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1 EINLEITUNG 

Die vorliegende Arbeit untersucht die motivisch-thematische Arbeit in Ludwig van 

Beethovens Egmont-Ouvertüre op. 84 aus dem Jahr 1810, die er zu Johann 

Wolfgang von Goethes gleichnamigem Trauerspiel (uraufgeführt 1789) schrieb. 

Die bisherige Forschung zur Egmont-Ouvertüre lässt sich grob in zwei 

Richtungen unterteilen: Einerseits detaillierte strukturelle Analysen, die sich auf 

den formalen Aufbau, die Harmonik und die Motivik konzentrieren, andererseits 

Studien zum historischen und politischen Kontext sowie zur programmatischen 

Verbindung zwischen Goethes Trauerspiel und Beethovens Musik. Diese Arbeit 

bemüht sich um eine Verknüpfung dieser beiden Aspekte: statt Analyse und 

Dramaturgie isoliert zu betrachten, wird hier aufgezeigt, wie die aus den 

Einleitungsmotiven erwachsende Themenbildung direkt mit der dramaturgischen 

Entwicklung verwoben ist. Dabei stehen die einzelnen Motive, die daraus 

resultierenden größeren Themenblöcke und damit die zu Goethes Drama parallel 

verlaufende Dramaturgie im Mittelpunkt. Methodisch stützt sich die Untersuchung 

auf eine detaillierte Werkanalyse. 

Wie geht Beethoven in der Egmont-Ouvertüre mit der motivisch-thematischen 

Arbeit um? Wie entwickeln sich die Hauptthemen aus den Einleitungsmotiven 

und welche kompositorischen Mittel setzt er ein, um Egmonts Charakter und die 

Dramaturgie der Handlung darzustellen? 

Zunächst wird der historische Hintergrund und die enge Beziehung zwischen 

Beethovens Musik und Goethes Drama behandelt (Kapitel 2), bevor eine 

detaillierte Untersuchung der motivisch-thematischen Arbeit erfolgt (Kapitel 3). 

Schließlich wird die Entwicklung der Dramaturgie anhand der eingesetzten 

kompositorischen Mittel analysiert (Kapitel 4). 

Die Arbeit richtet sich mit ihrem musiktheoretischen Fokus vor allem an Musiker 

und Beethoven-Liebhaber, die ein tieferes Verständnis für das Ineinandergreifen 

von musikalischer Struktur und emotionaler Programmatik in dieser zwar kurzen, 
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aber bedeutenden und bis heute regelmäßig aufgeführte Ouvertüre gewinnen 

möchten.1 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

1 Zur Unterstützung der sprachlichen Korrektheit und Übersetzung wurde ChatGPT eingesetzt. 
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2 HISTORISCHER KONTEXT VON BEETHOVENS 

SCHAUSPIELMUSIK 

Johann Wolfgang von Goethes Trauerspiel Egmont entstand über mehrere 

Jahre, von 1775 bis 1787, Beethovens Musik dazu im Jahr 1810. 

Beethovens Musik zu Egmont op. 84 umfasst nicht nur die Ouvertüre, die heute 

meist einzeln aufgeführt wird, sondern noch acht weitere Nummern: das Lied “Die 

Trommel gerühret”, Zwischenaktmusik I (Andante), ein weiteres Lied: “Freudvoll 

und leidvoll”, Zwischenakt II (Larghetto), Zwischenaktmusik III (Allegro), 

Zwischenaktmusik IV (Poco sostenuto e risoluto), eine „Musik, Klärchens Tod 

bezeichnend“ (Larghetto) und das Melodram “Süßer Schlaf” (Poco sostenuto), 

bevor der abschließende Teil der Ouvertüre als „Siegessymphonie“ wiederholt 

wird (Allegro con brio). 

  

2.1 Rezeption des Werkes 

Beethovens neunteilige Bühnen- beziehungsweise Schauspielmusik2 zu 

Goethes Trauerspiel Egmont ist unmittelbar mit dem dramatischen Ablauf von 

Goethes Dichtung verknüpft. Die musikalischen Strukturen des Dramas und 

Goethes Ansichten über sein Zusammenwirken mit der Musik waren visionär. 

Das dramaturgische Konzept konnte wohl nur Beethoven erfüllen, Goethes 

Hauskomponisten – Philipp Christoph Kayser und Johann Friedrich Reichardt – 

 
2 Schauspielmusiken waren im 18. und 19. Jahrhundert eine blühende Gattung: sie 

waren mit den Uraufführungen von Werken verknüpft, welche aus Kollaborationen 

zwischen Komponisten und Autoren entstanden – so entstanden auch Coriolan und 

Egmont entstanden, vgl. Wolfgang Winterhager: Ballette, Schauspielmusiken, 

Ouvertüren, in: Sven Hiemke: Beethoven Handbuch, Kassel: Bärenreiter, 2009, S. 285-

291. 
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versuchten das Werk schon früher mit einer Bühnenmusik zu versehen, aber 

ohne Erfolg.3 

Unter der Intendanz von Joseph Hartl von Luchsenstein strebte das Wiener 

Hofburgtheater eine Wiederbelebung klassischer Meisterwerke an. Beethovens 

Vertonung war dabei Teil einer programmatischen Entscheidung, Goethes 

Originaltext – nach Jahren der Nutzung bearbeiteter Fassungen, unter anderen 

von Schiller – in seiner ursprünglichen Form auf die Bühne zurückzuführen.4 Die 

vervollständigte Musik erklang erst bei der dritten Aufführung im Wiener 

Burgtheater im Juni 1810.5 

Beethovens Schauspielmusik zu Egmont stieß auf eine breite und überaus 

positive Resonanz. Zeitgenössische Kritiker zeigten sich von Beethovens 

Vertonung und der darstellerischen Umsetzung des Trauerspiels begeistert. 

Folgendermaßen hat sich Adolf Aber Beethovens Musik zu Egmont betrachtet: 

„Zu allen Zeiten als ragender Gipfel der Schauspielmusik[…]“6 

E. T. A. Hoffmann (1776–1822) äußerte seine Meinung über Beethovens Musik 

folgendermaßen:  

„Es ist wol [sic] eine erfreuliche Erscheinung, zwey grosse Meister in einem 

herrlichen Werke verbunden, und so jede Forderung des sinnigen Kenners 

auf das Schönste erfüllt zu sehen. […] jeder Ton, den der Dichter [Goethe] 

anschlug, klang in seinem [Beethovens] Gemüthe, wie auf gleichgestimmter, 

mitvibrirender Saite, wieder, und so bildete sich die Musik, die nun wie ein, 

 
3 Lühning, Helga: Egmont op. 84. In: Heinz von Loesch/ Claus Raab (Hg.): Das Beethoven-

Lexikon, Laaber: Laaber Verlag, 2008, S.208–211. 

4 Vgl. Steven M. Whiting: Die Egmont-Musik: Goethe nach dem Original. In: Korte, Oliver/ 

Albrecht Riethmüller (Hg.): Beethovens Orchestermusik und Konzerte. Das Handbuch, Laaber: 

Laaber-Verlag, 2013, S.462-464; 473-475. 

5 Vgl. Winterhager, 2009, S.285-291. 

6 Winterhager, 2009, S.285-291, (Aber 1926). 
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aus strahlenden Tönen gewobenes, leuchtendes Band, das Ganze 

durchschlingt und verknüpft.7 

Beethoven stand während der Kompositionsphase nicht mit Goethe in Kontakt. 

Die Entstehungsgeschichte von Goethes Text ist komplex, er wurde erst nach 

mehreren Überarbeitungen fertiggestellt.8 Aus diesem Grund ergaben sich bei 

der Aufführung Schwierigkeiten im Zusammenspiel von Drama und Musik, da 

Beethoven seine Komposition wahrscheinlich auf einer frühen Textfassung 

basierte, wodurch die zeitliche Abstimmung nicht immer stimmig war. Diesen 

Zwiespalt erkannte schließlich ein Zeitgenosse Beethovens, Friedrich Mosengeil 

(1773–1839). Er löste das Problem, indem er eigene verbindende Zwischentexte 

verfasste, die anstelle von Goethes Originaldrama traten und somit den Weg für 

konzertante Aufführungen des Werkes ebneten.9 

Beethoven, ein glühender Bewunderer Goethes, sah in Egmont nicht die 

historische Figur des Lamoral von Egmond, sondern ein zeitloses Symbol des 

Widerstands gegen Tyrannei.10 Beethovens Musik zu Egmont festigte die 

Beliebtheit des Dramas und seines Protagonisten am Anfang des 19. 

Jahrhunderts: „[…] Egmont [war] eine Gestalt, mit der man den Heldenbegriff 

dem Wiener Theaterpublikum des Jahres 1810 ideal nahebringen konnte: 

tollkühn und lebensbejahend.“11 

Das Stück nimmt neben Beethovens Oper Fidelio eine herausragende Stellung 

in seinen Bühnenmusiken ein. Das Werk ist außer den Liedern und der Ouvertüre 

 
7 Vgl. Helga Lühning: Egmont op. 84, in: Heinz von Loesch und Claus Raab (Hg): Das 

Beethoven-Lexikon. Laaber Verlag, Laaber 2008, S. 208–211, (E.T.A. Hoffman, AMZ 
21.7.1813). 
 
8 Vgl. Winterhager, 2009, S.285-291. 

9 Vgl. Lühning, 2008, S.208–211. 

10Vgl. Biermann, Joanna Cobb: Who is the Hero? Beethoven’s Music for Egmont. In: Appel, 

Bernhard R./ Joanna Cobb Biermann/ William Kinderman/ Julia Ronge (Hg.): Beethoven und der 
Wiener Kongress (1814/15), Bonn: Verlag Beethoven-Haus, 2016, S.47-64. 
 

11 Küster, Konrad: Beethoven, Stuttgart: Deutsche Verlags-Anstalt GmbH, 1994, S.265-276. 
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heute nur noch selten unabhängig vom Theaterkontext auf der Konzertbühne 

präsent.12 

 

2.2 Gesellschaftlich-politischer Hintergrund 

Die Entstehung und Rezeption von Beethovens Schauspielmusik zu Goethes 

Trauerspiel Egmont ist untrennbar mit den Idealen der Französischen Revolution 

und der Krisenzeit der napoleonischen Kriege verbunden: Im Jahr 1809 erklärte 

Österreich unter Kaiser Franz I. Frankreich den Krieg, was jedoch in einer 

Niederlage und der erneuten Besetzung Wiens mündete. Auch wenn in Goethes 

Stück der niederländische Aufstand gegen die spanische Herrschaft im 16. 

Jahrhundert thematisiert wird, spiegelten die politischen Ereignisse um die 

Entstehungszeit von Beethovens Musik die historischen Konflikte des Dramas 

auf aktuelle Weise wider. Der Komponist brachte in der Musik zum Drama seine 

eigenen politischen Ansichten zum Ausdruck, indem er das Opfer eines 

heldenhaften Mannes, der sich gegen die Unterdrückung auflehnte, musikalisch 

umzusetzen suchte. Es besteht auch eine enge musikalische Verwandtschaft zu 

Beethovens einziger Oper Fidelio,13 die ebenfalls zu dieser Zeit, also Beethovens 

mittlerer oder „heroischer“ Schaffensphase (1800-1815)14 entstand. 

Goethes Egmont verknüpft historische Fakten des niederländischen 

Freiheitskampfes mit fiktiven Elementen, um den Konflikt zwischen individueller 

Freiheit und politischer Unterdrückung darzustellen. Die Titelfigur, Graf Egmont, 

verkörpert einen charismatischen, jedoch politisch sorglosen Adeligen, dessen 

Schicksal eng mit der bürgerlichen Klärchen verbunden ist. Ihre bedingungslose 

Liebe zu Egmont, dessen Verhaftung und schließliche Hinrichtung führen zum 

 
12 Vgl. Willy Hess, Beethoven, Winterthur 1981, S.153-157 und 187-192. 

13 Vgl. Biermann, 2016, S.47-64. 

14 Vgl. Dominique Ehrenbaum: Die Instrumentalfuge in Beethovens Spätwerk, Zurich 2013, S.5, 

online unter: file:///C:/Users/Mende%20Mirtill/Downloads/20131762%20(2).pdf (abgerufen am 

15.05.2026)   
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dramatischen Finale. Das Stück endet jedoch nicht in Verzewiflung, sondern 

mündet mit der von Goethe explizit in einer Bühnenanweisung geforderten, 

abschließenden „Siegessymphonie“15 in einer Apotheose der Freiheit.16 

 

2.3 Die Ouvertüre 

Die Egmont-Ouvertüre nimmt innerhalb des Gesamtwerkes eine Sonderstellung 

ein, da sie nicht nur die wichtigste Nummer der Schauspielmusik darstellt, 

sondern als fester Bestandteil des Konzertrepertoires eine bis heute 

durchgängige Rezeptionsgeschichte aufweist.17 

Die vorliegende Arbeit beschäftigt sich mit der engen Verknüpfung der 

Goetheschen Handlung und der Ouvertüre. Die musikalischen Motive werden auf 

ihre mögliche Repräsentation spezifischer Personen oder Handlungselemente 

hin untersucht sowie auf die Frage, wie sich Egmonts vielschichtige 

Persönlichkeit klanglich darstellt. Die Ouvertüre antizipiert am Schluss die das 

gesamte Stück abschließende Siegessymphonie, präsentiert jedoch davor 

vielfältiges motivisch-thematisches Material.18 

Die musikalische Dramaturgie wird maßgeblich durch den Kontrast 

gegensätzlicher Affekte wie Sieg und Resignation oder Freude und Verzweiflung 

getragen. Die besondere Qualität der Ouvertüre liegt in der Synthese von 

außermusikalischem Programm und der einenden Struktur der 

Sonatenhauptsatzform.19 

 
15 „Wie er auf die Wache los- und auf die Hintertür zugeht, fällt der Vorhang: die Musik fällt ein 
und schließt mit einer Siegessymphonie das Stück“, 5. Aufzug, 4. Szene aus Johann Wolfgang 
von Goethe: Egmont. Ein Trauerspiel in fünf Aufzügen. Leipzig 1788, hrsg. von Joseph 
Kiermeier-Debre, München 2006, S. 160. 

16 Vgl. Biermann, 2016, S. 47-64. 

17 Vgl. Winterhager, 2009, S. 285-291. 

18 Vgl. Ebda. 
 
19 Vgl. Ebda. 
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Hinsichtlich der Syntax weist die Ouvertüre eine klare Gliederung in musikalische 

Abschnitte auf: Eine langsame Einleitung, welche die düstere Atmosphäre der 

Unterdrückung heraufbeschwört, gefolgt von Exposition, Durchführung und 

Reprise. Eine formale Besonderheit stellt jedoch der Schluss des Werkes dar, 

der aus dem bisherigen Schema der Sonatenhauptsatzform ausbricht: Statt der 

gewöhnlichen Abrundung fungiert die Coda hier als programmatischer 

Höhepunkt – sie stellt wohl Egmonts gewaltsamen Tod und seine 

anschließende Verklärung dar. Durch diesen angehängten, triumphalen 

Abschnitt wird die musikalische Form unmittelbar in den Dienst von Goethes 

Drama. 

Die vom jeweiligen Zuhörer vorgenommenen programmatischen Deutungen 

können selbstverständlich variieren, so sah beispielsweise Beethovens 

Zeitgenosse E. T. A. Hoffman die Liebe zwischen Egmont und Klärchen als das 

zentrale Element von Beethovens Ouvertüre an: 

„Mancher Componist hätte eine kriegerische, stolz daher schreitende Ouverture 

zum Egmont gesetzt: aber an jene tiefere, echt romantische Tendenz des 

Trauerspiels – kurz, an Egmonts und Clärchens Liebe, hat sich unser sinniger 

Meister in der Ouvertüre gehalten.” 20 

Eine Gegenmeinung, welche die Ouvertüre nicht von der dramaturgischen Sicht 

betrachtet, stammt von Arnold Schering (1940), der sie als „eine reine 

Charakterouverture“21 auffasste. 

 

 

 
20 Lühning, 2008, S.208–211, (E.T.A. Hoffman, 1813). 

 
21 Lühning, 2008, S.208–21, (Arnold Schering, 1940). 
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3 ANALYSE DER OUVERTÜRE 

In diesem Kapitel werden Aufbau, motivisch-thematische Arbeit und weitere 

kompositorische Mittel, wie die Harmonik und Orchestrierung der Egmont-

Ouvertüre analysiert, dabei werden auch Aspekte aus der Rhetorik-Lehre 

miteinbezogen. 

 

3.1 Aufbau 

Allegro. F minor, 3/4. (Exposition, Durchführung, Reprise)  

Besetzung: 1 Piccolo, 2 Flöten, 2 Oboen, 2 Klarinetten in B, 2 Fagotte, 2 Hörner 

in F, 2 Hörner in Es, 2 Trompeten, Pauken F-C, Streicher  

 

Die Egmont-Ouvertüre ist nach den Grundsätzen der Sonatenhauptsatzform 

konzipiert. Sie beginnt mit einer langsamen Einleitung (Sostenuto ma non troppo, 

Takte 1-27) und steht im 3/2-Takt. Die Tonart vermittelt eine düstere Atmosphäre, 

die Egmonts Gefangenschaft oder die Stimmung des unterdrückten Volkes unter 

spanischer Gewaltherrschaft symbolisieren könnte. Die dichte Klangfarbe 

entsteht durch die von den Streichinstrumenten gespielten, langen Tonika-

Akkorde. Die bedrohlichen Grundtöne der Akkorde und der Rhythmus der 

sarabandenartigen Figur mag hierbei als musikalisches Symbol für die spanische 

Autokratie, die darauffolgende leise Antwort für die Seite der unterdrückten 

Niederländer stehen. Das Sarabanden-Motiv kehrt im Seitenthema zurück, wird 

dort jedoch in einer leichteren Weise präsentiert. Seine gewichtigste und 

bedeutungsvollste Ausprägung erfährt das Motiv schließlich zu Beginn der Coda, 

wo es die dramatische Kulmination des Werkes unterstreicht.22 Die Basslinie in 

 

22 Vgl. Whiting, S.462-464 und 473-475. 
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der Akkordfolge bildet einen Teil des Folia-Satzmodells, das eine Bassgrundlage 

spanischer Tanzmusik ist.23 

Die abruptio, also das plötzliche Abreißen zwischen den Akkordblöcken des 

Anfangs, verstärkt die Spannung und die dramatische Wirkung der Musik. Nach 

der Wiederholung des ersten Motivs A und der darauffolgenden, lyrischen 

Melodie stellt Beethoven das Motiv B vor: Dieses besteht aus einem 

abwärtsgeführten Laufs im Bereich einer Quarte, welcher in der Folge in 

mehreren Instrumentengruppen immer wieder ertönt. Das Motiv B ist sowohl in 

den Holzbläsern als auch in den Unisono-Motiven der Streicher zu hören und 

leitet schließlich in einer viertaktigen Steigerung in den Expositionsteil über, die 

von den ersten Violinen und den Celli unisono gespielt wird und eine 

abgespaltene, diminuierte Form des Motivs B darstellt. 24 

Die Exposition (Allegro, Takte 28-115) steht im 3/4-Takt und beginnt mit einer 

kurzen Überleitung zum Hauptthema im Cello, das aus einer über zwei Oktaven 

hinweg abwärtsführenden, melodischen Linie besteht. Ihr Eintritt erweckt ein 

neues, unruhiges Gefühl beim Hörer – sie könnte hier den Zwiespalt zwischen 

Graf Egmont mit seinem Volk und den Unterdrückern darstellen. Das 

Seitenthema (ab Takt 82), das in der parallelen Durtonart As-Dur erklingt, besteht 

aus einer Weiterverarbeitung des akkordischen Motivs A. Beethoven inszeniert 

hier auf geschickte Weise einen Dialog im Orchester, da er die Holzbläser (forte-

Akkorde) und die Streicher (piano-dolce-Melodie) einander gegenüberstellt. 

Diese Opposition zwischen den zwei Instrumentengruppen könnte ebenfalls mit 

der Dramaturgie der Geschichte in Verbindung gesetzt werden. Die 

Schlussgruppe (ab Takt 104), bestehend aus aufsteigenden Tonleitermotiven, 

leitet in die Durchführung über. 

In der Durchführung (Takte 116-162) wird das Hauptthema variiert und 

weiterverarbeitet. Außerdem werden Motive der Exposition aus den 

 
23 Vgl. Gerhard Kwiatkowski (Hg.): Die Musik (Schülerduden), Mannheim 1979, S.107. 

24 Küster, 1994, S.265-276. 
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Zwischenspielen wiederholt. Die Rückkehr in die Tonart der Einleitung zeigt die 

Ankunft der Reprise an (Takte 162-286). 

Vor der Coda (Allegro von brio, Takte 287-347) kommt es zu einem dramatischen 

Anhalten der Musik, als zwei Töne im Abstand einer abfallenden Quarte in den 

Streichern von einer langen Generalpause befolgt sind – man könnte sich hier 

den Moment der Hinrichtung vorstellen. Diese abruptio trennt den 

vorangegangenen Klimax von der ganz neuartigen Musik der Coda, die sich im 

schnellen Tempo in F-dur und im 4/4-Takt aus dem pianissimo zu einer 

schmetternden Siegesfanfare in Takt 295 aufbaut.25 Diese Steigerung enthält 

neues Motivmaterial, das in F-Dur steht und eine freudig-aufgeregte Stimmung 

vermittelt. Diese „Siegessymphonie“ wird weiter gesteigert, mit immer 

kraftvolleren Akkorden begleitet, die den Orchesterklang immer dichter und 

größer anwachsen lassen, vom anfänglichen pp bis zum strahlenden ff. Die 

triumphale Fanfare der Blechbläser vermittelt das Gefühl eines errungenen 

Sieges von Egmont für Freiheit und Gerechtigkeit. 

 

 

 

 

 

 

 
25 Vgl. Hess, 1981, S.153-157; 187-192. 
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3.2 Motivisch-thematische Arbeit  

Nach der Eröffnung in f-Moll im unisono erklingt das Motiv A (Abb. 1), welches 

als Seitenthema im Allegro-Teil wieder erscheint, allerdings variiert und als 

Abspaltung. 

 

1. Abbildung: L.v.Beethoven: Egmont-Ouvertüre, Einleitung: Motiv A, T .1-5, Breitkopf & Härtels Partitur-

Bibliothek, Reprint G. Henle-Verlag 1998. 

Das Motiv besteht aus fünf Akkorden im typischen Sarabande-Rhythmus. Der 

Beginn der Ouvertüre ist folgendermaßen aufgebaut: Drei f-Moll-Akkorde mit der 

Anleitung marcato, gefolgt von Es-Dur und As-Dur. Das Motiv wiederholt sich in 

der Reihenfolge As-Dur, G-Dur, c-Moll, dann folgt eine Kadenz von G-Dur nach 

C – Beethoven lässt diesen Akkord ohne seinen Terzton jedoch offen, der Hörer 

weiß also nicht, ob es sich um einen Dur- oder Moll Akkord handelt. Diesen 

Akkordfolgen liegt als Satzmodell der Parallelismus zugrunde. 26 

Im Takt 5 imitieren sich die Holzbläser gegenseitig in einer langsamen, lyrisch- 

melancholischen Melodie, die das Leid des Volks oder Egmonts Gefängnis 

darstellen mag; diese Melodie bestimmt die Grundstimmung der ganzen 

Einleitung. Ab Takt 7 werden die Bläser von den Streichern imitiert, was man als 

Dialog zwischen dem Volk und Egmont verstehen könnte. Die Melodie erklingt in 

c-Moll, der erste Ton geht seufzerartig ein Halbtonschritt nach unten, gefolgt von 

 
26 „[…] Parallelismus in Musik des 16./17. Jh. nur »vorgeformt« und seine Interpretation als 

Akkordsatz fragwürdig sei“ (Dahlhaus, 2001), in: Kaiser, Ulrich: Vom Satzmodell zum Modell. 
ZGMTH 13/Sonderausgabe, 2016, S.2, online unter: https://storage.gmth.de/zgmth/pdf/865 
(abgerufen am 15.05.2026). 



16 
 

einen eine verminderten Septim-Sprung nach oben durch, einem saltus 

duriusculus (Abb. 2). Die Imitation der Melodie durch die Streicher in abgekürzter 

Form führt uns zurück in die Spannung der Ausgangstonart f-Moll, wo sich das 

Anfangsmotiv wiederholt (Takt 10). Die lyrische Melodie der Holzbläser kommt 

wieder, aber nun variiert und moduliert dann nach Des-Dur, das in 

Großterzverwandschaft mit f-Moll steht und gleichzeitig deren untere 

Tonikaparallel-Durtonart bildet. 

 

2. Abbildung: L.v.Beethoven: Egmont-Ouvertüre, Einleitung: lyrische Bläsermelodie als Antwort auf das 

Motiv A, Takte 5-7, Breitkopf & Härtels Partitur-Bibliothek, Reprint G. Henle-Verlag 1998 

In Takt 15, in dem Des-Dur erreicht wurde, etablieren die ersten Violinen über 

dem rhythmischen Motiv A – hier in den Violoncelli und Kontrabässen – das Motiv 

B (Abb. 3), das später als Teil des Hauptthemas der Exposition wieder erscheinen 

wird. 
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3. Abbildung: L.v.Beethoven: Egmont-Ouvertüre, Einleitung: Motiv-B (darunter das Motiv-A 

weiterverarbeitet), T. 14-17, Breitkopf & Härtels Partitur-Bibliothek, Reprint G. Henle-Verlag 1998. 

Das Motiv B wird in der Folge zehnmal in verschiedenen Tonarten und von 

verschiedenen Instrumentengruppen abwärts sequenziert. Im Takt 22 erscheint 

die Melodie in den Oboen und Klarinetten im Fauxbourdon, also einer 

Sextakkordkette, als parallel geführte Stimmen. Schließlich wird das Motiv B in 

den Violinen und Celli augmentiert, um danach wiederum fünfmal diminuiert und 

abgespaltet gebracht zu werden, was zu der in Takt 28 beginnenden Exposition 

führt und wieder zurück nach f-Moll führt. 

Das Hauptthema entsteht aus dem Motiv B und erklingt in der Cellostimme, es 

besteht aus einer achttaktigen Periode – 4 Takte Vordersatz, auf der Dominante 

endend, und 4 Takte Nachsatz mit dem Schluss auf der Tonika. Das Tonmaterial 

besteht aus der f-Moll-Skala und wird über zwei Oktaven hinweg abwärts geführt 

(Abb. 4). Der Anfang dieser melodischen Linie ist mit sfp bezeichnet, das einen 

schmerzhaften Affekt vermittelt. 

 

4. Abbildung:  L.v.Beethoven: Egmont-Ouvertüre, Exposition: Überleitung (Material vom Motiv-B) zum 

Hauptthema T. 25-28 bzw. Hauptthema, T. 28-32, Breitkopf & Härtels Partitur-Bibliothek, Reprint G. Henle-

Verlag 1998. 
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Im Zwischenspiel ab Takt 42 nach dem Hauptthema bringen die Geigen als neues 

Material ein aufsteigend-sequenziertes Motiv, bestehend aus staccato-

Achtelnoten. Dieses Motiv wird ab Takt 47 umgekehrt. Diese neue Form des 

‘Zwischenspielmotivs‘ wird über einem Orgelpunkt in den tiefen Streichern variiert 

und sequenziert. 

 

5. Abbildung: L.v.Beethoven: Egmont-Ouvertüre, Exposition: ‘Zwischenspielmotiv‘ als neues motivisches 

Material in den Geigen, T. 42-45, Breitkopf & Härtels Partitur-Bibliothek, Reprint G. Henle-Verlag 1998. 

Das spannungsgeladene crescendo im ganzen Orchester führt in Takt 58 zur 

erneuten Präsentation des Hauptthemas, diesmal im fortissimo und in den 

Violinen. Über das Zwischenspiel in den Takten 66–73, wieder in den Violinen, 

erscheint das stufenweise umgekehrte ‘Zwischenspiel-Motiv‘ vom vorherigen 

Zwischenspiel. Es entspricht dem Satzmodell der Quiescenza–Akkordfolge 

(Tonika-Subdominante-Dominante-Tonika), allerdings hier in Moll. Von Des-Dur, 

mit chromatischem Aufgang der Streicher folgt ein Wechsel in Takt 73 nach Es-

Dur mit einem phrygischen Schluss. Nach dieser modulierenden Überleitung 

spielen die Geigen von Takt 74-81 an abwärts-weisende Läufe (wieder im Modell 

Quiescenza), hier nun in Dur. Danach wird in Takt 82 das Seitenthema in As-Dur 

erreicht, der Paralleldurtonart von f-Moll. 

Das Seitenthema wird nacheinander von den Streichern (Vordersatz) und 

Bläsern (Nachsatz) gebracht: Es bildet zusammen eine viertaktige Periode. Im 

Vordersatz sind zwei Takte aus dem Motiv A abgespalten, gespielt von den 

Streichern, und im Nachsatz spielen die Holzbläser gebundene Viertelnoten im 

dolce (Abb. 6 und 7). 
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6. Abbildung: L.v.Beethoven: Egmont-Ouvertüre, Exposition: Seitenthema – 2Takte ff-Vordersatz T. 82-85, 

Breitkopf & Härtels Partitur-Bibliothek, Reprint G. Henle-Verlag 1998. 

7. Abbildung: L.v.Beethoven: Egmont-Ouvertüre, Exposition: Seitenthema – 2 Takte dolce-Nachsatz, T. 82-

85, Breitkopf & Härtels Partitur-Bibliothek, Reprint G. Henle-Verlag 1998. 

Dieses bildet einen Gegensatz zur charakteristischen, abgespalteten und 

weiterverarbeiteten Form des Motivs A im Vordersatz. Das Seitenthema wird 

wiederholt und beim dritten Mal von As-Dur nach des-Moll moduliert, also in die 

Varianttonart von Des-Dur. 

Nach diesem Teil gibt es wieder eine modulierende Überleitung als 

Schlussgruppe, in der die Streicher nach einem markanten Triolenmotiv die 

sogenannte „Mannheimer Rakete“ ausführen. 

 

8. Abbildung: L.v.Beethoven: Egmont-Ouvertüre, Exposition: Schlussgruppe: Triolenmotiv und Mannheimer 

Rakete, T. 102-105, Breitkopf & Härtels Partitur-Bibliothek, Reprint G. Henle-Verlag 1998. 



20 
 

Mit dieser modulierenden Überleitung wird die Durchführung in B-Dur erreicht, 

wo das Hauptthema abgespalten und im Wechselspiel der verschiedenen 

Bläsergruppengruppen im dolce weiterverarbeitet wird. Die Streichinstrumente 

spielen währenddessen ein Ostinato mit durchgehenden Achteltönen, die dem 

Teil eine bewegliche und lebendige Grundstimmung verleiht und einen 

klanglichen Gegensatz zur Bläsermelodie bildet. Ein überraschender Effekt sind 

die forte-Achtelnote unisono in allen Stimmen, welche zum letzten Schlag des 

Schlusstaktes einer achttaktigen Phrase wird, gefolgt von einem plötzlichen 

piano im nächsten Taktanfang auf dem ersten Schlag. 

 

9. Abbildung: L.v.Beethoven: Egmont-Ouvertüre, Durchführung: Überraschender Teil: fp in Unisono, T. 

119-124, Breitkopf & Härtels Partitur-Bibliothek, Reprint G. Henle-Verlag 1998. 

 

Die achttaktige musikalische Phrase - bestehend aus einer Bläsermelodie und 

dem Ostinato der Streicher mit der forte-piano-Abfolge erscheint dreimal. In Takt 

146 folgt dann ein Zwischenspiel, in dem die tiefen Streicher eine 

weiterverarbeitete Form des Hauptthemas spielen und die Geigen das 

'Zwischenspielmotiv' aus der Exposition wieder aufnehmen. In Takt 153 kommt 

weiterverarbeitet und variiert die abgespaltene Form des Motivs B aus der 

Einleitung, das in die Reprise überleitet. 
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In der Reprise (ab Takt 162) erklingt das Hauptthema erneut in f-Moll. Eine 

formale Besonderheit stellt das Seitenthema dar, welches ab Takt 225 in der 

Submediante erscheint, also nicht in der Tonika, wie es bei der 

Sonatenhauptsatzform meist üblich ist. Die Schlussgruppe in den Bläsern ist eine 

umgewandelte Variante des zweiten Themas. Es moduliert über b-Moll in Takt 

267 zur Dominante in Takt 277. Eine Akkordfolge im pianissimo in den 

Holzbläsern leitet von f-Moll zur Dominante von F-Dur über und leitet von dort in 

die Coda über.27 

In der Coda (ab Takt 287) verwendet Beethoven ein Ostinato in allen Stimmen, 

während in den hohen Streicher ein verziertes, aufwärts führendes Terzmotiv 

kommt. Ab Takt 295 erklingt das Fanfarenmotiv in den Bläserstimmen – 

rhetorische Mittel sind hier die Circulatio (Umspielung) und das Polysyndeton28 – 

wobei die ersten und zweiten Geigen einen Kontrapunkt aus durchgehenden 

Sechzehntel-Läufen spielen: hier beginnt die sogenannte Siegessymphonie. In 

Takt 307 beginnt eine neue musikalische Idee: Die Bassstimmen spielen eine 

zweitaktige Melodie von versetzten Achtelnoten, worauf die die Geigen zwei 

Takte später mit einer ebenfalls zweitaktigen, schnellen Melodie antworten. Bis 

Takt 315 wächst die Intensität, wo die Geigen zu Triolen übergehen und die 

Bläser feierliche, lang-ausgehaltene Töne spielen. Das Ende der Coda findet ihre 

Auflösung in einem triumphalen F-Dur. 

 

 

27 Vgl. Albrecht, Theodor J.: The Incidental Musik of Beethoven, Denton, Texas, 1969, S.16-18, 

online unter: 

https://digital.library.unt.edu/ark:/67531/metadc663051/m2/1/high_res_d/1002774075-

%20Albrecht.pdf (abgerufen am 07.05.2026). 

28 Polysyndeton: „[…] in ähnlichen Teilen eines musikalischen Abschnitts unmittelbar 

aufeinander folgend wiederholte Emphasis”, siehe Hans-Heinrich Unger: Die Beziehungen 
zwischen Musik und Rhetorik im 16.-18. Jahrhundert, Hildesheim/Zürich/New York, Georg Olms 
Verlag, 2004, S. 88, online unter: 
https://books.google.at/books?hl=de&lr=&id=rq4UZ_Qr0v4C&oi=fnd&pg=PA1&dq=info:6qAt-
KtdaGIJ:scholar.google.com/&ots=UruT4P9Iex&sig=4z8CxlZ8yMumvonmrYvmSsjQUGk&redir_
esc=y#v=onepage&q&f=false (abgerufen am 15.05.2026). 
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10. Abbildung: L.v.Beethoven: Egmont-Ouvertüre, Coda: Siegesmusik, Fanfarenmotive in Bläser, T. 293-

296, Breitkopf & Härtels Partitur-Bibliothek, Reprint G. Henle-Verlag 1998. 
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4 ENTWICKELNDE DRAMATURGIE 

Hier werden die dramaturgischen Abläufe von Beethovens Egmont-Ouvertüre, 

der Beethovenscher Heroismus und dramaturgische, ästhetische Mittel wie 

Symbolismus und semantischer Parallelismus analysiert. 

 

4.1 Dramaturgie 

In der Ouvertüre schafft Beethoven „eine Synthese zwischen streng logischer, 

musikalisch eigenständiger Kunstform und dem Eingehen auf dichterische 

Faktoren“.29 Die dramaturgische Funktion der Musik geht über eine illustrative 

Begleitung hinaus: Sie übernimmt eine strukturbildende und interpretatorische 

Funktion. Ein zentraler Aspekt ist hierbei das Verhältnis von Tragödie und 

Triumph. Während Goethes Drama mit der Hinrichtung Egmonts endet, bricht die 

Musik diese Finalität. Überraschungsweise erklingt eine Siegesmusik, um das 

Erreichen eines höheren Zieles zu feiern: durch die triumphale C-Dur-Apotheose 

am Ende des Stücks wird Egmonts individueller Tod in einen Sieg der 

Freiheitsidee transformiert. Die Musik fungiert hier als Ausblick auf eine künftige 

politische Befreiung, wodurch der pessimistische Ausgang des Trauerspiels ins 

Optimistische gewendet wird, auch wenn Egmont die Befreiung seines Volkes 

nicht mehr in Wirklichkeit erleben kann, sondern nur als Vision.30 

Die Konzeption der„Siegessymphonie“ fußt auf der Wandlung von Moll nach Dur, 

die einen tiefgreifenden programmatischen Ausdruck besitzt. Der Moll-Teil der 

Ouvertüre – bestehend aus der langsamen Einleitung und dem darauffolgenden 

schnellen Hauptthema der Exposition – ist in f-Moll gehalten und vermittelt eine 

spezifische Affektwelt: Während die Einleitung Gefühlen wie Trauer und 

Unterdrückung überträgt, spiegeln sich in der Exposition der Wille zum Kampf 

sowie Wut und Ungeduld wider. Beethoven erreicht diese emotionalen 

 
29 Hess, 1981, S.153-157; 187-192. 

30 Vgl. Whiting, 2013, S.462-464; 473-475 und Küster, 1994, S.265-276. 
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Nuancierungen durch eine kunstvolle Instrumentation und schafft so eine 

kontrastreiche Programm-Musik.31 

Die dialektische Funktion seiner Musik äußert sich darin, dass Beethovens Musik 

das Drama nicht nur begleitet, sondern dessen philosophischen Gehalt – 

insbesondere die Pole von Unterdrückung und Freiheit – musikalisch ausdrückt 

und transformiert. Ein wesentliches Merkmal seiner Gestaltung ist dieses Prinzip 

der Kontrastierung: Sätze und Themen werden oft in gegensätzliche Teile 

aufgespalten, sodass sich sinfonisch-durchgeführte Abschnitte und lyrisch-

verhaltenen Passagen direkt gegenüberstehen. Die Verbindung dieser 

kontrastierenden Elemente erfolgt nicht durch einfache Reihung, sondern durch 

komplexe modulatorische Beziehungen und motivische Verklammerungen. 

Damit wird die Musik selbst zum Austragungsort dramatischer Konflikte. Die 

musikalische Entwicklung dieses Stückes kann man mit dem Prozess einer 

Metamorphose vergleichen – der Entwicklung von einem düsteren Trauermarsch 

zu einem triumphalen Finale:32 „Nicht mehr Musik ist es, was wir nun hören, nein, 

die Freiheit selber stürmt tönend über die Erde, befreiend, beseligend, 

erlösend“33, wie es Willy Hess ausdrückte. 

 

4.2 Beethovenscher Heroismus 

Sobald Beethovens Musik in einen direkten Bezug zu einem dramatischen Sujet 

tritt, wie es bei den Ouvertüren zu Coriolan, Egmont oder Leonore der Fall ist, 

lässt sich feststellen, dass nicht primär der äußere Handlungsablauf des Dramas 

die kompositorische Inspiration darstellt, sondern vielmehr das Charakterbild 

einer heroischen Figur. Die Ouvertüren, so auch jene zu Egmont, folgen in ihrem 

 
31 Vgl. Küster, 1994, S.265-276. 

32 Vgl. Rienäcker, Gerd: Zur Dialektik in der dramaturgischen Gestaltung der Beethovenschen 

Bühnenmusik zu Goethes "Egmont”. In: Heinz Alfred, Brockhaus/ Konrad Niemann (Hg.): 

Bericht über den Internationalen Beethoven-Kongress 10.-12. Dezember 1970 in Berlin, Berlin: 

Verlag Neue Musik Berlin, 1971, S.301-313. 

33 Hess, 1981, S.153-157; 187-192. 
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musikalischen Verlauf festen strukturellen Kriterien und basieren auf der 

klassischen Sonatenhauptsatzform, die jedoch – wie meist bei Beethoven – 

durch formale Innovationen und Modifikationen bereichert wird. 

Beethovens Werke im „heroischen“ Stil machen den Eindruck, als ob sich sein 

eigenes Temperament und die Gefühlswelt des Komponisten ebenso wie das 

Wesen des jeweiligen Protagonisten aus der Textvorlage manifestiert. Es lässt 

sich feststellen, dass Beethoven in den Figuren von Egmont, Coriolan und 

Leonore eine Synthese zwischen äußerem Ideal und seinem eigenen Wesen 

schuf, die als musikalisches Selbstporträt gelesen werden kann. Dies erklärt die 

zahlreichen Parallelen in der Ausdruckssymbolik seiner verschiedenen 

heroischen Charakterstudien. 

Beethovens Grundauffassung heroischer Kunst wurzelt in der Geisteswelt der 

Aufklärung und des deutschen Idealismus. Zu den Elementen seines heroischen 

Stils zählen markante militärische Marschrhythmen, aufrüttelnde Effekte sowie 

die prägnante Fanfarenmotivik der Blechbläser. Neben diesen heroischen und 

revolutionären Facetten nehmen melancholische und schwermütige Gegensätze 

jedoch einen gleich bedeutenden Raum ein.34 

 

4.3 Kompositorisches Mittel  

In diesem Unterkapitel werden Symbolismus und semantischer Parallelismus 

behandelt. Der Symbolismus wird anhand der Tonartensprache der 

Stimmungselemente, Tonmalerei sowie der thematischen Arbeit 

herausgearbeitet. Der Parallelismus hingegen wird durch die Analyse der 

motivischen Arbeit und des dramatischen Inhalts erschlossen. 

 
34 Vgl. Bartha, Dénes: Beethoven. Kultura és tudomány, Budapest: Franklin-Társulat Budapest, 

S.16-172, online unter: https://real-eod.mtak.hu/7835/2/MTA_Konyvek_115376.pdf (abgerufen 

am 07.05.2026) 
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4.3.1 Symbolismus  

Grundelement der Beethovenschen Symbolik ist meist ein bestimmtes 

Temperament, ein Charaktertypus, ein Charakterbild oder ein spezifischer 

Seelenzustand. Durch seine kompositorischen Mittel beabsichtigt er, mit seiner 

Musik nicht nur ein Fachpublikum, sondern ein breites Publikum und den 

Menschen im übergeordneten Sinne anzusprechen. Diese „Volksnähe“ spiegelt 

sich auch in der Zeichnung des Charakters von Egmont wider. 

In der Egmont-Ouvertüre spielt – wie in vielen heroischen Werken Beethovens – 

die Symbolik des Trompetensignals eine herausragende Rolle. Das befreiende 

Trompetensignal ist eins der wirkungsvollsten musikalischen Symbole. Dieses 

wird allerdings je nach Hörer ganz unterschiedliche aufgefasst: im Kontext eines 

wahrgenommenen Programms als militärisches oder heroisches Signal oder im 

Sinne absoluter Musik als ein glänzendes Trompetensolo. 

Wenn man die Ouvertüre aus der Perspektive des Symbolismus als 

kompositorisches Mittel betrachtet, stehen die Tonartencharakteristika im 

Mittelpunk, also in der bewussten Wahl der Grundtonart, der Modulationen und 

der harmonischen Knotenpunkte. Gemäß Beethovens persönlicher 

Tonartencharakteristik steht c-Moll meist für einen pathetischen und heroischen 

Gestus, während G-Dur eher leichte, ritterliche Eindrücke repräsentiert, Es-Dur 

hingegen wird primär mit feierlicher und heldenhafter Thematik assoziiert.35 Die 

musikalische Struktur des Egmont basiert auf einer komplexen tonalen Semantik. 

Beethoven nutzt die f-Moll-F-Dur-Achse, um den Konflikt zwischen 

Unterdrückung und Befreiung darzustellen. Die „Siegessinfonie“ fungiert dabei 

als klangliche Apotheose, die das tragische Ende in einen moralischen Triumph 

verwandelt – Es-Dur steht hier also für Egmonts Heldenstatus und Adel, während 

 
35 Vgl. Bartha, Beethoven, S.16-172. 
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der Übergang von d-Moll nach D-Dur die spirituelle Transfiguration und Befreiung 

markiert.36 

 

4.3.2 Parallelismus 

Ein deutlicher Parallelismus zwischen Vorlage und Musik lässt sich in der 

Ouvertüre nicht nur hinsichtlich der von Goethe geforderten und von Beethoven 

verwirklichten „Siegessymphonie“ am Ende feststellen, sondern auch im Bereich 

der motivisch-thematischen Arbeit. Das in der Einleitung eingeführte Motiv A 

weist eine wichtige Parallele zum späteren Seitenthema der Exposition auf, das 

seine weiterverarbeitete und weiterentwickelte Version ist. Eine analoge 

Korrespondenz lässt sich zwischen dem Motiv B der Einleitung und dem in der 

Exposition erscheinenden Hauptthema feststellen. 

In der Ouvertüre zeigt sich der Parallelismus nicht nur in den kompositorischen 

Mitteln, sondern zwischen Beethovens Persönlichkeit und Egmonts Geschichte: 

Die Ouvertüre stellt in gewissem Maße nicht nur die Gefühle von Egmont und 

seinem Volk dar, sondern spiegelt auch Beethovens eigene revolutionäre 

Gefühle wider.  

 

 

 

 

 

 
36 Vgl. Biermann, 2016, S.47-64. 
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5 KONKLUSION 

Die vorliegende Arbeit setzte sich zum Ziel, die tiefgreifende Verbindung 

zwischen motivisch-thematischer Arbeit und Programmatik in Ludwig van 

Beethovens Egmont-Ouvertüre op. 84 zu analysieren. Der Fokus liegt dabei 

besonders auf der Frage, wie Beethoven die klassische Sonatenform bewusst so 

umgestaltet, dass sie die Themen Freiheit und Kampf für den Hörer unmittelbar 

erlebbar macht. 

Zusammenfassend lässt sich sagen, dass die Analyse der Struktur eine klare 

Unterordnung der Form unter den Inhalt gezeigt hat. Schon in der Einleitung wird 

deutlich, dass Beethoven seine Musik auf den Symbolismus aufbaut. Das 

sarabandenartige Motiv A kann als Anspielung auf die spanische Unterdrückung 

und das Motiv B als Reaktion des Volkes gedeutet werden. Die Analyse wollte 

zeigen, wie sich diese kurzen Grundmotiven weiterentwickeln und schließlich das 

gesamte musikalische „Skelett“ der Haupthemen bilden. 

Ein wichtiger Punkt ist die Abweichung Beethovens von der klassischen Norm, 

denn er bricht die Regeln genau dort, wo es die Dramaturgie verlangt. Er schreibt 

die harmonische Wendung nach Des-Dur in der Reprise, was die dramaturgische 

Beklemmung vor dem Untergang verstärkt. Der Moment der abruptio vor der 

„Siegessymphonie“ ist hierbei von entscheidender Wichtigkeit: die plötzliche 

Stille nach der „Hinrichtung“ macht das Programm des Werkes unmittelbar 

verständlich und berührend. 

Darüber hinaus hat die Untersuchung zur Dramaturgie verdeutlicht, dass die 

Ouvertüre eine übliche musikalische Einleitung zu einem Bühnenwerk weit 

übersteigt: Die Egmont-Ouvertüre ist ein in sich geschlossenes musikalisches 

Gebilde. Mit der abschließenden „Siegessinfonie“ in F-Dur sprengt Beethoven 

die Tragik des individuellen Todes und macht daraus einen ideellen Sieg, indem 

Egmont realisiert, dass seine Mission mehr wert ist als sein eigenes Leben. In 

diesem heroischen Stil erkennt man deutlich Beethovens eigene revolutionäre 

Haltung wieder. Die gewählten Mittel, vom Spiel mit den Tonartencharakteristika 

bis hin zum „Wettstreit” zwischen den Instrumentengruppen spiegeln viel von der 

Persönlichkeit des Komponisten wider. 
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