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1 INLEDNING

Jag finner stor glddje i att iaktta ménniskor i bussen, pa gatan, i matbutiken - dverallt. Jag ar
nyfiken pa hur de ser ut, hur de ér klddda och hur de ror sig, och jag hittar pd historier om
vem de dr och vart de dr pd vig. Att se pa film och TV -serier ar ett ypperligt sitt att iaktta
folk helt ogenerat. Det gar till och med att trycka pé paus for att kunna granska dem och alla
sma detaljer i lugn och ro. Hér blir vi presenterade med berittelsen till skillnad fran 1 det
verkliga livet, men det finns &dndd plats for att anvinda fantasin och bilda sig sin egen

uppfattning.

Dréktplaneraren dr en person som trollar fram karaktiren ur skadespelaren med hjilp av
klader och accessoarer. Jag tror att kladerna och hela den utseendeméssiga presentationen av
en karaktir paverkar oss mera dn vi tror. Jag tror att det dr driktplanerarens insats som ger en
film eller en serie det dir lilla extra som védcker kédnslor hos tittaren, utan att tittaren &ar
medveten om det. Det dr det som gor att man kinner spontan sympati eller obeskrivligt
obehag for en karaktir. Det dr det jag kallar mervirde - det diar man fastnar for men inte

riktigt kan sétta fingret pa.

I min forskning kommer jag att undersoka hur driaktplanering ger merviarde till en produktion.
Med produktion menar jag hir all form av film och TV -produktion. Det finns vildigt lite
skrivet om dréktplanering i film och TV och dérfor tycker jag det &r viktigt att lyfta fram dess
roll och betydelse. Som blivande producent kommer jag att undersdka &mnet ur en producents
synvinkel, och det intresserar mig hur producenten kan jobba med och stdda denna aspekt av
filmskapandet. Ar det befogat att pasta att driktplaneraren har en av de mest centrala rollerna

1 skapandet av karaktdrer?

1.1 Syfte och fragestallning

Syftet med denna forskning &r att pavisa hur central roll driktplanering har i tillférandet av
mervirde 1 produktioner. Jag kommer att diskutera detta mervédrde och vill bevisa hur stor

dréktplaneringens insats i skapandet av karaktirer &r, och hur detta bidrar till berdttandet. Jag
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kommer att se pd dmnet ur en producents synvinkel, och jag hoppas att detta arbete kan vara

nyttigt f6r branschfolk och intressant for andra intresserade!

1.2 Material

Mitt arbete baserar sig pd intervjuer jag har gjort med drékplanerare och producenter i
branschen. Jag kommer ocksd att hdnvisa till litterdra kéllor s& som andra studenters
examensarbeten med liknande fragestdllningar, samt bocker om driktplanering. Dessutom
kommer jag att hdnvisa till den sa kallade triangelmodellen Riina Hyytid diskuterar 1 sin bok
Ennen kuin kamera kdy — Ideasta kuvauksiin, tekijdt kertovat, som jag kommer att introducera
1 ndsta kapitel om teori och metod. Dar kommer jag ocksa att kort beskriva andra centrala

begrepp jag kommer att anvinda.

1.3 Avgransning

Jag valde att intervjua bdde drdktplanerare och producenter. Jag kunde ockséd ha intervjuat
ndgon regissOr och/eller skadespelare for att f4 med deras synpunkter, men jag anser att
arbetet hade blivit for stort i det fallet. Dessutom skulle jag med en tredje och/eller fjarde
aktor inte hinna gé lika mycket in pd djupet med min fragestéllning. Jag kommer dock att ta
upp och kort redogora for regissdrens och skddespelarens roller i arbetet med driktplanerare

och producent i avseendet av driktplanering, eftersom de 4nda &r centrala.

1.4 Strukturen

I f6ljande avsnitt kommer jag att redogora for vilken teori jag utgdr fran och vilken metod jag
anvinder. Dédrefter foljer ett kapitel dar jag presenterar nir och hur drikplaneraren kom in i
bilden i filmens historia. Jag fortsitter med att ingdende presentera arbetsprocessen fran
borjan av produktionen till slutet av den utgdende frdn min teori. Direfter foljer ett kapitel
som handlar om faktorer for produktionens framgéng samt utmaningar ur en driktplanerings
synvinkel. Arbetet asvlutas med en sammanfattning och en diskussion med mina egna

synpunkter.



2 TEORI OCH METOD

21 Teori

Jag kommer att hinvisa till Riina Hyytids undersokning mellan de tre centrala aktorerna
producent, manusforfattare och regissor. Riina Hyytid menar att dessa tre aktdrer tillsammans
utgdér en “tuff trio”, och hon kallar detta samarbete for friangelmodellen. Tanken med
triangelmodellen &r att ifrdgasitta att en film bara dr en enskild persons verk i enlighet med
det sé kallade auteur-tankeséttet. Istdllet menar hon att fokusen bor finnas pa ett samarbete dar
den tuffa trion” delar bade vision och mingden av arbete, inflytande och makt. (Hyytid 2004
s. 14-15) Riina Hyytid diskuterar samarbetet i en films forproduktion, medan jag kommer att

anpassa teorin och anvinda den som modell genom hela produktionsprocessen.

Dirtill kommer jag att hinvisa till begreppet produktionsvirde. Mikko Suuraho skriver 1 sitt
examensarbete Elokuvan visuaalinen ilme ja rakentuminen att i princip hela produktionens
materialistiska och tekniska genomforande ingar i produktionsvérdet. Han séger att begreppet
kort kan forklaras med att sdga att det dr hur ”dyr” en film ser ut, dvs. desto “dyrare”
produktionen verkar vara, desto hogre produktionsvirde har den. (Suuraho 2011 s. 2) Ur en
producents synvinkel dr det relevant att tinka pd hur mervérdet dréktplaneringen skapar bidrar

till en produktions produktionsvérde.

Jag kommer att ndimna termen green screen vilket dr en gron bakgrundsskdarm mot vilken man
filmar. Den grona fargen byts ut mot valfri bakgrund i filmens efterarbete. (Voodoo Film

2015a).

2.2 Metod

Eftersom kvalitativa metoder dr lampliga att anvidnda sig av nir man forskar inom ett dmne
det inte finns mycket information om valde jag att anvidnda mig av kvalitativa intervjuer
(Strauss & Corbin 1998 s. 11). Férdelen med en kvalitativ intervju ar att det 4r som att ha ett
vanligt samtal. Utan standardiserade frageformuldr dr det de intervjuades egna asikter som
kommer fram, och ur samtalet kan man hdmta den information som ligger i ens intresse.
(Holme & Solvang 1997 s. 99-101) Det finns olika typer av intervjuer och jag valde att gora
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semistrukturerade. De ldmpar sig bast for min undersokning eftersom de ar baserade pé en
intervjuguide man gor pd forhand med mer eller mindre 6ppna fragor som finns till for att
man ska kunna styra intervjun i rétt riktning, men den behdver inte f6ljas till punkt och pricka.
Pa det sittet kan man forbereda fragor som ér tillrackligt 6ppna sa att den intervjuade kan
komma med personliga synpunkter och samtidigt undvika ledande fragor. Dessutom kan man
anda stédlla mer specifika fragor som kan fa den intervjuade att nimna nagot mer under ytan
denne kanske inte annars hade kommit att tinka pa. En kvantitativ metod skulle inte passa
min undersdkning eftersom de gar ut pa att komma fram till generaliserbara och statistiskt
maétbara resultat. (Flick 2011 s. 112-113, 13). Intervjufragor och transkriberingar finns att fa

hos forfattaren.

2.2.1 Utforandet av intervjuer

Jag intervjuade fem personer i branschen — tre dréktplanerare och tvd producenter. Alla fick
information pé forhand om vad syftet med intervjun dr. De fick ocksa mdjlighet att fa fragor
pa forhand, och ta stéllning till om de gir med pa att jag bandar intervjun. Alla utom en gick
med pé att jag bandade intervjun. Intervjun jag inte bandade skrev jag ett sammandrag av
genast efter intervjun da jag dnnu hade den férskt i minnet. Sammandrag skrivs som en
berittelse pa basen en intervju och det ger en overgripande bild av samtalet (Widerberg 2002
s. 116). Det ér vardefullt for mig att ha dd jag inte har nigot annat dn anteckningar frén
intervjun att falla tillbaka pa. Resten av intervjuerna transkriberade jag. Det &r bra att ha
intervjuutskrifter ifall det skulle hdanda nagot &t det bandade materialet, och dessutom kan man
lara sig mycket av sig sjdlv som intervjuare niar man hor pa vilket satt man latit samtalet flyta.
(Widerberg 2002 s. 115-116) Pa det sittet kunde jag ocksa forbattra sittet pa hur jag styrde

nista intervju.

Den forsta intervjun gjorde jag med driktplaneraren Sarah Bowen-Walsh. Jag var redan
bekant med henne fran att ha deltagit i hennes kurs i visuell design, och jag visste att hon

brinner for 4mnet.

Den andra intervjun gjorde jag med dréktplaneraren Marjatta Nissinen vars examensarbete om

dréktplanering jag last, och visste att hon har mycket erfarenheter att dela med sig.

Jussi-belonade driktplaneraren Tiina Kaukanen stdllde upp i min tredje intervju.



Producenterna jag intervjuade var Teea Hyytid och Annika Sucksdorff. De balanserar
varandra bra 1 mitt arbete d& Teea Hyytid har producerat mycket for TV men férre filmer, och

Sucksdorff dr mera inriktad pa film.

Intervjuerna med driktplanerarna skiljde sig mycket fran varandra. Trots att de i1 stora drag
hade samma fragor hade de alla véldigt olika sdtt att svara pa dem. Svaren och samtalen ledde
in pa olika spar och mina foljdfragor varierade beroende pa vilket &mne vi kom in pa.
Producenternas intervjuer liknade varandra mera, men ocksa hér stillde jag en del olika fragor

beroende pé deras erfarenheter.

3 NAR DRAKTPLANERAREN KOM IN | BILDEN - LITE HISTORIA

Den 28 december 1895 i Paris holl broderna Lumicre sin forsta filmpremidr for publik
(Nissinen, 1986, s. 4). Efter det utvecklades filmen och séttet att beritta, och i borjan av 1900-
talet var det karaktirerna och deras motiv som blev det centrala i berittelsen. (Advameg Inc.,
2015a) Skadespelare borjade figurera i filmerna, men i Hollywoods tidiga dagar anségs deras
drékter inte vara sarskilt viktiga. Skadespelarna anvéinde sina egna kldder med pafdljden att
den storre rollen ofta gick till skadespelaren med den storre garderoben. Man insdg dock snart
potentialen 1 drikterna och fOrstod att publiken var villig att betala for att se extraordinira
kreationer pa sina idoler. P& 1920-talet blev driktplanering en huvudsaklig del av
filmskapandet och i slutet av artiondet hade varje studio i Hollywood sin egen driktavdelning.
(Advameg Inc., 2015b) Howard Greer, som jobbade i modebranschen under den hir tiden,
forklarar att den mest eleganta kldnningen skulle ha sett platt och trakig ut pé film d& man
tagit bort bade férg, ljud och den tredimensionella rorelsen. Han menar att allting dérfor maste
overdrivas: "New York and Paris disdainfully looked down their noses at the dresses we
designed in Hollywood. Well, maybe they were vulgar, but they did have imagination”. Med
biljettforsdljningen i1 tankarna hade ocksd producenterna ursidkter for att skddespelerskorna
skulle klds i skira material eller underkldder. Nar sedan ljudet revolutionerade filmvérlden i
slutet av 20-talet fick dréktplanerarna nya utmaningar. De minskade anvindningen av
material 1 sina drdkter som mikrofonerna annars snappade upp varje prassel av. Ocksa

smycken maéste sys fast pd kldnningar for att inte fora ovdsen, och mjuka material sattes in 1
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skosulorna. Trots de nya utmaningarna och depressionen i USA som borjade i slutet av
artiondet, blomstrade tiden for dridktplanerarna i Hollywoods stora studior. Publiken flydde
den dystra vardagen till biograferna for att beundra kreationer de inte sjidlv hade rdd med.
Manga av de stora dréktplanerarna i Hollywood frdn den hdr tiden kom att ha mycket
inflytande i dréktplaneringen i Hollywood under de kommande 30 &ren. (Jorgensen 2010, s.
27, 31, 34-37) Oscar-statyetter for bdsta dréktplanering borjade delas ut ar 1948, en i
kategorin for svartvita filmer och en for filmer med farg (Seppéld 2012, s. 5).

Pa 1930-talet borjade film och mode ga hand i hand. Da sokte sig ocksd modedesigners till
filmvérlden for jobb da till och med deras mest formdgna kunder sparade pa sina slantar pa
grund av det rddande ekonomiska ldget. (Jénisniemi, Laura & Olga 2006, s. 52) Da
Hollywood blev en plats dir nya trender skapades och modedesigners jobbade tétt med stora,
beundrade stjarnor som de klidde bade for filmduken och pa fritiden, glomdes
driktplanerarnas roll bort. (Seppild 2012, s. 5-6) "Whether her character was nice or nasty,
Joan Crawford was always Joan Crawford. That was what you paid to go and see”, sdger

dréaktplaneraren Anthony Powell. (Landis 2003, s. 98)

Hollywoods tid av glamour fick dock sitt slut. I borjan av 1960-talet hade néstan alla i USA
en TV hemma, och till foljd av detta sokte producenterna ldsningar for att skéira ner
filmbudgeterna. Dessutom fanns nu en ny sorts realism 1 beréttelserna som inte krdvde att
drikterna planerades for filmerna, utan de koptes ocksé nu fran butikerna. Inte ens de mest
kdnda driktplanerarna kunde helt forlita sig pd jobben i filmvéarlden, utan borjade ocksa ta

emot TV-jobb. (Jorgensen 2010, s. 273, 359)

4 EN GEMENSAM BERATTELSE

Riina Hyytid skriver i sin bok Ennen kuin kamera kdy — Ideasta kuvauksiin, tekijdt kertovat att
en gemensam process med ett gemensamt mal och 6ppen diskussion dr en forutséttning for att
en produktion ska lyckas. Hon beskriver producentens, regissdrens och manusforfattarens
gemensamma vilja att gora en bra film. De vill alla vara med och fatta viktiga beslut, de vill
ha uppbyggande och sakliga diskussioner i produkionsprocessens alla skeden, och de vill
ocksé ha stod, berdom och forstaelse. (Hyytid 2004, s. 153, 168) Kan detta tinkas gélla alla
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andra centrala aktorer i produktionen, ddribland dréktplaneraren? Kan rollerna i denna
triangelmodell bytas ut, sa att ocksa dréktplaneraren far en plats déar? I detta kapitel kommer
jag att redogdra for dréktplanerarens roll 1 de olika skedena av produktionsprocessen, samt

diskutera hur triangelmodellen kan tillimpas med dréktplaneraren i den.

4.1 Arbetsgruppen tar form

Producent Teea Hyytid sdger att till producentens viktigaste uppgifter hor att hitta den bésta
arbetsgruppen for den bista idén. Hon forklarar att hon i1 borjan jobbar véldigt ndra med
manusforfattaren, varefter hon viljer en regissor hon litar pa. Regissoren i sin tur véljer de

konstnirligt ansvariga till teamet, som sedan véljer vem de leder 1 sitt eget team.

Producent Annika Sucksdorff tycker ocksd att regissoren ska fi vélja de konstnirligt
ansvariga till teamet, eftersom man pé inspelningar gor ett konstverk “och det &r regissorens
konstnérliga syn som ska leda dér”. Sucksdorff fortsidtter med att séga att hon gérna 1 ett tidigt
skede sitter ner med regissoren och diskuterar hurdan film de vill gora, och t.ex. vilken
dréaktplanerare som skulle vara ldmpad att jobba med just den filmen. Hon séger att de framst
ser pa vad driktplaneraren har gjort tidigare och “hur bra” han eller hon &r, men att
personligheten ocksé spelar stor roll. Hon podngterar hur viktigt det dr att kommunikationen
och personkemin r réitt mellan regissoren och driktplaneraren. Hon avrundar med att sidga att
det &r regissorens beslut, men att hon inte skulle lata honom eller henne viélja en

dréktplanerare som hon vet att av nadgon orsak inte skulle passa in i produktionen.

Driktplanerare Marjatta Nissinen sédger att det 4r genom regissorerna hon far jobb. Hon skulle
inte kunna ténka sig att jobba med en regissor som inte vill ha henne i sitt team, om till
exempel producenten av nagon orsak tvingar regissoren att jobba med henne. Hon siger dnda
att det dr en helt annan sak om regissoren ber producenten sétta ihop ett konstnirligt team at
honom eller henne. Det dr ockséd genom kontakter som driaktplanerare Tiina Kaukanen blir
anstélld. Hon sédger att hon ofta jobbar med samma regissor, och att det &r viktigt att utvidga
sitt ndtverk. Flera stora regissorer vill ofta jobba med samma driktplanerare, t.ex.
dréktplanerare Jeffrey Kurland har jobbat med regissoren Woody Allen 1 ndrmare 20 ar

(LoBrutto 2002, s. 54).
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Tee Hyytid sammanfattar med att séga att producenten har ett stort ansvar for det konstnérliga
redan i det skedet nir hon eller han sétter ihop teamet. Hon séger att diskussionen fors med de
konstnérligt ansvariga for att se vilken bild av manuskriptet de har. ”Se ettd tuottaja istuisi
pelkéstddn rahapussin pailld eikd miettisi taiteellisia ratkaisuja on aika vanha malli”, sdger

hon.

4.2 Manuskriptet

Riina Hyytid menar att utgdngspunkten for att triangelmodellen ska vara effektiv borjar med
att trion anvander manuskriptet som ett gemensamt arbetsverktyg (Hyytid 2004, s. 64). Teea
Hyytid ndmner ocksa triangeln, och sdger att det huvudsakligen ar just dessa tre aktdrer som
ger liv at produktionen, varefter andra konstndrligt ansvariga kommer med, bland vilka

dréktplaneraren finns.

Nissinen berdttar om en av sina forsta upplevelser av att jobba i filmbranschen. Hon var
scripta 1 Risto Orkos film pa 70-talet och skulle jobba titt med regiassistent Kristina Schulgin.
Schulgin fragade Nissinen om hon hade ldst manuskriptet. Nissinen svarade att hon inte hade

fatt det, varpa hon fick svaret:

Nyt jokaisen ryhmaén jésenen taytyy lukea kasikirjoitus ensin itsellensd yhdelld kertaa ldpi, niin ettd sind
muodostat siité itsellesi elokuvan. Jokaisen ryhmaén jdsenen tdytyy olla tietoinen miti itse nékisi, koska
sen jilkeen tulee kolmekymmentéviisi mielipidettd, ja jotta siitd tulisi yhteinen tuote niin jokainen
taytyy olla siind keskustelussa mukana. Valomiehen téytyy tietdd miksi valaiset. Ja puvustajan tiytyy
tietdd miksi puetaan.

Manuskriptet fungerar alltsd som grunden till hela produktionen, och manusforfattaren &r den
enda aktoren som borjar jobba fran ingenting. Manusforfattarens sétt att jobba ar i regel inte
starkt kopplat till samarbete och han eller hon kénner sig i manga skeden av arbetsprocessen
ensam och utanfor kdrnteamet, som en aktér som bara overlamnar manuset till andra for att
bli bearbetat. (Hyytid 2004, s. 66) I och med detta kunde man ténka sig att driktplaneraren
skulle ta hans eller hennes plats i triangeln efter det s kallade overlaimnandet. Triangeln
skulle da vara mellan producent, regissor och driktplanerare. Denna modell kommer att vara

utgdngspunkten i de foljande kapitlen.
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4.2.1 Samarbete i ett tidigt skede

Dréktplanerare Sarah Bowen-Walsh sdger att driktplaneraren inte jobbar ensam, utan for
beréttelsen. Enligt henne bdrjar draktplaneringsprocessen dda hon far manuset, och hon
beskriver stunden som att inleda ett forhallande med beréttelsen. Hon borjar med att soka efter
konkret information hon kan gé efter, och hon forsoker alltid tinka sig hur regisséren ser
manuset. Kaukanen séger ocksé att hon gér manusets och regissérens film och 1 princip inte
nagon “egen” driktplanering. Hon sédger att regissoren dr hennes ndrmaste arbetskamrat.
Enligt henne gér arbetet ut pa att bygga pa en stark helhetsbild och hela tiden erbjuda idéer
som stoder den. Teea Hyytid lyfter ocksa fram att en duktig dréktplanerare erbjuder idéer &t
regissoren, som han eller hon sedan ger riktlinjer for eller godkénner. Det dr dnda regissorens

helhetssyn som ar utgdngspunkten, sdger hon.

Enligt Nissinen bdorjar driaktplaneraren jobba med helhetsbilden i vilken det ingér farger och
material. Déarefter kommer detaljer och planeringen av drékterna in i bilden. Nissinen sédger att
planeringsfasen dr den viktigaste for driktplaneraren. Hon forklarar att en film egentligen &r
enskilda bilder pa ko. Dréktplanerare Deborah Nadoolman Landis sidger ocksé att varje bild ar
som en malning, och varje bild ligger bakom noggrant arbete (Landis 2003, s. 73). Teea
Hyytid poédngterar att driktplanering definitivt inte gérs pa egen hand. Dréktplaneraren maste
bade kunna tolka vad regissoren tdnker sig, och ocksd kunna diskutera med andra konstnérligt
ansvariga och forestélla sig hur dridkterna ser ut i forhallande till bl.a. scenografin. Som
exempel tar hon filmen Onnelin ja Annelin Talvi (se fig. 1). Hon forklarar att eftersom
scenografin dr vildigt mork och fargrik, sa valde dréktplanerare Auli Turtiainen ljusa farger
pa kldderna som inte nddvéndigtvis dr vintriga farger, men de passade in i helheten. Teea
Hyytid summerar med att séga att det viktigaste ndr man gor film och TV ir att diskutera, for

det dr d4 man kommer fram till bra 16sningar.

Sucksdorff understryker hur viktigt det &r att regissoren och driktplaneraren kommer bra
overens. Hon séger att det dr regissoren som “bestiller” saker av dridktplaneraren fore och
under inspelningsdagarna genom att formedla sin vision med hjélp av diskussioner och bilder.
Landis papekar att ju bittre regissoren lyckas formedla vad han vill ha, desto mera
information har driktplaneraren att gi efter och desto bittre lyckas resultatet. Driaktplaneraren

maéste {4 veta allt om karaktiren for att kunna planera dess drikter. (Landis 2003, s. 72)
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Figur 1. Onnelin ja Annelin talvi. Zodiak Finland 2015.

Driktplanerare Anthony Powell séger att Hollywood-regisséren George Cukor var den bista
regissOr han jobbat med 1 frdga om formaga att beskriva hurdan atmosfar en scen skulle ha
och hur karaktéren skulle se ut. ”He'd never say 'l think she should be in pink,' but you'd come
out of the meeting knowing exactly what he wanted to see.” En annan regissor han trivdes
ypperligt att jobba med var Roman Polanski. Han sade att deras samarbete fungerade med
telepati — med bara en mening forklarade Polanski vad han ville ha och Powell forstod genast

vad han menade. (Landis 2003, s. 94, 97)

Sucksdorff forklarar begreppet “hodi” som Head of Department, dvs. de konstnérligt
ansvariga. “Regissoren och hens hodin dr det konstnirliga kdrnteamet och producenten har
alltid access dit och producenten é&r alltid vdlkommen dit, for producenten har pé ett sitt
skapat det dér teamet”, sdger hon. Hon anser sig inte ha si néra kontakt med de konstnarligt
ansvariga sjalv, utan menar att det viktigaste dr ndr hon sitter ihop teamet att det &r rétt
personer som dr med. Hon ser till att det under processen gir at det hallet man har tdnkt
genom att bl.a. ha check points med "hodina” dir hon kollar ldget. ”Ibland kan det vara att
dom har tdnkt ndgot helt annat 4n man sjdlv och dé& kanske man kollar med regissoren att ar
det hir nu det du vill ha eller dr hér ett missforstand”. Sucksdorff menar ocksa att hon i vissa
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fall har mera att sdga till om i t.ex. driktplaneringen dn andra gdnger, men att det ar viktigt att
producenten inte blandar sig 1 allt for mycket eftersom det kan vara frustrerande for andra.
Hon haller fast vid att regissoren dr den konstnérliga ledaren som bestéller olika vérldar av
sina ”hodin”, men att hon finns dér for att vigleda regissoren. Om han eller hon t.ex. dr ung
och oerfaren och inte kréiver tillrdckligt av sina ”hodin” eller inte ar tillrdckligt konkret med
vad han eller hon vill ha, siger Sucksdorff att hon ingriper. Da jobbar hon via regisséren

genom att t.ex. tipsa om flera moten med de konstnérligt ansvariga.

Teea Hyytid siger att hon har ett ndra forhéllande till alla konstnérligt ansvariga i teamet. Hon
sdger att trots att det &r regissoren som har det konstnérliga ansvaret dr det &nda producenten
som leder hela processen. Enligt Nissinen dr producentens huvudsakliga uppgift att skapa de
faciliteter som den konstnérliga gruppen behover, samt forbereda filmen. Kaukanen beskriver
ocksé producenten som ett stod som finns ddr om det uppstér problem, och hon siger att hon

oftast behdver producenten i borjan av processen.

Alla i triangeln dréktplanerare - regissor - producent har alltsa en viktig roll redan i bérjan av
arbetsskedet. De stoder varandra pa olika sétt, och kommunikationen ar viktigt for att de ska

ga mot samma mal.

4.2.2 Karaktaren blir till

Objektivt sett kan kldder ge oss information om bl.a. en persons alder, kon och sociala status.
Pa ett subjektivt plan finns det desto mera man kan tolka pa basen av nagons kldder, som
exempelvis attityder och personlighetsdrag. (Anderson, Barbara & Cletus 1984, s. 30) En
filmpublik lever spontant med i filmen med den information de far pa basen av vad de ser.
Dréktplanerarens jobb &r att skapa en karaktérs profil sa att den kommer att tolkas pa rétt sétt
av publiken. Det giller for driktplaneraren att gora en rollanalys péd karaktiren grundad péa
information frdn manuset och regissoren. I rollanalysen knyts karaktdrens forflutna och nutid
ihop sa att det blir en trovirdig karaktédr. Det ér viktigt att filmmakarna ar pa det klara med
vilken beridttelsen dr och hur den ska berittas, s& att dréktplaneraren kan hitta de ritta

elementen och koppla dem till helheten. (Nissinen 1986, s. 10, 12)
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Sucksdorff sdger att draktplanering d4r mycket mera n att bara vilja ut kldder och sitta dem
pa skadespelarna. ”Vaatetusten kautta luodaan niiden hahmojen tarinaa”, sidger Teea Hyytid.
For driktplanerare Jeffrey Kurland &r det just det hdr elementet som &r det mest intressanta i
hans jobb - att utveckla karaktdren. Han sédger att det inte handlar om att skapa en kldnning
eller kostym, utan det handlar om ett skapa en ny person. Han beskriver sitt jobb som att fa
fram personligheten som finns skrivet pa papper. ”As costume designers, we get under the

character's skin the way an actor does”, sdger han. (Landis 2003, s.69).

Bowen-Walsh beskriver driktplaneringen som ett viktigt verktyg for berittelsen. Hon
forklarar att vi alla sedan vi var barn har byggt pa en katalog med infomation om allt vi vet
om klédsel - information som vi dr mer eller mindre medvetna om. Dessa saker mérks t.ex.
nér ndgon sitter sig bredvid oss 1 sparvagnen séger hon, antingen kénner vi oss bekvidma eller
sé far vi en kénsla av att flytta pa oss. Hon menar att det &r dessa saker man kan ha nytta av i
driktplanering. Hon lyfter ocksd fram hur man kan leka med forsta intryck. Eftersom det
forsta intrycket paverkar vilken bild vi far av ndgon, kan man ge ett intryck av niagot hos en

karaktir och dndra det senare.

Bowen-Walsh forklarar att det alltid géiller att tinka pd vad som é&r ritt for beréttelsen. Hon
sdger att mycket finns 1 detaljerna och att man kan fi med mycket berittelse redan i pd vilket
satt en karaktir biar ett klddesplagg. Som exempel tar hon skddespelare Edward Nortons
karaktér i filmen Fight Club (se fig. 2). Han har en skjorta pa sig genom en stor del av filmen
(se fig. 2). Hon séger att det finns mycket man kan vdva in i de olika skedena av filmen, med

hjdlp av t.ex. hur skjortan &r kndppt.

4.2.3 Skadespelaren

Skadespelaren kan spela hundratals roller i sitt liv, men spelar aldrig, eller valdigt séllan, sig
sjilv, sdger Kaukanen. Hon forklarar att det dr hdr drdktplaneraren behdvs och att
arbetsprocessen for dréktplaneraren borjar med huvudpersonerna. Det giller att bygga upp
dem vilket till stor del sker med regissdren. Sedan kommer skadespelarna med. D4 géller det
att for skadespelaren forklara att ’s& hir gor vi”, och det kan vara utmanande ibland, siger
hon. Hon menar dnda att skadespelarna oftast girna tar emot det hon har planerat. Allt handlar

om kommunikation.
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Figur 2. Edward Norton i Fight Club. IMDb 1999.

Forfattaren och skadespelerskan Cornelia Otis Skinner sade at dréktplaneraren Edith Head om
sin karaktér for en produktion, att publiken maste veta vem hennes karaktér ar direkt da de ser
henne forsta gdngen: "They make an instant judgment before they've even heard her speak;
and they resent deeply being deceived. She can't look like one thing and be another”.
(Jorgensen 2010, s. 274) Driktplanerare Albert Wolsky sédger att han manga ganger har haft
lyckan att jobba med kreativa skddespelare vars idéer har haft inflytande pé slutresultatet. Han
sdger sig sillan ha problem med en skddespelare, men menar att det kan bli besvérligt om
skadespelaren inte ar flexibel eller samarbetsvillig. ”Some actors don't have a strong concept
about building and creating character through clothes. They just want to look pretty that day.”
Han sdger att det dr hans jobb reda ut dylika problem med skadespelaren, och poédngterar att
det ar vildigt viktigt att skddespelaren kédnner sig bekvim pa inspelningarna och visuellt sett

kan kédnna sig som sin karaktér. (Landis 2003, s.71)

Kaukanen berittar att en skddespelare sade at henne att gruden till rollen kommer frén
utseendet. Hur vil en skadespelare gor sin roll dr forstas viktigt siger Kaukanen, och tilldgger
att det som syns av skddespelaren och hur hon eller han ror sig kommer fran kldderna.
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Klédseln ar det som gor att man kan kénna sig som hemma 1 sin kropp (Entwistle 2000, s. 7).
Att kldderna dr skona och sitter bra ar viktigt sdger Sucksdorff och tilldgger att det da ar létt
for skadespelaren att hitta in i rollen. Kaukanen séger att skddespelaren ofta soker stéd hos
dréaktplaneraren. Driktplaneraren Richard La Motte skriver i sin bok Costume Design 101 att
det ar viktigt att skddespelaren kan lita pa driaktplaneraren. “If actors walk into the dressing
room without the benefit of knowing or trusting you, [...] you can't blame them for being
defensive or wanting what they want. My experience is that when actors are comfortable with

their clothes, they will be your biggest allies”. (La Motte 2010, s. 148)

Enligt Bowen-Walsh hjélper det att pa forhand veta vem som ska spela en roll i fraga,
eftersom hon da kan forestilla sig hur drikterna skulle se ut pa just honom eller henne. En
skddespelare kan ndmligen péverka driktplaneringen — det som fungerar for ndgon kanske
inte fungerar for nigon annan, sdger hon. Som exempel kan tas driktplaneraren Bob
Ringwoods uppdrag att gora en Batman-drikt. Han sdg framfor sig en stor, muskulos
skadespelare som skulle spela rollen, men nir Michael Keaton, som inte var fullt s& muskulds,
valdes till rollen fick Ringwood tinka om. Han bestimde sig for att det skulle bli en
muskeldrikt av gummi for att f4 Keaton att bli en riktig superhjélte. ”Think about it, you're
creating a man who puts on a black suit, with long, pointed ears, and goes out in the night. It's
a bizarre thing to make into a reality, but I think we pulled it off very well.” Ringwood
tillagger att en duktig driaktplanerare hjélper skddespelaren med att uppfinna karaktiren. Han
sdger att man ska ge skddespelaren en karaktér att kld pa sig, men papekar att om man inte ar

bra pé sitt jobb kan insatsen vara destruktiv for skddespelaren. (Landis 2003, s.121)

Powell forklarar att drdktplaneraren har ett stort ansvar d& han eller hon Overtygar
skadespelaren om val av drikt: ”If they trust you and you get it wrong, they will actually give
the wrong perfomance”. Han &lskar att jobba med skadespelare som ér villiga att prova vad
som helst. Han tar som exempel Glenn Close som spelar Cruella de Vil i 101 Dalmatiner (se
fig. 3). Han berittar att nir han pratade med henne om karaktiren sade hon bara att hon skulle
se sig sjilv 1 spegeln efter att han planerat drékterna, och sedan bestimma sig for hur hon
spelade rollen. Han berommer henne ocksa for att ha gjort rollen i sa obekvama kléder att hon

inte ens kunde sitta ner i dem. (Landis 2003, s. 98, 102)

19



Enligt Teea Hyytid vacker lyckad draktplanering kédnslor: ”Voi ajatella ettd 'thanat pikkutytot'
tai saattaa olla ettd 'just tollainen mummo miné haluaisin olla aikuisena'...”. Enligt Nissinen &r
det hdrifran det sanna och dkta merviardet kommer. Hon forklarar detta mervirde som nigot
som pratar tyst; det dr ndgot som passar riktigt bra pd skadespelaren och far dess vésen att
vara precis pa sin plats - ndgot man kan beundra. Det hir dr enligt henne det allra viktigaste
elementet. Som exempel ndmner hon bl.a. en svensk serie om en polis dir hon tycker polisen
ar alldeles ljuvlig. Hon beskriver att allt &r sé fint - allt fran hattarna och byxorna till tarna.
Hon tycker allt ar vildigt skickligt gjort dér. Nissinen séger vidare att vare sig det &r en
manlig eller kvinnlig huvudskidespelare maste tittaren kunna kénna ett sug till honom eller
henne: ”Sen tekee kuvaaja, valaisija, pukusuunnittelija, ohjaaja, se puheopetus — kaikki,

yhdessa”.
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Figur 3. Cruella de Vil i 101 Dalmatiner. Independent 2015.

Nissinen siger att driktplaneraren ska respektera skadespelarnas sex appeal. Hon sdger
saledes att hon i sitt arbete skulle ha nytta av att fa folja med processen med skadespelaren
under en ldngre tid. Som exempel ndmner hon repetitioner infor inspelningarna dér hon kunde

folja med pé ett horn och ldra sig skadespelarens kroppssprik, observera hur han eller hon
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kommer att spela rollen i en specifik scen, se hur en skadespelare ar i forhallande till en annan

och se pa vilket sitt kameran narmar sig skadespelaren.

Nissinen forklarar att det handlar om en jittestor bild da en film visas och att det pa grund av
detta 4r som att sétta allt under ett forstoringsglas — tyget, huden, haret, 6gonfransarna...
Daérfor ar det viktigt att beakta draktens rorelse, materialet och hur alla kragar och textiler ser
ut i forhéllande till huden, sdger hon. Nissinen skriver i sitt examensarbete att karaktirens

stimning beror mycket pd vilket material som anvénds i drékterna. (Nissinen 1986, s. 25)

For att drikten ska bli ett med den som bédr den krévs det att det finns ett samarbete mellan
skadespelaren, regissoren och fotografen (Nissinen 1986, s. 17). Nissinen sdger att det géller
att tinka pa helhetsbilden och pd hur den dispositioneras. Hon forklarar att hon méste tdnka pa
hur skadespelarna och statisterna ror sig i forhallande till varandra. Eftersom skddespelaren ar
det enda kinetiska elementet som forflyttar sig fran en scenografi till en annan gér det inte att
kld honom eller henne just for en scen, utan drikten méste forflyttas till just det stille dér den
ska vara, ett stille hon kallar for “high point”. I sitt examensarbete beskriver Nissinen
drikterna som det element som smidigt kan fora férger fran en scen till en annan (Nissinen
1986, s. 21). Hon sédger att det géller for draktplaneraren att planera hur filmen ser ut 1 helhet
for skddespelarna, hur kliderna fungerar pa dem, och fundera pé vilka saker publiken ska

ligga mérke till.

Det dr regissoren som viljer skadespelarna (Nissinen 1986, s. 18). Sucksdorff sdger dnda att
hon 1 vissa fall har mera att siga till om i processen dd skddespelarna viljs. T.ex. dé& det &r
viktigt att filmen far mycket tittare dr det vésentligt att skddespelarna man véljer har en publik
eller ar pa vig att bli en kommande stjarna, sdger hon. Det finns vissa skadespelare vars egen
stil och karaktdr &r sd stark att det kan vara svart att undvika att detta lyser igenom 1 rollen.
Ocksé hér ligger ansvaret delvis hos driktplaneraren. En del saker kan ddmpas eller betonas
med kldder medan andra saker dr upp till skddespelaren och regissoren att 10sa. (Nissinen

1986, 5.19)

Driéktplanerare Jeffrey Kurland séger att han diskuterar varendaste en karaktir och statist med

regissoren. Han sdger att ocksa statister som bara gér forbi framfor kameran bidrar till
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beréttselsen, ibland ocksé lika mycket som huvudkaraktirerna. Han planerar deras drikter och
ser till att de passar in fargmadssigt i det som syns i bild samtidigt. (Landis 2003, s. 69)
Bowen-Walsh pratar ocksd om att {4 statisterna att passa in i filmens férgpalett, och sédger att

det méste finnas en grad av kontroll hér.

4.3 Inspelningarna narmar sig

Regissor Klaus Hiro sdger 1 Riina Hyytids bok att ndr de konstnérliga bitarna borjar falla pa
plats i forberedelserna och nir samarbetet med de konstnérligt ansvariga inleds borjar
manuskriptet leva sitt eget liv (Hyytid, 2014, s. 148). Nissinen forklarar att i planeringsfasen
har regissoren och resten av teamets synpunkter blivit ett. Det leder till att alla sedan pd nytt
pa egen hand fordjupar sig 1 manuset, genom att ga tillbaka till det och leva berittelsen dn en
ging med all ny information som uppkommit under planeringen. (Nissinen 1986, s. 30) Riina
Hyytid skriver att det dr dags for manuset att “ldgga sig” och vara fardigt nér inspelningarna
narmar sig. D4 ska man kunna instruera arbetsgruppen sa att de kan borja med sina respektive
forberedelser. (Hyytid 2004, s.148). Pé vilket sdtt dr det viktigt att samarbetet fungerar i detta

skede av forberedelserna mellan triangeln regissor - producent - drédktplanerare?

4.3.1 Forberedelser infor inspelningarna

Nissinen tycker att det 1 branschen 1 Finland definitivt finns behov av mera samarbete. Hon
papekar att samarbete ar viktigt, och att det dessutom dr gratis. Hon beréttar om en produktion
dir de hade en utlindsk art director. Art directorn tyckte att konstavdelningen i
planeringsfasen behdvde négra stora bord och mellanviggar som fungerade som tavlor dér de
kunde fésta anteckningar och bilder. Bilder av inspelningsplatser och textilprover sattes upp,
Nissinen sjdlv satte upp bilder och ritningar for drikter osv. Regissoren gick varje dag och
tittade pa vad som fanns pd mellanvdggarna och sidg hur ldngt de var i processen. Nissinen
beréttar att regissoren mitt i allt kunde ropa stopp om det var ndgot han inte tyckte om. Ocksa
fotografen kommenterade pa mellanviggarnas innehdll och meddelade om négot skulle bli
problematiskt eller om det t.ex. var ndgon scen han ville provfilma eller kolla ljusséttningen
for. Nissinen sédger att de hade ett kort mdte varje morgon dir de triffades for att sedan sétta
igdng, och att det var pa det hir séttet de samarbetade med varandra. ”Ja titd mi en ole ndhnyt

tdssd maassa. Olisi tiimityoskentelylle paikka”, sdger hon. Kaukanen sidger ocksa att det &r
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viktigt att veta vad de andra héller pA med och inte bara vara fokuserad pa sin egen
arbetsinsats. Hon sdger att nér alla vet &t vilket hdll man &r pa vig och planerar tillsammans

undviker man dverraskningar pd inspelningsplatsen och att det blir "tarta pa tarta”.

Att uppticka styrkor hos andra och bygga pa dem, samt fora samman personligheter som
kompletterar varandra dr grunden till ett fungerande samarbete (Hyytid 2004, s.67). Teea
Hyytid sdger att en arbetsgrupp som fungerar dynamiskt ar viktigt. Enligt henne ar det en
hierarkisk bransch, dér det hjilper att ha tydliga ramar inom vilka man jobbar sa att alla kan
ansvara for sitt eget omrade. Hon sdger att producentens uppgift r att dvervaka arbetet, se till
att de ritta minniskorna ar en del av teamet och sdkerstilla att det finns arbetsro. Teea Hyytid
poéngterar ocksa att proffessionalism dr en viktig del av ett vilfungerande team, dér alla har
en passion for det de gor och att de pd ett ambitidst sétt kan ta emot utmaningarna som
kommer emot pa vigen. Hon séger att det dr pa hennes ansvar att se till att arbetsgruppen mar

bra och att de har normala arbetstider och inte blir utbranda.

Kaukanen séger att tidtabellen under inspelningen &r hektisk och att det da géller att ha allt pa
det klara. Det ar alltsé viktigt att samarbetet fungerar under forberedelserna som grund for de

kommande inspelningarna.

4.3.2 Budgeten

Teea Hyytid sdger att det dr producentens uppgift att se till att finansieringen for produktionen
lyckas sa att projektet 6verhuvudtaget kan bli av och si att l16nerna kan betalas. Hon séger att
finansieringen och ekonomin gar hand 1 hand med processen fran att en idé klicks till att den

slutfors.

Producenten dr den som har makten Gver hur pengarna anvénds. Riina Hyytid forklarar
pengarna som verktyget med vilka resurser skaffas for att gora film. Hon sdger att alla
konstnirliga visioner och planer behdver dessa resurser for att kunna forverkligas. Det ar
producentens uppgift att reda ut hur pengarna ska fordelas dd visionerna och férhoppningarna
stoter pa verkligheten. (Hyytid 2004, s. 61) Tee Hyytid sdger ocksd att det géller for

producenten att folja upp och ansvara for att de pengar som finns delas 1 ritt proportion
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mellan de olika avdelningarna, och ocksé folja med om det finns stunder d& det lonar sig att

satsa mera pa nagot specifikt.

Sucksdorff sdger att nir man gor budgeten utgar man fran manuskriptet. Hon forklarar att
t.ex. driktavdelningen inte behover lika mycket pengar nér det dr frigan om en film som
utspelar sig 1 nutid, dn nér det handlar om epok dér det inte gar att lana eller kopa allt: ”...allt
som syns 1 bilden ska vara sant som fanns pé den tiden, och det gér jattemycket tid och energi
och pengar till dom detaljerna da nidr man gor epok”. Nissinen sdger ocksé att budgeten for
driktavdelningen varierar. Drékterna i t.ex. krigsfilmer &r en tredje- eller fjirdedel av
budgeten, sdger hon. Dirtill & mingden arbete enormt “kun se on sitd sotkemista ja

pyykkdidmisti ja verta ja rdjahdyksid”.

Nissinen har varit driaktplanerare i manga krigsfilmer och vet vad det gar ut pa. Hon séger att
hon upplyser de som inte har gjort krigsfilm tidigare om viktiga, men kanske inte alltid sa
sjdlvklara, saker. Som exempel ndmner hon att ett par hundra stovlar ska anvédndas och att
hjdlmarna véger flera hundra kilo. D& maste man beakta att ingen kommer att orka bira dem
utan istillet ska kérror pd hjul skaffas. Dértill sdger hon att hon skulle kunna erbjuda
producenten hjédlp med saker som kan spara tid och pengar. T.ex. kunde hon férhandla om
tidtabellerna med transportforetaget som har hand om att flytta stora lass kldder &t dem - dir
kan det finnas manga mer pengasnala ldsningar. Nissinen kommer ocksd med idéer om scener
som kunde filmas i en annan ordning och tid pa dygnet for att hennes assistenter inte skulle
behdva bli pd dvertid efterat, vilket ocksa skulle spara pengar. Dértill sdger hon att hon rdknar
alla arbetsgivarkostnader fardigt - dagpenning, 6vertid och allt pd en gang - och erbjuder dem
at producenten. Hon papekar att hon gor det for tydlighetens skull d4 ménga producenter inte
riaknar med dessa kostnader fran borjan. Nissinen understryker att samarbete ar viktigt ocksa
ndr det géller sadana hér saker. Hon berdttar om en produktion didr hon satt ner med
producenten, regissoren, fotografen och scenografen och diskuterade filmen, funderade pa
olika 16sningar och ridknade budgeten tillsammans ett halvt at fore produktionen satte igang.

Den sortens samarbete uppskattar hon.

Nissinen forklarar budgeten som ett verktyg som man far fore eller under arbetets gdng, och
hon menar att det inte paverkar slutresultatet bara man far veta hur mycket man har att jobba

med 1 god tid. Hon séger att man far utnyttja det man har tillgdng till pd bésta sétt och anpassa
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sig. Teea Hyytid anser att professionella arbetstagare i finska filmbranschen forstar och vet
vilka storleks budgeter det handlar om, och att de kan ta allt som en utmaning istéllet for att
klaga pd att det finns for lite pengar. Sucksdorff berommer ocksé finska filmarbetare. Hon
sdger att de gor det bésta av att budgeterna dr sma, och de kan t.ex. offra en assistent for att
gora nagonting “out of the box™ och kreativt med de pengarna de sparar dir istéillet. Med
erfarenhet av att jobba i branschen 1 USA sdger Sucksdorff att processen édr exakt den samma
som 1 Finland forutom att de har storre budgeter dn har. Hon menar ocksé att eftersom de har

s& mycket pengar att rora sig med dér kan deras arbete bli mindre effektivt.

Nissinen papekar att det har hént att hon av producenten har fatt en sa liten budget att anvénda
s att hon inte kunde acceptera den. Hon sdger dock att det gar att férhandla om budgeten.
Kaukanen sdger ocksé att hon ofta sjdlv d&r med och gor upp budgeten. Om hon &r med 1 god
tid 1 projektet kan hon diskutera med producenten och regissoren vad filmen kraver i
dréaktplanerings syfte. Hon sédger att hon forklarar for dem vad det betyder om nagot gors pa
ett billigare sétt, och att man med mera pengar kanske kunde ha fétt ndgot som man nu maste
lamna bort. Olika I6sningar kan ofta diskuteras med regissoren: ”Ajattelu on aina ensin ja
raha on vasta sitten, mutta kylld se sitten jossain kohtaa tulee my0s vastaan. Kuin seind.”
Kaukanen séger att hon nog har tackat nej till jobb dér hon varken skulle ha tillrdckligt

mycket arbetstid eller pengar for att utfora uppgiften.

En annan orsak for en konstnérligt ansvarig att inte ta emot ett jobb kan vara 16nen.
Sucksdorff séger att det finns en lonetabell inom branschen som man ganska ldngt foljer, men
att vissa hodin” som &r vildigt duktiga och upptagna inte gor det for den tabellens 16n utan
kréaver lite mera ”och da far man ta stédllning till det 1 varje projekt att har vi rdd med det hir
eller inte”. Teea Hyytid menar att det nog &r producenten som i stor skala ansvarar for hela
budgeten, men att ocksa regissoren och hela konstnirliga teamet maste tinka pa denna aspekt
av produktionen. ”Kylld se raha yhdessa taiteellisten ratkaisujen kanssa kulkee”, sdger hon.
Enligt henne kan producenten bidra med att skapa mervérde till en produktion genom att pa

alla sétt forsoka maximera den bista mojliga budgeten for projektet.

Pa samma sétt som producenten ocksa tinker pa det konstnérliga i en produktion géller det for
regissoren och driktplaneraren att tinka pd pengarna under hela resans gang - det &r en

balansgang. Det ér sdledes viktigt for alla att ta del av och vara involverade 1 hur pengarna
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paverkar arbetet. Att kommunicera med varandra hjélper att maximera anviandingen av de

resurser som finns.

4.4 Under inspelningarna

Sucksdorff liknar stimningen pd inspelningsplatsen vid en dggklocka som stir och tickar.
Hon menar att inspelningsdagarna ar dyra; “varje dag kostar mellan 10 och 20 tonni, och dir
stdr en massa manniskor vars 16n rullar pa”. Hon menar att det ofta hander att nagot inte gar
helt som planerat och att det dé &r viktigt att personkemin &r bra och fortroendet for varandra
finns - da héller alla sig lugna och kan I9sa situationen pé bésta sitt. Teea Hyytid sdger ocksa
att det darfor &r viktigt att fran borjan ha valt en regissor hon kan lita pa sa att det inte uppstar
situationer dédr hon tvekar pa honom eller henne, och att fortroende finns for att valet av de
andra medlemmarna i teamet ar ritt.

2

Sucksdorff menar att en film blir béttre ju flera inspelningsdagar den har. ”...om du har ett
proffsteam med bra ménniskor, s& dom kan gora under med tid. Och det &r tid som kostar”.
Teea Hyytid papekar att det dr viktigt att alla har noggranna arbetsbeskrivningar och att alla
ansvarar for sitt eget omrade, bade fore och under inspelningarna. Hon sdger att samarbete &r
otroligt viktigt, och ocksa Kaukanen beskriver branschen som samarbetsinriktad. Hon séger
att man forutom yrkesskicklighet behover fardigheter 1 att kommunicera. Hon tycker att

kommunikation med minniskor man kommer bra Gverens med gor jobbet ldttare, mer

intressant och kanske till och med battre.

Som producent sédger Sucksdorff att det dr viktigt att ha ledarskapskunskaper. Enligt henne ar
det producenten som har en vision, den som orkar fora projektet framét och vet vart man ar pa
vig. Hon sédger att under inspelningarna &r det regissoren som leder arbetet, men att det 4nda
ar producenten som har anstillt alla och satt ihop teamet. Det géller att vara en ledare for dem
genom att berdtta hurdan produktion det ar frdga om, varfor den gors och vilka
forvintningarna dr. Hon tilldgger att det dr vésentligt att visa att man &r intresserad och bryr

sig om det som hinder under processen, samt formedlar att det &r viktigt att resultatet blir bra.

Sucksdorff podngterar vikten av att ha allt fardigt och vélplanerat fore inspelningarna, sé att

det sedan pa inspelningsplatsen bara dr att kdra pa utan att det finns ndgot oklart som kan
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forsamra slutresultatet. Producenten foljer ocksd upp material som filmats varje dag och
kommenterar om t.ex. ndgon scen har ldmnats bort och kommer att skapa problem lédngre
fram, sdger hon. Hon kallar det inspelade materialet ’dailies”, som hon far som en link till sin
dator i slutet av dagen. Nissinen Onskar att andra ockséd skulle fi ta del av det inspelade
materialet efter t.ex. ett par dagar av filmande. Hon beréttar att nir hon borjade i branschen
fick hela teamet titta pa det inspelade materialet varje dag pa en stor duk. Hon sédger att man i
detta skede dnnu skulle kunna rddda ndgot som inte ser bra ut pd stor skdrm, ndgot som man
inte annars skulle médrka. Dessa tillfdllen av att titta pd materialet tillsammans skulle ocksa
skapa en kénsla av samhorighet 1 gruppen, sdger hon. Nissinen skulle sjdlv foredra att hela
teamet skulle ta del av dylika visningar istillet for méten med “hodina” som enligt henne inte
ar sd givande, eftersom ingen riktigt vet hur materialet ser ut. Alternativt tycker hon att de
konstnérligt ansvariga borde fa tillgédnglighet till det inspelat material pé sin egen dator varje
kvéll. For driktplanerare Albert Wolsky ar dessa “dailies” en nddvéndighet. Han sdger ocksa
att han forst under inspelningarna kan kidnna tonen av filmen. ”There's kind of an unreality to
the pre-production stage. Once filming begins, I need to be on set at the start of everyday. I'm
there to establish a scene, check on the background [...] and in general, get a feeling of the

film's thythms”, sdager han. (Landis 2003, s. 168)

Driktplanerare Jeffrey Kurland anser att driaktplaneraren behovs pé inspelningsplatsen. Han
sdger att han sjdlv alltid ar pa plats, for om han inte dr ddr kommer négot hogst antagligen att
hinda som gor att dridkterna inte ser ut som planerat: ”If I'm not there to worry about the
costumes, no-one will do it for me.” Han sdger att det géller att inte ge regissoren orsak att
tappa fortroende for honom, att halla huvudet kallt och skadespelaren lugn. (Landis 2003, s.
65) Det kan ske fordndringar pa inspelningsplatsen som det 16nar sig att vara beredd pa.
Genom diskussion fore inspelningarna kan man forbereda sig for dessa situationer och vet hur
man kan dndra saker i drikterna &nnu pa plats. Det géller att hela tiden hélla i den rdda traden:
”Hyva kokonaissuunnittelu on ainoa ase, jolla saa kaikki sadat palapelin osat pysymédin
hallinnassa.” (Nissinen 1986, s. 35) Nissinen papekar att trots att det ar draktplaneraren som
maste kunna gora rétt beslut pd inspelningsplatsen angdende drékterna, och samtidigt veta att
det foljer filmens linje, &r det i situationer nér det dr brattom &r extra viktigt att hela teamet
jobbar tillsammans och hjélps at. Att det finns nagon som kollar med dréktplaneraren hur t.ex.

en grupp statister ska placeras framfor kameran pa ritt sétt hjélper mycket, sdger hon.
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Enligt Nissinen skulle det 16na sig att beakta drdktavdelningens arbete for att pa
inspelningsplatsen spara tid. Hon menar att det finns sddant som kunde goras annorlunda
under inspelningarna 1 detta syfte. Som exempel tar hon hur kldder péverkas av
specialeffekter. Enligt henne kunde man genom att planera effekterna vél pa forhand undvika
lika manga forsok i all hast som sedan leder till flera klddbyten. Dylika saker sidger Nissinen

att skulle vara viktiga att producenten diskuterade med varje avdelning.

Sucksdorff tar upp stimningen som en viktig faktor under inspelningarna. Hon sdger att
producenten kan sprida god stdmning genom att tacka folk och forsoka fa alla att gora sitt
bista. Det kan ha en délig inverkan pé resultatet om teamet kénner osdkerhet och tror att
producenten inte bryr sig om det de dstadkommer, men hon sdger dock att det géller att vara
arlig om det finns rum for forbéttring. Hon menar ocksa att det dr regissoren som ska vara den
som inspirerar och far gruppen att jobba hart och ha en positiv instéllning till produktionen.
Nissinen sdger att det skulle vara motiverande att fa berém nir det kidnns jobbigt, och hon
papekar att det i allménhet ocksé fore inspelningarna skulle vara betydelsefullt om regissoren
kom in och tittade pa dréktavdelningen alltid nu och d& for att se pd deras framsteg. Hon
menar dnda att tacket kommer da hon ser skadespelaren framfor kameran. Kaukanen ar inne
pa samma spar: "Mai otan sen kiitoksen ihan vaikka ei kukaan kiittdiskddn. Nayttelijd saa

oikeat kengét jalkaansa ja muuttuu siksi henkiloksi - se kiitos tulee siind”.

Under inspelningsfasen géller det alltsd for triangeln att inspirera varandra. En Oppen
diskussion under forberedelserna har onskvirt gett en grund for tillit for den hir stunden da
det verkligen géller. Diskussionen bor ocksa ha sparat bade tid, besvér och pengar som annars
kunde ha gétt forlorade under inspelningarna. Det kunde vara bra att ocksd dréktplaneraren
skulle f4 ta del av det redan fardigt inspelade materialet under inspelningarnas géng for att
annu kunna paverka och gora fordndringar i drikterna om det behovs. Sammanfattningsvis

kan konstateras att ju battre fungerande samarbete desto mer lyckat resultat.

4.5 Produktionens framgang

Riina Hyytid lyfter fram producentens helhetsansvar. Enligt henne ingér det i ansvaret att
jobba for att de andra aktdrerna ska ha utrymme att ufora sitt arbete, samt att med filmens

bista i tankarna kunna 16sa problem. (Hyytid 2004, s. 60-61) Teea Hyytid understryker att
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producenten dr med i hela produktionsprocessen - fran att tillsammans med teamet kldcka
idén till att marknadsféra produktionen. Pa sétt och vis édr det pa producentens ansvar att en

produktion blir framgéngsrik, sdger hon.

Suuraho séger att produktionsvirde (som tidigare ndmnt ar hur ”dyr” en film ser ut) fungerar
som ett matt med vilken man kan bedéma en film. Han poédngterar att en film med stor budget
och hogt produktionsvérde dndd kan vara “dalig”. Han diskuterar hur den visuella aspekten
paverkar en films produktionsvirde och konstaterar att det visuella trots allt bara dr ytligt.
Som exempel tar han Star Wars trilogins efterfoljare av George Lucas. Regissoren hade véntat
med att gora filmerna tills tekniken skulle vara tillrackligt utvecklad for att genomf6ra hans
vision. Suuraho sédger att de visuella effekterna var imponerande, men att filmerna har fatt

mycket kritik for att sjélva beréttandet halkar efter pa alla plan. (Suuraho 2011, s. 26-28)

Gregory Goodell diskuterar en films stil” 1 sin bok Independent Feature Film Production —
A complete guide from concept through distribution. Han anser att stil inte handlar om
stilméssigt praliga effekter vars avsikt ar att ge tittarna en upplevelse som ticker en platt och
trakig berdttelse. Enligt honom uppstar istdllet en films stil fran vilka verktyg regissoren
anvéander sig av som filmskapare — bl.a. skddespelare, ljus, rorelser och smink. Han sidger att
om stilen vicker for mycket uppmérksamhet eller distraherar en frdn berdttelsen har den
misslyckats. Om den déremot kan bidra till beréttelsen har den lyckats. En lyckad stil i
kombination med en stark beréttelse och starka karaktirer kan ersitta en stor budget,

sammanfattar han. (Goodell 1998, s. 221-222)

Ju mera en regissor forstar hur han kan anvinda sig av olika element som verktyg, desto mer
genomgaende stil far filmen. T.ex. regissoren Sydney Pollack sdger att han ar nyfiken pa det
tekniska 1 allt frdn hur kameran fungerar till scenografin och drédkterna. ”’I like to get into the
details”, sdger han. Det &r regissdren som viljer stilen, men han eller hon maste kunna
kommunicera denna stil till sitt team. (Goodell 1998, s. 222-224) Som tidigare nimnt kallar
Bowen-Walsh dréiktplanering ett verktyg som hjélper berittelsen. Hon sdger att genom att
vara kreativ och veta hur saker fungerar gér det littare att kommunicera de egna idéerna till

regissoren.
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Det ér alltsd pa producentens ansvar att ge arbetsgruppen de bésta forutsittningarna for att
gora sitt jobb, och driktplaneraren ska stoda regissorens vision och val av stil for att bidra till
beréttelsen pa bidsta sitt. Triangelmodellen producent — regissér — driktplanerare jobbar
tillsammans for att produktionen ska kunna bli framgangsrik. Allt dr en helhet och drdkterna 1
en film kan inte lyckas om sjdlva filmen inte heller lyckas, anser Nissinen. Kan
driktplaneringen misslyckas som sjdlvstindigt stdende del och paverka produktionen

negativt?

4.5.1 Lyckat eller misslyckat

Bowen-Walsh sédger att lyckad dréktplanering betyder att det kénns édkta och trovirdigt. Hon
understryker att allt som gors i driktplaneringen for en produktion &r for berittelsens bésta.
Det handlar inte om vad karaktirerna har pa sig, utan att kldderna &r en del av berittelsen. Om
ndgot ar distraherande géller det att uppoffra den idén, sdger hon. Dréktplanerare Gabriella
Pescucci dr av samma 4&sikt: “Regardless of the characters I'm dressing, my greatest
satisfaction comes from having my work disappear in the film. If it doesn't jump out at the
audience, it's serving the purpose of the movie” (Landis 2003, s. 91). Teea Hyytid menar
ocksa att om man féster for mycket uppmérksamhet vid kldderna sticker det antagligen ut for

mycket fran den konstnérliga helheten.

Bowen-Walsh sdger att allt i filmen ska fungera som en sammanhingande och visuell vérld. I
och med att draktplaneringen &r starkt kopplad till den konstnarliga helheten menar Kaukanen
att driktplaneringen kan forstirka filmen, och att den ocksa tvirtom kan forsdmra filmen om
den belyser eller understryker fel saker. Hon menar dock att det &r svart att ldgga fingret pa
dessa saker och séga vad det dr som egentligen dr daligt gjort i en film, det kan ocksa vara
t.ex. skadespelarinstatserna eller musiken. Sucksdorff konstaterar ocksa att om man ...faller

b

ur den ddr upplevelsen och blir pdmind om att det bara &r en film...” &r det ndgot som ér fel.
Hon séger att t.ex. rekvisitan eller drékterna kan vara det som gor att det inte kdnns rétt, och
papekar att det dr viktigt att kldderna inte ser ut som om de just har varit nerplockade fran
hingare i en klddbutik. Nissinen ndmner TV-serien True Detective som ett exempel pé lyckad
draktplanering (se fig. 4). Hon sédger att skjortorna karaktirerna har pa sig ar just pa grénsen
till for slita och vilstrukna, och att det ar vildigt skickligt gjort. ”Ne on niin yksinkertaisia

asioita misti se ihan todellinen, se oikea lisdarvo tulee”, sdger hon.
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Figur 4. Fran TV-serien True Detective. IMDb 201 3.

I vissa fall &r kldderna "helt A och O”, sdger Sucksdorff. Som exempel tar hon en film som
handlar om en bloggare, och da stir kldderna i fokus. Hon sédger att den vérlden maste se ut
som bloggvarlden. Landis understryker dndd att mode inte & samma sak som drakter.
Anthony Powell dr av samma asikt och sidger att om modeskapare planerade drikterna for en
film skulle skddespelarna bara vara dem sjélva i vackra klidder, utan ndgon som helst karaktr.
”It's not about how glamorous, or sexy, or wonderful somebody looks. It's about making the
character”, sdger driktplanerare Sandy Powell. Ocksé Ringwood tycker att en dréktplanerare
inte gor sitt jobb om han eller hon blir for fokuserad pa mode. Dréktplanerare Milena
Canonero séger att vissa filmer har haft stort inflytande pd modevérlden, men att hon sjalv
aldrig tinker pa mode nir hon jobbar. Landis papekar att stora stjarnor ar sa inflytelserika och
dominerande att publiken inte inser att det finns ndgon som har planerat drikterna de har pa
sig. D4 forsvinner draktplaneringens ursprungliga roll: berédttandet. Anthony Powell sdger att

det dr en stor utmaning att fa dessa sorters stjérnor att forvandlas till ndgot de inte ar. (Landis

2003, s. 7-8, 32,98, 103, 115).
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4.5.2 Tekniska utmaningar

En kvalitetsfilm ska enligt Harry Schein uppfdlja bland annat foljande kriterier den tekniska
skickligheten 1 manus, regi och spel samt Ovriga artistiska komponenter hos en film”.
(Voodoo Film 2015b). Suuraho sdger att tanken &r att det blir lttare att géra film i och med
nya arbetsverktyg och teknologins utveckling. Han menar dock att det ofta for med sig nya
problem och att manga saker har blivit mer komplicerade. Suuraho héinvisar till de tidigare
ndmnda Star Wars trilogins efterfoljare. Han sdger att de flesta av dessa inte filmades i den
miljo de skulle utspela sig i, utan platserna gjordes fOrst efter inspelningarna i post-
produktionen. Det betyder ocksé att skadespelarna knappt har ndgon interaktion med miljon
efter som miljon inte &nnu dr skapad. Suuraho sdger att det inte ar de nya arbetsverktygen som
ar det viktigaste, utan att man har fardigheter i att anvinda dem pa rétt sitt. Enligt honom ar

det viktigaste verktyget fortfarande kreativiteten. (Suuraho 2011, s. 26-28)

Figur 5. En av Star Wars trilogins efterfoljare; Star Wars: Episode [ — The Phantom Menace.
Lucasfilm Ltd. IMDb 2002.

”Of course, the changes in technology affects everyone in the moviemaking business”, sdger
Pescucci (Landis 2003, s.91). Nissinen sdger att det konstndrliga begrénsas av tekniken.
Enligt henne har den digitala kameran d&nnu manga brister. Hon sédger att det som forut var si

fint och sag underbart ut pa film &r otdnkbart att sitta framfor den digitala kameran. Hon tar
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som exempel tweed och stickade trojor som inte kan anviandas pa grund av att det kan bli for
stor kontrast och borja flimra, och sidger att det géller att anvdnda sldta material. Kaukanen
ndmner att huden ser annorlunda ut och att rodnaden stiger med den digitala kamera.
Ringwood anser ocksé att den digitala kameran stéller till med problem och sédger att ... the
camera is a recorder of light. Unfortunately, modern technology is not a great friend of light.
To me, digital cameras make contemporary films look flat and dead; too colorful”. (Landis

2003, s. 124) .

Driktplanerare James Acheson sdger att filmskapandet fordndras och hela tiden blir mer
beroende av teknologin. Det paverkar ocksa dréktplaneringen, och som exempel tar han
drakterna han planerade for Spider-Man. Dar jobbade han med green screen och méste tidnka
pa selar och annan utrustning for stunter, som begrdnsade honom i val av former och farger.
(Landis 2003, s.21) Driktplanerare Ann Roth papekar att hantverket haller pd att férsvinna
frén dréktplaneraringen. Hon sdger att ingen mera utvecklar fardigheter 1 att t.ex. virka eller
brodera. Ringwood lyfter fram samma sak. Som exempel tar han hattar och menar att de var
vélgjorda forr 1 tiden till skillnad fran idag. Han sdger att en hatt som inte &r vélgjord bara
sitter pa huvudet, medan en skickligt tillverkad hatt blir som en fortsatt del av huvudet, pa ett
sédtt som gor att dskddaren inte mirker hatten utan bara uppfattar karaktéren. (Landis 2003, s.

127, 130)

Trots utmaningar kan mycket rdddas med samarbete. Piero Tosi menar att fotografen kan
hjélpa bade driktplaneraren och regissoren. “There are costumes that have been rescued by
photography. The cinematographer and costume designer are the same team: they must work
together to set forth the color palette of a movie, expressing shapes with color”. George Cukor
var en regissor som verkligen tog drikterna i beaktande och han kunde till och med lata en
scen ljussdttas pa nytt for att en drdkt skulle komma till sin ritt, berdttar Anthony Powell.
(Landis 2003, s. 94, 149). Verktygen fordndras, sammanfattar Kaukanen, men det handlar

dnda alltid om kommunikation dér slutresultatet dr en tva-dimensionell film, séger hon.

4.5.3 Underskattat arbete

Acheson sédger att filmindustrin verkligen ar en industri, dar fokus ligger pé filmens premiér,

dess trailer och marknad. I detta sammanhang da filmen marknadsfors far dréktplanerarna
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ingen kompensation for sitt arbete. ”There is no participation of any member of the creative
team that so often makes a significant contribution to the movie's success. It is time this

changed.”, sdger han. (Landis 2003, s. 21)

Landis lyfter ocksa fram att driktplanerarnas jobb dr underskattat, och att grunden till det
ligger i ovetskapen om deras arbete. Enligt henne dr den allménna uppfattningen att drékter ar
samma sak som kldder, vilket hon understryker att det aldrig dr: "We are often asked the
innocent question, "Where did you get it?”. The answer is, we designed it”. (Landis 2003, s.

7,9)

5 SAMMANFATTNING

Att skapa och bygga upp karaktérer dr ett jobb 1 ménga faser och delmoment. Berittelsen &r
alltid den viktigaste och dr den som ska vara i fokus ndr man gor en film eller TV-serie.
Samarbetet dr receptet for ett lyckat slutresultat. Alla 1 teamet bor jobba tillsammans med
samma vision for att det ska bli en enhetlig produktion, dir varje avdelning bidrar med en bit

till berittelsen.

Producentens uppgift ér att leda projektet och hela tiden fora det framat. Hon eller han ska se
till att arbetsgruppen bestar av personligheter som fungerar tillsammans dir kommunikationen
ar som viktigast. Det géller ocksa att lyssna pé teamets behov for att frimja arbetet och for att
det ska ga sa smidigt till som mojligt. Dartill dr det producentens uppgift att maximera

budgeten for att ge arbetsgruppen de bésta mdjliga forutsittningarna att utfora sitt jobb.

Dréktplaneraren star for karaktirernas utseendemaéssiga presentation. Kldderna sdger mycket
om en ménniska, och kan beritta mycket om en karaktar. Hér géller det for driktplaneraren att
vdva in sd mycket berittelse och personlighet som mojligt i en karaktir utan att det blir
i0gonfallande. Dréikterna ska smélta in i resten av produktionens konstnérliga stil och stoda
regissOrens vision. Regissoren och driktplaneraren maste ha ett samforstdnd for att resultatet
ska lyckas. Driktplaneraren ska ocksa ge skadespelarna en kinsla av trygghet, sé att de kan

gora en lyckad skddespelarinsats med driakterna som grund for sin karaktar.
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Driktplaneraren har mycket ansvar da det géller skapandet av karaktirer. Det finns manga
utmaningar i samband med det, men som med yrkesskicklighet och stdd av arbetsgruppen kan
Overvinnas. Producenten kan ménga ganger vara det stod som driktplaneraren behdver, och
kan ge honom eller henne de forutsittningarna som behdvs for att lyckas. En lyckad

draktplanering kan ge en produktion oersittligt mervérde.

Triangeln producent — regissor — driaktplanerare kan anvdndas som en modell for att illustrera
hur samarbetet dessa aktorer emellan stdder beréttelsen i en produktion. Sammanfattningsvis
kan konstateras att denna triangelmodell kan fungera som basen for en gemensam beréttelse

med en enhetlig, konstnérlig stil och starka karaktarer.

6 DISKUSSION

I mitt arbete har jag kommit fram till att det definitivt &r befogat att pasta att draktplaneraren
har en central roll i skapandet av karaktirer. Det glader mig att det faktiskt finns s& mycket

arbete och tanke bakom varje detalj hos en karaktdr som jag tdnkt mig, om inte mera.

Jag tycker att min metod var fungerande for detta arbete. Intervjuerna gav mycket vardefull
information som jag anser att jag inte kunde ha fitt pa nadgot annat sétt. Material frdn bocker
och andra examensarbeten gav detaljer och andra synpunkter som jag kunde véva in med
materialet frn intervjuerna. Som tidigare konstaterat kunde det ha varit intressant att intervjua
en regissor eller skadespelare, men jag tror fortfarande att det hade tagit for mycket tid och att
arbetet dd hade blivit for stort. Jag skulle inte heller ha valt bort t.ex. en intervju med en
dréktplanerare for detta andamél, eftersom alla intervjuer jag gjorde skiljde sig frin varandra

och de bidrog var och en med vérdefull information.

Triangelmodellen producent — regissor — driktplanerare tycker jag fungerade bra. Man kunde
alternativt tdnka sig att istéllet for att ersdtta manusforfattaren med dridktplaneraren hélla
denna kvar, och ténka sig modellen som en fyrkant. Dock har manusforfattaren ingen egentlig
plats genom hela produktionsprocessen utan frimst i borjan, dd han eller hon star for
manuskriptet och grunden for berittelsen. Det kunde vara intressant att undersdka hur

triangelmodellen fungerar med andra konstnérligt ansvariga eller andra aktorer i teamet.
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Dréktplaneraren bidrar avsevért till berdttandet och karaktdrernas uppbyggnad, och jag har
lart mig att det r en lang process som ligger bakom resultatet. Med ny kunskap kommer jag
att fortsitta iaktta hur karaktirerna i film och TV-serier ser ut trots att jag lart mig att

utseendemissiga saker egentligen inte alls ska liggas mérke till, utan bara smdilta in i

helheten.
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