بخش سوم 

فصل سوم: روش شناسی
مقدمه
در این فصل منطق پژوهش و چگونگی کسب معرفت در موضوع این رساله بررسی و شیوه‌های گرد‌آوری و تحلیل داده‌ها تعریف می‌گردد. اگر پژوهش را پاسخ به پرسش‌های پژوهشی تعریف شده بر طبق اصول و روش علمی بدانیم در این فصل نوع و نحوه جمع‌آوری داده‌های پژوهشی و چگونگی بررسی و تحلیل آنها به تفصیل بیان خواهد شد.
روش و طرح تحقیق
استراتژی این رساله ‌استراتژی استفهامی است. استراتژی پژوهش استفهامی در بر دارنده مفروضات هستی‌شناسانه‌ای است که واقعیت اجتماعی را همچون برساخته اجتماعی کنشگران اجتماعی تلقی می‌کند که مستقل از فعالیتهای اجتماعی آنها با یکدیگر وجود ندارد. واقعیت اجتماعی به منزله محصول فرایندهایی در نظر گرفته می‌شود که از طریق آنها کنشگران اجتماعی همراه با یکدیگر به مذاکره و توافق درباره معنای کنش‌ها و وضعیت‌ها نائل می‌شوند.
استراتژی استفهامی که در رهیافت تفسیری علوم اجتماعی استفاده می‌شود، تنها روش مختص به علوم اجتماعی است، بطوریکه سایر استراتژی‌ها مثل استراتژی‌های استقرایی، قیاسی و پس کاوی از علوم طبیعی به علوم اجتماعی راه یافته‌اند و روشی مشترک میان علم طبیعی و اجتماعی هستند. تفسیرگرایی به علت نفی پوزیتیویسم و عقل گرایی انتقادی اغلب تحت عناوینی چون ضد طبیعت‌گرایی(به معنای تعارض با روشهای علوم طبیعی) یا ضد پوزیتیویسم نامیده میشود.(بلیکی، 1384: 153) تفسیرگرایی معناها و تفسیرها و انگيزش‌ها و مقاصدی که مردم در زندگی روزانه خود دنبال می‌کنند و به رفتار آنها جهت می‌دهد را کانون اصلی نظریه و پژوهش خود قرار می‌دهند.
رهیافت تفسیری بدنبال کشف چرایی اعمال مردم از طریق برملا ساختن معرفت دو جانبه و عمدتا ضمنی معناهای نمادین، انگیزه‌ها و قواعدی است که به کنش آنها جهت می‌دهد. پژوهشگر تلاش می‌کند تا اعمال عمدتا ناگفته و نامدون عادی مردم را بصورت مدون در آورد تا به فهم این کنش‌ها برسند و برای فهم آن در پی معنا دادن به فعالیتهای بدیهی جمعیشان هستند.(همان، 154)
این معانی و تفسیرها، روابط اجتماعی را هم تسهیل می‌کند و هم ساخت می‌دهد. واقعیت اجتماعی جهان نمادین معانی و تفسیرهاست. واقعیت اجتماعی یک شیع نیست که ممکن است به طرق مختلف تفسیر شود بلکه واقعیت اجتماعی چیزی جز همین تفسیرها نیست.
پژوهشگر تفسیرگرا در ابتدای پژوهش به دنبال یافتن تعابیر کنشگران واقعیت اجتماعی هستند چرا که این تعابیر حاوی مفاهیمی هستند که مردم برای ساخت بخشیدن به جهان خود از آن استفاده می‌نمایند. پژوهشگر تلاش می‌کند با مدون نمودن این معانی و تفسیرهای کنشگران اجتماعی و ترجمه آنها به زبان فنی علوم اجتماعی به تبیین واقعیت اجتماعی و برساخت نظریه‌ای در این باب برسد.
تعبیرهایی که توسط محققین از دنیای فرهنگی اجتماعی به عمل می‌آید بازتوصیفهایی هستند از تعابیر روزمره کنشگران اجتماعی به زبان علوم اجتماعی. این باز توصیف‌ها می‌توانند به صورت نظریه هایی پرورانده شوند که فراتر از معرفت روزمره می‌روند تا شرایطی را نیز لحاظ کنند که ممکن است کنشگران اجتماعی اطلاعی از آن نداشته باشند.(همان، 154-155)
در استراتژی پژوهشی استفهامی نظریه و پژوهش در هم تنیده اند، داده‌ها و تصورات نظری در فرایندی تکوینی و خلاق دوشادوش یکدیگر به پیش برده می‌شوند، توالی‌های منظمی که در آغاز و یا طول پژوهش کشف می‌شوند پژوهشگر را به طرح پرسش‌ها و جستجوی پاسخ‌ها ترغیب می‌کند. سپس داده‌ها در پرتو تصورات و اندیشه‌های نظری مورد تفسیر مجدد قرار می‌گیرند و این به نوبه خود به پرسشهای بعدی و مطرح ساختن فرضیه‌های موقتی و جستجوی پاسخ‌هایی منتهی خواهد شد(همان، 235) و در ادامه این رفت و برگشت میان جمع‌آوری داده‌ها(درون واقعیت اجتماعی) و تحلیل آنها(در برون آن و با استفاده از نظریه ها)و یا به تعبیر شوتز برساخته‌های مرتبه اول و مرتبه دوم(همان، 156)، موجبات تصحیح و تقویت پرسش‌ها، پاسخ‌های آنها و فرضیه‌ها می‌انجامد. بعبارت دیگر پژوهش گفتگویی میان داده‌ها و نظریه‌است که پژوهشگر میانجی یا مترجم این گفتگوست.
نقش محقق در استراتژی استفهامی نقش یادگیرنده مفاهیم از کنشگران اجتماعی است. محقق خود را در معرض رویدادها و پدیده‌های جمعی قرار می‌دهد تا فهمی از درون را به فهمی از برون گره زند. این در میان کنشگران بودن و دیدن و سپس به بیرون رفتن و تحلیل آن، دیالکتیک تفسیری انسانشناسی است. انشانشناس خاص ترین جزئیات محلی را با عامترین کلیات جهانی در مرکز تفسیر دیالکتیکی خود قرار می‌دهد تا تفسیر فرهنگ‌ها(هدف انسانشناسی) روی دهد و اساسا انسانشناسی نه یک علم تجربی در جستجوی قانون است بلکه یک علم تفسیری است در جستجوی معنا ست.(نوذری، 1379: 112) از این رو روش مطالعه حاضر روش کیفی تفسیری است. 
رویکرد تفسیری اساسا رویکرد چند معنایی است به این معنا که این رویکرد معتقد است که یک پدیده فرهنگی با توجه به اینکه در رابطه با چه عناصری قرار می‌گیرد و با توجه به اینکه در چه ساختاری نگریسته شود می‌تواند چندین معنا داشته باشد. اما چون همه معانی متعدد در درون ساختار کلی آن فرهنگ قرار می‌گیرد، نقض کننده همدیگر نیستند بلکه غنای مفهومی چنین فرهنگی را نشان می‌دهند. از سوی دیگر رویکرد تفسیری متن محور است یعنی یک مولفه و پدیده فرهنگی را در متن آن فرهنگ و باورهای مردمی آن در قالب افسانه‌ها اساطیر، داستانها، رفتارهای تاریخی آن مردم در قالب رویدادی ویژه و تعیین‌کننده‌، معنا می‌کند.
جایگاه پژوهشگر 
با وجود همه توضیحاتی که در روش تفسیرگرایی هست هنوز هم به تعبیر لیتل چارچوب و حدود کاملا مشخصی برای این روش وضع نشده‌است.(لیتل، 1381) در این روش آنجا که به تعبیر گیرتز مردمنگار یا انسانشناس همانند یک نویسنده عمل می‌کند و مردمنگاری و انسان شناسی تبدیل می‌شود به هنر تولید متن، لذا خلاقیت و ویژگی‌های شخصیتی محقق تاثیر به سزایی در نتیجه نهایی کار دارد. هرچند این رویه در رشته هایی مثل جامعه شناسی پذیرفته نیست اما با ماهیت بینش انسانشناختی سازگاری بیشتری دارد. واقعیت تام اجتماعی در انسان شناسی بگونه‌ای است که محقق خود نیز جزئی از آن است. لذا حذف نقش و جایگاه محقق انسانشناس در نتیجه نهایی هم از طرف ماهیت موضوع پژوهش امکان پذیر نیست و هم بخاطر اینکه درک و فهم امری انسانی است لذا هرگونه تعبیر و تفسیری از فیلتر ذهنی محقق عبور می‌کند و نیز حذف محقق و اثر او بر نتیجه نهایی کار امکان پذیر نیست. بعبارت دیگر واقعیت انسان شناختی برآیند موضوع و محقق و زمینه تعامل اینها در زمان و مکان است. بعبارت دیگر رویکرد تفسیری بر فرهنگی بودن پژوهش اجتماعی تاکید دارد. و از آنجا که پدیدارهای فرهنگی و اجتماعی مبتنی بر آگاهی آدمیان‌اند و چون خلاقیت آدمها از تنوع بسیار برخوردار است.
پس آنچه می‌تواند به عنوان نقص و ایرادی در روش تفسیری باشد این است که روش تفسیری محقق محور است یعنی محقق در استخراج و تولید معانی نقش نسبتا زیادی در مقایسه با روشهای دیگر دارد. اما بایستی در پاسخ به این نقد گفت که فلسفه علم ثابت کرده‌است که محقق در تمامی روش‌ها حتی روشهای پوزتیویستی نیز نقش تعیین کننده‌ای در انتخاب موضوع، استخراج اطلاعات، نتایجی که حاصل می‌شود و... دارد و نتیجه پژوهش تحت تاثیر گفتمان علمی و موقعیت اجتماعی خود محقق قرار می‌گیرد.
یکی از معانی مفهوم بازتابندگی پیر بوردیو همین است که عینیت نه به معنی این است که موضوع مطالعه نقش یک شیع را برای محقق داشته باشد که ذهنیت محقق در آن تاثیر نگذارد بلکه عینیت بدین معناست که محقق عواملی را که در مطالعه و نتایج آن دخیل بودند را صادقانه بیان کند. تولید هر نوع دانش و در نتیجه مجموعه‌ای از شراطی اقتصادی اجتماعی سیاسی و... است.(فکوهی، 1381: 325) عواملی مانند تعلق خاطر محقق به نظریه و یا رویکرد نظری و روش خاص، موقعیت دانشگاهی اجتماعی و سیاسی او خواستها و ایده‌های شخصی اش و.... پس در تمام روشها چنین تاثیری وجود دارد ولی تنها در رویکرد تفسیری است که آشکار می‌شود و در مابقی روشها پنهان و این البته مزیتی است بر این روش.
فرایند تحقیق
پرسش پژوهشی ابتدایی از نوع پرسش توصیفی و برای بیان چیستی پدیده اجتماعی مطرح شده تنظیم گشته، پرسش دوم پژوهش تبیینی و در پی یافتن پاسخی برای چرایی مسئله طرح شده‌است و پرسش پایانی پژوهش بدنبال کشف چیستی نوع تغییرات ایجاد شده در منطقه مورد مطالعه‌است.
همانطور که پیشتر نیز اشاره شد استراتژی پژوهشی این تحقیق از نوع استفهامی اتخاذ شده و تلاش دارد تا ابتدا واقعیت اجتماعی مشاهده شود و با حضور در مراسم‌های پیش و پس از تعزیه و حضور و مشارکت در میان تماشاگران-عزاداران و ثبت آنها از دریچه دوربین جمع آوری داده‌های خود را آغاز نماید. 
پژوهشگر با حضور در میدان پژوهش در زمانهای خاصی چون تاسوعا و عاشورا(5 و 6 دیماه 1388مصادف با1431 ق.) و اربعین(16 بهمن‌ماه همان سال) که مراسم تعزیه‌خوانی در این منطقه برگزار می‌گردد مشغول به مشاهده و جمع‌آوری اطلاعات شد که حاصل این مشاهدات که در قالب عکس و فیلم ضبط نیز گشته‌است، 
تحقیقات میدانی شامل حضور و مشاهده در مراسم تعزیه‌خوانی تاسوعا در منطقه بندرگاه که در بعداز ظهر برگزار گردید و روستای جتوت که پس از غروب برگزار گردید. در روز عاشورا نیز مشاهده اجرای تعزیه اهرم(که در پیش از ظهر برگزار گردید و تعزیه روستای درودگاه که در پس از ظهر اجرا شد. در روز اربعین نیز شاهد اجرای تعزیه محله باغ زهرا  در پیش از ظهر و سپس در محله‌ی عالی شهر بوده‌است.
پژوهشگر علاوه بر داده‌های فوق از فیلمهای ضبط شده‌ی سال گذشته بخش‌های دیگری از منطقه مورد مطالعه‌ نیز استفاده نموده که می‌توان از تعزیه محله ریشهر و خارک(از شهرستان بوشهر)، روستای گورک خورشیدی(از شهرستان تنگستان)، گناوه و جم نام برد.
بخش دیگری از داده‌ها از طریق مصاحبه جمع گردیده‌است. برای این منظور پژوهشگر علاوه بر گفتگوهای مردم عادی مشارکت کننده در مراسم تعزیه مصاحبه‌های خود را بر اساس مصاحبه شونده به دو دسته تقسیم نموده‌است. دسته اول تعزیه گردان‌، تعزیه‌خوان و بطور کلی برگزارکنندگان مراسم است که برای این منظور با حسن فخاری(تعزیه گردان و شمرخوان روستای درودگاه)، غلامحسین بارونی(تعزیه گردان و اولیاخوان محله شکری) و مرتضی نوری فیروزی(اشقیا خوان محله‌های شکری و باغ زهرا) به مصاحبه پرداخته‌است. در مصاحبه‌های دسته دوم به سراغ مطلعین و پژوهشگرانی رفته‌است که در مباحثی پیرامون فرهنگ، تعزیه و نمایش در منطقه بوشهر صاحب مقالات و کتبی هستند، که در این دسته با حسین دهقانی(پژوهشگر در عرصه نمایش و تعزیه در بوشهر)، سید قاسم یاحسینی(پژوهشگر در عرصه فرهنگ عامه بوشهر)، حیدر عرفان(پژوهشگر در عرصه نسخ تعزیه بوشهر)، دکتر محمد حسین ناصربخت(پژوهشگر تعزیه)، دکتر احمد جولایی (پژوهشگر عرصه نمایش و تعزیه) و علیرضا میرشکاری(پژوهشگر در حوزه نسخ تعزیه) مصاحبه نموده است. و سپس به سراغ تحقیقات کتابخانه‌ای رفته و سعی نموده در تکمیل داده‌ها و تحلیل‌هایش از اطلاعات مکتوب نیز بهره ببرد.
جهت پاسخ به پرسش نخست پژوهشی طرح شده در این رساله پژوهشگر برای یافتن وجوه تمایز تعزیه در منطقه بوشهر با سایر مناطق کشور می‌بایستی تعزیه یک منطقه را به عنوان تعزیه معیار انتخاب و با مقایسه‌ای تطبیقی به اجرایی خاص از منطقه بوشهر وجوه تمایز این دو اجرا را یافته و آنرا به عنوان وجوه تمایز تعزیه بوشهر با سایر نقاط کشور ارائه دهد. 
اما سئوال اینجاست که اولا بهتر است چه نقطه‌ای از منطقه بوشهر به عنوان نماینده این منطقه انتخاب شود که بخش اعظمی از المانهای اجرایی این منطقه را داشته باشد و کمترین استثناعات را داشته باشد. برای این منظور می‌بایستی تاملی بیشتر در تعزیه‌های این منطقه داشت.
بنا به گفته مطلعین تعزیه در منطقه مورد مطالعه‌ی ما در گذشته اختلافات فاحشی داشته‌است که امروزه به مرور این اختلافات در حال حل شدن در یکدیگر و از بین رفتن است. 
در گذشته(البته نه چندان دور)تعزیه در منطقه بوشهر دو ویژگی متمایز از سایر شهرستانهای استان بوشهر داشته‌است، اول حضور زن و زن‌خوانی زنان در تعزیه عمومی شهرستان بوشهر است به این معنی که در تعزیه‌ی سایر مناطق استان بوشهر زن حضوری نداشته‌است. دوم آنکه تعزیه تنها در شهرستان بوشهر در دو روز تاسوعا و عاشورا برگزار می‌گردیده‌است و خلاصه بودن و فشردگی مجالس تعزیه خاص شهرستان بوشهر بوده‌است و در سایر شهرستانهای استان تقریبا به روال سایر نقاط کشور تعزیه در چند روز منتهی به عاشورا بصورت مجالس جداگانه اجرا می‌شده‌است. از سوی دیگر اگرچه تعزیه در تمامی نقاط این استان در میدانگاه به اجرا در می‌آمده‌است اما در شهرستان بوشهر در گذشته میدان‌ها کوچکتر و المانهای مورد استفاده بیشتر به سوی المانهای نمایدن متمایل می‌گشت است.
اما امروزه بخش اعظمی از این تفاوتها رنگ‌باخته و منطقه همشکل‌تر گشته‌است بطوریکه زن در اجرای روستای درودگاه از دهه شصت حاضر است اما در اهرم تنها به عنوان اولیای نعش حضور دارد و یا در شهرستان بوشهر نیز میدانگاه‌ها بزرگ و در حد و اندازه و به سبک و سیاق روستاهای اطراف گرایش پیدا نموده‌است.
بنابراین در این منطقه با توجه به همسان سازی‌هایی که در منطقه در حال اتفاق است و با توجه به جمع بودن بسیاری از ویژگی‌های اجراهای تعزیه در منطقه مورد مطالعه پژوهشگر تعزیه منطقه درودگاه را برای این بررسی تطبیقی مورد استفاده قرار داده‌است.
و در باب انتخاب منطقه معیار جهت بررسی تطبیقی در سایر نقاط کشور باید اشاره داشت که اگر منطقه سیاسی ایران را مد نظر داشته باشیم اولا سنت تعزیه‌خوانی در تمامی نقاط کشور هم‌اکنون حضور و ظهوری پیوسته ندارد. از سوی دیگر بخشی از مناطق کشور به علت اختلافات زبانی چندان مورد توجه سایر نقاط کشور نبوده‌اند و به طبع در مطالعه‌ی ما نیز نمی‌تواند نقش معیار بودن را دارا باشد. شاید بهترین انتخاب انتخاب اجرای منطقه‌ای از مناطق مرکزی کشور باشد.
مناطق مرکزی کشور یا بعبارت دیگر مناطق فارس نشین مرکزی از یکسو زبان معیار و مشترک تمامی کشور را دارا هستند که از این جهت می‌توانن مورد استفاده و الهام سایر نقاط کشور باشند. مرکزیت این منطقه راه را نیز برای نزدیک بودن به تمامی نقاط کشور داشته و مرکز بودگی جرافیایی در معیار بودن نیز موثر بوده‌است. 
از سوی دیگر این منطقه از زمان قاجاریه به علت تربیت تعزیه‌خوانان بسیار و اغلب مشهور که غالب ایشان در تکیه‌های معتبر پایتخت به اجرا می‌پرداخته‌اند از سنت تعزیه‌خوانی قوی و ریشه‌داری برخوردار است که خود یکی از علل ماندگاری، اصالت و سنتی‌ ماندن آن است. بافت فرهنگی مذهبی منطقه نیز بگونه‌ای بوده‌است که در شرایط مختلف سیاسی فرهنگی کشور این منطقه تعزیه را برگزار نموده‌است و علارغم پایبندی به اصالتهای تعزیه سنتی مخاطبین خود را حفظ نموده‌است.
در میان این منطقه نیز روستای قودجان از توابع خوانسار استان اصفهان یکی از نقاطی است که چند ساله‌ی اخیر مرکزیت تعزیه ایران را بدست گرفته و با داشتن تکیه‌ای بزرگ هر ساله بزرگان تعزیه‌خوان کشور را دعوت و شاید با کیفیت‌ترین تعزیه‌خوانی‌ها را به اجرا در می‌آورد. خیل عظیم تماشاگران و کیفیت اجرا و اعتبار شبیه‌خوانان این روستا از یکسو و توزیع فیلمهای ظبط شده ایشان بکمک موسسات نشر فیلمهای مذهبی از سوی دیگر مرکزیت تعزیه‌خوانی این منطقه را بیش از پیش پررنگ نموده‌است.
نکته‌ای که در پایان باید بدان اشاره داشت افتراق نسخ مورد استفاده در تعزیه‌خوانی منطقه قودجان و روستای درودگاه‌است به این معنا که در روستای درودگاه تعزیه هفتاد دو تن در روز عاشورا به اجرا در می‌آید و در روستای قودجان تعزیه شهادت امام به تنهایی در روز عاشورا برگزار می‌گردد. 
ناصربخت در تعیین مناطق مورد مقایسه به اجرای روستاهای سبزوار اشاره می‌دارد که به مانند منطقه بوشهر نسخه هفتاد دو تن را در ایام محرم تعزیه‌خوانی می‌نمایند اما با توجه به مورد استفاده قرار گرفتن یافته‌های پرسش نخست این پژوهش در بخش بعدی پژوهش و بررسی فرهنگی این وجوه تمایز، خود نیز اذعان می‌دارد که سبزوار نمی‌تواند معیاری برای تعزیه ایران چه از لحاظ اجرایی و چه از لحاظ فرهنگی باشد.(مصاحبه شخصی)
در گام دوم و سوم این پژوهش پژوهشگر با استفاده از اطلاعات جمع‌اوری شده تلاش نموده‌است علل بروز این وجوه تمایز را در بستر فرهنگی منطقه بررسی نماید. گفتنی است که پژوهشگر در این راستا برای تقلیل خطاهای احتمالی ناشی از تقلیل تعزیه دو منطقه در دو اجرای خاص تلاش نموده‌است سایر المانهای اجرایی مشاهده در منطقه را نیز تحلیل و بررسی نماید.
جهت مقایسه‌ی تطبیقی نیز پژوهشگر پس از استخراج سه الگوی نشانه‌شناختی مطرح شده در فصل پیشین از الگوی نشانه شناختی ویژه تعزیه که برگرفته از الگوی کوزان است مقایسه خود را انجام داده‌است.
بخش اعظم داده‌ها از نوع داده‌های دست اولی می‌باشند که پژوهشگر خود دست به جمع‌آوری آنها زده‌است(بلیکی، 1384: 240)، هرچند که پژوهشگر به آنها اکتفا ننموده و برای تکمیل و تقویت پژوهش خود از داده‌های دست دوم و بعضا سوم سایر پژوهشگران نیز استفاده نموده‌است.
اگر بخواهیم منابع داده‌های جمع آوری شده را دسته بندی کنیم و از تقسیم بندی بلیکی استفاده کنیم و داده‌های این پژوهش را منحصر به سه دسته داده‌ها از محیط اجتماعی طبیعی(مشاهده از جماعات نمایشی و فعال)، داده‌ها از محیط اجتماعی نیمه طبیعی(مصاحبه) و محصولات اجتماعی(کتب و تصاویر) دانست.(همان، 54-246)
پژوهشگر تلاش نموده‌است تا در تحقیقات میدانی خود به عنوان مشاهده‌گر میانجی زبانها، حد واسطی میان زبانهای عامیانه و زبان فنی علم اجتماعی ایجاد نماید و با نگاهی از درون در اتصال به نگاهی از برون زمینه‌های فرهنگی موضوع را بررسی نماید.
ابزار گردآوری داده‌ها نیز به ترتیب ترکیبی از اسنادکتابخانه‌ای، مشاهده و مصاحبه عمیق بوده‌است. 
فصل چهار: یافته‌های پژوهش
مقدمه
پس از مروری بر چهارچوب نظری پژوهش و روش‌شناسی تحقیق در دو فصل پیشین، در این فصل پژوهشگر تلاش دارد تا دست‌آوردهای تحقیق خود را گردآوری کرده و به تفصیل ارائه نماید. بنا به روال در این فصل نیز یافته‌های پژوهش بر اساس سه پرسش پژوهشی مطرح گشته در فصل ابتدایی مدون شده‌است. بنابراین ابتدا یافته‌های حاصل از بررسی الگوهای نشانه‌شناختی مطرح شده در فصول پیشین ارائه می‌شود و سپس نتایج بدست‌آمده از مقایسه تطبیقی اجرای تعزیه در منطقه مورد پژوهش با تعزیه مناطق مرکزی ایران بر اساس یکی از این الگوها ارائه می‌شود. 
در گام دوم با توجه نتایج بدست آمده از پرسش نخست پژوهش و وجوه تمایز تعزیه در منطقه بوشهر و مناطق مرکزی کشورمان ابتدا این تفاوتها دسته بندی و سپس و با توجه به اسناد مکتوب و مشاهدات و مصاحبه‌های انجام شده تلاش می‌شود زمینه‌های ظهور آنها در فرهنگ بومی منطقه، کشف، تحلیل و بررسی شود.
پژوهشگر در گام سوم تلاش می‌کند با تکیه بر یافته‌های پرسش نخست بر اساس نظریات شکنر چیستی تغییرات ایجاد شده در تعزیه بوشهر را مطالعه نماید و در نهایت تعیین نماید که این تغییرات در راستای چه تحولاتی است.
1. یافته‌های پیرامون پرسش نخست
همانطور که در فصل دوم اشاره شد اولین گام از این پژوهش دستیابی به یک الگوی نشانه شناختی ویژه بررسی تعزیه است و در این راستا به سراغ الگوهای نشانه‌شناختی نمایشی رفته و با تغییراتی الگوی نشانه‌شناختی ویژه تعزیه را با توجه به ماهیت آیینی نمایشی آن تدوین و تنظیم نموده‌است. 
مطالعه‌ی الگوی نشانه‌شناختی کوزان
ابتدا با مطالعه دسته بندی نظامهای سیزده گانه کوزان برای اجرای تئاتر، تلاش می‌شود جهت تطبیق این الگو با اجرای تعزیه کاستی‌ها و اضافات آن بررسی شود و الگوی مور نظر استخراج گردد. کوزان نظامهای رمزگانی موجود در(اجرای) تئاتر را به سیزده دسته تقسیم می‌نماید.(جدول شماره 1)
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جدول شماره 1- نظامهای سیزده‌گانه کوزان
برای منطبق ساختن این جدول رمزگانی با جدول رمزگانی مختص تعزیه‌ می‌بایستی برخی از نظامهای رمزگانی که در این جدول آورده شده‌است و در تعزیه حضور و کارکردی ندارند حذف و برخی نظامهای رمزگانی دیگری که در تعزیه علاوه‌ بر نمایش حضور دارند اضافه گردد. بعبارت دیگر پاره‌ای نظامهایی که در اجرای تئاتری حاوی نشانه‌ها و قواعد ترکیب‌ میانشان هستند و در تعزیه کارکرد نشانه‌ای ندارند حذف و برخی نشانه هایی که در اجرای تعزیه حضور دارند در نظامهای تئاتری غایبند اضافه گردد.
جهت بررسی بهتر، هر سیزده نظام مورد اشاره کوزان را در اجرای تعزیه مورد مطالعه قرار خواهیم داد و حضور و یا عدم حضور آنها را بررسی می‌نماییم.
1. لغت نظامی است ناظر بر قواعد واج‌شناختی، نحوی و معنی‌شناختی پاره گفتارهای مطرح شده در اجرای تئاتر است.(الام، 1383: 100) بنا به این تعریف نظام لغت به حکم استفاده تعزیه از زبان کلامی در آن حضور و کارکردی نشانه شناختی دارد که ترکیب نشانه‌ها و فهم معنای هرکدام بطور مجزا نیازمند بررسی رشته‌ای از قوانین و قواعد میان نشانه‌ها است.
2. لحن در واقع مربوط به قوانین و ويژگی‌های پیرازبانی بکار گرفته شده در اجرا است و بطور کلی ویژگی‌های صوتی‌ای که گوینده با استفاده از آنها کیفیاتی ورای ساختار واجی و نحوی به گفتمانش می‌بخشد. بطور کلی این ویژگیها را می‌توان به شش دسته زمینه صدا، کیفیات صدا، تولید صدا، مشخص کننده‌های صوتی، کیفیت نماهای صوتی و واحدهای مجزای صوتی تقسیم نمود.(همان، 101) نظام لحن نیز با این تعریف در تعزیه کاربردی ویژه دارد.
3. حالت چهره یا میمیک در اجرای تعزیه نیز دیده می‌شود. به غیر از زن‌خوان‌ها که صورتی پوشیده دارند و حالت چهره‌ی آنها دیده نمی‌شود و اولیاء دیگری که کمتر از حالات چهره استفاده می‌نمایند اما از آنجا که عنصر اغراق در شبیه‌خوانی اشقیا استفاده قابل توجهی دارد علاوه بر بیان، ژست و حرکت از حالت چهره نیز به کرات استفاده می‌نمایند. (ناصربخت، 1386)
4. ژست، نوع آرایش و قرارگیری اجزای بدن در کنار یکدیگر در حالت ثابت و بی حرکت نیز در تعزیه بویژه در نقش‌خوانی اشقیا کاربرد بسیاری دارد. استفاده از ژست‌ها و حرکات قراردادی و نمادین در اجرای تعزیه جایگاه ویژه‌ای دارد که برای مثال می‌توان به تعظیم به امام، ... اشاره داشت.
5. حرکت نیز عنصری است که در شبیه‌خوانی کاربردی قراردادی دارد. حرکت تحت یک الگوی خاص در تکیه‌ها(بدور سکوی مرکزی) و در محدوده‌ای خاص و یا رقص شمشیرها و جنگ نمایشی در هنگام جنگ و... و همینطور در اجراهای میدانی و سیار بر اساس قراردادی مشخص تنظیم یافته‌است و شبیه‌خوانان منطبق با آن تعزیه‌خوانی می‌نمایند. بطوریکه علاوه بر الگوهای مشخص حرکتی در هنگام اجرا بسیاری از حرکات در تعزیه کاربرد نشانه‌ا‌ی نمادین دارد و معنایی قراردادی به ذهن مخاطب متبادر می‌سازد که برای مثال به کاه بر سر ریختن و بدور سکو چرخیدن و... می‌توان اشاره داشت.
6. گریم یا بزک بطور سنتی در تعزیه حضور داشته‌است، هرچند که حضور پررنگی نبوده ولی شبیه‌خوانها برای مشابهت بیشتر خود با شخصیتهای تعزیه بعضا از ابزاری برای آرایش چهره استفاده می‌نمودند. بیضایی اشاره می‌کند که: 
شبیه سازی: کار تغییر یا آرایش چهره در تعزیه، برای آنکه نزدیک به شکل تصوری شخص مورد نظر در آید. این ترکیب اسم فاعل ندارد زیرا شبیه‌ها خودشان صورتشان را آرایش می‌کردند. یا تغییر می‌دادند و به شخص خاصی برای این کار احتیاج نبود.(بیضای، 1383: 19-218)
البته شایان ذکر است که  استفاده از گریم در تعزیه محدود به چند ابزار خاص و کاربردهای محدود داشته‌است هرچند که این کاربرد در تعزیه مضحک(همان، 145) و زنانه بیشتر استفاده می‌شده‌است.(همان، 152)
امروزه نیز علاوه بر استفاده‌های سنتی گریم در تعزیه از ابزارهای دیگری نیز برای شبیه سازی بهتر و بیشتر در برخی نقاط کشورمان استفاده می‌گردد، برای مثال استفاده از کلاه گیس و یا استفاده از مداد برای ترسیم ریش و سبیلهای متفاوت برای اشقیا و... در برخی نقاط ایران دیده می‌شود. البته این استفاده از گریم تنها مورد استفاده‌ی اشقیا ست و اولیا چه بطور سنتی و چه امروزه تقریبا از عنصر گریم استفاده‌ای نمی‌نمایند.
7. مدل مو نظام رمزگانی‌ای است که در تعزیه حضور ندارد. بطور کلی با در نظر گرفتن ریش در نظام چهره‌پردازی، نظام رمزگانی مدل مو در تعزیه کارکرد نشانه‌ای ندارد. شبیه‌خوانهای شخصیت مرد که اغلب یا با کلاهخود مویشان پنهان شده‌است و یا با عمامه و یا سر آخر با پارچه‌ای ساده و سربند عربی(چفیه و عگال). شبیه‌خوانهای شبیه زن یا زن‌خوان نیز علاوه بر سر و موی حتی روی خود را نیز اغلب با پارچه‌ای سفید و یا سیاه پوشانیده‌اند و هیچگونه مویی دیده نمی‌شود که مدلش دالی باشد که مخاطب را به مدلولی هدایت سازد و برای این ترکیب دالها ما شاهد حضور نظامی ویژه و مجزا باشیم.
البته در مورد ریش باید گفت که برای شبیه‌خوانهایی که شخصیت مرد تعزیه‌خوانی می‌کنند پنهان شدنی نیست، هرچند که دیده می‌شود که در جاهایی حتی چهره‌ی شبیه امام حسین نیز با پوشیه‌ای سبز پوشانده می‌شود، اما باید توجه داشت که محاسن شبیه‌خوانان بر طبق قواعدی در گذشته مورد توجه خاص بوده بطوری که مستوفی اشاره دارد که: «شبیه امام... ریشی به قد یک قبضه اشته باشد و حضرت عباس [با ریشی] مورچه‌ای پی زده... باشد.»(مستوفی، 1340)
امروزه این قواعد در هیچ اجرای تعزیه‌ای به این شکل مورد توجه قرار نمی‌گیرد و اگرچه بطور کلی باید گفت که محاسن و ریش در تعزیه(بویژه در اجراهای معاصر) نمی‌تواند نشانه‌های متعددی ایجاد نماید که این نشانه‌های متعدد نظام رمزگانی خاصی تشکیل دهند اما می‌توان اندک نشانه‌هایی که شاید بواسطه‌ی آن تولید می‌شود را در ذیل نظام چهره‌آرایی تحلیل و بررسی نمود.
حتی استفاده از کلاه‌گیس که در برخی اجرایهای منطقه بوشهر دیده می‌شود را باید به عنوان استثناء در ذیل نظم چهره‌پردازی دسته‌بندی و تحلیل و بررسی نمود. بنابراین نظام مذکور را با عنوان چهره‌پردازی در الگوی ویژه تعزیه به جای نظام گریم و مدل مو مورد استفاده قرار می‌دهیم تا اندک استثناعات نیز در ذیل آن بررسی شود و در تعریف آن نیز نظامی متشکل از نشانه‌هایی تعریف می‌نماییم که سر و روی شبیه‌خوانها را بیاراید(چه مو، چه محاسن و سبیل و چه آرایش صورت باشد.)
8. لباس، نظامی است که در تعزیه نیز کاربرد ویژه دارد، چه در استفاده از رنگ و چه در نوع، جنس و طرح لباس‌ها، نوع استفاده و ترکیب این لباس‌ها نظام رمزگانهای ویژه‌ای در تعزیه ایجاد می‌نماید.
9. وسایل صحنه، عناصر غیرثابتی که ایفاگران نقش بر صحنه با استفاده از آنها در برهه‌هایی از اجرا کنش را بواسطه‌ی آنها به اجرا در می‌آورند وسایل صحنه می‌باشند. تمامی صحنه‌افزارهایی چون شمشیر، سپر و سایر عدوات جنگ گرفته تا طومار و سر شهدا، مشک آب، کرسی‌ و... وسایل صحنه می‌باشند که در اجرای تعزیه مورد استفاده قرار می‌گیرد و استفاده از آنها با توجه به قواعد ترکیب آنها معانی گوناگونی را به ذهن مخاطب متبادر می‌سازد.
10.  دکور، اگر بنا به تعریف دکور را وسایل نیمه‌ثابت حاضر بر روی صحنه قلمداد نماییم،(همان، 80) تقریبا دکور در تعزیه مورد استفاده ندارد و پتانسیل تبدیل شدن به یک نظام رمزگانی مستقل را دارا نمی‌باشد. بعبارت بهتر معدود عناصر نیمه‌ثابتی که در تعزیه  استفاده می‌شود توان ایجاد نظامی از رمزگانهای این نشانه‌ها و قواعد ترکیب میانشان را دارا نمی‌باشند. 
در تعزیه‌ی اجرا شده در تکیه بطور مرسوم به علت خاستگاه مردمی و کم بنیه ازیک سو و نفس اجرای میدانی از سوی دیگر وسایل نیمه‌ثابتی به نام دکور بر روی صحنه حضور بسیار کمرنگی دارند. بطور کلی در اجرای تعزیه در تکیه و حسینیه ما شاهد تعداد معدودی المانهای نیمه‌ثابت، همچون تخت، منبر، بارگاه اشقیا و... هستیم. در اجرای میدانگاهی نیز باید گفت که علاوه بر خیمه در دو طرف صحنه ما شاهد حضور موقت و یا دائم درخت نخل، رودی کوچک و خیمه‌گاه و... در میدانگاه هستیم، اما این المانها جزئی از معماری صحنه اجرا و محل برگزاری هستند و تقریبا هر اجرای میدانگاهی المانهای نامبرده را دارا می‌باشد. 
از سوی دیگر باید گفت که معماری سالن نمایش در نظامهای سیزده‌گانه کوزان مورد توجه قرار نگرفته‌است، در صورتی که معماری سالن نمایش به عنوان یک نظام مستقل قابل تفکیک و بررسی است، الام در بررسی روابط مکانی از معماری سالن با عنوان نظام نحوی مکانی ثابت نام می‌آورد(همان، 80) و آنرا یک نظام نحوی قلمدد می‌کند. در تعزیه نیز محل اجرای در پروسه‌ی تولید معنا نقش مهمی دارد، اینکه تعزیه در مکانی بسته اجرا می‌شود و یا در مکانی باز، اینکه در سالنی ویژه‌ و خاص تعزیه(، همان تکیه) اجرا می‌شود و یا در مکانی عام(حسینیه، میدان، چهارراه، کاروانسرا و یا میدانی بزرگ در دشت) و اینکه مکان اجرا، ظرفیت چند نفر مخاطب را دارد همه پرسش‌هایی هستند که پاسخ به تک تک آنها و حتی پرسشهای دیگر حاکی از حضور نظامی از نشانه‌ها در تعزیه با نام معماری محل اجرای تعزیه است که نشانه‌های مختلف و ترکیب مختلف آنها، معانی متفاوتی تولید می‌نماید.
بنابراین مطلوبتر آنست که نظام رمزگانی معماری صحنه را به این الگوی نظامهای نشانه‌شناسی تعزیه افزوده و اندک نشا‌نه‌های تولیدی حاصل از عناصر نیمه‌ثابت را نیز در ذیل این نظام تحلیل و بررسی نماییم.
11. نورپردازی، نظام رمزگانی دیگری است که در تعزیه حضور ندارد. تعزیه در هر سه نوع اجرای درون تکیه، میدانگاهی و سیار از نظام رمزگانی به نام نورپردازی استفاده نمی‌نماید. بعبارت بهتر نور و نورپردازی در تعزیه بطور کلی نقش نشانه‌ای ندارد و بنابراین نمی‌تواند نظامی بوجود آورد و مورد استفاده تولید معنا گردد. تعزیه چه در مکانی باز برای اجرا از نور طبیعی استفاده می‌نماید و چه در فضای بسته از یک نور ثابت تخت و یکدست سود می‌برد که تنها آشکار کننده اتفاقات باشد و مخاطب و اجراگر بتواند به واسطه آن خود و دیگران را ببیند و استفاده‌ای در جهت نورپردازی خاص و انتقال معانی بواسطه‌ی آن ندارند. 
12. موسیقی، نکته بسیار مهم دیگری که در تعزیه دیده می‌شود ولی در رمزگانهای کوزان در نظر گرفته نشده‌است، نوع بیان کلمات است. یکی از ویژگی‌های تعزیه تفاوت بیان دو دسته شبیه یا اجراگر است به این صورت که اولیا‌خوان با بیان آوازی سخن می‌گویند و اشقیا با بیانی توام با رجز و اشتلم خوانی سخنان خود را بیان می‌کنند. 
این بیان در دو دسته تقسیم می‌گردد یکی در کلام که آیا نظم است و یا نثر و دیگری در بیان نسخه و موسیقی آن که آواز است و یا اشتلم و دکلمه‌ای؟ از این دو دسته کلام در بحث لغت بررسی خواهد شد ولی برای بررسی موسیقی بیان باید رمزگانی مجزا در کنار موسیقی تعبیه کرد و بعبارت بهتر می‌بایستی نظام رمزگانی موسیقی را به دو نظام رمزگانی موسیقی سازی و موسیقی آوازی تقسیم نمود. 
از آنجا که بیان اولیا‌خوانان آوازی است و منطبق با گوشه‌ها و دستگاه‌های آوازی ایرانی و از سوی دیگر در نقاط مختلف کشور بر اساس گوشه‌ها و مقامهای بومی آن منطقه گفتارهای اولیا‌خوانان چه بر اساس شخصیت ایشان و چه بر اساس موقعیت حوادث داستانی تغییر می‌نماید که هر کدام قواعد مخصوص به خود دارد و موجبات تعیین نظام رمزگانی مجزایی را فراهم می‌آورد.
از سوی دیگر دایره ملودیک و تنوع موسیقی آوازی در تعزیه بسیار بیشتر از موسیقی غیر آوازی از تنوع و تلون برخوردار است که قواعد گسترده‌تری را در استفاده از آن و در نتیجه انتقال معنی بر دوش دارد. 
موسیقی مورد نظر در رمزگانهای کوزان موسیقی صحنه‌است، در تعزیه علاوه بر حضور موسیقی سازی با نوای موسیقی آوازی نیز روبرو هستیم. همانطور که موسیقی آوازی را به دو دسته آوازی و غیرآوازی(اشتلم‌خوانی) تقسیم نمودیم، موسیقی سازی را می‌توان به چهار دسته تقسیم نمود که شامل موسیقی اعلام و فراخوانی، مقدماتی و تشریفاتی، توصیفی و تقطیعی می‌شود. 
در ذیل موسیقی غیر آوازی باید به استفاده از موسیقی ضبط‌شده و حتی استفاده از سازهای الکترونیکی چون(سینتی‌سایزر) در کنار سازهای سنتی نیز مورد توجه قرار گیرد.
بنابراین بهتر است در الگوی مورد نظر دو نظام مسیقی آوازی و موسیقی غیر آوازی را بصورت مجزا مورد بررسی قرار داده شود.
13. جلوه‌های صوتی: اما جلوه‌های صوتی و استفاده از افکت در تعزیه حضوری سنتی داشته‌است بطوری که بیضایی در کتاب نمایش در ایران دُره را اینگونه توصیف می‌کند: 
دُره: به ضم دال، وسیله ساده‌ای از یک کدوی بزرگ میان تهی که بر آن پوستی می‌کشیدند و در تعزیه - به هنگام - با کشیدن کف نمناک دست به پوست خشکش، از آن صدای شیر بیرون می‌آوردند(بیضای، 1383: 217)
بنابراین استفاده از ابزارهایی که بتواند حداقل صدای شبیه حیوانات را در بیاورد بصورت سنتی در تعزیه رواج داشته‌است و امروزه این جلوه‌های صوتی می‌تواند با ابزار آلات تکنولوژیک الکترونیکی و کامپیوتری نیز تهیه و مورد استفاده قرار گیرد. اما نکته اینجاست که این جلوه‌های صوتی در تعزیه قدیم و جدید چندان کاربرد خاص و گسترده‌ای ندارد و به مانند برخی از رمزگانهای دیگر که توضیح داده شد تعدد نشانه‌هایی ندارد که ترکیب و ارتباط میان این نشانه‌ها توان ایجاد نظام رمزگان برای آن در این مراسم و یا اجرای خاص، تعزیه داشته باشد.
14. شاید آخرین رمزگانی که در تعزیه باید مورد توجه قرار گیرد ارتباط و حضور مخاطبین و یا بعبارتی مشارکت عزاداران با تعزیه‌ است، رمزگانی که در دسته‌بندی کوزان دیده نمی‌شود. طبق تعریف تعزیه مراسمی آیینی نمایشی است که هدف از برگزاری و حضور در آن در وهله اول ادای دین به بزرگان دین و بردن اجر معنوی و استجابت دعاهای مشارکت‌کنندگان است. از سوی دیگر همانند نمایش در یک مراسم آیینی نیز دو گروه حضور دارند، گروه برگزار کننده و گروه مشارکت‌کننده اما به عکس نمایش گروه مشارکت کننده فعالتر از تماشاگران نمایش حضور دارند و اوج مراسم آیینی چون تعزیه در اتحاد این دو گروه و همسویی آنها تعریف می‌شود. وجود قسمتهایی چون پیش‌خوانی و روضه خوانی در ابتدای مراسم، سینه زنی و نوحه‌ی دسته‌جمعی در میانه آن و یا دعا در انتهای آن از قسمتهایی است که نشان از جایگاه مهمتر و نقش فعالتر مشارکت کنندگان از تماشاگران صرف تئاتر دارد. اگرچه امروزه این المانها کمرنگتر گشته‌است اما از میان نرفته‌است و در اجراهای تعزیه حضور دارد.
بسیار دیده شده که معین‌البکا و یا سایر شبیه‌خوانها در میانه کار از تماشاگران صلوات، ذکر حسین و یا لعن بر اشقیا و یا نوحه‌خوانی گروهی طلب کرده‌است و یا دیده می‌شود که در میانه مراسم لحظاتی اجرا متوقف می‌شود و زنان و مردان فرزندان خود را به شبیه اولیا خوان می‌رسانند تا بر آنها دعایی خوانده شود و یا به عنوان تبرک قسمتی از لباس ایشان را برای خود داشت باشند و یا پولی به عنوان نذر در پر شال شبیه‌خوان بگذارند. این نشانه‌های حضور و ارتباط شرکت‌کنندگان و یا مخاطبین در اجرای تعزیه می‌تواند یک نظام رمزگانی مستقل ایجاد نماید و در تولید معانی و فهم بهتر اجرای تعزیه یاری رساند.
بنابراین می‌توان با توجه به گفته‌های بالا الگوی نشانه‌شناختی تعزیه را که برگرفته از الگوی نظامهای سیزده‌گانه کوزان است در جدول زیر خلاصه نمود و الگوی دسته بندی نظام رمزگانهای تعزیه را بصورت زیر تنظیم کرد.
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جدول شماره 2
مطالعه جداول رمزگانهای خاص تئاتری الام 
الام در تعیین رابطه رمزگانهای عام فرهنگی و رمزگانهای نمایشی از اصطلاحی با عنوان رمزگان خاص
 نام به میان می‌آورد. او معتقد است که هر اجرایی اگرچه مبتنی بر هنجارهای فرهنگی و نظام بنیاد اجتماعی به مفهوم عام کلمه ‌است و بدون آن هنجارها دریافت نمایش میسر نخواهد بود، مجموعه‌ای از قواعد تنظیم کننده ثانوی مختص نمایش بر این مبنا شکل می‌گیرد و رمزگانهای خاص تولید می‌کند.(الام، 1383: 70)
به تعبیر امبرتو اکو برخی قوانین و هنجارهای فرهنگی در دنیای نمایش بیش‌رمزگزاری
 می‌شود به این معنا که از مجموعه‌ای از قوانین مجموعه‌ای از قوانین ثانوی شکل می‌گیرد تا یکی از کاربردهای خاص قوانین پایه را هدایت و تنظیم نماید.(همان، 72) 
بیش‌رمزگذاری اغلب به شکل واحدهایی از بخش‌های رمزگان خاص که بسیار گسترده‌تر از واحدای رمزگان اصلی‌اند متجلی شود.(الام، 1383: 71) همانطور که فضای اجرای اثری بر روی صحنه به الگوهای رفتاری، ایما و اشاره‌ای و کلامی آن جامعه وابسته ‌است، اما با توجه به طراحی و حالات ایستادن و نورپردازی و صدا با یک مکان واقعی در خارج سالن تئاتر برای مثال یک کافه متمایز خواهد بود.
 بعبارت بهتر باید گفت که رمزگانهای عام فرهنگی در دنیای نمایش و قاب تئاتر قوانین ریزتر و گسترده‌تری را بر پایه همان هنجارها تولید می‌نمایند، برای مثال در ذیل قوانین نحوی و واژگانی زبان فارسی می‌توان دو شیوه سبکی بیان اشتلم‌خوانی و آوازی اشقیا و اولیا را داشت و بر اساس قوانین زبانی به عنوان قوانین پایه دو سبک بیان در تعزیه را به عنوان قوانین ثانویه یا رمزگان خاص در تعزیه دید.
رمزگانهای خاص شکل گرفته از آنجا که بر پایه فرهنگ و روش‌های روز است اغلب بطور نسبی ناپایدار هستند.(همان، 71) رمزگانهای خاص حاکم بر دوران ویکتوریایی با رمزگانهای خاص دوران رئالیسم و... متفاوت است و اثری از آن رمزگانهای خاص دیگر نیست و یا اگر هست بطورت هجو‌آمیز حضور دارد که باز هم رمزگانی تغییر یافته شده‌است. بنابراین قواعد جدید به تعبیر اکو بوسیله کم رمزگذاری
 تولید می‌شوند که به زحمت به رسمیت شناخته می‌شوند(همان، 72) و رفته رفته قواعد گذشته را منسوخ می‌کنند.
در تعزیه نیز رمزگانهایی که در دوران ناصری ابداع شد و جا افتاد مثل تعزیه مضحکه، دقت در اجرای بهتر، مقدمات پیش از اجرا تا پیش از آن نبوده و مولود همان عصر است. البته تعزیه امروزه در بسیاری از نقاط کشورمان تبدیل به عنصری موزه‌ای شده که این تغییر و تحولات در آن به سختی رخ می‌دهد، اما در کل هدف از طرح این مبحث تاکید بر شکل‌گیری رمزگانهای خاص بر اساس رمزگانهای عام فرهنگی است و اینکه تغییر آنها با توجه به تغییر و تحولات در مزگانهای عام فرهنگی میسر است.
در نموداری الام این تعامل میان رمزگانهای عام فرهنگی با رمزگانهای تئاتری و دراماتیک ترسیم گشته و بر وابستگی متقابل این سه گروه رمزگان تاکید شده‌است. در این تعریف الام رمزگانهای اجرای تئاتر را با رمزگانهای تئاتری و رمزگانهای مربوط به متن و نوشتار اثر را رمزگان دراماتیک تعریف می‌نماید که در ادامه جداول وی آورده شده‌است. گفتنی است که در این جداول بنا به هدف پژوهش که مطالعه اجرای تعزیه است تنها رمزگانهای خاص تئاتری به معنای اجرایی در تطبیق با رمزگانهای فرهنگی آورده شده ست و از رمزگانهای دراماتیک ارائه شده توسط الام اشاره‌ای به میان نیامده‌است. 
	نظام بنیاد
	رمزگانهای خاص تئاتری
	
[image: image1]
	رمزگانهای فرهنگی

	
	قراردادهای ناظر بر ایما و اشارات، حرکت، حالت چهره
	
[image: image2]
	رمزگانهای عام حرکتی

	
	قراردادهای مکانی(مربوط به سالن نمایش، صحنه، شکل بندی اجسام و غیره
	
[image: image3]
	رمزگانهای مکانی

	
	قواعد پوشاک تئاتری و مفاهیم ضمنی آنها
	
[image: image4]
	رمزگانهای پوشاک

	
	قراردادهای چهره‌آرایی
	
[image: image5]
	رمزگانهای آرایش

	
	رمزگان‌های خاص صحنه
	
[image: image6]
	رمزگانهای تصویری

	
	محدودیتهای موسیقی همراه اجرا، میان پرده‌ها و غیره
	
[image: image7]
	رمزگانهای موسیقایی

	
	هنجارهای صحنه و تالار نمایش و غیره
	
[image: image8]
	رمزگانهای معماری و غیره
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	زبانی
	رمزگانهای خاص تئاتری
	
[image: image9]
	رمزگانهای فرهنگی

	
	رمزگشایی از اجرا بر مبنای قواعد سازنده ی آن
	
[image: image10]
	قواعد سازنده نحوی/ معنایی/ واج شناختی

	
	قراردادهای ناظر بر شکل‌های متفاوت مخاطب قرار گرفتن تماشاگر توسط بازیگر در بافت تئاتری
	
[image: image11]
	قواعد کاربردی(قواعد مکالمه و بافت و غیره)

	
	قواعد بیان
	
[image: image12]
	رمزگانهای بلاغی

	
	بیش رمزگذاری بیان صوتی، فراگویی، آهنگ کلام و تکیه و غیره
	
[image: image13]
	رمزگانهای پیرازبانی

	
	تاثیر عوامل محلی یا منطقه‌ای در اجرا
	
[image: image14]
	رمزگانهای گویشی(منطقه ای)

	
	تاثیر مشخصه‌های فردی در بیان و... بازیگر
	
[image: image15]
	رمزگانهای لهجه فردی و غیره
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	بینا متنی عام

	رمزگانهای خاص تئاتری
	
[image: image16]
	رمزگانهای فرهنگی

	
	انتظاراتی که منشا در اطلاعات پیشین برگرفته از اجراهای دیگر دارد
	
[image: image17]
	تاثیر تجربه دیگر متون زیبایی شناختی

	
	انواع متعارف اجرا(فارس، اکسپرسیونیسم و غیره)
	
[image: image18]
	طبقه بندی‌های فرهنگی

	ساختار متنی
	قواعد متنی ناظر بر انسجام معنایی پیامهای مختلف و نظم کلی نحوی اجرا
	
[image: image19]
	توانش عام متنی: تشخیص متن در حکم ساختاری که به لحاظ معنایی و نحوی دارای انسجام است

	ارائه صوری
	اصول محاکاتی خیال آفرین که به نمایش اعتبار صدق می‌دهد
	
[image: image20]
	معیارهای واقع‌گرایی، حقیقت‌نمایی، مفهوم امر واقعی

	
	قراردادهای خطاب مستقیم، ارجاع فراتئاتری، و غیره که وهم تقلیدی(محاکاتی) را برهم می‌زند
	
[image: image21]
	قواعد گسست: توانایی پذیرش تصنع در متون زیبایی شناختی
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	معرفت شناختی
	رمزگانهای خاص تئاتری
	
[image: image22]
	رمزگانهای فرهنگی

	
	قاب تئاتری(تعریف موقعیت تئاتری بر این اساس)
	
[image: image23]
	اپیستمه(سازمان مفهومی جهان)

	
	تعریف عناصر اجرا
	
[image: image24]
	دایره المعارف(مجموعه اقلام دانش)

	زیبایی شناختی
	قواعد مربوط به اطلاعات نشانه‌ای و اولویت‌های آن‌ها
	
	اصول زیبایی‌شناسی

	
	اولویت‌های مربوط به ساختار اجرا، منش‌های بازی و غیره
	
	

	منطقی
	قیدهای ناظر بر منطق نمایش، نظام طمانی اجرا و غیره
	
[image: image25]
	اصول عام علی و معلولی، ضرورت و امکان و غیره
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	رفتارهای اخلاقی
	رمزگانهای خاص تئاتری
	
[image: image26]
	رمزگانهای فرهنگی

	
	هنجارهار اخلاقی مربوط به رابطه بازیگر- تماشاگر
	
[image: image27]
	معیارهای عام اخلاقی

	
	بیش‌رمزگذاری نمایشی(منش‌های رفتاری خاص تئاتری)
	
[image: image28]
	رمزگانهای رفتاری

	ایدئولیژیکی
	تاثیر عوامل اجتماعی و اقتصادیبر تعامل تئاتری(قیمتها، شرایط و محل تئاتر، شهرت و اعتبار بازیگران و گروه تئاتری و غیره)
	
[image: image29]
	نظم اجتماعی- اقتصادی

	
	اولویتهای ایدئولوژیکی برخی انواع اجرا، تئاتر و غیره
	
[image: image30]
	اصول سیاسی

	روانشناختی
	نسبت دادن انگیزه‌های روانی به کارگردان، بازیگران و غیره
	
[image: image31]
	اصول روانشناختی و روانکاوی رمزگشا


جدول شماره 7
	تاریخی
	رمزگانهای خاص تئاتری
	
[image: image32]
	رمزگانهای فرهنگی

	
	اطلاع از روش‌های سنتی اجرا و میراث تاریخ تئاتر
	
[image: image33]
	اطلاع از رویدادهای تاریخی، ویژگی‌های هر دوره، و تصاویر دریافت شده از شخصیت‌های تاریخی غیره
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در این جداول تلاش شده‌است تا نشان دهد ریشه رمزگانهای خاص تئاتر از رمزگانهای فرهنگی برخاسته‌است، بعبارت بهتر رمزگانهای عام فرهنگی هر جامعه‌ای پس از خاص شدن و بیش‌رمزگذاری تبدیل به رمزگانهای ثانویه در حوزه تئاتر می‌شود. تعزیه نیز به عنوان یک مراسم آیینی- نمایشی از این قاعده تبعیت می‌نماید و هنجارهای فرهنگی و نظام بنیاد اجتماعی جامعه زمینه ساز تولید رمزگانهای ثانویه‌ی اجرای تعزیه را تشکیل و تنظیم داده‌است.
جهت تنظیم جدول‌ها الام برای اجرای تعزیه می‌بایستی قسمتهای کم کاربرد در تعزیه را حذف و یا اصلاح نمود و قسمتهایی که در اجرای تعزیه بدانها پرداخته می‌شود ولی در تئاتر چندان مورد توجه نیست و یا در جدول مذکور از قلم افتاده را اضافه نمود. برای این منظور آن دسته از مباحثی که مربوط به وجه نمایشی تعزیه می‌شود که در تئاتر نیز مشترک است بدون تغییر مورد استفاده قرار می‌گیرد. اما بخش‌های دیگری که باید مورد بررسی و در نتیجه حذف، تصحیح و یا اضافه شدن قرار گیرد به تفصیل بررسی شده‌است.
در جدول نخست که با عنوان نظام بنیاد مشخص شده‌است، همانطور که در ادامه می‌آید رمزگانهای عام حرکتی، مکانی، پوشاک و... آورده شده‌است و در مقابل هر یک رمزگانهای خاص حاصل از بیش‌رمزگذاری این رمزگانها در اجرای تعزیه آورده شده‌است.
در این جدول تنها به علت نقش مهم و پر رنگ موسیقی آوازی در اجرای تعزیه بخشی به جدول اضافه گشته‌است و نشان داده‌است که رمزگانهای موسیقی در مرحله بیش رمزگذاری و تبدیل شدن به رمزگانهای خاص اجرای تعزیه در دو بخش موسیقی آوازی و موسیقی غیر آوازی دسته بندی می‌شود که اجرای یکی بر عهده شبیه‌خوانان است و اجرای دیگری بر عهده گروه موزیک‌چی است.
	نظام بنیاد
	رمزگانهای خاص(اجرای)تعزیه
	
[image: image34]
	رمزگانهای فرهنگی

	
	قراردادهای ناظر بر ایما و اشارات، حرکت، حالت چهره
	
[image: image35]
	رمزگانهای عام حرکتی

	
	قراردادهای مکانی(مربوط به معماری مکان برگزاری، صحنه، شکل‌بندی اجسام و غیره)
	
[image: image36]
	رمزگانهای مکانی

	
	قراردادهای پوشاک تعزیه و مفاهیم ضمنی آنها
	
[image: image37]
	رمزگانهای پوشاک

	
	قراردادهای چهره‌آرایی
	
[image: image38]
	رمزگانهای آرایش

	
	رمزگان‌های خاص صحنه(میزانسن، ترکیب‌بندی و...)
	
[image: image39]
	رمزگانهای تصویری

	
	رمزگانهای خاص موسیقی آوازی تعزیه
	
[image: image40]
	رمزگانهای موسیقایی

	
	رمزگانهای خاص موسیقی غیر آوازی تعزیه(فراخوانی، تشریفاتی، توصیفی، تقطیعی)
	
[image: image41]
	

	
	هنجارهای معماری مکان اجرا و صحنه‌ی اجرا
	
[image: image42]
	رمزگانهای معماری و غیره
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در جدول شماره 4 الام رمزگانهای فرهنگی مربوط به زبان را مورد بررسی قرار داده‌است که از هرکدام چه رمزگانهایی در اجرای تئاتر بوجود می‌آید، در اینجا نیز همین رمزگانهای فرهنگی زبانی مورد مطالعه قرار گرفته‌است تارمزگانهای خاص اجرای تعزیه برآمده از آنها شناسایی شود.
	زبانی
	رمزگانهای خاص(اجرای)تعزیه
	
[image: image43]
	رمزگانهای فرهنگی

	
	رمزگشایی از اجرا بر مبنای قواعد سازنده ی آن- توصیف ساختاری ترکیبها و تقابلهای زبانی اجرا
	
[image: image44]
	قواعد سازنده نحوی/ معنایی/ واج شناختی

	
	قراردادهای ناظر بر شکل‌های متفاوت مخاطب قرار گرفتن مخاطب توسط شبیه‌خوان
	
[image: image45]
	قواعد کاربردی(قواعد مکالمه و بافت و غیره)

	
	قواعد بیان 
(دلالتهای دوگانه‌ی کلام)
	
[image: image46]
	رمزگانهای بلاغی

	
	بیش رمزگذاری بیان صوتی، فراگویی، آهنگ کلام و تکیه و غیره
	
[image: image47]
	رمزگانهای پیرازبانی

	
	تاثیر عوامل محلی یا منطقه‌ای در زبان اجرا
	
[image: image48]
	رمزگانهای گویشی(منطقه ای)

	
	تاثیر مشخصه‌های فردی در بیان و... شبیه‌خوان
	
[image: image49]
	رمزگانهای لهجه فردی و غیره
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در جدول شماره 5 در سه بخش بینامتنی عام، ساختار متنی و ارائه صوری رمزگانهای فرهنگی و رمزگانهای خاص تئاتری مورد بررسی و تحلیل قرار گرفته‌است. در موضوع بینامتنیت عام باید در نظر داشت که تعزیه نیز هم از سایر متون زیبایی شناسی مثل نقاشی، تئاتر، سینما و... تاثیر پذیرفته و نشانه‌هایی برگرفته از آنها در خود تولید نموده‌است که شناخت معنای تولیدی آنها با توجه به منبع آن قابل حصول است. از سوی دیگر ژانرهای متنی و اجرای متفاوت تعزیه نیز با توجه به طبقه‌بندی فرهنگی مخاطبین و مجریان ایجاد گشته‌است.
	بینامتنی عام

	رمزگانهای خاص(اجرای)تعزیه
	
[image: image50]
	رمزگانهای فرهنگی

	
	انتظاراتی که منشا در اطلاعات پیشین برگرفته از اجراهای دیگر دارد(تئاتر، سینما و...)
	
[image: image51]
	تاثیر تجربه دیگر متون زیبایی شناختی

	ساختار متنی
	قواعد متنی ناظر بر انسجام معنایی پیامهای مختلف و نظم کلی نحوی اجرا
	
[image: image52]
	توانش عام متنی: تشخیص متن در حکم ساختاری که به لحاظ معنایی و نحوی دارای انسجام است

	ارائه صوری
	اصول قرارددی شبیه‌خوانی به جهت یادآوری مصیبت، که به اجرا اعتبار آیینی می‌دهد 
	
[image: image53]
	معیارهای قراردادی نمایش آیینی 

	
	قراردادهای خطاب مستقیم، ارجاع فراتئاتری-آیینی، و غیره که وهم تقلیدی(محاکاتی) را برهم می‌زند
	
[image: image54]
	عزاداری امام
قواعد گسست: توانایی پذیرش قرارداد در اجرای آیینی

	
	اصول محاکاتی خیال آفرین که به نمایش اعتبار صدق می‌دهد
	
	واقع‌گرایی، حقیقت‌نمایی، مفهوم امر واقعی


جدول شماره 11
در بخش معرفت شناختی بایستی قسمت اپیستمه یا سازمان مفهومی جهان را حذف نمود. در دنیای نمایش بسته به اینکه متن مورد استفاده و جهان نمایشی مربوط به کدام دوره تاریخی باشد جهانبینی شخصیتها و اثر و حال و هوای تئاتر اجرایی و بطور کلی سازمان مفهومی اثر نمایشی باید مطابق با جهانبینی آن زمان تعیین شود. برای مثال متن مربوط به قرون وسطی، رنسانس، عصر مدرن و... باشد موقعیت تئاتری را بر اساس آن تنظیم نمود. 
	
	رمزگانهای خاص(اجرای)تعزیه
	
[image: image55]
	رمزگانهای فرهنگی

	معرفت شناختی
	تعریف عناصر اجرا
	
[image: image56]
	دایره المعارف(مجموعه اقلام دانش)

	زیبایی شناختی
	قواعد مربوط به اطلاعات نشانه‌ای و اولویت‌های آن‌ها
	
[image: image57]
	اصول زیبایی‌شناسی

	
	اولویت‌های مربوط به ساختار اجرا، منش‌های شبیه‌خوانی و غیره
	
	

	منطقی
	قیدهای ناظر بر منطق تعزیه، نظام زمانی اجرا و غیره
	
[image: image58]
	اصول عام علی و معلولی، ضرورت و امکان و غیره
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در بخش اعتقادی رمزگانهای اصول اعتقادی مکتب تشیع که تعزیه برگرفته‌است در اجرای تعزیه بیش‌رمزگذاری شده‌است و قوانین ثانویه ایجاد نموده‌است رمزگانهای رفتاری ینز به همین منوال است.
پر ثواب بودن سینه زنی و اشک ریختن برای امام و یارانشان در اعتقادات شیعه به عنوان مثال منجر به نوحه‌‌ی دسته‌جمعی و سینه زنی کل تکیه پس از شهادت اولیا می‌گردد. مثالی برای رمزگانهای رفتاری در اجرای تعزیه صلوات فرستادن بدنبال نام حضرت محمد(ص) است که در اجرای تعزیه نیز با تاکید بیشتر و بگونه‌ای اجرا می‌شود و شبیه‌خوان بر روی سکو نام حضرت را با لحنی خیزان و سکوتی در پایان(در انتظار صلوات جمعیت) به همراه تعظیم برگزار می‌کند و یا احترام ویژه به اولیا و لعن و نفرین اشقیا و... نیز از این دسته‌است.
در بخش ایدئولوژیک بطور کلی نظم اجتماعی اقتصادی تبدیل به رمزگان تاثیرات اقتصادی اجتماعی در اجرای تعزیه می‌گردد، اینکه کیفیت مکان اجرا، محل آن، کیفیت امکانات اجرا، شهرت و اعتبار شبیه‌خوانان به چه اندازه‌است و این همه چه میزان مخاطب به میدانگاه تعزیه فرا می‌خواند و برعکس آن.
اصول سیاسی روز بسیار کم در تعزیه ظهور و بروز دارد، اگرچه در اواخر عصر ناصری تعزیه در حال حرکت به سوی استفاده بیشتر از این رمزگانها بود که نسخه شهادت ناصرالدین‌شاه از آن جمله‌است اما بطور کلی رمزگانهای سیاسی فرصت حضور در تعزیه را بسیار کم داشته‌است و تنها در اجراهای محدودی اصول سیاسی توانسته‌است زمین ساز معاصر سازی اشقیا گردد به این معنا که لباس ایشان(و نه بیشتر) به عنوان نشانه‌ای باشد که ذهن مخاطبی را به سوی اشقیای زمان هدایت کند. 
از آنجا که نوشتار و اجرای تعزیه از روی ارادت به امام حسین و یارانشان و در بزرگداشت مظلومیت ایشان است بنابراین ورود انگیزه‌های روانشناختی از جانب نسخه‌نویس و تعزیه گردان و سایر مجریان کمی دور از ذهن می‌نماید. اگرچه در اواخر دوران ناصری که تعزیه بدنبال فارغ شدن از وجه آیینی خود بود شاید اگر بر همین منوال پیش می‌رفت این نوع رمزگان در تولید معنای نشاه‌ها می‌توانست مورد استفاده قرار گیرد. بطور کلی با توجه به اینکه در اجرای آیین سلیقه‌ی فرد مجری به سختی ورود پیدا می‌کند، چرا که قراردادها منسجم و از پیش تعیین شده‌است بنابراین تغییرات برخاسته از انگیزه‌های روانشناختی مجریان اجرای تعزیه غیر معقول می‌یابد.
	اعتقادی
	رمزگانهای خاص(اجرای)تعزیه
	
[image: image59]
	رمزگانهای فرهنگی

	
	رمزگانهای خاص آیینی برخاسته از مکتب تشیع تعزیه
	
[image: image60]
	اصول اعتقادی

	
	بیش‌رمزگذاری اجرای تعزیه(منش‌های رفتاری خاص تعزیه)
	
[image: image61]
	رمزگانهای رفتاری

	ایدئولوژیکی
	تاثیر عوامل اجتماعی و اقتصادی بر مشارکت در برگزاری تعزیه(محل اجرا، شهرت و اعتبار گروه اجرایی، میزان نذورات، پایگاه اعتقادی جامعه و غیره)
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	نظم اجتماعی- اقتصادی

	
	معاصرسازی سپاه اولیا و اشقیا
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	اصول سیاسی


جدول شماره 13
در بخش تاریخی اطلاع از رویدادهای تاریخی و تصاویر شخصیتهای تاریخی که در تعزیه منبع داستانی نسخه قرار گرفته‌است در اجرای آن رمزگانهای خاص تعزیه را تهیه و تنظیم می‌نماید، بطور کلی کلیت تعزیه(بویژه نسخ مذهبی) بر اساس وقایع تاریخی تهیه و تنظیم گشته‌است. از سوی دیگر ویژگی‌های هر دوره‌ی تعزیه‌خوانی میراث تاریخ تعزیه را ایجاد می‌نماید.
	تاریخی
	رمزگانهای خاص(اجرای)تعزیه
	
[image: image64]
	رمزگانهای فرهنگی

	
	اطلاع از روش‌های سنتی اجرا و میراث تاریخ تعزیه
	
[image: image65]
	اطلاع از رویدادهای تاریخی، ویژگی‌های هر دوره، و تصاویر دریافت شده از شخصیت‌های تاریخی غیره


جدول شماره 14
پرسش نامه پاویس
الگوی سومی که در اینجا بدان خواهیم پرداخت الگوی نشانه‌شناختی پاتریس پاویس است که بصورت یک پرسش‌نامه تدوین شده‌است. پاویس بعبارت بهتر الگوهای نشانه‌شناختی پیشین را در فرمی اجرایی تبدیل به مجموعه پرسش‌هایی نموده‌است تا انجام عملیات مطالعه‌ی نشانه‌شناختی تئاتر را تسهیل نماید. در اینجا نیز نگارنده تلاش می‌نماید تا این پرسش‌نامه را همچون دو الگوی دیگر متناسب با اجرای تعزیه تنظیم نماید. در ادامه پرسشنامه پاویس تنظیم گشته برای اجرای تئاتر آمده‌است که با مطالعه‌ی آن پرسشنامه ویژه تعزیه تنظیم می‌گردد.
1. بحث کلی درباره اجرا
الف)چه چیزی عناصر اجرا را در کنار هم نگه می‌دارد؟
ب) رابطه میان نظامهای اجرا
پ) انسجام یا عدم انسجام
ت) اصول زیبایی شناسی نمایش
ث) چه‌ چیزی در مورد نمایش آزار دهنده‌است(لحظات قوی، ضعیف و کسل کننده)
2. صحنه نگاری
الف) شکل‌های مکانی: شهری، معماری، منظره‌ای، اشاره‌ای و غیره
ب) ارتباط بین فضای تماشاگران و فضای بازی
پ)نظامهای رنگی و معناهای ضمنی آنها
ت) اصول سازماندهی فضا
 - ارتباط بین صحنه و خارج صحنه
 - حلقه‌های ارتباطی بین فضای بکار رفته و ناواقعیت متن نمایشی در حال اجرا
3. نظام نورپردازی
4. وسایل صحنه
· نوع، کارکرد، ارتباط آنها با فضا و بدن بازیگر
5. لباس
· چگونه عمل می‌کنند؛ ارتباطشان با بدن بازیگران
6. بازی بازیگران
الف) سبک شخصی یا سنتی بازی
ب) رابطه بین بازیگر وگروه
پ) رابطه بین متن و بدن، بین بازیگر و نقش
ت) کیفیت حرکات اشاره‌ای و تقلید
ث) کیفیت صداها
ج) گفت و گوها چگونه گسترش می‌یابند؟
7. کارکرد موسیقی و جلوه‌های صوتی
8. سرعت اجرای نمایش
الف) سرعت سرتاسری
ب) سرعت نظامهای دلالت خاص(نورپردازی، لباس ژست و...)
پ) سرعت مداوم یا منقطع
9. تعبیر خط داستانی در اجرا
الف) چه داستانی گفته می‌شود؟
ب) چه نوع انتخاب‌های دراماتورژیکی صورت گرفته‌است؟
پ) ابهامهای اجرا کدامند و نکات توضیحی کدامند؟
ت) طرح داستانی چگونه ساخته می‌شود؟
ث) داستان چگونه توسط بازیگران اجرا و ساخته می‌شود؟
ج) ژانر متن نمایشی چیست؟
10. متن نمایشی در اجرا
الف) ویژگی‌های اصلی ترجمه
ب) نقش متن نمایشی در اجرا چیست؟
پ) ارتباط بین تصویر و متن
11. تماشاگران
الف) محل اجرای نمایش کجاست
ب) انتظارات شما از اجرا چه بود
پ) عکس‌العمل تماشاگران چه بود
ت) نقش تماشاگران در تولید معنا
12. چگونه می‌توان این اجرا ثبت کرد؟(عکس یا فیلم)
الف) چگونه می‌توان یک اجرا را بصورت فنی ضبط کرد؟
ب) چه صحنه‌هایی را به خاطر سپردید؟
13. چه چیزهایی را نمی‌توان نشانه‌گذاری کرد؟
الف) چه بخش‌هایی از برداشت شما از نمایش بی‌معنی بود؟
ب) چه چیزهایی قابل تبدیل به نشانه و معنا بود(چرا)؟
14. الف)آیا مشکلی وجود دارد که نیاز به بررسی داشته باشد
ب) آیا نظر و پیشنهادی برای طبقه‌بندی‌های دیگر در این پرسشنامه و درباره نمایش ندارید؟
�. فرزان سجودی مترجم کتاب نشانه‌شناسی تئاتر و درام معتقد است که انتخاب واژه‌ی رمزگان خاص برای کلمه subcode مناسبتر از انتخاب پیشین رمزگان فرعی است، چرا که پیشوند sub به معنای زیرین و جهت خاصتر نمودن رمزگانهای عام کلی تر استفاده می‌شود.


�. overcoding


1. undercoding
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