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ANNE MARR: Wie bist du auf die Idee gekommen, einen Film in der
Deathcore-Szene zu drehen?

Martin Brand: Durch Zufall bin ich auf Leute gestoBen, die mir aufgrund ihrer
heftigen Tatowierungen und ihrer speziellen Kleidung aufgefallen waren.

Es hat sich herausgestellt, dass sie eine bestimmte Art von Metal héren und
teilweise auch selber machen. Vor allem der fiir den Deathcore-Metal typische
Schreigesang, das sogenannte »Shouten«, hat mich neugierig gemacht. Das
hat etwas unglaublich archaisches, ein mannlicher Kraftausbruch — dartiber
wollte ich mehr wissen.

AM: Rebel Rebel ist ja der Titel eines Glam Rock-Songs von David Bowie
aus dem Jahr 1974. Bowie bezieht das »Rebel« auf das Uberschreiten
der Grenzen der Geschlechterrollen. Er singt: »You got your mother in

a whirl / She’s not sure if you're a boy or a girl«, im Video tritt Bowie
selbst sehr androgyn auf. Die Erscheinung des Protagonisten David
Beule konnte nur klischeehaft aufgrund seiner langen Haare — einem
traditionellen Rollenverstandnis entsprechend — als weiblich beschrie-
ben werden. Sein Gesang ist mannlich, und die Deathcore-Szene ist
maénnlich, was Musiker und Publikum betrifft. Wie kommst du also zu
diesem Titel?

MB: Ja, die Szene ist ziemlich mannlich. Allerdings gibt es bei den Fans auch
viele Madels, die die Musiker anhimmeln, also eine richtige Groupie-Szene.
Und es gibt auch weibliche Musiker, aber das sind eher die Ausnahmen,

der Kern dieser Bewegung ist mannlich wie auch der gesamte Ausdruck.

Das Androgyne spielt dennoch eine groBe Rolle, allerdings etwas anders als
bei Bowie. Bei den Musikern, die ich kennengelernt habe, ist mir aufgefallen,
dass man sich auf der einen Seite dieses harte, mannliche AuBere mit den
Tatowierungen zulegt, dazu kommt noch die Urkraft dieser extrem harten Musik
mit einem Schreigesang, der archaischer und harter nicht sein kdnnte. Dieser
Harte, diesem unbedingten Willen, Kraft und Mannlichkeit auszudriicken stehen
Personlichkeiten gegeniber, die haufig verbliiffend soft wirken. Keiner der
Musiker, die ich kennengelernt habe, war wirklich ein brachialer Typ, es waren
eher zarte, feine, zerbrechliche Typen. Zudem sind viele der Musiker sehr
duinn, man trdgt ultraenge Hosen und an den FiBen zierliche Espandrillos —
im krassen Gegensatz zu den schweren Springerstiefeln, die man von anderen
Jugendbewegungen und auch von anderen Metal-Richtungen her kennt.

All das hat mich sehr (iberrascht. Und diese Widerspriichlichkeit hat auch
etwas Androgynes.

AM: Du trittst von auBen an die Gruppe ran und wahrst als Kiinstler

eine professionelle Distanz zu den Gefilmten, gleichzeitig merkt man
aber, dass ein sehr vertrauensvolles Verhéltnis herrscht — braucht es
viel Vorarbeit, um dieses Vertrauen zu gewinnen?

MB: Ja, ich muss einiges investieren, um da dran zu kommen. Ich interessiere
mich flir eine Szene, weil ich nie Teil einer solchen Szene war. Das war auch
die Motivation flir meine ersten Arbeiten in diesem Bereich: ich wollte eine Welt
kennenlernen, die ich bisher nur von auBen wahrgenommen hatte und von der
ich mehr wissen wollte.

AM: Setzen die gefilmten Jugendlichen Hoffnungen in das Medium Film?
Dass es sie weiterbringt?

MB: Ja, Medien wie Film oder Fotografie kdnnen Hoffnungen wecken — das
kann durchaus heikel sein. Ich versuche eigentlich diese Dinge am Anfang
klarzustellen, dass ich beispielsweise keine herkdmmlichen Musikvideos
mache und dass ich auch kein Talentscout einer groBen Plattenfirma bin.

Die Leute kdnnen dann selbst entscheiden, ob sie bei meinem Projekt mit-
machen wollen oder nicht.

AM: Seit Mitte der 1990er-Jahre verlauft die Grenze zwischen dokumen-
tarisch gestalteter Filmkunst und dem kiinstlerischen Dokumentarfilm
flieBend. Fiir Runa Islam sind die Multiperspektivitat und das Dezentrale
Merkmale eines dokumentarischen Ansatzes in ihren Filmen.! Der
Videokiinstler Marcel Odenbach spricht von »Fiktionalisierungsver-
fahren«? statt von dokumentarischen Verfahren. Rebel Rebel weist
dokumentarische Ziige auf, aber die installative Art der Présentation
und die &sthetische Manipulation des Materials zeichnen es klar als
selbstreflexives Kunstwerk aus. Da du mittels dieser Veranderungen
das vordergriindig Unbedeutende herausstellst, integrierst du es in

das Bedeutung generierende System der Kunst.® Wie gehst du mit dem
Verhaltnis von Dokumentarfilm und Kunstfilm in deinen Werken um, und
ist es fiir dich notwendig, die beiden Genres voneinander abzugrenzen?
MB: Die meisten meiner Arbeiten basieren auf dokumentarischen, also nicht
im klassischen Sinne inszenierten Aufnahmen. Doch es gibt Zwischenformen,

wie beispielsweise dokumentarische Aufnahmen, die durch inszenatorische
Eingriffe beeinflusst wurden, die bei mir ebenso haufig anzutreffen sind.

Es gibt dann Arbeiten, die eher wie ein bewegtes Bild funktionieren, andere
Arbeiten bekommen etwas Narratives, etwas Filmartiges, zudem gibt es wieder
Mischformen. In keinem Fall ist es mein Ziel, einen klassischen Dokumentar-
oder Spielfilm zu produzieren. Die Arbeit mit dokumentarischen Aufnahmen
er6ffnet mir Moglichkeiten, tiber unser Sehen zu reflektieren und Erkenntnisse
Uber unsere Gesellschaft wie auch dber uns selbst zu gewinnen.

AM: Im Museum Villa Stuck wird Rebel Rebel im Alten Atelier des Kiinst-
lerfiirsten Franz von Stuck présentiert. Wie ein Festsaal ausgestattet,
war das Alte Atelier zunachst Kiinstleratelier und gewann zunehmend
als reprasentativer Verkaufs- und Ausstellungsraum sowie Bankettsaal an
Bedeutung. Seine Lage im Zentrum des Hauses mit Blick auf Balkon und
PrinzregentenstraBe verdeutlichen seinen Stellenwert als »Heiligtum des
Hauses«. Im Atelier befindet sich auch der von Franz von Stuck inszenierte
»Altar der Siinde«, der mit dem Skandalbild Die Siinde im Mittelpunkt
vornehmlich der Kunst und dem Eros huldigt. Welche Rolle spielt fiir
dich diese Weihestétte der Kunst, das Alte Atelier, fiir die Présentation?
Der Raum ist kein white cube, was bedeutet er fiir dich?

MB: Zundchst einmal ist Rebel Rebel nicht in Bezug auf die Villa Stuck ent-
standen. Allerdings war es fiir mich bei unserer Begehung der Raumlichkeiten
schnell klar, dass ich die Arbeit im Alten Atelier zeigen wollte. Gerade in Ver-
bindung mit dem »Altar der Stinde« hat mich dieser Ort gleich fasziniert, er ist
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das Heiligtum des Hauses. Seine Erhabenheit, seine préachtige Ausgestaltung,
seine GroBzligigkeit — dieser Raum ist an sich schon ein Kunstwerk, obwohl
er ja urspriinglich ein Ort sein sollte, an dem Kunstwerke hergestellt werden.
Zu Rebel Rebel sehe ich eine Reihe spannender Bezugspunkte, allein wenn
man an die opulenten Tatowierungen der Musiker denkt. Nattirlich kommen
hier haufiger auch Klischees zum Tragen, aber man kann diese aufwendigen
Korperverzierungen auch als Ausdruck der eigenen Personlichkeit verstehen.

AM: Der von Stuck gemalte Fries mit dem Wappentier des Malers,
dem Kentaur mit geballten Fausten, und Motiven der Wildheit und
Triebhaftigkeit dieser Mischwesen kénnte man gut auf den archaischen,
ungeziigelten und auch triebgesteuerten Ausdruck der Musiker in
Rebel Rebel iibertragen. Siehst du auch einen inhaltlichen Bezug

zum Skandalbild Die Siinde zu der Deathcore-Szene?

MB: Wenn man sich in die damalige Zeit versetzt ist der »Altar der Stinde«
sicherlich ein Grenzgang, ein Wagnis des Kiinstlers. Und Provokation spielt
in der heutigen Welt und naturlich auch in der Deathcore-Szene ebenfalls
eine groBe Rolle. Fiir mich sind aber Ausstrahlung und Atmosphére des Raumes
wichtiger — darin sehe ich die meisten Bezugspunkte zu meiner Arbeit. Der
Raum ist sehr stark, er hat eine groBe Présenz, die man bei der Présentation
eines Kunstwerks nicht auBer Acht lassen kann. Da muss sich das Kunstwerk
behaupten oder unterordnen — oder im besten Fall treten beide Seiten, Raum
und Werk, in ein Spannungsverhéltnis zueinander.

1 Islam, Runa: Interview mit Gerald Matt, in: Love/Hate. Versuche zum groBen Gefiihl zwischen Kunst und
Theater, Ausstellungskatalog Ursula Blickle Stiftung, Kraichtal, Wien 2003, S. 59.

2 0denbach, Marcel: Gespréach mit Doris Krystof zu seinen Filmen Abwarten und Tee trinken und Disturbed
Places. Symposium »Dokumentarische Verfahren in der Kunst«, Koln, 19.—21. Oktober 2012,
http://www.dokumentarfilminitiative.de/index.php?option=comcontent&view=article&id=229&Itemid=209
(Stand: 2.4.2013).

8 Becker, Kathrin: Generation My Space, in: Eyes Wide Shut. Martin Brand. Ausstellungskatalog Dortmunder
Kunstverein, HartwareMedienKunstVerein, Bielefeld/Leipzig/Berlin 2008. S. 22-25, hier: S. 23f.
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ANNE MARR: How did you get the idea of making a film about the deathcore scene?
MARTIN BRAND: By chance. | came across some people who caught my eye because

of their extensive tattoos and their unusual clothes. It turned out that they listen to

a particular kind of metal and play some of it themselves. | was particularly curious
about the typical shrieks of deathcore, the so-called ‘shouting’. There is something
incredibly archaic about it, a kind of outburst of masculine power — | wanted to find
out more about it.

AM: Rebel Rebel is the title of a glam rock song by David Bowie from 1974. Bowie
defines the ‘Rebel’ as transgressing the boundaries that delimit gender roles.
He sings, “You got your mother in a whirl / She’s not sure if you're a boy or a girl”,
and in the video Bowie presents himself in a thoroughly androgynous manner.
The appearance of the protagonist David Beule could only be described as stereo-
typically female in view of his long hair — in terms of traditional role concepts, that
is. His song is masculine and the deathcore scene is thoroughly male as regards
the musicians and their fans. So why this title?

MB: True, the scene is very male. But among the fans there are a lot of girls who idolize
the musicians, a real groupie scene. And there are also female musicians, but they tend
to be the exception; the core of the movement is male as is the impression it gives as a
whole. The androgynous does, however, play a significant role, but not in the same way
as with Bowie. | noticed that the musicians | got to know cultivated, on the one hand, a
tough, manly exterior with tattoos plus the primeval power of this very brutal music with
its shrieking songs, that couldn’t be more archaic and harsh. And yet on the other hand,
the men behind this absolutely determined, forceful manliness were often unexpectedly
soft types. None of the musicians | got to know was really a brute, on the contrary they
were more gentle, delicate, vulnerable types. And also a lot of the musicians are really
thin, they wear extremely tight trousers and dainty espadrilles on their feet — in stark
contrast to the heavy jump boots one is familiar with from other youth movements and
from other metal directions. | found this all very surprising. And these contradictions have
something androgynous about them.
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AM: You come to the group as an outsider and as an artist you keep a professional
distance from the people you film, and yet it is clear that the interaction involves a
high level of trust. Does it take a lot of preliminary work to win this trust?

MB: Yes it does, | have to put in a lot in order to achieve this. I'm interested in a scene
because | was never part of such a scene. That was the motivation for my first works in
this area: | wanted to get acquainted with a world, which up until that time, | had only
been aware of from the outside. | wanted to find out more.

AM: Do the young people you filmed expect anything to come out of the film as a
medium? Do they expect that it will help them?

MB: Yes indeed, media such as film or photography can awaken hopes — that can certainly
be tricky. | try to make things clear from the beginning, that | don’t make any ordinary middle
of the road music videos, for example, and that | am not a talent scout for a big record
company. They can decide for themselves if they want to take part in my project or not.

AM: Since the mid-nineties, the dividing line between film as an art form made in

a documentary style and artistic documentary film has blurred. For Runa Islam
multi-perspectives and decentralization are the defining features of the documentary
approach in her films." The video artist Marcel Odenbach speaks of “fictionalization
processes”? rather than documentary processes. Rebel Rebel has elements of the
documentary genre, but the instillation-oriented manner of presentation and the
aesthetic manipulation of the material clearly mark it as a self-reflective artwork.
By bringing the insignificant to the fore, by way of these changes, you integrate

the piece into the meaning-generating system of art.> How do you approach the
relationship between documentary film and art film in your art practice, and is it
necessary for you to distinguish between the two genres?

MB: Most of my work is based on documentary photographs, not on staged takes in a
classical sense. But there are intermediate types, such as the documentary photographs
that are influenced by scenic interventions, and these are just as numerous in my case.
Then there are works that function more like moving pictures and others have something
narrative, something film-like about them or a combination of modes. In no way is

my aim to make a classical documentary or feature film. Working with documentary
photographs enables me to reflect on our ways of seeing and gain an understanding
of our society and ourselves.

AM: In the museum Villa Stuck the film Rebel Rebel is being presented in the Alte
Atelier of the ennobled artist Franz von Stuck. Fitted out like a ceremonial hall, the
Alte Atelier was first an artist’s studio but grew in significance as a kind of sales and
exhibition space or even a dining hall. Its location at the center of the building with
a view of the balcony and the PrinzregentenstraBe underlines its importance as the
‘shrine of the house’. In the studio there is an ‘Altar of Sin’ staged by Franz von
Stuck, with the scandalous picture Die Siinde (The Sin) at its center, mainly devoted
to art and Eros. What role does this Alte Atelier, this hallowed art site play for you, as
a location for your presentation? It isn’t a White Cube, is it? Does that matter to you?
MB: Well, the work Rebel Rebel wasn't created in connection with the Villa Stuck. But when
we visited the space it soon became clear to me that | would like to show the work in the
Alte Atelier. It was just this connection with the ‘Altar of Sin’ that fascinated me about
this place, that it was the shrine of the house. Its grandeur, its magnificent design, its
lavishness — this space is already an artwork, although it was originally supposed to be a
place where artworks were made. In Rebel Rebel | see a whole row of exciting interfaces,
you only have to think of the opulent tattoos of the musicians. Of course, here there are
more clichés, but it is also possible to appreciate the elaborate body ornamentation as a
personal expression of self.

AM: The frieze painted by von Stuck with the heraldic beast of the painter, a centaur
with clenched fists, and motifs expressing the wildness and libidinous instincts of
such hybrid creatures, can well be compared with the archaic, unbridled and somehow
instinct-driven expressiveness of the musicians in Rebel Rebel. Do you also see any
common ground between the scandalous picture The Sin and the deathcore scene?
MB: If you put yourself back into those times, then the ‘Altar of Sin” is certainly borderline,
a daring piece by the artist. And provocation also plays a big part in today’s world as it
does of course in the deathcore scene. But for me, the impact and atmosphere of the

space is more important — that's where | see the most connections to my work. The room
is very strong; it has enormous presence, which should not be ignored when presenting
an artwork. The work has to assert itself or submit — at best, the space and the work
enter into a vibrant interaction with each other.

Islam, Runa: Interview with Gerald Matt. in: Love/Hate. Versuche zum groBen Gefiihl zwischen Kunst und Theater, exh. cat.
Ursula Blickle Stiftung, Kraichtal, Vienna 2003, p. 59.

>

Odenbach, Marcel: conversations with Doris Krystof about his films Abwarten und Tee trinken and Disturbed Places.
Symposwum Dokumentarische Verfahren in der Kunst, Cologne, 19—21 October 2
http://www.dokumentarfilminitiative.de/index.php?option=com_content&view=: amcle&\d 229&\tem|d 20 (accessed April 2, 2013).

3 Becker, Kathrin: Generation My Space in: Eyes Wide Shut. Martin Brand, exh. cat. Dortmund Kunstverein, Bielefeld/Leipzig/
Berlin 2008, pp. 22-25, here p. 23f
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ANNE MARR: Bei dieser Arbeit handelt es sich im Gegensatz zu den
anderen Portrats um ein Doppelportrit — von einem Liebespaar.

Martin Brand: Dieses Bild ist in der Néhe des Kélner Doms entstanden — den
einen Punk kannte ich bereits. Ich hatte mit ihm schon einige Male gesprochen
und ihm einmal etwas in seinen Klingelbeutel geworfen. Dann hab ich die
beiden dort sitzen sehen und sie gefragt, ob sie Interesse hatten bei meinem
Portratprojekt mitzumachen. Es gab immer wieder Leute, die gerne zu zweit
portratiert werden wollten, so war das auch bei diesen beiden Punks. Die saBen
da im Prinzip so wie auf meinem Bild, ich habe sie dann nur noch ins rechte
Licht gertickt. Dass diese Aufnahme flr mich so wichtig werden wiirde, habe
ich erst spater festgestellt.

AM: Was ist fiir dich das Besondere an dieser Arbeit?

MB: Es sind vor allem die Blicke, die mich in den Bann gezogen haben.
Zunéchst einmal sieht man hier zwei Punks, die sich tiber ihr AuBeres, ihre
Frisuren, ihre Kleidung — er ist mit Ketten behdngt — eine harte Schale zugelegt
haben. Der Punk als Biirgerschreck — das funktioniert nattrlich nach wie vor.
Doch wenn man in ihre Gesichter und ihre Augen sieht, nimmt man diese
unglaublich intensiven, weichen, zértlichen, geflihlvollen Blicke wahr — ein
Widerspruch, der flir meine gesamte Arbeit steht.

AM: Die Gruppenzugehdrigkeit ist fiir Jugendliche eine wichtige Kom-
ponente beim Erwachsenwerden, die ihnen Sicherheit bietet. Zu dieser
Konstruktion von Identitat gehdren viele Hilfsmittel. In deinen filmischen

Portrats entwaffnest du die Jugendlichen gewissermaBen, da nur der Blick
im Mittelpunkt steht und die Accessoires, wie die gefahrlich wirkenden
Metallketten, in den Hintergrund treten. Hattest du nach diesen Filmse-
quenzen auch das Gefiihl, dass es fiir die Dargestellten eine nicht nur
korperliche Anstrengung war? Dass der Blick anstrengend war, dieses
Preisgeben von dem, was man eigentlich gar nicht zeigen wollte?

MB: Die filmischen Portréts sind einerseits anstrengend und kréftezehrend, aber
es sind auch konzentrierte Momente der Selbstreflexion. Wenn die Kamera lauft,
vergeht die Zeit sehr, sehr langsam — das sind intensive Sekunden und Minuten,
wo einem viel durch den Kopf geht. Und gerade dieses Bewusstwerden der Zeit,
dieses zur Ruhe kommen, dieses Anhalten der Zeit — ohne eine Fotografie zu
machen, die die Zeit tatséchlich in einem Moment einfriert, bleibt die Zeit in den
Aufnahmen doch irgendwie stehen. Das ist eine besondere Erfahrung fiir mich
wie auch fir meine Protagonisten.

AM: Weil das Verhdaltnis von Fremdbild und Selbstbild auf die Probe
gestellt wird?

MB: Genau, man wird sich schon dariiber klar, dass man etwas von sich preisgibt,
was man eigentlich vielleicht fiir sich behalten wollte. Man Iasst einen Blick hinter
die Fassade zu, was natirlich meiner Absicht entspricht. Das ist die Idee dieser

Arbeit, dass der Betrachter mehr sehen kann als ein cooles Portrat von zwei Punks.

AM: Dir gelingt es auch, den geselischaftlichen Blick auf Subkulturen, der
im Blick des Betrachters auch impliziert ist, zu hinterfragen. Du betonst,

dass dich nicht die Subkultur an sich interessiert, sondern die Menschen,
die sich hinter den Szene-Codes dieser Subkulturen verbergen. Aber hast
du nicht auch ein vermittelndes Interesse, den Betrachtern die Angst und
Vorbehalte gegeniiber beispielsweise Punks zu nehmen?

MB: Nein, das ist nicht mein Interesse. Ich selbst bin kein Experte fiir Subkul-
turen und habe auch dberhaupt keinen missionarischen Eifer in der Beziehung.
Ich will niemanden davon (iberzeugen, dass Punks gar nicht so schrecklich sind
(lacht). Wer das wirklich glaubt, der sollte sich aufmachen und das Gesprdch
mit solchen Leuten suchen — genau das habe ich damals auch getan. Ich selber
war nie Teil solcher Jugendbewegungen oder Subkulturen, vielleicht wére ich
es gerne gewesen. Spater habe ich dann festgestellt, dass es da Leute gibt,
um die ich intuitiv einen Bogen mache, vor denen ich offensichtlich irgendwie
Angst hatte — das war fiir mich ein starker Antrieb, mehr wissen zu wollen.
Warum habe ich vor den Leuten so einen Respekt? Sind die wirklich geféhrlich?

AM: Siehst du dich als allwissenden Erzahler? WeiBt du mehr als

der Betrachter?

MB: Natirlich weiB ich mehr als der Betrachter, aber das spielt fiir die Rezep-
tion keine zentrale Rolle. Ich glaube, dass jeder Betrachter die Mdglichkeit hat,
sich meine Arbeiten selbst zu erschlieBen, ohne dass er bei den Aufnahmen
dabei war und die Leute wie ich personlich kennengelernt hat. Die Arbeiten
funktionieren auch vollig unabhéngig von den personlichen Individuen —ich
mache keine Arbeit Uiber jemand ganz bestimmtes, deswegen sind auch keine
Namen aufgeflihrt.

AM: Welche Rolle spielt in dieser Arbeit der Loop fiir dich?

MB: Der Loop spielt in dieser Arbeit eine groBe Rolle. Die meisten anderen
Portratarbeiten von mir funktionieren im Prinzip wie eine Dia-Schau. Man sieht
ein Portrat zwei Minuten lang, dann kommt das néchste. Bei Punks habe ich
nur ein Motiv, das Bild verandert sich im GroBen und Ganzen nicht, nur die
Details. Ich verstehe das als eine gezielte Anndherung an das Tafelbild, das
mich schon immer fasziniert hat. Aus diesem Grund préasentiere ich diese Arbeit
bevorzugt auf einem Monitor, der einen Rahmen hat und wie ein Bild an der
Wand héngt. Das besondere an diesem Tafelbild ist natlrlich, dass es sich
bewegt. Auch wenn es immer das Gleiche zeigt, nimmt man doch eine leichte
Bewegung wahr, man sieht den Wind in den Haaren, man nimmt den Augen-
aufschlag und diese leichte Handbewegung wahr. Es gibt die Vorstellung von
einem Moment, der so schon ist, dass er nicht vergehen mdge — und so ist
flir mich dieses Bild. Um diesen Aspekt herauszustellen habe ich mich dazu
entschlossen, die Geschwindigkeit leicht zu verlangsamen und das Bild sich
so wiederholen zu lassen, dass es kein Ende hat.
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ANNE MARR: In contrast this work is a double portrait — of a loving couple.

MARTIN BRAND: This picture was taken near Cologne Cathedral — one of the punks was
already known to me. Then | saw the two of them sitting there and asked them if they were
interested in taking part in my portrait project. It was not unusual for people to prefer posing
together for a portrait and this was the case with these two punks. They were sitting there
basically as you see them in my picture, except that I lit them better, so to speak. | didn’t
realize that this shot would become so important for me until later.

AM: Why do you find this work so special?

MB: It's mainly their expressions that capture my imagination. At first you see two punks
that have given themselves a protective shell through their hairstyle, clothing — he’s hung
about with chains. The punk as enfant terrible — this works as it always has done. But when
you look at their faces and eyes, you can’t miss this incredibly intense, soft, gentle, tender
exchange of glances — the kind of contradiction that runs through all my work.

AM: Belonging to a group is for young people an important component of growing up,
that gives them reassurance. Many resources are exploited to achieve this construction
of identity. In your film portraits, you disarm these young people to a certain extent,
since only their expressions are central and the accessories, such as the dangerous
looking metal chains, merge into the background. When making these film sequences,
did you have the impression that for the subjects the effort was not only physical? That
presenting that gaze was difficult as it revealed what one would rather keep hidden?
MB: The film portraits are demanding and tiring, on the one hand, but on the other they
are concentrated moments of introspection. When the camera is running, time passes very,
very slowly — those are intense seconds and minutes with a lot going through one’s head
for a while. And this awareness of time, this calming down, this stopping time — even
without making a photo that really freezes time for an instant, the time in the shooting
somehow seems to stand still. That is a special experience for me and for my sitters.

AM: Is that because the relationship between how we see ourselves and how others
see you is being tested?

MB: That's right. The person realizes that he is revealing something that he would rather keep
to himself. He allows a peep behind the fagade and that of course is my intention. That’s the
underlying idea in this work, that the viewer can see more than just a cool picture of two punks.

AM: You also manage to throw into question society’s view of subcultures that is
implicit in the viewer’s angle. You stress that you are not interested in the subculture
in its own right, but in the people who are hidden behind the scene-codes of this
subculture. But don’t you also have an interest in mediating, in dismissing the fear
and prejudices of the viewers towards punks, for example?

MB: No, that’s not what I'm interested in at all. I'm not an expert on subcultures and have
absolutely no missionary zeal in this respect. | don’t want to convince anyone that punks
aren’t that bad after all (laughs). Whoever believes this should go out and try to talk with such
people — that’s exactly what | did at that time. | myself was never a part of any such youth
movement or subculture, perhaps | would have enjoyed it. Later, | noticed that there are
people who | instinctively avoid and seem to be afraid of in some way — that for me was a
good reason to find out more. Why am | so wary of such people? Are they really a threat?

AM: Do you see yourself as an all-knowing narrator? Do you know more than the viewer?
MB: Of course | know more than the viewer, but that doesn’t matter at all for the reception
of the work. | believe every single viewer has the opportunity to appreciate my works, even
though they were not present when the shots were made and couldn’t get to know the
people personally, as | did. The work functions quite independently of any single individual
— | don’t make work about anyone particular, and so no names are given.

AM: What role does the loop play in your work?

MB: The loop plays a big role in this work. Most of my other portrait pieces function in
principle like a slide show. You see a portrait for two minutes and then you see the next one.
In Punks | have one motif only, and the picture hardly changes at all, only certain details.

| understand this as a deliberate attempt to approximate to the panel painting, which has
always fascinated me. For this reason | like to present this work on a monitor within a frame,
like a picture hanging on the wall. The unusual thing about this panel picture, of course, is

that it does actually move. Even if it always shows the same thing, the minimal movements
are perceptible: you can see wind ruffling hair, the eyes blinking and hands moving slightly.
[t communicates the idea of a moment that is so beautiful you would like it to go on forever
—and that’s what this picture is like for me. To enhance this aspect | decided to slow down
the speed a little and have the image repeating endlessly.
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ANNE MARR: In Match bedienst du dich vorgefundenem Filmmaterial,
»found footage«, das auf einer Hooligan-Website angeboten wurde.
Deine Dreikanal-Videoinstallation zeigt drei Kamera-Perspektiven auf
das gleiche Geschehen, eine Hooligan-Schlacht, dazu ist ein geloopter
Originalton zu horen. Wie ist diese Arbeit entstanden?

Martin Brand: Zusammen mit einem Freund habe ich zu einem Dokumentar-
film recherchiert, den wir zum Thema FuBball, Gewalt und Kommerzialisierung
machen wollten. Wir haben Material gesucht und sind dabei auf eine Website
der Hooliganszene gestoBen, auf der solche selbst gebrannten DVDs zum Kauf
angeboten wurden. Davon haben wir einen Schwung gekauft — das waren
DVDs mit vielen, vielen Stunden Material, zahlreiche Fernsehberichte, aber
auch selbstgemachte Amateuraufnahmen. Bei der Sichtung der DVDs hat
mich das Amateurvideomaterial besonders fasziniert. Die Bildqualitat der
Aufnahmen war stark ladiert, da das Material offensichtlich in der Szene
herumgereicht wurde und zu diesem Zweck wiederholt von VHS auf VHS
umkopiert wurde. Dieser Prozess hat dazu gefiihrt, dass am Ende ein fast
abstraktes Video Ubergeblieben ist, bei dem man nur noch schemenhaft das
Geschehen erkennen konnte. Die Asthetik dieses Materials in Verbindung

mit dem, was man sieht — also diese organisierten Hooligan-Priigeleien —
fand ich spannend. Durch Zufall bin ich Uber die Originaltonspur, iber einen
Schrei, den ich wiedererkannt hatte, darauf aufmerksam geworden, dass
dieselbe Szenerie in zwei unterschiedlichen Videoaufnahmen zu sehen war.
Mir fehlten aber Versatzstiicke und beim weiteren Durchforsten der DVDs
bin ich auf eine weitere Kameraperspektive gestoBen, die ich dann tatséchlich

(iber die Tonspur mit den beiden anderen Spuren synchronisieren konnte.
Das war ein recht milhsamer Prozess, da sich das Material vollig verstreut
und unzusammenhangend auf den DVDs befand. Aber am Ende hatte ich
diese drei Bilder nebeneinander, die dasselbe Geschehen zu einem Zeitpunkt
synchron zeigen.

AM: Es gibt immer wieder weiBe Fehlstellen, die einen an bewusste
Leerstellen denken lassen, um dem Betrachter Freiraum zu geben,

sie zu fiillen. Interessant ist, dass sich tatsachlich aus dem Material
heraus die Notwendigkeit dazu ergab. Es ist ja auch eine géngige
Methode der Restaurierung, dass man das Fehlende sichtbar beibehilt.
Diese weiBen Stellen haben eine Verstarkerfunktion.

MB: Nattirlich haben mir diese Leerstellen am Anfang Milhe gemacht, und ich
habe versucht, so viele wie moglich zu schlieBen. Und als ich alles Material
eingearbeitet hatte, habe ich mich dazu entschieden, die Leerstellen mit einem
weiBen Bild zu fillen, auch weil ich diesen Eingriff so sachlich wie mdglich
vornehmen wollte. Dann habe ich gesehen, dass gerade diese Leerstellen
in der Rezeption einen sehr starken Reiz haben und insgesamt gut mit

dem Werk harmonieren.

AM: Die Bilder stehen in einem starken Kontrast zu deinen sonst iiblichen

hochauflésenden, makellos wirkenden Bildern. Hito Steyerl spricht in
diesem Zusammenhang vom »armen Bild«, sie sagt: »Es ist grob, seine

Aufldsung ist unterdurchschnittlich. (...) Das arme Bild ist ein Fetzen oder

geklaut, ein AVI oder ein JPEG, ein Lumpenproletarier in der Klassenge-
sellschaft der Erscheinungen. Sein Rang und Wert wird durch seine
Auflosung bestimmt. Das arme Bild wird hochgeladen, heruntergeladen,
geshared, neu formatiert und erneut bearbeitet (...). Das arme Bild
neigt zur Abstraktion (...).«' Die prasentierten Aufnahmen scheinen,

von der Haufigkeit der Kopiervorgénge her zu schlieBen, einen extrem
hohen Stellenwert in der Community zu haben. Durch diesen wird also
die Qualitat immer schlechter, und du drehst das Ganze durch deine
Prasentation wieder um und zeigst — durch Projektion vergroBert —

drei Perspektiven, wie ein Triptychon.

MB: Hito Steyerls Definition der armen Bilder finde ich ganz wunderbar — aller-
dings spielt fir Match wie auch fir Fight for your Right Vol. 1 noch ein anderer
Aspekt eine entscheidende Rolle. Objektiv betrachtet sind diese Bilder sicherlich
verschlissen — ein minderwertiges Abfallprodukt, scheinbar unbrauchbar — aber
es gibt auch einen Gewinn, also irgendetwas, was gut ist, was wir uns gerne
anschauen, worin wir etwas sehen, was wir in einem perfekten, hochauflésenden
Bild nicht gesehen hétten. Mich haben diese Bilder sehr an Malerei erinnert,
an Bilder, wie wir sie in der Malerei der 1990er- und 2000er-Jahre, und na-
turlich bei Gerhard Richter und auch schon sehr viel frilher gesehen haben.

AM: Das Zusammenspiel dieser geméldeartigen, ja sogar expressionis-
tischen Asthetik der Bilder mit der brachialen Gewalt, diese Aggression
des Dargestellten macht den Reiz dieser Arbeit aus. Die Vagheit der Bilder
betont auch die lllegalitit des dargestellten Geschehens und durch die

groBformatige Dreikanal-Installation stellst du auch das »Outlawtums«

der Hooliganszene exponiert dar. Hast du das Gefiihl, dass die besondere
Asthetik der Bilder und die Leerstellen die inhaltliche Aussagekraft des
Films noch unterstreichen?

MB: Wenn ich mir vorstelle, das Gleiche ware jetzt in brillanter HD-Videoqualitat
zu sehen, wére das in mehrfacher Hinsicht eine total andere Arbeit. Gerade durch
die Leerstellen, durch dieses armliche Bildmaterial ergeben sich Freirdume, bei
denen der Betrachter mit seinen eigenen Ideen und Vorstellungen andocken kann.
Wie in der abstrakten Malerei — Details gehen verloren, aber es entsteht auch
etwas. Es entsteht ein Freiraum, den der Betrachter ausfiillen und flir sich nutzen
kann: The more you show, the less you tell.

1 Steyerl, Hito: In Verteidigung des armen Bildes, in: RICOCHET #3: Hito Steyerl. Ausstellungskatalog
Museum Villa Stuck, Miinchen, Bielefeld/Leipzig/Berlin 2010, S. 34—43, hier: S. 34.
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ANNE MARR: In Match you use film footage that had been uploaded onto a hooligan
website. Your three-channel video installation presents three camera angles on one
and the same event: a hooligan battle. An original looped sound track can also be
heard. How did this work come about?

MARTIN BRAND: A friend and | were doing some research for a documentary film on the
theme of football, violence and commercialization. While looking for material, we came
upon a website run by the hooligan scene where you could buy DVDs the hooligans had
cut themselves. We bought a number of those DVDs — with hours and hours of material,
numerous TV reports, and also homemade, amateur footage. What struck me in particular
was the amateur video material. The quality of the images had been badly damaged,

as the material had obviously done the rounds on the scene and been repeatedly copied
from VHS to VHS for that purpose. This meant that what remained in the end was an almost
abstract video on which you could only barely make out what was going on. | found the
aesthetics of this material in combination with what you see — that is, organized hooligan
fights — quite exciting. | scrutinized the material over and over again, and then by chance,
thanks to a scream in the original sound track which | recognized, | realized that one and
the same scenario was to be seen in two separate video recordings. As | was still missing
some set pieces, | studied the DVDs again and came upon a further camera perspective,
which | was actually able to synchronize with the others by means of the sound track. That
was quite an amusing process, given that the material on the DVDs was widely dispersed
and disjointed. In the end, however, | had these three images side by side synchronously
showing one and the same event at one and the same time.

AM: The film has a lot of white gaps that might immediately make people think
that you deliberately included them so as to leave viewers scope to fill them

in. It’s interesting that here the necessity for this was actually dictated by the
material. Using white pieces to indicate missing sections is also a typical
restoration method. The white parts have an amplifying function.

MB: Needless to say, those gaps were actually a bit troublesome at first, and | tried to
close as many of them as possible. When | had worked in all the material, | then decided
to fill the gaps with a white image because | also wanted this intervention to be as

objective as possible. Initially, it was perhaps a kind of stopgap, but then | noticed that,
when watching the film, these very gaps had a great appeal and harmonized overall
with the work.

AM: The images contrast greatly with your other images, which are usually high
definition, high resolution, pristine. Hito Steyerl has spoken in this connection

of a “image”, saying: “Its quality is bad, its resolution substandard. (...) The poor
image is a rag or a rip; an AVl or a JPEG, a ‘lumpen proletarian’ in the class society
of appearances, ranked and valued according to its resolution. The poor image
has been uploaded, downloaded, shared, reformatted, and reedited. (...) The poor
image tends towards abstraction (...).” Judging by the frequency with which they
were copied, the images you present have a very high standing in the community.
And as a result of that high standing, their quality gets progressively worse. Then
you come along and reverse it all in your presentation, greatly enlarging the bad
quality by projecting it, and showing three perspectives, like a triptych.

MB: I think Hito Steyerl’s definition of impoverished images is great — however, another
aspect plays a decisive role in Match and in Fight for your Right Vol. 1. Seen objectively,
these images are definitely worn — a mere by-product, apparently useless — but something
is also gained, that is to say, there is something good about them, something that we like
to look at, in which we see something we could not have seen in a perfect high-resolution
image. They reminded me of images we have already seen in painting in the 1990s and
2000s, in Gerhard Richter’s works of course, and also much earlier than that.

AM: The charm of this work is the interplay between the images’ painterly,
even expressionist aesthetic, and the brute force, the aggression of the people
they show. The vagueness of the images also underlines the illegality of the
actions depicted, and through the large-format three-channel installation, you
succeed in challenging the ‘lawlessness’ of the hooligan scene. Do you think
that the special aesthetic and the gaps in the images emphasize the film’s
expressiveness?

MB: If I try to imagine the same thing in brilliant HD video quality, it would be a totally

different work in many respects. Through the gaps in particular, the impoverished film
footage, free spaces emerge that viewers can dock onto with their own ideas. It's like in
abstract painting — details are lost, but something else is generated. A free space which
viewers can fill and use for themselves. The more you show, the less you tell.

L Stef/erl‘ Hito: /n Defence of the Poor Image, in: RICOCHET #3: Hito Steyen. exh. cat. Museum Villa Stuck, Munich,
Bielefeld/Leipzig/Berlin 2010, pp. 34-43, here p. 34.
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ANNE MARR: Fight for your Right Vol. 1 basiert auf Fernsehbeitragen,

die liber gewaltsame Ausschreitungen von Hooligans bei internationalen
FuBball-Landerspielen berichteten. Wie ist die Auswahl der iiber 80 Film-
stills zustande gekommen?

MARTIN BRAND: Auf den DVDs, die wir fiir unsere Filmrecherche (vgl. S. 28) gekauft
hatten, waren neben den Amateuraufnahmen zahlreiche Fernsehberichte enthalten.
Irgendwann habe ich angefangen, Standbilder aus dem Material herauszuziehen. Es
ist das Interesse an den Bildern selbst, an dem, was dargestellt ist, in Verbindung
mit der malerischen Bildésthetik, die in den Standbildern noch stérker zum Ausdruck
kommt als bei Match. Da habe ich eine groBere Palette an Farben und formalen
Maglichkeiten. Und im Gegensatz zu Malern, die Medienbilder als Vorlage fir ihre
Gemalde verwenden, male ich die Bilder nicht ab, sondern erklére die Stills selbst zu
eigenstandigen Bildern. Die Entscheidung, diese kleinen Bilder zu einem Bilderblock
zu arrangieren, hat sich durch Zufall ergeben. Ich hatte kleinformatige Ausdrucke
von den Standbildern gemacht, die ich im Block auf den Boden gelegt habe. Beim
Betrachten stellt man Bezlige her, man projiziert automatisch seine eigenen Ideen
und Gedanken auf die Bilder — diese Bilder geben viel Raum fiir Assoziationen.

AM: Das Zelebrieren von Gewaltritualen und das Kultivieren einer Asthetik
der Aggressivitat gehort zu den bestimmenden Elementen der Hooligan-
szene. In dem Katalog »Eyes Wide Shut« liest man zu Fight for your Right
Vol. 1, dein Interesse beziehe sich auf eine »Fan- und Subkultur, die un-
gebrochenen Mannlichkeitsstereotypen hinterher hange, welche dem
Kiinstler jedoch fern seien«.’

MB: Der schéne Text in dem Katalog ist von Francis Hunger. Die Formulierung der
ungebrochenen Mannlichkeitsstereotypen trifft auf eine Reihe meiner Arbeiten zu.

AM: Neben der Adoleszenz bilden Méannlichkeitsstereotype einen tragenden
inhaltlichen Pfeiler innerhalb deines Werks. Von Kiinstlerinnen kennt man
die Thematisierung des »Frauseins« in ihren Werken. Es ist auBergewdhn-
lich, dass sich ein mannlicher Kiinstler mit der eigenen Méannlichkeit oder
der eigenen Position im Rollenverhiltnis auseinandersetzt — und dass dies
auch als solches wahrgenommen und formuliert wird. René Pollesch be-
merkte in einem Interview 2002: »Bei einer Einladung in Stockholm redeten
alle am Tisch iiber ihre Freundinnen, dann fing die Sitzung an, und ich
fragte, ob ihnen denn nicht aufgefallen sei, dass keine Frau am Tisch sitzt.
Das fallt Regisseuren noch weniger auf als Macho-Prolos am FuBball-
stammtisch. Es gibt kaum angesehene Regisseurinnen. Selbst jemand, der
sich als homosexueller Regisseur outet, wird dann in eine bestimmte Kiste
gesteckt. Frauen machen Aussagen iiber Frauen, Schwule iiber Schwule,
aber Heteroménner reden {iber den Menschen und iiber die Gesellschaft.«?
MB: Ja, dieser Punkt ist sicherlich ganz zentral flir mich. Naturlich ist mir das
organisierte Priigeln in solchen Hooligan-Schlachten und der ganze Kontext
denkbar fern. In manchen Subkulturen, oder Gberhaupt Kulturen, geht es sehr
stark darum, seine Kraft und Ménnlichkeit zur Schau zu stellen und bei jeder
Gelegenheit auszudriicken, dieses Macho-Gehabe. Und ich finde es amiisant,
wenn René Pollesch gerade Regisseure zu den groBten Machos erklart, aber
er hat tendenziell Recht, wenn er feststellt, dass Heteromanner ihre Rolle als

Mann in der Gesellschaft nicht oder zumindest eher selten zum Thema
ihrer Arbeit machen.

AM: Du schaust dir diese Extreme an, um allgemeinere Aussagen fiir das
maénnliche Rollenverstiandnis machen zu kénnen?

MB: Ja, das konnte man so sagen. Ich schaue mir das Extreme an, um auf das
Allgemeine schlieBen zu konnen. Und diese Frage nach dem Méannlichen stellt sich
mir tatséchlich immer wieder. Deshalb ist es auch kein Zufall, dass meine letzte
groBe Portrétarbeit Portraits of Young Men heiBt. Das ist mein Fokus, neben der
Frage des Erwachsenwerdens. Priigeln und Kdmpfen, Brutalitdt und Kraftmeierei
sind traditionell sehr méannlich. Manner profilieren sich tiber ihre Kraft und Stérke,
tber ihre Muskeln. Und das »Shouten« im Deathcore-Metal bei Rebel Rebel kann
man natirlich ebenso als mannlichen Kraft- oder Wutausbruch interpretieren. Als
ich diese direkte kdmpferische Konfrontation in Match gesehen habe, hat mich das
sehr fasziniert, das war wie Krieg aus der Vorzeit, wo die Krieger noch direkt auf-
einander los gerannt sind, um sich eine Schlacht zu liefern. Ganz im Gegensatz zu
dem, wie heute Kriege gefiihrt werden. Auch die Art und Weise, wie wir heute zivili-

siert leben, da gibt es eigentlich keinen Platz mehr fiir diese Form des Kréaftemessens.

AM: Das ist eine Parallelwelt, auch fiir die Hooligans selbst.

MB: Ganz genau. Vom Dachdecker bis zum Akademiker sind die unterschied-
lichsten Berufsgruppen vertreten. Es gibt offensichtlich ein Bediirfnis, diese
archaischen Triebe auszuleben. Und es scheint eine Sache zu sein, die flr
unsere heutige Zeit sehr bezeichnend ist.

AM: Es ist abgekoppelt vom normalen Leben, es gibt Manner, die ein Ventil
brauchen, um das alles auszuleben, was sie so in ihrem normalen Alltag
nicht ausleben kdnnen?

MB: Ja, jeder hat so seinen Bereich, wo er Dampf abldsst. Es gibt durchaus
Parallelen zum Sport — beim Boxen haut man sich ja auch auf die Nase. Es gibt
Regeln, zum Beispiel wenn jemand am Boden liegt, wird nicht weiter auf ihn
eingetreten. Zudem kommt allerdings der Reiz des lllegalen. Es gibt dann diesen
gewissen Kick, den man vielleicht im Boxclub so nicht kriegt.

AM: Woher kommt dieser Drang, diese Ventilsuche? Liegt es wirklich an
einer »Krise der Mannlichkeit«, wie oft undifferenziert von einer gleich-
berechtigter werdenden Gesellschaft gesprochen wird?

MB: Méglicherweise. Vielleicht war der Alltag in friiheren Zeiten insgesamt stérker
von Kdrperlichkeit und Gewalt geprdgt. Konflikte wurden héufiger gewaltsam
ausgetragen, zudem waren viele Berufe sehr viel korperlicher als heute, jedenfalls
auf unsere westliche Industriegesellschaft bezogen. Und wenn man sich bei der
Arbeit schon ausgepowert hatte, dann war der Drang bestimmt auch nicht mehr
S0 groB, sich am Wochenende zum Priigeln zu verabreden.

1 Eyes Wide Shut. Martin Brand. Ausstellungskatalog Dortmunder Kunstverein, HartwareMedienKunstVerein,
Bielefeld/Leipzig/Berlin 2008. S. 76

2 Pollesch, René: Liebe ist kalter als das Kapital, Reinbek 2009, S. 346, zitiert nach: Michaela Meise: Solidaritat
statt Sympathie, in: Texte zur Kunst. Feminismus! Dezember 2011, 22. Jg., Heft 84, S. 77.
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ANNE MARR: Fight for your Right Vol. 1 draws on television reports about violent

riots by hooligans at international soccer matches. How did you select the stills?
MARTIN BRAND: The DVDs we bought for our film research (cf. p. 66 ) included not only amateur
footage, but also numerous television reports. | was interested in the images themselves, what
they depicted, in combination with the painterly aesthetic — and that is more evident in the
stills than in Match. | had a greater range of colors and formal possibilities there. And unlike
painters, who use media images as models for their paintings, | don’t paint from pictures.

| define the stills themselves as independent images. The decision to arrange these small images
into a block came about more by chance. | had made small prints of the stills and laid them out in
a block on the floor. When you look at the images that way, you automatically see links, project
your own ideas and thoughts onto them — the images leave you plenty of scope for associations.

AM: Yes, the vague message in the images leaves the viewer a bit of latitude.
Celebratory rituals of violence and the cultivation of an aesthetic of aggression are
among the dominant features of the hooligan scene. There is a text in the catalogue
Eyes Wide Shut about Fight for your Right Vol. 1 that speaks of your interest in a “fan
culture and subculture that adheres undauntedly to male stereotypes which are alien
to the artist.”" | find it very interesting that you deliberately emphasize this aspect.
MB: That wonderful text is by Francis Hunger, with whom | did my first catalogue for the
Dortmund Kunstverein. | think the reference to the unbroken male stereotypes is very apt.

It is a formula that applies to a number of my works.

AM: Male stereotypes are an important mainstay in your work, along with the theme of
adolescence. We are accustomed to women artists addressing the theme of ‘being a
woman’ in their works. It is unusual for a male artist to engage with his own masculinity,
his own position in the relationship between the sexes — and for this to be perceived and
formulated as such. René Pollesch remarked in an interview in 2002: “Once when | was
invited to Stockholm, everyone around the table was talking about their girlfriends. Then
the session began, and | wondered if anyone noticed that there was not a single woman
at the table. This strikes directors even less than macho plebs in their local after a
soccer match. There are scarcely any respected women film directors. Even a director
who outs himself as a homosexual is given a pigeonhole. Women make statements
about women, gays about gays, but hetero males talk about people and about society.”
MB: Yes, | certainly regard that as an important point. Needless to say, organized fights in those
kinds of hooligan battles, in fact the whole scene, is alien to me. In many subcultures, indeed in
cultures themselves, it is vital to display your strength and masculinity and express these at
every opportunity, the whole macho thing. It would never occur to me to drive around the block
with my car windows rolled down playing loud music. | don’t have any tattoos. | don't play

aggressive music. Nor do | have radical political views. | could continue the list forever.
And I'm amused that René Pollesch sees directors, of all people, as being among the
biggest machos. But he is right, to a certain extent, when he ascertains that hetero males
never, or at least very seldom, address their social role as men in their works.

AM: Do you look at these extremes in order to be able to make more general
statements about men’s understanding of their role?

MB: You could put it that way, yes. | look at the extreme so as to be able to draw a general
conclusion. And in fact | am repeatedly confronted with the question of masculinity. So it
is no coincidence that my last major portrait work is called Portraits of Young Men. It is my
special focus, along with the theme of growing up. Of course there is also violence among
women, but beating people up and fighting, brutality and shows of force, are traditionally
very male. Men distinguish themselves by their energy and strength, their muscles. And
in Rebel Rebel the ‘shouting’ in deathcore can of course be interpreted as an outpouring
of male energy and anger. The knights who once knocked one another off their horses
with lances were also men. When | saw that direct combative confrontation in Match,

| was quite fascinated. It was like old-time war, when warriors charged at one another

to engage in battle. It's very different to how wars are fought today. The way we live in
our civilization today actually leaves no scope anymore for that kind of test of strength.

AM: It’s a parallel world, even for the hooligans themselves.

MB: Exactly. The hooligans have the most varied of jobs, from roof tiler to academic.
Obviously, there is a great need to live out those archaic drives. And it seems to be
something very characteristic of our day.

AM: It’s detached from normal everyday life. Some men need an outlet so as

to live out things that are impossible in their normal life.

MB: Indeed, everyone has a place where they let off steam. There are parallels to the
world of sport, to be sure — and a brawl is not far removed from a boxing match. There are
also rules, for example, you cannot kick someone who is on the ground. Then there is of
course the lure of illegality, that certain kick that perhaps you don’t get in a boxing club.

AM: Where does this drive come from, this search for an outlet? Does it really
have to do with a ‘crisis of masculinity’, as is often loosely proposed in a society
that is becoming more emancipated?

MB: Possibly. In former times, everyday life was perhaps more determined by physicality
and violence. Conflicts were more often settled violently. Moreover, a lot of jobs were
very much more physical than they are today, at least in our western industrial society.
And when people came home exhausted from work, they rarely have any great desire
to meet at weekends for a fight.

g Eyes Wide Shut. Martin Brand, exh. cat. Dortmund Kunstverein, Bielefeld/Leipzig/Berlin 2008, p. 76

2 Pollesch, René: Liebe ist kélter als das Kapital, Reinbek 2009, p. 346, quoted from Michaela Meise: Solidaritat statt
Sympathie, in: Texte zur Kunst. Feminismus! December 2011, vol. 22, issue 84, p. 77
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ANNE MARR: Sind Adoleszenz und Subkultur Vehikel fiir deine kiinstle-
rische Aussage?

Martin Brand: Ja, in gewisser Weise, um Riickschliisse auf allgemeine
menschliche oder gesellschaftliche Zusammenhé&nge machen zu kénnen.
Triebkraft hinter meiner Arbeit ist das Interesse an unserer Welt, an unserer
Gesellschaft, an sozialen Zusammenhéngen und dabei bin ich relativ friih
auf die Jugendkultur gestoBen, weil ich von den Jugendlichen oder jungen
Erwachsenen sehr viel ableiten konnte. In der Ubergangsphase vom Kindsein
zum Erwachsenensein zeigen sich bestimmte Aspekte unseres Lebens auf
ungeschminkte oder ungefilterte Weise. Spéter entwickelt man Strategien,
die Dinge besser zu verbergen. Die Faszination fir die Jugendzeit hat sich
flir mich nicht abgenutzt, ich konnte mir aber durchaus auch vorstellen, mal
wieder eine Arbeit mit Leuten zu machen, die die Verschleierungstechniken
schon besser beherrschen, also mit alteren Erwachsenen.

AM: Siehst du dich in der Tradition eines August Sander, der mit Por-
trat-fotografien einen Querschnitt durch alle Gesellschaftsschichten
des ausgehenden Kaiserreiches und der Weimarer Republik geboten
hat. In seinen sozialdokumentarischen Portrats setzte er sich neben
den gesellschaftlichen Rollenbildern auch mit der geschlechtlichen
Rolle auseinander. Ist es dir auch ein Anliegen mit deinen Portréts
die Gesellschaft wiederzugeben und ein Panorama der soziokultu-
rellen Landschaft in Deutschland abzubilden?

MB: August Sander ist fiir mich ein groBartiger Kiinstler. Ich schatze sein

Werk Uber alle MaBen. Sicherlich hat er mich beeinflusst, aber er hat auch an
Dingen gearbeitet, die flir mich nicht so zentral sind. Sein Blick auf die verschie-
denen Berufssparten, seine Idee vom Querschnitt durch die Gesellschaft, das
wiirde ich so nicht auf mich beziehen.

AM: Was gibt den Zusammenbhalt bei Portraits of Young Men?

MB: Zundchst ist es eine Aneinanderreihung von Portrdtaufnahmen, jedes
Mal ein junger Mann, der in die Kamera schaut. Mich interessiert dabei
besonders die Situation, als Betrachter mit einem Gegeniiber konfrontiert zu
werden, dem ich in die Augen schauen kann. Dadurch schaffe ich eine scheinbar
dialogische Situation — scheinbar deshalb, da es sich ja nicht um einen echten
Menschen, sondern nur um die filmische Abbildung eines Menschen handelt.
Aber wir kdnnen der Person in die Augen schauen, und das ist schon ein ver-
bliffend realer Moment, ein Moment der Intensitat. Dabei erfahren wir etwas
(iber unser Gegeniiber und etwas iber uns selbst. Diese Portrats funktionieren
wie eine Art Spiegel — wir gleichen uns automatisch mit unserem Gegenuber
ab oder setzen uns zumindest mit ihm in Beziehung. Ist die Person wie ich?
Gibt es Ahnlichkeiten? Oder ist sie ganz anders? Wo sind Reibungspunkte?
Gibt es einen Konflikt?

AM: Die filmischen Portréts bieten Raum fiir Reflexionsmdglichkeiten,
der Blickkontakt erzwingt eine identifikatorische Reaktion und fiihrt zu
einer unerwarteten Begegnung mit dem eigenen Spiegelbild. Durch diesen
intensiven Blickkontakt setzt man sich als Betrachter in Bezug zu den

Portréatierten und verortet sich selbst in der Gesellschaft.
MB: Wenn man sich die Zeit nimmt und sich auf die Portréts wirklich einlasst,

sieht man den Menschen hinter der Fassade. Das ist mein eigentliches Anliegen.

AM: Der intensive Blickkontakt hat auf den Betrachter eine enorme
Wirkung. Losen die Portréts bei den Dargestellten dhnliche Prozesse
aus, wahrend sie gefilmt werden? Du schaust ja meistens ins Display
und nicht in ihre Augen. Ihnen ist bewusst, dass sie gefilmt werden,
aber es ist kein wirklicher Blickkontakt. Der Blickkontakt entsteht
erst in der Ausstellung. Sie stecken in einer medialen Konstruktion.
MB: Ich glaube, dass man in der Zeit, in der man gefilmt wird, also in diesen
zwei oder drei Minuten, sehr stark auf sich selbst zurtickgeworfen wird und
dass einem dabei sehr viel durch den Kopf geht. Und man sieht es den Gesich-
tern auch an, dass sich dort hdufig so etwas wie ein innerer Kampf abspielt.
Einerseits mdchte man die Fassade, den coolen Blick, halten, aber dann
schieBen einem so viele Gedanken durch den Kopf, und der Blick verdndert
sich. Das konnen wir alles in den Gesichtern ablesen, wie in einem Buch.

AM: Die Inszenierung bekommt Briiche.
MB: Ganz genau.

AM: Bei den Portréats bewegst du dich im medialen Grenzgebiet von
Fotografie und Film.
MB: Mit dem Fotoapparat ist es viel, viel leichter, ein cooles Bild von jemandem

zu schieBen. Der Typ setzt seine coole Maske auf, diesen speziellen Checker-
Blick, ich driicke ab und habe ein cooles Bild von einem Jugendlichen. Die
filmischen Portrats zeigen neben dem Checker-Blick auch noch den anderen
Blick. In der Fotografie muss ich mich entscheiden — dort kann ich natrlich auch
den »anderen Blick« darstellen, aber es funktioniert véllig anders. Die filmischen
Portréts sind sehr entlarvend.

AM: Dieses »Entlarven« wirkt wie eine Erschiitterung fiir die Jugendlichen.
Der Unterschied vom Beginn zum Ende der Portrats ist eklatant, nach den
zwei Minuten sieht man plétzlich siiBe Jungs, die unsicher und angstlich
wirken und gar nicht gefestigt. Jugendliche eben.

MB: Eine Rosskur.
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ANNE MARR: Are adolescence and subcultures a vehicle for your artistic position?
MARTIN BRAND: Yes, up to a point, in order to be able to draw conclusions about human
relations and social interconnections in general. The motivating force behind my work is
an interest in our world, our society, in social cohesion and conflict, and so | took up the

theme of youth subcultures early on because | could infer a great deal from teenagers and
young adults. In the transition phase between being a child and becoming a mature adult,
certain aspects of our lives show themselves in an unembroidered, uncensored manner.
Later on, people develop strategies to hide such things better. This fascination with young
people hasn't yet gone stale, and | could imagine working again with people who have
learnt these camouflaging techniques more effectively, that is to say, with older adults.

AM: Do you see yourself following in the footsteps of August Sander, for example,
whose portrait photographs offer a cross section through all social strata in the late
German Empire and during the Weimar Republic. In these social documentary portraits
he engages not only with societal role models but also with gender roles. Is it also
an aim of your portraiture to depict society as it is and give a panoramic view of the
social and cultural landscape in Germany?

MB: | think August Sander is a magnificent artist and | admire his work immensely. He
certainly has influenced me, but he also worked on things that | don’t find so important.
His concern with different kinds of professions and his idea of depicting a cross section

of society, those things don’t apply to me, | don’t think.

AM: What is the unifying feature of Portraits of Young Men?

MB: To begin with, it is just a succession of portraits, always of a young man looking into the
camera. | am particularly interested in this situation, where | as the viewer am confronted
by another person and can look directly into his eyes. This way | can create a semblance
of a dialogue — a semblance because it isn’t a real person, but only the replica of a person
on film. But we can look into this person’s eyes, and that feels surprisingly real, an intense
moment. We learn something about ourselves and about the other. These portraits function
like a kind of mirror — we automatically compare ourselves with the person facing us, or
at least try to relate to them. Is this person like myself? Are there similarities? Or is that
person totally different? Where are the points of friction? Is there a conflict?

AM: The film portraits offer space for reflection, and the eye contact forces an identi-
ficatory reaction, leading to an unexpected encounter with one’s own mirror image.

The viewer responds to the intensive eye contact by entering into a relationship
with the person portrayed and taking up a position within a social framework.
MB: If you allow yourself the time to let the portraits take effect, you penetrate beyond
their fagade to the real people behind the images. That is my basic intention.

AM: The intensive eye contact is quite profound and has an enormous effect

on the viewer. Do the portraits set similar processes in motion for those filmed,
while they are being filmed? You look mainly into the display and not into their
eyes. They are aware that they are being filmed, but not of real eye contact.
Eye contact first arises in the exhibition. They are part of a media construction.
MB: | believe that during the shooting, which takes about two or three minutes, the person
is thrown back very much on themselves and that a great deal goes through their head.
You can see in their faces that some kind of inner conflict is going on. On the one hand,
they want to preserve their fagade, continue to look cool, but on the other, so many
thoughts race through their minds that their expression changes. We can read all that
from their faces, like an open book.

AM: The pose starts to show cracks.
MB: Exactly.

AM: In these portraits you are traversing the medial terrain between photographs
and film.

MB: It is very much easier to capture a cool image of someone in a photograph. The guy puts on
his cool mask, that special knowing expression, | press the button and there is this cool picture

of a young man. What does that picture tell us? The film portraits show the other expression, too.
In photography | have to choose: | can also capture the ‘other expression’, but it functions in a
completely different way. The film portraits are much more revealing.

AM: With your portraits my first impression was that these ‘exposures’ were
upsetting for the youths. The change from beginning to end of the portrait is
dramatic; after the two minutes, you suddenly see sweet lads who seem uncertain

of themselves and afraid and not at all self-assured. Youngsters after all...
MB: ... having a hard time.
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ANNE MARR: Der Film Breakdance hat eine experimentelle Asthetik und
ist in der Wirkung vor allem durch die Stimme aus dem Off zwiespaltig.
Wie ist dieser Film entstanden?

MARTIN BRAND: Die Aufnahmen zu Breakdance sind zundchst durch einen
Zufall entstanden. Eigentlich wollte ich nur die Farben und Bewegungen dieses
Fahrgeschéfts filmen, aber durch meine zu niedrige Position — ich stand nur
leicht erhdht an einem benachbarten Karussell — sind mir die Jugendlichen,
die dort am Rande herumstanden, immer wieder mit ihren Kopfen ins Bild
geraten. Das war total unfreiwillig, und ich habe am Anfang versucht, das zu
vermeiden. Doch dann habe ich entdeckt, dass auf diese Weise ein spannen-
des Bild entsteht — wie diese unbewegten Figuren im Vordergrund sich von
dem farbenpréchtigen und rasant bewegten Hintergrund abheben.

AM: Es gibt drei Ebenen: zunéchst das Bild, mit den relativ statischen Ju-
gendlichen im Vordergrund und dem grell blinkenden und sich schnell
drehendem Fahrgeschéft im Hintergrund, die Erzdhlstimme aus dem
Off und dann ist da noch dieser fiepende und klackende Sound, der dem
ganzen Film unterlegt ist. Als Betrachter fragt man sich die ganze Zeit,
wie das alles zusammenpasst.

MB: Der Sound ist ein Zufallsprodukt — ich habe ihn aus Tonaufnahmen gene-
riert, die ich aus Versehen vom Betriebsgerdusch meines Computers gemacht
hatte, in Verbindung mit klackenden Schreibtischgerduschen. Er hat so eine
Vintage-Qualitét und erinnert mich an alte, fiepende Audioaufnahmen schlechter
Qualitét — in Verbindung mit dem Bild und der Stimme des M&dchens schafft

er eine Atmosphare, die fir mich den Erinnerungscharakter der Sequenz verstarkt.
Der Text basiert auf einem Sammelsurium von Erzahlungen und Anekdoten, die ich
im Laufe der Zeit zusammengetragen hatte. Bei der Sichtung der Aufnahmen von
der Kirmes hatte ich das Bedrfnis, diesen schénen Bildern, dieser Oberflache,
den bunten Farben und den Jugendlichen, die da so nett im Bild herumstanden,
etwas entgegen zu setzen. Etwas, das dem Geftinhl entsprach, das ich dort vor Ort
hatte. Es war diese Atmosphdre, die in mir den Impuls ausgeldst hatte, einerseits
einen Bogen um die Szenerie zu machen, andererseits aber auch immer wieder
gespannt hinzusehen.

AM: Es werden interessante Positionen innerhalb der Gruppe sichtbar,
etwa ein Madchen, das in die Rolle der Prinzessin schliipft, die auch
etwas mit Macht zu tun hat.

MB: Der Begriff der Prinzessin gefallt mir. Fiir mich war das ein Experiment, ein Spiel
mit den GesetzméBigkeiten und Machtstrukturen in so einer Clique, mit Gruppen-
dynamiken und Rollenklischees. Aber auch Mannlichkeitsstereotypen kommen zum
Tragen, wenn man an den Typen denkt, der ihr immer die Tasche trigt... Spater bei
meiner Arbeit an Pit Bull Germany habe ich eine solche Prinzessin kennengelernt,
eine Bahnhofsprinzessin, wie ich sie flir mich getauft hatte. Sie wurde dann zum
Vorbild fiir meine Sprecherin in Breakdance. Mit inren 13 oder 14 Jahren hatte sie
es immerhin schon zu mehreren Bahnhofsverboten gebracht und spielte schon ver-
bliiffend selbstbewusst auf der Klaviatur der Maglichkeiten. Nattirlich sah sie mit
ihren wasserstoffblonden Haaren auch entsprechend gut aus, sie war immer sehr
aufwandig und aufféllig gekleidet und hatte die Jungs der Szene fest im Griff.
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ANNE MARR: Aesthetically, Breakdance is an experimental film with an ambiguous
impact due mainly to the voice from the off. How did you come to make this film?
MARTIN BRAND: Initially, the Breakaance takes were sheer chance. | really just wanted
to film the colors and movements of the funfair ride, but because of the low camera
angle — | was lower down, near the neighboring carousel — the heads of the young people
standing at the edge kept getting into the picture. This was completely unintentional, so
at first | tried to avoid it happening. Then | realized that those immobile figures in the
foreground, standing out against the colorful fast moving background, gave rise to an
exciting image

AM: There are three levels to the film: first, the image with the relatively static
young people in the foreground and the ride in the background revolving quickly
with its gaudy blinking lights, then the voice from the off, and finally that chirping
and clicking sound throughout the whole film. As a viewer | was constantly asking
myself how it all fits together.

MB: The sound is pure chance — | generated it out of sound recordings | had inadvertently
made of the noise from my computer combined with clicking sounds from my desk.

It has a vintage quality about it, all reminiscent of old, poor-quality, buzzing recordings.
Together with the image and the girl’s voice, this creates an atmosphere that, in my view,
heightens the catchy character of the sequence. | wrote the text for the film at a later
stage. It is based on a mishmash of stories and anecdotes | had collected over time.
When viewing the footage of the funfair, | felt a need to contrast those lovely images,
that surface, the colors and the young people standing around so decoratively in the
picture, with something else, something more in keeping with the feeling | had when

| was there. The atmosphere awakened in me the need to steer clear of the scenario,
on the one hand, and on the other, to look at it intently, again and again.

AM: Interesting positions within the group also stand out, like the girl who adopts
the role of the princess, which also has to do with power.

MB: I like the term princess for her. For me, it was an experiment, a game with the rules
and power structures that exist in a gang like that, with group dynamics and role clichés.

But male stereotypes also come into play, if you think of the guy who is constantly
carrying her bag ... Later, while working on Pit Bull Germany, | got to know a ‘princess’
like that, I called her a ‘railway-station princess’. She became the model for my speaker
in Breakdance. By the age of 13 or 14, she had already managed to be barred from
several railway stations. She was astonishingly self-confident about availing of the
possibilities at her disposal. Needless to say, she had peroxide blonde hair and was
good-looking, always strikingly and elaborately clad. And she had the guys in that
scene pretty much in the palm of her hand.
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