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Zupfinstrumente in der Digital Organology 

Josef Focht 

Dieser Einblick in die Digital Organology bündelt ein paar Beiträge über Zupf-
instrumente, die exemplarisch ausgewählt und in ihrer Bandbreite abwechs-
lungsreich zusammengestellt wurden, die gleichwohl aber aufs Engste miteinan-
der verbunden sind. Gemeinsam ist ihnen die Entstehung in individuellen aka-
demischen Qualifikationsprojekten an der Forschungsstelle DIGITAL ORGA-
NOLOGY am Musikinstrumentenmuseum der Universität Leipzig. Gleichzei-
tig verbindet sie aber auch der kollaborative Gebrauch der virtuellen For-
schungsumgebung musiXplora, die als Werkzeugkasten der Informationser-
schließung und als Plattform der Wissenssicherung dient.1 Im Arbeitsalltag der 
Organologie geht es ständig darum, Forschungsstände zu überprüfen, Belege 
zusammenzuführen oder Referenzen zu vergleichen. Synergetisch trägt jedes 
einzelne Projekt nicht nur zur Vermehrung der Forschungsdaten (inclusive ih-
rer fortlaufenden Qualitätskontrolle, Korrektur und Verdichtung) bei, sondern 
auch zur bedarfsgerechten Entwicklung neuer, anschaulicher, immer präziserer 
Tools zur Auswertung, Hypothesenbildung und Visualisierung. 

Damit ist bereits ein erstes Profilmerkmal der Digital Organology identifi-
ziert: Enhanced Publications stellen eine enge Verknüpfung zwischen den Veröf-
fentlichungen von Forschungsprojekten – also von Qualifikationsvorhaben, 
Aufsätzen, Ausstellungen, AV-Medien, Tagungsbeiträgen, Lehrveranstaltungen 
oder verwandten Formaten – mit den ihnen zugrunde liegenden und ihre 
Schlussfolgerungen legitimierenden Forschungsdaten her. Auf diesen Punkt ist 
später noch detailliert einzugehen. Den Enhanced Publications liegt die metho-
dische Stretegie zugrunde, dass Forschungsdaten nicht retrospektiv, also nach 
der Publikation von Forschungsergebnissen digitalisiert, normalisiert und pu-
bliziert werden sollten, sondern prospektiv, vor ihrer Publikation. Auf diese 
Weise können Tools der Digital Humanities unterstützend, Hypothesen bil-
dend und überprüfend eingesetzt werden. Denn was auch immer die Maschine 
lesen, rechnen, vergleichen, auswerten oder visualisieren kann, erledigt sie 
schnell, nachvollziehbar, unermüdlich und so genau, wie die Daten und Tools 
es leisten können, die man ihr anvertraut hat. 

 
1 MusiXplora, hg. Josef Focht, 2015ff., https://musixplora.de/mxp/ mit sieben Repo-
sitorien für Personen, Körperschaften, Ereignisse, Orte, Objekte, Sachen und Medien. 
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Die Organologie, die Kunde von den Musikinstrumenten, findet zur Beant-
wortung ihrer Fragen an die Kulturgeschichte unvorstellbar vielfältige und viele 
(aber im konkreten Fall dann doch immer zu wenige) historische Quellen vor, 
die sie mit wissenschaftlichen Methoden bearbeiten und bewerten kann. Sie ist 
deshalb auch zumeist mit analogen Objekten in Museen oder Sammlungen be-
fasst, während die Digital Humanities (wie ihr Name schon sagt) in der virtuel-
len Welt handeln. Waren bis vor kurzem noch Bücher und Zeitschriften die 
wichtigsten Träger von Expertenwissen und noch früher einmal die Experten 
selbst, so sind es heute Datenbanken und virtuelle Tools, die Wissen sichern, 
Qualität kontrollieren, Zugänge schaffen oder aber Forschungsdaten und Me-
dien zugänglich machen.2 Diesen digitalen Medien und Infrastrukturen kom-
men heute fast alle Aufgaben der Wissenssicherung, -erschließung und -ver-
mittlung zu. 

Im thematischen Bereich dieses Bandes sollen mit Ansätzen der Digital Or-
ganology einige unterschiedliche Typen der Zupfinstrumente beleuchtet wer-
den, die aus dem vergangenen halben Jahrtausend stammen, überwiegend aus 
der europäischen Kulturgeschichte, aber nicht ausschließlich. Der Begriff des 
Zupfinstruments und seine Karriere sollen in diesem Kontext natürlich auch 
noch genauer unter die Lupe genommen werden. In mehreren Facetten ist nun 
schon der Aspekt der Chronologie angesprochen worden. Dies ist kein Zufall, 
denn zu den Anliegen der Digital Organology zählt es, die im zeitlichen Ablauf 
wechselnden und sich variabel verändernden Zustände und Kontexte etwa von 
Objekten oder Begriffen verständlich und anschaulich zu machen. Dies bedeu-
tet freilich auch, dass Veränderungen, Neubewertungen, Fehlstellen oder Unsi-
cherheiten benannt und sichtbar gemacht werden, welche die Karrieren etwa 
von Objekten prägen. 

Musik erklären und erlebbar machen 

In der gegenwärtigen Phase der Digitalisierung geht es längst nicht mehr um die 
virtuelle Bereitstellung eines einzelnen Objekts für die Close reading-Rezeption 
eines menschlichen Nutzers, etwa um die Fotografie eines Cembalos, sondern 
um die digitale Repräsentation ganzer Typenklassen mit ihren typenspezifischen 
Facetten, und zwar in der Perspektive des Distant reading, idealerweise für 
Mensch und Maschine gleichermaßen oder bedarfsgerecht differenziert lesbar. 

 
2 Gemäß den heute gültigen Wissenschaftscodices sind Forschungsdaten möglichst 
nach den FAIR-Kriterien zu modellieren und zu sichern: findable, accessible, interope-
rable, re-usable. 
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In diesem Anliegen müssen in unserem Digitalisierungsprozess zunächst die 
maßgeblichen Facetten erkannt und dann in ihren beschreibenden Kategorien 
digital modelliert werden. Es geht also um die Übersicht über viele Cembali, um 
beim oben gewählten Beispiel zu bleiben, organisiert in ihren spieltechnischen 
Dispositionen und klanglichen Optionen, Registern und Tonvorräten. 

Der Organologie kommt innerhalb der Musikwissenschaft die einzigartige 
Chance zu, zwischen den geschriebenen Noten und den dafür bestimmten In-
strumenten den weiten Horizont erfahrbar zu machen, in dem sich der Mög-
lichkeitsraum von Antworten auf die Frage quid est musica? aufspannt. Dabei ist 
es eigentlich unerheblich, ob dieses Erklingen dieser Instrumente je wirklich 
stattfand (in der Erwartung der Alten Musik) oder auch nur potentiell inten-
diert, denkbar, realisierbar war. Gleichwohl bleibt es das Ziel, ausgewählte Ob-
jekte oder besondere Aufführungsgelegenheiten der Kulturgeschichte nachvoll-
ziehbar und sinnlich erlebbar zu machen. 

Musik ist ein hochkomplexer Gegenstand, der mitunter viele Variablen auf-
weist, etwa die Mitwirkenden, ihre Instrumente, deren klangliche Möglichkei-
ten, die Spieltechniken, die Aufführungspraktiken oder die Akustik der Räume. 
Dabei repräsentiert die Musik kulturelle Traditionen, deren Facetten allesamt 
von anderen kulturellen Systemen gerahmt und beeinflusst werden, etwa von 
Veranstaltungsformaten, Wertesystemen, Kommunikationstechniken, Bil-
dungskonventionen, Gesetzeskorpora oder den Bedingungen einer Auffüh-
rung. Alle diese Facetten können oder konnten sich jederzeit wandeln oder gra-
vierend verändern. Nichts an der Musik ist also unveränderlich oder gar anth-
ropologisch determiniert. Umso wichtiger ist es, die Regeln und Gesetzmäßig-
keiten der Kultur – oder besser: der Kulturen – zu kennen, die man sehen, hö-
ren, berücksichtigen, respektieren muss, um Werke oder Praktiken der Musik 
in ihren vielfältigen Funktionen zu verstehen und zu rezipieren. Die komplexen 
Datenmodelle für dieses Verständnis zu entwickeln, gehört schließlich auch zu 
den Anliegen der Digital Organology. 

Die Leipziger Sammlung historischer Musikinstrumente 

Das Musikinstrumentenmuseum der Universität Leipzig (MIMUL) nimmt in-
nerhalb der akademischen Organologie eine besondere Position ein, weil es 
über eine sehr große und bedeutende Sammlung historischer Musikinstrumente 
verfügt, die seit anderthalb Jahrhunderten das Fach modellhaft mitprägt.3 Und 

 
3 Data Literacy im MIMUL, in: MusiXplora, hg. Josef Focht, https://musixplora.de/ 
mxp/2002528. 
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heute bieten ein forschungsbasiertes Betriebskonzept des Museums, die dort 
angesiedelten Professur für Organologie, die ebenfalls singulär in der deutsch-
sprachigen Musikwissenschaft ist, und die Forschungsstelle DIGITAL ORGA-
NOLOGY die günstigen Voraussetzungen, die Methoden und Fragestellungen 
unseres Faches kontinuierlich zu überprüfen und bedarfsgerecht weiterzuent-
wickeln. 

Weil die Organologie ebenso wie ihr zentraler Gegenstand – nämlich das 
Musikinstrument und dessen Facetten von Spieltechnik und Aufführungspra-
xis, Bauweise und Gestaltung, Material und Ausstattung, Tonvorrat und Akus-
tik – hervorragend interdisziplinär disponiert sind, kommt diesem Fach auch 
eine beziehungsreiche Brückenfunktion zu. So ist die akademische Instrumen-
tenkunde in der Lage, Wissenskontexte von Museen und Mediatheken, Archi-
ven und Bibliotheken zu verknüpfen und miteinander in Beziehung zu setzen. 
Mit der Digitalisierung dieser Kultur- und Kulturerbe-Segmente eröffnen sich 
der Disziplin ganz neue Möglichkeiten, einerseits um Facetten von Musikin-
strumenten sichtbar, hörbar, erlebbar oder verständlich zu machen, andererseits 
um Optionen auszuloten, Varianten zu modellieren oder vergleichend das Be-
sondere vom Allgemeinen zu unterscheiden. 

Digital Humanities in der Organologie 

Schon die gemeinsame Autorschaft und die kollaborative Arbeitsweise in dieser 
Beitragsserie, etwa im Rückgriff auf denselben Pool von Forschungsdaten oder 
-infrastrukturen, erweisen sich als innovatives Potential der Digital Humanities. 
Wesentlichen Anteil am Aufbau dieser zukunftsweisenden Wissenschaftskultur 
haben die beiden Institute für Informatik an der Universität Leipzig und der 
Süddänischen Universität Odense, mit deren Professoren Gerik Scheuermann 
und Stefan Jänicke sich eine kooperative und produktive Partnerschaft entwi-
ckelte.4 Die gemeinsam mit ihnen betriebenen Forschungs- und Digitalisie-
rungsprojekte am Musikinstrumentenmuseum der Universität Leipzig bilden 
seit Jahren die Basis für Projektteams, Arbeitsgruppen, Interessensgemeinschaf-
ten und kollegiale Kooperationen, in denen Qualifikations- und Forschungs-
vorhaben synergetisch vorangetrieben werden.5 

 
4 http://www.informatik.uni-leipzig.de/bsv/homepage/en/people/gerikscheuermann 
https://imada.sdu.dk/~stjaenicke/.  
5 Exemplarisch seien die BMBF-Projekte TASTEN (2018-2020) und DISKOS (2021-
2023) oder das vom Deutschen Zentrum Kulturgutverluste geförderte Vorhaben 
REKA (2020-2021) genannt. 
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Welche Merkmale, Eigenschaften, Zustände eines historischen Musikinstru-
ments sind denn überhaupt akustisch relevant? Welche materialkundlich? Wel-
che chronologisch, geographisch, in weiteren kulturellen Kontexten? Die Inter-
disziplinarität provoziert die vielfältige Facettierung eines Themas, um die Per-
spektiven verschiedener Disziplinen auf denselben Gegenstand zuzulassen und 
zu unterstützen. Sie bietet der Produktion von Forschungsdaten und der Wis-
senssicherung eine große Bandbreite von text-, matrix-, bild- oder audiobasier-
ten Formaten. Und die Digitalisierung stellt Werkzeuge und Medien bereit, um 
etwa verlorene Zustände abzubilden, Unsichtbares sichbar zu machen, Varian-
ten zu simulieren, Fehlstellen zu emulieren. 

Die Fragen von Unsicherheit und Unsichtbarkeit, von Veränderung und 
Verlust sind für musealen Objekten von hohem Belang, denn alte Musikinstru-
mente sind i.d.R. nicht in ihren Entstehungszuständen erhalten, sondern in spä-
teren Veränderungs- oder Überlieferungszuständen, die gleichwohl noch Spu-
ren vorausgegangener Phasen zeigen oder enthalten können. Wie hat ein mehr-
fach umgebautes Musikinstrument in seinen verschiedenen Phasen denn aus-
gesehen, funktioniert, geklungen? Wie wurde es gespielt? Welche Aufgaben 
hatte es? Wie wurde es damals wahrgenommen, gehört oder bezeichnet? Diese 
vielen Fragen führen auch zur zentralen Fragenstellung, die der Auswahl der 
folgenden Use cases zugrundeliegt. 

Was ist eigentlich ein Zupfinstrument? 

Derartige Überlegungen finden bei der Suche nach den Anfängen des Begriffs 
Zupfinstrument und bei der Rekonstruktion von dessen allmählicher Etablierung 
in der Konkurrenz mit anderen Vorschlägen eine anschauliche Demonstration. 
Jeder Organologe mit aktiver, performativer Erfahrung an Musikinstrumenten, 
idealerweise auch mit Erfahrung in verschiedenen Aufführungspraktiken und 
Spieltechniken, wird rasch und ohne Zögern darüber Auskunft geben können, 
dass gar kein Musikinstrument gezupft wird, dass also der Begriff des Zupfinstru-
ments gewiss nicht von der Spieltechnik des Zupfens herrührt.6  

Nachdem diese Polemik jetzt erst einmal als Hypothese im Raum steht, pro-
voziert sie sofort Rückfragen – etwa: was dann, wenn nicht gezupft? Zu ihrer 
Beantwortung soll die Begriffskarriere des Zupfinstruments untersucht werden. 
Die schrittweise Rekonstruktion der Entwicklung eines Terminus in seinem 

 
6 Die Anregung zu dieser Reflexion und Polemik über den Begriff des Zupfinstruments 
verdanke ich meinem Freund Andreas Stevens-Geenen. Als Gitarrist empfindet er ihn 
despektierlich. Verständlicherweise! 
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Gebrauch, seiner Definition und seinem Verständnis bietet den Digital Huma-
nities eine dankbare Aufgabe. Sie wäre zweifellos auch ohne virtuelle Hilfsmittel 
möglich und auch vor deren Etablierung schon ausführbar gewesen, jedoch mit 
gravierenden Unterschieden: Sie hätte nur einem kleinen Kreis hochkarätiger 
Experten offengestanden, sie wäre nur an Standorten mit mächtigen und sich 
geschickt ergänzenden Spezialbibliotheken durchführbar gewesen, sie hätte nur 
einen Teil der in virtuellen Wissenräumen erreichbaren Kontexte sichtbar ma-
chen können, und sie hätte einige Zeit beansprucht, mutmaßlich einige Tage 
oder Wochen, während sie sich unter Anwendung von Digital Humanities-
Tools in Minuten, höchstens Stunden erledigen lässt. Andererseits fordert die 
textbasierte Verschriftlichung von Befunden aus Digital Humanities-Verfahren 
ein Vielfaches der Recherche-Zeit. Früher wäre der Zeitaufwand im Verhältnis 
eher reziprok gewesen. 

Das moderne Verständnis von Musikinstrumenten ist seit etwa drei, vier 
Jahrhunderten vom Charakteristikum des Instrumentalen geprägt, das sich seit 
der Aufklärung autark neben dem vokalen Gesang der menschlichen Stimme 
emanzipieren konnte. Dieser Unterschied bildet den Nucleus einer Systematik 
der Musikinstrumente, die dann in der Tiefe noch weiterer unterscheidender 
Kriterien bedarf. Im analytischen Verständnis der physikalischen Akustik wur-
den Musikinstrumente im frühneuzeitlichen Denken in zwei Funktionen aufge-
spalten: in Oszillatoren und Resonatoren, die einen Ton erst erzeugen und dann 
abstrahlen. Daneben waren – bzw. sind bis heute – aber auch ganz andere Ka-
tegorien der Gruppenbildung gebäuchlich, etwa jene des Interfaces (z. B. Tas-
ten- oder Bogen- bzw. Streichinstrumente), der Funktion (z. B. Militär-, Haus-
musik- oder Kircheninstrumente), der Weltanschauung (z. B. Orchester-, Kon-
zert- oder Volksmusikinstrumente) oder des Markenrechts (z. B. das Saxophon 
oder die Perfektazither). 

Im Zeitalter der bürgerlichen Naturwissenschaften verständigten sich die 
Systematiker der Instrumentenkunde schließlich darauf, im Oszillator (bzw. 
dessen Geometrie) das primäre Kriterium der Klassifikation zu verstehen. Dies 
kann ein scheinbar körperloser Luftstrom, eine (linear anmutende) Saite, eine 
(flächig erscheinende) Membran oder ein schwingungsfähiger dreidimensiona-
ler Körper sein. So entstehen die hinlänglich bekannten Klassen der Aero-, 
Chordo-, Membrano- und Idiophone. Ihre Binnendifferenzierung kann sekun-
där innerhalb jeder Klasse nach dem Kriterium der Anregung des Oszillators 
vorgenommen werden; bei den Aerophonen etwa durch die Unterscheidung 
von Mundstücken und Rohrblättern, bei den Chordophonen nach der Vorkeh-
rung für den Saitenimpuls, etc. 
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Ehe Victor-Charles Mahillon 1888 seinen bahnbrechenden Entwurf einer 
modernen Systematik der Musikinstrumente und, darauf fußend, eine Genera-
tion später, 1914, Erich Moritz von Hornbostel gemeinsam mit Curt Sachs ihre 
erst zögerlich, nach dem Zweiten Weltkrieg aber international allerorts (auch 
außerhab der Musik) rezipierte Klassifikation publizierten, waren konkur-
rierende Modelle im Gebrauch, deren Ordungskriterium mehrheitlich jenes der 
bürgerlichen Instrumentalpädagogik war. In ahistorischer und von Bildungs-
normen geprägter Sichtweise klassifizierten Musiklehrer, Ensembleleiter oder 
Komponisten meist nach dem standardisierten Instrumentarium ihrer Zeit bzw. 
nach den personellen Besetzungsmöglichkeiten, die ihnen zur Verteilung ihrer 
Klangwerkzeuge gegeben waren. Wenn also etwa für eine Zauberflöten-Auf-
führung ein Klaviatur-Glockenspiel zur Verfügung stand, so rangierte es als 
Tasteninstrument, weil es spieltechnisch von einem Pianisten zu bedienen war. 
Der Aspekt des idiophonen Oszillators spielte dann keine Rolle. Wenn in einem 
Musikschul-Vorspiel die Jüngsten Xylophone oder Blockflöten spielten, galten 
diese als Kinderinstrumente, während die Funktionsvielfalt und die Entwick-
lungsgeschichte dieser Instrumente gänzlich ausgeblendet wurden. 

Virtuelle Methoden und Werkzeuge 

Der Begriff des Zupfinstruments ist – wie eingangs hypothetisch prognostiziert 
– wohl kaum in einer Musikhandschrift oder einem Notendruck der frühen 
Neuzeit zu finden. Er ist aber unschwer als Oberbegriff zu erkennen. Die Di-
gital Humanities erleichtern nun die Suche nach Belegstellen eines solchen Ter-
minus’ wesentlich, in den meisten Fällen der Orthographie zumindest, und 
beim Begriff Zupfinstrument in seiner unverwechselbaren Gestalt ganz gewiss. 
Die Recherche in Repositorien digitaler Volltexte oder die Verwendung von 
Suchmaschinen führt schnell und übereinstimmend zum mutmaßlich verant-
wortlichen Protagonisten des Begriffs, nämlich zu Curt Sachs.7 Der Kunsthis-
toriker und Musikwissenschaftler legte vor gut hundert Jahren mehrere fach-
prägende Publikationen in der damals jungen Organologie vor. Damit wurde 
Sachs zu einem prominenten Vertreter seines Faches. Nach verschiedenen Sta-
tionen in Berliner Kunstmuseen und seiner organologischen Habilitation an der 
Berliner Universität hatte er ab 1920 die Sammlung historischer Musikinstru-
mente an der Berliner Musikhochschule geleitet, bis ihn die Nazis 1933 ins Exil 
vertrieben. 

 
7 MusiXplora, hg. Josef Focht, https://home.uni-leipzig.de/mim/mxp/s4035.  
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Curt Sachs war es ohne Zweifel bekannt und bewusst, dass in der Termino-
logie der historischen und auch der zeitgenössischen Spieltechniken Saiten im-
mer angeschlagen, angerissen oder sympathetisch angeregt, aber nie angezupft wurden. 
Doch er war dezidiert um eine reflexiv überprüfte und möglichst weitreichend 
legitimierte Terminologie bemüht, insbesondere bei den Oberbegriffen, die in 
der Formulierung geregelter Vokabulare besondere Mühe bereiten. So hat er 
auch den Begriff des Zupfinstruments keineswegs erfunden oder erdacht – je-
doch etabliert. Ihm war sehr daran gelegen, dies nicht autoritativ-axiomatisch 
zu tun, sondern wohl begründet, oder – falls ihm dies nicht gelänge – wenigs-
tens aus der Kulturgeschichte hergeleitet. Sachs dokumentierte sein ernsthaftes 
Bemühen an anderer Stelle gut nachvollziehbar etwa im Austausch von Mahil-
lons Autophonen durch die nach seiner Einschätzung weniger missverständlichen 
Idiophone: 

V. Mahillon hat das große Verdienst, unter dem Namen Autophone Instrumente 
alle diejenigen Tonwerkzeuge zu einer Klasse zusammengeschlossen zu haben, die 
ihrer Natur nach klingend sind, d. h. deren Substanz an sich elastisch genug ist, um 
durch Schlagen, Zupfen, Reiben oder selbst Blasen in Schwingung versetzt zu wer-
den, im Gegensatz zu denen, deren primär schwingende Substanz erst künstlich 
gespannt werden muß, wie die Membran- und die Saiteninstrumente. Die organo-
logische Systematik wird mit dieser derart abgegrenzten Klasse immer zu rechnen 
haben, aber den Namen auf die Dauer kaum beibehalten können, da der Unbefan-
gene aus ihm eher herauslesen würde, daß ein von selbst spielendes, ein automati-
sches Instrument gemeint sei. Wir schlagen deshalb vor, dieser Klasse die Bezeich-
nung ,Idiophone‘, also ,ihrer Natur nach klingende‘ Instrumente zu geben.8 

Armut an Begriffen und deren Erfindung 

Weil innerhalb der Systematik der Chordophone nun eine Binnendifferenzie-
rung herzustellen war, um solche mit angeschlagenen Saiten von den dominie-
renden Streichinstrumenten zu trennen, war ein geeigneter Oberbegriff für 
Chordophone ohne Bogen zu finden, also speziell für jene Instrumente, die 
unmittelbar mit dem Finger – vielleicht auch noch mit dem Plektrum o.ä. – 
angeregt werden.9 Sachs, als Kunsthistoriker und Philologe gleichermaßen be-
schlagen, fand ihn in der griechischen Antike:  

 
8 Sachs 1913, S. 195. 
9 In Sachs’ gemeinsam mit Erich Maria von Hornbostel 1914 publizierter Systematik der 
Musikinstrumente – Ein Versuch sind die Chordophone in einer Gemeinsamen Schlussteilung 
differenziert, die eine ebenso gute Vertrautheit mit der Instrumentenbau-Industrie in 
beider Gegenwart erkennen lassen, wie sie für die Vergangenheit evident ist: 
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Psaltinx, ࣒άࣈࣇࣃ࣎ࣅ, griech. ,Zupfinstrument‘ v. ࣒ά࣓ࣅࣅ ‚zupfen‘.10 

Freilich lag das Kunstwort Zupfinstrument, über die Etymologie und Kunstge-
schichte hinausweisend, seinerzeit gleichsam in der Luft, denn die Jugendbewe-
gung hatte mit dem Zupfgeigenhansl schon seit der Jahreswende 1908/1909 ein 
poetisches Modelabel in die Welt gesetzt und im Sinne des Brandings identi-
tätsstiftend aufgeladen. Das gleichnamige Liederbuch von Hans Breuer er-
reichte in beinahe jährlich gedruckten Neuauflagen wohl eine halbe Million ver-
kaufter Exemplare.11 Auch wenn der Arzt Breuer um zwei Jahre jünger war als 
Sachs, so gehörten doch beide derselben Generation, derselben akademischen 
Elite, demselben großstädtischen Milieu an – und sprachen wohl auch dieselbe 
Sprache, denselben bürgerlichen Soziolekt. 

Mit der Jugendbewegung kam das Verb zupfen auch zu einigen jüngeren 
Komposita; und das bekannteste, das poetische Kunstwort Zupfgeige fand 
schnell Eingang in Wörterbücher.12 Das Lexem Psaltinx kannte die enzyklopä-
dische Lexikographie freilich schon lange vorher. So wusste Pierer's Universal-
Lexikon (vgl. Anhang, Abb. 1) bereits 1861 zu berichten: 

Psaltes (gr.) 1) der Spieler eines Saiteninstruments; 2) (Psaltinx) Saiteninstrument bei 
den Russen, welches die Gestalt eines Hackbrets hat, aber wie eine Harfe gespielt 
wird.13 

Auch wenn Pierers Lexikon nie besonders populär war, so war es für das 
bildungsbeflissene Bürgertum doch problemlos zugänglich, auch für Breuer 
oder Sachs. 

 
4 Mit Hammer- oder Schlägelspielart 
5 Mit Fingerspielart 
6 Mit Plektrumspielart 
7 Mit Streichspielart 

71 Bogen 
72 Rad 
73 Band 

8 Mit Klaviatur 
9 Mit mechanischem Antrieb 

Vgl. Hornbostel/Sachs 1914.  
10 Sachs 1913, S. 307. 
11 GND, http://d-nb.info/gnd/1202980171.  
12 Wörterbuchnetz, http://www.woerterbuchnetz.de/cgi-bin/WBNetz/startGlobal 
Search.tcl?stichwort=zupf*.   
13 Pierer 1857-1865, Bd. 13 (1861), S. 660. 



Josef Focht 

16 

Für Curt Sachs stand nun der Begriff Schlaginstrument – aus dem Wortfeld 
des Anschlagens einer Saite – zur Entwicklung eines Oberbegriffs für die nicht-
gestrichenen Chordophone nicht mehr zur Verfügung, weil er schon anderwei-
tig in Gebrauch war, nämlich gemeinsam auf Chordo-, Idio- und Membrano-
phone angewandt wurde, die mit einem Schlegel o.ä. angeregt wurden. Sachs 
differenziert in diesem Sinn in seinem Reallexikon der Musikinstrumente (vgl. An-
hang, Abb. 2) die Anregung tönender Oszillatoren nach Materialien und For-
men, nach den Interfaces (Hammer, Klöppel, Seil, Stab, Stift, Tangente), die 
zwischen der Hand des Spielers und dem Ozillator wirksam werden, oder nach 
der katalytischen Energie, mit der ein Oszillator vor dem Erklingen erst aufge-
laden werden muss, denn Saiten oder Felle müssen erst unter Aufwendung von 
Energie gespannt werden. Die konkreten Bezüge merkt Sachs bei den Objekt-
klassen von Gitarren, Idiophonen, Psalterien und Saiten an.14 

In dieser Hinsicht war Sachs also einer Meinung mit den konkurrierenden 
Teilnehmern des fachlichen Diskurses. So hatte Hugo Riemann in der zweiten 
Auflage seines Musik=Lexikons, 1884 im Verlag des Bibliographischen Instituts 
in Leipzig erschienen, im Lexem Instrumente eine vierteilige Systematik vorge-
schlagen (vgl. Anhang, Abb. 3): Saiten-, Blas-, Streich- und Schlaginstrumente. 
Unter den letztgenannten fasste er die überwiegend mit Schlegeln angeregten 
Membrano- und Idiophone zusammen. Riemanns Lehrmeinungen waren in-
folge der hohen Auflagen seiner Printmedien weit verbreitet und konnten, weil 
sie als Ratgeberliteratur für Laien gestaltet waren, leicht rezipiert werden. 

Unter den drei weiteren Klassen erscheinen die Blasinstrumente wenig 
problematisch, wenngleich Orgel, Harmonium und einige Automaten hier sub-
summiert werden. Doch die Gruppe der Saiteninstrumente wollte Riemann in 
zwei Klassen geteilt sehen, die sich in der Anregung des Tones unterscheiden: 
in Streichinstrumente und Harfeninstrumente. Und diese Neudefinition aus seiner ei-
genen Feder wollte er explizit begründen:  

[I]ch mache das Wort, da wir noch immer keins haben: Zupfinstrumente, Kneifin-
strumente, Reißinstrumente sind wohl kaum glücklichere Ausdrücke und begreifen 
zudem nicht einmal die klavierartigen I. mit.  

Die letztgenannte Kritik wäre allerdings auch seinem Vorschlag entgegenzu-
bringen, und die Ablehnung des Zupfinstruments war mutmaßlich in Riemanns 
weltanschaulicher Ablehnung der aufkeimenden Jugendmusik- und verwandten 
Reformbewegungen begründet. Anders als in den bald folgenden organologi-

 
14 Sachs 1913, S. 168, 195, 306, 328, 434. 
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schen Systematiken (Mahillon 1888 und Hornbostel/Sachs 1914) bildet bei Rie-
mann nicht der Oszillator das primäre Klassifikationskriterium, sondern die eli-
täre bürgerliche Musikästhetik. Nicht Deduktion eines Regelwerks also, son-
dern Exegese von Bildungsaxiomen, nicht Wissenschaft, sondern Kunstreligion 
prägen Riemanns Denken. Es entspringt der Standarderwartung seiner Zeit, die 
sich am Instrumentarium des vorbildhaften Orchesters orientierte; darin reprä-
sentierte lediglich die Harfe das Korpus der Zupfinstrumente. Riemann erweist 
sich hier weniger als Systematiker, sondern vielmehr als elitärer Komponist und 
missionarischer Pädagoge, der zum Zeitpunkt der Veröffentlichung gerade 
Lehrer am Hamburger Konservatorium war, wie er zu seiner Legitimation auf 
der Titelseite seines Lexikons anzumerken nicht versäumte. 

Riemanns Standpunkt markiert also den kunstreligiösen Mainstream eines 
elitären Bürgertums in den 1880er Jahren. Er findet in anderen Schriften des-
selben Autors weit ausholende Erklärungen, so etwa in den Lehrbüchern für 
die Komposition (Katechismus der Musikinstrumente, 1888, Katechismus der 
Orgel, 1888, Katechismus der Instrumentation, 1902, Katechismus der Or-
chestrierung, 1910) oder in den Übersetzungen bzw. Editionen von Instrumen-
tationslehren fremdsprachiger Autoren (Gevaert, 1887, Hofmann, 1901, Widor, 
1905).15 

Ein zweiter Aspekt darf in der Reflexion dieses Gründerzeit-Diskurses nicht 
unbeachtet und unerwähnt bleiben: In den 1880er Jahren existierten zwar einige 
Sammlungen historischer Musikinstrumente, doch erst wenige standen der in-
teressierten Öffentlichkeit offen, und dies auch erst seit wenigen Jahren, etwa 
seit 1877 das Muziekinstrumentenmuseum in Brüssel oder seit dem Folgejahr das 
Musée Kraus in Florenz. In ganz Deutschland gab es zu dieser Zeit noch keine 
Entsprechung. Organologisches Expertenwissen war als Mangelware schwer 
zugänglich, so dass auch der Leipziger Musikverleger und -sammler Paul de Wit 
sich 1886 erstmals mit der Idee eines privaten Museums voller historischer Mu-
sikinstrumente beschäftigte. Mit wenigen Printmedien – der Zeitschrift für Instru-
mentenbau und dem Welt-Adressbuch der Musikinstrumenten-Industrie – hatte der 
langjährige Lobbyist des Instrumentenbaus und -handels seine monopolartige 
Position in dieser Branche soweit gefestigt, dass er ein privates Museum eröff-
nen konnte, das – nach heutigem Verständnis – als Forderung an den Wilhel-
minischen Nationalstaat gedacht war, die Instrumentalmusik und ihre Indus-
triebranchen als systemrelevant einzustufen und zu subventionieren. 

 
15 Vgl. Riemann, Hugo. In: MusiXplora, hg. Josef Focht, https://musixplora.de/mxp/ 
r1365.   
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Schauplatz dieser im ersten Anlauf nur kurzlebigen Vision de Wits war sein 
im März 1887 bezogenes Wohn- und Geschäftshaus am Thomaskirchhof 16. 
Dieses heute sog. Bosehaus, ein prächtiges barockes Domizil in der Leipziger 
Innenstadt, sollte von 1893 bis 1905 auch de Wits zweite Museumsinitiative 
beherbergen, und in dieser guten Tradition wurde es 1985, anlässlich des 300. 
Geburtstag eines berühmten städtischen Idols, schließlich zum hagiographi-
schen Bachmuseum. 

Und der Anstoß de Wits zeitigte tatsächlich Folgen: Schon im sog. Dreikai-
serjahr 1888 gelang es ihm, seine historischen Musikinstrumente als erste Tran-
che seiner Sammlung an die Berliner Musikhochschule zu veräußern, die für die 
Haupt- und Residenzstadt des Wilhelminischen Kaiserreichs damit auch eine 
monarchie- und staatstragende Repräsentationsschau zu inszenieren ver-
mochte. Eine zweite Lieferung folgte kurz darauf. Und die bei weitem größte 
Tranche seiner Sammlung überließ Paul de Wit dann 1905 seinem Sammler-
freund Wilhelm Heyer, der in Köln auch ein Musikhistorisches Museum in pri-
vater Initiative neu errichtete und ausstattete. Just diese Kollektion sollte 1926 
nach Leipzig zurückkehren, um das Musikinstrumentenmuseum der Universität 
Leipzig zu begründen16 – eine bedeutende Weichenstellung für die akademische 
Organologie. 

In der bereits erwähnten Zeitschrift für Instrumentenbau (ZfI), die mit ihrer gro-
ßen Auflage und ihrer obligaten Verbreitung als Organ der großen Verbände 
von Herstellung und Handel mit Musikinstrumenten, die Musikindustrie und 
ihre Distributionsketten maßgeblich prägte, waren indes ganz andere Begriffe 
gebräuchlich, wie ein Blick in die Jahresregister der ZfI lehrt: So galt von den 
ersten Jahren ihres Erscheinens bis etwa 1896/1897 das Greifinstrument als über-
geordneter Terminus der ohne Bogen gespielten Chordophone (die gelegentlich 
auch als Schlaginstrumente bezeichnet wurden), und in den Folgejahren bis zum 
Ersten Weltkrieg das Rupfinstrument. Mutmaßlich sind diese Begriffe aus dem 
Branchenjargon im Kundenkreis der Abnehmer, also der aktiven Instrumenta-
listen, ebensowenig populär geworden wie jene Riemanns.17 Dabei ist auch 
nicht bekannt, was in der herstellenden Industrie bzw. beim ZfI-Redakteur Paul 
de Wit zum Wechsel oder Austausch der genannten Begriffe führte. 
  

 
16 Vgl. Focht 2018. 
17 ZfI-Register, MusiXplora, hg. v. Josef Focht, https://musixplora.de/mxp/2003511.  
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Die Rezeption eines Begriffs 

Nachdem also die Begriffsdiskussion in den 1880er Jahren einsetzte und kurz 
vor dem Ersten Weltkrieg im Sinne einer musikologischen Weichenstellung von 
Curt Sachs lexikographisch etabliert wurde – als qualitätssichernder Einspruch 
des Wissenschaftlers mit einem notwendigen Neologismus gegen den von der 
Musikindustrie getragenen Mainstream –, vergingen noch mehrere Jahrzehnte, 
ehe der Begriff des Zupfinstruments sich in den deutschsprachigen Bildungs- 
und Wissenschaftsmedien durchsetzen konnte.  

Nachdem in dieser Generation zwischen Riemann und Sachs – also von den 
frühen 1880er bis zu den frühen 1910er Jahren – das Verständnis des Musikin-
struments von der Partiturzeile einer Komposition zum materiellen Objekt, 
vom standardisierten Klangwerkzeug auf der Bühne zum individuellen Kultur-
gut im Museum, vom Normprodukt der Musikindustrie zum wissenschaftlich 
behandelten Gegenstand sich gewandelt, ausdifferenziert, emanzipiert hatte, 
folgte die Aufnahme des organologisch, aber nicht performativ legitimierten 
Begriffs in die Wortschätze der Akteure des Musiklebens, also der Musikwis-
senschaft, der -pädagogik, des -handels, der -publizistik, der -industrie. Erwar-
tungsgemäß auch hier differenziert in der Aufmerksamkeit, der Akzeptanz, der 
Intensität und dem Zeitbedarf.18 

Der zeitliche Abstand war in allen Bereichen groß: Erst nach dem Zweiten 
Weltkrieg wurde der Begriff nachgenutzt. Dies mag mutmaßlich an den wenig 
aufmerksamkeitsförderlichen Publikationsdaten von Curt Sachs’ Hauptwerken 
unmittelbar vor bzw. nach dem Ersten Weltkrieg (Reallexikon 1913, Versuch 
einer Systematik 1914, Handbuch der Instrumentenkunde 1920) sowie an 
Sachs’ Verdrängung durch die Nazis mit ihren langfristigen Folgen für die 
deutschsprachige Musikwissenschaft gelegen haben, doch ist – ohne vor allem 

 
18 Vor dem Hintergrund dieser Entwicklung nimmt es nicht wunder, dass Paul de Wit 
mit seinen Museumsinitiativen ab 1887 bzw. ab 1893 in Leipzig noch keinen Erfolg 
hatte (vielleicht sogar keinen Erfolg haben konnte!), sondern erst Theodor Kroyer mit 
der Gründung des Universitätsmuseums 1926. Der Leipziger Mainstream war zu Leb-
zeiten de Wits noch zu sehr von der Selbstzufriedenheit der umsatzstarken Industrie-
produktion im Notendruck und Verlagshandel geprägt. Genauer sollte es gar nicht sein. 
Die Begeisterung des in der Dokumentation neugierigen Sammlers, des in der Kontex-
tualisierung wissbegierigen Historikers, des in der Objektbeschreibung kenntnisreich 
unterscheidenden Experten – all das war Paul de Wit – überforderte den Mainstream 
der Stadtgesellschaft, so dass nur auswärtige Besucher ihm die erhoffte Anerkennung 
für seine Museumspräsentationen entgegenbrachten, nicht jedoch die Leipziger Musik-
industrie oder die seinerzeit in statu nascendi befindliche Leipziger Musikwissenschaft. 
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den letztgenannten Grund verharmlosen zu wollen – die generell langsame und 
zögerliche Gewöhnung der deutschsprachigen Bildungssysteme und -medien 
(Lehrpläne, Schulbücher, Normdateien etc.) an wissenschaftlich überprüfte 
Konzepte und Vokabulare nicht zu übersehen. 

Und es ist eine weitere Anmerkung zu machen: In der deutschsprachigen 
Musikwissenschaft ist es bis heute nicht gelungen, die Kluft zwischen den Vo-
kabularen der Kompositionslehre und der Organologie zu schließen – nota 
bene: zwischen den Vokabularen, die sich gleichermaßen auf Musikinstrumente 
beziehen und von Vertretern desselben Faches stammen, also etwa den Instru-
menten, die Komponisten, Arrangeure oder Notendrucker in Partituren nen-
nen, und den Instrumenten, die in Orchester-Stimmzimmern, Opern-Requisi-
ten oder Museums-Vitrinen real vorhanden sind. Hier hat sich gewissermaßen 
der Konflikt zwischen Sachs und Riemann in den Fraktionen der Organologen 
bzw. der Kompositionsanalytiker innerhalb der deutschsprachigen Musikwis-
senschaft verstetigt. 

Die frühesten Indizien für die Akzeptanz und Rezeption des Sachs’schen 
Begriffs werden erst am Ende des 20. Jahrhunderts erkennbar, also lange nach 
1968, lange nach dem Ausscheiden der Generation, die in der Zwischenkriegs-
zeit ihre fachliche Prägung in der deutschsprachigen Musikwissenschaft erhal-
ten hat. In den 1980er Jahren fand das Schlagwort Zupfinstrument Eingang zu-
nächst in die Schlagwort-Normdatei (SWD) und später in die Gemeinsame 
Normdatei (GND), wo es mit dem Identifikator 4129682-5 inzwischen als 
Oberbegriff für Balalaika, Bandola, Bandura, Bandurria, Banjo, Charango, Cho-
mus, Cister, Cümbüş, Dobro, Gitarre, Harfe, Kora, Laute, Leier, Mandoline, 
Monochord, Quinterne, Rotta, Saite, Samisen, Sarod, Veeh-Harfe, Vihuela, 
Vina und Zither fungiert. 

Einer der chronologisch am weitesten zurückliegenden Treffer, der mit die-
sem GND-Identifikator annotiert ist, führt zu einer Fotografie von Felicitas 
Timpe aus dem Jahr 1955 (vgl. Anhang, Abb. 4). Die dokumentarische Auf-
nahme entstand zwar anlässlich des Besuchs des Kaiserlich Japanischen Balletts in 
München schon zehn Jahre nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs. Sie zeigt 
zwei Musiker auf der Bühne mit Shamisen, also Zupfinstrumenten. Allerdings 
dürfte die Normdaten-Annotation erst bei der Erschließung des Nachlasses von 
Felicitas Timpe (1923–2006) in der Bayerischen Staatsbibliothek im frühen 21. 
Jahrhundert erfolgt sein.19 

 
19 Bayerische Staatsbibliothek, https://www.bavarikon.de/object/bav:BSB-BAR-
0000000000200337.  
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1995 erfolgte die erste weithin sichtbare Aufnahme des Lexems Zupfinstru-
ment in eines der prominenten Lexika der deutschsprachigen Musikwissen-
schaft, nämlich in das Brockhaus-Riemann-Musiklexikon in zwei Bänden, herausge-
geben von Carl Dahlhaus und Hans Heinrich Eggebrecht.20 Diesem Printme-
dium folgten 2000 und 2004 zwei auflagenstarke Editionen im inhaltsgleichen 
CD-ROM-Format.21 Diese digitale Version unterstützte die Migration von mu-
sikologischem Expertenwissen in die deutschsprachige Wikipedia, die kürzlich 
zwanzig Jahre alt geworden ist. 

Ungefähr zur selben Zeit kamen sich die wissenschaftliche Organologie und 
der Begriff wieder näher, etwa in den Konferenzen und Bänden der Tage Alter 
Musik in Herne (1993, 1997) oder am Start der Zeitschrift Phoibos (2008).22 

Ebenfalls im frühen 21. Jahrhundert wurde der Abgleich der weltweit füh-
renden Normdateien des globalen Bibliotheks- und Wissenschaftsnetzes voran-
getrieben. Dabei wurden das deutschsprachige Schlagwort Zupfinstrument der 
GND mit seiner englischen Entsprechung Plucked instruments der Library of Con-
gress Subject Headings (LCSH) und dem französischen Pendant Instruments à cordes 
pincées des Répertoire d’autorité-matière encyclopédique et alphabétique unifié (RAMEAU) 
verknüpft. Dies ist als Grundlage eines künftigen Eintrags im Virtual Internatio-
nal Authority File (VIAF) zu verstehen. 

Zu den bedeutenden Volltext-Repositorien insbesondere der philologischen 
Disziplinen zählt das Projekt Zeno, das für die Suche nach dem Zupfinstrument 
immerhin fünf Treffer aus der deutschsprachigen Wikipedia des frühen 21. 
Jahrhunderts auflistet.23 Und deren aktuelle Normdatei Wikidata stellt mit dem 
Identifikator Q23026224 eine Konkordanz in die deutsch- und englischsprachi-
gen Bibliotheksverbünde sowie in die weltweit verbreiteten Medien-Ressourcen 
BabelNet, Freebase und MusicBrainz bereit.  

In Wikidata findet sich auch eine Übersicht der Synonyme des deutschspra-
chigen Begriffs Zupfinstrument in weit verbreiteten Sprachen und Schriften der 
post-nationalistischen, globalisierten Wissenswelt:  

Binvioù-seniñ dre skrabañ kerdin, Instrument de corda pinçada, Drnkací 
nástroj, Plucked string instrument, Plukinstrumento, Instrumento de cuerda 
pulsada, Näppepillid, Pultsatutako hari instrumentu, ایزخمھ سازھای , Instrument 

 
20 GND, http://d-nb.info/550440062.  
21 GND, http://d-nb.info/959881557, und http://d-nb.info/972267239.  
22 GND, http://d-nb.info/gnd/4129682-5.  
23 Zeno, http://www.zeno.org/Zeno/0/Suche?q=zupfinstrument&k=Bibliothek.  
24 Wikidata, https://www.wikidata.org/wiki/Q230262.   
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à cordes pincées, Poenynstrumint,  פריטה כלי, Trzalačka glazbala, Pengetős 
hangszerek, 撥弦楽器, 발현악기, Tokkelinstrument, Klimpreinstrument, In-
strument de còrdas puntejadas, Chordofony szarpane, Rachina waqachina, 
Струнные щипковые музыкальные инструменты, Brenkala, Струнні 
щипкові інструменти, 拨弦乐器 und 撥弦樂器.  

Sie dürfen als erste Angebote der Digital Humanities verstanden werden, 
über den eigenen Tellerrand hinauszublicken. 

Enhanced Publications 

Dieser Perspektive folgen auch die weiteren Beiträge des thematischen Bereichs 
dieser Ausgabe mit ihren Use cases aus den vielfältigen Vorhaben der 
Forschungsstelle DIGITAL ORGANOLOGY am Musikinstrumentenmuse-
um der Universität Leipzig.25 Im Beitrag von Sebastian Kirsch über Die Mandora 
im neuen Quartett für alte Instrumente stehen die Karrieren von Instrumentenkon-
zepten und -bezeichnungen im Fokus der Darstellung. Der Beitrag von Richard 
Khulusi Visuelle Analyse von Chronologien aus den Karrieren von Zupfinstrumenten, ihrer 
Spieler und Hersteller zeigt exemplarisch einige Digital Humanities-Werkzeuge 
auf, die der Organologie Hypothesen generierend oder Überblick verschaffend 
zur Verfügung stehen. Philipp Hosbach fühlt in seinem Aufsatz Das Lautenkla-
vier der historischen Nomenklatur eines verloren gegangenen Instruments auf den Zahn. 
Johannes Köppl zeigt am Beispiel des Pizzicato auf dem Kontrabass das Paradox, 
dass die Spieltechnik ein Streich- zum Zupfinstrument machen kann. Und 
Richard Limbert portraitiert schließlich Das Banjo in seiner Konnotation in der 
deutschsprachigen Kultur.  

Während der letztgenannte Beitrag aus der abgeschlossenen Masterarbeit 
des Autors zum selben Themenkomplex schöpft, stehen die voranstehenden 
Kapitel im Kontext der Promotionsprojekte ihrer Autoren, die derzeit sämtlich 
an der Forschungsstelle DIGITAL ORGANOLOGY am Musikinstrumenten-
museum der Universität Leipzig entstehen. Alle folgen demselben methodi-
schen Konzept: Sie nutzen die Repositorien des musiXplora, insbesondere 
seine vielfältigen Digital Humanities-Tools des Distant Reading, zur Erschlie-
ßung, Gewinnung und Visualisierung von Wissen, ehe sie es im Close reading 
verschriftlichen. Auf diese Weise entstehen in der Digital Organology Enhanced 
Publications in hybriden Formaten. 

 
25 https://organology.uni-leipzig.de/.  
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Anhang: Abbildungen 

 
Abbildung 1: Das Lexem „Psaltes“ in Pierer’s Universal-Lexikon (4/1857ff.) 
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Abbildung 2: Das Lexem „Zupfinstrumente“ in Sachs’ Reallexikon der Musikinstrumente 
(1913) 
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Abbildung 3: Das Lexem „Instrumente“ in Hugo Riemanns Musik=Lexikon (2/1884) 
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Abbildung 4: Das Kaiserlich Japanische Ballett in München (1955) 
Fotografie von Felicitas Timpe in der Bayerischen Staatsbibliothek 
https://www.bavarikon.de/object/bav:BSB-BAR-0000000000200337  




