
چکیده

فیلم تلویزیوني قالب جدیدی از برنامه‌سازی است که به دلیل شباهت‌های فرمی با فيلم نامه سینمایی کمتر به عنوان یک اثر مستقل 
مورد بررس��ی قرارگرفته اس��ت. در این پژوهش تلاش شده ‌اس��ت تا این تمایزات با تاکید بر تفاوت ‌های فیلم ‌نامه که مهمترین و 
اصلی‌ترین جزء س��اختاري این آثار می‌باش��د را مش��خص کند و بتواند راهکارهایی را برای فیلم‌نامه‌نویسان تلویزیون در جهت 
ارائه تولیدات بهتر در تناس��ب با رس��انه تلویزیون ارائه نمايد. در این پژوهش با استفاده از روش اسنادی، سعی شده تا با بررسی 
الگوهای فیلم‌نامه و شاخص‌های نگارش متن تلویزیونی در مقایسه با آثار سینمایی این تمایزات بصورت الگوهاي نوشتاری ارائه 
گردد. فیلم‌نامه‌نویس باید برای قطع‌هایی که مخصوص پخش آگهی تجاری از تلویزیون است برنامه‌ریزی کند. ملودرام‌ اجتماعی 
بهترين ژانر برای فیلم‌های تلویزیونی و مخاطبین عام آن است. مدت زمان کم ساخت آثار و بودجه‌ اندک آنها اجازه‌ی پرداختن 
به موضوعات روز جامعه را به نویس��نده‌ی تله فیلم می‌دهد. و ایجاد داس��تان‌های ش��خصیت مح��ور و پرداختن به دیالوگ‌های 
جذاب، براي تماش��اگر كه از طریق صدا بتواند فیلم را پی‌گیری کند نیز از ویژگی‌های فیلم‌نامه‌ی فیلم تلویزیونی اس��ت. طراحی 
برای س��کانس افتتاحیه برای جذب مخاطب تلویزیون و ایجاد پایان‌های قطعی و امیدوار کننده و همچنین ایجاد طرح‌های فرعی 
از ش��اخص‌ها و تمایزات نگارش فیلم‌نامه‌ی تلویزیونی در مقایس��ه با فیلم‌نامه‌ی س��ینمایی است. در پژوهش حاضر که به روش 
تحلیلی–توصیفی نگاشته شده، نتایج و راهکارها و پیشنهادات در پایان مقاله ارائه شده است. تلویزیون در جامعه امروز جایگاهی 
مهم‌تر از س��ینما یافته. زیرا تلویزیون رابطه ای مس��تقیم تر و راحت تر با مخاطب دارد. با نگاهی اجمالی فیلم نامه تلویزیونی، شبیه 

به فیلمنامه سینمایی است، اما در حقیقت، شکل نگارش، ساختار و ماهیت آن متفاوت است.
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مقدمه 
یک��ی از اصلی‌تری��ن کارکرده��ای تلویزی��ون در 
کن��ار کارکرد اطلاع‌رس��انی و آم��وزش، وظیفه‌ی 
س��رگرم کردن مخاطب اس��ت. فیلم تلویزیوني به 
عنوان قالب نس��بتاً جدیدی تکیه‌گاه برنامه‌س��ازی 
در ش��بکه‌های مختلف ما ش��ده اس��ت. شبکه‌ها 
در یافته‌ان��د ک��ه تا ی��ک فیلم س��ینمایی بخواهد 
نمایش داده ش��ود و بعد در تلویزیون ارائه ش��ود. 
تماش��اگرانی که خواهان دیدن آن هس��تند، بسیار 
کاهش پیدا می‌کن��د. بنابراین تلویزیون‌ها در یافته 
اند که فیلم‌های مخصوص خودش��ان را بسازند تا 
هم مخاطب خود را حفظ کنند و هم آثار س��اخته 
شده با رس��انه و زیبایی شناسی رس��انه هماهنگی 
بیشتری داشته باشد. در این مقاله تلاش شده ‌است 
تا تمایزات و تفاوت‌های اصلی نگارش فیلم‌نامه‌ی 
فیلم تلویزیونی با فیلم‌نامه ی فیلم س��ینمایی لحاظ 
ش��ود و از آنجا که نقطه‌ی آغاز و آسیب اصلی در 
روند تولیدات تله‌فیلم در تلویزیون ایران فیلم‌نامه 
می باشد امید است تا با دستیابی به این شاخص ها 
و ویژگی‌ها فیلم‌نامه‌های مناس��بی در جهت تولید 

آثاری قابل قبول و ماندگار بدست بیاید. 

بررسی پیشینه تحقیق  
در انج��ام این تحقیق کتاب های زیر که رویکردی 
به نگارش فیلم نامه فیلم تلویزیونی داشته‌اند مورد 

بررسی قرار گرفته ‌است. 
1- ولتون،اس��تیون،)1388(، فیلم‌نامه‌نویسی برای 
تلویزیون، ترجمه عباس اکبری، تهران: انتش��ارات 

نیلوفر 
2- ولف، یورگن؛ کاکس،کری،)1384(، راهنمای 
نگارش فیلم‌نام��ه، ترجمه عباس اکب��ری، تهران: 

انتشارات سروش 
3- مک‌کی،رابرت، )2831(،ساختار، سبک‌واصول 
تهران:  ترجمه محمدگذرآبادی،  فیلم‌نامه نویس��ی، 

انتشارات هرمس 

4- آن جونز،کاتری��ن،)1389(، راه داس��تان، فن و 
روح نویسندگی، ترجمه محمد گذرآبادی، تهران: 

انتشارات هرمس 
5- بوال��ی، امیر،)1387(، فیل��م تلویزیونی، تهران: 

انتشارات یوسف 
6-مک کوئین،دیوید،)1384(، راهنمای ش��ناخت 
تلویزی��ون، مترجم��ان فاطمه کرمعل��ی، عصمت 

گیویان، تهران: اداره کل پژوهش‌های سیما. 
7-تامس��ون، کریس��تین،)1384(، داستان گوئی در 
سینما و تلویزیون، مترجمان بابک تبرایی و بهرنگ 

رجبی، تهران: بیناد سینمایی فارابی.

پرسش‌های تحقیق 
1-تفاوت‌های نوع رس��انه‌ی س��ینما و تلویزیون 
با توجه ب��ه اصول زیبایی شناس��انه هر رس��انه و 
کارکرده��ا و ماموریت‌های هر کدام به چه ش��کل 

است. 
2-نوع روایت و ساختار فیلم‌نامه‌ی فیلم تلویزیونی 
که مناس��ب با مخاطب عام رسانه و زیبایی شناسی 

تلویزیون باشد چگونه است. 

روش‌شناسی تحقیق 
در این تحقي��ق از روش مطالعات��ی کتابخانه‌ای ـ 
اس��نادی استفاده شده است و دو رویکرد توصیفی 
و کارب��ردی در آن وج��ود دارد. برای پرداختن به 
رویکرد توصیفی بررس��ی و گ��ردآوری داده‌های 
اطلاعاتی از تحقیقات کتابخانه‌ای به دست‌آمده که 
به عناصر و ویژگی‌های رس��انه سینما و تلویزیون 
و همینطور س��اختارهای فیلم‌نامه می‌پردازد و در 
رویکرد کاربردي این پژوهش قصد دارد ویژگیهای 
مه��م و منحصر بفرد فیلم‌نامه فیل��م تلویزیونی را 

ارائه دهد. 

چهارچوب نظری 
از آنجا که تماش��ای تلویزی��ون فعالیتی متمرکز و 
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مستمر نیس��ت و برعکس معادل س��ینمایی خود 
اس��ت که نی��از به توج��ه و تمرک��ز دارد بنابراین 
نوع مخاطبان این مدی��وم باتوجه به اندازه صفحه 
و ش��رایط تماش��ا تعریف می‌ش��ود، بدیهی است 
که نوش��تن مت��ن نمایش��ي)تله فیلم( ب��رای این 
تماش��اگران با توجه زیبایی‌شناس��ی مدیوم شکل 
خاصی از نگارش را می‌طلبد و از آنجا که اس��اس 
و نقطه‌ آغاز فیلم‌های تلویزیونی متکی بر فیلم‌نامه 
می‌باشد، روند نگارش باید لحظه به لحظه با توجه 
به نوع مخاطبان و ش��رایط تماشا و ماموریت های 
ویژه تلویزیون طراحی شود. توجه به نوع روایت، 
سادگی در داستان، اهمیت شخصیت پردازی بجای 
موقعیت س��ازی و تکیه ب��ر گفتگوهای صمیمی و 
طولان��ی و پایان‌بندی قطع��ی وترجیحاً خوش از 
ویژگی‌های خاص نگارش مت��ن تلویزیونی برای 
تله فیلم اس��ت. فیلم‌نامه، سناریو: که معمولا شامل 
تم��ام جزئیات صحنه، گفتگ��و، کنش، و گاه حتی 
موقعی��ت و زاوی��ه دوربین اس��ت. در این هنگام، 
فیلم‌نامه تقطیع)یا دکوپاژ( ش��ده نام می‌گیرد. فیلم 
نامه را مي‌توان نمونه‌ ابتدایی فیلم نهایی دانس��ت 
چون حي��ن فیلمبرداری و تدوین، تغییرات زیادی 
در آن پدی��د می‌آی��د. نیز: خلاصه داس��تان، فیلم 
نامه نوی��س و پیش نوی��س فیلم نامه)کینگ��ز برگ، 

 .)747 ،1379
در سینما هر دو واژه‌ی سناریو یا اسکریپ را برای 
فیلم نامه به کار می بریم. با این تفاوت که س��ناریو 
فیلم نامه‌ی  94 دقيقه‌اي است و script فیلم‌نامه‌ای 
است بیشتر فنی منظور شده در کار تلویزیون فقط 
واژه script را به کار می‌بریم که در فارس��ی برای 
آن مع��ادل تصویرنامه را برگزیده‌ان��د تا در ظاهر 
با فیلم‌نامه تفاوتی داش��ته باشد. در اصول اساسی 

تفاوتی میان این دو نیست)وانوان، 1389، 7(. 

سینما- تلویزیون و تله فیلم
تلویزیون نی��ز مانند اغلب اختراع��ات، ترکیبی از 

پیشرفت‌های فناورانه بود، نه مخلوق نبوغی خلاق، 
تاریخچه‌ی تلویزیون را می‌توان در پیشرفت راديو، 
فیلم متحرک، فیلمبرداری، اشعه کاتوی و دوربین 
الکترونیکی جس��ت وجو کرد ]..[ پخش آزمایشي 
برنامه‌ه��ای تلویزیونی تا اواس��ط دهه‌ی بیس��ت 
عم�اًل امکان پذیر نبود. ای��ن برنامه‌ها همزمان در 
مجارستان، اتحاد جماهیر شوروی، آمریکا و آلمان 
پخش می‌شد. پخش منظم برنامه‌های تلویزیونی در 
انگلیس به س��ال 1936 و در آمریکا به سال 1939 
برمي‌گ��ردد. همزمان با جن��گ جهانی دوم پخش 
برنامه‌های تلویزیونی در انگلیس به کلی قطع شد. 
پس از پایان جنگ، تلویزیون به عنوان رسانه رشد 
کرد و این امر تا حدودی مدیون فناوری نظامی بود. 
طی دهه 50 تلویزیون به عنوان رس��انه و محبوب 
اکثر مردم اروپا و آمریکا ش��مالی بر س��ینما پیشی 
گرفت و این پدی��ده‌ای بود که به موازات صنعتی 
شدن و تغییر معیارهای زندگی در سرتاسر دنیا رخ 
داد )مک كوئین، 1384، 16-15(. واژه‌ای در اصل 
یونانی به معنای حرکت که به معنای 1- س��ینما به 
طور کلی 2- سالن های سینما به کارمی رود. معادل 
اصطلاح تصویر متحرک با این تفاوت که‌ سینما بار 
زیبایی شناسی و هنری فزون‌تری نسبت به واژه‌های 
مش��ابه فیلم یاتصویر متحرک را دارد)گینگز برگ، 
1379، 126-125(. فیلم س��ینمایی که اساسا برای 
بخش تلویزیونی س��اخته می ش��ود. این فیلم‌ها در 
تاکید بر وضعیت ه��ای دراماتیک تا حد ممکن بر 
قطع صفحه‌ی تلویزیون نظر دارند. از تکنیک‌های 
س��اده فیلم‌س��ازی س��ود مي‌جوين��د. و حتی اگر 
مضامین��ی را که بالقوه بح��ث برانگیز ترند مطرح 
می کنند، آنها را به شیوه‌ای ساده و غیر جنجالی به 
کار می گیرند. این فیلم‌ها، گاه بر اس��اس رمان های 
پرفروش احساس��اتی، ساخته می‌شوند و برخی از 
آنها ماهیت سریالی دارند، اما این فیلم‌ها، از فیلم‌ها 
و مجموعه‌ه��ای رایج تلویزیون��ی ،جاه طلبانه ترند 
وگاه آثار درخشانی از کار در می‌آیند با برای مثال، 
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می توان به فیلم ترومی��ت گویون )1980( با بازی 
هنری فاندا اش��اره کرد که حکایت مرد س��اده‌دلی 
بود که در طلب عدالت تا دیوان عالی کشور رفت، 
ی��ا نوا زندگی برای وقت گذرانی )1981( با بازی 
ونس��ا رد گریو ک��ه قصه مقاوم��ت زندانیان را در 
اردوگاه آشوویتس نشان داد. برخی از این فیلم‌ها، 
اکران عمومی ه��م یافته‌اند)کینگر ب��رگ، 1379، 
490(. فیلم تلویزیون��ی آن چنان که از نامش پیدا 
اس��ت، هویتی دو گانه دارد: از یک س��و به فیلم و 
هنر سینما پیوند می‌خورد و از دیگر سو، در رسانه 
نوپای تلویزیون ریش��ه دارد. این دوگانگی، سبب 
ساز سوء تفاهم‌های بسیاری شده است به این معنا 
که برخی گمان می‌کنند صرف نمایش از تلویزیون 
ب��رای تلویزیونی بودن یک فیل��م کفایت می کند. 
ب��ه همین دلیل اثر خود را ب��ا پارامتر و معیارهای 
س��ینمایی می س��ازند و س��ودای نگاتیو و طراحی 
باشکوه را در سر می‌پرورانند. حال آنکه تلویزیون 
در سه حوزه )محیط تماشا: اندازه صفحه: سیستم 
پخش( از س��ینما متمایز می‌گ��ردد و این تمایزها، 
خواه‌ناخ��واه، بر ف��رم فیلم اثر می‌گ��ذارد و نحوه 
روایت و ش��کل پرداخت آن را دگرگون می‌سازد 

)بوالی، 1387، 10(.
جنبه‌های متمایز کننده فیلم در سینما و تلویزیون 

جان الیس در داس��تان های مصور)1982( به س��ه 
ویژگی مهم برای تمایز س��ینما از تلویزیون اشاره 

می‌کند. 
1- کیفیت و اندازه‌ی تصوی��ر: تصویر تلویزیونی 
در مقایس��ه با تصویر س��ینمایی از لحاظ تفکیک 
جزئیات کیفیت پایین‌تری دارد. چرا که از خطوط 
الکترونیک تشکیل ش��ده و قطر دستگاه تلویزیون 
از 130 اينچ بیش‌تر است. تماشاگر از لحاظ اندازه، 
بزرگ تر از تصویر اس��ت. درست برعکس سینما 
تلویزیون از زاویه بالا و سینما از زاویه پایین دیده 

می‌شود. 
2- محیط اطراف تلویزیون: این رسانه معمولا در 

محیط خانوادگی و شرایط عادی استفاده می‌شود. 
برخلاف س��ینما، نه فضا تاریک اس��ت و نه سایر 
تماش��اگران بیگانه‌اند، نه تصویر بزرگ است و نه 
بقیه بی‌حرکت نشس��ته و مبهوت صفحه تلویزیون 

شده‌اند. 
3-میزان تمرکز: تماش��ای تلویزیون نیاز به تمرکز 
کامل تماش��اگر ندارد)بیننده در حال تماش��ا آن به 
کارهای دیگری نیز می پردازد( و زمان تماشای آن 
طولانی تر و بیش تر از س��ینما است این ویژگی‌ها 
به تعین دیگر خصایص تلویزیون نسبت به سینما 

کمک می‌کند. 

تصویر تلویزیون 
نیاز ب��ه تمرکز کمتر در تماش��ای تلویزیون، تاثیر 
دیگری بر محصولات این رس��انه دارد. با تصویر 
تلویزیون فاقد ریزه کاری‌های تصویر سینما است. 
الی��س جزئیات پرزرق و برق یک فیلم س��ینمایی 
پخش ش��ده از تلویزیون را با سادگی صحنه یک 
مجموعه پلیس تلویزیونی مقایسه می‌کند که در آن 
اتومبیل‌ها از کنار دیوارهای خالی و در خیابان‌های 
خلوت به تعقیب یکدیگ��ر می‌پردازند. پس زمینه 
و بافت صحنه‌ای که در تلویزیون ترسیم می‌شود. 
برخلاف س��ینما به ویژه س��ینمای ‌هنری که در به 
تصویر کش��یدن جزئیات صحنه به افراط می‌گراید 
تصویر تلویزیون کلی است و جزئیات مهم داستان 
را ب��ا فقدان دیگر جزئیات بصری مورد تاکید قرار 

می‌دهد)مک کوئین، 1384، 22-19(.  

انواع الگوهاي پيرنگ
در كيي از جديدترين طبقه بندي‌ها مك‌كي)1382( 
پيرنگ را به سه دسته‌ي ش��اه‌پيرنگ، خرده‌پيرنگ  
و ضدپيرنگ  تقس��يم‌بندي كرده‌است. وي پيرنگ 

كلاسكي را معادل شاه‌پيرنگ مي‌داند:
طرح کلاسیک، داس��تانی ]است[ بر مبنای زندگی 
یک قهرمان فعال که علیه نیروهای عمدتاً خارجی 
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و عین��ی مخالف مبارزه می‌کند ت��ا به هدف خود 
برس��د، یعنی حرکت در امتداد زمان در چارچوب 
واقعیتی داس��تانی که یكپارچه و دارای پیوندهای 
علّ��ی اس��ت و رس��یدن ب��ه پایانی مش��خص که 
به‌منزلة تحولی مطلق و غیرقابل بازگش��ت اس��ت. 
من مجموع اين اصول ازلي و ابدي را ش��اه‌پيرنگ 
مي‌نام��م و منظورم طرحي اس��ت كه در نوع خود 
برجس��ته‌ترين و كامل‌ترين اس��ت. خ��رده پيرنگ 
يعن��ي اينكه نويس��نده ب��ا عناصر كلاس��كي آغاز 
ميك‌ن��د، اما در ادامه آنه��ا را تحليل مي‌برد –يعني 
ويژگي‌هاي ب��ارز ش��اه‌پيرنگ را كوچك ميك‌‌ند، 
مي‌آرايد و ميك‌اهد. اين نمونه‌هاي مينيماليس��م را 
م��ن خرده‌پيرنگ مي‌نام��م. خرده‌پيرنگ به معناي 
عدم وجود پيرنگ نيس��ت زي��را، خرده‌پيرنگ هم 
بايد به اندازه كي شاه‌پيرنگ زيبا باشد. ضدپيرنگ 
كه معادل سينمايي ضدرمان يا رمان نو و تئاتر پوچ 
است. انواع ضد ساختار، عناصر كلاسكي را تقليل 
نمي‌دهند بلكه معكوس ميك‌نند و با نفي فرم هاي 
س��نتي ش��ايد اصلًا فكر وجود اصول فرمال را به 
سخره مي‌گيرند. سازنده ضدپيرنگ هيچ علاقه‌ای 
به كم‌گويی و زهد و قناعت ندارد، بلكه براي بيان 
افكار انقلابي فيلم‌نامه‌هايش را به مبالغه و پرگويی 

عامرانه گرايش دارند. )همان، 31-32(.

الگوهای شاه‌پيرنگ
پايان بسته 

ش��اه‌پيرنگ داراي پايان‌بس��ته اس��ت. يعن��ي تمام 
پرس��ش‌هايي كه در داس��تان مطرح ش��ده و تمام 
عواطفي كه برانگيخته ش��ده پاسخ داده شده‌است. 
بيننده هنگام ترك س��الن تجربه‌ای ت��ام و تمام و 
كامل را از سرگذرانده است، نه شك و ترديد باقي 
مانده اس��ت و نه كمب��ود و نقصي. تحول مطلق و 
غير قابل بازگشت در نقطه اوج داستان كه به همه 
پرسش‌هايی مطرح شده در داستان پاسخ مي‌دهد و 
تمام عواطف برانگيخته ش��ده در تماشاگر را ارضا 

ميك‌ند پايان بسته است. 

كشمكش بيروني
شاه پيرنگ تأيكد را بر كشمكش بيروني مي‌گذراد 
و گرچه ش��خصيت‌ها غالباً كشمكش‌هاي دروني 
س��ختي دارند اما تأيكد بر مشكلات آنها در روابط 
شخصي و خانوادگي و رابطه با نهادهاي اجتماعي 

يا نيروهاي طبيعي است. 

قهرمان منفرد
قصه‌اي كه روايت كلاس��كي دارد معمولاً قهرماني 
منفرد – مرد، زن يا كودك – را در مركز داس��تان 
قرار مي‌دهد. كي داس��تان برجس��ته بر تمام فيلم 

سايه مي‌افكند و قهرمان آن ستاره فيلم است. 

قهرمان فعال  
قهرمان منفرد شاه‌پيرنگ معمولاً فعال و پويا است 
و در ط��ي كش��مكش و تحولي فزاين��ده هدف و 
مقصودي را آگاهانه و با قصد و نيت دنبال ميك‌ند.
]...[ قهرم��ان فعال در طلب مقص��ود در برخورد 
مس��تقيم با مردم و دنياي پيرامون خود دس��ت به 

عمل مي‌زند. 

زمان خطي
شاه‌پيرنگ در لحظه معيني از زمان آغاز مي‌شود به 
شكل فش��رده و موجز زماني كم و بيش پيوسته و 
خط��ي را طي ميك‌ن��د و در لحظه ديگري از زمان 
پايان ميي‌ابد. اگر فلاش‌بك اس��تفاده شده باشد به 
نحوي اس��ت كه بيننده مي‌تواند حوادث داس��تان 
را براس��اس ترتيب زماني آنه��ا را کنار هم بچيند. 
داستاني كه صرف نظر از داشتن يا نداشتن فلاش 
ب��ك ترتيب زماني حوادث را براي بيننده روش��ن 

ميك‌ند داراي زمان خطي است.)همان، 33-35(.
عليت

ش��اه‌پيرنگ بر نحوه وقوع چيزه��ا در جهان تأيكد 
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دارد. اينك��ه چگونه علت باعث ب��ه وجود آمدن 
معلول مي‌ش��ود و چگونه اي��ن معلول خود علتي 
مي‌ش��ود براي معلولي ديگر. س��اختمان داس��تان 
كلاس��كي همبس��تگي وس��يع زندگي را در امور 
آش��كار و نهان در امور نزدكي و دور و در هويت 
ف��ردي و فض��اي بين‌الملل��ي نش��ان مي‌دهد. اين 
س��اختمان ش��بكه روابط علت و معلولي را عيان 
ميك‌ند ش��بكه‌اي كه اگر درك شود به زندگي معنا 
مي‌دهد. عليت نيروي محركه داستاني است كه در 
آن اعمال انگيخته  باعث نتايج و تأثيراتي مي‌شود 
كه به نوبه خود نقش علت را براي نتايج و تأثيرات 
بعدي بازي ميك‌ند و بدين ترتيب سطوح گوناگون 
كش��مكش را در واكنش زنجي��ره‌اي موقعيت‌ها به 
نقطه‌اوج داس��تان بهم پيوند مي‌زند و همبس��تگي 

دروني واقعيت را آشكار ميك‌ند. 

واقعيت پايدار
دنياهاي��ي كه ما مي‌آفريني��م از قواعد‌ دروني خود 
پيروي ميك‌نند. ش��اه‌پيرنگ در كي واقعيت پايدار 
شكل مي‌گيرد... اما واقعيت در اينجا به معناي امور 
واقع نيست. حتي طبيعت‌گراترين و عين واقع‌ترين 
خرده‌پيرن��گ ني��ز وج��ودي انتزاع��ي و پالايش 
يافته‌است. در هر واقعيت داستاني يا تخيلي چيزها 
به نحو خاصی اتفاق مي‌افتند كه با نحوه وقوع آنها 
در كي واقعيت داستاني ديگر متفاوت است. در شاه 
پيرنگ نمي‌توان اين قوانين را شكس��ت حتي اگر 
عجيب و غريب و غيرعقلي باش��د. واقعيت پايدار 
صحنه‌هايي تخيلي‌اند كه نحوه تعامل شخصيتها را 
با دنياي پيرامونش��ان تعيي��ن ميك‌نند تعاملي كه تا 
پايان داس��تان ادامه ميي‌ابد ت��ا از آن ميان معنايي 
پديد آيد. ]...[ نویس��نده ش��اه پيرنگ چون قوانين 
عل��ت و معلولي خاصي را وض��ع ميك‌ند بايد در 
چارچوب قوانين ساخته خود باقي بماند. بنابراين 
واقعيت پايدار يعني واقعيتي كه از درون س��ازگار 

و هماهنگ است. 

الگوهاي خرده پيرنگ
پايان باز

خرده‌پيرن��گ غالب��اً پايان داس��تان را به نحوي باز 
مي‌گذارد. اغلب پرسش هايي كه در داستان مطرح 
شده پاسخ داده مي‌شوند اما كي يا شايد دو پرسش 
بي‌پاس��خ مي‌ماند و برعهده تماشاگر است كه بعد 
از تماش��اي فيلمبراي آنها پاس��خي بيابد. عواطف 
برانگيخته‌شده در فيلم نيز عمدتاً ارضا مي‌شوند اما 
ش��ايد ارضاء تتمه‌اي از عواطف نيز به تماشاگران 
واگذار شود.]...[ گرچه شايد خرده‌پيرنگ در پايان 
بر روي فكر و احس��اس علامت سؤال مي‌گذارد 
اما پايان باز به اين معنا نيس��ت ك��ه فيلم در ميانه 
راه به پايان مي‌رس��د و همه چيز را پا در هوا رها 
ميك‌ند. سؤالي كه مطرح مي‌شود بايد قابل جواب 
دادن باش��د و احساسي كه برانگيخته مي‌شود قابل 
برط��رف ش��دن. آنچه ت��ا لحظه پاي��ان روي داده 
گزينه‌ه��ا و انتخاب‌هاي مش��خص و محدودي را 
پيش میكش��د كه پايان را تا حدودي مي‌بندد.]...[ 
داس��تانی ك��ه در نقطه اوج كي يا دو پرس��ش را 
بي‌پاس��خ مي گذارد و برخ��ي از عواطف بيننده را 
ارضا نميك‌ند داراي پايان باز اس��ت. داس��تانگوی 
مينی‌ماليس��ت آخرين گام در درك فيلم را آگاهانه 

به عهده بيننده مي‌گذارد.

كشمكش دروني
قهرمان ممكن است كشمكش‌هاي بيروني شديدي 
با خانواده، جامعه و محيط طبيعي داش��ته باش��د، 
اما نقطه تأيكد كش��مكش‌هاي فكري و احساس��ي 

خودآگاه و يا ناخودآگاه اوست. 

تعدد قهرمان
اگر نویس��نده فيلم را به چند داستان نسبتاً كوچك 
و ش��بيه به پيرنگ فرعي تقس��يم كن��د كه هر كي 
قهرمان جداگانه‌اي دارند. ديناميس��م دگرگون‌ساز 
شاه‌پيرنگ تضعيف مي‌شود و داستان چند پيرنگي 
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به وجود مي‌آيد كه نوعي خرده پيرنگ اس��ت و از 
دهه 1980 به اين سو رواج يافته است. 

قهرمان منفعل 
قهرمان خرده پيرنگ گرچه كاملًا سس��ت و ساكن 
نيس��ت اما واكنش‌گ��ر و منفعل اس��ت.اين انفعال 
عموماً يا با قراردادن كي كشمكش شديد در درون 
قهرم��ان يا با محصور نم��ودن او در ميان حوادث 
دراماتكي جبران مي‌ش��ود. قهرمان منفعل در ظاهر 
غيرفعال اس��ت در حالي ك��ه هدفي را در درون و 
در برخورد ب��ا ابعاد گوناگون وج��ود خود دنبال 

ميك‌ند. 

الگوهای ضدپيرنگ
زمان غير خطي

ضدپيرن��گ غالباً فصل فصل و تكه تكه اس��ت و 
زم��ان را به نحوي به ه��م مي‌ريزد و يا تكه و پاره 
ميك‌ند كه چيدن حوادث در كي توالي خطي اگر 
نگوييم غيرممكن دستك‌م دشوار است. گودار در 
جايي گفته‌اس��ت كه در زيبايي‌شناسي او فيلم بايد 
آغاز، ميانه، و پايان داش��ته باش��د ... اما لزوماً نه با 
همين ترتيب. داستاني كه به شكل نامنظم در زمان 
پ��س و پيش مي‌رود و يا ت��داوم زماني را آن‌چنان 
تار و مبهم ميك‌ند كه بيننده نمي‌تواند تقدم و تأخر 
آنها را دريابد داراي زماني غيرخطي است.)همان، 

.)36-37

تصادف
ساختار ضدپيرنگ غالباً تصادف را جايگزين عليت 
ميك‌ند و تأيكد را ب��ر برخورد تصادفي چيزها در 
جهان مي‌گذارد. تأيك��دي كه زنجيره روابط علت 
و معلولي را پاره میكند و باعث از هم گس��يختگی، 
بی‌معنايی و پوچی می‌شود. تصادف نيروي محركه 
دنياي��ي تخيلي اس��ت كه در آن اعم��ال ناانگيخته  
موج��ب حوادثي مي‌ش��ود ك��ه تأثي��رات و نتايج 

بعدي ب��ه دنبال ندارند و بدين ترتيب داس��تان را 
ب��ه بخش‌ها و موقعيت‌هاي متف��اوت و كي پايان 
ب��از خرد ميك‌نند و ناپيوس��تگي حي��ات را اعلام 

می‌نمايند. )همان، 83(.

واقعيت ناپايدار
واقعي��ت ناپاي��دار صحنه‌هايي هس��تند ك��ه انواع 
مختل��ف تعامل با دنياي پيرام��ون را كنار هم قرار 
مي‌دهند و لذا هر بخش داس��تان واقعيت متفاوتي 
دارد ك��ه موجب بروز نوع��ي پوچي و بي معنايي 
مي‌ش��ود. در ضدپيرن��گ يگان��ه قان��ون موجود 

بي‌قانوني است«)مك كی، 1382، 38(.
تافلينگر )1381( با استفاده از تحلیل نوارسطویی- 
ك��ه خوانش��ي نو از آراء ارس��طو درب��اره نمايش 
اس��ت- انواع س��اختارهاي پيرنگ بر اساس شش 
اصل )عمل، ش��خصيت، فكر، بي��ان، صحنه آرايی 
و موس��يقی( مورد بررس��ی قرار داده اس��ت. وي 
پيرنگ را »تريكب موقت ويژه‌اي از سه جزء عمل، 
ش��خصيت و فكر« مي‌داند و بس��ته به اين كه چه 
چيزي در انتهاي پيرنگ دگرگون شده پيرنگ را به 
سه نوع تقسيم میك‌‌ند: پيرنگ آمیزه‌ای از سه جزء 
است؛ عمل، شخصیت و فکر. تناسب این سه جزء 
بنا به هدف نویسنده تعیین می شود. به هر کرداری 
که توسط ش��خصیت نمایش انجام می شود، عمل 
گفته می‌ش��ود که طرح داس��تان را پیش می‌برد، به 
ترس��یم ش��خصیت می‌پردازد، موضوعی را شرح 

می‌دهد و یا به نمایش در می‌آورد. 
در طرح داستان عمل  شخصیت پردازی تابع عمل 
است و به پردازش شخصیت اهمیت کمتری داده 
می‌ش��ود. مثلًا: وقتی که کس��ی به پش��ت به زمین 
می خورد، واقعاً مهم نیس��ت که چه کسی می افتد، 

بلکه فقط آن چه که رخ داده است مهم است.
در طرح داس��تان ش��خصیت، واکنش شخصیت‌ها 
نس��بت به عمل و تأثیر ح��وادث بر آن از بالاترین 
درجه‌ی اهمیت برخوردار اس��ت. به عبارت دیگر 
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از عمل و فکر برای رش��د و بالندگی شخصیت‌ها 
اس��تفاده می‌شود. در طرح داس��تان شخصیت این 
که چه کس��ی می‌افتد مهمتر از خود عمل است، به 
این دلیل که ش��خصیت یاد می‌گیرد دیگر پا روی 

پوست موز نگذارد.
در ط��رح داس��تان فک��ر  یک موضوع ی��ا دیدگاه 
خاص به تصویر کشیده می‌شود، نویسنده از عمل 
و ش��خصیت‌ها برای ترس��یم، بیان و بررس��ی آن 
موضوع یا دیدگاه اس��تفاده می‌کند. این که کس��ی 
روی پوس��ت موز لیز می‌خورد، ی��ا این که به هر 
ش��کل می‌لغزد، در واقع فقط روش��ی است برای 
ترسیم این نکته توسط نویسنده که انسان‌ها قابلیت 

حماقت را دارند.)همان، 26-28(.

ن��گارش فیل��م تلویزیون��ی و تف��اوت ب��ا فیلم 
سینمایی 

یک قالب نسبتا جدید 
فیلم تلویزیون به عنوان قالب نس��بتا جدیدی تکیه 
گاه برنامه سازی تمام شبکه‌ها شده است. شبکه‌ها 
دریافته‌اند که تا یک فیلم سینمایی بخواهد نمایش 
داده ش��ود و بعد در تلویزیون کابلی ارائه ش��ود. 
تماش��اگران که خواهان دیدن آن هس��تند، بس��یار 
کاهش پیدا کرده‌اند، پس راه‌حل چیست؟ فیلم‌های 
مخصوص خودشان )تلویزیون( ساخته شود. این 
روزها هر ش��بکه س��الانه بین پنجاه ت��ا صد فیلم 
در این قالب می‌س��ازد. تفاوت‌هایی بین نوش��تن 
فیلم‌نامه‌ی س��ینمایی و فیلم‌تلویزیونی وجود دارد 

که به آنها پرداخته می‌شود. 

هزینه 
و  فیلم‌س��ینمایی  ف��رق  واضح تری��ن  احتم��الا 
فیلم‌تلویزیونی در مقدار هزینه‌ی آن‌ها است. طبق 
تحقی��ق، فیل��م هفته با هزینه‌ای ح��دود یک تا دو 
میلیون دلار ساخته می‌شود. اگر خیلی بیش از این 
مقدار باش��د. پروژه برای تلویزیون در نظر گرفته 

نمی‌ش��ود. اگر فیلمبرداری فیلم‌نامه‌ی ش��ما گران 
تمام شود، شاید به دلیل نیاز به مکان‌های غیر قابل 
دسترس، جلوه‌های ویژه مشکل، یا هزاران سیاهی 
لشکر باش��د.اگر طرح شما با هزینه‌ای کمتر از دو 
میلیون دلار، یعنی بدون مکان‌های عجیب و غریب، 
جلوه‌های ویژه‌ی زیاد، یا عناصر غیرعادی بس��یار 
گران دیگر، قابل س��اخت باشد، برای تلویزیون یا 

فیلم سینمایی کم هزینه مناسب است.

موضوع 
در س��ال‌های اخیر فیلم‌ه��ای تلویزیون��ی قلمرو 
»درام اجتماع��ی« را تس��خیر کرده‌ان��د. فیلم‌های 
سینمایی اندکی درباره‌ی مسائل اجتماعی از جمله 
ایدز، زدن همس��ر، مواد مخدر، بچه دزدی ساخته 
می‌ش��وند، در حال��ی که هر هفته می‌ت��وان چنین 
فیلم‌های��ی را از تلویزی��ون دی��د. بهترین انتخاب 
جستجوی داس��تان‌های جدا از جریان‌های جاری 
اس��ت. نکته‌ای که باید در ذهن داش��ت این است 
که چیزهای خاص وجود دارند که سینما می‌تواند 
نش��ان بدهد و تلویزیون نمی‌تواند، در ضمن باید 
آگاه بود که شبکه‌ها فیلم‌هایی را دوست دارند که 
بحث برانگیزند، ولی معمولا ازس��اخت فیلم هایی 

که واقعا بحث برانگیزند ابا دارند. 

طول و ساختار 
فیل��م تلویزیون��ی بین 85 ت��ا 135 دقیقه می تواند 
باش��د. فیلمی که برای تلویزیون س��اخته می‌شود 
باید در قالب دو ساعت زمان پخش بگنجد، یعنی 
این که دقیقاً باید 94 دقیقه باشد )دقایق باقی مانده 
مخصوص آگهی‌های تبلیغی و تجاری اس��ت(. از 
نظر داس��تانی، ساختار ]دراماتیک[ فیلم تلویزیونی 
شبيه س��اختار ]دراماتیک[ فیلم سینمایی است. به 
عبارتی، برای داس��تان‌گویی می‌توانید از س��اختار 
س��ه پرده‌ای )شروع ، میانه، و پایان( استفاده کنید. 
با وجود این، س��اختار فنی ف��رق می‌کند. چرا که 
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باید ب��رای قطع‌هایی که مخص��وص بخش آگهی 
تج��اری اس��ت. فرصتی ایج��اد کرد. ب��رای این 
منظور فیلم‌نامه‌ی تلویزیونی به هفت پرده تقس��یم 
می‌ش��ود که هر ی��ک تقریبا چه��ارده دقیقه طول 
دارد. در حقیق��ت، با توجه به ط��ول 94 دقیقه‌ای 
فیل��م تلویزیون��ی، این پرده‌ها تا پنج ش��ش دقیقه 
قابل تغییر هس��تند. از آنجا که پایان هر پرده آگهی 
تبلیغاتی پخش می‌شود، شبکه‌ها مایل هستند تا در 
پایان هر پرده اوج کوچکی باشد. چیزی که بیننده 
را وا م��ی‌دارد ت��ا حین پخش آگه��ی روی همان 
شبکه بماند، تا بفهمد بعدش چه می‌شود. پایان هر 
پرده لازم نیس��ت یک اوج هیجانی عظیمی باشد. 
بلکه اگر نگاهی ب��ه فیلم‌های تلویزیونی بیندازید، 
متوجه خواهید ش��د که نویسندگان سعی می کنند 
لحظ��ه‌ای پرتنش خل��ق کنند یا لحظ��ه‌ای جالب 
بیافرینند و بعد از آن پخش آگهی تجاری ش��روع 

شود)ولف،کاکس،157-155،1384(.
استیون ولتون وجه تمایز متن تلویزیونی نسبت به 

بقیه‌ی رسانه‌ها این چنین ذکر می‌کند: 
تلویزیون: 50 درصد کلام / 50 درصد تصویر

سینما:  25 درصد کلام /  75  درصد تصویر)مهم‌ترین 
عنصر فیلم( 

تئات��ر: 75 درص��د کلام / 25 درص��د تصوی��ر 
)محدودیت فضا و جلوه‌های بصری( 

رادی��و: 95 درص��د کلام / 5 درص��د تصویر)ب��ه 
اضافه‌ی جلوه‌های صوتی و موسیقی( 

تلویزیون از این نظر جذاب است که تنها رسانه‌ای 
است که تصویر و کلام را کاملا متمایز می‌کند. باید 
در آن واحد هم به تصویر توجه کرد و هم به کلام. 
)ولت��ون، 1388، 19(. در فیلم‌نامه‌ی تلویزیونی با 
توجه به حجم زیاد دیالوگ‌ها باید س��عی کرد هر 
کلمه‌ی گفتگو برای مخاطب اهمیت داش��ته باشد. 
در فیلم‌نامه‌ی تلویزیون��ی مکان‌های خارجی )در 
مقایس��ه با مکان داخلی( گ��ران از آب در می‌آید. 
بنابراین باید به نحو موثر و کم‌تری از آن اس��تفاده 

ک��رد. از توصیف بی��ش از حد جزئیات )اش��یا و 
مکان‌ها( پرهیز کنید. این توصیفات و جزئیات در 
رمان و نیز روی پرده‌ی س��ینما زیبا اس��ت، اما در 
تلویزیون بخاطر بودجه و همینطور نحوه‌ی تماشا 
و ان��دازه‌ی صفح��ه جزئیات بص��ری قابل رویت 
نیست بهتر است فراموش ش��ود. )ولتون، 1388، 

 .)۳۰-۲۹

خلق گفتگو‌های موثر و جذاب 
از آنج��ا که بخش زی��ادی از مت��ن تلویزیونی به 
صفحه‌های گفتگویی اختص��اص می‌یابد. اهمیت 
این صحنه‌ه��ا و نحوه‌ ن��گارش آن در فیلم‌نامه‌ی 

تلویزیونی مشخص می‌شود. 

پنج کارکرد گفتگوی دراماتیک 
گفتگ��وی تلویزیون��ی باید واقعی‌ت��ر از گفتگوی 
تات��ری یا رادیویی به نظر برس��د و مق��دار آن نیز 
در تلویزیون بیشتر از س��ینما است. اما محاوره‌ی 
واقعی نیس��ت. باید موجزتر و تندتر و جالب‌تر از 
محاوره‌ واقعی باش��د. بر خلاف محاوره‌ واقعی که 
معمولا بی‌نظم‌تر و پراکنده‌تر است و بسته به طرف 
صحبت گوینده مدام تغییر جهت می‌دهد. گفتگوی 
دراماتیک کارکرد ویژه و خاص برای اجرا دارد که 

از این قرار است. 
۱- پیشبرد داستان 

فیلم‌نامه‌ تلویزیونی نیاز به پویایی دارد. نویس��نده 
فرصتی ب��رای معرف��ی تدریجی ش��خصیت‌ها یا 
موقعیت‌ه��ا ن��دارد. باید حادث��ه‌ای رخ دهد یا در 
ش��رف وقوع باش��د. ممکن اس��ت این حادثه در 
داس��تان اصلی رخ دهد یا در داستان فرعی، اما به 

هر حال، باید رخ دهد. 
۲- انتقال اطلاعات ضروری 

درب��اره  پس‌زمین��ه  اطلاع��ات  زی��ادی  مق��دار 
ش��خصیت‌اصلی و موقعیت کلی خانواده‌ وی ارائه 
می‌ش��ود. انتقال اطلاعات و گذشته‌ی شخصیت‌ها 
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از طریق دیالوگ‌ها صورت می‌گیرد. 
۳- توصیف شخصیت 

ش��خصیت‌ها طوری هدایت می‌ش��وند که بیش از 
قصدش��ان از خود بگویند. بنابراین گفتگو به تک 

تک آنها مربوط و خاص آنها می‌شود. 
۴- سکانس افتتاحیه 

نمایش تلویزیون معمولا با یک ش��خصیت اصلی 
وظیف��ه‌ای که باید به انجام برس��اند یا مس��اله‌ای 
که باید حل کند، ش��روع می‌ش��ود با شخصیت یا 
شخصیت‌های اصلی آشنا می‌شویم، موقعیت کلی 
و لحن داستان را می فهمیم و قالب داستانی )مساله 
یا وظیفه‌ای که قرار اس��ت با آن مواجه ش��ویم( را 
می‌شناسیم. در فیلم‌نامه تلویزیونی همه این موارد 
باید س��ریع و واضح ـ در دو صفحه‌ی اول مطرح 
ش��وند. برای ای��ن امر دلیل کام�ال موجهی وجود 
دارد. مردم برای رفتن به سینما یا تئاتر توی صف 
می‌ایستند و بلیط می‌خرند. آن ها خیال ندارند بعد 
از چند دقیقه از جا برخیزند؛ گاهی اصلا خیال بلند 
ش��دن ندارند. هر قدر فيلم یا تئاتر ضعیف باشد، 
احتمالا تا آخر تحمل می‌کنند. اما در مورد تلویزیون 
فرق می‌کند. به راحتی کنترل را برمی‌دارند و کانال 
را عوض می‌کنند یا تلویزیون را خاموش می‌کنند. 
)ولت��ون، 1388 ، 71-70(. س��کانس افتتاحیه هر 
نمایش تلویزیونی حیاتی اس��ت. به عبارتی، چند 
صفح��ه‌ اول فیلم‌نامه نیاز به دقت خاص دارد. اگر 
در صفح��ات اول علاقه خواننده فیلم‌نامه را جلب 
نکنید، بعید اس��ت که او زحمت خواندن فیلم‌نامه 
را به خود بدهد. با انفجار ش��روع کنید و فیلم‌نامه 
می‌تواند با حادثه‌ی جذابی ش��روع شود که قلاب 
مناس��بی را فراهم کند كه تماشاگر را پی‌گیر ادامه‌ 
داستان کند، فراموش نکنید که دارید برای تلویزیون 

فیلم‌نامه می نویسید)ولتون، 1388، 87(. 
طرح فرعی

اکثر نویسندگان تازه کار از فکر داشتن بیش از یک 
طرح فرع��ی در فیلم‌نامه واهمه دارند، اما در واقع 

اینچنین نیس��ت. اگر ط��رح اصلی را خوب از آب 
درآورده باش��ید و شخصیت‌های باورپذیری خلق 
کرده باش��يد، تقریباً غیرممکن اس��ت که چشم بر 
طرح‌های فرعی ببندد، یا حداقل مبنایی را که بتوان 
طرح‌های فرعی را برای مثال بنا کرد نادیده بگیرید. 
ش��خصیت اصلی در خلاء کار آمد نیست. او مدام 
با شخصیت‌های دیگر تعامل دارد، و حداقل یکی 
دو نفر از این شخصیت‌ها باید به عنوان انسان‌های 
واقع��ی مدنظر قرار بگیرند. ای��ن طرح‌های فرعی 
امکاناتی رادر امتیاز ش��ما می نهند تا نمایش خود 
را پیچی��ده و جذاب کنید. مهمترین طرح فرعی را 
ب��ه فاصله‌ کمی بعد از ش��روع کمیت طرح اصلی 
ش��روع کنید. اما کمی قبل از نمایان طرح‌اصلی آن 
را به پایان برسانید. در تمام موارد، اطمینان یابید که 
طرح‌های فرعی تاثیری بر طرح اصلی به ش��یوه‌ای 
جالب که به درونمایه اصلی کمک می‌کند، داش��ته 

باشد)ولتون، 1388، 125(. 

نتیجه‌گیری 
فیل��م تلویزیونی ویژگی‌های خاص��ی دارد که آن 
را از فیلم‌س��ینمایی متمایز می‌کن��د. مهمترین این 
تمایزها مربوط به ش��رایط تماش��ا و اندازه‌‌ی پرده 
می‌باش��د. این مس��اله باعث می‌شود تا در نحوه‌ی 
انتخاب داس��تان و ساختار فیلم‌نامه که مهمترین و 
اصلی‌ترین جزء س��اختی فیلم‌تلویزیونی می‌باشد 
تفاوت‌هایی لحاظ مي‌شود که به شرح زیر است: 

1- انتخاب س��اختار داس��تان کلاس��یک مبتنی بر 
)ش��روع، میانه، پایان( که مناس��ب با مخاطب عام 
تلویزیون باشد. ارائه داستان‌های سرراست و خطی 
ب��ا طرح علی و معلولی و دوری از پیچیده‌گویی و 
ابهام از عناصر اصل��ی فیلم‌نامه‌ی فیلم تلویزیونی 
می‌باش��د. امروزه از تلویزیون به عنوان رس��انه‌ی 
خانواده و همینطور رسانه‌ی ملودرام نام می‌برند. بر 
طبق همین ویژگی، ژانر ملودرام اجتماعی بهترین 
ژان��ر برای فیلم‌های تلویزیوني و مخاطبین عام آن 
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اس��ت. ایجاد داس��تان‌های برای تمام تماش��اگران 
از کودک تا س��المند)طراحی قصه که نس��بت‌های 
مختلف س��نی در آن دیده ش��ود( اثرات این ژانر 
و رس��انه را در فیلم‌تلویزیوني تشدید می‌کند. 3- 
مدت زمان کم س��اخت آثار و بودجه‌ی اندک آنها 
نسبت به آثار سینمایی از تفاوت‌های اصلی است. 
سینما به دلیل هزینه زیاد و زمان بالای تولید امکان 
پرداخت��ن به موضوع��ات روز جامعه را ندارد، در 
حالی که تله‌فیلم‌ها با خرج کم و س��رعت زیاد در 
تولید می توانند به مسائل و معضلات روز جامعه 
بپردازند. 4- فیلم‌نامه‌نویس باید برای قطع‌هایی که 
مخصوص پخش آگهی تجاری از تلویزیون است 
برنامه‌ریزی کند و س��اختار مناسبی را در فیلم‌نامه‌ 
خود ایج��اد کن��د. صحنه‌های نزدی��ک به پخش 
آگهی‌ه��ا را دارای بالاتری��ن حد تعلیق بس��ازد و 
همچنی��ن دقایق پیش از آگهی را به ایجاد لحظاتی 
که به تعقل، حدس و گمانه‌زنی و تحلیل نیاز دارد 
طراحی کند تا مان��ع از قطع ارتباط مخاطب خود 
به‌وسیله پخش آگهي‌های تجاری شود. 5- استفاده 
از الگوی فيلم‌نامه‌ی ش��خصیت مح��ور در مقابل 
الگوی ماجرامحور مناسبت بیشتری برای فیلم‌های 
تلویزیون دارد. ش��خصیت‌ها قلب و هسته مرکزی 
داس��تان‌هایند و ش��خصیت‌های ملموس و واقعی 
می‌توان��د انگی��زه‌ی هم‌ذات‌پن��داری مخاطب عام 
تلویزیون را بیدار کند و وی را تا پایان فیلم با خود 
همراه س��ازد در ضمن با توجه به بودجه ی اندک 
تله فیلم‌ها دوری از موقعیت‌سازی و ماجرامحوری 
که احتیاج به طراحی‌بصری مداوم دارند چندان با 
هزینه و زیبایی شناس��ی رس��انه تلویزیون سازگار 
به‌نظر نمی‌رسد. 6- خلق گفتگوهای موثر و جذاب 
در فیلم‌نام��ه اهمیت زیادی دارد. از آنجا که حجم 
صحنه‌ه��ای دیالوگی در تله‌فیلم‌ها نس��بت به آثار 
سینمایی بیشتر است و تماشاگر تلویزیون بیشتر از 
طریق باند صدا روایت را پی‌گیری می‌کند تا تصاویر 
اهمی��ت این صحنه‌ها و نحوه نگارش آنها در فیلم 

تلویزیونی دو چندان می‌شود. 7- اهمیت سکانس 
افتتاحی��ه و پایان‌بن��دی قطعی نی��ز از ویژگی‌های 
مهم فیلم تلویزیونی در مقایس��ه با آثار س��ینمایی 
می‌باش��د. به عبارتی چند صفحه‌ اول فیلم‌نامه نیاز 
به دق��ت خاص دارد. فیلم‌نام��ه می‌تواند با حادثه‌ 
جذابی شروع شود که قلاب مناسبی را فراهم کند 
تا تماشاگر را علاقه‌مند به دیدن ادامه داستان کند. 
مس��اله پایان‌بندی نیز اهمیت فراوانی دارد. ايجاد 
پايان‌ه��اي بس��ته و قطع��ی و امیدوار‌کننده)پایان 
خوش( در مقابل پایان‌های باز و مبهم و سرخورده 
برای همراهی مخاطب عام تلویزیونی مناسب‌ترند 
و می‌تواند تماش��اگران را قانع‌کنند و نتایج واقعی 
و ملم��وس و تاثیرگذار را در اختیار ايش��ان قرار 
دهند. 8- ایج��اد طرح‌های فرعی برای فیلم‌نامه‌ی 
تلویزیون نیز اهمیت خاصی دارد. شخصیت اصلی 
در خلاء کارآمد نيست، او مداوم با شخصیت‌های 
دیگ��ر تعامل دارد و طرح‌ه��اي فرعي امكاناتي را 
در اختيار نويس��نده قرار مي‌ده��د تا نمايش خود 
را پيچيده و جذاب كند و ش��خصيت اصلي را در 
تعامل با ش��خصيت‌های فرعي قرار دهد در ضمن 
این طرح‌ه��ای فرعی باعث می‌ش��ود ریتم توالی 
حوادث در س��اختار فیلم‌نامه تلویزیونی نسبت به 
آثار س��ینمایی مشابه تندتر شود و مانع از خستگی 
و دل‌زدگی تماش��اگر و ترغیب وی برای پی‌گیری 

آثار گردد.
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