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,, One Trick Pony*“ bedeutet so viel wie ,, Fachidiot“. Paul Simon, der 1980 eine Platte zum gleichnamigen Film machte, darf das als Kompliment verstehen.
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Auf dem Weg nach Graceland

Er hat viel Schmerz
gesehen und daraus
gewitzte Lieder gemacht:
Dem Musiker Paul
Simon zum Achtzigsten.

lles, was die Grofle Paul

Simons ausmacht, verdichtet

sich in einem seiner Lieder:
,Graceland”. Es ist Folk-, Rock-

und Weltmusik in einem, es hat Witz und
Wiirde, und es kann, vorgetragen mit der
verletzlichen Chorknabenstimme, die bis
heute seinen Gesang wie auch sein Spre-
chen auszeichnet, wohl Steine erweichen.
Wenn man die Zusammensetzung der
Musik verstehen will, geht das am einfachs-
ten anhand der Erklirung Paul Simons
selbst. Er hat sie in einer Art Mini-Horspiel
gegeben: ,The Story of Graceland®,
erschienen auf einer Sonderedition des
gleichnamigen Albums nach 25 Jahren,
beschreibt seine Idee, einen Chick-a-boom-
Rhythmus im Stile von Johnny Cash zu ver-
schmelzen mit dem Rhythmus des siidafri-
kanischen Bassisten Bakithi Kumalo, dann
auch bei der Gitarre eine Mischung aus
afrikanischen und amerikanischen Count-
ryklédngen zu erzeugen und schlief3lich, auf
der Suche nach einem Text dazu, sich inspi-
rieren zu lassen von einer Fahrt zu dem
Ort, der zum Inbegriff fiir Elvis Presley

Das Gange ist in jedem leil zu finden

geworden ist, aber eben auch noch viel wei-
tere, biblische Assoziationen weckt. Wéh-
rend Simon spricht, werden die Klangspu-
ren eingeblendet, bis langsam das Gesamt-
kunstwerk , Graceland® entsteht. Es ist zu
Recht als Hohepunkt einer pankulturellen
Verschmelzung gefeiert worden, die ameri-
kanische Musik zu ihren Wurzeln zuriick-
verfolgt und sowohl bei der Produktion
(gemeinsam mit afrikanischen Musikern)
als auch bei der Rezeption in Konzerten
von Rotterdam bis Siidafrika gelebte Vol-
kerverstdndigung war — nur Verriickte kon-
nen in einer solchen Art der kulturellen
Aneignung, die zum Wesen der Popmusik
gehort, etwas Verwerfliches sehen.

Dass Simon 1986, also nach schon fast
dreifig Jahren im Musikgeschift, bei die-
ser tiefen und doch so federleicht wirken-
den Aneignung angelangt ist, kann wohl
am besten als Ergebnis einer langen
Schulzeit verstanden werden: Vielleicht
musste er erst durch so viele Genres
gehen, um bei ,,Graceland® anzukommen,
von seinen ganz frithen Tagen im Kinder-
duo Tom & Jerry und als Teenage-Rocker
bei Tico & The Triumphs (,,Motorcycle®,
1961), iiber den Folk-Geist des Greenwich
Village, der ihm Lieder wie ,,The Sound of
Silence“ oder ,,The Boxer“ diktierte, iiber
die Engelsharmonien und manchmal
auch allzu kitschigen Kulturanverwand-
lungen von Simon & Garfunkel (man
denke an die Panfléten von ,,El Condor
Pasa“) bis zu den Experimenten seiner
Solokarriere, die ihrerseits von Latin iiber
Jazz und Blues reichen. Vielleicht musste
er erst die ,Coo-coo-cachew“-Kinderrei-

me iiber ,Mrs. Robinson“ und das Senio-
renlied ,,0ld Friends® schreiben, mit sei-
nem Schulfreund Arthur Garfunkel vor
einer halben Million Menschen ,,Ameri-
ca“ im Central Park singen, um zu erken-
nen, dass Menschen manchmal nur sehr
einsame Trampoline fiir andere Men-
schen sind.

Damit ist man bei Witz und Wiirde. Was
diese angeht, muss man sich nur einen
Satz am Anfang der zweiten Strophe von
,Graceland“ anschauen: ,She comes back
to tell me she’s gone®. Er kdnnte in seiner
traurig-lustigen Widerspriichlichkeit eben-
so aus einem Countrysong wie aus einem
Film von Woody Allen stammen: Der
Ungliicksrabe ist wieder allein, und er hat-
te ohnehin schon an der Art, wie seine
Frau sich die Haare biirstete, erkannt, dass
sie einen anderen hat.

Paul Simon wirkt stets so ernsthaft trau-
rig, so grundserids melancholisch, dass er
auch in Talkshows kaum je die Lockerheit
erreicht, die dort erwartet wird. Wenn er
einen Witz oder eine Anekdote erzdhlt wie
etwa einmal bei David Letterman seine
Verwechslung mit Neil Simon, macht er es
so umstdndlich und redundant, dass er
einem schon wieder leidtun kann. Und
eben deswegen ldsst man sich von diesem
Mann gern in den Schlaf singen, er hat viel
Schmerz gesehen und daraus bittere Weis-
heiten destilliert: I say losing love is like a
window in your heart / Everybody sees
you're blown apart“. Das Gute ist: Es
bleibt in seinen Liedern meistens nicht nur
bei der Trauer. Aus ,Fifty Ways to Leave
Your Lover® wei3 man schlieBlich, so

deprimierend die Strophen klingen, dass
im Refrain immer noch manche Losung
wartet: ,Slip out the back, Jack. Make a
new plan, Stan“.

Die Hérten einer Popmusik-Karriere,
die ohne ein solche Flexibilitdt wohl nie so
lang geworden wire, hatte Paul Simon
bereits 1980 in dem halbautobiographi-
schen Spielfilm ,One-Trick Pony“ iiber
einen abgehalfterten Sdnger verarbeitet,
der ironischerweise vollig floppte, ihm
aber die Hitsingle ,Late in the Evening*“
bescherte. Nur wenige Jahre spéter wurde
er eben mit ,Graceland“ endgiiltig zum
Weltstar, und danach folgte noch mal eine
Karriere von der Lange der vorherigen,
die nicht weniger Uberraschend war. Sie
brachte brasilianische Rhythmen, das
Musical ,,Songs from the Capeman® {iber
die amerikanische Einwanderergesell-
schaft und die Todesstrafe, das erste
Alterswerk ,You're the One®“ (2000) und
das abgeklért-jazzige Album ,Stranger to
Stranger* (2016).

Was schliefllich sein wichtigstes Instru-
ment angeht, die Stimme: Sie ist sich treu
geblieben durch alle Jahrzehnte, in demi-
tiger Glockenhelle von ,Bleecker Street®
bis zu ,Sefiorita with a Necklace of
Tears“, lotet aber auch ihre theatralischen
Qualitdten noch immer weiter aus (wie
bei ,Pigs, Sheep and Wolves®), sie kann
bitteren Sarkasmus ebenso spiirbar
machen wie die Naherwartungshoffnung
wWe all will be received in Graceland“.
Heute wird Paul Simon, einer der bedeu-
tendsten Songschreiber und Sanger, acht-
zig Jahre alt. JAN WIELE

Padagogische Situationen waren sein hauptsachliches Studienobjekt: Zum Tod des Soziologen Ulrich Oevermann

Von Arnold Gehlen stammt die These,
der Mensch miisse sich, weil ihm die Ins-
tinkte fehlen, Institutionen schaffen, um
im Leben Verhaltenssicherheit zu finden.
Wir prégen soziale Muster aus, hief3 das,
weil wir Mingelwesen sind. Ulrich
Oevermanns Soziologie bildete in gewis-
sem Sinne die Antithese dazu. Aus Stu-
dien tber die kindliche Sozialisation in
Familien, die er von 1968 an am Berliner
Max-Planck-Institut  fiir ~ Bildungsfor-
schung durchgefiihrt hatte, zog er den
Schluss, dass es fiir die Vielzahl an Kri-
sen, in die jemand im Verlauf seiner Bio-
graphie gerdt, nicht genug abrufbare
Musterlosungen gibt. Es existieren gar
nicht genug Institutionen.

Immer wieder geschieht also etwas,
das uns aus Routinen wirft, womit wir
nicht gerechnet haben, wofiir wir
womoglich nicht einmal einen Begriff
besitzen. Man kann die Erziehungssitua-
tion nach 1945 als ein Beispiel dafiir
heranziehen: Viter, die aus einem Krieg
zuriickkamen, dessen Verlauf und Resul-
tat sie ihrer familidren Autoritdt beraubt
oder wenigstens teilenteignet hatten.
Wenn sie jetzt noch in Konflikten die
Kinder verpriigelten, war der Kredit fiir
diese Routinelosung schnell verbraucht.
Denn sie taten es dann in einer Ge-
sellschaft, die zunehmend auf Diskussion
als Muster der Konfliktbewéltigung
setzte. Oevermann zog daraus und aus
seinen empirischen Untersuchungen den
Schluss, dass die Kraft autoritirer Erzie-
hung schon vor der Studentenrevolte
stark abgenommen hatte.

Bildungsprozesse, pddagogische Situa-
tionen waren sein hauptsédchliches Stu-
dienobjekt. Seine Methode, aus einzel-

Neugier und Kenntnis: Ulrich Oevermann

nen Kommunikationsabfolgen ein Maxi-
mum an sozialem Sinn herauszuholen,
hatte er an Tonmitschnitten von elterli-
chen Gesprachen mit kleinen Kindern
entwickelt. Hier zdhlte jede Nuance, und
so hat er spiter alle sozialen Texte behan-
delt, ob es nun Todesanzeigen, Byrons
Tragddie ,Sardanapal“, Unterhaltungen
an Krankenbetten oder der Kiindigungs-
brief eines Investors waren. Seine Neu-
gier war so grof3 wie seine Kenntnis, er
bot ganze Bibliotheken an Linguistik,
Psychologie und Wissenschaftstheorie
auf, um dann plétzlich tiber die Frage zu
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improvisieren, weshalb die Nachrichten-
moderatoren auf einmal begannen, ihre
Korrespondenten vor laufender Kamera
zu duzen.

Ulrich Oevermann hatte mit achtund-
zwanzig Jahren den Umkreis von Jiirgen
Habermas verlassen, dessen Assistent in
Frankfurt er nach Studienjahren bei Rai-
ner M. Lepsius gewesen war. 1977 nahm
er einen Ruf der Goethe-Universitit an
und blieb dort bis zu seiner Emeritierung
mehr als dreif3ig Jahre spéter. Berithmt
war er nicht nur fir jene ,objektive Her-
meneutik®, die begriinden sollte, weshalb

in jedem Teil das Ganze aufgefunden
werden konne. Berithmt war er auch fir
Vorlesungen, ja Argumente, die nicht
enden wollten. Beriithmt dafiir, dass er
keine Biicher schrieb, sondern besten-
falls Aufsdtze und héufig unpublizierte
Manuskripte, die nicht viel kiirzer waren
als Biicher; das seiner Abschiedsvor-
lesung umfasste 64 Seiten. Und berithmt
war er in einer anderen Sozialwelt als
Vogelkundler, eine Praxis, die er, der in
einer Moorlandschaft aufwuchs, seit Kin-
derzeiten betrieb. Ob er ihr auch einmal
theoretisch nachgegangen ist?

Wir kdnnen ihn jetzt nicht mehr fragen.
So wenig wie wir jetzt noch den Wettein-
satz eintreiben konnten, den er fiir dieje-
nige Person ausgesetzt hat, die ihm zeigen
konne, wozu soziologische Systemtheorie
nlitzlich sei: ein Abendessen in Frankfurt.
Denn Ulrich Oevermann ist vorgestern in
Bern gestorben, im Alter von einundacht-
zig Jahren. Die Soziologie verliert mit ihm
einen ihrer wenigen eigenstéindigen For-
scher, und man muss fiirchten, sie weil3
nicht einmal darum.

Eine Teilnehmerin seiner letzten Semi-
nare hat einst den Eindruck mitgeteilt,
noch nie zuvor habe sie einen Soziologen
gesehen, der so sehr mit seinen Themen
und so wenig mit seiner Person, seiner
Schule oder ihren Gegnern befasst gewe-
sen sei. Das trifft ihn gut, er schaute beim
Argumentieren nie in einen Spiegel. Des-
halb kann man noch von seinen Irrtiimern
mehr lernen als aus den Richtigkeiten vie-
ler anderer. Es wire ihm darum eine Nach-
lassverwaltung zu wiinschen, die das viele
Verstreute seiner Verdffentlichungen und
Nichtveroffentlichungen bald zusammen-
tragen wiirde. JURGEN KAUBE

Bei der Musik denkt man
in Ungarn europaisch

Das ,,Haydneum® beginnt unter franzosischer Leitung
seine Arbeit/ Von Wolfgang Sandner, Budapest

Bisweilen denkt man grof3 in Ungarn.
Dann bemiiht man selbst fiir individu-
elle Missgeschicke im Alltag die kollek-
tiven Tragddien des Landes, zitiert
Mohécs, den kleinen Flecken im Stiden
Ungarns, wo anno 1526 die Osmanen
einfielen und ihre illegitime Herrschaft
begriindeten. Oder man erinnert an
Trianon, wo im Jahr 1920 Vertrige
geschlossen wurden, die eine neue
staatliche Wirklichkeit schufen, die fiir
Ungarn mit groflen territorialen Ver-
lusten verbunden war. Auch der
Schriftsteller Péter Esterhazy dachte
grof3, als er seine Familienchronik
,Harmonia Caelestis“ nannte; nicht
ohne leichte Ironie, die ihm allerdings
kurz vor Vollendung des Werkes im
Hals stecken blieb, als er von der Ver-
strickung seines Vaters in die Machen-
schaften der ungarischen Geheimpoli-
zei erfuhr und sich gezwungen sah, der
Chronik eine ,verbesserte Ausgabe“
mit Ausziigen aus aktuell zugénglichen
Agentenberichten anzuhidngen.

Beim Festival Haydneum, das jetzt an
vier Tagen in Budapest und im Schloss
Esterhaza bei Fertdd, unweit des Neu-
siedler Sees stattfand, fiihlte man sich
unwillkiirlich an die Tradition grofler
Gedanken in Ungarn erinnert. Denn mit
dem Namen Joseph Haydn verbinden
sich himmlische Harmonien und glanz-
volle Zeiten der Habsburger Monarchie
mit jenem stets loyal gebliebenen Hoch-
adelsgeschlecht der Esterhazys, in deren
Diensten der Komponist dreiflig Jahre
gewirkt hat. Die Kulturinitiative soll
dabei keineswegs nur ein etwas anderes
Musikfest unter vielen in der Musikstadt
Budapest werden. Haydneum ist als
nationales Projekt mit entsprechender
staatlicher Unterstiitzung konzipiert: als
Zentrum fiir Alte Musik mit jahrlichen
Konzerten, einem Archiv, mit For-
schungs- und Bildungseinrichtung, wis-
senschaftlichen  Publikationen und
Klangaufzeichnungen; zugleich einge-
bunden in ein Netzwerk bereits
bestehender kultureller Institutionen.

Als Initiator des Zentrums muss der
unerschrockene Dirigent und Président
der Ungarischen Akademie der Kiinste,
Gyodrgy Vashegyi, freilich einen fiir
Ideologen provokativen Satz Péter
Esterhdzys paraphrasiert haben: ,Der
Schriftsteller soll nicht in Volk und
Nation denken, sondern in Subjekt und
Pradikat.” In diesem Sinne hat er fiir das
erste Musikfestival nun Spezialisten fiir
Alte Musik aus Deutschland und Frank-
reich eingeladen, wohl wissend, dass fiir
das, was als Subjekt und Prédikat histo-
risch informierter Auffiihrungspraxis
gilt, die ungarische Alte-Musik-Bewe-
gung, der er selbst wichtige Impulse gab,
noch Nachholbedarf hat, obwohl die
Capella Savaria mit solchen Koryphéden
wie Nicholas McGegan in den Achtzi-
gerjahren einmal zu den Pionieren his-
torischer Auffithrungspraxis Ostlich des
Eisernen Vorhangs gehort hatte.

So wurde denn jetzt auch kein Ungar
als kiinstlerischer Leiter fiir das Hayd-
neum engagiert, sondern der franzdsi-
sche Musikwissenschaftler ~Benoit
Dratwicki, der auch dem Centre de
Musique Baroque Versailles vorsteht
und der zu den angesehensten Exper-
ten der Musik des siebzehnten und
achtzehnten Jahrhunderts gehort.
SchlieBlich will das Haydneum nicht
nur ungarische Musik wiederentdecken
oder neu beleben, vielmehr Musik, die
in Ungarn und am Hofe der Fiirsten
Esterhdzy aufgefithrt wurde, wo man
seinerzeit nicht nur Haydns Werke zu
Gehor brachte, sondern Musik seiner
Gegenwart, unabhdngig von der Her-
kunft der Tonsetzer; fiirwahr ein
Gedanke européischen Zuschnitts.

Entdecken wird man freilich auch
noch genug im Werk Haydns, dessen
Rang in der Musikgeschichte unange-
fochten ist, ohne dass die Einschdtzung
eines Igor Strawinsky sehr viel an Giil-
tigkeit fiir die musikalische Praxis ver-
loren hétte: Er konne sich nicht vorstel-
len, wie man auf den Schlachtréssern
des symphonischen Werks von Joseph
Haydn eine Karriere als Interpret bau-
en kénne. Der Angriff galt allerdings
weniger dem Werk als dem musikali-

schen Betrieb bis heute, der solche
Kompositionen gerne als Einspielstii-
cke im routinierten Konzertalltag ver-
wendet. Das Haydn-Missverstdndnis
besitzt eine lange Tradition, die ver-
mutlich nicht erst mit Robert Schu-
manns Worten einsetzt, man empfange
Haydn immer gern und achtungsvoll
wie einen gewohnten Hausfreund, aber
tieferes Interesse habe er fiir die Jetzt-
zeit nicht mehr. Der im vergangenen
Jahr verstorbene Musikhistoriker Lud-
wig Finscher machte darauf aufmerk-
sam, dass Haydn eine musikalische
Sprache spreche, die sich zerstreutem
Hoéren hartnéckig verweigere, keine
Begriffe, Ideen und Gefiihle transpor-
tiere, vielmehr das intellektuelle
Niveau rationaler Diskussion und
Argumentation in ein kompositori-
sches Material einbringe. Bei Haydn
herrsche ein Denken in Tonen.

Unter diesem Aspekt hat man beim
Haydneum eine gliickliche Hand auch
in der Wahl musikalischer Géste
bewiesen. Das Freiburger Barockor-
chester schien wie geschaffen, um
einer faszinierten Horerschaft im gro-
Ben Saal der Liszt-Akademie vor
Ohren zu fithren, wie Haydns Gedan-
ken in Tonen versténdlich ausgedriickt
werden kénnen. In den Londoner Sym-
phonien Nr. 96 und 104 wurde die
sprachanaloge Struktur der Musik dra-
maturgisch sinnféllig entwickelt, ganz
ohne Restbesténde einer quasi objekti-
vierten barocken Affektenlehre, viel-
mehr als vitale Schépfung im Sinne von
Nikolaus Harnoncourts ,Klangrede®,
zu der eine historisch informierte Auf-
fiihrungspraxis mit entsprechenden
Instrumenten, aber ganz ohne niseln-
den Historismus, wie selbstverstiand-
lich gehort.

Beeindruckende Souverdnitidt muss
man auch den Ensembles unter Lei-
tung von Gyorgy Vashegyi bescheini-
gen, der mit der Er6ffnung des Hayd-
neums nunmehr die Friichte einer jahr-
zehntelangen Aufbauarbeit ernten
kann. Bei Haydns sechster Symphonie
,Le Matin“ (,Der Morgen“ aus dem
Tageszeitenzyklus) wurde im Saal des
Schlosses Esterhdza in Anwesenheit
von Fiirst Anton II. Esterhdzy, dem
Oberhaupt der Familie, aus dem
Genius Loci eine Musik auf Zehenspit-
zen entwickelt, klangfarbenreich in
nahezu solistischer Orchesterbeset-
zung, fein ausgearbeitet in linearen
Strukturen, leicht und beweglich in den
rhythmischen Konturen des Orfeo
Orchesters. Ahnliche interpretatori-
sche Kompetenz war schon zu spiiren,
als Vashegyi im Béla-Bartok-Konzert-
saal vom Budapester Palast der Kiinste
Kirchenmusik von Haydn so homogen
auffiihrte, als sprudelte fiir das Orfeo
Orchester und den Purcell Chor nur
eine gemeinsame Quelle der Inspira-
tion: himmlischer Gesang.

Man mag auch das als eine angemes-
sene Form der Interpretation betrach-
ten. Haydns Musik enthélt vor allem
eine Botschaft, die hdufig am Anfang
und am Ende eines Werkes steht: ,In
nomine Domini“ und ,Laus Deo".
Konsequenterweise nahm geistliche
Musik den grofleren Raum im Festival
ein, wobei sich Christophe Rousset mit
seinem nuancenreich und klangsinn-
lich musizierenden Ensemble Les
Talens Lyriques sowie das Budapest
Bach Consort von Augustin Szokos den
Werken unbekannterer Komponisten
wie Gregor Joseph Werner, dem Vor-
génger Haydns in Esterhdza, widme-
ten. Ein Werk fand dabei besondere
Beachtung: P4l Esterhdzys ,,Harmonia
Caelestis“, eine Sammlung mit 55 Kan-
taten fiir Solostimme, Chor und
Orchester, die auch der Familienchro-
nik Péter Esterhdzys als Referenz dien-
te. An ihr bewunderte schon der Musik-
forscher Bence Szabolcsi die Verbin-
dung von ungarischem Melos mit Kom-
positionstechniken  Osterreichischer,
venezianischer, siiddeutscher Meister
und von Kiinstler aus anderen Kultur-
kreisen. Hier werde eine Universalitit
splrbar, die tber das Musikalische
hinausweist. Sie sollte als Leitstern fiir
das Haydneum dienen.

Der Purcell-Chor und das Orfeo-Orchester im Budapester Kulturpalast.
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