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Íslendingar voru lengi að taka við sér þegar kom að þróun tónlistar á 20. öld. 

Á seinnihluta aldarinnar voru þó nokkur ung tónskáld sem öfluðu sér góðrar 

tónlistarmenntunar. Þessir menn kipptu Íslendingum inn í nútímann á sviði tónlistar. 

Einn þessara manna var Þorkell Sigurbjörnsson. Hann sótti sér menntun í 

Bandaríkjunum ásamt því að fara á sumarnámskeið í Darmstadt. Þegar hann sneri 

heim úr námi tók hann þátt í þeirri baráttu að kynna nýja tónlist fyrir Íslendingum. 

Bæði í sínum eigin verkum og með því að kynna verk annarra. Hér verður skyggnst 

örlítið inn í áratuginn eftir að Þorkell kom heim úr námi. Það verður örlítið skyggnst 

inn í viðbrögð Íslendinga við þessum nýju stefnum í tónlist. Einnig verður því velt 

upp hvaða hugmyndir Þorkell kom með í farteskinu að utan og þær hugmyndir sem 

kviknuðu í upphafi áttunda áratugarins. Að lokum verða þrjú hljómsveitarverk tekin 

til skoðunar sem talið er að innihaldi staði sem tengjast þessum hugmyndum á 

einhvern hátt. Reynt verður svo að varpa ljósi á þá aðferðir eða hluta verksins sem 

gætu tengst þeim hugmyndum sem nefndar eru. Þau verk sem tekin verða til skoðunar 

eru verkin Flökt (1962), Haflög (1973) og Mistur (1972).  
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Inngangur 
 
Íslensk tónlistarsaga á síðari hluta 20. aldar hefur nýlega vakið áhuga minn. Ástæður 

þess eru líklega hversu nálæg mér finnst hún vera mér. Ég hef fengið þau forréttindi 

að kynnast henni frá fyrstu hendi þeirra sem áttu þátt í því að skapa hana. Í þessu 

samhengi nefni ég veru mína í kórunum í Hamrahlíð hjá Þorgerði Ingólfsdóttur. Þar 

hef ég fengið að syngja helstu toppa íslenskrar kórtónlistar, nánast 

undantekningarlaust af nótum sem eru ljósrit af handriti tónskáldsins, sem Þorgerður 

eða kórarnir hennar hafa fengið að gjöf frá tónskáldinu. Ég hef því oft fengið þá 

tilfinningu að ég sé beintengdur við sögu þessarar stórkostlegu tónlistar. Eitt þessara 

tónskálda er Þorkell Sigurbjörnsson. Hans kórtónlist hef ég fengið að flytja og 

kynnast við hin ýmsu tækifæri. Það var svo síðasta sumar sem ég fékk svo að auka 

kynni mín við mjúkar pennastrokur Þorkels í hljómsveitarbúningi en þá tók ég þátt í 

rannsóknarverkefni þar sem að kór- og hljómsveitarverk, einleikskonsertar og 

kammeróperur voru tekin til sérstakrar skoðunar. Í því ferli fékk ég að kynnast 

þessum hluta höfundarverks Þorkels nokkuð vel bæði í gegnum formlega 

rannsóknarvinnu sem og í gegnum óformlegri grunnrannsóknir sem fólust í því að 

hlusta á verkin og hugleiða þau frá því sjónarhorni. Það er jú oft þannig að tónverk 

gefa ekki allt upp í flutningi. Það vakna því oft margar spurningar þegar það kemur að 

slíkri hlustunargreiningu. Maður fer að tengja þetta við tónlist sem maður þekkir og 

spyr sig hvernig þetta sé búið til.  

 Í kjölfar þessara spurninga þá kviknaði áhugi minn á að líta betur á 

hljómsveitarverk Þorkels og þá sérstaklega með tilliti til verka frá fyrrihluta ferils 

hans. Mig langar til að velta því fyrir mér úr hvaða jarðveg hann og hans hugmyndir 

spretta og athuga hvort hægt sé að sjá einhver dæmi um nýungar sem hann kemur 

með inn í íslenskt tónlistarlíf á sjöunda áratugnum og í upphafi þess áttunda. Í þessu 

samhengi getur einnig verið áhugavert að spyrja sig hvort dræm viðbrögð íslendinga 

við þessum nýungum sé einhver mælikvarði á gæði þeirra.  Að lokum verður svo 

reynt að varpa ljósi á þrjú hljómsveitarverk, Flökt (1962), Haflög (1973) og Mistur 

(1972), bæði með tilliti til stefnu og afmarkaðra stílbragða.   
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Viðbrögð og nýir straumar 
 
Upp úr 1960 standa ung tónskáld á Íslandi fyrir því verkefni að hasla sér völl sem 

listamenn en ekki nóg með það þá þurfa þau að inna það verkefni af hendi í þjóðfélagi 

þar sem að þekking á nýrri tónlist er mjög takmörkuð. Að mati eins tónskálds úr 

þessum hópi, Atla Heimis Sveinsonar, sem ritar í tímaritið Birting, að í stuttri sögu 

íslenskrar tónlistar hafi ekki verið fengist við annað en „útvatnaða þýska 19. aldar 

tónlist“. Íslensk tónskáld fram til þessa, að Jóni Leifs undanskyldum, hefðu í 

kunnáttuleysi sínu ekki fengist við annað en „yfirborðskenndar kópíur“ af verkum 

„gömlu meistaranna“.1  Í sama streng tekur rithöfundurinn Thor Villhjálmsson sem í 

þessu samhengi talar um „beykiskógarrómantík“ sem hafi verið hér allsráðandi í 

marga áratugi.2 En báðir eru þeir sammála um að nýir vindar blási nú í íslensku 

tónlistarlífi. Þar sem að ný og vel menntuð kynslóð íslenskra tónskálda sé komin fram 

sem sé vel upplýst um nútíma tónsköpun. Í þeim hópi eru nefndir menn eins og Jón 

Nordal, Leifur Þórarinsson, Fjölnir Stefánsson, Magnús Blöndal Jóhannsson, Þorkell 

Sigurbjörnsson og Atli Heimir Sveinsson sem allir voru félagar í Musica Nova 

félagsskapnum. Það þarf varla að nefna viðbrögð Íslendinga við þessum nýju 

straumum. Í áðurnefndri grein Thors Vilhjálmssonar talar hann um hin „klassísku 

viðbrögð“ þjóðarinnar þegar hugsjónarmenn koma heim að loknu námi fullir nýrrar 

þekkingar og hugsjóna og vilja flytja þjóð sinni fagnaðarerindið.3 Þessi „klassísku 

viðbrögð“ einkennast líklega af skilnings- og áhugaleysi hjá almenningi og þeim sem 

á þessum tíma kölluðu sig tónlistarunnendur.  

Til þess að átta sig á viðbrögðum tónleikagesta við þessum nýju straumum er 

heppilegt að grípa niður í blaðaumfjöllun sem tónlist ungu tónskáldanna fékk á 

þessum tíma. Gott dæmi er að finna í umfjöllunum um tónleika Sinfóníuhljómsveitar 

Íslands sem haldnir voru í Háskólabíói þann 8. nóvember árið 1962. Á þeim 

tónleikum stjórnaði William Strickland hljómsveitinni og á efnisskránni var m.a. að 

finna tvo frumflutninga á nýjum íslenskum hljómsveitarverkum eftir ung tónskáld. 

Verkin sem um ræðir eru Punktar eftir Magnús Blöndal Jóhannsson og Flökt eftir 

Þorkel Sigurbjörnsson. Í gagnrýni sem birtist um tónleikana í Tímanum er verkið 

                                                
1 Atli Heimir Sveinsson, „Sonorities eftir Magnús Blöndal Jóhannsson: Hugleiðingar um 
verkið og höfundinn,“ 44. 
2 Thor Vilhjálmsson, „Syrpa,“ 36. 
3 Ibid. 
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Punktar sagt standa undir nafni og að punktarnir, sem verkið byggir á, séu heldur 

samhengislausir. Mestu púðrinu eyðir greinarhöfundur þó í að láta í ljós óbeit sína á 

þeim aðferðum sem notaðar eru til að skapa hljóðheim verksins, þá sérstaklega þegar 

kemur að notkun á segulbandi og nýstárlegum aðferðum við píanóleik. 

Greinarhöfundur lýsir yfir áhyggum af framtíð píanóleikara ef þeirra bíða bara verk 

sem krefjast þess að hljóðfærið sé barið eða leikið á það með flötum lófa. Í greininni 

er farið fáum orðum um Flökt Þorkels Sigurbjörnssonar. Þorkell er þó sagður vera á 

svipaðri braut og kollegi hans með punktana. Jafnframt segir: „Verkið er heldur 

andlítið, en þó örlar á þeim vonarneista, að maður býst fastlega við að Þorkell eigi 

eftir að láta frá sér fastmótaðir og persónulegri hluti en þetta.“ Greinarhöfundur endar 

gagnrýnina á því að segja að verk ungu tónskáldanna „þurfa og eiga að koma fyrir 

eyru hlustenda, svo menn kynnist af eigin raun þeirra vinnubrögðum.“4 Hvort það 

megi lesa einhvern tvískinnung úr þessum ummælum verður að liggja á milli hluta að 

svo stöddu.  

Til þess að auka örlítið á dýptina í umfjöllun um þessa tónleika og sjá þá frá 

annarri hlið má nefna stuttan pistil um Flökt sem birtist í Vísi nokkrum dögum eftir 

téða tónleika. Þess ber þó að geta að umfjöllun þessi var rituð af Fjölni Stefánsyni, 

innanbúðarmanni í Musica Nova félagsskapnum, sem hafði góða innsýn og þekkingu 

á tónsköpun af þessum tagi. Það mætti því að vissu leyti segja að hans dómur sé 

nokkuð nálægt því sem raunverulega fór fram á tónleikunum. En hann segir um Flökt 

að það sé „ákaflega heilsteypt verk og jafnvægið á milli hinna ýmsu hljóðfæra 

hárfínt.“ Einnig segir hann að viðkvæmur ljóðrænn blær hvíli yfir verkinu sem hafi þó 

getað skilað sér betur ef túlkun hljómsveitarinnar hefði verið „ákveðnari og 

sveigjanlegri“ en að hans mati var verkið „sannfærandi og tær músík“.5 Af þessu má 

því draga þá ályktun að þó svo að umfjöllun og viðtökur almennings á nýjum 

straumum í íslensku tónlistarlífi hafi ekki verið góð þá sjáum við það á umfjöllun 

fróðari manna, eins og ofangreindur pistill Fjölnis ber með sér, að þessi tónlist hafi átt 

erindi inn í tónleikasal. Það má einnig heyra það af þeim verkum sem samin voru á 

þessum tíma að ungu íslensku tónskáldin voru meðvituð um það sem var að gerast 

erlendis. Í framhaldi af þessari umræðu þar sem að sjónum verður beint að 

hljómsveitarverkum Þorkels Sigurbjörnssonar er áhugavert að skoða hvaða nýju 

strauma og stefnur Þorkell hafði með sér í farteskinu þegar hann kom ungur heim frá 
                                                
4 Unnur Arnórsdóttir, gagnrýni, 11. nóvember 1962, 15. 
5 Fjölnir Stefánsson, gagnrýni, 10. nóvember 1962, 5. 



 

 4 

námi. Í kjölfarið á því er liggur beint við að skoða nokkur hljómsveitarverk Þorkels 

frá upphafi ferilsins, frá árunum 1962 til 1973.  

 

Þorkell Sigurbjörnsson: Nýir straumar 
Þorkell stundaði tónlistarnám sitt hér heima þar sem að hann einbeitti sér aðallega að 

píanóleik. Árið 1957, eftir að hafa séð auglýsingu í blaði um styrk til náms 

Bandaríkjunum, hélt hann út til frekara tónlistarnáms í Hamline University í St. Paul í 

Minnesota. Þar lagði hann aðallega stund á píanóleik en auk þess fékk hann tækifæri 

til að lesa félagsfræði, heimspeki, ensku og bókmenntafræði. Eftir bakkalárgráðu 

þaðan hélt hann til frekara tónlistarnáms í University of Illinois í Urbana. Þar verður 

hann fyrir áhrifum af raðtækni og 12-tóna aðferðum Schönbergs auk þess að fá 

reynslu af raftónlist því að í skólanum var starfrækt hljóðver til raftónlistariðkunar. 

Þorkell hafði þó fengið smjörþef af bæði tónlist Anton Webern og Le Marteau sans 

maitre eftir Pierre Boulez, snemma á námsárum sínum í Minnesota. Auk þess að 

kynnast nýjustu tónlistarstefnum af plötum, á bókasöfnum og í kennslustundum þá 

fékk hann einnig nýjungarnar beint í æð á fæðingarstað nútímatónlistar í Darmstadt. 

Þorkell fór þangað á sumarnámskeið árið 1962. Þar hlýddi hann á tónlist og fyrirlestra 

frá ekki ómerkari mönnum en Karheinz Stockhausen, György Ligeti og Bruno 

Maderna.6 Það má því segja að Þorkell hafi setið í góðu sæti og haft gott útsýni yfir 

það sem átti sér stað beggja vegna Atlantshafsins.   

Í viðtali sem tekið er við Þorkel á vegum tímaritsins Dansk Musik Tidsskrift, 

sem tekið var undir lok síðustu aldar, er hann beðin um að gera grein fyrir verkum 

sínum, sem hann samdi snemma á ferlinum, út frá þeirri tónlist sem hann kynntist í 

upphafi námsára sinna í Bandaríkjunum. Í því samhengi nefnir hann Stravinsky, 

Ligeti, Penderecki, Schönberg og sérstaka áherlsu leggur hann á Charles Ives sem 

áhrifavald.7 Hann nefnir sem dæmi að verkið Over the Pavement eftir Ives hafi m.a. 

haft mikil áhrif á hann, flókið verk í samspili þar sem ólíkri niðurdeilingu hryns sé 

staflað upp á hvorn annan (e. polyrhythm).  Hann segist hafa spilað þetta verk með 

kammerhóp á námsárum sínum og hann útilokar ekki að sú reynsla hafi sett mark sitt 

                                                
6 Beyer, „Composer and Optimist,“ 54-55. 
7 Ibid., 58. 
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á hans eigin tónsmíðar. Þá sérstaklega þegar kemur að notkun pólýrytma og stýrðu 

slembi (e. controlled aleatory) en því hugtaki verða gerð skil síðar.8  

Síðar í sömu grein talar hann um að í upphafi áttunda áratugarins hafi hann 

hafið mikilvægt skeið á tónsmíðaferli sínum. Hann kynntist hugmyndum arkitektsins 

og uppfinningarmannsins Buckminster Fuller í gegnum bækur sem og fyrirlestur sem 

Fuller hélt í Háskóla Íslands. Hugmyndir Fuller um að gera mikið úr litlu heilluðu 

Þorkel og pössuðu vel við hugmyndir hans um hvernig hann vildi smíða tónlist sína. 

Hann langaði að byggja stærri form úr mjög takmörkuðum efnivið, jafnvel þremur 

eða fjórum nótum.9 Í framhaldi af því má nefna að í skýrslu, um rannsókn sem gerð 

var á hljómsveitarverkum Þorkels, eru niðurstöður úr tóngreiningum á tveimur 

verkum, Mistur og Ulysse Ritorna, á þá vegu að nánast allt efni verksins mætti rekja 

til fárra tóna. Í þeirri skýrslu er vitnað í grein sem Guðmundur Emilsson skrifaði um 

Mistur í Morgunblaðið eftir frumflutning þess árið 1972 en þar segir m.a. að Mistur sé 

„röð mynda, þar sem lítið þriggja tóna stef er ýmist meðhöndlað sem kliður eða 

laglína“.10      

 Að þessu sögðu væri í framhaldinu áhugavert að varpa ljósi á nokkur 

hljómsveitarverk Þorkels þar sem að ofangreind atriði koma fyrir. Það verk sem tekið 

verður til skoðunar frá því tímabili þar sem hann var að vinna með stýrt slembi er 

hljómsveitarverkið Flökt, sem talað var um hér að ofan. Í framhaldi af því er 

áhugavert að skoða annað stílbragð sem finna má víðsvegar í hljómsveitarverkum 

Þorkels. Stílbragð þetta felur í sér að byggja upp óræðan massa úr mörgum ólíkum 

röddum hljómsveitarinnar. Við hlustun minnir þetta stílbragð óneitanlega á áferðar (e. 

textural) tónlist í anda Ligeti og Penderecki sem nefndir voru hér að ofan. Af þeim 

sökum er áhugavert að skoða það í samhengi við umræðuna um þá nýju strauma sem 

Þorkell og fleiri komu með sér. Í því sambandi verða kaflar hljómsveitarverkinu 

Haflög teknir til sérstakrar athugunar. Að lokum verður hljómsveitarverkið Mistur 

tekið fyrir og reynt, með rannsókn á yfirborði verksins, að komast að því með hvaða 

hætti Þorkell „klæðir“ þennan knappa efnivið, sem nefndur var hér að framan, í 

hljómsveitarbúning.     

 

 

                                                
8 Ibid., 59. 
9 Ibid. 
10 Guðmundur Emilsson, „Söngvar hugans,“ 15. nóvember 1972. 
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Flökt: Frelsi flytjandans 
 
Þorkell hefur afmarkað sér mjög skýra afstöðu um frelsi flytjenda í verkum sínum. Til 

eru sögur af því að hann hafi verið mjög frjálslegur við flytjendur sína þegar þeir 

höfðu fengið verkin í hendurnar og ef hann var spurður út í einhver atriði þá leyfði 

hann flytjendunum að ráða ferðinni.11 Þegar talað er um frelsi í verkum Þorkels er oft 

átt við frelsi í vali á hraða (tempo). Einnig má finna dæmi um frelsi einleikara að 

þurfa ekki að spila ákveðnar hendingar á sama hraða og t.d. afgangurinn af 

hljómsveitinni eins og sjá má t.d. sjá í Ulysse Ritorna, áðurnefndum sellókonsert 

Þorkels. Slíkt frelsi flytjandans mætti tengja við slembitónlist (e. aleatoric music) því 

að útkoman verður aldrei eins í hvert skipti sem verkið er leikið. 

Í  ofangreindu viðtali við Dansk Musik Tidsskrift lætur Þorkell að vissu leyti í 

ljós skoðun sína á frelsi flytjandans þegar kemur að svokallaðri slembitónlist (e. 

aleatoric music) með tilliti til hvernig slík tónlist er rituð niður. Þar segir hann að það 

sé hans vilji að ákveða nákvæmlega með hefðbundinni nótnaritun hvað flytjandinn 

geri og af þeim sökum hafi hann t.d. aldrei notast við myndræna nótnaritun (e. graphic 

notation). En þó honum sé í mun að móta atburðinn eftir bestu getu segir hann 

jafnframt að tímasetning atburðarins, þ.e. hvenær eitthvað sé spilað,  sé oft undir 

flytjandanum komið. Þorkell vill meina að í hans tónsmíðaferli hafi verið tímabil þar 

sem að hann fékkst við það sem hann kallar stýrt slembi (e. controlled aleatory). Á 

þessu tímabili koma kaflar í hans verkum byggðir á þeim meginreglum, um 

nótnaskrift, sem hann nefnir hér að ofan. Í því samhengi talar hann um Flökt fyrir 

hljómsveit.12 Á blaðsíðu 14 í Flökt (sjá dæmi 1 í viðauka I) gefur að líta dæmi um 

hluta sem byggður er á stýrðu slembi. Þar eru útskrifaðir litlir frasar fyrir blásara, 

hörpu, píanó og klukkuspil, ýmist einn eða tveir frasar og einnig fjögra takta hending 

fyrir strengjakvartett. Það er svo stjórnandans að ákvarða innkomur hverrar raddar 

fyrir sig. Hann getur kosið að láta hvern og einn spila einan í einu og jafnvel beðið á 

milli innkoma. Hann getur einnig ákveðið að gefa hverjum inn á eftir öðrum svo að 

allri séu að spila í einu og allt þar á milli. Flytjandinn hefur því frelsi til þess að teygja 

úr þessu eins og honum finnst henta hverju sinni. Hljóðin sem hann framkvæmir eru 

þó nákvæmlega smíðuð af tónskáldinu sjálfu. Eins og gefur að skilja eru ekki ýkja 

                                                
11 Byggt á óútgefinni lokaskýrslu rannsóknar á kammer- og einleiksverkum Þorkels, sumar 
2013, 18-19. 
12 Beyer, „Composer and Optimist,“ 59. 
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mörg dæmi um slíka stýrða slembitækni, af öðru tagi en nefndar hafa verið hér að 

ofan í hljómsveitarverkum Þorkels. Ástæður þess geta verið margþættar. Ein ástæðan 

getur verið sú að hann hafi smátt og smátt áttað sig á því að ekki eru endalausir 

möguleikar til þess að framkvæma slíka kafla, sem byggja svo mikið á frelsi 

flytjandans svo vel fari í hljómsveitarsamhengi. Því má velta því fyrir sér hvort að 

hann hafi ekki einbeitt sér að slíkum tilraunum í kammer- og einleiksverkum. Það 

sem bendir til þess er að á þessum tíma, milli áranna 1962 og 1970, komu ekki svo 

mörg hljómsveitarverk frá honum og hefur hann því verið að einbeita sér að öðrum 

miðlum. Þetta eru þó hugleiðingar sem ekki verður svarað á þessum vettvangi. 

 

Haflög: Kliður 
 

Þegar litið er yfir verk Þorkels, fyrir stærri hljóðfærasamsetningar, koma fyrir staðir 

þar sem að búinn er til massi þar sem að einstök hljóðfæri fá ekki mikið vægi. En slík 

nálgun við hljómsveitarskrif ruddi sér til rúms á sjönunda áratugnum, m.a. í verkum 

eftir György Ligeti og Krzysztof Penderecki.13 Eins og getið var hér að ofan nefnir 

Þorkell þá sem tónskáld sem honum þótti forvitnileg. Massa mætti skilgreina á þann 

hátt að margar hljóðfæraraddir spila ólíkar raddir og jafnvel á sama tónsviði. 

Upplýsingaflæðið verður þá svo mikið að eyrað hættir að hlusta eftir ákveðnum 

röddum. M.ö.o. við minnkum aðdrátt eyrans og förum frekar að hlusta eftir massanum 

sem allar þessar raddir búa til í sameiningu. Í umfjöllun, sem gerð var vegna 

áðurnefndrar rannsóknar á hljómsveitarverkum Þorkels, um sellókonsertinn Ulysse 

Ritorna frá árinu 1981 er rætt um yfirborð af þessu tagi. Þar er talað um tilhneigingu 

Þorkels á að nota einföld þrástef, sem leikin eru í sífellu, og lætur þau magnast upp 

þegar þau eru mörg leikin í einu. Úr verður nokkurskonar óræður „kliður“ sem erfitt 

er að festa fingur á en ber þó með sér sterka heildarmynd af tónbila mengjunum sem 

þrástefin eru smíðuð úr.14 Þar sem að Ulysse Ritorna er samið árið 1981 væri 

áhugavert að skoða verk sem samin eru innan þess tímaramma sem fjallað er um í 

ritgerðinni.  

                                                
13 Grout, „Music of Texture and Process“, 928-931. 
14 Úr greinargerð sem fylgir litgreiningu á Ulysse Ritorna, Viðauki VI-b með óútgefinni 
lokaskýrslu rannsóknar sem gerð var á hljómsveitarverkum, einleikskonsertum, kórverkum og 
kammeróperum Þorkels, sumar 2014. 
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Gott dæmi um massa eða „klið“ frá fyrstu skeiðum Þorkels er að finna í 

hljómsveitarverkinu Haflög frá árinu 1973. Hann segir frá því að nafngift verksins sé 

tilkomin af því að honum fannst hin mikla hreyfing í verkinu minna hann á einhvern 

hátt á sjóinn.15 Það má segja að hér er nafngiftin ekkert út í bláin því að eðli efnisins 

og aðferðirnar sem Þorkell notar við að vinna úr því minna mikið á hreyfingu hafsins. 

Til að mynda má nefna strengjamassann sem byggður er upp í upphafi verksins. Þar 

er einfalt þrástef eða tónmynd sett fram í hverri rödd (fyrstu fiðlu, fyrstu víólu og 

fyrsta selló) og svo er það leikið í kanón af öðrum röddum (önnur og þriðja fiðla, 

önnur víóla og annað selló). Þessum massa mætti lýsa á þann veg að í fyrsta takti 

byrjar fyrsta fiðla á að leika hendingu sem byggir á tónmenginu [0,1,3,5,7]. Þ.e.a.s. 

tónmengið er leikið afturábak og niður á við frá e' (þá koma út nóturnar e', d', c', b og 

a). Það er svo snúið aftur til baka en nú er mengið lesið afturábak upp á við, við fáum 

því nýja tóna (a, h, cís', dís' og e') en lendum aftur á sama stað (e'). Þessi sama 

hending er svo leikin í kanón með eins áttundaparts millibili í annarri og þriðju fiðlu. Í 

fjórða takti kemur víólan inn með svipað uppbyggðar hendingar nema þær eru 

byggðar á menginu [0,1,3,6,9] sem leikið er afturábak frá 0 = e' (e', cís', b', g og f)  . 

Svipaða sögur er svo að segja af sellóum sem bætast við í fimmta takti en þeirra 

þrástef byggir á menginu [0,1,4,8] ( aflesturinn er e', c', as, e og cís niðurávið en cís, f, 

a, cís' og e uppávið).  Eins og sjá má í fleiri verkum eftir Þorkel þar sem að massi er 

byggður upp úr einingum af þessu tagi þá hleður hann smátt og smátt upp þar til að 

massinn er orðinn að óræðum fleti. Í þessu tilviki bætir hann alltaf við nótum inn í 

áðurnefnd þrástef hvers hljóðfæris og eykur niðurdeilingu á hverju slagi svo alltaf er 

meira að gerast á hverjum stað og tónsviðið þykknar smátt og smátt. Það má því segja 

að um dæmigerðan „Þorkels-klið“ sé að ræða sem byggður er smátt og smátt upp af 

svipuðu efni leikið í kanónum.  

 Annað skýrt dæmi um slíkan massa má finna í takti 189. Þar er aftur byggður 

upp annar umfangsmikill strengjamassi. Í þessu tilviki eru fiðlan tólfskipt, víólan 

fimmskipt, selló og kontrabassi eru svo þrískipt hvor. Úr öllum þessum röddum er svo 

búin til mjög þykkur hljómur yfir feiknarlegt tónsvið, frá kontra-C upp á h''' (sjá dæmi 

1 í viðauka II). Þessi hljómur er látin liggja í fimm takta. Í takti 194 dregur til tíðinda 

þegar ferli hefst í 10. fiðlu sem breiðir svo úr sér, í nokkurskonar kanón, út í hin 

strengjahljóðfærin (sjá dæmi 2 í viðauka II). Hver og einn liggur á sínum tón þar til 

                                                
15 Beyer, „Composer and Optimist,“ 62. 
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hvert af öðru fara þau að leika svipaða „slaufu“ og var kynnt til sögunnar í upphafi 

verksins. En sú slaufa byggist á því, eins og áður segir, að leika tónmengið [0,1,3,5,7] 

aftur á bak með stefnu niður á við og svo upp á við í aftur og þá lendir maður á þeim 

tóni sem maður byrjaði á. Þessi slaufa verður því eins og örlítill öldugangur í þessum 

langa tón sem hvert og eitt hljóðfæri liggur á. Áðurnefnd ferli sem fer í gang er til 

þess fallið að smátt og smátt mettast yfirborðið af þessum öldugangi í strengjunum. 

Eins og oft vill verða með massa í verkum Þorkels þá skynja eyrun þau sem mjög 

flókið  og órætt yfirborð en þegar það er kafað ofan í það kemur í ljós hversu einfalt 

kerfi liggur á bak við þau. Einfalt kerfi sem keyrt er í gegn og í krafti fjöldans skapar 

þann klið sem tónskáldið sækist eftir. Kerfið sem um ræðir má lýsa á þann hátt að 

eftir að fyrsta slaufan á sér stað í hverri rödd fer alltaf að styttast á milli hverrar 

slaufu. Fyrst eru það 22 áttundapartar16 á milli slaufa en þegar það er styst eru 

einungis tveir áttundapartar á milli hverrar slaufu. Þegar því lokaástandi er náð er það 

svo fryst í smá stund.  

Það má því sjá af þessum dæmum sem öll byggja að vissu leyti á svipaðri 

tækni, þ.e. skapa klið af nokkurskonar þrástefjum, að Þorkell skapaði sér verkfæri til 

þess að ná fram ákveðnu ástandi í tónlist sinni. Hugleiðingarnar hér að ofan um 

aðkomu Ligeti og Penderecki að tónlist Þorkels verða ekki dregnar til lykta á þessum 

grundvelli. En þó er hægt að velta því fyrir sér hvort að það hafi ekki vakið áhuga 

Þorkels á að kanna þessa braut við að heyra tónlist þessara manna. Það hafi því frekar 

verið hljómur tónlistarinnar sem hafði áhrif heldur en tónsmíðatæknileg nálgun. Þessu 

til stuðnings er enn og aftur hægt að vitna í viðtalið úr Dansk Musik Tidsskrift en þar 

segir Þorkell að það hafi aldrei vakað fyrir honum að herma eftir þeim tónskáldum 

sem áhrif hafa haft á hann heldur frekar að bregðast við því á sinn persónulega hátt.17          

  

Mistur: Minna er meira 
 

Þegar Mistur er skoðað sýnist manni sem svo að Þorkell hafi tekið enska þýðingu 

orðsins tónskáld (e. composer) mjög alvarlega. Enska hugtakið yfir að semja tónlist 

(e. compose) gefur það til kynna að menn setji eitthvað saman. Öfugt við íslenska 

                                                
16 Samkvæmt skipulaginu eiga áttundapartarnir að vera 22 en í nokkrum hljóðfærum eru þeir 
færri.  Þetta virðist vera gert í þeim tilgangi að forðast of mikil líkindi á milli tveggja radda.  
17 Beyer, „Composer and Optimist,“ 58. 
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hugtakið sem gefur til kynna að menn séu að skálda eitthvað. Því að í raun og veru fer 

lítill hluti tónsmíðaferlisins í að skálda eitthvað. Oftar en ekki fer mestur tími í að 

setja, þessar fáu skálduðu einingar, saman á sem heppilegastan hátt til þess að rökrétt 

formbygging verði til. Það má segja að þegar raddskrá Misturs sé ítarlega skoðuð 

kemst maður að þeirri niðurstöðu að um er að ræða mjög lítinn „skáldskap“. Það er 

meira að finna af einingum settar saman af svipuðu efni á ólíkan og snjallan hátt. Það 

er því ekki laust við að maður hugsi hversu knappan efnivið er hægt að nota í tæplega 

tólf mínútna verki þegar um slíka formhugsun er að ræða en formhugsun Misturs er 

með nokkuð hefðbundnu sniði: Röð fleka sem ýmist sammælast hvor öðrum eða eru í 

algjörri andstæðu við hvorn annan. Niðurstaðan gæti hugsanlega verið sú að hér sé 

um hámarks nýtni á lágmarks efnivið að ræða. Það er því áhugavert að líta á hver 

þessi knappi efniviður er og hvernig er honum raðað í verkinu. 

 

Tónefni 
Í greiningu á yfirborði verksins sem gerð var sumarið 2014 í tengslum við 

rannsóknarverkefni um hljómsveitarverk Þorkels er komist að þeirri niðurstöðu að 

nánast allar nótur verksins má með einum eða öðrum hætti rekja til tveggja 

tónmengja. Þessu var gert skil í litgreiningu sem gerð var á verkinu en litgreining 

byggist á því að merkja beint inn í raddskrá, með ákveðnum lit, úr hvaða tónmengi 

tiltekinn staður er uppruninn. Tónmengin tvö sem Mistur er byggt á eru [0,1,2] og 

[0,1,6]. Fyrra tónmengið er merkt inn í raddskrá með grænum lit en það síðara er 

merkt með fjólubláum lit.18 Það má segja að hlutverk tónmengjanna tveggja sé ólíkt 

að vissu leyti. Í grófum dráttum má segja að hlutverk græna tónmengisins sé lárétt en 

hlutverk fjólubláa tónmengisins sé lóðrétt.19 Það eru þó örfáar undantekningar á þessu 

því fjólubláa tónmengið fær lagrænan tilgang á stöku stað í verkinu og er á nokkrum 

stöðum í verkinu notað í byggingarlegum tilgangi. Dæmi um lagræna notkun á græna 

menginu eru mýmörg og er varla sá staður í verkinu þar sem að ekki er að finna 

lagrænt efni byggt á græna tónmenginu. Í þessu samhengi mætti nefna upphaf 

verksins sem dæmi. Upphafið er einnig gott dæmi um notkun fjólubláa mengisins í 
                                                
18 Framvegis verður talað um liti mengjana þ.e.a.s. [0,1,2] er nefnt græna tónmengið en 
[0,1,6] er nefnt fjólbláa tónmengið. 
19 Úr greinargerð sem fylgir litgreiningu á Ulysse Ritorna í óútgefinni lokaskýrslu rannsóknar 
sem gerð var á hljómsveitarverkum, einleikskonsertum, kórverkum og kammeróperum 
Þorkels, sumar 2014, Viðauki VI-b.   
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byggingarlegum tilgangi því að þar er samhengi raddanna ákvarðað af fjólubláa 

tónmenginu. Taka má sem dæmi að fyrstu nóturnar í fiðlunum, í fyrsta takti, eru G, F# 

og C# en þær nótur passa í fjólubláa mengið [0,1,6]. Svipaður skyldleiki er á milli 

fyrstu og annarrar víólu og selló sem koma inn í öðrum takti. Ef hljómrænt ástand 

þessara þriggja radda er skoðað á fyrsta slagi í þriðja takti má að þar myndast hljómur 

sem inniheldur nóturnar E, Es og B. En það er fjólubláa tónmengið (E = 0) lesið niður 

á við.  

 

Tónmyndir 
Það má segja að í verkinu sé tónefnið sett fram í tveimur ólíkum tónmyndum 

(fígúrum). Tónmyndirnar tvær gefa mjög ólíkt yfirborð. Í verkinu er þær því bæði 

notaðar í sitthvoru lagi og á sama tíma því að eðli þeirra gerir það að verkum að 

auðvelt er að heyra mun á þeim. Í verkinu koma fram nokkrar birtingarmyndir 

tónmyndanna sem hægt er að færa rök fyrir að séu tengdar saman. Þess ber þó að geta 

að ekki er alltaf hægt að ekki er hægt að rekja þessar tónmyndir í eitthvað ákveðið 

frum eða stef. Hér er ólík hegðun á yfirborðinu skilgreind í því augnamiði að fá 

yfirsýn yfir hvernig formi og framvindu verksins er háttað.  

Önnur af tveimur tónmyndum sem birtast í verkinu byggist á nokkurskonar 

tifi. Einkenni þess eru að slag eða niðurdeiling slags er látið tifa og út kemur jafn 

hrynur. Einkenni þess er oft að endurteknar nótur myndast en það er þó ekki skilyrði 

fyrir því að um tif sé að ræða. Segja má að tifið gefi yfirborðinu rytmískan blæ. Hin 

tónmyndin sem skilgreind er í verkinu mætti segja að sé byggð á löngum nótum. Þess 

ber þó að geta að þessar nótur geta verið mislangar og sumar þeirra gætu jafnvel þótt 

fremur stuttar. Það sem þessi nafngift á þó að undirstrika er það að hér er um 

andstæðu við tifið að ræða. Það er að segja yfirborð þar sem að engu ákveðnu slagi 

eða niðurdeilingu eru gerð skil og gefa ekki mikinn rytmíska blæ á yfirborðinu, þó 

svo að rytmískt skipulag sé á bak við efnið.  

 

Tifið 
Birtingarmyndir tifsins eru nokkrar í verkinu. Fyrsta birtingarmyndin er að finna strax 

í fyrsta takti, í fyrstu, annarri og þriðju fiðlu (sjá dæmi 1 í viðauka III). Svo bætast 

fyrsta víóla og fyrsta selló við í öðrum takti. Þar er tifið í sextándupörtum. Græna 

settið [0,1,2] er einfaldlega endurtekið í sífellu en lota hvers hljóðfæris fyrir sig er 
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ólík. Öll byggja hljóðfærin á lotum sem hafa lengdina þrír. Hinsvegar er hvert 

hljóðfæri fyrir sig með ólíka grunneiningu. Þ.e.a.s. lotan í fyrstu fiðlu er mæld í 

þremur áttundapörtum, lotan í annarri fiðlu er mæld í þremur fjórðupörtum og þriðja 

fiðla er mæld í punkteruðum fjórðupörtum. Þessar lotur ganga upp í hvor aðra eftir 

þrjá takta. Eins og áður segir bætast svo fyrsta víóla og fyrsta selló við í öðrum takti, 

þeirra lota er mæld í hálfnótum og punkteruðum hálfnótum en þeirra lota er á skjön 

við það sem er að gerast í fiðlunum. Í þessu samhengi er hægt að taka dæmi um það 

sem nefnt var hér að ofan um hvernig Þorkell notar tilbúnar einingar og setur þær 

saman við annað efni. Sextánduparts tif-tónmyndir, af því tagi sem er að finna í 

upphafi verksins, koma aftur á nokkrum stöðum í verkinu í lítið breyttri mynd.20 Í 

þessu dæmi notar hann til að mynda sama tónmengið og svipaða lotuskiptingu á milli 

radda. Það gerir það að verkum að yfirborðið fær sama svip og áður þó svo að það 

liggi, til dæmis, á öðru tónsviði. Það koma tvö stutt innslög í strengjum af þessu efni í 

takti 44 og svo aftur í takti 111 (sjá dæmi 2 og 3 í viðauka III).  

Í takti 19 verður breyting á tifinu þegar það hægir á sér og verður að tríólu tifi. 

Það mætti túlka þá breytingu á yfirborðinu sem undirbúning fyrir næstu 

birtingarmynd tifsins sem hefst í takti 28 (sjá dæmi 4 í viðauka III). Þar má segja að 

búið sé til umhverfi fyrir fæðingu nýrrar tónmyndar í fjórðu fiðlu. Umhverfið sem um 

ræðir er tríólutifið í strengjunum sem og áherslan á fjólubláa tónmengið, [0,1,6], í 

fyrstu, annarri og þriðju fiðlu. Tónmynd þessi, sem á rætur sína að rekja til tifsins, 

verður mjög mikilvæg síðar í verkinu og setur svip sinn á síðasta hluta verksins. 

Tónefni þessarar tónmyndar má rekja til fjólubláa tónmengisins. Tónmyndin lýsir sér 

þannig að fallandi lína er búin til með því að krækja tveimur myndum af fjólubláa 

tónmenginu saman. Þ.e.a.s. ef G = 0 og fjólubláa tónmengið er lesið niður á við fáum 

við út nóturnar G, F# og C#. Hann krækir svo annari mynd af þessu saman mengi 

saman við með því að stimpla annað fjólublátt mengi við upp frá C#. Með öðrum 

orðum C# = 0 og þar með koma út nóturnar C#, D og G. Á nokkrum stöðum í verkinu 

má sjá tilbrigiði við þessa tónmynd sem lýsir sér þannig að í stað þess að endurtaka 

sömu nótuna (tif), þá er glissað niður á næstu nótu. Dæmi um þessa tónmynd má finna 

í fiðlum í takti 66 (sjá dæmi 5 í viðauka III).  

                                                
20 Þegar talað er um lítið breytta mynd er ekki átt við að hann noti sömu nóturnar eða klippi 
og lími nákvæmlega saman efnið. Það er frekar átt við að hann byggir yfirborðið á sama hátt 
og áður. 
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Að lokum má nefna tvær birtingarmyndir tifsins sem mætti segja að séu örlítið 

þokukenndara tif en áður hefur verið nefnd. Fyrri gerðin er leikin af píanó í takti 51 

(sjá dæmi 6 í viðauka III). Þar fara af stað hljómar sem eru gerðir úr fjólubláu efni og 

eru „tifaðir“ eða deilt niður í sexólu. Í takti 88 má svo sjá nokkursskonar bergmál af 

þessari tónmynd í hörpu. Svipaða mynd er að finna í takti 198 í fiðlum (sjá dæmi 7 í 

viðauka III). Að lokum má nefna að öll tremóló sem birtast í verkunum eru 

birtingarmynd tifsins, því að tremóló er í eðli sínu bara hraðar endurtekningar a sömu 

nótunni. Dæmi um tremóló og notkun þess má sjá í töktum 37 til 43. Þar fara 

strokhljóðfærin eitt af öðru að tremúlera liggjandi nótu. Þetta tremóló má líta á sem 

undirbúning fyrir tifið sem hefst í takti 44.    

 

 

 

Langar nótur 
Eins og áður segir flokkum við aðrar tónmyndir en tifið, undir sama hatt og köllum 

þær langar nótur. Í upphafi verksins, þ.e.a.s. í takti tvö, er fyrsta dæmið um um „löngu 

nótna“ tónmyndina í annarri víólu. Það má segja að í upphafi verksins er búinn til 

tengipunktur á milli tónmyndanna tveggja því að sama aðferð er notuð til þess 

skipuleggja víóluna og hinar strengja raddirnar sem lýst var hér að ofan. Munurinn er 

sá að í stað þess að endurtaka hverja nótu (tif) þá er hún látin liggja (sjá dæmi 1 í 

viðauka III). Þetta sýnir mjög glöggt hversu skylt efnið getur verið þegar litið er á 

byggingu þess en um leið verið fjarskylt á yfirborðinu og haft allt annan tilgang í 

forminu.  

Að lokum má nefna það sem kalla mætti lóðrétta merkið sem kemur til 

sögunar á kaflaskilum. Fyrsta sinn sem þetta merki kemur fyrir í verkinu er á þriðja 

slagi í takti 80. Það kemur fyrir í í tréblásurum. Í þessu merki eru það tveir hljómar 

sem leiknir eru til skiptis, einn sterkur og annar veikur. Öll eru merkin gerð úr 

fjólubláu efni. Í takti 108 kemur svipað merki og áður sem gefur til kynna að kaflaskil 

séu í nánd. Hinsvegar má segja að í takti 248 til 255 sé um tvöfalt merki að ræða, en 

þetta merki undirbýr lokakaflann. En þar er fyrst eitt merki í strengjum og svo tekur 

annað merki við í hörpu, píanó og tréblásurum. 

Það má því sjá að Þorkell þó svo að Þorkell noti mjög afmarkað tónefni í 

verkinu þá fer hann ekki út í neinar flækjur þegar kemur að því að vinna tónverk úr 
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því. Það má segja að galdurinn liggi í því að bera það fram á ólíkan hátt. Í því 

samhengi er átt við tónmyndarflokkana tvo, tifið og langar nótur. Úr þessu er svo 

unnið á sannfærandi hátt með því að dreifa líkum einingum af efni, samanber 

sextánduparts tifið í upphafi, á mismunandi staði innan verksins. Einnig gefst það vel 

að stilla ólíkum tónmyndum upp á sama tíma og dreifa þeim á milli hljóðfærahópa.  

 

Lokaorð 
 
Eins og sjá má á tónleikagagnrýninni sem rætt var um hér að ofan kom Þorkell 

Sigurbjörnsson, ásamt fleirum, með ferskan blæ inn í tónlistarlíf Íslendinga í byrjun 

sjöunda áratugarins. Ef við setjum gagnrýnina um Flökt í samhengi við slembitækni 

hans er auðvelt að skilja að slíkar tilraunir hafi ekki fallið í kramið hjá fólki. Hér er 

um að ræða nýja nálgun sem gefur af sér nýtt og framandi yfirborð. Jafnframt hefur 

þetta verið nýstárlegt fyrir hljómsveitina sem hefur hugsanlega ekki haft nægilegt vald 

yfir tónlistinni til að hrífa hin almenna áheyrenda með sér samanber það sem Fjölnir 

Stefánsson segir um flutning verksins.  

 Eins og kemur fram hér að ofan þá nefnir Þorkell að hann verði innblásin af 

amerískum tónskáldum þegar kemur að slembitækni. Það má þó að vissu leyti segja 

að það örli á hugmyndarfræði sumra þeirra evrópsku tónskálda sem Þorkell nefnir 

þegar kemur að „Þorkels-kliðnum“ svokallaða eins og kemur fram við nánari athugun 

á verkinu Haflög. Hægt er að tengja þetta við hugmyndir Ligeti og Penderecki um 

massa. Þorkell virðist þó hafa komið sér upp sinni eigin leið til þess að framkalla 

slíkan massa sem byggir á klið margra þrástefa sem leikin eru í einu sem metta 

yfirborðið af upplýsingum svo að eyrað greinir bara heildaáferð í stað einstakra radda. 

 Þorkell fær svo uppljómun í upphafi áttunda áratugarins um hvernig hann geti 

gert þá gegnsæju tónlist sem hann hafði dreymt um að gera. En lausnina finnur hann í 

því að gera meira úr minnu. Dæmi þess sjáum við t.d. í verkinu Mistur þar sem að 

uppröðun á takmörkuðu tónefni skapa mjög sterkan þráð í gegnum verkið. Form og 

framvindu er náð fram með samtali tveggja tónmynda sem heyrast samtímis eða í 

sitthvoru lagi og ferðast á sannfærandi hátt á milli hljóðfærahópa. Að lokum má velta 

því fyrir sér hvort ekki hafi einmitt þessi stefna Þorkels átt svo stóran þátt í því að 

setja hann á stall með sem eitt af höfuðtónskáldum í þessari stuttu tónlistarsögu.      
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Viðauki I 
 

 
Dæmi 1. Blaðsíða 14 í verkinu Flökt.  
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Viðauki II 
 

 
Dæmi 1. Strengjahljómurinn sem myndast í takti 189.  
 
 
 

 
Dæmi 2. Taktar 194 til 199, upphaf mettunarferlis í strengjum. 
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Viðauki III 
 

 
Dæmi 1. Upphafstaktarnir í Mistur. 
 

 
Dæmi 2. Taktar 44 – 47 í Mistur.  
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Dæmi 3. Taktar 111 til 114 í Mistur. 
 
 
 

 
Dæmi 4. Svipuð tónmynd og birtist í takti 28. 
 
 

 
Dæmi 5. Dæmi um tónmynd sem birtist í takti 66. 
 

 
Dæmi 6. Dæmi um sexólu tif í takti 51. 
 

 
Dæmi 7. Dæmi úr sexólu tif í fyrstu fiðlu í takti 198. 
 
 
 


