UNB

Universitat Autonoma
de Barcelona

Facultat de Filosofia i Lletres
Departament d’Art i de Musicologia
2015

L’univers estetic de

Joaquim Homs
(1906 — 2003)

Tesi doctoral

Autor: Alexandre Garrobé Marqui

Directors: Jordi Ballester Gibert i German Gan Quesada



IX. La primera meitat dels seixanta (1960-1966)

IX. La primera meitat dels seixanta (1960-

1966)

9.1. Un canvi d’inércies

A partir de la segona meitat dels quaranta, 'activitat de diversos grups com Dau al
Set i el Cercle Manuel de Falla havien aglutinat una série de creadors —la majoria
d’ells més joves que Homs— disposats a assumir una posicid rupturista en base a
I'experimentacio i la col-laboracio entre diverses disciplines artistiques. Recuperant
la fusié wagneriana experimentada durant el modernisme, a partir dels anys
cinquanta la creacié musical d’avantguarda s’alineava amb les altres arts donant
lloc a col-laboracions interdisciplinaries, com les que es van donar entre Mestres
Quadreny, Brossa, Tapies o Mir6®°. Malgrat tenir contactes amb alguns dels
artistes involucrats en aquests moviments, Homs no va participar d’aquesta
dinamica, sind que, mantenint-se en un ambit essencialment musical, va preferir

explorar diverses variables associades a I'aplicacié del métode dodecatonic.

Per dir-ho clar, Homs no va ser mai un avantguardista. No va ser-ho quan, amb la
tornada de Gerhard a finals dels anys vint, les idees de Schénberg van generar un
debat (en ocasions certament agre) en determinats cercles musicals catalans. Si
Homs va participar en el debat ho va fer a nivell teoric, ja que, tot i experimentar
amb el total cromatic, en aquells anys una part substancial de la seva produccio es

va mantenir fidel al modalisme i la claredat noucentista.

Quan, més tard, a principis dels cinquanta, es va incorporar de la ma de Gerhard a
'is del metode, havien passat ja gairebé trenta anys des que Schonberg en
formulés els principis; el constructe estétic i intel-lectual forjat al voltant de la idea
inicial havia tingut temps de desenvolupar-se en diferents direccions, comencava a
donar simptomes de fatiga, i es veia sobrepassat per les avantguardes del moment,

que en questionaven I'esséncia primera.

%9 Vegeu, Cortes, F., “La musica catalana dels segles XIX-XXI”, a Bonastre, F., i Cortés, F.,
Historia critica de la musica catalana, Bellaterra: Universitat Autbonoma de Barcelona, 2009, pp.
485-488.
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A causa d’aquest retard en 'adopcié del métode, més que entrar de manera activa
en la discussio sobre les seves possibilitats (cosa d’altra banda dificil en un pais on
no hi havia gairebé debat artistic), Homs va incorporar-se a un tren en marxa que
comencgava a canviar de via. El compositor es va trobar aixi atrapat entre dues
dinamiques: per un costat 'embranzida de les avantguardes el descavalcava
estéticament de la modernitat i, per un altre, la cultura oficial del régim no li
perdonava, ni la seva relaci6 amb Gerhard, ni la seva renuncia a I'espanyolitat

musical.

Aixi, 'any 1959, la seccio espanyola de la S.I.M.C. presidida per Espla —qui, com
sabem, havia questionat el dret de Gerhard a formar-ne part— seleccionava tan sols
quatre obres de les sis que li eren permeses per ser sotmeses al criteri del jurat

internacional, el qual va acabar finalment desestimant les quatre.

Homs, que va veure rebutjada la seva Musica per a arpa, flauta, oboe i clarinet
baix (1955), va expressar la seva incomprensio pel fet que la seccié espanyola
n’hagués seleccionat tan sols quatre per comptes de les sis permeses, limitant
aixi de manera evident les possibilitats de preséncia espanyola al festival
internacional que s’havia de celebrar a Roma. Assabentat de les seves queixes,

Espla li va enviar per carta la seguent explicacio:

“‘Es lamentable, claro esta, que el Jurado Internacional, con una
increible estrechez de espiritu, no haya considerado dignas de los
programas de la S..M.C. ninguna de las obras enviadas [...] Los
esparioles que no se dejan seducir por la quimera de un arte
internacional, especie de esperanto musical bastante comodo, llevan las
de perder en la S.I.M.C. que parece no darse cuenta de que
internacional y universal no significan lo mismo, ni de que el arte
universal de todos los tiempos tiene sus raices bien hundidas en un
suelo nacional, sin necesidad de ser ‘nacionalista’.

Pienso ocuparme de ello en la proxima reunion de la S..M.C. en
Roma.”*

340 Espla. O., carta amb data 13 de febrer de 1959. Dipositada a I'arxiu familiar.

217



IX. La primera meitat dels seixanta (1960-1966)

Com que Homs li va contestar remarcant el fet, d’altra banda evident, que per
excloure certs compositors, la seccié espanyola era capag¢ d’enviar a la seleccio
del jurat internacional menys obres de les permeses, Espla encara li va tornar a
respondre recordant-li que el seu Trio per a flauta, oboé i clarinet baix havia estat
seleccionat per la seccioé espanyola (i posteriorment pel jurat internacional) I'any
1956. El mestre alacanti apel-lava al mateix temps a la qualitat dels compositors
triats —que Homs no havia posat en questio— i a la falta de criteri dels jurats

internacionals:

“Su criterio sigue siendo el de un autor cuyo unico interés es el de que
figure su obra en los programas de la S.IM.C. [...] Y tiene Vd.
demasiado buen sentido para caer en la aberracion de suponer que
Gerhard, Bautista y Vd., representan tan absolutamente a la musica
espafriola, que puede prescindirse de todos los demas nombres citados.
También se le alcanzara que la Seccion procure poner los medios de
hacer justicia a nuestros mejores musicos, sin excluirle a Vd. Los
jurados internacionales, no obstante su buena fe, no son nunca
imparciales. Lo sé por experiencia. Y cada Seccién conoce mejor que
aquellos jurados la auténtica significacién artistica de la produccién
nacional. Por eso quiero hablar de ello en Roma.”*'

Probablement aquests van ser els anys en qué la cobertura econdmica que i
proporcionava la seva dedicacid a I'enginyeria va ser més util que mai per
garantir-li una llibertat d’acci6 en mig de tantes dificultats. En aquest context,
Homs va iniciar un procés de reflexié que el duria a un canvi de rumb, subtil al
principi, i que acabaria anys més tard donant lloc a un llenguatge on totes les
influéncies anteriors van quedar integrades. En una carta a Maristany datada el
mar¢ 1963, Homs confessava al seu amic que no es trobava en situacié d’esperit
per poder posar musica a les traduccions d’'uns poemes alemanys medievals que

aquest li havia fet arribar:

“Fa prop de cinc mesos que no he escrit res i em penso que quan
reprengui la composicié intentaré explorar un camp diferent del que he
anat seguint fins ara. Sequrament escriuré per a orquestra o bé per a un
conjunt instrumental bastant diversificat que em permeti assajar de
donar més valor als elements musicals que fins ara havia supeditat

et Espla. O., carta amb data 28 de febrer de 1959. Dipositada a 'arxiu familiar.
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bastant encara a la linia melodica com a fil conductor de la

composicié.”**
A part de la reflexié sobre el paper de la melodia, no deixa de ser rellevant que
Homs es refereixi en aquesta carta a la possibilitat de compondre per a diverses
formacions ja que l'aparici6 a l'escena catalana d’agrupacions de cambra
especialitzades en musica contemporania —com el Conjunt Catala de Musica
Contemporania (1968), dirigit per Konstantin Simonovitx, o Diabolus in Musica
(1964), dirigit per Guinjoan— va significar per als compositors la possibilitat
d’experimentar amb formacions que haguessin estat inimaginables a nivell practic

tan sols deu anys abans i va propiciar, en el cas d’Homs, un notable salt qualitatiu.

No podem passar per alt que, després de la guerra, Homs havia tingut moltes
dificultats per fer escoltar algunes de les seves obres. Tan sols a través dels
cercles que li eren afins com el Club 49, va poder donar a conéixer ocasionalment
algunes obres com el Quartet de corda num. 3 (1950) i algunes cangons sobre
poemes de Carner. De fet, les poques estrenes que es van fer de la seva musica
durant la década dels cinquanta van ser gracies a la iniciativa d’intérprets
interessats en la seva obra com Pauline Marcelle, Jaume Padrés o Joan Maria

Thomas.

Amb el canvi de década, pero, l'actitud del public respecte de la musica
contemporania va comengar a canviar i sorgiren noves possibilitats; el mateix
1960, el Club 49 va posar en marxa una seccio especialitzada anomenada Musica
Oberta de la qual es va fer el concert inaugural al Salé del Tinell amb obres per a

conjunt instrumental de Josep Cercos, Luis de Pablo i el propi Homs.

Aquesta nova situacio, que va permetre programar per fi amb regularitat la seva
musica, va propiciar un desenvolupament de les seves habilitats donant lloc a una
important produccié per a formacions mitjanes aixi com a les seves primeres
obres per a orquestra. A partir d’aquesta data trobarem obres com la Musica per a
set instruments (1960), la Musica per a cinc (o sis) (1962), la Musica per a vuit
(1964), I'Octet de vent (1968), I'Heptandre (1969), I'lmpromptu per a 10 (1969) o

342 Homs, J., carta a Maristany amb data 10 mar¢ de 1963. Dipositada a I'arxiu familiar.
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la Musica per a 11 -in memoriam J. Prats- (1971) que constitueixen una fita en la

produccio del nostre autor.

Pel que fa a la musica orquestral, el relat del compositor (i de les seves biografies)
insisteix en que la dificultat per programar la seva musica va ser la raé per la qual
no va compondre cap obra orquestral fins 'any 1959. El cert, perd, és que
dificilment es podia programar la seva musica orquestral si aquesta no havia estat
composta ja que durant els anys cinquanta trobem estrenes i interpretacions de
Toldra (i d’altres directors) amb I'Orquestra Municipal de Barcelona en les quals
apareixen programades obres de Benguerel, Blancafort, Cerda o Manuel Valls, a

més de les estrenes dels Premis Ciutat de Barcelona®*.

Probablement, en aquest periode de la seva vida és quan més es deixa notar el
pes que va tenir en la seva relacié amb I'entorn la distancia dels cercles de la
musica professional; una distancia que, com déiem, es va anar escurgant a partir
de la década dels seixanta. L’arribada de Rafael Ferrer I'any 1962 a |'Orquestra
Municipal suposa per a ell una oportunitat que es va traduir en I'estrena de la seva
Invencio per a Orquestra (1964) al Palau de la Musica Catalana el 1965 sota la

direccio d’Antoni Ros Marba.

A partir d’'aquell moment va comengar a compondre per a aquesta formacio i,
gracies a la seva longevitat, va tenir temps de deixar un rellevant llegat simfonic
amb obres de tant pes com Presencies (1967), Simfonia Breu (1972), Biofonia
(1982), Memoralia (1989) o Derivacions (1990).

Totes aquestes circumstancies, i algunes més que examinarem més endavant,
confluiren en una década en qué el compositor va trobar el seu cami definitiu en
base a l'experiéncia acumulada, als aprenentatges que obtenia de les noves
possibilitats i, sobretot, a una reflexié profunda sobre la seva posicié en un context

que canviava a tota velocitat.

3 Vegeu, Gan Quesada, G., “Musicas para después de una guerra... Compromisos, retiradas y resistencias
en la creacion musical catalana del primer franquismo”, a Ramos Lépez, P. (Ed.), Discursos y practicas
musicales nacionalistas (1900-1970), Logrofio: Universidad de La Rioja — Servicio de Publicaciones, 2012,
pp- 277-299
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9.2. Primeres adaptacions del meétode dodecatonic a [Iestil

personal

9.2.1. Melodia i referéncies tonals dins un codi operacional indeterminat

En el pas dels cinquanta als seixanta, amb les avantguardes ja en procés
d’assimilacio, la tendéncia generalitzada, era la de replantejar la correlacié de
forces entre els diversos factors presents en la composicié musical. Homs era
conscient d’aquest canvi de rumb i en una carta, de la qual ja hem citat un
fragment pagines enrere, comunica a Maristany la seva visio del que esta passant

a nivell general, sense afirmar, perd, que aquesta sigui la seva opcio:

“Aixi com fa mig segle Schénberg es va decidir a prescindir del valor
constructiu de la tonalitat per explorar a fons el camp de I'atonalitat per
mitja de l'ordre serial dodecatonic, la tendéncia actual tant en musica
com en pintura i novel-la és la de postergar el valor de la melodia,
figuraci6 o argument per donar més relleu a la valoracié dels demes
elements que intervenen en la creacio artistica.”**
Tanmateix, i malgrat I'interés per estar al dia de les noves tendéncies que s’obrien
al seu voltant, el compositor seguia fidel a un sentit melddic que havia estat
present en la seva obra des de les primeres cangons i composicions instrumentals
dels anys vint. Aquesta vena melodica, filtrada per I'experiéncia puntillista dels
cinquanta, va retornar a les seves obres en aquests anys, donant lloc a un
concepte discursiu basat en el desenvolupament de segments melddics

interrelacionats.

Podem apreciar exemples excel-lents d’aquest retrobament amb la melodia en els
Dos moviments per a violi i violoncel de 1962, on Homs repren l'escriptura
canonica dels duets dels anys trenta amb un nivell, perd, d’elaboracié intervalica
superior (vegeu imatge num. 109). Encara es fa més evident aquest retorn en la
Invencié per a orquestra de 1964, mostrada a la imatge num. 110, on el

tractament canonic domina tota I'obra.

344 Homs, J., carta a Maristany, 10 de mar¢ de 1963. Dipositada a I'arxiu familiar.
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Imatge 110. Invencio per a orquestra (1964). Inici.

Aquesta preocupacié pel desenvolupament horitzontal del discurs no responia en

absolut a un impuls inconscient, siné que s’inseria en una reorientacio de la seva

posicié després d’haver valorat acuradament el balang de guanys i perdues que

suposava el desplagcament de la melodia del centre constructiu de I'obra. Aixi, tres

anys després de la carta a Maristany, en un article a Serra d’'Or, Homs defensava

la necessitat de retornar al sentit melodic després d’'un periode en qué les

avantguardes havien acabat atorgant un major pes als valors estructurals i
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timbrics en detriment dels melodics: “No hi ha dubte que de tots els elements que
intervenen en la creacid musical la melodia és el que posseeix més valor
informatiu i el de comunicacié i de record més facil per la possibilitat de
transmissié vocal. Com s’explica, doncs, I'eclipsi a qué esta sotmesa des de fa
alguns anys en la musica contemporania? Quins avantatges se'n poden

derivar?”3%,

La tesi defensada per Homs era que els avantatges aportats per les
experimentacions amb els altres valors constructius, com les textures i el timbres,
agafarien molt més relleu si es permetia a la melodia recuperar un paper central
en I'obra musical. Aixi reclamava recuperar els elements melddics atenent a la
seva “gran eficacia expressiva i constructiva” amb l'objectiu de donar el maxim
relleu a la textura. La seva idea en aquells anys era integrar aquest concepte de
melodia en “una forma o altra d’estructura musical a fi d’enriquir-la amb noves

possibilitats de desenvolupament”>* .

Aquesta questio havia centrat ja la discussio en els cinquanta quan es va haver de
resoldre el problema entre serialisme i tematisme ja que, en aquells anys, es va
haver d’enfrontar la questid del paper que jugava la série en la composicid
musical si se li denegava la funcié tematica®*’. Homs havia experimentat durant
aquella década amb la fragmentacié de la série i la construccido atematica en
obres com la Musica per arpa, flauta, oboé i clarinet baix de 1955. Parlava, per
tant, des d’'una perspectiva personal quan assenyalava la fragmentacié de la série
com una causa de la progressiva pérdua de pes de la melodia en I'evolucié de la
musica:

“‘L’encreuament de linies formades d’elements similars, sense

preponderancia de cap dells, i la distribucid irregular de timbres i

intensitats sobre cada so per aconseguir la maxima varietat del conjunt

tendeix a esborrar el perfil lineal de la composicié musical en benefici de
valors estructurals. L’'obra deixa d’ésser representable per una forma

345 Homs, J., “La crisi de la melodia dins la musica contemporania”, Serra d’Or, vol. 1, nim. 1,

gener de 1966, pp, 35-36.
% Ibid.

7 Vegeu, Whittall, A., “European repercussions: |”, The Cambridge introduction to Serialism, New
York: Cambridge University Press, 2008, pp. 151-170.
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externa ben delimitada i d’actuar principalment en funcié del seu contorn

per esdevenir un camp fluctuant de forces sonores que envolta

I'auditor.”*®
Aquesta idea de camp de forces, que anys més tard prendria en la seva obra un
significat formal, no era per al compositor una alternativa a la funci6 melddica
concebuda com a impuls vertebrador**®. Homs era, perd, conscient que si volia
assignar a la melodia una doble funcié expressiva i estructural havia de tenir les
mans lliures per poder compatibilitzar diversos eixos de treball en la composicio
de les obres. En els anys seixanta la seva necessitat expressiva reclamava ja un
camp lliure de traves i, no volent renunciar a I'ordre dodecatonic, en el qual se
sentia a gust, n’havia de fer una lectura suficientment amplia que privilegiés la
lbgica discursiva per sobre de l'ordre serial. La superacié, per tant, d’una visio
restrictiva del métode que condicionés excessivament els components melodics
es va convertir en un imperatiu®®. Es per aixd que posava émfasi a recordar que
‘la norma primerament practicada per Schonberg d’evitar tota repeticié de sons
que pogués recordar I'abolida funcié tonal no va tardar gaire a ésser desvirtuada,
perqué de fet restringia excessivament les possibilitats d’invencié de formes i

creacié de contrastos™®’.

Efectivament, Homs no va considerar la flexibilitat en la repeticid de notes com un
problema malgrat que I'efecte immediat d’aquesta flexibilitzacié obria la porta a la

jerarquitzacié en favor d’alguns centres d’atraccié. Tot i que en aquests anys

348 Homs, J., “La crisi de la melodia dins la musica contemporania”, Serra d’Or, vol. 1, num. 1,

gener de 1966, pp. 35-36.

9 En unes notes autocritiques explicava la seva concepcid de la melodia com a forga generadora:

“concibo el desarrollo formal de las composiciones a la manera de la invencion de una amplia
melodia, entendiendo este concepto en su sentido mas general, o sea, no solamente como simple
linea o contorno sino como evolucion de acontecimientos sonoros de todo orden en el tiempo.”
Homs, J., “Notas sobre Musica para 11 — a la memoria de Joan Prats— (1971)”, Sonda 7, setembre
de 1974, pp. 3-7, a Homs, P., Joaquim Homs. Trayectoria..., p. 256.

%0 Com deia Casanovas, “Homs és, malgrat alld que es pugui pensar de la seva filiacié
dodecafonica, un aferrissat defensor que el principi melodic bastit sobre una série de dotze sons
no té per qué ser avorrida [sic] o ser incompatible amb una base lirica: la seva obra en el génere
n’és un exemple ben evident” . Casanovas, J., i Llanas, A., Joaquim Homs..., p. 27.

*1 Homs, J., “La crisi de la melodia dins la musica contemporania”, Serra d’Or, vol. 1, nim. 1,

gener de 1966, pp. 35-36.
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encara no podem parlar propiament de referéncies tonals, si que trobem en la
seva musica una eufonia molt caracteristica en un context no tonal. Barce ho

sintetitza de la manera seguent:

“La armonia de Homs es atonal en cuanto a la construccion general de
sus obras, pero el predominio meldédico que hemos senalado tiende, en
cada caso, a privilegiar determinados intervalos sucesivos repitiéndolos
organicamente en momentos determinados. Esta misma circunstancia
se manifiesta en la verticalidad: las melodias son, por asi decirlo,
‘armonizadas’ para que no pierdan su caracter tipico, y de esta manera
los intervalos simultaneos tienen que organizarse igualmente en cada
caso para no desvirtuar los ntcleos melddicos.”**?

Aquesta visié de Barce, que compartim plenament, questiona I'afirmacié implicita
que tots els tons —encara que seria més apropiat parlar aqui de classes d’altura—
continguts en un conjunt atonal sén d’alguna manera iguals. Com remarquen Fred
Lerdahl i Ray Jackendoff, fins i tot en abséncia d’'una escala d’'estabilitat tonal,

l'oida tendeix a atribuir importancia estructural als esdeveniments que es

perceben com a destacats en la superficie musical:

“[... ] la importancia estructural en la musica atonal puede deducirse en
gran parte del acento fenoménico. El evento mas sobresaliente de un
conjunto podria analizarse como evento de este. A su vez, los eventos
de conjuntos contiguos podrian formar conjuntos en el nivel siguiente. A
diferencia de los eventos de nivel mas pequefio, estos eventos no
tendrian que ser contiguos en la superficie musical. Asi llegariamos a
una especie de reduccion de la pieza, expresada en forma de estructura
de conjuntos en lugar de segmentacién intervalica-temporal. No
obstante, es dudoso que reducciones semejantes se pudiesen llevar
muy lejos.”**

Aquesta argumentacio extreta d’'una proposta de segmentacio analitica per a la
musica tonal, assenyala de manera indirecta la clau del llenguatge d’Homs. Si,
alterant momentaniament l'ordre dels factors, apliqguem la logica de Lerdahl i

Jackendoff als processos compositius per comptes de fer-ho als processos

analitics, veiem que, en la musica d’Homs, I'estructuracié sintactica del discurs

%2 Barce, R., “Musica actual. Cinco compositores catalanes contemporaneos lll. Joaquin Homs”,

Imagen y Sonido, num. 107, maig de 1972, pp. 71-76, a Homs, P., Joaquim Homs. Trayectoria...,
p. 276.

%3 Lerdahl, F., i Jackendoff, R., Teoria generativa de la musica tonal, Madrid: Akal, 2003, p. 333.
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resulta comprensible, i que les insercions tonals resulten assimilables,
precisament perque no porta massa lluny ni de manera massa evident cap dels

dos processos.

Son diverses les obres compostes en aquests anys on les referéncies tonals en el
si de les séries generadores sén manifestes, com en les Dues invencions per a
orgue de 1963 (vegeu imatge num.111). | fins i tot en algunes obres on aquestes
relacions no son tan evidents trobem també una certa tendéncia a les agrupacions
triadiques augmentades o disminuides com en les Dues invencions per a clarinet i

piano, compostes el mateix any (vegeu imatge num. 112).

Imatge 111. Scrie de les Dues

invencions per a orgue (1963).

éa—"*fﬁ“—t“wi

Imatge 112. Serie les Dues
invencions per a clarmet i piano (1963).

Ara bé, per evidents que siguin aquestes referéncies, no representen el nucli de la
questid a quée ens estem referint quan parlem d’inserir elements manllevats de la
logica tonal en un context dodecatonic. Per il-lustrar I'aspecte que volem posar de
relleu podem examinar els Impromptus VIi VIl per a piano compostos el 1960. Els
dos impromptus es deriven d’una mateixa serie, el segon hexacord de la qual és
una transposicio retrograda del primer a distancia de tritd de tal manera que les
dues obres es deriven en realitat d’'una sequéencia de cinc intervals més el tritd

(vegeu imatge num. 113).
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Imatge 113. Série dels Impromptus VI i
VII per a piano (1960).

Com assenyala Gerhard, la fonamentacié tedrica d’aquest model de série usat per
Schoénberg en diverses obres, descansava en les mateixes bases que Jean-
Philippe Rameau havia usat per proposar el principi d’identitat harmonica de les
diferents inversions d’'un acord, i era, per tant, extrapolable a qualsevol mena
combinacié de notes®**. Segons aquesta logica, les agrupacions de tres, quatre o
sis notes en el si d'una séerie queden legitimades a priori per I'axioma d’espai
musical defensat per Schonberg en el qual horitzontalitat i verticalitat representen
tan sols dues visions complementaries de I'objecte musical®*®. La superacié del
concepte de sequencialitat es tradueix aixi en una progressiva superacio de
'ordre serial afavorint la polaritzacié en agrupacions de classes d’altura; unes

agrupacions que vénen definides per la série original.

A nivell practic, aquest model de seérie ofereix, com explica Gerhard, dos
avantatges: el primer és que la série sempre conté una inversié que pot ser
desplegada simultaniament amb la seva propia forma basica sense produir
octaves ni unisons. El segon avantatge és que les grans possibilitats
d’interrelacions amb les transposicions de la série basica permeten establir un

sistema de relacions forca similar al sistema tonal tradicional®®.

Aquesta ordenacié del material que Homs va usar en diverses obres d’aquests

anys anava associada a un tret caracteristic remarcat per Barce: el sentit

354 Schénberg va usar aquesta disposicio serial a les operes Von Heute auf Morgen (1928) i a

Moses und Aron (1930-32), al Concert per a violi op. 36 (1934-36), a 'Oda a Napole6 op. 41
(1942) i al Concert per a piano op. 42 (1942).

355 Vegeu Gerhard, R., “On Composition with twelve notes”, a Bowen, M.(Ed), Gerhard on music.

Selected writings, Aldershot: Ashgate, 2000, pp. 114-115.

%% egeu, Gerhard, R., “Tonality in twelve-tone music”. Ibid., pp.116-128.
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cadencial®®’. Un sentit cadencial basat, per un costat, en la freqiient insercié de
punts de repods ritmic i, per un altre, en les referéncies a centres gravitacionals
que evoquen sonoritats de caire llunyanament tonal. Es evident que, arribats a
aquest punt, I'analisi/lectura interpretativa que pugui realitzar cada intérpret juga
un paper decisiu a causa de la incidéncia que poden tenir les seves intencions en
la distribucié de tensions durant I'execucio. Aixi, tot i la dificultat per establir
analiticament un sistema de tonalitats definides, el discurs hipercromatic en qué
es basen algunes obres d’aquests anys resulta interpretable en base a la mena de

tensions que regulen el discurs en un sistema tonal.

Se. GRAW

Imatge 114. Impromptu VI per a piano. Inici.

La imatge num. 114 mostra l'inici de I'lmpromptu VI on la distribucié estrategica
d’'unes quantes notes principals dibuixen clarament un relacié de dominant/tonica
en la tonalitat de mi. Les dues primeres notes de la peca poden ser enteses com a
tonica i sensible, mentre que les notes encerclades ocupen posicions ritmicament
privilegiades que els permeten dibuixar el procés cadencial. Es també cert, pero,

que el context en qué apareixen aquests tons tendeix a camuflar les seves

357 Malgrat que, pel moment en quée van ser publicats (1972), els comentaris de Barce fan

basicament referéncia a obres de la década que estem estudiant, poden, en gran mesura, ser
extrapolats a la seva produccio posterior gracies a la precisio i globalitat de les seves apreciacions.
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funcions aportant precisament aquesta sensacio de tonalitat subliminal a que ens

estem referint.

Expressant-ho de forma sumaria podem dir que, realitzant una extensio técnica de
les metodologies tonals/modals que havia usat en la musica religiosa dels anys
quaranta (quan wusava acords dificilment classificables en contextos
estructuralment tonals), Homs inserta a partir dels seixanta relacions tonalment
significatives (com enllagos de quarta i cinquena) que proporcionen sensacio de
seguretat tonal en un context dodecatonic. Amb aquestes estrategies Homs
aconsegueix compatibilitzar el dinamisme del llenguatge dodecatonic amb una
falsa sensacid gravitacional. Aixi, els girs melddics i la mena d’enllagos que usa
sén els que acaben proporcionant una empremta molt personal al seu llenguatge i
probablement tenen alguna cosa a veure amb el topic sobre la seva personal

adaptacio del métode.

La falta de comentaris al respecte en els seus escrits i articles sembla indicar que
aquesta forma de procedir es donava en Homs d’'una manera intuitiva i que
aquestes relacions formaven part del seu univers sonor. Vist, pero, de forma
genérica, aquest procediment estava lluny de ser una raresa ja que, com remarca
Whittall, 's de disposicions escalars o modals en un sistema dodecatonic no
ordenat de manera estrictament serial era una tendéncia forgca estesa en la
década dels seixanta®®. Taruskin assenyala en aquest mateix sentit que la
reaccid a les avantguardes també va donar lloc, passada la decada dels
cinquanta, a formes menys abstruses de composicié incloent la reconsideracié de

359 5 les reflexions

les jerarquitzacions dins del sistema serial proposades per Perle
de Bailey, qui assumia que Schonberg posseia poderoses raons per enfrontar fins

i tot materials serials amb d’altres no serials: “perhaps he was pitting rows against

358 Whittall, A., The Cambridge introduction to Serialism, New York: Cambridge University Press,

2008, p. 9.

359 Vegeu, Taruskin, R., The Oxford History of Western Music, New York: Oxford University Press,

2005 i Perle, G., Serial Composition and Atonality, Berkeley, Los Angeles and London: University
of California Press, 1977. Citats ambdds per Whittall a The Cambridge introduction to Serialism,
New York: Cambridge University Press, 2008, pp. 133-134.
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non-rows for structural purposes, as a means of definition, a change of technique

being comparable to a change of dynamics or register or tempo-or key”>®°.

Aquest us de diferents materials i transports serials amb una finalitat estructural el
trobem en aquests anys en la musica d’Homs amb cassos tan paradigmatics com
la Musica per a cinc (o sis) de 1962, una obra en la qual el tractament de la série
és tan ampli que una analisi parcial faria pensar en atonalisme lliure®'. El
compositor creua aqui diversos factors de tensié constructiva en desenvolupar el
discurs sobre transports sistematitzats de la série estructurats sobre la base de

referéncies clarament tonals (vegeu imatge num. 115).

& = M@ﬂ#u |

Imatge 115. Série de la Musica per a
cinc (o sis) (1962).

L’acord de mi menor, constituit pels tres sons inicial de la serie (mostrada a la
imatge num. 115), domina la introduccié de I'obra que abraga els primers vint-i-sis
compassos (vegeu l'inici a la imatge num. 116). No és tan sols que I'harmonia
inicial estigui basada en aquest acord, sin6 que en el compas 13 (marcat a la
imatge num. 116) el compositor insisteix sobre els mateixos tons i en el 15 trobem
un enlla¢g harmonic entre mi menor i sol# disminuit de fort regust tonal. Tot i la
voluntat declarada de I'autor d’evitar les repeticions textuals, la reaparicio del tema
inicial basat en aquesta harmonia dominant al compas 102 (mostrat a la imatge
nuam. 117) pren un marcat caracter de reexposicid que contribueix a vertebrar tot

el moviment al voltant d‘una idea centrada en ’lharmonia de mi menor.

360 Bailey, K., Composing with tones, London: Royal Music Association, 2001, p. 8.

%1 Aquesta obra va ser estrenada el 23 de novembre de 1963 a la residéncia La Ricarda, propietat

de Ricard Gomis, en un concert del Club 49 en el qual també s’interpretaven els 7 Haiku de
Gerhard. El titol de la peca es deu al fet que, tractant-se d’una obra concebuda per a cinc
instrumentistes —flauta, clarinet baix, piano, percussié i contrabaix—, el dia de l'estrena es va
substituir la part de clarinet baix per dues parts de clarinet en sib i fagot amb I'objectiu d’aprofitar la
plantilla de musics necessaris per a la pega de Gerhard.
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Imatge 117. Musica per a cinc (o sis). Reexposicio.

Probablement seguint una logica vertebradora derivada de la segmentacié de la

série en funcié d’'una nota de referéncia, la série és sotmesa en aquesta obra a
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diferents transports i disposicions (sintetitzats en el quadre seguent) que, com
assenyala Bailey, acaben complint una funcio similar als canvis de tonalitat en una
obra tonal. Aquesta funcié es veu accentuada en aquest cas per la personalitat de

les harmonies tonals que ocupen els dos extrems de I'arc de tensio del discurs.

Compas Disposicio serial
1 @)

7 IR

11 Cadéncia
13 1-3

19 I-4

27 IR-3

31 1+3

33. IR+4

40 I

44 Passatge de caracter episodic amb

utilitzacio de diverses rotacions
derivades de | i O +5

53 O+5

57 R+5

62 O+2

70 R+2

73 0-2

79 Cadéncia de caracter tonal.

83-101 Passatge de caracter episddic amb

utilitzacid de diverses rotacions del
total dodecatonic sense ordre definit.
102 Reexposicio.

Aquest darrer exemple representa una bona mostra de la capacitat de sintesi del
compositor qui, basant-se en un sistema en principi emparentat amb la
serialitzaci6 multiple, va usar estratégicament la logica de les tensions entre
diferents graus de l'escala en un context dodecatonic per garantir una tensié
estructural, auténtic talé d’Aquil-les del plantejament melddic/harrmonic del
serialisme integral. Com veurem més endavant, aquesta linia de pensament va
donar lloc a diverses metodologies que el compositor va desenvolupar i posar en

practica en la seva musica a partir dels anys vuitanta.
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9.2.2. La série com a plexe de relacions

Els passos que Homs va donar en aquests anys en el desenvolupament del
concepte dodecatonic poden ser explicats tan sols parcialment com una reaccio a
les avantguardes ja que, com hem pogut veure, el métode portava associades
unes possibilitats de desenvolupament inherents a la seva naturalesa. Com
remarca Bailey, la complexitat amb qué es van arribar a manipular les séries de
tons durant la segona meitat del segle XX, quan el constructe tedric era més
apropiat a un departament de matematiques que a un d’art, pot haver distorsionat
de manera retrospectiva la nostra visié de la idea original de Schénberg qui,
segons ella, no passava de cercar una unitat estrictament musical, especificament
aural®®?,

Algu tan significat en l'univers dodecatdonic com Rufer —qui va ser I'assistent de
Schonberg i analista primer de la seva musica— encoratjava en el primer apéndix
del seu llibre Die Komposition mit zwolf Ténen als joves compositors a mostrar,
amb exemples concrets, la seva capacitat de manipulacié i possible modificacié
del métode dodecatonic “classic”™®. En aquesta direccié Krenek insistia també en
el fet que Schonberg defensava que el dodecatonisme no era un sistema, sin6é un
meétode: "In the realm of music theory one might understand by ‘system’ a set of
statements arrived through examination of the nature of the musical material and
claiming absolute validity on the strength of its quasi-scientific background. A
‘method’, or ‘technique’, presents statements of an advisory character, suggesting
how it would be most practical to handle the musical material in order to further
certain artistic purposes.”® Aquesta concepcié, molt més oberta del que a
vegades es vol reconéixer, explica la coincidencia que mostren els nombrosos
escrits i assajos que ens han arribat dels musics que es van formar sota la

direccié de Schonberg emfatitzant que les celebres “lleis” del dodecatonisme sén

362 Bailey, K., Composing with tones, London: Royal Music Association, 2001, p. 10.

363 Vegeu, Krenek a “Is the Twelve-Tone Technique on the Decline?”, The Musical Quarterly, vol.
39, num. 4, Oxford University Press, 1953, p. 519, versio6 en linia, consultada el 26 de febrer de

2015 a http://www.jstor.org/stable/739854

%4 Ibid., pp. 513-527.
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en realitat recomanacions derivades d’unes normes d’us, basades en uns principis
|365

que responen a una logica estructura
Des d’aquest punt de vista, referir-se a la llibertat en termes de desviacié d’'una
norma al parlar de I'is del métode pressuposa atorgar-li a aquest un caracter de
llei abusiu. La gran diferéncia entre els limits que estableix el sistema tonal i un
sistema serial és que, mentre en el primer les limitacions es deriven del control del
grau de dissonancia tolerable per la ldgica acordal i de les relacions estructurals
respecte d’un centre tonal, en el darrer les limitacions incideixen directament
sobre el nivell processual de la composicio i, concretament, en l'organitzacié
sequencial. D’aix0 ultim es desprén que una aplicacio estricta de la série portada
fins a les darreres consequéncies produiria unes limitacions que, com remarca

Bailey, tindrien poc a veure amb la unitat aural que cercava el seu creador.

Un exemple del que s’ha acabat considerant I'adaptacié que va fer Homs del
meétode el trobem a la Musica per a vuit, composta per a flauta, clarinet en sib,
trompeta, trio de corda, piano i percussio 'any 1964. L’obra, estructurada en dos
moviments —“Passacaglia” i “Derivacions™~ es deriva enterament de la série

mostrada a la imatge num. 118.

3 o jure—3 —— fo E
!T = : 20%o afa o

Imatge 118. Série de la Musica
per a vuit (1964).

El “Passacaglia”, estrenat ailladament el més de maig de 1968 al Carnegie Hall de
Nova York, es basa en un tractament forca sofisticat del serialisme en base a

diverses estratégies de desplegament del material de forma simultania. Aixi, en

365 Valguin d’exemple les seguents paraules de Webern: “crear, realmente; y esto inmediatamente
a continuacion de los mas primitivos comienzos de formacién de frases musicales. Lo que luego
Schonberg le explica al alumno sobre la base de tales ejercicios nace organicamente, sin
intervencion de aportes extrafios, no de preceptos ajenos al trabajo que se analiza”. Vegeu, Garcia
Laborda, J. M. (Ed.), La musica moderna y contemporanea a través de los escritos de sus
protagonistas, Sevilla: Doble J, 2004, p. 24.
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els primers vint-i-cinc compassos, la serie és exposada successivament de
manera horitzontal per la trompeta i la viola cedint pas a una exposicié harmonica
per part del piano a partir del compas setze. Com podem veure, pero, a la imatge
num. 119, discursivament I'obra no es basa en la série siné en els intervals
derivats d’'una mena de metasérie que es produeix al desplegar per disminucio la
viola. Aquesta meta seérie, que apareix i desapareix en funcid de les
circumstancies del desplegament tematic és el resultat d’intercalar dues notes del

segon hexacord per cada nota de I'hexacord inicial (vegeu imatge num. 120).
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Imatge 119. Musica per a vuit (1964).”Passacaglia”. Inici.
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Imatge 120. Disposicid generatriu del
“Passacaglia” de la Musica per a vuit (1964).

Amb aquest desplegament apareix privilegiat linterval de segona major,
especificament basat en els tons la#-sol# que actuen com un ostinato vertebrador
de tota la primera seccié de I'obra. Com podem veure a la imatge num. 121, la
série es revela progressivament en forma de petits motius agrupats en base a

relacions intervaliques derivades de la seva propia construccio.
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Imatge 121. Musica per a vuit “Passacaglia”. Compassos 45-51.
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Aquest us estructural de la série es tradueix en una font de derivacié motivica que
permet diversos tractaments contrapuntistics. Aixi, a través d’aquest procés de
confrontacié de motius, es van consolidant certes agrupacions de tons en forma
de segments que, com podem veure a la imatge num. 122, eclosionen al compas
seixanta-sis en un fugato que mostra la forma integra de la série. En fer coincidir
el centre de tensié del moviment amb la culminacié del procés d‘addicio
dodecatonica el compositor conjuga les dues funcions de la série, fent derivar la

funcié estructural de la generadora.

.‘(&,;-—\; —— = = -'7,-: = :;: —— ST
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Imatge 122. “Passacaglia”. Compassos 69-75.

Aquesta forma de procedir la trobem també a Quatre textures/Musica per a set,
composta I'any 1966 on, tal i com ho feia en la Sonata per a violi de I'any 1941,
Homs basa el discurs en diferents transports de segments melddics, pero, en
aquesta ocasio, dins d’'un marc dodecatonic. Recordem que, segons l'entrevista
de 1972, ell mateix considerava que pel que fa a la construccié del discurs, la
melodia posseia en aquesta obra més rellevancia que la propia técnica
dodecatdnica. Com podem veure a la imatge num. 123, la série original (de la qual
es deriven els tres primers moviments) és usada en el quart moviment en la seva
disposicié retrograda de manera segmentada. En aquesta disposicid es
visualitzen perfectament unes relacions internes (com que el tercer tetracord sigui

la retrogradacié dels dos primers) que el compositor explotara melddicament.
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D’altra banda, el fet que cada tetracord estigui format per les quatre classes
d’altura compreses dins d’'una tercera menor permet disposar de tota I'escala

cromatica amb molt poques permutacions de tons.
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Quatre textures/Musica per a set. Série original

Imatge 123. Quatre textures/Musica per a set (1966). Quart moviment.

238



IX. La primera meitat dels seixanta (1960-1966)

Veiem aixi que la forga de les relacions que s’estableixen entre els motius derivats
dels diferents fragments de la série €s molt superior a la ldgica cohesionadora del
total serial, que funciona en aquest cas com un simple marc obert de relacions
intervaliques. Aquesta concepcioé no era en cap cas una caracteristica exclusiva
d’Homs, sind que, com ja hem dit, es desprenia de la propia logica del metode.
Com remarca Krenek, la série va tendir a ser considerada amb el pas dels anys
com una mena de forga unificadora, en la qual tots els aspectes de la composicio
es relacionaven segons un desenvolupament basat en les relacions motiviques.
Aquesta concepcid es va convertir en una eina eficient que conservava els
meétodes classics perd els integrava en un llenguatge que no podia ser ja
considerat com a classic en si mateix: “From our present vantage point many
remarks by Schénberg on the subject appear to have been made with the intention
to minimize the serial aspect of the row as a preordained regulative element and to
stress its character of a refined tool for advanced and all-inclusive thematic

development.”>®®

Aixi, constatem que I'adaptacio personal que va fer Homs del métode es nodria en
aquesta época de solucions basades en principis desenvolupats amb anterioritat
per Schonberg, Berg, Webern i Gerhard. Una altra questio és I'is que en feia en
termes estrictament creatius i que li va permetre mantenir una veu diferenciada

sense caure en la imitacié directa.

A partir d’aquests anys veurem que la técnica d’'Homs evoluciona cap a diversos
tractaments del material en els quals, sense perdre la referéncia serial, els valors
estructurals es fonamenten en l'alquimia de I'equilibri entre seccions contrastants
dins de cada obra. A partir d’ara, es tractara de donar sortida lliure a I'expressivitat
a través dels contrastos i d’'un concepte de melodia entées com a fluéncia
discursiva. Conseqlientment, la série esdevindra un plexe de relacions amb funcié
generadora/estructuradora per comptes de ser una entitat regidora d’'un ordre

intervalic inamovible.

%6 Krenek, E., “Tradition in Perspective”, Perspectives of New Music, vol. 1, num. 1, 1962, pp. 27-
38, versio6 en linia, consultada el 26 de febrer de 2015 a http://www.jstor.org/stable/832177
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9.3. La prefiguracio de I’estil definitiu

Malgrat que per raons d’estructuracié tractem els anys seixanta en un apartat
separat de la primera etapa dodecatonica esdevinguda a la década anterior,
resulta evident que no es va produir un tall sobtat en I'estil del compositor just
després de compondre 'Homenatge a Webern (1959). De fet, donant continuitat a
les formes binaries dels anys cinquanta, Homs va seguir utilitzant amb freqiéncia
un esquema binari que 'acompanyaria ja de per vida, component, entre 1962 i
1964, Dos moviments per a violi i violoncel, Dues invencions per a orgue, Dues
invencions per a clarinet i piano, Dues invencions per a dos pianos i Dos

moviments per a dos violins.

Algunes d’aquestes obres haurien pogut estar incloses, tant a nivell técnic com
estilistic, dins I'apartat dedicat a les obres webernianes com és el cas dels Dos
moviments per a dos violins (1964) mostrats a la imatge num. 124 on I'is del
silenci, el desenvolupament del material i el tractament puntillistic coincideixen
plenament amb el tipus d’escriptura dels Dos moviments per a guitarra o els Dos

moviments per a violi de 1959 que hem estudiat en pagines anteriors.
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Imatge 124. Dos moviments per a dos violins (1964). 2n. moviment. Inici.

En una linia similar, podem observar la sensacidé d‘infrautilitzacié del grup
instrumental que produeix el segon moviment de la Musica per a vuit (1964) com
a consequeéncia de la disposicié atomitzada del material sobre la partitura. Homs
potencia aqui el color particular de cada instrument i la seva relacio dialéctica amb
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la resta del grup en detriment de les possibilitats cambristiques de la formacio.
Aquesta estratégia no es correspon, pero, exactament amb el tractament
puntillista que Homs havia usat en obres com el Trio per a flauta, violi i clarinet
baix durant la década dels cinquanta siné que, en aquest cas, la fragmentacié del
material t¢ més a veure amb el concepte de derivacions que atorga el titol al
moviment, en referéncia a I'exposici6 segmentada del material durant el
desplegament discursiu. D’aquesta forma, el color instrumental és usat aqui en la
seva forma primaria com una variable immanent al discurs per comptes de

comportar-se com un valor afegit.

L|:=-""
“ 9 = = = = =
o
BEEE Drheeld — sl sl —x
mas f e T —
e —r e = = = - ==
T :'ET' r
L 1;
| == T i — = - ==
- :’.- -
3 = e = - . .
SR b '{’uv_r.‘.;r‘ﬂ S
5 ~ e = - T BT
v it = | 2 * T =
1 -I = 1, | = e g -
?_) - = l_f'J = — ﬁ,.r:l.f} ﬂ;l FLLE B &
hafy :
e = = — = —
¥ols,
g - =
e —— " — =
eyl — —m—

Imatge 125. Musica per a vuit (1964). “Derivacions”. Compassos 34-39.

Tanmateix, en algunes obres d’aquests anys, els classics passatges puntillistes
de l'etapa weberniana van retornant cap a una escriptura concertant on el
concepte melodic és desplegat d'una manera més classica. Aixi, en les Dues
invencions per a dos pianos, podem reconeixer ja amb claredat alguns dels
gestos i motius que esdevindran frequents durant les properes décades. Com
podem veure a la imatge num. 126, I'abstraccié del llenguatge i les notes llargues

en la primera invencié prefiguren de manera inequivoca [I'escriptura dels
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6)

soliloquis, amb la sola diferéncia de I'atmosfera general de I'obra, més lluminosa i

extravertida que la musica composta a partir de la pérdua de

la seva esposa.
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Imatge 126. Dues Invencions per a dos pianos (1964). Compassos 4-7.

Un cas similar el trobem en el Quartet de corda num. 5 (1960) on, a part dels girs

melddics, cel-lules i motius caracteristics que acabaran esdevenint signatures

musicals en un futur, Homs és especialment precis en les anotacions agogiques,

fent ja un Us molt acurat dels silencis (vegeu imatge num. 127). Es tracta d’'una

obra de maduresa en la qual ja no apareixen, com en quartets anteriors,

referéncies a estils d’altres musics ni una vinculacié escolastica amb la tradicio.

Bartok, Stravinsky o Webern han deixat de ser models a copiar o imitar.
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Imatge 127. Quartet de corda num. 5 (1960). 1r. moviment. Compassos 25-31.
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L’evolucioé en el tractament melddic es referma en els Impromptus VI'i VIl per a
piano del mateix any. Tant és aixi, que, estilisticament, I'lmpromptu VI podria ser
considerat sense dificultats entre la musica de la segona meitat de la década dels
setanta. L’'obra mostra algunes caracteristiques de llibertat expressiva que, com
remarca Masé, prefiguren estilisticament a 'lHoms més madur de Preséencies i

%7 (vegeu imatge num. 114). El mateix podem dir dels Dos

dels Soliloquis
moviments per a violi i violoncel (1962) els quals, malgrat estar escrits en un
dodecatonisme relativament sever, mostren ja els elements caracteristics de
I'etapa del soliloqui: linies estatiques, notes repetides, llargs silencis i indicacions

agogiques i dinamiques anotades molt acuradament (vegeu imatge num. 128).
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Imatge 128. Dos moviments per a violi i violoncel (1962). Compassos 51-66.

En aquesta época de la seva vida el metode sempre prima sobre el sistema i tot
queda supeditat a I'estat d’anim del moment. Ja podem afirmar sense cap mena
de dubte que el dodecatonisme deixa de ser una possibilitat compositiva per
convertir-se en una eina que el compositor domina amb seguretat. |, encara que
seguira experimentant amb diverses possibilitats durant la decada, Homs ha
deixat de cercar; ha arribat a un estat de maduresa on tota I'experiéncia

acumulada comenga a sedimentar donant lloc a un llenguatge propi i inconfusible.

%7 \Vegeu Maso, J., “Una aproximacion al piano de Joaquim Homs”, 2006, a Homs, P., Joaquim

Homs. Trayectoria..., pp. 285-318.
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9.4. La musica vocal

A partir de 1960 Homs va recobrar el seu interés pel génere vocal component
diversos cicles i cangons: Poema de Hélderlin (1960) i Mrs. Death sobre textos de
Salvador Espriu (1961), Vistes al Mar sobre un text de Joan Maragall (1961), Dos
poemas de Lope de Vega (1961), Poema de Joan Brossa (1962), El caminant i el
mur sobre textos d’Espriu (1962), Les hores retrobades sobre textos de Joan
Vinyoli (1963), Sonet num. 147 de William Shakespeare (1964) i Dol¢ angel de la
mort i En el silenci obscur sobre textos de Marius Torres (1965). En el camp de la
musica coral va compondre En la meva mort sobre un text de Bartomeu Rosell6-
Porcel (1966).

Si comparem tota aquesta producci6 amb la musica vocal composta amb
anterioritat, salta a la vista que el canvi de mirada apuntat a principis dels
cinquanta amb Cementiri de Sinera va trobar continuitat en aquests anys. Les
cangons populars han desaparegut totalment; I'element religios de Carner i el
panteisme esperangat de Tagore han donat pas a uns poemes que tracten la
transitorietat des d’una perspectiva individual. El pas del temps, el gran tema de la
musica d’Homs, passa a ser observat des d'un present subjectiu. En la
cinquantena de la seva vida el nostre autor reflexionava sobre les grans questions
de l'existéncia pocs anys abans d’haver d’enfrontar la pérdua de la seva dona.
Una pérdua que va condicionar definitivament el rumb de la seva trajectoria
artistica en actuar com a catalitzador d‘uns processos interns que venien de molts
anys enrere. Aquesta mirada transcendent queda reflectida en els textos
seleccionats d’Espriu: Cementiri de Sinera (1952), Les hores (1955), Mrs. Death
(1961) i El caminant i el mur (1964), cicles tots ells relacionats per la idea de la

inevitable desaparicié de tot el que nosaltres estimem en vida.

La demostracio, perd, que aquesta reflexio va molt més enlla de l'evident
admiracié del nostre compositor cap al poeta d’Arenys la trobem en la resta de
textos als quals Homs decideix posar musica. Aixi, en aquesta mateixa linia

tematica, cal incloure En el silenci obscur de Torres®®® o la darrera obra coral que

%8 “En el silenci obscur d’unes parpelles closes

que tanca I'Univers en el meu esperit,
la musica s’enlaira -Talment en l'alta nit
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va compondre abans de la mort de la seva dona, En la meva mort de Baltasar

Rossell6-Porcel.

L’altre tema dominant durant aquests anys —indissolublement lligat amb la mort—
és el pas del temps, tractat a Les hores retrobades de Vinyoli o en el Poema de
Holderlin®®°. Com veurem més endavant, aquesta preocupacié pel pas del temps
es va convertir amb els anys en una observacié conscient de la memoria que va

acabar donant lloc a un simbolisme sonor clarament identificable.

Musicalment parlant, el subtil gir que va patir I'estii dHoms amb el canvi de
decada va tenir una gran incidéncia en el tractament vocal. Aixi, malgrat que no
totes les cangons compostes en aquests anys mostrin una continuitat estilistica,
s’aprecia un canvi en el tractament de la veu respecte a les cancons de periodes
anteriors. Si comparem la darrera obra vocal que Homs havia escrit abans
d’aquest prolific periode, Les Hores (1955), amb el cicle EI caminant i el mur
(1962), podem observar que I'eixamplament de la intervalica atorga a algunes de
les cangons un marcat caracter expressionista inimaginable tan sols una década

abans (vegeu imatges num. 129 i 130).

Aquest patré expressiu no és, pero, extrapolable a totes les cangons d’aquests
anys ja que el factor textual influia decisivament en I'aspecte musical donant lloc a
una discontinuitat estilistica. ElI nostre autor estava molt atent al que ell
considerava un “delicat balan¢ de guanys i pérdues” derivat de musicar un text ja
que, com ell deia, si per una banda “la musica contribueix poderosament a
aprofundir i potenciar el to i el clima general del poema i a subratllar I'estructura i
les incidencies dels seus versos”, per un altre costat, el cant genera problemes de

comprensio del text a més de “variar totalment el ritme i altres caracteristiques de

puja fins als estels el perfum de les roses [...]”
Torres, M., En el silenci obscur, Poesies, Barcelona: Editorial Ariel, 1977, p. 61.

%9 “Tota Ja the fruit oh dolgor d’aquest mén

ara la joventut és un riu a I'horitz6

la primavera morta, I'estiu record que es fon

i jo infeli¢ soc las del vent i de la ronda [...]”

(Traduccié al catala probablement realitzada per Homs i escrita com a segona possibilitat en la
partitura manuscrita on també hi ha la part escrita per a ser cantada en la traduccié francesa
realitzada per Maurice Chapelan).
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la recitacio o lectura™’®. Per mantenir aquest delicat equilibri entre text i musica,

Homs afirmava que el seu esfor¢ com a compositor era “donar el degut relleu a

les paraules i als valors intrinsecs dels poemes a través del cant, tot limitant

'acompanyament a subratllar-los i a crear el clima emotiu que els motiva”>"".
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Imatge 129. El caminant i el mur (1962). “Aquest Nadal prop del mar”.
Compassos 53-67.
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Imatge 130. Les hores (1955). “Nova claror”. Inici.

Es evident que Homs va fer una reflexié en aquests anys sobre les possibilitats

que oferia el fet de musicar un poema, i, en el mateix comentari que acabem

Vegeu “En record del poeta”, Revista Musical Catalana, num. 11, setembre de 1975, pp. 13-14,
a Homs, P., Joaquim Homs. Trayectoria..., p. 45.
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d’esmentar, feia referéncia a diverses possibilitats que no havia considerat amb
anterioritat per acomodar un text al format musical, com el tractament instrumental
de la veu —en la linia de l'adaptacié que fa Boulez dels textos de Stéphane
Mallarmé i René Char per un costat— i I'sprechgesang schonberguia, per un

altre®"?.

Certament, no es pot dir que cap d’aquestes dues darreres possibilitats de
tractament vocal siguin identificables en I'escriptura d’'Homs pero, a la vista del
canvi que es percep en les seves cangons en aquests anys, resulta evident que el
compositor va tenir en compte unes opcions que no havia considerat en els cicles
de cancons que havia compost fins a la década dels cinquanta. Aquesta valoracio
de noves alternatives explica la relativa discontinuitat estilistica —que no
metodoldgica— entre cangons com Poema de Hoélderlin (mostrada a la imatge
num. 132) i el cicle El caminant i el mur. Pel que fa a questions d'ordre
técnic/compositiu, el Poema de Hoélderlin esta condicionat pel plantejament
clarament tonal de la série generadora, organitzada en quatre triades (vegeu

imatge num. 131).
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Imatge 131. Série de Poema de
Holderlin (1960).

Com podem observar a la imatge num. 132, Homs aprofita aquesta circumstancia
per forgar I'equivoc en certs passatges que, desvinculats de I'entorn, podrien ser
considerats com a tonals (marcats a la imatge). Tanmateix, en un context
dodecatonic, aquests passatges perden la seva assertivitat tonal, convertint-se en
colors harmonics sense funciod tonal, a la manera dels acords impressionistes. Si
tenim en compte, pero, la linia del baix (també marcada a la imatge), veiem que
aquesta és interpretable en so/ major mentre que la veu i la ma dreta del piano es
mouen en una sequeéencia de tonalitats no definides, saturades de bemolls, de tal

manera que, considerat de manera aillada, aquest fragment podria ser

32 Ipid.
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perfectament entés com a bitonal. En el mateix exemple es visualitza la notable
extensio vocal usada pel compositor, reservant els intervals especialment amplis
per a moments concrets ja que, a part de la novena inicial (encerclada a la imatge
num. 132), la cangd en conté tan sols dues més i una esta situada al final de

I'obra.

0& bl-‘.v “.-1&“.‘&\\.

Imatge 132. Poema de Hélderlin. Inici.

En les cangons en qué la tensid intervalica es comporta de manera independent
respecte a la tensio textual, aquest us de grans intervals en la veu s’apropa al
caracter instrumental de la veu que esmentava el compositor en referéncia a
Boulez (per més que la seva adaptacio tingui molt poc, o res, a veure amb la que
trobem a Le marteau sans maitre o a Pli selon pli). Aquest és el cas de la segona
canco del cicle Vistes al mar, “Degué ser un dia aixi”*”> on, com podem veure a la

imatge num. 133, el compositor usa un tractament intervalic i vocal inédit en ell

373 “Degué ser un dia aixi que el bon Jesus

camina sobre el mar: el cel i l'aigua

serien com avui llisos i blaus...

i la Visi6é ana rapida a I'encontre

dels encantats deixebles a la barca”

Maragall, J., Obres completes, Barcelona: Editorial Selecta, 1970, pp. 109-110.
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fins aquest moment. Els grans salts intervalics —escriptura en “dents de serra” en
diu Alejandro Zabala®“- i la seva disposicid no tenen ja res a veure amb les

cangons dels anys quaranta, ni amb els cicles dels anys cinquanta.

Imatge 133. Vistes al mar (1961).“Degué ser un dia aixi”. Inici.
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Imatge 134. Mrs. Death (1961). "Mentre representem”. Inici.

Aquesta escriptura és molt més evident en una de les obres més expressionistes
del cataleg d’'Homs, Mrs. Death per a soprano, flauta i guitarra, on les distancies
intervaliques assignades a paraules determinades s’alternen amb tragos melddics

formats per graus conjunts. La flauta dialoga amb les melodies de la veu sense

374 \legeu, Zabala, A., “El Lied”, a Bonastre, F., i Cortés, F., Historia critica de la musica catalana,
Universitat Autbnoma de Barcelona, 2009, pp. 281-326.
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assumir, tanmateix, un paper subordinat; i la guitarra només pot ser considerada
acompanyament pel fet d’assumir el paper harmonic amb un desenvolupament

meés estatic que la resta de components.

La conjuncié dels tres elements —veu, flauta i guitarra— no es dona, doncs, per
subordinacié ni per col-laboracio, sind per coincidéncia en un espai temporal
determinat, donant lloc a un entramat de textures i articulacions. A nivell metodic
el compositor usa una série diferent per a cada cangd i el tractament és
extremadament lliure. Serveix d’exemple l'agrupacié marcada a la imatge num.
134, corresponent a linici de la primera cangd, “Mentre representem”, on es

poden apreciar les diferents presentacions de la série generadora mostrada a la

I——te oo sho——
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imatge num. 135.

Imatge 135. Série de “Mentre
representem”.

El cicle, perd, més important de cangons que Homs va compondre en aquests
anys és El caminant i el mur. En aquest grup de sis cangons sobre textos d’Espriu
trobem, coherentment integrats i posats al servei del significat del poema, la
majoria d’elements caracteristics d’aquest periode. Com remarca Barce |'obra
“‘mantiene al mismo tiempo unos niveles sentimentales y expresivos muy fuertes,
con largas, pausadas y ondulantes melodias que se apoyan en formaciones
arménicas flotantes y en largos pedales™’®. Tot el cicle per a mezzosoprano i
piano —del qual Homs va fer posteriorment una versioé per a veu amb orquestra de
cambra i una altra amb acompanyament de flauta, clarinet, piano, violi i violoncel—
es deriva d’'una sola série dodecatdonica en la qual el segon hexacord és la

inversio transportada del primer (vegeu imatge num. 136).

%75 Comentaris al programa Los conciertos de Radio 2. “La década de los ochenta”, desembre de
1989.
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Imatge 136. Série d’El caminant i el mur.

Com es pot apreciar a la imatge num. 137, el marcat caracter melddic que
posseeix la disposicio original de la série permet que sigui usada de manera
tematica en la primera cango prenent aixi un evident protagonisme en el posterior
desenvolupament del cicle. Tampoc no falten en la col-leccié les referéncies a
universos tonals no definits, com les marcades a la imatge num. 138 pertanyent a

la segona cancgo del cicle, “Des del mateix teatre”.

—
%

Imatge 137. El caminant i el mur (1976). “Escenari ja buit”.

Imatge 138. EIl caminant i el mur. “Des del mateix teatre”.

D’altra banda, trobem en la quarta cangé —“Tornat al pes’- una sequéncia
d’acords en disposicions molt tancades, contenint dissonancies que actuen com a

element idiomatic autonom. Aquest element, que evolucionara cap a I'iUs de
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clusters purs a final de la década dels seixanta, esdevindra un motiu recurrent en

Homs.

Imatge 139. El caminant i el mur. “Tornat al pes”.

P, Jcma. P . Lofu- ole. L

| Duerme . mi nino |
. Jd, Hoxes

87
1—‘}‘ "F]El'lg 1 I'f}l’rk.._

ra —
’4

A e A
Do ——t = =~ = -,-:,'# e 't_H Jb =
2 — === 'L.J
s P
S = Z === 5,1“3:;_‘_’_—,_!—__-
(e B R - —
v &EZ%%#%:‘“‘.H_M? Te’: = T 7";‘-”‘;
=== s —S_untEs

Imatge 140. “iDuerme mi nifio!” (1961).

Ben diferent és I'is serial que fa Homs en els Dos poemes de Lope de Vega —
“Pastor que con tus silbos amorosos...” i “{Duerme mi nifo!”— basats en una série
amb funcié purament combinatoria. Les permutacions de tons dins de cada
hexacord son aqui tan abundants que la séerie esdevé tan sols un marc
referencial. De nou trobem, en la segona can¢d, una integracié del cant en el
conjunt, gracies a un tractament instrumental paral-lel de la veu amb els altres
instruments (violoncel, trompa i picolo). Podem veure un exemple d’aquest

tractament a la imatge num. 140, on s’aprecia com el cant recull en la seva
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entrada els dibuixos per quartes, anticipats en staccato pel picolo i la trompa, en

una figuracié més adequada a un instrument que a la veu humana.

El 1964 Homs va posar musica a un aforistic Poema de Brossa —del qual ens
ocuparem en un capitol posterior pel seu caracter fragmentari— i va compondre el
cicle Les hores retrobades sobre textos de Vinyoli per a contralt i clarinet. Especial
interés revesteix la segona canc¢o del cicle, “Hora quieta”, on 'acompanyament del
clarinet il-lustra musicalment el text, el sentit del qual és al seu torn subratllat per
la melodia assignada a la veu. Aquest és un fet destacable atés que apunta ja una
tendéncia a il-lustrar el significat dels poemes, una manera d’abordar els textos
que desplacara amb el temps el tractament instrumental que hem vist a Mrs.

Death o a “i{Duerme mi nifio!”.
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Imatge 141. Les hores retrobades (1964). “Hora quieta”. Inici.

Com podem veure a la imatge num. 141, les notes curtes inicials del clarinet
suggereixen el lent pas del temps mentre que la melodia es manté estatica
remarcant la quietud suggerida pel text. Només a la segona part de la can¢é quan
el poema fa referéncia al lliscar de les aigues i al pas del temps, el clarinet dibuixa
figuracions en ritme ternari i la veu s’enfila a notes més agudes. Com veurem en
els propers capitols, aquesta voluntat il-lustrar musicalment els continguts dels
poemes, acostant-se al que Grimalt anomena figuralisme, en traduccié del terme

anglés Word Painting, esdevindra una constant amb el pas dels anys376.

%76 Word Painting: “The use of musical gesture(s) in a work with an actual or implied text to reflect,
often pictorially, the literal or figurative meaning of a word of phrase.” Carter, T., “Word-painting”,
The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. 27, pp. 563-564, Oxford University Press,
2001.

253



IX. La primera meitat dels seixanta (1960-1966)

Encara el 1964, Homs va compondre el que constitueix una raresa en la seva
produccio, la seva unica cangd sobre un text d’'amor munda, concretament sobre
el Sonet 147 de William Shakespeare en una traduccio al catala de Carme
Monturiol. Com es pot apreciar a la imatge num. 142, el tractament de la veu
s’aparta del tractament experimental que havia usat en d’altres cangons d’aquest
periode i subratlla en un tempo molto agitato I'arravatament apassionat del poema
amb amplis cantabiles acompanyats per grans linies al piano formades per tragos

melddics en graus conjunts.

SONET DE SHAKESPEARE 447
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Imatge 142. Sonet de Shakespeare num.147 (1964).

La série es comporta aqui de nou com un plexe de relacions del qual es deriven
petites cél-lules que interactuen entre elles, una caracteristica que prové del fet
que el compositor privilegiés les propietats combinatories per sobre de la funcio
tematica, que usava en comptades ocasions. En el llibre que va dedicar a
Gerhard, Homs fa referéncia a les funcions de la série explicant-ho de tal manera
que no acaba de quedar clar qui del dos expressa la idea, tot i que podem

sobreentendre que es tracta d’'un raonament compartit:
“L’activitat combinatoria és una de les formes basiques de la nostra
activitat mental i la rotacié6 constant de tons en totes direccions i

posicions suscita una fluéncia incessant d'imatges i esdeveniments
sonors en la imaginacié del compositor. | naturalment, de forma similar,
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IX. La primera meitat dels seixanta (1960-1966)

les séries temporals que es poden derivar d’aquelles ens suggereixen

multitud de possibilitats d’escollir com ho fem amb les séries de tons.""’
Aquesta linia de pensament va donar lloc a obres com En el silenci obscur, sobre
un poema de Marius Torres, on la série es comporta com una superestructura
vertebradora, un codi operacional de naturalesa indeterminada del qual deriven
els esdeveniments sonors que conformen el discurs. Com podem comprovar a la
imatge num. 143 —on es mostren la série generadora i les exposicions del total
cromatic encerclades—, malgrat que I'ordre serial respongui a una idea tan amplia
que arribi a ser dificilment identificable, es manté aqui el concepte de grup
dodecatonic en el qual poden quedar privilegiats alguns intervals caracteristics
com la tercera major formada pels tons re/fa#.
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Imatge 143. En el silenci obscur (1965).

La darrera obra vocal que Homs va compondre abans de la mort de la seva
esposa va ser el poema coral En la meva mort (1966) sobre un text de Rossell6-

Porcel. En uns cometaris autocritics, el compositor explica que la série

" Homs, J., Robert Gerhard..., p. 92.
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IX. La primera meitat dels seixanta (1960-1966)

generadora esta estructurada en base a les relacions simétriques entre els quatre

grups de tres tons que la formen (marcats a la imatge num. 144).

|

Imatge 144. Série de En la meva mort (1966).

Aixi, el primer i el segon grup responen a la mateixa intervalica invertida, com
també ho fan el tercer i el quart. D’altra banda, les evidents possibilitats
d’associacions acordals tradicionals, junt amb un tractament serial extremadament
lliure, produeix unes sonoritats similars a les observades en la musica coral dels
anys quaranta. Com podem veure a la imatge num. 145, el tractament serial esta
organitzat de tal manera que dona lloc a cadéncies i enllagos purament tonals en
base a acords alterats (marcats a la imatge) com els que trobem a la Missa per a

cor mixt i els responsoris compostos més de dues decades abans.
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Imatge 145. En la meva mort (1966).
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IX. La primera meitat dels seixanta (1960-1966)

Resulta fins a cert punt sorprenent que, sent la musica vocal d’aquest periode una
part tan substancial del cataleg d'Homs, les referéncies existents en forma de
comentaris, critiques o analisis siguin practicament inexistents. Es de suposar que
aquesta falta d’atencié es degui al fet que les obres més programades —i
consequentment més conegudes i comentades— del compositor en aquest
periode de la seva vida, van ser les dedicades a formats mitjans de cambra. Sigui
com sigui, aquest vessant de la seva produccidé posa de manifest el moment de
convulsio creativa que estava passant el compositor, qui mirava amb un ull els
avencos de les avantguardes —fet que el portava a experimentar melodicament
amb un rang intervalic extremadament ampli— al mateix temps que recuperava
técniques quasi tonals usades decades enrere i explorava la descriptivitat sonora
a partir del sentit dels poemes. S6n uns anys en definitiva en qué Homs entrava

en el que va ser el vértex estétic de la seva singladura creativa.
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X. La péerdua (1967)

10.1. Incomunicats

Preguntes:
Queé canviat deu estar tot des de que no us veig ni us sento ni us puc abracar!

Tu saps, Joaquim que moltes vegades m’havia curat dormint i també al costat em vaig
adormir tranquil-la sense sospitar que mai mées tornaria a despertar-me, tantes coses
com volia fer i dir-vos, encara!

S’ha casat la nena, és felic?
Es cuiden prou de tu, Joaquim?
Viuen al pis nou? | tu segueixes en el nostre? Ens hi trobavem tan bé junts!

| I'apartament de Sant Feliu ja I'habiteu? Tantes il-lusions que m’havia fet de poder
tornar a pintar alli amb la intensitat que desitjava!

| els teus amics, que fan?
| a tu, et consola la musica?
No sé pas si algun dia podré comencgar d’alguna manera amb vosaltres

De moment només puc recordar el que he iniciat i no sé si sén els bons records o el
vostre enyor els que em mantenen la sensacié de vida que em donaven els somnis
quan encara podia despertar.

Respostes:

No vaig poder fer res per a salvar-te. Respiraves de pressa com altres vegades. Em vas
dir “tinc fred” i et vaig posar la manta que no havies volgut abans. Vaig avisar que
tinguessin llet calenta per si et tornaves a queixar de fred i vaig seguir sentint la teva
respiracié rapida i reqular, estranyat de que no et despertessis com les altres nits i
esperancat de que pogués significar un canvi favorable. Després vas respirar més
pausadament. | després, Déu meu! No respiraves!®’®

378 Fragment d’'uns escrits intims conservats a I'arxiu familiar, on el compositor estableix un dialeg

amb la seva esposa després del traspas d’aquesta. Els reproduim aqui amb el permis de la
familia pel seu valor il-lustratiu sobre la persisténcia de la preséncia de I'esposa en el seu moén
afectiu. Vegeu imatge AD2 a I'Apartat documental.
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10.2. El buit

Arribats a la década dels seixanta, precisament quan la rigida doctrina social
franquista comengava a donar indicis d’obertura, Homs rep el cop més fort que va
haver de suportar: el set de maig de 1967 mor la seva dona Pietat a I'edat de
cinquanta un anys. Pietat Fornesa, pintora de talent ella mateixa, va ser una
companya que va sintonitzar de manera especial, no només amb les experiéncies
vitals, sin6 també amb les inquietuds artistiques del nostre compositor qui, en uns
apunts intims, la recordava aixi: “S’ajuntaven en tu la gracia, la bellesa fisica i
I'espiritual, la intuicio i la reflexio, la forca de voluntat i la tendresa, I'amor a la
naturalesa i l'interés i 'entusiasme amb qué feies totes les coses.””® Ella es va
convertir en el seu referent principal des dels primers anys de la seva relacio i,

més tard, arran de la seva mort prematura, en una abséncia sempre present>.

Homs va quedar desolat per una perdua que, malgrat anar precedida d’'una llarga
malaltia, 'agafa desprevingut i va acabar marcant la seva vida futura. Durant els
primers anys, el seu anim va quedar literalment devastat i va passar mesos anant
cada dia al cementiri en sortir de la feina. L’octubre del mateix any, Gerhard el
comminava a transformar el seu dolor en alguna mena d’energia creadora que

I'ajudés a sortir del seu estat de postracioé:

“[...]1Suposo que deixaras o has deixat ja el pis del Carrer de Sant
Gervasi —pot semblar un consell cruel peré és un sacrifici que estic
segur que és imperatiu. Per dolorosa que sigui, no tens més remei que
confrontar la realitat, treure esforgos de flaquesa, no pots dubtar que
un esperit com el de la Pietat, que era un esperit creador també, no
podria mai consentir a que la vostra separacié testronqués la vena
creadora, per forca ho hauria de considerar un defalliment inaceptable,
gairebé una traicié. Es incalculable la forca espiritual que pot brollar
d’una tragédia i la paradoxa sembla ben natural, en el fons, i aquesta
forca és I'inica que pot ajudar a curar la ferida; estic cert que hi ha un

379 Apunts intims. Dipositats a I'arxiu familiar.

%0 podem fer-nos una idea de fins a quin punt la seva esposa va significar una companya vital

per a ell, aixi com I'emocié i respecte que li inspirava la seva evocacio, a través de la glosa que
ell mateix en va realitzar I'any 1987 a “Pietat Fornesa en el record”, Homs, P., Joaquim Homs.
Trayectoria..., pp. 57-61.

259



X. La pérdua (1967)

misteri de gracia involucrat en aquesta paradoxa i crec que seria una

cosa terrible no percebre aquest fet!”®'.
Homs mai no es va recuperar d’aquell cop i, per comptes de canviar de pis i mirar
de refer la seva vida, va dedicar tota la resta de la seva existéncia (i una part molt
substancial de la seva obra) a reviure els moments que havia passat a la vora de
Pietat Fornesa mantenint vius els sentiments que ella li inspirava. Com explica
Casanovas, a partir d’ara, “es tractara de retenir constantment les vivencies
persistents amb les quals el compositor podra dialogar, tot imaginant una
preséncia sonora™*. Des d’aleshores, i especialment en els anys immediatament
posteriors al trist esdeveniment, tota la seva produccio reflecteix I'estat ombrivol,
d’introspeccio i profunda reflexié en qué va entrar. Com veurem en els propers
capitols, la pérdua es va manifestar de manera molt tangible en la seva musica i
es pot dir que va contribuir a configurar definitivament I'estil pel qual el compositor

va acabar sent reconegut com un referent de la musica catalana del segle XX*%,

No hem de passar per alt que Homs rep el major impacte emocional de la seva
vida als seixanta-un anys, a punt de jubilar-se i amb I'experiéncia de tota una vida
component i reflexionant sobre la musica, I'art, i els processos estétics, amb
'afegit que encara li quedaven més de trenta anys de vida que va dedicar a
compondre. Seran els anys en qué, com veurem, s’expressara amb més llibertat,
s’allunyara de qualsevol dogmatisme, i utilitzara el seu domini de la técnica per

donar sortida lliure a la seva fantasia musical.

La perdua de la seva dona encara va anar seguida el 1970 de la mort del seu altre
referent, Gerhard, aixi com del seu amic Joan Prats. Homs perd aixi en pocs anys

els seus interlocutors naturals i el 1972 escriu la primera d’una llarga série d’obres

%1 Gerhard, R., carta a Homs amb data 12 d’octubre de 1967. Dipositada al Fons Joaquim Homs

a la Biblioteca Nacional de Catalunya. També referenciada parcialment a Homs, J., Robert
Gerhard..., p. 122.

%2 Casanovas, J., i Llanas, A., Joaquim Homs..., p. 38.

%3 En una ocasio, el clarinetista Oriol Romani, parlant d’'un dels seus soliloquis, li va preguntar

com era que li sortia una musica tan intensa, una obra que segons ell fenganxava des del primer
so i ja no et deixava fins a 'dltim: “[...] Va rumiar una mica, va dir que potser era perqué I'havia fet
després de la mort de la seva dona, la pintora Pietat Fornesa, i es va posar a parlar d’ella.”
Romani, O., Trobades amb Joaquim Homs..., p. 1.
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en les quals el titol defineix tant el caracter, com la situacioé personal de l'autor. Es
tracta dels Soliloquis per a diferents instruments i formacions que ell mateix definia

com a “intents de dialeg sense resposta™®.

10.3. Presencies. El so del silenci interior

A nivell tecnic, I'impacte que va produir en Homs la pérdua de la seva esposa es
va traduir en una necessitat de llibertat expressiva que va actuar com a
catalitzador d’'uns processos latents des de principis de la década i que en els
anys seglents van inclinar definitivament la balanca dels interessos del
compositor cap al factor expressiu allunyant-lo progressivament de I'especulacio

teorica.

Dos mesos després del trist succés, Homs finalitza la suite Presencies (1967),
una peg¢a marcada per un dolor intens i punyent que posava so al seu buit
interior. L’obra, concebuda originalment per a orquestra i transcrita posteriorment
per a piano sol esta estructurada en set moviments. La pianista Pauline Marcelle,
profunda coneixedora de la seva obra, li escrivia el febrer de 1968 després de

rebre la partitura:

“Por fin pude leer Presences (sic); realmente, es de una densidad y
fuerza expresiva que creo nunca alcanzaste. No me atreveria a
tocarla, si no la hubiese primero tocado para ti. Espero poder trabajarla
esta primavera y entonces que la oigas este verano.”**
El primer moviment de la suite, dominat per I'estatisme, és el que millor descriu
I'estat emocional del compositor durant aquells dies. L'inici de I'obra, on les notes
llargues van eixamplant progressivament I'espai sonor, aglutinant-se en un
cluster, resulta esglaiador, especialment en la versiéo d’orquestra on les notes
mantingudes es relacionen entre elles mitjangant glisssandi que contribueixen a

accentuar la sensacio de buit interior.

%% Casanovas, J., i Llanas, A., Joaquim Homs..., p. 43.

385 Marcelle, P., carta a Homs amb data 1 de febrer de 1968. Hem respectat la redaccio original.

Dipositada a I'arxiu familiar.
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Imatge 146. Presencies. Primer moviment. Inici.

El mateix compositor explica que cada moviment de la pega evoca algun
moment viscut en diferents indrets i situacions: “se trata de una obra de caracter
esencialmente intimo y emotivo constituida por una serie de movimientos en los
que intento expresar musicalmente estados de animo inolvidables.”®®® Tot i que,
com sabem, Homs tendia a explicar la seva musica en uns termes técnics que
vorejaven en ocasions l'esterilitat, en aquesta ocasio va fer una excepcio i en uns

comentaris autocritics revelava detalls del procés de gestacio:

“Aunque dichos movimientos no llevan titulo alguno ni pretenden ser
descriptivos, me limitaré a indicar que los dos primeros evocan
momentos vividos junto al mar y la montafa; el tercero se refiere a un
suefno; el cuarto a la inminencia de la muerte; en el siguiente se
expresan alternativas de angustia, ternura y desesperanza; en el
sexto, un ultimo suefo, y en el séptimo la contemplacion de la
muerte.”¥’
Pel que fa al meétode compositiu, I'obra es basa en les tres seéries
dodecatoniques mostrades a les imatges num. 147a, b i c. Com podem veure,
una seérie principal genera el primer, quart i seté moviments, mentre que les
altres dues estructuren els numeros segon i cinqué, aixi com el tercer i el sisé
respectivament. Com remarca Maso, l'estructura de I'obra reposa sobre els

moviments primer, quart i seté. El desolat moviment inicial i els dos que fan

% Comentaris autocritics, a Homs, P., Joaquim Homs. Trayectoria..., p. 244.

387 Ipid.
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referéncia a la mort queden relacionats entre ells pel material tematic, el caracter
greu i els tempi extraordinariament pausats. Al seu torn, els moviments tercer i
cinqué (relacionats amb dos somnis) comparteixen un caracter ritmic clarament

diferenciat que contrasta amb la resta de la suite.

é' o Yo o Sias & 'q-.‘-#“#“ h'“#“ |

Imatge 147a. Série de Presencies I, IV 1 VII.

% e nﬂnﬁ“ﬁuﬁnﬁﬂh“h"hn |

Imatge 147b. Série de Presencies 111 V.

Imatge 147c.Série de Presencies 1111 V1.

El compositor inicia amb aquesta obra un retorn cap a la simplicitat dels primers
anys, al mateix temps que usa per primera vegada alguns elements expressius
caracteristics de la seva musica de maduresa, com el silenci portat al maxim de
les seves possibilitats. Les llargues pauses i els compassos d’espera posseeixen
en Presencies tanta entitat que, com remarca Maso, han de ser considerats com

un motiu més dels que conformen la construccié de la peca®®.

Aixi, el moment de maxima tensid del cinqué moviment esta situat en el llarg
silenci de tres compassos amb ritardando que interromp el discurs abans de
donar lloc a un procés cadencial. A la imatge num. 148 es pot apreciar la pausa
(encerclada) aixi com un motiu melddic, format per una brodadura inferior en una
veu interior de la sequéncia d’acords que, com veurem en el capitol seguent,

sembla contenir un significat transcendent que el silenci potencia.

38 \/egeu, Maso, J., “Una aproximacion al piano de Joaquim Homs”, 2006, a Homs, P., Joaquim
Homs. Trayectoria..., Ibid., p. 310.
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Imatge 148. Presencies. Cinqué moviment. Compassos 60-85.

Tota I'obra descansa en gran mesura en un equilibri entre forces antagoniques:
les limitacions en el tractament del material s’enfronten a una imperiosa
necessitat expressiva. En aquest sentit, I'autor advertia en les notes al programa
de I'estrena que tots els moviments son d’estructura molt simple i que la unitat de
I'obra prové en molta més mesura del clima emotiu que domina cada moviment

qgue de les relacions serials.

Barce es fa ressd d’aquesta particularitat incidint en la forma amb que presenta
Homs la série en aquesta obra: “La serie es mas bien un proceso de
incorporacion gradual de las doce notas a un esquema textural definido con
anterioridad. La serie no aparece nunca aqui en su forma primitiva y elemental
—los doce sonidos seguidos— para ser dotada a posteriori de un ritmo

diferencial.”*®°

No és que Homs realitzi permutacions de notes siné que, partint d’elements
tematics, els disposa de tal manera que la presentacié de la série esdevé una
consequencia del discurs, auténtic protagonista de I'obra (vegeu la progressiva
introduccié de la série com si d’'un motiu harmonic es tractés a l'inici de I'obra,

mostrat a la imatge num. 146). De fet, el tractament serial estricte es déna tan

389 Barce, R., “Musica actual. Cinco compositores catalanes contemporaneos lll. Joaquin Homs”,

Imagen y Sonido, num. 107, maig de 1972, pp. 71-76. Ibid., p. 278.
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sols en alguns moments de la suite, quan Homs presenta la série segons els
procediments més ortodoxos, com en el segon cinqué i seté moviments.
Tanmateix, el tractament que fa en d’altres moments, com en el principi mostrat
a la imatge 148 —quan en repeteix pausadament dues vegades les cinc primeres
notes—, o en tot el sis€ moviment —on el concepte serial és gairebé una idea
abstracta—, tenen tant de pes en el conjunt de I'obra que els fragments tractats
més rigorosament no arriben a contrarestar la sensacié general de llibertat.
Sobre aquest punt resulta interessant la reflexi6 de Barce qui, atés que els
moviments més lliures i lirics de la suite es deriven en gran mesura d’'unes
altures i intervals no vinculats a la seérie original, considera aqui I'ordenacio
dodecafonica com un factor essencialment colorista®®. Hem de posar de relleu la
fina intuicié del compositor madrileny, qui feia totes aquestes reflexions a
principis dels anys setanta, anticipant-se, amb relativament pocs indicis, al cami
que va seguir Homs en les dues décades seguents, quan la série va acabar
esdevenint, més que una matriu performativa, un plexe regulador de relacions

intervaliques.

Malgrat tractar-se d’una obra inspirada per la mort de Pietat Fornesa, no mostra
el caracter d’'un tombeau ni d’una evocacié sindé que reflecteix la tensié d’'un
silenci dolorés. L'obra, per la qual li va ser atorgat el Premi Ciutat de Barcelona
'any 1968, ha esdevingut una de les obres referencials del seu cataleg. Va ser
estrenada a Madrid en versi6 pianistica per Perfecto Garcia Chornet el mateix
any mentre que l'estrena de la versid simfonica es va realitzar al Palau de la

Musica Catalana el 9 de maig de 1970 sota la direccié de José M?. Franco Gil.

0 1bid., p. 280.
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Xl. L’emergeéencia d’una iconografia sonora

11.1. Un fons de paisatge

Tot i no ser excepcional, resulta poc habitual que un compositor recorri a
I'exploracio intensiva de les possibilitats expressives de determinats girs sonors
en una mesura similar a com els artistes plastics esgoten les possibilitats de
certs elements grafics. A partir, perd, de la segona meitat dels seixanta, la
utilitzacié de certs motius en la musica d'Homs esdevé tan intensiva que acaba
configurant un fons de paisatge, canviant en la superficie de cada obra, pero

més i més fidel a uns girs ja coneguts a mida que passa el temps.

En aquest apartat ens ocupem d'una série d’elements recurrents que,
aparentment, limiten la seva funcié a mantenir el discurs dins d’'un marc
referencial familiar per al compositor. El fet que, com veurem més endavant,
alguns d’aquests motius siguin també localitzables en I'obra de Gerhard, no és
contradictori amb el fet que juguin un paper rellevant en 'obra d’Homs. | és que
la reutilitzacié d’aquests motius sembla permetre al compositor concentrar-se
amb més intensitat en el contingut que en la forma externa de I'obra, deslliurant-
lo de la tasca de crear sobre un terreny totalment desconegut. Des d’aquest punt
de vista, no deixa de ser significatiu que aflorin uns elements recurrents en la
musica d’Homs i que el seu llenguatge s’estabilitzi, precisament en el moment en
que, arribant a la plena maduresa, la pulsidé expressiva pugna per imposar-se

definitivament a les consideracions teodriques.

Els motius que estudiarem en aquest apartat, i en el seguent, apareixen sota
diverses formes i sovint barrejats entre ells de tal manera que un sol tra¢g melddic
pot contenir més d’'un element dels que considerarem de manera aillada. Com
que pretendre realitzar una categoritzacié exhaustiva i exclusiva dificultaria una
tasca de catalogaci® que no suposaria en contrapartida una aportacid
significativa, la intencié d’aquest apartat no és oferir un cataleg finit de motius,
sind posar de relleu la reiteracié d’alguns trets caracteristics que, sense posseir
un caracter tancat, funcionen com a signatures musicals, de manera

semiautomatica.
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Probablement, tot i no posseir un perfil expressiu especialment definit, el gest
més usat és un motiu format per quatre semicorxeres repetides, del qual trobem

multiples variacions (vegeu imatges num. 149 i 150).

Imatge 149. Quartet de corda num.7 (1967). Compassos. 13-18.

Imatge 150. Quartet de corda num. 5 (1960). Compassos 25-31.

Qualsevol persona que s’asseu per primera vegada davant d’un teclat pot sentir

limpuls de prémer diverses vegades una tecla qualsevol, estudiant les reaccions
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de linstrument, perd aixd no sempre esdevé un nucli tematic que reapareix
constantment en I'obra d’'un compositor, com si d’'una paraula clau es tractés.
Hem de subratllar que, en aquesta cél-lula, la repeticié de notes va més enlla de
'us técnic habitual en pedals o passatges purament texturals, que, per
descomptat, també trobem en l'obra d’Homs. En el, necessariament, limitat
nombre d’exemples que proposem es pot apreciar la clara tendéncia del
compositor a descontextualitzar aquest motiu per usar-lo en diferents contextos i

tempi, sempre revestit d’una personalitat definida®".

Una variant d’aquest motiu amb un perfil melddic més definit, consisteix en una
cél-lula de quatre notes (preferentment semicorxeres o corxeres), en terceres o
segones, que resolen en una cinquena nota més llarga (normalment una negra)

de l'alcada de la primera i tercera semicorxeres (vegeu imatge num. 151).

Imatge 151.

Igual que en el cas anterior, resulta destacable que el motiu en questié sigui
tractat habitualment com un ens independent. Malgrat que els exemples
presentats aqui de manera aillada puguin fer pensar que aquests motius formen
part d’'un context que justifiqui la seva aparicio, les imatges estan extretes de
moments concrets en que la cel-lula pot aparéixer de manera aillada. Aquest és
el cas de les Dues invencions per a orgue (1963) o In memoriam Turina (1982)
on el motiu apareix una unica vegada —la mostrada a les imatges num. 152 i

153— en un context totalment alié al ritme i caracter motivic d’aquesta cél-lula®®,

1A 'Apéndix | mostrem alguns exemples d’utilitzacié d’aquest element en la Polifonia per a

cordes (1954, imatge A20), les Dues invencions per a orgue (1963, imatge A21), les Dues
invencions per a dos pianos (1964, imatge A22), els Dos moviments per a dos violins (1964,
imatge A23), el Trio de cordes (1968, imatge A24), Quadriga (1975, imatge A25), el Soliloqui IV
per a guitarra (1980, imatge A26), la Xacona per a violoncel (1983, imatge A27) o els Dos
moviments per a dues guitarres (1985, imatge A28).

2 A 'Apéndix | mostrem alguns exemples d’utilitzacié d’aquesta variant en diferents contexts
com els de la Sonata num. 2 per a piano (1955, imatge A29), el Quartet de corda num. 4 (1956,
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Imatge 152. Dues invencions per a orgue (1963). Compassos 45-50.

Imatge 153. In memoriam Turina (1982). Compassos 11-16.

D’altra banda, ja hem vist que, a partir de la década dels cinquanta i amb
'abandonament de la tonalitat, el melodisme d’Homs passa a pivotar en gran
mesura sobre els intervals derivats de les segones majors i menors (sobretot
setenes i novenes). Aquesta tendéncia es mantindra fins practicament el final
dels anys vuitanta, quan la intervalica se suavitzara amb el retorn a intervals més
consonants. Aquesta preferéncia pels intervals tensos —estretament relacionada
amb I'us de clusters— es va manifestar, sobretot a nivell melddic, a partir dels
anys cinquanta en multiples obres com els Tres cants sense paraules (mostrada
a la imatge num. 154), els Dos moviments per a guitarra, el Trio de cordes o Mrs.

Death, totes elles mostrades en d’altres moments d’aquesta tesi*®.

imatge A30), els Dos moviments per a violi i violoncel (1962, imatge A31), el Quartet de corda
nam. 6 (1966, imatge A32), el Trio de cordes (1968, imatge A33), el Diptic per a orquestra (1973,
imatge A34), el Quartet de corda num.8 (1974-75, imatge A35), Sagitari (1976, imatge A 36) i el
Trio de canyes (1981, imatge A 37).

393 Vegeu també les obres seglents referenciades a I'Apéndix I: Invencié per a cordes (1959,

imatge A38), Soliloqui | per a guitarra (1972, imatge A39), Preséncies V (1967, imatge A40) i
Simfonia Breu (1972, imatge A41).
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Imatge 154. Tres cants sense paraules (1973). Inici.

La coincidéncia d’aquest intervals amb certes figures ritmiques va acabar donant
lloc a un tercer element configurador consistent en la utilitzaci6 melddica
d’aquesta mena d’intervals, sovint disposats en figuracions de tresets. Aixi,
podem observar a la imatge num. 155, corresponent a Quadriga per a quatre
guitarres (1975), unes cél-lules caracteristiques, formades per tresets de
corxeres —en aquest cas, grups de tres corxeres pel fet de tractar-se d’un
compas compost— separades per llargs intervals derivats de segones majors i
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Imatge 155. Quadriga (1975). Compassos 112-116.

394 Altres exemples d’aquesta mena d’'Us intervalic mostrats a '’Apéndix | els trobem a la Sonata

nuam. 2 per a piano (1955, imatge A42), el Soliloqui | per a piano (1972, imatge A43), la Invencié
per a dos pianos (1964, imatge A44), el Preludi per a claveci (1976, imatge A45), el Diptic per a
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Una variant d’aquesta darrera forma forca utilitzada pel compositor consistia a
separar petits clusters per intervals de setena i novena, cercant linies
tensissimes, com en el Preludi per a claveci o In memoriam Pau Casals, mostrat
a la imatge num. 156.

Imatge 156. In memoriam Pau Casals (1976). Compassos 149-152.

Finalment, ens hem de referir a l'interés que va sentir el compositor pels diversos
efectes de sonoritat i afinacié indeterminades, un dels pocs elements que va
manllevar explicitament de les avantguardes. Aquestes sonoritats van acabar
esdevenint una icona sonora de la seva musica en la década del setanta,
substituint el paper que havien assolit els clusters a final dels seixanta (vegeu
imatge num. 157).
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Imatge 157. Soliloqui II per a guitarra (1972). Compassos 57-62.

Un antecedent d’aquests efectes apareix per primera vegada en la Musica per a

cinc (o sis) composta el 1962 on el compositor introdueix una petita flauta de

claveci (1976, imatge A46), el Preludi per a claveci (1976, imatge A47) o al Duet de Villac (1978,
imatge A48).
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pistd que “amb els seus tremolos, glissandi i la incertesa de I'entonacié introdueix

petites escletxes d’atzar i d’indeterminacié al moviment™%.

139 aquests elements

Com podem comprovar als exemples mostrats a ’Apendix
sonors indeterminats —formats per glissandi en els instruments d’arc, fregaments
amb gots de vidre o cilindres de metall en la guitarra i multiples efectes en els
instruments de percussio— atorguen un aire de coheréncia grupal a totes les
obres compostes en aquests anys. Es de ressaltar que, malgrat tractar-se de
sonoritats gairebé arquetipiques dels llenguatges d’avantguarda, Homs no deixa
de cercar sovint efectes expressius concrets, com ho proven les anotacions
realitzades a llapis, afegides a la versié per a flauta i percussié dels Tres cants
sense paraules, on l'autor especifica respecte a la forma de tocar el timbal:
“fregant amb pinzell damunt del timpani tractant d’evocar remors de vent” (vegeu

imatge num.158).

Imatge 158. Tres cants sense paraules.

%95 Comentaris autocritics del propi compositor reflectits a I'edicié6 musical. Vegeu Musica per a
cinc (o sis): flauta, clarinet baix, piano, percussio i contrabaix, Brotons&Mercadal, 100-373, 2010.

36 Soliloqui Il per a violoncel (1974, imatge A49), Quartet de corda nim. 8 (1974-75, imatge
A50), Quadriga (1975, imatge A51), Sagitari (1976, imatge A52), Geminis 1 (1979, imatge A53),
Geminis 2 (1981, imatge A54), Dialeg per a guitarra (1981, imatge A55), Simfonia Breu (1972,
imatge A56) i el Nocturn per a dues guitarres i percussié (1990, imatge A57).
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11.2. Els motius referencials

Com hem vist a I'apartat anterior, es poden localitzar en I'obra d’Homs algunes
figures que permeten reconeixer el seu llenguatge a través de certs tragos
recurrents. Com remarca Antoni Tapies, I'obra acabada dista molt de ser un cami
liure de traves per accedir als processos creatius de l'artista ja que, durant el
procés creatiu, aquest haura realitzat una certa quantitat d’'anades i vingudes
entre el seu univers imaginari i 'obra que es perfila davant els seus ulls. En 'obra
final —plasmacié fenomenica d’aquest univers interior— el receptor pot, tanmateix,
trobar certs indicis dels camins que ha seguit el creador en concebre-la i,
ocasionalment, de les connexions que aquesta pugui tenir amb el seu univers
emocional®®’. Aixi, és possible que la insisténcia de I'autor sobre uns determinats
elements ofereixi claus que permetin intuir aspectes del seu mon interior i de les

derivacions emocionals associades aquests aspectes.

Aquestes reflexions resulten pertinents tota vegada que, a partir de Preséncies,
es va manifestar en la musica d’'Homs la necessitat de passar una vegada i una
altra sobre uns determinants girs melddics i elements constructius que semblen
estar en una orbita de significat diferent dels ja enumerats. En aquest apartat ens
limitarem a identificar i contextualitzar tres elements especifics de la musica

d’Homs que analitzarem detingudament en I'apartat seguent.

A part de contribuir a delimitar un univers sonor identificable, aquests nous
motius semblen tenir, pel context i les circumstancies que els envolten, una
intima connexié amb el mén afectiu del compositor. Es tracta d’'una petita cél-lula
melddica, un segon gest format per unes notes repetides i un tercer element
consistent en I'Us sistematic, en diversos contextos, de clusters i raims de notes

amb voluntat expressiva.

El primer motiu que hem esmentat entraria de ple en la categoria d’aquells que

Joan Grimalt (en deute amb Rubén Lépez Cano), anomena emblemes i que

397 “l...] un quadre no és res. Es una porta que condueix a una altra porta [...] la veritat que

busquem no la trobarem pas mai en un quadre sind que només apareixera després de I'tltima
porta que sapiga franquejar el contemplador amb el seu propi esforg.” Tapies, A., “Res no és
mesqui”, Tapies en blanc i negre, Galaxia Gutenberg-Cercle de lectors, 2009, p. 59.

273



XI. L’emergéencia d’una iconografia sonora

cataloga com a trets estilistics propis d’'un compositor, amb un significat
especific. Els altres dos (les notes repetides i els clusters) poden ser considerats
com a fopoi que, com ens recorda aquest mateix autor, son signes musicals
recurrents, identificables gracies a una interpretacio simbodlica, que es vinculen

per convencioé amb alguna unitat cultural per mitja d’una estilitzacio>®.

D’aquests tres elements, el que sembla tenir un significat més evident és el motiu
amb qué culmina el climax melodic del primer moviment de Presencies (marcat a
la imatge num. 159), un nucli melddic format per dues brodadures inferiors en el

qual la tercera nota és la més llarga del grup.

o~
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—

Imatge 159. Presencies I. Compassos 7-14.

Aquest motiu apareix també en la seva forma integra al final del quart moviment
de la mateixa obra i, tot i que fragmentat, en el cinqué i seté moviments.
Recordem que, segons el compositor, el quart moviment fa referéncia a la
‘imminéncia de la mort’, en el cinqué s’expressen “alternatives d’angoixa,
tendresa i desesperanga” i en el seté pretén expressar “la contemplacio de la

mort”399 .

Aquesta petita melodia, que esdevindra omnipresent en la musica dHoms a

partir de la segona meitat dels seixanta, apareix sovint associada a un altre motiu

38 \Vegeu, Grimalt, J., Musica i sentits. Introduccié a la significacio musical, Barcelona: Dux,
2014, p. 54.

%9 Vegeu nota num. 387.
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consistent en una ressonancia meditativa sobre una sola nota. Aquest segon
element, que també apareix per primera vegada a Preséncies i que provoca una
poderosa imatge sonora a través de la ressonancia instrumental, sera usat

sistematicament, sobretot en obres per a piano, amb voluntat evocadora i és

»400

comparat per Barce amb “un lugubre tanido de campanas™™, mentre que Maso

hi aprecia “una campana lejana” (vegeu imatges nim. 160 i 161)*°".
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Imatge 160. Presencies IV. Compassos 6-16.
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Imatge 161. In memoriam C.H.O. (1990). Compassos 6-15.

% Barce, R., “Musica actual, Cinco compositores catalanes contemporaneos lll-Joaquin Homs?”,

Imagen y sonido, num. 107, maig de 1972, pp. 71-76. Ibid., p. 278.

401 Vegeu Masg, J., “Una aproximacion al piano de Joaquim Homs”. Ibid., pp. 285-318.
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Tornant a la petita melodia formada per dues brodadures inferiors, hem de cercar
els seus origens unes quantes décades enrere ja que, com sabem, I'any 1931,
en uns moments “especialment esperancats™®, Homs va compondre “La pena
del meu cor” sobre uns versos de Tagore, cangd que, més tard, acabaria
esdevenint la segona cango del cicle Ocells perduts. En aquells moments, el
nostre autor no podia imaginar fins a quin punt aquesta petita composicié de
trenta-vuit compassos (mostrada integrament a la imatge num. 162) acabaria

deixant una empremta en la seva obra.
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Imatge 162. Ocells perduts. “La pena del meu cor ha esdevingut pau” (1931).

Aquesta mateixa melodia va ser usada integrament per confeccionar el segon

moviment del Quartet de corda num. 3 compost I'any 1950 i per il-lustrar la

92 Vegeu, Homs, J., “Historia d’'una estrena tardana”, Revista Musical Catalana, nim. 12, octubre
de 1985, pp. 36-37. Ibid., pp. 46-51.
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creacioé del mén en la seva cantata Cantics a la Creacio, composta I'any 1978

(vegeu imatge num. 163).
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Imatgel63. Cantics a la creacio. Compassos 163-170.

A la imatge num. 162, corresponent a la cang¢d original, es mostren dos
fragments enquadrats, relacionats entre ells per la seva composicié intervalica.
La cél-lula inicial, formada per una brodadura inferior usada sobre les paraules /a
pena, és usada tematicament i amb una lleugera variacié ritmica en una veu
interior, en els acords finals després del text ..ha esdevingut pau.
L’acompanyament, format per acords placats en un context tonal, aconsegueix
un final especialment descriptiu de I'atmosfera de pau i acceptacidé que suggereix
el text del poema. Notem que aquesta veu interior esta marcada per Homs amb

unes linies que condueixen I'atencié del pianista cap al motiu en questio.

L’evidéncia, perd, que el motiu tenia un sentit especific i que no era una mera
veu interior la trobem en una partitura de treball corresponent al Soliloqui | per a
guitarra (1972) compost més de quaranta anys després de la composicio de La
pena del meu cor. En aquesta partitura, obtinguda de I'arxiu privat del compositor
i mostrada a la imatge num. 164, s’observa que Homs va remarcar del seu puny i
lletra aquesta veu interior, fins i tot escrivint a ma el nom de les notes que han de
ser destacades. ElI motiu apareix al final de la composicié quan el compositor
abandona sobtadament el métode dodecatonic oferint-nos un grave final en la
tonalitat de so/ menor que, després del tractament contrapuntistic de tot el
soliloqui, cobra una densitat inusitada. Notem que, en aquesta ocasio, el motiu

apareix dues vegades seguides, transportat una tercera menor (enquadrat a la
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imatge) i acompanyat del motiu de “les campanes” esmentat per Barce i Maso6

(encerclat a la mateixa imatge).

! e ——
e —
5 4 TR —— -
e =

Imatge 164. Soliloqui I per a guitarra (1972). Final. Partitura de treball.

Si en la cangd La pena del meu cor hem identificat el que va ser la génesi
d’aquesta cel-lula, en el Soliloqui | per a guitarra podem reconeixer ja la forma
definitiva del motiu, quan aquest es va tornar recurrent a partir de 1967. Aixi,
com hem dit, la forma més habitual —la que ja apareix a Preséncies— és una
sequencia de dues brodadures inferiors consecutives on la tercera nota del

grupet tendeix a ser més llarga (mostrada a la imatge num. 165).

=

Imatge 165.

Aquesta forma esta subjecta a augmentacions i en ocasions a adaptacions, en
funcié de si esta inserida en compassos simples o compostos. |, si bé és cert
que, en alguns casos, una sola brodadura inferior evoca per context el motiu
sencer a la manera d’'una contraccio, resulta evident que no totes les brodadures

inferiors poden ser considerades com a representatives d’aquest.

Els exemples d’Us d’aquesta petita melodia se succeeixen en I'obra d’Homs a
partir de la segona meitat dels seixanta. Aixi al final del Soliloqui | per a piano
(1972) el motiu culmina un passatge en crescendo donant lloc a un canvi de
textura que, en aquesta ocasid, provoca un clima molt més dramatic que el del

Soliloqui | per a guitarra (vegeu imatge num. 166).
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Imatge 166. Soliloqui I per a piano (1972). Final.

Com podem veure a la imatge num. 167, el mateix motiu apareix en una
disposicié practicament idéntica (en una veu interior just abans de la cadéncia
final) en una altra de les obres iconiques d’'Homs, In memoriam P.F.A. (1984),
dedicada, com Presencies, a la memoria de la seva esposa Pietat Fornesa.
Fixem-nos que el motiu (enquadrat) va seguit en aquest cas de les notes
ressonants que emulen les campanades (encerclades), mentre que en el

Soliloqui | per a guitarra (imatge num. 164) aquestes “campanades” precedien el
motiu.

Imatge 167. In memoriam P.F.A. (1984). Final.
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La reutilitzacié d’aquest nucli melddic en moltes altres obres el va convertir en un
emblema de la musica d’'Homs durant els setanta i els vuitanta, donant lloc a
casos tan evocadors com el del Nocturn per a dues guitarres i percussio on al
peu de la partitura, després d’un final dominat per aquest motiu, Homs va copiar

el seglent vers de Carles Riba, “Només un vast enyor, dol¢g com la lluna plena”.

ﬁacﬁﬁ.*:—%wﬁ' <

H b "“--..___,_ ;-t.lg H;__‘_____,_..--"" ____,_..-"‘—
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“Momés un vast enyor, dolg com la Huna plena” (Carles Riba, Evanga 2(7)

Imatge 168. Nocturn per dues guitarres i percussio (1990). Final.
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Estem veient que aquests motius no funcionen de manera aillada ni autdnoma
sind que apareixen sovint relacionats entre ells formant part de passatges
especialment emotius. Aixi trobem casos com In memoriam P.F.A. (Imatge
num.167), In memoriam E.C.I. (imatge num. 169), el Soliloqui | per a guitarra
(imatge num. 164), Geminis Il (Imatge A11) o Preséncies IV (imatge A10) on “les
campanes”’ coexisteix en diversos moments amb “la pena del meu cor”’. Malgrat
que resultaria impossible, per una questid d’espai, mostrar aqui totes les obres
en qué apareix, a ’Apendix | en mostrem alguns exemples que abracen un espai

temporal de més de vint anys*®.

HIN

Imatge 169. In memoriam E.C.1. (1995). Final.

Com déiem, existeix encara un tercer element recurrent, les agrupacions
cromatiques, que va contribuir, junt amb el motiu de “la pena del meu cor” i les
notes ressonants (el motiu de “les campanes”) a plasmar sonorament l'estat
d’agitacio interior que dominava el compositor en aquesta epoca. Trobem
aquestes agrupacions tant en forma de cluster —atacant totes les notes
simultaniament—- com en forma de de superposicid progressiva d’altures i

ressonancies, en forma de cluster harmonic. En qualsevol d’aquestes dues

% Els exemples mostrats a I'Apéndix | son: Memoralia (1989, imatge A1), Rhumbs ( 1988,
imatges A2 i A3), el Quartet de corda nim. 7, (1967, imatge A4), I'Octet de vent (1968, imatge
A5), el Dialeg per a guitarra (1981, imatge A6), In memoriam Rubinstein (1987, imatge A7), Dos
Rhumbs, “Arbre” (1994, imatge A8), Geminis (1979, imatge A9), Presencies IV (1967, imatge
A10), Géminis Il (1981, imatge A11) i Bidasoa (1978, imatge A12).
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formes, aquest recurs va assolir el seu punt de maxim protagonisme durant la
segona meitat dels seixanta, els anys més obertament expressionistes de la
producciéo d’Homs, quan l'explotacié intensiva de la dissonancia va esdevenir el

simbol d’'un periode que arriba fins I'any 1971.

Frdaah—

(2R v.‘!nc R fa-,n

Imatge 170. Presencies I. Inici.

A la vista dels diferents tractaments que Homs va donar als clusters a partir del
moment en qué els usa per obrir la suite Preséncies (mostrat a la imatge num.
170), no resulta aventurat conjecturar —malgrat que ell mai no ho va explicitar—
sobre els multiples sentits d’aquest recurs en el seu doble vessant de caos aixi
com de potencialitat aglutinadora de possibilitats il-limitades*®*. Aquest element
presenta una certa ambivaléncia en I'obra d’Homs, depenent de la seva ubicacio
i tractament ja que, sent el resultat d’'un procés d’addicié de notes, també es
comporta amb frequéncia com un nucli inicial del qual es despréen tota la
composicid, com és el cas de Preséncies | (imatge num. 170), Presencies IV
(imatge A13), Ilmpromptu per a deu (imatge A17) i la Musica per a onze —in

memoriam Joan Prats— (Imatge A14).

Un tercer tractament que Homs va assignar en multiples ocasions a les
agrupacions cromatiques consistia a tractar-les com un simple color harmonic
sense més funcio especifica que la que es desprén de la propia tensié de les

dissonancies acumulades, especialment quan estan constituides per poques

4% per la pertinéncia del paral-lelisme, i ja que hem iniciat aquest apartat amb les seves

reflexions, podem recordar que Cirlot atribueix a un dels elements iconics de Tapies, les
conegudes creus, un doble significat contradictori en expressar la negacid, la destruccié de
l'espai o la matéria sobre la qual apareixen al mateix temps que contenen un significat de
multiplicacié. Vegeu, Miranda, S., Tapies. Barcelona: Ciro Ediciones, 2006, p 38.
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notes, com és el cas del Diptic per a claveci (imatge num. 171) o I'lmpromptu per

a violi i piano (Imatge A15).

DIPTIC

tmm&ﬁ&v e —Joad i o ms

Imatge 171. Diptic per a claveci (1976). Inici.

Aquests tres elements emblematics que acabem de considerar de manera

”

individualitzada (el motiu de “la pena del meu cor...”, “les “campanes” i els
clusters), aixi com els estudiats en [lapartat anterior, no funcionen
necessariament de manera independent sinG que es presenten sovint
interrelacionats conformant un escenari recognoscible que reapareix en diverses
obres. En aquest sentit, resulta especialment il-lustratiu el Soliloqui | per a piano
on, a les tres primeres linies, trobem els caracteristics intervals de setena i els
tresets de corxeres, les “campanes” i els clusters, mentre que, com ja hem vist,

el moviment acaba amb “la pena del meu cor” (imatges num.172 i 166).
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Imatge 172. Soliloqui I per a piano (1972). Inici.
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L’exemple potser més paradigmatic d’associacio d’elements el trobem a In
memoriam R. S. on un procés d’addicié de notes, inevitablement emparentat
amb el ja conegut motiu de de “les campanes” (encerclat), acaba donant lloc a
un cluster, creant un dels grans moments de tensié emocionals en I'obra d’Homs
(vegeu els clusters enquadrats a la Imatge num.174), mentre que a la ma
esquerra apareixen (enquadrades amb linies discontinues) les brodadures

evocadores del motiu “la pena del meu cor”.
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Imatge 173. In memoriam R.S. (1988). Compassos 20-46.
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11.3. L’evidéncia del simbolisme

De les evidencies mostrades a I'apartat anterior es desprén que son diversos els
factors de caire extramusical que convergeixen en el motiu expressivament més
poderds dels estudiats, “la pena del meu cor”. En primer lloc existeix el poema de
Tagore. En segon lloc disposem dels comentaris del compositor a diverses
obres, com és el cas dels soliloquis que, com sabem, pretenien ser “dialegs
sense resposta”. També disposem dels comentaris a la suite Presencies, que
revelen que aquests motius estan situats en moviments que, segons el propi
compositor, expressen “la contemplacié de la mort” i “la imminéncia de la mort”.
Finalment, en tercer lloc, sembla remarcable que Homs utilitzi sovint el motiu de
‘la pena del meu cor” com a conclusié de les seves obres emocionalment més

emblematiques (Soliloquis, Preséncies, In memoriam P.F.A. o Memoralia).

Tot i acceptant que aquesta petita melodia respon a una necessitat de donar
sortida a sentiments relacionats amb la mort o el dol, resulta evident que
assignar-li un significat univoc en relaci6 a la “contemplaci6 de la mort”
constituiria una simplificacid excessiva. El context generalment liric en qué
apareix el motiu i el tractament que li reserva el compositor fan pensar que
aquesta petita melodia té més a veure amb un sentiment d’evocacié que de buit
existencial. De fet, Mas6 argumenta que el caracteristic acord de terceres
superposades que dona forma al darrer moviment de Preséencies permet afirmar
que: “aun siendo Presencies una obra légicamente pesimista y sombria, al final

se vislumbre un atisbo de consuelo y esperanza.”*®

Homs era un home profundament creient i quan va escriure els moviments que
ell mateix relacionava amb la contemplacié de la mort, va utilitzar una musica
provinent del poema “La pena del meu cor ha esdevingut pau”, compost

precisament en “uns moments particularment esperancats™®. No deixa tampoc

%5 Maso, J., “Una aproximacion al piano de Joaquim Homs”, 2006, a Homs, P., Joaquim Homs.
Trayectoria..., p.311.

“% Homs explicava aixi el moment de la concepcio de la melodia: “Lo habia escrito un dia al salir

de las clases con Gerhard, un dia en que habia elogiado —y era muy parco en elogios— una
composicién que le habia mostrado. Estaba euférico y escribi esta melodia, que después he
vuelto a utilizar en tres sitios distintos.” Vegeu, Rincén, E., “Joaquin Homs: un camino largo y
paciente”, Scherzo, num. 39, novembre de 1989, pp. 85-87. Ibid., p. 120.
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de ser significatiu que en la partitura d’ln memoriam C.H.O. —dedicada a la seva
germana, Carme Homs Oller— demani al pianista que resi un Pare Nostre mentre

interpreta els compassos finals.

Barce ja parlava de simbolisme i emocions molt abans que Homs escrigués
Biofonia, Memoralia ni cap de les obres que constituirien el cicle In memoriam
dedicades a amics i personalitats, obres en les quals va explicitar la seva
personal manera de relacionar-se amb el passat. En un article publicat I'any
1972, just quan Homs estava encetant el periode en el qual els records i les
evocacions acabarien constituint I'eix vertebrador de la seva obra de maduresa,
el compositor madrileny feia una lectura de Preséncies prenent en consideracio

el simbolisme explicit d’alguns passatges de I'obra:

“[...] ese clima emotivo es reflejado por medio de texturas
caracteristicas, de manera que podria estudiarse en Homs todo un
simbolismo sonoro que vierte emociones, sensaciones y recuerdos sin
recurrir a ningun descriptvismo [...] la ausencia aparente o explicita de
motivaciones existenciales, literarias o en general extramusicales no
autoriza a concluir que la musica de Homs sea un estricto juego
sonoro. Por el contrario rezuma emotividad e incluso referencias
vivenciales de todo tipo. Lo que ocurre es que estos factores estan
vertidos a través de un pensamiento especificamente musical.”"’

En una altra ocasié, Andrés Temprano ressaltava, al seu torn, la recurrent
preséncia del tema de la mort i el seu significat transcendent, religiés, en moltes
obres d’Homs: “la evocacion de la muerte es tema constante y maovil inspirativo
muy desde dentro, espiritual, en sus composiciones de los Ultimos afios™. |
com ja hem vist en capitols anteriors, la mort aixi com la dimensio transcendent
de l'existéncia ja estaven presents en I'horitz6 del compositor molt abans que
aquest compongués obres com Presencies (1967), la Musica per a onze

instruments dedicada a la memoria de Joan Prats (1971), els nombrosos

97 Barce, R., “Musica actual, Cinco compositores catalanes contemporaneos IllI- Joaquin Homs?”,

Imagen y sonido, num. 107, maig de 1972, pp. 71-76. Ibid., p. 280. El subratllat és nostre.

408 Temprano, A., “Panorama actual de la musica religiosa espafola VI. Joaquin Homs Oller”.

Tesoro sacro musical, num. 617, 1971, pp. 80-85. Ibid., p. 268.

286



XI. L’emergéncia d’una iconografia sonora

Soliloquis i Monolegs compostos entre 1972 i 1994, o tota la série de peces In
5409_

memoriam compostes entre 1976 i 199
Aixi, malgrat que la prudéncia aconsellava desestimar la temptacio d’assignar-
los-hi un significat limitat i univoc, a la vista de les evidéncies que es desprenien
de la propia musica, hagués estat ceguesa pretendre que els motius que hem
estudiat en les darreres pagines no contenien cap significacio*'®. De fet el propi
Taverna-Bech assigna a una melodia present al final de la Simfonia Breu una
evocacid de Pietat Fornesa i de Gerhard*!". No podem saber si aquesta
afirmacié prové del coneixement que, com a estudiés extern, tenia Taverna-Bech
de la musica del seu sogre o si, com també es podria pensar, en algun moment
Homs |i hauria confiat el sentit real que ell atribuia a unes melodies
determinades. El fet, perd, que Taverna-Bech atribueixi I'evocacié de Pietat
Fornesa i de Gerhard a una sola melodia sembla suggerir que intuia una certa
relacié entre algunes melodies i 'evocacié de moments viscuts amb persones

importants per al compositor.

Tanmateix, durant les darreres etapes d’aquesta recerca (i amb tota
'argumentacié anterior ja estructurada), una troballa inesperada va oferir

'evidéncia que totes les reflexions exposades fins ara anaven en la direccio

% No podem considerar aquesta actitud d’Homs com a excepcional en la historia de la musica ja
que, com remarca Ramén Andrés, sén molts els pensadors des dels pitagorics fins a Bergson
—passant per Nietzsche, Benjamin, Popper, Santayana, Jankélévitch, Sloterdijk i molts d’altres—
que han reconegut la musica com el medi capital amb el qual una persona pot expressar
'experiéncia fonamental de la transcendéncia. Vegeu, Andrés, R., “El mundo en el oido: el
nacimiento de la musica en la cultura, Barcelona: Acantilado, 2008, p. 434.

1% De fet, segons Lépez-Cano, “mas que un tipo especial de objeto, los signos son funciones. Un
signo es un objeto o pensamiento, una percepcién tangible o intangible, un sentimiento, algo real
o0 sofado, un movimiento o un gesto, etc.; en definitiva, cualquier cosa que nos permite
comprender algo mas a lo que es en si misma [...] Por medio de un signo evocamos cosas que
no estan ante nuestra percepcion pero que, por medio de la articulacion de posibilidades y limites
fisico-psico-culturales, nos parecen estrechamente vinculadas a los objetos que nos las
convocan”. Lépez Cano, R., Semidtica, semidtica de la musica y semibtica cognitivo-enactiva de
la musica. Notas para un manual de usuario. Text didactic, actualitzat el juny de 2007, versio en
linia consultada el 26 de febrer de 2015 a www.lopezcano.net.

4 “[.-.] cap al final hi apareix un cantic en la corda que posseeix un innegable to elegiac.

Continua, doncs, evocant l'esposa i també Gerhard, uns interlocutors que ja resultaven
inabastables dins d’aquest clima de soledat.” Taverna-Bech, F., Joaquim Homs, Generalitat de
Catalunya: Departament de Cultura, 2006, p. 22.
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adequada. Examinant la correspondéncia d’Homs, va aparéixer una carta

dirigida a Luciano Gonzalez Sarmiento, datada el 31 de mar¢ de 1987 on el

compositor identificava una serie de motius i els relacionava amb la mort de la

Seva esposa.

“En el caso del Impromptu, segtn habras podido observar en la breve
nota que te envié, como en general se manifiesta en la mayoria de mis
composiciones posteriores a la muerte de mi esposa, con frecuencia
aparecen referencias mas o menos explicitas a dicha circunstancia. En
dicha pieza se hallan principalmente en los compases 12/17-66/70-
123/128 y 132/136, la obra podria finalizar perfectamente repitiendo el
acorde de 4 notas distintas del compas 133 hasta el 136 pero la
terminé primeramente variando en un semitono mas bajo dos de sus 4
notas y afadiéndole 2 mas, reproduciendo asi el acorde final de 6
notas con qué finaliza el ultimo movimiento de “Preséncies” (VIl) cuya
fotocopia te incluyo [...] sin embargo, después de haber oido vuestra
interpretacion me parecié que todavia resultaria mas explicita y
expresiva la introduccion suplementaria final de la nota La del
violoncelo formando la sexta Fa-La que segun creo resume y sintetiza
mejor el clima emotivo derivado de la contemplacién de la muerte.*’?

Si resseguim les indicacions del compositor podem comprovar a la imatge num.

174 que en els compassos indicats trobem precisament el motiu de les

‘campanes’, a les imatges num. 175 i 176 el motiu de “la pena del meu cor...” i

finalment, a la imatge num. 177, l'acord final amb que el compositor vol reflectir

el clima emotiu de la contemplacié de la mort.
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Imatge 174. Impromptu per violi, violoncel i piano (1986). Compassos 9-17.

412

I'arxiu familiar. Vegeu imatge AD3 a I'’Apartat documental.
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Imatge 177. Impromptu per violi, violoncel i piano (1986). Final.
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La questié no queda absolutament tancada ja que el compositor només explica
en la carta que en els compassos citats ha dipositat algunes referéncies a la mort
de la seva esposa, perd no aclareix el significat d’aquestes imatges sonores*'?,
El que si que podem afirmar categoricament, perd, és que el motiu de “la pena
del meu cor”, o el de les “campanes”, als quals hem d’afegir I'acord final de
Presencies, i probablement alguns altres que queden disseminats en el si de
'obra del compositor, formen part d’'un entramat d’imatges sonores a les quals
Homs atribuia un significat especific i a través dels quals expressava aspectes
emocionalment rellevants per a ell. Barce ho explicava de manera sintéetica: “la
simbdlica sonora de Homs muy coherentemente, crea mundos especificos en la

técnica para contenidos emotivos especificos.”*™

413 Com remarca Langer, la confianca que el missatge dipositat en una obra musical arribara al

receptor és una questio espinosa ja que les diferents lectures possibles, en funcio6 dels intérprets i
dels receptors, desautoritzen absolutament qualsevol pretensié de limitar-ne el contingut i molt
menys de considerar-lo com una font d’influéncia emocional directa sobre el receptor: “If music
has any significance, it is semantic, not symptomatic. Its ‘meaning’ is evidently not that of a
stimulus to evoke emotions, nor that of a signal to announce them; if it has an emotional content,
it ‘has’ it in the same sense that language ‘has’ its conceptual content —symbolically. It is not
usually derived from affects nor intended for them for them; but we may say, with certain
reservations, that it is about them. Music is not the cause or the cure of feelings, but their logical
expression”. Langer, S., Philosophy in a new Key. A Study in the Symbolism of Reason, Rite, and
Art, Harvard University Press, 1942, p. 218.

41 Barce, R., “MUsica actual, Cinco compositores catalanes contemporaneos IllI- Joaquin Homs?”,
Imagen y sonido, num. 107, maig de 1972, pp. 71-76, a Homs, P., Joaquim Homs. Trayectoria...,
p. 281.
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XIl. El vertex estetic (1967-1974)

12.1. La consolidacio d’un estil

En els anys immediatament posteriors a la composicié de Presencies, Homs va
escriure una part molt important del que seria el nucli de la seva produccid. Entre
1967 i 1974 trobem en el seu cataleg I'Octet de vent (1967), el Trio de cordes
(1968), el Quartet de corda num. 7 (1968), Heptandre (1969), I'lmpromptu per a
deu (1969), I'lmpromptu per a guitarra i percussio (1971), el Quintet de vent num.
2 —in memoriam Robert Gerhard— (1971), la Musica per a onze —in memoriam
Joan Prats— (1971), I'lmpromptu per a violi i piano (1971), els Dos Soliloquis per
a piano (1972) —dels quals faria diverses versions per a cambra i, fins i tot, una
versio per a orquestra el 1973—, el Soliloqui per a flauta (1972), el Soliloqui per a
trompa (1972), els Dos soliloquis per a guitarra (1972), el Soliloqui | per a
violoncel (1972), la Simfonia Breu per a orquestra (1972), Tres cants sense
paraules (1973), el Diptic per a orquestra (1973) i els Soliloquis Il i Ill per a
violoncel (1974).

En aquests anys, tots els elements usats amb anterioritat tendiran a sedimentar
en un llenguatge propi, expressat en un dodecatonisme entés des d’un vessant
cada vegada meés processual i menys estructural. La voluntat expressiva passa a
ser prioritaria i les textures sonores assumeixen un protagonisme creixent.
L’element més caracteristic del periode comprés entre 1967 i 1972 soén
probablement els clusters, tot i que no hi falten altres elements, com les cél-lules
de quatre notes, el motiu de “les campanes”, o la relacié intervalica que hem vist

associada al contingut semantic “la pena del meu cor”.

En forma de melodies modals, el compositor recuperara el cant gregoria, que
inserira sovint en les obres en forma de petits fragments de perfil melddic definit.
Es dificil no apreciar la relacid entre aquest Us renovat de melodies
populars/modals/gregorianes i la impressié que li va causar 'audicié de Libra de
Gerhard, la qual conté en el seu conegut final —que Homs considerava una de
les pagines més belles de la historia de la musica— una melodia formada per

tragos d’arrel popular assignada al piccolo. Referma aquesta apreciacié el fet
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que apareguin en aquests anys diverses referéncies a aquesta obra en la seva
musica, com glissandi als timpani, efectes d’escriptura indeterminada, i cites

directes de diversos fragments de I'obra.

La primera obra que Homs compon després de Preséncies és I'Octet de vent
(1967), en el qual déna continuitat a tots els procediments usats en la suite
evocadora de la seva esposa. Malgrat la coincidéncia de procediments, a
consequencia del color i, sobretot, a la capacitat dels instrument de vent de
mantenir I'afinacié i densitat de la nota en tota la seva longitud, el caracter
d’ambdues obres és considerablement diferent. Tots els detalls que, adjudicats a
la combinacidé de corda i piano, suggereixen lirisme i serena introspeccio en
'obra d’orquestra, prenen aqui un caracter més dens. D’altra banda, malgrat que
el segon moviment porti la indicacio agitato i les indicacions metrondmiques
siguin relativament rapides, acaba tenint un caracter meés aviat estatic a causa

del llanguiment de 'escriptura dominada pels valors llargs i els silencis.

També manté aquesta tonica d’introspeccio el Trio de cordes (1968), una de les
grans obres d’Homs que per alguna rad no ha assolit la difusio i reconeixement
que, per qualitat, li correspondria. Les harmonies —formades sovint per clusters—,
aixi com els llargs intervals melddics, atorguen a aquesta composicioé un caracter
inusualment expressionista. Malgrat que el tractament serial és tan lliure com en
Presencies, la tensio del discurs esta potencialment implicita en els intervals de

segona major i menor que dominen la série (mostrada a la imatge num. 178).

Aneyy —LF nmﬂ Bh'ﬂ'al!#pﬂn

—
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Imatge 178. Série del Trio de cordes (1968).

Aquesta circumstancia afavoreix la preséncia d’'un dels elements ja estudiats, els
intervals de setena i de novena amb voluntat expressiva, que, en un context
general d’acords inestables, produeixen una intensa sensacido de desolacié
(vegeu imatge num. 179). Com podem veure a la imatge A31 (mostrada a
'Apéndix |), els llargs intervals, combinats amb la caracteristica cél-lula de quatre
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semicorxeres en segones que apareix a partir del compas dinou, unifiquen

constructivament 'obra.

Imatge 179. Trio de cordes (1968). Inici.

El setembre del mateix 1968, Homs va compondre el Quartet de corda num. 7
seguint unes pautes estetiques molt similars a les del Trio de corda. El dolor
encara era molt present en I'anim del compositor i es deixava sentir a través
d’'una intensitat expressiva que va esdevenir caracteristica d’aquest periode.
Homs explica que aquest quartet, compost en un sol moviment per ser estrenat
al VII Festival Internacional de Musica de Barcelona, va ser concebut com un tot
organic, de forma analoga al procés de creacié d’una lliure melodia en la més
amplia accepcio de la paraula, o sigui entenent-la, no com una successio lineal
de sons, sin6 com a evolucié temporal d’'un conjunt de diverses estructures
musicals més o menys complexes que es deriven unes de les altres i es
relacionen entre si*’>. Segons Barce, no es tracta de la coneguda concepcié
lineal de la melodia “sino de la idea magnificada de lo melédico como evolucién
de una estructuras que —como si fuesen efectivamente una simple melodia—
tienen sus puntos de tension y distension y caminan hacia una estructura
estratégicamente conclusiva. Cada punto de la melodia, pues, no es aqui una

nota, sino una amplia textura de elementos que llena varios compases”'®.

A diferéncia, pero, de Preséncies, que, pel fet de ser una suite formada per

moviments curts, deslliurava al compositor de preveure els problemes derivats

15 \Vegeu el comentaris autocritics del compositor a Homs, P., Joaquim Homs. Trayectoria..., pp.
245-247.

416 Barce, R., “Musica actual. Cinco compositores catalanes contemporaneos. Joaquin Homs”,

Imagen y sonido, num.107, 1972, pp. 71-76. Ibid., p. 281.
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de la logica estructural, aqui Homs va realitzar una planificacié prévia que podem
resseguir —no sense dificultats— en un esborrany de treball localitzat a I'arxiu

familiar (Imatge 180).
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Imatge 180. Croquis del Quartet de corda num.7 (1968).

Aquesta planificacié no era considerada per Homs com un mer estadi privat de la
composicié, sind que, en un comentari explicatiu, s’hi referia i la usava com a
recolzament per il-lustrar el sentit de 'obra*'”. Atenent de manera sintetitzada a
la seva explicacio, veiem que el compositor va considerar tres estructures
principals amb caracters contrastants (A, B i C) entre les quals va intercalar
periodes de tensio (T) i distensié suspensiva (S). Aquestes estructures acaben

sent disposades segons 'esquema seguent:

Seccid | (vuitanta-dos compassos): A-B-T-A1-S
Seccid Il (seixanta-nou compassos): T1-S1-T2-C-T3

Seccid Il (seixanta-vuit compassos): A2-C1-B1-S2-C2

a7 Aquest croquis de treball podria haver estat realitzat en hores de feina o en un entorn laboral

atés que esta escrit en el revers d’'un sobre remés a la Refineria de Cornella des de la Industria
Gréfica Valverde S.A. amb seu al Pais Basc. Dipositat a I'arxiu familiar.
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Imatge 181. Quartet de corda num.7 (1968). Inici.

Aquesta planificacié és compatible amb un tractament serial que Barce considera
“‘insdlito y originalisimo”, que de fet ja apareix en diverses obres anteriors. A la
imatge num. 181 podem observar que els cinc primers compassos de I'obra
estan absolutament dominats per la primera nota de la série, (si), mentre que la
resta del total cromatic es precipita en el sisé compas. Aquest fet déna lloc a un
moment de distensio, al qual seguira un segment de quatre compassos en els
quals, la darrera nota de la série (do#, convertida ara en primera nota de la

disposicio retrograda), assumeix el protagonisme.

Segons Barce aquesta presentacio provoca que l'oida reconegui el do# com a
segon grau de la série, amb independéncia de tots els altres intervals que
'encerclen. Aixi, es va perfilant una mena de metasérie formada per classes
d’altura dominants que contribueix a vertebrar una estructura formal basada en

les tensions entre elles.
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Imatge 182. Série del Quartet de corda num. 7.

Aquest tractament, que Homs va desenvolupar durant la segona meitat dels
seixanta, és molt similar al que hem observat al primer moviment de la Musica
per a vuit (1964) i, com assenyala Barce, es basa a considerar la série, més com
una gran reserva intervalica —que pot ser usada esglaonadament per garantir la
coheréncia del discurs—, que com una escala meloditzable elemental*'®. El que
Barce no esmenta en la seva analisi és que, com podem comprovar a la imatge
num. 183, aquest mateix procediment de saturar 'oida amb notes referencials
havia estat ja usat per Gerhard en el seu Quartet de corda num. 2, el principi del
qual va servir d’inspiracié evident al nostre compositor per compondre el seu
Quartet num. 7.
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Imatge 183. Robert Gerhard. Quartet de corda num. 2 (1961-62). Inici.

418 Vegeu, Barce, R., “Musica actual. Cinco compositores catalanes contemporaneos Ill. Joaquin

Homs”, Imagen y Sonido, num. 7, maig de 1972, pp. 71-76, a Homs, P., Joaquim Homs.
Trayectoria..., pp. 270-283.
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La seguent obra del cataleg, Heptandre, composta el febrer de 1969 per a flauta,
oboé, clarinet, piano, violi, violoncel i percussio, va ser estrenada el mateix any
de la seva composicié pel Conjunt Catala de Musica Contemporania. El seu
evocador nom fa referéncia al conjunt de set estams que contenen certes flors i
no respon a cap altre proposit que el de diferenciar aquesta obra de les que
havia compost per a set instruments amb anterioritat. Homs manté aqui
'estructura d’un moviment polimorfic estructurat en base a alternances de
moments de tensi6 amb d’altres dominats per atmosferes estatiques i

contemplatives.

En aquesta obra es fa palesa I'evolucio del tractament instrumental, cada vegada
mes ric i elaborat, fruit de I'experiéncia que va suposar per al compositor poder
escoltar les execucions de les seves obres per part de les diverses formacions
sorgides a la década dels seixanta. Aixi, seguint de nou I'estela del seu mestre,
qui ja havia portat molt lluny aquesta idea en les seves darreres obres per a
conjunt, el color instrumental és usat aqui com a part substantiva del discurs,
gracies a limaginatiu tractament de les possibilitats sonores que fa Homs de

cada instrument.

Estéticament, I'obra continua en I'drbita de Presencies, el Trio de cordes o I' Octet
de vent, insistint en I'Us expressiu del silenci, les notes en valors molt llargs i el
predomini de les setenes i novenes, que tendeixen a agrupar-se en clusters.
Com en totes les obres d’aquest periode, la melodia, entesa en el seu sentit més
ampli, acaba convertint-se en el fil argumental d’una ldgica narrativa basada en
la derivacié a partir de nuclis melodics. | de nou, com en tantes altres obres,
trobem en les explicacions del compositor un cami d’'una sola direccié quan
desvetlla, en unes notes explicatives, les seccions que va considerar en el
moment de la composicio. Aquestes seccions, relativament evidents per a un
analista extern, estan enllacades amb tal habilitat que queden relacionades per
poderosos nexes de causalitat donant lloc a un discurs formalment impecable.
En altres paraules, hem de donar per bones les analisis formals d’Homs sobre
les seves obres per la informacié que aporten sobre el procés creatiu, perd en
casos com aquest es fa evident que el seu costum d’explicar les seves obres des

del vessant técnic més abstrus aporta poca informacié sobre I'esséncia de la
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seva musica. De fet, com ell mateix ens recorda en el seu comentari formal
sobre I'obra, “poco puede revelar de lo que solamente la audicién de la musica

es capaz de expresar o sugerir™*'®.

Encara des de la introspecci6 i amb uns recursos compositius similars, Homs va
compondre I'any 1971 la Musica per a onze —in memoriam Joan Prats— on un
cluster inicial de cinc notes, i el seu posterior desplegament, crea un clima
desolador, preludi d’'una de les obres més dramatiques de la seva produccio
(vegeu imatge A14 de I'Apéndix |). Es diria que, en aquesta obra —composta
quan el compositor ja estava també al corrent de la mort de Gerhard—, Homs
reflecteix, més que la sensacié de pérdua, ara si, una mirada al buit motivada pel
desgast que li provocava assistir a la desaparicié de tots els seus referents
afectius. L’impuls inicial és de caracter emotiu i, com en el cas de Preséncies
que evocava somnis i moments viscuts a la vora del mar, Homs afirma haver
usat aqui també referéncies extramusicals: “Se trataba de dar forma y expresiéon
musicales al dolor por la pérdida de un verdadero amigo, a la evocacion de
multiples recuerdos comunes, de su caracter y su lucha contra la adversidad,
contrastando estas manifestaciones vitales con la impresién final de su rapido

debilitamiento y definitiva ausencia.”**°

Pel que fa a les questions técniques, el compositor explica que tota I'obra deriva
de les cinc notes que formen el cluster inicial, les compreses en la tercera major
la-do# a les quals oposa una segona idea, formada per les set notes restants de
la serie. Malgrat I'evident inspiracioé d’aquest procediment en les particions serials
que hem estudiat en els capitols anteriors, la voluntat discursiva passa aqui per
sobre de qualsevol limitacié que es pugui derivar d’aquesta idea matriu: “Entre
las dos fases iniciales, una de cinco sonidos y la siguiente de siete, desarrollan
una serie completa de doce tonos que constituye otro de los elementos que
actuan como hilo de Ariadna para establecer ligazon entre las sucesiones y las
concordancias de sonidos a través de toda la composicidon, pero sin ningun

proposito limitativo en cuanto a la posible acentuacién de unos valores sonoros

19 Comentaris autocritics. Dipositats a I'arxiu familiar.

420 Comentaris autocritics, a Homs, P., Joaquim Homs. Trayectoria..., p. 254.
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sobre otros, siempre que lo requiera la construccién de la obra o sus finalidades

expresivas|...]"*’
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Imatge 184. Musica per a onze. Compassos 123-127.

Aquesta voluntat expressiva arriba a vorejar la descriptivitat en el tram final de
'obra, quan uns tragos melddics de caracter modal pretenen ser, segons el
compositor, “tres o cuatro notas de resonancia gregoriana o popular derivadas
del nucleo inicial de la composicidn, que mantienen el ultimo contacto sonoro con
nuestro mundo a modo de emocionada despedida al amigo en el umbral de su

ausencia’(vegeu imatge nim. 184)**2,

2! Ibid., p. 255.

“2 Ibid., p. 254.
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Tanmateix, de la mateixa manera que en un poema simfonic ben construit, les
referéncies externes no son necessaries per fer comprensible el
desenvolupament d’'una obra fonamentada en una narrativitat sonora coherent
en si mateixa. Homs usava aquesta doble narrativitat —emocional i técnica— de
manera totalment conscient i explicava en un article sobre la concepcio de la
Musica per a onze que, tot i aprofitar les experiéncies vitals que considerava
adequades per assolir un objectiu determinat, el fil conductor de les seves
composicions era [l'estructuraci6 melddica concebuda com una evolucié

d’esdeveniments sonors*?,

| si les melodies modals d’origen gregoria/ popular juguen un paper en la Musica
per a onze, en el cas del Quintet de vent num. 2, compost el mateix any,
aquestes referéncies passen a constituir el fil argumental de l'obra. Aquests
motius populars, molt propers estilisticament als usats per Gerhard en Libra
(1968), tenen el seu origen en una col-leccié6 de cants d’ocells recopilats per
Homs de manera similar a com ho feia Messiaen. El mateix Homs qualifica en
unes notes autocritiques de “sorprenent” I'aire popular d’aquests “cants d’ocells” i
ho atribueix a una involuntaria deformacié professional*?*. En qualsevol cas, per
com és de marcat el seu perfil i per la freqiéncia amb qué apareixen, aquests
cants, mostrats a la imatge num. 185, dominen en gran mesura la segona part de

I'obra.
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Imatge 185. Quintet de vent num.2 (1971). Inici.

2 Ibid., p. 256.

24 Comentaris autocritics. Ibid., pp. 248-249.
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Aquest quintet és la primera obra després de molts anys en la qual no es pot
reconeixer cap série dodecatonica. Si Homs va usar-ne alguna, la va camuflar
tant en el teixit general de la pega que resulta extremadament dificil de localitzar.
Les notes autocritiques del propi compositor tampoc no aclareixen res en aquest
sentit i més aviat semblen apuntar en una direccié oposada. Aixi, a part de
posar-nos al corrent sobre la col-leccié de cants d’ocells, el compositor fa
referéncia a I'estructuracio de I'obra en cinc seccions contrastants i a alguns
elements constructius, els més rellevants dels quals son I'is i desenvolupament
de clusters. Segons el propi compositor, aquests minims elements han estat
relacionats entre si amb la més plena llibertat d’'invencié possible, a partir d’'una
idea molt esquematica: “Una vez escritos los primeros compases iniciales,
reclaman continuacién, y atendiendo a su apremiante llamada voy componiendo
y moldeando la obra paso a paso.”*® Sigui per aquest canvi de metodologia o
per qualsevol altra rad, I'obra respira un ambient diferent de la resta de
composicions que hem estudiat en aquest capitol i pren més el caracter d’'un
homenatge (a Gerhard) que el d’'un tombeau, com és el cas de la Musica per a

onze (dedicada a Joan Prats).

Abans, pero, del Quintet num. 2 i de la Musica per a onze, Homs havia compost
una de les obres més imaginatives i ben acabades del periode, I'lmpromptu per a
deu (1969), en la qual tampoc no s’aprecia la preséncia d’'una seérie vertebradora,
per més que contingui nombrosos passatges extremadament cromatics. Aquesta
obra, que acabara més tard convertint-se en el segon moviment del Diptic per a
orquestra, mostra un caracter menys introspectiu que la resta de musica
d’aquests anys i el seu color general no és, ni de molt, tan fosc com el de les
obres que I'envolten. Atenent a I'any de composicid, es pot suposar que aquest
caracter menys introvertit es deu al fet que Homs anava passant el primer estadi
del dol per la pérdua de la seva esposa i que encara no havia perdut els seus
dos amics. Es de remarcar que I'obra conté un parell de referéncies evocadores

de Libra, una de les obres de Gerhard més estimades pel nostre compositor*?®.

% Ibid., p. 249.

426 “[...] @ mi juicio [Libra] constituye una de las mas reveladoras composiciones de Gerhard en la

que no solo se resumen las mas brillantes facetas de su excepcional talento musical sino
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Imatge 186b. Joaquim Homs. Impromptu per a deu (1969). Compassos 21-27.

también las principales caracteristicas y cualidades humanas de su estilo o manera de
componer. Fundamentalmente significa para mi una estremecedora afirmaciéon de vida y de
fuerza creadora frente a la constante amenaza de muerte que le aceché durante los ultimos afios
de su existencia [...] meldédicamente consigue expresar los sentimientos mas tiernos y
nostalgicos como los mas apasionados con suprema contencién y simplicidad [...] Este episodio
final, de apasionada y a la vez serena y profunda nostalgia [...] es de una belleza y amplitud de
horizontes realmente excepcional y de una originalidad sin antecedente alguno en la musica.”
Homs, J., “Notas sobre el estreno de ‘Libra’ de Gerhard”, Diario de Barcelona, 8 d’abril de 1970,

p. 31.
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L’obra esta estructurada segons les caracteristiques seccions contrastants que
Homs sol usar en aquests anys. El punt de partida és una addicié de sons, dels
quals es deriva un cluster; aquest cluster és desenvolupat fins al compas vint-i-
un, quan es produeix el veritable ictus inicial amb una doble cita de Libra ja que
en aquest punt, Homs fa referéncia al principi i al final de I'obra del seu amic,
combinant les notes sostingudes en el violi i els glissandi en la percussio, que en
l'obra de Gerhard apareixen en el darrer tram de lI'obra (vegeu imatges num.
186a i b).

A través del desenvolupament dels motius que es van desprenent del cluster
inicial, Homs arriba, en la quarta seccié —a partir del compas cinquanta-tres— , a
un tema de caracter despreocupat i perfectament definit que, vint anys després
de les seves darreres obres neoclassiques, torna a evocar la musica de
Stravinsky, amb un tractament intervalic i instrumental que recorda la Historia del
soldat (vegeu la imatge num. 187). A partir d’aquest punt trobem aparicions
fugaces d’'una brodadura inferior evocadora del motiu “la pena del meu cor”
—enquadrada a la imatge num. 188— en un moment en qué I'obra es replega de
nou cap a un cluster. En la novena seccio, de caracter clarament codal —a partir
del compas 186—, els clusters es combinen amb la brodadura evocadora del
motiu “la pena del meu cor”, tractada en aquesta ocasié d’'una manera menys

cadencial que en d’altres obres més marcades per I'emotivitat.

L’obra es recolza de nou en I'habilitat del compositor per acomodar en un mateix
moviment seccions estilisticament contrastants, sense produir la impressio de
muntatge. Aixi, tot el procés esta desenvolupat de tal manera que es pot
percebre com una sequéncia d’esdeveniments encadenats per una logica de

causalitat.

Es pot afirmar, per tant, que en aquesta obra Homs va aconseguir el que en el
seu llibre sobre Gerhard destacava com un dels proposits que ha de tenir un
compositor: portar l'oient “de sorpresa en sorpresa, mentre que
retrospectivament ha de semblar mentida que res no ens hagi pogut sorprendre

de tan inevitable que tot ha d’aparéixer en una visié de conjunt™?’.

42 Vegeu, Homs, J., Robert Gerhard..., pp. 106-107.
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Imatge 188. Impromptu per a deu. Compassos 108-114.
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Les dues darreres obres que Homs va escriure abans d’entrar de ple en 'etapa
dels soliloquis van ser I'lmpromptu per a guitarra i percussio (1971) i 'lmpromptu
per a violi i piano (1971). En ambdues s’aprecia ja un canvi d’intensitat respecte
de les obres de la segona meitat dels seixanta. A I'lmpromptu per a violi i piano,
el compositor segueix realitzant variacions sobre uns processos compositius en
els quals, com podem comprovar a la imatge num. 190, els clusters hi juguen un
paper molt important. A diferéncia, pero, d’aquell moment de caos inicial vist en
obres anteriors, el cluster irromp aqui violentament quan el discurs ja s’ha iniciat i
la serie ha aparegut dues vegades. En aquest context, el cluster constitueix un
aglomerat de material cromatic que, presentat de forma aillada, reclama
assertivament el seu valor de sintesi sonora, renunciant a la voluntat expressiva

amb qué havia estat usat anteriorment (vegeu imatge num. 189).
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Imatge 189. Impromptu per a violi i piano (1971). Inici.

L’Impromptu per a guitarra i percussio conté, en canvi, algunes caracteristiques
que trobarem abastament en els soliloquis, com els silencis, les notes llargues,
I'ambient pausat i, fins i tot, algunes cél-lules melddiques, com el grup de quatre
semicorxeres descendents (encerclat a la imatge num. 190), que acabaran
convertint-se en un altre dels elements que configuren aquell fons de paisatge

que hem estudiat en apartats anteriors.
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Imatge 190. Impromptu per a guitarra i percussio (1971). Compassos 11-18.

Com en daltres obres d’aquests anys, la série no passa de ser un marc
referencial que el compositor usa de manera combinatoria, extraient-ne tracos
melddics que utilitza per desenvolupar el discurs. A la imatge num. 190 hem
marcat la primera aparicié complerta de la série, que es fa efectiva al compas
dotze, després de preparar-ne l'aparicid a base de mostrar-ne segments
meloddics que desenvolupen la trama del discurs. Amb aquesta obra es tanca una
etapa en qué l'agitacid i el dramatisme van dominar la musica dHoms. En la
puresa de les seves linies, I'escriptura concisa, descarnada, dominada per les
notes llargues i els silencis, el compositor anticipava el que va esdevenir el perfil
més conegut de la seva musica. Un perfil que assoliria la seva plenitud durant els

anys setanta, amb la composicié de les diverses séries de soliloquis.
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12. 2. La sublimacio de la soledat

12.2.1. Gerhard és mort

Amb la mort de Gerhard el cinc de gener de 1970, Homs perd el seu referent
musical principal, perd també una preséncia que condicionava el seu impuls
creatiu. Es un fet manifest que la represa del contacte amb Gerhard a partir dels
anys cinquanta va suposar per al nostre compositor una influéncia metodologica
de la qual es van derivar alguns paral-lelismes estétics evidents. Recordem que
Homs va adoptar el metode dodecatonic un any més tard que Gerhard, assumint
el discurs sobre la necessitat de posar limits que aquest havia manllevat de
Schonberg en el seu dia. També va fer seves, a partir dels anys seixanta, les
reflexions sobre la forma, va sumar-se a la composici6 d’obres en un sol
moviment polimorfic, i va assumir I'adaptacié del concepte melddic al model de
“‘camp sonor”, idees practicament idéntiques a les que Gerhard va desenvolupar
en aquells anys. D’altra banda, tot i que no es pot parlar en cap cas d’imitacio,
podem comprovar a les imatges num. 191 a i b —on es mostren fragments de Leo
(1969) i Libra (1968)—, que no resulta dificil reconéixer en I'obra del seu mestre i
amic, alguns dels gestos melodics que van acabar esdevenint recurrents en

I'obra del nostre compositor.

Imatge 191a . Robert Gerhard, Leo Imatge 191b. Robert Gerhard, Libra
(1969). Compassos 278-280. (1968). Compassos 113-114.
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Aquest flux d’idees queda interromput amb la desaparici6 de Gerhard, quan
Homs es torna a quedar sol davant la musica com ja ho havia estat durant la
guerra i els primers anys quaranta. La situacio és ara, pero, ben diferent. Hem de
recordar que el traumatic procés de pérdues continuades que el compositor va
patir en pocs anys va coincidir amb la seva plena maduresa artistica poc abans
de la seva jubilacié. Aquesta concurréncia de factors va acabar donant lloc a la
cristal-litzacié d'un estil propi i inconfusible. A partir d’ara, malgrat que no
s’aprecia cap canvi brusc en els seus processos compositius, s’evidencia una
gradual reorientacio estilistica, i el compositor concentra encara més la seva
escriptura confiant en la qualitat expressiva de cada nota i de cada silenci. El
contingut emotiu del so pren un paper en l'estructura de I'obra amb tant o més
pes que les disposicions serials o la planificacié estructural. Es podria dir que,
aixi com a la série li quedara assignat el paper cohesionador del discurs musical,
el so assumeix progressivament el protagonisme emocional i el silenci passa a

ser tractat com un element dramatic i discursiu.

A nivell tecnic, el factor més remarcable d’aquest nou estil és el tractament de
petites cél-lules melodiques inserides en un discurs en el qual la melodia és
considerada com un ampli concepte de desenvolupament horitzontal. A partir
d’ara, cal entendre el concepte de melodia més com la preeminéncia de
'organitzacié horitzontal del so en petits nuclis subjectes a un tractament
contrapuntistic, que com el resultat d’'un procés harmonic que generi grans linies
amb sentit independent*”®. Com a conseqiiéncia d’aquesta aproximacid, a
mesura que van passant el anys, la voluntat meldodica tendira a quedar
emmarcada en un plantejament retoric on les imitacions, mutacions i derivacions

assumeixen el protagonisme en la construccié del discurs.

Tots aquests elements, que d’'una o altra manera ja estaven presents en la seva

musica des dels seus inicis, s’aglutinen a partir dels anys setanta seguint un

% En uns comentaris autocritics inédits al Soliloqui | per a guitarra, Homs afirmava que les idees
melddiques “van sorgint de la rotacié continua d’una série de dotze notes i del seu mirall.
Recolzant-se en un moviment intervalic continu, sorgeix la linia amplia general de la composicio
[...] recolzats en aquest moviment intervalic van sorgint periodes melddics que se succeeixen
contrastant-se i relacionant-se entre ells orientats sempre, perd, de manera que van generant la
linia amplia d’esdeveniments que caracteritza la composici¢”. Text conservat a I'arxiu familiar.
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cami invers al que va recérrer Schonberg des de I'atonalisme lliure cap al
dodecatonisme. En una auténtica cerca de llibertat expressiva, Homs retorna cap
a I'atonalisme lliure partint des de I'organitzacié serial, perd sense defugir unes
referéncies tonals que soén inherents a la seva concepcidé sonora. En aquests
anys el tractament del material sonor depéen de les necessitats de cada moment,

sense preocupar-se de plantejaments teorics.

Per més fascinat que se sentis per la musica de Gerhard, resulta evident que
Homs mai no hagués pogut compondre obres tan tenses i concentrades com la
Simfonia num. 4, Libra o el Concert per a vuit. |, malgrat el que pugui semblar
llegint els seus textos sobre técnica compositiva i evolucid de la musica
contemporania, I'especulacio intel-lectual no era en cap cas un dels seus atributs
essencials ja que gairebé totes les seves afirmacions tedriques son manllevades
d’altres autors, i especialment del seu mestre. A partir, pero, dels anys vuitanta,
les seves explicacions en articles i entrevistes prenen un caire més personal,
menys dogmatic i revelen una personalitat més preocupada per questions

estétiques, expressives i humanistiques.
12.2.2. Els anys del soliloqui

A partir del canvi de década, la vida del nostre compositor va patir un canvi
substancial a tots els nivells. Ja jubilat, encara se sentia en plenitud creativa i en
possessio de tot el seu temps, que podia dedicar, finalment, a la musica. A
aquelles algcades, la seva edat i trajectoria li havien fet guanyar el reconeixement
del mén musical catala. Aquest fet, unit al seu caracter afable, el va convertir 'any
1974 en la persona idonia per garantir I'estabilitat d’'un col-lectiu acabat de fundar,
i va ser escollit el primer president de I'Associacié Catalana de Compositors. Tres
anys abans, la pérdua del seu gran amic havia donat lloc a la primera obra que va
compondre sota demanda d’una institucio oficial, el Quintet de vent num. 2 —in
memoriam Robert Gerhard—, encarregat per la Comisaria General de la Musica
lany 1971.

Amb la mort del dictador i el canvi de régim politic, Homs retrobava un model
social que, en forma de reconeixements institucionals, |li agraia la tasca de

continuitat amb la gran tradicié europea que havia realitzat durant els anys de la
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dictadura. Aixi, el Premi Ciutat de Barcelona, obtingut I'any 1968 per Preséncies,
va anar seguit en les décades seguents de les més altes distincions en el mén de
la musica i la cultura: Medalla d’Or al Mérit Artistic de 'Ajuntament de Barcelona
(1981), Creu de Sant Jordi (1986), Académic electe de la Reial Académia de
Belles Arts de Sant Jordi (1989), Premi Nacional del Musica de la Generalitat
(1992), Medalla de Oro al Mérito en las Bellas Artes del Ministerio de Cultura
(1993) i Premi d’Honor de la Musica Catalana (1994).

El seu cercle més proper d’amistats i referents socials desapareixia, perd, davant
seu a tota velocitat. L’art de la conversa que havia cultivat al llarg de la seva vida
anava perdent sentit per falta d’interlocutors i els dialegs que havia mantingut amb
la seva esposa Pietat, amb Gerhard, Prats, o tantes persones properes, es van
anar convertint en monodlegs interiors en els quals evocava els éssers
desapareguts. En aquest periode, Homs sembla haver assumit la soledat com a
inevitable i es fa palés l'intent d‘exorcitzar el seu dolor a través de la composicio,

on es volca intel-lectualment i emocional.

Es diria que va arribar un moment en qué la necessitat de comunicar-se amb un
mon que anava desapareixent fou superior al desig de seguir cercant una
perfeccié compositiva; en aquest moment, la coneguda introspeccié de la seva
musica comenga a fer cami cap a la maxima expressio. El compositor no va
utilitzar, tanmateix, la musica per exterioritzar el seu sentiment de soledat en unes
obres que reflectissin I'estat d’anim d’'un moment donat siné que, com explica
Casanovas, a partir d’aquell moment “es tractara de retenir constantment les
vivéncies persistents amb les quals el compositor podra dialogar, tot imaginant

una preséncia sonora™?%,

Aquest sentiment de pérdua va donar lloc a la col-leccié6 d’obres amb el titol In
memoriam, aixi com als monolegs i soliloquis, peces que, estilisticament,
representen la sublimacié de I'experiéncia de tota una vida, expressada en un
format conegut i dominat pel compositor. La reiteracié de materials ja utilitzats en

obres anteriors esdevé una constant, i les citacions —fins i tot d’obres de la seva

429 Casanovas, J., i Llanas, A., Joaquim Homs..., p. 38.
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primera joventut— el fan reviure, com diu Casanovas, “periodes de plenitud seguits

d’adversitats, per arribar a una certa serenitat final, plena encara de records*".

Durant els anys 1972 i 1974 trobem deu obres amb el titol soliloqui (0 Dos
Soliloquis) a les quals hem d’afegir nou peces més amb titols referents a la
solitud, com els mondlegs, compostes després d’aquesta data. El fet que
algunes d’aquestes obres siguin, com veurem més endavant, reinstrumentacions
d’altres, no amaga l'evident identificaci6 que va sentir Homs amb aquests

“intents de dialeg sense resposta™®'

. La forma bipartida sense cap referéncia
extramusical que tant havia cultivat Homs amb titols com Dos moviments o Dues
invencions per a diversos formats i instruments s’omple ara de contingut

emocional.

Aquesta llarga llista d’obres té el seu origen en els Dos soliloquis per a piano
compostos I'any 1972, dels quals trobem posteriors versions per a orquestra
(1973), piano amb trio de corda (1974), per a onze instrumentistes (compostos
'any 1974 i on aprofita tan sols el primer), per a dos pianos (1978) i finalment per
a cinc instruments —clarinet, viola, violoncel piano i acordio— (1992). Segons
I'autor, en el primer soliloqui “s’alternen breus passatges evocadors d’agradables
records amb altres d’amarga tristesa i dolor que a poc a poc van dominant
totalment els primers™2, Seguint el seu costum d’explicar dades técniques,
Homs avisa en unes notes autocritiques sobre algunes evidéncies referides a les
dues séries de les quals es desprenen respectivament els Dos soliloquis per a
piano. Aixi, ens fa notar que les vuit primeres notes de la primera série estan
disposades alternant intervals de to i de semitd, metre que en la segona série el
segon hexacord és la transposicié invertida del primer (vegeu imatges num. 192 i
193).

0 1bid., p. 48.

43! Comentaris autocritics del compositor per als Dos Soliloquis per a piano (1972), a Homs, P.,

Joaquim Homs. Trayectoria..., p. 257.

32 Ibid.
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Imatge 192. Série del Soliloqui 1
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Imatge 193. Série del Soliloqui 11
per a piano.

El poder expressiu d’aquesta obra recau de nou en la intensitat d’un discurs de
caracter rapsodic, consequéncia del poderds impuls emotiu que la va generar.
En aquest sentit, es poden apreciar molts paral-lelismes amb la suite Presencies
ja que, malgrat ser una obra concebuda sobre el piano, amb una escriptura tan
austera i concentrada que es diria ideal per a un sol intérpret, funciona a la
perfeccio en la versio orquestral. La mena d’expressivitat que reclama I'obra la fa
molt més adequada per a instruments que permetin controlar la nota en tota la
seva longitud, com els instruments de vent o de corda fregada. Les possibilitats
expressives que ofereixen els diferents colors i recursos orquestrals
contribueixen en gran mesura a [l'aprofitament de totes les possibilitats
expressives contingudes en el text musical. Fidel, pero, al seu caracter auster,
Homs tendeix a infrautilitzar les possibilitats de la massa orquestral privilegiant
els grups instrumentals en textures poc denses que com remarca Llanas son
utilitzades al voltant de melodies cambristiques, amb escassos doblatges, amb

I'objectiu de ressaltar les necessitats expressives de cada instant*®.

Un exemple especialment clar de 'adequacié de les possibilitats orquestrals a la
intencio del text musical el trobem a l'inici del segon soliloqui. En aquest punt es
pot apreciar que el glissando executat per la corda i el posterior acord en forte
cap a sforzando que la massa orquestral manté sense pérdua de tensio, es

corresponen amb més fidelitat a I'escriptura del passatge que en el piano, on

3 Llanas, A., “Analisi de dues obres simfoniques de Joaquim Homs: Dos Soliloquis per a
orquestra i Biofonia”, a Casanovas, J., i Llanas, A., Joaquim Homs, Barcelona: Proa, Generalitat
de Catalunya, 1996, pp. 51-105.
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I'efecte queda limitat per les caracteristiques de l'instrument (vegeu imatge num.
194).

o (1906-200:

Violi |
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Viokoacel

oatrabaix

Imatge 194. Soliloqui Il per a orquestra de corda.

El lloc comu que van significar els clusters dels anys precedents perd preséncia
en els soliloquis en favor d’altres elements, com els intervals de setena i novena,
que en aquestes peces cobraran molt més protagonisme. Ja hem vist en capitols
anteriors que en el primer soliloqui per a piano s’enllacen de manera
practicament encadenada aquests intervals en un inici que, sortint del no res,

aconsegueix evocar la sensacio del silenci perdut (vegeu imatge num. 172).

Després dels Dos soliloquis per a piano, Homs va compondre, el mateix any
1972, el Soliloqui per a flauta, I'inic de tota la série que no és dodecatonic i del
qual va realitzar adaptacions per a clarinet i saxofon. Les multiples similituds
d’aquesta obra amb la Sonata per a violi de 1941 es fan extensives fins i tot a les
linies melodiques de l'obra, formades per dos elements, que recorden

auditivament l'inici de la sonata i que el compositor utilitza com a referent motivic.
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Imatge 195. Soliloqui per a flauta (1972). Inici.

Com podem veure a la imatge num. 195, el primer element consisteix en
figuracions de notes en valors curts que descriuen gestos decididament
ascendents o descendents. El segon element esta format per les notes sol#-fa#
(marcat a la imatge), auténtica cél-lula generadora, de la qual es deriven altres
motius formats per una segona major descendent (enquadrats a la imatge). De la
transposicié i interaccio dialectica d’aquests dos elements neix el discurs. No es
tracta, per tant, d’'una pega que aporti innovacions discursives, pero el fet que
abandoni de nou el métode —com ja ho havia fet en el Quintet de vent num. 2—
per cercar altres possibilitats d’estructuracio, és un indicador del nou rumb que

anava prenent el seu pensament.

La tercera obra d’aquesta série va ser el Soliloqui per a trompa (1972), del qual
existeixen adaptacions posteriors per a clarinet baix i corno di bassetto. Homs

recupera aqui I'escriptura dodecatonica alternant, pero, diversos usos de la série;
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si en alguns passatges prima la funcid purament combinatoria, en altres
moments utilitza les diverses disposicions rigorosament. Aquest mecanisme
permet alternar passatges definits per la intervalica prevista en la disposicié de la
série amb d’altres on la intervalica es deriva dels diferents motius que van

apareixent durant el desenvolupament del discurs.

Els Dos Soliloquis per a guitarra (1972) estan basats en una série dodecatonica i
editats (igual que els de piano) com una sola obra. Com ja havia fet en la Suite
d’homenatges, Homs usa aqui I'afinacié natural de I'instrument com a base de
I'obra, assignant a les cinc primeres notes del primer hexacord les cordes a I'aire
de la guitarra (vegeu imatge num. 196). Aquest fet, a part de permetre al
compositor explorar les possibilitats de linterval de quarta —un dels seus
favorits—, li garanteix que la pega es mantingui dins dels limits d’alld que es
considera raonablement executable. La contrapartida d’aquesta estratégia és
que la gran quantitat de cordes a I'aire compromet el control de les notes més

llargues, dificultant aixi la tasca de l'intérpret en els passatges més expressius.

Imatge 196. Série dels Dos
Soliloquis per a guitarra (1972).

Com en el cas del piano, la profusié d’indicacions expressives i la precisio amb
qué esta anotada cada dinamica es fa dificil de portar a la practica a causa de
I'escriptura, més adequada per a un instrument d’arc que a un de corda polsada;
com a dada indicativa, la primera exposicio de la série del Soliloqui | ocupa tres
compassos en els quals apareixen disset indicacions de dinamica i articulacio,

tendéncia que es manté al llarg de I'obra (vegeu imatge num. 197).
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Imatge 197. Soliloqui I per a guitarra (1972). Inici.

| de nou, com en el cas del piano, la composicié es resol en el grave final, en el
qual apareix el motiu “la pena del meu cor’ (vegeu imatge num. 164).
Similarment al que observavem en el Soliloqui per a flauta, resulta revelador que,
per inserir el motiu de “la pena del meu cor’, Homs abandoni la série per
proposar un final tonal. Sobre aquesta quiestid, és de ressaltar una observacié de
Krenek qui, en els seus escrits tedrics, afirmava que Schdnberg considerava el
final d’'una obra com un dels punts on era possible tolerar “a slight digression” de
I'ordre serial***. Tot i que el cas no permet establir una indiscutible relacié directa
entre aquesta obra i els consells de Schonberg —a causa que en aquells anys la
coexisténcia de la tonalitat amb d’altres llenguatges en una mateixa obra havia
arribat ja a ser forga frequent— el cert és que abandonar totalment la série per
incloure un final tonal pot ser considerat com una mica més que una lleugera
digressi6. Aixi, la inclusi6 d’aquest final en un context en quée el
desenvolupament de la série ha estat d’allo més normatiu, demostra fins a quin
punt Homs estava deslliurant-se de qualsevol dogmatisme dodecatonic i
encarava el seu estil definitiu, en el qual el métode acabaria sent tan sols una

possibilitat.

En el segon soliloqui, Homs apel-la a un element sonor manllevat de les

avantguardes, amb uns efectes produits pel fregament d’un got i d’un diapasoé

434 \legeu Krenek, E., “Is the Twelve-Tone Technique on the Decline?”, The Musical Quarterly,

vol. 39, num. 4, Oxford University Press, 1953, pp. 513-527, versi6 en linia, consultada el 26 de
febrer de 2015 a http://www.jstor.org/stable/739854
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contra les cordes. El resultat auditiu no devia acabar de convéncer el compositor
(probablement el devia trobar excessivament aleatori) ja que a la imatge num.
198, veiem en una partitura corregida per ell mateix la seguent indicacio:
“Procurando obtener efectos relacionados con los de los compases siguientes
67/68-71/72”, detall que demostra, una vegada més, la seva preocupacio per
integrar cada element en la trama retorica evitant el risc que I'intérpret generi un

element aillat fora de la logica discursiva.

PV

Frotar las cuerdas con o canto de vn
diapason corr movimienltoys ascilalorros,
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Imatge 198. Soliloqui Il per a guitarra (1972). Compassos 96-105.

L’any 1974 Homs va compondre el segon i el tercer soliloquis per a violoncel,
aparentment concebuts com a obres independents. | diem aparentment perque,
tot i que el Soliloqui | per a violoncel (1972) va ser compost com una obra
autdbnoma, existeixen diversos factors que suggereixen que el compositor va
intentar realitzar, amb el segon i el tercer soliloquis, una continuacié susceptible

de ser adaptada per a una interpretacioé conjunta de tots tres.

En el primer soliloqui Homs mostra retalls inconnexos de la serie dins d'un
discurs dominat per un sistema de generacié motivica similar a l'usat en el
Soliloqui per a flauta. No és fins al compas quaranta-un que la série apareix de
forma integra, donant lloc a un desenvolupament melddic basat en les diferents
disposicions i presentacions. L’escriptura instrumental és especialment rica i
adaptada a l'instrument, dominada principalment per les notes llargues, els
harmonics i per un gest de semicorxeres en intervals amplis, caracteristic
d’Homs, que ja coneixem de I'lmpromptu per a guitarra i percussié (vegeu aquest
gest, marcat i relacionat, a la imatge num. 199, on es mostra en diversos
contextos en el Soliloqui | per a violoncel, el Soliloqui | per a guitarra i el Quartet

de corda num. 8).
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Imatge 199. Imatge comparativa del Soliloqui I per a violoncel (1972) , el Soliloqui I
per a guitarra (1972) 1 el Quartet de corda num. 8 (1974).

El Soliloqui Il per a violoncel (1974) suposa una raresa pel seu caracter brillant i
arravatat, més proper a un estudi o un impromptu que al caracter dels soliloquis.
Potser es podria conjecturar que el compositor pretén aqui expressar la seva
rebel-lia davant les adversitats i la solitud, perd no podem descartar tampoc la
possibilitat que I'autor pensés en termes purament musicals i, posat a escriure
per al seu instrument, decidis compondre una peca brillant entre els altres dos
soliloquis més pausats. Avala aquesta suposicié el fet que la indicacié de
caracter sigui vivace per comptes de furioso, o qualsevol altra directriu, que,
expressant vivesa de tempo, pogués afegir alguna connotacié més propera a la

rebel-lia o I'enuig.

Técnicament, aquest soliloqui sintetitza les diferents possibilitats que el

compositor venia explorant en els darrers anys. La secci6 inicial de I'obra esta

318



XIl. El vértex estétic (1967-1974)

dominada per unes rapides figures cromatiques que no responen a cap ordre
serial. A partir, pero, del compas vint-i-cinc, apareix, literalment inserit en el
discurs, un tema perfectament perfilat, basat en les dotze notes d’'una série que
sera desenvolupada en els compassos seguents. Aquest procés s’alternara amb
moments d’escriptura lliure basada en el desenvolupament motivic (prescindint
de l'ordre serial) abans de reprendre el caracter brillant de l'inici, per acabar amb
un llarg i rapidissim passatge virtuosistic indicat com a leggerissimo, legato,

accelerando (mostrat a la imatge num. 200).

Imatge 200. Soliloqui Il per a violoncel (1974). Final.

El Soliloqui Ill per a violoncel (1974) retorna al caracter pausat i reflexiu,
reprenent en el seu inici les notes llargues en harmonics amb que s’iniciava el
primer soliloqui; com déiem, aquest fet, suggereix la possibilitat que Homs
hagués tingut en compte aquell primer soliloqui durant la composicio dels altres
dos per tancar un cicle. No seria, per tant, escabellat pensar que, tant la
interpretacio aillada del primer soliloqui, com la dels tres soliloquis seguits, serien
opcions que respondrien a les intencions del compositor malgrat que els
manuscrits estiguin encapgalats pel nom de cada pecga i que no disposem de cap

referéncia a agrupacions de moviments.

Si en el primer soliloqui feiem esment del gest de quatre semicorxeres que ja

hem estudiat i que també trobem en moltes altres peces (entre elles els soliloquis
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de piano i guitarra), aqui el gest recurrent €s un glissando, emparentat amb els
efectes aconseguits amb un got en el Soliloqui Il per a guitarra, o els glissandi
que trobarem en la Simfonia breu, elements que reforcen l'aire de coheréncia

grupal de totes les obres compostes en aquests anys (vegeu imatge num. 201).
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Imatge 201. Soliloqui 11l per a violoncel. Compassos 122-142.

L’any 1974, Homs va compondre Dos Soliloquis per a onze instruments
(flauta/piccolo, oboé, clarinet, fagot, trompa, trombd, piano, violi, viola, violoncel i
contrabaix). El primer d’aquests soliloquis és una adaptacio del primer soliloqui
per a piano, el segon pero, porta el titol de Soliloqui Ill i es tracta d’'una obra
original composta per a la formacid, estrenada el 29 de maig de 1974 al Sal6 del

Tinell de Barcelona, pel grup Diabolus in Musica, sota la direccié de Guinjoan.

Pel tipus d’escriptura, sembla possible que Homs usés una série referencial en
algunes parts de la composicié. En algunes altres, perd, les repeticions i
omissions de notes son tan frequents, i el tractament del material depéen tant de
les relacions motiviques, que no és possible establir amb certesa si els girs
melddics repetits son fruit d’'un plantejament serial o purament sintactic. Les
evidents referéncies a sonoritats tonals, ja definitivament instal-lades en l'estil del
compositor, afegeixen encara més ambiguitat al llenguatge (vegeu imatge num.
202).
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Imatge 202. Soliloqui III per a onze instruments (1974) .

Després de 1974 es pot dir que I'etapa del soliloqui entra en estat latent i la
composicié d’'obres amb aquest titol s’espaia en el temps. A partir d’aquell
moment trobarem tan sols tres nous soliloquis originals: els Soliloquis Il i IV per
a guitarra (1977 i 1980) i el Soliloqui IV per a violoncel (1994) dels quals ens

ocuparem en capitols posteriors.
12.2.3. La Simfonia Breu i el Diptic per a orquestra

Les dues grans obres orquestrals que Homs va compondre segons la nova
perspectiva adoptada a partir dels anys setanta sén la Simfonia Breu, composta
el 1972 després del primer soliloqui per a violoncel, i el Diptic per a orquestra,
compost el 1973. En ambdds casos la serie és tan sols un marc referencial, i en

ambdues obres el compositor privilegia uns sons o grups de sons que evoquen
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relacions tonals afeblides provocant una (falsa) sensacié auditiva de tonalitat

inestable.

A causa del tractament jerarquitzat de les notes de la seérie, la Simfonia Breu
respira una eufonia que esdevindra una caracteristica de 'Homs madur. Per
comengar, seguint unes processos gairebé idéntics als observats en el Quartet
nam. 7, els primers 45 compassos de l'obra estan dominats per la nota si
(enquadrada a les imatges num. 203 i 204). Aixi, com podem comprovar a la
imatge num. 203, només comengar I'obra, l'interval si-fa# és exposat i mantingut
pels primers faristols dels violins primers i segons, de tal manera que actua com
a centre referencial a partir del qual s’entén qualsevol altre esdeveniment.
Aquest element, représ per la trompeta, crea en I'oida una sensacido de memoria
tonal al voltant de si que resulta extremadament reforcada amb I'aparicio, al
compas 10, de linterval melddic si-do#, mantingut durant quatre compassos
(marcat amb la lletra A a la imatge num. 203). Malgrat que, com podem veure a
la imatge, aquest procés és solapa amb el desplegament de la série, el fort perfil
tonal dels intervals privilegiats, aixi com 'omnipreséncia de la nota si, crea un
paraigua referencial que aconsegueix integrar les dissonancies en un ambient

sonor equidistant del discurs serial i de la jerarquitzacio tonal.

L’altre focus d’interés el trobem en el tractament tematic que fa Homs dels
motius referencials, lleugerament diferent del sistema de derivacions o variacions
evolutives que haviem vist en capitols anteriors. Si en el sistema de derivacions
el motiu no posseeix una entitat propia, sind que es comporta tan sols com una
possibilitat inicial sotmesa a mutacions i evolucions transformatives, aqui els
motius sén tractats com entitats diferenciades amb personalitat propia, com si de
temes reals es tractés. Aixi, al compas quaranta-sis, Homs fa apareixer per
primera vegada un centre tematic perfectament perfilat, ocult a les trompes, que
és en realitat 'extensié d’un petit motiu de tres notes que ja coneixiem del quart
compas del primer moviment de Presencies (marcat i identificat amb la lletra B a
les imatges num. 205 i 206). El desenvolupament d’aquesta petita cél-lula que

trobem disseminada en tota I'obra, actua com a element aglutinador.
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Imatge 203. Simfonia Breu (1972). Inici.
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Imatge 205. Preséncies (1967). Inici.
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Imatge 206. Simfonia Breu. Compassos 42-61.

El que té de particular aquest desenvolupament, és el fet que Homs, que fins ara

preferia parlar d’atematisme, hagi centrat I'obra al voltant d’'un nucli tematic, quan
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aquesta era una possibilitat que tendia a evitar. Es cert que no podem parlar de
desenvolupament tematic en aquest cas, perdo si de tractament tematic
d’elements motivics, ates que trobem aqui un altre petit motiu de caracter tematic
que ve a actuar com una oposicié al motiu principal. Es tracta d’'un motiu en
staccato, exposat per l'oboé&, que apareix per primera vegada al compas
seixanta-cinc (mostrat a la imatge num. 207, marcat amb la lletra D). Entre
aquests dos elements s’estableix una relacié dialéctica que ve acompanyada
encara per un tercer element, de perfil menys pronunciat, marcat amb la lletra C
a les imatges num. 206 i 207, format per dos gestos ascendents o descendents

derivats de la série dodecatonica.
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Imatge 207. Simfonia Breu. Compassos 65-73.
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Imatge 208. Simfonia Breu. Compassos 74-78.

A les imatges num. 206, 207 i 208 podem comprovar que la interaccié d’aquests
tres elements dona lloc a moments d’un inequivoc caracter postromantic, com el
tutti de la corda del compas 102, quan apareix la melodia breument
desenvolupada abans de la darrera seccié de I'obra, també basada en aquest
motiu tematic a partir del compas 128. Aixi, podem observar que, malgrat que
tota I'obra derivi d’'una serie dodecatonica exposada en els primers compassos,
el desenvolupament de la peca es regeix basicament per I'evolucié i mutacié de

cél-lules o motius jerarquitzats sobre la base de les tensions intertonals.

Amb aquest plantejament técnic, el compositor reuneix i encaixa en la Simfonia
Breu la majoria d’elements amb qué ha anat experimentant en els darrers anys,
aconseguint una obra que sedueix per la seva bellesa serena i profunda. La
perfecta adequacié del tractament orquestral al desenvolupament discursiu, junt
amb el caracteristic concepte formal/evolutiu d’Homs, atorga a aquesta pega un

caracter més proper al poema simfonic que a una simfonia; i, de fet, en les seves
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caracteristiques notes explicatives de caracter essencialment técnic, Homs usa
per primera vegada el terme poema per referir-se a la construccié de la pega:
“Els diversos periodes que es succeeixen contrasten pel seu caracter o la seva
textura i es relacionen entre ells en el transcurs de la composicio, formant una
unitat, de manera similar a la successio de versos que integren un poema.”435 l,
efectivament, malgrat que no disposem de I'element programatic per poder
catalogar 'obra com a poema simfdnic, el desenvolupament i encadenaments de

materials recorda molt aquest génere.

A diferéncia de la Simfonia Breu, Homs ens proporciona en el Diptic per a
orquestra (1973) unes notes programatiques on informa que el primer moviment
de I'obra, “Boires”, “tracta de suggerir amb sons la formacié i moviment de boires
i navols, amb el variat seguici d’'ombres i clarianes que al seu pas projecta sobre

la terra i en el nostre esperit”.

El segon moviment, “Gradacions”, és en realitat una reorquestracio de
I'lImpromptu per a deu compost el 1969. Si Homs va comunicar a algu aquesta
reutilitzacié d’'una obra sencera, no en va deixar constancia. En qualsevol cas,
aquesta circumstancia no apareix reflectida en cap dels treballs sobre el
compositor, ni en el catalegs realitzats per la seva filla Pietat. Afegeix una mica
més de misteri a aquest cas el fet que, en les notes al programa de ma per al dia
de lestrena, lluny d’avisar l'audiéncia del “reciclatge”, Homs expliqués el

seguent:

“Les dues parts del ‘Diptic’, tot i essent ben diferenciades pel ‘tempo’ i
el caracter que les informa (contemplatiu en la primera i
predominantment actiu en la segona), estan intimament relacionades
pels paral-lelismes abans assenyalats i per la seva unitat d’estil.
Resumint, doncs, podria dir-se que vénen a expressar dos aspectes de
la percepcid del pas del temps: la primera, a través de la contemplacio
de la naturalesa, i la segona des del fons de la nostra vida intima.”**

% Desclot, M., “Joaquim Homs” notes del CD Joaquim Homs. Obra Simfonica, vol. 2 (Live
recording). Columna Musica 1CM0168, 2006.

3% Notes al programa de ma del concert num. 539 de I'Orquestra Ciutat de Barcelona, al Palau

de la Musica, celebrat el 7 abril 1979.

328



XIl. El vértex estétic (1967-1974)

Tot sembla suggerir que Homs, indubtablement satisfet per la tasca que havia
realitzat en I'Impromptu per a deu, va decidir canviar-li el nom i compondre un
primer moviment derivat del material tematic del segon. Aixi, usant uns metodes
similars als de la Simfonia Breu, aconsegueix a “Boires” un resultat que, com
apunta Casanovas, posseeix reminisceéncies clarament impressionistes437.
Segons el mateix critic, aquesta obra “marca un cert pas endarrere en
'agressivitat del llenguatge d’Homs”, afirmacié comprensible en el seu esperit,
perd potser arriscada en la seva formulacio ja que el llenguatge d’'Homs mai no
va ser especialment agressiu, i molt menys en els precedents al Diptic, entre els

qual hem de comptar la Simfonia Breu que acabem d’estudiar.

L’obra esta vinculada técnicament als procediments derivats de I'Us intensiu de
tota I'escala cromatica, vertebrada a partir d’'una série de referéncia (mostrada a
la imatge num. 211). Tanmateix, Homs no usa aqui la série, ni tan sols com un
marc referencial general, sind que sobreposa elements dodecatonics amb acords
tonals, privilegiant algunes classes d’altura determinades. Aixi, l'obra es
desenvolupa de nou conforme a la ja coneguda técnica de derivacié motivica, de
tal manera que trobem passatges en qué una serie de notes amb caracter

tematic déna lloc a un desenvolupament.

Com podem apreciar a la imatge num. 210, el motiu cromatic exposat per la
corda en diferents altures i variacions a partir del compas 29, es deriva en realitat
de les brodadures inicials exposades per la trompa, el clarinet i la flauta a partir
del quart compas de I'obra (marcades com Ai A’ a les imatges num. 209 i 210a).
Si parem atencid, veiem, perd, que aquestes brodadures son en realitat elements
de tensié melddica aplicats a la nota fa#, enquadrada a la imatge num. 210a i
210b. Usant de nou el métode emprat a la Simfonia Breu i al Quartet num. 7, la
classe d’altura representada per aquesta nota és utilitzada per saturar I'obra fins
al compas 67. Aquesta saturacié permet integrar les dissonancies en el discurs
de tal manera que son percebudes com a colors harmonics. Aixi, el fet de
disposar d’'un centre tan clar de referéncia, provoca que fins i tot els clusters

prenguin 'aparenca d’'una harmonia alterada quan han estat preparats.

437 Casanovas, J., “El darrer taller de compositors catalans”, Avui, 11 d’abril de 1979, p. 23.
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Imatge 209 . Diptic per a orquestra (1973), “Boires”. Inici.
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Imatge 210b. Diptic per a orquestra (1973), “Boires”. Compassos 44-53.
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Tant en aquesta obra com en la Simfonia Breu, el compositor fa un us més dens
de l'orquestra del que ho havia fet en les seves primeres obres, en les quals el
tractament cambristic dels elements limitava I'Us de tota la massa orquestral.
Resulten paradigmatics en aquest sentit els primers compassos, on la serie és
exposada en segones menors paral-leles pels primers i segons violins, com si
d’'un motiu melddic es tractés, mentre que les violes I'exposen per augmentacio,
donant lloc a diversos xocs dissonants afegits. Aquesta dissonancia sona, pero,
extremadament suau com a consequéncia de diversos factors, entre els quals
hem de considerar la instrumentacio, ja que el passatge esta plantejat assignant
el motiu als violins en ppp, mentre la trompa manté un fa# reforcat amb la

percussio.

Tot i aixd, no es pot passar per alt que, a aquestes alcades de la seva vida,
Homs domina perfectament la distribuci6 de tensions en les melodies i
aconsegueix teixir un mon sonor coherent, amb una falsa aparenca d’eufonia
tonal, partint de materials no tonals; Rossend Llates ho explicava de la manera

seguent:

“La materia sonora de las composiciones de Homs es siempre
suntuosa, densa, vibrante, lirica por presencia. Sobre el papel se
divisan disonancias (que se decia antafo); pero, al tamizarse por los
oidos, aquello es puro terciopelo. Si los ingenuos auditores —en el
supuesto que los haya aun en nuestros dias— se enterasen de la
alquimia que ha presidido a las bellas armonias y a las inspiradas
melodias de, pongamos por caso, ya que se trata de ella, la “Invencion
para orquesta”, datada del ano pasado, se harian literalmente cruces,
porque todo parece engendrado por inspiracion. Y sin duda lo es.
Cuando se es inspirado, no se es ni se puede ser otra cosa, por mucho
que demos vueltas al asunto.“*®

Si ens fixem en I'estructura de la sequéncia de dotze tons mostrada a la imatge
num. 211, notem que, malgrat contenir tan sols un tritd —en la primera triada—, la
resta de grups de tres notes queden delimitats per intervals de tritd perfectament

perceptibles auditivament a causa de l'estructura ritmica del passatge. La forta

personalitat d’aquests intervals unida a I'articulacioé en legato, i els factors que ja

438 Llates, R., “La Orquesta Municipal de Barcelona dirigida por Ros Marba”, “El Correo Musical”,

El Correo Catalan, 8 d’octubre de 1965, p. 35.
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hem comentat, acaba convertint les dissonancies paral-leles en un mer color

supeditat al discurs.
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Imatge 211. Série de “Boires”

Aixi, podem veure que la falta d’agressivitat a la qual feia referéncia Casanovas,
no es troba en I'abséncia de dissonancies, sind en I'habilitat del compositor per
tractar les harmonies dissonants en un discurs on la fluéncia expressiva integra
la dissonancia fent-la necessaria. El retorn a les harmonies tonals alterades, I'is
d’acords superposats sense funcié tonal i 'harmonitzacié de certs girs melddics,
junt amb la clara intencionalitat evocadora en els titols de I'obra, suggereixen
aquesta atmosfera impressionista. En aquest sentit, podriem establir un llunya
paral-lelisme tecnic amb Mompou qui, amb un llenguatge i uns posicionaments
totalment diferents, va aconseguir a través del seu acord metal-lic integrar la

dualitat consonancia/dissonancia®®.

3 Per a més informacio sobre la integracié de consonancia i dissonancia en la musica de

Mompou, vegeu Pla, A., “L’acord metal-lic, simbol de la dualitat en la unitat”, Frederic Mompou.
L’etern recomengar, Sabadell: La ma de Guido, 2012, pp. 75-95.
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XIll. El llarg cami de retorn (1974-1988)

13.1. El métode com a possibilitat

Ja hem vist que I'is que va fer Homs del métode schonberguia es troba lluny de
ser uniforme. Si en les seves primeres obres dodecatdoniques —com la Polifonia
per a cordes (1954) i el Trio per a flauta, oboé i clarinet baix (1954)— es limitava a
una utilitzacié sequencial de la serie, a partir dels anys seixanta va eixamplar
considerablement el concepte d’us serial**°. Aixi, seguint el cami iniciat pel propi
Schonberg, va considerar en un primer estadi 'hexacord i les divisions en grups
de tres i quatre notes com a unitats referencials per passar després a considerar

la seérie com un plexe general de relacions.

A la década dels setanta, pero, el dodecatonisme va esdevenir en mans d’Homs
una eina que podia ser usada opcionalment i amb diversos graus d’incidéncia en
la composicié de I'obra. Homs segueix creient en el poder d’una subestructura
cromatica que reguli el flux i 'organitzacié del discurs musical, perd no considera
imprescindible I'aparicié de tots els tons en cada exposicié de la série, ni estima
com a problematiques les repeticions abans de completar tota la exposicio serial.
Els tons repetits acostumen a ser tractats com a notes de pas, de perfil melddic,
o formant part de cél-lules reiteratives en moments en qué I'estructura serial juga

un paper poc rellevant.

En aquesta logica, la série no assumeix un paper tematic i tampoc no juga un rol
vertebrador, siné que funciona com un diposit de possibilitats combinatories que
el compositor usa com a referéncia durant I'elaboracié del discurs. Aixi,
allunyant-se de qualsevol connotacié sistémica, el métode perd la funcié de
vertebrar la composicié a través d’una organitzacié predeterminada de l'escala
cromatica. A risc de simplificar excessivament, es pot afirmar que els processos
compositius emprats per Homs en aquests anys consisteixen en una versié més

estructurada i sofisticada dels que va emprar a principi dels anys quaranta en

40 De fet segons l'article de Barce de I'any 1972 el periode comprés entre 1964 i 1967 és aquell

en qué la técnica serial apareix cada vegada més modificada personalment.
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obres com la Sonata per a violi que, com sabem, el compositor considerava

serial.

N’és un bon exemple d’aquest procediment el Preludi per a claveci compost el
1976. Estrictament parlant, es tracta d’'una obra dodecatonica, perd no serial; ja
que, malgrat contenir el total cromatic de manera sequencial, no s’aprecia en ella
un ordre serial definit. Aixi, com es pot veure a la imatge num. 212, el compositor
usa quatre exposicions del total cromatic, perd tan sols tres delles (les

encerclades a la imatge) mostren un cert ordre.

Imatge 212. Preludi per a claveci (1976). Inici.

Com sabem per les seves declaracions, I'alternanga contrastant era un element
que Homs posava en un punt central de la seva concepcié formal i aquest
plantejament permet al compositor obtenir una gran riquesa d’elements a partir
d’'una sola série. En aquesta obra el contrast inicial el trobem entre el dinamisme
dels primers compassos i els moments d’estancament del discurs mostrats a les
imatges num. 213 i 214. La tensidé creada entre aquestes dues forces —que
oposen dinamisme i estatisme— es resol en dues reexposicions del tema inicial

que converteixen aquest petit preludi en una forma de rondo lliure.
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Imatge 213. Preludi per a claveci. Compassos 11-17.
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Imatge 214. Preludi per a claveci. Compassos 19-22.

Aquest tractament del material, en el qual coexisteixen amb naturalitat la logica
dodecatonica i la llibertat tematica, dona lloc a temes i nuclis melddics altament
cromatics, sense que aix0 impliqui necessariament I'exposicio integral de la
série. Aixi, el compositor basa el desenvolupament de les Tres seqiiéncies per a
flauta (1987) en una série de vuit tons que ve a comportar-se d’'una manera
similar a com ho feien aquells tracos melddics, que ell anomenava séries, en la

Sonata per a violi de 1941. A la Sequiéncia per a violoncel (1982), en canvi, usa
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una metodologia serial modificada, en la qual s’alternen exposicions ordenades
de la serie amb presentacions del total cromatic, sense cap ordre aparent.
Mentre que la part central de I'obra mostra un caracter certament virtuosistic, tant
la seccid inicial com la final es mouen en I'atmosfera pausada i reflexiva que
domina tota la série de soliloquis, parentiu que queda reforgat per la utilitzacio
d’'un motiu caracteristic, com la cél-lula de “la pena del meu cor” al final de I'obra

(marcada a la imatge num. 215).
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Imatge 215. Segqiiencia per a violoncel (1982). Final.

També resulta habitual trobar en la musica d’Homs d’aquest periode, tragos
tematics formats per quinze i setze notes, de les quals tan sols deu o onze sén
diferents. Aquest és el cas del Triptic de Setmana Santa, per a veu i conjunt
instrumental, compost el 1975, on el compositor desestima seguir I'ortodoxia
dodecatonica, malgrat usar elements basics de la técnica serial. Aixi, en els
principis respectius del primer i del segon moviments, trobem una série de més

de dotze notes, de la qual, tan sols la primera part és usada tematicament.

En esséncia, la coexisténcia —encara que millor seria parlar d’amalgama- de
meétodes dins d’'una sola obra no sembla respondre a un afany experimental.
Més aviat hauriem de parlar d’'una integracioé ldgica d’elements ja coneguts en un
llenguatge propi que, per cert, no produeix en cap moment la impressié de
collage. Aixi, en el Diptic per a claveci (1976), 'organitzacié del material recau en
la interaccio dels petits clusters de tres notes que, dialogant entre ells, aporten
un perfil vertebrador a la peca en substitucio de I'ordre serial. Com podem veure,
perd, a la imatge num. 216, les zones dominades pels clusters s’alternen amb
moments en els quals Homs, com ja havia fet en el Diptic per a orquestra (1973),
s’apropa a les harmonies alterades sense funcié tonal caracteristiques de la

musica impressionista.
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Imatge 216. Diptic per a claveci (1976). Compassos 12-23.

Aquesta evolucié d’'Homs en 'us del dodecatonisme respon a una logica que
s’estava gestant des de feia dues décades. Com hem vist, les repeticions i
permutacions de notes, aixi com altres llibertats, que acostaven sovint la seva
musica a les tensions i sonoritats del sistema tonal, havien estat una constant
des de les seves primeres obres dodecatoniques**’. De fet, la concepcio del
metode com un procés en evolucido més que com un dogma inamovible, va ser
corroborada per I'is que els compositors del segle XX en van fer, aixi com per la
quantitat de ramificacions i posicionaments teorics i estétics als quals va donar
lloc. Com remarca Whittall, molts pocs estarien avui d’acord en el fet que els
aparents alineaments de materials tonals i textures tradicionals en un context
dodecatonic usats per algu com Berg signifiquessin una traicié als principis del

métode**?. Més aviat, existeix un acord en el sentit contrari: que Berg va usar el

*“Aixd no constituia cap excepcionalitat ja que, segons explica Gerhard, el propi Schénberg li

havia confiat 'any 1924 les raons per les quals no es podien barrejar en aquell moment acords
tradicionals amb els nous métodes, tot i que deixava oberta aquesta possibilitat per al futur: “Our
new musical language is in its early phase of development: promiscuity with elements of the older
system at this stage could, therefore, only obstruct and delay its natural growth. But when it
consolidates itself the time will come, no doubt, for the reintegration of many elements from the
older system which for the present we must firmly discard.” Gerhard, R., “Tonality in twelve-tone
music”’, a Bowen, M. (Ed.), Gerhard on music. Selected writings, Aldershot: Ashgate, 2000, p.
119.

*2 Vegeu Whittall, A., “Alban Berg. Reverence and distance”, The Cambridge introduction to
Serialism, New York,Cambridge University Press, 2008, pp. 65-84.
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meétode en totes les seves possibilitats amb l'objectiu de mantenir una tensié

expressiva que, per a ell, era irrenunciable.

A risc de caure en l'obvietat, hem de remarcar que el concepte d’atonalitat (i
retornem a I'Us erroni, perd convencional, amb el qual estem usant el terme al
llarg del nostre treball) no implica necessariament un alt grau de dissonancia
(“agressivitat” en deia Casanovas) en la musica. Ben al contrari, el que va fer
Homs va ser adaptar un métode (el dodecatonisme) a les lleis d’un sistema per
crear un llenguatge propi que no contemplava I'agressivitat, ni la subversio de

valors com a caracteristica**®.

A tall d’exemple, en les dues uniques obres que Homs va compondre durant
lany 1977, Auguris per a quatre clarinets i el Soliloqui Ill per a guitarra, es
comprova que I'us mixt de dodecatonisme i escriptura lliure portava associada
una tendéncia a la integracié de la dissonancia en el discurs. Com podem
observar a les imatges num. 217a i 217b, el compositor preveu en els primers
hexacords d’ambdues séries una successio d’intervals consonants, mentre que
els segons hexacords contenen acords triades perfectes, circumstancia que li

proporciona la llibertat d’alternar diversos nivells de tensié harmoénica al llarg de

I'obra.
! ‘P‘ - o e
S o = s R t’“%n*’“'
Imatge 217a. Série d’Auguris per a Imatge 217b. Serie del Solilogui 111
quatre clarinets (1977). per a guitarra (1977).

De fet, a partir dels anys setanta s’aprecia en la seva musica una suavitzacié
progressiva de la intervalica, que passa de pivotar principalment en els tensos
intervals derivats de les segones majors i menors, per organitzar-se a partir dels
intervals de quarta, una tendéncia que es fa especialment visible en la musica

per a guitarra a causa de I'afinacio de l'instrument.

3 Com remarca Soler I'aportacié de Schénberg no és en cap cas rupturista, per molta polémica
que hagi generat el seu llegat: “Schénberg no es un revolucionario ni menos un vanguardista, es
un producto de la evolucion y un resultado légico de esta.” Vegeu Casares, E., 14 Compositores
esparnioles de hoy, Publicaciones de la Universidad de Oviedo, 1982, p. 460, citat a Charles, A.,
Dodecafonismo y serialismo en Espania, Valencia: Rivera, 2005, p. 252.
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Aquesta reconfiguracié de la tensio intervalica, que posteriorment va derivar cap
a les terceres i les sisenes, no deixa de ser la recuperacio d’'una caracteristica de
la musica popular que havia tingut ja molt de pes en obres dels anys quaranta,
com la Suite d’Homenatges (1941-43), la suite Entre dues linies (1948) o les

Variacions sobre una melodia popular catalana (1943).

Aixi, la sonoritat caracteristica d’aquests intervals, que ja s’apreciava en alguns
dels soliloquis compostos entre 1972 i 1974, va anar guanyant terreny en la seva
produccio a partir de la segona meitat de la década, donant lloc a obres com el
Dialeg per a guitarra (1981) o el Soliloqui Ill per a guitarra on els intervals de
setena i els seus derivats cedeixen el lloc a les quartes i les seves respectives

inversions (vegeu imatges num. 218 i 219 respectivament).
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Imatge 218. Dialeg per a guitarra (1981). Inici.
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Imatge 219. Solilogui Il . Compassos 1-5.

Similarment, la fesomia melddica del Trio per a violi, clarinet i piano, compost
'any 1974 en un sol moviment, esta dominada pels intervals de quarta per

comptes de les setenes, novenes i clusters que havien dominat les obres del

444

canvi de década Aquest fet, afavorit pel protagonisme dels intervals

** En una conferéncia celebrada a I'Escola Superior de Musica de Catalunya el dia 20 de

desembre de 2010, el guitarrista Jordi Codina explicava que el compositor li havia confiat en
certa ocasio la seva debilitat per linterval de quarta. Aquesta conversa entre compositor i
guitarrista s’explica a causa que I'afinaci6 de la guitarra va ser molt tinguda en compte per Homs
en les seves composicions per a I'instrument.
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consonants en la distribucié intervalica de la série generadora mostrada a la
imatge num. 220, li atorga un color meldodic més relaxat que les obres del

periode anterior.

Imatge 220. Série del Trio per a -p— L
i — o — L e Lo _#‘ e —
violi clarinet i piano (1974). o RS Tos A s &

A nivell técnic, el compositor recupera aqui el pensament dodecatonic més
ortodox i mostra una certa distancia estética respecte de les obres precedents
malgrat que, com podem veure a la imatge num. 221, no hi falten els motius de

“la pena del meu cor” o les “campanes”.
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Imatge 221. Trio per a violi, clarinet i piano (1974). Final.

Un altre exemple d’aquesta caracteristica eufonia a partir de processos
dodecatonics, el trobem en els Tres cants sense paraules, originalment per a veu

sola, dels quals existeixen diverses adaptacions. Compostos el 1973, entre la
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Simfonia Breu i el Diptic per a orquestra, els Tres cants es basen en processos
compositius molt similars als usats en aquestes dues grans obres orquestrals i
avancen alguns trets melodics que, anticipant el Diptic per a orquestra, mostren
reminiscéncies impressionistes en uns anys en qué Homs encara seguia
realitzant multiples transcripcions dels Dos soliloquis per a piano. Com podem
veure a la imatge num. 222, |la série conté una notable preséncia d’intervals de
tres semitons, mentre que la primera i la tercera triada (la qual és una inversio

retrograda de la primera) estan formades per aquest interval més el d’'un semito.

o | l

Srdlofore

Imatge 222. Série de Tres cants sense paraules (1973).

A partir d’aqui, el compositor privilegia certs intervals que, en base al perfil
melodic definit per les relacions motiviques, prenen un paper rellevant en la
creacié d'una gestualitat melddica. Aquests dos intervals —tercera i segona
menor respectivament, marcats amb oOvals i quadrats a la imatge num. 223—
cohesionen el teixit melddic de la pecga, establint relacions de tensié tonal entre

diferents graus dins d’'un sistema que, estrictament, s’ha de considerar no tonal.
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Imatge 223. Tres cants sense paraules. Inici.
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El fet de tractar independentment segments melddics de la série en la resta de
'obra, permet a Homs integrar de manera logica diverses sonoritats en un sol
discurs. Aixi, malgrat existir una série, I'ordre dels sons és alterat de manera tan
sistematica que no es podria parlar d’'ordre dodecatonic, siné d’'una matriu serial
amb alguns trets melddics privilegiats. Tot i que no sembla, ni tan sols probable,
que Homs hagués pensat mai en una integracio entre tonalitat i dodecatonisme,
el cert és que, en el seu estil tarda, les relacions entre seccions tendeixen a
reposar en vincles de tensid entre els mateixos motius exposats a diverses

alcades.

Com remarquen Lerdahl i Jaskendoff, les relacions de tensioé entre diversos tons
de Tlescala no impliquen [l'establiment d'una jerarquia a gran escala,
impracticable segons ells en un sistema dodecatonic basat en les operacions
basiques a les quals es pot sotmetre la série (retrogradacio, inversié o transport).
En opinié d’aquests autors, aquestes operacions no garanteixen una eficiéncia
estructural comparable a la que aporta el sistema tonal: “[...] estas operaciones
[la retrogradacié, inversio o transport] tienen un papel mas parecido al de las
‘transformaciones’ motivicas que al de las reducciones a la hora de organizar
una pieza. De este modo, nuestro oyente hipotético que utiliza los principios
seriales para organizar su oido tiene poco equivalente en las estructuras de
elaboracién de la musica tonal, tanto en los niveles mas locales como en los mas

globales.”**

En relacid a la musica d’Homs, hem de remarcar que I'argumentacio de Lerdahl i
Jaskendoff és operativa depenent tan sols de fins on la vulguem portar. Si bé és
cert que les distancies intervaliques entre motius en un context purament
dodecatonic queden dissoltes en el total cromatic, no és menys cert que el fet
que no puguin ser enteses dins d'un context tonal, no implica la pérdua
immediata de la tensié derivada de l'interval que separa les dues exposicions
d’'un motiu. En altres paraules: no és el mateix mostrar tres exposicions d'un
motiu separades per una distancia de quarta que per una distancia de tercera o
de setena. Aix0 és aixi, tota manera que I'oida tendeix a reconeixer, en cada cas,

un grau de tensié implicit entre cada exposicié del motiu en funcié de la distancia

445 Lerdahl, F., i Jaskendoff, R., Teoria generativa de la musica tonal, Madrid: Akal, 2003, p. 331.
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que el separa de I'exposicié anterior (per no parlar de la tensié inherent que
percep un oient amb oida absoluta en cada nota de 'escala, a la qual atribueix
una personalitat individual i diferenciada). Consequentment, el fet que
l'assignacio de tensions no estigui jerarquitzada al voltant d'un centre
gravitacional (una tonica), no implica la dissolucié del principi basic que regeix la
musica tonal: la tensié intervalica. Es precisament I'omissié d’aquesta evidéncia
el que va donar lloc al terme atonal, amb el qual Schénberg no podia, com

sabem, estar d’acord en cap cas**®.

Podem veure un exemple d’aquesta problematica a Geminis /I, una obra
composta I'any 1981 que, malgrat mostrar el total cromatic en els sis primers
compassos, torna a estar basada en les relacions motiviques. A la imatge num.
224, estan marcades les mutacions per addicié que pateix la cél-lula inicial abans

de comencar un desenvolupament melddic en el sisé compas**’.

' d

Imatge 224. Géminis II. Compassos 1-6.

Auditivament, resulta molt complicat identificar en aquest passatge alguna
proximitat amb el métode dodecatonic a causa del fort caracter tematic de linici
de la peca. L’analisi revela, tanmateix, que el fragment esta construit sobre la
inversio de la serie generadora que no apareix desplegada fins al compas vint-i-

dos. Com podem veure a la imatge num. 225, a partir del compas 13 Homs

0 Quiza [...] la tonalidad no resulte perceptible o demostrable, y estas relaciones se vuelvan
oscuras y dificiles de captar, o incluso incomprensibles. Pero lo que no se podra es llamar
‘atonal’ a una relacién de sonidos, cualquiera que sea, lo mismo que un relaciéon de colores no
puede ser designada como ‘inespectral’ o ‘incomplemtaria.” Schonberg, A., Tratado de armonia,
Madrid: Real Musical, 1979, p. 484.

patt Segons Casanovas, el fet que Geminis II, sigui la tercera obra del compositor amb nom d’un

signe zodiacal, no és conseqliéncia de cap referencia ni intencionalitat astrologica, sind que és
purament simbolic de la parella d’executants. Vegeu Casanovas, J., i Llanas, A., Joaquim
Homs..., p. 45.
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inclou una seccié tematica extremadament cromatica que, contrastant amb el
tema inicial, de manera similar a com contrasten els dos temes en I'exposicio

d’'una forma sonata classica, donara lloc a I'exposicié de la série.

> —_——

Imatge 225. Géminis II. Compassos 13-22.

Les inversions i transports usats a I'obra estan basats en segments de la série i
actuen com a suport a un desenvolupament tematic on trobem diversos motius
caracteristics, com “la pena del meu cor” (vegeu imatge A11 de I'’Apéndix I), o
glissandi en harmonics ad libitum, a partir del compas 51 (vegeu imatge A54). |
com en d’altres obres del periode, manllevant uns arguments propis de les
estructures tonals, Homs utilitza la reexposicié transportada del tema inicial com

a factor de tensio estructural per garantir la comprensibilitat de la forma (vegeu
imatge num. 226).

(53 — - a

- Bl s - . He 2 b A

[‘._1-1"1? """I“!;- a1 QT ﬁ ! ﬁL’# ""[’ d !7 5.%
e L R {E e | %zry’,‘*
/‘:.‘- fanle > aceell P - uﬂ'—*j

U - /

. > > J

.« > - A/‘ -;-3 = 3%% ’4 .

== =—==2 = : \, it ‘

:, o *i’ -~ — %' 1 br tr Z 35 ;J
: D

e Caln |

Imatge 226. Géminis II. Compassos 63-66. Reexposicio.

Apareixen aixi els primers indicis del canvi de pensament que s’estava operant
en la concepcidé formal/estructural del compositor respecte dels anys seixanta,
quan aquest insistia a evitar repeticions textuals. En aquells anys va ser quan,

seguint I'estela de Gerhard, més a la vora es va situar Homs de la concepcio
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estructural de I'objecte musical que va donar lloc a uns timids experiments amb
la serialitzacié temporal. Passada, pero, la primera época dels Soliloquis i en un
marc de retorn cap a la simplicitat expressiva, Homs va superar la preocupacio
tedrica sobre la necessitat d’evitar les reexposicions i, després de décades
evitant-les, trobarem a partir d’ara una reutilitzacié progressiva d’aquest recurs

en les seves obres.

== == =St
-t ” - ¥ = 1" w o o o
et (b L
Imatge 227a. Compassos 1-4. Imatge 227b. Compassos 103-107.
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Imatge 227¢c. Compassos 16- 23. Imatge 227d. Compassos 115- 122.

Imatge 227. Trio per a violi, clarinet i piano (1976).

Aixi, tornant al Trio per a violi, clarinet i piano, del qual parlavem pagines enrere,
Homs no es conforma amb reutilitzar el material tematic de l'inici de I'obra al
compas 103 (imatges num. 227a i 227b), sind que reexposa i transporta una
segona melodia apareguda al compas 19, com si d’'una forma sonata bitematica

es tractés (vegeu imatges num. 227c i 227d).

Similarment, en el Trio per a oboé, clarinet i fagot (també conegut com a Trio de
canyes) compost I'any 1981, on Homs fa un us mixt de dodecatonisme expandit i
referéncies a sonoritats tonals en un sol moviment polimorfic extremadament

cromatic, apareix una reexposicio parcial del motiu o tema inicial. La reexposicio
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apareix cap al final de l'obra després d’haver desenvolupat, fora de cap
metodologia dodecatonica, el discurs basat en les derivacions i la transformacié
motivica del material inicial. |, a Quadriga, composta el 1975 per a quatre
guitarres, la melodia inicial és reexposada literalment abans de la coda (vegeu
imatges num. 228a i 228b).

J 7B 5
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Imatge 228a. Quadriga (1975) . Imatge 228b. Quadriga.
Compassos 1-10. Compassos 138-151.

Resulta evident que aquesta recuperacid de les reexposicions implica
necessariament una reorientacid6 formal basada en un restabliment del
tematisme; un retorn que no es va donar de forma sobtada, sind que apareix
com la consequéncia logica del progressiu creixement dels petits motius
generadors presents en les obres dels anys seixanta. Aquest creixement, aixi
com una maijor definicié dels perfils melddics, van acabar donant lloc a zones

obertament tematiques, sovint inserides en contextos altament especulatius.

Aquest és un patr6 que Homs va incorporar en aquests anys i que,
sorprenentment, no havia tingut una preséncia significativa en la seva musica
amb anterioritat. Ben al contrari, hem vist que en la década anterior, el
compositor tractava de mantenir una fluéncia discursiva en la qual els
esdeveniments es succeissin per causalitat o bé per contrast donant lloc a una

forma organica que, més que vertebrar-lo, interactuava amb el discurs.
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D’altra banda, si I'element antagonista al perfil tematic durant la segona meitat
dels seixanta quedava materialitzat principalment en el clusters, una decada més
tard, aquesta funcié sera assumida pels efectes de sonoritat indeterminada. Aixi,
podem observar a Quadriga la coexistéencia de passatges tematics —de clares
ressonancies modals— amb llargs segments episodics, de caracter especulatiu,
realitzats, en aquest cas, fregant un got de vidre contra les cordes (vegeu imatge
228b).

Una logica similar mostra el Nocturn per a dues guitarres i percussio, compost
'any 1990 (vegeu imatge A57) i el Quartet de corda num. 8 (1974-75) on, fins i
tot, apareix un cluster inicial que fa pensar en obres com I'lmpromptu per a deu o
Preséncies. Tanmateix, com podem veure a la imatge num. 229, I'aglomeracio
cromatica no és tractada aqui com a nucli generador, siné que apareix com a
resultat de les dissonancies produides per la conflueéncia d’'uns gestos formats

per glissandi.

. A
Sord Iz 4
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Imatge 229. Quartet de corda num. 8 (1974-75). Inici.

Malgrat I'aparenca especulativa de l'inici, el nucli de la composicio esta constituit
per un tema de caracter popular que Homs havia usat en les Sis peces per a dos
violins compostes el 1950 i que retrobarem l'any 1976 a In memoriam Pau
Casals. Aixi, l'obra es desenvolupa a partir d'uns tragcos indeterminats,
representats pels glissandi, i per fragments inconnexos dels motius que
acabaran configurant el tema. A mesura que aquests tragos es van aglutinant,
donen forma a la melodia del tema popular (que fa la seva aparicié al compas

204, marcat a la imatge num. 230) per acabar desfent-se cap al final de 'obra.
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Imatge 230. Quartet de corda num. 8. Compassos 200-205. Tema d’arrel
popular.

Imatge 231a. Inici. i

s

Imatge 231c. Compassos 69-72.

Imatge 231. Duet per a flauta i guitarra (1981).

Un altre exemple especialment il-lustratiu de la nova concepcié formal, el trobem
al Duet per a flauta i guitarra de 1981, on Homs usa practicament un sol trag

tematic, desplegat dins d’'una estructura de rond6 en el qual, com podem
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comprovar a la imatge num. 231, les tornades sempre signifiquen un retorn a un

grau referencial de I'escala, provocant una inevitable sensacié de tensio tonal.

Podem veure, en definitiva, que, a partir dels anys setanta, la problematica
estructural va deixar de ser un pol d’interés per al compositor qui, en aquests
anys, es va inclinar per 'acomodacioé a uns estereotips que apareixen repetits en
moltes obres. Aixi, a partir d’aquesta decada, les séries ja no estan planificades
com als anys cinquanta, pensant a exprimir totes les possibilitats constructives
dels minims intervals. Contrariament, ara és habitual I'exposicié d’'una série en
els primers compassos, per passar immediatament a continues permutacions i
alteracions, abans de tornar a exposicions totals o parcials més o menys literals
de la forma inicial. Aixo0 fa que, en moltes obres d’aquest periode, la série
aparegui com una consequeéencia final de la saturacié cromatica produida durant
el desenvolupament d’'un discurs en el qual es van repetint uns llocs comuns.
Uns llocs comuns que retornen, a cada obra, com paraules ja conegudes i

amigues.

13.2. La seqona simplicitat

Durant la segona meitat dels setanta, el compositor gaudia ja del respecte del
mon musical catala, encara li quedaven moltes coses per dir i les forces
necessaries per fer-ho. Aixi com la década dels quaranta va estar dominada per
les composicions corals i les obres pianistiques, mentre que la dels seixanta ho
va estar per la musica destinada a conjunt instrumental, a partir d’ara el ventall
de possibilitats augmenta amb multiples obres per a instruments solistes,

formacions cambristiques i continues reinstrumentacions d’obres antigues.

En aquests anys, Homs componia sovint per encarrec o per a intérprets i
formacions amb els quals sentia afinitat, circumstancia que va donar lloc a un
seguit d'obres que no mostren una evolucié lineal, ni unidireccional. La
reutilitzacio i transformacié de sonoritats ja conegudes defineix I'actitud d’Homs
en aquesta época de la seva vida, en la qual tots els elements usats amb
anterioritat podien ser utilitzats en qualsevol ordre i amb diferents nivells
d’influéncia. Similarment a com havia passat durant la segona meitat dels
quaranta, l'autor pot donar per esgotada una linia creativa en qualsevol moment

per cercar noves formes expressives a partir d’elements ja coneguts. De fet,
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trobarem en aquest periode obres que entronquen clarament amb moments
anteriors de la seva trajectoria, circumstancia que fa impossible parlar de ruptura
estilistica ni de canvi d’estil, sind més aviat d’'una sintesi d’elements integrats en
una subtil reorientacié d’interessos. Aixi, al costat d'obres que proposen
solucions innovadores, en trobem d’altres que suposen una mirada enrere, com
els Dos estudis per a guitarra (1978), una melodia acompanyada amb acords

formats per intervals de quarta que suposa un salt endarrere de quaranta anys

en evocar l'esperit de la Suite d’homenatges, composta entre 1941 i 1943
448

(imatge num. 232)

Imatge 232. Dos estudis per a guitarra (1978). Compassos 6-10.

Tot sembla indicar que, en qualsevol dels camps en qué ens moguem,
'escriptura d’Homs tendia en aquesta época a un retorn a la simplicitat. La
recerca de l'expressivitat, lliure de qualsevol prejudici o condicionant de caire
intel-lectual, significava I'inici d’'un llarg cami de retorn cap a la senzillesa de les

seves obres dels anys vint.

Hem vist ja que el discurs esta sovint articulat a partir de tracos motivics que
s’agrupen en unitats més grans, donant lloc a segments melodics que, per
comptes de de ser manipulats com a totalitats tematiques, son tractats des dels
seus elements constructius (cél-lules o petits motius). Aixi, sota una mirada
analitica, la majoria d’obres d’aquest periode mostren un aire de parentiu amb
els processos classics de desenvolupament tematic en els quals el discurs és
desplegat a partir de fragments derivats dels temes exposats a la primera seccio.
La diferéncia, perd, amb els processos classics €s que aqui no existeixen uns

blocs tematics referencials. Consequentment, els contrastos que en anys

“8 Tot i que la rad més versemblant per a un canvi tan radical de trajectoria I’hem de cercar en el

caracter pedagogic de I'obra —que probablement va impel-lir el compositor a fixar-se de nou en
linstrument per al qual componia per comptes de fer-ho en el missatge artistic— resulta evident
que si Homs va recuperar els seu llenguatge dels anys quaranta era perqué la coheréncia
estilistica no significava per a ell una preocupacié en aquests anys.
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anteriors es donaven entre les seccions d’'una obra passen ara al teixit melodic,

donant lloc a una escriptura melddica més rica i imprevisible.

Trobem un exemple d’aquest tractament al Soliloqui IV per a guitarra (1980),
integrament desenvolupat a partir dels dos primers motius de la pega, identificats
amb un rectangle i un oval a les imatges num. 233a i 233b. Tot el teixit melddic
es deriva basicament d’aquests dos elements, auténtiques cel-lules generadores,

donant lloc a un discurs on la série es comporta tan sols com un marc de

referéncia.
) —————— —
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Imatge 233b. Soliloqui IV per a guitarra. Compassos 63- 72.

Existeixen alguns altres elements que contribueixen a cohesionar la textura
melddica, com el motiu de corxeres del tercer compas (marcat amb un requadre
discontinu a la imatge num. 233a), que sera desenvolupat al final de la primera
seccio (al compas 45), o les sequéncies de quartes en els baixos, fins que a la
coda apareix un resum de tots el gestos constructius de I'obra amb diferents

formes i transposicions de la série principal.

Aquest tractament discursiu respon a una manera determinada d’amalgamar la
logica serial i I'escriptura lliure que també trobem al primer dels Dos Monodlegs
per a trompa (1979) on, com podem observar a la imatge num. 234, I'ordre serial
és sobrepassat continuament; la serie actua aqui com un diposit motivic
referencial i, si algun interval pren algun protagonisme especial, ho fa per raons

expressives o discursives, com és el cas de l'interval de segona (major o menor)
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ascendent a partir de la primera nota, convertit aqui en un nucli de
449

desenvolupament tematic (marcat a la imatge)

Imatge 234. Monoleg I per a trompa (1979).

Similarment, el Mondleg per a clarinet (1988), representa una mostra
paradigmatica de l'estil tarda d’'Homs pel tractament imaginatiu dels tracos
melddics, la precisio en les anotacions dinamiques i agogiques, i les referencies,
més 0 menys evidents, a musiques anteriors (com el principi de I'obra, vagament

inspirat en la primera cango d’Ocells perduts).

En aquests anys els silencis van passar definitivament a formar part del discurs i
algunes obres van esdevenir tan esquematiques que, en alguns casos,
s’acostaven a un esbods sonor, com és el cas de Sagitari; aquesta obra,
composta el 1976 en homenatge a Gerhard, va ser la primera de les tres peces
amb que Homs va donar continuitat a les obres que el seu mestre havia compost
amb titols astrologics, Libra, Leo i Gemini. Escrita per a violoncel, violi, guitarra i
flauta, 'obra esta organitzada en base al desenvolupament melddic, i segueix un
tractament serial més ortodox que el d’altres obres del periode; en ella hi trobem
una bona part dels llocs comuns de la musica d’Homs, com els efectes de
sonoritat indeterminada, la recapitulacio, o I'aparicio d’'una melodia de caracter
popular derivada de la série inicial degudament modificada (a partir del compas

44). Homs esprem aixi una mica més a la logica dodecatonica, situant la série

449 gl compositor va fer nombroses adaptacions d’aquests monolegs. Técnicament el primer

monodleg esta concebut de forma lliure i es basa en un desenvolupament motivic com el que hem
vist en el Soliloqui per a flauta de 1972. El segon monoleg, en canvi, mostra una continuitat amb
I'escriptura dodecatonica expandida que estem veient en les darreres obres. El primer d’aquest
monodlegs va ser reutilitzat per ser el primer dels Dos Mondlegs per a viola (1979).
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en el nus narratiu de 'obra i tractant-la com a punt d’arribada aglutinador de totes

les realitats parcials exposades amb anterioritat.

Imatge 235. Sagitari (1976). Inici.

Comparant la imatge num. 235 amb la num. 236, corresponent a Auguris per a
quatre clarinets (1977), podem observar les evidents similituds en la distribucio
de les notes en els tragos curts. També sén igualment manifestes les
semblances entre els gestos ascendents o descendents de quatre i cinc
semicorxeres —caracteristics de I'estil melodic del compositor en aquesta época
de la seva vida—, marcats a ambdues imatges. Notem que aquest és un tret
melddic caracteristic que ja hem tractat en diverses ocasions al llarg d’aquesta
tesi, tot i que no I’hagim comptat com un dels motius referencials pel fet que es

presenti sovint format per relacions intervaliques diferents.
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Imatge 236. Auguris (1977). Compassos 23-26.

Trobem la mateixa concisié d’escriptura en el Duet de Villac (1978) per a flauta i
piano, basat també en el desenvolupament motivic, que inclou alguns elements
coneguts com les caracteristiques cél-lules de terceres dissoltes. El silenci, usat

de manera explicita com a element vertebrador, arriba a esdevenir en aquesta
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obra un element central. Aixi, podem comprovar a la imatge num. 237, que el
compositor arriba aqui per primera vegada a I'extrem de deixar tres compassos

de pausa, després de la darrera nota, abans de donar la peca per acabada.
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Imatge 237. Duet de Villac (1978). Final.

Una altra obra que podem considerar com a caracteristica del periode per la
seva atmosfera calmada, els contrastos de caracters i el métode compositiu (de
nou un dodecatonisme basat en la série com a plexe referencial de relacions
intervaliques), és I'lmpromptu per a violi, violoncel i piano, compost 'any 1986
recuperant I'estil imitatiu dels any trenta i quaranta. Com podem observar a la
imatge num. 238, el compositor reintegra aqui el concepte d’escala a 'escriptura
dodecatonica disposant les notes de cada hexacord en les seves posicions meés

proximes*>°
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Imatge 238. Impromptu violi, violoncel i piano (1986). Compassos 22-24.

0 En la seva biografia de Gerhard, Homs explica algunes de les caracteristiques de I'estil del

mestre de Valls, entre les quals remarca precisament aquest concepte de recuperacio de I'escala
dins un context dodecatonic. Vegeu Homs, J., Robert Gerhard..., p. 76.
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Tots els elements que hem vist en aquest apartat van convergir en un llenguatge
extremadament sintetic, expressat en uns parametres ritmics tradicionals. Tant
és aixi, que resulta practicament impossible localitzar en I'obra dHoms una
poliritmia o una divisi6 métrica més complexa que un cinquet. Tanmateix, com
podem comprovar a la imatge num. 239 —corresponent a un fragment de
Géminis | per a dues guitarres (1979)—, aquesta proposta porta associada
'exigéncia d’'una precisid en la notacié que es tradueix en signes d’articulacio i

accentuacio practicament per a cada nota.
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Imatge 239. Geminis 1 (1979). Compassos 16-28.

De tot I'exposat en els darrers apartats es desprén que, a partir de la segona
meitat dels anys setanta, el compositor va emprendre el cami de retorn cap als
metodes usats a l'inici de la seva carrera, inserint-los en un concepte que
considera, en el nivell técnic, I'estructura musical com un camp de forces sonor

en evolucio®'.

Homs Integra aixi, d’'una manera personal, tota una seérie
d’elements que havia anat desenvolupant des dels seus inicis com a compositor;
els intervals de quarta troben el seu lloc en un entorn dodecatonic, on intervals
més tensos també assumeixen el seu grau de protagonisme; les referéncies
tonals s’integren en un context atonal i assumeixen diversos papers; els
desenvolupaments motivic i tematic es complementen de manera flexible dins un
concepte formal que el compositor havia desenvolupat durant els anys seixanta. |

tot aix0 esta, a més, farcit de referéncies emocionalment significatives,

451 Aquesta és una expressio del propi compositor. Vegeu, “Encuesta Anton Webern”, a Ritmo

nam. 545, juliol-agost de 1984, pp. 13-14.
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expressades a través dels motius referencials que hem estudiat en l'apartat

dedicat al simbolisme.

13.3. La musica vocal del periode

Es diria que, una vegada escrita la primera série de soliloquis, el compositor va
arribar a un pacte amb el seu sentiment de pérdua i de soledat. Aixi, aquestes
idees fixes, instal-lades en el seu interior des de la mort de la seva esposa i la
dels seus amics propers, es van anar transformant i, a partir dels anys vuitanta,
van donar lloc a una reflexio sobre el pas del temps i la persisténcia de la
memoria. Aquesta actitud es reflecteix en els textos triats per a les seves
cangons, gairebé tots relacionats amb la transitorietat. Un primer exemple el
trobem a Proverbi, una curtissima cangd de tan sols vint-i-quatre compassos

composta el 1974 sobre un poema de Salvat-Papasseit**?

, 0 en els Dos poemes
d’Emily Dickinson —Aquesta pols tranquil-la...*>® i Oh Mort, obre les tanques*>*—
compostos I'any 1980 sobre una traduccio, probablement propia, de la versio

anglesa. Aquesta reflexio sobre el pas del temps i la mort, anava associada a un

52 Aixi la rosa enduta pel torrent

Aixi 'espurna de mimosa al vent

La teva vida sota el firmament.

Salvat-Papasseit, J., Proverbi, a Obra completa. Poesia i prosa. Barcelona: Cercle de
lectors/Galaxia Gutenberg, 2006, p. 291.

453 Aquesta va ser senyors i dames/ i noies i donzells:/ va ser riures sospirs i mans tragudes/ i

rulls i bruses lleus./ Aquest lloc aturat va ser la renouera de l'estiu;/ les abelles i les flors/ fou aci
on feien el seu tomb oriental,/ i un dia també es van esvair.

Original: This quiet Dust was Gentlemen and Ladies,/ And Lads and Girls;/ Was laughter and
ability and sighing, /And frocks and curls./ This passive place a Summer’s nimble mansion,/
Where Bloom and Bees/ Fulfilled their Oriental Circuit,/ Then ceased like these.

Dickinson, E., This quiet Dust..., The Complete Poems of Emily Dickinson with an introduction by
her niece, Martha Dickinson Bianchi, Boston: Little, Brown, and Company, 1924. Versi6 en linia
publicada el juny de 2000, i ~consultada el 26 de febrer de 2015 a
http://www.bartleby.com/113/5074.html

54 Oh Mort, obre les tanques!/ van a entrar els remats fatigats/ que ja no poden belar/ els que ja

acabaren llur cami./ Oh Mort, obre les tanques!/ és la teva nit més encalmada,/ no hi ha cap clos
meés segur./ Massa prop et tenim per a corcar-te/ i ets massa tendre per parlar de tu.

Original: Let down the bars, O Death!/ The tired flocks come in/ Whose bleating ceases to repeat,/
Whose wandering is done./ Thine is the stillest night,/ Thine the securest fold;/ Too near thou art
for seeking thee,/Too tender to be told.

Dickinson, E., Let down the bars, O Death. Ibid., http://www.bartleby.com/113/4041.html
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esguard transcendent sobre la creacio, que el compositor canalitzava recuperant
l'interés per les literatures orientals que havia mostrat en els seus primers anys

com a compositor.

Tanmateix, si al principi de la seva carrera Homs havia usat textos de Tagore per
construir el seu cicle de cangons més estimat, en aquesta época de la seva vida
es va fixar en la literatura xinesa classica. Aixi, sota el titol genéric de Sis antics
poemes xinesos, trobem editada una petita col-leccié de cangons per a veu i
flauta compostes entre 1980 i 1986. Els poemes usats sén les traduccions lliures
de Carner sobre antics textos de Li-Po, Tu-Fu, Tai-Txu-Lun (segle IX) i Ye-Xi
(1150-1223): Una flauta, Capvespre a l'aigua, El peregri, L’estiu a la muntanya,
Companys i El jardi tancat*®. En aquestes cancons, on el dramatisme esta
totalment absent, Homs exalta la part lluminosa de I'existéncia a través d’uns
poemes que llencen una mirada serena i transcendent sobre la vida i el pas del
temps, similarment a com ho feien el textos triats a Ocells perduts, dels quals

manlleva alguns tragos melodics que usa a El peregri i L'estiu a la muntanya.

En una mateixa linia, amb el titol Lluna i llanterna, Homs va posar musica I'any
1982 a Flors vora el riu i Clareja I'alba, dos antics poemes xinesos —basats en
una traduccié lliure de Carner a partir de poemes de lang-ti i de Li-Po— que
signifiquen una reflexié sobre la creacio i el pas del temps, a través de la imatge

del riu i la transitorietat de la nostra mirada*®.

Precisament, la imatge del riu com a metafora de la transitorietat esta en I'origen
d’'una obra dedicada a Jorge Luis Borges. EI compositor explicava que, després
de quaranta-tres anys d’espera, I'estrena de la seva Missa, I'any 1985, va
coincidir amb la lectura de E/ otro, un relat de 'escriptor argenti. Homs queda
vivament impressionat per aquesta historia que succeeix a la vora d’un riu, en la
qual Borges es troba amb una altra persona a qui acaba identificant com a ell
mateix en un altre moment de la seva existencia. Entusiasmat per la mestria amb
que l'escriptor havia tractat una de les seves obsessions, el pas del temps,

Homs va compondre aquell mateix any ’Homenatge a Borges. Aquest tribut esta

%5 Carner, J., Lluna i llanterna, Sabadell: Proa, La Mirada (1935).

8 Ibid.
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constituit per dues cancons —Reliquias*’ i Son los rios**®- en les quals, amb la
intencié d’aproximar-se a l'accent de Borges, la metafora del riu i el pas del
temps es fan presents a través d’'una evocacié impregnada del regust del tango
argenti. Com podem comprovar a la imatge num. 240, aquesta evocacio popular
converteix I'obra en una raresa del cataleg d’Homs qui s’havia mantingut allunyat

durant tota la seva vida de qualsevol pintoresquisme.
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Imatge 240. Homenatge a Borges (1985). “Reliquias”. Inici.

Observat les cangons d’aquests anys com un corpus, veiem que, similarment a
com passa en la seva produccido general, algunes cangons responen a un
dodecatonisme relativament estricte, d’altres estan compostes segons un

atonalisme lliure i algunes altres mostren sonoritats de caire modal en un context

" El hemisferio austral. Bajo su algebra/ de estrellas ignoradas por Ulises,/ Un hombre busca y

seqguira buscando/ las reliquias de aquella epifania/ que le fue dada, hace ya tantos afos,/ del
otro lado de una numerada/ puerta de hotel, junto al perpetuo Tamesis,/ que fluye como fluyese
otro rio,/ el tenue tiempo elemental. La carne/ olvida sus pesares y sus dichas./El hombre espera
y suefia. Vagamente/ rescata unas triviales circunstancias./ Un nombre de mujer, una blancura,/
un cuerpo ya sin cara, la penumbra/ de una tarde sin fecha, la llovizna,/ unas flores de cera sobre
un marmol/ y las paredes color rosa palido.

Borges, J. L., Reliquias, Poesia completa, Barcelona: Penguin Random House, 2011, p. 591.

458 Somos el tiempo. Somos la famosa / parabola de Heréclito el Oscuro./ Somos el agua, no el

diamante duro,/ la que se pierde, no la que reposa./ Somos el rio y somos aquel griego/ que se
mira en el rio/ Su reflejo/ cambia en el agua del cambiante espejo, en el cristal que cambia como
el fuego./ Somos el vano rio prefijado,/rumbo a su mar. La sombra lo ha cercado,/ Todo nos dijo
adios, todo se aleja./ La memoria no acufia su moneda./ Y sin embargo que queda/ y sin
embargo hay algo que se queja.

Borges, J. L., Son los rios, Ibid., p. 592.
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no tonal. Un cas d’aquesta amalgama el trobem en els Dos poemes d’Emily
Dickinson (1980). Aixi, mentre el primer poema, Aquesta pols tranquil-la..., esta
construit en base a un dodecatonisme ampliat, en la segona cang¢d, Oh Mort,
obre les tanques, Homs retorna a I'escriptura tonal que havia usat en cangons

dels anys trenta (vegeu imatge num. 241).
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Imatge 241. Dos poemes d’Emily Dickinson (1980). Oh Mort, obre les
tanques. Inici.

Un cas similar el trobem en els Sis poemes xinesos (1980-1986) on coexisteixen
cancons escrites en el caracteristic dodecatonisme adaptat dHoms —com és el
cas d’'Una flauta— amb d’altres, en les qual el compositor es mou en un estadi
intermedi entre la modalitat i la tonalitat, com és el cas de Companys o El
pelegri. Tan sols hi ha una cang¢6 a dues veus, L’estiu a la muntanya, en la qual
la veu de mezzo esta doblada a I'unison durant tota 'obra amb una flauta en sol,
cercant el so vellutat del registre mig en contraposicio a la veu de soprano, que

realitza un contracant.

En abséncia d'una coheréncia metodologica, la unitat d’aquest cicle de sis
cangons es fonamenta en una atmosfera sonora i una unitat de sentit. Els textos
assumeixen el protagonisme i la part musical tan sols en subratlla el significat.
Tant és aixi que, al final del primer poema del cicle, Una flauta (mostrat a la
imatge num. 242), Homs avisa els intérprets que el tempo i les dinamiques han

d’estar supeditats al text per fer-lo més comprensible.
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Imatge 243. Flor, Fulla (1990).

Un cas diferent d’adaptacié al text el trobem en la cang¢d Flor, fulla, composta
'any 1990 sobre un poema d’Anton Sala-Cornadd; com podem comprovar a la
imatge num. 243, el ritme curt del text, format per mots monosil-labics i
bisil-labics**®, va impel-lir el compositor a escriure una melodia que interactués

de manera contrapuntistica amb 'acompanyament de piano.

% Flor, fulla, flor, fulla. Fulla blanca, branca verda, gerda puja. Groga arbre, soca, tanca sap, cap

al cel, fulla boja, cap al cel, rel, mal home doéna, feina, eina, dol fort mut just, flor goig, alt dalf,
fulla, pluja, flor, fulla, pluja, plor, fulla, flor, fulla pluja, gel fulla flor fulla flor gel, flor, gel.

Fragment final del poema, Tocata i fuga en si bemoll menor en la mort d'un jove (a Salvador Puig
Antich). Sala-Cornadé, A., I finalment el silenci (1950-1986), Barcelona: Edicions 62, 1988, pp.
18-20.
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No falten tampoc cangons que, similarment a com hem vist en la musica
instrumental, es basen en el desenvolupament motivic dins d’'un marc referencial
dodecatonic. Aixi, com podem comprovar a la imatge num. 245, en Olor de tu,
olor de mi, olor de tot, composta I'any 1988 sobre un sobre un text també de
Sala—Cornado, existeix una série inicial (mostrada a la imatge num. 244), que
serveix unicament com a introduccio i com a coda, ja que no la retrobarem fins al
final de I'obra.
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Imatge 244. Série d’Olor de tu, olor
de mi, olor de tot (1988).
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Imatge 245. Olor de tu, olor de mi, olor de tot (1988).
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Si ens fixem en la musica coral, trobem que I'escriptura d’Homs tendeix a ser en
general més conservadora. Aixi els Dos antics poemes xinesos —Flors vora el riu
i Clareja l'alba— compostos I'any 1982, estan basats en un sistema modal
extremadament cromatitzat que, malgrat no posseir els caracteristics colors de la
musica modal, en conserva les caracteristiques estructurals. La primera cango,
Flors vora el riu, produeix la impressié de moure’s en I'0rbita tonal de si major,
com a quart grau de fa# maijor, per concloure la peca sobre el que seria el cinquée
grau (do# major) produint, malgrat I'extremat cromatisme constatable a la imatge
num. 246, l'efecte d’'una logica modal. Les dues peces deriven del mateix
material tematic i estan concebudes com una unitat, com ho demostra el fet que

Homs reexposi I'inici de la primera cango en la coda de la segona.
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Imatge 246. Dos antics poemes xinesos (1982). Flors vora el riu. Inici.

No totes les obres corals del periode exploraven les possibilitats del cromatisme
sind que també trobem també algunes peces corals plenament tonal/modals,
probablement a consequéncia de la funcionalitat liturgica, com el Salve regina
per a veus femenines i orgue (1981).
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L’altra obra coral en llenguatge tonal del periode, Bidasoa per a cor mixt
—composta el 1978 sobre un poema basc de José A. Irigaray460 per al concurs de
composicié per a masses corals de Tolosa—, no mostra continuitat amb la resta
d’obres del periode. | com tantes altres obres finalitza amb la cél-lula de “la pena

del meu cor” (vegeu imatge A12).

L’obra coral, perd, més ambiciosa d’aquest periode sén els Cantics a la Creacio,
fruit d’'un encarrec de I'Abadia de Montserrat. Es tracta d’'una cantata sobre
textos biblics per a cor mixt amb solistes i orgue, estrenada al Liverpool Festival
of Sacred Music l'any 1978. L'obra, d'uns cinquanta minuts (extensio
extraordinaria si la comparem amb la resta de la musica d’Homs), esta
estructurada en dues parts i va ser composta en poques setmanes ja que I'hi van
encarregar a mitjan de la tardor de 1977 i la va acabar el deu de gener de 1978.
La primera part de la cantata fa referéncia a la creacié del moén i la segona a
'adveniment de Jesus; com explica el compositor en uns comentaris autocritics,
no publicats, dipositats a l'arxiu familiar, durant I'execucié estava prevista la
celebracié d’'una homilia, raé per la qual se’l va instar a evitar excessives
dificultats d’entonacié i d’execucid, molt especialment en les intervencions

previstes per als assistents a I'acte.
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Imatge 247. Cantics a la Creacio (1978). Compassos 319-324.

%0 Vegeu, DD. AA, 1976-1977-1978 urteetan Tolosan ospaturiko Abesbatzen sariketaren
barnean konposizio lehiaketara aurkeztutako lanak, Tolosa: Centro de iniciativas turisticas, 1987,

p. 3.
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Tecnicament, els Cantics a la Creaci6 alternen I'escriptura dodecatonica amb la
modal, que queda reservada sobretot per als recitatius. Al llarg de I'obra trobem
diverses cites del cicle Ocells Perduts, resultant especialment destacable
I’'harmonitzacié coral de la melodia integra de La pena del meu cor ha esdevingut
pau, la qual, a part de ser usada en el fragment corresponent a la creacié del
mon, és reexposada en un coral en fugato a partir del compas 319 (marcat a la

imatge num. 247).

Pel que fa a la musica coral, el compositor encara va revisar els anys 1983 i

461

1989 tres estances de Carles Riba™', compostes I'any 1957 en plena época

weberniana. La versio revisada queda integrada metodologicament amb la resta
d’obres corals que estem examinant en aquest apartat. De fet, I'Estanca 8 no és
dodecatonica i les altres dues estances usen la séerie tan sols com una

referéncia.
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Imatge 248. Estanga 8. Que jo no sigui més, com un ocell tot sol. Inici.

5! La nim. 8 (Que jo no sigui més, com un ocell tot sol) , la num. 27 (Vora el torrent que fuig, hi

fruiten llimoners) i la num. 36 (E/ mén és més jove que jo).
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Veiem, per tant, que la seva produccié vocal a partir dels anys setanta, segueix
una doble linia de coheréncia amb la seva produccié general. Si atenem als anys
en que es van compondre totes aquestes cancgons i obres corals, veiem que, tot i
presentar algunes desviacions, els recursos compositius emprats pel compositor
es corresponen de manera genérica amb els que usava en la seva musica
instrumental. Si ho observem, perd, des duna perspectiva diacronica,
comprovem que aquestes desviacions metodologiques entre ambdds géneres
sén consequéncia dels mateixos mecanismes lleugerament diferenciats que des

dels anys vint el compositor va usar en la seva musica vocal.

D’altra banda, es pot afirmar amb una certa rotunditat que la tria i tractament dels
textos per a la musica vocal no és en cap cas una questi6 de gustos o
d’interessos momentanis sindé que, com podrem veure en els darrers capitols, al
llarg de la seva vida, el compositor va reflectir en aquest camp aspectes del seu
univers intel-lectual i emocional que ajuden a interpretar a posteriori la seva

produccié de manera global.
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