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RESUMEN

El objetivo de este trabajo es poner de relieve el papel que se le otorgd a la flauta en la musica
religiosa dieciochesca en una de las grandes instituciones eclesidsticas andaluzas, la catedral de
Granada. Para ello se ha elegido la obra Lauda, Jerusalem, Dominum de Ramoéon Garay, un
salmo a cinco voces con acompafiamiento instrumental de dos violines, una flauta obligada y
bajo. De esta obra, compuesta por quien fue maestro de capilla de la catedral de Jaén, se
conserva un manuscrito en los archivos de la institucion granadina. Aunque se desconoce su
fecha de composicion, el tipo de escritura para flauta permite datarla en los ultimos afios del
siglo XVIII. En todo caso, el analisis de la pieza y de la utilizacion que Ramon Garay hace del
instrumento, muestra el interés creciente que este suscitaba en los compositores de musica
religiosa de la época, y aporta una valiosa informacion sobre el tipo de flauta que podia estar
usandose en el sur de Espaiia en el ultimo cuarto del siglo XVIII.
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ABSTRACT

The aim of this work is to highlight the role given to the flute in eighteenth-century religious
music in one of the great Andalusian ecclesiastical institutions, the Cathedral of Granada. To
this purpose, I have chosen Lauda, Jerusalem, Dominum by Ramoén Garay. The work is a psalm
for five voices with instrumental accompaniment of two violins, an obbligato flute and bass. A
manuscript of this work, composed by the former chapel master of the Cathedral of Jaén, is
preserved in the archives of the Granada institution. Although its date of composition is
unknown, the type of writing for flute allows us to date it around the last years of the 18th
century. In any case, the analysis of the piece and Ramoén Garay's use of the instrument show
the growing interest that it aroused in the composers of religious music of the time, and provides
valuable information about the type of flute that could have been in use in southern Spain in the
last quarter of the 18th century.
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INTRODUCCION

Durante el siglo XVIII la Iglesia fue uno de los mas importantes focos de produccion
musical, hasta el punto que no hubo catedral, abadia, monasterio, colegiata o parroquia que no
hiciera uso de ella dentro de su liturgia. Las instituciones religiosas econdmicamente mas
potentes llegaron a mantener capillas de musica bastante numerosas, con el objeto de producir
e interpretar obras en todas las actividades litiirgicas de peso!. El maestro de capilla, un puesto
al que se accedia normalmente mediante una dura oposicion, era el encargado de componer la
musica para la liturgia, pero también de dirigir a los musicos y ocuparse de la formacion de los
seises®. Por ende, las capillas de musica se convirtieron en importantes instituciones docentes?
(Jiménez Cavallé, 2009). La de la catedral de Jaén fue una de las que mas peso tuvo en el sur
de la peninsula. En el siglo XVIII contaba con un minimo de dos tiples, tres o cuatro contraltos
y también tres o cuatro tenores, ademas de violines, un violon, dos o tres bajones, un arpa, y
varios instrumentos de viento; en un principio el clarin, la corneta, la chirimia tiple y los
sacabuches, y a medida que transcurrid el siglo, los oboes, las trompas, el contrabajo y las
flautas. A estos musicos hay que afiadir dos organistas y el sochantre (Martin Moreno, 2007,
p-201-202).

La composicion de musica por parte del maestro estaba destinada a la liturgia y era por lo
tanto de caracter religioso, sobre todo vocal, con o sin acompafnamiento instrumental. Eso no
impedia que los compositores se dedicaran, en su tiempo libre, a escribir musica instrumental:
sonatas, oberturas, sinfonias, e incluso musica para el teatro*. Por otra parte, la funcion de los
instrumentos dentro de la musica litirgica fue cambiando con el tiempo; si al principio se habian
limitado a doblar a los cantantes afiadiendo algin adorno, con el discurrir de los afos
adquirieron autonomia propia y un estilo independiente, no siempre bien aceptado.

Como muchas otras en la peninsula, la capilla de musica giennense sufridé una evolucién a
lo largo de la centuria, debido tanto a los cambios estilisticos musicales que llegaban de influjos
extranjeros, como a los vaivenes econdomicos consecuencia de un convulso siglo XVIII. El
numero de cantantes e instrumentistas que una institucion eclesidstica era capaz de mantener
condicionaba las posibilidades del maestro de capilla a la hora de componer. En época del aqui
estudiado Ramon Garay, cuyo magisterio se extiende desde 1787 hasta 1823, la capilla de
musica contaba con dos tiples (alguno castrado) reforzados por los seises, tres o cuatro
contraltos y el mismo nimero de tenores, ademas de uno o varios bajos, con frecuencia el
mismo sochantre. Los ministriles eran normalmente tres violines, dos bajones, un violon, dos
arpas, el oboe o las trompas, y desde 1782 la flauta travesera. Por ejemplo, con motivo del viaje
de Carlos IV a las poblaciones de Andujar y La Carolina, la capilla de musica salié de la
catedral. En las actas capitulares se mencionan cuatro violines, dos trompas, dos oboes, dos
flautas, un contrabajo y un violon, casi la totalidad de los musicos de la capilla, un total de
catorce contando al maestro de capilla. Los ministriles encargados de tocar las flautas eran José
Jiménez Camacho y Alejandro Ruiz. Estos mismos musicos tocaban el oboe, algo habitual en
la época, pues ambos instrumentos eran intercambiables en muchas ocasiones (Jiménez
Cavallé, 2009, pp.111-112).

1 Las capillas de musica incluian todo el conjunto de musicos, cantores e instrumentistas, incluso al maestro de
capilla y al sochantre.

2 Los seises, llamados asi por estar en nimero de seis, eran los nifios cantores o nifios del coro, y formaban parte
del grupo de cantores junto a los adultos profesionales. Recuérdese que la Iglesia Catolica prohibia la participacion
de las mujeres en la liturgia, por lo que los seises cumplian con la funcion de cantar las voces agudas.

3 Las capillas de musica se convirtieron en verdaderos conservatorios de musica. El maestro de capilla ensefiaba
canto llano, 6rgano y contrapunto a los jovenes infantes a razoén de dos lecciones diarias, ademas de ocuparse de
la formacion musical de los demas ministros de la iglesia. Pero otros musicos de la capilla, cantores, ministriles y
el organista, también contribuian a la formacion de los seises, por lo que esta llegaba a ser muy completa.

4 Como se mencionara posteriormente, este fue el caso del aqui estudiado Ramoén Garay, quien compuso una 6pera
y diez sinfonias en un momento en que la capilla de musica estaba formada por catorce musicos.
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La introduccion de la flauta en la capilla de musica de la catedral de Granada debid tener
lugar bastantes afios antes. El vaciado de los archivos me ha permitido comprobar que las
primeras piezas fechadas conservadas en dicha institucion que incluyen la flauta en su
instrumentacion se compusieron en 1758. Se trata de tres obras escritas por Manuel Osete”:
Parce mihi, Domine, a ocho voces, dos violines, dos flautas, dos trompas y acompafiamiento®,
Taedet animam meam vitae meae, un solo de tiple con dos violines, dos flautas y
acompafiamiento’, y Manus tuae fecerunt me, con la misma instrumentacion que la anterior
més dos clarines®. En las tres se utilizan dos flautas. Por otra parte, la primera obra fechada
encontrada en los archivos de la Capilla Real granadina que hace uso de la flauta es un villancico
de Antonio Caballero, Humana descendencia, un "Aria a duo, con violines y flautas, al
Nacimiento de Nuestro Sefior Jesucristo"® compuesto en 1757. Si tenemos en cuenta que las
primeras obras datadas con flautas encontradas en los archivos de la catedral, es decir, las tres
obras ya mencionadas de Manuel Osete, fueron compuestas poco después, es muy probable que
en estos afios una de las dos instituciones contratara a dos ministriles de viento diestros en el
instrumento. Las actas capitulares de la Capilla Real editadas por Lopez-Calo no mencionan en
ningun momento este hecho (Lopez-Calo, 2005), y las actas capitulares de la catedral todavia
no se han editado, por lo que no es posible verificar esta informacion.

Un analisis de las partituras conservadas en ambos archivos, la catedral y la Capilla Real de
Granada, nos permite observar el interés creciente por parte de los maestros de capilla en utilizar
los instrumentos de viento, en este caso la flauta, de manera cada vez mas solistica e
independiente. El salmo Lauda, Jerusalem, Dominum de Ramoén Garay conservado en la
catedral de Granada, es uno de los ejemplos mas claros del uso idiomatico del instrumento en
el repertorio religioso dieciochesco andaluz. Se desconoce como y cudndo llegd este salmo
desde Jaén, pero era frecuente en la época que los maestros de capilla enviaran algunas de sus
obras a instituciones cercanas. También en ocasiones los cabildos de las catedrales adquirian
obras de compositores de renombre. En todo caso, y puesto que la obra solo se conserva en los
archivos granadinos, es casi seguro que se interpretd en la catedral de Granada. El objetivo del
presente trabajo es, por lo tanto, analizar el uso de la escritura instrumental, principalmente la
flauta, en el salmo Lauda, Jerusalem, Dominum de Ramén Garay, como ejemplo de la
importancia creciente que estaban empezando a adquirir algunos instrumentos de viento dentro
de la musica eclesidstica de la segunda mitad del siglo XVIII en las catedrales andaluzas.

BREVE RESENA BIOGRAFICA DE RAMON GARAY

Ramon Fernando Garay Alvarez (Avilés, 27-1-1761, Jaén 8-I1-1823) nacid en Avilés. Fue hijo
de Ramon Garay, organista de la Real Colegiata de Nuestra Sefiora de Covadonga y de quien
se desconoce actividad compositiva. Ramon Garay hijo fue admitido como salmista'® en la
catedral de Oviedo a la edad de dieciocho afios (Capdepdn Verdu, 2011, p.5). A partir de 1783
fue alumno de composicién de Juan Andrés Lombide Mezquia (1745-1811), organista de la
catedral de Oviedo desde 1778, pero también compositor. Un dato a tener en cuenta es que Juan

5 Manuel Osete Gasca y Viamonte fue maestro de capilla de la catedral de Granada desde 1757 hasta su
fallecimiento el 23 de abril de 1775. Natural del Tierzo, en Guadalajara, se desconoce su fecha exacta de
nacimiento, que debid ser a principios de 1715. En 1745 fue nombrado maestro de capilla de la catedral de Ledn,
y en 1755 de la catedral de Zamora. En 1757 obtiene por oposicion y por unanimidad el magisterio de la catedral
de Granada. Manuel Osete fue un compositor enormemente prolifico. La mayor parte de su obra la escribié en
latin, aunque también se dedico a la composicion de villancicos en castellano (Lopez-Calo, 1992).

6 AMCG [Archivo de Musica de la Catedral de Granada]. Sig. 5354/534

7 AMCG [Archivo de Musica de la Catedral de Granada]. Sig. 5356/535

8 AMCG [Archivo de Musica de la Catedral de Granada]. Sig. 5355/536

9 AMCRG [Archivo de Musica de la Capilla Real de Granada]. Sig. 6727/571.

10 Los salmistas eran los cantantes que tenian por oficio cantar los salmos y las horas canonicas en las catedrales
y colegiatas.
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Andrés Lombide accederia posteriormente al puesto de organista en el Monasterio de la
Encarnacion de Madrid, donde Ramon Garay volveria a encontrarlo. Las actas capitulares de la
catedral de Oviedo recogen: “Mandose decir al organista que dé lecciones de 6rgano al salmista
Ramoén Garay, respecto estd ya medianamente impuesto en este instrumento y le permita tocar
en el segundo organo, para que se vaya adiestrando (sic.)” (como se cité en Capdepén Verdu,
2011, p.5). También recibid clases de composicion del maestro de capilla de la catedral de
Oviedo, Joaquin Lazaro (Jiménez Cavallé, 1987, p.16).

Ramoén Garay dejo Oviedo en 1785 para ampliar sus estudios de organo en la capital de
Espafia. El cabildo ovetense no debid estar de acuerdo con la decision de dejar su puesto de
salmista en la catedral, pues le fue negada la ayuda econdémica que solicitd para el viaje:
“Ley6se un memorial del salmista Ramon Garay, que se despide para ir a la corte a habilitarse
en el manejo del 6érgano; y remata pidiendo alguna ayuda de costa, a que no hubo lugar” (como
se citd en Capdepon Verdd, 2011, p.6). En Madrid estudid con el organista y maestro de la
Capilla Real José Lidon, y es probable que ingresara en el Monasterio de la Encarnacion, en
donde ejercia como primer organista desde 1786 su ya mencionado antiguo maestro Juan
Andrés Lombide Mezquia (Arias del Valle, 1982, p.66). En sus afios de estudiante se gano la
vida dando clase a los nifios seminaristas en el convento de los Jerénimos del Retiro. Fue
durante su estancia en Madrid que entrd en contacto con el sinfonismo clasico centroeuropeo,
que influiria su estilo compositivo de manera decisiva'! (Capdepén Verdu, 2018, p.167).

En junio de 1784 falleci6 Francisco Soler, maestro de capilla de la catedral de Jaén. Un afo
después, el cabildo giennense convocd un concurso oposicion para cubrir la vacante. A dicha
oposicion se presentd Ramon Garay, que contaba con veinticuatro afios de edad, ademas de los
maestros de numerosas iglesias y catedrales espafolas: la Almudena de Madrid, la catedral de
Lugo, la colegiata de Ubeda, la catedral de Oviedo, la iglesia de San Cayetano de Madrid y las
catedrales de Huesca y de Baeza. Fueron los jueces los compositores Francisco Javier Garcia
Fajer “El Espafioleto” y Antonio Rodriguez de Hita. Le otorgaron la plaza a Ramon Ferrefiac,
alumno de “El Espafioleto”, quien nunca llegd a ocuparla, pues renuncié al puesto al ser
nombrado entretanto organista de la catedral de Zaragoza (Capdepon Verdu, 2011, p.7).

La segunda vez que la catedral de Jaén emitid edictos para proveer la plaza, nombré como
unico juez a Jaime Balius, maestro de capilla de la catedral de Cordoba. En esta ocasion se
presentaron dos opositores, Ramon Garay y Francisco de Paula Gonzdlez, maestro de la
colegiata de Ubeda. Los opositores habian de realizar dos ejercicios: la composiciéon de un
villancico en veinticuatro horas y varios salmos. El dia fijado para la oposicion fue el 30 de
octubre de 1786. Unos dias después, Francisco de Paula Gonzalez renunci6 a continuar con el
proceso por considerar demasiado dura la segunda prueba, al no haber sido capaz de componer
los salmos en el plazo determinado. Quedé Ramon Garay como unico candidato. El juicio de
Jaime Balius unos dias después sobre el joven compositor asturiano fue negativo, y empezo
entonces una polémica sobre la adjudicacion de la plaza. Ramén Garay mostro su descontento
por el juicio del maestro de capilla y solicitdé que sus ejercicios fueran examinados por otros
compositores. Incluso se ofrecio a repetir de nuevo el examen'2. A pesar del juicio desfavorable

11 Las sinfonias de Haydn, y en menor medida las de Mozart, eran frecuentemente interpretadas en la corte

madrilefia y en los salones privados de las grandes familias nobiliarias. José Lidon, el maestro de Garay en Madrid,

era el responsable de la orquesta de la condesa-duquesa de Benavente, que interpretaba frecuentemente las

sinfonias de Haydn.

12 El acta capitular del 10 de noviembre de 1786 sefala:
Asimismo se vio un memorial de don Ramén Garay, opositor a dicha racion, en que da a entender no se
conforma con el juicio y censura del citado don Jaime Balius y le recusa en calidad de inico juez, pidiendo
que sus obras presentadas y hechas en este concurso se remitan a dos o mas maestros de capilla de la
satisfaccion del Cabildo en Toledo, Sevilla, Madrid u otra parte y atn se ofrece a sufrir nuevo examen y
pruebas, a presencia y vista de los tres maestros de la superior nota y de lo contrario, propuesta usar de
su derecho y recursos que le convenga; y conferido y tratado por dichos sefiores, teniendo en
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del tinico juez en dicha oposicidn, se le otorgo la plaza a Garay gracias a los informes a su favor
realizados por Antonio Ugena, maestro de la Real Capilla de Madrid, Francisco Junca y Carol,
maestro de Toledo, y Antonio Ripa, maestro de Sevilla (Jiménez Cavallé, 2002). Ramoén Garay
fue nombrado maestro de capilla de la catedral de Jaén en noviembre de 1787, sustituyendo al
contralto Pedro Contreras, quien habia estado ejerciendo esta funcion de manera provisional. A
partir de dicho nombramiento, el compositor avilesino inicié una intensa actividad artistica que
no cesaria hasta su muerte, cultivando una variedad de géneros poco habitual para un
compositor de sus caracteristicas y adquiriendo una fama cuya impronta perduraria hasta bien
entrado el siglo XIX.

Paulino Capdepon (2018) divide el magisterio de Ramon Garay en tres periodos: el primero
de 1787 a 1800, el segundo de 1801 a 1816, y el tercero de 1816 a 1823. Durante el primer
periodo, cuyo inicio coincide con la inauguracion del nuevo 6rgano, el recién nombrado
maestro tuvo que hacer frente a la polémica surgida en la Iglesia sobre la introduccion de los
villancicos en el culto, que derivaria en la sustitucidon progresiva de los mismos, y que en el
caso de Jaén, supuso que la catedral decretara la prohibicion de interpretar villancicos en 1788.
En 1792, Garay fue nombrado rector del colegio de seises. Entre sus obligaciones estaba la de
informar periddicamente sobre la evolucion de los jovenes cantores y, ademas, la de elaborar
informes sobre los nuevos aspirantes a integrar la capilla musical. Uno de los temas recurrentes
a lo largo de su carrera fue la recriminacion que le hizo periddicamente el cabildo sobre
cuestiones musicales; en 1796 se le reprochd que sus composiciones eran muy pesadas y que
alargaban de manera excesiva la ceremonia de los maitines de Navidad, sobrepasando en una
hora el tiempo establecido!®. Dos afios mas tarde se le volvié a llamar la atencion sobre este
asunto, solicitandole ademas que en vez de villancicos, se cantaran responsorios, como en la
mayoria de iglesias catedralicias espafolas a finales del siglo X VIII.

El segundo periodo de Garay en Jaén (1801-1816) sigue marcado por las diferencias entre
el cabildo giennense y el maestro de capilla sobre las cuestiones musicales:

En este dia expreso el sefior Dean que en el sabado antecedente habia prevenido al Maestro de
capilla que abreviase o cortase parte de la musica de las completas, y renovase su composicion,
de modo que no cantase el coro y retrajese de ¢l a los asistentes, y que en vez de hacerlo asi le
respondié que nada se podia cortar a no dejarlo todo, de que resulté que no hubo musica. Con
este motivo se hablo también de la composicion del miserere y responsorios de Navidad; y se
acordo que el sefior Dean prevenga de nuevo al dicho Maestro que se modere en la citada musica
de las completas y para otro aflo componga otras en que se logre la atencion sin fastidio de los
oyentes, y se reformen los versos mas pesados del miserere y responsorios de Navidad de modo
que la misa pueda empezar a poco después de las doce de la noche lo que procuraré observar en
las composiciones de las demas festividades; y el sefior canonigo don Juan Sereno, que es
aficionado, podra reconocer el inventario de las obras que dejo el sefior racionero Maestro de

consideracion que el sefior penitenciario, que tiene la voz de Su Ilustrisima como gobernador de este
obispado y el sefior candnigo lectoral, han faltado a este Cabildo, por estar legitimamente ocupados en
los ejercicios y actos de las oposiciones a los prioratos vacantes; y siendo el animo del Cabildo que todos
los sefiores concurran, acordaron suspender el llamamiento y se les preguntara a dichos sefiores cuando
podran asistir comodamente y en vista de su respuesta se dara llamamiento para oir la censura del Maestro
de Capilla de la Santa Iglesia de Cordoba, unico juez para el concurso a dicha racion de Maestro de Capilla
vacante, y el memorial de don Ramoén Garay con la censura de dicho juez se pondran con los autos del
concurso (como se citd en Capdepon Verdu, 2011, p.8).
13 Se solicita:

[...] el sefor racionero Maestro de capilla disponga sus composiciones de musica y la ejecucion de
ella de modo que no cause molestia, ni desmaye la devocion de los que la oyeren procurando en los
maitines de Navidad ir de concierto con el sochantre que gobierna el coro para que nunca se acaben antes
de las doce y cuarto, ni excedan notablemente de las doce y media, entendiendo que el oficio principal en
todas las funciones le lleva el coro en cuanto se canta el facistol, y que nada se puede rebajar de éste y de
la pausa y solemnidad con que se han de cantar los salmos, antifonas, versos y lecciones (como se cit6 en
Capdepon Verdu, 2011, p.15).
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capilla don Francisco Soler y ver si existen en el archivo (sic.) (como se cit6 en Capdepon Verdq,
2011, p.17).

En este periodo se inici6 la decadencia que sufriria la capilla de musica ya entrado el siglo
XIX, como se refleja en varias actas capitulares, por ejemplo la fechada el 18 de febrero de
1803. En ellas denuncia Garay “la falta tan grande que hay de instrumentos de aire, que tan
indispensables son para ejecutar las obras de mas lucimiento en los dias mas solemnes, y
también para los ofertorios, claustraciones, facistol y cantollano (sic.)” (como se cité en
Capdepdn Verdu, 2018, p.174). Un afio mas tarde Garay siguié quejandose de la deplorable
situacion de la capilla de musica, instando al cabildo a que contratara un contralto, un bajete o
tenor, un violinista y un instrumentista que tocara la flauta y el oboe, pues de los sesenta y un
responsorios que habia compuesto hasta la fecha, solo podia interpretarse uno. Un afio después
se contratarian los musicos solicitados, y como instrumentista de viento, el bajonista de la Real
Capilla de Granada, Francisco Navarro (Capdepon Verdu, 2018, p.174).

Las criticas del cabildo a Garay sobre cuestiones musicales volvieron a repetirse a finales de
1808 solicitando:

[...] no se lleve con tanta precipitacion el coro como se nota en algunos dias y que se contengan
los defectos de canto llano que se advierten en algunos de los que lo rigen y que los sochantres
y salmistas se arreglen al rito del dia haciendo la debida distincion entre los de primera clase,
segunda y doble, y también la de semidoble (como se cité en Capdepon Verdu, 2018, p.176).

A partir de 1813 diversas actas capitulares ponen en evidencia la decadencia de la capilla
musical giennense, ordenando al maestro de capilla que se valga con los pocos musicos de que
disponia para la preparacion de las lamentaciones y el miserere de Semana Santa. En 1815 el
compositor asturiano insiste en la necesidad de contratar tres violinistas y un flautista-
clarinetista.

Es en este periodo de su vida que Ramon Garay fue invitado a Madrid para dirigir la Orquesta
Real en la corte madrilena de Fernando VII. Aprovechd el compositor avilesino esta
oportunidad para ensefiarle al monarca una obra que le habia dedicado, la primera version del
Oratorio al Santisimo. Fernando VII ordend copiar la obra con caligrafia lujosa a varios colores,
privilegio reservado a las obras de gran importancia. Actualmente se conserva en el Archivo
General del Palacio Real de Madrid. En esta copia del Oratorio Garay amplio la dotacion
instrumental respecto a la version original, principalmente las maderas, al poder adecuarse a la
plantilla instrumental de la orquesta de la Real Capilla de Palacio, mas numerosa que la reducida
plantilla que tenia a su disposicion en la catedral de Jaén. La dotacion vocal es similar en ambas
fuentes'.

El tercer periodo compositivo de Garay (1816-1823) estuvo marcado por la fuerte
decadencia de la capilla musical giennense iniciada hacia afios, pero agravada por la Guerra de
la Independencia, y que el maestro no dej6 de denunciar una y otra vez'®. Esta decadencia se
reflejaba en la falta de musicos para cubrir los servicios esenciales y en el deplorable estado del
organo de la catedral, y se vio empeorada por la fuerte bajada de sueldos de todos los musicos

14 La obra conservada en el Archivo General del Palacio Real de Madrid lleva como titulo: Oratorio al Santisimo
a cuatro voces que las cantan Cristo, el tenor. Pecador, el alto. Angel, el tiple. Luzbel, el bajo. Con violines, violas,
clarinetes, flautas, fagot, trompas y acompaiiamiento. Compuesto por D. Ramon Garay, Prebendado y Maestro
de Capilla de la Santa Iglesia Catedral de Jaén, quien lo dedica a Nuestro Augusto soberano el sefior D. Fernando
VII (Peris Lacasa, 1993, p.284).

15 Por ejemplo, el 14 de julio de 1818 aparece un informe del maestro de capilla en donde denuncia la escasez de
musicos. Por entonces la capilla de musica estaba compuesta por nueve cantantes, incluido el sochantre y trece
instrumentistas: violines, viola, cello, contrabajo, bajon, clarinete, flauta, trompa y oboe, ademas de los dos
organistas. Como era habitual algunos de los musicos llegaban a tocar hasta tres instrumentos, como es el caso de
Damian Nuevo, que dominaba el clarinete, la flauta y el bajon (Jiménez Cavallé, 2009, p.113).
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y cantores en los afios 1820 y 1821 (Capdepdn Verdu, 2018, p.178). En 1822 el conjunto de la
capilla de musica desaparecid, conservando el cabildo solamente a dos bajonistas y a los dos
organistas, quienes se encargaron, junto a los ministros (el sochantre y los salmistas), del canto
llano, es decir, de la poca musica que podian interpretar.

A partir de 1821 el estado de salud de Ramon Garay, que ya habia empezado a deteriorarse
unos afios antes, empeoro. En 1822 solicit6 una licencia de cuatro meses para poder recuperarse.
No fue asi, pues falleceria un afio mas tarde en Jaén, a las tres de la madrugada del 8 de enero
de 1823. Habia ejercido durante 36 afios su magisterio de manera ininterrumpida en la capilla
musical catedralicia de dicha ciudad. Las actas capitulares de ese dia hacen constar su
defuncion:

En este dia el sefior Arcediano de Jaén, presidente de este Cabildo dio cuenta de que a las tres
de la madrugada de este dia habia fallecido el sefior racionero Maestro de capilla, don Ramon
Garay, e inmediatamente puestos dichos sefiores en pie segun costumbre, dijeron un responso
por su alma. Enseguida se manifesto que el sefior Arcediano de Baeza, que es uno de los albaceas
de dicho difunto, habia encargado se hiciese presente que el testimonio de la disposicion
testamentaria no se habia podido sacar todavia por la premura del tiempo, pero que habiendo
dejado dispuesto se le enterrase por el Cabildo como a los demas sefiores prebendados y dando
treguas el cadaver a diferirlo para otro dia habia determinado se verificase en la tarde de hoy
después de completas si el Cabildo lo tenia a bien, y oido por dichos sefiores acordaron se ejecute
asi y que el sefior presidente hablando con los Maestros de ceremonias vea en que dia debera
celebrarse la Misa (sic.) (como se citd en Capdepon Verdu, 2018, p.181).

La produccioén musical de Ramon Garay destaca por la gran diversidad de géneros musicales,
algo poco habitual en la época para un compositor maestro de capilla. Ademas de la musica
religiosa que compuso para cumplir con sus deberes en la catedral, escribié musica para érgano,
Opera y musica sinfonica, destacando sus diez sinfonias. En su musica religiosa, conservada en
su mayoria en la catedral de Jaén, se observa una preferencia por las obras en latin (misas,
lamentaciones, responsorios, salmos, himnos, etc.) sobre las escritas en castellano (villancicos,
pastorelas, tonadillas, etc.). Hay que destacar en su produccion religiosa el inico Oratorio al
Santisimo en castellano que compuso, ya mencionado, y del cual se desconoce exactamente la
fecha de composicion. Su obra religiosa estd muy influida por la de su maestro Joaquin Lézaro,
mezclada con pinceladas del clasicismo sinfonico del que se impregné en Madrid. También
puede observarse la influencia del belcanto italiano en sus misas, lamentaciones y algunas arias
(Jiménez Cavall¢, 2002, p.377).

Dentro de la musica vocal profana no puede dejar de citarse su unica 6pera Compendio
sucinto de la revolucion espariola. Escrita en dos actos, muestra el amalgama de estilos del
compositor. Aunque puede considerarse mas una cantata escénica que una opera, dado su
caracter narrativo, en ella Ramon Garay hace alarde de su dominio del género con la inclusion
de una obertura, arias y recitativos a solo, asi como el uso de coplas a varias voces (Jiménez
Cavall¢, 2011).

En su obra sinfonica se siente la influencia del sinfonismo de Haydn, incluso en la
instrumentacion: al cuarteto de cuerda le acompaiian dos oboes (a veces dos flautas), un fagot,
dos trompas y el acompafiamiento, incluyendo éste contrabajo y continuo. Por otra parte
conserva la estructura en cuatro movimientos de la sinfonia cldsica vienesa con la utilizacién
de la forma sonata en el primer y ultimo movimientos, la estructura bipartita del tiempo lento y
la forma del minueto-trio tan caracteristica de este estilo. De las diez sinfonias que compuso, la
primera fue escrita en 1790 y las cinco siguientes un afio mas tarde. Recuérdese que en esta
época la plantilla de musica de la capilla giennense estaba compuesta por catorce musicos
incluido el maestro de capilla. Como cada musico podia tocar varios instrumentos Garay podia
contar para sus sinfonias con cuatro violines, viola, violoncello, contrabajo, dos oboes o flautas,
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bajon o fagot, dos trompas y clave'®. No volvié a componer en este género hasta 1797, afio en

que escribio la Séptima Sinfonia. Las tres tltimas fueron compuestas en 1817. La existencia del

continuo es imprescindible en las sinfonias de Garay, sin el cual la armonia parece pobre e

incompleta. Es frecuente que en la orquestacion el primer tema sea presentado por la cuerda, a

veces con apoyo de la madera, y el segundo tema de manera relevante por la madera (Jiménez

Cavallé, 1996, p.2).

Capdepon Verdu (2011) senala en uno de sus estudios sobre el maestro avilesino:

La técnica compositiva revela un extraordinario talento y dominio de la escritura vocal, tanto la
concebida para solistas como la coral (entradas y contestaciones en fugato, partes corales que
se intercalan o dialogan, pasajes en tutti, etc.), dando lugar a melodias amplias, elaboradas y
bien desarrolladas, cuidando en todo momento la expresividad y la perfecta correspondencia
entre texto y musica. Principios todos ellos que pueden aplicarse asimismo a la escritura
instrumental, que en las obras coral-instrumentales no se limita al mero acompafiamiento de las
voces sino que en diferentes momentos protagoniza el discurso musical, fruto de su propia y
dilatada experiencia como sinfonista; no sélo llama la atencién la importancia que concede a
diferentes familias instrumentales (los aer6fonos de madera dotan a sus obras de un
caracteristico timbre) sino que las voces intermedias como las violas adquieren carta de
naturaleza (p.26).

La mayor parte de la obra musical de Ramoén Garay se encuentra, como ya se ha dicho, en
el archivo de musica de la catedral de Jaén. Otras fuentes primarias pueden encontrarse en los
archivos de musica de las catedrales de Oviedo, Granada, Zamora, el Monasterio del Escorial
y el Palacio Real de Madrid.

ANALISIS DE LAUDA, JERUSALEM, DOMINUM DE RAMON GARAY

Lauda, Jerusalem, Dominum'” es un salmo a 5 voces ("Tenor a solo", SATB), dos violines,

"flauta obligada" y acompafiamiento. Se conserva en los archivos de la catedral de Granada. La
autora del presente articulo ha trabajado a partir de los manuscritos microfilmados que se hallan
en el Centro de Documentacion Musical de Andalucia. Este salmo contiene la indicacion
expresa de “flauta obligada™!®, pues como se observara en el analisis que se va a realizar, el
papel de este instrumento es solistico en toda la obra.

16 Para una descripcion detallada de cada musico y de los instrumentos que podian tocar véase Jiménez Cavallé,
2009, p.97-117.

17 AMCG [Archivo de Musica de la Catedral de Granada]. Sig. 5370/1313.

18 La obligatoriedad del uso de la flauta esta indicada en la primera pagina de la partichela manuscrita del flautista
conservada en la catedral de Granada.
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Fig. 1. Portada del salmo Lauda, Jerusalem, Dominum de Ramoén Garay.

Como la mayor parte de las obras del XVIII de los archivos de la catedral de Granada, Lauda,
Jerusalem, Dominum aparece sin fecha. Este salmo no se encuentra en los archivos de ninguna
otra institucion espafiola, aunque Ramon Garay compuso tres Lauda, Jerusalem, Dominum mas
que se conservan en los archivos de la catedral de Jaén: uno a seis voces con acompafiamiento
de dos violines y “acompanamiento” de 1795, otro a siete voces con acompanamiento de dos
violines, dos trompas y “acompafiamiento” compuesto en 1788, y otro a cinco voces
acompanadas de dos violines, 6rgano obligado y ‘“acompafiamiento”, fechado en 1788
(Capdepdn, 2014). Se desconoce la razén por la que el Lauda, Jerusalem, Dominum aqui
estudiado se encuentra en los archivos de la catedral granadina, quién lo hizo llegar y cuando
se interpretd. En todo caso, el andlisis de la escritura de la flauta permite afirmar que la fecha
de composicion de este salmo se sittia probablemente a finales del siglo XVIII o principios del
XIX. La utilizacién constante de cromatismos y la tesitura, que se extiende desde el re agudo
hasta el do grave, requiere un instrumento de factura mas evolucionada que el traverso barroco,
seguramnete una flauta clasica con multiples llaves y pie de do. Las flautas con llaves, aunque
empezaron a utilizarse en los afios 1770 y 1780 en Inglaterra y Alemania, no se extendieron por
toda Europa hasta finales de siglo (Bate, 1979). Si el uso de la flauta con llaves no se generalizo
en Francia hasta los ultimos afios del siglo XVIII o primeros del siglo XIX, es muy improbable
que el instrumento hubiera llegado a Granada (ni a Jaén) antes de esa fecha. Seguramente los
musicos granadinos no dispusieron de flautas clasicas con llaves y pie de do hasta los tltimos
afios del siglo XVIII.

Lauda, Jerusalem, Dominum esta escrito en la tonalidad de si bemol mayor y consta de dos
movimientos: Andante y Andante-Allegro. Este salmo es el 147 de la Vulgata y de la Liturgia
de las Horas, un canto de alabanza y de agradecimiento a la divinidad por la paz y prosperidad
de Jerusalén:

Lauda, Jerusalem, Dominum, lauda Deum tuum, Sion.

Quoniam confortavit seras portarum tuarum: benedixit filiis tuis in te.

Qui posuit fines tuos pacem: et adipe frumenti satiat te.

Qui emittit eloquium suum terrae, velociter currit sermo eius:

qui dat nivem sicut lanam, nebulam sicut cinerem spargit.

Mittit crystallum suam sicut buccellas: ante faciem frigoris eius quis sustinebit,
emittet verbum suum, et liqueficiet ea: flabit spiritus eius, et fluent aquae.

Qui annuntiat verbum suum Jacob: iustitias et iuditia sua Israel.

Non fecit taliter omni nationi: et iuditia sua non manifestavit eis.
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Gloria Patri et Filio et Spiritui Sancto.
Sicut erat in principio, et nunc, et semper, et in saecula saeculorum. Amen".

Primer movimiento: Andante

El primer movimiento Andante organiza sus ciento noventa compases en una introduccion
instrumental y once secciones mas que corresponden a los diez versos del salmo (uno de ellos
en dos secciones). Podemos constatar a lo largo de este movimiento la influencia del estilo
clasico en la manera de utilizar el movimiento armonico y cadencial para estructurar las frases.
Era habitual en las piezas eclesidsticas de la época iniciar las obras con introducciones
exclusivamente instrumentales. La introduccion instrumental de este salmo consta de dos frases
de ocho y nueve compases respectivamente y se mantiene estable en la tonalidad principal de
si bemol mayor. La escritura de la flauta es independiente de la del resto de instrumentos desde
el inicio y se mantendré asi en todo el movimiento, ya sea realizando solos, o reforzando la voz
del tenor solista, como se vera a continuacion. Por ejemplo, la segunda frase de la introduccion
instrumental es un solo de flauta con el sustento armoénico del bajo y los violines, en el que el
instrumento solista hace alarde de cromatismos y melodias ornamentadas con retardos y
apoyaturas:
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. . -6 )1 T T
Bajo continuo| FA 'b." € 2 r 4 2 2 IP r 4 Q 2 r 4 - o
T I T T T T T
Pr
B R S S 14
12 B & g &e,
[ 7 I/ I/ —#® 1
I N | 4 & | 4 & | 4 | A | 1
T 1 VA 1 1 1 " - '|
I | 4 Q
0
PALE 2 R T L e !
c‘ hd ) 14 17
N\ 14
1%,
3 ! '
L 6 ] f
r ]
= » T < 2 e T —>
Z b I I 1 1 | I 1 1 | I 1 P | Y
vV 1 T L i J | I I b b
N L4 f o o &

Fig. 2. Lauda, Jerusalem, Dominum. Primer movimiento Andante. Compases 9 al 17. En este pasaje se le otorga a la
flauta un papel solistico?’.

El manuscrito viene sin indicaciones sobre la forma de articular este pasaje, siendo evidente
la necesidad de afiadir ligaduras en algunos compases. Era habitual que los pasajes cromaticos
de semicorcheas se realizaran ligados, como ya menciona Devienne en su método de 1794.
Aunque las semicorcheas descendentes de los compases 9 al 12 podrian admitir una articulacion
combinada, los seisillos de los compases 15 y 16 seria conveniente realizarlos con ligaduras.
Este solo de la flauta volverd a aparecer de manera casi integra en un pasaje instrumental de

19 ;Glorifica al Sefior, Jerusalén, alaba a tu Dios, Sion! / El reforzo los cerrojos de tus puertas y bendijo en ti a tus
hijos. / El asegura la paz en tus fronteras y te sacia con la flor del trigo. / El envia su mensaje a la tierra y rapida
corre su palabra; / El reparte la nieve como lana y esparce la escarcha cual ceniza. / El arroja el hielo como migas
de pan y ante su frio, se congelan las aguas. / El da una orden y se derriten, deja su aliento y vuelven a discurrir. /
Reveld su palabra a Jacob, sus leyes y preceptos a Israel. / No hizo nada parecido con ningtn otro pueblo, ni le
dio a conocer sus mandamientos. / Gloria al Padre y al Hijo y al Espiritu Santo / Como era en un principio, ahora
y siempre, por los siglos de los siglos. Amén. Traduccién de Ernesto Callejo Gonzalez.

20 Todas las transcripciones de la partitura a edicion moderna han sido realizadas por la autora de este articulo.
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siete compases que sirve de union entre los versos flabit spiritus eius, et fluent aquae y Qui
annuntiat verbum suum Jacob, entre los compases 139 y 145.

La flauta no sera utilizada en todas las secciones vocales de este Andante, pero cuando se
hace uso de ella, conservara principalmente su caracter solistico. Gusta Garay de estructurar
estas secciones en catorce compases, como es el caso de la primera, que se inicia con un solo
del tenor solista que canta Lauda, Jerusalem, Dominum, y consiste en un juego de pregunta-
respuesta entre este y el coro. Se mantiene tonalmente estable en si bemol mayor con pequenios
guifios, principalmente dominantes secundarias, a so/ menor y mi bemol mayor. Violines y bajo
continuo proporcionan el sustento armoénico del pasaje mientras la flauta permanece en un papel
secundario o de relleno. La segunda seccion vocal, también de catorce compases, corresponde
al verso Quoniam confortavit seras portarum tuarum: benedixit filiis tuis in te. De nuevo se
restablece el caracter solistico de la flauta, acompafiando y reforzando la voz del tenor, pero no
se limita a doblarla, sino que la embellece y adorna. La seccion finaliza con una modulacion a

fa mayor.
(36)
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Fig. 3. Lauda, Jerusalem, Dominum. Primer movimiento Andante. Compases 36 al 45. La flauta dobla la voz del solista
adornando y embelleciendo la melodia.

La tercera seccion vocal, de nuevo de catorce compases, refleja la preocupacion del
compositor por utilizar la musica como un medio para reforzar el sentido del texto, que en caso
de este pasaje corresponde al verso Qui posuit fines tuos pacem: et adipe frumenti satiat te. Se
va a mantener estable en la tonalidad de fa mayor, y sin duda esta estabilidad tonal ayuda a
recrear esa sensacion de paz que describe el texto. A ello contribuye también la utilizacion del
coro al inicio de la seccion (Qui posuit fines tuos pacem), cuya textura homofonica sobre una
pedal de V grado y en valores de blancas y negras refuerza la sensacion de sosiego. El papel de
la flauta sigue siendo solistico, acompafiando al coro con breves motivos arpegiados
ascendentes y descendentes hasta el final de la primera frase que, siempre sobre la pedal,
finaliza en una semicadencia a la dominante. Nétese que de nuevo el compositor no ha marcado
indicaciones de articulaciones, pero resulta evidente la necesidad de realizar ligaduras cada dos
notas en la voz del instrumento solista:
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Fig. 4. Lauda, Jerusalem, Dominum. Primer movimiento Andante. Compases 45 al 51. La flauta ornamenta con
motivos arpegiados la textura homofénica del coro. De nuevo se evidencia el caracter solistico del instrumento.

En la segunda parte de esta seccion, que corresponde con el verso et adipe frumenti satiat
te, puede observarse una de las caracteristicas de la escritura para voz de Garay; la entrada
fugada de los cantantes. En este caso es iniciada por el solista y continuada por la entrada
escalonada del coro. La flauta no interviene en este momento, siendo los violines los encargados
de reforzar las voces a la octava o a la doble octava.

La seccion cuarta transcurre sin intervencion alguna de la flauta y acompaiia al verso Qui
emittit eloquium suum terrae. Es una seccion modulante de trece compases (re menor, do
mayor, /la menor y sol menor) que el compositor avilesino utiliza para finalizar en una
semicadencia a do mayor, tonalidad que se mantendra estable en la siguiente seccion. Esta
quinta seccion, al inicio de la cual la flauta dobla al tenor, tiene de nuevo una extension de
catorce compases. El tenor solista canta el verso velociter currit sermo eius en un simbolico
motivo de semicorcheas que ayuda a reforzar el sentido del texto. El significado del verso se
intensifica con la entrada de las distintas voces del coro en fugato, acompafiadas por los dos
violines y el bajo continuo.
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Fig. 5. Lauda, Jerusalem, Dominum. Primer movimiento Andante. Compases 70 al 75. La flauta dobla al tenor solista.
La figuracion en semicorcheas, tanto del instrumento como del solista, asi como la entrada en fugato de las voces del
coro, refuerzan el sentido del texto.

Esta seccion finaliza con una coda instrumental protagonizada por la flauta. Violines y
flautas discurren en paralelo, pero la flauta ornamenta la melodia, destacando la utilizacién de
motivos sincopados y de apoyaturas cromadticas. Garay vuelve a dejar libertad al intérprete en
la eleccion de las articulaciones. La logica sostiene la conveniencia de ligar cada una de las
apoyaturas cromaticas.
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Fig. 6. Lauda, Jerusalem, Dominum. Primer movimiento Andante. Compases 82 a 85. La flauta canta en paralelo a los
violines, doblando y ornamentando la voz. Destaca la utilizacion constante de apoyaturas cromaticas.
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La seccion sexta, de diecisiete compases, corresponde al verso qui dat nivem sicut lanam,
nebulam sicut cinerem spargit. Los diez primeros compases son utilizados para establecer la
nueva tonalidad de fa mayor. No hay intervencién del coro, solo del tenor solista, cuya melodia
viene reforzada melddica y arménicamente por los violines. El caracter solistico de la flauta se
mantiene en este pasaje, ornamentando el conjunto con dos motivos: un motivo ritmico,
sucesion de fusas y semicorcheas punteadas, en ocasiones en intervalos de octava, y una
melodia descendente con apoyaturas cromaticas. Garay solo anota alguna articulacion en el
motivo de fusa-semicorchea con puntillo (como puede observarse en el ejemplo siguiente), pero
la l6gica musical obliga a repetir esa articulacion en todos los motivos similares que se suceden.
Ademas seria adecuado y conveniente ligar las apoyaturas cromaticas. Obsérvese también la
escritura del tenor. En la partichela del cantante solista la melodia viene doblada en este pasaje,
a modo de ossia. La escritura en el manuscrito incita a pensar que el deseo de Ramon Garay
corresponde con la version mas grave de las dos, y que la segunda opcion, mas aguda, fue
escrita como una alternativa por el cantante o por el mismo Garay, con la intencion de facilitar
el pasaje al intérprete, que igual lo encontraba demasiado dificil de cantar.
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Fig. 7. Lauda, Jerusalem, Dominum. Primer movimiento Andante. Compases 91 a 101. De nuevo un importante solo
para la flauta junto al tenor solista. Destaca la ornamentacion del instrumento con la realizacion de octavas de dificil
realizacién y las ya mencionadas apoyaturas cromaticas?!.

21 Para la transcripcion de este pasaje he conservado la escritura de la voz tal cual aparece en los manuscritos, es
decir, la version mas aguda aparece escrita como apoyaturas.
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Las dos siguientes secciones revisten escasa importancia para la flauta. En la séptima, la
breve intervencion de este instrumento sirve para reforzar a la doble octava al tenor, quien canta
Mittit crystallum suam sicut buccellas. Estos veintiin compases se caracterizan por la
inestabilidad tonal. Tras varias modulaciones y dominantes secundarias a si bemol mayor, do
menor, si bemol mayor de nuevo, mi bemol mayor y do menor, por fin se establece de manera
contundente la tonalidad principal del salmo. A partir de aqui, solista y coro acompafian al verso
ante faciem frigoris eius quis sustinebit en una combinacion de texturas en que las voces a veces
se responden en estilo fugato y otras discurren en paralelo. De manera similar se comporta la
siguiente seccion del movimiento. No hay ninguna intervencion de la flauta y se mantiene
inestable tonalmente pasando por sol/ menor, do menor y la bemol mayor, para finalizar en una
semicadencia a so/ menor. El texto que acompana es emittet verbum suum, et liqueficiet ea:
flabit spiritus eius, et fluent aquae. Si bien al principio el coro responde a las intervenciones del
solista, la seccion finaliza con las cinco voces cantando juntas en textura homofonica.

En la seccion novena el cambio de tonalidad a si bemol mayor es abrupto. De aqui al final
del movimiento se mantendra estable la tonalidad principal de la obra. De nuevo destaca el
caracter solistico de la flauta, con la utilizacion constante de los motivos utilizados en la
introduccion instrumental entre los compases 9y 17 (ver Fig. 2). Al finalizar esta seccion, Garay
combina la melodia del tenor, que canta Qui annuntiat verbum suum Jacob: iustitias et iuditia
sua Israel ornamentada, con apoyaturas de gran intervalica, junto con los motivos en tresillos
y seisillos de caracter cromatico de la flauta utilizados con anterioridad.
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Fig. 8. Lauda, Jerusalem, Dominum, Primer movimiento Andante. Compases 165 a 170. La flauta y el tenor solista
cantan la misma melodia, ornamentada de manera muy diferente, lo que otorga un caracter singular a cada una de las
2
voces*,

El movimiento finaliza con una seccion de veintiin compases en que se expone el verso Non
fecit taliter omni nationi: et iuditia sua non manifestavit eis. La intervencion de la flauta es
practicamente nula, tan solo cuatro compases en que dobla y refuerza al tenor del coro. Destaca
la entrada en fugato de las voces, que se realiza en varias ocasiones, y que finaliza en una
escritura homofénica del coro al final de cada frase. La estabilidad tonal y la textura clara de la
escritura coral e instrumental ayudan a finalizar el movimiento con la grandeza y magnificencia
expresadas en el texto.

22 Igual que en el ejemplo anterior, he transcrito el ossia tal cual aparece en los manuscritos. Probablemente la
version preferida por el compositor sea la mas grave.
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Segundo movimiento: Andante-Allegro

El segundo movimiento, un Andante-Allegro también en la tonalidad principal de si bemol
mayor, consta de un total de noventa y cuatro compases divididos en dos partes de treinta y
nueve y cincuenta y cinco compases respectivamente. El Andante esta escrito en un compas de
3/4 y en él se exponen los versos Gloria Patri et Filio et Spiritui Sancto. Sicut erat in principio,
et nunc, et semper. El Allegro vivo esta escrito en un 2/4 y corresponde al final del texto et in
saecula saeculorum. Amen. Al igual que en el primer movimiento, el papel de la flauta es
esencial. El compositor asturiano explota principalmente el registro medio-agudo del
instrumento, dulce y penetrante a la vez, lo que permite a la flauta destacar dentro de la masa
sonora, a la vez que empastar con la voz grave del tenor.

En el Andante no hay ninguna intervencion del coro, el solista canta acompafiado por los
instrumentos, principalmente por la flauta. Si bien en ocasiones la funcion de este instrumento
es la de reforzar a la voz, Garay le otorga numerosas intervenciones como solista, como en la
pequetia introduccion instrumental de cuatro compases en que expone el tema que
posteriormente sera elaborado por el tenor, mientras violines y bajo proporcionan el soporte
armonico:
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Fig. 9. Lauda, Jerusalem, Dominum. Segundo movimiento, primera parte Andante. Compases 1 al 4. La flauta expone
el tema que posteriormente sera cantado por el solista.

La estructura de este Andante es cuadrada. Los treinta y nueve compases se ordenan en seis
secciones de seis u ocho compases organizadas por el movimiento armoénico y cadencial, lo que
ayuda a encuadrar el texto. La armonia es sencilla y clara, pero evitando ser simplista. La cuarta
seccion, por ejemplo, se caracteriza por la inestabilidad tonal mediante la utilizaciéon de
dominantes secundarias sin resolver a fa mayor, so/l menor y re menor, para finalizar en una
semicadencia a so/ menor, tonalidad de la seccion siguiente. En medio de dicha inestabilidad
tonal, la flauta vuelve a tener un papel relevante en ausencia del tenor.
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Fig. 10. Lauda, Jerusalem, Dominum. Segundo movimiento, primera parte Andante. Compases 18 a 23. La flauta
canta como solista en una seccion tonalmente inestable y sin intervencion de la voz.

Incluso cuando el cometido de la flauta es el de acompaiiar o reforzar la armonia, la intencion
de Garay es claramente la de otorgarle protagonismo gracias a la ornamentacion de su linea
melddica. En la sexta seccion, y tltima de este Andante, puede observarse como la utilizacion
de escalas y terceras ornamentales en el instrumento solista embellece la funcion armoénica del
acompafiamiento instrumental. Finaliza con una rotunda semicadencia a la dominante de la
tonalidad principal, lo que prepara la grandiosidad del Allegro vivo, segunda parte de este
movimiento.
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Fig. 11. Lauda, Jerusalem, Dominum. Segundo movimiento, primera parte Andante. Compases 32 a 39. La flauta
aporta el soporte armoénico junto a los violines, pero ornamentando su voz.
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El Allegro vivo, parte final de este salmo, acompana al texto et in saecula saeculorum. Amen.
Garay utiliza todos los recursos a su alcance para ajustar la majestuosidad de la musica al
significado del texto. La eleccion del tempo rapido, la textura homofoénica en la intervencion
del coro junto al el uso del unisono, lo que ayuda a aumentar la sensacion de masa coral, y la
sencillez, pero a la vez acertada eleccion de la armonia, hacen este final sobrecogedor.
Imaginese este salmo sonando en la catedral de Jaén o Granada. Sin duda el compositor
avilesino fue muy consciente a la hora de escribirlo del contexto en que iba a interpretarse.

La estructura de este Allegro vivo es clara, y de nuevo esta delimitada por recursos musicales
como la armonia, las cadencias y la textura. Se inicia con una breve introduccion instrumental
de cinco compases en un estable si bemol mayor que desemboca, mediante una cadencia
perfecta, en la entrada del coro, quien canta el texto durante siete compases en la tonalidad
principal y en textura homofbénica. Otros siete compases siguen a este pasaje, la Unica
intervencion solistica del tenor en este Allegro vivo, quien repite el verso para intensificar su
sentido. La armonia bascula entre si bemol mayor y su dominante fa mayor, mediante
dominantes pasajeras que finalizan en una semicadencia a la dominante de si bemol mayor en
el ultimo compas de esta seccion. La flauta estd totalmente ausente en estas dos secciones del
Allegro en que hay intervencion de las voces.

La cuarta seccion del movimiento reviste multiple interés. Disefios de cuatro compases se
enlazan uno detrds de otro en una sucesion de modulaciones en las tonalidades de si bemol
mayor, do menor, la bemol mayor, de nuevo si bemol mayor y sol menor. Destaca la utilizacion
al unisono de la masa coral, tenor solista incluido, que realiza notas tenidas de cuatro compases.
Alapar la flauta canta, sobre la nota tenida del coro, dos motivos casi idénticos de dos compases
cada uno, siendo el segundo una repeticion a la octava grave, ligeramente variada, del primero.
La flauta juega un papel principal en este pasaje, mientras violines y coro aportan la base
armonica. Resulta curiosa la utilizacion del instrumento solista en esta seccion, que debe
realizar motivos en semicorcheas en un tempo rapido en mitad de una masa sonora importante.
El papel de la flauta solicita del instrumentista una técnica bastante elaborada debido a la
velocidad y a la necesidad de un volumen sonoro que le permita sobresalir en medio de las
voces y del resto de instrumentos.
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Fig. 12. Lauda, Jerusalem, Dominum. Segundo movimiento, segunda parte Allegro vivo. Compases 58 a 79. La flauta

destaca por su motivos rapidos en medio de una masa coral e instrumental de valores mucho mas largos.

La tultima seccion del Allegro vivo consta de nueve compases. Solista y coro repiten cuatro
veces la palabra Amen, rompiendo el unisono anterior, pero manteniendo la textura homofonica
mediante un movimiento armoénico cadencial insistente de V-I-II-V-I en si bemol mayor, que
podria dar por terminada la pieza. La flauta continua con su papel solistico mediante motivos
arpegiados en semicorcheas. Sin embargo, a este pasaje afiade el compositor seis compases a
modo de coda instrumental en que la flauta y los violines tocan al unisono sobre un acorde de
tonica de la tonalidad principal sin intervencion de las voces.
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Fig. 13. Lauda, Jerusalem, Dominum, Segundo movimiento, segunda parte Allegro vivo. Compases 80 a 88. El
papel solistico de la flauta se mantiene hasta el final de la obra, como muestra esta tltima secciéon del movimiento.

CONCLUSIONES

El salmo Lauda, Jerusalem, Dominum es sin duda un claro ejemplo del repertorio
eclesiastico del ultimo cuarto del siglo XVIII en el que se observa la influencia del clasicismo
vienés. La nitida estructura de la pieza en base al movimiento armoénico y cadencial, la perfecta
correspondencia entre melodia y texto, el uso de todos los recursos musicales al alcance del
compositor con la evidente intencidon de potenciar el sentido de las palabras, son un reflejo del
estilo compositivo de Garay.

En cuanto al uso que hace de los instrumentos, la escritura idiomatica de la flauta,
instrumento protagonista, es un reflejo de la mano experta de un sinfonista. Y es que el estilo
musical de Ramon Garay puede encuadrarse sin lugar a dudas dentro de la corriente estética de
la Tlustracion y del Clasicismo europeo. Garay bebe sus fuentes en el sinfonismo de Joseph
Haydn, cuyas obras estuvieron presentes en gran parte de los archivos civiles y religiosos de
nuestro pais, incluida la institucion religiosa para la que trabajaba.

La flauta es utilizada de manera magistral en este salmo en su registro medio y grave, ahi
donde se hace mas evidente la dulzura de su timbre, que se acopla a la perfeccion con el timbre
de la voz tenor. La escritura instrumental demanda del instrumentista un dominio importante
del instrumento a nivel técnico, pero sobre todo a nivel expresivo, pues la flauta no se limita a
acompaiar, sino que se erige como protagonista absoluta en muchos momentos de la obra, tanto
del Andante como del Andante-Allegro vivo. Por otra parte, y como ya se ha sefialado
anteriormente, dicha escritura exige un tipo de flauta determinado que estaba imponiéndose en
Europa en la época: una flauta clasica mas evolucionada que el traverso barroco, capaz de
alcanzar el do grave en su tesitura y de ejecutar con agilidad pasajes cromaticos, es decir, una
flauta con el pie extensible y con el afiadido de varias llaves que facilitaran el cromatismo. Este
dato es revelador, puesto que nos permite deducir que este tipo de instrumentos llegaron al sur
de la peninsula en el mismo momento en que estaban extendiéndose por nuestro vecino pais
galo, es decir, a finales del siglo XVIII o principios del XIX, que es la fecha en que suponemos
se escribid este salmo.
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