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1 Das Größenproblem bei der Bratsche: Theorie und Praxis 
 

1.1 Die Etablierung des Instrumentes  

 

Die Maße der Geige haben seit Antonio Stradivari (1644-1737) eine Normierung 

erfahren. Gleiches kann man von der Bratsche, die auch aus der Viola da braccio - 

Familie stammt, keineswegs behaupten. Dies zeigen zahlreiche Versuche und 

Experimente. 

 

   In der vorliegenden Arbeit soll das Problem der richtigen Bratschengröße erörtert 

werden. Die Fragen, ob es eine „Idealgröße“ für die Bratsche gibt, welche Faktoren bei 

der Suche nach der optimalen Bratsche ausschlaggebend sind und welchen Einfluss die 

Größe auf die Klangfarbe hat, wurden anhand von mehreren Theorien, vielen 

Versuchen und eigenen Abmessungen untersucht und so weit wie möglich geklärt. 

 

   Zu Beginn sei angemerkt, dass die Entwicklung der Streichinstrumente eine lange 

Geschichte hat (die zu untersuchen nicht Thema dieser Arbeit sein soll) und man 

keineswegs von einer „Erfindung“ der Bratsche (oder der Streichinstrumente im 

Allgemeinen) sprechen kann. Trotzdem wird in Reclams Musikinstrumentenführer eine 

„erste uns bekannte Bratsche“1 erwähnt.  

 

  Diese erste uns bekannte Bratsche stammt von Andrea Amati (ca. 1505-1579) und hat 

einen Korpus von 47 cm Länge. Amatis Söhne allerdings, sowie auch Guarneri und 

Stradivari, bauten kleinere Modelle von 41 cm Länge. Es existierten also zwei 

Bratschenfarben nebeneinander: die Tenor- und die Altbratsche. Die Altbratsche setzte 

sich sehr schnell durch, z.T. wurden sogar große Exemplare verkleinert. Die 

Längenmaße sind allerdings nicht einheitlich. Man findet Bratschen zwischen 40,5 

(heute 42,5) und 38 cm.  

 

Zwei Fragen kann man sich nun unmittelbar stellen: 

-Warum setzte sich die kleinere Alt-Bratsche in der Praxis durch? 

-Und warum sind die Größen der Bratschen trotzdem nicht einheitlich? 

                                                 
1 Briner, Ernano (1992), S. 402 
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1.2 Theoretische Ansätze 

 

In den beiden eben gestellten Fragen deuten sich auch schon die zwei theoretischen 

Ansätze an, mit denen über Jahrhunderte hinweg experimentiert wurde. 

Zum Einen das Problem der Stimmlage:  

Dies beruht auf dem Vergleich des Streichquartettsatzes mit den menschlichen 

Stimmlagen, die in Quart- und Quintabständen zueinander stehen. Der Abstand von der 

Viola zum Violoncello beträgt aber eine Oktave. Daraus folgerte man, dass um alle 

Stimmlagen abzudecken ein Tenorinstrument fehlt. Die Zuordnung sollte wie folgt 

aussehen: 

 

             Sopran -  Violine 

             Alt       -  Altviola    

             Tenor   -  Tenorviola 

             Bass     -  Bass-Viola da braccio (Violoncello). 

 

Etliche Versuche wurden unternommen, das Tenorinstrument, das sich in der Praxis 

nicht bewährt hatte, wiederzubeleben bzw. neu zu erfinden und zu bauen. 

 

Zum Anderen das Problem der richtigen Größenverhältnisse: 

Versuche von Physikern führten zu der Theorie (am bekanntesten darunter die von 

Felix Savart (1791-1841)), dass der Bratschenkorpus im Verhältnis zu seiner Stimmung 

zu klein sei. 

   In Reclams Musikinstrumentenführer heißt es : 

„Das ganze Instrument steht eine Quinte tiefer als die Geige. Sollten die klanglichen 

Bedingungen gleich sein, müssten die Dimensionen um das gleiche Verhältnis wie der 

Quintabstand (=3/2) diejenigen der Violine übertreffen. Für eine Geigenkorpuslänge 

von 36 cm ergäbe sich für die Bratsche [eine Korpuslänge von]: 3/2 · 36 = 54 cm.“2  

So ein Instrument wäre in Armhaltung allerdings unspielbar. Nach dieser Theorie hat es 

viele Versuche gegeben, eine Balance zwischen Korpuslänge bzw. Resonanzraum  und 

Spielbarkeit zu finden, d.h. ein möglichst großes Tonvolumen bei möglichst leichter 

Spielbarkeit zu erreichen. 

                                                 
2 Briner, Ernano (1992), S. 404 
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2 Die Suche nach der richtigen Größe 

 

2.1 Praktische Ausarbeitung der Theorien 

 

Schon in Schriften von Zacconi (1592), Praetorius (1619) und Hitzler (1623), also noch 

bevor die heutige Bratsche entwickelt war, gibt es Angaben über ein Tenorinstrument 

mit der Stimmung F c g d’, dass die Lücke zwischen Alt und Bass füllen sollte. Auch 

soll es trotz größerem Korpus wie Alt gestimmte (c g d’ a’) Instrumente gegeben 

haben.3 

 

   Als allgemeiner Begriff existiert im 17 Jh. die Bezeichnung Viola tenore, womit 

einfach eine große Bratsche gemeint ist. Bei gleichbleibender Stimmung (c g d’ a’) 

wurden Instrumente in mehreren Größen gebaut, wobei die größeren Instrumente mit 

der nötigen Klangfülle für die tiefen Mittelstimmen verwendet wurden. 

 

Instrumente in jeder Größe: 

Tenor-und Altbratsche, Violine, Violino piccolo und Taschengeige  

(von rechts oben nach links unten)4 

                                                 
3 Nobach, Christiana (2002), S. 93 
4 Die Vorstellung von einer lückenlosen Stimmabdeckung führte auch zum Bau von “kleinen” Geigen, 
die den Bereich der für die menschliche Stimme unerreichbaren Lagen abdecken sollten. Als Sonderfall 
ist  dabei die kleine Taschengeige anzusehen, die speziell vonTanzmeistern benutzt wurde. Alle diese 
Instrumente sind heutzutage aber, ebenso wie die Tenorbratsche, gänzlich verschwunden.  
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   Im späten 16. Jh. und in der ersten Hälfte des 17. Jh. wird vor allem in italienischen 

Quellen die Viola bastarda erwähnt. Hierbei handelte es sich um ein sechssaitiges 

Streichinstrument in der Tenorlage mit Merkmalen der Viola da Gamba (Korpus) und 

der Lira (Quart-Quint-Stimmung). 

 

   Um 1700 existierte ein in Armhaltung gespieltes Tenor-Bass-Instrument der Viola da 

braccio-Familie, die sogenannte Viola da spalla („Schultergeige“). Sie hatte vier bis 

sechs Saiten. Die viersaitigen Instrumente besaßen die Stimmung C G d a (Violoncello-

Stimmung). 1724 ließ sich Johann Sebastian Bach (1685-1750) von Johann Christian 

Hoffmann ein fünfsaitiges Instrument (Stimmung c g d’ a’ e’’) bauen, die Viola 

pomposa. Die Zuschreibung dieses Instrumentes (manchmal wird als Erbauer Johann 

N. Forkel angegeben)5 ist allerdings umstritten. Oft wird es auch mit dem Violoncello 

piccolo verwechselt, das die gleiche Stimmung besaß (jedoch eine Oktave tiefer) und 

für das Bach seine sechste Cello-Suite komponierte. Die Viola pomposa wurde an 

einem über die Schulter gelegten Tragband befestigt gespielt. Sie besaß eine 

Korpuslänge von 43 - 47 cm und hatte flache Zargen, aber ein breites Ober- und 

Unterteil. Von 1725 – 1770 war die Viola pomposa, die an die Viola da spalla 

anknüpfte, in Gebrauch. 

 

   Ein weiteres um eine e’’-Saite erweitertes fünfsaitiges Instrument ist das Violon alto, 

das von dem Franzosen Michel Woldemar (1750-1810) gebaut wurde. Woldemar 

wollte mit seinem Violon alto vor allem die bequemere Wiedergabe solistischer 

Literatur bezwecken. Als Gegenstück zum Violon alto zählt die Violino pomposo, eine 

Violine mit angefügter c-Saite, woraus man erkennen kann, dass es auch diese 

fünfsaitigen Instrumente in verschiedenen Größen gab. 

 

   Gegen 1800 findet man bei Hillmer das Violalin, wobei man aber vermutet, dass es 

sich um das gleiche Instrument wie das Violon alto handelt.6  

                                                 
5 vgl. Valentin, Erich (1980), S. 126 
6 ebda., S. 127 
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   Sehr bekannt ist das von dem Pariser Musiker B. Dubois 1833 erbaute 

Violon tenor. Bei dem Violon tenor handelt es sich um eine vergrößerte 

Bratsche mit der Stimmung G d a e’, genau eine Oktave unter der Geige. 

Mit einem Instrument dieser Stimmung sollte der Oktavabstand 

zwischen Viola und Violoncello verkleinert werden (s. Beschreibung des 

Stimmlagenproblems). 

 

Ungefähr zu dieser Zeit beginnt auch die praktische Ausarbeitung der von Felix Savart 

und Hector Berlioz (1803-1869) angesprochenen Viola-Problematik. 

Jean Baptiste Vuillaume (1798-1875), einer der bedeutendsten Geigenbauer aller 

Zeiten, baute 1855 das Contralto, ein Instrument mit kleiner Mensur und großem 

Resonanzraum. Es war bei gleicher Länge (Korpuslänge 41,3 cm) fast doppelt so breit 

(Oberbügel 29,5 cm; Unterbügel 36,5 cm). 

 

   Besonders bekannt ist auch die Viola alta von Hermann Ritter (1849-1926). Ritter 

gehörte zu denjenigen, welche die theoretische Größe des Bratschenkorpus mit dem 

einfachen Quintverhältnis berechneten (Formel s.o.), also zu dem Schluss kam, der 

Bratschenkorpus müsse 54 cm lang sein. Aber auch er erkannte, dass ein solches 

Instrument in Armhaltung unspielbar wäre. So ließ er 1876 von Karl Adam Hörlein 

(1829-1902) in Würzburg seine Viola alta, eine Bratsche mit 48 cm Korpuslänge 

bauen. Diese Länge entsprach dann, nach Ritters Theorie wenigstens dem Verhältnis 

4:3 , der Quarte, dem Komplementärintervall zur Quinte. 1898 ließ Ritter dann noch 

eine fünfte Saite (erneut eine e’’-Saite) zur besseren Spielbarkeit anbringen. Richard 

Wagner (1813-1883) und Richard Strauss waren sehr angetan von diesem Instrument 

(Strauss erwähnt die Viola alta in seiner Instrumentationslehre, unter Hans von Bülow 

wurden sie sogar ins Orchester aufgenommen). Zu erwähnen wäre außerdem das 

von  Ritter neu zusammengesetzte Streichquartett (Violine-Viola-Viola alta-

Violoncello), das sogenannte Ritter-Quartett. Die einzelnen Instrumente 

entsprachen den menschlichen Stimmlagen. Heutzutage ist allerdings diese 

Quartettbesetzung, sowie auch die Viola alta selbst, gänzlich verschwunden. 
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   Ein weiteres Experiment war die 1891 von Alfred Stelzner (1852-1906) gebaute 

Violotta mit 41 cm Korpuslänge und den Saiten G d a e’. Die Violotta, die zu ihrer Zeit 

sehr berühmt wurde und auch Eingang in heute nicht mehr erhaltene Kompositionen, 

z.B. von Max Schillings und Felix Draeseke, fand, war wieder dazu gedacht, die Lücke 

zwischen Viola und  Violoncello zu füllen. 

 

  Ein vergleichbares Instrument ist auch die Oktavgeige von Johann Reiter (geb. 1879) 

aus Mittenwald (Stimmung G d a e’, Korpuslänge 42 cm). 

   Einen etwas anderen Ansatz findet man bei Valentino de Zorzi (1837-1918). Sein 

1908 in Florenz erbautes Contraviolino besitzt die Bratschenstimmung, wird aber wie 

ein Violoncello gespielt.  

 

   Ganz anders wiederum ging Eugen Sprenger (1882-1953) an die 

Probleme heran. Er schaffte eine Vergrößerung des Resonanzraumes bei 

gleichbleibender Korpuslänge durch raffinierte, sich nach oben hin 

verbreiternde Zargenkonstruktion. Sein Modell, die 1930 entstandene 

Sprenger-Bratsche (40 cm Korpuslänge) erreichte einen guten Ton bei 

leichter Spielbarkeit. Sie hatte sogar soviel Erfolg, dass sie von vielen 

bekannten Bratschisten der Zeit gespielt wurde, unter ihnen Paul 

Hindemith. 

   Andere Modelle mit ähnlichen Ansätzen, aber weniger bekannt oder 

mit weniger durchschlagendem Erfolg, stammten von Walter Blobel, Alexander 

Buchner und Lionel Tertis. 

 

   Interessant ist ebenfalls die Herangehensweise von dem Joachim-Schüler Heinrich 

Dessauer (1863-1917). Er schuf zwei unterschiedlich Viola-Modelle, zum Einen die 

Dessauersche Normal-Viola (1901), zum Anderen die Dessauersche Damenviola. 

 

    Neben all diesen Modellen existierten auch noch Zwitterinstrumente zwischen Viola 

da gamba und Viola da braccio. Das heute bekannteste Instrument dieser Art wurde 

1910 von Georges Mougenot in Brüssel gebaut und befindet sich im Besitz der 

Eastman School in Rochester/NY/USA. Das Instrument besitzt eine Korpuslänge von 

41,5 cm, hohe Zargen (oben 43 mm, unten 45 mm) und eine Mensur von 38 cm. 
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Decken und Boden sind gewölbt, aber nicht über die Zargen vorstehend. Der 

Wirbelkasten endet mit einer Schnecke und die Stimmung ist c g d’ a’. 

 

   Keines dieser Instrumente hatte lange Bestand. Auch im 20. Jh. wurde 

weiterexperimentiert. 1905 baute Philipp Keller eine Viola tenore (nicht zu 

verwechseln mit der allgemeinen Begriffsbezeichnung im 17. Jh.). Kellers in 

Kniehaltung zu spielende Viola tenore hatte einen Korpus von 72 cm. Die Stimmung 

war G d a e‘.  

 

   Die Viola nuova, 1926 von Hiller erbaut, wurde ebenfalls in Kniehaltung gespielt. 

Etwa Mitte des Jahrhunderts begann der schwedische Musikwissenschaftler Olof 

Hannssen ein fünfsaitiges Instrument, die Violine grande, zu konstruieren. Dieses 

sollte die Stimmung von Violine und Viola vereinen (mit den Saiten c g d‘ a‘ e‘‘). Die 

Größe entsprach einer mittleren Bratsche. 1966 wurde die Violine grande der 

Öffentlichkeit vorgestellt. Sie soll hervorragend klingen7, doch wurde seitdem nichts 

mehr von ihr gehört.  

 

   Einen ganz neuen Ansatz findet man bei der Allumetrischen Bratsche. 

Sie hat einen längeren Korpus (46 cm), wurde aber durch Ausnehmungen an 

rechter Oberbacke und linker Unterbacke spielbarer gemacht (entspricht in 

Spielbarkeit alter Bauart von 43 cm). Auf diese Weise erzielte man ein 

größeres Volumen. Die Ausnehmungen erleichterten vor allem das 

Lagenspiel, zerstörten aber auch das Gesamtbild. Dies ist wahrscheinlich 

auch der Grund, warum sich die  Allumetrische Bratsche nicht durchgesetzt 

hat. Auf einen ähnlichen Gedanken kam Otto Erdesz in Toronto. Erdesz 

baute bzw. baut dort verschiedene unsymmetrische Violen. Diese sind sehr 

handlich, klingen gut, befriedigen aber nicht in der Gesamtansicht. 

 

   Festzustellen bleibt, dass alle Verbesserungsversuche bisher keine 

Auswirkungen auf den Bratschenbau hatten. Die Bratsche ist doch, ähnlich wie die 

Geige, seit 1700 ein ausgereiftes Instrument, das nurmehr in kleinen Details verbessert 

                                                 
7 Zeyringer, Franz (1988), S. 54 
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werden konnte. Vergleicht man alle zuvor beschriebenen unterschiedlichen Versuche, 

so erkennt man eigentlich nur drei Hauptgedankengänge: 

 

1. das Hinzufügen einer fünften Saite (e‘‘) zur besseren Spielbarkeit 

2. den Bau eines Tenor-Instrumentes mit der Stimmung G d a e‘. Hierbei treten 

vielfache Variationen der Korpusgröße auf, von „normaler“ Größe bis fast zu 

Cello-Größe (in Kniehaltung zu spielen). Zwei unterschiedliche Ziele wurden dabei 

verfolgt: 

a) Füllen der Lücke zwischen Viola und Violoncello (Oktavabstand verkleinert zu 

Quint- bzw. Quartabstand) 

b) Anpassung der Korpuslänge nach der Theorie von Hermann Ritter (u.a.) 

3. Vergrößerung des Resonanzraumes durch Änderung  an der Form. Hier kann sofort 

angemerkt werden, dass sich diese Instrumente (mit Ausnahme vielleicht der 

Sprenger-Bratsche) aus ästhetischen Gründen nicht gehalten haben. 

 

   Wie schon am Anfang erwähnt, spiegeln sich in nahezu allen Versuchen, die schon 

bei Amati/Stradivari auftretenden „Probleme“ wider. Keine der Fragen konnte geklärt 

werden. 

   Aus diesem Grund wird nun hier weiteruntersucht. Notwendig dafür ist es, in die 

„Ursprünge“ zurückzugehen, d.h. sich mit den Theorien selbst zu beschäftigen. 

 

2.2 Das Stimmlagenproblem 

 

Wie aus den fehlgeschlagenen Versuchen leicht ersichtlich, konnte sich eine 

Tenorbratsche offenbar nicht durchsetzen.  

Auf den ersten Blick lässt sich das Argument, die menschlichen Stimmlagen setzten 

sich in Quint- oder Quartabständen fort, während der Abstand von Viola zu 

Violoncello aber eine Oktave beträgt, nicht von der Hand weisen. Doch hat man dabei 

nur die Stimmung der Instrumente in Betracht gezogen (Vergleich der Töne der tiefsten 

Saiten). Ausschlaggebend ist jedoch nicht die Stimmung der Instrumente, sondern der 

gebräuchliche Tonumfang8. Bedingt durch die steigenden Möglichkeiten der 

Instrumentaltechnik (Entwicklung der Violintechnik nach 1600 in Italien), vor allem 
                                                 
8 vgl. Zeyringer, Franz (1988), S. 83 
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das zunehmende Spiel in höheren Lagen, kam es zu einer enorme Erweiterung des 

Tonumfangs. 

Stellt man nun einmal die Tonumfänge der menschlichen Stimmen und die der 

Streichinstrumente gegenüber, kommt man zu neuen Erkenntnissen. 

 
 

Sofort wird ersichtlich, dass die Tonumfänge nicht identisch sind. Die der 

Streichinstrumente sind wesentlich größer als die der menschlichen Stimmlagen, sie 

umschließen sie sogar. Schon Violine, Viola und Violoncello haben einen größeren 

Umfang als alle vier menschlichen Stimmen Sopran, Alt, Tenor und Bass zusammen. 

 

   Die Violine kommt vom tiefsten Ton des Altes bis in solch hohe lagen, wie sie kein 

Sopran je erreichen kann. Der tiefste Ton der Viola entspricht dem tiefsten Ton des 

Tenors, doch geht ihr Tonumfang über die gesamten Altlage bis in die hohen Lagen des 

Soprans. Der Tonumfang des Violoncellos umschließt den des Basses bei weitem. Der 

Kontrabass, der ja auch in der ursprünglichen Betrachtungsweise noch gar nicht dabei 

war und deshalb eine Sonderstellung einnimmt, erreicht Tiefen, die der menschlichen 

Stimme versagt sind. 

   Aus der Graphik besonders gut ersichtlich überlappen sich die Tonumfänge, 

besonders in den Mittellagen, in so hohem Maße, dass alle Bereiche der menschlichen 

Stimme mehrfach abgedeckt sind. 

Folgern kann man nun, dass sich das Problem von selbst gelöst hat. Ein weiteres 

Instrument ist gar nicht nötig! 
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2.3 Physikalisch-mathematische Theorien 

 

2.3.1 Die Theorie von Felix Savart 

 

Schwieriger ist das Problem der richtigen Größenverhältnisse (bezogen auf die 

Altbratsche). Dazu soll zuerst noch einmal Savarts Theorie etwas genauer betrachtet 

werden. Der französische Physiker war der erste, der 1819 den zu kleinen 

Bratschenkorpus, gemessen am Tonumfang des Instrumentes, kritisierte. Er stellte fest, 

dass die Eigenresonanz des Korpus’ einer Violine und eines Violoncellos normaler 

Größe etwa sechs Halbtöne oberhalb des tiefsten Tons liegen. Bei einer großen Viola 

(ca. 43-44 cm) hingegen liegt die Eigenresonanz etwa acht, bei einer kleinen (von ca. 

39 cm Korpuslänge), sogar 11 Halbtöne darüber. 

 

   Leicht stellt man fest, dass Savart gar nicht das Quintverhältnis als Grundlage seiner 

Theorie betrachtet hat, sondern die Übereinstimmung bzw. das Verhältnis zwischen 

Eigenresonanz und tiefstem Ton. Dieses Argument ist auch bei Prof. Dr. Karl Fuhr in 

seinem Aufsatz „Die akustischen Rätsel der Geige“ zu finden9. Fuhr erwähnt dabei, 

dass die Verhältnisse zwischen Eigentönen und Stimmung (er geht von mehreren 

Eigentönen aus) bei der Geige so günstig liegen, wie es nur geht und sieht die Geige 

daher als vollkommenstes Streichinstrument an. Des Weiteren bezieht er sich auf den 

Physiker Helmholtz (1821-1894), der die Beobachtung machte, dass „der eigentümliche 

Klang der Bratsche von den verhältnismäßig hohen Eigentönen herrühre“10 und belegt 

diese Theorie durch eigene Messungen, wobei er zwischen Luftton und tiefstem 

Holzeigenton unterscheidet. Er kommt zu dem Ergebnis, dass man den Luftton durch 

erhöhte Zargen ein wenig erniedrigen könnte, aber am tiefsten Holzeigenton nichts 

verändern kann, da sonst die Platten zu dünn werden würden. Außerdem sagt Fuhr, 

dass bei der theoretisch errechneten Größe 36 · 3/2 = 54 cm der Bratsche (und vor allem 

auch beim Violoncello) die Saitenspannung viel zu hoch wäre, sogar so hoch, dass eine 

„normale Saite diesem Zug nicht standhalten könnte“11 Ohne mathematische Beweise 

vorzulegen sagt er auch noch, dass die Korpuslänge nicht unter 40.5 cm liegen dürfe, 

                                                 
9vgl. Fuhr, Prof. Dr. Karl. (1958), S. 150ff. 
10 ebda., S.152 
11 ebda., S. 150 
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damit auch die tiefen Saiten noch Resonanz aufweisen und nennt als einen Wert, der 

sich eignet, 41 cm.  

 

   Auf diesen gleichen Wert sind auch viele Geigenbauer (z.B. Ferdinand Kugler, Wien 

und Henry Werro, Bern) empirisch gestoßen.  

 

2.3.2 Das Problem des Quintabstandes zur Geige 

 

Der Bratschist Franz Zeyringer versuchte 1974 zum ersten Mal wieder einen 

mathematischen Beweis dieser „Idealgröße“ vorzulegen. Er arbeitete mit dem 

Mathematiker Dr. Harro Stettner und dem Dipl. Ing. Götz Therwal zusammen. In 

seinem Aufsatz „Das Mensurproblem“12 stellt er zunächst fest, dass die Berechnung 

Ritters und anderer (Korpuslänge Geige ! 3/2) nicht stimmen kann, da hierbei nur die 

erste Dimension berücksichtigt wurde. Die erste sowie die zweite Dimension (Fläche) 

kann aber gar nicht klingen. Er sagt aus, dass erst die dritte Dimension (der Körper) 

Materie ist und in Schwingungen versetzt werden kann. Außerdem muss ja beachtet 

werden, dass die Bratsche eine maßstäbliche Vergrößerung der Geige ist, sich mit der 

Länge also auch Breite und Höhe verändern13. Wichtig ist also vor allem das Volumen.   

 

Zeyringer bzw. Stettner gibt folgende Formel an14:  

 

„Wird ein beliegig geformter dreidimensionaler Körper mit dem Volumen 

 
 

                                                 
12vgl. Zeyringer, Franz (1988), S. 68ff. 
13Dabei lässst die Nichtmormierung der Größe natürlich einige Freiheiten zu. Immernoch wird mit 
kleinsten Veränderungen experimentiert, die für die nachstehenden Rechnungen allerdings unerheblich 
sind. 
14 ebda., S. 71 
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   Zum besseren Verständnis könnte man einen einfachen 

rechteckigen Kasten betrachten, also einen Quader, bei dem man das 

Volumen ganz einfach berechnen kann:  V = l · b · h (Länge · Breite · 

Höhe)  

   Vergrößern wir den Quader nun, in dem wir Länge, Breite und Höhe um den Faktor a 

strecken, erhalten wir:                                                                        

V‘ = a · l · a · b · a · h = a · a · a · l · b · h = a! · l · b · h  = a! V 

 

   Die schwierigere mathematische Formel mit den Integralen ("dx) zeigt uns nur, dass 

diese Rechnung auch auf einen beliebig geformten dreidimensionalen Körper 

übertragbar ist, also auch auf die Geige bzw. Bratsche, deren Form wirklich sehr 

kompliziert ist. 

   Zeyringer/Stettner kommen so zu dem Schluss, dass der Faktor a! = 3/2 

(Quintverhältnis) sein muss, also a alleine (Vergrößerung der linearen Maße, d.h. 

vereinfacht Länge, Breite, Höhe)  

 

Mit dieser Berechnung kommt man genau auf eine Korpuslänge von 36 ·  = 41,2 

cm also genau die Länge, die am häufigsten gebaut wurde bzw. wird. 

 

2.3.3 Übertragung des Problems und Veranschaulichung an Orff-Instrumenten 
 

Zur Überprüfung dieser neuen Formel habe ich nun einige Abmessungen an Orff-

Instrumenten durchgeführt, da es sich mit diesen Werten (aufgrund der einfacheren 
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Form) leichter rechnen lässt. Zwei Beispiele sollen im Folgenden wiedergegeben 

werden. Betrachtet wurden hierbei die sogenannten klingenden Stäbe (Metallplatten auf 

quaderförmigen Resonanzkästen aus Plastik). Die Töne c‘, f‘ und g‘ hatten folgende 

Längen: 

c‘ = 27,4cm                                                                                 

f‘ = 24,9 cm                                                                                Klingender Stab (Tenor) 

g‘ = 23,9 cm.                                                     

Zwischen den Tönen c‘ und f‘ herrscht das Verhältnis 3/4 bzw. 4/3 (Quarte). Der sich 

ändernde Faktor müsste also 4/3   bzw. 3/4   sein. 

Die rechnerische Überprüfung ergibt: 

 

   3/4 · 27,4 = 24,89... 

   4/3 · 24,9 = 27,40... 

 

Die entsprechende Rechnung für die Töne c‘ und g‘ (Quintverhältnis 3/2 bzw. 2/3): 

 

   3/2 · 23,9 = 27,35... 

   2/3 · 27,4 = 23,93... 

 

Die errechneten Werte stimmen erstaunlich genau mit den abgemessenen überein. 

Allerdings gibt es auch eine Unstimmigkeit. Breite und Höhe ändern sich nicht, obwohl 

sie sich ja um den gleichen Faktor ändern müssten. 

   Bei einem anderen Orff-Instrument allerdings, den wesentlich größeren Bassstäben 

(Holzplatten auf quaderförmigen Resonanzkästen aus Holz) findet man eine 

Veränderung in allen drei Richtungen, Höhe, Breite und Länge. Wendet man hier auf 

diese Maße Zeyringers Formel an, erhält man jedoch nicht ganz so stimmige 

Ergebnisse. Auch stimmt der Streckfaktor nicht in allen drei Richtungen überein. 
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Dieses Problem gibt sich aber, wenn man das Volumen betrachtet. 

Aufgrund der Quaderform lässt sich dieses leicht berechnen.                                                  

 

                                                                                                                                                               Bassstäbe  
                                                                                                               (Klingende Stäbe  Kontrabass) 

 

Gemessen wurden folgende Werte bei den Tönen C, G, c und g:             

 
 C G c g 

Länge  76,1 cm 57,5 cm 51,9 cm 42 cm 

Breite 31,2 cm 17,5 cm 8,1 cm 6 cm 

Höhe  37,0 cm 18,6 cm 18,4 cm 19 cm 

 

 

Berechnung der Volumina (V= l · b · h): 

 

 C G c g 

l · b · h 76,1·37·31,2 57,5·18,6·17,5 51,9·18,4·8,1 42·19·6 

V in cm! 87849,84 12206,25   77365,176 4788 

 

Für die ungefähr berechneten Volumina von Bratsche und Geige gibt Zeyringer 

folgende Werte an15: 

 

Volumen Bratsche : ca. 3045 cm! 

Volumen Geige:      ca. 1968 cm! 

 

Vergleicht man nun das Verhältnis der Volumina der Töne c und g der Bassstäbe mit 

dem Verhältnis der Geigen- und Bratschenvolumina, so ergeben sich folgende Werte: 

 

c             7735,176   
                           =                                   = 1,62 
g                4788     
 

Bratsche   3045    
                  =                        = 1,55 

Geige               1968 
 

Diese Werte scheinen die These zu unterstützen, dass das Volumen ausschlaggebend 

für die Größenverhältnisse ist.  

                                                 
15 Zeyringer, Franz (1988), S. 71/72 
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   Ein neues Problem würde auftauchen, wenn man Zeyringers Formel auf die Cello-

Korpuslänge anzuwenden versucht. Hierbei ergäbe sich der Wert 36 · 3 = 51,92... 

Demnach müsste man folgern, das Cello sei „zu groß“. Dieses Problem soll an dieser 

Stelle nicht weiter vertieft werden. Nur folgende Feststellung: 

   Der Vergleich der Volumina von Geige–Cello bzw. Bratsche–Cello (bei einem 

ungefähren Cello-Volumen von 35568 cm!) mit denen der Resonanzkästen der 

Bassstäben-Töne C–g bzw. C–c (tiefste Töne Cello–Bratsche–Geige) ergibt folgende 

Werte: 

 

C  87849,84   
                         =                                                      = 18,35 
g   4788 
 
 
Cello   35568    
                          =                                                     = 8,07 

Geige   1968 

 
 
C  87849,84   
                          =                                                     =11,36 

c    7735,176 
 
 
Cello  35568    

                          =                                                     = 11,68 

Bratsche  3045 
 
 

   Auch diese Werte entsprechen sich in auffallender Weise, wobei zu beachten ist, dass 

die Volumina von Geige, Bratsche und Cello nur annähernd berechnet werden können. 

 

   Wieviel man nun auch spielt und herumexperimentiert, eines wird dadurch doch 

immer wieder bestätigt:  

Auch das Problem des Quintabstandes bzw. des richtigen Abstandes zur Geige ist 

geklärt. Die Bratsche hat die richtige Größe!  

Aber warum ist diese Größe nicht normiert, so wie bei der Geige?  

Diese Frage bleibt bestehen. 



 16 

2.3.4 Berechnungen zur Eigenfrequenz 

 

Betrachtet wird nun noch einmal die Theorie von Zeyringer. Neben der Formel für die 

Berechnung der richtigen Korpuslänge gibt er noch eine zweite Formel zur ungefähren 

Berechnung der Grundfrequenz an (gemeint ist wahrscheinlich die Eigenfrequenz). 

Hierfür betrachtet er das Verhalten einer homogenen, schwingenden, (kreisförmigen) 

Platte. Bei einer solchen gilt: „Wird der Plattenradius um den Faktor K vergrößert, so 

ändert sich die Eigenfrequenz um den Faktor (1/K)!.“16 Da sich die Länge des 

Violakorpus zur Länge des Geigenkorpus wie 41:36 (gerundet) verhält, gilt K =  41/36. 

Zeyringer (Stettner) rechnet aber mit dem (weiter)gerundeten Wert K = 45/36 =  5/4. 

Als Grundfrequenz der Geige wird 880 Hz genommen, so ergibt sich für die Bratsche 

(4/5)! · 880 Hz = 563,2 Hz. Das Verhältnis der beiden Werte 880:563 entspricht 

ungefähr dem Verhältnis 3:2. 

 

   Da sich die Eigenfrequenz anders geformter (nicht kreisförmiger) Platten ähnlich wie 

die kreisförmiger bei Vergrößerung der Dimensionen ändert, scheint diese Überlegung 

plausibel zu sein. 

 

   Aufgrund der sehr komplizierten Form der Geige sind diese Rechnungen aber nur 

annähernd miteinander vergleichbar. Hätte man zum Beispiel mit den ungerundeten 

Werten gerechnet, hätte sich ergeben: 

 

K = 41/36 

 

(36/41)! · 880 =  678,45 

 

880 : 678 =  1,297... 

 

   Dieses Verhältnis weicht schon etwas von 3 : 2 ab und man müsste nach dieser 

Rechnung also doch wieder zu dem Schluss kommen, dass der Abstand eigentlich „zu 

klein“ ist und bei einer normalen Bratschengröße die Eigentöne zu hoch liegen, so wie 

es Savart schon vor über einem Jahrhundert herausgefunden hat. Es schließt sich ein 

Kreis. 

 

                                                 
16 Zeyringer, Franz (1988), S. 72 
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   Fasst man alle bisherigen Ergebnisse zusammen, so stellt man fest, dass wir uns aber 

nicht im Kreis gedreht haben. Im vorangehenden Kapitel glaube ich deutlich gezeigt zu 

haben, dass die Bratsche die richtige Größe hat. Würde man die Größe der zu hohen 

Eigentöne wegen verändern, so würde am Ende wieder das Volumen nicht stimmen. 

Beides zusammen lässt sich nicht vereinen! 

 

   Dieses stellt auch Fuhr in seinem Aufsatz fest. Sind die günstigen Verhältnisse 

zwischen Eigentönen und Stimmung, wie man sie bei der Geige findet, bei der 

Bratsche nicht zu erreichen (vgl. 2.1), so bemerkt er doch, dass die Bratsche aber in 

ihrem akustischen Aufbau genauso vollkommen ist17, nur ihre Stimmung sehr tief liegt, 

was aber mit „Rücksicht auf die Spannung ganz richtig ist“18  

 

Ist es aber nun nicht genau das, was zunächst als ein Makel erschien, das die 

besondere Klangfarbe der Bratsche ausmacht? 

 

   Bemerkt werden muss allerdings auch noch, dass mit Sicherheit noch nicht alle 

physikalischen Fragen in Bezug auf die Geige (Bratsche) geklärt sind. In einem Physik-

Buch für die gymnasiale Mittelstufe findet man beispielsweise die These, die Geige 

besäße gar keine ausgeprägten Eigenfrequenzen, denn es solle ja nicht nur bei 

vereinzelten Tönen Resonanz (gemeint natürlich als physikalischer Begriff) auftreten. 

Es wird gesagt, die Geige hätte u.a. aus diesem Grund ihre komplizierte Form. „Der 

Klangkörper einer Geige soll bei allen Tönen, die von den schwingenden Saiten 

erzeugt werde, stark mitschwingen. Deshalb muss die Geige so gebaut sein, dass ihr 

Körper keine bestimmte Frequenz bevorzugt, also keine ausgeprägte Eigenfrequenz 

hat. Dies ist ein Grund für ihre komplizierte Form und Bauweise“19.  

 

 

 

 

                                                 
17 Fuhr, Prof. Dr. Karl. (1958), S. 153 
18 ebda. 
    An diesem Punkt wäre es sicherlich interessant, zusammen mit einem Physiker noch weiter zu  
    forschen. 
19 Brendthauer, Wilhelm u.a. (2002), S. 303 
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3 Die Klangfarbe der Bratsche 
 

3.1 Wie der Klang entsteht 

 

Um die vorangegangenen Ergebnisse wirklich sicher mit dem Klangcharakter der 

Bratsche in Verbindung bringen zu können, muss man zunächst noch einmal einen 

kleinen Ausflug in die Akustik unternehmen und sich in den Grundzügen klar machen, 

wie ein Streichinstrument funktioniert: 

 

   Mit Hilfe des Bogens werden die Saiten in Schwingungen versetzt, über den Steg 

werden diese Schwingungen auf die Decke und über den Stimmstock auf den Boden 

übertragen, um sie letztlich durch die F-Löcher an die Luft abzugeben. So wird das 

physikalische Phänomen der Resonanz genutzt. Der Korpus (die Resonanzplatten) der 

Streichinstrumente stellt einen festen Resonator dar, der die Aufgabe hat, die 

Schwingungen zu übertragen; die Saiten fungieren als Schwingungserzeuger. Klaus 

Osse sagt, dass jede Größenveränderung eines Resonator eine Änderung seiner 

Resonanzfähigkeit für die verschiedenen Tonhöhenbereiche mit sich bringt und somit 

die Klangfarbe beeinflusst.20 

   Da die Tonhöhenabstimmung bei den Streichinstrumenten an der Saite, also dem 

Schwingungserzeuger geschieht, bleibt die Klangfarbe hiervon im wesentlichen 

unabhängig und tatsächlich ist es also die Größe des Korpus, die die Klangfarbe 

beeinflusst!  

 

3.2 Die Formantbereiche der Bratsche 

 

Wichtig im Zusammenhang mit der Akustik der Streichinstrumente sind ebenfalls die 

zahlreichen Oberschwingungen, die der Grundfrequenz überlagert sind.21 Abhängig 

vom Resonanzkörper werden mehr oder weniger günstige Kombinationen aus der 

Vielzahl der von der Saite abgegebenen Oberschwingungen herausgefiltert und stärker 

als die übrigen abgestrahlt. Immer ragen bestimmte Frequenzbereiche im hörbaren 

Schallspektrum aus der Gesamtzahl aller möglichen Schwingungen heraus, die 

sogenannten Formantgebiete oder –bereiche (lat. formare = formen, bilden). 
                                                 
20 vgl. Osse, Klaus (1985), S. 42 
21 der Obertonreichtum entsteht durch die beim Streichvorgang zustande kommende 
    Sägezahnschwingung, vgl. dazu ebda., S. 43 
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   Um die Klangfarbe unterschiedlicher Instrumente zu beschreiben, hat es sich in der 

Praxis als hilfreich erwiesen, sie mit den Vokalfärbungen der deutschen Sprache zu 

vergleichen.  

 

 

   Einen Versuch zu den unterschiedlichen Formantbereichen der Geige und der 

Bratsche findet man bei Konrad Leonhardt.22 

   Anhand von objektiven Analysen und subjektiven Beurteilungen an verschiedenen 

Instrumenten erstellte dieser eine Tabelle, in der die Anteile der unterschiedlichen 

Frequenzbereiche, angegeben als Vokalfärbungen (s.o.), aufgelistet sind.Zusätzlich 

betrachtet er auch den bei den Vokalen der deutschen Sprache nicht vorkommenden 

„Nasalbereich“, d.h. Laute, die durch die Nase gesprochen klingen. Bevor diese 

Tabellen ausgewertet werden, sei noch ein weiterer Versuch Leonhardts erwähnt. Um 

die richtige Größe des Volumens herauszubekommen baute er ein Instrument, die 

sogenannte Zylinderbratsche. In den zylindrischen Resonanzkasten, dessen Volumen 

einer Bratsche mittlerer Größe entsprach, wurde eine von der Unterklotzseite her 

verstellbare Zwischenwand (Kolben) eingebaut, die es gestattete, das Volumen des 

Versuchsgerätes während des Spielens zu verändern.  

   Dabei ergaben sich für das mittlere Volumen die günstigsten Werte, vor allem war 

hier auch der Nasal-Bereich, „die am unangenehmsten in Erscheinung tretende 

Klangart“23 am geringsten. 

 

                                                 
22 Leonhardt, Konrad (1969), S. 70f. 
23 ebda., S. 56 



 20 

   Durch eine weiteren Versuch stützte Leonhardt die These, dass auch die Länge der 

schwingenden Saite (vom Sattel bis zum Steg, also die Mensur) Auswirkungen auf die 

Klangfarbe hat. Er tat dies, indem er bei einem Instrument den Steg einige Zentimeter 

zum Saitenhalter bzw. zum Griffbrett verschob und die Formantbereiche analysierte. Er 

stellte fest, dass sie sich verändert hatten24. 

 

   Auch in anderen Quellen wird erwähnt, dass sich der Klang der drei oberen 

Bratschensaiten von dem der drei unteren Geigensaiten trotz gleicher Stimmung 

unterscheidet, da die Bratschensaiten ähnlich dick, aber ein ganzes Stück länger sind 

und deshalb stärker gespannt werden müssen. 

 

                     Vergleich der Formantbereiche von Geige und Bratsche25:  

 

   Aus den Tabellen wird ersichtlich, dass der Nasal-Bereich bei der Bratsche auf jeden 

Fall mehr verstärkt wird als bei der Geige. Auch die dunklen u- und a-Farben sind bei 

                                                 
24 ebda., S. 59 
25 Auf eine genaue Auswertung der weiteren Versuche soll an dieser Stelle verzichtet werden, da dies für   
    das Verständnis der Tabelle nicht von Bedeutung ist. 
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der Bratsche stärker. Bei der Geige hingegen treten die Formantbereiche e und s, die 

hauptsächlich für die Brillanz ausschlaggebend sind, viel deutlicher in Erscheinung. 

Der Klang der Bratsche ist also vor allem nicht so strahlend und brillant wie der der 

Geige, sondern dunkler. 

 

3.3 Versuch einer Beschreibung der Bratschenklangfarbe 

 

Wirft man einen Blick in einige Instrumentationslehren, so findet man 

dementsprechende Beschreibungen. 

 

   Hans Kunitz schreibt beispielsweise, der Klang der Bratsche sei „weniger kräftig und 

durchschlagend als der der Violine ... und zugleich etwas dunkler als dieser“26. 

Berlioz sagt, ihr „Klangcharakter ist im allgemeinen von tiefer Schwermut und 

unterscheidet sich merklich von dem anderer Streichinstrumente“27. 

 

   Weiterhin wird der Klang der einzelnen Saiten unterschieden, wobei der C-Saite ein 

besonders charakteristischer, herber manchmal auch düster und ernster Klang 

zugeschrieben wird. Die mittleren Saiten hingegen beschreibt Samuel Adler als 

„Begleitseiten“.28 Sie sind sehr zurückhaltend und haben meist begleitende Funktion. 

 

   Die hohen Noten haben dafür wieder einen speziell traurigen und leidenschaftlichen 

Charakter.29  

 

   Zusätzlich erwähnt fast jede Instrumentationslehre die Besonderheit des Klanges der 

Bratsche, welcher für den Einsatz im Orchester seit bzw. nach Beethoven von großer 

Bedeutung ist. 

 

   Berlioz erwähnt in diesem Zusammenhang, dass „die Espressivität des Klanges so 

auffällig [sei], dass in den seltenen Gelegenheiten, wo der Bratschenklang von älteren 

Komponisten eingesetzt wurde, er nie seine Wirkung verfehlte“30 und der Klang immer 

dementsprechend, (mit Bedacht ausgewählt) eingesetzt werden soll. 

 

                                                 
26 Kunitz, Hans (1960), S. 1345 
27 Berlioz, Hector (1905, NA 1955), S. 35 
28 Adler, Samuel (1989), S. 67 
29 Berlioz, Hector (1905, NA 1955), S. 35 
30 ebda., S.36 
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4. Einsatz der Bratsche in der Orchesterliteratur 
 

4.1 Entwicklung innerhalb der Gruppe der Streichinstrumente 

 

Wirft man nun einen Blick in die Literatur, so muss zunächst erwähnt werden, dass die 

Bratsche zur Zeit Bachs ein völlig gleichberechtigtes Instrument innerhalb der 

Streichergruppe war, sowohl im Bereich der Instrumentalmusik wie auch vor allem in 

der Chormusik, wo die Bratsche die oft bedeutende Stimme des Tenors übernahm.  

 

   Dies änderte sich mit dem Aufkommen des monodischen Stiles um 1600 in Italien 

(Kontrastierung des Diskantes zur Basslinie und damit Vernachlässigung der 

Mittelstimmen). 

   Spätestens im 18. Jh. sank die Bratsche zur bloßen Füllstimme („col basso“) herab. 

Die Melodie dominierte das kompositorische Schaffen. Bei Beethoven (mittlere und 

späte Werke), aber auch schon im Spätwerk Haydns und Mozarts gewinnt die Bratsche 

wieder mehr an Bedeutung. 

   Im 19. Jh. (hier sei Richard Wagner besonders herauszuheben) und vor allem im 20. 

Jh. beginnen die Komponisten, die „besondere“ Klangfarbe der Bratsche zu erkennen 

und gezielt einzusetzen.  

 

   Vergleicht man die frühen und späten Sinfonien Haydns, so erkennt man schon 

deutliche Unterschiede. 

   Besonders bemerkenswert sind die Veränderungen innerhalb der Sinfonien 

Beethovens. 

   In der ersten Sinfonie dominiert noch merklich die erste Violine das Geschehen in 

den Streichern, Bratsche und zweite Violine bleiben Mittel- und Begleitstimmen, einzig 

das Cello tritt noch als Basslinie hervor. 
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   In seiner fünften Sinfonie, die vielleicht nicht nur ihres Anfangsmotives wegen den 

Beinamen „Schicksalssinfonie“ trägt, wählt Beethoven für das Thema des zweiten 

Satzes die Bratsche in Verbindung mit dem Cello als Melodieinstrument. 

   In seiner siebten Sinfonie, in der man allgemein wieder eine Gleichberechtigung der 

Stimmen bemerken kann, wiederholt Beethoven diese Kombination zu Beginn des 

zweiten Satzes.  

   War in der fünften Sinfonie die Bratsche noch mehr dazu gedacht, den volleren 

Celloklang abzurunden, so dreht sich dieses Verhältnis in der siebten Sinfonie um und 

nun ist es die Bratsche, die die eigentliche Solostimme spielt und von den Celli 

untermauert wird. 

 

   Meiner Meinung nach sind diese beiden Soli grundlegend für die ganze folgende 

Musikliteratur, ohne Beethoven wäre eine Entwicklung des Bratscheneinsatzes im 

Orchester, so wie er uns heute selbstverständlich erscheint, gar nicht vorstellbar. 

 

   In vielen Sinfonien des 19. und 20. Jahrhunderts findet man in den langsamen Sätzen 

lange Soli genau dieser Klangkombination, in der sich der volle Ton der Celli mit dem 

sanften und warmen Klang der Bratsche ideal ergänzt.31 ° 

Andere häufig auftretende Klangkombinationen sind die Verdopplung von Fagott oder 

Horn, die sich innerhalb der Bläsergruppe durch eine besonders weiche und warme 

Klangfarbe auszeichnen und deshalb mit dem Klang der Bratsche so gut verschmelzen. 

 

Genauso wichtig wie der Einsatz dieser sanften, oft melancholischen Klangfarbe, ist 

die Benutzung des auffälligen, aus dem Gesamtklang herausstechenden espressiven 

Klanges, von dem Berlioz auch schreibt (vgl. 3.3). Ein Solo, das seine Wirkung sicher 

                                                 
31 Ein klassisches Beispiel, auch als Orchesterprobespielstelle, ist der langsame Satz der vierten Sinfonie   
    von Anton Bruckner (1824-1896). Auf weitere Beispiele muss im Rahmen dieser Arbeit leider  
    verzichtet werden. 
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nicht verfehlt, ist der Einwurf und das darauffolgende Solo der Bratschengruppe in der 

ersten Sinfonie von Gustav Mahler (1860-1911). 

Voraussetzung für die Wirkung des fff-Einwurfes ist der völlige Stillstand des 

Orchesters zuvor. 

 

   Besonderen Einsatz gewinnt die Bratsche in der Opernliteratur, wo sie mit ihrer 

Klangfarbe bestimmte Charaktere beschreiben und Stimmungen untermalen kann, die 

unmittelbar aus der Handlung folgen. Als besonderer Komponist sei hier Richard 

Wagner genannt, der dei Bratsche immer wieder in oft kurzen Einwürfen hervortreten 

lässt. Eines unter vielen Beispielen ist das die Niedergeschlagenheit und Verzweiflung 

des Tannhäusers ausdrückende kurze Thema aus der gleichnamigen Oper, das die 

‚Romerzählung’ einleitet. 
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4.2. Die Bratsche als Solo-Instrument 

 

Nachdem im 19. Jahrhundert nun wieder die vollständige Gleichberechtigung der 

Bratsche innerhalb der Orchesterinstrumente vollzogen ist, beginnen die Komponisten, 

sich auch für die Bratsche als Solo-Instrument zu interessieren. Ein klassisches Beispiel 

ist die Sinfonie „Harold in Italien“ von Hector Berlioz, in der über die ganze Länge 

eine Viola-Solo-Stimme verzeichnet ist. Zur Entstehungsgeschichte wird gesagt, dass 

der berühmte „Teufelsgeiger“ Niccolo Paganini Berlioz um ein Orchesterwerk mit 

Bratschensolo gebeten habe, aber mit dem Entwurf nicht zufrieden war, da er nicht 

genug zu spielen hatte.32 

   Berlioz, der erkannte, dass sich Paganinis Vorstellungen nicht mit dem 

Klangcharakter der Bratsche vereinen ließen, entschied sich, „die Bratsche in den 

Mittelpunkt poetischer Erinnerungen zu stellen, die [ihm] aus [seinen] Wanderungen 

aus den Abruzzen geblieben sind, und das Instrument zu einer Art melancholischen 

Träumers im Stile von Byrons ‘Childe Harold’ zu machen.”33  

   Die “idée fixe” der Sinfonie, die Harold darstellt und immer wiederkehrt, wird von 

der Solo-Bratsche vorgestellt:  

 

 

 

   Anthony Bruno sagt im Vorwort der Partitur, “diese ‘idée fixe’ [...] spieg[le] mehr 

den träumerischen Beobachter als den leidenschaftlichen Aufrührer, mehr Berlioz als 

Byron.”34  

 

   Hier wird deutlich, wie genau Berlioz den Klangcharakter der Bratsche nutzt, der 

genau diese Vorstellung von Harold auszudrücken vermag, ein melancholischer, 

                                                 
32 Bruno, Anthony (o.J.), S. 4 
33 Berlioz, Hector. Erinnerungen, wiedergegeben in: Bruno, Anthony (o.J.), S. 4 
34 Bruno, Anthony (o.J.), S. 4 
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träumerischer Beobachter, eigentlich immer mehr im Hintergrung, aber doch auch zu 

leidenschaftlichen Ausbrüchen fähig. 

 

   Wie schon erwähnt, erhält die Bratsche eine besondere Rolle in der Opernliteratur. 

Dies gilt natürlich auch für den solistischen Einsatz. Ein wichtiges Beispiel ist 

sicherlich das Bratschen-Solo aus dem dritten Akt der romantischen Oper “Der 

Freischütz” von Carl Maria von Weber (1786-1826). 

 

   Im Zusammenhang mit dieser Oper wird oft von den düsteren Naturszenen 

gessprochen, wenn der Jäger Max, der aus Angst, beim entscheidenden Probeschuss, 

den er absolvieren muss, um Förster zu werden und damit seine Geliebte Agathe 

heiraten zu dürfen, zu versagen, dem misteriösem Kasper in die “Wolfsschlucht” folgt, 

um Freikugeln zu gießen (von denen sechs treffen, die siebte aber dem Teufel gehört). 

Zu Beginn des dritten Aktes steht aber die Person der Agathe im Mittelpunkt, ein 

reines, sanftmütiges und vor allem auch sehr sensibles Mädchen, das immer wieder 

durch Vorahnungen und Ängste geplagt wird. Welches Instrument könnte wohl diesen 

Charakter besser vertreten als die Bratsche?  

   Agathes Cousine Ännchen versucht diese, von einem Traum aufgewühlt, mit einer 

Erzählung aufzumuntern (Nr. 13: Romanze und Arie). Genau in dieser Nummer 

verwendet Weber eine obligate Bratsche, die hörbar macht, was in Agathe in diesem 

Moment vorgeht, die zwar schweigt, aber durch die Aufmunterungsversuche 

keineswegs beruhigt wird.  
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   Ein auf den ersten Blick völlig anderes Solo findet man in der Oper “Wozzeck” von 

Alban Berg (1885-1935) nach dem realistischen Werk “Woyzeck” des deutschen 

Schriftstellers Georg Büchner (1813-1837). Die Hauptfigur, der Soldat 

Woyzeck/Wozzeck ist ein Mann aus der unteren Schicht, arm und ungebildet. Von 

seinen Vorgesetzten ausgenutzt und herumgestoßen und von seiner Geliebten Marie 

eines reicheren Tambour-Majors wegen verlassen, wird Wozzeck am Ende wahnsinnig, 

ermordet Marie und ertrinkt selbst am Tatort, als er versucht, seine Spuren zu 

verwischen und sich in wilder Phantasie über und über mit Blut befleckt sieht.  

   Das es in dieser Oper ein Bratschensolo gibt, scheint auf den ersten Blick kaum 

vorstellbar. Dazu muss nun das Solo und vor allem auch die Stelle, an der es eingesetzt 

wird, genauer betrachtet werden.  

 

   Zunächst muss man sich auch noch einmal klar machen, dass Alban Berg zu den 

Komponisten gehört, die viel mit Klangfarben experimentiert haben. In der Oper 

“Wozzeck”, einer komplexen atonalen Komposition, in der auch viel von der Technik 

des Sprechgesangs Gebrauch genacht wird, treten immer wieder einzelne Instrumente 

als Solo-Instrumente hervor, nicht speziell einzelnen Personen, Orten oder 

musikalischen Themen zugeordnet, sondern immer der Situation entsprechend. Hans 

Kunitz schreibt, das Bratschensolo sei anderen Soli verwandt, aber der Thematik des 

“Wozzeck” entsprechend eingesetzt.35  

 

   Wie lässt sich nun aber der Klangcharakter der Bratsche mit dieser Thematik 

verbinden? Entscheidend ist, wie gesagt, die Situation. Das Bratschensolo kommt ganz 

am Anfang der Oper, in der ersten Szene, in der Wozzeck vom Hauptmann angeklagt 

wird, ein uneheliches Kind produziert zu haben.Wozzeck ist zu diesem Zeitpunkt noch 

nicht wahnsinnig, sondern ein eher zurückhaldender Mensch, (zwar einfach, aber doch 

fühlend) der sich leicht herumkommandieren lässt Das Bratschensolo setzt ein nach 

den Worten des Hauptmannes “Er sieht so verhetzt aus.” In dem Solo spiegelt sich 

diese innere Unruhe wider. 

                                                 
35 Kunitz, Hans (1960), S.1386 
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   Ein entscheidender Punkt (und eine große Parallele zu dem Solo aus dem 

“Freischütz”!) ist, dass Wozzeck während des Solos schweigt. Die Bratsche beschreibt 

hierbei keineswegs den vollständigen Charakter der Person Wozzeck, vielmehr diese 

eine Seite, die in genau dieser Situation vorherrschend ist. Sobald Wozzeck anfängt zu 

sprechen und damit das Äußere zum Vorschein kommt, setzt das Bratschensolo aus. 

 

   An dieser Stelle werde ich nur kurz auf einen Bereich der sonst weniger betrachtet 

wird, eingehen, nämlich auf die Verwendung einer Solo-Bratsche in der Ballett-

Literatur. 

 

   Neben der Oper ist auch das Ballett eine Gattung, für welche die Bratsche von großer 

Bedeutung ist. Nicht viel später als man von der „ersten Oper“ spricht, kann man auch 

von dem „ersten Ballett“ sprechen. Der erste Komponist, der reine Ballettmusik 

schrieb, war Jean-Baptiste Lully (1632–1687). 

   Dominierte zu Beginn noch sehr die rhythmische Komponente in der Musik, so 

verlagerte sich das Gewicht immer mehr auf die (dramatische) Handlung, auf die 

Charakteristik einzelner Personen und Situationen bis hin zur Unterstreichung der 

Leichtigkeit und Anmut der Tänzer(innen). 

   Eine Blüte erlebt das Ballett im 19. Jh.. Einer der bedeutendsten Komponisten war 

der Franzose Adolphe Adam (1803–1856). Er bediente sich der Technik des Leitmotivs 

und ging damit weit mehr auf die Anforderungen des Balletts ein als alle 

Ballettkomponisten vor ihm. Höhepunkt seines künstlerischen Schaffens war das 

Ballett „Giselle“ (1841). Von der Partitur wird gesagt, sie male mit wechselnden 
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Farben die verschiedenen Stimmungen36. Wichtig hierfür ist besonders der starke 

Kontrast zwischen 1. und 2. Akt. 

 

   Im ersten Akt findet man eine fröhlich tanzende Dorfgemeinschaft. Giselle, ein 

hübsches junges Dorfmädchen, hat sich in einen schönen Fremden verliebt. Sie 

schwören sich ewige Treue, doch der eifersüchtige Wildhüter Hilarion (er ist ebenfalls 

in Giselle verliebt) entlarvt den Fremden als Herzog Albrecht von Schlesien. Als 

Giselle den Betrug begreift, verliert sie darüber den Verstand und stirbt (tanzend). 

   Nach ihrem Tod, im zweiten Akt, wird Giselle in das Reich der Wilis aufgenommen. 

Die Wilis sind Elfenwesen, die als Bräute noch vor ihrer Hochzeit gestorben sind, weil 

ihre Liebe verraten wurde. Um Mitternacht kommen sie aus ihren Gräbern, um sich an 

den Männern zu rächen, indem sie sie zu Tode tanzen. 

   Albrecht soll nun dasselbe wiederfahren, doch Giselle liebt ihn so sehr, dass es ihr 

gelingt, ihn zu schützen, so dass er bei Morgengrauen ins Leben zurückkehren kann. 

Während sie verzweifelt miteinander tanzen, sind sie für einen Augenblick völlig 

vereint. Dieses ist genau der Moment, wo die Solo-Bratsche einsetzt. Mit Sicherheit 

wählt Adam bewusst dieses Instrument, das mit seinem zurückhaltenden, dunklen und 

besonderen (manchmal als eigentümlich beschriebenen) Klang viel besser in die 

Zwischenwelt der Wilis passt, als zum Beispiel die Geige (in vielen Balletten gibt es an 

anderen Stellen Geigensoli). 

 

   In dem verhältnismäßig langen Solo kommt tiefe Schwermut (von der Berlioz 

schreibt) zum Ausdruck, wenn Giselle und Albrecht bewusst wird, dass sie zum letzten 

Mal miteinander tanzen, aber genauso ekstatische Freude (wie sie auch Strauss 

erwähnt) bei diesem gemeinsamen Tanz. 

 
                                                 
36 Regitz, Hartmut (1996), S. 263 
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   Auch in Coppélia, einem der meistaufgeführtesten Ballette, gibt es ein Bratschen-

Solo. Die Musik dazu komponierte Léo Delibes (1836 – 1891), ein Schüler Adolphe 

Adams, dem ein besonderes Talent, emotionale Stimmungen und Handlungen mit 

Farben auszudrücken, nachgesagt wird. 

 

   In dem Ballett Coppélia (1870), dessen Libretto auf E.T.A. Hoffmanns (1776-1822) 

„Der Sandmann“ beruht, kommt dies besonders im dritten Akt zur Geltung, bei der 

allegorischen „Fête de la Cloche“: Es wird eine neue Glocke eingeweiht, die zur 

Morgendämmerung, zum Gebet, zur Arbeit, zur Hochzeit und zum Krieg und zum 

Frieden läuten soll. Die Morgendämmerung, das Gebet und die Arbeit treten als 

allegorische Figuren auf, die Hochzeit bildet das große Finale. Das Brautpaar, die 

beiden Hauptpersonen Swanhilda und Franz, das sich zwischendurch entzweit hatte, 

legt seinen Streit nieder und vereint sich in dem großen Pas de deux (im Ballett ein 

Tanz zu zweit, meist der beiden Ersten Solisten/Hauptpersonen) „La paix“ (der 

Frieden). Durch die Verwendung einer Solo-Bratsche erhält das ganze Pas de deux 

etwas sehr Intimes. Es geht in diesem Moment nicht um den Weltfrieden, nicht um den 

Frieden einer Dorfgesellschaft, sondern nur um den ganz persönlichen Frieden zweier 

individueller Menschen.  

 

 

   Erwähnt sei noch das im 20. Jh. (1967) von John Cranko geschaffene Ballett 

„Onegin“ nach dem Versroman von Alexander S. Puschkin (1793-1837). Die Musik 

entstammt der Oper „Eugen Onegin“ von Peter I. Tschaikowsky (1840-1893). Da 

natürlich die Gesangspartien wegfallen mussten, hat Kurt-Heinz Stolze die Partitur 

bearbeitet und an einigen Stellen Uminstrumentierungen vorgenommen. 
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   „Onegin“ erzählt die Geschichte zweier ungleicher Schwestern, der fröhlichen Olga, 

verlobt mit dem Dichter Lenski, und der schüchternen Tatjana, immer verträumt und 

lesend. Gerade die schüchterne Tatjana verliebt sich in Lenskis Freund, den feurigen, 

leidenschaftlichen Onegin. Sie schreibt ihm einen Brief, indem sie ihm ihre Liebe 

gesteht, doch er weist sie ab und flirtet so provokativ mit Olga, dass der eifersüchtige, 

ahnungslose Lenski ihn zum Duell fordert. 

   Kurz vor dem Duell tritt Lenski allein auf, die beiden Mädchen kommen dazu und 

beschwören ihn, auf das Duell zu verzichten. 

   An dieser dramatischen Stelle, düster verzweifelt und doch leidenschaftlich (die 

Mädchen tun alles, um Lenski umzustimmen; der romantische Dichter liebt Olga 

leidenschaftlich und fühlt sich in seiner Ehre gekränkt) wählt Stolze in seiner 

Instrumentierung eine Solo-Bratsche, die die düstere Stimmung untermalt, vor allen 

Dingen aber die Gefühle der beteiligten Personen widerspiegelt. Der Klang der 

Bratsche passt genau zum Charakter der Tatjana, die zwar einerseits schüchtern, 

verträumt, in sich gekehrt, doch auch zu leidenschaftlichen Gefühlsausbrüchen fähig 

ist. Durch die hohe Lage, in der das Solo gespielt wird, kommt außerdem die 

Zerrissenheit Lenskis zur Geltung, der in seiner Ehre gekränkt doch kurz davor steht, 

ein Duell mit seinem besten Freund auszutragen. 

 

   Mit diesen kleinen Beispielen hoffe ich, schon deutlich gemacht zu haben, welches 

Spektrum an Klangfarben die Bratsche besitzt und welche Möglichkeiten des Einsatzes 

im Orchester sie bietet. 
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5 Schlusswort: Der Zusammenhang von Theorie und Praxis 
 
Stellt man sich nun noch einmal die zu Beginn aufgetauchten Fragen, so stellt man fest, 

dass eigentlich mehr als eine Antwort gefunden wurde. Warum setzte sich nun die 

kleinere Altbratsche durch? In der Praxis hat sich eben genau das, was in der Theorie 

nur nach und nach gezeigt werden konnte, schon längst herausgestellt, nämlich dass die 

Bratsche genau so, wie sie ist, vollkommen ist und keinerlei Veränderungen mehr nötig 

sind. 

   Und da eine vollständige Normierung der Bratschengröße, wie wir sie bei der Geige 

finden, gar nicht möglich ist, wird es wohl auch nie eine einheitliche Größe geben. 

 

   Sicher ist allerdings, wie wohl durch die Literaturbeispiele bewiesen werden konnte, 

dass man den Klangcharakter der Bratsche heute auf keinen Fall mehr missen möchte. 

   Berlioz sagt in seiner Instrumentationslehre: 

„Die Viola ist das Orchesterinstrument, dessen bewundernswerte Qualitäten am 

meisten missverstanden wurden“37 

 

War alles also nur ein Missverständnis? 

 

   Oft ist es das Ungeklärte, was eine Sache so spannend macht und die Lösung des 

Rätsels möchte man hinterher gerne wieder vergessen.  

 

   Die Beschäftigung mit der Bratsche auf diesem Weg und der starke Zusammenhang 

zwischen Theorie und Praxis haben mich aber immer wieder von neuem überrascht und 

meine Thesen bestärkt.  

 

   Wollte ich am Anfang nur dem Größenproblem ein wenig auf den Grund gehen, so 

ist am Ende etwas herausgekommen, das man vielleicht als eine Art Liebeserklärung an 

„mein“ Instrument ansehen könnte.  

 

 

 
 
 
                                                 
37 Berlioz, Hector  (1905, NA 1955), S. 35 
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