
EXAMENSARBETE

Dirigenten i rörelse
En konstnärlig undersökning av gestik som verktyg för interpretation

Aron Westblad

Musikalisk gestaltning, konstnärlig master
2025

 
 Luleå tekniska universitet

Institutionen för ekonomi, teknik, konst och samhälle



 
  

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 

Piteå, 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 Bäckman’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. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
  

Förord 

Det här examensarbetet har varit en resa som gett mig fördjupad insikt i mitt 

eget musikskapande och i hur jag vill arbeta som dirigent i framtiden. Jag ser 

med tacksamhet tillbaka på mina år vid Musikhögskolan i Piteå och på all 

kunskap jag fått, de inspirerande lärarna, de fantastiska studiekamraterna och de 

möjligheter som utbildningen erbjudit. 

Ett särskilt tack vill jag rikta till mina handledare, professor Åsa Unander-

Scharin och professor Petter Sundkvist, för deras stöd och visdom under arbetets 

gång. Tack också till min kördirigeringslärare, professor Erik Westberg, för hans 

guidning och inspiration genom åren. 

Ett varmt tack till Madeleine Westblad för hennes generösa hjälp och 

uppmuntran.  
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Kapitel 1 Introduktion  

1.1 Bakgrund 

Ända sedan jag var liten har jag kopierat mina lärare, en teknik man lär sig inom 

Suzukimetodiken, lyssna, kopiera och göra själv. Som en av de första i Sverige att lära sig 

spela orgel genom Suzukimetodiken är jag väl bekant med den metoden. Och även om jag 

lämnade Suzukiundervisningen för länge sen kan jag fortfarande påminnas om hur mycket jag 

har kopierat mina dirigeringslärare. Som när jag ser på mig själv i en inspelning och ser gestik 

som jag omedvetet har ”stulit” av mina lärare Erik Westberg och Petter Sundkvist. Jag har 

uppenbarligen redan lärt mig ny gestik, vilket ju är precis det mitt arbete handlar om – fast på 

ett omedvetet sätt. I mitt masterarbete vill jag utveckla min gestik och gå från en oreflekterad 

inlärningsprocess till en genomtänkt och metodisk inlärningsprocess.  

 

I utformningen av metoderna i mitt arbete har jag inspirerats av Mikael Bäckmans 

doktorsavhandling om munspel från 2024, där han baserade sitt arbete på att själv imitera 

munspelaren Charlie McCoys spelstil för att vidareutveckla egna idéer och uttryck. Hans 

doktorandprojekt syftar till att bidra till förståelsen av hur musiker kan utveckla och 

transformera sitt konstnärliga uttryck genom att imitera och transkribera en ikonisk musiker, 

för att därefter införliva nya tekniker och musikaliskt material i sitt eget musikaliska språk. 

Bäckman 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. (Bäckman, 2024, s. 54–55) 

Han arbete visar på hur musiker kan fördjupa sitt konstnärliga uttryck genom att arbeta med 

transkription och imitation av ikoniska utövare. Arbetet undersöker också hur detta arbetssätt 

kan stödja studenters lärandeprocess och bidra till en djupare förståelse för det egna 

konstnärliga uttrycket.  

 

På liknande sätt som Bäckman inspireras av McCoys licks, hämtar jag inspiration från den 

ikoniska dirigenten Carlos Kleibers gestik i hans musikaliska gestaltning. Jag har även valt att 

utöka min förståelse av Kleibers gestik genom att jämföra den med tre andra legendariska 

dirigenter – Leonard Bernstein, Herbert von Karajan och Riccardo Muti. Mitt mål är att 

utveckla min egen dirigering genom att studera, imitera och internalisera Kleibers gestik, och 

därigenom integrera hans uttryck i mitt eget musikaliska språk. 

 

1.2 Dirigentens uppgift och arbete 

Eftersom dirigering är en mångfacetterad konstform där teknisk skicklighet, musikalisk 

intuition och kommunikationsförmåga samspelar vill jag ge en översikt av de aspekter som en 

dirigent har att förhålla sig till. Nedan följer en sammanställning av hur jag ser på dirigentens 
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arbete, på begrepp och komponenter som utgör dirigeringens grund. Framställningen baseras 

på samtal och lektioner med professor i orkesterdirigering Petter Sundkvist och professor i 

kördirigering Erik Westberg vid Musikhögskolan i Piteå.  

1.2.1 Kommunikation  

Dirigentens huvudsakliga uppgift är att vara orkesterns eller ensemblens ledare som genom 

både verbal och kroppslig kommunikation förmedlar tempo, dynamik, frasering och känslan i 

musiken. En dirigent lyssnar aktivt, anpassar sig och inspirerar musikerna så att alla samspelar 

kring en gemensam musikalisk vision. En vanlig missuppfattning är att en dirigent bara 

"håller takten" genom att slå ett slagmönster. I verkligheten är detta bara en liten del av arbetet 

– denna del kallas att taktera – och är inte detsamma som att dirigera. Riktig dirigering kräver 

en kombination av tre nyckelelement: 

• Slagfigurer – Grundläggande slagteknik  

• Gestik – Tydliga och meningsfulla rörelser som förmedlar avsikt 

• Kroppsspråk – Hållning, ansiktsuttryck och energi som formar musiken 

Abert Mehrabian och Morton Wiener (1967) publicerade en studie där de gjorde en 

uppdelning i verbal och icke verbal kommunikation mellan människor. De hävdar att 55% av 

kommunikationen är kopplad till kroppsspråk, 38% av kommunikationen är röstläge och 

tonfall och endast 7% är de faktiska orden som används. På liknande sätt kan man göra en 

parallell till dirigering där merparten av kommunikation görs via kroppsspråk, sedan gestik, 

och sista slagfigurer.  

 

1.2.2 Slagfigur/Slagmönster  

Slagfigurer eller slagmönster handlar om att beskriva de rörelser som dirigenten gör för att 

markera taktslag i en taktart. Slagfigurerna är i stort sett standardiserade hos alla dirigenter, 

det finns ingen större skillnad hur de slås.  

• 2/4-takt – en nedåtgående rörelse (första slaget) och en uppåtgående rörelse (andra 

slaget). 

• 3/4-takt – en nedåtgående rörelse (1), en rörelse snett utåt (2), och en uppåtgående 

rörelse (3). 

• 4/4-takt – en nedåtgående rörelse (1), en rörelse till vänster (2), en rörelse till höger 

(3), och en uppåtgående rörelse (4).  

Slagfiguren hjälper musikerna att hålla pulsen och förstå var de befinner sig i takten.  

1.2.3 Gestik 

Gestik handlar om hur vi omsätter de standardiserade slagfigurerna till musikaliska gester. En 

dirigents gestik är unik och handlar om personlighet, stil och känsla. Ibland kan en dirigents 

gestik uppfattas som överdriven och helt frånskild en standardiserad slagfigur men jag vill 

påstå att en gest måste bygga på en slagfigur för att den ska fylla någon funktion. Genom 

gestiken kan dirigenten förmedla tempo, dynamik, frasering och uttryck, samt ge specifika 

signaler för att signalera en nyansförändring som markerar crescendon eller andra dynamiska 

förändringar. 



 

3 
 

1.2.4 Kroppsspråket  

Med kroppsspråket menas hållning och ansiktsuttryck och med den kan dirigenten visa 

tydlighet och precision, samt skicka tydliga signaler till orkestern vilket hjälper musikerna att 

följa dirigentens tolkning. Kroppsspråk är viktigt för att förmedla känslor och stämningar. 

Genom att använda uttrycksfulla rörelser, ansiktsuttryck och hållning kan dirigenten inspirera 

musikerna att spela med den avsedda känslan. Kroppsspråket är viktigt för att visa ledarskap 

och auktoritet vilket är viktigt för att få orkesterns förtroende och samarbete. Om en dirigent 

är osäker kommer detta att synas i kroppsspråket vilket kan leda till en känsla av osäkerhet 

hos musikerna, medan en dirigent som rör sig med självklarhet och pondus skapar trygghet. 
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Kapitel 2 Syfte och forskningsfrågor 

Syftet med projektet är att utvecklas som dirigent genom att integrera valda element ur Carlos 

Kleibers gestik och integrera dem i min gestiska repertoar.  

Under mina snart fem år som student på Musikhögskolan i Piteå har jag och mina lärare ofta 

diskuterat slagfigurer och kroppsspråk, vilka är väsentliga delar av dirigeringstekniken. 

Gestiken, alltså hur dirigenten formar sina slag, är i hög grad individuell och varierar från 

dirigent till dirigent. Detta är något vi pratar mindre om i själva undervisningen, enligt mina 

erfarenheter. Jag är intresserad av att utforska mer av denna aspekt av dirigeringen för att se 

om jag kan utveckla min egen stil genom att studera och assimilera en annan dirigents 

gestiska mönster.  

 

Som jag nämner ovan har jag inspirerats av Mikael Bäckmans metod i hans avhandling, My 

Bag of Licks (2024), där han arbetade med att skapa en portfolio av material, såsom skalor 

och riff – som han kan använda när han improviserar. På liknande sätt vill jag utveckla min 

egen ”gestikportfölj”, en samling av gester som jag spontant kan använda i olika musikaliska 

sammanhang.  

 

Mina forskningsfrågor är:  

1. Vilka gestiska uttryck kännetecknar Carlos Kleibers dirigering, och hur skiljer de sig 

från Leonard Bernsteins, Herbert von Karajans och Riccardo Mutis gestik i deras 

tolkningar av samma musik? 

 

2. Hur är Carlos Kleibers gestiska uttryck användbara i mitt arbete, och hur kan dessa 

identifieras utifrån deras funktion och uttryck i ett musikaliskt sammanhang? 

 

3. Hur kan jag genom praktiska övningar tillägna mig, bearbeta och integrera dessa 

gester i min egen dirigering? 

 

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

symfoniorkester?  
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Kapitel 3 Teori 

I detta kapitel introducerar jag två centrala begrepp för dirigentens arbete: interpretation och 

improvisation. Jag inleder med att definiera och kontextualisera begreppet interpretation – 

förståelsen och gestaltningen av ett musikaliskt verk, samt utövarens förhållande till 

kompositörens intentioner. Detta utgör en naturlig utgångspunkt, eftersom tolkning är nära 

förknippat med hur jag själv uppfattar mitt konstnärliga uttryck. Genom att fördjupa 

förståelsen för vad interpretation innebär blir det också tydligare vad mitt konstnärliga 

utforskande syftar till: att utveckla en mer medveten och personlig gestik som dirigent. 

Därefter behandlar jag begreppet improvisation,1 med särskilt fokus på hur det kan förstås i 

relation till dirigering. Här handlar det inte om improvisation i traditionell musikalisk 

bemärkelse, utan om ett förhållningssätt till interpretation och musikalisk närvaro i realtid. 

Avslutningsvis gör jag en kort historisk tillbakablick på dirigentens roll, för att sätta in dessa 

begrepp i ett vidare yrkesmässigt sammanhang.  

3.1.1 Notationens roll och dess påverkan på interpretation 

För dirigenten är notationen i partituret det främsta redskapet för att förstå kompositörens 

intentioner. I den västerländska klassiska musiktraditionen finns en slags ”överenskommelse” 

mellan kompositör och utövare om att det är genom notbilden som verket ska tolkas och 

utföras: "Western notation works in a two-dimensional space in which first pitch, and then 

later also rhythm, is quantified" (Östersjö, 2008, s. 36). Denna tvådimensionella 

representation som notation erbjuder innebär att det finns betydande utrymme för tolkning. 

Notationen beskriver bara en del av musiken där parametrar som frasering, tempo och rytmik 

ofta lämnas, i större och mindre grad, till utövaren att bestämma. Detta förklarar varför det 

finns en sådan mångfald av tolkningar av samma musikverk, som exempelvis en symfoni av 

Beethoven eller en kantat av Bach. Jag menar att varje utövare bör ha en respektfull syn på 

tonsättarens partitur och inte ta sig för stora friheter, men ändå låta sig påverkas av sina egna 

erfarenheter och tankar i utförandet. Att förstå hur man ska tolka ett verk är en vetenskap i sig 

och är något som jag också kommer att beröra nedan.  

 

Relationen mellan kompositör och utövare är inte oproblematisk, det finns en inneboende 

spänning mellan dessa två roller. Igor Stravinsky och Maurice Ravel, två erkända 

kompositörer, var kritiska till utövares tolkningar och föredrog en mer neutral återgivning av 

noterade instruktioner (Östersjö, 2008). Samtidigt är det viktigt att utövaren inte bara 

reproducerar kompositörens noterade instruktioner utan också bidrar med kreativa och 

konstruktiva insatser. Utövaren måste förhandla med de icke-noterade parametrarna i verket, 

såsom gestik, artikulation och ljud/klang: "The sum of these agreements is an important part 

of what we call performance practice" (Östersjö, 2008, s. 40). Med resonemanget att musiker 

måste “fylla i luckor” i partituret genom kreativa val blir notationen snarare en tidsplan än en 

karta över det musikaliska verket.  

3.1.2 Dirigentens roll i interpretationen 

För mig handlar interpretation mycket om kommunikation. Därför behöver jag träna på min 

dirigeringsteknik – slagmönster, gestik och kroppsspråk – för att jag ska kunna kommunicera 

 
1 Nationalencyklopedins definition av improvisation: "benämning på det oförutsedda, oplanerade och 
spontana i ett musikaliskt framförande” 



 

6 
 

min vision till ensemblen som jag leder. Precis som en pianist måste öva sitt spel och inte bara 

analysera musiken teoretiskt (McElheran, 2004). Innan jag ställer mig framför en ensemble 

och vill förmedla mina musikaliska idéer behöver jag ha en förståelse för verket. Utövaren, 

vare sig det är en instrumentalist eller dirigent, måste förstå verkets inre struktur och relatera 

den till stil, uppförandepraxis och instrumentteknik. Samtidigt är analysen inte tillräckligt i 

sig, utövaren måste också använda sin intuition och kreativitet för att förmedla verkets 

betydelse. Därför behövs både en förberedande analys samt en musikalisk förståelse för att 

kunna göra verket rättvisa (Östersjö, 2008). Denna typ av förarbete kommer ifrån att du som 

utförare har studerat och införskaffat dig information om uppförandepraxis och information 

om tonsättaren.  

 

Debatten om interpretation inom den västerländska konstmusiken har länge präglats av en 

uppdelning mellan verkets "sanna" innebörd och utövarens roll som återgivare av denna. I takt 

med att konstnärlig forskning har utvecklats har dock en annan syn vuxit fram, där 

interpretation ses som ett aktivt, kreativt och situationsbundet samspel mellan verk, utövare 

och kontext. Detta perspektiv synliggör utövarens roll som problemlösare 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 

Östersjö, 2019, 54), vilket betonar hur den musikaliska betydelsen inte är statisk utan formas i 

ett samspel mellan kompositörens och utövarens intentioner. 

 

Målet med min förberedelse är att jag bygger min interpretation tillsammans med 

kompositören och därför blir jag som utövare 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" (Östersjö, 2008, s. 53). Jag tycker att begreppet 

medskapare summerar min roll som utövare på ett bra sätt. En egen erfarenhet är att 

skillnaden mellan att framföra etablerad musik och nyskriven musik är stor. När ett verk är 

nytt och inga inspelningar finns tillgängliga, blir min förmåga till förberedande analys och 

min förståelse av tonsättarens intentioner än viktigare, då är notationen min främsta 

vägledare. I en tolkning av ett mer etablerat verk kan jag gå till redan gjorda inspelningar för 

att få inspiration – och idag är det väldigt lätt att jämföra inspelningar med varandra när allt 

finns samlat under streamingtjänster. Men, en interpretation är föränderlig och beror på många 

faktorer. Det kan handla om förberedelsearbetet men det kan också bero på faktorer som 

uppstår i stunden, vilket jag tar upp i nästa avsnitt. 

3.1.3  Min röst som dirigent   

Ibland hittar dirigenter en grundtolkning av ett verk som de sedan behåller under hela sin 

musikaliska gärning. Ett exempel på detta är Herbert von Karajan, som under sin tid med 

Berlinfilharmonikerna spelade in samma symfonier flera gånger, bland annat Brahms och 

Beethoven. Även om det såklart finns skillnader mellan inspelningarna, upplever jag att de 

låter likartat, trots att de är gjorda med många års mellanrum. Ett liknande exempel är 

Wilhelm Furtwängler och Arturo Toscanini, som fördjupade sig i ett begränsat antal 

kompositörers verk. De hade enligt sig själva, hittat den perfekta lösningen (Bowen, 2003).  

Samtidigt finns det en annan typ av dirigenter, särskilt inom operavärlden, som måste anpassa 

sina tolkningar efter praktiska omständigheter och efter de traditioner som är etablerade på det 

aktuella operahuset. Idag är det ovanligt att en dirigent kan ägna sig åt några få verk. I stället 

förväntas man behärska ett brett spektrum av musik från olika epoker och stilar. Det är svårt 
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att vara fullständigt specialiserad inom varje område och detta leder i sin tur till att 

interpretation normalt förändras över tid. Musicerandet i stunden, tillsammans med 

ensemblen, blir därför ännu 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). Någon form av improvisation sker därför 

alltid, där jag som utövare behöver ompröva och justera min tolkning i ögonblicket. För en 

dirigent innebär mötet med ensemblen att tolkningen måste vara flexibel. Musikerna bär med 

sig sina egna erfarenheter och tolkningsförväntningar, vilket påverkar musikens utförande. 

Därför är lyhördhet och förmågan att ompröva sin vision avgörande. Jag kan ha en tydlig bild 

av hur ett verk ska låta, men i det ögonblick jag står framför en ensemble måste jag lyssna på 

vad som sker och tillsammans med musikerna skapa interpretationen. Tolkningen formas både 

i förarbetet och i själva ögonblicket: "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" 

(Östersjö, 2008, s. 71). Därför ser jag framförandet inte som en reproduktion av ett färdigt 

verk, utan som en aktiv medskapande handling där improvisation spelar en viktig roll i 

förståelsen och förverkligandet av tolkningen.  

 

En interpretation handlar alltså inte endast om att följa noterade instruktioner, utan också om 

att skapa mening genom en kombination av analys, intuition och kreativitet, och där 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). För att förstå 

varför jag tolkar musik på det sätt som jag gör måste jag reflektera och förstå min musikaliska 

bakgrund, mina erfarenheter, mina lärare och den tekniska och analytiska kunskap jag besitter. 

Min interpretation formas både av denna bakgrund och av skapandet som uppstår i mötet med 

ensemblen, där improvisation är en naturlig och nödvändig del av skapandeprocessen.  

 

3.2 Improvisation  

I det här kapitlet ger jag en övergripande introduktion till begreppet improvisation, innan jag 

fördjupar mig i hur det relaterar till dirigering. Inom dirigentpraktiken talar vi ofta om att 

"skapa musik i stunden" – en formulering som ligger nära det jag avser när jag använder 

begreppet improvisation. Här syftar jag alltså inte på improvisation i traditionell musikalisk 

mening, utan snarare på ett förhållningssätt till interpretation, ett sätt att vara närvarande i 

realtid. 

3.2.1 Improvisation i musik  

En av de mest fängslande aspekterna av improvisation är förhållandet mellan komposition och 

framförande, där man traditionellt har sett dessa som separata aktiviteter. Komposition är då 

en noggrant planerad process och framförandet är en tolkning av en existerande komposition 

som man sedan improviserar över. Särskilt framfört i genrer som exempelvis jazz handlar det 

om en representation av tidigare traditioner och kulturella ramar  (Benson, 2003).  Det handlar 

om att omtolka och förnya snarare än att skapa något helt nytt. Det innebär att de mest 

kreativa improvisationerna är ett resultat av tidigare inlärda mönster och klichéer, omformade 

och presenterade i 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). 
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Därför kan vi anta att inget som vi skapar är skapat ur tomma intet, utan allt skapande är 

byggt på tidigare levda erfarenheter som vi försöker förnya och utveckla.  

 

Jazzimprovisation betraktas ofta som en upphöjd form av konstnärligt uttryck och 

jazzmusikern har en roll som liknar konstnärens (Benson, 2003). Detta synsätt speglar en 

respekt för improvisationens komplexitet som består av flera faktorer där intuition, emotion, 

intellekt, sinne för gehör och inlärda vanor är centrala. Av dessa är det intellektet som styr 

improvisationen, medan de andra elementen ofta verkar på en undermedveten nivå (Coker, 

1964). Improvisation innebär en ständig dialog med det förflutna och det går inte att undvika 

att influenser från tidigare intryck och musikaliska traditioner är närvarande 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 

innebär alltså inte bara att skapa något nytt, utan också om att reflektera och bygga vidare på 

det som redan existerar. Detta gör improvisation till en form av kontinuerlig konversation 

mellan generationer av musiker och något som förenar jazzmusikern med den klassiska 

kompositören, men också med den musiker eller dirigent som tolkar verket.  

 

3.2.2 Mitt arbete  

En improvisation kräver både praktiska kunskaper och inlärda regler. Utövaren måste 

förbereda sig genom att lära sig traditionens grundelement för 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 väl grundad förståelse ökar 

möjligheten till att i stunden kunna agera spontant och göra val baserade på de möjligheter 

som dyker upp. Improvisation är på så sätt ett spel mellan det planerade och det oförutsedda, 

en balans mellan det inlärda 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 förstås 

som ett sätt att uppleva och skapa musik som en dialog, inte bara mellan musiker och publik, 

utan också mellan det förflutna och nuet. 

 

I mitt arbete ska jag delvis använda mig av improvisation. Därför behöver jag metodisk förstå 

gestikens egenskaper och lära mig gesterna genom att först analysera gestiken utifrån 

musiken, sedan utforska gestens egenskaper för att därefter internalisera gesterna på mig själv. 

På så sätt hoppas jag kunna uppnå tillräcklig kunskap om gestiken så att jag kan använda dem 

i den konstnärliga tillämpningen.  

 

3.2.3 Improvisation och Dirigering  

I enlighet med framställningen ovan är jag som dirigent inte bara en förmedlare av 

kompositörens avsikter, utan även en aktiv deltagare i skapandet av den klingande musiken i 

realtid. Eftersom en improvisation beror på förutsättningarna, som ensemble och akustik, går 

jag igenom mina egna erfarenheter av improvisatoriska element inom dirigering:   

• Spontan anpassning till musikerna: Dirigenter måste ofta reagera på musikernas spel i 

stunden och göra små justeringar i tempo, dynamik och uttryck för att hålla musiken 
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levande och sammanhängande. Detta kräver att dirigenten använder intuition och 

erfarenhet, precis som en musiker som improviserar. 

• Gestiska variationer: Medan grundläggande gestik är planerad, kräver varje 

framträdande att dirigenten anpassar sina rörelser för att förmedla subtila förändringar 

och få musikerna att reagera på specifika ögonblick. Detta liknar hur en jazzmusiker 

spontant förändrar frasering eller ton för att passa ögonblicket. 

• Interaktion och dialog: Precis som improvisation är en dialog mellan musiker, är 

dirigering en form av kommunikation med ensemblen. Dirigenten kan ge indikationer 

som inte är förutbestämda, vilket skapar en dynamisk och intressant miljö där 

dirigenten och musikerna samspelar och skapar något unikt i stunden.  

• Kreativ tolkning: Att dirigera innebär att tolka ett verk på ett sätt som skiljer sig från 

en mekanisk återgivning. Även om det finns ett partitur att följa, använder dirigenten 

sin erfarenhet och känsla för att tillföra personlig prägel, särskilt i passager som tillåter 

mer frihet. 

• Gestikens uttryck: Dirigentens förmåga att förmedla känslouttryck genom gestik är ett 

improvisatoriskt element som delvis skapas i stunden. Improviserad gestik gör 

musiken levande och ger den en känsla av oförutsägbarhet och autenticitet.  

3.3 Dirigenten – en historisk tillbakablick 

Dirigering kan spåras tillbaka till tidiga former av musik där en ledare behövdes för att hålla 

samman musiken, exempelvis med hjälp av slagverk, fotstampningar eller handklappningar 

för att markera rytmen (Norlind, 1944). "Dirigeringskonstens äldsta former bero alltså på 

principen: en ledande person, som genom spel eller försjungning stöder de andra och genom 

slag eller stampningar tillsammans med dem markerar rytmen" (Norlind, 1944, s.9). Under 

antiken i Grekland hade en körledare ansvar för att markera takten, ibland med hjälp av 

särskilda järnsulor (scabella) för att höras, och i den tidiga kristna kyrkan fokuserade 

sångledare mer på melodi än rytm, en metod som utvecklades till cheironomi, där melodin 

målades med handen (Norlind, 1944). Cheironomin utvecklades olika i väst och öst; i den 

bysantinska traditionen användes den länge som ett sätt att leda liturgisk sång och finns 

dokumenterad i handskrifter från medeltiden. "Denna speciella konst att med handen 'måla' 

(pingere) en melodi kallades cheironomi. Genom en beskrivning från klostret Monte Cassino 

på 1000-talet får vi även veta att sångledaren hade en stav i ena handen" (Norlind, 1944, s. 

11). 

      

Mot slutet av medeltiden hade fler och fler av klostrens sångledare anammat staven; den hade 

till och med börjat användas som ett makttecken i klostret (Norlind, 1944) Staven ska under 

tiden ha blivit mer och mer utsmyckad och vid 1500-talets mitt började kritiken växa mot den 

överdrivna och affekterade hanteringen av dirigentstaven, och en ny dirigeringsstil 

förespråkades: "Dirigenten borde ställa sig mitt i kören, så att han kunde ses av alla; han 

behövde då endast röra taktpinnen upp och ned utan slag eller stampning" (Norlind, 1944, 

s.16). Denna utveckling kan också kopplas till den växande polyfonin i renässansens musik, 

där rytm och frasering blev mer komplexa och krävde en mer visuell och exakt ledning. En av 

de första böckerna om konsten att dirigera skrevs av fransmannen Louliés under 1600-talet i 

ett försök att beskriva handen och taktpinnens rörelse i en tid då många andra föremål hade 

använts istället, som en näsduk, en nyckel eller varför inte ett ihoprullat notblad (Norlind, 
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1944). I denna tid började också orkestern anta mer fasta former, och behovet av en tydlig 

musikalisk ledare blev alltmer uppenbart. 

 

1800-talet markerade ett skifte där dirigenten började uppfattas som en musikalisk gestaltare 

och ensam ledare. Man började se behovet av en dirigent som kunde leda hela ensemblen utan 

att samtidigt spela ett instrument (Norlind, 1944). "Man började få upp ögonen för dirigentens 

betydelse som gestaltare av musikverket; man förstod småningom att all makt borde läggas i 

hans hand och att endast taktpinnen kunde sammanhålla en stor ensemble" (Norlind, 1944, s. 

40). Det var också under denna period som dirigenten vände ryggen mot publiken, en praxis 

som cementerades i och med att publika konserter med symfonisk musik började blomstra. 

 

Under 1800-talets romantiska period utvecklades dirigentkonsten snabbt med hjälp av 

framstående dirigenter som Mendelssohn och Berlioz. I ett sätt att beskriva utvecklingen 

citerar Norlind (1944) Richard Wagner, som gjorde en lite skämtsam 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 à la Mendelssohn, 

som gled lätt förbi alla svårigheter och endast ville ge en behaglig bild av styckets 

huvudinnehåll; 3) operakapellmästarna, som blott presterade gott hantverksarbete (Norlind, 

1944). Wagner, själv 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 gått från enkla 

rytmiska markeringar till en komplex konstform där dirigenten blev en central figur som leder 

och formar musikaliska verk med både teknisk skicklighet och konstnärlig tolkning. Idag är 

dirigentens roll mer nyanserad än någonsin, med varierande ledarstilar från analytiskt precisa 

till mer emotionellt förmedlande, men alltid med syftet att sammanföra musikerna i en 

gemensam musikalisk vision. 
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Kapitel 4 Metod och design  

För att besvara mina forskningsfrågor har jag sammanställt en modell över metoderna som 

visar hur jag kombinerat videoanalys, praktisk internalisering av gestik och jämförande 

studier av dirigenter. Med bilden nedan beskrivs processens alla delar och hur de hänger ihop 

med varandra.  

Arbetet inleddes med en analys av Kleibers gestik, där jag identifierade gester jag upplevde 

som uttrycksfulla och intressanta. Dessa jämfördes sedan med motsvarande sekvenser i 

tolkningar av samma musik av dirigenterna Leonard Bernstein, Herbert von Karajan och 

Riccardo Muti. I denna jämförelse fokuserade jag på att analysera skillnaderna i gestik och på 

att undersöka hur olika dirigenter gestaltar samma musikaliska moment. Därefter genomförde 

jag två fallstudier tillsammans med två pianister. I den första fallstudien använder jag och 

jämför gestik som jag identifierat hos de fyra olika dirigenterna. Resultatet från denna första 

studie ligger till grund för vilka av Kleibers gester jag valde att arbeta vidare med i den andra 

fallstudien. Där undersökte jag de utvalda gesterna i olika musikaliska kontexter för att bättre 

förstå gesternas funktion och uttryckspotential. Med utgångspunkt i resultaten från 

dirigentanalysen och de två fallstudierna genomför jag sedan en tredje fallstudie där jag 

dirigerar Norrlandsoperans symfoniorkester. 

 

Figur 1. Modell över metoderna 
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4.1 Identifiering av gestiska mönster i Carlos Kleibers dirigentstil 

Som ett första steg i forskningsprocess fokuserade jag på att analysera videomaterial av 

Carlos Kleiber, en ikonisk dirigent med omfattande dokumentation av konserter och 

repetitioner tillgängliga på YouTube. För att förstå vilken typ av gestik som jag sökte efter 

måste man förstå begreppet ”universellt slag”– den grundläggande gesten som en dirigent 

använder när musiken inte kräver någon särskild aktivitet, det vill säga då uppgiften enbart är 

att hålla tempot och markera insatser. Min analys låg då i stället på de gester som Kleiber 

använde för att skulptera, forma och förstärka musiken. Jag letade efter tillfällen med tydlig 

gestik eller när han använde specifika mönster för att kommunicera sina musikaliska 

intentioner på ett uttrycksfullt sätt. Mina urvalskriterier för Kleibers gester blev därför 

följande: 

• Gesterna fick inte vara en del av det "universella slaget", utan ha en individuell gestik 

karaktär.   

• Gesterna skulle vara användbara och ha ett tydligt syfte, det vill säga att gestalta hans 

musikaliska intentioner på ett direkt och kommunicerande sätt. 

För att identifiera dessa mönster sökte jag igenom videomaterial från flera konserter, bland 

annat: 

• Beethovens 4:e symfoni, 

• Beethovens 7:e symfoni, 

• Brahms 2:a symfoni, 

• Brahms 4:e symfoni och 

• Mozarts symfoni nr. 36 i C-dur, KV 425. 

Vid genomgången av videomaterialet noterade jag tidpunkter för intressanta sekvenser och 

använde sedan videoredigeringsprogrammet DaVinci Resolve för att klippa ut de gestiska 

mönstren från videoklippen och skapade en palett med 27 olika och utvalda gester. Varje 

gestiskt mönster har fått ett arbetsnamn, ibland beskrivande, ibland med en lätt humoristisk 

ton – för att underlätta igenkänning och mitt fortsatta arbete i projektet. Dessa har jag laddat 

upp på Research Catalogue för att ge en bättre överblick: 

https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3026625 

 

Andra steget i identifieringen av gestiska mönster i Carlos Kleibers dirigentstil 

För att göra materialet mer hanterbart valde jag att minska antalet gestiska mönster från de 

ursprungliga 27 till 7, för vidare fördjupning. Detta urval gjordes genom en process där jag 

imiterade varje gest framför en spegel och med datorn bredvid mig som visade Kleibers 

originalklipp. Syftet med detta var att undersöka hur varje gest kändes att utföra, samt att 

avgöra om den var möjlig att reproducera på ett autentiskt sätt. Att arbeta med gestiken fysiskt 

gav mig en fördjupad förståelse för gesternas uttryck och användbarhet. Urvalet baserades på 

följande kriterier: 

• Gesten skulle kännas naturlig att utföra. 

• Den skulle vara enkel att reproducera. 

• Den skulle ha en tydlig musikalisk funktion. 

https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3026625
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De slutgiltiga sju gester som uppfyllde dessa kriterier laddade jag upp på Research Catalogue 

och man hittar dem genom att följa länken: 

https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3167176 

 

4.2 Val av dirigenter – urval och analys 

För att uppnå en djupare förståelse för gestikens betydelse i ett musikaliskt sammanhang 

valde jag att jämföra Carlos Kleibers gestik med tre andra välkända dirigenter. Min 

förhoppning var att denna jämförelse skulle ge en tydligare bild över vilka av de sju 

identifierade gestiska mönstren som var användbara och relevanta att integrera i min egen 

dirigering. Urvalet av de tre dirigenterna byggde på följande kriterier: 

• De skulle ha dirigerat samma musik som Kleiber. 

• De skulle ha filmats i samma musikaliska passager där Kleibers gestiska mönster 

förekommer (eller så många som möjligt). 

• De skulle ha en ikonisk status, vilket också ökade sannolikheten för att det fanns 

omfattande och högkvalitativt videomaterial att analysera. 

• Deras gestik skulle vara tydligt avvikande från Kleibers – antingen mer återhållsam 

eller präglad av en annan gestisk stil. 

För att hitta lämpliga kandidater sökte jag på YouTube efter konserter som även Kleiber 

dirigerat, exempelvis Beethovens 7:e symfoni. Jag granskade ett stort antal inspelningar och 

kunde i efterhand utesluta flera dirigenter som inte matchande kriterierna, däribland Günter 

Wand, Carlo Maria Giulini, Christian Thielemann, Iván Fischer, Manfred Honeck och Seiji 

Ozawa. Slutligen valde jag tre de dirigenter som blev mina huvudsakliga jämförelsepunkter: 

Leonard Bernstein, Herbert von Karajan och Riccardo Muti. Dessa dirigenter representerar 

olika gestiska traditioner och tillvägagångssätt i sitt dirigerande, vilket gav ett rikt 

jämförelsematerial för analysen i relation till Kleibers uttryckssätt. Nedan kommer en 

beskrivning vilka dirigenterna är 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 enastående talang valde han att hålla sig undan offentligheten och 

begränsade sina framträdanden, vilket bidrog till hans exklusiva och legendariska status 

(Lebrecht, 2004). Han arbetade med en mycket begränsad repertoar – endast åtta operor och 

ett tjugotal symfonier – och framträdde sällan, särskilt under sina sista år (Lebrecht, 2004). 

Kleibers ovilja att delta i offentliga forum, hans tendens att avboka konserter samt hans höga 

arvoden förstärkte ytterligare bilden av honom som en gåtfull och nästan otillgänglig artist. 

 

Kleibers perfektionism genomsyrade hela hans arbete. Inför sitt debutframträdande på Covent 

Garden 1974 repeterade han i tre timmar för att finslipa endast 80 sekunder av förspelet till 

Der Rosenkavalier, en insats som visar hans hängivenhet för att struktur och uttryck skulle 

vara tydliga redan från början av verket (Lebrecht, 2004). Hans förmåga att hitta det 

"perfekta" tempot var oöverträffad, vilket märks särskilt i hans tolkning av Beethovens femte 

symfoni. Hans inspelning med Wienerfilharmonikerna 1975 balanserar det hotfulla och det 

sublima på ett sätt som både känns naturligt och korrekt: "Kleiber had a knack for striking a 

tempo that felt ‘just right’" (Lebrecht, 2004). 

https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3167176
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Trots sin noggranna förberedelse föredrog Kleiber att leda orkestern utan långa repetitioner. 

Han kommunicerade ofta genom artiga, handskrivna lappar på musikanternas notställ istället 

för att ge instruktioner muntligt, vilket skapade en atmosfär 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 sällsynta men extraordinära framträdanden gjorde 

ett djupt intryck på både 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 präglad av en imponerande kombination av 

musikalisk känslighet, teknisk skicklighet och en kompromisslös strävan efter perfektion 

(Lebrecht, 2004). Han var känd för sin dynamiska och flytande gestik, där varje rörelse 

kändes organisk och fylld av musikalisk mening. Hans ledarskap byggde på subtil 

kommunikation snarare än på övertydliga instruktioner, vilket gav musikerna frihet samtidigt 

som han behöll kontrollen över framförandet. En central aspekt av Kleibers konstnärskap var 

hans starka självkritik. Han kunde ibland avstå från att dirigera helt och hållet, eftersom han 

inte ansåg sig kunna förbättra sina tidigare prestationer, vilket ledde till en viss ångest och 

ovilja att uppträda. "Why do I keep trying to conduct? I can’t get them to understand what I 

want" (Lebrecht, 2004). Trots sina sällsynta framträdanden hade Kleiber ett enormt inflytande 

på musiker och publik. Hans unika förmåga att förstå och förmedla det oskrivna i musiken 

gjorde honom till en ikon. 

 

Anledningen till att jag har valt att fokusera på Kleiber i mitt arbete är hans uttrycksfulla 

gestik och det faktum att det finns ett stort antal inspelningar av honom tillgängliga på 

YouTube. Dessa inspelningar ger en unik möjlighet att studera och analysera hans gestiska 

mönster i detalj. 

 

4.2.2 Leonard Bernstein  

Leonard Bernstein (1918-1990) var en av 1900-talets mest inflytelserika och mångfacetterade 

musikpersonligheter. Han var inte bara en framstående dirigent utan också kompositör, 

pedagog, pianist och en kulturell ikon. Hans arbete sträckte sig över genrer och medier, från 

konserthallen till Broadway, och han förde den klassiska musiken närmare människor i alla 

åldrar och samhällsskikt (Olsen, 2009). Bernstein såg dirigering som en kreativ handling 

snarare än en mekanisk återgivning av ett partitur. Han ansåg att dirigentens uppgift var att 

väcka kompositörens intentioner till liv genom sin egen förståelse: "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 både beundrad och 

ifrågasatt. 

 

Bernstein var djupt engagerad i att göra klassisk musik tillgänglig för en bredare publik. Hans 

Young People's Concerts, som sändes till miljontals tittare, exemplifierade hans pedagogiska 

drivkraft. Han beskrev dessa konserter som "the quintessence of all I try to do" (Olsen, 2009, 

s. 65) där han kombinerade historiska perspektiv, känslomässig förankring och intellektuell 

nyfikenhet. För Bernstein handlade dirigering inte bara om att framföra musik, utan också om 

att inspirera, undervisa och skapa en djupare förståelse för musiken hos publiken. Som 
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kompositör verkade han både inom den klassiska traditionen och inom populärmusiken. Hans 

verk spände från symfoniska kompositioner till musikaler som West Side Story, där han 

lyckades förena komplex musikalitet med bred folklig genomslagskraft. Denna eklekticism 

gjorde honom till en polariserande figur, vissa kritiker ifrågasatte hans dubbla roll som seriös 

kompositör och Broadway-innovatör. Bernstein själv omfamnade denna mångsidighet och såg 

den som en naturlig del av sin identitet: "musician" (Ledbetter, 1988, s. 141).  

 

Bernstein hade också en tydlig vision för hur en symfoniorkester skulle fungera och vilken 

roll den skulle spela i samhället. Som chefdirigent för New York Philharmonic ville han skapa 

genomtänkta program där varje konsertserie hade ett övergripande 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 överskrida traditionella konsertformat och istället 

skapa musikaliska upplevelser som engagerade, utbildade och berörde. Bernsteins gestik var 

en central del av hans konstnärliga uttryck. Hans dirigeringsstil var passionerad, expressiv och 

ofta teatralisk, något som både hyllades och kritiserades. Hans energi på pulten och förmåga 

att kommunicera musikens känslor genom kroppsspråk gjorde hans konserter till starka, 

emotionella upplevelser. Hans show-biz approach var ett medvetet val. I en tid då 

populärmusiken dominerade kulturlandskapet ville han återerövra en plats för den klassiska 

musiken genom att göra den mer tillgänglig och engagerande (Olsen, 2009). Hans gestiska 

tydlighet och inspirerande utstrålning gjorde att han kunde nå både musiker och publik på ett 

unikt sätt.  

 

Jag valde att inkludera Bernstein i mitt arbete eftersom han inte bara var en framstående 

dirigent utan också en pedagog. Hans sätt att leda orkestern präglades av en tydlighet som gör 

honom särskilt intressant att studera. Dessutom finns det ett stort antal videoupptagningar av 

honom på YouTube, vilket gör det möjligt 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 

pionjär inom både musikaliskt hantverk och tekniska innovationer. Hans arv är både hyllat 

och ifrågasatt, och hans karriär kom att definiera en ny era för klassisk musik och 

dirigentrollen (Vaughan, 1986). Karajan föddes den 5 april 1908 i Salzburg, och hans 

musikaliska begåvning uppmärksammades tidigt. Redan vid nio års ålder gav han sin första 

offentliga konsert som pianist. Efter studier vid Mozarteum och musikhögskolor i Wien 

debuterade han som dirigent år 1929 (Deutsche Grammophon, 2007). Ett avgörande år i 

Karajans karriär var 1938, då han debuterade med både Berliner Philharmoniker och Wiener 

Staatsoper, där han omedelbart hyllades som ett "mirakel" (Eckhardt, 2024). Efter andra 
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världskriget etablerade han sig som en av de ledande musikaliska auktoriteterna i Europa och 

utnämndes 1955 till chefdirigent för Berliner Philharmoniker, en position han innehade på 

livstid (Deutsche Grammophon, 2007). Karajan var en kontroversiell person, inte minst på 

grund av sitt medlemskap i Nazistpartiet under andra världskriget. Detta blev en 

återkommande debattpunkt, och även om Karajan senare hävdade att medlemskapet var ett 

karriärsval, har det kastat en skugga över hans eftermäle (Vaughan, 1986). 

 

Karajan var känd som en teknisk och musikalisk perfektionist, vars unika orkesterklang satte 

nya standarder för 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 pionjär inom 

inspelningsteknik och digital innovation och spelade in ett stort antal verk, vilket gjorde 

klassisk musik mer tillgänglig för en global publik. Hans arbete med ljud- och filmteknik 

förändrade sättet 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 närvaro på podiet. Han 

dirigerade ofta med slutna ögon och utan partitur, vilket förstärkte hans image som en intuitiv 

och självsäker musikskapare. Hans stil var präglad av små, ekonomiska rörelser som kunde 

verka återhållsamma men som ändå hade en kraftfull och exakt påverkan på orkestern. Hans 

precision och känsla för frasering och balans gjorde hans tolkningar till referenspunkter för 

efterföljande generationer av dirigenter. Jag valde att inkludera Karajan i mitt arbete dels på 

grund av hans rykte som en av de sista giganterna inom dirigering, hans unika stil på podiet 

och den stora mängden videomaterial som finns tillgängligt på YouTube, vilket gör det 

möjligt att analysera hans gestik i detalj. 

 

4.2.4 Riccardo Muti. 

Riccardo Muti (1941-) föddes i Neapel men tillbringade sin tidiga barndom i Molfetta, 

Apulien i Italien. Hans far, Domenico, var patolog och amatörsångare med ett stort 

musikintresse, medan hans mor, Gilda, var en reserverad och sträng neapolitanska (Grondona, 

2011). Muti tog examen från skolan Liceo Classico Vittorio Emanuele II i Neapel och 

fortsatte sina studier vid Conservatorio di San Pietro a Majella, där han studerade piano under 

Vincenzo Vitale och erhöll en examen med utmärkelse. Han fortsatte sina studier i 

komposition och dirigering vid Giuseppe Verdi-konservatoriet i Milano under Bruno 

Bettinelli och Antonino Votto (Grondona, 2011).  

 

Efter att enhälligt ha tilldelats förstaplatsen i Guido Cantelli-tävlingen för dirigenter i Milano 

1967, blev Muti året därpå chefsdirigent och musikdirektör för Maggio Musicale Fiorentino, 

en post han innehade i elva år. Han fortsatte sin karriär som chefsdirigent för New 

Philharmonia Orchestra i London (1973–1982), musikdirektör för Philadelphia Orchestra 

(1980–1992) och musikchef för Teatro alla Scala i Milano (1986–2005). År 2010 blev Muti 

musikdirektör för Chicago Symphony Orchestra, en position han innehade till 2023, varefter 

han utsågs till "Music Director Emeritus" (Britannica, 2024). Muti har haft en långvarig 

relation med Wienerfilharmonikerna och har dirigerat deras nyårskonsert sju gånger mellan 

åren 1993-2025. 
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Mutis dirigentstil kännetecknas av precision och sparsam gestik, vilket står i kontrast till mer 

uttrycksfulla dirigenter som Carlos Kleiber. Hans minimalistiska rörelser och fokuserade 

närvaro på podiet skapar en atmosfär av koncentration och djup musikalisk förståelse. Muti är 

känd för sin förmåga att kommunicera musikens essens med subtila medel, vilket resulterar i 

tolkningar som är både kraftfulla och nyanserade (Lagbayi, 2023). Varför jag valde att 

inkludera Riccardo Muti i mitt arbete är hans sparsmakade gestiska uttryck, hans stora mängd 

videomaterial på Youtube och hans hantverksskicklighet som dirigent, vilket gör Muti till en 

av vår tid mest inflytande musiker.  

 

4.3 Analys av partitur – sambandet mellan musik och gestik 

Nästa steg i min metod var att analysera sambandet mellan dirigentens gestik och det 

musikaliska innehållet i partituret. Målet var att bättre förstå skillnaderna mellan de olika 

dirigenterna – inte bara i deras gestik utan även i hur denna gestik återspeglar tolkningen av 

musiken. I analysen utgick jag från de gestiska mönster jag identifierade hos Carlos Kleiber, 

vilka jag sedan jämförde 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 undersöka hur deras rörelser förhöll sig till det som 

faktiskt står i notbilden. Syftet med denna analys var att: 

 

• Förstå Kleibers gestik genom att sätta den i relation till andra dirigenters tolkningar. 

• Undersöka hur gestiken påverkar musiken: Vad säger partituret kontra vad dirigenten 

gör? 

• Bedöma gestikens musikaliska mening: Passar gestiken till musiken, eller upplevs den 

som överdriven eller för återhållen? 

• Genomföra detaljerade partiturstudier för varje gestiskt mönster och dokumentera 

skillnaderna mellan dirigenternas tolkningar.  

Som ett komplement till den skriftliga analysen har jag sammanställt ett videoarkiv där 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 nås via denna länk: 

https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3110029 

(Det är värt att notera att jag inte hitta exakt alla sekvenser för alla dirigenter, därför saknas 

vissa jämförelsesekvensenser på vissa av dirigenterna.)  

 

4.4 . Fallstudie 1 med två pianister: undersökning av gester från 

videoanalys och jämförelse av hur tydliga och användbara de uppfattas av 

pianisterna  

För att undersöka gestikens egenskaper genomförde jag en fallstudie där två 

instuderingspianister på Musikhögskolan i Piteå, Nigar Charkazova och James Jenkins, 

agerade som substitut för en orkester. Syftet var att praktiskt jämföra gestiken hos Carlos 

Kleiber med de andra dirigenterna, en jämförelse som jag gjorde genom att imitera deras 

gester. På så sätt kunde jag få en direkt återkoppling på hur gestiken påverkade deras 

musicerande. Följande frågor låg till grund för fallstudien: 

https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3110029
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• Till pianisterna: Vilken gestik kändes mest naturlig att följa? 

• Till mig: Hur påverkade olika gestiska dirigeringsmönster pianisternas sätt att 

musicera? 

Inför studien tilldelades pianisterna noter där orkesterpartituret var reducerat till två 

pianostämmor, material som hämtades från IMSLP.com. De fick noterna cirka en månad 

innan inspelningstillfället, som ägde rum i Aulan på Musikhögskolan i Piteå. Jag förberedde 

mig genom att välja ut sekvenser i musiken där gestiken skulle testas. Dessa sekvenser var 

antingen direkt hämtade från de stycken där Kleibers originalgestik förekom, eller från 

liknande musikaliska sammanhang. 

 

De valda musikstyckena var första 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 mönster. För att reducera mängden videomaterial och 

förtydliga jämförelsen, valde jag att i varje sekvens jämföra Kleibers gestik med en eller två 

av de andra dirigenternas gestik. Fallstudien dokumenterades med en Zoom-inspelare med 

inbyggd kamera för att fånga både bild och ljud. För att kunna dokumentera pianisternas 

kommentarer, placerade jag en mobiltelefon på ett notställ bredvid dem. Deras återkoppling 

visade sig vara ett centralt inslag i efteranalysen, då den bidrog till att identifiera vilka av de 

sju gestiska mönstren som de upplevde som de mest användbara. Efter den första fallstudien 

kunde jag, genom att filtrera Kleibers gestik genom jämförelsen med de övriga dirigenternas, 

välja bort vissa gester och identifiera vilka jag ville arbeta vidare med i den andra fallstudien. 

 

4.5 Fallstudie 2 med två pianister: prövar användningen av utvalda gester i 

olika musikaliska sammanhang 

I den andra fallstudien ville jag undersöka vilka kvaliteter gestiken hade och vilka musikaliska 

sammanhang de fungerade bättre eller sämre i. Målet var att skapa en djupare förståelse för 

varje gests funktion och uttryck. Liksom i den första fallstudien deltog pianisterna Nigar 

Charkazova och James Jenkins, och vi använde samma lokal, Aulan på Musikhögskolan i 

Piteå, med identisk teknisk utrustning som under den första fallstudien: två flyglar, en Zoom-

inspelare med inbyggd kamera, samt en mobiltelefon placerad intill pianisterna för att fånga 

deras muntliga återkoppling. 

 

Jag utgick från samma musikaliska material som tidigare: första satsen ur Brahms andra 

symfoni och Beethovens ouvertyr Leonora. Jag hade tidigare valt dessa verk på grund av sina 

kontrasterande karaktärer, Brahms med sin långsamma och romantiska prägel, Beethoven 

med ett snabbt och intensivt uttryck, vilket gav möjlighet att testa gestiken i olika musikaliska 

kontexter. Exempelvis testade jag gester i både långsam och snabb musik, samt i olika typer 

av fraser och strukturer. Pianisternas feedback var återigen central. Genom deras kommentarer 

kunde jag analysera gestikens påverkan i varje sammanhang och på så sätt kartlägga dess 

egenskaper. Denna process hjälpte mig att identifiera hur jag i nästa steg i processen skulle 

använda gestiken i den konstnärliga tillämpningen med Norrlandsoperans symfoniorkester.  
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4.6 Fallstudie 3: konstnärlig tillämpning av min ”gestikportfölj” med 

Norrlandsoperans Symfoniorkester  

Mellan måndagen den 7 april och onsdagen den 9 april fick jag, tillsammans med en 

ytterligare masterstudent i dirigering, möjlighet att arbeta med Norrlandsoperans 

Symfoniorkester. I projektet deltog även andraårsstudenter på kandidatprogrammet i 

komposition samt förstaårsstudenter på masterprogrammet i komposition. De hade 

komponerat nya verk för orkester, och vår uppgift som dirigentstudenter var tillsammans med 

prof. Petter Sundkvist att repetera och sedan framföra dessa verk i en gemensam konsert. Var 

och en av oss tilldelades två verk. Jag dirigerade verk av Andrew Neil Pantelidis-Hermon och 

Felix Nadworny, två kompositioner med olika karaktär. Pantelidis-Hermon hade skrivit en 

ouvertyr och en första sats ur en opera, vilket innebar att tre sångare deltog under både 

repetitionerna och konserten i Umeå. Nadwornys verk hade en mer melodisk och 

stämningsfull karaktär, och förde mina tankar till musik för tv-spel eller film. 

 

Produktionen omfattade tre dagar med orkestern: två repetitionsdagar och en tredje dag för 

generalrepetition och konsert. Jag fick därmed möjlighet att arbeta med varje verk vid fyra 

tillfällen, med två repetitioner på 20–30 minuter per stycke och en generalrepetition. Alla 

repetitioner och konserten ägde rum i konsertsalen på Norrlandsoperan. För att dokumentera 

processen använde jag min Zoom-kamera, som jag placerade så att den skulle fånga min 

gestik tydligt. Kamerans placering varierade beroende på praktiska förhållanden, ibland stod 

den till vänster om mig, ibland till höger. Till exempel krävde sångarnas placering på min 

vänstra sida vid vissa tillfällen att jag flyttade kameran till höger. 

 

Min ursprungliga plan var att i förväg markera ut specifika gester i partituret och sedan 

använda repetitionerna till att pröva och utvärdera dessa. Under de första dagarna arbetade jag 

metodiskt med gestiken. Den sista dagen, vid konserten, var min intention att släppa det 

inövade och istället låta gestiken uppstå mer intuitivt – som en form av improvisation. Jag 

ville undersöka om jag hade internaliserat Kleibers gester så pass att de kunde uppstå spontant 

under framförandet.  
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Kapitel 5 Gestikens betydelse i interpretationen – en studie av 

fyra dirigenter 

I metodkapitlet har jag redovisat hur jag gick till väga för att analysera och komma fram till 

valet av gester och valet av dirigenter. Här kommer en kort sammanfattning av varje steg som 

sedan leder över 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 mönster i Carlos Kleibers dirigentstil 

• Syfte: Att analysera Kleibers unika gester.  

• Metod: Studerade videor från konserter och identifierade 27 gester baserat på kriterier 

som tydlighet och musikalisk funktion. 

• Resultat: En palett med namngivna gester publicerades på Research Catalogue. 

Andra steget i identifieringen av gestiska mönster 

• Syfte: minska ned antalet gester genom praktisk imitation 

• Kriterier: Gesterna skulle kännas naturliga, vara reproducerbara och ha tydlig 

musikalisk funktion. 

• Slutgiltigt urval: de slutgiltiga sju gesterna laddades upp på Research Catalogue.  

Val av andra dirigenter – urval och analys 

• Syfte: Att förstå vad som är unikt för Kleiber genom jämförelse med andra ikoniska 

dirigenter. 

• Urval: Leonard Bernstein, Herbert von Karajan och Riccardo Muti (baserat på 

tillgänglighet, avvikande stil och samma repertoar). 

• Metod: Analys av videomaterial för att identifiera skillnader i gestik och musikaliskt 

uttryck. 

 

5.2 Analys av partitur – sambandet mellan musik och gestik 

Målet med det här kapitlet är att förstå skillnader mellan olika dirigenter, både i deras gestik 

och hur den påverkar musiktolkningen. Man kan med fördel läsa texten samtidigt som man 

ser videoexemplen på varje dirigent som jag samlat i Research Catalogue:  

https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3110029 

 

 

 

 

 

https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3110029
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5.2.1 En uppåtgående fras (Granen)  

Jag har valt att kalla gesten för ”Granen”, eftersom dess form påminner om granens siluett 

med breda grenar nedtill som gradvis blir kortare ju högre upp de sitter. 

Figur 2. En uppåtgående fras ur Brahms andra symfoni första satsen.  

Carlos Kleiber har en gestik som är fylld av utsvävningar och ett unikt kroppsspråk, denna 

rörelse har jag kallat för ”Granen” vilket kan ses som en del av hans signaturstil. Hans rörelser 

är ibland så fokuserade på den övergripande frasen att han inte visar insatser, såsom för 

oboen. Detta kan tolkas som att han prioriterar helheten och det större musikaliska flödet 

framför enskilda insatser. I andra takten där höjdpunkten finns hos cellon tenderar han att 

markera andra slaget i tre-takten i stället för det första slaget, vilket gör att höjdpunkten i 

frasen inte framhävs som avsett. Även om detta inte nödvändigtvis påverkar musiken hörbart, 

är det tydligt i filmklippet.  

Leonard Bernstein visar en tydlig tretakt där höjdpunkten markeras på det första slaget i den 

andra takten. I den tredje takten gör han en intressant bågformad rörelse som särskilt betonar 

åttondelsrörelsen i cellon, vilket är ett uttryck för hans detaljfokus. I fråga om improvisation 

är hans gestik relativt standardiserad och strikt; den enda anmärkningsvärda avvikelsen är den 

bågformade rörelsen. Bernstein visar insatsen för oboen i takt 98, vilket ytterligare 

understryker hans detaljfokus.  

Herbert von Karajan använder en bredare rörelse för att skapa en dragning i frasen. Det andra 

slaget i tre-takten markeras inte tydligt utan smälter samman med det tredje, vilket ger 

musiken en bredare och mer sammanhängande karaktär. Karajans gestik är elegant och väl 

sammanhållen men innehåller inga improvisatoriska element; han håller sig trogen till 

partituret. Han visar in oboen.  

Riccardo Muti är mycket samlad och gör inga rörelser som markerar en större fras. Gestiken 

är disciplinerad och återhållsam, vilket ger ett intryck av stabilitet och kontroll. Även om han 

inte gör något särskilt anmärkningsvärt i sin dirigering, ger han extra uppmärksamhet till 

melodin, specifikt cellon i det aktuella fallet. Muti visar också insatsen för oboen.  
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5.2.2 En snabb punkterad rörelse (Ägg i korgen) 

Jag har valt att ge denna gest det något ovanliga namnet ”Ägg i korgen”, eftersom rörelsen 

påminner om hur någon varsamt lägger ner något i en korg – och varför inte just ett ägg.  

Figur 3. En snabb punkterad fras ur Brahms andra symfoni första satsen 

Carlos Kleiber har en egen stil där han tydligt markerar sina forzaton genom att lägga fram 

handen som om han placerar ett "ägg i en korg". Denna specifika gest bidrar till att framhäva 

frasens dynamik och gör hans dirigering igenkännbar och distinkt. Kleiber markerar det första 

slaget tydligt, vilket förbereder marcatot i andra slaget och följer upp med samma 

handposition på det tredje slaget. Jag skulle säga att han är mer trogen partituren jämfört med 

Bernstein och Karajan, trots att hans gestik är mer utsmyckad. Kleibers gestik har också en 

viss improvisatorisk karaktär genom att han markerar forzato även där det inte står noterat i 

partituret, vilket kan tolkas som något oaktsamt men samtidigt ett tecken på hans personliga 

tolkning av musiken.  

Leonard Bernstein använder en fokuserad dirigering där varje slag markeras mer eller mindre 

konsekvent. Hans tolkning är dock mer slätstruken än vad som anges i Brahms partitur. 

Tyngdpunkten i Bernsteins dirigering ligger i takt fyra, på de två sista slagen, och han verkar 

inte ge särskild uppmärksamhet åt forzaton och markeringar som finns på de högsta tonerna i 

första fiolstämman.  

Herbert von Karajans gestik visar en traditionell och samlad stil där han håller händerna högt 

och går djupare ner för att markera en fjärdedel eller ett marcato. Hans gestik är noggrant 

förberedd, och han visar en tydlig förberedelse inför varje tyngdpunkt i frasen, vilket ger ett 

intryck av kontroll och precision. Karajans gestik kännetecknas av en samlad slagkärna med 

begränsad variation, vilket innebär att han inte markerar forzaton på ett uttrycksfullt sätt. 
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Detta kan tolkas som en avvikelse från Brahms intentioner, där Karajan prioriterar en mer 

konsekvent och samlad dirigering framför att ge uttryck för detaljer i partituret.  

Riccardo Muti visar en avskalad och disciplinerad stil där han inte gör mycket mer än att hålla 

sig till tretakten. Hans dirigering präglas av enkelhet och noggrannhet, vilket resulterar i en 

återhållsam och strikt tolkning av musiken. Muti skapar en version som ligger nära 

originalpartituret och skiljer på forzaton, beroende på om forzaton är noterade eller inte till 

skillnad från Kleiber.  

5.2.3 En triolrörelse (Fågeln) 

Gesten påminner mig om hur man formar händerna för att efterlikna en fågel. Rörelsen har en 

tyngdlös kvalitet, som om den svävar likt en fågel.  

Figur 4. En triolrörelse ur Brahms andra symfoni fjärde satsen 

Carlos Kleiber använder en mycket uttrycksfull och visuell stil. Han följer med i triolen 

genom att göra en fågelliknande rörelse, vilket ger musiken en känsla av lätthet och flyt. Hans 

händer hålls nära ansiktet för att påvisa det delikata och känsliga i musiken, vilket bidrar till 

en tydlig visuell kommunikation med orkestern. Kleibers håller klangen nära sig, vilket 

skapar ett mer intimt och romantiskt legato efter triolen.  

Leonard Bernsteins gestik visar att han använder en något avslappnad stil, där han inbjuder till 

triolrörelsen i stråkstämmorna med en mjuk gest. Han håller händerna lägre i den tredje 

takten, vilket påverkar frasens dynamik något. Denna gestik skapar ett flyt i rörelsen men kan 

också bidra till en viss mjukhet i utförandet. Det framgår också att Bernstein nästan tappar 

frasen när han gör sin gestik, särskilt genom att låta händerna falla. Detta kan göra att gestiken 

tillfälligt förlorar fokus och riskerar att påverka frasens utförande.  

Riccardo Muti visar att han, trots sin annars samlade och strikta stil, gör en liten extra gest 

efter fjärde taktens triol. Denna gest resulterar i att den första tonen i takt fem binds samman 

med den föregående triolen istället för att smidigt övergå till de efterföljande tonerna. Detta är 
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ett exempel på hur viktigt dirigentens gestik är för att påverka det klingande resultatet. 

Rörelsen kan såklart vara avsiktlig, men det visar hur små variationer i dirigentens gestik kan 

påverka musikens struktur och frasering på ett betydande sätt. Förutom detta så fraserar Muti 

inte enligt notskriften, då han skapar mer luft mellan tonerna jämfört med Bernstein och 

Kleiber. Denna luftighet i fraseringen gör att musiken får en annan karaktär och mindre flyt.  

 

5.2.4 Markera ett forzato på andra slaget i en tvåtakt. (Parallella slag) 

Jag har valt att kalla denna gest ”Parallella slag”, eftersom Kleiber här för händerna parallellt 

och utför en rörelse där båda händerna svänger på ett likartat sätt.  

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

Carlos Kleiber har en sammanlänkad armrörelse som markerar forzaton när händerna slår 

ettan i en tvåtakt. Han lyfter armarna åt samma håll och får en parallell rörelse då han lyfter 

upp på ettan och slår sedan ner på tvåan, vilket skapar en tydlig dynamik och markerar frasens 

betoning. Hans rörelser är uttrycksfulla och bidrar till att skapa en stark musikalisk karaktär. 

Kleiber fokuserar på att gestiken ska förmedla musikens övergripande karaktär snarare än att 

markera specifika slag eller detaljer.  

Leonard Bernstein gör ett skolboksexempel på hur man markerar ett forzato på det andra 

slaget. Han markerar ettan genom att föra handen utåt och stannar till en liten stund på tvåan, 

vilket framhäver forzatot i musiken på ett tydligt och pedagogiskt sätt. Det ger musikerna en 

klar signal om var betoningen ska ligga.   

Herbert von Karajan visar en ren pendelrörelse som inte stannar på forzatot. Det unika i hans 

stil är att han ändrar på slagmönstret i en tvåtakt och gör den bakvänd - vilket resulterar i att 

den kraftigare rörelsen sker på tvåan, där forzatot ligger. Denna teknik gör att gestiken ser mer 

kraftfull och accentuerad ut än om han hade gjort slagmönstret på ett mer traditionellt sätt. 
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Riccardo Mutis gestik visar att han ibland använder en teknik liknande Karajans, där han gör 

en bakåtvänd tvåa. Detta innebär att han slår det kraftigare slaget, ettan i en två-takt, som om 

det vore en tvåa. Denna metod ger en subtil förändring i gestiken som kan påverka hur 

musikerna uppfattar och spelar betoningen i musiken. Muti är mer stilla i sin kroppshållning.   

 

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

Jag har valt att kalla gesten för ”Vispen” då Kleiber utför uppåtgående rörelse med handen 

som liknar en vispande gest.  

Figur 6. Ett klimax med en snabb musikalisk rörelse ur Brahms andra symfoni fjärde satsen 

Carlos Kleiber använder gestik som målar upp den musikaliska frasen och följer dess 

naturliga flöde. Jag har kallat rörelsen för ”Vispen”.  Han markerar det andra slaget i första 

takten (åttondelen) tydligt och övergår sedan till att följa musiken med en virvlande rörelse 

nedåt. Genom sin gestik visar Kleiber var den mest intensiva delen av musiken ligger, vilket 

ger orkestern en klar förståelse av dynamiken och fraseringen. Jag upplever rörelsen som 

originell men han gör ingen musikalisk utsvävning och visar respekt för partituret. Kleiber gör 

inget ritardando i slutet av frasen.  

Klippet på Leonard Bernsteins är filmat bakifrån vilket gör det svårt att analysera gestiken 

mer utförligt. Dock framgår det att han i slutet av frasen i takt tre markerar varje åttondel 

tydligt och gör ett ritardando. Detta avviker från Brahms partitur som inte noterat något 

ritardando.  

Herbert von Karajans gestik visar att han gör motsatsen till Bernstein genom att underdela i 

början av frasen och dirigera i fjärdedelar i slutet. Karajan väljer att inte göra något 

ritardando, vilket ger en mer jämn och konstant puls genom frasen. Enligt mitt tyckte så får 

Karajan inget flyt i musiken och jag skulle säga att det beror på att han i början slår musiken i 

åttondelar.  
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Riccardo Muti väljer att dirigera stycket i ett långsammare tempo och håller slagkärnan mer 

centrerad i mitten av stycket och jag tycker att det påverkar frasens flyt. Likt Karajan tenderar 

Muti att "slå sönder" frasen, vilket gör att musiken förlorar en del av sin naturliga linje och 

sammanhållning, något som Kleiber däremot lyckas visa. Även Muti gör som Bernstein och 

avviker från partituret genom att lägga in ett ritardando i slutet av frasen.  

 

5.2.6  Hålla ut en längre ton 

Namnet speglar gestens innebörd: att hålla tonen i handen under en längre tid, vilket också är 

precis vad rörelsen uttrycker. 

Figur 7. Hålla ut en längre ton ur Beethovens sjunde symfoni.  

Carlos Kleiber håller tonen med vänster hand samtidigt som högerhanden markerar den 

kommande frasen. Hans händer är aldrig stilla utan rör sig ständigt, vilket bidrar till en känsla 

av kontinuerlig rörelse och energi i musiken. Genom att arbeta med sidledsrörelser skapar han 

en intensitet i musiken och jag tycker det är intressant att han får samma resultat som 

Bernstein fast Bernstein jobbar mer vertikalt i sin gestik.  

Leonard Bernstein visar tonen med vänster hand medan han takterar med höger hand. Genom 

att göra en uppåtgående rörelse med vänster hand skapar han på så sätt ett crescendo och 

behåller spänningen i musiken. Hans rörelser är kraftfulla och arbetar mer vertikalt, med en 

"hoppande" karaktär som går upp och ner.  

Riccardo Muti har en rak kroppshållning och håller tonen med vänster hand medan han 

takterar med höger hand. Vänsterhanden hålls stadigt på samma plats, vilket bidrar till ett 

intryck av kontroll och stabilitet. Muti håller tillbaka sin gestik och arbetar med en mer 

avskalad stil.  
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5.2.7 En plötslig förändring i dynamiken. (En svepande rörelse)  

Jag har valt att kalla gesten 'En svepande rörelse', eftersom den kännetecknas av en mjuk, 

flytande handrörelse som tydligt formar frasen. 

Figur 8. En plötslig förändring i dynamiken ur Beethovens sjunde symfoni  

 

Carlos Kleiber visar en svepande rörelse som gestaltar både den tredje och fjärde takten. 

Kleiber fokuserar på att visa musikens övergripande rörelse snarare än att markera varje 

enskild insats och visar ingen insats för träblåset. Liksom Karajan gör Kleiber en djupare 

rörelse vid forzatot, vilket betonar denna del av frasen och ger en dynamisk effekt. I fjärde 

takten står det ett piano noterat och det tycker jag att Kleiber lyckas med i sin tolkning.   

Herbert von Karajan lägger inte någon stor vikt vid den tredje takten. Han håller händerna 

högre upp och gör en djupare rörelse när forzatot kommer, vilket markerar denna del av frasen 

tydligt. Karajan återgår snabbt till att visa insatsen för träblåset. Karajan tar vissa friheter med 

dynamiken, där forzatot är tydligt markerat, men övergången till pianot efteråt inte är lika 

välartikulerad och är snarare piano-plus (något starkare än piano).  

Riccardo Mutis gestik visar ett skolboksexempel genom att tydligt markera forzatot och 

noggrant se till träblåsets insats i fjärde takten. Muti är tydlig i sina slag och markerar 

dynamiska förändringar, men han når inte riktigt ned till ett piano i fjärde takten blir snarare 

ett mp, vilket gör att hans tolkning avviker från Beethovens partitur.  

5.2.8 Summering  

Analysen av de olika dirigenternas gestik har bidragit till en fördjupad förståelse för hur 

gestik kan relateras till det musikaliska innehållet i partituret. Genom att studera hur 

dirigenternas rörelser förhåller sig till notbilden har det varit möjligt att identifiera specifika 

gestiska egenskaper och deras påverkan på musikens tolkning. Denna kunskap utgör en 

central förutsättning för det fortsatta arbetet i fallstudierna, där syftet är att i en praktisk 

kontext undersöka och jämföra gestikens uttrycksmässiga och kommunikativa funktioner. 
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Kapitel 6 Fallstudierna  

6.1 Fallstudie 1 med två pianister: undersökning av gester från videoanalys 

och jämförelse av hur tydliga och användbara de uppfattas av pianisterna  

Genom att imitera gestik från Carlos Kleiber och andra dirigenter kunde jag få direkt 

återkoppling på hur gestiken påverkade pianisternas musicerande. Studien fokuserade på vilka 

gester som upplevdes som naturliga att följa och hur de påverkade det musikaliska uttrycket. 

Materialet bestod av sju utvalda sekvenser ur Brahms andra symfoni och Beethovens ouvertyr 

Leonora. Inspelningar av både musik och kommentarer användes för analysen, vilket ledde 

till att vissa gester valdes bort inför nästa fas av arbetet. 

6.1.1  Analys efter första fallstudien   

Jag har här nedan valt att skriva ut de kommentarer som jag tyckte var mest intressanta från 

pianisterna i sessionen, samt att jag skrivit en sammanfattande analys hur jag upplevde arbetet 

med gesterna. Man kan med fördel läsa texten i samband med klippen från fallstudien som 

finns upplagt i Research Catalouge. Ni hittar länken här nedan:  

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

Gest nr 1: en uppåtgående fras (Granen) 

Jämförelse: Kleibers gestik vs. Karajans gestik 

 

Pianist 1, Nigar Charkazova: 

"Kleiber visade en mer dynamisk och följande rörelse, 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. Även Karajans gestik är 

betryggande, som James påpekar. Men, det är ändå Kleibers mer känslosamma gestik som jag 

finner särskilt intressant och vill fortsätta att utveckla 

 

Gest nr 2: forzato på andra slaget (Ägg i korgen) 

Jämförelse: Kleibers gestik vs. Bernsteins gestik 

 

Pianist 1, Nigar: 

"Kleibers gestik hjälpte mig mer med karaktären i musiken." 

 

Pianist 2, James: 

"Kleibers rörelse hade funkat bättre för en orkester än för oss pianister." 

 

Min analys: 

Bernsteins gestik är mer traditionell och trygg, medan Kleibers gestik tydligare markerade var 

i frasen accenten skulle ligga. James uttryckte förvåning över att jag visade gestiken före hans 

insats, vilket ledde till en justering för att anpassa den till sammanhanget. Efter 

https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3662935
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experimenterande fann vi en förbättrad version, vilket gör att jag vill fortsätta utforska 

Kleibers gestik i kommande studier. 

 

Gest nr 3: En Triolrörelse (Fågeln) 

Jämförelse: Kleibers gestik vs. Bernsteins gestik 

 

Pianist 1, Nigar: 

"Med Bernsteins gestik tittade jag knappt på dirigenten, men med Kleibers blev jag genast 

mer nyfiken." 

 

Pianist 2, James: 

"Jag ändrade spelstil beroende på gestiken. Kleibers gestik gav dirigenten mer kontroll över 

fraseringen." 

 

Min analys: 

Bernsteins stilrena gestik ger musikern mer frihet att forma frasen själv, medan Kleibers 

gestik engagerar musikern och styr fraseringen. Eftersom Kleibers gestik väckte intresse och 

ledde till en mer levande musikalisk interaktion, valde jag att arbeta vidare med denna gest i 

nästa fallstudie. 

 

Gest nr 4: markera forzato på andra slaget i en tvåtakt (Parallella slag) 

Jämförelse: Kleibers gestik vs. Karajans gestik 

 

Pianist 1, Nigar: 

" Jag kände direkt att Karajans slag var mycket kraftfullare än Kleibers gestik, särskilt när 

Karajan placerar forzaton på ettan istället för tvåan” 

 

Pianist 2, James: 

"Karajans slag var tydligare." 

 

Min analys: 

Jag upplevde att Kleibers gestik hade en följsamhet och en viss lätthet. Men i jämförelse med 

Karajans extremt tydliga gestik var det ingen tvekan om vilken musikerna (och även jag) 

föredrog. Karajans gestik som handlar om att vända på den traditionella slagfiguren och 

placerade accenten på ettan istället för tvåan är väldigt effektiv. Det betyder att jag inte går 

vidare med Kleibers ”parallella slag” till den andra fallstudien.  

 

Gest nr 5: klimax med snabb musikalisk rörelse (Vispen) 

Jämförelse: Kleibers gestik vs. Mutis gestik 

 

Pianist 1, Nigar: 

"Även om jag i den sekvensen inte hade något att spela, fann jag Kleibers gestik mer 

intressant. Jag skulle dock säga att den typen av gestik bör användas vid enstaka tillfällen, så 

att man inte förlorar sig i uttrycket” 

 

Pianist 2, James: 

"Kleibers uttryck var musikaliskt och speglade musiken.” 
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Min analys: 

Pianisterna reagerade positivt på Kleibers gestik, som gav en mer expressiv och tydlig 

musikalisk riktning. Därför väljer jag att gå vidare med denna gestik. 

 

Gest nr 6: hålla i tonen 

Jämförelse: Kleibers gestik vs. Bernsteins och Mutis gestik 

 

Pianist 1, Nigar: 

"Jag gillade Mutis stilrena gestik bättre. Bernstiens och Kleibers gestik blev nästan för 

mycket”  

 

Pianist 2, James: 

"Kleibers gestik fungerar bra vid en överlämning av en fras till en annan instrumentgrupp." 

 

Min analys: 

Jag är säker på att Kleibers gestik kan vara användbar i sammanhang där man, som James 

påpekar, ska överlämna en fras till en annan instrumentgrupp. Men i just det här musikaliska 

exemplet verkar Mutis mer återhållsamma stil vara mer effektiv. Därför väljer jag att inte 

arbeta vidare med Kleibers ”hålla i tonen” i nästa fallstudie. 

 

Gest nr 7: plötslig förändring i dynamik (Svepande rörelse) 

Jämförelse: Kleibers gestik vs. Karajans gestik 

 

Pianist 1, Nigar: 

"Karajans gestik var skönare att spela till och gav rätt karaktär." 

 

Pianist 2, James: 

"Karajans gestik gav trygghet samtidigt som Kleibers gestik var lite svårare att förhålla sig 

till" 

 

Min analys: 

Trygghet är viktigt för musiker, och när jag jämför Karajans mer trygga gestik med Kleibers 

mer konstnärliga och målande gestik, väljer jag till slut ändå tryggheten. Därför kommer jag 

inte att arbeta vidare med Kleibers gestik i den andra fallstudien. 

 

6.1.2 Summering av första fallstudien  

Efter arbetet med att jämföra gesterna kunde jag med hjälp av pianisternas kommentarer samt 

min egen analys välja ut de gester som jag ville gå vidare med till den andra fallstudien: 

• Nr. 1 En uppåtgående fras (Granen) 

• Nr. 2 Forzato på andra slaget (Ägg i korgen) 

• Nr 3: En Triolrörelse (Fågeln) 

• Nr 5: Klimax med snabb musikalisk rörelse (Vispen) 
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6.2 Fallstudie 2: prövar användningen av utvalda gester i olika musikaliska 

sammanhang 

Den andra fallstudien utförde jag tre veckor efter den första och även den andra fallstudien 

genomfördes med samma pianister. Målet var att lägga grunden till min ”portfölj av gester” 

som jag ville ta med mig till nästa steg i arbetet – den konstnärliga tillämpningen. En viktig 

del i arbetet är att förstå i vilka kontexter gesten antingen passar bättre eller sämre i.  

6.2.1 Förberedelse inför andra fallstudien  

I det praktiska arbetet inför fallstudien utgick jag från partituret och placerade in de gestiska 

mönstren i musikaliska sammanhang som jag fann särskilt intressanta att utforska. Genom att 

pröva gestiken utanför dess ursprungliga kontext kunde jag undersöka den specifika gestens 

egenskaper. Antalet exempel varierade beroende på gest – exempelvis testades "Vispen" 

endast en gång, medan "Fågeln" förekom i fyra olika sammanhang. Detta berodde på att det 

musikaliska materialet i Brahms andra symfoni och Beethovens Leonora inte alltid erbjöd 

naturliga eller relevanta möjligheter att använda vissa gester på flera ställen. För att undersöka 

gestikens kvaliteter inom dessa fyra mönster valde jag att placera dem i nya musikaliska 

kontexter. Min förhoppning var att detta, i kombination med pianisternas kommentarer och 

min efterföljande analys, skulle leda till en ökad förståelse av gestikens uppbyggnad och 

kvaliteter. 

 

6.2.2 Praktiskt arbete med andra fallstudien 

Jag använde aulan på Musikhögskolan i Piteå, där samma uppställning fanns som i den första 

fallstudien: två flyglar, en mikrofon med inbyggd videokamera. Inför fallstudien satt jag med 

partituren för båda verken framför mig och placerade ut gestiken på de musikaliska rörelser 

jag ville undersöka. Exempelvis testade jag gestikens funktionalitet i snabb kontra långsam 

musik samt hur den fungerade i olika musikaliska kontexter. Min förhoppning var att samtalet 

med pianisterna skulle ge en bättre förståelse för hur gestiken kan användas, när den passar 

och när den inte gör det. 

 

6.2.3 Analysen av andra Fallstudien  

Här nedan kommer en uppställning av musikaliska sekvenser där jag undersökte varje gest 

samt kommentarer och analyserar gesternas placering i de olika kontexterna. Det finns en 

möjlighet att läsa texten samtidigt som man studerar videomaterialet från andra fallstudien, 

följ länken:  

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

 

6.2.4 Gest nr 1. En uppåtstigande rörelse (Granen)  

Första sekvensen – de första åtta takterna i första satsen ur Brahms andra symfoni 

Musikalisk beskrivning: En uppåtgående rörelse. 

I denna sekvens vill jag undersöka det gestiska mönstret i en längre fras som rör sig uppåt, 

och hur denna rörelse fungerar i kontexten av Brahms musik. 

https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3662934
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Figur 9. Takt 6 i första satsen ur Brahms andra symfoni  

 

Pianist 1, Nigar Charkazova: 

”Gestiken är uppmuntrande, den följer med frasen som går uppåt.” 

 

Min analys: 

Eftersom den musikaliska rörelsen går uppåt, precis som gestiken, skapas en naturlig 

samhörighet. Jag ville undersöka gestikens möjligheter att forma en längre fras, en fras som 

sträcker sig över flera takter. När jag ser på videoinspelningen i efterhand märker jag att det är 

svårt att disponera rörelsen i gestiken så att den inte hamnar för högt upp för tidigt i frasen. 

Därför skulle jag säga att denna typ av gestik fungerar bättre i en snabbt stigande frasering än 

i en långsamt stigande frasering. 

 

Andra sekvensen – vid repetitionsbokstav A i första satsen ur Brahms andra symfoni 

Musikalisk beskrivning: En snabbare musikalisk rörelse med flera linjer. 

I denna sekvens vill jag undersöka hur gesten fungerar när det förekommer två parallella 

musikaliska linjer. Pianist 1 spelar en nedåtgående rörelse medan Pianist 2 spelar en 

uppåtgående, samtidigt som jag visar en uppåtgående gestik. Syftet är att se hur väl gesten kan 

samspela med flera riktningar i musiken. 

 

 

Figur 10. Repetitionsbokstav A i första satsen ur Brahms andra symfoni  
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Pianist 1, Nigar Charkazova: 

”Det är svårt att frasera när det är parallella rörelser i musiken.” 

 

Min analys: 

Musikens olika rörelser resulterar i att Pianist 1 upplever en viss förvirring när jag dirigerar en 

uppåtgående gestik. Sekvensen har också en snabbare musikalisk rörelse, och när jag tittar på 

videon i efterhand inser jag att gestiken snarare blir ett hinder än en hjälp för musikerna. Jag 

anser att den fungerar bättre i ett långsammare musikaliskt sammanhang. Som Pianist 1 

påpekar kan en så tydlig uppåtgående gestik göra det svårt att frasera när det finns flera linjer i 

musiken. Alltså bör denna gestik användas där det finns en tydlig uppåtgående rörelse och 

inget annat som komplicerar fraseringen. 

 

Tredje sekvensen – fem takter innan repetitionsbokstav C i första satsen ur Brahms 

andra symfoni 

Musikalisk beskrivning: En uppgång med tydliga skiftningar i harmoniken. 

I denna sekvens vill jag undersöka det gestiska mönstret i en passage där den musikaliska 

rörelsen präglas av både en uppåtgående linje och växlingar i harmoniken. Syftet är att se hur 

gesten påverkas av förändringar i harmoniskt innehåll och om den behåller sin funktionella 

tydlighet 

 

  
Figur 11. Repetitionsbokstav C i första satsen ur Brahms andra symfoni 

 

Pianist 2, James Jenkins: 

”Crescendot blir för plötsligt.” 

 

Min analys: 

I denna sekvens ville jag undersöka om gestiken kan markera skiftande harmonik. Eftersom 

rörelsen är så uttrycksfull upplevde pianisterna att crescendot blev mer plötsligt än vad som är 

noterat i partituret. På videon ser jag att jag försöker göra rörelserna mindre för att inte driva 

fram ett crescendo, men det finns något i den uppåtgående rörelsen som naturligt leder till en 

ökning av intensiteten, även om det inte behövs. Min slutsats är att gestiken delvis kan 

användas för att markera harmoniska förändringar, men att dess styrka ligger i en mer följsam 

rörelse som inte upplevs som abrupt. 

 

Sammanfattning av karaktärsdrag av gestiken En uppåtgående fras (Granen): 

• Fungerar bäst i kortare musikaliska rörelser snarare än över flera takter. 
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• Bäst resultat uppnås när gestiken behåller sin runda form, utan att hackas upp för att 

markera förändringar i musiken. 

• Om det finns flera musikaliska linjer samtidigt, där inte alla rör sig uppåt, kan gestiken 

bli förvirrande för musikerna. 

• Gestiken fungerar bättre i ett långsamt tempo än i ett snabbt 

 

Gest nr 2. ”En snabb punkterad rörelse” (Ägg i korgen) 

Första sekvensen – ur Brahms andra symfoni 

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

I denna sekvens vill jag utforska och utveckla själva rörelsen inspirerad av Kleiber. Ett mål 

var att göra gestiken mindre aggressiv, efter att Pianist 2 upplevt den som svår att följa. Därför 

anpassade jag gesten för att uppnå en mjukare och mer spelbar karaktär. 

 

  

Figur 12. Exempel från Brahms första sats ur första symfonin.  

 

Pianist 2, James Jenkins  

” Den mindre rörelsen är skönare att titta på och mindre våldsam än den första.” 

 

Min analys: 

Det jag tog med mig från den första sessionen var att arbeta med gestens mönster att göra den 

mindre och inte lika överdriven så som Kleiber gör den. Under den andra sessionen tycker jag 

att jag lyckas hitta ett mönster som pianisterna gillar att spela efter och att den inte förlorar sin 

karaktär.   

 

Andra sekvensen – ur Beethovens Leonora 

Musikalisk beskrivning: En raskare sekvens med fler forzato-markeringar i tätare följd. 

I denna sekvens vill jag undersöka hur gesten fungerar i ett snabbare musikaliskt flöde, där 

markeringarna kommer tätare. Syftet är att se om gesten behåller sin tydlighet och musikalitet 

även i 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 känsla av andningsmöjligheter.  Kan 

missuppfattas så det måste dirigenten ta i beaktning. Passar bättre i romantisk musik än hos 

Beethoven.”  

 

Pianist 2, James Jenkins:  

Lättare att följa utan gesten ”ägg i korgen”  

 

Min Analys: 

Det var inte helt lyckat att använda gesten i den här sekvensen. Den gjorde inte musiken 

rättvisa och jag tyckte nog att det krånglade till en annars enkel passage.  

 

Sammanfattning av karaktärsdrag av gestiken: 

• Den fungerar bra att göra en mindre variant än den något överdrivna som Kleiber gör.  

• Den fungerar bäst när inte gesten överanvänds utan gör en eller några få markeringar 

under en sekvens.  

• Fungerar bäst i ett långsammare tempo eller när det inte händer för mycket i musiken, 

en insats för en instrumentgrupp eller ta fram en speciell rytm.   

 

Gest nr 3. ”En triolrörelse” (Fågeln) 

Första sekvensen – ur Leonora av Beethoven 

Musikalisk beskrivning: En längre och något komplex melodisk linje. 

I denna sekvens vill jag undersöka hur gesten fungerar i en långsam och melodiskt utvecklad 

fras. Syftet är att se om gesten kan bidra till att forma och fördjupa den musikaliska 

fraseringen i ett långsamt tempo 
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Figur 14. Sekvens ur Beethovens Leonora  

 

Pianist 2, James Jenkins  

” Det är en väldigt specifik dirigering och jag har svårt att uppfatta vad gesten ska visa, jag 

har fullt upp med att spela min linje”  

 

Min analys: 

Jag tror att gesten lätt kan gå till överdrift. Att gesten att hålla händerna högt uppe i huvudhöjd 

kan vara en kraftfull gestik som gör att instrumentalisterna tittar upp. Men att följa med och 

försöka forma en längre linje tror jag inte hjälper utan istället bromsar upp.  

 

Andra sekvensen – ur Leonora av Beethoven 

Musikalisk beskrivning: En kortare melodisk linje. 

I denna sekvens vill jag undersöka hur gesten fungerar i en mer avgränsad och kort melodisk 

fras. Syftet är att pröva om en mindre gestik kan vara tillräcklig för att stödja frasens uttryck 

och riktning. 

 

Figur 15. Sekvens ur Beethovens Leonora  
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Pianist 1, Nigar Charkazova: 

”Du visar en mjuk linje som stämmer överens med det som vi spelar”  

 

Min Analys  

Jag tror att gesten har bättre förutsättning att vara till hjälp för musikerna om den gestaltar en 

kortare melodisk linje. Jag tyckte att gesten hamnade mer rätt i den här sekvensen än den förra 

som jag skrev om tidigare.  

 

Tredje sekvensen – ur Leonora av Beethoven 

Musikalisk beskrivning: En solostämma som leder en längre passage fram till ett större 

musikaliskt utbrott. 

I denna sekvens vill jag undersöka hur gesten påverkar en lättare melodisk linje. Syftet är att 

ta reda på om gestiken kan bidra till att forma frasen dynamiskt och naturligt, eller om den 

upplevs som överflödig och störande. 

Figur 16 och 17. Sekvens ur Beethovens Leonora.  

 

Pianist 2, James Jenkins:  

”Jag gillar att du har mindre rörelser och att det blir tydligt när det är ett Tutti-parti”  

 

Min Analys: 

Jag gillar tanken att man inte behöver slå den traditionella slagfiguren utan att man i stället 

kan följa med den musikaliska linjen. Det kändes naturligt och något som jag kommer att ta 

med när jag jobbar med Norrlandsoperans symfoniorkester.  

 

Sammanfattning av karaktärsdrag av gestiken:  

• Fungerar dåligt med längre musikaliska linjer.   

• Fungerar bättre med kortare melodiska linjer.  

• Överdriv inte gesten utan ha rörelserna korta och inte så överdrivna.  

 

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

Första sekvensen – ur Leonora av Beethoven 

Musikalisk beskrivning: En längre uppbyggnad av musikalisk intensitet. 
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I denna passage vill jag undersöka om gesten kan appliceras på en längre sekvens. Jag vill se 

om det är möjligt att bygga upp rörelsen över flera takter och om rörelsen fortfarande känns 

naturlig i en längre utveckling. 

  

 

Figur 18. Sekvens ur Beethovens Leonora  

 

Pianist 1, Nigar Charkazova: 

”Det är en härlig och uppfriskande rörelse”  

 

Min Analys: 

Det går bra att applicera gesten i en längre rörelse. Det är en aning krångligt att ta omtag i 

musiken på det sättet som jag visar i videoessän. I allmänhet kändes gesten användbar och 

kraftfull.  

 

Sammanfattning av karaktärsdrag av gestiken:  

• Den fungerar bra i en längre musikalisk stegring.   

• Gesten är kraftfull och innehåller mycket rörelse och passar bra i ett avslut eller ett 

stort klimax i musiken.  

• Gesten är stor och tar mycket plats, därför blir tajmingen oerhört viktigt.   

 

6.2.5 Summering av andra fallstudien 

I den andra fallstudien fördjupade jag förståelsen för gestikens kvaliteter genom att undersöka 

deras egenskaper i nya musikaliska kontexter. Arbetet gav mig värdefulla insikter som jag tar 

med mig till nästa steg i processen, den konstnärliga tillämpningen, där mitt arbete handlar 

om att internalisera gestiken i mitt eget musicerande.  
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Kapitel 7 Fallstudie 3: konstnärlig tillämpning av min 

gestikportfölj med Norrlandsoperans Symfoniorkester 
 

Arbetet med Norrlandsoperans symfoniorkester gav mig en möjlighet att utvärdera hur väl 

gesterna har internaliserats i min egen dirigering. Målet var att se om jag kunde använda 

gestiken på ett improvisatoriskt sätt, och att gestiken skulle uppstå intuitivt i de musikaliska 

ögonblick där de kändes rätt.  

 

7.1 Bakgrund till projektet  

Min ursprungliga plan var att arbeta med gestiska experiment i båda kompositionerna – både i 

Pantelidis-Hermons och Nadwornys musik. Men under processen tvingades jag ändra strategi 

och fokuserade i slutändan helt på Felix Nadwornys verk. Skälen till detta utvecklar jag i 

kapitlet 9.0. Diskussion. I texten nedan presenterar jag mina reflektioner utifrån det 

videomaterial jag samlade under dagarna i Umeå. Jag rekommenderar att när man samtidigt 

läser texten ser på den videoessä som jag skapat för att förstå processen ytterligare. 

Videoessän hittar ni genom att följa länken: 

https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3508545 

 

7.2 Förberedelser inför projektet 

Inför repetitionerna gjorde jag anteckningar i partituret där jag planerade vilka gester jag ville 

använda. Under de första dagarna arbetade jag systematiskt med att testa och justera dessa 

gester i praktiken. Vid konserten valde jag däremot att släppa det förberedda och istället låta 

gestiken uppstå mer naturligt och spontant – som en form av improvisation. Syftet var att se 

om Kleibers gestik hade blivit så integrerad i mitt uttryck att den kunde komma fram intuitivt 

under själva konserten.  

. 

7.3 Reflektioner kring inspelningar av ”Granen” med Norrlandsoperans 

Symfoniorkester  

Jag identifierade en sekvens i Felix Nadwornys musik där jag ville utforska gesten ”En 

uppåtstigande rörelse” (Granen). Jag var nöjd med placeringen i förväg då jag trodde att det 

långsamma tempot och den stigande rörelsen i musiken skulle passa gesten. Sekvensen går i 

7/8-takt i ett långsammare tempo och har en uppåtgående rörelse. 

Som en del av resultatet och en sammanställning av min gestikportfölj har jag sammanställt 

fyra videoessäer som följer hela min konstnärliga process, en för varje gest. De visar 

utvecklingen från den första fallstudien med pianisterna till slutproduktionen med 

Norrlandsoperans symfoniorkester. I dessa essäer får ni följa hur gesterna togs fram, tolkades 

och införlivades i mitt musikaliska arbete. Videoessän till ”Granen” hittar man genom att följa 

länken:  

https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3508545 

 

https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3508545
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 är alltid spännande att ställa sig framför en orkester första 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 gör ”Granen”. Där känns den mest spontan 

att genomföra, och gesten och musiken smälter väl samman. Jag upplever att musikerna 

svarar bra på gesten och lyfter fram ett legato i frasen som jag eftersträvar. 

 

Dag två 

Under andra dagen blir gesten tydligare och jag tycker att takt 48 och 49 håller ihop på ett 

bättre sätt än tidigare. Jag lyckas att hålla gestikens spänning genom två takter. Jag lyfter 

händerna högre och högre och vilket jag tycker passar bra med musiken. Musikerna svarar väl 

på gesten även den här dagen.  

 

Genrepet    

Under genrepet så lyfter jag inte händerna lika högt i gestiken utan håller allt mer samlat. Det 

ser lite tråkigt ut och jag tror att det är min önskan att genrepet ska gå så bra som möjligt och 

därför tonar jag ner den undersökande delen i mitt dirigerande.  

 

Konsert 

Under konserten så är jag lite mer fri än under genrepet och går tillbaka till den mer 

upplyftande gestiken under takterna 48 – 49. Vid det här laget har musikerna övat passagen 

många gånger med min gestik och vet exakt vilket resultat jag vill ha. När jag i efterhand 

analyserar videoupptagningen av konserten kan jag inte hitta något annat ställe i musiken där 

jag använder just den här gestiken.  

 

Reflektion av projektets improvisatoriska moment 

Jag hade bestämt före konserten att jag skulle låta gestiken komma till mig intuitivt. I 

videoupptagningen av konserten kunde jag inte se att jag använde ”Granen” mer än på just det 

ställe som jag hade övat på dagarna innan. Jag tror att det har mer med musiken att göra än 

själva gesten i sig. Jag tycker att gesten har goda egenskaper som kommunicerar väl med 

musikerna och de verkar dessutom förstå den. Därför kommer jag att lägga till ”Granen” i min 

gestikportfölj.  
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7.4 Reflektioner kring inspelningar av ”Ägg i korgen” med 

Norrlandsoperans Symfoniorkester  

I Nadwornys musik letade jag efter rytmiskt intressanta passager där en plötslig markering 

(marcato) förekommer, där jag tycker att gesten ”Ägg i korgen” passar bra.  Dock fann jag 

inte något sådant ställe i detta partitur. Istället började jag leta efter insatser för 

instrumentgrupper. I början av stycket kommer bleckblåset in med en sorts fanfar. För att 

beskriva sekvensen väljer jag följande ord: en rytmisk insats med en sologrupp, i detta fall 

hornen och trombonerna. 

Videoessän till ”Ägg i korgen” hittar man genom att följa länken:  

https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3508545 

 

   

  

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

 

Första dagen  

Första dagen genomför jag gesten ”Ägg i korgen” med stor övertygelse, och gesten är något 

överdriven i förhållande till musikens storlek. Det är en tydlig indikation till musikerna som 

ska spela fanfaren. Dock är storleken på slagen kanske inte helt befogad, men jag tänker att 

det beror på första dagens nervositet och spänning kring hur gestiken skulle te sig. 

Instrumentalisterna hade inga problem att följa mig och genomförde insatsen perfekt, nästan 

förvånansvärt bra. Under första dagen arbetar jag med båda händerna för att få fram 

karaktären. 

 

Andra dagen  

Andra dagen har jag ökat tempot, och därför blir gestiken också mindre. Den känns mer 

naturlig i helheten och sticker inte ut alltför mycket, vilket jag uppskattar – troligtvis gjorde 

även musikerna det. I videomaterialet ser jag att jag arbetar med en hand i stället för båda 

händerna vilket jag tycker känns naturligt. 

https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3508545
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Genrepet  

Under genrepet har inga större förändringar skett, förutom att jag använder pekfingret mer i 

rörelsen än tidigare, då jag på ett sätt använde hela handen. Det är svårt att säga om det gav 

någon ytterligare effekt, då resultatet låter snarlikt i varje inspelning. 

 

Konserten  

Under konserten upplever jag gestiken som något tydligare än tidigare. Jag har tagit bort fler 

onödiga rörelser och markerar egentligen bara insatsen och karaktären på 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 ”Ägg i korgen” för att se om jag hade lyckats att använda den vid fler tillfällen än vad 

jag tidigare hade övat på. Tyvärr kunde jag inte hitta något ytterligare ställe i stycket där jag 

valde att tillämpa min gestik. Trots detta är jag nöjd med min insats och ser att jag lyckats 

förkroppsliga Kleibers gestik och gjort den till min egen. Jag har förminskat gesten och gjort 

den användbar i mitt skapande. Jag upplevde att musikerna gav bra respons på gesten och att 

de förstod den karaktär jag ville ta fram. 

 

7.5 Reflektioner kring inspelningar av ”Fågeln” med Norrlandsoperans 

Symfoniorkester  

Inför repetitionsdagarna i Umeå valde jag att fokusera på ett avsnitt i Nadwornys stycke där 

en triolrörelse förekommer, vilket gav mig möjlighet att utforska den svepande gesten jag 

kallar ”Fågeln”. Denna passage, där stråksektionen spelar i unison rytm, lämpade sig väl för 

att undersöka hur gestik kan påverka frasering och samspel. 

Videoessän till ”Fågeln” hitta man genom att följa länken:  

https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3508545 

 

 

 
 

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

https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3508545
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Första dagen   

Under den första repetitionsdagen använde jag en stor, svepande rörelse för att illustrera 

triolrörelsen. I efterhand kunde jag konstatera att denna gest inte gav musikerna tillräcklig 

vägledning, vilket hördes i inspelningen genom bristande samspel både rytmiskt och 

intonationsmässigt. Jämfört med de tidigare sessioner med pianisterna, där jag höll händerna 

närmare kroppen, sträckte jag nu ut armarna mer för att ge hela orkestern en tydlig visuell 

signal. Det visade sig att denna överdrivna gest inte var effektiv i detta sammanhang. 

 

Andra dagen  

På den andra dagen minskade jag rörelsens omfång, vilket resulterade i en mer fokuserad 

gestik. Denna justering ledde till ett förbättrat samspel och en tydligare karaktär i passagen. 

Musikerna reagerade positivt, och jag upplevde att gesten nu fungerade som ett effektivt 

verktyg för att kommunicera musikalisk intention. 

 

Genrepet  

Under genrepet hade min gestik blivit mer distinkt och påminde mer om Kleibers 

ursprungliga rörelse. Trots denna förändring märkte jag ingen signifikant skillnad i 

musikernas respons, vilket tyder på att de redan hade förstått min intention och kunde följa 

mig oavsett gestens exakta utformning. 

 

Konserten 

Vid konserten agerade jag mer intuitivt och använde gesten på det sätt jag tidigare övat in. 

Musikerna följde gesten väl, vilket resulterade i det önskade musikaliska uttrycket. Denna 

erfarenhet bekräftade vikten av att gesten är väl inarbetad för att kunna användas effektivt i en 

live-situation. 

 

Reflektion av projektets improvisatoriska moment 

I min videoanalys av konserten noterade jag att jag spontant använde ”Fågeln”-gesten i andra 

musikaliska sammanhang, exempelvis när första trumpeten hade en melodislinga. I dessa fall 

förde jag upp händerna nära ansiktet och använde små rörelser för att stödja fraseringen, 

liknande de tekniker jag utvecklat under tidigare sessioner med pianister. Detta visade på  

gestens flexibilitet och min förmåga att använda den improvisatoriskt för att förstärka 

musikaliska uttryck. Här nedan ser ni notbilden på de sekvenser där jag använde gesten under 

konserten.  
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Figur 22. Takt 31–37 och figur 23. Takt 110–112 ur partituret till Felix Nadwornys stycke 

Loblolly  

 

7.6 Reflektioner kring inspelningar av ”Vispen” med Norrlandsoperans 

Symfoniorkester  

Inför repetitionsdagarna identifierade jag en passage i Nadwornys stycke som innehöll ett 

kraftfullt crescendo som kulminerade i ett klimax. Denna sektion involverade hela orkestern 

och erbjöd en möjlighet att testa gesten ”Vispen”. Mitt fokus låg på att undersöka gestens 

tajming och tydlighet i kommunikationen med musikerna. 

Videoessän till ”Vispen” hitta man genom att följa länken:  

https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3508545 

 

 

https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3508545
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Figurer 24. Takt 58–62 ur partituret till Felix Nadwornys stycke Loblolly. 

 

Första dagen  

Under den första repetitionsdagen använde jag ”Vispen”-gesten tydligt, vilket syns i 

videoinspelningen. Eftersom denna gest främst syftar till att förmedla en känsla snarare än att 

ge exakt rytmisk vägledning, var det svårt att bedöma dess effektivitet enbart utifrån 

musikernas respons. 

 

Andra dagen  

På den andra dagen reducerade jag gestens omfång för att se om den önskade känslan kunde 

förmedlas med mindre överdrivna rörelser. Resultatet var positivt; känslan kvarstod trots den 

mer återhållsamma gestiken, vilket tyder på att gestens essens kan bevaras även med mindre 

dramatiska rörelser. 

 

Genrepet  

Under genrepet använde jag en mer konventionell gestik med större kontroll, vilket kändes 

naturligt i sammanhanget. Den tidigare överdrivna ”Vispen”-gesten ersattes av en gestik som 

bättre passade den musikaliska kontexten och orkesterns behov. 

 

Konserten 

Vid konserten kände jag en impuls att återinföra ”Vispen”-gesten inför detta stora klimax. 

Dock kom denna gest inte naturligt utan kändes påtvingad, vilket resulterade i att jag tappade 

kontrollen över gesten och dess tajming. Detta ledde till en mindre lyckad musikalisk insats. 

Erfarenheten visade att även om gesten har potential, kräver den ytterligare övning och 

förkroppsligande för att kunna användas effektivt i ett skarpt läge.  
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Reflektion av projektets improvisatoriska moment 

I efteranalysen noterade jag att jag använde en variant av ”Vispen”-gesten i slutet av stycket, 

där den passade bättre. Eftersom detta avslut inte krävde exakt tajming utan snarare handlade 

om att förmedla en känsla av avslutning och karaktär, fungerade gesten väl. Detta indikerar att 

gesten kan vara effektiv i sammanhang där musikalisk karaktär är viktigare än exakt rytmisk 

precision. Här nedan ser ni sekvensen där jag använde gesten.  

 

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 överlag mycket lyckat, även om det 

fanns en del försvårande omständigheter. Jag fick möjlighet att utforska gestiken så som jag 

önskat, men utrymmet för detta var delvis begränsat – framför allt eftersom min främsta 

uppgift under dagarna i Umeå var att leda orkestern inom ramen för ett fast schema. Att få stå 

framför en professionell symfoniorkester och dirigera är en fantastisk upplevelse, men det är 

också en intensiv och krävande situation där det är svårt att samtidigt anta ett analytiskt 

forskarperspektiv. 

 

När jag i efterhand tittar på konserten ser jag dock tydligt att jag har utvecklats som dirigent. 

Jag har internaliserat delar av Carlos Kleibers gestik i mitt eget uttryck, med element som 

successivt transformerats till något personligt. Ett särskilt ögonblick i konserten fångar detta 

tydligt: en passage där jag, på ett sätt jag inte känner igen från tidigare, formar gestiken med 

uttrycksfull gestik i nära samspel med musiken. Den sekvensen som jag pratar om hittar ni 

genom att följa länken: https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3662910 

https://www.researchcatalogue.net/view/3026624/3662910
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Kapitel 8 Resultatdiskussion: musikaliska och kunskapsresultat i 

relation till syfte och forskningsfrågor. 

Syftet med detta projekt har varit att utveckla min egen gestik som dirigent och att undersöka 

hur denna kan analyseras, jämföras, förstås och praktiskt tillämpas i ett konstnärligt 

sammanhang. I centrum för arbetet har stått frågan: Går det att imitera, assimilera och 

internalisera en annan dirigents gestik i mitt eget uttryck? Genom att utgå från Carlos Kleibers 

gestik, och genom att skapa och tillämpa en portfölj med fyra utvalda gester, har jag kunnat 

besvara denna fråga. Svaret är ja – men med vissa nyanser och begränsningar som förtjänar 

att diskuteras. 

Ett konkret resultat är den gestikportfölj jag utvecklade, bestående av fyra specifika gester 

hämtade från videoanalyser av Kleiber. Dessa använde jag sedan praktiskt under 

repetitionsarbete och konsert med Norrlandsoperans symfoniorkester. Tanken var att först 

använda dem metodiskt, för att vid konserten pröva om de kunde uppstå spontant, som en 

form av gestisk improvisation. Denna prövning visade att gesterna till stor del blivit 

internaliserade, men inte utan variation i deras funktion och tydlighet. Till exempel visade sig 

gesten "Vispen" vara svår att tajma korrekt i konsertsituationen, vilket påvisar att vissa gester 

behöver vidare arbete för att bli helt naturliga i mitt kroppsspråk. Eftersom mitt arbete handlar 

om att internalisera en annan dirigents gestiska uttryck blir interpretation och internalisering 

två samverkande faktorer. Det är lika mycket en kroppslig erfarenhet som en mental och 

analytisk process. 

Min metod har starka likheter med Mikael Bäckmans forskning kring imitation och 

transkription i konstnärligt lärande. Bäckman (2024) beskriver syftet med sitt arbete som att 

assimilera McCoys spel: "in order to prepare me for the process of innovation" (s. 54). Även 

om vi arbetat inom olika musikaliska fält – han med munspel i countrymusik, jag med 

dirigering – delar vi en grundläggande process: att genom nära studier av en ikonisk utövare 

försöka förstå, ta efter och så småningom göra den personens uttryck till sitt eget. I båda 

fallen resulterade detta i ett praktiskt testbart material, vilket visade sig vara användbart i 

praktiken.  

Samtidigt har arbetet väckt viktiga frågor om interpretation och mitt eget musicerande. Under 

hela projektet har jag studerat en mängd videomaterial jag själv dirigerar. Det är mycket 

lärorikt att betrakta sitt eget arbete – och jag förstår nu mig själv och min dirigering på ett 

fördjupat sätt. Ett exempel är orkesterveckan i Umeå, där jag insåg hur mycket mitt tempo 

tenderade att vara långsammare än jag föreställde mig tempot på pulten. I stunden uppfattade 

jag inte att tempot var för långsamt, men i efterhand, på videon, var det tydligt. 

 

Jag har även under projektets gång kommit till insikt att dirigentens tolkning inte är en neutral 

återgivning av notbilden, utan en aktiv medskapande handling. Vilket stämmer väl med min 

uppfattning att musikerna och jag skapar interpretationen tillsammans med kompositören, på 

ett sätt som återspeglar beskrivningen hos Gorton och Östersjö och den diskursiva, 

"förhandlade", gemensamma, röst som uppstår i konstnärligt 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 & Östersjö, 2019, 54). 

Denna teoretiska insikt har jag bekräftat i mitt arbete då jag under repetitionerna och 

konserten med Norrlandsoperans symfoniorkester använde gesterna i min gestikportfölj och 
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mina egna erfarenheter för att fylla i de luckor som kompositören hade lämnat. 

Tolkningsarbetet blir därmed ett aktivt problemlösande snarare än mekaniskt upprepande, 

vilket fördjupar min förståelse för dirigentens kreativa roll i framförandet.  

 

Improvisation utgör en central del av mitt arbete som dirigent och handlar om att fatta 

kreativa beslut i realtid. Som Benson uttrycker det är det fråga om: “a constantly changing 

balance between material planned in advance and spontaneous extemporisation” (Benson, 

2003, s. 142). Under såväl repetition som konsert reagerar jag omedelbart på ensemblens 

samspel och gestaltar ögonblicket medvetet utifrån 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 planlöshet, utan om ett medvetet, konstnärligt arbete i realtid, 

förankrat i noggranna förberedelser. Spontana beslut vid podiet är alltid baserade på 

internaliserad kunskap och träning, i mitt fall särskilt genom fördjupad förståelse och 

användning av gestikportföljen. Denna aspekt har varit avgörande för att jag bättre ska förstå 

min egen improvisationspraktik.  

 

Utifrån detta synsätt blir det naturligt att reflektera vidare över improvisationens roll i mitt 

musikaliska ledarskap. Genom att se interpretationen som något som uppstår i ögonblicket, i 

samspel med musikerna, snarare än som ett resultat enbart av förberedelser, framstår varje 

tolkning som unik. Improvisation blir här en konstnärlig dialog, både mellan tradition och 

personlig erfarenhet, och mellan ensemblens uttryck och mitt konstnärliga förarbete. 

 

För mig har arbetet ökat min förståelse för mitt eget musikskapande. Jag har insett att jag trivs 

bäst i en miljö där interpretation och improvisation samspelar. Konkret vill jag att ensemblen, 

oavsett om det är kör eller orkester, ska kunna verket så pass väl att de under konserten kan 

följa mig i stunden, och att vi tillsammans skapar interpretationen av musiken i realtid. Detta 

enkla men avgörande synsätt har blivit centralt för min musikaliska filosofi. Tidigare tänkte 

jag att alla detaljer som dynamik, frasering och tempo skulle fastställas under repetitionerna, 

och att konserten sedan var en återgivning av vad vi tidigare repeterat. Nu inser jag att jag inte 

trivs med den modellen. Självklart ska grunderna etableras under repetitionerna men en total 

detaljstyrning är jag inte intresserad av. Det är i själva konsertsituationen när alla är 

fokuserade som jag vill att kören eller orkestern ska kunna följa min gestik och låta uttrycket 

formas dynamiskt. 

  

8.1 Design och Metod  

Nedan reflekterar jag över de metoder jag använde under arbetet. Jag lyfter fram viktiga 

vägskäl, insikter och de tillfällen då projektet tog en annan riktning än jag planerat. 

8.1.1 Valet av gester 

Jag förvånades över hur lätt det var att hitta intressanta gester hos Kleiber. I ett första urval 

identifierade jag hela 27 gester som var tillräckligt uttrycksfulla och intressanta för att kunna 

fungera som kandidater i mitt fortsatta arbete. Det var väldigt givande att studera en specifik 

dirigents gestik med målet att hitta uttryck som stack ut från mängden. Carlos Kleiber visade 

sig vara en mycket tacksam dirigent att arbeta med – då hans gestik är rik, varierad och ger 

många ingångar till en analys. Som jag beskriver i mitt metodkapitel var det dock en 

utmaning att inte endast välja gester som var iögonfallande, utan också sådana som hade 
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verklig betydelse i dirigeringen. Att sedan välja ut sju gester från de ursprungliga 27 var än 

svårare, men genom att använda de kriterier jag hade utvecklat för urvalet kunde detta göras 

på ett systematiskt sätt. En avgörande faktor för att arbetet överhuvudtaget skulle vara 

genomförbart var tillgången på videomaterial. Att förlita sig helt på YouTube kan vid första 

anblick verka tveksamt ur ett strikt forskningsperspektiv men det var helt avgörande eftersom 

jag behövde gå igenom stora mängder material och då är den lättillgänglighet som YouTube 

erbjuder ovärderlig. Detta visade sig vara en fundamental förutsättning för projektets 

genomförande. 

8.1.2 Valet av dirigenterna 

Efter att jag var klar med att analysera Kleibers gester insåg jag att det skulle bli en ytterligare 

utmaning att hitta dirigenter att jämföra med. För att en jämförelse skulle bli meningsfull 

behövde de dirigera samma repertoar som Kleiber och dessutom vara filmade dirigerandes på 

samma ställe i musiken, ur en liknande vinkel. Tacksamt nog fanns just sådana exempel 

tillgängliga på Youtube, och jag kunde till slut hitta tre andra dirigenter att studera. Tidigt i 

processen fick jag frågan varför jag inte inkluderat någon kvinnlig dirigent i mitt urval. Detta 

är en relevant synpunkt då det finns många skickliga kvinnliga dirigenter att studera. Jag hade 

själv reflekterat över detta men till slut var det tillgången till relevant videomaterial som blev 

avgörande.  

 

Ett vägskäl som uppstod tidigt i processen var hur arbetet med dirigenterna skulle 

struktureras. Inledningsvis hade jag tänkt att inkludera alla fyra dirigenter i lika hög grad och 

ge dem liknande tyngd i analysen. Detta skulle också ha haft stor påverkan på upplägget av 

mina fallstudier, vilket jag återkommer till i diskussionen om fallstudierna. Min ursprungliga 

avsikt var alltså att behandla alla dirigenter jämbördigt. Men precis innan den första 

fallstudien insåg jag att arbetet egentligen handlade om att jämföra de andra dirigenterna med 

Kleiber, snarare än att analysera dem som enskilda fall. Denna förändrade förståelse speglar 

sig i arbetets upplägg. I analysen av dirigenternas partitur gör jag en mycket grundlig 

genomgång av deras gestik och dess betydelser, vilket tar en stor plats i relation till det övriga 

materialet. Den viktigaste delen av mitt arbete är dock fallstudierna. Sett i efterhand är det 

oproportionerligt hur mycket arbete jag lade ner på att analysera de andra tre dirigenternas 

gestik, i jämförelse med hur lite av det materialet som faktiskt kom att användas i den första 

fallstudien, eftersom jag endast jämför vissa specifika gester.  

 

8.1.3 Resultat av Fallstudie 1 och 2  

Arbetet med fallstudierna blev inte riktigt som jag först hade tänkt mig. Resultatet blev dock 

bättre än vad jag från början hade planerat. Min ursprungliga tanke med fallstudierna var att 

lägga lika stor vikt vid alla dirigenternas gestik och att, i den första fallstudien, jämföra 

dirigenternas gestik mot varandra genom att dirigera hela satser. Tanken var att genomföra en 

mer generell jämförelse, och därefter, inför den andra fallstudien, träna vidare på gesterna och 

undersöka om det skett någon förändring i min egen dirigering.  Med denna planering i åtanke 

valde jag två verk: första satsen ur Brahms andra symfoni och Beethovens ouvertyr Leonora 

nr 3. Pianisterna fick notmaterialet ungefär en månad innan den första fallstudien för att hinna 

förbereda sig ordentligt. Jag säkerställde att de kunde verken tillräckligt väl för att kunna följa 

min dirigering. 
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I förberedelserna av fallstudierna insåg jag dock att det var mer intressant att jämföra 

dirigenternas gester i kortare sekvenser snarare än att dirigera ett helt verk. Jag ändrade 

därmed mitt upplägg och undersökningen och första fallstudien kom istället att fokusera på att 

analysera de andra dirigenternas gestik i förhållande till Kleibers. I den andra fallstudien 

undersökte jag gestikens kvaliteter i olika musikaliska sammanhang. Detta medförde dock att 

jag var ”fast” med det material pianisterna redan hade övat in samt att jag var tvungen att 

genomföra fallstudierna enligt mitt tidschema, första fallstudien i november och den andra i 

december – eftersom jag hade endast hade tillgång till pianisterna genom en tillvalskurs under 

höstterminen och därför var fallstudierna tvungna att ske som det var inplanerat.  

 

Detta resulterade i att jag behövde hitta lösningar på ett antal problem. Under den första 

fallstudien var jag tvungen att välja ut passager som liknade originalpassagerna, från det 

material som pianisterna hade förberett. Exempelvis hade pianisterna inte fått noter från fjärde 

satsen av Brahms andra symfoni, vilket gjorde att jag behövde hitta motsvarande avsnitt i 

första satsen för gester som ”Vispen” och ”Fågeln”. Det blev lite av en ”klipp och klistra-

process” för att hitta lämpliga passager i notmaterialet att jämföra med.  

I den andra fallstudien uppstod ett problem när jag skulle testa de musikaliska kontexterna på 

samma musik som jag hade tagit gesterna från. Det hade ju ha varit mer intressant att hitta 

kontexter från andra epoker, stilar och tonsättare för att skapa en större bredd på materialet. 

Ett exempel är att jag endast hade en jämförelsesekvens med gesten ”Vispen” vilket inte var 

helt optimalt.  

Trots svårigheterna under fallstudierna är jag nöjd med utfallet. Genom de två verken som 

pianisterna hade förberett kunde vi ta fram tillräckligt mycket underlag för att gå vidare till 

den praktiska tillämpningen. Särskilt värdefull var pianisternas återkoppling, där deras 

kommentarer tydligt visade vilka gester som var lätta att följa och vilka som fungerade 

mindre bra.  

8.1.4 Resultat av fallstudie 3 med Norrlandsoperans symfoniorkester  

Inför projektet med Norrlandsoperan i Umeå tilldelades vi av vår lärare två verk var att 

dirigera. Tyvärr passade inte Andrew Neil Pantelidis-Hermon verk in i mitt arbete. Stycket var 

rytmiskt komplext och tekniskt krävande, vilket gjorde det svårt att tillämpa de gester som 

ingick i arbetet. Det fanns inte utrymme för improvisation eller experimenterande då orkestern 

och sångarna krävde min fulla koncentration från första repetition ända fram till konsert. Felix 

Nadwornys verk däremot fungerade bra. Det hade en större variation, och jag kunde förutse 

avsnitt där specifika gester skulle kunna komma till sin rätt.  

Till skillnad från sessionerna med pianisterna hade jag här inte möjlighet att diskutera 

gestiken direkt med musikerna. Det hade varit intressant att få ta del av musikernas tankar och 

åsikter om gesterna, men det fanns helt enkelt inte tid eller utrymme för en sådan diskussion 

under repetitionerna. Detta leder in på nästa del som jag vill ta upp, att inte fullt ut råda över 

situationen. Att ha med en professionell symfoniorkester som slutprojekt var en fantastisk 

möjlighet, men också en utmaning. Jag upplevde att jag fick anpassa mitt forskningsarbete 

efter produktionen som vi gjorde i Umeå. Min primära roll var att dirigera och repetera verken 

och sekundärt var jag där som ”forskare”. Det ledde till att det var svårt att hitta tid att 

koncentrerat och djupgående undersöka min egen gestik. Men, med detta sagt är jag ändå nöjd 
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med materialet och erfarenheterna från Umeå, något som jag kunde dra slutsatser av i min 

forskningsprocess.  

8.2 Avslutning och fortsatt arbete.  

Det är intressant att i efterhand jämföra min gestik med Carlos Kleibers. Inledningsvis fanns 

tydliga likheter i uttrycket, särskilt när jag medvetet imiterade hans rörelser som en del av min 

undersökning. Under processens gång har dock gestiken gradvis förändrats och tagit form 

som något som upplevs som mer personligt och unikt för mig. Även om min gestik 

fortfarande bär spår av inspiration från Kleiber, framstår den i dag som ett självständigt 

uttryck. För mig är detta ett tecken på att undersökningsprocessen har varit verksam, att 

imitationen och internalisering har fungerat för en konstnärlig transformation. 

 

Jag önskar att jag tydligare hade kunnat definiera vad jag ville undersöka i början av 

projektet. Efter några förändringar och en del nya perspektiv blev vissa analytiska delar i 

arbetet onödigt omfattande, medan vissa moment i fallstudierna – fick för litet utrymme. Trots 

detta upplever jag att jag hittade en metod som gjorde det möjligt att genomföra det jag hade 

planerat. Det ger mig också en trygghet inför framtiden. Jag vet nu att jag har verktyg att 

fortsätta kunna utvecklas som dirigent, även efter avslutade studier. I slutändan handlar 

dirigering om kommunikation, att genom min dirigering hjälpa musikerna att förstå mina 

intentioner. Därför måste ibland gestens visuella skönhet stå tillbaka för tydlighet och 

funktionalitet. Jag tänker särskilt på Andrew Neil Pantelidis-Hermons verk i Umeå, där det 

inte fanns någon möjlighet att lägga till något extra, utan där en stilren och precis gestik 

krävdes.  

 

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 ämne som fått 

mindre uppmärksamhet i min undervisning. Men kanske är anledningen till att detta område 

sällan diskuteras i detalj – att gestiken är något djupt personligt och något som måste 

utvecklas i sin egen takt. Det är en aspekt av dirigentyrket som snarare måste erfaras än 

förklaras. Med det sagt är jag mycket nöjd med mitt arbete och känner att jag har lärt mig 

oerhört mycket. Jag hoppas också att min forskning kan fungera som inspiration, både för 

andra dirigenter och för utövare inom andra konstnärliga uttrycksformer. 
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