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loss zu entsprechen. Zudem verfügte er über einen "perfekten 

Sinn", sowohl "für die spezifischen Eigenschaften des Tanzes", 

als auch auch "für die Möglichkeiten einer für die kooperative 

Kreativität unerläßlichen organischen Überbrückung der zwi­

schen Tanz und Musik naturgemäß vorhandenen Verschiedenheit". 

Strukturell und in ihren Aussagen konnten somit choreographi­

sche und musikalische Partitur weitgehend zur Deckung gelan­

gen. Unterschiede lagen allein im "Linguistischen". In dem 

Sinne, daß "die Rhythmik innerer Spannungen, gedanklicher Vor­

stellungen und sonstiger kreativer Eingebungen in der Musik in 

klanglich hörbaren, im Tanz in räumlich sichtbaren Formen 

- jeweils gemäß ihrer eigenen Gestaltungsgesetze - ihre künst­

lerische Prägung erfahren". Da jedoch von vornherein Einigkeit 

"über sämtliche Einzelheiten der kreativen Intention" bestan­

den hatte, empfand keiner das eigene Schaffen "als In­

terpretation oder gar als eine Art von Übersetzung der Arbeit 

des anderen". Die gemeinsamen Absichten und Bemühungen allein 

- darüber waren sich alle beteiligten Künstler im Klaren -

konnten jedoch die Qualität eines Ballettwerkes nicht sichern. 

Vielmehr hatten sich darüber hinaus die "tänzerischen, musika­

lischen und bildliehen Gehalte" zunächst "in spezifisch eige­

ner und in einer, in sich - ausdrucks- wie formmäßig - vollen­

deten Weise bis zu ihrer höchsten Wirkungskraft zu erheben", 

um dann, aufgrund ihrer "im Thematischen wurzelnden inneren 

Bindung" und ihrer "eng aufeinander abgestimmten Formulierun­

gen", ein "einziges Ganzes" bilden zu können. 

Auf die bildliehen Gehalte - auch wenn "bezüglich der Konzep­

tion der jeweiligen Bühnenbilder und Kostüme die Zusammenar­

beit mit den betreffenden Malern ebenfalls eine besonders enge 

gewesen ist" und "die ausstattungsmäßigen Aspekte dieselbe or­

ganische (in stilistischer und phantasiemäßiger Hinsicht) Ver­

einheitlichung aufweisen" - kann hier nicht näher eingegangen 

werden. 
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Einige der choreographischen Gehalte sollen jedoch anhand der 

Angaben von Milloss benannt werden: "Da es sich bei den Bal­

letten um komödienhafte Tanzwerke handelte, erfolgte die thea­

tralische Einrichtung im Sinne der um die Mitte des 18. Jahr­

hunderts festgelegten dramaturgischen Bauformen. Also gemäß 

des damals neuen Typus der Ballettproduktivität, des sogenann­

ten Ballet d' action". Erstmalig wurden die Richtlinien des 

Ballet d'action von George Noverre (1727-1810) formuliert. Im 

wesentlichen bestanden sie darin, daß neben einer interessan­

ten Handlung und einer dazu passend komponierten Musik expres­

siver Tanz den Inhalt des StUckes zu verdeutlichen habe. Vor 

allen Dingen aber sollte die Kunst der Pantomime gefördert und 

in den Tanz integriert werden. In etwa die gleiche Richtung 

zielte auch das Schaffen Gasparo Angiolinis ( 1723-1796). Bei 

seiner "tragischen Ballett-Pantomime" war die Musik gegenüber 

der tragischen Gebärde zweitrangig. Sie hatte lediglich zu de­

ren Verständnis beizutragen. Auch wenn bei der Terszili Ka­

ticza vier Szenen den Titel der Pantomime fUhren, sollte die 

choreographische Konzeption der hier besprochenen Ballette 

nicht allein auf derartige pantomimische Ausdrucksweisen (auf 

die eine Tanzkomödie wohl kaum völlig verzichten kann) be­

schränkt bleiben. Hierzu die folgenden Ausführungen von 

Milloss: "Der allzu herkömmliche dramaturgische Stil (des 

Ballet d' action) sollte eine, den Werken und der Zeit ihrer 

Entstehung angemessene, künstlerische und phantasiemäßige 

Belebung erfahren" . Eine Belebung solcher Art wurde schon beim 

Abfassen der Libretti bzw. "bei der Artikulierung der szeni­

schen Geschehnisse" angestrebt, indem man "im Sinne einer, 

später in die Praxis umzusetzenden, eminent tänzerischen Ge­

staltungsweise" vorging. Und zwar so, daß "auch die anekdo­

tisch konkretesten Phasen der Handlungsabläufe nicht mehr aus 

den üblichen, meist platt wirkenden taubstummartigen Gestiku­

lationen bestehen, sondern in durch und durch choreographisch 

ausgebauten Formen zum Ausdruck gelangen". Mit dieser Zielset­

zung näherte sich die Choreographie den von Salvatore Vigan6 

(1769-1821) gesetzten Maßstäben. In einzigartiger Weise war es 
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damals Vigan6 gelungen, die divergierenden Richtungen des Tan­

zes - dionysisch/appollinisch, Ethos/Pathos - zu vereinen. In 

diesem Sinne suchte auch Milloss, der sich wiederholt intensiv 

mit der Ballett-Ästhetik Vigan6s auseinandergesetzt hat20), in 

unserem Jahrhundert zwischen dem "reinsten Ästhetizismus" des 

klassischen oder neoklassischen Balletts und den expressiven 

Gesten des freien oder modernen Ausdrucktanzes zu vermitteln. 

Eine solche Synthese zwischen der "versinnbildlichenden Form" 

des klassischen und dem "unmittelbar flammenden Ausdruck" des 

Modernen zu erstellen, stieß dabei weniger auf Probleme "im 

Geistigen als vielmehr im Technischen"21). Hier, bei den Tanz­

komödien, kam es natürlich nicht so sehr darauf an, einem ex­

pressiven tragischen Ausdruck, sondern vielmehr der narrati­

ven, pantomimischen Geste eine angemessene tänzerische Formung 

zu geben. Das Gewicht lag bei diesen Arbeiten "eben eher im 

WIE als im WAS des Gebotenen". In einem anderen Punkt erfüllte 

das von Vigan6 geschaffene "coreo-dramma" ebenfalls eine Vor­

bildfunktion: Erstmalig hatte er die Wechsel zwischen den 

Tanzstücken durch musikalische und tänzerische Zwischenglieder 

erzählenden Charakters überbrückt, so daß ein in sich ge­

schlossenes, durchgehendes Tanzdrama entstand. Diese Geschlos­

senheit suchten Milloss und Veress dadurch zu erreichen, daß 

alle Abschnitte des Balletts eine vom Tänzerischen aus gedach­

te Durchformung erhielten. Aufgrund solcher "choreographisch 

ausgebauter Formen" konnten beide "die recitativoartigen Teile 

in ariosohaft entwickelte Passagen, oder auch in geradezu ge­

schlossene Nummern fassen". "Durch die organische Zusammen­

fügung jener Passagen mit den reinen Tanznummern" konnte ein 

"stilistisch einheitlicher musikalischer und choreographischer 

Ausdruck der Bühnenvorgänge" geboten werden. 

Abschließend soll nun anhand des Hirtentanzes aus der Csodafu­

rulya ansatzweise gezeigt werden, inwieweit künstlerische Ge­

halte der Choreographie die musikalische Partitur bestimmt 

haben könnten; inwieweit sich der tänzerische Gestus in der 
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Musik manifestiert, oder andersherum aus der angewandten Korn­

positionstechnik ableitbar ist. 

Eingeleitet wird der Hirtentanz durch eine von der Soloflöte 

vorgetragene Melodie, die mit ihrem improvisatorischen und 

locker gefügten Charakter - anfangs gestützt von Streicher­

bzw. Harfenakkorden in langen Notenwerten - in die bukolische 

Stimmung des Stückes einführt. Die erstmals in den Takten 20-

23 in der Flötenstimme auftretende feste Melodieprägung (No­

tenbeispiel 1.1) wird bis zur zäsurbildenden Rhythmik der Tak­

te 45-52 ( Notenbeispiel 2. 2) viermal in variierter Form wie­

derholt (Notenbeispiele 1.2 bis 1.5), bleibt aber auch für den 

weiteren Verlauf des Hirtentanzes, man ist fast geneigt zu sa­

gen, für das ganze Werk, konstitutiv. (Man vergleiche z.B. die 

'Hirtenmelodie' und das Rondothema [Notenbeispiel 3]; hin­

sichtlich des Feentanzes s.u.) Die 'Hirtenmelodie', latent 

eine Pentatonik mit dem Kern d-e I a-h betonend, basiert auf 

einer Leiter e-fis-g-a-h-c/cis-d-e, als deren Charakteristikum 

die Doppelstufigkeit c/cis hervorzuheben ist. Aufgrund dieser 

Doppelstufigkeit läßt sich eine dreiteilige Gliederung der 

Melodie vornehmen: Ein durch eine Achtelpause abgesetztes 

Einleitungsmotiv (a), dann ein Mittelteil (b) mit Tonrepeti­

tion auf c und schließlich eine durch den Wechsel zu cis ein­

geleitete Schlußfigur ( c) mit Achteldehnung auf h (letzteres 

deutlich zu sehen bei der ersten und zweiten Variante, Noten­

beispiele 1.2 und 1.3). Der Gliederung entsprechend läßt sich 

folgende Intervallstruktur der Melodie konstatieren: Quarte -

übermäßige Quarte- Quarte- Schlußton (Notenbeispiel 1.6). 

Anfangs- und Schlußton trennt dabei wiederum die Distanz einer 

Quarte. Eine derartig konzise Strukturierung des motivisch­

thematischen Gedankens erlaubt weitgehende Ableitungen und Va­

rianten, ohne Gefahr zu laufen, daß jene den Anschein des 

Fremden oder Unorganischen erwecken. Weder die Varianten in­

nerhalb der motivischen Partikel (wie z.B. bei der ersten Va­

riante, Notenbeispiel 1.2), noch das Umklappen der Intervall­

struktur am Ende der zweiten Variante (die Struktur-Quarte a-d 
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in g-d, Notenbeispiel 1.3), weder die Erweiterung durch mehr­

fachen Ansatz des Einleitungsmotivs - auch auf anderer Ton­

stufe -, noch der Fortfall der Achtelpause, woraus eine durch­

laufende Version in der letzten der hier gegebenen Varianten 

resultiert ( Notenbeispiel 1. 5), berühren den Grundgestus der 

'Hirtenmelodie' . Sie treten nicht entwickelnd auf, sondern -

dem Tanzcharakter angemessen - als Varianten eines Grundmu­

sters. Mit der gebotenen Vorsicht sei hiei die Vermutung ge­

äußert, daß drei sich überlagernde Einflüsse für diese Art der 

Kompositionstechnik ausschlaggebend waren: Das OEuvre Stra­

winskys betreffs der rhythmischen und metrischen Akzentver­

schiebungen sowie sicherlich auch hinsichtlich der Instrumen­

tierung, die Auseinandersetzung mit dem Fi tzwilliam Virginal 

Book in Bezug auf die Variation und schließlich aufgrund des 

folkloristisch, pentatonisch gefärbten Klangbildes die lang­

jährige Beschäftigung mit ungarischer Volksmusik. Für das Bal­

lettschaffen war diese von Veress entwickelte Kompositions­

technik insofern von Vorteil, als er so die tänzerische Ge­

bärde - die, selbst wenn sie wiederholt wird, jedesmal eine 

andere räumliche Situation schafft - und deren unterschiedli­

chen Ausdrucksgehalt und wechselnden Bewegungsrhythmus musika­

lisch äußerst differenziert nachzeichnen konnte. 

Eine eher entwickelnde Funktion - im übertragenen Sinne: das 

Moment, das die Handlung vorantreibt - erfüllt die ab Takt 24 

in der Oboen-Stimme erstmals eingeführte Kontrapunktik. Drei 

Charakteristika, die sich besonders bei ihrem zweiten Auftre­

ten (Takt 27ff, Notenbeispiel 1. 7) ausprägen, sind von über­

greifender Bedeutung: Durch den Schlußton h der Hirtenmelodie 

und der sich anschließenden absteigenden Bewegung ( a-g-e-d) 

des Kontrapunktes, wird eine Art von pentatonischer Verklamme­

rung erreicht. Weiterhin ließe sich der Kontrapunkt als ein 

Umklappen des Ansatzes der Hirtenmelodie interpretieren. Somit 

besteht zwischen dem Anfang der Melodie und dem des Kontra­

punkts eine gewisse substanzielle Übereinstimmung. Schließlich 

hat die rhythmische Differenz, die durch die Stellung der 



Aurel M. Milloss und Sändor Veress 211 

Achtelpause gegeben ist - wodurch auch die pentatonische 

Verklammerung ermöglicht wurde -, für die Eigendynamik des 

Kontrapunkts weitgehende Konsequenzen. Der Anfangsgestus ge­

winnt im Verlauf des Hirtentanzes zunehmend an Gewicht. Seine 

Rhythmik deutet bereits die des Feentanzes an, als deren Vari­

ante wiederum die Rhythmik der Takte 45-52 anzusehen ist (No­

tenbeispiele 2.1 und 2.2). Der Gesamtverlauf des Hirtentanzes 

stellt sich wie folgt dar: Am Anfang steht die differenzierte 

lineare Melodik der Soloflöte in den Einleitungstakten. Die 

folgende feste Melodieprägung verliert im weiteren Verlauf un­

ter dem wachsenden Einfluß des kontrapunktischen Anfangsgestus 

zunehmend an Kontur, bis sich der Satz in immer rascherer Ab­

folge kurzer Motive schließlich zu einer vertikal ausgerichte­

ten Polyrhythmik steigert, an der nun der gesamte Orchesterap­

parat beteiligt ist. 

Inwieweit Veress diesen Bereich der Kompositionstechnik - dif­

ferenzierte Variantenbildung und entwickelnde Kontrapunktik -

weiterverfolgt und dann auch für die Komposition der Terszili 

Katicza verwandt hat, wäre einer eingehenderen Untersuchung 

wert. Das choreographische Konzept würde dem,jedenfalls nicht 

widersprechen. Denn als Charakteristika der Choreographie für 

die Terszili Katicza nennt Milloss 1949: "Eine durchgehende 

Bewahrung des musikalischen Rhythmus und der dynamischen 

Schattierung und das durchgeführte Streben nach tanzarchi tek­

tonischer Gestaltung; ich habe versucht diese so zu verwirkli­

chen, daß die choreographischen Einfälle (Motive) eine Serie 

kontrapunktischer Reaktionen bilden, die sich entwickeln und 

variieren, so daß das fertige Werk ein choreographisch fest 

zusammengefügtes Gebäude aufweist."22) 

Es ist zu wünschen, daß diese beiden Werke, denen auch Kompo­

nisten wie Labroca, Casella, Petrassi und Dallapiccola ihre 

Bewunderung entgegengebracht haben, einem breiteren Publikum 

nicht nur auf dem publizistischen Weg, sondern auch durch Büh­

nenpräsentation und angemessenes Notenmaterial zugänglich ge-
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macht werden. Nicht zuletzt dokumentieren diese beiden Bal­

lette neben ihren hohen künstlerischen Werten auch eine lang­

jährige Freundschaft, die von AurAl M. Millos und Sändor Ve-

ress. 

Anmerkungen 

1) Die schriftlich dem Verfasser übermittelten Angaben von 
Aurel M. Milloss sind durch Anführungszeichen hervorgeho­
ben und wurden ohne weiteren Quellenvermerk, teilweise 
leicht redigiert, in den vorliegenden Text einbezogen. 

2) Da eine gleichwertige Biographie in deutscher Sprache bis­
lang nicht vorliegt, sei auf den Bericht des römischen 
Ballettkritikers Lorenzo Tozzi verwiesen, Aurelio M. Mil­
loss (1906), in: Il Ballette nel Novecento, Turin 1983. 

3) Hierzu auch von Aurel von Milloss, Bart6ks Bedeutung für 
die Ballettästhetik des 20. Jahrhunderts, in: Musik der 
Zeit - Dokumentationen und Studien II, Bela Bart6k - zu 
Leben und Werk, hrg. von Friedrich Spangemacher, Bonn 
1982, 5.27-38. 

4) Englisch: The magic flute; italienisch: Il Piffero miraco­
losco, aber auch Il Piffero e la Strega. 

5) Erschienen bei Universal Edition, Wien 1947, unter der 
Nummer 11620. 

6) Erich Doflein, Sändor Veress, in: Melos XXI, 1954, S.74-
77. 

7) Übersetzt vom Verfasser. 

8) Für diese und weitere Informationen danke ich Dr. Hajdu 
ElemArnA. 

9) Weitere Aufführungen dieses Werkes sind für Juli 1986 in 
Gyulai (Südungarn) angekündigt. 

10) zu Istvän Pekäry: Allgemeines Lexikon der bildenden Künst­
ler das XX. Jahrhunderts, hrsg. von Hans Vollmer, Bd.III, 
Leipzig 1956. Ergänzend dazu: Pekäry erhielt die Mukäcy-
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Auszeichnung und hatte 1961 im Museum Ernst in Budapest 
eine Ausstellung. 

11) Herausgegeben von Edizioni Suvini Zerboni, Mailand. 

12) Kurt Atterber in Stockholms Tidningen vom 18.02.1949: 
"Sandor Veress har konstruerat sitt partitur med stor 
skicklighet. Orkestern är - om jag inte skädat fel - av 
Niebelungenformat och den behandlas med stor fantasi och 
slagfärdighet". Für die Ubersetzungshilfe aus dem Schwedi­
schen danke ich Eva Klitz. 

13) "Ma visto ehe le circastanze belliehe di quei tempi non 
potevano apparirci propizie per la presentazione teatrale 
del nostro lavoro, questa dovette attendere fino all'arri­
vo di tempi migliori." Aurel M. Milloss, Sandar Veress: 
Una parola nuova anche per il balletto, in: Schweizerische 
Musikzeitung 122, 1982, S.238-241, das Zitat S.240. 

14) Bengt Häger in Morgon Tidningen vom 17.02.1949: "Här war 
Brita Appelgren ypperlig, hon fangade komedihumöret och 
dominerade hela baletten med sin utmärkta, koketta mimik 
och sin spontana dansglädje". 

15) N.N. in Arbetaren vom 17.02.1949: "Varje nyans och skift­
ning i musiken motsvaras av ett uttryck eller en rörelse i 
dansen". 

16) c. B-g in Dagens Nyketer vom 18.02.1949: "Varje steg ut­
nyttj ades dramatiskt r fick en mening, antingen muskalisk 
eller pantomimisk". 

17) Aurel M. Milloss, a.a.o. (Anm.13), S.238: "Notando quanto 
riuscirono a risultare interessanti, affascinanti ed im­
portanti balletti del genere, specie L'Uccello di Fuoco di 
Stravinski-Fokine-Golovine, Il Tricorno di de Falla-Mas­
sine-Picasso e La Giara die Casella-Börlin-de Chirico, 
quali espressioni rispettivamente russa, spagnola ed ita­
liana, fu cosa piu ehe naturaleehe anch'io, gia nei primi 
anni della mia attivita coreografica, acutamente sentii il 
bisogno di dare spazio nella mia produzione anche a lavori 
simili, ma ispirati ormai al patrimonio folkloristiko del 
mio paese, l'Ungheria, visto ehe ero conscio di quanto po­
teva verificarsi appassionante ed originale la valorizza­
zione altamente ballettistica dei pregi indubbiamente 
straordinari dei motivi delle arti popolari dei magiari." 

18) sandor Veress brieflich an Andreas Traub. 

19) Gustav Rene Hocke, Zwischen Anarchie und Gesetz. Aurel M. 
Milloss und die zeitgenössische italienische Tanzkunst, 
in: Musik der Zeit II, Ballett-Heft, hrg. von Heinrich 
Lindlar, Bonn 1952, S.28-31, das Zitat S.30. 
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20) Dazu von Aurelio M. Milloss, Il sogno del coreodramma Sal­
vatore Vigan6, poeta muto, Reggio Emilia 1984. 

21) Aurel von Milloss, a.a.O. (Anm.3), S.30. 

22) Aus dem Programmheft zur Stockholmer Uraufführung: "Vad 
som kan utgöra en samklang mellan dessa baletter [der drei 
an diesem Abend gegebenen: Napoli tansk Pastisch nach der 
Musik Scarlattiana von Alfredo Casella, Marsyas von Luigi 
Dallapiccola, Terszili Katicza] är väl ett genomgäende 
tillvaratagande av musikens rytm och dynamiska schat­
teringar och den genomförda strävan efter dansarkitek­
tonisk gestaltning, som jag sökt förverkliga sä att de ko­
reografiska infallen (motiven) alltid för med sig en serie 
kontrapunktiska reaktioner som utvecklas och varieras sä 
att det färdiga verket skall uppvisa en koreologiskt fast 
sammanfogad byggnad." 

Nachtrag 

Leider konnte aus Termingründen das Material über die Urauf­

führung von Csodafurulya, das freundlicherweise Zsuzsa Köväg6 

(Budapest) zur Verfügung gestellt hat, nicht mehr ausgewertet 

werden. Das aus Anlaß des Eucharistischen Weltkongresses von 

Bela Paulini unter dem Ti tel l~gyar Csupajatek (Ungarische 

Spiele) präsentierte Programm umfaßte folgende, von Aurel M. 

Milloss choreographierte Tanzspiele: 

Bethlehembe ... (Nach Bethlehem ... ),Musik von Ferenc Farkas. 

Csodafurulya 

Viz-Dal (Wasserlied), Musik von Zoltän Pongräcz. 

Aspiskigy6 (Die Klapperschlange), Musik von Gäbor Lisznyai Szäbo. 

Patk6 Bandi, Musik von Ott6 Vincze 

Enyem a völegeny! (Mein ist der Bräutigam!), Musik von Jenö 

Kenessey. 

A Rözseszedo (Die Reisigsammlerin), Musik von Viktor Länyi. 

Ejfelkor ... (Um Mitternacht ... ), Musik von Kälmän Antos. 

A H6csaläd (Die Schneefamilie), Musik von György Ranki. 
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