Andreas Hérm Baumgartner
Klage — Anklage — Gegenaktion
Auf den Spuren von Karl Amadeus Hartmanns musikalischem Widerstand

Karl Amadeus Hartmann (1905 — 1963) ist, neben Schostakowitsch, der wohl wirkmaéchtigste
Symphoniker in der Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts. Mit seiner ganz eigenen,
unverwechselbaren Klangsprache gilt er als Vollender der grofen Traditionsreihe Beethoven
— Brahms — Bruckner — Mahler. Der Schweizer Komponist Rolf Liebermann, vormals
Intendant der Staatsoper Hamburg und der Pariser Oper, konstatierte 1995: ,, Ich halte Karl
Amadeus Hartmann fiir den bedeutendsten Symphoniker seit Gustav Mahler. Niemand in
diesem Jahrhundert kann sich an Tiefe der Empfindung, an Ehrlichkeit des Ausdrucks und an
Reichtum der Einfiille mit ihm vergleichen. *“!

In der Musikwelt wird Hartmann aber auch als der deutsche antifaschistische Komponist
schlechthin wahrgenommen. Er betétigte sich nicht nur aktiv in Widerstandskreisen und stand
jidischen Mitbiirgern helfend zur Seite, sondern bezog in seiner Musik laut und allgemein
verstandlich Stellung. In seinen Kompositionen versuchte Hartmann, die Botschaft von
grenzenloser, von politischen Systemen unabhéngiger Humanitit nach aulen zu tragen. Er
verstand dieses ,,Bekenntnis* bewusst als ,,Gegenaktion“.?> Dabei verwendete er zum einen
Musik- und Textfragmente verfemter und verbotener Kiinstler; so zitierte er z. B.
Komponisten, deren Musik im Nazi-Deutschland als ,,entartete Kunst* diskreditiert wurde;
stellvertretend seien Béla Bartok, Zoltan Kodaly und Igor Strawinsky genannt. Auch
(verbotene) Lieder der sozialistischen Arbeiterbewegung, etwa ,,Briider, zur Sonne, zur
Freiheit”, ,,Die Internationale* oder ,,Unsterbliche Opfer*, werden ganz bewusst in den
musikalischen Kontext integriert und deren historischer Hintergrund und Intention assimiliert.
Zum anderen greift Hartmann auf jiidische Melodien zuriick, die sich als Klage- und
Anklagechiffren erheben.

Karl Amadeus Hartmann galt zu Beginn der 1930er Jahre als ,,aufgehender Stern am
Komponistenhimmel®. Gleichwohl verweigerte er sich rigoros jeglicher Vereinnahmung
durch das totalitdre Regime in Deutschland und zog sich in die ,,innere Emigration* zurtick,
wihrend er gleichzeitig im Ausland umso beredter zu sprechen versuchte und tatséchlich als
Symbol fiir ein ,,anderes Deutschland* — das Kultur und Humanismus gegen Barbarei setzte —
wahrgenommen wurde. Hans Werner Henze driickte dies in einer postumen Laudatio 1980
mit folgenden Worten aus:

., Die Niederschrift seiner Opera hatte fiir Hartmann etwas von subversiven Handlungen, wie
das Verfassen von Flugbldttern oder das Abhalten unerlaubter Versammlungen. Es ist ja so,
dass diese Werke einen deutlich vernehmbaren Ton enthalten, der sich in allem (...) von dem
unterscheidet, was damals offentlich aufgefiihrt wurde. Dieser Ton ist antifaschistisch und
humanitdr, auch humanistisch und weltoffen. (...) Die Musik Hartmanns wird von der
Solidaritdt mit den unter dem nazifaschistischen Terror leidenden Volkern bestimmt und von
der Auffassung, dass Musik moralische Aufgaben hat und dass neue Musik erfunden wird
durch gesellschaftliche Forderungen an sie, fortschrittliche Forderungen und nicht
restaurativ-affirmative. ‘3

! Liebermanns Beitrag in: Ulm (Hg) 1995, S. 28.

2 Hartmann 1965, S. 12; ,,In diesem Jahr erkannte ich, dass es notwendig sei, ein Bekenntnis abzulegen, nicht
aus Verzweiflung und Angst vor jener Macht, sondern als Gegenaktion.*

3 Henze 1980, S. 12.
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So verwundert es nicht, dass die amerikanische Militdrregierung in Person eines gewissen
Arthur C. Vogel am 15. Juni 1945 in einem Gutachten iiber den Komponisten zu folgender
Aussage fand: ,, He is a man oft he utmost integrity and possesses a musical outlook which is
astonishingly sound and fresh. He would welcome, and both Lt. Van Loon and I believe him
to be the outstanding candidate, the job of musical director of Radio Munich. Personally he is
a forceful enough person to represent our policy among the musicians (...). From the artistic
view he possesses a fresh and alert outlook which will dispel all the gloom and monotony
which has haunted the musical programs of the Reichsrundfunk for the past twelve years. 1
can’t conceive of a better combinations of qualities to handle the radio job.“*

Diesen ,,radio job* lehnte Hartmann allerdings ebenso ab wie das ihm angetragene Amt des
Intendanten der Bayerischen Staatsoper. Stattdessen verfolgte er eigene Plédne und griindete
im Herbst 1945 eine Serie mit Konzerten zeitgendssischer Musik: Der 24. September 1945
markiert den Beginn der ,,musica viva®, der weltweit erfolgreichsten, bis heute existierenden
Konzertreihe fiir zeitgenodssische Musik. Es gelang Hartmann, ,,im anschlieffenden Winter
1945/46 bereits zehn Konzerte mit neuerer Musik zu arrangieren, dies gegen schier
uniiberwindliche Schwierigkeiten. ‘> Schon bald entwickelte er weiterfiihrende Pline, um den
Matineen mehr Bedeutung zu verschaffen; 1947 konnte er neben dem Bayerischen
Staatsorchester unter Georg Solti auch das ,,Stddtische Philharmonische Orchester (die
nachmaligen ,,Miinchner Philharmoniker*) unter ihrem damaligen GMD Hans Rosbaud zur
Mitwirkung gewinnen. Um langfristige Verbreitung und groBBere Strahlkraft zu sichern,
kooperierte Hartmann ab der Saison 1948/49 mit ,,Radio Miinchen* (dem spateren
,Bayerischen Rundfunk*) sowie ab 1949 mit dem neu gegriindeten Symphonieorchester des
Bayerischen Rundfunks. Kunst als Einheit betrachtend, bezog er von Beginn an Literatur,
Theater und Malerei in die Programme mit ein - so, wie er es als Leiter der Konzertreihe der
Miinchner Kiinstlervereinigung ,,Die Juryfreien* bereits Ende der 1920iger Jahre erstmals
versucht hatte. In Kooperation mit dem Biithnenbildner Helmut Jiirgens wurden die musica
viva-Plakate in einer Weise gestaltet, die dsthetische MaBstébe setzte.

Bildende Kunst fand auch tiber die Programmbhefte Eingang in die Konzertreihe. Als
ingenioser Netzwerker bat Hartmann diverse Kiinstler, fiir jedes Konzertprogramm ein
individuell abgestimmtes Kunstwerk zu schaffen. Namhafte Personlichkeiten folgten dieser
Bitte, darunter Rupprecht Geiger, Emilio Vedova, Joan Miro, Jean Cocteau, Alexander
Calder, Emilio Greco, Georges Mathieu, Marino Marini, Le Corbusier, André Masson,
Alberto Viani, Karl Hartung, Antonio Saura, Nathalie Gontscharowa und Fritz Winter.

An die Auswahl der Komponisten und Interpreten legte Hartmann hochste MaB3stédbe an,
achtete aber stets darauf, Werke der jiingeren Komponistengeneration, wie etwa Henze,
Boulez, Ligeti, Nono oder Stockhausen in den Konzertprogrammen mit Werken so genannter
,moderner Klassiker* zu kombinieren. Als Interpreten gewann er etablierte Personlichkeiten
wie Erich Kleiber, Igor Strawinsky, Eugene Ormandy, Dmitri Mitropoulos, Clara Haskil oder
Lotte Lenya, engagierte aber ebenso junge Kiinstler wie Lorin Maazel, Zubin Mehta oder
Pierre Boulez, deren kiinstlerische Entwicklung als Interpreten er entschieden und mit
viterlicher Flirsorge forderte. So entstand vor den Augen und Ohren der Zuhorer ein
Kaleidoskop nicht nur der Kunststile, sondern auch der unterschiedlichen Denkweisen und
der Mdglichkeiten des Lebens. Es erstaunt nicht, dass bei solcher Fiille an Inspiration und
Innovation schon nach wenigen Jahren sdmtliche Konzertveranstaltungen der Saison
grundsitzlich ausverkauft waren.

Hartmann war der Auffassung, dass kiinstlerische Anstrengung nicht von geistig-moralischer
Emanzipation zu trennen sei, und er hatte es verstanden, seine personliche Haltung zur

4 Zitiert in: Haas 2004, S. 61.
> Schmidt-Garre 1980, S. 101.
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allgemeinen Uberzeugung werden zu lassen. Giinter Bialas resiimierte: ,, Die musica viva-
Konzerte waren zum Treffpunkt aller kulturinteressierten Miinchner geworden. Sie haben das
Publikum verdndert und aus dem konservativen, allem Neuen gegeniiber skeptischen Horer
einen neugierigen gemacht. (...) Nur unter dieser Voraussetzung konnte Hans Werner Henzes
Miinchener Biennale ein so grofer Erfolg werden. “ Wolf Wondratschek Diktum, er
verdanke der musica viva alles, was mit der Musik der Gegenwart zu tun habe, unterstreicht
dies sehr plastisch.” Der derzeitige Kiinstlerischer Leiter der musica viva und Intendant des
Musikfests Berlin, Winrich Hopp, spricht von Neuvermessungen des musikalischen Kosmos,
die Hartmann vorgenommen habe:

,,Sowohl der Komponist als auch der Programmmacher Hartmann haben in weit gesteckten
Horizonten gedacht. (...) Mir scheint, dass sowohl die Werke Hartmanns als auch die von ihm
gegriindete und geleitete musica viva-Reihe aus denselben Holz geschnitzt, vom selben
kiinstlerischen Geist durchdrungen sind. Mit einem Unterschied freilich: Hat der Komponist
Hartmann sich selbst in seinem (Euvre ganz und kompromisslos in Position gebracht, so ist er
in den musica viva-Konzerten zugunsten der Werke seiner Zeitgenossen in den Hintergrund
zurtickgetreten, zu denen er sich als Programmmacher auch dann bekannte, wenn deren
Sprache die seine nicht mehr war. “$

»Barly warning*

In Christa Wolfs Erzédhlung Kassandra (1983) ist der bemerkenswerte Satz zu lesen: ,, Wann
Krieg beginnt, das kann man wissen, aber wann beginnt der Vorkrieg? Falls es da Regeln
giibe, miisste man sie weitersagen. ‘““ Die heutige Entwicklungs-, Konflikt- und
Friedensforschung riickt bei der Betrachtung von Hartmanns Person und Werk den Begriff
»early warning in den Fokus: Man versteht darunter die Fahigkeit, noch nicht offenkundige
gesellschaftliche (Fehl-) Entwicklungen wahrzunehmen, ihre eventuell verhdngnisvolle
Dynamik aufzuspiiren und diese in der Kunst allgemeingiiltig zu thematisieren. Diese
Féhigkeit legte Hartmann beispielhaft an den Tag. Seit Ende der zwanziger Jahre machte er in
Wort und Ton unmissverstiandlich deutlich, dass Nationalsozialismus Unfreiheit bedeute und
zwangsliufig in das groBte Ubel, den Krieg, miinden wiirde. Der Literatur- und
Theaterkritiker Karl Heinz Ruppel formulierte: ,, Er war der geborene Non-Konformist, wenn
er seine freiheitliche und humanitdre Gesinnung von irgendwoher bedroht sah. (...) Er litt
unsdglich an der Zeit, an der Verwahrlosung und Achtung aller Humanitdt, an ihrer
Verlogenheit, ihrer Brutalitiit. Er sah, wohin der Weg ging. '° Hartmann dokumentiert dies in
besonderer Weise noch in seinen letzten Lebensjahren, etwa durch seine Mitwirkung an der
Gemeinschaftskomposition ,, Jiidische Chronik* (1960/61), die Komponisten aus Ost- und
Westdeutschland zusammentiihrte, oder auch durch sein letztes Werk, der ,, Gesangsszene
fiir Bariton und Orchester (1963): In erschreckend aktuell anmutenden Bildern vermittelt
Hartmann eine apokalyptische Vision iiber das Ende einer sich rauschhaft in eine
Todesspirale hinein bewegende Zivilisation.'!

Wie wichtig Karl Amadeus Hartmann die zeitdiagnostische Aufgabe von Komponisten in der
Gesellschaft war, verdeutlicht auch eine Postkarte aus dem Jahr 1955. Als Lehrer- wie auch

¢ Bialas 1995, S. 20.

7 Wondratschek 1995, S. 221.

8 Hopp 2013, S. 48.

? Wolf 2011, S. 71.

19 Ruppel 1977, Booklet Riickseite.

11 Um dieses auBergewohnliche Zeichen in seiner Tragweite bewerten zu konnen, erinnere man sich daran, dass
der vielzitierte Bericht des Club of Rome zur Lage der Menschheit erst 1972 erschien (vgl. Meadows 1972) und
lange Zeit mit erheblicher Skepsis rezipiert wurde.
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als Vaterfigur einer ganzen Komponistengeneration schreibt er dem jungen Luigi Nono in
dessen kompositorisches Stammbuch: ,, Dein Stiick soll virtuos, effektvoll, kiihn,
avantgardistisch, heutig, seherisch sein. “!> Dieser Impuls ldsst sich auch als stete
Aufforderung an zukiinftige Generationen lesen, als Norm fiir Musik seismographischer
Qualitét und fiir Kompositionen, die schon in der Gegenwart Zukunft erinnern lassen.

Klage — Anklage — Gegenaktion (Gegenkultur)

Wenn man sich mit Karl Amadeus Hartmans (Euvre beschéftigt, so fiihlt man sich an eine
Aussage Arnold Schonbergs erinnert, die ohne Abstriche auf den Komponisten Hartmann
iibertragbar ist:

,, Kunst ist der Notschrei jener, die an sich das Schicksal der Menschheit erleben. Die nicht
mit ihm sich abfinden, sondern sich mit ihm auseinandersetzen. Die nicht stumpf den Motor
,dunkle Mdchte’ bedienen, sondern sich ins laufende Rad stiirzen, um die Konstruktion zu
begreifen. Die nicht die Augen abwenden, um sich vor Emotionen zu behiiten, sondern sie
aufreifien, um anzugehn, was angegangen werden muss. Die aber oft die Augen schlieffen, um
wahrzunehmen, was die Sinne nicht vermitteln, um innen zu schauen, was nur scheinbar
aufsen vorgeht. Und innen, in ihnen, ist die Bewegung der Welt; nach aufsen dringt nur der
Widerhall: das Kunstwerk. “'3

Die abgriindige Bewegung der Welt politisch-gesellschaftskritisch wahrzunehmen und zu
erkennen, diese Wahrnehmung zu verarbeiten und in einem Kunstwerk, dem zitierten
Notschrei, nicht also vordergriindig, sondern kiinstlerisch-kunstvoll Ausdruck zu verleihen —
das war Karl Amadeus Hartmanns kompositorisches Ethos. Das Werk, so Hartmann,

,, braucht nicht verstanden zu werden in seinem Aufbau oder seiner Technik, sondern es soll
verstanden werden in seinem Sinngehalt, der gleichwohl verbal nicht immer formuliert
werden kann. Das Werk driickt einen Sachverhalt von so grofler Allgemeinheit aus, dass die
Wort- und Begriffsraster zu klein dafiir sind und noch sich ihm gegeniiber als blind und
stumpf erweisen. “!*

Ausdrucksstarke Trauerarbeit dokumentiert sich in Hartmanns Werk: Trauergesten,
Niedergedriicktheit, Seufzerfiguren, gleichzeitig aber auch unerwartete Erregungen,
Explosionen, scharfe Akzentuierungen — und dazwischengeschoben gelegentliche verhaltene
Lichtblicke. Solche Klage setzt in Hartmanns Werk nicht erst 1945 ein, angesichts der allseits
uniibersehbaren Katastrophe, sondern — ex ante - bereits 1933. Hartmann war damals 28 Jahre
alt.

Fiir Karl Amadeus Hartmann war Trauerarbeit allerdings nicht nur Klage, sondern auch
Anklage. Bereits im /. Streichquartett — entstanden unmittelbar nach der Machtergreifung der
Nationalsozialisten im Jahr 1933 — ist der Gestus der Hoffnungslosigkeit uniiberhorbar, sie
wird, ebenso unmissverstandlich, konterkariert durch Aufbegehren, Protest, ja Wut. Bereits in
diesem Frithwerk ist horbar, was auch spétere Werke Hartmanns kennzeichnen wird: harte
Schnitte, schroffe Kontraste, polare Kréfte, eine insgesamt dramatische Gestik, die sich dem
Horer unmittelbar erschlie3t. Die Musik offenbart ein Spiel der Energien. Sie sind zunéchst
positiv aufgeladen, fast spielerisch heiter, ehe sie aufbegehren, ernster werden und ihr

12 Hartmann 1955.
13 Brinkmann 2000, S. 35.
14 Hartmann 1965, S. 43.
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Aggressionspotenzial entfalten. Auf diese Weise wird Anklage augen- und ohrenfillig
erfahrbar.

., Eliyahu hanavi*“: Auf den Spuren einer jiidischen Melodie im Werk Karl Amadeus
Hartmanns

Wie oben gesagt, versuchte Hartmann wéhrend der Jahre des Nationalsozialismus in jeder
Komposition, durch stetiges Einbeziehen von jiidischen Melodien sowie von Musik- und
Textzitaten verfemter und verbotener Kiinstler seine Botschaft grenzenloser, von politischen
Systemen unabhédngiger Humanitét nach au3en zu tragen.

Eine zentrale Bedeutung kommt dabei dem jlidischen Volkslied Eliyahu hanavi zu, auf das er
in samtlichen Werken dieser Zeit zuriickgriff.
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., Elias, der Prophet, Elias der Tischbite, Elias, der Gileaditee, Bald wird er uns nahen mit
Messias, Davids Sohn. “1?

Das Lied entstammt dem Volksgesang osteuropdischer Juden. Es wird traditionell zum
Ausklang am Shabbat gesungen, und so diirfte es bei Menschen jiidischen Glaubens
allgemein bekannt sein. Hartmann lernte das Lied vermutlich in seinem jlidischen
Freundeskreis kennen, vielleicht auch durch die Sammlung Der Volksgesang der
osteuropdischen Juden, die 1932 in Leipzig erschien.'®

Die vierteilige Melodie des Liedes folgt dem Modell A-A’-B-A"’, der geschlossenen Form
vieler traditioneller Volkslieder. Die einpridgsame melodische Gestalt verleiht dem Lied
hohen Wiedererkennungswert.

Durch die jeweilige Gestalt, in der Hartmann das Lied in seinen Werken zitiert, und durch das
intertextuelle Geflecht mit dem musikalischen Kontext werden Aussagen iiber die jiidische
Kultur und ihre Situation im nationalsozialistischen Deutschland artikuliert. So kann das Lied
als klingendes Symbol fiir die Vernichtung des jiidischen Volkes gesehen werden oder als
klangliche Chiffre der Klage und Anklage gegen Unterdriickung, Verfolgung und Tétung
aller Regimegegner. Fiir ihn kann das Zitieren dieses Liedes als Solidaritdtsbekundung mit
den in Deutschland lebenden Juden und als Ausdruck der Hoffnung auf eine ,,Erlésung® vor
der Verfolgung durch die Nazis verstanden werden.

Folgende Gedankensplitter sollen diese Zusammenhédnge in aphoristischer Kiirze
verdeutlichen.

15 Werner 1961, S. 24.
16 Tdelsohn 1932.
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Beispiel 1: 1. Streichquartett (1933/34)
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e 1933: Machtergreifung der Nationalsozialisten
e Kombination von Elementen jiidischer und christlich-europdischer Kultur:
- Zitat ,, Eliyahu hanavi*
- Melismen jiidischer Musik
- Streichquartett als Gattung mitteleuropédischer Musikkultur
e Verschmelzung zu einem harmonischen Ganzen als Gegenentwurf zur NS-Politik der

Selektion und Ausgrenzung

Beispiel 2: Simplicius Simplicissimus (1934/35)
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e 1934: Zuriickdrangen von Juden aus dem offentlichen Leben, beginnende

Judenverfolgung
e Einbettung der jidischen Melodie (3/4-Takt) in einen christlichen Trauermarsch (4/4-

Takt) beim Tod des Einsiedels
e Riickzug des Monchs als Symbol fiir das Verschwinden christlicher Kultur,

e Ausdruck der Hoffnung auf Erlosung
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Beispiel 3: 1. Symphonie, ,, Versuch eines Requiems “ (1935)
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1935: Erlass der ,,Niirnberger Gesetze®, gesetzlich verordneter Antisemitismus
Hoffnung auf universelle Kultur der Humanitit erscheint durch Verfolgung
Andersdenkender kaum noch realistisch; Verkiirzung des Eliyahu-Themas
Weiterentwicklung einer ,,Gegenkultur*: Unterlegung der Melodie mit Worten des
US-amerikanischen Dichters Walt Whitman (1819-1892)

Hartmann éndert das Gedicht Whitmans signifikant und fiihrt das Wort ,,Elend* ein,
ein zentraler Begriff, mit dem Hartmann die NS-Zeit beschreibt (folgende Verszeile
stammt von Hartmann)

Beispiel 4: 4. Symphonie (1938)
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e 1938: Progrome, insbesondere Reichprogromnacht vom 9. auf den 10. November;
Gewalt und Terror gegen jiidische Bevolkerung und Gegner des NS- Regimes
e Symphonie beginnt mit einer in die Stille gezeichneten Linie in den Violinen

e Gesang entwickelt sich und entlddt sich in hochster Lage; das Eliyahu-Thema als

fortissimo-Aufschrei

e wie die judische Bevilkerung und Andersdenkende aus der Gesellschaft eliminiert
werden, so verschwindet auch das Lied, es bleibt nur noch der A-Teil {ibrig

e die Luft zum Atmen und Leben wird ,,diinn“; man fiihlt sich buchstiblich ,,an die

Decke gedriickt*
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Beispiel 5: Concerto funebre (1939)
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1939: Beginn des Zweiten Weltkriegs am 1. September 1939; ,,[...] das furchtbarste
aller Verbrechen — der Krieg*;'” Beginn der systematischen Deportation von Juden
Verlust jeglicher Humanitit und Schwinden der Hoffnung auf einen Sturz des
Regimes: fast vollstindiges Verschwinden des Eliyahu-Themas; Reduktion auf ein
Fragment, schlieBlich auf ein Dreiton-Motiv (zweiter Teil des A-Teils)

das Motiv erscheint in den letzten Takten des Schlusssatzes und wird wie ein Mantra
wiederholt, als ob Hartmann sagen wollte: Wir werden vertrieben und vernichtet, aber
es gibt uns immer noch!

dissonanter Schlussakkord (nicht im Notenbeispiel enthalten), der an Aufschrei und
Verzweiflung, aber auch an Kraft und Widerstand denken lésst

Beispiel 6: Klaviersonate ,,27. April 1945
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27.4.1945: Nahendes Kriegsende; Todesmarsch der KZ-Dachau-Haftlinge durch
Kempfenhausen, vorbei am Haus des Komponisten

Widmung: ,,Am 27. und 28. April 1945 schleppte sich ein Menschenstrom von
Dachauer ,Schutzhéftlingen’ an uns voriiber — unendlich war der Strom — unendlich
war das Elend — unendlich war das Leid [...].“!®

Eliyahu hanavi erklingt nur mehr bruchstiickhaft, nahezu zerstort, kaum noch
erkennbar; doch es schwingt auch Hoffnung auf einen Neubeginn mit, denn in den
ersten Takten des Werks erklingt erstmalig wieder der Anfangsteil des Themas
(Anfang des A-Teils)

17 Hartmann 1965, S. 12.
18 Hartmann 1945.
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Wie es nur wirklich grof3e Musik vermag, so tonen die Werke Hartmanns hin auf eine neue
Gegenwart, die sie kraft eigener Wirkmachtigkeit herstellen und entfalten kann. Die
Quintessenz der Werke Hartmanns, die tiber alle zeitgeschichtlichen Beziige hinausgehende
Allgemeingiiltigkeit ihrer Botschaft, fasste Kent Nagano 2013 in folgende Worte:

,, Die musikalische Aussage von Hartmanns Musik bezieht sich immer auf den Menschen,
auch auf die Potenziale des Menschlichen. Sie kennt alle Seiten des Lebens, das Leiden wie
das Hoffen. Letztendlich artikuliert sich in ihr grundsdtzlich ein existenzielles Empfinden und
ein Bediirfnis, durch kompositorische kiinstlerische Gestaltung dem Recht und der Wiirde des
Menschen Ausdruck zu verleihen. “'?

Weitere Informationen: Karl Amadeus Hartmann-Gesellschaft/Hartmann-Center
Email: info@hartmann-gesellschaft.de, Tel: 089-347967

19 Kent Nagano im Interview mit Andreas Hérm Baumgartner in: Baumgartner (Hg) 2013, S. 27.
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Wergo Mainz/Baden Baden, Booklet Riickseite
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