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8. Motivik

a) Begriff des Motivs

Die bisherige Analyse der Melodik hat gezeigt: Das Wesen der Melodie be-
steht in einem Tonhdhenvergleich, der die harmonisch und rhythmisch bestimm-
ten Tone zu Repriasentanten von Tonstufen macht und in einer Tonfolge zu-
sammenschlieBt, die sich auf diesen Tonstufen bewegt. Die Identitdt der Melodie
liegt in ihrer Fortbewegungsweise in Intervallen und bewahrt sich in einem Ver-
gleich von Bewegungen, die verschiedene Melodien gleichzeitig vollfiihren.
Und nicht nur das: Die Bewegungsverhéiltnisse, in denen die Melodie zur
Stimme wird, wahren nicht nur die Identitdt der Melodie, sondern reproduzieren
und stiften sie auch als ihr ureigenes Resultat.

Auf dieser Grundlage ist das letzte dsthetische Prinzip der tonalen Musik auf-
gebaut: das Prinzip der melodischen Ubereinstimmung in den Phasen der
Stimmbewegung. Die Stimmen nehmen ihre zuriickgelegte Bewegung in ihrem
weiteren Fortgang auf, vergleichen sich also im Hinblick auf ihre nach und nach
vollzogene Bewegung, sei es innerhalb einer Stimme, sei es im Verhéltnis der
Stimmen zueinander. Die Kristallisationsform dieses ihres Vergleichs ist das
Motiv. Durch die Ubereinstimmung mit anderen Abschnitten der melodischen
Bewegung wird ein Stiick Melodie zu einem Motiv.

In diesem Beispiel ist die Tonfolge a ein Motiv, weil ihr eine Tonfolge nach-
folgt, welche die gleiche melodische Bewegung auf einer anderen Tonstufe voll-
fiihrt. Insofern diese um eine Stufe versetzte Nachbildung a’ dem Motiv a ganz
unmittelbar nachfolgt, handelt es sich um eine Sequenz.

Sequenz

Die Melodie zeigt sich iibrigens in der Sequenz sehr schlagend als das, was
sie ist: eine Fortbewegung auf Tonstufen, die in ihrem Ablauf ausschlieBlich be-
stimmt ist durch die Intervalle, in denen sie fortschreitet. Mal3geblich fiir die
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Identitdt der Intervalle ist nicht das Frequenzverhiltnis zwischen den Ténen,
sondern die Anzahl der iibersprungenen Stufen. Das letzte Intervall in der Ton-
folge a mag im obigen Beispiel ein Ganzton sein, bei a’ dagegen ein Halbton,;
identisch sind diese Intervalle jedoch als Sekunden. Entsprechend ist das Zu-
sammenpassen der melodischen Bewegungsphasen eine Asthetik, die von den
zugrunde liegenden harmonischen und rhythmischen Formen der Ubereinstim-
mung vollig abgetrennt ist.

Die Ubereinstimmung zwischen melodischem Urbild und seiner Nachbildung
muss nicht im exakten Ablauf der melodischen Bewegung liegen. Sie existiert
auch in Formen, in denen die Bewegung des Motivs modifiziert wird:
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Umkehrung

Bei der Umkehrung a’ bewegt sich die Melodie des Motivs a in umgekehrter
Richtung. Ein Motiv kann in seinen Nachbildungen in vielerlei Hinsicht variiert
sein: Die melodische Bewegung des Musters kann als sogenannter Krebs riick-
wirts gefiihrt werden, sie kann in ldngeren oder kiirzeren Notenwerten wieder-
erstehen, die einzelnen Tone des Motivs konnen rhythmisch aufgespalten wer-
den usw. Die Ubereinstimmung zwischen Urbild und Nachbildung beruht je-
doch in der Regel darauf, dass in der abgeleiteten Tonbewegung das Motiv ins-
gesamt nach einem einheitlichen Prinzip umgestaltet ist. Der Unterschied zwi-
schen Original und Kopie, zwischen vorgegebener und abgeleiteter Form ist
meistens leichter in Worte zu fassen als dasjenige, worin die Tonfolgen jeweils
iibereinstimmen. Wichtig ist jedoch die intuitive Wahrnehmbarkeit der melodi-
schen Ubereinstimmung, ohne die jede noch so ausgetiiftelte Abwandlung eines
Motivs nicht als solche zdhlt. Dabei ist die mit der tonalen Musik vertraute
Wahrnehmung dem Motivischen durchaus zuginglich und bereit, jeden nur
denkbaren Anflug von melodischer Ubereinstimmung aufzunehmen. Der melo-
dische Vergleich zwischen den Phasen der Stimmbewegung ist der Musikalitét
so sehr immanent, dass der musikalische Erfindungsgeist sich schwer tut, eine
langere Melodie ohne Motiv zu ersinnen.
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Melodie ohne Motiv
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Dieses Beispiel zeigt keine melodische Ubereinstimmung von Melodieteilen
und enthélt deshalb kein Motiv. Dieselbe Melodie, die in den vorigen Beispielen
ein Motiv war, verliert ihren motivischen Charakter, sobald jegliche Form von
Nachbildung dieser Melodie ausbleibt. Das Motiv ist eine Bestimmung, die der
Melodie riickbeziiglich zukommt, also aufgrund ihrer Ubereinstimmung mit
spateren Phasen der Stimmbewegung. Das Motiv kann nicht Muster und Ma@-
stab der nachfolgenden melodischen Bewegung sein, wenn diese Bewegung
nicht zugleich das Muster in sich aufnimmt. Die Existenz des Motivs ist also un-
trennbar mit seiner Wiederaufnahme im Fortgang der Stimmbewegungen ver-
kniipft. Ob sich an dem obigen Beispiel ein Motiv herauskristallisiert oder nicht,
das hingt ganz davon ab, ob und wie diese Melodie fortgesetzt oder erginzt
wird. Im folgenden Beispiel entsteht ein Motiv durch Hinzufligen einer
Unterstimme, die den Bewegungsablauf der oberen Stimme imitiert:
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Imitation

Die Nachbildung des Motivs in einer anderen Stimme kann auch schon be-
ginnen, bevor das vorgegebene Motiv verklungen ist. Es handelt sich dann um
eine Engfiihrung, in der mit der Kopie des Musters bereits vor seiner Fertigstel-
lung begonnen wird. Viele Fugen beginnen mit einer solchen Engfiihrung nach
folgendem Schema:
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Engfiihrung

Unter der Voraussetzung, dass die Nachbildung eines Motivs langsamer ab-
lduft als das Motiv selbst, konnen beide sogar gleichzeitig in verschiedenen
Stimmen beginnen. Die Kopie orientiert sich auch in diesem Fall am verklun-
genen Bewegungsablauf einer Tonfolge, die dadurch zum Motiv wird. Eine
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Parallelfiihrung der Stimmen jedoch ist eine Form des Kontrapunkts und hat mit
Motivik und Imitation nichts zu tun.

Motivik und speziell die Imitation setzen tlibrigens den Kontrapunkt nicht nur
voraus, sondern haben auch eine gewisse Riickwirkung auf die Polyphonie: In-
dem die Melodie sich auf sich selbst bezieht und womdglich auch die Bewegung
anderer Stimmen in sich aufnimmt, gewinnt sie eine zusitzliche Konsistenz und
eigengesetzliche Kontinuitit, welche die Identifizierung der Stimmen erleichtert.

Es zeigt sich im Vergleich der Beispiele, dass es ganz und gar von der Weiter-
fiihrung der Stimmen abhingt, ob eine bestimmte Tonfolge Motiv, Teil eines
Motivs oder iiberhaupt kein Motiv ist. Anfang und Ende eines Motivs sind an
jene Ubereinstimmung in den melodischen Phasen gebunden, der das Motiv
seine Existenz verdankt. Ein Motiv beginnt genau da, wo die Ubereinstimmung
mit einem anderen melodischen Abschnitt beginnt, und es endet genau mit die-
ser Ubereinstimmung. Im folgenden Beispiel besteht dieselbe Tonfolge, die bis-
her als Motiv oder Teil eines Motivs angefiihrt wurde, aus zwei Motiven:
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Wiederholungen'

Beide Motive entstehen durch Wiederholungen, die entweder sofort oder
etwas spéter nachfolgen. Motiv und Wiederholung stimmen {iberein in ihrem
melodischen Gehalt, also in ihren Ténen, in deren Reihenfolge und Tonlidngen.
Sie miissen jedoch nicht auf gleichen Taktsegmenten beginnen, kénnen also
durchaus rhythmische Unterschiede aufweisen. Im obigen Fall besitzt zum Bei-
spiel das Motiv a, indem es sich {iber den Taktstrich hinweg bewegt, ein grof3e-
res Betonungsgefille als seine Wiederholung. Noch deutlicher ist die rhyth-
mische Variation in den folgenden Wiederholungen, an denen auch die prinzi-
pielle Selbstiandigkeit des Motivs gegeniiber der Taktgliederung leicht zu er-
kennen ist.

J. Lennon/P. McCartney, A Hard Day’s Night (1964)
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Motiv und Taktgliederung
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! Oberstimme bei J. S. Bach, Brandenburgisches Konzert Nr. 2 (BWV 1047)
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Ausgiebige Wiederholungen kénnen auch durchaus reizvoll sein in der Form
des Ostinato, bei dem die bestindige Beibehaltung einer Tonfolge auf eine
Stimme beschriankt ist, so dass die Wiederholungen durch die kontrastierenden
Stimmen in wechselnde kontrapunktische und harmonische Verhiltnisse gesetzt
werden.

Reprisen, also Wiederholungen von gréBeren Teilen eines Musikstiicks, die
meist mit Wiederholungszeichen notiert werden, haben iibrigens nichts mit
Motivik und iiberhaupt mit Melodik zu tun, sondern mit Aufbauformen von
Musikstiicken wie zum Beispiel mit Liedformen. Sie sind kennzeichnend fiir be-
sondere musikalische Stilrichtungen und gehdren nicht in die Darstellung der
allgemeinen Gesetze der tonalen Musik. Nichtsdestotrotz konnen Motive — als
Formen des melodischen Ablaufs — sich durchaus iiber mehrere Takte hinziehen,
und insbesondere konnen grofere Motive aus kleineren zusammengesetzt sein.
Die Fortsetzung der bereits zitierten Stimmbewegung aus Bachs Brandenburgi-
schen Konzerten zeigt, dass die Motive a und b zu einem Motiv ¢ zusammenge-
setzt sind:

Zusammengesetztes Motiv

Zusammengesetzt kann ein Motiv deswegen sein, weil es — wie im obigen
Beispiel — in seinem Innern kleinere Motive mitsamt ihren Nachbildungen ent-
hilt. Es kann aber auch aus Tonfolgen bestehen, die Vorbilder oder Nachbil-
dungen aullerhalb seiner eigenen Grenzen besitzen und dadurch zu motivischen
Komponenten werden. Im folgenden Beispiel ist das Motiv d nur deshalb in die
Motive ¢ und b’ unterteilt, weil das Motiv b auch auBBerhalb der Tonfolge d vor-
kommt.

J. S. Bach, Fuge (BWYV 542)
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Verschachtelte Motivik

Das zitierte Beispiel ist ein Fugenthema und als solches selbst wieder ein
Motiv, das in allen Stimmen imitiert wird. Ein Thema ist ein Motiv, das in
einem Musikstiick vorherrscht und ihm seinen Charakter aufprigt, eine stilis-
tische Besonderheit, deren Asthetik wiederum in einer allgemeinen Abhandlung
der tonalen Musik nicht zum ‘Thema’ gemacht werden muss.
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