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Ο ήχος και η μουσική είναι αναπόσπαστα κομμάτια της έβδομης τέχνης από την εποχή του ομιλούντος κινηματογράφου και μετά. Κατά ένα περίεργο τρόπο όμως, όλα αυτά τα χρόνια έχει ξοδευτεί πολύ περισσότερο μελάνι για την περιγραφή και ανάλυση του περιεχομένου “της μεγάλης οθόνης”, από ότι για τον ήχο που την συνοδεύει και ολοκληρώνει την κινηματογραφική εμπειρία. Το ίδιο δυστυχώς συμβαίνει και για το μελάνι που έχει ξοδευτεί για την καταγραφή και διδασκαλία των κανόνων που διέπουν το στήσιμο και την διαδοχή των εικόνων έναντι των κανόνων της μουσικής και ηχητικής επένδυσης. Ιδιαίτερα δε για το κομμάτι της ηχητικής μπάντας που λέγεται μουσική επένδυση, η ενημέρωση η βιβλιογραφία και η εκπαίδευση είναι σχεδόν ανύπαρκτες στην Ελλάδα.
Σε αυτή την σειρά άρθρων θα ασχοληθούμε με την ηχητική μπάντα του σινεμά και ιδιαίτερα με το μουσικό της περιεχόμενο. Καθώς όμως η μουσική είναι “η τέχνη των ήχων” και όχι απλά μια μελωδική διαδοχή μουσικών φθόγγων, θα παρουσιάσουμε παράλληλα και την κάθε μορφής δημιουργική χρήση του ήχου στον κινηματογράφο (ηχητικά εφφέ, ηχητικές επεξεργασίες, τρισδιάστατος ήχος κλπ). Θα αναλύσουμε τους τρόπους με τους οποίους η μουσική μπορεί να συμπληρώσει την εικόνα και να βοηθήσει την δραματουργική εξέλιξη. Θα δούμε τους τρόπους συνεργασίας του σκηνοθέτη και του συνθέτη και θα εξετάσουμε τις δυνατότητες της σύγχρονης τεχνολογίας στην ηχητική και μουσική επένδυση. Συμπληρώνοντας το ταξίδι μας θα αναλύσουμε τον τρόπο χρήσης της μουσικής και του ήχου σε ταινίες της τρέχουσας σεζόν που παρουσιάζουν ενδιαφέρον.
Ας δούμε όμως πρώτα πως η μουσική παντρεύτηκε με τον κατά πολύ νεότερό της κινηματογράφο κουβαλώντας μέσα της κώδικες και τεχνικές που διαμορφώθηκαν και τελειοποιήθηκαν με το πέρασμα των αιώνων.
Η ΜΑΓΕΙΑ ΤΗΣ ΜΟΥΣΙΚΗΣ
Ο ήχος έχει μεγάλο ψυχολογικό αντίκτυπο στον άνθρωπο. Σαν αρμονικός μουσικός ήχος ,σαν φυσικός ήχος ή σαν θόρυβος μπορεί μέσα σε λίγα δευτερόλεπτα να αλλάξει την ψυχολογική σας διάθεση, προκαλώντας ανησυχία, φόβο, γαλήνη ακόμα και νύστα. Πάρτε για παράδειγμα το πόσο τρομακτικό μπορεί να ακουστεί το στρίγκλισμα από τα λάστιχα ενός αυτοκινήτου που φρενάρει όταν βρίσκεται κοντά σας, ή πόσο χαλαρωτικό αποτέλεσμα μπορεί να έχει το κελάρυσμα μιας πηγής ή ένα μουσικό κουτί. 
Κάθε ήχος έχει τρία βασικά χαρακτηριστικά. Χροιά (το στοιχείο εκείνο που κάνει αναγνωρίσιμη την πηγή του ακόμα και όταν δεν την βλέπουμε), ένταση (δηλαδή το πόσο δυνατά ακούγεται) και τονικό ύψος (το πόσο “μπάσος”(βαρύς) ή “πρίμος” (οξύς) ακούγεται, δηλαδή ποια είναι η συχνότητα του.
Η τέχνη της μουσικής ξεκινάει όταν ο άνθρωπος προσπάθησε να μιμηθεί γνωστούς ήχους της φύσης χρησιμοποιώντας πρωτόγονα μουσικά όργανα όπως κομμάτια μπαμπού (μιμούμενος το θρόισμα του ανέμου) κούφιους κορμούς δέντρων (μιμούμενος τον ήχο του κεραυνού), σπόρους ρύζι μέσα σε δοχεία (μιμούμενος την βροχή) κλπ. Ετσι δημιουργήθηκαν τα πρώτα μουσικά όργανα. Ο ξεχωριστός ήχος του κάθε φυσικού μουσικού οργάνου (το “ηχόχρωμά” του όπως ονομάζεται) , είναι αποτέλεσμα τους μεγέθους του, του υλικού του, του τρόπου κατασκευής και επεξεργασίας του, και έχει εξ αρχής διαφορετικό ψυχολογικό αντίκτυπο στον άνθρωπο. Με την εξέλιξη της μουσικής τέχνης οι μουσικοί βρήκαν τρόπους να διαμορφώνουν δημιουργικά και τα υπόλοιπα χαρακτηριστικά του ήχου (τονικό ύψος, ένταση), κατασκευάζοντας συνθετότερα μουσικά όργανα. Ανοίγοντας τρύπες για παράδειγμα σε ένα καλάμι όπως στην φλογέρα, μπορούσαν να διαμορφώνουν το τονικό ύψος, να παίζουν δηλαδή διαφορετικούς μουσικούς φθόγγους. Αντίστοιχα, φυσώντας δυνατότερα ή σιγότερα μπορούσαν να ελέγχουν την ένταση του ήχου.
Η αλληλουχία αυτή των μουσικών ήχων έκανε το ψυχολογικό τους αντίκτυπο συνθετότερο. Ο μουσικός μπορούσε πλέον να ‘καθοδηγεί’ ψυχολογικά τους ακροατές του, ανάλογα με την τεχνική και την ευαισθησία του. Στο ίδιο μουσικό όργανο μπορούσε να παίξει μία λυπητερή μελωδία ή ένα χαρούμενο σκοπό. Μπορούσε να προετοιμάσει τα υπόλοιπα μέλη μίας κοινωνικής ομάδας για πόλεμο ή για γιορτή. Ο χαρακτήρας όμως του κάθε οργάνου μπορεί είναι περισσότερο ή λιγότερο κατάλληλος για μια συγκεκριμένη ψυχολογική κατάσταση. Το φλάουτο για παράδειγμα είναι πιο κατάλληλο από τα τύμπανα για την δημιουργία μιας λυπητερής ατμόσφαιρας. Τα τύμπανα αντίθετα μπορούν να δημιουργήσουν δυναμική ή πολεμική ατμόσφαιρα. Από την παλέτα των ηχητικών δυνατοτήτων ο συνθέτης και ο ενορχηστωτής επιλέγει αυτά που εξυπηρετούν το στόχο του.
Ο ΕΡΧΟΜΟΣ ΤΟΥ ΗΧΟΥ ΣΤΟ ΣΙΝΕΜΑ
Η “μαγεία του κινηματογράφου “ στα πρώτα χρόνια της εμφάνισής του προέρχονταν κατά βάση από τον νεωτεριστικό χαρακτήρα της προβολής κινούμενων εικόνων σε μια οθόνη. Ασπρόμαυρες και χωρίς ήχο, οι εικόνες αυτές στάθηκαν ικανές να μαγνητίσουν το ενδιαφέρον του κοινού για την νέα αυτή τέχνη. Η μαγνητική επίδραση της φωτεινής οθόνης μέσα στη σκοτεινή αίθουσα, η απεικόνιση τοποθεσιών και πραγμάτων που δεν θα μπορούσαν να αναπαρασταθούν από την οποιαδήποτε θεατρική σκηνογραφία, η προσωπικότητα και το στιλ παιξίματος των ηθοποιών του βωβού κινηματογράφου προσέλκυσαν τους πρώτους σινεφίλ του εικοστού αιώνα.
Η μουσική ,αρχικά, μπήκε στην αίθουσα προβολής μάλλον από την αναγκαιότητα της ύπαρξης κάποιου αρμονικού ήχου στις αίθουσες της εποχής που κατακλύζονταν από τον εκνευριστικό θόρυβο των μηχανών προβολής, τα σχόλια και άλλους …ήχους του ετερόκλητου κινηματογραφόφιλου κοινού. Ετσι πολλά θέατρα της εποχής προσέλαβαν μουσικούς -όχι πάντα την αφρόκρεμα της μουσικής τέχνης- ώστε να καλύψουν με μουσική το δυσβάσταχτο για μακρό διάστημα ηχητικό περιβάλλον της αίθουσας. Στις μικρές αίθουσες η μουσική περιορίζονταν στις αυτοσχεδιαστικές ικανότητες ενός μόνο πιανίστα, που, ανάλογα με το ταλέντο και την πείρα του, ενάλλασσε διάφορα μουσικά μοτίβα ώστε να ταιριάζουν κατά το δυνατόν με τα διαδραματιζόμενα στην οθόνη. Ορισμένοι από τους πιανίστες αυτούς είχαν μάλιστα στην διάθεσή τους και άλλα θορυβοποιά αντικείμενα με τα οποία μιμούνταν διάφορους φυσικούς ήχους -όπως του κεραυνού, τις κατάλληλες στιγμές. Μερικά μεγάλα θέατρα προσλάμβαναν περισσότερους μουσικούς δημιουργώντας συνθετότερα μουσικά σύνολα με καλύτερα ηχητικά αποτελέσματα.
Σιγά -σιγά η μουσική συνοδεία δημιούργησε ένα καθεστώς που επέτρεψε σε ορισμένους σκηνοθέτες (όπως ο Αιζενσταιν) να συνεργαστούν με συνθέτες για την δημιουργία μουσικής ειδικά για τις ταινίες τους πράγμα που διαμόρφωσε και τα πρώτους κανόνες της μουσικής επένδυσης.
Επρεπε όμως να αναπτυχθούν οι τεχνικές ηχογράφησης και αποτύπωσης του ήχου πάνω στο φιλμ για να δημιουργηθεί η οπτικοακουστική ολότητα που λέγεται σήμερα κινηματογράφος. Ο ερχομός του ήχου στην κινηματογραφική αίθουσα έφερε κατακλυσμιαίες αλλαγές στις εκφραστικές δυνατότητες της έβδομης τέχνης. Ο θεατής μπορούσε για πρώτη φορά να ακούσει τους αγαπημένους του ηθοποιούς να μιλούν. Οι φυσικοί ήχοι του περιβάλλοντος μπορούσαν να ακουστούν ή να διαπλαστούν και να αλλοιωθούν δίνοντας έτσι διαφορετική βαρύτητα στα οπτικά γεγονότα. Και φυσικά η μουσική, μπορούσε πλέον να χρησιμοποιηθεί δυναμικά σε αρμονία με την εικόνα ή σε αντίστιξη με αυτή. 
Ο ομιλών κινηματογράφος έπρεπε να αναζητήσει νέους κώδικες, καθώς οι αισθητικές δυνατότητες που ανοίγονταν από την δυναμική σχέση εικόνας και ήχου ήταν τεράστιες. Ο ρεαλισμός ήταν πολύ πιο εφικτός, αλλά και η δημιουργία υποβλητικών φανταστικών κόσμων. Η εικόνα επηρεάστηκε και αυτή. Ο τρόπος του μοντάζ το ίδιο. Τώρα, εκτός από την διαδοχή των πλάνων ο σκηνοθέτης ’έπρεπε να επιλέξει και την διαδοχή και ένταση των φυσικών ήχων, της ομιλίας, της μουσικής και των ηχητικών εφφέ. Το πλανάρισμα μπορούσε πλέον να ακολουθεί της μουσικές δομές και ο φιλμικός ρυθμός να βρίσκεται σε αρμονία με τους ηχητικούς κόσμους της μιξαρισμένης ηχητικής μπάντας. Ο τρόπος παιξίματος των ηθοποιών έπρεπε και αυτός να αλλάξει. Από το υπερβολικό, εκφραστικό παίξιμο που επέβαλε η έλλειψη ήχου και η παρεμβολή των βινιεττών με τους διαλόγους, σε ένα νέο στιλ με πολύ περισσότερο ρεαλισμό και δυνατότητες για την δημιουργία ψυχολογικών καταστάσεων με την χρησιμοποίηση του τόνου της φωνής και την μουσική υπόκρουση.
Σύντομα το σύνολο των κινηματογραφικών ταινιών προβάλλονταν με ήχο. Η χρήση του ήχου και η επιλογή του ύφους της μουσικής ήταν διαφορετική από σκηνοθέτη σε σκηνοθέτη. Παρ’ όλα αυτά, τα πρώτα χρόνια του ομιλούντος διαμορφώθηκαν κάποιοι γενικοί κανόνες που χρησιμοποιούνταν επί δεκαετίες ολόκληρες στις κινηματογραφικές παραγωγές. Για την καλύτερη όμως κατανόηση των κανόνων αυτών πρέπει να αποσαφηνίσουμε μερικά πράγματα για την ίδια την μουσική. Στην συνέχεια θα εξετάσουμε πως μουσικές αισθητικές προτάσεις που προϋπήρχαν του κινηματογράφου, χρησιμοποιήθηκαν σχεδόν αυτούσια στη νέα οπτικοακουστική ενότητα του σινεμά. 
Η ΜΟΥΣΙΚΗ ΚΑΙ ΟΙ ΑΛΛΕΣ ΤΕΧΝΕΣ
Το πάντρεμα της μουσικής με άλλες τέχνες είναι μια ιστορία τόσο παλιά όσο και η ίδια η μουσική. Για πολλούς αιώνες η κύρια χρήση της μουσικής εκτός αυτή κατά τις θρησκευτικές τελετές ήταν για την συνοδεία του χορού, της απαγγελίας λογοτεχνικών έργων και του δράματος. Τα δύο μεγάλα κλασσικά ποιήματα η “Ιλιάδα “ και η “Οδύσσεια”, για παράδειγμα, απαγγέλλονταν με την συνοδεία μουσικής. Μέσα στα χρόνια βέβαια η δυτική μουσική κατέκτησε την ανεξάρτητη οντότητά της, μέσα από τα έργα των συνθετών της αναγεννησιακής περιόδου και του μπαρόκ με αποκορύφωμα τα έργα των μεγάλων κλασσικών (Σούμαν, Σούμπερτ, Σοπέν κλπ.)
Η δυναμική χρήση της μουσικής στον κινηματογράφο, που μπορούσε να λειτουργήσει σαν κάτι παραπάνω από μία απλή συνοδεία (όπως στην εποχή του βωβού), ήταν ένα αναμενόμενο φαινόμενο από την στιγμή που η ακρόαση μαγνητοφωνημένου ήχου έγινε δυνατή ταυτόχρονα με την προβολή των εικόνων. Οστόσο στα πρώτα χρόνια του ομιλούντος δεν ήταν λίγοι οι σκηνοθέτες, οι ηθοποιοί και οι παραγωγοί που είχαν την άποψη ότι η σχέση εικόνας-ήχου στον κινηματογράφο θα έπρεπε να περιοριστεί στην μουσική επένδυση. Δεν έβλεπαν με καλό μάτι την ηχογραφημένη φωνή και τους ήχους που θα έφερναν μεγάλες ανακατατάξεις στον τρόπο κατασκευής της ταινίας αλλά και στον τρόπο παιξίματος των ηθοποιών και θα έθεταν εκτός νυμφώνος αρκετούς ηθοποιούς με μεγάλή φωτογένεια αλλά λίγα φωνητικά προσόντα (όπως και έγινε τελικά). Είναι χαρακτηριστικό ότι ο Τσάπλιν συνέχιζε να γυρίζει “βουβές” ταινίες με μουσική επένδυση για αρκετό διάστημα από την έλευση του ομιλούντος.
Τι θα μπορούσε όμως η μουσική να προσφέρει στην έβδομη τέχνη?
Η μουσική στις αρχές του αιώνα χρησιμοποιούνταν ήδη στο θέατρο, το μπαλέτο και την όπερα και είχε διαμορφώσει αισθητικούς κανόνες με τις τέχνες που αφορούσαν ένα δρώμενο επί σκηνής. Ομως η μεγάλη ιδιαιτερότητα του κινηματογράφου ήταν ότι επρόκειτο για μια τέχνη υπό διαμόρφωση, μια τέχνη που εξερευνούσε ακόμα τις εκφραστικές της δυνατότητες. Ο ήχος και η μουσική μπορούσαν να χρησιμοποιηθούν με διάφορους τρόπους. Μπορούσαν να γεμίζουν απλά κενό μεταξύ δύο σκηνών με διαλόγους ή θα μπορούσαν να τονίσουν κάποιο χαρακτήρα, κάποια φράση του ηθοποιού ή κάποια δραματική σύγκρουση. Ολα εξαρτούνταν από την στιγμή της εμφάνισης και το ύφος της μουσικής. Για παράδειγμα, η σωστή επιλογή μιας μουσικής φράσης θα μπορούσε να υποβάλλει στον θεατή την βεβαιότητα για την έκβαση μιας ιστορίας χωρίς κανένα άλλο εκφραστικό στοιχείο.
Τα κριτήρια για την επιλογή των οργάνων και του ύφους της μουσικής ήταν αρχικά δανεισμένα από την ίδια την τέχνη της μουσικής που συνέπεσε μάλιστα την ίδια εποχή που γεννιόταν ο κινηματογράφος να εξερευνά τα όριά της στην δυνατότητα δημιουργίας νοητικών εικόνων στο μυαλό του ακροατή. 
ΟΙ ΕΙΚΟΝΕΣ ΤΗΣ ΜΟΥΣΙΚΗΣ
Πράγματι, μία από τις κύριες μουσικές τάσεις της αρχής του αιώνα ήταν αυτή της “περιγραφικής” ή “προγραμματικής “μουσικής όπως ονομάστηκε. Συνθέτες όπως ο Berlioz ο Moujorski ο Stravinski πειραματίζονταν με την δυνατότητα της ορχηστρικής μουσικής να διηγηθεί ιστορίες ή να περιγράψει εικόνες. Με την προσεκτική επιλογή των ηχοχρωμάτων και των τεχνικών παιξίματος προσπάθησαν να μεταφέρουν στον ακροατή νοητικές εικόνες όπως αυτές του “Πετάγματος της μέλισσας”, της “Φωτιάς”, της “Νύχτας στο Φαλακρό βουνό”, της “θάλασσας”. Η κάθε ομάδα οργάνων λειτουργούσε σε αυτά τα έργα σαν ένας “χαρακτήρας” με τις δικές του ιδιαιτερότητες και πρόσφερε τις ιδιότητές του στην μουσική εξέλιξη.
Η διαφορετική φύση των ήχων που μπορούσαν να παραχθούν από κάθε ομάδα οργάνων της ορχήστρας (τα ξύλινα και τα χάλκινα πνευστά, τα κρουστά και τα έγχορδα) τα καθιστούσε περισσότερο η λιγότερο κατάλληλα για την περιγραφή συγκεκριμένων καταστάσεων.
Στην πλειοψηφία τους, οι σκηνοθέτες και οι συνθέτες κινηματογραφικής μουσικής που είχαν στην διάθεσή τους μια κλασσική ορχήστρα δεν κατέφυγαν σε πειραματισμούς, αλλά χρησιμοποίησαν το ήδη διαμορφωμένο ενορχηστρωτικό στιλ στο οποίο είχαν συνηθίσει οι ακροατές της σύγχρονης ορχηστρικής μουσικής. Με την πάροδο του χρόνου αυτή η σχέση ισχυροποιήθηκε καθώς η κάθε ομάδα οργάνων προξενούσε και συνειρμικά διαφορετικές εντυπώσεις στον ακροατή. Ετσι σύντομα διαμορφώθηκαν διάφορα “κλισέ” που εξυπηρετούσαν τους σκηνοθέτες. Για παράδειγμα, θα έχετε ίσως παρατηρήσει ότι η πλειοψηφία των σκηνών που περιέχουν αισθηματικούς διαλόγους στις ελληνικές ταινίες,συνοδεύεται από ήχους βιολιού και έγχορδων γενικότερα. Η γενίκευση της χρήσης αυτής δημιουργεί και μια άλλη δυνατότητα: ήχοι βιολιού και έγχορδων μπορούν να προϊδεάσουν τον θεατή για την έλευση κάποιας αισθηματικής στιγμής.
Χαρτογραφώντας την χρήση των διάφορων ομάδων των οργάνων της ορχήστρας παρατηρούμε τα εξής.
Τα έγχορδα χρησιμοποιήθηκαν κατά κόρον για τα υποβάλλουν ρομαντισμό και να τονίσουν αισθηματικές σκηνές. Τα χαμηλότερα μέλη της ομάδας (τσέλα,κοντραμπάσα) για να τονίσουν το αίσθημα της λύπης. Τα χάλκινα πνευστά (τρομπέτες, τρομπόνια κόρνα κλπ) για να στηρίξουν επικές σκηνές ή σκηνές στρατιωτικής δράσης. Τα ξύλινα πνευστά (φλάουτο, κλαρινέτο ,όμποε κλπ.) χρησιμοποιήθηκαν σε σκηνές εξοχής σε σκηνές μυστηρίου κλπ. Τα κρουστά χρησιμοποιήθηκαν σε αναφορές σχετικές με τον πρωτογονισμό, σε πολεμικές σκηνές, για να τονίσουν κάποιοι απρόσμενο γεγονός ή για να υποβάλλουν αναμονή και αγωνία (ιδιαίτερα το ταμπούρο). Το πιάνο έχοντας μεγάλες εκφραστικές δυνατότητες έχει χρησιμοποιηθεί με πολλούς τρόπους αλλά χαρακτηριστική είναι η χρήση του για να υποβάλλει γαλήνη μετά από μια σκηνή έντασης.
Φυσικά αυτά δεν αποτελούν απαραβίαστους κανόνες καθώς ο τρόπος παιξίματος και οι συνδυασμοί των οργάνων δίνουν μια μεγάλη γκάμα εκφραστικών δυνατοτήτων. Αποτελούν περισσότερο παρατηρήσεις για τις επιλογές των συνθετών κατά τα πρώτα χρόνια του ομιλούντος κινηματογράφου και μάλιστα αφορούν περισσότερο τον ευρωπαϊκό κινηματογράφο και το Χόλλιγουντ. (Οι Ρώσοι για παράδειγμα έχουν μία διαφορετική σχέση με τα έγχορδα). Επίσης αφορούν την χρήση της “κλασσικίζουσας” ορχηστρικής μουσικής. Φυσικά στο σύγχρονο σινεμά οι σκηνοθέτες αντλούν όλο και περισσότερο μουσικά στοιχεία από τον χώρο της ροκ, της τζαζ και της ηλεκτρονικής μουσικής. Τα είδη αυτά έχουν τις δικές τους εκφραστικές δυνατότητες (και η παραγωγή τους κοστίζει λιγότερο από την παραγωγή μουσικής με την χρήση της ορχήστρας). 
Μέσα από ενδιαφέροντες πειραματισμούς σαν αυτόν του G.Reggio (Koyaniskaatsi) που χρησιμοποίησε την μινιμαλιστική μουσική του P.Glass για να δημιουργήσει ένα νέο κινηματογραφικό στιλ , ή τις αισθητικές προτάσεις του Video Clip σε συνδυασμό με τις νέες τεχνολογικές δυνατότητες στην διαμόρφωση του ήχου, η σχέση μουσικής και εικόνας έγινε στενότερη κάνοντας τον κινηματογράφο αυτό που είναι σήμερα. Μία από τις δημοφιλέστερες μορφές τέχνης.
ΑΚΟΥΓΟΝΤΑΣ ΤΗΝ ΕΙΚΟΝΑ (2ο μέρος)
ΚΑΤΗΓΟΡΙΕΣ ΜΟΥΣΙΚΟΥ ΥΛΙΚΟΥ 
Το μουσικό υλικό μιας ταινίας μπορεί να χωριστεί σε ορισμένες γενικές κατηγορίες ανάλογα με το πώς χρησιμοποιείται και το σε ποιον βαθμό βοηθάει την εξέλιξη της δράσης. Η γνώση του μπορεί να βοηθήσει τον σκηνοθέτη στην καλύτερη οργάνωση της ηχητικής του μπάντας.
Η πιο προφανής χρήση της μουσικής και η πρώτη ιστορικά (“Ο τραγουδιστής της τζαζ”) , με ανάμιξή στο δραματουργικό υπόβαθρο που ποικίλλει είναι η αποτύπωση του ήχου ενός μουσικού, μιας ορχήστρας, ενός τραγουδιστή κλπ. που εμφανίζεται να παίζει ή να τραγουδάει κατά την εξέλιξη της ιστορίας . Αυτή η κατηγορία μουσικού υλικού ονομάζεται Source (δηλ. Μουσική Πηγής). Φυσικά, σπάνια το μουσικό υλικού τέτοιου τύπου είναι όντως ζωντανά ηχογραφημένο. Στην συντριπτική πλειοψηφία, τους οι μουσικοί και οι ορχήστρες που εμφανίζονται σε μια κινηματογραφική ταινία (όπως η ορχήστρα στον “Τιτανικό”, ή σκηνές όπου ο πρωταγωνιστής τραγουδάει, συχνές σε παλαιότερες ταινίες), παίζουν playback σε προηχογραφημένο υλικό, εκτός και αν πρόκειται για μια ντοκυμανταιρίστικη καταγραφή κάποιου μουσικού γεγονότος).Το μουσικό υλικό εδώ, γράφεται στο στούντιο ήχου εκ των προτέρων μαζί με το υπόλοιπο μουσικό υλικό της ταινίας. Ακολουθεί φυσικά τους κλασσικούς κανόνες σύνθεσης ή τραγουδοποιίας, και την ίδια ενοργάνωση (δηλαδή τους ίδιους συνδυασμούς οργάνων) που εμφανίζονται και στο φιλμ . Κατ’ αυτόν τον τρόπο, τον ρόλο των μουσικών μπορούν να αναλάβουν πραγματικοί μουσικοί ή αντίθετα ηθοποιοί με λίγες ή και καθόλου μουσικές γνώσεις. Στην δεύτερη περίπτωση, η σκηνοθετική μαεστρία του δημιουργού είναι απαραίτητη για να καλύψει το κενό. 
Υπάρχουν βέβαια και φαιδρά παραδείγματα (ιδιαίτερα σε παλιότερες ταινίες) όπου κάποιος ηθοποιός με μόνο εφόδιο τις (αμφίβολες και αυτές) φωνητικές του ικανότητες εμφανίζεται να “παίζει” κάποιο μουσικό όργανο (τις περισσότερες φορές απλώς “χαϊδεύοντάς“ το ερωτικά), ενώ στο ηχητικό υπόβαθρο ακούγεται ο ήχος κάποιου άλλου, προκαλώντας τα μειδιάματα των μουσικών ανάμεσα στους θεατές. Είναι όμως γεγονός ότι τις τελευταίες δεκαετίες οι κινηματογραφικοί δημιουργοί είναι ιδιαίτερα προσεκτικοί, ντουμπλάροντας με μαεστρία κοντινά πλάνα από πραγματικούς εκτελεστές (π.χ τα χέρια ενός πιανίστα) δίνοντας ρεαλιστικές σκηνές με τους ηθοποιούς να ξεγελούν ως γνώστες των μουσικών οργάνων που εμφανίζονται να παίζουν. Πρόσφατα παραδείγματα τέτοιων ταινιών είναι το “The piano”, το”Shine” και το “Ολα τα πρωινά του κόσμου.”
Η δεύτερη κατηγορία μουσικού υλικού είναι η “αφηγηματική” μουσική επένδυση ή Narrative music. Η μουσική εδώ λειτουργεί σαν ένας σχολιαστής ή αφηγητής στα δρώμενα. Προεκτείνει και συμπληρώνει την δράση που απεικονίζεται στο κινηματογραφικό κάδρο και βοηθάει τον θεατή να κατανοήσει τον χώρο και τον χρόνο των συμβάντων, κάποιες αλλαγές στην ψυχολογική κατάσταση του ήρωα, ή την κατανόηση κάποιων πράξεών του. Στο προηγούμενο τεύχος είχαμε δει πώς η κατάλληλη χρήση κάποιων μουσικών ήχων μπορεί να δημιουργήσει μια μεγάλη γκάμα από ψυχολογικές καταστάσεις. Μια λυπημένη μελωδία στο βιολί για παράδειγμα σε συνδυασμό με ένα μουντό τοπίο μπορεί να έχει άμεσο ψυχολογικό αντίκτυπο στον θεατή και να δημιουργήσει την κατάλληλη ατμόσφαιρα για την έναρξη κάποιας αισθηματικής σκηνής. Επίσης το κατάλληλο μουσικό ύφος μπορεί να περάσει πληροφορίες για τον χώρο και τον χρόνο κατά τον οποίο λαμβάνει χώρα μια δράση. Για παράδειγμα, ένα γενικό ή ακόμα και μέσο πλάνο από μια πόλη με μιναρέδες σε συνδυασμό με κάποιον “αμανέ” σαν μουσική υπόκρουση, λειτουργεί αποτελεσματικότατα για να δώσει την εντύπωση στον θεατή ότι βρισκόμαστε σε κάποια αραβική χώρα. Στην συνέχεια του άρθρου θα αναφερθούμε εκτενέστερα σε αυτό.
Η μουσική όμως μπορεί να έχει και κάποιον άλλο ρόλο. Μπορεί να αποτελεί το “χαλί”, την βάση δηλαδή που πάνω της χτίζεται μια σκηνή λιγότερο ή περισσότερο έντονης δράσης. Μπορεί να υποβοηθήσει το μοντάζ, όπως για παράδειγμα σε σκηνές καταιγιστικής δράσης, που πολύ συχνά συμβαίνει να βασίζονται πάνω σε μία μουσική με έντονα ρυθμικά στοιχεία η οποία αποτελεί και τον “οδηγό” για τις αλλαγές των πλάνων (τα “cut” δηλαδή γίνονται πάνω στον ρυθμό της μουσικής). Σε αυτή την περίπτωση μιλάμε για μουσική “Τextural music”.
Tέλος, όταν η μουσική συμμετέχει ελάχιστο στην δραματουργική εξέλιξη, μιλάμε γι “ατμοσφαιρική μουσική” ή “Atmospheric music”. Ο ρόλος της περιορίζεται στην παροχή ενός τονικού υπόβαθρου για την κάλυψη κάποιου ηχητικού κενού (όπως όταν δεν υπάρχουν ηχογραφημένοι ήχοι περιβάλλοντος) ή κάποιας ηχητικής ατέλειας,, ή απλά για να “χρωματίσει” ελαφρά κάποια στιγμή αμηχανίας, σιωπής ή μετάβασης. Ο ρόλος της ατμοσφαιρικής μουσικής είναι να παραμένει διακριτική και να αποσπά όσο το δυνατό λιγότερο την προσοχή του θεατή για να υποστηριχτούν άλλα στοιχεία (της εικόνας και των διαλόγων). Σπανίως περιέχει κάποια αναγνωρίσιμη μελωδία που θα τραβήξει την προσοχή και συνήθως αποτελείται από ambient στοιχεία και πυκνές αρμονίες.
Συνοψίζοντας να αναφέρουμε τις τέσσερις βασικές κατηγορίες μουσικού υλικού. α.Source b. Narrative c. Textural d. Atmospheric
ΜΟΥΣΙΚΗ ΕΠΕΝΔΥΣΗ ΔΙΑΛΟΓΩΝ 
Η μουσική επένδυση όταν υπάρχουν διάλογοι είναι σχεδόν πάντα ατμοσφαιρική και υπακούει σε κάποιους επιπλέον κανόνες που ένας συνθέτης αλλά και ο σκηνοθέτης πρέπει να γνωρίζουν. 
Επειδή σε μια σκηνή διαλόγων η προσοχή του θεατή πρέπει να μείνει προσηλωμένη σε αυτά που λέγονται και να μην αποσπαστεί από ήχους που θα εμποδίσουν την κατανόηση της ομιλίας, η μουσική διαλόγων δεν πρέπει να περιέχει ακραίες συχνότητες, δηλαδή πολύ ψηλές ή πολύ χαμηλές νότες. Δεν πρέπει επίσης να περιέχει σόλο όργανα, ή όργανα που παίζουν κάποια μελωδία σε μεγάλη τονική απόσταση από το αρμονικό υπόβαθρο καθώς ο άνθρωπος τείνει να παρακολουθεί την εξέλιξη μιας μελωδίας από την στιγμή που αυτή γίνεται αντιληπτή. Η απότομη αλλαγή εντάσεων και τα “αξάν” (accent) απαγορεύονται για το ίδιο λόγο. Τέλος υπάρχει και ένα ζήτημα που έχει σχέση με τον ίδιο τον ήχο της φωνής. Κατά την σύνθεση και την μίξη μουσικής που συνοδεύει διαλόγους θα πρέπει να αποφεύγονται οι συχνότητες που βρίσκονται στην περιοχή συχνοτήτων της φωνής, καθώς η αναγνώριση των λέξεων γίνεται έτσι δυσκολότερη ακόμα και σε χαμηλές εντάσεις μουσικής. Τα παραπάνω φαινόμενα γίνονται ακόμα εντονότερα σε περίπτωση που η φωνή ακούγεται off (δηλαδή όταν δεν βλέπουμε αυτόν που μιλάει).
Είδαμε ήδη ότι για την σωστή ολοκλήρωση του ηχητικού μέρους ενός κινηματογραφικού έργου υπάρχουν πολλές μικρές λεπτομέρειες που κάνουν την διαφορά μεταξύ μιας σωστής και μιας κακής ηχητικής μπάντας. Υπάρχουν πάρα πολλά παραδείγματα ταινιών και ιδιαίτερα ελληνικών στις οποίες η ηχητική μπάντα είναι τέτοιας ποιότητας που εμποδίζει ακόμα και την κατανόηση των διαδραματιζόμενων. Για να κεντρίσουμε το ενδιαφέρον του αναγνώστη και ιδιαίτερα του νέου κινηματογραφιστή για το θέμα θα κάνουμε μία σύντομη παρένθεση αναφέροντας μερικές χρήσιμες πληροφορίες για τους μηχανισμούς αντίληψης του ήχου γενικότερα.
ΟΙ ΜΗΧΑΝΙΣΜΟΙ ΑΝΤΙΛΗΨΗΣ ΤΟΥ ΗΧΟΥ.
Ενας από τους πιο ενδιαφέροντες επιστημονικούς κλάδους για κάποιον που ενδιαφέρεται για τους μηχανισμούς που διέπουν την αντίληψη του ήχου από τον άνθρωπο είναι αυτός της ψυχοακουστικής. Η ψυχοακουστική εξετάζει το πως αντιλαμβανόμαστε τον ήχο επικεντρώνοντας το ενδιαφέρον της όχι τόσο στην φυσιολογία του μηχανισμού αντίληψής του (αυτί, ακουστικό νεύρο) αλλά περισσότερο στο τι συμβαίνει σε ψυχολογικό επίπεδο στον ακροατή. Στην πρωτοπορία της μουσικής τέχνης και ιδιαίτερα σε αυτόν τον κλάδο της που ονομάζουμε ηλεκτροακουστική μουσική έχουν υπάρξει παραδείγματα συνθετών που έχουν λάβει υπ’ όψη τους τα πορίσματα της ψυχοακουστικής κατά την σύνθεση των έργων τους. Περισσότερο όμως τέτοια πορίσματα βρίσκουν εφαρμογή (όπως και θα έπρεπε, καθώς ο ρόλος της τέχνης της μουσικής είναι διαφορετικός) στις διάφορες μεθόδους σύνθεσης και αποτύπωσης του ίδιου του ήχου. Για παράδειγμα, η εγγραφή της μουσικής πάνω στο γνωστό μας mini disc έγινε δυνατή χάρη στην ανάπτυξη ενός αλγόριθμου συμπίεσης των ψηφιακών δεδομένων του ήχου που βασίστηκε σε πορίσματα της ψυχοακουστικής.
Συγκεκριμένα, καθώς το μηχανικό μέρος του συγκεκριμένου format δεν ήταν δυνατό να καταγράψει σε πραγματικό χρόνο το σύνολο του (ψηφιακά κωδικοποιημένου) ηχητικού σήματος λόγω περιορισμένης χωρητικότητας και ταχύτητας, έπρεπε να απορριφθούν ορισμένα τμήματά του. Καθώς όμως το ανθρώπινο αυτί δεν αντιλαμβάνεται όλες τις συχνότητες του ηχητικού φάσματος όπως είχε αποδειχτεί από προηγούμενες επιστημονικές εργασίες, βρέθηκε ένας τρόπος να απορριφθούν εκείνες οι συχνότητες που δεν ακούγονται και έτσι να καταγράφονται μόνο αυτές που ο άνθρωπος αντιλαμβάνεται. Το αποτέλεσμα είναι ότι το “κουτσουρεμένο” ηχητικό σήμα που τελικά καταγράφεται στο mini disc να ακούγεται ίδιο (ή σχεδόν ίδιο) με το πρωτότυπο.
Είναι γεγονός πως η ταυτόχρονη άφιξη δύο διαφορετικών αισθητηριακών ερεθισμάτων στον ανθρώπινο εγκέφαλο όπως αυτά μίας εικόνας και ενός ήχου δημιουργεί ένα καινούργιο σύνθετο αποτέλεσμα, διαφορετικό από ότι αν αυτά τα ερεθίσματα λαμβάνονταν μεμονωμένα, σε διαφορετικές δηλαδή χρονικές στιγμές. Σε ένα από τα πάμπολλα πειράματα που έχουν πραγματοποιηθεί σε ερευνητικά εργαστήρια, θεατές τοποθετήθηκαν μπροστά σε οθόνες στις οποίες προβάλλονταν εικόνες ανθρώπων που έβγαζαν διάφορα φωνήματα, (δηλαδή έλεγαν συλλαβές όπως μπα, βε, μι ,μο κλπ). Φυσικά οι θεατές μπορούσαν να αντιληφθούν ξεκάθαρα το τι έλεγαν οι ομιλητές στην οθόνη. Σε ένα επόμενο στάδιο του πειράματος οι ερευνητές αντικατέστησαν τον ήχο σε κάθε λήψη με κάποιο άλλο φώνημα, για παράδειγμα στην εικόνα του ανθρώπου που λέει μπου, έβαλαν τον ήχο μπι. Το αποτέλεσμα ήταν εντυπωσιακό. Οταν οι θεατές ρωτήθηκαν για το τι είχαν αντιληφθεί, οι συντριπτική πλειοψηφία αντιλήφθηκε κάτι διαφορετικό και από την εικόνα και από τον ήχο, για παράδειγμα μπε. Μάλιστα έμοιαζε να είχαν “μοιράσει” την διαφορά αυτού που έβλεπαν με αυτό που άκουγαν στο φάσμα των ηχητικών συχνοτήτων (καθώς τα φωνήεντα “ι”,”α”,”ε”,”ο”,”ου” δεν είναι παρά ένα φιλτράρισμα συχνοτήτων από το ανθρώπινο στόμα από τις ψηλότερες      ( φωνήεν “ι”) στις χαμηλότερες (φωνήεν “ου”). Ετσι η εικόνα “μπι” και ο ήχος “μπου”, έδιναν αποτέλεσμα “μπα” ή “μπε”.
Γίνεται λοιπόν κατανοητό το πόσο ο ήχος και η εικόνα αλληλεπιδρούν σε επίπεδο αντίληψης και το πόσο δυνατά εργαλεία μπορεί να έχει στην διάθεσή του ο δημιουργός που γνωρίζει τους κανόνες που διέπουν την αλληλεπίδραση αυτή.
Ενα παράδειγμα από τον χώρο του κινηματογράφου για την δημιουργική χρήση των ψυχοακουστικών φαινομένων είναι αυτό της χρήσης υπογούφερ (ηχείων που μπορούν να αναπαράγουν πολύ χαμηλές συχνότητες) στην κινηματογραφική αίθουσα. Αυτά χρησιμοποιήθηκαν για πρώτη φορά κατά την διάρκεια της προβολής της ταινίας με τίτλο “Σεισμός” για να δώσουν την αίσθηση του πραγματικού σεισμού στις αντίστοιχες σκηνές. Το εγχείρημα είχε δε τόση επιτυχία (?) που πολλοί θεατές εγκατέλειψαν έντρομοι την κινηματογραφική αίθουσα!
Ας επιστρέψουμε όμως στην μουσική.
Οπως είδαμε υπάρχουν πολλά επίπεδα στα οποία η μουσική μπορεί να εμπλακεί με την κινηματογραφική δράση. Ηρθε η στιγμή να εξετάσουμε σε ποια σημεία της κινηματογραφικής αφήγησης η μουσική μπορεί να κληθεί να παίξει τον ρόλο της, η πιο απλά ποια είναι τα κατάλληλα σημεία για να “μπεί” η μουσική.
ΑΚΟΥΓΟΝΤΑΣ ΤΗΝ ΕΙΚΟΝΑ (Μέρος τρίτο)
Υπάρχουν πολλά επίπεδα στα οποία η μουσική μπορεί να εμπλακεί με την κινηματογραφική δράση. Σε αυτό το σημείο θα εξετάσουμε σε ποια σημεία της κινηματογραφικής αφήγησης η μουσική μπορεί να κληθεί να παίξει τον ρόλο της, η πιο απλά ποια είναι τα κατάλληλα σημεία για να “μπεί” η μουσική. Επίσης θα δούμε πως προετοιμάζεται και πως πραγματοποιείται η συνεργασία σκηνοθέτη-συνθέτη. 
ΣΥΝΗΘΕΙΣ ΛΟΓΟΙ ΕΝΑΡΞΗΣ ΜΟΥΣΙΚΗΣ
Μία από τις αποφάσεις που πρέπει να πάρει ο σκηνοθέτης, ήδη από τα πρώτα στάδια της κατασκευής της ταινίας είναι η ποσότητα και το είδος της μουσικής επένδυσης που θα χρησιμοποιήσει. Ανάλογα με το είδος και το ύφος της ταινίας η μουσική μπορεί να έχει δευτερεύοντα ή καθοριστικό ρόλο επηρεάζοντας έτσι ακόμα και τον τρόπο του πλαναρίσματος. Σε κάθε περίπτωση όμως, στο στάδιο του μοντάζ τα πράγματα πρέπει να είναι απολύτως ξεκάθαρα ως προς το πού θα μπεί η μουσική, καθώς η ύπαρξή της ή όχι μπορεί να καθορίσει την τεχνική μοντάζ που θα ακολουθηθεί. Μια προσεκτική παρατήρηση σύγχρονων αλλά και παλαιότερων ταινιών επιβεβαιώνει ότι οι συνήθεις λόγοι έναρξης της μουσικής σε μια ταινία είναι οι εξής.
Α.Εμφάνιση ενός νέου χαρακτήρα. 
Τα πρώτα δέκα-δεκαπέντε λεπτά ενός κινηματογραφικού έργου χρησιμοποιούνται συνήθως για την σκιαγράφηση των κύριων χαρακτήρων. Η πρώτη εμφάνιση ενός προσώπου στην οθόνη πρέπει να δώσει στον θεατή όσο πιο πολλές πληροφορίες είναι δυνατόν για το ποιον του. Το ντύσιμό του, το ύφος του , μια χαρακτηριστική του φράση πρέπει σύμφωνα με τους κανόνες της δραματουργίας να αποσαφηνίσουν στον θεατή όσο το δυνατόν συντομότερα το ποιος είναι , τι δουλειά κάνει, ποιος είναι ο χαρακτήρας του. Εδώ η μουσική έρχεται να συμπληρώσει την εντύπωση αυτή. 
Μια δυναμική μουσική κατά την πρώτη εμφάνιση ενός προσώπου μπορεί να συμβάλλει στην εντύπωση για τον δυναμισμό του χαρακτήρα, συνδυαζόμενη στο μυαλό του θεατή με αυτόν. Αντίθετα μια “μυστηριώδης” φράση στο φαγκότο ή το φλάουτο μπορεί να μεταφέρει αποτελεσματικά το διφορούμενο του χαρακτήρα του, αν αυτό είναι το ζητούμενο. Πολλές φορές μάλιστα το ύφος της μουσικής ή μια συγκεκριμένη μουσική φράση μπορεί να συνοδεύει την δράση του χαρακτήρα καθ όλη την διάρκεια της ταινίας, σαν “λάιτ μοτίφ”. Η λίγο υπερβολική αλλά λειτουργική αυτή τεχνική χρησιμοποιήθηκε κατά κόρον σε τηλεοπτικές σειρές για να υπενθυμίζει στον θεατή κάθε φορά το ποιον των χαρακτήρων.
Β.Αλλαγή Σκηνής ή Σεκάνς.
Η μετάβαση από τόπο σε τόπο είναι αυτή που οριοθετεί την αλλαγή της σκηνής σε ένα κινηματογραφικό έργο. Η αλλαγή σκηνής είναι ένας κλασσικός λόγος έναρξης της μουσικής σε μια ταινία. Η συνήθεια αυτή είναι μεταφερμένη από το θέατρο όπου η αλλαγή του σκηνικού απαιτούσε κάποιον χρόνο που έπρεπε εκ των πραγμάτων να γεμίσει με μουσική. Στην περίπτωση του σινεμά μπορεί να βοηθήσει τον θεατή να προσαρμοστεί στον νέο χώρο ή σε περίπτωση αλλαγής νοηματικής ενότητας προσφέρει μια “ανάσα” ή ένα “ιντερμέτζο” πρίν την έναρξη του νέου νοηματικού κεφαλαίου. Λειτουργεί δηλαδή σαν την αλλαγή παραγράφου ή κεφαλαίου σε ένα κείμενο.
Στο προηγούμενο μέρος της σειράς είχαμε αναφέρει ένα παράδειγμα που αξίζει να ξαναθυμηθούμε. Φανταστείτε ένα γενικό πλάνο μιας πόλης όπου διακρίνονται μια-δυο κορυφές τζαμιών. Η υπόκρουση από αραβική μουσική μπορεί να μας πληροφορήσει για τον χώρο , δηλαδή το ότι πρόκειται για μια αραβική χώρα πιο αποτελεσματικά από ότι η εικόνα από μόνη της. Η κατάλληλη μουσική μπορεί επίσης να μας βοηθήσει να τοποθετηθούμε και χρονικά το ίδιο αποτελεσματικά με μία λεζάντα.
Γ.Αλλαγή δράσης
Η μετάβαση από μια ψυχολογική κατάσταση σε μια άλλη μπορεί να υποβοηθηθεί πολύ από την κατάλληλη μουσική. Μια καθοριστική αλλαγή ή συνειδητοποίηση κάποιου γεγονότος που αλλάζει την τροπή των πραγμάτων μπορεί να τονιστεί από κάποιο μουσικό sting όπως λέγεται δηλαδή μία σύντομη μουσική φράση, ένα γκλισσάντο ή ένα cluster ή ακόρντο. Ομοια, η ανακάλυψη κάποιου μυστικού από τον ήρωα, ή μια αλλαγή της συναισθηματικής του κατάστασης. Ας θυμηθούμε εδώ το πώς διαφορετικά όργανα της ορχήστρας μπορούν να χρησιμοποιηθούν για να υποστηρίξουν διαφορετικές ψυχολογικές καταστάσεις (π.χ. τα βιολιά χρησιμοποιούνται κατά κανόνα στις μελοδραματικές σκηνές).
Δ. Σκηνή χωρίς λόγια
Η μουσική εισάγεται συχνότατα και σε ενότητες που δεν περιέχουν διαλόγους ή πολλούς ήχους. Αυτές οι σεκάνς χωρίς λόγια μπορεί να είναι δύο ειδών. Μπορούν να λειτουργούν ως ιντερμέτζα, διαλείμματα δηλαδή που δίνουν τον χρόνο στον θεατή να χαλαρώσει κάπως μετά από μια σκηνή έντονης συναισθηματικής φόρτισης. Για παράδειγμα η φόρτιση που μπορεί να προήλθε από μια σκηνή καταιγιστικής δράσης, ή μια απρόσμενη εξέλιξη. Μπορεί αντίθετα να είναι απαραίτητα στοιχεία για την εξέλιξη της αφήγησης, όπως για παράδειγμα οι σκηνές αναμονής και αγωνίας που “συσσωρεύουν “ την συναισθηματική φόρτιση σε ένα καλογυρισμένο θρίλερ.
Η ΣΥΝΕΡΓΑΣΙΑ ΣΚΗΝΟΘΕΤΗ-ΣΥΝΘΕΤΗ
Η μουσική έχει μια ιδιαιτερότητα που κάθε σκηνοθέτης αργά ή γρήγορα συνειδητοποιεί. Από όλα τα στοιχεία της ταινίας είναι το ποιο δύσκολο να περιγραφεί με λέξεις, κείμενα, ακόμα και με παραδείγματα. Δεν μπορεί να καταγραφεί στο σενάριο ή να παρουσιαστεί εκ των προτέρων στους συνεργάτες. Επίσης, καθώς τα μουσικά γούστα του καθ’ενός από τους συντελεστές μιας ταινίας είναι διαφορετικά, με αποτέλεσμα ο καθένας να έχει διαφορετική αντίληψη του ποια μουσική είναι “καλή” ή “κακή”,  το ένστικτο του σκηνοθέτη και η πείρα και το ταλέντο του συνθέτη είναι τελικά αυτά που καθορίζουν το αν μια μουσική λειτουργεί για μια συγκεκριμένη ταινία ή όχι. 
Υπάρχει βέβαια ένα βασικό κριτήριο το οποίο πρέπει να ικανοποιηθεί και αυτό είναι η μουσική να εξυπηρετεί την κινηματογραφική αφήγηση και να μην διαταράσσει το συναισθηματικό της περιεχόμενο αποσπώντας και μπερδεύοντας τον θεατή.
Η επαφή του σκηνοθέτη με τον συνθέτη μπορεί να γίνει σε διάφορα στάδια της κινηματογραφικής παραγωγής. Η συνήθης πρακτική των τελευταίων ετών είναι ο συνθέτης να βλέπει το πρώτο μοντάζ και να ενημερώνεται από τον σκηνοθέτη για το ποια σημεία απαιτούν μουσική επένδυση. Στην συνέχεια του δίνεται ένα χρονικό περιθώριο, συνήθως γύρω στις έξι εβδομάδες, καμιά φορά όμως και πολύ λιγότερο, κατά την διάρκεια του οποίου πρέπει να συνθέσει, να ενορχηστρώσει και να παράγει την μουσική.
Ο χρόνος αυτός δεν είναι καθόλου πολύς, ιδιαίτερα αν η παραγωγή προβλέπει μουσική παιγμένη από ορχήστρα, καθώς απαιτείται πολύς χρόνος για την μεταγραφή της μουσικής και την εκτύπωση της παρτιτούρας για κάθε όργανο ξεχωριστά, το “κλείσιμο” και τις πρόβες των μουσικών. Ετσι, είναι συνηθισμένο φαινόμενο, πολλοί συνθέτες κινηματογραφικής μουσικής να συνεργάζονται με ειδικούς ενορχηστρωτές και βοηθούς που αναλαμβάνουν ένα μέρος της «διεκπεραιωτικής» εργασίας (μεταγραφές για την ορχήστρα, τεχνικές στούντιο) κλπ. Κατά την διάρκεια της συνεργασίας σκηνοθέτη-συνθέτη ο σκηνοθέτης μπορεί να ζητήσει κάποια δείγματα από τον συνθέτη ώστε να πάρει μια εικόνα για το ύφος της μουσικής. Τα δείγματα αυτά συνήθως ηχογραφούνται με ένα πιάνο ή συχνότερα με την χρήση συνθεσάιζερς που δίνουν μια πληρέστερη εικόνα του τελικού αποτελέσματος καθώς μπορούν να μιμηθούν τους ήχους των φυσικών οργάνων. 
Για τις δοκιμαστικές προβολές στους παραγωγούς, πριν την ολοκλήρωση της τελικής μουσικής χρησιμοποιούνται σε πολλές περιπτώσεις τα λεγόμενα temp-tracks. Αυτά είναι έτοιμες παλαιότερες μουσικές που αποτελούν ένα είδος προσωρινής μουσικής επένδυσης, ώστε να δώσουν μια πρώτη εικόνα του ύφους της ταινίας σε παραγωγούς και χρηματοδότες για να αποφασιστούν τυχόν αλλαγές. Πολλές φορές το υλικό που παίρνει στα χέρια του ο συνθέτης για να συνθέσει την τελική μουσική έχει αυτή την μορφή. Δηλαδή μονταρισμένο υλικό με τα temp-tracks. Αυτή η πρακτική έχει πλεονεκτήματα και μειονεκτήματα. Αφ ενός το μοντάζ υποβοηθείται με την προσωρινή μουσική και αφ εταίρου οι παραγωγοί έχουν την δυνατότητα να δουν κάτι σχεδόν ολοκληρωμένο στις δοκιμαστικές προβολές. Ακόμα, ο συνθέτης μπορεί να πάρει μια σαφή εικόνα της ιδέας του σκηνοθέτη για την μουσική επένδυση. Παρ όλα αυτά, τα temp-tracks προκαθορίζουν υπερβολικά το μουσικό ύφος και μπορούν να περιορίσουν σε μεγάλο βαθμό την δημιουργική φαντασία του συνθέτη. Εχει ακόμα τεθεί και θέμα “αθέμιτου ανταγωνισμού” καθώς τα temp-tracks αποτελούνται συχνά από αριστουργηματικά μουσικά έργα των οποίων αντίστοιχα είναι αδύνατο να δημιουργηθούν στον περιορισμένο χρόνο που συνήθως επιβάλλουν οι ανάγκες τις παραγωγής. 
Ενα χαρακτηριστικό παράδειγμα αποτελεί η γνωστή ταινία του Στάνλεϊ Κιούμπρικ “2000 οδύσσεια του Διαστήματος “ .Η αριστουργηματική μουσική της ταινίας που συνόδευε με έναν εκπληκτικό τρόπο τα πλάνα του Κιούμπρικ στο διάστημα αποτελεί έργο μεγάλων συνθετών όπως ο Λίγκετι (“Lux Aeterna”,”Atmospheres”,”Requiem for Soprano, Mezzo Soprano,2 Mixed Choirs and Orchestra”) ο Strauss (“Τhe blue danube”,”Also sprach Zaratustra”) και ο Khatchaturian (“Gayne Ballet Suite”). Αυτό που πολλοί δεν γνωρίζουν είναι ότι η μουσική αυτή αποτελούσε τα temp-tracks της ταινίας για την οποία είχε κληθεί να γράψει μουσική o Alex North. Οπως είναι φυσικό, δεν μπόρεσε να γράψει κάτι αντίστοιχο και έτσι η ταινία προβλήθηκε με την αρχική μουσική.
Υπάρχουν όμως και περιπτώσεις όπου η συνεργασία σκηνοθέτη-συνθέτη ξεκινάει από τα πρώτα στάδια της παραγωγής. Αυτό μπορεί φυσικά να συμβεί σε περίπτωση που ο σκηνοθέτης και ο συνθέτης έχουν ξανασυνεργαστεί και γνωρίζουν ο ένας το ύφος του άλλου ώστε να δοθούν τα χρονικά περιθώρια στον συνθέτη για μια πιο άνετη εργασία. Μια τέτοια λύση δίνει και τον απαραίτητο χρόνο για την επιλογή των κατάλληλων μουσικών καθώς δεν είναι όλοι οι καλοί μουσικοί και ορχήστρες διαθέσιμες όλες τις εποχές. Ετσι μπορεί επίσης να γίνει και μια προσεκτικότερη οικονομική διαχείριση της παραγωγής της μουσικής. Παρ όλα αυτά η πρακτική αυτή έχει και ένα μειονέκτημα. Η τελική μορφή μιας ταινίας καταλήγει πολλές φορές να είναι αρκετά διαφορετική από τα “χαρτιά”, εξαιτίας πολλών παραγόντων που επηρεάζουν την παραγωγή και αντίστοιχες αλλαγές της μουσικής είναι πολλές φορές αναπόφευκτες.
Η μουσική γράφεται πριν τα γυρίσματα και σε άλλες περιπτώσεις. Οταν πρόκειται για μουσική που πρόκειται να χορογραφηθεί για την ταινία, όταν πρόκειται για τραγούδια που πρέπει να μάθουν οι ηθοποιοί ή όταν πρόκειται για τοπική μουσική κάποιου χώρου στον οποίο διαδραματίζεται η ταινία.
Σε κάθε περίπτωση, η συνεργασία του σκηνοθέτη με τον συνθέτη είναι στενή. Οι χαρακτήρες και των δύο είναι σημαντικό στοιχείο για την καλή έκβαση της συνεργασίας καθώς ο εγωισμός είναι αρκετά συχνά ένα από τα αρνητικά στοιχεία των δημιουργικών ανθρώπων. Παρ όλα αυτά , μια θετική συνεργασία μπορεί να έχει σαν αποτέλεσμα μια μακρόχρονη συνεργατική σχέση που θα “γεννήσει” πολλές επιτυχημένες ταινίες. Τέτοια παραδείγματα άλλωστε υπάρχουν πολλά στον χώρο του κινηματογράφου (βλέπε Φελίνι-Ρότα, Γκρίναγουει-Μέρτενς, Ρέτζιο-Γκλας κ.λ.π.)
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ΣΥΝΗΘΕΙΣ ΛΟΓΟΙ ΕΝΑΡΞΗΣ ΜΟΥΣΙΚΗΣ
Μία από τις αποφάσεις που πρέπει να πάρει ο σκηνοθέτης, ήδη από τα πρώτα στάδια της κατασκευής της ταινίας είναι η ποσότητα και το είδος της μουσικής επένδυσης που θα χρησιμοποιήσει. Ανάλογα με το είδος και το ύφος της ταινίας η μουσική μπορεί να έχει δευτερεύοντα ή καθοριστικό ρόλο επηρεάζοντας ακόμα και τον τρόπο του πλαναρίσματος. Σε κάθε περίπτωση όμως, στο στάδιο του μοντάζ τα πράγματα πρέπει να είναι απολύτως ξεκάθαρα ως προς το πού θα μπεί η μουσική, καθώς η ύπαρξή της ή όχι μπορεί να καθορίσει την τεχνική μοντάζ που θα ακολουθηθεί. Μια προσεκτική παρατήρηση σύγχρονων αλλά και παλαιότερων ταινιών επιβεβαιώνει ότι οι συνήθεις λόγοι έναρξης της μουσικής σε μια ταινία είναι οι εξής.
Α.Εμφάνιση ενός νέου χαρακτήρα. 
Τα πρώτα δέκα-δεκαπέντε λεπτά ενός κινηματογραφικού έργου χρησιμοποιούνται συνήθως για την σκιαγράφηση των κύριων χαρακτήρων. Η πρώτη εμφάνιση ενός προσώπου στην οθόνη πρέπει να δώσει στον θεατή όσο πιο πολλές πληροφορίες είναι δυνατόν για το ποιον του. Το ντύσιμό του, το ύφος του , μια χαρακτηριστική του φράση πρέπει σύμφωνα με τους κανόνες της δραματουργίας να αποσαφηνίσουν στον θεατή όσο το δυνατόν συντομότερα το ποιος είναι , τι δουλειά κάνει, ποιος είναι ο χαρακτήρας του. Εδώ η μουσική έρχεται να συμπληρώσει την εντύπωση αυτή. Μια δυναμική μουσική κατά την πρώτη εμφάνιση ενός προσώπου μπορεί να συμβάλλει στην εντύπωση για τον δυναμισμό του χαρακτήρα, συνδυαζόμενη στο μυαλό του θεατή με αυτόν. Αντίθετα μια “μυστηριώδης” φράση στο φαγκότο ή το φλάουτο μπορεί να μεταφέρει αποτελεσματικά το διφορούμενο του χαρακτήρα του, αν αυτό είναι το ζητούμενο. Πολλές φορές μάλιστα το ύφος της μουσικής ή μια συγκεκριμένη μουσική φράση μπορεί να συνοδεύει την δράση του χαρακτήρα καθ όλη την διάρκεια της ταινίας, σαν “λάιτ μοτίφ”. Η λίγο υπερβολική αλλά λειτουργική αυτή τεχνική χρησιμοποιήθηκε κατά κόρον σε τηλεοπτικές σειρές για να υπενθυμίζει στον θεατή κάθε φορά το ποιον των χαρακτήρων.
Β.Αλλαγή Σκηνής ή Σεκάνς.
Η μετάβαση από τόπο σε τόπο είναι αυτή που οριοθετεί την αλλαγή της σκηνής σε ένα κινηματογραφικό έργο. Η αλλαγή σκηνής είναι ένας κλασσικός λόγος έναρξης της μουσικής σε μια ταινία. Η συνήθεια αυτή είναι μεταφερμένη από το θέατρο όπου η αλλαγή του σκηνικού απαιτούσε κάποιον χρόνο που έπρεπε εκ των πραγμάτων να γεμίσει με μουσική. Στην περίπτωση του σινεμά μπορεί να βοηθήσει τον θεατή να προσαρμοστεί στον νέο χώρο ή σε περίπτωση αλλαγής νοηματικής ενότητας προσφέρει μια “ανάσα” ή ένα “ιντερμέτζο” πριν την έναρξη του νέου νοηματικού κεφαλαίου. Λειτουργεί δηλαδή σαν την αλλαγή παραγράφου ή κεφαλαίου σε ένα κείμενο.
Στο προηγούμενο μέρος της σειράς είχαμε αναφέρει ένα παράδειγμα που αξίζει να ξαναθυμηθούμε. Φανταστείτε ένα γενικό πλάνο μιας πόλης όπου διακρίνονται μια-δυο κορυφές τζαμιών. Η υπόκρουση από Αραβική μουσική μπορεί να μας πληροφορήσει για τον χώρο , δηλαδή το ότι πρόκειται για μια Αραβική χώρα πιο αποτελεσματικά από ότι η εικόνα από μόνη της. Ετσι γίνεται φανερό  πως η κατάλληλη μουσική μπορεί επίσης να μας τοποθετήσει χωρικά αλλά και χρονικά (πράγματα απαραίτητα σε κάθε αλλαγή σεκάνς) το ίδιο αποτελεσματικά με μία λεζάντα.
Γ. Αλλαγή δράσης
Η μετάβαση από μια ψυχολογική κατάσταση σε μια άλλη μπορεί να υποβοηθηθεί πολύ από την κατάλληλη μουσική. Μια καθοριστική αλλαγή ή συνειδητοποίηση κάποιου γεγονότος που αλλάζει την τροπή των πραγμάτων μπορεί να τονιστεί από κάποιο μουσικό «στινγκ» (sting), η ανακάλυψη κάποιου μυστικού από τον ήρωα, η αλλαγή της συναισθηματικής του κατάστασης. Ας θυμηθούμε εδώ το πώς διαφορετικά όργανα της ορχήστρας μπορούν να χρησιμοποιηθούν για να υποστηρίξουν διαφορετικές ψυχολογικές καταστάσεις (π.χ. τα βιολιά χρησιμοποιούνται κατά κανόνα στις μελοδραματικές σκηνές).
Δ. Σκηνή χωρίς λόγια.
Η μουσική εισάγεται συχνότατα και σε ενότητες που δεν περιέχουν διαλόγους ή πολλούς ήχους. Αυτές οι «σεκάνς» μπορεί να είναι δύο ειδών. Είτε να λειτουργούν ως ιντερμέτζα, διαλείμματα δηλαδή που δίνουν τον χρόνο στον θεατή να χαλαρώσει κάπως μετά από μια σκηνή έντονης συναισθηματικής φόρτισης που μπορεί να προήλθε από μια σκηνή καταιγιστικής δράσης, ή μια δραματική εξέλιξη, είτε να είναι καθοριστικές για την εξέλιξη, όπως για παράδειγμα οι σκηνές αναμονής και αγωνίας που “συσσωρεύουν “ την συναισθηματική φόρτιση σε ένα καλογυρισμένο θρίλερ.
