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Abstract

The aim of this project is to develop my skills as a conductor by integrating
selected elements from Carlos Kleiber’s gestural language into my own gestural
repertoire. Throughout my nearly five years of study at the School of Music in
Pited, I have frequently discussed beat patterns and body language with my
teachers — elements that are essential to conducting technique. However, in my
experience, the individual nature of conducting gestures is less often addressed
in teaching. Since gestures are highly personal and vary between conductors, I
became interested in exploring whether I could evolve my own style by studying
and assimilating the gestural patterns of another conductor.

This project is inspired by Mikael Bickman’s method in his doctoral thesis My
Bag of Licks (2024), in which he created a portfolio of materials — such as scales
and riffs — for improvisation. Similarly, I aim to develop a personal “gesture
portfolio”: a collection of gestures that I can draw from spontaneously in various
musical contexts.



Forord

Det hir examensarbetet har varit en resa som gett mig fordjupad insikt 1 mitt
eget musikskapande och 1 hur jag vill arbeta som dirigent 1 framtiden. Jag ser
med tacksambhet tillbaka pd mina ar vid Musikhdgskolan i Pited och pa all
kunskap jag fatt, de inspirerande lirarna, de fantastiska studiekamraterna och de
mojligheter som utbildningen erbjudit.

Ett sirskilt tack vill jag rikta till mina handledare, professor Asa Unander-
Scharin och professor Petter Sundkvist, for deras stdd och visdom under arbetets
ging. Tack ocksa till min kordirigeringslérare, professor Erik Westberg, for hans
guidning och inspiration genom &ren.

Ett varmt tack till Madeleine Westblad for hennes generdsa hjilp och
uppmuntran.
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Kapitel 1 Introduktion
1.1 Bakgrund

Anda sedan jag var liten har jag kopierat mina lirare, en teknik man lir sig inom
Suzukimetodiken, lyssna, kopiera och gora sjdlv. Som en av de forsta i Sverige att ldra sig
spela orgel genom Suzukimetodiken &r jag vél bekant med den metoden. Och dven om jag
lamnade Suzukiundervisningen for ldnge sen kan jag fortfarande paminnas om hur mycket jag
har kopierat mina dirigeringsldrare. Som nér jag ser pa mig sjdlv i en inspelning och ser gestik
som jag omedvetet har ”’stulit” av mina larare Erik Westberg och Petter Sundkvist. Jag har
uppenbarligen redan lart mig ny gestik, vilket ju &r precis det mitt arbete handlar om — fast pa
ett omedvetet sétt. [ mitt masterarbete vill jag utveckla min gestik och ga frén en oreflekterad
inldrningsprocess till en genomtinkt och metodisk inldrningsprocess.

[ utformningen av metoderna i mitt arbete har jag inspirerats av Mikael Backmans
doktorsavhandling om munspel frdn 2024, dir han baserade sitt arbete pa att sjilv imitera
munspelaren Charlie McCoys spelstil for att vidareutveckla egna idéer och uttryck. Hans
doktorandprojekt syftar till att bidra till forstdelsen av hur musiker kan utveckla och
transformera sitt konstnérliga uttryck genom att imitera och transkribera en ikonisk musiker,
for att dérefter inforliva nya tekniker och musikaliskt material i sitt eget musikaliska sprak.
Béckman beskriver processen som delad i tre olika steg, imitation, transkription och
transformation:

The goal of this PhD project was to assimilate McCoy’s playing in order to
prepare me for the process of innovation. I needed to know which turn McCoy
took, in order to actively choose to turn the other way. [...] which is why I would
argue that the concept of transformative learning is useful not only in this thesis,
but in any artistic development endeavor, applicable to a professional artist as well
as to a young student. (Béckman, 2024, s. 54-55)

Han arbete visar pa hur musiker kan fordjupa sitt konstnérliga uttryck genom att arbeta med
transkription och imitation av ikoniska utdvare. Arbetet undersoker ocksa hur detta arbetssatt
kan stodja studenters larandeprocess och bidra till en djupare forstaelse for det egna
konstnérliga uttrycket.

Pa liknande sétt som Backman inspireras av McCoys licks, hamtar jag inspiration fran den
ikoniska dirigenten Carlos Kleibers gestik 1 hans musikaliska gestaltning. Jag har dven valt att
utoka min forstaelse av Kleibers gestik genom att jamfora den med tre andra legendariska
dirigenter — Leonard Bernstein, Herbert von Karajan och Riccardo Muti. Mitt mal &r att
utveckla min egen dirigering genom att studera, imitera och internalisera Kleibers gestik, och
darigenom integrera hans uttryck 1 mitt eget musikaliska sprék.

1.2 Dirigentens uppgift och arbete

Eftersom dirigering dr en méngfacetterad konstform dér teknisk skicklighet, musikalisk
intuition och kommunikationsforméga samspelar vill jag ge en 6versikt av de aspekter som en
dirigent har att forhalla sig till. Nedan foljer en sammanstéllning av hur jag ser pa dirigentens
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arbete, pa begrepp och komponenter som utgor dirigeringens grund. Framstéllningen baseras
pa samtal och lektioner med professor i orkesterdirigering Petter Sundkvist och professor 1
kordirigering Erik Westberg vid Musikhdgskolan i Pitea.

1.2.1 Kommunikation

Dirigentens huvudsakliga uppgift dr att vara orkesterns eller ensemblens ledare som genom
bade verbal och kroppslig kommunikation férmedlar tempo, dynamik, frasering och kénslan i
musiken. En dirigent lyssnar aktivt, anpassar sig och inspirerar musikerna sa att alla samspelar
kring en gemensam musikalisk vision. En vanlig missuppfattning &r att en dirigent bara
"héller takten" genom att sla ett slagmonster. I verkligheten dr detta bara en liten del av arbetet
— denna del kallas att taktera — och dr inte detsamma som att dirigera. Riktig dirigering kraver
en kombination av tre nyckelelement:

e Slagfigurer — Grundlaggande slagteknik
e Gestik — Tydliga och meningsfulla rérelser som formedlar avsikt
e Kroppssprak — Héllning, ansiktsuttryck och energi som formar musiken

Abert Mehrabian och Morton Wiener (1967) publicerade en studie dir de gjorde en
uppdelning i verbal och icke verbal kommunikation mellan manniskor. De hévdar att 55% av
kommunikationen dr kopplad till kroppssprak, 38% av kommunikationen &r rostldge och
tonfall och endast 7% é&r de faktiska orden som anvénds. Pa liknande sitt kan man gora en
parallell till dirigering diar merparten av kommunikation gors via kroppssprék, sedan gestik,
och sista slagfigurer.

1.2.2 Slagfigur/Slagmonster

Slagfigurer eller slagmdnster handlar om att beskriva de rorelser som dirigenten gor for att
markera taktslag i en taktart. Slagfigurerna ir i stort sett standardiserade hos alla dirigenter,
det finns ingen storre skillnad hur de slas.

e 2/4-takt — en neddtgdende rorelse (forsta slaget) och en uppatgdende rorelse (andra
slaget).

e 3/4-takt — en nedatgdende rorelse (1), en rorelse snett utat (2), och en uppatgéende
rorelse (3).

e 4/4-takt — en neddtgaende rorelse (1), en rorelse till vénster (2), en rorelse till hoger
(3), och en uppatgiende rorelse (4).

Slagfiguren hjilper musikerna att hélla pulsen och forstd var de befinner sig i takten.

1.2.3 Gestik

Gestik handlar om hur vi omsitter de standardiserade slagfigurerna till musikaliska gester. En
dirigents gestik dr unik och handlar om personlighet, stil och kénsla. Ibland kan en dirigents
gestik uppfattas som verdriven och helt frinskild en standardiserad slagfigur men jag vill
pasta att en gest maste bygga pé en slagfigur for att den ska fylla ndgon funktion. Genom
gestiken kan dirigenten formedla tempo, dynamik, frasering och uttryck, samt ge specifika
signaler fOr att signalera en nyansfordndring som markerar crescendon eller andra dynamiska
fordndringar.



1.2.4 Kroppsspraket

Med kroppsspraket menas héallning och ansiktsuttryck och med den kan dirigenten visa
tydlighet och precision, samt skicka tydliga signaler till orkestern vilket hjdlper musikerna att
folja dirigentens tolkning. Kroppssprak ar viktigt for att formedla kédnslor och stimningar.
Genom att anvédnda uttrycksfulla rorelser, ansiktsuttryck och hallning kan dirigenten inspirera
musikerna att spela med den avsedda kéinslan. Kroppsspraket ar viktigt for att visa ledarskap
och auktoritet vilket dr viktigt for att fa orkesterns fortroende och samarbete. Om en dirigent
ar osdker kommer detta att synas 1 kroppsspraket vilket kan leda till en kidnsla av osdkerhet
hos musikerna, medan en dirigent som ror sig med sjilvklarhet och pondus skapar trygghet.



Kapitel 2 Syfte och forskningsfragor

Syftet med projektet ar att utvecklas som dirigent genom att integrera valda element ur Carlos
Kleibers gestik och integrera dem i min gestiska repertoar.

Under mina snart fem ar som student pd Musikhogskolan 1 Pited har jag och mina larare ofta
diskuterat slagfigurer och kroppssprak, vilka ar vasentliga delar av dirigeringstekniken.
Gestiken, alltsa hur dirigenten formar sina slag, dr i hog grad individuell och varierar fran
dirigent till dirigent. Detta dr nagot vi pratar mindre om i sjdlva undervisningen, enligt mina
erfarenheter. Jag &r intresserad av att utforska mer av denna aspekt av dirigeringen for att se
om jag kan utveckla min egen stil genom att studera och assimilera en annan dirigents
gestiska monster.

Som jag ndmner ovan har jag inspirerats av Mikael Bickmans metod i hans avhandling, My
Bag of Licks (2024), dér han arbetade med att skapa en portfolio av material, sdsom skalor
och riff — som han kan anvénda nér han improviserar. Pa liknande sitt vill jag utveckla min
egen “gestikportfolj”, en samling av gester som jag spontant kan anvinda i olika musikaliska
sammanhang.

Mina forskningsfrigor ar:

1. Vilka gestiska uttryck kédnnetecknar Carlos Kleibers dirigering, och hur skiljer de sig
fran Leonard Bernsteins, Herbert von Karajans och Riccardo Mutis gestik i deras
tolkningar av samma musik?

2. Hur dr Carlos Kleibers gestiska uttryck anvdndbara i mitt arbete, och hur kan dessa
identifieras utifran deras funktion och uttryck i ett musikaliskt sammanhang?

3. Hur kan jag genom praktiska dvningar tilldigna mig, bearbeta och integrera dessa
gester 1 min egen dirigering?

4. Hur kan jag internalisera dessa gester i en orkesterproduktion med Norrlandsoperans
symfoniorkester?



Kapitel 3 Teori

I detta kapitel introducerar jag tva centrala begrepp for dirigentens arbete: interpretation och
improvisation. Jag inleder med att definiera och kontextualisera begreppet interpretation —
forstaelsen och gestaltningen av ett musikaliskt verk, samt utdvarens forhallande till
kompositorens intentioner. Detta utgdr en naturlig utgangspunkt, eftersom tolkning &r nira
forknippat med hur jag sjélv uppfattar mitt konstnarliga uttryck. Genom att férdjupa
forstaelsen for vad interpretation innebdr blir det ocksé tydligare vad mitt konstnirliga
utforskande syftar till: att utveckla en mer medveten och personlig gestik som dirigent.

Direfter behandlar jag begreppet improvisation,! med sérskilt fokus pa hur det kan forstas i
relation till dirigering. Hér handlar det inte om improvisation i traditionell musikalisk
bemarkelse, utan om ett forhéllningssétt till interpretation och musikalisk nérvaro i realtid.
Avslutningsvis gor jag en kort historisk tillbakablick pa dirigentens roll, for att sitta in dessa
begrepp i ett vidare yrkesmissigt sammanhang.

3.1.1 Notationens roll och dess paverkan péa interpretation

For dirigenten dr notationen i partituret det frimsta redskapet for att forstd kompositorens
intentioner. I den visterlindska klassiska musiktraditionen finns en slags ’6verenskommelse”
mellan kompositor och utovare om att det 4r genom notbilden som verket ska tolkas och
utforas: "Western notation works in a two-dimensional space in which first pitch, and then
later also rhythm, is quantified" (Ostersjo, 2008, s. 36). Denna tvddimensionella
representation som notation erbjuder innebir att det finns betydande utrymme f6r tolkning.
Notationen beskriver bara en del av musiken dér parametrar som frasering, tempo och rytmik
ofta lamnas, 1 storre och mindre grad, till utdvaren att bestimma. Detta forklarar varfor det
finns en sddan mangfald av tolkningar av samma musikverk, som exempelvis en symfoni av
Beethoven eller en kantat av Bach. Jag menar att varje utdvare bor ha en respektfull syn pa
tonséttarens partitur och inte ta sig for stora friheter, men @nda lata sig paverkas av sina egna
erfarenheter och tankar i utforandet. Att forsta hur man ska tolka ett verk dr en vetenskap 1 sig
och dr nagot som jag ocksd kommer att berdra nedan.

Relationen mellan kompositor och utdvare dr inte oproblematisk, det finns en inneboende
spanning mellan dessa tva roller. Igor Stravinsky och Maurice Ravel, tva erkinda
kompositdrer, var kritiska till utdovares tolkningar och foredrog en mer neutral atergivning av
noterade instruktioner (Ostersjd, 2008). Samtidigt 4r det viktigt att utdvaren inte bara
reproducerar kompositorens noterade instruktioner utan ocksé bidrar med kreativa och
konstruktiva insatser. Utdvaren maste forhandla med de icke-noterade parametrarna i verket,
sdsom gestik, artikulation och ljud/klang: "The sum of these agreements is an important part
of what we call performance practice" (Ostersjd, 2008, s. 40). Med resonemanget att musiker
maste “fylla i luckor” i partituret genom kreativa val blir notationen snarare en tidsplan dn en
karta over det musikaliska verket.

3.1.2 Dirigentens roll i interpretationen

For mig handlar interpretation mycket om kommunikation. Dérfor behover jag trdna péd min
dirigeringsteknik — slagmonster, gestik och kroppssprék — for att jag ska kunna kommunicera

" Nationalencyklopedins definition avimprovisation: "benamning pa det oférutsedda, oplanerade och
spontana i ett musikaliskt framférande”



min vision till ensemblen som jag leder. Precis som en pianist méste dva sitt spel och inte bara
analysera musiken teoretiskt (McElheran, 2004). Innan jag stéller mig framfor en ensemble
och vill féormedla mina musikaliska idéer behover jag ha en forstaelse for verket. Utdvaren,
vare sig det dr en instrumentalist eller dirigent, maste forstd verkets inre struktur och relatera
den till stil, uppférandepraxis och instrumentteknik. Samtidigt &r analysen inte tillrackligt i
sig, utdvaren maste ocksa anvénda sin intuition och kreativitet for att formedla verkets
betydelse. Darfor behovs bade en forberedande analys samt en musikalisk forstdelse for att
kunna géra verket rittvisa (Ostersjo, 2008). Denna typ av forarbete kommer ifrdn att du som
utforare har studerat och inforskaffat dig information om uppférandepraxis och information
om tonsattaren.

Debatten om interpretation inom den vésterldndska konstmusiken har linge priglats av en
uppdelning mellan verkets "sanna" innebord och utévarens roll som édtergivare av denna. I takt
med att konstnérlig forskning har utvecklats har dock en annan syn vuxit fram, dir
interpretation ses som ett aktivt, kreativt och situationsbundet samspel mellan verk, utdvare
och kontext. Detta perspektiv synliggdr utovarens roll som problemldsare och medskapare:
"the discursive voice emerges from the process of collaboration... a negotiation; a coming
together of the two voices through the exploration of a situation in the present" (Gorton och
Ostersjo, 2019, 54), vilket betonar hur den musikaliska betydelsen inte ir statisk utan formas i
ett samspel mellan kompositérens och utdvarens intentioner.

Malet med min forberedelse &r att jag bygger min interpretation tillsammans med
kompositdren och dérfor blir jag som utdvare en medskapare till det klingade verket: "The
binary opposition of interpretation and construction obscures the actual processes at play in
the practices of both performer and composer" (Ostersjo, 2008, s. 53). Jag tycker att begreppet
medskapare summerar min roll som utdvare pé ett bra sitt. En egen erfarenhet ar att
skillnaden mellan att framfora etablerad musik och nyskriven musik ar stor. Nér ett verk ar
nytt och inga inspelningar finns tillgéngliga, blir min formaga till forberedande analys och
min forstielse av tonsittarens intentioner én viktigare, dd dr notationen min frimsta

végledare. I en tolkning av ett mer etablerat verk kan jag ga till redan gjorda inspelningar for
att fa inspiration — och idag &r det valdigt 1att att jamfora inspelningar med varandra nir allt
finns samlat under streamingtjanster. Men, en interpretation dr fordnderlig och beror p4 manga
faktorer. Det kan handla om forberedelsearbetet men det kan ocksé bero pé faktorer som
uppstar 1 stunden, vilket jag tar upp 1 nésta avsnitt.

3.1.3 Min rost som dirigent

Ibland hittar dirigenter en grundtolkning av ett verk som de sedan behaller under hela sin
musikaliska gérning. Ett exempel pé detta dr Herbert von Karajan, som under sin tid med
Berlinfilharmonikerna spelade in samma symfonier flera gdnger, bland annat Brahms och
Beethoven. Aven om det saklart finns skillnader mellan inspelningarna, upplever jag att de
later likartat, trots att de dr gjorda med manga ars mellanrum. Ett liknande exempel &r
Wilhelm Furtwéngler och Arturo Toscanini, som fordjupade sig i ett begrinsat antal
kompositorers verk. De hade enligt sig sjélva, hittat den perfekta 16sningen (Bowen, 2003).
Samtidigt finns det en annan typ av dirigenter, sédrskilt inom operavérlden, som maste anpassa
sina tolkningar efter praktiska omstdndigheter och efter de traditioner som é&r etablerade pé det
aktuella operahuset. Idag ér det ovanligt att en dirigent kan dgna sig at ndgra fa verk. I stéllet
forvintas man behérska ett brett spektrum av musik frén olika epoker och stilar. Det &r svart



att vara fullstandigt specialiserad inom varje omrade och detta leder i sin tur till att
interpretation normalt fordndras dver tid. Musicerandet i stunden, tillsammans med
ensemblen, blir darfor dnnu viktigare: “Not only do performers have room for improvisation
but also it is required: for there can be no performance without filling in these
Unbestimmtheitsstellen” (Benson, 2003, s. 83). Nagon form av improvisation sker darfor
alltid, dér jag som utdvare behdver omprdova och justera min tolkning i 6gonblicket. For en
dirigent innebdr motet med ensemblen att tolkningen maste vara flexibel. Musikerna bér med
sig sina egna erfarenheter och tolkningsforvéantningar, vilket pdverkar musikens utférande.
Dérfor dr lyhordhet och formagan att omprdva sin vision avgorande. Jag kan ha en tydlig bild
av hur ett verk ska lata, men i det 6gonblick jag stir framfor en ensemble maste jag lyssna pa
vad som sker och tillsammans med musikerna skapa interpretationen. Tolkningen formas bade
i forarbetet och i sjidlva 6gonblicket: "Every performance is an event, but not one in any way
separate from the work — the work itself is what ‘takes place’ in the event of performance"
(Ostersjd, 2008, s. 71). Dérfor ser jag framforandet inte som en reproduktion av ett fardigt
verk, utan som en aktiv medskapande handling dédr improvisation spelar en viktig roll i
forstéelsen och forverkligandet av tolkningen.

En interpretation handlar alltsd inte endast om att f6lja noterade instruktioner, utan ocksa om
att skapa mening genom en kombination av analys, intuition och kreativitet, och dér det
handlar om att kunna fatta beslut i stunden: “A performance is essentially an interpretation of
something that already exists, whereas improvisation presents us with something that only
comes into being in the moment of its presentation” (Benson, 2003, s. 24). For att forsta
varfor jag tolkar musik pé det sitt som jag gor maste jag reflektera och forstd min musikaliska
bakgrund, mina erfarenheter, mina larare och den tekniska och analytiska kunskap jag besitter.
Min interpretation formas bade av denna bakgrund och av skapandet som uppstér i motet med
ensemblen, ddr improvisation &r en naturlig och ndédvéndig del av skapandeprocessen.

3.2 Improvisation

I det hér kapitlet ger jag en 6vergripande introduktion till begreppet improvisation, innan jag
fordjupar mig 1 hur det relaterar till dirigering. Inom dirigentpraktiken talar vi ofta om att
"skapa musik 1 stunden" — en formulering som ligger néra det jag avser nir jag anvinder
begreppet improvisation. Har syftar jag alltsa inte pa improvisation i traditionell musikalisk
mening, utan snarare pa ett forhallningssétt till interpretation, ett sétt att vara nérvarande 1
realtid.

3.2.1 Improvisation i musik

En av de mest fangslande aspekterna av improvisation dr forhéllandet mellan komposition och
framforande, dir man traditionellt har sett dessa som separata aktiviteter. Komposition &dr da
en noggrant planerad process och framforandet dr en tolkning av en existerande komposition
som man sedan improviserar over. Sérskilt framfort 1 genrer som exempelvis jazz handlar det
om en representation av tidigare traditioner och kulturella ramar (Benson, 2003). Det handlar
om att omtolka och férnya snarare @n att skapa ndgot helt nytt. Det innebar att de mest
kreativa improvisationerna dr ett resultat av tidigare inldrda monster och klichéer, omformade
och presenterade 1 en ny kontext: “Improvisation, like composition, is the product of
everything heard in past experience, plus the originality of the moment” (Coker, 1964, s. 36).



Dérfor kan vi anta att inget som vi skapar ar skapat ur tomma intet, utan allt skapande &r
byggt pa tidigare levda erfarenheter som vi forsoker fornya och utveckla.

Jazzimprovisation betraktas ofta som en upphdjd form av konstnérligt uttryck och
jazzmusikern har en roll som liknar konstnirens (Benson, 2003). Detta synsitt speglar en
respekt for improvisationens komplexitet som bestar av flera faktorer dér intuition, emotion,
intellekt, sinne for gehor och inldrda vanor dr centrala. Av dessa dr det intellektet som styr
improvisationen, medan de andra elementen ofta verkar pé en undermedveten niva (Coker,
1964). Improvisation innebér en stindig dialog med det forflutna och det gar inte att undvika
att influenser fran tidigare intryck och musikaliska traditioner dr ndrvarande i en ’spontan”
improvisation: “Jazz musicians realize from the very beginning how much they speak in the
name of others and thus how much they owe to them” (Benson, 2003, s. 136). Att improvisera
innebdr alltsé inte bara att skapa nagot nytt, utan ocksa om att reflektera och bygga vidare pa
det som redan existerar. Detta gér improvisation till en form av kontinuerlig konversation
mellan generationer av musiker och nidgot som forenar jazzmusikern med den klassiska
kompositdren, men ocksd med den musiker eller dirigent som tolkar verket.

3.2.2 Mitt arbete

En improvisation kraver bdde praktiska kunskaper och inldrda regler. Utdvaren méiste
forbereda sig genom att ldra sig traditionens grundelement for att sedan navigera inom dess
regler och friheter: “a constantly changing balance between material planned in advance and
spontaneous extemporisation” (Benson, 2003, s 142). En vil grundad forstaelse 6kar
mojligheten till att 1 stunden kunna agera spontant och gora val baserade pa de mdjligheter
som dyker upp. Improvisation &r pé sé sitt ett spel mellan det planerade och det of6rutsedda,
en balans mellan det inldrda och det omedelbara: “One does not simply build ’something’ but
inevitably follows the patterns that already exist. Like any practice or craft, playing music is
an ability that one gains through a combination of learning essential elements and
understanding how they are to be utilized” (Benson, 2003, s 140). Improvisation kan forstés
som ett sitt att uppleva och skapa musik som en dialog, inte bara mellan musiker och publik,
utan ocksa mellan det forflutna och nuet.

I mitt arbete ska jag delvis anvéinda mig av improvisation. Darfor behover jag metodisk forsta
gestikens egenskaper och ldra mig gesterna genom att forst analysera gestiken utifran
musiken, sedan utforska gestens egenskaper for att darefter internalisera gesterna pa mig sjilv.
Pa sa sitt hoppas jag kunna uppna tillrdcklig kunskap om gestiken sa att jag kan anvéinda dem
1 den konstnérliga tillimpningen.

3.2.3 Improvisation och Dirigering

I enlighet med framstéllningen ovan dr jag som dirigent inte bara en formedlare av
kompositorens avsikter, utan dven en aktiv deltagare i skapandet av den klingande musiken i
realtid. Eftersom en improvisation beror pa forutsittningarna, som ensemble och akustik, gar
jag igenom mina egna erfarenheter av improvisatoriska element inom dirigering:

e Spontan anpassning till musikerna: Dirigenter méste ofta reagera pa musikernas spel 1
stunden och gora smé justeringar i tempo, dynamik och uttryck for att hilla musiken



levande och sammanhéngande. Detta kréver att dirigenten anvander intuition och
erfarenhet, precis som en musiker som improviserar.

e Gestiska variationer: Medan grundliaggande gestik &r planerad, kriaver varje
framtradande att dirigenten anpassar sina rorelser for att formedla subtila forandringar
och fa musikerna att reagera pa specifika 6gonblick. Detta liknar hur en jazzmusiker
spontant forandrar frasering eller ton for att passa 6gonblicket.

e Interaktion och dialog: Precis som improvisation dr en dialog mellan musiker, ar
dirigering en form av kommunikation med ensemblen. Dirigenten kan ge indikationer
som inte dr forutbestimda, vilket skapar en dynamisk och intressant milj6 dér
dirigenten och musikerna samspelar och skapar nagot unikt i stunden.

e Kreativ tolkning: Att dirigera innebar att tolka ett verk pa ett sétt som skiljer sig fran
en mekanisk itergivning. Aven om det finns ett partitur att folja, anviinder dirigenten
sin erfarenhet och kénsla for att tillfora personlig pragel, sdrskilt i passager som tillater
mer frihet.

e Gestikens uttryck: Dirigentens forméga att formedla kanslouttryck genom gestik ar ett
improvisatoriskt element som delvis skapas i stunden. Improviserad gestik gor
musiken levande och ger den en kénsla av oforutségbarhet och autenticitet.

3.3 Dirigenten — en historisk tillbakablick

Dirigering kan sparas tillbaka till tidiga former av musik dér en ledare behovdes for att halla
samman musiken, exempelvis med hjélp av slagverk, fotstampningar eller handklappningar
for att markera rytmen (Norlind, 1944). "Dirigeringskonstens dldsta former bero alltsa pa
principen: en ledande person, som genom spel eller forsjungning stdder de andra och genom
slag eller stampningar tillsammans med dem markerar rytmen" (Norlind, 1944, s.9). Under
antiken 1 Grekland hade en kdrledare ansvar for att markera takten, ibland med hjilp av
sarskilda jarnsulor (scabella) for att horas, och 1 den tidiga kristna kyrkan fokuserade
sangledare mer pd melodi 4n rytm, en metod som utvecklades till cheironomi, dir melodin
malades med handen (Norlind, 1944). Cheironomin utvecklades olika i vést och 0st; i den
bysantinska traditionen anvédndes den ldnge som ett sétt att leda liturgisk sdng och finns
dokumenterad 1 handskrifter frdn medeltiden. "Denna speciella konst att med handen 'méla’
(pingere) en melodi kallades cheironomi. Genom en beskrivning fran klostret Monte Cassino
pa 1000-talet far vi dven veta att singledaren hade en stav i ena handen" (Norlind, 1944, s.
11).

Mot slutet av medeltiden hade fler och fler av klostrens sdngledare anammat staven; den hade
till och med borjat anvindas som ett makttecken 1 klostret (Norlind, 1944) Staven ska under
tiden ha blivit mer och mer utsmyckad och vid 1500-talets mitt borjade kritiken véxa mot den
overdrivna och affekterade hanteringen av dirigentstaven, och en ny dirigeringsstil
foresprékades: "Dirigenten borde stélla sig mitt i koren, sa att han kunde ses av alla; han
behovde dé endast rora taktpinnen upp och ned utan slag eller stampning" (Norlind, 1944,
s.16). Denna utveckling kan ocksa kopplas till den vdxande polyfonin i rendssansens musik,
dér rytm och frasering blev mer komplexa och krdavde en mer visuell och exakt ledning. En av
de forsta bockerna om konsten att dirigera skrevs av fransmannen Louliés under 1600-talet i
ett forsok att beskriva handen och taktpinnens rorelse i en tid dd manga andra foremél hade
anvénts istdllet, som en nisduk, en nyckel eller varfor inte ett ihoprullat notblad (Norlind,



1944). I denna tid borjade ocksa orkestern anta mer fasta former, och behovet av en tydlig
musikalisk ledare blev alltmer uppenbart.

1800-talet markerade ett skifte ddr dirigenten borjade uppfattas som en musikalisk gestaltare
och ensam ledare. Man borjade se behovet av en dirigent som kunde leda hela ensemblen utan
att samtidigt spela ett instrument (Norlind, 1944). "Man borjade fa upp 6gonen for dirigentens
betydelse som gestaltare av musikverket; man forstod sméningom att all makt borde ldggas i
hans hand och att endast taktpinnen kunde sammanhalla en stor ensemble" (Norlind, 1944, s.
40). Det var ocksa under denna period som dirigenten viande ryggen mot publiken, en praxis
som cementerades i och med att publika konserter med symfonisk musik borjade blomstra.

Under 1800-talets romantiska period utvecklades dirigentkonsten snabbt med hjélp av
framstaende dirigenter som Mendelssohn och Berlioz. I ett sitt att beskriva utvecklingen
citerar Norlind (1944) Richard Wagner, som gjorde en lite skimtsam indelning av dirigenter:
1) musikanterna av gamla skolan, som hade sin styrka i ett despotiskt regemente med grovt
tilltal till musikerna; 2) de ytliga, eleganta, halvbildade salongsdirigenterna a la Mendelssohn,
som gled latt forbi alla svarigheter och endast ville ge en behaglig bild av styckets
huvudinnehill; 3) operakapellmistarna, som blott presterade gott hantverksarbete (Norlind,
1944). Wagner, sjélv en inflytelserik dirigent, bidrog till att forma en mer expressiv och
gestikulerande dirigeringsstil, som senare inspirerade dirigenter som Mahler och Toscanini.

Sammanfattningsvis beskriver Norlind (1944) hur dirigeringens historia har gétt fran enkla
rytmiska markeringar till en komplex konstform déir dirigenten blev en central figur som leder
och formar musikaliska verk med bade teknisk skicklighet och konstnérlig tolkning. Idag &r
dirigentens roll mer nyanserad &n nagonsin, med varierande ledarstilar fran analytiskt precisa
till mer emotionellt formedlande, men alltid med syftet att ssmmanfora musikerna i en
gemensam musikalisk vision.
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Kapitel 4 Metod och design

For att besvara mina forskningsfragor har jag sammanstéllt en modell 6ver metoderna som
visar hur jag kombinerat videoanalys, praktisk internalisering av gestik och jamforande
studier av dirigenter. Med bilden nedan beskrivs processens alla delar och hur de hdnger ihop
med varandra.

Arbetet inleddes med en analys av Kleibers gestik, dir jag identifierade gester jag upplevde
som uttrycksfulla och intressanta. Dessa jamfordes sedan med motsvarande sekvenser i
tolkningar av samma musik av dirigenterna Leonard Bernstein, Herbert von Karajan och
Riccardo Muti. I denna jaimforelse fokuserade jag pa att analysera skillnaderna i gestik och pa
att undersoka hur olika dirigenter gestaltar samma musikaliska moment. Dérefter genomforde
jag tva fallstudier tillsammans med tva pianister. I den forsta fallstudien anviander jag och
jamfor gestik som jag identifierat hos de fyra olika dirigenterna. Resultatet fran denna forsta
studie ligger till grund for vilka av Kleibers gester jag valde att arbeta vidare med i den andra
fallstudien. Dér undersokte jag de utvalda gesterna i olika musikaliska kontexter for att béttre
forsta gesternas funktion och uttryckspotential. Med utgédngspunkt i resultaten fran
dirigentanalysen och de tva fallstudierna genomfor jag sedan en tredje fallstudie dér jag
dirigerar Norrlandsoperans symfoniorkester.

Identifiering av o
gestiska monster i Val av andra dirigenter
Carlos Kleibers —urval och analys

dirigentstil

Metodbeskrivning Analys av partitur

Visa det musikaliska
sammanhanget mellan

Internalisera gestiken musiken och gestiken

av Carlos Kleiber

Fallstudie 3: Konstnarlig
tillampning av min
gestikportfolj med
Norrlandsoperans

Symfoniorkester Fallstudie 1 med tva

pianister: Undersokning av
gester fran videoanalys och
jamforelse av hur tydliga
Fallstudie 2 med tva och anviandbara de uppfattas
pianister: Provar y av pianisterna
anvandningen av -
utvalda gester i olika
musikaliska
sammanhang

Figur 1. Modell over metoderna
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4.1 Identifiering av gestiska monster i Carlos Kleibers dirigentstil

Som ett forsta steg i forskningsprocess fokuserade jag pa att analysera videomaterial av
Carlos Kleiber, en ikonisk dirigent med omfattande dokumentation av konserter och
repetitioner tillgéngliga pa YouTube. For att forsta vilken typ av gestik som jag sokte efter
mdste man forstd begreppet “universellt slag”— den grundldggande gesten som en dirigent
anvander nir musiken inte kridver nagon sérskild aktivitet, det vill siga da uppgiften enbart &r
att hélla tempot och markera insatser. Min analys lag da i stillet pa de gester som Kleiber
anvénde fOr att skulptera, forma och forstidrka musiken. Jag letade efter tillfdllen med tydlig
gestik eller ndr han anvénde specifika monster for att kommunicera sina musikaliska
intentioner pé ett uttrycksfullt sitt. Mina urvalskriterier for Kleibers gester blev dérfor
foljande:

e (QGesterna fick inte vara en del av det "universella slaget", utan ha en individuell gestik
karaktér.

e Gesterna skulle vara anvéndbara och ha ett tydligt syfte, det vill sdga att gestalta hans
musikaliska intentioner pa ett direkt och kommunicerande sitt.

For att identifiera dessa monster sokte jag igenom videomaterial fran flera konserter, bland
annat:

e Beethovens 4:e symfoni,

e Beethovens 7:e symfoni,

e Brahms 2:a symfoni,

e Brahms 4:e symfoni och

e Mozarts symfoni nr. 36 1 C-dur, KV 425.

Vid genomgéangen av videomaterialet noterade jag tidpunkter for intressanta sekvenser och
anvinde sedan videoredigeringsprogrammet DaVinci Resolve for att klippa ut de gestiska
monstren frén videoklippen och skapade en palett med 27 olika och utvalda gester. Varje
gestiskt monster har fatt ett arbetsnamn, ibland beskrivande, ibland med en 1dtt humoristisk
ton — fOr att underlitta igenkénning och mitt fortsatta arbete i projektet. Dessa har jag laddat
upp pé Research Catalogue for att ge en béttre Gverblick:
https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3026625

Andra steget i identifieringen av gestiska monster i Carlos Kleibers dirigentstil

For att gora materialet mer hanterbart valde jag att minska antalet gestiska monster fran de
ursprungliga 27 till 7, for vidare fordjupning. Detta urval gjordes genom en process dér jag
imiterade varje gest framfor en spegel och med datorn bredvid mig som visade Kleibers
originalklipp. Syftet med detta var att undersoka hur varje gest kéindes att utfora, samt att
avgora om den var mojlig att reproducera pa ett autentiskt sétt. Att arbeta med gestiken fysiskt
gav mig en fordjupad forstaelse for gesternas uttryck och anvéndbarhet. Urvalet baserades pa
foljande kriterier:

e Gesten skulle kdnnas naturlig att utfora.

e Den skulle vara enkel att reproducera.

e Den skulle ha en tydlig musikalisk funktion.
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De slutgiltiga sju gester som uppfyllde dessa kriterier laddade jag upp pa Research Catalogue
och man hittar dem genom att folja lanken:
https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3167176

4.2 Val av dirigenter — urval och analys

For att uppna en djupare forstéelse for gestikens betydelse 1 ett musikaliskt sammanhang
valde jag att jaimfora Carlos Kleibers gestik med tre andra vélkénda dirigenter. Min
forhoppning var att denna jamforelse skulle ge en tydligare bild 6ver vilka av de sju
identifierade gestiska monstren som var anvéndbara och relevanta att integrera i min egen
dirigering. Urvalet av de tre dirigenterna byggde pa foljande kriterier:

e De skulle ha dirigerat samma musik som Kleiber.

e De skulle ha filmats i samma musikaliska passager dir Kleibers gestiska mdnster
forekommer (eller s& ménga som mojligt).

e De skulle ha en ikonisk status, vilket ocksa 6kade sannolikheten for att det fanns
omfattande och hogkvalitativt videomaterial att analysera.

e Deras gestik skulle vara tydligt avvikande fran Kleibers — antingen mer dterhallsam
eller priaglad av en annan gestisk stil.

For att hitta 1ampliga kandidater sokte jag pa YouTube efter konserter som dven Kleiber
dirigerat, exempelvis Beethovens 7:¢ symfoni. Jag granskade ett stort antal inspelningar och
kunde i efterhand utesluta flera dirigenter som inte matchande kriterierna, ddribland Giinter
Wand, Carlo Maria Giulini, Christian Thielemann, Ivan Fischer, Manfred Honeck och Seiji
Ozawa. Slutligen valde jag tre de dirigenter som blev mina huvudsakliga jamforelsepunkter:
Leonard Bernstein, Herbert von Karajan och Riccardo Muti. Dessa dirigenter representerar
olika gestiska traditioner och tillvigagangssitt i sitt dirigerande, vilket gav ett rikt
jamforelsematerial for analysen i relation till Kleibers uttryckssitt. Nedan kommer en
beskrivning vilka dirigenterna &r och om deras stil och verkan

4.2.1 Carlos Kleiber

Carlos Kleiber (1930-2004) var en av de mest mytologiserade och inflytelserika dirigenterna i
musikhistorien. Trots sin enastdende talang valde han att halla sig undan offentligheten och
begrinsade sina framtrddanden, vilket bidrog till hans exklusiva och legendariska status
(Lebrecht, 2004). Han arbetade med en mycket begransad repertoar — endast dtta operor och
ett tjugotal symfonier — och framtriadde sillan, sirskilt under sina sista ar (Lebrecht, 2004).
Kleibers ovilja att delta i offentliga forum, hans tendens att avboka konserter samt hans hoga
arvoden forstérkte ytterligare bilden av honom som en gétfull och nistan otillgénglig artist.

Kleibers perfektionism genomsyrade hela hans arbete. Infor sitt debutframtradande pa Covent
Garden 1974 repeterade han i tre timmar for att finslipa endast 80 sekunder av forspelet till
Der Rosenkavalier, en insats som visar hans hiangivenhet for att struktur och uttryck skulle
vara tydliga redan frdn borjan av verket (Lebrecht, 2004). Hans formaga att hitta det
"perfekta" tempot var odvertriffad, vilket mérks sdrskilt 1 hans tolkning av Beethovens femte
symfoni. Hans inspelning med Wienerfilharmonikerna 1975 balanserar det hotfulla och det
sublima pa ett sdtt som bade kdnns naturligt och korrekt: "Kleiber had a knack for striking a
tempo that felt ‘just right’" (Lebrecht, 2004).
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Trots sin noggranna forberedelse foredrog Kleiber att leda orkestern utan langa repetitioner.
Han kommunicerade ofta genom artiga, handskrivna lappar pa musikanternas notstill istéllet
for att ge instruktioner muntligt, vilket skapade en atmosfar av respekt och effektivitet: "He
got what he wanted out of an orchestra by means of intense self-preparation, rather than
intensive rehearsal" (Lebrecht, 2004). Hans séllsynta men extraordinéra framtrddanden gjorde
ett djupt intryck pa bade musiker och publik. Leonard Bernstein uttryckte sin beundran efter
att ha sett Klieber dirigera en konsert i Berlin: "I have just heard the greatest living conductor
in the world" (Kreger, 2012).

Kleibers dirigeringsstil var djupt uttrycksfull och préglad av en imponerande kombination av
musikalisk kénslighet, teknisk skicklighet och en kompromisslos stravan efter perfektion
(Lebrecht, 2004). Han var kénd for sin dynamiska och flytande gestik, dar varje rorelse
kdndes organisk och fylld av musikalisk mening. Hans ledarskap byggde pa subtil
kommunikation snarare dn pa dvertydliga instruktioner, vilket gav musikerna frihet samtidigt
som han beholl kontrollen 6ver framforandet. En central aspekt av Kleibers konstnérskap var
hans starka sjilvkritik. Han kunde ibland avsta fran att dirigera helt och hallet, eftersom han
inte ansag sig kunna forbéttra sina tidigare prestationer, vilket ledde till en viss dngest och
ovilja att upptrdda. "Why do I keep trying to conduct? I can’t get them to understand what I
want" (Lebrecht, 2004). Trots sina sdllsynta framtrddanden hade Kleiber ett enormt inflytande
pa musiker och publik. Hans unika férméga att forsta och formedla det oskrivna 1 musiken
gjorde honom till en ikon.

Anledningen till att jag har valt att fokusera pa Kleiber i mitt arbete ar hans uttrycksfulla
gestik och det faktum att det finns ett stort antal inspelningar av honom tillgingliga pa
YouTube. Dessa inspelningar ger en unik mdjlighet att studera och analysera hans gestiska
monster i detalj.

4.2.2 Leonard Bernstein

Leonard Bernstein (1918-1990) var en av 1900-talets mest inflytelserika och mangfacetterade
musikpersonligheter. Han var inte bara en framstaende dirigent utan ocksé kompositor,
pedagog, pianist och en kulturell ikon. Hans arbete strickte sig over genrer och medier, fran
konserthallen till Broadway, och han forde den klassiska musiken ndrmare ménniskor i alla
aldrar och samhillsskikt (Olsen, 2009). Bernstein sag dirigering som en kreativ handling
snarare dn en mekanisk dtergivning av ett partitur. Han ansdg att dirigentens uppgift var att
vicka kompositorens intentioner till liv genom sin egen forstaelse: "One is not a slave to a
work of the past, but a creator here and now!" (Olsen, 2009, s. 48). Denna filosofi formade
hans uttrycksfulla och ofta karismatiska tolkningar, som gjorde honom bdde beundrad och
ifragasatt.

Bernstein var djupt engagerad i att gora klassisk musik tillgidnglig for en bredare publik. Hans
Young People's Concerts, som séndes till miljontals tittare, exemplifierade hans pedagogiska
drivkraft. Han beskrev dessa konserter som "the quintessence of all I try to do" (Olsen, 2009,
s. 65) dar han kombinerade historiska perspektiv, kdnsloméssig forankring och intellektuell
nyfikenhet. For Bernstein handlade dirigering inte bara om att framfora musik, utan ocksad om
att inspirera, undervisa och skapa en djupare forstaelse for musiken hos publiken. Som
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kompositor verkade han bade inom den klassiska traditionen och inom populdrmusiken. Hans
verk spinde fran symfoniska kompositioner till musikaler som West Side Story, dir han
lyckades forena komplex musikalitet med bred folklig genomslagskraft. Denna eklekticism
gjorde honom till en polariserande figur, vissa kritiker ifrdgasatte hans dubbla roll som serids
kompositdr och Broadway-innovator. Bernstein sjdlv omfamnade denna méngsidighet och sig
den som en naturlig del av sin identitet: "musician" (Ledbetter, 1988, s. 141).

Bernstein hade ocksa en tydlig vision for hur en symfoniorkester skulle fungera och vilken
roll den skulle spela i samhaéllet. Som chefdirigent for New York Philharmonic ville han skapa
genomténkta program déir varje konsertserie hade ett dvergripande tema:

A well-balanced variety program - this does not any longer belong to the
Philharmonic. The function of the orchestra has to be different - because it is in
New York, the center of the music world. The programs should add up to
something: they should have a theme running through them. Each series, cycle,
block should be a festival of a particular composer or a particular time or...
movement. There should always be a sense of festival about going to the
Philharmonic... in a way my job is an educational mission... (Secrest, 1995, s.
240)

Denna ambition speglade hans vilja att dverskrida traditionella konsertformat och istillet
skapa musikaliska upplevelser som engagerade, utbildade och berérde. Bernsteins gestik var
en central del av hans konstnérliga uttryck. Hans dirigeringsstil var passionerad, expressiv och
ofta teatralisk, nadgot som bade hyllades och kritiserades. Hans energi pé pulten och formaga
att kommunicera musikens kénslor genom kroppssprék gjorde hans konserter till starka,
emotionella upplevelser. Hans show-biz approach var ett medvetet val. I en tid da
populdrmusiken dominerade kulturlandskapet ville han atererdvra en plats for den klassiska
musiken genom att gora den mer tillgdnglig och engagerande (Olsen, 2009). Hans gestiska
tydlighet och inspirerande utstralning gjorde att han kunde na bade musiker och publik pé ett
unikt satt.

Jag valde att inkludera Bernstein i mitt arbete eftersom han inte bara var en framstadende
dirigent utan ocksé en pedagog. Hans sétt att leda orkestern praglades av en tydlighet som gor
honom sérskilt intressant att studera. Dessutom finns det ett stort antal videoupptagningar av
honom pé YouTube, vilket gor det mojligt att analysera hans gestik och ledarskap i detalj.

4.2.3 Herbert von Karajan

Herbert von Karajan (1908-1989) var en av 1900-talets mest inflytelserika dirigenter och en
pionjdr inom bade musikaliskt hantverk och tekniska innovationer. Hans arv dr bade hyllat
och ifrgasatt, och hans karridr kom att definiera en ny era for klassisk musik och
dirigentrollen (Vaughan, 1986). Karajan foddes den 5 april 1908 i Salzburg, och hans
musikaliska begavning uppmérksammades tidigt. Redan vid nio ars &lder gav han sin forsta
offentliga konsert som pianist. Efter studier vid Mozarteum och musikhdgskolor i Wien
debuterade han som dirigent r 1929 (Deutsche Grammophon, 2007). Ett avgdrande &r i
Karajans karridr var 1938, dd han debuterade med bade Berliner Philharmoniker och Wiener
Staatsoper, dir han omedelbart hyllades som ett "mirakel" (Eckhardt, 2024). Efter andra
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varldskriget etablerade han sig som en av de ledande musikaliska auktoriteterna i Europa och
utndmndes 1955 till chefdirigent for Berliner Philharmoniker, en position han innehade pa
livstid (Deutsche Grammophon, 2007). Karajan var en kontroversiell person, inte minst pa
grund av sitt medlemskap i Nazistpartiet under andra vérldskriget. Detta blev en
aterkommande debattpunkt, och d&ven om Karajan senare hivdade att medlemskapet var ett
karridrsval, har det kastat en skugga 6ver hans efterméle (Vaughan, 1986).

Karajan var kéind som en teknisk och musikalisk perfektionist, vars unika orkesterklang satte
nya standarder for orkesterkultur (Vaughan, 1986). Hans arbete med Berliner Philharmoniker
formade en distinkt klang — en sammetslen, balanserad och dynamiskt kontrollerat
orkestersound som blivit ikonisk i klassisk musikhistoria. Han var en pionjédr inom
inspelningsteknik och digital innovation och spelade in ett stort antal verk, vilket gjorde
klassisk musik mer tillganglig for en global publik. Hans arbete med ljud- och filmteknik
forandrade sittet som klassisk musik dokumenterades och distribuerades (Deutsche
Grammophon, 2007).

Karajan beskrivs ofta som en "magiker med taktpinnen" (Eckhardt, 2024). Hans
minimalistiska, ofta mediterande gestik skapade en hypnotisk nédrvaro pa podiet. Han
dirigerade ofta med slutna 6gon och utan partitur, vilket forstarkte hans image som en intuitiv
och sjdlvsdker musikskapare. Hans stil var priaglad av sma, ekonomiska rorelser som kunde
verka aterhallsamma men som dndé hade en kraftfull och exakt paverkan pa orkestern. Hans
precision och kénsla for frasering och balans gjorde hans tolkningar till referenspunkter for
efterfoljande generationer av dirigenter. Jag valde att inkludera Karajan i mitt arbete dels pa
grund av hans rykte som en av de sista giganterna inom dirigering, hans unika stil pa podiet
och den stora méngden videomaterial som finns tillgédngligt p4 YouTube, vilket gor det
mdjligt att analysera hans gestik i detal;.

4.2.4 Riccardo Muti.

Riccardo Muti (1941-) foddes 1 Neapel men tillbringade sin tidiga barndom i1 Molfetta,
Apulien i Italien. Hans far, Domenico, var patolog och amatorséngare med ett stort
musikintresse, medan hans mor, Gilda, var en reserverad och strang neapolitanska (Grondona,
2011). Muti tog examen fran skolan Liceo Classico Vittorio Emanuele II i Neapel och
fortsatte sina studier vid Conservatorio di San Pietro a Majella, dér han studerade piano under
Vincenzo Vitale och erh6ll en examen med utmaérkelse. Han fortsatte sina studier i
komposition och dirigering vid Giuseppe Verdi-konservatoriet i Milano under Bruno
Bettinelli och Antonino Votto (Grondona, 2011).

Efter att enhilligt ha tilldelats forstaplatsen 1 Guido Cantelli-tdvlingen for dirigenter i Milano
1967, blev Muti aret dédrpa chefsdirigent och musikdirektor for Maggio Musicale Fiorentino,
en post han innehade i elva ar. Han fortsatte sin karridr som chefsdirigent for New
Philharmonia Orchestra i London (1973-1982), musikdirektor for Philadelphia Orchestra
(1980-1992) och musikchef for Teatro alla Scala i Milano (1986—2005). Ar 2010 blev Muti
musikdirektor for Chicago Symphony Orchestra, en position han innehade till 2023, varefter
han utsags till "Music Director Emeritus" (Britannica, 2024). Muti har haft en langvarig
relation med Wienerfilharmonikerna och har dirigerat deras nyédrskonsert sju gdnger mellan
aren 1993-2025.

16



Mutis dirigentstil kinnetecknas av precision och sparsam gestik, vilket star i kontrast till mer
uttrycksfulla dirigenter som Carlos Kleiber. Hans minimalistiska rorelser och fokuserade
nirvaro pa podiet skapar en atmosfir av koncentration och djup musikalisk forstaelse. Muti ar
kind for sin forméga att kommunicera musikens essens med subtila medel, vilket resulterar 1
tolkningar som dr bade kraftfulla och nyanserade (Lagbayi, 2023). Varfor jag valde att
inkludera Riccardo Muti i mitt arbete &r hans sparsmakade gestiska uttryck, hans stora méngd
videomaterial pd Youtube och hans hantverksskicklighet som dirigent, vilket gér Muti till en
av var tid mest inflytande musiker.

4.3 Analys av partitur — sambandet mellan musik och gestik

Naista steg 1 min metod var att analysera sambandet mellan dirigentens gestik och det
musikaliska innehallet i partituret. Malet var att battre forstd skillnaderna mellan de olika
dirigenterna — inte bara i deras gestik utan dven 1 hur denna gestik aterspeglar tolkningen av
musiken. I analysen utgick jag fran de gestiska monster jag identifierade hos Carlos Kleiber,
vilka jag sedan jaimforde med motsvarande sekvenser i tolkningarna av Leonard Bernstein,
Herbert von Karajan och Riccardo Muti. Genom att noggrant studera partituret i relation till
de olika dirigenternas gestik kunde jag undersoka hur deras rorelser forholl sig till det som
faktiskt stér 1 notbilden. Syftet med denna analys var att:

e Forstd Kleibers gestik genom att sétta den i relation till andra dirigenters tolkningar.

e Undersoka hur gestiken paverkar musiken: Vad séger partituret kontra vad dirigenten
gor?

e Bedodma gestikens musikaliska mening: Passar gestiken till musiken, eller upplevs den
som dverdriven eller for aterhallen?

e Genomfora detaljerade partiturstudier for varje gestiskt monster och dokumentera
skillnaderna mellan dirigenternas tolkningar.

Som ett komplement till den skriftliga analysen har jag sammanstillt ett videoarkiv ddr man
tydligt kan se hur gestiken skiljer sig mellan dirigenterna i utvalda musikaliska sekvenser.
Sekvenserna som jag analyserat hittar man i Research Catalogue, som kan nas via denna link:
https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3110029

(Det dr vért att notera att jag inte hitta exakt alla sekvenser for alla dirigenter, darfor saknas
vissa jimforelsesekvensenser pd vissa av dirigenterna.)

4.4 . Fallstudie 1 med tva pianister: undersokning av gester fran
videoanalys och jimforelse av hur tydliga och anvandbara de uppfattas av
pianisterna

For att undersoka gestikens egenskaper genomforde jag en fallstudie dér tva
instuderingspianister pa Musikhdgskolan 1 Pited, Nigar Charkazova och James Jenkins,
agerade som substitut for en orkester. Syftet var att praktiskt jimfora gestiken hos Carlos
Kleiber med de andra dirigenterna, en jimforelse som jag gjorde genom att imitera deras
gester. Pé si sitt kunde jag fa en direkt dterkoppling pa hur gestiken paverkade deras
musicerande. Foljande fragor lag till grund for fallstudien:
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e Till pianisterna: Vilken gestik kéindes mest naturlig att f6lja?
e Till mig: Hur paverkade olika gestiska dirigeringsmdnster pianisternas sétt att
musicera?

Infor studien tilldelades pianisterna noter dér orkesterpartituret var reducerat till tva
pianostammor, material som himtades fran IMSLP.com. De fick noterna cirka en manad
innan inspelningstillfallet, som dgde rum i Aulan p4 Musikhogskolan i Pited. Jag forberedde
mig genom att vdlja ut sekvenser i musiken dér gestiken skulle testas. Dessa sekvenser var
antingen direkt himtade fran de stycken dar Kleibers originalgestik forekom, eller fran
liknande musikaliska sammanhang.

De valda musikstyckena var forsta satsen ur Johannes Brahms andra symfoni op. 73 och
Ludwig van Beethovens ouvertyr Leonora nr 3 op. 72b. Jag arbetade med sju sekvenser,
motsvarande Kleibers sju gestiska monster. For att reducera miangden videomaterial och
fortydliga jimforelsen, valde jag att i varje sekvens jamfora Kleibers gestik med en eller tva
av de andra dirigenternas gestik. Fallstudien dokumenterades med en Zoom-inspelare med
inbyggd kamera for att fanga bade bild och ljud. For att kunna dokumentera pianisternas
kommentarer, placerade jag en mobiltelefon pa ett notstill bredvid dem. Deras aterkoppling
visade sig vara ett centralt inslag i efteranalysen, d& den bidrog till att identifiera vilka av de
sju gestiska monstren som de upplevde som de mest anvindbara. Efter den forsta fallstudien
kunde jag, genom att filtrera Kleibers gestik genom jimforelsen med de 6vriga dirigenternas,
vilja bort vissa gester och identifiera vilka jag ville arbeta vidare med i1 den andra fallstudien.

4.5 Fallstudie 2 med tva pianister: provar anvindningen av utvalda gester i
olika musikaliska sammanhang

I den andra fallstudien ville jag undersoka vilka kvaliteter gestiken hade och vilka musikaliska
sammanhang de fungerade battre eller sdmre i. Malet var att skapa en djupare forstaelse for
varje gests funktion och uttryck. Liksom 1 den forsta fallstudien deltog pianisterna Nigar
Charkazova och James Jenkins, och vi anvdande samma lokal, Aulan pd Musikhdgskolan i
Pited, med identisk teknisk utrustning som under den forsta fallstudien: tva flyglar, en Zoom-
inspelare med inbyggd kamera, samt en mobiltelefon placerad intill pianisterna for att finga
deras muntliga aterkoppling.

Jag utgick frdn samma musikaliska material som tidigare: forsta satsen ur Brahms andra
symfoni och Beethovens ouvertyr Leonora. Jag hade tidigare valt dessa verk pé grund av sina
kontrasterande karaktdrer, Brahms med sin langsamma och romantiska prigel, Beethoven
med ett snabbt och intensivt uttryck, vilket gav mojlighet att testa gestiken i olika musikaliska
kontexter. Exempelvis testade jag gester i bdde ld&ngsam och snabb musik, samt i olika typer
av fraser och strukturer. Pianisternas feedback var éterigen central. Genom deras kommentarer
kunde jag analysera gestikens paverkan i varje sammanhang och pa si sétt kartlagga dess
egenskaper. Denna process hjilpte mig att identifiera hur jag 1 ndsta steg i processen skulle
anvéanda gestiken 1 den konstnérliga tillimpningen med Norrlandsoperans symfoniorkester.
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4.6 Fallstudie 3: konstnirlig tillimpning av min “gestikportfolj” med
Norrlandsoperans Symfoniorkester

Mellan méndagen den 7 april och onsdagen den 9 april fick jag, tillsammans med en
ytterligare masterstudent i dirigering, mdjlighet att arbeta med Norrlandsoperans
Symfoniorkester. I projektet deltog dven andradrsstudenter pa kandidatprogrammet i
komposition samt forstadrsstudenter pa masterprogrammet i komposition. De hade
komponerat nya verk for orkester, och var uppgift som dirigentstudenter var tillsammans med
prof. Petter Sundkvist att repetera och sedan framfora dessa verk i en gemensam konsert. Var
och en av oss tilldelades tva verk. Jag dirigerade verk av Andrew Neil Pantelidis-Hermon och
Felix Nadworny, tva kompositioner med olika karaktir. Pantelidis-Hermon hade skrivit en
ouvertyr och en fOrsta sats ur en opera, vilket innebar att tre sdngare deltog under bade
repetitionerna och konserten i Umea. Nadwornys verk hade en mer melodisk och
staimningsfull karaktér, och forde mina tankar till musik for tv-spel eller film.

Produktionen omfattade tre dagar med orkestern: tva repetitionsdagar och en tredje dag for
generalrepetition och konsert. Jag fick dirmed mojlighet att arbeta med varje verk vid fyra
tillfallen, med tva repetitioner pa 20-30 minuter per stycke och en generalrepetition. Alla
repetitioner och konserten dgde rum i konsertsalen pa Norrlandsoperan. For att dokumentera
processen anvinde jag min Zoom-kamera, som jag placerade s att den skulle finga min
gestik tydligt. Kamerans placering varierade beroende pa praktiska forhéllanden, ibland stod
den till vinster om mig, ibland till hoger. Till exempel krdvde sangarnas placering pa min
vénstra sida vid vissa tillfdllen att jag flyttade kameran till hoger.

Min ursprungliga plan var att i forvdg markera ut specifika gester i partituret och sedan
anvinda repetitionerna till att prova och utvirdera dessa. Under de forsta dagarna arbetade jag
metodiskt med gestiken. Den sista dagen, vid konserten, var min intention att sldppa det
indvade och istillet 14ta gestiken uppstd mer intuitivt — som en form av improvisation. Jag
ville undersdka om jag hade internaliserat Kleibers gester sa pass att de kunde uppsta spontant
under framforandet.

19



Kapitel 5 Gestikens betydelse i interpretationen — en studie av
fyra dirigenter

I metodkapitlet har jag redovisat hur jag gick till viga for att analysera och komma fram till
valet av gester och valet av dirigenter. Hir kommer en kort sammanfattning av varje steg som
sedan leder dver till resultatet i avsnitt 5.2 Analys av partitur — sambandet mellan musik och
gestik.

5.1 Summering av processen som leder fram till fallstudierna

Identifiering av gestiska monster i Carlos Kleibers dirigentstil

e Syfte: Att analysera Kleibers unika gester.

e Metod: Studerade videor fran konserter och identifierade 27 gester baserat pa kriterier
som tydlighet och musikalisk funktion.

e Resultat: En palett med namngivna gester publicerades pa Research Catalogue.

Andra steget i identifieringen av gestiska monster

e Syfte: minska ned antalet gester genom praktisk imitation

e Kiriterier: Gesterna skulle kénnas naturliga, vara reproducerbara och ha tydlig
musikalisk funktion.

o Slutgiltigt urval: de slutgiltiga sju gesterna laddades upp pa Research Catalogue.

Val av andra dirigenter — urval och analys

e Syfte: Att forstd vad som &r unikt for Kleiber genom jamforelse med andra ikoniska
dirigenter.

e Urval: Leonard Bernstein, Herbert von Karajan och Riccardo Muti (baserat pa
tillgénglighet, avvikande stil och samma repertoar).

e Metod: Analys av videomaterial fOr att identifiera skillnader 1 gestik och musikaliskt
uttryck.

5.2 Analys av partitur — sambandet mellan musik och gestik

Malet med det hédr kapitlet dr att forsta skillnader mellan olika dirigenter, bade i deras gestik
och hur den paverkar musiktolkningen. Man kan med fordel ldsa texten samtidigt som man
ser videoexemplen pa varje dirigent som jag samlat i Research Catalogue:
https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3110029
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5.2.1 En uppéatgiaende fras (Granen)

Jag har valt att kalla gesten for ”Granen”, eftersom dess form paminner om granens siluett
med breda grenar nedtill som gradvis blir kortare ju hégre upp de sitter.
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Figur 2. En uppatgdende fras ur Brahms andra symfoni forsta satsen.

Carlos Kleiber har en gestik som ir fylld av utsvdvningar och ett unikt kroppssprak, denna
rorelse har jag kallat for ”Granen” vilket kan ses som en del av hans signaturstil. Hans rorelser
ar ibland sa fokuserade pa den overgripande frasen att han inte visar insatser, sdsom for

oboen. Detta kan tolkas som att han prioriterar helheten och det storre musikaliska flodet
framfor enskilda insatser. I andra takten dir hojdpunkten finns hos cellon tenderar han att
markera andra slaget i tre-takten i stdllet for det forsta slaget, vilket gor att hojdpunkten i
frasen inte framhivs som avsett. Aven om detta inte nddvindigtvis paverkar musiken hérbart,
ar det tydligt 1 filmklippet.

Leonard Bernstein visar en tydlig tretakt dar hojdpunkten markeras péd det forsta slaget i den
andra takten. I den tredje takten gor han en intressant bdgformad rorelse som sérskilt betonar
attondelsrorelsen i cellon, vilket &r ett uttryck for hans detaljfokus. I frdga om improvisation
ar hans gestik relativt standardiserad och strikt; den enda anméarkningsvérda avvikelsen dr den
bagformade rorelsen. Bernstein visar insatsen for oboen i takt 98, vilket ytterligare
understryker hans detaljfokus.

Herbert von Karajan anvénder en bredare rorelse for att skapa en dragning i frasen. Det andra
slaget 1 tre-takten markeras inte tydligt utan smélter samman med det tredje, vilket ger
musiken en bredare och mer sammanhédngande karaktér. Karajans gestik dr elegant och vl
sammanhéllen men innehéller inga improvisatoriska element; han héller sig trogen till
partituret. Han visar in oboen.

Riccardo Muti dr mycket samlad och gor inga rorelser som markerar en storre fras. Gestiken
4r disciplinerad och aterhdllsam, vilket ger ett intryck av stabilitet och kontroll. Aven om han
inte gor ndgot sdrskilt anmérkningsviért 1 sin dirigering, ger han extra uppméirksambhet till
melodin, specifikt cellon i det aktuella fallet. Muti visar ocksd insatsen for oboen.
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5.2.2 En snabb punkterad rorelse (Agg i korgen)

Jag har valt att ge denna gest det nigot ovanliga namnet ”Agg i korgen”, eftersom rorelsen
paminner om hur nagon varsamt ldgger ner ndgot i en korg — och varfor inte just ett 4gg.
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Figur 3. En snabb punkterad fras ur Brahms andra symfoni forsta satsen

Carlos Kleiber har en egen stil dér han tydligt markerar sina forzaton genom att ligga fram
handen som om han placerar ett "dgg i en korg". Denna specifika gest bidrar till att framhiva
frasens dynamik och gor hans dirigering igenkédnnbar och distinkt. Kleiber markerar det forsta
slaget tydligt, vilket forbereder marcatot i andra slaget och foljer upp med samma
handposition pa det tredje slaget. Jag skulle sdga att han dr mer trogen partituren jimf{ort med
Bernstein och Karajan, trots att hans gestik dr mer utsmyckad. Kleibers gestik har ocksa en
viss improvisatorisk karaktér genom att han markerar forzato dven dér det inte stér noterat i
partituret, vilket kan tolkas som nagot oaktsamt men samtidigt ett tecken pa hans personliga
tolkning av musiken.

Leonard Bernstein anvénder en fokuserad dirigering dér varje slag markeras mer eller mindre
konsekvent. Hans tolkning &r dock mer slétstruken &n vad som anges i1 Brahms partitur.
Tyngdpunkten i Bernsteins dirigering ligger i takt fyra, pa de tva sista slagen, och han verkar
inte ge sdrskild uppmérksamhet at forzaton och markeringar som finns pé de hogsta tonerna i
forsta fiolstimman.

Herbert von Karajans gestik visar en traditionell och samlad stil dir han héller hinderna hogt
och gar djupare ner for att markera en fjdrdedel eller ett marcato. Hans gestik dr noggrant
forberedd, och han visar en tydlig forberedelse infor varje tyngdpunkt i frasen, vilket ger ett
intryck av kontroll och precision. Karajans gestik kdnnetecknas av en samlad slagkdrna med
begrinsad variation, vilket innebér att han inte markerar forzaton pé ett uttrycksfullt sitt.
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Detta kan tolkas som en avvikelse fran Brahms intentioner, ddr Karajan prioriterar en mer
konsekvent och samlad dirigering framf0r att ge uttryck for detaljer i partituret.

Riccardo Muti visar en avskalad och disciplinerad stil dér han inte gér mycket mer &n att halla
sig till tretakten. Hans dirigering priglas av enkelhet och noggrannhet, vilket resulterar i en
aterhdllsam och strikt tolkning av musiken. Muti skapar en version som ligger néra
originalpartituret och skiljer pd forzaton, beroende pa om forzaton &r noterade eller inte till
skillnad frén Kleiber.

5.2.3 En triolrorelse (Fageln)

Gesten paminner mig om hur man formar hianderna for att efterlikna en fagel. Rorelsen har en
tyngdlos kvalitet, som om den svivar likt en fagel.

s
TN

Figur 4. En triolrorelse ur Brahms andra symfoni fjdrde satsen

Carlos Kleiber anvédnder en mycket uttrycksfull och visuell stil. Han f6ljer med 1 triolen
genom att gora en fagelliknande rorelse, vilket ger musiken en kinsla av latthet och flyt. Hans
hénder halls ndra ansiktet for att pavisa det delikata och kénsliga i musiken, vilket bidrar till
en tydlig visuell kommunikation med orkestern. Kleibers haller klangen nira sig, vilket
skapar ett mer intimt och romantiskt legato efter triolen.

Leonard Bernsteins gestik visar att han anvénder en nagot avslappnad stil, dér han inbjuder till
triolrorelsen 1 strakstimmorna med en mjuk gest. Han héller hinderna lagre i den tredje
takten, vilket paverkar frasens dynamik nigot. Denna gestik skapar ett flyt i rorelsen men kan
ocksa bidra till en viss mjukhet i utférandet. Det framgar ocksé att Bernstein néstan tappar
frasen nér han gor sin gestik, sirskilt genom att lata hinderna falla. Detta kan gora att gestiken
tillfalligt forlorar fokus och riskerar att paverka frasens utférande.

Riccardo Muti visar att han, trots sin annars samlade och strikta stil, gor en liten extra gest
efter fjdrde taktens triol. Denna gest resulterar 1 att den forsta tonen 1 takt fem binds samman
med den foregdende triolen istillet for att smidigt 6verga till de efterfoljande tonerna. Detta ar
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ett exempel pa hur viktigt dirigentens gestik ar for att paverka det klingande resultatet.
Rorelsen kan séklart vara avsiktlig, men det visar hur sma variationer i dirigentens gestik kan
paverka musikens struktur och frasering pa ett betydande sétt. Forutom detta sa fraserar Muti
inte enligt notskriften, dd han skapar mer luft mellan tonerna jamfort med Bernstein och
Kleiber. Denna luftighet i fraseringen gor att musiken far en annan karaktér och mindre flyt.

5.2.4 Markera ett forzato pa andra slaget i en tvatakt. (Parallella slag)

Jag har valt att kalla denna gest “’Parallella slag”, eftersom Kleiber har for handerna parallellt
och utfor en rorelse dar bada hinderna svinger pé ett likartat sétt.

Figur 5. Ett marterat forzato pd andra slaget ur Beethovens sjunde symfoni

Carlos Kleiber har en sammanlénkad armrorelse som markerar forzaton nér hinderna slar
ettan i en tvatakt. Han lyfter armarna &t samma hall och far en parallell rorelse dé han lyfter
upp pa ettan och slar sedan ner pa tvaan, vilket skapar en tydlig dynamik och markerar frasens
betoning. Hans rorelser ar uttrycksfulla och bidrar till att skapa en stark musikalisk karaktér.
Kleiber fokuserar pa att gestiken ska formedla musikens dvergripande karaktér snarare dn att
markera specifika slag eller detaljer.

Leonard Bernstein gor ett skolboksexempel pd hur man markerar ett forzato pd det andra
slaget. Han markerar ettan genom att fora handen utét och stannar till en liten stund p4 tvdan,
vilket framhéver forzatot i musiken pa ett tydligt och pedagogiskt sdtt. Det ger musikerna en
klar signal om var betoningen ska ligga.

Herbert von Karajan visar en ren pendelrérelse som inte stannar pa forzatot. Det unika 1 hans
stil ar att han dndrar pa slagmonstret i en tvatakt och gér den bakvind - vilket resulterar 1 att
den kraftigare rorelsen sker pd tvdan, dér forzatot ligger. Denna teknik gor att gestiken ser mer
kraftfull och accentuerad ut 4n om han hade gjort slagmonstret pa ett mer traditionellt sitt.
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Riccardo Mutis gestik visar att han ibland anvénder en teknik liknande Karajans, dédr han gor
en bakdtvind tvaa. Detta innebér att han slar det kraftigare slaget, ettan i en tva-takt, som om
det vore en tvda. Denna metod ger en subtil forandring i gestiken som kan paverka hur

musikerna uppfattar och spelar betoningen

1 musiken. Muti dr mer stilla i sin kroppshallning.

5.2.5 Ett klimax med en snabb musikalisk rorelse. (Vispen)

Jag har valt att kalla gesten for ”Vispen” da Kleiber utfor uppétgaende rorelse med handen

som liknar en vispande gest.
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Figur 6. Ett klimax med en snabb musikalisk rorvelse ur Brahms andra symfoni fjdirde satsen

Carlos Kleiber anvédnder gestik som mélar upp den musikaliska frasen och foljer dess
naturliga flode. Jag har kallat rorelsen for ”Vispen”. Han markerar det andra slaget 1 forsta
takten (attondelen) tydligt och Gvergar sedan till att f6lja musiken med en virvlande rorelse
nedat. Genom sin gestik visar Kleiber var den mest intensiva delen av musiken ligger, vilket
ger orkestern en klar forstaelse av dynamiken och fraseringen. Jag upplever rorelsen som
originell men han gor ingen musikalisk utsvdvning och visar respekt for partituret. Kleiber gor
inget ritardando 1 slutet av frasen.

Klippet pa Leonard Bernsteins ér filmat bakifran vilket gor det svart att analysera gestiken
mer utforligt. Dock framgér det att han i slutet av frasen 1 takt tre markerar varje attondel
tydligt och gor ett ritardando. Detta avviker fran Brahms partitur som inte noterat nagot
ritardando.

Herbert von Karajans gestik visar att han gor motsatsen till Bernstein genom att underdela 1
borjan av frasen och dirigera i1 fjardedelar 1 slutet. Karajan véljer att inte gora nagot
ritardando, vilket ger en mer jamn och konstant puls genom frasen. Enligt mitt tyckte sé far
Karajan inget flyt i musiken och jag skulle sdga att det beror pa att han 1 borjan sldr musiken 1
attondelar.
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Riccardo Muti véljer att dirigera stycket 1 ett Ildingsammare tempo och héller slagkérnan mer
centrerad i mitten av stycket och jag tycker att det paverkar frasens flyt. Likt Karajan tenderar
Muti att "sld sonder" frasen, vilket gor att musiken forlorar en del av sin naturliga linje och
sammanhéllning, ngot som Kleiber diremot lyckas visa. Aven Muti gér som Bernstein och
avviker frén partituret genom att lgga in ett ritardando i slutet av frasen.

5.2.6 Halla ut en liingre ton

Namnet speglar gestens innebord: att halla tonen 1 handen under en ldngre tid, vilket ocksa ar
precis vad rorelsen uttrycker.
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Figur 7. Hdlla ut en ldngre ton ur Beethovens sjunde symfoni.

Carlos Kleiber héller tonen med vinster hand samtidigt som hdgerhanden markerar den
kommande frasen. Hans hander &r aldrig stilla utan ror sig stdndigt, vilket bidrar till en kénsla
av kontinuerlig rorelse och energi i musiken. Genom att arbeta med sidledsrorelser skapar han
en intensitet i musiken och jag tycker det dr intressant att han far samma resultat som
Bernstein fast Bernstein jobbar mer vertikalt i sin gestik.

Leonard Bernstein visar tonen med vénster hand medan han takterar med hoger hand. Genom
att gora en uppatgaende rorelse med vinster hand skapar han pa sa sétt ett crescendo och
behaller spanningen i musiken. Hans rorelser ar kraftfulla och arbetar mer vertikalt, med en
"hoppande" karaktdr som gar upp och ner.

Riccardo Muti har en rak kroppshéllning och héller tonen med vénster hand medan han
takterar med hoger hand. Vénsterhanden hélls stadigt pd samma plats, vilket bidrar till ett
intryck av kontroll och stabilitet. Muti hdller tillbaka sin gestik och arbetar med en mer
avskalad stil.
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5.2.7 En plotslig forandring i dynamiken. (En svepande rorelse)

Jag har valt att kalla gesten 'En svepande rorelse', eftersom den kdnnetecknas av en mjuk,
flytande handrérelse som tydligt formar frasen.
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Figur 8. En plotslig fordndring 1 dynamiken ur Beethovens sjunde symfoni

Carlos Kleiber visar en svepande rorelse som gestaltar bade den tredje och fjirde takten.
Kleiber fokuserar pé att visa musikens dvergripande rorelse snarare én att markera varje
enskild insats och visar ingen insats for trabldset. Liksom Karajan gor Kleiber en djupare
rorelse vid forzatot, vilket betonar denna del av frasen och ger en dynamisk effekt. I fjarde
takten stdr det ett piano noterat och det tycker jag att Kleiber lyckas med i sin tolkning.

Herbert von Karajan lagger inte nagon stor vikt vid den tredje takten. Han haller hinderna
hogre upp och gor en djupare rorelse nir forzatot kommer, vilket markerar denna del av frasen
tydligt. Karajan atergéar snabbt till att visa insatsen for trdblaset. Karajan tar vissa friheter med
dynamiken, dér forzatot ar tydligt markerat, men overgdngen till pianot efterat inte ar lika
vélartikulerad och &r snarare piano-plus (nagot starkare &n piano).

Riccardo Mutis gestik visar ett skolboksexempel genom att tydligt markera forzatot och
noggrant se till trablésets insats 1 fjarde takten. Muti dr tydlig i1 sina slag och markerar
dynamiska fordndringar, men han ndr inte riktigt ned till ett piano i fjarde takten blir snarare
ett mp, vilket gor att hans tolkning avviker fran Beethovens partitur.

5.2.8 Summering

Analysen av de olika dirigenternas gestik har bidragit till en férdjupad forstdelse for hur
gestik kan relateras till det musikaliska innehallet 1 partituret. Genom att studera hur
dirigenternas rorelser forhaller sig till notbilden har det varit mojligt att identifiera specifika
gestiska egenskaper och deras paverkan pa musikens tolkning. Denna kunskap utgoér en
central forutsittning for det fortsatta arbetet 1 fallstudierna, dér syftet ar att 1 en praktisk
kontext undersdka och jaimfora gestikens uttrycksmaissiga och kommunikativa funktioner.
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Kapitel 6 Fallstudierna

6.1 Fallstudie 1 med tva pianister: undersokning av gester fran videoanalys
och jimforelse av hur tydliga och anvindbara de uppfattas av pianisterna

Genom att imitera gestik fran Carlos Kleiber och andra dirigenter kunde jag fa direkt
aterkoppling pa hur gestiken paverkade pianisternas musicerande. Studien fokuserade pa vilka
gester som upplevdes som naturliga att folja och hur de paverkade det musikaliska uttrycket.
Materialet bestod av sju utvalda sekvenser ur Brahms andra symfoni och Beethovens ouvertyr
Leonora. Inspelningar av bade musik och kommentarer anviandes for analysen, vilket ledde
till att vissa gester valdes bort infor ndsta fas av arbetet.

6.1.1 Analys efter forsta fallstudien

Jag har hir nedan valt att skriva ut de kommentarer som jag tyckte var mest intressanta fran
pianisterna i sessionen, samt att jag skrivit en sammanfattande analys hur jag upplevde arbetet
med gesterna. Man kan med fordel 14sa texten 1 samband med klippen frén fallstudien som
finns upplagt i Research Catalouge. Ni hittar ldnken hér nedan:

https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3662935

Gest nr 1: en uppatgiende fras (Granen)
Jamforelse: Kleibers gestik vs. Karajans gestik

Pianist 1, Nigar Charkazova:
"Kleiber visade en mer dynamisk och foljande rorelse, med en mjukare, mer uttrycksfull
gestik."

Pianist 2, James Jenkins:
"Karajans gestik fick mig att spela djupare och mer grundat."

Min analys:

Jag uppskattar Kleibers mjukare och mer dynamiska gestik. Aven Karajans gestik ir
betryggande, som James papekar. Men, det dr 4nda Kleibers mer kinslosamma gestik som jag
finner sdrskilt intressant och vill fortsétta att utveckla

Gest nr 2: forzato pa andra slaget (Agg i korgen)
Jamforelse: Kleibers gestik vs. Bernsteins gestik

Pianist 1, Nigar:
"Kleibers gestik hjdlpte mig mer med karaktdren i musiken."

Pianist 2, James:
"Kleibers rorelse hade funkat battre for en orkester @n for oss pianister."

Min analys:

Bernsteins gestik dr mer traditionell och trygg, medan Kleibers gestik tydligare markerade var
1 frasen accenten skulle ligga. James uttryckte forvaning dver att jag visade gestiken fore hans
insats, vilket ledde till en justering for att anpassa den till ssmmanhanget. Efter
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experimenterande fann vi en forbattrad version, vilket gor att jag vill fortsétta utforska
Kleibers gestik i kommande studier.

Gest nr 3: En Triolrorelse (Fageln)
Jamforelse: Kleibers gestik vs. Bernsteins gestik

Pianist 1, Nigar:
"Med Bernsteins gestik tittade jag knappt pa dirigenten, men med Kleibers blev jag genast
mer nyfiken."

Pianist 2, James:
"Jag dndrade spelstil beroende pa gestiken. Kleibers gestik gav dirigenten mer kontroll dver
fraseringen."

Min analys:

Bernsteins stilrena gestik ger musikern mer frihet att forma frasen sjilv, medan Kleibers
gestik engagerar musikern och styr fraseringen. Eftersom Kleibers gestik véckte intresse och
ledde till en mer levande musikalisk interaktion, valde jag att arbeta vidare med denna gest i
nésta fallstudie.

Gest nr 4: markera forzato pa andra slaget i en tvatakt (Parallella slag)
Jamforelse: Kleibers gestik vs. Karajans gestik

Pianist 1, Nigar:
" Jag kidnde direkt att Karajans slag var mycket kraftfullare &n Kleibers gestik, sirskilt nir
Karajan placerar forzaton pa ettan istéllet for tvaan”

Pianist 2, James:
"Karajans slag var tydligare."

Min analys:

Jag upplevde att Kleibers gestik hade en foljsamhet och en viss ldtthet. Men 1 jimforelse med
Karajans extremt tydliga gestik var det ingen tvekan om vilken musikerna (och dven jag)
foredrog. Karajans gestik som handlar om att vinda pa den traditionella slagfiguren och
placerade accenten pa ettan istéllet for tvaan dr vildigt effektiv. Det betyder att jag inte gér
vidare med Kleibers “parallella slag” till den andra fallstudien.

Gest nr 5: klimax med snabb musikalisk rorelse (Vispen)
Jamforelse: Kleibers gestik vs. Mutis gestik

Pianist 1, Nigar:

"Aven om jag i den sekvensen inte hade ndgot att spela, fann jag Kleibers gestik mer
intressant. Jag skulle dock sédga att den typen av gestik bor anvdndas vid enstaka tillféllen, s&
att man inte forlorar sig i uttrycket”

Pianist 2, James:
"Kleibers uttryck var musikaliskt och speglade musiken.”

29



Min analys:
Pianisterna reagerade positivt pa Kleibers gestik, som gav en mer expressiv och tydlig
musikalisk riktning. Darfor véljer jag att gd vidare med denna gestik.

Gest nr 6: hélla i tonen
Jamforelse: Kleibers gestik vs. Bernsteins och Mutis gestik

Pianist 1, Nigar:
"Jag gillade Mutis stilrena gestik bittre. Bernstiens och Kleibers gestik blev nistan for
mycket”

Pianist 2, James:
"Kleibers gestik fungerar bra vid en verldmning av en fras till en annan instrumentgrupp."

Min analys:

Jag ar séker pa att Kleibers gestik kan vara anvidndbar i sammanhang dir man, som James
papekar, ska 6verldmna en fras till en annan instrumentgrupp. Men 1 just det har musikaliska
exemplet verkar Mutis mer dterhdllsamma stil vara mer effektiv. Dérfor véljer jag att inte
arbeta vidare med Kleibers halla 1 tonen” 1 nésta fallstudie.

Gest nr 7: plotslig forindring i dynamik (Svepande rorelse)
Jamforelse: Kleibers gestik vs. Karajans gestik

Pianist 1, Nigar:
"Karajans gestik var skonare att spela till och gav ritt karaktér."

Pianist 2, James:
"Karajans gestik gav trygghet samtidigt som Kleibers gestik var lite svérare att forhalla sig
till"

Min analys:

Trygghet ar viktigt for musiker, och nér jag jamfor Karajans mer trygga gestik med Kleibers
mer konstnirliga och mélande gestik, véljer jag till slut @&nda tryggheten. Dérfor kommer jag
inte att arbeta vidare med Kleibers gestik 1 den andra fallstudien.

6.1.2 Summering av forsta fallstudien

Efter arbetet med att jamfora gesterna kunde jag med hjélp av pianisternas kommentarer samt
min egen analys vilja ut de gester som jag ville ga vidare med till den andra fallstudien:

e Nr. 1 En uppétgéende fras (Granen)

e Nr. 2 Forzato p4 andra slaget (Agg i korgen)

e Nr 3: En Triolrorelse (Fageln)

e Nr 5: Klimax med snabb musikalisk rorelse (Vispen)
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6.2 Fallstudie 2: provar anvandningen av utvalda gester i olika musikaliska
sammanhang

Den andra fallstudien utforde jag tre veckor efter den forsta och dven den andra fallstudien
genomfordes med samma pianister. Malet var att 1dgga grunden till min portf6lj av gester”
som jag ville ta med mig till ndsta steg i arbetet — den konstnérliga tillimpningen. En viktig
del i arbetet dr att forsta 1 vilka kontexter gesten antingen passar bittre eller samre 1.

6.2.1 Forberedelse infor andra fallstudien

I det praktiska arbetet infor fallstudien utgick jag fran partituret och placerade in de gestiska
monstren 1 musikaliska sammanhang som jag fann sérskilt intressanta att utforska. Genom att
prova gestiken utanfor dess ursprungliga kontext kunde jag undersdka den specifika gestens
egenskaper. Antalet exempel varierade beroende pa gest — exempelvis testades "Vispen"
endast en gang, medan "Fageln" forekom i fyra olika sammanhang. Detta berodde pa att det
musikaliska materialet 1 Brahms andra symfoni och Beethovens Leonora inte alltid erbjod
naturliga eller relevanta mojligheter att anvédnda vissa gester pa flera stillen. For att undersoka
gestikens kvaliteter inom dessa fyra monster valde jag att placera dem 1 nya musikaliska
kontexter. Min forhoppning var att detta, i kombination med pianisternas kommentarer och
min efterfoljande analys, skulle leda till en 6kad forstéelse av gestikens uppbyggnad och
kvaliteter.

6.2.2 Praktiskt arbete med andra fallstudien

Jag anvinde aulan pa Musikhdgskolan i Pited, dar samma uppstéllning fanns som i den forsta
fallstudien: tvé flyglar, en mikrofon med inbyggd videokamera. Infor fallstudien satt jag med
partituren for bada verken framfor mig och placerade ut gestiken pé de musikaliska rorelser
jag ville undersoka. Exempelvis testade jag gestikens funktionalitet i snabb kontra langsam
musik samt hur den fungerade i olika musikaliska kontexter. Min férhoppning var att samtalet
med pianisterna skulle ge en béttre forstdelse for hur gestiken kan anvindas, nir den passar
och nér den inte gor det.

6.2.3 Analysen av andra Fallstudien

Hér nedan kommer en uppstillning av musikaliska sekvenser dir jag undersokte varje gest
samt kommentarer och analyserar gesternas placering i de olika kontexterna. Det finns en
mdjlighet att ldsa texten samtidigt som man studerar videomaterialet frdn andra fallstudien,
fo]j lanken:

https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3662934

6.2.4 Gest nr 1. En uppatstigande rorelse (Granen)

Forsta sekvensen — de forsta dtta takterna i forsta satsen ur Brahms andra symfoni
Musikalisk beskrivning: En uppatgdende rorelse.

I denna sekvens vill jag undersoka det gestiska monstret 1 en langre fras som ror sig uppét,
och hur denna rorelse fungerar 1 kontexten av Brahms musik.
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Johames Brahms, Op. 73
(VesBifentlicht 5578)
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Figur 9. Takt 6 i forsta satsen ur Brahms andra symfoni

Pianist 1, Nigar Charkazova:
”Gestiken dr uppmuntrande, den foljer med frasen som gar uppat.”

Min analys:

Eftersom den musikaliska rorelsen gér uppét, precis som gestiken, skapas en naturlig
samhorighet. Jag ville undersoka gestikens mdjligheter att forma en lingre fras, en fras som
stracker sig over flera takter. Nér jag ser pa videoinspelningen i efterhand mirker jag att det ar
svért att disponera rorelsen 1 gestiken sd att den inte hamnar for hogt upp for tidigt i frasen.
Darfor skulle jag sdga att denna typ av gestik fungerar béttre 1 en snabbt stigande frasering én
1 en ldngsamt stigande frasering.

Andra sekvensen — vid repetitionsbokstav A i forsta satsen ur Brahms andra symfoni
Mousikalisk beskrivning: En snabbare musikalisk rorelse med flera linjer.

I denna sekvens vill jag undersoka hur gesten fungerar nér det forekommer tvd parallella
musikaliska linjer. Pianist 1 spelar en nedatgéende rorelse medan Pianist 2 spelar en
uppatgaende, samtidigt som jag visar en uppétgdende gestik. Syftet dr att se hur vil gesten kan
samspela med flera riktningar i musiken.

Figur 10. Repetitionsbokstav A i forsta satsen ur Brahms andra symfoni
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Pianist 1, Nigar Charkazova:
”Det &r svart att frasera nir det dr parallella rorelser 1 musiken.”

Min analys:

Musikens olika rorelser resulterar i att Pianist 1 upplever en viss forvirring nér jag dirigerar en
uppatgaende gestik. Sekvensen har ocksé en snabbare musikalisk rorelse, och nér jag tittar pa
videon i efterhand inser jag att gestiken snarare blir ett hinder &n en hjilp for musikerna. Jag
anser att den fungerar béttre i ett langsammare musikaliskt sammanhang. Som Pianist 1
papekar kan en sa tydlig uppatgéende gestik gora det svart att frasera nir det finns flera linjer i
musiken. Alltsé bor denna gestik anvédndas dir det finns en tydlig uppétgaende rorelse och
inget annat som komplicerar fraseringen.

Tredje sekvensen — fem takter innan repetitionsbokstav C i forsta satsen ur Brahms
andra symfoni

Mousikalisk beskrivning: En uppgdng med tydliga skifiningar i harmoniken.

I denna sekvens vill jag undersoka det gestiska monstret i en passage diar den musikaliska
rorelsen priglas av bdde en uppatgaende linje och véxlingar 1 harmoniken. Syftet dr att se hur
gesten paverkas av fordndringar i harmoniskt innehéll och om den behaller sin funktionella
tydlighet
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Figur 11. Repetitionsbokstav C i forsta satsen ur Brahms andra symfoni

Pianist 2, James Jenkins:
”Crescendot blir for plotsligt.”

Min analys:

I denna sekvens ville jag undersdka om gestiken kan markera skiftande harmonik. Eftersom
rorelsen r sé uttrycksfull upplevde pianisterna att crescendot blev mer plotsligt 4n vad som ér
noterat i partituret. P4 videon ser jag att jag forsoker gora rorelserna mindre for att inte driva
fram ett crescendo, men det finns négot i den uppatgaende rorelsen som naturligt leder till en
okning av intensiteten, &ven om det inte behovs. Min slutsats ar att gestiken delvis kan
anvindas fOr att markera harmoniska fordndringar, men att dess styrka ligger 1 en mer f6ljsam
rorelse som inte upplevs som abrupt.

Sammanfattning av karaktdrsdrag av gestiken En uppatgiende fras (Granen):
e Fungerar bist 1 kortare musikaliska rorelser snarare én Gver flera takter.

33



e Bist resultat uppnés nér gestiken behaller sin runda form, utan att hackas upp for att
markera forandringar i musiken.

e Om det finns flera musikaliska linjer samtidigt, dér inte alla ror sig uppat, kan gestiken
bli forvirrande for musikerna.

e Gestiken fungerar béttre i ett langsamt tempo &n 1 ett snabbt

Gest nr 2. ”En snabb punkterad rorelse” (Agg i korgen)

Forsta sekvensen — ur Brahms andra symfoni

Musikalisk beskrivning: Forzato-markeringar i en dansant och snabb, punkterad rorelse.

I denna sekvens vill jag utforska och utveckla sjélva rorelsen inspirerad av Kleiber. Ett mal
var att gora gestiken mindre aggressiv, efter att Pianist 2 upplevt den som svar att folja. Darfor
anpassade jag gesten for att uppna en mjukare och mer spelbar karaktir.

' -

Figur 12. Exempel fran Brahms forsta sats ur forsta symfonin.

Pianist 2, James Jenkins
” Den mindre rorelsen dr skonare att titta pd och mindre vildsam &n den forsta.”

Min analys:

Det jag tog med mig frin den fOrsta sessionen var att arbeta med gestens monster att géra den
mindre och inte lika dverdriven s som Kleiber gor den. Under den andra sessionen tycker jag
att jag lyckas hitta ett monster som pianisterna gillar att spela efter och att den inte forlorar sin
karaktir.

Andra sekvensen — ur Beethovens Leonora

Musikalisk beskrivning: En raskare sekvens med fler forzato-markeringar i tdtare foljd.

I denna sekvens vill jag undersoka hur gesten fungerar 1 ett snabbare musikaliskt flode, dér
markeringarna kommer téitare. Syftet dr att se om gesten behéller sin tydlighet och musikalitet
dven 1 en mer intensiv kontext.
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Figur 13. En sekvens ur Beethovens Leonora

Pianist 1, Nigar Charkazova:

”Jag tyckte att den blev gesten blev rundare, en kédnsla av andningsmdjligheter. Kan
missuppfattas s& det maste dirigenten ta i beaktning. Passar béttre i romantisk musik &n hos
Beethoven.”

Pianist 2, James Jenkins:
Lattare att folja utan gesten “dgg 1 korgen”

Min Analys:
Det var inte helt lyckat att anvinda gesten i den hir sekvensen. Den gjorde inte musiken
rittvisa och jag tyckte nog att det kranglade till en annars enkel passage.

Sammanfattning av karaktdrsdrag av gestiken:
e Den fungerar bra att géra en mindre variant &n den ndgot 6verdrivna som Kleiber gor.
e Den fungerar bdst nér inte gesten dveranvénds utan gor en eller ndgra f4 markeringar
under en sekvens.
e Fungerar bist 1 ett langsammare tempo eller nér det inte hander for mycket 1 musiken,
en insats for en instrumentgrupp eller ta fram en speciell rytm.

Gest nr 3. ”En triolrorelse” (Fageln)

Forsta sekvensen — ur Leonora av Beethoven

Musikalisk beskrivning: En ldngre och ndgot komplex melodisk linje.

I denna sekvens vill jag undersoka hur gesten fungerar i en ldngsam och melodiskt utvecklad
fras. Syftet &r att se om gesten kan bidra till att forma och férdjupa den musikaliska
fraseringen i ett langsamt tempo
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Figur 14. Sekvens ur Beethovens Leonora

Pianist 2, James Jenkins
” Det 4r en véldigt specifik dirigering och jag har svart att uppfatta vad gesten ska visa, jag
har fullt upp med att spela min linje”

Min analys:

Jag tror att gesten latt kan g till overdrift. Att gesten att hélla hdnderna hogt uppe 1 huvudhéjd
kan vara en kraftfull gestik som gor att instrumentalisterna tittar upp. Men att f6lja med och
forsoka forma en langre linje tror jag inte hjélper utan istéllet bromsar upp.

Andra sekvensen — ur Leonora av Beethoven

Mousikalisk beskrivning: En kortare melodisk linje.

I denna sekvens vill jag undersoka hur gesten fungerar i en mer avgrinsad och kort melodisk
fras. Syftet dr att prova om en mindre gestik kan vara tillrdcklig for att stddja frasens uttryck
och riktning.
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Figur 15. Sekvens ur Beethovens Leonora
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Pianist 1, Nigar Charkazova:
”Du visar en mjuk linje som stimmer dverens med det som vi spelar”

Min Analys

Jag tror att gesten har béttre forutséttning att vara till hjalp for musikerna om den gestaltar en
kortare melodisk linje. Jag tyckte att gesten hamnade mer rétt i den hér sekvensen én den forra
som jag skrev om tidigare.

Tredje sekvensen — ur Leonora av Beethoven

Musikalisk beskrivning: En solostdmma som leder en lingre passage fram till ett storre
musikaliskt utbrott.

I denna sekvens vill jag undersoka hur gesten paverkar en lattare melodisk linje. Syftet ar att
ta reda pa om gestiken kan bidra till att forma frasen dynamiskt och naturligt, eller om den
upplevs som 6verflodig och stérande.
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Figur 16 och 17. Sekvens ur Beethovens Leonora.

Pianist 2, James Jenkins:
”Jag gillar att du har mindre rorelser och att det blir tydligt nar det ar ett Tutti-parti”

Min Analys:

Jag gillar tanken att man inte behover sla den traditionella slagfiguren utan att man i stéllet
kan f6lja med den musikaliska linjen. Det kéndes naturligt och ndgot som jag kommer att ta
med nér jag jobbar med Norrlandsoperans symfoniorkester.

Sammanfattning av karaktirsdrag av gestiken:
e Fungerar déligt med langre musikaliska linjer.
e Fungerar bittre med kortare melodiska linjer.
e Overdriv inte gesten utan ha rorelserna korta och inte sa verdrivna.

Gest nr 4. ”Ett klimax med en snabb musikalisk rorelse” (Vispen)

Forsta sekvensen — ur Leonora av Beethoven
Mousikalisk beskrivning: En ldngre uppbyggnad av musikalisk intensitet.
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I denna passage vill jag undersdka om gesten kan appliceras pé en langre sekvens. Jag vill se
om det dr mojligt att bygga upp rorelsen over flera takter och om rorelsen fortfarande kidnns
naturlig i en ldngre utveckling.
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Figur 18. Sekvens ur Beethovens Leonora

Pianist 1, Nigar Charkazova:
”Det &r en hirlig och uppfriskande rorelse”

Min Analys:
Det gér bra att applicera gesten i en ldngre rorelse. Det dr en aning krangligt att ta omtag i

musiken pa det séttet som jag visar i videoessén. I allminhet kdndes gesten anvéndbar och
kraftfull.

Sammanfattning av karaktdrsdrag av gestiken:
e Den fungerar bra i en langre musikalisk stegring.
e Gesten ar kraftfull och innehaller mycket rorelse och passar bra i ett avslut eller ett
stort klimax 1 musiken.
e Gesten dr stor och tar mycket plats, darfor blir tajmingen oerhort viktigt.

6.2.5 Summering av andra fallstudien

I den andra fallstudien fordjupade jag forstdelsen for gestikens kvaliteter genom att undersoka
deras egenskaper 1 nya musikaliska kontexter. Arbetet gav mig virdefulla insikter som jag tar
med mig till nésta steg 1 processen, den konstnérliga tillimpningen, dir mitt arbete handlar
om att internalisera gestiken 1 mitt eget musicerande.
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Kapitel 7 Fallstudie 3: konstnirlig tillampning av min
gestikportfolj med Norrlandsoperans Symfoniorkester

Arbetet med Norrlandsoperans symfoniorkester gav mig en mdjlighet att utvardera hur vil
gesterna har internaliserats 1 min egen dirigering. Malet var att se om jag kunde anvénda
gestiken pa ett improvisatoriskt sétt, och att gestiken skulle uppsta intuitivt i de musikaliska
ogonblick dir de kéndes ratt.

7.1 Bakgrund till projektet

Min ursprungliga plan var att arbeta med gestiska experiment i bdda kompositionerna — bade i
Pantelidis-Hermons och Nadwornys musik. Men under processen tvingades jag éndra strategi
och fokuserade i slutindan helt pa Felix Nadwornys verk. Skilen till detta utvecklar jag i
kapitlet 9.0. Diskussion. 1 texten nedan presenterar jag mina reflektioner utifran det
videomaterial jag samlade under dagarna i Umea. Jag rekommenderar att ndr man samtidigt
laser texten ser pa den videoessd som jag skapat for att forsta processen ytterligare.
Videoessédn hittar ni genom att folja ldnken:
https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3508545

7.2 Forberedelser infor projektet

Infor repetitionerna gjorde jag anteckningar i partituret dir jag planerade vilka gester jag ville
anvianda. Under de forsta dagarna arbetade jag systematiskt med att testa och justera dessa
gester 1 praktiken. Vid konserten valde jag ddremot att sldppa det forberedda och istillet lata
gestiken uppstd mer naturligt och spontant — som en form av improvisation. Syftet var att se
om Kleibers gestik hade blivit sa integrerad i mitt uttryck att den kunde komma fram intuitivt
under sjdlva konserten.

7.3 Reflektioner kring inspelningar av ”Granen” med Norrlandsoperans
Symfoniorkester

Jag identifierade en sekvens 1 Felix Nadwornys musik dér jag ville utforska gesten ”"En
uppatstigande rorelse” (Granen). Jag var ndjd med placeringen i forvag da jag trodde att det
langsamma tempot och den stigande rorelsen i musiken skulle passa gesten. Sekvensen gar i
7/8-takt i ett langsammare tempo och har en uppatgaende rorelse.

Som en del av resultatet och en sammanstéllning av min gestikportfolj har jag sammanstallt
fyra videoesséder som foljer hela min konstnérliga process, en for varje gest. De visar
utvecklingen frin den forsta fallstudien med pianisterna till slutproduktionen med
Norrlandsoperans symfoniorkester. I dessa essder far ni f6lja hur gesterna togs fram, tolkades
och inforlivades 1 mitt musikaliska arbete. Videoessin till ”Granen” hittar man genom att folja
lanken:

https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3508545
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Figur 19. Takt 42-50 ur partituret till Felix Nadwornys stycke Loblolly.

Dag ett

Det &r alltid spidnnande att stélla sig framfor en orkester forsta dagen under en produktion.
Kommer min kommunikation genom min dirigering att fungera, och kommer vi att skapa bra
musik tillsammans? Jag upplever att jag i takt 48 gor ”Granen”. Dér kdnns den mest spontan
att genomfora, och gesten och musiken smaélter vil samman. Jag upplever att musikerna
svarar bra pa gesten och lyfter fram ett legato i frasen som jag efterstrédvar.

Dag tva

Under andra dagen blir gesten tydligare och jag tycker att takt 48 och 49 héller ihop pa ett
bittre sitt dn tidigare. Jag lyckas att hlla gestikens spanning genom tvé takter. Jag lyfter
hinderna hogre och hogre och vilket jag tycker passar bra med musiken. Musikerna svarar vil
pa gesten dven den hir dagen.

Genrepet

Under genrepet sd lyfter jag inte hdnderna lika hogt 1 gestiken utan héller allt mer samlat. Det
ser lite trakigt ut och jag tror att det 4r min dnskan att genrepet ska ga sa bra som mgjligt och
darfor tonar jag ner den undersdokande delen i1 mitt dirigerande.

Konsert

Under konserten sé dr jag lite mer fri 4n under genrepet och gér tillbaka till den mer
upplyftande gestiken under takterna 48 — 49. Vid det hir laget har musikerna 6vat passagen
ménga ganger med min gestik och vet exakt vilket resultat jag vill ha. Nér jag i efterhand
analyserar videoupptagningen av konserten kan jag inte hitta ndgot annat stélle i musiken dir
jag anvénder just den héar gestiken.

Reflektion av projektets improvisatoriska moment

Jag hade bestamt fore konserten att jag skulle lata gestiken komma till mig intuitivt. I
videoupptagningen av konserten kunde jag inte se att jag anvinde “Granen” mer 4n pé just det
stdlle som jag hade dvat pa dagarna innan. Jag tror att det har mer med musiken att gora dn
sjélva gesten i sig. Jag tycker att gesten har goda egenskaper som kommunicerar vil med
musikerna och de verkar dessutom forstd den. Darfor kommer jag att 14gga till ”Granen” i min
gestikportfol;.

40



7.4 Reflektioner kring inspelningar av ”Agg i korgen” med
Norrlandsoperans Symfoniorkester

I Nadwornys musik letade jag efter rytmiskt intressanta passager dir en plotslig markering
(marcato) forekommer, dir jag tycker att gesten ”Agg i korgen” passar bra. Dock fann jag
inte nagot sadant stélle 1 detta partitur. Istdllet borjade jag leta efter insatser for
instrumentgrupper. I borjan av stycket kommer bleckblset in med en sorts fanfar. For att
beskriva sekvensen viljer jag foljande ord: en rytmisk insats med en sologrupp, 1 detta fall
hornen och trombonerna.

Videoessin till "Agg i korgen” hittar man genom att flja liinken:
https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3508545

Figur 20. Takt 17 ur partituret till Felix Nadwornys stycke Loblolly.

Forsta dagen

Forsta dagen genomfor jag gesten “Agg i korgen” med stor dvertygelse, och gesten ér nigot
overdriven i forhallande till musikens storlek. Det &r en tydlig indikation till musikerna som
ska spela fanfaren. Dock &r storleken pa slagen kanske inte helt befogad, men jag tanker att
det beror pa forsta dagens nervositet och spanning kring hur gestiken skulle te sig.
Instrumentalisterna hade inga problem att f6lja mig och genomforde insatsen perfekt, néstan
forvanansvért bra. Under forsta dagen arbetar jag med bada hianderna for att & fram
karaktéren.

Andra dagen

Andra dagen har jag okat tempot, och darfor blir gestiken ocksa mindre. Den kdnns mer
naturlig i1 helheten och sticker inte ut alltfor mycket, vilket jag uppskattar — troligtvis gjorde
dven musikerna det. I videomaterialet ser jag att jag arbetar med en hand i stéllet for bada
hénderna vilket jag tycker kinns naturligt.
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Genrepet

Under genrepet har inga storre forandringar skett, forutom att jag anvinder pekfingret mer i
rorelsen dn tidigare, da jag pa ett sétt anvinde hela handen. Det dr svért att siga om det gav
nagon ytterligare effekt, d& resultatet later snarlikt i varje inspelning.

Konserten

Under konserten upplever jag gestiken som nédgot tydligare én tidigare. Jag har tagit bort fler
onddiga rorelser och markerar egentligen bara insatsen och karaktiren pé insatsen med en
skarp gest.

Reflektion av projektets improvisatoriska moment

Precis som med den tidigare gesten tittade jag under konserten, via min videoinspelning, efter
gesten ”Agg i korgen” for att se om jag hade lyckats att anvinda den vid fler tillfillen 4n vad
jag tidigare hade ovat pd. Tyvirr kunde jag inte hitta nagot ytterligare stélle i stycket dir jag
valde att tilldmpa min gestik. Trots detta &r jag ndjd med min insats och ser att jag lyckats
forkroppsliga Kleibers gestik och gjort den till min egen. Jag har forminskat gesten och gjort
den anvindbar i1 mitt skapande. Jag upplevde att musikerna gav bra respons pé gesten och att
de forstod den karaktir jag ville ta fram.

7.5 Reflektioner kring inspelningar av ”Fageln” med Norrlandsoperans
Symfoniorkester

Infor repetitionsdagarna i Umead valde jag att fokusera pa ett avsnitt i Nadwornys stycke dir
en triolrorelse forekommer, vilket gav mig mgjlighet att utforska den svepande gesten jag
kallar ”Fégeln”. Denna passage, ddr straksektionen spelar i unison rytm, ldmpade sig vél for
att undersoka hur gestik kan pdverka frasering och samspel.

Videoessén till ”Fageln” hitta man genom att folja ldnken:
https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3508545

Figur 21. Takt 90 ur partituret till Felix Nadwornys stycke Loblolly.
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Forsta dagen

Under den forsta repetitionsdagen anvinde jag en stor, svepande rorelse for att illustrera
triolrorelsen. I efterhand kunde jag konstatera att denna gest inte gav musikerna tillracklig
végledning, vilket hordes i inspelningen genom bristande samspel bade rytmiskt och
intonationsmassigt. Jamfort med de tidigare sessioner med pianisterna, dér jag holl hinderna
ndrmare kroppen, strickte jag nu ut armarna mer for att ge hela orkestern en tydlig visuell
signal. Det visade sig att denna Gverdrivna gest inte var effektiv i detta sammanhang.

Andra dagen

Pé den andra dagen minskade jag rorelsens omfang, vilket resulterade i en mer fokuserad
gestik. Denna justering ledde till ett forbéttrat samspel och en tydligare karaktér i passagen.
Musikerna reagerade positivt, och jag upplevde att gesten nu fungerade som ett effektivt
verktyg for att kommunicera musikalisk intention.

Genrepet

Under genrepet hade min gestik blivit mer distinkt och pAminde mer om Kleibers
ursprungliga rorelse. Trots denna fordndring mérkte jag ingen signifikant skillnad i
musikernas respons, vilket tyder pé att de redan hade forstatt min intention och kunde f6lja
mig oavsett gestens exakta utformning.

Konserten

Vid konserten agerade jag mer intuitivt och anvénde gesten pa det sitt jag tidigare vat in.
Musikerna f6ljde gesten vil, vilket resulterade i det onskade musikaliska uttrycket. Denna
erfarenhet bekréftade vikten av att gesten ar vél inarbetad for att kunna anvindas effektivt i en
live-situation.

Reflektion av projektets improvisatoriska moment

I min videoanalys av konserten noterade jag att jag spontant anvinde “Fégeln”-gesten i andra
musikaliska sammanhang, exempelvis nar forsta trumpeten hade en melodislinga. I dessa fall
forde jag upp hénderna nira ansiktet och anvinde sma rorelser for att stodja fraseringen,
liknande de tekniker jag utvecklat under tidigare sessioner med pianister. Detta visade pa
gestens flexibilitet och min formaga att anvanda den improvisatoriskt for att forstarka
musikaliska uttryck. Hir nedan ser ni notbilden pa de sekvenser dér jag anvinde gesten under
konserten.
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Figur 22. Takt 31-37 och figur 23. Takt 110—112 ur partituret till Felix Nadwornys slycke
Loblolly

7.6 Reflektioner kring inspelningar av ”Vispen” med Norrlandsoperans
Symfoniorkester

Infor repetitionsdagarna identifierade jag en passage 1 Nadwornys stycke som inneholl ett
kraftfullt crescendo som kulminerade i ett klimax. Denna sektion involverade hela orkestern
och erbjod en mojlighet att testa gesten ”Vispen”. Mitt fokus 1ag pa att undersoka gestens
tajming och tydlighet i kommunikationen med musikerna.

Videoessin till ”Vispen” hitta man genom att f6lja lanken:
https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3508545
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Figurer 24. Takt 58—62 ur partituret till Felix Nadwornys stycke Loblolly.

Forsta dagen

Under den forsta repetitionsdagen anvénde jag ”Vispen”-gesten tydligt, vilket syns i
videoinspelningen. Eftersom denna gest frimst syftar till att férmedla en kénsla snarare &n att
ge exakt rytmisk végledning, var det svart att bedoma dess effektivitet enbart utifran
musikernas respons.

Andra dagen

Pé den andra dagen reducerade jag gestens omfang for att se om den onskade kénslan kunde
formedlas med mindre 6verdrivna rorelser. Resultatet var positivt; kdnslan kvarstod trots den
mer aterhdllsamma gestiken, vilket tyder pa att gestens essens kan bevaras dven med mindre
dramatiska rorelser.

Genrepet

Under genrepet anvédnde jag en mer konventionell gestik med stdrre kontroll, vilket kdndes
naturligt i sammanhanget. Den tidigare Gverdrivna “’Vispen”-gesten ersattes av en gestik som
battre passade den musikaliska kontexten och orkesterns behov.

Konserten

Vid konserten kidnde jag en impuls att dterinfora ’Vispen”-gesten infor detta stora klimax.
Dock kom denna gest inte naturligt utan kindes pédtvingad, vilket resulterade i att jag tappade
kontrollen &ver gesten och dess tajming. Detta ledde till en mindre lyckad musikalisk insats.
Erfarenheten visade att &ven om gesten har potential, krdver den ytterligare 6vning och
forkroppsligande for att kunna anvédndas effektivt i ett skarpt ldge.
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Reflektion av projektets improvisatoriska moment

I efteranalysen noterade jag att jag anvinde en variant av ”Vispen”-gesten i slutet av stycket,
dér den passade bittre. Eftersom detta avslut inte krivde exakt tajming utan snarare handlade
om att formedla en kénsla av avslutning och karaktir, fungerade gesten vél. Detta indikerar att
gesten kan vara effektiv i sammanhang déar musikalisk karaktér dr viktigare &dn exakt rytmisk
precision. Hér nedan ser ni sekvensen dér jag anvénde gesten.

P S

Figur. 25. Takt 130—132 ur partituret till Felix Nadwornys stycke Loblolly

7.7 Summering av projektet med Norrlandsoperans symfoniorkester och
resultatdelen i forskningsprocessen

Jag vill sammanfatta projektet med Norrlandsoperan som &verlag mycket lyckat, &ven om det
fanns en del forsvarande omstandigheter. Jag fick mojlighet att utforska gestiken sa som jag
onskat, men utrymmet for detta var delvis begrinsat — framfor allt eftersom min framsta
uppgift under dagarna i Umea var att leda orkestern inom ramen for ett fast schema. Att fa sta
framfor en professionell symfoniorkester och dirigera dr en fantastisk upplevelse, men det ar
ocksa en intensiv och krdvande situation dér det dr svart att samtidigt anta ett analytiskt
forskarperspektiv.

Niér jag 1 efterhand tittar pa konserten ser jag dock tydligt att jag har utvecklats som dirigent.
Jag har internaliserat delar av Carlos Kleibers gestik 1 mitt eget uttryck, med element som
successivt transformerats till ndgot personligt. Ett sérskilt 6gonblick i konserten fangar detta
tydligt: en passage dér jag, pa ett sitt jag inte kénner igen frén tidigare, formar gestiken med
uttrycksfull gestik i ndra samspel med musiken. Den sekvensen som jag pratar om hittar ni
genom att folja lanken: https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3662910
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Kapitel 8 Resultatdiskussion: musikaliska och kunskapsresultat i
relation till syfte och forskningsfragor.

Syftet med detta projekt har varit att utveckla min egen gestik som dirigent och att undersoka
hur denna kan analyseras, jimforas, forstas och praktiskt tillimpas i ett konstnérligt
sammanhang. I centrum for arbetet har statt fragan: Gér det att imitera, assimilera och
internalisera en annan dirigents gestik i mitt eget uttryck? Genom att utgd fran Carlos Kleibers
gestik, och genom att skapa och tillimpa en portfolj med fyra utvalda gester, har jag kunnat
besvara denna frdga. Svaret &r ja — men med vissa nyanser och begridnsningar som fortjénar
att diskuteras.

Ett konkret resultat dr den gestikportfdlj jag utvecklade, bestaende av fyra specifika gester
himtade fran videoanalyser av Kleiber. Dessa anvinde jag sedan praktiskt under
repetitionsarbete och konsert med Norrlandsoperans symfoniorkester. Tanken var att forst
anvdnda dem metodiskt, for att vid konserten préva om de kunde uppsta spontant, som en
form av gestisk improvisation. Denna provning visade att gesterna till stor del blivit
internaliserade, men inte utan variation i deras funktion och tydlighet. Till exempel visade sig
gesten "Vispen" vara svar att tajma korrekt 1 konsertsituationen, vilket pavisar att vissa gester
behover vidare arbete for att bli helt naturliga i mitt kroppssprak. Eftersom mitt arbete handlar
om att internalisera en annan dirigents gestiska uttryck blir interpretation och internalisering
tvd samverkande faktorer. Det dr lika mycket en kroppslig erfarenhet som en mental och
analytisk process.

Min metod har starka likheter med Mikael Bdckmans forskning kring imitation och
transkription i konstnérligt ldrande. Backman (2024) beskriver syftet med sitt arbete som att
assimilera McCoys spel: "in order to prepare me for the process of innovation" (s. 54). Aven
om vi arbetat inom olika musikaliska félt — han med munspel i countrymusik, jag med
dirigering — delar vi en grundlidggande process: att genom nira studier av en ikonisk utdvare
forsoka forsté, ta efter och sd smaningom gora den personens uttryck till sitt eget. I bada
fallen resulterade detta 1 ett praktiskt testbart material, vilket visade sig vara anviandbart i
praktiken.

Samtidigt har arbetet vickt viktiga frdgor om interpretation och mitt eget musicerande. Under
hela projektet har jag studerat en mingd videomaterial jag sjdlv dirigerar. Det dr mycket
larorikt att betrakta sitt eget arbete — och jag forstar nu mig sjalv och min dirigering pa ett
fordjupat sitt. Ett exempel ar orkesterveckan i Umed, dér jag insdg hur mycket mitt tempo
tenderade att vara ldngsammare @n jag forestdllde mig tempot pé pulten. I stunden uppfattade
jag inte att tempot var for langsamt, men 1 efterhand, pé videon, var det tydligt.

Jag har dven under projektets gang kommit till insikt att dirigentens tolkning inte dr en neutral
atergivning av notbilden, utan en aktiv medskapande handling. Vilket stimmer vil med min
uppfattning att musikerna och jag skapar interpretationen tillsammans med kompositoren, pa
ett sitt som aterspeglar beskrivningen hos Gorton och Ostersjo och den diskursiva,
"forhandlade", gemensamma, rost som uppstar 1 konstnérligt samarbete: "the discursive voice
emerges from the process of collaboration... a negotiation; a coming together of the two
voices through the exploration of a situation in the present" (Gorton & Ostersjd, 2019, 54).
Denna teoretiska insikt har jag bekréftat i mitt arbete d& jag under repetitionerna och
konserten med Norrlandsoperans symfoniorkester anvinde gesterna 1 min gestikportfdlj och
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mina egna erfarenheter for att fylla 1 de luckor som kompositéren hade ldmnat.
Tolkningsarbetet blir dirmed ett aktivt problemldsande snarare 4n mekaniskt upprepande,
vilket fordjupar min forstaelse for dirigentens kreativa roll 1 framférandet.

Improvisation utgor en central del av mitt arbete som dirigent och handlar om att fatta
kreativa beslut i realtid. Som Benson uttrycker det &r det fraga om: “a constantly changing
balance between material planned in advance and spontaneous extemporisation” (Benson,
2003, s. 142). Under sdvil repetition som konsert reagerar jag omedelbart pa ensemblens
samspel och gestaltar 6gonblicket medvetet utifran den kunskap och erfarenhet jag byggt upp
genom tidigare arbete. Detta projekt har gett mig en djupare insikt i att improvisation i
dirigentrollen inte handlar om planldshet, utan om ett medvetet, konstnérligt arbete i realtid,
forankrat i noggranna forberedelser. Spontana beslut vid podiet &r alltid baserade pa
internaliserad kunskap och traning, i mitt fall sarskilt genom fordjupad forstielse och
anvandning av gestikportfoljen. Denna aspekt har varit avgdrande for att jag battre ska forsta
min egen improvisationspraktik.

Utifrén detta synsitt blir det naturligt att reflektera vidare dver improvisationens roll 1 mitt
musikaliska ledarskap. Genom att se interpretationen som nigot som uppstar i 6gonblicket, 1
samspel med musikerna, snarare dn som ett resultat enbart av forberedelser, framstér varje
tolkning som unik. Improvisation blir hédr en konstnérlig dialog, bade mellan tradition och
personlig erfarenhet, och mellan ensemblens uttryck och mitt konstnérliga forarbete.

For mig har arbetet 6kat min forstaelse for mitt eget musikskapande. Jag har insett att jag trivs
bist 1 en miljo dir interpretation och improvisation samspelar. Konkret vill jag att ensemblen,
oavsett om det &r kor eller orkester, ska kunna verket sé pass vél att de under konserten kan
folja mig i stunden, och att vi tillsammans skapar interpretationen av musiken i realtid. Detta
enkla men avgdrande synsétt har blivit centralt for min musikaliska filosofi. Tidigare ténkte
jag att alla detaljer som dynamik, frasering och tempo skulle faststédllas under repetitionerna,
och att konserten sedan var en atergivning av vad vi tidigare repeterat. Nu inser jag att jag inte
trivs med den modellen. Sjilvklart ska grunderna etableras under repetitionerna men en total
detaljstyrning ar jag inte intresserad av. Det ir 1 sjdlva konsertsituationen nér alla ar
fokuserade som jag vill att koren eller orkestern ska kunna f6lja min gestik och lata uttrycket
formas dynamiskt.

8.1 Design och Metod

Nedan reflekterar jag 6ver de metoder jag anvidnde under arbetet. Jag lyfter fram viktiga
végskél, insikter och de tillfdllen da projektet tog en annan riktning én jag planerat.

8.1.1 Valet av gester

Jag forvanades dver hur latt det var att hitta intressanta gester hos Kleiber. I ett forsta urval
identifierade jag hela 27 gester som var tillrdckligt uttrycksfulla och intressanta for att kunna
fungera som kandidater i mitt fortsatta arbete. Det var vildigt givande att studera en specifik
dirigents gestik med maélet att hitta uttryck som stack ut fran méngden. Carlos Kleiber visade
sig vara en mycket tacksam dirigent att arbeta med — da hans gestik ar rik, varierad och ger
manga ingdngar till en analys. Som jag beskriver 1 mitt metodkapitel var det dock en
utmaning att inte endast vélja gester som var i6gonfallande, utan ockséd sddana som hade
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verklig betydelse i dirigeringen. Att sedan vélja ut sju gester fran de ursprungliga 27 var én
svarare, men genom att anvianda de kriterier jag hade utvecklat for urvalet kunde detta goras
pa ett systematiskt sétt. En avgorande faktor for att arbetet 6verhuvudtaget skulle vara
genomforbart var tillgdngen pd videomaterial. Att forlita sig helt pa YouTube kan vid forsta
anblick verka tveksamt ur ett strikt forskningsperspektiv men det var helt avgorande eftersom
jag behdvde gé igenom stora méngder material och da ar den lattillganglighet som YouTube
erbjuder ovirderlig. Detta visade sig vara en fundamental forutsittning for projektets
genomforande.

8.1.2 Valet av dirigenterna

Efter att jag var klar med att analysera Kleibers gester insig jag att det skulle bli en ytterligare
utmaning att hitta dirigenter att jimfora med. For att en jamforelse skulle bli meningsfull
behovde de dirigera samma repertoar som Kleiber och dessutom vara filmade dirigerandes pa
samma stdlle 1 musiken, ur en liknande vinkel. Tacksamt nog fanns just sidana exempel
tillgdngliga pa Youtube, och jag kunde till slut hitta tre andra dirigenter att studera. Tidigt 1
processen fick jag fragan varfor jag inte inkluderat ndgon kvinnlig dirigent i mitt urval. Detta
ar en relevant synpunkt da det finns manga skickliga kvinnliga dirigenter att studera. Jag hade
sjalv reflekterat 6ver detta men till slut var det tillgangen till relevant videomaterial som blev
avgorande.

Ett vigskil som uppstod tidigt i processen var hur arbetet med dirigenterna skulle
struktureras. Inledningsvis hade jag tinkt att inkludera alla fyra dirigenter i lika hog grad och
ge dem liknande tyngd i1 analysen. Detta skulle ocksa ha haft stor paverkan pd upplagget av
mina fallstudier, vilket jag aterkommer till i diskussionen om fallstudierna. Min ursprungliga
avsikt var alltsd att behandla alla dirigenter jambordigt. Men precis innan den forsta
fallstudien insag jag att arbetet egentligen handlade om att jamfora de andra dirigenterna med
Kleiber, snarare én att analysera dem som enskilda fall. Denna forédndrade forstaelse speglar
sig 1 arbetets uppldgg. I analysen av dirigenternas partitur gor jag en mycket grundlig
genomgang av deras gestik och dess betydelser, vilket tar en stor plats i relation till det 6vriga
materialet. Den viktigaste delen av mitt arbete dr dock fallstudierna. Sett 1 efterhand &r det
oproportionerligt hur mycket arbete jag lade ner pa att analysera de andra tre dirigenternas
gestik, 1 jimforelse med hur lite av det materialet som faktiskt kom att anvidndas i den forsta
fallstudien, eftersom jag endast jamfor vissa specifika gester.

8.1.3 Resultat av Fallstudie 1 och 2

Arbetet med fallstudierna blev inte riktigt som jag forst hade tankt mig. Resultatet blev dock
bittre dn vad jag frdn borjan hade planerat. Min ursprungliga tanke med fallstudierna var att
lagga lika stor vikt vid alla dirigenternas gestik och att, i den forsta fallstudien, jimfora
dirigenternas gestik mot varandra genom att dirigera hela satser. Tanken var att genomfora en
mer generell jimforelse, och ddrefter, infor den andra fallstudien, trdna vidare pa gesterna och
undersdka om det skett ndgon fordndring i min egen dirigering. Med denna planering i atanke
valde jag tva verk: forsta satsen ur Brahms andra symfoni och Beethovens ouvertyr Leonora
nr 3. Pianisterna fick notmaterialet ungefar en ménad innan den forsta fallstudien for att hinna
forbereda sig ordentligt. Jag sdkerstdllde att de kunde verken tillrackligt val for att kunna f6lja
min dirigering.
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I forberedelserna av fallstudierna insag jag dock att det var mer intressant att jamfora
dirigenternas gester i kortare sekvenser snarare én att dirigera ett helt verk. Jag dndrade
ddrmed mitt upplégg och undersdkningen och forsta fallstudien kom istéllet att fokusera pa att
analysera de andra dirigenternas gestik i forhallande till Kleibers. I den andra fallstudien
undersokte jag gestikens kvaliteter i olika musikaliska sammanhang. Detta medforde dock att
jag var fast” med det material pianisterna redan hade dvat in samt att jag var tvungen att
genomfora fallstudierna enligt mitt tidschema, forsta fallstudien i november och den andra i
december — eftersom jag hade endast hade tillgang till pianisterna genom en tillvalskurs under
hostterminen och dérfor var fallstudierna tvungna att ske som det var inplanerat.

Detta resulterade i att jag behdvde hitta 16sningar pé ett antal problem. Under den forsta
fallstudien var jag tvungen att vilja ut passager som liknade originalpassagerna, fran det
material som pianisterna hade forberett. Exempelvis hade pianisterna inte fatt noter fran fjarde
satsen av Brahms andra symfoni, vilket gjorde att jag behovde hitta motsvarande avsnitt i
forsta satsen for gester som ”Vispen” och ”Figeln”. Det blev lite av en "klipp och klistra-
process” for att hitta Idmpliga passager i notmaterialet att jimfora med.

I den andra fallstudien uppstod ett problem nir jag skulle testa de musikaliska kontexterna pa
samma musik som jag hade tagit gesterna fran. Det hade ju ha varit mer intressant att hitta
kontexter fran andra epoker, stilar och tonséttare for att skapa en storre bredd pa materialet.
Ett exempel ér att jag endast hade en jamforelsesekvens med gesten ”Vispen™ vilket inte var
helt optimalt.

Trots svarigheterna under fallstudierna &r jag n6jd med utfallet. Genom de tva verken som
pianisterna hade forberett kunde vi ta fram tillrdckligt mycket underlag for att ga vidare till
den praktiska tillimpningen. Sarskilt vardefull var pianisternas aterkoppling, dér deras
kommentarer tydligt visade vilka gester som var létta att f6lja och vilka som fungerade
mindre bra.

8.1.4 Resultat av fallstudie 3 med Norrlandsoperans symfoniorkester

Infor projektet med Norrlandsoperan i Umed tilldelades vi av var lérare tva verk var att
dirigera. Tyvirr passade inte Andrew Neil Pantelidis-Hermon verk in 1 mitt arbete. Stycket var
rytmiskt komplext och tekniskt krivande, vilket gjorde det svart att tillimpa de gester som
ingick i arbetet. Det fanns inte utrymme for improvisation eller experimenterande da orkestern
och séngarna krivde min fulla koncentration frén forsta repetition dnda fram till konsert. Felix
Nadwornys verk ddaremot fungerade bra. Det hade en storre variation, och jag kunde forutse
avsnitt ddr specifika gester skulle kunna komma till sin ritt.

Till skillnad frén sessionerna med pianisterna hade jag hér inte mojlighet att diskutera
gestiken direkt med musikerna. Det hade varit intressant att fa ta del av musikernas tankar och
asikter om gesterna, men det fanns helt enkelt inte tid eller utrymme for en sddan diskussion
under repetitionerna. Detta leder in pd nésta del som jag vill ta upp, att inte fullt ut rdda Sver
situationen. Att ha med en professionell symfoniorkester som slutprojekt var en fantastisk
mojlighet, men ockséd en utmaning. Jag upplevde att jag fick anpassa mitt forskningsarbete
efter produktionen som vi gjorde i Umea. Min priméra roll var att dirigera och repetera verken
och sekundért var jag dir som “forskare”. Det ledde till att det var svart att hitta tid att
koncentrerat och djupgéende undersoka min egen gestik. Men, med detta sagt dr jag &nda n6jd
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med materialet och erfarenheterna frdn Umea, ndgot som jag kunde dra slutsatser av i min
forskningsprocess.

8.2 Avslutning och fortsatt arbete.

Det ér intressant att i efterhand jimfora min gestik med Carlos Kleibers. Inledningsvis fanns
tydliga likheter i uttrycket, sirskilt nir jag medvetet imiterade hans rorelser som en del av min
undersokning. Under processens gang har dock gestiken gradvis fordndrats och tagit form
som nigot som upplevs som mer personligt och unikt for mig. Aven om min gestik
fortfarande bar spér av inspiration fran Kleiber, framstar den 1 dag som ett sjalvstandigt
uttryck. For mig ar detta ett tecken pa att undersokningsprocessen har varit verksam, att
imitationen och internalisering har fungerat for en konstnérlig transformation.

Jag Onskar att jag tydligare hade kunnat definiera vad jag ville undersoka 1 borjan av
projektet. Efter ndgra fordandringar och en del nya perspektiv blev vissa analytiska delar i
arbetet onddigt omfattande, medan vissa moment i fallstudierna — fick for litet utrymme. Trots
detta upplever jag att jag hittade en metod som gjorde det mdjligt att genomfora det jag hade
planerat. Det ger mig ocksa en trygghet infor framtiden. Jag vet nu att jag har verktyg att
fortsétta kunna utvecklas som dirigent, dven efter avslutade studier. I slutindan handlar
dirigering om kommunikation, att genom min dirigering hjilpa musikerna att forstd mina
intentioner. Darfor maste ibland gestens visuella skonhet sta tillbaka for tydlighet och
funktionalitet. Jag tinker sérskilt pa Andrew Neil Pantelidis-Hermons verk i Umea, dér det
inte fanns nadgon majlighet att ldgga till nadgot extra, utan dir en stilren och precis gestik
kravdes.

Syftet med projektet var att utvecklas som dirigent genom att integrera valda element ur
Carlos Kleibers gestik och integrera dem i min gestiska repertoar. Att belysa ett &mne som fatt
mindre uppmérksamhet i min undervisning. Men kanske dr anledningen till att detta omrade
sdllan diskuteras 1 detalj — att gestiken &r nagot djupt personligt och ndgot som maste
utvecklas 1 sin egen takt. Det dr en aspekt av dirigentyrket som snarare méste erfaras én
forklaras. Med det sagt ar jag mycket ndjd med mitt arbete och kénner att jag har ldrt mig
oerhort mycket. Jag hoppas ocksa att min forskning kan fungera som inspiration, bade for
andra dirigenter och for utdvare inom andra konstnérliga uttrycksformer.
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