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Abstract 

Syftet med den här studien är att få en förståelse för hur filmmusikskompositörer tänker 

kring och förhåller sig till de berättarkonventioner som finns för hur filmmusik ska 

utformas i en färdig filmproduktion. Studien bygger på intervjuer med sex 

filmmusikskompositörer, och visar att konventionerna framför allt fyller en praktisk 

funktion i kompositörernas arbete. Att ha kännedom om filmens musikkonventioner ses 

på som en förutsättning för att kunna möta produktionskraven i ett tids- och 

kostnadspressat filmprojekt. Studiens resultat svarar här mot tidigare 

medieproduktionsforskning som lyfter fram hur medieentreprenörer tvingas anpassa sig 

till befintliga branschformat.  
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1 Inledning 

I det inledande kapitlet så presenteras problemområdet inom skapandet av filmmusik och 

olika konventioner tas upp. 

 

År 1927 så introducerades det synkroniserade ljudet till film och det var början på den 

tradition inom filmproduktion som vi idag kallar filmmusik (Davis, 2010, s. 14). Med tiden 

har filmmusiken kommit att betraktas som en självklar och integrerad del av det filmiska 

berättandet, med sin egen branschlogik och sina egna konventioner för vad som ”funkar” 

respektive ”inte funkar” i en färdig filmproduktion (ibid). Ett exempel på en konvention av 

det här slaget är när italienska filmmusiknestorn Ennio Morricone (2013) menade att 

filmmusikens uppgift är att vara en konvention, en vägvisare som ska underlätta publikens 

visuella uppfattning. En filmmusikkompositörs uppgift är att komponera musik som publiken 

känner igen och kan orientera sig utifrån. I den här studien undersöker jag hur några svenska 

filmmusikskompositörer ser på det här konventionsbundna sättet att göra filmmusik, och i 

vilken grad filmmusikskompositörerna förhåller sig till dessa konventioner när de skapar 

filmmusik. Konventionerna handlar enligt de flesta läroböcker i filmmusik, om ett fåtal 

återkommande punkter: Skapa kontinuitet mellan scener, skapa minnesassociationer genom 

användandet av återkommande ledmotiv och rikta uppmärksamhet mot viktiga element (se t 

ex Cohen, 2001, s. 258). Förhåller filmmusikskompositörer sig till dessa konventioner som 

har bildats inom filmmusiksbranschen när de komponerar musik? 
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1.1 Syfte och frågeställningar 

Syftet med studien är att få kunskap om hur några filmmusikskompositörer ser på 

filmmusikens konventioner och i vad mån de förhåller sig till dem när de skapar egen 

filmmusik. 

Mina frågeställningar lyder som följande: 

1. Vad för slags berättande funktioner tänker sig filmmusikkompositörer att musiken ska 

fylla i en färdig filmproduktion? 

2. Hur/ i vad mån förhåller sig dessa filmmusikskompositörer till konventionerna i sitt 

arbete? 

1.2 Avgränsningar 

En avgränsning ligger i själva metodvalet där jag valt att använda mig av kvalitativa 

intervjuer baserat på bekvämlighetsurval och snöbollsurval. Detta medför att resultatet av 

studien inte kan generaliseras (Denscombe, 2014). 

Studiens andra avgränsning är att den inte tar upp perspektiv från publiken, 

alltså hur publiken uppfattar filmmusiken.  
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2 Teori & Tidigare forskning 

2.1 Teoretisk infallsvinkel & tillämpning 

Detta område är väl utforskat, det finns gott om studier som riktar sig till vad filmmusiken har 

för påverkan på oss människor, likaså musikens betydelse i en film. Det som var svårare att 

hitta studier om, var hur filmmusikskompositörer tänker och förhåller sig till de 

berättarkonventioner som finns för hur filmmusik ska utformas i en färdig filmproduktion.  

I det kommande avsnittet så kommer processen i hur man skapade musik förr i tiden tas upp, 

för att visa på hur arbetsprocessen har ändrat sig över tid, senare kommer även 

filmmusikskompositören som yrkesroll beskrivas för att ge en bild av arbetssituationen. 

Konventioner kommer att delas in och förklaras under respektive rubrik. Detta avsnitt 

kommer att ligga till grund för studiens analys av det empiriska materialet och även för 

diskussionsavsnittet.  

2.2 Arbetsprocessen med filmmusik förr i tiden 

För att kunna beskriva filmmusikens konventioner och sättet filmmusikskompositörer 

arbetade på, så måste vi gå tillbaka i tiden. Runt år 1930 till 1960-talet som kom till att bli 

Hollywoods ”Golden Age” då sex väldigt framgångsrika och skolade filmmusikskompositörer 

under denna tid flydde från Europa till Amerika från totalitarism. Dessa namn var Max 

Steiner, Eric Korngold, Dmitri Tiomkin, Franz Waxman, Miklós Rózsa och Hans Eisler 

(Himes, 2018, s. 4). Samtliga filmmusikskompositörer hade en bakgrund inom musikteater 

som pianist, arrangör, kompositör och dirigent, de lärde sig anpassa sig till produktionskraven 

för det som blev känt som studiosystemet (ibid, s. 5). Med studiosystemet och Edisons idé om 

att sammanföra olika större företag i New York, avspeglade sig även till Hollywood i vad som 

skulle bli ”den stora femman” studios – Paramount, Warner Bors., Twentieth-Century Fox, 

Metro-Goldwyn-Mayer (M-G-M) och RKO (Radio-Keith-Orpheum). Dessa företag 

dominerade filmmarknaden genom att blockera bokningar av filmer och för att sedan skriva 

på långsiktiga kontrakt med nyckelpersonerna till filmerna (ibid). Man gjorde detta för att 

maximera vinster och intäkter men resultatet av denna metod var att det som förr var en 

konstnärlig musikprocess förvandlades till en vara. Varje studio hade sina egna lag av 

arrangörer, orkestrerare, kopister, redaktörer, dirigenter och musiker som alla jobbade i en 
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industriell process mot ett väldigt tidsbristande schema (ibid). År 1930 så ersatte Max Steiner, 

Victor Aravelle som huvud för musiken på RKO, där han verbalt erbjöds ett ”konstig” och 

oklart kontrakt med en orkester på tio musikanter och runt tre timmar av inspelning per 

stycke. Steiner uttryckte sig att de inte hade någon tid alls till att skriva musiken i partitur utan 

fick omedelbart skriva för orkesterns delar (ibid). Peter Larsen, i sin bok Film Music, 

beskriver början av en produktionsprocess som när kompositören först deltar i en så kallad 

”Spotting session” där kompositören och regissören sätter sig ned och diskuterar vart musiken 

ska befinna sig i filmen (ibid, s. 6). Kompositören skrev sedan grova skisser till större 

pianostycken. Dessa blev vidareskickade till arrangörer som orkestrerade stycket innan 

kopister skapade delar för orkestern att spela. En dirigent ledde sedan orkestern i en inspelad 

session som var föremål för ljudteknikern, som ofta experimenterade med nya, oprövade 

inspelningstekniker som studiorna investerade i (ibid). Detta utvecklades och för Steiner så 

blev hans namn inte bara en musikalisk stamtavla, men också den som introducerade 

symfoniorkestern i filmsammanhang inom Hollywood år 1933 med filmen King Kong vilket 

sedan blev en modell till att skriva klassisk filmmusik (Ellis-Geiger, 2005, s. 2). Steiner 

använde sig av leitmotifs för att beskriva karaktärer för att understödja filmens narrativ (ibid, 

s. 8; Ellis-Geiger, 2005, s. 2), och vi ser många exempel av detta i dagens filmmusik. Steiner 

förknippas ofta som den som uppfann klickspåret (används för att synkronisera 

ljudinspelningar), han använde sig av detta i hög grad till filmen King Kong och sättet han 

synkade musik till rörlig bild blev vad som vi idag kallar för ”Mickey-Mousing” stil att skapa 

musik (Ellis-Geiger, 2005, s. 2).  

2.3 Filmmusikskompositören som yrkesroll 

There are times when the most intimidating experience a composer can have is looking at a 

blank sheet of paper or computer screen. And there are other times when that same blank paper 

can be something he looks forward to filling with wonderful, exciting ideas. This is the reality of 

the creative process; there are ups and downs, there are times when the ideas just keep coming, 

and times when the stream is stone dry. For a composer working in film, there is usually no 

luxury of waiting until the juices start flowing. Often he must find a way to turn the faucet 

himself. (Davis, 2010, s. 129) 

 

Forskaren Richard Davis, har i sin bok ”Complete Guide to Film Scoring” skapat en inblick 

för alla läsare att se hur olika aktiva filmmusikskompositörer arbetar och tänker, i form både 

diskussioner och intervjuer. Med ovanstående citat av Davis så beskriver den 
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filmmusikskompositörers arbetssituation och arbetsvillkor som vi kommer att beröra i senare 

kapitel. I skapandet av filmmusik så ser man ett gemensamt mönster hos de flesta 

filmmusikskompositörer och det är tidsbrist till när musiken ska vara klar, då kompositörerna 

ofta blir kontaktad ganska sent i produktionen och då finns inte alltid mycket tid till att 

reflektera, analysera och skapa då det oftast krävs från filmkompositören att komponera 

musiken färdig under en kortare tid. Det kan vara ett spann på 1 månad av intensivt arbete 

som kompositören har på sig att skapa musik till en kort eller längre film (Davis, 2010, s. 79). 

Forskaren Annabel Cohen menar på att kravet för färdigskrivna musikstycken inom 

filmmusiksbranschen är mycket snabbare än i ”vanliga” sammanhang (Cohen, 2001, s. 264). 

Denna typ av kunskap som filmmusikskompositörer har, accepteras av hela filmindustrin - att 

det endast kunde förvärvas genom åratal av träning och genom detta lämnades kompositören 

till viss del ifred och antogs ha rätt till respekt för den yrkesskicklighet som var svår att ersätta 

med något annat, men att det också kan utnyttjas (Tillman, 2015, s. 79). I början på 80-talet 

och dess digitala och teknologiska framväxt, så innebar enligt Katherine Spring (2016) en 

upplösning av gränser mellan ljudeffekter och musik i filmproduktion, gränser mellan vad 

icke-diegetisk musik och diegetisk ljudeffekt blev mer diffus, därmed upplöstes också gränsen 

mellan två yrkesroller, filmmusikskompositör och ljudproducent (Spring, 2016, s. 273). Man 

började gå över från det analoga till det digitala med hjälp av syntar av olika slag, som först 

var designad för musiker och ljudinspelningsingenjörer och inte för filmljudstekniker. Spring 

menade att det kom att spela en viktig roll att dessa två roller ”krockade” för kreativiteten av 

nya innovativa sätt att arbeta med film i både ljud och musik (ibid, s. 275–276).  

2.4 Konventioner inom filmmusik 

En musikkonvention är en regel, norm eller en standard inom olika områden. En stereotyp 

som beskriver en folkgrupp, plats eller tidsepok med hjälp av musiken (Davis, 2010, s. 171–

178). Inom all sorts medieproduktion finns enligt Jostein Gripsrud (2011, s 385) en inbyggd 

motsättning mellan konventionen och den individuella kreativiteten. Å ena sidan 

konfliktlinjen finns det romantiska idealet om en gudomligt inspirerad aktör med unik 

skaparkraft, å andra sidan bilden av en utbytbar kugge i en industriell medieapparat (ibid). 

Frågan om individens uttrycksmöjligheter i medieproduktion påminner enligt Gripsrud om det 

samhällsvetenskapliga problemet om struktur kontra aktör. Konventionen och den 

individuella kreativiteten kan motsätta varandra då forskaren Kathryn Kalinak menar på att 

man började använda vissa typer av instrumentering såsom fiolen, som är karaktäriserad för 
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sin egenskap av att nära kunna efterlikna den mänskliga rösten, eller brassektionen som enligt 

Kalinak associeras med ståt, militärt och jakt. Ett exempel är Star Wars trilogin (1977), som 

är filmer med heroiska inslag där brassinstrumentering ofta förekommer (Kalinak, 1992, s. 

13). Hon hävdar att film är en utav de stora anledningar till musikaliska konventioner finns, 

då bild och musik är kombinerade (Kalinak, 1992, s. 13–14). Morricone säger att film är 

producerad för en större publik som mestadels inte gillar komplikationer. Vad han menar med 

detta är att musiken inte ska upplevas som ett hinder som uppstår mellan bilderna och hur 

åskådarna förstår dem. Morricone säger även att majoriteten av åskådare vill omedvetet - men 

ändå medvetet från kompositörens sida, som påverkar musiken – ha musik som kan definieras 

som gripande, eller ”Catchy”. Detta har lett till att filmmusikskompositörer följer ett sätt att 

arbeta på för att det funkar till filmer och att det har gjorts förut (Morricone, 2013, s. 247). 

Johnny Wingstedt menar på att valet av musik är numera utefter syfte och situationer för 

lyssnaren, och att man kan säga att vi i allt högre grad går ifrån att vara lyssnare till att bli 

användare av musik, vi bestämmer själva vilken funktion vi vill att musiken ska ha för oss 

(Wingstedt, 2012, s. 160). Wingstedt fortsätter att säga att musiken har blivit mer av ett 

multiverktyg där vi använder musiken och dess funktion – ofta utan att tänka på att dem som 

just funktioner, att man använder den som uttryck för personligheter eller identitet till 

omgivningen eller till oss själva (ibid, s. 160–161). Några exempel på konventioner och vad 

dessa konventioner har för roll i filmmusikskapandet, kommer att beskrivas i nästkommande 

stycken. Dessa konventioner kommer att användas senare i resultat och analysavsnittet.     

2.4.1 Kontinuitet mellan filmscener 

Att komponera musik till film kan vara ett precisionsarbete där viktiga aspekter uppkommer, 

såsom placeringen av musik, huruvida scenen innehåller dialog eller inte och hur mycket av 

berättelsen musiken ska uttrycka (Davis, 2010, s. 139). Musiken hjälper oss åskådare att göra 

övergångar från en scen till en annan, detta är ett resultat av hur vår mänskliga hjärna 

bearbetar information (ibid, s. 142). Ett exempel av detta är om vi ser på slutet av en scen som 

byter till en annan scen, på en annan plats, så kommer våra ögon tydligt vara medvetna om 

denna förändring. Många gånger så kan ett plötsligt slut på en scen vara lämpligt, men ibland 

så kan det vara nyttigt att mjukna den snabba förändringen. Musiken kan hjälpa att 

åstadkomma detta genom att placera musiken i början av en scen och låta den föras vidare 

över till nästkommande scen. Att göra på det här sättet gör att både ögat och örat är engagerad 

– ögat bearbetar den abrupta scenförändringen medan örat hör ett kontinuerligt stycke av 
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musik. Den totala effekten av detta är att musiken, mer eller mindre åsidosätter den visuella 

aspekten (ibid, s. 143). Davis påpekar att kanske den viktigaste faktorn här är att en film kan 

vara allt mellan en kortämnad film på några få minuter till en långfilm som kan vara länge än 

två timmar. Det han vill få sagt är att musiken kontinuerligt måste utvecklas på ett sätt där 

musiken fortfarande håller sig intressant under filmens lopp. Olika teman utvecklas, 

instrumentering som är kontinuerligt utvecklande och att den generella känslomässiga 

dragkraften av musiken passar till filmen. Musiken kan dessutom ha en påverkan till hur 

filmen redigeras, den kan jämna ut olika scener, övergångar eller avslutningar på scener. (ibid, 

s. 139)  

2.4.2 Förstärka känslan av verklighet 

Cohen hävdar att musiken förstärker känslan av verkligheten eller hur vi åskådare absorberar 

budskapen från en film. Detta kan vara i form av att framkalla känslor som ytterligare förhöjer 

vår uppmärksamhet mot hela filmens kontext (Cohen, 2001, s. 258). Vi använder musiken 

som ett narrativt verktyg där den har en berättande och tydlig kommunikativ funktion i 

samspel med andra gestaltningsformer som rörlig bild, dialog och ljudeffekter (Wingstedt, 

2012, s. 161). Filmmusikskompositörer kan även välja att använda olika slags instrumentering 

för att efterlikna en specifik tidsepok. Davis (2010) menar på att om en film utspelar sig i en 

annan historisk era så används ibland den tidens musik för att komplettera eller förstärka 

känslan av den verklighet som var då.  

2.4.3 Maskering av främmande ljud med musik 

Musik var ett medel till att maskera främmande ljud eller så fyllde musiken ett behov av 

illustration av de händelser som visades i filmen (Cohen, 2001, s. 250). Detta gjorde biografer 

I filmen Charlie Chaplin (Thompson, 2011), där Charlie inte pratade utan beskriv sina känslor 

genom ansiktsuttryck. Då hyrde biografer in musiker som spelade musik under filmens gång 

så att åskådarna hade något att lyssna på (Ibid). Det sägs att stumfilmen aldrig riktigt varit helt 

tyst, då det vanligtvis inkluderades någon typ av musikaliskt ackompanjemang som spelades 

live, men att det var stor variation i ackompanjemanget beroende på plats och tid på dygnet. 

(Buhler, Neumeyer & Deemer, 2010, s. 247) 
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2.4.4 Uppmärksamma viktiga element 

Cohen menar att viktiga element uppmärksammas igenom användning av musik igenom en 

strukturell eller associerande kongruens. Man kan se detta i de flesta action-scener i filmer, 

där man intensifierar händelser. Tex scener när en karaktär jagar, slår, eller har en intensiv 

argumentation mellan andra karaktärer. Musiken i detta fall kan användas för att öka 

spänningen bland de olika elementen (Davis, 2010, s. 140–141). Detta kunde man även se i 

tidigt skede i form av ”Mickey-mousing” där man samspelade mellan musiken och händelser, 

olika ljud som i synk spelades till karaktärers rörelser. (Jacobs, 2014, s. 96). Man försökte 

uppmärksamma olika händelser i form av musik, man ville även påverka människors 

psykologiska och känslomässiga påverkan i en film. Ibland kan musiken spela en parallell roll 

med vad vi ser på bild, men kan i andra tillfällen tillägga en ny dimension, tanke, eller idé 

som inte är uttryckt via dialog eller händelse. (Davis, 2010, s. 141)  

2.4.5 Framkalla sinnesstämning 

Att framkalla känslor eller stämningar med musik är inget nytt. Cohen ger ett exempel där den 

musik som inte associeras med en specifik scen framkallar en stämning, detta sker ofta i 

filmers intro eller öppningsscener. Det hon menar här är att musiken som spelas i början av en 

film kommer till att sätta stämning och ton till filmen (Cohen, 2001, s. 258). Davis menar 

också på åskådarna måste få veta vilken berättelse de står inför att uppleva och att musiken 

bör förmedla det. Det är vid huvudtiteln av filmen som filmmusikskompositören ofta har mer 

utav ett fritt utrymme för den musik som komponeras, då det oftast inte finns några 

dramatiska punkter som behöver träffas. Det finns tillräckligt med tid för att göra ett 

fullständigt musikaliskt uttalande eftersom introt brukar vara två till fyra minuter långt (Davis, 

2010, s. 147).  

2.4.6 Minnesassociationer 

Det finns instrument som används på flera ställen i världen och som kan associeras till olika 

världsdelar, såsom dragspel eller panflöjt som både kan komma från Östeuropa och 

Sydamerika. Filmmusikskompositören måste ha i åtanke när han/hon påbörjat ett nytt 

musikprojekt och att det ska passa in till den plats som är tänkt, tex associationen mellan olika 

instrument och kulturer utifrån egna erfarenheter (Davis, 2010, s. 173). En mandolin som 
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spelar på ett visst sätt kan vara Italien; en flamencogitarr från Spanien, en banjo från 

Sydamerika (ibid). När man tänker på filmmusik så kan man ofta associera orkestrering som 

en del i filmmusik. I den klassiska hollywood-filmmusiken så baserar man musiken i stora 

mått på orkestreringen och andra annorlunda instrument som är till för att skapa en viss effekt 

(Kalinak, 1992, s. 13). För att skriva etnisk korrekt musik så behöver filmmusikskompositörer 

oftast bekanta sig till den typen av kultur, igenom att tex lyssna på musik som skapats innan 

eller ta tiden i ett musikbibliotek (Davis, 2010, s. 173). Det finns även andra sätt som 

filmmusikskompositörer kan göra för att skapa minnesassociationer, det är igenom att 

använda sig av motiv eller rättare sagt leitmotiv. Matthew Bribitzer menar att man brukar 

använda begreppet ”motiv” istället för ”leitmotif ” då leitmotif, direkt översatt från engelskan 

blir ”Ledande motiv”. Musikaliskt motiv (motiv) kan ge ett bestämt intryck av en känsla, 

uppmuntrar till tankar om ett förbestämt, återkommande objekt (Bribitzer-Stull, 2015, s. 8). 

Leitmotif är en musikalisk fras eller tema som är placerad och återanvänds av 

filmmusikskompositören när det anses vara viktigt för kompositionen. Detta ord härstammar 

från det tyska språket och är inte bara en musikalisk märkning av karaktärer eller objekt (eller 

den verbala märkningen av motiv), utan det handlar om musikaliska igenkännelser och hur vi 

tar åt oss musiken för att komma ihåg den i ett nytt sammanhang (ibid). Wingstedt menar på 

att associationer också kan vara i form av ett återkommande motiv, melodier som framträder 

när en karaktär visas i bild för att bidra till en igenkänningsfaktor hos åskådarna. Ett så kallat 

ledmotiv som representerar karaktären. (Wingstedt, 2012, s. 179) 

2.4.7 Temp track 

I de flesta filmer så kan det finnas så kallade ”temporär musik” eller ”Temp track” som är 

utarbetad av regissören, som används som ett vägledande verktyg för 

filmmusikskompositören under redigeringsfasen (Cohen, 2001, s. 265). Detta kan komma i 

olika former, det kan vara att regissören visar filmmusikskompositören olika musikteman 

eller stilar från redan existerande filmer för att visa regissörens önskemål (Karlin, Wright & 

Williams, 2004, s. 21). Fred Karlin, Rayburn Wright och John Williams menar att det kan 

vara svårt att uttrycka sig med ord – vad man vill få ut av musiken och måste därför använda 

sig av andra medel för att visa filmmusikskompositören (ibid).  
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2.5 Filmkompositörsperspektiv i litteraturen 

Richard Davis har i sin bok Complete Guide to Film Scoring (2010) genomfört en 

intervjuserie med tjugoen filmmusikskompositörer i syfte för att förstå olika arbetsprocesser 

och hur olika det kan se ut från person till person. Detta är relevant för studien då det ger en 

inblick hos olika filmmusikskompositörers arbetsvillkor i hur de arbetar och varför de gör 

som de gör, denna forskning kommer sedan tillämpas i resultat och analysavsnittet. För att 

inte beskriva samtliga tjugoen filmmusikskompositörer, då det skulle vara långrandigt, så har 

ett urval gjorts. Bland dessa filmmusikskompositörer så har Davis intervjuat Elmer Bernstein, 

Harry Gregson-Williams och Mark Mancina, som kommer att stå till grund för detta avsnitt. I 

intervjuerna berördes deras bakgrund men även frågan till varför filmmusikskompositörer 

komponerar musiken som det gör. Elmer Bernsteins menade att det var mer utav en 

intellektuell process än en musikskapande process. Han nämnde att det skiljer sig från film till 

film i hur man går tillväga för att komponera. Han spenderade den första veckan till att kolla 

på filmen utan några fördomar, det han menade är att han inte tänker musikaliskt under den 

veckan. Det han ville få ut av det är att han tittade på filmen tills den tilltalade någon känsla. 

Han ställde sig frågan om det skulle vara musik i scenen, varför den scenen skulle ha musik 

och hur den musiken skulle tillföra till scenen (Davis, 2010, s. 265). I intervjun med Harry 

Gregson- så började hans arbete som filmmusikskompositör, med att kollaborera med andra 

filmmusikskompositörer. Gregson började bland annat att arbeta med 

filmmusikskompositören Hans Zimmer som introducerade Harry till filmmusik och att 

komponera musik med hjälp av elektroniska medel. Gregsons tidigare sätt att skriva 

musikstycken var alltid med papper och penna men att han nu med Zimmers nya sätt att 

arbeta med filmmusik skapar musik utan papper och penna. Marc Mancina började med att 

öppna upp sig för svårigheten i att vara filmmusikskompositör och att skapa musik till film, 

regissörer som tror att de har möjligheterna att skapa en sorts musik, trots att dem kanske inte 

har det. Filmmusikskompositörer stöter på mängder av stress och känslor som de får försöka 

hantera i mån av att skapa musiken efter regissörens efterfrågan. Han nämnde också att det 

inte är alltid som filmmusikskompositören skriver låtstycken själva utan att det kan vara andra 

som gör det åt dem, och att det är svårt för filmmusikskompositörer att få sin vilja igenom då 

regissören väljer hur allt ska vara. Även om filmmusikskompositören vet det bästa för filmens 

skull så är det regissören som har det sista ordet (ibid, s. 329–332). 
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2.6 En komplicerad version av frihet 

I sin studie av den brittiska mediearbetsmarknaden A very complicated version of freedom (2009) 

ger författarna David Hesmondhalgh och Sarah Baker en bakgrund som är relevant för att 

förstå filmmusikens branschvillkor. Filmmusikskompositörerna är, liksom andra 

självförsörjande medieentreprenörer, underkastade att jobba med dåliga arbetsvillkor som kan 

påverka på personlig nivå. Kraven på entreprenörerna handlar både om att anpassa sig till 

branschens osäkra arbetsvillkor och till de givna produktionskonventionerna i respektive 

mediebransch. Hesmondhalgh och Baker ger några bra exempel på arbetsvillkoren för 

medieproducenter och som kan appliceras till filmmusiksbranschen. De har delat upp dessa 

exempel i tre punkter, pengar, arbetstimmar och kontrakt. De menar att det finns en ganska så 

brutal verklighet bakom den kreativa fasaden inom mediebranscherna. Självanställda eller 

frilansande filmmusikskompositörer arbetar oregelbundet med kortare kontrakt och det finns 

en osäkerhet om vad som skyddar jobbvillkoren. Karriärmöjligheter är oklara, intäkter är 

ojämlika, konstnärer är yngre än andra arbetare och arbetskraften växer (Hesmondhalgh & 

Baker, 2009, s. 1–2). Filmmusikskompositörer, skribenter, filmare m.m som levererar 

material till olika mediebolag tvingas till anpassning i en arbetsmarknad som delvis är ”fri” 

men samtidigt nyckfull och osäker. Det skapar stress på personlig nivå då de tävlar för att få 

arbeten i filmbranschen (ibid, s. 4). Resultatet av att det finns en så stor arbetskraft är att löner 

blir mindre och mindre och i många fall är arbetstagare – särskilt unga människor – villiga att 

arbeta gratis. Författaren Gillian Ursell i sin undersökning av den brittiska tv industrin skriver 

att universitetsstudenter och deras erfarenhet ”ger” flera veckors gratis arbetskraft till 

produktionsföretag i hopp att deras gåva kommer att ge karriärsavkastning i framtiden (Ursell, 

2000, s. 814). Hon fortsätter att säga att när studenter tar examen så fortsätter dem att arbeta 

för ingenting eller bara för kostnader, eller mycket låg lön vilket i sin tur resulterar i en 

extremt låg lön vid ingången till industrin (ibid, s. 814–815). Andrew Beck instämmer och 

säger att arbetskraftutbudet sprängs av akademiker som är villiga att arbeta gratis eller för 

mycket låga löner med korta kontrakt för att få fotfäste inom branschen, och att de behöver 

vara flexibla då jobbroller och beskrivningar tvingas till förändring för smidigare 

organisationsstrukturer (Beck, 2003, s. 124).  
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2.7 Teknologins framväxt inom filmmusik 

Vasco Hexel (2016) har undersökt filmmusikskompositören Hans Zimmer och hans 

arbetsprocess och hur den utvecklades till att bli ett nytt sätt arbeta med filmmusik. Enligt 

Hexel var det autodidakten Zimmer som populariserade användandet av att involvera 

teknologin in i Hollywoods filmmusiksskapande. Sedan 1989 med sin film Rain Man så har 

han influerat varje aspekt av den kreativa och den tekniska processen såväl som den estetiska 

och idiomatiska trenden. Hexel fortsätter att Zimmer inte ”förstod” innebörden av klassiska 

branschkonventioner så som att en symfoniorkester skulle representera något väsensskilt från 

en synt, när han började komponera för film på 1980-talet. Zimmer var mer intresserad av att 

undersöka möjligheterna med den nya samplingsteknologin än att anpassa musiken till ett 

särskilt filmformat (Hexel, 2016, s. 31–32).  

2.9 Teknologin förändrade sättet att arbeta  

Robert Ellis-Geiger (2005) menar att de flesta filmmusikskompositörer inom Hollywood, 

oavsett stil i hur de komponerar eller vilken musikalisk bakgrund de har, så har processen av 

att skapa musik förändrats radikalt på grund av teknologin. Regissörer och 

filmmusikskompositörer har följt den teknologiska trenden, vilket i stort har varit till Zimmers 

förtjänst. Ellis-Geiger fortsätter att säga att de flesta regissörer numera kräver att 

kommunicera med filmmusikskompositörer genom användandet av virtuella orkestreringar 

för att sedan lämna över det till en orkestrator, för att försäkra att det låter likadant vid 

inspelningsfasen. Detta sätt att arbeta med filmmusik är i sig självt en radikal förändring mot 

hur det var förut - där virtuella orkestern dikterar det slutgiltiga ljudet, vilken till sist spelas in 

med en riktig orkester (Ellis-Geiger, 2005, s. 5).  
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3 Metod 

För att få svar på forskningsfrågorna till studien så ansågs användningen av ett kvalitativt 

tillvägagångsätt vara lämpligt. Detta i form av intervjuer med olika filmmusikskompositörer.  

 

Eftersom studien fokuserar sig till olika filmmusikkompositörers arbetsprocess och tankar 

kring dessa konventioner och huruvida de förhåller sig till dem, så fann jag det lämpligt att 

använda en kvalitativ metod i form av intervjuer med sex stycken filmmusikskompositörer 

(Ahrne & Svensson, 2015, s. 34). Detta val av metod förstärks av forskaren Helge Østbye, då 

han menar att det annars kan vara svårtillgängligt att få en insikt och förståelse kring 

tankegångar hos personer, om man inte genomför en kvalitativ intervjumetod (Østbye, 2004, 

s. 101). Intervjuerna är alltså ett sätt för att samla kunskaper om sociala förhållanden, och 

också om hur den enskilda människan känner och upplever. (Ahrne & Svensson, 2015, s. 34) 

 

Styrkan i intervjuerna är att det går relativt snabbt att genomföra och att det gärna är många 

som ställer upp och följden är att man kan få ett brett material. Till dess svagheter så är 

intervjun ett resultat av ett samtal på en viss plats och vid ett visst tillfälle, där det som sägs – 

även om de är med ärliga avsikter – kan ha andra syften än vad intervjuaren tänkt sig eller 

förstår. Vad som menas med detta är att informanten försöker imponera på intervjuaren, eller 

att informanten har en förståelse vad intervjuaren vill veta, vilket kan leda till snedvriden 

information eller material. (Ahrne & Svensson, 2015, s. 54) 

3.1 Urval 

Villkoret till personer som intervjuades i studien var att de skulle ha komponerat musik i 

ändamål att implementera musiken i film. Hur jag fick kontakt med dessa 

filmmusikskompositörer, var att jag använde mig av bekvämlighetsurval och snöbollsurval, 
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vilket som ledde mig till de filmmusikskompositörer jag intervjuade. Bekvämlighetsurval 

menas med att intervjupersonerna redan finns i mitt sociala nätverk. Resultatet av detta var att 

de intervjuer som genomfördes, var för få för att kunna generaliseras (Denscombe, 2014). 

Snöbollsurval menas på så vis där en person rekommenderar en annan person tills jag ansåg 

att urvalet var tillräckligt stort (ibid). Risken med detta är att personer som ger tips på andra 

personer redan har en tidigare kontakt med varandra, därför kan det förmodas att de har vissa 

gemensamma erfarenheter eller attityder (Ahrne & Svensson, 2015, s. 41). Jag kontaktade 

först de personerna i mitt eget sociala nätverk och gick sedan över till att fråga dem om tips 

om ytterligare intervjupersoner.  

3.2 Genomförande 

Jag började med att kontakta personer i mitt sociala nätverk genom mejl och utvidgade sedan 

mitt sökområde till olika filmbranschrelaterade grupper på Facebook som gav ytterligare tips 

om olika filmmusikskompositörer. När jag hade hittat ett par filmmusikskompositörer frågade 

jag dem om de hade ytterligare några tips vilket ledde mig vidare. Nästan alla intervjuer 

genomfördes via programmet, Zoom. En intervju skedde genom ett röstsamtal via Messenger, 

Facebook, och en intervju hemma hos filmmusikskompositören själv som spelades in med 

mobilen. Samtliga intervjupersoner blev frågade och jag fick godkännande att spela in 

intervjuerna i forskningssyfte. En öppnande fråga som ställdes till varje 

filmmusikskompositör var ålder och hur länge de hade varit aktiva inom filmbranschen. 

3.3 Etiska överväganden 

Denna studie har följt grundreglerna i den forskningsetiska principen. Samtliga 

filmmusikskompositörer har informerats om uppsatsens syfte och att de får välja om de ville 

delta eller inte. Principer om identitet har följts då filmmusikskompositörerna som ställt upp, 

hålls anonyma och refereras till namn som inte kan identifieras av utomstående personer. De 

har även informerats om att den data och empiri som samlats in, enbart kommer att användas i 

forskningssyfte. (Vetenskapsrådet, 2017) 
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3.4 Metodkritik 

Studiens metod har flera svagheter då den inte kan generaliseras huruvida 

filmmusikskompositörer inom filmbranschen förhåller sig till olika konventioner eftersom 

branscherfarenheten mellan dessa filmmusikskompositörer är mycket varierande. En annan 

aspekt att påpeka gällande representativiteten i studien är den sneda könsfördelningen, där 

endast en kvinna intervjuades medan resten av intervjupersonerna var män. Detta medför att 

det komplicerar att fördjupa sig in i kvinnans perspektiv i filmmusiksbranschen. En annan 

viktig aspekt gällande intervjufrågorna, så ändrades intervjuformuläret i form av följdfrågor 

som passade intervjun. (Strauss & Corbin, 1990, s. 77) 

3.5 Hantering av material 

Den empiriska data som samlats in har utgått från tre olika arbetssätt att hantera kvalitativa 

data - sortering, reducering och att argumentera data (Ahrne & Svensson, 2015, s. 220). Jag 

valde att sortera och behandla data systematiskt, från den första intervjun till den sista och att 

inte hoppa emellan (Østbye, 2004, s. 125). Då intervjuerna var relativt stora och brokiga så 

började jag med att ”umgås” med materialet, lyssna och läsa om intervjuerna flera gånger tills 

jag började att se vissa mönster som formade sig och därefter delade in materialet i olika 

teman baserat på dess frekvens i svaren. Reducering av materialet gjordes på ett så selektivt 

och rättvist sätt jag förmått för att skapa en så god representation av materialet som möjligt. 

(Ahrne & Svensson, 2015, s. 228) 
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4. Resultat och analys 

I detta avsnitt så presenteras resultaten av intervjuerna som genomfördes för denna studie. 

Rubriker är anpassade och uppdelade efter frågeställningar. Analys av svaren redovisas 

växelvis alltefter intervjupersonernas svar under respektive rubrik.  

 

Intervjuperson 1: Kvinna, 60 år – Ca 25 års branscherfarenhet.  

Intervjuperson 2: Man, 66 år – Ca 40 års branscherfarenhet.  

Intervjuperson 3: Man, 40 år – 3 års branscherfarenhet. 

Intervjuperson 4: Man, 31 år – Ca 11 års branscherfarenhet. 

Intervjuperson 5: Man, 60 år – 35 års branscherfarenhet. 

Intervjuperson 6: Man, 55 år – ca 20 års branscherfarenhet.  

4.1 Måste leva sig in i filmen 

Alla intervjupersoner var eniga om att det var ett måste, att ta åt sig filmen från åskådarens 

perspektiv för att sedan kunna skapa musik som tillför någonting till filmen, för att ge det lilla 

extra till en film i hopp att ytterligare involvera åskådaren in i filmen. Vad I3 tyckte var 

viktigast vad filmmusik skulle göra var att den skulle bekräfta en känslomässig riktning – att 

understryka och förhöja element för att förtydliga det visuella och att undkomma 

missförstånd. Detta stämmer överens med vad Cohen resonerade om, att viktiga element 

uppmärksammas igenom användning av musik igenom en strukturell eller associerande 

kongruens, för att bekräfta en känslomässig riktning (Cohen, 2001, s. 258). Vi kan även se att 

detta görs hos andra filmmusikskompositörer, som tex Elmer Bernstein i intervjun med Davis. 

Bernstein menade att det skiljer från film till film hur man går tillväga för att komponera 

musik, och att man därför bör leva sig in i filmen för att hitta vad som är viktigast att 

understryka (Davis, 2010, s. 265). 
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I6 menade att man som filmmusikskompositör först bör ha en konceptidé, att det är ett måste 

att veta vad det är för sorts film – att förstå händelsen. Han delade upp denna idé i fem olika 

punkter som beskrivs nedan.  

 

Nummer ett – Att bestämma om filmen faktiskt behöver musik.  

I6 menade att bara för att en filmmusikskompositör blir tillfrågad att skapa musik till film, så 

var det inte alltid att det behövdes. Musiken skulle bidra med känsla på ställen där det brast, 

och att den skulle hjälpa till att förstå berättelsen på ett djupare plan.  

 

Nummer två – Vad är det som musiken ska berätta? 

Olika personer har olika teman som symboliserar att de har känslor på olika sätt till/mot 

varandra.  

 

Nummer tre – Var ska musiken placeras i filmen? 

Vart behövs den? Han menar att det aldrig ska vara en tillfällighet och att det alltid ska finns 

en tanke bakom placeringen av musiken i filmen.  

 

Nummer fyra – Vad ska det vara för sorts musik? 

Återgår till att förstå berättelsens handling. I6 uttrycker sig att misstaget som många 

regissörer gör är de börjar prata om vilken sorts musik de vill ha istället för att fokusera på det 

man vill få berättat först.   

 

Nummer fem – Vem ska faktiskt spela musiken? 

I6 menade på att denna punkt är viktig då det kan handla om en budget som ska förhållas till. 

Det kan variera mellan att göra musik på datorn till att spela in en hundra-personers 

symfoniorkester.  

 

I6 fortsatte att säga att en väldigt viktig aspekt var att ha en metodik som 

filmmusikskompositör, som man kunde förhålla sig till. För denna metodik hade man med sig 

under hela produktionens förlopp och att man sedan fick en överblick om vad som behövde 

göras med hjälp av metodiken. Filmmusikskompositören kan reflektera över hur mycket tid 

det tar att skapa en låt och utifrån det, sätta en ambitionsnivå. I6 sade slutligen att om man 

inte har metodiken så kommer man troligtvis att påverkas negativt i form av stress. Detta kan 

anknytas tillbaka till intervjun som Davis genomförde med Marc Mancina, där Mancina sade 
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att det både var svårt och stressigt att vara en filmmusikskompositör, som ständigt måste 

anpassa sig till regissörens krav (Davis, 2010, s. 329–332), och som I6 säger, så är det väldigt 

viktigt att ha en metodik som man kan förhålla sig till för att inte hamna i stress. 

4.2 Att vara filmmusikskompositör är en ständig 

anpassning 

I4 menade att det var väldigt ofta som man fick anpassa sig i sista minuten, då scener kortades 

ned eller togs bort. Man blev därav tvingad att kasta om allt som hade skrivits och processen 

att skapa musiken var oftast att man lyssnade på referenslåtar och efter bästa förmåga, försöka 

efterlikna låten – nästan så att man snodde och gjorde om hela låten fortsätter I4. Slutligen 

nämnde han att man i princip bara blev ett verktyg att skapa musik. I6 menade på när man 

jobbade med film så var man en del i ett större lagerarbete. Det kunde förekomma att 

regissörer efterfrågade att filmmusikskompositören skulle skapa en låt som skulle vara snarlik 

till en annan fast ändå inte, som om filmmusikskompositören upplevdes som en leverantör, 

som om man var en snickare. Alla intervjupersoner var överens om att man oftast blev 

tillfrågad väldigt sent i filmprocessen, enligt I2 – när filmen redan var färdigklippt. I6 menade 

att det kunde vara allt från två veckor till två månader att skapa upp till 80 minuter musik. 

Samtidigt i denna tidsbrist så behövde filmmusikskompositören ha skapat sig en uppfattning 

om filmens handling och berättelse för att komponera musik som passade. Detta är ett tydligt 

exempel på vad författarna Hesmondhalgh och Baker tar upp om filmmusikens komplicerade 

och osäkra branschvillkor, i avsnittet tidigare forskning, där filmmusikskompositörer tvingas 

till anpassning för att uppfylla regissörens krav. Men att filmmusikskompositörerna också gör 

detta för att behålla eller för att få ett jobb inom filmmusiksbranschen då det finns en stor 

arbetskraft, resultatet av det blir att man mer och mer, tävlar sig in i branschen 

(Hesmondhalgh & Baker, 2009, s. 1–2). I nästkommande stycke tar även I1 upp detta 

exempel.  

4.3 Regissören äger initiativet 

Utifrån de svar från intervjupersonerna så var de överens om att det var regissören som hade 

sista talan av vilken sorts musik det skulle vara i filmen, men att det istället var en stor 

variation från film till film hur regissörer jobbade med filmmusikskompositören.  
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Förr så brukade man som kompositör bli tillfrågad att sitta med regissören eller att man sedan 

innan haft ett tidigare samarbete och blir tillfrågad igen. Men nuförtiden så har det ändrats till att 

det mestadels är produktionen som efterfrågar en kompositör och då får man tävla sig in genom 

att lämna in förslag till en film - på en film som man hade en ungefärlig bild på vilket tema 

musiken skulle ha och vad filmen handlande om, vilket egentligen är helt idiotiskt. – I1  

 

I1 menade att man mer och mer har gått över till ett mindre aktivt arbete med regissören 

jämförelse med förut och att en central del i att börja komponera musik i början av en film, 

var dels när man satt sig ned med regissören och diskuterade vart musiken behövdes. Men att 

det nu har gått över till en mer tävlingsinriktad riktning för att få ett jobb som 

filmmusikskompositör. Denna utveckling hade att göra med den konstanta utvecklingen av 

teknologi, att vi människor nu kan ta del av att skapa musik på ett helt annat sätt än förr. I5 

uttryckte sig att man mer och mer ser musiken som en ”standardiserad tapet”, alltså att man 

använder musiken på ett visst sätt och att vi åskådare ungefärligt vet hur denna slags scen 

låter. I5 lyfte också fram att alltmer musiker som brister av kännedom inom filmmusik också 

kan göra denna typ av musik, vilket kunde vara en konsekvens till att musiker idag kontaktas 

för att musiken som han/hon gör passar till ett specifikt ändamål, istället för att man förut 

hade den förkunskap till att täcka vad som helst. Däremot så ansåg I2 att utvecklingen till den 

teknik som vi har idag, att den har underlättat i hur man kan leverera sin musik till andra runt 

om i branschen. Ellis-Geiger i sin artikel Film Music Using a Digital Audio Workstation säger 

att den nya processen i att komponera filmmusik med den teknologi som vi har idag, har haft 

en drastisk förbättring i kommunikation mellan alla roller i ett filmproduktionsteam, speciellt 

mellan kompositör, regissör, ljuddesigner, orkestrerare, musikredigerare och filmklippare 

(Ellis-Geiger, 2005, s. 1). Detta kan vi även se hos samtliga filmmusikskompositörer då det 

nämndes att de kunde skicka in flera förslag till regissören att välja mellan. I intervju med I4 

så berördes denna punkt och han uttryckte sig som vidare: 

 

Det jag brukar göra när jag får ett projekt är att skapa en massa korta snuttar så fort som möjligt 

och gärna att jag skapar kvantitet i olika stilar, så visar jag upp det för regissören och så får dem 

ganska tidigt säga – ”Det här funkar, detta funkar inte - Där har vi ledmotivet, så kör på den här 

stilen” och då vet jag ganska tydligt hur jag ska fortsätta. – I4 

 

I4 fortsatte att säga att kommunikationen var en väldigt viktig del för att komma framåt, 

samtliga filmmusikskompositörer nämnde att det handlade mycket om att man själv som 

filmmusikskompositör började kommunicera om vilken typ av produktion det var, vilken 
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berättelse filmen skulle förmedla och vad filmen handlade om, då det var viktigt att tänka 

samma tankar som regissören för att undvika missförstånd som ledde alltmer arbete. I2 

menade att man behövde lägga stor vikt i detta steg då man som nykomling inte visste så 

mycket överhuvudtaget om filmens handling, vad olika karaktärer hade för bakgrund osv. I2 

fortsatte att säga att man bör ta reda på vad som inte syntes i bild för att det var där musiken 

kunde bidra med kvalitéer, för om det redan syntes i bild så behövde inte musiken ta sådan 

stor plats. Detta steg var varierande från produktion till produktion, alla regissörer har alla 

olika erfarenhet med filmmusikskompositörer och hur de utrycker sig så att dem fick själva 

sig förstådda. I6 påpekade att det ofta förekom hos oerfarna filmmusikskompositörer – att de 

saknade kunskaper om hur man pratade musik och hur man applicerade den i film. Det 

uppstod kommunikationssvårigheter mellan filmmusikskompositör och regissör då man inte 

pratade samma språk och deras bristande uppfattning på hur lång tid det tog att skriva musik 

sade I6.  

4.4 Filmmusiken är ett multiverktyg 

I samtliga intervjuer så fanns det ett samtycke bland filmmusikskompositörerna av att inte ha 

musik i scener som inte nödvändigtvis hade behov av det. Musiken i filmen skulle tillföra 

någonting till scenen mer än att det låg som en tapet över en scen. I1 menade också att många 

filmmusikskompositörer jobbade med att försöka skapa melodier - en låt som tydligt skulle 

höras i filmen i förhoppning att åskådarna skulle komma ihåg musiken efteråt. I5 fortsatte att 

säga att musiken var den enda sak som fungerade utanför filmen då man kunde köpa 

”soundtracks”. 

 

För det går tex inte att köpa manuset av en film eller dialoger men det går att köpa soundtrack. 

Varför? Jo för att musiken har sin egen väg till att nå fram till folket. -I5 

 

En annan aspekt vad filmmusik kan göra är som enligt I3 uttryckte sig – att musiken kunde 

användas som en kontrapunkt mot det åskådaren ser, att det motsade det visuella. Detta för att 

man ville engagera tittaren att fylla det tomrum som uppstått på egen hand, man ville alltså att 

åskådaren själv skulle interagera med filmen och att på så sätt involvera åskådaren in i 

handlingen. Det var gemensamt mellan alla filmmusikskompositörer att musiken kunde 

användas som ett sätt att uppmärksamma viktiga element eller att skapa minnesassociationer i 
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form av ledmotiv eller teman för olika karaktärer. Vilket också Wingstedt tar upp, att ett så 

kallat ledmotiv som representerar karaktärer (Wingstedt, 2012, s. 179). 

 

Musiken kan tala till åskådarna på ett unikt sätt och det är så vi får en djupare förståelse för 

bakgrunder till olika karaktärer och dialoger, det tycker jag är rollen för musik. - I5 

 

I1 påvisade att musikens roll i filmen var att den kunde bidra med äkthet och att den bästa 

musiken till film var den musik som inte blev ihågkommen efter man har sett klart filmen. 

Musiken hade på så vis inte stört eller dragit onödig uppmärksamhet till sig och har bidragit 

till filmens berättande eller upplevelse. I2 fortsatte att säga att man inte endast skulle se 

musiken som ett ackompanjemang där berättelsen redan var klar och att musiken sedan bara 

skulle vara med för att förstärka vissa element. Utan musiken fungerar som ett psykologiskt 

lager där musiken också kunde fylla i saker som var viktiga för filmen men som inte syntes i 

bild. I2 menade också på att när musiken funkade bra så blev filmen som ett allkonstverk.  
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5.Slutsatser och diskussion 

5.1 Slutsatser 

Syftet med den här studien var att få en förståelse för hur filmmusikskompositörer tänkte 

kring och förhöll sig till de berättarkonventioner som fanns för hur filmmusik ska utformas i 

en färdig filmproduktion. Genom att ha intervjuat och analyserat sex olika yrkesaktiva 

filmmusikskompositörer så har deras svar varit centrala inom denna studie. För att summera 

resultatet av denna studie, kan sägas att de aspekter som filmmusikskompositörer tyckte var 

viktigast var att understryka det man såg visuellt men även att skapa bilder av det som var 

utanför bilden. Detta understrykte det Morricone menade – att musiken inte skulle upplevas 

som ett hinder som uppstod mellan bilderna och hur vi förstod dem (Morricone, 2013, s. 247). 

Att ha kännedom om filmens musikkonventioner ses på som en förutsättning för att kunna 

möta produktionskraven i ett tids- och kostnadspressat filmprojekt. Men en intressant punkt 

som bara I3 nämnde var användningen av musiken som en kontrapunkt där man uppmanade 

åskådaren att fylla i berättelsen med sina egna tankar och på så sätt bli en del av filmen på en 

personlig nivå, skulle detta kunna påverka filmmusikskompositörers syn hur man går tillväga 

att skapa musik? En annan viktig aspekt som alla intervjupersoner var eniga om var att man 

som filmmusikskompositör måste leva sig in i filmen, att kolla från åskådarens perspektiv för 

att på så sätt veta hur musiken skulle komponeras, vad som gick, vad som avledde åskådaren 

från filmen. Vilket också Cohen belyste i teoriavsnittet, att uppmärksamma viktiga element 

(Cohen, 2001, s. 258), filmmusikskompositören, Bernstein berörde även detta i intervjun med 

Davis (Davis, 2010, s. 265). Filmmusikskompositörerna visade på att de har en intuitiv känsla 

för vad är musikkonventioner. Hur/i vad mån dessa filmmusikskompositörer förhöll sig till 

konventionerna är att samtliga gör det, för att det helt enkelt funkade – varför ändra på 

någonting som fungerar? Att fortsätta på ett redan befintligt spår i att skapa musik har blivit 

ett resultat av den tidsbristande bransch som filmmusikskompositörer befinner sig i, och om 

det fanns tid att spara så gör dem det (Davis, 2010, s. 329–332). Som tidigare nämnt så var 

tidsbristen minst sagt påtaglig på filmmusikskompositören. En sak som I2 nämnde var att det 

fanns vissa konventioner som påvisade att om man var för experimentell så riskerade man att 

göra musiken obegriplig i ett berättande sammanhang, detta ledde tillbaka till vad Morricone 

menade på att film var producerad för en större publik som mestadels inte gillade 

komplikationer (Morricone, 2013, s. 247).  
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5.2 Förslag på vidare forskning 

Samtidigt som studien inte generaliserade hur andra filmmusikskompositörer tänkte och 

arbetade, så kan denna studie, bana en väg för ytterligare forskning inom området. En möjlig 

vidareforskning är att studera hur yrkesaktiva regissörer ser på dessa frågor, vad 

filmmusikskompositörer har för roll och betydelse i arbetsprocessen enligt dem. Detta för att 

potentiellt få en mer helhetlig bild om varför olika regissörer tar de initiativ som de gör och 

sedan titta tillbaka på denna studies resultat.  

5.3 Studiens styrkor och begränsningar  

Styrkan i denna studie är intervjupersonernas eniga svar att understryka det visuella med 

musiken, oberoende hur lång branscherfarenhet vilket visar på att filmmusikskompositörer 

redan från början arbetar i konventioner och att de måste det alltefter regissörens krav då det 

är han/hon som har sista ordet. En begränsning denna studie har, är att den stöder endast på 

den data som samlats in i form av sex intervjuer och intervjufrågorna har inte varit identiska 

till alla intervjupersoner. Detta kan vara problematiskt då svaren från intervjupersonerna har 

varit olik från varandra då frågorna var olika. En ytterligare riskfaktor är att fem av sex 

intervjuer gjorts över nätet, där potentiell information kan ha gått förlorad i form av 

exempelvis kroppsspråk.  

5.4 Personliga kommentarer 

Studien har genomförts av en filmmusiksintresserad individ som inte aktivt jobbat inom 

filmbranschen. Denna studie skulle gynnats om det var en forskare som varit aktiv eller som 

befunnit sig inom filmbranschen tidigare. Detta för att forskaren kanske ser detta från ett 

annat perspektiv och att slutsatser dras från egna erfarenheter, eller att forskaren redan har 

socialt nätverk inom branschen och kan vara mer kritisk i sina val av 

filmmusikskompositörer/regissörer för att få fram andra och givande resultat. Personligen så 

kändes det givet filmmusikskompositörerna skulle välja att den understrykande och 

berättande delen av musiken var den viktigaste aspekten, men det som var intressant var deras 

förklaringar till varför denna aspekt var viktigast.  

 

 



24 

Källor och litteraturförteckning 

Källor 

Intervjuperson 1. (I1, 2020) Intervju den 20 oktober. 

Intervjuperson 2. (I2, 2020) Intervju via Zoom den 22 oktober. 

Intervjuperson 3. (I3, 2020) Intervju via Zoom den 23 oktober. 

Intervjuperson 4. (I4, 2020) Intervju via Zoom den 26 oktober. 

Intervjuperson 5. (I5, 2020) Intervju via Messenger den 27 oktober. 

Intervjuperson 6. (I6, 2020) Intervju via Zoom den 29 oktober. 

 

Böcker 

• Ahrne, G., Ahrne, G. & Svensson, P. (2015). Handbok i kvalitativa metoder. (2., [utök. och 

aktualiserade] uppl.) Stockholm: Liber. 

 

• Bribitzer-Stull, M. (2015). Understanding the leitmotif: from Wagner to Hollywood film 

music. Cambridge: Cambridge University Press. 

 

• Buhler, J., Neumeyer, D. & Deemer, R. (2010). Hearing the movies: music and sound in film 

history. New York: Oxford University Press. 

 

• Davis, R. (2010). Complete guide to film scoring: the art and business of writing music for 

movies and TV. (2nd ed.) Boston, Mass.: Berklee Press. 

 

• Denscombe, M. (2014). The good research guide: for small-scale social research projects. 

(5th ed.) Maidenhead, England: McGraw-Hill/Open University Press. 

 

• Gripsrud, J. (2011). Mediekultur, mediesamhälle. (3., [bearb.] uppl.) Göteborg: Daidalos. 

 

 

• Jacobs, L. (2015). Film rhythm after sound: technology, music, and performance. Oakland, 

California: University of California Press. 

 

• Kalinak, K. (1992). Settling the score: music and the classical Hollywood film. Madison, 

Wis.: Univ. of Wisconsin Press. 



25 

 

• Karlin, F. & Wright, R. (2004). On the track: a guide to contemporary film scoring. (2. ed.) 

New York: Routledge. 

 

• Lantz, A. (2013). Intervjumetodik. (3., [omarb.] uppl.) Lund: Studentlitteratur. 

 

• Larsen, A.K. (2018). Metod helt enkelt: en introduktion till samhällsvetenskaplig metod. 

(Andra upplagan). Malmö: Gleerups. 

 

• Petersson, L. & Pettersson, Å. (2013). Medieproduktion. (1. uppl.) Stockholm: Liber. 

 

• Strauss, A.L. & Corbin, J. (1990). Basics of qualitative research: grounded theory procedures 

and techniques. Newbury Park, Calif.: Sage. 

 

• Ternhag, G. & Wingstedt, J. (red.) (2012). På tal om musikproduktion: elva bidrag till ett nytt 

kunskapsområde. Göteborg: Bo Ejeby. 

 

• Østbye, H. (2004). Metodbok för medievetenskap. (1. uppl.) Malmö: Liber ekonomi. 

 

Elektroniska källor 

• Beck, A. (2003). Cultural Work: Understanding the Cultural Industries [Elektronisk resurs]. 

Taylor & Francis Group / Books. (Hämtad den 3 november, 2020) 

 

• Cohen, A. J. (2001). Music as a source of emotion in film. (Hämtad den 23 september, 2020) 

https://rhythmcoglab.coursepress.yale.edu/wp-content/uploads/sites/5/2014/10/Music-as-a-

Source-of-Emotion-In-Film.pdf 

 

• Ellis-Geiger, R (2005). Film Music Scoring using a Digital Audio Workstation, Audio 

Engineering Society, Paper 6388. (Hämtad den 4 november, 2020)  

https://www-aes-org.www.bibproxy.du.se/tmpFiles/elib/20201104/13104.pdf 

 

• Greene, L., & Kulezic-Wilson, D. (Eds.). (2016). The palgrave handbook of sound design and 

music in screen media : Integrated soundtracks. ProQuest Ebook Central (Hämtad den 26 

november, 2020) 

 

https://rhythmcoglab.coursepress.yale.edu/wp-content/uploads/sites/5/2014/10/Music-as-a-Source-of-Emotion-In-Film.pdf
https://rhythmcoglab.coursepress.yale.edu/wp-content/uploads/sites/5/2014/10/Music-as-a-Source-of-Emotion-In-Film.pdf
https://www-aes-org.www.bibproxy.du.se/tmpFiles/elib/20201104/13104.pdf


26 

• Hesmondhalg, D & Baker, S (2009). A very complicated version of freedom: Conditions and 

experiences of creative labour in three cultural industries [Elektronisk resurs]. Elsevier B.V. 

(Hämtad den 3 november, 2020) 

 

• Hexel, V. (2016). Hans Zimmer and James Newton Howard's The dark knight : a film score 

guide [Elektronisk resurs]. (Hämtad den 25 november, 2020) 

 

• Himes, M. (2018). The Evolution of Hollywood Motion Picture Composing from Max Steiner 

to Bernard Herrmann. (Hämtad den 4 november, 2020) 

https://www.academia.edu/37856162/The_Evolution_of_Hollywood_Motion_Picture_Compo

sing_from_Max_Steiner_to_Bernard_Herrmann 

 

• Morricone, E., Miceli, S. & Anderson, G.B. (2013). Composing for the Cinema: The Theory 

and Praxis of Music in Film [Elektronisk resurs]. Scarecrow Press Incorporated. (Hämtad den 

12 oktober, 2020) 

 

• Thompson, Emily. 2011. A Very Short History of the Transition from Silent to Sound Movies. 

Wonderstruck. (Hämtad den 25 november, 2020) 

http://www.wonderstruckthebook.com/essay_silent-to-sound.htm  

 

• Ursell, G (2000). Television production: issues of exploitation, commodification and 

subjectivity in UK television labour markets [Elektronisk resurs]. Media culture & Society. 

(Hämtad den 3 november, 2020)  

 

• Vetenskapsrådet (2017). (Hämtad den 20 november, 2020) 

https://www.vr.se/download/18.2412c5311624176023d25b05/1555332112063/God-

forskningssed_VR_2017.pdf 

 

 

 

https://www.academia.edu/37856162/The_Evolution_of_Hollywood_Motion_Picture_Composing_from_Max_Steiner_to_Bernard_Herrmann
https://www.academia.edu/37856162/The_Evolution_of_Hollywood_Motion_Picture_Composing_from_Max_Steiner_to_Bernard_Herrmann
https://www.vr.se/download/18.2412c5311624176023d25b05/1555332112063/God-forskningssed_VR_2017.pdf
https://www.vr.se/download/18.2412c5311624176023d25b05/1555332112063/God-forskningssed_VR_2017.pdf


27 

Bilagor 

I1

 



28 

 
 

 



29 

 



30 

I2

 



31 

 
 

 

 



32 

 
 

 

 



33 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



34 

I3 

 
 



35 

 
 

 



36 

I4 

 
 



37 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



38 

I5 

 
 



39 

 
 

 

 

 

 

 

 

 



40 

I6 

 
 

 



41 

 
 

 



42 

 


	1 Inledning 1
	1.1 Syfte och frågeställningar 2
	1.2 Avgränsningar 2
	2 Teori & Tidigare forskning 3
	2.1 Teoretisk infallsvinkel & tillämpning 3
	2.2 Arbetsprocessen med filmmusik förr i tiden 3
	2.3 Filmmusikskompositören som yrkesroll 4
	2.4 Konventioner inom filmmusik 5
	2.4.1 Kontinuitet mellan filmscener 6
	2.4.2 Förstärka känslan av verklighet 7
	2.4.3 Maskering av främmande ljud med musik 7
	2.4.4 Uppmärksamma viktiga element 8
	2.4.5 Framkalla sinnesstämning 8
	2.4.6 Minnesassociationer 8
	2.4.7 Temp track 9
	2.5 Filmkompositörsperspektiv i litteraturen 10
	2.6 En komplicerad version av frihet 11
	2.7 Teknologins framväxt inom filmmusik 12
	2.9 Teknologin förändrade sättet att arbeta 12
	3 Metod 13
	3.1 Urval 13
	3.2 Genomförande 14
	3.3 Etiska överväganden 14
	3.4 Metodkritik 15
	3.5 Hantering av material 15
	4. Resultat och analys 16
	4.1 Måste leva sig in i filmen 16
	4.2 Att vara filmmusikskompositör är en ständig anpassning 18
	4.3 Regissören äger initiativet 18
	4.4 Filmmusiken är ett multiverktyg 20
	5.Slutsatser och diskussion 22
	5.1 Slutsatser 22
	5.2 Förslag på vidare forskning 23
	5.3 Studiens styrkor och begränsningar 23
	5.4 Personliga kommentarer 23
	Källor och litteraturförteckning 24
	Bilagor 27
	1 Inledning
	1.1 Syfte och frågeställningar
	1.2 Avgränsningar

	2 Teori & Tidigare forskning
	2.1 Teoretisk infallsvinkel & tillämpning
	2.2 Arbetsprocessen med filmmusik förr i tiden
	2.3 Filmmusikskompositören som yrkesroll
	2.4 Konventioner inom filmmusik
	2.4.1 Kontinuitet mellan filmscener
	2.4.2 Förstärka känslan av verklighet
	2.4.3 Maskering av främmande ljud med musik
	2.4.4 Uppmärksamma viktiga element
	2.4.5 Framkalla sinnesstämning
	2.4.6 Minnesassociationer
	2.4.7 Temp track
	2.5 Filmkompositörsperspektiv i litteraturen
	2.6 En komplicerad version av frihet
	2.7 Teknologins framväxt inom filmmusik
	2.9 Teknologin förändrade sättet att arbeta

	3 Metod
	3.1 Urval
	3.2 Genomförande
	3.3 Etiska överväganden
	3.4 Metodkritik
	3.5 Hantering av material

	4. Resultat och analys
	4.1 Måste leva sig in i filmen
	4.2 Att vara filmmusikskompositör är en ständig anpassning
	4.3 Regissören äger initiativet
	4.4 Filmmusiken är ett multiverktyg

	5.Slutsatser och diskussion
	5.1 Slutsatser
	5.2 Förslag på vidare forskning
	5.3 Studiens styrkor och begränsningar
	5.4 Personliga kommentarer

	Källor och litteraturförteckning
	Bilagor


