بخش چهارم
1. بحث کلی درباره اجرا
اولین قسمت این پرسشنامه مربوط به کلیات اجرا است، بنابراین درتنظیم پرسشنامه‌ای خاص اجرای تعزیه باید در این قسمت به کلیات اجرای تعزیه پرداخت که اولین پرسش را باید معطوف به جنس اجرا و تمایل اجرا به سوی دوقطب نمایش و آیین بر طبق نظریه شکنر کرد.
سپس باید به سراغ ارتباط اجرا با مخاطبین رفت چرا که بعدی از اجرا که آیینی است از مخاطب مطالبه حضور پررنگتری دارد و نوع این رابطه از باب میزان موفقیت اجرا در بعد آیینی درخور توجه‌است. این ارتباط از جنس همراهی مخاطبین با مطالبات شبیه‌خوانان مثل صلوات‌گیری، نوح‌خوانی دسته جمعی، سینه زنی، نذر ونذورات و... و یا نذر نذورات مخاطبین ویژه اولیا و تبرک از ایشان است.
از آنجا که تعزیه یک سبک و ژانر نمایشی نیست که هر متنی را بتوان در آن اجرا کرد(و یا هنوز نشده‌است) و با توجه به اینکه حتی تا اواخر دوران اوج نیز از وجه آیینی و حضور پررنگ مذهب تشیع خالی نشد بنابراین محوریترین عنصر آن اعتقادات شیعی است که سایر عناصر را حول خود متشکل می‌نماید. بنابراین پرسش چه چیزی عناصر اجرا را در کنار هم نگاه می‌دارد؟ و انسجام و یا عدم انسجام؟ سئوال حشوی است.
با توجه به اینکه سه گونه اجرای تکیه‌ای، میدانگاهی و سیار در تعزیه می‌توان متصور بود و از سوی دیگر علاوه بر تعزیه مرسوم تعزیه مضحک هم وجود دارد پرسش‌های اصول زیبایی شناسی؟ و رابطه میان نظام‌های اجرا؟ محلی از اعراب می‌یابند.
پرسش چه‌ چیزی در مورد اجرا آزار دهنده‌است؟ پرسش مفیدی است که علاوه بر اجرای نمایش در اجرای تعزیه نیز کاربرد داشته‌است. آخرین سئوال این بخش به زمان مناسبتی و غیر مناسبتی اجرا باز می‌گردد و اینکه طبق روالی اجرای مورد مطالعه در زمانی مقدس اجرا می‌شود و یا مجلس مورد نظر چندان زمان خاصی برای اجرا ندارد.
2. صحنه نگاری
قسمت دوم پرسشها مربوط به صحنه‌نگاری اجرا می‌باشد. اولین سئوالی که در این قسمت باید مطرح گردد پرسش در باب معماری صحنه اجرا است که چگونه صحنه‌پردازی در قالب آن می‌تواند شکل‌گیرد، شاید پرسشی که جایش در پرسشنامه پاویس نیز خالی باشد. اما پرسش شکل‌های مکانی: شهری، معماری، منظره‌ای، اشاره‌ای و غیره که در پرسشنامه مطرح است از آنجا که دکور به معنای عناصر نیمه‌ثابت روی صحنه از یکسو به علت چهارسو برگزار کردن تعزیه و از سوی دیگر به علت سبک اجرای نمادین در نوع اجراهای تعزیه نمی‌تواند ایجاد گردد. 
به لحاظ صحنه‌نگاری بررسی اینکه فضای حضور مخاطبین و شبیه‌ها چگونه تنظیم گشته‌است پرسش دومی ایست که در این قسمت از پرسشنامه می‌تواند مطرح گردد.
نظامهای رنگی و معناهای ضمنی آنها عنصری است که در مطالعه صحنه‌نگاری یک اجرای تعزیه نیز حتی بیشتر از یک اجرای تئاتر ضروری می‌نماید. به علت وجود وجه آیینی و اجرای قراردادی تعزیه بحث اصول سازماندهی فضا در اجرای تعزیه مبحث مهم و قابل بحث و بررسی می‌باشد. و همینطور بحث ارتباط بین صحنه و خارج صحنه در اجرای تعزیه نیز لازم به نظر می‌رسد. پرسش پایانی این بخش در پرسشنامه پاویس مربوط به حلقه‌های ارتباطی بین فضای بکار رفته و ناواقعیت متن نمایشی در حال اجرا می‌باشد که در تعزیه کاربرد ندارد. در تعزیه، اجرای مجلس به جهت یادآوری نکات و داستانهایی است که در ذهن تماشاگر وجود داشته‌است و ارتباطی با واقعیت بیرونی ندارد و از همین روست که از المانهای نمادین و قراردادی برای تذکر و یادآوری استفاده می‌شود. 
پرسش حلقه‌های ارتباطی بین فضای بکار رفته و ناواقعیت متن نمایشی در حال اجرا باید در این پرسشنامه حذف گردد چرا که نمایش به دنبال ایجاد واقعیت است اما اجرای تعزیه به دنبال یادآوری یک حقیقت است و واقعیت را کاری ندارد.
نظام نورپردازی که در پرسشنامه پاویس بخش سوم را تشکیل می‌دهد به یک معنا کارکردی در اجرای تعزیه ندارد و در هر سه نوع اجرای تعزیه بطور کلی با نورپردازی روبر نیستیم.
3. وسایل صحنه
در بخش وسایل صحنه ابتدا باید به نوع، کارکرد، ارتباط وسایل صحنه با فضا و بدن بازیگر پرداخت و وسایل مورد استفاده در اجرای تعزیه که معمولا بسیار پر تعداد و متنوع است و در اجراهای گوناگون متفاوت است و در ادامه نیز با این سئوال مطرح می‌گردد که در انتخاب و بکارگیری وسایل صحنه قراردادهای سنتی تعزیه تا چه حد در نظر گرفته شده‌است و خروج از قراردادها چگونه بوده‌است؟ و اینکه این خروج از قراردادها ناشی از تغییرات خلاقانه بوده‌است و یا ناشی از شرایط اقتصادی بانیان مراسم بوده‌است. 
4. لباس
بخش مطالعه لباس در اجرای تعزیه ابتدا به سراغ چگونگی عملکرد آن رفته و زمینه استفاده از لباس با منبع تاریخی، قراردادی تعزیه و یا محلی را مشخص نموده و ارتباط آنها را با بدن شبیه‌خوانان نیز بررسی می‌نماید. عنصر رنگ و معناهای ضمنی آن در بکار گیری لباس در تعزیه از جایگاه مهمی برخوردار است و بررسی آن حاوی اطلاعات مفیدی در باب اجرا است. و در پایان نیز پرسش بخش وسایل صحنه تکرار می‌شود که آیا قراردادهای سنتی تعزیه در استفاده از لباس به کار گرفته شده‌است؟
5. شبیه‌خوانی شبیه‌خوانان
بخش بازی بازیگران در پرسشنامه‌ی ویژه تعزیه باید به شبیه‌خوانی شبیه‌خوانان تغییر یابد و در ذیل آن ابتدا به سبک شخصی یا سنتی شبیه‌خوانی شبیه‌خوانان پرداخت. تسلط شبیه‌خوان به متن و به عبارتی شبیه‌خوانی او از روی نسخه‌ی در دست و یا بدون آن نکته دیگری است که تسلط شبیه‌خوان و جنس شبیه‌خوانی را مشخص می‌نماید.
نکته دیگر نحوه انتخاب فرد برای شبیه‌خوانی است و اینکه آیا طبق قراردادهای مرسوم تعزیه شبیه‌خوان با شبیه تناسب دارد، تاکید بر صدای خوش، چهره، سن، اندام و قامت و.... رابطه میان بازیگر و گروه پرسش بعدی است که تناسب اجرای شبیه‌خوان با سایر شبیه‌خوانان را در اجرای تعزیه بررسی و تحلیل می‌نماید. 
کیفیت حرکات اشاره‌ای و تقلیدی عنصر دیگر در مطالعه شبیه‌خوانی است که در اجرای تعزیه از اهمیت قابل ذکری برخوردار است. از آنجا که شبیه‌خوانی تعزیه قراردادی و استیلیزه‌است بنابراین ژست‌ها و حرکات از اهمیت بیشتری تا یک نمایش رئالیستی برخوردار است و بنابراین مطالعه طراحی ژست‌ها(که اغلب سنتی و قراردادی است) و کیفیت اجرای آنها در تولید معنا و کیفیت اجرا نقش موثری ایفا می‌نماید. 
بحث کیفیت صداها در پرسشامه پاویس در پرسشی تفصیلی‌تر به کیفیت اجرای آوازی اولیا و اجرای بیانی اشقیا تقسیم می‌شود. اگرچه اجرای موسیقایی سخنان اولیا در بخش موسیقی مورد مطالعه قرار می‌گیرد اما نوع بیان و ادای مخارج حروف و بیان کلمات در اجرای اولیا‌خوانان از یکسو و اشقیا که بیان آوازی ندارند از سوی دیگر موضوع بررسی این بخش می‌باشد. سئوالات این بخش با چگونگی گسترش گفت‌و‌گوها پایان می‌یابد.
6. کارکرد موسیقی و جلوه‌های صوتی
بحث کارکرد موسیقی و جلوه‌های صوتی عنوان بخش بعدی این پرسشنامه‌است که به بررسی نقش موسیقی در اجرای تئاتر می‌پردازد. از آنجا که اجرای تعزیه وابستگی بیشتری به موسیقی دارد در این بخش چند پرسش ویژه تعزیه اضافه می‌گردد. 
نخستین پرسش متوجه موسیقی آوازی تعزیه و بیان آوازی شبیه‌خوانان می‌شود که در آن بدنبال یافتن کیفیت اجرا و معناهای ضمنی این نوع بیان و چگونه خوانی آن است. دیگر آنکه آیا آواز شبیه‌خوانان بسته به شخصیت، لحظه‌ی دراماتیک، و نوع تعامل با شبیه دیگر آیا بر طبق قراردادهای سنتی از دستگاههای مشخص آواز ایرانی استفاده می‌نماید؟ در ادامه نیز به سراغ مطالعه موسیقی سازی می‌رود و گروه موزیک‌چی تعزیه را بررسی می‌نماید که از چه نوع موسیقی هایی، با چه کارکردی و چه نوع سازهایی استفاده می‌نماید و آیا در چارچوب قراردادهای مرسوم سنتی تعزیه است و یا دست به ابداعات فارغ از قراردادهای سنتی زده شده‌است. و آخرین سئوال متوجه استفاده از موسیقی الکترونیک و جلوه‌های صوتی است که اگر مورد استفاده قرار گرفته‌است به چه میزان و چگونه بوده‌است و چه معانی در کاربرد آنها تولید شده‌است.
7. سرعت اجرای تعزیه
پرسش نخست در این بخش مربوط به سرعت سرتاسری اجرای تعزیه است که ریتم کلی و سرعت کلی اجرا به چه نحوی تنطیم گشته‌است. در یک سطح پایین‌تر بحث در باب سرعت نظامهای دلالت خاص(بیان و آواز شبیه‌خوانان، لباس، ژست و...) مطرح می‌گردد و دیگر اینکه این نظامها چطور و چگونه بایکدیگر هماهنگ تنظیم گشته‌اند. سرعت مداوم و منقطع پرسش مربوط به وجوه آیینی اجرای تعزیه است تقطیع‌هایی که مجریان و مخاطبین به قصد عزاداری در اجرای تعزیه ایجاد می‌نمایند.
8. تعبیر خط داستانی در اجرا
در این بخش داستان مجلس اجرا شده مورد مطالعه قرار می‌گیرد، چه داستانی گفته می‌شود، چه نوع انتخاب‌های دراماتورژیکی صورت گرفته‌است؟ بعبارت بهتر چه بخش‌هایی از نسخه‌ی اصلی حذف اضافه و یا تغییر کرده‌است، کدام بخش‌ها از نسخه بیشتر مورد توجه بوده و... پرسشی نیز در این بخش اضافه گشته‌است که مربوط به منبع داستان است، تا چه حد اصل داستان در منبع اصلی(تاریخی، حماسی، مذهبی) بدون تغییر لحاظ شده‌است.
پرسش بعدی پرسشنامه پاویس مربوط به ابهامهای اجرا است که در اجرای تعزیه نیز می‌تواند مورد توجه قرار گیرد. پرسش طرح داستانی چگونه ساخته می‌شود مربوط به نحوه پیشبرد پلات در اجرا است و در آخر نیز در باب ژانر متن تعزیه پرسش می‌شود.
9. متن تعزیه‌ی در اجرا
نخستین پرسش این بخش مربوط به ویژگی‌های اصلی ترجمه؟ می‌شود و باید گفت که در اجرای تعزیه در نقاط متفاوت کشور نسخ تعزیه به زبانهای ترکی، کردی، عربی و... ترجمه و اجرا می‌شود و در باب این اجراها می‌توان بحث ترجمه و ویژگی‌های آنرا طرح و بررسی نمود. اگرچه این ترجمه با آن نوع ترجمه‌ای که در نمایشنامه‌ها دیده می‌شود بسیار متفاوت است اما این تبدیل از یک زبان به زبان دیگر را به نوعی جزء انواع ترجمه قلمداد می‌نماییم.
پرسش دوم این بخش پیرامون نقش نسخه تعزیه در اجرای تعزیه است و اینکه داستان نسخه، پلات آن و نوع روایت آن چه جایگاهی در اجرای تعزیه دارد و سئوال پایانی این بخش مربوط به ارتباط بین تصویر و متن است که تصاویر ساخته شده از متن نسخه تعزیه را مورد تحلیل و بررسی قرار می‌دهد.
10. مخاطبین
یکی از مهمترین بخشهای این پرسشنامه که در انطباق با پرسشنامه ویژه تعزیه بدان توجه داشت بحث تماشاگران است که برای تعزیه باید عنوان آنرا به مخاطبین تغییر داد. اولین پرسشی که در باب مطالعه‌ی مخاطبین تعزیه مطرح است در باب محل اجرای تعزیه و موقعیت اجتماعی آن است. پرسش دوم پرسشنامه در باب موضوع انتظارات مخاطبین از اجرا می‌باشد که در آن کیفیت نمایشی و آیینی اجرا از منظر مخاطب مورد بررسی قرار می‌گیرد.
اگر عکس العمل تماشاگران در تئاتر نقش مهمی ایفا می‌نمایند مشارکت مخاطبین در اجرای تعزیه به مراتب نقش بزرگتر و مهمتری را در بر دارد. بطور کلی ارتباط مخاطب با اجرا چه بنا به درخواست گروه اجرایی در پاسخ به صلوات‌گیری، نوحه‌ی دست‌جمعی خوانی، سینه زنی و... و یا بنا به کنش خود مخاطبین در بخشهایی که اجرا قطع می‌شود و مخاطبین با پرداخت نذورات، تلاش برای نزدیک شدن به شبیه اولیا برای تبرک، طلب دعا برای فرزندان، گرفتن تکه پارچه‌ای از لباس ایشان و... برقرار می‌شود. سئوال پایانی این بخش نیز در نقش مخاطبین در تولید معنا خلاصه می‌شود.
11. چگونه می‌توان این اجرا را ثبت کرد؟(عکس یا فیلم)
بخش بعدی این پرسشنامه چگونگی ثبت اجرای تعزیه را مورد بررسی قرار می‌دهد که شامل دو پرسش چگونه می‌توان یک اجرا را بصورت فنی ضبط کرد؟ و چه صحنه‌هایی را به خاطر سپردید؟ می‌شود.
12. المانهای آیینی(و غیر نمایشی) حاضر در اجرا
در این بخش پرسشها پیرامون مطالعه‌ی سایر المانهای موجود در اجرای تعزیه و حتی پیش و پس آن و مربوط به آن برگزار می‌گردد و در تولید معنی در کلیت اجرا موثر است. از این نمونه می‌توان به دسته‌روی، سینه زنی و عزاداری پیش از اجرای تعزیه در برخی اجراها، پیش‌خوانی پیش از اجرا، هجوم مخاطبین به سوی شبیه‌خوانان برای تبرک، نذر مخاطبین برای گهواره علی اصغر، ذوالجناح اسب امام، سایر اولیا‌خوانان و... می‌باشد.
13. چه چیزهایی را نمی‌توان نشانه‌گذاری کرد؟
آخرین بخش از پرسشنامه مربوط به آنچه که نمی‌توان نشانه گذاری کرد می‌باشد بعبارت دیگر چه بخش‌هایی از اجرا از نشانه‌های سنتی تعزیه استفاده نشده بود؟ و آیا همخوانی معنایی به باقی نشانه‌ها داشت؟
در پایان این پرسشنامه نیز دو سئوال در جهت تکمیل و تصحیح پرسشهای مطرح شده از آن جهت که شاید نکته‌ای از اجرا در خلال پرسشها غفلت شده‌است که با دو سئوال زیر تکمیل می‌گردد.
الف)آیا مشکلی وجود دارد که نیاز به بررسی داشته باشد؟
ب) آیا نظر و پیشنهادی برای طبقه‌بندی‌های دیگر در این پرسشنامه و درباره اجرا ندارید؟
در ادامه نیز خلاصه مباحث بالا و پرسشنامه تنظیم گشته ویژه اجرای تعزیه آورده شده‌است.
1. بحث کلی درباره اجرا
الف) نمایش یا آیین؟
ب) ارتباط مخاطبین و میزان تاثیر گذاری
پ) رابطه میان نظامهای اجرا
ت) اصول زیبایی شناسی اجرا
ث) چه‌ چیزی در مورد اجرا آزار دهنده‌است(لحظات قوی، ضعیف و کسل کننده)
ج) زمان اجرا(مناسبتی یا خیر)
2. صحنه نگاری
الف) معماری محل اجرا
ب) ارتباط بین فضای مخاطبین و فضای اجرا
پ) نظامهای رنگی و معناهای ضمنی آنها
ت) اصول سازماندهی فضا
ث) ارتباط بین صحنه و خارج صحنه
3. وسایل صحنه
الف) نوع، کارکرد، ارتباط آنها با فضا و بدن بازیگر
ب) آیا قراردادهای سنتی تعزیه در استفاده از وسایل صحنه به کار گرفته شده و یا غیر آن 
4. لباس
الف) چگونه عمل می‌کنند(وجه تاریخی و محلی)؛ ارتباطشان با بدن بازیگران 
ب) نظامهای رنگی مورد استفاده در تعزیه و معناهای ضمنی آنها
پ) آیا قراردادهای سنتی تعزیه در استفاده از لباس به کار گرفته شده و یا غیر آن 
5. بازی بازیگران
الف) سبک شخصی یا سنتی بازی
ب) تسلط بر روی متن(داشتن نسخه در دست)
پ) تناسب شبیه و شبیه‌خوان
ت) رابطه بین بازیگر وگروه
ث) کیفیت حرکات اشاره‌ای و تقلید
ج) کیفیت اجرای آوازی اولیا و اجرای بیانی اشقیا
گفت و گوها چگونه گسترش می‌یابند؟
6. کارکرد موسیقی و جلوه‌های صوتی
الف) موسیقی آوازی شبیه‌خوانان: 
1. کیفیت آواز شبیه‌خوانان
2. معناهای ضمنی دستگاههای آوازی مورد استفاده
ب) موسیقی سازی گروه موزیک: 
نوع موسیقی، کارکرد، نوع سازها، سنتی و غیر سنتی بودن آنها 
پ) موسیقی الکترونیک و جلوه‌های صوتی آیا مورد استفاده قرار می‌گیرد و چگونه؟
7. سرعت اجرای اجرا
الف) سرعت سرتاسری
ب) سرعت نظامهای دلالت خاص(بیان و آواز شبیه‌خوانان، لباس، ژست و...)
پ) سرعت مداوم یا منقطع(تقطیع‌های مربوط به عزاداری و وجه آیینی تعزیه)
8. تعبیر خط داستانی در اجرا
الف) چه داستانی گفته می‌شود؟
ب) نقش تعزیه‌گردان در شکل‌گیری نسخه نهایی؟(چه قسمتهایی از نسخه توسط او حذف و یا اضافه شده‌است) 
پ) منبع داستان چیست و اختلاف متن تعزیه از اصل داستان چگونه‌است؟
ت) ابهامهای اجرا کدامند و نکات توضیحی کدامند؟
ث) طرح داستانی چگونه ساخته می‌شود؟
ج) ژانر متن تعزیه چیست؟
9. متن تعزیه‌ی در اجرا
الف) ویژگی‌های خاص متن تعزیه در مقایسه با سایر نسخ با داستان مشابه؟
ب) نقش متن تعزیه در اجرا چیست؟
پ) ارتباط بین تصویر و متن و ویژگی‌های اجرا در مقایسه با اجراهای مرسوم سنتی چیست؟
10. تماشاگران
الف) موقعیت اجتماعی محل برگزاری
ب) انتظارات شما از اجرا چه بود
پ) واکنش و میزان مشارکت مخاطبین چه بود
ت) نقش تماشاگران در تولید معنا
حضور مخاطبین برای شفا و ادای نذر در میدان
11. چگونه می‌توان این اجرا ثبت کرد؟(عکس یا فیلم)
چگونه می‌توان یک اجرا را بصورت فنی ضبط کرد؟(فیلم تعزیه)
12. المانهای آیینی(و غیر نمایشی) حاضر در اجرا
الف) چه المانهایی در اجرا دیده می‌شود که در خدمت بعد نمایشی نیست؟(دسته‌روی، عزاداری و پیش‌خوانی پیش از اجرا، دعا و حدیث ابتدای اجرا، همخوانی‌ها‌ی شبیه‌خوانان و همسویی مخاطبین، نذر و توسل مخاطبین به شبیه‌ها و صلوات‌گیری و لعن ‌خواهی و... شبیه‌خوانان از مخاطبین و...)
13. چه چیزهایی را نمی‌توان نشانه‌گذاری کرد؟
چه بخش‌هایی از اجرا از نشانه‌های سنتی تعزیه استفاده نشده بود؟ و آیا همخوانی معنایی به باقی نشانه‌ها داشت؟
الف)آیا مشکلی وجود دارد که نیاز به بررسی داشته باشد
ب) آیا نظر و پیشنهادی برای طبقه‌بندی‌های دیگر در این پرسشنامه و درباره اجرا ندارید؟
بررسی تطبیقی اجرای تعزیه در منطقه بوشهر و اجرای آن در منطقه مرکزی ایران
جهت پاسخ به پرسش نخست این پژوهش که همانا یافتن وجوه افتراق تعزیه در منطقه بوشهر با سایر نقاط ایران است می‌بایستی که از یکی از الگوهای نشانه‌شناختی تنظیم شده ویژه تعزیه استفاده نمود. در این پژوهش از الگوی نشانه‌شناختی نظامهای اجرای تعزیه، برگرفته از الگوی کوزان استفاده خواهد شد.
همانطور که پیشتر در فصل سوم اشاره شد، برای یافتن وجوه افتراق اجرای تعزیه در منطقه بوشهر با سایر نقاط کشور در این رساله پژوهشگر تعزیه دو نقطه را انتخاب نمود تا در مقایسه‌ای تطبیقی تفاوتهای این دو اجرا رامورد مطالعه قرار دهد. حال یکی از این دو اجرا باید نماینده‌ای از اجراهای منطقه بوشهر باشد و دیگری نماینده‌ای از اجراهای سایر نقاط کشور. برای این منظور اجرای تعزیه در روستای قودجان از شهرستان خوانسار از استان اصفهان در کنار اجرای روستای درودگاه از شهرستان دشتستان در استان بوشهر انتخاب گشته‌است.
منطقه مرکزی ایران از دوران اوج تعزیه یعنی عصر قاجاریه سنت قوی‌ای در تعزیه‌خوانی داشته‌است که این سنت تا به امروز نیز ادامه داشته‌است بطوریکه مناطق تفرش، کاشان، خوانسار و... تعزیه‌خوانهای به نامی پرورش داده‌اند که اغلب تکیه دولت در دست ایشان بوده‌است. از سوی دیگر نزدیکی زبانی، فرهنگی و مکانی این نقاط و تحت تسلط تعزیه پایتخت بودن در این منطقه اجراهای یکپارچه و نزدیک به هم پدید آورده‌است. بنابراین روستایی مثل قودجان به عنوان یک ناحیه از این جغرافیا در بردارنده ویژگی‌های سایرین است. نکته دوم نیز آنجاست که حضور تکیه‌ای در این روستا که قدمتی(به گفته خودشان) دویست و پنجاه ساله دارد از یکسو و حمایتهای مادی انجام یافته از این حسینیه مرکزیتی به آن داده‌است که گروه‌های ذبده و اجراهای باکیفیت این منطقه‌ سالهاست در این تکیه تعزیه‌خوانی می‌نمایند.(مصاحبه ناصربخت)
روستای درودگاه نیز نماینده‌ای از منطقه بوشهر است چرا که از یکسو در بردارنده المانهای ویژه اجرای تعزیه در شهرستان بوشهر است و از سوی دیگر ویژگیهای اجرای سایر شهرستانهای باستان بوشهر را نیز شامل می‌شود.
برای این منظور اجرای مجلس شهادت امام منطقه قودجان(اجرا شده در روز عاشورای سال 88) و اجرای مجلس هفتاد و دو تن روستای درودگاه(اجرایی در عاشورای سال 88) در قالب دو فیلم مورد مطالعه تطبیقی قرار گرفته‌است، اما باید خاطر نشان کرد که پژوهشگر اگرچه که این دو فیلم ظبط شده را مبنا قرار داده‌است اما اجرای سالهای قبل این روستاها را نیز مورد بررسی قرار داده و خود نیز از نزدیک اجرای منطقه درودگاه را مشاهده نموده‌است و سایر اسناد اشاره شده را نیز در پایان جهت تکمیل و تصحیح نتایج مورد استفاده قرار داده‌است. 
بنابراین بر اساس الگوی نشانه شناختی تدوین شده بر مبنای الگوی کوزان این مقایسه تطبیق انجام یافته‌است که در ادامه به تفصیل اشاره خواهد شد.
1. لغت
باید گفت که متن مورد استفاده در دو اجرا با یکدیگر متفاوت است، روستای درودگاه تعزیه هفتاد دو تن را در روز عاشورا اجرا می‌نماید، حال آنکه تعزیه روز عاشورای روستای قودجان بر اساس نسخه شهادت امام تنظیم شده‌است و مجالس شهادت عباس، علی اکبر، قاسم و... به ترتیب در روزهای پیش از عاشورا در دهه محرم به اجرا در می‌آید. اما در بررسی تطبیقی باید گفت که نسخه مورد استفاده در روستای قودجان از اشعار(نظم در مقابل نثر) بیشتری استفاده می‌نماید تا نسخه موجود در روستای درودگاه. استفاده از نوحه‌های عربی نیز از دیگر المانهایی است که تنها در درودگاه دیده می‌شود. 
2. لحن
در باب قواعد پیرازبانی باید اشاره داشت که اگرچه نوع و تکنیکهای مشترکی در دو روستا در اجرای شبیه‌خوانان مورد استفاده قرار می‌گیرد اما اشقیای روستای قودجان مشخصا با تسلط بیشتری از بلندی، زیر و بمی، طنین، آهنگ و... استفاده می‌نمایند بطوریکه در نهایت اجرای اشقیای اشتلم‌خوان در روستای قودجان بهتر با مخاطبین ارتباط برقرار نموده و از کیفیت لحن برتر برخوردار می‌باشند.
3. نحوه بیان
بیان اشقیا در هر دو اجرا بصورت اشتلم‌خوانی است و از این جهت اشتراک در اجرای آنها دیده می‌شود اما نکته متفاوت دراین دو اجرا بیان آوازی اولیا است. آواز اولیا در قودجان از اصول خدشه‌ناپذیر اجرای تعزیه در این روستا است بطوریکه بنا به سنت مرسوم تعزیه، انتخاب اولیا خوانان بر اساس کیفیت صدا و تسلط ایشان بر دستگاههای آوازی ایرانی است و مشاهده‌ی تعزیه بر هر مخاطبی روشن می‌سازد که اولیا خوانان از صدای خوشی برخوردار هستند و تسلط ایشان بر اجرای تحریرهای آوازی و دستگاه‌خوانی مثال زدنی است و سوای اجرای تعزیه در قاب موسیقی آواز خوش و موزونی و بی اشکالی را اجرا می‌نمایند.
نقطه‌ی مقابل این اجرا تعزیه‌ی درودگاه ‌است در این اجرا مولف‌خوانان تاکیدی بر اجرای آوازی سخنان خویش ندارند و پاره‌ای از سخنانشان را بصورت غیرآوازی ارائه می‌دارند. 
اشتلم‌خوانی اشقیا در روستای قودجان نیز همانطور که در قسمت لحن بدان اشاره رفت مسلط‌تر و با بیانی رساتر و بدور از لهجه استفاده می‌گردد. در نقطه مقابل لهجه‌ی بوشهری در اجرای روستای درودگاه بوضوح قابل تشخیص است.
4. حالت چهره
حالت چهره نظامی است که اگرچه در دو اجرا مورد استفاده قرار می‌گیرد اما در اجرای روستای درودگاه به علت بزرگی میدانگاه چندان برای مخاطبین قابل تشخیص نیست. در کنار بزرگی میدانگاه تعزیه روستای درودگاه نوع حرکت، ژستها و.. عدم مواجهه‌ی رو در روی شبیه‌خوانان و مخاطبین را پدید می‌آورد که این نیز از دیگر دلایل نامشهود بودن حالات چهره‌ی شبیه‌خوانان برای مخاطبین است. اما در روستای قودجان نزدیکی سه طبقه تکیه و حداقل بخشی از مخاطبین به سکو و ژستهای و مخاطب قرار دادن مخاطبین توسط شبیه‌خوانان بویژه اشقیا و نوع اجرای قوی ایشان حالات چهره را برای مخاطبین مشهود و ملموس می‌سازد.
5. ژست
ژست نظامی است که در هر دو اجرا از آن استفاده می‌شود، اما در اجرای روستای قودجان بطور گسترده تر و با تنوع بیشتری استفاده شده و با توجه به اینکه شبیه‌خوانان در فاصله‌ی کمتری(حداقل برای بخشی) از مخاطبین قرار دارند ژستهای متفاوت ایشان بهتر دیده و درک می‌شود.
از سوی دیگر در اجرای روستای درودگاه به علت تاکید اجرا بر عنصر حرکت و کنش و رفتن به سوی رئالیسم و دور شدن از فضاهای نمایشی و نمادین، ژستهای استلیزه و تئاتری کمتری به خود می‌بیند و اشقیا که بطور ویژه از این نوع ژستها استفاده می‌نمایند در اجرای درودگاه بیشتر در حرکت بوده و ایستایی و استفاده از ژستهای ایستا کمتر کاربرد دارد. زمان فشرده نسخه نیز چندان فرصتی برای عرض اندام اشقیا به بار نمی‌آورد و جنگهای پی در پی که بسیار پرشور به اجرا گذاشته می‌شود نیز فرصت اندک ژستهای ایستا را بیش از پیش می‌گیرد.
در نقطه‌ی مقابل به علت عدم فشرده سازی در روستای قودجان فرصت برای حضور اشقیا محیاتراست، از سوی دیگر نظر به اینکه در این اجرا تاکید بر آواز است در نقطه‌ی مقابل که اشقیا باشند تاکید بر نوع بیان و تاکیدهای ژستی، میمیکی است تا در نبود جادوی آواز با توسل به حالات چهره، ژستها و حرکات نمادین و استیلیزه توازن برقرار شود. بنابراین ژست و حالات چهره در روستای قودجان مورد توجه بیشتری است. برای مثال روی پایه‌دان اسب ایستادن، دست سایه بان کردن برای دیدن دور، شمشیر به دهان گرفتن و دست بالای سر گرفتن به نشان از شکوه و... از این قسم ژستها است.
6. حرکت
باید گفت که نظام حرکت در اجرای روستای درودگاه حضور پررنگ و موثری دارد و اگرچه نقش موسیقی در این اجرا کاسته شده‌است در عوض نقش حرکت و کنشهای جنگی در آن نقش ویژه‌ای یافته‌است. نظام حرکت که در اینجا بدان پرداخته شده‌است نظامی است که اجرایی را بدون آن نمی‌توان تصور بود اما استفاده روستای قودجان حداقلی‌تر و استلیزه‌تر است.
بدین معنا که حرکات اشقیا و اولیا در زمانی که در گذرگاه محیط به سکو حضور دارند بصورت گرد و حرکت حول محور سکو است و یا از طریق خروجی تکیه از آن خارج می‌شوند و وارد می‌شوند. حرکات جنگی محدودی که در همین گذرگاه نمایش داده می‌شود بصورت هم‌جهت بدنبال یکدیگر بدور سکو می‌تازند و در مقطعی با عبور از یکدیگر بر روی سپرهای یکدیگر ضربه می‌زنند و عبور می‌نمایند و بطورکلی عمل کشتن معمولا در میدان تکیه دیده نمی‌شود و کشتنها و شهادت‌ها در بیرون تکیه رخ داده و ما شاهد نتیجه‌ی آن در قالب سر بر نیزه رفته، پیرهن خونین، قبای چاک چاک و اسب خونین دیده‌ می‌شود.
در اجرای درودگاه اما نوع حرکتها پرکنش تر و به سوی نمایش دادن صحنه‌های واقعی‌تر جنگ تنظیم یافته‌است. اجرای این روستا به علت استفاده از نسخه‌ی هفتاد دو تن از تعداد جنگ‌ها و شهادتهای بیشتری برخوردار است و در طول یک اجرای سه ساعت و نیمه تعداد شش جنگ به اجرا در می‌آید. بنابراین حرکات در این اجرا با ریتم تندتر و دورتر از فضای استیلیزاسیون و بیشتر نزدیک به واقعیت می‌باشد، البته ناگفته نماند که بویژه شمر در این اجرا هنوز از ژستهای کلاسیک اجراهای سنتی تعزیه نیز استفاده می‌نماید و در زمانهای رجز‌خوانی و بویژه در هنگام به شهادت رساندن امام که کل میدان در تسخیر اوست فرصت برای استفاده از ژستهای کم‌تحرک‌تر و استلیزه‌تر محیا شده و مورد استفاده قرار می‌گیرد.
جنگ پیادگان در تعزیه روستای قودجان بگونه‌ای است که تنها شمشیرها و سپرهای دو طرف جنگ در مقابل یکدیگر بصورت نمایشی در هوا می‌چرخند و حتی به هم نیز برخورد نمی‌کند و جنگندگان با چرخشهایی جای یکدیگر را با حرکات نمایش می‌گیرند. در هنگام سواره نیز بدین گونه‌است که دو سوار در یک جهت پیرامون سکو با سرعتی یکسان بگونه‌ای می‌تازند که شمشیرها را بصورت ضربدری روبروی یکدیگر گرفته و بدون ضربه زدن، حرکت می‌کنند. جنگهای سواره با پیادگان نیز بگونه‌ایست که یک سواره با اسب دوانی در گذرگاه تنها بر سپر بخشی از پیادگان که در گوشه گذرگاه ایستاده‌اند می‌کوبد و از ایشان عبور می‌کند.
7. گریم
بطور کلی باید گفت که نظام چهره‌پردازی در اجرای هیچکدام مورد استفاده قرار نگرفته‌است. البته خونین کردن روی و دست امام در تعزیه قودجان از تنها نقاط استفاده از چهره‌آرایی در این دو اجراست.
8. لباس
در مقایسه باید گفت که در اجرای قودجان عنصر لباس ساده تر و به تعبیری کلاسیکتر مورد استفاده قرار گرفته‌است. استفاه از رنگ در لباس تعزیه این روستا متناسب با پژوهشهای تاریخی تعزیه است و تقریبا همان گفتاری که در باب تعزیه تکیه دولت نقل شده‌است بر روی سکوی تکیه مشاهده می‌شود. امام‌خوان با عمامه و لباس سراسر سبز و عبایی سفید دیده می‌شود، زنخوانان سراپا(چادر، شلوار، دستکش و پوشیه) سیاه و شبیه زینب سربندی سبز نیز بر سر دارد بچه‌خوانان را نیز در لباسی با ترکیب رنگی سبز و سیاه دیده می‌شود. عباس لباس سبز تیره و شال و ابلق سبز رنگ و کلاه‌خود و زره و عبایی سفید به تن دارد، علی اکبر لباس و ابلق سفید به همراه زره و کلاه‌خود و شال سبز به تن دارد، قاسم لباس، ابلق و شال آبی به همراه زره و کلاه‌خود پوشیده‌است، گروه موزیک سراس سیاه پوشیده‌اند. نکته دیگر اینکه عباس در هنگام ابتدای مجلس شهادت عباس از عبای سفید استفاده می‌کند و پس از مدتی عبای سیاه بر تن می‌کند.
سربازان پیاده اشقیا همگی لباسی سرخ بر تن کرده و نیزه‌ و پرچم سرخ در دست و کلاهخود و زره چرمی بر تن دارند، اما سواران اشقیا با لباسهای عربی معمولی اما با رنگهای بنفش، قرمز و زرد و نارنجی بر تن دارند و شمشیری بر دست دارند البته باید گفت که رنگ قرمز باز مسلط‌تر است. ابن سعد خوان که خود تعزیه گردان نیز هست با عبای مخمل قهوه‌ای و عمامه ی بنفش در میدان حاضر می‌شود و شمر با لباس و ابلق سراسر سرخ و زره و کلاهخود بر تن و شمشیری در دست و حکم ‌بن طفیل لباس، عبا و عمامه سراسر سیاه بر تن دارد.
اما در اجرای درودگاه امام قبایی سفید و عبایی سیاه به تن دارد که حتی در هنگام جنگ نیز آنرا در نمی‌آورد، عباس لباسی سراسر سبز دارد، حرمله لباسی سراسر زرد، علی اکبر لباسی سراسر سبز و تنها او ابلق سبز، کلاهخود و زره به تن دارد و قاسم نیز لباسی سبز دارد و زینب پوش چادری عربی سبز رنگ(متمایل به آبی نفتی) با پوشیه و دستکش سفید و سربندی سرخابی به تن دارد. بچه‌خوانان در دو دسته ظاهر می‌شوند که جنس مذکر در لابس سفید و سربند سبز و جنس مونث در هیئت چادر سیاه که برخی سربند سبز نیز بر سر دارند.
اشقیا از رنگهای متنوع‌تری استفاده می‌نمایند بطوریکه همگی با دستاری رویشان را پوشانده و لباسهایی با ترکیب رنگهای صورتی، بنفش، آبی، زرد، نارنجی، سیاه و خردلی قرمز بر تن کرده‌اند. شمرخوان لباسی سراسر سرخ بر تن دارد و عبایی خردلی بر روی آن در ابتدای کار پوشیده‌است، کلاه‌خود و زره نیز بر تن دارد. ابن سعد قبایی سیاه، عمامه‌ای آبی و عبایی قهوه‌ای بر تن نموده‌است.
9. وسایل صحنه
در هر دو اجرا ابزار جنگی اولین وسایل صحنه‌ای است که به چشم مخاطب می‌آید که در اجرای قودجان ترکیبی از شمشیر، نیزه، سپر و خنجر است، حضور 15 اسب برای اشقیای سوار که در هنگام عرض اندام اشقیا و رجز خوانی ایشان برای اولیا‌خوانان گذرگاه محیط بر سکو را پر می‌کند. مشک و طومار و... از دیگر وسایل صحنه‌است که در این اجرا مور استفاده قرار می‌گیرد. گهواره علی‌اصغر در این اجرا بسیار ساده تنها با پارچه‌ای سبز تزیین شده که کاملا نیز آنرا نپوشانده‌است.
در تعزیه روستای درودگاهاز وسایل جنگ تنها شمشیر، سپر و خنجر کاربرد دارد، و بطورکلی دو اسب بیشتر در میدانگاه دیده نمی‌شود که یکی برای شمر است و دیگری برای سپاه اولیا که اسب دوم کمتر مورد استفاده دارد و کلیه جنگها پیاده انجام می‌یابد. در این اجرا اما گهواره علی‌اصغر با پارچه‌ای سبز پوشانده و با توری تزیین شده‌است که با حاشیه‌دوزی طلایی نیز همراه‌است. نکته‌ی آخر در این بخش اینکه شبیه امام زمانی که امام برای مذاکره و امر به معروف و نهی منکر به سراغ سپاه اشقیا می‌رود از خورجین و یا کیفی صنایع دستی استفاده می‌کند.
10. معماری صحنه و دکور
یکی از عمده تفاوتهای این دو اجرا در معماری صحنه‌ی اجرا است بدین ترتیب که اجرای روستای قودجان در تکیه برگزار می‌شود و تعزیه روستای درودگاه در میدانگاهی بزرگ و روباز برگزار می‌گردد.
طبق تعریف تقریبا دکوری در اجرای تعزیه در روستای قودجان مورد استفاده واقع نشده‌است و تنها سکویی در میان است و گذرگاهی محیط بر آن و حوضی به نشانه فرات در گوشه‌ای از گذرگاه که جملگی را باید جزئی از معماری صحنه دانست. البته یک میز و صندلی قرمز در یکسوی بیرون گذرگاه به عنوان جایگاه ابن سعد و در سوی دیگر منبری به عنوان جایگاه امام قرار دارد و تختی برای خواب امام مدتی بر روی صحنه حاضر می‌شود که شاید اینها را بتوان در دسته دکورها به عنوان عناصر نیمه‌ثابت صحنه دسته بندی نمود.
اما در روستای درودگاه کل میدانگاه ساخته شده برای اجرای عاشورا است و باید جایگاه بزرگ و سلطانی ابن سعد، خیمه‌های اولیا و حتی تل زینبیه را جزء دکور محسوب کرد اما نهر ساختگی، سطح شیبدار با تلی از خاک به عنوان جایگاه تماشاگران در اطراف میدانگاه و چوبها و پرچمهای اطراف میدانگاه را بایستی جزئی از معماری صحنه قلمداد نمود.
11. موسیقی آوازی
موسیقی آوازی در اجرای روستای قودجان در حد اعلای خود می‌درخشد به نحوی که کلیه‌ی اولیا خوانان بر دستگاه‌های موسیقی ایرانی مسلط بوده و بویژه شبیه عباس و علی اکبر از صدای گرم و دلنشینی برخوردارند. علاوه بر این رعایت تطابق دستگاه سئوال و جواب شبی‌خوانها و تنوع و تناسب انتخاب دستگاهها با توجه به قراردادهای مرسوم تعزیه در این اجرا نیز بدرستی رعایت می‌شود.
اما در روستای درودگاه علاوه بر عدم تاکید اجرا بر سخن‌گویی آوازی اولیا تسلطی بر دستگاههای موسیقی و احیانا صدای خوشی نیز شنیده نمی‌شود. بطور کلی در منطقه بوشهر آواز اولیا خوانان در دستگاههای مرسوم ایرانی نیست و برگرفته از شروه‌خوانی‌های منطقه دشتستان است. زن خوانان نیز برخلاف شهرستان بوشهر آواز نمی‌خوانند و بصورت ساده سخن می‌گویند.
12. موسیقی غیرآوازی
موسیقی سازی و یا غیرآوازی مورد استفاده در تعزیه روستای قودجان توسط یک گروه پنج نفره شامل سه شیپور، یک طبل بزرگ و یک طبل کوچک می‌شود. 
اما موسیقی فراخوانی اجرایی در روستای درودگاه بکمک تعدادی دمام و سنج برگزار گردید و در ادامه نیز با استفاده از موسیقی الکترونیک(یا سینتی‌سایزر) موسیقی در حین کار نواخته می‌شود. البته به جای طبل در هنگام نواختن کوس جنگ نیز از دمام استفاده می‌شود. نکته اینجاست که در زمانهایی نیز از موسیقی ضبط شده استفاده می‌گردد.
البته در اجرای روستای قودجان نیز برای اجرای شیهه اسب و نعره شیر از افکت صوتی استفاده شده‌است.
13. ارتباط مخاطب
عنصر ارتباط مخاطب و حضور او در اجرای مراسم امر مهمی در برگزاری مراسم تعزیه است چرا که تعزیه را طبق تعریف مراسمی آیین-نمایشی در نظرگرفته ایم و یکی از اصول مهم وجه آیینی حضور مخاطبین و مشارکت‌کنندگان در اجرای مراسم است.
اجرای روستای قودجان نمونه یک اجرای سنتی مراسم آیینی-نمایشی است بطوریکه اطلاق لفظ مشارکت کننده در این اجرا به واقع نزدیکتر می‌نماید و مخاطبین فقط برای مشاهده در تکیه حاضر نشده‌اند. معین البکا در ابتدای مراسم بر روی سکو حاضر می‌شود مخاطبین را مورد خطاب قرار می‌دهد، دعایی می‌خواند به مخاطبین توضیحاتی در باب مجلس روز می‌دهد و سپس شبیه‌خوانان با همخوانی‌ای که مخاطبین نیز با آن همراه می‌شوند به دور سکو جمع می‌شوند. هر شبیه در ابتدا خود را معرفی می‌کند و خطاب به مخاطبین سخن می‌راند و تاکیدی بر بزرگی امام و اولیا می‌راند و سپس شروع می‌نماید. هر زمان که شبیه‌ها نامی از حضرت محمد(ص) می‌آورند تعطیم نموده و کلام را بلند ادا می‌کنند و منتظر صلوات مردم می‌شوند و زمانی که صلوات کم مایه باشد دوباره با تذکری طلب صلواتی بلند تر می‌نمایند. در زمان پس از شهادت یکی از اولیا، او را بر دست بدور سکو می‌گردانند و نوحه‌ای خوانده می‌شود و شبیه‌ها روبروی مخاطبین آنها را به همراهی با خود و سینه زنی فرا می‌خوانند و تکیه سراسر همصدا شده و روحی واحد بدل می‌شود.
در اجرای شهادت امام در زمان پیش از قتل امام و هنگام رجز خوانی شمر بر بالین امام به یکباره تکیه به هم می‌ریزد و مخاطبین برای نزدیک شدن به امام به سوی او هجوم می‌آورند که خطر جانی نیز دور از ذهن نمی‌نماید، اجرا متوقف می‌شود و مدت پانزده الی بیست دقیقه زمان سپری می‌شود تا مجریان مراسم مردم را به جایگاهشان هدایت کنند. در این مدت مخاطبین مشغول تبرک جویی از امام و سایر اولیا هستند و نذوراتشن را به برخی افراد مسئول می‌دهند. 
اما در اجرای روستای درودگاه اجرا بیشتر به سوی یک نمایش میل کرده‌است بطوریکه مخاطبین نه توسط معین‌البکا و یا عضوی از مجریان مراسم مورد خطاب واقع می‌شود، نه در همخوانی‌ با شبیه‌خوانان همراه می‌شود و نه شبیه‌خوانان صلواتی از آنها طلب می‌کنند و نه آنها نیز صلواتی می‌فرستند. اجرا نیز به هیچ‌ وجه منقطع نمی‌شود و تنها انتهای مراسم فرصتی برای مخاطبین وجود دارد که برای تبرک به سراغ امام و شبیه حضرت عباس و سایرین برسند.
1. یافته‌های پیرامون پرسش دوم
در این قسمت نگارنده تلاش دارد تا یافته‌های پژوهش در پاسخ‌گویی به پرسش دوم تحقیق را به نگارش در بیاورد. چرایی ایجاد وجوه تمایز ده‌گانه‌ی اجرای تعزیه در منطقه بوشهر با سایر مناطق کشور که با مقایسه تطبیقی در قسمت پیشین حاصل آمد.
همانطور که پیشتر در فصل دوم نیز در بررسی چهارچوب نظری پژوهش بیان شد، فرضیه پژوهشگر در پاسخ به این پرسش به تاثیر فرهنگ بومی و شرایط منطقه باز می‌گردد. 
پیش از شروع بحث و درج نتایج ذکر یک نکته ضروری است، المانهای بررسی شده در تعزیه بوشهر بطور یکنواخت و یکسان در تمامی منطقه(ویا استان) بوشهر حضور ندارد بطوریکه برای مثال زن‌خوانی زن در اجراهای تعزیه بیشتر در شهر بوشهر دیده می‌شود و اجرای میدانی در میادین بزرگ و فضای گسترده بیشتر خاص شهرستانهای اطراف شهر بوشهر است اما امروزه به کمک وسایل ضبط و تکثیر ارزان قیمت و سهل الوصول تقریبا در سراسر این منطقه المانها و ویژگی‌های خاص تعزیه این منطقه گسترش یافته و اگرچه هنوز در تمامی نقاط مورد مطالعه در این پژوهش بطور یکسان این همسانی نشانه‌ها دیده نمی‌شود، اما در این پژوهش این ویژگی‌های در حال گسترش را به عنوان ویژگی‌های کلی منطقه در نظر گرفته شده‌است، که در ادامه به تفصیل خواهد آمد.
1. تعزیه‌ی مختلط
اولین و شاید مهمترین وجه تمایز اجرای تعزیه در منطقه بوشهر با هر منطقه دیگر حضور زن در اجرای تعزیه است. در سنت تعزیه‌خوانی، شبیه‌خوانها و شبیه‌گردانها همه مرد هستند، و بطور کلی زن در اجرای تعزیه در میان برگزارکنندگان به هیچ‌وجه حاضر نبوده‌است(بیضایی، 1380: 151) و تنها در میان کودک‌خوانها ممکن است از کودکان زیر نه سال دختر استفاده شود. شبیه زنان را نیز مردان و بويژه جوانان که صدای زیرتر و نازکتری داشتند ایفا می‌نمودند که به ایشان زن‌خوان می‌گفتند.
اگرچه وجود تعزیه زنانه از دوران فتحعلی شاه نیز در تاریخ ثبت شده‌است اما در آن سخن از اختلاط به میان نمی‌آید و همگی چه شبیه‌خوان‌ها، چه شبیه‌گردان و چه مخاطبین همگی مونث بوده(همان، 151) و در فضایی خصوصی به مانند روضه‌های زنانه و عزاداری‌های زنانه به اجرای تعزیه می‌پرداختند که به علت نبود فضا و امکانات و کیفیت پایین اجرا خیلی کم برگزار می‌شده‌است. 
باید اشاره داشت که «بوشهر هرگز به شکل مستقیم تعزیه زنانه نداشته‌است»(یاراحمدی، 1380: 171) اما دیده می‌شود که در منطقه بوشهر(بویژه شهرستان بوشهر) زنان در اجرای تعزیه حضور دارند و همپای مردان شبیه‌خوانی می‌کنند و به آواز اشعار مربوط به خود را می‌خوانند.(بکتاش و غفاری، 1383: 4؛ رائین، بیتا: 647؛ یاراحمدی، 1384: 166) پیشینه‌ی این مسئله به گفته یاحسینی به عصر قاجار باز می‌گردد. (مصاحبه یاحسینی) بکتاش اشاره می‌کند که «در بوشهر برخلاف عادت نقش زنان را خود زنها بازی می‌کردند و این موضوع بینهایت جالب است.»(بکتاش- غفاری، 1383: 4)
تعزیه به عنوان یکی از مناسک و آیینهای شیعیان قلمداد می‌شود که برای بزرگداشت شهدای کربلا(و بزرگان دین) برگزار می‌گردد، بنابراین برگزاری آن می‌بایستی منطبق با اصول و قوانین دین باشد و از آنجا که در دین اسلام آواز خوانی زنان حرام است بنابراین بیان آوازی زنان در تعزیه مرسوم نبوده‌است. از سوی دیگر عرف و فرهنگ قالب کشورمان در دوران اوج تعزیه نیز حضور زنان را در عرصه‌های اجتماعی برنمی‌تابیده‌است. بنابراین حضور زن از یکسو و آواز‌خوانی آن از سوی دیگر در تعزیه بوشهر با توجه به موانع و تابوهای موجود عنصری خاص و منحصر بفرد است.
برای بررسی حکم آواز خوانی زن باید کمی پیشتر رفت و مسئله صدای زن را مطالعه نمود. علمای پس از علامه حلی سماع یا «گوش دادن به صدای محرک و لذت بخش زن نامحرم» و اسماع یا «سخن گفتن مهیّج و لذت بخش زن» را از یکدیگر تفکیک کرده اند
. برخی هر دو را حرام(نراقی، 1373: 68) و برخی دیگر در مسئله‌ی دوم حکم به احتیاط داده‌اند. چنان که نویسنده «جواهر الکلام» اشاره دارد که: 
«قطعا جایز نیست نابینا ـ چه رسد به بینا ـ به صدای زن نامحرم به قصد لذت بردن یا در صورت خوف از دچار شدن به حرام یا فتنه، گوش سپارد.. .. شایسته‌است زن متدین از رساندن صدای خود به گوش شنونده که وی را تحریک می‌کند، و نیز کرشمه نازک کردن صدای خود بپرهیزد.»(بحرانی، 1363: 66) 
برخی دیگر از علما نیز صدای زن را در صورت بروز یکی یا همه عوامل «خوف فتنه»(ترس گناه)، «تلذّذ»(لذت بردن)، «ریبه»(قصد گناه) حرام دانسته‌اند. بنابراین اگرچه اتفاق نظر و اجماعی در مسأله نیست، اما وجه اشتراک تمامی آنها را می‌توان اینگونه دانست که «گوش دادن به صدای زن نامحرم که معمولی و عادی نباشد و پیامدهایی چون خوف فتنه یا لذت بردن یا خوش داشتن به دنبال داشته باشد»، ممنوع است. 

فقها اظهارات خویش را به دو دلیل استناد می‌دهند: 
اول آنکه سلام کردن به زنان جوان ممنوع است که ‌استناد به حدیثی از امام صادق است که می‌فرماید: 
«رسول خدا بر زنان سلام می‌کرد و آنان نیز پاسخ می‌دادند و امیرالمؤمنین نیز بر زنان سلام می‌کرد و سلام کردن به زنان جوان را نمی‌پسندید و می‌فرمود: می‌ترسم از صدای او خوشم آید که در این صورت گناهی که نصیبم می‌شود، بیش از پاداشی باشد که از سلام کردن نصیبم می‌گردد.»(عاملی، 1409ق.: 234)
دوم خضوع(ناز و کرشمه) در گفتار ممنوع است که مستند به آیه 33 سوره احزاب است که می‌فرماید: «ای زنان پیامبر! شما مانند زنان دیگر نیستید اگر تقوا پیشه کنید؛ پس خضوع در گفتار نکنید، تا بیماردلان در شما طمع کنند، و سخن نیکو بگویید.» و منظور از«خضوع در قول» نازک کردن صدا و آرام و نرم سخن گفتن با مردان است.(مجمع البیان، ج4، ص356.)
بنابراین آقایان مراجع عظام آوازخوانی زن را که همراه با موسیقی و غنا باشد و مرد نامحرم آن را بشنود از جهت این که موجب مفسده بوده و تحریک کننده و باعث معرضیت برای فساد اخلاق و ریبه و التذاذ است حرام قطعی می‌دانند.(خمینی، 1386: 962) 
از سوی دیگر غالب علما حتی تا پایان دوران قاجاریه تاکید بر حجاب و عفاف زنان به حدی داشتند که حتی قائل به فضیلت بیشتر نماز خواندن زن در خانه در مقایسه با مسجد و جماعت بودند و زن را حتی برای ادای فریضه‌ی نماز نیز مجاز به خروج از خانه نمی‌دانستند
. استناد ایشان به آیه‌ 33 از سوره‌ی احزاب است که می‌فرماید: 
در خانه هاى خود قرار گیرید و مانند روزگار جاهلیت قدیم، زینت هاى خود را آشکار مکنید. و یا رسول خدا(ص) فرمود: «به تنهایى و در خانه نماز خواندن زن، مثل نماز در جمع است، در حالى که 25 درجه فضیلت دارد.»(وسائل الشیعه، ج 5، 237؛ علامه مجلسى، 1404 ق: ج 80، 371) همچنین فرمود: «بهترین مسجد زنان، خانه‌است»(شیخ صدوق، 1403ق: ج1، 374؛ پاینده، 1386: 474) که همانند این روایات در منابع اهل سنت نیز از پیامبر(ص) نقل شده‌است.

فقها نیز بنا بر اقوال ذکر شده در بالا حضور زنان را در اجتماع توصیه نمی‌کردند و برخی حتی آنرا جایز نمی‌شمردند. در عرف متعارف عصر قاجاریه نیز حضور زن در خارج از منزل جز به ضرورت آنهم با چادر بلند دو تکه و پوشیه بلند مرسوم نبوده‌است. خدایاری در پایان نامه‌اش با عنوان زنان و فعالیتهای سیاسی، اجتماعی و اقتصادی آنها در عصر ناصری اینگونه نتیجه‌گیری می‌کند که:
«حتی در دوره‌ی ناصری که آغاز آشنایی سنت با تجدد در ایران قلمداد می‌شود و دوران اوج تعزیه بوده‌است، زنان به عنوان فرد ایرانی جایگاه و اعتبار شایسته‌ای نداشته‌اند و به نوعی اسیر ذهن متعصب مردان شده و اجبارا خانه نشین بودند، هرچند که فعالیتهای اجتماعی، اقتصادی و سیاسی بسیار محدودی در این دوره آغاز می‌شود.»(خدایاری
، 1384)
به عبارت بهتر از نگاهی درون دینی باید گفت که این آیین برای بزرگداشت شهدای کربلا برگزار می‌شود تا عزاداران با تمسک و توسل به این بزرگان حاجات و نزرو نیازهای خود را به واسطه ایشان طلب نمایند و با توبه و سختی دیدن در این ایام خاص مورد آمرزش واقع شده و پاک شوند. در دهمین روز محرم امام به همه شیعیان و پیروان حقیقت وعده می‌دهد که در صحرای محشر شفاعت آنان را نزد خدا خواهد کرد.(بیضایی، 1380: 113 و 124)
شیعیان بنا به حدیثی از امام صادق معتقدند که: «آن کس که برای حسین خودش را به حالت گریه درآورد، برای اوست بهشت جاویدان» (صدوق، 1384)، حال در این پالایش و آمرزش اگر فعل حرامی رخ دهد نقض غرض گشته و تمامی تلاش‌ها عبث می‌نماید و از این منظر آواز خوانی زن در تعزیه نیز جایز نیست و در همه جا نیز برگزار نمی‌شده‌است. تنها در اجرای تعزیه‌های زنانه که تمامی حاضرین در مجلس اعم از برگزار کننده و مخاطب را منحصرا زنان تشکیل می‌دادند، آوازخوانی زن مجاز بوده‌است.(بیضایی، 1380: 151)
بنابراین از آنجا که شخصیتهای مهمی چون حضرت زینب، ام لیلا و... می‌بایستی در اجرای تعزیه به عنوان مولف خوانها حضور می‌داشتند و ایفای نقش می‌پرداختند و از قرارداد آوازخوانی اولیا خوان در اجرای تعزیه نیز عدول نمی‌کردند بنابراین همانطور که پیشتر نیز اشاره شد معمولا پسرهای جوانی که صدایی نازکتر داشتند در نقش این زنان حاضر می‌شدند.
از سوی دیگر همین شبیه شدن مرد به زن نیز در اسلام از سوی علما سالهای سال حرام دانسته می‌شد و یکی از علل مخالفت علما با تعزیه در طول تاریخ همین نکته بوده‌است. اما مخالفت علما از بدو پیدایش شبیه‌خوانی در کنار استقبال توده‌ی مردم و حمایت حکام وقت توان متوقف نمودن تعزیه را نداشته‌است. 
همانطور که پیشتر اشاره شد باید اذعان داشت که در جامعه اواخر صفویه تا زندیه که شروع شکل گیری اصول تعزیه بوده‌است(حتی تا همین چند دهه گذشته در شهرهای کوچک) با توجه به پررنگ شدن نقش مذهب تشیع توسط حکومت وقت زنان از جایگاه بسیار نازلی برخوردار بوده‌اند، بطوریکه نه چندان حضوری در اجتماع داشته و نه نقشی در خارج از خانه‌ی خود ایفا می‌نموده‌است و زنان بطورکلی کنشگری اجتماعی بسیار پایینی داشته‌اند. پس با این جایگاه زن در جامعه آن زمان چندان دور از ذهن نیست که به زنان اجازه حضور بر روی سکوی تعزیه داده نمی‌شده‌است. اگرچه در کنار اولین تلاشهای روشنفکران برای پررنگ نمودن نقش زنان در عرصه اجتماع تعزیه زنانه نیز شکل می‌گیرد، اما حضور زن بر روی سکوی تعزیه در مقابل مردان در آن جامعه‌ی سنتی دور از ذهن می‌نموده‌است.
علارغم تمام توصیفات گفته شده، تعزیه در منطقه بوشهر بصورت مختلط اجرا می‌شود و زنان در نقش زنان اهل بیت ظاهر می‌شوند.(عرفان، 1379: 17؛ دریانوردی ایرانیان، 647) قدمت این پدیده به عصر قاجار باز می‌گردد بطوریکه تا به امروز این حضور بسیار متعارف است تا جایی که حتی برای آن توجیهات شرعی نیز ابراز می‌دارند.
حرمت شبیه شدن مرد به زن علتی است که پیشتر بدان اشاره رفت عاملی است که بسیاری از تعزیه‌خوانان منطقه برای دفاع از حضور زنان در میدان تعزیه بدان تکیه می‌نمایند تا جایی که به نقل از جولایی در گفتگویی با محسن گرانبها (از پیشکسوتان تعزیه‌گردانی بوشهر) عنوان می‌دارد که «این بی‌ناموسی و بی حرمتی است، چه کسی را به جای خواهر سید الشهدا بگذارم»(مصاحبه جولایی) و این نکته را در بیانات آقایان فخاری، بارونی و فیروزی نیز می‌توان بوضوح مشاهده نمود.
البته فخاری اشاره می‌کند که در گذشته زنان در خیمه‌ می‌مانده‌اند و تنها با بیان آوازی تعزیه‌خوانی می‌کرده‌اند و حضور و حرکتی در خارج از خیمه و در میانه‌ی میدانگاه نداشته‌‌اند و به مرور از خیمه‌گاه خارج شده‌اند. 
نکته دیگری که باید بدان اشاره شود تاکید تعزیه‌گردانهای بوشهری بر سادات بودن زنان زن‌خوان است،(یاراحمدی، 1380: 168) و در صورت نبود سادات از سایر زنان غیر سیده و یا بگفته‌ی خودشان خلقی‌ها استفاده می‌نمایند.(مصاحبه جولایی) تعزیه‌خوانان این منطقه معتقدند حال که تاکید بر اهمیت و بزرگداشت حضرت زینب است و زنی در میدانگاه وارد می‌شود و به آواز سخن می‌گوید چه بهتر که از سادات و نوادگان آن حضرت باشد.
 یکی از مداحان بوشهر عنوان می‌دارد که صدای زن از باب طربناک بودن و داشتن غنا حرام است حال آنکه در تعزیه تمامی آوازها در دستگاه‌های آوازی غمگین است و چون غنا ندارد و برای امام حسین نیز اجرا می‌گردد بنابراین جایز شمرده می‌شود. حتی اگر قبول کنیم که تمامی آوازهای تعزیه در دستگاه‌های غمین خوانده می‌شود و غنا در فقه ما همین تعبیر و تعریف را داشته باشد، پرسشی مطرح می‌شود که چرا این پدیده در نقاط دیگر ایران و در جایگاه‌های دیگر متداول نشده‌است؟ 
جولایی نیز معتقد است اگرچه که سندی بر تایید حضور زن در اجرای تعزیه در این منطقه در دست نیست اما محال است که با وجود علما و معتقدین چون مرحوم آیت الله بلادی بوشهری که اثری مکتوب در باب واقعه کربلا دارد، علم الهدی اهرمی مبارز ملبس با استعمار انگلیس و فعال در نهظت مشروطه، معتقد اهرمی، خانواده‌های مذهبی شناخته‌شده و با نفوذی چون میرزاها در منطقه دشتی، بهرامی و... بعلاوه‌ی وجود حوزه‌های علمیه فعال در جنوب مثل حوزه سیراف که در منطقه بوشهر بوده‌اند و ارتباط خوبی با مردم داشته‌اند این پدیده را ندیده و یا از آن اطلاع نداشته باشند و همینکه برای آن حرمت اعلام ننموده‌اند بطور تلویحی تاییدی بر اجرای آن بوده‌است.(مصاحبه جولایی) بعبارت بهتر اینگونه به نظر می‌رسد که با سکوت خود آنرا رد نکرده ولی تایید نیز نکرده‌اند.
با این مقدمه به سراغ چرایی حضور زن در اجرای تعزیه می‌رویم. پژوهشگر برای این وجه تمایز تعزیه بوشهر به بیان دو ریشه فرهنگی بسنده می‌کند. 
یاحسینی در پاسخ به چرایی حضور زنان در تعزیه بوشهر به اسطوره‌های این منطقه و ضمیر ناخودآگاه جمعی ایشان اشاره می‌کند. او معتقد است 
«بوشهر یکی از آخرین نقاطی است که زن سالاری بر آن حاکم بوده‌است، در حدود 4000 سال قبل، کییر یریشاه یا کییر یریشه ایزدبانوی شهر بوشهر بوده‌است که در آن زمان شهر لیان نامیده می‌شده و در معبدی در منطقه دستک و رونی مورد پرستش قرار می‌گرفته‌است و در طول تاریخ یکی از مهمترین الاهه‌های عیلامی بوده‌است. این الاهه به طریقی که طرح آن در این زمان نمی‌گنجد به شوش می‌رود و در آنجا به آناهیتای معروف تبدیل می‌شود و بقول گوستاو لوبون نوعی زن‌پرستی در ضمیر ناخودآگاه مردم بوشهر بوده‌است.»(مصاحبه یاحسینی) 
پیکر این الاهه در سال 1913م. توسط موریس سزار فرانسوی در حفاری در اطراف بوشهر کشف شده‌است و اکنون در موزه لوور موجود است.
در فرهنگ بوشهر حضور زنان بسیار پررنگ است و با وجود حاکم بودن فرهنگ مرد سالاری اما زنان در این منطقه آزادی‌هایی برخوردار هستند که جایگاه ویژه‌ای برای آنها بوجود آورده‌است، که شاید در جاهای دیگر کشور نباشد.
در این منطقه آیین‌ها و مراسم ویژه‌ای برای زنان مثل عزای زنانه، مختک علی اصغر(یک آیین کاملا نمایشی) وجود دارد و حتی تئاتر زنانه و تک خوانی زنانه در این منطقه مرسوم بوده‌است. از سوی دیگر حضور زنان در رویدادهای اجتماعی و تاریخی در این منطقه چشم‌گیر است برای مثال در جنگ جهانی اول تعداد 7 زن وجود داشته‌اند که در منطقه‌ای اطراف بوشهر با ارتش انگلستان درگیر و تلفات زیادی برای آنها به بار می‌آورند و یا زن رئیسعلی دلواری در کنارش در هنگام جنگ حضور داشته‌است و در خط اول جنگ خشاب برای او پر می‌کرده‌است.(مصاحبه یاحسینی)
 از سوی دیگر بوشهر بندری در جنوب ایران در مجاورت خلیج فارس است که توسط آن با آبهای آزاد در ارتباط است. کل استان نیز بصورت باریکه‌ای در مجاورت خلیج فارس کشیده شده‌است.
یکی از راههای امرار معاش ساکنان این منطقه، بویژه شهر بوشهر تجارت و بازرگانی است، تجارت با افرادی از فرهنگهای متفاوت از سراسر جهان. از سوی دیگر ساکن شدن اقوام، نژادها، زبانها و ادیان متفاوت، فرهنگی چندپاره‌ای در این منطقه ایجاد نموده‌است. حضور لرها و فارسها از نقاط مرکزی ایران در کنار حضور اعراب و هندیان از کشورهای همسایه و حضور مستمر و بعضا با تسلط نظامی، سیاسی و اقتصادی اروپاییان که به همراه خود افریقاییان را بعنوان برده و مستعمره خود می‌آورده‌اند فرهنگی رنگارنگ را در این منطقه بوجود آورده‌است. 
افشار سیستانی در کتاب نگاهی به بوشهر نژادهای حاضر در بوشهر را اینگونه توصیف می‌نماید: 
چنانچه در پیش گفتیم استان بوشهر از آغاز رهگذر و محل سکونت نژادهای گوناگون بوده‌است. پیش از ورود آریایی‌ها به منطقه بوشهر نژادهای بومب در این سامان می‌زیسته‌اند و علاوه بر نژاد مدیترانه‌ای نژادهایی مانند دراویدی، سیاه پوست، سامی، عیلامی، سومری، نوردیک، عرب، لر و بهبهانی در سرزمین بوشهر سکونت داشته و یا به مرور به این منطقه مهاجرت کردند. در استان بوشهر عربها، لرها و طوایف مخلوط همانند بهبهانی‌ها ساکن هستند که در اثر اختلاط، یک نوع نژاد خاصی را بوجود آوردند و به بوشهری معروف شدند.(افشار سیستانی، 1369: 631).
بوشهر قدمتی پنج تا شش هزار ساله دارد(مشایخی، 1382: 14) و در تمام این مدت(البته منهای اوایل دوران اسلامی) بندری مهم محسوب می‌شده و چون ایران تنها از طریق خلیج فارس به آبهای آزاد در ارتباط بوده و بوشهر سالیان سال در میان سایر بنادر جنوب کشورمان مهمترین بندر محسوب می‌شده، بنابراین بخش اعظمی از تجارت ایران با سایر کشورها از طریق آن انجام می‌یافته‌است. بنابراین برخی نژادها و اقوام بواسطه مهاجرت در این منطقه فرهنگی تاثیر گذاری داشته‌اند و برخی به خاطر تعاملات و ارتباطات و معاملات اقتصادی- تجاری. 
از سوی دیگر نیز این حجم گسترده رونق اقتصادی در این شهر موجبات مهاجرت و ساکن شدن برخی از مردمان نواحی داخلی ایران را در این شهر فراهم آورده و بیش از سایر بنادر در طول این سالیان بصورت مستمر با سایر دول و اقوام در ارتباط اقتصادی و به طبع فرهنگی بوده است.
 در هزاره سوم قبل از میلاد بندر بوشهر با نام لیان شهری آباد و مهم در امپراطوری ایلامی بوده‌است.(افشار سیستانی، 1369: ج1) لیان که بر سر راه شوش به موهنجودارو قرار داشته و پل ارتباطی ایلامی‌ها با نواحی اقیانوس هند و جنوب شرقی آسیا بوده‌است.(نورزاده، بیتا، 123) در زمان هخامنشیان، این شهر از اهمیت ویژه برخوردار بوده و پادشاهان این سلسله کاخ‌ها و معابد چندی در نواحی اطراف بوشهر و برازجان کنونی بنا کردند(اتابک زاده، 1373: 29) سلوکی‌ها در جایگاه بوشهر کنونی، انتاکیه پارس را ساختند که مدت‌ها از رونق و آبادی برخوردار بود.(گیرشمن، 1383: 199) اردشیر بابکان سر سلسله ساسانیان شهر رام‌اردشیر را در 12 کیلومتری بوشهر بنا نهاد که اکنون بقایای آن به نام ریشهر معروف است. در زمان نادر شاه برای ایجاد نیروی دریایی و تامین ارتباط جزایر با سواحل در 1735م. آبادی ریشهر به بوشهر امروزی انتقال یافت و با نام بندر نادریه مرکز عملیات فرماندهی قرار گرفت.(افشار سیستانی، 1369)
بافت جدید بوشهر از دوران صفویه و خصوصا از عصر نادرشاه با مهاجرت اقوام متفاوت به این شهر تشکیل یافته‌است. برای مثال اگر در بوشهر قدیم دقت کنیم در می‌یابیم که نام چهار محله از قومیت مهاجرین آن نام گرفته‌است، بهبهانیها از منطقه‌ای به همین نام در خوزستان، دهدشتی‌ها از مناطق اطراف کازرون و یا ممسنی، کوتیها کلونی سنی نشین تحت حاکمیت یهودی‌ها و سپس انگلیسی‌ها بوده‌است و شنبدی‌ها که مردمانی از نژد عربستان بوده‌اند. از سوی دیگر بوشهر از زمانهای قبل از تاریخ نیز با شمال و شرق افریقا و هندوستان در رابطه نزدیک اقتصادی-فرهنگی بوده‌اند و حضور 25 خانوار با نام فامیل زنگباری تاییدی بر ادعای حضور افریقاییان بخصوص در خارک هستند که از حدود سیصد چهارصد سال پیش در این جزیره زندگی می‌کرده‌اند.(مصاحبه یاحسینی)
بوشهر گلوگاه ارتباطی ایران با سراسر دنیا، از طریق آبهای آزاد محسوب میشده و در طول تاریخ بوشهر در فراز و نشیبهای اقتدار و تهدیدها و حوادث سیاسی ایران سهیم بوده و همواره مورد توجه دول بیگانه و ممالک حاضر در صحنه رقابت خلیج فارس قرار گرفته‌است. اولین حضور اروپاییان در بوشهر به سال 1617م. برمی گردد که انگلستان در بندر جاسک نمایندگی دایر کرد، پس از آن انگلیس تا همین دوره‌ی پهلوی حضور پررنگی و در جاهایی توام با اقتدار و سلطه در این منطقه داشته‌است بطوریکه از سال 1180ش. با گماردن نخستین کفیل نمایندگی سیاسی، بوشهر به مهمترین پایگاه انگلستان در خلیج فارس تبدیل شد. 
فرانسه و آلمان از اواخر قرن نوزده و کمی بعد روسیه در اوایل قرن بیستم به همراه ایتالیا حضور موثری در منطقه داشتند. برخی دیگر از کشورهای اروپایی مثل نروژ، هلند و... نیز با داشتن کنسولگری در این منطقه و یا دفاتر تجاری با این منطقه رفت و آمد داشته‌اند.(مشایخی، 1382: 90-105) 
از سوی دیگر سابقه آشنایی و حضور دین مسیحیت نیز در این منطقه به ورود سن توماس در زمان بلاش اول شاه اشکانی بر می‌گردد و گواه آن نیز وجود باقیمانده کلیسایی است که در خارک مربوط به دوران باستان است.(مشایخی، 1382: 37)
این همنشینی و تعاملات فرهنگی طولانی تاثیر قابل توجهی بر فرهنگ بوشهر داشته‌است بطوریکه یاحسینی بوشهر را شهر گفتگوی فرهنگ‌ها می‌نامد و معتقد است «به تعبیر فیلسوفان پست‌مدرن یک دیگ ذوب از تمام فرهنگ‌ها و خرده ملیت‌ها بافت کنونی بوشهر را ایجاد نموده‌است.»(مصاحبه یاحسینی)
تاثیرات ناشی از داد و ستد با هندیان و معاشرت داشتن با افریقاییان و حضور پررنگ و بعضا استعمارگرانه اروپاییان زمینه و بستر مساعدی را برای تاثیر و تاثرات فرهنگی میان فرهنگ‌های حاضر در منطقه و فرهنگهای در ارتباط ایجاد می‌نماید. 
نگاهی به زبان رایج مردمان بوشهر بر این ادعا صحه می‌گذارد، وجود بیش از سیصد لغت انگلیسی در دایره واژگانی و فرهنگ عامه‌ی ‌این منطقه و آشنایی نسبی با زبان عربی گویای مطلب فوق است. برای مثال حضور کلماتی چون تماته برگرفته از tomato، اتلو برگرفته از otello و همینطور پنسل (pencle)، درایور(driver) هاسپیتال(hospital)، سلجر(soldier) و... نشان از این تاثیرات فرهنگی در طول زمان داشته‌است.
با توجه به این نقش بوشهر و ارتباطات فرهنگی حاصل از تجارت از یکسو و حضور فرهنگی سیاسی و حتی نظامی استعمارگران و اروپاییان از سوی دیگر موجبات حضور زن در عرصه‌ی اجتماع و یا با برداشتن و کمرنگ کردن تابوهای حضور زن در اجتماع موجبات ارتقاء جایگاه اجتماعی زن را فراهم آورده‌است. از آنجا که زن خوانی در گذشته تنها در اجرای تعزیه در بندر بوشهر دیده شده و در شهرستانهای اطراف بسیار کم رنگ و حتی بیرنگ است قوت این دیدگاه تقویت می‌گردد، چرا که باقی شهرهای این منطقه از سابقه و اهمیت بوشهر برخوردار نبوده و تعاملات و تاثیرات فرهنگی به مراتب کمتری در حد سایر بنادر جنوبی ایران و حتی کمتر داشته‌اند.
بنابراین از آنجا که حضور زن در مویه‌های و عزاداریها و یا جشن‌ها در فرهنگ افریقایی و هندی از یکسو و نقش زن در عرصه اجتماع و سهل‌تر بودن حضور زن در فرهنگ کشورهای اروپایی به مرور یک همنشینی فرهنگی، در فرهنگ بوشهر نیز تاثیر گذاشته‌است و شاید کمی ایشان را به سوی پیشینه‌اشان نزدیک ساخته‌است و زنان در تعزیه حضور به هم رسانده‌اند.
از سوی دیگر یاراحمدی معتقد است بطور کلی آیینهای سوگ در میان مردمان جنوب کشور به لحاظ فرم و شکل اجرایی برجسته تر از سایر آیین‌ها دیده می‌شوند، چه آیینهای مربوط به مرگ عزیزان از دست رفته و چه مربوط به اشخاص مهم و ويژه مثل امام حسین و یارانشان. هرچند می‌توان بارزترین دلیل اجرای قدرتمند آیین سوگ در این دیار را گره خوردن با اعتقادات و باورهای مردمان این دیار مربوط دانست. نکته ی دیگری که نمی‌توان به سادگی از کنار آن گذشت نزدیکی این منطقه با تمدن بین النهرین است و می‌دانیم که آیین سوگ یک آیین بین‌النهرینی است. این ویژگی را در مناطق فی ما بین این دو نقطه یعنی خوزستان و بویژه اقوام بختیاری این منطقه نیز می‌توان دید.(یاراحمدی، 1380: 159) و بطور کلی زنان در برگزاری آیینهای سوگ این منطقه نقش مهمی ایفا می‌نمایند، که از آن جمله می‌توان به مختک گردانی(مختک علی‌اصغر) عزای سرپایی، روضه‌خوانی، سینه زنی زنانه و... اشاره داشت که آیینهای سوگ ویژه زنان در بوشهر است.
یاراحمدی در جایی دیگر حضور زنان در تعزیه را برآمده از حضور زنان در آیینهای پیشین این منطقه می‌داند و اشاره می‌نماید که مردم بوشهر برای تامین معاش خود از یکسو با دریا و از سوی دیگر با صحرا دست و پنجه نرم کرده‌اند و برای ازیاد روزی خویش به مرور به خلق آیینهایی روی آورده‌اند تا قوای فراطبیعی را مسخر خویش نموده و زندگیشان را بهتر تامین نمایند. این پژوهشگر آیینهای این منطقه را سه دسته تقسیم می‌نماید. آیینهای بیابانی، دریایی و غیر آن و توضیح می‌دهد که در آیینهای بیابانی به علت حضور پررنگ زنان در عرصه کشاورزی نقش محوری دارند، در آیینهای دریایی نیز چون زنان بازماندگان مردان روی دریا هستند حضور دارند.(یاراحمدی، 1380: 157 و 158)
عبدالرضا فرید زاده در مقاله‌ای با عنوان نقش زنان در آیینهای نمایشی قوم لر نشان می‌دهد که «در 95 درصد این آیینهای نمایشی زنان همراه مردان در این مراسمهای جذاب و مفهومی که جزء به جزء آن معانی نمادین دارد شرکت دارند»(فریدزاده، 1388: 99) موسیقی قوم لر اغلب با رقص یا حرکات جمعی زیبا(حتی در موسیقی سوگ) همراه‌است.
از آنجا که بخش اعظم مردمان بوشهر ریشه‌ای از اقوام لر دارند بطوریکه زبان مورد استفاده مردمان بوشهر فارسی است و از گویششان بسیار نزدیک به گویش لری است.(افشار سیستانی، 1369: 631) بنابراین یکی دیگر از زمینه‌های رشد حضور بانوان به آیینهای پیشین لرها بر می‌گردد که زنان همپای مردان در این آیینها حاضر بوده‌اند و تعزیه نیز که یک آیین جمعی است زمانی که وارد این جغرافیای فرهنگی می‌شود حضور زنان در این مراسم به حدی بدیهی است که شاید در ابتدا پرسشی را نیز برنینگیخته باشد.
امروزه دیده می‌شود که سایر شهرستانهای این منطقه به مرور از حضور زن در اجرای تعزیه‌اشان استفاده می‌نمایند و این تاثیر فرهنگی در خود منطقه نیز در حال رشد است. برای مثال علاوه بر روستای گورک خورشیدی مردمان روستای درودگاه نیز از سال شصت زن را در روز عاشورا در میانه میدانگاه دیده‌اند.
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