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Konst rymmer inte en tolkning, och en séddan ensidig tolkning ligger inte forborgad i konstverket. En mening
kan uppsta mellan ett konstverk och en betraktare, och en betraktare som star bredvid kan uppleva en annan
mening. Det handlar inte om rétt eller fel, det handlar om mening, insikt, inspiration. Det finns alltid mer i ett
konstverk &n vad varje enskild tolkning kan bara. En ensidig, fardig, bokstavlig tolkning som ar 14st till
konstverket skulle betyda konstens dod.!

K. G. Hammar

1 K. G. Hammar, Bokstaven dédar men Anden ger liv: om religion som konstart eller tillvarons poesi. (Katedralakademin,
Stockholm, 2023), s18
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1. Inledning

Att mitt konstnérliga sokande skulle leda till en essd om flow och resonans var ovéntat. Ursprungligen ville
jag utforska filmmusikens védsen genom att djupdyka inom musikpsykologi, musikteori och filosofi, med
fragor som ”Hur beréttar filmmusik?” och ”Vad beréttar den?”. Inspirerad av bland annat Johnny Wingstedt
sokte jag en metod for att systematiskt analysera filmmusikens betydelsepotentialer.2 Hela det forsta aret
dgnade jag at att ldsa och fundera 6ver hur jag intellektuellt kunde tdnka mig fram till den ’bésta

filmmusiken”.

Men i det praktiska arbetet stotte jag pa problem. Ingen del av mig ville f6lja den perfektionistiskt utarbetade
analysmetoden. Trots flera forsok att tillimpa det analytiska tdnkandet under komponerandet kdnde jag mig
last. Det analytiska tdnkandet skapade kreativa lasningar och jag kdinde mig distanserad fran det klingande
materialet. Nar jag istéllet sldppte behovet av kontroll och satte min icke-verbala kompositionspraktik i
centrum upplevde jag en befriande l4ttnad. Min goda relation till musiken &tervéinde och min kreativitet

flodade fritt igen.

I efterhand har jag insett att min egen konflikt mellan verbal intellektualisering och intuitivt skapande varit
central i mitt utforskande. Strdvan att kontrollera, forutse och systematisera musiken gjorde att jag gick miste
om sjdlva hiandelsen av skapandet. Jag behovde finna det den tyske sociologen Hartmut Rosa kallar
oforfogbarhet — ett omrade som vi inte kan forfoga 6ver, utan dir musiken far vara i ett blivande, i stindig

rorelse.3

Problemet 1&g i min egen jakt pé sékerhet och objektivitet. Musiken glider fér mig alltid undan till nadgot
oforklarligt, bortom spréket, dér den som erfarenhet kan séga mer om existensen &n en hel bok. Samtidigt
soker vi som sprakvarelser trygghet genom att k1 erfarenhet i sprakdrékt. Mitt sokande har darfor handlat
om att omforhandla relationen till mitt eget tinkande, att l14ra mig forhalla mig till horisonter av ovetande,
men samtidigt soka ett sprdk som kan forhalla sig till den ométbara och okontrollerade vérld som

filmmusiken &r en del av.

Efter det forsta &rets analyserande égnade jag det andra aret at att sétta det musikaliska gorandet i fokus.
Detta ledde till experimenterande med olika typer av filmprocesser och till att jag identifierade tva skilda

roller som filmkompositor:

* Den traditionella kompositorsrollen, dir jag arbetar med musiken som en del av det storre filmbygget.
Hir handlar det om att hitta musiken i relation till regissorens vision och den musikaliska plats jag befinner
mig i vid ett givet dgonblick — att vara en av filmarbetarna. Inom denna roll har jag anvént flow som mitt

kreativa verktyg for att komma igdng och komponera.4

2 Gunnar Ternhag och Johnny Wingstedt (red.), Pd tal om musikproduktion: elva bidrag till ett nytt kunskapsomrade (Géteborg: Bo
Ejeby, 2012), s. 160-196

3Filosofiska rummet, Sveriges Radio P1, 19 oktober 2024.

4 Mihaly Csikszentmihalyi, Flow: den optimala upplevelsens psykologi, 4:e pocketutg. (Stockholm: Natur & Kultur, 2016).
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* Den samskapande, konstniirliga rollen, dir hierarkierna mellan olika funktioner suddas ut och processen
mer liknar ett jazzband som jammar tillsammans. I dessa processer har flow-begreppet varit nirvarande

som en metodologisk grund till hela filmprocessen, och jag har blivit en av jamledarna.

Mycket av mitt sokande inom den samskapande och konstnérliga rollen har handlat om att undersdka och
utmana kontroll inom filmproduktion samt att pé olika sétt bryta upp det ibland stela sittet att gora film pé.
Detta sprang ur min upplevelse av att filmprocesser ofta kan vara trogflytande och fokuserad pa att skapa sa
mycket kontroll som mdjligt i forvdg. Man strévar efter att genomfOra ett manus till punkt och pricka, vilket
ibland gor att processen missar det levande métet mellan kreatdrerna. Jag tror att en av orsakerna till detta ar
att avstandet mellan idé och utforande i fiktionsfilm &r langt, vilket gor processen svér att hantera intuitivt.
Men i manusrummet, pa inspelningsplatsen och i klipprummet kan filmen fa liv. Mitt sétt att forsoka bryta
upp filmprocesser har varit att nirma mig film som material pad samma séitt som man arbetar med musik —

aktivt, direkt och levande.

1.1 Vad beriittar musiken?

Fragan kring musikens narrativa potential dr ndgot som varje filmkompositor behover forhalla sig till. Detta
tror jag ér att resultat av filmarbetets inre logik stindigt stéller frigan: Vad berittar det har? Oavsett om det
handlar om valet av draperi i scenografin eller vilken typ av lins fotografen anvénder, finns en underforstadd
forvintan att det ska finnas ett svar pa fragan. I borjan forsokte jag hitta sétt att leverera smarta svar som
kunde signalera till mina medskapare att jag satt pd kompetens i mitt omréde. Ju langre tiden pé utbildningen
har gatt, har jag blivit mer och mer blivit okej med att musiken till sin natur, inte r narrativ pd samma sétt
som till exempel text. Ibland kan musiken vara helt utan narrativ, eller béra ett narrativ som dr inneboende i
musiken sjélv — inom musikens egen vérld — men som dr odversittligt till ndgot konkret. Daremot &r det nog
oftare mojligt att oversétta musiken till en poetisk mellanrumserfarenhet. Just i viljan att formulera vad
musiken beréttar, trots filmmusikens svarfdngade visen, ligger mycket av grunden av min inre konflikt

mellan kontroll och frihet.

Jag tror att spraket hir kan vara boven — att nagot berdttar nagonting behdver inte betyda att det dr absolut
eller sant. Det dr dock helt klart att musiken har stor paverkan pé filmen: hur den uppfattas och hur den
skapar mening for oss som tar emot den. Enklare uttryckt kanske man skulle kunna siga: Hur fordndrar

musiken upplevelsen av helheten av det filmiska berdttandet?

Ju mer man grottar ner sig i det hér, desto langre flyger de fasta kategorierna bort och blir svarfangade — och
kvar sitter man med sin kénsla, sin intuition. Mitt s6kande efter flow som metod for filmmusik har till stor
del handlat om att ldra mig lita pa och sdka mig till den filmmusik som kénns ritt i magen, snarare an i
huvudet. For ju mer jag dr 1 huvudet, desto mer forvirrad blir jag. Jag behdver ett Gppet sprak for filmmusik —

ett sprak som oppnar upp for en mangfald av tolkningar, i stéllet for att 1dsa fast 1 kategorier.



Innehall

Jag kommer att inleda med att blicka ut i samtiden genom filosofin hos Jonna Bornemark, sociologin hos
Hartmut Rosa och psykologin hos Mihaly Csikszentmihalyi. Dessa teoretiska perspektiv ramar in och

kontextualiserar det jag kallar for flow som filmmusikmetod.

Darefter kommer jag att beskriva metoden i mer generella termer och koppla den till musik i de projekt dér
jag arbetade i en mer traditionell kompositdrsroll. Jag kommer att analysera hur dessa insikter kan tillimpas

pa filmmusikens skapandeprocess i relation till filmen En lek for tvd.

Fokus kommer sedan att ligga pé fyra specifika projekt — Verket, Rotter, Tillvarons poesi och Trisslotten —
dér jag aktivt forsokte utmana de konventionella sitten att skapa film tillsammans med mina medskapare.
Genom dessa projekt undersokte jag alternativa arbetsmetoder dir vi ndrmade oss processen genom ett

musikaliskt sprak, dir jammet lag i fokus.

Slutligen kommer jag att reflektera 6ver de insikter jag fitt genom detta utforskande och ge en framétblick pa

hur dessa erfarenheter kan ligga till grund for vidare arbete och utforskande efter utbildningen.



2. Samtidsutblick

2.1. Det omatbara

Att tala om kunskap i relation till filmmusik — och det estetiska féltet i stort — &r en utmaning. En stor del av
den konstnérliga erfarenheten ar bortomspraklig, och nir jag forsdker analysera erfarenheten finns en
tendens att vilja kontrollera och kategorisera den. For mig dr dock denna kénsla av kontroll alltid en illusion.
Jag kan aldrig med ord fullt ut forklara vad filmmusik é&r; jag kan endast beskriva min subjektiva upplevelse
av den. Ofta kan denna upplevelse delas med andra, men hur vi tolkar musiken beror pa en rad faktorer — hur

vi lyssnar, i vilken kontext vi befinner oss, vilka referensramar vi har.

Inom akademiska sammanhang, dar reflektion och analys dr centrala, far spraket en sérskild makt. Flera
ganger under min utbildning har jag upplevt en intellektuell kullerbytta; jag har borjat tro att analysen &r
detsamma som filmmusiken sjélv. Men analys kan aldrig ersétta den klingande verkligheten. Det viktiga blir
darfor att inte fastna i orden, att inte tro att en spraklig beskrivning kan fanga det som filmmusiken 1 sig
uttrycker. For att ndrma mig filmmusikens djupare innebord behdvde jag utveckla ett sétt att tinka som inte

forsokte reducera musiken till det rationella och métbara.

I det hiar sammanhanget har filosofen Jonna Bornemark varit ett bra bollplank fo6r mitt tinkande. I Det
omdtbaras rendssans riktar hon skarp kritik mot det hon kallar pedanternas virldsherravilde — en samtid dar
det métbara och rationella dominerar och déar vi riskerar att forlora de varden som inte later sig kvantifieras.5
Aven om Bornemarks analys frimst riktar sig mot new public management, sa triffar det i mitt tycke rakt in i

samtidens fornuftiga tinkande som tenderar att att avfortrolla hela vérlden.

Bornemark aterupplivar tva medeltida begrepp fran renédssansfilosofen Nicholas Cusanus: ratio och
intellectus. Ratio representerar den delen av sinnet som organiserar intrycken i begripliga kategorier, som i
sin tur skapar en sammanhingande ordning som skapar strukturerade system, medan intellectus stéar for ett
kunskapande som bygger pa omddme, intuition och en 6ppenhet infor det okdnda.6 I mitt fall bygger mitt
intellectus péd mitt 20-arigaliv av musikerfarenheter som sitter i kroppen. For mig blir ratiot, dér jag dgnar
mig at analys med spraket 6ver musiken, och intellectus alla dessa intuitiva erfarenheter som sker av sig
sjélv, ndr jag flyter med i musikens kraft. Mitt problem under komponerandet har varit nér det uppstar en
overtro pa ratiot. Mitt utforskande betonar i stillet en riktning dér filmmusikpraktiken far préglas av

intellectus — en praktik for det anande.

Bornemark beskriver d&ven hur ny forstaelse uppstir genom det hon kallar vadheter — det som &nnu inte ar
fullt begripligt men som anas.” Genom att ifrdgasitta vart befintliga rationella tdnkande konfronteras vi med
nya horisonter av ovetande, vilket driver oss mot en djupare insikt. Men denna process é&r aldrig avslutad —

varje ny forstaelse dppnar upp for fler fragor och nya aningar. Att komponera filmmusik foljer en liknande

5 Jonna Bornemark, Det oméatbaras rendssans: en uppgorelse med pedanternas varldsherravalde, 1:a uppl. (Stockholm:
Volante, 2018).

6 Ibid 34-51

7 Ibid 42-47



dynamik. Man borjar med en impuls i form av en aning om vilken musik en film kallar p& och forsoker sedan
konkretisera detta, ibland genom sprék, men oftast genom att skapa musikaliskt material. Genom att lyssna
pa detta material uppstér nya vadheter — man hor nya mdjligheter, nya riktningar att utforska — och dérefter

inordnas det 1 en vixande forstaelse av den musikaliska helheten.

En insikt som véxte fram i mig nér jag 14t Bornemarks tankar speglas mot min egen praktik, var att den
kunskapen jag skapar genom att tringa djupare ner i min process, dr kunskapen om hur mitt verk ska bli.
Men den kunskapen ér odverséttlig, kunskapen 4r inom verket. Verket far en egen grammatik, olik négot
redan existerande, och sakta upptécker man det nya spréket inom detta verk. Kunskapen man erfar inom
verkets grammatik spelar inte eller vilar pa ndgon objektivet, utan via intellectus anar jag mig fram till just

vad det hir verket borde bli beroende pa vad jag star just nu i i relation till det jag moter.

Darav besitter den slutgiltiga filmmusiken ingen beréttarméssig sanning eller att den dr entydigt "ratt".
Tvirtom ar filmmusik alltid 6ppen for en méngfald av tolkningar, och att bejaka detta har varit ledande for
mitt arbete med flow som filmmusikmetod. Att skapa filmmusik handlar darfor om att balansera mellan
intuition (intellectus ) och analys (ratio), mellan att ana och att strukturera, och framfor allt, acceptera att det

omdtbara alltid 4r en del av processen.
2.2. Resonans

En viktig véindpunkt for att ndirma mig en mer improvisationsbaserad filmmusikmetod var métet med
Hartmut Rosas tdnkande. Rosa, en tysk sociolog, dr framstaende inom féltet med sina begrepp social
acceleration och resonans. Social acceleration beskriver samhillets 6kande tempo, som leder till en kénsla
av alienation frén livets centrala omrdden — platser, relationer och arbete. Resonans blir motsatsen till denna
accelererade tillvaro och fungerar som ett botemedel mot alienationen. Rosa lénar termen fran fysiken: nér
ett objekt vibrerar pa samma véglingd som ett annat, borjar det andra objektet ocksa vibrera. Overfort till
ménskliga erfarenheter beskriver resonans en kvalitet i relationen mellan individen och virlden. Resonans
handlar om att lyssna till varlden och lata sig fordndras av det som talar till en — platser, objekt, ménniskor,

idéer eller den egna kroppen.8

Under en kurs i dokumentéarfilm, ledd av Erik Gandini och Carolina Jinde, utforskade jag begreppet
Resonans tillsammans med Johan Arrias och Mira Campau. Under tvé intensiva veckor skapade vi en metod
for att aktivt soka resonanta relationer dér vi sokte bilder och musik som vi kénde oss kallade av. Vi
experimenterade ute pa stan, filmade olika scener och satte ihop en ny film nista dag. Processen praglades av
lekfullhet och improvisation. Jag insdg snabbt att detta sitt att arbeta passade mig perfekt: snabbt, associativt,
med ett ramverk men fortfarande 6ppet och fritt. Efter den hir upplevelsen blev resonans ett centralt begrepp
for mig — en kompass for att navigera i sokandet efter meningsfulla kreativa processer. For att pAminna mig
om denna riktning satte jag upp négra forhallningssitt i borjan av mitt andra ar. Dessa punkter hjélpte mig

att halla kvar vid en arbetsmetod praglad av 6ppenhet, lyssnande och ett aktivt sokande efter resonans:

8 Lasarpodden, “Sommarspecial del 1: Hartmut Rosa om tillvarons acceleration”
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» Jag ska lyssna till konstnérliga anrop och ga dom till métes

+ Jag ska inte foroka kontrollera det kreativa flodet, eller konstverket, utan att fokusera pé att se det

mellanrummet mellan mig och ideéma, och soka mig till dir det vibrerar
* Jag ska vara vaksam mot saker som gor att jag kdnner ett frimlingskap mot mitt skapande

+ Jag kan inte tvinga mig in i resonanstillstdndet da det inte gér att styra dver, men prova att aktivt lyssna

mot det

* Jag ska tillata ideér att vara rorliga och skiftande

2.3. Flow

Ett tillstdnd som ligger nira resonans &r det psykologiska begreppet flow. Flow introducerades av
psykologen Mihaly Csikszentmihalyi i hans bok Flow: den optimala upplevelsens psykologi.® Kortfattat kan
flow beskrivas som en riktad ordning av uppmirksamheten i medvetandet, i kontrast till den oordning som
ofta forknippas med tillstind som éngest, smérta, raseri eller depression. Begreppet flow har fétt stor
spridning inom kreativa filt. Exempelvis aterkommer ordet ofta i titlar pd kompositionsarbeten frén
Kungliga Musikhogskolan.10 Jag upptéickte att flow, kunde vara ytterligare en nyckel for att hitta in i levande
filmmusikprocesser. Flow gav mig dessutom riktning t min egen rorelse mot ett mer resonansbaserat och
improvisatoriskt forhéllningssétt i skapandet. Csikszentmihalyi skriver: "Malet i sig &r vanligtvis inte viktigt;
det som betyder nagot &r att det koncentrerar en médnniskas uppmérksamhet och engagerar denna i en

hanterbar, njutbar aktivitet.”!!

En annan fordel med flow dr att medvetandet och handlingarna smélter samman. Vi tappar uppfattningen om
sjilvet och slutar kritisera véara val. Nar vi uppslukas av en handling och forenas med den, forsvinner
sjdlvtvivel och sjalvkritik. For mig handlar sjélvkritiken ofta om férvéntningar jag sjélv har malat upp —
forvéantningar som sillan dr sanna och formedlade av den inre kritikern. Om jag blickar tillbaka mot var jag
borjade mitt sokande inom filmmusiken fanns kénslan av att inte besitta tillrickligt kompetenta svar pa vad
min musik beréttar. Da fastnade jag i ett passivt tillstdnd, dér jag forsokte forestilla mig all musik innan det
aktiva skapandet ens hade borjat. Jag letade efter ett sprakligt svar som skulle réattfardiga mina musikaliska

val — val jag dnnu inte hade gjort — och ge dem mening i forvag

Flow som process erbjuder ett annat sétt for mig att nirma mig narrativ musik, ett sitt dir jag inte behdver
”veta” exakt vad den betyder. Ett sétt att 1dra sig att forhalla sig till den osékerhet som alltid 4r en del av en
musikalisk process. Om jag kan sldppa sjalvkritiken och rddslan, kan jag stillet skapa utifran ett tillstand dar
idéerna far floda fritt och dar sjdlva aktiviteten ar sin egen beldning. Jag tror detta kan var en nyckel dven for

mer originella ideér, ddr man tillater sig sjélv att ana olika ideér och folja dom, utan att virdera.

9 Csikszentmihalyi, Flow: den optimala upplevelsens psykologi
10 Se t.ex. Johan Blixt, Stegvist komponerande: strategier for att skapa flow (Stockholm: Kungl. Musikhdgskolan, 2017).

11Csikszentmihalyi, Flow: den optimala upplevelsens psykologi, s. 257.
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3. Flow som filmmusikmetod

Nar mina tankar kring det ométbara, resonans och flow sammanfogades, insag jag att dessa begrepp kunde
bilda en metod for mitt filmmusikskapande. Flow befriar mig fran de kreativa ldsningar som det analytiska
sprakbehovet kan skapa, och nér jag befinner mig i flow skapas en naturlig dialog mellan mig och det
klingande materialet — en process som jag kdnner igen i den erfarenheten som ar resonans. Det blir ett sitt att
ana sig fram och lata verket veckla ut sig sjdlv genom att lyssna pa vad som finns i det faktiska materialet.

Detta ledde till tva olika arbetssitt beroende pa vilken roll jag tog i produktionen.
* Flow som en generativ motor i skapandet av filmmusik i den traditionella kompositorsrollen.

* Flow som en metod for att utmana och l6sa upp den ibland stelnade filmprocessen — och dédrigenom

Oppna upp nya kreativa mojligheter for samskapande konstnérer som gor film.

I vissa projekt anvénde jag flow for att skapa min del av filmarbetet med musiken. I andra projekt
applicerades flow pa hela arbetsgruppen, och i dom projekten hade vi ingen regissor som arbetade pa
traditionellt sétt, vilket ppnade upp for att utmana och bryta upp sittett géra film pa. Det jag menar med
traditionellt sétt dr en process, dir regissoren dger den kreativa visionen och alla andra i teamet blir
underordnande. Virt att ndmna ar att jag tycker att sddana processer ar véldigt kul och virdefulla. Men

begrénsningen for mig som kompositdr gor att mandverutrymmet blir mindre for ett djupare utforskande.
3.1. En flowlista

For att kunna skapa nadgon from av av metod for att hamna i flowtillstdndet har jag sammanfogat rubriker

frén Csikszentmihalyis bok till en kronologisk lista.12
Forutsattningar for flow

* En aktivitet som &r en utmaning och kraver fardighet.
» Tydliga mél och feedback.

» Koncentration pa uppgiften.

Under flow

» Sammanstéllning av handling och medvetande

* Frigjord fran radslan for kontrollforlust

* Forlusten av sjdlvmedvetande

» Fordndrad tidsupplevelse

12 12 Csikszentmihdlyi, Flow: den optimala upplevelsens psykologi
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* En kénsla av upptéckt.

» Uppgiften i sig sjélv blir tillrdcklig, inget mer behdvs for att motivera den.

Efter en flowaktivitet

* Ett véixande sjilv som blir mer komplext.

* Ens kompetenser blir mer vissade och unika samtidigt som du kdnner dig mer integrerad med vérlden.

Med denna lista som utgéngspunkt har jag experimenterat med att strukturera mina dagar och arbetspass for
att skapa de bésta forutséttningarna for att uppna flow. Det handlar om att bli medveten om en uppgifts

potential att skapa flow och att sedan justera den sa att dessa forutsattningar far utrymme att utvecklas.

Ett sétt att gora detta &r att skapa tydliga ramar, till exempel genom att sétta en bestimd tidsldngd och en
konkret startpunkt. For mig uppstar det bésta flowskapande tillstdndet nir jag arbetar tillsammans med nagon
annan. Enligt Mihaly Csikszentmihalyi &r samtalet en utmanande och stimulerande miljé som kan underlitta
flow. Darfor valde jag, i arbetet med filmmusiken, att sitta tillsammans med filmens regissor — som till
exempel i arbetet med musiken till Pannbiff, Chicken Teriyaki, dar all musik skapades tillsammans med
regissoren Matti Johansson i studion. Mot slutet av postproduktionen bokar jag déarfor alltid in sessioner med
regissoren, sa att vi kan kommunicera genom musiken snarare 4n med ord. En stor fordel ar att regissdren
alltid bar beréttelsens drende inom sig, medan jag i ett musikaliskt flow 14tt kan tappa bort det och istéllet
folja musikens egen logik. Kanske var det just detta jag hade svart att hantera nér jag tidigare forsokte

analysera samtidigt som jag skapade. Darfor ar dessa sessioner ovarderliga.
3.2. Intutionen som ledsagare mot flow

En nyckel till flow for min del ar att f6lja intuitionen. I min studiomiljo arbetar jag med manga instrument,
som synthar och stringinstrument, som ligger néra till hands for skapandet. Jag borjar ofta med att
improvisera pa ndgot av dem. Nér jag kinner att jag har landat i ndgot som liknar min inre vision, spelar jag
in det. Dérefter processar och editerar jag musiken, om jag vill, &ven detta via improvisation. Dér har min
forsta improvisation blivit en frusen gest istillet for en levande, men den fortsétter vara levande eftersom den
direkt borjar samtala med nésta stimma i musiken, som &dven den improviseras fram. I bésta fall sker allt
detta under flow, och jag blir ett med aktiviteten. De frusna gesterna blir fler och fler, och ofta kastas de runt
och editeras huller om buller. Kompositionen véxer fram genom en ldngre studioimprovisation. Vad och hur
musiken blir, dr véldigt olika beroende pa vilken ingéng jag har eller vad jag hittar under jammet. Det kan
hinda att ett litet felspel startas om och gors till en loop eftersom det vickte mig med sitt ljud. Eller sa
inspireras jag av ett annat musikaliskt verk, eller att jag lanar en former frén en utommusikalisk kélla — en

tandande gnista.
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3.3. En modulir filmmusikmetod

Med alla nya insikter upplevde jag en stor kreativ frihet. Det var forlosande att inte veta svaret pa musiken
innan jag skapade den — att istéllet fokusera pé att ha kul. Detta mer naturliga flode blev till en metod som
kom att genomsyra allt mitt arbete med filmmusik, bade vid Stockholms Konstnérliga Hogskola och i andra
projekt. Jag kallar denna metod en moduldr filmmusikmetod, efter att ha snappat upp termen nagonstans,

dven om jag inte minns var.

Metoden bygger pa en dynamisk och iterativ process dir musiken vixer fram organiskt i samspel med

filmens utveckling. En ungefarlig process kan se ut pa detta sitt:
1. Skissarbetet — skapa en musikalisk grund

Efter ett forsta mote med teamet skissar jag fritt utifrén en overgripande ram. I den redan ndmnda filmen
Pannbiff Chicken Teriyaki av Matti Johansson utgick vi fran att huvudkaraktiren i skulle lyssna pé ett techno
DJ-set i bilen och dérav borjade vi skissa pé hur det skulle kunna lata. Pa liknande sétt skapade jag
skissmusik till En lek for tva baserat p4 manus, ton och estetiska samtal med regisséren Theodor Solin.!3
Denna skissmusik fungerar som en musikalisk grundstruktur och anvénds ofta under grovklippningen for att

ge filmen en kénslomissig riktning.

2. Interaktivt arbete under klippningen

Under klippningsfasen sker en dialog mellan mig och filmteamet, ddr musiken anpassas efter det klippta
materialet och filmens utveckling. Har blir musiken ofta en vagvisare for klipparbetet, snarare dn ndgot som
foljer efter det fardiga klippet. Ett vanligt problem i traditionell filmklippning &r att temp music, sé kallad
tillfallig musik anvénds som placeholder, vilket kan gora det svart att byta ut den i senare skeden. Genom att
arbeta modulért och involvera musiken tidigt i processen undviks detta problem, samtidigt som det dppnar

for en mer levande interaktion mellan ljud och bild.

3. Musikens slutfix

Den hir fasen motsvarar den punkt i processen dér en kompositor traditionellt kliver in — men vid det har

laget har jag redan kommit l&ngt i min musikaliska gestaltning.

Hér tar jag mina skisser och exporterar dem som stems, vilket innebér att musiken delas upp i mindre
bestandsdelar. Detta gor det mojligt att testa, omarrangera och laborera med det befintliga musikaliska
materialet. Pa sa sitt blir sjdlva filmmusikarbetet mer likt filmklipparens process; forst samlas en miangd

material, och sedan redigeras och arrangeras det utifran filmens slutliga form.

Denna metod gor processen lekfull och 6ppen, med utrymme att bdde forma och omforma materialet.
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4. Filmprojekt

4.1. En lek for tvd - Ett projekt med traditionell kompoistorsroll

I filmen En lek for tvd, som utvecklades inom Team Master pa Stockholms konstnérliga hogskola, anvinde
jag flowmetoden som en generativ motor for musiken och min roll hir var den traditionella

kompositorsrollen.

En lek for tva ar en thriller med absurda inslag som utspelar sig pé ett dldreboende. De gamla borjar
trakasseras av en apa pa natten. Forst tror ingen pa dem, men det visar sig att apan faktiskt ar verklig — eller
snarare att en av huvudpersonerna, Nico, tar pa sig en apmask pa kvéllarna for att skrimmas. Samtidigt
spelar Nico ett spel tillsammans med en annan av de anstéllda, Kira. I deras egna lilla vérld reduceras de

aldre till objekt i deras hdnsynslosa lek.

Jag hade lyxen att vara involverad redan innan produktionen och fick arbeta nira alla dom ledande
positionerna i teamet, (foto, regi, manus, producent, produktionsdesigner och klippare). Det innebar att jag
kunde ta del av filmen redan i manusstadiet och diskutera musikalisk gestaltning tidigt. Vi pratade tidigt om
en mork elektronisk ton inspirerad av thriller- och skrickestetik. Utifran denna tindande gnista skapade jag

snabbt och intuitivt tre musikaliska skisser.

Efter dessa forsta skisser bjod jag in regissdren Theodor Solin till studion. Tillsammans skapade vi
ytterligare musik i en mer jammig process — vi satt i rummet tillsammans och jag 14t mig ledas av regissoren
genom att lyssna pé vilka ljud och material han reagerade p4. Pa sa sitt fick han en roll likt en dirigent, och
vi kunde utforska musiken i realtid. Nér vi gick in i postproduktionen hade vi sex stycken skisser att testa
mot bild. Dessa skisser var elektroniska, ambienta och transparenta i sin form, med fokus pé stimningar

snarare dn melodier.

Mina musikaliska skisser anvindes sedan under grovklippningen av filmen. Det visade sig att framfor allt tva
av dem passade bra. Men eftersom klippningen fordndrades 6ver tid kunde skisserna bytas ut och anpassas
efter behov. Det hir blev en skon process for mig som kompositér — &ven om jag inte var fysiskt narvarande i

klipprummet fungerade min musik som en vigvisare for berdttandet.

Niér klippningen borjade landa skedde en forskjutning i berattandet — fokus 1ag &nnu mer pa de tva
huvudkaraktérerna och deras lek med varandra. Musikaliskt innebar det att vi borjade soka efter ett mer
nedskalat och koncentrerat uttryck. Vi hittade detta i en bakomliggande synth, inspelad med ett flytande
uttryck och smé dissonanser som skapade en subtil spanning. Det gjorde att vi lyfte fram just detta ljud och

utgick fran samma musikaliska material i alla tre musikaliska insatser men med olika variationer.

I en scen la vi till en puls i botten for att forstdrka spanningen, medan vi i en annan — dér bildspraket var
storre och mer suggestivt — adderade en luftigare synth for att fordjupa kénslan. Vi landade i att berétta med
smé medel, och kunskapen om vilken musik filmen skulle ha vixte fram precis pé det organiska sétt det
borde.

12



Det viktiga hér var att mota beréttelsen och regissdrens vision tillsammans. Méanga sessioner gjordes
gemensamt, vilket var oerhort givande. Jag kunde fordjupa mig i musikens flow medan Theodor holl den

narrativa visionen vid liv — likt en dirigent som guidade mitt skapande.

Denna process liknar det 6vriga arbete jag har gjort under aret, dér jag har verkat i en mer traditionell

kompositorsroll.14 Jag upplevde att jag hade landat i en metod som fungerade vail.
4.2. Verket - utforskande av filmmediet som samskapande konstnirer

Verket grundades spontant genom ett SMS jag skickade till fotografen Viktor Envall: "Ska vi jamma ihop en
film?" Viktor, som redan hade erfarenhet av att utforska improvisation, svarade genast ja. Snart satt vi dver
en kopp kaffe och borjade planera. Var ambition med Verket var att skapa tillsammans pa ett sétt dir vi
sléppte vért kontrollbehov. Vi ville lyssna till det unika i varje inspelningssituation och sdka efter vad som
finns i ménniskorna i just det konstnirliga motet som sker. Alltsé att jobba i motsats till att komma in med
ett fardigt manus och en vision dér de andra medverkande mer blir till verktyg for en forutbestimd idé. Mélet
var att utforska vad som hénder nér olika konstnérliga roller mots och improviserar — som ett jam i en
gemensam intuition. Fotografen improviserar med kameran, jag med musiken, klipparen med sina verktyg i
postproduktionen, och sa vidare. Det handlade om att bygga nagot dér alla bidrar med sitt unika uttryck, men

dér vi ocksa delar samma flow och resonans.

Vi diskuterade vilka komponenter som behdvs for att jamma fram en film. For att testa detta bestimde vi oss
for att bygga en vérld av bild och musik och genomfora ett retreat pa en plats som kéndes rétt for
improvisation och utforskande. Jag skrev 78 latar intuitivt utifrén bilder Viktor skickade, och denna musik

lag sedan till grund for improvisationen under inspelningarna.

En idé med filmskapandet var att arbeta pa ett dokumentért sétt. Vi skulle forma material, titta pa det och
sedan soka vidare — hela tiden lata postproduktion, produktion och forproduktion samverka. Det blev en
process som pa manga sétt liknade en musikalisk studioinspelning, dir steget mellan idé och férdigt material
ar kort. Var plan var att ha musiken klar forst, sedan spela in scener. Efter en dags inspelning skulle vi klippa
ihop materialet till en liten skissfilm. Darefter var tanken att vi skulle titta och vara med det material vi hade
format och anvénda det for att fundera vidare pa vart processen skulle ta vigen. Det handlade alltsa att

betona att vara 1 ett konstant blivande.

Var grupp véxte snabbt och snart anslot sig Kristina Westgren (klippare), John Wahl (producent) och
Annaklara Rehn (scenkonstproduktion). Vi arbetade med ledord som flow, improvisation och resonans. Efter
ett tag dopte vi oss till Verket — en metod och ett konstnarligt kollektiv dir processen alltid ar i rérelse och

sjdlva gorandet star i centrum.

Verket blev ocksa namnet pa retreatet, och vi borjade leka med att samma ledord som formade vér grupp

ocksa formade var konst. Vi funderade pa vilka regler som géller inne i ett konstverk. Vi bestimde oss for att

14Med "traditionell" menar jag att jag som kompositér &r hierarkiskt understélld regissérens vision.
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resultatet aldrig skulle vara det viktiga, utan att sjdlva gérandet — det gemensamma skapandet — skulle vara

konstverket.
Retreatet och inspelningsdagarna

Eftersom gorandet var i fokus sokte vi professionella skadespelare for att spela en retreatledare och nagra
deltagare. Vi fick med oss Johan Jan Johansson som retreatledare, och Emma Brommé och Jessica Liedberg
som deltagare. Var ambition var att karaktirerna skulle fa vixa in i sina roller snarare &n att bli regisserade.
Jag ville sjélv utforska vad som hénder nér jag slapper kontrollen och ser inspelningsdagarna som en tom

skal dar allt kan uppsté spontant.

Tva improvisationsdagar i en studio blev en central del av processen. Sk&despelarna fick forst lyssna pa
musiken jag hade komponerat och sedan lata samtal och scener vixa fram ur den. Det visade sig vara bade
larorikt och inspirerande. Vi filmade mycket material, men var ambition att klippa ihop nigot direkt efter
varje inspelningsdag fick pausas, da klipparna inte hade tillrickligt med tid. Detta gjorde att var gnista

borjade sjalvdd — en insikt om vikten av att balansera 6ppenhet med struktur.

Samtidigt borjade Verket utvecklas bortom sjélva filmen, mot ndgot som liknade ett filmkollektiv med en
snabb och intuitiv arbetsmetod. Vi genomforde bland annat en inspelning dir en dansare improviserade pé en

plats under nigra timmar.
Verket upploses

Efter en host av intensivt fokus pa Verket markte vi att projektet holl pa att bli vermiktigt. Det var for stort,
kanske for ambitidst, och jag ryggade tillbaka. Den frihet jag tidigare upplevt — flowet och resonansen — hade

varit 0gonOppnande, men nér projektet saknade tillrdcklig struktur borjade meningsfullheten kidnnas tunn.

Jag kénde ett nytt behov av att utéva nigon slags kontroll — att soka vérlden med riktad 6ppenhet. Kanske &r
frihet, som Nina Bjork skriver i Medan vi lever, att vilja sin egen oftihet.!5 Aven inom tanken om flow sag
jag en syntes mellan det 6ppna och det strukturerade, och det var just det rummet jag ville utforska under

min sista termin.

Forutom projekten dér jag arbetade som traditionell kompositor, hittade jag tre projekt dar improvisation

fortfarande var en central del — men dir den hade en tydligare form.

4.3 Rotter - En improviserad filmisk duett

Just nér mitt intresse for att utforska vad som hdnder med filmprocesser som i dnnu hogre grad anvénde ett
musikaliskt sprék for att 6ppna upp for samskapande. Mitt i detta kom en mycket passande kurs dér vi, under

tva och en halv vecka, skulle samarbeta med dokumentérregissorer fran den norska filmskolan.

Jag hamnade i ett team med den norska regissoren Azar Eberhami, och vi bestimde oss snabbt for att

utforska vart samarbete som en musikalisk duett. Ett verk som priglas av bada oss som personer, vara roster

15 Nina Bjork, Medan vi lever: tankar om existensen (Stockholm: [Wahlstrand Wistrand, 2024).
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och véra konstnérliga uttryck. Lyckosamt var ocksa flow ett ledande begrepp éven i Azars processer. Dirav

kunde vi samtala tillsammans och lata vart gemensamma flow vara den generativa motorn for ideér.

Uppgiften vi hade var att skapa en film med minst en karaktér, tre platser samt ett samspel mellan ljud och
musik under inspelningen. Vi fastnade snabbt for att undersdka begrepp som flow, improvisation och 6ppna,
sokande processer. Tematiskt befann vi oss bada i ett utforskande av var relation till vart arv och ett sokande
efter vara identiteter i forhallande till detta arv. Samtidigt delade vi en viss ambivalens infor att placera oss

sjilva som karaktdrer i var konst, men vi ville utmana och utforska detta vidare.

For min del handlade det om att forsoka lira kdnna min farfar Beppe Wolgers, som gick bort sju &r innan jag
foddes. Anda har han varit nirvarande i mitt liv genom sitt konstnirskap. Jag har till exempel komponerat
skivan Episod i Vikens kapell dir jag tonsitter hans poesi for att skapa en egen motesplats mellan honom och
mig.16 Azar, & sin sida, utforskade sitt arv i relation till det mellanforskap hon upplever som uppvuxen i
Norge med iransk familjebakgrund — en kénsla av att aldrig riktigt hora hemma négonstans. Var idé blev att
lata véra beréttelser samspela och kanske tillsammans berétta ndgot storre. Ndgot om vért forhéllande till
véra rotter, men ocksa om sorgen som kan uppsté nér dessa rotter rycks bort for tidigt. Véar forhoppning var

att kunna berétta om négot allméngiltigt.

Vi filmade pa tre platser som hade en pa nagot sétt hade en koppling till oss och bestimde oss for att

forutbestimma en aktion per plats, medan resten fick vara dppet:

 Ett trid vid vattnet i en norsk skogsdunge — Hér lyssnade Azar pa en ljudinspelning som hennes
mormor hade skickat till hennes mamma. Platsen blev en symbol for trygghet och for motet med hennes
arv. Vi tog ljud av tradets rotter och filmade abstrakta bilder.

+ Ett kapell — For mig en trygg plats, eftersom det var i ett kapell dir jag spelade in och skrev musiken till
skivan med tonséttningarna av min farfars dikter. I kapellet ldste vi dikter, jag frdn min farfar och Azar frén
hennes pappa, och samtalade sedan om dem. Darefter spelade vi in en 15 minuter 1dng pianoimprovisation,
medan Azar 14t kameran fanga det som talade till henne i stunden.

* En skulpturpark i Oslo — I en stor ljusskulptur med vackra hiangde ljusbollar mitt i parken satte vi oss for
att utforska véra tankar var for sig. Vi spelade in varsin tankestrom i ljudform p& 6—7 minuter efter

upplevelsen och filmade abstrakta bilder av ljusskulpturen och skulpturparken.

Vid varje plats inledde vi med en meditation av Pauline Oliveros, dir vi lyssnade in platsens ljud i 5-10
minuter.!7 Vi filmade dven dessa meditationer, och under klippningen visade det sig att de blev filmens
inledning. Meditationen paverkade ocksé formen pé filmen, d& den leds av vara egna inre tankar och darmed

gestaltas som en meditativ upplevelse.

Under klippningen fortsatte vi att arbeta i flow och sokte oss fram till det material som fungerade bast. Det

visade sig att vara personliga tankestrommar blev betydligt starkare &dn den dialog vi hade spelat in i kapellet.

16 Teodor Wolgers. Episod i Vikens kapell. [CD]. (Pias, 2024)

17 Pauline Oliveros, Deep Listening: A Composer's Sound Practice (iUniverse, Lincoln, 2005) s. 13.
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All musik 1 filmen hdmtades fran pianoimprovisationen, &ven om jag i vissa partier bearbetade ljudet,
exempelvis genom att sakta ner det for att ge musiken mer djup. Det blev en pdminnelse om hur mycket
material som kan véxa fram bara man tvingar sig in i ett gérande. En av de mest fascinerande insikterna var
hur min pianoimprovisation fl6t ihop med Azars mormors séng, — sé pass att dessa tva blev filmmusiken. Det
var ockséd denna séng som Azar lyssnade till i skogen. Tillsammans med arkivbilder skapade de en berittelse

om hur vara rotter 4r sammanflitade.

Projektet blev en fin balans mellan det utformade och det improviserade. Det fanns en 6ppenhet och ett
sokande, men med ett djupare utforskande &n tidigare for min del. Kanske berodde det pa att vi mottes som
tvé konstnirer med vara respektive praktiker och berittelser. Tanken om att skapa en duett med tvé roster

som ror sig samstdmmigt fungerade val.

En annan insikt var vikten av att skapa ett ramverk dér det 6ppna och improviserade kan komma till sin rétt.
Att befinna sig i en feedbackloop, dér vi hade en deadline for att visa upp nagot, gjorde att vi verkligen
arbetade igenom filmen. Samtidigt blev vi uppmuntrade att inte strdva efter nagot fardigt, utan att istillet

dela med oss av en skiss — som en dagboksanteckning.

Kanske var detta de tva och en halv viktigaste veckorna under hela utbildningen.

4.4. Tillvarons poesi - En intervju med KG Hammar

Niér jag borjade formulera ett sprak for mitt fria och lyhorda arbetssétt fann jag inspiration i KG Hammar,
den tidigare svenska drkebiskopen och religionsfilosofen. Jag sag en parallell mellan musik, kreativt

skapande och det mystika tdnkandet och ville utforska dessa kopplingar vidare — kanske i form av en film.

Sa som jag forstar det innebdr det mystiska tinkandet att Gud inte &r ett ting bland andra ting, utan en
bortomspréklig erfarenhet. En saddan erfarenhet kan vara nagot si enkelt som kénslan av att vara en del av
nagot storre, en del av virlden bortom jaget. Som att gud &r ett stindigt ndrvarande mysterium som nas i
form av erfarenheter som kan drabba oss. Detta innebér inte ndgot som kan bevisas med vetenskapen heller,

om jag tolkar det hela korrekt. 18 Jag sdg en koppling till det omitbara, till resonans och flow.

For att fordjupa dessa tankar tog jag kontakt med KG Hammar och fragade om han ville stilla upp pa en
intervju — vilket han ville! Vi diskuterade mystikens forhéllande till konsten och undersokte hur vi kan ndrma

oss skapandet pa ett mer tillitsfullt och Gppet sétt.

Vi var tre personer pa plats: fotografen Victor Envall fran Verket, kompositdren Johan Arrias, som ansvarade
for ljudet, och jag. Efter samtalet var vi alla uppfyllda och sugna pa att veckla ut materialet och se om det
kunde bli nagon form av film. Vi ville utforska en dokumentarprocess utan fardiga ramar och ség intervjun
som vart forsta material. Darefter bestdmde vi oss for att skapa varsitt nytt material i relation till intervjun
och sedan motas igen for att se vart det kunde ta oss. Nér denna text skrivs har vi dnnu inte sammanstralat

med vért nya material, men féorhoppningen ar att vi kan fortsétta jamma vidare som en trio.

18 K. G. Hammar, Sldpp fingen loss!: Gud bland metaforer och apofatiska provisorier (Stockholm: Verbum, 2015).
16



Med erfarenhet av 6ppna processer som ibland riskerar att strandas i riktningsloshet, tog jag pa mig rollen i
det materialet som jag skapade att grovklippa intervjun och kombinera det med bilder frén tidigare strandade
projekt med Verket. Till det anvénda jag egen musik som jag hade komponerat till den skivan med
tonstéttningar av min farfars dikter, vilket kdndes ritt da bada var processer som sokte sig mot erfarenheten
av att kinna sig sammankopplad med vérlden. En spédnnande upptéckt var att musiken fick en helt annan
kraft nér den blev en del av min klippprocess, snarare &n att jag enbart arbetade som kompositor. Jag
lyssnade pa musiken pé ett nytt sitt nir jag hade narrativet framfor mig — en insikt som hade varit svér att na
om jag bara hade fokuserat pa musiken isolerat. Och jag kénde av den stora makten musiken hade over hur

bilderna upplevs.

Min forsta klippning av filmen blev ett forsok att utforska en nyvunnen forstéelse av religion — att se den
genom nya glasogon, som en levande, okontrollerbar kraft snarare an en samling dogmer. Samtidigt ville jag
behalla den inre konflikt jag fortfarande kdnde gentemot religionen och begreppet Gud. KG Hammar
citerade tva dikter i intervjun: en fran Dag Hammarskjolds Vigmdrken och en fran Tomas Transtromers

Romanska bagar. Dessa fick rama in min filmskiss, i dess borjan och slut.

Naér filmen borjade ta form insag jag att titeln Tillvarons poesi var den som resonerade mest med mig. 19
4.5. Tre pa miljonen - Ett skidespelarjam

Mitt senaste utforskande av att gora film i en samskapande roll, dér jag lanar begrepp och metodologiska
idéer fran en musikalisk process, utgick fran en mycket konkret idé. Jag ville skapa en tydlig ram som
samtidigt limnade utrymme for 6ppenhet. Hela idén var ocksé anpassad till flowlistan — med malet att skapa

optimala forutséttningar for flow pa plats.

Nir man spelar musik i ett jam sammanhang brukar man spela tillsammans i ett par timmar, soka en
gemensam rytm, ton och uttryck. Dérefter lyssnar man pa materialet, klipper ihop det bista och gor en ny,
mer strukturerad tagning baserad pa det materialet. Denna typ av process upplevde jag ofta saknades i
fiktionsfilm, dér det mesta #r strikt manusstyrt. Tidigare forsok att arbeta mer 6ppet hade strandat — ofta pa

grund av for 16sa ramar. Darfor foddes idén att utforska improvisation utifran en konkret, laddad situation:

Idén uppstod nér jag och tva klasskompisar var péa en afterwork. Vid det bord vi satte oss vid lag det tva
redan skrapade trisslotter. Det fick oss att borja prata om vad vi hade gjort om nagon av dem visat sig vara en
vinstlott — tdnk om det hade varit en miljon! Hur skulle vi ha reagerat? Det samtalet vickte tanken pa att
utforska det absurda i vart begér efter pengar, och vad som hidnder niar man plétsligt kastas in i en

oforutsdgbar situation ddr mycket star pa spel.

I filmens scenario blev den: Tre personer pa en after work. En av dem delar ut varsin trisslott till alla runt
bordet — och en av lotterna visar sig vara en vinstlott pa en miljon kronor. Nér de andra tva vinnerna

atervinder uppstér fragan: Ska vinsten delas — och i sé fall hur? Girigheten borjar snart gro
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Jag, Adam Arbinge (klippare) och John Wahl (producent) bestimde oss for att arbeta med tre skadespelare
och lit dem genomfora sju improvisationer. Direfter var planen att klippa ihop materialet till en film, som
sedan skulle fungera som ett slags manus infor en eventuell slutgiltig version. Ambitionen var att lata filmen
véxa fram ur materialet — att lyssna till vad som faktiskt uppstod i situationen. Vi ville ocksa se vilken
version som skulle kidnnas mest levande: den improviserade eller den regisserade. Malet var att skapa en
process dér intuition och improvisation fick sta i centrum. Kunde en sédan metod bidra till att hélla processen

mer levande?

For att ge skadespelarna ett starkt avstamp i improvisationen ville vi hitta personer som vagade spela sig
sjdlva. Och som tur var lyckades vi fi med Arvin Kananian, Nina Marshagen och Kalled Mustonen — tre

véanner som redan kidnde varandra vil och var nyfikna pé att prova detta format.

For att 6ka graden av slump och samtidigt ge skadespelarna mer input skapade vi sa kallade regikort, som vi
anvinde mellan tagningarna. Kortens instruktioner kunde till exempel vara: “Avbryt kamraten dt hoger
frekvent” eller “Sdig: 'Men jag betalade ju notan i Kopenhamn, jag ska minst ha 1300 kronor extra av

vinsten!'”

I skrivande stund har vi precis genomfort inspelningen — och den blev mycket lyckad. Sa pass lyckad att vi
nu Gverviger att inte géra nagon ny tagning. I stéllet diskuterar vi att fordjupa metoden ytterligare genom att

utveckla ett nytt scenario tillsammans med skadespelarna.

18



5.5 Reflektion

5.1. Om kompositorens roller och arbetssatt

Denna utbildning har, likt manga kreativa processer, formats genom en viaxelverkan mellan att bryta upp,
uppticka ndgot nytt och sedan blanda tidigare erfarenheter. Om man applicerar tes—antites—syntes kan man

sdga att dessa processer har pagatt samtidigt:

. Skapandets struktur och frihet
Fran en systematiserad analysmodell — till helt improviserat skapande — till att sdka strukturerade

ramar som dndé ldmnar utrymme for 6ppenhet inom ramen for flow-parametrar.

. Kompositorens roll i filmskapandet
Fran att utforska den traditionella kompositorsrollen pé ett djupare plan — till att anvénda "flow"
som verktyg — till en acceptans av att vara en del av filmteamet och lyssna till vad som blir bist for

den faktiska filmprocessen.

. Spriket kring filmmusik
Fréan forsok att formulera fardiga svar pa musikalisk gestaltning i film — till att undvika att beskriva
filmmusik med ord 6verhuvudtaget — till att ndrma sig ett mer poetiskt och 6ppet sprak som

mojliggdr en mangfald av tolkningar.

. Omdefiniering av kompositorsrollen
Fran en traditionell kompositorsroll — till att bryta upp genom att se filmskapande som ett band —

till att bli bandledare och inta en slags regiroll i egna projekt.

Trots att utbildningen har varit inriktad pa filmmusik, har det mesta jag lart mig varit hogst applicerbart pa
mitt konstnarskap i stort — och inom film i synnerhet. Att fa utforska och prova olika typer av processer har
varit oerhort givande. En av de mest vardefulla insikterna har varit mojligheten att arbeta i en
skapandeprocess med fokus pa just utforskande. Nagot som é&r svérare i den frilansande verkligheten, dér den
ekonomiska osdkerheten létt styr en mot "sdkra" vigar och en tendens att reproducera det som redan
fungerar. Nar impulsen frén borjan riktas mot marknaden tror jag att mdjligheten till verkligt nyskapande

begrénsas.

Samtidigt har jag insett att &ven om man strivar efter sidkra processer, ér konsten i sig svér att kontrollera.
Genom att istéllet vara lyhord for de idéer och visioner som uppstér i stunden, tycker jag mig ha hittat en mer

héllbar védg framét — en vég jag hoppas att jag vagar fortsitta pa.

En fraga jag har stéllt mig under utbildningen &r om flow-metoden egentligen dr ett uttryck for lathet. Det &r
14tt att falla in i invanda monster nér man gar in i studion och ddrmed utmana musiken mindre. Och visst
ligger det nagot i det — men det intressanta dr att det &nda har fungerat bra. Mitt fokus under utbildningen har

heller inte varit att bli battre pd musik eller att utveckla nya musikaliska verktyg, utan snarare att integrera
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det jag redan kan i film. Att soka och forstad min roll inom film och férdjupa min forstaelse av filmspréket har
varit min stora musikaliska resa under utbildningen. Att ocksa hitta den moduldra filmmusikmetoden har

varit valdigt givande, och jag kénner mig férberedd om nya jobb och utmaningar skulle dyka upp.

Framat &r jag intresserad av att avsétta mer tid for musikalisk research innan den fas dér jag "flowar" fram
musik. Jag ser det som att skapandet ror sig mellan olika tidszoner: en inlérningstid och en utférandetid.
Inlérningstiden kan besta av att Gva, sétta sig in i nytt material eller undersoka nya kompositionstekniker.
Utforandetiden handlar sedan om att sléppa inldrningen och arbeta med de verktyg man redan har. Inom film
har min inlérningstid ofta bestatt av méten med regissdren och manusldsning, f6ljt av en direkt dvergang till
att skissa fram idéer och genom skisserna hitta ett sound. Daremot har jag séllan tagit mig tid att utforska en

ny kompositionsteknik specifikt for en film — jag har snarare utgatt fran det jag redan kan.

Fordelen med den moduléra filmmusikmetoden var att den gjorde processen lustfylld och holl musiken
levande i varje steg. Men i sin helhet tog arbetet med varje kortfilm sillan mer dn en vecka i ansprak.
Dessutom blev arbetet mycket av ett hantverk — ndgot som kunde vara véldigt roligt, men som séllan gav
kéinslan av att jag pa djupet utforskade nagot nytt. Vilket var nagot jag langtade efter under utbildningen.
Kanske var det ocksa darfor jag fran borjan skapade en s& komplex analysmetod — i brist pa tillrackligt
mycket musikaliskt arbete framfor mig konstruerade jag en omstdndlig och perfektionistisk process, som
egentligen inte alls speglar mitt vanliga satt att arbeta. Men detta 6ppnade samtidigt upp ett nytt utrymme att
utforska under mina sista tva terminer, vilket ledde till att jag engagerade mig i egna projekt — négot jag &r

valdigt glad over.

I och med projekten Verket, Rotter, Tillvarons poesi och Trisslotten har jag fatt se filmen fran néstan alla
olika perspektiv. Jag har klippt sjélv, samtalat med skadespelare, diskuterat filmfoto och utforskat
ljudberittandet mer ingdende. Aven hir 1dg fokus inte frimst p4 musiken, men att lira mig om film i stort har
varit ovarderligt for att skaffa mig ett sunt perspektiv pa musikens roll i film. Samtidigt dr det oklart om jag
kommer fortsatta driva filmprojekt pa samma sétt. Jag tror att manga av dessa idéer foddes ur en frustration
over att vi hade alla mojligheter att gora film, men att dessa inte riktigt togs tillvara pa. Det fanns en kénsla
av att regissorerna var de enda som kunde driva film, trots att alla i klassen hade stor filmskaparpotential.
Detta var synd, men darfor ar jag véldigt glad att jag forutsédttningslost kastade mig in i en méngd olika

projekt.

En annan aterkommande fraga &r ju varfor jag var tvungen att att g in i dom olika projekten med medvetet
olika roller. Ar man inte en samskapande konstnir Aven nir man arbetar med film som kompositor och gor
musiken? Jo, det stimmer. Men jag har insett att det handlar om vilket konstnérligt utrymme man ges och
tar. Har man agens att vara med och paverka den 6vergripande idén om vad filmen &r och kan bli? Eller &r
man till slut &nd& ndgon som med sin kompetens gor klart en regissors bestéllning. Det ar hir den stora
skillnaden ligger. I den traditionella kompositdrsrollen kan man péverka filmen genom det musikaliska
gestaltandet, vilket sjdlvklart har stor betydelse.. Men i den andra rollen, som samskapande, &r man med och

bidrar till att skapa badde den konkreta, filmiska idén och den generella metoden..

20



5.2. Tankar om regirollen

En frdga som har dykt upp i den fortsatta reflektionen kring mina ar under utbildningen &r mitt forhéllande
till regirollen — en roll som jag faktiskt har intagit i bade 7risslotten och Tillvarons poesi, men som jag av
nagon anledning haft svart att fullt ut erkénna. Har jag egentligen velat regissera film, men forklatt det i den

sé kallade "samskapande konstnérsrollen"?

Jag tror att svaret dr dubbelt. Precis som manga andra pé utbildningen har jag haft ett starkt behov av att f&
utrymme for mina idéer och att utforska dem i olika projekt. Ibland har det utrymmet kénts begriansat av den
klassiskt definierade regissorsrollen. Nér vi har valt att arbeta utan en uttalad regissor, har ansvaret istéllet

ofta fordelats — och i dessa fall har rollen som regissor fallit pd mig.

Det blev sirskilt tydligt under inspelningen av Trisslotten, dir det faktiskt var jag som sa "Tystnad, tagning,
varsdgoda" — och dér de andra pa plats uppfattade mig som regissoren. En bidragande faktor var att vi
arbetade tillsammans med fyra personer som inte gar p& skolan, och i det mé&tet uppstod en mer traditionell
hierarki néstan per automatik. Att jag dessutom hade castat skddespelarna sjélv, forstirkte bilden av mig som

regissor i deras dgon.

En lardom i det hiar sammanhanget &r att den kreativa ledaren inom film ofta, ndstan oundvikligen, blir

regissor — dven nir man forsoker bryta upp de traditionella rollerna eller kalla det nagot annat.

Trisslotten blev den sista inspelningen i ett langre utforskande av hur langt man kan ta samskapandet inom
film. Flera val av metod skilde sig fran traditionell filmproduktion: vi arbetade utan manus, med négra fa
hallpunkter som utgangspunkt for improvisationen. Det gav skddespelarna mojlighet att, tillsammans,
upptéicka vad som uppstod i stunden — i rummet, i situationen. Eftersom de spelade sig sjélva, véxte ett slags

manus fram med en nédrvaro och ett djup som hade varit svart att skriva fram pa férhand.

Nu nér vi har gatt in i klipprummet fortsétter jammandet — dér vi, jag, John Wahl (producent) och Adam
Arbinge (klippare), tillsammans utforskar materialet och plockar ut vara favoritbitar fran de sju olika
tagningarna. Aven dir ser vi allt som gemensamt — nigot vi formar som en trio, pa ett lekfullt och nyfiket

séftt.

En fraga som vicks i detta arbete dr ocksa: vad ér egentligen en regissor? Min klasskamrat André Vaara, som
studerar fiktionsregi, uttryckte att det handlar om att halla ihop den kreativa visionen. Det kan goras pa
manga sitt — och i mitt fall har det handlat om att halla fast vid en metod som &r r6rlig, lyssnande och
tillatande. Kanske krivs det trots allt nagon som leder med tydlighet — inte for att styra innehallet, utan for att

skapa ramar och forutsattningar for flow och gemensamt skapande.

Jag tror att sjdlva titeln regissor ar laddad med mycket. Den bér ofta med sig idéer om hierarki, dir
regissorens ord dr lag. Det dr en forestéllning som jag tror riskerar att himma mojligheten till kreativt flode
for andra roller i en filmproduktion. Genom att utmana detta synsétt, och dppna upp fér mer samskapande

processer, uppstar nya sitt att arbeta — och nya uttryck.
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En viktig lirdom fran Trisslotten ér att hela inspelningen priglades av just det: 6ppenhet, lekfullhet och
nidrvaro. Det var roligt att spela in, och kénslan av liv i processen speglas i materialet vi skapade. Det hade
varit spannande att fortsétta utforska denna metod vidare — och kanske i &nnu hogre grad préva vad som
hdnder om man lanar in ett musikaliskt sprakbruk till filmarbetet. Vad sker nér vi borjar tdnka pa filmen som

ett jam? Eller nér filmteamet &r ett band och jag agerar bandledare.

Efter utbildningen hoppas kunna jag hélla fast vid min experimentlust och fortsitta soka mig till projekt som
inte fokuserar pa fardiga resultat, utan pa sjédlva processen. Och i dessa processer fortsitta utveckla mina

verktyg inom flow och resonans.
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