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Útdráttur  

 

Í þessari ritgerð verður fjallað um tónlist Leifs Þórarinssonar með sérstakri áherslu á 

einleiksverk hans fyrir flautu, Sónötu per Manuela (1979).  Verkið er greint allrækilega. Auk 

þess eru rakin tónlistarleg áhrif í verkinu og í tengsum við það í tónlist Leifs yfirhöfuð. 

Fjallað verður um „tvíburaverk“ flautusónötunnar, „Da“ fantasíu fyrir sembal (1979) og 

hvernig verkin tengjast.    

Þá verður fjallað um Caputsónötu eftir höfund þessarar ritgerðar. Caputsónatan byggir 

á flautusónötunni að miklu leyti og “Da” fantasíunni að hluta. Rætt verður um tengsl 

verkanna og hvað aðferðum var beitt til að yfirfæra einleiksverk fyrir flautu á 16 manna 

hljóðfærahóp. 

Í viðauka 1 er fjallað um raðtækni í verkum Leifs. Verk hans, Mosaik fyrir fiðlu og 

píanó (1961) er tekið sem dæmi um hvernig hann beitti raðtækni. Í framhaldi af því er fjallað 

lítillega um Fiðlukonsert Leifs (1969), eitt stærsta og merkasta verk hans, fyrst og fremst til 

að sýna fram á að þar byggir hann ekki á raðtækni sem hefur verið almenn skoðun þeirra sem 

um málið hafa fjallað.  

Í viðauka 2 er fjallað um sálma í tónlist Leifs til að dýpka umfjöllun um sálmastef í 

Sónötu per Manuela og „Da“ fantasíu og sýna fram á trúarlegar áherslur hans í tónlist á 

ýmsum tímabilum.  
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1. Inngangur  

1.1. Viðfangsefni ritgerðar  

Í þessari ritgerð verður sónata Leifs Þórarinssonar (1934 – 1998) fyrir einleiksflautu, 

Sónata per Manuela greind niður í kjölinn og fjallað verður um hvernig Caputsónatan, 

lokaverk mitt í M.A. námi við Listaháskóla Íslands tengist verki Leifs. Ég mun einnig fjalla 

um „Da“ fantasíu Leifs fyrir sembal. Fantasían er náskyld flautusónötunni  og  kemur einnig 

við sögu í Caputsónötunni.  

Leitast verður við að svara spurningunni: Hvernig er þessi tónlist sett saman? Þ.e.a.s: 

Hvernig er unnið með hugmyndir í þessum verkum og hvernig tengjast þau?  

Einnig verður fjallað um hvaðan hugmyndirnar koma í tónlistarsögulegum skilningi.  

Ég mun setja  tónlist Leifs í samhengi við aðra tónlist, allt frá barokktónlistinni til tónlistar 

tuttugustu aldar, til að svara spurningunni: Hvaða áhrif má greina í þessari tónlist?  Hér geng 

ég útfrá hugmyndum Leifs  sem sagði einfaldlega: „Öll tónlist er sprottin úr annarri tónlist.“1 

Flautusónatan er miðpunktur þessarar umfjöllunar en tekið er mið af öðrum verkum 

Leifs til að gefa nokkra mynd af ólíkri tónlist hans á ýmsum tímum.  

1.2. Skyldar rannsóknir  

Það er nokkuð óumdeilt að Leifur er eitt merkasta tónskáld Íslendinga á tuttugustu öld. 

Þrátt fyrir það er mér ekki kunnugt um að nokkurt verka hans hafi verið greint með þessum 

hætti. Það sem hefur verið ritað um tónlist hans eru annars vegar ýmsir textar í plötu- og 

hljómdiskabæklingum, kafli í bók Göran Bergendal, New Music in Iceland2 og B.A. ritgerð 

mín sem gefur yfirlit yfir feril Leifs allt frá 1953 til 1997.3 Þessir textar eru, eðli málsins 

samkvæmt, yfirlitskenndir.  

Það er löngu tímabært að fjalla um tónlist Leifs til þess að skýra mikilvægan þátt í 

tónlistarsögu og þar með menningarsögu Íslands og í beinu framhaldi að stuðla að flutningi 

verka hans.    

Fræðilegir textar með ítarlegum greiningum á verkum íslenskra tónskálda sem settu 

mark sitt á tónlist á síðari hluta 20. aldar eru merkilega fáir. Hér skera sig úr kandidatsritgerð 

                                                 
1 Viðtal Óskars Ingólfssonar við Leif Þórarinsson flutt í þættinum „Samhljómur“ á Rás 1, 17. október 1989. 
2 Göran Bergendal: New Music in Iceland, Iceland Music Information Center, Reykjavík, 1991, bls. 85 – 90. 
3 Kolbeinn Bjarnason, “Tónlist Leifs Þórarinssonar, 1934 – 1998“, B.A. ritgerð við Listaháskóla Íslands, ágúst 
  2010.  
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Bjarka Sveinbjörnssonar um Jón Nordal4 og doktorsritgerð hans um tónlist á Íslandi á 20. 

öld.5  Kristín Taylor fjallar einnig um Jón Nordal og greinir píanókonsert hans frá árinu 1956 í 

doktorsritgerð sinni.6 Einnig er vert að benda á bók, ritstýrðri af Marek Podhajski, þar sem 

íslensk píanótónlist er skoðuð og greind frá ýmsum sjónarhornum.7 Þar kemur tónlist Leifs 

reyndar ekki við sögu. Meðal sagnfræðilegra texta er rétt að nefna grein Árna Heimis 

Ingólfssonar, Straujárnið og viskíflaskan sem fjallar um nýja strauma í íslenskri tónlist á 

sjöunda áratugnum.8 

Það er ljóst að fræðileg umfjöllun – og því síður upplýst umræða - um íslenska 

samtímatónlist hefur setið lengi á hakanum. Fjöldi bóka hefur verið gefinn út um íslenska 

myndlist og verk íslenskra rithöfunda hafa lengi verið viðfangsefni bókmenntafræðinga, 

íslenskra og erlendra. Tímarit Máls og menningar var lengi helgað umfjöllun um bókmenntir 

eingöngu. Tónlistin hefur aldrei átt slíkan vettvang. Ástæða þess er sennilega sú að fræðileg 

tónlistarumfjöllun er  oftast tæknileg og sérhæfð. Þessi ritgerð er engin undantekning hvað 

það varðar en það er trú mín að sérhæfð  greining sé forsenda alþýðlegri umfjöllunar, 

umræðu, kynningar og kennslu.  

1.3. Aðferðir 

Ritgerðin 

Þessi ritgerð fjallar fyrst og fremst um tónlistina sjálfa en lítið um sögulegar 

staðreyndir nema þær sem varpa ljósi á verkin sjálf. Aðferð mín byggðist þar af leiðandi á því 

að skoða og greina ýmis verk Leifs og annarra sem ég tel vera áhrifavalda í tónlist hans. 

Einnig hlustaði ég á töluvert af útvarpsefni þar sem Leifur tjáir sig um tónlist sína og annarra 

og fór yfir þá fáu texta sem hann lét eftir sig á prenti, sem eru þá oftast skrifaðir niður af 

einhverjum öðrum, blaðamönnum og ritstjórum hljómplötu- og hljómdiskabæklinga. 

Erfiðleikarnir við rannsókn á tónlist Leifs felast einkum í því að hann lét ekki eftir sig neinar 

skissur eða frumdrög að verkum sínum. Útvarpsviðtöl Þorkels Sigurbjörnssonar9 og 

                                                 
4 Bjarki Sveinbjörnsson, „Tónlist Jóns Nordals – og þróun tónlistarmála í Reykjavík á 6. áratugnum og fyrri 
   hluta 7. áratugarins”, Kandidatsritgerð í tónvísindum við Aalborg Universitetscenter, 1993. 
5 Bjarki Sveinbjörnsson, „Tónlistin á Íslandi á 20. öld – Með sérstakri áherslu á upphaf og þróun elektrónískrar 
   tónlistar á árunum 1960-90“, Ph.D. ritgerð í tónvísindum við Institut for Musik og Musikterapi”, Aalborg 
  Universitet 1997.  
6 Kristín Jónína,Taylor: „Northern Lights: Indigenous Icelandic Aspects of Jón Nordal’s Piano Concerto”, Ph.D. 
   ritgerð við University of Cincinnati, 2006. 
7 Marek Podhajski, ritstj., Íslensk píanótónlist, Tónlistarskólinn á Akureyri, 1992. 
8 Árni Heimir Ingólfsson: Straujárnið og viskíflaskan, í Tímariti Máls og menningar, 2010, 1. hefti. 
9 Viðtal Þorkels Sigurbjörnssonar við Leif Þórarinsson flutt í þáttunum „Íslensk tónlist“ í Ríkisútvarpinu, 2. 
   janúar og 24. apríl 1970. 
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Guðmundar Emilssonar10 við Leif eru langsamlega ítarlegustu heimildir um aðferðir hans og 

viðhorf til tónlistar.  

Þar fyrir utan mun ég vitna nokkuð til óformlegra samtala okkar Leifs og Manuelu 

Wiesler, samtala sem áttu sér stað löngu áður en þessi rannsókn hófst og þarf þar af leiðandi 

að taka með nokkrum vísindalegum fyrirvara.  

Tónverkið 

Aðferð mín við samningu Caputsónötunnar liggur engan veginn í augum uppi. Eins og 

ég fjalla um síðar í þessari ritgerð kviknaði hugmyndin að þessu verki löngu áður en ég var 

fær um að koma henni í framkvæmd.  Markmiðið var alltaf að semja algjörlega expressjónískt 

verk, verk sem átti að tjá allt það sem ég hef upplifað í tenglsum við að hlusta á og flytja 

Sónötu per Manuela í gegnum árin. „Vinnuaðferðin“ fólst þannig í því að opna hugann fyrir 

rúmlega 30 ára atburðarás og hlusta eftir því hvernig ýmis tilfinningaleg skilaboð tóku á sig 

tónlistarlega mynd í höfði mínu. 

Þessi hugmynd, að taka einleiksverk fyrir einradda hljóðfæri og byggja á því verk fyrir 

16 hljóðfæraleikara, er nýstárleg. Ég vil þó draga úr mikilvægi þess að hér sé eitthvað reynt 

sem ekki hefur verið gert áður, a.m.k. ekki af íslenskum höfundum. Hvert frumsamið verk er 

nýstárlegt í sjálfu sér og þeim mun nýstárlegra því lausara sem það er við nokkrar 

fyrirmyndir. Ef Caputsónatan er einstök á einn eða annan hátt er það vegna þess óþrjótandi 

músíkalska og tilfinningalega krafts sem býr í tónlist Leifs.  

1.4. Greining versus túlkun 

Þegar ég kynntist tónverkum Leifs Þórarinssonar fyrst, lærði ég að leita að þræði sem 

í þeim er en sem liggur ekki alltaf í augum uppi. Það getur þurft að gefa sér nokkurn tíma til 

að finna þennan þráð en hann finnst að lokum og slitnar ekki. 11 

 

Markmið mitt með greiningunni er að finna þennan þráð sem Snorri Sigfús Birgisson, 

tónskáld og píanóleikari talar um. Með öðrum orðum: Mörg verka Leifs, þar með talin Sónata 

per Manuela, geta virkað samhengislaus við fyrstu hlustun. Greiningin er leit að samhengi, 

tilraun til að rekja hvernig ýmsar „músíkalskar hugmyndir“12 taka á sig ólík birtingarform. Í 

slíkri leit er alltaf hætta á að maður finni eitthvað sem er ekki. Í þessu efni vil ég þó frekar 

                                                 
10 Viðtal Guðmundar Emilssonar við Leif Þórarinsson, óflutt, hljóðritað í Ríkisútvarpinu, 1981. Fjórir 
    klukkutíma þættir 
11 Snorri Sigfús Birgisson, í bæklingi með hljómdiskinum  För: Tvö hljómsveitarverk eftir Leif Þórarinsson, 
    Íslensk Tónverkamiðstöð, Reykjavík,1999. 
12 Orðalagið er frá Leifi. Sjá t.d. viðtal Guðmundar Emilssonar við Leif. 
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ganga of langt heldur en of stutt. Greining mín er fyrst og fremst greining túlkandans sem 

flytur verkið og þarf að taka afstöðu: Svona sé ég þetta fyrir mér, þetta eru aðalatriðin í 

tónlistinni, þetta vil ég draga fram. Ég mun leitast við að rökstyðja þessa túlkun en geri mér 

grein fyrir að önnur sjónarhorn gætu leitt ýmislegt annað í ljós.  

Hér gildir sjaldnast „annað hvort eða.“  Ein greining eða túlkun útlokar ekki aðra. 

1.5. Expressjónismi og innri barátta    

Ég mun hætta mér út fyrir ramma hinna hreinu músíkölsku hugmynda og fjalla um 

„prógramm“ þessa verks. Gefum Manuelu Wiesler orðið:  

 

Persónulegast þessara verka [flautuverka Leifs] er Sónata per Manuela, sem Leifur 

samdi á Akureyri að vetrarlagi árið 1978.13 (Mér finnst erfitt að að skrifa um þetta 

verk, það hefur hreiðrað um sig á alveg sérstökum stað í hjarta mínu). Það er markað 

djúpri vináttu en líka innri baráttu sem Leifur háði í sinni Gethsemane-Akureyri. 

Formlega er þetta “sonata da chiesa” – hægt-hratt-hægt-fúga;  grundvallartónnin er 

D(eus). Sérhver sem þekkir til verka Leifs mun finna margar sjálfstilvitnanir – 

dulkóðuð skilaboð fyrir hina innvígðu.14 

 

Ég tek að sjálfsögðu orð Manuelu alvarlega enda vann Leifur verkið í samvinnu við 

hana. Varðandi prógramm og tilfinningar í tónlist eru til ýmsar misvísandi athugasemdir frá 

Leifi. Hér eru hlutirnir ekki svart/hvítir: 

Árið 1970 skrifaði hann í efnisskrá um frumflutning Fiðlukonsertsins: „Það sem máli 

skiptir er heildaráhrifin, hvort þau koma til skila því drama átaka  einstaklings og umhverfis, 

sem var og er hinn raunverulegi tilgangur verksins.“15 

Árið 1981 sagði hann við Guðmund Emilsson: „... en þetta er svo flókið mál með 

prógramm-músík. Hvaða músík er ekki prógramm-músík ef út í það er farið? Hver áheyrandi 

býr sér á einhvern hátt til prógramm  út frá því sem hann heyrir.“ 

                                                 
13 Það getur verið að Leifur hafi byrjað að semja verkið 1978 enda kvaðst hann hafa verið lengi að semja það – 
    en hann  lauk því örugglega ekki fyrr en 1979. 
14 Manuela Wiesler, í bæklingi með hljómdiskinum  To Manuela, BIS, Djursholm 1989. „Die persönlichste 
    davon ist wohl Sonata per Maneula, die Leifur in Winter 1978 in Akureyri komponierte. (Es fällt mir schwer, 
    über dieses Werk zu schbreiben, so ist es mir ans Herz gewachsen). Es ist getragen von einer tiefen 
    Freundschaft, schildert aber auch die inneren Kämpfe, die Leifur in seinem Gethsemane-Akureyri auszutragen 
    hatte. Formell ist es eine „Sonata da Chiesa“ – Langsam–Schnell–Langsam–Fuge. Der Zentralton ist D (-eus). 
    Wer mit Leifurs Schaffen vertraut ist, wird viele Selbstzitaten finden, verschlüsselte Botschaften für  
    Eingeweihte.“  
15 Sinfóníuhljómsveit Íslands, Áskriftartónleikar, Háskólabíó, 30. Apríl 1970.  
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1983:  „ ... það er ekki hægt að diskútera neitt í tónlist nema handverkið ... það er ekki 

hægt að tala um neina aðra hlið tónlistarinnar, hitt verður maður bara að hlusta á og finna 

upp sjálfur.“16  

Árið 1989 ræddi hann við Óskar Ingólfsson um hljómsveitarverkið För: „Þetta eru 

bara venjulegar sinfónískar andstæður, að láta ólíka hluti vinna saman.“ Jafnframt er þetta 

„ rómantískt expressjónískt verk.“17  En það er ekki hægt að diskútera hvað er verið að tjá í 

slíkum expressionisma, eða hvað? 

Árið 1992 skrifar hann um „sorgarmars“ í För, auk þess sem hann talar um tilfinningar 

og frásögn í sambandi við Strengjakvartettinn:  „Þetta er ef till vill meira tilfinningaverk en ég 

hafði áður skrifað, ekki seríalt þótt slíkar aðferðir komi við sögu heldur meira expressjónískt. 

... Á bak við er svo sónötuformið eins og víða í minni músík, teflt saman andstæðum til að 

spinna einhvern spennandi þráð. Ég held að þetta sé frásagnarkennt, visst fráhvarf frá 

seríalmúsíkinni; hér sé framvinda í stað einangraðra eininga. Breytingin verður fyrr raunar, 

63-4 í 1. Sinfóníunni, þó hún sé harðsoðið tótal-seríalt verk.“18 

 

Allt eru þetta eðlilegar hugleiðingar tónskálds sem skoðar verk sín frá mismunandi 

sjónarhornum á mismunandi tímum. En hér síðast ræðir hann um breytinguna frá seríalisma 

til expressjónisma, sem hann stillir upp sem andstæðum með þeim fyrirvara þó að innan 

seríalismans sé rúm fyrir (hefðbundna) frásögn. Samkvæmt skilgreiningum rússneska 

málarans Kandinskys byggja verk í anda expressjónismans ekki á túlkun almennra tilfinninga, 

þau snúast um persónulegustu og dýpstu tilfinningar tónskáldsins sjálfs sem hann tjáir af 

ákafa og eins beint og mögulegt er. Í þessu sambandi nefnir Kandinsky tónlist Schönbergs 

sérstaklega.19 Manuela var ekki í vafa um að flautusónatan tjáði „innri baráttu“ Leifs. Þannig 

nálgaðist hún verkið sem flytjandi og miðlaði þeirri hugsun til mín.   

Sjálfur tjáði Leifur sig aldrei við mig um tilfinningar eða tilgang Sónötu per Manuela.  

Hann  notar heldur ekki eitt einasta leiðbeinandi orð um tilfinningalega túlkun. Hér er ekkert 

espressivo, dolce, agitato, giocoso, mesto eða religioso. Samkvæmt athugunum mínum notaði 

                                                 
16 Ingólfur Margeirsson, „Að hætta að leita er að deyja: Leifur Þórarinsson í opnuviðtali “, í Helgarpóstinum, 9. 
    Júní 1983, bls. 12 – 13.  
17 Viðtal Óskars Ingólfssonar við Leif Þórarinsson. 
18 Leifur Þórarinsson í bæklingi með hljómdiskinum  Portrait, Íslensk tónverkamiðstöð, Reykjavík, 1992. 
19 Arnold Whittall,  „Expressionism“  í The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Stanley 
    Sadie, Macmillan Publishers, London, 1980, 6. bindi, bls. 332. 
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Leifur slík orð nær aldrei, hvorki seint né snemma á ferlinum,20 og í tilfelli Manuelu, vissi 

hann að þau væru fullkomlega óþörf.   

  

                                                 
20 Meðal verka sem ég hef kannað í þessu samhengi og ekki fundið eitt „tilfinningaorð“ eru: Afstæður (1960), 
    Mosaik, (1961), Strengjakvartett (1969), Fiðlukonsert (1969), öll verkin skrifuð fyrir Manuelu, Angelus 
    Domini (1975), „Da” fantasia (1979), Sónata með „Da“ fantasia (1987), Serena (1995), Preludio-Intermezzo- 
    Finale (1995), Sinfónía nr. 2 (1997). Eina undantekningin sem ég hef fundið í höfundarverki Leifs er 
    „Allegro spirito“ sem er forskrift síðasta lagsins í Barnalagaflokki fyrir píano (1954).  
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   2.  Um sónötuna í heild  

2.1.  Frumflutningur og heimildir  

Sónata per Manuela er samin árið 1979 fyrir austurríska flautusnillinginn Manuelu 

Wiesler (1955 – 2006) sem bjó á Íslandi frá 1973 til 1982. Manuela frumflutti verkið á 

Sumartónleikum í Skálholtskirkju 11. ágúst það sama ár. Í Skálholti áttu tónskáld þess kost að 

vinna náið með flytjendum. Titill verksins var þá „Manuelumúsík“. Manuela flutti verkið með 

núverandi nafni, Sonata per Manuela21 á hádegistónleikum Söngskólans í Reykjavík 17. 

október 1979 og aftur á Myrkum músíkdögum í Bústaðakirkju í janúar 1980. Á þeim 

tónleikum frumflutti Helga Ingólfsdóttir „Da“ fantasíuna. 

Handrit verksins er varðveitt í Handritadeild Þjóðarbókhlöðunnar. Það er 

óhreinskrifað, án höfundarnafns, með ýmsum útstrikunum og leiðbeiningum  - ásamt 

nokkrum gripum fyrir multiphonics22 og einstaka athugasemdum með hendi Manuelu. Eins 

konar titilsíða er á bakhlið fjórðu blaðsíðu! Þar stendur: „Manuelumúsík, Akureyri – júní 

1979“. Í Þjóðarbókhlöðunni er líka ljósrit af þessu handriti, með nokkrum breytingum og 

athugasemdum með hendi Leifs. En þetta hefur verið ljósritað áður en handritið var 

fullklárað. Með því að bera þessi tvö eintök saman er t.d. hægt að sjá hvernig lokalína 

verksins fékk sína endanlegu mynd. (Í handritinu, en ekki í ljósritinu, er búið að strika yfir 

„gömlu“ lokalínuna og skrifa nýja lokalínu fyrir neðan). Svo virðist því vera sem Leifur hafi 

afhent Manuelu handritið en haldið ljósriti fyrir sjálfan sig. Síðan hafa þau unnið þetta saman 

og breytingar hafa farið inn í handritið ýmist skrifaðar af Manuelu eða Leifi. Síðustu 

breytingarnar á lokalínunni voru gerðar að morgni frumflutningsdags.23 

Blaðsíðunúmer eru: 1, 2, 3, 3a, 4 og 5. Á blaðsíðu 3a eru lok þriðja þáttar, (taktar 20 – 

28). Getur verið að þessum töktum hafi verið bætt inn síðast?  

Þetta óhreinskrifaða handrit lá alla tíð til grundvallar flutningi Manuelu og einnig 

höfundar þessarar ritgerðar.  

Hreinskrift verksins, gerð af Andrési Kolbeinssyni, er einnig varðveitt í 

Þjóðarbókhlöðunni (og annað eintak í Íslenskri tónverkamiðstöð). Ekki er vitað hvenær hún 

var gerð en hugsanlega ekki fyrr en um 1990. Hún er nokkuð vönduð en þar eru þó all margar 

villur, meðal annars einstaka rangar nótur. Það eru nýjar metrónómmerkingar í lokaþættinum, 

                                                 
21 Í þessari umfjöllun íslenska ég heiti verksins til hálfs; Sónata per Manuela. Þannig verður það lipurra í 
    meðförum. Annar möguleiki hefði verið að íslenska titilinn allan: Sónata fyrir Manuelu. 
22 = tveir eða fleiri tónar hljóma samtímis á blásturshljóðfæri.  
23 Samtal höfundar við Manuelu Wiesler. 
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eitt andante í sviga og nokkrum styrkleikamerkjum hefur verið bætt inn í síðustu línu 

verksins. Þessar viðbætur allar eru með handskrift Leifs, einnig uppgefin lengd verksins, ártal 

og nafn höfundar. Flautugrip Manuelu eru ekki í þessari hreinskrift. Ég á í fórum mínum 

ljósrit af frumútgáfu  þessarar hreinskriftar þar sem viðbætur Leifs eru ekki komnar inn. Af 

þessu dreg ég þá ályktun að Leifur hafi fengið þessa hreinskrift frá Andrési, ekki hirt um að 

leiðrétta neitt en bætt inn því sem áður er nefnt og skilað verkinu þannig inn til 

Tónverkamiðstöðvar.    

Afar fáir flautuleikarar hafa flutt þetta verk, eftir því sem ég best veit, en þeir hafa þá 

spilað eftir þessari hreinskrift og hún er notuð í bók Görans Bergendal, New Music in Iceland, 

þar sem fyrstu 10 línur verksins eru prentaðar með tilheyrandi villum.24     

Ég tel þörf á að gefa verkið út að nýju þar sem byggt verður á handriti verksins ásamt 

samanburði á handriti, ljósriti þess og viðbótum Leifs í hreinskriftinni og uppástungum um 

flautugrip bæði frá Manuelu og höfundi þessarar ritgerðar.  

Þessari rigerð fylgir tölvusetning mín á verkinu. Ég er eins trúr frumhandritinu og 

nótnaskriftarforritið framast leyfir. Þannig vantar hér – eins og þar – ýmsa taktboða. Fyrsti 

þáttur er skrifaður án takta. Annar þátturinn er með töktum og taktboðum út í gegn en 

einstaka taktskipti vantar. Þriðji þáttur er skrifaður í töktum en langflesta taktboða vantar. 

Fjórði þáttur er að mestu án takta og þar eru engir taktboðar. Ég hef bætt taktnúmerum inn í 

annan og þriðja þátt. 

2.2.  Sonata da chiesa – „Vinur minn Jesús Jósefsson er alltaf með í         

spilinu“ 25 

Þessi sónata er sniðin eftir barokksónötunni og eins og Manuela nefnir, eftir þeirri 

gerð hennar sem var oft kölluð kirkjusónata, sonata da chiesa. Sónötur voru á síðari hluta 17. 

aldar gjarnan aðgreindar í Sonata da camera og Sonata da chiesa. Eftir aldamótin 1700 urðu 

þetta annars vegar svítur/partítur og hins vegar sónötur. Þættir úr kirkjusónötum voru stundum 

notaðir við helgihald katólsku kirkjunnar.26  

Tvær af fjórum flautusónötum J.S. Bachs eru í fjórum þáttum (hægt-hratt-hægt-hratt), 

nokkrar af flautusónötum Händels og fjölmargar aðrar, þar með taldar tvær sónötur eftir 

Johann Mattheson sem Manuela og Helga Ingólfsdóttir fluttu í Skálholti vikuna fyrir 

frumflutning Sónötu per Manuela.   

                                                 
24 Göran Bergendal, New Music in Iceland, bls. 88. 
25 Viðtal Guðmundar Emilssonar við Leif Þórarinsson. 
26 William S. Newman, „Sonata“  í The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 17. bindi, bls. 479. 
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Hinir fjórir þættir Sónötu per Manuela eru mjög ólíkir. Milli þeirra eru skarpar 

andstæður. En Leifur vill greinilega að þessi þáttaskipting sé ekki of greinileg. Þættirnir eru 

ekki númeraðir og aðeins sá þriðji hefur nafn; Adagio. Ekkert tvístrik er við lok fyrsta þáttar. 

Eftir! lokatvístrik þriðja þáttar eru tvö forslög, svo hefst fjórði þáttur í næstu línu. Manuela 

leikur bæði annan og fjórða þáttin attacca.27  

Þessi ógreinilegu þáttaskil eru í stíl við Strengjakvartettinn nr. 1 frá 1969 sem er 

einnig í fjórum þáttum sem eru spilaðir án hlés, attacca.  

Leifur var trúaður maður og hafði hneigst á þessum tíma til katólskrar trúar sem hann 

tók formlega um miðjan níunda áratuginn. Manuela var einnig áköf í sinni kristnu trú á 

þessum árum. Valið á kirkjusónötuforminu er því engin tilviljun. Nútímaverk með trúarlegri 

skírskotun féll einnig mjög vel að hugmyndafræði Sumartónleika í Skálholtskirkju sem 

snérust um barokk- og samtímatónlist. Manuela og Helga stóðu fyrir þessum tónleikum sem 

voru lengst af með nokkrum helgiblæ, meðal annars tíðkaðist ekki lófatak í kirkjunni. 

2.3.  Manuelumúsik - Flautan og flautuleikarinn 

En Leifur notar ekki kirkjusónötutitilinn. Hann ákveður að hafa titilinn fullkomlega 

persónulegan. Verkið er það þriðja af fimm sem hann skrifaði fyrir Manuelu. Það fyrsta ber 

álíka persónulegan titil; „Per voi“ eða „Fyrir ykkur.“ Þetta er verk fyrir flautu og píanó, samið 

fyrir Manuelu og Snorra Sigfús Birgisson, píanóleikara og tónskáld árið 1975. Næsta verk er 

Sumarmál fyrir flautu og sembal, fyrsta verkið sem var samið fyrir Sumartónleikana í 

Skálholtskirkju og frumflutt af Manuelu og Helgu árið 1978. Fjórða verkið er Largo y largo 

fyrir flautu, klarinettu og píanó, frumflutt af Manuelu, Einari Jóhannessyni og Þorkeli 

Sigurbjörnssyni árið 1981. Fimmta er Konsert fyrir flautu og litla hljómsveit einnig frá árinu 

1981.   

Upprunalega heitið „Manuelumúsík“ skaut upp kollinum á tónleikum þann 13. júní 

1983. Þetta voru áskriftartónleikar Tónlistarfélagsins í Þjóðleikhúsinu, helgaðir tónlist Leifs. 

Þeir hófust á Sónötu per Manuela. Með hverju verki bættust við fleiri hljóðfæraleikarar en 

Manuela lék í þeim öllum. Síðasta verkið var konsertinn fyrir flautu og litla hljómsveit. 

Verkunum á þessum tónleikum var ætlað að mynda eina heild, þar sem Manuela og flautan 

voru rauði þráðurinn.  

 

                                                 
27 Ýmsir höfundar, To Manuela, Manuela Wiesler, BIS, Djursholm, 1989. 
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Miklar kröfur eru gerðar til túlkandi krafts flytjandans og hún [Sónata per Manuela] 

er vissulega í hópi viðamestu verka í flautubókmenntum nútímans. 28 

Tæknilega séð er sónatan mjög krefjandi, en langt frá því að vera óspilandi. Hún krefst 

fullkomins valds á öllum blæbrigðum flautunnar og mikillar hugmyndaauðgi í skapmikilli 

túlkun. Að þessu leyti gengur Leifur út á ystu nöf. Hér eru  miklar dýnamískar sviptingar. 

Tónsviðið er notað til hins ítrasta. Verkið er skrifað í trausti þess að Manuela geti allt, bæði 

hvað varðar túlkun og tækni. Leifur fór ekki leynt með aðdáun sína: „Alveg ævintýralegur 

flautuleikari, Manuela, það er ekki til betri flautuleikari í heiminum í dag.“29 

Leifur var ekki einn um þessa skoðun. Manuela hafði gríðarleg áhrif á tónlistarlífið á 

Íslandi þessi ár sem hún bjó hér. Hún frumflutti verk margra íslenskra tónskálda en sennilega 

var samvinna hennar við Leif, Þorkel Sigurbjörnsson og Atla Heimi Sveinsson nánust. Hún 

hafði fádæma  vald á flautunni og vald hennar yfir áheyrendum var nánast ótrúlegt eins og 

margoft kom fram í gagnrýni:  

 

Atorkan ein hrekkur ekki til að verða einn af örfáum úrvalsleikurum heimsins á 

eitthvert hljóðfæri; hún er aðeins sjálfsögð forsenda. Annað sem til þarf er sú gáfa að 

geta birt áheyrendum heima tónlistarinnar sem eins konar opinberun. Og það var 

flautuleikarinn Manuela Wiesler ein um að geta á fyrstu tónleikum „Biennale“ 

tónlistarhátíðarinnar. Hún sannaði það með því að endurtaka hinn yfirgengilega 

flutning sinn á „Kalais“ ... Aftur voru áheyrendur sem í álögum yfir því hvernig hún 

upphóf sjálf náttúrulögmál flautuleiksins ... 

    Hans Voigt í Berlinske Tidende 30. Október 1980. 

 

Manuela Wiesler, austurísk-íslenzki flautuleikarinn sameinar formlega heildarsýn og 

óskorað vald á töfrum líðandi stundar, frjálsræði í túlkun og fullkomna tækni. Hún var 

opinberun dagsins. 

    Jan Jacoby í Information, 30. Október 1980. 

 

Þar kom aðeins fram einn ungur norrænn hljóðfæraleikari sem fór meistarahöndum 

um allt þrennt; tónlistina, hljóðfærið og hljómburðinn. Auðvitað var þetta Manuela 

                                                 
28 Göran Bergendal, New Music in Iceland, bls. 89. „Great demands are made on the performer´s power of 
    interpretation and it certainly belongs to the most substansial works in the modern flute literature.“   
29 Að hætta að leita er að deyja, í Helgarpóstinum 1984. 
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Wiesler, hinn ævintýralegi íslenzki flautuleikari sem ... sýndi bæði listræn og tæknileg 

meistaratök sem samboðin væru fremstu tónsnillingum veraldar. 

Jens Brincker í Berlinske Tidende 1. Nóvember 1980.30 

     

Hvað flaututækni varðar er sónatan ekki sérlega nútímaleg, hvað þá framsækin, miðað 

við það sem efst var á baugi á áttunda áratug síðustu aldar þegar fjölmargir hljóðfæraleikarar 

og tónskáld leituðu ákaft nýrra leiða í hljóðfæraleik. Á Íslandi hafði til dæmis Þorkell 

Sigurbjörnsson samið einstaklega vel heppnað framúrstefnuverk, Kalais, stútfullt af alls kyns 

nútímaeffektum, fyrir kanadíska flautuleikarann Robert Aitken árið 1976, (sjá gagnrýni Hans 

Voigt hér á undan). Atli Heimir Sveinsson hafði samið afar frumlegan flautukonsert árið 

1973, einnig fyrir Aitken, og Xanties fyrir flautu og píanó fyrir Manuelu og Snorra 1975 þar 

sem flautuleikarinn syngur talsvert í flautuna og báðir hljóðfæraleikararnir fara með 

heilmikinn texta. Einleiksverk Atla Heimis, 21 Músíkmínúta, þar sem farið er í gegnum 

nútímatæknina, nánast eins og hún leggur sig, er hins vegar frá árinu 1980.  

Leifur hafði lítinn áhuga á þessari leit að nýjum aðferðum í hljóðfæraleik.31 Hann 

hafði notað multiphonics í Sumarmálum, (eða öllu heldur fallist á uppástungu Manuelu þar 

um. Þeir eru ekki skrifaðir inn í verkið en Manuela beitti þeim alltaf, bæði á tónleikum og í 

hljóðritun.32) Engu að síður bregður fyrir nútímatækni í Sónötu per Manuela, multiphonics, 

glissando, kvarttóni (einum!) og yfirtónaspili. 

2.4.  Að segja frá 

Verk Atla Heimis, Xanties og Músíkmínúturnar, eru prógrammtónlist eins og 

Sumarmál Leifs og það er líka verk Páls Pampichlers Pálssonar, Stúlkan og vindurinn sem 

Manuela og Helga frumfluttu í Skálholti 4. ágúst 1979, viku fyrir frumflutning Sónötu per 

Manuela. Titilinn er hægt að heimfæra beint til Manuelu og flautunnar. Enn eitt 

prógrammverkið frá þessu tímabili er flautukonsert Þorkels, Euridice (1979) frumfluttur af 

Manuelu og Sinfóníuhljómsveit Íslands þann 6. Mars 1980.  

Þessi áhersla á prógramm er visst fráhvarf frá módernískum viðmiðunum og tengist 

því hvernig hlustendur – og tónskáld þar á meðal – upplifðu flautuleik Manuelu sem orðræðu, 

frásögn eða jafnvel samtal í fullum trúnaði. Tjáningarríkur flautuleikur Manuelu og öll 

framkoma hennar á tónleikum, sem einkenndist bæði af upphafningu og nánd við áheyrendur, 

                                                 
30 Tilvitnanir sóttar í: „Manuela fær frábæra dóma í Danmörku“ í Morgunblaðinu, 6. nóvember 1980, bls. 18. 
31 Samtöl mín við Leif í gegnum tíðina. 
32 Ýmsir höfundar, Sumartónleikar í Skálholtskirku, Manuela Wiesler og Helga Ingólfsdóttir, Útgefanda er ekki 
    getið, 1979.    
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hafði tvímælalaust mikil áhrif á hvernig verk Leifur, og mörg önnur tónskáld, skrifuðu fyrir 

hana. „Per Manuela“ þýðir að verkið var skrifað út frá persónuleika og tjáningarkrafti 

Manuelu Wiesler, ekki bara „fyrir flautu“.   

2.5.  Empfindsamkeit – Carl Philipp Emanuel Bach  

“Ég get ekki neitað tengslunum við sónötu C.P.E. Bach.  En ég hafði ekki heyrt hana í 

20 ár. Þetta byggir meira á minningu um hana.“ 33  

 

Sónata per Manuela er bæði trúarlegt og tilfinningaþrungið verk. Einleikssónata 

C.P.E. Bachs fyrir flautu í a-moll var samin í Berlín árið 1747. Mér finnst líklegt að  Leifur og 

Manuela hafi rætt saman um þessa sónötu og það er örugglega ekki tilviljun að Manuela setti 

sónötu Bachs á efnisskrá tónleikanna með Sónötu per Manuela í Söngskólanum haustið 1979.  

C.P.E. Bach (1714 – 1788) var næst elsti sonur Johanns Sebastian Bach.  Hann var 

fremstur þeirra tónskálda um miðja átjándu öld sem sömdu í  Empfindsamer Stil.  Á íslensku 

má hreinlega kalla hann tilfinningastíl. Meðal helstu einkenna eru snöggar og óvæntar 

tilfinningasveiflur, (ákveðið ferli er rofið skyndilega) djörf hljómaskipti, nákvæmar 

styrkleikabreytingar og hrynjandi sem líkir eftir hiki og  hraðabreytingum í mæltu máli. 34 

Einn sónötukafli gat rúmað margar ólíkar tilfinningar. Þetta er afar ólíkt fagurfræði hinnar 

hefðbundnu  barokksónötu þar sem miðað var við að koma einni tilfinningu til skila í hverjum 

þætti. Umrædd flautusónata er í þremur þáttum; Poco adagio - allegro – allegro. Fyrsti 

þátturinn er skólabókardæmi um tilfinningastíl Bachs en hans gætir einnig í hröðu þáttunum.  

 

 

Dæmi 1: C.P.E.Bach: Flautusónata í a-moll, 1. kafli, t. 27 - 37 

  

Hér höfum við afar óvæntar hljómabreytingar; fís-fullminnkaðan hljóm í stað C-dúrs í 

takti 30 og „þýskan“ hljóm í takti 34, óvænta þögn (eða retórískt hik) þar á undan og 

sérkennilegar styrkleikabreytingar, einkum í takti 35.  

                                                 
33 Viðtal Guðmundar Emilssonar við Leif Þórarinsson 
34 Eugene Helm,  „Carl Philipp Emanuel Bach“  í The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 1. bindi, 
    bls. 851. 
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Leifur var upptekinn af Empfindsamkeit Bachs.35 Óvæntir viðsnúningar, skyndilegar 

breytingar í stemningu og þar með afar ólíkar tilfinningar innan hvers þáttar eru einkennandi 

fyrir sónötu Leifs. Sennilega hafa upphafstónar Bach-sónötunnar setið í huga Leifs öll þessi 

ár:   

 

 

Dæmi 2: C.P.E. Bach:  Upphaf flautusónötu í a-moll 

 

 

Dæmi 3: Leifur Þórarinsson: Upphaf Sónötu per Manuela  

 

Hér eru nokkur sameiginleg atriði; flautan hljómar á tveimur ólíkum tónsviðum, hér 

eru þrír áberandi bassatónar og forslög. Stemningin er upphafin og það er möguleiki fyrir 

flytjandann að túlka þessa upphafstakta með sama hugarfari. Það er ekki hægt að lýsa þessu 

sambandi betur en Leifur gerir, sem minningu – eða minningarbrotum. 

2.6.  Tilbrigðin ... 

Hvað sem öðru líður þá mun aðferð tilbrigða og stöðugrar endurnýjunar leiða 

okkur áfram án eftirsjár.36 

 

Tilbrigði gegna lykilhlutverki í tónlist Leifs Þórarinssonar. En þá á ég ekki við stef og 

tilbrigði í klassískum skilningi, þ.e. að tiltekið stef sé „skreytt“ aftur og aftur á mismunandi 

hátt. Leifur notaði sjaldan íslenska orðið tilbrigði en talaði um að varíera, um varíasjónir, 

varíanta og þróunarvaríasjónir. Með þróunarvaríasjónum vísar Leifur til hugtaks Schönbergs, 

„entwickelnde Variationen“ sem hann notaði fyrst um tónlist Brahms en taldi hafa verið 
                                                 
35 Í útvarpsviðtali sem Leifur tók við ritgerðarhöfund árið 1985, þar sem C.P.E. Bach var til umræðu, talaði hann 
    mikið um Empfindsamkeit eða tilfinningasemi.  Eiginlega snérist viðtalið við. Ég var að lokum farinn að 
    spyrjaLeif út í þessa tónlistarstefnu. Þessum hluta viðtalsins var ekki útvarpað og er glataður.   
36 Boulez, Pierre: Relevés d’apprenti,  Le Seuil, Collection " Tel Quel ", París 1966, bls. 68 (upprunalega í 
    greininni  Propositions 1948 - Sótt hér í Griffiths, Paul: Modern Music: The avant garde since 1945, Dent, 
    London 1981, bls. 26).  
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einkennandi tónsmíðaaðferð allt frá klassíska tímanum.37 Í stuttu máli snúast þróunartilbrigði 

um  að „byggja upp stærri músíkalskar einingar úr endalaust breyttum endurtekningum 

smærri eininga.“38  Eins og nafnið bendir til eru tilbrigði og þróun ekki aðskilin: „Sérhvert 

tilbrigði um hugmynd getur skoðast sem þróun.“39  Allar útgáfur stefsins eða hugmyndarinnar 

eru jafn mikilvægar, sú fyrsta er enginn útgangspunktur.  

Hjá Leifi er þetta einhvern veginn sjálfsagt eða einfalt mál. Þannig  lýsir hann 

Sumarmálum fyrir flautu og sembal: „Þetta eru einskonar þróunarvariasjónir yfir svona 

frumstef, mjög einfalt“40 Og um tríóið Áfanga segir hann: Formið er einfalt þróunarform, þar 

sem eitthvað gerist í hverjum “áfanga.” Frumefnið er svonefndur minnkaður ferhljómur...41   

Það skal tekið fram að útkoman er engan veginn einföld, hvorki fyrir flytjendur né 

hlustendur. Fyrir Leif hefur aðferðin hugsanlega verið einföld en hún leiðir til býsna flókinnar 

útkomu.  

2.7.  ... um frumstef – Grundgestalt  

Með þessum hugtökum erum við komin djúpt ofan í hugsunarhátt Vínarskólans síðari. 

Frumstef er örugglega þýðing Leifs á hugtakinu „Grundgestalt“. Þýska orðið „Gestalt“  

hefur nokkkuð breiða merkingu en beina þýðingin á „Grundgestalt“ væri sennilega 

grunnform. (Á ensku er þetta oftast þýtt sem „basic shape“ ). Grove skilgreinir hugtakið 

þannig:  

 

Hugtak notað af Schönberg til að vísa til hinnar upprunalegu hugmyndar verks, hvers 

lagrænu, hljómrænu, ritmísku, og aðrir þættir gegna hlutverki viðmiðunarsköpulags 

sem allt verkið (eða hlutar þess) myndast af ... Schönberg notaði hugtakið til að ná 

yfir vestræna tónlist á öllum tímabilum.42  

 

                                                 
37 Arnold Schönberg, Style and Idea: Selected writings of Arnold Schoenberg, Faber and Faber, London 1975,   
    bls. 397. (Uppruni: 8 vélritaðar blaðsíður á ensku, 1950 leiðréttar af Dika Newlin)  
38 Richard Taruskin,  Music in the Early Twentieth Century, The Oxford History of Western Music, Vol. 4, 
    Oxford University Press, 2005, Oxford, bls. 355 (sjá líka bls. 695). „the building up of larger musical entities 
    from the endlessly varied repetition of smaller ones.“  
39 Paul Griffiths, „Variations: 20th Century“ í The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 
    19. bindi, bls 552. „Any variation of an idea might be seen as a development.“ 
40 Viðtal Guðmundar Emilssonar við Leif Þórarinsson  
41 Leifur Þórarinsson, í bæklingi með hljómdiskinum  Áfangar,Smekkleysa, Reykjavík 2004. 
42 James May, „Grundgestalt“ í The New Grove Dictionary, 7. Bindi bls. 761. „Grundgestalt (Ger.: „Basic 
    shape“) A term used by Schoenberg to denote the original idea of a work, the melodic, harmonic, rhythmic 
    and other elements of which act as referential shapes from which the whole work (or part of) evolves ... 
    Schoenberg used the term to encompass Western music of all periods.“  
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Að tala um frumstef í tenglsum við Sumarmál er óvanalegt því umrætt „stef“ er bara 

þrír tónar. Upphaf verksins í flautunni eru 13 tilbrigði við tónaröðina e-f-d. Þetta eru alltaf 

sömu tónar en ritminn breytist stöðugt. Hér væri kannski eðlilegra að tala um frum-mótív eða 

grunn-frum (þótt það hljómi ekki eins vel og hugtak Leifs).  

Frumefni hefur hins vegar enga lagræna eiginleika. Það er bara ákveðið óraðað mengi 

af tónum eða öllu heldur tónbilum sem getur (eins og í Áföngum) verið uppspretta alls 

tónefnis eins verks eða hluta þess.   

Í þessari ritgerð nota ég oftast hugtakið mengi fremur en frumefni. Yfirleitt tala ég um 

frum fremur en frumstef eða grunnfrum, allt eftir samhengi og viðfangsefni. Það er að 

sjálfsögðu nauðsynlegt að vera sjálfum sér samkvæmur í hugtakanoktun en það getur líka 

verið ónákvæmt og villandi að nota stöðugt sama hugtakið um tvíræð fyrirbæri tónlistarinnar.  

Hugmyndir um frumstef eða frumefni tengjast þeirri viðleitni að byggja upp heila 

tónsmíð út frá hinni smæstu einingu.43 Þessi viðleitni var rík hjá Webern:  „Allt sem fylgir er 

leitt af þessari hugmynd sem er grunnformið. Óheyrðir hlutir gerast og samt er þetta stöðugt 

sami hluturinn.“44  

... og líka hjá Leifi: „Tengjast þeir [þættir Fiðlukonsertsins] greinilega saman með 

frumstefjum, sem alls staðar skjóta upp kollinum. Eitt þeirra er líklega mest áberandi, þó ekki 

innihaldi það nema þrjá tóna ... D, A, H, sem sé fallandi ferund og stígandi stór tvíund. Þetta 

frumstef bregður sér í allskonar myndir og tengist öðrum í sífellu, svo úr verða stærri 

heildir.“ 45 

Þessar ýmsu „myndir“ fela m.a. í sér að tónbilin breytast. Þarna lýsir Leifur 

tónsmíðatækni sem mér virðist eiga við um tónlist hans yfirleitt. Í Sónötu per Manuela 

munum við sjá hvernig lítil frum sem og stærri heildir taka stöðugt á sig nýjar myndir. 

Meginreglan er sú að ekkert er endurtekið nákvæmlega eins og það var áður. Við sjáum 

hvernig hugmyndir þróast jafnvel þar til nánast ekkert er eftir af hinu upprunalega.  

Upphaf Fiðlukonsertsins frá 1969 er gott (og Leifur hefði ugglaust sagt einfalt) dæmi 

um aðferð tónskáldsins.   

 

 

                                                 
43 Paul Griffiths, „Webern, Anton “ í The New Grove Dictionary, 20. bindi, bls. 278  
44 Anton Webern, The Path to Twelve-Note Composition, í Modernism and Music: An Anthology of Sources, 
    Daniel Albright, ritst., The University of Chicago Press, Chicago 2004, bls. 209  (Uppruni: Der Weg zur 
    Komposition in zwölf Tönen, 8 Vorträge Januar bis März 1932).  Hér er Webern að ræða um lokaþátt 9. 
    Sinfóníu Beethovens:  „All that follows is derived from this idea, which is the primeval form. Unheard-of 
    things happen, and yet it‘s constantly the same thing!“ 
45 Sinfóníuhljómsveit Íslands, Áskriftartónleikar, Háskólabíó, efnisskrá 30. Apríl 1970 



 22

 

Dæmi 4, Leifur Þórarinsson: Fiðlukonsert, 1. þáttur, t. 2 – 7: Einleiksfiðla.  

 

Þessir taktar smellpassa bæði við hugmyndir Schönbergs og Weberns. Schönberg 

skrifaði: „Ég nota stöðugt tilbrigði, endurtek nær aldrei án þess að breyta, stekk fljótt inn í 

hin fjarlægari stig þróunarinnar.“46 Og Webern sagði um Tilbrigði fyrir hljómsveit op. 30: „ 

„Þemað“ sjálft er ekkert nema tilbrigði (umbreytingar á fyrsta forminu).“47   

Fyrsta „formið“ eru tónarnir þrír sem Leifur nefnir. Í tilbrigðunum er bæði varðveitt 

og breytt, til dæmis er hugmyndinni um endurtekningu breytt stöðugt: Fyrst eru tveir stuttir 

tónar, næst þrír stuttir, að lokum einn stuttur og annar langur. Tilbrigði 1 fær viðbót. Í tilbrigði 

2 er sú viðbót þróuð og þá eru notaðar hugmyndir úr frumstefinu: Tvær stuttar nótur (en ekki 

sú sama) og endurteknar nótur.  Við erum komin út á grá svæði skilgreininganna. Er þessi 

viðbót ekki líka tilbrigði við frumstefið? Ferund niður, d-a verður ferund upp, d-g og e-a. 

Heiltónaskref, a-h verður stór níund, e-fís.  

Upphafsstökkið stækkar – hrein ferund, stækkuð ferund, stór sjöund – heiltónaskrefið 

er varðveitt en í tilbrigði 2 breytir það um stefnu.  

Leifur lítur á þetta, studdur hugmyndum Vínarskólans síðari, sem grunnstef og tvö 

tilbrigði en það má líka líta á þetta sem þrjú birtingarform einnar hugmyndar; endurteknar 

nótur, stökk, skrefahreyfing.  

Þannig er hægt að rekja aðferðir Leifs aftur til Vínarskólans síðari og þaðan með þeim 

þremenningum til Wagners, Brahms, Beethovens og alla leið Bachs. Schönberg tengdi (með 

réttu – tengslin eru enn augljósari núna en fyrir hundrað árum) aðferðir sínar, meðal annars 

með hugtökunum um þróunartilbrigði og grunnform, við meistara fortíðarinnar. Við getum 

skoðað Bach með gleraugum Vínarskólans síðari og Leifs: 

                                                 
46 Tilvitnun tekin úr Paul Griffiths, „Variations“ í The New Grove Dictionary, 19. Bindi bls. 552. „I employ 
constant variations, hardly ever repeat anything unaltered, jump quickly to the remoter stages of development.“ 
47 Ibid., bls 554. „The „theme“ itself consists ... of nothing but variations (metamorphoses of this first shape).“  
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Dæmi 5: J.S.Bach. Fúga úr Krómatískri fantasíu og fúgu í d-moll.  

 

Það eru a.m.k. tvær leiðir til að líta á þetta:  

Hin einfaldari: Átta takta stef Bachs skiptist í fjórar tveggja takta hendingar. Sú fyrsta 

er frumstefið síðan koma tilbrigði.  

Hin flóknari: Þessar tveggja takta hendingar skiptast í tvö eins takts frum. Við sjáum 

tvö tilbrigði um frum 1 og þrjú tilbrigði um frum 2.  

Hvora leiðina sem við veljum þá byggist stefið sjálft á tilbrigðum eins og hjá Webern 

og Leifi. Bæði tónskáldin þökkuðu fyrir sig með því að margítreka BACH frumið í verkum 

sínum.  

Leifur hafði aldrei nokkurn áhuga á að slíta tengsl við fortíðina. Aðspurður hvort hann 

hafi einhvern tíma reynt að hreinsa burt öll tónlistarleg áhrif – eins og Jón Leifs – svarar hann 

einfaldlega: „Nei, ég hef bara skrifað það sem mér hefur dottið í hug og byggt á þeirri reynslu 

sem ég hef fengið.“ 48   

2.8.  Þematískar umbreytingar 

Þetta hugtak hefur fyrst og fremst verið notað um rómantíska tónlist en á vel við um 

ákveðið ferli í Sónötu per Manuela sem síðan heldur áfram í „Da“ fantasíunni.   

Hin þematíska umbreyting getur falist í breytingum á ritma, blæ, tempói, í nýjum 

tónbilum, (þjöppun eða þennslu) dúr verður moll, eða moll verður dúr, svo dæmi séu tekin, 

rétt eins og í venjulegum tilbrigðum. Sérstaðan felst í því að hið umbreytta stef öðlast 

sjálfstætt líf. Hinn rómantíski tilgangur með umbreytingum stefja var tvíþættur, annars vegar 

að stuðla að einingu efnis bæði innan og á milli þátta og hins vegar að gefa hinu umbreytta 

stefi nýja merkingu.  

                                                 
48 Viðtal Guðmundar Emilssonar við Leif Þórarinsson   
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Það var Franz Lizst sem notaði þetta hugtak fyrst um sín sinfónísku ljóð og byggði þar 

að einhverju leiti á Symphonie Fantastique eftir Berlioz.  Leitmotiv Wagners eru afsprengi 

þessarar hugmyndar.  

Sem dæmi má taka Les préludes eftir Liszt sem byggir á umbreytingum í sínu hráasta 

formi: Hikandi stef í upphafi  umbreytist undir lokin í glæsilegt sigri hrósandi 

hljómsveitartúttí.  

Það er ekki ósvipuð uppbygging og í Sumarmálum Leifs frá árinu 1978 sem er eina 

hreina prógrammverk hans og lýsir sumarkomunni. Öll stefnan í verkinu er frá skuggum til 

ljóssins, frá langri og tilbreytingarlausri bið til ærslafullrar vorgleði. Svo augljóst prógramm 

er einstakt í tónlist Leifs.  

Gustav Mahler byggði síðan á hugmyndum Liszt og Wagners í sinfóníum sínum.  

Og það er einmitt hjá Mahler sem sú spurning vaknar hvort þessar umbreytingar 

tengist „prógrammi“ verksins eða hvort þetta sé ekki einfaldlega og fyrst og fremst sinfónísk 

byggingaraðferð. Varðandi þetta álitaefni gaf hann út misvísandi yfirlýsingar og það sama á 

við um Leif þegar talið barst að prógrammi verka hans – eins og rakið hefur verið hér að 

framan.   

Þematískar umbreytingar eiga sér rætur í eldri tónlist, meðal annars hjá J.S. Bach,  

Haydn, Mozart og Beethoven. Meðhöndlun Bachs á fúgustefinu í Tónafórninni er skýrt dæmi. 

Tónafórnin ásamt Fúgulistinni eru að sjálfsögðu algjörlega afstrakt verk án utanáliggjandi 

rómantísks prógramms eða merkingar:  

 

 

Dæmi 6,  J.S.Bach: Hið konunglega stef Tónafórnarinnar 

 

   

Dæmi 7,  J.S.Bach: Tríósónata Tónafórnarinnar, 4. þáttur, upphaf: Flautustef. 

 

Flautustefið er „dæmigert“ tilbrigði við grunnstefið en í þessum lokaþætti er það 

meðhöndlað eins og hvert annað stef sem getur lifað góðu lífi án tengsla við grunnstefið.  

Dæmi um moll/dúr eða dúr/moll umbreytingu eru náttúrulega óteljandi í  

tónbókmenntunum. 
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Dæmi um moll/dúr eða dúr/moll umbreytingu eru náttúrulega óteljandi í  

tónbókmenntunum. 

Einfalt og þekkt dæmi er í upphafi píanósónötu 

Beethovens í c- moll, Pathétique:  

Er þetta prógramm? Ný merking? Eða bara 

andstæður? Beethoven sagði sjálfur um tilfærslu 

(eða ættum við að segja umbreytingu?) frá moll til 

dúrs: Gleði fylgir sorg, sólskin regni.49 Hugsanlega 

er það allt sem segja þarf. En þessi umbreyting getur 

krafist átaka eins og í fimmtu sinfóníunni þar sem 

sigur vinnst (í C-dúr) eftir mikla baráttu (í c-moll). 

Slíka „frásögn“ getum við líka fundið í Sónötu Leifs.  

Að einhverju leyti hefur umbreytingin frá krómatík 

til díatóníkur sambærileg tilfinningaleg áhrif og 

moll/dúr umbreytingin. Slíka umbreytingu er að finna í Tónlist fyrir selestu, slagverk og 

strengi  eftir Béla Bartók frá árinu 1936. Fúgustefið í fyrsta þætti er krómatískt en fær síðar á 

sig díatóníska mynd í þriðja þætti. 

 

 

Dæmi 10, Béla Bartók: Tónlist fyrir selestu, slagverk og strengi, úr fyrsta þætti. 

 

 

Dæmi 11, Béla Bartók: Tónlist fyrir selestu, slagverk og strengi, úr þriðja  þætti. 

 

Umbreytingar í Sónötu per Manuela fara að mestu fram í stefjum lokaþáttarins en 

ýmis frum og stærri músíkalskar hugmyndir, sem koma fram í fyrstu þáttunum þremur, 

tengjast þessum stefjum. Þannig tengjast allir þættirnir á einhvern hátt þótt þeir séu ólíkir á 

yfirborðinu. 

                                                 
49 Dr. Richard E Rodda, Symphony Nr. 5 in C minor, Op. 67, Heimasíða Kennedy Center, 2009, sótt 11. Júlí 
    2013,  http://www.kennedy-center.org/calendar/?fuseaction=composition&composition_id=2135 

 

Dæmi 8, Beethoven: Pathetique sónata, 
1. taktur 

Dæmi 9, Beethoven: Pathetique sónata, 
4.taktur 
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Fúga – sálmur – sönglag  

 

 

Dæmi 12, 4. þáttur: Fúgustef  

 

 

Dæmi 13, 4. þáttur: Sálmastef  

 

 

Dæmi 14, 4. þáttur: Sönglag 

 

Fyrri hluti sálmalagsins er bein díatónísk umbreyting krómatísks fúgustefsins. Frum 

þriggja krómatískra tóna (sem fá hjá mér merkimiðann k3) er einkennandi fyrir fúgustefið. 

Sálmastefið er díatónískt og hægara og reglulegra, eins og vera ber.  

Sönglagið og sálmastefið eru náskyld. Rísandi stóra sexundin í upphafi og fallandi 

heiltónaskalarnir í lokin eru sameiginleg. Í sálmalaginu er gengið rólega frá g upp í sexundina, 

e, en í sönglaginu er alltaf stokkið upp í sexundina. Það er farið niður í skrefum eins og í 

sálminum. Ferlið b-g-h í sálminum er „speglað“ í fís-a-f í sönglaginu.  

Tengslin milli sönglags og sálmastefs eru ekki eins bein og á milli fúgunnar og 

sálmsins en hér er engu að síður verið að vinna með sama efni; rísandi sexundir, fallandi 

hreyfingu og heiltónaskala.  

2.9.  Forboðar 

Í greiningu minni mun ég rekja hvernig frum þessara stefja fjórða þáttarins koma 

sífellt fram í nýju samhengi í fyrri þáttunum þremur. Við munum rekast aftur og aftur á stórar 

– og litlar – sexundir, þrjá rísandi (og stundum fallandi) krómatíska tóna og heiltónahugsun. 

Við munum líka sjá hversu mikilvægur trítónus er í öllu gangverki sónötunnar.  
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Sönglagið fær sérstaka meðhöndlun. Í lok fyrsta og þriðja þáttar hljóma 

„aðkenningar“50 að þessu lagi. Það er eins og Leifur sé smám saman að móta þetta sönglag í 

huga sér úr þessum frumum: Rísandi sexund, fallandi skrefahreyfingu og heiltónum. 

Aðkenningin í fyrsta þætti er stutt en sú í þriðja þætti er lengri og nær lokaútgáfunni.  

2.10.  Tóntegundahugsunargangur 

Aðspurður hvort raðtæknin sé fyrir hendi í tónlist Leifs eftir 1963 svarar hann árið 

1981: „Ég held ég byggi nú allt sem ég geri mikið á þessari reynslu þótt ég skrifi meira og 

minna tónal músík í dag ... ég segi ekki í hefðbundnum tóntegundum en 

tóntegundahugsunargangur er ríkjandi.“51 

Þessi hugsunargangur var strax til staðar í Strengjakvartettinum frá árinu 1969:  „Það 

er ekki hægt að defínera ganginn á þessu verki út frá öðru en tóntegundabyggingu ... E-

tóntegund er tóntegund verksins.“ Í lok fyrsta kaflans „koma allir ánægðir heim í hreina e-

tóntegund.“52 Lokahljómurinn er as-f-h-e. Þetta er hinn „hreini“ hljómur Leifs með 

undirskriftinni e-f sem kemur svo oft fyrir í verkum hans.  

Samkvæmt hugtakanotkun Leifs er Sónata per Manuela greinilega í d-tóntegund. Það 

þýðir samt alls ekki að hér sé einhver d-skali á ferðinni. (Eini skalinn sem kemur við sögu í 

verkinu er heiltónaskalinn). Tónmiðja er algengari skilgreining en tóntegund í þessu 

samhengi. En hvað þýðir það þá? Sónatan hefst á d og upphafið snýst um nokkra yfirtóna þess 

tóns. Öðrum þætti lýkur á d og þar er fyrra lokatvístrik verksins. Fjórði þáttur hefst á d og 

verkinu líkur á d. Er verkið þá ferðalag að heiman og heim – með viðkomu í öðrum 

„tóntegundum“? 

Tónal hugsun eða skipulagning er vissulega til staðar. Oft bregður fyrir hreinum dúr- 

eða mollþríhljómum, sjöundahljómum, minnkuðum og stækkuðum hljómum. Þessir hljómar 

hafa stundum tónala virkni eða stefnu en alls ekki alltaf. Þá eru þeir bara hluti af lagrænu efni. 

Einstaka laglínur eða hlutar þeirra eru a.m.k. nálægt því að vera í dúr- eða molltóntegund. 

Fimmunda- og þríundasamhengi gerir vart við sig milli hendinga. En við getum ekki kallað 

þetta verk tónalt. Hér er frekar um ýmsar tónalar „minningar“ að ræða. 

                                                 
50 Orðalagið er frá Leifi. Hann talar t.d. um aðkenningar að sálmastefi í sambandi við strengjakvartettinn frá 
    1969 sbr: Viðtal Þorkels Sigurbjörnssonar við Leif Þórarinsson flutt í þættinum „Íslensk tónlist“ í  
    Ríkisútvarpinu 2. janúar 1970.  
51 Viðtal Guðmundar Emilssonar við Leif Þórarinsson.  
52 Viðtal Þorkels Sigurbjörnssonar við Leif Þórarinsson. 
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2.11.  „Miðja áttundarinnar, minnkaða fimmundin, er mikilvægust.“ 53 

Eftir meintan „dauða“ tónal tónlistar með sinni miklu áherlsu á fortóninn, hreina 

fimmund, fluttist fókusinn yfir á minnkuðu fimmundina, tóninn sem skiptir áttundinni í tvo 

jafna hluta, á eina tónbilið sem er „óhvarfanlegt“.54 Þetta tónbil er alltaf tvírætt. Það getur 

verið í einhvers konar spenntu jafnvægi, sem þarfnast ekki áframhalds en hinn „tónali“ 

skilningur leggur áherslu á óstöðugleikann og nauðsynlegt áframhald. Þannig leit Leifur á 

málið áratug áður en hann samdi Sónötu per Manuela. „Trítónus er hér skoðaður sem tónbil 

sem getur leitt í svo margar áttir. Hann stendur einhvern veginn ekki fastur neins staðar.“ 55 

og hann er á svipuðum slóðum í umfjöllun sinni um Áfanga frá árinu 1979: „Frumefnið er 

svonefndur minnkaður ferhljómur, hljómur sem hefur tvíræða stefnu og lengdarmál.“ 56 Hér á 

hann við hljóminn sem við köllum oftast fullminnkaðan sjöundarhljóm og inniheldur tvo 

trítónusa. 

 Báðar tilvitnanirnar bera keim af tónal hugsun þar sem trítónus tónbilið býður upp á 

áframhald í einhverja átt.  

Trítónus er fyrirferðarmikill í Sónötu per Manuela og kemur strax fram í 

upphafstónum verksins, d-a-d-gís. Þetta mengi þriggja tóna eða tónbila – hrein 5 / 4-und, 

tritonus, lítil 2-und / stór 7-und – er skilgreint í tónmengjafræðinni sem 016.57 Það er 

gegnumgangandi í öllu verkinu og mörgum fleiri verka Leifs, til dæmis í Fiðlukonsertinum. 

Mörg þessara mengja, en ekki nærri því öll, eru merkt í meðfylgjandi nótum.   

Mengið 016 er nánast klisja í 20. aldar tónlist. Taruskin gengur svo langt að tala um 

„atónal þríhljóm“ og vísar bæði til þess hversu algengur hljómurinn er en líka hvernig hann er 

byggður upp.  „... það er ekki óvitlaust að kalla þetta „hinn atónala þríhljóm“ ekki bara 

vegna þess hversu algengur hann er heldur líka með hliðsjón af uppbyggingu hans. Rétt eins 

og þríhljómurinn er hlaði af þríundum er þessi hljómur hlaði af ferundum; og rétt eins og 

þríhljómar geta hlaðið upp þríundum af sömu eða af ólíkum tegundum geta 

„ferundahljómar“ það líka.“ 58 Hann færir rök fyrir því að þetta sé mikilvægasti hljómurinn í 

                                                 
53 Anton Webern, The Path to Twelve-Note Composition, í Modernism and Music, bls 211. 
54 Þ.e.a.s. sem breytist ekki við umsnúning. 
55 Viðtal Þorkels við Leif. Hér eru þeir að ræða um strengjakvartettinn. Leifur notar alltaf orðið trítónus og ég 
    geri það líka í þessari ritgerð frekar en að tala um stækkaða 4-und / minnkaða 5-und.  
56 Leifur Þórarinsson, í bæklingi með hljómdiskinum  Áfangar, Smekkleysa, Reykjavík, 2004. Hér á Leifur 
    greinilega við hljóm sem oftast er kallaður minnkaður sjöundarhljómur eða fullminnkaður hljómur.  
57 Forte, Allen, The Structure of Atonal Music, Yale University Press, New Haven, 1973. Í þessari bók eru 
    grundvallarkenningar og greiningaraðferðir mengjafræðinnar í tónlist settar fram.  
58 Richard Taruskin, Music in the Early Twentieth Century, bls. 331: „... it will make some sense to call it the 
   „atonal triad,“ not only because of its prevalence but also in reference to its structure. Just as the triad is a 
    superimposition of thirds, so this chord is a superimposition of fourths; and just as triads may superimpose 
    thirds of the same kind or of different kinds, so can „fourth chords.“   
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Vorblóti Stravinskys (og nefnir hann þá Vorblótshljóminn) og rekur hvernig hann er til staðar 

nánast í hverjum einasta takti í mónódrama Schönbergs Erwartung, allt frá fyrsta takti. Þetta 

tónamengi er gegnumgangandi í tónlist Boulez. Nærtækt dæmi úr flautubókmenntum er 

Sonatína hans fyrir flautu og píanó frá árinu 1948, verk sem Leifur heillaðist af.59  

Ef tvö 016 mengi skarast um tvo tóna getur myndast mengið 0167. Í Sónötunni  gerist 

þetta fyrst í tónaröðinni es-a-d-gís í annari línu fyrsta þáttar. Þessi simmetríski hljómur er 

mjög algengur hjá Bartók, t.d. í Tónlist fyrir selestu, slagverk og strengi og strengjakvartettum 

nr. tvö, fjögur og fimm. Í Bartók-fræðum er hann kallaður Z-hljómurinn.60  

Það er ekkert því til fyrirstöðu að spinna þetta mengi  áfram, hljómrænt eða lagrænt, 

eins og Leifur gerir t.d. í upphafi þriðju línu fyrsta þáttar, d-gís-a-dís-e-b. 

 

   

  

                                                 
59 Leifur Þórarinsson, „Flautað á heimsvísu“, í Dagblaðinu, 14. Júní 1978, bls. 5. 
60 Sjá til dæmis: Antokoletz, Elliot, The Music of Béla Bartók: A Study of Tonality and Progression in Twentieth- 
    Century Music, University of California Press, Berkley 1984, bls. 71 og áfram.  
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   3.  Interlúdía: Af hverju Caputsónata?  

3.1.  Hugmynd og aðferð 

Líkt og Manuela sjálf, hef ég tengst Sónötu per Manuela sterkum tilfinningaböndum. 

Það hefur verið óvenjulega gefandi að fást við þessa tónlist og takast á við allar þær 

tilfinningar sem vakna við flutning hennar. Ég man ekki hvenær ég spilaði hana fyrst 

opinberlega en ég flutti hana nokkrum sinnum á níunda og tíunda áratug síðustu aldar. 

Eftirminnilegasti flutningurinn fór fram á Borgarspítalanum í apríl 1998. Þá lék ég sónötuna 

fyrir Leif og nánustu  aðstandendur hans, fáeinum vikum áður en hann lést eftir baráttu við 

krabbamein. Ég hljóðritaði sónötuna í Skálholtskirkju í desember það sama ár og hún kom út 

hjá Smekkleysu árið eftir ásamt einleiksverkum Leifs fyrir sembal í flutningi Guðrúnar 

Óskarsdóttur og Sumarmálum í flutningi okkar beggja.61  

Manuela var kennari minn frá árinu 1979 til 1982. Það var hún sem lét mig fá velkt 

ljósrit af handriti þessa verks og stakk upp á að ég lærði það fyrir næsta tíma. Í tímunum sem 

á eftir fóru lagði hún ríka áherslu á að ég hlustaði eftir hljómagangi, velti fyrir mér 

hugsanlegum mótröddum og, eins og alltaf, hugsaði tónalitinn út frá öðrum hljóðfærum en 

flautunni. 

Hugmyndin um að „útsetja“ þessa sónötu fyrir stóran flytjendahóp kviknaði sennilega 

þegar ég flutti verkið á Sumartónleikum í Skálholti sumarið 1986, þar sem flautan getur 

nánast hljómað eins og heil hljómsveit. Ég ræddi þetta aldrei við Leif en byrjaði að hugleiða 

þetta á ný eftir að hann lést. Eftir upptökuna í Skálholtskirkju 1998 ræddum við þetta á 

leiðinni til Reykjavíkur í vetrarnóttinni, upptökustjórinn, Sigurður Rúnar Jónsson og ég. Síðan 

liðu 10 ár og ég var hættur að leika verkið opinberlega. Það var ekki fyrr en ég byrjaði að 

fikra mig áfram í tónsmíðum árið 2009 sem hugmyndin byrjaði að mótast. Manuela Wiesler 

hafði látist í Vínarborg þremur árum áður - úr krabbameini eins og Leifur. Mig langaði  að 

heiðra minningu þessara tveggja snillinga og áhrifavalda í lífi mínu. 

Fyrsta ákvörðunin sem var tekin var að c-flautan – sem verkið er skrifað fyrir – yrði 

fjarverandi í útsetningu minni. Í stað hennar koma piccolo- og altflauta. Þetta veldur því að 

hljóðheimur verkanna skarast aldrei. Ég ákvað líka að einleikslínan væri sem allra sjaldnast 

leikin af einu hljóðfæri. Ég vildi fara eins langt frá einleiksverkinu og mér væri unnt, að 

smyrja þykkt, láta margt gerast samtímis, að ýkja sem mest.  

                                                 
61 Leifur Þórarinsson, Sumarmál, Guðrún Óskarsdóttir og Kolbeinn Bjarnason,  Smekkleysa, Reykjavík, 1999 
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Caputsónatan er samin fyrir 16 hljóðfæraleikara. Þetta er blásarakvintett, trompet, 

básúna, tveir slagverksleikarar, harpa, píanó og strengjakvintett. Verkið er helmingi lengra en 

Sónata per Manuela og allir þættir, nema sá fyrsti, eru flóknari í byggingu. Þáttaskil eru skýr. 

Ég vil undirstrika hið fjögurra þátta form eins vel og mögulegt er. Það eru tvístrik og þagnir á 

milli þátta, næði til ræskinga. Hver þáttur er í „sínum lit“ með ákeðinn hljóðfærahóp í leiðandi 

hlutverki:  

1. Slagverk 

2. Tréblásarar 

3. Strengir 

4. Málmblásarar 

Það er nokkuð ljóst hvaða möguleikar opnast við að þenja einleiksverk upp í verk fyrir 

16 hljóðfæraleika: Litir án takmarkana, stórt tónsvið, mikið styrksvið, hljómsetning, 

fjölröddun, möguleiki á að vinna með mörg frum og stef samtímis.  

Einbeitingu, frelsi, hvatvísi og síðast en ekki síst útgeislun einleikarans er fórnað. Í 

versta falli fáum við magn í stað gæða. Áskorunin í þessari vinnu felst í því að yfirfæra þessa 

eiginleika sólóverksins yfir á hljóðfærahópinn og stjórnanda hans.  Það var markmið mitt að 

hlutverk hvers og eins væri gefandi, að hver hljóðfæraleikari fengi að njóta sín á einhvern hátt 

á einhverjum einum tímapunkti að minnsta kosti. Partarnir eru skrifaðir með ákveðna 

hljóðfæraleikara í huga, fólk sem ég þekki mjög vel, bæði sem listamenn og manneskjur. 

Ég hætti að kalla þetta útsetningu þegar ég sá hvernig verkið óx í höndum mínum. 

Verkið, eins og það varð að lokum, er „byggt á“ sónötu Leifs og, eins og áður er getið, túlkar 

ýmsar tilfinningar mínar sem tengjast því verki. Það er hægt að kalla verk mitt „samda 

túlkun“62 enda lít ég á það fyrst og fremst sem áframhaldandi túlkun mína á Sónötu per 

Manuela. Ég vildi vera trúr frumtextanum, sleppa engu og að láta tónana líða hjá í réttri röð í 

réttri „tóntegund“. 

3.2  „Da“ fantasía    

Það var ekki fyrr en ég var sestur niður og farinn að skrifa niður skissur að mér datt í 

hug að fylgja eftir gamalli hugmynd Leifs um samruna systravekanna „Da“ fantasíu  og 

Sónötu per Manuela.  

                                                 
62 Hugtak, sótt til þýska tónskáldsins Hanz Zenders, sem notaði það um „útleggingu“ sína á Vetrarferð 
   Schuberts. Verk hans er að engu leiti fyrirmynd mín enda vissi ég ekki af tilvist þess fyrr en eftir frumflutning 
   Caputsónötunnar. 
   Hans Zender: Schuberts “Winterreise”: Eine komponierte Interpretation für Tenor und kleines Orchestra,  
   Breitkoph & Härtel, Wiesbaden, 1993.   
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Leifur hafði velt því fyrir sér að láta flytja bæði verkin samtímis, sjálfsagt í gamni en 

þó í meiri alvöru. Við hljóðfæraleikararnir gerðum aldrei neinar tilraunir í þessa átt, sennilega 

vorum við íhaldssamari en Leifur.   

Bæði fúgustefið og sálmalagið í fjórða þætti sónötunnar eru tekin upp í dálítið breyttri 

mynd í fantasíunni og unnið með þau áfram. Fúgustefið hljómar þar í  raunverulegri þriggja 

radda fúgu og sálmurinn verður líka stef í þriggja radda fúgu auk þess sem hann gengur í 

gegnum ýmsar umbreytingar.  Auk þess er „frumefni“ fúgustefsins, krómatísk hreyfing og 

trítónus, áberandi í fantasíunni.  

Ég nota ýmis brot úr „Da“ fantasíunni í Caputsónötunni, einkum þau sem eru 

augljóslega sameiginleg verkunum og fáein þar sem skyldleikinn er minni eða enginn. Þessi 

brot koma ekki inn í réttri röð. Þau ýmist trufla, ögra eða undirstrika efni verksins. 
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4.  Sónata per Manuela og Caputsónata frá þætti til þáttar 
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4.1.  Sónata per Manuela, 1. þáttur 

4.1.1.  Form 

Þættinum er skipt í þrjá hluta með tveimur tvístrikum. Ég lít á þetta þannig:  

A:  Inngangur, (1. - 2. lína). 

B:  Meginhluti, skiptist í a (3.- 4. lína ) og b ( 5.- 7. lína).   

C:  Bakþanki,   (8. -  9. lína).  

4.1.2.  A: Inngangur – kynning tónefnis  

Hljóðróf nefnist hin náttúrulega yfirtónaröð hvers tiltekins tóns. Upphaf þessarar 

sónötu er hugleiðing um fyrsta, þriðja, fjórða og fimmta tóninn í hljóðrófi einstrikaðs d, tóna 

sem mynda saman D-dúr þríhljóminn, með sérstakri áherslu á þriðja tóninn, þrístrikað a. 

Ótruflað hvílir hljóðrófið í jafnvægi án spennu. Þetta  kyrrláta upphaf (eða öllu heldur fyrri 

hluti þess) er endurtekið – í örlítið breyttri mynd – í lok verksins. Það er í sjálfu sér ekkert 

unnið meira með þetta hljóðróf. Það þjónar þeim tilgangi að upphefja d-ið (í bókstaflegri 

merkingu) sem grunntón verksins.  

Í þessum inngangi er nánast engin framvinda, bara einangraðar einingar.63 Þagnirnar 

hér eru margar og geta jafnvel verið jafnlangar „tónlistinni“. En í þessum tveim línum er 

tónefni verksins kynnt að miklu leyti, efni sem kemur hér fram í einangruðum brotum „en 

bregður sér í allskonar myndir og tengist [öðru efni] í sífellu, svo úr verða stærri heildir.“ 

Þrír 

Fyrst höfum við hér tölu en ekki tónefni:  Talan þrír er    

mikilvæg í allri sónötunni. Hún birtist hvað eftir annað í þriggja 

tóna frumum. Slík frum marka upphaf allra þáttanna.  

Þrír endurteknir tónar koma í þessum þætti bara fyrir hér í 

upphafinu. En í þættinum eru ýmis tilbrigði við þessa einföldu 

hugmynd. Ég hef merkt þau inn með tölum í kössum: Þessi 

tilbrigði snúast öll um d eða a nema sú síðasta þar sem fókusinn 

hefur færst yfir á as.   

 

 

                                                 
63 Orðalagið er frá Leifi, tekið úr öðru samhengi, sjá: Leifur Þórarinsson, umfjöllun um verk í bæklingi með 
    hljómdiskinum  Portrait, Íslensk tónverkamiðstöð, Reykjavík, 1992, bls. 6.  

Dæmi 16: Upphaf allra þátta  
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Tónefnið 

Eins og áður er vikið að kemur trítónus  strax fram í upphafstónum þáttarins; d,a,d,gís.  

As er lokatónn meginhluta þáttarins og þannig er hann rammaður inn af tritonus-bilinu, d-as. 

Trítónus er jafnframt óspart notaður í niðurlagi allra formhlutanna í þessu þætti.  

Stóra sexundin er kynnt næst á eftir trítónusi. Hér er hún fallandi en strax í annarri línu 

er hún „leiðrétt“ á hlaupum. Í lok línunnar er svo hlaupið yfir tvær litlar sexundir. Þessum 

tveim tónbilum, litlu og stóru sexundinni, er oft teflt saman í verkinu líkt og farið sé milli dúrs 

og molls.  

Heiltónaskalarnir eru hér báðir leiknir, frá e til  d og es til  cís – og þar með allir 

tónarnir 12 – í annarri línu. Heiltónaskalinn inniheldur, vel að merkja, þrjá trítónusa. Í 

samhengi heiltónaskalans, sem er án spennu og þyngdarafls, eru þeir eiginlega „núllstilltir.“   

Það vekur athygli að krómatíkin er fjarverandi í þessum inngangi þar til undir lokin. 

Þá hleypur fram hjá okkur frumið e-f-es-h. Þetta frum gengur síðan eins og rauður þráður í 

stöðugum tilbrigðum (samtals 6 sinnum) í gegnum þáttinn. Tónunum er stöðugt umraðað en 

þeir eru allir nema e  fastir í tvístrikuðu áttundinni. Fúgustefið í fjórða kafla byggir á þessu 

tónamengi; 0126. Tónaröðin þar, d-dís-e-as er speglun f-e-es-h. Ég merki þetta mengi 

einfaldlega sem „fúga.“  

Það sem ekki er hægt að ræða 

Dulkóðun: Eins og Manuela bendir á stendur hið þríendurtekna d hér fyrir Deus, hinn 

þríeina guð. A-ið stendur fyrir hana sjálfa, flytjanda verksins. Einstrikaða d-ið hefur hér lokið 

hlutverki sínu í þættinum (fyrir utan einn stuttan tón) fram að bakþankanum. Guð er 

ósýnilegur í sköpunarverkinu. Fyrstu krómatísku tónar verksins, e og f eru dulkóðuð 

undirskrift höfundar, einu stafirnir í nafninu Leifur sem eru jafnframt nótnanöfn.64  

Tónarnir d og a  eru Leifi hugleiknir. Þeir eru líka upphafstónar „Da“ fantasíunnar og 

fyrstu tónar fiðlunnar í Fiðlukonsertinum (1969) þar sem tónarnir  d ,a og gís (016) gegna 

lykilhlutverki. Strengjakvartettinn (1969) hefst á d-e-(d)-h-a. (Upphafstónar fiðlunnar í 

Fiðlukonsertinum eru þeir sömu í annari röð: d-a-h-e, sjá dæmi 4). Epitaph, samið 1961 til 

minningar um kennara og vin Leifs, Wallingford Riegger, byrjar á a-d. Annað minningarverk, 

Grafskrift fyrir Bríeti (1996) hefst á 016 menginu d-a-(d)-es. Per voi (1975) byrjar einnig á d-

a-es. Serena fyrir fiðlu og hörpu  (1995) byrjar á d-moll hljómi d-a-f.  

Ég varpa fram þeirri tilgátu, sem er hvorki hægt að sanna né afsanna, að tónarnir d og 

a (þegar þeir standa saman) tengist almennt í tónlist Leifs móður tónskáldsins. Hún hét Alda 
                                                 
64 Dæmi um þessa undirskrift má líka finna í Mosaik fyrir fiðlu og píanó.  
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Möller og var ein þekktasta leikkona Íslands um skeið. Hún lést 36 ára gömul, árið 1948 

þegar Leifur var 14 ára. Afstaða Leifs til sköpunarverks síns væri þá sú sama og Weberns sem 

hélt því fram að mörg verka hans tengdust dauða móður hans.65  

4.1.3.  B. Meginhluti  

a. Empfindsamkeit, hreyfing,  togstreita,  

Hér er strax meiri togstreita og óróleiki:  

d-moll og D-dúr þríhljómar togast á.  

B-ið virkar sem spenntur, langur biðtónn fyrir a-ið, þrisvar sinnum  í þriðju og 

fjórðu línu og í samþjappaðri útgáfu í lok fjórðu línu.   

Tritonus er margendurtekinn.   

Hröðum brotum fjölgar.  

Þessum hluta lýkur á a  í jafnvægi við tónmiðjuna en undanfarandi tritonusar hafa 

dregið úr því jafnvægi. 

Þrír rísandi krómatískir tónar hljóma hér í fyrsta sinn, (eldsnöggt fís-g-as í línu 4). Þeir 

eru að sjálfsögðu sprottnir úr es-e-f-h fruminu sem er ekki raðað upp í rísandi skala fyrr en í 

sjöundu línu, og þá falið sem glissando. 

b. Ákall – Þensla lengdargildanna.    

Þetta rísandi krómatíska frum hljómar hér í margföldum lengdargildum (forslög verða 

heilnótur) á efsta tónsviði flautunnar, spilað eins sterkt og mögulegt er og fer þannig 

auðveldlega yfir sársaukamörk bæði hlustanda og flytjanda. Þannig hefur einfaldri hugmynd 

verið gefin tvö fullkomlega ólík birtingarforn. Mengi þessarar skerandi tónaraðar, h-c-des, að 

viðbættu f-inu sem fylgir er 0126. Við erum þá komin með fyrstu fjóra tóna fúgustefsins í 

réttri röð.   

Þetta sterka ákall er fyrsta óvænta uppákoma verksins. Markmið mitt sem flytjanda 

hefur alltaf verið að draga hér úr hinu óvænta, að láta þetta vaxa eðlilega út frá þeirri spennu 

sem hefur smám saman verið að myndast.  

Úr fókus – bjögun 

Hér er ýmsum aðferðum beitt til að bjaga tón flautunnar og reynir á  nútímatækni í 

fyrsta sinn. Það er eins og tónlistin missi fótanna, verði samhengis- eða stefnulaus um tíma.  

Beiting multiphonics þýðir að tónninn er ekki í fókus. Undirliggjandi tónar í hljómnum eru 

                                                 
65 Malcolm Hayes,  Anton von Webern,  20th Century Composers, Phaidon, London 1995, bls. 71. 
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oftar en ekki utan hins krómatíska skala og mynda gjarnan urrandi ómstreitu við efsta/efri 

tóninn. D-ið í sjöttu línu gengur í gegnum litabreytingar; venjulegt þrístrikað d verður efsti 

tónn í hljómi og síðan fjórði tónn í hljóðrófi einstrikaðs d.  Þessum þremur d-um fylgir a. 

Þetta er skrumskælt tilbrigði við upphafstónana fjóra. Síðast kemur glissando (tónninn fer úr 

og í fókus) sem spannar heiltón og er ekki framkvæmanlegt nema sem blanda af vara- og 

fingraglissando.  

Í þessum hluta er a-ið næstum horfið úr tónamenginu og h-ið er orðið mikilvægara. 

Við sjáum skýra fimmundahreyfingu frá fjórðu til fimmtu línu: a-e-h. Fimmundin e-h er svo 

bjöguð í upphafi sjöundu línu. Eins og áður var nefnt lýkur síðustu hendingunni á as. As-ið 

fær  sérstaka athygli með þrítekningu í accelerando hendingunni í línu 8. As-ið tengist h-inu í 

fullminnkuðum hljómi.  Hefur þessi hljómur einhverja tónala virkni?  „Leysist“ hann á langa 

c-ið í upphafi bakþankans? Það er hæpið, a.m.k. er þetta c ekki hluti af neinni tóntegund. En í 

síðustu línu hljómar þó ómengaður C-dúr þríhljómur. 

4.1.4.  C. Bakþanki – að búa til melódíu 

Sé handritið gaumgæft virðist sem þessum töktum hafi verið bætt inn í eftir á. Þetta er 

því raunverulegur bakþanki Leifs.66 Lok sjöundu línu væri fullkomlega eðlilegur endir 

þáttarins. Tilgangur bakþankans er, eins og áður er getið, að undirbúa sönglagið í fjórða þætti.  

Yfirskriftin er  cantabile og stemningin  er gerólík því sem á undan er komið. Hér 

kemur loks ein löng og nokkurn veginn samfelld lína. Þetta stutta niðurlag er gott dæmi um 

tilbrigðatækni Leifs og hvernig hann vinnur með tónbil.  

Hér eru fjögur tilbrigði við krómatík á lægsta sviði flautunnar, þrjú með þremur 

tónum, eitt með fjórum. Svo eru hér fjögur tilbrigði um andvarp eða fallandi hreyfingu eftir 

rísandi sexundir. Í niðurlaginu nær trítónus yfirhöndinni ásamt 016 menginu.   

Stórar sexundir leysa litlar sexundir af hólmi, fyrst í ferlinu cís-a-f-e og des-b-g-e.   

Þetta er „sami hluturinn“  með breyttum tónbilum. (Fyrri hendingin  er stækkaður 

hljómur sem við getum sagt að leysist á e. Síðari hendingin er fullminnkaður hljómur án 

virkni.  (Það er hæpið að fullyrða að hann leysist á f ).  Í báðum tilvikum er það hið lagræna, 

tónbilin, sem  skipta meira máli en hið hljómræna). Þessi frum eru tvær tilraunir til söngs, eða 

– með orðalagi Leifs – aðkenning að söng. Ritmískt eru þau bæði tilbrigði við fjóra 

upphafstóna þáttarins.  

                                                 
66 Honum er bókstaflega troðið neðst á nótnapappírinn. 
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Annað dæmi um „sama hlut“ með mismunandi tónbilum eru rísandi stóru tvíundirnar, 

as-b og a-h versus rísandi tvíundin d-dís (tónréttur forboði fúgustefsins í fjórða þætti) og aftur 

fallandi litlu tvíundirnar c-h og a-gís versus stóru fallandi tvíundirnar f-es-des.  

Söngtilraunin heppnast fullkomlega með stefinu í níundu línu. Þar er fyrst stokkið upp 

litla sexund og síðan stóra. Það bregður birtu á litlu sexundina að hún er hluti af C-dúr 

þríhljómi. (Hér er komið að túlkun flytjandans: Hann getur artíkúlerað þetta þannig að litla 

sexundin verði aðalatriðið eða dregið fram C-dúr þríhljóminn). Eins og áður segir er þetta stef 

einungis forboði þess sem koma skal en kjarninn er til staðar: Rísandi sexund, fallandi 

hreyfing og heiltónaskali.  

Hendingarnar í síðustu línunni enda allar á trítónus. Lokahendingin er tvískipt og fyrri 

hluti hennar endar líka á trítónus. Þrír af þessum fjórum trítónusum eru hluti af 016 menginu.  

Fyrsta 016 mengi þáttarins, d-gís-a er falið í lokahendingunni en aðeins í framhjáhlaupi. Við 

erum ekki að fara „heim“. G-dúr sjöundarhljómurinn vísar okkur heldur ekki „heim“ í neina 

c-tóntegund. 

4.1.5.  Samantekt – Það sem flytjandinn reynir að tjá 

Í þessum þætti er flytjandanum gefið mikið ritmískt frelsi. Hlutfallið milli kyrrðar og 

óróleika er í höndum hans. Heildarstemningin ræðst af ákvörðunum hans um lengd 

fermötutóna, hversu hratt og spennt forslögin eru leikin og lengd þagnanna sem hann getur 

beitt bæði til spennumyndunar og slökunar en það er þó ljóst að spennan eykst þegar líður á 

þáttinn. Inngangurinn er kyrr og brotakenndur, löngu tónarnir eru dularfullir og það eru 

þagnirnar líka. Meginhlutann er líka hægt að túlka sem safn einangraðra atburða en þar er 

jafnframt sköpuð spenna sem magnast þar til hún brýst út af ógnarkrafti. Eftir æðisgengið 

ákall missir tónlistin fókusinn og leysist svo upp í örveikum, háum tónum.   

Lagrænn bakþankinn skapar fullkomna angurværa andstæðu við allt sem á undan er 

gengið og lýkur í ójafnvægi trítónusar.       
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4.2.  Caputsónata, 1. þáttur – Grave  

Tíminn 

Mig langaði til að varðveita hið mikla ritmíska frelsi sem flautuleikaranum er gefið en 

það er engan veginn einfalt mál þegar skrifað er fyrir 16 hljóðfæri. 

Þetta hefði verið unnt að útfæra á ýmsa vegu en niðurstaðan varð sú að stór hluti 

þáttarins er skrifaður senza tempo þar sem heildarlengd hvers takts er gefin upp (frá 9 til 20 

sekúndna) en engin samstilling er á milli hljóðfæra nema í upphafi taktsins. Þagnir eru 

yfirleitt einungis skrifaðar fram að fyrstu innkomu hvers hljóðfæris, lengdargildi eru einungis 

vísbending og ganga ekki endilega upp. Hugmyndin er að hljóðfæraleikararnir hlusti af næmri 

athygli og spili tónana sína „inní“ hljóminn í kringum þá. Taktar sem eru skrifaðir tempo 

mynda ritmíska andstæðu við þetta frjálsa flæði. Þessar andstæður eru ekki fyrir hendi í fyrsta 

þættinum hjá Leifi.  

Hljóðrófið 

Eins og áður er getið notar Leifur aðeins fyrsta, þriðja, fjórða og fimmta tón í hljóðrófi 

einstrikaðs  d. Ég þen þetta út eftir möguleikum hljómsveitarinnar. Hæsti tónninn er sá 

fjórtándi, fimmstrikað c (píanó í takti 16). En ég byggi líka upp hljóðróf frá litla d og spegla 

það frá tvístrikuðu d. Þannig er til dæmis þrístrikað h í píanóinu í takti 14 þrettándi tónn frá 

litla d og næsti tónn, kontra f er  þrettándi speglaði yfirtónn frá tvístrikuðu d. Í lok 

inngangsins, í takti 9,  heyrist  allt hljóðrófið frá einstrikuðu d upp að þrettánda tóni (h í 

crotalis). Þessir þrettán tónar, ásamt djúpum d-um í bassaklarinettu og kontrabassa koma „í 

staðinn fyrir“ eitt a í flautusónötunni.  

Í 18. takti, þar sem er síðasta langa a-ið í sónötunni, liggja allir tónar hljóðrófsins frá 

litla d upp á ellefta tón (gís í piccoloflautu)  meðan harpan þræðir sig niður í gegnum speglað 

hljóðróf frá einstrikuðu d.  Hér hverfur d-hljóðrófið úr sögunni. Orgelpunktur, sem hefur 

lengst af legið á d, (t. 4-19) færist yfir á e í takti 21, í lok meginhlutans á d (t. 32) og as (t. 33) 

og að lokum á c í bakþankanum (krótalis, t. 42).  

Hljóðfærin, athugasemdir og endurtekning 

Tvö há málmhljóðfæri, klukkuspil og krótalis, fara lengst af með hlutverk flautunnar. 

Langir tónar flautunnar umbreytast  í slitrótta, endurtekna tóna. Önnur hljóðfæri taka einstaka 

sinnum við þessu hlutverki með lengri samfelldum tónum (t.d. fiðlurnar í töktum 11 og 12 og 

trompetinn í ákallinu frá takti 24 til 28). Annars bregðast þau við hinni upprunalegu flautulínu 

með einhvers konar bergmáli og ýmsum athugasemdum. Tvö lítil dæmi:  
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Taktur 5: Hér er snögg fjögurra tóna hending í krótalis, þriggja tóna bergmál í píanói 

og tveggja tóna, mun hægara og syngjandi bergmál í víólu. Þetta er það sem ég vildi 

draga fram: Rísandi stór sexund. Sellóið svarar með fallandi lítilli sexund í næsta takti.  

Taktur 8: Píanóið safnar saman og raðar upp sundurslitnu fúgufrumi frá krótalis.  

 

Hugmyndin um endurtekningu hljómar í ýmsum tilbrigðum: Endurtekningin er ýmist 

jöfn eða ójöfn (á ýmsa vegu: ritardando, accelerando ...). Slitróttir tónar slagverksins 

bergmála í hörpu, píanói, kontrabassa og í málmblásturshljóðfærunum. Jöfn endurtekning 

getur verið á skjön við hið almenna tempo (kontrabassi frá takti 10 og 15, klukkuspil í 

bakþankanum).  

Litirnir  

Meginstefnan er að endurtaka aldrei neitt alveg óbreytt og einnig að litir séu 

síbreytilegir. Sem dæmi má nefna hvernig sama efni er leikið á mismunandi vindbjöllur úr 

málmi, gleri og tré. Orgelpunkturinn í upphafi ferðast milli bassaklarinetts, sellós og fagotts. 

Fiðluleikararnir tveir spila oft sömu tóna en aldrei á sama hátt. Þetta er tilbrigði um lit rétt eins 

og samtöl klukkuspils og krótalis. Í hápunktinum (t. 26-28) eru tónar trompetsins „litaðir“ 

með kvarttónum tréblásaranna. Markmiðið er að tónlistin sé eins litrík og framast er unnt.  

Talan þrír og rörklukkurnar 

Þrjú hljóðfæri; harpa, marimba og rörklukkur leika d-in þrjú í upphafi. Fyrir mér eru  

rörklukkurnar staðgenglar kirkjuklukkunnar. Í verkinu er bara ein rörklukka og hún er notuð 

sparlega. Á hana eru einungis leiknir þrisvar sinnum þrír tónar, í upphafi, í takti 28 og í 

hápunktinum í fjórða þætti (t. 89) þar sem henni er ætlað að yfirgnæfa allt annað. Þátturinn 

endar eins og hann byrjaði á þremur endurteknum tónum, leiknum á krótalis og japanska 

bjöllu. Tónlaus öndun málmblásaranna í innganginum er lítið dæmi um þrítekinn atburð í 

stöðugri breytingu. (Samfelldur tónn – óreglulegt vibrato – slitróttur tónn).  

Forboðar 

Forboðar eru, eðli málsins samkvæmt, fleiri en í flautusónötunni. Sálmurinn gerir þar 

aldrei vart við sig en ég ákvað að lauma honum inn í bakþankann sem mótrödd í óbói og 

píanói (t. 43-45).  Þessi rödd virkar annars sem svar við fallandi heiltónahreyfingunni f-es-des 

í góðu fimmundasamhengi: b-c-d. 3k frumið er styrkt í málmblásurum, (sjá t. 20 og 32).  
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Hlustun – hugleiðing 

Ef ég ætti að lýsa aðferð minni við samningu þessa þáttar með einu orði þá væri það 

„hlustun“.  Af þessari hlustun spretta hugmyndir á spunakenndan hátt. Að gefnum teknum 

ákvörðunum þá er þetta ómeðvitað ferli, frjáls hugleiðing um og út frá efni þessa fyrsta þáttar.  

 Lokaútkoman er býsna langt frá flautusónötunni. Því veldur fyrst og fremst að sextán 

hljóðfæraleikurum er gefið umtalsvert ritmískt frelsi. Efni flautusónötunnar heyrist alltaf en 

það er ekki nærri því alltaf í forgrunni. Í raun og veru er allt jafn mikilvægt í þessum þætti, 

„uppruni“ tónanna, bergmál þeirra og athugasemdir.  

Allt þetta gildir um inngang og meginhluta verksins. Bakþankinn er útsettur á fremur 

hefðbundinn hátt þar sem blásarar og strengir skipta efninu bróðurlega á milli sín.  
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4.3.  Sónata per Manuela, 2. þáttur  

 

Þetta er stuttur, virtúósískur scherzo þáttur. Hann er gáskafullur, jafnvel stríðnis- 

legur,67 uppfullur af hliðrunum – eins og til dæmis í Vorsónötu Beethovens,  taktbreytingum 

og óvæntum uppákomum – eins og hjá C.P.E. Bach.   

4.3.1.  Form 

Þetta er ekkert klassískt scherzo með viðeigandi tríói en það er vissulega boðið upp á 

andstæður við scherzoið. Formið er þannig:68   

A:  Hratt – Scherzo (t. 1 – 9) 

Millispil – Truflun (t. 10) 

B:   Hraðar – Scherzo, skiptist í a (t. 11 – 22) og b (t. 23 – 31)   

C:   Moderato (t. 32 – 36) 

A2:  Scherzo – (Hraðast, t. 37 – 38)   

Grunnfrum þessa þáttar er einfaldlega stökk upp og stökk niður, samtals þrír tónar. 

Þetta stökk og speglun þess í öllum mögulegum tilbrigðum gengur eins og rauður þráður í 

gegnum þáttinn. Á móti þessu frumi er teflt brotnum hljómum (sjá t.d. takt 5) og legato 

hreyfingu í skrefum.    

4.3.2.  A: Scherzo og millispil 

Þetta byrjar í óreglu. Hrynjandin er alltaf á skjön miðað við reglulega 12/16 hreyfingu 

þar til í sjötta takti. Svo riðlast hún strax aftur. Það fer ekki á milli mála að þetta er scherzo, 

með stórum stökkum og þessari óreglulegu ritmísku snerpu. Stóru stökkin í fyrsta takti eru 

áttund + lítil og stór sexund. Annars er stór krómatík (litlar níundir, stórar sjöundir) áberandi. 

Í efri rödd tvíradda upphafsins er áheralan á a  eins og í upphafi fyrsta þáttar. Í neðri röddinni 

ræður ríkjum mengið 016.   

Tónmiðja? 

Hér eru kunnuglegir þríhljómar án þess að þeir hafi eitthverja tónala virkni nema 

minnkuðu hljómarnir tveir. Er Leifur að hugsa í ákveðinni tóntegund?  Er einhver tónmiðja 

                                                 
67 Leifur talar á svipaðan hátt um þriðja þátt strengjakvartetts nr. 1, sem scherzo- eða stríðnisþátt í 
   útvarpsviðtalinu við Þorkel. En þátturinn heitir ekki Scherzo, hvorki í kvartettinum né hér í sónötunni.  
68  „Hratt“, „hraðar“ og „moderato“ er frá Leifi. Aðrar skilgreiningar eru frá K.B. 
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hér? Hefði hann  rætt hér um h-tóntegund? H er fyrsti tónn í neðri rödd og kemur fyrir í öllum 

016 mengjunum í upphafi. Minnkaði cís-hljómurinn leysist á h í upphafi millispilsins.  Eða g-

tóntegund?  G er fyrsti tónn þáttarins og minnkaði fís-hljómurinn leysist á g-moll.  

Réttast er að viðurkenna að við vitum ekki hvar við erum, hvorki hvað varðar tóna né 

hljóðfall - og það er ásetningur höfundar.  

Millispil  

Þetta er algjörlega óvænt stopp og kúvending svo snemma í þættinum. Hér er farið til 

baka í kyrrstöðu yfirtónanna í fyrsta þætti. Þetta er örveikt tilbrigði um hápunkt þáttarins með 

þremur rísandi krómatískum tónum , h-c-cís. Hér vitum við hvar við erum: Tóntegundin er h! 

4.3.3.  B: Scherzo  

a. Tilbrigði 

Þessi hluti byrjar á e í fimmundarsambandi við millispilið. Áferðin er allt önnur en í 

upphafi eins og hér væri að byrja tríóþáttur.  Hér er sett fram hugmynd í þremur mismunandi 

útgáfum eða tilbrigðum:  

1. Fremur smástíg legato-hreyfing í reglulegri hrynjandi (fyrsta hending endar á ellefta    

sextándaparti).  

2. Hemióla (tveir á móti þremur)  

3. Minnkaður hljómur (sem vantar í síðustu útgáfuna).  

Fyrsta útgáfan  er fjórir taktar. Önnur útgáfa er þrír taktar , sú síðasta fimm. Þetta er 

næstum því reglulegt en það er ljóst að Leifur forðast fullkomna klassíska reglusemi með 

jöfnum fjögurra takta hendingum. Tóntegundasamhengið er hins vegar nokkuð klassískt, 

þríunda- og fimmundasamband með upphafstónunum e, c og g. Farið er á milli 

„tóntegundanna“ með aðstoð minnkaða hljómsins. Ferundastæðan gís-cís-fís, sem hefur, eins 

og minnkaði hljómurinn, tvíræða stefnu, leysist hér á c. K3 er mjög áberandi, bæði óbreytt og 

falið í tveggja radda ferli. 

b. Jafnvægisleysi og fleiri tilbrigði  

Fyrstu fjórir tónarnir eru hratt tilbrigði við truflunina í takti 10. Tónarnir eru í bjagaðri 

speglun:  Hér eru fallandi heiltónar og hálftónsskref (c-b-as-g) í stað  rísandi krómatíkur og 

heiltónsskrefs (h-c-des-es)  Hér missir tónlistin ritmískt jafnvægi í 10/16 og 9/16 og það 

gengur fremur illa að endurheimta það: Þrátt fyrir að 12/16 takturinn komi strax aftur eftir 

þessa truflun gera þrítugustuogannars partarnir flautuleikaranum erfitt fyrir að ná aftur 

ritmísku jafnvægi. Og hér fær enginn tónn athygli umfram annan. Það má þó reyna að halda 
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sér í fís-in sem hljóma í þremur áttundum á áherslustöðum (í töktum 25, 27 og 29) og 016 

ferlið sem leiðir inn í næsta hluta, fís-h-c. Taktar 27 til 29 er dæmi um þrjú tilbrigði einnar 

hugmyndar: Hröð hreyfing sem endar á löngum flatterzunge eða urrandi tóni.69   

4.3.4.  C:   Moderato – Enn fleiri tilbrigði 

Hugmyndin hér er þessi:  Reglubundin fjórðapartshreyfing, sem hefst á lítilli rísandi 

sexund er rofin af ómstríðu multiphonics-spili á hálfnótum með punkti. Þetta er bara tvítekið. 

Hendingarnar, sem byggja á heiltónaskölunum, eru í fimmundasamhengi með upphafstóna á c 

og f. Hér er virkilega rokið úr einu í annað. Afslöppuð moderato-stemningin, sem getur minnt 

okkar á tríó, er rofin eftir einungis einn takt. Lok þessa stutta innskots getur skoðast sem 

niðurlag (V – I ) í es (dúr eða moll) en ég reyni þó jafnframt að túlka es-ið sem efri 

leiðsögutón fyrir lokatón kaflans, d-ið.  

4.3.5.  A2: Scherzo – Ítrekun  

Skilaboðin eru greinileg: Nú er nóg komið og hér er settur punktur, snaggaralega og 

óvænt. Tónunum í 016 mengi fyrsta takts er umraðað. Í stað þess að fara upp á þrístrikað a  

eru endurteknu sextándu partarnar niðri  á cíś . Hér er ferundastæðan h-fís-cís, með cís sem 

öflugan leiðsögutón fyrir lokatóninn; d.     

Í lok þáttarins er fyrra breiða tvístrikið í handriti Leifs. Þessi afgerandi endir er 

vísbending um að þessir tveir fyrstu þættir myndi eina heild með upphafi og endi á 

einstrikuðu d-i. Endurteknu cís-in vísa beint á upphafstónana þrjá. Þessar endurtekningar 

ramma inn þættina tvo. Ásamt endurtekna a-inu í upphafi þáttarins eru þetta einu beinu 

tónendurtekningarnar í verkinu.  

4.3.6.  Að lokum – rokið úr einu í annað  

Hér er lögð áhersla á virtúósítetið. Fyrir utan hið ritmíska líf eru það fyrst og fremst 

óvæntar andstæður, sem einkenna þáttinn, hvernig ákveðið flæði er stöðugt truflað skyndilega 

og oftast „of snemma“. Þetta rímar nokkuð vel við „Empfindsamkeit“ C.P.E. Bachs. 

Þættinum sjálfum lýkur jafnvel of skyndilega og hann er eiginlega of stuttur!  

Skopskyn þáttarins er  heldur alvöruþrungið í anda Beethovens en skopskyn engu að 

síður sem sker sig frá djúpri alvöru hinna þáttanna þriggja.   

Eins og í fyrsta þættinum tapar tónlistin fókus (missir jafnvægi) um tíma.  

                                                 
69 Alþjóðlega heitið fyrir „urrandi“ tón er þýska orðið Flatterzunge skammstafað flz. 
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4.4.  Caputsónata, 2. Þáttur – Scherzo  

Form: Endurtekningar og andi Beethovens 

„Ef ég veit ekki hvað ég á að skrifa þá spyr ég fimmtu sinfóníuna.“70 

 

Það er engan veginn auðvelt að koma á óvart í nýrri tónlist (og nánast ógerlegt þegar 

um „lífsreyndustu“ áheyrendur er að ræða); að skapa væntingar og skrifa svo eitthvað þvert á 

þær væntingar. Í þessu tilfelli snýst þetta um við hverju menn búast í þætti sem ber hinn 

klassíska Scherzo-titil.  

Á bak við hugtakið liggur einhvers staðar hreint ABA form, scherzo-trio-scherzo, þar 

sem B hlutinn er oft lýrískari og mýkri en spaugsamur og hress A hlutinn. En það eru meira 

en 200 ár síðan Beethoven fór að leika með þetta form. Hann kom áheyrendum sínum 

örugglega á óvart í fjórðu sinfóníunni með því að koma aftur með tríóið. Formið er ABABA.  

Í sjöttu sinfóníunni eru tvö ólík tríó (ABCA). Scherzo sjöundu sinfóníunnar er eins og í þeirri 

fjórðu en þar gengur hann þó lengra því í kódanum hljómar upphaf tríósins í þriðja skiptið 

áður en niðurlagshljómarnir eru hamraðir. Það eru ekki bara formhlutarnir sjálfir sem eru 

endurteknir hjá Beethoven heldur eru alls kyns endurtekningar innan þeirra sjálfra.  

Slíka scherzo-útúrsnúninga og endurtekningar hafði ég í huga, meðvitaður um að þetta 

væri gömul klisja, og fæstir ef nokkrir yrðu hissa á uppátækjunum. Það er hér sem „Da“ 

fantasían kemur fyrst við sögu. Tveir hlutar úr henni eru látnir mynda andstæður við scherzo 

flautusónötunnar. Þessir hlutar byggjast báðir á endurteknum, taktföstum bassagangi, sá fyrri, 

sem ég kalla tríó, í ágengri 12/8 sveiflu, sá síðari, sem ég kalla dúó, er vals með síendurtekið 

sextóna mynstur í bassa. Laglínur beggja hlutanna byggjast einnig á endurteknum mynstrum.  

Þátturinn byggir því að verulegu leyti á endurtekningum í stóru og smáu en reglan er 

sem fyrr að endurtaka sem fæst alveg eins. Hér liggja breytingarnar í mismunandi 

hljóðfæraskipan og stefnan er sú að hún verður þéttari eftir því sem líður á þáttinn.   

Tríóið er, andstætt hefðinni, miklu þyngra en scherzoið. Á eftir því kemur nýtt efni 

þegar scherzoið „ætti“ að koma aftur. Seinna scherzoið er rofið tvisvar sinnum af þessu sama 

efni. 

Taflan, sem hér fylgir,  sýnir form þáttarins og aðferðir við útsetningu í grófum 

dráttum:   

    

                                                 
70 Tilvitnun eftir minni í samtal mitt við Leif. 
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              . 

Taktar  Caputsónata Leifur  Útsetningaraðferð 

1 – 40 Scherzo Flautusónata, allur annar 
þáttur  

Hoquetus  
Rangir tónar (t.d. t. 3) 
Strettókanon (t.d. t. 7)  
Dobblanir (t.d. t. 17-19)  
Dregið fram k3 (t.d. t. 17-18)  

41 – 66 Tríó „Da“, andante, t. 1-27 Samþjöppun (lárétt verður lóðrétt)   
Dobblanir 

67 – 86 Dúó „Da“, allegretto, t. 74-92 Bein umskrift án nokkurra breytinga 

87 – 99 Scherzo Flautusónata, t. 1-10 Hoquetus, strettókanon,  dobblanir 

100 – 113 Dúó „Da“, allegretto, t. 74-92 Dobblanir, trítónus-samstígni 

114 – 135 Scherzo Flautusónata, t. 11-29 Hoquetus, strettókanon, dobblanir,  
dregið fram k3 

136 – 149 Dúó  „Da“, allegretto, t. 196- 
211 

Litabreytingar (klar./óbó), dobblanir, 
trítónus-samstígni, kanon í bassa (eða: píanó 
byrjar einum takti of seint!)  

150 – 153 Scherzo Flautusónata, t. 37-38 Hoquetus 

 

Hugtakið „strettókanon“ vísar til hómófónískrar tónaraðar þar sem raddirnar byrja (og 

enda) á mismunandi stað. Annað útskýrir sig sjálft. Það er nánast ómögulegt að lýsa öllum 

„útsetnigaraðferðum“ sem beitt er í þættinum. Útsetning scherzo-hlutanna miðast við 

síbreytilega liti, liti sem breytast hugsanlega of ört. Þetta er ritmískt mjög krefjandi fyrir 

hljóðfæraleikarana sem þurfa að stökkva inn í hvers annars línur – á fleygiferð.  

 

Hrynjandi og sving 

„Svingar Sónata per Manuela?“ 

„Eins og gefur auga leið er alla vega ekkert grunnhljóðfall að styðjast við. Eins og 

Manuela spilar þetta þá svingar hún.“ 71 

 

Þegar ég hef flutt þetta verk felst ögrunin fyrst og fremst í því að koma hinum 

óreglulega hryn og hliðrunum til skila. Vandamálið er, eins og Leifur bendir á, að 

viðmiðunina, grunnpúlsinn, vantar. Í Caputsónötunni er hann einfaldlega gangandi mest allan 

                                                 
71 Viðtal Guðmundar Emilssonar við Leif. 



 49

tímann (þ.e.a.s. í A-hlutunum) lengst af sem pizzicato í sellói og bassa. Þetta er ef til vill 

hættulega augljós lausn en á móti koma, að ég held, nægar flækjur.  Á sama tíma er slagverkið 

að mestu leyti með gegnumgangandi sextánduparta sem styðja stundum – en ekki alltaf – við 

áherslur í laglínunni. 

Sónötuefnið - Óreiða 

Laglínunni er stöðugt þeytt á milli hljóðfæra, jafnvel frá tóni til tóns eins og í upphafi. 

Þetta er eins konar hoquet tækni þar sem blásararnir halda út tónunum þannig að laglínan 

getur af sér hljóma. Lárétt verður lóðrétt.   

Tréblásarar eru leiðandi lengst af en hljóðfæraskipanin er síkvik. Það getur verið erfitt 

að greina hina upprunalegu laglínu Leifs í óreiðunni enda er það ekki lykilatriði. Í þessari 

tónlist er það hrynjandin sem skiptir mestu máli. 

Eins og í flautusónötunni er hraðinn aukinn eftir því sem líður á verkið. Þetta gerist í 

þrepum frá tempo 88 upp í 120. Með hliðsjón af því hversu hljóðfæraskipan þykknar samhliða 

auknum hraða leiðir þetta til síaukinnar óreiðutilfinningar.  

Allt dansar þetta yfir „grunnhljóðfalli“ í bassanum en slagverkið geysist áfram í 

sextánduparta hreyfingu með óreglulegum áherslum. Hvor slagverksleikari fyrir sig velur sér 

sex hljóðfæri, tvö úr tré, tvö úr steini og tvö úr málmi og skiptir stanslaust á milli. Þessi öru 

litbrigði auka enn á óreiðuna. Það er bara í lok scherzo-hlutanna (frá takti 27 og 131) sem 

reynt er að koma skikki á tónlistina með reglulegum, hröðum valstakti og færri 

hljóðfæraskiptingum.  

Fantasíuefni – Þetta er bara útsetning 

Það er að sjálfsögðu einfaldara að útsetja hljómborðsverk en einleiksverk fyrir flautu. 

Það þarf ekki að bæta neinu við, bara finna viðeigandi hljóðfæri fyrir hverja rödd fyrir sig.   

Fyrsta dúóið eru þannig óbreytt í einfaldleika sínum en tvö þau seinni eru krydduð 

með lítils háttar óreiðu. Hljóðfæraskipan er aldrei sú sama og hljóðfærunum fjölgar í hvert 

sinn.  

Í tríóinu spinn ég bassaganginn áfram undir efni sem tekur við af honum í fantasíunni 

og  þróa síðan í ýmsar áttir. Með öðrum orðum: Það sem er í röð í fantasíunni er staflað upp 

hjá mér. Lárétt verður lóðrétt. Á sama hátt skrifa ég ómstríðan dúett, sem einkennist af litlum 

tvíundum, út frá fallandi krómatískri hreyfingu í upphafi fantasíunnar, (klarinett og óbó studd 

af fiðlum og piccolo). Markmiðið er að skapa kraftmikla tutti stemningu, meðal annars með 

öflugu málmblásaratríói, þannig að andstæðan við dúóið verði sem allra skörpust.  

  



f p

f

3

5

pp pp

6

mf f p

8

f mf f ff

10





 



A

1.

tónaröð 1

l.3
ritmi 1

hr.4


l.3

hr.4

l.3

hr.4 

3 5

Sonata per Manuela
3 - Adagio


           2.

l.3



l.3

 hr.5 016 
3

3



3.

l.6 l.6 l.6

stk.

l.6


3



4.

stk.

 króm. mk.  

5.

stk.

3




3 3



tónaröð 1

6. 7.

innsk.

l.6

umröðun


fúga mk.

50

   3 3

3

              

     
          

      
    

                       

                    
   

                                    



pp

12

f

A:V A:V

fff

16

18

mf

A:V

fff

19

p f p

20

p f p f p

21

Dæmi 18: Sónata per Manuela, 3. þáttur 

p f

26







B

umbreyting takta 1 - 3 

(matt) heiltónaskali 

heiltóna



hr. 5



3





s.6

1

s.6

2

s.6

"3"

l.6


 F-dúr           

6 6



heiltóna 
k.3

          

7

 M

       


/

E

0   

A

M M M M M



D





C
A-dúr

upphaf sönglags ritmi 1 - tilbrigði 


a-moll

heiltóna

3 3

heilttóna   
3 5



A-dúr 



51

5

           
            

  













  






  





                      

                            



   
   

     


          
     



    
         



     

                  


 
       

                    
 

2



 52

4.5.  Sónata per Manuela, 3. þáttur – Adagio72 

4.5.1.  Form 

Þessi þáttur skiptist all greinilega í þrjá hluta.  

A:  Cantabile (t. 1 – 11). 

B:  Óvæntar uppákomur (t. 12 – 20).  

C:  Sönglag  (t. 21 – 28).   

4.5.2.  A: Cantabile – tilbrigði um melódíu  

Þetta eru sex hendingar og allar eru þær tilbrigði við eina lagræna hugmynd. Þessar 

hendingar eru allar tveir taktar nema sú þriðja. Ég hugsa reyndar síðustu hendinguna í tveimur 

áföngum þannig að þar fáum við í lokin tvö eins takts tilbrigði. Þetta eru því sjö tilbrigði. 

Taktlengdir eru 2-2-1-2-2-1-1. Þetta er óvenju reglulegt miðað við annað í þessari sónötu 

(fyrir utan tilbrigðin í öðrum þætti) en líkt og þar er þess gætt að hafa ekki allar hendingarnar 

jafn langar. En við heyrum ekki þessa takta. Við heyrum svífandi hendingar í frjálsri og 

fjölbreyttri hrynjandi afmarkaðar af öndun flautuleikarans.  

Lítum nú á hvað þessar hendingar eiga sameiginlegt:  

• Þær byrja á tiltölulega hröðum tónum, tveim eða þrem, sextánduparta 

tríólum eða þrítugustuogannarspörtum og síðan kemur langur tónn. 

Undantekning: Þriðja hending er með undanfara að þessari hreyfingu.  

• Síðasti tónninn er stuttur. Undantekning: Fyrsta hending.  

• Hreyfing fyrstu þriggja tónanna er alltaf niður – upp. Þriðji tónninn er 

hærri en sá fyrsti.  Undantekning:  Þriðji tónn fimmtu hendingar er lægri en 

sá fyrsti.  

• Hendingarnar rísa og hníga. Undantekning:  Þótt fimmta hendingin rísi í 

byrjun er meginstefnan hnígandi en hún endar á rísandi ferli.   

Það sem greinir hendingarnar að, fyrir utan síbreytilega hrynjandi, eru ólík tónbil. Þau 

eru notuð markvisst í fyrstu þremur hendingunum til að auka tjáningarmátt tónlistarinnar. Í 

fyrstu hendingunni einkennist hreyfingin af þremur rísandi hreinum ferundum, í annarri 

hendingu eru tvær rísandi fimmundir og í þeirri þriðju eru fjórar rísandi litlar sexundir.  

Síðasta litla sexundin er upphaf stækkaðs hljóms og bæði fjórða og fimmta hendingin 

byrja á stækkuðum hljómi. Hér sjáum við þrjú tilbrigði um stækkaðan hljóm:   

                                                 
72 Uppsetning nótnanna í þessum þætti er greinandi, þ.e. línuskipting byggir á formi verksins.   
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3. hending: Rísandi 6-und, fallandi 3-und. –  4. hending: Fallandi 3-und, rísandi 6-und. 

–  5. hending: Fallandi 6-und rísandi 3-und.  

Raðtækni 

Í sjöttu hendingunni er farið nákvæmlega í gegnum fyrstu 14 tóna þáttarins út að d-inu 

í lok sextándu parta tríólunnar. C-ið er innskot, gís og a koma í öfugri röð miðað við upphafið 

en næstu þrír tónar eru þeir sömu, e, g og f.  Þar lýkur þessari endurtekningu.  

Þetta er náttúrulega ekkert annað en afbrigði af raðtækni eða „serial“ aðferð sem 

Leifur beitir líka í kadensu Fiðlukonsertsins. Þetta er engin tólftónaröð án endurtekninga en 

röðin inniheldur engu að síður alla 12 tónana. Sá síðasti til að koma inn er gís-ið.  

Tónmiðja? 

Það eykur á svif þessar tónlistar að hér eru engar tónmiðjur, engir þyngdarpunktar sem 

draga okkur til sín. Eða ættum við að tala um tvíræðni? Það er togað í ýmsar áttir. Það mætti 

færa rök fyrir því að g væri tónmiðja fram að sjöttu hendingu: Langi tónninn í fyrstu 

hendingu, g-mollinn í annari, tónarnir á fyrsta og öðru slagi í þriðju hendingu studdir af neðri 

og efri leiðsögutóni, langi tónninn í fjórðu, g-mollinn í lok þeirrar fimmtu.  

En svo sjáum við að fyrsta hendingin er „ekkert annað en“ rísandi heiltónaskali,  f til 

es, með neðri rödd sem rís með tónum úr hinum heiltónaskalanum, d til b.   

Í sjöttu hendingu (með tónaröð þeirrar fyrstu) er hljóðfallinu hliðrað þannig að g-ið 

verður alveg áherslulaust.  

Heildarútkoman er ein löng laglína, eða (næstum) endalaust lag eins og við þekkjum 

bæði hjá Bach og Wagner. 

4.5.3.  B:  Óvæntar uppákomur  

B hlutinn er fullkomin andstæða A hlutans. Auk þess býr hann sjálfur yfir miklum 

innri andstæðum. Þetta eru fjórar ólíkar og – að því er virðist samhengislausar einingar. Hvað 

er þessi tónlist að gera hér? Er hægt að tengja hana við eitthvað annað í þessu verki?  

Hjáróma rödd í kirkjukórnum (t. 12 – 15)  

Það er skyndilega hætt á fullum styrk og við heyrum örveikt, hjáróma lag, (með 

„möttum“ tóni, sem ég hef túlkað non espressivo og sotto voce), slitrótta minningu um upphaf 

þáttarins. Þetta er umbreyting fyrstu þriggja taktanna. Hér er sami rísandi heiltónaskalinn, frá  

f til es og á móti tónar úr hinum heiltónaskalanum, c-b-as. Fallandi fimmundir í lokin ríma við 

rísandi fimmundirnar í annarri hendingu en vekja jafnframt minningu um upphafsfimmund 

verksins, d – a.  Þessum fimmundum fylgja tvö snögg forslög eins og í upphafinu.   
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Reyndar er þetta ekki „bara“ minning um upphaf þáttarins. Þetta getur líka skoðast 

sem ófullburða tilraun til að syngja sálminn í fjórða þætti, eða svo notað sé „tæknilegra“ 

orðalag: Þetta er umbreyting sálmalagsins – ef við föllumst á að umbreytingin geti komið á 

undan hinu upprunalega.   

„Hinir kyrru upphafstónar“ (t. 16 – 17)  

Þetta er samþjappað tilbrigði við  hugmyndina í töktum 27 til 29 í öðrum þætti: Hröð 

hreyfing og langur „urrandi“ tónn. Þetta er endurtekið tvisvar sinnum en að að lokum eru bara 

tvö  forslög. Það er hætt við í miðjum klíðum, eins og við höfum villst af leið eða misst 

áhugann á þessu og hættum snarlega við, mjög í anda Leifs og C.P.E. Bachs. Hér er enn lögð 

áhersla á sexundir. Forslögin eru stórar rísandi sexundir, nema þau síðustu sem eru lítil 

sexund. Það er alls ekki ljóst hvort E-dúr þríhljómurinn í upphafi gegni nokkru hlutverki en 

honum er laumað tvisvar sinnum inn í næstu hendingu. Er Leifur að undirstrika að hér séum 

við í E-dúr, fimmta sæti af A-dúr sem ræður ríkjum (með a-moll) í lokahluta þáttarins sem er 

aftur fimmta sæti af d-fúgustefinu í upphafi fjórða þáttar? Þar heldur fimmundahringurinn 

áfram með g og c. Meira um það síðar.  

Það er hæfilega langsótt að skoða þessa takta sem óþreyjufullt tilbrigði við hina 

kyrrlátu upphafstóna verksins. Það bara tekst ekki að halda þessu niðri á sama tóninum 

þrisvar sinnum. Í stað langa tónsins, sem fylgir á eftir í fyrsta þætti, rignir hér eldi og 

brennisteini.  

Stjórnlaust brjálæði (t. 17 – 19)  

Hér er rokið með tilþrifum upp á alefsta tónsvið flautunnar.  Fjórstrikað dís er hér 

hæsti skrifaði tónninn. Þetta er komið upp fyrir hefðbundið tónsvið flautunnar en í spunanum 

sem fylgir er ekkert sem mælir á móti því að fara alveg upp á f sem er hæsti möguleigi tónn 

hljóðfærisins – ef menn komast þangað á annað borð.  

Á vegi okkar verða bæði F-dúr og heiltóna hreyfing en áherslan er á krómatík og hér 

er tilbrigði við hápunktinn í fyrsta þætti, h-c-cís.   

Að stilla fókusinn (t. 20)  

Ritmískt er þetta flögrandi með trillum, eftirslögum og forslögum en tónrænt er 

fimmundasamhengið greinilegt; e – a – d, sömu tónar og í lok „matta“ kaflans. Í lokin á 

flautan að fikra sig krómatískt og jafnvel í smærri skrefum í bjöguðum hljómum og trillum 

„heim“ á d.  Trillur eru ekki notaðar annars staðar í þessu verki. Þær eru „úr stíl“ – eins og 

allur þessi formhluti.  
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Það hefur alltaf vafist fyrir mér að túlka þetta og ég hef komist að þeirri niðurstöðu að 

hér finnur maður ekkert  í leit að innra samhengi og samræmi. Ég hef „leyst“ vandann með 

því að skoða þetta leikrænt. Fjórar ólíkar persónur stíga fram hver með sinn söng: Feimin,  

óþolinmóð, hamslaus og tvístígandi.   

4.5.4.  C:  Sönglag 

Aftur er kúvent í stemningu og stíl: Þetta er annar áfanginn á leiðinni til sönglagsins í 

fjórða þætti. Upphafið er alveg eins og  hreyfingin niður frá hápunktinum er í heiltónum eins 

og þar. En þetta vísar líka aftur fyrir sig: Tveir fyrstu taktar annarrar hendingarinnar eru 

ritmískt náskyldir fyrstu hendingu þriðja þáttar.  

Eftir það sem á undan er komið, hljómar þetta sláandi tónal. Upphaf og endir eru í A-

dúr en að sjálfsögðu er unnt að hljómsetja þetta á ýmsa vegu. Þátturinn endar með því að opna 

dyr inn í fjórða þátt með fimmta sæti af d (moll/dúr) eins og áður er vikið að. Þetta er þekkt 

aðferð í barokksónötum, að ljúka hægum þáttum á fimmta sæti og tengja hann þar með við 

hraða þátttinn á eftir.  

4.5.5.  Samantekt 

Þetta er hjarta verksins, sagði Manuela. Tilfinningarnar sveiflast frá tregafullri lýrík til 

hamslauss ofsa og þaðan til birtu og hlýju sönglagsins.  

Eins og í fyrri þáttunum tveimur er eins og tónlistin missi fókusinn eða glati jafnvægi 

um tíma. Hér er þetta þó bæði skyndilegra og ýktara. 

Menn geta deilt um snilldina í þessum kafla, hvort svo stuttur þáttur geti yfirleitt 

rúmað svo snöggar andstæður og öfgar í stíl og tjáningu. Þar er komið að hlutverki 

flytjandans. Leifur hefur ekki, fremur en önnur íslensk tónskáld, efast um sannfæringarkraft 

og tilfinningaþrungna nálgun Manuelu. Sannfærður um göldrótta spilamennsku tefldi hans 

eins djarft og hann framast vildi.   
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4.6.  Caputsónata, 3. Þáttur – Intermezzo e adagio cantabile 

 

Ég vildi ekki taka áhættuna; að stefna svo miklum öfgum saman á stuttum tíma. Það lá 

beint við að vinna meira með þetta efni og stefna  „Da“ fantasíunni til móts við sónötuna. Nú 

er gengið skrefinu lengra en í öðrum þætti því hér hljómar efni úr þessum tveim verkum 

samtímis. Formið og útsetnigaraðferðir eru á þessa leið: 

 

Taktar  Caputsónata Leifur Útsetningaraðferð 

1 – 13 Intermezzo, tríó   

14 – 33 Strengjakvintett  Sónata, A hluti, t. 1-11 Speglun, kanon 

34 – 44 Víólusóló Sónata, A hluti, t. 1-11 Laglína og meðleikur 

45 – 73 Truflaður sálmur „Da“, adagio cantabile, 
t. 59-73  
Sónata, B hluti, t. 12-20  

Sálmur: Dobblanir 
Sónötuefni: Dobblun (t.50-56), 
Spunnið áfram (t.58-66), Mótrödd 
(67-70), „Þýðing“ (71-73)  

74 – 82 Cantabile Sónata, C hluti, t. 21-28  Hljómsett laglína 

 

 A: Intermezzo – heiltónaskali og sexundir.  

Intermezzoið er dreymandi  hvíldarpunktur í miðju verkinu. Þetta er stutt hugleiðing 

um tónbil og liti, um liðna og óorðna atburði verksins. Efni fiðlunnar gæti ekki verið 

einfaldara. Þetta er bara rísandi heiltónaskali. Í takti fjögur er stokkið upp í skalatóninn með 

lítilli sexund og í takti sjö með stórri sexund. Í píanói og hörpu eru sexundirnar líka dregnar 

fram. Við höfum til dæmis fallandi litlar sexundir í fyrsta takti í píanóinu og rísandi stórar 

sexundir í öðrum takti í hörpunni.  

Í píanói og hörpu heyrum við  nokkrum sinnum þrjár jafnar nótur. Þeim er ætlað að 

vekja minningu um upphaf verksins. Ýmis tilbrigði um endurtekna tóna eru sótt í fyrsta 

þáttinn.  

Píanóröddin í takti níu er bein tilvitnun í bakþankann í fyrsta þætti.   

B:  Speglun – er þetta kanon? 

Hér halda píanóið og harpan áfram að vitna – í mjög hægu tempói – í upphaf verksins. 

Á meðan leikur strengjakvintettinn fjögurra radda kanon sem er byggður á speglun A hluta 

flautusónötunnar nánast nótu fyrir nótu í lítillega breyttri hrynjandi. Þrjú fyrstu stefin koma 

inn krómatískt; á f (fyrsta fiðla, t. 14),  fís (önnur og fyrsta fiðla, t. 21) og g (fyrsta fiðla, t. 25) 
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en síðasta stefið hefst á h (kontrabassi, t. 30). Þessir upphafstónar samsvara upphafstónum 

fúgustefsins í fjórða þætti.  

Það er sjálfstagt hæpið að kalla þetta kanon. Hver rödd ætti þá að tengjast einu 

hljóðfæri. Þrjár þær fyrstu byrja allar í fyrstu fiðlu. Síðan ferðast þær á milli hljóðfæranna. 

Þannig hefur sellóið, stutt af kontrabassa, til dæmis tekið við fyrstu rödd í takti 21 þegar 

fiðlurnar byrja að leika aðra rödd.   

Ég hef velt því fyrir mér hvaða áhrif þessi speglun hafi á þær tilfinningar sem tónlistin 

vekur (eða ætti ég að sega: sem tónlistin miðlar?) Skiptir máli hvort þessar hendingar rísa og 

hníga eða hníga og rísa? Ef við speglum dúr verður hann moll (sól verður regn, samkvæmt 

Beethoven). En hér er hvorki dúr né moll. Heiltónaskalinn í upphafi heldur áfram að vera 

heiltónaskali. Þensla tónbilanna er sú sama. Fyrir mér eru tilfinningar óbreyttar en ég veit ekki 

hverjar þær eru. Kannski getum við nefnt trega og þrá.  

C: Víólusóló 

Að þessum kanón loknum fer víólan í gegnum tónrétta, óspeglaða útgáfu af A hluta 

flautusónötunnar. Píanóið heldur áfram að leika tilbrigði við upphafstóna verkins, nú í 

speglaðri útgáfu. Og speglunin heldur áfram í næsta hluta.  

 D: Truflun og óreiða 

Eins og áður er nefnt er unnið með sálmastef flautusónötunnar73 í „Da“ fantasíunni. 

Tónarnir eru þeir sömu en takturinn er 5/4:  

 

Dæmi 19: Andante  úr Da-fantasíu (t. 156-160) 

 

Adagio cantabile þátturinn í „Da“ fantasíunni er spegluð útgáfa sálmastefsins.  Það er 

reyndar hæpið að tala um speglaða útgáfu þar sem sálmastefið hefur ekki hljómað þegar hér 

er komið sögu.   

                                                 
73 Sjá dæmi 13 á bls. 26.  
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Dæmi 20: Adagio úr Da-fantasíu (t. 58-62) 

Þessi adagio þáttur  er leikinn í heild með endurtekningu eins og í „Da“ fantasíunni, 

fyrst af  fiðlum con sordino og píanói. Síðar bætast fleiri hljóðfæri við eftir því sem truflandi 

efni úr sónötunni verður ágengara:  

Fyrst hljómar hjáróma sálmalagið (t. 50 - 57 ). Það er leikið unisono af sellói og 

trompet. Bæði hljóðfærin eru dempuð þannig að lagið hljómar undarlega og fjarrænt auk þess 

sem lögin tvö passa tónrænt illa saman.  Þetta minnir nokkuð á hvernig sálmurinn í síðasta 

verki Leifs, Sinfóníu nr. 2, er truflaður af öðru efni. Þar fær hann fyrst að hljóma óáreittur  en 

í öðru „erindi“  kemur inn truflun í fjarskyldri tóntegund, (t. 299 – 330). 

Hinir hávaðasömu hlutar flautusónötunnar (t. 58 – 66) eru illþekkjanlegir. Að vísu eru 

allar nóturnar þarna en líka svo miklu fleira auk þess sem þetta efni keppir við tónlistina úr 

fantasíunni. Flögrandi hendingar undir lok B-hlutans koma aðeins betur í gegn leiknir af 

klarinettunni með nokkuð samþykkjandi mótrödd óbósins, (t. 67 – 70). Þarna lýkur hlutverki 

„Da“ fantasíunnar í þættinum. Hinn óræði multiphonics hljómur flautunnar er yfirfærður á 

strengi, tréblásara og píanó, (t. 71 – 73) Aðferðina kalla ég þýðingu hér að ofan. Ég reyni ekki 

að líkja eftir multiphonics trillum flautunnar heldur „þýði“ þessa óræðu takta frjálslega á 

tungumál Caput-hópsins.  

Sönglag í A-dúr 

Sönglagið í lokin er hljómsett út frá tónal aðferðum. Hér hljómar hreinn A-dúr 

þríhljómur (t. 74), a-moll þríhljómur (t. 77) og C-dúr þríhljómur (t. 78).  Hálfminnkaður 

hljómur á fyrsta slagi í takti 75 undirstrika tengls þessa lags við Tristan Wagners. Um þessi 

tengsl verður fjallað nánar síðar. Klarinettan leikur upphafstóna þáttarins á móti síðustu 

hendingunni rétt til að minna á skyldleika fyrsta og síðasta hluta þessa þáttar. 
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4.7.  Sónata per Manuela, 4. þáttur74 

4.7.1.  Form 

Þátturinn skiptist í þrjá hluta og eftirmála sem er tilbrigði við upphaf verksins. Sem 

slíkur tilheyrir hann ekkert frekar fjórða þætti en öðrum þáttum. Þetta er eftirmáli allrar 

sónötunnar.  

A:  Fúga 

B:  Cantabile: Sálmur, sönglag, fúga 

C:  Eftirmáli,  tilbrigði við upphaf verksins    

4.7.2.  A:  Fúga 

Það er nokkuð djarft að ræða um fúgu í einleiksverki fyrir flautu. Þetta er stef með 

mjög sterkan karakter, sæmandi hvaða fúgu sem er og hér eru millispil eins og í venjulegri 

fúgu. Stefið er  margendurtekið í ýmsum „tóntegundum“ og stöðugum tilbrigðum þar til það 

verður óþekkjanlegt. Innkomur stefsins í A-hluta eru númeraðar af Leifi frá 2 til 8. 

(Innkomurnar í lok B-hluta eru ónúmeraðar).  Þetta er afar óvenjuleg hjálp frá tónskáldi. 

Sennilega hefur Leifur sett þetta inn til skýringar fyrir Manuleu, einmittt vegna þess hversu 

samhengið er óljóst.   

 

 

Dæmi 22:  Upphaf fjórða þáttar, fúgustef   

 

Stefið er sett saman úr þremur jöfnum rísandi krómatískum tónum,  löngum tóni með 

forslagi, þremur hröðum fallandi krómatískum tónum og lokatóni. Tónbil frá fyrsta tóni að 

langa tóninum er rísandi trítónus svo og tónbilið milli tveggja síðustu tónanna. Frá fyrsta til 

síðasta tóns er rísandi stór sexund.  

Einhverja þessara ritmísku eiginleika og tónbilasamhengis er mögulegt að rekja í 

gegnum allar útgáfur stefsins. Öll þessi tilbrigði eru til marks um nær ótakmarkaða 

hugmyndaauðgi og áræðni.  

                                                 
74 Uppsetning nótnanna í þessum þætti, líkt og í 3. þætti, er greinandi, þ.e. línuskipting byggir á formi verksins.   
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Í fimmtu og sjöttu útgáfu eru allir ritmískír eiginleikar horfnir og tónbilasamhengið er 

ógreinilegt en þó greinanlegt. Þrátt fyrir að ég hafi sterka tilhneigingu til langsóttra skýringa 

hefði mér ekki dottið í hug að skilgreina þetta sem tilbrigði við fúgustefið en skilaboðin eru 

skýr frá Leifi. Þessar afar ólíku hendingar eiga sameiginlegt grunnform. 

Sjöunda útgáfan er strettó tveggja stefja í gagnstæðri hreyfingu í trítónus sambandi.  

Áttunda útgáfan er einungis slitrur. Hér er stefið að leysast upp áður en það umbreytist í 

sálmalag. 

Stefin tvö í  lok þáttarins eru hins vegar nánast alveg eins og upphafið, það fyrra 

speglað fyrir utan síðasta tónbilið. Í því síðara erum við komin heim á d. 

Upphafstónar stefjanna eru þessir:  

A hluti: d, g, c, gís, es, e, es/a, e/g.   

Lok B-hluta:  es, d.  

Í upphafi er um fimmundasamhengi að ræða. Fjórða stefið byrjar á trítónus frá d, það 

er að segja á gís og það fer ekki upp um trítónus á langa tóninn heldur upp um áttund (skrifuð 

gís-as). Þannig fær d-as trítónusinn sérstaka áherslu eins og í fyrsta þætti. Eftir þetta er haldið 

á fjarlægari mið – eins og í hefðbundinni úrvinnslu – en snúið heim í lokin.  

4.7.3.  B: Sálmur/Sönglag/Fúga 

Sálmalagið, sem ber yfirskriftina cantabile, er umbreyting fúgustefsins eins og áður 

hefur verið fjallað um. (Það hefst á g eins og síðasta fúgustefið). Þetta er „bara“ mun hægara 

og reglulegra, eins og sálmalag á að vera. Það sem var krómatískt er orðið díatónískt. 

Einungis síðasta tónbilið er minna í sálminum en í fúgunni; trítónus upp verður hálftónsskref 

niður.  

Hægt er að líta svo á að lagið hefjist í  G-dúr en ljúki í f-moll, reyndar með moll-

þríund í upphafi. Þannig fáum við rísandi stóra sexund, b-g, sem tengir sálminn við sönglagið. 

Þetta b veikir G-dúr tilfinninguna og undirbýr f-mollinn. Með aðstoð heiltónaskalans er 

módúlerað yfir í f-moll Þarna lýkur þessum stutta sálmi.  

Næsta hending, með yfirskriftinni „Hægar“, er eins konar brú sem modulerar yfir í A-

dúr. Þar er horfið aftur til krómatíkur fúgustefsins en heiltónahugsun sálmastefins er líka skýr, 

einnig sem stækkaður hljómur í lokin. Þetta er, rétt eins og hjáróma lagið í þriðja þætti, 

tilbrigði við sálmalagið.  

Sönglagið hljómar hér loks í fullri lengd. Yfirskriftin „Opinn“ er nokkuð óvenjuleg og 

gæti verið uppástunga Manuelu sem hafði dálæti á orðalagi Mozarts, Allegro aperto (hratt og 
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opið).75 Áður (bls. 26) hefur verið fjallað um skyldleika sönglagsins og sálmastefsins. Er ekki 

alveg óhætt að kalla þetta umbreytingu stefs yfir í annað með nýrri merkingu? En hver er 

þessi merking? Ég læt þeirri spurningu ósvarað í bili en bendi á tengsl þessa lags við upphaf 

forleiksins að Tristan og Isold eftir Wagner.   

 

 

Dæmi 23: Wagner: upphaf forleiks Tristan og Isold  –  píanóútgáfa 

 

 

Dæmi 24: Sónata per Manuela: Sönglag í fjórða þætti 

Berum þetta saman: Í báðum tilvikum höfum við þrjár hendingar sem hefjast á rísandi 

sexundum, einni lítilli og tveim stórum. Síðan er fallandi hreyfing. Stefna þessara þriggja 

hendinga er upp á við.  

Það er ekki hægt að kalla þetta tilvitnun hjá Leifi en miðað við áhuga hans á Tristan 

(sbr. tilvitnanir í Per voi76 og „Da“ fantasíu) er afar líklegt að þessar samsvaranir séu 

fullkomlega meðvitaðar. Hjá Wagner er krómatíkin alls ráðandi en Leifur fer yfir í 

heiltónaskalana. Krómatíkin er samt fyrir hendi: Upphafsnótur þriggja fyrstu heiltónaskalanna 

mynda krómatíska línu. Heiltónaferli sönglagsins  umbreytist að lokum í krómatík; e-d-c 

                                                 
75 Sjá Flautukonsert Mozarts í D-dúr, K 314, 1. þátt.  
76 Tilvitnunin í Per voi er vel falin í píanóinu á móti öðru efni í flautunni. (bls. 5, lína 2, seinni taktur). Í verkinu 
    er líka vitnað í John Brown’s Body. Leifur segir í viðtalinu við Guðmund Emilsson að þessar ívitnanir séu 
   „alls ekki gerðar af neinum fyrirfram ásetningi“ Og jafnframt: „Það er eitthvað úr þessu tvennu sem lifir á bak 
    við, ekki veit ég af hvaða ástæðu, allt í þessu litla stykki.“  Engu að síður vill Leifur ekki „rugla“ fólk með of 
    miklu „málæði“ um þetta og varar við að menn dragi  „allt of víðtækar ályktanir“ af þessum ívitnunum.  Um 
   Tristan- tilvitunina í „Da“ fantasíu er fjallað á bls. 71.  
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verður es-d-des. D-ið, tónmiðja þessarar sónötu er miðlægt. Og nú erum við aftur komin í 

fúguna.   

4.7.4.  C: Eftirmáli.  

Leifur er samkvæmur sjálfum sér og ítrekar ekkert alveg eins: 

Mikilvægasta breytingin felst í því að d-ið er ekki endurtekið en  a-ið er hins vegar 

leikið þrisvar fyrir lokahendinguna. Þriðja a-ið er reyndar ekki stöðugt.  Verkið endar á d en 

gís-ið í síðustu hendingunni grefur undan stöðugleikatilfinningunni. Tilfinning fyrir að vera 

komin  heim er ekki fullkomin. Þetta er dularfullur endir, hvorki laus við trítónus-togstreitu  

(es-a og gís-d) né þyngdarleysi heiltónahugsunarinnar. Tilfinningin fyrir því að við séum að 

byrja upp á nýtt (eða að minnsta kosti að velta því fyrir okkur) er sterk. 

4.7.5.  Rómantísk tónlist - prógramm 

Í þessum þætti eiga sér stað, eins og í þeim þriðja, mikil tilfinningaleg umskipti. Þar 

voru þau óvænt og óundirbúin en hér fer ekki á milli mála að eitt leiðir af öðru á lífrænan hátt.  

Allur fúgukaflinn er ofsafenginn og hamslaus. Tónsvið flautunnar er notað til hins 

ítrasta í hröðum hlaupum og stökkum. Hrynjandin er óregluleg og ágeng. Miklum hápunkti er 

náð í fjórða stefinu og svo aftur í því sjötta. Það er kannski hæpið að setja ákveðna 

tilfinningalega  merkimiða á þessa tónlist en það er ljóst að tilfinningarnar eru ofsafengnar 

hvort sem við tengjum þær við reiði, ógn eða örvæntingu. Þessar neikvæðu tilfinningar eru 

hreinlega göfgaðar í umbreytingunni yfir í sálmastefið. Það má kalla þetta útgáfu Leifs á „dall' 

Inferno al Paradiso“, frá víti til Paradísar - eins og Gustav Mahler orðaði atburðarásina í 

síðasta hluta fyrstu sinfóníu sinnar.  Hér væri hægt að enda þetta „prógramm“ á jákvæðum 

nótum. En verki Leifs er ekki lokið. Sálmurinn umbreytist í  sönglag sem túlkar greinilega 

funheitar tilfinningar eins og hjá Wagner. Tónlist Wagners tengist bæði sorg og þrá. Þessar 

ólíku tilfinningar hef ég oft upplifað þegar ég hef spilað þetta sönglag Leifs. En það er ekki 

þar með sagt að lagið fjalli um sorg og þrá. Merkingin býr fyrst og fremst hjá hverjum 

hlustanda og í sérhverjum flutningi ólíkra flytjenda.  

Það er ótrúlega einfalt og magnað hvernig sönglagið rennir sér að lokum, nánast 

bókstaflega niður úr heiltónaskalanum inn í krómatískan ofsa fúgustefsins. Í síðasta 

fúgustefinu er hápunkti þáttarins náð á sársaukafullum eða a.m.k. sársaukavaldandi 

lokatóninum.   

Þetta kann að virðast stór túlkun á „litlum“ þætti í einleikssónötu fyrir flautu. Er ekki 

óþarflega mikið gert úr þessu stutta sálmastefi?  
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Hér kemur enn og aftur að túlkun. Það er mögulegt að skauta í gegnum þetta stef án 

þess að vekja á því sérstaka athygli. Flytjandinn getur  líka dregið fram og ýkt hverja einustu 

tilfinningu, sem hann upplifir í gegnum þessa tónlist, gefið hverri einustu hendingu sinn 

sérstaka blæ, tilfinningu og líf. Með þetta í huga tel ég að Leifur hafi samið þessa sónötu og 

Manuela túlkaði af miklu næmi. Jón Ásgeirsson, tónskáld og gagnrýnandi Morgunblaðsins 

hafði þetta að segja um frumflutninginn í Skálholti: „... glæsilegt og „karakter“ sterkt verk 

eftir Leif Þórarinsson, þar sem skiptast á skapgerðar andstæður, óvenju skýrar og túlkandi. 

Um leik Manuelu er það að segja, að allt verður í höndum hennar sjálfsagt, mótun setninga 

skýr, eins og mælt sé fram í orðum og túlkunin gædd ótrúlega marglitum tilfinningum, 

eðlilega samofnum yfirburða tækni hennar.“77 

  

  

                                                 
77 Jón Ásgeirsson, Einleikur á flautu, í Morgunblaðinu, 18. Ágúst 1979, bls. 11 
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4.8.  Caputsónata, 4. Þáttur - Finale  

Það var markmið mitt að veita sálmalaginu meira rými en í sónötu Leifs. Ég vildi líka 

magna upp átök fúgunnar á undan og hugmyndin var að sálmurinn sprytti út úr þeim átökum 

bæði eðlilega og óvænt. Þetta er fyrri umbreyting þáttarins. Síðari umbreytingin; frá 

sönglaginu yfir í fúgustefið átti að fá eins mikla dramatíska vikt og mögulegt væri.  

Niðurstaðan varð sú að nota í heild fúgukaflana báða í sónötu og fantasíu og 

sömuleiðis mismunandi útfærslur sálmastefsins í þessum verkum. Formið og 

útsetningaraðferðir í grófum dráttum eru á þessa leið:  

 

Taktar  Caputsónata Leifur  Útsetningaraðferð 

1 – 28 Fúga, hornsóló Sónata, A-hluti  Einleikur með „aðstoð“ og 
athugasemdum 

29 - 57 Fúga, málmblásaratríó „Da“, allegretto, t. 133-
147 

Umskrift og mótrödd í 
slagverki, strettó (lárétt 
verður lóðrétt)  

52 – 61 Sálmur, málmblásarar og 
fagott   

„Da“, andante, t. 156-160 Einleikur, þjófstart (t. 52) 
Hljómsetning, fjögurra 
radda kórall (t. 57) 

62 – 68 Sálmur, strengir  Sónata, sálmur í B-hluta Hljómsetning; fjögurra 
radda kórall 

69 – 74 Umbreyttur sálmur Sónata, brú í B-hluta Lag með mótröddum  

76 – 93 Adagio cantabile; Sönglag 
sem umbreytist í fúgustef 

Sónata, lok  B-hluta Hljómsett laglína (með 
mótröddum frá t. 85) 

93 – 97 Senza tempo  Sónata, eftirmáli  „Hlustun“  

 

 

Fúgan og málmurinn    

Sem flytjandi hef ég alltaf reynt að koma til skila málmkarakternum í fúgustefinu. Hér 

er hann „holdgerður“ í horninu. Ég þurfti bara að gæta þess að loftfimleikarnir í flautunni 

yrðu ekki alveg óspilandi fyrir hornið en það var alltaf ljóst að þetta yrði verulega krefjandi. 

Hornið fær nokkra aðstoð, einkum frá trompet. Sálmurinn gerir vart við sig í speglaðri útgáfu 

sem mótrödd í trompet (t. 16) og básúnu (t. 21).  

Fantasíufúgan kemur ofan í síðasta tón áttunda fúgustefsins. Hún er útsett fyrir 

málminn, þrjá kröftuga blásara í stöðugri baráttu við ágengt slagverk; tomtom og 

sneriltrommu. Ritminn í fúgu Leifs er mjög flókinn og óreglulegur. Þar eru engin taktstrik og 
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grunnslagið hliðrast einatt milli radda, (sjá dæmi 28). Ég einfaldaði þetta eins lítið og ég gat 

og samspilið er því ritmískt mjög flókið (t. 29). 

Aðferðin er svipuð og í tríóinu í öðrum þætti: Það sem gerist hvað á eftir öðru í 

fantasíunni hljómar samtímis hér.  Ringulreiðin (eða ættum við að segja átökin?) er þó mun 

meiri hér en í öðrum þætti. Ritmískur og hraður kanón (sem er umbreytt fúgustefið) merktur 

vivo í fantasíunni ryðst inn í fúguna (t. 39) á sama tíma og fagott og píanó reyna að vekja 

athygli á upphafi sálmalagsins. Endurteknir sterkir hljómar í óreglulegri hrynjandi – sem eru 

millispil í „Da“ fúgunni – bætast svo inn í darraðardansinn (t. 45). Þegar þessir hljómar hafa 

náð yfirhöndinni, í samkeppni við slagverkið, þjófstartar básúnan sálmastefinu.   

Sálmurinn 

Leifur hljómsetur ekki sálminn í fantasíunni heldur notar hann sem stef í þriggja radda 

fúgu. Sú fúga kemur ekki við sögu í Caputsónötunni.   

Sálmastefið hljómar fyrst í fjögurra radda útsetningu fyrir trompet, horn, básúnu og 

fagott - í fimmskiptum takti eins og í fantasíunni. Við getum kallað þessa tónal útsetningu 

stílbrot og þar með galla á tónsmíðinni ef mönnum sýnist svo. Síðari útgáfu sálmsins – sem 

byggir á sálmalagi flautusónötunnar – er ætlað að vera fullkomin andstæða þessa 

sigrihrósandi  málmkórals, hljóðlát bæn, hugsanlega í anda sálmalagsins í Rent eða 

Strengjakvartettinum. Þetta er umbreyting í rómantískum anda þar sem stef breytir algjörlega 

um karakter – fyrst og fremst með nýrri hljóðfæraskipan, tempói og styrk en einnig með 

nokkrum breytingum á hljómsetningu og ritma. Fyrsti hljómurinn er g-moll (t. 63) í stað G-

dúrs (sjá t. 57) enda opnar Leifur fyrir moll-hugsunina með b-upptaktinum.  

Sönglagið 

Sönglagið festist ekki í neinni tóntegund, hvorki hjá Leifi né mér. Upphafshljómurinn 

er h-moll (t. 76) en í takti 81 byrjar lagið aftur og er þá komið í A-dúr eins og í þriðja þætti  

með hálfminnkaðan hljóm í takti 82. Gegn fallandi heiltónaskölunum er teflt rísandi 

fimmundum þar til ómstríðum hápunkti er náð í takti 88.  Rörklukkurnar hamra á 

upphafstónum verkins (eins og áður er getið) í takti 89.  

Eftirmáli / ítrekun  

Ég nýti mér að lokum eftirhljóminn í slagverkinu til að tengja ítrekunina við það sem á 

undan er gengið.  Tónlist Leifs fær nákvæmlega sömu meðhöndlun, senza misura, og í 

upphafi verksins.  
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5. „Da” fantasía fyrir sembal – 1979 

5.1.  Af hverju „Da“?  

„Da“ fantasía var skrifuð fyrir Helgu Ingólfsdóttur, semballeikara sem frumflutti 

verkið á tónleikum Kammermúsíkklúbbsins á Myrkum músíkdögum þann 27. janúar 1980. 

Þar flutti Manuela einnig flautusónötuna, eins og áður er getið.  

Verkið er varðveitt í Þjóðarbókhlöðu í hreinskrift höfundar undir nafninu „Da“ 

Fantasía f. cembalo merkt L. Þ. 1979 nr. 6.78 Verkinu var lokið rétt fyrir jólin 1979. Á 

titilsíðu Íslenskrar tónverkamiðstöðvar er verkið nefnt DA Fantasía. Í þessari ritgerð er verkið 

ávallt nefnt „Da“ fantasía (með litlu effi). Nafnið hefur vafist fyrir mörgum. „Höfundur gefur 

þá skýringu á heitinu að „da“ þýði „já“ á rússnesku, auk þess sem það sé helmingur orðsins 

„dada“.“79 Til hins ber þó að líta að upphafstónarnir  í bassanum er fimmundin d-a  og d-ið er 

tónmiðja verksins. Leifur er einfaldlega – á tvíræðan hátt en í klassískum anda – að nefna 

verkið eftir tóntegundinni. Þetta er fantasía í d(a) tóntegund. En nafnið er líka „dadaískt“ í 

eðli sínu og getur skoðast sem tilvísun í hið mikla draumkennda hugarflug og annarlega 

stemningu sem ríkir víða í verkinu.  Hvort fantasían er svo „jákvæð“ á einhvern hátt skal látið 

liggja milli hluta.  

5.2. Tvær systur: Sónata og Fantasía. 

„Sónatan hefur svipaða stefjagerð og fantasían. Má jafnvel líta á þessi tvö verk sem 

„tvíbura“.“80 Verkin eru bæði í d-tóntegund en það sem sameinar þau fyrst og fremst eru tvö 

sameiginleg stef, fúgustefið og sálmurinn. Fúgustefið fær svipaða meðhöndlun og í sónötunni 

en sálmurinn er mun fyrirferðameiri og birtist í ýmsum myndum í öðrum og fjórða þætti. 

Sálmurinn verður stef í fúgu í þessu verki og verður hér eftir rætt um sálmastefsfúgu í því 

sambandi. Til aðgreiningar verður flautusónötufúgan nefnd krómatísk fúga. Í fyrsta, þriðja og 

fimmta þætti er „frumefnið“ að hluta til sótt í þessa krómatísku fúgu.  

Uppbygging fantasíunnar er á þessa leið:81  

1. Andante – vivo, d-tóntegund  

2. Adagio  - speglaður sálmur, d-tóntegund 

3. Allegretto – „Lírukassinn“, h-tóntegund     

                                                 
78 Mér hefur ekki tekist að finna fimm önnur verk frá Leifi frá þessu ári. 
79 Magnús H. Gíslason (blm.) „Maður þarf hvorki að borða né sofa“, í Þjóðviljanum 26. Janúar 1980, bls.13.   
80 „Maður þarf hvorki að borða né sofa“, í Þjóðviljanum 26. Janúar 1980. 
81 Ítölsku heitin eru frá Leifi, annað frá mér. 
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4. a. Allegretto – Krómatísk fúga,  d-tóntegund  

b. Andante – Sálmastefsfúga  / krómatísk fúga, c-tóntegund  

c. Adagio – Kanon fyrir speglað sálmastef, a-tóntegund  

5. a. Allegretto – „Lírukassinn“, h-tóntegund 

b. Adagio / Largo – Stuttur bakþanki; hægur vals, cís-tóntegund 

 

Fyrsti þátturinn er langur og rúmar hinar fjölbreyttustu hugmyndir, flestar þeirra með 

áherslu á ritmískt áframhald. Annar og þriðji þáttur byggja hvor um sig á einni hugmynd og 

endurtekningu hennar. Fjórði þátturinn hefst eins og fjórði þáttur flautusónötunnar á 

krómatísku fúgunni. Hún umbreytist síðan í sálmastefsfúgu og aftur til baka í krómatísku 

fúguna áður en þættinum lýkur á spegluðum sálmastefskanón. Fimmti þáttur er stytt og 

lítillega breytt útgáfa þriðja þáttar með bakþanka sem virðist vera úr samhengi við allt í þessu 

verki. 

5.3. Tóntegundir - Tónmiðja 

Það má setja spurningamerki við þessa tóntegundaskilgreiningu. Þáttunum er aldrei 

lokað á upphafstónum. Fyrsti þátturinn endar á ómstríðum hljómi, as-b-g-a með as í bassa. 

Þetta er í fullu samræmi við d-as hugsunina í fyrsta þætti flautusónötunnar. Annar þáttur 

endar á d-tví/ferundarhljómi. Laglína þriðja þáttar svífur yfir síendurteknum bassagangi; h-fís-

cís-g-cís-fís og endar á cís-i sem virkar sem leiðsögutónn fyrir d-tóntegund fjórða þáttar. 

Síðasta fúgustefið í fjórða þætti, a-hluta hefst á as, (aftur d-as samhengi). B-hlutanum lýkur 

einnig á fúgustefinu í as. Í lok c-hlutans breytir Leifur sálmastefinu til þess að láta d hljóma á 

móti as. Fimmti þáttur, a-hluti endar eins og hann byrjar með h í bassa og c í laglínu. Endir 

fantasíunnar er svona:  

 

Dæmi 25: „Da“ fantasía, t. 221-224  

 

Cís-dúr hljóminn getum við túlkað sem V/V í H-dúr/moll og Fís-dúr hlóminn sem V7. 

Í bakþanka þessa bakþanka er „gabbað“ og við lendum á öðru í stað fyrsta sætis í H-dúr/moll.  

Það er athyglisvert að sjá hér tvö lokatvístrik. Niðurlagið er lokabakþanki Leifs.  
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Í öllum þessum þáttum er nokkuð sterk tilfinning fyrir tónmiðju í upphafi, nægilega 

sterk til þess að við skynjum ætíð að lok þáttanna, líka þess síðasta, eru opin.  

5.4. Krómatíska fúgan 

Krómatíska fúgan er hér um bil eins í báðum verkunum:   

 

 

Dæmi 26:  Krómatískt fúgustef í fantasíu, („Da“, upphaf 4. þáttar, t. 133)  

 

 

Dæmi 27: Krómatískt fúgustef í sónötu (Sónata per Manuela, upphaf 4. þáttar)  

 

Tónbilið frá fyrsta tóni að langa tóninum í fantasíunni er stór sexund en ekki trítónus. Í 

stað þess er trítónus frá forslaginu að langa tóninum. Seinni trítónus er á sínum stað milli 

tveggja síðustu tóna stefsins. Frá fyrsta til síðasta tóns er áttund. Fyrsti tónn í millispili eða 

mótrödd er oft í fimmundasamhengi við lokatón stefsins. Þannig myndast mengið 016.  Eins 

og í sónötunni hljómar stefið í stöðugum tilbrigðum í mjög „ómstríðri“ hrynjandi, samtals 17 

sinnum. Hér er þó aldrei haldið nærri því eins langt frá upprunalega stefinu. Speglanir eru þó 

algengari hér en í sónötunni.  

Það er erfitt að geta sér til ástæðu þess að breyta þessu stefi. Kannski vildi Leifur ekki 

flytja neitt óbreytt á milli verka. Kannski vildi hann hafa hér ögn ómblíðari útgáfu. En það er 

spurning hvort þessi útgáfa með áherslu á sexundina og áttundina virkar ekki alveg jafn 

ómstríð. Uppbygging fúgunnar er á þessa leið: (Stefin eru merkt inn í meðfylgjandi raddskrá).  

 

d – a – a – millispil   

stretto: fís – c – g – millispil  

b – c – d – millispil  

kanon: g – g – millispil  

stretto: g – g – millispil   
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as – Hér (t. 157) er  löng fúga yfir sálmastefið. Sú fúga umbreytist í lokin í krómatísku 

fúguna stretto (t. 180): c – e – as.   

 

Þetta er nokkuð sambærilegt ferli og í sónötunni. Fimmundasamhengið er áberandi í 

byrjun, síðar sjáum við t.d. heiltónaferli, b-c-d og stórar þríundir, c-e-as. Stóri munurinn er sá 

að hér er ekki farið heim eins og í sónötunni heldur endað á trítónusi 

upphafstóntegundarinnar.  

 

 

Dæmi 28: Krómatísk fúga, fram að fyrsta millispili („Da“, upphaf 4. þáttar, t. 133-135) 

 

Þetta dæmi sýnir hið óhemju flókna hljóðfall fúgunnar. Ef grannt er skoðað sést að 

tveir seinni taktarnir ganga ekki einu sinni upp í sextándupartinn. Hér er greinlega verið að 

draga upp eins skarpar andstæður og unnt er milli óheyrilegrar óreiðu og reglulegrar 

sálmafúgunnar sem fylgir.  
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Dæmi 29: Kanon yfir krómatískt fúgustef („Da“, t. 144-147) 

 

Hér fær krómatíska fúgustefið reglubundið hljóðfall í stuttum tveggja radda áttundar-

kanón. Þetta er ritmísk umbreyting en tónarnir eru „réttir.“  Upphafi sálmastefsins er laumað 

inn í neðri rödd án þess að nokkur hlustandi geti orðið þess var.  

 

 

Dæmi 30: Tristantilvitnun og umbreyting frá krómatískri fúgu til sálmastefsfúgu.  („Da“, t. 156-160) 

 

Síðasta innkoma stefsins áður en sálmurinn kemur inn er bein tilvitnun – í upphaflegri 

tóntegund – í  forleikinn að Tristan og Ísold (skrifaður hér sem h-f-es-as en ekki h-f-dís-gís 

eins og hjá Wagner sbr. dæmi 23). Við sjáum að í fúgustefi Leifs felst ákveðin umröðun á 

tónefni Wagners: Fallandi hreyfingin, f-e-es-d hefst á undan rísandi hreyfingunni, gís-a-aís-h 

hjá Wagner en kemur á eftir hjá Leifi.   

 

Dæmi 31: Wagner: bláupphaf forleiks Tristan og Isold  



 73

Leifur stígur síðan út úr þessum krómatíska Wagnerheimi með umbreytingunni yfir í 

sálminn. Síðasti tónninn í fúgustefi Leifs „ætti“ að vera as en er c, upphafstónn sálmsins. 

 

 

Dæmi 32: Frá sálmafúgu til krómatískrar fúgu („Da“, t. 176-187) 

 

Í þessu dæmi sést hvernig krómatíska fúgan leysir sálmafúguna af hólmi. Síðasta 

sálmastefið er í c og það er fyrsta krómatíska stefið einnig.  

Þessi þrjú síðustu krómatísku fúgustef eru mjög lík upphafsstefinu. Það er lítils háttar 

ritmísk breyting (augmentasjón) í fyrsta stefinu en hins vegar er það afgerandi munur að þeim 

lýkur öllum á hreinni ferund en ekki á trítónusi. Aftur er erfitt að geta sér til um ástæðu 

þessarar breytingar.  

Þessi umbreyting frá sálmastefi yfir í fúgu er algjörlega sambærileg við umbreytingu 

sönglagsins í fúguna í flautusónötunni, frá heiltónaskala til krómatíkur eða frá birtu til 

myrkurs – eftir atvikum.  
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5.5. Sálmastefsfúgan  

Í sálmafúgunni ræður reglufestan ríkjum. Stefið er alltaf eins! í tónréttri útgáfu, (sjá 

dæmi 30 og 32). Tóntegundauppbyggingin er á þessa leið: c-g-c-b-as-c, það er að segja fyrst í 

fimmunda-, síðan heiltónasamhengi með c-tóntegund í aðalhlutverki. (Heiltónasamhengið 

heldur svo áfram í krómatísku fúgunni  með c-e-as eins og áður er nefnt).   

Kanoninn yfir speglað sálmastefið er enn einfaldari en fúgan, (sjá dæmi 32)  Hér 

skiptast einfaldlega á d og a stef: a-d-a-d-a, alltaf eins þar til í blálokin.82 

Speglað sálmastefið ber uppi annan þátt fantasíunnar, Adagio, (sjá dæmi 20). Þar 

gengur það lengst af í samstígum þríundum með hljómaundirleik. Þetta lag byrjar einfaldlega 

í laghæfum d-moll.  A-ið er pedaltónn í miðju allra hljóma þáttarins. Stefið er fyrst leikið í 

heild, upphaf þess er svo aftur í leikið í d-moll og flutt tvisvar upp um þríund. Þá er allt 

endurtekið frá byrjun. Niðurlagið er, eins og áður segir, opið með D-dúr tvíferundar hljómi.   

Það er óhætt að segja að þessi þáttur sé mjög í anda Da-nafngiftarinnar. D-ið er 

tóntegundin og a-ið er pedaltónn frá upphafi til enda.  

5.6. 2:1 og endurtekningin 

 

Dæmi 33: Þriðji þáttur, upphaf („Da“, t. 74-93) 

 

Stef þriðja þáttar byggist á sífelldum endurtekningum yfir endurtekinn tveggja takta 

sex tóna bassagang. Grunnhugmyndin byggir á krómatík og trítónusi, eins og krómatíska 

fúgan. Lagið er nítján taktar og það er leikið óbreytt þrisvar sinnum. Eina breytingin er sú að 

bassagangurinn hliðrast til við endurtekningarnar. Fimmti þáttur er lítillega breytt og stytt 

útgáfa.  

                                                 
82 Upphöf stefjanna eru merkt inn í meðfylgjandi nótur.  
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Í einfaldleika sínum og stöðugum endurtekningum minnir þessi tónlist áþreifanlega á 

hringekju- eða lírukassatónlist. Hún fer ekki neitt heldur líður stöðugt í hring.   

Það er unnið með beinar endurtekningar á einn eða annan hátt í flestum þáttum 

fantasíunnar. Krómatíska fúgan sker sig algjörlega úr að þessu leyti. Lengst af hafði Leifur 

haft að leiðarljósi hina ströngu reglu tilbrigða og endurnýjunar. Það er fyrst í Sumarmálum 

sem Leifur byrjar að nota endurtekningar að einhverju marki.  

 

Dæmi 34: Upphaf  („Da“, t. 1-4) 

 

Hér er að lokum tekið dæmi af upphafi „Da“ fantasíunnar. Bassagangurinn er 

endurtekinn fjórum sinnum með einni smávægilegri breytingu. Laglínan er tilbrigði um 

krómatíska fallandi hreyfingu og c-fís útlínan vísar enn og afur í krómatíska fúgustefið.  

Upphaf verksins, lírukassatónlistin og kanóninn um krómatíska fúgustefið byggja öll á 

sömu ritmísku hreyfingunni, langt-stutt eða 2:1 og tríólum.   

Það gæti verið tilviljun að verkið hefst á hálfminnkuðum hljómi à la Tristan enda eru 

það samstígu fimmundirnar sem skipta mestu máli en BACH tónarnir eru örugglega þarna 

með einlægum ásetningi höfundar.   

5.7. Niðurstaða 

„ ... Þessi sembalfantasía ber hefðbundnari svip en flest önnur verka Leifs...“83 

 

Þetta skrifaði Jón Þórarinsson, tónskáld og fyrsti tónsmíðakennari Leifs, í gagnrýni 

eftir frumflutning verksins. Hinn „hefðbundni svipur“ felst í því að „Da“ fantasían byggir ekki 

nema að litlu leyti á sífelldum tilbrigðum. Frum, hendingar og heilir formhlutar eru 

endurteknir „alveg eins.“ Hér hljóma hefðbundnar fúgur og kanónar í fimmundasamhengi.  

Form verksins er hins vegar í alla staði óhefðbundið en reyndar á það við um fantasíur 

frá öllum tímum. Í þeim skilningi er þetta fullkomlega „hefðbundin“ fantasía.  

   
                                                 
83 Jón Þórarinsson, „Undraverður samleikur“, í Vísi 31. Janúar 1980, bls. 3  
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 6. Lokaorð 

Kannski ætti öll greining að miða við að svara spurningunni: Hvað er það sem veldur 

því að tónlistin hljómar eins og hún hljómar?84 Sónata per Manuela og „Da“ fantasían eru 

mjög persónuleg verk. Enginn hefði getað samið þessa tónlist annar en Leifur Þórarinsson en 

hann hefði aldrei getað samið hana nema vegna flytjendanna sem hún var ætluð.  

Verkin eru bæði lík og ólík. Það sem skilur á milli er annars vegar fjöldi beinna 

endurtekninga í  fantasíunni og hins vegar hin stöðuga endurnýjun í sónötunni þar sem ekkert 

hljómar nákvæmlega eins og áður. Bæði verkin geta virkað brotakennd, jafnvel að það sé 

rokið úr einu í annað án sýnilegs (eða ætti ég að segja heyranlegs?) tilefnis. Hér er teflt fram 

miklum andstæðum. En í gegnum allt liggur þessi rauði þráður sem Snorri Sigfús Birgisson 

talar um. Stórir hlutar fantasíunnar byggjast á krómatísku ferli og trítónusi, ferli sem verður 

síðan díatónískt (án trítónusar) í sálminum. Í sónötunni er rík viðleitni til að tengja saman hina 

ólíku kafla með sameiginlegu tónefni og stefjaefni.  Hér gildir viðmið Weberns og félaga úr 

Vínarskólanum síðari um að þrátt fyrir að á yfirborðinu hljómi hlutirnir á mjög ólíkan hátt, þá 

sé þetta alltaf sami hluturinn. 

En hvers vegna gæti þessi tónlist bara verið eftir Leif? Sennilega felst svarið í því að 

hann var aldrei að reyna að vera frumlegur – heldur einungis hann sjálfur.  

„Það gefur auga leið að sú reynsla sem maður verður fyrir á lífsleiðinni, hún hleðst á 

einhvern hátt upp og maður moðar úr henni en ég þori ekki að segja neitt um raunverulegt 

orginalitet þeirra hluta sem ég hef verið að búa til ... Ég hef bara skrifað það sem mér hefur 

dottið í hug og byggt það á þeirri reynslu sem ég hef fengið.“ Hér er hann að vísa til 

tónlistarlegrar reynslu en það er að sjálfsögðu persónan, Leifur Þórarinsson, sem „moðar úr“ 

þeirri reynslu: „Hins vegar finnst mér að ég ... hafi reynt í þessum verkum að skrifa bara eins 

fallega músík og ég mögulega gat út frá mínum persónuleika og minni kunnáttu. Ég held að 

ég hafi ekkert verið að hugsa um neitt annað.“85 

„Þessi verk“ eru verkin sem hann samdi fyrst eftir að hann kom heim frá 

Bandaríkjunum um miðjan sjöunda áratuginn og fram til 1971. Þar á meðal eru stóru verkin, 

Strengjakvartett nr. 1 og Fiðlukonsertinn. En þetta á tvímælalaust við alla tónlist Leifs að því 

gefnu að fegurðarhugtakið rúmi öll þau átök  sem áttu sér stað í lífi hans – og endalausa leit. 

Þetta sagði Leifur árið 1989:  

                                                 
84 Sbr: Bjarki Sveinbjörnsson: „Tónlist Jóns Nordal“ 
85 Guðmundur Emilsson ræðir við Leif 1981  
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„Þetta eru öryggislausir tímar og það kemur mjög greinilega fram í músíkinni. Þegar 

við þykjumst hafa fundið eitthvað öryggi í vinnubrögðum eða stíl þá er það falskt 

öryggi. Það er bara blekking.  Músíkin í dag er eilíf leit.“86 

 

Kannski gekk Leifur stundum heldur langt í því að hafna hinu „falska öryggi“. Þá á ég 

við þegar hann hættir skyndilega í miðju kafi við hugmyndir sem virðast lífvænlegar. Hann  

skiptir jafnvel um stíl í miðju verki. Þess gætir í Sónötu per Manuela, einkum í þriðja þætti, án 

þess þó að hann vitni beint í annan stíl en sinn eiginn. Slíkar stílívitnanir eru þó áberandi í 

tónlist Leifs allt frá menúettinum í Rent (1975) til síðasta verks hans, Sinfóníu nr. 2 (1997). 

Ég held að það sé alveg rétt að tónlist Leifs Þórarinssonar endurspegli – á  meðvitaðan 

hátt – öryggisleysi og óreiðu sem á sér rætur bæði í „tímanum“ og í lífi Leifs sjálfs. En 

viðleitnin var alltaf að tryggja að það væri „vit“ í þessari óreiðu, einhver sameiginlegur kjarni, 

frumefni eða frumstef sem væri grundvöllur hinna fjölbreyttustu hugmynda.  

Sónata per Manuela er gott dæmi um hvernig Leifur „moðaði úr“ sinni músíkölsku 

reynslu. Formið er sótt til barokksónötunnar. Kveikjan hefur ugglaust verið flutningur 

Manuelu og Helgu á fjögurra þátta sónötum J.S. Bachs og Händels. Hugmynd að fyrsta þætti 

kviknar út frá minningu um einleikssónötu C.P.E. Bachs – sem er allt annars eðlis en sónötur 

föðurins. Svo er annar þátturinn „scherzo“ en það er ekkert scherzo í barrokksónötu. Þetta 

fjögurra þátta form vísar þá líka til sinfónía, sónata eða strengjakvartetta klassíska og 

rómantíska tímabilsins.  Andi verksins er rómantískur. Það er frásögn í verkinu um baráttu, 

frásögn með opnum endi án rómantísks sigurs í lokin – enda er þetta nútímaverk.  

Andinn í „Da“ fantasínunni er hins vegar dadaískur. Frásögnin er ekki eins sterk, til 

þess eru endurtekningarnar of áberandi. Það er frekar eins og myndir líði hjá, sama myndin 

tvisvar, jafnvel þrisvar.  Að einhverju leyti tekur fantasían við þar sem sónötunni lýkur. Hér er 

unnið áfram með sálmastefið (sem er bara leikið einu sinni í sónötunni) og frumefni 

fúgustefsins. Líta má á fjórða þátt fantasíunnar sem baráttu þessara tveggja stefja.  

Það er alveg ljóst að Leifur er að velta fyrir sér sama efni í báðum þessum verkum.  

Ólík hljóðfæri og ólíkir flytjendur leiða til gerólíkrar niðurstöðu. Verkin eru 

expressjónísk, þau byggja á „hugdettum“ hans, því „sem honum hefur dottið í hug“ – eða 

ættum við ekki frekar að segja á allri reynslu hans og tilfinningum og einskis annars? – en 

jafnframt eru þau samin af óvenju miklu næmi fyrir „karakter“ og möguleikum hljóðfæranna 

og þó enn fremur hljóðfæraleikaranna, þeirra Manuelu og Helgu.  

                                                 
86 Óskar Ingólfsson ræðir við Leif 1989  
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Á nákvæmlega sama hátt vildi ég grundvalla Caputsónötuna. Ég tel mig þekkja af 

reynslunni karakter og möguleika sinfóníettunnar – sem eru nánast ótæmandi – auk þess sem 

ég hafði hvern hljóðfæraleikara í huga. Ekki það að annar hópur geti ekki flutt verkið en það 

er einfaldlega mjög gefandi að skrifa tónlist með ákveðna flytjendur í huga.  

Caputsónatan er expressjónískt verk þar sem ég leitast við að draga fram og ýkja bæði 

frásögnina og andstæðurnar í tónlist Leifs. Þetta getur kallast gamaldags, jafnvel rómantísk 

nálgun. En fyrir mér er það eina leiðin til að tjá það sem átt hefur sér stað í huga mér þegar ég 

hef spilað, hlustað á eða hugleitt þessa tónlist.  

Ég lít á greiningar mínar sem lið í umfjöllun og kynningu tónlistar Leifs Þórarins- 

sonar. Nú er þegar í undirbúningi vinna við tölvusetningu á verkum hans og átak í flutningi 

þessara verka í tilefni þess að á næsta ári (2014) verða liðin 80 ár frá fæðingu Leifs. Þar munu 

bæði Caput-hópurinn og Sinfóníuhljómsveit Íslands koma við sögu. Enn er eftir að gera 

heildarhöfundarverki Leifs nákvæm og ítarleg skil, og skrásetja nákvæmlega öll verk hans. En 

mikilvægast er að vekja athygli flytjenda á tónlist hans svo hún fái að hljóma um ókomin ár.  
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   7. Viðauki 1:  Raðtæknin og Leifur.  

7.1.  Inngangur 

Í þessum viðauka mun ég fjalla um raðtækni Leifs og taka sem dæmi hvernig hann 

beitir henni í Mosaik fyrir fiðlu og píanó frá árinu 1961. Þá mun ég einnig fjalla um 

Fiðlukonsertinn frá 1969, fyrst og fremst til að leiðrétta þann misskilning að þar sé um 

„seríal“ verk að ræða, jafnvel hans helsta raðtækniverk. Í leiðinni nota ég tækifærið og fjalla 

lítillega um hvernig „frumstefið“ gengur í gegnum verkið, stöðugt í nýjum myndum í anda 

þróunartilbrigðanna.   

Það er oft gefið í skyn að raðtæknin hefti á einhvern hátt persónulegan stíl 

tónskáldsins.  Árni Heimir Ingólfsson skrifaði: „Leifur hélt lengur í raðtæknina en margir 

starfsbræður hans, en hann fann þó að lokum sinn eigin persónulega stíl, óháðan 

kennisetningum lærimeistaranna.“87  

Það er alveg ljóst að verk eins og Sónata per Manuela eru persónulegri verk en t.d. 

Mosaik.  En það er ekki þar með sagt að Leifur hafi ekki farið sínar eigin leiðir þegar hann 

notaði raðtækni í verkum sínum. Þetta hafði Leifur að segja um það tímabil:   

Þetta var svona heimatilbúinn seríalismi en hann var náttúrulega byggður á 

tólftónakerfinu. Ég útfærði allt á minn hátt með svona permútasjónum og veseni. En raðtækni 

náði til allra þátta, rhytmans, registra, blæs og styrkleika. Það koma svolítið skrítnir hlutir 

þarna fyrir.  ... hún [aðferð raðtækninnar] opnaði leiðir og opnar sífellt leiðir fyrir mér.88 

Í raun og veru er erfitt að ímynda sér eitthvað annað en heimatilbúinn seríalisma. 

Einhvern veginn hljóta allir að fara eigin leiðir í þessari aðferð eins og öðrum. Væntanlega á 

Leifur við að hann heldur sig ekki undantekningalaust við eina tólftónaröð án endurtekinna 

tóna og fjögur form hennar. Ég verð að viðurkenna að ég hef ekki fundið „tótalseríalisma“ í 

verkum Leifs, þrátt fyrir nokkra leit. 

Fyrsta raðtækniverk Leifs var sennilega Tríó fyrir flautu, klarinett og horn frá árinu 

1957. Það er nú glatað.89 Næsta áratuginn notaði Leifur seríal aðferðir og miklu lengur, að 

eigin sögn, þótt hann væri hættur að byggja á tólftónaröðum árið 1969, þegar hann samdi 

Strengjakvartettinn og Fiðlukonsertinn.  

                                                 
87 Árni Heimir Ingólfsson: „Leitin eilífa“, grein í bæklingi með hljómdiskinum Leitin eilífa, Smekkleysa 2002 
88 Viðtal Kolbeins Bjarnasonar við Leif Þórarinsson,  Ég útiloka ekkert í minni músík, í efnisskrá Caput-tónleika, 
    Tónlist eftir Leif Þórarinsson, Tjarnarbíó, 1. Október 1995 
89 Bergendal: New Music in Iceland 
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7.2.  Mosaik 

Mósaik var gefið út árið 1964 af Menningarsjóði og er tíunda verkið í útgáfuröð sem 

bar nafnið Musica Islandica.90 Í útgáfunni er titilinn á ensku, Mosaik for Violin and Piano. 

Verkið er tileinkað Birni Ólafssyni, fiðluleikara og þáverandi konsertmeistara 

Sinfóníuhljómsveitar Íslands. Mósaik er í tveimur nafnlausum þáttum.   Einungis eru gefin 

hraðafyrirmæli: 

1: Fjórðapartsnóta = 104 

2: Áttundapartsnóta  = 200 

Engin fyrirmæli um tilfinningar eða blæ eru orðuð í verkinu, hvorki á ítölsku né öðru 

tungumáli en styrkleikabreytingar og ýmis fiðlutæknileg atriði eru tíunduð nákvæmlega. Þó 

eru engin strok færð inn í nóturnar. Þetta er hrein tónlist án nokkurrar skírskotunar, nema 

þeirrar sem felst í nafninu, að verkið sé sett saman úr mörgum smáum einingum.  

Seríalisminn hefur opnað ótal leiðir - Raðtækni 

Ég kýs að nota hið hlutlausa íslenska orð raðtækni fremur en hið alþjóðlega og 

gildishlaðna hugtak seríalismi.  Isma-endingin vísar til þess að hér sé um hugmyndafræði eða 

tónlistarstíl að ræða. Ég geng hins vegar út frá því sem vísu að raðtæknin sé tónsmíðaaðferð 

sem sé hægt að beita í tónlist af ýmsu tagi. Raðtæknin þarf engan veginn að vera aðalpersónan 

í umfjöllun um þau verk þar sem henni er beitt. Að verk sé „seríal“ er ekki endanlegur og 

altækur sannleikur um tiltekið verk, ekki frekar en að verk sé í dúr eða moll.  Svo vitnað sé til 

orða upphafsmanns raðtækninnar, Schoenbergs:  „Maður notar raðirnar og semur svo eins og 

áður“.91 Þetta er líka í samræmi við orð Leifs í viðtali við Guðmund Emilsson:  

 

Raðtækni hefur verið notuð með góðum árangri á ólíkan hátt af jafn ólíkum 

tónskáldum og Schönberg, Berg, Riegger, Stockhausen, Nono, Gunther Schuller, 

Babbitt ... Seríalisminn hefur opnað ótal leiðir, gefið mönnum aukið frelsi, einmitt 

vegna þess að hann er einstrengingslegur, hvað menn þurfa að berjast við mikið.92   

 

Það var Anton Webern sem í raun hafnaði því „að semja eins og áður“.  Hann varð 

fyrirmynd þeirra framsæknu tónskálda sem komu fram eftir síðari heimsstyrjöldina og vildu – 

                                                 
90 Musica Islandica, Útgáfa Menningarsjóðs , edition nr. 10 1964 
91 Sótt í Paul Griffiths: Modern music, bls. 89 
92 Útvarpsviðtal við Guðmund Emilsson   
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studdir aðferðum raðtækninnar í fyrstu – kanna algjörlega nýja heima í tónlistinni. Í þessum 

heimi var klassískum formum, stefjum og ritmum hafnað að mestu leiti. Raðtækninni var 

ætlað að  tryggja samhengi í tónlist sem gat á yfirborðinu verið eins óreiðukennd og 

tónskáldið framast vildi.   

Webern hafnaði því að nota tólftónaröðina sem þema eða stef á sama hátt og 

Schönberg. Hann setti raðir sínar gjarnan saman úr nokkrum krómatískum einingum og þær 

voru oft fullkomlega symmetrískar:  

 

Dæmi 1: Tvær tólftóna raðir úr verkum Weberns.  Tölurnar vísa til hálftónsskrefa. 

 

Seinni hluti sinfóníuraðarinnar er fyrri hlutinn aftur á bak , trítónusi ofar. Seinni hluti 

kvartettraðarinnar er speglaður fyrri hlutinn aftur á bak. Auk þess er röðin sett saman úr 

þremur krómatískum einingum. Í slíkum krómatískum röðum erum við eins langt frá 

tóntegundabundinni hugsun og þríhljómum og mögulegt er.  

Hin „heimatilbúna“ raðtækni Leifs í Mósaik 

Raðir Leifs eru oft skyldar röðum Weberns: Reglulegasta röðin sem ég hef fundið í 

verkum hans er röð hljómsveitarverksins Epitaph, samið til minningar um Wallingford 

Riegger árið 1961. Hér er seinni hluti raðarinnar speglun fyrri hlutans:  

 

Dæmi 2: Tólftónaröð Epitaph. 

 

Ein tólftónaröð liggur til grundvallar í Mósaik og hún er þó nokkuð „Webernísk“:  

   

 

Dæmi 3: 12 tónaröð Mósaiks 
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Hér eru: 

• 6 litlar tvíundir 

• 1 stór tvíund 

• 3 stórar þríundir 

• 1stækkuð ferund 

 

Þessi röð er sett saman úr fimm krómatískum einingum: 2-3-2-3-2.  Frá fyrstu til 

annarrar einingar er stækkuð ferund. (Það kemur ekki á óvart að þrír fyrstu tónarnir mynda 

mengið 016, fjórir fyrstu mengið 0167). Milli hinna eininganna er stór þríund. Röðin er ekki 

langt frá því að vera symmetrísk en einmitt sú staðreynd, að hún er það ekki alveg, segir 

okkur að Leifur sækist hér ekki eftir fullkomnu jafnvægi og reglu í ætt við Webern.   

Röðin er uppspretta alls tónefnis verksins þar sem hún birtist í fjórum hefðbundnum 

útfærslum raðtækninnar; upprunaleg, spegluð, aftur á bak og aftur á bak spegluð.  Hér eftir 

skammstafað eins og algengast er: P, I, R og RI.  P1 og I1 byrja á g.  R1 byrjar á  f  og RI1 

byrjar á a.  Í skýringardæmum ganga númerin upp krómatíska tónstigann frá 1 til 12.  

Oftast er ein röð í gangi í fiðlunni og önnur í píanói.  Einstaka sinnum deila bæði 

hljóðfærin einni röð og einnig kemur fyrir að hægri og vinstri hönd leiki hvor sína röð.   

Mjög algengt er að raðirnar skarist á þann hátt að tveir síðustu tónar raðar séu 

jafnframt tveir fyrstu tónar næstu raðar. Eftirfarandi upptalning gefur hugmynd um 

margbreytileg tilbrigði Leifs í meðferð raðanna:  

o Hljóðfærin deila einni röð. Þetta getur valdið því að laglína fiðlunar, t.d. er 

næsta óskyld röðinni. 

o Fleygun:  Ein röð er fleyguð með tónum úr annarri röð. 

o Umröðun (permutation): Einstaka nótum er víxlað innan raðarinnar. 

o Endurtekning / Aukatónar: Tónn eða tónar koma fyrir oftar en einu sinni, bæði 

á réttum og röngum stað í röðinni. 

o Vöntun:  Tónum er sleppt úr röðinni, raðir ekki kláraðar. 

o Brot: Tveir til fjórir tónar sem gætu verið í ýmsum röðum. 

o Tónar gegna tvö- eða jafnvel þreföldu hlutverki:   

� Síðustu tónar einnar raðar eru fyrstu tónar næstu raðar.   

� Samhliða raðir deila einum eða fleiri tónum. 

o Þrjár raðir samtímis.  

• ... Og svo kemur fyrir að röðin er ekki notuð 
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Dæmi 4: Fyrri þáttur, t. 1- 6 

„Blekkingastarfsemi“ í upphafi – hljóðfærin deila einni röð 

Hér sést hvernig hljóðfærin skipta á milli sín tveim fyrstu röðunum áður en ein röð er 

bundin við hvort hljóðfæri fyrir sig sem er aðalreglan í þessu verki.   

Í þriggja tóna hljómum eru tónarnir ekki í „réttri“ röð, (niður eða upp).  Upphaf 

raðanna markar hér oft upphaf hendingar. Þetta er þó fremur undantekning en hitt. 

Hendingaskipan og raðir fara yfirleitt ekki saman þegar líður á verkið, ekki einu sinni á 

þáttaskilunum.  

Það sem er athyglisverðast hér í upphafi er að fiðluröddin hljómar alls ekki sem 

„seríal“ laglína. Þegar fyrstu tólf tónarnir eru leiknir höfum við heyrt h-ið þrisvar.  Auk þess 
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er hreina ferundin, f-b í öðrum takti í fullkominni andstöðu við tólftónaröð verksins. Við 

heyrum fallandi ferundina g-d tvisvar í píanóinu. Það er eftirtektarvert hvernig Leifur notar P1 

og I1 til að ná fram nokkurn veginn sömu tónaröð í tveimur fyrstu töktunum, þar sem sú fyrri 

hefur nokkuð sterkan C-dúr karakter í píanóinu en sú síðari c-moll karakter.   

Það er nánast eins og verkið hiksti í gang. Það hefst á undantekningu og 

blekkingastarfsemi.   

 

Dæmi 5: Fyrri þáttur, píanó t. 11 – 14.   

 

Fleygun:  Hér sést hvernig I2 er fleyguð af P12. RI9 og I2 víxlast milli handa. C-in í 

lok þrettánda takts tilheyra hvort sinni röðinni.  

Tvöfalt hlutverk:  E og f í takti 13 eru lokatónar P12 og upphafstónar RI9.  B í takti 

14 er lokatónn í I2 og áttundi tónn í áttundi tónn í RI9.  .  

  

Dæmi 6: Fyrri þáttur, píanó t. 35 – 38 

 

Umröðun og endurtekning:  Hér sést hvernig I1 er umraðað.  Röðin er 

1,2,3,11,1,4,5,8,12,6,7,9,10.  Þrátt fyrir þessa umröðun verða engin ný tónbil93 til í laglínunni. 

                                                 
93 Þ.e.a.s. tónbil sem eiga ekki heima í upphaflegu röðinni.   
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Fyrsti tónninn er endurtekinn eftir ellefta tón94. P5 er ekki umraðað beint en níundi tónninn, 

cís-ið hljómar sem forboði á milli þriðja og fjórða tóns. Leifur vill greinilega draga fram 

þennan tón sem hljómar þrisvar í sömu áttund, síðast skrifaður sem des. (Tólfti tónnin, a-ið  

hljómar líka sem forboði um leið og sjöundi tónn). Með fís-f endurtekningunni verður til hrein 

ferund frá f til b. Þessi sama ferund hljómar í „eðlilegu“ raðarsamhengi í næsta takti.  

Vöntun:  P10 og R6 eru ófullkomnar raðir. Af P10 hljóma bara fyrstu sex tónarnir en 

R6 heldur áfram að tíunda tóni í takti 40.   

 

Dæmi 7: Fyrri þáttur, t. 45 – 46  

 

Aukatónar:  Hér (í dæmi 7) virka b og d sem fullkomnir aðskotahlutir og erfitt að 

geta sér til um tilgang þeirra. Þeir gætu þó verið hugsaðir sem bjagað bergmál frá b-d 

hljómnum í hægri hendi. G-ið í lok taktsins tengist bæði píanó- og fiðluröðinni. Hér, sem 

oftar, fær e-f, undirskrift Leifs, sérstaka athygli í endurteknu bergmáli.  

 

                                                 
94 Þriðji tónninn er endurtekinn án þess að annar tónn komi á milli. Slíkar endurtekningar þarf ekki að fjalla um í 
    þessu samhengi.  
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Dæmi 8: Fyrri þáttur, t. 23 - 29 

 

Annað efni – brot:  Eftir lítils háttar umröðun P2 raðarinnar kemur pizzicato-hljómur 

sem er alls óskyldur röðinni. Annað efnið er að mestu byggt á krómatískum frumum 

raðarinnar. Vinstri hönd í píanói byrjar með nýja, heila röð á djúpa C-inu, í fyrstu án þátttöku 

hægri handar og fiðlu. Eins og Bach frumið kemur hér fram bæði rétt og speglað hljómar e-f 

frumið, fyrst speglað og síðan rétt.  
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Dæmi 9: Síðari þáttur, t. 46 – 48 (styrkleika og bogum er sleppt)  

 

Þrjár raðir samtímis:   Hér eru allir tónar í réttri röð (það vantar bara áttunda tóninn í 

I8) Röðunum í píanóinu er víxlað milli handa.   

 

 

Dæmi 10: Fyrri þáttur, t. 48 – 50 

 

Þrefalt hlutverk: Hljómandi gís-ið og djúpa a-ið í takti 49 gegna bæði þreföldu 

hlutverki. Gís-ið er ellefti tónn í I1, tíundi tónn í I5 og fyrsti tónn í P2.  A-ið er tólfi tónn í I1, 

níundi tónn í I5 og annar tónn í P2. Þessir tveir tónar eru hæsti og lægsti tónn verksins.   
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Fjórir síðustu tónar RI7 eru fjórir fyrstu tónar I1. Þetta er mesta skörun tveggja raða í 

verkinu.  

 

Dæmi 11: Fyrri þáttur, úr kadensu, t.  67 – 68  

 

Röðin ekki notuð: Í einleikskadensu fiðlunnar er Leifur kominn eins langt og hugsast 

getur frá röðinni með áttundum og fimmundum og litlu þríundinni, fís

 

Dæmi 12: þáttaskil.  

 

Meira um Bach: Bach-frumið liggur hér yfir þáttaskilin. Þetta er fremur laumuspil en 

opinber yfirlýsing.95 Sú yfirlýsing er geymd þar til í lok síðari þáttarins og gæti ekki verið öllu 

ljósari. Þar er allt gert til þess að upphefja Bach-frumið: 

 

                                                 
95 Athygli vekur skipulag lokahljómsins. 
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Dæmi 13: Síðari þáttur, endir.   

 

Bach mótívið hefur eðlilega verið fjölmörgum tónskáldum hugleikið.  Það þarf ekki að 

fara lengra en til Schönbergs og Weberns eða þá Boulez sem endar hina margfrægu aðra 

píanósónötu á þennan hátt: 

 

Dæmi 14:  Pierre Boulez: Önnur sónata fyrir píanó (1949): Lokataktur  
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Niðurstaða 

Leifur beitir hinni fjölbreyttustu raðtækni af miklu öryggi og hugmyndaflugi í þessu 

verki. Það er á engan hátt hægt að sjá að aðferðin hefti sköpunarkraft hans að nokkru leyti. 

Eins og nafnið bendir til er hér unnið með litlar einingar – sem breytast  í sífellu.  

Sem dæmi má taka upphaf píanóraddarinnar (sjá dæmi 4, t. 1-5) sem byggir á tveggja tóna 

frumum í alls kyns útgáfum. Hér er Leifur, eins og alltaf, að tryggja samhengi og 

fjölbreytileika í tónlistinni.  

7.3.  1964 - 1968 

Síðasta verkið sem byggir á hefðbundinni meðferð tólftónaraðar er að öllum líkindum 

septettinn Óró frá 1964, sem er stutt verk, flutt  í fyrsta sinni á Íslandi 29. nóvember 1964 á 

tónleikum Musica Nova.96 

Eftir að Leifur kemur alkominn heim frá Bandaríkjunum, árið 1965 hættir hann að 

skrifa seríal tónlist sem byggir á tólftónaröðum. Engu að síður byggði hann á þeirri reynslu, 

að eigin sögn, í flestu sem hann skrifaði a.m.k. til 1981.  

 

 

Dæmi 15: Óró, tólftónaröð 

 

Hér eru stóru þríundirnar áberandi og aðeins eitt krómatískt bil. Engin symmetrísk 

hugsun eins og í röðum Weberns.  

Eina verkið sem er skráð hjá Íslenskri tónverkamiðstöð frá 1964 til 1968 er Piece fyrir 

klarinett, selló og píanó frá 1966. Það byggir ekki á tólftónaröð. Á árunum 1965 - 69 vann 

hann ýmist eitt eða tvö verk fyrir leikhús á hverju starfsári.97 Árið 1969 samdi hann síðan tvö 

stór og metnaðrfull verk, Strengjakvartett nr. 1 og Konsert fyrir fiðlu og hljómsveit. Og það er 

þetta ár sem stíllinn hefur breyst. Breytingunni er best lýst með orðum Leifs sjálfs um að 

tónlistin sé orðin frásagnakenndari en áður. „Ég held að þetta [Strengjakvartetinn] sé 

frásagnarkennt, visst fráhvarf frá seríalmúsíkinni.“  (sjá bls. 11).   

 

                                                 
96 Jón Þórarinsson, „Tónleikar“ í Morgunblaðinu 5. Desember 1964, bls. 25  
97 Heimasíða Leikminjasafns Íslands, sótt 1. Ágúst 2013, http://www.leikminjasafn.is/leit.asp 
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7.4.  Fiðlukonsertinn  

Í strengjakvartettinum er ekki byggt á 12 tónaröð en um hann segir Leifur: „Ströng 

seríal tækni er mjög mikill þáttur, þótt hún sé ekki afgerandi þáttur í öllu verkinu“.98 En þegar 

komið er að Fiðlukonsertinum er Leifur afdráttarlaus. Í viðtalinu við Þorkel Sigurbjörnsson 

segir hann einfaldlega að Fiðlukonsertinn sé „afskaplega fjarri“ ströngu raðkerfi Sinfóníunnar 

frá 1963.99  

Það er  merkilegt hversu mjög hefur verið hamrað á því að Fiðlukonsertinn marki 

hápunkt raðtækninnar hjá Leifi: Hugsanlega sprettur misskilningurinn af umfjöllun Göran 

Bergendal frá árinu 1987 (útgefinni árið 1991): „Fiðlukonsertinn getur skoðast sem 

hápunktur seríaltímabils Leifs á sjöunda áratugnum (eða kannski mætti fremur kalla það 

Musica Nova tímabilið).“100 

Manuela skrifaði: „Tónsmíðar Leifs byggðu á tímabili á strangri raðtækni, til dæmis 

Sinfónían (1963) og Fiðlukonsertinn (1969)101. Og eftirfarandi stendur í bæklingi með 

geisladiski sem inniheldur konsertinn og Sinfóníu nr. 2:  „Jafnvel mætti færa rök fyrir því að 

fiðlukonsertinn sé hápunktur raðtónaskeiðs Leifs.“102 

Misskilningurinn gæti líka sprottið af því að fiðlan leikur tólftónaröð í upphafi 

verksins og aðra tólftónaröð í upphafi lokaþáttarins. Þessar raðir fá aldrei hefðbundna 

raðtæknimeðhöndlun. Þær eru aldrei speglaðar, leiknar aftur á bak né tónfluttar. Eins og 

Leifur bendir á þá eru fyrstu þrír tónar raðarinnar í fyrsta þætti helsta „frumstef“ verksins, 

stökk niður um hreina ferund og stígandi stór tvíund.  Áframhaldið er tvö tilbrigði við þetta 

stef.  Það er síðan unnið með þetta frumstef í endalausum tilbrigðum – með nýjum tónbilum – 

í  verkinu öllu en aldrei með röðina sem heild.  

Nægir að skoða upphaf verksins til að átta sig á vinnuaðferðum Leifs. 

 

                                                 
98 Þorkell Sigurbjörnsson ræðir við Leif.  
99 Þorkell Sigurbjörnsson ræðir við Leif. 
100 Bergendal: New Music in Iceland. „The Violin Concerto may be regarded as the culmination of Leifur 
     Þórarinsson´s serial period of the 1960´s (or one would rather name it the Musica Nova period).“  
101 Manuela Wiesler, í bæklingi með hljómdiskinum  To Manuela, BIS, Djursholm 1989.  „Leifurs 
     Kompositionen waren eine Zeit lang streng seriell, z.B. in der Symphonie (1963) und dem Violinkonzert 
     (1969).“ 
102 Óþekktur höfundur:  För, geisladiskabæklingur, ITM 1999.  
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Dæmi 16: Fiðlukonsert, upphaf fyrsta þáttar
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Röðin:  

Munurinn á þessari röð og fyrri röðum Leifs er sá að tónarnir 12 mynda hér ákveðið 

stef með skýrum lagrænum eiginleikum. Þetta er þannig nær nálgun Schönbergs en Weberns. 

Fyrstu fjórir tónarnir mynda fimmundastæðu; d-a-e-h, tónamengi 0257. Síðustu þrír tónarnir, 

as-es-f mynda  mengið 025, það sama og „frumstefstónarnir“  þrír, d-a-h. Þar á milli er 016(7) 

mengið áberandi.  

Meðleikurinn:  

Ýmislegt í hljómsveitinni tengist frumstefinu. Fyrsti takturinn snýst um rísandi 

skrefahreyfingu, b-c-d, hér í stórum níundum. Tvær tomtom trommur vísa stöðugt í fallandi 

stökkið. Pákurnar ásamt kontrabassa í takti 7 leika frumstefið allt. Víóla og kontrabassi koma 

inn í samstígum ferundum. 

Annað tengist tónamengi fiðlustefsins. Þannig er 016 mengið áberandi. En þar fyrir 

utan er efni sem tengist ekki fiðlunni á neinn hátt, t.d. rísandi stóra þríundin í klarinettinu í 

takti 6.  

Bach mótívið kann að vera tilviljun en þetta eru þó vissulega áberandi tónar í upphafi 

fiðluraddarinnar.   

 

Einleiksfiðlan heldur svona áfram: 

 

Dæmi 17: Einleiksfiðla, t. 6 – 11.  

 

Hér eru engar tólftónaraðir. En upphafsmengi raðarinnar, 0257 er endurtekið tvisvar, 

g-d-a-e og 016 kemur í kjölfarið.  

Í upphafi annars þáttar lítur frumstefið svona út:  

 

Dæmi 18: Óbó, t. 167 -169, upphaf annars þáttar. 
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Fyrstu tvö frumstefin halda hreina ferundarstökkinu úr fyrsta þætti en skrefið á eftir er 

hálftónsskref.  

Aðeins fyrsta frumstefið er óspeglað. Það er athyglisvert hvernig Leifur fléttar saman 

tónamengjunum tveimur, 0257 og 016. Þetta stef gengur í gegnum kaflann í ótal tilbrigðum 

frá einu hljóðfæri til annars.  

Leifur bætti  við langri einleikskadensu milli annars og þriðja þáttar fyrir annan 

flutning verksins sem fór fram á Norrænum músíkdögum í Reykjavík árið 1975. Í síðari hluta 

þessarar kadensu er spunnið út frá frumstefinu:  

 

Dæmi 19: Einleikskadensa, upphaf síðari hluta. 

 

Það vekur strax athygli hversu hrynjandin er regluleg miðað við annað efni í 

konsertinum en hér er flytjanda að vísu boðið upp á „mikið rubato“.  Tónbil frumstefsins eru í 

upphafi eins og í öðrum þætti en síðan teygist úr þeim á alla kanta. Í þriðju línu er tónaröð 

upphafsins endurtekin í nýjum ritma.  

Fjórði þáttur hefst með einleik fiðlunnar og nýrri tólftónaröð: 

 

Dæmi 20: Einleiksfiðla, upphaf þriðja þáttar 

 

Þessi röð er tilbrigði við tónamengið 0257, fimmundastæðuna sem markar líka 

upphafssólóið í fyrsta þætti. Tónlistin sveigir strax frá þessu mengi og einnig frá þessum 

tiltölulega glaðlega karakter í átt að expressjónismanum sem einkennir verkið allt. Þessi 

tólftónaröð kemur ekki meira við sögu sem heild. Í lokin er lögð áhersla á fallandi hreinu 
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ferundina og frumstefið hljómar með upprunalegum tónbilum að viðbættu einu trítónusbili, 

sem er mikilvægt tónbil í verkinu, eins og í Sónötu per Manuela og „Da“ fantasíunni.  

 

 

Dæmi 21: Einleiksfiðla, lok  þriðja þáttar.  

7.5.  Niðurstaða. 

Í Fiðlukonsertinum er enginn hefðbundinn seríalismi á ferðinni. Við getum staðfest 

orð tónskáldsins sem vitnað er í hér að framan.  Hér vinnur Leifur – enn og aftur – með litlar 

einingar sem þróast stögðugt. „Raðtækniskeiði“ Leifs lauk um miðjan sjöunda áratuginn. Þá 

hafði hann náð feikna góðum tökum á aðferðinni, sem „opnaði leiðir og opnar sífellt leiðir 

fyrir mér“. 103 Þótt raðtæknin hafi verið aðferð Leifs í nokkur ár er hún ekki endilega það sem 

mestu máli skiptir í tónlist hans á þeim tíma. Aðalatriðið er miklu fremur að Leifur leitast 

alltaf við að tryggja bæði samhengi og fjölbreytileika í tónlist sinni og til þess notar hann lítil 

mótív eða frumstef sem eru stöðugt endurtekin í nýjum tilbrigðum í ólíku samhengi.  

Engu að síður bjó Leifur alla tíð að reynslu og aga raðtækninnar þótt hann hafi ekki 

beitt henni sem slíkri síðustu 30 ár ævinnar.   

 

 

 

 

  

                                                 
103 Viðtal Kolbeins Bjarnasonar við Leif Þórarinsson, Ég útiloka ekkert í minni músík 
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   8. Viðauki 2: Sálmar og bænir  

8.1.  Inngangur 

Í grein sem Atli Heimir Sveinsson skrifaði um Leif, nokkrum dögum eftir að hann lést, 

fjallaði hann nokkuð um hinn trúarlega þátt í tónsköpun hans:   

Hann sameinaði oft flókinn stíl nútímatónlistar barnslegu bænaákalli. Leifur var 

trúaður maður og gerðist katólskur. Þessi verk endurspegluðu stormhrinurnar í sál hans og 

sviftingarnar í lífi hans. Hann fann til í stormum sinnar tíðar. Sum verka hans minntu mig á 

sálma á atómöld.104 

Í framhaldi af umfjöllun minni um sálma í Sónötu per Manuela og „Da“ fantasíu mun 

ég hér fjalla um sálma Leifs, allt frá Strengjakvartett nr. 1 til Sinfóníu nr. 2.  

8.2.  Sálmurinn og frásögnin  

Leifur hafði árið 1979 unnið töluvert með sálmastef og samið tónlist við trúarlega 

texta. Þeirra helst eru „Angelus Domini“ fyrir mezzósópran og kammerhóp (1975) og 

kantatan „Rís upp, ó Guð“ fyrir baritón, kór og orgel (1977).  

Fyrsta frumsamda sálmastefið hljómar í Strengjakvartett nr. 1. Það er reyndar engan 

veginn víst að menn meðtaki þetta sem sálmastef án leiðbeinandi útskýringa. En Leifur fer 

mjög nákvæmlega yfir þetta með Þorkeli Sigurbjörnssyni í spjalli þeirra í útvarpinu árið 1970. 

Þar kemur fram að í öðrum og þriðja þætti, eru „aðkenningar“ að sálmastefinu og í fjórða 

þætti hljómar það allt. En þetta er afskaplega hógvær sálmur, frekar eins og hljóðlát bæn, allt 

skrifað piano. Fyrsta aðkenningin, sem Leifur tiltekur, er mjög stutt. Þetta er bara örlítill 

forboði:   

 

Dæmi 1: Strengjakvartett nr. 1: Úr öðrum þætti, adagio (bls. 12) 

                                                 
104 Atli Heimir Sveinsson, „Leifur Þórarinsson“ í Morgunblaðinu, 1. maí 1998, bls. 30 
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Leifur líkir þessu við að það opnist lítill gluggi og það heyrist sálmasöngur út um 

hann. Umhverfið er flókið og ómstrítt en hér örlar þó á ómblíðu (G-dúr, fersexundar hljómur) 

og jafnri hreyfingu. Þetta er „frásögnin“ í strengjakvartettinum:  Við drögumst með 

höfundinum að þessum glugga og stöldrum þar heldur lengur við í hvert skipti. Að lokum 

heyrum við allan sálminn, eða hvað?  

 

 

Dæmi 2: Strengjakvartett nr. 1: Úr fjórða þætti, bls. 27 

 

Hvers vegna kallar Leifur þetta sálmastef? Hér er tiltölulega regluleg hæg hreyfing, að 

mestu í skrefum.  Annað er það ekki. Lagið er ekki tónalt og hljómsetningin er bara 

„aðkenning“ að hómófóníu og dúr/moll hugsun.  Þannig fellur það vel inn í stíl kvartettsins og 

er á engan hátt aðskotahlutur í verkinu.    

Hugmynd Leifs var að skrifa tvo aðra strengjakvartetta, þar sem sálmurinn yrði 

stöðugt fyrirferðameiri. Í lok síðasta kvartettsins átti hann loksins að hljóma í heild og  

áheyrendur að taka undir og syngja með.105 Ekki er vitað hvaða texta Leifur hafði í huga.  

Þessi hugmynd um kvartettaflokk varð aldrei að veruleika  og Leifur samdi einungis 

tvo strengjakvartetta, þann síðari árið 1992. Í honum greini ég engan sálm. Hugmyndin skýtur 

hins vegar upp kollinum í breyttri mynd í Ískvartettinum fyrir  flautu, víólu, gítar, selló og 

söngrödd, sömdum og frumfluttum á Ísafirði árið1977. Þar er spunnin fúga út frá upphafi 

barnasálmsins „Ó, Jesú bróðir besti“ í fyrri hluta verksins. (Fyrsta stef hefst á a, það næsta á 

d!). Síðari hlutinn hefst á fyrsta erindi sálmsins sem er sungið í C-dúr, sóló án meðleiks.  

                                                 
105 Viðtal Þorkels Sigurbjörnssonar við Leif.  
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Í Rent (1976) fyrir strengjasveit er mun lengra sálmastef en í strengjakvartettinum og 

nær því að vera alvöru sálmalag. En jafnframt er það eins og aðskotahlutur í Rent, úr 

samhengi við annað sem gerist í þessu verki. Þar er líka annar aðskotahlutur; skrumskældur 

menúett, sem minnir talsvert á nýklassík Stravinskys. Reglulegri þrískiptri hrynjandi er 

stöðugt raskað með taktskiptum. Hreyfingin í sálmalaginu er hins vegar fullkomlega regluleg 

í 4/4. Lagið sjálft væri hægt að skilgreina í dórískri c-tóntegund eða g-moll. Hér eru hreinir 

þríhljómar í upphafi hendinga en niðurlögin eru opin. Fyrsti hljómurinn er c-moll þríhljómur. 

Sálmastefið endar á g í fyrstu fiðlu yfir des-fersexundarhljóm sem „leysist“  eftir þögn (eða 

umhugsun) á G-dúr og þar lýkur verkinu. Ferlið er frásagnarkennt: Við leggjum af stað í c-

moll á djúpu tónsviði en endum eftir umhugsun í G-dúr, hæst uppi en eftir aðra umhugsun 

kemur bassinn með sitt dýpsta g og þar deyr verkið út, morendo undirstrikað: 

 

Dæmi 3: Rent, lokataktar, niðurlag sálms.  

 

Aðkenningar að þessu sama sálmalagi heyrast í hljómsveitarverkinu För frá árinu 

1988 en í síðasta verki Leifs, Sinfóníu nr. 2, er það útsett nákvæmlega eins og í Rent en án 

nokkurrar lausnar á G-dúr. Þegar lagið er endurtekið er það truflað af skrumskælingu á 

brúðkaupsmarsi Mendelsohns og öðru óskyldu efni.  
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Dæmi 4: Sinfónía nr. 2, taktur 315: Sálmur, upphaf annars erindis.  

 

Sálmurinn fellur vel inn í tættan hugarheim Sinfóníunnar sem byggir mikið á alls kyns 

umbreyttum og jafnvel skrumskældum tilvitnunum í stef rómantískra tónskálda og Leifs 

sjálfs.106 Þarna er t.a.m. menúettinn úr Rent.  Allt verkið er afar frásagnarkennt þar sem 

jarðarfarar- og brúðkaupsmarsar hljóma hlið við hlið.  

Í hljómsveitarverkinu „Mót“ (1990) vitnar Leifur í hið forna íslenska Liljulag, án þess 

að verkið sé trúarlegt að öðru leyti. Helstu trúarleg verks Leifs frá síðustu árum hans eru  

Maríumúsík (1992); þrjú kórlög við texta tileinkuðum Maríu mey og Grafskrift fyrir Bríeti 

(1996), við bænatexta Matthíasar Jochumsonar. Einnig mætti telja með Serena fyrir fiðlu og 

hörpu (1995) en Leifur taldi við hæfi að fara með æðruleysisbænina á undan flutningi 

verksins.107 Er sú tillaga gott dæmi um hversu bilið var stutt milli skopskynsins og djúprar 

alvöru í huga hans.   

Að lokum er rétt að nefna píanóverkið „Preludio – Intermezzo – Finale“ frá 1995. 

Þetta er eitt af rómantískustu verkum Leifs, víða undir sterkum Brahms-áhrifum. 

Lokaþátturinn ber undirskriftina  J.H.S. In memoriam. J.H.S. er Jóhanna Sveinsdóttir, sem lést 

                                                 
106 Leifur setur sig í hóp rómantískra tónskálda í útvarpsviðtali sem var tekið á frumflutningsdegi og gefið út 
      með verkinu síðar: Leifur Þórarinsson, För, Sinfóníuhljómsveit Íslands, Íslensk tónverkamiðstöð, Reykjavík, 
     1999 
107 Bæklingur með hljómdiskinum  Serena, Laufey Sigurðardóttir og Elísabet Waage, Smekkleysa, Reykjavík, 
      2008 
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af slysförum í maí 1995 þegar Leifur var að leggja lokahönd á verkið. Eftir töluverð átök í 

lokaþættinum eru síðustu fjórir taktar verksins helgaðir trúarvissu C-dúr þríhljómsins.  

8.3.  Niðurstaða 

Leifur notaði sálmastef yfirleitt til að skapa andstæður við flóknara og nútímalegra 

efni í verkum sínum. Sálmarnir fylgdu honum í tæplega 40 ár, frá 1969 til 1997. Ég vil að 

lokum gera orð Atla Heimis að mínum, orð sem gilda um flest verka Leifs, meðal annars 

verkin tvö, Sónötu per Manuela og „Da“ fantasíu, sem liggja til grundvallar Caputsónötunni.    

 

Þau [verk Leifs] urðu til á spennusviði andstæðnanna: annars vegar ógn gereyðingar 

og sálarangistar þar sem eina andsvarið er bæn barnsins. Kvika þeirra var sársauki, þjáning 

heimsins og líknarmáttur trúarinnar.108 

 

 

 

 

  

                                                 
108 Atli Heimir Sveinsson, „Leifur Þórarinsson“ í Morgunblaðinu, 1. maí 1998 
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„Da“ fantasía 
fyrir sembal 
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Kolbeinn Bjarnason 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

CAPUTSÓNATA 
Fyrir 16 hljóðfæraleikara  

Manuela Wiesler in memoriam 
 

Byggð á: 
 

Sonata per Manuela fyrir einleiksflautu 
eftir Leif Þórarinsson 

 
 
 

Grave 
Scherzo – Trio – Duo – Scherzo . . . 

Intermezzo e Adagio cantabile 
Finale 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Listaháskóli Íslands  
Meistaranám í tónsmíðum 

Útskriftarverkefni vorið 2013 
 
 
 



2 
 

Caputsónatan er „samin túlkun“  Sónötu per Manuela fyrir einleiksflautu (1978) eftir Leif 
Þórarinsson (1934 – 1998). Einnig er kemur við sögu systurverk sónötunnar,  „Da“ fantasía 
fyrir sembal (1979). Verkið er tileinkað vinum mínum í Caput.  
 
 
Piccolo, altflauta  
Óbó / enskt horn  
Klarínett í B / bassaklarínett í B 
Fagott 
Horn í F  
Trompet í C 
Tenórbásúna  
Slagverk I 
Slagverk II 
Harpa 
Píanó 
Fiðla 1 
Fiðla 2 
Víóla 
Selló 
Kontrabassi  
 
 

Raddskráin er tónflutt 
 
 

 
 
Senza tempo í fyrsta þætti og lokum fjórða þáttar: 
 
Í þessum töktum þurfa hljóðfæraleikarar ekki að „samstilla tímann“  
Þagnir í upphafi takts sýna hvenær á að hefja leik,  
Lengdargildi, ef þau eru til staðar, ganga oft ekki upp í taktinn og þagnir „vantar“  
Ætlunin er að hver og einn móti þessa takta eins og honum/henni finnst fallegast en taki mið 
af afar hægum slögum stjórnandans. 
Tvístrik tákna stundarbið.   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 



3 
 

Slagverk I: 
 
1. kafli 
Crotales, tvær áttundir 
Thai-gong, c´d´g´gís´ 
Rohrglocken d´ 
Wind Chimes, fjölbreytt úrval, málmur, gler, tré (m.a. mjög stórt og hávært) 
5 Brake drums eða önnur hávær málmhljóðfæri 
2 Chinese gongs 
Japönsk bjalla 
 
2. kafli 
2 lítil tréhljóðfæri, 2 steinhljóðfæri og 2 dempuð málmhljóðfæri (t.d. kúabjöllur fylltar með klút) 
Japanskar skálar, bjöllur (þríhorn) 
 
3. kafli 
Crotales  
Japönsk bjalla 
Wind chimes – tré 
Chinese gongs  
Brakedrums 
Tamtam   (wind gong) 
 
4. kafli  
4 Tomtoms  
4 óstilltar kúabjöllur  
Rohrglocken d´ 
Wind Chimes 
Tamtam 
2 Chinese gongs 
Crotales  
Thai-gong, d´g´gís´ 
 
 
Slagverk II: 
 
1. kafli 
Marimba – 5 áttundir 
Glockenspiel 
Wind chimes - Tré 
Log drums 
Temple blocks 
Tam-tam  
Japanskar skálar, bjöllur og kannski þríhorn 
 
2. kafli 
2 lítil tréhljóðfæri, 2 steinhljóðfæri og 2 dempuð málmhljóðfæri (t.d. kúabjöllur fylltar með klút) 
Japanskar skálar, bjöllur (þríhorn) 
Marimba 
Klukkuspil 
  
3. kafli 
Marimba  
 
4. kafli 
 
Snare Drum  
Wind gong  
Marimba  
Glockenspiel 
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


































Slagverk I 

Slagverk II

Harp

p mf pp

q = 40  Senza tempo 

p

pp

pp

Picc.

B. Cl.  

Bsn.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Slagv. I

 Slagv. II

Pno.

Hp.

Vln. I

Vln. II

Vc.

3

pp 







p
mp

p
pp p

pp

ppp

pp

mp

pp

pp

 pp 

 

 

 

 


Rohrglocken Crotales

Kolbeinn - Leifur 

 1. þáttur  - Grave

ca. 18  sek. 

 
Wind Chimes, málmur


Marimba


Glockenspiel



 l.v. sempre



  
 15'' 15''

 

  

  Anda tónlaust í gegnum hljóðfærið

  Anda tónlaust í gegnum hljóðfærið

  Anda tónlaust í gegnum hljóðfærið


Crotales

Thai-gong

 
W. ch. Gler






Pedal sempre al niente




 


  

  pdlt + slá fingri í hljómbotn











 


     





 

              

  

 
 



  
  

  

      
  







    


  

           

  



            

      

  

    






    



4





























Picc.

B. Cl.  

Bsn.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Slagv. I

 Slagv. II

Pno.

Hp.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.

5


 

pp possibile

 p

 p


p

f p pp

p f p ppp p 

f
mf

p

p

E§ 
G# p

f mf

 f pp



mp dolce e cantabile 

f 
mf dolce e cantabile 

sfz

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  
12'' 16''

 

 


óreglulegt vibrato


óreglulegt vib. 


óreglulegt vibrato


arco arco3


Málmur Gler




Jafnt 


Log drum


Marimba




 


3

     > >  dempað með fingri á streng 

 


5

 


non vib >molto vib. vib norm. 




 non vib.
 

 


sul pont.>sul tasto

 

 Attaca s. p.extremo

   

 

   

   

   

        

     

              


 



          

   

    

               

  
    

            

    


 
 





 


  

       

   

5
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
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Picc.

Ob.

B. Cl.  

Bsn.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Slagv. I

 Slagv. II

Pno.

Hp.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.

f  

Tempo  e = 90

Senza tempo

7

f  

 

pp poss. f

p f

p f

p f

mp pp f f

mp  ff

ff ff

p f ff f

ff

f

pp f

p pp p  

Tempo  e = 90

p pp p  

p  

 sfz  

 sfz 

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

 
3

15''

18''

 

 

  


óreglulegt vib.  slitrótt


óreglulegt vib.  slitrótt

 óreglulegt vib.  slitrótt 


3 Thai-gong Crotales

3


Gler  

Málmur






3


Log drum 

 Wind Chimes, Tré

 
3



rit. c h






3 3

  3 

  

 3 


  


  




  attacca s.p. extremo 


 

 

        


      

   
    

   

   

   


                 

        

   


                   


            

         






 


   

 
   


  

   
   

  

 
        

 


 



 
    




 



 
    




  
 
 





      

     
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

























Picc.

Ob.

B. Cl.  

Bsn.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Slagv. I

 Slagv. II

Pno.

Hp.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.

pp f

Tempo  e = 90

A

10

f

  f ff

  f ff

ff

f ff

ff

pp f

ff

pp
f f

liberamente

pp f
fff

ppp

mf ff

pp f

Tempo  e = 90

pp f 

 f 

f
ff

p
ff

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

 
 

5"

   
     

 




   

    

        

   


 
arco ord.


Th-gong

    
3

    
Wood chimes



  
Marimba

 



     

 


klasi, c - fís 






3




    


  


 




 
Slá með lófa á djúpa strengi 



 
non vib    

vibrato molto 

 

 
 vibrato 

   


 
 


pizz. arco



   
pizz. arco






tempo 46, ekki með stjórnanda 

pizz.

 

 með stjórnanda

arco




      

            


        

 
  

  

     

     

             

     

          
            

  

         
 

      


  

 

        


 

  

       
 
  

        








 




        
 


        

          



 

 
 

       


       

            
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

























Picc.

Ob.

B. Cl.  

Bsn.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Slagv. I

Slagv. II

Pno.

Hp.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.

 f pp

Senza tempo

15

pp

pp mf

 pp
mf



 

 

p
f ff f

f

p f f

f
f

ff

f

 f f f

f f

 f

f f

p
f








































gliss.

gliss. gliss.

9" 9" 9"

  

 



  

 

 


(Crot.)

Th-gong

(Crot.)


Málmur

Gler


Gler3

 


Glockenspiel Marimba

 
Glockenspiel

 
Log Dr.





Jafnt

 


       simile
jafnt 

3


gliss með mynt
á djúpum streng

3   





gliss.  

attacca s.p. extremo 


  attacca s.p. extremo 

  


attacca s.p. extremo 

  


 pizz.  tempo 46, eins og áður  Senza tempo arco 

  
      

 




   

      

  

    

    

                 

 



      

                            
     

   

             

                  

     

 

 



 

  
  


 

  
  

  

 






   

    

        
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

























Picc.

Ob.

B. Cl.  

Bsn.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Slagv. I

Slagv. II

Pno.

Hp.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.

p p f

Tempo   q = 66  
18

p p f

p f p

p f

p f

p f

p f

p f non dim! ff

f f

f ff

p

p
B§ 

f

p p f

Tempo   q = 66  

p p f

p p f

p p f

p f p f

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  


9"





 
3

 


  

  





Crot.

Th-gong


Málmur


Málmur - Gler 


 Kínv. gong


Glockenspiel 

  
Temple Blocks


klasi, cís-g 

3




Jafnt - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -  - - - - - 




Slá með lófa á djúpa strengi 

 
banka í hljómbotn 

 Pedalurg 



gliss.







vib. molto 


Vib! gliss.

vib. molto 


vib. molto 

 
pizz.


3

 
pizz.

3

      

  


 

 



  

       

       

       

  
                

       

                      

                

       
   










 


 

                  

      


 

 





 

 





 

 

  
 

 

  

   





  

  



  
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
























Picc.

Ob.

B. Cl.  

Bsn.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Slagv. I

Slagv. II

Pno.

Hp.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.

 p

meno mosso q = 5421

f

f

f

f

mp

mp dim 

p

sfz

p

p

p 

meno mosso q = 54

p 

p 

p 

f

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  




 

 



Muta in Cl.

 


    

  

  

  


  

   

  Glockenspiel ( rit ) 

 
 




 


  
3 3 3 3 3 3 3 3 3




non vib.
    

gliss.




vib. ord. 

gliss.
  gliss.




vib. ord. 


non vib.
  



gliss.

 arco

    gliss.


arco  

    
    



  

  



       

       

       

              

                      

   

               

   

                           




 

  


 

 





    

 


 

 







 
 
 





  
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





















Picc.

Ob.

Cl.

Bsn.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Slagv. I 

Slagv. II

T. Bl.

Pno.

Hp.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.

f fff

q = 66 agitato

B

24

f fff

fff

f fff

f fff fff

f fff fff

f fff

mp f ff

mp ff f

ff simile 

mp ff
ff

f

fff

mp f

vibrato molto

fff

vibr. ord non vibr. poco a poco vibr. molto

mp ff

non vibrato 

fff

vibr. ord non vibr. poco a poco vibr. molto

f fff

vibr. ord non vibr.
poco a poco vibr. molto

f

vibr. ord

fff

non vibr.
poco a poco vibr. molto

f fff

vibr. ord non vibr.
poco a poco vibr. molto

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  
3






   


Clarinet in Bb


  


  

 

 
 

  ord.      

   
 Flz ord.      

    
Flz ord.


    

 


Brake drums

  Brake drums 

5 3

3


Marimba

  

   Tam-tam, skrapað 

 
    

 
  




    

gliss.



   








 

 
vib. ord.   

  
 

  

   
  

    

    
      

     
  

          

       
          

  

          

            

                      

    





         

            

     
  

     

    

     
  






    


         

  

            

 
 






         

       

      

      

       
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

























Picc.

Ob.

Cl.

Bsn.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Slagv. I

Slagv. II

Pno.

Hp.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.

f p mesto

Senza tempo

28

f p

f p

f p pp

fff

fff

fff pp ppp

ff
p f

f

f f

p pp mp ppp

simile

Eb

pp p

pp p

pp p

p

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   


  

senza vib.
gliss. gliss. gliss.

Muta in A. Fl.
12'' 16''


  

senza vib.

Muta in C. A.




3

  
senza vib. Muta in B. Cl.




  

senza vib.





  
3




  
3

    gliss.
3


Rohrglocken


Crotales


 Kínverskt gong

  


   
Glockenspiel


Marimba Muta in Glock.




ordinario l.v.

  

    

 klasi d-as
3

 
  

 gliss.

 
  

 gl
iss

.

 


  


senza vib.


  


senza vib.





senza vib.

 

  
senza vib.






  


          


       


    

 

  

         

     

     

         

           
    

                    

                                 

    


  

 


 

    

 







        

        

        

     


 

   
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























Picc.

Ob.

Cl.

Bsn.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Slagv. I 

Slagv. II

Hp.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.

q = 40  molto accel.
Senza tempo

32

p cantabile 

mf f  

mf  

mf  

pp cresc. f

p

pp cresc. f

improvisando

pp 

p      
q = 40  molto accel. Senza tempo

p     

p    

p


p 

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  
20''

  

   

 





 

 

 
Málmur


Gler




Muta in Mar.

 

 
japanskar skálar/bjöllur og/eða þríhorn

  gliss
.

gliss. gl
iss

. gliss. glis
s. gliss. gl

iss
.



  



senza vib.
sul D   



senza vib.

sul D
  



senza vib.  



senza vib.

 



senza vib.

pizz. accel rit

     

             

         

 
  

     

                 

    

    
         

      













 


   
















  











 



  


 









   








    
           
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



















A. Fl.

C. A.

B. Cl.

Bsn.

Slagv. I 

Slagv. II

Pno.

Hp.

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.

p

Cantabile - grave C
34

p
mp
poco agitato

p

p mf

pp p

poco agitato

mf

simile

p mf

poco f

poco f

G§

E§

p mf

p

mp
mp
poco agitato

mf

mp

poco agitato

p mp

poco agitato

mf

pp

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   


Alto Flute

  
í 6


Cor Anglais

  


Bass Clarinet
in Bb

  



crot + japönsk bjalla

Án tillits til stjórnanda og tempobreytinga til enda; þrír tónar eftir að hinir hætta  

 5''
5''

    
Marimba marimba



       

    pincé    

      

     

  
pizz.

  
arco

3

  
pizz.

 arco

3

  
arco

 3

 
              

          
        

      
  

                  

       
         

          

     

             

  

  

       

     

       
         

    
         

  
 

       

            
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
















A. Fl.

C. A.

B. Cl.

Bsn.

Slagv. I 

Pno.

Hp.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.

mf f p

Ritenuto A tempo    molto rit A tempo
poco rit.42

mf f mf

mf

f

senza rit. 

f
mfff ff

f Eb
ff ff

mf f p

Ritenuto A tempo    molto rit A tempo poco rit.

mf f p

mf f p

f f mf f

f Sonore 
mf f ff

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

   

3

 
3

í 8
2+3+2

 
  Sóló! með pno.


3

  
3    3

  3  

   




 
Sóló! með óbói


3

  
3

    

      

       

 3     


sul G


  3

   3

 
  3

   3

 
  3   3




3
 pizz.

arco

 




3


 pizz.

arco

 

    
                 

         
                 




 


    

     

 


 
             

       



           




 
 





     


 
   


 

        
         

        
         

         
              

    
               



                     
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















Piccolo

Oboe

Clarinet in Bb

Bassoon

Slagverk I      

Slagverk II

Piano

Harp

Violoncello

Contrabass

f

Allegro Scherzando
e. = 88

f

f

f

mf mf f mf

mf mf f mf

f

f

f

e. = 88

f





















  
    

  
 Kolbeinn - Leifur 

2. þáttur - Scherzo

  
    




  

 

      


  
 

   
 




     


tré
tré
steinn
steinn
málmur
málmur

                  


tré
tré
steinn
steinn
málmur
málmur

                  

    

   
l.v. sempre



  
pizz.

  
pizz.


    

 
     

   
       

             
    

         

         
      

         

              
        

    

                 
                                         

                 
     

                                   


    


 




   





                 

                 
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















Picc.

Ob.

Cl.

Bsn.

Slagv. I

Slagv. II

Pno.

Hp.

Vc.

Cb.

p
f ff

6

p
f

ff mp

p f
ff

p ff

p mf f mf

p mf mf f mf

ff

f f

mp f


 

9:6

9:6     


  9:6 9:6 

 


  9:6 9:6   





   


     


     




  

 

                             

 9:6

9:6 9:6

9:6 9:6

9:6





     
       

         
                

               
         

                 

                
       

               

         
 
                

                                 
      

                                 
      

    

 

  


    


 


   

                     
    

 


 
                  

                       
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
















Picc.

Ob.

Cl.

Bsn.

Tbn.

Slagv. I

Slagv. II

Hp.

Vln.

Vln.

Vla.

Vc.

Cb.

mf ff

h = 32 e. = 96
A

10

mf ff

mf ff
mf

mf ff mf

mp

improvisando p

improvisando

pp

pp

e. = 96

pp

pp

pp pp

pp pp

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  
  

    

   

   

   
con sord. / Cup 


Japanskar skálar og/eða þríhorn Tré, steinar, málmur  


japanskar skálar og/eða þríhorn Tré, steinar, málmur  

  
       



 
        



 
        



   
gliss. 

 arco    pizz.

 

arco
 


 




 


   
pizz.

        
       

                

                
        



         
                   

      

         
                          

         
           

 
      

               

  

 



































 

  

 




































 

 
     

                  
 


 



                       
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mf mf

cantabile

f

mf

cantabile

f

f mf

cantabile ff

p f

p f

p f

mf f

mf f

f

ff

p

ff

cresc. ff

cresc. ff


    

    


 


    


      

    
  

     

 
con sord. / Cup






  con sord.

 

    



      


      

    

  


 

 
9:6

9:6

9:6



   9:6  





     

                       


       

 

     
   

         
                 


      


                          

    
  

   
       

                       

                 

                    

     
       

                                                    

                                             









   

 
  

 

 


   




                    
      

       

                             

                             
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pp sub. ff

pp sub. f
mf ff

p sub. f f ff

mf ff

f mf ff

f

Bb

pp

pp

  
  

 3




3

 
3

   

 


   

    

    

    

 gliss.

 

gliss.

   

    





                          

                                        

                

  

                        

                                                    

                  

         
  

               

          

                                                   

                                                         

   

 

  
   

       

                             

                             
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p

p
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pp sub. ff p sub. cresc. f

fff f
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pp

pp
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

  

  
     

 
        



 


    
   

             
      





 


   
           

   
 

 
           






 


     
  

    
                 

       


 

  

           

          

                            

                           

 
     


 

 


   
   

   
         

   
 


    





 











  











 






 
   

 
     

                             

                            
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


















Picc.

Ob.

Cl.

Bsn.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Slagv. I

Slagv.  II

Pno.

Hp.

Vln.

Vln.

Vla.

Vc.

Cb.

ff sf p f p mf ff

rall.
q = 72 (a tempo x = x)30

ff sf p f p mf dolce f ff

ff sf p f p p mf f

ff sf p f p p

p
mf

p f
mf

p f

ff ff

ff ff

B§ F#

pp ff

rall.

pp ff

pp ff

p f

p f

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  
  

  
  

  

  

  

  

  


flz 




   flz ord.  


   flz ord.

  
flz flz

 


flz

  


flz   


flz

    

     

     





   


       

     


 


   


 


    

    
  

    
  

     



 

 arco

 arco


        

 
  

  
  

 

 
     

   


 


    

  
  

  
 


 
                       

 


 

     
  

  


 
 


 


                       

       
  

  
              

   

   
 
  

   
    

       
 

    
    

       
      

          

          

   
 


   


   


 

           


 


 


 


 
             

    




 

    




    


 
    

                                      

       
                              
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



















Picc.

Ob.

Cl.

Bsn.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Slagv. I

Slagv.  II

Pno.

Hp.

Vln.

Vln.

Vla.

Vc.

Cb.

 p ff

e. = 108 q. = 54
C

37

 ff ff energico molto e sostenuto

p ff ff energico molto e sostenuto

ff ff energico e sostenuto, rudo molto

ff

ff

ff

ff

ff  f energico

brjóta rólega 

ff

ff rudo molto

p
ff energico e molto vibrato

e. = 108 q. = 54

p
ff energico e molto vibrato

p
ff energico e molto vibrato

p ff ff energico e sostenuto

ff ff energico e sostenuto, rudo molto

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  gliss.  
  


 

 

 
 

 

  


 
arco

   


 

  
  

   
  

       
3

      To Mar. sleppa t. 39/40 ef þarf


Marimba

     3

    

  
 

  
 

  
 

 pizz. arco

 pizz. arco

            

    



   



        

    


    


                             
   

 
 

                                    

     
          

                

             

                  

                 



   




 

 
   



               

        
 

     


 
  

  


    


 
          

                                        

                                            
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



























Ob.

Cl.

Bsn.

Slagv. II

Hp.

Vln.

Vln.

Vla.

Vc.

Cb.

ff cantabile

43

ff cantabile

Bb B§ Bb
B§ 

Picc.

Ob.

Cl.

Bsn.

Hn.

Slagv. II

Hp.

Vln.

Vln.

Vla.

Vc.

Cb.

mf  cantabile ff energico

48

ff energico molto e sostenuto

energico ... molto e sostenuto

f cantabile

mf  cantabile ff energico e molto vibrato cantabile fff

f cantabile

 
 

 

 

 

 
 

 
 

 






















 




 

 

 

 


 

  


 

  


 

  

 

 

 



   


   



    
senza sord.

  




 




   




   





          
                

         
   

                 

                                         

 



   
  



 



    


 



      




 

                               

          


            


             


                                         

                                         

                   
          

 
                          

  
                           

                                                           

       

 



    




  




 

 




                                               


               


      


          

 
                       

                             

                                                 
  

 
   

                                          
       

  
 

   


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


















Picc.

Ob.

Cl.

Bsn.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Slagv. II

Pno.

Hp.

Vln.

Vln.

Vla.

Vc.

Cb.

f

54

ff sempre rigoroso

ff sempre rigoroso 

ff sempre rigoroso

ff




    


  



 
senza sord.




3

  
senza sord.




 

 





     


      


   



 vibrato molto 

    
 

  
            

     

     
    


                 

        
      


           

                                
 

                   

                       
           

   
             

 



   




   
  






 

                   
   

 
   


 

                              

    
   

                        

     
    

  
                     

               
           

 
                          

 
 

   

 
                      

   
 

     

25






















Picc.

Ob.

Cl.

Bsn.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Slagv. II

Pno.

Hp.
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 
9:6

9:6




 9:6 9:6




 9:6 9:6



   

   



  

  
 


   


   



           
 

                             

 9:6

9:6 9:6

9:6 9:6

9:6


 





 




    
9:6

 9:6
9:6 9:6

 9:6

9:6

       
         



             
         



               
       



         

            

            

    
       

                              

                              


 


 


 


 


 


 


 


 


 


 


 


 

 

  


    

                        

   


     
 



   


     
 



       

                         

                
    
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ff

q = 66  e. > e93

ff ff f cantabile

ff ff f cantabile

ff ff

mf f

mf f

mf f

mf

mf

ff
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ff

q = 66  e. > e

ff
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
































   

 
  

   
  

   
  


 

     

      

     

   


  


  To Glock.




             

   

    

  


 

gliss.




 

gliss.



 

 

                 

                  

         
        


 

            

           
           

                

                      

  
                  

           

  
                  

           


 


 


 


 


  

 

 


 


  

 

  

 


 





  


 


        


   


     


   


     

                       

                         

30















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mf  quasi meccanico, innocente simile

q = 108
F

97

p  quasi meccanico, innocente simile

mp quasi meccanico, innocente simile

p quasi meccanico, innocente
simile 

mp quasi meccanico, innocente simile

f

f

f

f




       


       

    con sord. (Whispa - eins og skuggi af óbói) 

       

    senza sord.


    


 

   
Glockenspiel

        

 


    


 

 
gliss. 

     

  gliss.

      

 gliss.

       

           

     



 






      

                   

     

                 

                      

             

                                

 
   



 


 
   


    

     
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 f cresc

 f energico e sostenuto, cresc.   

 f energico e sostenuto, cresc

 f cresc

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  
  

  
  

  

  

  

  

  

          


Oboe

3

          

        3 3 3 3 3 3 3



Má  "feida" út
í lok 114 ef þarf.

3

          



          

 
3

          

        

          



          

          

       
arco

3 3 3 3 3 3 3

       
arco

3 3 3 3 3 3 3

       
arco

3 3
3 3 3

3 3

                                    

              

                                    
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                                      



 




 



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
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              

              

              
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117

mf mf

mf

mf f mf

mp f

cantabile

mp f

cantabile

mp f cantabile

p mf

mf

f

p

ff

mf f cantabile

G

mf ff
cantabile

f p

pp cresc. p

pp cresc.



































        

 
 


   

 
      

   
  

 


 


senza sord.




   


senza sord.

 
   

      


Tré, steinar, málmur       


Tré, steinar, málmur       

   

   

  
9:6

9:6

9:6
   

9:6  

 
  

        

 
  

        

 
  pizz.


9

9

 pizz.

9

9

9

 pizz.

  

9 9

                
 

   

     
   

         
   


      


             

                 
  

   
     

   

  
                 

                     

                   

           
                                   

     
                                   

 
      

    
        

 

  

                       
 
        

     
    

           

     
    

           

     
           

 


 
        

           
     

             
   

     
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ff
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f

f

ff
p sub. f f f

f mf

f f mf

f f f

f

f pp sub.

pp f

ff

f

f pp sub. f

pp sub. f

p sub. f




 


   

   

 
 

  

 
 

  

   

   

  
klasi fís - c

 


       

  gliss.



gliss.

 

    




 



  

 

  
 



 arco


arco

          


       
            

                        

                       

                                           
     

     

                               

                                    

                           

                                                   

             









                                        

 

  

 

    


    


     

    
    

    


    

 

   

       

          


       
            

   
 

  
   

  
 

     
  

                     

                               
     

     

 
   

   
   

   
   

                         

34






















Picc.

Ob.

Cl.

Bsn.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Slagv. I

Slagv. II

Pno.

Hp.

Vln.

Vln.

Vla.

Vc.

Cb.

ff f

126

f ff ff
f

ff
f

ff f

f p

f
ff p

f ff p

ff ff ma leggiero 

ff ff ma leggiero 

fff f

ff

fff

ff

ff

ff ff

ff

ff

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  
  

  

  

  

  

  

  

 





5+5+5


  

 






   3

   

   

   


       


       

  



 


          

 


 

   gliss. gl
iss

.




  


  
gliss.

  


  gliss.






  gliss.3


 

3

 



3

 



   



     


  

  
  

                   
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
  
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 
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
3

         


           

           


  


    


                       
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           

            

           

           

                 
            

               
  

  
   




        

       



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    

                                

                                

                 


       
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

















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Ob.

Cl.
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C Tpt.

Hn.

Tbn.

Slagv. I

Slagv. II

Pno.

Hp.

Vln.

Vln.

Vla.

Vc.

Cb.

ff

e. = 120
Sub. meno mosso
e ritardando148

ff

ffff

ffff

ff

ff

ff p 

ff

ff

mp sempre 
ff

ff ff

C§ ff
Db

ff mp

Sub. meno mosso
e ritardando

ff cresc. fff possibile 

ff energico e sostenuto, cresc. fff possibile 

ff cresc. fff possibile 

mp

ff cresc. fff possibile 
mp

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    
    

    
    

    

    

    

    
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
  

 


 

 

  
 

 
   

    


  
 

  
senza sord.  

    

   
   

gliss.

  
Tré, steinar, málmur          

3 3


sleppa ef þarf 


Tré, steinar, málmur          

3 3


 


   


   

3


 

  


   

 
   
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
 


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
  

3

 
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 
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 
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
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 
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 
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 
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 
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 
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 
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 
3

 
3

 
3 


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
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



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             

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
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
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p
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Largo  rubato - dreymandi
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Hp.
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









    

Kolbeinn - Leifur

3. þáttur - Intermezzo e adagio cantabile
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 






dempað með fingri á streng          ord.    

5 5 5

  

  

  
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 
bogavib. non vib > vib. ord.

3


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         


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       
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             
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                
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f mf

    

    

    

    

    

    

    

    

    

   

    >>>3 3 3


gliss.

 
3

 >       3



vib. lento > >  vib. ord. pizz.secco arco

3 3 3 3

  


 







með hörpu 

   


   


með píanói 

 

  sul G 

  
   3 3 3

      3

   


  3    33

     
3

     
3

         

 


  

           
                   

 



 
 

 
 





 
 
 


  
  


 

                   


    


           


  


  

               

               

                       

         
 

                            

          
      




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

















picc.

Ob.

B. Cl.

Bsn.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Slagv. I 

Slagv.  II 

Pno.

Hp.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.

poco accel.21

ff p ff

f

f

p f f p mf f f

p f f p mf f f

ff p f

ff mf f

ff f

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

   

     

     

     

     

     

     

     

     

     






 

 

     

  

 


sul G     
3 5 3 3 3 3

 


    
3 5 3 3 3

3

 


3

  


pizz. arco
3

3 3

 



3 3


  

  
 



       

       

                               
   

                         
 

                       

                                 

                         
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














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picc.

Ob.

B. Cl.

Bsn.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Slagv. I 

Slagv.  II 

Pno.

Hp.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.

poco rit. 26

p

cresc.

cresc.

f

f f

p f

f

f f f

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

    

    

    

    

    

    

    

    

    

  

 



    




5 3

3

 3 3 3


pizz. arco

5 3

3

    
 

3

 pizz. arco

  
 

 
  



        

        

                         

                             

                                


       

        


             

       
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


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Tbn.

Slagv. I 

Slagv.  II 

Pno.

Hp.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.

allargando30

ff

ff mf f ff

allargando

ff mf f ff

ff
mf f fff

ff mf f fff

ff

  
  
  
  

  
  
  

  
  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    
 



    




   

  sul G 
 


   

3 3 3


   

  
  

3 3 3

    
3 3 3

3

3


   


   

9 3 3 3

3

        
   9 3 3

9 3


 

   


       

           

     
               

           

    
               

             

                                         

                                         

                                      
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q = 42 Tempo primo, sempre rubato
B

34

ff f mf pp

mf 

mf 
 f

cantabile calmo ma espressivo

f p f f

 f

f

  
  
  
  

  
  
  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

     

     

     

     

     

     

     

     

     




 


    

     

     




   







sóló!

   
3 5 3

3
3

 

 

   


    








  

  
    

                     
                  

    

            




      



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












Slagv. I 

Pno.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.

p

39

ff

p

p

pp

poco nervoso, non espr.

pp

espr.

mf f ff p

f p

p f p

Pno.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.

pp mf f p 

allargando

q = 48 

C
43

ff

p cresc. ff espress. molto p sempre, senza vibrato

allargando q = 48 

cresc. ff espress. molto p sempre, senza vibrato

f

ff

ff 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

  

  

  

  

  

  


Crotales + japönsk bjalla/þríhorn

 

 


   

  

   


pizz.   arco3

3 3

  

 pizz. arco


(loco)  með fiðlum

 


       con sord.

9 3


      con sord.

3

   
3 3

 
 


  


  

   
 


      

   


    

 

                                             
   

     

               

   
  





      



                      
  

     
      

  

                     
 

 
       

         


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

















picc.

Ob.

B. Cl.

Bsn.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Slagv. I 

Slagv.  II 

Pno.

Hp.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.
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p sempre, senza vibrato
 e non sostenuto 

E§

mpcalmo

p sempre, senza vibrato e non sostenuto 

       

       

       

       

    
con sord. (Whispa - eins langt frá venjulegum trompethljómi og unnt er)
sóló með sellói

       

       

       

       


       



                

       

       







       

    
con sord?
sul pont. estr. 

sóló með trompet

       

  
     


     

                    
    

      
 

    

                       

                       

              
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

















picc.

Ob.

B. Cl.

Bsn.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Slagv. I 

Slagv.  II 

Pno.

Hp.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.

agitatissimo
sf

D53

sf
agitatissimo

p ff

f agitatissimo

ff risoluto

f

f calmo ma deciso ff

cresc. f

C§ F#### 
D#### 

ff G§ A#### 

cresc. f

cresc. f

cresc. f

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

     
non vib. ---vib. molto

Piccolo

     

     
Bass clar. 

     

 

      

     
sóló

harm. gliss

 
 

  

      
Ch. gong 

    
Marimba l.v.


                  

  






      

      gliss.

 Pedalurg








   
con sord.

 

      


  

  


 



 

                    

 
 

  


  

  





                     

  
 

    
        




   

                     

                      

         

                   

47





















picc.

Ob.

B. Cl.

Bsn.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Slagv.  I

Slagv.  II 

Pno.

Hp.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.

sf sf

rall. A tempo

59

sf sf

p ff p ff

mp f

mp f

fff

mp f

G# E# G§

ff

rall. A tempo

ff

mp f

mp f

mp f






































non vib. ---vib. molto



   




senza sord.



 


"gliss" 



harm. gliss

   


"gliss"

  
 

harm. gliss


 "gliss" 

6 6 5


Wind chimes, tré - stórt


log dr. Ch. gong 

w. ch.



3

 

 



 
 

 

 gliss.

gliss.





 

 
senza sord. vib. gliss.


senza sord. vib. gliss.




 con sord.

 con sord.

 
    

 
 


 


            




  
 



       

        

        

           
 

 
 

      


  
 

              

      
    



      

    

      
 

   
      

   


         

    



 
 

 
 




  

          

        

        
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
















picc.

Ob.

Cl.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Slagv. I

Slagv.  II 

Pno.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.

f cresc.

ff

62

f

f

ff

ff

p ff

ff

ff

ff

ff


5 6

6 6 7




Clarinet in Bb






con picc.

 
5


Brake drums 

Tamtam
(w.gong) Crot.

 
3




6 6 7



 


gliss.


gliss.







          
                     

    

   

  

  

       

              

    

  

 
                  



  







  

  

  
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
















picc.

Ob.

Cl.

Bsn.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Slagv. I

Slagv.  II 

Pno.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.

f cresc. ff

63

ff sff

ff sff

ff sff

f
sff

f fff
fff

fff 

sff

sff


  

3

  

3



9 9
5




3 3 3 3




3 3 3 3

   
9








brake drums w. ch.  Ch. gong w.ch.

5






  

9 9 9 3

 





sempre vib. molto

gliss. gliss.
gliss.


gliss.

9

9
9


sempre vib. molto

gliss.
gliss.


gliss.

9
9







                     
       


 

  


 
  

  
 


         

 

            

     

     


      

              

 

   


                           
   


    

                         
   

 

                        
   

     

     

     
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

















picc.

Ob.

Cl.

Bsn.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Slagv. I 

Slagv.  II 

Pno.

Hp.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.

ff

E
65

ff

ff mp cantabile 

ff ff pp

pp

pp

f pp

fff

mp

mp

pp mp

pp mp

mp

mp

mp

 

  

3

 


9


 

3 3 3 3


3 3


sóló 

3 3

5:6

  
9 9







  Ch. gong


Crotales



 


       


3 3 3



 gliss.

 
gliss.







gli
ss.



gli
ss.


gliss. gliss.

poco a poco s.p. estr.

poco a poco s.p. estr.

gliss.


gliss.  con sord.


gliss.

gliss.

poco a poco s.p. estr.

gliss.


gliss.  con sord.










  


         
  


               




     
             

                         

        

        

         

             
 

    




  




     





       

   
    





 

  




      





 


        
  

  
    

  

        

        

        
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

















picc.

Ob.

Cl.

Bsn.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Slagv. I 

Slagv.  II 

Pno.

Hp.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.

pp

rall.
senza tempo q = 3068

mp cantabile p  pp

p pp  

pp

pp

rall. senza tempo q = 30

pp

pp

pp



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

    


5:6

3


  


6

3 5

     

    

     

     

     

    

   


    

     

  

 
senza sord.

vibrato estremo ma lento
eins og kvarttónagliss upp og niður 




sul G senza sord.

  
 senza sord.

   
senza sord.

  



                      
   

                               



 

     

     

  



 


 



     
 

           

        

       

        
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














picc.

Ob.

Cl.

Bsn.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Pno.

Hp.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.

q = 54 rit. q = 48

CantabileF

73




pp

ff

ff sonore

pp p f sonore

f sonore

f E§ B§ C§ F§ G§§§§ 

 mp  mp

q = 54

Cantabile
rit. q = 48

  mp

 mp mp

p ff sub. mp

f ff sub. mp




To A. Fl.

 
Alto Flute



    

   3

   

       
3 5

  
   

5 3

       
3 5


Halda gís,h,d

   

    

   




  

  


 



 
senza sord.

  


 


 
 

      

       

             

                 

            

 

   

  

















 
                 

                    

               

                


       
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

















A. Fl.

Ob.

Cl.

Bsn.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Slagv. I 

Slagv.  II 

Pno.

Hp.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.

mp

rit. q = 40 q = 30 
q = 60

78

mp p dolcissimo 

dolce p

f

f mp f

rit. q = 40 q = 30 q = 60

f mp f

f mp f mp

mp

p

    

     

 
sóló 

3

   

     

     

     

    
Crotales sóló!

     

     

     

     

   


3 3

       
5


3 3

       
5


3 3

      
5

    

 

   

             

   

     

     


 


 
                

 


 
                

 


                         

      
           

        
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





















Trumpet in C

Horn in F

Tenor Trombone

Piano

Harp

Contrabass

f

q = 74

Allegretto agitato 

ff risoluto e marcto

sfz sfz sfz
f

ff

ff

ff

q = 74

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Pno.

Hp.

Cb.

pp f sfz p

9

pp pp f f mf liberamente

sfz pp p f sfz p

       

       

       

       

       

       

  

  

  

  

  

  

  

  

        
 

4. þáttur - Finale

Kolbeinn - Leifur


sóló (til t.16)

   
   


 

3

5

    
5

  








   pincé?  

   Bartok pizz. 

   


con sord.


senza sord. 

3:2

5

3:2 3


gestopft     offen      

á slaginu       
 

9 5

4:3
3 3

     3

 
  3:2

 
3:2


 

slá á bassastrengi með slegli 




     
3:2

3:2

   
 

    

      

         
      

                 

  
      



  
 

  
 

    

                     

                                 
        

 

                  

       



  


 


    




     



  

    


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




























Picc.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Pno.

Hp.

Vln. 1

Vln. 2

Vla.

Vc.

Cb.

ff

13

f

f ff

f ff

ff

ff

ff

ff

ff

sffz sffz

sffz sffz

Picc.

Bsn.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Hp.

Vla.

Vc.

Cb.

p

tranquillo
e. = 74A

16

p sotto voce 

p cantabile

p

p

mf

p p

p G# F§G§§§§ Eb 
Dbbbb 

Gb E§ G# F#

p

p p

p

  

  

  
  

  

  

  

  

  

  

  

       

       

       

       

       

       

       

       

       

       

 
piccolo



3




       

3


6

   
3

      
3 6


  3 con sord. 

3

 
3:2

 


 
3:2

 



    gliss.

gliss.

3


3 6


    gliss.

gliss.

3


3 6

     gliss.

gliss.

3

 
3 6

   

   

  

     


con sord.

    


Gestopft


    

 

     

     
con sord.

 pizz.

 
arco

con sord.

     
pizz.

 
    

                     
                            

              

 
  


 

  


           

 


  

           

 


  

           



   

     

     

                                     

              

           


 
                      

                                                    

         
              

     
                





 

  



 
  




 



 






 

 
  


         
 



 



 

 



 

              

                              
         



56




























Bsn.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Hp.

Vln. 1

Vln. 2

Vla.

Vc.

Cb.

q = 74 Tempo primo23

f ff f

f

f ff f

f ff mf

ff

q = 74 Tempo primo

ff

ff

C. A.
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f poco a poco piu espressivo f

f poco a poco piu espressivo f

mf
cresc.

p cresc.



 
Oboe





    

     

  


    

  

      
   

       
    


 

6

7

8
7 10

  
 


 

 


pizz.

arco

  

          

  

 
  

 


   

           



   

   




 


  

       
   

    
     

 

  
       


  

   

            


  
   

      


       


  

 



    

  
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



















A. Fl.

Ob.

Cl.

Bsn.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Slagv. I

Slagv. II

Pno.

Hp.

Vln. 1

Vln. 2

Vla.

Vc.

Cb.

mf f ff fff

rit. molto Grave

F
84

mf p espressivo motlo f fff

mf mf espressivo molto ff ff fff

f ff fff

ff mf f ff fff

mf f

ff

fff

f
ff

fff

ff ff

fff fff

fff sempre

fff fff sempre

fff

ff fff

Grave

ff fff

ff fff

ff

poco a poco piu espressivo

fff

ff fff

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 
5 5


Piccolo


5 5

  

 
5 5

  

 
  

 


5 5

  

  

 

      
Rohrglocken

 

      Tam-tam


  
Marimba

 

     klasi c-es





klasi
a-es

        
   

 Pedalurg




7 10




5 5

   gliss.
gliss.




5 5

   gliss.
gliss.

 
5 5

   gliss.
gliss.



 
5 5

  


     

   
     


   

  
    

           


  

              


  

       

 
        

                             

      
            

       

   

    

   

   









           





 



       
 




           

   
 

 
     


 

  

                      


  

                      


  

                  


  


              

   

       
             
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



















Picc.

Ob.

Cl.

Bsn.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Slagv. I

Slagv. II

Pno.

Hp.

Vln. 1

Vln. 2

Vla.

Vc.

Cb.

Senza tempo  
G

91



fff

p

fff p

p

 sempre fff

 sempre fff

 sempre fff

 sempre fff


 sempre fff


 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 


     

 
12'' 12''




 


To B. Cl.


Bass Clarinet
in Bb 

  

 
   


 

    
  

 Sóló m. marimbu

  
   

   
Crotales



 skrapað 
Kínversk gong 

Tam-tam

l.v.


W. Ch. Málmur



 Sóló m. básúnu

  
  To Glock.


Glockenspiel

  l.v. al niente 
 

klasi  a-d


 gliss.

 







    

 
vib.molto 


  

  
non vib. 

 
    

non vib. 

 
   




 arco

    


    

   




 




 



 


    



           

           


      
   




      


      
              


  

 
   

   
 
  

  

     
   

             

              

             

        


 
     

               
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



















Picc.

B. Cl.

Bsn.

C Tpt.

Hn.

Tbn.

Slagv. I 

Slagv. II

Pno.

Hp.

Vln. 1

Vln. 2

Vc.

Cb.

 
95



 

 

 

 

p

mf

pp

p

pp

pp

 

 































  gliss. gliss.


12'' 15'' 18''

  

  

 

 

 


Thai-gong

crot.



   W.Ch. Gler



  


   

  

  

 

  

   



 

   

   

 
 

         






        

   

                

    

   








  

    
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