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geworden ist, aber eben auch noch viel wei-
tere, biblische assoziationen weckt. wäh-
rend simon spricht, werden die klangspu-
ren eingeblendet, bis langsam das gesamt-
kunstwerk „graceland“ entsteht. es ist zu 
recht als höhepunkt einer pankulturellen 
Verschmelzung gefeiert worden, die ameri-
kanische musik zu ihren wurzeln zurück-
verfolgt und sowohl bei der produktion 
(gemeinsam mit afrikanischen musikern)  
als auch bei der rezeption in konzerten 
von rotterdam bis südafrika gelebte Völ-
kerverständigung war – nur Verrückte kön-
nen in einer solchen art der kulturellen 
aneignung, die zum wesen der popmusik 
gehört, etwas Verwerfliches sehen.
dass simon 1986, also nach schon fast 

dreißig Jahren im musikgeschäft, 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 frühen tagen im kinder-
duo tom & Jerry und als teenage-rocker 
bei tico & the triumphs („motorcycle“, 
1961), über den folk-geist des greenwich 
Village, der ihm lieder wie „the sound of 
silence“ oder „the boxer“ diktierte, über 
die engelsharmonien und manchmal 
auch allzu kitschigen kulturanverwand-
lungen von simon & garfunkel (man 
denke an die panflöten von „el condor 
pasa“) bis zu den experimenten seiner 
solokarriere, die ihrerseits von latin über 
Jazz und blues reichen. Vielleicht musste 
er erst die „coo-coo-cachew“-kinderrei-

me über „mrs. robinson“ und das senio-
renlied „old 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 für andere men-
schen sind.
damit ist man bei witz und würde. 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 könnte in seiner 
traurig-lustigen widersprüchlichkeit eben-
so aus einem countrysong wie aus einem 
film von woody allen stammen: der 
unglücksrabe ist wieder allein, und er hat-
te ohnehin schon an der art, wie seine 
frau sich die haare bürstete, erkannt, dass 
sie einen anderen hat.
paul simon wirkt stets so ernsthaft trau-

rig, so grundseriös melancholisch, dass er 
auch in talkshows kaum je die lockerheit 
erreicht, die dort erwartet wird. wenn er 
einen witz oder eine anekdote erzählt wie 
etwa einmal bei david letterman seine 
Verwechslung mit neil simon, macht er es 
so umständlich und redundant, dass er 
einem schon wieder leidtun kann. und 
eben deswegen lässt 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“ weiß man schließlich, so 

deprimierend die strophen klingen, dass 
im refrain immer noch manche lösung 
wartet: „slip out the back, Jack. make a 
new plan, stan“.
die härten einer popmusik-karriere, 

die ohne ein solche flexibilität wohl nie  so 
lang geworden wäre, hatte paul simon 
bereits 1980 in dem halbautobiographi-
schen spielfilm „one-trick pony“ über 
einen abgehalfterten sänger verarbeitet, 
der ironischerweise völlig floppte, ihm 
aber die hitsingle „late in the evening“ 
bescherte. nur wenige Jahre später wurde 
er eben mit „graceland“ endgültig zum 
weltstar, und danach folgte noch mal eine 
karriere von der länge der vorherigen, 
die nicht weniger überraschend war. sie 
brachte brasilianische rhythmen, das 
musical „songs from the capeman“ über 
die amerikanische einwanderergesell-
schaft und die todesstrafe, das erste 
alterswerk „you’re the one“ (2000)  und 
das  abgeklärt-jazzige album  „stranger to 
stranger“ (2016).  
was schließlich sein wichtigstes instru-

ment angeht, die  stimme: sie ist sich treu 
geblieben durch alle Jahrzehnte, in demü-
tiger glockenhelle von „bleecker street“ 
bis zu „señorita with a necklace of 
tears“, lotet aber auch ihre theatralischen 
Qualitäten noch immer weiter aus (wie 
bei „pigs, sheep and wolves“), sie kann 
bitteren sarkasmus ebenso spürbar 
machen  wie die naherwartungshoffnung 
„we all will be received in graceland“. 
heute wird paul simon, einer der bedeu-
tendsten songschreiber und sänger, acht-
zig Jahre alt. Jan wiele

A lles, was die größe paul 
simons ausmacht, verdichtet 
sich in einem seiner lieder: 
„graceland“. es ist folk-, rock- 

und weltmusik in einem, es hat witz und 
würde, 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 erklärung paul simons 
selbst. er hat sie in einer art mini-hörspiel 
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 südafri-
kanischen bassisten bakithi kumalo, dann 
auch bei der gitarre eine mischung aus 
afrikanischen und amerikanischen count-
ryklängen zu erzeugen und schließlich, auf 
der suche nach einem text dazu, sich inspi-
rieren zu lassen von einer fahrt zu dem 
ort, der zum inbegriff für elvis presley 

er hat viel schmerz 
gesehen und daraus 
gewitzte lieder gemacht: 
dem musiker paul 
simon zum achtzigsten.

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

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

Von arnold gehlen stammt die these, 
der mensch müsse sich, weil ihm die ins-
tinkte fehlen, institutionen schaffen, um 
im leben Verhaltenssicherheit zu finden. 
wir prägen soziale muster aus, hieß das, 
weil wir mängelwesen sind. ulrich 
oevermanns soziologie bildete in gewis-
sem sinne die antithese dazu. aus stu-
dien über die kindliche sozialisation in 
familien, die er von 1968 an am berliner 
max-planck-institut für bildungsfor-
schung durchgeführt hatte, zog er den 
schluss, dass es für die Vielzahl an kri-
sen, in die jemand im Verlauf seiner bio-
graphie gerät, nicht genug abrufbare 
musterlösungen gibt. es existieren gar 
nicht genug institutionen.
immer wieder geschieht also etwas, 

das uns aus routinen wirft, womit wir 
nicht gerechnet haben, wofür wir 
womöglich nicht einmal einen begriff 
besitzen. man kann die erziehungssitua-
tion nach 1945 als ein beispiel dafür 
heranziehen: Väter, die aus einem krieg 
zurückkamen, dessen Verlauf und resul-
tat sie ihrer familiären autorität beraubt 
oder wenigstens teilenteignet hatten. 
wenn sie jetzt noch in konflikten die 
kinder verprügelten, war der kredit für 
diese routinelösung schnell verbraucht. 
denn sie taten es dann in einer ge -
sellschaft, die zunehmend auf diskussion 
als muster der konfliktbewältigung 
 setzte. oevermann zog daraus und aus 
seinen empirischen untersuchungen den 
schluss, dass die kraft autoritärer erzie-
hung schon vor der studentenrevolte 
stark abgenommen hatte.
bildungsprozesse, pädagogische situa-

tionen waren sein hauptsächliches stu-
dienobjekt. seine methode, aus einzel-

nen kommunikationsabfolgen ein maxi-
mum an sozialem sinn herauszuholen, 
hatte er an tonmitschnitten von elterli-
chen gesprächen mit kleinen kindern 
entwickelt. hier zählte jede nuance, und 
so hat er später alle sozialen texte behan-
delt, ob es nun todesanzeigen, byrons 
tragödie „sardanapal“, unterhaltungen 
an krankenbetten oder der kündigungs-
brief eines investors waren. seine neu-
gier war so groß wie seine kenntnis, er 
bot ganze bibliotheken an linguistik, 
psychologie und wissenschaftstheorie 
auf, um dann plötzlich über die frage zu 

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 Jürgen 
habermas verlassen, dessen assistent in 
frankfurt er nach studienjahren bei rai-
ner m. lepsius gewesen war. 1977 nahm 
er einen ruf der goethe-universität an 
und blieb dort bis zu seiner emeritierung 
mehr als dreißig Jahre später. berühmt 
war er nicht nur für jene „objektive her-
meneutik“, die begründen sollte, weshalb 

in jedem teil das ganze aufgefunden 
werden könne. berühmt war er auch für 
Vorlesungen, ja argumente, die nicht 
enden wollten. berühmt dafür, dass er 
keine bücher schrieb, sondern besten-
falls aufsätze und häufig unpublizierte 
manuskripte, die nicht viel kürzer waren 
als bücher; das seiner abschiedsvor-
lesung umfasste 64 seiten. und berühmt 
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 können ihn jetzt nicht mehr fragen. 

so wenig wie wir jetzt noch den wettein-
satz eintreiben könnten, den er für dieje-
nige person ausgesetzt hat, die ihm zeigen 
könne, wozu soziologische systemtheorie 
nützlich 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 eigenständigen for-
scher, und man muss fürchten, sie weiß 
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 irrtümern 
mehr lernen als aus den richtigkeiten vie-
ler anderer. es wäre ihm darum eine nach-
lassverwaltung zu wünschen, die das viele 
Verstreute seiner Veröffentlichungen und 
nichtveröffentlichungen bald zusammen-
tragen würde. Jürgen kaube

Das Ganze ist  in jedem Teil zu finden
pädagogische situationen waren sein hauptsächliches studienobjekt: Zum tod des soziologen ulrich oevermann
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schen betrieb bis heute, der solche 
kompositionen gerne als einspielstü-
cke im routinierten konzertalltag ver-
wendet. das haydn-missverständnis 
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 für 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 
hören hartnäckig verweigere, keine 
begriffe, ideen und gefühle transpor-
tiere, vielmehr das intellektuelle 
niveau rationaler diskussion und 
argumentation in ein kompositori-
sches material einbringe. bei haydn 
herrsche ein denken in tönen. 
unter diesem aspekt hat man beim 

haydneum eine glückliche hand auch 
in der wahl musikalischer gäste 
bewiesen. das freiburger barockor-
chester schien wie geschaffen, um 
einer faszinierten hörerschaft im gro-
ßen saal der liszt-akademie vor 
ohren zu führen, wie haydns gedan-
ken in tönen verständlich ausgedrückt 
werden können. in den londoner sym-
phonien nr. 96 und 104 wurde die 
sprachanaloge struktur der musik dra-
maturgisch sinnfällig entwickelt, ganz 
ohne restbestände einer quasi objekti-
vierten barocken affektenlehre, viel-
mehr als vitale schöpfung im sinne von 
nikolaus harnoncourts „klangrede“, 
zu der eine historisch informierte auf-
führungspraxis mit entsprechenden 
instrumenten, aber ganz ohne näseln-
den historismus, wie selbstverständ-
lich gehört. 
beeindruckende souveränität muss 

man auch den ensembles unter lei-
tung von györgy Vashegyi bescheini-
gen, der mit der eröffnung des hayd-
neums nunmehr die früchte einer jahr-
zehntelangen aufbauarbeit ernten 
kann. bei haydns sechster symphonie  
„le matin“ („der morgen“ aus dem 
tageszeitenzyklus) wurde im saal des 
schlosses esterháza in anwesenheit 
von fürst anton ii. esterházy, 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. ähnliche interpretatori-
sche kompetenz war schon zu spüren, 
als Vashegyi im béla-bartók-konzert-
saal vom budapester palast der künste 
kirchenmusik von haydn so homogen 
aufführte, als sprudelte für 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 enthält vor allem 
eine botschaft, die häufig am anfang 
und am ende eines werkes steht: „in 
nomine domini“ und „laus deo“. 
konsequenterweise nahm geistliche 
musik den größeren 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-
gänger haydns in esterháza, widme-
ten. ein werk fand dabei besondere 
beachtung: pál esterházys „harmonia 
caelestis“, eine sammlung mit 55 kan-
taten für solostimme, chor und 
orchester, die auch der familienchro-
nik péter esterházys als referenz dien-
te. an ihr bewunderte schon der musik-
forscher bence szabolcsi die Verbin-
dung von ungarischem melos mit kom-
positionstechniken österreichischer, 
venezianischer, süddeutscher meister 
und von künstler aus anderen kultur-
kreisen. hier werde eine universalität 
spürbar, die über das musikalische 
hinausweist. sie sollte als leitstern für 
das haydneum dienen. 

bisweilen denkt man groß in ungarn. 
dann bemüht man selbst für individu-
elle missgeschicke im alltag die kollek-
tiven tragödien des landes, zitiert 
mohács, den kleinen flecken im süden 
ungarns, wo anno 1526 die osmanen 
einfielen und ihre illegitime herrschaft 
begründeten. oder man erinnert an 
trianon, wo im Jahr 1920 Verträge 
geschlossen wurden, die eine neue 
staatliche wirklichkeit schufen, die für 
ungarn mit großen territorialen Ver-
lusten verbunden war. auch der 
schriftsteller péter esterházy dachte 
groß, 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 auszügen aus aktuell zugänglichen 
agentenberichten anzuhängen. 
beim festival haydneum, das jetzt an 

vier tagen in budapest und im schloss 
esterháza bei fertőd, unweit des neu-
siedler sees stattfand, fühlte man sich 
unwillkürlich an die tradition großer 
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 esterházys, in deren 
diensten der komponist dreißig 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 unterstützung konzipiert: als 
Zentrum für alte musik mit jährlichen 
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 präsident 
der ungarischen akademie der künste, 
györgy Vashegyi, freilich einen für 
ideologen provokativen satz péter 
esterházys paraphrasiert haben: „der 
schriftsteller soll nicht in Volk und 
nation denken, sondern in subjekt und 
prädikat.“ in diesem sinne hat er für das 
erste musikfestival nun spezialisten für 
alte musik aus deutschland und frank-
reich eingeladen, wohl wissend, dass für 
das, was als subjekt und prädikat histo-
risch informierter aufführungspraxis 
gilt, die ungarische alte-musik-bewe-
gung, der er selbst wichtige impulse gab, 
noch nachholbedarf hat, obwohl die 
capella savaria mit solchen koryphäen 
wie nicholas mcgegan in den achtzi-
gerjahren einmal zu den pionieren his-
torischer aufführungspraxis östlich des 
eisernen Vorhangs gehört hatte. 
so wurde denn jetzt auch kein ungar 

als künstlerischer leiter für das hayd-
neum engagiert, sondern  der französi-
sche musikwissenschaftler benoît 
dratwicki, der auch dem centre de 
musique baroque Versailles vorsteht 
und der zu den angesehensten exper-
ten der musik des siebzehnten und 
achtzehnten Jahrhunderts gehört. 
schließlich will das haydneum nicht 
nur ungarische musik wiederentdecken 
oder neu beleben, vielmehr musik, die 
in ungarn und am hofe der fürsten 
esterházy aufgeführt wurde, wo man 
seinerzeit nicht nur haydns werke zu 
gehör brachte, sondern musik seiner 
gegenwart, unabhängig von der her-
kunft der tonsetzer; fürwahr ein 
gedanke europäischen Zuschnitts. 
entdecken wird man freilich auch 

noch genug im werk haydns, dessen 
rang in der musikgeschichte unange-
fochten ist, ohne dass die einschätzung 
eines igor strawinsky sehr viel an gül-
tigkeit für die musikalische praxis ver-
loren hätte: er könne sich nicht vorstel-
len, wie man auf den schlachtrössern 
des symphonischen werks von Joseph 
haydn eine karriere als interpret bau-
en könne. der angriff galt allerdings 
weniger dem werk als dem musikali-

Bei der Musik denkt man 
in Ungarn europäisch
 das „haydneum“ beginnt unter französischer leitung 
seine arbeit /  Von Wolfgang Sandner, Budapest


