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FORMAT

Das Format der Pastellzeichnungen Bob Dylans betréagt
61x 47,5 cm. Die Kopfe sind liberlebensgroB gezeichnet. Die-
ser Verfremdungseffekt resultiert aus einer kiinstlerischen
Entscheidung des Zeichners und stellt eine bedeutende Ab-
straktion vom klassischen Portrat dar. Denn nur sehr selten
werden Kopfe in Portrits groRer dargestellt, als sie in Wirk-
lichkeit sind — meistens dann, wenn sie auf eine Fernwirkung
berechnet sind. Der resultierende Wahrnehmungseffekt fir
den Betrachter besteht in einer leichten VergroBerung, als
ob wir mit einer Lupe auf das Gesicht des Dargestellten bli-
cken. Andererseits kommen diese Gesichter sehr nahe an
uns als Betrachter heran, niher, als wir vielleicht erwarten
wiirden. Das hangt damit zusammen, dass es in unserem so-
zialen Raum einen kulturell genauestens definierten Abstand
gibt, die sogenannte intime Distanz, die nur mit Einwilligung
der anderen Person unterschritten werden darf.? Durch die
VergréRerung des Portrits wird die personliche Distanz in
eine intime Distanz umgewandelt, die man vor der Original-
person niemals ohne Folgen wiirde einnehmen dirfen. Bob
Dylan gestattet uns also einen Blick auf andere Menschen,
den wir nur durch seine bewusste Konstruktion einnehmen
kénnen und der in Wirklichkeit als Eindringen in einen inti-
men Schutzraum mit Sanktionen belegt wére. Die Distanz
zum Betrachter, mit welcher der Zeichner seine portratierten
Personen wiedergibt, ist bei den Portréts verschieden. Sie ist
extrem kurz bei Red Flanagan, Ursula Belle, Skip Sharpe, Ray
Bridges, Ivan Steinbeck und Scott Wagner. Sie ist etwas gro-
Rer bei Nigel Julian und Silvia Renard. Am gréRten ist der
persdnliche Abstand zum Portratierten bei Nina Felix, Leon
Leonard und Nick Riley.

FORM UND FARBE

Bob Dylan beginnt seine Pastellportréats mit einer dinn auf-
getragenen Vorzeichnung in Hellgrau, welche die wichtigs-
ten Konturen definiert — sichtbar in Face Down. Nick Riley
und Face to Face. Ursula Belle. Danach legt er eine helle Fla-

FORMAT

Bob Dylan’s pastel drawings are 61x47.5cm in size. The
heads are drawn larger than life, giving them an air of unfa-
miliarity. This effect is the result of an artistic decision made
by the draughtsman Dylan and entails a significant abstrac-
tion from classical portraiture. For heads in portraits are rare-
ly rendered larger than they are in reality — and usually only
when they are intended to be seen from a distance. The per-
ceptual effect experienced by the viewer involves a slight
enlargement, as if looking through a magnifying glass at the
face of the person depicted. Yet these faces seem to loom
very close to us as viewers, closer than we would be inclined
to expect. This is connected to the fact that a culturally de-
termined and precisely defined gap exists, the so-called in-
timate distance, which can only be transgressed with the
permission of the other person.? The enlargement of the por-
traits turns personal into intimate distance, such as one
would never adopt in front of the real person without serious
consequences. So Bob Dylan allows us to confront other
people in a manner only possible thanks to his conscious
construction, since in reality trespassing into such intimate
safe space would incur sanctions. The distance determined
by the artist between the viewer and the persons portrayed
slightly varies from one portrait to another. The gap is very
small in the case of Red Flanagan, Ursula Belle, Skip Sharpe,
Ray Bridges, lvan Steinbeck and Scott Wagner. It is a little
bigger in the portraits of Nigel Julian and Silvia Renard. The
greatest personal distance from the portrayed can be seen
in the renderings of Nina Felix, Leon Leonard and Nick Riley.

SHAPE AND COLOUR

To begin his portraits in pastels, Bob Dylan makes a prelimi-
nary drawing in thinly applied light grey to define the most
important contours — as can be seen in the drawings Face
Down. Nick Riley and Face to Face. Ursula Belle. He then
constructs a pictorial plane with a coloured cream or pink
hue, which he proceeds to rub with his fingertip or paper
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che in einem farbigen Creme- oder Rosaton an, den er mit
der Fingerspitze oder einem Papiertaschentuch verreibt,
sodass kaum mehr Spuren des Kreideauftrags zu sehen sind.
Diese hellen Fliachen definieren die Haut. Auf dem hellen
Grundton arbeitet er dann mit verschiedenen, dunkleren
Braun-, Rot- oder Grauténen weiter, die er ebenfalls flachig
auftragt und anschlieRend verwischt. Auf diese schon plas-
tisch erscheinende Kopfform tragt Dylan mit spitzer, schwar-
zer oder brauner Kreide kurze Konturlinien auf, die er teilwei-
se wieder verwischt oder stehen l4sst. Durch diese vierte
Schicht werden die Konturen von Kinn, Nase, Mund, Augen,
Augenlidern, Augenbrauen, Ohren und Haaren definiert. Sei-
ne Portréts leben von einem zweifarbigen Kontrast zwischen
Braun und Schwarz oder Rosa und Schwarz. Die Farbigkeit
ist sehr reduziert. Meistens fiigt er neben diesem Grundkon-
trast noch eine weitere, eigenstandige Farbe als Akzent hin-
zu. Es ist haufig ein warmeres Rotbraun, das an ganz wenigen
Stellen wie an den Ohren, den Augenbrauen oder den Lippen
punktuell eingesetzt wird. Aber auch ein Gelbocker wie am
Hals von Sylvia Renard und bei den Lippen von Skip Share
oder ein Hellblauton im Hintergrund von Red Flanagan kon-
nen auftreten. Bob Dylan beschrankt sich in seinen Pastell-
portrats auf vier bis flinf Farbtone fiir Gesicht und Kleidung.

Die Linien sind sehr schnell, aber mit ruhiger und sicherer
Hand gezogen, wie man am Portrat von Nick Riley gut erken-
nen kann. In anderen Darstellungen wie bei Leon Leonard
wird die Kontur zu einem dicken, mehrfach verstirkten Rand,
der das Gesicht stark von seinem Umfeld isoliert. Der Hinter-
grund ist meistens ganz unbearbeitet geblieben wie bei Nina
Felix, leicht mit abstrakten Spuren der Pastellkreide in Vibra-
tion versetzt oder wie bei Ivan Steinbeck, Scott Wagner und
Ken Garland ganz ins Dunkle durchgearbeitet worden.

Der Zeichenstil ist hart, kantig, kubisch, verkiirzt, ruppig,
schnell gezogen, sodass eine grundlegende stereometrische
Form entsteht. Durch diese Zeichentechnik bekommen die
Figuren etwas Unscharfes und Unbestimmtes. Sie scheinen
sich auf der einen Seite aus dem Pastellpulver wie Phonix aus
der Asche herauszukristallisieren. Auf der anderen Seite zer-
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handkerchief, until hardly any trace of the chalk is left to be
seen. This light coloured surface defines the skin. He contin-
ues by superimposing various darker brown, red or grey hues
on the light ground, which he also disperses and then smudg-
es. This gives the head a three-dimensional quality. Dylan
then draws short contours with a pointed black or brown
chalk which he partially erases or allows them to stand out
clearly. This fourth pictorial plane defines the contours of the
chin, nose, mouth, eyes, eyelids, eyebrows, ears and hair. His
portraits are mostly based on two-colour contrasts that bring
them to life; either between brown and black or between
pink and black. The colour scheme is thoroughly reduced.
Usually he augments the basic colour contrast with an addi-
tional, independent colour, mainly a warm reddish-brown
deployed to highlight just a few features such as ears, eye-
brows or lips. Yellow-ochre may also make an appearance,
as on Sylvia Renard’s neck and around Skip Share’s lips, as
well as a pale blue backdrop in Red Flanagan’s portrait. Bob
Dylan restricts himself to using only four or five colours for
the faces and clothes in his pastel portraits.

The lines are executed very quickly, but by a sure and steady
hand, as can be clearly seen in the portrait of Nick Riley. In
other depictions, such as that of Leon Leonard, the contours
form a pronounced border that has been thickened several
times, setting off the face from its surroundings. The back-
ground is usually left empty, but, as in the portrait of Nina
Felix, it may resonate softly with abstract traces of pastel or
even have been made quite dark, as in the depictions of lvan
Steinbeck, Scott Wagner and Ken Garland.

The style of drawing is hard, angular, cubistic, reduced,
abrupt and rapidly executed resulting in the emergence of a
fundamentally stereometric shape. This technique lends
something blurred and indefinite to the figures. In one sense,
they seem to arise from the pastel powder like the phoenix
from the ashes, but in another, they appear to collapse into
indeterminacy in a trice, falling back into the retentions of
memory, to use Edmund Husserl’s terminology. They appear
to shift around slightly on the picture surface, as can be best
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fallen sie im selben Augenblick wieder in eine Unbestimmt-
heit und sinken in die Retentionen des Gedéachtnisses zurlick,
wie Edmund Husserl es ausgedriickt hat. Sie scheinen sich
auf der Bildflache ein wenig hin und her zu bewegen. Am
besten kann man das in den Portrats von Sylvia Renard und
Nina Felix, aber auch bei Red Flanagan beobachten.

Das Pastell ist von Anfang an eng mit der Farbe verkniipft, im
Gegensatz zur Rétel-, Kohle- oder Kreidezeichnung, die von
jeglicher Farbigkeit absehen und sie durch ein konsequentes
Hell-Dunkel ersetzen muss. Der Kiinstler arbeitet dennoch
mit einer sehr reduzierten Palette von Farben. Erstaunlicher-
weise nutzt Bob Dylan den immensen Farbraum, den ihm die
Pastellkreiden anbieten, gar nicht aus.

R EL

Der Titel eines Bildes verschiebt das asthetische Erlebnis des
Betrachters in ein neues Bedeutungsfeld. Ein guter Bildtitel
kann der sichtbaren Oberflache eines Bildes eine weitere Di-
mension hinzufiigen, die man nicht sehen kann. Auf der ande-
ren Seite engt er aber auch den Spielraum der personlichen
Wahrnehmungsinterpretation auf ein bestimmtes semantisches
Feld ein. Es ist dann wiederum sehr schwer, die asthetische
Erfahrung von der Fixierung durch den Bildtitel abzutrennen.?

Die Titel der Pastelle von Bob Dylan bestehen immer aus zwei
Teilen: einer kurzen Phrase, die das Wort Face enthalt, wie
Losing Face, Face Down oder In Your Face, und dem Namen
der dargestellten Person. Der erste Teil des Titels ist entwe-
der eine Handlungsanweisung wie bei Face Facts (Sieh den
Tatsachen ins Auge! Siehe Abb. S. 35), Face the Consequen-
ces (Sei bereit, die Folgen zu tragen! Siehe Abb. S. 37), Face
the Music (Lffle die Suppe gefalligst aus, die du dir einge-
brockt hast! Siehe Abb. S. 43), ein zusammengesetzter Aus-
druck wie Face Down (Kraft-, Machtprobe, siehe Abb. S. 29),
About Face (militarisch: Kehrtwendung! Siehe Abb. S.41),
Slap in the Face (Schlag ins Gesicht, Ohrfeige, kalte Dusche,
siehe Abb. S. 49), Face to Face (von Angesicht zu Angesicht,

observed in the portraits of Sylvia Renard, Nina Felix, and
also Red Flanagan.

Pastel is intrinsically connected to colour, in contrast to red
chalk, black charcoal or crayon which substitute colour with
chiaroscuro. Nonetheless, Bob Dylan limits himself to a very
reduced colour scheme. Surprisingly, he does not exploit the
immense range of colours available in pastels, but keeps the
number he uses to a minimum.

THETLE

The title of a picture shifts the aesthetic experience of the
viewer towards a new field of meaning. A good title for a
picture can add to the visible surface a dimension that can-
not be seen. Yet the scope for personal perceptual interpre-
tation is thus reduced to a specific semantic field, making it
very difficult to separate the aesthetic experience from the
meaning implied by the picture title.*

The titles of Bob Dylan’s pastel drawings are always made
up of two parts: one short phrase including the word Face,
like Losing Face, Face Down or In Your Face, and the name
of the person depicted. The first part of the title may be
an instruction to do something, like Face Facts (“look the
facts in the eye”, see fig. p. 35), Face the Consequences
(“accept the consequences of your actions”, see fig. p. 37),
Face the Music (“deal with the trouble you have caused”,
see fig. p. 43), or a compound expression like Face Down
(“trial of strength”, “showdown”, see fig. p. 29), About Face
(“turn in the opposite direction”, a military command, see
fig. p. 41), Slap in the Face (“box on the ear”, see fig. p. 49),
Face to Face (“eyeball to eyeball”, see fig. p. 47), or an idi-
omatic expression such as Blue in the Face (“talking your
head off”, see fig. p. 39) or On the Face Of It (“superficial-
ly”, see fig. p.45). The people portrayed appear, on the
face of it, to be identified as individuals by their first name
and surnames, and yet clear references to them are lack-
ing. If you make internet searches for these names you will
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persénlich, siehe Abb. S.47) oder eine Redewendung wie
Blue in the Face (sich den Mund fusslig reden, siehe Abb.
S. 39) oder On the Face Of It (auf den ersten Blick, oberflach-
lich betrachtet, vordergriindig, siehe Abb. S. 45). Die darge-
stellten Personen sind zwar durch Vor- und Nachnamen
scheinbar als Individuen identifizierbar, entziehen sich jedoch
einer eindeutigen Referenz. Wenn man im Internet sucht, fin-
det man zu den Namen meist mehrere Personen, die tatsach-
lich existieren, wie die Klavierspielerin Sylvia Renard oder den
Buchautor Nigel Julian. Aber es ist aus den vorliegenden In-
formationen nicht erkennbar, ob es sich um fiktive Namen
oder reale Personen handelt.

Bob Dylan halt sich hinsichtlich der Identitat der Dargestell-
ten sehr bedeckt. In einem Interview fragt ihn John Elderfield,
ob er die Personen genligend kannte, um ihren Charakter
und ihr Aussehen beschreiben zu kénnen. Aber Bob Dylan
weicht aus:

»The subject always contributes to the result in some kind of
way. A person can appear with a variety of expressions. We
see people who know how to put on a smiling face or a sad
one or an angry one, but it’s only a front. An actor can fake
just about any emotion, but that’s not who they are in real
life. You can only tell so much by looking at a person’s face.
Body language is way more important.«*

BETRACHTER

Wie verschiedene Betrachter in ihrem asthetischen Erleben
auf diese Zeichnungen reagieren, lasst sich nur in begrenz-
tem MaRe vorhersagen. So macht es einen Unterschied aus,
ob der Betrachter méannlich oder weiblich, alt oder jung, grof8
oder klein ist. Hinzu treten das Wissen, die persénlichen Er-
fahrungen mit anderen Menschen sowie die Einstellungen,
die ein Betrachter oder eine Betrachterin beispielsweise ge-
gentiber Frauen, Schwarzen, Arbeitern oder Rechtsanwalten
mitbringt und in seinem oder ihrem unbewussten Wahrneh-
mungsurteil verwendet. Unsere Einstellungen kénnen sehr
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usually find several persons who do actually exist, like the
pianist Sylvia Renard or the author Nigel Julian. The infor-
mation provided is not sufficient, however, to determine
whether the portrait titles refer to fictive names or real
persons.

Bob Dylan keeps the identity of the depicted to himself. He
was once asked by John Elderfield in an interview whether
he knew these persons well enough to be able to describe
their character and appearance. But Bob Dylan’s response
was evasive:

“The subject always contributes to the result in some kind of
way. A person can appear with a variety of expressions. We
see people who know how to put on a smiling face or a sad
one or an angry one, but it’s only a front. An actor can fake
just about any emotion, but that’s not who they are in real
life. You can only tell so much by looking at a person’s face.
Body language is way more important.”*

VIEWER

It is hard to predict what the aesthetic experience of a view-
er confronted by these drawings will be. It makes a big dif-
ference whether the viewer is male or female, young or old,
tall or short. Added to this is prior knowledge, personal ex-
periences with other people and the attitudes the observer
brings with him or herself towards women, blacks, workers,
lawyers and others, which influence his or her perceptual
judgements unconsciously. Our attitudes can quickly be-
come stereotypes and thus misjudgements.® Recognition of
the smallest micro-differences in the mimicry of a face is very
finely tuned. We can read the slightest wrinkling of a fore-
head, the pursing of lips, the position of eyebrows and eye-
lids, the posture of a head and understand its expressive
content immediately. Non-verbal communication is much
more reliable and less easily manipulated than a person’s ver-
bal impression management. The tension of certain facial
muscles is not always subject to personal will.
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schnell zu Stereotypen und damit Fehlurteilen werden.® Die
Prazision fiir das Erkennen von winzigsten Unterschieden in
der Mimik eines Gesichtes ist enorm fein ausgebildet. Wir
kénnen das kleinste Stirnrunzeln, zusammengekniffene Lip-
pen, die Stellung der Augenbrauen und Augenlider sowie der
Kopfhaltung lesen und in ihrem emotionalen Ausdrucks-
gehalt unmittelbar verstehen. Die nonverbale Kommunikati-
on ist wesentlich zuverlassiger und weniger manipulierbar
als die verbale Eindruckssteuerung einer Person. Es gibt Ein-
stellungen der Gesichtsmuskeln, die man nicht willentlich
kontrollieren kann.

Der amerikanische Psychologe Paul Ekman hat sein ganzes
Leben der Erforschung der Ablesbarkeit emotionaler Zustan-
de und Stimmungen aus der Gesichtsmuskulatur gewidmet.®
Ekman geht von acht verschiedenen Grundemotionen aus,
die der Mensch in seinem Gesicht zum Ausdruck bringen
kann: Trauer und Verzweiflung, Angst und Zorn, Ekel und
Verachtung, Uberraschung und Freude.” Ablesen lassen sich
diese emotionalen Zustande einer Person an der Stellung der
Augen, der Augenlider, Augenbrauen, Lippenbewegungen,
Wangenmuskulatur und Kopfhaltung.

Durch die Unscharfe der Pastellkreiden und der nur skizzen-
artig angedeuteten Stellung von Augenbrauen, Augenlidern
und Lippen bleibt immer ein gewisser Rest von Unbestimmt-
heit in den Portrits von Bob Dylan. Diese Leerstellen in der
Darstellung werden durch die persénlichen Fantasievorstel-
lungen des Betrachters erganzt und aufgefiillt.® Damit Gber-
setzt er das asthetische Erlebnis in einen emotional-kogni-
tiven Zustand des Fiihlens und Denkens und macht es zu
einem Teil seiner Lebenswelt. Das gemalte Pastell, als mate-
rielles Objekt an der Wand, ist nur ein Ausloser oder eine
Irritation, welche der Betrachter fiir sich selbst verarbeitet.
Letztendlich sieht er das, was er daraus gemacht hat. Er sieht
sich selbst im Bild des Anderen.

Dies ist ein ganz entscheidender Punkt in der asthetischen
Erfahrung von Kunst. Denn jede Kunsterfahrung ist letzten
Endes eine Selbsterfahrung. In der Auseinandersetzung mit

The American psychologist Paul Ekman has devoted his
whole life to studying the readability of emotional states and
moods from facial expressions.® Ekman assumes that there
are eight different universal emotional states that can be ex-
pressed by someone’s facial muscles: sadness and despair,
fear and anger, disgust and contempt, surprise and happi-
ness.” These emotional states can be read from the position
of the eyes, eyelids, eyebrows, lip movements, cheek mus-
cles and head posture of a person.

Through the blurring of the pastels and the sketchy rendering
of eyebrows, eyelids and lips, which are just hinted at, there
is always a sense of indeterminacy in Bob Dylan’s portraits.
These so-called ‘indeterminacy gaps’ in the depiction can
and will be filled by the viewer’s imagination.? In this way the
aesthetic experience is translated into an emotional-cogni-
tive state of the viewer’s feelings and thoughts so that it be-
comes integrated into his own life world. The coloured pastel
drawing, as a material object on the wall, serves only as a
catalyst, a source of irritation, which the viewer processes
for himself. Ultimately, observers will see what they for them-
selves have made out of the picture. The viewer discovers
himself in the image of the other.

This is a crucial factor in the aesthetic experience of art. Ev-
ery experience of art is also a self-experience. By engaging
with something other, one gets to know oneself in a new way.
Bob Dylan’s pastel drawings function in this sense like a kind
of Rorschach test for the viewer. They provoke sympathy,
antipathy and stereotypical attitudes towards particular
types of people and thus make the viewer aware of these.
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etwas anderem lernt man sich selbst auf eine neue Art und
Weise kennen. Die Pastelle von Bob Dylan fungieren in die-
sem Sinne wie ein Rohrschachtest fiir den Betrachter. Sie ru-
fen seine Sympathien, Antipathien und Stereotypen gegen-
Uber bestimmten Typen hervor und machen sie ihm bewusst.

Dennoch gibt es in der Komposition dieser Arbeiten einige
Strategien der Ansprache, die einen Einfluss auf das &stheti-
sche Erlebnis ausiiben. Der wichtigste Einfluss ist der Blick,
der von den dargestellten Personen ausgeht. Hinzu kommen
Mimik und die Kopfhaltung. Als Drittes wurde die extreme
Nzhe beschrieben, die es fiir den Betrachter schwer macht,
einen distanzierten Abstand einzunehmen. Die zwolf Darge-
stellten blicken den Betrachter direkt an. Sie fordern ihn zur
Erwiderung des Blickkontakts und zur Interaktion auf. Bei
manchen sind die Augen weit gedffnet und auf eine be-
stimmte Distanz fokussiert. Bei anderen dagegen sind sie fast
geschlossen, sodass man der Person nicht wirklich néher-
kommt. Gerade die Portrats mit zugekniffenen Augenlidern
wie bei Red Flanagan, Nigel Julian oder Nick Riley erschwe-
ren es dem Betrachter sehr, einen Zugang zu der dargestell-
ten Person zu finden. Sie wirken in sich gekehrt, reserviert
und wie eine Maske, hinter der sie sich zuriickgezogen ha-
ben. Man kommt als Betrachter (iber die Charakterisierung
eines »generalisierten Anderen« nicht hinaus.®

Y REN

Typisierungen sind Verallgemeinerungen und Abstraktionen
von Einzelfallen. Sie fassen verschiedene Individuen in einem
typischen Schema zusammen. Das Schema steht an der
Schwelle zwischen Anschauung und Begriff. Durch Typisie-
rung werden Erscheinungen der sozialen Umwelt verein-
facht, verallgemeinert und konstant gehalten. Das hat Vor-
teile. Denn es vereinfacht die Komplexitit des sozialen Han-
delns. Die Grenze zu stereotypen Vorurteilen ist jedoch nicht
mehr weit. Vorurteile sind Resultate von Typisierungen,
schematischen Vereinfachungen und Werturteilen, die sich
wider besseres Wissen verfestigt haben.”®
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However, the compositions of these works entail certain
strategies regarding how the viewer is addressed, which ex-
ert an influence on his or her aesthetic experience. The most
significant influence is exerted by the gaze of the person
depicted, followed by mimicry and head posture. The third
factor lies in the extreme close-up view, which makes it dif-
ficult for the viewer to adopt a comfortable distance. The
twelve persons depicted gaze directly at the spectator. They
demand eye contact and insist on being paid attention to.
Some have their eyes wide open and focussed on a specific
spot. In other cases the eyes are nearly shut so that it is not
really possible to gain access to the person portrayed. These
portraits of people with half-closed eyes, of Red Flanagan,
Nigel Julian or Nick Riley, make them particularly inacces-
sible to the viewer. They appear introverted, reserved, like
masks behind which the person is hiding. As a viewer, one
has to be content with the characterisation of a ‘generalised
other’.?

TYPES

Type identifications involve generalisation and abstraction
from particular cases. They collate different individuals into
a typical schema. Schemata mediate between vision and
concept. Typecasting simplifies and generalises phenomena
in the social environment and fixes these through time. This
has advantages, as it reduces the complexity of social be-
haviour. However, stereotypic prejudices are not far off. Prej-
udices arise from typecasting, schematic generalisations and
evaluations that have become firmly established against
one’s better knowledge.”
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Das Portrat bildet eine ganz besondere Gattung innerhalb
der bildenden Kunst. Denn es ist immer eine Mischung aus
dem Blick des Kiinstlers und dem Aussehen des Dargestell-
ten. Dies unterscheidet die Fotografie einer Person von einer
Zeichnung oder einem Gemalde derselben Person. Es ver-
schmilzt die sichtbare Erscheinung und die Sichtweise des
Zeichners in einer Amalgamierung, namlich im Portrét selbst.
Der Kiinstler typisiert und schematisiert die dargestellte Per-
son automatisch im Zeichen- oder Malvorgang. Bei einem
Ganzfigurenportrat kommen oft verschiedene Attribute —
wie Ringe, Stécke, Kleidung, Schuhe, Mobel oder andere
Einrichtungsgegenstande — als Kennzeichen der sozialen
Charakterisierung hinzu. Bei Brustbildern jedoch, wie bei den
Pastellen von Bob Dylan, fallen die Méglichkeiten einer zu-
satzlichen Charakterisierung der dargestellten Person durch
solche Attribute aus. Kiinstler und Betrachter miissen sich
auf die Interpretation von Physiognomie, Blick, Mimik, Frisur
sowie ansatzweise Miitzen, Krawatten, Hemden, T-Shirts
oder Jacketts konzentrieren.

Die Pastelle Bob Dylans schwingen zwischen dem Individu-
ellen und dem Typischen hin und her. Da er sich sehr bedeckt
hélt beziiglich der Identitat der dargestellten Personen, nut-
zen uns ihre Namen weder fiir die dsthetische Erfahrung
noch fiir ihre Charakterisierung. Sie bleiben als Individuen im
Anonymen verborgen und im Typischen verhaftet. Auf der
einen Seite sehen sie so aus, als wéren sie ganz realistische
Darstellungen von Freunden oder Bekannten Bob Dylans,
was durch die Nennung der Vor- und Nachnamen nahegelegt
wird. Auf der anderen Seite besitzen sie eine gewisse Fremd-
heit. Sie duRert sich in der Typisierung, die wir als Betrachter
anwenden, um den vermeintlichen »Charakter« der Person
erkennen zu kénnen. Der »typische« Arbeiter, der »typische«
Biiroangestellte, die »typische« Kiinstlerin, der »typische«
Boxer oder eine »typische« Mutter tauchen als subjektive
Projektionen des Betrachters, mit aller Vorurteilshaftigkeit,
die solchen Typisierungen immanent ist, in seiner dstheti-
schen Erfahrung auf.

Portraiture is a very special genre within fine art. It is always
a combination of the artist’s view and the appearance of the
person depicted. This distinguishes a photograph of some-
one from a drawing or painting of the same individual. The
visible appearance and the viewpoint of the draughtsman are
amalgamated in the form of the portrait itself. The artist au-
tomatically typecasts and schematises the person depicted
in the process of drawing or painting. In the case of life-size
portraiture various attributes such as rings, canes, clothes,
shoes, furniture or other interior fittings may support the so-
cial characterisation. But in close-up portraits, such as Bob
Dylan’s pastel drawings, the possibility of further character-
ising the person depicted by way of such attributes is absent.
Artist and spectator have to concentrate on the interpreta-
tion of the physiognomy, gaze, mimicry, hairstyle and to
some extent on caps, ties, shirts, T-shirts or jackets.

Bob Dylan’s pastel drawings oscillate between the individual
and the typical. As he keeps quiet about the identity of the
person portrayed, their names do not serve our aesthetic
experience or help us to characterise them. As individuals
they remain anonymous and trapped in the typical. On the
one hand, the pictures seem to be realistic portraits of friends
or acquaintances of Bob Dylan’s, as suggested by the speci-
fication of the first names and surnames. On the other hand,
the people portrayed have an air of strangeness. They pro-
voke the kind of typecasting we use when trying to assess
the purported “character” of someone. The “typical” worker,
the “typical” employee, the “typical” artist, the “typical” box-
er or the “typical” mother loom as subjective projections and
influence the viewer’s aesthetic experience, bringing with
them all the prejudices that such typecasting implies.
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Das Portrat entsteht letztendlich aus der Angst vor dem Tod."
Es fixiert die Erscheinung des Menschen und verewigt ihn in
einem Zustand, der langst vergangen ist. Das Stillstellen der
Zeit, das Verewigen eines fliichtigen und voriibergehenden
Zustands, das Einfrieren eines Moments im Fluss von Raum
und Zeit ist die groRe anthropologische Leistung des Bildes.
Sie gestattet es, das Bild des Menschen vor dem physischen
Verfall und unerbittlichen Zahn der Zeit zu retten, es wie in
einem Préparat einzufrieren und damit vor dem Tode zu be-
wahren. Auch die Pastellportrats von Bob Dylan stehen in
dieser Tradition der bildhaften Vergegenwértigung des Men-
schen. In 100 Jahren werden sie von den Menschen am Be-
ginn des 21. Jahrhunderts erzahlen und ihre Bedeutung wird
klarer ablesbar sein als heute. Was werden die Menschen in
100 Jahren von diesen Portrats sagen? Was werden sie aus
ihnen herauslesen? Was werden sie liber unsere heutige Zeit
lernen? Wir wiirden es gar zu gern wissen.

Anmerkungen

1 Der Titel stammt von einem Lied Bob Dylans, das zuerst in seinem
Album Empire Burlesque, 1985, veréffentlicht wurde. »Seeing the
Real You At Last (Endlich sehe ich Dein wahres Gesicht)«, in: Bob
Dylan Lyrics 1962—-2001, sémtliche Songtexte — Deutsch von Gisbert
Haefs, Hoffmann und Campe, 2004, S. 930/931.

2 Edward Twitchell Hall: Die Sprache des Raumes, Diisseldorf:
Schwann 1976 [engl. Orginal: Edward Twitchell Hall: The Hidden Di-
mension. Man’s use of space in private and public, New York: Dou-
bleday 1966].

3 Gisela Ulmann: Sprache und Wahrnehmung. Verfestigen und Aufbre-
chen von Anschauungen durch Wérter, Frankfurt/New York: Campus
Verlag 1975.
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TIME

Portraits are made, in the final instance, out of the fear of
death." A portrait fixes the person’s appearance and immor-
talizes him or her in a state that is long gone. The greatest
anthropological achievement of the portrait is to bring time
to a standstill, to eternalise a fleeting and passing state, to
freeze a moment in the flow of space and time. It allows the
person’s image to be saved from physical decay and the rav-
ages of time, as a frozen specimen and thus preserved from
death. Bob Dylan’s portraits in pastel also belong to this tra-
dition of pictorial visualisation of people. In a hundred years'
time they will tell about those who lived at the start of the
21t century, and it will be easier to read their significance
than it is today. What will people think of these portraitsin a
hundred years’ time? What will they learn from them? What
will they discover about our present era? We would so love
to know.
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