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با سپاس از :

مهندس احسان ده بزرگی  که در این مدت با راهنمایی ها و راهبردهای کارشناسانه و مدبرانه خود کمک شایانی به پیشبرد و تکمیل پروژه کردند. 

چکیده
در قرن بیستم بررسی آکوستیک تئاترها اهمیتی زیاد یافته و پیشرفت فراوان نیزدر این زمینه به دست آمده است. امروزه مطالعه ی آکوستیک تئاترهای قدیم بسیار مورد توجه قرار گرفته و کشف چگونگی آکوستیک مطلوب آنها در دست پژوهش است؛ زیرا کیفیت خوب آکوستیک یکی از مهم ترین نیازهای تئاتر محسوب می شود، همواره در تئاترها خوب دیدن و خوب شنیدن یعنی آکوستیک ساختمان تئاتر یا سالن نمایش ورد توجه کارشناسان رشته های مختلف هنری بوده است. معمار، صحنه پرداز، موسیقی دان، کارگردان تئاتر و حتی دست اندرکاران سینما نیز به حل این مهم علاقه مندند. آکوستیک خوب به این معناست که شنونده در هر نقطه از سالن نمایش بتواند بدون هیچ گونه دشواری سخنان بازیگران را درست و به گونه ای دلنشین بشنود. آکوستیک هر تالار مسئله ای بسیار پیچیده ای که درک چگونگی آن نیازمند کسب دانش تخصصی است. آکوستیک تالار یکی ازعوامل مؤثر بر ارائه ی نمایش با کیفیت مطلوب است. در داخل سالن های نمایش برای تغییر دادن صوت مشکلات فراوان وجود دارد. امروزه در داخل سالن های نمایش بخشی از این مشکلات با تدابیر مهندس های معمار مرتفع می شوند.. امروزه برگزارکنندگان نمایش ها بیشتر بر آن اند که صدا مستقیماً از منبع صوت به گوش شنونده برسد و تا جای ممکن می کوشند از تقویت کننده ها و بلندگوها استفاده نکنند. بعضی از لوازم صوتی جدید که امروزه در تقویت صدا مورد استفاده قرار می گیرند، هر چند از دانش صوت شناسی بهره ای نگرفته اند، اما بر اجرای برنامه های ویژه اثر فراوان دارند. 
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مقدمه
از آنجا که اکنون هنر سینما پس از یک قرن تکامل و ترقی در دنیای متمدن جزء مهمترین هنرهای عصر جدید است و با استفاده از تمام وسایل دیدنی و شنیدنی می تواند مجموعه کامل از تمام هنرهای بشری باشد، به علاوه اینکه وسیله بیان مشترک بین المللی است که بدون در نظر گرفتن مرزها، نژادها، ملیت ها و سایر موانع اتحاد بشری می تواند مردم جهان را با یکدیگر آَشنا و قدحه سازد و به این ترتیب جهانی ترین وسیله تامین صلح و تفاهم بین المللی است لذا مردم ایران با ارزشی واقعی هنر سینما پی ببرند و برای آشنا شدن با فرهنگ و تمدن عمومی جهان و شناساندن تمدن و فرهنگ ایرانیان به جهانیان، از سینما منتهای استفاده را بنمایند از این روی توان به عنوان یکی از مهمترین وسایل آموزش و پرورش و بالا بردن سطح فرهنگ عمومی و به عنوان ابزاری برای پیشرفت و ترقی ملت ایران در شرایط صلح و آزادی موافق منشور ملل متحد و اعلامیه جهانی حقوق بشری مورد استفاده واقع شود. از آنجا که لازم است در ایران پایه های ایجاد یک هنر ملی سینما از راه آشنا کردن و علاقه مند ساختن مردم به سینما گذارده شود. 

هنوز سینما در میان سایر جاذبه های فرهنگی- اجتماعی از جایگاه رفیعی برخوردار است. اما متاسفانه با رشد روز افزون سینمای ایران، این فنی ترین و پرمخاطب ترین وسیله گذراندن اوقات شهری و نه خانگی از سوی سیاست گذاران فرهنگی جامعه توجهی در خود مبذول نگاشته است.

جشنواره فیلم فجر همه ساله با پراکندگی بسیار آغاز گشته و یتیماننه به اتمام می رسد. بسیاری از فعالیت ها توسط نهادهای مختلفی چون بنیاد سینمائی فارابی، وزارت فرهنگ و ارشاد اسلامی خانه سینما، سازمان ایرانگردی و جهانگردی، شهرداری و ... انجام می شود. از سوی دیگر آمار نشان دهنده فاجعه بس عظیم دیگری در حیطه سینما نیز هست. خالی بودن ظرفیت سینماهای ایران در عین شایسته بودن سینمای ایران (اوقات غیر جشنواره) تعطیلی پیاپی سینماهای کشور همه و همه نشانگر این واقعیت است که باید طرحی نو را در سیستم مدیریتی اداری و سالن سازی سینما در اندازیم.

شرایط بر مشاهده فیلم در سالن سینما، رسیدن خانواده های مشتاق به سینما پس از متحمل شدن مشکلات فراوان و مواجه شدن با دربهای بسته سینما، عدم امکان انتخاب های گوناگون بین افراد یک مجموعه همه و همه باعث متروک ماندن سینمای کشور و ترک تدریجی قسمت سینما رفتن می شود. تمامی دلایل فوق به علاوه هزاران، هزار دلیل دیگر طراحی و ساخت یک مجموعه نمایشی به عنوان شاخصی برای فرهنگ سینمائی این مرز و بوم ساختمانی شایسته ارزش والای سینمای کشور که در تمامی سال بتواند پاسخگوی نیازهای متعدد فرهنگی باشد را موجب می شود. لذا ایجاد این مجموعه در شهر شیراز مناسب به نظر می رسد.
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سیاست ها و برنامه ریزی های امور سینمائی (وزارت فرهنگ و ارشاد اسلامی) که تحت عناوین کل سیاست های هدایتی، حمایتی و نظارتی از سال 62 طراحی و به اجرا نهاده شد، اهداف فرهنگی خاصی را پی گرفت که در کوتاهترین مدت خود را در مسیر و بستری اندازد که سمت و سویش بیکران فرهنگ و هنر اسلامی باشد. شرایط تاسف بار سینمای کشور بعد از پیروزی انقلاب بر ویرانه های ضد فرهنگی و اقتصاد ور شکسته سینمای پیش از انقلاب بنا شده بود و ساختن سینمای آرمانی بر این ویرانه در ابتدا ناممکن بود. بازسازی اقتصادی و صنعتی سینما را کوش توانفرسای بسیار سهل تر از پی نهادن شالوده های اولیه سینمای متعلق به فرهنگ اسلامی بود.

مخاطب فیلم و سینما یعنی مردم به عنوان اساسی ترین و اصلی ترین زیرمجموعه سینمای جمهوری اسلامی مورد توجه خاص برنامه ها و سیاست های امور سینمائی است. ارتقاء فرهنگ بصری تماشاگر ایرانی شعار اصلی تغییر سیاست ها در جاری کردن تبادل فرهنگی بین تماشاگر و فیلم ساز است. استقبال تماشاگران از فیلم های برتر ایرانی، تشویق فیلم سازان را به سوی ساخت فیلم های فرهنگی و هنری موجب شود و تولیدات بیشتر این دست فیلم ها سبب ارتقاء فرهنگ بصری تماشاگر از یک سو و ارجمندی و عزت هنرمند در جامعه از سوی دیگر می شود. که این تبادل فرهنگی بین تماشاگر و فیلم ساز ضامن اصلی اعتلای سینمای جمهوری اسلامی تا رسیدن به سینمای آرمانی ماست.

برنامه دیگر دست اندرکاران سینما گروه بندی سینماهای کشور است. سالن سینما به عنوان محل ملاقات تماشاگر و فیلم از اهمیت به سزائی برخوردار است. متاسفانه به علت محدودیت های بسیار در تامین تجهیزات و لوازم ضروری سالن های سینما امکان رسیدگی کافی به این بخش مهم از مجموعه سینمائی کشور فراهم نشده است. از سال 67 بر پایه مشخصات و مختصات ویژه ای که تدوین شده سالن های سینما در سراسر کشور گروه بندی شود و براساس امتیازات کسب شده بهای بلیط با توجه به درجه سالن و گروه فیلم تعین می شود.

یکی دیگر از مهمترین برنامه های پنج ساله آینده عرضه تجاری فیلم در خارج از کشور است. 
حضور موفق سینمای ایران در مجامع بین المللی به خصوص در چند ساله اخیر که ناشی از فعالیت مستمر این مجموعه بوده منجر به شناسائی سینمای ایران پس از انقلاب نزد این مجامع شده است. این مهم به یاری همه فیلم سازان تولید کنندگان و موسسات دولتی و غیردولتی امکان پذیر است. این مسیر راهی است که توفیق به آن توفیق اقتصادی سینمای ایران، ارتقاء کیفیت و نشر گوشه ای از فرهنگ این مرز و بوم در جهان را تضمین می کند.

موضوع طرح
نگاهی گذرا به روند شکل گیری سینما

اگر بخواهیم بحث در مورد خاستگاه های سینما را بر این اساس آغاز کنیم که کدام مخترع چه چیزی را اختراع کرد به هزار توی غریبی از ادعاهای ضد و نقیض کشفیات همزمان و پیش بینی های شگفت آور روبرو می شویم. آیا رابرت پل انگلیسی بود که نخستین جلسه نمایش فیلم را برپا کرد یا یکی از سه زوج برادر نامدار لقم در ایالات متحده، اشکالاد و نوروسکی در آلمان و لومی یر در فرانسه یا اصلاً یکی از ده دوازده مدعی دیگر؟

در حقیقت تجربه ای که ما آن را سینمای پذاریم، تقریباً یک قرن پیش از آنکه گویی لومی یر نخستین جلسه نمایش فیلم را برپا کند با وسایلی پیچیده کاملاً تحقیق یافته بود. نیز این نکته را می توان به اثبات رساند که رمان نویسان دوران ویکتوریا یا مدتها پیش از اختراع سینما در کار قصه گوئی از تمهیداتی شبیه فن سینما استفاده می کردند، اما نمی توان مدعی شد که آنان بر فن سینما پیشی گرفته بودند. شیوه هائی ادراک حسی که بعدها با سینما همراه شد پیشاپیش در اواخر قرن 18 به ثبوت رسیده بود. اما تکنولوژی هر چند که چهار نعل به پیش می تاخت عقب افتاده بود. اگر به نمونه ای چاپی از نقاشی «کلیسای هالی رود» اثر داگر بنگریم، برداشتمان احتمالاً این خواهد بود که تصویر به قدری واضح و روشن است که گوئی از بسیاری عکس ها به تصویر نزدیک تر است.

داگر نه تنها در نقاشی اش قریحه لازم را برای واکنش در برابر عکس دارای صفحه نقره ای- مسی اش (که به داگروتیپ معروف شد) پیشگوئی می کرد، بلکه قریحه لازم برای واکنش در برابر سینما را نیز از پیش گواهی می دارد، زیرا نقاشی اش را بر پایه یکی از پرده های دیورامایش کشیده بود، و دیوراماه که آن را در 1822 تکمیل کرده بود، بی تردید احساساتی را برانگیخت که برای سینما روها آشناست. دیوراما شامل تالاری بود که تماشاگران را در برابر دو دهانه شبیه پیش زمینه صحنه تئاتر می چرخاند و نقاشی های عظیمی در این دهانه ها نمایش داده می شد. که متناوباً از جلو و از آنجا که تابلوها تا حدی هم شفاف بودند از پشت بر آنها نور تابانده می شد. بنابر گزارش های وقت، تماشاگران از عظمت و عمق این تصویرها سخت به هیجان می آمدند و هول و هراسی شبیه آنچه که ممکن است، امروزه در برابر پرده عریض احساس کنیم به آنها دست می داد.
بنابراین عکاسی هنرمندان را به بازاندیشی در بالا ماهیت فرآیند خلاقانه واداشت و پیچیدگی های غالباً تصادفی آن، نمونه های تازه ای از ادراک را باب کرد.

تصویرهای مات و ترکیب بندی های نامنتظر دوربین کداک، دگا و مونه را برانگیخت و عکاسی از آن پس بر بسیاری از نقاشان تاثیر گذاشت، از جشن ما بعد امپرسیونسیم تا آفرینندگان انواع فریم های تلفیقی و چاپ سیلک اسکرین.

اما عکاسی به مثابه خادم علم بود که نقش مهمی در تحول در سینما داشت و نه به مثابه فرم هنری، همانطور که ادوارد مای بریج، عکاس انگلیسی که در ایالات متحده برای یک سازمان دولتی کاری کرد در فرصت مغتنمی در خدمت علم قرار گرفت و نتیجه ای نامنتظر بدست آورد: للند استفورد با فرماندار کالیفرنیا و بنیان گذار دانشگاه استفورد از مای بریج خواسته بود نشان دهد وقتی اسب یورتمه می رود آیا هر چهار پایش را همزمان از زمین بلند می کند یا نه. به عقیده استنفورد اسب هنگام تاخت لحظه ای در هوا سیر می کند و برای ایشان این گمان نیازمند درک بود تا شرطی را که با دوستش بسته بود را ببرد. سال های طول کشیده مای بریج توانست این مسئله را حل کند و نشان دهد که حق با استفورداست و احتمالاً نه او بلکه یک مهندس راه آهن به نام جان آیزاکربود که سال 1388 شیوه مناسبی برای تحلیل حرکت اسب ابداع کرد. به این ترتیب که 24 دوربین عکاسی در امتداد یک مسیر اسب دوانی در کنار هم گذاشته شد. از هر یک از دوربین ها سیمی به سمت دیگر مسیر کشیده شد و صفحات شیبدار باز تابنده ای به رنگ سفید و با خطوط متقاطع سیاه و شبیه قطعه ای عظیم از کاغذ ترسیم نمودار در برابر دوربین ها قرار داده شد با عبور اسب از روی سیم یک سیستم الکترومغناطیسی بکار می افتاد و در نتیجه شاتر باز و بسته می شد، هیکل اسب که در برابر کاغذ نمودار به شکل ضد نور در می آمد وضع آن را دقیقاً نشان می داد.
توفیق این آزمایش متهورانه استنفورد و مای بریج را ترغیب به گرفتن مجموعه عکس هایی در مورد موضوعات دیگر کرد تعدادی از آن مجموعه ها در مجلات به چاپ رسید سپس در 1887، 20000 از آن عکس ها گردآوری و در 11 مجله تحت عنوان (حرکت حیوان) چاپ شد. این مجلات تاثیر چشمگیری داشت و ادیسون را به کار بر کیتوسکوپ، دگارا در مطالعاتش در مورد بالوینها در حالت های پی در پی و دانشمندان تحت علاقمندی چون هلهولتی و تامسی هاکسلی را ترغیب و تهییج کرد. براه نیست اگر بگوئیم بریج آگاهی انسان را تصادفاً دگرگون کرده بود. هنگامی که آن عکس ها به حرکت در آورده می شد به نحو شگفت انگیزی چیزی شبیه جلوه حرکت به وجود می آمد.

اتیل ژول مالا، یکی از بشمار دانشمندان شیفته مجله استامای بریج. فیزیولوژیست فرانسوی بود که خواست روشی آسانتر از ابزارهای ضبط کننده و آماری که در ایستگاه فیزیولوژیکی او برای ترسیم خط سیر و نوسان حرکت به کار می رفت، کشف کند.

او پس از آزمایش با فن ابداع مای بریج، آن را در مورد حرکات ناگهانی نارضایتبخش تشخیص داد. زیرا از پرواز پرندگان که مسیر نامنظمی داشت نمی شد با سیم هائی که از پیش تنظیم شده اند عکسبرداری کرد. همکار او کوشیده بود از عبور سیاره زهره از برابر قرص خورشید در Des 1874 عکس بگیرد و به این منظور یک رولی عکاسی ساخته بود که یک دیسک چرخان داشت که با وقفه های منظم عکس می گرفت.
ماده این ولور را اصلاح کرد تا سریعتر از سرعت ژامن دهم هفتاد ثانیه یک قاب عکس بگیرد و هنگامی که در 1887 شیشه های ژلاتینی حساس با برومور نقره را کنار گذاشت تا در حلقه فیلم کاغذی استفاده کند توانست این سرعت را تا حد 100 عکس در ثانیه افزایش دهد. دوربین او علاوه بر این که قابل حمل بود، نوار فیلم هم داخل آن حرکت می کرد حتی تعیین کننده ترین حادثه این سال های اولیه، یعنی نخستین جلسه نمایش عمومی سینما توگراف، تنها به طور ضمنی به ایرو «فیلم به مثابه صنعت سرگرمی ساز» مربوط می شد.

آنتوان لومی یر، عکاسی موفق و فرزندش لوئی، نوعی شیشه عکاسی اختراع کرده بودند که بازار خوبی پیدا کرده بود. آنتوان که ارزش تجاری کینوسکوپ را دریافته بود از ترس دعاوی ادیسون در جهت منبع فروش فیلم، از لوئی خواست چیزی شبیه آن اختراع کند. لویی در عمل چیزی بهتر اختراع کرد. دستگاهی که هم دوربین فیلمبرداری بود و هم دستگاه نمایش فیلم و ضمناً مجهز به نظام جدید رانش چنگکی برای به حرکت درآوردن نوار فیلم بود.

لومی یرها در سال 1895 یک تالار نمایش عمومی در پاریس گشودند که این تالار به سالن اندی این خوانده می شد. آنها عده ای هم فیلمبردار قابل تربیت کردند و به کشورهای دیگر فرستادند این فیلمبرداران در مدتی کوتاه 1200 فیلم تک نما از موضوعات مختلف گرفته از جمله جشن شصتمین سالگرد سلطنت مکله ویکتوریا در لندن. 

اهمیت این گسترش را در تاریخ ارتباطات نمی توان بهانه او، سینما توگراف لومی یر با پیشی گرفتن بر تفاوت زبان و آداب ملی ناگهان دنیا را به جائی کوچکتر و معمولی تر تبدیل کرد. اختراع وسایل نقلیه سریعتر و رادیو مارکنی تلگراف بی سیم را در 1895 اختراع کرد و برادران رایت در 1903 بود که نخستین بار با هواپیما پرواز کردند هرگز این تاثیرات تکان دهنده و شادی بخش را بر جای نگذاشت.

سرمایه گذاران از جاذبه عظیم تصویر متحرک آگاه شده بودند پس شروع به ارزیابی امکانات بازده مالی نمایش فیلم کردند. تعداد سینماهای انباری (اسم نخستین سالن های سینما) در اوایل دهه 1900 به سرعت رو به افزایش گذارد.

اولین سالن کاملاً مجهزی که اساساً برای نمایش تصویر متحرک ساخته شد در سال 1905 در پیتسبورگ پنسیلوانیا توسط هری دیویی و جان هریس ساخته شد. این سالن که به آن نیکل اودئون «سینمای پنج سنتی» لقب داده بودند حدود 100 صندلی داشت که برنامه های نمایش آن مرتب هر روز و هر شب اجرا می شد. نوازنده ای نیز با نوای پیانو نمایش فیلم را همراهی می کرد. از آن تاریخ به بعد، ورود سینما به هر کشوری مقارن احداث نخستین سالن های سینما یا تبدیل سالن های نمایش و موسیقی به آن بود. در امریکا این اتفاقات کمی دیرتر افتاد زیرا امریکا ابتدای قرن بیستم هنوز در تلاطم پذیرش و استقرار مهاجرانی بود که چند سالی لازم بود تا آمادگی خود را برای صرف هزینه های هنگفت تفریح و سرگرمی اعلام کند. اما آن اتفاق تاثیر گذار به هر حال رخ داد نخستین استودیوی فیلمسازی توسط دیوید هورسلی در سال 1966 تاسیس شد و هالیوود به دنیا آمد تا پایان سال 15 استودیوی دیگر تاسیس شد و هالیوود رسیمت یافت.

همزمان اروپا نیز به طریقی دیگر در کار یافتن منزلت سالن های نمایش بود در دهه 30 مهمترین اتفاق تولیدی و معماری سینمای اروپا شکل گرفت و آن شکل گرفتن شهرک سینمائی چینه چیتا در حومه رم بود که با نگاهی به هالیوود و در واقع برای رقابت با آن احداث شد. دهه 40 و نیمه نخستین دهه 50 نیز با همین رونق برای تولید، نمایش و تاسیس سالن های سینما سپری شد. تا پدیده ای بنام تلویزیون قد علم کرد. سینمای امریکا بلافاصله دست در کار ارائه سیستم های جدید فیلمبرداری، انواع پرده های عریض و صدای استریو شد که بی درنگ تاثیر خود را بر معماری سالن های نمایشی نیز نهادند. از این تاریخ به بعد است که سینما از حالت «کوچه ای، تفریحی پشت واحدهای تجاری و بدون نمود ظاهری معماری» به سمت بنائی «باشکوه، یادبودوار، خضر دو با عرض و ارتفاع زیاد» میل می کند و همزمان تجهیزات امر نمایش فیلم نیز از اتاقک های کوچک آپاراتخانه به واحدی در خود«حداقل برای جای دادن همزمان سه پروژکتور عظیم سینه راما» با خدمات مبنی دیگر تبدیل می شود. اندیشگران اروپائی به نتیجه ای دیگر برای منزلت بخشیدن به سینما رسیدند: برپا داشتن هر از گاهی برنامه ای منظم برای نمایش، رقابت و نقد و بررسی سینما و نخستین جشنواره ها شکل می گیرند. همزمان نخستین کوشش ها برای احداث مجموعه هائی در خور آغاز می شود که البته به طور طبیعی فقط در کشورهای صاحب جشنواره معتبر به نتیجه می رسد. جشنواره هائی از قبیل کن، برلین، ونیز، مسکو، لندن و ... که طی سال به فراخور، پذیرایی برنامه های نمایشی دیگری نیز هستند.
اغلب این مجموعه ها بیشتر به حالت تشریفاتی و نمایشی دارند و معمولاً شامل سه یا چهار سالن با ظرفیت های 1000 تا 2000 نفر و سرویس دهی به کل تماشاگران جشنواره با کمک سالن های دیگر در سطح شهر.

بالاخره این مقوله را در شرایطی به پایان می بریم که سخن از تاسیس سینماهائی ویژه با امکانات تکنیکی فوق پیشرفته در زمینه وضوح نمایش و صدا، همچنین فراگیر شدن برنامه های ماهواره ای و لزوم تاسیس سالن هائی ویژه تماشای عمومی انواع نوارهای مغناطیسی، دیسک های لیزری و دیگر پدیده های نوین دهکده جهانی ارتباطات در میان است تا فهم ما از این میان چه باشد و چه در نظر آوریم.

هدف پژوهش:

هدف ازاحداث مجموعه سینمایی واستقرار فضاهایی مانند کافی شاپ و رستوران و ایجاد سایت مناسب و همچنین طراحی بنا ها با رویکرد  و احیای ویژگی های  اجتماعی و فرهنگی است.

سوالات پژوهش:

ایا بین معماری و سینما ارتباطی وجود دارد؟

شباهت های معماری و سینما در چیست؟

روش پژوهش:

یکی از فصول مشترک معماری و سینما، فضا است. فضا در هر دوی این هنرها به وسیله «شخصیت» ساخته می شود و ویژگی مهم این فضا در جهان امروز، دادن حق انتخاب به تماشاگر است.

فضا در معماری و سینمای امروز متاثر از حق انتخاب تماشاگر است

یکی از فصول مشترک معماری و سینما، فضا است. فضا در هر دوی این هنرها به وسیله «شخصیت» ساخته می شود و ویژگی مهم این فضا در جهان امروز، دادن حق انتخاب به تماشاگر است.

مهندس «شادمهر راستین»، سینماگر و مهندس معمار که از سوی دفتر پژوهش های فرهنگی، در خانه هنرمندان با موضوع «معماری، فضا، سینما» سخنرانی می کرد، در این باره گفت: «انتخاب کردن، اولین قدرت انسان در فضای آزاد است. در دوران مدرن به مخاطب اجازه داده می شود همچون یک شخصیت با اراده، انتخاب کند. در این شرایط، این انسان است که به عملکرد و استفاده از فضا در معماری تعریف می بخشد و هم او در درک فیلم و سینما، مشارکت می کند. در نتیجه معمار امروز سعی می کند بنایی طراحی کند که دعوت کننده باشد و نه مقهور کننده. در سینما نیز کارگردان خود را از سینما حذف می کند. از لانگ شات استفاده می کند و تماشاگر را مختار می گذارد که درام را خودش در صحنه بسازد و اگر تمایل داشت با قهرمان یا شخصیت فیلم، هم ذات پنداری کند.»

او هدف از امکان انتخاب در فضای معماری و سینما را گفت و گو، مشارکت و آشنایی دانست و گفت: «فضای عمومی، فضایی غیر از فضای خصوصی (خانه) و فضای دولتی (ادارات، محل کار) است. همه هنرها، از جمله هنر معماری و سینما در پی کشف و شناخت این فضا هستند چرا که انسان در این فضا ابعاد مهم و پیچیده ای از شخصیت خود را بروز می دهد یا شکل می دهد که نه در فضای خصوصی می گنجد و نه در فضای دولتی. حوزه های عمومی مکان هایی مانند تماشاخانه ها، پیاده روها، پاتوق ها و … است. در ایران فضاهای عمومی بسیار محدود است. این امر، انسان انتخاب گر عصر جدید را دچار مشکل می کند. این کمبود فضاهای عمومی، هم در معماری ما و هم در سینمای ما تاثیر گذاشته است و فضاهای خصوصی و دولتی را نیز دچار اختلال کرده است. در نتیجه از فرد ایرانی در هر یک از این مکان ها، رفتارهایی سر می زند که به هیچ کدام از این حوزه ها تعلق ندارد.»
فصل اول :

1-1 تئاتر چیست و تاریخچه ی آن 
تئاتر یا نمایش شاخه‌ای از هنرهای نمایشی است که به بازنمودن داستان‌ها در برابر مخاطبان یا تماشاگران می‌پردازد. به جز سبک معیار گفتار داستانی، تئاتر گونه‌های دیگری نیز دارد مانند اپرا، باله، کابوکی، خیمه شب بازی و پانتومیم.

تئاتر واژه‌ای است یونانی در لغت به معنای چیزی که به آن نگاه می‌کنند. در فارسی به تئاتر «نمایش» می‌گویند.

2-1 پیشینه تئاتر

تاتر یکی ازهنرهای هفتگانه است .کسانی که درباره بوجود آمدن تئاتر جستجو کرده اند میگویند سر چشمه آن از آیین هاست . آیین به مراسم مذهبی و اجتماعی می گویند . مثل مراسم عروسی یا مراسم سینه زنی در ماه محرم در ایران و مراسم رقص های مخصوص در کشورهای دیگر انسان همیشه دوست داشته است به اتفاقاتی که خارج از اراده و میل اوست تسلط داشته باشد و این ویژه گی اصلی تئاتر است.

تئاتر در مقایسه با هنرهای دیگر امکانات زیادی دارد برای اینکه از هنرهای دیگر مثل نقاشی ، ادبیات ، معماری ، موسیقی و … در آن استفاده می شود کلمه تئاتر (theater ) در اصل از کلمه تآترون (theater on) است که قسمت اول آن تیه ((thea تماشاگران و یا محله تماشا است. 

درزمان های قدیم ، تماشاگرن در سرازیری تپه ها می نشستند و مراسم مذهبی را که با آداب وتشریفات مخصوص در پایین همان تپه یا کناره معبد که محل عبادت بوده ، تماشا می کردند.موسیقی ، رقص ، گفتار ، صورتک ، لباس ، اجراکنندگان ، تماشگر و صحنه در اجرای آیین آرایش توسط رنگ ، خاکستر یا جوهر که سطح بدن را می پوشاند برای کامل کردن صورتک و لباس بکار می رود آنطور که گریم در تئاتر این کار را انجام می دهد.

 بازیگران آیین باید بسیار ماهر و با انظباط باشند مثل بازیگران تئاتر برای اجرای آیین یکی پیشکسوتان یا سالمندان آشنا به آیین تمرین سختی را برای اداره ی اجرای خوب آیین بکار می گیرد که کاملا با کارگردانی تئاتر قابل مقایسه است .با اینکه سرچشمه آیینی امروز پذیرفته ترین نظریه درباره ی بوجود آمدن تئاتر است اما جستجوگرانی هم اعتقاد دارند سرچشمه تئاتر داستانسرایی است . آنها می گویند که گوش کردن و رابطه برقرار کردن با قصه ها جزو بزرگترین خصوصیات انسان است .

برخی می گویند تئاتر از رقص و حرکات ضربی و ژیمناستیک و یا تقلید حرکات و صدای حیوانات آغاز شده است .اما نه خصوصیت داستانسرائی انسان و نه علاقه ی او به تقلید ، هیچکدام نمی تواند او را بسوی آفریدن هنر تئاتر راهنمائی کرده باشد ، چرا که اسطوره ها و داستانها هم در اطراف آیین ها بوجود آمده اند و تقلید از حیواناتی که اندیشه و عقل ندارند هم نمی توانسته سرچشمه تئاتر باشد چرا که آیین ها از اندیشه و اعتقادات و میزان شناخت انسان شکل گرفته است است .

 خاستگاه های تئاتر عناصر تئاتری و دراماتیک را در هر جامعه ی انسانی می توان سراغ کرد، صرف نظر از آنکه این جوامع پیشرفته و پیچیده باشند یا نباشند. این عناصر در رقص ها و مراسم مردم ابتدایی همان قدر بارزند که در مبارزات سیاسی، راهپیماها، مسابقات ورزشی، مراسم مذهبی و حتی در بازی های کودکان ما پیداست . غالب شرکت کنندگان در این گونه فعالیت ها خود گمان نمی کنند در فعالیتی تئاتری حضور دارند، با آنکه در آنها تماشاگر، دیالوگ و برخورد عقاید به کار گرفته می شود. باید متذکر شد که میان تئاتر به عنوان یک شکل هنری و بهره برداری ضمنی از عناصر تئاتری در فعالیت های دیگر معمولاً تمایزی قایل می شوند.

علاقه به درک خاستگاه تئاتر از اواخر سده ی نوزدهم سرعتی تصاعدی گرفت، زیرا در آن زمان مردم شناسان اشتیاق زیادی به یافتن پاسخ مسأله از خود نشان می دادند. از آن هنگام تا به امروز، نظر مردم شناسی حداقل سه مرحله را پشت سر نهاده است. در مرحله ی اول که از ۱۸۷۵ تا ۱۹۱۵ به طول انجامید، مردم شناسان به رهبری سر جیمز فریزر ادعا کردند که همه ی فرهنگ ها از یک الگوی تکاملی پیروی می کنند. در نتیجه جوامع ابتدایی موجود در عصر حاضر، می توانند منابع مستندی درباره تئاتر هزاران سال پیش در دسترس ما بگذارند. مرحله ی دوم پیشرفت مردم شناسی از سال ۱۹۱۵ آغاز می شود و مکتب دیگری به رهبری برانیسلاو مالینوفسکی، روش استقرایی مکتب فریزر را رد می کند، و به جای آن رهیافتی استنتاجی را پیشنهاد می کند. مکتب جدید مطالعه ی خود را در محل مورد بررسی، و در عمق آن آغاز کرده و سؤال را اساساً به گونه ی دیگری طرح می کند: کارکرد روزانه ی جوامع معین چگونه است؟ این مکتب را غالباً مکتب «کارکرد گرایی» می نامند. بعد از جنگ جهانی دوم مرحله ی سومی هم توسط مردم شناسان بنا نهاده شده که مکتب «ساختگرایی» نامیده می شود. بانی این مکتب کلود لِوی استروس نام دارد. لِوی استروس همچون پیروان مکتب کارکرد گرایی، داروینیسم فرهنگی را رد می کند و معتقد است که هر جامعه ای خط فرهنگی خاصه ی خود را به وجود می آورد. لِوی استروس نیز مانند فریزر به الگویی جهانی معتقد است، هرچند الگوی او با الگوی فریزر تفاوت دارد. آنچه برای لِوی استروس بیشترین اهمیت را دارد آن است که بداند مغز چگونه عمل می کند و پاسخ آن را در تحلیل اسطوره جستجو می کند. امروزه اکثریت منتقدان و مورخان توافق دارند که آئین تنها یکی از خاستگاه های تئاتر است و نه لزوماً تنها خاستگاه آن. از طرف دیگر، غالب محققان این نظر را که تئاتر در همه ی جوامع از الگوی تکاملی واحدی پیروی کرده است و رد می کنند. به علاوه امروزه هیچ مردم شناسی جوامع ابتدایی را فرو دستانه برآورد نمی کند. آنها دریافته اند که اگرچه جوامع پیشرفته از دانش تخصصی و فنون بهره مندی بیشتری دارند، اما در مقابل، غالباً از نظر همبستگی و یکپارچگی ویژه ای که در جوامع کمتر پیشرفته وجود دارد، دچار کمبود قابل توجهی هستند با آنکه منشأ آئینی امروز پذیرفته ترین نظریه درباره ی خاستگاه تئاتر است، اما هرگز تنها نظریه ی مورد قبول عام محسوب نمی شود. هستند محققانی که معتقدند سرچشمه تئاتر داستانسرایی است؛ آنها اظهار می دارند که گوش کردن و رابطه برقرار کردن با قصه ها عمده ترین خصیصه ی انسان است، همچنین آنها الگویی را پیشنهاد می کنند که در آن الگو تئاتر از افسانه سرایی نشأت می گیرد. افسانه ها ابتدا درباره ی شکار، جنگ یا فتوحات دیگرند و به تدریج آب و تاب بیشتری می یابند. مطالعات اخیر از نقاشی های به دست آمده از عصر یخبندان حاکی از آن است که انسان از ۳۰۰۰۰ سال پیش مراسم آئینی اجرا می کرده است و از هزاره های بعد از این تاریخ، یعنی ۲۰۰۰۰ سال پیش، در یکی از غارهای فرانسه و اسپانیا یک نقاشی به دست آمده که نشان دهنده ی مراسمی است مربوط به شکار اما نظر ما درباره ی این نقاشی های اولیه هنوز محقق نیست. وقتی به دوره های نزدیک تر میرسیم و می بینیم انسان آغاز به گسترش مهارت ها و عاداتی کرده است که راه به تمدن می برند، تصاویر برای ما گویاتر می گردند: تصاویری همچون اهلی کردن حیوانات، کشت گندم، اختراع سفالگری و ترک زندگی کوچنشینی یعنی هنگامی که شکارچیان و تهیه کنندگان غذا در مکانی مستقر می شوند و به کشاورزی و دامداری خو می کنند.
تئاتر و درام در یونان باستان 
 هنگامی که تمدن های خاور نزدیک و مصر شکوفا می شدند، دیگران در همسایگی آنان تازه قدم در راه تحول می نهادند. مهمترین این تمدن های نوپا، از نظر بررسی ما، «تمدن اژه ای» است که پیشاهنگ تمدن یونانی بود. «فرهنگ مینوسی» که از سال ۲۵۰۰ تا ۱۴۰۰ پیش از میلاد در جزیره ی کِرت شکفته بود، در اثر زمین لرزه یا آتش سوزی فاجعه آمیزی ویران شد، و اطلاع کمی از چگونگی آن در دست است. پس از آن، تمدن میسنی توسط مهاجمان شمالی نابود شد، و عصر تاریک از ۱۱۰۰ تا ۸۰۰ پیش از میلاد آغاز گردید. این تمدن باستانی اژه ای تأثیر مستقیم زیادی در تحول تئاتر نداشت، اما تئاتر غیر مستقیم آن فوقالعاده زیاد بود، زیرا خدایان، قهرمانان و تاریخ همین مردم بود که مواد اولیه ی ایلیاد و ادیسه ی هومر و اکثر درامهای یونانی را فراهم آورد. از این رو این تمدن ها به جهات مختلف زیربنای ادبیات غرب به شمار می آیند.

تمدن یونان که اولین دوران بزرگ تئاتر را عرضه کرد، به تدریج از سده ی هشتم تا ششم پیش از میلاد شکل گرفت. واحدهای بزرگ سیاسی این تمدن «پولیس» نامیده می شدند. مهمترین این ایالت ـ شهرها آیتکا (آتن)، اسپارت، کورِنت، تِب، مگارو آرگوس بودند اگرچه آتن از سال ۵۰۰ پیش از میلاد مرکز هنری یونان بود، اما اسپارت قدرت اصلی و خط رابطی بود که اکثر ایالت ـ شهرها، از جمله آتن را به هم می پیوست. جنگ با ایران این قاعده را بر هم زد. مانند هر جامعه ی باستانی دیگر، مدارک مربوط به خاستگاه تئاتر و درام در یونان باستان نادر است. یونانیان نوشتن را چند صباحی پس از ۷۰۰ پیش از میلاد آموختند. در حقیقت آنها حروف الفبای فینیقیان را گرفتند و مناسب حال خود تغییر دادن. پس از آن دوره است که اسناد نوشتاری یونانی افزایش مییابد.

اسناد مربوط به تئاتر در این دوران هنوز کم است. ارتباط بین تئاتر و ایالت ـ شهر از سال ۵۳۴ پیش از میلاد آغاز شد و آن زمانی بود که دولت آتن مسابقه ای برای انتخاب بهترین تراژدی اجرا شده در دیونوسیای شهر، که جشنواره ی مذهبی مهمی بود، گنجانید. کمدی آخرین شکل دراماتیک بود که از طرف حکومت یونان به رسمیت شناخته شد، ولی تا سال های ۴۸۷ـ۴۸۶ به دیونوسیای شهر راه نیافت. لذا سرگذشت آن، تا قبل از این تاریخ، تا حدودی بر حدس و گمان استوار است. ارسطو می گوید کمدی از نمایش بدیهه سازی های سرخوانِ آوازه های آئینی فالیک بیرون آمده است. اما از آنجا که تعداد زیادی آئین های فالیک وجود داشته، روشن نیست منظور ارسطو کدامیک بوده است. بعضی از مراسم ما قبل دراماتیک، توسط گروه رقص اجرا می شد، که گاه صورتک حیوان بر چهره می زدند یا سوار حیوانات می شدند و یا حیوانی را به عنوان نماینده ی حیوانات دیگر با خود میکشیدند. همچنین در آن دوره نمایش های همسرایان چاق، سایترها و مردانی بر فراز دیرک های بلند وجود داشت. مراسم اغلب شامل یک راهپیمایی به دنبال همسرایانی بود که می خواندند و می رقصیدند و نمادهای بزرگ و فالیک را بر روی علم هایی به اهتزاز در می آوردند. این مراسم موجب عکس العمل ها و مسخره گی هایی در میان شرکت کنندگان و تماشاگران می شد. در کمدی های اولیه همه ی این نمایش ها عناصر جنبی خود را نیز داشتند. کمدی گذشته از خاستگاه و تاریخ آغاز آن، در بین سال های ۴۸۷ـ۴۸۶ به حد کافی رشد یافته بود تا بتواند شایستگی های نمایش در دیونوسیای شهر را داشته باشد. نام تعداد کمی از کمدی نویسانِ نخستین ضبط شده است: کیونیدِس، که ظاهراً برنده ی اولین مسابقه بوده، ماگنِس که برنده ۱۱ مسابقه بوده است و کمدی هایی مثل پرنده ها، پشه انجیری و قورباغه ها از اوست. اِکفانتیدس که گفته می شود کمدی های ظریفتری از پیشینیان خود نوشته است. کراتینوس که بیست و یک نمایشنامه ی کمدی را به او نسبت داده اند و به عنوان اولین نویسنده ی واقعی و در خور توجه در زمینه ی کمدی شناخته می شود. کراتس که سایترهای شخصی را که قبلاً شاخص کمدی بود رها کرد و به مسائل عمومی ترین پرداخت. او پولیس و آرسیتوفان سر کرده ی همه ی کمدی نویسان که بذله گوئی ها و ابداعاتش در سایتر مورد قبول همه قرار گرفته است.

تمدن یونان که اولین دوران بزرگ تئاتر را عرضه کرد، به تدریج از سده ی هشتم تا ششم پیش از میلاد شکل گرفت. واحدهای بزرگ سیاسی این تمدن «پولیس» نامیده می شدند. مهمترین این ایالت ـ شهرها یتکا (تن)، اسپارت، کورِنت، تِب، مگارو رگوس بودند اگرچه تن از سال ۵۰۰ پیش از میلاد مرکز هنری یونان بود، اما اسپارت قدرت اصلی و خط رابطی بود که اکثر ایالت ـ شهرها، از جمله تن را به هم می پیوست. جنگ با ایران این قاعده را بر هم زد. مانند هر جامعه ی باستانی دیگر، مدارک مربوط به خاستگاه تئاتر و درام در یونان باستان نادر است. یونانیان نوشتن را چند صباحی پس از ۷۰۰ پیش از میلاد موختند. در حقیقت نها حروف الفبای فینیقیان را گرفتند و مناسب حال خود تغییر دادن. پس از ن دوره است که اسناد نوشتاری یونانی افزایش مییابد.

شرق و غرب در تلاقی هزار ساله بیزانس مرحله ی دیگری از تداوم تاریخ روم و اسکندر کبیر و تمدن کلاسیک یونان بود. تئاتر بیزانس سه گونه متمایز داشت: تئاتر سپند، تئاتر مذهبی و تئاتر کلاسیک یا ادیبانه. ارزیابی طبیعت و وسعت تئاتر بیزانس مشکل است، زیرا منابع موجود بسیار اندک است و مورخان بر سر تفسیر همین اندک نیز توافق ندارند. مسلم این است که نمایش های تئاتری در سراسر دوران بیزانس رواج داشته اند. گفته می شود که قسطنطنیه در اصل دو تئاتر از نوع رومن داشته و حداقل یکی از آنها تا اواخر دوران بیزانس برپا بوده است. قلمرو امپراتوری بیزانس شامل بخش اعظم مدیترانه ی شرقی بود که تئاترهای هلنی و یونای ـ رومی در آن ساخته شده بودند. نمایش های تئاتری و سرگرم کننده از طریق بیزانس به مدت هزار سال تداوم یافتند و هنگامی که اینگونه نمایش ها در روم از رونق افتاده بودند در بیزانس به حیات خود ادامه دادند. تأثیر بیزانس بر اروپای غربی بسیار متحمل است، زیرا روابط تجاری بین بیزانس و روم غربی هیچگاه به کلی قطع نشد. بدون شک در اوایل سده ی نهم، هنر بیزانس در معماری کلیساها و پدیده های دیگر هنری در غرب تأثیر فراوان داشته است. همچنین جنگ های صلیبی که در سده ی یازدهم آغاز شد برخورد شرق و غرب را افزایش داد. به رغم وجود شرایط مناسب، هنوز نمی توان تأثیر بیزانس بر تئاتر غرب را اثبات کرد اما می توان اذعان داشت که بیزانس سنت تئاتری را زنده نگه داشت و بخش هایی از هنر آن الهام بخش هنرمندان بعدی گردید. امپراتوری بیزانس سرانجام تسلیم نیروهای مسلمین شد. تحت تعلیمات حضرت محمد (ص) جهان اسلام به سرعت رو به گردش نهاد و در حوالی ۶۲۲ مقبولیت عام یافت. در قلمرو اسلام داستان گویی تقریباً در همه جا و درام های فولکور در برخی نقاط، متداول بود. در نقاط دیگر، به ویژه در هند، اندونزی، ترکیه و یونان تئاتر عروسک های سایه محبوبیت یافت. اما عروسک ها تا حد ممکن از واقع گرایی به دور بودند. این عروسک ها اشکالی دو بعدی بودند که از قطعات چرم بریده می شدند و با قطعه چوبی که به آن وصل می شد هدایت میگردیدند. بعدها، تنها سایه ی این عروسک ها که توسط فانوس یا مشعل بر روی پارچه ی سفیدی منعکس میگردید، نمایش داده می شد. در بعضی کشورها تئاتر سایه هنر پیشه ای گردید و به کلی از هنر بازیگری زنده جدا گشت. تئاتر سایه ظاهراً حدود سده ی چهاردهم میلادی در ترکیه عرضه شد. سپس از سقوط بیزانس، در مناطقی که عصر عظیم تئاترهای کلاسیک، هلنی و یونانی ـ رومی را دیده بود. در این مناطق نمایش های عروسکی بر گرد شخصیت «قراگوز» و ماجراهای مضحک او دور می زد. سرانجام این نمایش ها قراگوز نامیده شدند و این سنت تا زمان ما ادامه یافته است. مسلمانان در بسیاری از نقاط تئاتر را به عنوان هنری بی اهمیت قلمداد کردند. در هزاره ی اول مسیحی، یکی از توسعه یافته ترین و پرمحتواترین درام ها را باید در هند جستجو کرد. تمدن هند به قدمت تمدن مصر باستان و خاورمیانه است، اما دانش ما بر این تمدن با ورود قوم آریاییاز آسیای مرکزی در ۱۵۰۰ پیش از میلاد آغاز می شود. در واقع در سده های پس از آن است که ترکیب و سیمای زندگی و هنر مردم هند پدیدار می گردد. شاید مهمترین تأثیرات بر درام هند، از طریق هندوییسم و ادبیات سانسکویت صورت گرفته باشد. عصر طلایی درام در فرهنگ هندی حدود ۱۲۰ میلادی آغاز می شود و تا حدود ۵۰۰ میلادی ادامه می یابد. نقطه ی اوج عصر طلایی سده های چهارم و پنجم است که امپراتوری گوپتا در شمال هند مرکز هنر، طب و آموزش قرار می گیرد. در آنجا شهرهای زیبا، دانشگاه ها و تمدنی عظیم و پر شکوه بنیان نهاده می شود. نقطه ی اوج دیگری نیز در نیمه ی اول سده ی هفتم تحت فرمانروایی شاه هارشا به ظهور میرسد. خود هارشا یکی از نمایشنامه نویس های مهم محسوب می شود. در دوران حکومت هارشا تأثیر هند بر آسیای جنوب شرقی نیز گسترده شد و موجب توسعه ی درام در آن نقاط گردید. هندیان به واقع نگاری و ضبط تاریخ توجه چندانی نشان نمی دادند، از این رو محققان جدید تاریخ های بسیار متفاوتی را برای درام های موجود سانسکریت در نظر گرفتهاند. اما آنچه پیش از همه مورد توافق است قدیمیترین قطعاتی است که به حدود ۱۰۰۰ سال پیش تعلق دارند. حدود ۲۵ نمایشنامه ی سانکسریت به دست ما رسیده است که تاریخ بعضی از آنها حوالی سده ی نهم میلادی و در این میان بهترین آنها را به سده ی چهارم و پنجم میلادی نسبت می دهند. از میان درام نویسان سانسکریت می توان این نویسندگان را نام برد: شاه هارشا با نمایشنامه های سینه ریو مروارید، شاهزاده خانم گمشده و ناگاندا؛ بهاوا بوتی با نمایشنامه های داستان قهرمان بزرگ، آخرین قصه ی راما و ازدواج دزدیده شده؛ ویشا کاداتا با نمایشنامه ی انگشتری خاتم راکشاسا. در سال هایی که درام هند در حال شکوفایی بود، تئاتر چین تازه داشت شکل می گرفت، به ویژه در نواحی پکن که همچون مصر و خاورمیانه از گاهواره های تمدن به شمار می رود. مدارک ما درباره ی سال های پیش از ۱۵۰۰ پیش از میلاد، یعین زمان به قدرت رسیدن سلسله ی شانگ اندک است. در زندگی چینیان از همان آغاز، رقص، موسیقی و آئین های مختلف نقش مهمی داشته است و برخی از فرمانروایان چینی اینگونه فعالیت ها را برای هماهنگ کردن کشور خود لازم می شمردند و در سده ی هشتم پیش از میلاد معابدی وجود داشت که اجرا کنندگانی بدین منظور در اختیار داشتند. مورخان سعی کرده اند بین آئین های چینی و همسرایان دیتیرامب در یونان شباهت هایی بیابند. اولین دوره ی درخشان هنر و ادبیات چینی، با حکومت سلسله ی هان آغاز می شود. مجموعه سرگرمی های این دوره را «صد نمایش» می نامیدند. در سده ی سیزدهم نمایش های گوناگون سرگرم کننده جزئی از زندگی عادی مردم چین محسوب می شد. اما تا مدت ها بعد از تسلط مغول ها در ۱۲۷۹ بر چین، هیچ درام ادبی در چین به وجود نیامد. تحولات اصلی تئاتر چین بعدها رخ داد. احیای تئاتر در اروپای غربی از اوایل قرون وسطی آغاز شد. پس از سقوط امپراتوری روم، فعالیت های سازمان دارِ تئاتری در اروپای غربی متوقف شده بود، زیرا در سده ی ششم شرایط مشابهی با دوران ما قبل عظمت تئاتر روم بر صحنه حاکم شد، اما عناصر تئاتری حداقل در چهار شکل مختلف حفظ شدند: بقایای میم رومی، نقالی توتنی، جشنواره های عامیانه و آئین های شرک آمیز و مراسم مسیحی. تئاتر در اوایل قرون وسطی باید از دل این منابع زاده می شد.

3-1 تاریخچه ی تئاتر در ایران 

هنر تئاتر در ایران پیشینه‌ای دراز دارد و سبکی از آن در نمایش‌های تعزیه نمود یافته‌است. در کتاب تاریخ بخارا آمده‌است که نمایش ایران از آیین اسطوره و شعایر برخاسته‌است. اولین تئاتر ایران در شهر رشت شروع به کار کرد.نخستین تئاتر زنان در ایران نمایش آدم و حوا بود که توسط جمعیت نسوان وطنخواه در تهران اجرا شد.

از آغاز آشنایی ایران با تئاتر غربی تا نهادی شدن تئاتر در حدود یک قرن طول کشید و هنوز نیم قرن دیگر لازم بود تا جامعه سنتی ایران تئاتر را بشناسد، بپذیرد و خود زبانی مستقل و ایرانی در تئاتر بیفکند.

مسیر متحول شدن تئاتر را فهرست وار شامل بخش های زیر می توان عنوان کرد :
۱- سفرهای هیتهای سیاسی ایرانی و عربی،و نیز اعزام محصلین ایرانی به خارج که در غرب با هنر نمایش آشنا می شدند و اطلاعاتی را به صورت سوغات به ایران می آوردند از عوامل عمده ورود تئاتر به ایران شد. از طرفی سفرا و تجار غربی نیز در دوران اقامت خود در ایران، برای سرگرمی و گفتن نمایش هایی را بر پا می کردند و درباریان و صاحب منصبان را دعوت می کردند. این رفت و آمدها و مراودات بتدریج به شکل گرفتن واژگان و فرهنگ نمایش در ایران کمک رساند.

۲- دارالفنون مهمترین پایگاهی بود که باب ترجمه را در ایران به صورت آکادمیک گشود. اگر چه در دارالفنون بیشتر ترجمه آثار علمی مورد توجه بوده، اما به هر حال در اینجا بود که هنر ترجمه همچون یک وسیله پر اهمیت آموزشی تلقی شد. از اینجا بود که مترجمان در زمره ی اهل علم و فرزانگان بشمار رفتند و در جامعه ی فرهنگی و حتی در دربارهایشان نشان و منزلتی یافتند.

۳- یکی دیگر از مراحل تئاتر در ایران نتایجی بود که سفرهای ناصر الدین شاه به غرب و روسیه پدید آورد. ناصر الدین شاه در کنار دیدارهای رسمی خود از مظاهر علمی و … در شهرهای اروپایی به دیدار نمایشها و سرگرمیهای آنها علاقه نشان می داد که شرح آن را در سفرنامه های خود نوشته است. وی در نوشته های خود از واژه هایی چون اکت Act، سن، لژوکوکمه دلی، باله،اپرا، تماشاخانه و بسیاری از اصطلاحات نمایشی استفاده کرده و چنان است که گویی این واژه ها در زمان او لااقل برای مخاطبان او قابل فهم بوده اند.

دیدارهای مکرر ناصر الدین شاه از تئاتر های غربی موجب شد که به تقلید از سبک معماری آبرت های لندن ،در سال ۱۲۹۰قمری (تکیه دولت) را بنا کند، تا او هم متقابلاً با نمایش های ایرانی از مهمانهای خارجی پذیرایی کند، یا لااقل با کشورهای غربی به رقابت بپردازند.

۴- انقلاب مشروطیت و تبعات آن را باید مهمترین انگیزه های تحول تئاتر در ایران به شمار آورد که هم خود نهضت و هم شیوه های بروز آن تحت تاثیر غرب بوده است. به نظر می رسد که در جریان مشروطیت لااقل قشر تحصیلکرده به اهمیت تئاتر پی برده بودند و با تاسیس گروهها و انجمن ها کوشیدند که تئاتر را به جامعه ی بیدار شده ایرانی معرفی کنند و اگر در این جریان ادامه پیدا می کرد تئاتر امروز وضع دیگری پیدا کرده بود.

۵- تاسیس انجمنها و شرکتها یکی دیگر از عوامل پیشبرد تئاتر بوده اند. انجمن اخوت که در سال ۱۳۱۷قمری تاسیس شد و از اولین گروهایی بود که دست به فعالیتهایی نظیر کنسرت و نمایش زده است. پس از انجمن اخوت تاسیس شرکت فرهنگ را می توان نام برد.

از زمانی که ایرانیان با تئاتر امروزی آشنا شدن تا ان که تئاتر به طور کلی وارد ایران شد گروه ها و عوامل زیادی به این روند کمک کردندد از جمله : – سفرهای هیتهای سیاسی ایرانی و عربی،و نیز اعزام محصلین ایرانی به خارج-مدرسه دارالفنون مهمترین پایگاهی بود که باب ترجمه را در ایران به صورت آکادمیک گشود و نمایش نامه هایی را ترجمعه کرد و در خدمت ایرانیان قرار داد- سفرهای ناصر الدین شاه به غرب و روسیه- انقلاب مشروطیت وایجاد فضای روشن فکری در ایران
در سال ۱۳۲۹ قمری نخستین مکان مستقل نمایش در ایران به نام «تئاتر ملی» دایر شد. تا پیش از تاسیس «تئاتر ملی» انجمنها و مراکز مختلف تحت عناوین گوناگون از تئاتر برای پیشبرد هدفهای سیاسی و تبلیغاتی خود استفاده می کردند ،اما «تئاتر ملی» که ریاست آن را عبدالکریم خان محقق الدوله به عهده داشت امکانات و بودجه ی خود را از محل خیریه آموزش و پرورش تامین می کرد و مستقلاً در اختیار نمایش و اجرای تئاتر قرار داد. فعالیت های چند ساله «تئاتر ملی»موجب شد که تئاتر همچون هنری مستقل که حتی قادر است از نظر مالی خود را تامین کند از طرف مقامات رسمی و مردم شناخته شود و شوق و شوری در میان مردم نسبت به تئاتر بر انگیخته شود. حتی عده ای از دانش جویان که برای تحصیل به خارج رفته بودند در رشته تئاتر تحصیل کردند و با دستهای پر علمی و هنری به ایران بازگشتند و بنای تئاتر نوین ایران را طرح ریزی کردند.

۶- باید دانست که در جریان مشروطیت مردم ایران به حقوقی واقف شدند که پیش از آن از وجود آن آگاه نبودند. در کشور ما حزبهای مختلف ، هر چند به شیوه ی سنتی وجود داشت، اما تئاتر وجود نداشت، لذا به گمان عده ای از منور الفکرها ،تاسیس تئاتر ،گذشته از ارزشهایی که داشت، نمادی از ترقی و رشد فکری تلقی می شد.

فاصله سالهای ۱۳۲۰ تا ۱۳۲۲ را شماری پژوهندگان به سبب گستردگی اجرای صحنه و رشد تئاتر (دوران صحنه) نامیده اند این دوران به دلیل استقبال جامعه تماشاگران و مخاطبان از تئاتر صحنه به یاد ماندنی است. در آن سالها تولیدات سینمای ایران به لحاظ کیفی و کمی در حدی نبود که بتواند پاسخگوی مخاطبان باشد. تلویزیون هنوز به ایران نیامده بود و رادیو به میزانی که باید در دسترس مردم قرار نداشت.

به دلیل در صد بالای بی سوادی در کشور از مطبوعات استقبال چندانی نمی شد و به همین دلیل از فعالیت های نمایشی استقبال مناسبی به عمل می آمد. انگیزه های تماشاگران متفاوت بود و گروهی به قصد صرفاً سرگرمی و شماری به دلیل گرایشهای سیاسی خود نمایشهای مورد نظرشان را برای تماشا انتخاب می کردند. شکلهای پذیرش جامعه از تئاتر و جو سیاسی حاکم بر کشور ، زمینه ای برای انتخاب و اجرای آثار نمایشی بود. تئاتر در این دوره ظرفیتی بالقوه برای تبلیغ سیاسی رایج و جذب افراد به سوی احزاب نو پا داشت. به همین دلیل بود که بخش مهمی از فعالیت های نمایشی -ترجمه و نگارش و اجرا- ملهم از خطوط سیاسی رایج آن روزگار شد. و بالاخره یکی از مهمترین اتفاقهای این دوره شکل گیری ،«گروه تئاتر ملی» با هدف دستیابی به نمایشهای با هویت ایرانی بود. سرپرست این گروه «شاهین سرکسیان »بود و کسانی چون «عباس جوانمرد»و «علی نصریان» در پایه گزاری این گروه به او پیوستند و بازیگرانی پر سابقه چون «رقیه چهر آزاد» و «عصمت صفوی» با این گروه همکاری کردند.تشکیل این گروه با استقبال محافل روشنفکری و ادبی روبرو شد.

کمدی از اقسام پر طرفدار نمایش در آن دوران بود زیرا در شماری از آنها مسایل روز مطرح و از آن انتقاد می شد. درعین حال کمدیهای سبک و سرگرم کننده مشتری بیشتری داشتند.

 ۱۳۳۷- ۱۳۵۷

از ویژگیهای این دوره : تاکید بر نمایش نامه نویسی ملی با تفاوت عمده، کسب تجربه بیشتر دست اندرکاران ملی، تربیت نیروی انسانی ورزیده در تمامی عرصه ها به مدد مراکز آموزش عالی نمایشی، درک تجربه های هنرمندان جهان از طریق بررسی آثار ترجمه شده آنها و دعوت از چند استاد خارجی برای تدریس تئاتر در ایران.

در این دوره، آن تاکید میهن پرستانه افراطی برای نگاشتن نمایشهای ملی گرایانه، تاریخی و حماسی توام با تعصب وجود ندارد. آثار نمایش نامه نویسان صاحب نام ایرانی با توجه به محتوا، ساختار و شکل ارائه شان در سه گروه جای می گیرد:

۱- واقع گرا : به استفاده از ساختار نمایشی معروف به خوش ساخت به پیروی از آثار نویسندگانی مثل ایسبن کورکی، خچوفشا و… بیشتر به موضوعهایی اجتماعی می پرداختند.آثار «اکبری رادی» برخی آثار غلامحسین ساعدی و خسرو حکیم رابط و ابراهیم ملکی در این گروه قرار می گیرد. این آثار به لحاظ ساختار و شخصیت پردازی و شیوه پیام رسانی ملهم از نمایشنامه های ترجمه شده بودند اما در ضمن مسائل سیاسی و اجتماعی روز ایران را مورد بررسی قرار می دادند. اصولاً این دسته از نویسندگان، فارغ از دغدغه ایجاد فرم ویژه تئاتر ایرانی با پذیرش این مطلب که تئاتر پدیده ای وارداتی است (مثل رادیو،تلویزیون) تنها راه پیوند آن با جامعه ایرانی را پرداختن به مسایل روز کشور می دانستند.

۲- ملی : که نویسندگان می کوشیدند با بهره جویی از میراثهای نمایشی پیشینیان ـ مثل تعزیه ـ تخت حوضی ـ نقالی و پرده خوانی ـ آیینهای نمایشی ـ چون میر نوروزی، کوسه گردی، کوسه برنشین و همچنین مراسم آیینی ـ نظیر مراسم زار و باد و آداب و رسوم و باور های ایرانیان مناطق مختلف ـ و بالاخره تیپهای اجتماعی خاص مردم این سرزمین، متنی متناسب با محتوای ملی ایجاد کنند. از جمله این نویسندگان می توان به بهرام بیضایی، علی نصریان و بیژن مفید و علی حاتمی اشاره کر. موضوعهای انتخابی این نویسندگان متنوع بوده و از مسایل روز سیاسی و اجتماعی گرفته تا مسایل همیشگی فلسفی در آنها مطرح شده بود.

۳- مدرن : که نویسندگان فعال در این شیوه با توجه به گرایشهای سیاسی، اجتماعی، فلسفی و نمایشی خود ، گستره متنوعی از سبک ها و نویسندگان معاصر غرب (نظیر : ار برتولت برشت با تئاتر پیک (روایی) و (بلکت) و (یونسکو) و رویکرد(ابزورد) و نویسندگان اکسپر سیوسنیت ) را سر مشق خود قرار داده و با نفی قراردادهای تئاتر ارسطویی و اصول نمایش(خوش ساخت)به خلق متون نمایش خود پرداختند.

همانطور که گفته شد

نمایشنامه نویسی در ایران دیرینه سال نیست. نخستین بار «میرزا فتحعلی آخوند زاده» با نوشتن نمایشنامه هایی به زبان آذری ـ که بعدها به زبان فارسی ترجمه شد ـ راه را برای نویسندگان ایرانی در این عرصه باز کرد. «میرزا آقا تبریزی » تحت تاثیر او پنج نمایشنامه نوشت و پس از آن شاعران و نویسندگان ایرانی، چه در دوران مشروطه و چه بعد از آن نمایشنامه های گوناگونی آفریدند. «میرزا عشقی» نمایشنامه ای را به عنوان «در رستاخیز سلاطین ایران» نوشت «میرزا محمود خان ملهیر الدینی »«میرزا محمد خان کمال الوزرا» «سعید علی خان نصر» «ذبیح الله خان بهروزی» «عبدالرحیم خلخالی » «سعید نفیعی» «عبدالحسین نوشین» «صادق چوبک» «پرتو اعظمی » از آن جمله اند.

با وجود گوناگونی آثار نمایشی این بزرگان ـ که از ضعف ساختاری نیز بر کنار نیست ـ سنت نمایش نامه نویسی، به عنوان یکی از گستره های با اهمیت ادبیات، با گذشت بیش از صد سال، هنوز جایگاه شایسته ی خود را ندارد. از «غلامحسین ساعدی» «بهرام بیضایی» «اکبر رادی» که بگذریم، بی اغراق می شود ادعا کرد که نمایش نامه نویس مطرحی غیر از اینان نداریم.کسانی که اکنون نمایش نامه می نویسند، یا از پدیده های زندگی اجتماعی می گریزند و به مقولات انتزاعی دور از واقعیات می پردازند یا این که می کوشند از موضوع های نویسندگان خارجی نسخه برداری کنند. اغلب این آثار نیز ناموفق و در اجراها هم ناکامی خود را نشان می دهند.البته در چند سال اخیر نمونه های موفقی در نمایش نامه نویسی ظهور کردهاند که در صورت تداوم می توان به ادامه ی این مسیر امیدوار شد .داود میر باقری ، محمد رحمانیان ، محمد چرمشیر از این دسته اند.

از آن جا که نویسندگان کنونی نمایش نامه های ایرانی ، با رویدادهای تاریخی سرزمینشان آشنایی چندانی ندارند و با ادبیات قوسی و پر تنوع خود بیگانه اند، طبعاً آثار آنان جست و جویی است در وادی سرگردانی. اگر «ذبیح بهروز» با نوشتن «جیجیک علیشاه» دربار قاجار را به طنزی مسخره می گیرد یا «حسن مقدم» با اثر خود به نام «جعفر خان از فرهنگ آمده» پر مدعاهای درس خوانده در اروپا را نقد می کند یا «صادق چوبک» با نمایش نامه «توپ لاستیکی » دربار قاجار را بهانه قرار می دهد که شخصیت های متزلزل خدمتگزاران قدرت را در همه دوران به تماشا بگذارد، تئاتر نویسان امروزی، متاسفانه فرسنگ ها از این مقولات به دوراند. در این جا بحث بر سر ضعف ساختار های فنی و اصول نمایش نامه نگاری آثار آنان نیست، بلکه به نوع نگرش ها و پرداخت هاست.
 تاریخچه حضور بانوان در تئاتر ایران
 طبق گزارشهای تاریخی اولین زن نمایشگر ایرانی که نام او به جا مانده از زمان ساسانیان است که آزاده رومی نام داشته و خنیاگر بهرام گور بوده است. او نقّالی موسیقایی انجام میداده و به دلیل سرزنش بهرام گور برای کشتن بیرحمانه جانوران، در شکار به دست او کشته شد. پس از او “گُردیه” را میتوان از ماهرترین زنان بازیگر زمان ساسانیان دانست، چون بعدها در برابر خسرو پرویز بازی زیبایی را با یک بچه گربه و آراستن او انجام میدهد. در اوائل اسلام نیز نضربن حارث از نقّالان ایرانی در عربستان بوده که بهگفته استاد باستانی پاریزی از سمیّه خداینامهخوان (که مادر یا زنپدرش بوده) نقّالی و خداینامهخوانی را آموخته است. اما بیگمان بزرگترین و مهمترین زن نمایشگر، نقّال و خداینامهخوان پس از اسلام همسر فردوسی بوده است که خداینامه ها را به زبان پهلوی ساسانی برای فردوسی میخواند.

در ایران پس از اسلام نیز خنیاگران متعدّد و معروفی بودهاند. زنان سخنوری که بدون ساز و گاهی با آواز نقّالی مذهبی انجام میدادهاند، زنان خنیاگری که با ساز و گاهی با آواز نقّالی عرفانی انجام میدادهاند. اما در این مدت هرگز تئاتر به معنی امروزی آن به ایران وارد نشد و هیچ زنی به این عرصه پا نگذاشت.

نخستین تماشاخانه ایران در جمادی الثانی۱۳۰۳ه.ق[۱۲۶۳ه.ش] افتتاح شد، اما هنر تئاتر در ایران، هنری کاملا مردانه بود، زیرا نه تنها زنان نمیتوانستند در صحنه تئاتر ظاهر شوند و مردان ایفاگر نقشهای آنان بودند، بلکه حتی اجازه حضور در تماشاخانه و مشاهده تئاتر را نیز نداشتند. با این حال، در دوره اول مجلس شورای ملی، تنی چند از زنان علاقهمندی خود را به هنر تئاتر به عنوان یک عمل اجتماعی هدفمند آشکار کردند.

مثلا “تاج ماه آفاق الدوله”، نمایشنامه “نادرشاه” نوشته نریمان نریمانف را از ترکی به فارسی ترجمه کرد و در سال ۱۲۸۵ه.ش/۱۹۰۷م، با عنوان “نامه نادری”در تهران به چاپ رساند. اما حضور زنان در عرصه تئاتر چه به عنوان بازیگر و چه حتی تماشاگر ممنوع باقی ماند تا سال ۱۲۹۵ هجری شمسی که سیدعلی نصر از وزارت معارف مجوز احداث کمدی ایران را گرفت و در گراند هتل نمایش کمدی را به صحنه برد. در این مکان به مدت ۱۰ سال بازیگران زن ارمنی، ترک و یهودی بازی میکردند و این حرکت اگرچه که به خودی خود حرکت بزرگ و ثمر بخشی در تاریخچه حضور زنان در تئاتر است اما به هرحال تنها زنان غیر مسلمان و غیر ایرانی در آن حضور داشتند و هرگز هیچ زن ایرانی در این نمایشها پا به صحنه نگذاشت و تابوی حضور زنان ایرانی درتئاتر تا مدتها بعد شکسته نشد.

اما در دوره انقلاب مشروطه و به ویژه پس از فتح تهران، آزادیخواهان به تاثیر اجتماعی تئاتر پی بردند و از هنر تئاتر به عنوان بهترین وسیله تربیت توده و آشنا کردن آنها به عیوب قدیم و محاسن جدید استفاده کردند. از جمله مباحثی که مورد توجه گروههای نمایشی قرار داشت، شرایط زن در خانواده و منزلت اجتماعی او بود. گروههای نمایشی تلاش میکردند تا از طریق هنر تئاتر، تماشاگران که همگی مرد بودند را به تامل و تفکر در رفتارشان نسبت به زنان و دختران وادار کنند و در احقاق حقوق زنان آنان را یاری نمایند، تا آنجا که زن ایرانی برای نخستین بار توانست در صحنه تئاتر حضور یابد و در نمایشنامه “طبیب اجباری” نوشته مولیر به همراه بازیگران مرد در برابر ۲۵۰ نفر تماشاچی که همگی مرد بودند، بازی کند. این نمایشنامه که درباره حقوق زنان بود، توسط گروه نمایشی ارمنیان و در مدرسه ارمنیان تهران اجرا شد.

نخستین تماشاخانه ایران در جمادی الثانی۱۳۰۳ه.ق[۱۲۶۳ه.ش] افتتاح شد، اما هنر تئاتر در ایران، هنری کاملا مردانه بود، زیرا نه تنها زنان نمیتوانستند در صحنه تئاتر ظاهر شوند و مردان ایفاگر نقشهای آنان بودند، بلکه حتی اجازه حضور در تماشاخانه و مشاهده تئاتر را نیز نداشتند. با این حال، در دوره اول مجلس شورای ملی، تنی چند از زنان علاقهمندی خود را به هنر تئاتر به عنوان یک عمل اجتماعی هدفمند آشکار کردند.

 در سال ۱۳۱۴ “کانون بانوان” تشکیل شد. این کانون در فعالیتهای خود تعدادی نمایشنامه هم روی صحنه آورد که همه آنان در جهت پیشرفت و تمدنخواهی زنان بود. در نیمه دوم سال۱۳۰۲شمسی “مجمع فرهنگی و هنری پیک سعادت نسوان” به همت “ساری امانی” در رشت تاسیس شد و اولین نمایشنامه خود را در ۲۵اسفند ۱۳۰۲با نام “عروسی دختر فروشی” در پنج پرده در تماشاخانه “اولوش بیک” به اجرا گذاشت.

این نمایش وضع نامطلوب زنان و دختران ایران را در خطه شمال مورد انتقاد قرار داده بود. اکثر نقشهای این نمایشنامه را زنان اجرا کرده بودند. متن نمایشنامه دقیقا گزارشی از زندگی زنان آن دوران است و مانند اکثر نمایشنامههایی که توسط این مجمع به مورد تماشا گذاشته میشد، به محرومیت و نقض حقوق زنان تاکید زیادی شده بود. اما مهم این جاست که متن این نمایشنامه های زنانه- که توسط زنان نوشته میشد –تنها حق حضور در جمعیتهای زنان را داشته و تنها برای زنان به شکلی خصوصی اجرا میشد. چرا که به دلیل شرایط اجتماعی و مذهبی آن دوران، مردان دخالت آشکاری در این فعالیتها نداشتند و این زنان هنردوست و روشنفکر را با بدترین القاب مورد توهین و تحقیر و حتی ضرب و شتم قرار میدادند. اما زنان در برابر تمامی این ناملایمات تسلیم نشده و در این راه، قدمهای بزرگی برداشتند. زنان هنرمند، خود نمایشنامه مینوشتند تا در این نمایشنامهها به طرح مسائل زنان بپردازند و این نمایشها را برای زنان و دختران اجرا میکردند. اما متاسفانه جامعه مرد سالار و متعصب آن زمان، محفلی برای حضور ماندگار در تاریخ را به آنان نداده و سبب شدند تا حافظه تاریخی ایران، نامی از این نمایشنامهنویسان و کارگردانان صبور و پر قدرت ایران در ذهنها باقی نگذارد.

در سال ۱۳۱۴ “کانون بانوان” تشکیل شد. این کانون در فعالیتهای خود تعدادی نمایشنامه هم روی صحنه آورد که همه آنان در جهت پیشرفت و تمدنخواهی زنان بود. در نیمه دوم سال۱۳۰۲شمسی “مجمع فرهنگی و هنری پیک سعادت نسوان” به همت “ساری امانی” در رشت تاسیس شد و اولین نمایشنامه خود را در ۲۵اسفند ۱۳۰۲با نام “عروسی دختر فروشی” در پنج پرده در تماشاخانه “اولوش بیک” به اجرا گذاشت.

 این حرکت ادامه داشت تا سال ۱۳۰۵هجری شمسی، که “علینقی وزیری” هنرستان موسیقی را تاسیس کرد. در این هنرستان، تئاتر و تابلوهایی همراه با موسیقی نمایش داده میشد. همین کار برای “اسماعیل مهرتاش” انگیزهای شد که با همکاری وزیری برای ساختن اپرا، تجربههایی بکنند. چون وزیری محل نمایش را در مدرسه موسیقی قرار داده بود، رفته رفته زنها پایشان به آن جا باز شد و همینها بودند که بعدها “جمعیت بیداری نسوان” را تشکیل دادند و در تالار مدرسه زرتشتیان بازی کردند و عاقبت همهشان به تلخترین سرنوشتهای ممکن دچار شده و اجساد تکه تکه شدهشان بر جویها و نهرهای اطراف، خبر از شومترین پاسخهای مردان بود به حضور زنان در عرصه تئاتر و این تابوی حضور زنان در تئاتر تا سال ۱۳۱۰ ادامه داشت.

در این سال “امیر سعادت”، تئاتر سعادت را با اولین زنان ایرانی راهاندازی کرد. شارمانی گل، پری گلوبندکی و ملوک مولوی اولین بازیگران زن بودند که در این تئاتر پا به صحنه گذاشتند و با جاهلیت و تعصبهای کور و غیر منطقی آن زمان مبارزه کردند. آنان هرشب بر روی صحنه میرفتند و میدرخشیدند اما به جای تشویق و دستههای گل، سنگ و کلوخ و ناسزا دریافت میکردند. پدران، دختران خود را از خانواده طرد میکردند و هر شب گروهی افراد متعصب با به تالارها هجوم می آوردند، تا جلوی این بیآبرویی را بگیرند… اما آنان تسلیم نشده و به راهی که به درستی آن اطمینان داشتند، ادامه دادند تا این که چندی بعد این تئاتر توسط عدهای ناشناس به آتش کشیده شد و برای همیشه تعطیل شد تا ظاهرا این حرکت بزرگ، به ثمر نرسیده در نطفه خاموش شود.

4- 1 سینما چیست ؟
سینما ، در میان شکل های هنری صنعتی شده ای که زندگی هنری قرن بیستم را تسخیر کرده اند ، نخستین و به نحوی قابل بحث همچنان مهم ترین آن هاست. شکلی که از دوران شروع محقرانه اش در محوطه های شهر بازی اوج گرفته تا تبدیل به صنعتی میلیارد دلاری ، دیدنی ترین و اصیل ترین هنر معاصر شود.

سینما با نوعی انفجار آغاز نشد. هیچ حادثۀ مشخصی را نمی توانیم نام ببریم که قاطعانه میان عصر سینما و عصر پیش از آن تمایز به وجود آورد. پیدایش سینما جریانی پیوسته بوده است که با آزمایش ها و ابزار اولیه ای آغاز شد که هدفشان نمایش تصاویر به صورت متوالی بود. این تمهید بصری که در ابتدا یک اسباب بازی تلقی می شد به تدریج به ماشین پیچیده ای بدل گشت که به شکلی قانع کننده واقعیت عینی را در حال حرکت عرضه می کرد.

ظهور سینما نیازمند مقدماتی بود که گرهشان تنها به دست مخترعان باز میشد. پس از آن که مقدمات لازم برای ظهور سینما فراهم شد ، این انتظار مدت درازی به طول نینجامید و در سال 1895 تقریبا به طور هم زمان در آمریکا ، انگلستان ، فرانسه و آلمان انواع مختلف دوربین های فیلم برداری پیدا شدند. این دستگاه ها اسم های عجیبی داشتند از قبیل کینه توسکوپ ( Kinetoscope ) ، بیوسکوپ ( Bioscope ) ، ویتاسکوپ ( Vitascope ) ، سینماتوگراف ( Cinematograph ) و ... . همۀ این دستگاه ها کاری شگفت می کردند. یعنی تصویر سیاه و سفید اشخاص زنده ای را در دنیای آشنا و واقعی نشان می دادند.

تلاش دانشمندان و مخترعان برای یافتن این دستگاه ها ما را بر آن می دارد تا پیش از هر چیز سینما را فرزند علم بدانیم ، اما تا آن جا که به مخترعین مربوط می شد ، عکس های متحرک ممکن بود در همان مرحلۀ مناظر یک دقیقه ای بماند. زیرا برای آن ها تنها جنبۀ علمی سینما مهم بود و به هنر ، خلاقیت و قدرتی که پشت این دستگاه ها نهفته بود توجهی نداشتند.

فیلم های اولیه هم از نظر محتوا و هم از نظر شکل بسیار ابتدایی بودند و چیزی جز فیلم برداری از زندگی روزمره نبودند. تماشاگران نخستین سینما می نشستند و مناظری عادی مانند هجوم امواج به ساحل ، حرکت سریع اتومبیل ها در خیابان ، ورود قطار به ایستگاه یا حتی مردمی را که در آفتاب قدم می زدند با چشمان بهت زده تماشا می کردند ، اما به واسطه همین تصاویر ابتدایی ولی جادویی بود که ، طی بیست سال سینما در سراسر جهان گسترش یافت ، تکنولوژی پیچیده ای را به تکامل رساند و به راهش ادامه داد تا تبدیل به صنعتی مهم شود. صنعتی که علاوه بر سرگرمی می شود از آن برای مقاصد آموزشی ، تبلیغی و تحقیق علمی نیز استفاده کرد . با این ویژگی ها، دور از ذهن نبود که کم کم توجه بازرگانان ، هنرمندان ، دانشمندان و سیاست مداران نیز به آن جلب شود.

به این ترتیب با گسترش سینما در جهان و محبوبیت عام آن مخترعین کماکان به اختراعات و پیشرفت های فنی در زمینۀ سینما ادامه دادند. این کشفیات توسط تجار سینمایی که بیشتر در فکر ثبات مالی بودند در اختیار هنرمندان قرار گرفت و آن ها نیز این پدیده را که یک وسیلۀ بیان تازه بود از یک تفریح ساده به حد یک هنر (هنر هفتم) ارتقاء دادند و در نتیجه توانستند سینما را به محملی برای تلاقی علایق ، تمایلات مختلف مالی و ایدئولوژیک تبدیل کنند. 

در واقع مخترع ، هنرمند و تاجر سه راس مثلث تولید فیلم را تشکیل می دهند. هیچ کدام از آنها نمی توانند بدون سایرین کار کنند و در ضمن هیچ یک بدون وجود آن تودۀ عظیم مردم که در صندلی های سینما به تماشای فیلم آنها می نشینند دیگر کاری از پیش نخواهند برد زیرا این تماشاگران هستند که با شور و اشتیاق خود سینما را قوام و دوام می بخشند
5-1 تاریخچه سینما
تاریخچه ورود سینما توگراف به ایران و تشکیل سینماها مظفرالدین شاه در سال 1900 میلادی سفری به فرانسه داشت (اولین سفر فرنگ شان به قصد دیدار از نمایشگاه بین المللی پاریس و استفاده از آب های معدنی شهر کنترکسویل) و در کنترکسویل در میان وسایل سرگرمی مختلف یک دستگاه سینما توگراف می بیند. او از این پدیده سحرانگیز خوشش می آید و در سفرنامه اش می نویسد: دستگاهی است که به روی دیواری اندازند و مردم در آن حرکت می کنند. در این هنگام «میرزا ابراهیم خان عکاسباشی» به دستور مظفرالدین شاه دستگاه را خریداری می کند. در همان سال (1279) در شهر اوستاند بلژیک کارناوالی برید بود و طبق نوشته مظفرالدین شاه عکاسباشی، از این کارناوان فیلم می گیرد. بنابراین میرزا ابراهیم خان را می توان نخستین فیلمبردار ایرانی دانست. سینما توگرافسور اوایل سال 1279 ه . ش

پا به ایران گذاشت و چند سال بعد نیز بهره گیری از آن برای نمایش عمومی رواج یافت.

سینما در ابتدای ورودش به ایران به خدمت طبقه حاکم در آمد یعنی برخلاف بیشتر دنیا که سینما از همان آغاز یک وسیله سرگرمی عامه پسند به شمار می رفت، در ایران بصورت یک سرگرمی محدود اشرافی پدیدار شد.

در سال 1283 ه.ش اولین سالن سینما البته اگر بشود نام سالن را بر آن گذاشت و رخ چراغ گاز به وسیله میرزا ابراهیم خان صحافباشی باز شد.

در این سالن فیلم های کمدی کوتاه که نهایتاً از 10 دقیقه تجاوز نمی کرد نمایش داده می شد.

مهدی روسی خان در ایران کارش را با عکاسی آغاز کرد.

در سال 1286 ه.ش روسی خان به کارش رونق بخشید. و با خرید یک دستگاه پروژکتور اقدام به نمایش فیلم های کوتاه 8 تا 9 دقیقه کرد. در آغاز در حرمسرای محمد علی شاه فیلم نمایش داد و یک سال بعد در خ علاالدوله «فردوسی فعلی» یک سالن سینما برپا کرد. که با فیلمی از جنگ روس و ژاپن افتتاح شد. مدتی بعد در بالاخانه ای در طبقه دوم چاپخانه فاروس در خیابان لاله زار آغاز بکار کرد و آن را به صورت سالن در آورد. به نام تماشاخانه دومر و روسی خان از جمله فیلم هائی که در آن جا نمایش داده شده می شود از دور نماهای «مستند» شهر را مستوف، و جزیره ماداسکار نام برد. بعد از اینکه مبارزه مستبدان و مشروطه و مشروطه خواهان بالا گرفت، سالن سینمای روسی خان را غارت کردند و آپارات و دستگاه های سینما توگراف و فیلم ها از بین رفت.

یک سال پس از ساخته شدن مستند پر اهمیت علف (1303) توسط «مریان سی کوپر» و «ارنست بی شود زاک» در بالا کوچ ایل بختیاری «خان بابا معتضدی» نخستین ایرانی بود که در داخل کشور به فیلمبرداری پرداخت. معتضدی که در سال های 1204 تا 1310 به این کار اشتغال داشت فیلم های جزی صامت برمی داشت و به گفته او معروفترین آنها فیلمی است بنام «معلین موسسان» که در سال 1304 در بالا معلی موسسانی ساخته شد که رضا خان را به پادشاهی برگزید و همینطور فیلمی که چند ماه بعد در سال 1305 از تاجگذاری او برداشت. خان بابا معتضدی در بالا خود و سینما طی سال های اولین شکل گیری اش در ایران گفته است:

«با صنعت فیلم در ایران آشنا شده بودم. بدین معنی که در هشت سالگی دستگاهی داشتم به نام چراغ جادو «لانته ماژیک» که تصاویر را به صورت غیر متحرک بر روی دیوار نشان می داد و در همان زمان شبی در منزل ارباب جمشید شاهد واقعه ای غیرعادی بودن و آن وجود یک دستگاه سینما توگراف بود که تصاویر را بطور متحرک نمایش می داد و این باعث ایجاب همگان بود. دو سه سال بعد از آن دو نفر بنام های روسی خان و غلامرضا خان به دستگاهی به نام «پاته» اقدام به نمایش فیلم های کوتاه در مجالس میهمانی و کافه های می نمودند و بالاخره اولین سالن نمایش فیلم در بالاخانه ای واقع در خیابان فردوسی توسط شخصی به نام اردشیر خان تاسیس شد و زمانی که من ایران را به قصد تحصیل در خارج ترک نمودم سه 4 سینمای دیگر نیز تاسیس شده بود که به دلیل کمبود تماشاچی فقط روزی یک سانس نمایش می دادند. در آن روزها هنوز بانوان به سالن سینما راه نداشتند لذا من فیلم هائی را که خود تهیه کردن و یا از خارج آورده بودم در مجالس فامیلی برای بانوان نیز نمایش می دادم ولی بعد با یکی از صاحبان سینما مذاکرده کردم و به اتفاق سینمائی مخصوص بانوان درست کردیم. علینقی وزیری پیشنهاد کرد تا سالن نمایش او را که واقع در لاله زار بود به این کار اختصاص دهیم و به این ترتیب سینمای «پری» تاسیس شد.

که فقط فیلم های خانم ها نمایش می داد و بعد از تاسیس این سینما بود که ورود خانم ها به سینماهای دیگر هم رواج پیدا کرد ولی آقایان در طرف راست و خانم ها در طرف چپ سالن ها می نشستند. اما اولین سینمائی که برنامه های مرتبی نمایش داد، سینماهای علی و کیلی به نام «گراند سینما» بود این سینما هر هفته روزای دوشنبه و جمعه فیلم های تازه ای نمایش می داد.

با زیاد شدن چشمگیر سالن های سینما، نخستین نظامنامه سینماها در پنجم بهمن ماه 1314 در هیئت وزراء به تصویب رسید. که اکثر موارد نظامنامه از جانب صاحبان سینما رعایت نمی شد. اغلب سالن های نمایش فیلم هنگام ساخت، دارای خصوصیاتی که در این نظامنامه قید شده نیستند، پرده های نمایش نیز به علت بی حساب بودن ابعادشان قادر به نمایش صحیح کادرهای متداول در سینما نیستند.

به علت عدم عایقبندی درست صدا در سالن نمایش، غالباً صدای فیلم همان نیست که بر کنار فیلم ضبط شده است.

یکی از دو سال بعد از تاسیس سینمای آراداشس پاتماگرایان در تهران، در شهرستان ها نیز به فراخور موقعیت فرهنگی و جغرافیای اقتصادی، سینما دایر می شود. احتمالاً شهرهای تبریز و رشت از مکان های هستند که بعد از تهران و یا حتی همزمان در آن سینما تاسیس شده است ولی تا امروز منبع معتبری که بیانگر تاریخ تاسیس نخستین سینما در این دو شهر باشد در دست نیست.

تحقیقات نشان می دهد که شیراز یکی از نخستین شهرهائی است که در سال 1297 صاحب سینمائی به نام «تماشاخانه» در قسمت جنوبی شهر در معلم «گودعریان» می شود. «فردوسی» نام دومین سینمای این شهر است که در سال 1308 تاسیس می شود.در سال 1310 سومین سینمای این شهر به نام «شاهنشاهی» آغاز به کار می کند که بعداً به ترتیب «جهان نما»، «مایاک»، «دیره بان»، «تاج» نام می گیرد.

در سال 1315 همزمان با تغییر نام سینما «جهان نما» به «دیره بان» چهارمین سینمای شیراز که «خورشید» نام گرفت افتتاح می شود.

سابقه سینما در بوشهر به سال 1298 بر می گردد. در این سال شخصی به نام حاج «عیسی شیراز فیروزی» به واسطه ترغیب تجار بوشهری در سفرهای خود به هند، مصر، فرانسه و انگلستان با سینما آشنا شده بود، نخستین سینمای این شهر را دایر کرد. که بین مردم به سینمای «حاج عیسی عکاس» شهرت یافت.

دومین سینمای بوشهر «خیام» نام دارد که در سال 1312 توسط «حاج محمد غوث احمدیه» پیمانکار کنسولگری بریتانیا، تاسیس شد. در این سینما که گنجایش 300 نفر را داشت فیلم هائی که از طریق هندوستان وارد می شد به نمایش گذاشتند. این سینما فاقد صندلی بود و تماشاگران با خود چهار پایه ای بنام ملاسی «پیت حلبی» می آوردند.

مشهد نیز جزء شهرهائی است که در آن سینما از قدمت برخوردار است. نخستین سینما در این شهر در سال 1309 به نام «شهر فرنگ متحرک» (نام عامی) شروع به کار کرد. این سینما فاقد صندلی بود و تماشاگران ایستاده فیلم را تماشا می کردند. چندی بعد با تعطیل شدن این سینما سینمای دیگری در خیابان شاهرضا تاسیس شد که به علت نزدیکی به حرم تعطیل شد. پس از تلاشهای فراوان شخصی به نام آوانف «موسس سینماهای قبلی» سینما ملی «اولین سینمای دائمی مشهد» تاسیس شد.

اولین سینمای اصفهان نیز در سال 1315 به نام «ایران» افتتاح شد. این سینما تا سال 1345 با دو سال زمستانی و تابستانی فعالیت می کرد. سینما ایران در خیابان چهار باغ دایر شد که در آن زمان در شهر اصفهان مرکزیت داشت.

دومین سینما «مایاک» نام داشت که در چند صدمتری سینما ایران افتتاح شد. طی سالهای بسیار، اکثر سالن های سینما از نظر ساختمان و نظافت و منع رفت باری داشتند. در این هنگام مجله «هالیوود» در هنگام جنگ جهانی دوم، تحت عنوان «سینما و تاترهای ایران» یا «قتلگاه» مطلبی جالب و این حکایت اغلب سالن های ساخته شده در این دیار بود که بدون توجه به هر ضوابط یا حفظ و نگهداشت بعدی همچنان یکی بعد از دیگری ساخته می شدند. با الگوئی ساده که مستقیماً از «نیکل ادئون» های امریکا آمده بودند و حتی با تلفیق با بافت های تجاری و مسکونی کم و بیش به همان نتایج می رسید. تا قبل از دهه پنجاه فقط چند سال درگیر با جنگ جهانی دوم بود که اندکی درنگ در این روند پدید آورد و بلافاصله با پایان آن و خروج بیگانگان در سال 1324 تاسیس سینما بار دیگر از شتاب چشمگیری برخوردار شد.

فراهم آمدن امنیت برای سرمایه گذاری، دوبله فیلم های خارجی به فارسی و شروع مجدد فیلمسازی در ایران نیز در این رونق، نقش مهمی داشتند. با این وجود تا قبل از دهه 40 کمتر سالنی، طبق ضوابط مهندسی و از سوی معماران معتبر ساخته شد. 

در واقع، آنچه امروز به نام معماری سالن های نمایش (و همزمان سالن های کنسرت، کنفرانس و آفی تاترهای دانشگاه ها و دیگر مراکز فرهنگی) در ایران می شناسیم با حاصل تلاش های پراکنده سال های 37 تا 57 است. که از آن میان علاوه بر مجموعه های تالار وحدت و تالار شهر، می توان به سالن های گلدن سیتی (فلسطین) پارامونت سینه موند (قیام)، رادیو سیتی، ریولی (صحرا) پولیدور (قدس)، آتلانتیک (آفریقا)، سیلوسیتی (فرهنگ)، ونک، شهر فرنگ و شهر قصه (آزادی) اشاره کرد. که در واقع با آخرین سالن های احداث شده در تهران اوایل دهه 50 هستند. در این زمان شهر در حال بزرگ شدن است و سالن ها در حال رفتن به گوشه و کنار هستند، با الگوهائی ملهم از معماری مدرن غرب و نمودهای چشمگیر در ظاهر منفردشان اما «جشنواره جهانی فیلم تهران» از سال 1351 به سیاق جشنواره های روز دنیا افتتاح و بر جشنواره کوچکتر دیگری که از چند سال پیش تر آغاز شده بود «جشنواره بین المللی فیلم های کودکان و نوجوانان» افزون می شود. بدون داشتن مجموعه یا سالن های در خور و حداقل ضوابط فرهنگی و دیگر امکانات جنبی، بالاخره زمزمه های بحران اقتصادی در سال 1356 همه چیز را کمرنگ می کند و در سال 1357 دوران دیگری را رقم می زند. دورانی که در آن به رغم پیشرفت روز افزون دستاوردهای انسانی و زیبائی شناختی، همچنان از نظر تاسیس سالن های جدید، قدمی که بر نداشته ایم هیچ، بسیار سالن های آسیب دیده در زمانه انتقلاب و یا متروک مانده پس از آن را یا به حال خود واگذاشته و یا تبدیل به مجتمع تجاری، انبار و یا در آبرومندانه ترین شکل، داروخانه و امثالهم کرده ایم ...

و این همه در حالی است که در آستانه دهه 90، با بیش از شصت فیلم سینمائی تولید شده در هر سال، بار دیگر با بحران اقتصادی سینما این بار از دریچه کمبود سالن نمایش روبرو هستیم. که طی بیش از سی سال، احداث سالنی مختص آن کسی پر رونق و در عین حال فرهنگی بشمار می رفت. از سال 24 تا 46 در سراسر کشور و از سال 24 تا 57 در شهرستان ها به احداث سینما عوارضی تعلق نمی گرفت و با وامهای طویل المدت بی بهره از آن پشتیبانی هم می شد.

اینک بیش از 20 سال است خشتی بر خشتی از آن نهاده نشده است و تقریباً تنها کوششی به هر حال قابل تقدیر این سالها تعمیر چند سینما از جمله سینما فرهنگ، استقلال، بهمن، پاریس، سپیده جی و ایران و مجهز نمودن بعضی از آنها به سیستم صوتی و دابی در تهران و ساخت مجتمع سیمرغ در مشهد به عنوان اولین مجتمع چند سالنی در ایران که آن هم رو به تعطیلی می باشد است. در حالی که جشنواره بین المللی فیلم فجر بیستمین سال خود را با بیش از هشتصد هزار تماشاگر پشت سر می گذارد، هنوز در طراحی مجتمع یا مرکزی در خور برای اجرا و پشتیبانی فرهنگی این جشنواره ها، قدمی اساسی بر نداشته است.

عملکرد سینماهای چند ساله در ایران

پرده گشوده می شود، نوری می تابد و ناگهان همه چیز روی پرده جان می گیرد، آدمها از پس پرده مرده بیرون می آیند و به سادگی حرکت می کنند. در یک لحظه فسنگها راه طی می شود و مهیب ترین رخدادها در برابر چشمان ما به آسانی رخ می دهند. شاید هیچ به این نیندیشیم که ذرات نور تا رسیدن به آن پرده جادوئی چه درام پر شوری را پشت سر می نهند.

سینما هنر غالب قرن بیستم تنها هنری است که بر پائی اش بخش هائی متعددی از توانائی های بشر را به خدمت خود در می آورد تا از میان همه آنها هنری مستقل و قائم به ذات سر برآورد. 

جرقه ای از تبلور یک اندیشه یا احساس درون ذهنی، به تصاویر متحرکی می انجامد و تجسمی خلاقانه ازغار افلاطونی محملی خواهد بود برای دیدن و درک آن تصاویر و بدینان سالن نمایش، به جزئی لاینفک در هنر سینما تبدیل می شود. هنر سینما تا زمانی که تنها به صورت تصاویری بر روی کادرهای نوار فیلم است، قابل درک نخواهد بود. هنر سینما برای بیان خود مکانی با تجهیزات ویژه می طلبد و بدون آن کارکرد واقعی خود را از دست می دهد. کیفیت محیط یا سالن سینما تاثیری به سزاور میان توجه و درک تماشاگران فیلم خواهد داشت. دستگاه های نمایش فیلم، سیستم های صوتی و شکل و جنس و ابعاد پرده نمایش و نیز طراحی فضاهای سالن و نحوه قرارگیری صندلی ها در آن همه در برداشت تماشاگر فیلم در سالن سینما به شدت موثر واقع نمی شوند. فراهم آوردن چنین امکاناتی حتی به صورت حداقل کار سهل و آسانی نخواهد بود. برپائی چنین سیستم هائی نیاز به دقت و خلاقیت فراوان دارد.

اما مسئله تنها با طراحی و ساخت سالن تمام نمی شود. حفظ و مراقبت ویژه نیز به همان اندازه حائز اهمیت است و بالطبع سینما در ایران نیز از این نکات مستثنی نیست، گرچه د سالهای بعد از انقلاب اسلامی هنر سینما در ایران رشد کرده و نتایج قابل توجهی به ارمغان آورده است ولی در کنار آنها تنها توجه اندکی به شرایط مطلوب نمایش فیلم شده است. تاحدی که گاه تماشاگران به دلیل ناب مالی اوضاع سینما از دیدن فیلم مورد نظر خود در سینما منصرف می شوند.

از جمله مشکلات سالن های نمایش فیلم عبارتند از:

تنظیم نبودن دستگاه های نمایش فیلم «آپارات» که موجب می شوند، رنگ و نور اصلی فیلم قابل رویت نباشد و حتی گاه در طول نمایش یک فیلم به دلیل فرسودگی و عدم مراقبت ویژه از دستگاه ها بارها و بارها تصویر بردن وضوح لازم حدودی پرده به نمایش در می آیند.

در بعضی سالن ها دیوان های آکوستیک نیز در وضعیت مطلوب نیستند و نمی توانند وظیفه خود را در جهت بهبود وضعیت صدای فیلم ایفا کنند. کهنگی پرده ها و حتی در بعضی موارد ناهماهنگی ابعاد آنها با سالن سینما نیز از دیگر مشکلاتی است که بر کاهش کیفیت نمایش فیلم تاثیر می گذارد. علاوه بر اینها، مشکلات بخش معماری و تاسیساتی سینماها نیز از اهمیت کمتری برخوردار نیستند. حادثه 29 فرود دین سینما آزادی تهران گویای بسیاری از این معضلات در زمینه طراحی سالن های اجتماعات و به خصوص سینماها در کشور ماست.

آنچه باید در زمینه طراحی بنای سینماها مدنظر داشته باشیم، یکی ابعاد آن است. احداث سالن های کوچک سینمائی در یک مجموعه از مزیت های بیشتری نسبت به سالن های تک و بزرگ برخوردار است. در چنین سالنی به دلیل فاصله کوتاه آپارات تا پرده کیفیت تصویر افت کمتری پیدا می کند و سیستم های آکوستیک و الکتروآکوستیک در محیط های کوچکتر بهتر جوابگو هستند. 

علاوه بر این سالن سینما با عدد کمتری نسبت به سالن بزرگ پر خواهد شد و تاثیری با جمع دیدن فیلم بیشتر به تماشاگران معلوم می گردد و نیز سردی سالنهای بزرگی که معمولاً کمتر از نیمی از آنها در هر سالن پر می شود از بین خواهد رفت. در صورتی که به جای یک سالن بزرگ که تنها یک فیلم را به نمایش می گذارد در یک مجموعه چند سالن کوچکتر سالن های مختلف، فیلم های متفاوتی را نمایش دهند. افراد با سلیقه ها و اوقات فراغت متفاوت می توانند از سینماها استفاده کنند.

در کشور ما تاکنون سالن های کوچکتر معمولاً کیفیت نامطلوب بساتری نسبت به سالن های بزرگ داشته اند و نتوانستند میل و رغبت تماشاگران را چندان برانگیزند. سالن های سینمائی معتبرتر که معمولاً سالن هائی بزرگ هستند به طور یکنواخت در سطح شهرها پراکنده نشده اند و محدود بودن سالن های آنها فرصت استفاده از فیلم، را به همگان نمی دهد. در سینماها بارها شاهد بودیم که عمده ای از تماشاگران به دلایل مختلف دیرتر از شروع فیلم به سالن سینما رسیده اند و ضمن وارد شدن در سالن هم برای خود و هم برای دیگر تماشاگران مشکل آفرین بوده اند. در صورت وجود یک مجموعه سینمائی با سالن های کوچک و مختلف این مشکل نیز قابل حل خواهد بود. در عین حال در سالن های کوچک مشکل رفت و آمد آدمها در بین صندلی ها کمتر خواهد بود چون در هر ردیف تعداد کمتری صندلی نصب خواهد شد. در مجموع می توان گفت ردیف های طولانی صندلی با فواصل کم، درهای ورود و خروج محدود در یک طرف سالن که معمولاً به فضاهای کوچک یا تنگی هم می شوند از مشکلات طراحی سالن های سینمائی ماست. حتی گاهی خروج بعضی سالن ها به فضای درون سالن انتظار سینما باز شده و باعث تداخل بین تماشاگران دو سالن فیلم می شود و با طبع کنترل این ازدحام توان زیادی را طلب می کند.

مجهز نبودن اکثر سالن ها به سیستم تهویه مناسب و سپردن امور فنی مثل رسیدگی به تاسیسات و سیم کشی های برق این اماکن، به افراد غیر متخصص سبب بروز حوادث ناخواسته ای می شود که کمترین آن می تواند تباه کردن وقت تماشاچیان به دلیل قطع نمایش فیلم باشد و پیش آمدهای بدتر آن نیز رخداد حادثه 29 فروردین باشد.

تعبیه کلیه تجهیزات ایمنی و رسیدگی مرتب به آنها و تعلیم دقیق کارکنان سینما مقابله با خطرات احتمالی از مهمترین نکاتی است که در طراحی یک مجموعه باید در نظر گرفت.

در شرایط پیشرفته علم و تکنولوژی عصر حاضر، عدم وجود سیستم های تهویه خودکار و یا قطع برق ناشی از اتصالات نادست و یا ناب مالی هائی از این قبیل بدون شک از سهل انگاریهای دست اندرکاران ناشی می شود. اهمیت دادن به ظاهر بنایی یک مجموعه سینمائی نکته ای است که در کشور ما ساده انگاشته شده است. 

سالن سینما به عنوان محلی برای ارائه آثار هنری باید بنائی در خور هنر داشته باشد. می توان گفت از حلقه های اتصالی معماری و هنر هفتم، سینما است.

6-1 معماری و سینما

درآمد

در فیلم یک هفته «زن و مرد جوانی که تازه ازدواج کرده اند یک هفته فرصت دارند تا بر زمینی که مادر زن بخشیده و با قطعه چوبهائی برای یک بنای خود ساز «Do it your self» که هدیه پدر داماد است، خانه ای برای خود بسازند. مرد دیگری که سودای ازدواج با زن را دارد از روی حسادت و در فرصتی شماره قطعات چوب را عوض می کند. زن و مرد جوان با مصیبت خانه را سرهم می کنند. خانه ی که با قطعات نابجا برپا می شود بنائی است سروته و کج و مژ، اما به هر حال خانه است. این خانه کثر دیگر حتی سر پناه هم نیست. 

در دهه های اخیر معمارانی توانسته اند به نقد فضاهای آشنا دست زنند و بناهائی کثروار طرح اندازند. شاید بنیان گذار این مکتب را بتوان باسترکتیون دانست.

بازگشت





از هنگامی که عکاسی بوجود آمد، زوایای جدیدی از فضای معمارانه و محیط مضوع کشف شد. نقش عکس در ثبت منظره ها و بازی نور و سایه و نمایش مجدد آن به معماران آنچنان اهمیت یافت که در همه مدارس معماری از این امکان جدید برای آشنا کردن دانشجویان با فضا استفاده شد و عکاسی سر زمره دربهای مدرسه معماری درآمد. اما هنگامی که برادران لومی یر موفق شدند. 24 فریم مقوای را بریده سینه از مقابل چشم بگذرانند، هنری پدید آمد که قرابتی هیجان انگیز با معماری دارد. فیلم برخلاف عکس مان دار و متحرک است و مانند معماری از توای مناطق و حوادث ساخته می شود. تفاوت معماری و فیلم در این است که در اولی امکان انتخاب زاویه دید، سرعت حرکت و گاه توالی صحنه ها برای بیننده وجود دارد، اما در دوی این انتخاب توسط فیلمساز قبلاً انجام گرفته است. به همین دلیل درک معماری فاقد آغاز و انجام است و فیلم شروع و پایان دارد.

پیوند

خویشی معماری و سینما باعث شده است که سیل بسیاری از کارگردانان موفق سینما را کسانی تشکیل دهند که یا معمار بوده اند یا از پیش به معماری توجه داشته اند. همچنین در ایتالیا بسیاری از معماران تحت تاثیر لوچینو ویسکونتی و آنتونیونی هستند که بناها و شهرها را در قلب فیلم های خویش می نشاندند، سنتی که توسط بوناردو برتولوچی پی گرفته می شود. 

نیکولاس ری در بالا عشق خود به سینماسکوپ بارها گفته است که این عشق با گذران چند ماه در گستره افق رایت در تالیزین غربی جوانه زد. پس از مرگ، یادداشتی از رایت در میان کاغذهایش پیدا شد، او نوشته بود اگر بنا باشد فیلمی از زندگی اش ساخته شود، آرزو دارد این فیلم را جان هوستون بسازد. رایت خانه ای را که جان هوستون برای خود طراحی کرده و ساخته بود با دیده و آن را بسیار تحسین می کرد. شاید دلیل انتخاب رایت همین بود. رایت یک فیلم ساز آماتور نیز بود. او یک فیلم 16 میلی متری از ساختمان های لارکین در بوفالو ساخت که در آن آجرهای قرمز را از این برج به آن برج دنبال می کرد.

قسمت هائی از این فیلم در فیلم «معماری رایت» ساخته مورای گریکور آورده شده است. رم کولهاس برخلاف قاعده از فیلم سازی و فیلم نامه نویسی به معماری روی آورد و امروز معار و شهرساز معروفی است. او می گوید: «کار من هنوز فیلم سازی است. شگفتا که تفاوت اندکی توالی صحنه هایی
 است که حالتی از تعلیق و زنجیره ای از حوادث را شکل می دهد ...» او اضافه می کند: «بیشترین وقت من هنوز نیز صرف مونتاژ می شود. مونتاژ فضا ...»

 همانگونه که گفته شد مهمترین وجه مشترک بین معماری و سینما «پیوند» است.

عناصر پیوند در هر یک بسته به ذات فیزیکی وقتی آنها متفاوت است. لیکن تا حدود زیادی از ساختاری مشترک برخوردارند. مهمترین عقد پیوند فضا در معماری راه و راهرو است. خروج از هر «فضا» به «فضای» دیگر از «راه» و «راهرو» و به واسطه «در»، «دروازه»، «طاق» و عناصری از این دست صورت می گیرد. مشابه این امر در سینما به ترتیب «عبور» روشن شدن و محو شدن

در شکل کلاسیک و ترفندهای دیگر در تدوین های جدید است. گاه این عناصر عیناً با عنصر معماری بیان می شود. گاه از عناصر دراماتیک و روش های فیلم برداری استفاده می شود و گاه ترکیبی از هر دو بکار می آید. برای مثال در فیلم «درخشش» به کارگردانی ارتنلی کوبریک که به سال 1980 با بازی جک نیکسون تهیه شده از عنصر ترکیبی (فضائی- دراماتیک) برای پیوند یا تدوین فیلم استفاده به عمل آمد. داستان این فیلم قصه نویسنده ای است که دچار عدم تعادل روحی است و در قبلی خالی از مسافر همسر و مشت زده و پس خردسال خود را مورد تهدید قرار می دهد. نقش عنصر پیوند صحنه های مختلف فیلم رهروی طویل قبل به عهده دارد و همزمان حرکت سریع پسر خردسال با یک سه چرخه در طول این راهرو پیوند دراماتیک بین صحنه های فیلم را برقرار می کند.

حرکت پسر در طول این راهروها با باز شدن درهائی به اتاق های مختلف قبل که در هر یک از آنها صحنه ای از صحنه های فیلم گشود شود، پیوند میان صحنه را برقرار می کند.

علی رغم فضاهای بسیار کابوس واری که صحنه های مختلف این فیلم را ساخته است، شگرد استادانه کوبریک در تدوین فیلم و پیوند بین صحنه ها با استفاده از عناصر واقعی و ملموس بپرداختی بسیار استادانه به فیلم داده است.

توفیق بیشتر فیلم های مهم و فیلم سازان مطرح و صاحب سبک مرهون استفاده دقیق، بجا و استادانه از عناصر پیوند، به صورتی است که خود این عناصر در ساختار فیلم دخالتی مثبت و دراماتیک پیدا کننده همانگونه که در معماری نیز چنین است. هرگاه در یک اثر معماری نیز، فضای ارتباطی از خصوصیات لازم فضائی تهی شود، و به یک فضای عملکردی صرف تبدیل شود. بسیاری از وجود مثبت را نیز کمرنگ خواهد ساخت. استفاده از عناصری مانند حرکت چرخ های قطار، مناظر اطراف یا از این قبیل برای پر کردن فواصل بین صحنه ها، گرچه در اولین فیلم هائی که از این شگرد استفاده کرده اند تا حدودی بود، هیکل دیگر به فرمولی خسته کننده تبدیل شده و یادآور راهروهای بی خاصیت، طویل و یکدست ساختمان های اداری کسل کننده است.

علاوه بر مسئله عناصر پیوند صحنه ها و ورود و خروج از صحنه های مختلف، ترکیب توالی صحنه ها نیز اهمیت اساسی دارد. سینما، معماری و موسیقی در این جا از مشابهت های دیگر برخوردار می شوند. حرکت از یک صحنه بلند به صحنه ای کوتاه یا صحنه ای با ضرب آهنگ سریع و تند به صحنه ای با آهنگ آرام یا هر شگرد دیگری از این دست، ساختار موفق یا ناموفق یک فیلم را خواهد ساخت. البته دوش یا الگوی خاصی برای این منظور وجود ندارد. این خلاقیت یک فیلم ساز است. که ترکیب توالی صحنه ها را شکل می دهد. همانگونه که ترکیب خلاق فضاهائی که احساسات متفاوتی در بیننده برمی انگیزند، موضوع معماری است.

-نقد

ارتباط بین معماری و سینما فراتر از خویشی ذاتی آنها است. سینما که تخیل در آن بی حد و مرز است می تواند ابزاری مهم برای تحویل معماری باشد. سینما می تواند به فقد معماری و محیط موضوع بپردازد. و زیبائی ها و زشتی های پنهان آن را بربسته سازد.

زیبائی بسیاری از فیلم ها مرهون همین نکته است. فیلم سازان توان آن را دارند که قوه درک بیننده را تحت تاثیر قرار دهند و داشتن پیرامونی معمارانه تر را به افسون فیلم به آرزو و خواست بینندگان تبدیل کنند.

انتقاد از قدرت بیشترین سهم را در سینما پیدا کرده است. یکی از اولین شمایل های قدرت در فیلم های تخیلی، علمی و البته موثرترین آنها تصویر شهر است. اقتدار و قدرت وابسته به آن در بناها، خیابان و سازمان شهری به تصویر کشیده می شود.

تصویرهای بدون مرز شهرهای آینده وابسته به ازدحام و از خود بیگانگی کارگردان و وابستگی آنها به ماشین های غول پیکری که زندگی آنها را اداره می کند از متروپوسیر فریتزلانگ به بعد همواره در بیشتر فیلم های عملی- تخیلی حضور پیدا کرده است.

انتقاد از شهرها و نمادهای جدید شهری منحصر به فیلم های عملی- تخیلی نیست. آسمان خراش این نماد قدرت و آنچه در لبترای ساخت آسمان خراش ها از آن با عنوان «کلیسای تجارت» نام برده می شد، بعدها به نماد تبهکاری و فساد تبدیل شد. آسمان خراش ها هم چون سلف اسطوره ای خویش «برج بابل» به بهشت نمی رسیدند. دنیای آسمان خراش ها دنیائی بود که در آن ساکنان طبقات مختلف از درک یکدیگر عاجز بودند. سینما از آسمان خراش ها ایکاروسی ساخت که در آن بالا، بالهای فرهنگ و اخلاق در دست تبهکاران و مدیران دیکتاتور شرکت های بزرگ ذوب می شد.

انتهای سر به آسمان کشیده آسمان خراش جائی است که «کینگ کونگ» این قدرت وقتی از قفس گریخته بدان پناه می برد و و هدف تیر هواپیما قرار می گیرد. در فیلم «آسمان خراش جهنمی» آتش سوزی در شب افتتاح یک آسمان خراش لوکس بهانه ای است برای نشان دادن سودجوئی های کسالت آور طبقه ای که طبقات بالای این آسمان خراش بدام افتاده اند.

فیلم «سخت بمیر» نیز ترجمان دیگری از این موضوع است. فیلم های بسیاری، نماد قدرت و فساد در آسمان خراش ها ساخته می شود و سینما بی رحمانه بر این شیوه معماری و شهرسازی می تازد.

بیانیه

فیلم های بسیاری مستقیماً معماری را موضوع خویش کرده اند «سرچشمه» ساخته کینگ ویدور که در سال 1949 درهالیوود ساخته شد هنوز از مهمترین فیلم های راجع به معماری است. این فیلم داستان معماری است که در ابتدا به دلیل تن ندادن به خواست های عوامانه مشتریان سرمایه گذار با فقر و بیکاری روبرو است. سیر حوادث، او را با صاحب یک موسسه بزرگ انتشاراتی آشنا می کند که مانند این معمار خود آرزوها و خواسته های بلند در سر دارد.

این آشنائی به رونق کار معماری انی هد و سفارش های بسیاری را انجام می دهد. سرمایه گذار معتقد است: «اثر معماری متعلق به معمار است و نه سرمایه گذار» مجموعه را با دینامیک تخریب می کند. معمار در محاکمه ای که برپا می شود به کمک مقالاتی که به دفاع از او در نشریه دوستش انتشار می یابد، پیروز می شود. شخصیت رودوک معمار را که گاری کوپر بازی می کند سالها الگوی معماران قرار گرفت. رودوک در این فیلم می گوید: «معماری جشن فضا است.» این فیلم علاوه بر معرفی معماری و تلاش معمار برای احقاق، حقوق خود، در فضاسازی نیز موفق است و نشان می دهد که کارگردان از قدرت درک معماری برخوردار است. به هر حال، این فیلم بیش از آنکه راجع به معماری باشد. بیانه ای است دربان «هنرمند» این موضوع در جلسه دادگاه و در دفاعیه هوارودروک از خود کاملاً مشخص است. رودرک در مقام یک هنرمند «فم دگرا» بیانیه خود را در دادگاه ارائه می دهد: انسان بدون ابزار بر زمین ظاره شد تنها سلاحش بود. ذهن یک صنعت فردی است، چیزی به عنوان مغز جمعی وجود ندارد. ذهن استدلالی، اجبار نمی پذیرد. نمی تواند مطلیع نیازها، عقاید و آرزوهای دیگران باشد.

او اضافه می کند: خلاق بر قضاوت خود ایستاده است. طفیلی عقاید دیگران را دنبال می کند.

خلاق فکر می کند- طفیلی رونویسی

خلاق تولید می کند- طفیلی به غارت می برد.

خلاق که فکر استیلا بر نیروهای طبیعی است. طفیلی در فکر استیلا بر انسان

رودرک اضافه می کند: «به تاریخ نگاه کنید، هر دستاورد بزرگ از کار مستقل یک نهن مستقل بدست آمده است. هر وحشت و تخریبی ناشی از تلاش برای مجبور کردن آدمی و ساختن ابزاری بدون مغز از انسان است.»
الهام

در آخرین صحنه فیلم «سرچشمه» نامزدرورک از بالابری که بر بدنه آسمان خراش در دست ساختمان نصب شده است، بالا می رود و باد موها و دامنش را به اهتراز در می آورد. ایشان این صحنه الهام بخش معمارانی شد که بعدها آسانسورهای شیشه ای را بر دیوار آتریوم های بزرگ هتل ها، بناهای اداری و تجاری ساختند. 

نحوه فیلم برداری از پایین معمار با قدی بلند و چهره ای معصوم در حالی که در بام ساختمان در انتظار نامزد خود است، نمادی از قدرت می سازد، قدرتی که باید در آسمان خراش ها این فرم جدید معماری آمریکائی متجلی شود.

آینده

سینما و معماری و وجه مشترک دیگری نیز دارند، هر دو این روزها شیفته تکنولوژی بسیار پیشرفته هستند. نسل جدیدی از فیلم های فضائی- دنباله فیلم هائی چون «جنگ ستارگان» نوع دیگری از برخورد با فضا و امکانات معماری را بر می گزیند.

در سینمای علمی- تجلیلی جلوه های ویژه، قدرت، عمق و شور بیشتری دارد. زمینه فانتزی این نوع سینما و دوری از زشتیهای پر اعوجاج واقعیت، اجازه می دهد که صحنه ترجمان ساده تری نسبت به توجهات تشریحی از عناصر بی روح داشته باشد و زمینه باواسطه به هنر پیشینه اصلی تبدیل شود.

ادامه بسیار فن آورانه این نوع فیلم ها از تکنیک های کامپیوتری استفاده می کنند دنیای «واقعیت مجازی» سرنوشت آینده بسیاری از فیلم ها را رقم می زند این تکنیک خواه یا ناخواه جای سینمای نه چندان موفق پرده های بسیار عریض، فیلم های سه بعدی، سالن هائی با صندلی های چرخان و غیره را خواهد گرفت. فضای جدیدی گشوده می شود تا بیننده سینما درانتخاب زاویه و توالی صحنه ها و شاید داستان فیلم آزادی پیدا کند. معماری نیز توان آن را خواهد یافت که بیش از ساخت به دقت و در ابعاد واقعی جلوه های فضائی را که طرح ریزی کرده است به چشم ببینید. به نظر می رسد خویشی بین سینما و معماری بیش از پیش تعمیق می شود و دنیای تخیل بر روی هر دو بازتر می شود.

پیشگوئی

سینما که ابتدا با به نمایش در آوردن آثار دور از دست به عنوان ابزاری برای انتقال مفاهیم معماری یا آموزشی معماری شناخته می شد، می رود که جزء تجربه ناپذیری از شناخت فضا- زمان و به عبارت دیگر جزئی از مفاهیم ذاتی معماری شود. دنیای آینده با هر نامی که بر آن بگذاریم. تفاوتی اساسی با تمدن صنعتی خواهد داشت. حاصل تمدن تخصص گرائی بود و ما بار دیگر شاهد بوجود آمدن انسان های جامع خواهیم بود. ظهور مجدد «یشمن»ها دور از انتظار نیست کسانی که بر امکانات بدست آمده تسلط خواهند داشت و عرصه خلاقیت آنها محدود به یک زمینه خاص نیست، شاید ترکیبی متفاوت از سینما- معماری- موسیقی- کامپیوتر و ... نوع جدیدی از مواجه با فضا را به وجود آورند.

7-1 شباهت های معماری و سینما

در پی اختراع عکاسی با زمینه مناسب که در پی پیشرفت های تکنیکی سالهای آخر قرن نوزدهم ایجاد شد شکل گرفت. این ارتباط بین سینما و عکاسی با کمی تامل در اطراف آن ارتباط بین نقاشی و معماری را تداعی می کند.

به نظر می رسید همانگونه که عکاسی برداشت ناگریزی از حقیقت است و نقاشی به آن جنبه های از احساس و فضای دست یافتنی را می دهد معماری نیز حقیقتی ناگزیر است که سینما به آن جلوه های جدیدی از فضا و زمان ارائه کرده.

شباهت های نقاشی و عکاسی در بسیاری از جهات کاملاً محسوس است و نیاز به توضیح خاصی ندارد ولی پیچیدگی معماری و سینما از نظر مفاهیم فضائی و خصوصیات آن نیاز به بحث بیشتری دارد: همه ما می دانیم که از آغاز پیدایش معماری نه در عالم نظریات بلکه حدوداً اولین باری که شغل معماری به وجود آمد، همواره یک اثر معماری از ترسیمات شخصی معمار شکل گرفته است. این روند شکل گیری یک طرح معماری از طرح های ابتدائی دو بعدی تاپرسپکتیو تماماً بر مبنای نقاشی و طراحی، استوار است و بدون آن ایجاد نمی گردد. 

همین روند شکل گیری در مورد یک فضای سینمائی- فیلم سینمایی- نیز تا حدود زیادی صادق است. بدین شکل که در ابتدا ادراک و نظریات کارگران از فیلم نامه و داستان بصورت یکسری طرح های با توضیحات- دکوپاژ- بدل می شود و سپس این صحنه ها تصویر شده و به وسیله کارگردان به صورت یک صحنه سینمائی بدل می شود. 
در این جا لازم است به شباهت های تک به تک قسمت هایی از این روند که مشابهند اشاره کنیم:

	معماری
	سینما

	برنامه فیزیکی
	فیلمنامه

	اسسکیس اولیه
	دکوپاژ

	جزئیات
	فریم

	نما
	شات

	پرسپکتیو
	سکانس

	سلسله مراتب
	مونتاژ


مقایسه بالینی جزئیات شکل دهنده یک کار سینمائی و یک پروژه معماری نشان دهنده شباهت شیوه شکل گیری این دو می باشد.

در مرحله اول به تاثیرات معماری و تفکرات معماران دست اندرکار سینما در شکل گیری نوع خاصی از دیدگاه سینمائی می پردازیم. سینما مانند هر فعالیت خاص دیگر در کره زمین اگر از فضای کاملاً طبیعی استفاده نکند حقاً باید در فضای معماری که بدست بشر ایجاد شده بهره گیرد. بدین منظور تعدادی از طراحان و معماران از ابتدا به خدمت سینما در آمده اند و از طراحی صحنه تا کارگردانی فیلم ها را با دیدگاه خود تحت تاثیر قرار داده اند. در این میان به دو نفر بری خوریم که نقششان کاملاً معروف می باشد، سرگئی ایزنشتاین یک مهندس ساختمان تازه فارغ التحصیل، در فضای تشنج سالهای اولیه انقلاب روسیه و تحت تاثیر مکتب ساختارگرایی
،  ابتدا از طراحی صحنه برای تاتر آغاز بکار کرد و بعدها با کارگردانی فیلم های درخشانی تاثیر زیادی بر سینمای تازه شکل گرفته روسیه گذاشت. بدون شک می توان فضای ساختارگرا را در فیلم های آیزنشتاین احساس کرد.

از طرف دیگر فریتس لانگ Fritzlang نیز یکی از معمارانی بود که با داخل شدن در سینما تاثیرات زادی را به شکل فیلم ها و اصولاً سینما گذاشت. وی با ساختن فیلم متروپلیس «Metropholis» برای اولین بار نقش یک شهر خیالی آینده را با تفکرات خود ایجاد کرد. در کنار مسائل فوق وی در زمینه طراحی صحنه و جروه های فضائی فیلم هایش، شاهکار درخشانی به وجود آمده است. گذشته از مسائل فوق و در جهت دیگر با معماران فضاهای زیادی را برای شکل گیری سینما و ملحقات آن ایجاد کرده اند. شهرهای دکوری ساخته شده برای انواع فیلم ها و دکورهای داخلی بسیار درخشان فیلم های اکپرسیوسیتی از یک طرف و از طرف دیگر فضاهایی در صنعت سینما مانند خودیپان های سینما، استودیوهای فیلم برداری، سالن های مونتاژ و در مقابل این تاثیرات شماری از سینماگران نیز با ورود به عرصه معماری دیدگاه جدیدی را در آن گشوده اند. درم کولهایی معماری اکنون تحت تاثیر یکی از جلوه های سینما یعنی انیمیشن قرار دارد. بسیاری از طرح های معماری به دلیل فضای 4 بعدی آن دچار تحولات اساسی شده است. و حتی شکل کلاسیک طراحی ساختمان نیز در دست دگرگونی است. فضای مجازی سینمائی به تصور و دید فضای معماری قبل از شکل گیری نه تنها کمک می کند بلکه آن را تحت تاثیر خود در آورده است. کلام آخر اینکه: سینما همان فضای معماری است که در آن تماشاگران اراده حرکت دیدگاه های خود را بدست کارگردان و بدنیش ایشان سپرده اند. 

8-1 تعریف مفاهیم 
مجموعه سینمایی یا Multi- theater cinema یا مجموعه چند منظوری فرهنگی- تفریحی- تجاری (Multiplex) شامل سینمائی با حداقل 3 سالن است که معمولاً همجوار یا در نزدیکی مراکز تفریحی تجاری قرار گرفته و در ارتباط با آنها و به مثابه یک پاتوق در فضای شهری عمل می کند.

بازشناسی موضوع:

مجموعه سینمائی امریکا:

اصطلاح کلمه Multiplex امریکائی می باشد که Multi یعنی چندتائی، چند جاذبه و بلعکس یعنی شبکه و در مفهومی که ما بکار می بریم عبارتست از یک مجموعه سینما که دارای چندین سالن نمایش باشد.

Multiplex پس از رونق گرفتن تلویزیون کابلی و ویدئو پدید آمد. هالیوود یا تشکیلاتی که اقتصاد سینمائی آمریکا را در دست دارند، پیش بینی کردند که در سال 2000 با پیشرفت تلویزیون کابلی درصد قابل ملاحظه ای از مخاطبانش را از دست خواهد داد و ساختن Multiplex برای حل این مشکلات بود. Multiplex اساساً مسئله سینمای امریکا است و بعد انگلستان، فرانسه، آلمان و ژاپن ایجاد Multiplex به دو عامل مهم وابسته است، زمین وسیع و ارزان و جمعیت رو به رشد.

Multiplexها محصول تفکر معاصر و به خصوص تفکر پست مدرن هستند. آنها این امکان را به شما می دهند که هر فیلمی که دوست دارید ببینید در نهاد Multiplexها پذیرش و درک تفاوت های اندیشه انسانی هست. همچنین در نظر گرفتن سلیقه های متفاوت مردم و در نظر گرفتن حق انتخاب انسان ها.

اگر بخواهیم در مورد Multiplex بحث کنیم باید ابتدا به معماری ساختمان سینما توجه کنیم. اهمیت عمده مالتی پکس ها در گرد آوردن امکانات نمایش چند فیلم است. پیش از این شما تقسیم می گویند. فیلمی را ببینید و بعد سینمائی را که آن فیلم را نمایش می داد انتخاب می کردید، ولی حالا کاملاً برعکس شد. یعنی سینمایتان را انتخاب می کنید و بعد هر چه دلتان خواست می بینید. چون غالب فیلم های تازه را هر Multiplex نمایش می دهد.

پژوهش های انجام شده 

مالتی پلکس سی سالنی در هیوستن

قبلاً گرایش تماشاگر به فیلم بود ولی حالا به ساختمان سینما است. Multiplex ها معمولاً شامل حدود بیست سالن سینما در یک مجموعه است. که یکی دو سالن با گنجایش حدود 800 نفر وجود دارد تا می رسیم به سالن هایی با گنجایش 100 نفر.

یکی از امتیازات عمده Multiplexها این است که امکانات نمایش را خیلی قوی کرده اند مثلاً سالن هائی که ما در ایران داریم غالباً روی یک سطح قوی شکل یا ردی یک سطح با شیب ملایم ساخته شده اند در حالی که بزرگترین مزیت Multiplexها طراحی خاص سالن های این که به آن اصطلاحاً Stadium seating می گویند.

این سالن ها تقریباً شبیه استادیوم های ورزشی است. یعنی پله پله است و کسانی که در ردیف جلو نشسته اند به هیچ وجه مزاحم دیدن پشت سری ها نمی شوند. این طرح استادیوم وار به یونان و رم باستان و به تاثیرهای قدیمی بر می گردد.

با این تفاوت که Stadium seating شکل مدور ندارد. در حال حاضر شکل سالن های سینما دارد به شکل سالن های اولین تاریخ سینما یعنی نیکل ادئون ها بر می گردد. نیکل ادئون ها شبیه یک سالن دراز بودند و ضعف ها و ایرادهای عمده ای داشته که در سالن های مدیر دفع شده است. از نواحی و براساس قدرت چشم انسان سالم عمق سالن سینما که باید 5/1 برابر طول پرده باشد. اگر بیشتر از این باشد تصویر پرده برای کسانی که در ته سالن نشسته اند مانند تصویر تلویزیون می شود. اگر بخواهیم تصوری از سالن های Multiplex داشته باشید یک مکعب مستطیل را در نظر بگیرید و بعد مقطعی از یک استادیوم را در آن جای دهید این شکل استادیوم وار باعث می شود که احساس کند به پرده مسلط است. درست برخلاف سالن های اروپائی که در آنها پرده به تماشاگر مسلط است و آنها تصور می کردند این وضعیت باعث می شود احساس قوی تر بودن تصویر بر تماشاگر به وجود آید.

Multiplexها هیچگاه نیاز به عقب و جلو رفتن و سرک کشیدن ندارید. نکته دیگر فاصله زیاد بین ردیف صندلی ها است. این فاصله آن قدر زیاد است که اگر پا روی پا انداخته باشید و کسی بخواهد از جلوی شما رد شود، لزومی ندارد پایتان را جمع کنید.

9-1 اطلاعاتی درباره انواع سینما
سینمای متحرک سازی
کارتون ؛ برخلاف باور عام ،‌تاریخ متحرک سازی ،‌با فیلم ناطق والت دیزنی باعنوان استیم بوت ویلی (1928) آغاز نمی‌شود . پیش از این تاریخ ،‌سنتی پرطرفدار ،‌یعنی همان سینما وتعداد بسیاری فیلم کهحدودا صدفیلم دیزنی نیز شامل آن می‌شد پا به عرصه وجود گذاشته بود .

در سال‌های 1912 ،‌ کارتون همراه با پا گرفتن فیلم‌های چند حلقه‌ای به استثنای چند کارتون بقیه هم چند حلقه‌ای شدند . کارتون در همین زمان در حافظه جمعی تهیه‌کنندگان و مخاطبان با داستان‌های مصور(Comic Strips) ارتباط یافت ،‌به این دلیل که کارتون‌ها اقتباسی بودند از ماجراهای قهرمانان پاورقی‌های نشریات عامه‌پسند و امضای کارتونیست‌ها ( نقاشان داستان‌های مصور) را بر خود داشتند .

تعریف: کارتون رابه طور کلی میتوان نوعی فیلم تعریف کرد که حاصل چیدن طرح‌ها یا اشیا به شیوه‌ای است ک پی از عکسبرداری و نمایش مسلسل و زنجیره‌ای آنها توهم حرکت ایجاد می‌کند . 

کارتون درسال 1906 به یک شیوه تولید آشنا و رسمی بدل شد . فیلم شکل‌های خنده‌دار صورت‌های مسخره ( بلکتون ،‌1906) دست نقاشی را در حال کشیدن کاریکاتورهایی نشان می‌داد که چشم‌ةا و دهان‌شان را حرکت میدادند . این درواقع نخستین کارتون واقعی است . پیش از سال 1913 ،‌معمولا اشیایی چون عروسک‌ها و اسباب بازی‌ها و عکس‌های بریده در این فیلم‌ها به حرکت در می‌آمد ،‌اما به تدریج تعداد نقاشی‌ها و طرح‌ها نسبت به اشیا افزایش یافت تا آنجا که پس از سال 1915 کارتون‌ها به عنصر غالب این نوع گونه سینمایی بدل شد

متحرک‌سازی در دیگر کشورها؛ تمامی کشورهایی که در حیطه سینمای صامت از صنعت چشمگیری برخوردار بودند ،‌صنعت متحرک سازی محلی نیز داشتند .

باتوجه به برتری یافتن اقتصادی آمریکا در زمان جنگ جهانی اول ،‌تاثیر صنعت سینمای این کشور بر سینمای جهان از رواج و محبوبیت کارتون‌های آمریکایی درکشورهای دیگر پیداست . برای مثال آمریکایی‌ها سریال تازه عروس و داماد رابه فرانسه صادر کردند و درآنجا مسئولیت توزیع این سریال به عهده شرکت مادر یعنی اکلر بود . همیشه همراه فیلم‌‌های کوتاه و موفق چارلی چاپلین کارتون‌های آمریکایی نیز فرستاده می‌شد .  .

سینمای کمدی
سینمای کمدی؛ سینمای صامت د رمدتی برابر یک ربع قرن سنت کمدی سینمایی را خلق کرد ،‌این سنت بخشی از ویژگی‌های خود را از کمدیادلارته گرفته است .

سینما در پایان قرنی از راه رسید که شاهد کمدی مردمی بود . در اوایل همین قرن بر اساس مقررات تئاتری قدیمی د رپاریس و لندن نمایش‌های گفتاری د ربرخی از سالن‌ةای تئاتر ممنوع بود و هتمین امر ناخواسته انگیزه‌ای شد ارای پاگرفتن نمایش‌های بدون کلام .

این نمایش‌های بدون کلام ترکیب خاصی بود از موسیقی و آواز و نمایش بدون کلام .

بعدهامخاطبان این نمایش‌ها در شهرهای بزرگ اروپا و آمریکا تئاتر خاص خود را در تماشاخانه‌های یافتند .این مخاطبان عام همواره خواستار کمدی بودند . وقتی وضعیت زندگی بد بود ،‌خنده باعث راحتی خیال آنها می‌شد ؛ و وقتی زندگی خوب بود ،‌آنها می‌خواستند از آن لذت ببرند ، و بازهم به خنده نیاز داشتند .

نخستین فیلم کمدی دنیا یعنی خیس کردن باغبان ( لومیر،‌1895) برداشتی بود از داستان مصوری که در آن بچه شیطانی را می‌بینیم کهروی شیلنگی پا می‌گذارد و پس از این که باغبان از همه جا بی‌خبر به سر شیلنگ نگاه می‌کند پایش را از روی آن برمی‌دارد .

دوران شکوفایی کمدی صامت؛ هنگامی که مک‌سنت پحش اولین فیلم کمدی چند حلقه‌ای را اعلام کرد ،‌انقلابی رخ داد. فیلم عشق جریحه‌دار شده تیلی (1914) با شرکت کمدین معروف ماری درسلر ،‌و بر اساس یکی از نمایش‌های موفق او تولید شد . چارلی چاپلین در این فیلم نقش مقابل درسلر را بازی کرد .

اما با آنکه فیلم موفقیت تجاری خوبی داشت ،‌تولید فیلم بلند کمدی چندین سال بعد تثبیت شد . چاپلین اولین فیلم بلند خود بانام خمیر ودینامیت ( 1914) را در کیستون ساخت ،‌اما تا سال 1918 که زندگی سگی را ساخت به دنبال فیلم‌های بلند نرفت . کیتون هم اولین فیلمبلندش را در سال 1920 ساخت . 

چاپلین ،‌ کیتون ،‌ لوید ،‌ لنگدون ( چهار غول سینمای کمدی صامت آمریکا ) همگی کار خود را در دوره رواج فیلم‌های یک و دو حلقه‌ای آغاز کردند و در دهه 1920 به اوج کار خود رسیدند
سینمای مستند

مستند ، فیلمی است که با واقعیات سر و کار دارد و نه با قصه ها و ماجراهای تخیلی ، و می کوشد واقعیت را چنانکه هست به نمایش بگذارد و تا حد ممکن از دستکاری در آن پرهیز کند. به همین خاطر ، این فیلم ها با آدم ها ، مکان ها ، رویدادها و فعالیت های واقعی سر و کار دارند. 

ارائه واقعیت در هر حال متضمن دستکاری ، انتخاب ، حذف و شکل دادن است ، به همین خاطر فیلم های مستند را باید بر اساس میزان کنترلی که فیلم ساز بر واقعیتی که ضبط می کند اعمال می دارد ، ارزیابی کرد. اما نکته ای که درباره تمام فیلم های مستند صادق است ، این است که آنها می کوشند حسی از واقعی بودن آنچه را می بینیم و می شنویم به ما القا کنند.

واژه مستند را اول بار جان گریرسن مستند ساز و منتقد سینما ) در نقد فیلم موانا ( 1926- Moana ) ساخته رابرت فالاهرتی به کار برد. گریرسن بعدها این واژه را معادل « برخورد خلاقه با واقعیت » گرفت و سرانجام در سال 1948 ، « اتحادیه جهانی سینمای مستند » این واژه را تصویب و آن را چنین تعریف کرد : 

« ضبط سینمایی هر جنبه ای از واقعیت که با فیلم برداری واقعی و بدون دستکاری ، یا با بازسازی وفادارانه و معقول رویدادها ، روی فیلم ، به هدف گسترش بخشیدن به دانش و درک مردم و ارائه مسائل و راه حل های آنان به عینی ترین و واقعی ترین صورت ممکن انجام شده باشد. ». 

چون مستند به گستره وسیعی از فیلم ها قابل اطلاق است ، منتقدان و فیلم سازان عبارات هم ارز دیگری نیز به کار می برند ، برای مثال مستندهای تبلیغاتی ، مستندهای آموزشی ، مستندهای داستانی ، مستندهای اجتماعی ، مستندهای تاریخی ، مستندهای سیاسی و ... .
سینمای آمریکا در فاصله سال های 1895 – 1907

پایه گذاران سینمای آمریکا از همان ابتدا در جهت تاسیس کمپانی ها و استودیوهای سینمایی گام برداشتند و همین موضع گیری علمی- صنعتی – تجاری در برابر پدیده نوظهوری چون سینما بود که آن ها موفق شدند بنیادی استوار برای تسلط سینمای کشورشان بر بازار جهانی فراهم آورند. 

از جمله مهم ترین کمپانی های فیلم سازی (که به نوعی آغازگران آن هم بودند) عبارت اند از : 

* شرکت تولیدی ادیسون 

* شرکت بایوگراف 

*شرکت ویتاگراف
فصل دوم : ضوابط و استاندارد های معماری و شهرسازی سینما

1-2  شرایط همجواری سینماها

1- بهتر است سینما همجوار فعالیت هائی چون تجاری، فرهنگی، آموزشی، ورزشی و خدماتی احداث گردد. وجود اماکنی چون فروشگاه های پر رونق، پارک و فضای سبز، اماکن اوقات فراغت، اغذیه فروشی ها و رستوران ها و دانشگاه ها و استادیوم های ورزشی، سالن های اجتماعات به مقاصد مختلف مانند تاتر و موسیقی که جاذب جمیعت هستند در جوار سینما به کارائی بیشتر و موثر آن کمک می کند. در مقابل سینما نیز به عنوان یک مرکز جذب جمعیت در رونق فعالیت های اطرافش تاثیر به سزائی دارد.

2- افزون بر دسترسی راحت افراد پیاده محل سینما باید امکان دسترسی راحت با وسایل نقلیه مختلف را نیز دارا باشد. همچنین امکان پارک وسایل نقلیه مختلف در جوار سینما نیز مهیا باشد. بهترین و سهلترین نحوه دسترسی به سینما باید در مرتبه نخست به وسیله وسایل حمل و نقل عمومی صورت پذیرد.

3- چنانچه سینما در میان یک مجموعه فرهنگی و تجاری واقع شود ورودی سینما می تواند در میان سایر فعالیت ها قرار گیرد اما مسیرهای خروجی آن باید به صورت مستقل طراحی شود و جمعیت خارج شونده را به بیرون مجموعه هدایت کند.

4- در یک مجموعه فرهنگی، دیوارهای جدا کننده فضا از سایر فعالیت ها باید تا دو ساعت در مقابل آتش سوزی مقاومت نمایند. بنابراین لزوم جداسازی اصولی دیوارها مورد توجه می باشند.

5- میزان گنجایش و وسعت پارکینگ لازم برای مجموعه های فرهنگی و سینمائی باید براساس وسعت سینما پیش بینی گردد. گنجایش و وسعت پارکینگ لازم برای مجموعه های فرهنگی را قوانین شهرداری محل تعیین می کنند.

6- ساختمان سینما می تواند جزئی از یک مجتمع واحد فعالیت های متنوع باشد. به شرطی که نوع این فعالیت ها با سینما در تعارض نباشد.

7- در صورت نیاز به تامین پارکینگ تماشاگران سینما پیشنهاد می گردد که پارکینگ جداگانه در فضای باز و یا در ساختمانی به صورت طبقاتی در نظر گرفته شود.

8- از جمله مقرراتی که فعالیت در آن به هیچ وجه امکان پذیر نیست عبارت است از غیرمجاز بودن احداث ساختمان سینما در نزدیکی کارخانه های تولید مواد آتش زا، پمپ بنزین، مرازک صنعتی تولید کننده های بوی بد و سر و صدای فراوان.

9- مطلوب ترین موقعیت برای محل سینماها موقعیتی است که در آن ساختمان سینما از ساختمان های اطرافش فاصله داشته باشد. بدین وسیله نه تنها ضوابط ایمنی رعایت می گردد بلکه ساختمان نیز از لحاظ منظره و نمای بیرونی جلوه لازم را پیدا می کند. همچنین آن را از صدمات ناشی از سرای آتش یا خراب شدن ساختمان های مجاورش حفظ می کند.

2-2 نوع معابر پیرامون سینما

1- برای احداث سینما بهتر است زمین هائی مورد استفاده قرار گیرند که واحد شرایط بیش از یک بر آزاد باشند. چنین ویژگی در ترتیب بندی ورودی ها و خروجی ها نظم فضای درونی، کنترل مناسب تر، استفاده بهتر از سطوح طبقات، اطفاء حریق، نمود بهتر سینما و بهره برداری بیشتر اقتصادی از امکانات می تواند موثر باشد.

2- عرض معبر سوان خیابان اصلی جنب ورودی اصلی سینما نباید از 16 متر کمتر باشد. عرض معبر سوان خیابان های فرعی کنار سینما نباید از 6 متر کمتر باشد.

3- خیابان های اصلی و فرعی اطراف سینما باید قابلیت ورود چرخش اتومبیل آتش نشانی برای اطفاء حریق سینما را دارا باشد.

4- بهتر است ساختمان سینما به کوچه ها و خیابان های اصلی و فرعی اطراف نیز راه داشته باشد همچنین به پارکینگ و ایستگاه های وسایل نقلیه عمومی (وجود کوچه در اطراف سینما مسئله در بهای اضطراری را حل می نماید.)

5- عرض مناسب برای پیاده روی خیابان اصلی کنار سینما 4 متر است.

6- سینماها موظفند برای استقرار جمعیت جلوی ورودی خود، فضای بیشتر ورودی را پدید آورند.

7- چنانچه خیابانی که در خروجی سینما به آن گشوده می شود فاقد پیاده رو باشد ساختمان سینما در طبقه همسطح خیابان باید با عقب نشینی از خیابان مذبور یک پیاده رو با حداقل عرض 150 سانتی متر در کنار خیابان بوجود آورد.
پارکینگ سینما

1- سینما بهتر است که از یک پارکینگ جهت استقرار اتومبیل، دوچرخه و موتورسیکلت تماشاگران برخوردار باشد.

2- در صورت نیاز به ایجاد فضای پارکینگ تماشاگران سطح سرانه پارکینگ سینما براساس سرانه 1 مترمربع پارکینگ به ازاء هر تماشاگر «هر صندلی سالن نمایش» محاسبه می گردد.

3- سینماهائی که پارکینگ در زمین سینما و در بخشی از زمین یا ساختمان سینما احداث می شود مسیر حرکت سواره و محل استقرار وسایل نقلیه تماشاگران باید از محل رفت و آمد افراد پیاده (کسانی که قصد ورود به سینما را داشته یا از آن خارج می شوند) کاملاً تفکیک گردد. تنها در سینماهای واجد یک بر آزاد باز کردن یک در مجزا در منتهی الیه بر آزاد زمین جهت ورود و خروج وسایل نقلیه تماشاگران مجاز بودن و وسایل نقلیه می توانند برای ورود به پارکینگ یا خروج از آن، پیاده روی جلوی سینما را قطع کنند.

4- عرض هر یک از مجاری ورود و خروج سینما نباید کمتر از 5/3 متر باشد. چنانچه مجاری ورود و خروج در کنار هم قرار گیرند عرض مجموعه نباید از 6 متر کمتر گردد.

5- حداقل شیب رامپ پارکینگ 15% می باشد.

3-2 فضاهای تشکیل دهنده سینما

1- توصیه می شود که سینماها به گونه ای طراحی گردند که قابل استفاده برای معلولین سوار بر صندلی چرخدار نیز باشد. پدید آوردن این امکان برای سینما یک امتیاز محسوب می گردد.

2- فضاهای ضروری در سینما عبارتند از: سالن نمایش، سالن انتظار، اتاق پروژکتور و متعلقات آن، ورودی و خروجی تماشاگران، راهروهای ارتباطی درونی، گیشه، سرویس های بهداشتی تماشاگران، انبارهای وسایل نظافت، اتاق های تاسیسات حرارتی و برودیت، تصفیه هوا، مواد سوختی، پست برق، مولد برق اضطراری و منبع آن اضطراری است.

3- فضاهائی که باصلاح دید احداث کننده سینما می توانند در سینما در نظر گرفته شوند، عبارتند از: بوفه، رستوران، اتاق های استراحت، غذاخوری، رختکن، نمازخانه، سرویس های بهداشتی کارکنان اداری، بایگانی، سرایداری، آبدارخانه اتاق نمایش فیلم مربوط به قسمت اداری.

5- در یک سینما یک تماشاچی، ابتدا به گیشه بلیط رفته، و پس از خرید بلیط به سالن انتظار می رود، و از آنجا به سالن نمایش و یا بوفه و یا سایر سرویس ها، پس باید سعی شود مسیری برای حرکت تماشاچی در نظر گرفته شود که خیلی راحت و امن باشد. این اولین قدم در راه موفقیت طرح یک بنای نمایشی می باشد.

6- بهتر است مسیر کارکنان طوری انتخاب شود که کارکنان به گونه ای به قسمت های خود دسترسی پیدا کند که در مسیر با تماشاچیان برخورد نکنند.

4-2 معرفی سیستم های نمایش

1- فیلم 8 میلیمتری که بیشتر در منازل و محل های کوچک استفاده می شود.

2- فیلم های 16 میلی متری که برای برنامه های آموزشی، علمی، تبلیغ و سرگرمی استفاده می شود و بیشتر در محل هائی با تماشاچی نسبتاً کمتری انجام می گردد.

پرده سینما برای فیلم های 16 میلی متری 7/2×2 متری باشد که لامپ نئون دارای نور سیمابی 1200 وات استفاده می شود. البته اگر نورهای اضافی و خروجی وارد بر پرده سینما بیشتر از 1% نور وسط پرده سینما نباشد، می توان فیلم 16 میلی متری را به ابعاد بزرگتر از 7/2× 2 مشاهده کرد. ضمناً فیلم 16 میلیمتری را می توان تا ابعاد 5/3× 5 متر مشاهده نمود. مشروط بر اینکه مثل فیلم های 35 میلیمتری از پروژکتورهای مخصوص و از اتاق پروژکتور استفاده کرد.

3- فیلم های 35 میلیمتری که با پروژکتورهای پروتابل یا نیمه پروتابل 35 میلمتری و با لامپ نئون نشان داده می شود، بیشتر برای سالن های آموزشی و یا مشابه به آن کیفیت بهتری از فیلم را خواستار هستند استفاده می شود. پروژکتورها باید در اتاق پروژکتور قرار گیرد و امروزه در تمام سینماها از این نوع فیلم استفاده می شود. 

4- فیلم های 70 میلیمتری که در حال حاضر در سینماهائی با پرده خیلی بزرگ استفاده می شود و احتیاج به وسایل مخصوص دارد، نمی توان در سینماهای معمولی و جاهای کوچک استفاده کرد.

1-4- 2پروژکتور

در سیستم پروژکتور مستقیم نسبت عرض به ارتفاع تصویر نسبت سینما نامیده می شود که بطور استاندارد نسبت سینما یک نسبت بزرگ از این نسبت است. زاویه ای را که پروژکتور با پرده می سازد با زاویه کجی یا سرازیری می گویند که نباید در فیلم های 16 میلیمتری از 18 درجه بیشتر باشد و برای فیلم های 35 میلیمتری نباید از 15 درجه بیشتر باشد. البته با کج کردن پرده سینما می توان زاویه تابش پروژکتور را با پرده کم کرد که تقریباً یک کار متداولی امروزه می باشد.

مهمترین انواع سیستم هایی که از عدسی آنامرفیک برای نمایش فیلم استفاده می کنند عبارتند از: سینما اسکوپ- سوپر اسکوپ و وسیاویژن

5-2 سینما اسکوپ

برای نمایش فیلم هائی که به طریقه سینما اسکوپ فیلمبرداری شده اند باید از پرده ای استفاده کرد که در جهت افقی دارای انحنا باشد و نسبت پهنای آن به ارتفاع 55/2 به 1 باشد. تصویر بر روی نگاتیو به کمک یک عدسی آنافرمیک به صورت فشرده شده از پهنا فیلمبرداری می شود و در موقع نمایش یک نوع دیگر از عدسی آنافرمیک که مخصوص فیلم های سینما اسکوپ است در روی دستگاه نمایش قرار می گیرد. منبع نور دستگاه نمایش فیلم های سینما اسکوپ باید قوی تر از منبع نور دستگاه نمایش فیلم های معمولی باشد.

1-5-2 وسیاویژن

دوربین فیلم برداری ویستاویژن با دوربین های معمولی فرق دارد ولی از نگاتیو 35 میلی متری برای فیلم برداری استفاده می شود و فیلم های آماده برای نمایش هم، 35 میلی متر 5 است. نسبت پرده ویستاویژن به ارتفاع آن 85/1 به 1 می باشد وی فیلم ویستاویژن را می شود به نسبت های مختلف نمایش داد.

برای نمایش فیلم ویستاویژن به نسبت 2 به 1 باید تصویر در روی فیلم آماده نمایش به صورت فشرده از پهنا چاپ شده باشد و از عدسی آنافرمیک برای نمایش فیلم استفاده شود.

2-5-2  سوپراسکوپ

سوپراسکوپ مانند سایر سیستم ها یک روش جدید فیلم برداری نسبت فقط یک نوع سیستم نمایش فیلم است که با عدسی مخصوصی که بر روی دستگاه نمایش نصب می شود. می توان انواع فیلم های آماده برای نمایش را که 35 میلی متر بوده و تصویر چاپ شده بر روی آنها فشرده شده از پهنا باشد به صورت خیلی عریض نمایش داد که نسبتاً پهنای پرده به ارتفاع 3 به 2 است.

3-5-2  سینه راما

سیستم بسیار جالبی است که به وسیله 3 دستگاه نمایش 3 فیلم معمولی را بر روی پرده بسیار بزرگ و عریض نمایش می دهند. این سیستم اولین کوشش در راه نمایش فیلم بر روی پرده های بزرگ پانورامیک بود.

برای اولین بار در سال 1952 در نیویورک یک فیلم سینه راما نمایش داده شد. این سیستم مورد استقبال شدید تماشاچیان قرار گرفت ولی عیب بزرگ آن این است که گرانترین سیستم نمایش فیلم می باشد.

زاویه دید انسان به صورت افقی عریض تر از عمودی می باشد. لذا نسبت سینمائی فیلم یا تصویر که از سال 1950 مشخص نسبت 65/1 : 1 و 85/1 :1 می باشد. اما استاندارد انگلیسی که در سال 1965 تعیین گردید. 75/0 :1 برای فیلم های 35 میلیمتری می باشد ولی برای فیلم هائی که با زبان خارجی نشان داده می شد نسبت سیما 65/1 :1 می باشد که جائی برای زیرنویسی وجود داشته باشد.

6-2  تناسب فیلم و تناسب پرده

در عمل نسبت یک به دو (2/1) را برای نسبت ارتفاع و پهنای پرده نمایش قبول کردند تا نمایش فیلم های پانورامیک برون اشکال انجام گیرد.

(تصویر: تناسبات مختلف پرده براساس نوع فیلم و کمپانی)

1- نسبت پرده سینما اسکوپ 1 به 35/2

2- نسبت ارجع بین المللی برای فیلم های عریض 1 به 75/1

3- شکل معمولی بین المللی 1 به 375/1

4- اندازه ماکزیمم بین المللی برای فیلم های عریض 1 به 85/1

5- اندازه مینیمم برای فیلم های عریض 1 به 65/1

برای محاسبه پهنای پرده یم شود فاصله عدسی دستگاه نمایش را در عدد 168/0 ضرب کرد. عموماً پرده های عریض از یک طرف اغنا پیدا می کنند نه از دو جهت. انحنای پرده طوری است که عمود بر وتر قوسی پرده از پروژکتور عبور کند گاهی کج بودن پرده هم از حالت عمودی لازم می باشد البته برحسب موقعیت پروژکتور و نوع سالن سینما و نوع پروژکتور.
1-6-2  انحناء پرده

یکی از دلایل انحنا پرده سینما پخش نور یکنواخت در روی پرده می باشد. زیرا اگر فاصله پرده تا مرکز نور متفاوت باشد روشنائی پرده تغییر می کند لذا حفظ کردن فاصله یکنواخت پرده از پروژکتور یک امر اجباری است و با انحنای پرده به دست می آید. و این انحنا در جهت عرض پرده می باشد. شعاع انحناء افقی پرده پانورامیک هر سالن نمایش نمایش باید برابر فاصله عدسی دستگاه نمایش تا پرده باشد ولی معمولاً شعاع انحناء افقی پرده نمایش 1/1 برابر طول سالن انتخاب می شود. برای سینماهائی که طول سالن آنها زیاد و عرضشان کم است می شود انحناء پرده پانورامیک را معادل 
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 و یا 
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و 1 فاصله عدسی دستگاه نمایش تا پرده انتخاب کرد.

2-6-2  ارتفاع پرده از سالن کف

ارتفاع پرده از کف سالن از عواملی که شیب کف سالن را تعیین می نماید براساس ضوابط موجود ارتفاع پرده از کف سالن باید بین 75/1- 65/1 متر باشد. کف صحنه نباید بیشتر از 10/1 متر از کف ردیف اول جلوه ارتفاع داشته باشد.

7-2  زوایای مطلوب برای سالن نمایش

نکاتی که باید در طرح سالن های نمایش مورد توجه قرار گیرند عبارتند از:

1- زاویه دید افقی چشم وقتی که چشم بی حرکت باشد تقریباً 40 درجه است.

2- زاویه دید افقی تماشاچی، نسبت به محور سن اگر از 60 درجه بیشتر باشد باعث می شود اشیائی که بعد از خط پرده جلوین قرار گرفته اند طوری دیده شوند که تناسب درستی بین آنها و قسمت عقب سن وجود نداشته باشد.

3- اگر تماشاچی در کنار سالن نشسته باشد به طوری که زاویه دید او نسبت به محور پرده سینما بیش از 60 درجه باشد تصاویر روی پرده به طور غیرقابل تحملی تغییر شکل می دهند برای اینکه زیاد به عضلات چشم تماشاچی در هنگام تماشای فیلم پانورامیک فشار نباید و چشمش زیاد به اطراف حرکت نکند باید زاویه دید عمودی تماشاچی برابر 45 درجه و افقی آن برابر 80 درجه باشد پس نسبت پهنای پردئه به ارتفاعش باید 18/1 به 1 باشد و در اینجا تماشاچی ردیف جلو مدنظر می باشد)

طول سالن نباید آنقدر زیاد باشد که باعث شود تماشاچی آخرین ردیف پهنای پرده را با زاویه ای کمتر از 12 درجه ببیند. تماشاچی که در وسط سالن نشسته باید پهنای پرده را با زاویه 25 درجه ببیند، (این حداقل زاویه دیری است که تماشاگر وسط سالن باید داشته باشد.)

عامل مهمی که از یک جهت تعداد صندلی های یک ردیف و در نتیجه سالن را تعین می کند همانا دید خوب تماشاچیان در تمامی سطح سالن است. در سینماهای معمولی منطقه دید خوب بین دو خط مستقیمی قرار دارد که از دو طرف پرده به طرف عقب سالن کشیده می شود و با خط عمود بر پرده در آن نقطه زاویه 15 درجه تشکیل می گردد.

در سالن هائی که پرده پانورامیک دارند منطقه دیر خوب بین دو خط مایلی قرار دارند که هر یک با خط عمود بر لبه پرده زاویه 35 درجه تشکیل می دهند.

در سالن هایی که از پرده پانورامیک استفاده می شود فاصله ردیف جلو باید 5/1 برابر ارتفاع لبه پایین پرده از کف سالن باشد.

8-2   زاویه پروژکتور نسبت به پرده

زاویه تابش نور دستگاه نمایش بر پرده می تواند بین 3-15 درجه تغییر کند ولی باید در نظر داشت که بزرگترین زاویه قابل قبول برای نمایش فیلم های معمولی 12 و برای فیلم های پانورامیک 5 درجه است.

در نصب و استقرار پروژکتورها محور نور ، حتی المقدور باید بر پرده عمود باشد.دهانه دوربین پروژکتور و سطح پرده باید با یکدیگر موازی باشند.اگر خطی که از مرکز لنز دوربین و نیز خطی از مرکز پرده به هر دو سطح عمود کنیم این دو خط اگر بر هم منطبق گردند بهترین حالت برای محل دوربین نسبت به پرده است .اما به علت محدودیت طراحی نمیتوان همیشه به این مسئله دست یافت.

چند نکته...

1-  در خصوص اندازه سالن سینما نسبتهای مختلفی وجود دارد که معمولترین و کاملترین آنها به شرح زیر است:
طول مطلوب سالن = عرض پرده *4

طول سالن =  عرض سالن *(2.5 تا 2.35)

  طول حداکثر سالن = عرض پرده *6

  عرض سالن = عرض پرده *(2.5 تا 2.35)                    
   2-پهنای پرده نمایش معمولی باید معادل یک پنجم تا یک ششم طول سالن نمایش باشد .

3-حداکثر ارتفاع پرده سینما اسکوپ باید برابر طول سالن تقسیم بر 5/3 باشد و پهنای پرده برابر طول سالن تقسیم بر 37/1 اختیار شود. 

4-نوع سالن باید استادیومی  باشد.

5-سطح سرانه سالنهای نمایش (سطح زیربنای سالنهای نمایش تقسیم بر تعداد صندلی های سالن نمایش)در هیچ شرایطی نباید از 75% متر مربع کمتر باشد.(بجز سطح دیوارهای سالن)

6- توصیه می شود از استقرار راهروهای سینما بر محور طولی میانی سالن های نمایش اجتناب شود زیرا با این عمل بهترین قسمت سالن نمایش از جهت دید خوب نسبت به پرده از بین خواهد رفت.

7- هنگام طراحی سالن سینما باید به نکات زیر توجه کرد:

-زاویه تابش نور دستگاه نمایش بر روی پرده 

-قسمت پایین سالن سینما(کف)و بالکن باید به طرزی ساخته شود که تماشاچی نسبت به پرده نمایش در ارتفاع مناسب قرار گیرد.

-باید تعیین شود که در هر ردیف تماشاچی تا چه حد می تواند از مرکز ردیف دور شود.

-گنجایش سالن سینما

-آکوستیک سالن سینما

8- از نقطه نظر معماری باید در موقع ساختن یک سالن سینما نکات زیر را در نظر گرفت:

-محل قرار گرفتنن اتاق پروژکتور 

-شکل سقف سالن

-شیب کف سالن

-چگونگی بالکن(یک طبقه یا دو طبقه بودن بالکن)

-چگونگی نصب پرده

9-راحتی در سالن سینما تابع عوامل زیر است:

-شکل و روکش صندلی ها

-درجه حرارت ، رطوبت و تازگی هوای سالن

-محل و پهنای راهروها

-روشنایی و طریقه نورپردازی سالن ها

-دکوراسیون 

-نبودن مانع در مسیر دید تماشاچی

10-میزان مساحت لازم در قسمت های مختلف یک سالن سینما:

-برای بالکن و همکف جهت هر صندلی 45% متر مربع

-اضافی رفت و آمد برای هر صندلی 0.1 تا 0.2 متر مربع

-فضای اضافی برای جبران کمبود دید:حداقل 1%کل مساحت

-برای سینماهای بدون بالکن برای هر نفر حداکثر 1.75 متر مربع در نظر گرفته می شود.

- اتاق پروژکتور

1-اتاق پروژکتور مهمترین بخش سینما می باشد و چون در آینده ممکن است تغییراتی در فن پروژکسیون اعمال گردد از اینرو نباید فضای آن اندک باشد.

2-در یک سینمای متوسط اتاق پروژکتور باید از چنان فضایی برخوردار باشد که بتوان دست کم 4 پروژکتور  و یک دیا پروژکتور در آن قرار گیرد .

3-مهمترین شرایط یک اتاق پروژکتور آن است که آکس نوری آن بطور عمودی بر پرده بتابد .هر گونه انحراف آکسی چه افقی و چه عمودی شرایط نامناسبی را ایجاد می کند زیرا تصویر از حالت مسطتیلی خارج خواهد شد.

4-باید امکان دسترسی سریع اتاق پروژکتور به پرسنل و مدیر سینما فراهم باشد.

5-اتاق پروژکتور ممکن است به گونه ای قرار گیرد که حجم آن از داخل سالن نمایش به وضوح دیده شود.

6- اتاق پروژکتور ممکن است در پشت پرده سینما قرار گیرد (با این اتفاق نمایش فیلم با شیوه بک پروژکشن ) ا نجام میشود.

اتاق ممکن است روی سقف سالن قرار گیرد که البته در این حا لت به احتمال زیاد به کیفیت تصویر لطمه خواهد خورد.

8-اگر اتاق پروژکتور عمود بر پرده قرار گیرد ،تصویر خوب دیده می شود لذا از فضای زیر بالکن در بعضی از سینما ها برای اتاق پروژکتور استفاده می شود.

9- چنانچه درب خروجی به پله منتهی گردد پله مذبور باید حداقل 65 سانتی متر پهنا و مجهز به نرده باشد.

10-فقط فیلم مورد احتیاج در اتاق پروژکتور قرار می گیرد و مابقی در اتاق مخصوص فیلم ذخیره می گردد.

11-دیا پروژکتور ها در مجموع برای تبلیغ فیلم یا شرکت ها مورد استفاده قرار می گیرد.

12-اتاق های فرعی دیگری باید در محیط کار اتاق پروژکتور باشد مانند اتاق برق ، اتاق باطری ، اتاق تعویض لباس جهت مسئول پروژکتور و یک توالت.

13-در نزدیکی اتاق پروژکتور یک اتاق به مساحت 10 متر مربع برای دستگاه های برق اضطراری سینما احتیاج است.

14-اطاق های پروژکتور نباید به دلایل ایمنی روی هم قرار گیرند.

15-حداکثر وسعت دریچه های نمایش 250 متر مربع می باشد که با شیشه های 5 میلی متر و با قاب های آهنی مستقر در دیوار نصب مب گردد.علاوه بر این دریچه ها باید مجهز به یک کشو آهنی حداقل به ضخامت 2 میلی متر باشد .این کشو ها در موقع آتش سوزی به سرعت و خودبخود بسته شده و با دست نیز باز و بسته می شود.

9-2مشخصات صندلی سالن نمایش

1- در سالن نمایش هر صندلی باید مخصوص نشستن یک نفر باشد . استفاده از صندلی های دو نفره یا بیشتر و یا نیمکت و نظایر آن در سالن نمایش ممنوع است.
2- استفاده از صندلی های بدون پشتی یا دسته ممنوع است.
3- کف صندلی ها تاشو یا ثابت است.
4- حداقل عرض صندلی ها از محور تا محور دسته صندلی نباید از 50 سانتی متر کمتر باشد.توصیه می شود برای راحتی بیشتر این مقدار 55سانتی متر انتخاب شود.
5- ارتفاع شاقولی لبه بالایی پشتی صندلی از کف زمین نباید از 85 سانتی متر کمتر باشد توصیه می شود این مقدار 90 سانتی متر انتخاب شود.
6- چنانچه شیب سالن باعث گردد که ارتفاع پشت صندلی ها نسبت به کف راهروی ردیف عقب از 60 سانتی متر کمتر باشد باید دست اندازی به ارتفاع حداقل 60 سانتی متر نسبت به کف راهروی عقب در پشت صندلی ها نصب گردد مرتفع کردن پشت صندلی ها برای دستیابی به ارتفاع حداقل 60 سانتی متر بلامانع است.
7- شیب پشتی صندلی باید به گونه ای باشد که حداقل زاویه ای معادل 105 درجه با خط افق تشکیل دهد حداکثر این زاویه در هیچ جهت نباید ار 115 درجه تجاوز کند.
8- فاصلخ مورد نیاز عبور در ردیف ها یعنی فاصله لبه نشیمن صندلی تا لبه پشتی صندلی نباید از 45 سانتی متر کمتر باشد.این فاصله بین دو خط لبه شاقولی از دو لبه فوق اندازه گیری می شود و فاصله ردیف تا ردیف صندلی حداقل 90 سانتی متر تعیین شده است.
9- چنانچه کف نشیمن صندلی ها ثابت باشند فاصله نشیمن صندلی ها تا لبه پشتی صندلی مقابل نباید از 60 سانتی متر کمتر باشد.
1-9-2 تعداد صندلی ها در ردیف

جدول زیر نشان دهنده ارتباط میان اندازه فاصله ردیف ها از یکدیگر با حداکثر فاصله صندلی از راهرو و حداکثر تعداد صندلی در ردیف با رهروی یک طرفه و دو طرفه می باشد.

	حداکثر صندلی در ردیف در راهروی یک طرفه
	حداکثر صندلی در ردیف در راهروی دو طرفه
	حداکثر فاصله صندلی در راهرو(سانتی متر)
	حداقل فاصله دو ردیف

(سانتی متر)

	7
	14
	300
	30

	8
	16
	350
	33

	9
	18
	400
	36

	10
	20
	450
	39

	11
	22
	500
	42


جدول 1-2:حداکثر تعداد صندلی در ردیف (با راهروی یک طرفه و دو طرفه)

تعداد صندلی ها در ردیف ها را می توان افزایش داد به شرط آنکه پهنای راهرو های طولی (راهروهای عمود بر صندلی ها) به نسبت 10 صندلی به ازاء هر صندلی اضافه شود.

حداقل پهنای هر راهرو 1.5 متر بوده و هر ردیف بیشتر از 30 صندلی نداشته باشد.

در سه نوع طرح سالن یکی با راهروهای موازی ،دیگری با راهروهای شعاعی و سومی با راهروهای گوشه ای به این نتیجه رسیده اند که گرچه نوع اول و دوم با ضوابط آتش سوزی موافقت دارند لیکن نوع سوم عملی تر بوده و مورد استفاده بیشتری قرار میگیرد.

2-9-2 ابعاد صندلی


ابعاد صندلی باید در حالت استاندارد حداقل 50 یا 55 سانتی متر باشد.

3-9-2 فاصله دو ردیف صندلی از یکدیگر

فاصله پشت از پشت صندلی اگر حدود 90 سانتی متر باشد باید برای عبور کردن تماشاچی ،فرد نشسته بلند شود و اگر حدود 1 متر باشد دیگر به بلند شدن فرد نشسته احتیاجی نیست.

4-9-2 راهرو های عرضی

طرز قرار گرفتن صندلی ها و ردیف های بالکن باید مطابق همان مقرراتی که معین شده ،باشد، بعلاوه باید توجه شود که در سالن راهروهای عرضی باید بین حداکثر هر 8  ردیف صندلی قرار گیرد و نه بین هر 10 ردیف.

5-9-2 نحوه قرار گیری صندلی ها نسبت به پرده

برای جلوگیری از اینکه تماشاچی برای دیدن صحنه در وضع ناراحتی قرار نگیرد بهتر است ردیف های صندلی ها به جای اینکه در خط مستقیم به موازات امتداد پرده جلوی صحنه قرار بگیرد دارای انحنا باشد .یعنی ردیف ها روی قوس هایی از یک سری دایره های متحدالمرکز قرار گرفته باشند.مرکز این دایره ها باید روی محور طولی سالن نمایش قرار گرفته و فاصله اش از پرده جلوی سن برابر فاصله اش تا دیوار عقب سالن باشد . برای سالن سینما بهتر است شعاع دایره ای که ردیف اول روی قوس محیط آن قرار گرفته برابر 9 متر باشد.

6-9-2 اختلاف سطح دو ردیف صندلی

اندازه صندلی ها در سالن نمایش باید به میزانی گرفته شود که که در حدود 30 سانتی متر فاصله بین سر هر دو تماشاچی باقی بماند تا تماشاچی پشت سر در ردیف عقب که بین آنها نشسته است به راحتی پرده نمایش را ببیند.

10-2 شیب سالن

بطور معمول شیب هایی معادل 10 درجه در همکف و 40 درجه در بالکن( که در این صورت ارتفاع پله ها بیشتر خواهد شد و خطرناک خواهد بود )شیب کف بالکن بهتر است که از 30 درجه بیشتر نباشد.

امروزه برای سالن های کوچک بون بالکن شیب معادل 20 درجه را در نظر می گیرند .این شیب ، شیبی مناسب برای بهره بردن از دیگر مقولات نمایشی که تسلط بر صحنه بسیار مهم می باشد است. 

طرح ریزی پله ها بر روی خط شیب بالکن انجام می گیرد و ابعاد پله ها بستگی به شیب کف سالن دارد:

الف)برای شیب 12 درجه ابعاد پله ها عبارتند از : 17 * 75 سانتی متر

ب)برای شیب 24 درجه شیب پله ها عبارتند از : 34*75 سانتی متر

ج)برای شیب 31 درجه ابعاد پله ها عبارتند از : 51*84 سانتی متر

در هر صورت شیب بالکن نباید از 30 درجه بیشتر باشد.

11-2 پله

پهنای پله در سینمایی که واجد بالکن باشد برای هر 100 نفر (حداقل) یک متر می باشد .پهنای سینمایی که فاقد بالکن باشد تا گنجایش 600 نفر برای هر 125 نفر یک متر می باشد.

پهنای پله در سینماهایی که بیشتر از 600 نفر جمعیت دارند به ازاء هر 165 نفر حداقل یک متر می باشد .پهنای پله ها باید بین 1.25 تا 2.5 متر باشد .بطور کلی پله ها باید 16 سانتی متر ارتفاع و 30 سانتی متر پهنا باشند.

12-2 راهروهای سالن نمایش

-پهنای تمام راهروهای طولی و عرضی داخل سالن نباید از 1.20 کمتر باشد.

-راهروهای سالن هم کف نباید هیچ گونه پله ای داشته باشد و حداکثر شیب آنها نیز باید 0.1 باشد.

-در طرح راهروهای سالن باید موارد زیر مورد توجه قرار گیرد:

1-میزان جمعیت

2-رساندن تماشاچیان به نقاط مختلف سالن

-پله های راهروها باید با چراغ مخصوص روشن شود.

-در راهروهای کناری قرار گرفتن چراغ و نور باید به گونه ای باشد که وجود شیب و یا پله بر سر راه تماشاچیان را معلوم نماید.

-پهنای هر یک از راهروهای پی در پی را که به درهای خروجی ساختمان منتهی می شوند را میتوان از راه محاسبه بدست آورد.

پهنایی که یک فرد در حال حرکت اشغال میکند را باید 0.6 متر در نظر گرفت برای راحت عبور کردن تماشاچیان از راهروها ، درها و پلکان ها باید برای هر 75 نفر یک متر پهنای محل عبور را اضافه کرد.

چنانچه 75 را در 0.6 ضرب کنیم عدد 45 بدست می آید بنابراین هر 0.6 متر پهنا به 45 نفر اختصاص میابد 

بطور کلی پهنای پلکان ها و معابر به طریق زیر محاسبه می گردد:

	رابطه سالن و خیابان
	واحد جمعیت
	عرض راهرو مناسب(سانتی متر)

	سالن هم سطح خیابان
	100
	120

	سالن پایین تر از خیابان

(اختلاف سطح کمتر از 7.5 متر)
	75
	120

	سالن بالاتر از خیابان

(اختلاف سطح کمتر از 7.5 متر)
	75
	120

	سالن بالاتر از خیابان

(اختلاف سطح 7.5 تا 14 متر)
	65
	120

	سالن بالاتر از خیابان

(اختلاف سطح 14 تا 18متر)
	50
	120

	سالن بالاتر از خیابان
	40
	120
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در این بخش با معرفی فضاهای مختلف مجموعه به برنامه ریزی و تجزیه و تحلیل کالبدی و نهایتاً پیشنهاد الگوهای عملکردی پرداخته ایم:

13-2سالن های نمایش

دوسالن با گنجایش 350 نفر و دو سالن با گنجایش 250 نفر سالن های نمایش این مجتمع را تشکیل می دهند.

میزان مساحت لازم در قسمت های مختلف یک سالن سینما:

- برای همکف جهت هر صندلی 45% مترمسربع

- فضای اضافی رفت و آمد برای هر صندلی 2/0 تا 1/0 مترمربع

- فضای اضافی برای جبران کمبود دید: حداقل 1% کل مساحت 

- برای سالن های بدون بالکن برای هر نفر حداکثر 75/1 مترمربع در نظر گرفته می شود.

- در سالن هائی که تنها جهت نمایش فیلم پیش بینی شده اند، اطاق های فرعی صحنه ضرورتاً در قالب برنامه ساختمان گنجانده نمی شود. با این وجود توصیه می شود که یک اتاق کوچک به عنوان کارگاه یا انبار وسایل یدکی (بلندگو و ...) و گاهی یک یا دو رختکن کوچک ایجاد شود. در صورتی که فضای سالن اجازه دهد منطقه پرده به صورت یک صحنه کوچک ساخته شود چرا که ممکن است در برخی از موارد به علت کمبود مکان نمایشی از سالن سینما برای اینگونه برنامه های نمایشی استفاده شود.

1-13-2 بخش های مربوط به سالن های نمایش

قسمت های مختلف سینما عبارتند از:

· قسمت مخصوص تماشاچیان

سالن نمایش- سالن انتظار و غیره

ورودی و گیشه- راهروها

رختکن- خروجی هیای سالن

تریا و رستوران- سرویس های بهداشتی

14-2 قسمت های تاسیساتی و خدماتی:

قسمت های مربوط به استقرار دستگاه های شوفاژ و تهویه مخزن سوخت، انبار مخصوص دستگاه های نظافت، کارگاه های نقاشی و احیاناً سایر کارگاه ها.

15-2 قسمت اداری:

در یک سالن سینما تماشاچی ابتدا به گیشه بلیط رفته و پس از خرید بلیط به سالن انتظار می رود و از آنجا به سالن نمایش و یا بوفه پس به عبارت دیگر اگر مسیری برای حرکت تماشاچی در نظر گرفت وسعی شود که این مسیر خیلی راحت و امن باشد اولین قدم در راه موفقیت طرح یک بنای نمایشی برداشته شده است.

16-2پیش ورودی:

ورودی سینماها یا تاتر باید مشخصه ای برای هر بیگانه باشد و بستگی به موقعیت محل دارد و عموماً باید بالای ورودی یک سایبان باشد که اشخاص تازه رسیده را محافظت کند. حالا این سایبان تا چه حد باشد بستگی به موقعیت طرح دارد که گاهی اوقات برای تاتر این سایه بان به حدی بزرگ است که تاکسی می تواند زیر آن توقف و مسافر را پیاده نماید. یکی دیگر از مسائل ورودی ویترین های آگهی و عکس های فیلم و تبلیغات می باشد.

1- 16-2  ورودی:

معمولاً درب قسمت ورودی در کنار گیشه ها قرار می گیرد که در آن بلیط ورود به سینما به فروش می رود.

درب ورودی نباید مستقیماً به سالن انتظار باز شود چرا که احتمال ورود باد به داخل فضای انتظار وجود دارد. بهترین راه برای جلوگیری از دخول باد ایجاد یک سرسرا می باشد. که هم از وزش باد جلوگیری می کند و هم محلی برای گرفتن بلیط و امکانی برای منتظر شدن جهت دیدار دوستان می باشد.

اندازه های ورودی بستگی به میزان رفت و آمد دارد ولی مسلماً دیوار بین هال ورودی به سالن انتظار باید سراسر درب باشد. 

2-16-2 گیشه:

گیشه های فروش بلیط بر دو نوعند:

الف) آنهائی که در داخل راهرو و جلوی سینما قرار گرفته اند.

ب) آنهائی که در خارج از سینما قرار گرفته و رو به خیابان باز می شوند.

اتاق گیشه باید با وسعت سینما مناسب باشد و باید در آن مکانی برای کاغذ تحریر و پرینتر وجود داشته باشد. چنانچه سفارش تلفنی در گیشه انجام پذیرد باید مکان کوچکی جهت سفارش در نظر گرفت.

تعداد گیشه ها براساس گنجایش:

سینما تا 400 صندلی = یک صندوق

از 400 تا 1000 صندلی = دو صندوق

بیش از 1000 صندلی = سه صندوق

17- 2سالن انتظار:

این سالن فضائی است که رفت و آمد به سالن نمایش و قسمت های دیگر مجموعه را میسر می سازد و همچنین فضائی است که در اوقات فراغت وسط فیلم تماشاچیان برای رفتن به سرویس ها یا بوفه از آن استفاده می کنند.

- تبلیغ داخل سینما بسیار مهم است و اگر خوب باشد تعداد تماشاچیان بالا می رود.

- نحوه دسترسی از سالن انتظار به سالن نمایش:

در داخل سالن انتظار مسیرهای ورودی به سالن نمایش باید خیلی واضح مشخص شود. تعداد زیاد دربهای ورودی به سالن نمایش باعث گمراه شدن تماشاچیان و احتیاج به نگهبانان و بلیط گیرنده زیاد می شود. لذا باید تعداد دربها حساب شده باشد. 

سطح سالن انتظار:

- مساحت سالن انتظار به ازاء هر نفر بین 25/0 تا 5/0 مترمربع

- سطح اتاق صندوق دهان انتظار باید به ازاء حداقل 25/0 مترمربع برای هر نفر محاسبه شود.

- اگر مجموعه فضاهای دیگری مثل تجاری، گالری و ... داشته باشد سالن انتظار باید بزرگتر از حد معمول باشد.

- سالن انتظار در سینماهائی که بطور پیکره فیلم نمایش می دهند کوچکتر از سالن انتظار سینماهائی است که سالن به سالن فیلم را نمایش می دهند.

(لازم به ذکر است که این مساحت بدون در نظر گرفتن فضاهای جنبی مانند بوفه، گیشه و ... است)

نمایشگاه
رستوران به ظرفیت 250 نفر
کافی شاپ به ظرفیت 150 نفر

18-2 ضوابط و معیارهای طراحی تئاتر
استاندارد ها ی طراحی :
1-18-2 استاندارد های شهری
 در این بخش مواردی از قوانین کلی شهری در که باید در طراحی مد نظر قرار گیرند به صورت خلاصه آورده شده اند :
الف : ساختمانهاي عمومي : 

منظور از اماكن عمومي در اين آيين نامه ،آن دسته از ساختمانهايي هستند كه يكي از انواع خدمات عمومي را در اختيار افراد جامعه قرار مي دهند.

وروديها :
· ورودی اصلي بايد براي استفاده معلولان نيز در نظر گرفته شود و به سواره رو با پاركينگ ساختمان دسترسي مناسب داشته باشد. 

· ورودي ساختمان حتي الامكان همسطح پياده رو است. 

·  پياده رو منتهي به ورودي معلولان بايد با علايم حسي مشخص شود. 

·  حدقال عمق فضاي جلو ورودي 140 سانتيمتراست. 

·  وجود سايه بان به عرض حداقل 140 سانتيمتر بر روي فضاي جلو ورودي الزامي است. 

·  حداقل عرض بازشوها در ورودي ساختمان 160 سانتيمتر باشد. 

2-18-2راهرو

1 حداقل عرض راهرو 140 سانتيمتر باشد. 

·   كف راهروها بايد غير لغزنده باشد و از نصب كفپوشها با پرز بلند نيز خودداري شود. 

·  درصورت وجود اختلاف سطح در كف راهرو بايد ارتباط با سطح شيبدار به صورت مناسبي تامين گردد. 

بازشوها (دروپنجره)

حداقل عرض مفيد هر لنگه در براي عبور صندلي چرخدار 80 سانتيمتر است .

درمورد درهايي كه به خارج باز ميشوند تامين ديد كافي الزامي است. 

حداكثر ارتفاع ديد از كف تمام شده 100 سانتيمتر است.

  توقفگاه

 براي توقف وسيله نقليه به منظور پياد هرو و سوارشدن معلولان از وسيله نقليه درخيابانهاي اصلي شهر ايجاد خليج به عمق 60/3 متر و به طول 12 متر با ارتباط مناسب با پياده رو الزامي است. 

ختصاص دو پاركينگ ويژه معلولان با نصب علامت و مخصوص دركنار خيابان اصلي و درهر 500 متر فاصله الزامي است. 

در توقفگاههاي عمومي اختصاص 3% فضاي توقفگاه به معلولان جسمي حركتي الزامي است. 

· كاربري فرهنگي – مذهبي 

استفاده مجاز مشتمل بر مصلاي شهر – مساجد – سينما – موزه – فرهنگسرا – تالار بزرگ نمايش ، سخنراني ، گردهمايي – كتابخانه – و …. مي شود. 
ضوابط مربوط به تفكيك زمين در سطوح مختلف :
حداقل تفكيك در محله 500 مترمربع 

حداقل تفكيك د ناحيه 1000 مترمربع 

حداقل تفكيك در منطقه و شهر 2500 مترمربع 

حداقل عرض دسترسي سواره در مقياس محله 12 متراست 

حداقل عرض دسترسي سواره در مقياس ناحيه 14 متر است 

فرهنگي و مذهبي در مقياس شهري كنار شريانهاي خدماتي درجه دو به عرض 35 متر جانمايي مي گردد.

· ضوابط کلی مربوط به احداث ساختمان 

 حداكثر سطح اشغال 50% درهمكف (درسطوح محله، ناحيه، شهر ومنطقه)

حداكثر زيربنا 100% در دو طبقه 

تبصره 1: رعايت ضوابط و مقررات سازمانهاي مربوطه الزامي است. 

تبصره 2: كاربري فرهنگي و مذهبي در سطوح مختلف در طرح تفصيلي مناطق جانمايي گرديده است.

·  پاركينگ 

به ازاي هر 100 مترمربع در طبقات دو واحد پاركينگ 

ساير موارد 

در محوطه هاي فرهنگي و فضاهاي آزاد عمومي پستهاي برق بايستي در زيرزمين احداث شوند. 

19-2 جایگاه تماشاگران
در تئاتر تجربی واکنش شدیدی نسبت به جدا نمودن تماشاگر و بازیگر یا سالن و صحنه بوجود آمده است،در حالی که جدایی فوق صفت مشخصه و کاراکتر تئاتر می_ باشند.درتئاتر تجربی به طور کلی هدف تلفیق قاب عکس  (proscenium) صحنه و اودیتوریم در یک فضای واحد کالبدی و به عبارت دیگر ایجاد رابطه نزدیک تر با تماشاگر و بازیگر می باشد.در این حالت تماشاگران بدور صحنه حلقه می زنند.اندازه سالن و گنجایش تئاتر در این حالت تابعی است از زاویه احاطه و چرخش اودیتوریم به دور صحنه و حداکثر فاصله محیطی خارجی آن نسبت به مرکز هندسی صحنه.بدین گونه تئاترها،واژه تئاتر با صحنه باز اطلاق می شود و این به این خاطر است که صحنه دراین حالت به صورت باز در میان سالن قرار گرفته و بر خلاف تئاتر قاب عکس که در آن صحنه و سالن توسط قابی از هم جدا شده اند می باشد.تئاتر تجربی با صحنه باز بر حسب این که محل تماشاگران تا چه زاویه ای صحنه را احاطه کند فرم های مختلف و متفاوت را خواهد داشت : 
   الف )زاویه احاطه 360درجه
در این گونه تئاترها محل نمایش کاملا توسط تماشاگران احاطه گردیده است.ورودی به صحنه از میان تماشاگران یا از زیر صحنه پیش بینی می گردد.در این حالت برای پشت صحنه هیچ گونه متن یا زمینه ای وجود نداشته و هیچ مشکلی نیز از نقطه نظر دامنه دید تماشاگران وجود ندارد.
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زاویه احاطه 360درجه
ب) صحنه متقاطع
نوع دیگر از این گونه نمایش ها که در آن تماشاگران در دو قسمت روبه رو نسبت به هم قرار گرفته و صحنه در میان آنها قرار دارد.
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صحنه متقاطع
ج) زاویه احاطه 220-210
تئاترهای کلاسیک یونانی و هلنی از این نوع بوده اند.ورودی ها به صحنه می تواند در رابطه با پشت صحنه بوده و یا حتی در بعضی مواقع از میان تماشاگران بگذرد.به هر صورت محل اصلی نمایش در مرکز دید تماشاگران می باشد.تئاترهای یونانی همواره در فضای باز شکل می گرفته اند
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د)زاویه احاطه 180 درجه
تئاترهای رومن از این گونه بوده اند.هم چنین تئاترهای اولیه رونسانس نیز از آنها تقلید کرده اند.در این حالت تاکید بیشتر بر روی صحنه جلو دیوار مقابل سالن است که حد صحنه را مشخص می سازد و هر گونه حرکتی را در پشت آن از دید تماشاگر مخفی می_ دارد.بیشتر تئاترهای تجربی معاصر از این گونه هستند که به آنها واژه شبه جزیره ای اطلاق می شود.تئاترهای مدرن دارای زوایای احاطه متفاوت بوده و توجهشان بیشتر به عملکرد تئاترهای باستانی می باشد.
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ه) زاویه احاطه 90 درجه
فرم بادبزنی گسترده دید کاملی را بر آنچه در صحنه اتفاق می افتد ممکن و نیز متن و زمینه سازی پشت صحنه را امکان پذیر می سازد.فرم فوق امکان صحنه آرایی بیشتری را نسبت به تئاترهای مدرن دارا بوده و تنوع بیشتری را امکان پذیر می گرداند .
در تئاتر گسترده بادبزنی تکنیکی،تفاوت چندانی با آنچه در تئاتر جزیره ای اتفاق می افتد ندارد.
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و) زاویه احاطه صفر
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این نوع سالن های نمایش بدون تاسیسات و فضاهای پشت صحنه و قابی که پیش صحنه را از صحنه جدا ساخته است.این نوع تئاتر به خاطر استخوان بندی و ساختمان ساده آن که به راحتی با قسمت های دیگر یک بنا تلفیق می گردد مورد توجه است.
تصویر شماره 7-6 زاویه احاطه صفر
ز) زاویه متغیر
واژه فوق به سالن هایی اطلاق می شود که قسمتی از صحنه در اطراف محل تماشاگران حرکت نموده و گاهی نیز آن را در برمی گیرد.در این نوع سالن نمایش قسمتی از صحنه که در اطراف تماشاگران طراحی می شود جز سطوح مفید آن نبوده و به طور کلی دید مناسبی را به تماشاگران ارائه نمی دهد.ولی چون تماشاگران را در بر می گیرد از لحاظ ایجاد افکت های خاص نمایش مفید می باشد.برتری کلی و اساسی صحنه باز نسبت به تئاتر کلاسیک با صحنه،در رابطه نزدیک بین تماشاگر و بازیگر یا سالن و صحنه می باشد.و همچنین امکان نمایش سه بعدی هست که در تئاتر کلاسیک و سینما وتلویزیون،موجود نیست.
با افزایش وسعت و دامنه دید تماشاگر نسبت به صحنه(زاویه بالای120 درجه )بازیگران درموقع نمایش درمقابل یکدیگر قرار گرفته و زمینه پشت صحنه نیزگروه تماشاگران قرار دارند.صدای موزیک و حرکت بازیگران مستقیما در رابطه با تماشاگران می باشد.اشکالاتی نیز دراین تئاتر موجود است مانند شکل نوردهی صحنه که معمولا مزاحم تماشاگر خواهد بود.ورودی های بازیگران درهر صورت مشکل بزرگی راایجاد می کند چه آن که به طور عمودی از پایین صحنه سرو شوند.کارگردان هایی که بیشتر در زمینه تئاتر تجربی فعالیت می نمایند معتقدند که با یک برنامه درست و پیش بینی شده و نیز استفاده از تکنیک های مدرن می توان بر مشکلات فائق آمد .به هر صورت تاثیر بازیگر بر تماشاگر در حالت فوق به خاطر ایجاد رابطه نزدیک تر از لحاظ تئاتری ارزش فوق العاده ای دارد.ظاهرا اساسی ترین مسئله در تئاتر تجربی با صحنه باز عدم وجود ایمنی کافی در (proscenium) مقابل آتش سوزی می باشد که این مشکل در تئاتر با صحنه با ایجاد قاب به سادگی حاصل می گردد.مسئله دیگر مربوط به اکوستیک سالن می باشد.چون بازیگران در هر حال پشت به عده ای از تماشاگران بوده و همین امر باعث ایجاد اشکال در دریافت صدای مطلوب و کافی برای گروه کثیری از تماشاگران می نماید.
 20-2 صحنه قاب عکس:
در بحث راجع به انواع مختلف صحنه باز راجع به خصوصیات ویژه صحنه قاب عکس صحبت فراوان شد.در این نوع تئاتر واقعا یک دیوار قاب مانند صحنه را از جایگاه تماشاگران جدا می سازد.
آنچه را که ما به اکنون به نام (proscenium) می شناسیم در اروپا معمولا به نام تئاتر ایتالیایی مشهور است و این به خاطر ریشه آن در تئاتر دوره رنسانس آن کشور می باشد؛جایی که بزرگ ترین تصورات و تخیلات معمارانه دوره باروک البته نه در معماری آن بلکه بر روی پرده های نقاشی صحنه های آن شکل گرفته بودند.امتیاز اصلی این نوع تئاتر در افکت های صحنه آرائی و نیز امکان تغییر صحنه توسط وسایل مکانیکی که از دید تماشاگران پنهان می ماند.به خاطر محدود بودن وسعت دید تماشاگران در این نوع تئاتر امکان نزیک کردن تماشاگر به بازیگر آن طور که در صحنه باز عملی بود موجود نبوده و هم چنین افزایش ابعاد (عرض و ارتفاع)، دهانه صحنه نیز راه حل مناسبی برای مشکل فوق نمی باشد زیرا گذشته از بالا بردن هزینه صحنه آرائی(که از عهده اکثر تهیه کنندگان خارج است)دید مطلوب صندلی های کناری را نا ممکن می سازد.
پیش صحنه:
  صحنه سازی نمی تواند در جلو قاب صحنه با دیوار ایجاد گردد و همواره بایستی در و پرده صحنه واقع گردد معمولاصحنه سازی پشتپرده ایمنی به فاصله یک متر از قاب صحنه شروع می شود و حدی را که صحنه سازی به آن ختم می شود خط صحنه می نامند.قسمتی از صحنه را که بین خط صحنه و لبه صحنه قرار می گیرد،پیش صحنه(fore siage) می نامند.وقتی پیش صحنه به محل تماشاگران نفوذ می کند و حالت صحنه بازرا پیدا می کند صحنه پیش رونده یا(apron stage) نامیده می شود.واقعا مشکل است که دید کاملی را بر پیش صحنه اصلی (پشت قاب صحنه) برای همه تماشاگرانی که در سطوحمختلف سالن نشسته اند تامین نمود.
21- 2 اتمسفر جایگاه تماشاگران:
نبایستی فراموش کرد که نفس اجرای یک برنامه نمایشی صرفا از نقطه نظر دید تماشاگر نبایستی بررسی گردد بلکه اصولا هر نمایشی یک تجربه دو جانبه است که شامل تماشاگر و نمایشگر می گردد.لذا همان گونه که اتمسفر تئاتر از دید تماشاگر بررسی می شود بایستی از نقطه نظر دید بازیگر نیز بررسی شود.از این جهت دید بازیگر یا موزیسین،گروه متفرق و پراکنده تماشاگران در نقاط و سطوح مختلف سالن خوشایند نخواهد بود.همچنین هیچ عاملی مانند یک قاب صحنه پیش آمده یا یک قاب صحنه کاذب و یا یک بالکن پیش آمده که دید مطلوب ردیف های آخر طبقات پایین تر را مانع می گردد،نبایستی مانع رابطه درست بین تماشاگر و نمایشگر شود.انتخاب مصالح،فرم،رنگ،بافت و سایر عناصر روبنایی نیز در ایجاد فضای لارم در تصویر ذهنی مطلوب تماشاگر بسیار موثر است.
البته بایستی عوامل فوق را در هنگام اجرای برنامه به صورت عوامل کاملا خنثی در آمده و تمرکز حواس تماشاگران را نسبت به صحنه مانع نگردد.

      دامنه دید تماشاگران 
 تعیین دامنه دید تماشاگر به صحنه در برنامه های مختلف و محدودیت های آن همواره برای طراحی سالن مورد بحث بوده است.
این موضوع که چه مقدار از پیش صحنه و اطراف صحنه و پشت آن بایستی توسط تماشاگر رویت شود، مسئله ای است که قبل از مرحله طراحی بایستی تصمیم گرفته شود و بدیهی است که بایستی دامنه دید کلی شامل تمام نقاط و صحنه برای تماشاگر پیش بینی گردد. بطور كلي در تئاتر بايستي از طراحي سطوح بزرگي كه در بعضي از نمايشات خالي از تماشاچي مي‌ماند احتراز كرد. با ايجاد بالكن‌ها و لژ‌هاي گنجايش مورد نياز سالن را تأمين نمود.
   1-21-2  محل تماشا 
میزان راحتی و آسایش محل های نشستن تماشاگران بستگی به نوع تئاتر و اعتباری است که بدین منظور پیش بینی می شود .وقتی پایین ترین درجه استاندارد در نظر گرفته شده و صرفا به مسئله ایمنی سالن توجه شود در این صورت تماشاگران از حداقل آسایش برخوردار خواهند بود.از طرف دیگر ردیف های نزدیک به هم که توده یکپارچه تماشاگران را باعث می گردد از ردیف های پراکنده و گسترده مناسب تر می باشد.لازم به ذکر است که هرچند آسایش و راحتی تماشاگر مورد نظر باشد ولی طرح و ایجاد صندلی های پهن که گنجایش سالن را از نقطه نظراقتصادی کاهش می دهد.از نقطه نظر فیزیکی نیز افت اتمسفر مطلوب سالن را سبب می شود.اصولا بایستی موارد مختلف در مقایسه با یکدیگر بررسی و بهترین وضعیت انتخاب گردد.لژها و بالکن ها که سطوح کم عمق در اطراف سالن می باشند نبایستی به صورت قوطی های جدا از یکدیگر طرح گردند.سطوح بزرگ خالی از تماشاگر به خودی خود اتمسفر سالن را ضایع می سازد.شاید ایجاد لژها و بالکن ها راه حل مناسب برای مسئله فوق باشد ولی بایستی توجه کرد که در تئاترproscenium)) ایجاد دید مطلوب برای تماشاگران در این قسمت ها به زحمت میسر است در حالی که ایجاد لژها و بالکن ها بدون بروز هیچگونه مشکلی در تئاترopen) stag))امکان پذیر است.
22- 2  محدودیت های بصری:
داشتن دید کامل برآنچه در صحنه اتفاق می افتد و نیز تسلط عینی و اکوستیکی بر نمایشگر هنوز یک اصل در تعیین بیشترین فاصله تماشاگر(ردیف آخر) تا مرکز هندسی صحنه می باشد ..هم چنین دید نمایشگر بر تماشاگران و احاطه بر آنان در هنگام اجرای نقش بستگی به دامنه دید و چگونگی درک صوت از جانب تماشاگران دارد.
در مورد بیشتر نمایشات،تماشاگر به بازیگر بایستی آن قدر نزدیک باشد که قادر به رویت و درک حالت صورت او باشد .در مواردی ایجاب می کند که بازیگر در مقابل زمینه و متن یا صحنه سازی به خصوص ظاهر شود،در این گونه موارد،تعداد تماشاگر(به خاطر محدود شدن دامنه دید)محدودتر می گردد.با توجه به محدودیت فوق و مسئله حداکثر فاصله تا صحنه به طور کلی بایستی در نظر داشت که هیچ گاه تعداد تماشاگر(از نقطه نظراقتصادی)نبایستی تعیین کننده ابعاد دهانه صحنه (عرض و ارتفاع)و یا طول و عرض بیش از اندازه مطلوب و مفید سالن گردد.

1-22-2 اندازه و فرم سالن

هرچه فاصله متوسط تماشاچي به نمايشگر كمتر باشد همانقدر از كيفيت صوتي بهتري برخوردار خواهند بود. براي سالن‌‌هاي تا 200-300 نفر مشكل بخصوصي به نظر نمي‌رسد ولي در سالن‌هاي با ظرفيت بيش از رقم فوق مشكلات اكوستيك پديدار مي‌شود.

مشخص نمودن اينكه حداكثر تعداد تماشاچي براي يك سالن با اكوستيك معلوم چه رقمي مي‌تواند باشد قدري مشكل است ولي ظاهراً تعداد هزار صندلي مي‌تواند اندازه مطلوب باشد. البته بايد متذكر شد كه تعداد فوق در صورتي مجاز است كه از دستگاه‌هاي تقويت استفاده نشود. براي كاهش فاصله متوسط تماشاچي تا صحنه به نظر مي‌رسد كه استفاده از صحنه باز مي‌تواند در افزايش گنجايش سالن بدون افزايش فاصله مزبور مفيد باشد.

براي سالن‌هايي كه صداي طبيعي بايد در تمام نقاط آن شنيده شود به جز مواردي چون سينما از طرح بالكن‌هايي با پيش‌آمدگي زياد بايد خودداري شود. بهتر است پيش‌آمدگي بالكن را به اين ترتيب تعيين نمائيم كه اصولاً عمق فضاي زير بالكن از لبه بالكن تا آخرين رديف زير بالكن از دو برابر فاصله بالاي سر تماشاچي تا سطح زير بالكن بيشتر نباشد.

23- 2 فرم متناسب براي تالار :

در مورد تعيين فرم تالار نكته‌اي كه بررسي مي‌شود نسبت طول و عرض و ارتفاع نسبت به يكديگر مي‌باشد كه سابقاً اين مسئله به صورت تجربي در نظر گرفته شده است و نسبت‌هايي از قبيل 2 به 3 به 5 و 4 به عنوان دستورالعمل‌ اساسي به چشم مي‌خورد امروزه محاسبه ابعاد داخلي تالارها از طريق تئوري امواج اكوستيكي و با توجه به فرم انتخاب شده ديگر جزء مسأله‌هاي لاينحل نيست و ازمطالعات انجام شده در سالهاي اخير به ثبوت رسيده است كه توجه به اين مسئله راه‌حل قطعي نيست بلكه ابعاد و فرم تالار بايد طوري انتخاب گردد كه حدقل امواج صوتي يكنواخت پخش گردد كه اين خود مستلزم انتخاب تئاتر صحيح مي‌باشد در تالارهايي كه شنوندگان مستقيماً انرژي صوتي را از سرچشمه آوا دريافت مي‌نمايند سينما ـ كنسرت‌ها و تئاتر، كنفرانس و … بايستي دقت گردد كه بخصوص شنوندگان دور از سرچشمه آوا كه براي آنها اصوات مستقيم متناسب با توان دوم فاصله تضعيف مي‌گردد در هر حال ديد مستقيم داشته باشد و از اين رو بايد رديف‌هاي مختلف نسبت به رديف سابقاً اختلاف ارتفاع و رديف‌هاي مختلف را از يكديگر Kcm انتخاب مي‌نمودند ولي امروزه طبق استانداردهاي مختلف بطور متوسط 8 سانتيمتر كفايت مي‌نمايد.

24- 2 محدوديت‌هاي آكوستيك درسالن

كاراكتر صوتي يك فضا بستگي به نحوه انعكاس صوتي و زمان(روبراسيون) در آن دارد. روربراسيون در سالن‌‌هاي تأتر بايستي حداقل براي وضوح بيشتر صدا در سالن‌هاي موزيك متوسط و در سالن‌هاي اپراي گروه كر نيز وجود دارد حداكثر اندازه را داشته باشد زمان روربراسيون بطور كلي به دو عامل بستگي دارد:

1ـ مقدار امواج صوتي جذب يا منعكس شده توسط سطوح مختلف ارديتوريم.

2ـ به حجم فيزيكي ارديتوريم كيفيت اكسيتك سالن‌ها را توسط تنظيم سطوح جذب و يا منعكس‌كننده‌اي كه مي‌توان به حالت دلخواه تعديل نمود ولي درمورد برنامه‌هاي سخنراني محدوديت بيشتري در مورد حجم سالن از نظر پايين آوردن زمان روبراسيون براي صافي و روشني صدا موجود است. بطوركلي براي عملكردهاي مختلف زمان روربراسيون مطلوب را با حذف پوشانيدن سطوح جاذب ويا با استفاده از سطوح منعكس‌كننده ايجاد نمود همچنين امكان استفاده از دستگاه‌هاي تقويت صوت موجود مي‌باشد كه البته كيفيت صوت حاصل زياد جالب نيست.

25-2  سالن ‌تئاتر

يك ‌تئاتر بايد طوري طراحي شود كه از سر و صداي خارج محافظت گردد، همچنين بايست توجه شود كه ميزان صداي مزاحم سالن و بسته به حجم آن بايستي پايين‌تر باشد به عبارت ديگر حجم سالن با صداي مزاحم بايد نسبت معكوس داشته باشد. شيب كف سالن آنقدر كه از نظر ديد اهميت دارد از نظر صوت نيز داراي اهميت است. وقتي امواج صوتي از بالاي سر تماشاچياني كه در شيب ملايمي قرار گرفته‌اند عبور مي‌كند بخاطر پديده جذب صوت توسط خود تماشاچيان صوت مذبور افت مي‌كند. در اين گونه موارد مي‌توان با تقويت ازطريق سطوح منعكس در سقف جبران نمود. بدين ترتيب از ايجاد شيب زيادي كه در تئاترهاي يونان باستان تا 35 درجه يا بيشتر نيز بوده است خودداري نمود، اختلاف سطح كف دو رديف متوالي در سالن نبايد از 75 ميليمتر كمتر باشد كه اين رقم درسالن‌هاي بزرگ‌mm100 يا بيشتر انتخاب مي‌گردد. در صورتيكه سطوح مختلف اديتوريم بصورت دايره يا مقطعي از آن طراحي شود خطر ايجاد اكوهاي مزاحم وجود خواهد داشت حتي سطوح عمودي كه رديف صندلي‌هاي متوالي بوجود مي‌آورند معمولاً باعث ايجاد اكوهاي مزاحم مي‌شوند در سالن‌هاي بزرگ با ديوارهاي قوسي يا دست‌انداز جلوي بالكن‌ها كه بصورت قوسي شكل طراحي شده است همواره خطر ايجاد اكوهاي مزاحم متمركز در بالاي سر تماشاچيان وجود خواهد داشت در سطوح مقعر ديوارها درصورتيكه توليد اكوهاي مزاحم نمايد بايستي توسط مواد جذب پوشيده شوند و يا اينكه سطح آن به سطح محدب كوچكي تبديل شود تا امواج صوتي را پراكنده نمايند.

26- 2 طراحی فیزیکی محل نشستن
 جهت فیزیکی تئاتر با توجه به تناسبات و اندازه های انسانی (که از طریق معدل گیری گروه کثیری از تماشاگران برنامه های مختلف به دست می آید)امری ضروری بوده و بدیهی است که موارد خاص در این مطالعه نقش نخواهد داشت.مثلا وقتی شخص بلند قدی در جلو شما در تئاتر بنشیند،بدیهی است که دامنه دید مناسبی نخواهید داشت،این گونه مسائل بستگی به نحوه تماشاگر و نوع برخورد او با تئاتر دارد.در هر حال بایستی محل نشستن تماشاگران بسته به نوع برنامه و گروه سنی به خصوصی که بیشترین تعداد تماشاگر را تشکیل می دهد در تئاتر های مختلف طراحی می گردد.عاملی که معمولا در محاسبات اهمیت بیشتری دارد،تعیین فاصله از کف ادیتوریوم تا محور چشم تا بالای سر اوست ونیز توجه به این که تماشاگر بایستی به راحتی لبه صحنه را در تئاتر رویت کند.همان طور که قبلا اشاره گردید طراحی صندلی ها و ردیف ها در تئاتر مسئله بسیار مهمی است و بایستی از ایجاد ردیف های طولانی که نتیجتا فاصله بین دو ردیف را افزایش می دهد و در آخر باعث افزایش حداکثر فاصله ردیف آخر تا صحنه می گردد خودداری نموده و ضمن ایجاد فضای راحتی برای تماشاگران سهولت در دسترسی به صندلی از راهروها را نیز در نظرداشت.
به طور کلی در تئاتر بایستی از طراحی سطوح بزرگ که در بعضی نمایشات خالی از تماشاگر باقی می ماند احتراض کرده و با ایجاد بالکن و لژها گنجایش مورد نیاز سالن را تامین نمود.در سینما این مشکل وجود نداشته و فیلم بدون توجه به پراکندگی یا اجتماع تماشاگران جریان طبیعی خود را طی می کند.به زبان دیگر در تئاتر توجه به رابطه مستقیم نمایشگر و ایجاد اتمسفر مناسبی برای اجرای نمایش اهمیت فراوان دارد.
27-2   بررسی انواع فرم های صحنه
از امتیازات تئاتر در دوران ما وجود مختلف صحنه است که هریک از آنها ویژگی ها و انعطاف پذیری خاص خود را دارد.و برای نوعی از نمایش مناسب تر است.بنابراین بسته به نوع نمایشی که کارگردان در دست دارد انتخاب صحنه مناسب برای اجرا یکی از وظایف اوست.
انواع صحنه ها عمدتا به چهار دسته تقسیم می شوند:
1- یک سویه (صحنه متداول قاب دار) 
2- چهارسویه (صحنه گرد)
3- سه سویه(صحنه یک دیوار)
4- چند منظوره(جعبه سیاه)   
صحنه و سالن نمایش در ارتباط با قدرت دید نمایشگر در انواع مختلف صحنه در طرح زیر مشخص است.
صحنه یک سویه 
 (صحنه متداول قاب داریا پرسینیوم)
این نوع صحنه از اواسط دهه 1950نسبت به گذشته کمتر شده است ولی هم چنان یکی از انواع مهم صحنه و شاید هنوز متداول ترین نوع آن است.این صحنه غالبا توهم آفرین است.به این معنی که در بطن خود ظرفیت آن را دارد که تماشاگر این توهم را ایجاد کند که شاهد دنیای واقعی است.تماشاگر با نشستن در این صحنه آنچنان به باور کردن حوادثی که در این اتاق مستطیل شکل اتفاق می افتد نزدیک می شود که می تواند به سادگی فراموش کند که مشغول تماشای نمایش است.یکی از علل ایجاد توهم این تماشاگران یکدیگر را نمی بینند.به این دلیل تماشای نمایش در این نوع سالن تجربه ای است که تا حدودی به خواندن رمان در خلوت خودمان شباهت دارد.در عین حال گهگاه با شنیدن عکس العمل دیگر تماشاگران خود را در میان جمع نیز احساس می کنیم.از نظر تاریخی به علت همه گیر شدن سینما و قدرت توهم آفرینی فوق العاده ای که در آن رسانه وجود دارد این خصوصیت در صحنه یک سویه تضعیف شده آنگاه زمانی که معمولا از دکورهای نزدیک به واقعیت در این نوع صحنه استفاده می کردند به ناچار به تمهیداتی روی آوردند تا این ویژگی را به آن بازگردانند ولی در رقابت با موقعیت هایی که در صحنه سازی و نماهای فیلم وجود دارد موفقیت چندانی کسب نکردند.گرایشی که در زیبایی شناسی صحنه به وجود می آید هدف آن بازسازی مکان ها به شکل واقع گرایانه نیست بلکه آن چنان صحنه به کار می رود که فقط اشاراتی به موضوع مورد نظر دارد و هدفش است که تماشاگر به کمک تخیل خود آن قسمت از بنا را که ساخته شده در ذهن خود بسازد.استفاده از بخش کوچکی از یک ساختمان سکوها و پله به این منظور وارد صحنه تئاتر شدند.در سال های اخیر چنان تغییراتی در این راستا در طراحی صحنه ها به وجود آمده که ما را وارد به پذیرش این واقعیت می کند که این صحنه هم چنان به عمر خود ادامه خواهد داد.کسانی که به نمایش های هیجان انگیز علاقه مندند هنوز ترجیح می دهند که به جای نشستن در اطراف صحنه مستقیما در مقابل صحنه بنشینند و این نشانه آن است که صحنه قاب دار هستی خود را حفظ کرده است.
صحنه سه سویه(صحنه یک دیواره)
صحنه ای است بالاتر از سطح سالن نمایش که تماشاگران در سه طرف آن می نشیند به عبارت دیگر این صحنه هم چون اتاقی داخل سالن نمایش پیش آمده ولی دیوارهای سه طرف آن برداشته اند و فقط دیوار عقبی چسبیده به انتهای سالن باقی مانده است.قدیمی ترین شکل صحنه است که می شناسیم نوعی از آن در سده پنجم قبل از میلاد به وسیله یونانیان مورد استفاده قرار می گرفت هم چنین صحنه مورد استفاده در شکسپیر و لیوری کلاسیک چینی است...
در دهه 1960 در تقابل با دو بعدی بودن صحنه یک سویه قالب دار و جستجوی صحنه ای مناسب برای تئاتر آیینی این نوع صحنه مجددا مورد توجه قرار گرفت .در این نوع صحنه تنها  دیوار موجود –دیوار انتهایی صحنه – پس زمینه ای به وجود می آورد که نمایش در جلوی آن اجرا می شود.این پس زمینه می تواند به صورت ساختمان،دیوار نقاشی یا پرده های آویخته باشد.پویایی این نوع صحنه در انعطاف پذیری و چند بعدی بودن آن است زیرا از هر سو به بازیگربنگری حالتی سه بعدی دارد به جهت عملکرد آن در نقطه مقابل صحنه یک سویه قاب دار قرار می گیرد چرا که بازیگر را با تمام توانی که در اختیار دارد بر روی صحنه قرار می دهد و به این ترتیب نیرو و تلاشی قاطع شونده از بازیگر واقعیتی پویا می شود.از سوی دیگر چنین صحنه ای حالت توهم آفرین ندارد و زیبا شناسی آن به قدیم ترین دوره های تئاتر بر می گردد دورانی برای فریب دادن تماشاگر و وادر کردن او به قبول اینکه شاهد تماشای واقعیت است وجود نداشت به او می گفتند :این تئاتر است این جا اینان بازیگرند و شما تماشاگر.آنچه می بینید و می شنوید صرفا در تئاتر اتفاق می افتد.شبیه زندگی است ؟بله. ولی مسلما زندگی نیست. در نتیجه این نوع صحنه در تقابل روشن با مفهوم صحنه یک سویه قاب دار قرار دارد. تئاتر در ناب ترین شکل هنری خود از زندگی متمایز می شود و این تمایز را به روشنی ابراز می کند.تماشاگران این نوع صحنه ممکن است غرق در نمایش شوند و هرگز فراموش نکنند که آنجه می بینید تئاتر است.در چنین صحنه ای دکور معمولا از اهمیت چندانی برخوردار نیست.مکان حادثه یا به وسیله بازیگر اعلام می شود و یا با قرار دادن کمترین اشیا ممکن است آن را به تماشاگر القا کنند،مثلا یک پرچم می تواند نمایانگر یک اردوگاه نظامی باشد ولی نورپردازی از اهمیت بسیاری برخوردار است و می تواند به عنوان وسیله ای برای تغییر مکان و القا اماکن مورد نظر به کار گرفته شود.
حرکات در این نوع صحنه با یک استثنا از قوانین صحنه چهارسویه پیروی می کنند استثنا این است که به علت وجود دیوار عقبی گهگاه می تواند از خصوصیاتی که در صحنه یک سویه قاب دار به کاربرده می شود استفاده شود ولی میزان استفاده از آن باید بسیار محدود کرد؛به عکس باید آموزش داده شود که بازیگر را از هر طرف هدایت شود.همچنین به کار بردن چند پله در گوشه و کنار این صحنه کمک زیادی به تغییر سطوح می کند که می توان بر حسب اهمیت صحنه و بازیگر از سطوح پایین تریا بالاتر استفاده کرد.
صحنه چهارسویه (صحنه گرد)
 هر نوع صحنه ای (گرد یا چهارگوش یا مستطیل)است که تماشاگران گرداگرد آن می نشینند و بازیگران در وسط قرار دارند.این اولین نوع صحنه است که برای اجرای تئاتر در فضای باز نمایش های خیابانی و مراسم مختلف دیگر مورد استفاده قرار گرفته است.سابقه استفاده از این نوع صحنه ها عمدتا از سال های 1930 در شوروی سابق و سپس در کشورهای دیگر آغاز شد.تماشاگران می توانند بسیاری از دیگر تماشاگران را در نظر داشته باشند.این دید وسیع تناقضی را موجب می شود زیرا در عین اینکه تماشاگران شاهد تماشای واقعیت گونه ای هستند که در جلوی آنان اتفاق می افتد.به وضوح در تجربه ای جمعی نیز شرکت دارند.نشستن تماشاگران گرداگرد یک نمایش همانند یکی از قدیمی ترین مراسم آیینی نوع انسان است.گویی افراد قبیله و رقصندگان آیینی جادوگران شفادهنده یا قهرمانانی که در اطراف آتش می گردند جمع شده اند.اساسی ترین عنصر صحنه چهارسویه صمیمیت آن است زیرا که تماشاگران می توانند وجود بازیگر تنفس عرق و بدن او را به گونه ای کاملا شخصی حس کند.صحنه چهارسویه کوچکی که تعداد تماشاگرانش زیاد نیستند و جملات بازیگر به راحتی شنیده می شود طبعا احتیاج به صدایی رسا ندارد و بازیگر کم تجربه ای که هنوز مهارت تکنیکی کافی در این زمینه به دست نیاورده اند در صورتی که به کار خود مسلط باشند می توانند بازی قابل قبولی ارایه دهند ولی در صحنه های چهارسویه بزرگ که تماشاگران زیادند چنین نیست.با این همه به علت نزدیکی بسیار زیاد اولین ردیف های تماشاگر به بازیگران در نمایش های واقع گرایانه در صحنه های چهارسویه یکی از تکنیک های بازیگری است که بازیگر در حالتی بدون اغراق وکاملا طبیعی بازی شروع کند تا تماشاگرانزا به سوی توهم واقعیت سوق دهد.سپس به تدریج به بازی مرسوم در صحنه قاب دار برود.نکته دیگری که باید به آن توجه داشت مسئله منطقه بازی در این نوع صحنه است،آیا بازیگران باید در سطحی مساوی تماشاگر ردیف اول قرار گیرند یا پایین تر از آنان باشند و یا این که صحنه حدود 30 سانتی متر یا بیشتر بالاتر از ردیف اول باشد؟این تصمیم از آن جهت مهم است که جدا کردن صحنه از تماشاگر به کمک بالا و پایین بردن صحنه نمایش به گونه ای ظریف وضعیت را تغییر می دهد. بالا بردن صحنه که آن را به شکل سکویی در می آورد ممکن است باعث شود ویژگی صمیمیت و توهم زایی صحنه از بین برود.در چنین حالتی بازیگر از نقطه ای بالاتربه تماشاگر می نگرد و بعضی از تماشاگران برای دیدن او به بالا نگاه کنند.از این دیدگاه ممکن است که بازیگر به عنوان فردی از تماشاگران که در حال تجربه ای دراماتیک است دیده نشود بلکه همچون موجودی والاتر قلمداد شود.نشستن تماشاگران به دور صحنه نمایش، البته یکی از ارکان صحنه چهارسویه ست ولی رکن دیگر مطمئنا سطح صحنه در مقایسه با سطح تماشاگران است.نکته ای که کارگردان باید به آن توجه داشته باشند، نوع میزانسن در این صحنه است.در صحنه یک سویه حرکات طوری تنظیم می گردد که صورت بازیگر بیشتر به یک طرف تماشاگر باشد.در صحنه چهارسویه اما با تغییر جهت بازیگران باید به گونه ای عمل شود که همه تماشاگران درطول نمایش دیدی کم و بیش مساوی بر چهره بازیگران داشته باشند.وبالاخره اینکه این نوع صحنه نسبت به سینما و تلویزیون توانایی بالقوه زیادی در خود دارد.
- صحنه سیاه (صحنه چند منظوره)
در واقع نه به شکل مشخصی از صحنه بلکه به مجموعه صحنه و سالن که کلا یک مکعب را می سازد اطلاق می شود و از آنجا که معمولا تمام دیوارهای این مکعب صحنه و گاه سقف آن را نیز با رنگ سیاه رنگ آمیزی می- کنند.(تا از انعکاس نورافکن ها جلوگیری شود)به آن اصطلاحا جعبه سیاه می گویند.بنابراین جعبه سیاه مکعب شکل است که می تواند در هر اندازه ای وجود داشته باشد و چون در این فضا اگر به اندازه کافی وسیع باشد امکان بنا کردن هر یک از انواع صحنه وجود دارد؛ می توان آن را صحنه ایی چند منظوره نیز نامید. به این ترتیب جعبه سیاه از انعطاف پذیری فراوانی برخوردار است.
جعبه سیاه با ظرفیت نسبتا کم تماشاگر در چند دهه اخیر و عمدتا در تئاترهای تجربی رونق بسیار یافته است.یکی ازشکل های استفاده از جعبه سیاه ایجاد نوعی صحنه است که اصطلاحا صحنه کوچک محوطه در مقابل یکدیگر قرار می دهند. و ازقسمت وسط که مانند یک کوچه از تماشاگران می گذرد به عنوان صحنه استفاده می کنند؛از آنجا به ناچار محل ورود و خروج بازیگران در دو انتهای این کوچه است.امکانات حرکتی در این نوع صحنه محدود است کارگردان باید به طور مداوم متوجه نوع قرار گرفتن بازیگران در صحنه باشد و گرنه احتمالا نیمی از تماشاگران بهتر از نیم دیگر نمایش را خواهند دید.   
انواع صحنه های ذکر شده در سال های اخیر در تئاتر تجربی از اطراف محل قرار گرفتن تماشاگران نیز به عنوان صحنه استفاده شده است.به این معنی که تماشاگران در وسط و بازیگران در اطراف آنان در تمام جهات اجرای نقش می پردازد.
28- 2 طراحی صحنه
مبانی اولیه معماری در صحنه
 صحنه تئاتر محل اجرای نمایش و کانون تمرکز حواس تماشاگران است.لذا در طراحی آن می بایستی حداقل نکات ذیل به صورت کلی رعایت گردد:
1-28-2  فضای کلاسیک صحنه:
فضای کلاسیک صحنه عبارت است از فضای مشخصی که در پشت یک قاب چوبی قرار گرفته و در جلوی آن پرده ایمنی،پرده اصلی،آوانسن و جایگاه ارکستر مستقر می باشد.اندازه های صحنه متناسب با ساختمان تئاتر محاسبه می گردد.به طوری که نیازهای برنامه پیش بینی شده را جوابگو باشد.اندازه و ابعاد صحنه استاندارد قاعده مشخصی ندارد و نسبت به زیر بنای ساختمان هر تئاتر فضایی مناسب در حد اجرایی برنامه های مختلف هنری پیش بینی می شود و به وسایل و تاسیسات فنی مجهز می باشد. 
29-2  فضای کناری: 
  این فضا به منظور تردد هنرمندان در اطراف دکور و استقرار وسایل نورپردازی و نیز رفت وآمد گروه فنی لازم است که مناسب با فضای سطح صحنه منظور می گردد.در انتهای این فضا ورودی و خروجی قرار گرفته و حوزه صحنه منحصر به همان حدود خواهد بود.ضمنا ارتباط سطح صحنه و فضای کناری صحنه به صورت یک ارتباط مستقیم می باشد.
پشت صحنه:
در تئاتر برنامه هایی اجرا می شود که نیاز به سطح و فضای زیادی به عنوان صحنه دارند.بدین منظور در قسمت عقب صحنه اصلی در حدود نیمی از عمق فضای صحنه اصلی در مواردی در حدود یک ونیم برابر عمق فضایی به عنوان صحنه پشت در نظر گرفته می شود.معمولا این فضا نیز مانند صحنه اصلی دارای یک فضای وسیع است و با ساختمان اسکلت فلزی همانند صحنه اصلی پل سازی چوبکاری و رنگ آمیزی به رنگ صحنه می- گردد.این فضا بیشتر جهت عمق دادن به فضای صحنه و استفاده از دستگاه های تصویرساز از پشت به منظور ایجاد زمینه نظیر آسمان،جنگل و حتی افکت های شب و روز مورد استفاده قرار می گیرد.
ورودی های صحنه :
  بایستی ورودی هایی در دو جانب صحنه برای ورود نمایشگران در نظر گرفته شده و دسترسی از هر ورودی به جانب دیگر صحنه بایستی طوری طراحی شود که صحنه اصلی را قطع ننماید.بازیگرانی که در پشت دکور و حد صحنه اصلی در حرکت می باشند ممکن است در اثر برخورد با عوامل صحنه سازی و ایجاد کورانی در پشت پرده های صحنه اتمسفر نمایش را مختل نمایند.اشکالات مذکور با در نظر گرفتن راهروی مخصوصی در انتهای صحنه برطرف می گردد و بهتر است ورودی دیگری در پشت صحنه نیز پیش بینی شود.
 - ورودي نمايشگران:

در تئاتر اصولاً كليه ورودی های نمايشگران در پشت قاب صحنه قرار دارند. در بعضي نمايشات ورود به صحنه از پيش صحنه عادي بوده و هم اكنون نيز ورود از دو جانب صحنه پيش صحنه نه تنها در نمايشات كلاسيك بلكه مدرنيست معمول مي‌باشد.
کف صحنه:
  کف تئاتر باید دارای سطح صاف و تا اندازه ای انعطاف پذیر باشد. محکم کردن و نصب دکور و حرکت هنرمندان در یک سطح صاف بدون صداهای اضافی باشد و بدین منظور کلیه صحنه ها از یک اسکلت فلزی مناسب و محاسبه شده از نظر تحمل وزن و ارتعاشات وارده ساخته می شوند و بر روی این اسکلت فلزی پل های چوبی به موازی در فواصل و اندازه مناسب قرار می گیرد.معمول ارتفاع قاب صحنه برای نمایش تئاترهای درام 6 متر و برای اپرا 9 متر در ارتباط با خطوط دید و دهانه آن از 7 تا 12متر متغیر است.به طور معمول دهانه قاب برای درام 8 متر و برای اپرا 18 متر می باشد.کف صحنه خود عامل مهمی در طراحی آن بوده و پیش بینی زیرزمینی که شامل تمام سطوح زیرصحنه باشد و در تمام مدت نمایش و قبل و بعد از آن با آن در رابطه باشد امکانات صحنه آرایی بیشتری را به وجود می آورد.سقف زیرزمین فوق(کف صحنه) بایستی سرگیر نبوده و حداقل کف تا سقف آن 220 سانتی متر باشد.پیش بینی خروجی های اضطراری توجه به ایمنی فضاهای زیر صحنه الزامی است.کف صحنه بایستی امکاناتی را جهت تغییر برنامه ها ودکورها واحد گردد،(بدترین حالت ایجاد کف یکپارچه بتن آرمه است که هر گونه امکاناتی را مانع می گردد.) نصب ورقه های متناسب چوب روی شبکه ای فلزی روش مناسبی است.بدین ترتیب ایجاد دریچه هایی در نقاط لازم ممکن بوده و به طور کلی می توان تمام عوامل کف صحنه را اجرا جدا نموده و به سطح زیرزمین منتقل نمود.دراین طریق قدمی بالاتر،ایجاد صحنه ای است که کف آن در مقاطع مطلوب بتواند تغییر سطح یافته و در جهت عمودی حرکت نماید و بهترین حالت پیش بینی بالابرهای مکانیکی و الکتریکی است که سطح مزبور را به اندازه دلخواه بالا و پایین ببرند.ارتفاع زیرزمین بایستی افزایش یافته و بین 9-6 متر انتخاب گردد (این در صورتی است که بخواهیم عوامل صحنه آرایی را از سطح زمین به کف صحنه انتقال دهیم.)
- ارتفاع قاب صحنه:
همان طور که قبلا اشاره گردید تعیین ارتفاع قاب صحنه از طریق رسم خطوط دید آخرین و بالاترین ردیف های تماشاگران می باشد و طبیعتا ارتفاع آن در یک تماشاخانه که دارای طبقات متعدد بوده و شیب زیادی دارد بیشتر از تماشاخانه ای با یک طبقه و شیب متعادل است.به طور کلی هرچه امکان افزایش ارتفاع قاب صحنه بیشتر باشد،تنوع بیشتری در اجراهای مختلف خواهیم داشت و بهترین راه این است که قاب صحنه طوری طراحی شود که ارتفاع استخوان بندی اصلی آن هم سطح سقف اصلی ادیتوریوم باشد . سپس ارتفاع لازم جهت برنامه های مختلف با پایین آوردن پرده ایمنی به اندازه لازم صورت گیرد.بایستی در نظر گرفت که هرچه ارتفاع قاب صحنه بیشتر شود ،ارتفاع برج صحنه نیز به همان نسبت افزایش خواهد یافت.
تاسیسات بالای صحنه:
همان اندازه که تاسیسات زیر صحنه در تسریع تعویض صحنه های یک نمایش سهم دارند،تاسیسات بالای صحنه نیز اهمیت دارند.برای نصب این تاسیسات به سقف صفحه ایمورد نیاز است که در فاصله 3 متر از سقف اصلی صحنه قرار می گیرد و به منظورعبور سیم های بکسل نگهدارنده به طور مشبک در نظر گرفته می شود و می- بایست از نظر تحمل بارهای وارد بر آن نظیر وزن کل میله ها با بار واقعی و دیگر تاسیسات مانند قاب متحرک جلوی صحنه و پرده های اصلی محاسبات دقیقی صورت پذیرد.به جز آنچه در خصوص سیستم ها و صحنه های مختلف گفته شد تاسیسات دیگری نیز جهت تغییر دکورپرده ها و ...
تکمیل کننده یک تئاتر مدرن می باشد.در صحنه تئاتر برای پوشش کلی داخل صحنه به آویزان نمودن پرده های پوششی نیاز است.علاوه بر آنکه درتغییرات . تعویض صحنه های مختلف به منظور تسریع در کار و برای داشتن فضای مناسب و بالاخره آویزان کردن دکورها و پرده ها در صحنه های مختلف به میله های بالابر نیاز است.تئاتر مدرن دارای دهانه صحنه متحرک هستند که قادر است با برنامه روی صحنه تغییر یابد.وسایل حرکت دهنده این سیستم نیز روی سقف بالای صحنه قرار دارد.

30- 2 فضاهای پشت صحنه
رختکن ها و اتاق گریم:

بیشتر تئاترهای قدیمی توجهی به فضاهای اجتماعی نمایشگران نداشتند.به طوری که آنان ناچار بوده اند که در رختکن های کثیف و تنگ و نامساعد به تعویض لباس بپردازند.در حالیکه بایستی توجه داشت که نمایشگران ممکن است حتی چند ساعت از وقت خود را در اتاق های رختکن یا تعویض لباس بگذرانند و این مورد منحصر به برنامه اصلی نبوده و شامل تمرین ها نیز می شود.تعداد و اندازه رختکن ها بستگی به نوع برنامه خواهد داشت و ممکن است از دو سالن مجزای مردانه و زنانه و سالن های متعدد برای نمایشگران،نوازندگان،گروه کر و اتاق های مخصوصی برای رهبرها،تک نوازها و غیره متغیر باشد.به طور کلی نباید فضای رختکن ها برای بیشترین تعداد و وضعیت های استثنایی ممکن طراحی گردد.چه در این صورت در برنامه های عادی و معمولی اکثر فضاها بدون استفاده باقی خواهد ماند.بدین ترتیب وقتی رختکن ها در یک تئاتر برای حدود 100 نفر طراحی شده است در صورت احتیاج به فضاهای اضافی در یک برنامه بزرگ تر می- توان به طور موقت از سالن تمرین یا کنفرانس و دیگر فضاهای ممکن استفاده نمود.
مسئله خیلی مهم در رختکن،آرایش هنرمندان می باشد که بایستی در رابطه با نوری معادل و همرنگ نور مصنوعی که در صحنه موجود می باشد انجام شود و مسئله حیاتی دیگر توجه به این نکته است که بازیگران بیشتر وقت خود را قبل،بعد و حتی بین تمرین ها و برنامه اصلی در رختکن می گذرانند.بنابراین رابطه با دنیای خارج می بایستی حداقل از طریق پنجره ای که با فضای خارج مرتبط است(و در مواقع لزوم توسط کرکره تاریکمی شود)و تهویه نورگیری را در نور روز ممکن می سازد ایجاد می شود.رختکن ها بر چند نوعند.برخی از آنها تک نفره اند و برخی دیگر گروهی.در بعضی از آنها چهره پردازی وجوددارد مانند رختکن های اعضای ارکسترا.در پاره ای دیگر بازیگران خود چهره می پردازند که در این حال نیاز به فضای کمتری است.با وجود این گوناگونی فضاها،نکاتی درتمام انواع رختکن ها مشترک است. به طور معمول برای بازیگران نقش اول تئاتر که تعداد آنها بین 2تا 6 نفر است رختکن های یک یا دو نفره و برای بازیگران نقش دوم با تعداد 16 تا 20 نفر رختکن های 6 تا 12 نفره در نظر گرفته می شود.این اتاق ها بهتر است در طبقه هم سطح صحنه باشند.
· رختکن با امکانات گریم:
محل تعویض لباس و گریم هنرمندان است .محلی که هنرمندان اوقات بسیاری را در آنجا می گذرانند.این اتاق احتیاج به پنجره هایی دارد که نور را به داخل بیاورد و چه بهتر که دید را نیز در مقابل داشته باشد.اتاق رختکن بایستی آینه بلند داشته باشد تا هنرمند بتواند قبل از رفتن روی صحنه سراپای خود را ببیند.در اتاق رختکن معمولا دو نوع قفسه وجود دارد.یک قفسه کوتاه و کشودار برای لوازم آرایشی و وسایل شخصی کوچک و دیگری بلند برای آویختن لباس.عمق قفسه لباس 60 سانتی متر است و جلوی آن،در یا پرده ای قرار دارد.آینه و میز جهت گریم نیز همان جا تعبیه می شود.
· محل دستشویی و دوش:
معمولا برای هر چهار نفر یک دستشویی و یک دوش در نظر گرفته می شود که بهتر است در فضای ورودی رختکن پیش بینی شود و در صورتی که سالن و رختکن بزرگی داشته باشیم عوامل فوق در یک فضای واحد در ورودی سالن متمرکز می گردند.دستشویی با آب سرد و گرم برای یک اتاق چهارنفره کافی است.به همین نسبت می- توان دوش هایی در داخل اتاق ها قرار داد.برای صرفه جویی در فضا می توان یک سری دستشویی در فضای خارج از اتاق ها قرار داد که مورد استفاده همه گروه قرار گیرد.
· سرویس بهداشتی:
بعضی از بازیگران که دارای رختکن انفرادی می باشند رختکنشان شبیه اتاق های هتل بود و سرویس های بهداشتی و دوش در یک اطاقک در ورودی اطاق رختکن قرار دارد. در رختکن های چند نفره و یا عمودی نیز به همین ترتیب سرویس های بهداشتی و دوش در یک فضای متمرکز در ورودی واقع می شوند. در رختکن زنانه برای هر 5 نفر یک توالت و در مردانه برای هر 8 نفر یک توالت پیش بینی می شود.
· دسترسی:
بایستی سعی بشود که رختکن ها در رابطه نزدیک با ورودی صحنه طراحی شوند و بهتر است که در سطح صحنه و یا حداکثر با یک طبقه اختلاف با آن باشند و در این صورت بایستی ورودی آسانسور در مجاورت ورودی اصلی صحنه باشد. دهانه درب ها از 85 سانتی متر و کریدورها از 150 سانتی متر نبایستی کمتر باشد. همچنین ارتفاع کریدورها نبایستی از 240 سانتی متر کم تر باشد تا وقتی بازیگر با لیاس مخصوص و کلاه بر روی صحنه می رود فضای سرگیر و مزاحمی وجود نداشته باشد.
  ورودی به صحنه
پیش بینی یک فضای ما بین سالن انتظار بین رختکن و صحنه به عنوان یک فیلتر و تعدیل کننده عوامل صوتی و نوری اهمیت زیادی دارد و تجربه به نشان داده که ورود سریع به صحنه تاریک از فضای روشن رختکن تا پشت صحنه، کوری لحظه ای و آنی را به همراه خواهد داشت. به همین جهت در چنین مواردی، فضای متوالی میزان نور را تا حد دلخواه کاهش می شود. فضای ما بین از نظر آکوستیک نیز مفید می باشد. زیرا مانع ورود صداهای رختکن به صحنه می گردد. 
صحنه حداقل بایستی دارای دو ورودی در دو جانب آن باشد که در تئاترهای بزرگ این تعداد گاهی به چهار هم می رسد. برای گروه کر که معمولاً ورودی جداگانه ای (در پشت صحنه) پیش بینی شود. ارتباط ورودی های جانبی از طریق کریدوری است که مانع تماس فیزیکی و آکوستیکی رفت و آمد بازیگران با نمایش روی صحنه می گردد. 
- محل استراحت
با توجه به اینکه بازیگران و هنرمندان دیگر و کارکنان صحنه بیشتر اوقاتشان را در تئاتر می گذرانند پیش بینی فضایی که شامل یک بار، میز و صندلی کافی برای نشستن و صرف نوشابه های گرم و خنک و غذای سبک و حاضری و یک دستگاه تلویزیون باشد بسیار مطلوب است و بهتر است این فضا دید کافی به بیرون داشته و به خصوص اگر این دید به طبیعت زیبا و آرام بخش باشد در روحیه بازیگران و رفع خستگی آنها تأثیر مطلوبی خواه داشت. 
در تئاترهای کوچک ایجاد فضای محدود کوچکی که بازیگران و کارکنان تئاتر متفقاً از آن استفاده خواهند کرد. کافی محل استراحت و رفع خستگی می تواند بود. 
ولی در تئاترهای بزرگ به طور جداگانه و در مقیاس وسیع تر برای کارکنان و هنرمندان ایجاد گردد. گذشته از ایجاد محل فوق پیش بینی پذیرای از بازیگران در رختکن هایشان با نوشیدنی های سرد و گرم تأثیر مطلوبی خواهد داشت. 
اتاق استراحت از طریق اتاق فرمان نوری و یا صوتی با میر مدیر صحنه مرتبط است تا فرامین حرکتی مدیر با بازیگران شنیده شود. اتاق استراحت به بازیگران فرصت استراحت بدون تغییر گریم را می دهد.

1-30-2  سالن ها و اتاق های تمرین 
در تئاترهایی که ممکن است چند برنامه مختلف در آن واحد برای نمایش، تمرین و آماده گردد امکان استفاده از صحنه اصلی برای تمرین آخر که با لباس های اصلی و گروه نوازندگان و کر و افکت های نور و دیگر عوامل نمایش اصلی صورت می گیرد برای همه برنامه ها مقدور نیست؛ لذا هر تئاتر بزرگ در مقیاس بایستی سالن یا سالن های دیگری برای تمرین داشته باشد که معمولاً یک تمرین اصلی و نهایی در سالن انجام می شود که ابعاد صحنه آن به اندازه صحنه اصلی تئاتر بوده و حجم سالن طوری محاسبه می گردد که زمان روربراسیون مطلوبی را جهت اجرای کنسرت و اپرا تأمین نماید. معمولاً جهت بازده اقتصادی بیشتر، سالن فوق طوری طراحی می گردد که به عنوان یک سالن اختصاصی و کوچک 500- 400 نفری برای برنامه های جدی تر و خصوصی تر مورد استفاده قرار می گیرد. 
گذشته از سالن فوق که برای تمرین جمعی پیش از نمایش اصلی است سالن های کوچکتری نیز جهت تمرین های اولیه و گروهی یا فردی با مقیاس کوچک تر در رابطه نزدیک با فضای رختکن و صحنه اصلی طراحی می گردند. 
اندازه فضاهای فوق در رابطه با عملکرداصلی آن خواهد بود و معمولاً به صورت و شکل کلاس های درس می- باشند. سالن هایی که برای تمرین حرکت های بدنی استفاده می شود بایستی دارای آینه های 4 نصب دیواری تا ارتفاع 40/2 متر بوده و ارتفاع آنها (خود سالن) حداقل 5- 4 متر باشد. 
دیوارهای جانبی و سقف و کف سالن های تمرین بایستی ایزوله بوده و مانع سرایت و ورود ارتعاشات صوتی به فضاهای مجاور بشود. مصالحی که برای پوشش کف از آنها استفاده می گردد مشابه مصالح کف صحنه اصلی بوده و سطوح دیوارها و سقف از مواد جاذب صوت می باشد تا آکوستیک مطلوبی را ارائه دهد. 
دید بر طبیعت خارج و تهویه طبیعی سالن ها بایستی تأمین گردد. ولی در مواردی که برنامه تمرین در حضور تماشاگران اجرا می شود بایستی امکان تاریک کردن سالن از طریق پرده های مخصوص روی پنجره ها ایجاد گردد. پنجره ها بایستی تا حد ممکن دربالای دیوار پیش بینی شوند تا بدین ترتیب مبلمان سالن به نحو مطلوب ممکن گردد.
· اتاق های تمرین:
اتاق های تمرین که بیشتر فضایی چون کلاس دارند برای تمرین گروه های کوچک و در زمینه های کار با بدن، صدا، کلام ساخته می شود و اندازه آنها بستگی به تعداد افرادی است که از این اتاق ها استفاده می کنند. جنس کف این اتاق ها از جنس کف صحنه است. ولی دیوارها و سقف از جنس عایق بوده و مانع خروج صدا از اتاق می شوند. 
اتاق ها از نور روز بهره می گرند در حالیکه چراغ هایی برای شب نیز دارند. بهتر است این اتاق های مشرف به مناظر زیبایی باشند تا بازیگران با حالتی خوش که از نظر روانی بسیار اهمیت دارد در آن تمرین کنند. لازم به یادآوری است که جدارهای سه سوی اتاق باید فاقد پنجره باشند و در صورت ضرورت نیز پنجره ها در بالای سطح دیوارها تعبیه خواهد شد. 
در صورت آموزش بودن مجموعه این اتاق ها برای تمرین هنرآموازن نیز مورد استفاده قرار می گیرند.
اتاق های کارکنان فنی
برای هر برنامه علاوه به مجریان روی صجنه، افراد دیگری ترتیبات مربوط به اجرا را برعهده دارند. تکنسین های برق در تمام طول نمایش در حرکت روی برج صحنه هستند و بدین وسیله نور را تنظیم می نمایند و کارکنان صحنه مسئولیت تغییر و تعویض دکور صحنه و سایر تجهیزات را برعهده دارد و برای استفاده این کارکنان رختکن و سرویس مستقل در نظر گرفته می شود. به منظور حفظ ایمنی بالاتر، فضایی به عنوان کمک های اولیه با حضور پزشک یا تکنسین پزشکی جهت انجام خدمات اولیه برای مواقع بروز حوادث در ضمن اجرا برای بازیگران و کارگردانان در نظم گرفته می شود. اتاق کارگردان ها و رهبران ارکسترها و گروه های کر و حرکات ریتمیک مسئول صحنه و سایر مسئولین مرتبط با اجرا عموماً هم جوار با فضاهای رختکن هر گروه قرار دارند. اتاق مختص البسه شامل پوشاک کفش، ماسک و هم چنین دکورها در ضمن اجرا فضا کوچکی را در پشت صحنه و در ارتباط با اجرا مطرح می سازد.
 انبارهای پشت صحنه
پشت صحنه علاوه بر فضاهای مربوط به بازیگران فضاهایی به صورت انبار جهت نگهداری وسایل نمایشات در دست اجرا مورد استفاده قرار می گیرد. تنوع انبارهای پشت صحنه به صورت زیر است: 
· دکور صحنه که فضای تعمیر و نگهداری به طور مشترک بوده و ارتفاعی معادل صحنه دارد. 
· نگهداری وسایل نوری و صوتی که متناسب با ظرفیت سالن و وضعیت اجرا به صورت مستقل و یا مشترک در مجاورت صحنه قرار دارند. 
· انبارها با تفکیک قسمت نگهداری لباس و کفش و کلاه و ماسک و کلاه گیش مرتبط با رختکن ها 
· فضای پشت صحنه می باید دارای دسترسی سهل و آسان برای حمل وسایل از بیرون باشند. ورودی مستقیم و بارانداز به انضمام راهروهای عریض جهت حمل و نقل سالم ضروری است.
2-30-2 فضای پشتیبانی
· کارگاه نور:
طراح صحنه پس از تهیه نقشه های اجرایی عوامل دکور صحنه، آنها را جهت ساخت به کارگاه دکور می دهد . در کارگاه مزبور عوامل مذکور از قاب چوبی ساخته و پارچه کریاس روی آن کشیده می شود. ممکن است مرحله کشیدن پارچه روی چهارچوب در کارگاه نقاشی یا یک فضای مابین انجام شود. 
وسایل دیگری چون در و پنجره و کمد و .... مستقیماً در کارگاه دکور تهیه می شوند. ارتفاع کارگاه بایستی به حدی باشد که بتوان بلندترین عوامل دکور را (مشابه وضعیت اصلی در صحنه) در آن بطور عمودی برپا داشت. سطح کارگاه بایستی امکان کار با دستگاه های مختلف را ممکن سازد. در دو طرف و در جوار دیوارهای جانبی، میزهای کار نجاری درنظر گرفته می شوند. 
عوامل دکور پس از ساخت در کارگاه دکور و دوخت در کارگاه لباس جهت رنگ آمیزی به کارگاه دکور منتقل می گردند. ابعاد طول و عرض و ارتفاع این کارگاه را بزرگترین عامل دکور صحنه که در تئاتر با صحنه پشت صحنه می باشد، تشکیل داده و مشخص می نماید. 
در انگلستان معمولاً پرده های مختلف بطور عمودی در کارگاه نقاشی آویخته و سپس روی آن رنگ آمیزی می شود. در حالی که در بیشتر کشورها پرده های دکور صحنه روی کف کارگاه پهن می شود و نقاشی روی آن در این حالت صورت می گیرد. در حالت آخر نقاش می تواند آزادانه سطوح قطور رنگ را روی پرده بگذارد در حالیکه در روش قبلی در این صورت سطوح آخر رنگ شده خواهد شد. 
تماشاگران
 ورودی تماشاگران :
 از نقطه نظر ایمنی بهتر است که حداقل ورودی های ممکن ولی کنترل شده را برای سالن در نظر گرفت. البته سهولت دستیابی و رفت و آمد تماشاگران به ادیتوریوم در صورت ایجاد ورودی های متعدد بهتر تأمین گردد ولی بایستی توجه داشت که در این صورت راهنماهای بیشتری مقابل هر کدام از ورودی ها مورد نیاز خواهد بود. البته در صورتی که شماره ردیف ها و صندلی ها و هم چنین شماره مترادف آنها روی بلیط کاملاً روشن و واضح باشد احتیاجی به وجود راهنماها نخواهد بود. 
معمولاً به جز خروجی های اضطراری که مستقیماً به فضای باز منتهی می گردد در تئاتر بایستی در موقع تخلیه سالن از ورودی هایی که به سطوح مختلف سالن انتظار دسترسی دارند استفاده کرد (چه در غیر این صورت ممکن است عده ای از تماشاگران بدون اینکه موفق به پس گرفتن پالتو یا بارانی خود بشوند از تئاتر خارج گردند) البته در سینماها معمولاً خروجی ها مستقیماً به فضای خارج منتهی می گردد. 
دسترسی معلولین:
در صورتی که پیش بینی شود که افراد معلول و ناتوان نیز بتوانند از برنامه های تئاتر استفاده کنند این عمل از نقطه نظر تأثیر اجتماعی بسیار مفید خواهد بود. 
در این صورت لازم است که رمپ های با شیب کمتر از 12/1 استفاده شود در صورت عدم امکان، ایجاد آسانسور مخصوصی که این افراد بتوانند به راحتی و با صندلی چرخدار در آن قرار گیرند ضروری است. نظر به اینکه در مواقع اضطراری عدم تحرک این اشخاص باعث کندی تخلیه سالن می گردد، لذا در صورت امکان بایستی قسمتی از سالن را به آنها اختصاص داده و ورودی جداگانه برای ایشان در نظر گرفت.
31-2 ورودی اصلی:
موقعیت ورودی اصلی به تئاتر بستگی به نحوه قرار گرفتن آن در محوطه دارد و به طور کلی بایستی طوری طراحی شود که به خوبی مشخص باشد به خصوص برای کسانی که برای اولین بار به تئاتر می آیند. روی فضای ورودی اصلی بایستی سرپوشیده درنظر گرفت تا تماشاگرانی که با اتومبیل شخصی، تاکسی و یا سرویس دیگری به تئاتر می آیند در موقع بارندگی از برف و باران در امان باشند. فضای ورودی بایستی به خصوص در شب کاملاً روشن و نورانی باشد و در آن از پوسترها، آفیش ها و عکس ها جهت جلب تماشاگران و عابران استفاده گردد. 
ورودی اصلی نباید مستقیماً به سالن انتظار منتهی گردد و معمولاً بین ورودی اصلی و سالن انتظار هال نسبتاً بزرگ به عنوان هال انتظار و محل خرید یا رزرو بلیط از آن استفاده می شود پیش بینی می گردد. 
· گیشه فروش بیلط:
ساده ترین نوع عملکرد گیشه در سینماهاست که وظیفه آن فروش بلیط در زمان کوتاهی قبل از شروع به برنامه هاست. کار مأمور گیشه در سینما فقط فروش یک یا دو نوع بلیط و دریافت وجه می باشد. 
وظیفه گیشه در تئاتر زنده با توجه به رزرو تلفنی بلیط برنامه بسیار وسیع بوده و کادر بیشتری احتیاج خواهد داشت. بهترین محل برای گیشه در تئاتر زنده در فضای ورودی اصلی و قبل از ورود به سالن انتظار می باشد. این فضا بایستی به اندازه کافی وسیع باشد تااز ازدحام تماشاگرانی که برای خرید بلیط آمده اند جلوگیری شود.
 تجهیزات سالن و صحنه
برای ایجاد برنامه تئاتر، صرف نظر از امکانات مکانیکی، می بایستی امکانات تجهیزاتی نیز منطبق بر نیازها، طراحی گردد:
 کنترل صدا:
صدا در تئاتر شامل ضبط،بخش موسیقی متن، افکت های بین پرده و ضبط و تأمین امکانات لازم جهت اجراهای زنده موسیقی است. نکته قابل ملاحظه در این مورد علاوه بر جنبه های مربوط به طراحی اکوستیکی سالن،انتخاب وسایل و دستگاه های صوتی با کیفیت هر چه بهتر برای پخش و ضبط صدا و پیش بینی مکان مناسب جهت استقرار آنها است. 
اتاق کنترل صدا،مستقر در انتهای سالن و رو به روی قاب دهانه صحنه باید به تجهیزاتی مجهز شود که پاسخگوی نیازهای واحد صدای یک تئاتر باشد. این دستگاهها وسایلی نظیر میز دیجیتال صدا، دستگاه های پخش و ضبط کاست، دستگاه های دیسک، بلندگوها، میکروفون ها، تقویت کننده ها و سیستم ارتباطی را شامل می شود. 
از وظایف دیگر صدا، پخش صداها روی صحنه به قسمت ها و بخش های مورد نظر است. 
بهترین نقطه برای این فضا اتاقی است در جوار اتاقک پروژکسیون و بهتر است که در صورت امکان دریچه یا دری بتی دو اتاقک فوق جهت ارتباط مستقیم اپراتورهای صدا و تصویر ایجاد نمود. 
اطاقک کنترل صدا بایستی دارای دید کاملی از طریق یک پنجره عریض شیشه ای نسبت به صحنه باشد و از نظر صوتی نیز در بعضی موارد لازم است که اپراتور، اصوات روی صحنه و بازیگران را مستقیماً و نه از طریق میکروفون و بلندگو دریافت دارد. 
بدین منظور بایستی بازشویی در پنجره فوق الذکر و یا دریچه جداگانه ای بین اطاقک و ادیتوریوم ایجاد نمود. اطاقک فوق بایستی مستقیماً و مستقلاً تهویه گشته و از لحاظ آکوستیک نیز همان سیستم و مصالحی که برای پوشش دیوارها- سقف ادیتوریوم به کار می رود در آن منظور گردد. کلیه سیم کشی ها به میکروفون ها و بلندگوها در تمام نقاط تئاتر بایستی به اطاقک کنترل صدا منتهی شده و در یک دستگاه تیپ جمع گردد.
کنترل نور
نوردهی صحنه از بین صفحات سقف کاذب از بهترین روش های موجود بوده و دسترسی به سیستم های نوری فوق از طریق گربه روها آسان تر از سیستم های نوری بالای صحنه می باشد. تنظیم و تعمیر پروژکتورها در این حالت حتی در مواقع اجرای نمایش امکان پذیر بوده و تکنسین برق می تواند بدون اینکه سالن را قطع نماید به هر یک از واحدهای نوری دست یابد. 
بقیه واحدهای نوری صحنه در دیوارهای جانبی سالن نیز بسیار مفید بوده منتهی بایستی طوری طراحی گردد که جهت دسترسی به هر یک احتیاج به عبور از سالن نباشد. معمولاً دسترسی به فضاهای مزبور از بیرون سالن و یا از طریق گربه روهای سقف می باشد. 
گربه روها بایستی سرگیر نبوده و دارای حداقل ارتفاع 180 سانتی متر از کف تا زیر سقف آن باشد تا بتوان به تجهیزات نوری بدون خم شدن و قوز کردن دست یافت. کف گربه روها از مصالح جاذب صوت بوده و در موقع حرکت روی آن نبایستی ایجاد صدا بنماید. چوب و پوشش های پلاستیکی مانند (لینولئوم) مناسب می- باشند؛ زیرا به جز امتیاز آکوستیکی، در مقابل الکتریسیته نیز عایق بوده و خطری ایجاد نمی نماید.
·  تهیه و تنظیم نور و نحوه به کاربردن آن در صحنه تئاتر
مسئله ایی که در صحنه تئاتر اهمیت فوق العاده دارد مسئله تنظیم نور و تطبیق آن با خصوصیات صحنه و توجه به اوضاع و احوال و کیفیت محل است. 
مسلم است که عوامل بسیاری در تنظیم نور مؤثرند و متخصصان فن با شگفتی به این همه عوامل می نگرند و مقدار و کیفیت و رنگ و نورهایی که باید در صحنه به کار رود را تعیین و انتخاب می کنند. 
در راه اول این عوامل مؤثر اهمیت موضوع و کیفیت آن قرار داد، به طور مثال صحنه های تاریک کمدی، کمدی موزیکال یا نیمه دراماتیک، هر کدام به سهم خود در مورد نور تنظیمی خصوصیاتی دارند. 
مثلاً در صحنه های ترسناک که اصولاً نور کم رنگ و تیره و در صحنه های کمدی و شاد رنگ های روشن به کار می رود و قاعدتاً از نظر تماشاگر باید نور قوی روشن نمودار شود. 
وسعت صحنه تئاتر، عمده تماشاگران، رنگ پرده ها، رنگ های صحنه، نوع سقف و نوع دکور و حتی می توان گفت خصوصیات تماشاگران و خلاصه آرایش سالن نمایش به مقدار زیادی در تنظیم نور صحنه مؤثر است. 
اساساً نورپردازی صحنه، صرف نظر از طبیعی جلوه دادن آن،صرفه جویی های گوناگونی به میزان زیادی دربردارد. گاهی اوقات طلوع آفتاب یا نور ماه در شب تیره و یا درخشش ستارگان را به طور کامل با ایجاد نورهای مختلف و به کمک دستگاه های مخصوص در صحنه نشان می دهند. زوایای دید و زوایای پخش نور، نقش بسیار مهمی درتنظیم صحنه بازی می کنند.به عبارت دیگر پخش نور باید تحت زوایایی انجام گیرد که برای تماشاگران دیدن افراد و اشیا امکان پذیر بوده و به خصوص نقاط حساس به طور وضوح به روئت تماشاگر برسد. 
در این جا عدسی ها و منشورهای نور و نورافکن و نورافکن های اپتیکال و بالاخره تطبیق و تلفیق رنگ ها به وسیله دستگاه طیف سنج و عدسی های مرکب و تعیین چشمه های نور، خود از وسایل و تدابیر مهم هستند. البته باید توجه داشت که محل نصب دستگاه های نوری به صورتی باشد که تماشاگر وجود آن را حس نکند و فقط اثر آن را روی صحنه احساس نماید. زیرا هنگامی که منابع نور به چشم دیده شوند اثر و خصوصیات واقعی خود را از دست می دهند و غیرطبیعی بودن صحنه ها به میزان زیادی برای تماشاگران مسلم می شود و مورد استهزا قرار می گیرد. 
مهندسان و معماران ساختمان در موقع تهیه و طرح پروژه باید محل های مخصوصی برای پخش نور با زوایای مختلف درنظر بگیرند و گاه اتفاق می افتد که اتصال سیم های رابط با دستگاه های نوری خود شبکه عظیمی را تشکیل می دهند. این شبکه ها باید به تابلوهای الکتریکی وصل شود که در جلو این تابلوها متصدیان نور بتوانند هنگام نیاز، نورها را تنظیم کنند یا به رنگ های مختلف درآورند. البته کنترل کننده های این دستگاه ها باید دائماً ناظر به صحنه و جایگاه تماشاگران باشند و نورهای متحرک مورد نظر را به طور خودکار از نقطه ای به نقطه دیگر منتقل کنند یا تغییر مکان دهند.
· هدف نورپردازی در تئاتر
واضح است که منظور از نورپردازی صرفاً روشن کردن صحنه به طوری که تمام اشیا و افراد در روی آن به وضوح دیده شوند نیست، بلکه نور افشانی و پرتوافکنی یکی از هنرهای باارزشی است که در تکمیل هنر تئاتر، درک و تفهیم نمایشنامه و بیان ارزش های آن کمک کننده و نمایان گر نمایش است.
 هدف از نورپردازی درتئاتر ممکن است یکی از موارد زیر باشد:
   - قابل رؤیت ساختن صحنه
معمولاً بر روی صحنه رؤیت کامل مورد نیاز است، اگر چه شرایطی وجود دارند که بعضی چیزها بهتر است که به روی صحنه پنهان باشند تا در معرض نور شدید قرار گیرند. به عنوان مثال خود ساختمان صحنه طوری است که در سایه واقع می شود. 
  - معرفی زمان، وضع هوا و فصل
نور می تواند اشیا را در ساعاتی از روز، همین طور آب و هوا و هم چنین فصول مختلف سال را نشان دهد. هم چنان که زمان می گذرد و غروب فرا می رسد، اتاق تاریک تر و شدت نور کم می شود و با کم شدن نور، رنگ قرمز خورشید سردتر و آبی تر می شود و خود اشعه از یک حالت مشخص عمودی به صورت محور افقی تغییر می کند، در تئاتر از تغییر شدت نور به عنوان گذشت زمان، شب و روز و ایجاد ساعات روز استفاده می نمایند. 
   - تأکید بر اشیا:
حذف قسمت های کم اهمیت صحنه و واضح تر کردن قسمت های مهم و تأکید روی آنها و تمرکز نور در قسمتی که عملیات اصلی رخ می دهد و نقطه حساس از نظر بازی. نور می تواند تنها عناصری را نشان دهد که لازم است،یعنی قرار است تأکید بر آنها باشد؛ نور می تواند قسمت معینی از صحنه،گروه بازیگران یا تنها یک عنصر یا یک بازیگر را انتخاب کند وتأکید را به آن بگذارد.

   - کمک برای کنترل فضا و حالت: 
نور اثر سازنده ای در حالت های مختلف صحنه نمایش دارد، غالباً با زیاد کردن مقدار نور یا به وسیله کم رنگ و پررنگ کردن نور برای تبدیل و تعویض حالتی مثلاً شاد به حالتی دیگر، مثلاً افسرده استفاده می شود. 
رنگ های سرد و ملایم به خلق فضاهای افسرده کمک می کند. از ترکیب و گسترش رنگ و جهت نور به شیوه های مختلف می توان به خلق حالت های بسیار متنوع توفیق یافت. 
   - کمک در ترتیب دادن شکل صحنه های گوناگون: 
نورپردازی صحنه هنگام بازسازی طبیعت به ندرت موفقیت آمیز می شود. تفاوت بین روشنایی برای واقع گرایی و یا واقع گرایی تئاتری این است که در اولی مسئول نور نیاز به پنجره یا تثبیت کننده های نور دارد که معمولاً به وسیله ابزارهای نوری تولید می شود. 
در حالی که برای یک واقع گرایی تئاتری مسأله منابع نوری قابل اهمیت نیست و گاهی برای ایجاد فضای به خصوص، رنگ هایی به کار برده میشود که در زندگی حقیقی دیده نشده است . 
   - ایجاد بعد:
یکی از هدف های نورپردازی عمق دادن به صحنه و جدا کردن بازیگر از فضای پشت سرش و ایجاد توهم بعد است. 
نور کمکی است شایان توجه، به ایجاد سایه و روشن، در تولید ابعاد از دست رفته،کمک به درک، و تفهیم نمایشنامه.
نور می تواند یکی از عوامل مؤثر و یاری دهنده به درک و تفهیم نمایشنامه و بیان ارزش های آن درتئاتر باشد. کار نور آن است که به تماشاگر کمک می کند تا مفهوم مناسب نمایشنامه را دریابد. مهم ترین عاملی که کارگردان در القاء و مفهوم نمایش یاری می دهد آشنایی با خواص نور و نورپردازی صحنه است.
    - ضعف و تقویت عناصر بصری اجرا:
طراح نور می تواند عناصر بصری اجرا یعنی بازی، دکور، لباس و گریم را تقویت کند و هم می تواند آنها را از شکل بیندازد.
    - نشان دادن دوران تاریخی:
با قرار دادن وسائل نوری (آتش، شمع، مشعل و ...) در صحنه می توان دوره تاریخی را مشخص نمود. 
   - بیان سبک و موضوع:
نور از طریق تأثیری که به فرم می گذارد می تواند بیان کننده سبک و موضوع نمایشنامه باشد. 
  - پخش نور در فضای صحنه:
نور تأثیر زیادی در ارزش و شکل صحنه نمایش دارد، به طوری که می توان به سادگی با تعویض لامپ ها یا به کار بردن افه های مخصوص نوری محوطه بازی را به کلی تغییر داد. 
   - سازندگی و توقف:
زیاد کردن نور ایجاد یک اثر قوی برای سازندگی معنی می دهد و کم کردن آن به معنی توقف و ماندن است.
· ایمنی سالن و صحنه
 همواره امتیاز یک تئاتر مربوط به نوع و کیفیت خدماتی است که قادر به ارائه آنها می باشد. امروزه مسئله ایمنی سالن در ردیف های اصلی خدمات یک تئاتر واقع گردیده و به طور کلی وجه تمایز آن را از دیگر شاختمان های عمومی مشخص می نمایند. 
مسأله ایمنی سالن ها بایستی از ابتدای طرح مورد توجه طراح باشد. متأسفانه در این زمینه حوادث ناگوار و غم انگیز بسیاری به دفعات اتفاق افتاده که با مطالعه علل آنها راه حل های جدیدی برای پیشگیری یا اطفاء حوادث مشابه بوجود آمده است که بایستی به دقت مورد توجه طراح واقع شده و به خصوص در این زمینه از راهنمایی و مشاوره متخصصین امر استفاده گردد. 
طراح و سپس مدیریت سالن بایستی نسبت به مسئله ایمنی سالن توجه کامل داشته و ضوابط اجرایی آن را در نظر داشته باشد. هم چنین کارکنان فنی سالن نیز که مسئول اداره تجهیزات آن هستند بایستی کاملاً از طرز کار وسایل ایمنی سالن آگاهی داشته باشند. 
یکی از روش های مدیریت و کنترل ایمنی سالن بازرسی و نظارت روزانه تجهیزات فوق می- باشد.
32- 2 خطرها و تجهیزات ایمنی به طور کلی
در تئاتر بیشترین خطر از جانب آتش سوزی در صحنه و سرایت آن به نقاط دیگر می باشد و تا موقعی که در صحنه سازی و عوامل دکور از مصالحی مانند چوب و پارچه استفاده می شود با وجود تمام پیشگیری ها، جلوگیری از آتش سوزی غیر ممکن است. ضد حریق نمودن پارچه و عناصر دیگر ساخت دکور که اخیراً معمول گشته نیز راه حل قطعی برای مشکل فوق نبوده و فقط تا حدودی امکان آتش سوزی را کاهش می دهد. 
وقتی آتش سوزی در روی صحنه واقع می شود مقدار زیادی گاز تند و گاهی سمی نیز تولید می شود ولی به طور کلی بیشترین و بزرگ ترین عاملی که باعث ایجاد فاجعه ای بزرگ می گردد عامل ترس و وحشت می باشد که قدرت عکس العمل منطقی و درست را از تماشاگران سلب می کند. 
بهترین استراتژی برای جلوگیری از خطرات احتمالی، محصور نمودن آتش در چهار دیواری صحنه می باشد که در این صورت بایستی حرارت، شعله و دود حاصل نیز از طریق دریچه هواکش سقفی اتوماتیک به خارج از برج صحنه تخلیه گردد و تماسی با سالن نداشته باشد. 
روش مزبور امروزه در همه نقاط، جهت طراحی سالن ها و تأمین ایمنی مطلوب آن مورد استفاده قرار می گرد و حاصل تجربه های زنده ای است که به دفعات در تاریخ معاصر اتفاق افتاده است.
نکات ایمنی
- کلیه فضاهای خطرزا باید از محل تجمع تماشاگران جدا باشد. 
- سازه ساختمان شامل دیوار، ستون و سقف، باید حداقل دو ساعت در برابر آتش سوزی مقاومت داشته باشد. 
- هر مصالحی که برای پوشش داخلی دیوارها، سقف و یا سقف های معلق در داخل فضاهای مجموعه به منظور تزئین، مسائل اکوستیکی و یا عایق صوتی و حرارتی به کار برده می شود، باید از مصالح غیرقابل احتراق به کار رفته باشد. 
- مصالح مورد مصرف در کف و کف پوش ها باید ازمصالح غیرقابل احتراق باشند. 
- درهای ورودی و خروجی سالن نمایش باید از چوب به ضخامت حداکثر 4 سانتی متر و به طریقه کام وزبانه ساخته شوند و بر روی آن رنگ ضد حریق زده شود. 
- هر گونه روکش و یا مصالح چوبی نظیر نئوپان برای درهای سالن نمایش ممنوع است. 
- صحنه نمایش باید از مصالح مقاوم در برابر آتش ساخته شود. 
- استعمال دخانیات در داخل سالن نمایش ممنوع است. 
- داخل فضاهای مختلف ساختمان با توجه به محل مورد نظر باید آشکارسازی دودی، حرارتی و یا هر دو به تعداد لازم وجود داشته باشد. 
- در داخل سالن نمایش، سالن انتظار و نقاط مسلط به راهروهای خروجی طبق طرح تأسیساتی باید شلنگ های قرقره ای در داخل دیوارها برای استفاده نصب گردد. 
- قطر شیلنگ باید 5/1 متر و طول آن حداقل 5/2 متر باشد. 
- مجموعه باید مجهز به انشعابات آب کافی برای آتش نشانی باشد (هر خروجی 950 لیتر در دقیقه برای نیم ساعت.)
- در سالن های انتظار تا 150 متر مربع دو کپسول 6 کیلوگرمی گاز کربنیک و تا 200 متر مربع 3 کپسول 6 کیلوگرمی در محل های قابل دسترسی بر روی دیوارهای مقابل یکدیگر نصب گردد. 
- در داخل سالن های نمایش باید دو کپسول 6 کیلوگرمی گاز کربنیک در دو طرف صحنه و دو کپسول 6 کیلوگرمی در دیوار ضلع مقابل صحنه نصب گردد. چنانچه عمق سالن نمایش 300 متر و یا بیشتر باشد باید یک کپسول 6 کیلوگرمی گاز کربنیک در وسط هر یک از دیوارهای جانبی نصب گردد. 
- در کنار ورودی انبار سوخت باید حداقل یک کپسول 6 کیلوگرمی پودری نصب گردد. 
- در کنار در ورودی فضای دیگ بخار، اتاق ژنراتور، اتاق پمپ فضاهای تأسیسات خنک کننده، اتاق خدمات، فضاهای ترانسفورماتور برق، اتاق تابلوی برق هر کدام باید یک کپسول 6 کیلوگرمی و یک دستگاه خاموش کننده چرخدار 30 کیلوگرمی در داخل این فضا نصب گردد. 
- حداقل دو نفر از کارکنان مجموعه باید آموزش های لازم برای مقابله با حریق را دیده و آشنا به نقاط حساس از نظر بروز حریق، نحوه جلوگیری از گسترش حریق و راه های فرار مجموعه باشند و گواهی از طرف آتش نشانی برای آنها صادر شده باشد. 
- حضور مسئول امور ایمنی در تمام ساعات نمایش در داخل مجموعه الزامی است.
33-2 توصیه های طراحی بیرونی مجموعه های تئاتر
به طور کلی می توان به موارد زیر به عنوان نکات قابل توجه در طراحی اشاره کرد: 
- مجموعه بنا بایستی به عنوان نشانه هایی دائمی برای شهر مورد نظر باشند نشانه هایی که بیانگر سنت های زمان بوده و آن را به آینده منتقل سازند. 
- بایستی نمایانگر روحیه فعال و پیشرو بوده و ثبات، درستی، افتخار به گذشته و اعتماد به آینده را تقاضا نماید. 
- بنا باید یک (Landmark)  بی همتا، یگانه و چشمگیر باشدو متناسب بودن مقیاس و شخصیت بنا با مقیاس و شخصیت بناهای هم جوار. 
- این مجموعه باید دعوت کننده، باز، قابل دسترس بوده و برای استفاده عموم من جمله معلولین، ساده و سهل باشند، بنا بایستی در عین باشکوه بودن، تحقیر کننده جلوه نکند (از نظر مقیاس، بافت طرح، غیره)
- این بنا در عمل نشانه شهرهای مختلف کشور و کانونی برای اجتماعات و تبادلات اجتماعی مردم خواهند بود. محل استقرار، برنامه ریزی و طراحی این مرکز بایستی تصویری جامع، پیوسته خوانا، قابل تشخیص و و به خاطر سپردنی به دست دهد. 
- این مراکز هم چنین بایستی با بازبودن، قابل دسترس بودن و شکوه و متواضعانه و گرم نمایانگر حضور وسیع مردم باشند.
34-2 ملاحظات تأسیساتی مجموعه

  سیستسم حرارتی و برودتی
سیستم حرارتی و برودتی پیشنهادی برای مجموعه، هواساز برای فضاهای بزرگ (سالن اجتماعات) و فن کویل برای فضاهای کوچک (دفاتر اداری، ...) می باشد. 
چنانچه فضاهای مختلف در ساختمان های جدا از هم قرار گیرند و این ساختمان ها نیز به واسطه مختصات کلی طرح از یکدیگر فاصله زیادی پیدا کنند، در این صورت مجموعه به بیش از یک فضای مرکزی تأسیساتی نیاز خواهد داشت. (موتورخانه های موضعی) 
در طراحی معماری مجموعه می بایست به کانال های عمودی و افقی انتقال هوا (هوارسانی) و راکت ها و رایزرها توجه کامل داشت. 
آب مصرفی مورد نیاز مجموعه توسط انشعاباتی از شبکه آبرسانی شهری تأمین خواهد شد. 
فاضلاب مجموعه توسط مخازن سپتیک جمع آوری خواهد گردید. 
آسایش انسان در ساختمان منوط به تنظیم دما (شامل دمای خشک و میانگین دمای تشعشی)، رطوبت جسمی و حرکت هوا است. اما مقادیر مناسب فاکتوهای ذکر شده، در مناطق مختلف جغرافیایی یکسان نیست و حتی در فصول سرد و گرم سال تغییر می کند هم چنین، به حالت های دراز کشیده نشسته، ایستاده یا کار و فعالیت انسان بستگی دارد. از این رو در استانداردها، غالباً میانگین لازمه های آسایش درج می شود تا به عنوان پایه و شاخص مورد استفاده قرار گیرد. 
لازمه های آسایش در سالن های گردهمایی براساس استادارد (Ashrae 55-56) عبارتند از:
الف) تأمین هوای پاک و تازه
هوای پاک و تازه به دو روش تأمین می گردد: 
 تعویض هوا: تخلیه هوای محصور و جانشین کردن آن با     هوای آزاد
 تلطیف هوا: گردش دادن به هوا، تصفیه، اعمال مجدد شرایط آسایش، بازگرداندن آن.
ب) تهویه مطبوع
در آدیتوریوم ها بیشتر تأسیسات تهویه مطبوع، مانند کانال های پخش و دریچه توزیع کننده هوا در سقف ها نصب می شود. در این سالن ها حجم هوا زیاد و فاصله تجدید آن کوتاه است. از این رو باید تدابیری پیش بینی شود که صدای عبور هوا از درون کانال و دریچه ها به حداقل ممکن کاهش یافته کنترل و تنظیم تهویه از راه دور نیز امکان پذیر باشد. هم چنین در موادری که مکنده های هوا در سقف ها نصب می شوند باید نوع، تعداد و ظرفیت مکش آنها آن چنان انتخاب و تعیین شود که آثار ناشی از دود و ذرات معلق و سایر آلودگی های هوا به آنها به کمترین مقدار ممکن به چشم آید. 
نصب اصولی این تأسیسات ایجاب می کند که برای نظارت و تعمیرات، همانند آنچه که در مورد ملزومات روشنایی و نورپردازی سقفی ضروری است دسترسی های لازم به بخش های مختلف فراهم گردد. 
ج) کنترل حریق و تجهیزات آن
آن بخش از ملزومات کنترل حریق که در سقف ها تعبیه می شوند عبارت است از: خاموش کننده های خودکار((spriklors و وسایلی که به طور اتوماتیک دریچه ها را باز و سیستم تخلیه دود را به کار می اندازند. بسته به نوع تجهیزات پیش بینی شده، تأسیسات مختلفی از قبیل شبکه لوله کشی آب، مخازن تحت فشار گاز، پودر و کف و نصب بعضی دستگاه های مکانیکی، الکتریکی و غیره نیز لازم خواهد بود.

35-2 آکوستیک
اصلاح آکوستیک تئاتر
اگر تالاری فقط برای نمایش ساخته شود، بدیهی است که در درجه ی نخست فهم کلمات گویندگان مورد نظر است، یکی از فاکتورهای اصلی برای ارائه یک نمایش خوب؛ شنیدن صدا- کلام و گفت و گوها- است، یعنی توجه به این نکته که تماشاگر بجز زیبایی صحنه، لباس، دکور و اجرا، باید از محتوای متن نیز به دقت بهره مند شود، تا بتواند درباره ی نمایش داوری، تفسیر و تعبیری مطلوب داشته باشد. 
از این رو، در این موارد می توان از کمیت قابل اندازه گیری وضوح استفاده کرد که برحسب درصد مشخص می شود و تابع طنین یا رورپراسیون یا پژواک تالار است. مدت دوان صدا پس از خاموش شدن سرچشمه را مدت طنین و یا به بیان ساده، طنین می نامند؛ که قابل اندازه گیری است. 
در حال حاضر، وضوح، تنها وسیله ی محاسبه و پیش بینی وضعیت آکوستیکی در طراحی تالارها به شمار می آید. پس از اینکه کلام از دهان بازیگر خارج می شود، مدتی دوام پیدا می کند یا به اصطلاح در تالار می پیچد و صدا به همه ی نقاط تالار می رسد، ولی انعکاس آن در همه ی نقاط تالار نیز قابل توجه است. تماشاگران صدا را بلند می شنوند ولی کلمات برایشان مفهوم نیست و می توان گفت میزان فهم و درک تماشاگران از متن ارائه شده متوسط است و این مشکلی است که باید از بین برود. 
به ندرت می توان، با تغییر شکل تالار نمایش این مشکل را برطرف کرد. تالار را باید با استفاده از ابزار و وسایل آکوستیکی اصلاح کرد. چنانچه طنین از حد متناسب با تالار نیز کمتر باشد، باز هم وضوح کاهش می یابد. بنابراین، می توان گفت که برای هر تالار فقط یک طنین متناسب برحسب حجم آن وجود دارد؛ که در آن وضوح حداکثر است. 
علاوه بر این، طنین تابع شکل سالن نیز هست که به شکل و حجم در جایی دیگر می پردازیم. به کمک انعکاس می توان شرایطی بهتر برای شنیدن صدا ایجاد کرد و این در صورتی است که میزان آن در حد اعتدال باشد نه چندان کم و نه چندان زیاد. برای اجرای سخنرانی با حضور تماشاگران در تالارهایی با حجم 300 تا 12000 مترمکعب، حد متوسط انعکاس نباید بیش از یک یا کمتر از 5/0 ثانیه باشد. این مقدار بهترین وضوح را نزد شنونده پدید می آورد.با افزایش انعکاس صوت، وضوح شنوایی مخدوش و با سرعت هر چه بیشتر تخریب می شود. 
هرگاه زمان انعکاس به 2 ثانیه یا بیشتر برسد، برای پخش موسیقی متناسب است؛ که البته به نوع موسیقی هم بستگی خواهد داشت. زمان انعکاس بین 1 تا 2 ثانیه، شرایط آکوستیکی مطلوب را برای بیشتر برنامه ها فراهم می آورد و برای پخش موسیقی هم مناسب است؛ اما برای اجرای سخنرانی باید تغییراتی در آن ایجاد کرد. انعکاس صوت با حجم تالار نسبت مستقیم و با مقدار جذب کننده ها نسبت عکس دارد. 
انعکاس یا بازتاب از صندلی ها و سطوح جذب کننده
با علم به اینکه موادی نظیر گچ و چوب تخت دارای قدرت جذب اند، روشن شده است که هر 3 متر مکعب حجم صندلی و تماشاگر، درست مقدار جذب کافی را ایجاد می کند. چنانچه تالاری طبق محاسبه ی بالا طراحی شود، نیازی به استفاده از نوار مخصوص جذب صوت به عنوان پوششی برای طوح سالن نیست. 
به علاوه چنانچه سطحی بازتابنده وجود داشته باشد، به سرعت می توان از مواد جاذب صوت استفاده کرد تا به کوتاه شدن زمان بازتابش کمک شود. این طرح برای تالارهایی مناسب است، که گنجایش آنها 300 صندلی باشد و برای هر نفر حدود 6/0 مترمربع مساحت منظور شده باشد. با در نظر گرفتن لوازم موجود، گردش هوا، ارتفاع سقفی حدود 5 متر، چنانچه تعداد صندلی ها از 200 – 300 تجاوز کند، ارتفاع بیش از 5 متر نسبت حجمی بیشتر از 3 مترمکعب برای هر نفر ایجاد می کند، بنابراین باید از مواد جاذب صوت استفاده کرد تا کمترین زمان بازتابش حاصل شود. 
در مقابل، تالاری که برای اجرای موسیقی در نظر گرفته می شود، باید با حجمی وسیع تر طراحی شود؛ تقریباً 9 مترمکعب برای هر صندلی کافی است تا انعکاس صوت کامل شود. هر چه صندلی تماشاگران به هم نزدیک تر باشد، فاصله ی شنوایی تماشاگر از صحنه بهتر خواهد بود. بنابراین، در تئاترهای قدیمی با توجه به این موضوع مشکل صوت بهتر برای شنونده را با تعداد بیشتر تماشاگر حل می کردند. در تالارهای جدید که آسایش تماشاگر بیشتر مورد توجه است، صندلی ها را حت اند و با فاصله ی بیشتر کارگذاشته می شوند و ضریب قدرت جذب بازتابش پایین آورده می شود.
اثر مبلمان چوبی و پوشاندن مبل ها با مواد جاذب صوت بنابر تجربه های به دست آمده، در تالاری با مبلمان چوبی بین طنین تالار خالی و تالار پر از تماشاگر در حدود 5/2 ثانیه اختلاف وجود دارد، در حالی که ، با پوشاندن بخشی از مبل ها با مواد جاذب صوت، این اختلاف به کمتر از نصف می رسد و چنانچه این امر با مطالعه و وقت کافی انجام شود، حتی ممکن است این اختلاف به صفر هم برسد. یعنی اگر جذب هر مبل معادل جذب یک تماشاگر در نظر گرفته شود، مسلم است که با ورود هر تماشاگر به سالن مقداری به جذب کل افزوده می شود، در حالی که پس از نشستن او بر روی مبل، همان مقدار کم می شود و بنابراین، جذب کل ثابت می ماند. 
در تالارهای بزرگ، معمولاً بیشترین فاصله ی صحنه از صندلی تماشاگر 18 متر است، در چنین سالن هایی پژواک صوت از سقف یک مشکل اساسی است، ولی باید ترتیبی داده شود تا تمرکز صوت درفاصله ای دورتر از صندلی ها، ایجاد شود. 
در طراحی سالن ها، لازم است همواره به محل منبع صوت توجه شود، که معمولاً می تواند در نزدیکی صحنه ی نمایش باشد. در این مورد راهنمایی و کمک لازم از سوی مسئول صحنه باید همواره به بازیگر ارائه شود، زیرا محل صحنه ی نمایش و پروسنیوم موانعی را در انتشار صوت ایجاد خواهند کرد. 
از سوی دیگر باید انتشار صوت را از زاویه های گوناگون  مورد مطالعه و بررسی قرار دهیم تا مطمئن شویم که صوت به طور مساوی در تمام جهات پخش می شود و اجسامی که برای کمک به انتشار صوت به کار می روند، باید صاف و بدون پرز باشند و فشار آنها نباید کمتر از 25 کیلوگرم بر مترمربع برای سخنرانی و کمتر از 25 کیلوگرم بر مترمربع برای پخش موسیقی، باشد. 
همین اصول باید برای تئاترهای روباز نیز رعایت شوند. اما تهیه ی سطوح انتشار صوت که پشت سر بازیگر قراردارند و سبب هدایت صوت های عبوری از بالای سر بازیگر می شوند؛ بسیار دشوار است و بیشتر با سطوح نورپردازی تلاقی می کنند
 زاویه ی صندلی ها
 زاویه صندلی ها، هم بر صدا و هم بر دید تماشاگر اثر زیادی دارد، زمانی که صدا از زاویه ای کوچک بگذرد و به تماشاگر برخورد کند، چون به هنگام برخورد با تماشاگر توانایی جذب شدید دارد، به همین دلیل زاویه به شدت تضعیف می شود. 
اثر مبلمان در تالارهای کنسرت
در تالارهای مدرن کنسرت، سعی می شود علاوه بر مبله کردن تمامی صندلی های سالن، زیر مبل ها نیز با مواد جاذب صوت پوشانه شود تا در حالت خالی بودن سالن که صندلی ها برگردانده شده اند نیز در آکوستیک تالار تغییری رخ ندهد. در نتیجه ، پژواک در تالار در درجه ی نخست، تابع تماشاگران است و از این رو برای تالارهای بزرگ (حدود 6000 تا 15000 مترمکعب) قواعدی بر پایه ی تجربه وضع شده اند. 
به این ترتیب تالار باید با تعداد تماشاگران متناسب باشد و برای هر تماشاگر دست کم باید 6 تا 7 و درنهایت 8 تا 9 مترمکعب فضا درنظر گرفته شود. چنانچه فضای درنظر گرفته شده برای هر نفر 8 تا 9 مترمکعب باشد، پژواک، برابر با 2 ثانیه است که برای ارکستر سمفونیک و به ویژه اجرای آثار به سبک رمانتیک زمان لازم به شمار می آید. با کمترین فضای ممکن (6 تا7 مترمکعب) می توان پژواک برابر 5/1 ثانیه به دست آورد، که برایاجرای قطعات سمفونی مدرن و کلاسیک مناسب است.
مواد جاذب صوت
در قرن بیستم با کشف مواد جاذب صوت نیاز به اصلاح آکوستیک سالن های تئاتر مطرح شد. امروزه برای اصلاح آکوستیک تالارهای اجرای نمایش و موسیقی از مواد جاذب صوت بسیار بهره می برند. 
صدای ناخواسته، نوفه یا غوغا
یکی دیگر از مواردی که باید در تالارهای نمایش اصلاح شود، صدای ناخواسته یا نوفه است. پیرامون ما همواره صداهایی وجود دارند، که نمی خواهیم بشنویم و مایلیم آنها را کاهش دهیم؛ به این صداها نوفه می گوییم. 
در چند دهه ی اخیر با افزایش به کارگیری مواد آکوستیک و جاذب صوت، ارزش بهره گیری از این مواد برای کاهش نوفه در ساختمان های اداری، بیمارستان ها و رستوران ها، به ویژه با نتایج به دست  آمده از اصلاح آکوستیک مدارس، تئاترها، کلیساها، سالن های موسیقی و سایر اماکن شلوغ، کاملاً اثبات شده است. با یک طراحی مناسب برای ایجاد آکوستیک خوب، در صحنه، می توانیم صدای بازیگران را به وضوح بشنویم یا از موسیقی لذت ببریم. امروزه مواد آکوستیکی مختلف برای استفاده در ساختمان های تئاتر در دسترس اند؛ به علاوه جاذب های جدید از سوی معمارها و سازندگان مبتکر که با مراحل اساسی جذب صدا آشنا هستند، پیشنهاد می شوند. هیچ ماده ای وجود ندارد که برای نصب در همه جا مناسب باشد. انتخاب یک ماده ی آکوستیکی مناسب، اگر چه لازم است، اما کافی نیست و باید به سایر ویژگی های آن اعم از فیزیکی و تزئینی نیز توجه کافی کرد. پس از انتخاب ماده از نظر ویژگی های جذب، پرسش هایی از این دست مطرح می شوند: 
1) قابل اشتعال است، یا خیر؟ 
2) چه میزان نور را منکعس می کند؟ 
3) دوام ساختار آن چگونه است؟ 
4) آب و حشرات را جذب می کند؟ 
5) استفاده از آن، چه اندازه ساده است؟ 
6) آیا توسط کارگران ساده قابل نصب است؟ 
7) ظاهر آن چگونه است؟ 
8) چه قابلیت هایی برای تزئین دارد؟ 
9) بهای آن چقدر است؟ 
10)  آیا هزینه ی نصب و نگهداری اش زیاد خواهد بود؟ 
چگونه صدا به وسیله ی مواد جاذب صوت جذب می شود. 
صدا با مکانیسمی که صوت را به صورت های دیگر انرژی و درنهایت به گرما بدل می کند، جذب می شود. در بیشتر مواد صنعتی، تعداد زیاد روزنه ها، منشأ ویژگی جذب است. برخی مواد مانند الیاف معدنی، پنبه ها و سفال ها توده ای از روزنه های ریز عمیق دارند، که به یکدیگر مرتبط هستند، در داخل این روزنه ها انرژی صوت به دلیل وجود اصطکاک و مقاومت چسبندگی درمنافذ و با نوسان های رشته های نازک ماده، به گرما بدل می شود. با وجود این، بخشی از امواج صوتی فرودی می توانند از ماده عبور کنند. اگر ماده به اندازه ی کافی روزنه و ضخامت مناسب داشته باشد، ممکن است به اندازه ی 95 درصد از انرژی صوتی فرودی با این روش جذب شود. 
وقتی امواج با فشار متغیر به صفحه ای برخورد می کنند، صفحه را به نوسان وا می دارند؛ درنتیجه، نوسان های پیچشی بخشی از انرژی صوت برخوردی را با تبدیل کردن به گرما، مصرف می کنند. 
اگر صفحه، بزرگ و سخت باشد، نوسان های مکانیکی آن بی نهایت کوچک خواهند بود؛ به همین ترتیب اگر صفحه، سبک و قابل انعطاف باشد، به خصوص در بسامدهای پایین، بیشتر انرژی جذب می کند. 
کاشی های آکوستیک مانند سلوتکس آکوستیکی در بسامدهای 128 و 256 هرتز، وقتی روی باریکه های چوب کوبیده شوند، به طوری که بتوانند مانند صفحه نوسان کنند، نسبت به وقتی که سخت شوند، یا به عبارت دیگر روی یک سطح سخت محکم شوند، بیشتر جذب می کنند. 
پلاستری که روی یک لته نصب شده است، در بسامدهای کم، بیشتر جذب می کند تا وقتی که همان پلاستر را روی دیوار سخت به کار ببریم. به طور کلی، انرژی صوتی که یک صفحه ی قابل انعطاف می تواند جذب کند، متناسب با دامنه ی نوسان ایجاد شده، ضریب میرایی داخلی و اتلاف مالشی در لبه های صفحه است. 
جذب مواد متخلخل در بسامدهای بالا معمولاً زیاد و در بسامدهای پایین، کم است. جذب نوسان های صفحه در بسامدهای بالا کم است، اما در بسامدهای پایین ممکن است زیاد باشد. هر دو نوع جذب در کنترل صدا اهمیت دارند. برای کنترل جذب در بسامدهای قابل شنیدن، باید نسبت های مناسب از این ها را به کار برد. در تئاترها، استودیوهای ضبط و تالارهای موسیقی محاسبه ی این نسبت ها ضروری است. 
میزان جذب آکوستیکی مواد
ضریب جذب یک ماده، میزان جذب انرژی آکوستیکی را در یک بسامد خاص نشان می دهد. این کمیت که با 
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 نشان داده می شود، کسری از انرژی فرودی است که توسط ماده جذب می شود؛ یعنی منعکس نمی شود، بنابراین اگر امواج صوتی با ماده ای برخورد کنند، 55 درصد آن جذب شود و 45 درصد دیگرش منعکس شود، ضریب جذب ماده، 55 است. در واقع، هر فوت مربع این ماده به اندازه 55% فوت مربع از یک سطح جاذب کامل، جذب می کند. 
جذب کلی، سطحی با مساحت S که ضریب جذب 
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 دارد، 
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S است. سابین، برابر واحد فوت مربع یا واحد جذب است. اندازه ی ضریب جذب به زاویه ی موج برخوردی بستگی دارد.
انواع مواد آکوستیکی
بیشتر مواد آکوستیکی قابل دسترس، در یکی از دو دسته ی زیر قرار می گیرند: 
1) واحدهای پیش ساخته، این دسته شامل کاشی های آکوستیکی است، که اصلی ترین ماده ی در دسترس برای ساختار آکوستیکی هستند؛ واحدهایی که با ابزار مکانیکی سوراخ شده اند و پشت آنها ماده ی جاذب قرار گرفته است. تخته ی دیواری ویژه ی تخته های سفالی و ورقه های جاذب. 
پلاستر آکوستیکی و مواد پاشیدنی، این دسته عبارت اند از پلاستیک و موادی متخلخل که با ماله بر روی سطح مورد نظر کشیده می شوند و یا الیاف ترکیب شده با یک عامل نگه دارنده که با پمپ هوا یا
-1 بررسي مصاديق معماري
بهره بردن از تجارب مثبت و منفي (پديد آمده در نقاط مختلف جهان) در امر طراحي بسيار مفيد است. از اين جهت چند نمونه از مجموعه هاي فرهنگي و هنري در داخل و خارج كشور مورد بررسي قرار مي گيرند. هدف از اين بررسي بيشتر مطالعه روي اجزاي سازنده اين بناهاي فرهنگي (گالري هاي هنري، سالن هاي اجتماعات، كتابخانه و ...) و نحوه ارتباط متقابلا آنها با همديگر مي باشد و طبيعي است كه هر كدام از اين مجموعه هاي فرهنگي تحت تاثير عواملي همچون شكل زمين آب و هواي منطقه و برنامه طرح از نظر حجم و نماي ساختمان تفاوت هاي قابل توجهي دارند. 
براي اين منظور يك نمونه داخلي (فرهنگسراي دانشجو) و دو نمونه خارجي (مركز فرهنگي تجيبائو و مركز پمپيدو) انتخاب و بررسي مي شوند. 
 نمونه داخلي: 
فرهنگسراي دانشجو (شفق): 
اين فرهنگسرا در سال 1373 در درون پارك شفق تهران آغاز به كار كرد. 
با توجه به اهميت مسائل فرهنگي در بين دانشجويان، بخش عمده فعاليت اين فرهنگسرا در ارتباط با دانشجويان و جوانان در نظر گرفته شده است و با استقبال خوب آنها مواجه شده است. 
فعاليت هاي آموزشي اين مركز عبارت است از: 
1 – كلاسهاي فرهنگي: شامل علوم قرآني و ...
2 – كلاسهاي هنرهاي تجسمي: طراحي نقاشي، خوشنويسي، سفالگري، تذهيب گل و مرغ و ...
3 - كلاسهاي هنري موسيقي: دف، تبنك، تار، ويولون، گيتار، سنتور، آواز آقايان و ... 
4 – كلاسهاي آموزشي ويژه بانوان: خياطي، فوريتهاي پزشكي، گريم، يوگا، كليه كلاسهاي موسيقي غير از آواز 
5 – كلاسهاي كامپيوتر 
6 – كلاسهاي آموزش زبان انگليسي از متبدي تا پيشرفته 
7 – كلاسهاي آموزش كودكان: قرآن، نقاشي، سفالگري، شطرنج، موسيقي و...
8 – تربيت راهنمايان گردشگري 
9 – كلاسهاي خبرنگاري و عكاسي خبري 
تصاوير از فرهنگسرا در پايان آمده است. 
سال اجتماعات فرهنگسرا دانشجو با ظرفيت 200 نفر داراي امكانات مناسب صوتي، تصويري، و اتاق گريم در زمينه تئاتر، كنسرتهاي موسيقي، پخش فيلم (ويدئو و پروجكشن) و ساير برنامه هاي فعال است. گالري (نگارخانه) دانشجو با مساحت حدود 100 متر مربع و گنجايش 70 اثر هنري ميزبان هنرمندان خلاق در زمينه هاي تجسمي، نقاشي، گرافيك، عكاس و پايان نامه هاي دانشجو مي باشد. از فضاي باز مقابل فرهنگسرا نيز به عنوان نمايشگاه فضاي باز تحت عنوان پنج شنبه بازار هنري استفاده مي شود. همان طور كه قبلاً ذكر شد بخش عمده فعاليتهاي اين فرهنگسرا در ارتباط با دانشجويان و جوانان است كانونها و انجمنهاي مختلفي در اين زمينه فعال شده اند كه عنوان آنها به شرح زير است: 
1 – كانون دانشجويان نجوم
2 – خانه دانشجوي هنر هفتم 
3 – كانون دانشجوي خبرنگاران جوان 
4 – انجمن دانشجويي پرستاران 
5 – كانون دانشجويي ادبي 
6 – كانون دانشجوي مديريت هنري 
7 – جمعيت دانشجوي امام رضا (انجمن خيريه حمايت از آسيب ديدگان اجتماعي) 
8 – كانون دانشجوي زيست شناسي 
9 – كانون دانشجوي كارشناسي ارشد 
10 – كانون دانشجوي ترويج گياهان دارويي
از ديگر بخش هاي فرهنگسراي دانشجو مي توان به فروشگاه كتاب، كتابخانه و بخش اداري اشاره كرد. 
نمونه هاي خارجي 
مركز فرهنگي ژان ماري تجيبائو اثر تجيبتائو اثر رنزوبيانو
ساخت مركزي براي بيان فرهنگي كاناك تصميمي بود كه دولت فرانسه در طي كنفرانس صلح پس از شورشهاي سال 1984 و 1988 در كالدونياي جديد اتخاذ كرد. اين مركز به نام رهبر كاناك كه در سال 4989 كشته شد، نامگذاري شده است. آژانس توسعه فرهنگ كاناك به رياست ماري كلود تجيائو، مسابقه اي بين اللملي برگزار كرد كه رئيس جمهور فرانسه نيز حمايت از آن بر عهده گرفت. 
اين مكان بسيار زيبا حدود ده كيلومتري شرق نومه قرار دارد اين پيشامدگي به شكل شبه جزيره اي است بين اقيانوس و تالاب. اين موقعيت تضادهاي قوي ايجاد مي كند زيرا يك طرف آن رو به بادهاي غالب و آبغاي عميق است. حال آنكه جانب ديگر رو به تالاب و بسيار و بسيار آرام است. طرح پروژه از شكل محل و برجستگي آن گرفته شده است. طرح در طول يك ستون فقرات امتداد مي يابد كه تيغه تاج شبه جزيره را دنبال مي كند. همچون در دهكده هاي كاناك، جاده سبب انسجام مجموعه مي شود بناها در دو طرف در سه گروه ساختماني قرار دارند بي آنكه تقارن خاصي داشته باشند و باغهايي آنها را از هم جدا مي كنند به اين ترتيب سه دهكده ايجاد شده است كه هر كدام جزيره اي است با كاركردي معين با فضاهايي براي نمايش فرهنگ سنتي و معاصر كاناك: يك آمفي تئاتر، كتابخانه. رسانه كتابخانه و لابراتوارهاي آموزشي. 
طول جاده 230 متر است. در يك طرف ساخت و سازهاي كوتاه به نرمي تالاب پايين مي روند در طرف ديگر در برابر بادهاي مداوم شرقي بناهاي بلند مي بينيم كه استعاره بصري مسكن سنتي كاناك را به نمايش مي گذارند در طرح برگزيده تعمدي در جلوه فروشي ديده نمي شود تنها اشارت صريح به گذشته را مي توان در مصالح و روش كار با چوب و انحنا دادن به قطعات يافت. اين بناها نه فقط تقليد صرف از صندوقچه هاي سنتي كاناك نيستند. نامي كه به مسكن محلي داده شده بلكه شكل خاص خود را از روش اقتباس كرده اند كه خاص منطقه اقيانوس آرام است و در آن تهويه طبيعي استفاده مي شود. 
تهويه از طريق وارد كردن جريان هواي خنك در بخش فوقاني بنا انجام مي شود. صندوقچه ها طوري طراحي شده اند تا بادهايي را كه تقريباً هميشه از يك جهت مي وزند دريافت كنند و پيوسته دماي داخلي را طوري كاهش دهند كه هواي گرم مدام تخليه شود بديهي است كه اين سازه ها طوري طراحي شده اند كه در برابر هر رخداد اقليمي به ويژه توفانهاي گرمسيري تاب آورند. بناهاي كوچك رابطه اي نزديك با محيط طبيعي دور و بر خود ايجاد مي كنند. اهميت دادن به چشم انداز در كالودنياي جديد هنري است كه پيوندي عميق با فرهنگ كاناك دارد. فضاي طبيعي بين صندوقچه ها و اطراف آنها دقيقاً به همان شيوه اي احيا حفظ مي شود كه مردمان مالزيايي به طور سنتي در حفاظت از محيط طبيعي خود به كار مي برند. 
تكنولوژي برتر زير بناي تكوين پروژه اي است كه پايه در مفهوم خاطره دارد. اين شيوه تكنولوژي برتر، اجراي ملايم مدرنيته، طبيعت و سنت با هم آشتي مي كنند.
مركز جورج پمييدو كه سابقاً به نام مركز بيوبورگ نام داشت اين مركز با همكاري ريچارد راجرز و ورنزوپيانو طراح ريزي شد بناي پمييدو در مركز قديمي و تاريخي پاريس در محدوده يك كيلومتري نتردام در بافت قديمي بسيار متراكم قرار دارد. در زمان طراحي اين ناحيه در بحران به سر مي برد. 
يك ميليون متر مربع مركز فرهنگي براي چهار فعاليت زير در نظر گرفته شده است: 
موزه هنر، نوين، كتابخانه مرجع، مركزي براي طرح صنعتي و يك مركز براي موزيك و تحقيقات پژواك شناسي. محلي براي مدير شركت، فروشگاه كتاب، رستورانها سينماها، فعاليتها كودكان و محلي براي پارك ماشينها نيز بعداً به ان اضافه شده است. 
در مركز پمييدو فعاليت هاي متفاوت براي موقعيت هاي متفاوت و افراد مختلف اعم از پير و جوان و توريست طرح ريزي مي شود كه تمام اين گوناگوني در محيطي تغيير پذير با يكديگر مواجه مي شوند.

فصل سوم :بررسی نمونه های موردی 

1-3 کاخ جشنواره کن: Can des Festival
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12 سالن سینما با ظرفیت های کمتر از 500 نفر

2 تالار با ظرفیت های بالای 1000 نفر

نمایشگاه های متعدد و وسیع در سطوح مختلف

بازارهای بین المللی فیلم، کلوپ خبرنگاران و عکاسی. ارتباط تلویزیونی.

البته غرفه های بازار فیلم به طور عمده در جای دیگری است اما به طور مختصر در این مجموعه نیز به چشم می خورد.

سالن های تجمع

بخش خدمات فستیوال

بخش خدمات عمومی شامل: بانک، روزنامه، خدمات توریستی، آتش نشانی، پزشک کشیک، پست و ...

بخش خدمات فنی

بخش اداری
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در قسمت های مختلف مجموعه کامپیوترهای مختلفی نصب شده تا مراجعه کنندگان در صورت لزوم از آنها برای اطلاع رسانی استفاده کنند.

- تالار کنفرانس لوئین لومیر

- تالار کنفرانس Claude Debussy
آسایش و کار بزرگ

ظرفیت 1000 نفر

سطح بین 450 مترمربع

سالن نماینوها 1200 مترمربع

تالارها با ظرفیت بالا و پذیرائی مطلوب با قابلیت پذیرائی 2000 نفر مهمان

نمایشگاه
کنگره
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2-3مجتمع فعالیت های سینمائی لندن 
(British Film Institute) Landon Imax
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کاربری مجتمع : فعالیت های سینمائی

طراح: Avery Associate
مکان: لندن- انگلستان 1999- 1988
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مجتمع سینمائی مورد بحث در این فاز و در مجاورت پل واترلو و سادل جنوبی لرن واقع است. در این منطقه نحوی مهمترین تاترای شهر لندن متمرکز می باشد. از جمله تاتر ملی سلطنتی، تالار مکمرایز است. تالار جشنواره سلطنتی طرح سینما تاتر ملی Imax نیز جهت ساخت در این منطقه طراحی شده است. از جمله فضاهای این مجتمع می توان بود.

تاتر سابق و سینمائی Imax یا Bullring
موزه تصاویر متحرک سینمائی Museum of moving Image
سالن فیلم و تاتر بین الملل National Film theatre
کتابفروشی N.F.T و رستوران N.F.T
همچنین لکه هائی جهت طرح توسعه سینما در آنیو و پیانو روی الکترونیکی حد فاصل این ساختمانها که معبر حقیقت تقوی و پاکدامنی نامیده شده است نام برد.

پرواز ذهن در حال به آشیو یعنی این اولیه طراحی این مجموعه باز می گردد به فیلم Metropolis(1 ,2) که تعداد زیادی از شهرهای آینرو را برای ما نمایان می سازد.

ساختمانی که به شیوه Hightech ساخته شده است و امکان نمایش فیلم های سه بعدی در درون آن فراهم شده است. فرم دایره ای Bullring علاوه بر این جهت گیری ساختمان های فرم دایره ای Bullring علاوه بر این جهت گیری ساختمان های اطراف را به خاطر فرم خود آزاد می گذارد و اجازه می دهد که اطرافیان در هر زاویه ای به دور Imax حلقه بزنند.

3-3 مرکز سینمائی UFA براده های نور و لایه های پوسته
 UFA Cinema center 

مکان: سدن آلمان

اثر: کوپ هیملبلاء

افتتاح: 1998

محل قرارگیری این سینما درست در کنار خیابان پراگر که مرکز خریدی بسیار پرمشتری است قرار دارد. این مجموعه چند منظوره به نحو بارزی بر زمین فضای سینمائی و فضای معماری را از بین می برد.شکل های معمول در آن شکسته و جای شده اند تا محدودیت های نیروی نمایش پرهیبت فرم را از میان بردارد. اما این پروژه فرانسوی ناساختار گرائی بین گروه، سعی دارد ارتباط جدیدی بین داخل و خارج ایجاد کند تا به این ترتیب راه های تازه ای برای فرهنگ وسائل ارتباط جمعی از راه تزریق محتوا به درون ساختار باز کند. نتیجه جابجائی چشمگیر فعالیت های برنامه دار است که در سطح یکی سازه معماری- ارتباطی جلوه می کند.
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این معماری خود را نه به عنوان فضای خالی و قابل اندازه گیری بلکه سازه ای زنده که وسایل ارتباط فرهنگی را از سکون خارج می کند، ارائه می کند. این موضوع بعد روان کاوانه همان در سینما را به فعالیت وا می دارد. شرایطی که توسط والتر بنجامین و اخیراً توسط رونالا راکس منتقد هنری در کتابش بنام ضمیر ناخود آگاه چشمی بخوبی روشن شده است. حرکت و احساس کوپ تنها یک فضا را  که شامل سالن سینماست نمی سازد بلکه بیشتر یک حوزه رابطه ای- میانه ای طراحی می کند که در آن ماهیت سینما و شهر با هم ارتباط برقرار می کند.

ظاهر مرکز سینمای UFA تنها یک افزودن یا رشد سینما بوسیله ابعادش نیست بلکه فضای مستقلی است که هم حاوی خصوصیات شهری و هم سینما توگراف است. از یک طرف ورودی فضای بازی است با رمپ ها، سکوها و پله ها که مکانی برای ملاقات مردم و گشت و گذار است. ساختار پیچیده ای که همچنان شامل کافه ها، بارها و فضاهای باز و فعال است این برخلاف ساختمان سینماهای منطقی دهه های پیشین است که نهایت استفاده از فضا را می کردند و ورودی را فقط به عنوان کانالی بین خیابان و پرده نمایش بکار می بردند تا تدارکاتی برای خرید بلیط های ورودی و شاید تنقلات.
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اینجا رمپ بزرگ خوشه ای و سیستم پله ای مرکز سینمائی UFA سعی می کند مسیر رسیدن سالن نمایش را طولانی کند تا تماشاچیان با گذر از ریتم زندگی روزمره ، که همیشه کوتاهترین راه را با توجه به فشارهای اقتصادی انتخاب می کند و بوسیله یک پیاده روی دو دقیقه ای که در طی آن به ارتفاع 15 متری می رسند به جریان زمانه ای در فیلم وارد می شوند که تنش، تردید و سرعت بخشیدن از پیش نیازهای آن است.

در سینماهای قدیمی، سالن سینما که بافر زمانی است و هال ورودی همیشه فضای مرده است که فرد را مجبور می کند که ثابت بایستد، مکانی که فرد می تواند مقداری زمان مصرف کند و وقت تلف کند. بسادگی یک اتاق انتظار در این سینما فرد تنها با یک اتاق انتظار سرگرم نیست، بلکه همچنان با فضائی بیشتر شبیه بیرون در خیابان سرگرم است و بازدید کننده را تشویق می کند که طبیعی یا بازی کردن به طرف مقصد سینمائی اش پیاده روی کند.

چند رامپ به منظور رسیدن به یک سالن با یک بار و ... آزادانه آویزانند، مقصد خاصی وجود ندارد بلکه صرفاً برای پیاده روی یا تماشای سکوهائی که پوسپکتوهائی از فضای داخلی و خارجی را بدست می دهند می باشند و امکانات متعدد تماشا را فراهم می کند. ورودی تقریباً با فضائی است که با اتفاقاتی که در آن می افتد و تجربه می شود، تقریباً خودش به صورت یک سینما یا تاتر و رلی آید این تا حدودی به این دلیل است که در عین حال شامل غرفه های تنقلات معمول، کافه تریا و بار فضائی و یک دیسکوتک در زیرزمین است.

وقتی شخصی وارد این ساختمان می شود، دیگر نمی تواند از فضای جمعی شهر به خلوت خود فرو برود اگر کسی در حال ورودی قرار بگیرد، پس در شهر است، همچنان که شهر دور او را گرفته و به همان ورودی متصل می شود. ورودی یک فضای عمومی است که هر چند با شیشه قاب شو است و از با دو باران محافظت شده با این حال در ارتباط مستقیم آب و هوائی با اطراف خود است.

4-3 مجتمع سینمائی Oneil
نام سینما: Oneil cinemas

کاربری: مجتمع سینمائی Multiplex
طول مجتمع: 288 فوت

عرض مجتمع: 156 فوت

طراح: Richard Rauh and associate
مکان: آتلانتا- امریکا 

این مرکز سینمائی در حاشیه یکی از بزرگ راه های آتلانتا ساخته شده است.

این مرکز در امتداد بازاری در جنوب شرق شهر واقع شده است از این دست سینماها در حاشیه مرکز تجاری آتلانتا زیاد به چشم می خورد. که این دومین عامل برای رونق بازارهای محلی در منطقه جنوب شرق به حساب می آید.

گردانندگان این سینما از تاسیس آن در این مکان دو هدف را داشته اند:
1- رونق بخشی به بازارهای حومه شهری چندانکه این سینما در کنار یک مجتمع تجاری احداث گردیده و انتظار می رود که بینندگان سینما به رونق اقتصادی مجتمع بیفزایند.

2- ارائه آسان و سهل الوصول سینما به متقاضیان آن به طوری که بتوانند با ویدئوها خانگی مبارزه کنند و طریقه آسانتر، اقتصادی تر و با کیفیتی بالاتر را به مخاطبان خود ارائه دهند.

5-3 پردیس سینمایی ملت
همکاران طراحی : بیژن وزیری ، امیر بدیعی، اکرم مولایی ،الهه نجفی ، ایمان ندایی ، محمد مهربانی ، سید مجید احمدی ، ایمان دانشور نژاد ، لیلا سالمی 

محل اجرا: تهران ، ضلع جنوبی پارک ملت

مساحت زمین: 6000 متر مربع

زیر بنا :15000 متر مربع
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فرایند طراحی معماری: 
پروژه مجموعه سینمایی پارک ملت در منطقه 3 شهرداری تهران و در زمینی کشیده و نامعین در منتهی الیه جنوب ربی پارک ملت طرح و اجرا گردیده است.

این مجموعه با توجه به استقرار در محیط پارک از کلیه مزایای آن به عنوان محوطه بهرمند است.
در بررسی های انجام گرفته در خصوص پارک های تهران ،پارک ملت با توجه به مولفه های برنامه ریزی شهری به عنوان پارکی با عملکرد شهری و حوزه نفوذ بسیار وسیع شناخته می شود ، ضمن آنکه از نظر کارکرد های آموزشی و پژوهشی تخصصی ، میتوان دارای عملکردهای خاص نیز در حد حوزه نفوذ شهری باشد.بنابراین احداث این پروژه نه تنها ضرورت منطقه ای را که با توجه به وسعت و جمعیت آن دارای کمبود شدید فضاهای فرهنگی و سینمایی است برطرف می نماید بلکه حوزه نفوذ آن کل شهر را متاثر می نماید.این مجموعه از سمت شمال و شرق به محوطه پارک و از سمت جنوب به بزرگراه نیایش و از غرب به محوطه مجموعه ورزشی انقلاب محدود می شود.
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این پروژه شامل 4 سالن سینما هر یک به ظرفیت 300 نفر و یک سالن نمایش کوچک به ظرفیت 30 نفر به همراه فضاهای نمایشگاهی ،رستوران و کافی شاپ ،فروشگاه کتاب و CD  و فضاهای اداری و خدماتی مورد نیاز قادر است در ساعات پیک ،جمعیتی در حدود 2200 نفر در خود جای دهد.

سازماندهی فضایی پروژه با توجه به فرم کشیده و محدود زمین و امکان ایجاد دو سالن نمایش در روی زمین و دو سالن دیگر در زیر زمین به گونه ای تنظیم گردیده است که ایده ای از فضا را هماهنگ با برنامه و سازه پروژه مطرح و با طبیعت زیبای محیط خود تلفیق گردد.
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بنابراین با استفاده از اتصال شیب گردان دو سالن نمایش در امتداد یکدیگر ،ایوان سرپوشیده بزرگی ایجاد گردید.که دستاورد اصلی پروژه برای شهر و محل گفتگو و تبادل نظر ، اجرای مراسم و رویدادهای متنوع فرهنگی و اجتماعی خواهد شد.تاثیر این استراتژی در سازماندهی فضایی عناصر پروژه منجر به ایجاد سه فضای باز و کشیده گردید.فضای اول در زیرزمین مربوط به فعالیت های نمایشگاهی ، فضای اول در همکف به ایوان سرپوشیده ورودی و فضای سوم در بالاترین سطح به رستوران و فوت کورت مجموعه اختصاص پیدا کردند.
این سه فضای باز افقی توسط دو فضای عمودی در دو سوی خود که شامل فضاهای انتظار و خدماتی است به یکدیگر متصل می شوند.
ارتباطات مجموعه شامل راهروها ، پله های برقی و آسانسور ها نیز از فرم سالن ها و این فضاهای باز ناشی می گردند.کشیدگی و انحنای خاص فرم پروژه و وجود مقاطع متغیر عرضی ناشی از آن، امکان طرح رمپ های نرم و مواج را در طول پروژه و در جبهه شمالی مهیا گردانید.بنابراین همانند پیاده روها و مسیر های توپولوژیک درون پارک،فضای حرکتی پروژه مذکور احساسی از تداوم فضای پارک را در درون پروژه ایجاد نموده و مناظر بدیعی را در هنگام حرکت فراهم می آورد.
در نهایت فرم پروژه و عناصر موجود در درون آن خود را با شکل سایت هماهنگ کرده و به صورت یکپارچه ، همانند موجودی زنده که دارای  اجزایی مرتبط و منتج ار یکدیگر است عمل می نماید.
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فصل چهارم  : مکان یابی سایت 
تهران در حدّ فاصل منطقه کوهستانی و دشت قرار دارد. سه عامل در اقلیم تهران نقش موثری دارد. رشته کوه البرز، بادهای مرطوب غربی و وسعت استان .

در واقع رشته کوه البرز آب و هوای تهران را معتدل کرده‌است . در شمال تهران، آب و هوا معتدل و کوهستانی و در نقاط کم ارتفاع نیمه خشک است . بارش معمولاً در زمستانها زیاد است . فصل سرد از ماه آذر شروع می‌شود، اما در نقاط کوهستانی کمی زودتر آغاز می‌گردد . فصول سرد سه یا چهار ماه طول می‌کشد . در اسفند ماه از سرمای هوا رفته‌رفته کاسته می‌شود و در اواخر فروردین هوا با سرعت بیشتری گرم می‌شود و در اوایل خرداد هوا نسبتاً گرم است .اقلیم استان تهران در نواحی کویری و جنوب گرم و خشک، در نواحی پایکوهی سرد و نیمه مرطوب و در نواحی مرتفع سرد همراه با زمستان‌های طولانی است. گرم‌ترین ماه‌های سال در مرداد و شهریور بادمای متوسط ۲۸ تا ۳۰ درجه و سردترین ماه سال دی ماه بادمای یک درجه سانتی گراد گزارش شده‌است. دمای شهر تهران در زمستان معتدل و در تابستان گرم است.

بخش شمال تهران و شمیرانات در تابستان نیز معتدل است. بیشترین بارش سالانه در ماههای‌زمستان روی می‌دهد.

به‌طور خلاصه می‌توان گفت: در نواحی مختلف استان تهران به علت موقعیت ویژه جغرافیایی، آب و هوای متفاوتی شکل گرفته‌است. سه عامل جغرافیایی در ساخت کلی اقلیم استان تهران نقش موثری دارند: کویر یا دشت کویر: مناطق خشک مانند دشت قزوین، کویر قم و مناطق خشک استان سمنان که مجاور استان تهران قرار دارند، از عوامل منفی تاثیر گذار بر هوای استان تهران هستند و موجب گرما و خشکی هوا، همراه با گرد و غبار می‌شوند. رشته کوه‌های البرز: این رشته کوه‌ها موجب تعدیل آب و هوا می‌شود. بادهای مرطوب و باران زای غربی: این بادها نقش موثری در تعدیل گرمای سوزان بخش کویری دارند، ولی تاثیر آن را خنثی نمی‌کنند. استان تهران را می‌توان به سه بخش اقلیمی زیر تقسیم کرد: اقلیم ارتفاعات شمالی: بر دامنه جنوبی، بلندی‌های البرز مرکزی در ارتفاع بالای ۳۰۰۰ متر قرار گرفته و آب و هوایی مرطوب و نیمه مرطوب و سردسیر با زمستان‌های بسیار سرد و طولانی دارد. بارزترین نقاط این اقلیم، دماوند و توچال است. اقلیم کوهپایه: این اقلیم در ارتفاع دو تا هزار متری از سطح دریا قرار گرفته و دارای آب و هوایی نیمه مرطوب و سردسیر و زمستان‌هایی به نسبت طولانی است. آب علی، فیروزکوه، دماوند، لواسان، سد امیر کبیر و طالقان در این اقلیم قرار دارند. اقلیم نیمه خشک و خشک : با زمستان‌های کوتاه و تابستان‌های گرم، در ارتفاعات کم تر از ۱۰۰۰ متر واقع شده‌است. هر چه ارتفاع کاهش می‌یابد، خشکی محیط بیشتر می‌شود. ورامین، شهریار و جنوب شهرستان کرج در این اقلیم قرار گرفته‌اند. هوای تهران در مناطق کوهستانی دارای آب و هوای معتدل و در دشت، نیمه بیابانی است. تهران در مرز شرایط جوی بری و اقیانوسی قرار گرفته و تمایل آن به موقعیت بری بیشتر از وضعیت اقیانوسی است.

آب و هوای تهران متأثر از کوهستان در شمال و دشت در جنوب است. غیر از شمال تهران که تحت تأثیر کوهستان آب و هوای آن تا حدی معتدل و مرطوب است، آب و هوای بقیه شهر کلا گرم و خشک و در زمستان‌ها اندکی سرد است. مهم‌ترین منبع بارش در این شهر بادهای مرطوب مدیترانه‌ای و اطلسی هستند که از سمت غرب می‌وزند. رشته کوه البرز همجون سدی به نحو موثری از نفوذ بسیاری از توده‌های هوا جلوگیری می‌کند در نتیجه باعث شده‌است که هوای شهر از از یک سو خشک‌تر و از سوی دیگر از آرامش نسبی برخوردار باشد.
 از نظر فصلی، هوای تهران در زمستان تحت تاثیر سامانه پرفشار شمالی (سیبری) قرار دارد. این تاثیر باعث شده‌است که در این فصل هوا در قسمت‌های مرکزی و جنوبی معتدل و در قسمت‌های شمالی شهر سرد باشد، به طوریکه در این قسمت‌ها دمای هوا در زمستان بارها به زیر صفر می‌رسد. همچنین در این فصل به دلیل پدیده وارونگی هوا میزان آلودگی جوی بالاست. در تابستان‌ها عامل مهم سیستم کم‌فشار حرارتی کویر مرکزی است که سبب می‌شود هوا گرم و خشک باشد. 

میزان بارندگی در سطح شهر تهران عمدتاً کم بوده و به مقدار ۲۴۵٫۸ میلیمتر در طی سال اندازه‌گیری و تعداد روزهای یخبندان (با دمای زیر صفر) آن نیز ۳۶ روز در سال ثبت شده‌است (۱۳۷۶). در یک دوره ۴۵ ساله بیشترین دمای تهران ۴۳ درجه سلسیوس و کمترین دمای آن ۱۵- درجه سلسیوس گزارش شده‌است. میانگین رطوبت نسبی هوا در تهران ۴۰٪ و در شمیران ۴۶٪ بوده‌است. باد غالب تهران غربی (۲۷۰ درجه) و متوسط سرعت آن ۵٫۵ متر بر ثانیه‌است. شب‌ها نسیم خنکی موسوم به نسیم توچال از کوه به پایین می‌وزد (باد کوه) و روزها برعکس نسیمی از سمت دشت می‌وزد (باد دشت
منبع اصلی آب شرب تهران رودهای کرج، جاجرود و لار است که توسط سه سدی که بر روی آن‌ها نصب شده تامین می‌شود. با افزایش مصرف آب، بخشی از آب شرب نیز از آب‌های زیرزمینی توسط چاه‌های عمیق به‌دست می‌آید. چندین رود فصلی هم در تهران وجود دارد که تاثیر چندانی در تامین آب شهر ندارند. گلابدره، حصارک، تجریش، و کن مهم‌ترین آن‌ها هستند. 

رودخانه کرج پرآب‌ترین رود دامنه‌های جنوبی البرز است که از باران‌های فصل سرد و ذوب برف‌های مناطق کوهستانی نشأت می‌گیرد و در ۴۰ کیلومتری غرب تهران از کانون آبگیر خرسنگ کوه سرچشمه می‌گیرد. رودخانه جاجرود از کوه‌های کلون بسته که جزء بلندی‌های خرسنگ کوه است سرچشمه گرفته و این دو رود مجموعاً قسمت عمده آب مصرفی شهر تهران را تأمین می‌نمایند. تهران به رغم داشتن منابع آبی فراوان به دلیل رشد جمعیت و کمی بارندگی در برخی دوره‌ها با مشکل کمبود آب روبرو است.
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محل سایت واقع در تقاطع خیابان حجاب و بلوار کشاورز

دسترسی ها

1. خیابان حجاب
2. بلوار کشاورز
3. خیابان کارگر شمالی
4. خیابان دکتر فاطمی
فهرست منابع و ماخذ
1- سامی-علی ، 1337 ،شیراز شهر جاویدان ، تهران ، انتشارات لوکس ،چاپ سوم 1363
2- کسمائی-مرتضی ، 1382 ،اقلیم و معماری، تهران،نشر مرکز
3- دیوید بوردول – کریستین تامسون ، روبرت صفاریان ، 1383 ، تاریخ سینما ،تهران ، نشر مرکز
4- دیوید ا.کوک ، آزادی ور-هوشنگ ، 1381 ، تارخ جامع سینمای جهان (جلد دوم ) ،تهران،نشر چشمه
5- اسماعیلی –امیر ، 1381 ، تاریخ سینمای ایران از تولد تا بلوغ 1357-1380 ،تهران ،نشر کسترده
6- پرویز دوائی ، 1365 ، فرهنگ واژه های سینمایی ، تهران ، اداره کل تحقیقات و روابط سینمایی وزارت فرهنگ و ارشاد اسلامی
7- کاشفی خوانساری-سید علی ، 1382 ، روزی روزگاری سینما (تاریخ سینمای ایران برای نوجوانان ) ، تهران نیستان
8- فصلنامه فارابی ، دوره هفتم ، شماره سوم ،شماره مسلسل 30
9- طالبی نژاد – احمد ، 1377 ،در حضور سینما (تاریخ تحلیلی سینمای پس ار انقلاب ) ، تهران ،فارابی
10- نامه فیلم خانه ملی ایران ، سال سوم ،شماره دو و سه ، زمستان 1370 ، بهار 1371
11- ژاک موسو – پیرتیل هاروت،رزم آرا-هوشیار،1363 ، فرهنگ لغات و اصطلاحات سینمایی ، تهران ، پیمان نو
12- پیمان سیف ، پایان نامه کارشناسی ارشد ، دانشگاه تهران ، دانشکده معماری ، تهران 1379
13- نویفرت – پیتر و ارنس ، 1377، اطلاعات معماری نویفرت ، ترجمه موتای ، تهران ، آزاده
14- مجله معمار ، شماره 27 ، مهر و آبان 1383 
15- مجله معماری و شهرسازی ، شماره 92/93 ، زمستان 1388 
شکل 2-2  پهنای پلکان ها و معابر





تصویر 1-3 کاخ جشنواره کن





تصویر 2-3 کاخ جشنواره کن





تصویر 3-3 کاخ جشنواره کن





تصویر 4-3 کاخ جشنواره کن





تصویر 5-3 کاخ جشنواره کن





تصویر 6-3 مرکز سینمائی UFA 





تصویر 7-3 مرکز سینمائی UFA 





تصویر 8-3 پردیس سینمای ملت  





تصویر 9-3 پردیس سینمای ملت  





تصویر 10-3 پردیس سینمای ملت  





تصویر 11-3 پردیس سینمای ملت  








� -فصل نامه فارابی، دروه هفتم، شماره سوم ، گزارش جشنواره های فیلم فجر ، ص67


2- همان ، ص80


� - طالبی نژاد- احمد ، 1377، تاریخ تحلیلی سینمای پس از انقلاب ، تهران ، فارابی ، ص15


� - ژاک موسو، پیترتیل هاروت، رزم آرا-هوشیار، فرهنگ لغات و اصلاحات سینمایی 1363، تهران ، پیمان نو


� - دیوید اکوک ، آزادی ور  هوشنگ ،1321، تاریخ جامع سینمای جهان ، فصل 20، سینمای نوین امریکا، ص520


� - دیوید بوردول ، کریستین تامسون، صفاریان –روبرت ،1383، تاریخ سینما ، تهران ، نشر مرکز ، ص55


�-کاشفی خوانساری- سید علی ، 1382 ، تاریخ سینمای ایران برای نوجوانان ، تهران نیستان ، ص12 


� -اسماعیلی - امیر ،1379، تاریخ سینمای ایران از تولد تا بلوغ ، تهران ، نشر گسترده ، ص124


� - همان ، ص200


� - برداشت از مقاله: )آموزش غیرمستقیم- معماری و سینما، محمدرضا سزین (مجسمه علمی معماری و شهرسازی، شماره 38-39، کن/ اسفند 1379- فروردین/ اردیبهشت 1370، ص 112-107.


� -Flash back 


� - sequence 


� -Fade Out  


� -constructiusim  


� - علی ادیبی ، 1370 ، ضوابط و استانداردهای سینما ، تهران ، سازمان برنامه و بودجه ، ص20 تا ص107


� - پرویز دوایی،1365، فرهنگ واژه های سینمایی ، تهران ،اداره کل تحقیقات و روابط سینما ،ص57


� - همان ص59


� - همان ص61


1.پیروز مند،مجید؛ تماشاخانه و مرکز هنرهای نمایشی بزرگ شهر شیراز، پایان نامه کارشناسی ارشد ، ص  71 


2. شمسایی،بهزاد- فرهنگسرای شیراز، پایان نامه کارشناسی ص 86


1. شمسایی،بهزاد- فرهنگسرای شیراز، پایان نامه کارشناسی ص 83


1. .پیروز مند،مجید؛ تماشاخانه و مرکز هنرهای نمایشی بزرگ شهر شیراز پایان نامه کارشناسی ارشد ، ص  71


� - مجله علمی معماری و شهرسازی ، 93و92 ، زمستان 1388 ، ص20
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