PAGE  
17

 J.S. Bach:           Brandenburgisches Konzert Nr. 2 F-Dur 
  (BWV 1047)


Concerto grosso
1. Satz:


Teil I ( T. 1 - 30): Tuttithema A im Wechsel mit Solothema B


a – 


Ritornell:
T. 1-8: Tutti-Thema A vollständig (mit Motivgruppen a-b-c-d)
T 


b - 
T. 9-30 Einführung des Concertinos im Wechsel mit Tuttipassagen




Solo ( T.9/10): 
Violine =  Solothema B  


T




Tutti ( T.11/12):

Motivgruppe a ( aus Thema A) 
T



Solo ( T.13/14):
Oboe ( Thema B) – Violine ( Begleitung)
T



Tutti (T.15/16):

Motivgruppe a ( Thema A)

D
Solo ( T.17/18): 
Flöte  (Thema B) – Oboe (Begleitung)  
D



Tutti ( T.19/20):

Motivgruppe a ( Thema A) 

D



Solo ( T.21/22):
Trompete ( Thema B) – Flöte ( Begleitung)
D



Tutti (T.23-28):

Motivgruppen b, c, d ( Thema A)
D




Solo  (T.29/30): 
Vollständiges Concertino ( Tr, Fl, Ob, Vl)
T
Teil II ( T. 31 - 59): Tutti-Block mit Thema A 



a – 
T. 31 – 39
Ritornell:




T.31/32 
Motivgruppe a ( Violinen und Viola)
Tp




T.32ff

Fortführung mit Material aus Motivgruppe b





T.36ff

Fortführung mit Material aus Motivgruppe c





T. 38/39
Fortführung mit Material aus Motivgruppe d

b - 
T. 40 - 59  

T. 40/41
Motivgruppe a ( Trompete, Tp)


T. 42/43
Motivgruppe a ( Flöte, DD)







T. 44/45
Motivgruppe a ( Oboe, D)
 

 




T. 46/47
Motivgruppe a ( Flöte, T)


 




T. 48/49
Fortführung mit Material aus Motivgruppe b





T. 50-57
Fortführung mit Material aus Motivgruppe c







( Vl, Ob, Fl, Vl, Ob + Tr, Bass)





T. 58/59
Fortführung mit Material aus Motivgruppe d  - S
Teil III ( T. 60 - 83): Thema B und Thema A 


a – 
Solo T. 60 – 67 (Thema B)





T.60 (Fl, S); T.62 (Vl, Sp); T. 64 ( Ob, dP); T.66 ( Tr, d)



b - 
Tutti T. 68 – 83 (Thema A)






T.68-71
Motivgruppen a und b  






T.72-74  
Motivgruppe c 

(Modulation)

( T.72, Ob; T.73, Fl, T.74, Vl) 





Ritornell:






T.75/76
Motivgruppe a 
( Ob/ Vl,) 
Sp





T.76-79  
Motivgruppe b






T.80-83
Motivgruppen c und d ( Vl ).
Teil IV ( T. 84 - 118): Tutti-Block mit Thema A



a – 
T. 84 – 102




T.84-93

Motivgruppe a







T.84, Ob; T.86, Vl; T.88 Bässe/ Tr (imitatorisch)






T.90-93 imitatorische „Fortspinnung“ mit e







Ritornell:





T.94-102

Motivgruppen a, b, c und d

Dp






T.94ff 

Motivgruppe a: Vl. - Ob. imitatorisch 





T.96ff

Motivgruppe b sequenzierend ( Vc., Ob.)





T.99ff

Motivgruppe c, Bässe






T. 101/ 102 
Motivgruppe d, Vl/ Ob.



b - 
T. 103 – 118: „Reprise“ nach Generalpause



T




T.103ff

Motivgruppe a im Unisono






T.105ff

Motivgruppe b ( Vl, Fl, Ob)





T.107-116

Motivgruppe c

imitatorisch: T.107 (Vl), T.108 (Ob), T.109 ( Fl), 

         T.110 ( Vl), T.111 ( Ob), T.112 ( Fl), 
         T.113/114 ( Bässe); dann

T.115/116 (Vl.I, Solo- Vl, Ob, Fl) 




T.117/118

Motivgruppe d ( Vl, Ob, Fl).

Die Teile I und III werden vom Kontrast des Wechsel zwischen Tutti und Concertino bestimmt, während die Teile II und IV reine Tutti-Blöcke darstellen. 
Kommentar:

Erster Formblock:
Teil I ( T. 1 - 30)
Der erste Satz verwendet zwei Themen, die grundsätzlich verschiedene Funktionen haben: ein erstes Thema ist dem Ursprung nach vornehmlich dem Instrumentalkörper des Tutti zugeordnet, ein zweites ausschließlich dem des Concertino. 
In den Takten 1-8 wird zunächst das „Tutti-Thema“ A exponiert, welches aus vier verschiedenen Motivgruppen – hier mit a, b, c, und d bezeichnet – besteht; dabei sind die Gruppen a und c aufgrund ihrer sich jeweils wiederholenden rhythmischen Formel 

Achtel - 2 Sechzehntel und ihrer Dreiklangsstruktur verwandt, desgleichen die Gruppen b und d mit ihrer durchgehenden Sechzehntelbewegung. Von Bedeutung sind auch die Bass-Motivgruppe der Takte 1/2, welche hier mit dem Buchstaben e bezeichnet sei, die anapästische Nebennotenbewegung in der Begleitung von Gruppe c (Vl.II - T.5/6), welche einem figurierten Liegeton gleichkommt und in dieser Analyse den Buchstaben f  erhalten soll, sowie die in T.25/26 erstmals in der Trompete auftretenden Motive g, welche als Begleitstimme der Motivgruppe c fungieren. Alle die genannten Motivgruppen unterliegen im Verlauf des Satzes einem Austausch zwischen den verschiedenen Instrumenten, eine Methode, die man als motivisches Permutationsverfahren bezeichnen könnte.
Nach dem einleitenden Tutti – Ritornell der Takte 1-8 bringt nun der Abschnitt 9-30 einen stetigen Wechsel zwischen Concertino und Tutti. Dieser Wechsel ist so angelegt, dass die Solisten jeweils das Solothema B intonieren, während sich die Tutti-Passagen zunächst auf das Zitieren der Motivgruppe a aus dem Ritornell-Thema A beschränken ( Dabei erscheint die dem Bass entstammende Motivgruppe e in T.15/16 und T.19/20 in der Trompete). Erst beim letzten Tuttiabschnitt des Teils I werden die vorher ausgelassenen Motivgruppen b – c – d gewissermaßen nachgeholt. Die Verwendung der Solisten erfolgt dagegen nach dem Prinzip, dass jedes Instrument des Concertinos einzeln mit dem Thema B vorgestellt wird, wobei das jeweils neu eingeführte Soloinstrument im nächsten Soloabschnitt die Begleitfunktion übernimmt. Erst danach wird das Concertino als vollständige Gruppe eingesetzt. In Takt 30 schließt Teil I kadenzierend in der Tonika.
Teil II ( T. 31 - 59)

T.31-39 : Der Teil II ist als homogener Tutti-Block konzipiert; sein erster Abschnitt  

(T.31-39) bringt das Thema A vollständig und in der Tonart D-Moll (Tp); es 

kann wegen seiner relativ „fest gefügten“ Form als Ritornell betrachtet werden. Es beginnt in T.31 piano mit Motivgruppe a ( Streicher, in den Bässen von Motiv e begleitet), um dann ab der zweiten Takthälfte von T.32 im Forte durch eine Variante von Motiv b sequenzierend fortgesetzt zu werden ( b’ = Basso continuo; von der Flöte „überterzt“, Violone und Viola im Wechsel  den B.c verstärkend). Bemerkenswert ist, wie das Motiv b’ im Bass von T.32 aus der Motivgruppe e abgeleitet und durch die Bezeichnung `forte´ eigens hervorgehoben wird (sodass man mit gleichem Recht von e1 sprechen könnte). Als Kontrapunkt hierzu erscheint in Trompete (T.32f) und Oboe (T.33f) ein aus den Quartsprüngen der Motivgruppe a abgespaltenes Motiv , welches dialogartig in Imitationen  zwischen diesen beiden Instrumenten geführt wird. In T.36-39 folgen Motiv c (T.36/37 – Solo-Vl, Vl.I.+ Fl., in der Trompete durch Motiv g begleitet ) und Motiv d (T.38/39 – Fl.,Ob., Vl.I+ Solo-Vl.) und vervollständigen somit das Thema A.
T.40-59 : Mit T.40 beginnt der zweite Abschnitt (T.40-59) des Teils II, welcher erneut die 


einzelnen Motivgruppen des Themas a nacheinander „durchführt“. Im Gegensatz zum vorhergehenden Ritornell des ersten Abschnitts ist dieser Abschnitt locker gefügt und modulierend angelegt. Den Anfang macht wieder die Motivgruppe a, welche, von der Tonikaparallele ausgehend, nacheinander von der Trompete (T.40/41), Flöte (T.42/43), Oboe (T.44/45) und schließlich erneut von der Flöte (T.46/47) vorgetragen wird. Die kontrapunktierende Motivgruppe e erscheint hier in Oboe und Solovioline in „Originalgestalt“, und zugleich in der Flöte und anschließend in der Trompete als Umkehrung e’ (T.40-43; vgl. auch T.44/45 – Solo-Vl. = e und Fl. = e’). Die höheren Streicher begleiten mit Motivgruppe f. Bemerkenswert ist der echoartige Wechsel zwischen p und più piano bzw. pp! Mit dem letzten Erscheinen der Motivgruppe a in T.46/47 ist vorübergehend wieder die Haupttonart erreicht, und die begleitende Motivgruppe e wandert wieder an ihren angestammten Platz im Bass ( e’ in Solo-Vl-), während Motivgruppe f weiter in den oberen Streichern verbleibt; neu ist dagegen die Verwendung der Motive g in der Oboe.
Die Motivgruppe b wird nur – allerdings im Forte – kurz in T.48/49 zitiert (Fl., Ob., Solo-Vl., Vl.I), um dann einer ausführlichen „Durchführung“ der Motivgruppe c in Solovioline, Oboe, Flöte, Solovioline, Oboe, Trompete und schließlich den Bässen Platz zu machen. Der Bass-Einsatz (T.56/57) ist dadurch hervorgehoben, dass als Begleitstimmen die Motivgruppen f (obere Streicher) und g ( Trompete) neu hinzutreten.
Die Takte 58/59 beschließen diesen Teil mit der Motivgruppe d (Vl.I, Solo-Vl., Ob., Fl.) und einer die Subdominantregion B-Dur befestigenden Kadenz.

Zweiter Formblock:
Teil III ( T. 60 - 83):
T.60-67 : Dieser Teil markiert genau die Mitte des Satzes und ist durch den wohl deutlichsten 



formalen Einschnitt hervorgehoben: die markante Kadenz, die drastische Reduzierung der Satzdichte vom Tutti auf die Dreistimmigkeit sowie der Wechsel zu neuem motivischen Material, nämlich dem nach seiner Exposition in T.9-30 im gesamten Satz nur hier noch vorkommenden Thema B, lassen die eindeutige Teilung des Satzes in zwei gleichlange Formblöcke unmittelbar hören und erleben! 

Der Teil III führt also zunächst in einem Concertino-Abschnitt wieder das Solo- Thema B ein. Nacheinander bringen es Flöte (T.60/61), Solovioline (T.62/63), Oboe (T.64/65) und Trompete (T.66/67), wobei der Satz sich von der anfänglichen Dreistimmigkeit bis zur Fünfstimmigkeit steigert. Den ununterbrochenen Wechsel der thematischen Führung von einem Solisten zum anderen mag man im Sinne eines konzertierenden Wetteiferns innerhalb der Concertinogruppe interpretieren. Besondere Erwähnung verdient die Einführung der Seufzermotive ab Takt 64 ( Fl., ab T.66 auch Solo-Vl.) in der Begleitung, welche schon auf den Zweiten Satz vorausweisen. Der insgesamt locker gefügte, modulatorisch angelegte Abschnitt wird schließlich mit einer Kadenz nach C-Moll (d) beendet.

In T.68 beginnt mit der Molldominante der Tuttiabschnitt (T.68-83) dieses Teils im Piano!!! Auch er ist in seinem ersten Teil locker gefügt und modulatorisch angelegt. Die Motivgruppen a ( Vl.I, II,  Vla. + Ob.- T.68/69, begleitet von den Motiven e in den Bässen ) und b (Vl.I + Ob. – T.70/71) erscheinen zunächst, um dann in eine dreitaktige Verarbeitung der Motivgruppe c (Ob.+ Fl. + Solo-Vl. – T.72-74) überzugehen. Die sonst übliche Vervollständigung des Themas A durch Motivgruppe d unterbleibt hier jedoch überraschend: 
Stattdessen beginnt Bach das Thema A von Neuem ( T.75-83), und zwar in der fest gefügten, aus T.31-39 schon bekannten Ritornell-Fassung, diesmal in der Subdominantparallele, also in 

G-Moll. Die Motivgruppe a (Ob./Vl.I – T.75/76) wird u.a. von den Motiven e (Bässe) und f 

(Vl.II/Vla.) begleitet; die aus T.32-35 schon bekannte, sequenzierende Motivgruppen-Variante b’ folgt in T.76-79 (  B.c., sowie verstärkend V. + Vla.  im Wechsel, überterzt von der Solo-Vl.). Auch hier treten die Motive , diesmal zwischen Trompete und Oboe imitierend, hinzu. Die Motivgruppe c (Solo-Vl./Vl.I – T.80/81), u.a. begleitet von den Motiven f (Vl.II) und g ( Ob.),  und Motivgruppe d (Fl., Solo-Vl., Vl.I – T.82/83) vervollständigen nun das Thema A und runden diesen Teil mit einer Kadenz in G-Moll ab. 
Teil IV ( T. 84 - 118):
Dieser Teil ist wieder ein kompakter Tutti-Block, und der ihn abgrenzende Formeinschnitt ist durch die markante Kadenz und das zweitaktige Aussetzen des Bassregisters einschließlich des Basso continuo ( in Barock-Musik wahrlich ein Ereignis!) deutlich hervorgehoben. 
T.84-102 : Der erste Abschnitt dieses Teils ist zunächst modulatorisch ( von G-Moll nach 

A-Moll sich wendend) angelegt: in T.84-93 werden lediglich Motive der 

Motivgruppe a und e in „lockerer Fügung“ verarbeitet. Das Hauptmotiv wird von der Oboe (T.84/85, g-Moll) zur Solo-Violine ( diminuierte Motiv-Variante in T.86/87, A7) und schließlich zu Bässen und Trompete (T.88/89, D-Moll) weitergereicht, wobei letztere imitatorisch zwei Viertel später einsetzen. Die Begleitmotive e ( Fl ) und e’ (Tr., dann Fl., Solo-Vl.) verselbständigen sich anschließend und werden in T.90/91 in Flöte und Oboe, frei variiert, fortgesponnen, um dann in eine  A-Moll-Kadenz (T.92/93) zu münden. 
In T.94-102 erklingt erneut das Ritornell, diesmal in A-Moll (Dp). Das Thema A ist hier allerdings durch eine imitatorische Komponente innerhalb der Motivgruppe a bereichert: Motiv a wird nämlich zwischen Solovioline und Oboe im Abstand von zwei Vierteln imitiert, und auch die als parallele Begleitstimmen auftretende Flöte und Trompete sind in diese imitatorische Faktur automatisch mit einbezogen (T.94/95). Natürlich sind auch hier wieder die Motive e (Bässe) und f (obere Streicher) als Begleitstimmen beteiligt. Die nächsten drei Takte (T.96-98)verarbeiten wieder sequenzierend die Motivgruppe b’ (vgl. B.c. und Ob., erstere wechselweise verstärkt durch Vla. und V.); auch Motiv  wird imitatorisch – diesmal zwischen Flöte( T.95f) und Solovioline ( T.96f) – durchgeführt. Es folgen in den Bässen Motivgruppe c ( T.99/100, u.a. von Motiven g in Solo-Vl. begleitet) und schließlich in Solovioline, Violine I und Oboe Motivgruppe d (T.101/102); letztere schließt das Ritornell kadenzierend in A-Moll ab.
T.103-118: Nach einer Generalpause beginnt der letzte Abschnitt des Schlussteils in der 



Tonika F-Dur; er lässt sich als variierte und erweiterte Reprise der Takte 1-8 ansprechen. Die Motivgruppe a erscheint zunächst im Unisono (T.103/104), gefolgt von Motivgruppe b ( Fl., Ob.,  Solo-Vl., Vl.I – T.105/106). In erweiternder Funktion erscheint nun Motivgruppe c zunächst in imitatorischer Verarbeitung (T.107-114), wobei die Motive zweimal taktweise von Solovioline über Oboe zur Flöte weiterwandern, bevor sie der Bassgruppe übertragen werden (T.113/114). Bemerkenswert ist in diesem Abschnitt auch die Bass-Figur B–A-C-H (T.109-112), die als klingende Signierung des Komponisten gelten mag. In T. 115/116 erscheint endlich die Motivgruppe c (Vl.I, Solo-Vl., Ob., Fl.) in ihrer ursprünglichen Form (vgl. T.5/6), bevor die Motivgruppe d (Vl.I, Solo-Vl., Ob., Fl.) mit T.117/118 den ersten Satz beschließt.
Was macht nun aus diesem Satz einen Konzertsatz? Folgende Beobachtungen lassen sich diesbezüglich machen: 

Durch die Unterteilung des Orchesters in eine Ripieno-  und eine vierstimmige Concertino-Gruppe ist dieses Konzert dem Typus des Concerto grosso zuzurechnen.
Der Wechsel zwischen Concertino- und Tutti-Abschnitten bzw. zwischen Ritornell und Episode in T.1-30 (bzw. 39) entspricht auch zunächst den  typischen Merkmalen eines Concerto grosso. Spätestens jedoch mit T.40 wird klar, dass der Satz nicht mehr weiter dem Vivaldischen Modell folgt, sondern andere Wege beschreitet. Bach verzichtet in der Folge nicht nur auf die Verwendung des Solothemas , sondern auch auf die an dieses gebundenen Concertino-Abschnitte! Stattdessen überträgt er die Verarbeitung der Motivgruppen des Themas A, welche den weiteren Satzverlauf bestimmt, den Concertino-Instrumenten, welche vom Ripieno begleitet werden; er verlegt somit das konzertierende Element in die Tuttiabschnitte! In diesen „durchführungsartigen“ Abschnitten kann man den Begriff des konzertierenden „Wetteiferns“ in dem Sinne verwirklicht sehen, als die verschiedenen Solisten hier gewissermaßen um die melodische Führung, welche zwischen den verschiedenen Solisten wechselt, ringen. Solche „konzertierenden“ Tutti-Passagen sind i.d.R. mit den Motivgruppen a und c verbunden:
Motiv a: T.40-47; T-84-89.

Motiv c: T.50-57, T.72-74, T.107-114. 

Nur an einer einzigen Stelle, der formal bedeutendsten in T.59/60, verwendet Bach noch einmal eine Concertino-Episode mit dem Solo-Thema B (T.60-67) und macht dadurch diese (einzige!) Wiederkehr des Concertino zum formalen Ereignis! Auch hier erfolgt das „wetteifernde“ Konzertieren in der gleichen Weise wie zuvor in den Tutti-Abschnitten; es zeigt sich im Ringen um die melodische Führung, welche auch hier wieder von einem Solisten zum nächsten wechselt.
Wird auch das Prinzip des Wechsels zwischen Ritornell/ Tutti und Episode/ Solo dadurch aufgegeben, dass, vom Satzbeginn und der genannten Ausnahme in T.60-67 abgesehen, die Episoden-Abschnitte entfallen, so bleibt in der neuen Konzeption doch immerhin als Überbleibsel die Formulierung von Ritornellen: Als solche treten nun diejenigen Tuttipartien in Erscheinung, die das Thema A in fest gefügter, tonartlich einheitlicher ( also nicht modulierender) Form präsentieren. 
Kritik der Literatur:

In der Literatur wird das zweite Brandenburgische Konzert in seiner Gesamtheit von Rudolf Gerber ( Bachs Brandenburgische Konzerte, Kassel 1951, S. 21-24 ) und Elke Lang- Becker   ( Bach – Die Brandenburgischen Konzerte, Meisterwerke der Musik, Heft 51, München 1990, S.40-53) einer Analyse unterzogen.

Die formale Einteilung des ersten Satzes in kleinere Abschnitte ist, von Kleinigkeiten abgesehen, bei beiden Autoren gleich; Unterschiede ergeben sich bei der Zusammenfassung der neun bzw. zehn Abschnitte zu größeren Formteilen: 
R. Gerber macht sie durch die Anbringung von Doppelstrichen kenntlich, wodurch sich folgende Gliederung ergibt:  
8 : 22 : 29 : 8 : 51 ( Gerber, a.o.a.O., S.22)
Dass die Proportionen einer solchen Gliederung wenig überzeugen können, liegt zum einen an dem im Verhältnis zu den anderen Teilen viel zu langen Schlussteil, zum anderen an den beiden achttaktigen Abschnitten, die unmöglich den gleichen formalen Stellenwert haben können wie die übrigen Teile. Sie gehören vielmehr, wie obige Analyse zeigt, als untergeordnete Abschnitte zu den folgenden Großteilen.
E.Lang-Becker versucht eine von Gerber abweichende Großgliederung, welche, ebenfalls durch Doppelstriche markiert, folgende Formlängen ergibt: 

30 : 37 : 35 : 16 ( Lang-Becker, a.o.a.O., S.44)

Hier ist es die Kürze des den Takten 1-8 entsprechenden, sechzehntaktigen Schlussteiles, die schon auf den ersten Blick Zweifel an dieser Einteilung aufkommen lässt. Als Basis für diese dient auch lediglich die ganz allgemeine Feststellung, „ dass der Terminus `Durchführung´… treffend und gerechtfertigt erscheint“ (a.o.a.O., S.40). Doch wird die Unterbrechung der Durchführung des Themas A durch die Takte 60-67 (Thema B) zum Problem: Die Autorin weist zwar aufgrund dieser Unterbrechung zwei Durchführungen ( T.31-67 und T.68-102) aus, aber ihre Entscheidung, den Abschnitt 60-67 der ersten Durchführung zuzuschlagen, erfolgt völlig willkürlich, d.h. ohne Begründung ( hier wäre sie besser R. Gerber gefolgt!).
Eine genaue Untersuchung aller metrisch-formalen Schichten des Satzes bringt die oben gegebene, auch von den Proportionen her viel überzeugendere Gliederung in:

(30 : 29) + (24 : 35) = 59 : 59 Takte 

Dass der formale Einschnitt in T.59/60 der ( abgesehen von der Generalpause T.102) im ganzen Satz am deutlichsten artikulierte Gliederungspunkt ist, wurde bereits oben gesagt: Er markiert genau die Mitte des Satzes und ist durch die markante Kadenz, die drastische Reduzierung der Satzdichte vom Tutti auf die Dreistimmigkeit sowie den Wechsel zu neuem motivischen Material, nämlich dem nach seiner Exposition in T.9-30 im gesamten Satz nur hier noch vorkommenden Thema B, deutlich hörbar. Zudem markiert die Tonart B-Dur die genaue Teilung des Quintfall-Wegs von der Tonart D-Moll des letzten Ritornells zur Tonart 
G-Moll des nächsten Ritornells.

Die Unterteilung der sich dadurch ergebenden beiden Großblöcke in je zwei Teile ist beim ersten Block unstrittig: Alle Autoren sehen in T.30/31 den entscheidenden formalen Einschnitt, welcher durch den Kadenzabschluss in F-dur, den sich unvermittelt anschließenden Wechsel zur Tonartregion D-moll, sowie durch den Wechsel vom Concertino zum Tutti auch deutlich vernehmbar ist.

Der den zweiten Block unterteilende Formeinschnitt wird dagegen von den Autoren überhört. Wie aber bereits oben gesagt, ist er durch die markante Kadenz, die kurzfristige Ausdünnung des Satzes am Ende von T.83 sowie das zweitaktige Aussetzen des Bassregisters einschließlich des Basso continuo ( in Barock-Musik wahrlich ein Ereignis!) deutlich genug hervorgehoben. 
Aus dieser Gliederung ergeben sich folgende formale Entsprechungen:  Die Teile I und III werden vom Kontrast des Wechsel zwischen Tutti und Concertino bestimmt, während die Teile II und IV reine Tutti-Blöcke darstellen. 

Einer deutlichen Kritik bedürfen die in von E. Lang-Becker in ihrer Formübersicht 

( Lang-Becker, a.o.a.O., S.44) angegebenen „Tonarten“. Grundsätzlich ist schon zu tadeln, dass nicht zwischen der Angabe bloßer Akkorde und der Angabe von Tonarten unterschieden wird. Abgesehen von einigen falschen Akkordangaben (z.B. in T.70 = g statt G, T.88 = F statt d ), ist bei ersteren zunächst zu bemerken, dass es völlig unverständlich bleibt, warum bei einem Teil der Septakkorde die Septim angegeben wird, bei anderen dagegen nicht ( vgl. Abschnitt  T.40-59: C7, D7 und E7 ohne Sept; desgleichen T.68-74: C7, D7  und T.94-102: G7, C7, F7, E7 ). In T. 77 -79 bleibt es zudem bei der Folge von immerhin 6 Akkorden völlig schleierhaft, wie es zur Auswahl von c7 und g kommt, zumal letzterer gar nicht vorkommt. Ähnlich verhält es sich in T. 90 -93: hier wird immerhin systematisch jeder zweite Akkord     ( auf jeweils leichter Taktzeit) ignoriert; ein Grund, der dazu berechtigt, ist nicht zu erkennen.

Bei den erläuternden Textausführungen fordern zwei das Partiturlesen betreffende Passagen zum Widerspruch heraus:
Eindeutig falsch ist folgende, sich auf die Takte 50-55 und 72-74 beziehende Feststellung auf Seite 43: „Das Motiv wird…. durch verschiedene Tonarten geführt, wieder mit Echowirkungen(!) durch die Bezeichnungen `piano´ und `forte´.“ Von Echowirkungen kann hier keine Rede sein! Es ist nur allzu selbstverständlich, dass ein Komponist zur Erzielung eines ausgewogenen Orchesterklangs, in dem die melodieführende Stimme deutlich aus den Begleitstimmen hervortreten kann, bei der Instrumentation dynamische Abstufungen vornimmt: so versieht Bach hier die jeweils melodieführende Stimme mit einem ´forte`, die jeweils begleitenden Stimmen mit `piano´! Da die Melodieführung nun von einem Instrument zum anderen wandert, wandern auch diese dynamischen Zeichen, wobei das die Melodieführung neu übernehmende Instrument das `forte´ vom zuvor melodieführenden Instrument übernimmt, während letzteres ins `piano` der Begleitung zurücktritt. Insgesamt ergibt sich dabei natürlich eine einheitliche Lautstärke, niemals eine Echowirkung! 
Schließlich bietet folgende, sich auf  T.33-35, T.77-79 sowie T.96-98 beziehenden Passage zumindest Anlass zu Missverständnissen: „Anstelle von Motiv b tritt (eine)…charaktervolle Umbildung zu einem eigenständigen Motiv, das zwischen Viola und Kontrabass imitiert wird.“ (a.o.a.O., S.42). Wenn auch das imitatorische Verhältnis beider Instrumente unstrittig ist, so wird doch durch die Formulierungen „charaktervoll“ und „eigenständig“ der Eindruck erweckt, als handle es sich hier um deutlich hervortretende, wichtige melodische Ereignisse. Dabei kann von „Eigenständigkeit“ überhaupt keine Rede sein: Ein Blick in die Partitur zeigt nämlich, dass Viola und Kontrabass in ihren Sechzehntelfiguren lediglich wechselweise den Basso continuo im Einklang bzw. in der Unteroktav verdoppeln, also in Wirklichkeit nur der Klangverstärkung der fortlaufend sequenzierten Sechzehntel dienen. Und auch die folgenden Achtelnoten oktavieren lediglich die Hauptnoten der Sechzehntelfiguren im B.c., natürlich ebenfalls in klangverstärkender Funktion. Von diesen Achteln werden zudem lediglich die die harmonischen Fundamentfortschreitungen im Bass markierenden Töne des Kontrabasses wirklich wahrgenommen; und in dieser Funktion der Bassverstärkung sind sie auch konzipiert;  musste aber zu letztgenanntem Zweck die Sechzehntelfigur ( sie beginnt schon in der zweiten Takthälfte von T.32 bzw. 76!) in der jeweils ersten Takthälfte im Kontrabass abgebrochen werden, so musste die Fortsetzung der durchlaufenden Sechzehntel einem anderen Instrument, nämlich der hier nur in Frage kommende Viola, übertragen werden.  Wenn nun aber in der zweiten Hälfte eines jeden Taktes die Viola ihre Sechzehntelfigur wieder dem Kontrabass übergibt, so wird man die Melodik des  Bratschisten unmöglich einfach abbrechen lassen: es ist eine Selbstverständlichkeit, dass im Orchestersatz jedes Instrument eine sinnvolle melodische Führung erhallten sollte, auch wenn ihre Funktion hauptsächlich klangverstärkender Natur ist. Eine solche melodisch sinnvolle Fortsetzung bietet nun die imitatorische Achtelbewegung; ihr mehr Bedeutung zuzusprechen, ist nicht gerechtfertigt, zumal die Achtel selbst ja auch nur, wie oben erläutert, die Hauptnoten der Kontrabass-Sechzehntel, quasi in undiminuierter Form, klanglich oktavieren!  Hätte Bach hier wirklich  ein „eigenständiges Motiv“ „charaktervoll“ einsetzen wollen, so hätte er es wohl nicht überwiegend im Unisono mit einem anderen wichtigen Motiv geführt, und die Instrumentation zudem so eingerichtet, dass es durch eine Kopplung mit einem anderen Instrument hervortritt. Genau dies tut er aber mit der durchlaufenden Sechzehntelbewegung des Basso continuo, welche durch Überterzung in der Flöte ( bzw der Solo-Vl. in T.77f; Ob. in T.96f) noch einmal zusätzlich als durchlaufende Linie deutlich hervorgehoben wird.
2. Satz:

Teil I ( T. 1-32) 









T.   1 - 14






t- d
T. 15 - 22






d – dP

T. 23 – 32






dP – sP

Teil II ( T. 33 - 65)










T. 33 – 42






sP – s


T. 43 -  65






s - t


Kommentar:

Der zweite Satz ist für eine kammermusikalische Besetzung, quasi als „Concertino-Satz“ konzipiert: Lediglich der Basso continuo und das Concertino sind beteiligt, wobei sogar bei letzterem die Trompete als von ihrem Klangcharakter für kammermusikalische Wirkungen weniger geeignetes Instrument ebenfalls ausgeschlossen bleibt. Als Gestaltungsprinzip dieses „Trizinium“-Satzes lässt sich die einem musikalischen Gespräch vergleichbare, polyphon-imitatorische Verarbeitung eines Themas über einem ostinat fortlaufenden Achtel-Bass (Symbol von Zeit, Ewigkeit) feststellen; letzterer wird dabei  lediglich an den Kadenzen durch Viertelbewegung unterbrochen. Im Verlauf des musikalischen „Gesprächs“ zwischen den drei Soloinstrumenten wird das Thema in mannigfaltiger Weise variiert und abgewandelt.
Das Thema lässt sich in zwei unterschiedliche Phrasen unterteilen; in der Violine wären als Phrase a   z.B. die Kantilene der Takte 2/3, als Phrase b die von Seufzermotiven dominierten Takte 4/5 zu bezeichnen. Die Imitationen erfolgen i.d.R. in Engführung, sodass die Phrase b den Kontrapunkt der im imitierenden Instrument einsetzenden Phrase a bildet. Eine Unregelmäßigkeit in der Phrasenabfolge ist beim dritten Auftritt des Themas in der Flöte (T.6-11) zu beobachten; dieser ist um zwei Takte erweitert, indem der Phrase a zunächst eine variierte Wiederholung folgt, bevor Phrase b erscheint.
Im Gesamtverlauf des Satzes erscheint das Thema in seinen verschiedenen Abwandlungen insgesamt neunzehn Mal: Vl. – T.2; Ob. – T.4; Fl. – T.6; Fl. – T.8; Ob. – T.10; Vl. – T.12; Ob. – T.16; Vl. – T.18; Fl. – T.20; Vl. – T.24; Fl. – T.26; Ob. – T.28; Vl. – T.30; Fl. – T.32; Fl. – T.38; Ob. – T.40; Ob. – T.44; Vl. – T.58 sowie Ob. – T.60.
Der formale Ablauf lässt, durch die kadenzierende Unterbrechung der Achtel-Ostinatobewegung deutlich hörbar, zunächst eine Gliederung in fünf „Strophen“ erkennen, in denen das Thema gewissermaßen variativ verarbeitet wird. Diese „Strophen“ lassen sich schließlich zu zwei Teilen zusammenfassen: 

Im ersten Teil (T.1-32, Strophe 1-3) dominiert eindeutig die Phrase a, während Phrase b als „Kontrapunkt“ meist im Satz-Hintergrund bleibt. Im zweiten Teil (T.33-65, Strophe 4-5) treten dagegen  über weite Strecken die Seufzer-Motive aus Phrase b imitatorisch in den Vordergrund, und zwar in T.33-37 und T.43-57. Phrase a erscheint hier nur noch gelegentlich „eingeflochten“. 
3. Satz: 


Konzertante Fuge
Teil I ( T. 1 - 56): 
Fugenexposition mit fixen Kontrapunkten 1 ( vgl. T. 1-6), 2 ( vgl. T. 7-12) und 3 ( vgl. T. 21-26):


a – 
Solo:
Dux ( T.1, Tr.); Comes ( T.7, Ob.); 
Zwischentakte Motivgruppe a T. 13-20;





Dux ( T.21, Vl.); Comes ( T.27, Fl.); 
Zwischentakte Motive b + b’ T.33 – 40; 




Comes ( T.41, Tr) als überzähliger Einsatz. 






Zwischenspiel:
b - 
Tutti:
T. 47 – 56  Zwischenspiel 1  mit Motiven c, c’ + a2 ( Imitationen 





zwischen Ob.,T.47 und Vl./ Tr., T. 48).

Teil II ( T. 57 – 106): 


Abschnitt 1 ( T. 57 – 84): 
2. Durchführung

a – 
Solo:
Vl. (T. 57, D); Themaverlängerung T. 63-65; Ob. ( T. 66, Tp);

b - 
Tutti: 
Bass ( T.72, D:Tp); Zwischenspiel 1 ( T. 79-84).

Abschnitt 2 ( T. 85 – 106): 
Zwischenspiel
a – 
Solo:
T. 85 – 97:   Zwischenspiel 2 (Motivgruppe a )
b - 
Tutti: 
T. 97 – 106: Zwischenspiel 1 
Teil III ( T. 107 - 139): 
„Subdominantische Reprise“


3. Durchführung



a – 
Solo:
Ob. ( T.107, S); Fl. ( T.113, T); 



b - 
Tutti:
Bass ( T.119, D); Zwischenspiel 1 (T.126-135)




Tr. ( T.136, T) als Codaeinsatz über Orgelpunkt.

Kommentar:

Der letzte Satz ist eine konzertante Fuge. Die Kombination der Konstruktionsprinzipien von Fuge und Konzert erfolgt i.d.R. in der Weise, dass die thematischen Partien Durchführung und Ritornell einerseits und die themafreien Partien Zwischenspiel und Episode andererseits funktionell miteinander verbunden werden.

Der Begriff des Ritornells erfährt hier allerdings eine Abwandlung: Da die Durchführungen, von zwei auf den Klangkörper des Ripieno zurückgreifenden Bass-Einsätzen ( vgl. T.72f, T.119f)) abgesehen, sich auf das Instrumentarium der Concertino-Gruppe beschränken, ist in diesem Satz das Ritornellprinzip (wenn man den Begriff hier überhaupt verwenden will) ausnahmsweise nicht mit dem Tutti, sondern mit dem Concertino verknüpft; keineswegs kann man nämlich, wenn man den Begriff des Ritornells nicht ( wie E. Lang-Becker,  Bach – Die Brandenburgischen Konzerte, Meisterwerke der Musik, Heft 51, München 1990, S.48) völlig ad absurdum führen will, „ nichtthematische (!)Ritornelle“ , die zudem noch zum locker gefügten Konstruktionsprinzip gehören, annehmen, nur weil solche Partien vom Tutti gespielt werden und in mehr oder weniger variierter Form eine sporadische Wiederholung erfahren: ein Ritornell ist vielmehr per definitionem thematisch und fest gefügt!
Der Begriff der Episode ist in dieser Fuge dagegen unproblematischer anzuwenden: Alle von den Solisten bestrittenen themafreien Partien mögen als solche bezeichnet werden.

Teil I ( T. 1 - 56):

T.1-47 : Der erste Teil der Fuge ( T.1-56) ist eine regelmäßige Exposition mit einem
überzähligen Einsatz. Die Themenbeantwortung erfolgt real; drei fixe Kontrapunkte    ( vgl. B.c.: T.1-6; Tr.: T.7-12; B.c.: T.21 -  26) sind dem modulierend angelegten Thema      (T – D) zugeordnet, wobei allerdings zuweilen der zweite und häufiger noch der dritte Kontrapunkt nicht zur Anwendung kommen. Bemerkenswert ist außerdem, dass zwischen dem Thema dieser Fuge und dem Thema A (Motivgruppe a) des ersten Satzes eine enge Substanzgemeinschaft besteht: Neben dem Rhythmus ist auch die der Melodik immanente Dreiklangsstruktur beiden Themen gemein; die Töne 10-14 des Fugenthemas könnten geradezu als Zitat aus Thema A ( Ton 1-5 bzw. 11-15) gesehen werden.
Der von der Trompete intonierte erste Dux (T.1f) erscheint in dieser Fuge nicht solo, sondern sogleich mit der Begleitung durch Kontrapunkt 1 ( = Kp.1, T.1-6) im Basso continuo (= B.c.). Auch beim Einsatz des Comes in der Oboe ( T.7f) verbleibt der Kp.1 (leicht variiert) im Bass (T.7-12), und die Trompete übernimmt den zweiten Kontrapunkt ( = Kp.2).

Der in Takt 13-20 folgende Abschnitt ist – gemäß Schoenbergs funktionaler Formenlehre
( vgl. E. Ratz – Einführung in die musikalische Formenlehre, Wien 1973 3, S.80) – kein Zwischenspiel, sondern ein unter der Bezeichnung „Zwischentakt(e)“ von diesem funktional unterschiedener Einschub, welcher - meist wenn der Comes auf der Dominante oder Doppeldominante endigt – „ die Aufgabe hat, zur Tonika zurückzuführen und so den Eintritt des Dux auf der Tonika vorzubereiten. Solche Einschübe … sind nicht gleichwertig mit den Zwischenspielen…“ sondern „wir müssen in ihnen Organe zweiten Grades sehen, die nur innerhalb eines in sich geschlossenen Teilabschnittes, 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 ( Ratz, a.o.a.O., S.80).
Die Rückmodulation von der Doppeldominante des Comes-Schlusses zur Haupttonart erfolgt in den Zwischentakten 13-20, wobei die imitatorische Einführung einer neuen Motivgruppe a in Oboe und Trompete (T.13f bzw. T.15f) erfolgt. Diese Motivgruppe besteht aus dem einleitenden, synkopisch rhythmisierten Zweitakter a1 und der nachfolgenden Sechzehntelgruppe a2.
Beim folgenden Dux-Einsatz ( Solo-Vl., T.21) wandert nun der Kp.1 erstmals in die Oberstimme (Tr.), und der Kp.2 erklingt hier in der Oboe. Einen dritten Kontrapunkt 
( = Kp.3) intoniert der Basso continuo. Beim Comeseinsatz der Flöte in T.27 gehen der Kp.1 an die Oboe, der Kp.2 an die Solovioline; Kp.3 bleibt im Basso continuo.
Damit ist – da alle Concertino-Instrumente das Thema einmal vorgetragen haben – die normale Stimmrunde beendet. Die folgenden Takte 33-40 modulieren nun von der Doppeldominante des Comes-Endes zurück zur Dominante und führen dabei Motiv b und seine Umkehrungsform b’, zwischen Flöte und Solovioline komplementärrhythmisch imitierend, ein. Da nun ab Takt 41 die Trompete einen überzähligen Comes-Einsatz intoniert, ist der Abschnitt T.33-40 wieder als Zwischentakt-Einschub zu klassifizieren. Bemerkenswert an dem überzähligen Trompeten-Einsatz ist, dass er – ohne Bassfundament – nur vom Concertino begleitet wird; dabei werden im Vergleich zum Comes-Einsatz in T. 27f die gleichen Begleitstimmen verwendet, nur eben durch Stimmtausch in andere Lagen transferiert: die Solovioline übernimmt jetzt den Kp.1, die Flöte den Kp.2 und die Oboe den Kp.3.
Was nun in Takt 47-56 folgt, ist ein echtes Zwischenspiel im Sinne der funktionalen Formenlehre; es wird vom Tutti vorgetragen und schließt die Exposition bzw. die erste Durchführung ab. Es sei in dieser Analyse Zwischenspiel 1 genannt. Czaczkes nennt ein solches am Ende einer Durchführung stehendes Zwischenspiel „Durchführungszwischenspiel“ ( vgl. L.Czaczkes, Form und Aufbau der Fuge bei Bach – Analyse des Wohltemperierten Klaviers, Bd.I, Wien 1956, S.24). Es führt von der Doppeldominante des Comes-Endes zur Dominantregion in T.57 und besteht aus einer ihm eigenen, neuen Zusammenstellung des thematischen Materials: ein Motiv c, eine Ableitungsform des oben erwähnten Motivs a1 ( vgl. Ob., T.14), erscheint hier in imitatorischer Weise von Oboe (T.47f) sowie Violine und Trompete ( T.48f, Variante c’ in Terzparallelen) vorgetragen; die Sechzehntelbewegungen in Flöte und B.c. ( ebenfalls in Terzparallelen) leiten sich von entsprechenden Figuren in Motiv a2 ( vgl. Ob.: T.15/16) ab.
Teil II ( T. 57- 106):
Mit Takt 57 beginnt die zweite Durchführung bzw. der zweite Teil der Fuge (T. 57-106). Der hiermit einhergehende Formeinschnitt ist vom Komponisten nicht nur durch die markante Kadenz zur Dominantregion C-Dur, sondern auch durch die plötzliche Reduktion der Satzdichte, den Stimmrückgang zur Dreistimmigkeit, sowie den Wechsel vom Motivmaterial einer themafreien Partie zum Themamaterial der folgenden Durchführung nur allzudeutlich hervorgehoben.
Teil II setzt sich aus zwei Abschnitten zusammen, welche beide die Folge Solo – Tutti aufweisen und beide durch das schon aus T. 47f in seiner formabschließenden Funktion bekannte Zwischenspiel 1 abgerundet werden.
Abschnitt 1 ( T.57-84) ist die zweite Durchführung dieser Fuge. Da in dieser Fuge reale Themenbeantwortung vorliegt, wird ab T.57 die Unterscheidung von Dux und Comes sinnlos. Czaczkes schreibt hierzu: „ Bei realer Beantwortung muss die Bezeichnung Dux und Comes ab der zweiten Durchführung vollkommen entfallen, da sie sinnlos und nicht einmal bei Eintritt der beiden Themaeinsätze in zwei im Dominantverhältnis stehenden Tonarten, analog der Exposition, zu begründen ist.“ (vgl in dieser Fuge T.66/72 und T.113/119) „ Die Untersuchungen haben hier nämlich ergeben, dass Bach auch bei dieser harmonischen Grundlage und Aufeinanderfolge zweier Themeneinsätze zwei Duxeinsätze fallweise schreibt, und zwar in Fugen, in denen bei tonaler Beantwortung eine Unterscheidung einwandfrei möglich ist! Die Bestimmung von Dux und Comes ist daher ab der zweiten Durchführung bei realer Beantwortung faktisch ganz undurchführbar. Dieser Fehler der bisherigen Analysen muss völlig ausgemerzt werden!“ (Czaczkes, a.o.a.O., S.22).
Die Themeneinsätze sind hier erwartungsgemäß zunächst auf das Concertino beschränkt. Der erste Einsatz dieser Durchführung erfolgt in der Solovioline (T.57f); er ist in T.64/65 durch eine sequenzartige Wiederholung des Themaschlussgliedes, eine sogenannte „Themaverlängerung“ ( vgl. Czaczkes, a.o.a.O.; S.27), zu modulatorischen Zwecken erweitert. Auch die beiden Kontrapunkte 1 und 2 zeigen eine Besonderheit: sie werden in T.59/60 einem Stimmentausch unterzogen; Kp.2 wandert an dieser Stelle vom B.c. zur Flöte, Kp.1 dagegen umgekehrt von der Flöte zum B.c.! Mit Takt 66 erfolgt in D-Moll (Tp) der zweite Themeneinsatz durch die Oboe, begleitet von Kp.1 in der Solovioline, Kp.2 in der Flöte und Kp.3 im Basso continuo.
Zusammen mit dem Einsatz des Tutti erklingt dann ab T.72 das Thema zum dritten Mal, und zwar ausnahmsweise in den Bässen. Die Modulationsrichtung ist hier umgekehrt zu den sonstigen Themen: sie geht hier von der Dominante zur Tonika innerhalb der Tonartregion D-Moll. ( Wie bereits oben begründet, ist die Bezeichnung Comes hier abzulehnen, auch wenn dieser Themeneinsatz in der Dominante von D-Moll erfolgt!). Von den Kontrapunkten erscheint hier nur Kp.1 in der Flöte. Unmittelbar an diesen letzten Einsatz der zweiten Durchführung schließt sich in abrundender Funktion das aus T.47f bekannte Zwischenspiel 1 mit dem Motivmaterial c/c’ ( Fl./Tr.; Bässe) und a2 (Ob./ Solo-Vl.) an, um gleichermaßen das Ende des Tutti wie auch des 1.Abschnitts (T.79-84) zu signalisieren. 
Lediglich durch die Reduktion der Satzdichte auf einen dreistimmigen Satz und den Wechsel zu Motivgruppe a signalisiert ( keine Kadenz; die Tonartregion D-Moll wird erst ab T.90 verlassen), beginnt der zweite Abschnitt (T.85-106). Sein vom Concertino bestrittener Teil (T.85-97) moduliert zur Subdominante B-Dur und greift, wie bereits gesagt, wieder auf Motivgruppe a ( vgl. T.13ff) zurück. An den Imitationen dieses Zwischenspiels 2 sind alle Soloinstrumente beteiligt ( Ob.- T.87f; Fl. – T.89f; Solo-Vl.- T.91f und Tr. – T.93f).
Den Abschluss dieses Abschnitts und des zweiten Teils insgesamt bildet anschließend wieder das in dieser Funktion schon bekannte Zwischenspiel 1 (T.97-106) mit den Motiven c/c’ 

( Ob./Bässe + Tr.) und a2 ( Flöte/Solo-Vl.), welches wieder im Klangkörper des Tutti erklingt und schließlich durch eine Kadenz in die Subdominante B-Dur mündet.

Teil III ( T. 107 - 139):
Es folgt der dritte und letzte Teil dieser Fuge (T.107-139); der damit verbundene formale Einschnitt ist von Bach auch hier wieder nicht nur durch die markante Kadenz (zur Subdominantregion), sondern auch durch die plötzliche Reduktion der Satzdichte zum dreistimmigen Satz und durch den Wechsel vom Motivmaterial einer themafreien Partie zum Themamaterial der folgenden Durchführung ungewöhnlich deutlich hervorgehoben. Der gesamte Schlussteil kann im Sinne einer subdominantischen Reprise begriffen werden, welche – wie die Exposition – aus einem Solo und einem nachfolgend abschließende Tutti-Abschnitt besteht.
Die jetzt beginnende dritte Durchführung ist, von unwesentlichen Unterschieden abgesehen, von identischem Aufbau wie die zweite: So folgt auch hier zwei solistischen Themaeinsätzen ( Ob. – T.107; Fl. – T.113) ein im Tutti platzierter Themaeinsatz im Bass (T.119), abgerundet durch das gleiche Zwischenspiel 1 mit den Motiven c/c’ und a2 (T.126-135). Lediglich der nun , in T.136-139 über einem Tonikaorgelpunkt noch folgende Codaeinsatz der Trompete ist als kleine „Erweiterung“ festzustellen.

Im Einzelnen ist auf folgende Details hinzuweisen: Der erste in der Subdominante erfolgende Themaeinsatz durch die Oboe (T.107) weist in den beiden Kontrapunkten 1 und 2 wieder die schon zu Beginn der Zweiten Durchführung (vgl. T.57f) verwendete Besonderheit des Stimmentauschs auf; der zunächst im B.c. platzierte Kp.2 wandert ab T.110 in die Trompete, während der Kp.1 von der Trompete in T.109/110 in den B-c. transferiert wird.
Mit dem Flöteneinsatz in T.113 ist die Tonika wieder erreicht; die Kontrapunkte befinden sich hier in der Trompete (Kp.2), der Oboe ( Kp.1) und dem B.c. (Kp.3).

Der Tutti-Basseinsatz (T.119) erfolgt in der Dominante ( dennoch kein Comes!, s.o.) und erhält die gleiche Begleitung wie der Basseinsatz aus der zweiten Durchführung; der Kontrapunkt 1 wird dabei von der Flöte gespielt. Das die Durchführung abrundende Zwischenspiel 1 in T.126-135 verwendet die Motive c/c’ in Oboe/ Solovioline und Flöte, und Motiv a2 in Trompete/ Bässen.

Die letzten vier der Schusskadenz folgenden Orgelpunkttakte können als Coda bezeichnet werden; die Themaintonation durch die Trompete ist verkürzt und von den Kontrapunkten erscheint hier lediglich Kp.1 in der Solovioline. Dieser zusätzliche, im Vergleich zum Abschnitt  T.57-84 „überzählige“ Coda-Einsatz mag als Anspielung auf den überzähligen Einsatz der Exposition empfunden werden, gewissermaßen als Element, das in abrundender Weise auf ein  charakteristisches Detail des  Anfangs zurückverweist. Doch auch in bezug auf einen weiteren Aspekt wirkt der Coda-Einsatz der Trompete abrundend: war doch die Trompete nicht nur das Instrument, das den überzähligen Einsatz der Exposition ( T.41f) vortrug, sondern auch dasjenige Instrument, dem  der ersten Themeneinsatz der Fuge überhaupt  in T. 1-6 zugewiesen war.
Bleibt die Frage, auf welche Art in diesem Satz das konzertierende Prinzip wirksam wird.

Diesbezüglich lassen sich folgende Feststellungen machen:
1. – 
Der regelmäßige, siebenmal erfolgende Wechsel von je vier Concertino- und Tutti-


Abschnitten ist ohne Zweifel ein typisches Element des Konzerts.

2. - 
In den Durchführungsabschnitten ( incl. Zwischentakten) sowie im 


Zwischenspiel 2 kann man ein „Wetteifern“ zwischen den Solisten feststellen, welches

also innerhalb der Concertino-Abschnitte stattfindet: die verschiedenen Solisten 

wettstreiten hier gewissermaßen um die melodische Führung, welche, i.d.R. mit der 

Technik der Imitation verbunden, zwischen den verschiedenen Solisten wechselt.

Kritik der Literatur:

Die hier gegebene Form der Fuge widerspricht den Analysen, die die Literatur bisher bietet, sodass eine Kritik der letzteren notwendig wird.

Gerber (a.o.a.O., S.23/24) nimmt eine Gliederung in drei Teile vor, nämlich T. 1-65 = Teil 1, T.66-112 = Teil 2 und T.113-139 = Teil 3, sodass sich die Formproportionen 65 : 47 : 27 ergeben. Diese Gliederung wird von Becker-Lang ( vgl. a.o.a.O., S.52/53) übernommen. Sieht man einmal von den sich ergebenden Missverhältnissen der Proportionen ab, so ergeben sich bei dieser Formgliederung eine Reihe von Unzulänglichkeiten, die sogar den Autoren selbst aufgefallen sind: So schreibt R. Gerber, dass „…hier eine rationale Ordnung, ein ausgewogenes Bezugssystem der Teile fehlt. Es handelt sich mehr um ein…quasi-improvisatorisches Musizieren als um einen fugengerechten Aufbau“ (a.o.a.O., S.24). Er weist darauf hin, dass „keine der Durchführungen normal ist“ und grenzt  unvollständige, in T.107-112 sogar eine „verkümmerte Durchführung“ aus. Ähnlich stellt E. Lang-Becker fest: „Zwar enthält der dritte Satz je vier Concertino- und Tutti-Abschnitte, sie sind jedoch nicht in formaler Ausgewogenheit aufeinander bezogen“ (a.o.a.O, S.49). R. Gerber meint sogar den Grund für das „Fehlen einer rationalen Ordnung, eines ausgewogenen Bezugssystems“ ausgemacht zu haben: Es ist des Meisters „spielerische Unbekümmertheit (a.o.a.O., S.23)“, sein „übermütiges quasi-improvisatorisches Musizieren (a.o.a.O., S.24)“, das ihn daran hindert, seine musikalischen Gedanken „rational geordnet“ und „formal ausgewogen aufeinander bezogen“ zu formulieren! Wer käme auch auf die abwegige Idee, nicht dem Komponisten das angebliche Fehlen eines „fugengerechten Aufbaus“ und einer „formaler Ausgewogenheit“ zu unterstellen, sondern …! 
Ursache für die verunglückten Analyseversuche der genannten Autoren ist, dass sie sich darauf beschränken, die „Gliederung aufgrund eines Tonartenplans“ (Eckteile = Tonika, Mittelteil = Tonikaparallele und Subdominante; vgl. Gerber, a.o.a.O., S.23, Becker –Lang, a.o.a.O., S.49 ) vorzunehmen.
Dass das nicht ausreichen kann, sollte aber eigentlich jedem Musiker klar sein: Werden doch von den Komponisten von jeher als Mittel zur Artikulation der Form neben der Tonalität vor allem die Kadenz, Wechsel des motivisch-thematischen Materials, Veränderungen in Satzdichte (Zahl der realen Stimmen), Textur (=  rhythmisch-melodisches Verhältnis zwischen den Stimmen, z.B. Homophonie-Polyphonie), Lage/Register, Klangfarbe, Dynamik, Takt/Rhythmus und Tempo eingesetzt, oft mehrere der genannten Mittel gleichzeitig.! 

So kann es kaum noch verwundern, wenn bereits die Abgrenzung des ersten Teils misslingt: Seine Ausdehnung bis zu T.65 zwingt zur absurden Annahme von zwei (!) überzähligen Comeseinsätzen (vgl. R.Gerber, a.o.a.O., S.23; auch  - ihm folgend -  E.Lang-Becker ,a. o. a. O., S.49).  Czaczkes stellt hierzu in seinen Untersuchungen eindeutig fest: „(Es) gibt…keine Ausnahmen von der …Regel, dass im Verlaufe einer Durchführung das Thema nur einmal von einer Stimme gebracht werden kann und, falls beabsichtigt, einer Stimme gestattet wird, das Thema als überzähligen und letzten Einsatz einer Durchführung nochmals vorzutragen.“ (Czaczkes, a.o.a.O., S.14). Zugleich wird der außerordentlich deutlich artikulierte Formeinschnitt in T.56/57 (markante Kadenz, Stimmrückgang zur Dreistimmigkeit, Themaeinsatz nach Zwischenspiel) völlig ignoriert und stattdessen ein solcher mitten in die zweite Durchführung bzw. den Concertino-Abschnitt quasi hineingeschnitten, an einer Stelle, wo kein einziges die Form artikulierendes Mittel angewendet wird: selbst der Quintfall von A7 zum D-Moll-Klang ist nicht als Kadenz im strukturellen Sinne zu verstehen. Zudem müssten die Autoren, wenn sie denn - ihrem „Tonartenplan“ folgend - konsequent sein wollten,  das Ende des ersten Teils bereits in T.63 annehmen, da die Folgetakte ja bereits nach D-Moll modulieren. Bei ihrer Abgrenzung mit T.65/66 muss der erste Teil als offen, modulatorisch diffus auslaufend gehört werden!  In bezug auf die Tonalität ist jedoch festzuhalten, dass es überhaupt keinen Grund gibt, die Möglichkeit auszuschließen, dass der eine Formteil mit der Dominante schließt, und der nächste mit der Dominante beginnt. Dies geschieht nicht nur hier in T.56/57, sondern auch sonst sehr häufig ( in den meisten Binärformen, Sonaten…) und zeigt, dass eine Gliederung allein nach einem „Tonartenplan“ zu keinen soliden Erkenntnissen führen kann!
Der gleiche Fehler wird nun bei der Abgrenzung von zweitem und drittem Teil wiederholt: Auch hier wird, statt auf den genau auf die gleiche Art (also  ebenso deutlich) artikulierten Formeinschnitt in T.106/107 zu hören, wieder mitten in den Concertino-Abschnitt bzw. die dritte Fugendurchführung hineingeschnitten. In T. 113 fehlt aber jedwedes formbildende Mittel!
Korrigiert man nun die Formanalyse in der oben angedeuteten Weise, so ergibt sich folgende Abgrenzung der drei Teile: 

T. 1-56 = Teil 1, T.57-106 = Teil 2 und T.107-139 = Teil 3, wobei sich die deutlich ausgewogeneren Formproportionen 56 : 50 : 33 ergeben. Dabei zeigen sich ungewöhnlich zahlreiche formale Entsprechungen von erdrückender Beweiskraft!
Zunächst ergibt sich, dass die vier Concertino- und Tutti-Abschnitte, ganz im Gegensatz zu Lang-Beckers Behauptung, formal in erstaunlicher Ausgewogenheit aufeinander bezogen sind: So bestehen die Eckteile jeweils aus einem Solo- und einem Tutti-Abschnitt, der Mittelteil dagegen aus einem zweimaligen Wechsel Solo-Tutti. Alle drei Teile und zugleich alle vier Solo-Tutti-Komplexe werden von dem gleichen motivisch-thematischen Material abgeschlossen, nämlich dem Zwischenspiel 1!
Jeder Teil beginnt mit einer Durchführung und mit einem Concertino-Abschnitt.

Jeder Teil endet mit einem Tutti; sein Ende wird durch eine markante Kadenz, Reduktion der Satzdichte und Wechsel des motivisch-thematischen Materials deutlich artikuliert.

Ganz besondere Entsprechungen ergeben sich, wie bereits oben angesprochen,  zwischen dem zweiten und dritten Teil, welche identischen Aufbau zeigen:
Beide Durchführungen beginnen mit zwei Solo-Einsätzen, wobei der jeweils erste dreistimmig beginnt und die Besonderheit eines  Stimmentauschs zwischen erstem und zweitem Kontrapunkt aufweist; ja, sogar die Stimmdisposition mit  Kp.2 im Bass, Thema in der mittleren Stimme, Kp.1 in der Oberstimme, gefolgt von genanntem, ebenfalls gleich disponiertem Stimmentausch, ist identisch! 
Auch die jeweils zweiten Soloeinsätze weisen überwiegend identische Stimm-Disposition auf: sie sind beide vierstimmig , und die Stimmen sind in der Weise verteilt, dass Kp.3 jeweils im Bass, das Thema in der obersten bzw. zweitobersten Stimme liegt, und der Kp.1 in einer der Mittelstimmen vorgetragen wird.
In beiden Durchführungen folgt den beiden Soloeinsätzen ein jeweils vom Tutti vorgetragener Themeneinsatz im Bass; alle(!!) Begleitstimmen sind in den beiden Durchführungen identisch und werden in den jeweils gleichen Instrumenten vorgetragen! 
An beide Bass-Einsätze schließt sich im Tutti das Zwischenspiel 1 an.

Kann eine Form überhaupt noch deutlicher zum Ausdruck gebracht werden, als es hier geschieht?

Zum Schluss muss noch auf einen Aspekt hingewiesen, der, ein besonderes Ärgernis darstellend, dringend der Korrektur bedarf: Es sind die Angaben angeblicher Tonarten in Lang-Beckers Formübersicht (a.o.a.O., S.52/53).

Jeder Schüler der Harmonielehre lernt, dass zur Etablierung einer Tonart ( bzw.Tonartregion) Modulationsmittel notwendig sind. Doch im genannten Analyseversuch ist dies scheinbar nicht nötig: hier genügt es offenbar schon, dass ein Akkord am Anfang einer Phrase steht, um diesen sogleich als neue Tonart anzunehmen! Einige Beispiele:
Zum Abschnitt T.33-41 konstatiert die Autorin: „C-Dur – Modulationen nach C-Dur“ (a.o.a.O., S.53). Warum der Weg zur gleichen Harmonie der Modulation bedürfen sollte, dazu sogar gleich mehrerer, bleibt ihr Geheimnis! Tatsächlich wird – abgesehen vom zu C-Dur gehörigen Ton h - nirgends ein Chroma eingeführt!
Zur Phrase T.47-57 heißt es: „A-Moll nach C-Dur“ (a.o.a.O., S.53) Nirgends ist ein Chroma zu finden, das den A- Moll-Sept(!!)-Akkord tonikalisiert.
In T.72-85 wird die Tonart „A-Dur“ angenommen (a.o.a.O., S.52). in Wirklichkeit handelt es sich, worauf schon der ständig auftretende Ton g hinweist, um den auskomponierten Dominantseptakkord von D-Moll!

Zum Abschnitt T.126 - 136 stellt die Autorin fest: „B-Dur – F-Dur“ (a.o.a.O., S.52). Lässt die Diatonie mit dem Ton e erst gar nicht an eine Tonart B-Dur denken, so stellt sich zudem hier die Frage, wo überhaupt ein B-Dur-Akkord vorliegen soll.
Biographische Skizze:  J. S. Bach wurde am 21. März 1685  in Eisenach geboren. Er ist Glied einer weitverzweigten thüringischen Musikerfamilie, die auf Hans Bach (*um 1520) zurückgeht. Als Zehnjähriger war Bach  Doppelwaise und wurde von seinem ältesten Bruder erzogen. Ab 1700 war Bach Chorpräfekt und Gymnasiast der Michaelisschule in Lüneburg. Im Frühjahr 1703 wurde Bach dann als Geiger beim Prinzen Johann Ernst II. in Weimar angestellt, und seit dem Herbst 1703 war er Organist in Arnstadt. In die Monate Oktober 1705 bis Februar 1706 fällt der Studienaufenthalt bei Buxtehude in Lübeck. 1707 heiratete Bach seine Base Maria Barbara Bach ( Wilhelm Friedemann und Carl Philipp Emanuel sind Söhne erster Ehe).In diesem Jahr war Bach Organist der Blasiuskirche in Mühlhausen, und schließlich 1708 Hoforganist und seit 1714 Hofkonzertmeister unter Herzog Wilhelm Ernst in Weimar. In diese Zeit fällt die Beschäftigung mit der italienischen Concerto-Form. In den Jahren 1717-1723 war Bach Hofkapellmeister des musikliebenden Fürsten Leopold von Anhalt in Köthen. Hier entstanden u.a. auch 1721 die Brandenburgischen Konzerte. 1722 heiratete Bach seine zweite Frau Anna Magdalena ( Joh. Christoph Friedrich und Johann Christian sind Söhne der zweiten Ehe). Von 1723 bis ans Lebensende war Bach schließlich Kantor der Thomaskirche und Musikdirektor in Leipzig, jedoch unter wachsenden Schwierigkeiten in der Zusammenarbeit mit den Behörden. 1736 wurde Bach von Kurfürst August III. von Sachsen zum Hofkapellmeister ernannt und  1747 spielte er vor Friedrich dem Großen in Potsdam. Diese Auszeichnungen ermöglichten es ihm jedoch nicht, eine seinem Rang angemessenere Stellung zu erhalten. Bach starb am 28.7.1750 in Leipzig.

Nach der Mitte des 17. Jahrhunderts gewinnt das konzertierende Prinzip immer mehr Einfluss auf die instrumentale Ensemblemusik. Es entstehen zwei weitere Typen des Konzertierens, das Concerto grosso ( Typus 3) und – aus ihm und parallel zu ihm - das Solokonzert  (Typus 4). Steigende Anforderungen an die Spieltechnik der Solisten werden dabei ein weiteres Kennzeichen des konzertierenden Stils.

Concerto grosso: Prinzip der Gestaltung ist der Wechsel zwischen einer Solistengruppe (Concertino, Soli) und einer Großgruppe (Concerto grosso, Tutti, Ripieno). Die Form war dagegen nicht einheitlich: Satzfolge und Satzstruktur entsprach zunächst meist der Kirchensonate ( Satzfolge langsam – schnell – langsam – schnell) oder der  Kammersonate     ( Praeludium und Folge von 2-4 Tanzsätzen), in die das konzertierende Prinzip eindrang und dabei den Ablauf im Sinne von Soli und Tutti gliederte; so verwendet A. Corelli (1653-1713) z.B. in seinen 12 Concerti grossi op. 6 ( gedruckt 1714), welche als Standardwerke galten, beide Formtypen: hier folgen 8 Concerti formal der Kirchensonate, 4 der Kammersonate. 

Auch G.F. Händel folgt in seinen Concerti grossi op. 3 und op. 6 ( 1733 bzw. 1739) dem Konzert-Typus von Corelli.  A. Vivaldi führte schließlich die dreisätzige Folge schnell – langsam – schnell  ein, welche an der durch A. Scarlatti etablierten neapolitanischen Opernsinfonia orientiert ist und vorbildlich wurde. 
Das Formprinzip v.a. der schnellen Sätze ist das sogenannte Ritornell, welches die Tutti-Passagen bezeichnet, die immer dasselbe thematische Material benutzen. Durch diesen im Verlauf des Satzes wiederkehrender Abschnitt erhielt der klangliche Gegensatz von Tutti und Soli  thematische Entsprechung. Neben dem Wechsel von Ritornell (Tutti)  und dazwischen liegenden solistischen Episoden (Soli) ist als weiterer wichtiger formbildender Faktor  der Gegensatz von Tonart bewahrenden und modulierenden Abschnitten zu nennen. Der dreifache Kontrast zwischen Klangmasse (Tutti und Solo), Thematik ( Ritornell und Episode) und Tonart ( nicht modulierenden und modulierenden Abschnitten) ist Basis des Konzertsatzes. Das um 1700 wichtigste formbildende Prinzip der Musik, das Ritornell, hat  A. Vivaldi zu einem umfangreichen, in sich geschlossenen, mehrgliedrigen Komplex entwickelt, der ein Auswahl- und Kombinationsverfahren zuließ, das zu einer jedes Mal veränderten Wiederkehr des Ritornells führen konnte. Diese motivisch-thematischen Hauptgruppe begann im Tutti und kehrte im Verlauf des Satzes in verwandten Tonarten vollständig oder teilweise, am Schluss nochmals in der Haupttonart, wieder. Die Ritornell-Themen sind melodisch und rhythmisch plastisch und einprägsam, ihr motivisches Material eignet sich zur Veränderung, Abspaltung und Ergänzung. 
Zur Analyse des Konzertritornells hat sich der Begriff des „Fortspinnungstypus“, bestehend aus einem motivisch prägnanten Vordersatz, einer sequenzierenden Fortspinnung und einem kadenzierenden Epilog, als brauchbar erwiesen.
Die Beziehung der sich zwischen den einzelnen Ritornellen befindenden, modulierenden Solo-Episoden zum Ritornell-Thema kann von thematischer Kontrastierung bis zu thematischer Identität gehen. Oft sind sie improvisationsartig aus dem Hauptthema  entwickelt und enthalten neue, virtuose Passagen.  

Insgesamt lassen sich folgende Grundprinzipien zusammenfassen: 
1.Der Konzertsatz wird mit dem ersten Tutti-Ritornell in der Grundtonart eröffnet.

2. Das nun folgende Concertino  hebt meist mit dem Ritornell-Soggetto an.
3. Danach folgt ein weiteres Ritornell, oft in einer anderen Tonart und im Normalfall verkürzt.

4. Normalerweise gibt es 4-6 Ritornelle und entsprechend eine Episode weniger, da der Satz mit dem letzten Ritornell in der Grundtonart schließt.

5. Die Episoden können fortspinnen, kontrastieren oder in thematisch ungebundene Virtuosität münden.

Der Schluss-Satz bildet durch Verschiedenheit in Taktart und Rhythmik sowie durch die Betonung des virtuosen Elements  in Ritornell- oder Tanzform, oder durch Verbindung von Konzertform mit der Fugentechnik einen Kontrast zum ersten Satz.

Besetzung: Die Standard-Besetzung des Concertinos tritt zunächst als Gruppe von drei Instrumenten in Erscheinung, z.B. 2 Violinen, 2 Oboen ( manchmal auch Flöten) und Basso continuo ( Cello oder Fagott, jeweils mit Cembalo), die mit dem Tutti dialogisieren und alternieren. Die in J.S.Bachs  6 Brandenburgischen Konzerten enthaltenen Concerti grossi, gewidmet 1721 dem Markgrafen Christian Ludwig von Brandenburg, der sie bei Bach bestellt hatte, weichen allerdings von dieser „Urbesetzung“ ab und  spiegeln die Praxis der Köthener Hofkapelle unter Bach (1717-1723) mit etwa 17 Musikern. Das 2. Brandenburgische Konzert ist als Concerto grosso vor dem Hintergrund der Vivaldischen,  dreisätzigen Konzertform zu sehen. In diesem Fall ist es ein Wechsel zwischen einem vierstimmigen Solisten-Ensemble und einem fünfstimmigen Streicher-Ripieno bzw. Tutti als zwei getrennten Klangkörpern. Die Soloinstrumente treten sowohl einzeln als auch paarweise, zu dritt und häufig auch in vierstimmiger Geschlossenheit dem Tutti gegenüber oder werden vom Ripieno begleitet. Seltener sind hier en-bloc-Wirkungen, in denen sich Soli und Tutti in gemeinsamer Thematik zusammenschließen. Der klangliche Eigenwert der vier Soloinstrumente kommt bei solistischem Hervortreten besonders eindringlich zur Geltung. In diesem Konzert hat das Concertino eine starke Tendenz zur Verselbständigung und ( v.a. im dritten Satz) das Bestreben, die thematische Führung an sich zu reißen.  
Solokonzert:  Aus dem Concerto grosso und parallel zu ihm entwickelt sich im letzten 


Drittel des 17. Jahrhunderts das Solokonzert. Zu dieser Zeit war es üblich, in Instrumentalstücken die schweren Stellen von Solisten spielen zu lassen.  So tritt allmählich an die Stelle des geschlossenen dreistimmigen Concertinos tritt  ein Solist mit virtuosen Ansprüchen; Soloinstrument waren besonders Trompete, Oboe und Violine. Bedeutsam sind die Konzerte Vivaldis (ab op. 3, gedruckt 1712). Sie haben drei Sätze, wobei die Kantilenen des langsamen Mittelsatzes oft über wenigen Generalbassakkorden improvisiert wurden. Die Ecksätze zeigen auch hier Ritornellform: Das Tutti spielt jeweils das Thema oder einen Teil desselben; dazwischen liegen ( meist) modulierende Soloepisoden mit thematischen Motiven und „freien“ Spielfiguren. Als absoluter Höhepunkt der Entwicklung des barocken Solo- Konzerts gelten die Konzerte G.F. Händels ( Orgelkonzerte op. 4 und 7) und J.S. Bachs          ( v.a. Violinkonzerte in a und E, Doppelkonzert in d) gelten.
