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Interrpretative study of the Concerto for Bassoon, Strings and Continuo in B-flat
Major RV501 “La Notte”, by Antonio Vivaldi and Concerto in C major FWVL: C2, by
Johann Fridrich Fasch.

Synopsis

The current trend for playing music of the Baroque Masters, frequently leads to performances
which don't give enough attention to the traditional practises from that era. Those particular
traditons shaped the actual writing of the musical piece and defined how it should be
performed.

If one wants to dedicate themselves to this early musical literature, they must first understand
that the musical interpretation of this repertoire has suffered modifications throughout the
ages, and has been subject to different interpretations in different countries and cultures, in
different eras. This present work presents an interpretative study of repertoire from the
Baroque style, particularly two bassoon concerti. The first, written by one of the great italian
Barroque composers Antonio Vivaldi (1678-1741); and the second by german composer
Johann Friedrich Fasch (1688-1758), in whose work can be seen the incipient Baroque style.

This paper presents a structural study of these two pieces, needed for making important
interpretative decisions, always taking into account the treaties and methods which form and
explain Baroque characteristics, such as an individual instrument's technical school and
articulation and ornamentation which gave origin to different musical styles. An instrument's
timbre and technical capabilities, as well as the performer's character and ability, are decisive
factors in achieving a proper and veritable performance of these pieces.

Resumo

A marcada preferéncia atual pela musica dos antigos mestres do barroco conduz
frequentemente a execuc¢des de obras deste periodo, as quais ndo se presta a devida
atencdo as convencdes e tradi¢ées, modeladoras da prdpria escritura da obra e regentes da
pratica interpretativa desta musica.

Se um intérprete deseja dedicar-se a esta antiga literatura musical, deve ter em conta que o
gosto musical sofreu modificacdes através das diferentes épocas e que em cada uma delas,
se manifestou de diferentes maneiras, em diversos paises. Dai resultou a orientagao do
presente trabalho, para fazer um estudo interpretativo deste estilo , do ponto de vista de um
intérprete, a partir de dois concertos para fagote. Sendo o primeiro destes concertos,
composto por um dos grandes expoentes do barroco italiano, Antonio Vivaldi (1678-1741); e o
segundo por Johann Friedrich Fasch (1688-1758), compositor alemao, em cuja obra é possivel
apreciar aincipiente desintegracao do estilo barroco.

Neste trabalho realiza-se um estudo estrutural das obras, necessario a tomada de decisGes
interpretativas, sempre a luz dos tratados e métodos que explicam elementos caracteristicos



do estilo barroco. Tais como: as técnicas e os instrumentos individuais, a articulagdo e a
ornamentacdo que foi dada aos diferentes estilos musicais, enquanto criacao e interpretacao .
As possibilidades técnicas e sonoras do instrumento e até mesmo o temperamento e a
habilidade do executante, serdo factores decisivos para conseguir uma boa e fiel interpretacao
destes concertos.

Resumen

La marcada preferencia actual por la musica de los antiguos maestros del barroco conduce
frecuentemente a ejecuciones de obras de este periodo, en las que no se presta la debida
atencion hacia las convenciones y tradiciones, modeladoras de la propia escritura de la obra, y
regidoras de la practica interpretativa de esta musica.

Si un intérprete desea dedicarse a esta literatura musical antigua, debe tener en cuenta que el
gusto musical ha sufrido modificaciones a través de las distintas épocas y que en cada una de
estas épocas, se ha manifestado de diferentes maneras en diversos paises. De aqui la
orientacién del presente trabajo en hacer un estudio interpretativo de este estilo, desde el
punto de vista de un intérprete, a partir de dos conciertos para fagot. El primero de estos
conciertos, compuesto por uno de los grandes exponentes del barroco italiano, Antonio
Vivaldi (1678-1741); y el segundo por Johann Freidrich Fasch (1688-1758), compositor aleman,
en cuya obra es posible apreciar la incipiente desintegracién del estilo barroco.

En el trabajo se realiza un estudio estructural de las obras, necesario para tomar decisiones
interpretativas, siempre a la luz de los tratados y métodos que explican elementos
caracteristicos del estilo barroco. Tales como: las técnicas de los instrumentos individuales, la
articulacién y la ornamentaciéon que estaba dada a los diferentes estilos musicales en cuanto a
creacidn e interpretacién. Las posibilidades técnicas y sonoras del instrumento e inclusive el
temperamento y la habilidad del ejecutante, seran factores decisivos para lograr una fiel y
buena interpretacién de estos conciertos.
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Introduccion

Esta tesis es un estudio interpretativo de los conciertos para fagot, cuerdas y continuo:
Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, de Antonio Vivaldi y Concierto en Do
Mayor FWVL: C2, de Johann Friedrich Fasch; obras escogidas por el maestrante para el
recital de grado de interpretacién del fagot en la Universidad de Evora, Portugal. Estos
conciertos serdn interpretados con un fagot moderno sistema aleman y con una

reduccion para piano de sendos acompafiamientos orquestales.

El inmenso repertorio barroco que se incluye en programas de estudios, no siempre es
ejecutado de acuerdo con el estilo y por consiguiente deja de ser fiel a la idea original
de los compositores. A diferencia de épocas pasadas, en nuestros dias, la musica
contemporanea resulta menos popular que la antigua por lo que son mucho mas
frecuentes los programas de conciertos con obras pertenecientes a los siglos entre XVII
y XIX. Esto vuelve decisivo el rigor histérico con que se deben interpretar estas obrasy
que la fuerte influencia post-romantica imperante en los sistemas de estudio musical

mas difundidos, no se vuelva un obstaculo.

Resulta verdaderamente dificil comprender el deseo exacto del compositor de aquel
entonces, principalmente por la obvia carencia de registros fonografico de la época,
disponiendo Unicamente de vagas y escasas indicaciones en la partitura. En muchos
casos se trata de datos hallados en textos tedricos, dificiles de llevar a la practica por

la frecuente falta de experiencia de los musicos actuales.

Como arte, la musica esta estrechamente unida a su contexto, lo que dificulta mucho
llevarlos al tiempo presente a un lenguaje comprensible. Es por esto que es
importantisimo hacer un breve estudio histérico a la musica de la era del barroco para

poder hacer una buena interpretacion.

Un aspecto importante es que cuando la interpretacidn no se realiza con un
instrumento de la época, como es el caso, es necesario un mayor control y cuidado en
la ejecucidn para que los aspectos musicales de la obra no se vean distorsionados,
tales como el fraseo, la articulacion, la acentuacién, la ornamentacion, los ritmos, la
dindmica, etc. Una interpretacién de rigor histdrico exige la consulta de las llamadas

fuentes histdricas, de los tratados y métodos pertenecientes al periodo estudiado, los



cuales contienen gran cantidad de informacién imprescindible para una interpretacion

fidedigna de las obras abordadas.



Capitulo 1: El Barroco Musical

Aunque el Barroco abarca tanto la arquitectura como, la ciencia, la literaturay la
filosofia, hoy dia todos los estéticos coinciden en que la manifestacion mas auténtica

del barroco la constituye la musica, arte por excelencia de las formas que vuelan.

La fuerza vital del espiritu barroco se traduce en la aparicidn de la tonalidad, del uso

del bajo continuo y de las numerosas formas musicales nuevas: la Sonata, el Concierto,
la Sinfonia, el Oratorio, la Opera, la Cantata, etc. por nombrar solamente las formas de
mayor envergadura y dejando de lado la infinidad de danzas y movimientos de la Suite

en sus diversas etapas.

La musica barroca se vio dominada por actitudes italianas, desde mediados del siglo
XVI hasta el XVIII. Italia fue la regién mas influyente en la musica de Europa. La ciudad
musical de primer orden durante todo el siglo XVII fue Venecia, otro tanto ocurrid con
Napoles en la mayor parte del siglo XVIII, centro importante de la 6peray la cantata;
Florencia tuvo un periodo de esplendor hacia comienzos del siglo XVII. La supremacia
musical de Italia durante este periodo no fue absoluta; en la década de 1630 Francia
comenzé a desarrollar un estilo musical nacional que se opuso a las influencias
italianas durante mds de un siglo. En Alemania, la cultura musical fue atropellada por
la calamidad de la guerra de los Treinta Afios (1618-48), pero pese a esto, hubo un
resurgimiento en las generaciones siguientes que culmind con Johann Sebastian Bach.
En Inglaterra, las glorias del periodo isabelino y jacobino se esfumaron con la época de
la Guerra Civil y de la Commonweath (1642-60); un breve y brillante resurgimiento
hacia fines del siglo se vio seguido por una casi completa capitulacion ante el estilo
italiano (Bukofzer, 2002, pag.191-228). A pesar de que estos paises desarrollaron y
conservaron su propio lenguaje musical, no pudieron resistirse a la influencia italiana.
Esta destacé especialmente en Francia durante la primera mitad del siglo XVII; el
compositor cuyas obras contribuyeron en mayor medida establecer el estilo nacional
francés después de 1660, Jean Baptiste Lully, era italiano de nacimiento. En Alemania
el estilo italiano fue el cimiento principal sobre el que edificaron el suyo los
compositores alemanes; inclusive el arte de Bach debié mucho a Italia y la obra de

Héindel fue tanto italiana como alemana (Bukofzer, 2002, padg.269-275).



Muchas de las cortes europeas eran importantes centros de la cultura musical; la mas
impresionante y modelo para todas las instituciones de menor categoria de fines de
siglo XVIlI y comienzos del XVIII fue la corte de Luis XIV en Francia. Otros mecenas de la
musica fueron papas, emperadores, reyes y gobernantes de estados menores. Las
ciudades estados como Venecia y muchas de las alemanas del norte, también
mantenian y regian instituciones musicales tanto eclesiasticas como profanas. La
propia iglesia siguio fomentando la musica, pero su papel fue de importancia
relativamente menor en la era barroca. Junto al patrocinio aristocratico y civico
eclesiastico, en muchas ciudades las academias (sociedades de personas privadas)

mantenian las actividades musicales (Barbier, 2005, pag.173-181).

Del mismo modo que los fildsofos del siglo XVII desechaban maneras de pensary
establecian otros razonamientos mas fructiferos, los musicos contemporaneos
exploraban otros reinos emocionales y ampliaban el lenguaje musical. Asi lograron en
el siglo XVII nuevos recursos de armonia, timbre y forma, lenguaje comun que contaba
con un vocabulario, una gramatica y una sintaxis firme, en el que los compositores

podian moverse libremente y expresar adecuadamente sus ideas.

A pesar de los continuos cambios, ciertos rasgos musicales permanecieron constantes
durante el barroco. Uno de ellos fue la distincion trazada entre diversos estilos de
composicion, o mas bien una diferencia estilistica; que consistia en una amplia divisién
triple en los estilos eclesiasticos, de cdmara o concierto y teatral o escénico; dentro de
estas categorias habia muchas subdivisiones. Los tedricos de la época intentaban
definir y sistematizar asi todos los estilos musicales, considerando a cada uno de ellos
como diferente y poseedor de una funcidn social particular y unas caracteristicas

técnicas apropiadas (Bukofzer, 2002, pag.375-398)

Otro rasgo de la musica barroca fue que los compositores comenzaron a sentirse
atraidos por la idea de escribir musica de forma especifica para un medio determinado
como la voz o el violin solista, en vez de aquella que pudiese cantarse o tocarse por
casi cualquier combinacién de voces o instrumentos, como era el caso durante el siglo
XVI. Mientras, la familia del violin comenzaba a sustituir a las violas mas antiguas en
Italia y los compositores desarrollaban un estilo violinistico. Se mejoraron las técnicas

de los instrumentos de viento, los cuales empezaron a utilizarse por sus timbres y



recursos especificos. Surgié un estilo especifico para teclado: comenzaron a aparecer
las indicaciones dinamicas. Durante el siglo XVIlI avanzé con suma rapidez el arte del
canto, estimulado por famosos maestros y virtuosos cantantes. Los estilos
instrumental y vocal comenzaron a diferenciarse y, finalmente, llegaron a ser tan
distintos en la imaginacidon de los compositores barrocos, que estos terminaron por

utilizar recursos vocales en la escritura instrumental y viceversa.

Un rasgo comun a todos los compositores del Barroco fue su intento de expresar, o
mas bien representar un amplio espectro de ideas y sentimientos con la misma
vivacidad y vehemencia por medio de la musica. Lucharon por encontrar los medios

musicales que expresasen afectos o estados de animicos.

La evolucion del barroco puede dividirse en tres fases, las cuales son identificadas
como barroco temprano, medio y tardio. La primera fase esta caracterizada por la
policoralidad, tipica de la musica religiosa veneciana, que se basa en el contraste entre
instrumentos o grupos vocales en diferentes ubicaciones, la cual evolucionara en el
estilo concertante, en el que se contrastan instrumentos contra voces, o solistas contra
el conjunto general. La monodia acompafiada, en la que una solo voz aguda concentra
toda la carga musical, acompafiada por el bajo continuo, fue decisivamente difundida
por La Camerata Florentina. Posteriormente evoluciono en la dpera, a la cual daria

forma Claudio Monteverdi (Bukofzer, 2002, pag.31-32).

A partir de 1630 el éxito de la musica italiana y de la épera expandié por toda Europa
los recursos de la monodia y del estilo concertante. Mientras, en Italia se desarrollaba
la dpera belcantista, en la que se diferenciaban claramente recitativos y arias. La épera
paso de ser un espectdculo aristocratico a entretenimiento de la clase media- alta. La
Opera francesa comenzo su despliegue en la corte de Luis XIV (Bukofzer, 2002,
pag.159-172), mientras la familia Hotteterre desarrollaba los nuevos instrumentos de
madera barrocos (oboe, fagot, flautas traveseras y de pico...) y se consolidaba la suite

instrumental francesa.

En el norte italiano la musica instrumental siembra la semilla de la tonalidad y de las
formas del barroco tardio. El cual a partir de 1680 se caracteriza por la plena adopcidn
de las formulas tonales, a partir de la escuela bolofiesa de Giuseppe Torelliy mas tarde

Arcangelo Corelli. La extensidn del estilo concierto aplicada a la épera y a la musica



instrumental. En esta época la influencia de Corelli llevo el estilo italiano a toda
Europa. En Francia desplazé a la arraigada tradicién musical originada por Lully. En
Inglaterra los compositores mas influyentes fueron discipulos de Corelli como,
Francesco Geminiani. En Alemania los musicos de primer nivel como Johann Sebastian
Bach, Georg Philipp Telemanny Georg Friedrich Hdndel se dedicaron a estudiar el

estilo italiano (Bukofzer, 2002, pag.269-275).

Los compositores barrocos cuya musica estd actualmente mads difundida pertenecen a
la generacidn nacida en torno a 1685: Antonio Vivaldi en Italia, Georg Friedrich Hédndel
en Inglaterra, Johann Sebastian Bach y Georg Philipp Telemann en Alemania, Jean

Philippe Rameau en Francia.

1.1 Convenciones y tradiciones de la musica antigua.

Para interpretar la musica barroca existen cédigos de interpretacidn, en parte recogido
en libros, en parte no escrito, que deben conocerse y respetarse para interpretar la
musica de forma fiel y no distorsionada. Los libros sobre interpretacion,
ornamentacion, interpretacion del bajo continuo, por ejemplo, nos dan una enorme
cantidad de informacién que debemos complementar con los mismos documentos
musicales, en este caso con los conciertos: Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”,
de Antonio Vivaldi y Concierto en Do Mayor FWVL: C2, de Johann Friedrich Fasch para
fagot, orquesta y continuo, para poder demostrar la aplicacion estilisticamente
correcta del cédigo. El contraste estilistico existente entre las fases temprana, media 'y
tardia del barroco, también se aplica de modo rigido al cédigo de una interpretacion.
También los diversos estilos de ornamentacion reflejan fielmente estas tres fases de la

musica de este periodo.

El desarrollo de la ornamentacién instrumental es paralelo al de la ornamentacién
vocal y de modo similar, se ve restringido a la musica para solista o para conjunto de
solistas. La ornamentacién estaba dada por los diferentes estilos musicales en cuanto a
creacion e interpretacion de los llamados estilo francés y estilo italiano. Dichos estilos,
gustos o maneras, de ningun modo equivalen a una circunscripcién exclusiva a sus dos
paises de origen, ya que la activa migracion de musicos en la época hacia posible

apreciar estas practicas musicales en casi toda Europa.



Estos dos estilos ejercieron una influencia decisiva en la formacién del estilo del
barroco tardio aleman, siendo este reconocido universalmente como el tercero de los
estilos nacionales y su papel de mediador entre los dos polos; dio pie a la

reconciliaciéon de las opuestas técnicas francesa e italiana(Bukofzer, 2002,pag.269).

Los tres estilos nacionales principales dieron origen a tres métodos de ornamentacion
diferente: los adornos (agréements) franceses suelen ser de pequena factura,
formando disefios cortos y en muchos casos representados por un Unico signo, por
ejemplo, la + indica tanto la apoyatura, el mordente como el trino. Los adornos
italianos o maneras libre, aborda la ornamentaciéon con mayor desarrollo, no
limitdndose a los de pequeiia realizacién y creando toda una melodia alrededor de los
soportes armonicos sobre los que se sustenta. Los alemanes finalmente tendieron a
escribir los ornamentos con minuciosidad y utilizaron también algunos de los simbolos

franceses (Linde, 1958, pag.8).

Numerosos tratados o métodos se ocuparon de explicar las técnicas de los
instrumentos individuales. Analizan practicamente todos los instrumentos (y de la voz)
y su analisis van desde meras instrucciones a complejos y exhaustivos tratados. Jacque-
Martin Hotteterre, de la flauta; Michel Correte, del cello, flauta, fagot, arpa, violin;
Francois Couperin, del clavicémbalo; Francesco Geminiani, violin; Johann Joachim
Quantz, de la flauta; Carl Philipp Emanuel Bach de los instrumentos de tecla, por solo
citar algunos. Estos son los tratados que consulté y en los que me baso para poder
tratar cada caso de adorno que aplico o que estan escritos por Vivaldiy Fasch en las
obras escogidas para este trabajo, que nos ayudaran a discernir y a elegir en muchos

casos sobre la forma de su interpretacion.

Durante el siglo XVIII, la ornamentacion contiene gran cantidad de particularidades de
interpretativas tantas que tratarla en toda extension seria tema suficiente para ocupar

buena parte de un tratado de interpretaciéon barroca.

La primera y muy importante caracteristica a tener en cuenta es que por regla general
la velocidad del adorno viene determinada por la velocidad del movimiento en el que
es colocado. La rapidez y densidad del adorno es, por lo tanto, proporcional a la

rapidez y densidad existente en la obra ornamentada o adornada. Cualquiera que sea

el adorno no debe estar como simple afiadido, siempre debe tener alguna funcién



estética o funcional dentro del texto. Puede por ejemplo, servir de puente entre dos
semifrases o variar una célula ritmica excesivamente repetitiva. Cuando se trata de
trinos, apoyaturas u otros adornos que comiencen por la nota superior, esta nota serd
generalmente a distancia diatdnica de la principal segun la tonalidad en que se
desenvuelva. Debe distinguirse bien entre adorno y ornamento. El ornamento coincide
con lo que llamo forma o manera libre de ornamentar y al adorno como forma esencial
(agréements). La primera es el desarrollo amplio y profuso de toda suerte de notas de
paso, arpegios, entre otros y que se encuentra inherente a la melodia base. La otra
mas simple, pero no por ello mas facil, es la adicién de pequefios detalles tales como
una apoyatura, mordente, trino, entre otros y que hacen a la melodia mas brillante.
Podia tanto aparecer escritos en la partitura por el mismo compositor como, en su

ausencia, ser creados o incluso improvisados por el intérprete.

Otros medios de gran utilidad para el embellecimiento del discurso musical seran el
fraseo, la articulacién y la dinamica. Sobre la articulacion también se escribié mucho en
el siglo XVIII, por lo tanto, hoy también se podria comprender con total claridad que
intencién contiene un sentido musical y como debe ser expuesto. Menos conocido es
el papel de la dindmica, puesto que los compositores de la época barroca no escribian
ningun signo dinamico en sus obras y algunos de los instrumentos de la época solo
podia ofrecer un cambio de intensidad sonora bastante limitado y dado también
algunas caracteristicas formales de la musica parecian indicarlo asi. Durante mucho
tiempo se pensé que los cambios dindmicos se aplicaban siempre de manera
progresiva de forma abrupta y sin matizacion. Esta teoria es en parte verdad, pero no
se puede aplicar de forma radical porque imposibilitaria en gran medida la continuidad
de la musica. Hay que tener en cuenta que todos los tipos de instrumentos de la época
eran construidos en diferentes medidas segun la necesidad del instrumentista, mas
grandes y fuertes para los tuttis y mas pequefios, mas suave y de sonido mas noble
para los solos (Harnoncourt, 2003, pag.66). Esto es solo a modo de informacion, ya que
en el caso de este trabajo, no se ejecutaran los conciertos en instrumentos propios de
esa época y la dindmica aplicada durante la interpretacién estara entre forte y piano
con graduales crescendo y diminuendo, todos ellos de mayor intensidad que la del
instrumento original de la era barroca. Estos crescendos y diminuendos fueron

introducidos por la Escuela de Mannheim en la segunda mitad del siglo XVIII. No
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obstante, vale recordar que el objetivo de los conciertos no es superponer voces, sino

concertar, dialogar entre las partes.

1.2 El concierto barroco

El concierto fue en esencia una creacion del barroco tardio, pero tiene precedentes en
épocas mas tempranas, recordar el uso extendido del contraste entre tuttiy el solo del
estilo concertato, en especial las canzone para conjunto de Gabrieliy de la escuela
veneciana. Otro elemento importante del génisis del concierto fue la disciplina de las
orquestas francesas y los episodios de trios de las chaconas de Lully; también hay que
mencionar las sonatas para trompeta de la temprana escuela de Bolonia, que dieron

origen directamente al concierto.

El paso decisivo en el desarrollo del concierto lo dieron Corelli y Torelli, ambos
pertenecientes a la escuela tardia de Bolonia. Arcangelo Correlli (1653-1713) merece
que se le reconozca como el creador de la plasmacion de la tonalidad en la musica
instrumental. Corelli dividia la orquesta en dos grupos, el tutti o concierto grosso y el
solo o concertino; ambas partes contaban con un continuo propio, lo cual les permitia
mantener una cierta independencia. En cuanto a la forma, Corelli no cre un nuevo
esquema formal para el medio recientemente surgido, se limité a transferir al
concierto los dos tipos tradicionales de la musica de cdmara: la sonata de iglesia y la
sonta de camara; estableciendo el concierto de iglesia y el concierto de cdmara

(concerto da chiesa y concerto da cdmara).

Las innovaciones llevadas a cabo por Corelli, tuvieron su contrapartida en las obras
revolucionarias inspiradas en el espiritu dominante de la escuela tardia de Bolonia con
Giuseppe Torelli (1658-1709). Su contribucién al concierto fue la plasmacién valida del
estilo de concierto y el establecimiento de la forma del concierto barroco. Estos se
clasifican como conciertos orquestales, tipo de concierto que se ha despreciado en
favor del concerto grosso y el concierto para solista. Estos conciertos orquestales no se
caracterizan por grupos opuestos, o secciones contrastadas, sino por el énfasis
melddico dado a una parte del violin reforzada uniformemente y al bajo. Esta
caracteristica tipica de la homofonia de continuo, explica la razén de porque a estas

obras se les llama, concierto.



Torelli establecio la forma tipica del concierto, tres movimientos que siguen el orden
de allegro-adagio- allegro. Este nuevo esquema formal estuvo muy unido a la
evolucidn del concierto para solista, cuyos primeros ejemplos aparecen a principios del
siglo XVIII. El primer violin asume la voz principal en los concerti grossi de Corelli. De
esta manera tanto por medio del concerto grosso, como del concierto orquestal se
sentaron las bases en los que se erigiria el concierto para solista, la mas fértil de las

tres especies del concierto barroco.

La distincion musical entre orquesta y solo fue también decisiva para el nacimiento de
la forma concierto en un solo movimiento, la lamada forma ritornello. El ritornello
volvia a aparecer una y otra vez en los movimientos que seguian las pautas del rondé,
sin embargo no lo hacian en la ténica, sino que cada vez lo hacian en una ténica
diferente, exceptuando los ritornelos primero y ultimo. El concierto poseia un ambito
tonal y formal; y con Torelli asumio sus caracteristicas clasica y maneras tipicas, como
el uso de temas triadicos que fijaban la tonalidad con claridad y ritmos de fuerza

impetuosa, entre otras (Bukofzer, 2002, pag.232-238).

Al morir Torelli el centro que lideraba la composicidén de concierto pasé de Bolonia a
Venecia, donde Antonio Vivaldi hizo que la tendencia al concierto para solista

alcanzase su cumbre.

El estilo de concierto se caracterizé por la adopcion segura de la homofonia de
continuo, por los pasajes frecuentes de todas las voces al unisono, por un rapido ritmo
armonico y por temas que encierran de modo acentuado la tonalidad, mediante el

realce de las triadas fundamentales y de la escala diatdnica.

En los movimientos allegro, la naturaleza instrumental del estilo de concierto destacé
gracias a los recursos de repeticiones rdpidas de los sonidos, pasajes veloces de
escalas, el gran aliento de los temas y la energia ritmica, que se manifesté en las
pulsaciones mecdnicas e incesantes que mantenian el movimiento. Mientras que los
movimientos lentos son concebidos muy a menudo como canciones instrumentales,
incluso arias. La orquesta se convierte en un instrumento de acompafiamiento, la
mayoria de las veces muy sencillo y el didlogo tiene lugar de manera imaginaria entre

el solista y el oyente al que se dirige (Harnoncourt, 2003, pag.67).
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Concluyendo, el concierto barroco no es una partitura solistica, con partes
preeminentes y una orquesta que las acompana, lo principal del concierto es el

didlogo, la competicion de diferentes grupos sonoros.
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Capitulo 2: Breve historia del Fagot

El origen de su nombre va directamente relacionado con el propio instrumento. El
primer nombre “faggot”, surgid en Francia en el S.XIV, y queria decir “un manojo de
palos”. En cuanto a la palabra “Basson”, aludia originalmente a la versién del registro
bajo de un instrumento. En el “Dioclesian” de Purcell, partitura de 1691, aparece la
palabra “Bassoon”, y ésta ha sido utilizada en Inglaterra desde entonces. En la
actualidad se le conoce con varios nombres dependiendo de cada pais, en Estados
Unidos e Inglaterra se le llama “Bassoon”, en Italia “Fagotto”, en Francia “Basson”, y en

Alemania “Fagott”.

La primera posible mencién al fagot o fagotto, sucedié en la corte de Ferrara en el afio
1516 cuando un musico es llamado como “sonator de fagoth”. Una serie de nombres
(curtal, dulcian, bassoon y fagotto) fueron utilizados para designar instrumentos
parecidos al fagot en aquellos dias. Pero “fagoth” puede ser una referencia al
“phagotum” un tipo de gaita documentada en Ferrara en el afio 1539, lo que hace de

la evidencia algo ambivalente y poco confiable (Vonk, 2013).

La mayoria de los estudiosos del tema coinciden en que el instrumento antecesor y
originario del actual fagot es el dulcian, que surgio en el S.XVI, llamado asi porque era
de sonido dulce y mds apagado que otros mas ruidosos, que existian en su misma

época como las chirimias y los pommers.

El dulcian era un instrumento utilizado sobre todo para la musica religiosa, se construia
en diferentes tamanos, soprano, alto, tenor, y bajo, y solia acompanar las diferentes
voces de la polifonia vocal en las iglesias y catedrales. Se construian sobre todo en
madera de arboles frutales como el peral, y se hacian en una sola pieza, a diferencia

del Fagot Barroco que se hacia en cuatro piezas.

En Espafia, al dulcian se le llamaba “bajén”, y a los dulcianes mas pequenos se les
llamaban “bajoncillos”; fue un instrumento muy importante en la vida musical
espanola, se utilizé incluso hasta principios del S.XIX. En la mayoria de iglesias y
catedrales habia “bajones y bajoncillos”; todavia podria aparecer alguno sin descubrir
en algln cuarto o sétano de alguna iglesia. Las copias de dulcianes mas famosas

construidas actualmente para ser usadas en conciertos de musica antigua son las
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basadas en los dulcianes que se encuentran en el Museo de Berlin, Museo de Linz, las
del maestro espaiiol Melchor R.S, (Figura 2), y las del maestro J.C.Denner, que se
encuentran en los museos de Bruselas y Nuremberg. Estos instrumentos solian tener
dos llaves y su afinacion original era a’=463-466hz, aunque también se hacian en

a’=440hz.

Sobre la segunda mitad del S.XVII aparecen los primeros instrumentos construidos en
piezas. El Fagot Barroco surge como una evolucién del dulcian. En esta época destacé
J.C Denner que construia fagotes en cuatro piezas y con tres llaves. En el S.XVIII, se le

afadid la cuarta llave al Fagot Barroco.

Las copias mas famosas de Fagot Barroco utilizadas en los conciertos de musica
antigua son las basadas en los instrumentos de J.H.Eichentopfy Prudent Thrieriot.
J.H.Eichentopf (1686-1769), fue un constructor de instrumentos de viento que trabajo
en Leipzig desde 1710 a 1749. Suelen copiarse sus instrumentos originales que se
encuentran en los museos de Nuremberg y Praga. Es un fagot de cuatro llaves, con
afinacion a” =415, utilizado sobre todo para la interpretacion de la musica de la época

de J.S. Bach(Soriano).

Prudent Thrieriot, fue uno de los mas importantes fabricantes de instrumentos de su
época. Trabajé en Paris con C. Bizey desde 1747 hasta su muerte en 1786. En la
actualidad se hace una copia del Fagot Barroco de Prudent Thrieriot que se encuentra
en el Museo del Conservatorio de Bruselas; es una de las mas usadas en todo el
mundo, se trata de un fagot de 5 llaves aproximadamente de 1770, un instrumento
facil de sonoridad y afinacién, pero con el sonido muy similar a los fagotes barrocos de

la primera mitad del S.XVIII.

En el periodo clasico el fagot siguid su evolucién. Basicamente los cambios buscaban
un mayor registro sonoro y facilitar la afinacion de dicho instrumento y consistieron

mayormente en la adicién de llaves.

La copia de Fagot Clasico mas usada es la del fagot de Heinrich Grenser (Dresden,
1764-1813), que fue uno de los mejores fabricantes de instrumentos de viento madera
de su tiempo; hizo ademas de fagotes, oboes, clarinetes y flautas. En concreto la copia
es del fagot que se encuentra en la coleccion del Gemeemtemuseum de La Haya

(Holanda), un fagot de nueve llaves, construido en 1810, y afinacién a’= 430 hz.
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Pero esto no fue mas que un paso en el desarrollo del instrumento seguido por su
obvia evolucién durante el periodo romantico. No obstante las réplicas de este fagot
son las menos utilizadas en las recreaciones musicales, debido a que todavia la
interpretacion con instrumentos histdricos del periodo romantico no ha llegado a su
esplendor. La copia mds usada en la actualidad es la de un fagot de Samuel Gottfried
Wiesner (Dresden 1791-1868), construido sobre 1830, y que tiene 17 llaves, con
afinacion: a’=435/438hz, casi la afinacion moderna (a’=440/42hz) (Vonk, 2013).

En la actualidad podemos decir que el Fagot Moderno existe en dos versiones o
sistemas, el fagot sistema aleman o “Heckel” *(figura 6), y el fagot sistema francés o

IlBuffetll 2.

El fagot sistema francés o “Buffet”, es llamado asi porque fue Buffet-Crampon, junto
con el profesor Eugéne Louis-Marie Jancourt ( 1815 —1901) , quien impulsé el
desarrollo en 1847 del modelo de fagot francés de 22 llaves, el cual se establecié desde
entonces con algunas pequeiias modificaciones como el fagot estandar del sistema
francés. Este fagot apenas se usa, solamente un poco en Francia, su pais de origen,
donde casi ha desaparecido también. Quedan pocos fagotistas en orquestas francesas
que lo toquen, y en cuanto a su ensefianza, los alumnos en los conservatorios
franceses, comienzan a estudiarlo durante cuatro o cinco afos, y después pasan a
estudiar el fagot sistema aleman o “Heckel”, que es el mas aceptado en todo el mundo

tanto por los fagotistas, como por los directores de orquesta.

El sistema Heckel fue desarrollado por el aleman Carl Almenrdder a partir de 1823.
Asistido por el investigador acustico aleman Gottfried Weber construyo el fagot de 17
llaves que alcanzaba 4 octavas. Las mejoras de Almenrdder al fagot comenzaron con un
tratado en1823 en el cual él describido maneras de mejorar la entonacion, la respuesta,
y la facilidad técnica de tocar por medio de aumentar y de cambiar el sistema de llaves;
los articulos siguientes desarrollaron sus ideas. El trabajo en la fabrica de Schott le dio
los medios de construir y segun estos nuevos disefios, los resultados de los cuales
fueron publicados en Caecilia, diario de la casa de Schott; Almenrdder continué

publicando y construyendo los instrumentos hasta su muerte en 1843. Ludwig van

! http://www.heckel.de/en/prod-bassoon.htm
2 http://www.buffet-crampon.com/en/contact
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Beethoven solicité uno de los instrumentos recién hechos después de oir hablar de los
articulos. Almenrdider dejé Schott para comenzar su propia fabrica junto con el

socio Johann Adam Heckel en 1831.

Heckel y dos generaciones de descendientes continuaron refinando el fagot, y es su
instrumento el que se ha convertido en el estandar para que otros fabricantes del
instrumento sigan construyendo. Debido a su calidad superior del tono (una mejora
sobre una de las desventajas principales de los instrumentos de Almenrdder), los
instrumentos de Heckel compitieron por la prominencia con el sistema reformado de
Francfort, al estilo del sistema Boehm para flautas, y un instrumento ideado por C. J.
Sax, padre de Adolphe Sax . A partir de 1893, un sistema reformado légico de

la digitacidn fue iniciado por F.W. Kruspe, pero no pudo prosperar. Otras tentativas de
mejorar el instrumento incluyeron un modelo de 24 llaves y una boquilla de una sola

cafa, pero ambas dieron un sonido distinto y fueron abandonadas.

En el siglo XX el modelo aleman del Heckel fue el claro dominante; Heckel mismo habia
hecho mds de 4000 instrumentos en el siglo anterior y los instrumentos ingleses no
eran muy apreciados. Hoy, la fabrica de Heckel y los fagotes de Heckel son
considerados los mejores, aunque existe una gama de diversos fabricantes, todos con
diversas modificaciones de sus fagotes. Las compafiias que fabrican fagotes son (entre
otras): Yamaha, Fox, Schreiber, Moosman, Plichner, Signet, Kohlert, B.H. Bell, Amatiy
Sonora. Hay también fabricantes pequefios que hacen instrumentos a medida para

necesidades especiales.
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Capitulo 3: Andlisis interpretativo del Concierto en Sib Mayor RV 501, “La
Notte”, para fagot, cuerdas y continuo de Antonio Vivaldi y del Concierto
en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de Johann

Friedrich Fasch

3.1 Analisis interpretativo del Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, para fagot,
cuerdas y continuo de Antonio Vivaldi

3.1.1 Antonio Lucio Vivaldi “il prete rosso” (1678-1741)

Nacio el 4 de marzo de 1678 en Venecia.

Estudid junto a su padre, Giovanni Battista, apodado Rossi (el Pelirrojo), que fue

violinista en la catedral de San Marcos.

En 1703, se ordend sacerdote y es llamado "il prete rosso" (el cura pelirrojo). Parece
ser que no siempre puede cumplir con sus obligaciones debido a su mala salud. Se
sabe que sufria complicaciones respiratorias, posiblemente asma o angina. Fue

acusado de abandonar el oficio de la Misa por atender a su inspiracion.

Comenzd a ensefiar en un conservatorio de ninas huérfanas, el Ospedale della Pietd,
donde permanecié hasta 1740 como profesor mientras componia conciertos y
oratorios para los conciertos semanales, numerosos estudiosos del tema atribuyen a
este hecho que Vivaldi escribiera tantos conciertos de corte magistral; entre ellos 39
conciertos (dos de ellos incompletos) para fagot. Sigue siendo un misterio el por qué
Vivaldi compuso tantos conciertos para fagot, cuando este era practicamente
desconocido y no habia ninguna tradicion de componer para fagot solista en Venecia
(Talbot, 1990, pag.141). La calidad de estas nifias como intérpretes estaba mas alla de

todo cuestionamiento.

Autor de aproximadamente un total de 90 sonatas, 478 conciertos y 14 sinfonias, 45
Operas, musica religiosa como el oratorio Juditha triumphans (1716), el Gloria en re
(1708), misas y motetes (Talbot, 1990, pag.115). Johann Sebastian Bach, estudié su
obra mientras se formaba de la cual decia que Vivaldi no habia compuesto mas de 500
obras sino que habia compuesto la misma obra mds de 500 veces. La forma de tres

movimientos (allegro-adagio-allegro) utilizada en la mayor parte de sus conciertos se
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devendra en casi una ley o al menos un médelo a seguir por los compositores hasta el

siglo XX (Barbier, 2005, pag.92-95).

Mas de 300 de sus conciertos estan escritos para solista (220 para violin y otros para
fagot, violonchelo, oboe y flauta). Ademads escribié concerti grossi, 25 para dos violines
y otros tantos para tres o mds instrumentos y algunos son concerti de ripieno (para

orquesta sin solistas) (Talbot, 1990).

Establecid una de las caracteristicas basicas del concierto de los siglos siguientes: su
uso para lucimiento del virtuoso. Fue el primer compositor que utilizé de forma
coherente el ritornello. Este se repetia en diferentes tonalidades y era interpretado por
toda la orquesta (Duda, 2009, pdg.35). Alternaba con episodios interpretados por el
solista, a menudo de caracter virtuoso. Sus conciertos para violin opus 8, Las cuatro
estaciones, son uno de los primeros ejemplos de musica programatica (Talbot, 1990,

pagl4a3-144).

Durante su vida fue mas reconocido como violinista que como compositor, siendo
también acusado de repetitivo y rutinario. Desde 1713 fue compositor y empresario de
operas en Venecia, visitando ademas otras ciudades para supervisar las

representaciones de sus dperas.

Hacia 1740 entr¢ al servicio de la corte del emperador Carlos VI en Viena, donde
Antonio Vivaldi murié el 28 de julio de 1741. En su funeral, celebrado en la catedral de
Viena, cantaron los nifios del coro de la catedral, entre los que se encontraba el

compositor Joseph Haydn.

3.1.2 Andlisis interpretativo del Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, para
fagot, cuerdas y continuo de Antonio Vivaldi.

El Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, para fagot, cuerdas y continuo de
Antonio Vivaldi consta de cuatro movimientos. El primer movimiento de este
concierto especificado por Vivaldi como Largo, indica, como la obertura en la épera
que el espectdculo va a comenzar y el publico debe callarse. El instrumento solista, el
fagot, junto ala orquesta anuncian el inicio del concierto, asi como los ultimos rayos
del sol durante el ocaso, evocando la desaparicion de la luz entre los compases ochoy

diez. Seguido del primer despliegue del fagot como solista, como un hombre que se ve
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envuelto en el crepusculo; caracterizado por la casi ausencia del acompafiamiento
orquestal, dando paso al verdadero comienzo de “La Notte” (La noche); cambiando el
tempo y cardcter a un Andante molto, en el compas once, donde como el recitativo en

la dpera, el fagot interviene.

El segundo movimiento evoca la intranquilidad que sentimos al acostamos en |la noche,
el momento en que recordamos todo lo que hicimos en el dia, el momento en que
pensamos en aquello que dejamos de hacer y tendremos que acometer el proximo dia,
el momento en el que nos acosa ”/ Fantasmi” ( El Fantasma) de la vida cotidiana. Ese
momento en que el fagot evoca la persecucion constante, y el repiqueteo de la
orquesta te hace temer la llegada de la noche, cuando ya no puedes evadir tus
pensamientos. Un movimiento donde la alternancia entre ritornellos para la orquesta
completa, que se alternan con episodios para el solista, nos mantiene en tension. Se
alcanza la armonia entre el solista y el acompafiamiento en el segundo Presto del
compas numero 55. Su caracter danzable en tiempo de giga, su ritmo intrinseco de 3/8
y su base melédica constituida por grupos de tres notas (corcheas), hace fluir el
movimiento. Termina este movimiento de emociones encontradas, “/ Fantasmi”, con

un Adagio de solo dos compases que nos conducira hacia “ll Sonno” (El suefio).

Este es el tercero de cuatro movimientos, donde la tranquilidad y la quietud nocturna
conducen al estado del suefo. Es la orquesta la que interpreta el silencio de la noche
con un perfecto colchén armdnico sobre el cual el fagot se acurruca, con una melodia
cantdbile expresivo que permite al intérprete agregar algun adorno. Los arpegios
disueltos y escalas que modulan a tonalidades vecinas; junto con un fraseo largo, una
articulacién ligada, mayormente de dos notas en un tempo Andante molto. Esta es la
féormula que utiliza Vivaldi para que quedemos hechizados y ensimismados en los

brazos de Morfeo con la especial sonoridad del fagot.

La noche casi se termina y este concierto también; pero no sin que antes “Sorge L’
Aurora” (Surge la Aurora) con una bella melodia nacida de los ultimos suspiros del
suefio. Con este ritornelo iremos despertando, poco a poco la luz alcanzara cada uno
de los rincones, sucediendo al fresco rocio matutino, para asi llegar al solo.
Comenzando con una variacién de este ritornelo se va desenvolviendo el movimiento.

El efecto de duo o didlogo entre los registros de bajos y tenor, la aparicién de nuevos

18



temas, asi como el cardcter alegre y brioso hacen de este movimiento la perfecta

conclusién para este concierto.

La inclusion de elementos narrativos en la trama del concierto lo hace programatico
por excelencia; uno de los siete conciertos programaticos de Vivaldi. El hecho de que
aparezcan elementos que nos hacen participes de la narracién que Vivaldi trata de
hacernos llegar a través de su musica. La intencion pictdrica indudablemente sugiere
efectos particulares de color, alterando el orden normal de los movimientos en este

concierto.
", ” H H H H
Largo”. Primer movimiento (Introductorio)

Este movimiento es como la obertura en la dpera y esta dividido en dos secciones. La
primera seccién tiene un fraseo que esta dividido en: 3+4+3 compases y estd escrita en
la tonalidad predominante, Sib Mayor. Esta seccién estd formada por tres frases que
van del compds numero 1 al 10, en ella el intérprete junto con el acompafiamiento
efectiian el primer cambio para el ritmo corchea con puntillo mas semicorchea, que se
ejecutara como ritmo desigual (Fig. 1.1). Esta forma de modificar el valor de los
sonidos de una melodia, es en esencia un modo de variacidn ornamental ritmica, que
la dota de solemnidad en unos casos y de fluidez en otros, lo cual sirve para resaltar el
caracter del movimiento. En la practica musical del barroco estaba profundamente
arraigado el uso de este tipo de desigualdad muy pronunciada, aplicado a las notas con
punto seguidas de notas de pequeiio valor: en la interpretacién las notas con punto
son doblemente puntuadas vy las cortas son aln mas cortas. Esta variacién ornamental
ritmica serd ejecutada a lo largo de todo el movimiento de la misma manera, tanto

para el instrumento solista, como para el acompafiamiento.

Quantz explica cdmo se han de ejecutar estos ritmos. Para el ritmo, la corchea con
puntillo tiene la duracidn de tres semicorcheas mas una fusa con puntillo y se ejecuta

como corchea con doble puntillo mas fusa (Fig.1) (Quantz, 1752, pag. 77-78).
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Fig.1 Alteracidn del ritmo escrito y modo de interpretacion de los ritmos desiguales, segin Quantz.

Sobre esta desigualdad habla en su libro (The rules of musical interpretation in the

baroque era) Jean Claude Veilham y cita a Quantz y a C.P.E. Bach:

J. F. Quantz “The note which follows the dot is always extremely short” (Veilham, 1979,

pag. 27).

C. P. E. Bach “The short notes which follow dotted notes are always shorter in
performance tan their value suggests; it is therefore superfluous to add dots (to dotted

notes) or hooks (to short notes)” (Veilham, 1979, pag. 27).

En la musica francesa esta desigualdad ritmica o inagalité hoy tal vez la mas difundida:
la ejecucion del puntillo como doble puntillo en la introduccién de las “overtures”

(oberturas) francesas, es uno de los ejemplos mas claros (Linde, 1958, pag. 22)

En ocasiones, al tratar esta cuestiéon de desigualdad ritmica, se dice que fue patrimonio
del estilo francés donde se le conocia como pointer (manera de ejecucion inégal).
Aunqgue existia también en Italia, solo que la aplicacién de los ritmos desiguales fue
diferente segln la proporcién de las figuras. En Francia, la negra y las otras figuras
mayores se hacia igual; las corcheas y las otras menos, desiguales. En Italia, eran las
corcheas, negras, blancas y redondas, las que se hacian iguales y las semicorcheas,
fusas y semifusas; desiguales. El hecho del empleo de compases iguales en distintitos
contextos métricos, aumenta la confusion en la interpretacion de la musica de esta

época (Rodriguez, 1994, pag. 76).

Esta practica musical del barroco también estaba fuertemente desarrollada en sentido

de notas buenas y malas (tiempo fuertes y débiles) (Linde, 1958, pag. 21-22).
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Mediante diferentes autores de la época como Johann Joachim Quantz, Carl Philipp
Emanuel Bach, Jacques-Martin Hotteterre llegamos a las siguientes conclusiones

donde es posible ejecutar pasajes de formas desiguales:

. Fragmentos en compas de: 2/4, 2/2 ,3/4, 4/4.
. Fragmentos homofdnicos.
. Melodias conjuntas e integradas por la misma figuracién.

Las notas en la musica (por ejemplo la notacidn), indican con bastante precision el
valor total de cada nota; pero su verdadera longitud y el valor de su silencio no
aparece representado en ningun lugar, el cual es parte integral de ella y sirven para
separarla de otras notas. Sin embargo en la interpretacion cada nota, no es abordada
de la misma manera, incluso aquellas con el mismo valor, estan pensadas para ser
interpretadas de manera bastante diferente. En la interpretacién cada nota es en parte
sonora, en parte silenciosa, lo que es decir cada silencio tiene una duracién dada que
sumado a la parte sonora da el valor total de la nota. Estos silencios al final de cada
nota definen su articulacion y son tan importantes como el sonido en si. Sin él no se
podria desligar una nota de otra, lo cual es imprescindible ya que le da el caracter a la

obra.

Hasta aproximadamente 1650 no se utilizaron los signos de articulacion de forma mas
o menos estable; ligaduras, puntos y cufias son los que en mayor cantidad se pueden
encontrar. A principios del siglo XVl se establece la costumbre de indicarlos con
mayor frecuencia (Rodriguez, 1994, pag.139). Por regla general la articulacion musical
relativa a las técnicas del arco y el soplo, de las cuerdas y vientos, decia, que todas las
notas debian tocarse separadamente con el arco o soplarse, a menos que las ligaduras
expresasen lo contrario. Aclarar que la ausencia de ligaduras y otros signos de
articulacién en este concierto y en muchas obras del barroco tardio, no quiere decir,
gue se deben interpretar todas las notas separadas; ya que cuando el compositor
deseaba una articulacion determinada, éste la indicaba al principio o en algun
momento de la obra, sirviendo de modelo para el resto de los disefios similares. Existia
un conocimiento por parte de los intérpretes para articular la musica sin tenerla escrita

con los signos.
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Jacques-Martin Hotteterre, en su tratado Principios de la Flauta Travesera, explica;
gue hay varias formulas para la articulacidn para evitar la uniformidad en los golpes de

lengua y hacer la ejecucién mas amena, agradable y menos tediosa.

Asi se inicia un periodo de la historia de la articulacion en los instrumentos de viento,
en donde unas silabas, tu, ru, di, ri, marcaran sobre todo en Francia, la practica
instrumental. Johann Joachim Quantz opina extensamente sobre esta materia, en
relacidn con las silabas, y argumenta que estas silabas son de tres tipos, el primero es
ti o di, el segundo tiri y el tercero did’ll; a este ultimo se le llama cominmente
articulacién doble o doble picado y al primero articulacidn simple o picado simple.
Refiere que la pronunciacién de estas silabas no solo servirdn para expresar bien los
tonos de la flauta, sino que como el uso de la lengua al tocar el oboe y el fagot es muy

similar al de la flauta, estos podran emplear dichas silabas (Quantz, 1752, pag. 89-91).

Ambos coinciden respecto a los tipos de ataque de lengua y recomiendan que para el
ritmo desigual, lo cual es aplicable a este movimiento, las silabas, turu o tiri (solo
cambia la vocal) son las indicadas. Utilizo la silaba tah y rdh ya que son las silabas que
encuentro mas cémoda, lo cual no quiere decir que funcione asi para todos. El tah
coincide siempre con la nota breve (nota en el tiempo falso, malo o menos principal) y
el rdh con la larga (nota en el tiempo bueno o principal) ya que el acento se halla en la
ultima silaba. Resumiendo, la corchea con puntillo se atacara con la silaba tahy la
semicorchea con rdh. Especificar que no se puede comenzar nunca con rdh, hay que
atacar las dos primeras notas con tah, y se continua con las otras notas de este tipo

siempre con tahrdh. (Fig.1.1)

. P ﬁ ~
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tah tah rah tah rah tah rah tahtahtah rah

Fig. 1.1 Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, para fagot, cuerdas y continuo de A. Vivaldi.

Compds numero 1. Hipotesis de interpretacion, aplicacidn del ritmo desigual y silabas.

La primera frase de este movimiento esta formada por dos semifrases, que
denominaré como semifrase A (Tdnica, |) y B (Dominante, V); sefialo las notas

principales y la nota disonante en la semifrase B que da pie a la apoyatura (Fig. 1.2).
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La disonancia
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Fig. 1.2 Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, para fagot, cuerdas y continuo de A. Vivaldi. Solo y
bajo continuo. Primera frase de la seccion.Compases del nimero 1 al 3. Notas principales.

La apoyatura que aparece al final de B, es un retardo de la nota precedente. Esta
apoyatura larga debe ser tocada sobre el tiempo, su valor obtiene la mitad del de la
nota principal, serdn unidas mediante legato (Fig. 1.3)* y la apoyatura seré atacada con
el mismo tipo de golpe de lengua que las notas anteriores, con la silaba tah. (Fig. 1.2).
En el transcurso del siglo XVII se impuso cada vez mds la costumbre de tocar la
apoyatura sobre el tiempo (anteriormente fue ejecutada sobre la parte débil del
tiempo), incorporandola al valor de la segunda nota. Las apoyaturas se designan
frecuentemente con el término port de voix en francés y en italiano appogiature.
Ornamento muy necesario que mejora tanto la melodia como la armonia. J.J. Quantz
anota que si bien la apoyatura es “un adorno”, es también una cosa necesaria y su
efecto disonante debe recrear al oido fatigado por muchas armonias
consonantes(Quantz, 1752a). Segun Johann Mattheson las apoyaturas ofrecian con

frecuencia el mayor placer (Linde, 1958, pag.13).

¥ oy =

Fig. 1.3 Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, para fagot, cuerdas vy continuo de A. Vivaldi.
Compas 3. Manera de interpretar la apoyatura

* Aclarar gue aunque no aparezca la clave en algunas figuras de la tesis, todas estan en clave de Fa en
cuarta linea. Ambos conciertos: Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, para fagot, cuerdas vy
continuo de A. Vivaldi y Concierto en Do Mayor FWVL: C2 para fagot, cuerdas y continuo de J.F. Fasch;
se encuentran escritos en la misma clave (clave de Fa en cuarta linea).
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La segunda frase es una secuencias de cuatro compases enlazados por intervalos de
cuartas, que termina en una semicadencia en el compas numero 8 (Fig. 1.4) que enlaza

a la ultima frase y primer solo de esta primera seccion.
Sib-- Mib, do- Fa, re- Sol, mib- Fa
I IV iy V oiiiz VI vy V

Fig. 1.4 Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, para fagot, cuerdas y continuo de A. Vivaldi. Frase
dos. Compases 4, 5, 6, 7 y 8 semicadencia.

La ultima frase correspondiente a los compases del nimero 8 al 10, primer solo,
realiza una secuencia con el ritmo desigual en los siguientes grados: V —IV- llI- V
(Semicadencia). Esta progresion estd rellenada por el compositor, mediante la
denominada ornamentacion libre o italiana. Este tipo de maneras de adornar surge de
la melodia misma y se integran a ella, como un elemento sustancial del solo. (Fig. 1.5)
(Linde, 1958, pag.20). Esta ornamentacion tiene su origen en el siglo XVI, aunque la

técnica tradicional es mas antigua (Rodriguez, 1994, pag.127).

Ornamento libre Ornamento libre Ornamento libre  Nota de paso
8 - | # l
o~ -~
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Fe—e i1 e : I k3 et —
1
I IV

Fig. 1.5 Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, para fagot, cuerdas y continuo de A. Vivaldi. Solo del
compas numero 8 al 10. Grados en los que se forma la ornamentacion libre escrita por Vivaldi.

El Andante molto, correspondiente a la segunda seccién del movimiento tiene dos
frases (2+2)+(3+3) compases. La primera frase estd compuesta por dos semifrases
cada una de dos compases. La primera semifrase modula a la tonalidad de Sol menor
con el arpegio disuelto de Dominante (V), resuelve en la Ténica (I); la segunda
semifrase en la tonalidad de Fa Mayor con el arpegio disuelto de Dominante con
séptima (V;) y Ténica (I), finalizando de esta manera la segunda frase. En cuanto a la
articulaciéon de esta frase hay que apoyarse en la primera nota (Si, y Dos)
correspondientes a cada semifrase de |la secuencia de tresillos en semicorcheas. El
ataque de lengua debe ser suave con la silaba tah, luego se impulsan los tresillos
crescendo hasta caer en las corcheas, notas disonantes que iran en diminuendo hasta

resolver en la ténica (Fig. 1.6).
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Fig. 1.6 Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, para fagot, cuerdas y continuo de A. Vivaldi. Solo
segunda seccion, primera frase, compases del 11 al 13. Hipdtesis de notas de apoyo (primera nota de
cada frase) y dindmica al interpretar.

La ultima frase del solo es la mas larga y desarrollada del movimiento que se divide en
dos semifrases, (3+3) compases (14 al 19). Retorna a su tonalidad de origen, Sib Mayor
y al igual que la frase anterior se mueve entre los acordes de Dominante y Tdnica con
sus inversiones correspondientes. Esta frase se mueve en un registro muy cémodo
para el instrumento, entre medio y tenor. Los puntos de apoyo al interpretar cada
semifrase (fraseo) serdn cada cuatro tresillos de semicorcheas, resultado 5 notas
apoyadas, contando la blanca con fermata. En el ultimo fraseo, durante la
interpretacion realizaré un ritardando, para darle un cardcter mas conclusivo al

movimiento. Si bien termina con una Semicadencia. (Fig. 1.7)
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Fig. 1.7 Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, para fagot, cuerdas y continuo de A. Vivaldi. Solo y
bajo continuo. Segunda semifrase, compases del 17 al 19. Hipédtesis de dindamica, notas de apoyo y
ritandando al finalizar el movimiento.
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“l Fantasmi”. Presto

El segundo movimiento esta escrito en compas compasillo 4/4 originalmente, puede
sentirse como compas binario ¢, por como estan situados los soportes de acentuacion

métrica; esto no significa que debamos transcribir el compas, aunque si sentirlo.

Inicia el movimiento en la tonalidad de Sib Mayor con un ritornello que va del compas
numero veinte al tercer tiempo del compas numero veintiséis, en el cual finaliza con

una Cadencia Perfecta en la tonalidad de Do menor (arménica).

La primera seccién del solo en este movimiento va de la anacrusa del compas 27 al 40.
Seccién dividida en las siguientes frases: (2+2)+3+(2+3)compases del fraseo. La primera
frase tiene dos semifrases, en la primera comienza el solo con el tema, ahora expuesto
en la tonalidad de Do menor (armdnica). Las notas importantes de la melodia del
tema son: una negra, seguida de su octava alta, que desciende en intervalo de cuarta,
sexta y fundamental (arpegio) en semicorcheas. La voz superior nos muestra la
ornamentacion libre escrita por Vivaldi (Fig. 2). La sucesion de notas por grados
conjuntos que ocupan el espacio vacio entre dos sonidos separados por mds de una
tercera, pudiendo ser ascendente o descendente, no interfiriendo de manera
importante el sentido intimo de la melodia base. A esta manera de ornamentar, para
el gusto francés se le llama coulade. La ornamentacidn escrita en este pasaje no
interfiere en la melodia y esta en perfecta armonia con el bajo sobre los grados de

Tonica (I) y Dominante (V) de la tonalidad de Do menor (Fig.2.1).

Ornamento libre

Ornamento libre Ornamento libre
26
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Fig.2 Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, para fagot, cuerdas y continuo de A. Vivaldi. Solo y
tema. Compases anacrusa del 27 al primer tiempo del 28. Solo ornamentado por Vivaldi (primera voz)
notas importantes de la melodia (segunda voz)
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Fig. 2. 1 Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, para fagot, cuerdas y continuo de A. Vivaldi. Solo y
bajo continuo de la primera semifrase (compases anacrusa del 27 al primer tiempo del 28). Grados del
bajo en la tonalidad de Do menor (melddica). Hipdtesis de dinamica aplicada al interpretar.

La semifrase del solo en los compases numero 28 (segunda semifrase de la primera
frase) (Fig. 2.2) y 35 (primera semifrase de la tercera frase) (Fig. 2.3), utiliza un motivo
del ritornello. Este motivo ofrece la ilusidon de oir simultdneamente dos voces en un
instrumento homofdnico, como es el caso del fagot; para acometer este pasaje
debemos aferrarnos a la articulacién para resaltar y diferenciar con claridad los
distintos planos del duo, por lo que he decidido ligar las notas del tenor en ambos
solos. Vale aclarar que en el compds nimero 36 no estaran ligadas las semicorcheas
pertenecientes al registro tenor, sino que las haré en staccato, para evitar la repeticion

innecesaria de motivos en el compds numero 36, enriqueciendo la interpretacién.
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Fig. 2.2 Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, para fagot, cuerdas y continuo de A. Vivaldi. Solo
segunda semifrase de la primera frase (compdas nimero 28 al 29). Hipdtesis de articulacion aplicada al
interpretar
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Fig. 2.3 Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, para fagot, cuerdas y continuo de A. Vivaldi . Soloy

bajo continuo. Primera semifrase de la tercera frase (compas 35 y primer tiempo del 37). Hipotesis de

articulacién aplicada al interpretar.
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En la segunda frase (compases del 32 al 34) hay una alternancia entre el solista y el
acompafnamiento. El solo pregunta con un nuevo motivo en tresillos de semicorcheas
y la orquesta responde con el ornamento libre que forma parte del tema principal,
conformando la secuencia que camina por las tonalidades de: Do menor, Sib Mayor y
Sol menor. El pasaje en tresillos de semicorcheas del solo (segunda voz) Vivaldi lo
ornamenta con notas de paso (segunda nota de cada tresillo), antecede (tercera nota
de cada tresillo) y repite la nota (primera nota del tresillo) que conforma el arpegio en
corcheas, que son las notas principales de la melodia. Este pasaje de tresillos de

semicorcheas se puede articular con doble picado, ya que es bastante rapido (Fig. 2.4).
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Fig. 2.4 Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, para fagot, cuerdas y continuo de A. Vivaldi. Solo

segunda frase (compases del 32 al 34). Notas principales del solo (primera voz),original (segunda voz) y
tonalidad de la secuencia. Hipdtesis de dindmica y articulacion de doble picado aplicadas al interpretar.

Seguido a este, viene la primera semifrase de la tercera frase, antes mencionado, (Fig.
2.3) que esta escrito sobre la Dominante (V) de Sol menor, que enlaza a la siguiente
semifrase. Esta continla con una secuencia de notas en semicorcheas que se
desarrollan sobre los grados de Ténica (), Subdominante (IV) y Dominante (V). Dicha
secuencia es un motivo que concluye con el principio del siguiente, enlazado a través
de una nota que sera comun para ambos, a esto se le da el nombre de fraseo por
encadenamiento. Introduzco una articulacion de ligado de dos notas en los tiempos
fuertes de los compases numero 37, 38 y 39 (primer y tercer tiempo) y en el dltimo
compas (numero 40), a modo de concluir el solo con una articulacién expresiva
diferente a la anterior, ligando las tres primeras de cada grupo de semicorcheas (Fig.

2.5).
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Fig. 2.5 Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, para fagot, cuerdas y continuo de A. Vivaldi.

Compases del 37 al 40. Fraseo por encadenamiento. Hipdtesis de articulacion y dinamica al interpretar.
La segunda seccion del solo esta formado por las siguientes frases: 3+ (3+3)

Dicha seccion van del compas numero 45 al 53, y esta formada por dos frases; la
primera esta en la tonalidad de Re menor (armdnica) y en ella utilizo expresiones de
legato en algunos momentos, aprovechando algunas notas que se mueven por grados

conjuntos e intervalos de terceras. (Fig. 2.6).
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Fig. 2.6 Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, para fagot, cuerdas y continuo de A. Vivaldi. Solo y
bajo continuo en Re menor (armadnica). Compas nimero 45 al 48. Hipétesis de articulacion y dinamica

aplicada al interpretar.

La segunda frase tiene dos semifrases donde la primera estd en Do menor (compas
numero 49 a segundo tiempo del compas 50) y la segunda va a su tonalidad original

Sib Mayor (comienza en tercer tiempo compas nimero 51). La dindmica en esta frase
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serd utilizada en sus extremos de forte y piano, reapareciendo el tema en forte (f),
contrastando con la nota pedal que serd piano (p). La segunda de estas notas pedales,
le aplico al interpretar un trino (tr) a la nota Las redonda (compds 52).Dicho trino
comienza con la nota auxiliar superior, la cual indico por medio de una pequefia nota
(no es obligatorio ponerla), que se toca anticipada al tiempo donde comienza el trino
(Fig. 2.7). En el siglo XVII se impuso esta costumbre de comenzar el trino con la nota
auxiliar superior, que en algunos casos iba con la notacidn siguiente para advertir al
ejecutante el modo de proceder. C. Ph. E. Bach indica que cualquier tipo de trino
puede ser indicado con # o con una simple cruz +, aunque también se le encontrard
con ~~comenzando en todos los casos por la nota superior. Este trino que comienza
con la nota superior, desciende hasta la segunda inferior para volver a ascender y

ejecutar los batidos de forma ordinaria.

En la musica del siglo XVI existen pruebas de que se acostumbraba interpretarlos
utilizando la nota auxiliar superior, Fray Tomas de Santa Maria, en su libro Arte de
tader fantasia...de 1565, habla del modo de hacer los redobles y quiebros,
denominando quiebro reiterado a un trino que comienza por la nota auxiliar superior
(Rodriguez, 1994, pag.104).El trino se constituye insustituible para afiadir vivacidad a la
melodia. Los italianos lo denominaron trillo, que Michel Praetorius, lo llama vibrato de
la voz sobre un sonido. Este adorno se encuentra también en los métodos de canto de

Giulio Caccini (1550-1618), Ludovico Zacconi (1555-1627) (Linde, 1958, pag.9).

En Francia, se le denomind cadence, tremblement y battement. La primera acepcion se
aplicaba de manera invariable en los pasajes que conducian a una cadencia para asi
destacarlas del resto. La segunda denominacién hace referencia al temblor resultante
de batir con rapidez dos notas alternativas. La tercera, la pulsacion o agitacion rapida

de dos notas(Rodriguez, 1994, pag.104).
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Fig. 2.7 Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, para fagot, cuerdas y continuo de A. Vivaldi. Solo y

bajo continuo de la segunda frase de la segunda seccién. Hipédtesis de aplicacién del adorno de trino

(cuadro bajo) al interpretar.

Le sigue el Presto en 3/8, marcado a uno, manteniéndose todo el tiempo dentro de la
tonalidad original Sib Mayor, sobre los grados de Tdnica, Subdominante y Dominante.
Esta danza tipo giga es una seccion que sirve como puente del allegro al movimiento

lento.
“11 Sonno”. Andante molto

Este tercer movimiento lento, que en realidad vendria a ser el segundo movimiento del
ciclo normal de un concierto. Este movimiento tiene dos secciones, la primera de ella
con un fraseo de 6+ (5+5)+7+9. Se inicia con el bajo y en el segundo compas, mitad del
primer tiempo entra el solo del fagot con una frase de seis compases. En esta frase
Vivaldi especifica la articulacién expresiva del movimiento, ligando de dos en dos las
corcheas, ayudando a dirigir las frases con esa sensacidn de plenitud, como que nunca
termina. Esta linea melddica en legato, crea una situacion expresiva desprovista de
tension y conflicto, polo opuesto a otra completamente separada. Con esta
articulacién ligada no daremos tanta importancia a la nota a donde llega la ligadura
(segunda corchea de cada tiempo) si no de la que parte. La silaba dah sera perfecta
para cada golpe de lengua, que debe ser suave durante todo el movimiento, para
poder dibujar bien el fraseo (Fig.3) Agregar que los saltos de intervalos de quintas a

intervalos de octavas no es posible hacerlos en legato con el fagot barroco; pero como
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este concierto serd interpretado con fagot sistema aleman, esto no representa un

problema ya que se puede ligar perfectamente.
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Fig. 3 Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, para fagot, cuerdas y continuo de A. Vivaldi. Solo
primera frase del tercer movimiento (compases del 83 al 88). Hipotesis de articulacion expresiva legato,
(silaba dah)

La siguiente frase de dos semifrases que se entrelazan, donde la primera (compas 89
al tiempo fuerte del 94)modula a Do menor (melddica) pasando por Re menor
(melddica) , hasta llegar al V7 de Sol menor ( melédica) nota comun de la siguiente

semifrase (compas 94 al 98)donde termina la frase en una Cadencia Perfecta.

En este movimiento el andlisis de la respiracion indica que debemos ser sumamente
cuidadosos a la hora de decidir las pausas de respiracion ya que el fraseo requiere
pausas muy breves para respirar, para no romper la linea melddica. Las pausas para

respirar estan indicadas con el simbolo * ( Fig. 3.1).
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Fig. 3.1 Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, para fagot, cuerdas y continuo de A. Vivaldi. Solo y
acompainamiento. Segunda frase de la primera seccién (compas del 89 al 98). Hipdtesis de fraseo y
pausas respiratorias.

A continuacidn la frase que abarca los compases del 99 al 105, en la que ornamento el
compas nimero 102 utilizando y apropiandome de la denominada ornamentacion
libre o italiana en los que se toma el lugar de notas largas por otras mas breves,
logrando revestir y disminuir los sonidos de la melodia. La respiracidn en esta frase es
antes de comenzar el adorno en el compds numero 102, luego de dar el Mibs en el

primer tiempo del compds. (Fig. 3.2).
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Fig. 3.2 Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, para fagot, cuerdas y continuo de A. Vivaldi. Solo y

bajo continuo compas 102. Hipdtesis de ornamento (segunda voz).

La siguiente frase esta enlazada con la anterior, se inicia en la anacrusa del compas
106. Agrego un ornamento a la manera libre al intervalo de séptima de Fas; a Mi, del
compas 107 donde aprovecho la distancia que hay entre ellos para rellenar con notas
conjuntas (Fig.3.3).En esta frase respiro luego de dar la primera nota (Re; )del compds
numero 109, va en diminuendo esta semifrase hasta desaparecer, marcando el fin del

movimiento.
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Fig. 3.3 Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, para fagot, cuerdas y continuo de A. Vivaldi. Solo
compas 107. Original (primera voz), hipétesis de ornamentacion que realizo al interpretar (segunda voz)
y agrego el bajo como base de todo el movimiento melddico.

“Sorge L'Aurora”. Allegro

Este movimiento surge del acorde final del movimiento lento, iniciando con el
ritornello que presenta el tema (Fig. 4). El solo comienza con una variacion del tema
en el tercer tiempo del compas numero 128. Esta variacion estd escrita sobre las notas
principales de la melodia que son: Sibs- Res- Fas- Las- Dos- Laz-Fas-Res-Sibs- Res- Fas

(semicadencia); estas notas caen en cada tiempo y las notas restantes (tres ultima de
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cada cuatro semicorcheas) es un relleno que sirve para darle vivacidad y virtuosismo al
solo. Las notas principales de la melodia que se encuentran en los tiempos fuertes
(primer y tercer tiempo) se hardn mas apoyadas que las restantes y en algunas, afnado
ligados para reafirmar la expresién de apoyo y jugar un poco con la articulacion

expresiva de la frase (Fig. 4.1).
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Fig. 4 Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, para fagot, cuerdas y continuo de A. Vivaldi. Tema del
cuarto movimiento
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Fig. 4.1 Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, para fagot, cuerdas y continuo de A. Vivaldi. Solo y
bajo continuo. Variacién del tema, compds numero 128 al 131. Hipdtesis de articulacion, ligados
articulatorios al interpretar.

Las semifrases tipo duo aparecerdn en este Ultimo movimiento varias veces y seran
ejecutadas de la siguiente manera: las notas del registro tenor planteo una articulacién
legato, (tres ultima semicorcheas del registro tenor) para diferenciarla del registro bajo
en la expresion, o viceversa. Haciendo una distincidn entre la primera semicorchea de
cada grupo, separandola de las tres restantes. La primera semicorchea suele moverse
melddicamente unida a sus semejantes de los otros grupos, quedando las tres
restantes de cada grupo como acompafiamiento; lo cual era un cliché entre los

musicos de la época. (Fig. 4.2 a, by c)
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Fig. 4.2 Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, para fagot, cuerdas y continuo de A. Vivaldi. Solos

tipo duos. Hipdtesis de articulacion al interpretar.

Esta seccion termina en la tonalidad de Re menor compas numero 146 a 150. Prosigue

la orquesta, reponiendo el tema en esta misma tonalidad.

El solo en la tercera seccién del movimiento expone nuevo tema, al cual se podria
denominar subtema (fig. 4.3) que Vivaldi ornamenta con trinos # , otorgando mas

vivacidad y vigor al solo.

B
|

Fig. 4.3 Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, para fagot, cuerdas y continuo de A. Vivaldi. Solo y
bajo continuo. Semifrase del compads 157 al 158. Vivaldi ornamenta con trino.

Vuelve a su tonalidad original en la anacrusa del compas numero 164 (fig. 4.2) En el
compas numero 172, comienza la dindmica en piano (p) y va subiendo
escalonadamente, cémo mismo lo hace la secuencia melddica, hasta llegar al climax en
el compas numero 175, que ird en decrescendo al terminar la frase en dominante
(compds numero 177). Se respira, silencio de corchea y viene otro motivo, de aqui
destacar que la escala con notas repetidas en semicorcheas que comienzan en el
tercer tiempo del compas nimero 181 al compdas nimero 182, lo haré con el golpe de
lengua tah-dah, de esta manera restaria importancia a las segundas y cuartas
semicorcheas, ya que caerian con la silaba dah. Resultado mejor: que se escuchen las
notas correspondientes a la primera y tercera semicorchea de cada ciclo, las cuales

forman la escala de Sib Mayor, llegando al Fa; agudo, resuelve en su octava baja.
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Fig. 4.4 Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, para fagot, cuerdas y continuo de A. Vivaldi. Solo
compas 181 al 184. Utilizacién de las silaba tah-dah en la escala de semicorcheas, (voz superior) notas
importantes y que destaco al interpretar la escala (voz inferior, corcheas)

Termina el solo con una Cadencia Perfecta (fig. 4.5), y en manos del ritornello queda la

re-exposicion del tema y final de este movimiento y del concierto.

s ursr HrariPey papirarisnsl
— o® 0,0 0,0 A
bl OO ™ r ]
J |k -
h .
X * o X *
—
i v Vv

Fig. 4.5 Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, para fagot, cuerdas y continuo de A. Vivaldi. Solo de

la ultima frase construido sobre los grados I, I, IV, V y | (Cadencia Perfecta).
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3.2 Analisis interpretativo del Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas
y continuo de Johann Friedrich Fasch

3.2.1 Johann Friedrich Fasch (1688-1758)

Johann Friedrich Fasch, nacido el 15 de abril de 1688 en Buttelstedt, Alemania,
primogénito de Friedrich Georg Fasch y Sophia Wegerig. El maestro de capilla Johann
Philipp Krieger ,antiguo pupilo de Pasquini, es lo que se podria llamar el padre
adoptivo del joven Fasch en lo que a desarrollo musical se puede decir, este hombre
era un musico de amplia cultura, conocedor de las escuelas musicales Veneciana,
Bolofiesa, Napolitana, Florentina y Romana. Su influencia sobre el joven fue primordial

en el futuro desarrollo de su talento musical (Deicke, 2013).

A partir de 1701 Fasch comienza a asistir a la escuela de Santo Tomas en Leipzig, bajo
la direccién del cantor Johann Kuhnau y es escogido como uno de los nifios del coro de
Santo Tomas. Durante este tiempo aprende por si solo a tocar el violin y el teclado.
Durante esta etapa compone sus primeros trabajos vocales y realiza arreglos para la
musica de Menantes (Christian Friedrich Hunold). También compone suites y
oberturas siguiendo el modelo de Georg Philipp Telemann, las cuales fueron
presentadas con bastante aceptacion en el “Collegium Musicum”. Algunos afhos
después, en el 1708, el joven Fasch de apenas 20 afios funda en la universidad de esa
misma ciudad un segundo “Collegium Musicum” mientras estudiaba teologia y leyes.
Esto le causd profundas desavenencias con su antiguo tutor. En el 1710 Fasch y su
colegio son invitados para tocar regularmente en los servicios de adoracidn en la
iglesia Paulinerkirche y algunas festividades académicas en la Universidad de Leipzig

(Sheldon, 1972).

Fue comisionado por el Dugue Moritz Wilhelm de Sachsen-Zeitz para componer
Operas para la feria de Peter y Paul en Naumburg y mas tarde para la corte de
Zeitz("Clomire", "Lucius Verus"y "Die getreue Dido"). Aprovechando la buena
disposicion de la corte solicita financiamiento para un viaje de estudios a Italia, en su
lugar, el Duque le da una recomendacion para la corte de Gotha, uno de los centros

politicos de la Europa de la época.(Deicke, 2013)

Luego de completar sus estudios universitarios en Leipzig, emprende un viaje de

estudios por el suroeste aleman. Recibe lecciones sobre composicion de su antiguo
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prefecto del colegio de Santo Tomas, el Maestro de Capilla Cristoph Graupner y de su

concertino Gottfried Griinewald (Sheldon, 1972).

En 1722 ocupd el puesto de maestro de capilla en la corte de Zerbst. En ese mismo afio
renuncio al puesto de cantor de la iglesia de Santo Tomas en Lipzieg, puesto que
ocuparia Johann Sebastian Bach. Asimismo Bach le profesaba una gran estima y un
gran respeto, como atestigua el hecho de que entre las obras manuscritas de Bach

apareciesen copias de suites de Fasch.

En 1728 Fasch dirige una carta a Johann Mattheson, editor del periéddico musical “Der
Musicalische patriot” en Hamburgo, solicitdndole que le pusiera en contacto con
colegas que estuviesen dispuestos a intercambiar obras musicales. Asi comenzé un
intercambio de composiciones musicales que contaba con la participacion de ciudades

como Zerbst, Dresden, Darmstadt y otras.

Los manuscritos de las obras de Fasch se encuentran dispersos entre numerosas
librerias de Europa. Se le reconoce la autoria de al menos una Pasidn, 14 misas, 2
Credos, 4 Salmos, al menos 100 cantatas para la iglesia, 4 Serenatas, 4 6peras, ademas
de una cantidad indeterminada de conciertos, sonatas y sinfonias y oberturas; estdas
ultimas muy admiradas por Bach, por su estilo contrapuntistico(Sheldon, 1972). En las
obras de Fasch se denota el estilo del barroco tardio alemdn, en el cual tanto el estilo
francés como el italiano ejercieron una influencia decisiva. Los factores esenciales del
francés fueron las innovaciones orquestales de Lully y las técnicas de teclado de
Couperin; las del italiano el estilo de concierto en la musica instrumental y el bel canto

instrumentalizado de la épera (Bukofzer, 2002, pag. 269-271).

Independientemente de que en lo que a época se refiere la vida de Fasch le ubica
firmemente en el periodo barroco; su obra marca, quizds mas que la de cualquier otro
compositor, la transicion del barroco al rococd, o cldsico temprano. Fue un pionero,
marco el desarrollo de la ruptura del molde del estilo fugado a favor de una forma de

desarrollo tematico del cual emergeria la forma de escritura romantica.

Murié un 5 de diciembre de 1758 en Zerbst, dejando el legado de un musico

extremadamente emprendedor y activo.
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3.2.2 Andlisis interpretativo del Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot,
cuerdas y continuo de Johann Friedrich Fasch

El Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de Johann
Friedrich Fasch, estd arraigado a las caracteristicas del estilo concierto en la musica
instrumental del estilo italiano; gracias a la influencia de las obras de Vivaldi en
Alemania; conservando el esquema tripartito habitual: allegro, un movimiento lento
que se encuentra en la relativa menor y un allegro final que es un poco mas breve y
animado, formado cada uno de estos movimientos por ritornellos para la orquesta
completa que se alternan con episodios para el solista. Aunque bien enla obrade J. F.
Fasch y sus contemporaneos alemanes se comienza a notar la incipiente
desintegracion del estilo barroco, marcada con la galanteria de los clavecinistas
franceses, especialmente de Frangois Couperin, el cual influencid el estilo de escritura

de los compositores alemanes.
Primer movimiento. Allegro

Movimiento escrito en el compas binario 2/4, que se inicia con el ritornello (compas
primero al veinticinco) de la orquesta completa (tutti), donde se expone el tema, que
comienza con una anacrusa de corchea; esta nota sin acento que antecede el primer
tiempo fuerte del compas marcarad el inicio de cada episodio del solo y de los
ritornellos (tutti) en el movimiento. El solo comienza en el compas nimero veintiséis,
con una primera seccién que estd formada por frases que estdn organizados del

siguiente modo:
4+ (4+4)+ (4+3+4) compases.

La primera frase llega hasta el Sol corchea del compas 29 y es la presentacién del tema
en su tonalidad original Do Mayor, las notas principales del tema es: la anacrusa de los
tres primeros tiempos y el tiempo fuerte de los cuatro compases que forman esta
frase. En el primer y segundo compas de la frase se liga las tres notas pertenecientes al
primer tiempo del compas, como si fuese un mordente de dos notas inferior (pincé o
battement) pero mas lento. Esta frase va a comenzar con una dinamica en mezzoforte
(mf) que crecerd hasta llegar al Sol; del compas 28, disminuyendo al bajar la escala
que da fin a esta frase. La articulacion de esta escala la hago separada como escribiera

Johann Friedrich Fasch en el manuscrito de este concierto.
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Fig. 5 Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Solo y tema del
primer movimiento compas anacrusa del 26 al 30, primera frase. Hipdtesis de articulacion.

La segunda frase (4+4) situado entre los compases 30 al 37. Esta frase tiene dos
semifrases que se encadenan; de aqui el (4+4) compases. La primera semifrase llega a
la primera nota del compas 34 con la nota Mig, la cual a su vez da pie a la siguiente
semifrase, encadenandolas a una misma frase. Al primer motivo que va hasta el
compas 33; aplico a la nota Do (anacrusa del compas 33) un mordente breve inferior
gue no debe ser ejecutado con fuerza, ya que cumple la funcion de unir mas
intimamente esta nota con su segunda ascendente (Re) (fig. 5.1). La segunda frase esta
formada por una secuencia de semicorcheas que articularé de la siguiente manera: dos
ligadas, dos sueltas (picadas). Aplico un mordente al ultimo Sis semicorchea del
compas 35y a las dos semicorcheas, anacrusa del compas 37 agrego dos nota (Res y
Doy), convirtiéndose en un grupo de cuatro fusas, pertenecientes al acorde de
Dominante con séptima (V;) Sol Mayor, tonalidad en la que termina (compas 37). Este
tipo de ornamento en arpegio es como tocar a la manera del arpa, o sea tocar las
notas que contenga el acorde, una a una sucesivamente (no realizar ataque

simultaneo; esto es aplicable para los instrumentos de teclado) (Fig. 5.1a).
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FIG. 5.1 Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Solo y bajo
continuo de la segunda frase. Compas del 30 al 34. Hipétesis de adorno: mordente breve inferior.
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Fig. 5.1a. Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Solo y bajo
continuo tercera frase, compases del 34 al 38. Hipdtesis de adorno: mordente breve inferior (izquierda)
y grupo de notas del arpegio de V°; de Sol Mayor (derecha) como ornamento.

Cuarta y ultima frase de esta seccidn (4+3+4) que parte desde la anacrusa del compas
38 al 47. Esta frase es mayor que la anterior, en este caso son tres semifrases que se
encadenan. La primera semifrase es el tipico cliché de la época, analizados
previamente en el Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, para fagot, cuerdas y
continuo de Antonio Vivaldi. Cliché en el cual la primera semicorchea suele moverse
melddicamente unida a sus semejantes de los otros grupos, quedando las tres
restantes de cada grupo como acompafiamiento; apoydndome en esto saco a relucir
ambas voces. La ultima nota de este motivo es el Mi (Fig. 5.2), nota que enlaza a la
siguiente semifrase. Tres compases estd compuesto este motivo que esta formado por
grupos de notas en semicorcheas que consiste en una nota principal, rodeado de las
notas auxiliares diaténicas; la dindmica va en decrescendo a medida que va
terminando el motivo con una cadencia perfecta en Sol Mayor. La articulacién utilizada
es: dos ligadas, dos picadas en cada grupo de semicorchea (Fig. 5.2a). La nota comun
entre este motivo y el tercero y ultimo de la frase es Si, que tiene como bajo armdnico
la tonica (Sol). Designo una apoyatura que enriquece la armonia con la disonancia y (en
italiano apoggiature y en francés ports de voix) que se toca muy brevemente en la nota
Do anacrusa del compas 46 y al Fa# un mordente breve superior, que le dan mas
vivacidad al solo. Concluyendo la frase y la seccidon del solo en la Dominante de Sol

Mayor (Fig. 5.2b).
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Fig. 5.2 Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Solo y bajo
continuo. Compas 38 al 41. Hipdtesis de articulacidn, cliché tipico al interpretar.
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Fig. 5.2a Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Solo y bajo
continuo en Sol Mayor. Anacrusa del compas 42 al 44. Hipotesis de articulacion al interpretar.
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Fig. 5.2b Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Solo y bajo
continuo. Compas 44 al 47. Hipdtesis interpretativa de: apoyatura, mordente breve superior y

articulacién.

Segunda seccién del solo comienza anacrusa del compds 65 al compds 81, el cual esta
formado por el siguiente fraseo 4+ (4+6+5) compases. Primera frase compds nimero
65 al 68, se encuentra en la tonalidad de Sol Mayor, se tocara con una dinamica sobre
plano forte (f), que ird en decrescendo al terminar la frase con el arpegio de dominante

con séptima (V5), conclusién a la cual afiado un mordente breve superior en las notas

Doy La del compas 67, penultimo de la frase (Fig. 5.3).
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Fig. 5.3 Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Segunda seccidn

g

del solo, primera frase Sol Mayor. Compas 65 al 68. Hipotesis de adorno: mordente breve superior.
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Segunda frase (4+3+4+5) compases de los motivos que se suceden por
encadenamiento. El primero de estos motivos modula a la tonalidad de Re Mayor y
comienza en la anacrusa del compds 69; en dicho compds incorporo el arpegio de
Dominante (nota principal sol)cambiando el orden de las notas del arpegio, en vez de
ser Sol-Si-Re, hago Sol-Re-Si para que la nota Sis resuelva en el La grave (nota real
escrita en la partitura), que toco una octava alta, para que tenga similitud con la nota
que le antecede; agrupando mejor las notas que sirven como ornamento. La semifrase
acaba en la primera nota (Re4) del compas 72 (Fig. 5.4). Esta nota es el eslabdn de Ia
siguiente semifrase que tiene dos compases de semicorcheas que estan construidos
sobre los acorde de Dominante y Ténica, ahora en Sol mayor. Esta segunda semifrase
finaliza en la primera nota del compas numero 74 (Fig. 5.4a); nota comun del comienzo
de la tercera semifrase donde el bajo continuo realiza una secuencia armdnica
descendente partiendo del cuarto grado (Do) hasta llegar al primer grado (Sol)
incorporandole a cada uno de los grados un intervalo de tercera descendente. La voz
solista se mueve a una tercera por encima del bajo, terminando en la nota Si (primera
nota compas 77) (Fig. 5.4b). Esta nota atacada con una dindmica en piano (p) es el
inicio del ultima motivo de 5 compases (77 al 81) que van en crescendo. Esta semifrase
del solista esta elaborada sobre la escala diatdnica de Sol Mayor, donde las primeras
notas de cada grupo tienen la relacién tonal y las restantes son ornamentos. A las
cuatro semicorcheas anacrusas del compds 80, hago una ornamentacién libre,
basandome en el arpegio de Dominante con séptima (V;) y en la nota Fa que
pertenece a la Dominante de la Cadencia Perfecta interpreto un mordente breve
superior (también se puede hacer trino simple con un solo batido) que resuelve en la

Ténica (Sol Mayor) (Fig. 5.4c).
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Fig. 5.4 Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Solo primer
motivo de la segunda frase. Anacrusa del compas 69 a la primera nota del compads 72. Sustitucion de la
nota Sol en corchea (izquierda) por el arpegio de Tdnica en tresillos de semicorchea (derecha) como
hipotesis de ornamento al interpretar.
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Fig. 5.4a Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Solo y bajo
continuo (compas 72 y 74) construido en los acordes de Dominante y Ténica de la tonalidad Sol Mayor.
Hipotesis de articulacidn al interpretar (aparece marcado las notas que son comunes y enlazan los
motivos).
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Fig. 5.4b Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Solo y bajo
continuo. Compases 74 al 77. Hipdtesis de articulacion y dindmica aplicada al interpretar (aparece
marcado las notas que enlazan los motivos)
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Fig. 5.4c Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Solo y bajo
continuo del dltimo motivo de la frase y de la seccién. Compas 77 al 81. Hipdtesis de ornamento, agrego
a las cuatro semicorcheas, anacrusa del compas 80 (izquierda), el arpegio de V; (Sol mayor) en tresillos
de semicorchea (derecha) y un mordente breve superior a la nota anacrusa del compas 81
(izquierda)como ornamento al interpretar.

Tercera seccién del solo (4+5)+(4+5). La primera frase del solo comienza en la anacrusa
del compds 92 al 100. Esta frase estd formada por dos semifrase que tienen en comun
y semejanza la forma en que estan escritos, disefio donde la primera nota de las cuatro
semicorcheas de cada tiempo son las que se mueven y conducen la linea melddica,
mientras que las tres ultimas semicorcheas de cada grupo son notas repetidas, que no
tienen importancia, son relleno. Esto sera reafirmado articulando en ligado las dos
primeras notas de cada grupo de semicorcheas. El primero de estos motivos (Fig. 5.5)
modula a la tonalidad de La menor (armdnica) y el segundo pasa por las tonalidades de
Re y Mi Mayor (Fig. 5.5a). En esta tonalidad de Mi Mayor concluye la frase con una

cadencia perfecta, en el cual el acorde de Tdnica (I) serd al mismo tiempo el acorde de
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Dominante (V) de La menor, tono en el que esta escrito la siguiente frase. Para darle
un matiz mas brillante y destacar el solo, en estos motivos, recurro al grupeto. Este
adorno que consiste en rodear una nota principal por grados conjuntos utilizando para
ello notas auxiliares diatdnica y puede comenzar tanto por la nota real como por la
superior e inferior. Durante el barroco tardio la forma que se consolida como mas
utilizada fue la de comenzar por la nota superior, forma que empleo en los grupetos
afiadidos a la anacrusa de los compases nimeros: 94, 98 y 100. Los nombres dados a
este adorno fueron: en Italia (groppo, gruppetto y circolomezzo); en Francia ( doublé,

tour de gosier, doublé cadence y brisé) y en Inglaterra (turn) (Rodriguez, 1994, pag.

115). —
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Fig. 5.5 Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo DE J. F. Fasch. Solo en La
menor arménica. Compases del 92 al 95. Hipdtesis de adorno: mordente (izquierda) e interpreto

(derecha).
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Fig. 5.5a Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Solo y bajo
continuo del compas 96 al primer tiempo del compas 100. Hipdtesis de adornos: mordentes (izquierda),
manera de interpretar (derecha).

La segunda frase tiene al igual que la anterior, dos semifrases. La primera de ellos esta
en la tonalidad de La menor (armdnica), que esta escrito sobre el grado de Dominante
(V), y con el cual realiza, partiendo de la nota Mis unas secuencias de intervalos
ascendentes de: quinta, sexta, séptima y octava; que seran rellenados por una
sucesién de notas (escala diaténica de La menor armdnica); el ya antes mencionado en
el analisis interpretativo del Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”, para fagot,
cuerdas y continuo de Antonio Vivaldi, sobre el gusto francés llamado coulade (Fig.

5.5b ). Esta semifrase termina en ténica en el primer tiempo del compas 103,
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encadenandose con la siguiente semifrase, en el que concluye la frase con la Cadencia
Perfecta de La menor (armoénica). En el compds 104 agrego el adorno de mordente
breve inferior a las notas Fa, semicorcheas, para que no sea igual al compds que le

antecede (Fig. 5.5¢)

Fig. 5.5b Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Solo y bajo
continuo en el V, resuelve en | de La menor (armdnica). Compas 100 al 103. Destacar la dindmica p en la
interpretacion.
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Fig. 5.5c Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Solo y bajo
continuo en La menor (armodnica). Compases del 103 al 107. Hipodtesis de la aplicacién de mordente
breve superior y dindmica al interpretar.

Cuarta y ultima seccion del movimiento. La seccion del solo es fraseada (13+8)

compases.

Primera frase formada por secuencias de semicorcheas, en la que las primeras notas
de cada grupo tienen la relacién tonal y las restantes son ornamentos. Estos motivos
van modulando y se repiten, por lo que, cuando lo interpreto lo hago con diferente
articulaciéon. Como primera vez lo presento con el habitual cliché (primera picaday las
tres restantes ligadas) y cuando repite cambio a las dos primeras notas ligadas y las
otras dos picadas (Fig. 5.6). Esta frase comienza en el compas anacrusa del compds 123
al 134 en la Dominante de Do Mayor. La segunda frase y ultima de la seccion y del
movimiento a modo de concluir se mueve en los grados de V-I-V-IV-V-I de Do mayor,
sobre los que se forma la melodia del solo con: una escala descendente que articulo

indistintamente en su repeticion; arpegios que suben y bajan del registro medio al
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tenor, al Ultimo de ellos le aplico un adorno de coulade, en el compas 140y a la
anacrusa del compas 142, Si corchea, le agrego un trino con resolucién a la Tdnica,

destacando la cadencia final del movimiento (Fig. 5.6a ).
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Fig. 5.6 Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Solo. Hipodtesis
de articulacion al interpretar. Ejemplo de los dos primeros compases de la secuencia, las restantes igual
articulacién.
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Fig. 5.6a Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Solo y bajo
continuo compases del 135 al 142. Hipdtesis de articulacién y adornos al interpretar. Adorno coulade
(izquierda), manera de ejecutar (derecha) y trino con resolucién (izquierda) manera de ejecutar
(derecha).

Segundo movimiento. Largo e sforzato.

Escrito en la relativa menor (La menor) y en compads cuaternario, este movimiento
lento comienza con un Miy, registro tenor, en la anacrusa del compas 5, esta nota es
atacada débilmente y se comienza a emitir en piano (p) haciéndola crecer con fuerza a
la mitad de la nota y vibrando al final de esta para darle mayor expresién al solo. Esta
frase abarca cuatro compases, donde presenta el tema fraseado largo y articulado
ligado de dos en dos notas. Ademds hay que sostener la melodia cuidadosamente y
respirar en lugares adecuados. Las pausas al respirar seran breves y la primera la hago
luego de dar el Sol#;, primera semicorchea del tercer tiempo del compas niumero 6;

ligando las tres restantes semicorcheas del compads para no romper el fraseo y la
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siguiente luego de dar el Re primera semicorchea del tercer tiempo, pero esta vez la
tres semicorcheas que le sigue no las ligaré, porque agrego notas auxiliares a las dos
ultima semicorcheas, ahora cuatro fusas. Seguido a esto, al otro grupo de
semicorcheas le incorporo una nota de paso al intervalo de tercera que estd entre la
primera y segunda semicorchea, y tercera y cuarta semicorchea del ultimo tiempo,
pasando a ser tresillo de semicorcheas. El compdas nimero 8 concluye la frase donde
agrego un trino al ultimo Do, que resuelve a Si, nota que pertenece al acorde de

Dominante de La menor (armdnica). (Fig. 6)

Fig.6 Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Primer Solo del
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segundo movimiento, compases 5 al 8. Hipdtesis de pausas respiratorias, articulacidon, ornamento libre
(derecha) y trino aplicado al interpretar.

La siguiente seccidn del solo comienza con una frase en la tonalidad Fa Mayor, que
seguidamente repite en la tonalidad de Sol Mayor, aqui aflado un mordente superior
para que no sean iguales(Fig. 6.1). Le sigue una secuencia de arpegios descendente
que van de la anacrusa del compas 13 a la primera nota del tercer tiempo del compds
15. En la tercera secuencia de estos arpegios (tercer tiempo del compas 13) afiado
notas de pasos al interpretar (Fig.6.1a). En el compds nimero 14 la Ultima secuencia de
los arpegios resuelve en la nota Fas, dominante con séptima (V;) de Sol Mayor, sobre el
cual el compositor escribié una fermata, al igual que en el compas numero 16 sobre la
nota Re3 (Fig. 6.1b)Esta marca de articulacion que permite que una nota sea sostenida
tanto como se desee; es el momento, donde aprovecho para interpretar la realizacion
de adornos de manera libre, ya que tomo el lugar de la nota larga o sostenida, por
otras mas breves que rellenan esta nota y transforman la melodia. Aclarar que estas
fermatas no son cadencias en las cuales el intérprete haria un despliegue de
virtuosismo con pasajes acrobaticos, esto no es lo que se pretende. Cada una de las

notas con el signo de fermata tienen escrita la resolucion de la frase, la primera
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resuelve en Do Mayor y la segunda en Sol Mayor y cada una tiene una nota comun que

se encadenara con la siguiente semifrase. Es con la segunda fermata que se enlaza a la

ultima semifrase, que al interpretar le agrego unas apoyaturas y trinos para resaltar la

conclusion de esta.

Fig. 6.1 Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Solo y bajo
continuo. Segunda seccién presenta el motivo en Fa Mayor (izquierda), repeticion de este ahora en Sol
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Fig. 6.1a. Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Solo y bajo
continuo. Motivo de secuencias de arpegio, anacrusa del compas 14 al compads 16. Hipdtesis de notas
de pasos al arpegio marcado (izquierda) manera de interpretar (derecha).
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Fig. 6.1b. Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Hipdtesis de
interpretacién de la manera libre en las notas con la marca de articulacion de fermata(Fig. 6.1a).
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Fig. 6.1c Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Solo y bajo
continuo. Final del movimiento. Compas 16 al 20. Hipdtesis de adornos de trinos superiores e hipétesis
de pausas respiratorias al interpretar.

Tercer movimiento. Allegro

Movimiento escrito en el compas ternario de 3/4, por su caracter que combina el
ceremonial cortesano, con la amable galanteria se puede decir que es un menuetto. El
solo comienza en el compas 14, con una primera seccion que esta formada por frases
que estan organizadas del siguiente modo: 4+(4+4+4) compases. La primera frase
presenta el tema del movimiento y abarca 4 compases que van desde el compas
numero 14 al 17. El tema en sus notas principales tiene escrito adornos de trino con su
resolucién, los cuales ejecuto batiéndolo doblemente (Fig. 7). La siguiente frase abarca
del compas numero 18 al primer tiempo del compds numero 21, formada por una
secuencia de notas conjuntas en semicorcheas que descienden tanto en grado como
en dindmica, terminando en la dominante de Sol Mayor la cual enlaza a la siguiente
frase (compas 21 al 24)(Fig. 7.1a ). La ultima frase de la seccién abarca igualmente
cuatro compases que concluirdn en una Cadencia Perfecta en la tonalidad de Sol

Mayor (Fig. 7.1b).
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Fig.7 Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Solo y primera
frase del compas 14 al 17.Manera de ejecutar el trino (derecha). Hipdtesis de adorno: mordente
superior.
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Fig. 7.1 Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Solo, segunda
frase compas del 18 al primer tiempo del 21, nota comudn a la siguiente frase. Hipdtesis de adorno:
mordente breve superior.
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Fig. 7.1a Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo DE J. F. Fasch. Solo y bajo
continuo. Frase encadenada por nota comun, compds 21 al 24. Hipdtesis de dindmica al interpretar.
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Fig. 7.1b Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Solo y bajo
continuo. Ultima frase (tonalidad de Sol Mayor) de la seccién, compases del 25 al 28. Hipétesis de
articulacién, dindmica y trino que realizo al interpretar. Cadencia Perfecta en la tonalidad Sol Mayor.

Segunda seccidn del solo: 4+4+4+6+5compases

Primera frase compuesta por cuatro compases que estdn en la tonalidad de Sol Mayor
(compases del 41 al 44). Esta frase tiene dos semifrases, en donde la segunda es una
variacion de la primera, y es en este donde aplicaré un mordente y un arpegio de
Dominante con séptima para ornamentar la melodia (Fig. 7.2). La frase siguiente est3
formada por una secuencia sobre los grados de Ténica, Dominante con séptima en su
segunda inversién, Tonica en su segunda inversion y Subdominante en el bajo
continuo; la melodia esta escrita a una tercera ascendente del bajo, la cual esta
rodeada por grados conjuntos y por el arpegio segun el grado que le corresponde. La

secuencia empezard con un piano subito que ird en crescendo y rellenaré algunos de
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los intervalos de corchea con notas mas breves (Fig. 7.2a). La préxima frase rememora
el tema principal del movimiento, exponiéndolo primero en la tonalidad de Fa Mayory
después en Sol Mayor (compases del 49 al 52) (Fig. 7.2b). Luego vienen seis compases
de nota pedal en el bajo, sobre el que el solo tiene una melodia que es una variacion
de la primera frase de esta seccién y que valen de puente para enlazar la ultima frase.
Esta frase que abarca del compads 53 al 58, utilizo una articulacién entre notas ligadas
(notas por grados conjuntos, semicorcheas) y sueltas (corcheas, intervalos mas
distantes), agrego dos mordentes y una nota a modo de rellenar el espacio de
intervalo de sexta que hay entre las corcheas de los dos Ultimos compases, solamente
adiciono notas en el primer tiempo del compds 57 y en el segundo tiempo del compas
58 para embellecer y variar la melodia del solo (Fig. 7.2c). La ultima frase de la seccién
elaborada sobre la Dominante con séptima y la Ténica de Do Mayor y en donde las
corcheas de la caida de los primeros tiempos y la negra con puntillo de los segundos
tiempos se tocaran con una articulacion suelta, pero las dos semicorcheas que le sigue
si se haran ligadas, como resolucion de la nota de negra con puntillo, sirviendo como
enlace a la nota del siguiente compas; agrego un trino a la no para adornar y concluir a

la nota final de la seccion Dos(fig.7.2d).
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Fig. 7.2 Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Solo y bajo
continuo en la tonalidad de Sol Mayor. Frase del compas 41 al 44. Hipotesis de adorno: mordente breve
superior y arpegio de V; (derecha) al solo al interpretar (compases 43 y 44)

Fig. 7.2a Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Solo y bajo
continuo. Compases 45 al 48. Grados en los que esta formada la frase. Hipdtesis de interpretacion:
marco intervalos en los que ornamento (izquierda) al interpretar (derecha). Dindmica al interpretar
(izquierda).
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Fig. 7.2b Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Solo y bajo
continuo. Compases 49 al 52. Rememora el primer tema ahora en la tonalidad de Fa Mayor y luego en
Sol Mayor.
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Fig. 7.2c Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Solo y bajo
continuo. Compases 53 al 58. Hipdtesis de articulacion, mordentes, pausa respiratoria y marco los
intervalos en los que ornamento (izquierda), al interpretar (derecha).
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Fig. 7.2d Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Solo y bajo
continuo. Ultima frase de la seccién que termina en Cadencia Perfecta de Do Mayor, tonalidad original.
Hipdtesis de dinamica y adorno al interpretar.

Tercera seccion del Solo: 4+5+6+5 compases de fraseo.

La primera frase compuesta de cuatro compases en donde re expone el tema esta vez
en su relativa menor (La menor armdnica). Las tres corcheas anacrusa del compas 81
(notas que bajan por grados conjuntos) las articulo en legato enlazando a la segunda
semifrase de esta frase; que no es mas que la repeticién del primero, pero esta vez
con una dinamica mas fuerte y convincente (Fig.8). Le sigue una sucesién de notas
conjuntas de semicorcheas de cinco compases, en la que la articulacion escogida fue:
dos ligadas, dos picadas en el primer tiempo; una picada, dos ligadas, una picada en el
segundo tiempo; repitiendo el tercer tiempo la articulacién de dos ligadas, dos picadas

del primer tiempo. Esta articulacién se mantendra en toda la secuencia (anacrusa del
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compas 83 al primer tiempo del 86) hasta resolver en la ténica (Fig. 8.1). Con una
dinamica en piano (p) va a comenzar la siguiente frase de seis compases, en los cuales
repite incesantemente el motivo de trino del tema, solo cambia la primera nota de
cada compas, moviéndose en los grados de Subdominante y Dominante, hasta caer en
la Tdnica, logrando mantener la tension y vivacidad de la frase (Fig. 8.1a);en contra
posicion a esta, la siguiente y ultima frase del movimiento es de una expresion mas
tranquila, simple y dulce. Se inicia con la nota Mi,, que desciende por notas de grados
conjuntos en corcheas, con una articulacion en legato. En la primera nota del compas
96 aplico un mordente inferior. Termina el solo en el grado de dominante, y serd el
bajo continuo el que resuelva la frase con la Ténica (Fig. 8.1b); nota comun para el

inicio de la seccidn del ritornello final del movimiento.
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Fig.8 Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas vy continuo de J. F. Fasch. Solo y bajo
continuo. Primera frase de esta seccion. Compas del 79 al 82. Re-exposicidn del tema en su relativa, La
menor (armonica). Hipdtesis de articulacion (legato) y dindmica al interpretar.
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Fig. 8.1 Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Solo y bajo
continuo. Sucesidn de notas conjuntas de semicorcheas. Compases: de la anacrusa del 83 al primer
tiempo del compas 87, donde resuelve. Hipdtesis de articulacidn al interpretar.
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Fig. 8.1a Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Solo y bajo
continuo. Compases del 87 al 92. Motivo del tema. Hipodtesis de dinamica al interpretar.
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Cadencia Perfecta

Fig. 8.1b Concierto en Do Mayor FWVL: C2, para fagot, cuerdas y continuo de J. F. Fasch. Solo y bajo
continuo. Ultima frase, compases del 93 al 97. Hipdtesis de articulacion expresiva de legato, y de
adorno: mordente breve inferior.
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Conclusiones

Durante el desarrollo de este trabajo se ha llegado a la conclusidn de que es vital para
una buena y fidedigna interpretacién estudiar e investigar el contexto histdrico, las
convenciones y tradiciones que enmarcaron la obra que se pretende ejecutar; ya que
la educacién musical que se recibe no siempre nos prepara para enfrentar desarrollos
musicales como este y muchas veces lo que se asume como una ley que rige la
ejecucidn, no son mas que convenciones que no aplican a todos los escenarios. Esto se
hace patente en las obras del periodo barroco ya que la composicion musical e
interpretacion no eran totalmente independientes, como comienza a serlo a partir de
la Revolucion Francesa, que comienza la especializacion artistica y por ende la

separacion entre compositores e intérpretes.

El estudio de la musica en la era barroca nos ha permitido llegar a la conclusidn de que
las etapas tempranas y media del barroco musical fueron fases evolutivas que
maduraron en el barroco tardio. Este desarrollo fue mayormente influenciado por dos
estilos, el francés y el italiano. Los recursos armdnicos de la tonalidad, el estilo de
concierto en la musica vocal e instrumental y las formas concierto y sonata eran las
caracteristicas del estilo italiano. Las pautas coloristas y programaticas de la musica
instrumental, la disciplina orquestal, la obertura y la suite de danzas y la
ornamentacién muy florida de la melodia, eran caracteristicas del estilo francés. El

estilo aleman es la condensacion de estos dos estilos.

Los dos conciertos abordados en esta tesis: Concierto en Sib Mayor RV 501, “La Notte”,
de Antonio Vivaldiy Concierto en Do Mayor FWVL: C2, de Johann Friedrich Fasch;
estan marcados por el estilo barroco italiano. Vivaldi, como mayor representante del
concierto para solista y compositor de una gran cantidad de conciertos para el fagot
gue son muy interpretados habitualmente por su corte magistral. Fue el primer
compositor que utilizé de forma coherente el ritornello, la forma de tres movimientos
(allegro-adagio-allegro) y utilizé la musica para el lucimiento del virtuoso; estas
caracteristicas seran las utilizadas en la mayor parte de sus conciertos y se devendra en
casi una ley a seguir por los compositores hasta el siglo XX. En el concierto de Fasch se
distingue la influencia de los conciertos para solistas de Vivaldiy se advierte la

incipiente desintegracion del barroco como estilo musical, marcada con la galanteria
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de los clavecinistas franceses, especialmente de Frangois Couperin, el cual influencié el
estilo de escritura de los compositores alemanes. Esto se hace patente en esta obra;
aunque su ejecucion se rige por las normas interpretativas del periodo barroco. El
estudio del contexto histdrico de estos conciertos permite una mejor interpretacion de

los mismos a partir del estudio de los ornamentos y otros elementos formales.

No podemos decir que la partitura esta desprovista de ornamentos, de dindmica, de
articulaciéon expresiva, ya que dichos compositores fueron explicitos en la escritura de
su partitura, pero dejaron margen para que el intérprete improvisara, siguiendo las

tendencias de la época.

Esto se demuestra en el desarrollo de esta tesis, con el estudio estructural e
interpretativo de estas dos obras, donde se plantean hipétesis de dindmicas,
articulaciones y ornamentos; siempre apoyados por los métodos y tratados
fundamentales del estilo barroco. Inclusive el hecho de que se interprete con el fagot
moderno este tipo de musica da la posibilidad de tener un dmbito mas abierto en
cuanto a dinamica y articulacion expresiva, salvaguardando las caracteristicas de los

conciertos.

Para la ejecucion se debe tener en cuenta el instrumento ejecutante, de aqui que la
dinamica aplicada durante la interpretacién estard entre forte y piano con graduales
crescendo y diminuendo, todos ellos de mayor intensidad que los que se pueden
alcanzar con el instrumento original de la era barroca. Igualmente la articulaciéon serd
variada, siempre siguiendo patrones de la época. Ejemplo de ellos es la utilizacién de
pasajes articulados tipo duo, que ofrece la ilusidon de oir simultdneamente dos voces
en un instrumento homofdénico; lo cual era un cliché entre los musicos de la época. Las
maneras de ornamentar utilizadas estan sujetas al pais de donde provienen cada uno
de estos conciertos, de aqui que en el concierto de J.F. Fasch podamos apreciar los dos
estilos 0 maneras, la italiana y la francesa. Por tanto, se explican y ejecutan en el
desarrollo de esta tesis tanto adornos franceses, como italianos. En esta obra el
compositor dejé al intérprete mas espacio para ornamentar, mientras que en la de
A.Vivaldi, todo estaba practicamente escrito en la partitura. Recordar que la mayor
parte de los conciertos de Vivaldi, estaban dirigidos a sus alumnas del Ospedale della

Pietad.
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Hemos llegado a la conclusidn de que todos estos medios embellecen el discurso
musical y de acuerdo con la experiencia personal del autor de este trabajo, estudios
como este permiten alcanzar sino la maestria en estas técnicas al menos su
conocimiento y la posibilidad de perfeccionarlas a lo largo del tiempo y cambian
drasticamente la forma de ver la literatura musical antigua. Afiadir que esta tesis
propone una determinada manera de interpretar, la cual no quiere decir que sea Unica
y que inclusive pueda estar sujeta a cambios, hay otras maneras de interpretar que

son validas y que hacen verdaderamente hermosos dichos conciertos.

Con esta tesis llegamos a la conclusidon de que para ser mejores intérpretes nunca
debemos olvidar que el estudio del pasado enriquece nuestro presente y nos prepara

para el futuro.
Recomendaciones

Seria interesante realizar este mismo estudio con los instrumentos tipico de la época,
lo cual llevaria un estudio interpretativo diferente y mas veraz de estas obras, no es
objetivo de este trabajo. Al igual que el estudio de Antonio Vivaldi, su labor como
docente, su obra y su impacto en la musica de los siglos posteriores; igualmente

recomiendo que se ahonde mds en el repertorio musical de Johann Friederich Fasch.
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STRUMENTI A FIATO

Composizioni diverse

TROMBA E PIANOFORTE

128957 Fuca. Concerting per tromba e archi
123739 Porrivo. Concertino

FLAUTO E PIANOFORTE

130249 Cortese. Introduzione e allegro, op, #)

75070 Morvraccur. Il Pastore svizzero

130196 Paroni. Concerto, ver flauto, doppio quintetto a corda, arpa

. e celeste. Riduzione ;

62611 Verot, Notturno « Guarda che biance luna» a 3 voci, con
flauto e pianoforte i/

129265 Vivaror. Concerto in sol, per flauto, archi e cembalo. F. VI
n. 8 (Malipiero). Trascrizione di Ephrikian )

128984 Zipovl. Sarabanda e giga (trascrizione dal cembalo) (Setaccioli)

FLAUTO DOLCE

128799 AuTont piverst. 20 Pezzi di autori celebri. Album n. 1 (Vinci)
128949 — 22 Canti -popolari di tutto il mondo. Alhum n. 2 {Vinei)
120008 — 20 Pezzi da celebri opere. Album n. 3 (Vinci)

128950 — 20 Celebri canzoni napoletane. Album n. 4 (Vinei)

129541 Bacu. Bach per flauto dolce. & Pezzi (F. Grepax)

OBOE E PIANOFORTE

129259 Vivaron, fencerto in fa, per oboe, archi e cembalo. F. VI
n. 2 (Ephrikian), Trascrizione di Ephrikian

129299 — (oncerto in re min., per oboe, archi ¢ eembalo. F. VIl
n. 1 (Ephrikian). Trascrizione di Ephrikian

122711 Worr-Ferrari, Idillio-concertino in la, op. 15, per oboe, archi
¢ 2 corni. Riduzione (Solazzi)

CLARINETTO E PIANOFORTE

127915 Bacu J. S, Adagio (Setaccioli)

129723 Catrorica. Duo

127542 Cavarunt, Adagio e tarantella (Giampieri)

127543 — Fiori rossiniani. Capriccio (Giampieri)

127544 — Serenata. (Giampieri) '

127547 Guameen, Il Carnevale di Venezia. Capriccio variato

123826 Moxti. I' Czardas (Parola)

123844 — 2* Czardas |Parola)

129205 Mussorcski, Feechio castello (da « Quadri di una esposizio-
ne 1. Trasirizione di G. Barbhera

118258 Seracciory. Sonata in mi b, op. 31

127545 Verot, Rigoletto. Fantasia di concerto !Bassi-Ci_ampieri]

127546 — La Trawata. Fantasia di concerto (Lovreglio-Giampieri)

2 CLARINETT!I

129050 Avrtom pivewst. 26 Pezzi di celebri Autori, trascritli da
A. GCiampieri

SA4X0OFONO E PIANOFORTE

123340 MonTi. (zardas (Avyala-Bernadaus)

124000 Pacawint. [/l Larnevale di Venezia (Parola)

122712 Wourr-Fernart, Suite-concertine in fa, op. 16. Riduzione (So:
lazzi)

FAGOTTO E PIANOFORTE

© 127916 Coreri. Adagio (Setaccioli)

128641 Vivaron Concerto in si bem.: La Notte. F. VIIL n. 1 (Vené)

129258 — Concerto in la min., per fagotto, archi e cembalo, F. VIII
n. 2 (Ephrikian). Trascrizione di Ephrikian

129357 — Concerto in la min., per fagotto, archi e cembalo. F: VIII
n. 7 (Ephrikian). Trascrizione di Ephrikian

CORNO E PIANOFORTE

126792 Guikwe. Concerto. op. 61. Riduzione (Singer)

Consultare anche il catalogo generale G. Ricordi & (. 0

Esercizi, Metodi e Studi
FLAUTO

129043 Gavrrt. 30 Esercizi in tutti i toni maggiori e minori, preceduti
dalle rispettive scale, op. 100 (Veggetti)
128240 Piazza. Metodo popolare (Giampieri)

FLAUTO DOLCE

129328 Anoreoni, Metodo lampo (soprane in do
tenore in do)

OTTAVINO

129479 Turou, Metodo popolare (Andreoni)

OBOE

127811 Maniant, Metodo popelare per oboe e corno inglese (Giampieri)

CLARINETTO

127090 Brascuist. Metodg popolare (per clarinetto piccolo - clarinetto
soprano - clarinetto contralto - clarinetto basso) (Giam-
pieri)

- contralto in fa -

127994 Onrs1. Metodo popolare iper clarinetto contralto - clarinetto
hasse - clarone) 1Giampieri)

129676 Savisa. Studi sulle seale o sugli intervalli. Fase. |1

SAXOFONO

127810 Ons=1. Merode popolare per saxefono (sopranino - soprang -

contralto - tenore - baritono - hasse) 1Giampieri)

FAGOTTO

83747 Gatt 22 Grandi esercizi
96554 Oz1. Metodo popolare (Torriani)

CORNO

120191 Ceccanossi, I Corno attraverso il swo sviluppe tecnica ¢ co-
loristico

129379 Maniaxi. Metodo popelare per corno a cilindri {in chiave di
violino) (Grigolato)

TROMBA (O CORNETTA)

120327 Canpoxt. Intreduzione allo studio della rornetta

STRUMENTI DI BANDA

127001 Biaxciint, Metodo poepelare (in chiave di violinol per cor-
netta, flicorno soprano, flicorno contralto (genis), flicor-
no tenore, flicorno haritono  (hombardino, eufonio),
tromhone tenore (Giampieri) ]

127093 Metodo popolare per flicorno basso grave in fa thasso in
fa) e trombone hasso in fa (Giampieri)

127967 Metado- popolare per flicorno contrabbasso in <i bem. (pe-
littone) e trombone contrabbasso in si bem. (Giampieri)

127806 Metodo popolare per flicorno contralto (genis) (Giampieri)

127092 Metodo popolare (in chiave di basso) per flicorno tenore,
flicorno baritono (hombardino. eufonio), trombone teno-
re (Giampieri)

127840 Metode popolare per flicorne sopranino {piston) (Giam-
pieril

127912 Metodo popolare per trombone tenore (Giamp eril

120187 Enmenecino, Il Maestro di banda

128971 Mawaxt, Metodo popolare, per flicorno basso gra: & in mi hem.

(basso in mi hem. - bombardone in mi bem,) (An-
dreoni) 2 :
129409 Metode popoelare per flicorno contrabbasso in si bem.

{hasso in si bem, - pelittone in si hem. - tromhone
contrabbasso in si bem.) (Andreoni)

129385 Metodo popolare per flicorno basso grave in fa (bombar-
dino in fa - trombone basso) (Andreoni)

127880 Metodo popolare per tromba (tromba contralto in mi hem.,
tromba bassa in si bem.) (Giampieri)

129127 Metodo popolare per tromba in &i bem. (cornetta - flicorno
soprano - contralto (genis) - tenore - flicorno baritono -
(bombardino) e tromhone in chiave di violino) (An-
dreoni) :

129263 Metodo popolare, per trombone tenore in si bem. (flicorno
tenore in chiave di fa - flicorno “haritono, hombardinn)
tAndreoni)

Industriafote — Via Tothett 1 — Milang
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Vorwort

Johann Friedrich Fasch wurde am 15. April 1688 zu
Buttelstedt bet Weimar geboren. Er war als Knabe
Sdnger 1n Weiflenfels und wurde 1701 Thomaner-
alumne in Leipzig unter Johann Kuhnau. Ohne jeg-
liche Unterweisung lernte er Klavierspielen und
schulte sich kompositorisch an Werken Telemanns.
Im Sommer 1708 bezog er die Universitit und leitete
ein Collegium Musicum. 1711 verliefd er Leipzig und
komponierte zu Naumburg auf Veranlassung seines
Landesherrn Wilhelm von Sachsen-Zeitz die Opern
Clomire, Lucius Verus und Dido. 1713 begab er sich
zur kompositorischen Unterweisung nach Darmstadt,
wo sein ehemaliger Prafekt Christoph Graupner und
Gottfried Grunewald seine Lehrer waren. Nach ver-
schiedenen Stellungen in Bayreuth, Gera und Greiz,
wurde er 1721 als Komponist in die Kapelle des Gra-
fen Ferdinand Maximilian Franz von Morzin auf
Lukave¢ in Bohmen gerufen. Die geschichtlichen Zu-
sammenhinge, die zwischen den Fagottkonzerten Vi-
valdis — ein Konzert in g moll (herausgegeben von
G. F. Malipiero, GA Tomo 214, F. VIII n. 11; Edi-
zioni Ricordi, Milano, 1955) ist einem Grafen Mor-
zin gewidmet — den Fagottkonzerten von Fasch und
dem Fagottkonzert von Chr. Graupner (herausgege-
ben von F. Noack, 1957, BA 3233) bestchen, konnten
noch nicht gekldrt werden. Zu Michaelis 1722 trat er
seinen Dienst als Hofkapellmeister in Zerbst an und
entfaltete in seiner Amtszeit ein reges kiinstlerisches
Leben. 1728 schlof} er seine zweite Ehe, aus der die
Sohne August Friedrich Christian und Karl Friedrich
Christian, der Begriinder der Berliner Singakademie,
entstammen. Am 9. Dezember 1758 wurde Fasch in
Zerbst begraben.

Das vorliegende Konzert wird in zeitgenossischer
Abschrift (Partitur) in der Hessischen Landes- und
Hochschulbibliothek zu Darmstadt aufbewahrt. Ent-
stehungsjahr und das Datum einer Auffiihrung sind
nicht bekannt.

In dieser Ausgabe sind in der Partitur lediglich offen-
sichtliche Schreibfehler korrigiert, fehlende Trillerbe-
zeichnungen u. 4. sinngemifl erginzt worden; die
Stimmen wurden fiir den praktischen Gebrauch ein-
gerichtet. Der Basso Continuo stammt von der Cem-
balistin Renée La Roche, Wien.

Preface
Johann Friedrich Fasch was born in Buttelstacs —ez-

Weimar, on April 15th, 1688. As 2 boy, 5= =

singer in Weiflenfels and in 1701 became 2 . Tho-
maner® student in Leipzig under Johann Kuhna
He taught himself to play the piano without any
instruction, and also taught himself composition by
studying the works of Telemanns. He entered the
university in the summer of 1708 and directed 2
Collegium Musicum. He left Leipzig in 1711 and in
Naumburg composed the operas Clomire, Lucius
Verus, and Dido, for his Lord, Wilhelm von Sachsen-
Zeitz. In 1713 he went to Darmstadrt to study com-
position under Gottfried Grunewald and his former
teacher Christoph Graupner. After holding various
posts in Bayreuth, Gera and Greiz, he was appointed
composer to the court of Count Ferdinand Maxi-
milian Franz von Morzin in Lukavec in Bohemia. It
is not possible to determine the historical connection
between the Bassoon Concerti of Vivaldi, of
Christoph Graupner and of Fasch; one Bassoon Con-
certo in G minor by Vivaldi (published by G. F. Ma-
lipiero, GA Tomo 214, F. VIII n. 11; Edizioni Ri-
cordi, Milano, 1955) is dedicated to a Count Morzin.
Chr. Graupner's Bassoon Concerto is published by
F. Noack, 1957, BA 3233. Our composer took up the
post of Hofkapellmeister in Zerbst at Michaelmas
1722, and developed a lively cultural life during his
period of office. In 1728 he married for the second
time; his second wife bore him two sons, August
Friedrich Christian and Karl Friedrich Christian, the
founder of the Berlin Singing Academy. Fasch died

in 1758 and was buried in Zerbst on December gth
of that year.

A contemporary copy, in score form, of the present
concerto is preserved in the Hessen Landes- and
Hochschulbibliothek in Darmstadt. The dates of
composition and performance are unknown. In this
edition, only obvious copying mistakes in the score
have been corrected; trill signs and others which
were lacking have been supplemented in the spirit of
the music. The parts have been pitched for practical
use. The Basso Continuo is by the cembalo-player
Renée La Roche of Vienna.

Walter Hermann Sallagar
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