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A la memoria de Luis Remartinez

La OSCyL quiere dedicar este concierto al que fuera uno de sus precursores,

el director de orquesta Luis Remartinez, recientemente fallecido.

Entre 1981y 1989, el musico madrilefio fue director titular de la Orquesta Ciudad de
Valladolid, precursora de la OSCyL, agrupacién a la que inculcé sus valores, pasiény
profesionalidad, asentando los cimientos de una de las grandes formaciones sinfénicas de
nuestro pais. Los profesores de la OSCyL y todo el personal del Centro Cultural Miguel
Delibes lamentan profundamente la pérdida de Remartinez, figura clave en el desarrollo de
la musica clasica en Espafia durante las ultimas décadas y un nombre imprescindible en la
historia de nuestra orquesta, al que agraden muy expresamente su compromiso y dedicacién.



PROGRAMA

PARTE |

BELA BARTOK (1881-1945)

Concierto para orquesta bb123—szI16
Introduzione (Andante non troppo-Allegro vivace)
Giuco delle coppie (Allegretto scherzando)
Elegia (Andante non troppo)
Intermezzo interotto (Allegretto)
Finale (Pesante-Presto)

PARTE Il

DMITRI SHOSTAKOVICH (1906-1975)
Sinfonia n® 12 en Re menor, op. 112,
El afio 191 7* (En memoria de Vladimir Illich Lenin)
La revolucionaria ciudad de Petrogrado (Moderato — Allegro) attacca
Rasliw (Adagio) attacca
Aurora (Allegro) attacca
El amanecer de la Humanidad (L'istesso tempo — Allegretto — Moderato)

* Primera vez por esta orquesta



Béla Bartok

(Nagyszentmiklés, Hungria -actualmente Sannicolau Mare,
Rumania-, 25 de marzo de 1881; Nueva York, 26 de septiembre

de 1945)
Concierto para orquesta

Béla Bartok y su mujer Ditta llegaron a Nueva York el 29 de octubre de
194.0. Dejaban atras una Europa convulsionada por el inicio de la Segunda
Guerra Mundial y el avance del nazismo. Segin Hans Heinsheimer el compo-
sitor arriesgé mucho mas abandonando Hungria que otros famosos que deci-
dieron quedarse en su lugar, “aceptando el dinero sangriento del diablo, y que
contaron, légicamente con el olvido y el desprecio del mundo”.

Poco después de su llegada, Bartok fue investido doctor honoris causa por la
Universidad de Columbia y en enero de 1941 el Departamento de Musicolo-
gia de dicha universidad le ofrecié una beca de 3000 délares para transcribir y
analizar la coleccién de canciones serbo-croatas de la coleccién Milman Parry.
Durante este periodo de trabajo etnomusicolégico, no compuso nada nuevo en
parte a causa de su mala salud y a su trabajo de investigacién, pero principalmen-
te por un sentimiento generalizado de alienacion, el cual aumentaba debido a
las condiciones en las que trabajaba y vivia en Nueva York, una ciudad donde
no parecia existir la intimidad. Tras el agravamiento de su estado fisico, se le
diagnosticé una leucemia crénica, aunque al compositor siempre se le oculté el
alcance de su enfermedad.

La composicion del Concierto para orquesta fue resultado de un encargo
que le hizo la Fundacién Koussevitzky por mediacién a su vez de Fritz Reiner
y Jozsef Szigeti quienes querian ayudar de alguna manera a Bartok. El director
ruso nacionalizado americano Serge Koussevitzky, que habia asumido en 1924
la direccién de la Orquesta Sinfénica de Boston convirtiéndola en uno de los
mejores conjuntos de Norteameérica, estaba, de hecho, familiarizado con la mu-
sica de Bartok ya que habia dirigido varias de sus obras. La Fundacién, creada
por el director en memoria de su primera esposa, tenia como uno de sus obje-
tivos principales el apoyo a la creacién musical contemporanea.

Desde mediados de la década de 1920 un niimero considerable de obras or-

questales empezaron a denominarse como “Concierto” pero sin solistas que hi-



cieran su aparicién. Muchos de esos ejemplos del nuevo género tomaban como
modelo el Concerto grosso barroco, o al menos lo reinterpretaban formal y con-
ceptualmente. La caracteristica esencial de este prototipo reside en la supresion
del virtuosismo individual por el empleo de un grupo de solistas que funciona
a modo de concertino, la cantidad y disposicién del cual esta sujeto a cambios a
lo largo de la obra, y el empleo de una arquitectura articulada por la repeticiéon
de un esquema de ritornello generalmente interpretado por un conjunto mas am-
plio. Como estructura musical en si, es menos importante la polarizacion tonal
y en consecuencia su desarrollo en forma de sonata, a diferencia del concierto
solista, es aparentemente dirigido por el consenso y el compromiso mas que
por la confrontacién. En un concierto para orquesta hay un margen de libertad
tonal y estructural mucho mas grande; se ponen en juego numerosos recursos
cuyo objetivo es la presentacion de las diferentes secciones de la orquesta ofre-
ciendo un caracter solista, a veces virtuosistico, a veces concertante, ya sea de un
unico instrumento o de varios a la vez, dandose todo tipo de confrontaciones,
integraciones y contrastes.

Bartok describia su Concierto como una obra en “forma de sinfonia”, po-
niendo el acento en la “tendencia a considerar los instrumentos bien como so-
listas o como grupos de instrumentos de una forma concertante o solista”, un
tratamiento que se basaba en el modelo de Kodaly. A pesar de su denominacién
la obra es posible también encajarla en la tradicién del sinfonismo romantico
del siglo xix. De hecho Theodor Adorno insiste en que las ultimas obras de Bar-
tok, sin ser una vuelta a formas de expresion ya muertas, “representan casi una
continuacién ingenua de la tradicién de Brahms”.

Los bocetos del Concierto para orquesta se encuentran en la segunda de
una serie de “tres cuadernos de bolsillo” destinados por el compositor a recoger
apuntes y transcripciones. En el segundo cuaderno también se incluyen trans-
cripciones de musica turca que datan de la recopilacion que hizo en 1936 en la
region de Anatolia. Igualmente, en el Concierto para orquesta se pueden en-
contrar referencias a la musica norteafricana: el escritor, y también compositor
Paul Bowles, autor de la novela Fl cielo protector, escribe lo siguiente en su auto-
biografia Without Stopping, de 1972: “Henry Cowell ensefiaba en la New School
for Social Research y me pidié muestras de mi musica norte-africana para sus
clases. La escuela disponia de un equipo de grabacién, aunque no muy bueno:
las copias de los discos eran de aluminio y s6lo podian ponerse utilizando cabe-

zales y agujas preparados. Henry se entusiasmé especialmente con la colecciéon



de musica chleuh y me pidi6 que hiciera una copia de discos para Bela Bartok,
que vivia en Pittsburg. Después me conté que Bela estaba incorporando aquel
material a una obra. Efectivamente, cuando oi su Concierto para Orquesta, alli
estaba la musica; aunque bastante cambiada, yo, que conocia a fondo cada nota
de cada una de las piezas que habia copiado para €l, pude reconocerla”.

El estreno mundial del Concierto para orquesta tuvo lugar en el Sym-
phony Hall de Boston, el viernes I de diciembre de 1944, interpretado por
la Orquesta Sinfénica de Boston dirigida por Serge Koussevitzky. El publico
respondié efusivamente a la nueva obra de un compositor que todavia arras-
traba una reputacién de peligroso modernista paralos aficionadosy mel6ma-
nos. Pero lo mas paradéjico es que atn hoy en dia ese estigma de autor si no
“maldito”, si “temido”, parece pesar todavia sobre su figura. En un articulo
de Rudolph Elie para el Herald del 3 diciembre de 1944 titulado “El publico
contra Bartok: ¢es realmente un caso?”, se podia leer: “(...) Incluso aquellos
que podrian aceptar la musica de Schoenberg, Krenek o Villa-Lobos en-
cuentran la de Bartok extremadamente dificil. (...) Para mi hay dos razones
que demuestran la impopularidad de la musica de Béla Bartok. La primera
se debe a que todas las grandes obras transmiten la impresién inconfundible
de que carecen de compasién humana. Son, segun piensa la mayoria de la
gente, aridas, formidables, severas, oscuras, incomprensibles, intelectuales
en un sentido glacial, y con justicia ordinariamente aburridas. Posee, todo el
mundo lo admite, la mas vivida vitalidad ritmica (como ejemplo la extraor-
dinaria Suite de danzas), pero evidentemente no es el propésito inicial de
Bartok entretener, divertir o incluso emocionar a sus audiencias. El podria
también, en cuanto a la mayoria de nosotros los oyentes nos concierne, col-
gar un gran cartel en la espalda de los musicos en el cual se leyera: “si no te
gusta esta musica puedes irte a casa’. La segunda razén es que es imposible
aceptar facilmente los materiales melédicos de la musica de Bartok sin tener
un conocimiento de ellos desde la infancia. Es facil todavia reconocerla [la
melodia], lo cual quiere decir que la musica de Barték es enormemente me-
lédica, pero no resulta tan facil como la herencia del bel canto italiano, en el
cual encontramos lo que nosotros aceptamos como verdaderas melodias. Ellas
nacen mas del Este que del Oeste, y estan llenas, como Hugo Leichtentritt
ha sefialado admirablemente, de fantasticos y exuberantes giros, extrafios
arabescos, rapida fluidez, estaticos trinos, contrastes dinamicos, repentinos

cambios de tiempo, patéticos subrayados y estallidos emocionales”.



David Cooper afirma que la musica de Barték ha sido objeto de disparatadas
aproximaciones analiticas cuyos métodos pueden ser imprecisamente categori-
zados como idealistas, materialistas y empiristas. El término idealista implica al-
gun tipo de estructura externa trascendente y referencial, en este caso la “natura-
leza”. Los materialistas sugieren una implicacién en las caracteristicas internas de
la musica, mientras que los empiristas proponen una aproximacién que pone
en contacto ciertas caracteristicas de la musica a posibles influencias externas
—generalmente fuentes folcl6ricas—. Evidentemente todo esto supone un campo
interpretativo muy amplio, donde las distintas teorias se superponen y donde los
limites tampoco acaban de estar claros. Erné Lendvai, un investigador hungaro
cuyos escritos han sido ampliamente difundidos en el mundo anglo-sajén, es el
maéximo representante de la tendencia idealista. Elha propuesto una base natu-
ralista a muchos de los componentes del lenguaje musical de Bartok paralelos a
la creencia ampliamente difundida del empleo de la musica campesina como un
fenémeno natural. Para Lendvai, Barték y Kodaly consiguieron alcanzar la “sin-
tesis orgdnica de la musica de Oriente y Occidente”, una manifestacién profundala
cual implica a través de su invocacién organica, una imitacién del mundo natural,
una cualidad viva. Pero el término sintesissupone una reconciliacién de opuestos,
la oposicién de dos culturas, Oriente y Occidente. En todo caso el concepto de
Orientey Occidente es muy relativo en Lendvai, porque Oriente incluye para él
Hungria, Rumania, Bulgaria, todos los paises de la antigua Yugoslavia, Turquia
y el norte de Africa, territorios que exceden lo que normalmente entendemos
convencionalmente por Oriente. Para Lendvai el Este significa lo que esta fuera
de la Europa occidental y la gran cultura norteamericana, son los “otros”. En
consecuencia, la musica de Bartok es pancultural, una forma utépica de arte, la
cual trasciende las influencias y disuelve los contornos de sus fuentes.

En el Concierto para orquesta Bartok utiliza la mayor parte de las técnicas
que habia desarrollado en sus composiciones anteriores, aunque las aplica a ma-
teriales menos causticos, de manera que el concierto es mas expansivo, menos
disonante, y posiblemente, mas accesible que muchas de sus obras anteriores. La
estructura formal se adapta a la tipica forma en arco de Bartok: los movimientos
extremos sustanciales flanquean a dos Scherzos, con el movimiento lento como
piedra fundamental. El primer movimiento, “Introduzione”, se estructura en
dos partes bien diferenciadas: un Andante non troppo con el que se inicia la obra,
seguido de un Allegro vivace con sus correspondientes exposicion, desarrollo y re-

capitulacién. Bartok hace uso de elementos del estilo verbunko, de la musica



serbocroata y eslovaca —especialmente perceptible por el uso del tritono y el tem-
po giusto— asi como del aksak, un ritmo bulgaro muy habitual en el compositor.
Tampoco falta una referencia a las melodias Kndja—tema improvisatorio del oboe
en el segundo grupo tematico del Allegro—, las cuales recopilé Bartok en 1913, en
Biskra, en el Norte de Africa. El tema con el que se abre el Concierto, en las
cuerdas graves, presenta una relacién textual con una melodia transdanubiana
titulada Ideldtszik a temetd iéle, cuyos versos, como sefala David Cooper son parti-
cularmente reveladores de que esta obra fue la primera que complet6é Bartok
después de la muerte de su madre ocurrida en 1939: “Desde aqui se contempla
el borde de la sepultura / donde los restos de ella, quien era la luz de mis ojos, /
a quien yo queria tener, la tumba agarré. / Ahora sé lo solo que me encuentro”.
Elinicio del Allegro esta mucho mas cercano alos patrones clasicos que al acerbo
campesino, y puede ser comparado con los temas iniciales de las Sonatas para
piano op. 2I n° Iy op. 10 n® 2 de Beethoven.

El segundo movimiento lleva el nombre de “juego de parejas”. Pares de ins-
trumentos intervienen por turno, siempre sobre un intervalo diferente. El coral
del Trio es, segun Lenoir, una paréfrasis del coral luterano Nun komm, der Heiden
Heiland, y sefala el hecho, corroborado por Tibor Serly de que Barték solia lle-
var siempre con €l una edicién de bolsillo de los corales de Bach. En todo caso
resulta incierto saber por qué Bart6k, un declarado ateo, escogi6é una melodia
religiosa como eje del movimiento. El esquema formal de este movimiento seria
el siguiente: Introduccién (caja) —A (fagotes) — B (oboes) — C (clarinetes) — D
(flautas) — E (trompetas) — Trio (Coral) — A'(fagotes) — B'(oboes y clarinetes) —
C (clarinetes y flautas) — D" (flautas y oboes) — E (trompetas) — Coda (caja, ma-
deras, trompas y trompetas)

El tercer movimiento, cuyas melodias folcloricas “constituyen —segtn Bar-
tok— el nucleo del movimiento que estd enmarcado por una textura difusa de
motivos rudimentarios”, se erige en uno de los puntos centrales de la obra.
Consta de un preludio —musica nocturna I-y un posludio —musica noctur-
na [I- entre los cuales se encajan tres secciones unidas por diferentes transi-
ciones, secciones en las que se recoge y desarrolla el material tematico de tipo
folclérico del primer movimiento del Concierto como el tema del lamento de
los verbunkos acomparnado de figuraciones que enfatizan la cualidad gitana del
material junto a referencias al estilo lassu de las rapsodias hungaras romanticas.
En la coda Barték hace uso de la técnica de la Klangfarbenmelodie de Schoenberg, o

melodia de timbres.



El cuarto movimiento, “Intermezzo interrotto” se estructura segun el es-
quema ABA —Interrupcién—B'A”. En la seccién B destaca una hermosa melo-
dia de amplio aliento y lirismo que es una parafrasis del aria “Szép vagy, gyon-
yorii vagy Magyarorszag” [ “Eres hermosa, eres bella, Hungria”] procedente dela
opereta infantil A hamburgi menyasszony, escrita por Zsigmund Vincze en 1926. Esta
melodia fue extraordinariamente popular en la época de entreguerras tanto en
las ciudades como en el campo. Si el contorno del motivo de la seccién inicial
podia considerarse como una especie de serenata folclérica rural, la nueva me-
lodia resulta urbana en su caracter. Tras la breve repeticion de la melodia folcl6-
rica del comienzo, se produce la brusca y grotesca interrupcién del movimiento
interpolando una seccién la cual se muestra en apariencia incongruente, con
su irregularidad ritmica y su caracter: Bart6k se vuelve mordaz e irénico al citar
los motivos del tema de la marcha de la Sinfonia Leningrado de Shostakovich y del
aria “Da geh'ich zu Maxim” de la opereta Laviudaalegre de Franz Lehar. Esta nueva
idea es una inversion un tanto ruda de la linea ascendente de las seis primeras
notas del tema de la opereta de Vincze, introduciendo asi un elemento de co-
hesién temitica en el movimiento a pesar de la interrupcién musical. Hay dos
interpretaciones diferentes acerca del significado de este movimiento y ambas
parecen proceder del compositor. Antal Dorati afirma que Bartok le confirmé
que queria ridiculizar el tema repetitivo y machacén de la marcha del primer
movimiento de la Sinfonia Leningrado de Shostakovich, el cual se habia populari-
zado ampliamente en los Estados Unidos, mas de lo que se merecia en opinién
de Bartok: “Asi que voy a desahogar mi célera”, afirmaba. Pero tenemos tam-
bién el relato, mas interesante de Gysrgy Sandor, quien se lo cont6 al director
de orquesta Ferenc Fricsay. En dicho relato se revela la impotencia del artista
cuando se enfrenta a la cruel violencia de cualquier régimen autoritario. En esta
visién no es la musica de Shostakovich ni la de Lehar la que es ridiculizada por
la orquesta, sino la culturay la civilizacién mismas, ebrias por una multitud que
cantay toca una musica envilecida. Escribe Fricsay: “Un joven amante, un idea-
lista, llega hasta donde esta su amada para darle una serenata, la cual, después de
la introduccién, se escucha como una amplia cantilena en las violas, y luego es
recogida por los violines. El significado oculto es este: el joven personifica una
nacién y el ideal por el que canta es la tierra de sus padres. Esta amplia cantilena
es conocida por los nifios a través de toda Hungria; de hecho era famosa por
una opereta sobre un cuento infantil... Bartok adapté esta melodia haciéndola

mas noble, y es cantada por el joven desde lo mas profundo de su corazén. En



ese momento llega una multitud borracha, con pifanos, trompetas y tambores,
para interrumpir al idealista justo cuando estd cantando su mas hermosa can-
cién. Labrutal destruccion de esta escena se revela a si mismo como la patada de
un nifo, una escabrosa posesiéon de poder que deja ruinay devastacién detréas de
sialli por donde va; él silba una melodia trivial, una cancién vulgar la cual tiene
una considerable similitud con una melodia de Lehar. Bartok, seguidamente
dijo a Sandor que el puntapié simboliza el poder de las tropas, ya que mientras
uno esta ocupado en asuntos mas idealistas, aquéllas dejan terribles estelas de
dominacién yviolencia tras de si. De hecho, uno puede oirla borrachera repre-
sentada por la tuba. Tres despiadados golpes de platillos y un golpe con la culata
de un rifle. Todo queda tranquilo. El espectro del poder avanza, y el pobre can-
tor intenta continuar su cancién con su instrumento; empieza, pero no puede
ir mas alla de la introduccién; una vez mas inicia su cancién, pero sélo consigue
tocar un poco cuando tres breves notas del piccolo interrumpen su voz como
lagrimas que caen, finalizando este maravilloso movimiento”.

El ultimo movimiento Pesante—Presto ofrece una estructura formal muy com-
pleja en la que elemento folclérico vuelve a interaccionar con la escritura clasi-
ca. La potente llamada de las trompas que abre el movimiento puede ser com-
parada con las melodias naturales temperadas de los pastores transilvanos, que
tocan en unas trompas alpinas llamadas bucium, y cuyas melodias recogié Bartok
en diciembre de 1910 en la regién Turda-Aries de Rumania. Inmediatamente
después la cuerda introduce un perpetuum mobile que contiene una transcripcion
casi literal de una danza rumana llamada hora nemtseasca. La orquesta imita los
sonidos y los instrumentos de una taraf o banda de gitanos rumanos, la cual solia
estar formada por un violin, dos especies de guitarras —zongora o cobza—y otro
instrumento también parecido a la guitarra pero de registro grave. La exposi-
cién se desarrolla dentro de un clima de extrema vivacidad y agitacién, con una
compleja realizacién armoénica y un despliegue instrumental de gran colorido,
afiadiendo nuevas formas folcléricas como el maruntel, otro tipo de danza ruma-
na, o una segunda llamada alpina, ahora en las trompetas, relacionada con las
llamadas de trompa de los porqueros eslovacos y los vaqueros de Hont. Como
ocurria en el movimiento anterior, Bart6k transforma el origen campesino de
este motivo y le dota de un caracter “urbano”, casi jazzistico; de hecho el tor-
bellino sonoro de este movimiento bien podria evocar el bullicio de una gran
ciudad, quizés esa Nueva York que el compositor tanto detestaba. En la seccion

del desarrollo nos encontramos con un hallazgo que vuelve a dejar patente la



extraordinaria genialidad de Bart6k para el sincretismo musical al introducir un
motivo cuya textura reproduce la tipica musica gameldn de Baliy Java. La primera
arpa introduce la melodia; el pokok —notas fundamentales— aparece en la segunda
arpa, y los gongs son imitados por los violines primeros. Sigue un fugato en el que
se combina sin ningin tipo de prejuicio el contrapunto académico con el tono
desenfadado de una banda musical campesina. A continuacién se producen
multiples reducciones ritmicas de la segunda llamada alpina, siempre un semi-
tono mas alto en cada nueva entrada. En la recapitulacién reaparece la melodia
Horay el maruntel rumano. La coda, recapitula en fortissimo a través de los metales, la
segunda llamada alpina, incidiendo en esa transmutacién “urbana”. A partir de
aqui se desarrolla un complejo juego de escalas cuya estructura ritmica es reflejo
de las canciones folcléricas serbo-croatas. En este punto la version original de
la partitura finalizaba bruscamente sobre una brillante escala encajada en una
breve secuencia descendente. Por sugerencia de Koussevitzky, Bartok preparé
un final alternativo el cual alarga la secuencia conclusiva en diecinueve compases
mediante la variacion y la repeticién, realzada por un golpe de platillos y trinos
de la cuerdas. Una réapiday brillante escala conduce a todo el movimiento a una

espectacular conclusién.

Dmitri Shostakovich
(San Petersburgo, 25 de septiembre de 1906;
Moscd, 9 de agosto de 1975)

Sinfonia n® 12 en Re menor Elafo 1917

La Sinfonia nimero 12 de Shostakovich resulta una obra desconcertante,
incluso banal, si obviamos el doble caracter consecuente y complementario que
la define. Consecuente porque parece 16gico que después de haber dedicado la
sinfonia Undécima a conmemorar a los caidos anénimos en el conato revolu-
cionario del afio 1905, ahora tocaba celebrar por fin el éxito de la revolucién
bolchevique y glorificar a su principal artifice, Vladimir Illich Lenin. Ambas
sinfonias forman un diptico revolucionario; la revolucién es su elemento co-
mun, pero en esencia difieren significativamente. Frente a la dramaturgia ci-
nematografica de la Undécima y la desconcertante ambigiiedad que se deriva de
la poética de las causas perdidas, la Duodécima carece de todo misterio, evita las

aristas dramaticas y se vuelca en el entusiasmo litargico, trayendo a la luz, en pa-



labras de Bernd Feuchtner, una especie de mistica de la Revolucién, cuyo final
se escucha como un himno entre una densisima sonoridad de reminiscencias
bizantinas. Complementario porque la Duodécima sinfonia y la Decimoter-
cera, la dedicada a las victimas del barranco de Babi Yar, no son obras opuestas,
sino que se complementan. Shostakovich, sefiala Feuchtner, pudo componer
la Sinfonia n® 13 —composicién decididamente critica y ajena a la ortodoxia del
régimen, en la que junto alos versos de Yevtushenko denunciaba el feroz antise-
mitismo de la época de Stalin asi como otros aspectos negativos de la vida sovié-
tica— porque habia expuesto sus condiciones en la Duodécima. El hecho de que
tras la muerte de Stalin en 1953 se produjera una cierta distensién de la dureza
del régimen ayudé también a poder adoptar esta actitud critica. Shostakovich
estaba a favor del sistema socialista, pero era consciente de la necesidad de refor-
mas. Y para ello utiliz6 la figura de Lenin como padrino espiritual. Continua
Feuchtner afirmando con gran perspicacia que la Duodécima tiene una funcién
muy similar a sus discursos y articulos: estipulan determinadas reglas de lenguaje
para que después garanticen dogmaticamente el desarrollo ulterior de su sistema
ideolégico. A veces se perdia un poco en estos ejercicios tacticos, por ejemplo,
cuando empezaba a prescribir su propia postura, por fin sancionada oficial-
mente, a los jovenes compositores, olvidando lo “utiles” que en su dia le habian
resultado a €l las imposiciones de la autoridad y cuanto énfasis habia puesto en
afirmar su postura independiente.

El estreno moscovita de la Sinfonia n® 12 se hizo coincidir con la apertura
del XXII Congreso del Partido Comunista el I de octubre de 1961; el de Lenin-
grado, con la clausura del congreso convocado para acabar definitivamente con
la herencia de Stalin y restaurar las normas de vida leninistas. Evidentemente
la nueva sinfonia del mas grande de los compositores soviéticos recibié calidos
aplausos de los delegados, pero caus6 una desilusién general entre los musicos y
los amigos del compositor.

La sinfonia consta de cuatro movimientos que se suceden sin interrupcién.
El primero evoca el ambiente revolucionario de la ciudad de Petrogrado; se abre
con un tema en la cuerda grave asociado a Lenin y al pueblo. El segundo movi-
miento se titula “Razliv”, el retiro situado al norte de San Petersburgo en el que
Lenin plane6 el golpe de octubre —un solo de trombén retrata a Lenin sumido
en sus pensamientos—. El movimiento siguiente lleva el nombre de “Aurora”,
el barco acorazado desde el que se lanzaron los disparos contra el Palacio de In-

vierno dando inicié a la Revolucién. En el altimo movimiento, “El amanecer



de la humanidad”, el grandilocuente despliegue orquestal no logra alcanzar una
vision muy creible de un nuevo resurgir del hombre.

Hay un hecho en la vida de Shostakovich que es interesante tener en cuenta
para comprender mejor el marco en el que surge la Duodécima sinfonia. En
1960 el compositor fue nombrado primer secretario de la Unién de Compo-
sitores de la Federacién de Rusia y candidato al Partido Comunista de la Unién
Soviética. La noticia causé asombro y consternacién no sélo entre sus admirado-
res sino en los circulos mas amplios de la intelligentsia rusa. Todos conocian la ayuda
desinteresada y callada que durante muchos afios habia prestado a las victimas del
sistema. Asimismo, aparte de sus obras puramente alimenticias y oficiales, era
evidente para todo el mundo esa otra faceta creativa en la que dejaba su testimo-
nio de protesta contra las barbaridades del gobierno y del partido al tiempo que
hacia una defensa de la dignidad del hombre sometido a la vergiienza y el aplas-
tamiento. Pero muy pocos sabian que el propio Nikita Jrushov estaba detras de
esta maniobra, y Shostakovich se vio durante meses acosado por los acélitos del
presidente para que aceptara el nombramiento y la candidatura al partido. La
adhesion del compositor seria prueba fehaciente de su aprobacion a las politicas
del partido. Finalmente Shostakovich cedi6. El gran pianista Vladimir Ashkenazy
estuvo presente en el acto oficial y fue testigo de la crisis que le produjo al com-
positor el ingreso en el partido. Segin Ashkenazy, esa decisién constituy6 para él
una humillacién que le hizo derramar lagrimas por primera vez desde la muerte
de su primera esposa, Nina. En la mirada del compositor podia advertirse cémo
la capitulacién habia marcado el punto mas degradante de su vida. Muy lejos que-
daban aquellos dias de entusiasmo en el que un muchacho de diez afios habia sido
testigo de la llegada de Lenin a la estacion Finlandia de San Petersburgo en 1917.
Pero la juventud del incipiente compositor no era un obstaculo para que fuera
consciente de los potenciales problemas que podria traer el levantamiento, y esos
temores quedaron expresados en una de sus primeras obras titulada “Marcha fa-
nebre por las victimas de la Revolucién”. Sorprendentemente esta misma marcha
la volveria a utilizar casi cuarenta afios después en la Sinfonia n° 12 y como nadie
se acordaba ya de aquella pieza, la ironia desplegada por el compositor al utilizarla
como motivo conductor para algo que deberia glorificar la Revolucién, podria

haber pasado desapercibida excepto para aquellos mas préximos a Shostakovich.

Julio Garcia Merino
Archivero musical de la OSCyL




Nacido en Jamaica, de ascendencia rusa,
Andrew Gourlay creci6 en las Bahamas, Fi-
lipinas, Japon e Inglaterra. Trombonista y
pianista de formacién, estudié direccién en
el Royal College of Music en Londres donde
prepar6 sinfonias de Bruckner para Bernard
Haitink y sinfonias de Mozart para Sir Ro-
ger Norrington. Ha sido seleccionado porla
revista Gramophon como ‘One to watch’ y por

la BBC Music Magazine como ‘Rising Star: great

ANDREW

artists of tomorrow’.

GOURLAY Andrew Gourlay ha sido nombrado Prin-
DIRECTOR

cipal Director Invitado de la Orquesta Sin-
fonica de Castilla y Le6én en la temporada
2104/15. En 2010 obtuvo el Primer Premio
del Concurso Internacional de Direccién de Cadaqués que le llevé a
dirigir 29 orquestas alrededor del mundo. Los siguientes dos afios fue
Director Asistente de Sir Mark Elder en la Hallé Orchestra.

Recientesy futuros compromisos le llevan a dirigir la Philarmonia,
BBC orchestras, RLPO, Hall¢, CBSO, Sinfonia Viva, Opera North,
Brighton Philharmonic, RTE Symphony, Ulster Orchestra, Melbour-
ne Symphony, Auckland Philharmonia, Rotterdam Philharmonic,
Royal Flemish Philharmonic, Stavanger Symphony, Orchestre Natio-
nal Bordeaux Aquitaine, Orquesta Sinfonica de Chile, varias orques-
tas espefiolas y la London Sinfonietta en los BBC Proms.

Sus actuaciones operisticas incluyen el estreno en Reino Unido
de Quartett de Luca Francesoni en la Royal Opera House. Ha dirigido
Rusalka y Carmen con la English Touring Opera y Las bodas de Figaro en
la Benjamin Britten International Opera School. Ha trabajado como
Director Asistente en el Glyndebourne Festival Opera. En 2015 diri-
gira The Ice Break de Tippett en un nueva produccién de Graham Vick
para la Birmingham Opera Companyyla CBSO.



Andrew Gourlay ha dirigido grabaciones con la London Symphony
Orchestra y la Irish Chamber Orchestra. Como trombonista profesio-
nal ha tocado con la Philharmonia, Hallé¢, BBC Philharmonic, BBC
National Orchestra of Wales, London Sinfonietta y Opera North, y ha
realizado giras por Sudamérica y Europa como miembro de la Gustav

Mahler Jugendorchester bajo la direccién de Claudio Abbado.

www.andrewgourlay.com
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ORQUESTA SINFONICA DE
CASTILLA Y LEON

La Orquesta Sinfénica de Castilla y Le6n ha cumplido veintitrés afios
afios situandose como una de los agrupaciones sinfénicas de mayor
proyeccién en Espafia.

Creada en 199I por la Junta de Castilla y Leén, la OSCyL
tiene 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
permanecido al frente de la formacién orquestal hasta junio de 2012.
Desde ese afio cuenta con el maestro zamorano Jesus Lépez Cobos como
Director 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 afos.

Durante estos 23 afios de trayectoria, la OSCyL ha llevado a cabo
importantes estrenos y ha realizado diversas grabaciones discograficas
para Deutsche Grammophon, Bis, Naxos, Trit6 o Verso entre otras, con
obras de compositores como Joaquin Rodrigo, Dmitri Shostakovich,

Joaquin Turina, Tomas Bretén, Osvaldo Golijov o Alberto Ginastera.



Ademais, la OSCyL ha llevado a cabo una intensa actividad artistica en
el extranjero, con giras por Europa y America, que le han permitido
actuar en salas tan destacadas como el Carnegie Hall de Nueva York.

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

Algunos de los compromisos para la presente temporada
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
estreno 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 socialesy educativas que el Centro Cultural Miguel
Delibes esté llevando a cabo, como el proyecto “In Crescendo”.

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



ORQUESTA SINFONICA DE CASTILLA Y LEON

VIOLINES PRIMEROS

‘Wioletta Zabek, concertino
Ciristina Alecu, gyda. concertino
Elizabeth Moore, gyda. solista
Irene Ferrer

Irina Filimon

Pawel Hutnik

Vladimir Ljubimov
Eduard Marashi

Renata Michalek

Daniela Moraru

Dorel Murgu

Monika Piszczelok

Piotr Witkowski

Jone de la Fuente

Crristina Castillo

VIOLINES SEGUNDOS

Jennifer Moreau, solista
Benjamin Payen, gyda. solista
Malgorzata Baczewska, 17 tutti
Csilla Biro

Anneleen van den Broeck
Tuliana Muresan

Blanca Sanchis

Gregory Steyer

Tania Armesto

Ivan Garcia

Oscar Rodriguez

Sheila Gémez

Marina Alba

VIOLAS

Nestor Pou, solista
Marc Charpentier, ayda. solista
Michal Ferens, 1 tutti
Virginia Dominguez
Ciprian Filimon
Harold Hill

Doru Jijian

Julien Samuel

Paula Santos

Jokin Urtasun

Elena Boj

VIOLONCHELOS

Marius Diaz, solista

Jordi Creus, ayda. solista
Frederik Driessen, 17 tutti
Montserrat Aldoma
Pilar Cervers

Marie Delbousquet
Diego Alonso

Victoria Pedrero
Lorenzo Meseguer
Marta Ramos

CONTRABAJOS

Joaquin Clemente, solista
Nebojsa Slavic, ayda. solista
Juan Carlos Fernandez, 1 tutti
Nigel Benson

Emad Khan

Joaquin Arrabal

Enara Susano

ARPAS

Marianne ten Voorde, solista

Reyes Gomez

FLAUTAS

Vicente Cintero, solista
Pablo Sagredo, ayda. solista
Jose Lanuza, 17 tutti/
solista Piccolo

OBOES

Sebastian Gimeno, solista
Emilio Castell6, ayda. solista

Juan M. Urban, 17 tutti/solista corno inglés

CLARINETES

Angelo Montanaro, solista
Laura Térrega, ayda. solista
Vicente Perpifia, 1 tutti/
solista clarinete bajo

FAGOTES

Salvador Alberola, solista
Alejandro Climent, ayda. solista
Fernando Arminio, 17 tutti/
solista contrafagot

TROMPAS

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

TROMPETAS

Roberto Bodyi, solista
Emilio Ramada, gyda. solista
Miguel Oller, 17 tutti

TROMBONES

Philippe Stefani, solista
Robert Blossom, gyda. solista
Sean P. Engel, solista

TUBA
José M. Redondo, solista

TIMBALES/PERCUSION

Juan A. Martin, solista
Tomas Martin, ayda. solista
Ricardo Lopez, 17 tutti solista
Vicent Vinaixa

Rodrigo Martinez

Jose A. Caballero
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