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J.S. Bach:           Brandenburgisches Konzert Nr. 5  D-Dur 
  (BWV 1050)


Concerto grosso

1. Satz:


Teil I ( T. 1 - 100):





1.Abschnitt (T.1-31):


T.1-8: 
Ritornell: Tutti-Thema ( Motive a – b – c)


T 



T.9-18: Concertino



T.19-31: Tutti – Solo - Tutti





D





Rit: T.19-20 + 29-31





2.Abschnitt (T.31-70):


T.31-39: Concertino – Tutti - Concertino


       D -Tp
T.40-49: 
Rit: T.40-41 – Concertino (T.42-49)
T.50-58:
Concertino
T.58-70: 
Rit: T.58-60 – Concertino (T.61-70)


T
3.Abschnitt (T.71-100):
T.71-80: Concertino mit Tutti-Begleitg.



Dp 

T.81-92

T.93-100
Orgelpunkt




          -- DD
Teil II ( T. 101 - 227):






1.Abschnitt (T.101-153):
T.101-110: Ritornell: Tutti-Thema ( T.101/102, Motiv a )

D



Concertino ( T.103-109) – Tutti (T. 110) 

T.110-120: 
Concertino, Tutti-Einwürfe T.112, T.114/115 
T
T.121-136:
Rit: T.121-125 (Motive a – b);


Concertino T.125-131;  Tutti T.132-136
T.137-153: 
Rit: T.137-139; 

Concertino: Cembalo-Solo  T.139-153
2.Abschnitt (T.154-227):
T.154-194:
Cembalo: „Solo-Kadenz“ ‘thematisch‘


T.195-218:




‘virtuos’
T.219-227:
Ritornell: Tutti-Thema ( Motive a – b – c) 

T
Kommentar:

Die Wahl der 3 Soloinstrumente dieses Konzerts mag man als „Huldigung an die drei großen Musiknationen Europas deuten: die Querflöte stünde dabei für Frankreich, die Violine für Italien und das Cembalo für Deutschland  (P. Schleuning, S.125)“.  
Der erste Satz ist dem Typus der ‚Ritornellform‘ zuzuordnen. „ Die meist einfache Abfolge von Tutti-Ritornellen und Solo-Episoden der Vivaldischen Konzerte wird bei Bach allerdings aufgrund der unterschiedlichsten Kombinationen immer stärker verschleiert, zumal er die normierte Abfolge gerne zu einer Abfolge von größeren Komplexen verwandelt, in denen Struktur- und Klangelemente gegeneinander ausgespielt werden (P. Schleuning, S. 130)“. 
Das Ritornell (T.1-8), welches den Satz eröffnet, wird in seiner Gesamtheit nur zum Abschluss (T.219-227) des Satzes wiederholt, und kehrt ansonsten in den Binnenritornellen nur in verkürzter Form wieder: Hier mischen sich  Themen-Teilzitate des Tutti und bearbeitendes Abwandeln der Thementeile durch das Concertino.  Als Wesentlich ist aber die Tatsache festzuhalten, dass das Ritornell als Ausgangsmaterial für alle motivischen Bildungen des Satzes dient. Dabei bleiben „die im Ritornell aufgestellten Motive  im Satzverlauf an das Tutti, die abgeleiteten Solo-Motive an das Concertino gebunden ( Elke Lang- Becker: Bach – Die Brandenburgischen Konzerte, Meisterwerke der Musik, Heft 51, München 1990, S.80).“ 
Teil I ( T. 1 - 100)

1.Abschnitt (T.1-31):

T.1-8:  Das 8-taktige Ritornell lässt sich in einen ‚Vordersatz‘ (T.1-2), seine ‚Fortspinnung‘ (T.3-5) und einen Epilog (T.5-9) gliedern. Der motivische Inhalt des ‚Vordersatzes‘  mit seinen Dreiklangsbrechungen und der fallenden Skalenbewegung sei hier als Motivgruppe a, der der ‚Fortspinnung‘ mit seinen Sekundschritten als Motivgruppe b bezeichnet. Der ‚Epiolog‘, welcher zunächst in T.6 mit der Motivgruppe b fortfährt, führt in T.7/8 schließlich nochmals neues Motivmaterial ein, das im Folgenden  Motivgruppe c  genannt wird.
T.9-18: Dieser erste ‚Concertino-Abschnitt‘ verwendet drei aus der Motivgruppe a abgeleitete Motiv-Varianten: das von Flöte und Solo-Violine imitatorisch eingeführte Motiv a1 (T.9/10)  ist die Vergrößerung des 10.-13. Sechzehntels aus dem ersten Takt; das gleichzeitig von dem Cembalo (T.9) gespielte Motiv a2 ist von der Substanz her mit Motiv a1 identisch: jedoch sind hier die Motiv-Kerntöne voneinander durch die Einschaltung eines ‚liegetonartig‘ repetierten Tons ( in T.9 ein a‘‘) getrennt . Schließlich führt das Cembalo in T.10 eine dritte Variante a3 ein; diese ist die triolisch figurierte Umkehrung von a1 ( Da bei Tonleitern und ihren Ausschnitten Umkehrung und Krebs identisch sind, könnte man auch von der Krebsgestalt sprechen; doch ist die Umkehrung die hörpsychologisch näherliegende Umformung, die Annahme eines Krebses dagegen sehr weit hergeholt)! Von besonderer Bedeutung ist die  Einführung des Vergrößerungs-Motivs a1  in T.9/10: Durch diese erhält der Satz  ein kantables Element als wirksames Mittel der Kontrastbildung; es geht aber entschieden zu weit, diese Motivableitung  gleich als zweites Thema, gar im Sinne eines Themendualismus, zu bezeichnen; nicht zuletzt führt  Bach ja in T.20 f  mit Motiv b1 eine weitere kantable Motivableitung ein ( s.u.). Und wenn man auch in dem Aufbau der Takte 9-18 einen Reprisenbar ( 2 Stollen und ein Abgesang, der in T.16 das Stollenmotiv noch einmal anklingen lässt) erblicken will, so spricht allein schon die von der Tonika zur Dominante führende, modulatorische Anlage des Abschnitts gegen seine Klassifizierung als Thema. - 

An zwei Stellen wird das motivische Spiel der Concertino-Instrumente Flöte, Solo-Violine und Cembalo durch kurze Tutti-Einsätze ergänzt: in T.10/11 und T.13 erscheinen Bruchstücke der Motivgruppe a.

T.19-31: Dieser Abschnitt wird durch zwei Ritornelle eingerahmt. Das zu Beginn in der Dominantregion einsetzende Ritornell zitiert die Motivgruppe a (T.19/20) und  das abschließende Ritornell (T.29-31) bringt dann die ‚Fortsetzung‘ mit der ( am Schluss leicht abgewandelten) Motivgruppe b (T.29-31).  Der dazwischen liegende Solo-Abschnitt bedient sich im Cembalo wieder der Motive a2 ( T.20/21 f)  und a3  (T.27).  In Flöte ( T.20 f) und Solo-Violine (T.23 f) tritt ein neues Motiv b1 , eine vereinfachende Ableitung aus T.3 ( in T.27 besonders deutlich zu sehen), hinzu.
2.Abschnitt (T.31-70):

T.31-39: In der nun folgenden Solopassage erklingt  nun im Cembalo (T.31ff) endlich mit Motiv c1 auch eine Abwandlung aus der Motivgruppe c.  Ein dreitaktiger Tutti-Einwurf  (T.35-37) greift wieder auf Motivgruppe a zurück, zunächst zwischen hohen und tiefen Streichern imitatorisch alternierend (T.25/36), dann (in T.37)  im Unisono aller Streicher. Der kadenzierende Abschluss erfolgt  schließlich im Concertino (T.38/39).
T.40-49: In T.40/41setzt zunächst das Tutti mit der Motivgruppe b in H-Moll ein. Die sich anschließende Solo-Passage bedient sich der Motive a1 (T.42/43f),  a2 (T.42/43 f) und           

a3 (T.43 u.a.), bevor das Cembalo ab T.47 zu virtuoserem Passagenwerk übergeht.  Zwei Tutti-Einwürfe mit Motivgruppe a sind in T.44/45 und T.49 zu verzeichnen.
T.50-58: Der hier beginnende Abschnitt entspricht inhaltlich den Takten 21-28: 

Das  Cembalo bedient sich wieder der Motive a2 ( T.50 f)  und a3  (T.56/57), während in Solo-Violine (T.50 f)  und Flöte ( T.52/53 f)  Motiv b1 hinzutritt. 
T.58-70: Das  einleitende Ritornell (T.58-60) bringt  Motivgruppe b in D-Dur. Das sich anschließende Motivspiel des nach Fis-Moll modulierenden Concertinos wird in der Hauptsache von Motiv c1  ( T.61 Fl. u.a.) und  Motiv b1 (T.61/62 Vl.pr. u.a. ) bestritten.
3.Abschnitt (T.71-100):
T.71-80: Das hier im imitatorischen Wechselspiel zwischen Flöte und Solo-Violine verarbeitete Motiv b2 (T.71/72) kann in bezug auf  Motivgruppe b als Ableitung zweiter Ordnung verstanden werden ( vgl. T.21, Fl.). Der durchgängig piano und pianissimo gehaltene Abschnitt endet in der Dominantregion  A-Dur.
T.81-92: Mit T.81 setzt, weiterhin pp,  eine geradlinige Stimmbewegung ( Quintfallsequenz) zu einem  Doppeldominantorgelpunkt ein, welcher in T.93 erreicht wird. Violine und Flöte stehen mit ihren Achtelmotiven in kanonischem Verhältnis.
T.93-100: Orgelpunkt auf Doppeldominante ( durchgängig pp)
Teil II ( T. 101 - 227)

1.Abschnitt (T.101-153):
T.101-110: Zu Beginn des zweiten Teils erfolgt ein Ritornell-Einsatz in der Dominantregion mit der Motivgruppe a (T.101/102); das sich daran anschließende Solisten-Duett zwischen Flöte und Solo-Violine bezieht seinen Inhalt weitgehend aus Motiv c1 (T.105/106 u.a. ). Abschließend ist  dann wieder ein kurzer Tutti-Einsatz mit Teilen der Motivgruppe  a (T.109/110) zu hören; in den  Bässen  erscheint das ‚Dreiklangsmotiv‘ dabei erstmals in Umkehrung, während die übrigen Streicher zwei Viertel später mit der Originalgestalt hinzutreten.
T.110-120: Mit dem Beginn dieses Concertino-Abschnitt ist die Haupttonart D-Dur erreicht; er entspricht inhaltlich den Takten 9-18: entsprechend bestimmen auch hier die Motive a1, a2 und  a3 den motivischen  Inhalt. Auch die kurzen Tutti-Einsätze mit Bruchstücken der Motivgruppe a erscheinen hier  in T.112 und T.114/115 wieder.   

T.121-136: Das nun einsetzende Tutti bringt das Ritornell  in der Haupttonart: Mit dem  Zitat der Motivgruppen a und b fällt es  etwas umfangreicher aus ( T.121-125). Das nun folgende Wechselspiel der Concertino-Instrumente greift in T.125-131 inhaltlich weitgehend auf die Takte 61-67 zurück (und im Folgenden lassen sich auch Rückbezüge zu T.107-109 erkennen); motivisch wird es also wieder  in der Hauptsache von Motiv c1                     ( T.125/126,  Vl.pr. u.a.) und  Motiv b1 (T.126,  Fl. u.a. ) bestritten. Ab T. 132 erhält die Begleitung durch das Hinzutreten der Ripieno-Instrumente mehr klangliche Fülle.
T.137-153: Ein zweieinhalbtaktiger Tuttieinsatz mit dem Material der Motivgruppe b   (T.137-139) leitet einen Abschnitt ein, in dem ab T.139 das Cembalo als Solist mit virtuosem Passagenwerk in den Vordergrund rückt. Ein Tutti-Einwurf  in T.145/146 ( Motivgruppe a) markiert den in T.147 erfolgenden Wechsel der Spielfiguren.
2.Abschnitt (T.154-227):

In dem  nun beginnenden, bis T.218  allgemein als ‚Kadenz‘ bezeichneten Abschnitt ist das Klavier völlig ohne Begleitung als Solo-Instrument zu hören; angesichts der ab T.195 virtuosen Behandlung des Instrumentes mag die Bezeichnung ‚Kadenz‘ als angemessen erscheinen. Die ‘Kadenz’  zerfällt inhaltlich in zwei Abschnitte:  einen motivisch-thematischen Abschnitt 1 (T.154-194) und einen virtuoser Abschnitt 2 (T.195-218).

T.154-194: Die Motive a1 und a2  bestimmen den Inhalt dieses Abschnitts.
T.195-218: Virtuoses Passagenwerk; ab T.201 (Mitte) Orgelpunkt a, der bis T.213 festgehalten wird. Eine trugschlüssig herbeigeführte Überleitung (T.214-218) bereitet schließlich die den Satz abrundende Wiederkehr des Ritornells vor.
T.219-227: Den Abschluss dieses Satzes bildet die vollständige Wiederholung des Eingangsritornells mit seinen Motivgruppen a, b und c.
Kritik der Literatur:

In der Literatur wird das fünfte Brandenburgische Konzert in seiner Gesamtheit von Rudolf Gerber ( Bachs Brandenburgische Konzerte, Kassel 1951, S. 31-36, S.44-45 ),  Elke Lang- Becker ( Bach – Die Brandenburgischen Konzerte, Meisterwerke der Musik, Heft 51, München 1990, S.80-98) sowie Peter Schleuning ( Johann Sebastian Bach – Die Brandenburger Konzerte Kassel 2003, S.123-147) einer Analyse unterzogen.
Gerbers Analyse (S.32) geht von der schon oben als irrig zurückgewiesenen Annahme aus, dass die Form des Satzes durch zwei verschiedene Themen im Sinne eines Themendualismus geprägt ist. Das Ritornellmaterial aus T.1-8 bezeichnet er mit a, das in T.9-18 etablierte motivische Material mit b. Auf der Basis dieser Prämisse kommt er zu einer fünfteiligen Form mit den Proportionen  18 + 52 + 30 + 20 + 107. Neben dem dritten  (‚Mittel‘-) Teil‘  C   (T.71-100) wird der erste und vierte als Teil A (T.1-18; T.101-120), der zweite und fünfte als Teil B (T.19-70; T.121-227) bezeichnet. Lässt allein schon die völlig aus dem Rahmen fallende Länge des den Satz beschließenden, zweiten B-Teils Zweifel an der Richtigkeit seiner Gliederung aufkommen, so bleibt auch völlig unklar, nach welchen Kriterien er die Teile A und B zusammensetzt: So wird Teil A in die Abschnitte a -  b, Teil B in die Abschnitte   a – b – a unterteilt; warum keine Unterteilung in a – b – a  sowie  b - a ?  Vermutlich erliegt er – bewusst oder unbewusst – der Versuchung, die Einführung der von ihm als Thema a und Thema b klassifizierten Abschnitte als Einheit im Sinne einer Sonatensatz-Exposition aufzufassen. Auch stellt sich die Frage, wie sich überhaupt eine Unterscheidung von A und B angesichts des gleichen motivischen Inhalts (nämlich a und b) rechtfertigt? Ein Vergleich des motivischen Inhalts der Takte 1-31 mit T.40-60 zeigt angesichts weitestgehender Entsprechungen, dass dies unhaltbar ist ( die hier verwendeten Buchstaben beziehen sich nicht auf  Gerbers Analysebezeichnungen, sondern sind im Sinne der in der oben gegebenen Analyse verwendeten Motivbezeichnungen angegeben):
T.1-8

T.9-18

T.19/20
T.21-28
T-29-31

R (abc)
a, a1 a2 a3
R (  a  )
a2 a3 b1

R (  b  )

T.40/41
T.42-48
T.49

T.50-58
T.58-60

R (  b  )
a, a1 a2 a3
R (  a  )
a2 a3 b1

R (  b  )
Immerhin lässt sich aber feststellen, dass in Gerbers Formschema die Abgrenzungen der kleineren, untergeordneten Abschnitte im Allgemeinen nicht falsch sind; lediglich das Ritornell T.40/41 wird aus rein motivischen Gründen fälschlicherweise dem Abschnitt 

T.40-49 vorenthalten: die formale Gliederung in T.39 wird nicht nur durch die Kadenz, sondern auch durch den  Wechsel von pp zu f dynamisch klar hervorgehoben. Zudem wird hier die neue Region der Tonikaparallele durch einen vollkommenen Ganzschluss etabliert, dessen Wirkung ungleich stärker ist als die der Kadenz in T.41/42, welche ja lediglich eine bereits bestehende Region bestätigt.
E. Lang-Becker ( S.86/87) folgt fast durchweg, insbesondere in bezug auf die Ausweisung des ‚Mittelteils‘ in T.71-101, der Gliederung Gerbers: lediglich die Takte 121-125 werden von ihr  noch Gerbers  IV.Teil  ( A‘) zugeteilt; dies ist aber völlig unberechtigt, denn der durch den dynamischen Wechsel zum Forte hervorgehobene vollkommene Ganzschluss  zum  Ritornell in T.121 ff  ist in seiner gliedernden Funktion eindeutig und unbestreitbar, während in T.125 gerade das Gegenteil angestrebt wird: die zu stark gliedernde Wirkung eines Ganzschlusses wird durch die Fortschreitung zum D-Dur- Sekundakkord in Terzlage eben  gerade verhindert! 
P.  Schleuning (S.124) korrigiert zurecht  die von Gerber und  Lang-Becker schematisch vorgenommene Untergliederung des Ritornells und lässt den Beginn des Epilogs mit dem Trugschluss in T.5 (Taktmitte)  zusammenfallen. Musikalisch schlüssig ist sein  Hinweis, dass das oben mit  a1 bezeichnete Motiv (T.9/10)  auch als vergrößerte Fassung der Tutti-Töne vor dem Abschlusstriller in T.8 wahrgenommen werden kann (S.127): diese Ableitung erklärt den Eindruck eines  natürlich aus dem Ritornell herauswachsenden Concertino-Beginns, bei dem „die Anfangstöne von Flöte und Geige wie die Vergrößerung der Schluss-Sechzehntel des Tutti, die Cembalo 32-tel dagegen als deren Verkleinerung wirken (S.128)“. Schließlich ist auch seine Gliederung des Satzes in zwei Großteile ( vgl. S.126 u. S.130)  korrekt. 
Die Analyse des Abschnitts T.71-100, von ihm als ‚Orchester-Kadenz‘ bezeichnet (S. 132), ist dagegen ein musikalischer Offenbarungseid. Schon die Wahl des  Begriffs  ‚Orchester-Kadenz‘ ist  nicht nachvollziehbar, da alle Charakteristika der Konzert-Kadenz, also das virtuose Element ebenso wie die harmonischen Implikationen hier nicht vorliegen. Zur Begründung weist Schleuning lediglich darauf  hin, dass die Arbeit am Thema eingestellt werde und sich daraus ein Eindruck der Stille und Ruhe, eine Atmosphäre dumpfen Brütens ergebe (S.134). Doch auch diese ästhetische Beobachtung ist undifferenziert: kann sie doch nur, wie weiter unten gezeigt wird,  bis zu T.80 gelten!
Schon bei der metrischen Analyse dieser überaus klar gegliederten Passage erweist sich Schleuning als überfordert: gibt er einerseits zu, dass ihm nicht klar ist, „ wo eigentlich die Zweitakter beginnen ( in T.80 oder 81), weil ihm der Takt 80  ambivalent erscheint (Schleuning, S.135)“, so legt er sich andererseits dennoch auf drei Dreitakter (T.71-79) und sieben  Zweitakter (T.80ff, vgl. S.134) fest. Tatsächlich sind die metrischen Verhältnisse des Abschnitts völlig klar und eindeutig: die Takte.71-80 gliedern sich zunächst in zwei Dreitakter (T.71-73 + T.74-76) und zwei Zweitakter (T.77/78 + T.79/80);  ergeben sich die beiden Zweitakter schon aus der zusammenfassenden Wirkung des Orgelpunktes a und dem paarweisen Imitationsmuster zwischen Flöte und Violine, so ist es bei den Dreitaktern die harmonische Konstruktion, die zu dieser Gliederung zwingt; dabei legen sich die drei paarweisen Imitationswechsel  der Solisten quasi hemiolenartig über die beiden Dreitaktgruppen. Dass nun T.80 zweiter Takt des Zweitakters 79/80 ist und überhaupt nicht metrisch ambivalent erscheint, lässt sich leicht zeigen: Wäre er nämlich erster Takt des Zweitakters 80/81, würden die folgenden Zweitaktgruppen  mit T.92/93 mitten in den Doppeldominant-Orgelpunkt schneiden; T.93 ist aber zweifellos ein erster, schwerer Takt! Außerdem vollendet T.80 eindeutig das mit T.79 beginnende,  zweitaktige Imitationsmuster; wie unsinnig wäre es doch, die ‚Antwort‘ von der ‚Frage‘ zu trennen und zugleich damit den Orgelpunkt von T.77-80 zu zerschneiden! Hinzu kommt, dass der Zweitakter  81/82 das Muster der arpeggierenden Achtelbewegung des Basses aus T.79 sowie der repetierenden Achtel des Ripienos aus T.80 nahtlos fortführt. Schließlich beginnen Violine und Flöte in T.81/82 ein neues, zweitaktiges Sequenzmuster, welches eindeutig gliedernd konstruiert ist, indem die Registerwechsel bei beiden Solisten regelmäßig in zweitaktigem Rhythmus erfolgen!  Schleuning irrt, wenn er die gliedernde Wirkung der instrumentalen Registerwechsel in Abrede stellt, nur weil die Lagenwechsel durch den Tonumfang der Instrumente nötig werden (S.135): gerade auch in der Ausnutzung instrumentaler Notwendigkeiten zu künstlerischen Zwecken zeigt sich Kunst! Auch sein Einwand, der Lagenwechsel zum Hochton erfolge unregelmäßig, da er zunächst in der Taktmitte liege, aber später ( ab T.87) zu Taktbeginn bzw. ( ab T.90) zum Taktende erscheine, ist nicht stichhaltig: Ist ein zweitaktiges Sequenzmuster erst einmal durch dreimalige Wiederholung etabliert (T.81-86), so können Variationen den entstandenen Eindruck nicht erschüttern, zumal ja das zweitaktige Achtel-Muster des Wechsels zwischen Bass-Arpeggien und Ripieno-Repetitionen weiterhin bestätigend wirkt. Hinzu kommt, dass Schleunings Beobachtung hier auch allzu oberflächlich ist: abgesehen davon, dass die Registerwechsel in der Violine konstant bleiben, kann man in bezug auf die Veränderungen bei der Flöte feststellen, dass  diese wieder so konstruiert sind, dass sich erneut eindeutig Zweitakteinheiten ergeben! Somit kann hier endlich festgehalten werden, dass die Taktgruppe T.81-92 aus sechs Zweitaktern besteht, und dass der sich anschließende 8-taktige Orgelpunkt ebenfalls aus Zweitaktern, vier an der Zahl, zusammensetzt.
Noch übler missrät Schleuning seine ‚harmonisch Analyse’ der Takte 81-92. Hier glaubt er  „einschläfernde Dumpfheit“ und ein „ zielloses Dahintreiben ‚unreiner‘ (!) Sept- und Sextklänge ohne Tonikazentrum“(S.135) feststellen zu können. Wie kommt er zu dieser Einschätzung? Als Beleg dienen v.a. zwei Stellen: Zunächst glaubt er scheinbar, dass ( warum auch immer) ein halbverminderter Septakkord grundsätzlich eine ‚Sixte ajoutée‘ vorstelle, der eine Dominante folgen müsse, und folglich wundert er sich, einen Regelverstoß witternd,  dass dies hier nicht so ist; ähnlich erstaunt ist er darüber, dass der Dominante E7 in T.86 angeblich in T.87 nicht die Tonika A-Dur folgt, sondern ein ‚Cis-Moll-Dreiklang‘ (! - vgl.    S. 135)! Dass dieser blind angewendete funktionstheoretische Ansatz nicht zu befriedigenden Ergebnissen führt, hätte ihn eigentlich dazu veranlassen müssen, seinen Ansatz kritisch zu überdenken. Ist doch heute selbst bei den eingefleischtesten Funktionstheoretikern                   ( spätestens seit Erscheinen der Harmonielehre Diether de la Mottes, vgl. S. 114) bei Sequenzen, und um solche handelt es sich ja hier,  unstrittig , dass  „die reine Stufenbezeichnung sinnvoll wird“, weil  funktionstheoretische Überlegungen fehl am Platze sind;  zudem geht in diatonischen Sequenzen der halbverminderte Septakkord  nur in einem einzigen Ausnahmefall in einen Dominantklang über, nämlich wenn die Sequenzfolge innerhalb der Molltonalität in die Durdominante als Bewegungsziel mündet. Die verfehlte funktionstheoretische Betrachtungsweise führt schließlich unweigerlich zur absurden Behauptung eines „Dahintreibens … ohne Tonikazentrum“: dabei wird die vorher (T.77-80) und nachher (T.101ff) herrschende  A-Dur-Diatonie  - abgesehen von der unten zu begründenden vorübergehenden Einführung des Tons dis in T. 81/82 – in der insgesamt diatonischen Sequenz durchgehend beibehalten, sodass das ‚Tonikazentrum‘ von  T.77-105 durchaus nicht in Frage gestellt wird!
Nähert man sich der Passage einmal unvoreingenommen, so wird beim Hören schnell klar, dass hier eine ganz normale Quintfall-Sequenz vorliegt;  eine Komplikation ergibt sich  lediglich dadurch, dass die Achtelfigurationen des Basses in Anlehnung an T.79 im Bereich der ‚Mittelstimmen‘ ansetzen, wodurch der Baßton der Harmonie verzögert erst in der zweiten Takthälfte erklingt. Dass Schleuning hier das Klangbild eines Taktes nicht als Einheit hören kann, sondern für jede Takthälfte einen eigenen Akkord annimmt, zeigt nicht nur seine ‚Kurzhörigkeit‘, sondern auch seine Ahnungslosigkeit in bezug auf die einfachsten Techniken instrumentaler Diminution! Das nachfolgend angegebene Notenbeispiel zeigt die tatsächlichen Verhältnisse:  Man sieht, dass die Sequenz in klarer und zielgerichtet fallender  Bewegung stufenweise die Vorbereitungsharmonie der Doppeldominante ansteuert, welch letztere  dann als strukturelles Ziel der Bewegung durch einen Orgelpunkt auf 8 Takte gedehnt erscheint. Nicht die Spur von „ ziellosem Dahintreiben“ ist hier zu hören, sondern das genaue Gegenteil, und die Länge der Sequenzphase erzeugt hier nur eines: sich  steigernde Spannung und die Erwartung des Bewegungsziels! 
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Wie bereits oben angedeutet, bedarf der Sequenzbeginn mit dem Baßton dis (T.81), welcher Schleuning vor so große Probleme stellt, einer kurzen Erklärung: Dass Bach hier nicht den diatonisch zu erwartenden Ton d  bringt, hat wohl v.a. zwei Gründe; zum einen erhält das Ohr durch das dis einen leichten Hinweis auf  den E-Klang als  harmonischem Ziel der Bewegung; zum anderen ergibt sich durch diesen Kunstgriff  für das erste Glied der Sequenzkette eine reine Quinte ( dis – gis ), was wegen des Modellcharakters des ersten Quintfalls wünschenswert ist. Dass diese Alteration mit  T.85 wieder aus dem Spiel genommen wird, erklärt sich von selbst aus dem strukturell-harmonischen Ziel. 
Amüsant ist Schleunings Begründung der Behauptung, die Folge „unendlich wiederholter, kanonartig ineinandergreifender Dreiklangsabstiege von Flöte und Violine“ (S.133) lasse die Absicht der gesamten Passage im Sinne von Unklarheit und Verschwommenheit erkennen: „Denn sie ( Fl. und Vl.) vollführen etwas Unerhörtes: Terzfälle ohne Ende…, an deren Ende Flöte und Geige – die Tonwiederholungen in den Rücksprüngen abgerechnet – jeweils 27 Terzschritte abwärts gewandert sind; sie wären, wenn ihr Tonumfang nicht die Oktavsprünge aufwärts erzwungen hätte, fast acht Oktaven in die Tiefe gewandert, ins Bodenlose; schon der graphische Gesamteindruck der fallenden Terzen zeigt das Lähmende der Stelle, die mehr einer Treppe in die Unendlichkeit gleicht als einer Komposition (S.135)“. Um es auf den Punkt zu bringen: wenn man das ( die Tonwiederholungen bei den ‚Rücksprüngen‘) weglässt, was Bach ( zur Erzielung von Akkordbrechungen) nicht weglässt, so bleiben die Akkordbrechungen keine Akkordbrechungen; stattdessen ergibt sich durch diesen manipulativen Eingriff in den Notentext  eine Kette von bis zum Ende der Sequenz fallenden Terzen! Auch wenn es Herrn Schleuning scheinbar noch nicht aufgefallen ist: das ist bei Quintfallsequenzen nun einmal so, und zwar grundsätzlich,  ausnahmslos:  und bedenkt man, wie oft die Komponisten dieses Mittel anwenden, so ist das, was er hier für „etwas Unerhörtes“ hält, in Wahrheit etwas schon oft Gehörtes, den Besitz eines tauglichen Hörorgans freilich vorausgesetzt!  Ein weitergehender Kunstgriff hätte ihn aber vielleicht wenigstens auf die Idee gebracht, dass hier Quintfallsequenzen vorliegen! Hätte er nämlich nicht nur die Tonwiederholungen, sondern auch jede zweite Terz ‚abgerechnet‘, so ergäbe sich auf gleiche Weise eine Treppe ins ‚Bodenlose‘ fallender Quinten; dann hätte er festgestellt, dass eine Quintfallsequenz eine Kette fallender Quinten ist, die – nicht zu vergessen! – „ ins Bodenlose wandert“! Angesicht der ‚Bedeutungsschwere‘ solch ‚unerhörter Erkenntnis’ kann Schleuning nun zu einem interpretatorischen Höhenflug abheben (vgl.        S. 135), ohne auch nur im Geringsten zu ahnen, dass es die Banalität schlechthin ist, die er hier so vollmundig besingt!
Hält man sich an den nicht manipulierten Notentext, dann bleibt die Beobachtung, dass die in T.81-92 vorliegende Sequenzpassage  mit der Dauer von 12 Takten relativ lang ist! Doch auch hier gilt, was auch sonst im Leben gilt: Die Länge eines Wegs hängt eben zunächst einmal von der Entfernung des Ziels ab, und angesichts der Geradlinigkeit der Sequenzbewegung ist hier auch kein Umweg feststellbar! Ausgehend vom Baßton A in   T.77-80 hätte Bach zwar den Bewegungs-Zielton H (T.92), statt durch eine Sept abwärts, durch eine Sekund aufwärts erreichen können; doch die Funktion des H-Moll-Septakkords ist die Vorbereitung einer (Doppel-) Dominante, welche im unmittelbar folgenden Orgelpunkt über E auskomponiert wird: und einen 8-taktigen Orgelpunkt  so unvermittelt einzuführen, würde keinem Künstler einfallen, schon gar nicht einem vom Range Bachs! Nimmt man nun die Passage T.77-101 als Gesamtheit in den Blick, so erweist sich der von Bach eingeschlagene, abwärtsgerichtete Sequenzweg auch aus einem anderen Grund als sinnvoll: gibt er doch Gelegenheit dazu,  den Raum der Oktave A – A‘ im Bass stufenförmig  zu durchmessen, d.h. diesen Raum durch Auskomponierung zu einer tonalen Einheit zusammenzuschließen, eben zu jener tonalen Einheit, die von Schleuning so vorschnell in Abrede gestellt wird!
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Kommentar:
Teil I ( T. 1 - 19)
Der langsame zweite Satz beschränkt sich in seiner Besetzung  auf die Concertino-Instrumente und entspricht diesbezüglich einer Trio-Sonate für Flöte, Violine und Cembalo. 
Obwohl das Tutti-Ensemble schweigt, kann man hier paradoxerweise dennoch von einer Ritornell-Form sprechen: Die ‚Ritornelle‘ unterscheiden sich dabei von den ‚Episoden‘ durch drei Merkmale, nämlich die Continuo-Rolle des Cembalos, durch den dynamischen Wechsel zum Forte in Flöte und Violine sowie durch die Wiederkehr des Kopfmotivs in einer neu erreichten Tonartregion. Lediglich im Kanon von T.30-33 erscheint dieses Konstruktionskonzept etwas abgeschwächt; hier gehen der Wiederkehr des Kopfmotivs in   G-Dur zwei von E-Moll ausgehende Takte mit dem Sechzehntelmotiv voraus. Da aber die Continuo-Rolle des Cembalos und der dynamische Wechsel zu Forte als Merkmale des Ritornells wiederkehren, wird diese Passage hier  als ‚ritornellartiger Kanon‘ bezeichnet.
Das in T.1-4 exponierte Ritornell kehrt vollständig in T.20-23 ( transponiert in die Dominante) sowie abschließend in T.45-49 wieder. „Das im Ritornell aufgestellte Material wird in Form von Umkehrung und Ableitungen in den zwischen den Ritornellen liegenden Abschnitten verarbeitet. In diesen ‚Durchführungen‘ werden die umgebildeten Motive vorgestellt, mit anderen kombiniert, kontrastiert, dem Themenkopf gegenübergestellt ( Elke Lang- Becker: Bach – Die Brandenburgischen Konzerte, Meisterwerke der Musik, Heft 51, München 1990, S.90).“  Bedenkt man, dass  „sich die ‚Variationsarbeit‘ des Satzes auch der mannigfaltigsten satztechnischen Mittel bedient: einer imitatorischen Verflochtenheit, eines konzertierenden Gegeneinanders und einer in Terzen- und Sextenparallelen gefestigten Homophonie, so erkennt man, dass in den 49 Takten dieses ‚Affettuoso‘ ein Höchstmaß von Gegensätzen zu meisterlicher Einheit gefügt ist ( R. Gerber, S.45)“.
T. 1 - 4
 : „ Das Ritornell stellt nicht nur das Thema vor, sondern zugleicht auch alle Elemente
 der späteren Umbildungen, sowie die Imitation als wichtige Satztechnik (E. Lang-Becker, S.88)“. Neben dem Kopfmotiv aus T.1 werden v.a. die von der Flöte in T.4 gespielten gleichmäßigen Sechzehntel „Ausgangspunkt einer Anzahl von Ableitungen, die durch ihre fließende, kantable Bewegung Kontraste in den Satz bringen (E. Lang-Becker, S.88)“. In diesem ersten Ritornell liegt die melodische Führung bei der Violine, welche mit der Flöte imitatorisch verflochtenen ist, während das Cembalo zunächst noch auf  die Rolle als Continuo-Instrument  beschränkt bleibt.
T. 5 - 9: In dieser, wie in allen noch folgenden ‚Episoden‘ werden nur Teile des Ritornells
 verwendet. Hier sind es das Kopfmotiv sowie in T.6-9 ( Cembalo) auch Ableitungen des aus T.4 stammenden ‚Sechzehntelmotivs‘. Erstmals in diesem Satz rückt hier das Cembalo auch als konzertierendes Soloinstrument in den Vordergrund. 

T.10 – 13: Durch den Stimmentausch zwischen Flöte und Violine übernimmt bei dieser
 Ritornellvariante  die Flöte die melodische Führung. Das Cembalo tritt wieder als Continuo-Instrument in den Hintergrund.  
T.14 – 19: Hier tritt das Cembalo  in ein alternierendes Wechselspiel mit Violine und

 Flöte ein. Es erklingt zunächst die Umkehrung des Kopfmotivs  aus T.1 (Cembalo T.14, Violine T.15, Flöte T.16). Auch das aus T.4 stammende Sechzehntelmotiv, anfangs in Originalgestalt verwendet,  erscheint  in T.17-19 in einer umgekehrten Variante. 
Teil II ( T. 20 - 49)
T.20-23: Der zweite Teil beginnt mit einem ‚fest gefügten‘ Abschnitt. Zugleich wird mit

 diesem formal bedeutsamen Ereignis das übergeordnete strukturelle Ziel der Harmonie, die (Moll-) Dominantregion, erreicht; die formale Bedeutung der Stelle wird  zudem eigens durch einen echten ‚Repriseneffekt‘ hervorgehoben,  und zwar durch die nur hier – und zum Satzabschluss – erfolgende wörtliche (transponierte) Wiederholung des Eröffnungsritornells. Im Vergleich zu den Takten 1-4 tauschen hier lediglich Flöte und Violine die Stimmen, sodass der Flöte die melodische Führung zufällt.  
T.24-29: In dieser ‚episodenartigen Durchführung‘ übernimmt zunächst das Cembalo mit dem

 Kopfmotiv die melodische Führung; zwei kontrapunktierende Einwürfe des Sechzehntelmotivs von Flöte (T.24) und Violine (T. 25) bereiten die ‚Durchführung‘ dieses Motivs in T.26-29 vor, zu deren Abschluss Flöte und Violine in Parallelführung  melodisch in den Vordergrund treten.
T.30-33:  Der Kanon ( Fl. und Vl.) dieses ‘ritornellartigen‘ Abschnitts greift  das

 Sechzehntelmotiv der vorausgehenden ‚Durchführung‘ in einer Variante auf, um ab T.32 zum Kopfmotiv zurückzukehren. Das Cembalo bleibt dabei, wie in den übrigen ritornellartigen Passagen, auf die Funktion des Continuos beschränkt. 
T.34-39: Diese Episode nimmt inhaltlich Bezug auf die Takte 14-19 ( Stimmentausch

 zwischen Flöte und Violine). Auch hier liegt die melodische Führung  beim Cembalo.
T.40-44: Mit dieser Episode ist die Tonika erreicht. Zwischen Flöte und Violine einerseits

 sowie dem Cembalo andererseits  entwickelt sich ein Wechselspiel besonderer Art: In Parallelführung intonieren Flöte und Violine  das Sechzehntelmotiv in der der Originalgestalt entsprechenden fallenden Bewegung, während das Cembalo in der Umkehrung imitiert. Wie in der Episode T.24-29 geht auch hier schließlich die melodische Führung in T.43/44 vom Cembalo zu Flöte und Violine in Parallelbewegung über.
T.45-49: ‘Reprise’ des Anfangsritornells.
P.  Schleuning (S.140/141) sieht im Satz zwei sich durchdringende und überlagernde Entwicklungszüge wirksam: einen axialsymmetrischen, eher statischen, und einen sich entwickelnden, eher dynamischen.  „Der eine besteht in einem Frage-Antwort-Spiel, wobei zunächst der Themenkopf die Frage bildet, das absteigende, nun leicht veränderte Sechzehntel-Motiv aus T.4 die Antwort. Dreimal wird der Einfall nach der Verzierungsfigur des Cembalo (32-tel in T.6) vorgeführt, dann nach Unterbrechung durch das ‚Ritornell‘ in    D-Dur noch dreimal, nun aber in Umkehrung: Frage absteigend, Antwort aufsteigend      (T.14 ff). Der Abschluss der Passage erfolgt durch eine imitierende Andeutung des Satzbeginns mit Antwort-Anhang durch das Cembalo (T.18f). Hatten bisher Flöte, dann Geige die Fragen gestellt und diese vom Cembalo beantworten lassen, so wird dies nach einer weiteren Unterbrechung durch das ‚Ritornell‘ in Fis-Moll umgekehrt gehandhabt (T.24ff). Später im Satz, nach einem durchführungsartigen Zentrum, wird die Folge verkehrt: Zuerst drei Fragen und Antworten, jeweils in Umkehrungsform der Ursprungsgestalt, dann wieder die Andeutung des Satzbeginns mit Cembalo-Antwort (T.38f). Dieser Entwicklungszug bildet dadurch, wie er das Zentrum umlagert, eine Axialsymmetrie. – Beim anderen Zug geht es um ein weiteres Spiel mit Originalgestalt und ihrer Umkehrung. Es entwickelt sich aus den antwortenden Sechzehntel-Anhängen. Diese Anhänge bilden ein Eigenleben aus, und das Cembalo bestreitet schließlich damit zwei Takte (T.26f), die den Höhepunkt, das Zentrum des Satzes vorbereiten. Zunächst schwingen sich Flöte und Geige zu einer dreifachen Sequenz der ursprünglichen Antwortgeste auf, abwärts weisend, in Terzparallelen und jeweils bestätigt durch jene Kurzmotive der Cembalo-Oberstimme, die offenbar eine Übernahme von Satz 1 sind. Die Antwortgeste wird nun weitergenutzt: Ein zweistimmiger Kanon in Flöte und Geige hebt an – Arbeit am Motiv. Man hat sofort den Eindruck, die Musik trete nun in einen echten Durchführungsabschnitt ein. Doch der Ernst verflüchtigt sich bald…..Die hintere Symmetriestrecke des Frage-Antwort-Spiels, also des ersten Entwicklungszuges, beginnt. Wirkt diese eher rahmend, so wird sie vom sich verbreiternden Impetus des zweiten Entwicklungszuges kontrastiert und überlagert. Dessen Kraft ist noch nicht erschöpft und hindert, den Satz als eine dreiteilige Wiederkehrfolge zu begreifen, mit An- und Abschwellen um ein Zentrum. Denn vor dem Schluss-‚Ritornell‘ kehren die jubelnden Terzenparallelen wieder, zusätzlich noch mit einer zweifachen Vorankündigung (T.40-42), die vom Cembalo noch nicht mit dem kleinen Bestätigungsmotiv unterlegt wird, sondern mit der Antwortfloskel in Umkehrung. Ursprüngliche und Umkehrungsgestalt folgen sich hier unmittelbar, ehe die beherrschende Idee des Satzes – Umkehrung – im Cembalo erklingt (T.42): im Bass die vier letzten Töne der ursprünglichen Antwortfloskel, in den Oberstimmen deren Umkehrung.“
Kritik der Literatur:

E. Lang-Becker ( S.90) schreibt:  „Die kantable Ableitung aus dem Ritornell-Thema bewirkt eine Teilung in zwei Satzhälften. Bis zum Ende des Ritornells Takt 24 stehen das Thema, das Kopfmotiv und seine Umkehrung im Vordergrund, danach wird das abgeleitete Motiv besonders hervorgehoben“. Eine allein an solchen, rein äußerlichen ( d.h. untergeordneten) Gesichtspunkten orientierte Formgliederung muss zwangsläufig in die Irre gehen; sie zeigt, wie fremd der Autorin selbst die einfachsten, grundlegenden  Gesetze  tonaler Formbildung sind. Selbstverständlich beginnt der zweite Teil mit dem Ritornell in T.20 ( und nicht mit der Episode in T.24!): hier, in T.20, wird das übergeordnete strukturelle Ziel der Harmonie, die (Moll-) Dominantregion, erreicht. Die Kadenz  der Takte 19/20 ist deshalb auch von wesentlich stärkerer Wirkung  als die der Takte 23/24, weil erstere eine Tonart-Region als Ziel der Bewegung neu einführt, letztere sie dagegen lediglich als bereits Bestehendes bestätigt. Auch aus Gründen der ‚architektonischen Statik‘ ist der Abschnitt T.24-29 als formaler Eckpfeiler ungeeignet: mit  seiner ‚locker gefügten‘, modulatorischen Anlage eignet er sich für formal verbindende Funktionen, während das ‚feste Gefüge‘ des Ritornells T.20-23 der Funktion ‚tragender Formteile‘ entspricht. Die formal bedeutsame Stellung des Taktes 20 als Beginn des zweiten Teils  wird außerdem eigens durch die nur hier – und zum Satzabschluss – erfolgende wörtliche (transponierte) Wiederholung des Eröffnungsritornells hervorgehoben: Ein echter ‚Repriseneffekt‘, der hier auch den naiven Hörer die formal übergeordnete  Bedeutung  der Stelle eindeutig empfinden lässt. Doch für  E. Lang-Beckers ‚Papieranalyse‘ scheint das Hören keine Relevanz zu besitzen. Dabei widerspricht ihre oben zitierte Beobachtung durchaus nicht der korrekten Formgliederung: weiterhin gilt, dass das Hauptthema mit seinen Umbildungen  den ersten Teil, die ‚kantable Ableitung‘ dagegen den zweiten Teil prägt; dieser Prozess betrifft aber eben nur die ‚entwickelnden Abschnitte‘, nicht die drei formal tragenden Eckpfeiler, nämlich die ( im Wesentlichen) unveränderten ‚Expositionen‘ des Ritornells zu Beginn der Teile sowie zum Abschluss des Stücks!
R. Gerber ( Bachs Brandenburgische Konzerte, Kassel 1951, S.44 ) stellt in seiner Formübersicht genau diese drei ‚säulenhaften Ritornelle‘ in den Mittelpunkt, während  alle übrigen Abschnitte als (sieben) ‚Durchführungen‘ bezeichnet werden: Ist diese Klassifizierung einerseits durchaus diskutabel, so vergisst er aber in seinem Schema andererseits, dass Viertakteinheiten keine formal gleichwertigen Formeinheiten neben         15- bzw. 21-taktigen Formteilen sein können: Die viertaktigen Ritornelle müssen also Bestandteil größerer Einheiten sein, und ihre formale  ‚Integration‘  hat  in der Art zu erfolgen, wie sie das oben angegebene Formschema zeigt!
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Konzertante Fuge
Teil I ( T. 1 - 78): 


1.Abschnitt

Fugenexposition:





Concertino



Dux  Vl.pr. ( T.1); Comes  Fl ( T.3); 
Zwischentakte ( T.5-8);


Dux   l.Hd. Cemb. (T.9); Comes  r.Hd. Cemb. ( T.11);






Zwischentakte (T.13-16);


Dux  Fl. ( T.17) = überzähliger Einsatz


Zwischenspiel:
T.19-28





2. Abschnitt


Durchführung:



Thema:  Vla. ( T.29); Vl. (T.31); Vl.pr. + Fl.( T.33)

Tutti





Zwischentakte ( 35-38)



Engführung:  Bässe (T.39); r.Hd. Cemb. ( T.40); 





Zwischentakte T.42-47



Thema: Bässe (T.48); Fl ( T.50)





3. Abschnitt

Zwischenspiel:
T.52-63; Thema (T.62/63) in Bässen kadenzierend umgeformt

Durchführung:


Engführung:  Vla. ( T.64); Vl. (T.65); Bässe (T.66);






Zwischentakte T.68-74



Thema: Vl.pr. + Fl. ( T.75)


Kadenz ( T.77/78).

Teil II ( T. 79 - 232): 




1.Abschnitt ( T.79-154)


8 - taktige „Kantilene“ 
Fl. (T.79-86)


Concertino




Thema

Vl./Vla. (T.87/88)



8 - taktige „Kantilene“
Vl.pr. (T.89-96)





Thema

Vl./Vla. (T.97/98)



7 - taktige „Kantilene“
r.Hd. Cemb. (T.99-105)




Fortspinnung

T.106-122



Engführung

Vl.pr. (T.123), Fl. (T.124) 




Kadenzierender Abschluss 
T.126/127


 
Thema: 
Vl. (T.128); Vl.pr. + Fl. ( T.130); 

Tutti
Vl. (T.132); Vl.pr. + Fl. ( T.134);

Fortspinnung  T.136-141



Thema: 
Vl. ( T.142) + kaden. Abschluss  T.144-147



7 - taktige „Kantilene“
Vl./ Vla. ( T148-154)





2.Abschnitt ( T.155-232)



Antiphonale Verarbeitung des Themas  T.155-162

Concertino



Unisono-Zitate: Fl./Vl.pr./Vl./Vla. ( T.157, T.161)


Kanon ( r.+ l. Hd. Cemb.) T.163-176



Antiphonale Verarbeitung des Themas  T.177-192



Unisono-Zitate: (Fl.)/Vl.pr./Vl./Vla. ( T.181, T.185)


Imitatorische Verarbeitung der Thema-Motive ( T.193-219)


Engführung

Vl. (T.220), Vla. (T.221), 

Tutti
Bässe (T.222), Fl./Vl.pr. (T.223)


Fortspinnung und Kadenz  T.225-232

Teil III ( T. 233 - 310): 

1.Abschnitt


Durchführung:


Dux  Vl.pr. ( T.233); Comes  Fl ( T.235);

Concertino 

Zwischentakte ( T.237-240);



Dux   l.Hd. Cemb. (T.241); Comes  r.Hd. Cemb. ( T.243);






Zwischentakte (T.245-248);



Dux  Fl. ( T.249) = überzähliger Einsatz


Zwischenspiel:
T.251-260





2. Abschnitt


Durchführung:



Thema:  Vla. ( T.261); Vl. (T.263); Vl.pr. + Fl.( T.265)
Tutti





Zwischentakte ( 267-270)



Engführung:  Bässe (T.271); r.Hd. Cemb. ( T.272); 






Zwischentakte T.274-279


Thema: Bässe (T.280); Fl ( T.282)






3. Abschnitt


Zwischenspiel:
T.284-295; Thema (T.294/5) in Bässen kadenzierend umgeformt

Durchführung:



Engführung:  Vla. ( T.296); Vl. (T.297); Bässe (T.298);






Zwischentakte T.300-306


Thema: Vl.pr. + Fl. ( T.307)



Kadenz ( T.309/310).

Kommentar:

Teil I ( T. 1 - 78):
1.Abschnitt (T.1-28): Die Themeneinsätze der Exposition beschränken sich auf die

 Instrumente des Concertinos. 
T.1-8: Das giguenhafte Thema ist zweitaktig und wird tonal beantwortet; der Dux  in T.1 wird von  der Solovioline vorgetragen; der in der Flöte erklingende Comes  folgt in T.3.  Es schließen sich nun vier Zwischentakte ( T.5-8) an. Der von A. Schoenberg eingeführte Begriff  Zwischentakt(e) bezeichnet kurze, themafreie Einschübe, die die Funktion haben, den dem Comes folgenden, erneuten Eintritt des Dux vorzubereiten. „ Solche Einschübe sind als Organe zweiten Grades zu sehen, die nur innerhalb eines in sich geschlossenen Teilabschnitts, also z.B. der Exposition, eine bestimmte konstruktive Aufgabe zu erfüllen haben, während dem… Zwischenspiel eine Funktion im Rahmen der Gesamtarchitektur zukommt, nämlich der modulierenden Überleitung zur nachfolgenden Durchführung“             ( E. Ratz – Einführung in die musikalische Formenlehre, Wien 19733, S.80). Solche Zwischentakte sind grundsätzlich nötig, wenn der Comes auf der Dominante oder Doppeldominante endet: in diesem Fall erfüllen sie die Aufgabe, zur Tonika zurückzuführen und so den Eintritt des Dux auf der Tonika vorzubereiten. Da nun im vorliegenden  Satz eine  tonale Beantwortung  vorliegt, könnte in T.5 sogleich der nächste Dux-Einsatz folgen und aus tonaler Sicht also auf Zwischentakte verzichtet werden; dass Bach dieses Bindeglied zwischen Comes und Dux hier dennoch verwendet, hat v.a. ästhetische Gründe: Die relative Kürze des Themas und das schnelle Tempo machen für den Hörer solche kurzen „Atempausen“ zwischen den Themenpaaren nahezu unverzichtbar. Auch wenn man glaubt,  dies in gewissem Sinne als ‚Freiheit‘ innerhalb des Fugenprinzips ansehen zu müssen, so berechtigt eine solche Einschätzung keineswegs zu der Folgerung, dass es sich bei den in ihrer Funktion so eindeutig definierten Zwischentakten  um den Nachsatz  einer Periode handelt ( Näheres dazu: s.u. ‚Kritik‘).
T.9-18: Das nächste Themenpaar ist dem noch fehlenden Concertino-Instrument, dem Cembalo zugeteilt: Dux und Comes erklingen in der linken  (T.9) bzw. rechten Hand ( T.11); wieder folgen vier Zwischentakte (T.13-16), welche, die in T.12 eingeleitete Wendung zur Dominante aufgreifend, zum letzten, jetzt in der Dominante erfolgenden, überzähligen Dux-Einsatz der Flöte ( T.17) führen. 
T.19-28: „ In dem aus Fortspinnung der Achtelbewegung von Thema und Kontrapunkt entstehenden Zwischenspiel formuliert Bach auf engstem Raum (T.19-24) drei Motive, die im weiteren Satzverlauf verarbeitet und kombiniert werden ( E. Lang-Becker, S.94)“: Motiv a in Vl.pr./Fl. von T.19/20, Motiv b im Cembalo von T.19/20,  sowie das ebenfalls vom Cembalo gespielte Motiv c in den Takten 22-24.
2.Abschnitt (T.29-51):
T.29-38: Diese Tutti-Phrase steht in D-Dur; die Themeneinsätze erfolgen in der Viola ( T.29), der Ripieno-Violine (T.31) sowie in Solo- Violine und  Flöte ( T.33). Vier Zwischentakte       ( T.35-38) leiten zum folgenden Unterabschnitt über.

T.39-51: Auch dieser wird vom Tutti bestritten und verbleibt im Bereich von D-Dur. Er beginnt mit einer Engführung der Bässe (T.39) mit der rechten Hand des Cembalos ( T.40), der in T.42-47 dann Zwischentakte folgen, in denen das Cembalo solistisch hervortritt. Den Abschnitt runden schließlich zwei Themeneinsätze in den  Bässen (T.48) und der Flöte            ( T.50) ab.
3.Abschnitt (T.52-78):
T.52-63: Zwischenspiel mit Motiven a und b (T.52 ff)  sowie Motiv c (T.55 ff).  Der in den Bässen erklingende, abschließende  Themaeinsatz in T.62/63  (D-Dur ) ist zum Zweck der Kadenzierung leicht  umgeformt.
T.64-78: Diese letzte Durchführung des ersten Teils erlaubt sich in der Themengestaltung innerhalb der Engführung  der Takte 64-67 einige Freiheiten; harmonisch wendet sich dieser Abschnitt von der Tonika (T.64) über Subdominante (T.66) und Doppeldominante (T.68) zur Dominante (T.72), um dann mit dem letzten Themeneinsatz in T.75 die Haupttonart D-Dur zu befestigen. Die Zwischentakte T.68-74 verwenden für ihr fortspinnendes Wechselspiel die Motive a (T.68ff) und b (T.71ff). Ein im Unisono der Bässe geführtes Achtelmotiv leitet zum Mittelteil über, der in der Tonikaparallele H-Moll erklingt.
Teil II ( T. 79 - 232):
Der Mittelteil zerfällt in zwei gleich große Abschnitte, deren formale ‚Nahtstelle‘ T.155 zugleich die Mitte des gesamten Schluss-Satzes ist.  E. Lang-Becker  (S.95) meint zu diesem Teil, dass das Fugen-Prinzip hier zugunsten thematischer Arbeit zurücktritt; dabei ist „das Thema zwar  in jedem Abschnitt gegenwärtig, jedoch gewissermaßen unter verschiedenen Aspekten auf seine Verarbeitungsmöglichkeiten hin durchleuchtet. Es erscheint als Zitat, in Engführung, als Sequenz und erweist sich zu Umwandlung, Abwandlung, Abspaltung ebenso geeignet wie zu einfacher Harmonisierung und strenger Kanonbildung“.
1.Abschnitt (T.79-154):

T.79-98: Dieser Abschnitt wird vom Concertino bestritten. Das Fugenthema erscheint hier zu einer 8-taktigen Kantilene umgewandelt, welche durch ein abschließendes Zitat des Originalthemas auf zehn Takte erweitert wird (T.79-88). Dabei werden die melodieführenden Instrumente „mit der Fortspinnung des Kontrapunktmotivs aus T.7 in ruhig fließender Bewegung über einem Bass-Orgelpunkt begleitet  ( E. Lang-Becker, S.95)“. Die Kantilene wird  zunächst in H-Moll von der Flöte vorgetragen, während das Fugenthema-Zitat durch Violine und Viola(T.87/88)  erfolgt. Eine Wiederholung dieser 10-taktigen Einheit folgt in den Takten 89-98; hier übernimmt allerdings die Violine den Vortrag der Kantilene.
T. 99-127: Auch dieser Abschnitt ist vom Concertino geprägt. Zu Beginn  erklingt die Kantilene ein drittes Mal im Cembalo (T.99-105), nun aber in Fis-Moll und zunächst ohne das abschließende Fugenthema-Zitat. Mit der sich anschließenden Fortspinnung ab T.106 werden „neue Motive aus der Fortspinnungsthematik des ersten Teils, vor allem aus Motiv c (vgl. T.22-24, Cembalo), entwickelt ( E. Lang-Becker, S.95)“. Den Abschluss dieser Entwicklungsphase bildet schließlich das gewissermaßen hier nachgeholte Fugenthema-Zitat: es erscheint hier allerdings in der gesteigerten Form der Engführung des Themas zwischenSolo-Violine und Flöte (T.123 ff) in Fis-Moll.
T.128-154: Hier übernimmt nun endlich das Tutti die Initiative. In T.128-135 wird zunächst das Fugenthema in fallenden Quinten durchgeführt, und zwar in  den Violinen (T.128 und T.132) sowie in  Solo-Violine und Flöte ( T.130 und T.134).  Diese Bewegung  mündet in eine „motiv-verarbeitende Passage (T.136-147): Ripieno-Violine und Flöte/Solo-Violine sequenzieren gleichzeitig stufenweise aufsteigend  den Themenkopf und den Kopf des Kontrapunktmotivs aus T.5 ( E. Lang-Becker, S.96)“. Den Abschluss des ersten Abschnitts bildet schließlich in T.148-154 ein letztes, von Violine und Viola bestrittenes Auftreten der Kantilene in der Dominantregion A-Dur. Bach unterstreicht den Klangcharakter hier mit der Anweisung ‚cantabile‘. An dieser Stelle entfällt das der Kantilene sonst nachfolgende Fugenthema-Zitat: ein solches würde die Wirkung der Themeneinsätze im folgenden Abschnitt zunichte machen. 
2.Abschnitt (T.155-232):
Bach stellt hier „das Hauptthema in drei Erscheinungsformen in den Mittelpunkt: als Unisono-Zitat, in Imitation und ausharmonisiert  ( E. Lang-Becker, S.97)“.
T.155-192: In diesem vom Concertino dominierten Abschnitt bilden jeweils zwei Unisono-Zitate in den Taktgruppen T. 155-162  und T.177-192  eine Umrahmung des in T.163-176 erklingenden strengen Kanons in der Oktav.  Dem zweiten Unisono-Paar geht außerdem ein zweifaches Kopfmotiv-Zitat in Dreiklangs-Harmonisierung voraus (T.177-180). „Alle Themenzitate erklingen gleichzeitig mit der Fortspinnungsmotivik (c,b,a) im Cembalo              ( E. Lang-Becker, S.97)“.
T.193-232: In diesem Abschnitt erhält zunächst die Fortspinnungsmotivik der vorausgehenden Takte im Cembalo seine Fortsetzung; dazu kontrastieren Flöte und Violine mit ihrem imitatorischen Wechselspiel. Dieses mündet in T.217 in einen (bezogen auf die    H-Moll-Region) 8-taktigen Dominant-Orgelpunkt ( in T.222/223  latent mitklingend), welcher ab  T.220-224 durch eine Tutti-Engführung des Fugenthemas besonderes Gewicht erhält; die Themeneinsätze erfolgen dabei in den Violinen (T.220), den Violen (T.221), den Bässen (T.222) und schließlich in Flöte und Solo-Violine.(T.223). Mit dem Eintritt der Tonika         H-Moll in T.225, reduziert sich die Instrumentation  zunächst wieder auf das Concertino, welches die gleichmäßige Achtelbewegung fortspinnend weiterführt; beim kadenzierenden Abschluss der Phrase aber, der zugleich ja auch das Ende des gesamten Mittelteils signalisiert, verleiht  dann (in T.230-232) die gesteigerte Klangfülle des Tuttis der Schlusswirkung ein der formalen Bedeutung entsprechendes größeres Gewicht.
Teil III ( T. 233 - 310):
Der Teil III ist eine wörtliche Reprise von Teil I; aus diesem Grund erübrigen sich erläuternde Kommentare.

Kritik der Literatur:
E. Lang-Becker  meint in ihrer Analyse zum dritten Satz des fünften Konzerts, dass „ das Motiv und seine Ab- und Verwandlungen , seine Verarbeitungsmöglichkeiten im Mittelpunkt stehen. Der Zusammenhang des Werkganzen entsteht aus der hier intensiver als in den übrigen Konzerten geübten Praxis der Ableitung des gesamten motivischen Materials aus den Anfangstakten eines Satzes. Dabei geht in dieser Konzert-Fuge der Vorrang der motivisch-thematischen Arbeit so weit, dass das Fugenprinzip soweit zurücktritt, dass es in den Außenteilen sehr frei gehandhabt , im Mittelteil des Satzes sogar nebensächlich wird. ( Elke Lang- Becker: Bach – Die Brandenburgischen Konzerte, Meisterwerke der Musik, Heft 51, München 1990, S.92).“  Dass die „Ableitung des gesamten motivischen Materials aus den Anfangstakten“, d.h. aus dem Thema, erfolgt, ist überhaupt keine Besonderheit dieses Satzes, sondern das Charakteristikum aller monothematischen Fugen bei Bach! Inwiefern sich die „Freiheiten“ der Fuge dieses Konzerts aus dem „Vorrang der thematischen Arbeit“ ergeben sollen, muss also schon angesichts der Literatur ein Rätsel bleiben, und tatsächlich wird diese Behauptung auch ohne Beleg einfach in den Raum gestellt! In bezug auf die von der Autorin festgestellten Freiheiten gegenüber dem Fugenprinzip mag man ihr bezüglich des Mittelteils zustimmen; umso entschiedener muss man aber feststellen, dass die  Eckteile durchweg dem Fugenprinzip  treu bleiben und sich Freiheiten durchaus in Grenzen halten. Für Fugen untypisch ist sicher die geradzahlige Konstruktion der Taktgruppen, die hier überwiegt: bei dem eher auf fließende Bewegung ausgerichteten Fugenprinzip sind Symmetriebildungen dieser Art eher selten; dennoch sind sie selbstverständlich möglich! Da die Fuge hier aber mit einer Achttaktgruppe beginnt, erliegt die Autorin der Versuchung, diese als  achttaktige Periode zu klassifizieren ( E. Lang-Becker, S.93)! Hierin folgt sie Carl Dahlhaus, der sich gar zu einer Untergliederung in Vordersatz (T.1-4 ) und Nachsatz ( T.5-8 ) versteigt: Welcher Perioden-Begriff steht hinter einer solchen Annahme?  Der allgemein gültige Periodenbegriff, der motivische Entsprechungen zwischen Vorder- und Nachsatzbeginn einerseits, sowie  Halb- bzw. Ganzschluss-Endung der Halbsätze andererseits als Hauptkriterien beinhaltet, ist hier keinesfalls anwendbar. Es bleibt allein  die Achttaktigkeit als Kriterium, und obwohl die Eckteile der Fuge nur je eine einzige, einleitende Achttaktgruppe beinhalten, wird nun  diese der Achttaktigkeits-Ideologie Hugo Riemanns verpflichtete ( und von J. Brahms so scharf  kritisierte) Sichtweise, die Gliederung in ‚Perioden‘,  als Schema erbarmungslos über die Fuge gestülpt: Als Vordersatz werden kurzerhand alle Themeneinsätze definiert, als Nachsatz die fortspinnende Sequenzierung des Kontrapunktmotivs. Dass sich dieses Verfahren schon in der Taktgruppe T.9-18 ad absurdum führt, scheint bei dieser Ideologieblindheit niemandem aufzufallen: Der überzählige Expositionseinsatz in T.17/18 wird dem Schema zuliebe einfach als Zweitakteinheit isoliert und damit quasi in exterritoriale Bereiche verwiesen; soll dieser Zweitakter (T.17/18 ) etwa als selbständige Einheit zwischen einer Acht- (T.9-16) und einer Zehntaktgruppe (T.19-28) gesehen werden? Mit solcher Sichtweise wäre man einem ‚Naturwissenschaftler‘ vergleichbar, der Moleküle und Elektronen als gleichwertige Einheiten behandelt. Auch das zehntaktige Zwischenspiel  T.19-28 passt nicht ins Konzept. 
Noch problematischer  wird die Klassifizierung  sogenannter ‚Nachsätze‘  im zweiten Abschnitt: Gelingt dies – die Akzeptanz obiger Klassifizierung vorausgesetzt - in T.29-38 noch halbwegs mit der Unterteilung in einen sechstaktigen(!) Vordersatz (T.29-34) und einen viertaktigen Nachsatz (T.35-38), so wird es im Abschnitt T.39-51 völlig unübersichtlich: Als Vordersatz gilt hier wohl der  thematischen Dreitakter T. 39-41, als Nachsatz wird  dann die  Sechstaktgruppe T. 42-47 ausgegliedert; die Takte 48/49 aber, die nach bisherigem Rezept eigentlich jetzt zusammen mit T.50/51 wieder einen Vordersatz ergeben müssten, werden befremdlicherweise noch dem Nachsatz zugeschlagen, während der Flöteneinsatz in T.50/51 unverständlicherweise ( wie der überzählige Einsatz in T.17/18) einen eigenen ‚exterritorialen Zweitakt-Abschnitt‘ bilden soll. Wie schon die Takte 19-28 werden auch die zwölf Zwischenspiel-Takte 52-63 als ‚Fortspinnung‘ klassifiziert. Schließlich wird der eine Einheit bildende Abschnitt T.64-78  in den Vordersatz T.64-67, die Fortspinnung T.68-74 und das Themenzitat mit Kadenzabschluss in T.75-78 untergliedert; ein Nachsatz fehlt hier; wären  nicht  die Takte 68-74  als solche zu bezeichnen? „Und bist du nicht willig, so brauch ich Gewalt!“: Anders lässt sich dieses sinnlos-gewaltsame Einspannen eines völlig ‚regelgerecht‘ ablaufenden Fugenteils in das Prokustesbett von angeblichen Vorder- und Nachsätzen kaum bewerten! Und das alles ohne Not!
Die in der tabellarischen Formübersicht auf S.98 gezogenen Formgrenzen des Mittelteils basieren zum Teil auf völlig äußerlichen Kriterien; so wird z.B. die formbildende Kraft der Harmonie völlig ignoriert: dass  die H-Moll-Region die Takte 79-98, die Fis-Moll-Region die Takte  99-128 tonal zusammenschließt,  entgeht  Lang-Becker; stattdessen wird T.106 zum formalen Einschnitt erklärt, obwohl hier überhaupt kein gliederndes Mittel den natürlichen Fluss der Bewegung beeinflusst!
Falsch ist auch Lang-Beckers formale ‚Grenzziehung‘ in T.220: hier wird ohne den geringsten musikalischen Instinkt eine formale Grenze mitten in den in T.217 beginnenden Dominant-Orgelpunkt  ( der H-Moll-Region)‚hineingeschnitten’;  dieses ‚Verweilen auf der Dominante‘, welches sich im Ohr latent über Takt 221 hinaus bis Takt 224 erstreckt, bindet  die Takte  217-224 zu einer 8-taktigen Einheit, deren Abschluss durch das Tutti der 5-taktigen Themenengführung  stärker gewichtet erscheint; in gleicher Weise verleiht auch der Tuttieinsatz in T.230-232 dem Kadenzabschluss des nachfolgenden, durch den Eintritt der Tonika  ( der H-Moll-Region) hervorgehobene Achttakters T.225-232, größeres Gewicht. Somit ist Lang-Beckers summarische Klassifizierung der Takte 220-232 als Tuttiabschnitt äußerst undifferenziert; zugleich verkennt sie die  tatsächliche formbildende Funktion der Tuttieinsätze in  T.220-224 und T.230-232 im Sinne der hier beschriebenen gewichtenden Qualität. Der Einschränkung bedarf die Bezeichnung ‚8-taktige Kantilene‘: durch Phrasenverschränkung in T.106 und T. 155 sind die in T.99 und T.148 beginnenden ‚Kantilenen‘ nur siebentaktig! Schließlich sei auch noch darauf hingewiesen, dass Lang-Beckers Behauptung, dass „die Engführung und Fortspinnung  der Takte 220-232  als Überleitung zum Da-capo die Schlusstakte 64-78 des ersten Teils aufgreifen ( E. Lang-Becker, S.97)“, schlichtweg jeder Grundlage entbehrt! 
R. Gerber ( Bachs Brandenburgische Konzerte, Kassel 1951, S.35 ) schreibt zum Schluss-Satz:   „Den ersten Teil mag man als eine einzige (!), übervollständige (!) Durchführung betrachten“  Dass er mit dieser Formulierung selbst schon andeutet, wie unsicher er sich seiner ‚Einsichten‘ ist, zeigt, dass er wohl zumindest ahnt, wie sehr er  mit  der Analyse dieses Fugensatzes überfordert ist.
Schleuning (S,143)  poltert gleich zu Beginn seiner Ausführungen ins nächstliegende Fettnäpfchen; man erfährt: „ Ein Thema von nur zwei Takten Ausdehnung! Daraus ergibt sich keine ordentliche Fuge“.  Wäre die Länge des Themas tatsächlich ein Eignungskriterium, so wäre nach Schleunings Maßstab die Hälfte (!) aller Fugen des Wohltemperierten Klaviers keine ‚ordentlichen Fugen‘,  allen voran etwa die in As-Dur (W.K.I) und Cis-Dur (W.K.II). Doch ein Kriterium liefert seine Aussage dennoch: einen schlagenden Beweis für seine erbärmliche Literaturkenntnis! Schließlich erfährt man im Anschluss auch, warum es nicht sein darf, dass das Thema zur Fuge taugt:  es sieht nämlich „ danach aus, als habe Bach trotz….. Fugentechnik eine liedhafte Periode bauen wollen (S.143)“, um die Vorder- und Nachsätze zu konstruieren, die Carl Dahlhaus so gerne hätte! Die Unangemessenheit dieser Vorstellung wurde bereits oben gezeigt. 
