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Volker Helbing 

 

Zwischen Pilgerfahrt und Travestie 
Die Wagner-Quadrillen von Chabrier und Fauré 
 

 
 
Vorspiel 

 
In Prousts Flaubert-Pastiche Mondanité et Mélomanie de Bouvard et Pécuchet von 18941 nimmt Bouvard 
die Position des »dezidierten« Wagnerianers ein. Er tut dies, ohne auch nur eine einzige Partitur des 
»Schreihalses von Berlin«2 zu kennen, denn 
 

»[…] man kann sie sich nicht anhören in Frankreich, wo das Conservatoire an seiner Routine zugrundegeht, 
zwischen dem vor sich hin faselnden Colonne und dem vor sich hin buchstabierenden Lamoureux, ebenso-
wenig wie in München, wo sich die Tradition nicht erhalten hat, oder in Bayreuth, das die Snobs auf unerträg-
liche Weise verseucht haben. Und sie auf dem Klavier spielen zu wollen, ist ein Unsinn: Die Illusion der Bühne 
ist notwendig, ebenso die Versenkung des Orchesters und, im Saal, die Dunkelheit. Dennoch lag das Vorspiel 
zu Parsifal – bereit, die Besucher niederzuschmettern – stets geöffnet auf dem Notenpult seines Flügels, zwi-
schen den Photographien von César Francks Federhalter und von Botticellis Primavera. Aus der Partitur der 
Walküre war »Winterstürme wichen dem Wonnemond« sorgfältig herausgerissen worden. Aus dem Ver-
zeichnis von Wagners Opern waren Lohengrin und Tannhäuser mit Rotstift und empörten Strichen getilgt 
worden. Einzig Rienzi war von den frühen Opern noch vorhanden.«
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Bouvards Suada und die Requisiten, in denen sie inszeniert wird, geben in nur leichter Überzeichnung die 
Schwierigkeiten wider, denen sich ein Pariser ›Wagnerianer‹ bis in die frühen 1890er Jahre ausgesetzt sah, 
und erzählen zugleich auf engstem Raum die Geschichte der frühen Wagner-Rezeption in Frankreich: Nach 
dem Tannhäuser-Skandal von 1861,4 einem mit 38 Aufführungen sehr erfolgreichen Rienzi 1869/1870 am 
Théâtre-lyrique, einem zehnjährigen Quasi-Verbot nach der Niederlage von 18715 und einem bereits nach 
der Premiere abgesetzten Lohengrin am Eden-Théâtre (21. April 1887)6 erarbeitet sich das Palais Garnier ab 
1891 allmählich die Hauptwerke, beginnend mit einem (diesmal erfolgreichen) Lohengrin und der Walküre 

                                                 

1 Die beiden Teile entstanden 1893 (Mondanité) und 1894 (Mélomanie) und wurden 1896 in Les Plaisirs et les Jours 
publiziert. 

2 So die Bezeichnung des »immer patriotische[n] und schlecht informierte[n]« Pecuchet (der hier die Gegenposition 
vertritt) für Wagner. 

3 »Bouvard und Pécuchet: Gespräche über die mondäne und über die musikalische Welt«, aus dem Französischen 
von Luzius Keller, in: Proust 1988, S. 80–91, dort S. 88. »Bouvard, faut-il le dire, ›se montra résolument wagnérien‹. 
A vrai dire, il ne connaissait pas une partition du ›braillard de Berlin‹ (comme le dénommait cruellement Pécuchet, 
toujours patriote et mal informé), car on ne peut les entendre en France, où le Conservatoire crève dans la routine, 
entre Colonne qui bafouille et Lamoureux qui épelle; ni à Munich, où la tradition ne s'est pas conservée; ni à 
Bayreuth que les snobs ont insupportablement infecté. C'est un non-sens que de les essayer au piano: l'illusion de 
la scène est nécessaire, ainsi que l'enfouissement de l'orchestre, et, dans la salle, l'obscurité. Pourtant, prêt à 
foudroyer les visiteurs, le prélude de Parsifal était perpétuellement ouvert sur le pupitre de son piano, entre les 
photographies du porte-plume de César Franck et du Printemps de Botticelli. De la partition de la Walkyrie, 
soigneusement le ›Chant du Printemps‹ avait été arraché. Dans la table des opéras de Wagner, à la première page, 
Lohengrin [et?] Tannhäuser avaient été biffés, d'un trait indigné, au crayon rouge. Rienzi seul subsistait des 
premiers opéras.« Zit. nach  Proust 1935, S. 105f. 

4 Gründe für den Skandal waren zum einen die Tatsache, dass die Aufführung auf kaiserlichen Befehl zu Stande kam 
(bzw. auf Wunsch der Fürstin Pauline von Metternich, die als Gemahlin des österreichischen Botschafters seinerzeit 
in Paris weilte und auf Napoleon III einwirkte (siehe Luzius Keller in Proust 1994–2002, Bd. 3, S. 956, Fn. 1 zu S. 
792); zum andern Wagners autoritäres Auftreten, die für Pariser Verhältnisse exorbitante Anzahl von 164 Proben 
und die alle Konventionen sprengende Plazierung des Balletts im ersten Akt. Vgl. Schwartz 1999, S. 4. 

5 Chimènes 2004, S. 432. 
6 Schwartz 1999, S. 10f.  
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(1891 und 1893).7 Bis dahin ist, wer sich für Wagner interessiert, auf den Klavierauszug, auf konzertante 
Teil-Aufführungen in den Concerts du Conservatoire, den Concerts Colonne (von Édouard Colonne) und den 
Nouveaux concerts von Charles Lamoureux, sowie auf die Reise nach München, Köln, Brüssel, London oder 
– ab 1882 und sofern das Budget reicht – nach Bayreuth angewiesen. Oder aber – und dieser Weg scheint 
Bouvard versperrt8 – er verschafft sich Zutritt zu einem jener exklusiven Salons, in denen Wagner an einem 
oder mehreren Klavieren oder in kammermusikalischer Besetzung geboten wird, gelegentlich begleitet von 
einführenden Vorträgen. Wer sich also ernsthaft für Wagner interessiert, nimmt allerhand Anstrengungen 
auf sich, ist nolens volens Wagnerianer, d. h. Teil eines Clubs der Eingeweihten,9 in dem man über Wagner 
›Bescheid weiß‹ (oder sich darum bemüht), und in dem man die seltenen (und immer rudimentären) Dar-
bietungen seiner Musik mit dem gebotenen Ernst zelebriert. (Sofern er sich nicht – wie offensichtlich Bou-
vard – von dem Wort »Gesamtkunstwerk« und ein paar Zeilen über Bayreuth davon hat überzeugen lassen, 
dass sich all diese Möglichkeiten der Auseinandersetzung einem wahren Wagnerianer verbieten.) 
 
Dass dabei bisweilen auch ein ›schräger‹, weniger respektvoller Blick auf den Gegenstand der Verehrung 
nötig wird, liegt in der Natur der Sache. Die Parodie ist dann nicht so sehr ein Instrument der Kritik, als 
vielmehr ein Mittel, Distanz zu gewinnen bzw. diese zur Schau zu stellen, und zwar sowohl für den Kompo-
nisten selbst als auch für das von ihm angesprochene (Salon-)Publikum.  
 
Die Wagner-Quadrillen von Gabriel Fauré / André Messager (1880?) und Emmanuel Chabrier (1887?) – die 
Souvenirs de Bayreuth und Souvenirs de Munich – sind nur vor diesem Hintergrund und mit Blick auf dieses 
Publikum zu begreifen, als unterschiedliche, mehr oder weniger verzerrende, künstlerisch mehr oder weni-
ger überzeugende Arten, Wagner ›einmal anders‹ zu hören, und sich bei der Gelegenheit zu versichern, 
dass man ›seinen Wagner kennt‹ (d. h. zum Club gehört), im Zweifelsfalle aber sehr wohl die nötige Distanz 
herzustellen in der Lage ist. Der folgende Beitrag stellt die beiden Werke in den Kontext des Wagnérisme 
und analysiert sie als unterschiedliche Arten, mit einem Gegenstand der Bewunderung kompositorisch und 
ästhetisch umzugehen.10 
 

                                                 

7  Es folgen Tannhäuser (1893 und 1895), Meistersinger (1897), Siegfried (1902), Tristan und Isolde (1904), 
Götterdämmerung (1908), Rheingold (1909) und der vollständige Ring 1911 (nach Gier 2002, S. 143f.). Zu dem 
vergleichsweise langen Zeitraum merkt Gier (a. a. O., S. 141) an, dass es am Palais Garnier im Jahresdurchschnitt 
ohnehin nur zwei Neuinszenierungen gab. 

8  Wiewohl Bouvard und Pécuchet im ersten Teil der Erzählung durchaus Floskeln und Posen einüben, die sie für in 
der mondänen Gesellschaft angebracht halten. 

9  »Wagnérisme va progressiveent rimer avec snobisme et le pèlerinage à Bayreuth s’inscrit désormais dans les 
›pratiques culturelles‹ des classes sociales privilégiées.« Chimènes 2004, S. 431. 

10  Die Datierung der beiden posthum veröffentlichten Quadrillen ist unsicher: Für die Angabe »1880« auf dem 
Titelblatt der erst 1930 publizierten Souvenirs de Bayreuth (übernommen von Nectoux 1980, S. 72 und – mit Fra-
gezeichen – von Phillips 2011, S. 13) sprechen die Wagner-Reisen Faurés und Messagers 1879 sowie ihre 
Mitwirkung an der Veranstaltung von Judith Gautier 1880, die auch als möglicher Rahmen für eine Erstaufführung 
(möglicherweise zunächst in eher vorläufger Form) in Frage käme; siehe Schwartz 1996, S. 30. Die Anhaltspunkte 
für spätere Datierungen (»1888?« bei Nectoux 1990, S. 536; »1896?« bei Linnhardt 2004, Sp. 58; »1880–1899« bei 
Wagstaff / Lamb 2001, S. 490) sind eher schwach: zum Ersten Faurés und Messagers erster Aufenthalt in Bayreuth 
1888 (Meistersinger und Parsifal); zum Zweiten Faurés zweiter Bayreuth-Besuch 1896 (Ring); zum Dritten der 
Umstand, dass das (parodistische) Werk um 1900 offenbar immer noch seine Wirkung tat (siehe oben). Wagstaff / 
Lamb 2001, S. 488 ergänzen daher: »[…] regularly performed as a party piece by the two composers, but propably 
first conceived around 1880.« – Die Widmung der Souvenirs de Munich (Erstpublikation in einem Chabrier 
gewidmeten Heft der Revue musicale [SIM] vom 15. April 1911) an Antoine Lascoux bietet für eine genaue 
Datierung keinen zuverlässigen Rahmen; die vorsichtige Datierung »1887?« durch Delage 1994, S. 411 basiert auf 
zwei Briefen Chabriers an seinen Verleger vom Juni 1887, in denen er auf eine eingesandte Quadrille Bezug 
nimmt. Die Quadrille über Le Roi malgré lui, die Chabrier einen Tag zuvor in Aussicht gestellt hat (vgl. Delage 1994, 
S. 409), kann damit nicht gemeint sein, denn die einzige auffindbare Quadrille über dieses Werk stammt von Jean 
Baptiste Laurent Arban (1825–1889). 
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a) »Wie der Aufgang einer neuen Sonne«: Wagnérisme unter den Komponisten 
 

»Wagner hat mich vernichtet; er hat nicht viel vernichtet, ehrlich gesagt, aber wie geringfügig auch immer: 
ich habe ihn erhalten, den Genickschlag. Wer einmal seine Nase in die Werke dieses Giganten gesteckt hat, 
muss, glaube ich, entweder töricht oder naiv sein, um weiter an das zu glauben, was er geschrieben hat.« 
(Chabrier in einem Brief an seinen Verleger Costallat vom 23. September 1881)

11
 

»Es ist sicher, dass unsere Generation durch Wagner und sein System sehr irritiert wurde. Das Erscheinen der 
Hauptwerke dieses kolossalen Genies war für uns wie der Aufgang einer neuen Sonne und ließ uns in einer 
derartigen Blendung zurück, dass viele blind geblieben sind.« (André Messager in einer Umfrage von Musica, 
1. Oktober 1902, S. 5–6)

12
 

 

Fauré, Messager und Chabrier sind – wie viele ihrer französischen Kollegen – Wagnerianer, insofern sie 
Wagners Musik verehren und jede Gelegenheit nutzen, sie zu spielen und zu hören. Chabrier und Fauré 
sind bereits seit der ersten, durch den Tannhäuser-Skandal (1861) ausgelösten Wagner-Welle ›infiziert‹: 
Der eine, weitgehend Autodidakt und seit einem Jahr als Jurist am Innenministerium tätig, schreibt 1862 

die gesamte Tannhäuser-Partitur ab – »pour apprendre l’orchestre«, wie er schreibt13 –, der andere wird 
durch seinen Lehrer Saint-Saëns an der École Niedermeyer, wo er 1861–1865 studiert, auf Wagner gesto-
ßen. Messager (1853–1929), ebenfalls Schüler der École Niedermeyer, wurde vermutlich in den 1870er 
Jahren durch seine Lehrer Saint-Saëns oder Fauré zur Beschäftigung mit Wagner angeregt.14 Im Zuge der 
zweiten großen Wagner-Welle ab Ende der 1870er Jahre15 pilgern alle drei an die einschlägigen Opernhäu-
ser im Ausland bzw. nach Bayreuth:16 Fauré und Messager hören 1879 Das Rheingold und Die Walküre 
(Köln) sowie einen vollständigen Ring (München), 1882 – wie auch Chabrier – nochmals den gesamten Ring 
(London).17 Chabrier gibt kurze Zeit nach einem Münchener Tristan (1880) seine Stelle am Innenministeri-
um auf; eine weitere Pilgerfahrt führt ihn 1887 zur Walküre nach Brüssel. Eine Wagner-Büste und ein ge-
presster Efeuzweig von Wagners Grab schmücken sein Arbeitszimmer.18 Alle drei haben früher oder später 
jene Verunsicherung erfahren, von der Chabrier und Messager sprechen. Keinem von ihnen würde man 
jedoch aus heutiger Sicht ernsthaft unterstellen, er sei – musikalisch oder ästhetisch – diesem Einfluss erle-
gen. (Über Chabriers Le Roi malgré lui urteilte Cosima Wagner 1890, nur wenige Monate, nachdem der 
Komponist ihr in Bayreuth seinen Besuch abgestattet hatte: »Das ist nun einfach von A bis Z Schund. […] 
Offenbach, Meyerbeer und Gounod mit Berliozschen Instrumentationswitzen. Wozu Chabrier nach Bay-
reuth gekommen ist, bleibt wohl ein Rätsel.«) 19 Und doch lässt sowohl die Tatsache, dass, als auch die Art, 
wie diese Quadrillen geschrieben wurden, ein Bedürfnis erkennen, sich einer als gefährlich empfundenen 
künstlerischen Nähe mit Mitteln der Kunst zu erwehren. Nicht von ungefähr handelt es sich sowohl bei Fauré 
/ Messager als auch bei Chabrier um gerade jene Werke Wagners, denen ihre ersten Pilgerfahrten gelten. 

                                                 

11  »Wagner m’a tué; il n’a pas tué grand chose, à vrai dire, mais si mince qu’il soit, je l’ai reçu, le coup du lapin, Après 
avoir mis le nez dans les ouvrages de ce géant, j’estime qu’il faut être fou ou naïf pour croire à ce que l’on écrit.« 
Zit. nach Delage 1996, S. 169f.; Übersetzung vom Autor. 

12  »Il est certain que notre génération a été étrangement troublée par Wagner et son système. L’apparition des 
chefs-d’œuvre de ce collosal génie a été pour nous comme le lever d’un soleil nouveau et nous a laissé à tous un 
tel éblouissement que beaucoup en sont restés aveugles.« Zit. bei Schwartz 1999, S. 61f.; Übersetzung vom Autor. 

13  Delage 1996, S. 170. 
14  Wagstaff und Lamb 2001, S. 488.  
15  Grund ist wohl die Eröffnung des Bayreuther Festspielhauses mit der Uraufführung des gesamten Ring 1876 – und 

die darauffolgende mehrjährige Pause der Festspiele, die einen europaweiten Wagner-Tourismus förderte. 
16  Eine Reise von Fauré und Messager 1888 (Parsifal und Die Meistersinger) wird ermöglicht durch eine von 

Marguerite Baugnies (der späteren Madame de Saint-Marceaux) initiierte Tombola. 1896 sind beide auf Einladung 
der Princesse de Polignac in Bayreuth (Ring). Chabrier sagt einen minutiös geplanten Aufenthalt in Bayreuth 1888 
wegen Krankheitsfällen in der Familie im letzten Moment ab, holt dies aber 1889 nach. Der Besuch scheint durch 
den Tenor Ernest van Dyck möglich geworden zu sein, mit dem Chabrier Anfang der 1880er Jahre im Rahmen der 
Concerts Lamoureux den Tristan einstudiert hat. 

17  Fauré hört darüber hinaus 1880 in München Die Meistersinger (die er verehrt) und Tannhäuser (von dem er 
enttäuscht ist); 1881, ebenfalls in München, Lohengrin (indifferent), Tristan (den er zu verachten vorgibt), und Die 
Meistersinger. 

18  Delage 1996, S. 172. 
19  Zit. nach Delage 2000, Sp. 642. 
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b) Salon 
 

»Häufig improvisierten Fauré und er [Messager] Seite an Seite vierhändig auf der Sitzbank eines der Klaviere, 
wobei sie sich gegenseitig in abrupten Modulationen und Ausweichungen überboten. Beide liebten das Spiel, 
in dessen Verlauf sie einander wie Duellisten zuriefen: ›Pariere den da … Und den hier, hättest du den erwar-
tet? … Mach‘ nur immer, ich beiße zurück …‹ Fauré, ganz dunkelbrauner Emir, schüttelte seine Silberhaube, 
lächelte über die Fallen und verdoppelte sie … Eine parodistische Quadrille zu vier Händen, in der sich die 
Leitmotive der Tetralogie ein Rendez-vous gaben, läutete oft die Sperrstunde ein …« (Colette 1939, S. 119, 
über den Salon der Mme de Saint-Marceaux, in dem sie um 1900 Ravel kennenlernte; Übersetzung vom Autor) 

 
Der Ort, an dem solche Quadrillen verstanden werden und ›Sinn machen‹, ist, solange das große Publikum 
von Wagner ferngehalten wird, weniger der öffentliche Ball (beide Quadrillen wurden posthum veröffent-
licht) als der Salon, und zwar der Wagner-freundliche; davon zeugen sowohl das obige Zitat Colettes, als 
auch die Widmung von Chabriers Souvenirs de Munich an Antoine Gascoux (siehe unten), sowie eine Erin-
nerung seines Verlegers Costallat, derzufolge Chabrier und Messager das Werk einmal auf einer Soirée bei 
Madame [Henriette] Fuchs, als Zuhälter verkleidet, zum Besten gegeben hätten.20 
 
Fauré, Messager und Chabrier21 sind regelmäßige Gäste in den Wagner-freundlichen Salons der Gräfin 
Greffulhe22 und der Winaretta Singer (ab 1893 Princesse Edmond de Polignac),23 im »Petit Bayreuth« des 
Ermittlungsrichters Antoine Gascoux24 sowie bei der Sängerin und Wagnerianerin Henriette Fuchs.25 Fauré 
und Messager verkehren darüber hinaus bei Madame Marguerite Baugnies (später Madame de Saint-
Marceaux, siehe obiges Zitat)26 und wirken bei Veranstaltungen der Wagner-Vertrauten Judith Gautier mit. 
Lascoux, Wagnerianer der ersten Stunde, leitet seit den 80er Jahren, offenbar im Jahresrhythmus, kam-
mermusikalische Aufführungen ganzer Akte aus Parsifal, Tristan und Isolde oder aus dem Ring in jeweils 
gemieteten Sälen und für ein handverlesenes Publikum, und trifft sich auch privat mit Komponisten und 
Interpreten, um neue Partituren (nicht nur von Wagner) am Klavier durchzuspielen.27 Judith Gautier lädt im 
Frühjahr 1880 zu einer sechsteiligen, nicht-öffentlichen Veranstaltung, in deren Rahmen28 an vier Klavieren, 

                                                 

20  Die Erinnerung ist freilich doppelt vermittelt: Delage 1999, S. 468 bezieht sich auf die Tochter des 1901 
verstorbenen Verlegers Costallat. Chimènes 2004, S. 283 datiert diese Soirée auf 1880 – ohne Beleg und in 
deutlichem Widerspruch zu ihrer oben erwähnten Datierung. 

21  Angaben zu Fauré nach Nectoux 1980, S. 71–76, zu Chabrier nach Delage 1996, S. 168f. 
22  Siehe Chimènes 2004, S. 114–128. Élisabeth Greffulhe, geb. de Caraman-Chimay (1860–1952), wuchs in einem 

hochmusikalischen Elternhaus auf, in dem Gounod, Anton Rubinstein und Liszt verkehrten, spielte Klavier und 
konnte offenbar Partituren lesend beurteilen. 1887 beauftragte sie Fauré, jeden zweiten Mittwoch musikalische 
Programme für Gesangssolisten und einige Instrumente zu organisieren (Chimènes 2004, S. 118); in diesem 
Rahmen wird auch das Siegfried-Idyll aufgeführt. Faurés Pavane ist der Gräfin gewidmet, die eine Aufführung als 
Ballett mit unsichtbarem Chor und Orchester im nächtlichen Bois de Boulogne am 21. Juli 1891 ermöglicht (S. 
123). Sie ist eines der Modelle der Gräfin und der Fürstin Guermantes. Vgl. Keller 2009, S. 369f. 

23  Siehe Chimènes 2004, S. 84–114. Winaretta Singer (1865–1940), Tochter des bekannten Nähmaschinen-
fabrikanten und Widmungsträgerin von Ravels Pavane pour une infante défunte (1898), malt (Ausstellungen auf 
den Salons von 1885 und 1886), spielt Klavier und Orgel und fördert nach Kräften die Musik ihrer Zeit. So 
ermöglicht sie 1888 in ihrem Salon eine erste Pariser (Teil-)Aufführung von Chabriers Gwendoline. Auf Schloss 
Fantaisie, das sie regelmäßig während der Bayreuther Festspiele mietet, empfängt sie 1896 Fauré, Messager und 
Madame de Saint-Marceaux (Chimènes 2004, S. 464.) Auch Proust ist bei ihr zu Gast (Keller 2009, S. 668f.); im 
Mittelpunkt seiner Chronik »Le salon de la princesse Edmond de Polignac. Musique d’aujourd’hui, échos 
d’autrefois« (Figaro, 16. September 1903) steht allerdings ihr 1901 verstorbener (zweiter) Mann, der am 
Conservatoire Komposition studierte und wie sie homosexuell war (Keller 2009, S. 767). 

24  Siehe Fantin-Latours Gemälde Autour du piano (1885), das allgemein auf Le Petit Bayreuth bezogen wird. Chabrier 
sitzt dort am Klavier. 

25  Chabrier und Messager: siehe oben (Delage 1994, S. 468); Fauré laut Chimènes 2004, S. 283. – Henriette Fuchs 
publiziert 1887 ein Buch über die Musikdramen Wagners (L'opéra et le drame musical d'après l'œuvre de Richard 
Wagner). 

26  Siehe Chimènes 2004, S. 58–84. 
27  Chimènes 2004, S. 434 unter Berufung auf einen Bericht in der Revue Wagnérienne von 1886. 
28  4. März bis 8. April 1880. Die Konzerte finden im Studio des Fotografen Félix Nadar statt. Siehe Schwartz 1999, S. 30. 
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u. a. von Fauré und Messager, Querschnitte aus allen Musikdramen Wagners von Rienzi bis Parsifal gege-
ben werden, begleitet von einem einführenden Text der Gastgeberin.29 Ihr Puppentheater »Bayreuth de 
poche«,30 erstmals erprobt in Wahnfried mit Ausschnitten aus dem Ring und den Kindern des Komponisten, 
bestand, wie sie in einem Brief an dessen Witwe einräumte, aus vier Pfosten, die einmal im Jahr für ein 
oder zwei »soirées intimes« aus dem Schrank geholt wurden.31 
 
c) Die Quadrillen 
 

Der Reiz einer Wagner-Quadrille – zumindest solange es um Werke wie Tristan und Isolde oder den Ring 
des Nibelungen geht – ist ihre schiere Unmöglichkeit: Zur Disposition steht der ›Nachweis‹, dass auch die 
»unendliche Melodie« das Potential zur »Quadratur einer konventionellen Tonsatzkonstruktion«32 hat, dass 
also noch die ausgesuchtesten Akkordverbindungen und die freiesten Rhythmen sich ins Prokrustesbett 
viertaktiger Phrasen und eines flotten 2/4- oder 6/8-Takts zwingen lassen. Gelingt der Nachweis, muss 
Wagners ästhetische Selbstinszenierung, müssen seine Poetik und die daraus abgeleitete Kritik an Vorgän-
gern und Zeitgenossen zumindest teilweise revidiert werden. Scheitert er, behält Wagner Recht und die 
Bearbeiter ihr Idol und, sofern sie das Scheitern geistvoll zu inszenieren wissen, ihren Spaß.  
Wie sich zeigen wird, sind Fauré / Messager und Chabrier durchaus unterschiedlich mit der Heraus-
forderung umgegangen. 
 
 
Prokrustes und der köstliche Leichnam: Die Souvenirs de Bayreuth 

 

a) Quadratur des Rings 
 

Fauré und Messager (von dessen Hand das Autograph stammt) machen das Scheitern zum Programm: Zwar 
›gelingt‹ die Quadratur, das Prokrustesbett ›passt‹, aber nur um den Preis gelegentlicher Amputationen. 
Ihre Auswahl trifft einige der bekanntesten und beliebtesten Fragmente der Tetralogie: Leitmotive, aber 
auch liedhafte Passagen und ›thèmes favoris‹. Entsprechend unterschiedlich sind die Resultate. 
 

Nr. 1 Walkürenruf (Walküre II, Beginn erste Szene, T. 94–112; III, erste Szene, T. 45ff.) 

Walkürenritt (Walküre III, Beginn erste Szene, T. 13ff.) 

Hornmotiv (Siegfried II, zweite Szene, T. 961ff.) 

Nr. 2 Tarnhelmmotiv (Rheingold, Beginn dritte Szene, T. 1930ff.) 

Siegmunds Antwort auf Brünnhildes Warnung (Walküre II, vierte Szene, T. 1719ff.) 

Nr. 3 Liebes- und Lenzmotiv u. a. (Walküre I, dritte Szene, T. 1107ff.) 

Motiv der Geschwisterliebe (Walküre I, dritte Szene, T. 1135ff. [Siegmund] oder 1178ff. [Sieglinde]) 

Naturmotiv (Rheingold, Vorspiel, T. 81ff.) 

Nibelungenmotiv (Rheingold, Ende zweite Szene, T. 1852ff.) 

Nr. 4 Loge-Motiv / Waberlohe, Feuerzauber (Walküre III, dritte Szene, T. 1673ff.) 

Siegfried-Motiv (Walküre III, dritte Szene, T. 1549ff.) 

Nr. 5 Siegfried-Motiv (Götterdämmerung, Vorspiel, T. 354ff. / 327ff.) 

Brünnhildemotiv (Götterdämmerung, Vorspiel, T. 362ff. / 330ff.) 

Siegfried-Brünnhilde-Мotiv / Freiheitsmotiv (Götterdämmerung, Vorspiel, T. 615ff.) 

Rheintöchtermotiv (Götterdämmerung III, T. 1527ff.) 

Rheintöchtersang (Götterdämmerung, Vorspiel, T. 843ff.) 
 

Tabelle 1: Leitmotive in den Souvenirs de Bayreuth 

                                                 

29  Einer bei Chimènes 2004, S. 442 wiedergegebenen Rezension zufolge handelte es sich dabei vor allem um 
Inhaltsangaben. Ähnlichen Zuschnitts ist auch Gautiers Schrift Richard Wagner et son œuvre poétique depuis 
Rienzi jusqu’à Parsifal (1882). 

30  Bezeichnung von Wagner; sie selbst nannte es Petit Théâtre, Henri de Regnier nannte es Bayreuth liliputien. 
31  Brief an Cosima Wagner von 1898, zit. in Chimènes 2004, S. 443. 
32  Wagner 1871, S. 35. 
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Das Bearbeitungsprinzip ist einfach: Kein Melodiefragment, kein Leitmotiv, an dem nicht – mit wechselhaf-
tem Erfolg – demonstriert würde, dass es sich zur achttaktigen Periode33 fortsetzen oder mit einem beliebi-
gen anderen Motiv zum achttaktigen Satz verlöten ließe: 
 

 
Notenbeispiel 1: Fauré / Messager, Souvenirs de Bayreuth, Nr. 2b 

 

 
Notenbeispiel 2: Fauré / Messager, Souvenirs de Bayreuth, Nr. 3c 

 
Tatsächlich können Fauré / Messager in der Tetralogie auf einen ganzen Fundus fast ausschließlich viertak-
tiger Original-Zitate zurückgreifen, die überdies vielfach mit einem Halbschluss oder einem leichten 
Tonikaschluss enden, d. h. alle Voraussetzungen zur quadratischen (im Schönbergschen Sinne »periodi-
schen«) Fortsetzung erfüllen.34 Indem sie aber die eigentliche Kadenz – und damit das einzige, was sie von 
Wagner nicht übernehmen können – sozusagen von der Straße auflesen (siehe das Beispiel aus Nr. 2), sig-

                                                 

33  Einziger Sechzehntakter der Quadrille: Siegmunds Antwort an Brünnhilde (Nr. 2). 
34  »Mir ist es wenigstens bei den so stabil wiederkehrenden und lärmend sich breitmachenden Halbschlüssen der 

Mozart’schen Symphonie, als hörte ich das Geräusch des Servirens und Deservirens einer fürstlichen Tafel in 
Musik gesetzt.« Wagner 1861, S. 43. 
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nalisieren sie zugleich, dass der Nachweis (der Quadraturfähigkeit) – und die damit implizit vorgetragene 
Kritik – so ernst nicht zu nehmen sei. Zur Karikatur wird diese ›Quadrierung‹ insbesondere dort, wo Fauré / 
Messager auf Motive zurückgreifen, die im Original entweder im 9/8-Takt oder in einem ungebundenen 
Rhythmus stehen. 
 

 
Notenbeispiel 3: Fauré / Messager, Souvenirs de Bayreuth, Nr. 1a 

 

 
Notenbeispiel 4: Fauré / Messager, Souvenirs de Bayreuth, Nr. 1c 

 

 
Notenbeispiel 5: Fauré / Messager, Souvenirs de Bayreuth, Nr. 5a 
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Um die Sicherheit solcher ›Helden‹ muss man sich keine Sorgen machen. Freiheit jedenfalls scheint – im 
Gegensatz zu den Darstellern auf dem Walkürenfelsen – nicht zu ihren vorrangigen Idealen zu gehören. 
Und, nachdem bereits vom »Aufgang einer neuen Sonne« die Rede war (siehe obiges Messager-Zitat): um 
seine Netzhaut muss bei diesem Sonnenaufgang niemand bange sein. (Nr. 5 spielt mit dem Heroenmotiv, 
dem Brünnhildemotiv und dem Freiheitsmotiv auf den Beginn des ersten Akts der Götterdämmerung an.) 
 

b) Loges Zentralheizung oder die Entzauberung des Klangs 
 

Der Eindruck von Inadäquatheit (und insofern auch von Verfremdung) verdankt sich zu einem großen Teil 
auch einem Klaviersatz, der durchweg grob und wenig abwechslungsreich ist. Schmerzlich, gleichsam ex 
negativo, zeigt er dem Wagnerianer, in welchem Maße die Faszination dieser Musik von der orchestralen 
Klangfarbe und Textur abhängt. Die Verzerrung wird, wie gesehen (Walkürenritt, T. 3), bisweilen dadurch 
gestützt, dass einzelne, besonders ›gesuchte‹ Akkorde gezielt verfälscht werden, oder dass die 
Achtttaktigkeit notfalls mit Gewalt hergestellt wird (ebd., T. 8). Andernorts zeigt sich die Klavierbearbeitung 
von den harmonischen und orchestralen Zauberkünsten des Originals gleichermaßen unbeeindruckt: 
 

 
 

Notenbeispiel 6: Fauré / Messager, Souvenirs de Bayreuth, Nr. 4a 
 

Waberlohe für jedermann, bzw. für pianistisch Minderbegabte; aber auch träge Ohren kommen auf ihre 
Kosten: im Zweifelsfall, so wird uns beruhigend versichert, war es der übermäßige Dreiklang.  
Auch das Tarnhelmmotiv, das harmonisch-rhythmisch nahezu unverändert übernommen werden kann (mit 
Vordersatz und Nachsatz), dürfte selten so diesseitig geklungen haben wie hier:  

 
Notenbeispiel 7: Fauré / Messager, Souvenirs de Bayreuth, Nr. 2a 
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Und man beginnt zu begreifen, was eine leere Quinte ausmacht. Oder sollten sich die beiden Bearbeiter am 
Ende doch verhört haben? 
 
c) Köstliche Leichname oder göttliche Adressbücher 
 

»Le cadavre-exquis-boira-le-vin-nouveau.« (André Breton / Paul Élouard, Dictionnaire abrégé du surréalisme)
35

 
»Monsieur Croche, ein alter, jüngst verstorbener Freund, hatte die Angewohnheit, den Ring das ›Adressbuch 
der Götter‹ zu nennen. Ein unehrerbietiger Titel, ich weiß. Er kann dennoch als Bestätigung dafür dienen, dass 
man noch lange, wenn der Einfluss von Wagners Kunst auf die französische Musik zurückgegangen ist, dieses 
vortreffliche Nachschlagewerk wird zu Rate ziehen müssen.« (Debussy zum hundertsten Geburtstag Wagners)

36
 

 

Geht man davon aus, dass das von Fauré und Messager anvisierte Publikum in etwa dem entsprach, das sie 
in Wagner-Zirkeln oder zumindest in Wagner-freundlichen Salons vorfanden, d. h. einem Publikum aus 
(wirklichen oder vorgeblichen) Wagner-Kennern, dann spielt auch die konkrete inhaltliche Zusammenstel-
lung der einzelnen Nummern eine Rolle. Die Arrangeure suggerieren hier einerseits eine Art Querschnitt 
der Ring-Erzählung (mit Fokus auf der Walküren-Handlung), indem sie szenisch Zusammengehöriges bün-
deln; andererseits durchbrechen sie die so lancierte Erwartung durch inhaltlich konträre, ›unpassende‹ 
Fragmente. So wird in Nr. 1 der Walkürenritt (der bekanntlich neben einigen Leichen auch reichlich Zynis-
mus im Gepäck hat) mit dem naiven (und hier zusätzlich verharmlosten) Hornruf des (noch ungeborenen) 
Siegfried verknüpft, in Nr. 3 der Liebesdialog zwischen Siegmund und Sieglinde mit einer Montage aus Na-
tur- und Nibelungenmotiv, in Nr. 5 die Treueschwüre Siegfrieds und Brünnhildes beim Sonnenaufgang mit 
den Sirenengesängen der Rheintöchter vom Ende des Dramas. Nr. 4 bleibt zwar mit der Kombination aus 
Feuerzauber und der Ankündigung Siegfrieds als des einen, »der freier ist als ich, der Gott«, inhaltlich kohä-
rent. Doch hat man das Siegfried-Motiv selten so marschmäßig, den Feuerzauber (siehe oben) selten so 
bodenständig gehört wie bei Fauré / Messager. 
 
d) Ein bisschen Vatermord 
 

›Schön‹ oder ›raffiniert‹ sind diese Parodien nicht; Kunstlosigkeit, Misslingen und Versehrtheit sind viel-
mehr Teil des ästhetischen Programms. Das zeigt sich exemplarisch bereits mit dem ersten (und vielleicht 
besten) Satz, der eine Ikone des Wagnérisme zur Karikatur verzerrt und dabei mit einer ganzen Palette von 
Verfremdungsmitteln aufwartet (harmonisch, klanglich, metrisch, syntaktisch).  
 

Aber auch die Erkenntnis, die daraus zu gewinnen wäre, ist eher bescheiden: Ja, es gibt, auch und gerade 
unter den Leitmotiven, Marschrhythmen (Quadratur im Kleinen), Viertakter, vier- und achttaktige Vorder-
sätze, gar achttaktige Perioden, und vieles erweist sich, ohne Rhetorik und Klangzauber, als erstaunlich 
trivial (zumindest solange man sich auf Faurés und Messagers scheinheilige Argumentation einlässt). Aber 
das eine überrascht nur, wenn man einige wenige Reizworte der Wagnerschen Poetik verabsolutiert; das 
andere taugt nach über einem Jahrhundert der Klangkomposition eher zur Auf- als zur Abwertung. 
 

Möglicherweise ging es auch darum, das Experiment nur soweit gelingen zu lassen, dass durch die Schäbig-
keit der Bearbeitung gleichsam negativ der ästhetische Wert des Originals unter Beweis gestellt wurde. 
Oder darum, ein exklusives Publikum, das ein vom ›offiziellen‹ Kulturleben tabuisiertes Repertoire hoch-
hielt und dabei möglicherweise einen gewissen Hang zum Snobismus oder zur Idolatrie zeigte, beizeiten 
etwas durchzurütteln. Oder um eine Form von Selbstschutz: Wenn nicht zur Beobachtung von Sonnenauf-
gängen, so doch von Sonnenflecken und -finsternissen bediente man sich früher rußgeschwärzter Gläser. 
Dessen ungeachtet haben diese kleinen Grausamkeiten ja, zumindest beim ersten und zweiten Hören, auch 
heute noch durchaus ihren Reiz. 

                                                 

35  Editions José Corti, Paris 1938; zit. nach http://de.wikipedia.org/wiki/Cadavre_Exquis, aufgerufen am 13. April 2013. 
36  Les Annales politiques et littéraires, 25. Mai 1913, zitiert nach Debussy 1974, S. 213. Den Fund verdanke ich 

Schwartz 1999, S. 91. 
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»Wozu Chabrier nach Bayreuth gekommen ist, bleibt wohl ein Rätsel« 

 
Bei Chabriers Souvenirs de Munich genügt ein Blick auf die linke Seite der Spielpartitur, um zu sehen, dass 
der Anspruch ein völlig anderer ist: Der Part des Seconda-Spielers ist – wie der gesamte Klaviersatz –
abwechslungsreicher, feiner, ›komponierter‹ als bei Fauré / Messager. Kennzeichnend aber ist vor allem die 
für eine Tristan-Paraphrase überraschend unrepräsentative Auswahl: Nicht so sehr auf die beiden Protago-
nisten hat es Chabrier abgesehen, nicht auf die tragische Seite ihrer Liebe, nicht so sehr auf die eigentlichen 
Leitmotive, sondern auf die ›volkstümlichen‹, die affirmativen, erwartungsvollen und die eher derben Mo-
mente des Dramas (siehe Tabelle 2). Was demgegenüber inhaltlich / musikalisch aus dem Rahmen fiele, 
wird als lyrischer Kontrastteil funktional eingebunden (siehe die Trios der Nummern 1, 3 und 5) und im 
übrigen so geschickt vereinfacht, dass man vergäße, dass es einmal etwas anderes als eine farbige und zün-
dende Tanzmusik war, ließe Chabrier nicht immer wieder durchblicken, dass das Gegenteil der Fall ist.37 
 
Ebenso charakteristisch wie die Auswahl ist auch die Zusammenstellung und formale Gewichtung der Zita-
te: So beruhen die Refrains der Nummern 1 und 4 auf den Schiffer-Gesängen des ersten Akts, der zu Nr. 3 
auf dem (orchestral verstärkten) Fröhlichen Hirtenreigen aus dem dritten Akt; die zu Nr. 1, 338 und 5 auf 
Szenen, die die frohe Erwartung einer unmittelbar bevorstehenden Ankunft zum Ausdruck bringen (König 
Markes in Nr. 1 und 5, Isoldens in Nr. 3 ); ähnlich, wenngleich in einer szenisch intimeren Situation, bündelt 
sich im Glückseligkeitsmotiv – Refrain zu Nr. 2 – im Drama die frohe Erwartung des Geliebten zu Beginn des 
zweiten Akts. Auch die Gesamtdramaturgie ist klar erkennbar: Nr. 1 wird durch ein geschicktes Arrange-
ment von Motiven aus der (vergleichsweise kurzen) Ankunftsszene in Cornwall zum feierlichen Exordium; 
Nr. 2 (Été) ist ganz der (noch scheinbar unbedrohten) Liebe der Protagonisten zu Beginn des zweiten Akts 
gewidmet; Nr. 3 versucht, aus der analogen Situation zu Beginn des dritten Aktes die positiven Momente 
herauszuisolieren; Nr. 4 – eine Art Scherzo – besteht ausschließlich aus dem von den Schiffern respondier-
ten zweiten Spottgesang Kurwenals. Nr. 5 dagegen hat es – inhaltlich wie musikalisch – vor allem auf Man-
nigfaltigkeit und abschließende Pointe abgesehen. 
 
In den folgenden beiden Detailanalysen soll zum Einen (Nr. 2) gezeigt werden, wie Chabrier die Popularisie-
rung bzw. Trivialisierung einer Musik gelingt, die im Original einem grenzenlosen Liebesverlangen zugeord-
net ist, zum Anderеn (Nr. 5), wie durch die bloße Auswahl (und leichte Überzeichnung) ein völlig anderes 
Bild des Musikdramas entsteht. Anmerkung: Die A- und B-Teile der Nummern 1 und 3 sowie alle drei Teile 
von Nr. 4 sind auch bei Wagner unmittelbar benachbart. 

 
 Refrain 1. Couplet 2. Couplet / Trio 

Nr. 1 Jubelgesang (I, 5, Schluss – 
Schiffsvolk: »Heil! König Marke 
Heil!«) 

Orchester-Unisono vor Jubelge-
sang (I, 5 – Brangäne: »Unsel’ge! 
Auf! Hört, wo wir sind!« 

Kareol (III, 1 – Kurwenal: »Im 
ächten Land, im Heimathland«) 

Nr. 2 Glückseligkeitsthema (II, 1 – nach 
Isolde: »Hörst du sie noch? Mir 
schwand schon fern der Klang«) 

Liebesverlangen (II, 1 – Isolde: »Im 
Schweigen der Nacht nur lacht mir 
der Quell«) 

Minnethema (II, 2 – Isolde: 
»Mein! Tristan mein!« bzw. II, 1 
– Isolde: »Wie sie es wendet, 
wie sie es endet«) 

Nr. 3 Fröhlicher Hirtenreigen (III, 1 – 
Tristan: »Hoihahaha! Kurwenal, 
Treuester Freund!«) 

III, 1 – »All mein Hab und Gut« 
(unmittelbar anknüpfend an den 
Hirtenreigen) 

Liebestod (II, 2 – Tristan: »So 
starben wir um ungetrennt«; 
III, 3 – Isolde: »Mild und leise 
wie er lächelt«) 

                                                 

37  So bliebe in Nr. 1 (Kareol-Motiv) die Verkürzung des originalen 3/4-Takts zum 2/4-Takt möglicherweise 
unbemerkt, bräche nicht im Entwicklungsteil unversehens wieder der ursprüngliche Takt durch. Der angedeutete 
Taktwechsel bleibt jedoch im Rahmen dessen, was man auch von Haydn oder Schumann kennt. In  Nr. 3 
(Liebestod) wird der originale Kleinterzzirkel zwar elegant, aber zugleich so leichtfertig und enttäuschend früh in 
die Ausgangstonart zurückgelenkt, dass selbst der Nichteingeweihte spürt, dass noch nicht alles gesagt ist. Zum 
Trio von Nr. 5 siehe unten. 

38  In Nr. 1 und Nr. 3 wird der ›Refrain‹ mit Ausnahme seines letzten Auftretens stets zur ABA-Form erweitert, wobei 
der B-Teil auch im Musikdrama unmittelbar benachbart ist, d. h. die Haltung von froher ›Erwartung‹ teilt. 
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Nr. 4  Heldenruf der Schiffer (I, 2 – 
Schluss; »Sein Haupt doch hängt 
im Irenland als Zins gezahlt von 
Engeland«) 

Kurwenals zweites Spottlied (I, 2, 
Schluss: »Herr Morold zog zu Mee-
re her« 

Heldenruf (als Schluss von 
Kurwenals Spottlied, F – B) 

Nr. 5 Ankunft Markes (I, 5, Schluss – 
Kurwenal: »Mit reichem Hofge-
sinde dort auf dem Nachen naht 
König Marke«) 

Kurwenals erstes Spottlied (I, 2, 
Schluss: »Wer Kornwalls Kron’ und 
Englands Erb’ an Irlands Maid ver-
macht« 

Liebesruhe-Motiv (II, 2 – Isolde: 
»Lausch, Geliebter«) und Sehn-
suchtsmotiv-Allusion. 

 

Tabelle 2: Szenenauswahl der Souvenirs du Munich 
 
a) Tristan im Anmarsch – und eine ekstatische Autohupe: Nr. 2 (Été) 

 

 
 

Notenbeispiel 8: Chabrier, Souvenirs de Munich, Nr. 2 
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In der auskomponierten Erwartung zu Beginn des zweiten Akts lösen das Liebesverlangen- und das Glückse-
ligkeitsmotiv in einer langen Spirale einander ab, unterbrochen von den allmählich sich entfernenden Horn-
rufen der königlichen Jagdgesellschaft. Während das Liebesverlangen-Motiv in der intaktesten Version (sie-
he Tabelle 2) einen Ganzschluss im achten Takt erst im allerletzten Moment vermeidet, bleibt das Glückse-
ligkeitsmotiv stets ohne Abschluss. Erst knapp vor der zweiten Szene bringt Isolde das (ebenfalls nie abge-
schlossene) Minne-Thema ins Spiel. 
Indem Chabrier die drei Motive zusammenfasst, legt er den Charakter dieser Été genannten Nummer39 
scheinbar auf sehnsuchtsvolles, grenzenloses Verlangen fest. Und doch überrascht, mit welch einfachen 
Mitteln es gelingt, das Verlangen zu bändigen, gewissermaßen ›gesellschaftsfähig‹ zu machen. 
 

Durch eine abgestufte Begleittextur, einen nur leicht geänderten harmonischen Rhythmus sowie durch die 
Art seiner Fortführung übersetzt Chabrier den Vorwärtsdrang des Glückseligkeitsmotivs in rhythmisch ge-
fassten Elan, der den Achttakter als Refrain (als erwarteten, immer wieder erneuernden Impuls) verwend-
bar macht: Zielen bereits bei Wagner die Quintfälle in T. 1 und 3 in zunächst diatonischer, dann chromati-
scher Stimmführung auf die metrisch schwere Tonika bzw. Dominante in T. 2 und 4, so führt Chabrier diese 
Tendenz mit seiner ›Entwicklung‹ fort. Dabei kann er sich sowohl hinsichtlich der Chromatik als auch hin-
sichtlich der Synkopen auf den unmittelbaren Kontext im Original stützen; und doch klingt seine Fortset-
zung nicht nur stimmig, sondern sie zeigt zugleich klar seine Handschrift: Sie folgt einer für ihn charakteris-
tischen Neigung, klingende Dominantseptakkorde (Umkehrungen des ›übermäßigen Quintsextakkords‹) als 
chromatische Durchgänge zu verwenden40 – hier drei Beispiele, in denen gegenüber dem vorliegenden Fall 
auf die ›eigentliche‹ Doppeldominante als Tritonus-Äquivalent des Durchgangsakkords verzichtet wird. 
 

 
Notenbeispiel 9: Chabrier, Trois Valses Romantiques, Nr. 1; Bearbeitung für Klavier zweihändig von Samazeuil (1883) 

 

 
Notenbeispiel 10: Chabrier, Ouvertüre zu L’Étoile, Ausschnitt (1877) 

 

 
Notenbeispiel 11: Chabrier, Le Roi malgré lui, Introduction zum I. Akt 

 

                                                 

39  Die von Chabrier benutzte typische Satz- (bzw. Figuren-)Folge der Quadrille kristallisierte sich um 1820 im Zuge 
eines Vereinfachungsprozesses, der die Quadrille zu Massenveranstaltungen befähigen sollte. Die zweite Figur Été 
wurde »aus einer in Paris um 1800 populären Contredanse dieses Titels entwickelt.« Dahms 1997, Sp. 1930. 

40  Vgl. Beethoven, Klaviersonate op. 57, 2. Satz, T. 6. 
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Eine zu unserem Beispiel analoge Stelle – mit eingeschalteter Doppeldominante – findet sich bezeichnen-
derweise nicht bei Wagner, sondern bei Liszt: 
 

 
Notenbeispiel 12: Liszt, Klavierkonzert A-Dur, Beginn 

 

Beim Liebesverlangen-Motiv wäre bereits die veränderte (und wiederum klar abgestufte, zielorientierte) 
Begleittextur völlig ausreichend gewesen, um ihm einen völlig anderen Charakter zu geben.41 Doch die ei-
gentliche Aneignung vollzieht sich mit der Schlussphrase: Während sie in ihrer melodischen Kontur (Verkür-
zung auf Zweiachtelgruppen) auf dem Original basiert, harmonisch auf einer Beschleunigung und Duplizie-
rung gegenüber der analogen Stelle im Vordersatz,42 nimmt sie durch die Plazierung von Nonenvorhalten 
auf nahezu jedem Viertel jenen blumigen, prä-debussyistischen Klang an, den man von Chabrier kennt. 
 

 
Notenbeispiel 13: Chabrier, Le Roi malgré lui, Beginn der Ouvertüre 

 

 
Notenbeispiel 14: Chabrier, Le Roi malgré lui, Introduction zum III. Akt, Ausschnitt 

 

Beim Minne-Thema – das, in Kombination mit einer zuvor entwickelten Drehfigur, den Höhepunkt der gro-
ßen Steigerung beim Wiedersehen der Liebenden markiert – muss Chabrier letztlich nur die Artikulation 
und den Rhythmus der Begleitpatterns ändern, um den grenzenlosen Gefühlsüberschwang in einen flotten 
Marsch zu übersetzen.43 Die Harmonik des auf Wiederholung angelegten Motivs ist bereits bei Wagner so 
eingängig, dass sie von Chabrier bis zum elften (bei Wagner sechsten) Takt unverändert übernommen wer-
den kann; die Takte 12–16 setzen lediglich die bereits mehrfach begonnene Bass- (und die Mittelstimmen-) 
Chromatik in die Kadenz fort. 
 

Die Drehfigur, mit der Isolde in der Einleitung zur zweiten Szene den lang ersehnten Tristan herbeiwinkt, 
scheint auch Proust fasziniert zu haben. Zweimal begegnet sie bei ihm, gemeinsam mit der blökenden 
exclamatio, mit der der Hirte sich und den siechen Tristan auf seine ›fröhliche Weise‹ einstimmt (III. Akt, 1. 
Szene – Kurwenal: »O Wonne! Freude!«), als aufgeregtes Signal, mit dem das Ende einer Zeit des ungedul-
digen Wartens auf eine geliebte Person eingeläutet wird: zunächst am Schluss des Artikels »Journées en 
automobile« (Le Figaro, 19. November 1907);44 die Assoziation ist dort ausgelöst durch die Autohupe, die 

                                                 

41  Wagner inszeniert seine Sextolen-Begleitung als Transformation der vorigen Jagdrufe aus der Perspektive Isoldes. 
42  Zugleich handelt es sich um eine vereinfachte Variante der Refrain-Kadenz. 
43  Zunächst durch Betonung der bei Wagner kaum artikulierten Viertel und Achtel, dann durch die Synkopen. 
44  Wiederabdruck in Pastiches et Mélanges, Proust 1919, S. 19–99. 
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den Eltern die Ankunft ihres spät erst von einem Ausflug heimkehrenden Sohnes ankündigt.45 Dann in So-
dom und Gomorrha, diesmal ausgelöst durch das Telefonschnarren, das die Ankunft der ebenfalls ungedul-
dig erwarteten Albertine ankündigt.46 À propos Drehfigur – was wäre La Valse ohne diese Szene? 
 

b) »Nieder mit den Trantüten!« 
 

»Ein bisschen Rot in Gottes Namen! Nieder mit den Trantüten! Niemals den gleichen Farbton! Vielfalt, Form, 
Leben über alles und Naivität, wenn möglich, das ist das Schwerste!« (Chabrier in einem Brief vom 17. Juli 
1887 an seinen Verleger Costallat)

47
 

 

 
Notenbeispiel 15: Chabrier, Souvenirs de Munich, Nr. 5 

                                                 

45  Proust 1919, S. 99. 
46  Proust 1994–2002, Bd. 4, S. 197; siehe Luzius Kellers Kommentar ebd., S. 818. 
47  »Un peu de rouge nom de Dieu! À bas les gnan-gnan! Jamais la même teinte! De la variété, de la forme, de la vie 

par dessus tout et de la naïveté si c’est possible, et c’est ça le plus dur!« Delage 1994, S. 411, hier zit. nach Delage 
2000, Sp. 641; Übersetzung vom Autor. 
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Der Galop ist dagegen inhaltlich und hinsichtlich der Charaktere heterogen zusammengesetzt. Bestimmend 
scheint hier die Überlegung gewesen zu sein, abschließend noch einmal die Vielfalt der ›populären‹ Mo-
mente bei Wagner aufzuzeigen – ob sie nun vorhanden oder hineingehört sind – und das Stück mit einer 
überraschenden Pointe zu beenden. 
 
Kurwenals Bericht über die sich nähernden Boote Markes und seiner Höflinge bei der Ankunft in Cornwall 
ist – als kurze Episode zwischen den Jubelgesängen der Matrosen – von Wagner mit Bedacht eher zurück-
haltend und monochrom gezeichnet worden. Um die Passage in den Refrain eines effektvoll abschließen-
den Galop zu verwandeln, streut Chabrier überraschende Gegenstimmen und -akzente (T. 2 und 4) ein, 
ändert im Zweitakt-Rhythmus sowohl die Registrierung der Melodie als auch die Begleittextur48 und verviel-
fältigt in den (selbst komponierten) Entwicklungstakten T. 13–16 die bereits von Wagner vorgegebenen 
Nonen (T. 10 und 12). Auch hier sind all diese Maßnahmen zugleich individuelle Aneignungen eines Kom-
ponisten, dessen erklärtes Ziel es war, nie zu langweilen und beim Komponieren immer die gesamte Farb-
palette bereitzuhalten (siehe obiges Briefzitat); die Takte 13f. erinnern – mit der Auflösung eines D9 in eine 
T mit abspringendem Nonenvorhalt – zudem an eine Stelle aus L’Étoile:  
 

 
Notenbeispiel 16: Chabrier, L’Étoile, Rondeau du Colporteur 

 
Kurwenals Spottgesang kann Chabrier als Couplet nahezu unverändert übernehmen:49 Mit seiner Mischung 
aus bodenständiger (marschartiger) Diktion und ruppiger, durch plötzliche Terzverwandtschaften gekenn-
zeichneter Harmonisierung steht er erstens Chabrier ästhetisch überraschend nahe,50 zweitens bietet er 
sich als Konstrast zu dem harmonisch eher harmlosen Refrain geradezu an.51 Während Chabrier die Passage 
»der kann der Magd nicht eigen sein, die selbst dem Ohm er schenkt« durch eine angedeutete 
Heterophonie und eine substruierte Großterz verunreinigt, streicht er die unmittelbar folgende Hyperbel 
»Ein Herr der Welt, Tristan der Held« durch eine entsprechend kraftvolle Registrierung heraus. 
 
Die entscheidende, doppelte Pointe aber bleibt für das letzte Couplet aufgespart: Nachdem das Liebesruhe-
Motiv in seiner radikalen harmonischen und metrischen Vereinfachung all das vermissen lässt, was seinen 
ursprünglichen Charakter (und seinen Namen) ausmacht52 – und den Eindruck erweckt, als sei der Galop 
schon immer seine Bestimmung gewesen –, wird in der ›Entwicklung‹ erstmals eine Variante des Sehn-

                                                 

48  Ziel ist die klare Ausrichtung auf die Kadenz: Abstufung von Achteln über Sechzehntel, einer Kombination aus 
Sechzehnteln, Synkopen und Trillern bis hin zur Achtelrepetition im vorletzten Takt. 

49  Indem er zwei Takte (entsprechend »an Irlands Maid vermacht«) streicht, rettet Chabrier nicht nur die Quadratur, 
sondern auch die tonale Einheit. 

50  Chabrier selbst merkte einmal an, er fühle sich Wagner ästhetisch näher als musikalisch (Delage 1996, S. 174). 
51  Charakteristisch für die Haltung eines übermütigen, gewaltgestützten Selbstbewusstseins ist das Zusammen-

wirken von marschartigen Rhythmen (siehe besonders »Ein Herr der Welt, Tristan der Held«, aber auch die 
trillergestützten Auftakte zu Beginn und vor dem Hauptsatz), einer Besetzung zwischen Harmoniemusik und 
Militärkapelle und einer fast ausschließlich diatonischen, weitgehend durmolltonalen Melodik, die durch 
chromatische Terzverwandtschaften – als einzelne Akkorde (›Vertreter‹ einer eigentlich zu erwartenden 
simpleren Harmonisierung) oder als vorübergehende Ausweichungen – eine gewisse Ruppigkeit bekommt. 

52  Es fehlen: ein Viertel (pro Takt) und damit auch die Hemiole der beiden ersten Takte, der Doppelleittonklang und 
die None im zweiten Takt. 
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suchtsmotivs sequenziert, das man in einer Tristan-Paraphrase eigentlich längst hätte erwarten müssen. 
Chabriers dichte und den tonalen Rahmen sprengende Harmonisierung besteht ausschließlich aus Klein-
terz- und Halbtonverbindungen (wird auch durch eine Kleinterzachse eingeleitet), und mündet in eine Ka-
denz, die sich von den harmonischen Entgleisungen völlig unberührt zeigt. 
 
Es ist die für Chabrier typische Weise der überraschenden und immer etwas brutalen, aber klar in den syn-
taktischen Rahmen eingebetteten harmonischen Digression:53 Sie erscheint dort, wo eine Verdichtung – 
etwa des harmonischen Rhythmus – ohnehin syntaktisch fällig ist, sogar in einer sehr schulmäßigen Form 
(als ›Satz im Satz‹), und sie endet genau im dafür vorgesehenen Moment. Dass diese Ausweichung im letz-
ten Couplet des Zyklus erscheint, entspricht bester musikalisch-rhetorischer Tradition (im Sinne einer musi-
kalischen confutatio) und ist zugleich das notwendige, augenzwinkernd nachgereichte Korrektiv zu einer 
Tristan-Paraphrase, in der es vor allem darum ging, notfalls mit Gewalt die populäre Seite des Musikdramas 
herauszustreichen. 
 
 
Wagner-Quadrillen im Test: Die Ergebnisse in Kurzfassung 
 
Der Vergleich zwischen den beiden Stücken hinkt vor allem wegen des unterschiedlichen kompositorischen 
Anspruchs: Bei Fauré / Messager eine schnell hingeworfene, bewusst verzerrende, grob simplifizierende, 
aber wirkungsvolle Parodie vorzugsweise der ›schönsten‹ bzw. bekanntesten Stellen aus dem Ring; bei 
Chabrier eine zwar ebenfalls parodistische, aber subtil ausgearbeitete Bearbeitung von teilweise eher ent-
legenen Passagen (an die man eher nicht denkt, wenn von Tristan die Rede ist), die sich aber für eine Quad-
rille um so besser eignen. 
 

Fauré / Messager inszenieren eine Art von Vatermord light, da die Bearbeitung sich, sei es durch hörbares 
Scheitern oder durch eine zur Schau getragene Kunstlosigkeit, gegenüber dem Original selbst disqualifiziert. 
Insofern ist sie völlig am Platze in einer Gesellschaft, in der die Kritik am gemeinsamen Idol im Zweifelsfall 
zum Hausverweis führt. Eine ernsthafte kompositorische Auseinandersetzung mit Wagner findet nicht statt; 
dass einer der feinsinnigsten Komponisten des späten 19. Jahrhunderts an ihr mitgewirkt hat, ist ihr nicht 
anzuhören. Bei Chabrier dagegen werden selbst die bekannteren und der Quadrille zunächst eher fernste-
henden Passagen dem eigenen Stil angeeignet und durch leichte Änderungen so transformiert, dass sie 
klingen, als seien sie nie etwas anderes als eine gut gemachte Unterhaltungsmusik gewesen. Überraschend, 
gerade wenn man – als Wagnerianer – das Original mitdenkt oder -hört, ist hier gerade umgekehrt, dass die 
Bearbeitung funktioniert – wenn man einmal von einigen gezielt eingestreuten Entgleisungen absieht. In-
dem er Wagner nach Chabrier klingen lässt, zeigt er umgekehrt, wieviel Wagner in Chabrier steckt. 
 

 

                                                 

53  Siehe hierzu Thomas Kabischs Beitrag »L'Espressivo inexpressif: Einheit der Vorkriegsmoderne«, der demnächst in 
einer Festschrift für Hartmuth Kinzler erscheinen soll. Kabisch geht in seiner Gegenüberstellung von Fauré und 
Chabrier von Ravels Aufsatz »Les Mélodies de Gabriel Fauré« in der Fauré-Sondernummer der Revue Musicale von 
1922 aus. 
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Nachspiel: Musique de l’avenir (à la lettre) 
 

Marcel Proust, der teilweise noch dieselben wagnerfreundlichen Salons aufsucht wie Fauré und Chabrier,54 
gehört zu einer Generation, die in der Zeit des akuten Wagnérisme und mit den Concerts Colonnes und 
Lamoureux‘ groß geworden ist.55 Für ihn liegt das Gesamtwerk des Komponisten von Anfang an vor,56 ja, es 
wird in dem Moment ›Geschichte‹, in dem er selbst publizistisch erstmals in Erscheinung tritt.57 In À la re-
cherche du temps perdu gehört die Musik Wagners zu einem Fundus an bleibenden ästhetischen Eindrü-
cken, die sich den ›realen‹ Erfahrungen des Erzählers unwillkürlich überlagern (bzw. durch die hindurch er 
diese ›realen‹ Erfahrungen überhaupt erst als ästhetisch bedeutsam wahrnehmen kann). Im Gegensatz zu 
Fauré, Messager und Chabrier muss Proust Distanz weder herstellen noch betonen; sie ist – kulturge-
schichtlich und ›fachlich‹ – von Anfang an gegeben;58 durch seine Technik der assoziativen Verknüpfung 
von Erinnerungs-Bildern entwickeln die Wagner-Referenzen in der Recherche gleichwohl ihren sehr eigenen, 
skurrilen, von Ironie nie ganz freien Reiz. 
 
In Le temps retrouvé wird der von der Front beurlaubte59 Robert de Saint-Loup durch das Schauspiel, das 
sich ihm bei der Abwehr eines nächtlichen Zeppelinangriffs auf Paris bietet, an den Walkürenritt erinnert.60 
Die Assoziation, ausgelöst durch die zur Verteidigung aufsteigenden Fliegergeschwader und die Warnsire-
nen, abgeschlossen durch die Bemerkung »Da müssen erst die Deutschen kommen, damit man in Paris 
Wagner hören kann«,61 wird vom Erzähler aufgegriffen und in einer Art von cinematographischem Entwurf 
zum Anfang des dritten Akts ausgeführt: 
 

»In gewisser Hinsicht war der Vergleich nicht falsch. Von unserem Balkon aus glich die Stadt einer schwarzen 
Masse, die plötzlich aus den Tiefen der Nacht ins Licht des Himmels rückte, wenn ein Flugzeug nach dem an-
deren auf den gellenden Anruf der Sirenen in die Höhe schnellte, während mit einer langsameren, aber um so 
tückischeren und beunruhigenderen Bewegung – denn dieser Blick ließ bereits an das noch unsichtbare und 
vielleicht schon sehr nahe Objekt denken, das er suchte – die Scheinwerfer unaufhörlich umhertasteten, den 
Feind aufspürten und mit ihrem Licht einkreisten bis zu dem Augenblick, da jäh beschwingt die Flugzeuge sich 
auf ihn warfen. Geschwaderweise stiegen nacheinander die Flieger aus der in den Himmel entrückten Stadt 
walkürengleich empor.«

62
  

 
Und als ob die kalte Wirklichkeit des Krieges für ihn nur in der ästhetischen Überhöhung fasslich würde, 
erweitert er das Bild  zu einer Art potenzierter Doppelbühne: 

                                                 

54  Fürstin von Polignac, Gräfin Greffulhe. 
55  »Prousts Jugendzeit fällt mit der Zeit des Wagnerismus zusammen.« Françoise Leriche und Luzius Keller, Artikel 

»Wagner« in Keller 2009, S. 947. 
56  »Proust selbst spielte Klavier, und er war fähig, Partituren zu lesen.« Françoise Leriche, Artikel »Musik I« in Keller 

2009, S. 592 – was auch immer das heißen mag; im Zweifelsfall konnte er sich die Klavierauszüge von Reynaldo 
Hahn vorspielen lassen. 

57  Les plaisirs et les jours (1896) erscheint zwei Jahre nach der Uraufführung des Prélude à l’après-midi d’un faune. 
Inbegriff des musikalisch Modernen ist in der Recherche Debussys Pelléas et Mélisande; aber bereits in der 
Gefangenen (die um 1900 spielt, deren Zeitbezüge aber bis 1922 reichen, vgl. Luzius Keller in Proust 1994–2002, 
Bd. 5, S. 604) sind Strawinskij, die Ballets russes und Strauss Gesprächsthema. 

58  Allerdings lässt sich eine berühmte Szene in Die Gefangene, in der Marcel Tristan-spielend Betrachtungen über 
Wagner und die »Wirklichkeit« von Kunst gegenüber dem Leben anstellt, als vorsichtige Distanzierung von einem 
künstlerischen Vorbild lesen; Proust 1994–2002, Bd. 5, S. 222–227. Zur poetologischen Lesart der Wagner-Passage 
in Die Gefangene vgl. Gier 2003, S. 145f. 

59  Die Begegnung fällt etwa ins Jahr 1916. 
60  Wohlgemerkt Jahrzehnte vor den Wochenschauen der Nazis und vor Apocalypse now. 
61  Proust 1994–2002, Bd. 7, S. 98; im Original: »Il faut décidément l’arrivée des Allemands pour qu’on puisse 

entendre du Wagner à Paris.« Proust 1987–1989, Bd. 4, S. 338. 
62  Proust 1994–2002, Bd. 7, S. 98; Original in Proust 1987–1989, Bd. 4, S. 338. 
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»Dennoch lagen auch Stücke des Erdbodens am Fuße von Häusern in Helligkeit getaucht da, und ich sagte zu 
Saint-Loup, wenn er am Tag zuvor bereits hier gewesen wäre, hätte er, während er die Apokalypse am Him-
mel betrachtete, auf Erden (ganz wie in der Grablegung des Grafen von Orgaz, auf der Greco die beiden Ebe-
nen parallel übereinander dargestellt hat) ein richtiges Vaudeville mit ansehen können, von Personen im 
Nachthemd aufgeführt, deren berühmte Namen verdient hätten, auf einer Liste irgendeinem Nachfolger je-
nes Ferrari übersandt zu werden, dessen Nachrichten aus der Gesellschaft Saint-Loup und mich oft so sehr 
amüsiert hatten, daß wir hinterher zum Spaß noch weitere erfanden. «

63
 

 
Die Vision entfaltet ihren vollen skurrilen (und blasphemischen) Reiz erst, wenn man sich El Grecos Gemäl-
de tatsächlich vor Augen führt und dem nächtlichen Paris und dem Walkürenfelsen als dritte Bildebene 
überblendet denkt: In seiner deutlich abgetrennten (und blasseren, ›entrückten‹) oberen Hälfte (wo sich 
bei Proust bereits Fliegergeschwader und Walküren kreuzen) sind Christus und, zu ihm aufschauend, seine 
Angehörigen sowie die Apostel, David, Moses, Noah und Philipp II zu sehen; in seiner unteren Hälfte (dem 
Vaudeville mit den Guermantes im Pyjama sich überlagernd) eine Grablegung mit den Heiligen Augustinus 
und Stephanus sowie Toledaner Würdenträgern.64 Hinzu tritt – denn anders wäre die Wagner-Allusion mü-
ßig – ein gleichfalls ›doppelter‹ musikalischer Kontrapunkt aus Walkürenritt und Fliegeralarm.65 
 
 
Literatur 

 
Chimènes, Myriam (2004): Mécènes et musiciens: du salon au concert sou la IIIe République, Paris: Fayard. 
Colette, Sidonie Gabrielle (1939): »Un salon de musique en 1900«, in: Colette et al., Maurice Ravel par 

quelques-uns de ses familiers, Paris: Éditions du Tambourinaire, S. 115–124. 
Dahms, Sibylle (1997): Artikel »Quadrille«, in: MGG2, Sachteil Bd. 7, Kassel: Bärenreiter, Sp. 1929–32. 
Debussy, Claude (1974): Monsieur Croche. Sämtliche Schriften und Interviews, hg. von François Lesure, 
 aus dem Frz. von Josef Häusler, Stuttgart: Reclam; hier zit. nach der Ausgabe von 1982. 
Delage, Roger (hg., 1994): Emmanuel Chabrier, Correspondance. Rénuie et presentée par Roger Delage, 

Paris: Klincksieck. 
Delage, Roger (1996): »Chabrier et Wagner«, in: Revue de Musicologie, Jg. 82, Nr. 2, S. 167–179. 
Delage, Roger (1999): Emmanuel Chabrier, Paris: Fayard. 
Delage, Roger (2000): Artikel »Chabrier, Emmanuel«, in: MGG2, Personenteil Bd. 4, Kassel: Bärenreiter, 

Sp. 637–643. 
Gier, Albert (2002), »Marcel Proust und Richard Wagner. Zeittypisches und Einmaliges in einer Beziehung 

zwischen Literatur und Musik«, in: Thomas Hunkeler / Luzius Keller (hg.), Marcel Proust und die Belle 
Epoque. Beiträge des Symposions »Marcel Proust und die Belle Epoque« der Marcel Proust Gesell-
schaft in Hamburg 1999, Frankfurt am Main: Suhrkamp, S. 138–157. 

                                                 

63  Proust 1994–2002, Bd. 7, S. 98–99; Original in Proust 1987–89, Bd. 4, S. 338. Wie El Greco (1586–1588) das 
himmlische mit dem irdischen Personal, so kontrastiert Proust das Musikdrama (am Himmel) mit dem Vaudeville 
(auf der Straße) – nur dass das (von Marcel und Robert hineinphantasierte) irdische, nur mit dem Pyjama 
begleitete Personal der (fürstlichen) Familie Roberts entstammt. 

64  Mit dem Bild in der Kirche Santo Tomé in Toledo sollte an die angebliche Erscheinung der beiden Heiligen beim 
Begräbnis des Grafen Orgaz (Anfang des 14. Jh.) erinnert werden – und wohl auch an die jährlichen Zahlungen an 
Toledo, die der Verstorbene testamentarisch verfügt hatte, und die seinen späten Erben lästig geworden waren. 
Die genaue Ikonographie war Teil des zwischen El Greco, dem Pfarrer und dem Bürgermeister von Toledo 
ausgehandelten Bildauftrags. Maurice Barrès analysiert das Bild in dem von Proust geschätzten Band Le Gréco ou 
le Secret de Tolède (1911) wie folgt: »dans le bas l’enterrement du seigneur d’orgaz; au-dessus sa réception à la 
cour céleste.« Zit. nach Tadie in Proust 1987–1989, Bd. 4, S. 1217. 

65  Im Kontext der Recherche ist sowohl die Walküren-Allusion (»Nur Todgeweihten taugt mein Anblick«) als auch die 
El Greco-Metapher zugleich ein Hinweis auf den unmittelbar bevorstehenden Tod Roberts. – In einer Skizze aus 
dem Jahr 1909 nimmt die Metapher noch die umgekehrte Richtung: in einer Aufführung der Walküre erinnert sich 
Marcel an die »Aeroplane«, die er von seinem Fenster in Querqueville (dem späteren Balbec) aus beobachten 
konnte. Vgl. Proust 1989, S. 776, Esquisse XI. (Auch die damit angesprochene Szene in Balbec gibt es in dieser 
Form in der ›endgültigen‹ Fassung nicht mehr; vgl. Proust 1987–1989, Bd. 3, S. 417.) 



19 

 

Guichard, Léon (1963): »Wagner dans la vie et dans l’œuvre de Proust«, in: ders., La musique et les lettres 
en France au temps du Wagnérisme, Paris: Presses universitaires de France, S. 220–34. 

Keller, Luzius (hg., 2009): Marcel Proust Enzyklopädie: Handbuch zu Leben, Werk, Wirkung und Deutung, 
Hamburg: Hoffmann und Campe. 

Linnhardt, Marion (2004): Artikel »Messager, André«, in: MGG2, Personenteil Bd. 12, Kassel: Bärenreiter, Sp. 58. 
Nectoux, Jean-Michel (hg., 1980): Gabriel Fauré: Correspondance. Textes réunis, présentés et annotés par 

Jean-Michel Nectoux, Paris: Flammarion. 
Nectoux, Jean-Michel (1995): Fauré, édition revisée et augmentée, Paris: Seuil. 
Phillips, Edward R. (2000): Gabriel Fauré: A Guide to Research, New York: Garland. 
Proust, Marcel (1919), Pastiches et Mélanges, Paris: Nouvelle Revue Française 71921. 
Proust, Marcel (1935): Œuvres complètes de Marcel Proust, Bd. 9: Les plaisirs et les jours, hg. von Anatole 

France, Paris: Nouvelle Revue Française. 
Proust, Marcel (1988): Freuden und Tage und andere Erzählungen und Skizzen aus den Jahren 1892–1896, 

aus dem Frz. von Luzius Keller und Elisabeth Borchers, Frankfurt am Main: Suhrkamp. 
Proust, Marcel (1987–1989): À la recherche du temps perdu, hg. von Jean-Yves Tadie, Paris: Gallimard. 

[Bd. I  Du côté de chez Swann / À l’ombre des jeunes filles en fleurs: 1987; Bd. II À l’ombre des jeunes 
filles en fleurs / Le côté de Guermantes: 1988; Bd. III Sodome et Gomorrhe / La Prisonnière: 1988; Bd. 
IV Albertine Disparue / Le temps retrouvé: 1989] 

Proust, Marcel (1994–2002): Auf der Suche nach der verlorenen Zeit, Frankfurter Ausgabe, aus dem Frz. von 
Eva Rechel-Mertens, rev. von Luzius Keller und Sibylla Laemmel, Frankfurt am Main: Suhrkamp, hier 
zitiert nach der Ausgabe von 2011. [Bd. I Unterwegs zu Swann: 1994; Bd. II Im Schatten junger Mäd-
chenblüte: 1995; Bd. III Guermantes: 1996; Bd. IV Sodom und Gomorrha: 1999; Bd. V Die Gefangene: 
2000, Bd. VI Die Flüchtige: 2001; Bd. VII Die wiedergefundene Zeit: 2002.] 

Schwartz, Manuela (1999); Wagner-Rezeption und französische Oper des Fin de siècle: Untersuchungen zu 
Vincent d’Indys »Fervaal«, = Berliner Schriftenreihe zur Musikwissenschaft an den Berliner 
Hochschulen und Universitäten Bd. 18, Sinzig: Studio. 

Wagner, Richard (1861): Zukunftsmusik, Brief an einen französischen Freund als Vorwort zu einer Prosa-
Übersetzung seiner Opern-Dichtungen, Leipzig: Weber. 

Wagner, Richard (1871): Über die Bestimmung der Oper. Ein akademischer Vortrag, Leipzig: Fritzsch. 
Wagstaff, John / Lamb, Andrew (2001): Artikel »Messager«, in: New Grove, 2nd Edition, Bd. 16, S. 488–491. 
 


