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Introduction  
 

Cet article reprend le texte de la conférence donnée dans le cadre des journées « Clavecin en 

France », le 21 Mars 2009,  et en développe certains aspects, en sept chapitres : 

 

1) Aux origines 

2) Lô®cole espagnole 

3) Les virginalistes 

4) LôItalie baroque 

5) Lô®cole germanique 

6) La France 

7) Johann Sebastian Bach 

 

Le terme « doigtés anciens » est utilisé ici en r®f®rence ¨ un usage qui date maintenant dôune 

génération. Il  est aussi inexact quôimpr®cis, comme lorsquôon consid¯re quôil nôy a quôun seul 

tempérament inégal en alternative ¨ lôaccord ®gal. 

Il faut préférer le terme « doigtés historiques », qui indique bien que ceux-cis peuvent varier 

suivant les époques et les pays. 

 

Xavier Darasse
1
, Antoine Geoffroy-Dechaume

2
 puis Ton Koopman

3
 môont tr¯s t¹t sensibilis® 

à la pratique effective des doigtés historiques
4
. Dès cette ®poque jôai inscrit comme r®f®rence 

fondamentale en tête de ma recherche, la réflexion de Gustav Leonhardt : 

 

« Quand on lit les sources, on lit seulement ce que lôon veut bien lire. Relisez-les cinq ans 

après et le sens peut être différent. Au moment où je joue une pi¯ce jôai un choix à faire, 

cependant quelquôun peut d®fendre aussi bien une autre lecture »
 5
. 

 

Je propose ici un aperçu global, non exhaustif, des principaux éléments des doigtés 

historiques afin dôen faire apparaître les points communs, les différentes écoles et leurs 

interactions liées à lô®volution du go¾t et du style.  

 

Les sources :   

 

Les Traités :  Détaillés ou très sommaires, ils donnent des exemples 

théoriques et des principes généraux qui sont présentés 

en dehors de tout contexte musical. 

 

Les Ouvrages pédagogiques :  Méthodes spécifiques ou livres de pièces doigtées, 

imprimés ou manuscrits. 

 

Les Manuscrits :    Ils indiquent des doigtés très détaillés ou sommaires.  

Ils ont lôint®r°t de montrer lôusage des doigt®s en 

situation. 

                                                 
1
 DARASSE (Xavier), « Les enseignements dôAndr® Raison », Lôinterpr®tation de la musique Fran­aise aux 

XVIIe et XVIIIe siècles, Colloque CNRS 1969, Paris 1974. 
2
 GEOFFROY DECHAUME (Antoine), Le Langage du Clavecin, Van de Velde, Luynes, 1986 

3
 KOOPMAN (Ton), "My Lady Nevell's Book, and Old Fingerings"  Harpsichord Magazine n°10, 1977 

4
 FERRAN (Dominique), « La technique de clavier en France entre 1650 et 1750 », Orgues méridionales, 

Toulouse, 1979 
5
 « The English Harpsichord Magazine » 1974 
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La découverte des doigtés historiques 

 

Dès 1891 Max Seiffert dans ses articles puis dans ses éditions des îuvres de Scheidt et de 

Sweelinck, attire lôattention sur les doigt®s historiques. En Angleterre, la parution de « The 

interpretation of music » dôArnold Dolmetsch (1915) vulgarise de nombreux exemples de 

doigtés et établit leur lien avec lôarticulation. En France, lô®rudit organiste Alexandre 

Guilmant  fera para´tre en 1926 un article document® dans lôEncyclop®die Lavignac, avant 

lôouvrage dôEug¯ne Borrel en 1934.
6
 

Côest au dernier quart du 20
e
 siècle que lôon voit les clavecinistes et les organistes mettre en 

application les techniques anciennes associées aux instruments originaux.  

La musicologie est résolument sortie des bibliothèques et les interprètes sont soucieux de faire 

entendre les îuvres quôils jouent dôune fa­on plus authentique, sachant que cette démarche 

dôinterpr®tation, pour inaccessible quôelle soit, demeure avant tout une volonté 

dôapprofondissement de la musique. Retrouver les techniques du passé nous conduit à admirer 

la vraie couleur des îuvres comme lôont fait les restaurations des fresques de la Chapelle 

Sixtine à Rome ou du Printemps de Botticelli à Florence. 

 

Ainsi, on a pris conscience que le clavecin était un instrument de différentes factures, quôen 

lôespace de trois si¯cles il fallait prendre en compte lôexistence de multiples styles et ®coles 

pour aborder la technique, lôornementation, la basse continue ; quôil y avait de multiples 

tempéraments inégaux ou que lôon avait toujours utilisé le pouce etcé 

 

Notre analyse des différentes écoles de doigtés peut se comprendre grâce à la grille dôanalyse 

proposée par Harald  Vogel
7
 

 

1. Applicatio naturalis : la main garde sa position le plus longtemps possible.  

2. Paires de doigts : pour les traits, les doigts se déplacent par paires, le plus long passant 

sur le plus court. 

3. croisement de doigts : même principe, mais le doigt court passe sur le plus long. 

4. passage du pouce 

 

 

1. Aux origines 
 

 
                                                 
6
  BORREL (Eugène),  Lôinterpr®tation de la musique Française, Paris, 1934 

7
 VOGEL (Harald), «  Keyboard playing techniques around 1600 » dans : S. Scheidt, Tabulatura Nova, vol 2, 

Breitkopf 1998, et « Playing techniques » dans : J.P. Sweelinck,  îuvres de clavier, vol 1, Breitkopf 2004  
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Les premiers exemples que nous possédons nous sont fournis par les sources germaniques du 

16
e
 siècle. Johannes Buchner (1483-1538 ?), élève de Hofhaimer, dont lô®criture musicale 

est encore marquée par lôesth®tique m®di®vale, présente dans son Fundamentum (vers 1520) 

une pièce entièrement doigtée : LôHymne ç Quam Terra Pontus ».  

 

 
 

Observons lôutilisation des paires de doigts 23 23 et leur croisement : Il est impossible de lier 

les noires et de tenir les longues durées.
8
 

Malgré cette exceptionnelle indication de doigté, le compositeur nô®crit pas la musique telle 

quôon doit lôinterpr®ter, mais en quelque sorte, ce quôil faut retenir de sa pi¯ce : pour toute 

îuvre musicale, il faut toujours veiller au rapport subtil et permanent entre ce qui est écrit et 

ce que lôon doit jouer. 

 

E.N. Ammerbach, organiste de St. Thomas de Leipzig, publie en  1571 puis en 1583 Orgel 

oder instrument Tablatur. Pour la première fois il utilise un système basé sur les lettres qui 

sera pratiqué jusquôau début du 18e siècle
9
. 

 

 
Sa préface donne de nombreux exemples de doigtés : Il utilise encore les paires de doigts, le 

croisement en descendant et la montée de main gauche : 4321 avec le pouce sur le sib ! 

 
  

                                                 
8
 Texte intégral de la pièce doigtée : LINDLEY (Mark) & BOXAL (Maria),  Early Keyboard fingerings, A 

Comprehensive Guide,  London 1992, Schott, ED 12321, p. 34 
9
 J.S. Bach lôutilise ¨ lô©ge de 15 ans pour recopier les grandes îuvres de Reincken et de Buxtehude puis, par 

manque de place, pour compléter les dernières mesures des chorals de lôOrgelbüchlein. 



 5 

 
Le groupement de notes de ce 2

e
 exemple  implique le déplacement du doigt sur deux notes 

conjointes. (Les fl¯ches sont de lôauteur de lôarticle). 

    

 

2. Lô®cole espagnole 
 

 

Au milieu du 16e siècle, la Renaissance espagnole développe une importante école de clavier 

dont Antonio de Cabezón est le plus illustre représentant. Le livre de Luis Venegas de 

Henestrosa compte un grand nombre dôîuvres « dôAntonio », tandis que Tomas de Sancta 

Maria  mentionne quôil a soumis son ouvrage ̈  lôappréciation de lôillustre musicien de la Cour 

de Charles-Quint.  

 

Luis Venegas de Henestrosa  (1557) donne les doigtés suivants: 

 

Main droite  en montant :   1234 34 34 

en descendant:  54321 321 ou 32 32 32 

 

Main gauche  en montant :   4321 321ou 21 21 

en descendant :  1234 34 34 

 

 

ñAvec la main droite, il faut commencer avec le pouce (qui est le premier doigt) parce 

quôainsi la main est mieux posée, ou commencer avec le 2e ou le 3e, et, en arrivant au 4e, on 

tourne le 3e (el medio) et lôon monte avec ces deux doigts, 3e et 4
e
 jusquôoù lôon veut. Et pour 

descendre avec la même main, on doit commencer avec le 4
e
 ou le 5

e
 doigt, et descendre 

jusquôau pouce, et ensuite, tourner avec le 3
e
 et continuer avec le 2

e
 doigt et en arrivant au 

pouce, on croise le 3
e
 sur le pouce et ainsi on descend jusquôoù lôon veut. Egalement on peut 

descendre très bien avec les 2
e
 et 3

e
 doigts. 

 

« Pour la main gauche, il faut commencer par le 4
e
 doigt et continuer jusquôau pouce qui est 

le premier et tourner avec le 3
e
 comme on lôa fait avec la main droite et continuer avec ces 

trois doigtséPour descendre on commence avec le pouce et, arriv® au 4
e
 doigt, on tourne 

avec le 3
e
, et lôon continue avec ces deux doigts 3

e
 et 4

e
. On peut aussi monter avec les 1

ers
 et 

le 2
e
. » Luis Venegas de Henestrosa, Libro de cifra nueva, Alcalá, 1557 (fol7v. ï p.158) 

 

Dans ces différentes propositions, on remarquera à la fois lôutilisation des doigts par paires, 

aussi bien en montant quôen descendant, mais aussi lôusage du pouce aux deux mains.  

 

Cette observation contredit formellement le lieu commun si souvent r®p®t® quôil aurait fallu 

attendre Couperin ou Bach pour jouer avec le pouce. 
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Thomas de Sancta Mari a, (1565) 

 

Moins de dix ans plus tard, lôouvrage important de Sancta Maria  confirmera ces indications. 

Ce traité est dôune importance particulière: il  décrit la tenue de la main et recommande son 

orientation suivant la direction des traits dont les doigtés sont expliqués en détail.  Fait rare 

pour le clavier, ce traité donne de nombreuses formules de diminutions. Il évoque également 

la façon particulière de jouer les croches, parlant de ce que nous identifions actuellement 

comme les « notes inégales », le « rythme lombard » et sa façon particulière de « tañer con 

buen ayre »
10

. 

Le texte qui décrit la position de la main est souvent déconcertant et parfois contradictoire. 

Lôoriginal espagnol montre quôen voulant tout expliquer Sancta Maria en arrive à se 

contredire comme quelquôun qui cherche ¨ d®crire ce que lôîil voit clairement mais qui reste 

difficilement explicable par les mots. Nôoublions pas que cette technique se destine avant tout 

au clavicorde. Malgré la différence de date, la peinture détaillée de Van Eyck
11

 semble 

correspondre à cette position de main basse et resserrée avec le pouce replié à cause du clavier 

court.  

 

 

 
 

 

La tenue de main: 

 

ñBien placer ses mains, cela signifie trois choses : 

 

D'abord elles doivent prendre la position de la griffe, comme la patte du chat, de 

telle sorte qu'entre la main et les doigts il n'y ait aucun arrondi, mais au contraire un creux 

à la naissance des doigts afin que ceux-ci se trouvent plus haut que la main, en forme 

d'arc, ce qui leur permet une frappe plus ferme, car de m°me que l'arc tire dôautant 

mieux qu'il est bien tendu, les doigts bien placés frappent plus fort les touches et en 

tirent des sons plus vigoureux , plus pleins et plus vrais. Cette perfection est d'une telle 

importance en musique que, outre la beauté et 1a grâce que donne aux mains une telle 

position, elle confère à tout ce qui se joue grandeur et noblesse, en faisant quelque 

chose de très différent de ce que l'on exécute de toute autre manière. 

                                                 
10

 Allonger une note sur quatre. 
11

 Jan Van Eyck, détail du Retable « LôAgneau Mystique », Cathédrale Saint Bavon, Gand, 1432 
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Deuxièmement : il faut que la main soit resserrée, c'est à dire qu'il faut 

rapprocher les 4 doigts de chaque main (le 2
°
,3

°
,4

°
 et 5

°
) en particulier le 2

°
 et le 3

°
 qui 

doivent se toucher, cela étant plus facile à réaliser à la main droite qu'à la main 

gauche mais de grande importance pour un jeu empreint de douceur et de 

tendresse. Par ailleurs, le pouce doit se trouver plus bas que les 4 autres, il doit être 

plié vers l'intérieur de sorte que la phalange supérieure soit sous la paume. Quant à 

lôauriculaire, le 5
°
, il doit se replier plus que tous les autres afin de toucher la paume. Il 

est impossible de bien placer ses mains, sans replier ainsi ces doigts de chaque main, 

le pouce et l'auriculaire, car c'est d'eux que dépend la posi tion des mains ; en effet si 

l'on écarte tous les doigts, surtout ces deux-là, il est impossible de bien jouer, car les 

mains se paralysent, perdant toute force et toute vigueur, comme si elles étaient liées. 

 

Troisièmement : les 3 doigts de chaque main, le 2
°
,3

°
 et 4

°
 doivent être toujours 

sur les touches, qu'ils les frappent ou non, et de plus l'index, surtout celui de la main 

droite doit être un petit peu plus levé que les 3 autres (3
°
,4

°
 et 5

°
). Pour une position 

correcte des mains ainsi que pour bien jouer, il faut que les bras jusqu'au coude soient 

collés au corps , mais de façon naturelle, bien que pour monter à la main gauche de 

longues gammes en croches ou en double croches il soit nécessaire d'écarter le coude 

gauche tout comme il est nécessaire d'écarter le coude droit pour descendre à la 

main droite de longues gammes de croches et de double croches". 

 

La position des doigts 

 

« Lorsquôon va jusquô¨ la partie sup®rieure, si côest de la main droite, en montant avec le 3
e
 

et 4
e
 doigt, il faut lever le3e, après avoir frappé la touche, plus que le 4

e
, et ce dernier à peine 

le soulever en le laissant frôler les touches. En outre le 4
e
 doigt frappera les touches sur 

lôextr®mit®, le 3
e
 plus ¨ lôint®rieur, tandis que le 2

e
 restera un peu recourbé au-dessus du 3

e
 

ce qui donne plus de vigueur à la main. 

 



 8 

Sancta Maria  donne de nombreux doigtés sous forme de description  suivie dôun exemple 

musical : (Ex : p.40) 

 

 
 

Dans cet exemple, transcrit ci-dessous, on remarquera à la main gauche le groupement des 

doigts par quatre. Dans la montée de main droite, le groupement des doigts par paires nôest 

pas lié ̈  lôemplacement du temps fort. (Les fl¯ches sont ajout®es par lôauteur de lôarticle) 

 

 
 

Quand la main droite descend, le groupement des doigts se fait de différentes façons. Le 

groupement par paires de doigts est fréquent mais pas exclusif. 
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Les progressions de main gauche suivent la même diversité. Il nôy a pas dôerreur dans le 

doigté du mi grave à la main gauche : Il tient compte de lôoctave courte
12

 !  

 

 
    

 

Les ñObrasò posthumes de Cabezón sont publiés à Madrid par son fils Hernando en 1578. 

La préface dôHernando de Cabezón décrit brièvement les règles de base du doigté. 

 

« A la main droite on monte avec 3 et 4 on descend avec 3 et 2. 

A la main gauche, pour monter, on commence par le 4
e
 doigt et lôon va jusquôau pouce, 

ensuite on reprend 4
e
 et lôon continue ainsi. 

Il faut descendre en partant du pouce jusquôau 4
e
 doigt et continuer avec 3 et 4 ». 

 

 

Francisco Correa de Arauxo (1626) 

 

 

La Facultad organica de Correa de Arauxo publiée à Alcalá en 1626 est lôun des ouvrages 

majeurs de la musique espagnole du 17
e
 siècle. Il est publié à une période qui correspond au 

v®ritable ©ge dôor de la musique de clavier. La brillante école des virginalistes atteint son 

apogée ; Sweelinck développe autour de lui un rayonnement européen, tandis que Titelouze 

publie en France ses Hymnes de lôEglise pour toucher sur lôorgue et que Frescobaldi édite ses 

livres de Toccatas. 

 

La préface de la Facultad Organica, explique les doigtés de façon détaillée, tant pour les traits 

solistes, que pour les diminutions et les intervalles. 

 

La gamme ordinaire en montant avec la main droite se fait avec 34, en descendant, avec 32. 

                                                 
12

 Le Mi est sur la touche sol#, donc placé plus haut que le fa et le sol. 
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A la main gauche 21 en montant et 34 en descendant. La gamme ordinaire est celle qui se joue 

sur les touches blanches (pas sur les feintes).  

Pour les gammes extraordinaires, qui utilisent les touches noires et blanches, Correa de 

Arauxo explique quôil faut sôhabituer ¨ regrouper les doigts par trois ou quatre.  

 

234 234é en montant ¨ la main droite ou 1234 1234é 

321 321é en montant ¨ la main gauche ou 4321 4321 

 

Lôédition originale est en tablature : sur la ligne, les notes sont indiquées en fonction dôune 

numérotation des notes (Fa=1, etcé) par octaves. En dessous on a les doigtés correspondants. 

 

 
Ce type de progression favorise un regroupement suivant les rythmes et les altérations 
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Ces exemples
13

 montrent la diversité des doigtés historiques et leur principe de 

fonctionnement. 

 

Reste posé le problème du lien entre les doigt®s et lôarticulation quôils peuvent impliquer. Il 

faut certainement oublier lôid®e moderne du legato et consid®rer que le jeu normal est un jeu 

finement articulé. En Espagne puis en Allemagne la technique de clavier se travaille au 

clavicorde. Les instruments triplement ou quadruplement li®s ¨ lô®poque dôArauxo nécessitent 

une articulation minimale entre les intervalles conjoints
14

.  

 

Côest dans le cadre dôune articulation de chaque note que le doigt® pourra pr®ciser telle ou 

telle articulation sans entrer dans une « mécanique » étrangère à toute musique. Pourrait-ton 

écouter une flûte jouer sans coups de langues et un archet sans le mouvement du pousser-

tirer ? La technique moderne de ces instruments cherche à égaliser les différences structurelles 

du jeu instrumental. Il en est de même pour le clavier ou le legato absolu neutralise la diction 

du discours. Les doigtés historiques doivent nous aider à retrouver la prononciation originale 

de la langue. 

 

3. Les virginalistes 
 

 

Il est aujourdôhui possible dôavoir une id®e pr®cise des doigt®s utilisés par les virginalistes. 

Ici, il nôy a pas de trait®s. Les premières préfaces explicatives apparaitront en Angleterre 

seulement après la Restauration. En revanche il subsiste de nombreux textes doigtés 

partiellement ou de façon assez complète qui permettent de connaître avec précision la 

technique utilisée par cette grande école de clavier. 

  

Lôexemple de Susan Van Soldt (1599) est simple et emblématique. Placé en tête du cahier de 

lô®l¯ve le ç Brande champanje » est une pièce qui permet dôapprendre le principe de base des 

doigtés et des ornements : le troisième doigt se posera le plus souvent sur le temps. 

 
 

Orlando. Gibbons (1584-1625) nous laisse un Prélude caractéristique, sorte dô®tude que lôon 

trouve dans plusieurs manuscrits ainsi quô¨ la fin du c®lèbre recueil « Parthenia » (~1612).  

Il montre les règles dôune technique rationnelle : 

Le 3
e
 doigt est sur tous les appuis de la main droite. La main gauche alterne le pouce et 

lôindex en montant : 

                                                 
13

 Dôapr¯s BOVET (Guy), « Une traduction intégrale de la préface et des remarques de Francisco Correa de 

Arauxo », La Tribune de lôorgue, Lausanne, 1985-1992. 
14

 « Les premiers clavicordes étaient liés quatre par quatre et trois par trois, excepté la première octave. Cela veut 

dire quôil y a plus de touches que de cordes. Or, et ceci est capital, une telle constructioné interdit absolument 

tout jeu lié (legato) dans les traits et les passagesé » TOURNAY (Jean), Notes et Propos sur le clavicorde, La 

Table Ronde, Paris 2009, p.77 
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(Gb-Och mus. Ms.89)  

Le Prélude souvent attribué à John Bull est un exercice basique doigté sur le même principe. 

 

 
 

 

William Byrd  (1543-1623):  

 

Le « My Lady Nevellôs Booke »  est un ouvrage exceptionnellement important.
15

  

Le manuscrit a été copié en 1591, sous lôîil attentif du compositeur, qui a organisé la 

structure de lôouvrage. Signalons la manière anglaise de doigter la main gauche dans le même 

sens que la main droite : 1 correspond au petit doigt, 5 au pouce : la seule édition moderne 

disponible du recueil reproduit cette particularité.  

 

Ex 1. Le doigté implique un déplacement de la main entre chaque séquence. On peut déduire 

du doigt® que lôornement va se faire avec la note sup®rieure.  

 

 
Ex 2. Lôindication du 2

e
 doigt sur le R® grave ®tablit lôappui du 3

e
 doigt sur le temps. 

                                                 
15

 T. Koopman,  op. cit. 
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Ex 3. Ici aussi, le placement du pouce induit que lôappui se retrouve sur le temps. 

 
 

 

Ex 4. Le 3
e
 doigt est rappel® ¨ chaque d®part de trait en double croches. Il va de soi que lôon 

doit poursuivre le trait avec 32 en descendant et 34 en montant. Ce sera au choix de 

lôinterprète de mettre un 3 ou un 5 sur la croche qui termine chaque trait. Ensuite, quel que 

soit le choix op®r®, il y aura un silence dôarticulation apr¯s la croche. 

 

 
 

Ex 5. On retrouve ici les mêmes principes : lôappui sur le 3
e
 doigt est rétabli par le 2 en bas et 

par lôusage du 5 en haut. 

 
Ex 6. Lôextrait suivant est int®ressant ¨ double titre : le trait commence dans le grave, avec le 

3. Cela implique que le dièse sera joué aussi avec le 3 et facilitera ainsi le passage sans 

croisement de doigt. On remarque par ailleurs que le 5 est sur une touche noire. Cette position 

sugg¯re une orientation de la main vers lôint®rieur (comme Sancta Maria le demandait) qui 

favorisera le passage descendant. 

 

 
 

Ex 7. A la main gauche on observe ®galement lôutilisation du pouce sur le sib. Remarquer la 

curieuse position du pouce à la troisième mesure et le doigté de la dernière mesure.  

 

 

 
 

Ex 8. A la main droite, Byrd applique le même doigté à une formule qui se répète mais 

rectifie le geste pour que le dernier doigt tombe sur la note la plus haute. 
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Ex 9. A la main gauche, lôunique indication du 2 au départ de la gamme montante suggère que 

lôon va poursuivre en alternant le pouce et lôindex. 

 
Ex.10 Il est intéressant ici, de voir le rapport entre les deux mains : le 5

e
 doigt de la main 

droite comme le pouce de la main gauche occupent toujours la position la plus haute des 

traits. Au 3
e
 temps de la 2

e
 mesure du 2

e
 système il y a un parallélisme des doigtés. Byrd 

affectionne MD 2342 ou MG 4324 (6
e
 mesure, 3

e
 temps) pour les formules mélodiques 

commençant par une tierce suivie de deux mouvements conjoints. Cela rompt la position du 

3
e
 doigt sur le temps fort qui se retrouve partout ailleurs ainsi que lôarticulation r®guli¯re par 

deux. 

 

 
 

A partir de ces exemples on peut résumer lôorganisation des doigt®s ¨ six principes : 

 

1. le fonctionnement des doigts par paires est à la base du système (le plus long passe sur 

le plus court). 

2. A la main droite on monte avec 34, en ayant soin dôavoir le plus souvent possible le 3
e
 

doigt sur le temps. On descend avec 32. 

3. Le pouce ou le 5
e
 peuvent se trouver sur des notes altérées, si celle-ci se trouvent au 

d®part ou au sommet dôun trait. 

4. A la main gauche on monte avec 12, ou 32 suivant les cas. Les deux possibilités 

existent. 

5. On peut utiliser deux fois de suite le m°me doigt, au d®part dôun nouveau trait ou pour 

r®tablir lôappui sur le 3
e
 doigt. 

6. La répétition dôune formule implique la plupart du temps la reprise du même doigté. 
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4. Lôitalie Baroque 
 

« Il Transilvano » de Girolamo Diruta  (1593). Dans un réalisé sous la forme traditionnelle 

du dialogue entre le ma´tre et lô®l¯ve, Diruta aborde outre la technique de clavier, la 

solmisation, lôornementation, la transposition, la mise en tablature, le contrepoint et les 

modes. Ce traité a été souvent réédité tout au long du 17
e
 siècle: cela révèle son succès et son 

importance. 

 

 
 

Diruta décrit la technique de clavier et les doigtés selon les principes de Claudio Merulo. Il 

discute de façon instructive du rapport entre lôorgue et le clavecin. Les orgues italiennes, à un 

seul clavier, possèdent une mécanique directe particulièrement légère. Ses observations 

critiques sur le jeu des clavecinistes (Sonatori da Balli)
16

 indiquent peut-être que les 

instruments à sautereaux étaient fortement emplumés.  

                                                 
16

 Joueur de danses. 
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Règle pour jouer de lôorgue de mani¯re correcte avec gravité et élégance:(p.4v) 

 

1) lôorganiste sôassoie au milieu clavier 

2) Il ne fait aucun geste ou mouvement, mais se tient droit de corps et de tête avec bonne 

grâce. 

3) Lôavant-bras guide la main, qui reste en droite ligne par rapport ¨ lôavant-bras, ni 

plus haute, ni plus basse que ce dernier. Le poignet un peu élevé. 

4) Les doigts égaux au-dessus des touches, légèrement arqués. 

5) La main légère et molle 

6) Les doigts caressent les touches, sans les frapper et se rel¯vent dôautant que sô®l¯ve la 

touche. 

 

Gr©ce ¨ ces instructions lôharmonie parait douce et suave, et lôorganiste ne se sent pas 

incommodé en jouant. 

 

Pour vous dire comment vous devez avoir la main molle sur le clavier, je vous donnerai un 

exemple. Lorsquôon donne une gifle sous lôeffet de la col¯re on y met beaucoup de force. Mais 

si lôon veut caresser ou cajoler, on nôy met pas de force, mais on tient la main l®g¯re de la 

même manière que nous avons coutume de caresser un enfant. 

 

Diruta  cherche un jeu plutôt lié :  

 

« Appuyer sur la touche fait que le son est continu, alors que la frapper le rend discontinué 

voil¨ ce qui arrive ¨ lôorganiste maladroit qui, pour lever la main et frapper les touches, perd 

la moitié du son » 

 

Et le disciple répond : 

 

« éje commence à voir la diff®rence quôil y a entre jouer un orgue et un clavecin et dôautres 

instruments ¨ plumes,  comme celle quôil y a entre jouer des danses et jouer de la musique. » 

 

« Si dôaventure, il arrive que ces joueurs de danses se mettent ¨ jouer quelque chose de 

musical sur lôorgue, ils ne peuvent sôemp°cher de frapper les touches : il nôy a rien de pire. 

« Les instruments à plumes demandent à être frappés en raison des « Saltarelli» (sautereaux) 

et pour que les plumes jouent mieux. »
17

  

 

Ensuite, Diruta parle des bonnes notes et des mauvaises notes, qui correspondent aux bons 

doigts  et aux mauvais doigts : 

 

Le doigt du milieu est le plus utilisé : pour jouer les mauvaises notes. 

Le texte qui suit (facsimile) indique clairement la façon de doigter de Diruta : 

1) à chaque note correspond une lettre : B (buona) bonne ou C (cattive) mauvaise. 

2) Les bons doigts sont : le 2
e
 (indice-index) et le 4

e
 (annulare-annulaire). 

 

Dans ses nombreux exemples, Diruta ne précise pas les doigtés à la façon moderne, mais 

indique seulement que le commence sur une notre bonne ou mauvaise (B ou C).    

 

                                                 
17

 Traduction : POIRIER (Lucien), Thèse 3
e
 cycle, Strasbourg 1980. (Les caract¯res gras sont ajout®s par lôauteur 

de lôarticle). 
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A la suite des indications ci-dessus on peut doigter lôexemple ainsi : 

 

 
 

 

Les exemples du traité figurent ainsi de la même façon : 
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Les exemples montrent comment Diruta applique le principe du croisement de doigts : 

 

 
 

Banchieri, Penna et Bismantova 

 

Les autres traités italiens évoquent très sommairement les doigtés. Aucun ne mentionne des 

notes fortes ou faibles associées à des doigts spécifiques. 

 

Diruta connaît Banchieri (Bologne 1567-1634) : deux  Ricercari de Banchieri sont insérés 

dans Il Transilvano. Malgré ses indications, Diruta nôest pas sectaire et il vante les qualités de 

grand maîtres qui doigtent de la même façon aux deux mains en utilisant le 3
e
  doigt sur les 

bonnes notes.  

 

Adriano Banchieri  dans lôOrgano Suonarino (1608-1611) sôattache plus ¨ doigter 

correctement les intervalles plus que les diminutions. Les deux musiciens sôaccordent pour 

dire quôun organiste doit étudier le contrepoint : 

 

 
 

Lorenzo Penna dans Li primi Albori Musicali (1672) donne des indications sommaires sur le 

doigté dans son ultime et dernier chapitre :  

 

MD en montant 34 34,  en descendant 32 32 

MG en montant 32 32,  en descendant 34 34 
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Le Compendio Musicale Bartolomeo Bismantova en 1677 reprendra les mêmes indications : 

A la main gauche on alterne M (médius) et I (index) et à la main droite M et A (annulaire) 

avec le médius toujours placé sur le temps fort.  
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Alessandro Scarlatti (1660-1725) perpétue la tradition italienne. Dans un manuscrit 

célèbre
18

, tout au long dôune Toccata, il indique avec des signes les doigts quôil faut utiliser. 

 
 

Dans la transcription moderne, on remarquera les élement suivants, indiqués par les flèches : 

 

1) Le temps fort avec le 4e. 

2) Rétablissement du 3e sur le temps fort 

3) Passage 3e sur le pouce 

4) Passage du 3e sur le pouce à la main gauche 

5) Même doigté 

6) Le 3e après le 5e, donc ici, pas de passage du pouce ñmoderneò ! 

 

On peut prolonger ces quelques observations tout au long des 157 mesures de la Toccata
19

:   

Il nôy a pas de systématisme absolu dans lôapplication des doigtés. 

 

 
                                                 
18

 Ms. British Museum ad14244 
19

 Voir : op.cit, M. Lindley and M. Boxall, Schott, London 1992 
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5. Ecole germanique 
Entre les virginalistes et lôItalie 

 

 

Au début du 17
e
 si¯cle lô®cole germanique de clavier reste encore sous lôinfluence des 

principes dôAmmerbach et de Diruta o½ lôon a une préférence pour le croisement des doigts 

comme le montre lôexemple du Ricercar dôErbach (les doigtés sont inscrits en rouge dans le 

manuscrit) : 

 

 
 

On remarquera les deux doigts indiqu®s au d®but de la pi¯ce, qui indiquent la pr®sence dôun 

ornement avec la note supérieure. Correa de Arauxo disait que lôon commence toujours un 

tiento par un « redoble ». Plus tard, en France, Jean Denis confirmera cette exigence au début 

dôune fugue. Soulignons ici que lôutilisation des doigt®s historiques peut souvent apporter une 

solution à lôinterpr®tation des ornements. 

 

Les nombreux disciples de Sweelinck vont int®grer les pratiques dôune autre ®cole de clavier 

issue des virginalistes. Le Praeludium de John Bull qui figure dans le Fitzwilliam Virginal 

Book (n°CCX, ci-dessous) est intégralement doigté dans la Helmstedter Tablatur (1641) 

 

 
 

La Tablature de Helmstedter contient un répertoire anonyme de 45 pièces doigtées.
20

 Le 

Präludium ex G cité ci-dessous révèle la variété des alternances de doigts : 3
e
 sur le temps à la 

main droite ; croisement de doigts à la main gauche. Dans une pièce présentée comme un 

                                                 
20

 H. Vogel, op.cit. 
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prélude récapitulatif pour débutants, les gammes sont toujours jouées avec une «paire de 

doigts». La différence entre les deux mains est également flagrante. 

 

 
 

On retrouve les mêmes caractéristiques dans le Ms. Copenhague 376 (vers 1630) qui contient 

76 pièces avec de nombreux passages polyphoniques doigtés. 
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La conduite de la polyphonie indique lôutilisation fr®quente dôun m°me doigt par degrés 

conjoints.
21

. Les motifs en imitation main droite/main gauche adoptent des doigtés différents. 

Enfin on soulignera que les tierces sont groupées par paires de doigts, tandis que les sixtes 

parallèles se font avec un déplacement de la main. Ci-dessous on observe ¨ lôinverse que les 

tierces en valeur longues, à la main gauche, se font avec les mêmes doigts. 

 

 
 

Dôautres sources donnent des exemples extraits dôîuvres de Samuel Scheidt : 

Le ms. Husman (Göttingen), fait référence à une Toccata en do de Scheidt (îuvre inconnue) :  

La phrase initiale jou®e ¨ une main puis ¨ lôautre, indique encore quô¨ droite le 3e est toujours 

sur la bonne note (sauf pour lôornement initial) et que le 2
e
 joue ce rôle à la main gauche. 

 
 

Les deux courts passages (main gauche et main droite) impliquent que lôon joue les notes qui 

sont sous les doigts : côest la position de la main qui impose le doigté. 

 

 
 

Dans les passages rapides ¨ 2 voix, on rel¯ve la r®p®tition dôun m°me doigt : 

 
Lô®dition originale de la Tabulatura Nova de Scheidt (1626) indique le doigté des notes 

répétées pour lesquelles il faut alterner les doigts. Cette pratique issue des virginalistes nôest 

pas nouvelle. Dans la 5
e
 variation de « Ach du feiner Reuter » on trouve cette précieuse 

indication : « ¨ lôimitation du tremblant de lôorgue ». Cela pr®cise bien le style dôarticulation 

comme lôinstrument devant être utilisé pour la pièce. 

                                                 
21

 Les petites croix indiquent un ornement. 
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Dôautres sources manuscrites donnent aussi des doigtés pour le Passamezzo :  

La main garde la même position et garde lôempreinte des accords pour les arpèges de main 

gauche : 

             
 

Le passage de la Toccata super In te Domine speravi, est particulièrement significatif : Quand 

il y a des liaisons par deux les doigts fonctionnent par paires avec appui du 3
e
 sur le temps. 

Quand il nôy a pas de liaisons, il y a croisement de doigts avec appui sur 2
e
 et 4

e
. Cela 

montre bien la volont® dô®tablir un lien effectif entre le doigt® et lôarticulation.  

Côest aussi lôImitatio violistica  qui lie les notes par groupe de deux ou quatre. 

 

 

 
La Tabulatura Nova, accompagne lôexemple ci-dessous dôun texte qui ®tablit un lien entre 

lôarticulation de lôorgue et celle de la viole de gambe : « Une façon particulière est utilisée 

lorsque plusieurs notes sont liées comme lorsque les gambistes lient plusieurs notes avec 

lôarchet. Cette façon de faire , pratiquée par les grands gambistes allemands, fait un effet 

charmant sur les orgues, régales, clavecins et clavicordes qui ont une mécanique légère avec 

peu dôenfoncement. Jôaime jouer moi-même de cette façon sur les instruments à clavier» 
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6. La France 
 

Dans le cadre de cet article, il nôest pas question de faire une étude détaillée de la technique 

française. Les textes de Couperin et de Rameau sont bien connus et ils ont fait lôobjet dôune 

analyse approfondie par Noëlle Spieth
22

. Nous porterons notre attention sur quelques textes 

fondamentaux destin®s ¨ lôorgue : A cause de leur destination première, ces pages sont 

souvent ignorées des les clavecinistes. Ils apportent des indications utiles sur la technique, les 

doigt®s et lôornementation commune aux instruments à clavier. Il ne faut pas oublier la 

remarque finale de Rameau « ce que jôai dit touchant le clavecin est ¨ observer pareillement 

sur lôorgue ».
23

 

 

Le premier texte fondamental se trouve dans la préface du Premier Livre dôorgue de 

Guillaume-Gabriel Nivers (1665). 

 

 
Le commentaire de Nivers parle de « facilité » de « commodité » et de « bonne grâce », 

comme les clavecinistes le demandent à leurs élèves. Le doigté des gammes est toujours basé 

sur les paires de doigts. Lôappui sur le temps fort est joué avec différents doigts. 

 
Les doigtés de main gauche confirment cette ambiguïté. Le doigté est-il  lié  ¨ lôarticulation ?  

                                                 
22

 SPIETH (Noëlle), « Le toucher du clavecin à la lecture de François Couperin, Saint Lambert et Rameau » 

http://www.clavecin-en-france.org/spip.php?article111 
23

 RAMEAU (Jean Philippe),  « De la mechanique des doigts sur le clavessin », Pièces de clavecin, 1724 
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A ce sujet Nivers ajoute un commentaire tout à fait important : 

 

 
 

Toutes les notes doivent être « distinguées » avec un lever de doigt prompt. « Couler »  

participe un peu de la confusion et de la « distinction ». Lôexemple suivant montre que lôon 

« coule » les ports de voix. À cette époque ils se jouent avant le temps.  

 

 
Lôexemple de Nivers est confirm® dans la table dôornements  du Premier Livre dôorgue 

dôAndré Raison (1688) : « il ne faut lever le r® quôapr¯s avoir pos® lôut ». 
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Cette description nôest pas sans rappeler les recommandations de Michel de Saint-Lambert
24

 

 
 

et la table dôornements de Rameau.
25

 Les liens techniques qui unissent lôorgue et le clavecin 

sont à nouveau confirmés. 

 
 

Il faut aussi évoquer ici un manuscrit anonyme de la fin du 17e siècle issu probablement de 

lô®cole de Nivers.
26

 Ce texte compte environ une quarantaine de pages. Ecrit sans aucune 

ponctuation, il apporte de nombreuses informations sur la technique de clavier. A propos du 

prélude, il commence en précisant :  

 

«Le pr®lude de lôorgue ce doit toucher de la m°me mani¯re que lôon touche le pr®lude 

du clavecin, côest-à-dire faire un pincement soit de la main droite, soit de la main 

gaucheécôest une r¯gle g®n®rale que toute sorte de pi¯ce doive commencer par ce 

pincement quoi quôil ne soit point marqu®.» 

 

Apr¯s avoir compar® lôarp¯gement de lôorgue et celui du clavecin, lôauteur pr®cise quôil ne 

faut point « plaquer la main » : 

 

« Plaquer les mains nôest autre chose que de les lever trop haut et trop rudement en 

jouant et de les laisser tomber par secousse et tressaillement ce qui fait que les parties 

ne sont point bien liées ou point du tout. Il faut, pour éviter ce très grand défaut, 

transporter seulement les doigts de toutes partiesé quand il en est besoin de la 

hauteur que la pure n®cessit® demandeécela se doit faire en coulant simplement les 

                                                 
24

 M. de Saint-Lambert, Les Principes du Clavecin, 1702, chap. 24, p.49 
25

 J. Ph. Rameau, Pièces de Clavecin, 1724 
26

 Anonyme,  Mani¯re de toucher lôorgue dans toute la propret® et la d®licatesse qui est en usage aujourdôhui ¨ 

Paris. Ms. 3042, Biblioth¯que de lôArsenal.  Méthodes et Traités, lôOrgue, vol 1, Fuzeau, Courlay, 2005. 
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doigts, sans les lever ni remuer, en les détachant vivement, doucement et dégagement 

et dôune mani¯re qui soit s¯che, subtile, pleine de feu et imperceptible, car côest en 

tout ceci en quoi consiste tout le secret et la beauté et la délicatesse du jeu. » 

 

Ensuite il utilise les termes habituels et demande un geste naturel, sans contrainte : 

 

« La manière de placer les doigts donne beaucoup de facilité pour faire tous ces 

agr®mentsé car il ne faut pas que rien contraigne les mains et les doigts, mais il faut 

se servir de ceux qui sont les plus commodes et les plus prochesé il faut que toute 

chose se fasse avec plaisir, facilit® et enfin tout naturellementé Il faut bien prendre 

garde de ne jamais chevaucher ou renverser les doigts, soit en montant, soit en 

descendanté » 

 

Cette dernière remarque précise que les gammes jouées avec une paire de doigts ne doivent 

jamais être acrobatiques. Plus loin il précisera : 

 

« On ne doit jamais voir remuer les doigts. Ils doivent être comme attachés, tellement 

quôil nôy a que le bout des doigts qui agit sur les touches ». 

 

Lôauteur passe ensuite en revue les diff®rents ornements et les diff®rentes pi¯ces dôorgue avec 

leurs registrations. Il évoque souvent les notes inégales (bien pointer). Quand il parle du récit, 

il insiste sur la façon de chanter : 

 

« é bien toucher un Récit, ce qui est très rare à trouver, avec les agréments, la 

tendresse, le feu et la manière de se posséder en jouant, en imitant la mani¯re de chanteré 

cela se doit faire avec une d®licatesse nettet® de son et un son sec et un jeu lent qui sô®coute 

chanter et qui donne le temps ¨ ses doigts de se transporteréet ¨ faire ces tremblements 

longs, côest-à-dire à y prendre plaisiré ». 

 

Enfin, le texte parle de la façon de faire le port de voix. Ici encore, « il est plus facile de 

montrer et comprendre sur le clavier que dôexprimer et entendre sur le papier » comme disait 

Nivers. 

 

« Il ne faut pas toucher deux notes ensemble mais faire comme si on le faisait. Pour faire voir 

avec combien de délicatesse et de subtilité cela doit se faire, il faut donc lever le doigt de la 

touche qui rebat la derni¯re note, tout aussit¹t que lôon est arriv® sur la note suivanteémais 

il ne faut pas que lôon sôen aper­oive et il faut que ces deux doigts et ces deux notes soient 

tellement li®es, mais dôune fa­on nette et courte, que lôharmonie nôait aucune distanceé ». 

 

Doigtés et articulation 

 

Le Livre dôOrgue dôAndré Raison
27

 a un caractère pédagogique affirmé :  

 

« Comme depuis plusieurs ann®es les Ma´tres facteurs dôorgues ont beaucoup multipli® les 

jeux et les claviers, Messieurs les organistes se sont appliqu® ¨ les toucher dôune mani¯re 

plus savante et plus agréable, mais comme ni les Religieux et Religieuses à cause de leur 

clôture, ni les organistes de province ne peuvent pas commodément entendre ceux qui y 

                                                 
27

 RAISON (André), Premier Livre dôorgue, Paris 1688. 
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réussissent le mieux, jôai recherch® le moyen de leur procurer cet avantageé jôy ai même 

ajouté le chiffre pour marquer les doigtsé ». 

 

Les trois exemples qui suivent montrent un choix de doigté qui évite le plus souvent la 

substitution et qui favorise lôarticulation. Il faut consulter ce Livre dôOrgue riche 

dôenseignements. Il est publié un an avant les deux messes pour orgue de François Couperin. 

 

Ex 1.  Agnus Dei : pas de substitution entre do et sib au soprano (mes.2 et 3). Les 

mouvements de quinte ascendante à la main gauche sont articulés 5-5. Par déduction 

on peut penser que le pouce fera 1-1 en réponse descendante.  

 

On remarquera au passage, à la 5
e
 mesure, la noire doublement pointée nécessitée par 

le fait que Raison veut que la note de conclusion de la cadence soir très brève. 

 

 

 
 

 

 

 

Ex 2. La première indication demande un changement de doigt sur la note répétée. Ici il 

sôagit de lôappogiature du tremblement, qui se joue avant le temps et qui sera bien 

évidemment « coulée ».  

 

Remarquons ici aussi le double point, rarement utilisée dans la musique baroque. 

Raison lôutilise pour que lôon comprenne bien que la r®solution du tremblement est 

brève.  

 

Dans cette basse de trompette, lôentr®e du dessus (sur le Cornet) porte lôindication 2-2. 

Lôarticulation entre les deux croches accentuera lôin®galit® et le 3e doigt se trouvera 

sur le temps fort pour réaliser le pincé. 
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Ex 3.  Lô®dition moderne utilis®e ici rend plus lisible  les doigtés de ce duo. 

 

A la main droite la succession 4-4 est utilisée chaque répétition du motif. Ce doigté 

accentue lôin®galit® mais il donne aussi un accent binaire ¨ la main droite. 

 

La main gauche adopté résolument le rythme ternaire. 

 

On voit ®galement sur le premier temps de lôant®p®nulti¯me mesure la r®p®tition 4-4. 

Comme dans lôexemple pr®c®dent, lôin®galit® peut ainsi avoir une articulation 

renforcée et le 3
e
 se reposera sur le temps. 

 

 

 
 

 

Pour terminer cet aperçu de ces quelques aspects des doigtés baroques français, il faut citer le 

livre pédagogique de Jean-François Dandrieu.
28

Dans cette courte gavotte : 

 

1. Dandrieu, comme Couperin, utilise le doigté 43/32 pour les liaisons par deux. 

  

2. Les liaisons de main gauche sont en réalité des tenues : La tenue correcte des notes 

(toute la durée de la liaison) donne lôarticulation naturelle de la basse. 
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 DANDRIEU (Jean François), Pièces de clavecin courtes et faciles, Paris 1713. 
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3. Le doigté de la cadence entourée montre la bonne position de la main. Avec 2
e
  

successivement sur le Sol#, le La, puis le do# de lôaccord, la main se transportera 

latéralement, sans rotation du poignet. Ce ne serait pas le cas si lôaccord final ®tait 

joué avec le pouce. Cet exemple illustre bien la description du « transport latéral » de 

la main tel quôil est d®crit par le manuscrit 3042 de la Biblioth¯que de lôArsenal. 

 
 

 

7. Johann Sebastian Bach 
 

Il semble impossible dôachever une présentation des doigtés historiques sans évoquer le rôle 

de Johann Sebastian Bach dont nous possédons seulement trois exemples de doigtés
29

 :  

 

1) Applicatio BWV 994 (Klavierbüchlein de W.F. Bach, 1720) exemplaire autographe. 

2) Praeludium en sol mineur BWV 930 (Klavierbüchlein de W.F. Bach) autographe. 

3) Prélude et fugue en do majeur BWV 870a, version primitive. (copie doigtée par son 

élève Johann Caspar Vogler, vers 1730) 

 

Ex.1 LôApplicatio  que Bach inscrit en tête du livre de clavier de son fils ainé est dans la 

lign®e des exemples p®dagogiques de lô®poque baroque. Quelques mesures suffisent à 

indiquer les principes généraux que lôon appliquera partout : les principaux doigtés et lôusage 

des ornements. 

 

1) Le doigté ascendant et descendant par paire de doigts est encore utilisé ici. La main 

gauche monte avec 21 21, la main droite monte avec 34 et descend avec 32. 

2) A la mesure 4, il y a deux notes conjointes jouées avec le même doigt : 5-5. 

                                                 
29

 Voir : FAULKNER (Quentin), J.S. Bachôs Keyboard Technique : An historical introduction, St. Louis, 1984 
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3) A lôavant derni¯re mesure on adopte ç lôapplicatio naturalis » : la main garde la 

même position. 

 
Ex. 2 Ce doigté de gamme sera encore prôné par  C.Ph.E. Bach  dans le Versuch de 1753

30
 : 

Les deux premiers exemples musicaux du traité concernent la gamme de do majeur. 

 
 

Ex. 3 En 1749, la méthode de clavier de P. Ch. Hartung,  Musicus theoretico-practicus, 

compte une centaine de pièces et dôexemples. On retrouve toujours le même type de 

doigtés dans cette « Fugue pour une seule main ».  Le 4
e
 et le 2

e
 doigt se trouvent sur 

le temps. Ainsi, le 3
e
 passera facilement après le 2

e
 pour monter sur le si bémol ! 
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 BACH (Carl Philipp Emmanuel) Versuch über die wahre Art das Clavier, Berlin, 1753 
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Le deuxième exemple doigté de la main de Bach est le Petit Prélude en sol mineur dont 

lôauteur nôa certainement pas imagin® la post®rit® ! 

 

Ex.4  Dans cette pièce on retrouve encore « lôapplicatio naturalis ». Les arpèges se 

développent avec la main qui garde lôempreinte harmonique. Au-delà du doigté, ce 

prélude révèle un procédé de composition basique qui enchaîne les successions 

dôaccords appris par la pratique de la basse continue. On trouve des pièces 

équivalentes chez Kuhnau et Fischer, entre autres. Lô®laboration de ce type dôîuvre 

est bien décrite dans le « Musicalische Handleitung » de F.E. Niedt (1700-1720) que 

Bach utilisait comme manuel pour ses cours de basse continue
31

. 

 

 
 

Les nombreuses éditions modernes corrigent les doigtés de Bach ou superposent des doigtés 

modernes aux originaux rendant souvent difficile la lecture des indications autographes. 

 

 

Ex. 5 Certains doigtés ne sont compréhensibles (enchainement entouré) que si lôon utilise la 

technique du croisement de doigts. Celle-ci sera progressivement abandonnée en 

raison de la pratique de nombreuses tonalités. Le pouce deviendra alors le doigt pivot 

qui permet ¨ la main de passer facilement dôun niveau ¨ lôautre du clavier.  

Lô®volution du temp®rament et du goût aura donc une influence certaine sur la 

technique digitale. 
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 NIEDT (Friedrich Erhardt),  Musicalische Handleitung, Hamburg, I :1700/10, II :1721, III : 1717, (fac-similé 

G. Olms Verlag) 

BACH (Johann Sebastian), Grundsätze zum vierstimmigen Spielen des General-Bass, Leipzig, 1738,  (fac-

similé, Clarendon Press, Oxford, 1994)  
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Ex. 6  Le troisi¯me exemple est une copie r®alis® par lôun des proches ®l¯ves de Bach. Il 

sôagit de la version primitive du Prélude et Fugue BWV 870a. Bach placera ensuite la 

version définitive en tête du 2
e
 livre du clavier bien tempéré. 

 
 

Ce manuscrit déjà très connu a été reproduit dans plusieurs éditions modernes. La qualité 

dô®criture de lôoriginal et les copies entre ®ditions fautives nôont pas souvent reproduit un 

texte fiable
32

. Johann Caspar Vogler, lôun des meilleurs ®l¯ves de Bach, a utilisé du papier 

appartenant ¨ Bach pour copier le pr®lude et fugue. Si le texte nôest pas un autographe de 

Bach, ce d®tail indique en tous cas la proximit® entre le ma´tre et lô®l¯ve. 
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 LINDLEY ( Mark), ñEarly fingering: some editing problems and some new readings for J. S. Bach and J. 

Bullò, Early Music, vol. XVII, n°1, Février 1989, p.60. 
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Ex. 1 Dans cet extrait on remarque le d®placement dôun doigt dôune touche lôautre : 

la succession 1-1-1-1 (MG : 2
e
 mesure) qui rend impossible un legato absolu. 

 
 

Ex. 2 On retrouve ici à la main droite 5-5-5 au soprano, tandis quô¨ lôalto on 

enchaine 3-3. A la main gauche on retrouve, comme à la 2
e
 mesure de 

lôexemple pr®c®dent le pouce et lôindex qui montent ç en paire de doigts » de 

façon traditionnelle. 

 

 
 

Ex. 3. Dans les mesures finales du prélude on retrouve le même principe 

dôarticulation. Aucune mention de substitution ici. La confrontation de cet 

exemple avec ceux de Couperin montre bien la spécificité du doigté français.  

  

 
 

 

Ex. 4 La Fugue obéit au même principe : le 5
e
 suit les valeurs longues du soprano 

tandis que lôon trouve par deux fois le saut de quinte de lôalto avec 1-1. La 

main gauche semble tourner autour du pouce. Le 1
er
 fa# (MG) de la troisième 

mesure sera probablement joué avec le pouce. 
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On obtient avec ces doigtés une fugue finement prononcée. Alors que Bach a largement 

remanié le prélude dans la version définitive du « Clavier bien tempéré », la fugue est 

quasiment identique, seule la fin est modifiée, cela donne encore plus dôautorit® aux doigtés 

que possédons ici. 

 

 

Quantz, Forkel et Griepenkerl : lôh®ritage de Bach.   

 

Au-delà des doigtés, on est en droit de sôinterroger sur la technique de clavier de Bach. Les 

clavecinistes passent souvent à côté du traité de Quantz
33

 qui est destin® dôabord au Traverso 

sans se soucier des nombreuses informations quôil contient concernant le style et les différents 

instruments.  

 

Le chapitre XVII est intitulé « De celui qui joue du clavecin en particulier ». Au §18 il est 

question de la manière de toucher le clavecin. 

 

1) Quantz constate que le clavecin sonne différemment suivant celui qui le joue. 

 

2) Il est question du juste poids du doigt qui donne aux cordes le temps de vibrer. 

 

3) Ceci sôobtient moyennant ç une tire » (?) 

 

4) Les doigts sont ®galement recourb®s pour obtenir plus dô®galit® entre les sons. 

 

5) Dans lôex®cution des notes roulantes, il faut plut¹t retirer la pointe vers le bord de la 

touche. 

 

6) Côest un des plus habiles joueurs de clavecin qui avait cette m®thode. 
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 QUANTZ (Johann Joachim), Essai dôune m®thode pour apprendre ¨ jouer de la fl¾te traversi¯re, Berlin 1752. 

Fac-similé,  Zurfluh, Paris, 1975. 
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On pourrait interrompre la lecture à ce niveau, en restant sur sa faim quant au nom de cet 

habile joueur. Quantz donne la solution dans la table des matières : 

 

 
 


