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PROGRAMA

JOSEPH HAYDN
(1732-1809)

Las Siete Ultimas Palabras de Cristo en la Cruz, Hob. XX: T
(Version orquestal de 1785)*

Introduzione (Maestoso edAdagio)

Sonata I: Pater, dimitte illis, quia nesciunt, quid faciunt (Largo)

Sonata II: Hodie mecum eris in Paradiso (Grave e Cantabile)

Sonata III: Mulier, ecce filius tuus (Grave)

Sonata IV: Deus meus, Deus meus, utquid dereliquisti me ? (Largo)

Sonata V: Sitio (Adagio)

Sonata VI: Consummatum est (Lento)

Sonata VII: In manus tuas, Domine, commendo spiritum meum (Largo), attacca subito
11 Terremoto (Presto e con tutta la forza)

* Primera vez por esta orquesta



Joseph Haydn
(Rohrau, Austria, 31-1II-1732 / Viena, 31-V-1809)
Las Siete Ultimas Palabras de Cristo en la Cruz, HOB.XX:1

Es un hecho constatado desde el primer momento por la his-
toriografia musical que el encargo a Joseph Haydn de componer Las
siete ultimas palabras de Cristo en la Cruz procedia de la ciudad de Cadiz. Pero
durante mucho tiempo gran cantidad de autores han atribuido dicho
encargo a algun canénigo de la Catedral, un error que no resulta gra-
tuito a la vista del hecho de que el propio Haydn asi parecié entenderlo
como se deduce de sus propias palabras en el prefacio a la edicién de la
versién coral de 1801:

“Hace unos quince afios me fue encargada por un canénigo de

Cadiz una composicién de musica instrumental sobre las Siete

Palabras de Nuestro Salvador en la Cruz. Era costumbre en la

catedral de Cadiz presentar todos los afios un oratorio durante

la Cuaresma, a cuyo efecto la interpretacion se realzaba con estos
detalles: las paredes, ventanas y columnas del templo se cubrian
con cortinas negras y s6lo una gran lampara suspendida en el
centro rompia aquella solemne oscuridad. Al mediodia se cerra-
ban las puertas y comenzaba la musica. Después de un preludio,
el Obispo subia al pulpito, recitaba la primera palabra y hacia
una alocucién sobre ella; terminada ésta bajaba del pulpito y se
postraba ante el altar. Durante esta pausa debia sonar la musica.

A continuacién el Obispo pronunciaba la segunda palabra de la

misma manera, después la tercera, y asi sucesivamente, intervi-

niendo la orquesta a continuacién de cada alocucién. Mi obra se
tuvo que sujetar a estas condiciones, y no fue tarea facil componer
siete adagios seguidos de unos diez minutos de duracién, y hacer-

lo de manera que no causara fatiga a los oyentes”.

Georg August Griesinger, amigo y biégrafo de Haydn, relat6 en 1810 el
mismo episodio consignado con idénticos detalles aportados con toda
seguridad por boca del propio compositor:

“Un canénigo de Cadiz pidié a Haydn, hacia el afio 1785, que

escribiera una composicién instrumental sobre las siete palabras



de Jesus en la Cruz. Dicha composiciéon habria de ser interpre-
tada durante una solemne ceremonia que tenia lugar todos los
afios durante la Cuaresma en la catedral de Cadiz. En dicho dia
se cubrian de negro las paredes, ventanas y columnas de la iglesia,
Unicamente una gran lampara, colgada en el centro, iluminaba
la sagrada oscuridad. A la hora oportuna se cerraban las puertasy
comenzaba la musica. Tras un adecuado preludio, el Obispo su-
bia al pulpito, leia una de las siete palabras y hacia una reflexién
sobre ella. Luego bajaba del pulpito y se arrodillaba delante del
altar. La musica rellenaba esta pausa. El Obispo subia al pulpito
una segunda, una tercera vez, y asi sucesivamente, y la orquesta

intervenia al final de cada platica” [...].

Resulta plausible pensar que Haydn tuvo que plegarse a las ins-
trucciones remitidas desde Cadiz por los protagonistas del encargo, y
no seria temerario pensar que para hacerlo mas sugestivo se hablase de
la Catedral, del obispo y del ceremonial, y no del pequefio oratorio al
que iba destinada la obra.

En todo caso, y antes de seguir adelante, hay que dejar constancia
del hecho destacado de que en la Espana de aquella época la musica de
Haydn era sobradamente conocida y despertaba un gran entusiasmo,
en un primer momento en los circulos cortesanos y aristocraticos, y
después entre las clases sociales acomodadas gracias a la amplia difusién
que hacian las editoriales de las obras del maestro de Rohrau para su
consumo doméstico. Los interesados en profundizar en este tema pue-
den consultar la tesis doctoral de Maria del Rosario Montero Garcia, La
muisica de Franz Joseph Haydn en Espafia: recopilacion, catalogacion e interpretacion de las
fuentes musicales conservadas en Madrid hasta 1833, publicada por la Universidad
de Granada en 2011 (http://hdl.handle.net/104.81/23479).

Pero ¢quiénes fueron esos protagonistas del encargo y para qué
lugar se iba a destinar la musica? Pues los artifices implicados en la
concepcién y gestién del proyecto fueron dos personajes de la nobleza
gaditana: el marqués de Valde—iﬁigo y el marqués de Méritos, y el des-
tino de la musica, acompanar la practica religiosa del llamado Ejercicio
de las Tres Horas que se llevaba a cabo el dia de Viernes Santo en el

Oratorio de la Cueva de la iglesia del Rosario.



Marcelino Diez Martinez, en cuyo documentado ensayo se ba-
san estas notas', aporta datos muy interesantes sobre la situacién de la
musica en la catedral gaditana los cuales confirman que el encargo no
pudo proceder de esta institucién. De entrada, en el archivo de la cate-
dral no hay constancia de que jamas estuviera alli la partitura de Haydn
ni de que en la Catedral de Cadiz se celebrase alguna vez la practica de
las Siete Palabras con los detalles que se describen en los documen-
tos. Un encargo de estas caracteristicas, de haberse producido, hubiera
quedado reflejado obligatoriamente en las Actas Capitulares y en los
detallados apuntes contables de los libros de Féabrica. Por otro lado,
ni el marqués de Valde—iﬁigo ni el de Méritos eran canénigos, como
se ha venido seflalando hasta ahora en la bibliografia sobre este tema, y
tampoco hay evidencia de ningun documento catedralicio que avale la
atribucién del encargo a algin miembro del Cabildo. Pero mucho mas
significativa resulta la postura conservadora y hasta reaccionaria que en
aquellos mismos afios habia tomado el Cabildo en relacién con la mua-
sica que se interpretaba en el templo principal de Cadiz. Se inici6 una
reforma musical basada en el empleo exclusivo de canto llano y polifo-
nia contrapuntistica tradicional. Como sefiala Diez Martinez, en 1785
—afno en que se produjo el encargo de Las Siete Palabras— se copiaron seis
libros de musica de facistol para uso de la Capilla de Musica, con piezas
de polifonistas espafioles e italianos de los siglos XvI y XvIiI. A esto hay
que afiadir que las autoridades eclesiasticas imponian un rigido criterio
restrictivo en materia de musica, desaprobando los “conciertos de ins-
trumentos” y prohibiendo los “instrumentos teatrales” en procesiones
y actos religiosos. La diécesis gaditana era gobernada en aquella época
por el obispo José Escalzo, un prelado ilustrado pero con una mentali-
dad muy limitada y restrictiva en todo aquello relacionado con la musi-
ca. Un edicto episcopal de 1784 establecia “Que en las iglesias, proce-
siones y toda funcién eclesiastica no puede haber Musicas Theatrales y
delicadas, ni se use de instrumentos marciales y profanos”. De 1790 es
otro documento redactado por el obispo Escalzo sobre los cultos de la
Cuaresma en el que se hace una referencia explicita al ejercicio de Las
Tres Horas que por aquel entonces se practicaba en varias iglesias de
Cadiz. El obispo ordenaba la total separacién entre hombres y mujeres

debido a la oscuridad: las mujeres debian ocupar las naves del templo,



y los hombres los coros y tribunas. Ademas se mostraba contrario a
las grandes concurrencias de fieles atraidos por la belleza de la musica,
quizas en velada alusién a los que acudian a la Santa Cueva a escuchar Las
Siete Palabras. En consecuencia, este contexto no era el mas propicio para
que el cabildo catedralicio hubiera comisionado Las Siete Palabras, una
obra cargada de dramatismo y “teatralidad” y que alcanza precisamente
su climax en el efectista terremoto final, donde Haydn, en los ultimos
acordes, llega a requerir hasta un triple fortissimo.

El Ejercicio de las Tres Horas era una practica religiosa instaurada
por el jesuita Francisco Castillo hacia 1660 en la ciudad de Lima, en
Peru, que se extendié por las misiones jesuiticas de aquel pais y también
por gran parte de Hispanoamérica pasando posteriormente a Espafia.
Tenia lugar el dia de Viernes Santo entre las doce del mediodiay las tres
de la tarde, rememorando las siete palabras que pronuncié Jesus des-
de la cruz. Otro jesuita peruano, Alonso Messia Bedoya (1655-1732)
tuvo la idea de introducir interludios musicales entre los comentarios
a cada una de las Palabras y divulgé esta practica mediante un libro ti-
tulado Devocion de las Tres Horas de la agonia de Cristo... y Método con que se practica
en el Colegio de la Compafiia de Jesis de Lima y toda la provincia del Peru, editado por
primera vez en Sevilla en 1757 y a continuacién en diversas ciudades
espafiolas. Las primeras noticias que se tienen en Céadiz de esta practica
fueron recogidas hacia 1730 por el cronista gaditano José Maria Leén
y Dominguez, quien relata que en un lugar de la zona conocida como
Campo del Sur, se reunian “una piadosa congregacién de hombres de
gran espiritu, que a media nochey por espacio de tres horas practicaban
los ejercicios de la Pasién del Sefior, llamados de la Madre Antigua”.
No tardaron en surgir rumoresy sospechas sobre este tipo de cenéaculos
debido a lo apartado del lugar y a la nocturnidad con que se realizaban.
En consecuencia, y por indicacién del obispo, las reuniones se trasla-
daron a la iglesia del Rosario, en el centro de la ciudad, y alli, en 1756,
con motivo de unas obras de reforma se descubrié un subterraneo que
fue acondicionado para la congregaciéon y comenzé a llamarse La Santa
Cueva. La congregacién experimenté un gran auge cuando, aflos mas
tarde, se puso al frente de ella el padre Santamaria, marqués de Valde-

Iﬁigo.



Ahora debemos ocuparnos de los verdaderos protagonistas del
encargo de la obray del proceso que llevé a su culminacién, siguiendo
siempre el detallado estudio de Marcelino Diez Martinez.

José Saenz de Santamaria, marqués de Valde—iﬁigo, habia nacido
en Veracruz —Nueva Espafia— en 1738, hijo de un acaudalado comer-
ciante espafiol que, tras la muerte de su esposa, regresé con sus dos
hijos a Espafia y se establecié en Cadiz en 1750. Santamaria siguié la
carrera eclesiastica, se ordené sacerdote en 1761y residi6 algunos anos
en Madrid donde experimenté de primera mano la extrema pobreza de
muchas de sus iglesias. En 1766 regres6 a Cadizy se puso al frente de la
congregacién de la Santa Cueva que contaba ya con numerosos miem-
bros. Como el recinto se habia quedado pequefio compré una casa ad-
junta y amplié el oratorio con una sencilla capilla subterranea de tres
naves que se consagré en 1783. Al morir su padre, Sienz de Santamaria
heredé el titulo de marqués de Valde—iﬁigo y una considerable fortuna
que le permitié embellecer la iglesia del Santo Rosario y construir una
suntuosa capilla encima de la Santa Cueva, en cuya decoracién parti-
cip6, entre otros, el mas importante pintor de la época, Francisco de
Goya.

Fue en ese espacio subterrineo de la Santa Cueva, y no en la Ca-
tedral, donde se escuché la musica de Las Siete Palabras. La idea de hacer
el encargo a Haydn parti6 del marqués de Valde—iﬁigo, si bien quien
lo gestionaria seria otro destacado personaje de la nobleza gaditana, el
marqués de Méritos.

Francisco de Paula Maria de Mic6n, marqués de Méritos, nacié
en 1735. Su padre era un rico magnate italiano establecido en Cadiz.
Francisco de Paula recibi6é una esmerada educacién, viajé por numero-
sas ciudades italianas y residi6é en Paris. A su regreso pasé algun tiempo
en Madrid y fue muy bien acogido en la Corte de Fernando VI.

Como entusiasta aficionado a la musica, el marqués de Méritos
pudo disfrutar en los circulos de la nobleza madrilefia de la veneracién
que se profesaba a la figura de Joseph Haydn, lo cual queda ilustrado
por la visita que realizé a Haydn, en Eisendstadt, el secretario de la
Embajada espafiola en Viena, Domingo de Iriarte, para expresarle el

reconocimiento del monarca por la musica que habia enviado a Ma-



drid. La orquesta de la Casa Ducal de Benavente tocaba regularmente
las obras que remitia el compositor por contrato; y en la Casa de Alba
se recibieron varios cuartetos enviados directamente por Haydn. En
este ambiente madrilefio destacaban otros dos grandes admiradores del
maestro de Rohrau: el también compositor Luigi Boccheriniy el poeta
Tomas de Iriarte. No cabe duda que la facilidad con que se desenvolvia
el marqués en estos ambientes musicales de la Corte y las relaciones que
alli pudo establecer debieron de ser factores decisivos en el momento
de iniciar las gestiones para el encargo de Las Siete Palabras.

Existen datos suficientes, sobre todo los que aporta Nicolas Maria
de Cambiaso, sobrino y heredero del marqués de Méritos y que escri-
be en un momento todavia muy préximo a los hechos, que adjudican
al marqués la idea de introducir piezas instrumentales en el ejercido
de Las Tres Horas, si bien es cierto que ya existia un precedente que
el noble gaditano seguramente pudo conocer: segin R. Stevenson® el
compositor espafiol Guillermo Ferrer, organista del convento de las
Descalzas Reales de Madrid, habia recibido el encargo del noveno du-
que de Hijar de componer un adagio instrumental para cada palabra.
Por desgracia la musica de Ferrer no se ha encontrado, pero se sabe que
el encargo se realiz6 en 1783, es decir unos dos afios antes de la com-
posicién de Haydn.

Por Cambiaso sabemos también que la correspondencia entre
Haydn y el marqués se perdi6é durante la ocupacién de las tropas fran-
cesas: segun parece el marqués de Méritos se llevé esos documentos a
Madrid donde residié desde 1790 hasta su muerte, ocurrida en 1811. Al
negarse a prestar juramento de fidelidad al rey José I, se vio obligado a
vivir en la clandestinidad. El testimonio de Cambiaso es claro: “Los fi-
larménicos deben sentir que se haya estraviado [sic] la correspondencia
de Haydn y Micén: yo la vi en Madrid antes de la dominacién intrusa”.
jQué preciosa informacién nos hubieran proporcionado esas cartas!

Esta carencia de documentacién es igualmente extensible a todo
lo relacionado con el estreno de la obra en Cadiz: la fecha exacta, quié-
nes fueron los intérpretes o cual de las dos versiones originarias —la
orquestal o la de cuarteto— se pudo escuchar en aquella ocasién. Las

dimensiones de la Santa Cueva son pequefias, no superan los 200 me-



tros cuadrados, por lo que resulta mas que razonable que se recurriese
a la version de camara. Esta hipotesis se ve apoyada por algunos tes-
timonios de autores de la segunda mitad del siglo XIx —José Castro y
Serrano, José Maria Leén y Dominguez— que hablan claramente de
un cuarteto de cuerda. Sefiala Diez Martinez que segun la tradicién
gaditana y la documentacién disponible, Las Siete Palabras se han venido
realizando ininterrumpidamente desde el siglo xviil hasta la actualidad,
con el mismo ritual que se le describié a Haydn para su encargo. Lo
que cabria preguntarse es si la obra se interpreté alguna vez en versién
orquestal o solamente en versién cuarteto, dado que ambas estan muy
proéximas en el tiempo.

Existen cuatro versiones de esta obra. Haydn escribié Las Siete Pa-
labras hacia 1785, e inmediatamente la editorial vienesa Artaria publicé
la partitura en tres versiones: una para orquesta —que seria la origi-
naria—, una segunda para cuarteto de cuerda, y una mas en reduccién
para piano realizada por otro autor con la aquiescencia del compositor.
La version para orquesta es la que supuestamente envié Haydn a Cadiz,
donde se estrenaria en la Semana Santa de 1786, o mas probablemente
en la de 178%. La versién en forma de oratorio se fecha una década mas
tarde, después de que Haydn escuchase en la ciudad de Pasau, donde
se encontraba de camino hacia Londres, una adaptacién coral hecha
por Joseph Frieberth, con textos de un poema de Ramler. A su regreso
a Viena Haydn hizo su propia versién coral sobre los mismos textos de
Ramler pero revisados por Gottfield, barén van Swietten. Esta version
de Las Siete Palabras se estren6 en Viena el 30 de abril de 1796 y fue edi-
tada por Breitkopf & Hirtel en 1801 con el titulo Die Sieben letzten Worte
unseres Erlosers am Kreuze [Las Siete Ultimas Palabras de Nuestro Salvador
en la Cruz].

La obra consta de una introduccién, siete Sonatas —o movimien-
tos lentos que se corresponden con cada una de las Siete Palabras—y un
ultimo movimiento a modo de dramatico colofén titulado Il Terremoto.
Haydn explora un amplio abanico de posibilidades declamatorias para
dotar a cada una de las Palabras de su adecuada cualidad expresivay sen-
timental, exponiendo y desarrollando una serie de conflictos tonales y
melédicos con el propésito de crear las especificas analogias musicales

respecto a los motivos que sirven de base a la composicién. Destaque-



mos algunos ejemplos, como la modulacién de Do menor a Do mayor
en la Tercera Sonata para simbolizar la llegada al paraiso —"En ver-
dad te digo que hoy estaras conmigo en el Paraiso”—; los recurrentes
“suspiros” trazados en notas descendentes para aludir al sufrimiento de
Cristo, un recurso tomado de la retérica musical de la teoria barroca de
los afectos; o la ambigiiedad tonal en “Dios mio, Dios mio, ¢por qué
me has abandonado?”. Por ultimo, “Il Terremoto” conclusivo alude al
momento dramatico que nos describe el Evangelio: “En aquel punto el
velo del templo se rasgé de arriba a abajo, y se parti6 en dos. Sobrevino
un terremoto y se hendieron las piedras”. Esas analogias musicales re-
currentes en Haydn alcanzan aqui, en el marco de la dialéctica ritmica
y métrica del terremoto, uno de sus momentos mas sorprendentes. En
este sentido, escribe Juan José Carreras Lopez®, la dicotomia musica
absoluta / imitativa resulta superada: la composicién se eleva por en-
cima de esa dualidad. Asi no existe una descripcion del terremoto, con
sus ruidos o consecuencias, sino una analogia esencial, realizada ple-
namente [] por la musica. Este es precisamente uno de los aspectos

esenciales del clasicismo vienés.

Julio Garcia Merino

Archivero musical de la OSCyL

1 DIEZ MARTINEZ, Marcelino, “Franz Joseph Haydn y Cadiz. El en-
cargo de Lassiete palabras”, MAR— Musica de Andalucia en la Red, n® 1 (invierno, 2011), http://
mar.ugr.es

* STEVENSON, R., “Los contactos de Haydn en el Mundo Ibérico”, en
Revista Musical Chilena, XXXVI (1982)

3 CARRERAS LOPEZ, Juan José, “El fondo espafiol de Las Siete Pala-
bras de Ntro. Salvador en la Cruz de Joseph Haydn. Descripcién e interpretacion del
Terremoto”, en Artigrama: Revista del Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Zaragoza,
NO°1, 1984.



Paul Goodwin es reconocido por sus interpre-
taciones historicistas, su amplio repertorio y
su interés en la musica contemporanea. En la
actualidad es el Director Artistico del Carmel
Bach Festival en California.

Paul Goodwin ha dirigido a las mas prestigio-
sas orquestas entre las que figuran la Filar-
moénica de la BBC, Royal Scottish National,
Orquesta de la Haya, Nacional Sinfénica de
Washington, Orquesta Nacional de Espafia y
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DIRECTOR

Filarmoénicas de Rotterdam, Helsinki y Esto-

colmo, entre otras muchas. En 6pera, los éxi-

tos mas recientes de Paul Goodwin incluyen
producciones en la Komische Oper de Ber-
lin, Teatro Real de Madrid, Opera de Australia y Opera de Escocia.
Entre sus proéximos compromisos ﬁguran sus conciertos con las Orques—
tas de Padua, Filarmoénica de Malasia y Capella Cracoviensis, asi como su
relacion estrecha con la Orquesta de Camara de Basilea.

Durante 11 afios, Paul Goodwin ha sido el Director Adjunto de la
Academy of Ancient Music, con la que ha realizado extensas giras por
todo el mundo, y diversas grabaciones de Schutz, Mozart y Tavener. Tres
de estos discos fueron nominados tanto a los Grammy como a los Pre-
mios Gramophone. Adicionalmente, Paul Goodwin ha sido el Principal
Director Invitado de la English Chamber Orchestra durante 6 afios, en
los que colaboré con artistas de la talla de Kiri Te Kanawa, Joshua Bell,
Maria Jodo Pires, Mstislav Rostropovich y Magdalena Kozena.

Entre sus grabaciones se encuentran discos dedicados a Strauss,
Hartmann, Haendel, asi como una aclamada grabacién de la Nursery Suite
de Elgar para el sello Harmonia Mundi. En 2007 Paul Goodwin recibié
el pretigioso Premio Honorario Haendel que concede la ciudad de Halle,

en reconocimiento por sus extraordinarias interpretaciones de las obras

de G.F. Haendel.
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ORQUESTA SINFONICA DE
CASTILLA Y LEON

La Orquesta Sinfénica de Castilla y Le6n ha cumplido veintitrés afios
situandose como una de los agrupaciones sinfénicas de mayor proyec-
cién en Espana.

Creada en 1991 por la Junta de Castilla y Le6n, la OSCyL tie-
ne como su primer director titular a Max Bragado-Darman. Tras este
periodo inicial, Alejandro Posada asume la titularidad de la direccién
durante 7 afios hasta la llegada de Lionel Bringuer, quien ha perma-
necido al frente de la formacién orquestal hasta junio de 2012. Desde
ese afio cuenta con el maestro zamorano Jesus Lépez Cobos como Di-
rector Emérito. Esta temporada Andrew Gourlay se une al equipo de
la OSCyL en el papel de Principal Director Invitado en sustitucién de
Vasily Petrenko, que lo fue durante los ultimos 8 afios.

Durante estos 23 afios de trayectoria, la OSCyL ha llevado a cabo impor-
tantes estrenos y ha realizado diversas grabaciones discograficas para Deutsche
Grammophon, Bis, Naxos, Trit6 o Verso entre otras, con obras de compo-
sitores como Joaquin Rodrigo, Dmitri Shostakovich, Joaquin Turina, Tomas
Bretén, Osvaldo Golijov o Alberto Ginastera. Ademas, la OSCyL ha llevado

a cabo una intensa actividad artistica en el extranjero, con giras por Europay




America, que le han permitido actuar en salas tan destacadas como el Carnegie
Hall de Nueva York.

A lo largo de estas dos décadas, la OSCyL ha ofrecido centena-
res de conciertos junto a una larga lista de directores y solistas, entre
los que destacan los maestros Semyon Bychkov, Rafael Fruhbeck de
Burgos, Jesus Lopez Cobos, Gianandrea Noseda, Eliahu Inbal, Ton
Koopman, Juajo Mena, Josep Pons o David Afkham, los cantantes
Ian Bostridge, Angela Denoke, Juan Diego Florez, Magdalena Koze-
na, Leo Nucci, Renée Fleming o Angela Gheorghiu, e instrumentistas
como Daniel Barenboim, Midori, Emmanuel Pahud, Gordan Niko-
lic, Viktoria Mullova, Gidon Kremer, Gil Shaham, Natalia Gutman,
Misha Maisky o Hilary Hahn entre muchos otros.

Algunos de los compromisos para la presente tempora-
da 2014/2015 incluyen actuaciones con los maestros Eliahu Inbal,
Leopold Hager, Lionel Bringuier, Juanjo Mena o Maasaki Suzuki
y solistas como Paul Lewis, Steven Isserlis, Xavier de Maistre, Vilde
Frang, Gordan Nikolic o Radovan Vlatkovic. Ademas ofrecera el estre-
no de obras de encargo de los compositores Lorenzo Palomo y Oscar
Colomina.

Es importante resefiar la alta implicacién de la orquesta en las
numerosas iniciativas sociales y educativas que el Centro Cultural Mi-
guel Delibes esta llevando a cabo, como el proyecto “In Crescendo”.

Desde el afio 2007, la OSCyL tiene su sede estable en el Centro
Cultural Miguel Delibes de Valladolid, obra del arquitecto Ricardo
Bofill.



ORQUESTA SINFONICA DE CASTILLA Y LEON

VIOLINES PRIMEROS
Cristina Alecu, concertino
Elizabeth Moore,

ayda. concertino

Irene Ferrer

Vladimir Ljubimov
Eduard Marashi
Renata Michalek
Daniela Moraru

Dorel Murgu

Monika Piszczelok
Piotr Witkowski

VIOLINES SEGUNDOS
Jennifer Moreau, solista
Blanca Sanchis, ayda. solista
Malgorzata Baczewska, 17 tutti
Cisilla Biro

Tuliana Muresan

Gregory Steyer

Tania Armesto

Oscar Rodriguez

VIOLAS

Neéstor Pou, solista
Michal Ferens, ayda. solista
Ciprian Filimon
Harold Hill

Julien Samuel

Jokin Urtasun

VIOLONCHELOS

Jordi Creus, solista

Frederik Driessen, ayda. solista
Montserrat Aldoma

Diego Alonso

Victoria Pedrero

CONTRABAJOS

José Miguel Manzanera, solista

Nebojsa Slavic, ayda. solista
Emad Khan

FLAUTAS
Pablo Sagredo, solista

Fatima Jiménez, ayda. solista

OBOES
Emilio Castelld, solista
Unai Gastafares, ayda. solista

FAGOTES
Alejandro Climent, solista

Fernando Arminio, ayda. solista

TROMPAS

José M. Asensi, solista
Carlos Balaguer, ayda. solista
Emilio Climent, 17 tutti
José M. Gonzalez, 1 tutti
Martin Naveira, 17 tutti

TROMPETAS
Roberto Bodji, solista
Miguel Oller, 17 tutti

TIMBALES
Juan A. Martin, solista



SSSTTTAAOOOORQQQUEESSST
OOONNITICCCAAASSSIINNNNEFO
FOOONNITTCCCSSSIINNNNFEFOOO

WWW.AUDITORIOMIGUELDELIBES.COM
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