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FÖRORD 

Jag vill tacka alla mina lärare, kollegor, vänner och alla som har bidragit till att berika denna 

forskning, antingen genom musikaliska diskussioner eller genom att delta i att stödja och testa 

idéerna ur ett praktiskt perspektiv. 

Ett särskilt tack riktar jag till Prof. Sven Ahlbäck, min handledare, för hans ovärderliga stöd 

och vägledning under hela projektet. 

Jag vill också uttrycka min uppskattning till Dr. Mohammad Zaza för hans insiktsfulla 

synpunkter och deltagande i undersökningen, samt till: 

¶ oudmästaren Naseer Shamma för hans inspiration och konstnärliga vision, 

¶ gitarristen Lutte Berg för sina musikaliska perspektiv, 

¶ min tidigare lärare Issam Rafea, som alltid har uppmuntrat mitt musikaliska uttryck, 

¶ och musikern och läraren Ahmad Al-Khatib för hans värdefulla synpunkter kring 

komposition och interpretation. 

Detta arbete eller denna forskning representerar för mig ett viktigt steg i att utforska 

förhållandet mellan intuition och teori i musikkomposition, där jag blandar experiment och 

analys för att uppnå en djupare förståelse för den kreativa processen. 

INLEDNING 

Utgångspunkter 

Enligt Oxford Dictionary definieras intuition som "förmågan att veta något genom känslor 

snarare än att förlita sig på fakta". Vid första anblicken kan det verka som att användandet av 

känslor för att veta något ersätter det absoluta behovet av fakta. Men om vi granskar detta 

närmare, inser vi att känslor kan vara resultatet av tidigare erfarenheter, oavsett formen på 

dessa fakta. I en publicerad artikel av neurovetenskaplig professor Goran Šimić i PubMed 

Central (PMC), en databas som innehåller vetenskapliga artiklar och peer-reviewed 

recensioner inom medicin och biologiska vetenskaper, står följande: 

ñEmotions arise from activations of specialized neuronal populations in several parts of the 

cerebral cortex. Feelings are conscious, emotional experiences of these activations that 

contribute to neuronal networks mediating thoughts, language, and behavior, thus enhancing 
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the ability to predict, learn, and reappraise stimuli and situations in the environment based on 

previous experiences.ò  

I denna forskning fokuseras på att förstå förhållandet mellan intuition och teori i 

musikkomposition. Med "teori" menar jag all kunskap, studier och musikaliska färdigheter 

med sitt teoretiska och tekniska akademiska perspektiv, samt de förmågor som en musiker 

besitter och hur dessa tillämpas i praktiken på sitt instrument. Syftet är att utforska 

inspirationskällor som kan vara baserade på intuition och känsla för naturen, exempelvis, eller 

färger eller andra stimuli, eller som kan vara tekniska baserade på musikaliska teorier som 

inkluderar skalor, rytmer och hur dessa kombineras för att skapa musik som har ett 

betydelsefullt uttryck. 

Denna forskning definierar inte eller begränsar musikkompositionsmetoder på ett absolut sätt, 

utan pekar istället på vissa inspirationskällor och klassificerar dem beroende på syftet med 

musikkompositionen. Samtidigt strävar den inte efter att separera dessa metoder som 

oberoende referensramar; överlappningen mellan dem är något som kan utforskas. Jag måste 

dock försöka formulera mina tankar i en sekventiell ordning för att hantera den överflöd av 

idéer som kan uppkomma hos en musiker under kompositionsprocessen och hjälpa till att 

ordna dessa för att undvika förvirring. 

Därför vill jag här ge en översikt över de mest kända orientaliska modi, eftersom de är starkt 

kopplade till innehållet i denna studie. 

Varje orientalisk modus (maqam, motsvarande tonart) består av minst två grundläggande  

musikaliska jins – dvs. fyra toner. Ett jins motsvarar alltså funktionellt ett tetrachord.  

Illustrationen nedan visar några av de vanligaste jins som används inom orientalisk musik. 

Man kan exempelvis notera att "Nekriz", som består av 5 musikaliska toner och kallas "Aqd 

Nekriz", och "Siga", som består av tre musikaliska toner och kallas "Tabe’a Siga". 
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(Det är värt att notera att vissa begrepp inom orientalisk musik kan förekomma med olika 

stavningar i det latinska alfabetet – till exempel Hijaz eller Higaz, samt Sikah eller Siga – men 

att de syftar på samma musikaliska principer. I denna uppsats används även det arabiska ordet 

maqam (plural: maqamat) för att benämna de modala tonala systemen som utgör grunden för 

mycket av den orientalisk musiktraditionen.). 

I boken Musikteori 1972 av Salim Al-Hello står det: 

"Maqam ï är grunden som en melodi byggs på och består av ett antal grundläggande 

element. Det första av dessa är de grundläggande tonerna i maqamen, som består av åtta 

toner. Dessa toner är specifika för sin maqam och dess karaktär, och kallas för den 

grundläggande skalan eller 'diwan' för maqamen. En andra diwan läggs till som ett svar på 

den första för att vidga maqamens uttryck och ge frihet att komponera inom den. Det är 

sällsynt att hitta en maqam i arabisk musik som endast har en diwan. Maqamat är många ï 

några är grundläggande och andra sekundära ï och varje maqam består ofta av fler än en 

melodi inom sin grundläggande diwan." 

För att underlätta för läsaren kan de mest kända mellan österländska tonala systemen 

(maqamat) delas in i åtta huvudmaqamat, som i sin tur kan delas upp beroende på deras 

generella karaktär. Fyra maqamat tenderar att ha ett mer soligt eller glatt uttryck: 

¶ Ajam, Rast, Bayat, Sigah. 

 

Och fyra maqamat tenderar att ha ett mer romantiskt eller sorgset uttryck: 

¶ Nahawand, Saba, Higaz, Kurd. 
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Jag vill också påpeka att upplevelsen av en musikalisk karaktär är subjektiv och kan förstås 

eller kännas på olika sätt beroende på kulturell bakgrund, personliga erfarenheter och 

musikaliska traditioner. 

 

Frågeställningar 

En av de mest stimulerande krafterna bakom mänskligt tänkande är själva frågeställningen – 

oavsett om frågan har ett klart svar eller inte. Att ställa frågor är en naturlig följd av vår 

strävan efter förståelse. Ofta leder en fråga till flera andra, vilket förstärker betydelsen av det 

ursprungliga ämnet. Det här var något jag själv upplevde: när jag ställde min första fråga, 

föddes genast flera nya. Alla dessa frågor är på ett eller annat sätt sammanlänkade i vår jakt 

på kunskap.   

Många frågor väcktes under arbetets gång: 

¶ Hur förlitar jag mig på intuition i mitt kompositionsarbete – och i vilken utsträckning 

spelar teknisk kunskap en avgörande roll för mig? 

¶ På vilket sätt kombinerar jag intuition och teori för att skapa en balanserad musikalisk 

form i mina verk? 

¶ Hur försöker jag tillämpa sensoriska och visuella begrepp – som färg och rumslighet – 

i min musik, särskilt inom ramen för den orientaliska maqamtraditionen? 

¶ Hur har min kulturella bakgrund påverkat mitt sätt att komponera, och hur förhåller 

jag mig till den i dag? 

¶ Vad upplever jag själv som avgörande för min förmåga att komponera musik? Är det 

teknisk skicklighet på instrumentet, eller snarare mitt sätt att tänka och förstå musik? 

¶ Hur använder jag mitt huvudinstrument i kompositionsprocessen – fungerar det som 

ett verktyg för att förverkliga idéer eller som en direkt källa till inspiration? 
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Många reflektioner och frågeställningar väcks också när man försöker identifiera det mest 

effektiva sättet att komponera musik – särskilt med tanke på att kompositörer ofta hämtar sin 

inspiration från vitt skilda referensramar, inte enbart musikteoretiska. Vetenskapliga och 

litterära texter, poesi, bildkonst, skulptur, och olika filosofiska teorier kan alla fungera som 

fundamentala referenser som formar en konstnärlig logik. Denna logik utvecklas i takt med 

kompositörens förmåga att omvandla intryck till musikaliska uttryck. 

Om vi till exempel ställer följande hypotetiska jämförelse: 

En kompositör som inte är särskilt tekniskt skicklig på sitt instrument, men som främst förlitar 

sig på sin fantasi och bygger musikaliska fraser utifrån rena musikaliska och matematiska 

begrepp – kontra en annan kompositör som har hög teknisk nivå på sitt intrument och 

använder sin spelmässiga erfarenhet som huvudsaklig grund för att komponera. Vilken av 

dessa metoder skulle anses mer legitim eller akademiskt accepterad? 

Och vad är egentligen kriteriet för att mäta styrkan och estetiken i en musikkomposition, när 

smak och preferenser varierar så mycket från lyssnare till lyssnare? 

Även om vi i viss mån kan uppskatta kvaliteten i ett musikaliskt verk genom begrepp som 

dynamik eller struktur, är det svårt att mäta kvalitet ur ett generellt lyssnarperspektiv. En 

lyssnare kan lättare uppfatta kvalitet i musik som hen känner igen – till exempel tonalt 

sammanhängande musik – medan hen kanske inte uppfattar samma sak i annan typ av musik. 

I en tid där tusentals böcker och musikaliska verk produceras varje år, och där allt fler 

specialiserar sig inom sitt område, är det tydligt att varje musikaliskt uttryck – oavsett om det 

bygger på intuition eller teknisk-teoretisk grund – har potential att hitta sin publik. Detta 

gäller både dem som uppskattar tekniskt avancerade verk såsom Paganinis capricer, och dem 

som föredrar enklare, mer lyriska verk som Vivaldis De fyra årstiderna – oavsett om 

lyssnaren är lekman eller expert. 

BAKGRUND och INSPIRATION 

Från början syftade min studie till att jämföra olika oud-spelstilar och analysera hur de skiljer 

sig åt beroende på vilken musikalisk skola de härstammar ifrån. Jag ville förstå de 

framträdande frasernas uppbyggnad i kompositioner och improvisationer av tongivande 

musiker såsom Munir Bashir, Jamil Bashir, Sharif Muhieddin Haydar, Riyad Al-Sunbati, 

Farid Al-Atrash, Reşat Aysu, Göksel Baktagir och Yurdal Tokcan. 
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Med tiden fick min undersökning en mer filosofisk prägel, särskilt kring varför just vissa 

fraser valts av dessa kompositörer: var det ett resultat av spontan intuition, eller snarare en 

konsekvens av deras musikaliska utveckling? 

Jag kan säga att de olika spel- och improvisationsstilarna inom oudtraditionens olika skolor 

var min första ingång till att börja reflektera kring musikkomposition. Varje skola och stil har 

sina egna särdrag och utgör i sig rika källor till inspiration. 

Flera musiker och kompositörer har haft stor påverkan på mitt musikaliska tänkande. En av 

dem är den turkiske oudspelaren och kompositören Yurdal Tokcan, som jag särskilt vill lyfta 

fram här. Andra viktiga inspirationskällor är Munir Bashir, Jamil Bashir, samt verk utanför de 

traditionella ramarna – sådana som innehåller komplexa rytmer och djupt bearbetade 

frasstrukturer. Även den syriske musikforskaren Saadallah Agha Al-Qalaa har spelat en 

viktig roll i min förståelse av musikalisk utveckling och estetik. 

Yurdal Tokcan – en avgörande inspirationskälla 

Den största och mest bestående inspirationskällan för mig är ett improviserat oudstycke som 

heter ustaya saygı, vilket på turkiska betyder "Respekt för mästarna". Stycket ingår i albumet 

Hisleniĸ (2002) av Yurdal Tokcan (född 1966), som studerade oud och klassisk turkisk musik 

vid konservatoriet i Istanbul, där han senare också undervisade. 

När jag hörde denna inspelning för första gången 2003, väckte den både beundran och 

frustration inom mig. Jag var då nybörjarstudent vid Musikhögskolan i Damaskus, och detta 

stycke fick mig att drömma om något nytt: att försöka spela de melodiska fraser jag hörde. 

Men jag saknade då teknisk förmåga att reproducera dem med samma kraft och precision.   

Jag började ställa mig frågan: hur kunde denne musiker utveckla en så professionell och 

personlig stil på ett så traditionellt instrument som oud? Och hur kunde han tänja på 

instrumentets gränser utan att tappa dess identitet? 

Ouden, som stränginstrument, har en form och klang* som ofta formar spelarens tänkande, 

särskilt inom traditionella ramar. Men med tiden har flera musiker försökt att presentera 

ouden i mer samtida uttryck, ofta inspirerade av andra instrument. Vad jag fann hos Tokcan 

var dock något helt annat – en musikalisk filosofi som han utarbetat både som kompositör och 

som instrumentalist. 

https://www.youtube.com/watch?v=_tw6l0Xtp9A&ab_channel=MrKirmizibalik
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I sin improvisation, baserad på Hussini-maqam (beskrivs senare i uppsatsen) och rik på 

kvartstoner, utforskar han hela instrumentets omfång och uttryck. Han väver samman 

melodisk uppbyggnad, teknisk variation, övergångar mellan olika maqamat, rytmiska 

skiftningar, och ett mycket personligt plektrumspel – allt i en balans mellan kraft och lätthet, 

mellan tydlighet och elegans. 

Det som slog mig mest var hur han lyckades undvika den fälla som många tekniskt skickliga 

musiker faller i: att använda tekniken för att imponera snarare än att uttrycka musik. Tokcan 

använde sin teknik i musikens tjänst – som ett medel, inte ett mål. Hans ton var dessutom 

något alldeles särskilt: klar, flytande och full av närvaro. 

Upplevelsen av denna musik blev så betydelsefull för mig att jag 2008 reste till Istanbul och 

tog flera lektioner hos Tokcan. På den tiden kunde jag inte formulera exakt vad jag hade 

upplevt – men jag visste att det handlade om inspiration, och om ett nästan magiskt 

känslotillstånd som öppnade dörrar för nya sätt att tänka musik. 

 

 

 

 

 

 

 

___________________________________________________________________________ 

* Den äggformade resonanskroppen på oud påverkar spelarens sittställning, och dess traditionella roll som 

ackompanjemangsinstrument för sång påverkar spelarens interaktion med instrumentet. Eftersom det är ett 

plektrumspelat instrument blir tremolotekniken ett centralt sätt att spela långa toner och skapa ett kontinuerligt 

flöde. På så sätt kan instrumentets form och klangstruktur fungera som en ram för oudspelarens tankesätt och 

musikaliska uttryck. 



 11 

Inspiration från andra källor 

En annan viktig inspirationskälla för mig har varit musikverk som förenar färg och ljud, där 

färg används som ett konstnärligt uttrycksmedel. Exempel på detta finns hos kompositörer 

som Debussy, "Images pour orchestre, Clair de Lune" och Rachmaninov, "The Isle of the 

Dead"  

Även improvisationsstilar från andra kulturer, såsom den indiska och persiska 

musiktraditionen, som Kalpana Raghavendar och Mohammadreza Shajarian har påverkat mitt 

sätt att tänka när jag formar nya musikaliska fraser. 

Läsningen av vissa litterära verk har också spelat en viktig roll i att stimulera mitt tänkande 

och fantasi, vilket i sin tur har påverkat mina uttrycksmedel inom musiken. Till exempel 

inspirerade Alkemisten av Paulo Coelho mig med sin symboliska idé om den inre resan mot 

en "skatt". Varats olidliga lätthet av Milan Kundera väckte reflektioner kring motsättningen 

mellan ansvar och frihet. Musikens bok av Khalil Gibran påverkade mig genom sitt poetiska 

och uttrycksfulla sätt att beskriva maqam. Dessa läsupplevelser kan ses som symboliska 

speglar av det jag själv upplevde under arbetet med mitt projekt – i form av självreflektion, 

acceptans av motsägelser och sökandet efter mening. 

Kulturidentitet eller individuell identitet 

När man betraktar olika musikaliska uttryck och kompositionsstilar från länder som Turkiet, 

Grekland, Indien, Spanien och från den arabiska världen, blir det tydligt att varje kultur bär på 

sin egen musikaliska identitet. (Al-Hello1972). 

Om man exempelvis spelar ett orientaliskt stycke utan att avslöja dess ursprung, kommer en 

musiker skolad i turkisk tradition att tolka det med en turkisk färgning, präglad av hens 

kulturella bakgrund och personliga spelstil. På samma sätt kommer en iransk eller grekisk 

musiker att ge stycket en annan karaktär. 

Utifrån mina egna erfarenheter som musiker, upplever jag att musikkomposition i hög grad 

påverkas av konstnärens kulturella kontext: livsstil, språk och social miljö, som ofta fungerar 

som inspirationskällor. Men detta väcker en viktig fråga: 

https://www.youtube.com/watch?v=OBg-qbr_IdY&ab_channel=FranceMusiqueconcerts
https://www.youtube.com/watch?v=wsvXfK72Znw&ab_channel=tsif86
https://www.youtube.com/watch?v=dbbtmskCRUY&ab_channel=Variatio24
https://www.youtube.com/watch?v=dbbtmskCRUY&ab_channel=Variatio24
https://www.facebook.com/watch/?v=597714857003611&rdid=Q24eG699X9EMewKT
https://www.youtube.com/watch?v=Hv7t2Rsx8A0&list=OLAK5uy_kse3m7haUC3X8T7CYRYVi8G23kr36dglY&index=4&ab_channel=MELODIFACLASSIC
https://www.maqamworld.com/en/index.php
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Denna kulturella hemhörighet skulle kunna vara ett hinder – något som begränsar kreativ 

frihet och konstnärlig utveckling? Men det skulle också kunna vara ge en känsla av förankring 

och trygghet, som möjliggör ett djupare konstnärligt uttryck? 

Kan en kompositör frigöra sig från föreställningen om kulturell tillhörighet och i stället 

betrakta musik som ett universellt mänskligt arv, där influenser från olika traditioner får 

mötas fritt? Eller är det viktigare att bevara sitt kulturella arv och skapa musik rotad i den 

egna traditionen? 

Dessa frågor fick mig att reflektera över min egen identitet. Jag bär på ett semitiskt språk, 

syrianska, som jag ärvt från min familj och dess kultur. Samtidigt växte jag upp i ett 

arabisktalande land, vilket gör att jag bär på två kulturer inom mig. Ibland förenas de – ibland 

inte. Till vilken kultur tillhör jag egentligen? Och hur påverkar detta mitt konstnärliga 

uttryck? 

Jag ställde denna fråga under en workshop i orientalisk musik i Sverige med Michalis 

Cholevas, en grekisk musiker och universitetslärare i Nederländerna. Han spelar ett 

instrument som är mer associerat med Turkiet än Grekland – vilket i sig påverkar hans spelstil 

kulturellt. 

När jag frågade honom om kulturell identitet svarade han att även musiker från etablerade 

kulturer ofta ställer sig samma fråga, fast på individuell nivå. Han sa: 

"Vi kan uppleva ett folks kulturella identitet inte bara genom musiken, utan även genom dess 

traditioner och levnadssätt. Kulturen förändras över tid särskilt inom musik. Om vi jämför 

osmansk musik med modern turkisk musik, ser vi stora skillnader. Men om vi tittar närmare 

handlar det kanske mer om individuell än kulturell identitet. Det är individers ansträngningar 

inom sina konstformer som formar kulturarvet – och som fortsätter att forma det genom 

framtida personliga bidrag." 

Följande källor kan vara värdefulla för den som vill fördjupa sig i begreppet kulturell och 

individuell identitet: 

Berkaak och Ruuds bok Den påbegynte virkelighet (1992) diskuterar hur kulturell identitet 

formas genom vardagliga praktiker och sociala erfarenheter, med särskilt fokus på samspelet 

mellan individ och samhälle. Ronström (2008) visar i Kulturarvspolitik hur kulturarvspolitik 

kan omvandla lokal identitet till en kulturell symbol, medan Lundberg, Malm och Ronström 

(2000) i Musik, medier, mångkultur belyser hur mångkulturalism och förändringar i det 

svenska musiklivet påverkar musikaliskt identitetsskapande. 
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METODER 

Min första ingång var att fördjupa mig i instrumentala verk skrivna i Samai-formen i 10/8-

takt, i syfte att förstå olika tankesätt bakom komposition inom denna form. Samai-formen 

karaktäriseras inte bara av 10/8-takt utan också av återkommande sektioner, likt den 

västerländska rondo-formen, samt också en slutdel i en annan taktart, som t.ex. 6/8-takt. 

Det blev för mig nödvändigt att inte bara spela och analysera dessa verk, utan också att själv 

pröva att komponera musik inom samma taktart. 

Detta blev i praktiken min startpunkt som kompositör, där jag fick möjlighet att 

experimentera med olika sätt att bygga musikaliska fraser. Jag organiserade dessa i olika 

strukturer som jag sedan bearbetade och bytte ut, utifrån vad jag upplevde som mest 

uttrycksfullt och musikaliskt tillfredsställande. 

Utan att vara medveten om det följde jag en konstnärlig forskningsprocess baserad på 

praktiskt utforskande – något jag inte kände till som akademiskt begrepp förrän jag stötte på 

det i föreläsningar och seminarier under min masterutbildning vid KMH. 

Att få möjlighet att experimentera, analysera och fördjupa förståelsen för relationen mellan 

toner och deras smakmässiga upplevelse, blev för mig ett sätt att tänka – ett aktivt tillstånd 

som pågick även när jag inte medvetet arbetade med musik. Jag skulle beskriva det som ett 

tillstånd av konstant beredskap för att fånga inspiration. 

Ofta går en musikskapare mot ett tydligt mål, men genom fördjupning och reflektion kan 

sökandet ta nya riktningar som visar sig mer meningsfulla än det ursprungliga syftet. 

Den huvudsakliga metod jag har arbetat med är experimentell komposition, där jag rört mig 

mellan att komponera inom etablerade musikformer – såsom samai-formen i 10/8-takt – och 

att arbeta helt fritt. Jag använder maqam och orientaliska rytmer som utgångspunkt i min 

undersökning av hur intuition och teoretisk struktur kan samverka i skapandet av nya 

musikverk.  

I praktiken innebar detta att jag ibland började med en tydlig struktur – såsom en specifik 

maqam eller taktart – och därefter lät intuitionen styra verkets utveckling. Andra gånger 

utgick jag från en spontan musikalisk fras eller känsla, och fortsatte sedan att bygga vidare i 
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samma anda tills helheten tog en form som överensstämde med min ursprungliga tanke.  

Parallellt har jag använt analys och reflektion för att förstå hur varje inspirationskälla 

påverkar mitt konstnärliga beslutsfattande. 

Det är kanske omöjligt att helt separera de intellektuella och tekniska aspekterna av 

komposition, men det är möjligt att urskilja de vägledande linjerna, strukturerna och idéerna 

som ligger bakom ett musikstycke. Oavsett om kompositören bygger sitt verk på känsla eller 

teori, intuition eller analys, så är det alltid ett växelspel mellan dessa element. Jag menar att 

begreppet "inspirationskälla" inte bör begränsa fantasin – men det kan fungera som en viktig 

utgångspunkt i utvecklingen av en konstnärlig idé. 

Några av de källor jag arbetat med i min metod: 

 Orientaliska skalor och rytmer 

Orientaliska modus och rytmer utgör ett fundament i flera musikaliska traditioner – arabisk, 

turkisk, persisk, grekisk och indisk. Varje modus har sin egen karaktär och uttrycksförmåga, 

ofta förknippad med specifika känslotillstånd som sorg, glädje eller eftertänksamhet. 

Rytmerna spelar här en avgörande roll: de formar melodins känsla, och kan till och med 

förändra vår upplevelse av själva skalan. 

Ett tydligt exempel är stycket Raqsat Siti av oudisten Omar Al-Naqshabandi, i Saba-maqam 

som vanligtvis förknippas med sorg. Men genom att använda en dansant rytm lyckas han 

skapa en helt annan stämning – långt ifrån den traditionella melankolin i detta modus. 

Samtidigt kan vissa modus, som exempelvis Huzam, påverka hur inspirationen rör sig, vilket 

jag återkommer till senare i arbetet. 

 

Improvisation 

Enligt min erfarenhet är improvisation en av de mest öppna och personliga uttrycksformerna 

inom musiken. För mig speglar den hur musikern förhåller sig till sitt instrument och till sin 

samtid – både konstnärligt och intellektuellt. Eftersom improvisation är nära kopplad till 

skapande och innovation, upplever jag den också som ett sätt att spontant återkalla minnet, 

ungefär som när vi formar meningar i tal. 

https://www.youtube.com/watch?v=3CHmR1PO9zE&ab_channel=HamzaSyrian
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När vi talar använder vi ord vi redan känner till, men vi kombinerar dem på nya sätt. På 

liknande sätt upplever jag att improvisation innebär att välja toner, skiftningar och rytmer ur 

ett musikaliskt minne – och forma dem till något nytt i stunden. 

Mitt första möte med improvisation skedde runt år 2000. Då var min förståelse begränsad till 

att spela skalor och försöka imitera andra musikers improvisationer. Snart fann jag mig vilsen 

bland olika skolor, och sökte efter ett ramverk som kunde hjälpa mig att förstå improvisation 

som metod. 

Den turkiska skolan blev mest tilltalande för mig. Där finns en tydlig klassificering av modus 

och en systematik i lärandet, i kontrast till andra skolor där improvisationen känns friare men 

mindre strukturerad. Samtidigt insåg jag så småningom att strikt systematik kan begränsa 

improvisationens essens – att den riskerar att bli förutsägbar snarare än kreativ. 

Här följer två viktiga källor för fördjupning i ämnet improvisation inom musik: 

Den första är av Dan Lundberg, med titeln Persikoträdgårdarnas musik: En studie av modal 

improvisation i turkisk folk- och populärmusik baserad på improvisationer av Ziya Aytekin, 

som behandlar studiet av modal improvisation i turkisk folkmusik och populärmusik, med 

fokus på musikern Ziya Aytekins improvisationer. 

Den andra källan är Derek Baileys bok Improvisation: Its Nature and Practice in Music 

utgiven av Da Capo Press 1993, som presenterar improvisationens natur och praktik inom 

musiken, med teoretiska och praktiska analyser av improvisationens roll i musikaliskt  

 

 Texter och ord 

I många fall är texten en direkt utlösande faktor för en melodi. Genom att analysera textens 

emotionella innehåll sorg, glädje, energi – väljer kompositören modus, rytm eller teknik för 

att spegla denna känsla.  Men även i instrumental musik utan text kan ord fungera som en 

indirekt källa till inspiration. I min komposition Road valde jag exempelvis ord som väckte 

känslor, reflekterade över deras betydelser, och byggde sedan musik utifrån den emotionella 

resan de representerade. 

 Färger och målningar 
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Jag har länge fascinerats av kopplingen mellan färg och ton. I mitt arbete har jag associerat 

grundfärger med toner: t.ex. röd med C, gul med E, vilket tillsammans skapar orange som jag 

associerar med D. 

Färg har ljusvåglängd (i nanometer), och ton har frekvens (i Hertz). T.ex. C4 har 261,63 Hz, 

medan röd färg har våglängd mellan 620–750 nm. Jag använde även tonhöjdslager för att 

gestalta mörka respektive ljusa färger, vilket blev en metod att skapa symboliska förbindelser 

mellan ljud och bild. 

Musikernas deltagande i intuitionens koncept genom deras bidrag i den kreativa 

processen: 

Genom att lyssna på många tolkningar av samma kända musikstycken märkte jag hur 

variationerna mellan dem gav varje version en unik prägel – något som inte hade varit möjligt 

utan att artisterna tog sig friheter från en strikt notbunden tolkning. Detta inspirerade mig till 

att dela mina egna kompositioner som råmaterial med de musiker som skulle medverka i min 

examenskonsert. Jag valde att inte skriva några arrangemang till dessa stycken, just för att inte 

begränsa deras kreativitet till min egen uppfattning, och för att resultatet skulle bli ett 

gemensamt konstnärligt skapande snarare än enbart en reproduktion. 

Självklart fanns det ett behov av att komma överens om vissa huvudlinjer för varje verk, 

såsom tempo, rytmtyp, samt att undvika klangliga krockar som inte passar i sammanhang med 

mikrotonalitet. Exempelvis, om melodin innehåller en E halvlåg (kvartston mellan Eb och E) 

och spelas av orientaliska instrument, är det inte möjligt för ett piano att återge kvartstonen 

exakt. I sådana fall är en rimlig lösning att pianisten undviker att spela en ren E eller E ,ʐ och 

istället stödjer kvartstonen harmoniskt genom att exempelvis spela C och G tillsammans, 

vilket ger ett relativt godtagbart ackordiskt stöd. 

Överlag gavs musikerna full frihet att själva välja sina sätt att ackompanjera mina 

kompositioner. Det fanns utrymme för olika tolkningar och justeringar i enlighet med deras 

smak och individuella färdigheter.  

Notering och inspelning 

Att dokumentera idéer genom anteckningar och inspelningar har varit avgörande. Ofta dök 

idéer upp i oväntade ögonblick – på natten, under arbete – och jag använde mobilen för att 
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snabbt fånga dem. Det gjorde att jag kunde återkomma till dem senare och utveckla dem 

vidare. 

Källor som interaktiv process 

Jag ville inte förhålla mig till källor som passiv mottagare av information. Böcker och texter 

har varit viktiga, men jag ville också se källorna som levande röster – konstnärer och 

musiker jag kunde föra en inre dialog med. Därför har samtal, reflektioner och gemensamma 

processer med andra musiker varit centrala i min metod. 

 

Enkät och åsikter 

För att inte låta dessa frågor snurra runt enbart i mitt eget huvud, beslöt jag att nyligen 

genomföra en enkät och samla in reflektioner från personer med djup erfarenhet – både från 

den akademiska konstvärlden och från praktisk musikkomposition. Jag ville lyfta fram deras 

tankar och dra nytta av deras kunskap. 

Flera av dem är dessutom lärare som jag själv studerade för mellan 2000 och 2008, vilket 

gjorde samtalet både professionellt och personligt meningsfullt. 

Ärligt talat hade det varit mer lämpligt att genomföra enkäten tidigare under 

forskningsprocessen, för att hinna fördjupa mig ytterligare i deras resonemang. Men som ofta 

är fallet i konstnärligt undersökande arbete, uppstår vissa idéer först i ett senare skede – när 

forskaren redan har kommit en bra bit in i sitt arbete. Denna enkät blev för mig ett sätt att 

sätta ord på några av de frågor och osäkerheter jag burit med mig under projektets gång, och 

samtidigt möta dem genom andras erfarenheter. 

Issam Rafea, en professionell oudspelare och musikkompositör bosatt i USA, anser att ouden 

är den grundläggande ingången till musikkomposition för en oudspelare, då dess tekniker 

initialt leder till skapandet av övergående och imponerande musikverk som visar hans 

skicklighet som en skicklig spelare. Men snart utvecklas hans erfarenhet till kompositioner 

med djupare betydelse, det är svårt att separera begreppet intuition från teknik eller teori, 

eftersom det är en ackumulering av kunskap, ljud, och växelverkan med andra. 
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Dr. Mohamed Zaza, som har en doktorsexamen i musikvetenskap från Tjeckoslovakien och 

har handlett många magister- och doktorandavhandlingar vid Salah al-Din College of Music i 

Kurdistan, Irak, inleder sitt samtal med att fokusera på en viktig punkt, nämligen att särskilja 

mellan intuition och inspiration. Han säger att inspiration öppnar dörren medan intuition 

väljer vägen. Intuition kan vara felaktig medan inspiration inte kan vara felaktig. Han anser 

att spelstil och teknisk skicklighet främst leder den kreativa processen inom 

musikkomposition, och att instrumentet spelar en huvudroll i formandet av 

musikkompositionen. 

Lutte Berg, professionell gitarrist och svensk-italiensk kompositör, beskriver hur hans 

kompositionsprocess nästan alltid börjar med en intuitiv impuls – en enkel och spontan 

melodi – som sedan utvecklas. Han förklarar att intuitionen är den drivande kraften. Först 

därefter kommer de nödvändiga teoretiska, musikaliska och tekniska kunskaperna in för att 

som en hantverkare forma och utveckla det som redan har skapats intuitivt. 

Ahmad Al-Khatib, professionell oudspelare och musikkompositör samt lärare i oud och 

komposition vid Göteborgs universitet, betonar att intuition är en viktig del i 

kompositionsprocessen, men att det även krävs förmåga till omedelbar musikalisk respons i 

yrkeslivet. Han säger att en musikkompositör måste alltid ha förmågan att komponera när han 

ombeds att skriva musik, till exempel för en film eller en musikföreställning med ett klart och 

definierat syfte. I sådana fall, och med tanke på tidsbrist, kan det vara svårt för kompositören 

att vänta på ett särskilt inspirerat ögonblick för att börja komponerandet. 

Naseer Shamma, oudspelare, kompositör och grundare av "Bayt al Oud", är en av de mest 

framstående representanterna för instrumentet. Han säger att intuition i musikkomposition är 

den första gnistan som ofta kommer från en inre upplevelse eller en reflekterande stund eller 

ett djupt känslomässigt ögonblick. Men denna intuition ensam räcker inte för att skapa ett 

sammanhängande musikaliskt verk ur ett strukturellt och estetiskt perspektiv. Intuitionen 

behöver en teknisk motpart, en form som kan bära denna känsla och uttrycka den på ett sätt 

som lyssnaren kan förstå. 

 

Det var verkligen givande att ta del av erfarenheterna från professionella musiker 

genom deras åsikter, som speglar hur var och en av dem interagerar med musik och 

komposition. Trots att den gemensamma nämnaren mellan dem är att instrumentet 
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med sina tekniska möjligheter och ljudregister fungerar som en huvudsaklig drivkraft 

för den kreativa processen, skiljer sig stegen i denna process åt mellan dem. 

Vissa anser att instrumentet är den primära ingången till kompositionsprocessen, och 

därefter kommer fantasin. Andra menar att det musikaliska tänkandet är grunden, och 

att instrumentet bara förkroppsligar detta tänkande. Någon refererar bildligt till musik 

som ett hantverk, där kompositörens förmåga alltid bör vara närvarande oavsett var 

inspirationen kommer ifrån. En annan ser speltekniken och dess stil som den centrala 

drivkraften för hela den kreativa processen. 

 

Jag kan säga att denna mångfald av tankar och åsikter speglar den unika karaktären 

hos varje musikers kreativa process och samtidigt understryker dess mångfald. Detta 

överensstämmer även med min egen syn, där jag inte vill binda mig till en enda metod 

för musikkomposition. Varje musikstycke är en händelse i sig, med sina egna 

förutsättningar och syften. Ibland kan instrumentet vara inspirationskällan, och ibland 

kan minnen, intuition eller logik spela en lika viktig roll – precis som jag spontant 

följde under arbetet med mina egna kompositioner. För att ta del av hela enkäten och 

samtliga svar och åsikter, se Bilaga 2. 

 

MINA KONSTNÄRLIGA PROJEKT 

Mitt projekt, som jag nämnde tidigare, handlar om musikkomposition i allmänhet och 

specifikt om komposition för Oud. Processen har utgått från frågor om hur kan man 

komponera musik och hitta en balans mellan intuition och teori, Jag har använtolika 

inspirationskällor såväl intellektuella baserade på intuition eller tekniska baserade på min 

färdighet på mitt instrument. Genom att fördjupa mig har dessa inspirationskällor anpassats 

till min konstnärliga vision och förmåga att uttrycka mig musikaliskt, vilket har gjort det 

möjligt för mig att komponera och presentera min egen musik. som ett resultat av både min 

intuition, min instrumentala färdighet och förebilder i form av musikaliska former, 

musikteori/tonalitet, musikstycken och utövare. 

Vissa verk har jag komponerat med utgångspunkt från intuition, medan andra har jag 

komponerat med utgångspunkt från mitt instrument. Men frågan som dyker upp är: Är 

intuitionen resultatet av både praktiska och teoretiska erfarenheter som helhet? För att besvara 
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denna fråga var jag tvungen att gå in i världen av musikkomposition och testa mina tekniska 

och teoretiska färdigheter i allmänhet, och sedan försöka analysera vad jag har komponerat. 

Samai Husseini 

Samai Huseni var det första musikstycket jag komponerade. Där använde jag experimentell 

komposition med orientaliska maqamat och komplexa rytmer, med målet att skapa en balans 

mellan fritt uttryck och att följa musikstrukturen. 

Husseini-moduset: Detta är det grundläggande modus som jag använde i kompositionen och 

den består av Bayat-tetrakord på D och Bayat-tetrakord på A. Det är känt att fokus i Husseini-

maqam ligger på att framhäva dess femte ton, vilket är tonen A.   

 

 

 

Samai är en form av musikkomposition som vanligtvis består av fyra satser (khanat) och en 

återkommande sats (murajaa eller taslim), likt en refräng i ett rondo. De tre första satserna är 

baserade på den tunga Samai-rytmen 10/8, medan den fjärde satsen inte är bunden av detta 

och är ofta baserad på en av de ojämnt fördelade rytmerna, som t.ex. 3/4 eller 6/8. Återgången 

eller refrängen spelas igen efter varje del. 

 

Det var fantastiskt att jag kunde presentera resultatet av denna erfarenhet i en konsert och 

uppleva känslan av att mina idéer tog form i noter på papper och sedan spelades med andra 

musiker. Jag kan säga att deltagandet i seminarier, att läsa material relaterade till dem, 

anteckna och analysera musikaliska teman samt försöka fördjupa mig i musikstycken genom 

att lyssna på ett analytiskt sätt för att kategorisera dem efter typ och känslomässig tillstånd, 

https://www.youtube.com/watch?v=ZSCv4ht8z2I&list=PL-nQ_oiBiYB03OCCE6HLGliELNrg-TBRU&index=6&ab_channel=MiladBahi
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var viktiga drivkrafter som gav min kompositionserfarenhet en viss logik och bidrog till att 

fullända den formen. 

Och trots att forsknings- och konstnärliga erfarenheter inte saknar glädjen i prestation, uppstår 

det samtidigt ibland vissa problematiska frågor. En av de mest framträdande problematikerna 

som fick mig att omvärdera mina tankar flera gånger var att exakt definiera vilken metod för 

musikkomposition jag skulle följa när jag skrev ett musikstycke i 10/8-takt. Skulle jag 

komponera fritt, utifrån den musik som kommer till mig spontant och endast beakta modus 

teoretiskt, eller skulle jag strikt följa de rytmiska accenterna som definieras av 10/8-takten i 

gruppen 3+2+2+3?   

 

I det första fallet, där kompositionen är mer fri, skulle det vara svårt att synkronisera 

spelandet med trumslagaren som spelar rytmen på det sätt som är vanligt och känt, eftersom 

rytmen och dess accenter är fasta. Det skulle vara bättre att undvika detta och nöja mig med 

att framföra musikstycket utan trumkomp. Däremot skulle jag känna en fullständig 

tillfredsställelse över att ha formulerat mina musikaliska idéer på ett mycket exakt sätt, där 

varje ton är kopplad till de föregående och följande tonerna genom flera faktorer, både 

psykiska som känslor konkretiserade genom sinnena och deras påverkan, samt tekniska som 

visar på den professionella sidan som garanterar att nå den konstnärliga höjdpunkten, som jag 

ser den. 

I det andra fallet skulle kompositionen framstå som något mer klassisk och tydlig i fråga om 

rytmiska accenter, men kompositionsmetoden i det fallet skulle vara helt baserad på 

rytmstrukturen, där många noter skulle utelämnas eller ändras för att passa rytmens tryck. Här 

kan kompositören bli tveksam – man måste ge upp något, vad är prioriteringarna? 
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För mig var den fria kompositionsmetoden på rytmen 10/8 utan att följa gruppen 3+2+2+3 

mer givande, eftersom jag då kan uttrycka mig mer musikaliskt på ett sätt som passar min 

konstnärliga vision. Det kan uttryckas som att jag lät melodirytmiken följa frasernas 

melodiska logik som jag uppfattade den. Men efter många diskussioner med Ahmad Al-

Khatib, hade han en annan åsikt om detta ämne. Hans förslag var att komponera musiken först 

enligt metern och den metriska formen med dess betoningar, och sedan kan man bryta mot 

denna regel efter att ha testat den, för att sedan gå över till fri komposition. Självklart hade jag 

en åsikt om detta, vilket var att testa idén om "att prova den grundläggande regeln och sedan 

bryta den". 

Vad gör en idé till en självklar praxis eller ett etablerat stilmönster?  

Sedan min akademiska utbildning har jag ofta hört samma idé från lärarna i olika ämnen som 

harmoni och musikarrangemang – idéer som ibland betraktas som "regler", även om de 

snarare speglar etablerad praxis eller stilkonventioner. Frågan jag ställde mig var: Varför 

betraktas det som att bryta en regel är en flykt från eller okunnighet om den grundläggande 

regeln? Inte bara inom musik, utan även i andra områden. Är det nödvändigt att kompositören 

skriver musik på det sättet för att förstå den grundläggande regeln för en viss idé? Är inte att 

studera och spela musikstycken som använder den metoden också en annan källa till att förstå 

den? 

Och som en sammanfattning av dessa frågor och idéer, och för att göra arbetet genomförbart, 

som att spela till rytmen 10/8 med rytmiskt komp, var det nödvändigt att ge upp något, vilket 

var att reducera vissa noter med minsta möjliga förlust för att ge utrymme för rytmens 

betoningar att passa på rätt plats i 10/8 takten med grupperingen 3+2+2+3, samtidigt som jag 

försökte behålla strukturen av mina musikaliska idéer enligt min vision. Efter att ha slutfört 

arbetet jämförde jag de två versionerna, före och efter modifieringen, och jag fann att den 

reviderade versionen av det konstnärliga verket var mer mogen och logisk i förhållande till 

det sammanhang där jag komponerade musiken, med hänsyn till relationen mellan tonerna 

och att respektera de betoningarna och minska durationen av vissa toner, som jag nämnt. 

Denna erfarenhet har bidragit mycket till utvecklingen av mina konstnärliga och intellektuella 

verktyg, och resultaten av detta visades i mina efterföljande kompositioner, som flexibiliteten 

och öppenheten för att prova andra möjligheter som är mindre komplicerade, eller att reducera 

vad som inte tjänar det konstnärliga syftet, även om det kan vara lockande ur ett estetiskt 

perspektiv. Men jag såg också till att visa min egenhet i kompositionen genom att inte helt 
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följa den klassiska strukturen för "sama'i", i termer av det jämna antalet takter i varje sektion 

eller melodins rörelse och konceptet av höjdpunkten i den tredje sektionen, som det är vanligt. 

Stycket A innehåller fem takter istället för fyra.  

 

Det hade varit möjligt att reducera vissa motiv för att passa inom fyra takter, men jag ville 

inte att det skulle kännas som om något hade utelämnats för att bara passa med fyra takter. 

Målet var inte att följa eller inte följa ett jämt eller udda antal takter i en sektion, utan snarare 

att uttrycka mig musikaliskt enligt min egen fantasi, vilket endast kunde fullbordas genom en 

musikidé bestående av fem takter.  

I den tredje sektionen komponeras vanligtvis på samma grundläggande maqam eller skala för 

sama'i, men på högre musikaliska nivåer (vanligtvis den andra oktaven av skalan) för att visa 

på det konstnärliga verket höjdpunkt. För mig försökte jag visa höjdpunkten i den tredje 

sektionen, eller stycket D, genom att byta makamen under kompositionen till en annan 

maqam, där övergången till den makam ajam "F" var ett försök att fånga ett ögonblick av 

inspiration som förstärkte den uttrycksfulla höjdpunkten mer än den tekniska. 

Jag kan säga att "Samai Huseni" var en musikkompositionsprocess där både mina tekniska 

färdigheter, uttrycksfulla verktyg och teoretiska musikaliska erfarenheter togs in i stunder som 

inte var utan intuition, djup och inspiration. Jag tror att detta kan öppna mer utrymme för 

experimenterande som skapar nya vägar för att uppnå en balans mellan strukturen och den 

konstnärliga friheten i musikkompositionen. 
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Road 

Detta är det andra musikstycket jag komponerade. Här försökte jag följa min intuition i dess 

mest enkla och naturliga form, och skapa en melodisk linje som speglar möjliga innebörder av 

ordet "Road". Jag skrev ner fraserna en efter en och spelade in dem för att bekräfta att de 

överensstämde med mina inre tankar, utan att tillämpa några matematiska strukturer eller 

systematiska regler för hur man bör växla mellan Nahawand i C och Kurd i G. 

Jag kan säga att jag lyckades fånga ett genuint konstnärligt ögonblick av inspiration – ett 

ögonblick som inte dikterades av tekniska spelregler eller analys av melodins struktur. Det 

enda som triggade denna skapelse var ordet Road. Ett så enkelt ord – men med så många 

möjliga betydelser: en väg som leder till ett nytt land, en resa mot något okänt, en inre rörelse. 

Som konstnär påverkas jag ofta mer intensivt än andra människor av till synes enkla yttre 

omständigheter, eftersom det konstnärliga arbetet är djupt kopplat till känslor och intryck.  

Dessa upplevelser blir en del av det emotionella och psykologiska minnet som följer med vart 

man än går. Denna aspekt försökte jag uttrycka i musiken genom en liten förändring i rytmisk 

hastighet i den andra delen av stycket, som först är skriven i Nahawand C, och senare återges 

i Nahawand D. 

https://www.youtube.com/watch?v=bCaiLJpUBJY&list=PL-nQ_oiBiYB03OCCE6HLGliELNrg-TBRU&index=1&ab_channel=MiladBahi
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Huzamnatt 

I mitt stycke "Huzamnatt" inspirerades jag av en av de traditionella formerna inom klassisk 

turkisk musik, nämligen fasıl (Fasıl). Denna form i den turkiska musikaliska kulturen 

kännetecknas av att vara en lång musikdel som vanligtvis varar över 60 minuter, bestående av 

kompositioner, sånger och improvisationer, och den är helt baserad på en enda skala, 

exempelvis (Hüzzam Fasıl) eller (Higaz Fasıl), och så vidare. 

 

Denna skala, trots vissa tekniska skillnader från den arabiska motsvarigheten, delar liknande 

känslomässiga intryck, som längtan, sorg och stillsam reflektion. 

I mitt stycke "Huzamnatt", som varar ungefär 8 minuter, försökte jag närma mig idén inte i 

termer av längd eller traditionell struktur, utan snarare i den känslomässiga upplevelsen och 

den modala atmosfären som Huzam erbjuder, så som jag uppfattar den. Stycket innehöll korta 

improvisationer och rytmiska förändringar mellan 4/4 och 9/8 i en rytmisk uppdelning, 

https://www.youtube.com/watch?v=XN5CTc4ESzk&list=PL-nQ_oiBiYB03OCCE6HLGliELNrg-TBRU&index=5&ab_channel=MiladBahi
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i kontrast till det som är vanligt inom den turkiska normen. 

 

 

 

Detta stycke kan ses som en idé eller fri reflektion inom Huzams sinnesstämning, inspirerat 

av den rika modala rymden som erbjuds av en fasıl som Hüzzam Fasıl, utan att följa den 

traditionella turkiska fasıl-strukturen. 
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Anledningen till att jag valde just Huzam är att maqamen länge varit en personlig utmaning 

för mig. Ett av dess definierande element Hijaz-jinset på tredje tonen – tenderar att dominera 

maqamens övergripande karaktär, vilket ofta leder till att kompositörer fokuserar mer på 

Hijaz än på Huzam självt. Detta bekräftar min tidigare tanke: att orientaliska maqamat kan 

fungera både som källa till inspiration och som en riktning som styr den. 

För att undvika detta valde jag i min komposition att undvika att bygga fraser med tydligt 

fokus på Hijaz-delen, för att i stället betona Huzams egenart. 

I detta sammanhang vill jag nämna ett samtal jag hade med Ahmad Al-Khatib. Vi diskuterade 

maqam Rahat al-Arwah, som ofta betraktas som en transposition av Huzam på B halvlåg 

(Bkvart) Frågan som uppstod var: 

Varför ger Rahat al-Arwah ett bredare utrymme för komposition inom det första jinset, innan 

man övergår till Hijaz-delen? 

En möjlig förklaring är att mycket av den orientaliska musikens traditionella vokala arv 

interagerar starkare med det lägre registret i första jinset. Detta gäller särskilt för vokal musik, 

där uttrycket ofta sker i nedre delen av tonomfånget. 

Samma logik kan tillämpas på Huzam i E halvlåg (Ekvart), fast då ur ett mer instrumentalt 

och teoretiskt perspektiv. Den versionen av Huzam kan kanske upplevas som mindre 

”igenkännbar” jämfört med hur maqamen traditionellt klingar i vokal repertoar. 
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Oud Mood 

Jag anser att titeln Oud Mood speglar innehållet i detta stycke väl. Jag valde också att använda 

denna titel som rubrik för min examenskonsert vid KMH, som en symbolisk representation av 

helheten i mina musikaliska verk och min övergripande konstnärliga vision. 

Melodin till detta verk föddes ur ett motsägelsefullt känslotillstånd – en blandning av glädje 

och sorg, genomsyrad av kontemplation. Det uppstod under ett stilla ögonblick i ensamhet, 

och formade ett sinnestillstånd som senare blev en central del av verkets karaktär. 

Direktinspelningar var mitt främsta verktyg för att fånga denna spontana impuls innan den 

försvann.   

 

Denna gång fanns det dock något särskilt: en balans mellan min spontana intuition och en 

medveten strukturering av de musikaliska fraserna, samt mina tekniska färdigheter på ouden, 

vilka öppnade upp flera möjligheter att forma och variera fraserna på ett mer avancerat sätt. 

När jag lyckades hitta denna balans och särskilt då jag relativt snabbt kunde definiera 

melodins form jämfört med mina tidigare kompositioner upplevde jag en stark känsla av 

https://www.youtube.com/watch?v=L3NuVS52ws0&list=PL-nQ_oiBiYB03OCCE6HLGliELNrg-TBRU&index=3&ab_channel=MiladBahi
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konstnärlig upptäckt. En känsla som jag sannolikt inte skulle ha nått utan en kontinuerlig 

praktik av att komponera, reflektera och utveckla ett musikaliskt språk över tid. 

Stycket i sig kan beskrivas som en blandning av enkelhet och komplexitet. Denna komplexitet 

löses upp i melodins flödande rörelse, trots moduleringar mellan olika orientaliska maqamer 

och rytmer: från Kurd till Ajam till Bayat, och från 4/4 till 7/8. Mot slutet närmar sig stycket 

ett uttryck som för mig påminner om jazz – som en musikalisk tolkning av ett personligt 

sinnestillstånd. 

Viskning av passacaglia: 

Grundidén till detta stycke komponerade jag för många år sedan, men då var det ännu inte 

färdigt i sin slutgiltiga form. Samtidigt har jag svårt att betrakta det som mitt första 

fullständiga verk, eftersom min erfarenhet av musikkomposition vid den tiden fortfarande var 

begränsad. Jag insåg inte då att jag, kanske omedvetet, hade inspirerats av passacaglia-musik 

– jag hade helt enkelt bevarat idén i mitt minne. 

När jag nyligen återupptog arbetet med stycket, var det på förslag av min handledare Sven 

Ahlbäck, som hört ett fragment under ett av våra möten inför examenskonserten. Han föreslog 

att jag skulle färdigställa det och inkludera det som ett solostycke i programmet. 

Förslaget kändes märkligt för mig – inte på grund av tekniska svårigheter, utan känslomässigt. 

Hur skulle jag, med dagens perspektiv, återknyta till en musikalisk idé som föddes i en annan 

tid i mitt liv? Tankarna kretsade kring hur våra mentala förmågor och tekniska färdigheter 

förändras över tid. Överreagerade jag, eller är detta en naturlig fundering? 

För att slutföra stycket behövde jag hitta en referensram som kunde vägleda mig, utan att 

förråda styckets ursprungliga karaktär. Jag försökte minnas vad jag lyssnade på under den 

perioden och insåg att barockmusik utgjorde en stor del av min vardagliga lyssning – något 

som i efterhand förklarade den stilistiska riktning jag tagit. Det vi hör påverkar både vårt 

medvetna och omedvetna, och kan omformas till något nytt, ibland omedvetet. 

Efter flera reflekterande försök att återknyta till mitt tidigare material insåg jag att det faktiskt 

var passacaglia-formen som låg till grund för detta stycke – en enkel basso ostinato (D–C–

B –ʐA) som möjliggör variationer i både melodi och rytm, och som öppnar upp för olika 

uttryckssätt: från det klassiska till det romantiska. 

https://www.youtube.com/watch?v=MM1HT5hvTFs&list=PL-nQ_oiBiYB03OCCE6HLGliELNrg-TBRU&index=2&ab_channel=MiladBahi
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Det är värt att notera att intuitionen styrde hela processen. Valet mellan otaliga variationer på 

huvudtemat skedde spontant, utan att jag påtvingade någon yttre formell struktur. Mina 

händer spelade vad som kändes naturligt och i det fann jag en unik upplevelse där jag inte 

betraktade ouden som ett traditionellt orientaliskt instrument med givna ramar, utan snarare 

som ett neutralt musikaliskt medium. 

Genom oudens strängar flödade dessa variationer, dialoger och moduleringar. Jag strävade 

efter att destillera fram det mest organiska och meningsfulla i varje sekvens, i enlighet med 

passacaglia-traditionen – men genom mitt eget uttryck. 

Toneart: 

Detta stycke komponerade jag som en musikalisk tolkning av en målning av den syriske 

konstnären Rabee Kiwan. Jag blev starkt berörd av ett av hans verk från 2020, där 

uttrycksfullhet och abstraktion möts i en naturskildring med existentiella undertoner. Denna 

målning blev en ny och kraftfull inspirationskälla i min resa att följa intuitionen – att 

analysera och förstå dess tematik för att skapa en auditiv och visuell upplevelse där 

kontemplation och fantasi möts. 

Att koppla samman ljud och bild är komplext. Att närma sig det enbart från ett matematiskt 

eller materiellt perspektiv kan vara begränsande, eftersom ljud och färg bygger på olika 

mätprinciper – något jag tidigare nämnt. Däremot erbjuder symboliska överföringar 

möjligheter inom ramen för varje konstnärs egen logik. 

I tidigare kompositioner hade jag arbetat med öppna arrangemang och lämnat stort utrymme 

för de medverkande musikernas intuition, där de själva fick välja ackompanjemang. Men i 

detta stycke valde jag att skriva en specifik roll för varje instrument, eftersom varje röst 

utgjorde en bärande del i den polyfona struktur jag hade föreställt mig. 

https://www.youtube.com/watch?v=TSQLTqPT_a8&list=PL-nQ_oiBiYB03OCCE6HLGliELNrg-TBRU&index=4&ab_channel=MiladBahi
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Konstnärens egen beskrivning av målningen löd: 

"Det är en naturscen med abstraherade växtformer målade i svart. Det vita repet eller tråden 

har en särskild symbolik för mig: vårt mänskliga avtryck på naturen. Färgpartierna i 

bakgrunden representerar himlen, och nedanför anas jorden svagt. Stilen lutar åt det 

abstrakta. Jag känner att målningen förmedlar en stillsamhet och ro... som de sista 

ögonblickens känsla." 

Han avslutade sin reflektion med att säga att han själv betraktar målningen som en mottagare 

bland andra – inte som dess ägare. 

När jag läste denna beskrivning förändrades inte min ursprungliga uppfattning, som redan 

hade väglett mig till ett preliminärt kompositionskoncept. Hans ord blev snarare en 

bekräftelse på min intuitiva och analytiska förståelse av verket. 
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Arbetsstruktur: 

Jag delade upp målningens innehåll i fyra tematiska delar för att kunna fokusera på varje del 

separat: 

Del A: En dunkel och abstrakt inledning, som antyder ljusets födelse. Här spelar cellon långa 

toner i samspel med pianots ackord och en enkel dialog mellan oud och qanun. Dessa röster 

bildar gradvis en ljudmassa, där även tamburinen (riqq) reagerar på melodins rytmiska gest. 

Spänningen löses långsamt upp i en harmonisk enhet, vilket förbereder scenen för det klarare 

uttrycket i nästa del. 
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Del B: Här återspeglas ljusets klarhet genom en tydlig melodi i Ajam-maqam (motsvarande 

C-dur), där alla instrument samverkar i en tillfällig stämning av harmoni. Tonen A  ʐsmyger 

sig in som en symbolisk fråga och öppnar för cellons fortsättning inom Nahawand-maqam 

(A-moll). Musiken rör sig därefter mellan durens ljus och mollens känslomässiga djup, via två 

kromatiska sekvenser, innan den landar i en kort österländsk dialog mellan instrumenten. 

Del C: De svarta fläckarna. Ursprungligen övervägde jag att uttrycka detta helt abstrakt, med 

spridda toner som en spegling av fläckarnas placering i målningen. Men jag valde i slutändan 

att arbeta med orientaliska maqam för att fånga sambandet mellan mörkret och harmoni. Jag 

använde Higaz-maqam för att uttrycka känslor av sorg eller bräcklighet, men i en rytmisk 

struktur i 6/8 som tillförde rörelse och motvikt till den symboliska tyngden hos färgen svart. 

 

Del D: I den avslutande delen återintroducerade jag motiv från tidigare sektioner, omarbetade 

för att skapa en känsla av helhet – likt målningens visuella komposition. Instrumenten förde 

en växelvis dialog mellan Nahawand, Bayat och Higaz, vilket skapade en kanonlik effekt. 

Riqqen återkopplade till ljudbilden från början och bidrog till att knyta ihop verket, innan 

musiken avslutades i ett gemensamt durackord – som en symbol för upplysning och avslut. 
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RESULTAT 

-Efter att ha fördjupat mig i dessa frågor är min slutsats att det inte finns några entydiga svar. 

Varje musikskapare och varje lyssnare bär på unika erfarenheter, formade av deras liv, 

samhälle och kultur. Kompositörens verk blir ett personligt sätt att tolka och återskapa 

verkligheten, som ibland kan spegla andra människors upplevelser – helt eller delvis. 

-Jag har komponerat sex musikstycken som kommer att framföras vid min examenskonsert på 

KMH och därefter spelas in i. Denna process har varit en unik upplevelse och ett avgörande 

tillfälle att pröva mina idéer och förena tekniska färdigheter med konstnärlig vision. 

-Tillägg gjorda av musikerna ledde till ett mer sammansvetsat framförande, där deras bidrag 

upplevdes som genomtänkta och ansvarstagande. Det blev i praktiken en aktiv medverkan i 

kompositions- och intuitionsprocessen. Deras första intryck av min musik blev ett slags 

inspiration, som i sin tur formade deras sätt att skapa och gestalta sina egna musikaliska 

inslag. 

Tidigare vågade jag knappt ge mig in i musikkomposition – kanske på grund av 

föreställningen att komposition är ett separat och specialiserat område. Men i takt med att jag 

tog de första stegen i mitt konstnärliga utforskande insåg jag att komposition är en personlig 

resa, och att förmågan att improvisera på mitt instrument i sig utgör en grund för att utveckla 

ett eget logiskt och kreativt förhållningssätt till musikskapande. 

Jag är övertygad om att denna insikt öppnar fler vägar för experimenterande och möjliggör en 

balans mellan strukturell form och konstnärlig frihet i kompositionsprocessen. 

I ett liknande sammanhang behandlade Anna Strandberg, i sitt examensprojekt vid KMH 

(2012), musikkomposition ur ett personligt och utforskande perspektiv. Hon beskrev den 

kreativa processen som en upptäcktsresa för kompositören själv – ett synsätt som tydligt 

överlappar med detta arbete, där komposition ses som en intuitiv och självupplevd handling 

snarare än ett mekaniskt resultat av teknisk tillämpning. 

Susanne Rosenberg myntade inom sin doktorsavhandling Kurbits-Reboot (Rosenberg 2013) 

begreppet ”Kreativ Interpret”, som en beteckning på en utövare som skapar i och genom sitt 

utövande. Detta koncept har många beröringspunkter med mitt projekt, då jag utgår ifrån min 

roll som instrumentalist och improvisatör i mitt musikskapande.  
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SLUTORD  

 

Trots att de faktorer som stimulerar musikalisk fantasi ofta är likartade – såsom tonsättarens 

relation till sina sinnen och till sina auditiva och visuella minnen – kan jag inte med säkerhet 

påstå detta generellt. Varje kompositörs relation till sina sinnen formas unikt av personliga 

erfarenheter, även om våra sinnesorgan i grunden fungerar på liknande sätt rent fysiologiskt. 

Begrepp som perception och medvetande påverkas av livserfarenheter, och förlusten av ett 

sinne kan också prägla den kreativa processen hos en kompositör. Perception och medvetande 

påverkas av levda erfarenheter, och förlusten av ett sinne kan till och med skapa nya vägar för 

kreativt uttryck. Således kan kompositionsprocessen aldrig reduceras till tekniska 

förutsättningar eller generella teorier. 

Jag menar att kompositören i grunden är ett resultat av sina mänskliga erfarenheter, sin 

känslighet och sin individualitet. I vissa ögonblick lyckas man kanske fånga inspirationen i 

sin helhet och förvandla den till musik. I andra fall misslyckas man att fånga detta ögonblick 

fullt ut och tvingas börja ett konstnärligt experiment som ett sätt att söka tillbaka till den 

inspiration som tillfälligt gått förlorad. 

Jag känner mig mer och mer unik för varje dag som går, och alltmer försonad med tanken att 

konsten i allmänhet – och musiken i synnerhet – utgör ett mänskligt arv som är universellt 

tillgängligt, bortom kulturella gränser och förutfattade identiteter. Det är ett utrymme där 

individuell identitet kan blomstra. 

Förekomsten av musikaliska uttryck som experimentell musik, improviserad musik och 

minimalism bekräftar att konstnärlig utveckling speglar samtidens existentiella och 

emotionella tillstånd. 

Jazzmusiken, till exempel, uttrycker ofta en längtan efter frihet och kan därigenom fungera 

som en kanal för att intuitivt frammana inspiration och översätta den till musik en påminnelse 

om att musik inte enbart är ett hantverk, utan också en form av levd känsla och inre röst. 
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Bilagor 

Bilaga 1: Musikexempel och länkar 

Denna bilaga innehåller länkar till de musikexempel som nämns i arbetet, inklusive 

inspelningar och referenser till specifika stycken och artister. 

 

1- Ustaya saygē av Yurdal Tokcan (YouTube) 

https://www.youtube.com/watch?v=_tw6l0Xtp9A&ab_channel=MrKirmizibalik  

 

2- Images pour orchestre av Debussy (YouTube) 

https://www.youtube.com/watch?v=OBg-qbr_IdY&ab_channel=FranceMusiqueconcerts  

 

3- Clair de Lune av Debussy (YouTube) 

https://www.youtube.com/watch?v=wsvXfK72Znw&ab_channel=tsif86  

 

4- The Isle of the Dead av Rachmaninov (YouTube) 

https://www.youtube.com/watch?v=dbbtmskCRUY&ab_channel=Variatio24  

 

5- Improvisation, sång av Kalpana Raghavendar (Facebook) 

https://www.facebook.com/watch/?v=597714857003611&rdid=Q24eG699X9EMewKT  

 

6- Saz o Avaz Zarbi Hejaz av Mohammadreza Shajarian (YouTube) 

https://www.youtube.com/watch?v=Hv7t2Rsx8A0&list=OLAK5uy_kse3m7haUC3X8T7CY

RYVi8G23kr36dglY&index=5&ab_channel=MELODIFACLASSIC  

 

7- Raqsat Siti av Omar Al-Naqshabandi (YouTube) 

https://www.youtube.com/watch?v=3CHmR1PO9zE&ab_channel=HamzaSyrian  

 

Egna kompositioner av Milad Bahi 

8- Samai Huseni (YouTube) 

https://www.youtube.com/watch?v=ZSCv4ht8z2I&list=PL-

nQ_oiBiYB03OCCE6HLGliELNrg-TBRU&index=6&ab_channel=MiladBahi  

 

9- Road (YouTube) 

https://www.youtube.com/watch?v=bCaiLJpUBJY&list=PL-

nQ_oiBiYB03OCCE6HLGliELNrg-TBRU&index=1&ab_channel=MiladBahi  

 

10- Huzamnatt (YouTube) 

https://www.youtube.com/watch?v=XN5CTc4ESzk&list=PL-

nQ_oiBiYB03OCCE6HLGliELNrg-TBRU&index=6&ab_channel=MiladBahi  

 

11- Oud Mood (YouTube) 

https://www.youtube.com/watch?v=L3NuVS52ws0&list=PL-

nQ_oiBiYB03OCCE6HLGliELNrg-TBRU&index=3&ab_channel=MiladBahi  

 

12- Viskning av Passacaglia (YouTube) 

https://www.youtube.com/watch?v=MM1HT5hvTFs&list=PL-

nQ_oiBiYB03OCCE6HLGliELNrg-TBRU&index=2&ab_channel=MiladBahi  

https://www.youtube.com/watch?v=_tw6l0Xtp9A&ab_channel=MrKirmizibalik
https://www.youtube.com/watch?v=OBg-qbr_IdY&ab_channel=FranceMusiqueconcerts
https://www.youtube.com/watch?v=wsvXfK72Znw&ab_channel=tsif86
https://www.youtube.com/watch?v=dbbtmskCRUY&ab_channel=Variatio24
https://www.facebook.com/watch/?v=597714857003611&rdid=Q24eG699X9EMewKT
https://www.youtube.com/watch?v=Hv7t2Rsx8A0&list=OLAK5uy_kse3m7haUC3X8T7CYRYVi8G23kr36dglY&index=5&ab_channel=MELODIFACLASSIC
https://www.youtube.com/watch?v=Hv7t2Rsx8A0&list=OLAK5uy_kse3m7haUC3X8T7CYRYVi8G23kr36dglY&index=5&ab_channel=MELODIFACLASSIC
https://www.youtube.com/watch?v=3CHmR1PO9zE&ab_channel=HamzaSyrian
https://www.youtube.com/watch?v=ZSCv4ht8z2I&list=PL-nQ_oiBiYB03OCCE6HLGliELNrg-TBRU&index=6&ab_channel=MiladBahi
https://www.youtube.com/watch?v=ZSCv4ht8z2I&list=PL-nQ_oiBiYB03OCCE6HLGliELNrg-TBRU&index=6&ab_channel=MiladBahi
https://www.youtube.com/watch?v=bCaiLJpUBJY&list=PL-nQ_oiBiYB03OCCE6HLGliELNrg-TBRU&index=1&ab_channel=MiladBahi
https://www.youtube.com/watch?v=bCaiLJpUBJY&list=PL-nQ_oiBiYB03OCCE6HLGliELNrg-TBRU&index=1&ab_channel=MiladBahi
https://www.youtube.com/watch?v=XN5CTc4ESzk&list=PL-nQ_oiBiYB03OCCE6HLGliELNrg-TBRU&index=6&ab_channel=MiladBahi
https://www.youtube.com/watch?v=XN5CTc4ESzk&list=PL-nQ_oiBiYB03OCCE6HLGliELNrg-TBRU&index=6&ab_channel=MiladBahi
https://www.youtube.com/watch?v=L3NuVS52ws0&list=PL-nQ_oiBiYB03OCCE6HLGliELNrg-TBRU&index=3&ab_channel=MiladBahi
https://www.youtube.com/watch?v=L3NuVS52ws0&list=PL-nQ_oiBiYB03OCCE6HLGliELNrg-TBRU&index=3&ab_channel=MiladBahi
https://www.youtube.com/watch?v=MM1HT5hvTFs&list=PL-nQ_oiBiYB03OCCE6HLGliELNrg-TBRU&index=2&ab_channel=MiladBahi
https://www.youtube.com/watch?v=MM1HT5hvTFs&list=PL-nQ_oiBiYB03OCCE6HLGliELNrg-TBRU&index=2&ab_channel=MiladBahi
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13- Toneart (YouTube) 

https://www.youtube.com/watch?v=TSQLTqPT_a8&list=PL-

nQ_oiBiYB03OCCE6HLGliELNrg-TBRU&index=4&ab_channel=MiladBahi  

 

 

Bilaga 2: Enkät och deltagarnas kommentarer 

Här presenteras frågorna från enkäten samt ett urval av deltagarnas svar och kommentarer om 

forskningsfrågorna. 

Enkät och åsikter 

Issam Rafea, en professionell oudspelare och musikkompositör bosatt i USA, anser att ouden 

är den grundläggande ingången till musikkomposition för en oudspelare, då dess tekniker 

initialt leder till skapandet av övergående och imponerande musikverk som visar hans 

skicklighet som en skicklig spelare. Men snart utvecklas hans erfarenhet till kompositioner 

med djupare betydelse och han fortsätter: 

"Det är svårt att separera begreppet intuition från teknik eller teori, eftersom det är en 

ackumulering av kunskap, ljud, och växelverkan med andra." 

Angående frågan om vilken metod som är mer användbar, om det är musikkompositionen 

som en skicklig spelare gör, eller den som en mindre skicklig spelare men med full teoretisk 

kunskap gör, ser Rafea att musikkomposition utifrån det instrumentala perspektivet kan vara 

begränsad till de förutsättningar instrumentet erbjuder, medan musikkomposition baserat på 

teoretisk kunskap är mer produktiv eftersom det ger större utrymme för kreativitet. Men i 

slutändan beror det på vilken typ av exempel som kan göras för att utvärdera mer exakt. Det 

är till exempel svårt att jämföra Paganinis capricer som han komponerade för att passa sina 

egna förmågor och som senare markerade ett genombrott inom kompositioner med 

Beethovens eller Bachs konserter för violin som också kan betraktas som odödliga verk. 

Han fortsätter sina reflektioner om musikkomposition och den kreativa processen genom 

djupa funderingar och säger: 

"Det är utan tvekan att komposition är en talang som utgår från fantasi, kunskap, kultur och 

erfarenheter. Eftersom vi lever i en värld som är stor och mångfacetterad med oändliga 

musikaliska verk, har kompositörens arbete blivit en studie som inte är lätt. Ju fler verktyg 

man har, desto större möjlighet för fantasin att ta form i musikaliska noter som målar upp 

berättelsen eller scener som ska uttryckas. Och nödvändigtvis har vi nu tillgång till många 

https://www.youtube.com/watch?v=TSQLTqPT_a8&list=PL-nQ_oiBiYB03OCCE6HLGliELNrg-TBRU&index=4&ab_channel=MiladBahi
https://www.youtube.com/watch?v=TSQLTqPT_a8&list=PL-nQ_oiBiYB03OCCE6HLGliELNrg-TBRU&index=4&ab_channel=MiladBahi


 40 

olika färger som berikar det musikaliska innehållet vi vill skapa, tillsammans med din 

omgivande miljö och allt du har upplevt i livet, vilket är material som definitivt är rik för 

uttryck och ger en unik prägel. Det tillhör innovatören, forskaren och äventyraren, och med 

den akademiska komponenten som följer med det, kommer nödvändigtvis uthållighet, 

kontinuerlig övning och observation, vilket är en grundläggande egenskap för varje musiker, 

tillsammans med interaktion, läsning och att observera, alla dessa faktorer skapar din egen 

unika stil som ingen annan kan uttrycka eller känna som du kan, eller den som har den 

specifika erfarenheten. Så din situation är mycket speciell för att du är den som har kämpat, 

försökt, tränat och testat, och har upplevt känslomässiga svårigheter inom en långsam 

utveckling, vilket ger dig känslan att det du gör inte är meningsfullt. Men denna känsla 

försvinner snabbt när du upplever ett plötsligt hopp som får dig att inse värdet av det du har 

åstadkommit. Det blir en motiverande känsla att gå djupare i konstens skatter och att få ännu 

fler hopp tills du hittar din egen röst, vilket är det märke som varje person som söker 

forskning, kunskap och konst söker efter." 

Dr. Mohamed Zaza, som har en doktorsexamen i musikvetenskap från Tjeckoslovakien och 

har handlett många magister- och doktorandavhandlingar vid Salah al-Din College of Music i 

Kurdistan, Irak, inleder sitt samtal med att fokusera på en viktig punkt, nämligen att särskilja 

mellan intuition och inspiration. Han säger: 

"Inspiration öppnar dörren medan intuition väljer vägen. Intuition kan vara felaktig medan 

inspiration inte kan vara felaktig." 

Han anser att spelstil och teknisk skicklighet främst leder den kreativa processen inom 

musikkomposition, och att instrumentet spelar en huvudroll i formandet av 

musikkompositionen. Han refererar till vad som står i boken Världens musiktraditioner av 

Kurt Sachs om hur yttre påverkan påverkar kompositören, som utvecklingen av pianot på 

Beethovens tid, vilket också reflekterades i hans sätt att komponera pianostycken efter 

utvecklingen av pianot på hans tid. 

"När det gäller kulturell och individuell identitet inom musik, säger han att de inte kan 

separeras om musiken inte är tydligt definierad. Till exempel, om vi ber en grupp akademiska 

musiker från olika länder att spela Beethovens violinkonsert, kan vi inte säga att den tyske 

violinisten är bättre än den franske violinisten. Men vi kan säga att denna violinist uttrycker 

Beethoven bättre. Samma sak gäller för orkesterledare."  

Slutligen påpekar han: "En musiker som bär på mer än en kultur eller språk behöver inte oroa 

sig för att hitta sin kulturella eller individuella identitet, eller att tvinga den att definieras. Det 

är kritikers ansvar att definiera det baserat på hans verk. Det viktiga är att musikern 

presenterar sig själv som han känner. Mångkulturalitet hos en konstnär bör vara en källa till 
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mångfald och inte splittring, eftersom den utgör verktyg som kan användas beroende på 

syftet. Detta leder till unicitet, det vill säga att varje människa är unik och är en produkt av 

allt han samlat i sitt liv." 

Lutte Berg, professionell gitarrist och svensk-italiensk kompositör, beskriver hur hans 

kompositionsprocess nästan alltid börjar med en intuitiv impuls – en enkel och spontan 

melodi – som sedan utvecklas. Han förklarar: 

"Intuitionen är den drivande kraften. Först därefter kommer de nödvändiga teoretiska, 

musikaliska och tekniska kunskaperna in för att som en hantverkare forma och utveckla det 

som redan har skapats intuitivt." Han betonar att hög teknisk nivå på ett instrument inte 

nödvändigtvis leder till komplicerade kompositioner. Med mer erfarenhet, menar han, blir det 

snarare lättare att skriva enkel musik. Han minns: 

"Mellan 25 och 30 års ålder ville jag ofta visa mina tekniska färdigheter i mina verk, och 

därför skrev jag mycket komplex musik. Men med åren och erfarenheten har jag känt att 

behovet av att visa upp teknik minskat, och att jag nu närmar mig musiken med större 

mognad och lugn." 

All musik han har skrivit ser han själv som en slags bearbetning eller tolkning av något som 

redan har hänt. Han säger: "Min kapacitet följer den intuitiva processen. Samtidigt, om man 

har god kontroll över sitt instrument, finns det inga hinder ï då kan man låta musiken 

bestämma, inte fingrarna. Det är som ett öppet landskap där man fritt kan välja väg, och där 

det blir lättare att hitta den bästa vägen till precis dit man vill." 

Han tillägger: "Kompositionsprocessen mognar med åren, och viljan att visa upp teknisk 

skicklighet minskar ï om det inte finns en tydlig idé eller ett sammanhang som kräver det." 

När det gäller hans dubbla kulturella tillhörighet – Sverige och Italien – uttrycker han sig med 

stor värme: "Det är vanligt att man i en sådan situation känner sig delad mellan två kulturer, 

men för mig är det snarare som att jag är två personer ï en svensk och en italienare, om man 

kan säga så. Jag beskriver mig som mycket rik, eftersom jag fått leva med två olika kulturella 

känslor sedan födseln, med möjligheten att förstå båda utan konflikt. För mig är detta en 

källa till värdefulla verktyg i det musikaliska uttrycket, både i spel och i komposition." 
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Ahmad Al-Khatib, professionell oudspelare och musikkompositör samt lärare i oud och 

komposition vid Göteborgs universitet, betonar att intuition är en viktig del i 

kompositionsprocessen, men att det även krävs förmåga till omedelbar musikalisk respons i 

yrkeslivet. Han säger: 

"En musikkompositör måste alltid ha förmågan att komponera när han ombeds att skriva 

musik, till exempel för en film eller en musikföreställning med ett klart och definierat syfte. I 

sådana fall, och med tanke på tidsbrist, kan det vara svårt för kompositören att vänta på ett 

särskilt inspirerat ögonblick för att börja komponerandet. I stället måste han läsa av 

händelsen och använda sitt omedelbara intellekt för att skapa ett melodiskt flöde som passar 

syftet genom att använda de element han har (spelstilar, teknik, rytmer, skalor, östliga toner 

...), och samtidigt utveckla dem kontinuerligt för att göra dem mer dynamiska och 

omfattande." 

När han reflekterar över sin erfarenhet i samarbeten mellan musik och bildkonst, till exempel 

i ett tidigare improvisationsprojekt, delar han en insikt: "En musiker kan inspireras av något 

från måleriet och översätta det till musik, men det omvända är inte alltid sant. En visuell 

konstnär har ofta en förhandsvision om sitt verk, medan musiken ofta ses som harmoniska 

ljud eller musik som fungerar som en bakgrund till något." 

Naseer Shamma, oudspelare, kompositör och grundare av "Bayt al Oud", är en av de mest 

framstående representanterna för instrumentet. Här svarar han på ett antal frågor som en del 

av min undersökning: 

• Kan en musikkompositör helt och hållet förlita sig på intuition i komponerandet? Eller på 

tekniker? Och hur kan intuition och teori blandas för att skapa balanserad musik? 

"Intuition i musikkomposition är den första gnistan som ofta kommer från en inre 

upplevelse eller en reflekterande stund eller ett djupt känslomässigt ögonblick. Men 

denna intuition ensam räcker inte för att skapa ett sammanhängande musikaliskt verk 

ur ett strukturellt och estetiskt perspektiv. Intuitionen behöver en teknisk motpart, en 

form som kan bära denna känsla och uttrycka den på ett sätt som lyssnaren kan 

förstå." 

"I min personliga erfarenhet manifesteras denna balans i min komposition 'Raheel al-

Qamar' (Månens avresa), som kom från en djup inre reflektion över ljusets och 
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skuggans rörelse i ett personligt ämne. Här var det intuitionen som ledde mig till 

melodin, men det skulle inte ha blivit musik utan att jag gav det en form som 

stabiliserade det utan att begränsa det." 

"Så intuition och teknik är inte motsatser utan två sidor av samma process, där den 

ena fungerar som en källa till inspiration och den andra som en bro till att förstå och 

omvandla denna inspiration till musikaliskt uttryck. Ju mer transparent relationen 

mellan dem är, desto mer sanningsenlig och vacker blir resultatet." 

• Kan visuella begrepp som färger tillämpas på musik maqam? 

"Ja, visuella begrepp som färger kan ingå i musikkompositionen, inte bara som en 

metafor utan också som ett kognitivt verktyg som överför känsloskalan i verket. I min 

komposition 'Ishraq' (Upplysning) försökte jag skapa ett ljud som liknar ljus som 

smyger sig fram gradvis, som en ljusmålning som formas." 

"Ljudet här är inte bara en hörbar våg, utan en färg som uppfattas inombords. Ibland 

behandlar jag strängarna som om jag blandar färgtoner. Det finns varma toner, kalla 

toner, och det finns spänningar som liknar den visuella konflikten mellan röd och blå, 

eller harmoni som skapas av gröns nyanser." 

• Hur kan kulturell bakgrund påverka musikalisk kreativitet? 

"Kulturell bakgrund är inte bara en referensram, utan en skatt av erfarenheter, 

tillhörighet och minnen. En musiker är ett barn av sin miljö, men samtidigt har han 

förmågan att återskapa denna miljö genom ett globalt språk." 

"I min komposition 'Min Ashur ila Isbiliya', tog jag fram drag från det sumeriska och 

assyriska arvet, men med ett musikaliskt språk som öppnar upp för andalusiska 

tolkningar. Här blev den kulturella bakgrunden en drivkraft för att skapa en korsväg 

mellan två civilisationer." 

• Vad avgör förmågan att komponera musik? Är det kompositörens tekniska nivå på 

instrumentet? Eller hans/hennes musikaliska tänkande? 

"Musikkomposition mäts inte bara av kompositörens förmåga att spela, utan av hans 

eller hennes förmåga att höra internt och medvetet forma tid och tystnad. Musikens 

tänkande är grundläggande, och instrumentet är ett verktyg för att representera och 

pröva detta." 
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"Men ofta är instrumentet själv en plats för att upptäcka nya idéer. I mitt verk 'Alam 

bila khawf' (En värld utan rädsla) formade instrumentet ett testutrymme för att 

presentera en filosofisk idé ï hur kan ljud motstå rädsla?" 

• Är instrumentet bara ett verktyg för att översätta kompositörens idéer? Eller en direkt källa 

till inspiration? 

"Musikinstrumentet, särskilt ouden, är inte bara ett översättningsverktyg, utan en levande 

varelse med sitt eget minne, ljud och historia med spelarens kropp. I mitt verk 'Hadath fi al-

Amriyya' lyssnade jag inte efter en melodi, utan efter ett inre rop som behövde ett verktyg för 

att bli hörd." 

"I 'Rihlat al-Arwah' (Själarnas resa) var instrumentet en partner i att framkalla spöken som 

inte syns men kan kännas. Jag gick bakom vibrationerna som instrumentet gav, som om det 

påminde mig om något jag hade glömt. Relationer mellan kompositör och instrument är 

känslomässiga och levande ï de börjar med en avsikt, men slutar ofta med en oväntad 

upptäckt."   

 


