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Einleitung

Ob als Dichter, Musiker oder Performer — Bob Dylan ist ein
Ritsel geblieben. Vielen gilt er als »Mann der Masken«, der
sich festen Zuschreibungen entzieht und stindig neu erfin-
det. Aber noch diese Rede droht zur fixen Formel zu werden.
Zugleich verkorpert Dylan wie kein Zweiter den Typus des
Barden, des emphatischen Singer-Songwriters. Stets singt er
auf seiner Never Ending Tour jene Lieder, die ihn schon vor
vierzig Jahren zum wichtigsten Sprachrohr seiner Genera-
tion werden lieffen. In seiner Stimme klingen die moralischen
Konflikte und medialen Verlockungen unserer Tage ebenso
an wie die immerwihrende Sehnsucht nach Erlosung. Seine
Musik kreist um etwas, das nicht in ihr selbst liegt, unabhin-
gig davon, ob es nun als utopischer bzw. religioser Inhalt an-
visiert oder verweigert wird. Dylans Realismus, seine Melan-
cholie wirken unzeitgemifler denn je. Aber gerade darin liegt
seine Bedeutung fiir unsere Zeit.

Seit seinen Anfingen ist Dylans Werk Gegenstand zahlloser
Analysen und Interpretationen gewesen. Man hat seine Lie-
der zerlegt und analysiert, als handele es sich um heilige
Texte. Er selbst wurde zu einem Gegenstand der Anbetung,
gleichzeitig avancierte er fiir andere zu einem Haflobjekt.
Schliellich hat er es immer wieder vermocht, die eingespiel-
ten Grenzziehungen zwischen Unterhaltungsmusik und so-
genannter ernsthafter Kunst in Frage zu stellen. Einerseits
wird Dylan als eine zentrale Reprisentationsfigur der Rock-
musik betrachtet, andererseits sind seine Lieder so komplex
und seine Auffithrungspraxis ist so reflexiv, daff er als ein
Komponist mit eigenstindigen Kunstintentionen angesehen
werden kann. In seinem Werk vollzieht sich die subversive
Verwandlung der Rockmusik in eine besondere Form der au-
tonomen Kunst.

Zu Bob Dylans international enorm fruchtbarer kiinstleri-
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scher Wirkung — anscheinend gibt es keinen Songschreiber
auf diesem Planeten, der nicht von ithm beeinfluflt wire —
steht die akademische Rezeption des Werks in einem eigen-
timlichen Mifverhiltnis. Neben vereinzelten Versuchen,
den Ausdrucksgehalt der Kompositionen und Auffithrungen
literatur- oder sozialgeschichtlich zu deuten, finden sich
kaum interdisziplinire Anstrengungen, das isthetische Po-
tential seines (Euvres im Spannungsfeld von Popmusik und
autonomer Kunst auszuschopfen. Der Internationale Bob
Dylan-Kongref in Frankfurt verfolgte im Jahr 2006 das Ziel,
erste Schritte zur Schlieffung dieser Liicke zu unternehmen.
Da die klassische, bis heute vorherrschende Entgegenset-
zung von Kulturindustrie und moderner Kunst in den
Schriften von Adorno und Horkheimer am Institut fiir Sozi-
alforschung entstanden ist, schien Frankfurt der angemes-
sene Ort fiir eine solche Konferenz.

Daf} sie ithren Ort in der Universitit, einem Kino und einem
Sendesaal des Rundfunks hatte, verweist auf einen durchaus
programmatischen Anspruch: Die Veranstaltung hat ver-
sucht, eine Briicke zwischen Universitit und Lebenswelt,
zwischen strenger Wissenschaft, Popkultur und Medien zu
schlagen. Zu diesem Zwecke versammelte sie nicht nur Lite-
ratur-, Musik- und Sozialwissenschaftler, sondern auch Phi-
losophen, Musiker, Literaten und Journalisten.

Eingehend behandelte der Kongrefl drei Themenbereiche:
Zeit und geschichtliche Erfahrung (I.), Rock als autonome
Kunst (I1.), Masken der Verweigerung (II1.).

I. Zeit und geschichtliche Erfahrung

Die These John Deweys, nach der die Kunst der synthetisie-
renden Artikulation zeitgeschichtlich prigender Erfahrun-
gen dient, spielt eine zentrale Rolle bei dem Versuch, am
Werk Dylans die lebensgeschichtliche und historische Di-
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mension herauszuarbeiten. Zunichst einmal scheint Pop-
musik viel stirker als »klassische« Musik lebenspraktisch
und lebensgeschichtlich verwurzelt zu sein. Die Musik von
Beethoven, Wagner oder Schonberg fordert eine ungleich
groflere Distanz gegeniiber dem eigenen biographischen
Selbstverstindnis als Popmusik. Gleichzeitig galt Pop lange
Zeit als geschichtslos. Thm wurde ein rein biographischer
Sinn zugeschrieben, der zudem noch allein an die Phase der
Adoleszenz gebunden schien; er kenne Wechsel, Trends und
Moden, sagte man, aber kein historisches Bewufitsein. Zu-
gleich galt die Popmusik als den Mechanismen der »Kul-
turindustrie« unterworfen und damit als transzendenzlos, als
in sich »unkritisch«. Die frihen musikwissenschaftlichen
Publikationen iber Rock haben versucht, diesen Sachverhalt
in gezielt antiakademischer Geste ins Positive zu wenden, ihn
aber als Faktum nicht einen Moment lang angezweifelt. Es
scheint indes, daf§ gerade Dylan dazu nétigt, diesen Stand-
punkt insofern zu revidieren, als seine Musik eigene Formen
von Geschichtlichkeit, von Gedichtnis- und Erinnerungs-
bildung entwickelt.

Zunichst kann man die Frage stellen, in welchem Sinne sich
Dylans Musik als Artikulation eines spezifischen Lebens-
zusammenhangs verstandlich machen liefle: Wie ist der kon-
ventionelle Topos zu begreifen, Dylan sei Ausdruck, Sprach-
rohr und Projektionsfliche einer »Generation«, wenn seine
Konzerte doch permanente Arbeit am eigenen Songreper-
toire vollziehen? Offenkundig geht es nicht bloff um die
Funktion von Musik im Alltag, sondern mehr noch um ihre
lebensgeschichtliche, lebenszeitliche Bedeutung. Und dies
betrifft nicht blofl »Psychologisches« oder »Politisches«,
sondern stets auch konkrete musikalische Mittel und Phino-
mene. Sodann wire zu fragen, ob die Geschichtlichkeit, die
Bob Dylan in seinen Songs entwickelt hat, nicht eine Form
von Universalitit im Verhiltnis zur populiren amerikani-
schen Musik zur Folge hat: eine Universalitat nimlich, die
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sozusagen den Raum zur Zeit hin transzendiert, das heif3t,
die geschichtlich wird, indem sie einzelne, lokale Traditions-
strange hinter sich 1ifit und den gesamten Radius der Lied-
kultur dieses Landes ausschreitet.

II. Rock als autonome Kunst

Mit »asthetischer Autonomie«verbinden wir bestimmte Vor-
stellungen von einem musikalischen Kunstwerk, so z. B. des-
sen schriftliche, notationelle Reprisentanz, die klare Unter-
scheidung von Komposition und Interpretation, ein sich
gegenseitig eher ausschlieffendes Verhiltnis von asthetischer
Qualititund sozialer Wirkung. Dafl all dies fiir Dylan zumin-
dest nicht direkt zutrifft, liegt auf der Hand, verdankt sich
seine Musik doch, wie Rock- und Popmusik tiberhaupt, pri-
mir mindlichen Traditionen auf der einen Seite und der mo-
dernen Reproduktionstechnik auf der anderen. So ist sie von
vornherein ein FElement dessen, was Adorno »Kultur-
industrie« genanntund der Sphire der Autonomie des Kunst-
werks entgegengesetzt hat.

In einem Brief an Walter Benjamin vom 18. Mirz 1936 klagt
Adorno allerdings gegen diesen eine »Dialektik« von auto-
nomem Werk und Reproduktionstechnik ein: Er insistiert
darauf, daff der Verfall der Auraund die damit einhergehende
Zerstreuung der Wahrnehmungsformen, die Benjamin erst
beim Film beobachten will, sich bereits durch die »Erfillung
des eigenen »autonomen< Formgesetzes« der »groflen« Kunst
vollzieht. Dann heif}t es: »Les extrémes me touchent, so gut
wie Sie: aber nur wenn der Dialektik des Untersten die des
Obersten dquivalent ist, nicht dieses einfach verfillt. Beide
tragen die Wundmale des Kapitalismus, beide enthalten Ele-
mente der Verinderung.«

Nun denkt Adorno aber die »Dialektik des Untersten und

des Obersten« allein vom Obersten her. In vielen Analysen
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zeigt er, dafl noch die esoterischste autonome Kunst von den
Mechanismen der kapitalistischen Massenkultur nicht un-
abhingig sein kann. Hingegen hat er sich fir die umgekehrte
Fragestellung, ob es nichtauch in den Produkten der Massen-
kultur Méglichkeiten eines autonomen kiinstlerischen Ge-
staltens gibt, nie interessiert, obwohl sein gegeniiber Ben-
jamin vorgetragener Ansatz sie enthidlt und zuliflt. Der
Dialektik des Obersten sollte aber wohl die des Untersten
adiquat sein. In diesem Sinne eines verinderten Autonomie-
begriffs gewinnt die Musik Dylans als ein von der Kultur-
industrie ausgehendes Produkt eine besondere Bedeutung;
sie betrifft Fragen der Inszenierung der musikalischen Pra-
sentation nicht minder als solche des Verhiltnisses von Musik
und Lyrik, vor allem aber eine eingehende Analyse von
Dylans Stimme und der ihr eigenen Formen der Narrativitit
und Sprachgestaltung.

III. Masken der Verweigerung

Esliegtin der Struktur des menschlichen Begehrens, das Ob-
jekt der Begierde zu »vergottern«: Je mehr es erhoht und ver-
groflert wird, um so wertvoller auch der eigene Einsatz und
die Opferbereitschaft. Dieser Mechanismus trifft in heraus-
ragender Weise auf die Rockmusikkultur zu. Singer und Mu-
siker werden zu Idolen, fiir die Fans alles zu tun bereit sind.
Aber tendenziell missen ihre Erwartungen enttiuscht wer-
den. Daff die Stars dem Ansinnen, ithren Verchrern eine »ho-
here Welt« zu erdffnen, nicht entsprechen kénnen, fiihrt zu
einer hochgradigen Ambivalenz in der Verehrung selbst:
Diese kann jederzeit in rasende Entwertung, Verkleinerung
oder Hafl umschlagen.

Dafl diese Problematik bei Dylan virulent wird, hat zwei
Griinde. Erstens hat er die Verehrung seiner Person stets, zu-
weilen phobisch, bekimpft und sich jeder Zuschreibung von
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auflen verweigert. Zweitens ist durch die Art, wie er mit den
eigenen Liedern auf der Bithne umgeht, ein Reflexionsniveau
in die Rockmusik hineingetragen worden, das Erwartungen
systematisch zerstort. Im einen Fall wird ein Masken- und
auch Possenspiel inszeniert, das die Person vor der Dynamik
kollektiver Identifikationen zu schiitzen sucht und die De-
vise »It Ain’t Me, Babe« gegeniiber dem Publikum wie einen
Bannstrahl einsetzt. Im anderen Fall ist es der Autonomiean-
spruch des Kiinstlers, der darauf besteht, mit den eigenen
Liedern und Stilmodellen kreativ zu arbeiten, ihnen Verin-
derungs- und Verfremdungsprozesse zuzumuten, statt ein-
fach nur zu reproduzieren, was bereits in der Form kauf-
licher Konserven vorliegt. Insofern verlangt Bob Dylan von
seinem Publikum, sich auf das Ereignis einzulassen, das hier
und jetzt stattfindet, und es nicht vorab mit Bedeutungen zu
tberformen, die lingst festgelegt sind.

Frankfurt am Main und Horben im Mirz 2007
Die Herausgeber
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I. Zeit und geschichtliche Erfahrung






Axel Honneth

Verwicklungen von Freiheit
Bob Dylan und seine Zeit*

Das bisherige Werk von Bob Dylan, seine veroffentlichten
Songs ebenso wie die nicht abreiflende Kette seiner Auftritte,
ist das Ergebnis einer nur schwer vorstellbaren Synthese; in
ihr tiberlagern sich die Sehnsucht des Sozialromantikers, der
Hochmut des individualistischen Aufienseiters, die Verach-
tung des Satirikers und die Bitterkeit des Apokalyptikers in
einer Weise, die im Kontrast dieser verschiedenen Stimmen
die Zerrissenheit einer ganzen Epoche zum Ausdruck bringt.
Mit Recht hat Adorno gesagt, dafl die Produkte der Kul-
turindustrie nicht mehr die Chance bieten, die Widerspriiche
und Zerwiirfnisse einer Zeit im Gewicht ihrer tatsichlichen,
bis ins Affektive reichenden Bedrohlichkeit in Erfahrung zu
bringen; anstatt mit den isthetischen Mitteln ihrer Dar-
stellung Abstand zum Gegebenen zu schaffen, wiederholen
solche kulturindustriellen Erzeugnisse nur noch die Ein-
driicke oder Stimmungen, die das ohnehin offensichtliche,
lauthals verkiindete Selbstverstindnis bestimmen. Gemessen
an diesem Kriterium stellt das musikalische Werk Dylans den
Sonderfall eines Widerparts gegen die Kulturindustrie im
Rahmen der Kulturindustrie dar. Vom poetischen Gehalt,
welcher Dichtung, Selbstkommentar und Zitatcollage in
einem bietet, bis zur Raffinesse der musikalischen Prisen-
tation, bei der sich immer wieder neue, entgegengesetzte Stil-
mittel Giberlagern, tbertrifft hier alles die kulturindustrielle
Norm. Daf} aber die Schlangenlinie einer solchen Uber-

* Flir viele weiterfihrende Hinweise und Ratschlige mochte ich mich ganz
herzlich bei Richard Klein bedanken.
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schreitung einer bestimmten Richtung folgt, daf$ sie ein ein-
ziges Ziel besitzt, ist vielleicht das Bedeutendste, was einem
im Werk Dylans entgegentritt. Im Unterschied zu vielen an-
deren Songwritern seiner Generation bringt Dylan in der
Vielstimmigkeit seiner Lieder, in der musikalischen Disso-
nanz ihrer Stimmungen einen Erfahrungsgehalt zum Aus-
druck, der untergriindig und kaum sichtbar den affektiven
Rhythmus einer ganzen Epoche prigt. Es sind die Wider-
spriiche in der Realisierung von Freiheit, die hier als Erfah-
rungen einer Zerrissenheit erfahrbar gemacht werden: Dylan
artikuliert in seinen Songs fast immer drei gegenldufige Stim-
mungskurven oder Befindlichkeiten, deren Spannung exak-
ter Ausdruck der Bemtihungen ist, subjektive Freiheit indi-
viduell zu verwirklichen.! Sein Werk ist Artikulation von
radikaler Freiheit und Einsicht in deren Grenzen zugleich.
Bevor ich diese These im zweiten Schritt erldutere (IT), will
ich zunichst kurz darlegen, was es heiflen soll, Dylans Songs
machten eine Erfahrung erfahrbar (I); nachdem ich dann den
zentralen Erfahrungsgehalt seines Werks vorgestellt habe,
werde ich im dritten Schritt schliefflich prifen, inwiefern die
von ihm artikulierte Erfahrung tatsichlich etwas Richtiges
uber unsere Epoche besagt (I1I).

1 Mit dieser These trete ich der Auffassung entgegen, derzufolge das Werk
Dylans leitmotivisch um die Paradoxien der Selbsterforschung und des
Authentizititsideals kreist. Zwar bildet ein derartiges Motiv zweifellos
ein kontinuierliches Element seines musikalischen Schaffens, zumal in
der performativen Gestaltung der Auftritte und Konzerte; aber esist nach
meiner Uberzeugung selbst nur ein Moment der Spannungen, die Dylan
am Prozefl der Verwirklichung von Freiheit zu artikulieren versucht —
grundlegender wire also die Bemithung, all die Gliicks-, Rausch-, Ent-
tauschungs- und Verlusterfahrungen zur Darstellung zu bringen, die wir
machen und aushalten miissen, wenn wir jene Freiheit realisieren wollen,
deren Idee den Geist der sechziger Jahre erfiillte. Fiir einen gelungenen
Versuch, das Motiv der Paradoxien von Authentizitit zum Leitfaden ei-
ner Interpretation zu machen vgl. Detering 2003.
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Eine Erfahrung zu machen bedeutet mehr, als mit Personen,
Ereignissen oder Dingen konfrontiert zu sein, die wir re-
gistrierend zur Kenntnis nehmen; in solchen Situationen
bestatigen wir fiir gewohnlich ein Orientierungswissen, das
wir bereits erworben haben, indem wir es nahezu instinkthaft
auf die gewohnten Ziige der Gegebenheiten anwenden. Eine
»Erfahrung« machen wir hingegen dann, wenn uns die Situa-
tion so wenig vertraut, so neuartig ist, daff wir unser Orien-
tierungswissen nicht anwenden konnen und wir mithin von
der Verwirrung unserer Absichten, Erkenntnisse und Stim-
mungen tberrascht sind. In einer derartigen Lage ist der Be-
deutungsgehalt des uns Begegnenden noch offen, wir ver-
figen nicht Uber die intellektuellen Deutungsmittel, um
seiner irritierenden Vielschichtigkeit Herr zu werden. In die-
sem Sinn sind Erfahrungen Konstellationen, in denen Affekte
und Absichten, Wiinsche und Kognitionen noch eine nicht
aufzuldsende Einheit bilden. Derartige Erfahrungen mussen
nicht unbedingt einen lediglich momentanen Charakter be-
sitzen, also eine nur kurze Zeitdauer einnehmen, sondern
konnen sich unter bestimmten Bedingungen auch tiber lange
Zeitriume erstrecken; das ist dann der Fall, wenn uns die
Neuartigkeit der Situation gewissermafien gefangenhilt, so
dafl wir aus der Verwirrung unserer Absichten, Erkenntnisse
und Gefiihle nicht herausfinden. Wir sprechen angesichts sol-
cher Situationen haufig auch ein wenig hilflos von »Uniiber-
sichtlichkeit« oder »Ratlosigkeit«; gemeint ist damit, daf} wir
noch nicht tber die kognitive Distanz verfiigen, um im Hin-
blick auf einen Sachverhalt zwischen objektiven Gegeben-
heiten und subjektiven Absichten derart zu unterscheiden,
dafl wir zur intelligenten Bewiltigung gelangen konnen.

Es ist nun die These einer berithmten Tradition der dstheti-
schen Theorie, die auf John Dewey zurtickgeht, daff nur die
Kunst solche qualitativen Erfahrungen erfahrbar machen
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konne (vgl. Dewey 1980: Kapitel 11T und I'V). Zwar besitzen
wir als sprachlich begabte Wesen eine Reihe von anderen
Mitteln, um eine Befindlichkeit zu thematisieren, in der wir
an unserer situativen Betroffenheit nicht hinlinglich zwi-
schen Wiinschen, Erkenntnissen und Empfindungen zu un-
terscheiden vermdgen; wir konnen versuchen, derartige Zu-
stinde der Verwirrung sprachlich zu artikulieren oder sie mit
Hilfe von Zeigehandlungen vergleichend zu vergegenwarti-
gen. Aber keine dieser Prisentationsformen reicht auch nur
annihernd an die Bedeutungsfiille, an die Simultanitit von
Zustinden heran, die solche Erfahrungen wirklich besitzen;
stets wird von einem Aspekt des integralen Ganzen abstra-
hiert, so dafl die Erfahrung als Erfahrung in Vergessenheit
gerit. Demgegentiber besitzt nur das Kunstwerk, davon war
Dewey uberzeugt, die Kraft und das Vermogen, eine ge-
machte Erfahrung als Erfahrung noch einmal zu vergegen-
wirtigen; denn in der Verschmelzung von Form und Stoff,
von asthetischer Gestaltung und materiellem Gehalt kann es
dem Bild, dem Gedicht oder dem Musikstiick gelingen, exakt
die Stimmung oder Befindlichkeit im Subjekt zu evozieren,
von der dieses in der vorgingigen Erfahrung beherrscht wor-
den war.

Allerdings vermag nun aber nach Dewey das Kunstwerk
weitaus mehr, als eine Erfahrung nur erneut in threm qualita-
tiven, einzigartigen Gehalt zu vergegenwirtigen; im Mafle
der wiederholten Konfrontation mit einer intellektuell noch
unbewiltigten, nur stimmungsmaflig erschlossenen Situa-
tion soll es uns vielmehr gelingen, uns unserer Einstellung
zur Welt in dem Sinn zu vergewissern, daf§ wir sie umfassen-
der zu ermessen und zu artikulieren vermogen. Nicht, daf§
das Kunstwerk uns mit der in der vorgingigen Erfahrung
diffus gegebenen Situation versohnt, auch nicht, daf§ es uns
bereits die intellektuellen Mittel zur Situationsbewiltigung
bereitstellt; aber die dsthetische Erfahrung kann uns auf-
grund ihrer besonderen Fahigkeit, eine in der Vergangenheit
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gemachte Erfahrung erneut zu vergegenwirtigen, dabei hel-
fen, eine ungeldste Befindlichkeit als solche zu durchschauen
und in all threr Diffusitit und Widerspriichlichkeit anzuer-
kennen. Das Kunstwerk versetzt uns, kurz gesagt, in die
Lage, uns mit uns selber besser auszukennen; wir werden der
antagonistischen Krifte inne, die uns davon abhalten, ein-
fach zum Tagesgeschift tiberzugehen. Es ist dieses Moment
der Selbstvergewisserung einer Unerlostheit, eines Festge-
klemmtseins, von dem John Dewey wohl behauptet, dafl es
das eigentimliche Gefiihl befreienden Gliicks in der Erfah-
rung des Kunstwerks verursacht; die Befreiung ist hier nicht
die des intellektuell endlich gefundenen Auswegs, sondern
die der spielerischen Bewiltigung und Uberhohung einer
momentanen Ausweglosigkeit (vgl. a. a. O.: Kapitel XI). Alle
Kunst macht uns die Erfahrung einer solchen Befindlichkeit
der Unerlostheit im Spiel ihrer sinnlichen Elemente erfahr-
bar; die besondere Leistung der Songs von Bob Dylan be-
steht nun darin, uns befreiend der Ambivalenzen innewer-
den zu lassen, die mit der Erfahrung der Verwirklichung von
Freiheit verkniipft sind.

II.

Alle bedeutenden Vertreter der Rockmusik der sechziger
und siebziger Jahre, John Lennon, Jimi Hendrix, Lou Reed,
um nur wenige zu nennen, haben zur Erschliefung neuer
Kontinente der Sensibilitit beigetragen. Wo es sich dabei im
kompositorischen Aufbau und Text nicht um sorglose Beja-
hungen der jiingst gewonnen Freiheiten handelte, um sexu-
elle Autonomie und Unabhingigkeit von der Elterngenera-
tion, mischten sich in die artikulierten Gefiihlslagen bereits
kompliziertere Verhiltnisse, die auf die Gefahren des Selbst-
verlustes bei tiberdehnter Authentizitit aufmerksam machen
sollten. Aber bei keinem anderen Rockmusiker der Epoche
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