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Geleitwort

Als Jack Adler-McKean mir zum ersten Mal seine
Transkription meines Stiicks iv 6 fiir Kontrabass-
Klarinette vorfiihrte, war ich erstaunt: Ich hétte mir
niemals vorgestellt, dass solche Kldnge aus einer
Tuba hervorgebracht werden konnen. Die Lektiire
dieses Buchs hat mir gezeigt, dass ich sicherlich
nicht der einzige Komponist bin, der das musi-
kalische Potenzial dieser vielgescholtenen Instru-
mentenfamilie vielleicht unterschétzt hat. Akri-
bisch gestaltet, beleuchtet der Text die Tuba aus
allen moglichen akustischen, anthropologischen,
kulturellen, historischen und technischen Blickwin-
keln. Indem er sich an den Kernthemen der Klang-
erzeugung und der anschlieBenden Klangmodifika-
tion orientiert, gelingt es ihm, sich von jeder tra-
ditionellen, idiomatischen Interpretation des Inst-
ruments sowie allen damit verbundenen musika-
lischen Stereotypen fernzuhalten. Dies ermdglicht
ein tiefgreifenderes Nachdenken iiber die kompo-
sitorischen oder interpretatorischen Entscheidun-
gen der Vergangenheit und Gegenwart nachzu-
denken, und auch dariiber, wie sie in der Zukunft
aussehen konnten. Mit dieser Strategie sehe ich ein
groRes Potenzial fiir die zukiinftige Entwicklung
der Tubamusik. Dieses aul’ergewohnliche Buch
lege ich allen Pddagogen, Interpreten, Dirigenten,
Tontechnikern und Komponisten ans Herz.

Mark Andre, Dezember 2019

Preface

When Jack Adler-McKean first demonstrated to
me his transcription of my contrabass clarinet
work iv 6, I was astonished to hear sounds I had
never imagined could be brought forth from a
tuba. Reading this book has shown me that I am
certainly not alone among composers who may
have underestimated the musical potential of this
much-maligned instrumental family. With a me-
ticulous approach throughout, this text presents
the tuba from all possible acoustic, anthropologi-
cal, cultural, historical and technical perspectives.
By structuring itself around the core concepts of
how sounds can be made and subsequently mod-
ified, it manages to move away from any tradi-
tional idiomatic interpretations of the instrument,
as well as any musical stereotypes it might have
been associated with. This enables a deeper consi-
deration of any compositional or interpretive de-
cisions of the past or present, as well as how they
may be brought into the future. This is a strategy
with which I can see a great potential for future
development of music for the tuba. This book
constitutes a remarkable document, one which I
highly recommend to all pedagogues, interpret-
ers, conductors, sound engineers and composers.

Mark Andre, December 2019



Einleitung

1.1 Vorwort

Die Entwicklung einer musikalischen Auffiihrungs-
praxis erfordert sowohl eine reflektierte, kritische
Bewertung seitens der Musikerinnen und Musiker
als auch eine aktive, kreative Auseinandersetzung
seitens der Komponistinnen und Komponisten.
Das historische Verhiltnis zwischen Tubistinnen
und Tubisten und Komponistinnen und Kom-
ponisten ist ein Beispiel dafiir, was geschieht,
wenn dies ausbleibt. Die Tuba gehorte zu meh-
reren Instrumenten, die im frithen 19. Jahrhun-
dert fiir die Verwendung in Militdrkapellen ent-
wickelt wurden. Sie wurde bald in vielen Opern
und Sinfonien verwendet, wenngleich es bis zur
Mitte des 20. Jahrhunderts meistens Kapellen-
mitglieder waren, die solche Orchesterpositi-
onen besetzten. Bald darauf wurden die ersten
Solostiicke komponiert, das technische Niveau
ist immens gestiegen, und der professionelle Tu-
bist wurde geboren.! Auffithrungsstile haben sich
seitdem aber wenig veridndert, mit weitreichen-
den Folge sowohl fiir einen wesentlichen Teil des

1 Die Tuba war auch hiufig in Jazzensembles anzutref-
fen (prominente Beispiele waren die Gruppen von Miles
Davis, Gil Evans, John Coltrane und Charles Mingus),
was wahrscheinlich diejenigen Komponisten beeinflusst
hat, die zu jener Zeit in den USA fiir die Tuba komponiert
haben (z.B. John Cage, Mauricio Kagel, Morton Feldman
oder Paul Hindemith).

Introduction

I.1 Foreword

The development of a musical performance prac-
tice requires both a reflexive, critical evaluation
from a performer, and an active, creative engage-
ment from a composer. The consequences of the
absence of such factors can be exemplified by the
historic relationship between tubists and compos-
ers. The tuba was one of several instruments de-
veloped in the early nineteenth century for use in
military bands. It was quickly adopted by many
operatic and symphonic composers, though, un-
til the mid-twentieth century, it was mostly left to
bandsmen to fill orchestral positions. Soon there-
after the first solo pieces were written, technical
standards developed exponentially, and the profes-
sional tubist was born.! Performance styles, how-
ever, have since remained largely unchanged, with
wide-ranging repercussions both for a significant
proportion of common orchestral repertoire, and
for composers seeking new sounds and aesthetics.
In the late twentieth century, many instruments
‘came of age’ as solo voices (the saxophone, elec-

1 The tuba was also commonly found in jazz ensembles
at this time (notably used by Miles Davis, Gil Evans, John
Coltrane and Charles Mingus), likely influencing compos-
ers who were writing some of the first soloistic tuba mu-
sic in the USA such as John Cage, Mauricio Kagel, Morton
Feldman and Paul Hindemith.
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Standard-Orchesterrepertoires als auch fiir Kom-
ponistinnen und Komponisten, die nach neuen
Klingen und Asthetiken suchen.

Im spéten 20. Jahrhundert sind viele Instrumente
als Solostimmen »erwachsen geworden« (Saxo-
phon, E-Gitarre und Posaune, um nur drei zu nen-
nen), nicht zuletzt deswegen, weil sie den Kom-
ponistinnen und Komponisten kodifizierte Me-
chaniken und Techniken in einer symbiotischen
Beziehung mit einer neuen Generation weltweit
anerkannter musizierender Unterstiitzer zur Er-
forschung anboten. In The Contemporary Tuba
(1984) schreibt Barton Cummings, die »traditio-
nelle Tuba-Literatur« sei »bis auf wenige Ausnah-
men in jeder Hinsicht unzuldnglich« und habe
»mehr als alles Andere die Tuba und die Tubisten
auf eine recht banale und unbedeutende Existenz
beschriankt« (Cummings, S. 7). Komponisten wie
Berio, Boulez, Carter, Kurtdg und Ligeti haben
alle gelegentlich fiir das Instrument geschrieben,
und in jiingerer Zeit ist es auch in Partituren von
Ferneyhough, Mundry, Neuwirth, Rihm, Saunders
und vielen anderen aufgetaucht; allerdings ver-
langen sie selten mehr, als es Wagner ein Jahr-
hundert zuvor getan hat. Helmut Lachenmanns
Harmonica, vielleicht das spieltechnisch und mu-
sikalisch avancierteste Werk fiir Solotuba, feiert
bald seinen 40. Geburtstag. Es kann schwerlich
behauptet werden, dass sich die Situation seit
1976 bedeutend entwickelt hat, als John Fletcher,
vielerorts als einer der allergroten Tubisten er-
achtet, den Grof3teil der Tubamusik folgenderma-
Ben beschrieb: »Sie klingt wie Musik von Tubisten
fiir Tubisten, die es anderen Tubisten vorspielen
sollen« (zitiert in Bevan, S. 438). Wenn sich diese
Situation &ndern soll, muss unbedingt der Aus-
tausch zwischen der Welt der Tubisten und der
Welt der Komponisten angeregt werden.

In diesem Buch verwende ich soweit moglich pra-
zise Terminologie auf Grundlage der aktuellen
Forschung, um von den typischen Beschreibun-
gen haptischer Reaktionen (wie Spieltechniken
»gefiihlt« werden) loszukommen zugunsten eines
eher analytischen Ansatzes. Werturteile werden
auch vermieden, z.B. prosaische Beschreibungen

tric guitar and trombone to name but three), no-
tably because they presented codified mechanics
and techniques for composers to explore in sym-
biosis with a new generation of world-respected
performer-advocates. Meanwhile, Barton Cum-
mings in The Contemporary Tuba (1984) descri-
bed “traditional tuba literature” as “with few
exceptions substandard in every sense”, arguing
that “for more than any other reason [it] has held
the tuba and tubist to a rather mundane and mea-
ningless existence” (Cummings, p. 7). The likes
of Berio, Boulez, Carter, Kurtdg and Ligeti all
wrote tuba parts on occasion, and in more recent
years Ferneyhough, Mundry, Neuwirth, Rihm and
Saunders, amongst many others, have included
it in some of their works, and yet they rarely ask
more from tubists than Wagner had done a cen-
tury prior. Helmut Lachenmann’s Harmonica, per-
haps the most technically and musically advanced
work for solo tuba, is already approaching its for-
tieth birthday. It is hard to argue that the situation
has evolved significantly since 1976, when John
Fletcher, widely seen as one of the greatest ever
tubists, described most tuba music as sounding as
though it was “written by tuba players for tuba
players to play to tuba players” (quoted in Bevan,
p. 438). In order to avoid perpetuating this state
of affairs, it is imperative that channels of com-
munication be stimulated between the world of
the tubist and the world of the composer.

Within this book, wherever possible, precise ter-
minology, based upon the latest research, has
been used in an effort to move away from de-
scriptions arising from haptic feedback (how
techniques are ‘felt’) and towards a more analyti-
cal approach. Care has also been taken to avoid
value judgements, including common subjective
dichotomies of sounds as ‘normal’ or ‘special’,
techniques as ‘basic’ or ‘extended’, or music as
‘traditional’ or ‘contemporary’. A relatively ‘young’
instrumental family, the lack of centuries of tuba
performance practice traditions can be used to its
advantage when tackling inherent instrumentalist
biases. Examples from younger composers have
been promoted (wherever possible, from demo-
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von Klingen als »normal« oder »besonders«, von
Spieltechniken als »elementar« oder »erweitert«
und von Musik als »traditionell« oder »zeitgenos-
sisch«. Das Fehlen einer langen auffiihrungs-
praktischen Tradition bei dieser relativ »jungen
Instrumentenfamilie kann auch als Chance ge-
nutzt werden, um Instrumentalistinnen und In-
strumentalisten mit vorgegebenen Vorurteilen
zu konfrontieren. Beispiele aus Werken jiingerer
Komponistinnen und Komponisten (soweit mog-
lich aus demografischen Gruppen, die in klassi-
scher Musik oft weniger vertreten sind) werden
neben Vorgidngern aus dem 19. und 20. Jahrhun-
dert vorgestellt.

Ich bin sehr dankbar fiir die Arbeit der kompo-
nierenden Tubisten Gérard Buquet, Melvyn Poore
und Robin Hayward, die sich seit iiber 40 Jah-
ren so vehement fiir das Instrument gegeniiber
der »Auldenwelt« engagieren; viele der in diesem
Buch angefiihrten Entwicklungen und Schopfun-
gen stammen von ihnen. Ich bin ihnen auch zu
groBem Dank verpflichtet fiir ihre kritischen
Anmerkungen zu diesem Text, ebenfalls meinen
Doktorvitern David Horne und Martin Iddon so-
wie dem Organologen Arnold Myers. Mein Dank
gilt Wieland Hoban fiir die deutsche Ubersetzung
und Nigel McBride fiir die Grafiken. Ich bedanke
mich auch von ganzem Herzen bei allen Kom-
ponistinnen und Komponisten, mit denen ich
bislang arbeiten und experimentieren durfte, die
Klange aus meinem Instrument ermdglicht ha-
ben, die ich mir nie hitte vorstellen kénnen, und
die vor allem die Tuba ernst genommen haben als
eine musikalische Stimme wie jede andere. Zum
Schluss moéchte ich auch meinen Dank an meine
Lehrer Jens Bjgrn-Larsen, Brian Kingsley und Ro-
bin Haggart fiir ihren hervorragenden Unterricht
aussprechen sowie an Mike Svoboda — nicht nur
fiir seinen Rat und seine Begeisterung, sondern
auch fiir seinen Posaunenband in dieser Buch-
reihe, der mir eine groRRe Hilfe bei der Fertigstel-
lung dieses Texts gewesen ist.

Ein Buch wie dieses kann niemals die Zusammen-
arbeit zwischen Interpreten und Komponisten er-
setzen. Es sollte auch niemals der Schlusspunkt

graphics frequently under-represented in classi-
cal music) alongside their predecessors from the
nineteenth or twentieth centuries.

I am greatly indebted in particular to the tub-
ist-composers Gérard Buquet, Melvyn Poore and
Robin Hayward, who have promoted the tuba so
fiercely to the ‘outside’ world for more than 40
years, resulting in many of the developments and
creations referenced in this book. I am deeply in-
debted to their critical feedback, as well as that
from organologist Arnold Myers, and from my
doctoral supervisors David Horne and Martin
Iddon. I would like to thank Wieland Hoban for
the German version of the text, and Nigel Mc-
Bride for preparation of the images. I am also im-
mensely grateful to all the composers with whom
I have been able to work and experiment, who
have enabled sounds from my instrument I could
barely have conceived of prior to our collabora-
tions, and above all who have taken the tuba seri-
ously as a musical voice like any other. Finally I
would like to extend my gratitude to my teach-
ers Jens Bjgrn-Larsen, Brian Kingsley and Robin
Haggart for their expert tuition, and to Mike Svo-
boda, not only for his guidance and enthusiasm,
but also for co-authoring the trombone edition in
this series, which has been of invaluable help to
me in preparing this edition.

A book such as this can never replace the work-
ing relationship between a performer and a com-
poser. It should also never serve as an end point,
and much of its contents will undoubtedly (in-
deed, hopefully) be out-of-date in the near future.
It exists to facilitate discussion and debate, to en-
able collaboration and exploration, and to allow
musical creation on an instrument that, for much
of its relatively short existence, has been largely
overlooked.



Zum Gebrauch dieses Buct On using this boal 15

sein, und ein wesentlicher Teil seines Inhalts wird
fraglos — hoffentlich — in naher Zukunft schon ver-
altet sein. Dieses Buch soll Diskussionen erleich-
tern, Zusammenarbeit und Erforschung anregen
und musikalische Werke mit einem Instrument
ermoglichen, das wéhrend seiner bislang relativ
kurzen Existenz weitestgehend iibersehen wurde.

1.2 Zum Gebrauch dieses Buches

Dieses Buch soll Komponistinnen und Komponis-
ten sowie Tubistinnen und Tubisten ermdglichen,
die Welt jeweils vom anderen Standpunkt aus zu
betrachten, das Instrument genau zu erforschen
und auch zu erkunden, wie kreative Auseinan-
dersetzung aus einer ganzheitlichen Perspektive
angeregt werden kann. Nach einem historischen
Uberblick wird in zahlreichen Kapiteln erldutert,
wie Klange auf der Tuba erzeugt werden, wie man
sie modifizieren kann und wie weitere Kldnge
und Modifikationen von aulsen hinzugefiigt wer-
den koénnen. Es wird nicht zwischen komposito-
risch und instrumentaltechnisch interessanter In-
formation unterschieden; es wird unvermeidliche
Tendenzen in die eine oder die andere Richtung
geben, aber letztlich sind das Was, das Warum
und das Wie entscheidend fiir alle Beteiligten.

Manche Themen, vor allem zu den Bereichen der
Organologie und der Akustik, wurden zwecks
Deutlichkeit nur kurz oder allgemein behandelt;
Angaben zu weiteren, detaillierteren Texten be-
finden sich in der Bibliographie. Komponistinnen
und Komponisten, die sich fiir Tuba-Orchestration
interessieren, sollten die angefiihrten Notenbei-
spiele und weiteres im Anhang aufgelistetes Reper-
toire untersuchen. Wo es mir angebracht schien,
habe ich sinfonisches und Opernrepertoire her-
vorgehoben, da vor allem diese Gattungen in der
Geschichte diejenigen Komponisten angezogen
haben, die sich mit aktueller Instrumentalpraxis
am besten auskannten. Vorschlége zu verbreiteten
Notationskonventionen werden soweit moglich ge-
macht, allerdings fehlt bei vielen der behandelten
Spieltechniken ein kodifiziertes Zeichensystem.

1.2 On using this book

This book aims to allow composers and tubists to
see the world from each others’ viewpoints, and
to examine in detail the instrument and how cre-
ative engagement can be stimulated from a holis-
tic perspective. After a historical overview, sub-
sequent chapters outline how sounds on a tuba
are produced, how they can then be modified,
and how extraneous sounds and modifications
can be added to them. Sections are not divided
between information that may interest composers
or performers; some may be inevitably of more
interest to one or the other, but ultimately the
‘what’, the ‘why’ and the ‘how’ are important for
all concerned parties.

Some topics, particularly regarding organology
and acoustics, have been abbreviated or genera-
lised for the sake of clarity; readers are recom-
mended to consult the bibliography for further
detailed literature. Composers interested in tuba
orchestration are advised to study the score ex-
amples given, as well as further repertoire listed
in the appendices. Where appropriate, focus has
been given to operatic and symphonic repertoire,
as these genres have historically attracted the
composers most aware of contemporary instru-
mental practice. Suggestions of notational con-
ventions in common usage are given wherever
appropriate, though many techniques listed lack
any codified symbology.

In brass pedagogy, particularly in reference to
contemporary music, there is a notable bias to-
wards cylindrical bore brass instruments (i.e., the
trumpet and the trombone). The tuba, at all levels
of performance and professionalism, is more of-
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Introduction

In der Blechblaserpddagogik, vor allem in Sachen
zeitgenossischer Musik, gibt es eine auffillige
Bevorzugung von Blechblasinstrumenten mit
zylindrischer Bohrung (vor allem Trompete und
Posaune). Die Tuba wird auf allen spieltechni-
schen und professionellen Niveaus meistens den
Posaunen oder den »Hintergrundblechblédsern«
zugeordnet. Wenngleich dieses Buch nicht den
Anspruch erhebt, eine wie auch immer geartete
didaktische »Methode« zu sein, ist es zum Teil
auch ein Versuch, in dieser Hinsicht ein gewisses
Gleichgewicht herzustellen.? Jedoch lassen sich
viele der behandelten Techniken mehr oder weni-
ger auf alle Blechblasinstrumente (vor allem sol-
che mit Ventilen) anwenden.

Die meisten Spieltechniken beziehen sich auf die
Basstuba in E da diese heute am haufigsten fiir
Solowerke, Kammermusik und Ensemblewerke
verwendet wird. Allerdings kann ohne person-
liche Absprache nie garantiert werden, welches
Instrument ein Tubist in einem bestimmten Zu-
sammenhang benutzen will oder kann (vgl.
Kapitel 2.4). Das Euphonium wird weniger aus-
fiihrlich behandelt, da es aufgrund padagogi-
scher Traditionen selten als Soloinstrument auf
professionellem Niveau eingesetzt wird, weshalb
Komponisten ihm selten begegnen. Kontrabass-
Tubas werden ebenfalls selten in solistischen oder
kammermusikalischen Zusammenhidngen ver-
wendet. Wie der Serpent, die Ophikleide und an-
dere Instrumente werden sie aber auf jeden Fall
spezialisierte auffithrungspraktische Forschung
benotigen.

Ein héufiges Problem unter Komponistinnen und
Komponisten, die fiir die Tuba komponieren, ist
die mangelnde Kenntnis bzw. Verfiigbarkeit des
vorhandenen Repertoires. Deswegen werden hier
oft langere Notenbeispiele angefiihrt und im An-
hang auch weitere Werke aufgelistet. Klangbei-
spiele sind in der Regel am niitzlichsten im ge-
nauen Zusammenhang, daher demonstrieren die

2 Fiir weitere historische Quellen zum padagogischen
und theoretischen Umgang mit Mitgliedern der Tubafami-
lie vgl. Herbert, Myers und Wallace, S. 549-552 und 558f.

ten than not grouped with the trombones, or dis-
missed as part of the ‘background brass’. Whilst
not claiming to form a didactic ‘method’ of any
sort, this book is, in part, an attempt to restore
balance in this pedagogical respect.? Indeed,
many techniques listed here will be applicable, to
varying extents, to all brass instruments.

Most techniques are given in reference to a bass
tuba in E as this is the tuba most commonly used
for solo, chamber and ensemble music across the
contemporary world. There is, however, no way
of guaranteeing which instrument a tubist may be
willing or able to use in any given setting without
consulting them personally (s. 2.4). The eupho-
nium is mentioned in less detail, as pedagogical
traditions have dictated that it is rarely played as
a solo instrument at a professional level, and is
therefore rarely encountered by most composers.
Contrabass tubas are also seldom found in a so-
loistic or chamber music setting, though, like the
serpent, ophicleide and others, these instruments
certainly demand future specialist performance
practice research.

A common problem encountered by composers
when writing for the tuba is the lack of awareness
and/ or availability of extant repertoire. Extensive
score excerpts have therefore been provided, as
well as lists of further selected repertoire in the
appendices. Audio examples have been made to
demonstrate techniques as part of existing reper-
toire wherever possible. Graphics are used for il-
lustrative purposes only, and equipment can vary
significantly in design. Instruments are not drawn
to scale; approximate heights are given in paren-
theses.

The term ‘harmonic’ is problematic, as it can refer
either to the modal or ‘natural’ frequencies that
form a ‘harmonic series’, or to the spectral con-
stitution of any one particular note (sometimes
referred to as ‘partials’ or ‘overtones’). These are

2 For further historical resources regarding pedagogi-
cal and theoretical approaches to members of the tuba
family, see Herbert, Myers and Wallace, pp. 549-552,
558-559.
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Aufnahmen soweit moglich bestimmte Spieltech-
niken im vorhandenen Repertoire. Bilder dienen
lediglich als Beispiele, und die Ausriistung weicht
unter Umstdnden stark davon ab. Zeichnungen
der Instrumente sind nicht ma3stabsgetreu; unge-
fahre Hohen werden in Klammern angegeben.
Der Begriff »Teilton« ist problematisch, da er so-
wohl die modalen Frequenzen oder »Naturtdne«
als auch die spektrale Zusammensetzung eines
bestimmten Tons — auch »Obertdne« genannt —
bezeichnen kann. Diese Aspekte gehdéren zum
gleichen akustischen Phdnomen; deshalb wird im
Buch von »Resonanzfrequenzen« oder »modalen
Resonanzen« gesprochen, die von der Linge und
Form des Instruments herrithren, und vom »Spek-
tralgehalt«, um spezifische akustische Komponen-
ten zu beschreiben, die beim Spielen zum Klingen
gebracht werden konnen. Der Begriff »Teilton«
wird verwendet, um spezifische Tonh6hen zu be-
zeichnen, wobei die erste Resonanzfrequenz (der
Grundton) dem ersten Teilton entspricht.

Im deutschen Text wird die Helmholtz-Tonhéhen-
notation mit Zahlen verwendet (vgl. Abb. 1.2,1),
wobei der Ton a! eine Frequenz von 440Hz hat.
Zahlreiche instruktive Videos/Audios (https://
www.baerenreiter.com/extras/BVK2421) demon-
strieren ausgewéhlte Notenbeispiele und erleich-
tern den Transfer in die musikalische Praxis.

Jack Adler-McKean, Februar 2020

all part of the same acoustic phenomenon, and
so this book refers to ‘resonant frequencies’ or
‘modal resonances’ as defined by the length and
shape of the instrument, and ‘spectral content’ to
describe any specific sonic components that can
be made audible. ‘Harmonic’ is occasionally used
to clarify specific pitch content; the first (or fun-
damental) resonant frequency is equivalent to the
first harmonic.

The English language text (British English) uses
Scientific Pitch Notation (s. Fig. 1.2,1) with a ref-
erence tuning of A4 = 440Hz.

Numerous video and audio recordings (https://
www.baerenreiter.com/moreinfo/BVK2421)
demonstrate selected score excerpts, and facili-
ate application into musical practice.

Jack Adler-McKean, February 2020
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Abbildung/ Figure 1.2,1: Referenztone fiir Wissenschaftliche Notation und Helmholtz-Notation /
Reference pitches for Scientific and Helmholtz Pitch Notation
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Die Tubafamilie:
ein kurzer Uberblick

2.1 Vorganger:
Serpent, Ophikleide, englisches
Basshorn, »friiher« Cimbasso
und andere?

2.1.1 Der Serpent

Die Instrumente der Tubafamilie werden als
Labrosone mit konischer Bohrung (Baines, S. 40)
oder als resonante Lippenton-Aerophone bezeich-
net, wo die Luft in einem Rohr mit allmahlich an-
steigendem Bohrungsprofil durch Lippenschwin-
gungen in Resonanz versetzt wird. Das fritheste
Beispiel dieses Phdnomens in tiefer Lage mit
einer Methode zur Erzeugung von spezifischen
wiederholbaren Tonhohen ist der Serpent. Es ist
aus Holz und hat sechs Fingerlocher (spéater oft
auch zusatzliche Locher, die durch Klappen ge-
schlossen werden konnen, vgl. 13.1.1,1%), wird
iiblicherweise in Leder eingewickelt und durch ei-
nen Metallbogen mit einem Mundstiick aus Holz,

3 Fiir eine detailliertere Geschichte der in diesem
Kapitel behandelten Instrumente vgl. Bevan (2000). Fiir
weitere Beispiele aus dem Orchesterrepertoire fiir diese
Instrumente vgl. 13.4.5.

4 Ab dem frithen 19. Jahrhundert wurde der klappen-
lose Serpent als serpent d’église (Kirchenserpent) bezeich-
net, im Gegensatz zum serpent ordinaire, einem neueren
Modell mit Klappen.

The tuba family:
a brief overview

2.1 Predecessors:
the serpent, ophicleide,
English bass horn, ‘early’ cimbasso
and others?

2.1.1 The serpent

Instruments of the tuba family are defined as con-
ical bore labrosones (Baines, p. 40) or lip-reed
resonating aerophones, in which lip vibrations
resonate air inside a tube of gradually increas-
ing bore profile. The earliest low-pitched example
of this classification which includes some method
of creating specific, reproducible pitches, is the
serpent. Made out of wood, and with six finger
holes (later often with additional holes that can
be closed with keys, s. Fig. 13.1.1,1),* serpents
are usually wrapped in leather and connected to
a wooden, ivory, or horn mouthpiece by means
of a metal crook. Extant evidence suggests that
the serpent was invented in France in the late
sixteenth century, distinguishable from the bass

3 For a more detailed history of the instruments
mentioned in this chapter, see Bevan (2000). For further
examples of orchestral repertoire for these instruments,
see 13.4.5.

4 By the early nineteenth century, the keyless serpent
was commonly referred to as a serpent d’église (church
serpent), and a model with keys as a serpent ordinaire.
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Elfenbein oder Horn verbunden. Die aktuelle Be-
weislage legt nahe, dass es in Frankreich im spaten
16. Jahrhundert erfunden wurde; es unterschied
sich vom Bassmitglied der Cornett-Familie durch
seine diinneren Wénde, die starkere konische Boh-
rung und das Fehlen eines Daumenlochs. Es hatte
urspriinglich die Funktion, den Cantus firmus
eines Kirchenchors zu unterstiitzen (die einfache
Konstruktion verhinderte jede solistische Verwen-
dung, siehe unten); im spaten 17. Jahrhundert
wurde es bereits bei Auffithrungen franzosischer
Vokalmusik als Continuo-Instrument eingesetzt
(Thompson, S. 159-162). Im spiten 18. Jahrhun-
dert haben Militdrkapellen in ganz Europa und
in den USA Serpent-Spieler eingestellt,> und im
frithen 19. Jahrhundert wurde das Instrument von
Orchester- und Opernkomponisten benutzt, um
den Klang der tiefen Bléser zu verstarken.

member of the cornett family by its thinner walls,
more conical bore, and the absence of a thumb
hole. Originally developed to support the cantus
firmus of a church choir (its rudimentary design
limiting any soloistic employment, see below), by
the late seventeenth century it was being used as
a continuo instrument in performances of French
vocal music (Thompson, pp. 159-162). In the late
eighteenth century, military bands across Europe
and America were employing serpentists,® and
by early nineteenth century, it was being used by
orchestral and operatic composers attempting to

strengthen their lower wind sections.

Abbildung/ Figure 2.1.1,1: Kirchenserpent /
(Church) Serpent (91 cm)

5 Militarserpents wurden anfangs in England als kom-
paktere Instrumente entwickelt und oft mit Metallstreben
verstarkt, vor allem zur Verwendung beim Reiten.

Abbildung/ Figure 2.1.1,2: Militdrserpent /
Military serpent (73 cm)

5 Military serpents were initially developed in England
in a more compact form and often strengthened with
metal bracing, largely to enable use whilst on horseback.
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Abbildung / Figure 2.1.1,3: Marc-Antoine Charpentier,
Offerte pour l'orgue et pour les violons, fliites et hautbois H514 (ca. 1685), T./b. 60-70

Ein seltenes Beispiel einer ausdriicklich zugeordneten Ser-
pentstimme im 17. Jahrhundert; Quellen belegen, dass es
in den franzdsischen Hofkapellen aus dieser Zeit meistens
auch Serpentspieler gab.

A rare example of a specific seventeenth-century serpent
part, records suggest that a serpentist was commonly
found in French instrumental consorts at this time.
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Abbildung/ Figure 2.1.1,4: Ludwig van Beethoven, Militdr-Marsch D-Dur WoO 24 (1816), T./b. 5-15

Wie sein Lehrer Joseph Haydn hat Beethoven den Serpent
nur als Teil einer Militarkapelle verwendet.

AllegroJ =112

Along with his teacher Joseph Haydn, Beethoven only
wrote for the serpent as part of a military band.
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Abbildung / Figure 2.1.1,5: Felix Mendelssohn, Paulus (1836), T./b. 120-128

Die meisten Serpentstimmen in Mendelssohns Musik (z.B.
in einigen Teilen des Paulus) verdoppeln das Kontrafagott
im Oktavabstand, obwohl das in diesem Abschnitt aus der
Ouvertiire nicht der Fall ist.

Most of Mendelssohn’s serpent parts (including some of
Paulus) double the contrabassoon in octaves, though this
section from the overture does not.

‘))) Videobeispiel /Video example |

Felix Mendelssohn, Paulus

2.1.2 Das englische Basshorn,
der »frithe« Cimbasso und andere

Angesichts der instabilen Intonation des Serpents
— die optimale Position und GréRe der Locher
werden wesentlich von der Notwendigkeit einge-
schrankt, von den Fingern erreicht und geschlos-
sen zu werden — haben viele Erfinder mit auf-
rechten Serpents mit kleinerer Bohrung experi-
mentiert, zum Beispiel dem Serpent Forveille (aus
Metall, mit einem Holztrichter), dem »russischen
Fagott« (aus Holz, oft mit tierférmigem Trichter)
und dem (»frithen«) Cimbasso (mit Holzkorpus

2.1.2 The English bass horn,
‘early’ cimbasso and others

Aware of the inherent intonational instability of
the serpent—the optimal size and position of the
holes are significantly compromised by their need
to be covered and reached by the fingers—many
inventors experimented with narrower-bore up-
right serpents, such as the Serpent Forveille (in
metal with a wooden bell), the ‘Russian bassoon’
(in wood, often with a zoomorphic bell) and
the [‘early’] cimbasso (with a wooden body and
a metal bell, s. 2.2.3 for disambiguation). The
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und Metalltrichter, vgl. 2.2.3 zur Begriffskldrung).
Der »frithe« Cimbasso wurde oft in italienischen
Opernhédusern im frithen 19. Jahrhundert ver-
wendet und anfangs einfach serpentone genannt;
der spétere Name entstand wahrscheinlich durch
einen Fehler beim Lesen der Abkiirzung eines
anderen Instruments aus der gleichen Zeit, dem
englischen Basshorn (corno [c.] in basso) (Meucci,
S. 145), einem vollstdndig aus Metall gebauten
Instrument, das in britischen und deutschen Mili-
tarkapellen besonders beliebt war. Der Begriff
wurde in Italien ab dem frithen 19. Jahrhundert
allgemein verwendet, um sich auf eine Vielzahl
von tiefen Blechblasinstrumenten mit Lochern,
Klappen und/oder Ventilen zu beziehen.

Abbildung/ Figure 2.1.2,1: Serpent Forveille (94 cm)

‘early’ cimbasso was commonly found in Italian
opera houses in the early nineteenth century; ini-
tially referred to simply as a serpentone, the name
likely arose from a misreading of the abbreviation
of a contemporaneous instrument, the English
bass horn (corno [c.] in basso) (Meucci, p. 145),
an all-metal instrument which was particularly
popular in the military bands of Great Britain and
the German states. The term was commonly used
in Italy from the early 19th century onwards to
refer generically to a wide variety of low brass
instruments with holes, keys and/ or valves.

Abbildung/ Figure 2.1.2,2: Russisches Fagott /
Russian bassoon (106 cm)



Abbildung/ Figure 2.1.2,3: »frithe« Cimbasso /
‘Early’ Cimbasso (97 cm)

The tuba family

Abbildung/ Figure 2.1.2,4: Englisches Basshorn /
English bass horn (84 cm)

Abbildung/ Figure 2.1.2,5: Vincenzo Bellini, Norma (1831), II: Mira, o Norma, T./b. 103-116

Obwohl es in vielen italienischen Partituren unklar ist,
welches Instrument verwendet werden soll (etwa in Pon-
chiellis La Gioconda, wo die Instrumentalbehandlung ei-
nen »frithen« Cimbasso nahelegt, obwohl in der Partitur
von einem Bombardon die Rede ist und in der Stimme
»Ophikleide« steht), wurde diese Stimme wahrscheinlich
bei der Urauffiihrung von einem »friihen« Cimbasso gespielt.

Although it is unclear in many Italian scores which instru-
ment was being written for (in Ponchielli’s La Gioconda,
for example, the part appears to have been orchestrated
for an ‘early’ cimbasso, yet in the score the instrument is
named a bombardone, and in the part an ophicleide), it is
likely that this part was premiered on an ‘early’ cimbasso.
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Abbildung/ Figure 2.1.2,6: Felix Mendelssohn, Ein Sommernachtstraum (Ouverture) (1826), T./b. 74-84

Mendelssohn schrieb diese Stimme fiir das englische Bass-
horn und gab dieses auch im Manuskript fiir den Rest der
Begleitmusik von 1842 an, hat es fiir die Veroffentlichung
aber durch eine Ophikleide ersetzt.

Mendelssohn wrote this part for the English bass horn,
and indicated as such in the manuscript for the rest of the
incidental music written in 1842. For publication, how-
ever, this was changed to ophicleide.

‘))) Videobeispiel /Video example 2

Vincenzo Bellini, Norma
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