
Below you’ll find the text of  the Johann Fischer CD-booklet in Dutch. 

 De teksten in oranje betreffen nadere uiteenzettingen en kunnen desgewenst worden 
overgeslagen. De tekst in zwart vormt de hoofdtekst. 

Der habile Violiste 

Johann Fischer (1646 - 1716/17) 

Furor Musicus 

Antoinette Lohmann: viool, altviool, Quartgeige (violino piccolo) 
 Jörn Boysen: klavecimbel  
María Sánchez Ramírez: violoncello  
Harjo Neutkens: theorbe  
Nino Natroshvilli: viool (Balettae a 4) 
Giorgos Samoilis, Marta Jiménez Vega: viool (Herzlich thut mich verlangen) 
Sara de Vries: altviool (Balettae a 4,  Herzlich thut mich verlangen), viool (Polnische Tänze ) 

Furor Agraricus 

Tonia Knirps-Strauch: Holzschuhfiedl 
Jarne Krümmersen: Bauernleier, Zither  
Mariedl Haarlos: Bumbass 
Harke Absacker: Kistegitarre 
Knolli III 
Fratz VIII  

Johann Fischer (Augsburg 1646 - Schwedt 1716/17), niet te verwarren met de theoloog Johann 
Fischer (1636 - 1705) of  de componist Johann Kaspar Ferdinand Fischer (1656 - 1746), was het achtste 
kind van de stadsmuzikant Jonas Fischer, hoewel sommige bronnen vermelden dat Jonas een speelman 
was. Er is niet veel bekend over de jonge jaren van Johann Fischer en de bronnen spreken elkaar soms 
zelfs tegen, ook waar het de latere jaren betreft. Daarnaast halen verschillende bronnen de diverse 
Johann Fischers nog al eens door elkaar, er is zelfs verwarring bij de portretten! Johann Mattheson biedt 
in zijn Grundlage einer Ehrenpforte (1740) veel informatie over Johann Fischer, maar met de nodige 
lacunes en daarbij gaat zijn enigszins moraliserend fantasie soms wat met hem op de loop. Gelukkig 
konden de meeste lacunes aan de hand van andere bronnen worden ingevuld.  
Het lijkt aannemelijk dat Johann zijn eerste muzieklessen van zijn vader kreeg, maar daar deze reeds in 
1656 overleed, kan dit niet van lange duur zijn geweest. Johann was ook koorknaap bij de Lutherse 
Cantorij van het St. Anna Gymnasium, die onder leiding stond van Tobias Kriegsdorfer. St. Anna 
leverde meerdere succesvolle musici en componisten af, zoals Jakob  Scheiffelhut, Georg Schmezer en 
Daniël Merck. Laatstgenoemde schreef  het Compendium musicae instrumentalis Chelicae (Augsburg, 1695), 
een van de belangrijke 17e-eeuwse tractaten voor strijkers.  
In 1661 vertrok Fischer naar Stuttgart om bij Samuel Capricornus (Bockshorn) te gaan studeren. Deze 
was daar tot diens overlijden in 1665 als hofkapelmeester verbonden aan het Württembergse hof. 
Capricornus was naar verluid een voortreffelijk en liefdevol pedagoog, die echter, als hij driftig werd, 
zeer fel kon zijn.  

Deutsche Lullisten 
Wanneer precies is onduidelijk, maar bekend is dat Fischer ergens tussen 1665 en 1673 in Parijs 
verbleef  en daar 5 jaar als lang een van Lully’s kopiisten werkzaam was. In de tweede helft van de 17e 
eeuw werden vele Duitse hoven naar Frans voorbeeld gemodelleerd. De dansmuziek die er werd 



gespeeld kwam uit Frankrijk, óf  werd in Duitsland gecomponeerd, maar dan op de frantzösische Manier. 
Componisten en instrumentalisten die aan een hof  verbonden waren kregen vaak de gelegenheid enige 
tijd in Frankrijk, waar Lully de muziekwereld beheerste, te gaan studeren en zich zo de Lullianische 
Manier, zoals Muffat het noemde, eigen te maken. Ook werden vaak Franse musici uitgenodigd, dit 
gebeurde zelfs buiten het hof. 
Franse muziek werd omschreven als muziek die verfijndheid en afwisseling verlangt, hetgeen niet 
samengaat met heftigheid, ruwe passies en kwaadheid (Mersenne), vloeiende, natuurlijke bewegingen, 
die onregelmatigheid vermijden (Muffat) en die opgewekt en levendig’ was (Kircher). Daarnaast was 
Franse muziek meer ensemble-georiënteerd en minder solistisch, met meer regels betreffende 
ornamentatie en, omdat het sterker op dans gericht was dan Duitse muziek, met veel specifiekere regels 
wat betreft streektechniek en -richting. 
Johann Fischer werd, hoewel hij niet alleen maar in de Franse stijl schreef, een van de belangrijkste 
Duitse Lullisten, naast onder andere Muffat,  Kusser, Scheiffelhut en later Telemann. Hij heeft een grote 
bijdrage geleverd aan de implantatie van Franse de stijl in Duitsland en heeft vele dans-suites in Franse 
stijl nagelaten. 

Terugkeer naar Duitsland 
In 1673 duikt Fischer op in de archieven van het Stuttgarter hof, vermeld wordt dat hij daar de viool 
‘gestrichen’ heeft. In 1674 keerde hij terug naar zijn geboorteplaats en werd daar evangelische 
Hochzeitsmusikant. In 1677 werd hij als Ordinari Musicant aan de Barfüßerkirche aangesteld, waar in 1678 
ook Merck als cantor werd aangesteld. Hier verdiende Fischer zijn geld als violist bij kerkelijke 
aangelegenheden en als componist. Gedurende deze periode ontstond een belangrijk deel van Fischers 
circa 60 kerkelijke werken die, hoewel goed geschreven, niet zo populair werden, omdat deze altijd klein 
bezet waren, zo vermoedde Mattheson. 

Ansbach 
In 1683 werd Fischer, inmiddels getrouwd en vader van 5 kinderen, aangenomen als violist, docent en 
componist bij de Ansbacher hofkapel, die sinds begin dat jaar onder leiding stond van Johann Georg 
Conradi. Nadat Markies Johann Friedrich in 1681 uit Frankrijk was teruggekeerd, werd de muzikale 
focus aan het hof  langzaam van de Italiaanse naar Franse stijl verschoven.  

Toen de Neurenberger violist Christoph Anschütz in 1681 in Ansbach werd aangesteld, werd hij er dan 
ook contractueel toe verplicht zich in het ‘Geigenspiel à la françoise’ te bekwamen. 
In 1683 werd ook Johann Sigismund Kusser (bekender onder zijn verfranste naam Jean Sigismond 
Cousser) aangesteld, met als opdracht de musici van de Ansbacher hofkapel te instrueren in de Franse 
speelwijze. De Franse stijl was veel meer gericht op dans, waardoor ook andere eisen werden gesteld 
aan de streektechniek en de streekrichtingen, ook was de wijze van versieren anders. Sommige bronnen 
melden dat ook Cousser bij Lully studeerde, maar daar is geen bewijs voor, bovendien beweerde hij zelf  
dat hij zich de Lullianische stijl zelf  eigen had gemaakt. 
Cousser stelde een regime van tägliche Exercitij (dagelijkse oefeningen) in, waar echter niet alle hofmusici 
blij mee waren. De nog in Italiaans georiënteerde tijden aangestelde violist Johann Andreas Mayer, een 
oud-student van Johann Heinrich Schmelzer, diende zelfs een officiële klacht in bij de markies, die er 
op neerkwam dat hij, als hij geacht werd de hele tijd in de Franse stijl te spelen, niet meer de juiste 
training en manier van spelen zou hebben die hem het spelen van kunstige solo’s en het naar behoren 
spelen van kerk- of  andere vocale zaken mogelijk zou maken. Bovendien had hij door zijn extra 
werkzaamheden als klerk ook niet genoeg tijd de dagelijkse oefeningen bij te wonen. Hij verzocht de 
markies om vrijgesteld te worden van de plicht in de Franse ‘Bande’ te spelen en zich derhalve weer des 
te meer in solo’s en andere kunstzinnige zaken te kunnen bekwamen. Hiermee insinueerde Mayer 
wellicht dat hij ‘slechts’ deel was van een ensemble en geen solist. Deze brief  brengt de woorden van 
Johann Beer (1655 - 1700) in herinnering, die schreef  dat hij nog nooit een Fransman een ‘Biberisches 
Solo’ had horen spelen (Musikalische Discurse). 
Cousser werkte onvermoeibaar en efficiënt, maar was autoritair, in het orkest en op het toneel was men 
bang voor hem. Hij bleef  maar kort in Ansbach, mogelijk volgde Fischer hem op, getuige een deel van 
de taken dat hij daar toebedeeld kreeg.  



Fischer werd aangesteld als ‘Violist’, met de opdracht zowel in de kerk als ‘aan tafel’, maar ook bij 
andere gelegenheden te komen opdraven, verschillende stukken te componeren, beschikbaar te zijn 
voor theater- en balletproducties én, ieder jaar tenminste 2 violisten les te geven in de Franse 
uitvoeringspraktijk.  

Met het overlijden van de markies in 1686 raakten alle hofmusici hun baan in de kapel kwijt. Mayer en 
de organist konden echter wel als klerk, de bassist als notaris en de stadstrompettist als foerier 
aanblijven. Fischer heeft nog verscheidene malen geprobeerd zijn baan aan het hof  te behouden, maar 
tevergeefs. Tot 1694 was er geen hofkapel meer, pas met de komst van de volgende troonopvolger werd 
er weer een hofkapel in het leven geroepen, waarin de focus weer meer op Italiaanse muziek te liggen. 
Johannes Beer schreef  het al: Franse muziek is een speciale kunst is, die om speciale liefhebbers vraagt. 

Mitau  
In 1690 begon Fischer als kapelmeester aan het Koerlandse Hof  van Friedrich Kasimir Kettler in Mitau 
(thans Letland), een post die hij volgens Mattheson op prijzenswaardige wijze vervuld heeft en waar hij 
zo rijkelijk werd beloond door zijn werkgever en de zich aan het hof  ophoudende gezanten, dat hij vaak 
niet wist hoe hij met al dat geld nog gemakkelijk naar huis kon komen. Volgens Mattheson leefde 
Fischer dusdanig dat alles ook meteen weer opraakte, ‘omdat muziek en gierigheid slecht samengaan en 
krenterigheid bij rechtschapen musici een gehaat ding is’, maar dat hij, in geval van voorkomend tekort, 
zijn netten snel weer uit wist te gooien. 
Tijdens zijn verblijf  aan het Koerlandse hof  kreeg Fischer ook een jaarlijkse toelage van het 
Koopmansgilde in Riga, in ruil waarvoor hij elke week iets nieuws moest schrijven voor het Collegium 
Musico aldaar. Fischer reisde regelmatig naar Riga om in de gaten te houden of  zijn werk wel goed ten 
uitvoer werd gebracht. Nadat in 1698 de hofhouding in Mitau werd opgeheven, verbleef  hij nog enige 
tijd in Riga.  

Omzwervingen 
Na 1698 zwierf  Fischer door Europa. Rond de eeuwwisseling woonde hij vermoedelijk in Sachsen. In 
1701 verbleef  hij een tijd in Lüneburg, op zoek naar een aanstelling. Blijkbaar ging het hem financieel 
erg niet goed, daar hij zich er toe genoodzaakt zag om reisgeld te vragen, dat hem ook werd 
geschonken. Een paar weken later werd in de begroting van het Michaelisklooster opgenomen dat aan 
Johann Fischer een bedrag was uitbetaald i.v.m. aan het klooster ‘offerirten Musicalien’. Hoogst 
waarschijnlijk gaat het hier om de (in Franse stijl) geschreven Suite über die Lüneburger Sültze, die 
waarschijnlijk kort daarna is uitgevoerd. Vermoedelijk heeft de jonge J. S. Bach aan de uitvoering 
meegewerkt.  
In 1701 trad hij op voor de koning van Polen, die hier hoogst tevreden over was. Dit moet August II 
zijn geweest, die als Frederik August I keurvorst van Sachsen was van 1694 - 1733 én als August II de 
koning van Polen van 1697 - 1704. In datzelfde jaar werd Fischer kapelmeester aan het hof  van 
Mecklenburg-Schwerin (Noord-Duitsland), waar ook Reinhard Keiser kapelmeester was. Keiser 
verbleef  echter vooral in Hamburg en zat Fischer dus niet in de weg. Het schijnt Fischer hier iets 
minder goed te zijn vergaan dan in Mitau, hij zou er vaak getwist hebben met de andere hofmusici en 
het hof  daarom uiteindelijk gefrustreerd te hebben verlaten. Hij wordt hier voor het laatst genoemd in 
een document van 1704. ‘Onduidelijk is wie welke blaam treft, maar zonder oorzaak zou hij geen 
afscheid genomen hebben’, wederom aldus Mattheson.  
Hierop reisde Fischer naar Kopenhagen, in de hoop zich een positie aan het hof  te verwerven, maar dit 
liep op niets uit. Na wat omzwervingen via o.a. Bayreuth, verbleef  Fischer ongeveer een jaar in 
Stralsund, waar goede vrienden hem onderdak verleenden en hij een beetje geld verdiende met lesgeven 
en componeren. In 1710 besloot hij op de boot naar Stockholm te stappen. 
Zweden bleek echter niet het juiste land voor de muziek en het werd voor de reeds ouder wordende, 
met gehoor- en het zichtproblemen kampende Fischer een weinig troostrijke tijd. Met moeite wist hij 
geld bijeen te vergaren om naar Engeland te kunnen vertrekken, maar bedacht zich blijkbaar en vertrok 
in plaats daarvan naar Schwedt, waar hij volgens Mattheson met open armen aan het Markgraafschap 
werd ontvangen en een goede betrekking kreeg. Het laatste dat thans over Fischer bekend is, is dat hij 
hier uiteindelijk op 70-jarige leeftijd overleed.  
Volgens Mattheson was Johann Fischer een violist met een smetteloze streektechniek, die vooral in zijn 
jongere jaren een zeer sterke speler moet zijn geweest, opgewekt van gemoed, die de kunst verstond het 



gezelschap waarin hij zich bevond te vermaken met allerhande aardige invallen. Hij hield er niet van als 
musici slecht voorbereid waren, als muziek niet accuraat, ongedwongen en in de juiste 
gemoedsgesteldheid kon worden uitgevoerd, schreef  hij voor de gelegenheid liever een lichte en 
opgewekte ouverture, waarvoor niet zoveel bekwaamheden nodig waren om toch tot een goed resultaat 
te komen. Volgens Mattheson moet dit de reden moet zijn geweest waarom hij geen sonates en 
concerten heeft nagelaten. 

Composities  

De partijen van het Balettae a 4 bevinden zich de Kromeriz-collectie, die is ontstaan tussen 1664 en 
1695, de jaren waarin Karl Liechtenstein- Kastelcorn de Prins-Bisschop van Olomouc (Moravië, thans 
Tsjechië) was. Het bisdom resideerde in Olomouc. De 30-jarige oorlog (1618 - 1648) had hier in velerlei 
opzichten schade aangericht en herstel was een noodzaak. De Prins-Bisschop instigeerde niet alleen de 
restauratie van de stad, ten behoeve waarvan hij o.a. een groot kasteel voor zichzelf  liet bouwen, maar 

bouwde ook een enorme boeken-, kunst- en muziekcollectie op en creëerde een goed uitgeruste kapel.  



Op de titelpagina staat dat het stuk geschreven is in de melancholische stemming van de componist, 
‘die daar troost bij zocht op weg van Vratislavia (Latijn voor Breslau, dat toen in Duitsland lag, thans in 
Polen genaamd Wroclaw ) naar Klosterneuburg, in het gezelschap van de bisschop van Vratislavia’. Dit 
stelt ons voor een raadsel want, hoewel de Johann Fischer waar wij het over hebben erg reislustig was, is 
er geen directe aanwijzing voor dat deze in Breslau of  Klosterneuburg is geweest. Echter, de vraag of  
dit werk van een andere Johann Fischer is, valt ook niet makkelijk te beantwoorden.  
Het betreft een werk voor Violino Piculo, Viola Prima, Viola Secunda en Cimbalo, een bezetting die past 
binnen Fischers complete oeuvre, behalve dat hij zich gewoonlijk van de Franse benamingen voor de 
instrumenten bedient. Hoewel de openings-sonatina eerder in een polyfone consortstijl is geschreven, 
heeft de violino piculo een duidelijk solorol in de daarop volgende sprankelende, enigszins volks 
aandoende dansen.  

Het Balettae wordt genoemd in de inventaris van de Kromeriz-collectie van 1695, almede een aantal 
andere stukken onder de naam Joanne, Johann of  Signor Fischer. Twee stukken, waaronder dit Balettae, 
staan anoniem op de inventarislijst, maar zijn volgens het titelblad van Johann Fischer. Een aantal 
bronnen spreekt van een andere, uit Vratislawa afkomstige Johann Fischer. Sommigenb verwijzen naar 
Johannes Møller (1661 - 1725), die in zijn Cimbria Literata (postuum gepubliceerd in 1744) een Johann 
Fischer noemt die, zo schrijft hij: ‘als ik mij niet vergis, uit Lübeck afkomstig is’. De composities die 
daarna genoemd worden zijn echter van de Augsburgse Fischer, maar gedrukt in Lübeck. Over een uit 
Vratislawa afkomstige componerende Johann Fischer heb ik, behalve dat deze bestaan zou hebben, 
vooralsnog niets weten te vinden. 

Het Musikalisch Divertissement, ‘bestaande uit enige ouvertures en suites voor 2 stemmen, ‘op viool, hobo 
of  blokfluit te gebruiken’, werd in 1700 gedrukt in Dresden. Op het titelblad noemt Fischer zich de 
gewezen Koerlandse kapelmeester, hij heeft deze werken dus na terugkeer uit Mitau gecomponeerd. 
Het werk is opgedragen aan Graaf  Curt Reinicken van Calenberg, kamerheer van de koning van Polen, 
die tevens de keurvorst van Sachsen was, het lijkt dan ook aannemelijk dat Fischer dit werk tijdens zijn 
verblijf  in Sachsen heeft gecomponeerd.  
Dit klein bezette werk in Franse stijl componeerde Fischer naar eigen zeggen voor de vele 
muziekliefhebbers die niet altijd in de gelegenheid waren een, zoals bij Lully meer gebruikelijke, 4- of  5 
stemmige bezetting bijeen te brengen. In het voorwoord maakt hij ook gewag van een aankomende 
publicatie van vrolijke ouvertures en suites, dit gaat vermoedelijk over Tafelmusik. 

Het Lamento Hertzlich thut mich verlangen a 5. Instrumentis, composuit Johannes Fischer  is een geestelijk 
instrumentaal werk, waarin de melodie hertzlich thut mich verlangen als een Cantus Firmus door bijna alle 
stemmen gaat. Aan de melodie ligt een 5-stemmig liefdeslied Hans Leo Haßler ten grondslag, ‘Mein 
G'müt ist mir verwirret’ (Lustgarten neuer Teutscher Gesäng, 1601), dat, hoewel dit lied op het eerste gezicht 
wereldlijk lijkt, tevens een zg. naamlied (acrostichon) betreft: de letters van elk vers vormen tezamen de 
naam MARIA.  
In het gezangboek (hymnal) Harmoniae sacrae (1613) verscheen dezelfde compositie onder de Cantiones 
funebres, maar dan gecombineerd met een geestelijke tekst van Christoph Knoll, ‘Herzlich tut mich 
verlangen nach einen sel’gen End (I do desire dearly a blessed end). Knoll wrote this spiritual text 
during the plague of  1599.  
De originele melodie is thans vooral bekend in een ritmisch vereenvoudigde vorm, waarvan de 
bekendste variant ‘O Haupt voll Blut und Wunden’ is. Kopieën van de partijen van dit werk bevindt 
zich in de Düben Collectie, een verzameling manuscripten uit de 17e en 18e eeuw, afkomstig uit de 
muziekbibliotheek van het Zweedse Koninklijk huis en verzameld door de familie Düben, waarvan vele 
leden dienden aan het hof. Anders von Düben doneerde de collectie in 1732 aan de 
universiteitsbibliotheek van Uppsala. 

De herkomst van het werk Suite à violino piculo solo./Componiret in memoriam der 
chur-ländischen Freünden, da nemlich der auctor von denenselben Abscheid nehmen müssen. Die Tristiam zu vertreiben. 
J:F:  (gecomponeerd ter herinnering aan zijn Koerlandse vrienden, waarvan de schrijver namelijk 



afscheid moest nemen. Om de droefenis te verdrijven) voor violino piculo en continuo is obscuur. Het 
manuscript bevindt zich in privébezit en is ons toegespeeld door een verzamelaar die anoniem wil 
blijven. Het is aannemelijk dat de initialen J:F: naar Johann Fischer verwijzen en dat dit werk 
gecomponeerd is als een lament op zijn vertrek uit Mitau. Het is niet moeilijk in deze compositie de stijl 
van de andere werken op deze CD te herkennen, ook laat dit werk zich enigszins vergelijken met der 
Unterschied zwischen einen rechten Violinisten und gemeinen Bauren-Fiedler. In deze afscheids-sonate worden de 
serieuzere delen afgewisseld met korte fragmenten van Letse volksliedjes en ook in de serieuze delen 
vallen hiervan fragmenten te herkennen. Het manuscript bevat vele doorhalingen: probeerde Fischer 
aanvankelijk de Letse melodieën nog in een meer gecultiveerde stijl te verwerken, besloot hij later 
kennelijk toch dichter bij de oorspronkelijke, meer traditionele versies te blijven. De piculo in hoge 
stemming komt bij Fischer vaker voor, het blijft alleen gissen of  wij hier met één en dezelfde Johann 
Fischer te maken hebben... 

Tot een van Fischers vermakelijke invallen behoort zeker ook de eveneens uit de Düben-collectie 
afkomstige suite das Eins = Dreij und Dreij Eins oder Der habile Violiste, voor violino piccolo, viool en 
altviool in scordatura (d.z.w.: omgestemd, van alledrie de instrumenten moet de hoogste snaar een hoe 



toon lager worden gestemd), waarin de habile Violinist, d.w.z. de capabele, dus opgeleide violist, moet 
laten zien niet alleen in staat te zijn drie verschillende en bovendien afwijkend gestemde instrumenten 
goed te kunnen bespelen, maar ook nog eens in weinig of  zelfs te weinig tijd van instrument te kunnen 
wisselen. Opvallend is dat Fischer gedurende het stuk steeds meer tijd heeft ingebouwd om te wisselen, 
de uitgeschreven interludes worden steeds langer. Aan het begin is er echter nauwelijks tijd. Misschien is 
het grap of  een pesterijtje voor de violist, wellicht ging Fischer er gewoon vanuit dat de continuospelers 
zelf  wel iets zouden bedenken. Bij concerten kiezen wij ervoor het meer als grap of  als pesterijtje te 
doen voorkomen, voor een opname is dat een minder geslaagde oplossing, daarom hebben wij hier 
vooral voor het laatste gekozen.  
Het is niet uitgesloten dat dit werk onvoltooid is, na het laatste menuet staat in de baspartij nog 
‘chaconne 1. Viol (= de piccolo), genoteerd, plus de maatsoort (3), echter, zonder verdere opzet van 
een compositie. In de partij voor de habile Violiste staat na het laatste menuet echter niets meer. 
In dit werk laat Fischer ook zijn emancipatorische behoeften t.a.v. de altviool zien: hij had er geen vrede 
mee dat er musici waren die de altviool verachtten, reden waarom hij de alt vaak een solorol gaf  en ook 
zorgde voor goede altpartijen in zijn composities. In dit stuk heeft de alt zelfs de moeilijkste partij! Ook 
dit werk bevindt zich in de Düben-collectie. 



Instrumentarium  
De violino piccolo bestaat in verschillende groottes, echter, de hals heeft altijd de lengte en de breedte van 
die van een 4/4 viool, het betreft dus geen kinderviool. Meestal wordt er een onderscheid gemaakt 
tussen de Quart - en de Terzgeige, waarbij de Terzgeige een terts hoger en de nog kleinere Quartgeige een 
kwart hoger wordt gestemd dan de gewone viool, met uitzondering van de hoogste snaar, die nooit 
hoger werd gestemd dan g”, waarschijnlijk omdat een nog dunnere snaar niet meer zou klinken en 
dikkere snaar bij zo’n hoge stemming niet zou houden. De violino piccolo werd vaker ingezet voor 
hoge partijen, wellicht ook om hogere posities te vermijden. Leopold Mozart schreef  in zijn 
vioolmethode (1756) dat de violino piccolo niet langer meer nodig was omdat alles op de gewone viool 
‘in de hoogte’ kon worden gespeeld.   
Voor deze opname is gebruik gemaakt van een kopie van een Giralomo Amati van 1613, een 
instrument met een bijzonder klein corpus, dat voor beide stukken met piccolo gestemd moest worden 
als Quartgeige. 



Fischers Musicalische Fürsten - Lust, gedrukt in Lübeck in 1706, omvat 75 dansen. De nrs. 1 - 64 werden 
al in 1702 in Hamburg uitgegeven onder de titel Tafel-Musik (amusementsmuziek voor tijdens de 
maaltijd en tussen de gangen). Volgens de eerder genoemde Beer had Franse muziek de gepaste 
deugdelijkheid om aan tafel te worden gespeeld. De nummers 1 - 51 betreffen uitsluitend Franse 
dansen, de nummers 52 - 64 zijn echter, zoals ook de titelpagina vermeldt: ‘..einen curieusen Anhang 
Polnischer Tänze’. Wellicht valt deze toevoeging terug te voeren naar Fischers bezoek aan Polen (1701).  
De suite waarin, zoals de  titelpagina vermeldt, - der Unterschied zwischen einen rechten Violinisten und 
gemeinen Bauren-Fiedler zu erkennen sey. (...waarin het verschil tussen een echte violist en een gewone 
boerenfiedelaar wordt gedemonstreerd) komt alleen voor in Musicalische Fürsten - Lust (nr. 66 - 75). 
Fischer plaatst in dit werk de ‘echte’, de ware, d.w.z., de Kunstgeiger, de opgeleide violist tegenover de 
gemeine, de gewone, niet opgeleide, volkse violist. De Violinist speelt nobele Franse dansen, de boer 
daarentegen speelt boertiger varianten met veel diminuties, eenvoudige, soms discutabele harmonieën 
en niet altijd even mooie imitaties. Ook lijken er wat vergissingen te zijn ingebouwd: een verschillend 
aantal maten in de verschillende partijen, oplossingen die te vroeg of  juist te laat komen of  teveel tellen 
in een maat.  



Speelman, volks-, dorpsmuzikant, Pfuscher (knoeiers, beunhazen), Bierfiedler, Bauernfiedler, Brätlgeiger, 
Linksfäustern, Fiedel-Hänsel, Scher-Geiger (veldfiedelaar), het zijn allemaal spottend bedoelde benamingen 
voor de niet officieel opgeleide muzikanten, om aan te geven dat het hier geen Kunstmusik gemaakt door  

Music - Verständige betrof. Deze groep behoorde meestal tot een lagere sociale klasse en had tijd noch 
geld voor een opleiding, men leerde er vooral door mondelinge overlevering. 
De speelmannen waren onafhankelijk, niet statusgericht, in eigen kring bekend, actief  én gewild, 
vertrouwd met de daar heersende smaak, zeden en gewoonten en, heel belangrijk, waren bereid te 
komen spelen voor de in hun kringen mogelijke vergoeding. Niet zelden was dit in natura, meestal eten, 
maar er is zelfs beschreven dat zij soms een schaaltje neerzetten waarop de gasten geld neer konden 
leggen voor nieuwe snaren, anders konden zij tenslotte niet verder spelen. ‘Hoe kunnen we vrolijk zijn 
als er geen speelman is?’, zo spraken de boeren in Aegidius Henning’s boek over de boerenstand (1684). 
Hun muziek was meestal eenvoudig, instinctief, regionaal georiënteerd en traditioneel gebonden. Hun 
spel bood afleiding en vermaak, zorgde voor sfeer en de mogelijkheid om te dansen bij sociale 
aangelegenheden, waarbij het dusdanig rond laten tollen van de boerenmeiden dat hun rok niet alleen 
tot de knie, maar misschien ook nog wel een beetje hoger opkroop, tot de speciale genoegens 
behoorde.   
In deze dikwijls ongeletterde kringen werd uiteraard nauwelijks geschreven over de speellieden. 
Daarbuiten verschenen in de 17e en 18e eeuw echter uiteenlopende geschriften, van komedies tot 
serieuze tractaten en methodes, waarin de speelmannen in het gunstigste geval als vrolijke entertainers 
werden gepersifleerd, maar vaak ook het mikpunt van spot waren. Onder opgeleide musici waren 
kwaliteit van uitvoering en status namelijk juist leidend. Hier heerste een andere esthetiek, waarin de 
muziek van de speelmannen naar de mening van sommigen uit niet veel meer bestond dan 



‘paardenkwinten, koeienoctaven en vreselijke dissonanten, waar een gevoelig oor gemakkelijk ziek van 
zou kunnen worden’.*  
Interessant genoeg was het in  hogere kringen niet ongebruikelijk zich te vermaken met feesten of  
bruiloften die in een boerenjasje werden gestoken. Het landelijk element was een vorm van exotisch 
vermaak en het was zelfs een soort mode om dit te doen. Vaak was de belangstelling oprecht, men 
moet niet vergeten dat de boeren vaak in de directe nabijheid van steden en hoven leefden. Kostuums, 
voedsel, meubilair, hele huizen werden er voor opgetrokken, echte boerenkapellen werden uitgenodigd. 
De bruiloft van de reeds eerder genoemde August II was een ‘herschepping’ van een boerenbruiloft. 
Hij was oprecht geïnteresseerd, bezocht ook echte volksfeesten.  
Het is al even opvallend dat in de kunstmuziek veel volksmuziek wordt geciteerd of  gerepresenteerd. 
Het is alsof  men er niet voor uit durft te komen deze muziek op haar specifieke merites te waarderen 
en de waardering dan maar in een persiflage of  een representatie te verpakken. 
Spottend bedoeld of  niet, veel kritiek bevat ook bruikbare informatie over de dagelijkse realiteit en over 
de uitvoeringspraktijk, zoals we hierboven al enigszins zagen. Zo wordt bijvoorbeeld meer dan eens 
geschreven dat de Bierfiedler altijd ‘aus einer Notten zwen Strich ziehen’. Hoewel dit in eerste instantie 
lijkt te betekenen dat zij blijkbaar niet in staat waren lange streken te maken, betekent dit vermoedelijk 
vooral dat zij altijd diminueerden, m.a.w.: dat zij langere noten in kleinere notenwaarden opbraken, 
anders gezegd, dat zij variaties en versieringen speelden! Een eeuwenoude gewoonte, die op vele 
melodieën is toegepast en ook in andere kringen tot een ware kunst werd verheven. Ook hebben de 
Bierfiedler zichzelf  waarschijnlijk vaak op de viool begeleid door harmonie toe te voegen, waarmee zij 
mogelijk hebben bijgedragen aan de ontwikkeling van polyfoon spel op de viool. Een scène in von 
Grimmelshausen’s der seltzame Springinsfeld beschrijft hoe in een café een oude zwerver met een houten 
poot aan tafel viool kwam spelen en met zijn mond zo humde en kwinkeleerde dat het, als je de ogen 
sloot, leek alsof  er drie instrumenten speelden. Virtuositeit van een andere orde! 
 



De muziek van de speelmannen werd normaal gesproken niet genoteerd. ‘De Kunstpfeiffer kunnen 
niets als zij geen boek voor hun neus hebben liggen, wij spelen onze stukjes uit het hoofd!’, zo spraken 
zij in Battalus, Wolfgang Caspar Printz’ komische Musikerroman (1691)(musician-novel). Het weerwoord 
was dat het vermogen om van papier te musiceren juist méér roem verdiende, omdat daarin juist de 
grootste kunst bestond. Dit werk biedt dan ook vooral een uniek inkijkje in twee werelden die destijds 
naast elkaar bestonden, die allebei aan de ontwikkeling van het vioolspel hebben bijgedragen, 
ogenschijnlijk andere gelederen van de bevolking aanspraken, maar tegelijkertijd ook vele mensen kon 
bewegen, ook nu nog. 

Zoals eerder vermeld komen ook de Polnische Tänze (Dänße in de partijen) uit Musicalische Fürsten - 
Lust. In Duitsland waren Poolse dansen in de 17e eeuw al een steeds populairder wordend verschijnsel, 
ook aan het hof  was vaak sprake van een fascinatie voor het uitheemse, vaak uit de lagere klassen 
afkomstige ‘andere’ bij wijze van exotisch entertainment. Er verschenen vele werken met verwijzingen 
naar een Polnischer Art en begin 18e eeuw was de ‘Poolse stijl’ zelfs een van de nationale stijlen waarvan 
een Duits musicus zich moest kunnen bedienen, waarbij een stijl meestal eerder gerepresenteerd dan 
geïmiteerd werd.  
In het geval van Fischer zou men kunnen spreken van verfranste Poolse dansen, die enigszins aan een 
menuet doen denken. Polnischer Tänße is hoe dan ook slechts een verzamelterm, die bovendien alleen 
gebruikt werd buiten Polen. De meeste bronnen hierover verschenen pas na Fischers dood. 
Fischers Poolse dansen herinneren het meest aan de mazurka. Deze kende vele varianten, in alle sociale 
lagen van de bevolking, in dorpen, in steden en aan het hof, in uiteenlopende kostuums en 
uiteenlopende tempi. De eerder genoemde August II zou de mazur aan het Duitse hof  geïntroduceerd 
hebben.  
               
In Hoff= und baurengeyger spielen eyn ballet und schicken sich an zu tantzen zoeken Furor Musicus 
en Furor Agraricus uiteindelijk toenadering tot elkaar in een gezamenlijke uitvoering van het ballet uit 
de Polnische Tänze. 

Furor Agraricus maakt op deze opname gebruik van simpele instrumenten, de zg. unehrliche, dus niet 
eerbiedwaardige instrumenten, zoals ook vele 17e- en 18e- eeuwse boeren om financiële redenen 
gebruikten. De klompviool werd door heel Europa gebruikt, waarvoor meestal een gedragen klomp 
werd omgebouwd. Qua bouwwijze lijkt een klomp op de wijze waarop de vroege violen werd gemaakt: 
onderblad en zijkanten bestonden uit een stuk, alleen het bovenblad werd er apart opgezet. De hals kon 
zowel aan de hak- als aan de teenkant worden bevestigd. De Bumbass, de Zither en de Kistegitarre zijn ook 
niet veel meer dan een doos met met snaren. De Bawren Lyre, de Bauernleier ofwel de draailier was overal                                               

                Furor Agraricus: Jarne, Mariedl Harke & Tonia 



goed hoorbaar, maar zo luid, dat het in die tijd in sommige kringen niet eens tot de muzikale 
instrumenten gerekend.  

    

 

* Musikalische Discurse (in 1719 gepubliceerd, 19 jaar na Beer’s overlijden). 
** Des Neunhäutigen Bauernstands Und Haimbüchenen Schlimmen Baurenstands Und Wandels Entdeckte Ubel-
sitten- Und Lasterprob, Aegidius Henning (1684 
*** Battalus, Wolfgang Caspar Printz (1691) 
**** Meer informatie over de sociale verschillen tussen muzikanten in de 17e en 18e-eeuw vindt U in 
het boekje bij onze CD Phantasia Musica.  

Furor Musicus werd in 2008 door Antoinette Lohmann opgericht. De groep legt zich voornamelijk toe 
op de uitvoering en registratie van onbekend, veelal Nederlands 17e & 18e eeuws repertoire op 
historische instrumenten en het noodzakelijke historisch onderzoek dat daarmee gemoeid is, zonder 



mee te willen deinen op reeds ontstane tradities en gewoontes binnen de historische uitvoeringspraktijk. 
Met Furor Musicus bracht zij verschillende opnamen uit, waaronder een CD met bewerkingen en 
reconstructies van werk van J.S.Bach, waaronder een eigen reconstructie van een altvioolconcert. 
Phantasia Musica, een CD met onbekend 17e eeuws Duits, Italiaans en Oostenrijks repertoire, mocht 
zich onder andere op 5 sterren in de Volkskrant en een 10 en een Cum Laude in het blad Luister 
verheugen. Het Nederlandse repertoire wordt gerepresenteerd door werken voor viool en continuo van 
de Nederlandse componisten Jacob Nozeman en Pieter Hellendaal. Ook deze CD’s werden bejubeld in 
de pers. 

De naam Furor Musicus is ontleend aan de term Furor Poeticus, een Latijnse uitdrukking die verwijst 
naar het fenomeen poëtische (of  artistieke) inspiratie in de literatuur uit de Griekse en Romeinse 
Oudheid. Het woord furo(r) refereert aan een staat van intense opwinding, soms grenzend aan waanzin. 
De term Furor Poeticus refereert aan het vermogen om geïnspireerd te raken en anderen te inspireren. 
Inspiratie (letterlijk: adem) is een staat van verrukking van de geest die boven talent en bewustzijn 
uitstijgt.  
Tot ver in de achttiende eeuw werd muziek niet in de eerste plaats als een kunst beschouwd, maar als 
een ambacht. Baillot beschrijft zelfs nog in zijn vioolmethode van 1835 dat inspiratie pas tot een 
passende uitvoering kan leiden wanneer de musicus ook over de kennis en de vaardigheden beschikt 
waarmee hij  deze inspiratie in overeenstemming met het onderwerp vorm kan geven. Dit is waar 
vaardigheden, kennis en inspiratie samenkomen en wat in de naam Furor Musicus wordt weerspiegeld. 

Als sprake is van inspiratie, van binnenuit of  van buitenaf, raakt furor de componist, de uitvoerenden 
en de luisteraar. Een geïnspireerd compositie kan niet zonder geïnspireerde uitvoerders en geïnspireerde 
luisteraars. 

U kunt ons volgen  via Facebook. 

Antoinette Lohmann studeerde viool, altviool en barokviool aan het Amsterdams Conservatorium. 
Zij is altijd actief  geweest op uiteenlopende muzikale terreinen, van salonmuziek tot Argentijnse tango, 
van muziektheater tot hedendaagse muziek en van barok- tot volksmuziek. Als freelancer heeft 
Antoinette met talloze ensembles en orkesten gewerkt. 
Thans is zij vooral actief  op het terrein van de historisch geïnformeerde uitvoeringspraktijk op viool en 
altviool en legt zij daarnaast een grote interesse voor de minder gangbare instrumenten, zoals de viola 
d'amore, de viola pomposa, de violino piccolo, de tenorviool en de klompviool aan de dag. Zij heeft  
een voorliefde voor onbekend repertoire, met een speciale voorkeur voor Nederlands repertoire. Ook 
heeft zij een speciale belangstelling voor volkse elementen in de klassieke muziek.  
Zij bracht CD's uit met ondermeer de sonates voor piano en viool van Joseph Martin Kraus en van 
Margarethe Danzi, fagotkwartetten van Franz Danzi en Franz Krommer, composities van Belle van 
Zuylen en 17e eeuwse Nederlands repertoire. 
Antoinette is als docent verbonden aan de conservatoria van Amsterdam en Utrecht. Ook geeft zij 
regelmatig cursussen en speelt zij met de meest uiteenlopende ensembles over de hele wereld.  

Meer informatie: www.antoinettelohmann.nl 

Na zijn studie aan de Musikhochschule van Lübeck studeerde klavecinist, componist en dirigent Jörn 
Boysen onder andere bij Tini Mathot en Ton Koopman in Den Haag. Als dirigent, solist en 
continuospeler trad hij op in Duitsland, Frankrijk en Nederland.  
Jörn is de oprichter van het ensemble Musica Poetica en werkt regelmatig in Nederland, Frankrijk en 
Rusland als dirigent en klavecinist. Hij was te gast bij belangrijke festivals zoals het Festival Mitte 
Europa, de Internationale Händel-Festspiele in Göttingen, het Delft Chamber Music Festival, 
Itinéraire Baroque en het Festival Oude Muziek in Utrecht. 
Boysen has composed various orchestral, chamber and vocal works and music for harpsichord. In 
2011 he completed Bach’s St Mark Passion by composing all the Jörn’s  voltooiing van de 
onvolledige Markus-Passion van Bach in de stijl van de componist maakte op het publiek en Bach-
specialisten grote indruk. De pers schreef: “Eindelijk een overtuigend alternatief  voor de vorige 

http://www.antoinettelohmann.nl


reconstructies. Boysens werken werden onder andere uitgevoerd door het Residentie Orkest en 
solisten van de Berliner Philharmoniker. Het Baroque Chamber Orchestra of  Colorado speelt 
regelmatig opdrachtcomposities van zijn hand. Jörn Boysen is correpetitor aan het Utrechts 
Conservatorium en artistiek leider van Musica Antica, een van de belangrijkste podia voor Oude 
Muziek in Nederland. 

Celliste María Sánchez Ramírez, geboren in Toledo, Spanje, behaalde haar master diploma in cello bij 
Itziar Atutxa aan het Conservatorio Superior de Música Jesús Guridi in Vitoria. Daarna verkreeg zij 
haar bachelor diploma barokcello en moderne cello bij van Jaap ter Linden en Lucia Swarts aan het 
Koninklijk Conservatorium in Den Haag.  
María is lid van Musica Poetica en werkt verder met ensembles en orkesten in Duitsland, Spanje en 
Nederland. Ze geeft regelmatig concerten in zalen en festivals in heel Europa en werkte met vele 
verschillende dirigenten. Zij heeft opnames gemAakt voor labels als Challenge Records, K617, Brilliant, 
Globe Records en Verso en maakte opnames voor radio en televisie in verschillende Europese landen. 
María was docente aan het Conservatorio Profesional de Salamanca. Tegenwoordig geeft ze regelmatig 
workshops en masterclasses barokcello, zoals de “Curso de Música Barroca de Denia” (Alicante). 

 Antoinette, Maria, Jörn 

Na het afronden van zijn studie aan de koninklijke academie voor beeldende kunst, studeerde Harjo 
Neutkens aan de faculteit voor muziekwetenschappen. Het bestuderen van de polyfonie uit de 
renaissance maakte een zodanig overweldigende indruk op hem dat hij besloot zich toe te leggen op het 
bespelen van de luit en aanverwante tokkelinstrumenten. Harjo heeft met vele ensembles, orkesten, 
solisten, koren en opera gezelschappen gespeeld in Nederland en in het buitenland en heeft 



meegewerkt aan diverse CD, radio en televisieproducties.Naast zijn werk als musicus werkt hij als 
beeldend kunstenaar en exposeert zijn werk regelmatig. 

After completing his studies at the royal academy of  arts, Harjo Neutkens went on to study 
musicology.  Studying renaissance polyphony at the musicology faculty had such a profound impact on 
him that he decided to devote himself  to playing the lute and similar early plucked instruments. Harjo 
has performed with a wide range of  ensembles, orchestras, soloists, choirs and opera companies in the 
Netherlands and abroad and has appeared on several CDs and radio and television broadcasts. Apart 
from working as a musician he works as a visual arts and regularly exhibits his artwork. 

Half  Greek, half  Venezuelan, Giorgos Samoilis was born in Athens in 1986. He received his first 
violin lessons at the age of  seven from Mirela Papa. In 1997 he moved to Thessaloniki where he 
continued his violin lessons at the state conservatory of  Thessaloniki and at the Synchrono 
Conservatorium of  Thessaloniki with Dimitris Chandrakis and Mikis Michaelides, receiving his 
violin diploma in January 2006, with a special award for outstanding performance. In 2007 he 
continued his studies in Vienna with Regina Brandstaetter and Sylvia Viertel.  
After getting interested in historically informed performance practice Giorgos moved to the 
Netherlands in 2010 where he studied baroque violin at the conservatory of  Utrecht with 
Antoinette Lohmann obtaining his bachelors in 2014 and his masters in 2016..He has worked with 
many baroque orchestras like Holland Baroque, Furor musicus, La Sfera Armoniosa, Il Pomo d’ 
Oro, Musica Poetica, Concerto d’Amsterdam, Armonia Atenea, Latinitas Nostra. As a soloist and 
member of  ensembles he has given concerts in Greece, Austria, Germany, France, The Netherlands, 
Italy, Portugal.  

Marta & Giorgos 

Marta Jiménez has a bachelor degree in modern violin from the Conservatory of  Music and Dance 
of  the Balearic Islands. She has participated in courses with Vartan Manoogian, Juan Santiago, 
Agustin Leon Ara and Barry Sargent. 
In 2014 she obtained a bachelor degree in baroque violin from the Royal Conservatoire of  The 
Hague, where she studied with Kati Debretzeni and Walter Reiter, having also the opportunity to 



have violin lessons with Catherine Mackintosh and Ryo Terakado. In 2017 she got a master degree 
in baroque violin and viola from the Conservatoire of  Utrecht with Antoinette Lohmann. She won 
an audition to be part of  the Orchestra dell’Academia Montis Regalis during 2015. 
In 2015-2016 she did an internship with the ensemble Holland Baroque and became a regular 
member of  the group, touring in The Netherlands, Germany and China. Since 2017 she is also a 
regular member of  The Bach Orchestra of  the Netherlands. 
She has also worked with early music groups such as Os Orphicum, Arcade Ensemble, Concerto 
Barroco, Orchestra dell’Academia Montis Regalis, Heptachordum, The orchestra The Eroica 
Project; Utrecht collective, Haags Vocal Ensemble, The Northern Consort, Nieuwe Philharmonie 
Utrecht, Arx Ardens, BaroqueAros, Barokopera Amsterdam. She is founder member of  the 
ensembles Die Koloristen and Chiavette. With them she played concerts in Portugal and Holland, 
and has participated in the Utrecht Fringe Festival and Povoa do Varzim Festival. 

Sara de Vries studeerde psychologie, maar enkele jaren na het behalen van haar bachelor richtte ze 
zich op een studie barokviool. In 2017 deed ze zeer succesvol eindexamen voor haar master aan het 
Utrechts Conservatorium bij Antoinette Lohmann. Sara speelt regelmatig met de Nieuwe 
Philharmonie Utrecht en Barokopera Amsterdam en werkt mee aan verschillende producties van 
Cantus Thuringia. Met haar strijktrio richt ze zich op het repertoire uit de vroege negentiende eeuw. 
  
Sara de Vries initially studied Psychology in Groningen but some years after receiving her 
bachelor’s degree she changed course and started a studies in historical violin. In 2017 she 
successfully concluded her master’s at the Utrecht Conservatory with Antoinette Lohmann. As a 
violinist and violist Sara regularly works with the Nieuwe Philharmonie Utrecht, Barokopera 
Amsterdam and Cantus Thuringia. With her string trio she explores the music of  the early 
nineteenth century. 

            Nino (L) & Sara 

Nino Natroshvili begon haar bacheloropleiding moderne viool aan het conservatorium in Utrecht, 
waar ze bij Chris Duindam studeerde. Ze vervolgende haar masterstudie bij Eeva Koskinen op modern 
viool en bij Antoinette Lohmann op barokviool na een groeiende interesse in historische 
uitvoeringspraktijken. Daarnaast kreeg ze ook les van andere specialisten in het vak zoals Viola de 



Hoog, Wilbert Hazelzet, Siebe Henstra en Heiko ter Schegget.  
Nino heeft gespeeld met orkesten als Concerto Barocco, Holland Baroque en De Nieuwe Philharmonie 
Utrecht. Hiernaast speelt ze ook graag kamermuziek, zowel op modern-als barokviool. 
  

Nino Natroshvili started her bachelor studies modern violin at the conservatory in Utrecht, where she 
studied Chris Duindam. She continued her master studies with Eeva Koskinen on modern violin and 
Antoinette Lohmann on the baroque violin after her interest in historical performance practice. In 
addition she received lessons from other specialists like Viola de Hoog, Wilbert Hazelnet, Siebe 
Henstra en Heiko ter Schegget.  
Nino has played with orchestras such as Concerto Barocco, Holland Baroque and De Nieuwe 
Philharmonie Utrecht. Furthermore she enjoys playing chamber music, both on modern and baroque 
violin.   

                                            

Jean van Vugt geeft concerten in binnen-en buitenland en werkte samen met verschillende solisten als: 
Jacques-Greg Belobo, Sytse Buwalda, Petra Berger, Miranda van Kralingen, Virpi Räisänen en Bas 
Ramselaar. Naast pianist is Jean ook een bekende producer en heeft met vele musici opnames gemaakt: 
o.a. Imusici, Antoinette Lohmann, Alfred Brendel, Valéry Gergiev, John Eliot Gardiner, Jaap van 
Zweden, Mitsuko Uchida, Wibi Soerjadi en Zoltan Kocsis. Als componist heeft hij, naast meer dan 400 
kinderliedjes, kamermuziek, musicals en koorwerken op zijn naam staan. Hij was winnaar van de 
compositiewedstijd Den Haag Festival Classique en voerde zijn eigen werk live uit tijdens de 
doopplechtigheid van Prinses Ariane. 

                                                   Knolli & Fratz 

                                   



                                         


