیگنالها و قواعد نحوی درونی حاکم بر انتخاب و ترکیب آنها در نظر بگیریم(الام، 1383: 67) بنابراین برای بررسی تئاتر به عنوان یک نظام می‌توان آنرا به نظامهای مجزای دیگری تقسیم نمود و هر نظام را ابتدا بصورت مجزا بررسی نمود و در انتها ترکیب و تاثیر آنها در کنار هم را نیز مورد مطالعه قرار داد. کوزان برای این منظور نظام تئاتر را به سیزده نظام لغت، لحن، حالت چهره، ژست، حرکت، گریم، مدل مو، لباس، وسایل صحنه، دکور، نورپردازی، موسیقی و جلوه‌های صوتی تقسیم می‌نماید.(همان، 66)

البته به الگوی سیزده‌گانه کوزان نقدهایی وارد شده‌است از این دست که المانها و نظامهایی چون عوامل ساختمانی(معماری سالن نمایش و صحنه) و امکانات فنی‌ای چون استفاده از فیلم در تئاتر بصورت ویدئو‌پروجکشن و یا بک پروجکشن را در دسته بندی خود از قلم انداخته‌است.(همان) و از سوی دیگر برخی در تمایزاتی که میان نظامها قائل شده تشکیک وارد کرده‌اند و برای مثال معتقدند که حرکت، ایما و اشاره یا ژست و حالت چهره مرز مشخص و معینی ندارند.(همان، 68)

کوزان این طبقه‌بندی نظام‌های نشانه‌ای را مختص اجرای تئاتر تنظیم نموده‌است و برای استفاده از چنین الگویی جهت مراسمی آیینی نمایشی چون تعزیه می‌باید برخی از نظامهایی که در این دسته بندی به آنها اشاره شده را نادیده و در عوض برخی دیگر از نظامهایی که در تعزیه بعکس تئاتر وجود ندارد مورد توجه ویژه قرار گیرد و تلاش شود تا انتقادات وارد به الگوی کوزان به حداقل برسد.

یکی از نقدهایی که به کوزان وارد می‌شود عدم تعیین واحدهای دلالتگر هر نظام و یا قواعد نحوی و رمزگانی آن نظامها است(همان، 67). بعبارت دیگر کوزان تنها این نظامهای تشکیل دهنده نظام تئاتری را از یکدیگر تفکیک نموده و دسته بندی کرده‌است اما قواعد نحوی و رمزگانی این نظامها را بررسی ننموده‌است. درنقطه مقابل الام در الگویی که ارائه نموده‌است تلاش نموده‌است که از منظر رمزگانها تئاتر را مورد مطالعه قرار دهد و با این رویکرد آنها را دسته بندی نموده‌است.

بنا بر تعریف رمزگان را مجموعه قوانین همبستگی می‌دانیم که ناظر بر شکل‌گیری روابط نشانه‌ای هستند(همان، 66) و به بیان دیگر رمزگان را مجموعه قوانینی خودبسنده تشکیل می‌شود که دال را به مدلول ارتباط می‌دهد.

در الگوی دیگر مورد توجه در این پژوهش به دسته‌بندی الام از رمزگانهای عام فرهنگی و نقش آنها در رمزگانهای فرعی تئاتری نگاهی شده‌است. الام معتقد است که هرچند رمزگانهای عام فرهنگی و بعبارتی هنجارهای فرهنگی و نظام بنیاد اجتماعی به مفهوم عام کلمه در دریافت ما را از نمایش موثر هستند، اما مجموعه‌ای از قواعد تنظیم کننده ثانوی که خاص تئاتر و درام هستند بر این مبنا شکل می‌گیرند و رمزگانهای خاصی بوجود می‌آورند که دریافت ما را از اثر شکل می‌دهند. (همان، 70) همانطور که متن درام ابتدا بر اساس قواعد دستوری در هر زبانی و سپس بر اساس تکنیک‌های خاص درام نویسی تنظیم می‌گردد. این رمزگانهای خاص عموما از طریق فرایندی به تعبیر اکو بیش‌رمز‌گذاری
 تولید می‌شوند.(همان) بنابراین در تعزیه نیز این قوانین اساسی نظام رمزگانهای عام فرهنگی است که منجر به تولید یک قانون ثانوی رمزگانهای خاص تعزیه و یا شبیه‌خوانی می‌شود.

اگر چه الام در تبیین دیدگاهش از اصظلاح دیگر اکو یعنی کم‌رمز‌گذاری
 نیز استفاده می‌نماید و به قوانین تازه‌ای اشاره دارد که با کم‌رمز‌گذاری رمزگانهای عام فرهنگی شکل گرفته و به زحمت به رسمیت شناخته می‌شوند، (همان، 72) و رمزگانهای جدید رسمی شده و رمزگانهای گذشته را منسوخ می‌نمایند و دیالکتیک تولید رمزگانهای جدید و منسوخ شدن رمزگانهای گذشته مدام در حال اجراست.

اما باید گفت که این شکل‌گیری رمزگانهای جدید و شکست رمزگانهای پیشین که الام در باب تئاتر مطرح می‌کند در تعزیه به ندرت رخ می‌دهد. تعزیه به جهت وجه آیینی فربه و مسلطش تلاش در تصلب این رمزگانها دارد بطوری که تغییرات و تحولات در نحوه‌ی اجرایی آن نه کاملا ولی بسیار محدود شده‌است. البته شایان ذکر است که بخشی از رساله حاضر تلاش پژوهشگر بر مطالعه همین کم‌رمز‌گزاری هایی است که در منطقه مورد مطالعه اتفاق افتاده و بدیل به قواعد ثانوی مسلط گشته‌است و یا درحال اتفاق است و در آینده شاید تسلط یابند.

الام برای بررسی نحوه تاثیر رمزگانهای عام فرهنگی و منجر شدن آن به رمزگانهای خاص تئاتری و دراماتیک جداولی ترتیب داده‌است که این مهم را در خود نشان داده‌است. در این جدول رمزگانهای فرعی تئاتری و دراماتیک بصورت مجزا اشاره شده‌است. در این جدول نیز از آنجا که مختص تئاتر است می‌بایستی برخی از رمزگانهای عام فرهنگی دیگری اضافه و برخی کاسته شود تا نظام رمزگانهای اجرای متناسب تعزیه فراهم آید.

الگوی سوم مورد بررسی پرسشنامه پاویس است، پاویس در ادامه دسته بندی کوزان دست به تنظیم پرسشنامه‌ای می‌زند تا علاوه بر مطالعه و بررسی رمزگانهای دسته بندی شده به سلسله مراتب اهمیت آنها در هر اجرا و نوع ارتباط این رمزگانها با یکدیگر در تولید معنا در آن اجرای مشخص به فورمول و روشی بهتر برسد.(آستن و ساونا، 1386: 143) این روش تنظیم پرسشنامه نیز گام پایانی تنظیم روشی برای مطالعه نشانه‌شناختی تعزیه می‌باشد که بر اساس نظامهای رمزگانی دو الگوی استخراج شده پیشین و ارتباط آنها با یکدیگر تنظیم گشته‌است.

2. چارچوب نظری پاسخ به پرسش دوم پژوهش

پرسش دوم این پژوهش در جستجوی چرایی بروز تفاوتهای اجرای تعزیه در منطقه بوشهر با سایر نقاط کشورمان است. پژوهشگر در راستای پاسخ به این سئوال تلاش نموده‌است تا تعزیه را به عنوان یک پدیده‌ی فرهنگی مورد مطالعه قرار داده و تحولات و تغیرات ایجاد شده در آنرا از منظر تعاملات فرهنگی رصد نماید.
از منظر انسان‌شناختی تعزیه پدیده ایست فرهنگی که گنجینه‌ای از داشته‌های فرهنگی ما را در طول سالیان در بر داشته‌است. پدیده‌ای که در ابتدا از بافت فرهنگی عصر ظهورش بر‌آمده و در طول تاریخ حیاتش در تعامل با فرهنگ غالب و مسلط جامعه در گفتمانی تعاملی دچار تحولاتی شده‌است. بطوریکه تعزیه در بسترهای زمانی در شرایط مختلف اجتماعی، اقتصادی، سیاسی و فرهنگی متاثر از جامعه دچار تغییرات و تحولات شده‌است تا خود را با شرایط فرهنگی اجتماعی هم عصرش تطبیق دهد. 

بسیاری از پژوهشگران هنوز تاریخ قطعی‌ای از زمان ظهور و پیدایش تعزیه یا شبیه‌خوانی در کشورمان ارائه ننموده‌اند و تنها متکی به گزارشات و سفرنامه‌های بیگانگانی که از مشاهداتشان از ایران مکتوب نموده‌اند تاریخ حدودی‌ای برای آن متصور هستند. آخرین تحقیقات در این زمینه، گفته‌های خود را به گزارشی از سفرنامه کارستن نیبور، سیاح آلمانی در زمان سلطنت کریم‌خان زند از مشاهده‌ی تعزیه‌ی هفتاد دو تن در سال 1766 م. مستند می‌کنند(نیبور، 1385: 188-191) و ادعا می‌نمایند که حداقل پنجاه سال پیش از آن نیز باید تعزیه بوده باشد چرا که بیش از ده سال پیش از آن اجرای تعزیه در آن منطقه ممنوع بوده و به اصرار نیبور تعزیه آن سال برگزار می‌شود. 

حتی در باب خاستگاه آن نیز بحثهای متفاوتی در گرفته‌است، بطوریکه عده‌ای چون شریعتی در کتاب تشیع علوی، تشیع صفوی(شریعتی، 1382 206 و 207) و فلسفی در کتاب زندگای شاه عباس اول(فلسفی، 1364: 10) بطور کلی تعزیه را متاثر از درامهای مذهبی فرهنگ مسیحیت بویژه حوزه بالکان می‌دانند که در ورود به ایران، ایرانیزه و منطبق با داستان واقعه‌ی کربلا، با اعتقادات شیعه انطباق یافته‌است و عده‌ای دیگر چون مایل بکتاش در کتاب تئاتر ایرانی(بکتاش، 1383: 7) و تنکابنی آنرا اختراع داخلی و برخاسته از آیین‌های پیش از اسلام می‌دانند که به مرور از دل دسته‌روی‌ها و سینه‌زنی‌های ایام محرم، نقالی، پرده‌خوانی و مناقب‌خوانی‌های این سرزمین رشد یافته‌است.(شهیدی، 1380)

اما به جرات می‌توان گفت که تعزیه(یا شبیه‌خوانی به این شکل نمایشی موجود) یک پدیده‌ی فرهنگی ویژه‌ی ایران است که از تمامی مدعای بزرگان توشه‌ای در بر دارد و پاره‌ای از داشته‌های خود را از فرهنگ‌های متفاوت متعامل با خویش گرفته‌است. به همان اندازه که ریشه‌های حضور آیین سوگ سیاوش و کین ایرج و مصائب میترا در تعزیه حاضر است(بلوکباشی، 1383؛ همایونی، 1380) آثار تاثیرات فرهنگ شفاعت مسیحیان(گلی زواره، 1379) و اسطوره تموز بین النهرین در آن حضور دارد(بلوکباشی) و نشانگر تاثیر آنها در تکامل آن بوده‌است.

دقت در پژوهش‌های پیشا تعزیه بر ما آشکار می‌سازد که به مرور زمان تعزیه از دسته‌روی‌های عزاداران حسینی بوجود آمده‌است. پژوهشگران معتقدند اول بار پس از سرودن اشعار حزین در این زمینه در زمان ائمه معصومین عزاداران با مویه و سیاه به تن کردن، دسته‌های سینه‌زنی به راه می‌انداختند، به مرور حضور المانهایی چون عماری و تابوت و نعش مصنوعی و... در میان این دسته‌روی‌ها یافت می‌شود(که هنوز آثار آن در روستاهای جنوب دیده می‌شود) و اشخاصی در هیبت بزرگان دشت کربلا در قامتی شبیه صامت یاران امام حسین (گلی زواره، 1382) یا باقی مانده کاروان حضرت پس از واقعه در کنار دسته‌های سینه‌زن اما بصورت صامت گزارش شده‌است.(بلوکباشی، 1383) با روی کار آمدن روضه‌خوانی، شخصی نیز در کنار سینه زنی و دسته روی عزاداران و حضور شبیه صامت بخش‌هایی از حوادث کربلا را روضه‌خوانی می‌کرده‌است و نوحه می‌خوانده‌است(راوندی: 1383: ج6 ، 708 ؛گلی زواره، 1382) و به مرور این روضه‌خوانی و روایت واقعه کربلا از زبان خود شبیه جاری گشته‌است(جمالزاده، 1355؛ گلی زواره، 1382) و در نهایت با اضافه شدن شبیه اشقیا روضه و تک گویی‌های شبیه‌ها تبدیل به گفتگو شده(گلی زواره، 1382: 32)و جداشدن از دسته‌روی عزاداران و با اضافه شدن تدریجی اصول نمایشی ابتدا بصورت کوتاه و گاها بر روی ارابه سیار(چلکوفسکی، 1384: 369) و سپس در مجالس کاملتر و بلندتر و بصورت ثابت، اجرایی از شبیه سازی این حوادث برای یادآوری آن حادثه، نمایش داده می‌شده‌است.(شهیدی، 1372؛ گلی زواره 1379)

بنابراین همانطور که مشاهده می‌شود تعزیه حاصل دستور و یا مقطع زمانی خاصی نبوده‌است، بعبارت بهتر باید گفت که تعزیه پدیده فرهنگی ساده یا مشخصی نیست که در مقطع تاریخی خاص به ظهور رسید باشد بلکه بصورت تدریجی پس از سالها به واسطه عوامل مختلف اجتماعی، فرهنگی، هنری و فلسفی پدید آمده‌است(شهیدی، 1380؛ گلی زواره، 1380؛ بکتاش-غفاری، 1383)، بلوکباشی اشاره می‌کند: 

تعزیه کنونی که در ایران خوانده می‌شود نتیجه سالها تحول و تکامل است و چیزی نبوده که یک مرتبه به خاطر کسی رسیده و اجرا شده باشد.(بلوکباشی، 1383)

اما سئوال اینجاست که آیا آیین تحول‌پذیر است و به مرور زمان متکامل می‌شود؟ پیش از طرح مباحث نظری مورد نظر در پاسخ به پرسش دوم این پژوهش باید به یک سئوال بپردازیم و آن اینکه آیا تعزیه به عنوان یک آیینی شیعی می‌تواند تغییر کند؟ همانطور که پیشتر عنوان شد، تعزیه مراسمی آیینی- نمایشی است و یا بعبارت بهتر باید عنوان داشت که آیینی است که بصورت نمایشی برگزار می‌گردد، بطوریکه نقش آیینی فربه و پررنگ‌تری در طول حیات خویش داشته‌است و اگر چه وجوه نمایشی آن روز به روز رشد یافته اما هیچگاه بر وجوه آیینی آن تسلط نیافته‌است. 

آیینها را معمولا موضوعی ثابت و همیشگی می‌دانند، برای مثال لغت‌نامه کمبریج آیین را اینگونه تعریف می‌کند: «یک مجموعه فعالیت‌های ثابت و گاهی تعابیری که به طور مکرربرگزار می‌گردند، بخصوص به عنوان بخشی از یک مراسم». شکنر نیز اشاره می‌کند که نسخ آیینی(کلامی، موسیقایی و تئاتری) ثابت و معمولا مقدسند(شکنر، 1994: 613) اما پویایی آیین موضوعی است که امروزه پذیرفته شده‌است، بعبارت بهتر «این موضوع روشن شده که آیین‌ها به عنوان رویدادی در طول زمان، بطور متناوب در طی روند تاریخی تغییر می‌یابند»(کرینات، 2004: 267) مطالعات اخیر آیین شناسی که تحت عنوان اصلی پویاشناسی آیینهای در حال تغییر منتشر شده نشان می‌دهد که آیینها تحت یک روند تعدیل و اصلاح قرار دارند. به عنوان مثال مطالعات اودنتال در سال 2004 پویایی و ادعیه مراسم عبادی را در تاریخ کلیسای کاتولیک نشان می‌دهد. وی اشاره می‌کند «اصلاحات مراسم عبادی همواره پاسخی بوده به تحول در تلقی‌های مذهبی، چالشهای جدید و تغییرات در جامعه و کلیسا»(اودنتال، 2004: 218) 

بطورکلی این مطالعات نشان می‌دهد که تغییرات در آیینها ممکن است به وجوه مختلف آیین همچون کارکرد، شکل، معنا و شیوه‌ی اجرای آن باشد. بنابراین تعزیه چه از منظر نمایشی و چه از منظر آیینی احتمال تغییر دارد و همیشه ثابت ممکن است نمانده باشد.

آیین‌ها معمولا شرکت کنندگان در مراسم را با تحریک فیزیکی و فعالیت، ارتباطات فعال و غیرفعال(کلامی و غیر کلامی)، معرفت باطنی و ظاهری و معمولا در حالتهای عمیق احساسی درگیر می‌کند.(بووی، 2000: 154) 

اگرچه نگارنده این سطور نیز اذعان دارد که تعزیه بخصوص در گذشته وجه آیینی مسلط تری داشته‌است و آیین تغییر و تحول را در خود سخت می‌پذیرد و بیشتر خواهان تصلب فرم و اجرای محتوای مد نظر خویش است، اما به هر تقدیر کسی تغییرات انجام یافته را انکار نمی‌نماید و پژوهشگران نیز با بررسی این تغییرات آنها را برخاسته از فرهنگ‌های متعامل با آن می‌پندارند و روشن است که تعاملات فرهنگی حادث یک دستور و یک مقطع زمانی کوتاه نیست، هر چند که این عوامل در بستر سازی و رشد نرخ آن مسلما موثر هستند اما نباید از این تعاملات در بستر زمانی طولانی‌تر غافل شد.

اگر تاریخ رشد تعزیه را مرور شود مشاهده می‌شود که پس از عصر حکومت کریم خان زند که اولین مشاهدات از اجرای تعزیه گزارش شده‌است که حاکی از دوران ابتدایی آن بوده‌است، در زمان سلطنت فتحعلی‌شاه قاجار است که دچار تحولاتی می‌شود. در این دوران تعداد مجالس رو به فزونی یافت و تعزیه‌های فرعی و گوشه از سایر وقایع مذهبی و تاریخی نیز ساخته شد که بعدها به مجالسی کامل بدل شد، تعزیه زنانه نیز در این دوران ظهور پیدا می‌کند. پس از او عصر ناصری است که دوران اوج تعزیه است و تعزیه در سه زمینه‌ی ادبی، نمایشی و موسیقایی دچار تحولات عظیمی شد، بطوریکه وجه دراماتیک نسخه‌ها با پررنگ شدن اشقیا و پرداخت داستانهای فرعی، کوتاهتر شدن دیالوگها و کنش و تحرک بیشتر صحنه تقویت شد. ظهور و تثبیت جایگاه تعزیه گردان و دقت در اجرای آوازی و نمایشی بهتر شبیه‌خوانان و ظهور شبیه‌خوانان حرفه‌ای و ساخت تکیه دولت و از همه مهمتر ظهور پدیده ی تعزیه مضحکه از دیگر تحولات این دوره‌است. 

به جرات می‌توان گفت که زمینه‌های گوناگون فرهنگی چون آشنایی با نمایشنامه نویسی و درام غربی از طریق ترجمه و یا آشنایی با موسیقی غربی و سازهای نظامی غربی و... در بوجود آمدن این تحولات نقش اساسی داشته‌اند. بنابراین تعزیه به عنوان پدیده‌ای فرهنگی در طول دوران حیات خویش نیز پدیده‌ای زنده پویا بوده‌است که در تعامل با فرهنگ‌های همجوار و متعاملش تاثیر و تاثراتی از و بر آنها داشته‌است و ثابت و بدون تغییر نبوده و متناسب با گفتمان مسلط و فرهنگ غالب زمان خویش سازگاری داشته‌است.

اما نکته اینجاست که متاسفانه همانطور که اشارات مطرح شده بر می‌آید در تمام کتب پژوهشی تعزیه مقطع پس از ظهور تعزیه محدود به چند حوزه مشخص زمانی و چند حوزه مکانی می‌شود که بیشتر متاثر از تاثیرات حکومت وقت میشود که حمایت و یا عدم حمایت آن در منطقه‌ای خاص چه تاثیراتی داشته‌است و حضور پیوسته‌ و تکامل تدریجی تعزیه که در پژوهش‌های مربوط به پیدایش آن در دوران پیش از زندیه بر آن بسیار تاکید می‌شد نادیده گرفته می‌شود و رشد تعزیه در این دروه را ناپیوسته دیده می‌شود و بنابراین تاثیرات فرهنگی منتج به تغییرات آنرا کمتر مورد بررسی قرار گرقته‌است.

این نقاط تاریخ نقاطی روشن برای تاریخ نگاران ما هستند که بطور وضوح تغییراتی را در این مراسم گزارش شده‌است رصد کرده و چنانچه این مقطع زمانی را با مقطع پیشین مقایسه نمایند شاهد تغییرات شگرفی خواهند شد و استنباط کلی این است که در همین مقطع جدید تمام تغییرات رخ داده‌است و گویی این پدیده در طول حیات خو به جز مقاطع زمانی خاصی حرکتی خطی، ثابت و بدون تغییری داشته‌است و تنها در نقاطی در اثر فشارهای سیاسی حکومت وقت دچار تغییرات آنی شده و دوباره به حرکت ثابت خود ادامه داده‌است.

بی شک قدرت سیاسی در رشد تعزیه و توسعه‌ی آن تاثیر انکارناپذیری داشته‌است و هر زمان که در دوران افشاریه، انتهای قاجار و ابتدای پهلوی مورد بی مهری و یا منع حکومتی قرار گرفته دچار زوال و نزول شده‌است و هر زمان دیگری مثل زندیه و قاجاریه که مورد حمایت و تشویق بوده بالنده و توسعه یافته شده‌است. اما باید گفت که تعزیه در طول زمان حیات خود حتی در دورافتاده ترین روستاها هم حاضر بوده‌است و متناسب با شرایط جامعه و متاثر از فرهنگ غالب خود را منطبق می‌ساخته‌است و زمانی که ثبات و زمان وفضای کافی مجال می‌داده اسطوره‌های نمایشی فرصت رشد پیدا می‌یافتند و بروز می‌نمودند.(فلاح‌زاده، 1383) بطوریکه حتی در زمان‌های مورد اشاره که مورد بی مهری سلاطین قرار گرفت مثل پس از ناصری و یا دوره‌ی منع تعزیه در زمان زمامداری رضاخان تعزیه حذف نشد و به طرق مختلف بخصوص در اغلب روستاها و شهرهای کوچک به فعالیت خود ادامه داد.

پس می‌توان گفت که تعزیه چه در جریان پیدایش و چه پس از آن در طول زمان بصورت پیوسته بصورت یک پدیده ی فرهنگی زنده و پویا متاثر از فرهنگ‌های متعامل با خویش بوده و به مرور شکل امروزی آن که ما حصل این تعاملات است بوجود آمده‌است. 

از منظر دیگر باید گفت که تعزیه به عنوان پدیده‌ای فرهنگی و پویا در گذر از مرزهای جغرافیایی در هر حوزه فرهنگی بخشی از آن با تاکید بیشتر رشد گسترده تری داشته و بخشی دیگر مغفول مانده‌است و در این تعامل با خرده فرهنگ‌های موجود در جغرافیاهای مختلف با توجه به تنوع نژادی، قومی، جغرافیایی و... در بستر زمانی خط سیر متفاوتی داشته‌است و به مرور با فرهنگ آن منطقه آمیزش داشته‌است و دچار ویژگی‌های خاصی شده که رنگ و بوی آن منطقه را به خود گرفته و آنرا با سایر مناطق متفاوت نموده‌است.

بنابراین علاوه بر عنصر زمان عنصر مکان نیز در این تعاملات فرهنگی تاثیر ویژه‌ای داشته‌است و تعزیه پدیده‌ای در مکان خاصی مثل تهران و مجاورتهای آن نبوده‌است که در طول زمان تنها تغییرات بر روی آن اتفاق افتاده باشد.

برای مثال با توجه به حضور مناسک تعزیت امام حسین در میان حوزه‌های فرهنگی شیعی اما تنها در ایران بوده‌است که تعزیه و سوگواری در کنار سایر مناسک مشترکی چون سینه زنی روضه خوانی و... وجهی نمایشی به خود گرفته و به فرم شبیه‌خوانی و به تعبیری درامی مذهبی ظهور یافته‌است، حال آنکه مراسم تعزیت امام حسین و یارانشان در کشورهایی چون بحرین، عراق، پاکستان، هند و... بسیار متفاوت بوده و اکنون نیز مانده‌است. به جرات می‌توان گفت که این آیین در برخورد با فرهنگهای مختلف در همین جغرافیای محدود خاورمیانه فرم‌های متفاوتی به خود گرفته‌است. 

به عنوان مثال مراسم تعزیه امام حسین در هند به این صورت برگزار می‌گردد که دسته‌های عزادار از کنار آتش می‌گذرند و با چوبی افروخته به بدن می‌زنند و یا داخل گودال آتش شده تا پایشان بسوزد و در انتها همه به درون رودخانه که نمادی از فرات است می‌روند و پرچمهای عزاداری را به درونش پرتاب می‌کنند(جمیلی، 1385: 65) و یا در برخی نقاط دیگر هند تابوت امام را با همراهی موسیقی روی دست حمل می‌کنند تا به زمینهای وقف شده‌ای به نام کربلا برسند و آنرا به خاک بسپارند.(عناصری، 1372: 181) در پاکستان نیز عزاداری به شبیه سازی اسب امام(ذوالجناح) با زینی رنگارنگ و بدنی پوشیده از گل(همان، 70) در جلوی دسته عزا و استفاده از المانی نماد از حجله قاسم و گهواره‌ی علی اصغر همراه آن(همان، 209) اکتفا می‌نمایند. در افغانستان تنها در پیش دسته عزا کاروان اهل بیت امام سوار بر شتر به همراهی علم و کتل حرکت می‌کنند.(همان، 193)

در سوی دیگر اگر درون ایران نیز دقیق بررسی شود مشاهده می‌شود که اگرچه در داخل ایران برگزاری مراسم تعزیه از شکلی واحد برخوردار است اما باید اذعان داشت که همین اجرای در کلیت واحد و یکسان در جزئیات بسیار متنوع و متفاوت است. ایران کشوری متنوع از لحاظ فرهنگی ست و تنوع قومی، مذهبی، زبانی و حتی نژادی در کنار گونگونی فرهنگهای محلی بستر فرهنگی متنوع و متفاوتی را ایجاد نموده‌است که در کنار یکدیگر زندگی می‌نمایند. بنابراین پدیده‌ای چون تعزیه که در ارتباط مستقیم مادی و معنوی با توده ی عوام ارتباط دارد در سطحی کوچکتر در همنشینی با این فرهنگها و خرده‌فرهنگهای داخل کشور به مرور زمان المانهایی از فرهنگ آن منطقه را در خود حل و المانهایی نیز بدانها بخشیده‌است و در مجموع در آمیزشی فرهنگی دچار تغییرات متفاوتی شده و در خروجی حاصل از این تعامل، فرمهای متنوعی ایجاد نموده‌است که رنگ و بوی آن منطقه را می‌توان به راحتی در آن حس نمود.

اگر در نسخ جمع‌آوری شده در نقاط مختلف کشور که تاکنون گردآوری و بررسی شده‌اند مثل دربندسر، خور، میناب، بوشهر، اراک و... نگاهی بیندازیم خواهیم دید که نسخ از باب زبان، موضوعات داستانی، داستانهای فرعی و نوع پرداختشان، استفاده از مثلها و اصطلاحات بومی و... دارای تفاوتهایی هستند و یا اگر تنها به اجرای آنها دقت شود نوع اجرای سیار تعزیه در اراک و اردبیل با نوع اجراهای در درون تکیه و حسینیه در نقاط مرکزی ایران و اجرای میدانی بوشهر، سبزوار و خوزستان متفاوت است.

از آنجا که نسخ تعزیه در اجرا به دست شبیه‌خوانان بعضا به صورت بداهه‌پردازی‌های ایشان دچار تغییراتی می‌شود و به مرور این تغییر ات در نسخ باقی می‌مانند یکی از زمینه‌های ورود فرهنگ عامیانه و فرهنگ بومی یک منطقه در تعزیه در نسخ آن منطقه‌است. علاوه بر آن زمینه‌های دیگری چون نسخه نویس و تعزیه گردان نیز عامل ایجاد تغییر در نسخ تعزیه می‌شود. اما زمینه‌ و ریشه‌ی بوجود آمدن آنها را همایونی در علاقه مردم آن منطقه، ذوق نسخه‌نویس و تعزیه‌گردان و فرهنگ بومی و آب‌ و هوا و جغرافیا جستجو می‌کند.(همایونی، 1380)

یکی از عمده دلایلی که تعزیه این اثر‌پذیری را در طول سالیان به همراه داشته‌است به نوعی در ذات خود نهفته دارد، بطوریکه تعزیه، زنده به حضور مخاطبین و عزادارانی است که همراهی‌کننده عزاداری باشند و با کمی اغماض از دوران کوتاهی که تعزیه‌ها در نقاط محدودی در حمایت حاکمان بوده اند، این حضور مادی و معنوی مخاطبین بوده‌است که چه به عنوان بانی و چه به عنوان مخاطب اصل حضور تعزیه را امکان‌پذیر می‌ساخته‌اند. بعبارت بهتر می‌توان حتی حاکمان را نیز به عنوان بخشی از مردم که در ساخت گفتمان مسلط موثر بوده‌اند و به عنوان بانی در اجرای تعزیه حاضر بوده‌اند مسئله را بررسی نمود.

البته همانطور که پیشتر نیز اشاره شد، هر پدیده‌ی فرهنگی در تعامل با فرهنگهای متعامل با خویش تنها یکسویه عمل نمی‌نماید و در کنار هر اثرپذیری، اثر‌گذاری‌ هر چند اندک نیز وجود دارد اما طرح بحث اثرگذاری تعزیه در فرهنگ جامعه خود به پژوهشی مستقل نیاز دارد و در این رساله به آن پرداخته نخواهد شد. 

با توجه به مقدمات اشاره شده می‌توان تعزیه را پدیده‌ای فرهنگی در نظر گرفت که در طول زمان و در سیر مکان دستخوش تعاملات فرهنگی با فرهنگی‌ها و خرده‌‌فرهنگ‌هایی بوده‌است و با تغییر و تحولاتی سعی در انطباق خویش با آن فرهنگ‌ها و جلب و جذب مخاطبین داشته‌است. بنابراین این تاثیرات ناشی از فرهنگ‌های همنشین با آن را شاید بتوان در در دو دسته تقسیم نمود، تاثیرات انسانی و غیر انسانی. بعبارت بهتر آن دسته از تاثیراتی که ناشی از انسانهاست و داشته‌های فرهنگی ایشان بر پیدیده‌ فرهنگی مورد بحث تاثیر داشته‌اند را ذیل عنوان تاثیرات فرهنگی مطالعه خواهیم کرد و تاثیراتی که عناصر محیطی پیرامونی بر اجرای تعزیه به عنوان یک پدیده‌ی فرهنگی داشته‌است را ذیل عنوان تاثیرات محیطی بررسی خواهیم نمود.

پژوهشگر پس از بررسی‌های انجام یافته معتقد است که برخی از تغییرات ایجاد شده در اجرای تعزیه در نقاط مختلف کشور ناشی از محیط پیرامون منطقه‌است. تاثیراتی که پدیده‌ی مورد بحث از جغرافیای خاص، آب و هوا و طبیعت این منطقه گرفته‌است که به نظر محیط شناسان فرهنگی اساسی ترین تاثیرات است.

محیط شناسی فرهنگی
 شاخه‌ای از نظریه انسان شناسی است که در دهه پنجاه توسط ژولین استوارد
 با انتشار کتاب نظریه تغییر فرهنگ
 معرفی شد. محیط شناسی فرهنگی که با نام انسان‌شناسی محیط‌شناختی
 و نوتطورگیرایی
 نیز خوانده می‌شود رابطه انسان و جوامع انسانی را با محیط و تاثیر متقابل این دو عامل مطالعه می‌نماید.(فکوهی، 1381: 215) ژولین استوارد به دنبال انتقادات و واکنشها به داروینیسم و تطورگرایی قرن نوزدهم خوانشی نو از تطورگرایی ارائه نمود که برخی از انتقادات مربوط به آن نظریه را برطرف نموده‌است.

در این نظریه پنداره عمومی تطور جوامع انسانی در نظریه تطورگرایان قرن نوزدهمی در مفهوم گسترده‌ و عمیق تغییر فرهنگی نمایان شد.(همان، 217) بخصوص زمانی که با تجربه‌ی استعداد جوامع انسانی به تغییر فرهنگی و فرهنگ‌پذیری در دوره‌ی پس از جنگ جهانی خود را به اثبات رسانید.

استیوارد فرایند تک خطی تطورگرایی را در نظریه خود چند خطی دانست(همان، 216) و در برابر تقلیل‌های آنان از مسیرهای زمانی مکانی متفاوت در فرایندهای تغییر فرهنگی صحبت به میان آورد. 

در کنار آن به نظم لاتخطی این فرایند تک خطی تطورگرایان نیز قائل نبود و اگرچه حرکتی کلی روبه جلو جوامع انسانی را تایید می‌کرد اما در ذیل این حرکت معتقد به وجود حرکات بیشماری بود که گاها نامنظم و حتی متعارض هستند(همان، 216) که جوامع خاصی را در زمانهای خاصی به جلو و یا عقب ببرند. 

نوتطورگرایان با توجه به گفته‌های فوق در این خوانش نقاط جهش‌ در فرایند تغییر فرهنگی را بیشتر و میزان تفاوتهای فرهنگی پیش و پس نقاط جهش را کاهش یافته تر می‌دانند.(همان، 216) استیوارد در تلاش بود تا مکانیسمهای انطباق با طبیعت را بدست‌ آورده و تحلیل کند و در این راه به الگویی سه مرحله‌ای رسید که نخست به گردآوری مجموعه‌ی داده‌های مربوط به فنون و روشهای بهره‌برداری از محیط؛ دوم، به تبیین الگوهای رفتاری و سازمانی رابطه‌ی انسان با محیط؛ و سوم، به بررسی و تحلیل تاثیر این الگوها بر سایر ابعاد فرهنگ رسید.(همان، 218)

او در این راه به تعریف مفهوم هسته‌ی فرهنگی رسید و آنرا مجموعه‌ی ویژگی‌ها و مکانیسمها و استراتژی‌هایی می‌دانست که در هر فرهنگی در امر تامین معیشت وجود دارند. و معتقد است که این هسته‌ خود سرمنشاء و تاثیرگذار اصلی بر سایر ابعاد فرهنگ است.

مارشال سالینز از دیگر پژوهشگران شاخه‌ی محیط شناسی فرهنگی معتقد است که فرهنگ‌ها موجودیتهایی بسیار زنده و پویا هستند، بطوریکه پدیده‌های فرهنگی حتی در ظاهر متضاد، تضادی با یکدیگر نداشته بلکه آنها موجودیتهایی تاثیرگذار و تاثیرپذیر از یکدیگر می‌باشند.(همان، 222)
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