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ABSTRACT (Deutsch)

n den Kurzfilmen des Kiinstler-Duos Djurberg/Berg treten Plastilin-Puppen
als Handelnde auf, die Nathalie Djurberg selbst gestaltet und durch das Stop-
Motion-Verfahren animiert hat. Die Puppen in diesen stummen, nur mit Musikkrea-
tionen von Hans Berg unterlegten Filmen verweisen mit ihren anthropomorphen Koérpern
und menschlichen Eigenschaften als kiinstliche Menschen auf die menschliche Existenz.
Der vorliegende Beitrag fragt nach den Spielarten des Menschlichen und seiner dstheti-
schen Inszenierung bei Djurberg/Berg. Mit Blick auf menschliche Identitdten folgen die
Filmwelten unter Radikalisierung romantischer Motive und poetischer Strategien einer
Asthetik der permanenten Verunsicherung und fiihren dissoziierte, entgrenzte Welten

und Bewohner vor.

Schlusselworter: Puppe, kinstlicher Mensch, Kérper, Epoche der Romantik,
Identitaten

ABSTRACT (English)

uppets / dolls made of plasticine are the main characters in Djurberg/Berg’s
P animated, silent films which are accompanied by Hans Berg’s musical creations.

Nathalie Djurberg’s self-made puppets consist of anthropomorphic bodies and
behave like human beings. Being artificial humans, they represent metaphors for human
life and nature. This paper will explore the varieties of artificial humans created by the
films as well as their aesthetic performance. With regard to human identity, the films
follow an aesthetic of constant uncertainty radicalizing romantic motifs and poetic stra-
tegies, thus presenting unstable, multiple identities of dissociated inhabitants in worlds

without borders.

Keywords: puppet/doll, artificial human, bodies, Romantic Period, identity
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Blut, SchweiB und Trdnen gekneteter Menschen im Animationsfilm —
spétromantische Programmatik reloaded

auchende Krokodile mit hd@mischem Grinsen, Hotpants tragende

Schweine mit rosarotem Handtéschchen, grausame Ménner mit bunten

Vogelmasken, nackte Frauen auf allen Vieren, deformierte und zerstii-
ckelte Korper — ein schillerndes und untypisches Figurenarsenal enthiillen die
filmischen Welten von Nathalie Djurberg und Hans Berg. Die vom schwedischen
Kiinstler-Duo produzierten Kurzfilme sind mit Blick auf ihre Machart und ihre
Inhalte auBergewohnlich: Hier treten Plastilin-Puppen als Handelnde auf, die
Djurberg selbst gestaltet und mit Hilfe der Stop-Motion-Technik animiert. Un-
terlegt werden ihre stummen Filmwelten mit Musikkreationen von Hans Berg.
Mehr noch: Djurberg situiert ihre Figuren in diisteren Szenarien und entfaltet um
sie herum verstorende Narrative. Sie inszeniert ,,amoralische, anarchische Par-
allelwelt[en]“ (Stief 2007, 21), die von Machtstrukturen und Spiralen der Gewalt
durchzogen sind, gesellschaftliche Tabus aufgreifen und die ,,dunklen* Seiten
des Menschlichen ausleuchten. Sexuelle Begierden und Perversionen wie auch
verschiedene Formen von Grausamkeit und Missbrauch sind wiederkehrende
Themenfelder (vgl. ebd., 22), die die menschlichen und tierischen Protagonisten
durchlaufen. An Schaupldtzen wie dunklen Wéldern, Schldssern, Hohlen oder
heilen Wiistenlandschaften, aber auch in biirgerlichen Innenrdumen wie Kinder-
zimmern, Schlafzimmern oder Kiichen werden Fragen von Macht und Ohnmacht
verhandelt — und dies nicht iiber Sprache, sondern iiber die handelnden Korper
(vgl. Botz 2018, 229; Stief 2007, 16, 21). Blut und Trinen in Form bunter Knet-
masse sprechen hier etwa die Sprache des Leide(n)s und der Qual. Djurbergs
Handelnde bleiben bis auf wenige schriftliche Kommentare an den Wanden der
Kulissen oder den Figuren zugeordneten Sprechblasen stumm. An Stelle von
verbalen AuBerungen ,verdichten und vertiefen elektronische und orchestrale
Klénge die ,,Gefithlswelten der Figuren (Herbert 2012, 104).

Die Puppen aus Djurbergs/Bergs fantastischen Welten unterlaufen géngige
Vorstellungen des Puppenhaften, sind sie doch weder niedlich noch handeln sie
kindlich-naiv. Im Gegenteil, ihre Korper sind héufig deformiert und grauenhaft
entstellt und bilden das ganze breite Spektrum menschlichen Handelns ab. Genau
diese kontraintuitive, oft iibersehene dunkle Seite macht sie fiir die Mensch-Pup-
pen-Forschung interessant. Als ,,Stellvertretergeschopf* des Menschen (Wolfson
2018, 17) und als ,,menschenédhnliche (...) Verkérperung® (ebd.) verweisen auch
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Djurbergs Puppen metaphorisch auf die menschliche Existenz. Aufgrund ihres
hybriden Charakters konnen sie als kiinstliche Menschen verstanden werden,
die als ,,Spiegel und Projektionsfliche menschlicher Lebenszusammenhdnge®
(Fooken u. Mikota 2018, 6) fungieren. Mit ihren anthropomorphen Kérpern und
menschlichen Eigenschaften (vgl. Drux 2013, 391) stellen kiinstliche Menschen
»Projektionsfiguren fiir Teilidentitidten” (Schmitz-Emans 2007, 68) des moder-
nen, in sich gespaltenen Menschen dar, die sich unter anderem in Puppenkor-
pern materialisieren. Mit ihren Menschen- und Tierpuppen sind Djurbergs/Bergs
Filme somit Verhandlungsorte menschlicher Spielarten und seiner Grenzen.

Die folgenden Uberlegungen setzen sich mit Djurbergs/Bergs Modellierun-
gen des kiinstlichen Menschen und mit seiner édsthetischen Inszenierung ausein-
ander und wiéhlen dabei im Sinne moderner Korpertheorien (vgl. Siebenpfeiffer
2008, 267) einen Zugriff iiber den Puppenkorper als Ort und Produkt gesellschaft-
licher Machtpraktiken. Zwar wurden bisher einzelne thematische bzw. dramatur-
gische Aspekte der Kurzfilme untersucht (u.a. Crosby 2011; Essling 2019a) sowie
Arbeitsweise und Einfliisse der Kiinstler im Rahmen von Interviews (z.B. Botz
2018; Neri 2015) dargestellt, eine Kategorisierung des in den Filmen portritierten
Menschlichen mit besonderem Fokus auf seine korperlichen Erscheinungsformen
wurde aber bisher nicht geleistet.! Ein solch systematisierender, angesichts der
Werkfiille vorldufiger Blick enthiillt eine Traditionslinie, die bisher im Zuge einer
Verortung Djurbergs/Bergs im Kontext von unter anderem feministischer Per-
formancekunst und Wiener Aktionismus (vgl. Bomsdorf 2011, 43; Crosby 2011,
177f.) sowie von Folklore- bzw. Méarchentexten (vgl. Gioni 2019, 225, 227) iiber-
sehen wurde: So steht ihr Werk in zweifacher Weise in der Tradition der Epoche
der Romantik, vor allem der Spatromantik®. Denn Djurbergs/Bergs Filme aktu-
alisieren die spdtromantischen Motive des Nonkonformen und Abnormen wie
auch die spatromantische poetische Strategie der Verfremdung des Bekannten
und radikalisieren diese romantische Erschiitterung von gesellschaftlichen Nor-
men in einer Asthetik der permanenten Verunsicherung, so meine These. Mit
diesem neoromantischen Programm enttarnen ihre filmischen Welten nicht nur

1 Diese Einschitzung bezieht sich auf die englisch- und deutschsprachige Forschung. Siehe zu Djurbergs/Bergs
Werk ebenfalls die Beitrdge von Celant (2008a, 2008b), Crosby (2012), Herbert (2012), Subotnick (2012).

2 Im deutschen Kontext gelten E.T.A. Hoffmann oder Ludwig Tieck als deren prominente Vertreter. Thre Werke
werden auch unter den unscharfen Begriff der ,,Schauerromantik® oder ,,Schwarzen Romantik* gefasst, die
mit Autoren wie Matthew Gregory Lewis, Mary Shelley oder Edgar Allan Poe wiederum als gesamteuropéi-
sches Phiinomen beschrieben wird.



gesellschaftliche Normen, Kategorien und Machtstrukturen als Konstrukte und
stellen diese neu zur Verhandlung (vgl. Barrett-Lennard 2015, 64; Stief 2007,
16), sondern demontieren diese zugleich und postulieren deren Auflésung. Binédre
Ordnungsmuster fallen in sich zusammen, moralische Codes verwischen. Statt
»den aufklérerischen Erkenntnisoptimismus® nur zu ,,brechen” (Schmitz-Emans
2007, 63), wie dies die Romantiker taten, wird ein solcher hier ad absurdum ge-
fithrt. Um 1800 schlug sich der widerspriichliche Charakter des menschlichen
Wesens metaphorisch in der Figur des Doppelgéngers nieder (vgl. Kremer 2003,
88) — bei Djurberg hingegen sind es ihre monstrdsen Korper, die die Vielschich-
tigkeit, Ambivalenz und vor allem Hybriditdt moderner Identitdten visualisieren.

Konfigurationen des kiinstlichen Menschen: Kérper

Romantische Anleihen finden sich in Djurbergs/Bergs Filmen zunédchst thema-
tisch. Denn ihr Interesse fiir Nonkonformitét, fiir die ,,Nachtseiten” des Menschen
ist ein genuin spatromantischer Topos, der den Glauben an stabile Identitdten
erschiittert und das Auftreten abnormer, hybrider Gestalten nach sich zieht. Ha-
ben die Aufklérer des 18. Jahrhunderts den Menschen als vernunftbegabte, sta-
bile Einheit konzipiert (vgl. Kyora 2013, 31), so bedingen die Entfremdungser-
fahrungen vieler Romantiker in einer von Kapitalismus und Industrialisierung
entzauberten Welt das Interesse fiir die Kehrseiten des Rationalen und fiir jene
menschlichen AuBerungen, die iiber das Rationale nicht zu fassen sind (vgl. Bor-
gards 2019, 13; Kaiser 2010, 20; Kremer 2003, 46). Dieser Blick ins menschliche
Innere auf ,,die Abgriinde einer bislang verborgen gebliebenen Seelenfinsternis®
(Brittnacher u. May 2013, 64) legt vor allem in der Spétromantik gespaltene, zer-
rissene und ambivalente Individuen frei, die moralische Prinzipien und das auf-
klarerische Identitdtskonzept in Frage stellen (vgl. Schmitz-Emans 2007, 63f.).
Man denke etwa an E.T.A. Hoffmanns wahnsinnigen Monch Medardus aus ,,Die
Elixiere des Teufels” (1815/16) oder Ludwig Tiecks unter Verfolgungswahn lei-
denden Jéager Christian aus ,,Der Runenberg® (1804). Die Aufwertung des Verbor-
genen und Geheimnisvollen geht im Sinne einer romantischen ,,Wiederverzau-
berung® der Welt (Kaiser 2010, 21) mit einer Thematisierung des Wunderbaren
und Magischen einher, was sich auch am Interesse der Romantiker an Mérchen
zeigt. Phantastische Gestalten wie Ddmonen, Geister, Vampire, Mensch-Tier-Hy-
bride oder kiinstliche Menschen a la Frankenstein bevolkern nun die literarische
Biihne. Hierbei avancieren die Verrétselung von Wirklichkeit und das Erzeugen

von Schauer zu zentralen &sthetischen Prinzipien (vgl. Brittnacher u. May 2013,
60; Schmitz-Emans 2007, 64).

Djurbergs Korperkonzeptionen kultivieren dieses romantische Interesse
fiir Nonkonformes und Abnormes. Zugleich zeugen ihre Korper von einer Ra-
dikalisierung dieses Topos, potenzieren sie diesen doch in seiner Drastik durch
Elemente des modernen Horrorfilms, der selbst in der Tradition der Spatroman-
tik steht (vgl. SeeBlen 2013a, 240). Mit ,,der kdrperlichen Versehrung, monstro-
se[n] Verformung] ], [ ] Zerfleischung, des Schnittes, des Reilens, des Brechens,
des Blutens, des Eiterns und des Quellens™ (Seellen 2013b, 527) werden zent-
rale Merkmale dieses Genres zitiert. Djurberg erschafft mit ihren untypischen
Gestalten nichts anderes als Monstren, verstanden als ,,Phdnomen[e] der exzes-
siven Abweichung® (Overthun 2013, 420), die sich iiber korperliche und/oder
moralische Differenzen zur gesellschaftlichen Norm definieren. Als das Ande-
re durchbrechen sie die Grenzen kultureller Ordnungen (vgl. ebd., 421). Auch
wenn Djurbergs/Bergs animierte Welten in narrativer Hinsicht nicht den gingi-
gen Logiken von Monsterfilmen folgen® und hier keine klassischen Monster wie
King Kong, Hannibal Lecter oder Chucky, die Morderpuppe, auftauchen, werden
dennoch kdorperliche Monstrositdten inszeniert, die unterschiedliche Grade der
Normabweichung aufweisen. Djurbergs abnorme, nicht selten groteske* Korper
sind Produkte gesellschaftlicher Machtpraktiken, denen entweder die erlittene
Ohnmacht eingeschrieben ist oder die Ausdruck der moralischen Monstrositét
ihrer Trager sind. Zugleich spiegeln sie die Vielgesichtigkeit des Menschen, der
sich eindeutigen identitdren Zuschreibungen entzieht.

3 Diese folgen in der Regel einem , triadische[n] Narrationsschema®: Eine spezifische Ordnung wird durch das
Eindringen eines Monsters gestort und schlieBlich durch dessen Uberwiltigung oder Vernichtung wiederher-
gestellt (vgl. Overthun 2013, 428).

4 Beckmann (2019) verweist in diesem Zusammenhang auf die Nédhe zu Michail Bachtins Konzept des gro-
tesken Korpers, vor dessen Folie Djurbergs Puppenkdrper noch zu untersuchen wiren. Siehe einfithrend zu
grotesken Korpern als kulturelle Formationen Edwards (2013).
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Narrative Szenarien nonkonformer und abnormer Kérper
Deformierte Kérper

Schon ein erster Blick in Djurbergs Filmwelten zeigt, dass viele ihrer Frauenkor-
per durch korperliche Makel gezeichnet sind. Diese bewegen sich an der Grenze
zur Anorexie, ihre Augen stehen héufig hervor und sind iibergrofl ebenso wie
ihre Miinder, die z.T. ins Clownhafte verzerrt sind, ihre Haare schlieB3lich sind
struppig und wirr (so etwa in Greed 2009; Johnny 2008; Caveman Mike 2008;
Family Heart 2007). Durch Uberproportionierungen sind auch die minnlichen
Protagonisten markiert. In Greed (2009) machen sich Priester — alte weille Mén-
ner mit iibergroflen Nasen, verquollenen Augenlidern, groen Ohren und knochi-
gen Hénden — mehrere Frauen sexuell gefiigig. Der Film Once Removed on My
Mother's Side (2008), in dem eine Tochter ihre Mutter aufopferungsvoll pflegt
und schlielich von ihrem massiven Korper zerquetscht zu werden droht, zeigt
neben dem durch eine Beckenfehlstellung deformierten, ausgemergelten Korper
der Tochter dessen adipdses Pendant: Die Mutter quillt iiber vor Fettpolstern,
die ihr fast jede Bewegung unmdglich machen. Mit ihrem von roten Druck-
stellen tibersédten, durch Salbe und Ausscheidungen verdreckten Korper, ihren
Klumpfiien, ihrem iibergroBen Mund mit braunen Zéhnen und ihrem wilden,
verwirrten Blick werden klassische Schonheitsnormen nachhaltig konterkariert.’
Fehlbildungen weisen auch die Kérper in den Filmen Cave (2009) und /t's a Mo-
ther (2008) auf. Situiert ersterer eine nackte Frau mit {ibergroem Bauch, Gesil3
und Unterleib in einer Hohle, in der sie kdrperliche Qualen erfahrt, so verwan-
delt sich der Frauenkdrper in letzterem in ein spinnenartiges Gebilde, nachdem
mehrere Kinder in den Leib der Mutter zuriickgekrochen sind und dort Beine
und Arme ausgestreckt haben. Snake With a Mouth Sewn Shut, or, This is a Ce-
lebration (2018) schlieBlich zeigt ein Baby in Windeln mit {ibergrolem, kahlem
Kopf und hervorstehenden groBen blauen Augen, das in seiner Wiege mit auf-
gerissenem Mund stehend die knochigen Hénde nach vorne ausstreckt. Durch
eine solche Physiognomie in Kombination mit einem hinter dem Kind sichtbaren
Wandschriftzug ,,Cant you See Im going to kill* erscheint das Kleinkind eher als
Morderpuppe Chucky denn als unschuldiges Baby.

All diesen Korpern ist eines gemeinsam: Sie weichen durch ihre mehr oder

weniger stark ausgepridgten Anomalien von den etablierten Schonheitsnormen
westlicher Gesellschaften ab, erzeugen dadurch Ekel und Schrecken und wirken
auf diese Weise monstros. Thre Darstellungen reflektieren das korperlich Ande-
re, unterscheiden sich jedoch in ihrer Storichtung. Spiegeln etwa die hésslichen
Korper der Priester in Greed, der selbstsiichtigen Mutter in Once Removed on My
Mother's Side und des Morder-Babys in Snake With a Mouth Sewn Shut, or, This
is a Celebration, ahnlich wie die Physiognomik des 18. Jahrhunderts behauptete,
die moralischen Verfehlungen der Protagonisten, sind die unansehnlichen Kérper
der gedemiitigten Frauen in den ersten beiden Filmen eher Zeichen fiir die von
ihnen erlittenen Seelenqualen ebenso wie der entstellte Korper der Frau in Cave.

Zersttckelte Kérper

Neben unproportionierten und fehlgebildeten Korpern durchzieht die Modellie-
rung des gewaltsam gedffneten und zerstiickelten Korpers Djurbergs Werk. Wie
in vielen modernen Horrorfilmen werden mit der physischen Beschadigung und
Zerstorung von Korpern Angriffe auf die Identitdt des Individuums visualisiert
und Todesszenarien evoziert, denn die Haut ist als kulturelle und individuelle
»Einschreibungsfliche” Ausweis von Alter, Geschlecht, Ethnie, aber auch kor-
perlicher Verfasstheit (vgl. Shelton 2008, 319, 323f.). In I Wasn't Made to Play the
Son (2011) wird dies exemplarisch vorgefiihrt. In einem nicht ndher bestimmten,
leeren Innenraum mit kahlen Wénden liegt eine schlanke Frau mit lila Haut auf
dem Boden, nackt und ausgestreckt. Sie wird von zwei Mannern mit Vogelmas-
ken langsam und qualvoll durch Schnitte mit je einer Schere zerstiickelt. Nach
anfénglichen, an die Wand projizierten Protesten der Frau — ,,I treated you like
a son‘ — setzt der eine Mann den ersten Schnitt: ,,I wasn't made to play the son®.
Unter Bezeugung von Zirtlichkeiten (ihr Gesicht wird gestreichelt und vom Blut
gesdubert) und beruhigenden Worten (,,Relax”, ,,Breathe easy*) setzen sie die
begonnene Offnung und Zerstdrung des Kérpers unerbittlich fort: Sie laufen auf
ihr aufund ab, trennen eine Hand ab, dann ein Bein, schlieflich einen Zahn, dann
die weiteren Arme und Beine, mehr Zéhne, bis am Ende verstreute Korpertei-
le in bunten Blutlachen {ibrig bleiben.® Das Motiv der Zerstiickelung wiederholt
sich auch in Deceiving Looks (2011). In einer Wiistenlandschaft lockt eine nackte

5 Siehe den Filmstill unter https:/kadist.org/work/once-removed-on-my-mothers-side/(8.3.20).

6 Siche den Filmstill unter https://www.x-traonline.org/article/nathalie-djurberg-with-music-by-hans-
berg-the-parade(8.3.20).



schwarze Frau Schlangen aus einem Wiistenloch. Die Schlangen umwerben und
attackieren die Frau und zerfleischen sich gegenseitig. Dieses Abtrennen von
Kérperteilen ist hier aber produktiv, denn die abgebissenen Schwinze werden mit
Masken bestiickt und mutieren zu neuen Schlangen.” Die Zerstorung des Korpers
kann sich jedoch auch bis zu seiner vollstindigen Auflosung steigern, so etwa in
Turn into me (2008). Hier wird der Zuschauer Zeuge des Verwesungsprozesses
eines iippigen, auf einer Waldlichtung drapierten nackten Frauenkorpers. Nach
und nach nehmen Tiere wie Maden oder Waschbéren den Korper in Besitz, laben
sich an seinen Innereien und legen sein Skelett frei. Hier zeigt sich ebenfalls: Alle
diese beschadigten und zerstorten Korper sind Produkte der menschlichen und,
wie im letzten Fall, naturhaften Gewalt, die sich gegen andere richtet.

Hybride Kérper

Die Thematisierung von menschlicher Nonkonformitit, visualisiert in deformier-
ten und zerstiickelten Korpern, stellt die Frage nach dem Wesen des Menschen
und behauptet dessen Vielschichtigkeit und Instabilitdt. Eine solche identitire
Verunsicherung (vgl. Barrett-Lennard 2015, 64; Essling 2019b, 28) findet sich
bei Djurberg auch und vor allem in Form hybrider Korper, die dreifach variiert
werden: als maskierte Korper, als Mensch-Tier-Hybride und als anthropomorphe
Tierkorper. Indem die Kiinstlerin in erster Linie Tierisches und Menschliches
verquickt, verhandelt sie das geschichtstrichtige Verhéltnis von Natur und Kul-
tur und zieht die Grenzen zwischen Humanem und Inhumanem neu (vgl. Bar-
rett-Lennard 2015, 64). Sie erweist sich damit einmal mehr als Neoromantike-
rin: Denn auch die Romantiker loteten iiber Tierfiguren Wesensmerkmale des
Menschen aus und riickten im Gegensatz zu den Aufklérern, so wie Djurberg,
Mensch und Tier nah zusammen (vgl. Borgards 2019, 12f)).

Vor allem in jiingeren Arbeiten ist das Auftreten maskierter Korper zu
beobachten. Dabei kommen héufig Tier- oder Teufelsmasken zum Einsatz. In
verschiedenen kulturellen und religidsen Kontexten dienen Masken dazu, Identi-
titen zu verbergen oder zu ,,inszenieren” (Neumann 2012, 226). Die Vogelmas-
ken der beiden Ménner in I Wasn't Made to Play the Son etwa verdecken ihre
Gesichter und lassen somit ihre eigentliche Identitdt in der Schwebe. Zugleich
fungieren sie aber als identitdre Attribute. Zwar lasst die Buntheit der Masken

(rot/griin und lila/rot) zunichst an domestizierte Papageien denken, die Uber-
lange ihrer Schnédbel verortet sie aber eher im Bereich der Raubvdgel wie Geier
oder Rabe. Beide Vogelarten sind kulturgeschichtlich iiberwiegend negativ kon-
notiert. Der Geier symbolisiert seelische Schmerzen — wie in Franz Kafkas Der
Geier (1920) oder E. A. Poes symbolisches Geierauge in Ein verrdterisches Herz
(1843) — und drohendes Unheil (vgl. Adam 2012, 146), der Rabe ist ein Zeichen
des Todes, des Damonischen und des Teufels (vgl. Rosch 2012a, 334). Die Vo-
gelmasken dienen hier als Verstédrker des grausamen Handelns und riicken die
Mainner zugleich in den Bereich des Animalischen. Zudem verwischen sie identi-
tdre Grenzen und produzieren Unsicherheit in Hinsicht auf Alter und Geschlecht
der Handelnden. Auch die aggressiven Schlangen in Deceiving Looks maskieren
sich mit dhnlichen Vogelmasken, treiben die identitdre Verunsicherung durch
zusétzliche Maskierungen jedoch noch weiter. Eine Teufelsmaske akzentuiert
das Bosartige, eine Maske aus Ziegen-Elefanten-Hybrid das Naiv-Unbeholfene
der Puppen. In I am Saving this Egg for Later (2011) dienen Masken ebenfalls
als Mittel der Transgression. In einer kargen Hiigellandschaft begegnen sich ein
Krokodil und ein Mann in rotem Einteiler und schwarzem Mantel und kdmpfen
schlieBlich um ein groBes Ei. Der Kampf endet damit, dass der Mann vom Kro-
kodil lebendig begraben wird.! Dass auch hier die Grenzen zwischen Tier und
Mensch verschwimmen, zeigt die Wahl der Masken. So trigt der an den Teufel
erinnernde Mann unter anderem Krokodil- und Wolfsmaske, um seine rduberi-
sche Entschlossenheit zu unterstreichen, das Krokodil wiederum maskiert sich
als Mensch, um sein Vertrauen zu gewinnen.

Der hybride Kérper wird ferner als Mensch-Tier-Hybrid in Szene gesetzt.
Damit schlieft Djurberg an eine Jahrhunderte alte Tradition an — Ovids Meta-
morphosen fiithren solche Grenzwesen, die auch in spéterer Zeit von phantasti-
scher Literatur und bildender Kunst aufgegriffen werden, in Fiille vor (vgl. Shel-
ton 2008, 167f). In Snake With a Mouth Sewn Shut, or, This is a Celebration
interagiert das monstrose Baby mit einem Hybrid aus Frau und Reptil, das durch
Wandkommentare als Mutter identifiziert wird und dessen Korper sich im Verlauf
der Handlung skelettiert. Verweist die Reptilienseite der Puppe mdglicherweise
auf die grausamen Anteile der Mutter, ist die Funktion des Hybrids in We Are
Not Two, We Are One (2008) eindeutiger zu entschliisseln. Ein Wesen mit einem

7 Siehe den Filmstill unter ebd.

8 Siehe den Filmstill unter http:/www.giomarconi.com/artists_slide.php?artID=22&page=11(8.3.20).
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Wolfs- und einem Jungenoberkdrper — letzterer ist aus der Hiifte des ersteren er-
wachsen — ist in einer Kiiche mit der Zubereitung einer Mahlzeit beschéftigt. Die
beiden Teile der Puppe harmonisieren nicht bei der Ausfithrung ihrer Handlun-
gen, die Kiiche wird verwiistet.” Der Mensch erscheint hier als gespaltenes Wesen
mit zwei Seiten: Der Wolf repréasentiert durch sein gedffnetes Maul, die lange,
heraushidngende Zunge, sein erigiertes Geschlecht und die Pin-Up-Bilder an der
Wand die mit diesem Tier assoziierte Triebhaftigkeit, Gier und Grausamkeit (vgl.
Rosch 2012c¢, 487). Der kleine Junge und die Heiligenbilder an der Wand stehen
hingegen fiir Unschuld und Moral. Die GroBe des Wolfes und der fehlende Unter-
korper des Jungen machen deutlich, das erstere Anteile iiberwiegen.

SchlieBlich treten anthropomorphe Tiere als Handelnde in Djurbergs Welten
auf und riicken diese in die Ndhe des Marchens bzw. der Fabel. In Filmen wie
One Need Not Be a House, The Brain Has Corridors (2018) oder in Delights of an
Undirected Mind (2016), die thematisch um Lust und Begierde bzw. Fiirsorge und
Macht kreisen, sind iiberwiegend Tierpuppen wie das besagte hdmisch grinsen-
de Krokodil oder das rosa Schwein in Hotpants die Haupthandlungstriger.!” Eine
ganze Bandbreite von Tierarten popularisieren Djurbergs Bestiarium, besonders
beliebte Figuren sind — neben Krokodil und Schwein — Tiger oder Vogel. Diese
sind anthropomorphisiert, da sie sich wie Menschen kleiden, bewegen oder, was
als Differenzkriterium des Menschen schlechthin gilt, durch Schriftziige gele-
gentlich sprechen und Gefiihle zeigen: weinende Wolfe, Schlangen oder Hasen
sind nichts Ungewohnliches. Eine solche Zurschaustellung von Tieren als Tra-
ger menschlicher Eigenschaften bietet laut Djurberg selbst einen entscheidenden
Vorteil: Da die Menschenpuppe das Identifikationspotential aufgrund der ihr in-
hirenten Merkmale von class, race und gender einschrianke, eigne sich besonders
die Tierpuppe fiir eine noch stirkere Identifikation des Zuschauers, da sie sich
jenseits dieser Kategorien konstituiere (vgl. Djurberg in Botz 2018, 232).

Bewusst verwischen solche hybriden Korper die Grenzen zwischen Mensch-
lichem und Tierischem und in Hinsicht auf gender und race. Auf diese Weise
hinterfragen sie die Tauglichkeit bindrer Ordnungsmuster in modernen Ge-
sellschaften. Indem sie tierische Menschen mit entfesselten und bestialischen

Begierden und menschliche Tiere mit kontrollierten Affekten und moralischem
Handeln" zeichnen, verweisen Djurbergs/Bergs Filmwelten auf die Briichigkeit
und Wandelbarkeit moderner Identitdten.

Asthetische Inszenierung des kiinstlichen Menschen

Djurbergs/Bergs fantastische Welten zeigen diverse Spielarten des Menschlichen
und stehen dabei hinsichtlich ihrer Thematik in der Tradition der Spatromantik.
Auch die Inszenierung ihrer Kiinstlichkeit fiithrt ein spatromantisches Programm
weiter, und zwar das der Verritselung der Realitdt (vgl. zu letzterem Schmitz-Em-
ans 2007, 64). Eine solche Erschiitterung des Bekannten durch seine Verfremdung
und eine damit einhergehende Desillusionierung des Zuschauers'? ist zentrales dra-
maturgisches Prinzip der Djurberg/Bergschen Filmwelten, das sich in fiinf astheti-
schen Strategien niederschligt.

Wie bei den Romantikern im Allgemeinen zu beobachten (vgl. Brittnacher
u. May 2013, 65; Kaiser 2010, 24) werden, erstens, Handlungstrager und Motive
mehrfach codiert und auf diese Weise Gegensétze synthetisiert. Djurbergs Tiere
etwa sind doppelgesichtig gezeichnet. Die Schlangen in Deceiving Looks erfiillen
zwar die ihnen in westlichen Symbolhaushalten zugeschriebene Rolle als Verfiih-
rerin und des Bosen, indem sie die Frau umwerben und attackieren, zugleich deuten
ihre abgebissenen Schwiénze, aus denen sich neue Schlangen bilden, jedoch auf die
mit ihnen verkniipfte Vorstellung der Wiedergeburt (vgl. Rosch 2012b, 373). Der
Wolf in We Are Not Two, We Are One gibt sich zum einen triebhaft und aggressiv,
die von ihm vergossenen Trédnen lassen aber zum anderen auf eine moralische Seite
schlieen. Die Mehrdimensionalitét der Figuren durch Vermischung gegensitzli-
cher Figenschaften kommt auch in den zwischen menschlichen Puppen etablierten
Téter-Opfer-Narrativen zum Tragen. Die maskierten Ménner in I Wasn't Made to
Play the Son sind grausame Titer, zeigen aber gleichzeitig ihre fiirsorgliche Sei-
te durch Korperkontakt und verbale Adressierung ihres Opfers. Die Vogelmasken
verstirken ihren widerspriichlichen Charakter, denn sowohl Geier als auch Rabe
sind trotz ihrer negativen Konnotationen mit den Eigenschaften der Lebenskraft
bzw. Fiirsorge ebenfalls positiv besetzte Vogel (vgl. Adam 2012, 146; Résch 2012a,

9 Siehe den Filmstill unter https://www.schirn.de/magazin/kontext/2019/djurbergberg/nathalie_djurberg_
hans_berg_ausstellung_schirn/(8.3.20).

10 Siehe den Filmstill zu One Need Not Be a House, The Brain Has Corridors unter http://www.giomarconi.com/
artists_slide.php?artID=22&page=04.

11 Siehe zum Natur-Kultur-Dualismus und den angenommenen Differenzen zwischen Mensch und Tier Shelton
(2008, 199fF.).

12 Crosby (2011, 175) erwihnt eine solche Verfremdung am Rande, ohne diese weiter auszufiihren, und verweist
hier zurecht auf die Nidhe zu Bertolt Brechts Theorie des Epischen Theaters.



334). Die adipdse Mutter in Once Removed on My Mother's Side wiederum wird
durch ihre Achtlosigkeit und Egozentrik zur Qual der Tochter, erscheint jedoch
aufgrund ihrer korperlichen Verwahrlosung ebenfalls als Opfer.

Zweitens gelingt eine Verfremdung der Realitdt durch die Erregung von Ekel
und Abscheu und eine daraus folgende Schockwirkung — eine zentrale Strategie
auch in der romantischen Schauerliteratur (vgl. Brittnacher 2013, 517), im moder-
nen Horrorfilm (vgl. Seefllen 2013a, 241) oder in der Abject Art des 20./21. Jahrhun-
derts (vgl. z.B. Ingelfinger 2010). Djurbergs monstrése Korper evozieren Ekel und
Abscheu allein in ihrer Physis — hervortretende Augen, sich herausdriickende Fett-
polster, verschmutze Korper — und vor allem dann, wenn sie beschiadigt werden:
Korperdffnungen werden frei gelegt, Eingeweide quellen hervor, Skelette kommen
zum Vorschein wie in Turn into Me, I Wasn't Made to Play the Son oder in dem
Kurzfilm Putting Down the Prey (2008), in dem eine Eskimojégerin ein Walross
minutids zerlegt. Ferner erregt das Austreten von Korperfliissigkeiten Ekel: Rotes
und buntes Blut flieit und stromt, dickfliissige Trénen verquellen die Augen und
treten massenhaft hervor, in Feed all the Hungry Children (2007) ergielen sich
lange Milchstrome aus den Briisten der weiblichen Puppe. Der fiir das Erzeugen
von Ekel relevante Geruchssinn des Zuschauers wird angesprochen, wenn sich die
Protagonisten an intimen Korperstellen wie Bauchnabel oder Geschlecht berithren
und danach an ihren Fingern riechen (One Need Not Be a House, The Brain Has
Corridors, We Are Not Two, We Are One).

Sind Mehrfachcodierungen und Ekelerregung typisch romantische Spielarten
der Verfremdung, so gehen Djurbergs/Bergs Filmwelten noch tiber diese hinaus.
Denn sie betreiben, drittens, eine Entindividualisierung der Puppen, und dies gleich
mehrfach. Finerseits sind die menschlichen Figuren in korperlicher Hinsicht typi-
siert: Immer wieder ist die weille, nackte und schlanke Frau mittleren Alters mit
langen Haaren Tragerin der Handlung. Auch wenn die ménnlichen Figuren keinem
vergleichbaren Typus folgen, agieren auch diese héufig nackt. Die Nacktheit ent-
kleidet die Figuren ihrer kulturellen, sozialen und individuellen Merkmale und er-
Offnet gleichzeitig als Symbol fiir Sinneslust, Unschuld oder Verletzbarkeit weitere
Bedeutungsspielraume (vgl. Gernig 2002). Andererseits sind die Puppen zum Teil
in sozialer Hinsicht familidre oder gesellschaftliche Rollentriager: die Mutter, die
Tochter, der Priester, die Prostituierte und der Freier werden als Typen immer wie-
der implementiert. Dass alle diese Figuren weitgehend stumm bleiben, rundet ihre
entindividualisierte Zeichnung ab, ist doch Sprache als distinktives Merkmal Aus-

druck von Identitdt. Die auf diese Weise entstehenden Leerstellen fiillt, viertens,
die den Filmen unterlegte Musik Hans Bergs und schafft neue Bedeutungsebenen
(vgl. Crosby 2011, 175). SchlieBlich sind die, allerdings nur gelegentliche, Selbstre-
flexion des eigenen Herstellungsprozesses — die Sichtbarmachung der Puppenfa-
den, des die Korper konstituierenden Drahtes oder des Studios Djurbergs (vgl. ebd.,
174f)) — und die Stop-Motion-Technik selbst Teil der Verfremdungsleistung.

Fazit: Plastilin-Puppen als kiinstliche Menschen

Der kiinstliche Mensch tritt bei Djurberg/Berg als dokumentarisches wie auch als
transgressives Medium in Form der Puppe auf: Diese ist hier als Projektionsfigur
fiir menschliche Identitéten Protokollantin der Auspragungen des Menschlichen in
seiner Vielfalt und somit Uneindeutigkeit. Unter Radikalisierung spatromantischer
Topoi durch Anleihen beim modernen Horrorfilm vermischen und materialisieren
sich im monstrosen Koérper der Puppe eigene und vermeintlich fremde Anteile,
das moralisch Gute und das Monstrdse: Djurbergs Puppen sind unschuldig, opfern
sich auf, erleiden Qualen, sie provozieren, quilen, verletzen, morden. Als solche
Sonderlinge variieren sie, einmal mehr, ein romantisches Motiv (vgl. dazu Oesterle
2019) und halten der modernen Gesellschaft den Spiegel vor. Erst die Kiinstlichkeit
dieser Puppen erlaubt jedoch die Darstellung der widerspriichlichen Spielarten des
Menschen. Denn wo Folter, Vergewaltigung oder Tod realen Akteuren Darstel-
lungsgrenzen setzen, konnen die kiinstlichen Plastilin-Puppen diese miihelos iiber-
schreiten. Nur diese mediale Kiinstlichkeit macht in Form einer spédtromantisch
inspirierten und vervielfachten Verfremdung der Wirklichkeit die Darstellung des
Unertraglichen moglich.

Mit einem solchen neoromantischen Programm legen die Filmwelten Djur-
bergs/Bergs ihre normativen Pfeiler frei und arbeiten an ihrer Demontage. Was hier
betrieben wird, ist mehr als eine romantische Erschiitterung von Normen: Durch
eine Asthetik der permanenten Verunsicherung werden die Grenzen zwischen bi-
néren Ordnungskategorien wie Frau und Mann, Tier und Mensch, Téter und Opfer
und Gut und Bose aufgeldst. Was bleibt, sind schwer fassbare, unberechenbare Hy-
bride in einer entgrenzten, sich dissoziierenden Welt.!®

13 Abdruckrechte von Filmstills der oben besprochenen Kurzfilme konnten fiir diesen Beitrag nicht erworben
werden. Abbildungen finden sich allerdings in folgenden Ausstellungsbénden: Essling (Hg.) (2019a) und
Celant (Hg.) (2008a).
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