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Vorwort 
 

 

Das Thema dieser Arbeit ist aus dem Bestreben heraus entstanden, für die Interpretati-

on alter Claviermusik nach Möglichkeit Fingersätze zu verwenden, deren Anlage den aus der 

jeweiligen Zeit und Region erhalten gebliebenen Applikatur-Angaben entspricht. Die Anwen-

dung einer historischen Spieltechnik kann zu einem ursprünglicheren Klangbild führen, das 

mit modernen Fingersätzen kaum oder nur mit großer Mühe zu realisieren ist. Weit mehr als 

die Fingersatz-Angaben aus dem 18. Jahrhundert, in dem sich nach und nach vor allem die 

Verwendung des Daumenuntersatzes immer mehr durchzusetzen beginnt, unterscheiden sich 

die aus dem 17. Jahrhundert überlieferten Fingersätze von den heute gebräuchlichen. Aus dem 

Umfeld Sweelincks und seiner Schüler sind in vornehmlich handschriftlichen Quellen, die im 

Wesentlichen zwischen etwa 1615 und 1670 entstanden sind, zahlreiche Fingersatz-Angaben 

für Tasteninstrumente erhalten geblieben. Diese besondere Überlieferungssituation erlaubt es, 

ein Applikatur-System aus dem 17. Jahrhundert so umfangreich zu dokumentieren und zu 

analysieren, dass sich daraus für die Wiedergabe entsprechender Literatur Fingersätze ableiten 

lassen, deren Anlage an den spieltechnischen Prinzipien der Entstehungszeit orientiert ist. Mit 

dieser Arbeit sollen hierfür die nötigen Grundlagen geschaffen werden. Dies wäre ohne die 

Unterstützung der nachfolgend genannten Personen und Institute in dieser Form nicht denkbar 

gewesen.  

Besonderer Dank gilt Frau Prof. Dr. Silke Leopold (Heidelberg) für ihre aufmerksame 

und anregende Betreuung der Arbeit. Weiterhin bedanke ich mich bei Herrn Dr. Michael Be-

lotti (Freiburg im Breisgau), Herrn Prof. Harald Vogel (Osterholz-Scharmbeck) und Herrn 

Prof. Dr. h.c. Jean-Claude Zehnder (Basel) für ihre hilfreichen Auskünfte und Hinweise zu 

einzelnen Fingersatz-Quellen sowie bei Herrn Dr. Rainer Birkendorf vom Deutschen Musik-

geschichtlichen Archiv (Kassel) für seine Unterstützung bei der Quellensuche. Schließlich 

danke ich dem Gemeentemuseum Den Haag für die Erlaubnis, ein anonymes Sweelinck-

Porträt aus seinen Beständen wiederzugeben, sowie den folgenden Bibliotheken und ihren 

Mitarbeitern für die Bereitstellung von Quellenmaterial und die Genehmigung zur Publikati-

on: Schlossbibliothek Arnsberg-Herdringen, Staatsbibliothek zu Berlin ï Preußischer Kultur-

besitz, Bibliothek des Conservatoire Royal de Musique Br¿ssel, Orsz§gos SŦech®nyi Kö-

nyvtár Budapest, Bibliothek des Bomann-Museums Celle, Newberry Library Chicago, Uni-

versitätsbibliothek der Technischen Universität Clausthal-Zellerfeld, Bibliothek des Musik-

wissenschaftlichen Seminars der Georg-August-Universität Göttingen, Det Kongelige Biblio-

tek Kopenhagen, Biblioteka JagielloŒska Krakau, Ratsbücherei und Stadtarchiv der Stadt Lü-

neburg, Music Library der Yale University New Haven, Biblioteka Rossijskoj akademii nauk 

St. Petersburg, Stifts- och Landsbiblioteket Skara, Universitetsbiblioteket Uppsala und Her-

zog-August-Bibliothek Wolfenbüttel. 

 

 

Winnenden, im Juli 2011            Hans Schnieders 

 

 

 



 6 

Quellensigel 
 

 

Die Fingersatz-Angaben für Tasteninstrumente aus dem Umfeld Sweelincks und sei-

ner Schüler, die im Rahmen dieser Arbeit wiedergegeben und analysiert werden, stammen aus 

28 unterschiedlichen Quellen, die in der folgenden Liste mit den ihnen zugewiesenen Sigeln 

aufgeführt sind. Bei Handschriften sind ergänzend zu den Namen der verwahrenden Biblio-

theken in Klammern die RISM-Bibliothekssigel angegeben. 

 

 

Beginiker Arnsberg-Herdringen, Schlossbibliothek (Bibliotheca Fürstenbergiana) 

(D-HRD), Fü 3590a (Clavierbuch des Henricus Beginiker). 

 

Brüssel Brüssel, Conservatoire Royal de Musique, Bibliothèque (B-Bc), 

26.374/ii. 

 

Budapest Budapest, Orsz§gos SŦech®nyi Kºnyvt§r (H-Bn), Ms. mus. Bártfa 27. 

 

Celle Celle, Bibliothek des Bomann-Museums (D-CEbm), DO 618 (Celler 

Clavierbuch). 
 

Clausholm Kopenhagen, Det Kongelige Bibliotek (DK-Kk), Tabulaturfragmente 

aus Schloss Clausholm. 

 
Düben Uppsala, Universitetsbiblioteket (S-Uu), Instr. mus. handskr. 408 (Dü-

ben-Tabulatur). 

 

Fabricius Chicago (Ill.), Newberry Library (US-Cn), Ms. VM7.F126 (Kurtze 

Præambula vor Incipienten durch alle Claves Manualiter und Pedaliter 

zu gebrauchen Werneri Fabricii). 

 

Gorczyn Jan Aleksander Gorczyn, Tabulatura muzyki abo zaprawa musykalna 

(Tabulatur der Musik und musikalischen Praxis), Krakau 1647. 
 

Göttingen Göttingen, Georg-August-Universität, Bibliothek des Musikwissen-

schaftlichen Seminars (D-Gms), Nachlass von Heinrich Husmann, Cla-

vier-Tabulatur (ohne Signatur). 

 

Ihre Uppsala, Universitetsbiblioteket (S-Uu), Ms. Ihre 284. 

 

KN 148 Lüneburg, Ratsbücherei und Stadtarchiv der Stadt Lüneburg, Musik-

abteilung (D-Lr), Mus. ant. pract. K.N. 148 (Witzendorff-Tabulatur). 

 

KN 208 Lüneburg, Ratsbücherei und Stadtarchiv der Stadt Lüneburg, Musik-

abteilung (D-Lr), Mus. ant. pract. K.N. 208/1. 

 

Kopenhagen Kopenhagen, Det Kongelige Bibliotek (DK-Kk), Gl. Kgl. Saml. 376 

fol. 
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Krakau Krakau, Biblioteka JagielloŒska (PL-Kj), ehemals Preußische Staats-

bibliothek Berlin, Mus. ms. 40622. 

 

Lynar A1 Berlin, Staatsbibliothek zu Berlin ï Preußischer Kulturbesitz (D-B), 

Mus. ms. Lynar A1. 

 

Lynar A2 Berlin, Staatsbibliothek zu Berlin ï Preußischer Kulturbesitz (D-B), 

Mus. ms. Lynar A2. 

 

Lynar B2 Berlin, Staatsbibliothek zu Berlin ï Preußischer Kulturbesitz (D-B), 

Mus. ms. Lynar B2. 

 

Lynar B3 Berlin, Staatsbibliothek zu Berlin ï Preußischer Kulturbesitz (D-B), 

Mus. ms. Lynar B3. 

 

Lynar B8 Berlin, Staatsbibliothek zu Berlin ï Preußischer Kulturbesitz (D-B), 

Mus. ms. Lynar B8. 

 

New Haven New Haven (Conn.), Yale University, Music Library (US-NH), Ms.  

LM 5005. 

 

QN 203 St. Petersburg, Biblioteka Rossijskoj akademii nauk (RF-SPan), Ms. 

QN 203 (Tabulatur Büchlein der Luise Charlotte von Brandenburg). 

 

QN 204 St. Petersburg, Biblioteka Rossijskoj akademii nauk (RF-SPan), Ms. 

QN 204. 

 

Scheidt Samuel Scheidt, Tabulatura nova, Hamburg 1624. 

 

Skara Skara, Stifts- och Landsbiblioteket (S-SK), Katedralskolans musiksam-

ling Ms. 493b. 

 

Tappert Berlin, Staatsbibliothek zu Berlin ï Preußischer Kulturbesitz (D-B), 

Musikabteilung, Nachlass von Wilhelm Tappert, Übertragung einer Ta-

bulatur-Handschrift von 1635 (ohne Signatur). 

 

Voigtländer Kopenhagen, Det Kongelige Bibliotek (DK-Kk), mu 6610.2631. U 204 

(handschriftlicher Anhang zu Gabriel Voigtländers Erster Theil Aller-

hand Oden unnd Lieder). 

 

Wolfenbüttel Wolfenbüttel, Herzog-August-Bibliothek (D-W), Cod. Guelf. 1055 

Helmst.. 

 

Zellerfeld Clausthal-Zellerfeld, Technische Universität, Universitätsbibliothek  

(D-CZu), Calvörsche Bibliothek, Ze 1. 
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1  Einführung 
 

 

Aus dem näheren und weiteren Umfeld des Amsterdamer Organisten Jan Pieterszoon 

Sweelinck (1562-1621) und seiner Schüler sind zahlreiche Fingersätze für Tasteninstrumente 

in vornehmlich handschriftlichen Quellen aus der Zeit von etwa 1615 bis 1670 erhalten ge-

blieben
1
. Die weitaus meisten dieser Fingersatz-Angaben finden sich in anonym überlieferten 

Stücken, nicht wenige aber auch in Werken namentlich bekannter Meister, vor allem in Kom-

positionen von Sweelinck und seinen Schülern Samuel Scheidt (1587-1654) und Heinrich 

Scheidemann (um 1595-1663). In den meisten anderen Regionen, in denen Hinweise zum 

Fingersatz aus der Zeit vor 1650 überliefert sind, stammen diese im Wesentlichen aus Lehr-

werken oder Vorworten von Claviermusik-Sammlungen. Die darin enthaltenen Beschreibun-

gen einzelner Applikatur-Aspekte, die oft mit kurzen Noten-Beispielen verdeutlicht sind, be-

ziehen sich vorrangig auf grundlegende Fingersatz-Elemente, vor allem auf das Skalen-Spiel. 

Eine größere Anzahl unmittelbar mit Fingersätzen versehener Stücke findet sich außer in den 

Handschriften aus dem Wirkungskreis der Sweelinck-Schüler nur in den Werken der engli-

schen Virginalisten, die ebenfalls fast ausschließlich in handschriftlichen Quellen überliefert 

sind.  

Die Anlage der Fingersätze stimmt den Quellen zufolge im weiten Wirkungskreis der 

Sweelinck-Schüler, der sich von Hamburg (Heinrich Scheidemann, Jacob und Johann Praeto-

rius), über Halle (Samuel Scheidt), Altenburg (Gottfried Scheidt), Wolfenbüttel, Kopenhagen 

und Hannover (Melchior Schildt) bis nach Stockholm (Andreas und Martin Düben) sowie 

nach Danzig, Königsberg und Warschau (Paul Siefert) erstreckt, in vielen Details in erstaunli-

chem Maße überein. Alle aufgefundenen Quellen mit Fingersatz-Angaben, die aus dem unter-

suchten Zeitraum und dem durch den Wirkungskreis der Sweelinck-Schüler grob abgesteck-

ten Gebiet stammen, auch diejenigen, die nicht direkt mit Sweelinck, seinen Schülern oder 

Enkelschülern in Verbindung gebracht werden können, zeigen prinzipiell die gleichen Appli-

katur-Grundlagen. Die Fingersatz-Angaben bilden ein geschlossenes, sich von anderen Fin-

gersatz-Traditionen unterscheidendes Applikatur-System, das vom Beginn des 17. Jahrhun-

derts an greifbar ist. Vermutlich geht es auf den prägenden Einfluss Sweelincks zurück, über 

den Johann Mattheson (1681-1764) berichtet, dass sein Schüler Jacob Praetorius (1586-1651) 

Ăvon ihm, unter andern, eine gantz eigne Fingerführung faßte, die sonst ungewöhnlich, aber 

sehr gut warñ
2
. 

Erst am Übergang zum 18. Jahrhundert zeigt sich allmählich die Notwendigkeit zur 

Erweiterung und Veränderung der Fingersatz-Technik, die Carl Philipp Emanuel Bach (1714-

1788) in seinem Bericht über die Neuentwicklung des Daumenuntersatzes durch seinen Vater 

Johann Sebastian (1685-1750) damit erklªrt, dass Ănach und nach eine gantz besondere Ver-

änderung mit dem musicalischen Geschmack vorgingñ
3
. Der Wandel der musikalischen Stilis-

tik führt zu einer Veränderung der Spieltechnik. Bei Tasteninstrumenten ist dies insbesondere 

an der Applikatur festzumachen, da es anders als bei anderen Instrumenten prinzipiell sehr 

viele unterschiedliche Möglichkeiten für die Anlage des Fingersatzes gibt, wie Carl Philipp 

Emanuel Bach zu Beginn seiner Ausf¿hrungen betont: ĂDie Setzung der Finger ist bey den 

                                                 
1
 In dieser Einleitung, die die Zielrichtung dieser Untersuchung zu den Fingersätzen aus dem Umfeld Sweelincks 

und seiner Schüler umreißen soll, werden viele Grundlagen und Ergebnisse vorausgesetzt, die erst im weiteren 

Verlauf der Untersuchung näher erläutert werden können. Auf Einzelverweise wird an dieser Stelle aus Gründen 

einer einfacheren Lesbarkeit des Textes durchgängig verzichtet. 
2
 Johann Mattheson, Grundlage einer Ehren-Pforte, Hamburg 1740, Neudruck hrsg. v. Max Schneider, Berlin 

1910, Repr. Kassel 1969, S. 328. 
3
 Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch über die wahre Art, das Clavier zu spielen, Berlin 1753, Faks. Leipzig 

1958 [Bach 1753], S. 17. 
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allermeisten Instrumenten durch die natürliche Beschaffenheit derselben gewissermassen 

festgesetzt; bey dem Claviere aber scheint sie am willkührlichsten zu seyn, indem die Lage 

der Tasten so beschaffen ist, daß sie von jedem Finger niedergedruckt werden können.ñ
4
 Dies 

erklärt, warum gerade bei Tasteninstrumenten sowohl zwischen einzelnen musikalischen 

Elementen und ihrer spieltechnischen Realisierung als auch zwischen den stilistischen Beson-

derheiten einzelner Epochen und der jeweils verwendeten Fingersatz-Technik eine ganz un-

mittelbare Beziehung bestehen kann. Mit Blick auf den Umbruch am Wechsel vom 17. zum 

18. Jahrhundert dr¿ckt Carl Philipp Emanuel Bach dies folgendermaÇen aus: ĂAus dem Grun-

de, daß jeder neue Gedancke bey nahe seine eigene Finger-Setzung habe, folgt, daß die jetzi-

ge Art zu dencken, indem sie sich von der in vorigen Zeiten gar besonders unterscheidet, eine 

neue Applicatur eingeführt habe.ñ
5
 In der genuinen Claviermusik ist die Applikatur der Musik 

ihrer Zeit adäquat.  

Gerade bei den Tasteninstrumenten lassen sich oft auch ganz erhebliche instrumenten-

bauliche Unterschiede zwischen den zu verschiedenen Zeiten und in unterschiedlichen Regio-

nen entstandenen Instrumenten beobachten. So wie zur Realisierung der musikalischen Vor-

stellungen andere Instrumente gebaut werden, so werden auch andere technische Mittel einge-

setzt. Applikatur und Instrumentarium spiegeln bei Tasteninstrumenten beide in gewissem 

Umfang die Besonderheiten der jeweiligen Zeit und Region wider. Umgekehrt bedeutet dies, 

dass das Spiel mit historischen Fingersätzen und die Verwendung historischer Instrumente 

gleichermaßen einen entscheidenden Beitrag dazu leisten, dass eine Aufführung von alter 

Clavier-Musik der originalen Klanggestalt möglichst nahe kommen kann.  

Neben Kopien, die bis in kleinste Einzelheiten einem erhalten gebliebenen Instrument 

gleichen, sind ausgehend von historischen Instrumenten und Aufzeichnungen zahlreiche Re-

konstruktionen entstanden, Instrumente, die sich in ihrer Anlage an den Werken eines be-

stimmten Instrumentenbauers oder den für eine Zeit und Region charakteristischen Besonder-

heiten orientieren und versuchen, diesen spezifischen Baustil zu imitieren oder nachzuemp-

finden. Voraussetzung dafür ist jeweils die genaue Kenntnis zahlreicher technischer Details, 

die zusammen ein umfassendes Gesamtbild eines historischen Instrumententyps ergeben. 

Die überwiegend handschriftliche Überlieferung der Fingersätze aus dem Umfeld 

Sweelincks und seiner Schüler ermöglicht einen ganz unmittelbaren, ungewöhnlich tiefen und 

umfassenden Einblick in die Spielpraxis. In streckenweise sehr unterschiedlichen Quellen 

haben sich Tausende von Fingersatz-Ziffern zu ganz verschiedenen Spielsituationen erhalten, 

von einzelnen Fingersatz-Beispielen oder kurzen Applicatio-Stücken, in denen grundlegende 

Fingersatz-Elemente exemplarisch vorgestellt werden, über verhältnismäßig einfache, nahezu 

durchgängig bezifferte Clavier-Stücke bis zu technisch sehr anspruchsvollen Werken, in de-

nen oft nur einzelne, sehr ungewöhnliche Passagen mit Fingersätzen versehen sind. Diese 

ungewöhnliche Quellenlage erlaubt es, in ähnlicher Weise die Anlage eines historischen Ap-

plikatur-Systems zu rekonstruieren. 

Ziel dieser Untersuchung ist es, die in Quellen aus dem Wirkungskreis Sweelincks und 

seiner Schüler überlieferten Fingersatz-Angaben umfassend zugänglich zu machen und detail-

liert zu analysieren. Die umfassende Beschreibung der Fingersatz-Anlage soll es ermöglichen, 

dieses Applikatur-System in der Spielpraxis bei der Darstellung entsprechender Clavier-

Literatur anzuwenden. Die Kenntnis der Applikatur-Grundsätze erlaubt ein besseres Ver-

ständnis der musikalischen Mikrostrukturen, da diese von den jeweiligen Fingersätzen unter-

strichen werden, die nicht nur Mittel zur Ausführung sondern auch zur Darstellung der Musik 

sind. Ihre Anwendung erlaubt einen Zugang zu einer nur schwer greifbaren Dimension der 

Spielpraxis, die, wenn auch nur ungenügend, so doch vielleicht am ehesten mit dem Begriff 

ĂSpielgef¿hlñ zu bezeichnen ist.  

                                                 
4
 Bach 1753, S. 15. 

5
 Bach 1753, S. 16. 
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Gemeint ist damit eine über den durch die Fingersätze unmittelbar vorgezeichneten 

spieltechnischen Vorgang und dessen klangliche Auswirkungen hinaus gehende Ausrichtung 

der Konzentration beim Spiel. Zur Verdeutlichung sei auf einige Grundprinzipien der Appli-

katur-Anlage verwiesen: Bei einstimmigen Figurationen sind die Fingersätze überwiegend 

binär strukturiert. Die Kleingliedrigkeit der Figurations-Fingersätze beeinflusst die Aufmerk-

samkeit des Spielers, insbesondere bei schnellen Tonfolgen. Der Fingersatz impliziert nicht 

nur eine technische sondern zugleich auch eine gedankliche Durchstrukturierung der Musik. 

Während bei Fingersätzen für einstimmige Linien ein ständiger Fingerwechsel die Regel ist, 

wird bei begleitenden Intervallen und Akkorden in der Regel der gleichen Fingersatz von 

Griff zu Griff unverändert fortgesetzt. Die Blockhaftigkeit der Griff-Fingersätze korrespon-

diert mit der Anlage der Begleitstimmen. Struktur und Applikatur stehen in Beziehung zuei-

nander. Die Anlage der Musik findet einen Ausdruck in der technischen Realisierung. 

Da, wie Carl Philipp Emanuel Bach schreibt, Ăder rechte Gebrauch der Finger einen 

unzertrennlichen Zusammenhang mit der gantzen Spielart hatñ
6
, können die Fingersätze, die 

aus dem Umfeld Sweelincks und seiner Schüler erhalten geblieben sind, nicht losgelöst von 

der spezifischen Situation betrachtet werden, in der sie entstanden sind. Die besondere Stel-

lung, die Jan Pieterszoon Sweelinck in der Geschichte der Claviermusik zukommt, und den 

Einfluss, den seine Musik ausgeübt hat, hat Pieter Dirksen am Ende seiner umfangreichen 

Untersuchungen zur Claviermusik Sweelincks treffend beschrieben: 

ĂThe view initiated by Max Seiffert of seeing Sweelinck and Bach as the beginning and 

end of a certain tradition can still be fully endorsed. In such a way, the influence of Swee-

linckôs keyboard art remained tangible long after his music ceased to be of interest to musi-

cians, and proved to be of central importance for the compositional basis of North European 

keyboard music of the Baroque. It is this paradox which helps to redefine Sweelinckôs histori-

cal position. Although firmly based on the outlook of the Renaissance, the deliberation with 

which he applied his keyboard counterpoint brought with it a lasting influence on a structural 

plane. Sweelinckôs oeuvre is an entity, not only both vocal and instrumental (without hinder-

ing its being fully idiomatic in each case), but also within these two main divisions. It is this 

idiosyncratic quality which lends the keyboard music of Sweelinck its unique dual position of 

crowning the first great period of keyboard composition and laying the solid foundations for 

one of the most important and enduring keyboard traditions of the Baroque.ñ
7
  

In der Claviermusik Sweelincks verschmelzen die vorherrschenden Clavierstile seiner 

Zeit zu einem eigenen, durch die Verbindung der polyphonen Strukur der Vokalmusik mit 

den spieltechnischen Möglichkeiten der Tasteninstrumente gekennzeichneten Stil, der für die 

folgenden Generationen prägend geworden ist. Mit dem vor allem auf struktureller Ebene 

nachhaltigen Einfluss Sweelincks, den Dirksen konstatiert, korrespondiert die Beobachtung, 

dass die Anlage der Fingersätze im Wirkungskreis Sweelincks und seiner Schüler über einen 

langen Zeitraum den gleichen Grundsätzen folgt, die sich erst beim Übergang zum 18. Jahr-

hunderts langsam aufzulösen beginnen.  

Die Sichtung des umfangreichen Quellen-Materials hat ergeben, dass insgesamt 28 

Quellen aus dem näheren und weiteren Umkreis Sweelincks und seiner Schüler Fingersätze 

aufweisen. Die Fingersatz-Angaben aus einigen aufschlussreichen Quellen sind bislang gänz-

lich unbeachtet geblieben oder nicht mit dem vermutlich auf Sweelinck zurückgehenden Ap-

plikatur-System in Beziehung gebracht worden, darunter Fingersätze aus zwei sehr umfang-

reichen Autographen der Sweelinck-Enkelschüler Werner Fabricius (1633-1679) und Gustav 

Düben (um 1628-1690). Im Rahmen dieser Untersuchung werden alle diese Quellen berück-

sichtigt, unabhängig davon, ob sie nur einige wenige Fingersatz-Ziffern aufweisen oder meh-

rere Tausend. Nach Möglichkeit werden aus den einzelnen Quellen alle überlieferten Fingers-

                                                 
6
 Bach 1753, S. 16. 

7
 Pieter Dirksen, The Keyboard Music of Jan Pieterszoon Sweelinck. Its Style, Significance and Influence, 

Utrecht 1997 (Muziekhistorische Monografieën, 15), S. 608. 
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ätze wiedergegeben, nur bei den am umfangreichsten mit Fingersätzen versehenen Hand-

schriften, die teilweise über 4.000 einzelne Fingersatz-Angaben enthalten, wird nur eine 

Auswahl berücksichtigt. Insgesamt umfasst die Dokumentation der Fingersatz-Überlieferung 

etwa 11.600 einzelne Fingersatz-Ziffern aus 144 unterschiedlichen Stücken, die im Rahmen 

der Applikatur-Analyse unter verschiedenen Aspekten miteinander verglichen werden.  
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1.1  Fingerführung im Unterricht bei Sweelinck 
 

 

ĂEs war der berühmte Joh. Pet. Swelink oder Schweling, zu dem er sich in die Lehre 

begab, und von ihm, unter andern, eine gantz eigne Fingerführung faßte, die sonst ungewöhn-

lich, aber sehr gut war.ñ
1
 Mit diesem Satz beginnt Johann Mattheson (1681-1764) in seiner 

1740 in Hamburg unter dem Titel Grundlage einer Ehren-Pforte veröffentlichten Sammlung 

von Musiker-Biographien seinen Bericht über die Ausbildung des Hamburger Organisten 

Jacob Praetorius (1586-1651) bei Jan Pieterszoon Sweelinck (1562-1621) in Amsterdam. 

Auch in seinem Artikel über Sweelinck erwähnt Mattheson die Fingerführung des Amster-

damer Meisters, bemerkenswerterweise gleich im ersten Satz: ĂJohann Peter Schweling oder 

Swelinck, ein um die Mitte des sechzehnten Jahrhunderts blühender, kunsterfahrener Hollän-

der, aus Deventer gebürtig, war schon in der Jugend, wegen seiner netten Fingerführung auf 

der Orgel, und überaus artigen Manier zu spielen, sonderlich berühmt.ñ
2
 Nach Matthesons 

Beschreibung der Ausbildung von Jacob Praetorius ist die Vermittlung einer besonderen, auf 

Sweelinck zurückgehenden und sein Spiel auszeichnenden Applikatur
3
 ein zentrales Element 

des Unterrichts gewesen. Der außergewöhnliche Fingersatz des Amsterdamer Meisters 

scheint einen sehr nachhaltigen Einfluss auf seine Schüler ausgeübt zu haben. Nur so ist es zu 

erklären, dass in einem erst etwa 120 Jahre nach seinem Tod veröffentlichten Bericht über 

sein Leben gerade die Spieltechnik in derart auffälliger Weise hervorgehoben wird. 

Mattheson stammt aus der Hansestadt Hamburg, in der mit Jacob Praetorius und Hein-

rich Scheidemann (um 1595-1663) gleich zwei der berühmtesten und ihrerseits als Lehrer 

sehr einflussreichen Sweelinck-Schüler über ein halbes Jahrhundert lang das musikalische 

Leben der Stadt entscheidend mitgeprägt haben. In dem Bericht über Sweelinck betont 

Mattheson dessen Bedeutung für seine Heimatstadt ganz ausdr¿cklich: ĂSeiner Lehrart hatte 

sich die Stadt Hamburg billig zu erfreuen, indem obgedachter Jacob Schultz oder Prätorius 

zu S. Jacob, Hinrich Scheidemann aber zu S. Catharinen sehr berühmte Organisten wurden: 

so, daß man unsern Schweling nur den hamburgischen Organistenmacher hieß.ñ
4
 Nach Hein-

rich Scheidemann übernahm sein Schüler und Substitut Johann Adam Reincken (um 1640-

1722) das Amt des Organisten an der Katharinen-Kirche in Hamburg; bei dessen Tod wurde 

dem damals etwa 40 Jahre alten Mattheson dessen Nachfolge angetragen. Matthesons direkte 

Beziehung zur Tradition der Hamburger Sweelinck-Schüler spricht für die Zuverlässigkeit 

seiner Schilderungen der Spiel- und Unterrichtspraxis Sweelincks. Zudem finden seine Anga-

ben zur Bedeutung der Applikatur eine Entsprechung in der 1679 verfassten Grabrede für den 

Scheidemann-Schüler Werner Fabricius (1633-1679), der von 1656 an als Organist und Mu-

sikdirektor an der Leipziger Universitätskirche St. Pauli tätig war. Sie enthält einen kurzen 

Bericht über dessen Ausbildung in Hamburg, aus dem hervorgeht, dass auch Scheidemann 

wegen seiner besonderen Applikatur berühmt gewesen ist und diese, wie sein Lehrer Swee-

linck, an seine Schüler weitergegeben hat ï dem darin für Scheidemanns Fingersatz-Technik 

verwendeten Begriff Manuduction (Handführung) entspricht die von Mattheson verwendete 

Bezeichnung Fingerführung: ĂAuch die übrigen Professoren unterrichteten den gut begabten 

                                                 
1
 Johann Mattheson, Grundlage einer Ehren-Pforte, Hamburg 1740, Neudruck hrsg. v. Max Schneider, Berlin 

1910, Repr. Kassel 1969 [Mattheson 1740], S. 328. 
2
 Mattheson 1740, S. 331. 

3
 Johann Gottfried Walther, Musicalisches Lexicon oder musicalische Bibliothec, Leipzig 1732, Faks. hrsg. v. 

Richard Schaal, Kassel 1953 (Documenta musicologica, I/3), S. 41-42: ĂApplicatio, Applicatura (lat.) heisset: 

wenn in tractirung eines Instruments bald dieser, bald ein anderer Finger den Umständen nach nöthig ist, und 

füglich gebraucht werden kann, oder muß.ñ. 
4
 Mattheson 1740, S. 332. 



 20 

Knaben mit Vergnügen, besonders Heinrich Scheidemann mit seiner kunstreichen Manuduc-

tion auf dem Clavir.ñ
5
  

Über Sweelincks eigene musikalische Ausbildung ist kaum etwas bekannt
6
. 1562 wur-

de er in Deventer als Sohn des Organisten Pieter Swibbertszoon und seiner Frau Elsken Jans-

dochter Sweling geboren. 1564 übersiedelte die Familie nach Amsterdam, wo der Vater die 

bedeutende Organistenstelle an der Oude Kerk antrat. Als der Vater 1573 starb, hinterließ er 

seine Frau und vier Kinder. Bereits vier Jahre später übernahm sein ältester Sohn Jan Pieters-

zoon, gerade einmal 15 Jahre alt, die Organistenstelle seines Vaters an der Oude Kerk. Johann 

Matthesons Bericht, wonach Sweelinck in Venedig bei Gioseffo Zarlino (1517-1590) studiert 

habe
7
, lässt sich mit den gesicherten Daten aus seinem Leben nicht in Einklang bringen

8
. Be-

legt ist lediglich, dass der Organist, Cembalist und Komponist Sweelinck von dem Stadtmusi-

ker Jan Willemszoon Lossy (um 1545-1629) aus dem nahen Haarlem unterrichtet worden ist; 

dieser ist allerdings nur als Sänger und Schalmeispieler bekannt.  

44 Jahre lang, von 1577 bis zu seinem Tod am 16. Oktober 1621, war Jan Pieterszoon 

Sweelinck durchgängig als Organist an der Oude Kerk in Amsterdam tätig. Der Charakter 

dieser Stelle änderte sich jedoch schon ein Jahr nach seinem Amtsantritt grundlegend, da 

Amsterdam im Mai 1578 vom Katholizismus zum Calvinismus überwechselte und das Orgel-

spiel während des Gottesdienstes verboten wurde
9
. Sweelinck hatte fortan vor und nach dem 

Gottesdienst zu spielen, vornehmlich, um die Gemeinde mit den Melodien des Genfer Psalters 

vertraut zu machen. Die Einrichtung regelmäßiger öffentlicher Konzerte in der Oude Kerk an 

den beiden berühmten Niehoff-Orgeln von 1542 und 1545 geht im Gegensatz dazu höchst 

wahrscheinlich schon auf die Zeit vor der Einführung der Reformation in Amsterdam zurück. 

Vermutlich trat Sweelinck dabei an der Orgel ausschließlich als brillanter Improvisator in 

Erscheinung. Sein Geburtsname war Jan Pieterszoon, erst später nahm er zudem den Famili-

ennamen seiner Mutter an. Erstmals greifbar ist der Name Jan Pieterszoon Sweelinck auf dem 

Titelblatt einer 1594 von ihm im Druck veröffentlichten Chansonsammlung. 1590 heiratete er 

Claesgen Dircxdochter Puyner aus Medemblik. Ein Jahr später wurde ihr ältester Sohn Dirck 

Janszoon (1591-1652) geboren, der 1621 seinem Vater und Großvater als Organist an der 

Oude Kerk nachfolgte. Sweelinck hat Amsterdam offenbar nicht für längere Zeit verlassen. 

Abgesehen von Hinweisen auf einige Orgelproben in verschiedenen holländischen Städten 

zwischen 1594 und 1621 und einem Besuch in Antwerpen zum Erwerb eines Cembalos aus 

der berühmten Werkstatt Ruckers 1604, das als repräsentatives Instrument für offizielle Ver-

anstaltungen der Stadt Amsterdam diente
10

, gibt es keine weiteren Anhaltspunkte für Reisen 

des Meisters.  

So konnte Sweelinck einer umfangreichen Lehrtätigkeit nachgehen. Ab 1606 lassen 

sich neben niederländischen auch zahlreiche Schüler aus den lutherischen Städten Nord- und 

Mitteldeutschlands nachweisen. Eine entscheidende Voraussetzung dafür war vermutlich, 

dass in Amsterdam 1605 eine lutherische Kirche zugelassen worden war. Mit Jacob Praetori-

us und seinem Bruder Johann (1595-1660) sowie Heinrich Scheidemann und Ulrich Cernitz 

(1598-1653) kommen gleich vier Sweelinck-Schüler aus Hamburg. Bekannt sind darüber hin-

                                                 
5
 Beyer, Leichensermone auf Musiker des 17. Jahrhunderts, in: Monatshefte für Musikgeschichte 7 (1875), Repr. 

New York 1960, S. 171-188, S. 181. 
6
 Bernhard van den Sigtenhorst Meyer, Jan P. Sweelinck en zijn instrumentale muziek, Bd. 1, 2. Aufl., Den Haag 

1946 [Sigtenhorst Meyer 1946], S. 16-72; Frits Noske, Sweelinck, Oxford 1988 (Oxford Studies of Composers, 

22), S. 1-17; Pieter Dirksen, Sweelinck, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopädie 

der Musik, 2. Ausg., hrsg. v. Ludwig Finscher, Personenteil, Bd. 16, Kassel u. Stuttgart 2006, Sp. 339-359. 
7
 Mattheson 1740, S. 331. 

8
 Sigtenhorst Meyer 1946, S. 42-44. 

9
 Jurjen Vis, Sweelinck and the Reformation, in: Sweelinck Studies. Proceedings of the International Sweelinck 

Symposium Utrecht 1999, hrsg. v. Pieter Dirksen, Utrecht 2002, S. 39-54. 
10

 Hessel Miedema, The City Harpsichord of Amsterdam, in: Sweelinck Studies. Proceedings of the International 

Sweelinck Symposium Utrecht 1999, hrsg. v. Pieter Dirksen, Utrecht 2002, S. 225-247. 
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aus Samuel (1587-1654) und Gottfried Scheidt (1593-1661) aus Halle, Andreas (um 1597-

1662) und Martin Düben (1598/99-um 1649) aus Leipzig, Melchior Schildt (1592/93-1667) 

aus Hannover, Paul Siefert (1586-1666) und Matthias Leder (1593-1629) aus Danzig sowie 

Jonas Zornicht (1595-1629) aus Königsberg. In der Regel dauerte die Ausbildung in Amster-

dam etwa zwei bis drei Jahre
11

. Auffällig ist, dass nicht nur junge Musiker zum Unterricht 

nach Amsterdam kamen, sondern auch einige durchaus schon erfahrenere Organisten wie 

Jacob Praetorius und Samuel Scheidt. Wie die große Zahl seiner teilweise von weit her ange-

reisten, nicht nur aus den protestantischen Städten Norddeutschlands stammenden Schüler 

unterstreicht dies die außergewöhnliche Bedeutung Sweelincks als Lehrer.  

Die Ausbildung von Andreas Düben in Amsterdam wurde auf Bitten seines Vaters, 

des gleichnamigen Organisten an der Leipziger Thomaskirche (1558-1625), vom Rat der 

Stadt finanziell unterstützt. Aus den Aufzeichnungen der Stadt Leipzig in Zusammenhang mit 

den Gesuchen aus den Jahren 1614 und 1615 lassen sich einige Hinweise auf die Ausbil-

dungsinhalte entnehmen; dort heisst es: ĂDüben, Andreas: so er wegen seines sohns suppli-

cirt, weil er ime nach Ambsterdam gesant zue dem Künstler Johan Pedersen, bei Ime etwas 

besser uf dem Instrument zu lernenñ und Ădormit er seine Kunst desto beßer lerne und das 

Componiren und Fugiren aus dem Fundament perfekt lernetñ
12

. Demnach hat Sweelinck sei-

ne Schüler also nicht nur im Instrumentalspiel, sondern auch in der Komposition und der Im-

provisation unterrichtet. Sweelincks Composition Regeln, die aus der Bearbeitung einzelner 

Teile der 1573 und 1589 in Venedig erschienenen Ausgaben von Gioseffo Zarlinos Kontra-

punktlehre Istitutioni harmoniche hervorgegangenen sind und in Deutschland bis zum Ende 

des 17. Jahrhunderts weitergegeben worden sind
13

, vermitteln einen Einblick von seinem Un-

terrichtsmaterial. Das Honorar, das Sweelinck von seinen Schülern verlangen konnte, war 

beträchtlich. Von August Brücken, der 1613 auf Kosten des Kurfürsten von Brandenburg zur 

Ausbildung nach Amsterdam kam, ist bekannt, dass er für Unterricht, Kost und Logie 200 

Gulden im Jahr an seinen Lehrer zu entrichten hatte, mehr als die Hälfte des Jahresgehalts von 

360 Gulden, das Sweelinck neben freier Wohnung nach seiner letzten Gehaltserhöhung ab 

1607 für seine Organistentätigkeit in Amsterdam erhielt
14

.  

Das Lehrgeld schloss vermutlich die Erlaubnis zum Kopieren von Musikalien aus dem 

Besitz Sweelincks mit ein, insbesondere seiner eigenen, ausschließlich in Abschriften erhalten 

gebliebenen Kompositionen
15

. Die durchgehend hohe Qualität der Claviermusik Sweelincks, 

ihre große stilistische Geschlossenheit und ihre erst spät einsetzende Überlieferung deuten 

neben einigen Hinweisen, die sich aus den verwendeten Melodievorlagen ergeben, darauf hin, 

dass die Clavierwerke des Amsterdamer Meisters zum überwiegenden Teil, vielleicht sogar 

ausschließlich, erst ab etwa 1605 entanden sind
16

, in der Zeit, in der Sweelinck zunehmend als 

Pädagoge tätig war. Die Komposition der Clavierwerke steht vermutlich in direktem Zusam-

menhang mit Sweelincks Unterrichtstätigkeit, für die er exemplarische Stücke zur Demonstra-

tion der Spieltechnik und als Anschauungsmaterial für die Improvisation und Komposition 

benötigte. Nach einem Bericht von Sweelincks Sohn Dirck Janszoon aus dem Jahr 1624 hat 

der zunächst von Jan Pieterszoon Sweelinck, nach dessen Tod dann von seinem Sohn Dirck 

                                                 
11

 Die Studienzeiten der einzelnen Sweelinck-Schüler in Amsterdam sind zusammengestellt in: Sigtenhorst 

Meyer 1946, S. 273-274; ergänzt durch Angaben zum Umfang des von ihnen überlieferten Clavier- und Vokal-

werks in: Pieter Dirksen, The Keyboard Music of Jan Pieterszoon Sweelinck. Its Style, Significance and Influ-

ence, Utrecht 1997 (Muziekhistorische Monografieën, 15) [Dirksen 1997], S. 509. 
12

 Rudolf Wustmann, Musikgeschichte Leipzigs, Bd. 1: Bis zur Mitte des 17. Jahrhunderts, 2. Aufl., Leipzig 

1926, Repr. Leipzig 1974, S. 193. 
13

 Ulf Grapenthien, The Transmission of Sweelinckôs Composition Regeln, in: Sweelinck Studies. Proceedings of 

the International Sweelinck Symposium Utrecht 1999, hrsg. v. Pieter Dirksen, Utrecht 2002, S. 171-196.  
14

 Sigtenhorst Meyer 1946, S. 66-68. 
15

 Siegbert Rampe, Abendmusik oder Gottesdienst? Zur Funktion norddeutscher Orgelkompositionen des 17. 

und frühen 18. Jahrhunderts (Schluss), in: Schütz-Jahrbuch 27 (2005), S. 53-127, S. 107-112. 
16

 Dirksen 1997, S. 493-516. 
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unterrichtete Egbert Heddingh Ăleeren spelen op de clavesimbel en ôt orgelñ
17

; Sweelinck hat 

seine Schüler demnach sowohl auf dem Cembalo als auch auf der Orgel unterrichtet. Daneben 

hat das Clavichord vermutlich eine ganz zentrale Rolle in der Ausbildung gespielt: Die Cla-

viermusik Sweelincks ist durchgängig manualiter ausführbar
18

 und entspricht im Hinblick auf 

Umfang (CDE-aôô) und Form (kurze Oktave) der Klaviatur genau den Mºglichkeiten des vor 

allem als Übungsinstrument verwendeten Clavichords, während der nach oben hin größere 

Tonumfang eines Cembalos nicht ausgenutzt wird und einige Stellen auf beiden von Hendrik 

Niehoff erbauten Orgeln in der Amsterdamer Oude Kerk in der notierten Form nicht ausführ-

bar sind
19

. Dies unterstreicht, dass Sweelinck bei der Komposition seiner Clavierwerke ihre 

Verwendung im Rahmen des Unterrichts im Blick gehabt hat.  

Von Mattheson stammt ein kurzer Hinweis zu Sweelincks Haltung beim Instrumental-

spiel. Er findet sich in dem eingangs erwähnten Bericht über die Ausbildung von Jacob Prae-

torius (Schultz) in Amsterdam und schließt unmittelbar an den dort zitierten Satz zu Swee-

lincks Fingerführung an: ĂSchultz nahm des Swelinks Sitten und Geberden an sich, die über-

aus angenehm und ehrbar waren; hielt den Leib ohne sonderliche Bewegung, und gab seinem 

Spielen ein Ansehen, als ob es gar keine Arbeit wäre.ñ
20

 Eine ruhige und entspannte Haltung 

bildet demnach die Basis für Sweelincks außergewöhnliche Spieltechnik, die ihn zu einem der 

bedeuteundsten Lehrer seiner Zeit gemacht hat. 

Schon am Ende des 16. Jahrhunderts gab es in Norddeutschland eine blühende Orgel-

kultur um Hieronymus Praetorius (um 1560-1629), den Vater der Sweelinck-Schüler Jacob 

und Johann, in Hamburg, Johann Steffens (1559/60-1616) in Lüneburg und Michael Praetori-

us (1571-1621) in Wolfenbüttel. Auffällig ist jedoch, dass in den Quellen aus dieser Zeit kein 

einziger Fingersatz enthalten ist
21

. Natürlich kann dies auf die Zufälligkeiten der Überliefe-

rung zurückzuführen sein. Es drängt sich aber die Vermutung auf, dass die Organisten der 

älteren Generation der norddeutschen Schule dem Fingersatz keine besondere Bedeutung bei-

gemessen haben und Fragen der Applikatur in Norddeutschland erst in der Nachfolge Swee-

lincks näher in den Blick genommen worden sind. Ein Abschnitt aus dem 1619 veröffentlich-

ten Syntagma musicum von Michael Praetorius scheint diese Vermutung zu bestätigen: 

ĂWie dann ihrer viel sich auch damit etwas sonderliches bedüncken lassen / unnd da-

her etliche Organisten / wegen dessen / daß sie nicht dieser oder jener Application mit den 

Fingern sich gebrauchen / verachten wollen. Welches aber meines erachtens der Rede nicht 

werth ist: Denn es lauffe einer mit den foddern / mitlern / oder hinderfingern hinab oder her-

auff / Ja / wenn er auch mit der Nasen darzu helffen köndte / und machte und brechte alles 

fein und rein / just und anmutig ins Gehör / so ist nicht groß dran gelegen / Wie oder uff was 

maß und weise er solches zu wege bringe.ñ
22

  

So sehr Michael Praetorius herausstellt, dass allein das klangliche Ergebnis entschei-

dend, der verwendete Fingersatz hingegen völlig unbedeutend ist, so sehr dokumentiert seine 
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 Sigtenhorst Meyer 1946, S. 68. 
18

 In der Handschrift Lynar A1 ist für die 3. und 4. Variatio zu Erbarm dich mein, o Herre Gott [SwWV 303] 

durch eine gesonderte Notierung des cantus firmus und den ausdrücklichen Hinweis Manualiter undt Pedaliter 

eine Verteilung der Stimmen zwischen Manual und Pedal angegeben (Lynar A1, S. 120); die gleichen Variatio-

nen sind jedoch in einer anderen Quelle auch ohne einen Hinweis auf die Verwendung der Pedals überliefert 

(Torino, Biblioteca Nazionale Universitaria, Collezione Girodano Ms. G 5, fol. 131v). Beide Fassungen sind 

wiedergegeben in: Jan Pieterszoon Sweelinck, Sämtliche Werke für Tasteninstrumente, hrsg. v. Harald Vogel u. 

Pieter Dirksen, Bd. 3: Choral- und Psalmvariationen, hrsg. v. Harald Vogel, Wiesbaden 2006 (Edition Breitkopf 

8743), S. 38-41 u. 134-136. 
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 Sweelinck, Sämtliche Orgel- und Clavierwerke, hrsg. v. Siegbert Rampe, Bd. II.2: Polyphone Werke (Teil 2), 

Kassel 2010 (Bärenreiter-Verlag 8476), S. VIII-IX. 
20

 Mattheson 1740, S. 328-329. 
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 Klaus Beckmann, Die norddeutsche Schule. Orgelmusik im protestantischen Norddeutschland zwischen 1517 

und 1755. Teil I: Die Zeit der Gründerväter. 1517-1629, Mainz 2005, S. 267. 
22

 Michael Praetorius, Syntagma musicum, Band II: De organographia, Wolfenbüttel 1619, Faks. hrsg. v. Wil i-

bald Gurlitt, 2. Aufl., Kassel 1964 (Documenta musicologica, I/14), S. 44. 
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Polemik, dass eine nicht unerhebliche Gruppe von Organisten zu dieser Zeit ganz offenbar 

großen Wert auf die Applikatur gelegt hat. Die Tatsache, dass Praetorius ihre Betonung des 

Fingersatzes mit überspitzt formulierten Bemerkungen gleichermaßen als überzogen und 

überheblich darzustellen versucht, unterstreicht, dass seine Beurteilung der Relevanz der Ap-

plikatur beim Erscheinen des Syntagma musicum keineswegs uneingeschränkt geteilt wird. 

Wenn man bedenkt, welche Bedeutung den Angaben von Mattheson zufolge der Vermittlung 

des Fingersatzes in der Ausbildung bei Sweelinck zukommt, ist es durchaus vorstellbar, in 

den Äußerungen zum Fingersatz im Syntagma musicum eine Reaktion auf die Betonung der 

Applikatur durch die von Sweelinck geprägte nachwachsende Organisten-Generation zu se-

hen.  

Gerade aus der Zeit, in der Praetorius seine abschätzigen Bemerkungen zum Finger-

satz veröffentlicht hat, stammen die ältesten Fingersatz-Angaben, die aus dem Umkreis Swee-

lincks und seiner Schüler erhalten geblieben sind. Sie befinden sich in der Lübbenauer Cla-

vier-Handschrift Lynar A1, die vermutlich im Wesentlichen von einem Schüler Sweelincks 

während seiner Studienzeit in Amsterdam angelegt worden ist
23

. Sie steht am Beginn einer 

ganzen Reihe vornehmlich handschriftlicher Quellen, in denen in ganz unterschiedlichem 

Umfang Fingersätze erhalten geblieben sind. Angesichts der großen Zahl von hervorragenden 

Spielern, die nach ihrer Ausbildung bei Sweelinck an zahlreichen Hauptkirchen bedeutender 

Hansestädte oder an einflussreichen Höfen vornehmlich in Deutschland, Dänemark oder 

Schweden tätig waren, ist zu vermuten, dass die von Mattheson beschriebene charakteristi-

sche Fingerführung Sweelincks durch die Weitergabe an seine Schüler große Verbreitung 

gefunden hat und sich in den Fingersatz-Angaben, die in diesen Quellen überliefert sind, nie-

derschlägt.  
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 Siehe Kapitel 2.15. 
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1.2  Quellenlage 
 

 

Die ältesten aus dem Umfeld Sweelincks und seiner Schüler überlieferten Fingersatz-

Angaben befinden sich in der Lübbenauer Clavier-Handschrift Lynar A1, die zum überwie-

genden Teil zwischen etwa 1615 und 1620 entstanden ist
1
. Sie ist die bedeutendste Quelle für 

Sweelincks ausschließlich in Abschriften überlieferte Claviermusik. Vieles spricht dafür, dass 

sie von einem Schüler Sweelincks stammt, dem vermutlich Handschriften aus dem Besitz des 

Amsterdamer Meisters als Vorlagen zur Verfügung gestanden haben. Zusammen mit der auf 

denselben Schreiber zurückgehenden, aber nur wenige Fingersätze beinhaltenden Schwester-

Handschrift Lynar A2 ist sie die einzige Quelle, die noch zu Lebzeiten Sweelincks angelegt 

worden ist.  

Die Musik Sweelincks und seiner Schüler, die für die erste Hälfte des 17. Jahrhunderts 

prägend war, gerät danach schnell aus dem Blick. Sehr bald nach dem Tod der bekannten 

Sweelinck-Schüler Jacob Praetorius (1586-1651), Samuel Scheidt (1587-1654), Johann Prae-

torius (1595-1660), Andreas Düben (um 1597-1662), Heinrich Scheidemann (um 1595-1663), 

Paul Siefert (1586-1666) und schließlich Melchior Schildt (1592/93-1667) endet nicht nur die 

Überlieferung von Sweelincks Musik, sondern ebenso die seiner Schüler
2
. Damit erstreckt 

sich der zeitliche Rahmen der zu betrachtenden Fingersatz-Quellen im Wesentlichen von etwa 

1615 bis 1670. 

Schwieriger ist es, den geographischen Raum klar abzustecken. Ein Zentrum bildet 

Hamburg, in dem mit Heinrich Scheidemann und den Brüdern Jacob und Johann Praetorius 

gleich drei Sweelinck-Schüler tätig waren, von denen insbesondere Scheidemann mit Johann 

Adam Reincken (um 1640-1722), Georg Wolfgang Druckenmüller (1628-1675), Wolfgang 

Weßnitzer (1629-1697) und Werner Fabricius (1633-1679), sowie Jacob Praetorius mit Jakob 

Kortkamp (um 1615-1664/65), Matthias Weckmann (um 1616-1674) und vermutlich auch 

Johan Lorentz (um 1610-1689) bedeutende Schüler hervorgebracht haben. Daneben wirkten 

Sweelinck-Schüler an zahlreichen unterschiedlichen Orten: Samuel Scheidt in Halle, sein 

Bruder Gottfried Scheidt (1593-1661) in Altenburg, Paul Siefert in Danzig, Königsberg und 

Warschau, Melchior Schildt in Wolfenbüttel, Kopenhagen und Hannover, Andreas Düben und 

sein Bruder Martin Düben (1598/99-um 1649) in Stockholm.  

Alle aufgefundenen Quellen mit Fingersatz-Angaben, die aus dem beschriebenen Zeit-

raum und dem durch den Wirkungskreis der Sweelinck-Schüler grob abgesteckten Gebiet 

stammen, werden berücksichtigt, auch diejenigen, die nicht direkt mit Sweelinck, seinen 

Schülern oder Enkelschülern in Verbindung gebracht werden können. Unter den sicher zu 

datierenden Quellen mit Fingersatz-Angaben zu einem Werk eines Sweelinck-Schülers befin-

det sich mit der Handschrift Ihre nur eine einzige, die nach 1670 angelegt worden ist. Auch 

wenn sie erst in den Jahren 1678/79 entstanden ist, wird sie aufgrund der in ihr enthaltenen 

Fingersätze zu einer Toccata von Scheidemann mit behandelt, zumal sie vermutlich in Zu-

sammenhang mit dem Wirken von Johan Lorentz steht, einem Schwiegersohn von Jacob 

Praetorius. Nicht genau zu datieren ist die ebenfalls berücksichtigte, vermutlich in den Jahren 

vor 1675 entstandene Handschrift Fabricius, deren mit Fingersätzen versehene Teile von der 

Hand des Scheidemann-Schülers Werner Fabricius stammen. Insgesamt werden im Rahmen 

dieser Untersuchung 28 verschiedene Quellen behandelt, 26 Noten-Handschriften und zwei 

Drucke. Die Handschriften sind in der folgenden Liste, geordnet nach den verwahrenden Bib-

liotheken, zusammengestellt.  

                                                 
1
 Die in diesem Kapitel vorausgesetzten Angaben zur Entstehung und zum Inhalt der einzelnen Fingersatz-

Quellen werden in den Beschreibungen der Einzelquellen in Kapitel 2 näher erläutert und belegt. 
2
 Pieter Dirksen, Heinrich Scheidemannôs keyboard music. Transmission, style and chronology, Aldershot 2007 

[Dirksen 2007], S. 154. 
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Arnsberg-Herdringen, Schlossbibliothek (Bibliotheca Fürstenbergiana): 

Fü 3590a         Beginiker 

Berlin, Staatsbibliothek zu Berlin ï Preußischer Kulturbesitz, Musikabteilung: 

Mus. ms. Lynar A1        Lynar A1 

Mus. ms. Lynar A2        Lynar A2 

Mus. ms. Lynar B2        Lynar B2 

Mus. ms. Lynar B3        Lynar B3 

Mus. ms. Lynar B8        Lynar B8 

Nachlass Wilhelm Tappert, Tabulatur-Übertragung (ohne Signatur) Tappert 

Brüssel, Conservatoire Royal de Musique, Bibliothèque: 

26.374/ii         Brüssel 

Budapest, Orsz§gos SŦech®nyi Kºnyvt§r: 

Ms. mus. Bártfa 27        Budapest 

Celle, Bibliothek des Bomann-Museums: 

DO 618         Celle 

Chicago (Ill.), Newberry Library: 

Ms. VM7.F126        Fabricius 

Clausthal-Zellerfeld, Technische Universität, Universitätsbibliothek: 

Calvörsche Bibliothek, Ze 1       Zellerfeld 

Göttingen, Georg-August-Universität, Bibliothek des Musikwissenschaft- 

lichen Seminars: 

Nachlass Heinrich Husmann, Clavier-Tabulatur (ohne Signatur)  Göttingen 

Kopenhagen, Det Kongelige Bibliotek: 

Gl. Kgl. Saml. 376 fol.       Kopenhagen 

mu 6610.2631. U 204        Voigtländer 

Tabulaturfragmente aus Schloss Clausholm     Clausholm 

Krakau, Biblioteka JagielloŒska: 

Mus. ms. 40622 (ehemals Preußische Staatsbibliothek Berlin)  Krakau 

Lüneburg, Ratsbücherei und Stadtarchiv der Stadt Lüneburg, Musikabteilung: 

Mus. ant. pract. K.N. 148       KN 148 

Mus. ant. pract. K.N. 208/1       KN 208 

New Haven (Conn.), Yale University, Music Library: 

Ms. LM 5005         New Haven 

St. Petersburg, Biblioteka Rossijskoj akademii nauk: 

Ms. QN 203         QN 203 

Ms. QN 204         QN 204 

Skara, Stifts- och Landsbiblioteket, Katedralskolansmusiksamling: 

Ms. 493b         Skara  

Uppsala, Universitetsbiblioteket: 

Instr. mus. handskr. 408       Düben  

Ms. Ihre 284         Ihre 

Wolfenbüttel, Herzog-August-Bibliothek: 

Cod. Guelf. 1055 Helmst.       Wolfenbüttel 
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Bei den zwei Drucken handelt es sich um die Fingersatz-Quellen Gorczyn und 

Scheidt. Jan Aleksander Gorczyns 1647 in Krakau erschienene Musiklehre Tabulatura muzyki 

abo zaprawa musykalna (Tabulatur der Musik und musikalischen Praxis) enthält drei Seiten 

mit Applikatur-Beispielen. In Samuel Scheidts 1624 in Hamburg veröffentlichter Tabulatura 

nova, der bedeutendsten gedruckten Sammlung von Claviermusik aus dem 17. Jahrhundert in 

Deutschland überhaupt
3
, sind drei kurze Tonrepetitionsstellen in einer zweistimmigen Varia-

tion mit Fingersätzen versehen. Das Stück ist überschrieben mit Bicinium imitatione Tremula 

Organi duobus digitis in una tantum clave manu tum dextra, tum sinistra (Bicinium mit 

Nachahmung eines Orgeltremulanten, mit zwei Fingern auf nur einer Taste, bald mit der rech-

ten, bald mit der linken Hand). Offenbar stehen die einzigen in der Tabulatura nova enthalte-

nen Fingersätze in direkter Beziehung zu der in Scheidts Anmerkung beschriebenen, besonde-

ren klanglichen Wirkung der Stelle. 

Fingersatz-Angaben zu Werken von Sweelinck
4
 finden sich fast ausschließlich in der 

Quelle Lynar A1, daneben sind nur noch einige wenige Ziffern in einem ihm zugeschriebenen 

Stück aus der Handschrift Lynar B2 erhalten. Autographe mit Fingersatz-Angaben sind von 

den Schülern Sweelincks ebenso wenig erhalten wie von ihm selbst, eine Reihe von Fingers-

ätzen lassen sich jedoch in Abschriften ihrer Werke beobachten. Fingersätze zu Scheidemann-

Stücken
5
 finden sich in den Handschriften Celle, Clausholm, Ihre, KN 148, KN 208, Lynar 

B3, QN 204, Voigtländer und Zellerfeld, zu Werken von Scheidt
6
 in Budapest, Göttingen, 

Scheidt, Tappert und Voigtländer, zwei einzelne Ziffern in einem fragmentarisch überlieferten 

Stück von Jacob Praetorius in Clausholm. In einigen Quellen haben sich Fingersätze zu Stü-

cken einzelner Sweelinck-Enkelschüler erhalten, in den Handschriften Celle und Fabricius zu 

Werken der Scheidemann-Schüler Wolfgang Weßnitzer und Werner Fabricius, in Lynar B8 

zu einem Stück des Siefert-Schülers Andreas Neunhaber (1603-1663) und in Skara zu Stü-

cken von Gustav Düben (um 1628-1690), einem Schüler seines Vaters Andreas Düben. Bei 

den Handschriften Fabricius und Skara handelt es sich um autographe Aufzeichnungen von 

Werner Fabricius und Gustav Düben, von letzterem stammt auch ein Teil der Einträge in der 

Handschrift Düben. Die Handschrift Brüssel, die am Beginn zahlreiche Fingersatz-Angaben 

aufweist, enthält im weiteren Verlauf mehrere Werke von Scheidemann. Einige Takte eines in 

der Handschrift New Haven mit Fingersätzen versehenen Stückes stimmen mit einem Ab-

schnitt aus einer Toccata von Scheidt überein.  

Die einzigen Handschriften, die abgesehen von der Handschrift New Haven keine 

Werke von Sweelinck, seinen Schülern oder Enkelschülern beinhalten, sind Beginiker, Ko-

penhagen, Krakau, QN 203 und Wolfenbüttel. Die in ihnen enthaltenen Fingersätze entspre-

chen von ihrer Anlage her denen der anderen Fingersatz-Quellen. Die sehr umfangreich mit 

Fingersätzen versehenen Handschriften Kopenhagen und Wolfenbüttel sind von mehreren 

                                                 
3
 Um 1619 ist Samuel Scheidt in Halle, wo er seit etwa zehn Jahren als Hoforganist tätig war, zum Kapellmeister 

ernannt worden. Siegbert Rampe vermutet, dass ihm das neue Amt keine Gelegenheit mehr dazu bot, weiterhin 

Organisten auszubilden, und Scheidt sich deshalb dazu entschloss, sein Unterrichtsmaterial zu veröffentlichen 

(Siegbert Rampe, Abendmusik oder Gottesdienst? Zur Funktion norddeutscher Orgelkompositionen des 17. und 

frühen 18. Jahrhunderts (Schluss), in: Schütz-Jahrbuch 27 (2005), S. 53-127 [Rampe 2005], S. 68). 
4
 Zur Bezeichnung der Werke Sweelincks wird das Sweelinck-Werkverzeichnis (SwWV) verwendet, das von 

Pieter Dirksen vorbereitet wird (es soll erscheinen in: Jan Pieterszoon Sweelinck, Opera omnia, hrsg. v. Ko-

ninklijke Vereniging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis, Bd. 9: Sweelinck-Compendium: Catalogue of 

Works, Documents, Bibliography, hrsg. v. Pieter Dirksen, Amsterdam) und bereits der Sweelinck-Ausgabe von 

Harald Vogel und Pieter Dirksen zugrunde gelegt worden ist: Jan Pieterszoon Sweelinck, Sämtliche Werke für 

Tasteninstrumente, hrsg. v. Harald Vogel u. Pieter Dirksen, 4 Bände, Wiesbaden 2004-2007 (Edition Breitkopf 

8471-8474). 
5
 Zur Bezeichnung der Werke Scheidemanns wird das von Pieter Dirksen überarbeitete Werkverzeichnis (WV) 

von Werner Breig verwendet: Dirksen 2007, S. XV-XX; Werner Breig, Die Orgelwerke von Heinrich Scheide-

mann, Wiesbaden 1967 (Beihefte zum Archiv für Musikwissenschaft, 3), S. 106-112. 
6
 Zur Bezeichnung der Werke Scheidts wird das Samuel-Scheidt-Werke-Verzeichnis (SSWV) verwendet: Sa-

muel-Scheidt-Werke-Verzeichnis (SSWV), hrsg. v. Klaus-Peter Koch, Wiesbaden 2000. 
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Forschern übereinstimmend als zentrale Quellen für die Fingersätze der norddeutschen Cla-

vier-Tradition der Generation der Sweelinck-Schüler bezeichnet worden
7
. Harald Vogel hat 

auch die Handschrift QN 203 mit der Sweelinck-Überlieferung in Verbindung gebracht
8
. Die 

Handschrift Krakau ist 1664 in Hamburg entstanden, ein Jahr nach dem Tod Scheidemanns; 

unter dem Titel Concordanten oder griffe so guth undt wohl klingen enthält sie genau die 

gleiche Akkordfolge, die in der Handschrift Wolfenbüttel unter dem abgekürzten Titel Con-

cord: wiedergegeben ist. Die 1622 in Werl begonnene Handschrift Beginiker gehört zu den 

ältesten aufgefundenen Fingersatz-Quellen; ein Teil des Repertoires der Handschrift offenbart 

niederländische Einflüsse.  

Die wichtigsten Handschriften-Gruppen der norddeutschen Claviermusik in dem zu 

untersuchenden Zeitraum zwischen 1615 und 1670 sind die Lübbenauer, Lüneburger und Zel-

lerfelder Clavier-Handschriften. Unter ihnen befindet sich, wie die Durchsicht der einzelnen 

Handschriften ergeben hat, neben den bereits erwähnten Quellen Lynar A1, A2, B2, B3 und 

B8 aus Lübbenau, KN 148 und 208 aus Lüneburg und der Handschrift Zellerfeld mit der Lü-

neburger Tabulatur KN 149 noch eine weitere Handschrift, die einige Fingersatz-Angaben 

aufweist
9
. Sie wird als Fingersatz-Quelle nicht berücksichtigt, da das in ihr enthaltene Reper-

toire darauf hindeutet, dass sie aus Süddeutschland oder Österreich stammt und erst nach 

1667 angelegt worden ist
10

.  

                                                 
7
 Peter le Huray, Fingering, I. Keyboard, in: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, hrsg. v. Stanley 

Sadie, London 1980, Bd. 6, S. 567-575 [Huray 1980], S. 596-570; Harald Vogel, Zur Spielweise der Musik für 

Tasteninstrumente um 1600, in: Samuel Scheidt, Tabulatura nova, Teil II, hrsg. v. Harald Vogel, Wiesbaden 

1999 (Edition Breitkopf 8566), S. 145-171 [Vogel 1999], S. 152-153; Dirksen 2007, S. 155. 
8
 Harald Vogel, Zur Spielweise, in: Jan Pieterszoon Sweelinck, Sämtliche Werke für Tasteninstrumente, hrsg. v. 

Harald Vogel u. Pieter Dirksen, Bd. 1: Toccaten, hrsg. v. Harald Vogel, Wiesbaden 2005 (Edition Breitkopf 

8741), S. 105-123, S. 118-119. 
9
 Lüneburg, Ratsbücherei und Stadtarchiv der Stadt Lüneburg, Musikabteilung, Mus. ant. pract. K.N. 149. 

10
 Curtis Lasell, Lüneburger Tabulaturen, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopädie 

der Musik, 2. Ausg., hrsg. v. Ludwig Finscher, Sachteil, Bd. 5, Kassel u. Stuttgart 1996, Sp. 1513-1516. Peter le 

Huray hat schon 1980 darauf hingewiesen, dass die Fingersatz-Angaben aus der Tabulatur-Handschrift KN 149 

nicht denen aus anderen norddeutschen Quellen entsprechen. Da er davon ausging, dass die in Norddeutschland 

verwahrte Quelle auch dort entstanden sei, sah er in den in ihr überlieferten Fingersätzen einen Widerspruch zu 

der Annahme eines geschlossenen Fingersatz-Systems in Norddeutschland in der Nachfolge Sweelincks (Huray 

1980, S. 569-570). Die Analyse des in der Handschrift KN 149 überlieferten Repertoires durch Curtis Lasell hat 

jedoch ergeben, das diese Quelle zehn bis 20 Jahre jünger ist als die anderen Lüneburger Tabulaturen und als 

einzige aus dem süddeutsch-österreichischen Raum stammt. Die in ihr enthaltenen Fingersätze, die sich in der 

Tat deutlich von den Angaben in den in Norddeutschland entstandenen Quellen unterscheiden, bestätigen damit 

die Sonderstellung, die die Handschrift KN 149 unter den Lüneburger Tabulaturen einnimmt. Vier Stücke der 

Handschrift KN 149 weisen Fingersatz-Angaben auf: Nr. 1, fol. 4r: Prælude oder Applicatio der rechten u. 

lincken Hand; Nr. 2, fol. 4v-5r: Ballo; Nr. 3, fol. 4v-5r: Sarabande; Nr. 14, fol. 11v-12r: Sarabande; die meisten 

Fingersätze beinhaltet die Applicatio am Beginn der Handschrift. Am deutlichsten lässt sich die von den Finger-

satz-Angaben in norddeutschen Quellen abweichende Anlage der Fingersätze bei aufwärts führenden Tonleitern 

in der rechten Hand beobachten: Für diese ist in der Applicatio der Handschrift KN 149 jeweils der Fingersatz 

23434é angegeben (unterstrichen sind die Fingersatz-Ziffern auf Ăgutenñ Noten, siehe Kapitel 1.5), wªhrend in 

den Quellen aus dem Umfeld Sweelincks und seiner Schüler an vergleichbaren Stellen in der Regel der Finger-

satz 34343é verwendet wird (siehe Kapitel 3.2). Die Applicatio aus der Lüneburger Tabulatur-Handschrift KN 

149 ist in mehreren Editionen greifbar, die in ihr enthaltenen Fingersatz-Angaben sind jedoch in allen Ausgaben 

nur fehlerhaft und unvollständig wiedergegeben: Early Keyboard Fingerings. A Comprehensive Guide, hrsg. v. 

Mark Lindley u. Maria Boxall, London 1992 (Edition Schott 12321), Nr. 17/3, S. 48 (Takt 1, Oberstimme, 4. 

Note (f
1
): die Fingersatz-Ziffer ist 3, nicht 5; Takt 3, Oberstimme: in der Ausgabe fehlt der Fingersatz 23434342; 

Takt 7, Unterstimme, erste Note (a): es fehlt die Fingersatz-Ziffer 3); Johann Sebastian Bach, Neue Ausgabe 

sämtlicher Werke, Serie V, Bd. 5: Klavierbüchlein für Wilhelm Friedemann Bach, Kritischer Bericht von Wolf-

gang Plath, Kassel 1963, S. 74 (Takt 4, Unterstimme, 8. Note (e): die Fingersatz-Ziffer ist 4, nicht 2; Takt 7, 

Unterstimme, erste Note (a): es fehlt die Fingersatz-Ziffer 3); The free Organ Compositions from the Lueneburg 

Organ Tablatures, hrsg. v. John R. Shannon, Saint Louis, Missouri 1958, Bd. 2 (Concordia Publishing House 

97-1419), Nr. 57, S. 89 (Takt 2, Unterstimme, 8. Note (a): der Ton ist e, nicht a; Takt 3, Unterstimme, 1. Note 

(f): es fehlen die Fingersatz-Ziffer 2 und ein Doppelstrich-Ornament; Takt 4, Unterstimme, 8. Note (e): die Fin-

gersatz-Ziffer ist 4, nicht 2). 
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Als einzige der Fingersatz-Quellen beinhaltet die Handschrift New Haven neben Fin-

gersätzen auch Fußsätze für das Pedalspiel. Kein Stück weist jedoch sowohl Finger- als auch 

Fußsätze auf. Die Fußsätze werden im Anhang wiedergegeben und zu den Fingersätzen in 

Beziehung gesetzt. Die Angaben zum Fußsatz befinden sich fast alle in einer Toccata, deren 

Pedalstimme nahezu vollständig mit Fußsätzen bezeichnet ist
11

. Das Stück ist ganz offensicht-

lich als Übungsstück für das Pedalspiel konzipiert: Sehr systematisch werden nacheinander 

unterschiedliche Elemente der Pedaltechnik exemplarisch vorgestellt. Eine ähnliche Anlage 

zeigt im Hinblick auf die Manual-Applikatur das einzige mit Fingersätzen versehene Stück 

der Handschrift
12

; das fast durchgängig mit Fingersätzen bezifferte, ebenfalls als Toccata be-

zeichnete Fingersatz-Übungsstück kann somit als Gegenstück zu der nur drei Seiten später 

eingetragenen Pedal-Übung angesehen werden.  

Neben der Handschrift New Haven offenbaren einige weitere Fingersatz-Quellen un-

verkennbar didaktische Absichten: Ganz offensichtlich ist dies bei den Fingersatz-Beispielen 

aus Gorczyn
13

, den Generalbass-Übungen aus Fabricius
14

 und den mit Applicatio, Con-

cord:[anten], Diminutiones oder Praeambulum Application betitelten Stücken aus Brüssel, 

Krakau und Wolfenbüttel
15

. Dass einige Handschriften wie Göttingen, Kopenhagen, Skara 

und Wolfenbüttel nahezu durchgängig mit Fingersätzen versehen sind und viele verhältnis-

mäßig kurze Stücke beinhalten, legt die Vermutung nahe, dass es sich dabei um Sammlungen 

mit Lehrmaterial für die musikalische Ausbildung handelt. Eindeutig belegen Erläuterungen 

zu Mutationen bei der Solmisation am Anfang der Handschriften Kopenhagen und Wolfen-

büttel sowie Auflistungen der für die Tabulatur-Notation verwendeten Noten- und Pausenwer-

te in Brüssel, Krakau, QN 203 und Wolfenbüttel, dass diese Quellen zumindest in gewissem 

Umfang Unterrichtszwecken gedient haben.  

Pieter Dirksen hat versucht, die Handschriften mit Clavierwerken von Sweelinck und 

Scheidemann, ausgehend von dem in ihnen überlieferten Repertoire, zu unterteilen in Quellen 

für Cembalo, für Orgel oder für beide Instrumente
16

. Ton Koopman ist dagegen davon über-

zeugt, dass eine solche Aufteilung der erhaltenen Clavierwerke im Hinblick auf ihre instru-

mentale Bestimmung der historischen Situation nicht gerecht wird, dass vielmehr davon aus-

zugehen ist, dass alle Clavierwerke auf allen Arten von Tasteninstrumenten gespielt worden 

sind, soweit sie nicht ausdrücklich durch Hinweise auf zweimanualige Ausführung oder Pe-

dalverwendung für die Orgel bestimmt sind
17

. Unter den Fingersatz-Stücken befinden sich 

demnach insgesamt acht Stücke, die eindeutig als Orgelwerke anzusehen sind, da sie mit der 

Verwendung des Pedals rechnen
18

 oder da im Titel die Verteilung der Stimmen auf mehrere 

Werke angegeben ist
19

. Sie stammen aus den Handschriften Clausholm, Lynar B2, B3 und B8 

sowie Zellerfeld. Auf eine Ausführung auf der Orgel weisen zudem einige Registrieranwei-

                                                 
11

 New Haven P III (Anhang I). 
12

 New Haven I. 
13

 Gorczyn I-IV.  
14

 Fabricius III-XXII.  
15

 Brüssel I: Applicatio; Brüssel II: Praeambulum Application; Krakau I: Applicatio; Wolfenbüttel I: Concord:; 

Wolfenbüttel II: Diminutiones. 
16

 Pieter Dirksen, The Keyboard Music of Jan Pieterszoon Sweelinck. Its Style, Significance and Influence, 

Utrecht 1997 (Muziekhistorische Monografieën, 15), S. 567; Dirksen 2007, S. 159. Demnach sind die Finger-

satz-Quellen Celle, Düben, Ihre, QN 204 und Voigtländer für das Cembalo, Lynar B2, Lynar B3 und Zellerfeld 

für die Orgel und Budapest und Lynar A1 als gemischte Handschriften angelegt worden. 
17

 Ton Koopmann, Performing Sweelinckôs Keyboard Music: Some Aspects and Thoughts, in: Sweelinck Studies. 

Proceedings of the International Sweelinck Symposium Utrecht 1999, hrsg. v. Pieter Dirksen, Utrecht 2002, S. 

117-126, S. 120. 
18

 Clausholm II, Lynar B3 I-IV und Lynar B8 I. 
19

 Lynar B2 I (auf 2 Clauiren), Lynar B8 I (auff .2. Undt .3. Clavir, sambb dm Pedal, Zu gebrauch.) und Zeller-

feld I (auff 2 Clav: Manualiter). 
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sungen in der Handschrift Beginiker hin
20

; diese beziehen sich aber nicht auf die aus dieser 

Quelle wiedergegebenen Fingersatz-Stücke. Siegbert Rampe hebt jedoch hervor, dass Cla-

vierstücke, die die Verwendung des Pedals voraussetzen, keineswegs zwangsläufig für die 

Orgel bestimmt sein müssen, sondern ebenso als Übungsstücke oder Improvisationsmuster 

auf dem gängigen Übungsinstrument der Organisten, dem Pedalclavichord
21

, gespielt werden 

konnten
22

. Die Frage, auf welchen Instrumenten einzelne Stücke gespielt worden sind, ist für 

die Untersuchung der Fingersätze von nachrangiger Bedeutung und kann in der Regel unbe-

rücksichtigt bleiben; entscheidend ist, dass auf den unterschiedlichen Arten von Tastenin-

strumenten dieselben Fingersätze verwendet worden sind.  

Die fast ausschließlich in handschriftlichen Quellen überlieferten Stücke mit Finger-

satz-Angaben aus dem Umfeld Sweelincks und seiner Schüler zeigen ein sehr breit gefächer-

tes Repertoire, das von einzelnen offenbar speziell zur Demonstration oder zur Übung grund-

legender Fingersatz-Aspekte angelegten und fast durchgängig mit Fingersätzen versehenen 

Applikatur-Beispielen bis zu technisch sehr anspruchsvollen Werken mit Fingersatz-Angaben 

für einzelne Passagen mit speziellen spieltechnischen Anforderungen reicht. Sie ermöglichen 

damit einen sehr unmittelbaren und umfassenden Einblick in die Spielpraxis. 

Die überwiegend handschriftliche Überlieferung bringt es mit sich, dass die Entste-

hungszeit einiger Quellen nur sehr ungenau angegeben werden kann. Bei Handschriften, die 

keine Datierungen enthalten, kann sie nur indirekt mit gezielten Repertoire-Untersuchungen, 

aufgrund von besonderen historischen Zusammenhängen, durch die Auswertungen von Was-

serzeichen usw. mehr oder weniger genau eingegrenzt werden. In den meisten Handschriften 

sind einzelne Einträge datiert. Von den mit Fingersätzen versehenen Stücken weisen drei 

konkrete Datierungsangaben auf: Anno 1626, 3. Jan fecit am Ende einer wahrscheinlich von 

David Abel (gest. 1639) stammenden Courante aus der Handschrift Kopenhagen
23

, d: 19 Feb-

ruarij  Anno 1650: im Titel einer Fantasia von Heinrich Scheidemann aus der Handschrift QN 

204
24

 und Anno 1659. Den 15 April unter einem Praeludium von Gustav Düben aus der Hand-

schrift Skara
25

. Insbesondere am Anfang von Handschriften sind bei Titeln, Widmungen, Be-

sitz- oder Schreibervermerken gelegentlich Jahreszahlen angegeben. Oft ist jedoch nicht zu 

entscheiden, in welchem Zusammenhang diese notiert worden sind, ob bei Beginn, Wieder-

aufnahme oder Abschluss der Niederschrift, bei der Anlage eines Titelblattes, dem Zusam-

menbinden einzelner Teile oder einem Besitzerwechsel. Erschwerend kommt hinzu, dass ei-

nige dieser Angaben von anderer Hand als der des Schreibers stammen. Da sich der Entste-

hungsprozess vieler Handschriften über einen längeren Zeitraum erstreckt hat und einzelne 

Stücke manchmal erst viele Jahre nach dem Beginn der Niederschrift eingetragen worden 

sind, sind die an einzelnen Stellen notierten Datierungsangaben nicht ohne weiteres auf ande-

re Teile der Handschrift zu übertragen. 

Einen groben Überblick über die zeitliche Abfolge der Quellen gibt die folgende Auf-

stellung. Darin sind neben den gedruckten Quellen (Gorczyn und Scheidt) alle Handschriften 

enthalten, die Datierungen aufweisen (Beginiker, Celle, Clausholm, Düben, Ihre, KN 148, KN 

208, Kopenhagen, Krakau, Lynar B3, QN 203, QN 204, Skara, Tappert, Wolfenbüttel und 

Zellerfeld) oder deren Entstehungszeit relativ genau zu bestimmen ist (Lynar A1, A2, B2 und 

B8 und Fabricius). Unberücksichtigt bleiben die vermutlich alle in der Mitte des 17. Jahrhun-

derts entstandenen Handschriften Brüssel, Budapest, Göttingen, New Haven und Voigtländer. 

Bei Handschriften, die Datierungen aufweisen, werden die in den Quellen angegebenen Jah-

                                                 
20

 Winfried Schlepphorst, Die Tabulatur des Henricus Beginiker, in: Festschrift Klaus Hortschansky zum 60. 

Geburtstag, hrsg. von Axel Beer u. Laurenz Lütteken, Tutzing 1995, S. 81-98, S. 95. 
21

 Jean-Claude Zehnder, Zur Artikulation im Orgelspiel des 17. und 18. Jahrhunderts, in: Musik und Gottesdienst 

31 (1977), S. 31-42 u. 85-96, S. 41; Vogel 1999, S. 166; Rampe 2005, S. 76-80. 
22

 Rampe 2005, S. 75. 
23

 Kopenhagen III (siehe Abbildung Kopenhagen 2). 
24

 QN 204 I. 
25

 Skara I (siehe Abbildung Skara 1). 
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reszahlen wiedergegeben; enthält eine Handschrift Datierungen aus unterschiedlichen Jahren, 

wird nur die früheste und späteste angegeben. Der für die Quelle Lynar A1 angegebene Zeit-

raum bezieht sich auf den überwiegenden Teil der Handschrift; einige wenige Stücke sind erst 

in der Zeit um 1645 eingetragen worden. 

 

Lynar A1  um 1615-1620 

Lynar A2  um 1615-1620  

Lynar B2  um 1620-1630  

Lynar B8  um 1620-1630  

Beginiker  1622 

Scheidt  1624 

Kopenhagen  1626/1639 

Lynar B3  1628 

QN 203  1632 

Clausholm  1634/1649 

Tappert  1635 

Zellerfeld  1640/1644 

Düben   1641 

Wolfenbüttel  1641 

QN 204  1646/1650 

Gorczyn  1647 

KN 208  1653 

KN 148  1655/1659 

Skara   1659 

Celle   1662 

Krakau   1664 

Fabricius  um 1670 

Ihre   1678/1679 

 

Der Umfang der in den einzelnen Quellen enthaltenen Fingersatz-Angaben ist sehr un-

terschiedlich. In knapp der Hälfte der Quellen beschränken sich die Angaben auf ein oder 

zwei Stücke (Budapest, Clausholm, Düben, KN 148, KN 208, Lynar A2, B2 und B8, New 

Haven, QN 204, Scheidt, Tappert und Zellerfeld). Diese können sehr umfangreich mit Fin-

gersätzen bezeichnet sein (New Haven, Tappert) oder nur einige ausführlich mit Fingersätzen 

versehene Takte aufweisen (Düben, Budapest, Scheidt, Zellerfeld). In einigen Handschriften 

beschränken sich die Fingersätze auf einige wenige Ziffern (Clausholm, KN 208, Lynar A2, 

B2 und B8), im Extremfall auf eine einzige Angabe (KN 148). Die drei Quellen mit den meis-

ten Fingersatz-Angaben sind die Handschriften Wolfenbüttel mit etwa 4.600 Ziffern in 45 mit 

Fingersätzen versehenen Stücken, Kopenhagen mit etwa 4.300 Ziffern in 68 Stücken und Göt-

tingen mit etwa 2.700 Ziffern in 16 Stücken.  

Alle Fingersatz-Angaben aus Quellen, die weniger als 15 Stücke mit Fingersätzen be-

inhalten, werden vollständig wiedergegeben. Aus den verbleibenden acht Quellen (Beginiker, 

Celle, Fabricius, Göttingen, Ihre, Kopenhagen, Skara und Wolfenbüttel) werden jeweils die 

im Hinblick auf die Fingersätze aufschlussreichsten Stücke ausgewählt; die in ihnen enthalte-

nen Fingersätze werden wiederum jeweils vollständig wiedergegeben. Insgesamt handelt es 

sich um 144 Fingersatz-Stücke mit etwa 11.600 einzelnen Fingersatz-Ziffern. Die folgende 

Aufstellung zeigt den Umfang der in den 28 Fingersatz-Quellen enthaltenen bzw. aus ihnen 

ausgewählten Fingersatz-Angaben. Alle Quellen, aus denen nur eine Auswahl der mit Fin-

gersätzen versehenen Stücke berücksichtigt wird, sind entsprechend gekennzeichnet.  
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Wolfenbüttel  2258 Fingersatz-Ziffern in 14 Stücken (Auswahl) 

Kopenhagen  2105 Fingersatz-Ziffern in 14 Stücken (Auswahl) 

Göttingen  1992 Fingersatz-Ziffern in   9 Stücken (Auswahl) 

Beginiker    743 Fingersatz-Ziffern in   4 Stücken (Auswahl) 

Skara     555 Fingersatz-Ziffern in   9 Stücken (Auswahl) 

Celle     531 Fingersatz-Ziffern in 12 Stücken (Auswahl) 

Lynar A1    506 Fingersatz-Ziffern in 11 Stücken 

Tappert    484 Fingersatz-Ziffern in   1 Stück 

Fabricius    386 Fingersatz-Ziffern in 22 Stücken (Auswahl) 

Lynar B3    331 Fingersatz-Ziffern in   5 Stücken 

Gorczyn    300 Fingersatz-Ziffern in   4 Stücken 

Brüssel    252 Fingersatz-Ziffern in   3 Stücken 

Voigtländer    246 Fingersatz-Ziffern in   3 Stücken 

Ihre     209 Fingersatz-Ziffern in   8 Stücken (Auswahl) 

QN 203    183 Fingersatz-Ziffern in   5 Stücken 

New Haven    152 Fingersatz-Ziffern in   1 Stück   

Scheidt      88 Fingersatz-Ziffern in   1 Stück 

Zellerfeld      87 Fingersatz-Ziffern in   1 Stück 

Budapest      47 Fingersatz-Ziffern in   1 Stück 

Düben       39 Fingersatz-Ziffern in   2 Stücken 

QN 204      31 Fingersatz-Ziffern in   1 Stück 

Krakau       29 Fingersatz-Ziffern in   5 Stücken 

Lynar B8      20 Fingersatz-Ziffern in   1 Stück 

Lynar B2      12 Fingersatz-Ziffern in   1 Stück 

Lynar A2      10 Fingersatz-Ziffern in   2 Stücken 

Clausholm        7 Fingersatz-Ziffern in   2 Stücken 

KN 208        7 Fingersatz-Ziffern in   1 Stück 

KN 148        1 Fingersatz-Ziffer   in   1 Stück 
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1.3  Notation und Übertragung 
 

 

Die weit überwiegende Zahl der Quellen mit Fingersatz-Angaben aus dem Umfeld 

Sweelincks und seiner Schüler ist in der sogenannten neueren deutschen Tabulatur notiert
1
, 

bei der zur Bezeichnung der Tonnamen ausschließlich Buchstaben verwendet werden
2
; nur 

Beginiker, Gorczyn, Lynar A1 und A2, New Haven und Scheidt sind in Liniennotation ge-

schrieben. In der Tabulaturschrift werden anders als bei der Liniennotation keine Taktstriche 

verwendet. Eine dem Takt entsprechende Orientierungseinheit ist jedoch auch in der Tabula-

turnotation zu beobachten: Meist dient ein größerer Abstand zwischen den Notengruppen der 

Gliederung; zudem werden die sonst nach Möglichkeit durchgezogenen horizontalen Striche 

zur Angabe der ein- und zweigestrichenen Oktavlage am Ende der ĂTakteñ
3
 unterbrochen

4
.  

Bei den Übertragungen der Fingersatz-Stücke aus Tabulatur-Handschriften werden als 

Gliederungszeichen Striche zwischen den Systemen verwendet
5
, während bei der Wiedergabe 

der in Liniennotation aufgezeichneten Stücke die dort angegebenen Taktstriche übernommen 

werden
6
. Die Notationsform der Quelle ist damit in den wiedergegebenen Fingersatz-Stücken 

an der Form der Gliederungsstriche ablesbar. Ein Sonderfall liegt bei der Handschrift Tappert 

vor, einer 1888 von Wilhelm Tappert (1830-1907) angefertigten Übertragung einer inzwi-

schen verschollenen Tabulatur-Handschrift aus dem Jahr 1635 in moderne Notation: Bei der 

Wiedergabe der mit Fingersätzen versehenen Stellen aus dieser Quelle werden wie in Tap-

perts Übertragung Taktstriche verwendet, auch wenn das Stück ursprünglich in Tabulaturno-

tation geschrieben worden ist. 

Die ersten zehn Takte eines kurzen Praeambulums in C aus der Handschrift Göttingen
7
 

stimmen weitgehend mit dem Beginn einer Sweelinck-Toccata aus der Quelle Lynar A1
8
 

überein. Beide Stücke sind in unterschiedlichem Umfang mit Fingersätzen versehen
9
. Die 

Handschrift Göttingen ist in neuerer deutscher Tabulatur geschrieben, Lynar A1 in Linienno-

tation auf zwei Systemen mit jeweils sechs Linien. Damit lassen sich an dem abgesehen von 

kleinen Details über zehn Takte übereinstimmenden Notentext die beiden grundlegend unter-

schiedlichen Notationsformen direkt miteinander vergleichen
10

.  

In den Tabulatur-Handschriften sind bei Schlusstönen meist keine bestimmten Ton-

längen notiert, nur Fermatenzeichen. In der Übertragung werden die Schlusstöne in der Regel 

                                                 
1
 Mit Tabulatur ist im Weiteren immer die neuere deutsche Tabulatur gemeint. 

2
 Am Beginn der Handschrift Brüssel befindet sich eine kurze Einführung in die Tabulatur-Notation. Sie besteht 

aus einer Auflistung aller auf einem Instrument mit dem Ambitus CD-c
3
 zur Verfügung stehenden Töne, aus der 

die neben den Tonbuchstaben zur Angabe von Halbtönen und Oktavlagen verwendeten Zeichen ersichtlich sind 

(siehe Abbildung Brüssel 1), und einer Zusammenstellung der gebräuchlichen Zeichen für Noten- und Pausen-

Werte (siehe Abbildung Brüssel 3). 
3
 Als Orientierungseinheit wird der Begriff Takt nicht nur bei Fingersatz-Stücken verwendet, die in Liniennotati-

on aufgezeichnet sind, sondern gleichermaßen bei denen, die in Tabulatur notiert sind. 
4
 In einigen Tabulatur-Handschriften wird zur Angabe der zweigestrichenen Oktavlage kein zweiter durchgezo-

gener horizontaler Strich verwendet, sondern eine Wellenlinie (Brüssel und Voigtländer), eine unterbrochene 

Wellenlinie (KN 148 und Zellerfeld) oder eine gestrichelte Linie (Ihre).  
5
 Bei einstimmigen Beispielen aus Tabulatur-Handschriften, die bei der Übertragung in einem einzigen Noten-

system wiedergeben werden, erstreckt sich der Gliederungsstrich über die zwei mittleren Zwischenräume des 

Systems. 
6
 Alle Fingersatz-Stücke sind im Hauptteil 2 jeweils im Anschluss an die Beschreibungen der sie enthaltenden 

Einzelquellen wiedergegeben. 
7
 Göttingen VIII. 

8
 Lynar A1 I. 

9
 Siehe Anhang II. 

10
 Siehe Abbildungen Göttingen 2 und Lynar A1 1. 
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als Ganze Noten wiedergegeben. Besonderheiten bei der Notation von Schlussnoten werden 

in den Beschreibungen der Einzelquellen erwähnt. 

Die Bezeichnung der Finger erfolgt in allen Quellen nach der heute gebräuchlichen 

Weise. Am Beginn der Tabulatur-Handschrift Brüssel wird ausdrücklich auf die Zählung der 

Finger hingewiesen: ĂDie Zieffern bedeüten die Finger in ieder Hand vom Daumen 

Num[meriert]: 1. etc.ñ
11

. Da in der Tabulatur-Notation über den Tonbuchstaben die zugehöri-

gen Rhythmuszeichen stehen, werden die Fingersatz-Ziffern in Tabulatur-Handschriften prin-

zipiell unter den Tönen notiert. Bei der Wiedergabe der Fingersatz-Stücke werden die Finger-

satz-Ziffern, soweit von einer Hand nur eine Stimme zu spielen ist, ebenfalls unter den Noten 

angegeben. Hat eine Hand zwei Stimmen gleichzeitig auszuführen, stehen die Fingersatz-

Angaben für die obere Stimme über, die für die untere unter dem jeweiligen Notensystem. Bei 

dreistimmigen Akkorden werden die Ziffern neben die jeweiligen Töne gesetzt. 

Einige im Hinblick auf die Fingersätze sehr aufschlussreiche Details lassen sich nur 

am Erscheinungsbild der Quellen erkennen. Daher gehen die Untersuchungen jeweils direkt 

von der Überlieferung in den Quellen aus, auch bei den Fingersatz-Stücken, die in Editionen 

greifbar sind. Lediglich die Fingersatz-Angaben aus den Handschriften Clausholm und Tap-

pert wurden nicht direkt mit den Quellen verglichen. Bei der Quelle Clausholm handelt es 

sich um Fragmente von Musikalien-Handschriften, die in der Zeit um 1700 zum Abdichten 

eines Orgel-Blasebalgs verwendet wurden, 1964 bei der Restaurierung der Orgel entdeckt und 

in der Folgezeit in mühevoller Kleinarbeit so weit wie möglich wieder zusammengesetzt wor-

den sind. Die Angaben zu den in den Clausholmer Fragmenten überlieferten Fingersätzen 

stützen sich auf teilweise unveröffentlichte Aufzeichnungen von Michael Belotti, der die in 

den Tabulatur-Fragmenten enthaltenen Clavierstücke intensiv untersucht hat
12

. Die Finger-

satz-Angaben aus der Handschrift Tappert, der bereits erwähnten Übertragung einer mittler-

weile verschollenen Tabulatur-Handschrift, sind von Harald Vogel im Nachlass von Wilhelm 

Tappert entdeckt und 1994 veröffentlicht worden
13

. 

In der in Liniennotation geschriebenen Quelle Lynar A1 sind alle von der rechten 

Hand auszuführenden Töne durchgängig im oberen System notiert, alle von der linken im 

unteren
14

. In der Tabulatur-Handschrift Göttingen werden Tonbuchstaben aus benachbarten 

Stimmen mit einem Bogen zusammengefasst, um anzuzeigen, dass diese Töne gemeinsam 

von einer Hand zu spielen sind, insbesondere an den Stellen, an denen eine Stimme von einer 

Hand in die andere übergeht oder neu einsetzt
15

. Dadurch ist auch in dieser Handschrift die 

Verteilung der einzelnen Töne auf die beiden Hände jeweils eindeutig zu erkennen. Hinweise 

auf die Handverteilung finden sich auch in einer Reihe weiterer Fingersatz-Quellen: Lynar A2 

verwendet die gleiche Notation wie Lynar A1. In der Handschrift Beginiker, die in Linienno-

tation auf zwei Systemen mit jeweils fünf Linien geschrieben ist, lässt sich die Handvertei-

lung an der Ausrichtung der Notenhälse ablesen
16

. In den Tabulatur-Handschriften QN 203 

und Wolfenbüttel sind alle von der rechten Hand auszuführenden Töne über, alle von der lin-

ken unter einer durchgehenden Trennlinie notiert
17

. In den Tabulaturen Celle, Kopenhagen, 

Lynar B3 und Skara wird die Handverteilung nicht durchgängig angegeben; lediglich an eini-

gen Stellen zeigt ein kurzer, leicht ansteigender Trennstrich zwischen einzelnen Tabulatur-

Buchstaben an, wie die Töne zu verteilen sind
18

, in Kopenhagen gelegentlich auch ein nach 
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 Brüssel, S. 258-259 (siehe Abbildung Brüssel 1). 
12

 Siehe Kapitel 2.5. 
13

 Samuel Scheidt, Tabulatura nova, Teil I, hrsg. v. Harald Vogel, Wiesbaden 1994 (Edition Breitkopf 8565), S. 

168-169. 
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 Siehe Abbildungen Lynar A1 1-4. 
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 Siehe Abbildungen Göttingen 1 und 2. 
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 Siehe Abbildung Beginiker 1. 
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 Siehe Abbildungen QN 203 1 und Wolfenbüttel 1-3. 
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 Siehe Abbildungen Kopenhagen 3 und Lynar B3 1. 
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oben offener Bogen
19

. Wenn beide Hände, wie in den mit Fingersätzen versehenen Stellen aus 

den Handschriften Lynar B2, Lynar B8 und Zellerfeld, durchgängig auf verschiedenen Manu-

alen zu spielen haben, ergibt sich die Handverteilung aus der Verteilung der Stimmen auf die 

Manuale. 

In vielen Fingersatz-Stücken, in denen die Handverteilung in der Notation nicht ange-

geben wird, geht sie unmittelbar aus der Anlage der Stücke hervor; berücksichtigt man zudem 

die beigefügten Fingersätze, lassen sich nahezu alle Töne eindeutig der rechten oder linken 

Hand zuordnen. Die Verteilung der einzelnen Töne auf die beiden Hände wird bei der Wie-

dergabe der Fingersatz-Stücke in allen Quellen einheitlich durch die Zuordnung der Noten zu 

den beiden Systemen angegeben, in Anlehnung an die Notationsweise für die Handverteilung 

in der Handschrift Lynar A1. Enthält eine Quelle an einzelnen Stellen besondere Zeichen zur 

Angabe der Handverteilung, wie Bögen oder Trennstriche, werden diese in die Übertragung 

mit übernommen.  

Dass bei der Wiedergabe der Fingersatz-Stücke durchgängig alle von der rechten Hand 

auszuführenden Töne im oberen, alle von der linken im unteren System notiert werden, er-

leichtert die Untersuchung der Fingersätze, da mit dem Notentext auch die Fingersatz-

Angaben für die einzelnen Hände jeweils in einem eigenen System erscheinen. Da insbeson-

dere die Mittelstimmen an vielen Stellen von einer Hand in die andere übergehen, führt diese 

Anordnung der Töne jedoch zwangsläufig dazu, dass die Stimmen häufig zwischen beiden 

Systemen hin- und herspringen. Auf die Ergänzung von Konjunktionsstrichen wird verzichtet, 

angegeben werden nur die in den Quellen selbst enthaltenen. In der Handschrift Lynar A1 

wird an einigen Stellen beim Übergang einer Stimme von einer Hand in die andere die Bal-

kung der schnellen Notenwerte über den Systemwechsel hinaus fortgesetzt
20

. Diese Notati-

onsweise, die den Stimmenverlauf unterstreicht, wird bei der Wiedergabe der Fingersatz-

Stücke beibehalten. Insgesamt sechs Fingersatz-Stücke aus den Handschriften Clausholm, 

Lynar B3 und B8 erfordern die Verwendung des Pedals
21

. Die vom Pedal auszuführenden 

Töne werden in der Übertragung in einem dritten System wiedergegeben.  

In mehr als drei Vierteln der Fingersatz-Stücke finden sich Ornament-Zeichen im Zu-

sammenhang mit Fingersatz-Angaben. Die unterschiedlichen Zeichen werden in den Übertra-

gungen der Fingersatz-Stücke möglichst genau wiedergegeben. Sie stammen aus insgesamt 17 

ausschließlich handschriftlichen Quellen: Beginiker, Celle, Düben, Fabricius, Göttingen, Ihre, 

KN 208, Kopenhagen, Krakau, Lynar A1, A2 und B3, QN 203, Skara, Tappert, Voigtländer 

und Wolfenbüttel. Der größte Teil dieser Quellen ist sehr ausführlich mit Fingersätzen und 

Ornament-Zeichen versehen
22

. 

In den Handschriften KN 208, Krakau, Lynar A1, A2 und B3, QN 203, Skara und 

Voigtländer wird als Ornament-Zeichen nur der aus zwei parallelen, schräg aufwärts gerichte-

ten Linien bestehende Doppelstrich verwendet. Auch in den Handschriften Kopenhagen und 

Tappert kommt jeweils nur ein einziges Ornament-Zeichen zum Einsatz. In Kopenhagen be-

steht es aus zwei sich in der Nähe eines Punktes kreuzenden Strichen
23

; bei dem Zeichen in 

der Handschrift Tappert schneiden sich, ebenfalls unterhalb eines Punktes, zwei Doppelstri-

che
24

. In der Handschrift Düben wird im ersten der beiden mit Fingersätzen versehenen Stü-

cke nur der Doppelstrich verwendet, im zweiten ausschließlich ein Zeichen, das dem aus der 
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 Siehe Abbildung Kopenhagen 1 und 2. 
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 Siehe Abbildungen Lynar A1 2 und 4. 
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 Clausholm II, Lynar B3 I-IV und Lynar B8 I. 
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 Die folgenden 112 Fingersatz-Stücke beinhalten Ornament-Zeichen in Zusammenhang mit den Fingersatz-

Angaben: Beginiker I-IV, Celle I-VII und IX-XII, Düben I und II, Fabricius I, III-VI, VIII -XVII und XX-XXII, 
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 Siehe Kopenhagen I-XIV.  
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Handschrift Kopenhagen sehr ähnlich ist
25

; die beiden Einträge stammen von zwei unter-

schiedlichen Schreibern. 

Die sechs Handschriften Beginiker, Celle, Fabricius, Göttingen, Ihre und Wolfenbüttel 

enthalten jeweils zwei verschiedene Ornament-Zeichen. In der Handschrift Beginiker wird 

neben einem einfachen Strich der Buchstabe t zur Bezeichnung von Ornamenten verwendet
26

. 

In allen anderen dieser Quellen ist der Doppelstrich eines der beiden Ornament-Zeichen. Das 

zweite, meist sehr viel seltener verwendete Zeichen ist oft kreuzförmig. In den Handschriften 

Celle und Ihre besteht es jeweils aus zwei sich kreuzenden Doppelstrichen
27

. In Göttingen 

wird neben dem Doppelstrich ein kleines aufrecht stehendes Kreuz benutzt
28

. Eine Ausnahme 

stellt die mehrteilige Handschrift Fabricius da, in der in den unterschiedlichen Teilen ver-

schiedene Formen des Kreuzes verwendet werden, im ersten durchgängig ein aufrecht stehen-

des
29

, im zweiten ein x-förmiges
30

. In der Handschrift Wolfenbüttel ist das zweite Zeichen 

neben dem Doppelstrich ein einfacher Strich, der in Länge und Richtung dem Doppelstrich 

entspricht
31

. 

In den Tabulatur-Handschriften Fabricius und Göttingen gibt es jeweils einen Ton, zu 

dem drei aufeinander folgende, von einem kleinen Bogen zusammengefasste Fingersatz-

Ziffern angegeben sind, mit denen vermutlich ebenfalls ein Ornament bezeichnet werden 

soll
32

. Weitere Ornament-Zeichen lassen sich im Zusammenhang mit den Fingersatz-Angaben 

nicht beobachten.  

Bei den in Liniennotation geschriebenen Handschriften Beginiker, Lynar A1 und A2 

werden die Ornament-Zeichen genau an den Stellen wiedergegeben, an denen sie auch in den 

Quellen notiert sind. In den Handschriften Lynar A1 und A2 kreuzen die Doppelstriche die 

Notenhälse der betreffenden Töne, bei Ganzen Noten stehen sie direkt beim Notenkopf
33

. Die 

einfachen Striche aus der Handschrift Beginiker kommen nur bei Tönen vor, die Fingersatz-

Angaben aufweisen, und stehen stets unmittelbar unter der jeweiligen Ziffer. Wenn der Buch-

stabe t bei Tönen vorkommt, die mit Fingersätzen versehen sind, befinden sich die Fingersatz-

Angaben meist unter den Noten, die Ornament-Zeichen darüber; das t wird aber auch bei Tö-

nen ohne Fingersatz-Angaben verwendet und dann genau an der Stelle notiert, an der sonst 

die Fingersätze stehen
34

.  

Bei der Übertragung der Tabulatur-Handschriften in die heute übliche Liniennotation 

können die Ornament-Zeichen nicht immer so angeordnet werden wie in den Quellen. In den 

Tabulatur-Handschriften stehen die Ornament-Zeichen durchgängig unter den Tabulatur-

Buchstaben bei den Fingersatz-Ziffern. In der Handschrift Wolfenbüttel werden beide Anga-

ben dabei generell auf zwei unterschiedlichen Ebenen notiert: Die Doppelstriche und die ge-

legentlich verwendeten einfachen Striche stehen direkt unter den Tonbuchstaben, die Fingers-

ätze jeweils etwas tiefer
35

. Diese Anordnung wird in der Handschrift auch dann beibehalten, 

wenn ein Ton nur mit einer der beiden Angaben versehen ist. Bei der Übertragung der Finger-

satz-Stücke aus Wolfenbüttel werden die Ornament-Striche wie in den in Liniennotation an-

gelegten Handschriften Lynar A1 und A2 durch die Notenhälse gezogen oder bei Ganzen No-

ten direkt am Notenkopf notiert.  
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In allen anderen Tabulatur-Handschriften stehen die Ornament-Zeichen bei Tönen, die 

keine Fingersatz-Angaben aufweisen, genau an der Stelle, an der ansonsten die Fingersätze 

notiert werden
36

. In der Übertragung dieser Handschriften werden sie dementsprechend auf 

einer Höhe mit den Fingersätzen wiedergegeben. Ist eine Note sowohl mit einem Ornament-

Zeichen als auch mit einer Fingersatz-Ziffer versehen, stehen die beiden Angaben in den 

Handschriften direkt unter- oder nebeneinander. In Düben, Göttingen, Kopenhagen und Skara 

werden dabei in der Regel die Fingersätze an der Stelle notiert, an der sie auch ohne die Ver-

wendung eines Ornament-Zeichens stehen würden
37

; in Ihre, KN 208, Lynar B3 und Voigt-

länder übernehmen meist die Ornament-Zeichen diese vorrangige Position
38

; gelegentlich 

wird der Platz auch mehr oder weniger gleichmäßig auf die beiden, jeweils ein wenig zu ent-

gegengesetzten Seiten ausweichenden Angaben aufgeteilt. Wenn eine Note sowohl mit einem 

Fingersatz als auch mit einem Ornament-Zeichen versehen ist, werden diese bei der Übertra-

gung der Fingersatz-Stücke auf einer Höhe unmittelbar nebeneinander wiedergegeben; die 

dabei an erster Stelle direkt unter der Note stehende Angabe ist diejenige, die in der Hand-

schrift am ehesten an der Position notiert ist, an der eine Fingersatz-Ziffer ohne Ornament-

Zeichen bzw. ein Ornament-Zeichen ohne Fingersatz-Ziffer zu erwarten wäre.  

Anders verfahren wird, abgesehen von der besonderen Situation in der Handschrift 

Wolfenbüttel, nur bei der Wiedergabe der Fingersatz-Stücke aus Kopenhagen und QN 203. In 

Kopenhagen werden aufgrund der ungewöhnlich großen Fülle an Fingersatz- und Ornament-

Angaben die Ornament-Zeichen nicht neben den Fingersatz-Ziffern notiert, sondern, solange 

eine Hand nur eine Stimme auszuführen hat, über den Noten, ansonsten jeweils in der Nähe 

der Notenköpfe. In der Handschrift QN 203 wird als Ornament-Zeichen nur der Doppelstrich 

verwendet; er steht durchgängig auf einer Höhe mit den Fingersatz-Angaben der benachbarten 

Töne. Einige der Doppelstrich-Ornamente sind mit Fingersätzen versehen. Auffällig ist dabei, 

dass die Fingersatz-Angaben bei den Doppelstrichen aus jeweils zwei Ziffern bestehen und 

unter den auf einer Ebene mit den anderen Fingersatz-Angaben der Handschrift stehenden 

Ornament-Zeichen notiert sind
39

. Diese Anordnung der Fingersatz-Angaben und Ornament-

Zeichen wird bei der Übertragung der Fingersatz-Stücke aus QN 203 beibehalten.  

In den Handschriften Fabricius, Krakau und Tappert wird bei Tönen, die mit einem 

Ornament-Zeichen versehen sind, durchgängig auf die Angabe von Fingersätzen verzichtet, 

sodass die Fingersatz-Angaben und Ornament-Zeichen immer auf einer Höhe unter den Tabu-

latur-Buchstaben stehen. Wenn man von einer einzigen Note absieht, gilt dies auch für alle 

aus der mit vielen Ornamenten und Finger-Ziffern versehenen Handschrift Celle ausgewähl-

ten Fingersatz-Stücke
40

 und für eine Fantasia aus Lynar A1
41

, über weite Strecken auch für 

eine sehr ausführlich bezifferte Toccata aus der Handschrift Beginiker
42

. Der Verzicht auf 

Fingersatz-Angaben bei der Verwendung von Ornament-Zeichen insbesondere an Stellen, die 

sonst durchgängig mit Fingersätzen versehen sind, lässt vermuten, dass die Ausführung eines 

Ornaments in der Regel mit einem bestimmten Fingersatz verbunden war und sich deshalb die 

zusätzliche Angabe eines Fingersatzes bei Ornament-Zeichen erübrigte
43

.  

Aufgrund der geschilderten Besonderheiten bei der Notation der Fingersätze und Or-

nament-Zeichen ist davon auszugehen, dass die Bezeichnung mit Ornament- und Fingersatz-

Angaben in einem Zug erfolgt ist. Unvollständig gebliebene, aber bereits mit Fingersatz-

Ziffern und Ornament-Zeichen versehene Einträge aus drei verschiedenen Handschriften zei-
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 Siehe Abbildungen Celle 1, Ihre 1, Lynar B3 1 und QN 203 1. 
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 Siehe Abbildungen Göttingen 1 und 2, Kopenhagen 1-3 und Skara 1. 
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 Siehe Abbildungen Ihre 1 und Lynar B3 1. 
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 Siehe Kapitel 3.4. 
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gen darüber hinaus, dass diese Angaben in der Regel direkt bei der Niederschrift des Noten-

textes notiert worden sind. Es handelt sich dabei um zwei nur wenige Töne umfassende 

Fragmente aus den Handschriften Fabricius und Kopenhagen
44

 sowie eine erst nach 28 Takten 

abbrechende Toccata von Samuel Scheidt aus der Handschrift Göttingen
45

, die bis dahin 

durchgängig mit Fingersätzen versehen ist.  

Nur in der Quelle KN 208, die mit insgesamt gerade einmal sieben einzelnen Finger-

satz-Ziffern zu den drei Quellen mit den wenigsten Fingersatz-Angaben zählt, deutet die bei 

einem Doppelstrich-Ornament und sechs Fingersatz-Ziffern im Vergleich mit dem Notentext 

und den anderen Fingersatz- und Ornament-Angaben deutlich geringere Schriftdicke darauf-

hin, dass diese erst später hinzugefügt worden sind
46

. Die wahrscheinlich mit deutlich dünne-

rer Feder nachgetragenen Angaben werden bei der Übertragung eingeklammert wiedergege-

ben. In keiner anderen Quelle gibt es Hinweise darauf, dass die zahlreichen beigefügten Fin-

gersätze und Ornament-Zeichen nicht zusammen mit dem Notentext niedergeschrieben wor-

den sind. Im Hinblick auf die Frage nach der Authentizität der in den Handschriften enthalte-

nen Fingersatz-Angaben sind diese Beobachtungen von zentraler Bedeutung, da sie belegen, 

dass Fingersätze und Ornamentzeichen in der Regel unmittelbar bei der Niederschrift eines 

Stückes eingetragen worden sind. 
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 Siehe Kapitel 2.7 und 2.13. 
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 Göttingen II (siehe Abbildung Göttingen 1). 
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 Siehe Kapitel 2.12. 
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1.4  Ornamente und Ornamentzeichen 
 

 

Viele Quellen mit Fingersätzen aus dem Umfeld Sweelincks und seiner Schüler bein-

halten Ornament-Zeichen, häufig in Zusammenhang mit Applikatur-Angaben
1
. Bei diesen 

insgesamt 17 Fingersatz-Quellen handelt es sich ausnahmslos um Handschriften. In elf von 

ihnen wird in allen Stücken, die Fingersätze beinhalten, nur ein Ornament-Zeichen verwendet 

(Düben
2
, KN 208, Kopenhagen, Krakau, Lynar A1, A2 und B3, QN 203, Skara, Tappert und 

Voigtländer); in den verbleibenden sechs sind zwei verschiedene zu beobachten (Beginiker, 

Celle, Fabricius
3
, Göttingen, Ihre und Wolfenbüttel). In keiner Handschrift finden sich in den 

mit Fingersatz-Angaben versehenen Stücken mehr als zwei unterschiedliche Ornament-

Zeichen.  

Das in den meisten Quellen verwendete Zeichen ist ein aus zwei parallelen, schräg 

aufwärts gerichteten Linien bestehender Doppelstrich. Er lässt sich in 14 der insgesamt 17 

Quellen beobachten (Celle, Düben, Fabricius, Göttingen, Ihre, KN 208, Krakau, Lynar A1, 

A2 und B3, QN 203, Skara, Voigtländer, Wolfenbüttel); in acht von ihnen ist er das einzige 

verwendete Ornament-Zeichen (KN 208, Krakau, Lynar A1, A2 und B3, QN 203, Skara und 

Voigtländer). Zu diesen Quellen, in denen ausschließlich der Doppelstrich zur Bezeichnung 

von Ornamenten benutzt wird, zählen mit den Handschriften Lynar A1 und A2 die zwei ver-

mutlich ältesten erhaltenen Fingersatz-Quellen, die höchstwahrscheinlich zum größten Teil im 

direkten Umfeld Sweelincks entstanden sind
4
. In vier der sechs Handschriften, in denen zwei 

verschiedene Ornament-Zeichen vorkommen, wird der Doppelstrich zusammen mit einem 

kreuzförmigen Zeichen benutzt, entweder einem aufrecht stehenden oder x-förmigen Kreuz 

(Fabricius und Göttingen) oder zwei sich kreuzenden Doppelstrichen (Celle und Ihre). Drei 

dieser Quellen gehören zu den spätesten, erst nach 1660 anzusetzenden Handschriften mit 

Fingersatz-Angaben aus dem Umfeld Sweelincks und seiner Schüler (Celle, Fabricius und 

Ihre); die vierte ist nur sehr ungenau zu datieren, ihrem Repertoire nach stammt sie vermutlich 

aus der Mitte des 17. Jahrhunderts (Göttingen)
5
. Über die sehr häufig zu beobachtenden Dop-

pelstriche und die in einigen der späten Handschriften zusammen mit diesen verwendeten 

kreuzförmigen Zeichen hinaus kommen in den Fingersatz-Quellen nur sehr wenige weitere 

Ornament-Zeichen vor. Sie sind jeweils lediglich in einer oder zwei verschiedenen Finger-

satz-Handschriften enthalten. Als weitere Zeichen werden zwei sich in der Nähe eines Punk-

tes kreuzende Striche (Düben und Kopenhagen) oder Doppelstriche (Tappert) benutzt, die in 

den mit ihnen bezeichneten Stücken stets das einzige verwendete Ornament-Zeichen sind, 

oder einfache Striche, die in Länge und Richtung dem Doppelstrich entsprechen und in den 

Fingersatz-Quellen jeweils neben einem anderen Ornament-Zeichen auftreten, entweder ne-

ben dem Doppelstrich (Wolfenbüttel) oder dem Buchstaben t (Beginiker). 

Die Bedeutung der unterschiedlichen Zeichen wird in keiner zeitgenössischen Quelle 

erwähnt. Ausführungshinweise zu einzelnen Ornament-Zeichen finden sich erstmals 1688 in 

der Einleitung zu der in Hamburg erschienenen Triosonaten-Sammlung Hortus Musicus des 
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 Die Formen und die Positionierung der in den einzelnen Quellen verwendeten Ornament-Zeichen sind in Kapi-

tel 1.3 detailliert beschrieben. 
2
 Die mit Fingersätzen versehenen Stücke aus der Handschrift Düben stammen von zwei verschiedenen Schrei-
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4
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5
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Organisten Johann Adam Reincken (um 1640-1722). Der Sammlung ist eine kurze Admonitio 

mit Ausführungshinweisen vorangestellt, deren erster Satz sich auf die verwendeten Orna-

ment-Zeichen bezieht: ĂSi quis fortè ignoraverit, quidnam simplex X sibi velit, is sciat tremul. 

significare, qui infernè tonum feriat; quemadmodum hae duae II tremul. notant, qui supernè 

tonum contingit.ñ
6
 (Wenn jemandem zufällig nicht bekannt ist, was denn ein einfaches X be-

deuten soll, der wisse, dass es einen Triller anzeigt, der von unten her den Ton anstößt; so wie 

diese zwei II einen Triller bezeichnen, der von oben her den Ton berührt.)  

Alle im 17. Jahrhundert in deutschen Lehrwerken beschriebenen Triller beginnen mit 

der Hauptnote; vermutlich ist Johann Caspar Ferdinand Fischers Verzierungstabelle von 1696 

die früheste Quelle, die in Deutschland beim Triller mit der oberen Nebennote nicht mehr den 

Beginn mit der Hauptnote verlangt, sondern den mit der oberen Nebennote
7
. Da Reincken 

acht Jahre zuvor ï zu einer Zeit, in der der Trillerbeginn mit der Hauptnote noch als die gän-

gige Praxis angesehen werden kann ï nicht ausdrücklich eine andere Ausführung fordert, 

kann davon ausgegangen werden, dass mit den von ihm in seiner Beschreibung verwendeten 

Formulierungen lediglich zum Ausdruck gebracht werden soll, dass zur Hauptnote, mit der 

das Ornament beginnt, beim Trillern ein Ton hinzukommt, der die notierte Note entweder von 

unten (infernè) oder von oben her (supernè) berührt. Das Zeichen X bezeichnet demnach ei-

nen Triller mit der unteren, das Zeichen II einen mit der oberen Nebennote. Im ersten Teil des 

Satzes, mit dem Reincken die Ausführung der beiden Ornament-Zeichen beschreibt, wird die 

Bedeutung des X erläutert; die Erwähnung des II im zweiten Teil dient offenbar nur dazu, die 

vorangegangene Erklärung des X zu verdeutlichen. Während Reincken sich genötigt sieht, auf 

die Bedeutung des X hinzuweisen, kann er diejenige des II demnach als bekannt voraussetzen. 

Dies würde darauf hindeuten, dass um 1688 der mit II bezeichnete Triller mit der oberen Ne-

bennote viel gebräuchlicher ist als der mit X angegebene Triller mit der unteren Nebennote. 

Reincken stand in enger Beziehung zu Heinrich Scheidemann: Er war zwischen 1654 

und 1657 sein Schüler, kurz darauf holte ihn der berühmte Sweelinck-Schüler 1659 als seinen 

Substituten an die Orgel von St. Katharinen in Hamburg, nach Scheidemanns Tod im Jahr 

1663 wurde Reincken sein Nachfolger. Auch wenn Reinckens Hinweise zur Ausführung der 

Ornament-Zeichen X und II erst 1688 gedruckt worden sind und damit aus etwas späterer Zeit 

stammen als die im Wesentlichen ungefähr zwischen 1615 und 1670 entstandenen Fingersatz-

Quellen, wird man sie daher dennoch zur Klärung der Bedeutung der in den Handschriften 

verwendeten Zeichen heranziehen können. Seine Beschreibung ist insbesondere im Hinblick 

auf die späteren Quellen relevant, in denen gelegentlich mit dem Doppelstrich und einem 

kreuzförmigen Zeichen zwei Ornament-Zeichen verwendet werden, die sehr leicht mit den 

zwei von Reincken erläuterten Zeichen in Beziehung zu setzen sind. Unterstellt man, dass die 

unterschiedlichen Formen kreuzförmiger Zeichen, die in den Tabulatur-Handschriften jeweils 

neben dem Doppelstrich verwendet werden, das gleiche Ornament bezeichnen sollen, so 

könnten die uneinheitlichen Schreibweisen des Kreuzes darauf hindeuten, dass dieses sich erst 

am Beginn der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts als zweites Zeichen neben dem schon am 

Anfang des Jahrhunderts bekannten Doppelstrich herauszubilden scheint. Dem entspricht, wie 

aus Reinckens Hinweisen zur Ausführung der Ornament-Zeichen hervorgeht, dass die Bedeu-

                                                 
6
 Johann Adam Reincken, Hortus Musicus recentibus aliquot flosculis Sonaten, Allemanden, Couranten, Sara-

banden & Giquen cum 2 Violin, Viola & Basso continuo consitus, Hamburg 1688, hrsg. v. Thierry Mathis, Bd. 1: 

1. und 2. Partita, Magdeburg 1997 (Edition Walhall 117 A), Admonitio am Ende der unpaginierten Einleitung. 

Im Originaldruck aus der Musikabteilung der Staatsbibliothek zu Berlin ï Preußischer Kulturbesitz (Mus. ms. 

ant. pract. R 283) steht die Admonitio am Beginn der Viola-Stimme. Die Accents graves entsprechen dem Origi-

nal. 
7
 Frederick Neumann, Ornamentation in Baroque and Post-Baroque Music. With Special Emphasis on J. S. 

Bach, Princeton, New Jersey 1978 [Neumann 1978], S. 303. Die Verzierungstabelle stammt aus Johann Caspar 

Ferdinand Fischers Cembalo-Suiten-Sammlung Les pièces de clavessin, op. 2, Schlackenwerth 1696, die in 

zweiter Auflage 1698 in Augsburg unter dem Titel Musicalisches Blumen-Büschlein erschienen ist. Fischer ver-

wendet darin die französischen Ornamentzeichen, die sich im 18. Jahrhundert auch in Deutschland durchsetzen. 
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tung des schon längere Zeit gebräuchlichen II um 1688 offenbar vorauszusetzten ist, während 

das vermutlich noch deutlich unbekanntere Zeichen X als erklärungsbedürftig angesehen 

wird.  

Der Doppelstrich wird nicht nur in Handschriften aus dem Umfeld Sweelincks und 

seiner Schüler als Ornament-Zeichen verwendet, er tritt in gleicher Funktion auch in den Cla-

vier-Handschriften der englischen Virginalisten auf
8
. Auch in den englischen Quellen ist er 

das mit Abstand am häufigsten zu beobachtende Ornament-Zeichen. In der Regel wird er in 

den in Liniennotation geschriebenen englischen Handschriften so platziert, dass die Striche 

des Ornament-Zeichens die Notenhälse der betreffenden Töne kreuzen; bei Noten ohne Hälse 

stehen sie direkt beim Notenkopf. In dieser Form lässt sich das im Englischen als double 

stroke bezeichnete Zeichen ungefähr ab 1570 in den Handschriften der Virginalisten beobach-

ten. Die überwiegende Mehrzahl der Quellen mit Fingersatz-Angaben aus dem Umfeld Swee-

lincks und seiner Schüler verwendet Tabulaturnotation. In den Tabulatur-Handschriften müs-

sen die Ornament-Zeichen zwangsläufig anders platziert werden als in den englischen Quel-

len, sie befinden sich in der Regel direkt unter den Tonbuchstaben. In den in Liniennotation 

geschriebenen Handschriften Lynar A1 und A2, die vermutlich im direkten Umfeld Swee-

lincks entstanden sind, lässt sich hingegen genau die gleiche Platzierung der Doppelstriche 

beobachten wie in den Clavier-Handschriften der englischen Virginalisten
9
.  

Es liegt nahe zu vermuten, dass die mit Doppelstrichen bezeichneten Ornamente aus 

den Handschriften Lynar A1 und A2 auf die gleiche Weise auszuführen sind wie die mit den 

double strokes aus den englischen Quellen
10

, zumal mit Peter Philips (1560/61-1628) und 

John Bull (um 1563-1628) in den südlichen Niederlanden englische Musiker tätig gewesen 

sind, die in gewissem Umfang Einfluss auf Sweelinck gehabt haben
11

. Aus dem Umfeld der 

Virginalisten ist jedoch keine einzige Quelle bekannt, die die Ausführung des double strokes 

erläutert. Die einzige in den englischen Clavier-Handschriften erhaltene Verzierungstabelle
12

 

ist nicht genau zu datieren, vermutlich aber erst in der Zeit um 1700 entstanden
13

. Vieles deu-

tet zwar darauf hin, dass der double stroke einen Triller mit der oberen oder der unteren Ne-

bennote bezeichnet, doch auch unter Berücksichtigung der Fingersätze, die in zahlreichen 

englischen Quellen enthalten sind und teilweise unmittelbar in Zusammenhang mit den Or-

nament-Zeichen vorkommen, lassen sich aus den englischen Handschriften keine eindeutigen 

Angaben zur Ausführung des double stroke ableiten
14

.  

In Deutschland ist die Quellenlage zur Ornamentik am Beginn des 17. Jahrhunderts 

insofern günstiger als in England, als schon um 1600 die Ausführung und Verwendung ein-

zelner Ornament-Formen in Lehrwerken detailliert beschrieben wird, auch wenn die in den 

Handschriften zu beobachtenden Ornament-Zeichen dabei nicht erwähnt werden. Die ent-

scheidenden deutschen Quellen mit Angaben zur Ornamentik um 1600 sind das Orgel oder 

                                                 
8
 Desmond Hunter, Ornaments, 3. The English virginalists, in: The New Grove Dictionary of Music and Musi-

cians, hrsg. v. Stanley Sadie, 2. Aufl., London 2001, Bd. 18, S. 710-712. 
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Instrument Tabulaturbuch von Elias Nicolaus Ammerbach (Nürnberg 1583) und das Syntag-

ma musicum von Michael Praetorius (Wolfenbüttel 1619).  

Ammerbach schreibt Von den Mordanten, den einzigen von ihm erwähnten Ornamen-

ten: ĂMordanten sind / wenn ein Clavis mit dem Nechsten neben ihm gerürt wird / dienen viel 

zur zierd unnd liebligkeit des Gesangs / wenn sie recht gebraucht werden. Und sind zweyerley 

art / als auff unnd absteigen. Erstlich im auffsteigen / als e f wird das e mit dem d geduplirt / 

und im absteigen f e / So wird das f mit dem g dupliret unnd das e mit dem f als Exempli gra-

tia:ñ
15

 

 

Ascendendo 

 
 

Descendendo 

 
 

In den von Ammerbach beigefügten Beispielen beginnen die Mordanten jeweils mit 

der Hauptnote und bestehen aus einem doppelten Wechsel der Hauptnote mit einer Nebenno-

te, der sich über die Hälfte des Notenwertes erstreckt. In der Aufwärtsbewegung (Ascenden-

do) wird mit der unteren, in der Abwärtsbewegung (Descendendo) mit der oberen Nebennote 

getrillert. Die Beispiele sind so angelegt, dass erkennbar ist, dass die beiden trillernden Töne 

bei den Mordanten in der Aufwärts- wie in der Abwärtsbewegung sowohl im Halbton- wie 

auch im Ganztonabstand zueinander stehen können.  

Die Beschreibung von Ornamenten im dritten Band des Syntagma Musicum von Mi-

chael Praetorius ist eingebettet in ein Kapitel, das sich mit den Inhalten der Gesangsausbil-

dung beschäftigt. Bei der Erläuterung der vokalen Diminutionspraxis geht Praetorius jedoch 

auch auf Ornamente ein, die für die Claviermusik charakteristisch sind. Im Hinblick auf den 

Tremulo betont er ausdr¿cklich: ĂUnd dieses ist mehr uff Orgeln und Instrumenta pennata 

gerichtet / alß uff Menschen Stimmen.ñ
16

 Diese Verzierung wird von Praetorius folgenderma-

ßen charakterisiert: ĂTremolo, vel Tremulo: Ist nichts anders / alß ein Zittern der Stimme uber 

einer Noten: die Organisten nenne es Mordanten oder Moderanten.ñ
17

 Praetorius führt drei 

verschiedene Formen von Tremuli an: zur Verzierung von langen Noten den Tremulus Ascen-

dens und Descendens, für kürzere Noten die Tremoletti. In den beigefügten Notenbeispielen 

gibt er vor der Demonstration der Ornamente jeweils zunächst unverzierte Fassungen der be-

treffenden Stellen an.  

 

Tremulus Ascendens.        Descendens. 
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 Elias Nicolaus Ammerbach, Orgel oder Instrument Tabulaturbuch (1571/83), hrsg. v. Charles Jacobs, Oxford 

1984, S. LXXI (auf derselben Seite befinden sich auch die zugehörigen Notenbeispiele). 
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 Michael Praetorius, Syntagma musicum, Band III: Termini musici, Wolfenbüttel 1619, Faks. hrsg. v. Wilibald 

Gurlitt, Kassel 1958 (Documenta musicologica, I/15) [Praetorius III 1619], S. 235; Instrumenta pennata sind 

Kielinstrumente (Cembalo, Spinett, Virginal). 
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 Praetorius III 1619, S. 235 (auf derselben Seite befinden sich auch die zugehörigen Notenbeispiele). 
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Tremoletti 

 
 

All e Tremuli beginnen mit der Hauptnote. Der Tremulus ascendens besteht aus einem 

mehrfachen Wechsel der Hauptnote mit der oberen, der Tremulus descendens mit der unteren 

Nebennote. Die Triller erstrecken sich jeweils über die erste Hälfte des Notenwertes. Unter 

dem Notenbeispiel für den Tremulus descendens notiert Praetorius: ĂDieser Tremulo ist nicht 

so gut / alß der Ascendens.ñ
18

 Offenbar favorisiert Praetorius den aufsteigenden Triller. Das 

Notenbeispiel zeigt einen Tremulus descendens auf dem Ton g
1
; als untere Nebennote ist das 

Subsemitonium fis
1
 angegeben. Die für das Beispiel verwendeten Töne deuten darauf hin, 

dass die Nebennote beim absteigenden Triller stets nur einen Halbton tiefer ist als die Haupt-

note; andernfalls hätte Praetorius vermutlich nicht fis
1
 sondern f

1
 notiert. Der Tremulus 

descendens kommt demnach nur als Halbtontriller in Betracht. In diesem Zusammenhang sei 

auf einen Hinweis aus der Einleitung zu dem auch die Beschreibung der Tremuli umfassenden 

Kapitel über die Gesangskunst verwiesen, in dem Praetorius fordert, die Verzierungen Ănicht 

an einem jeden Ort des Gesanges / sondern appositè, zu rechter zeit und gewisser maß anzu-

bringen und zu applicirenñ
19

. Auffällig ist zudem, dass beim Schlüssel am Beginn der Zeile 

ein b vorgezeichnet ist, obwohl der Ton im Notenbeispiel weder beim Tremulus ascendens 

noch beim Tremulus descendens verwendet wird. Vermutlich soll damit angedeutet werden, 

dass der Tremulus descendens eine charakteristische Verzierung für einen Ton darstellt, der 

als Grundton eines Moll-Dreiklangs aufgefasst werden kann. Die angegebenen Vorzeichen 

stehen offensichtlich nur in Beziehung zum Tremulus descendens; aufsteigende Triller kom-

men, wie bei den kürzeren Tremoletti zu beobachten ist, sowohl im Halbton- als auch im 

Ganztonrahmen vor. 

Auch für die Tremoletti ist der musikalische Kontext entscheidend. Wie die angegebe-

nen Beispiele zeigen, werden sie bei stufenweise in mittleren Notenwerten auf- oder abstei-

genden Linien verwendet. Sie erscheinen dabei auf jeder zweiten Note. In der Abwärtsbewe-

gung kºnnen dies sowohl jeweils die Ăgutenñ als auch die Ăschlechtenñ Noten sein
20

; für die 

Aufwärtsbewegung sind nur Beispiele angegeben, bei denen die Tremoletti auf die schlechten 

Noten fallen. Unabhängig von der Bewegungsrichtung wird nur mit der oberen Nebennote 

getrillert. Die Tremoletti können aus lediglich einem oder maximal zwei Trillerschlägen be-

stehen. Die Tremoletti mit zwei Trillerschlägen sind in doppelt so schnellen Notenwerten no-

tiert wie diejenigen mit nur einem. Wie beim Tremulus ascendens und beim Tremulus 

descendens erstreckt sich der Triller jeweils nur über die Hälfte der Tondauer. Meist wird wie 
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 Praetorius III 1619, S. 235. 
19

 Praetorius III 1619, S. 229. 
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 Die auf Girolamo Diruta zurückgehenden Bezeichnungen nota buona (gute Note) und nota cattiva (schlechte 

Note) sind in Kapitel 1.5 erläutert. 
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bei den Tremuli während der ersten Hälfte des Notenwertes getrillert; für Tremuletti mit nur 

einem Trillerschlag in der Abwärtsbewegung sind jedoch zwei mögliche Varianten angege-

ben: Der Trillerschlag kann, wie in allen anderen Beispielen, zu Beginn der verzierten Note 

erfolgen, aber auch erst an deren Ende. 

Unmittelbar nach den Tremuli beschreibt Praetorius kadenzierende Groppi. Dabei 

nimmt er auf die zuvor erwªhnten Tremuli Bezug: ĂGruppo: vel Groppi: Werden in den Ca-

dentiis und Clausulis formalibus gebraucht / und müssen scherffer alß die Tremoli ange-

schlagen werden.ñ
21

 Die beigefügten Notenbeispiele sind wiederum so angelegt, dass den 

umfangreichen Ornamenten eine unverzierte Fassung der jeweiligen Stelle vorangestellt ist. 

 

Groppi 

 
 

Mit den Groppi wird der Tonschritt vom Subsemitonium zur Finalis einer Kadenz 

ausgeziert. Die angegebenen Beispiele zeigen einen Triller zwischen der Hauptnote (Subsemi-

tonium h
1
) und der oberen Nebennote (Finalis c

2
). Am Beginn der Figur wird die Hauptnote 

zunächst etwas länger ausgehalten, bevor der eigentliche Triller beginnt. Gegen Ende wird die 

untere Nebennote (a
1
) einmalig an vorletzter Stelle in den kadenzierenden Triller mit einge-

bunden. Diese Trillerfigur zeigt, insbesondere im umfangreicheren zweiten Beispiel, eine Be-

schleunigung innerhalb ihres Verlaufs. Es ist durchaus denkbar, dass damit eine freiere Aus-

führung des Ornaments einhergeht, bei der die Geschwindigkeit der Trillerschläge allmählich 

gesteigert und nicht abrupt verdoppelt wird. In gewissem Umfang wird das, was Praetorius 

eine Seite später zum Trillo ausführt, vermutlich auch für die unmittelbar zuvor beschriebenen 

Groppi gelten: ĂUnd ob zwar einen Trillo recht zu formiren, unmüglich ist außm vorgeschrie-

benen zu lernen / es sey dann / das es viva Præceptoris voce & ope geschehe / und einem vor-

gesungen und vorgemacht werde / darmit es einer vom andern / gleich wie ein Vogel vom 

andern observiren lerne.ñ
22

 Die Ausführung von Ornamenten kann in der Notenschrift nur 

angedeutet, nie aber exakt wiedergegeben werden. Je komplexer die Figuren sind, desto gra-

vierender differieren Notierung und Ausführung.  

Praetorius beruft sich in seinem Kapitel über die Inhalte der Gesangsausbildung im 

dritten Band des Syntagma Musicum ausdrücklich auf italienische Vorbilder. Schon die Über-

schrift weist darauf hin: ĂWie die Knaben / so vor andern sonderbare Lust und Liebe zum 

singen tragen / uff jetzige Italianische Manier zu informiren / und zu unterrichten seyn.ñ
23

 

Später benennt er konkret die Veröffentlichungen von Giulio Caccini (Le nuove musiche, Flo-

renz 1601) und Giovanni Battista Bovicelli (Regole, passaggi di musica, Venedig 1594) als 

seine Vorlagen
24

. Seine Angaben zur Ausführung von Ornamenten sind im Laufe des 17. 

Jahrhunderts immer wieder zitiert worden. Nahezu unverändert finden sich die von ihm ange-

gebenen Beispiele für Tremuli und Groppi in den Publikationen von Johann Andreas Herbst 

(Musica practica, Nürnberg 1642; Musica practica moderna, Frankfurt 1658) und Johann 

Crüger (Synopsis musica, Berlin 1654; Musica practicae praecepta Brevia, Berlin 1660). 

Kleine Abweichungen lassen sich nur bei den Tremoletti beobachten: Sie sind bei Herbst auf 
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jeder Note der auf- und absteigenden Tonleitern angebracht, nicht wie bei Praetorius nur auf 

jeder zweiten. Zudem gibt Herbst auch Tremoletti an, bei denen nicht mit der oberen sondern 

auch der unteren Nebennote getrillert wird
25

, dies aber nur in der Aufwärtsbewegung bei 

Tremoletti, die aus lediglich einem Trillerschlag bestehen. 

Der von Elias Nicolaus Ammerbach verwendete Begriff Mordant, der sowohl einen 

Triller mit der oberen als auch mit der unteren Nebennote bezeichnet, wird auch von Michael 

Praetorius erwähnt als eine insbesondere von Organisten benutzte Bezeichnung für das Orna-

ment, das er unter dem Begriff Tremulus anführt. Mordant und Tremulus bezeichnen um 1600 

beide gleichermaßen einen mit der Hauptnote beginnenden Triller, in dessen Verlauf entwe-

der mit der oberen oder der unteren Nebennote getrillert wird. In allen angegebenen Noten-

beispielen erstreckt sich der Triller jeweils über die Hälfte des Notenwerts des zu verzieren-

den Tons. Im Gegensatz zu Ammerbach unterscheidet Praetorius zwischen Tremuli auf lan-

gen Noten, den Tremuli im engeren Sinne, und auf kurzen Noten, den Tremoletti. Während 

Praetorius für die Tremoletti ausschließlich Notenbeispiele angibt, bei denen mit der oberen 

Nebennote getrillert wird, werden von Johann Andreas Herbst in der Mitte des 17. Jahrhun-

derts in der Aufwärtsbewegung auch kurze Tremoletti mit der unteren Nebennote angegeben. 

Dies erinnert an Ammerbachs Beschreibungen zur Ausführung der Mordanten, nach denen in 

der Aufwärtsbewegung mit der unteren, in der Abwärtsbewegung mit der oberen Nebennote 

getrillert werden soll.  

Ammerbachs Hinweise zeigen eindeutig, dass der musikalische Zusammenhang dafür 

ausschlaggebend sein kann, in welcher Form ein Ornament an einer bestimmten Stelle auszu-

führen ist. Es kann vermutlich davon ausgegangen werden, dass in den Fingersatz-

Handschriften, in denen nur ein einziges Ornament-Zeichen verwendet wird, dieses nicht 

durchgängig auf die gleiche Art und Weise auszuführen ist, sondern dass vielmehr auch hier 

prinzipiell verschiedene Ausführungsmöglichkeiten bestehen, deren Auswahl vom musikali-

schen Kontext bestimmt wird. Während für die Festlegung auf eine bestimmte Ornament-

Ausführung nach Ammerbachs Angaben nur die Bewegungsrichtung von Bedeutung ist, 

scheinen bei Praetorius mehrere unterschiedliche musikalische Faktoren eine Rolle zu spielen: 

die Länge des zu verzierenden Notenwerts (für längeren Noten gibt Praetorius Tremuli an, für 

kürzere Tremoletti), die Größe des Tonschritts zwischen Haupt- und Nebennote (der Tremu-

lus descendens ist im Halbtonrahmen notiert), die Behandlung der Nachbarnoten (die Tremo-

letti erscheinen nur auf jeder zweiten Note) oder eine spezielle musikalische Situation (die 

Groppi werden nur in kadenzierenden Zusammenhängen verwendet). Häufig bestehen mehre-

re Möglichkeiten, eine Stelle sinnvoll zu ornamentieren. In den Noten-Beispielen zur De-

monstration der Tremoletti gibt Praetorius sowohl für die Aufwärts- als auch für die Abwärts-

bewegung jeweils eine Reihe von unterschiedlichen Ausführungsmöglichkeiten an; auch seine 

Bemerkung zur unterschiedlichen Qualität des Tremulus ascendens und descendens deutet 

eine gewisse Variabilität hinsichtlich der Auswahl zwischen den beiden Formen an. Vermut-

lich hat sich die Verwendung weiterer Ornament-Zeichen durch das Bedürfnis ergeben, die 

Ausführung einzelner Ornamente konkreter anzugeben. 

Im Hinblick auf das in den Fingersatz-Quellen am häufigsten zu beobachtende Orna-

ment-Zeichen, den Doppelstrich, ist daher zu vermuten, dass sich seine Bedeutung im Laufe 

der Zeit verändert hat, von der eines unspezifischen Ornament-Zeichens in den Handschriften, 

in denen nur dieses eine Zeichen verwendet wird, hin zu einem Zeichen, mit dem eine konkre-

tere Ausführung verbunden ist, in den Handschriften, in denen neben dem Doppelstrich ein 

weiteres Ornament-Zeichen zu beobachten ist. Vermutlich sind mit dem Doppelstrich zu-

nächst sowohl auf- als auch absteigende Triller bezeichnet worden; in dem Moment, in dem 

ein spezielles Zeichen für Triller mit der unteren Nebennote verwendet wurde, beschränkte 

sich die Bedeutung des Doppelstrichs wahrscheinlich nur noch auf die Bezeichnung eines 
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Trillers mit der oberen Nebennote, entsprechend Reinckens Hinweisen zur Ausführung der 

Ornament-Zeichen X und II.  
An mehreren Details lässt sich eine Bevorzugung des Trillers mit der oberen vor dem 

mit der unteren Nebennote festmachen: Ammerbach und Praetorius demonstrieren beide zu-

nächst den aufsteigenden, dann erst den absteigenden Triller; Praetorius fügt hinzu, dass der 

Tremulus descendens nicht so gut sei wie der ascendens; alle von ihm angegebenen Notenbei-

spiele für die Tremoletti sind Obertontriller; nach Reinckens Ausführungsbeschreibung 

scheint das Zeichen II für einen Triller mit der oberen Nebennote viel geläufiger zu sein als 

das X, das einen Triller mit der unteren anzeigt; schließlich wird in den Handschriften, in de-

nen neben dem Doppelstrich ein weiteres Ornament-Zeichen vorkommt, dieses meist sehr viel 

seltener verwendet als der nach Reinckens Angaben einen Triller mit der oberen Nebennote 

bezeichnende Doppelstrich. Dass das zunächst vermutlich unspezifische Ornament-Zeichen 

des Doppelstrichs zu dem Zeichen für den aufsteigenden und nicht für den absteigenden Tril-

ler geworden ist, deckt sich mit der Beobachtung, dass dem Triller mit der oberen Nebennote 

eine größere Bedeutung zukommt als dem mit der unteren.  

An einigen Stellen, die in den Handschriften aus dem Umfeld Sweelincks und seiner 

Schüler sowohl mit Ornament-Zeichen als auch mit Fingersätzen versehen sind, können die 

Applikatur-Angaben eine bestimmte Ausführung der Zeichen nahe legen oder eine andere 

ausschließen. Aus der Analyse der Fingersätze, die in Zusammenhang mit Ornament-Zeichen 

stehen, können daher unter Berücksichtigung der Angaben aus den Lehrwerken konkrete 

Hinweise auf die Ausführung einzelner Zeichen gewonnen werden
26

. 

 

 

                                                 
26

 Siehe Kapitel 3.4. 
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1.5  Begriffe zur Beschreibung von Fingersätzen 
 

 

Girolamo Diruta (um 1554-um 1610) hat zur Erläuterung des Fingersatzes bei Tasten-

instrumenten im ersten Teil seines umfangreichen Lehrwerks Il Transilvano. Dialogo sopra il 

vero modo di sonar organi et istromenti da penna, der 1593 in Venedig erschienen ist, die 

Begriffspaare nota buona (gute Note) und nota cattiva (schlechte Note) sowie dito buono (gu-

ter Finger) und dito cattivo (schlechter Finger) verwendet
1
, mit denen sich die Fingersätze für 

Stellen, an denen von einer Hand einstimmige Passagen zu spielen sind, treffend beschreiben 

lassen. Dirutas Il Transilvano ist ein Empfehlungsbrief seines Lehrers Claudio Merulo (1533-

1604) beigefügt; es kann daher davon ausgegangen werden, dass die von Diruta in systemati-

scher Form zusammengestellten Hinweise zur Applikatur die Grundzüge von Merulos Finger-

satz-Praxis widerspiegeln. ĂGute Fingerñ sind diejenigen, die Ăgute Notenñ auszuf¿hren ha-

ben ï bei Diruta sind dies, in beiden Händen gleichermaßen, der Zeigefinger (2) und der 

Ringfinger (4). Dem Daumen (1), dem Mittelfinger (3) und dem kleinen Finger (5) weist Di-

ruta die Ăschlechten Notenñ zu und bezeichnet sie entsprechend als Ăschlechte Fingerñ. Haben 

alle Töne den gleichen Notenwert, wechseln sich durchgängig gute und schlechte Noten ab, 

wie Diruta mit dem folgenden Beispiel demonstriert
2
: 

 

 
 

Der Fingersatz für diese auf- und absteigende Tonfolge wird von Diruta für beide 

Hände ausführlich beschrieben
3
. Demnach wird die Tonleiter rechts aufwärts mit 234343434 

und abwärts mit 432323232 ausgeführt sowie links aufwärts mit 432323232 und abwärts mit 

232323234 ï in der hier gewählten Kurzschreibweise sind die Fingersatz-Ziffern für die von 

Diruta als gut bezeichneten Töne durch Unterstreichung hervorgehoben. Dem durchgängigen 

Wechsel von guten und schlechten Noten in dem angegebenen Skalen-Beispiel entsprechend 

folgt auf einen guten Finger (2 oder 4) stets ein schlechter (3) und umgekehrt. Es fällt auf, 

dass dabei nur der Mittelfinger als schlechter Finger eingesetzt wird. Diruta betont ausdrück-

lich, dass er derjenige Finger ist, der von allen am häufigsten verwendet wird. Nach Möglich-

keit wird nur mit den drei mittleren Fingern gespielt; den Gebrauch des Daumens und des 

kleinen Fingers sieht Diruta nur bei Sprüngen vor.  

Untersucht man Dirutas Skalen-Fingersätze näher, so fällt auf, dass sich der für die 

linke Hand in der Abwärtsbewegung angegebene grundlegend von den anderen unterscheidet: 

Im Verlauf der Tonleitern muss die Hand bei allen von Diruta angegebenen Fingersätzen nach 

jeweils zwei Tönen eine neue Position einnehmen; das geschieht bei der abwärts führenden 

Tonleiter in der linken Hand jeweils vor einer guten Note (23-23-23-234), bei allen anderen 

vor einer schlechten (rechts aufwärts 234-34-34-34, rechts abwärts und links aufwärts jeweils 

                                                 
1
 Girolamo Diruta, Il Transilvano, Venedig 1593 (Teil I) u. 1609 (Teil II), Faks. Bologna 1969 (Bibliotheca 

musica Bononiensis, II/132), Teil I [Diruta 1593], fol. 6r-7r (nur Teil I enthält Hinweise zum Fingersatz); 

deutsche Teil-Übersetzung in: Carl Krebs, Girolamo Dirutaôs Transilvano. Ein Beitrag zur Geschichte des Or-

gel- und Klavierspiels im 16. Jahrhundert, in: Vierteljahrsschrift für Musikwissenschaft 8 (1892), S. 307-388 

[Krebs 1892]; englische Übersetzung in: Edward John Soehnlein, Diruta on the art of keyboard playing: An 

annotated translation and transcription of ĂIl Transilvanoñ, Parts I (1593) and II (1609), Diss. University of 

Michigan 1975, Ann Arbor, Michigan 1976; Auszüge in englischer Übersetzung auch in: Barbara Sachs u. Barry 

Ife, Anthology of Early Keyboard Methods, Cambridge 1981 [Sachs/Ife 1981], S. 33-56. 
2
 Diruta 1593, fol. 6r. 

3
 Diruta 1593, fol. 6r-6v. 
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432-32-32-32). Harald Vogel hat in zwei Artikeln zur Spielweise bei Tasteninstrumenten um 

1600 Begriffe zur Beschreibung von Fingersätzen eingeführt
4
. Für die bei Dirutas Tonleiter-

Fingersätzen nur in der linken Hand bei einer abwärts führenden Skala zu beobachtende Ap-

plikaturform, bei der die Hand beim Übergang zu einer guten Note verschoben wird, verwen-

det er den Begriff paariger Fingersatz; die andere, bei der der Positionswechsel im Anschluss 

an eine gute Note erfolgt, bezeichnet er als Überschlag-Fingersatz, in Anlehnung an einen 

von Carl Philipp Emanuel Bach verwendeten Begriff: ĂUeberschlagen heißt: wenn ein Finger 

über den andern gleichsam wegklettert, indem der andere noch über der Taste schwebet, wel-

che er niedergedruckt hat; bey dem Einsetzen hingegen ist der andere Finger schon weg, und 

die Hand gerückt.ñ
5
 Der hier beschriebene spieltechnische Ablauf wird durch eine kleine 

Drehung der Hand in die Bewegungsrichtung erleichtert, die 1565 von dem Spanier Tomás de 

Santa Maria insbesondere für die Ausführung schneller Passagen gefordert wird
6
. Bei den von 

Diruta angegebenen Fingersätzen bleibt die Handposition am Ende der links abwärts führen-

den Skala drei Tºne in Folge unverªndert (é234), ebenso am Beginn der anderen Tonleitern 

(234é bei der in der rechten Hand aufsteigenden, sowie 432é bei der in der rechten abstei-

genden und der in der linken aufsteigenden). Eine Applikatur, bei der sich die Position der 

Hand für mehr als zwei Noten nicht verändert, bezeichnet Vogel als Positions-Fingersatz.  

Dirutas Bezeichnungen nota buona und nota cattiva sind häufig im Sinne einer durch 

die Position der einzelnen Noten im Takt vorgegebenen Betonungshierarchie interpretiert 

worden
7
. Im Il Transilvano werden buona und cattiva jedoch nie als wertende, sondern immer 

nur als strukturierende Begriffe verwendet, als ein binäres Gliederungsprinzip zur Durchstruk-

turierung von Tonfolgen
8
. Die Einteilung in gute und schlechte Noten als Grundlage für den 

Fingersatz ist, wie Diruta betont, insbesondere bei schnellen Notenwerten von Bedeutung
9
. 

Welche Noten nach Pausen oder bei der Verwendung unterschiedlicher Notenwerte als gut 

oder schlecht zu gelten haben, erläutert Diruta anhand der folgenden Beispiele, bei denen gute 

Noten mit B (buona) und schlechte mit C (cattiva) gekennzeichnet sind
10

: 

 

                                                 
4
 Harald Vogel, Zur Spielweise der Musik für Tasteninstrumente um 1600, in: Samuel Scheidt, Tabulatura nova, 

Teil II, hrsg. v. Harald Vogel, Wiesbaden 1999 (Edition Breitkopf 8566), S. 145-171 [Vogel 1999], S. 145-150; 

Harald Vogel, Zur Spielweise, in: Jan Pieterszoon Sweelinck, Sämtliche Werke für Tasteninstrumente, hrsg. v. 

Harald Vogel u. Pieter Dirksen, Bd. 1: Toccaten, hrsg. v. Harald Vogel, Wiesbaden 2005 (Edition Breitkopf 

8741), S. 105-123 [Vogel 2005], S. 105-109. 
5
 Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch über die wahre Art, das Clavier zu spielen, Berlin 1753, Faks. Leipzig 

1958 [Bach 1753], S. 33-34. 
6
 Tomás de Santa Maria, Libro llamado Arte de tañer fantasía, Valladolid 1565, fol. 38v; zitiert nach der deut-

schen Übersetzung in: Fray Tomás de Santa Maria, Anmut und Kunst beim Clavichordspiel. Wie mit aller Voll-

kommenheit und Meisterschaft das Klavichord zu spielen sei, Valladolid 1565, Übersetzung von Eta Harich-

Schneider und Ricard Boadella, hrsg. v. Eta Harich-Schneider, 2. Aufl., Kºln 1962, S. 27: ĂZweitens muß man 

die Hände ein klein wenig nach der Seite drehen, zu der sie laufen sollen, ganz besonders, wenn man Achtelno-

ten oder Sechzehntelnoten spielt.ñ. 
7
 Erstmals 1892 in einer Anmerkung von Carl Krebs zu seiner Übersetzung von Dirutas Il Transilvano: ĂGut und 

schlecht hier für schwer und leicht ihrer Stellung im Takt nach, also in demselben Sinn, wie wir diese Ausdrücke 

heute noch gebrauchen. Gute und schlechte Finger sind also die, welche die Noten auf guten und schlechten 

Takttheilen auszuführen haben.ñ (Krebs 1892, S. 328). 
8
 Günther Wagner, Zur Bedeutung von Ăbuonoñ und Ăcattivoñ bei Girolamo Diruta, in: Die Musikforschung 43 

(1990), S. 245-247. 
9
 Diruta 1593, fol. 6v. 

10
 Diruta 1593, fol. 6v-7r. Beispiel 2, Takt 4, erste Note (d

2
): Im Druck steht eine punktierte Viertelnote (bzw. 

Semiminima). Beispiel 2, Takt 4: Die Bezeichnung der ersten beiden Töne mit B und C ist ergänzt. 
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Primo essempio delle note buone.  
(Erstes Beispiel von guten Noten) 

 

 
 

Secondo eßempio delle note puntate.  
(Zweites Beispiel von punktierten Noten) 

 

 
 

Terzo essempio con li sospiri del isteßo valor delle note.  
(Drittes Beispiel mit Pausen von gleichem Wert wie die Noten) 

 

 
 

Quarto essempio con li sospiri.  
(Viertes Beispiel mit Pausen) 

 

 
 

Quinto essempio delle note variate.  
(Fünftes Beispiel von verschiedenen Notenwerten) 

 

 
 

 

Konkrete Fingersätze erwähnt Diruta für diese Beispiele nicht. Er geht davon aus, dass 

sie aus dem von ihm aufgestellten Regelwerk problemlos abzuleiten sind
11

.  

Im fünften Beispiel folgen an einigen Stellen zwei gute Noten und damit auch zwei 

gute Finger unmittelbar aufeinander. Das kann dazu führen, dass derselbe Finger zweimal 

unmittelbar hintereinander auf unterschiedlichen Tönen verwendet werden muss, so am Be-

ginn des fünften Beispiels, der nach Dirutas Vorschriften in der rechten Hand mit dem Finger-

satz 2 234é, in der linken mit 4 432é zu spielen ist. Diese Applikaturform wird als Fortset-

zungs-Fingersatz bezeichnet; der Begriff findet sich wiederum bei Carl Philipp Emanuel 

                                                 
11

 In den von Barbara Sachs und Barry Ife ins Englische übertragenen Auszügen aus Dirutas Il Transilvano sind 

die sich nach Dirutas Regeln ergebenden Fingersätze bei der Übertragung der Beispiele ergänzt (Sachs/Ife 1981, 

S. 39-40). 
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Bach, der vom  ĂFortsetzen eines Fingers ohne Abwechslungñ
12

 spricht. Da eine Folge von 

guten und schlechten Noten bei Diruta immer mit einem Fingerwechsel verbunden ist, können 

an Stellen, die durchgängig in einheitlichen, schnellen Notenwerten verlaufen, keine Fortset-

zungs-Fingersätze vorkommen. Diese können sich nach Dirutas Fingersatz-Regeln nur dann 

ergeben, wenn eine Note länger ist als die folgende.  

Neben den ausführlich geschilderten Applikatur-Regeln für Spielsituationen, in denen 

von einer Hand nur eine Stimme auszuführen ist, gibt Diruta einige kurz gefasste Hinweise 

zum Fingersatz im akkordischen Satz
13

. Dabei zeigt sich ein grundlegender Unterschied in der 

Anlage der Fingersätze: Das Prinzip der guten und schlechten Noten und Finger, an dem sich 

die Applikatur bei den Figurations-Fingersätzen orientiert, ist für Griff-Fingersätze nicht von 

Bedeutung. Bei ihnen wird die Auswahl der Finger von der Größe des zu spielenden Intervalls 

bzw. der Struktur des Akkords bestimmt. Beispielsweise können Terzen nach Diruta in beiden 

Händen mit den Fingern 2 und 4, Quinten mit 1 und 4 oder 2 und 5, Oktaven mit 1 und 5 ge-

spielt werden. Während an denjenigen Stellen, an denen von einer Hand nur eine einzige 

Stimme auszuführen ist, das Fortsetzen nur im Ausnahmefall vorkommt, ist es bei Griff-

Fingersätzen die Regel.  

Harald Vogel zählt daher zu den von ihm unter der Bezeichung Figurations-

Fingersätze zusammengefassten Applikatur-Formen für einstimmige, in schnellen Passagen 

im Wesentlichen aus unterschiedlichen Figurationselementen bestehende Linien, nur den paa-

rigen Fingersatz, den Überschlag-Fingersatz und den Positions-Fingersatz
14

; das Fortsetzen 

erwähnt er nur in Zusammenhang mit den Griff-Fingersätzen für Intervalle und Akkorde
15

. 

 

 

                                                 
12

 Bach 1753, S. 43. 
13

 Diruta 1593, fol. 7v. 
14

 Vogel 1999, S. 145; der von Vogel als vierte Applikaturform erwähnte Daumenuntersatz wird in der Zeit um 

1600 nicht verwendet (Vogel 1999, S. 147; Vogel 2005, S. 105-106). 
15

 Vogel 1999, S. 148; Vogel 2005, S. 107. 
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1.6  Quellen zum Fingersatz aus der Zeit um 1600 
 

 

Die ältesten Fingersatz-Quellen aus dem Umfeld Sweelincks und seiner Schüler 

stammen aus der Zeit um 1620
1
. Aus einigen anderen Regionen haben sich einzelne Quellen 

mit Hinweisen zum Fingersatz erhalten, die streckenweise deutlich weiter zurückreichen und 

einen Eindruck von den Grundzügen des Fingersatzes am Übergang vom 16. zum 17. Jahr-

hundert vermitteln: Die älteste Quelle mit Applikatur-Angaben für Tasteninstrumente ist ein 

um 1520 in Konstanz entstandenes, in einer Abschrift von 1551
2
 erhaltenes Fundamentbuch 

von Hans Buchner (1483-1538)
3
. Aus Deutschland

4
 stammen darüber hinaus die Vorworte zu 

der 1571 in Leipzig veröffentlichten Orgel oder Instrument Tabulatur und dem 1583 in Nürn-

berg folgenden Orgel oder Instrument Tabulaturbuch von Elias Nicolaus Ammerbach (um 

1530-1597)
5
 sowie die in einer Handschrift aus der Zeit um 1620

6
 enthaltenen Fingersatz-

Angaben zu einem Ricercare von Christian Erbach (um 1570-1635)
7
. Aus Spanien sind aus-

schließlich gedruckte Quellen mit Hinweisen zum Fingersatz bekannt, systematisch angelegte 

Lehrwerke oder Vorworte zu Claviermusik-Sammlungen, in denen die Grundlagen der Appli-

katur, teilweise sehr ausführlich und an zahlreichen Beispielen verdeutlicht, beschrieben wer-

den. Die ältesten spanischen Quellen stammen bereits aus der Zeit um 1560 von Juan Bermu-

do (Declaración de instrumentos musicales, Osuna 1555), Luis Venegas de Henestrosa (Libro 

de cifra nueva para tecla, harpa y vihuela, Alcalá de Henares 1557) und Tomás de Santa Ma-

ria (Libro llamado Arte de tañer fantasía, Valladolid 1565), gefolgt von Antonio de CabeŦon 

(Obras de música para tecla, arpa y vihuela, Madrid 1578, posthum herausgegeben von 

Antonios Sohn Hernando de Cabezón) und Francisco Correa de Arauxo (Libro de tientos y 

discursos de musica practica y theorica der organo, intitulado Facultad organica, Alcalá 

1626)
8
. Über die in Italien um 1600 gebräulichen Fingersätze berichten die gedruckten Lehr-

werke von Girolamo Diruta (Il Transilvano. Dialogo sopra il vero modo di sonar organi et 

istromenti da penna, Venedig 1593) und Adriano Banchieri (Conclusioni nel suono 

dellôorgano, Bologna 1609). Daneben hat sich eine wahrscheinlich aus der ersten Hälfte des 

17. Jahrhunderts stammende Handschrift
9
 mit Anmerkungen zur Applikatur von Giovanni 

Gentile erhalten
10

. Die Fingersatz-Angaben der englischen Virginalisten sind, ähnlich wie 

diejenigen aus dem Umfeld Sweelincks und seiner Schüler, fast ausschließlich in Noten-

                                                 
1
 Siehe Kapitel 1.2. 

2
 Basel, Öffentliche Bibliothek der Universität Basel, Musiksammlung, Ms. F. I. 8a. 

3
 Hans Buchner, Sämtliche Orgelwerke, hrsg. v. Jost Harro Schmidt, Bd. 1: Fundamentum und Kompositionen 

der Handschrift Basel F I 8a, Frankfurt 1974 (Das Erbe Deutscher Musik, 54). 
4
 Mark Lindley, Ars ludendi. Early German Keyboard Fingerings c. 1525 ï c. 1625 / Ars ludendi. Frühe deut-

sche Fingersätze für Orgel- und Klavierinstrumente ca. 1525 ï ca. 1625, aus dem Englischen von Martin Betz, 

Neuhof 1993 (Quellen und Schriften, Ergänzungsreihe, 2). 
5
 Elias Nicolaus Ammerbach, Orgel oder Instrument Tabulaturbuch (1571/83), hrsg. v. Charles Jacobs, Oxford 

1984. 
6
 München, Bayerische Staatbibliothek, Musiksammlung, Mus. ms. 1581. 

7
 Christian Erbach, The Collected Keyboard Compositions, hrsg. v. Clare G. Rayner (Corpus of Early Keyboard 

Music, 36), Bd. I: Ricercars, American Institute of Musicology 1971, S. 114-116. 
8
 Charles Gilbert Jacobs, The Performance Practice of Spanish Renaissance Keyboard Music, 2 Teile (I: Text; II: 

Musical examples), Diss. New York University 1962, Ann Arbor, Michigan 1967, Teil 1, S. 211-235, Teil 2, S. 

120-124 u. 131-138; Robert Parkins, Keyboard fingering in early Spanish sources, in: Early Music 11 (1983), S. 

323-331. 
9
 Rom, Biblioteca Casanatense, Ms. 2491. 

10
 Wijnand van de Pol, Un documento inedito sulla diteggiatura ai tempi di Frescobaldi, in: Arte organaria e 

organistica 3 (1996), S. 46-49. 
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Handschriften überliefert
11

. Die älteste mit Fingersätzen versehene englische Quelle, My 

Ladye Nevells Booke, ist eine 1591 fertig gestellte Abschrift von Werken William Byrds 

(1542/43-1623)
12

. Die wenigen Fingersatz-Angaben am Beginn der einzigen niederländischen 

Claviermusik-Handschrift aus der Zeit um 1600, dem Manuskript der Susanne van Soldt
13

, 

stammen von einem englischen Schreiber
14

.  

Die in diesen Quellen enthaltenen Angaben zum Fingersatz sind ausführlich beschrie-

ben und zueinander in Beziehung gesetzt worden
15

. Die in den englischen Handschriften er-

haltenen Fingersätze stimmen in weiten Zügen miteinander überein. Deutliche Parallelen wei-

sen auch die Fingersatz-Angaben aus den unterschiedlichen süddeutschen Quellen auf. Die 

aus Spanien überlieferten Fingersätze sind sehr vielfältig, lassen aber dennoch gemeinsame 

Grundzüge erkennen. Miteinander unvereinbar sind hingegen die Angaben zur Applikatur, die 

von den beiden Italienern Girolamo Diruta und Adriano Banchieri in großer zeitlicher Nähe 

zueinander veröffentlicht worden sind.  

                                                 
11

 Peter Le Huray, English Keyboard Fingerings in the 16th and early 17th Centuries, in: Source Materials and 

the Interpretation of Music. A Memorial Volume for Thurston Dart, hrsg. v. Ian Bent, London 1981, S. 227-257; 

Mark Lindley, Early English Keyboard Fingerings, in: Basler Jahrbuch für historische Musikpraxis 12 (1988), 

S. 9-25. Eine Auswahl von englischen Stücken mit Fingersätzen beinhalten die Sammlungen: Harpsicord Stu-

dies. Thirteen Preludes and Voluntaries with original fingerings from R.C.M. Ms. 2093 and B.L. Add. Ms. 

31403, hrsg. v. Maria Boxall, London 1980 (Edition Schott 11435); The Fingering of Virginal Music. Eleven 

pieces by Bull, Byrd, Gibbons and others with contemporary fingerings, hrsg. v. Peter le Huray, London 1981. 
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 My Ladye Nevells Booke, hrsg. v. Hilda Andrews, London 1926, Repr. New York 1969; Ton Koopmann, ĂMy 

Ladye Nevellôs Bookeñ and old Fingering, in: The English Harpsichord Magazine 2 (1977), S. 5-10. 
13

 London, The British Library Add. Ms. 29485 
14

 Nederlandse Klaviermuziek uit de 16
e
 en 17

e
 eeuw, hrsg. v. Alan Curtis, Amsterdam 1961 (Monumenta Musi-

ca Neerlandica, 3), S. X-XII.  
15

 In den vorangegangenen Anmerkungen ist die sich im Wesentlichen auf die Fingersätze einzelner Regionen 

(Süddeutschland, England und Spanien) beziehende Literatur erwähnt. Regional übergreifende Untersuchungen 

zu den Fingersatz-Quellen des 16. und frühen 17. Jahrhunderts enthalten: Julane Rodgers, Early Keyboard Fin-

gering, ca. 1520-1620, Diss. Univ. of Oregon, Ann Arbor, Michigan 1971; Mark Lindley, Renaissance Key-

board Fingering, in: A Performerôs Guide to Renaissance Music, hrsg. v. Jeffery T. Kite-Powell, New York 

1994, S. 189-199. Einen Überblick über historische Fingersätze bis ins 18. Jahrhundert bieten: Ludger Lohmann, 

Studien zu Artikulationsproblemen bei den Tasteninstrumenten des 16.-18. Jahrhunderts, Regensburg 1982 

(Kölner Beiträge zur Musikforschung, 125), S. 133-184; Alda Bellasich u. Emilia Fadini, Diteggiatura, in: Alda 

Bellasich u. a., Il clavicembalo. Organologia, Accordatura, Notazione, Diteggiatura, Turin 1984, S. 161-225. 

Die Fingersatz-Angaben aus den wichtigsten gedruckten Lehrwerken sind (in englischer Übersetzung) zusam-

mengestellt in: Barbara Sachs u. Barry Ife, Anthology of Early Keyboard Methods, Cambridge 1981. Eine Reihe 

von Stücken mit historischen Fingersätzen aus unterschiedlichen Zeiten und Regionen sind in die folgenden 

Lehrwerke aufgenommen worden, die daneben viele auf die Herausgeber zurückgehende Fingersatz-Angaben 

aufweisen, die zwar an historischen Vorbildern orientiert, aber nicht original sind: Kees Rosenhart, The Amster-

dam Harpsichord Tutor, 2 Bde., Amsterdam 1977 u. 1978; Maria Boxall, Harpsicord Method based on sixte-

enth- to eighteenth-century sources, London 1977 (Edition Schott 11244); in deutscher Übersetzung von Gott-

fried Bach unter dem Titel: Cembalo-Schule. Ein Grundlehrgang für das Spiel auf Cembalo oder Spinett unter 

Verwendung von Literatur aus dem 16. bis 18. Jahrhundert, Mainz 1981 (Edition Schott 6893); Sandra Soder-

lund, Organ Technique. An Historical Approach, 2. Aufl., Chapel Hill, North Carolina 1986. Ausschließlich 

historische Fingersätze, die in Handschriften oder Drucken mit Clavier-Musik erhalten geblieben sind, beinhal-

ten die folgenden zwei Editionen von Mark Lindley und Maria Boxall (alle Stücke aus der 1982 veröffentlichten 

Sammlung sind auch in der deutlich umfangreicheren Nachfolge-Edition von 1992 enthalten): Early Keyboard 

Fingerings. An Anthology. Klaviermusik alter Meister mit originalen Fingersätzen, hrsg. v. Mark Lindley u. 

Maria Boxall, London 1982 (Edition Schott 11852); Early Keyboard Fingerings. A Comprehensive Guide, hrsg. 

v. Mark Lindley u. Maria Boxall, London 1992 (Edition Schott 12321). Nicht nur von historischem Interesse ist 

das Kapitel Position and fingering von Arnold Dolmetsch, in dem zahlreiche Fingersatz-Beispiele aus unter-

schiedlichen Regionen zusammengetragen sind: Arnold Dolmetsch, The Interpretation of the Music of the 

XVIIth and XVIIIth Centuries, London 1915, Repr. London 1969, S. 364-418. Eher kurios ist der Versuch zu 

bewerten, mit Hilfe eines Computer-Programms durch einen Daten-Abgleich mit Fingersatz-Angaben aus zehn 

um 1600 entstandenen englischen Quellen geeignete Fingersätze für andere Stücke aus dieser Zeit zu ermitteln: 

John Morehen: Aiding Authentic Performance: A Fingering Databank for Elizabethan Keyboard Music, in: 

Computing and Musicology 9 (1993-94), S. 81-92. 
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Bei den meisten in den Quellen enthaltenen Fingersatz-Angaben handelt es sich um 

Figurations-Fingersätze. An ihnen, insbesondere an den Tonleiter-Fingersätzen, die in nahezu 

jeder Quelle entweder beschrieben oder aus den angegebenen Fingersätzen ablesbar sind, las-

sen sich deutliche Unterschiede zwischen den einzelnen Fingersatz-Systemen erkennen. Sie 

ergeben sich im Wesentlichen daraus, dass bei den Skalen-Fingersätzen, die zum überwiegen-

den Teil entweder aus paarigen oder aus Überschlags-Fingersätzen bestehen, auf den guten 

bzw. schlechten Noten andere Finger eingesetzt werden. Prinzipiell gibt es in beiden Händen 

zwei verschiedene Möglichkeiten: Entweder die Finger 2 und 4 sind gut oder die Finger 1, 3 

und 5. Während in Süddeutschland wie bei Girolamo Diruta in beiden Händen gleichermaßen 

die Finger 2 und 4 als gute, die anderen Finger als schlechte gelten, ist es in England wie bei 

Adriano Banchieri genau anders herum. Die Fingersatz-Quellen aus dem Umfeld Sweelincks 

und seiner Schüler zeigen insofern eine Besonderheit, als in beiden Händen eine andere Zu-

ordnung besteht: Rechts werden bei Tonleiterausschnitten wie in den englischen Handschrif-

ten gute Noten in der Regel mit 3, an Spitzentönen auch mit 5, gelegentlich vor größeren 

Sprüngen sogar mit 1 gespielt, links jedoch mit 2 oder 4
16

.  

Für die Spieltechnik um 1600 hat der Daumenuntersatz keine Bedeutung. In Spanien 

werden zwar insbesondere bei der Ausführung von schnellen Skalen gelegentlich mehrere, 

jeweils die Finger 1 bis 4 umfassende Positions-Fingersätze aneinandergereiht, dabei wird 

jedoch zwischen den einzelnen Vierton-Gruppen die ganze Hand geschlossen zur Seite ver-

schoben. Nach dem Zeugnis Carl Philipp Emanuel Bachs (1714-1788) geht die Entwicklung 

des Daumenuntersatzes auf seinen Vater Johann Sebastian (1685-1750) zurück
17

. Auch 

stumme Fingerwechsel kommen in den Quellen zum Fingersatz aus der Zeit um 1600 nicht 

vor. Diese Technik wird erstmals 1717 von François Couperin (1668-1733) beschrieben
18

.  

Griff -Fingersätze sind in den aus den unterschiedlichen Regionen überlieferten Quel-

len deutlich seltener zu beobachten. Da die Beschaffenheit der Hand vor allem bei größeren 

Intervallen nur eine sehr begrenzte Anzahl von Ausführungsmöglichkeiten bietet, sind die 

Fingersatz-Angaben für Intervall- und Akkordgriffe naturgemäß sehr viel einheitlicher. Wäh-

rend Griffe häufig von einem zum anderen Akkord unverändert fortgesetzt werden, ist bei 

Figurations-Fingersätzen der Fingerwechsel die Regel. Nur in Ausnahmefällen oder in lang-

samer Bewegung werden einzelne Finger fortgesetzt. 

Bei der Beschäftigung mit alten Fingersätzen ist zu berücksichtigen, dass sich die Kla-

viaturen historischer Instrumente von den heutigen in einigen Punkten unterscheiden. Auch 

wenn die alten Klaviaturen nicht einheitlich sind, so lassen sich doch einige Tendenzen be-

obachten. Die Untertasten sind verhältnismäßig kurz, also nur wenig länger als die Obertas-

ten, was damit korrespondiert, dass der Daumen nicht untergesetzt wird
19

. Die Obertasten, die 

bei mitteltöniger Stimmung eindeutig zu benennen sind, haben eine etwas andere Lage: cis 

und fis befinden sich etwas weiter links und damit näher an c und f, es und b entsprechend 

etwas weiter rechts, näher an e und h. Unmittelbare Auswirkungen auf die Anlage der Fin-

gersätze hat die abweichende Tastenbelegung in der untersten Oktavlage bei Klaviaturen mit 

kurzer oder gebrochener Oktave
20

. 

 

                                                 
16

 Siehe Kapitel 3.2. 
17

 Siehe Kapitel 1.7. 
18

 François Couperin, Lôart de toucher le clavecin, Paris 1717, hrsg. v. Anna Linde (deutsche Übersetzung von 

Anna Linde: Die Kunst das Clavecin zu spielen; englische Übersetzung von Mevanwy Roberts: The Art of 

playing the Harpsichord), Leipzig 1933, Repr. Wiesbaden [o. J.] (Edition Breitkopf 5560), S. 20: Ăpar la ma-

nière de changer de doigt sur une même noteñ. 
19

 Jean-Claude Zehnder, Zur Artikulation im Orgelspiel des 17. und 18. Jahrhunderts, in: Musik und Gottesdienst 

31 (1977), S. 31-42 u. 85-96, S. 33. 
20

 Siehe Kapitel 3.6. 
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1.7  Hinweise in Berichten aus dem 18. Jahrhundert  
 

 

Einige norddeutsche Quellen aus dem 18. Jahrhundert schildern die Umbruchsituation 

des Fingersatzes um 1800 und beleuchten damit indirekt die Fingersatz-Technik im 17. Jahr-

hundert. Aufschlussreiche Hinweise enthalten insbesondere der 1753 in Berlin veröffentlichte 

Versuch über die wahre Art, das Clavier zu spielen von Carl Philipp Emanuel Bach
1
 (1714-

1788) sowie die beiden 1731 und 1735 in Hamburg erschienenen Generalbass-Schulen von 

Johann Mattheson
2
 (1681-1764). 

Am Beginn seiner umfangreichen Erläuterungen zur Applikatur beschreibt Carl Phi-

lipp Emanuel Bach die historische Situation, die zu einer Erweiterung der Fingersatz-Technik 

gef¿hrt hat: ĂMein seeliger Vater hat mir erzählt, in seiner Jugend grosse Männer gehört zu 

haben, welche den Daumen nicht eher gebraucht, als wenn es bey grossen Spannungen nöthig 

war. Da er nun einen Zeitpunckt erlebet hatte, in welchem nach und nach eine gantz besonde-

re Veränderung mit dem musicalischen Geschmack vorging: so wurde er dadurch genöthiget, 

einen weit vollkommnern Gebrauch der Finger sich auszudencken, besonders den Daumen, 

welcher ausser andern guten Diensten hauptsächlich in den schweren Tonarten gantz unent-

behrlich ist, so zu gebrauchen, wie ihn die Natur gleichsam gebraucht wissen will. Hierdurch 

ist er auf einmahl von seiner bisherigen Unthätigkeit zu der Stelle des Haupt-Fingers erhoben 

worden. Da diese neue Finger-Setzung so beschaffen ist, das man damit alles mögliche zur 

bestimmten Zeit leicht herausbringen kan; so lege ich solche hier zum Grunde.ñ
3
 

Ein Grund für die Veränderung der Fingersatz-Technik als Folge der stilistischen 

Entwicklung am Übergang vom 17. zum 18. Jahrhundert ist die zunehmende Verwendung 

entlegenerer Tonarten mit vielen Obertasten. Diese wiederum geht einher mit der Modifizie-

rung der mitteltºnigen Stimmung: ĂVor diesem war das Clavier nicht so gut temperirt wie 

heut zu Tage, folglich brauchte man nicht alle vier und zwanzig Tonarten wie anjetzo und 

man hatte also auch nicht die Verschiedenheit von Passagien.ñ
4
  

Entscheidend ist zudem, dass die musikalische Faktur zunehmend von komplexeren 

polyphonen Strukturen bestimmt wird, die ein komplizierteres Satzbild mit sich bringen. 

Nicht zufällig beziehen sich die meisten Fingersatz-Angaben aus früherer Zeit auf Stellen, an 

denen eine Hand nur eine einzige Stimme auszuführen hat, oder auf einzelne begleitende In-

tervall- oder Akkord-Griffe. Vermutlich hat Bach diese Unterschiede im Blick, wenn er be-

hauptet: ĂUnsere Vorfahren, welche sich überhaupt mehr mit der Harmonie als Melodie ab-

gaben, spielten folglich auch meistentheils vollstimmig.ñ
5
 

Zentrales Element der nach Carl Philipp Emanuel Bachs Bericht von seinem Vater Jo-

hann Sebastian (1685-1750) entwickelten Fingersatz-Technik ist ein deutlich erweiterter 

Daumeneinsatz, der eine grundlegend neue Spielweise ermºglicht: ĂDer Gebrauch des Dau-

mens giebt der Hand nicht nur einen Finger mehr, sondern zugleich den Schlüssel zur ganzen 

möglichen Applicatur.ñ
6
  

                                                 
1
 Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch über die wahre Art, das Clavier zu spielen, Berlin 1753, Faks. Leipzig 

1958 [Bach 1753]. 
2
 Johann Mattheson, Grosse General-Baß-Schule, 2. Aufl., Hamburg 1731, Repr. Hildesheim 1968 [Mattheson 

1731]; Johann Mattheson, Kleine General-Baß-Schule, Hamburg 1735, Faks. 1980 (Dokumente früher Musik 

und Musikliteratur im Faksimile, 2) [Mattheson 1735], S. 72. 
3
 Bach 1753, S. 17. 

4
 Bach 1753, S. 17. 

5
 Bach 1753, S. 16. 

6
 Bach 1753, S. 19. 
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Was damit konkret gemeint ist, wird wenig später deutlich, wenn Bach zwei zentrale 

Fingersatz-Techniken einander gegen¿berstellt: ĂDie Abwechslung der Finger ist der haupt-

sächlichste Vorwurff der Applicatur. Wir können mit unsern fünf Fingern nur fünf Tone nach 

einander anschlagen; folglich mercke man vornehmlich zwey Mittel, wodurch wir bequem so 

viel Finger gleichsam kriegen als wir brauchen. Diese zwey Mittel bestehen im dem Unterset-

zen und Ueberschlagen. Da die Natur keinen von allen Fingern so geschickt gemacht hat, 

sich unter die übrigen andere so zu biegen, als den Daumen, so beschäftiget sich dessen Bieg-

samkeit samt seiner vortheilhaften Kürtze gantz allein mit dem Untersetzen an den Oertern 

und zu der Zeit, wenn die Finger nicht hinreichen wollen. Das Ueberschlagen geschieht von 

den andern Fingern und wird dadurch erleichtert, indem ein grösserer Finger über einen 

kleinern oder den Daumen geschlagen wird, wenn es gleichfals an Fingern fehlen will. Dieses 

Ueberschlagen muß durch die Uebung auf eine geschickte Art ohne Verschränckung gesche-

hen.ñ
7
 

Während die Technik des Überschlagens schon lange verwendet worden ist, ist das 

Untersetzen des Daumens eine epochale Innovation für die Spieltechnik bei Tasteninstrumen-

ten. Beide Spielweisen bestehen in der Mitte des 18. Jahrhunderts nebeneinander. Durch die 

Neuentwicklung des Daumenuntersatzes wird die alte Fingersatz-Technik nicht völlig abge-

löst. In Tonarten mit wenigen Vorzeichen wird sie nach wie vor angewendet, wie die drei 

verschiedenen Fingersatz-Varianten für eine aufsteigende C-Dur-Tonleiter in den Tabellen 

mit Fingersatz-Beispielen unterstreichen, die dem Versuch beiliegen (über den Noten ï Bach 

notiert nur Notenköpfe, keine Notenwerte oder Taktangaben ï stehen  die Fingersätze für die 

rechte, unter ihnen die für die linke Hand)
8
: 
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 5 4 3 2 1 3 2 1 4 3 2 

 4 3 2 1 4 3 2 1 3 2 1 

 4 3 2 1 2 1 2 1 2 1 2 

 

ĂBey Tab.I. Fig.I ist uns die Scala C dur im Aufsteigen vorgemahlt. Wir sehen hierbey 

drey Arten von Finger-Setzung für jede Hand. Keine davon ist verwerflich, ohngeachtet die 

mit dem Ueberschlagen des dritten Fingers über den vierten in der rechten Hand und in der 

lincken des zweyten Fingers über den Daumen, und die allwo der Daumen in F wieder einge-

setzt wird, vielleicht gewöhnlicher seyn mögen als die dritte Art.ñ
9
 

Für die Skalen-Fingersätze, bei denen sich im Verlauf durchgängig zwei Finger ab-

wechseln, schreibt Bach dieselben Finger vor, die in den aus dem Umfeld Sweelincks und 

seiner Schüler überlieferten Tonleiter-Fingersätzen zu beobachten sind
10

, rechts 3 und 4, links 

2 und 1. Es ist aber bezeichnend, dass Bach in den dem Versuch beiliegenden Tabellen mit 

Fingersatz-Beispielen bei Tonleiter-Fingersätzen keine Notenwerte angibt. Dies zeigt, dass für 

die Anlage der Applikatur im 18. Jahrhundert die Unterscheidung in gute und schlechte Note 

keine Bedeutung mehr hat.  

Aufschlussreich sind auch die Hinweise von Johann Mattheson. Eindrücklich schildert 

er in Grosse General-Baß-Schule die verwirrende Vielfalt unterschiedlicher Spieltechniken in 

                                                 
7
 Bach 1753, S. 23. 

8
 Bach 1753, TAB: I., Fig. I.. 

9
 Bach 1753, S. 24 

10
 Siehe Kapitel 3.2. 
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der Übergangssituation am Beginn des 18. Jahrhunderts: ĂSo mancher als spielet / fast so 

manche Art der so genannten Application wird man auch finden. Einer läufft mir vier / der 

ander mit fünff / etliche gar / und fast eben so geschwind / mit nur zween Fingern. Es liegt 

auch nichts hieran; so lange man sich nur eine gewisse Richtschnur wehlet / und beständig 

dabey bleibet.ñ
11

 Offenbar ermöglicht die neue Spieltechnik nur in sehr bescheidenem Maße 

ein höheres Spieltempo.  

Dass auch Mattheson für Tonleitern mit wenigen Vorzeichen das Spiel mit zween Fin-

gern favorisiert, zeigt der einzige konkretere Hinweis zum Fingersatz, den er im Anschluss an 

diese Schilderung mitteilt: ĂIn gar gemeinen Gängen ist sonst nur dieses zu beobachten / daß 

man in der rechten Hand aufwerts den Gold- und Mittel-Finger; unterwerts aber den Mittel- 

und Zeige-Finger nehme. Dahingegen sich die lincke Hand aufwerts des Zeige-Fingers und 

Daumens / herunter aber des Zeig- und Mittel-Fingers / Abwechslungs-Weise / bedienet. Ich 

sage / dieses ist der gemeine Weg und Unterricht; der sich doch nur auf gar wenige Vorfälle 

schicket.ñ
12

 Alle vier von Mattheson für das Skalenspiel angegebenen Fingerpaare ï rechts 

soll aufwärts mit 3 und 4, abwärts mit 3 und 2 gespielt werden, links aufwärts mit 2 und 1, 

abwärts mit 2 und 3 ï entsprechen denjenigen, die nach dem Zeugnis der erhaltenen Finger-

satz-Quellen aus dem Umfeld Sweelincks und seiner Schüler schon 100 Jahre zuvor für das 

Spiel von Tonleiter-Ausschnitten verwendet worden sind
13

. Auch bei Mattheson ist jedoch die 

für die Anlage der älteren Skalen-Fingersätze zentrale Unterscheidung zwischen guten und 

schlechten Noten nicht mehr relevant. 

Sehr umständlich mutet Matthesons Beschreibung des Fingersatzes für eine auf zwei 

Hände verteilte über vier Oktaven auf- und absteigende C-Dur-Tonleiter in Kleine General-

Baß-Schule an. Zum leichteren Verständnis des Textes sind die darin enthaltenen Fingersatz-

Angaben im Anschluss an das Zitat schematisch zusammengefasst: ĂMan setzt den Mittel-

Finger der lincken Hand auf das C, und drückt es sanffte nieder; den Zeige-Finger hernach, 

wenn jener wieder aufgehaben worden, auf das D; den Daumen / nach aufgehabenen Zeige-

Finger, auf das E, und wechselt so mit dem Zeige-Finger und Daumen immer ab / bis in das 

cô; alwo die rechte Hand mit dem Mittel-Finger / eben von demselben cô, da es die lincke ge-

lassen hat, anhebet; und wird sodann dô mit dem Gold-Finger; eô mit dem Mittel-Finger; fô 

mit dem Gold-Finger, und ferner, eins ums andre / mit besagten Fingern fortgefahren, bis 

gantz hinauf an das côôô, auf welches man den kleinen Finger setzen kann: daÇ demnach jede 

Hand zwo Octaven abfertiget. Herunterwerts ist dieser Gang also bestellet. Der kleine Finger 

rechter Hand fªngt mit dem côôô an; hôô nimmt man mit dem Gold-Finger; aôô braucht den 

Mittel- und gôô den Zeige-Finger; so weit folgen die 4 Finger bequemlich nach der Reihe; das 

fôô erfordert wiederum den Mittel- das eôô den Zeige-Finger: und mit diesen beiden wird her-

nach abgewechselt / Schritt vor Schritt / Grad vor Grad / bis an das cô, worauf der Daume 

gesetzet werden mag. Nun hebt von demselben cô auch die lincke Hand ihren R¿ck-Weg an, 

und braucht den Vor-Finger dazu; den mittelsten auf h, den Vor-Finger wieder aufs a; den 

mittelsten aufs g, und so eins ums andre bis ans C, welches der Gold-Finger nehmen muß. 

Solcher Gestalt hat man schon eine kleine Anwendung der Finger / welche zur Richtschnur 

dienen kann / so lange durch lauter gantze / und grosse halbe Grade in der untersten Tasten-

Reihe / auf und nieder / Stuffen-Weise verfahren wird.ñ
14

 

 

                                                 
11

 Mattheson 1731, S. 318. 
12

 Mattheson 1731, S. 319. 
13

 Siehe Kapitel 3.2. 
14

 Mattheson 1735, S. 72. 
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aufwärts: C D E éééé c
1
 

linke Hand: 3 2 1 é2121é 1 

 

rechte Hand: 3 4 3 4 é3434é 5 

aufwärts: c
1
 d

1
 e

1
 f

1
 éééé c

3
 

 

rechte Hand: 5 4 3 2 3 2    é3232é 1 

abwärts:  c
3
 h

2
 a

2
 g

2
 f

2
 e

2
     éééé c

1 

 

abwärts: c
1
 h a g éééé C 

linke Hand: 2 3 2 3 é2323é 4 

 

Der ausführlich beschriebene Fingersatz entspricht im Kern genau dem aus der vier 

Jahre zuvor veröffentlichten anderen Generalbass-Schule Matthesons. Aufschlussreich ist der 

Text vor allem deshalb, weil er neben den Fingersatz-Angaben eine detaillierte Beschreibung 

des Bewegungsablaufs beim Spiel enthält. Am Beginn betont Mattheson zweimal ausdrück-

lich, dass erst dann die nächste Taste niedergedrückt werden soll, wenn die davor gespielte 

wieder aufgehoben worden ist. Einfacher und klarer kann die Grund-Artikulation kaum be-

schrieben werden, die die Spieltechnik der Clavier-Musik von den Anfängen bis zum Ende 

des 18. Jahrhunderts durchgängig bestimmt hat und erst im Übergang zur Romantik durch das 

Legato-Spiel abgelöst wird
15

. Friedrich Wilhelm Marpurg (1718-1795) hat diese Spielweise 

als ordentliches Fortgehen bezeichnet und in Abgrenzung vom Legato (Schleiffen) und Stac-

cato (Abstossen) folgendermaÇen beschrieben: ĂSowohl dem Schleiffen als Abstossen ist das 

ordentliche Fortgehen entgegen gesetzet, welches darinnen besteht, daß man ganz hurtig kurz 

vorher, ehe man die folgende Note berühret, den Finger von der vorhergehenden Taste auf-

hebet. Dieses ordentliche Fortgehen wird, weil es allezeit vorausgesetzet wird, niemahls an-

gezeiget.ñ
16

 Nur vor diesem Hintergrund sind die historischen Fingersätze richtig zu verste-

hen.  

 

 

                                                 
15

 Jean-Claude Zehnder, Zur Artikulation im Orgelspiel des 17. und 18. Jahrhunderts, in: Musik und Gottesdienst 

31 (1977), S. 31-42 u. 85-96; Jean-Claude Zehnder, Alte Fingersätze, in: Ars organi 28 (1980), S. 139-150; Ha-

rald Vogel, Zur Interpretation des barocken Orgelrepertoires. Anmerkungen zum Verhältnis von Artikulation 

und Fingersatz, in: Der Kirchenmuisk 33 (1982), S. 4-11; Ludger Lohmann, Zur Artikulation in alter Orgelmu-

sik, in: Ars organi 31 (1983), S. 13-20. 
16

 Friedrich Wilhelm Marpurg, Anleitung zum Clavierspielen, 2. Aufl., Berlin 1765, Repr. Hildesheim 1970, S. 

29. 



 57 

1.8  Forschungs- und Interpretationsgeschichte 
 

 

Die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit alten Fingersätzen beginnt in der Mitte 

des 19. Jahrhunderts. 1840 hat Carl Ferdinand Becker eine Reihe von Fingersatz-Angaben aus 

Lehrwerken veröffentlicht, die im 16., 17. oder 18. Jahrhundert in Deutschland gedruckt wor-

den sind
1
. Die ältesten von ihm wiedergegebenen Angaben stammen aus Elias Nicolaus Am-

merbachs 1571 in Leipzig veröffentlichter Orgel oder Instrument Tabulatur und aus zwei 

süddeutschen Quellen des ausgehenden 17. Jahrhunderts, der anonym veröffentlichten Ab-

handlung Kurtzer jedoch gründlicher Wegweiser (Augsburg 1689) und Daniel Speers Grund-

richtiger Kurtz-Leicht und Nöthiger jetzt Wol-vermehrter Unterricht der Musicalischen 

Kunst, Oder Vierfaches Musicalisches Kleeblatt (Ulm 1697).  

Beckers Bemerkungen zu alten Fingersätzen sind stark von Carl Philipp Emanuel 

Bach beeinflusst, der in dem sehr umfangreichen Kapitel Von der Finger-Setzung im Versuch 

über die wahre Art, das Clavier zu spielen (Berlin 1753) ausf¿hrt: ĂDa der Daumen von un-

sern Vorfahren nur selten gebraucht wurde, so war er ihnen oft im Wege; folglich hatten sie 

manchmahl zu viel Finger. Als man nachhero solchen fleißiger zu gebrauchen anfing, so 

mengte sich die alte Art noch oft unter die neue und man hatte gleichsam noch nicht das Herz, 

den Daumen allezeit da, wo er hingehöret, einzusetzen. Jetzo empfinden wir dann und wann, 

ohngeachtet des bessern Gebrauchs der Finger bey unserer Art von Musick, daß wir deren zu 

wenig haben.ñ
2
 Bezeichnenderweise stellt Becker seinem Kapitel Die Applicatur auf den Tas-

teninstrumenten dieses Zitat in verkürzter Form voraus
3
.  

Ausgehend von den von Becker angeführten Fingersatz-Quellen versucht C. L. Hil-

genfeldt 1850 in einer Veröffentlichung zum hundertsten Todestag von Johann Sebastian 

Bach, die Besonderheiten von Bachs Applikatur herauszuarbeiten
4
. In diesem Zusammenhang 

schreibt Hilgenfeldt ¿ber die vor Bach gebrªuchlichen Fingersªtze: ĂIn der Regel verwendete 

man beim Clavierspielen nur die drei mittleren Finger. Der kleine wurde allenfalls ab und an 

einmal als Reserve mit benutzt und, bei weiten Griffen, auch wohl der Daumen. Für gewöhn-

lich wusste man mit diesem nichts anzufangen.ñ
5
 Während in den von Hilgenfeldt angeführten 

Fingersatz-Quellen aus der Zeit vor Bach der kleine Finger in der Tat nur in Ausnahmefällen 

zum Einsatz kommt, dokumentieren die von ihm zitierten Fingersätze von Elias Nicolaus 

Ammerbach und aus dem anonym veröffentlichten Wegweiser eindeutig, dass im 16. und 17. 

Jahrhundert von einigen Spielern bei aufsteigenden Skalen in der linken Hand regelmäßig der 

Daumen verwendet worden ist. Hilgenfeldts ungenaue Beschreibung der Applikatur in der 

Zeit vor Johann Sebastian Bach zeigt, dass man am Beginn der wissenschaftlichen Auseinan-

dersetzung mit historischen Fingersätzen, ohne zwischen den Angaben für die rechte und die 

linke Hand zu unterscheiden, offenbar sehr undifferenziert in einem weitgehenden Verzicht 

auf die Verwendung des Daumens ein zentrales Kennzeichen alter Fingersätze gesehen hat.  

1888 sind von Hortense Panum erstmals Fingersatz-Beispiele aus einer der Hand-

schriften mit Applikatur-Angaben aus dem Umfeld Sweelincks und seiner Schüler veröffent-

licht worden
6
. Es handelt sich dabei um drei insgesamt acht Takte umfassende Abschnitte aus 

                                                 
1
 Carl Ferdinand Becker, Die Hausmusik in Deutschland in dem 16., 17. und 18. Jahrhunderte. Materialien zu 

einer Geschichte derselben, Leipzig 1840 [Becker 1840], S. 58-63. 
2
 Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch über die wahre Art, das Clavier zu spielen, Berlin 1753, Faks. Leipzig 

1958, S. 45. 
3
 Becker 1840, S. 58. 

4
 C. L. Hilgenfeldt, Johann Sebastian Bachôs Leben, Wirken und Werke. Ein Beitrag zur Kunstgeschichte des 

achtzehnten Jahrhunderts, Leipzig 1850 [Hilgenfeldt 1850], S. 34 u. 173-176. 
5
 Hilgenfeldt 1850, S. 34. 

6
 Hortense Panum, Melchior Schild oder Schildt, in: Monatshefte für Musik-Geschichte 20 (1888), Repr. Scars-

dale, New York 1960, S. 27-30 [Panum 1888]. 
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der Handschrift Voigtländer
7
. In Panums Bericht über die von ihm in der königlichen Biblio-

thek in Kopenhagen aufgefundene Tabulatur, die an einen 1642 gedruckten Band mit Oden 

und Liedern von Gabriel Voigtländer angeheftet war, erwähnt er, dass die Handschrift neben 

Werken von Melchior Schildt unter anderem zwei Variationsreihen umfasst, in denen einige 

Fingersatz-Angaben enthalten sind. Die Komponisten der beiden Stücke sind in der Hand-

schrift mit den von Panum nicht aufgelösten Initialen H.S.M. und J.R.R.
8
 bezeichnet, die auf 

den Sweelinck-Schüler Heinrich Scheidemann und den in Flensburg und Kopenhagen tätigen 

deutschen Organisten Johann Rudolph Radeck verweisen
9
. Auf die Anlage der Fingersätze 

geht Panum nur mit zwei kurzen Hinweisen ein; bezeichnenderweise beziehen sich beide auf 

die Verwendung des Daumens. Zunªchst bemerkt er allgemein: Ădie hin und wieder einge-

schriebenen Fingersätze bestätigen den seltenen Gebrauch des Daumens in damaliger Zeitñ
10

. 

Dann hebt er vor dem dritten von ihm wiedergegebenen Fingersatz-Beispiel, dem einzigen, in 

dem die Verwendung des Daumen gefordert wird, hervor: ĂDass der Daumen wirklich auch 

benutzt wurde zeigt folgende Stelle, wo er obendrein noch auf eine Obertaste verwendt er-

scheint:ñ
11

 Die drei Fingersatz-Beispiele beinhalten jeweils nur Fingersätze für eine Hand: die 

beiden ersten für die rechte, das letzte für die linke. Panum geht nicht darauf ein, dass das 

einzige Beispiel, in dem der Daumen vorkommt, zugleich das einzige für die linke Hand ist. 

Dabei wird der Daumen nicht nur in den drei von Panum wiedergegebenen Fingersatz-

Beispielen, sondern durchgängig in den beiden von ihm erwähnten, mit Fingersätzen versehe-

nen Stücken aus der Handschrift Voigtländer ausschließlich in der linken Hand verwendet
12

. 

Von großer Bedeutung sind die in rascher Folge innerhalb des letzten Jahrzehnts des 

19. Jahrhunderts von Max Seiffert vorgelegten Veröffentlichungen, insbesondere seine Dis-

sertation über J. P. Sweelinck und seine direkten deutschen Schüler (1891)
13

, seine Editionen 

von Samuel Scheidts Tabulatura nova für Orgel und Clavier als Band 1 der Denkmäler deut-

scher Tonkunst (1892)
14

 und von Jan Pieterszoon Sweelincks Werken voor orgel of klavier als 

Band 1 der Sweelinck-Gesamtausgabe (1894)
15

 sowie der erste Band der Geschichte der Kla-

viermusik (1899)
16

. Im Quellenbericht zu seiner Ausgabe von Sweelincks Clavierwerken hebt 

Seiffert eine umfangreiche Handschrift aus der Bibliothek der Grafen Lynar zu Lübbenau in 

Brandenburg besonders hervor: ĂDieses Ms. ist die reichste und, wie ich schon vorweg sagen 

darf, auch die zuverlässigste Quelle von allen anderen.ñ
17

 Seiffert konnte für seine Ausgabe 

von 1894 allerdings nur auf Kopien der Handschrift zurückgreifen ï das Original war nicht 

                                                 
7
 Siehe Kapitel 2.26; wiedergegeben sind die folgenden Stellen: Voigtländer I, 83-85 (nur Oberstimme); Voigt-

länder II, 42-45 (nur Oberstimme); Voigtländer I, 78 (nur Unterstimme). 
8
 Panum liest fälschlicherweise P.R.R. (Panum 1888, S. 29). 

9
 Alis Dickinson, Keyboard Tablatures of the Mid-Seventeenth Century in the Royal Library, Copenhagen: Edi-

tion and commentary, 2 Teile (I: Commentary; II: Transcriptions and critical notes), Diss. North Texas State 

University 1973, Ann Arbor, Michigan 1974 [Dickinson 1974], Teil I, S. 112. 
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 Panum 1888, S. 29. 
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 Panum 1888, S. 30. 
12

 Voigtländer I und II. Lediglich in einem weiteren mit Fingersätzen versehenen Stück der Handschrift, das von 

Panum nicht erwähnt wird (Voigtländer III), ist auch in der rechten Hand der Daumen an einigen Stellen vorge-

schrieben. 
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 Max Seiffert, J. P. Sweelinck und seine direkten deutschen Schüler, in: Vierteljahresschrift für Musikwissen-

schaft 7 (1891), S. 145-260 [Seiffert 1891].  
14

 Samuel Scheidts Tabulatura nova für Orgel und Clavier, hrsg. v. Max Seiffert, Leipzig 1892 (Denkmäler 

deutscher Tonkunst, I/1). 
15

 Werken van Jan Pieterszn. Sweelinck, hrsg. v. Vereeniging voor Noord-Nederlands Muziekgeschiedenis, Bd. 

1: Werken voor orgel of klavier, hrsg. v. Max Seiffert, ós-Gravenhage u. Leipzig 1894 [Sweelinck (Seiffert 

1894)]. 
16

 Max Seiffert, Geschichte der Klaviermusik. Herausgegeben als dritte, vollständig umgearbeitete und erweiter-

te Ausgabe von C. F. Weitzmannsôs Geschichte des Klavierspiels und der Klavierlitteratur. Nebst einem Anhan-

ge: Geschichte des Klaviers von Oskar Fleischer, Bd. 1: Die ältere Geschichte bis um 1750, Leipzig 1899 [Seif-

fert 1899]. 
17

 Sweelinck (Seiffert 1894), S. III. 
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auffindbar. Diese Abschriften waren 1841 von dem Lübbenauer Arzt H. Müller angefertigt 

worden und 1886 in den Besitz der Vereeniging voor Noord-Nederlands Muziekgeschiedenis 

in Amsterdam gelangt
18

. Sie enthielten neben 18 Sweelinck-Clavierwerken ein vollständiges 

Inhaltsverzeichnis der Handschrift. Das Original wurde in den zwanziger Jahren des 20. Jahr-

hunderts wiederentdeckt und von Seiffert mit der nach wie vor gültigen Signatur Lynar A1 

versehen
19

. Unter den von Seiffert 1894 nach Müllers Kopien veröffentlichten Stücken befin-

den sich alle acht streckenweise mit Fingersätzen versehenen Sweelinck-Werke aus der Hand-

schrift Lynar A1. Die in ihnen enthaltenen Fingersatz-Angaben sind von Seiffert in seine 

Ausgabe übernommen worden
20

 und damit seit dem Ende des 19. Jahrhunderts allgemein be-

kannt. Bei diesen Fingersätzen handelt es sich um die einzigen Applikatur-Angaben zu ein-

deutig von Sweelinck stammenden Werken, die aus dem 17. Jahrhundert erhalten geblieben 

sind
21

. 

Im Vorwort zu seiner Sweelinck-Ausgabe von 1894 geht Seiffert auf die Anlage der 

Fingersªtze aus der Handschrift Lynar A1 ein. Er hebt hervor, Ăwie häufig der erste und fünfte 

Finger schon angewendet werdenñ
22

 und versucht, die Fingersätze historisch einzuordnen, 

indem er sie einerseits mit dem von Girolamo Diruta im 1593 in Venedig veröffentlichten Il 

Transilvano beschriebenen Fingersatz-System vergleicht, das vermutlich die Grundzüge der 

Fingersatz-Technik seines Lehrers Claudio Merulo widerspiegelt
23

, andererseits mit 

Fingersatz-Angaben zu Werken von Sweelinck-Schülern. Ausgehend von Johann Matthesons 

Bericht in der 1740 erschienenen Grundlage einer Ehren-Pforte über einen Studienaufenthalt 

Sweelincks bei Gioseffo Zarlino in Venedig
24

 vermutet Seiffert, dass Sweelincks Claviertech-

nik von Merulo beeinflusst sei, der als Organist an San Marco in Venedig wirkte. In den von 

Diruta beschriebenen Fingersätzen ï Seiffert bezieht sich bei seinen Angaben zu Dirutas Fin-

gersatz-System ausdrücklich auf die 1892 erschienene Abhandlung zu Dirutas Il Transilvano 

von Carl Krebs
25

 ï werden die Daumen und die kleinen Finger aber nur zur Ausführung von 

größen Sprüngen oder Intervallgriffen verwendet. Für den Vergleich mit Fingersätzen, die in 

Stücken von Sweelinck-Schülern überliefert sind, greift er auf die von ihm 1891 in seiner Ar-

beit über J. P. Sweelinck und seine direkten deutschen Schüler veröffentlichten Fingersatz-

Angaben zu Stücken von Samuel Scheidt und Heinrich Scheidemann zurück
26

. Dabei handelt 

es sich um einen kurzen Abschnitt aus dem einzigen streckenweise mit Fingersätzen versehe-

nen Stück aus Scheidts Tabulatura nova
27

 und um fünf Takte aus dem Scheidemann-Stück 

aus der von Panum beschriebenen Tabulatur-Handschrift
28

. Schon an diesen wenigen Finger-

satz-Beispielen ist deutlich zu erkennen, dass Ăder erste und fünfte Finger doch ganz anders 

verwendet werden als bei Merulo-Dirutañ
29

.  
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 Sweelinck (Seiffert 1894), S. II-III; Jan Pietersz
n
 Sweelinck, Werken voor orgel en clavecimbel, hrsg. v. Max 

Seiffert, 2. Aufl., Amsterdam 1943 [Sweelinck (Seiffert 1943)], S. XLIV. 
19

 Siehe Kapitel 2.15. 
20
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29, S. 107-110). 
21

 Siehe Kapitel 1.2. 
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 Siehe Kapitel 1.5. 
24
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1910, Repr. Kassel 1969 [Mattheson 1740], S. 331. 
25
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 Seiffert 1891, S. 209 u. 238. 
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Angesichts dieser Bemerkungen im Vorwort der Sweelinck-Ausgabe von 1894 ist es 

sehr irritierend, dass Seiffert 1899 in der Geschichte der Klaviermusik mit Blick auf die Fin-

gersätze aus der Handschrift Lynar A1 und das von Diruta beschriebene Fingersatz-System 

eine Ă¦bereinstimmung Sweelinckôs mit der venetianischen Schuleñ
30

 konstatiert. Seiffert 

betrachtet vornehmlich Skalen-Fingersätze. Er unterscheidet dabei zwischen den Fingersätzen 

für die rechte und denen für die linke Hand, lässt jedoch das von Diruta ausführlich beschrie-

bene Prinzip der guten und schlechten Noten völlig außer Acht. Nach der Wiedergabe von 15 

kurzen Fingersatz-Beispielen aus der Handschrift Lynar A1 stellt er fest: ĂDie Fingerzählung 

ist, wie man sieht, nicht die englische, sondern die italienische Dirutaôs. Ebenso der Finger-

satz, namentlich bei auf- und absteigenden Figuren. Aufsteigend benutzt die rechte Hand den 

dritten und vierten Finger, die linke den dritten und zweiten, absteigend jene den dritten und 

zweiten, diese den dritten und vierten.ò
31

 Am deutlichsten ist die daraus resultierende Fehlin-

terpretation der Fingersatz-Angaben aus der Handschrift Lynar A1 an den Fingersätzen für 

die rechte Hand festzumachen. Für die Ausführung von Tonleitern werden rechts, wie Seiffert 

richtig beschreibt, bei den in der Handschrift Lynar A1 zu beobachtenden Fingersätzen die 

gleichen Fingerpaare verwendet wie bei Diruta: bei aufsteigenden Tonleiten die Finger 3 und 

4, bei absteigenden 3 und 2. Während jedoch bei Diruta die guten Noten mit 2 oder 4 und die 

schlechten mit 3 gespielt werden, ist es bei den Fingersätzen aus der Handschrift Lynar A1 in 

der rechten Hand genau anders herum. Dadurch ergeben sich in der rechten Hand trotz der 

Verwendung der gleichen Finger grundlegend andere Fingersätze: bei Diruta Überschlag-

Fingersätze (aufwärts 23434é, abwªrts 43232é)
32

, in Lynar A1 paarige Fingersätze (auf-

wärts 3434é, abwªrts 3232é)
33

.  

In der linken Hand stellt sich die Situation ungleich verworrener dar als in der rechten. 

Dazu trägt einerseits bei, dass in Seifferts oben zitierten Angaben zu Tonleiter-Fingersätzen 

ein Übersetzungsfehler aus der Abhandlung über Dirutas Il Transilvano von Carl Krebs fort-

geschrieben wird: Nach Dirutas Beschreibung beginnen abwärts führende Tonleitern links mit 

dem zweiten Finger, werden dann im Verlauf mit dem dritten und zweiten im Wechsel ausge-

führt ï nach Krebs Übersetzung mit dem dritten und vierten ï und enden mit dem vierten Fin-

ger
34

. Zum anderen kommen in den meisten der ohnehin wenigen längeren Tonleiter-

Ausschnitte, die in der Handschrift Lynar A1 mit Fingersätzen für die linke Hand versehen 

sind, einzelne Obertasten vor, die Einflüsse auf die Gestaltung der Applikatur haben können. 

Dass neben den in Lynar A1 für die rechte Hand angegebenen Fingersätzen auch die für die 

linke nicht den von Diruta beschriebenen entsprechen, zeigt sich, unabhängig von den Skalen-

Fingersätzen, an der häufigen Verwendung des Daumens in der linken Hand. Seifferts Be-

hauptung ĂDaumen und kleiner Finger treten zu den Mittelfingern nur selten hinzu; wo sie es 

thun, sind die technischen Gründe dafür leicht erkennbarñ
35

, die die Situation für die Fingers-

ätze der rechten Hand durchaus richtig beschreibt, ist in Bezug auf den Daumen der linken 
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32
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33
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35
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Hand eindeutig unzutreffend. Das lässt sich schon allein an der von Seiffert in der Geschichte 

der Klaviermusik wiedergegebenen Auswahl von Fingersätzen aus der Handschrift Lynar A1 

ablesen
36

: Der Daumen ist darin nach dem Zeigefinger der am häufigsten verwendete Finger 

der linken Hand. 

Die Fingersätze aus der Handschrift Lynar A1 sind in der Folge von vielen Wissen-

schaftlern besprochen worden: Gotthold Frotsche verweist in seiner Geschichte des Orgel-

spiels und der Orgelkomposition (Berlin 1935) auf die Fingersatz-Beschreibungen von Seif-

fert
37

. Roland Häfner nimmt in seinem Buch über Die Entwicklung der Spieltechnik und der 

Schul- und Lehrwerke für Klavierinstrumente (München 1937) die von Matthesons Bericht 

über eine Venedig-Reise Sweelincks angeregte These Seifferts wieder auf, nach der die Fin-

gersätze auf eine Beeinflussung der Spieltechnik Sweelincks durch Girolamo Diruta bzw. 

Claudio Merulo hindeuten
38

. Bernhard van den Sigtenhorst Meyer, der im Rahmen seiner 

grundlegenden Arbeit über Jan P. Sweelinck en zijn instrumentale muziek darauf hingewiesen 

hat, dass sich einige biographische Angaben aus Matthesons Sweelinck-Artikel in der Grund-

lage einer Ehren-Pforte, insbesondere der erwähnte Studienaufenthalt bei Zarlino in Venedig, 

nicht mit den gesicherten Informationen zu Sweelincks Leben vereinbaren lassen
39

, würdigt 

die Fingersatz-Angaben aus der Handschrift Lynar A1 als bedeutendes Zeugnis für die Spiel-

weise am Beginn des 17. Jahrhunderts, das in direktem Zusammenhang mit Sweelincks Un-

terrichtspraxis stehen könnte
40

.  

Im Gegensatz zu den meisten anderen aus dem Umfeld Sweelincks und seiner Schüler 

überlieferten Fingersätzen sind diejenigen zu den insgesamt acht Sweelinck-Werken, die in 

der Handschrift Lynar A1 teilweise mit Fingersatz-Angaben versehen sind, durch ihre Wie-

dergabe sowohl in der alten
41

 als auch der neuen Sweelinck-Gesamtausgabe
42

 schon lange 
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I
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I
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I
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I
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I
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(Unterstimme) und 50
II
 (nur Unterstimme). Die aus der Handschrift Lynar A1 ausgewählten Fingersatz-Angaben 

werden von Seiffert in der Geschichte der Klaviermusik zum Teil erheblich entstellt wiedergegeben: Er verzich-

tet auf die Angabe von Doppelstrich-Ornamenten und ergänzt an den Stellen, an denen in der Handschrift ein 

Doppelstrich, aber keine Fingersatz-Ziffer angegeben ist, regelmäßig Fingersätze, ohne zu erwähnen, dass diese 

in der Handschrift nicht enthalten sind (in der rechten Hand notiert er bei den in der Handschrift mit Doppelstri-

chen versehenen Tönen meist die Ziffer 3, einmal auch die 2, in der linken immer die 2). Bei der Wiedergabe der 

Fingersätze zu Passagen, die in gleicher oder zumindest ähnlicher Form einmal der rechten Hand und einmal der 

linken Hand zufallen, gibt Seiffert bei den Fingersatz-Beispielen die entsprechenden Noten lediglich für die 

Stelle an, an der die rechte Hand sie auszuführen hat, und fügt, wiederum kommentarlos, in einer zusätzlichen 

Zeile darunter die Fingersätze aus der Parallelstelle für die linke Hand hinzu. Bei diesen Stellen handelt es sich 

nicht nur um solche, bei denen sich die einander entsprechenden Passagen in der linken und der rechten Hand 

lediglich durch eine Oktavversetzung unterscheiden, sondern auch um Transpositionen, die teilweise sogar eine 

leicht veränderte Intervallstruktur aufweisen. 
37

 Gotthold Frotscher, Geschichte des Orgelspiels und der Orgelkomposition, Bd. 1, 2., unveränd. Aufl., Berlin 

1959 (1. Aufl. 1935), S. 290-291. 
38
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linken Hand in genau der gleichen Weise fehlerhaft angegeben wie bei Seiffert. 
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Haag 1946 [Sigtenhorst Meyer 1946], S. 42-44.  
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Nr. 18, S. 84-86; Nr. 20, S. 90-92; Nr. 24, S. 102-103; Nr. 25, S. 104-105; Nr. 28, S. 110-112; Nr. 30, S. 114-

116; Nr. 69, S. 251-254. 
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Fantasias and Toccatas, hrsg. v. Gustav Leonhardt, 2. Aufl., Amsterdam 1974 (Nr. 9, S. 61-67; Nr. 14, S. 86-89; 
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leicht zugänglich. Vornehmlich ausgehend von der praktischen Auseinandersetzung mit die-

sen Fingersätzen sind in den letzten 30 Jahren zahlreiche Untersuchungen zu den Applikatur-

Angaben der Handschrift Lynar A1 erschienen. Im Mittelpunkt der meisten Veröffentlichun-

gen stehen wie schon bei Seiffert die Tonleiter-Fingersätze. Betrachtet man die Untersuchun-

gen in chronologischer Abfolge, so zeigt sich, dass zunächst eher allgemeinere, später zuneh-

mend speziellere Aspekte der Fingersatz-Anlage für Skalen-Ausschnitte in den Blick genom-

men werden: Jean-Claude Zehnder macht darauf aufmerksam, dass die Tonleiter-Fingersätze 

der rechten Hand, bei denen der dritte Finger als Hauptfinger eingesetzt wird, denen der eng-

lischen Virginalisten entsprechen, nicht aber die der linken, bei denen entgegen der engli-

schen Praxis häufig dem zweiten Finger die Funktion des Hauptfingers zukommt
43

. Peter le 

Huray betont, dass die Fingersätze der linken Hand keine so klare Zuordnung von guten und 

schlechten Fingern erkennen lassen wie die der rechten, da die Finger 2 und 4 links häufig 

nicht nur auf guten, sondern verhältnismäßig oft auch auf schlechten Noten eingesetzt wer-

den
44

. Ludger Lohmann bringt diese Variabilität in der Ausgestaltung der Skalen-Fingersätze 

in der linken Hand mit der Verwendung von Obertasten in Verbindung, die auch zur Vermei-

dung des ansonsten in der Aufwärtsbewegung im Wechsel mit dem Zeigefinger verwendeten 

Daumens führen kann
45

. Sandra Soderlund bemerkt, dass Terz-Durchgänge unabhängig vom 

Prinzip der guten und schlechten Noten häufig mit Positions-Fingersätzen ausgeführt werden, 

für die in beiden Händen in der Auf- und Abwärtsbewegung mit den Fingersätzen 234 oder 

432 jeweils die drei mittleren Finger verwendet werden
46

.  

Insgesamt elf Stücke aus der Handschrift Lynar A1 sind mit Fingersatz-Angaben ver-

sehen
47

, nur acht davon sind Sweelinck-Werke. Pieter van Dijk bezieht in seine Untersuchun-

gen zu den Fingersatz-Angaben aus Lynar A1
48

 erstmals zwei der insgesamt drei anderen Stü-

cke mit ein: zwei Intavolierungen, von denen zumindest eine von Peter Philips stammt
49

. Da-

neben geht er in seinem Artikel auch auf die Verteilung der einzelnen Stimmen auf die beiden 

Hände ein, die in Lynar A1 durchgängig an der Notation ablesbar ist
50

. Einige Aspekte der 

Handverteilung sind auch im Hinblick auf die Analyse der Fingersätze von Interesse: In zwei-

stimmigen Abschnitten spielt meist jede Hand eine Stimme; in mehrstimmigen werden die 

einzelnen Stimmen häufig nicht gleichmäßig verteilt, sondern so, dass die Hand, die eine 

schnelle Passage oder ein Ornament auszuführen hat, nach Möglichkeit währenddessen keine 

weiteren Töne greifen muss; geht eine Passage von einer Hand in die andere über, erfolgt der 

Wechsel zwischen beiden Händen in der Regel von einer schlechten zu einer guten Note; 

Passagen aus parallel geführten Terzen oder Sexten werden möglichst auf beide Hände ver-

teilt. 
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Harald Vogel hat die Fingersätze aus Lynar A1 eingehend untersucht
51

, insbesondere 

die des ersten Stücks der Handschrift, einer Toccata in C, die mit insgesamt 122 einzelnen 

Fingersatz-Ziffern das am umfangreichsten mit Fingersätzen versehene Stück der ganzen 

Handschrift ist
52

. Während in allen anderen Sweelinck-Werken mit Fingersatz-Angaben je-

weils nur ein Abschnitt Fingersätze aufweist, finden sich in der Toccata in C an vielen unter-

schiedlichen Stellen einzelne Angaben. Vogels dem Verlauf der Toccata folgende Bespre-

chung der Fingersätze erweckt den Eindruck, dass es sich bei dem Stück um ein Lehrwerk 

handelt, in dem gleichermaßen grundlegende stilistische wie auch spieltechnische Aspekte 

exemplarisch demonstriert werden: ĂZusammenfassend lässt sich sagen, dass bereits im ers-

ten Stück der Handschrift LyA1 ein sehr vollständiger Überblick über die Grundlagen der 

Applikatur bei Sweelinck gegeben wird.ñ
53

  

Ausgehend von den erhaltenen Fingersätzen hat Vogel den Versuch unternommen, für 

jeden Ton des ersten Stückes aus der Handschrift Lynar A1 eine Fingersatz-Ziffer zu rekon-

struieren
54

. In den ersten Takten greift er dabei auf die sehr ausführlichen Fingersatz-Angaben 

in der aus der Mitte des 17. Jahrhunderts stammenden Tabulatur-Handschrift Göttingen zu-

rück, die eine anonyme Kurzfassung der Sweelinck-Toccata in C enthält
55

. Zweimal gibt Vo-

gel in seiner Applikatur-Rekonstruktion für eine über acht Töne absteigende Tonleiter in der 

linken Hand
56

 als Fingersatz zwei jeweils aus den Fingern 1 bis 4 bestehende Positions-

Fingersätze mit Handverschiebung (12341234) an
57

, wie sie auch im Libro llamado Arte de 

tañer fantasía von Tomás de Santa Maria 1565 beschrieben sind
58

. Diese Fingersatz-

Rekonstruktion ist zunächst nahe liegend, da in der Handschrift Lynar A1 unmittelbar davor 

bei einer absteigenden Tonleiter, die von der rechten in die linke Hand übergeht, für die vier 

der linken Hand zufallenden Töne zumindest ein solcher Positions-Fingersatz (1234) angege-

ben ist
59

, sie führt aber am Ende der zweiten Tonleiter, die einen Ton weiter absteigt, dazu, 

dass der letzte Ton, ein B, mit dem kleinen Finger gespielt werden muss. Die Verwendung 

dieses Außenfingers auf Obertasten ist aber sehr ungewöhnlich und an keiner einzigen Stelle 

der Handschrift zu beobachten
60

. Ausgehend von diesem rekonstruierten Fingersatz versucht 

Harald Vogel einen spanischen Einfluss auf die Fingersätze aus der Handschrift Lynar A1 

herzuleiten
61

. Da der von ihm rekonstruierte Fingersatz nicht als gesichert gelten kann, kann 

eine Übernahme von spanischen Fingersatz-Elementen nicht mit einem Verweis darauf be-

gründet werden.  

Eine Beziehung zwischen den von Santa Maria beschriebenen und den in der Hand-

schrift Lynar A1 überlieferten Fingersätzen lässt sich jedoch bei Trillerfiguren beobachten, 

die aus drei verschiedenen Tönen bestehen. Santa Maria gibt zur Ausführung des Redoble 

Positions-Fingersätze an, die in beiden Händen genau die drei Finger umfassen, die in Lynar 
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A1 bei kadenzierenden Trillern verwendet werden: in der rechten Hand 2, 3 und 4, in der lin-

ken 1, 2 und 3; alternativ können nach Santa Maria in der linken Hand auch 2, 3 und 4 ver-

wendet werden
62

. Bei den mit Fingersätzen versehenen kadenzierenden Trillerfiguren in den 

Sweelinck-Werken aus der Handschrift Lynar A1 lassen sich die folgenden Positions-

Fingersätze beobachten: rechts 43[434323]
63

 und links 1212[12]32
64

 ï die in eckigen Klam-

mern angegebenen Fingersatz-Ziffern sind aus dem Zusammenhang ergänzt; der Alternativ-

Fingersatz für die linke Hand wird nicht verwendet. Michael Belotti sieht in dem Ornament-

Fingersatz für die rechte Hand einen Rückgriff auf italienische Fingersätze
65

. Nach Dirutas 

Fingersatz-System, bei dem die guten Noten in beiden Händen gleichermaßen mit dem zwei-

ten oder vierten Finger zu spielen sind, würde sich für die Ausführung der kadenzierenden 

Triller zwar in der rechten Hand der gleiche Fingersatz ergeben, nicht aber in der linken
66

. Die 

Fingersätze aus der Handschrift Lynar A1 sind im Gegensatz zu denen von Diruta prinzipiell 

asymmetrisch angelegt, wie sich insbesondere an der unterschiedlichen Verwendung des 

Daumens erkennen lässt. Es scheint daher viel eher eine Beeinflussung durch die in gleicher 

Weise asymmetrischen Ornament-Fingersätze Santa Marias vorzuliegen.  

Betrachtet man die Gesamtanlage der Applikatur-Angaben aus der Handschrift Lynar 

A1, so zeigt sich eine unabhängige, eigenständige Fingersatz-Technik, auch wenn im Hin-

blick auf einzelne Fingersatz-Elemente Bezüge zu anderen aus der Zeit um 1600 überlieferten 

Fingersätzen zu erkennen sind. Harald Vogel zieht in diesem Zusammenhang eine Parallele 

zwischen den spieltechnischen und stilistischen Aspekten bei Sweelinck: ĂSo wie Sweelinck 

eine Synthese der verschiedenen europäischen Stile der Claviermusik mit eigenen zukunfts-

weisenen Elementen (insbesondere in der Anwendung von Repetitio-Strukturen in der Figura-

tion) verband, so hat er auch in seiner Spielweise die Synthese der Traditionen mit der Auto-

nomie eigener Konzepte verbunden.ñ
67

 

Diese besondere Fingersatz-Technik scheint für die Generation der Sweelinck-Schüler 

prägend gewesen zu sein, wie zahlreiche Fingersätze in unterschiedlichen Quellen aus dem 

Umfeld seiner Schüler dokumentieren, die mit den Applikatur-Angaben aus der Handschrift 

Lynar A1 in erstaunlichem Maß übereinstimmen. Die meisten Clavierwerke, die aus dem 

Schüler-Kreis Jan Pieterszoon Sweelincks erhalten geblieben sind, stammen von Heinrich 

Scheidemann und Samuel Scheidt
68

. Sweelinck, Scheidemann und Scheidt sind auch diejeni-

gen Komponisten, zu deren Werken die meisten Fingersätze überliefert sind. Die Anzahl der 

überlieferten Fingersätze zu Stücken dieser drei Komponisten ist überschaubar: Aus dem 17. 

Jahrhundert haben sich zu neun Werken von Sweelinck etwa 400, zu zwölf von Scheidemann 

etwa 600 und zu sechs von Scheidt etwa 1250 einzelne Fingersatz-Ziffern erhalten
69

. In ano-

nymen Stücken sind ungleich mehr Fingersatz-Angaben erhalten geblieben. Allein die am 

umfangreichsten mit Fingersätzen versehene Quelle aus dem Umfeld Sweelincks und seiner 

Schüler, die Tabulatur-Handschrift Wolfenbüttel, die 45 anonym überlieferte Stücke umfasst, 
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die allesamt Fingersatz-Angaben aufweisen, enthält etwa 4.600 einzelne Fingersatz-Ziffern
70

. 

Ähnlich umfangreich ist mit 4.300 Ziffern die Fingersatz-Überlieferung in der 69 Stücke um-

fassenden Handschrift Kopenhagen, in der lediglich an vier Stellen Hinweise auf Komponis-

ten enthalten sind: entweder Initialen, die nicht sicher aufgelöst werden können, oder Namen 

von Lauten-Komponisten, von denen jedoch vermutlich nicht die in der Handschrift enthalte-

nen Clavier-Sätze, sondern nur deren originale Lauten-Fassungen stammen
71

.  

Die Fingersätze aus der Handschrift Wolfenbüttel werden erstmals 1888 von Otto von 

Heinemann erwähnt, der zu der Tabulatur im Bibliothekskatalog zu den aus Helmstedt stam-

menden Beständen der Wolfenbütteler Herzog-August-Bibliothek notiert: ĂInteressant durch 

den beigefügten Fingersatz.ñ
72

 Dass auch die in der Tabulatur-Handschrift Kopenhagen über-

lieferten Fingersätze schon am Ende des 19. Jahrhunderts einzelnen Forschern bekannt waren, 

belegt eine 1893 von Wilhelm Tappert in Berlin angefertigte Kopie einer in Kopenhagen ent-

standenen Übertragung der Tabulatur in moderne Notation, die den größten Teil der Hand-

schrift mitsamt den zahlreichen darin enthaltenen Fingersatz-Angaben und Ornament-Zeichen 

enthält
73

. Erst 1980 werden die in den Handschriften Wolfenbüttel und Kopenhagen enthalte-

nen Fingersätze von Peter le Huray zu denen aus der Handschrift Lynar A1 in Beziehung ge-

setzt. Im Hinblick auf die Epoche der Sweelinck-Schüler in Norddeutschland stellt er fest: 

ĂThere are no printed instruction books covering the period, and our knowledge of the tech-

niques of this school comes from some half-dozen manuscripts, of which DK-Kk 376 [Kopen-

hagen] and D-W Helmstedt 1055 [Wolfenbüttel] are particulary important. An arbitrary sam-

pling of these sources suggests that the system of the Sweelinck pieces was also used here, 3 

being the strong right-hand finger, with 2 and 4 more commonly used in the left-hand.ñ
74

 

1974 hat Alis Dickinson zwar eine vollständige Übertragung der Tabulatur-Handschrift Ko-

penhagen veröffentlicht und einige Beobachtungen zur Anlage der Fingersätze mitgeteilt, 

diese aber nicht mit Fingersatz-Angaben aus anderen Quellen verglichen
75

; die Handschrift 

Wolfenbüttel blieb bis auf eine Erwähnung und ein kurzes Notenbeispiel in Willi Apels 1967 

erschienener Geschichte der Orgel- und Klaviermusik bis 1700 von 1888 bis 1980 in der Lite-

ratur völlig unberücksichtigt
76

. In seinem Artikel erwähnt le Huray weder konkrete Fingersät-

ze, noch gibt er einzelne Fingersatz-Beispiele aus den beiden Tabulatur-Handschriften an; im 

gleichen Jahr erscheint aber in einem Lehrwerk zur historischen Orgel-Technik von Sandra 

Soderlund ein von Harald Vogel übertragenes Praeludium aus der Handschrift Wolfenbüttel 

mit einer kurzen Einführung in die darin enthaltenen Fingersätze
77

.  

In den folgenden Jahren sind nach und nach Fingersätze aus weiteren Quellen in den 

Blick genommen und zu den schon bekannten Fingersatz-Angaben aus dem Umfeld Swee-

lincks und seiner Schüler in Beziehung gesetzt worden. Einen guten Überblick über den der-

zeitigen Forschungsstand bieten drei in den letzten Jahren veröffentlichte Artikel, in denen, 

ausgehend von den zu Werken Sweelincks, Scheidemanns und Scheidts überlieferten Fingers-

ätzen, eine Reihe von Fingersatz-Quellen teilweise erstmalig erwähnt werden: Die Untersu-

chung zu den Fingersätzen aus dem Umfeld Scheidts stammt von Harald Vogel und ist 1999 

                                                 
70

 Siehe Kapitel 2.27. 
71

 Siehe Kapitel 2.13. 
72

 Otto von Heinemann, Die Helmstedter Handschriften, Bd. 3: Codex Guelferbytanus 1001 Helmstadiensis bis 

1438 Helmstadiensis, Wolfenbüttel 1888, Repr. Frankfurt a.M. 1965 (Kataloge der Herzog-August-Bibliothek, 

Wolfenbüttel, 3), S. 33-34 (unter der Signatur Cod. Guelf. 1055 Helmst.). 
73

 Mus. ms. 41048, Biblioteka JagielloŒska, Krakau, ehemals PreuÇische Staatsbibliothek Berlin; siehe Kapitel 

2.13. 
74

 Huray 1980, S. 569-570. Die von Peter le Huray an der gleichen Stelle erwähnte Lüneburger Tabulatur-

Handschrift KN 149 stammt nicht, wie von ihm unterstellt, aus Norddeutschland sondern aus aus dem süd-

deutsch-österreichischen Raum (siehe Kapitel 1.2). 
75

 Dickinson 1974, Teil I, S. 43-44 (Beschreibung), Teil II, S. 12-98 (Übertragung). 
76

 Willi Apel, Geschichte der Orgel- und Klaviermusik bis 1700, Kassel 1967, S. 373. 
77

 Soderlund 1986 (1. Aufl. 1980), S. 79 (Wolfenbüttel VIII). 



 66 

zusammen mit dem zweiten Teil seiner Ausgabe von Scheidts Tabulatura nova veröffentlicht 

worden
78

; von Pieter Dirksen stammt der 2004 erschienene Artikel Scheidemanns ĂKunstrei-

che Manuduction auf dem Clavierñ
79

; ein Jahr später bespricht Harald Vogel, diesmal im Zu-

sammenhang mit der von ihm gemeinsam mit Pieter Dirksen vorgelegten Ausgabe der Cla-

vierwerke Sweelincks, einen Teil der Fingersätze aus der Handschrift Lynar A1 und setzt sie 

zu einer Reihe anderer Fingersatz-Quellen aus dem Umfeld Sweelincks und seiner Schüler in 

Beziehung
80

.  

Die Artikel enthalten Fingersatz-Angaben aus den Handschriften Lynar A1, Kopenha-

gen und Wolfenbüttel sowie aus insgesamt neun Quellen mit Fingersatz-Angaben zu Werken 

von Scheidemann (Celle, Lynar B3, QN 204, Voigtländer, Zellerfeld) und Scheidt (Budapest, 

Göttingen, Scheidt und Tappert). Darüber hinaus werden zwei Quellen berücksichtigt, die 

Fingersätze beinhalten, die sich jeweils durch eine Besonderheit auszeichnen: Die Handschrift 

Brüssel enthält die umfangreichste Applicatio aus dem Umfeld Sweelincks und seiner Schü-

ler
81

; die Handschrift QN 204 ist die einzige, die für Töne, die mit einem Ornament-Zeichen 

versehen sind, aus zwei Ziffern bestehende Fingersatz-Angaben aufweist
82

. Lediglich erwähnt 

werden die Quellen Ihre und Gorczyn: Bei Ihre handelt es sich um die späteste, erst in den 

Jahren 1678/79 entstandene Handschrift
83

, die Fingersätze zu einem Werk von Scheidemann 

aufweist, bei Gorczyn um die einzige gedruckte Musiklehre, die das Fingersatz-System Swee-

lincks und seiner Schule zeigt
84

. Insgesamt sind von Harald Vogel und Pieter Dirksen 16 un-

terschiedliche Fingersatz-Quellen berücksichtigt worden. Michael Belotti hat 1999 noch eine 

weitere Quelle damit in Beziehung gebracht: In seiner Ausgabe der Clavierwerke von Johann 

Pachelbel hat er eine ganz offensichtlich als Fingersatz-Übungsstück angelegte Toccata
85

 aus 

der mitteldeutschen, am Beginn der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts entstandenen Hand-

schrift New Haven
86

 veröffentlicht und darauf hingewiesen, dass die darin enthaltenen Fin-

gersätze denen aus dem Umfeld Sweelincks und seiner Schüler entsprechen
87

. 

Harald Vogel weist in seinem Artikel zu den Fingersatz-Angaben aus dem Umfeld 

Scheidts auf die große Bandbreite hinsichtlich des spieltechnischen Anspruchs hin, die in den 

unterschiedlichen Quellen zu beobachten ist und Ăalle Bereiche von der pädagogisch orien-

tierten Anfänger-Applikatur (ĂApplicatioñ) bis zu den Figurationen von professionellem 

Schwierigkeitsgrad umfaßtñ
88

. In Zusammenhang mit der Diskussion einzelner Fingersätze 
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aus der nahezu durchgängig mit Fingersatz-Angaben versehenen, vermutlich zu Unterrichts-

zwecken verwendeten Handschrift Wolfenbüttel
89

 zeigt er auf, welche Auswirkungen unter-

schiedliche Ausrichtungen der Quellen auf die Anlage der Fingersªtze haben kºnnen: ĂDidak-

tisch orientierte Angaben zeigen eine vereinfachte, stªrker Ăkonsequentñ ausgerichtete Appli-

katur; die mehr professionellen Fingersatzbeispiele gebrauchen die verschiedenen Applika-

turformen erheblich flexibler.ñ
90

  

Pieter Dirksen versucht in seiner Untersuchung zu den Fingersatz-Angaben aus dem 

Umfeld Scheidemanns, ausgehend von der aus mehreren einzelnen Fingersatz-Beispielen be-

stehenden, sehr systematisch angelegten Applicatio aus der Handschrift Brüssel
91

, die grund-

legende Struktur der Fingersätze zu beschreiben
92

: Demnach wird in der rechten Hand der 

dritte Finger, in der linken der zweite als Hauptfinger verwendet; in beiden Händen bildet der 

Hauptfinger zusammen mit seinen zwei Nachbarfingern das Spielzentrum der Hand (Ăplaying 

ācentre of gravityôñ
93

); dieses befindet sich rechts mit den Fingern 2, 3 und 4 in der Mitte der 

Hand, links hingegen mit den Fingern 1, 2 und 3 am Rand. Dirksen vermutet, dass sich 

Matthesons Charakterisierung von Sweelincks Applikatur ï Ăeine gantz eigne Fingerführung 

[é], die sonst ungewöhnlich, aber sehr gut warñ
94

 ï auf diese für die Anlage der Fingersätze 

zentrale Asymmetrie in der Behandlung der beiden Hände beziehen könnte
95

. Die Spielzen-

tren lassen sich in der Applicatio aus der Handschrift Brüssel besonders gut an den Finger-

satz-Angaben für kadenzierende Triller-Figuren beobachten. Diese werden mit Positions-

Fingersätzen ausgeführt, die jeweils aus den drei Nachbarfingern bestehen, die ein Spielzent-

rum bilden. Die in Brüssel als Cadentien  bezeichneten Ornament-Figuren entsprechen, abge-

sehen von einer größeren Anzahl notierter Trillerschläge, genau den kadenzierenden Trillern 

aus der Handschrift Lynar A1. Auffällig ist, dass in der Handschrift Brüssel bei den Cadentien 

für die rechte Hand als Fingersatz nur 4343é4323 angegeben ist
96

, für die linke neben 

1212é1232 auch die Fingersatz-Variante 2323é2343
97

. Vergleicht man die Cadentien-

Fingersätze aus der Applicatio mit denen, die Tomás de Santa Maria zur Ausführung des Re-

doble angibt, so fällt nicht nur auf, dass in beiden Quellen für die rechte Hand nur ein Finger-

satz, für die linke hingegen zwei angegeben sind, sondern auch, dass die insgesamt drei unter-

schiedlichen Fingersätze in der Applicatio und bei Santa Maria jeweils die gleichen Finger 

umfassen: In der rechten Hand wird immer mit den Fingern 2, 3 und 4 gespielt; bei den zwei 

Alternativen für die linke Hand steht in beiden Quellen an erster Stelle der Fingersatz mit 1, 2 

und 3 und an zweiter, vielleicht bewusst nachgeordneter, der mit 2, 3 und 4. Soweit Bezüge 

zwischen den Fingersatz-Angaben aus dem Umfeld Sweelincks und seiner Schüler und denen 

anderer Traditionen auszumachen sind, handelt es sich neben Parallelen zu den Fingersätzen 

der englischen Virginalisten also vornehmlich um Einflüsse aus der spanischen Schule
98

. 

Harald Vogel sieht in seinem Artikel über Fingersätze aus dem Umfeld Sweelincks ei-

ne Parallele zwischen der charakteristischen Verwendung des zweiten Fingers als Hauptfinger 

beim Skalenspiel in der linken Hand und einem auffälligen Detail in einem Porträt des Meis-

ters: ĂDiese Besonderheit kommt auch in dem wahrscheinlich von Sweelincks Bruder Gerrit 

gemalten Portrait zum Ausdruck, wo der zweite Finger der linken Hand (zusammen mit dem 

dritten) über den gemalten Rahmen des Bildes herausgestreckt wird und dadurch eine beson-
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 Siehe Kapitel 1.2. 
90

 Vogel 1999, S. 152. 
91

 Brüssel I. 
92

 Dirksen 2007, S. 157-158. 
93

 Dirksen 2007, S. 158. 
94

 Mattheson 1740, S. 328. 
95

 Dirksen 2007, S. 158. 
96

 Brüssel I, 5 und 7. 
97

 Brüssel I, 20. 
98

 Dirksen 2007, S. 155. 
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ders hervorstechende Position einnimmt.ñ
99

 Wenn tatsächlich eine Beziehung zwischen den 

von Sweelinck verwendeten Fingersätzen und der Fingerhaltung in seinem Portrait besteht, ist 

es schlüssig, dass auch der Daumen über den Bilderrahmen hinausreicht, da er gemeinsam mit 

dem zweiten und dritten Finger das primäre Spielzentrum der linken Hand bildet und im Ver-

lauf von aufwärts führenden Skalen in ähnlicher Weise im Wechsel mit dem Hauptfinger 

verwendet wird, wie der dritte bei abwärts führenden. 

Neben den 16 von Harald Vogel und Pieter Dirksen berücksichtigten Fingersatz-

Quellen und der einen von Michael Belotti erwähnten Handschrift werden im Rahmen dieser 

Untersuchung elf weitere Quellen behandelt: Beginiker, Clausholm, Düben, Fabricius, KN 

148 und 208, Krakau, Lynar A2, B2 und B8 sowie Skara. Darunter befinden sich mit den 

Handschriften Fabricius und Skara zwei sehr umfangreiche Autographe der Sweelinck-

Enkelschüler Werner Fabricius und Gustav Düben. Um umfangreichere Informationen über 

die Verbreitung und Geschlossenheit des Fingersatz-System zu erhalten, werden alle aus dem 

Umfeld Sweelincks und seiner Schüler aufgefundenen Fingersatz-Quellen berücksichtigt, 

auch diejenigen, die nur sehr wenige Fingersatz-Ziffern beinhalten, wie die Lübbenauer Cla-

vier-Handschriften Lynar A2, B2 und B8, die Lüneburger Tabulaturen KN 148 und 208 und 

die Quellen Clausholm und Krakau. 

Den Ausgangspunkt bilden deshalb nicht, wie in der Mehrzahl der vorangegangenen 

Untersuchungen zu Fingersätzen bei Sweelinck und seinen Schülern, primär die Fingersatz-

Angaben zu Stücken einzelner Komponisten, sondern die 28 unterschiedlichen Fingersatz-

Quellen, die in Kapitel 2 ausführlich beschrieben werden. Nach Möglichkeit werden jeweils 

alle in den einzelnen Quellen enthaltenen Fingersatz-Angaben wiedergegeben, nicht nur die-

jenigen zu Werken bekannter Komponisten. Aus den acht Handschriften, die so umfangreich 

mit Fingersätzen versehen sind, dass eine Auswahl unvermeidlich ist, werden die im Hinblick 

auf die Anlage der Fingersätze interessantesten Stücke berücksichtigt. So werden nicht nur 

einige weitere Quellen zu den Fingersätzen aus dem Umfeld Sweelincks und seiner Schüler in 

Beziehung gesetzt, sondern zudem zahlreiche bislang unbeachtete Stücke aus bereits bekann-

ten Quellen in den Blick genommen. Eine Fülle von Fingersätzen wird dabei erstmals zugäng-

lich gemacht, vornehmlich aus den zu einem großen Teil bislang unveröffentlichten anonym 

überlieferten Werken. Die sich so ergebende umfassende Applikatur-Dokumentation ï insge-

samt werden in Kapitel 2 Fingersatz-Angaben aus 144 verschiedenen Stücken mitgeteilt ï 

ermöglicht in Kapitel 3 eine eingehende Analyse der aus dem Umfeld Sweelincks und seiner 

Schüler erhaltenen Fingersätze.  
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 Vogel 2005, S. 123, Anm. 31.  
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2  Überlieferung 
 

 

In 28 Quellen aus dem Umfeld Sweelincks und seiner Schüler haben sich Fingersätze 

für Tasteninstrumente erhalten. Im Hauptteil 2 werden alle diese Quellen in Einzeldarstellun-

gen vorgestellt, geordnet nach der alphabetischen Reihenfolge der Quellensigel. Die einzelnen 

Kapitel weisen unabhängig vom Umfang oder der Bedeutung der jeweils behandelten Quelle 

immer den gleichen Aufbau auf. Am Beginn steht eine Einführung in die Quelle. Sie enthält, 

soweit verfügbar, Angaben zur Entstehung der Quelle, zu dem in ihr enthaltenen Repertoire 

und ihrer Beziehung zum Umfeld Sweelincks und seiner Schüler, zu ihrer Notation, ihrer Ge-

schichte, ihrer Rezeption und ihren Besonderheiten sowie zum Umfang und der Verteilung 

der in ihr enthaltenen Fingersatz-Überlieferung. 

Es folgt jeweils eine Übersicht über die aus der Quelle wiedergegebenen Fingersatz-

Stücke, in der bei jedem Stück die Anzahl der in ihm enthaltenen Fingersatz-Ziffern angege-

ben ist. Aus Quellen, die weniger als 15 Stücke mit Fingersätzen beinhalten, werden alle Fin-

gersatz-Angaben wiedergegeben. Bei den verbleibenden acht sehr umfangreich bezifferten 

Handschriften werden jeweils die im Hinblick auf die Fingersätze aufschlussreichsten Stücke 

ausgewählt. Die quellenspezifischen Kriterien für die Auswahl der Stücke werden bei den 

acht betroffenen Handschriften Beginiker, Celle, Fabricius, Göttingen, Ihre, Kopenhagen, 

Skara und Wolfenbüttel am Ende der Quellen-Einführung erläutert. Aus den berücksichtigten 

Stücken werden alle in ihnen enthaltenen Fingersätze wiedergegeben.  

In der Regel beschränkt sich die Wiedergabe auf die mit Fingersätzen versehenen Tei-

le der Stücke. Alle von der rechten Hand auszuführenden Töne werden durchgängig im obe-

ren, alle von der linken im unteren System notiert
1
. Den Abschluss der Kapitel bilden Einzel-

anmerkungen zu den wiedergegebenen Stücken mit detaillierten Quellen-Angaben. Wenn 

einzelne Stücke, die nicht durchgängig Fingersätze aufweisen und daher nur in Auszügen 

wiedergegeben werden, vollständig ediert vorliegen, wird in den Anmerkungen auf die jewei-

ligen Ausgaben hingewiesen, auch wenn darin auf die Angabe von Fingersätzen verzichtet 

wird. Der Anhang enthält sowohl ein Komponisten- als auch ein Titel-Verzeichnis zu den im 

Hauptteil 2 wiedergegebenen Fingersatz-Stücken. 

 

 

                                                 
1
 Weitere Besonderheiten zur Wiedergabe der in unterschiedlichen Notationsformen überlieferten Stücke sind in 

Kapitel 1.3 detailliert beschrieben. 
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2.1  Beginiker  
 

 

In den Notenbeständen der Bibliotheca Fürstenbergiana zu Herdringen befindet sich 

unter der Signatur Fü 3590a eine Clavier-Handschrift mit zahlreichen Fingersatz-Angaben
1
. 

Wie aus einem Vermerk auf der Innenseite des Vorderdeckels hervorgeht, ist mit der Nieder-

schrift der Handschrift im Jahre 1622 begonnen worden: Anno Domini 1622 Inc:[eptum] Pos-

sidet hunc librum Henricus Beginiker Vicarius Sacelli S. Lamberti auf dem Fürstenbergh. Der 

als Besitzer der Handschrift genannte Henricus Beginiker (1584-1665) wurde 1584 in Biele-

feld geboren, war seit 1619 zweiter Vikar der Pfarrei Büderich bei Werl und wurde schließ-

lich 1625 von Friedrich von Fürstenberg mit der im Eintrag erwähnten Vikarie der St.-

Lambertus-Kapelle auf dem Fürstenberg belehnt. Da er seinen Nachlaß der Familie von Fürs-

tenberg vermachte, befindet sich die Clavier-Handschrift seit dem Jahre 1665 in deren Bibli-

tothek
2
. 

Die 124 Seiten umfassende Handschrift lässt sich in einige teilweise durch freie Seiten 

voneinander getrennte Abschnitte unterteilen. Am Beginn finden sich vornehmlich Tanzsätze 

(fol. 1-12), gefolgt von zahlreichen Weihnachtsliedern in lateinischer und deutscher Sprache 

(fol. 15-30) und Intavolierungen von Motetten und weltlichen Vokalsätzen (fol. 30-48 und 51-

55), zwischen denen sich ein kurzer Abschnitt mit drei freien Kompositionen befindet (fol. 

49-51). Die vokalen Vorlagen für die Intavolierungen stammen von Gregor Aichinger, Corne-

lius Burgh, Bartold Capp, Girolamo Conversi, Gallus Dreßler, Giacomo Finetti, Jacob Handl, 

Hans Leo Hassler, Orlando di Lasso, Luca Marenzio, Jacob Meiland, Caspar Speiser, Orazio 

Vecchi und Lodovico Viadana. Den größten Teil der Handschrift nehmen liturgische Orgels-

ätze für das Alternatimspiel ein (fol. 57-103). Im letzten Teil der Handschrift (fol. 108-124) 

sind unterschiedliche Stücke eingetragen, neben einigen Intavolierungen noch zwei Weih-

nachtslieder und ein Tanzsatz, zwei weitere liedhafte Sätze und eine Toccata
3
. 

Der mit Abstand am häufigsten vertretene Komponist ist der westfälische Organist 

Bartold Capp
4
. Die meisten der von ihm bekannten Werke sind in der Handschrift Beginiker 

überliefert, insgesamt 14 Stücke. 1622, bei Beginn der Niederschrift des Clavierbuchs, war 

Henricus Beginiker Vikar in Büderich bei Werl. Es kann davon ausgegangen werden, dass der 

Kontakt zu Bartold Capp aus dieser Zeit stammt. Capp kam 1597 nach Werl, wo er bis zu 

seinem Tode im Jahr 1636 zunächst als Rektor der Ratsschule, später als Stadtschreiber tätig 

war. Vielleicht ist Capp neben Beginiker einer der beiden Schreiber, die sich in der Hand-

schrift sicher unterscheiden lassen
5
.  

Winfried Schlepphorst hat in seiner ausführlichen Beschreibung der Handschrift auf 

einige Details hingewiesen, die auf Einflüsse aus den Niederlanden, insbesondere dem katho-

                                                 
1
 Weihnacht 1622. Sätze zum Singen und Spielen aus dem Tabulaturbuch des Henricus Beginiker, hrsg. v. Ru-

dolf Ewerhart, Köln 1960 [Weihnacht 1622 (Ewerhart 1960)], S. 2-3; Walter Salmen, Geschichte der Musik in 

Westfalen. Bis 1800, Kassel 1963, S. 163; Bartold Capp, Die Werke des Werler Komponisten, hrsg. v. Walter 

Salmen, Münster 1964 (Schriften der Stadt Werl, A/11) [Capp (Salmen 1964)], S. 5-14; Karlheinz Höfer, Corne-

lius Burgh (um 1590 - um 1638). Italienische Monodie und Geistliches Konzert im Rheinland, 2 Bände (I: Leben 

und Werk; II: Burgh und seine Zeit), Kassel 1993 (Beiträge zur rheinischen Musikgeschichte, 151) [Höfer 1993], 

Bd. I, S. 244-245; Bd. II, S. 67; Winfried Schlepphorst, Die Tabulatur des Henricus Beginiker, in: Festschrift 

Klaus Hortschansky zum 60. Geburtstag, hrsg. von Axel Beer u. Laurenz Lütteken, Tutzing 1995, S. 81-98 

[Schlepphorst 1995]. 
2
 Schlepphorst 1995, S. 82-83. 

3
 Schlepphorst 1995, S. 85-95. Die Weihnachtslieder aus der Handschrift Beginiker sind ediert in: Weihnacht 

1622 (Ewerhart 1960); die Stücke des Werler Komposition Barthold Capp in: Capp (Salmen 1964), Nr. 1-14, S. 

15-42; die Intavolierung eines dreistimmigen Hic est panis angelorum von Cornelius Burgh aus Erkelenz in: 

Höfer 1993, Bd. II, S. 70-72. Alle drei Ausgaben verzichten auf die Wiedergabe der Fingersätze. 
4
 Capp (Salmen 1964), S. 5-12. 

5
 Schlepphorst 1995, S. 83-85. 
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lischen Antwerpen hindeuten, zu dem die Diözese Köln, der Beginiker als Priester angehörte, 

Beziehungen unterhielt
6
. In Antwerpen sind vom frühen 17. Jahrhundert an zahlreiche Drucke 

mit Cantiones natalitiae erschienen, die offenbar in Zusammenhang mit der liturgischen Pra-

xis an der Kathedrale in Antwerpen stehen, in der diese Weihnachtslieder eine besondere Be-

deutung gehabt haben. Seit 1617 war John Bull (um 1563-1628) Hauptorganist am Dom zu 

Antwerpen, zu dessen Schülern auch Michael Praetorius (gest. 1624 in Antwerpen) gehörte, 

der dritte Sohn des Hamburger Organisten Hieronymus Praetorius (1560-1629) und Bruder 

des Sweelinck-Schülers Jacob Praetorius (1586-1651). Schlepphorst hält es für denkbar, dass 

die zahlreichen, in der Handschrift Beginiker enthaltenen Weihnachtslieder auf einen Aufent-

halt in Antwerpen zurückzuführen sind, bei dem Beginiker die dortige Praxis kennen gelernt 

hat. Einen weiteren Hinweis auf eine Beziehung zu den Niederlanden geben die Titel der ers-

ten beiden Stücke der Handschrift, Padauana Phillipi und Pavana Lachryme. Diese beiden 

Pavanen nach Melodien von Peter Philips (1560/61-1628) und John Dowland (um 1562-

1626) waren in den Niederlanden weit verbreitet, berühmt sind insbesondere die Bearbeitun-

gen der Themen durch Jan Pieterszoon Sweelinck
7
. Einen letzten Anhaltspunkt bietet die in 

der Handschrift Beginiker verwendete Notation, eine Liniennotation auf zwei Systemen mit 

jeweils fünf Linien, die in dieser Zeit in den südlichen Niederlanden verwendet worden ist, so 

im 1617 in Lüttich entstandenen Liber Fratrum Cruciferorum Leodiensium
8
, in dem neben 

zahlreichen Clavier-Kompositionen italienischer Meister auch einige Werke von Sweelinck 

und Philips enthalten sind. 

In der Handschrift Beginiker finden sich nahezu auf jeder Seite Fingersatz-Angaben. 

Meist handelt es sich dabei aber nur um einige wenige verstreute Ziffern; lediglich die insge-

samt vier freien Stücke der Handschrift sind sehr ausführlich mit Fingersätzen versehen. Von 

den zahlreichen Stücken, die in der Handschrift Beginiker Fingersatz-Angaben aufweisen, 

werden daher nur die umfangreich bezifferten freien Stücke berücksichtigt. Drei von ihnen 

folgen in der Handschrift unmittelbar aufeinander und bilden zwischen zahlreichen Intavolie-

rungen einen kleinen zusammenhängenden Abschnitt (fol. 49r-51v); dabei handelt es sich um 

ein Praeambulum, eine Fantasia und eine Fuga. Das vierte Stück, eine Toccata, befindet sich 

im letzten Teil der Handschrift. Von wem die Stücke stammen, ist unbekannt. Der einzige 

Hinweis aus der Handschrift, der Vermerk Aucto: Joa: Adami im Titel des Praeambulums, 

konnte bislang keinem Komponisten zugeordnet werden. Die freien Stücke sind wie der größ-

te Teil der Sammlung von dem Schreiber eingetragen worden, auf den auch der Besitzver-

merk der Handschrift zurückgeht, wahrscheinlich von Henricus Beginiker
9
. Beide Teile der 

zweiteiligen Toccata sind jeweils auf einer Doppelseite notiert (fol. 119v-120r und 121v-

122r)
10

; dazwischen steht auf einer überschlagenen Seite eine von anderer Hand notierte 

Intavolierung. Diese Aufteilung könnte darauf hindeuten, dass die Toccata erst relativ spät 

niedergeschrieben worden ist, als in diesem Teil der Handschrift keine zwei aufeinander fol-

genden Doppelseiten mehr frei waren
11

. In der Toccata befinden sich mit Abstand die meisten 

Fingersatz-Angaben; die vornehmlich in der rechten Hand vorkommenden Figurationen sind 

durchgängig beziffert.  

Die Verteilung der Töne auf die beiden Hände ist in der Handschrift Beginiker an der 

Ausrichtung der Notenhälse zu erkennen; zeigen diese nach oben, sind die Töne mit der rech-

ten, zeigen sie nach unten, mit der linken Hand zu spielen
12

. In der Übertragung der Finger-

satz-Stücke wird die Handverteilung bei allen Quellen einheitlich durch die Zuordnung der 

                                                 
6
 Schlepphorst 1995, S. 86-88 u. 97-98. 

7
 Pavan Philippi [SwWV 329] und Pavana Lachrymae [SwWV 328]. 

8
 Li¯ge, Biblioth¯que de lôUniversit®, MS 153 (olim 888). 

9
 Schlepphorst 1995, S. 84. 

10
 Siehe Abbildung Beginiker 1. 

11
 Schlepphorst 1995, S. 91. 

12
 Ganze Noten sind in der Regel aus dem Zusammenhang heraus eindeutig einer der beiden Hände zuzuordnen. 
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Noten zu den beiden Systemen wiedergegeben: Alle von der rechten Hand auszuführenden 

Töne stehen im oberen, alle von der linken im unteren System.  

In der Handschrift Beginiker treten zwei Ornament-Zeichen auf: Eines der beiden, ein 

schräg aufwärts gerichteter Strich, dessen Form an das Doppelstrich-Ornament erinnert, 

kommt nur in Zusammenhang mit einem Fingersatz vor und ist stets unter der jeweiligen Zif-

fer angegeben. Das andere Zeichen, ein kleiner Buchstabe t, tritt auch unabhängig von einer 

Fingersatz-Angabe auf, kommt aber ebenso gemeinsam mit einem Fingersatz vor. In den 

durchgängig bezifferten Figurationen der Toccata wird es auch in gleicher Höhe mit den be-

nachbarten Fingersatz-Angaben notiert, an der Stelle einer bei der Verwendung des Orna-

ment-Zeichens häufig ausgelassenen Fingersatz-Ziffer
13

. Bei der Übertragung der Fingersatz-

Stücke werden die unterschiedlichen Ornament-Zeichen der Handschrift entsprechend wie-

dergegeben.  

In der Fuga ist an einigen Stellen am Ende des Stückes ein zunächst eingetragener 

Fingersatz verändert worden. Es gibt keine Hinweise darauf, dass diese Korrekturen erst zu 

einem späteren Zeitpunkt oder von anderer Hand vorgenommen worden sind. Die ursprüngli-

chen Fingersatz-Angaben sind durchgestrichen, aber nach wie vor gut lesbar. Es handelt sich 

nicht um Korrekturen eindeutig fehlerhafter Angaben; die Stellen lassen sich durchaus auch 

mit den ursprünglich notierten Fingersätzen spielen. Die Veränderungen der Fingersätze do-

kumentieren vielmehr die Suche nach einem geeigneteren Fingersatz für die jeweiligen 

Passagen. An den entsprechenden Stellen werden deshalb in der Übertragung unter der end-

gültigen Fassung auch die zuerst notierten Fingersätze in runden Klammern mit angegeben.  

 

 

 

Fingersatz-Angaben in Beginiker (Auswahl) 

 
  39 in Beginiker I: Praeambulum (C) 

  24 in Beginiker II: Fantasia (C) 

222 in Beginiker III: Fuga (A) 

458 in Beginiker IV: Toccata (C) 

 

 

                                                 
13

 Siehe Abbildung Beginiker 1. 
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Um die zwei zusammen gehörenden Handschriften-Seiten  

bei der folgenden Abbildung auf einer Doppelseite  

wiedergeben zu können, bleibt diese Seite frei. 
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Abbildung Beginiker 1 

 

Handschrift Beginiker, fol. 121v und 122r: 

Toccata (C) ï Beginiker IV, Takte 26-45
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Beginiker I: Praeambulum (C) 

 

 
 

 

Beginiker II: Fantasia (C) 

 

 



 79 

 
 

 

Beginiker III: Fuga (A) 
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Beginiker IV: Toccata (C) 
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Einzelanmerkungen 

 
Beginiker I:  Beginiker, fol. 49r: Præambulum. Ex. lit: C. Aucto: Joa: Adami. 

Beginiker II: Beginiker, fol. 49v-50r: Fantasia. Ex. Lit: C.; Takte 3-7, 10-28, 36-41 

und 48-51. 

Beginiker III: Beginiker, fol. 50v-51v: Fuga in A. Die ungleichmäßigen Abstände 

zwischen den Taktstrichen entsprechen dem Original. Takt 4, Mittel-

stimme, 3. Note (fis
1
); Takt 36, Oberstimme, 4. Note (fis

1
): In der 

Handschrift fehlt an beiden Stellen das Vorzeichen. Takt 43-47, Unter-

stimme: Einige Fingersatz-Angaben sind durchgestrichen und verändert 

worden. Beide Fingersätze werden mitgeteilt, direkt unter den Noten 

die korrigierten, darunter in runden Klammern die ursprünglichen An-

gaben. 

Beginiker IV: Beginiker, fol. 119v-120r u. 121v-122r: Toccata in C; nach zwei mit 

einem anderen Stück beschriebenen Seiten (fol. 120v u. 121r) zu Be-

ginn des zweiten Teils der Toccata (fol. 121v): Continuatio Tocata in 

C. Takt 7, Oberstimme, 1. Note (h): An der Stelle, an der eine Finger-

satz-Ziffer zu erwarten wäre, befindet sich in der Handschrift ein großer 

Fleck, der wahrscheinlich einen notierten Fingersatz verdeckt. Da das 

Stück bei allen schnellen Noten durchgängig Fingersätze aufweist, ist 

davon auszugehen, dass auch bei dieser Note eine Ziffer notiert war 

(Rekonstruktions-Versuch in eckiger Klammer). Takt 22, Oberstimme, 

14. Note (b): In der Handschrift steht kein neuerliches Vorzeichen. 

(Den Notationsgewohnheiten der Zeit entsprechend gilt ein Vorzeichen 

nur für die unmittelbar folgende Note; nur bei Tonrepetitionen ist eine 

erneute Vorzeichnung nicht erforderlich.) Takt 45, zweite Stimme (e
1
): 

In der Handschrift steht f
1
. 
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2.2  Brüssel 
 

 

In der Bibliothek des Brüsseler Conservatoire royal ï Koninklijk Conservatorium wird 

unter der Signatur 26.374 eine der umfangreichsten Quellen zur Claviermusik des 17. Jahr-

hunderts aufbewahrt. Sie umfasst in vier Bänden auf insgesamt 870 Seiten 468 einzelne Stü-

cke. Im Hinblick auf historische Fingersätze ist der zweite Band der Sammlung von großer 

Bedeutung, der zu Beginn die aufschlussreichste Applicatio aus dem Umfeld Sweelincks und 

seiner Schüler mit zahlreichen Fingersatz-Beispielen für beide Hände enthält.  

Die Sammelhandschrift und ihre Geschichte ist 1999 von Thomas Synofzik sehr um-

fassend beschrieben worden
1
. Der zweite der vier spätestens im 19. Jahrhundert zusammenge-

fügten Bände nimmt eine Sonderstellung ein
2
: Während die anderen drei Bände gegen Ende 

des 17. Jahrhunderts entstanden und durch einen gemeinsamen Hauptschreiber verbunden 

sind, scheint der zweite Band mindestens eine Generation älter zu sein und auf vier verschie-

dene Schreiber zurückzugehen, von denen keiner in einem der anderen Bände nochmals auf-

taucht. Der weitaus größte Teil des Bandes, darunter auch diejenigen Seiten, die die Finger-

satz-Angaben beinhalten, stammt von einem einzigen, nicht weiter zu bestimmenden Schrei-

ber, nur zwei nachträglich eingebundene Seiten am Beginn und einige Seiten am Ende des 

Bandes zeigen Einträge der drei weiteren Schreiber. Die ursprüngliche, noch zu erkennende 

Blattzählung des Einzelbandes wurde durch eine durchgängige Paginierung vom ersten bis 

zum vierten Band ersetzt. Der zweite Band umfasst die Seiten 253 bis 460.  

Eine konkrete Jahresangabe ist im zweiten Band nicht zu finden, allerdings liefert das 

enthaltene Repertoire einige Anhaltspunkte für die Datierung. Als terminus post quem kann 

das Jahr 1642 angesetzt werden, da die Handschrift Bearbeitungen von Liedern aus dem zwei-

ten Teil der Sammlung Himmlische Lieder von Johann Schop und aus Gabriel Voigtländers 

Erster Teil allerhand Oden und Lieder enthält, die beide 1642 erschienen sind
3
. Für die Mitte 

des 17. Jahrhunderts sprechen zudem zahlreiche Konkordanzen
4
 zu den Lüneburger Tabulatu-

ren KN 146 (um 1650)
5
 und KN 148 (1655-1659), sowie zu den Handschriften QN 204 (um 

1650) und Celle (1662)
6
. Die zahlreichen Repertoire-Überschneidungen lassen zudem vermu-

ten, dass die Handschrift ebenfalls aus dem norddeutschen Raum stammt. Die einzelnen Stü-

cke der Handschrift sind fast ausschließlich anonym überliefert, lediglich zwei Titel beinhal-

ten Hinweise auf einen Komponisten, die Courant H. Scheideman (Nr. 41, S. 324-325) und 

die Allemand H.S. (Nr. 116, S. 448-449)
7
. Damit ist Heinrich Scheidemann der einzige in 

Brüssel
8
 namentlich genannte Komponist. Unklar ist allerdings, ob das zweite Stück mit den 

Initialen H.S. ebenfalls Scheidemann zugeschrieben werden kann
9
. Aufgrund von Konkor-

                                                 
1
 Thomas Synofzik, Eine unbeachtete Quelle zur Claviermusik des 17. Jahrhunderts aus der Sammlung Wage-

ner, in: Revue Belge de Musicologie 53 (1999), S. 53-112 [Synofzik 1999]. 
2
 Synofzik 1999, S. 56-58. 

3
 Synofzik 1999, S. 57-58; Pieter Dirksen, Heinrich Scheidemannôs keyboard music. Transmission, style and 

chronology, Aldershot 2007 [Dirksen 2007], S. 49-50. 
4
 Synofzik 1999, S. 81-92. 

5
 Lüneburg, Ratsbücherei und Stadtarchiv der Stadt Lüneburg, Musikabteilung, Mus. ant. pract. K.N. 146; eine 

Handschrift des Lüneburger Organisten Franciscus Schaumkell (siehe Kapitel 2.12). 
6
 Siehe Kapitel 2.4 (Celle), 2.11 (KN 148) und 2.22 (QN 204). 

7
 Beide Stücke sind ediert in: Heinrich Scheidemann, Sämtliche Werke für Clavier (Cembalo), hrsg. v. Pieter 

Dirksen, Wiesbaden 2000 (Edition Breitkopf 8688), Nr. 21, S. 58-59 (Courant H. Scheideman), und Nr. 15, S. 

50 (Allemand H.S.). 
8
 Das Sigel Brüssel steht nur für den zweiten Band der vierbändigen Sammelhandschrift aus dem Brüsseler Con-

servatoire Royal de Musique (Signatur 26.374/ii). 
9
 Thomas Synofzik lehnt die Zuschreibung an Scheidemann ab, da sein Name in anderen Quellen in der Regel 

mit H.S.M. wiedergegeben wird und das Stück für Scheidemann nur ungenügende musikalische Substanz auf-

weist (Synofzik 1999, S. 57). Demgegenüber hält Pieter Dirksen die Zuschreibung zwar für vertretbar, da die 
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danzen lassen sich allerdings noch weitere fünf Stücke zweifelsfrei Scheidemann zuordnen
10

. 

Die Nähe der Quelle zum Umfeld Scheidemanns, die sich aus den Repertoire-Untersuchungen 

ergibt, zeigt sich auch in einem Detail der Tabulaturnotation. Die zweigestrichene Oktavlage 

wird in Brüssel nicht wie allgemein üblich durch einen zweiten horizontalen Strich über den 

Tonbuchstaben angegeben, sondern durch eine Wellenlinie, wie sie so oder ähnlich auch in 

einigen anderen Handschriften mit Scheidemann-Stücken zu beobachten ist
11

.  

Die Handschrift umfasst 117 relativ kurze Stücke, darunter zahlreiche Tanzsätze, klei-

ne Variationsreihen, Präludien, Liedbearbeitungen, Choralsätze und Motetten-Intavolie-

rungen. Interessant sind die einführenden Anweisungen, die diesen Stücken vorausgehen. So 

beginnt die Handschrift auf zwei nachträglich eingebundenen Seiten mit einer Anleitung zur 

Besaitung von Clavichorden und Kielinstrumenten. Ihr folgt auf den urspünglich ersten Seiten 

der Handschrift eine Erläuterung der Notationszeichen der Tabulaturschrift, die eine umfang-

reiche Applicatio einrahmt
12

. Vor der Applicatio werden die Zeichen zur Angabe der Tonhö-

hen beschrieben, im Anschluss daran die für Noten- und Pausen-Werte. Mit den Hinweisen 

zur Tabulaturnotation und der Applicatio beginnt der umfangreichste, auf den Hauptschreiber 

zurückgehende Teil der Handschrift
13

.  

Die durchgängig mit Fingersätzen versehene Applicatio ist sehr systematisch angelegt. 

Sie zeigt zunächst für die rechte (Applicatio in der rechten handt), dann für die linke Hand 

(Applicatio in der Linken handt) Fingersätze für grundlegende musikalische Bausteine. Nach 

Tonleitern (Laüfflein) und Ornament-Figuren (Tremulanten und Cadentien) werden Terz- und 

Sextgänge (Tertien und Sexten) und schließlich Tonrepetitionen (Mit 2. fingern auff einem 

Clavier) und gebrochene Akkorde (Springende Coloratura) behandelt. Den Abschluss bildet 

ein Tonleiter-Beispiel für beide Hände gemeinsam (Laüfflein in beiden händen)
14

. Häufig 

verwendet der Schreiber den Hinweis etc.. Er findet sich sowohl am Ende einzelner Finger-

satz-Beispiele auf der Höhe der Noten, um anzudeuten, dass diese in ähnlicher Weise fortge-

führt werden können, als auch bei nicht durchgängig bezifferten Beispielen nach den letzten 

Fingersatz-Angaben auf der Höhe der Fingersatz-Ziffern, um anzuzeigen, dass der den voran-

gehenden Noten beigefügte Fingersatz auch für die folgenden, nicht eigens bezifferten Noten 

gilt. Auffällig ist zudem, dass bei etwa der Hälfte der Beispiele eine Fingersatz-Variante an-

gegeben ist, auf die mit vel bzw. oder hingewiesen wird.  

Der Begriff Applicatio bezeichnet sowohl eine Zusammenstellung von einzelnen Fin-

gersatz-Beispielen als auch ein zusammenhängendes Fingersatz-Übungsstück. Am Beginn der 

Handschrift Brüssel lassen sich Typen beobachten, zunächst die erwähnte, aus 15 nahezu 

durchgängig mit Fingersätzen versehenen Einzelbeispielen bestehende Applicatio, dann ein 

                                                                                                                                                         
verkürzte Form der Initialen durchaus gelegentlich anzutreffen ist, zweifelt jedoch aufgrund der Qualität des 

Satzes ebenso an der Echtheit des Stückes (Dirksen 2007, S. 50, Anm. 13). 
10

 Dirksen 2007, S. 50. (Dort ist u. a. das Stück WV 118 angegeben. Dabei handelt es sich offenbar um ein Ver-

sehen, richtig ist vielmehr WV 108: Englische Mascuerada, Brüssel Nr. 35, S. 314). Dirksen weist noch auf ein 

weiteres Stück hin, das an anderer Stelle allerdings unter einem anderem Titel ebenfalls Scheidemann zuge-

schrieben ist (Dirksen 2007, S. 50, Anm. 15), und erwähnt, dass auch Samuel Scheidt ein Stück aus der Hand-

schrift Brüssel zugeordnet werden kann (Dirksen 2007, S. 50, Anm. 14). 
11

 In der Handschrift Voigtländer wird ebenfalls eine Wellenlinie verwendet, in KN 148 und Zellerfeld eine 

unterbrochene Wellenlinie, in Ihre eine gestrichelte Linie. 
12

 Siehe Abbildungen Brüssel 1-3. 
13

 Synofzik 1999, S. 56. 
14

 Die Applicatio-Beispiele aus der Handschrift Brüssel sind erstmals von Pieter Dirksen veröffentlicht worden 

in: Pieter Dirksen, Scheidemanns ĂKunstreiche Manuduction auf dem Clavierñ. Vingerzetting en ornamentiek 

bij Heinrich Scheidemann, in: Het Orgel 100 (2004), Heft 5, S. 10-19, S. 10-12. (Der Artikel entspricht dem 

Kapitel Scheidemannôs ĂKunstreiche Manuduction auf dem Clavierñ: Fingering in the Scheidemann Sources, in: 

Dirksen 2007, S. 155-167.) Die einander entsprechenden Fingersatz-Beispiele für die rechte und linke Hand sind 

darin direkt nebeneinander angeordnet, was den Vergleich der Fingersätze beider Hände miteinander erleichtert. 

Die ursprüngliche Abfolge der Beispiele, bei der zunächst die Fingersätze für die rechte, dann für die linke Hand 

angegeben sind, unterstreicht dagegen eindrücklich die Unabhängigkeit beider Hände in der Applikatur. 
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Fingersatz-Übungsstück unter dem Titel Praeambulum Application, in dem kaum noch Fin-

gersatz-Angaben enthalten sind. Es folgt unmittelbar auf den zweiten Teil der Erläuterung der 

Tabulatur-Notation, von der die Fingersatz-Beispiele der umfangreichen Applicatio einge-

rahmt sind. Als Fingersatz-Übungsstück wird das Praeambulum vollständig wiedergegeben, 

auch wenn nur drei Takte Fingersätze aufweisen. Schließlich findet sich in der Handschrift 

Brüssel noch eine einzige weitere Fingersatz-Ziffer, sie steht auf der folgenden Doppelseite 

der Handschrift am Anfang der dritten und letzten Variation einer Bergamasca.  

 

 

 

Fingersatz-Angaben in Brüssel 

 
246 in Brüssel I: Applicatio 

    5 in Brüssel II: Praeambulum Application 

    1 in Brüssel III: Bergamasca 
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Abbildung Brüssel 1 

 

Handschrift Brüssel, S. 258 und 259: 

Tonhöhen-Angaben in der Tabulaturnotation 

Applicatio ï Brüssel I, Takte 1-12 
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Abbildung Brüssel 2 

 

Handschrift Brüssel, S. 260 und 261: 

Applicatio ï Brüssel I, Takte 13-26 
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Abbildung Brüssel 3 

 

Handschrift Brüssel, S. 262 und 263: 

Applicatio ï Brüssel I, Takte 27-30 

Noten- und Pausen-Werte in der Tabulaturnotation 
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Brüssel I: Applicatio 
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Brüssel II: Praeambulum Application 

 

 
 

 

Brüssel III: Bergamasca 

 

 
 

 


