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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 (CNSM Paris), 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-ci 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
. D¯s 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 o½ je joue une pi¯ce jôai un choix à faire, 

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

 

Ce document propose 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 comme lôorgue étaient des instruments 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 ». (valeurs réduites de moitié) 

 

 
 

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 qui demeure entre ce 

qui est ®crit et ce que lôon doit jouer.
9
 

 

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
10

. 

 

 
 

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
 KUIJKEN (Barthold), The Notation is not the music, Indiana University Press 2013 

10
 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. 
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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 2
e
 ou le 3

e
 , et, en arrivant au 4

e
 , on 

tourne le 3
e
 (el medio) et lôon monte avec ces deux doigts, 3

e
  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, arrivé 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. 

 

 

 



 6 

Thomas de Sancta Maria , (1565) 

 

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

Ce traité est dôune importance particulière car  il  décrit la tenue de la main, en recommandant 

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 »
11

. 

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

voulant tout expliquer, Sancta Maria en arrive ¨ 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 qui est lôinstrument 

de travail des organistes. Malgré la différence de date, la peinture détaillée de Van Eyck
12

 

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. 

                                                 
11

 Allonger une note sur quatre. 
12

 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
e
 3

e
 4

e
 et 5

e
 ) en particulier le 2

e
  et le 3

e
 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
e
, 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, 2
e
 3

e
 et 4

e 
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 (3,4,5). 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 le 3

e
, après avoir frappé la touche, plus que le 4

e
, et ce dernier, il faut 

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

sur le bord, 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. 
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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
13

 !  

 

 
    

 

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. 

                                                 
13

 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 deux niveaux de touches, 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 

(Exemple de la tablature espagnole utilisée par Arauxo, avec les doigtés) : 

 

       
 

 

Exemple de trois puis deux doigts 

 

 
 

 

Exemple de quatre puis trois doigts 
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Ces exemples
14

 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
15

.  

 

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 spécifique 

de la langue. 

 

3. Les virginalistes 
 

 

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

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

seulement après la Restauration (E. Bevin ~1680) en lien avec un style très différent. 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 « 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®l¯bre recueil ç 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 : 

                                                 
14

 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. 
15

 « 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 


