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1 Einleitung

Seit dem Ende des 20. Jahrhunderts ist der rasante Anstieg der Popularitat
von zeitgenossischem stidkoreanischen Pop-Kulturgut in den Kulturkreisen
der westlichen Welt zu beobachten und auch an mir nicht spurlos
vorbeigewandert.

Filme wie OLDBOY* oder MEMORIES OF MURDER? wussten mich ob ihrer
radikalen Bilder und innovativen Zeichensprache schon friih zu fesseln und
weckten meine Aufmerksamkeit auf den von der Filmwissenschaft noch
relativ unberiihrten Bereich der Influenz von Kino nicht nur auf die
Entwicklung des popkulturellen Phanomens Siidkorea, sondern in erster
Linie das Wechselverhaltnis zwischen dem Aufstieg des heimischen
Kinofilms und der gleichzeitig stattfindenden Emanzipation des Landes auf
sozialer und politischer Ebene.

Diese Arbeit soll in erster Linie die Entwicklung des Kunstmediums "Film"
im Hinblick auf die Befreiung eines jungen siidkoreanischen Volkes aus einer
gehemmten Denkweise anhand seines kulturhistorischen Kontextes
untersuchen, und die Frage beantworten, ob und wie die unterschiedlichen
narrativen und bildasthetischen Elemente des zeitgenossischen Films und
insbesondere des Thriller-Genres einen Einfluss auf Wahrnehmung und
Denkweise eines Massenpublikums nehmen konnen. Dabei werde ich auf
Siegfried Kracauers filmtheoretischen Ansatz zurtickgreifen, der den
gesellschaftlichen Aspekt des Films in der Hinsicht hervorhebt, als dass
dieser als Konsumgut betrachtet als Medium fungiert, welches die Ideologien
und Denkweisen einer Gesellschaft transportiert.3

Kracauers Theorie erweist sich deshalb als geeignete Basis, da gewisse
Parallelen in der Art der Filmwahrnehmung zwischen europaischem

Kinopublikum zu Beginn bis Mitte des 20. Jahrhunderts und dem

! Oldeuboi, Regie: Chan-wook Park, Siidkorea 2003. [Anm.: Diese und alle nachfolgenden
Filmquellen stammen aus der Internation Movie Database (IMDB)].

2 Salinui Chueok, Regie: Joon-ho Bong, Siidkorea 2003.

# Anm.: Als Basis meiner Argumentation dient Siegfried Kracauers "Theory of Film: The Redemption
of Physical Reality" sowie sein Spatwerk "From Caligari to Hitler", in welchem er den deutschen
Film der 30er und 40er Jahre in Relation zum Aufkeimen des Nationalsozialismus sieht und somit das
Wechselverhdltnis zwischen Kunstmedium und Gesellschaft dokumentiert.



Einleitung

siiddkoreanischen Kinobesucher zur Zeit nach dem Ende der Militarregierung
Mitte der 80er Jahre existieren. Die ersten Filme dieser Zeit zeichneten sich -
dhnlich wie ihre dlteren Pendants im europaischen Raum - dadurch aus, dass
sie die Sensationsliiste der Massen befriedigen mussten und desweiteren sich
an aus Zeitung bzw. gesellschaftlichen Umfeld bekannten Geschichten
bedienten: um ein wenig vorzugreifen, spielt beispielsweise das politische
Element in MEMORIES OF MURDER zu der Zeit der Mordserie einer wichtige
Rolle, wihrend in OLDBOY die Stilisierung der einzelnen Bilder (scheinbar) im
Vordergrund steht.

Die Besonderheit liegt jedoch darin, dass beide Filme das gemeinsame Ziel
verbindet, den Beobachter als kritischen Zuschauer zu fordern, indem ihm
seine Schaulust (OLDBOY) bzw. seine Untatigkeit (MEMORIES OF MURDER) als
Spiegel vorgefiihrt werden.

Somit finden sich erstaunlicherweise grosse Analogien zu Filmen der 30er
Jahre in Deutschland wie beispielsweise Walter Ruttmans BERLIN - DIE
SINFONIE EINER GROSSSTADT# wieder, die dem Betrachter Einblicke in die
Gesellschaft und in seine eigene Denkweise liefern mit der Absicht, diesen
Beobachter in einen kritisch denkenden Zuschauer zu verwandeln.

Dieser Sprung zur selbstreflexiven Auseinandersetzung mit den Bildern auf
der Leinwand steht nach Kracauer nicht nur in direktem Verhaltnis zu einem
genauso stattfindenden Wandel in der Denkweise des einzelnen Menschen
im Zuge einer gesellschaftlichen Umstrukturierung. Die Art der Rezepzion
von Filmen dient auch als Eingang zum Innenleben des Zuschauers, der seine
Angste und Hoffnungen des alltiglichen Lebens zumeist unbewusst auf den
Film tibertragt und sich insgeheim eine Erleichterung dieser, stellvertretend
durch den Protagonisten, erhoftt.

In diesem Zusammenhang soll sich diese Arbeit vor allem im Hinblick auf
den Zuschauer als Schnittstelle auf die Wechselwirkung zwischen der
Kunstform Kino und den Einfliissen der gesellschaftlichen Ebene beziehen
und in jedem Kapitel

anhand der ausgesuchten Filmbeispiele wichtige Aspekte dieses

Verhiltnisses herausarbeiten, um auf folgende Fragen eine Antwort zu

* Berlin - Die Sinfonie einer Grossstadt, Regie: Walter Ruttman, Deutschland 1927.
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finden: Welchen Ausdruck findet diese Beziehung auf filmasthetischer sowie
inhaltlicher Ebene? Transformiert sich die neugewonnene filmische Identitat
Stidkoreas als Symbol eines neues Selbstbewusstseins in die Wahrnehmung
eines ganzen Volkes?

Dabei werde ich unterschieden zwischen Formveranderung in der Narration
innerhalb der Struktur eines Genres (beispielsweise in Form von einem
Aufbruch von Konventionen, einem politisch kritischer Subtext, etc.) und
Formverinderung der Asthetik der bewegten Bildern im Zuge einer
stilistischen Neurorientierung.

Beide Punkte setzen eine gewisse Emanzipation des Kinopublikums voraus
bzw. tragen gleichermassen zu derselben bei, indem sie die kritische
Wahrnehmung und Rezeption der Filme als ihr wichtigstes Anliegen
benennen und durch die Etablierung von politischer und soziokultureller
Kritik im Medium Film auch auf die neugewonnene Freiheit des Kinos
hinsichtlich dem Wegfall von Zensur und der Erfiillung bestimmter Vorgaben
seitens des Staates verweisen.

Die Befreiung des siidkoreanischen Kinos aus seiner politisch bestimmten
Vorgeschichte wird vor allem aus dem Bruch mit gewissen
Narrationsmustern ersichtlich. Im MEMORIES OF MURDER feiern
gesellschaftskritische Ansichten gegeniiber dem bestehenden politischen
Regime im Rahmen der Diegese ihren Einzug als bis dato untypisches Genre-
Element und fiihren zu einer Aufarbeitung von sozialen Missstanden in der
siidkoreanischen Gesellschaft. In Park Chan-wooks OLDBOY wiederum wird
die Rolle von Inzest in der Gesellschaft thematisiert und die traditionellen
Werte wie Familie und Geschwisterliebe auf bizarre Weise dargestellt und
hinterfragt.

Diese zwei Werke bilden auch den Kern dieser Arbeit, da sie beide als
Pioniere gewissermassen alle Facetten des modernen siidkoreanischen
Thrillers beinhalten. Viel wichtiger aber gelingt es ihnen, das Seelenleben
ihrer Figuren zu dokumentieren und durch ihre Trostlosigkeit und geistige
Leere als Referenz auf den Zeitgeist und dem Wesen der siidkoreanischen
Bevolkerung dienen zu konnen, welche bis Ende des 20. Jahrhunderts nicht

dariiber im Klaren war, was ihre landestypischen Charakteristika darstellen

11
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sollte und Begriffe wie "Nationalstolz" oder "Einigkeit" sich befremdlich
anhoren mussten.

Begonnen hat dieser geistige Umschwung mit dem ersten siidkoreanischen
Blockbusterfilm SHIRI, welchem ich ein ganzes Kapitel widmen werde, da
dieser Actionthriller den Aufstieg des heimischen Big-Budget-Films aus dem
Schatten Hollywoods einleitete - ein Trend, der mit THE HOST® seine
Vollendung finden sollte und neben dem Blockbuster die Etablierung der
neuen Klassifizierung High-Quality-Movie einleitete. Hier werde ich auf die
Differenzen zwischen siidkoreanischen High-Quality-Produktionen und
amerikanischen Blockbusterfilmen eingehen mit dem Ziel, die
Selbststandigkeit dieser siidkoreanischen Filme als Fortschritt im Zuge der

Globalisierung Stidkoreas einzuordnen.

Die berechtigte Frage, die sich der Leser nach diesen Zeilen wahrscheinlich
stellen wird: Warum diese Punkte anhand des Thriller Genres behandeln und
nicht auf das gesamte Repertoire des Films ausweiten?

Wie bereits erwiahnt, sind die tragenden Saulen, welchen all diese Punkte
untergeordnet sind, kulturelle Identitat bzw. die Findung dieser.

Um diese definieren zu konnen, ist es notwendig, Filme heranzuziehen, deren
Charaktere tiber Merkmale verfligen, die die Grenzen der Leinwand
tiberschreiten und in die Welt der Realitat hineinfliessen. Diese Elemente
werden erst durch die Konfrontation des Protagonisten mit einem unlosbar
scheinenden Dilemma hervorgerufen und manifestieren sich in den Aktionen
des Charakters. Die Abgriinde der menschlichen Seele sind zu jeder Zeit in
den Bildern der genannten Filme priasent und bilden die Basis der
Kommunikation mit dem Zuschauer?, der die Trauer der unmittelbaren
(politischen) Vergangenheit seines Landes genauso in seinem Herzen tragt

wie die von ihm begutachtete Figur auf der Leinwand.

> Swiri, Regie: Je-gyu Kang, Stidkorea 1999.

® Gwoemul, Regie: Joon-ho Bong, Siidkorea 2006.

" Anm.: Falls nicht andersartig formuliert, ist mit "Zuschauer" das siidkoreanische Publikum gemeint,.
Diese Arbeit analysiert u.a. die Beziehung zwischen Film und Betrachter mit der Annahme, dass ein
Grossteil des stidkoreanischen Publikums sich seiner politischen Vergangenheit bewusst ist - der
kommerzielle Erfolg diverser politisch- und gesellschaftskritischer Filme wie Memories of Murder
oder Joint Security Are unterstiitzt diese Annahme.

12
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Sind diese genannten Ausfiihrungen auch Merkmale des klassischen
Filmdramas, so fehlt in diesem doch die fiir den Aufstieg des
stidkoreanischen Films charakteristische moderne Asthetik der Bilder, die
ihren Ausdruck in einer bis dahin im siidkoreanischen Film nie dagewesenen
Stilisierung der einzelnen Kader findet. Das Ziel dieser Arbeit ist es deshalb
auch aufzuzeigen, dass wir nur im zeitgenossischen koreanischen Thriller
sowohl auf inhaltlicher als auch formaler Ebene Merkmale finden konnen,
die in einer Relation zum kulturellen und gesellschaftlichen Umschwung des

Landes stehen konnen.

1.1 Aufbau der Thesis

Zu Beginn erfolgt als Einstieg ein kurzer Uberblick iiber die politische
Situation Siidkoreas der letzten 50 Jahre mit der Absicht, ein Verstandnis fiir
das triste Dasein des Kinofilms bis Ende der 8oer zu schaffen. Diese Zeilen
sollen dem Leser die schwierige Lage der damaligen Filmstudios aufzeigen
und einen Einblick in das Denken der Regisseure des Hallyu8 gewahren, die
ausnahmslos Kinder dieser Zeit sind und diese in unterschiedlichsten
Formen in ihren Filmen thematisieren.

Als Paradebeispiel fiir den politischen und gesellschaftlichen Umschwung
Stidkoreas und Bindeglied zwischen "alter" und "neuer" Denkweise soll in
Bong Joong-hos MEMORIES OF MURDER der gesellschaftliche Aspekt zur Zeit
der Militarregierung als neues Element des Storytellings auf der Leinwand
elaboriert werden. Die kritische Auseinandersetzung des Films mit der
politischen Vergangenheit des Landes soll die damals getatigten Fehler als
Fehlleistungen Vieler und nicht Einzelner entlarven und somit den Film als
selbstreflexive Aufarbeitung mit der Vergangenheit und als KOLLEKTIVE
Erinnerung eines Volkes an ein KOLLEKTIVES Versagen zeigen.

& Der Begriff hallyu, auf deutsch mit Neue Welle iibersetzt, bezieht sich auf die steigende Popularitat
stidkoreanischer Populdrkultur im asiatischen Raum der 90er Jahre. Er ist in seiner Bedeutung eng
verbunden mit dem 6konomischen Wachstum Siidkoreas um die Jahrtausendwende.

13
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Das niachste Kapitel widmet sich den seelischen Abgriinden des Individuums
auf der Leinwand und zeigt anhand von Park Chan-wooks OLDBOY die
Versuche eines Mannes, seiner Vergangenheit durch Hypnose als Mittel zur
Ausloschung seiner Erinnerung zu entkommen, als Streben eines Landes, mit
seiner geschichtlichen Vergangenheit zu brechen, um seine eigene Identitat
zu finden.

Desweiteren wird das Phanomen der Gewalt im siidkoreanischen Thriller in
diesem Kontext untersucht, welches sich in der neuartigen Asthetik der
Bilder manifestiert und als wichtiges, da primar sichtbares Element fiir den
Aufschwung des stidkoreanischen Kinos steht.

Diese visuelle Neuorientierung zeigt sich erstmals wie bereits erwahnt bei der
Etablierung des heimischen Blockbusterfilms durch den Actionthriller SHIRI
und fiihrt zur Entstehung des eigenstandigen Attribution High-Quality-
Movie, welches sich in seinen Voraussetzungen und festgelegten Standards

versucht, von seinem amerikanischen Vorbild aus Hollywood abzuheben.

Diese Arbeit soll in erster Linie die kulturelle und geistige Umorientierung
eines Landes anhand eines einzigen Filmgenres analysieren und diese als
Resultat eines kontinuierlichen Wechselspiels zwischen den bewegten
Bildern auf der Leinwand und ihrer Aufnahme durch das Publikums zeigen
und somit die Transformation von kiinstlerisch inspiriertem fiktionalen
Gedankengut in gesellschaftskritisches, das alltiagliche reale Leben
betreffende Denken beweisen. Einfach formuliert steht die Beantwortung
folgender Frage im Zentrum: In welchem Verhaltnis steht der Wandel des
Kinofilms zum sozialen und politischen Umschwung eines Landes und

woraus ergibt sich seine Bedeutung?

14



2 Filmproduktion in Siidkorea

Nach dem Aufstieg Hongkongs als Grossmacht des Actionfilms Ende der
8oer Jahre sowie der unglaublichen Popularitit japanischer Horrorfilme wie
THE RINGY oder THE GRUDGE! Ende der 9oer Jahre fand der Einzug des
siiddkoreanischen Thrillers in die westlichen Kinos statt und setzte
letztendlich nur einen Trend fort, der nur die Spitze des Eisbergs der
immensen Popularitit koreanischer Popkultur reprasentiert.

Langst sind diese Filme aus einem doch so fernen Land nicht nur in
cinephilen Kreisen ein anregender Gesprachsstoff, sondern haben den
Blickfang der Hollywoodschen Filmstudios ergattern konnen, die sich diese
Originalitat und Frische mithilfe von Remakes anzueignen versuchen.
Dieser Wandel ist umso erstaunlicher, wenn die Tatsache beaugt wird, dass
Mitte der 9oer Jahre in der von der Universitat Oxford publizierten, von der
Fachpresse als allumfassende und samtliche bedeutende Werke
internationaler Filmgeschichte beinhaltende Sammlung anerkannt, jegliche
Erwahnung des stidkoreanischen Kinos fehlt.n

Das im gegenwartigen Zeitalter der globalen Vernetzung gestiegene Interesse
der Menschen an kulturellem Austausch tragt wesentlich als Ausloser dieses
kulturellen Aufstiegs Siidkoreas bei, liefert aber dennoch keine
zufriedenstellende Begriindung.

Erstaunlicherweise lasst sich das transkulturelle Phanomen der
zunehmenden Bedeutung des lokalen Elementes im Zeitalter der
Globalisierung beobachten - vorher nicht thematisierte bzw. vergessene
kulturelle Besonderheiten eines Landes werden nun im Nationenvergleich als
relevant empfunden und den Blicken der Welt prasentiert.

Im giinstigsten Fall dient diese "Wiederentdeckung" einer Aufarbeitung
unrithmlicher Geschehnisse der lokalen Geschichte (siehe Kapitel drei -

MEMORIES OF MURDER) und hat eine kathartische Wirkung auf ein Volk. Im

° Ringu, Regie: Hideo Nakata, Japan 1999.

19 30-on, Regie: Takashi Shimizu, Japan 2002.

1 Shim, Doobo "Hybridity and rise of korean popular culture”, Sage Publications National University
of Singapore 2006, http://mcs.sagepub.com/content/28/1/25, 14.08.2012; (Original: Nowell-Smith, G.
(ed.) The Oxford History of World Cinema. Oxford, 1996 Oxford University Press



Filmproduktion in Stidkorea

Kino fungiert das Genre des Exploitationfilmes als Paradebeispiel einer
positiven sowie negativen Ausbeutung diverser in der Wahrnehmung des
Publikums etablierter Konventionen.

Betrachtet man den Diskurs der Entwicklung des Kinofilms, so fillt auf, dass
diese von Besonderheiten lokaler Kulturgiiter erfolgte Wiederaufnahme
landerspezifisch wesentliche Unterschiede aufweist.

So versucht beispielsweise das franzosische Kino, durch bereits bewéhrte und
kiinstlerisch in allen Formaten verwirklichte Geschichten den Anschluss an
seine glorreiche Zeiten der 60er und 70er Jahre herzustellen - Filme wie
PuBLIC ENEMY NO.1 - MORDINSTINKT'2 samt Sequels, in denen landesweit
bekannte Figuren das lokale Element hervorheben oder zahlreiche
Verfilmungen literarischer Klassiker wie LES MISERABLES'3 belegen diesen
Fokus auf das Vergangene.

Das siidkoreanische Kino ist aufgrund seiner Geschichte geradezu
gezwungen, einerseits sein Augenmerk hinsichtlich der Inspiration auf den
auslandischen Film zu legen, andererseits jedoch privilegiert, den nahezu
noch unerschopften Schatz heimischer Mythologien bzw. lokal inspirierter
Geschichten der Welt zu prasentieren.

Durch den starken Einfluss des Mediums Film folgt eine Auswirkung dieser
Besonderheiten auf andere Kulturgiiter wie landesspezifische Musik, Kiiche,
Mode, etc. und miindet somit in einem Prosperieren der bis dato
verhinderten Kreativitat.

Es finden also bestimmte Veranderungen von Wertvorstellungen in Kultur
und Okonomie statt und um diese Wandlung nachvollziehen zu kénnen,
muss ein Schritt in die Vergangenheit des Landes getatigt und der Stellenwert

des Kinos unter dem Kontext der staatlichen Kontrolle untersucht werden.

12 instinct de mort, Regie: Jean-Francois Richet, Frankreich 2008.
3 Les Misérables, Regie: Josée Dayan, Frankreich/Italien/Spanien/Deutschland/USA 2000.
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2.1 Siidkorea vor der Liberalisierung - der Kinofilm und sein staatliches
Korsett

Unter der Militarregierung des 1961 an die Macht gekommenen Park Chung-
hee und seinem als Yushin Kaehyuk?4 bekannten Programm erlebte Siidkorea
seine schwerste Zeit. Eine Meinungs- und Redefreiheit unterbietende Politik
des Staates und die damit verbundene streng sanktionierte Einstellung bei
Nichtbefolgung dieser Richtlinien sollte ihren Ausdruck auch im Kinofilm
finden. Unter Parks Nachfolger Chun Doo-hwan und dessen Weiterfiihrung
des Regimes bis 1986 fanden Kinoproduktionen ausschliesslich zu
Propagandazwecken statt, iiberwacht von einem Zensurkommitee mit der
Aufgabe, regierungskritisch scheinende Storylines zu eliminieren. Die
gesamte mediale Welt Stidkoreas tristete ein kastriertes Dasein unter
supressiver staatlicher Gewalt - kiinstlerische Entwicklung konnte auch
deshalb nicht stattfinden, weil das wichtige Element der kritischen
Hinterfragung von bestimmten Gegebenheiten von Seiten der Regierung
beschnitten wurde.

Diese von der Regierung als Restoration’s euphemistisch dargestellte
Umschreibung diente angeblich der Regulierung der sozialen und
okonomischen Integration des Landes.

Durch ein bestimmes Einfuhrkontigent an Filmen aus dem Ausland und dem

limitierten Wettbewerb sowie dem 1973 iiberarbeiteten Motion Picture Law?®

1 Anm.: Yushin Kaehyk (zu deutsch: Yushin-Verfassung) ist die als revitalisierenden Reformen in die
Geschichte eingegangene Bezeichnung des politischen Plans Park Chung-hees, Stidkorea wieder in
eine stabile Wirtschaftslage zu filhren. Mit propagandistischen Mitteln unter dem Motto "Behandle
Angestellte wie Familienmitglieder" wurde die Arbeitsleistung der heimischen Mittelschicht bei
Zahlung von Geringstldhnen gesteigert. (Quelle und Zitat aus: Seung-hyun, Park "Korean Cinema
after liberation: Production, Industry, and Regulatory Trends", Frances Gateward Hg., Seoul
Searching,New York: University Press)

1> ebda. S. 137.

16 Anm.: Das Motion-Picture-Law unterlief im Zuge der Zeit einige Wandlungen und wurde bereits
im Jahre 1962 eingeflihrte, war jedoch in seinen Forderungen nocht recht beschrankt. Die
Forderungen bezogen sich lediglich auf eine Mindestanzahl an 15 pro Jahr produzierten Filmen pro
Geschaftsjahr mit kommerziellem Anspruch. Im Jahr 1973 wurde diese Gesetze drastisch verschérft:
So wurde ein Lizenzsystem eingefiihrt um die Monopolisierung einiger weniger Firmen sicherstellen
zu kdnnen sowie die Regelungen der Einfuhrkontingente tberarbeitet. Als wichtigste Neuerung erwies
sich die Etablierung der Motion Picture Promotion Corporation (MPPC), deren Aufgabe in der
Einhaltung und Kontrolle dieser Regularien bestand. (Quelle: Park Sung-Hyun, "Korean Cinema after
Liberation: Production, Industry, and Regulatory Trends, Seoul Searching, S. 33/330 10%, kindle
edition).
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im Jahr 1973 konnte der Filmmarkt reguliert werden und stand unter
vollstandiger Kontrolle des Staates.

Im Zeitraum zwischen 1973-1985 kamen jahrliche ca. 90 heimische und 30
auslandische Produktionen auf den Markt und da die (ausgewéhlten)
auslandischen Filme auf grosses Interesse seitens des Publikums stiessen, lag
das Augenmerk der Produzenten auf diese wenigen von der Zensur erlaubten
Importe, die sich nun gezwungen sahen, heimische Produktionen auf den
Markt zu bringen, um den Bedingungen der Erhalt dieser Importware zu
erfiillen7. Das Geschift mit der Distribution von Werken aus dem Ausland
erwies sich als sehr profitabel im Gegensatz zum heimisch produzierten Film,
der in Folge dessen verkiimmerte und dessen Entwicklung nur durch seine
Stagnation auffiel.

Einigende Merkmale dieser Filme waren die ideologischen Ansichten der
Militarregierung unterstiitzende Themen wie die Hervorhebung der
Bedeutung von kultureller Tradition, eine antikommunistische Einstellung
sowie die Rolle des Individuum zur Starkung der Gemeinschaft und
letztendlich den Staat.

Diese antikommunistische Haltung war vor allem in billig produzierten
Action- und unmoralischen Melodramafilmen sehr prasent, wie
beispielsweise in Park no-shiks Madwoman'8, in welchem die Abneigung
gegeniiber Japan und Nordkorea mithilfe von historischen Ungenauigkeiten
bei Betrachtung historischer Fakten gleichermassen aufgezeigt wird.

Diese Eintonigkeit auf den koreanischen Leinwanden forderte seinen Tribut
in sinkenden Verkaufszahlen sowie wenig neu entstehenden Kinohausern

und sollte sich im Jahr 1987 schlagartig dndern.

7 Diese import quota erforderte mindestens vier produzierte Filme, um ein Recht auf eine bestimmte
Anzahl an Import-Filmen gewéhren zu kénnen. Im Zuge der Offnung des Landes wurde dieses
System auch aufgrund des Druckes von Seiten der Motion Picture Export Association of America
(MPEAA) 1986 abgeschafft. (Choi, Jin-hee, The South Korean Film Renaissance, Middletown:
Wesleyan University Press 2010, S.7).

18 Kwangnyeo, Regie: No-shik Park, Siidkorea 1975.
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2.2 Aufstieg eines populiarkulturellen Phinomens - The New Wave

Ende der 8oer Jahre sah sich die Regierung aufgrund des schlechten
finanziellen Erloses der Kinoproduktion gezwungen, ihre den heimischen
Filmmarkt betreffenden Regularien zu lockern und erteilte amerikanischen
Filmstudios die Erlaubnis der direkten Distribution ihrer Filme in Stidkorea.
Somit war den Regularien des vertraglich festgelegten Einfuhrkontingents im
Juli 19879 ein Ende gesetzt und hatte zur unmittelbaren Folge die
Etablierung einer grosseren Anzahl an Filmstudios.

Da der Wettbewerb hart umkampft war und der Import von nun an ein
grosseres finanzielles Risiko darstellte, war ein erheblicher Aufschwung im
heimischen Filmsektor zu beobachten, der unter dem Begriff The New Wave
seine passende Bezeichnung finden sollte.

Eine Generation junger, unerfahrener Regisseure konnte nun in die von
ihnen angestrebte artistische Richtung gehen und begann, die Entwicklung
des koreanischen Kinos anzutreiben. Das Kino hatte sein Schattendasein als
politisch missbrauchtes Machtinstrument iiberwunden und wurde nun auch
als Mittel zur sozialen Selbstreflexion in Filmen wie beispielsweise BLACK
REPUBLIC?° wiederentdeckt. Verstindlicherweise wurden in diesen Filmen
iiber Veranderungen in der Gesellschaft und dem Aufbruch von
Konventionen sinniert, da Stidkorea sich in diesen Jahren 6konomisch
gesehen zu einem wichtigen Markt in Asien zu wandeln begann.

Diese Phase des Experimentierens setzte auch neue Akzente in der
Narrationebene und liess die bisherige Linearitit des Plots zugunsten der
Dramaturgie aufbrechen. Wie in den nachfolgenden Kapiteln ersichtlich
wird, begannen Regisseure, eigenstindige Stilistiken zu formen, um die
Gunst des Publikums zu gewinnen und die im Wettbewerb stehende
Konkurrenz auszustechen.

Filmstudios gingen Joint-Ventures mit Konzernen wie Samsung oder
Daewoo ein, mit deren finanzieller Unterstiitzung der Export des

koreanischen Kinos in die benachbarten Lander zu florieren begann.

19 park, Seung-hyun, "Korean Cinema after Liberation",Franis Gateward Hg., Seoul Searching, S.22.
20 Keduldo urichurum, Kwang-su Park, Siidkorea 1990.
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Beispielsweise gilt SHIRT als erster koreanischer Blockbusterfilm mit einem
Einspielergebnis von iiber einer Million US-Dollar2:.

Gewisse Formen der Zensur waren jedoch noch vorhanden und jegliche Form
von politisch kritisch interpretierbaren Aussagen im Film wurden bis Anfang
des neuen Jahrtausend vom PPEC?2 entfernt. Interessant ist das dabei
angewandte Mass dieses Komitees, das sich hinter dem Vorwand schiitzte,
der Jugend Gewalt und Sex vorenthalten zu wollen, jedoch Filmen mit
ahnlichen Inhalten eine Altersfreigabe von 15 Jahren oder vergleichbar
niedrig verhingte, wie beispielsweise John McTiernans DIE HARD?30der
James Camerons TERMINATOR?4, die in den Vereinigten Staaten nur ab 18
Jahren im Kino zu sehen waren.

Ein im Jahr 1996 stattgegebener Gerichtsbeschluss vom hochsten Gericht
hob die Filmzensur als der Verfassung rechtswidrige Tat auf2s - eine Folge der
Klageflut heimischer Filmemacher auf ihr Recht nach Denk-und
Meinungsfreiheit.

Mit diesem Schritt begann die siidkoreanische Filmindustrie als auch die
Gesellschaft den Stellenwert des Films als einerseits ein der Unterhaltung
dienendes Medium dementsprechend einzuordnen, andererseits, und hier
liegt das Besondere, als ein Ort des Ausdrucks menschlicher Vorstellungen
von sozial, religios und visionar inspirierten Themen, die als Symbol der
Freiheit und Unabhangikeit fungieren konnen.

Das siidkoreanische Kino konnte sich nun in alle erdenklichen Richtungen
entfalten - manche Regisseure blieben auf einer konservativen Schiene und
begannen, ihre Filme an den Wiinschen ihres Publikums abzustimmen,
wahrend andere wie beispielsweie Bong Joon-ho sich mit der Aufarbeitung

der zu Ende gegangenen Ara der Militirregierung beschiftigten und

2! paquet, Darcy "Christmas in August and Korean Melodrama", Seoul Searching, S.41.

22 Das Public Performance Ethics Committe (PPEC) war ein Apparat des Staates, der mit bestimmten
administrativen Téatigkeiten hinsichtliche ethischer Fragen in der kiinstlerischen Darstellung beauftragt
war und im Bereich Film als Kommitee fiir Zensur fungierte. Nach Aufhebung des Zensurgesetzes
1996 wurde das PPEC abgeschafft und in das PPPA (Public Performance Promotion Association)
umgewandelt. (Quelle: Seouls Searching, S.30.).

% Die Hard, Regie: John McTiernan, USA 1988.

2 Terminator, Regie: James Cameron, USA 1997.

% park, Seung-hyun, "Korean Cinema after Liberation", S.30ff.
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geschickt die sozialkritische Komponente im Rahmen einer fiktionalen

Erzdhlung einbetteten.

Diese vorangehenden Zeilen sollen nur als kurzer Uberblick iiber die
Vorgeschichte des koreanischen Filmes verstanden werden, um die
nachfolgenden behandelten Werke in einen bestimmten Kontext einordnen
zu konnen und die angespannte politische und soziale Situation der 70er und
8oer Jahre als unmittelbare Ursache der Etablierung und des Stellenwert des
siiddkoreanischen Filmes und speziell des Thriller-Genres der Gegenwart

hervorzuheben.
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3 Storytelling als kollektive Erinnerung -

"Memories of Murder"

3.1 Siidkoreanisches Kino - ein Phanomen zwischen Globalisierung und

nationaler Geschichte

Die Story im Medium Film ist vielleicht mit Ausnahme der Anfangsjahre des
Kinos schon immer der wichtigste Bindungspunkt zwischen Publikum und
den projizierten Bildern gewesen, an welchem den bewegten Bildern ein
bestimmter Sinn zugesprochen wird und somit der Zuschauer in eine eigene
zumeist fiktionale Welt entfiihrt wird. Die Art der Ubermittlung von
Geschichten in bewegten Bildern erfuhr in der Entwicklung des Kinos stets
eine Wandlung - sei es auf technischer Ebene beispielsweise durch die
Moglichkeiten der Montage, vor allem aber aufgrund der Ubertragung von
volkseigenen und allgemein bekannten Mythen und Geschichten aus
Literatur, Musik und Malerei auf die grosse Leinwand.

In Zeiten der weltweiten Globalisierung zahlt auch der Film als
transkulturelles Gut und es bieten sich durch das social network wie niemals
zuvor ideale Moglichkeiten, vormals nur lokal bekannten Geschichten einem
Weltpublikum prasentieren zu konnen.

Die Geschichte zeigt uns, dass die Entwicklung dieses Storytellings seit jeher
mit der Bedingung der kiinstlerischen Freiheit gekoppelt ist und in autoritar
regierten Landern unterentwickelt ist. Diese dann stattfindende Intervention
von Politik in Kunst, die zumeist in Form von Zensur ihren Ausdruck findet,
fithrt zu Narrationsmustern, die von jeglichem politisch- und sozialkritisch
Unterton "befreit" sind und deren Zweck entweder der reinen Unterhaltung
dient, das vorherrschende politische Regime propagiert, oder versucht,

mithilfe der Story Schlupflocher an der Zensur vorbei zu finden.
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Im unter der Militarregierung leidenden Stidkorea waren es vor allem die
shin-pa-melodramatischen Filme2¢, mit denen die Filmemacher Wege
fanden, den Kontrollen zu entgehen.

Das silidkoreanische Kino sah sich selbst lange Zeit bis in die spéaten 8oer
Jahre des 20. Jahrhunderts mit dieser Problematik konfrontiert und es sollte
bis zu Beginn des neuen Jahrtausends dauern, ehe die Bevolkerung fiir die
Aufarbeitung dieser dunklen Zeit der Militardiktatur bereit war.

Im Jahr 2003 erscheint mit MEMORIES OF MURDER ein Film auf den Markt,
der tiefe Einblicke in die Seele der Menschen zur Zeit des Militarregimes der
8oer Jahre in Siidkorea preisgibt, indem er geschickt eine auf realen
Ereignissen basierende Story mithilfe Elementen einer fiktionalen Erzahlung
zu einem Konstrukt der kulturellen Identitatsbildung erweitert und somit mit

den Storykonventionen der zu dieser Zeit entstandenen Filme bricht.

Die nachsten Unterkapitel der Arbeit werden sich mit der Bedeutung und
Symbolik dieses Werkes fiir das stidkoreanische Volk beschiftigen und mit
Unterstiitzung filmanalytischer Elemente den Geist dieser diisteren Zeit
anhand ausgewahlter Szenen abstrahieren, der von diesem bis dato
unverarbeiteten Trauma beherrscht wurde.

Der Crime-Thriller MEMORIES OF MURDER basiert auf den grausamen
Mordfallen in der Stadt Hwaseong?7 zwischen 1986 und 1991, als zehn junge
Frauen bzw. Miadchen vergewaltigt und getotet wurden - diese Mordserie gilt
heutzutage als erster dokumentierter Serienmordfall in der noch jungen
Geschichte der Republik Stidkoreas.

Trotz zahlreicher Verdachtiger, hoffnungsvoller Spuren und einem enormen

Aufwand gelang es den ortlichen Behorden nicht, den oder die Tater zu

%8 Das shin-pa-Melodrama entwickelte sich aus dem shimpageki, einer Theaterform, die Ende des 19.
Jahrhunderts als Gegenbeweung zum japanischen kabuki-Theater entstand. Das Wort I&sst sich als
new school drama Ubersetzen und impliziert den Versuch Japans Ziel um die Jahrhunderwetnde, mit
der Modernisierung des japanischen Dramas sich dem Westen kulturell anzunghern. Im Film wird
dieses Subgenre des Melodramas vor allem durch die ins Extreme gefiihrte und zumeist unlogische
Figurenkonstellation, die auf Kosten der Emotionalitat zu Leiden hat. (Cho, Su-Jin, "Frauenfiguren im
koreanischen Film d. Gegenwart", S.16ff).

2T Anm.: Hwaseong liegt 43km von Seoul entfernt in der siidlichen Provinz Gyeonggi-do (Quelle:
lexikon.freenet.de)
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fassen, nicht zuletzt ihrer unzureichenden Qualifikationen und Kompetenzen

geschuldet.

Der Film entfiihrt den Zuschaue eine nicht benannten Kleinstadt Mitte der
8oer Jahre, die von einer grausamen Mordserie erschiittert wird, deren
Hintergriinde offenbar sexueller Natur sind, da die Opfer u.a. mit ihrer
Unterwiasche erwiirgt aufgefunden und Samenspuren im Korper einer Leiche
entdeckt werden. Bei der Jagd auf den Tater erweisen sich die ortlichen
Behorden als inkompetent und den Erfordernissen der Situation iiberfordert.
Im Zentrum der Geschichte steht Park Du-man (gespielt von Song Kang-ho),
an dessen Figur das geballte Unvermogen und die Trostlosigkeit der Polizei
gezeichnet wird. Eine Einstellungsfolge zu Beginn des Films gewahrt uns
Einblicke in die dilettantische Ermittlungsarbeit der Polizei, in der Park Du-
man von seinem Vorgesetzten aufgefordert wird, einen Vergewaltiger und
den Bruder des Opfers durch blosse Beobachtung zu unterscheiden als Folge
der Prahlerei Parks, einen schamanenhaften Spiirsinn bei der Erkennung von
Kriminellen zu besitzen.28 Parks Versuche sind zum Scheitern verdammt und
der Zuseher stellt sich die berechtigte Frage, wie dieser Mann einen
Serienmorder erkennen soll, wenn er doch bei den leichtesten Ubungen
versagt.

Seine Welt ist bestimmt von einer emotionalen und psychischen Lethargie
ohne Ziele und Inspiration im alltaglichen Leben, und selbst die ersten
Morde vermogen es nicht, ihn aus diesem geistigen Stillstand
herauszureissen.

Jedoch gelingt es ihnen, seine investigativen Instinkte zu wecken und ihn

letztendlich vollstindig von seinem gewohnten Alltag zu absorbieren.
3.2 Aufbau und Stuktur - Kontrastwirkung von Leere und Korperlichkeit
Bong Joon-ho geht beim Aufbau der einzelnen Abschnitte sehr methodisch

vor - hervorzuheben wire beispielsweise die erste Sequenz des Films, die eine

sehr spezielle Konstruktion aufweist: unter dem Sonnenschein eines spaten

8 Anm.: Besagte und folgende Szenen der behandelten Filme wurden aus den DVD- oder Bluray-
Versionen (siehe Kapitel 7 - Bibliografie) entnommen.
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Nachmittages im Schatten eines Weizenfeldes beschéftigt sich ein junger
Knabe mit der Jagd nach Grasshiipfer und schenkt seine Aufmerksamkeit
den Gerauschen eines sich nahernden Traktors. In einer der folgenden
Einstellungen, als Detektiv Park zur Untersuchung des Tatorts eintrifft,
beginnt der Knabe, die Gesichtsziige und Laute des Polizisten nachzuahmen
- eine symbolisch stark aufgeladenen Bildabfolge entsteht, denn diese
Mimesis spiegelt den repetitiven Charakter der Ereignisse und v.a. der
Bemiihungen der Kriminalpolizei wider, die nie in der Lage ist und
letztendlich auch sein wird, IHREN Grashiipfer einzufangen, da sie im
Kornfeld vor lauter Irrungen nie die Ubersicht wahrt. Diese Aktionen des
Kindes, sowie weitere, banal anmutende Ereignisse, wie u.a. ausrutschende
Kriminologen, die bei der Bergung des zweiten Opfers eintreffen, konnen als
eine Kritik an die Rationalitat der Erwachsenenwelt verstanden werden, die
mit ihren konventionellen, weil berechenbaren und deshalb in ihrer Form
beschrankten Gedankenwegen auf iiberraschend eintretende Ereignisse
zumeist gezwungen ist, unvorbereitet zu reagieren. Desweiteren fiihrt solches
durch Regeln geleitetes Denken zu Fehlern und Aufdeckung dieser,
beispielsweise sichbar am Rechtssystems Siidkoreas, welches nach wie vor
die Verjahrung eines Mordes nach 15 Jahren vorschreibt29.

Diese drastische Kritik an den heimischen Behorden und der veralteten
Gesetzgebung ist ein Novum im stidkoreanischen Kino und markiert den
Ubergang im Wandel der Zeit, da die Darstellung dieser Problematik auf den
Kinoleinwanden des Landes nicht nur akzeptiert, sondern von der
Gesellschaft erwiinscht wird, wie die ausserordentlichen Einspielergebnisse

in den Kinoh&iusern folgen lassen.3°

Bong Joon-ho lasst an seinen Absichten keine Zweifel aufkommen, da er
bereits in einer der ersten Sequenzen eine trostlose Atmosphare etabliert,
indem er durch seine Bildkomposition die Inkompetenz der Behorden in den

Fokus der Wahrnehmung stellt: die Montage prasentiert dem Zuseher

29 Ryu, Yeo-Hae, "Die Verfolgung vilkerstraflrechtlicher Verbrechen nach deutschem und
siidkoreanischen Strafrecht", Géttingen: Cuvillier Verlag 2007.
% International Movie Database, http://www.imdb.com/title/tt0353969/business, 15.07.2012.
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Polizisten, die Boschungen hinunterschlittern, einen Traktor, der
ungesicherte Fussspuren iiberfahrt, sowie Park, der sich von einem
moglichen Verdichtigen die korrekte Bedienung einer Schreibmaschine
demonstrieren lassen muss.

Mit Aufnahmen bestimmter Ortlichkeiten manifestiert Bong Joon-ho
demzufolge visuell erste Impressionen in die Wahrnehmung des Zusehers
und verweist dadurch augenblicklich auf die unmittelbare Vergangenheit des
Landes. Einstellungen von heruntergekommenen Fabriken,
renovierbediirftigen Hausern und von Schlaglochern gezeichneten Strassen
transportieren die diistere Stimmung dieser landlich anmutenden Stadt und
zeigen von der Politik ihres Landes gebrandmarkte Menschen, die
hoffnungslos und desillusioniert ihrem alltaglichen Leben nachgehen und,
zynisch formuliert, auf die Offenbarung ihres Schicksals warten.

Leere spielt in Bong Joon-hos Symbolik eine tragende Rolle und meiner
Meinung nach sind Siegfried Kracauers filmtheoretische Ansichten in seinem
Werk Theory of Film3! eine geeignete Basis, von der aus die Bedeutung von
Leblosigkeit und Leere in MEMORIES OF MURDER als Element zur Darstellung
einer phsysischen Realitdt3? analysiert werden kann.

Bong Joon-ho lasst eine geistige Form des Nichts von einer materiellen
konstituieren und vice versa - diese Leblosigkeit und die rdaumliche
Trostlosigkeit ihrer Umgebung gepaart mit dem Wissen, die gewalttatige
Hand eines unterdriickenden Regimes im Nacken zu haben, hindert die
Gesetzeshiiter an einer "freien" Denkweise und fiihrt zur Erkenntnis ihrer
geistigen Unfreiheit und somit Desillusionierung.

Folglich sind die Fundorte der Leichen alltaglicher Natur, die trotz des
frequenten Passantenverkehrs zumeist unbehelligt bleiben, wie zum Beispiel
trockengelegte Kanal- und Schachtsysteme oder auch diverse Farmanlagen.
An dieser Stelle riickt die enthiillende Funktion des Films in den

Vordergrund - Kracauer definiert sie als "[nicht sichtbare Phdnomene, die

%! Kracauer, Siegfried, Theorie des Filmes, HG: Inka Miilder-Bach und Ingrid Belke, Siegfried
Kracauer Werke Band 3 Theorie des Films, Berlin: Suhrkamp 2005, (Theory of Film, New York:
Oxford University Press 1960).

%2 Kracauer definiert unterschiedliche Elemente, die die Darstellung der physischen Realitat
ermdglichen konnen. In diesem Beispiel verweise ich auf die Unterkapitel Leblose Gegenstande und
Enthillende Funktionen. (ebda. S 90f).
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das Bewusststein iiberwdltigen und somit Sonderformen der Realitdt
darstellen]"33. Im Falle von MEMORIES OF MURDER miindet diese Erkenntnis
der Protagonisten ob ihrer geistigen Unfreiheit in die Wahrnehmung des
Zusehers, welcher die wahren Griinde der Unfihigkeit der Polizei nun als
Folge ihrer belastenden politischen und sozialen Situation erkennt. Denn
letztendlich stellt Bongs Werk eine Sonderform der Realitédt dar, die mithilfe
ihrer realititsnahen Darstellung einer dunklen Epoche und dem nahezu
dokumentarisch anmutenden Charakter der Mordfalle Einzug in die
Wahrnehmung des Zuschauers findet, ihn zu einer kritischen Reflektion

bewegt und somit Teil seiner realen personlichen Gedankenwelt wird.

Dieser bereits angesprochene psychologische Aspekt der Leere verlangt als
Gegenpol eine gewisse Konstitution der Korperlichkeit, die sich
beispielsweise in Gestalt der Frauenopfer aussert und somit eine
Transformation der inneren Leere in die physische Realitat einer Materie
erfolgt: diese innere Leere der Charaktere spiegelt sich in ihrer ausseren
Realitat ihrer Umgebund wider, folglich stehen diese Ebenen in einer
gegenseitigen Relation zueinander. Bong Joon-ho nutzt meiner Meinung
diese Elemente, um beim Zuschauer eine starke emotionale Reaktionen
auszuzlosen, indem er diesem als Kontrast zu den Formen des Nichts die
Korperlichkeit der Leichen prasentiert - so geschehen am Fundort des ersten
Opfers: unmittelbar neben einer schmalen Strasse in der Unscheinbarkeit
eines Wasserschachtes, liegt die Leiche einer nackten jungen Frau, die den
Strahlen des Sonnenlichts beraubt ist und von Ameisen betrauert wird in
ihrer gesamten Bedeutung als Allegorie einer Epoche in der siidkoreanischen
Geschichte, in welcher Hoffnungen auf die Vorziige einer demokratischen
Welt (wie die Kleider von dem Opfer) weggerissen wurden und
Wassertropfen, die an ihrem nackten Korper entlangrinnen, die
Verganglichkeit des Lebens in all ihren Formen preisgeben. Neben der
Prasenz von physischer Einsamkeit ist diese Einstellung vor allem als
psychische Form dieser ob des Fehlens eines Glaubens auf bessere Zeiten zu

verstehen. In einer nahezu beilaufig anmutenden Szene des "Liebes"aktes

¥ ebda. S.111.
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zwischen Park Du-man und seiner Frau wird diese Ambivalenz glaubhaft
prasentiert, als dem Publikum durch Parks Worte, "[sein Glied wdre
rausgefallen]" und der Vorwurf an seine Frau, "[sie sollten es schon richtig
machen]"34, auf komische Art und Weise suggeriert wird, dass die Gemahlin
ihr Lustempfinden durch Stohnlaute nur vortauscht und sie sich auch nicht
durch den Umstand seines bereits rausgefallenen Gliedes storen lasst. Beide
sind in diesem Moment bizarrer Emotionslosigkeit geistig und emotional
Lichtjahre voneinander entfernt und jeder ein Gefangener seiner eigenen,
nach Individuellem schreienden Welt, kaschiert durch das Fortfiithren ihres
angeblich normalen Lebens.

Diese Storung bzw. Hinderung der Auslebung der menschlichen Triebe wird
von

Bong Joon-ho u.a. auch an den Ortschaften festgemacht - vom lustlosen
Ehespiel als Resultat u.a. einer miserablen Lebenssituation, dargestellt von
einem heruntergekommenen Zimmer und dem Fehlen jeglicher Form von
Luxux bis hin zu wichtigen Schauplitzen, die sich die Gemeinsamkeit des
Untergriindigen teilen: Verdachtige werden in einem Kellergeschoss
gefoltert, Leichen in Schachtsystemen gefunden.

Durch diese Symbolik der Tiefen der menschlichen Seele wird dem
Zuschauer Eintritt in das von Hoffnungslosigkeit und Angst gepragte
Seelenleben der Charaktere gewahrt und wie Kracauer schon in seinem Werk
"Von Caligari bis Hitler"s5 gezeigt hat, kann diese Angst durchaus ihr Ventil

in Formen der Gewalt finden.

3.3 Influenz und Ausdrucksformen politischer und medialer Aspekte
in MEMORIES OF MURDER

Durch diese Bezugsherstellung zu den lokalen Ortlichkeiten kreiert Bong eine
Parallele zwischen Morder und Polizei, indem er beide als Teil eines

gemeinsamen Ganzen, als Opfer eines Systems zeigt, welches sie zu zwei

% Memories of Murder, 00:09:57.
% Kracauer, Siegfried, Von Caligari zu Hitler, Berlin: Suhrkamp Verlag #1984, S.121; (From Caligari
to Hitler: A psychological history of the german film, New York: Princeton University Press 1947).
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Seiten einer selben Miinze werden lisst. Die materiellen Oberflachlichkeiten
und dusseren Umstande spiegeln die tiefen Abgriinde ihrer "verlorenen"
Seelen wider und werden auch an einzelnen Gegenstianden festgemacht, die
alle fiir sich etwas bedeuten bzw. einfordern, wie beispielsweise ein
rohrartiges Versteck, in welchem Detektiv Jo Yong-gu Mannerzeitschriften
mit Nacktbilder von Frauen findet, die einer der Hauptverdachtigen als
Stimulation und Zufluchtsort seines unerfiillten Lusttriebes vor seiner
kranken Frau und seinen Kindern verbirgt.

Der Militarstiefel, den Detektiv Jo Yong-gu mit einer Schutzhiille umwickelt,
die das Resultat der Folterungen von Verdachtigen abfedert und maskiert,
soll als Paradebeispiel der Symbolik der Konsequenzen eines autoritiren
Regimes dienen, deren Prinzipien durch die gesamte gesellschaftliche
Hierarchie wandern und in Ausiibung von Gewalt an Unschuldigen enden.
Auch an dieser Stelle wird die Bedeutung eines toten Gegenstandes
hervorgehoben: dhnlich wie das Panzerfahrzeug in Eisensteins
PANZERKREUZER POTEMKIN fungiert ein bestimmter Gegenstand als fiihrender
Akteur der Szenerie und lasst diese in einem neuen Licht erscheinen: Jo
Yong-gu ist letzendlich eine Marionette des Staates und der aus dieser
geistigen Supression resultierende Druck 16st bei ihm seinerseits ein
Verlangen nach Macht und Herrschaft aus, welches er gegeniiber den
bemitleidenswerten Tatverdachtigen ausiiben kann. Jo ist dabei wie sein von
einer Plastikhiille umhiillter Stiefel eine abgeschwachte Waffe des Regimes.
Ironischerweise fiihrt eine ungliickliche Verkettung der Ereignisse im Verlauf
der Story zur Amputation von Jos Fuss und beraubt ihn somit seiner
machtigsten Waffe, ohne jedoch auf einen ausdriicklichen Hinweis auf die
Selbsverschuldung dieses Schicksalschlags, die Ignorierung der eintreffenden
Symptome, zu verzichten.

Der Regisseur verkniipft hier abermals auf geschickte Art und Weise Realitat
und Fiktion: in besagter "Unfall"-Szene befinden sich Jo, Park und weitere
Kollegen in einem gut besuchten Restaurant und verfolgen einen aus Found
footage montierten Fernsehbericht, der sexuelle Ubergriffe von Beamten auf

Studentinnen aus dem Jahre 1986 thematisiert, als gegen sexuelle
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Notigungen der Polizei demonstrierende Studenten in der Hauptstadt Seoul
bei Strassenkampfen mit den Behorder schwer verletzt wurden.

Die einseitige Berichterstattung bringt die Situation im Restaurant zur
Eskalation und es kommt schliesslich zu einer Auseinandersetzund zwischen
Beamten und Zivilisten.

Mit der Darstellung dieser Demonstrationsszenen3¢ weckt Bong die
Erinnerungen des siidkoreanischen Zuschauers an diese Missbrauchsfille
einerseits und nutzt diese Bilder zur Etablierung der zwiespaltigen Sichtweise
und Wahrnehmung des Zuschauers gegeniiber den polizeilichen Beamten -
diese "Instrumente" der Machtausiibung sind Figuren, die einen
Serienmorder jagen und folglich somit auch das Privileg und die Rolle des
Sympathietragers ausfiillen sollten, die jedoch lange Zeit vakant bleibt und
erst mit dem Auftreten von Seo Tae-yoon in Anspruch genommen wird.
Durch die Vorfiihrung von Ausschnitten aus Found Footage-Materialen
generiert Bong eine Beziehung der fiktionalen Realitat zur physischen
Wirklichkeit und bringt somit seine Bilder in die reale Welt des Zuschauers
ein, der somit gezwungen wird, sich an diese Zeit zu erinnern und dadurch
eine Nahe zur Geschichte bekommt - ein weiterer Schritt, den "[innerlich
aufgewiihlten Zeugen in einen bewussten Beobachter umzuwandeln]"s’.
Eine weitere Reminiszenz an diese aufstandische Zeit ist auch die Figur des
Hauptverdachtigen Park Hyeon-gyu, einem wijang chwieopja38, der mit
seinem introvertierten Wesen und den sanften Hinden den klassischen
Akademiker und reinen Gegenpol zur Arbeiterschicht verkorpert.

Durch seine erstmalige Prasentation entsteht folgende Kontroverse fiir das
Publikum und die berechtigte Frage nach dem eigentlichen Schuldigen und
dem "wirklichen" Tater: Park Du-man oder Park Hyeon-gyu?

Diese kontextuellen Hingergrundinformationen, die von Regisseur Bong

Joon-ho im Laufe der Handlung stiickweise implementiert wurden, befreien

% siehe Fussnote 38.

%7 Kracauer, Siegfried, Von Caligari zu Hitler, S. 110.

38Anm.: Unter dem Begriff wijang chwieopja verstand man zu Zeiten der Militarregierung
Studenten, die zumeist allein und ohne Familie lebten und der Arbeiterbewegung dienten,
indem sie ihre akademische Ausbildung versteckten und in Fabriken arbeiteten.

Das Opfer der realen polizeilichen Ubergriffe aus dem Jahre 1986 ist auch dieser "Kategorie"
zuzuordnen. (Quelle: Jung, Ji-youn, Korean Film Directors: Bong Joon-ho, Seoul: Korean
Film Council 2008, kindle edition, 21 % location 616ff).
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beide zwar nicht, “erleichtern® sie aber in gewissem Masse von ihrer Schuld
und relativieren ihr Handeln. Beide sind Geschiadigte ihrer Zeit und kénnen
ihrer Bestimmung, die tief in ihrem Charakter eingebrannt ist, nicht
entflichen: Du-man seiner Unfdahigkeit, das Wesen eines Menschen zu
erkennen und Hyeon-gyu (scheinbar) der immer wiederkehrenden
Niederlage, seinen Trieben standzuhalten und letztendlich das zu besiegen,
wofiir seine ehemaligen Studentenkollegen demonstrativ und
aufopferungsvoll kimpfen.

Tatsachlich wird die Frage nach dem Schuldigen noch einmal in der letzten
Einstellung des Films gestellt, die uns einen Park Du-man mit Trianen in den
Augen prasentiert, dessen direkt in die Kamera gerichteter Blick schamlos
das Publikum anspricht. Die Ambivalenz dieser Szene ist mannigfach an
Interpretationsmoglichkeiten: zuallererst zeigt sie einen letzten verzweifelten
Versuch Parks, den Tater zu finden, im Wissen, dass er ihn niemals
aufspiiren wird, indem Bong seinen Blick auf den Zuschauer schweifen lasst.
Jeder, den Parks Blick streift, konnte der Morder gewesen sein, womit Bong
Joon-ho den Zuschauer39 als "Mitschuldigen" in der Hinsicht nicht
ausschliesst, dass er ihm vorwirft, den Verlockungsrufen seiner Gefiihle
nachzugeben und das rationale Denken zu vernachlassigen, als es Park
Hyeon-gyu ohne jegliche Beweise als Tater abstempelt und seinen

Sympathien gegeniiber Detective Seo nachgibt.

Mit dieser letzten Einstellung wird dem Betrachter die Manipulation seiner
eigenen Wahrnehmung bewusst und er kann sich zum ersten Mal mit der
Figur des Park Du-man vollstandig identifizieren. Park Du-man erlebt somit
eine Wandlung in der Wahrnehmung des Zuschauers als zu Beginn unfahiger
Kriminalpolizist bishin zu einem Siidkoreaner, an dessen Wesen sein Dasein
in einer schwierigen Zeit und die Vorgeschichte seines Landes nagt und er

sich sowohl von dieser als auch seiner personlichen Vergangenheit nicht

39Anm.: Das von mir untersuchte Wechselverhaltnis zwischen Filmfiguren und Zuschauer
basiert auf der Annahme, dass der Zuschauer Stidkoreaner ist. Diese gilt fiir die gesamte
Arbeit, ausser explizit andersartig formuliert. Jegliche Erkenntnisse den Zuschauer
betreffend sollen nicht allgemein als fiir ein ganzes Publikum stellvertretend giiltige
Ansichten verstanden werden und basieren auf meiner personlichenWahrnehmung der
einzelnen Filme.
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loslosen kann. An dieser Stelle des Films offenbart der Regisseur diese innere
Zerrissenheit eines einzelnen Individuums als Problem einer ganzen
Generation, die unter der Militarregierung zu leiden hatte und kreiert ein
Gemeinschaftsgefiihl zwischen Zuschauer und Hauptcharakter. Denn was
benotigt Identifikation, um in ihrem Wesen als solche wahrgenommen zu
werden? Eine existierende Identitit, in deren Zentrum das geteilte Leid von
Zuschauer und Protagonist ein Gemeinschaftsgefiihl bewirkt - sowohl der
Zuschauer, dem seine irrationale Wahrnehmung anhand Hyeon-gyu vor
Augen gefiihrt wird, als auch Park Du-man teilen eine gemeinsame
Erinnerung an diese schreckliche Zeit, sei es durch Gedanken von
Selbsterlebtem oder Erinnerungen von Uberliefertem.

Diese erst im Verlauf des Films eintretende Identifikation mit Park lasst sich
durch den fiir den Zuschauer erschwerenden Umstand erklaren, dass bis zum
Aufkommen von Park Hyeon-gyu kein Antagonist als solcher fixierbar ist und
Park Du-mans Figur als Antiheld uns anfangs blendet und iiber die bereits
genannte politische Problematik hinwegsehen lasst, da seine individuelle
Unfahigkeit uns in ihren Bann zieht und die politische Ebene dramaturgisch
betrachtet wenig Einfluss auf die Handlung zu haben scheint. Erst mit der
Auflosung in der letzten Einstellung des Films stehen wir gemeinsam mit
Park Du-man am Ende und wissen nicht, wie und warum wir an diesem
bestimmten Punkt angelangt sind. Der Zeitsprung, den Bong tatigt und Park
als gealterten Geschaftsmann in einer ihm unbekannten Welt prasentiert,
lasst mich als Zuschauer erst in dem iiberfalligen Masse nachdenklich werden
ob der politischen Besonderheiten dieser vergangenen Zeit. Somit beschwort
der Film eine umfassendere Realitat als die der Abbildung in der Weise, dass
die einzelnen Einstellungen mit einer iiber der eigentlichen Narration
hinausgehenden Bedeutung und Sinnhaftigkeit unterlegt werden, die ihren
Ausdruck jedoch in der Materialitiat dieser filmischen Realitit finden muss
(siehe der Militarstiefel), da das Nichtexistente und Fliichtige an einer
gewissen Korperlichkeit gebunden ist. Kurz gesagt: der politisch-kritische
Unterton des Films wird durch banal anmutende physische Elemente wie
beispielsweise den angesprochenen Militarstiefel in seiner Wichtigkeit

nochmals unterstrichen. Kracauer spricht hierbei vom "Fluss des Lebens"
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und versteht damit das Leben als "materielles Kontinuum"4°, an welchem
sich unsere Gedanken- und Gefiihlswelt anhéngt.

Jedoch dndern diese Umstéande, die wir iber diese Zeit und ihre Menschen
gelernt haben, nichts daran, dass Morder und Motiv verborgen bleiben und
unser Wissen als nutzlos klassifiziert und durch das Gefiihl der Resignation
ersetzt wird.

Im Verlauf des Filmes nimmt uns Bong Joon-ho zum wiederholten Mal kurz
vor Preisgabe des Morders die Hoffnung auf die Preisgabe seiner Identitat -
stellvertretend dafiir wird zu Beginn des lezten Drittels des Films der geistig
und koperlich benachteiligte Kwang-ho von einem Zug iiberfahren, bevor er
Park die Identitidt des Morders offenbaren kann.

An Stelle von Erkenntnis treten die Erinnerungen des Jungen an seine
Verbrennungen und die nach wie vor an seinem Korper zu sehende Narben.
Wie auch die anderen Manner in seinem Umfeld ist sein Charakter gepragt
von Passivitat und Hilflosigkeit, die letztendlich als eine Bestatigung und
Bestrafung von Ignoranz in diesen schrecklichen Unfall resultiert. Dies ist
nur ein weiteres Beispiel einer von der politischen Befangenheit
gekennzeichneten, "alten" Denkweise eines Landes, vom Regisseur auf einen
Leidtragenden in Gestalt eines korperlich und geistig benachteiligten Jungen
komprimiert, die uns die Schwierigkeit vor Augen fiihrt, die Gundziige seines
eigenen Wesens zu andern (siehe auch am Paradebeispiel Park Du-man).
Jedoch beharrt Bong Joon-ho darauf, die entscheidenden Ereignisse nach
dem Ursache-Wirkung-Prinzip aufzubauen und keinesfalls den Weg des
geringsten Widerstands zu wahlen, all diese Geschehnisse nur als
Auswirkungen eines Regimes zu minimieren.

Jede seiner Figuren ist fiir ihre personliches Leiderfahrung zustandig, welche
unter dem Mantel eines kollektiven Leidens versteckt ist - u.a. wie bereits
erwahnt an den Beispielen der schlampigen Polizeiarbeit bei der
Spurensicherung, Jos leicht zu verhindernde Amputation einer moglichen
Losung des Falls zu erkennen ist.

Doch die Menschen der diegetischen Welt sind nicht in der Lage, sich zu

helfen und genau hier platziert Bong seine kritische Haltung gegentiiber der

%0 Kracauer, Siegfried, Theorie des Films, S.130.
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siidkoreanischen Gesellschaft der 80er Jahre: der Grossteil des
siiddkoreanischen Volkes ausserhalb Seouls ist auf dermassen extreme Weise
ein Gefangener seiner Zeit, dass jegliche Form eines eigenstandigen, "freien"
Denkens nahezu flaichendeckend extrem unterentwickelt scheint und erst in
Person von Detektiv Seo Tae-yoon aus Seoul Einzug in die Provinzstadt
Hwaseongs findet. Der Regisseur stellt einen Bezug zu dieser vergangenen
Epoche her, indem er seinen Filmfiguren jegliche Form von Befreiung aus
ihrem personlichen Leiden nicht gewahrt, da ihnen eine selbststandige
Denkweise fehlt, wie sie beispielsweise das Stidkorea in der globalen
Vernetzung der Gegenwart auszeichnet. Dem Zuschauer wird dieser Umstand
durch die erwdhnten Schicksalsschlidge einzelner Filmfiguren bewusst und
diese Erkenntnis ermoglicht ihm, die unterschiedliche Denkweise der
Menschen vor der Offnung des Landes als solche zu hinterfragen.

Thm wird somit auch die Unmoglichkeit der Absichten klar, einen willkiirlich
agierenden Serienkiller mit konventionell agierenden Beamten das
Handwerk zu legen. Folglich sehnt er sich nach einer Figur, wie er sie in
Gestalt von Detektiv Seo letztendlich findet, die den freien Geist verkorpert
und im Gegensatz zum Antihelden Park Du-man den Heldenstatus ausfiillen
kann.

Seos akribische Arbeit und seine ersten kleinen Erfolge auf der Jagd nach der
Identitat des Morders fiihren zu einem grossen Vertrauen des Zuschauers in
seine Fahigkeiten und letztendlich, wie bereits angefiihrt, zur Vorverurteilung
des Hauptverdachtigen als Ergebnis einer Manipulation der Wahrnehmung
des Zuschauers. Betrachten wir in der gesamten Chronologie der Ereignisse,
wie der Zuseher durch diesen geschickten Kniff in der Narration gelenkt
wird:

Die ersten beiden Hauptverdachtigen sind aufgrund hervorstehender
korperlicher (die verkriippelten Finger des Jungen, die ein kompliziertes
Verbinden der Hande der toten Frauen unmoglich machen wiirden) sowie
geistiger Charakteristika

(zweiter Hauptverdachtiger nicht in mentaler Verfassung, einen Mord zu

begehen), zweifellos nicht in der Lage, einen Mord zu begehen.
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Erst mit Verdachtigem Nummer drei treten erste Zweifel ob seiner Unschuld
auf, die gepaart sind mit den Wunschvorstellungen des Zuschauers, den
Morder gefasst zu sehen. Und obwohl die Vorgeschichte der Story gegen ihn
spricht und keine konkreten Beweise ihm zur Last fallen, fiihrt unsere bereits
entwickelte Sympathie zu Detektiv Seo und dessen Uberzeugung auf einer
emotionalen Basis zu einer Vorverurteilung des jungen Mannes - die
emotionale Bindung zum Protagonisten entscheidet das "Duell" gegen die
Rationalitat fiir sich.

Es ist interessant zu sehen, dass unsere gesamte Wahrnehmung von der
Glaubwiirdigkeit des Detektives und dem Aufzeigen seiner logischen
Gedanken getduscht werden kann und erst mit dem finalen Dokument, dem
unwiderlegbaren Faktum der unschliissig negativen DNA-Analyse, in ihrer
konstruierten Welt erschiittert wird. Die Ursache dieser Tauschung liegt in
der Natur des Menschen, sich bei Extremsituationen, von Kracauer als
"Phanomene, die das Bewusstsein iiberwdltigen"4! bezeichnet, an einen
letzten Strohhalm der Hoffnung klammern zu miissen. Mord und
Vergewaltigung sind Griueltaten, die in der menschlichen Seele Angste
hervorrufen, eine rationale Begriindung ihrer Ursache blenden und folglich
schwer zuginglich sein konnen. Nur in Anbetracht dieser natiirlichen Angste
des Menschen ist unsere verfrithte Verurteilung des Hauptverdachtigen als
Tater zu erklaren, die letztendlich auf Grundlage unseres subjektiven
Empfindens beruht - ein Phanomen, das als primacy effect42 in der
Psychologie bekannt ist und im Film ein wichtiger Bestandteil zur "Kontrolle"
der Wahrnehmung des Zuschauers dient und ihn friihzeitig iiber einen
Charakter urteilen lasst.

Die Kamera dient hierbei als einziges verlassliches Medium, da nur sie eine
unverzerrte und unbeeinflussbare Realitat darstellen kann. Sie ist es auch,
welche die Sensationslust des Zuschauers nach Gewalt und Unmoral

befriedigen kann, ohne den Komfort des Kinosessels verlassen zu miissen. In

“! ebd. S. 108.

*2 Der Begriff primacy effect wurde in den 60er Jahren von den Psychologen R.C. Atkinson und R.M.
Shiffrin eingeflihrt und beschreibt, den Umstand sich an einen friher erlangten Informationsgehalt
besser erinnern zu kdnnen als an eine spater erfasste Information. (Atkinson, R.C, Shiffrin, R. M.,
"Human memory: a proposed system and its controll process”, in K.W. Spence, The Psychology of
Learning and motivation,New York: Academic Press 1968).
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diesem Fall erinnert sie ihn gleichzeitig auch an ein nicht gelostes tragisches
Kapitel siidkoreanischer Zeitgeschichte.

Des Regisseurs sehr behutsames Spiel in genannter entscheidender Szene
zeigt, dass ihm bei den Dreharbeiten deutlich bewusst war, wie schmerzhaft
eine Konfrontation seiner Landsleute und diverser Zeitzeugen mit der
Realitit sein konnte und ihm diese Tatsache es letztendlich unmaoglich
machte, der Wurzel des Ubels ein passendes Gesicht zuzuordnen. Zu wenige
Jahre sind seit diesen schrecklichen Ereignissen vergangen und zuviele
Menschen konnten vor den Kopf gestossen oder gar verletzt werden, weshalb
Bong Joon-ho seinen Fokus verstindlicherweise vermehrt auf die damalige
Zeit und weniger auf die Identitit des Morders gelegt hat.

Die Aufarbeitung der Mordserie ist wie diese von einem repetitiven Charakter
gepragt - eine Kette von traumatischen Ereignissen wird kontinuierlich zu
verarbeiten versucht vor dem Hintergrund des Bewusstseins, keine
befriedigende Losung liefern zu konnen. Doch letztendlich ist der Rhythmus
der Narration darauf ausgelegt, den Zuseher das Gefiihl einer Endlosschleife
zu vermitteln, in welcher die Polizisten gefangen sind und selbst mit
qualifizierter Hilfe in Form von Detektiv Seo nicht ausbrechen konnen.
Dieses Gefiihl fiihrt den Zuseher in eine differente Position und legt seinen
Blick von einem scheinbar unmoglich zu fassenden Morder auf die
Protagonisten und die Frage nach den Griinden ihres Scheiterns - zwischen
den einzelnen Morden gewahrt ihm Bong einen Einblick in die Problematik
der Menschen dieser Zeit und offenbart die bereits erwahnte prekare Lage
der Polizei und ihre Situation als Marionette des autoritaren Regimes.

Die Menschen dieser fiir die Geburt von Helden gewissermassen
pradestinierten Epoche konnen sich nicht von den Fesseln des Staates 16sen,
welche sie sich, gepragt von lethargischer Depression und Unfahigkeit, in
Form einer Selbstgeisselung immer wieder neue auferlegen und somit durch
Handlungslosigkeit die ihnen vorgesetzten Einschrankungen tolerieren.
Diese Offensichtlichkeit wird in eine der letzten Einstellungen des Films
erkennbar: Park Du-man sitzt zusammen mit Frau und Kindern beim
Mitagessen und riigt seinen Sohn aufgrund seiner scheinbaren Obsession mit

Computerspielen. Er driickt sein Unverstandnis gegeniiber der neuen, ihm
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fremden jungen Generation aus und genau an diesem Punkt der
vollkommenen Freiheit eines Menschen, die es ihm erlaubt, zusammen mit
seinen Liebsten ein Essen geniessen zu konnen und er sich auf der
Mikroebene seines Seins den Vorziigen einer auf den Regeln der Demokratie
aufgebauten Umwelt erfreuen sollte, kommt Parks gebrandmarkte Seele zum
Vorschein. Er weiss nichts mit dieser gewonnenen Eigenstandigkeit
anzufangen und sein Leben ist an irgendeinem Punkt in der Vergangenheit
hiangen geblieben, wie Bong Joong-ho in der nichsten Einstellung mit der
Riickkehr Parks an den Fundort der ersten Leiche dokumentiert. Bong Joon-
ho versucht genau diese Leere in seinem Protagonisten aufzuzeigen und
erschafft wie bereits erwahnt ein Konstrukt, welches die Leere der Realitit
gefangenhalt und sie an der Auflosung hindert, indem er sie von einem
Gebilde aus Schuldgefiihlen und traumatischen Erlebnissen umgibt.
Dadurch setzt Bong Joon-ho beim mit dieser Mordserie vertrauten Zuseher
einen Trigger in Bewegung, welcher ihm einen moglichen Zugangspunkt zu
diesem historischen Trauma bietet und ihm Verstandnis fiir diese dunkle
Epoche in der siidkoreanischen Geschichte in Form einer Katharsis gewahrt.
Der entscheidende Punkt ist die Transformation einer einzelnen zu einer
kollektiven Form der Erinnerung und analog dazu die Erkenntnis eines
Versagens vieler und somit nicht das eines Individuums.
Interessamterweise kritisiert Bong Joon-ho meiner Meinung nach dieses
"Modell", denn einerseits werden die individuellen Taten und Schuldgefiihle
von Menschen einer Ara letztendlich als strukturelle Fehler angesehen,
andererseits jedoch wird diese Krise nicht aufgelost und existiert weiterhin
im Bereich dieser Strukturen. Neben den Fehlern in der Gesetzeslage
herrschen weiterhin grosse Diskrepanzen im Ausbildungsniveau der
polizeilichen Behorden zwischen Grossstadt und landlicher Provinz, um nur

zwei Beispiele zu nennen.
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3.4 Politische Thematik als unkonventionelles Genre-Element

Wie wir bereits festgestellt haben, verbindet Bong Joon-jo lokale Politik mit
Elementen des Genre-Films und generiert somit eine frische Methodik im
filmhistorischen Diskurs des siidkoreanischen Kinos.

Politik im Film wurde und wird nach wie vor mit wenigen Ausnahmen, wenn
verwendet, nahezu ausschliesslich als mythisch aufgeladener Teil der Story
eingesetzt, wie in klassischen Historiendramen an Anlehnung der "Wu-xia"-
Filme Chinas zu erkennen ist: in Kim Seong-soos THE WARRIOR43 aus dem
Jahre 2001 dient der politische Kontext des chinesische Biirgerkriegs im Jahr
1375 zwar als Basis des Plotgeriists, da es die Flucht einer kleiner Gruppe aus
China in ihre Heimat Korea erfordert, jedoch spielt das politische Element
eine sehr untergeordnete Rolle, da die Wechselbeziehungen zwischen den
einzelnen Protagonisten im Fokus stehen und nicht das iibergeordnete
Allgemeine.

Populare und im Ausland sehr erfolgreiche Serien wie THE GREAT JANG GEUM
44 oder WIND OF THE PALACE45 portratieren zwar den Aufstieg von beriihmten
Personlichkeiten der koreanischen Geschichte, jedoch dient das nur
oberflachlich angeschnittene (zumeist nicht der Historie entsprechende)
politische Element nur als Ausloser von Spannungen zwischen den Figuren,
die zumeist in Schwertkdmpfen ihren Ausdruck finden.

Das sind jetzt nur wenige Beispiele, dennochs ist zu beobachten, dass dieses
Element, im Gegensatz zu MEMORIES OF MURDER, im Grossteil des Kanons
siiddkoreanischer Filmkunst beliebig und folglich austauschbar erscheint und
genau an dieser Stelle wird der enorme Stellenwert von Bongs Werk
ersichtlich: die Handlung zieht ihre Bedeutung aus der Zeit ihres
tatsachlichen Geschehens und ein moglicher Ersatz bzw. Austausch des
politischen Elements der autoritaren Regierung hitte zur Folge, dass das
lokale Wesen zu abstrakt und das Genre fiir sich in seiner Isolation zu stark

hervorgehoben werden wiirde - ein Umstand, der beispielsweise in Kang Je-

** Musa, Regie: Kim Sung-su, Stidkorea 2001.
** DAE JANG GEUM ,Regie: Lee Byoung-hoon, Siidkorea 2003/2004, (Quelle: hancinema.net).
> Y| SAN, Regie: Kim Geun-hong, Siidkorea 2007, (hancinema.net).
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kyus SHIRI wunderbar zu beobachten ist, in welchem die Konfrontation
zwischen siid- und nordkoreanischen Spezialeinheiten thematisiert wird, sie
sich jedoch zu keiner Zeit in den Hinterkopf des Zuschauers einnistet, da das
Augenmerk zunachst auf die Teilung Koreas gelegt scheint, der Konflikt sich
jedoch schnell als austauschbar und fiir die Bedeutung der Handlung
irrelevant entpuppt. Die Fehde zwischen beiden Landern ist zweitrangig und

durch dieselbe beliebiger anderer Nationen zu ersetzen.

3.5 Narration als Gesellschaftskritik und Aufarbeitung sozialer Missstande

Die Storyline von MEMORIES OF MURDER umfasst die 8oer Jahre und die
Ereignisse dieses gewahlten Zeitraumes greifen gravierend auf die
Dramaturgie der Handlung ein. Es ist erkennbar, dass die Ausfithrungen des
Staates in einem solchen Ausmasse in das tagliche Leben von Zivilisten und
Behorden involviert sind, dass das Scheitern einer Aufklarung der Mordfalle
im Vorhinein pradestiniert erscheint.

Nach der Teilung Koreas 1950 und dem nachfolgenden Biirgerkrieg herrschte
unter der Bevolkerung Siidkoreas eine stindige Angst vor Ubergriffen aus
dem kommunistischen Norden, die in der Gegenwart zwar abgeschwacht,
nichsdestotrotz aber sehr prasent ist. Als praventive Massnahme fanden in
den Stadten in wochentlichen Abstanden sogenannte Drills statt, die
mogliche Angriffsituationen trainieren sollten und in denen die Biirger
aufgefordert wurden, sich in ihre Hauser zu verbarrikadieren.

Wihrend einer solchen Ubungseinheit lauert der Mérder seinem fiinften
Opfer auf und nutzt die ihm ironischerweise durch den Staat gewahrte
Unbehelligkeit und ihm gegebene Freiheit vor unerwiinschten Blicken aus,
um seine grausamen Taten zu vollstrecken.

Der Umstand, dass ein Grossteil der Polizeikrafte aufgrund der gleichzeitig
stattfindenden Studentenproteste nach Seoul abkommandiert werden, und
somit dem Morder eine Art Freifahrtsschein gewahrt wird, wirft ein bizarres
Licht auf den Staat als paradoxen und unfreiwilligen Verbiindeten eines

Serienmorders.
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Es kann nur gemutmasst werden, dass der vierte Mord durch ein grosseres
Polizeiaufgebot hitte verhindert werden konnen, wahrend der fiinfte durch
das "Einsperren" seiner Biirger vom Regime nahezu auf provokativste Weise
herausgefordert wird.

Diese gesellschaftskritischen Elemente sind von entscheidender Natur, da sie
Bong Joon-hos wichtigste Aussage untermauern: der Staat untergriabt seine
Pflichten, den Biirger zu schiitzen, lehnt sich gegen seine Forderungen nach
Freiheit und Gerechtigkeit mit aller Macht auf und lasst sein Volk durch
Ausiibung von Gewalt verstummen, analog zu dem "Tater ohne Gesicht" und
seinen Aktionen mit den unschuldigen Frauen.

Die Morderfigur ist in diesem Fall eine allegorische Individualisierung des
Staates und zeigt im Kampf mit der Polizei auf, dass jegliche Jagd und Suche
nach seiner Identitat, jegliches Aufbaumen nur von kurzer Dauer ist und ihre
Verfolger sich immer weiter von ihr entfernen. Dabei werden auf der
Mikroebene der Filmfiguren die Rollen vertauscht und die Polizisten
iibernehmen den Part der hilflosen Zivilisten, die sich auf der Makroebene
der Gewaltherrschaft des Staates ausgesetzt sehen. Wie der Staat als ein
Komplex aus machthungrigen Individuen verbleibt auch die Ausgeburt dieses
Kollektivs identitatslos.

Die Rolle der Polizei ist wie bereits erwahnt von ambivalenter Natur, denn
einerseits libt sie ihre Pflichten als verlangerter Arm des Regimes aus,
andererseits soll sie den "braven" Biirger schiitzen, der ihr jedoch aufgrund
ihrer Unfahigkeit nur Verachtung entgegenbringt und sie offentlich
denunziert. Bong Joon-ho setzt dieses kollektive Versagen, sowohl der
politischen Fiihrungskrafte als auch der Revolution unfahigen Biirger in
kritischem Kontext zum Kapitalismus und schwiacht die Bedeutung der
grossen Vorbildnation, wie sie die Vereinigten Staaten damals und heute
noch darstellt, entscheidend ab. Selbst die Ermittlungsmethoden der
amerikanischen Kriminalpolizei gepaart mit ihren technologischen
Hilfsmitteln erweisen sich fiir die Losung der Mordserie als unzureichend.
Diese kritische Haltung Bongs gegeniiber den Vereinigten Staaten nimmt in
seinem nachsten Werk THE HOST eine noch viel zentralere Rolle ein, weshalb

sie in den folgenden Kapiteln noch genauer elaboriert wird.
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In Zusammenhang mit MEMORIES OF MURDER ist jedoch interessanter, dass
die kritische Auseinandersetzung mit der Polizeiarbeit in siidkoreanischen
Filmen keine Seltenheit darstellt, sondern sich vielmehr als Regel offenbart
und den Betrachter zu folgender Frage drangt, wieso der Beschiitzer der
gemeinen BiirgerInnen in solchem Ausmasse der Lacherlichkeit preisgegeben
wird.

Ist es in MEMORIES OF MURDER noch das kollektive, und dennoch irgendwie
schuldlose Versagen der Polizei, dass letztendlich durch das politische
Element abgeschwicht wird, stimmt die polizeikritische Keule in Na Hong-
jins Thriller THE CHASER4® eine wesentlich hartere Resonanz an.

Nas Werk weist einige Parallelen zu MEMORIES OF MURDER auf - das Sujet
basiert lose auf Ereignissen in den Jahren 2003/2004, als die Hauptstadt
Seoul von einer Mordserie erschiittert wurde und der ehemaliger Haftling
Yoo Young-cheol 21 Menschen zerstiickelt und deren Leber verspeist haben
soll.47

Anders als in MEMORIES OF MURDER finden wir in THE CHASER den nach einer
Korruptionsaffare suspendierten Ex-Cop Joong-ho vor, dessen auf
entgeltliche Dienstleistungen junger Frauen spezialisiertes Etablissement
vom spurlosen Verschwinden seiner Angestellten heimgesucht wird. Seine
Vermutungen, sein weibliches Personal ware Teil eines
Menschenhandelskomplott, erweisen sich als falsch und es beginnt ein Spiel
gegen die Zeit nach der Suche des Killers und seines jliingsten, noch lebenden
Opfer. Diese wenigen Zeilen verdeutlichen bereits die Tatsache, dass
deutliche Parallelen in der Charakterzeichung zwischen der Figur Park Du-
mans in MEMORIES OF MURDER und Joong-ho in THE CHASER zu finden sind,
die sich im folgenden Kapitel als hilfreich fiir die Definition des Antihelden

im zeitgenossischen stidkoreanischen Thriller erweisen konnte.

*® Chugyeogja,Regie.: Na Hong-jin, Stidkorea 2008.
T Anm.: Yoo Young-cheol wurde im Dezember 2004 zum Tode verurteilt. Seine Taten und das
folgende Urteil &nderten die Grundstimmung der Bevolkerung gegenliber der Todesstrafe in eine
allgemeine Beflirwortung -1997 fand die letzte Vollstreckung statt. Diverse Verfahrensméngel
aufgrund einer Rechteverletzung des Taters zogen den Prozess um einige Monate in die L&nge. Zum
Zeitpunkt der Verfassung dieser Arbeit ist die Todesstrafe an Yoo Young-cheol nach wie vor nicht
vollstreckt. (Sam Zarifi, "Should Korea end the death penalty?", koreaherald.com,08.06.2011,

. 18.07.2012
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3.6 Die Figur des Antihelden im zeitgenossischen siidkoreanischen Thriller

Die Figur des zumeist exzentrischen Antihelden ist im zeitgenossischen
siiddkoreanischen Kino einer sehr beliebte und Joong-ho in THE CHASER ein
Paradebeispiel eines verbitterten, vom Leben gezeichneten Mannes mittleren
Alters, dessen Perspektivlosigkeit an seiner Psyche zu nagen weiss.

Regisseur Na Hong-jin verzichtet auf eine im asiatischen Kino oft
anzutreffende Idealisierung der Hauptfiguren zugunsten der
Charakterzeichnung - eine Idealisierung, wie wir sie beispielsweise in einigen
Produktionen Hongkongs, siehe in den Filmen John Woos ("HARDBOILED#S",
"A BETTER TOMORROW#9") und Johnnie Tos ("THE MISSION"5°, VENGEANCE'"5),
deren Protagonisten in einer nahezu melodramatischen Uberzeichnung
hochstilisiert werden, vorfinden.

In den folgenden Zeilen werde ich zu dekonstruieren versuchen, wie Na
Hong-jin die Wandlung seines Protagonisten von totalem Antihelden zum
Sympathietrager vollzieht.

Durch einen geschickten und unkonventionellen narrativen Trick lasst der
Film den Morder fiir kurze Zeit aus dem Interesse des Publikums
verschwinden, denn bereits nach der Einfiihrungssequenz wird der fiir
jederman ersichtliche Morder Young-min verhaftet.

Dieser Twist erzeugt folgende Wirkung: einerseits findet sich der Zuseher
iiberrascht ob des weiteren Verlaufs des Films wieder, da der Tater bereits
inhaftiert wurde, andererseit lenkt der Film das Hauptaugenmerk auf
Zuhalter Joong-ho und die Arbeit seiner Ex-Kollegen am Polizeirevier.

Die Story nimmt sich Zeit fiir die Charakterentwicklung Joong-hos und zeigt
uns den Mann hinter der Fassade des geldgierigen Abzockers: ein von
Schuldgefiihlen geplagtes Individuum, das seine Call-Girls nicht beschiitzen
konnte und das, von der Tochter der letzten entfiihrten Frau angetrieben, auf

der verzweifelten Suche nach ihr menschliche Ziige offenbart.

“® Lat sau an taam, Regie: John Woo, Hong Kong 1992.
*° Yin hung boon sik, Regie: John Woo, Hong Kong 1986.
%% Cheung fo, Regie: Johnnie To, Hong Kong 1999.

*! Fuk sau, Regie: Johnnie To, Hong Kong 2009.
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Auf der anderen Seite ist die hilflose Polizei positioniert, die den
Mordverdachtigen aufgrund unzureichender Beweise und Verfahrensmangel
freilassen muss und ihn letztendlich aus den Augen verliert.

Diese Apathie, die wir gegeniiber Zuhailter Joong-ho zu Beginn des Filmes
empfinden, wandelt sich im Verlauf der Story zu einer Abneigung der
polizeilichen Behorden, die in der grausamen Klimax der Story ihren
Hohepunkt findet: durch eine Verkettung von Ereignissen und einem Wink
des Zufalls fiihrt das Schicksal den Morder Young-min und sein Opfer Mi-jin,
das sich aus seiner Gefangenschaft befreien konnte, in die Lokalitit eines
kleinen Supermarktes zusammen.

An dieser Stelle ist die Montage hochst interessant: Der Zuseher sieht den
perplexen, iiber dieses iiberraschende Aufeinandertreffen in unermesslichem
Masse wiitenden Young-min nahezu explodieren und sein Opfer mit einem
Hammer auf grausamste Weise niederstrecken. Waren diese Aufnahmen in
ihrer Schonungslosigkeit nicht schockieren genug, zeigt Regisseur Na Hong-
jin abwechselnd in einem Polizeiauto schlafenden Beamten, im Wechsel mit
Einstellungen von einem hiflosen Joong-ho, der unweit des Supermarktes
nicht in der Lage ist, seine Mi jin zu finden.52

Auch wenn es letztendlich den Beamten gelingt, den Morder zu fassen und
die Leichen zu finden, fithren diese Ereignisse zu keinem befriedigenden
Ende fiir Joong-ho und das Publikum, da der Tod Mi-jins, mit welcher der
Zuseher symapthisiert, unerwartet und -erwiinscht ist. Die Trauer und
Unglaubigkeit ob dieser Ereignisse fiihrt zu einer vollstandigen
Identifizierung mit Joong-ho und zeigt die Leistung des Films, eine
verabscheungswiirdige Figur im Verlauf der Geschichte in einen
Sympathietrager verwandeln zu konnen. Zu Beginn des Films sieht das
Publikum noch einen skrupellosen Zuhalter, ein Antiheld par excellence,
dessen einziges Interesse in die Steigerung seines Kapitals liegt. Das
Verschwinden seiner Angestellten beriihrt ihn in seiner Menschlichkeit erst
im Moment der Entfiihrung Mi-jins und dem erstmaligen Aufeinandertreffen

Joong-hos mit ihrer Tochter, der es letztendlich gelingt, sein Herz zu 6ffnen.

52 Sjehe Abb. auf Seite 71.
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Abbildung von Joong auf der Suche nach Miin-jin (THE CHASER, DVD © Ascot Elite Home

Entertainment)

Somit findet sich die Problematik unserer kapitalistischen
Gesellschaftsstrukturen, die ihre Basis in Betonung der materiellen
gegeniiber der menschlichen Komponente liegt, in den Grundziigen des
Hauptcharakters wieder: Joong-ho ist ein Produkt seiner Umwelt und, wenn
wir Kracauers filmtheoretischen Ansichten folgen wollen, der wichtigste
Informationstrager des Films, welcher die Ideologie und Denkweise seiner
Mitmenschen transportiert. Kracauer sieht den wichtigsten Auftrag
gegeniiber dem Kino darin, dem von der Wirklichkeit entfremdeten
Zuschauer wieder einen Zugang zu dieser zu ermoglichens5s.

Durch die Fiille an Informationen und audiovisuellen Reizen, die unseren
Alltag pragen, konnen wir mit der Reflektion unseres taglichen Lebens
gewissermassen liberfordert werden. Der wichtigste Zufluchtsort neben
unserer Traumwelt bietet die Welt der Kiinste und somit auch die des Films,
weshalb Filme wie THE CHASER und OLDBOY extreme Situationen des Lebens
zeigen miissen, um unser Aufmerksamkeit auf bestimmte Sachverhalte zu

lenken.

%% Kracauer, Siegfried, Von Caligari zu Hitler, S.121.
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In diesem Fall ist Joong-ho die Schnittstelle zwischen diegetischer und realer
Welt, da seine charakterlichen Ziige den Zuschauer sofort Parallelen zu seiner
personlichen Realitit erkennen lassen. Dieses Verstandnis bietet nicht nur
die Basis fiir die Wandlung der Figur Joong-hos, vor allem aber die spitere
Identifikation mit einem gelduterten Protagonisten, der mit allen Mitteln um
das Leben seines Callgirls kimpft.

Durch Grossaufnahmen von Joongs Gesicht sieht der Zuschauer diese
Wandlung wunderbar in seinen veranderten Mimik, die zu Beginn
teilnahmslos wirkt und gegen Ende des Films von Hoffnungslosigkeit und
Miidigkeit gepragt ist. Seine verzweifelte Suche nach Mi-jin fiihrt zu keinem
befriedigendem Ergebnis, bewirkt jedoch, seine Erinnerung iiber die wahren
Werte im Leben zu wecken.

Die unklare Rollenverteilung der Figuren und ihre Wandelbarkeit ist eine
Facette des siidkoreanischen Genre-Films und unterscheidet sich
grundlegend vom zumeist klar definierten Rollenbild im Genre-Kino
Hollywoods. Filmklassiker wie DAS SCHWEIGEN DER LAMMER54, NORTH BY
NORTHWESTS5 oder PSYCHO5¢ weisen eine klar definierte Trennung zischen
"Gut" und "Bose" auf und beziehen ihre Spannung entweder von der
Erwartungshaltung des Zuschauers gegeniiber der Entwicklung der Story
oder der Faszination des in seinem Wesen durch und durch "bosen"
Widerparts des Helden. Die Figur des Protagonisten fungiert in diesem
Zusammenhang nur als Sympathietrager des Zuschauers und unterscheidet
sich somit grundlegend von seinem siidkoreanischen Pendant.

In MEMORIES OF MURDER beispielsweise finden wir in Park Du-man den
klassischen Antihelden wieder, der sich durch die bitteren Umstinde seiner
Polizeiarbeit zum Sympathietrager wandelt, genauso wie die Figur des Oh
Dae-su in Park Chan-wooks OLDBOY, dessen Schicksalsschlag ihn von seiner
urspriinglichen Rolle als Tater hin in ein Opferbild drangt, worauf ich im

nachsten Kapitel genauer eingehen werde.

> The Silence of the lambs, Regie: Jonathan Demme, USA 1991.
> North by Northwest, Regie: Alfred Hitchcock, USA 1959.
%8 psycho, Regie: Alfred Hitchcock, USA: 1960.
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Manchmal vollzieht sich die personliche Wandlung der Hauptfigur so
tragisch, dass die Grenzen zwischen "Gut" und "Bose" iibersprungen wird,
wie in I SAW THE DEVIL57 an der Figur Soo-hyuns zu erkennen ist. Dessen
brutaler Rachefeldzug gegen den Soziopathen und Morder seiner Frau
Kyung-chul fiihrt letztendlich dazu, dass er selbst die monstrosen Ziige
seines Widerparts annimmt und sich dadurch nicht mehr von diesem
unterscheidet. In der finalen Szene, die uns die Hinrichtung Kyung-chuls
durch eine Guillotine in aller Grausamkeit zeigt, sieht der Zuschauer einen
Soo-hyun, dem jegliche Gesichtsziige entglitten sind und den
bedauernswerten Weg, den dieser junge Mann sich gezwungen sah,
einzuschlagen. Diese Feststellung wirft folgende Frage auf: Wieso neigen
siidkoreanische Filmemacher zu diesem Trend der ambivalenten

Charakterzeichnung und wie sieht ihre Entwicklung aus?

3.7 Rollenverteilung und Geschlechterkampf - Ubernahme #sthetischer
Normen in regionalen und globalen Kontext

Auffallig ist die bereits erwahnte Tatsache, dass im Vergleich zu
Filmproduktionen aus China und Japan der siidkoreanische Film keine
Genres mit Urspriingen in der eigenen Landesgeschichte aufweist, wie
beispielsweise der chinesische "Wu-Xia"-Film oder der amerikanische
Western, womit die stidkoreanischen Regisseure auch aufgrund der mit der
Problematik der politischen Geschichte behafteten Entwicklung des Films in
ihrer Heimat folgende mogliche Wege einschlagen konnten: auslandische
Quellen der Inspiration aufspiiren oder eigene neue, innovative Pfade
beschreiten. Die Charakterzeichnung der Hauptfigur bietet dabei eine guten
Ansatzpunkt zur Innovation. Die Protagonisten sind zumeist Gefangene ihres
eigenen inneren Konflikts und Opfer ihrer Umwelt und miissen auf der Suche
nach Ursache und Losung diese tiefen Téler voller leidvoller Erfahrungen
durchschreiten. Letztendlich fiihren diese Erfahrungen dazu, dass Oh Dae-su

im Film OLDBOY an die Grenzen des Wahnsinns gelangt und erkennen muss,

" Akmareul boatda, Regie: Jee-won Kim, Siidkorea 2010.
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dass die Erinnerungen an seine Taten niemals verschwinden konnen und

immer als Teil seines Wesens weiterleben werden.

Abb. von Oh Dae-su in den Armen seiner Tochter Mi-do (Quelle: OLDBOY DVD, © ems).

In MEMORIES OF MURDER treten beide genannten Szenarien ein, denn der
Einfluss aus dem Suspensekino Hollywoods ist unverkennbar. Die Mordfalle
werden dem Zuschauer als diverse Puzzlebausteine a la David Finchers
SIEBENSS prasentiert, der gewillt ist, die Gedankenwege der versagenden
Polizisten nachzuverfolgen, mit dem Streben, sich auf Ebene des Morders zu
begeben und der Polizei einen Schritt voraus zu sein.

Es sind alle konventionellen Elemente einer klassischen crime story
enthalten: der iberwiegende Teil der Filmzeit ist gepragt von der Darstellung
der Protagonisten bei der Ausfiihrung ihrer polizeilichen Ermittlungen und
stellt aus dramaturgischen Griinden die screen time der Aktionen des

Morders deutlich in den Schatten.

*8seven, Regie: David Fincher, USA 1995.
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Der wesentliche Unterschied zum konventionellen Narrationsmuster betrifft
das Ende der Story, deren Progress in eine grosse Leere fiihrt, da erstens des
Morders Identitdt unbekannt bleibt und er damit verbunden zweitens nicht
gefasst werden kann.

Bong Joon-ho lasst im Verlauf der Geschichte die Puzzle-Elemente
bedeutungslos werden, da die Hinweise des Morders einen willkiirlichen
Charakter bekommen. Chronologisch gesehen haben die ersten drei Opfer
folgende Gemeinsamkeiten: alle sind sie von liberdurchschnittlicher
Schonheit, in rotem Gewand gekleidet und werden von ihrem Morder in
einer Regennacht iiberrascht, nachdem dieser einen bestimmten Song mit
dem Titel "Sad Letter" von einer Radiostation spielen lasst.

Ab dem vierten Mord ist der Wegfall der ersten zwei Gemeinsamkeiten zu
beobachten und ab Mord Nummer fiinf tritt komplette Willkiir ein.

Eine mogliche Uberlegung beziiglich der Begriindung dieser wire in dem
Gespiir des Taters, dass ihm die Polizei naherkommt und ihn somit zwingt,
unbedachter bzw. schnorkelloser zu handeln und keine Zeit mit dem
Verstecken von Hinweisen zu verschwenden, zu finden.

Ein anderer Ansichtspunkt wiirde von mehreren Tatern ausgehen bzw. auch
einen Nachahmer ins Spiel bringen, der auf diese Formen der Inszenierung
verzichtet.

Letztendlich bleiben diese Spekulationen miissig und es stellt sich die
berechtigte Frage, ob dieser Film iiberhaupt noch als Thriller gesehen werden
kann.

Der vollstandige Informationsgehalt fiihrt in ein Nichts, womit das zentrale
Genreelement, die Spannung, durch Trostlosigkeit abgelost wird und dem
Zuseher letztendlich ein zunachst unbefriedigendes Gefiihl der Leere
vermittelt wird. Doch diese Verletzung der konventionellen Richtlinien fiihrt
uns zu folgender entscheidender Frage: Was genau hat der Zuschauer
gesehen?

Die Komponente dieser Leere ist sehr interssant, da sie uns zeigt, dass der
Film seinem Betrachter viele Fragen stellt, deren Beantwortung ihm selbst
tiberlassen bleibt und ihm somit vor Augen fiihrt, dass der Ablauf von Zeit

nicht immer zu einem erwarteten Resultat fiihren muss, sondern nur eine
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temporale Abfolge der Reflexion unserer Wiinsche und Hoffnungen darstellt
- Warten auf ein Ereignis setzt nicht zwingend eine Belohnung mit dem
Eintreffen dieses voraus.

Wir sehen somit den Film als Symptom an, welches das Wunschdenken der
Charaktere mit dem des Zuschauers paart und eine Forderung nach einer
Form von Erlésung offenbart. Wenn demnach Kracauer wie bereits erwahnt
von "[materiellen Dingen spricht, die in die Geschehnissen einer Story
eingreifen und sie sogar beherrschen konnen]"s9, kann diese These somit
auch auf den Einfluss des Mediums Film an sich und auf unsere Art der
Wahrnehmung der realen Alltaglichkeit angewendet werden. Dieses durch
fiktionale Bilder entstandene Gefiihl projiziert der Zuschauer auf die Abbilder
seines realen Lebens, beispielsweise erscheinen Orte und Dinge des Alltags
als Folge dieser Assoziation in einem neuen Licht sind und somit nur ein
weiteres Resultat der Wechselwirkung zwischen Film und Gesellschaft.

Im Fall von MEMORIES OF MURDER ruft die Zeit ein Gefiihl der
Hoffnungslosigkeit hervor, das, am Beispiel des Epilogs zu sehen, auch nach
Jahren nicht verflogen ist und eine zeitlose Unklarheit in den Kopfen der
nachfolgenden Generationen zuriicklasst.

Es findet also tatsachlich eine "Entwertung" des klassischen Genres statt,
jedoch nur in Form einer Transformation, da die durch reale Ereignisse
aufgeladene Geschichte und die Folgen der lokalen Politik es nicht erlauben,
sich dieser Thematik genretiblich anzunahern. Das beantwortet auch die
Frage nach einem moglichen Happy-Ending - der Geist der Zeit verbat es
Bong und hatte nur sein narratives Konzept in Frage gestellt.

Diese Differenzierung zum klassischen Genre Hollywoods lasst sich in bereits
erwahnter Szene zu Beginn des Films manifestieren, als Park Du-man in die
Lage gerat, am Polizeirevier einen Vergewaltiger und den Bruder des
vergewaltigten Madchens identifizieren zu miissen - der Aufbau dieser Szene
suggeriert dem Zuseher dieses Ritsel aus Parks Sichtweise und nach
Betrachten der beiden Manner erscheint trotz einer gewissen Tendenz eine
hundertprozentige Auflosung unmoglich. Es fehlt der Einblick in die Psyche

der beiden Figuren und diese Liicke im Wissen des Betrachters weitet sich im

% Kracauer, Siegfried, Theorie des Films, S. 90f.
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Verlauf der Story auch auf die Hauptverdachtigen aus und stellt einen
wesentlichen Unterschied zu amerikanischen Klassikern des Thriller Genres
wie DAS SCHWEIGEN DER LAMMER oder SIEBEN dar, in denen uns Einsicht in
die verschachtelten Gedankenwege und die Motivation der Charaktere
gewahrt wird.

Mit dieser psychologisch angehauchten Szene impliziert Bong Joon-ho das
gewohnliche Gesicht (oder die Gesichter) des Morders auf die fehlende
Unterscheidung zwischen Opfer und Tater und verneint die Moglichkeit einer
physiognomischen Stereotypisierung des klassischen Moérderprofils: durch
unzahligen Gross- und Nahaufnahmen von Konterfeis diverser
Hauptverdachtiger erschwert er die mogliche Wahl einer Vorverurteilung,
lasst ein Gefiihl der Beliebigkeit bei der Betrachtung der einzelnen Gesichter
entstehen und raubt ihnen ihre Identitat als Individuum.

Im Fall von MEMORIES OF MURDER fiihrte Bongs nach und nach steigende
Besessenheitt® mit dem Mordfall zu einer emotionalen Uberreaktion
seinerseits und folglich einer unermesslichen Wut auf die Unfahigkeit der
Behorden, die er jedoch im Verlauf seiner Recherche- und Regiearbeit zu
unterdriicken wusste und letztendlich seinen Protagonisten nur eine
Teilschuld zukommen lasst.

Das Wesen des Films ist von allegorischer Symbolik einer Zeit, in der die
breite Masse, unklar ob ihrer eigenen kulturellen Identitat und aus Angst vor
kommunistischen Ubergriffen aus dem benachbarten Nordkorea, sich mit
einer Militardiktatur im Riicken in eine tiefe Krise stiirzte und deren
Uberwindung bishin zur demokratischen Wende und Offnung gegeniiber
dem Westen einige Jahre dauern sollte.

Das "kollektive" Versagen dieser Zeit, dessen Rolle die Polizei im Film
iibernimmt, reprasentiert die fehlende Bedeutung des Individuums und seine
Machtlosigkeit gegeniiber seiner suppressiven Regierung.

Nicht grundlos steht diese Hilflosigkeit der Polizei im Fokus des Filmes - eine

Tatsache, die bereits durch den Titel MEMORIES OF MURDER verdeutlicht wird:

% Anm.: Zitate und Berichte iiber den Werdegang von Memories of Murder sind in Jung Ji-
youns Interview mit Bong Joon-ho nachzulesen in: Ji-youn Jung, Korean Film Directors -
Bong Joon-ho, Viertes Kapitel: Interview).
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der "Natur" eines jeden Mordes ist behaftet, dass sich nur der Morder selbst
an den Akt des T6tens erinnern kann und somit als einziger Zeuge verbleibt.
Die Polizei und meistens auch der Zuschauer konnen nur das Resultat
wahrnehmen und als Erinnerung speichern - eine Memorisierung, die im
Laufe der Zeit Verdrangung weichen oder wie in diesem Beispiel offenbart,
sich ins kollektive Gedachtnis eines ganzen Volkes einbrennen kann.

In einem Interview®! dussert sich der Regisseur zu seiner Recherchearbeit an
den einzelnen Morden, u.a. Befragungen von Polizisten, die in den Fillen
involviert waren und spricht ihre Schuldgefiihle sowie die Unfihigkeit, diese
schockierenden Ereignisse zu verarbeiten, an.

Der Film zeigt auf, dass diese Schuldgefiihle der Polizei ob ihrer Misserfolge
in ihrer Wurzel unbegriindet sind, da sie als gebrandmarkte Opfer ihrer Zeit
niemals auch nur ansatzweise in der Lage sein konnten, diese Mordserie zu
losen. Einerseits war die Polizei in erster Instanz der verlangerte Arm der
autoritaren Regierung, die ihr Volk durch Gewalt und Terror unterdriickte,
andererseits sollte sie ihren Pflichten nachkommen und genau diese
Menschen beschiitzen. Das psychische Leid der Beamten unter diesem Druck
in Kombination mit dem schlechten Ansehen unter der Bevolkerung mussten
letztendlich unweigerlich zu einem kollektiven Zusammenbruch am
Hohepunkt einer Extremsituation, wie sie beispielsweise ein Serienmord
darstellt, flihren. Demzufolge erscheinen auch diese Morde nicht als Tat eines
Einzelnen sondern man ist beinahe geneigt zu sagen durch den
vorherrschenden diisteren Geist dieser Epoche hinaufbeschworen.

Diese Behutsamkeit, mit welcher der Regisseur vorging, findet ihren
Hohepunkt in der Charakterzeichnung und Darstellung des Studenten Park
Hyeon-gyu, dessen Figur auf einen realen, von der Tageszeitung "Gyeongin
IIbo" damals als Hauptverdachtigen Nummer 1 ausgerufenen Mann,
basierto2.

Letztendlich lasst der Film das Gesicht des Taters verborgen, weist jedoch
durch diese Aktion nicht nur auf die mogliche Beliebigkeit in der Wahl eines

potentiellen Schuldigen hin, viel mehr verleiht er dem Publikum durch die

61 siehe Fussnote 60.
62 ehda. 43%, location 1281/3026.
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Verbergung dieser wahren Identitiat die Moglichkeit der kritischen
Selbsthinterfragung hinsichtlich der Vorverurteilung Hyeon-gyus als
Schuldigen.

Sowohl dem Zuschauer als auch den Figuren der Diegese wird das Begehen
des selben Fehlers zuteil und durch diese Erkenntnis wird nicht nur die
Identifikation zwischen Betrachter und Filmfigur geférdert. Der Zuschauer
kann erstmals zu dem Gefiihl des kollektiven Versagens gelangen, was ihn
nun selbst miteinbezieht, iiber den Akt der kollektiven Erinnerung (Publikum
im Kinosaal) bis hin zur Realisierung einer Gemeinsamkeit, die ihn sowohl
mit jedem Zuschauer im Kinosaal als auch den Figuren auf der Leinwand
verbindet. Die grosste Leistung des Filmes ist diese Moglichkeit eines
entstandenen Gemeinschaftsgefiihls, ausgelost durch die gemeinsame
Erinnerung an dem gemeinsamen Versagen einer Generation, die dadurch
die nachfolgende pragt, indem sie dieser als Lernerfahrung dient und somit
gleichzeitig als Teil von ihr in ihrem Denken und Handeln weiterlebt.

Um die Identitat des Taters zu verbergen, musste Bong aufgrund seiner
Herangehensweise sichergehen, das Zweifel an der Wirklichkeit dieser Figur
bestanden, weshalb er drei Schauspieler den Part des Taters tibernehmen
liess®s.

Auch die Problematik der Kleidungsfarbe als Erkennungsmerkmal musste
beachtet werden, da sie sonst zu einer irrefithrenden Verurteilung eines
Unschuldigen von Seiten des Publikums fiihren konnte.

Die Farbgestaltung der Bilder ist ein entscheidender Faktor, da sie die
Charaktere in der mise-en-scene selbst bestimmen, beispielsweise das erste
Aufeinandertreffen zwischen Park Du-man und Seo, in welchem ihre sofort
spiirbaren Differenzen auf

1. dramaturgischer (Kampf)

2. thematischer und

3. filmtechnischer (grau verfarbte Bilder) Ebene ihren Ausdruck finden.

83 ebda. 45% location 1329/3029.
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Abb. zeigt das erstmalige Aufeinandertreffen von Park Du-man und Seo (MEMORIES OF
MURDER, DVD © WVG Medien GmbH).

Nur zu Beginn und zum Ende des Films, als sich der Kreis schliesst und Park
Du-mans leerer Blick erneut iiber die Felder des Fundortes der ersten Leiche
schweift, iiberwiegt eine warme gelbliche Farbgebung, die den sonnigen Tag
in eine entspannte Atmosphare eintaucht.

Dieses warme Gefiihl mutet sarkastisch an ob der diisteren und farblosen
Bilder zuvor und verleiht der Gesamtheit des Werkes eine zumindest visuelle
Geschlossenheit, wenn auch das Dilemma der Thematik womoglich auf ewig

ungelost bleiben wird.

Abb. von Park Du-man zu Beginn des Filmes beim Eintreffen am Fundort der ersten Leiche
(ebd. © WVG Medien GmbH).
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Abb. zeigt Park Du-man in der letzten Filmsequenz bei seiner Riickkehr am Fundort (Quelle:

ebd © WVG Medien GmbH).

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass mit MEMORIES OF MURDER dem
Zuschauer ein Stiick Aufarbeitung der Geschichte seines Landes ermoglicht
wird und ihm die Fehler der Menschen dieser Epoche mit der Absicht
aufgezeigt werden, nicht nur um daraus zu lernen sondern um die
Wichtigkeit der kritischen und selbstreflexiven Wahrnehmung des

Alltaglichen zu begreifen.
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4 Einblicke in die Abgriinde der menschlichen Seele -
Gewaltdarstellung und Repriisentation des "BOSEN" in Park
Chan-wooks OLDBOY

"The characteristic of my film is that they take a step past the

boundaries of commercial film"64

Betrachtet man die gegenwirtige Generation an siidkoreanischen
Regisseuren und ihre Werke, so ist die Tatsache auffallend, dass im Gros der
Filme keine Auseinandersetzung mit den Traditionen der Kinogeschichte
stattfindet.Sowohl die filmtechnische Asthetik als auch die Sujets in den
Werken von Regisseuren wie Bong Joong-ho, Park Chan-wook oder Kim Ji-
woon sind gepragt von der Entwicklung einer eigenstandigen, dynamischen
Kraft und dem Aufbrechen bestehender Genrekonventionen, deren Ausdruck
eine grosse Resonanz im heimischen und auslandischen Publikum gefunden
hat.

Der zutreffende Terminus fiir die Umschreibung dieser Filmschaffenden
ware der einer "Videogeneration"¢5, die sich in erster Linie ihr Handwerk
durch den Kino- und Videomarkt der 8oer Jahre, meist verbunden mit dem
Filmstudium in westlichen Landern, aneignen konnte.

Neben Bong Joong- hos MEMORIES OF MURDER gilt Park Chan-wook mit
seinem Film OLD Boy als Begriinder dieser "neuen Welle", deren Urspriinge
im Beginn des neuen Jahrtausends zu finden sind. Parks Stilgemisch aus
Elementen des amerikanischen B-Movies mit Besonderheiten der heimischen
Popularkultur durchbrach mit grossem Nachdruck die Regeln des klassischen
Thriller- und Drama-Genres und brachte ihm letztendlich den "Grand Prix"
der Jury in Cannes 2004 ein.

Sein zugegebenermassen unerwarteter Erfolg zeigt auf, dass die
zielorientierte Betonung sowohl auf Plot- als auch auf Stilebene

massentauglich kombiniert werden kann, ohne auf das Element der

8 park, Chan-wook, in: Kim, Young-jin, Korean Film Directors - Park Chan-wook, Seoul: Korean
Film Council 2007, 14%, location 292/2221).

8 Begriff abgewandelt aus Young-jin Kims Umschreibung der Regisseure dieser Zeit - Verweis auf S.
73 dieser Arbeit (Quelle: ebda.).
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Resprisentation der kiinstlerischen Ansichten des Regisserus verzichten zu
miissen - arthouse und mainstream miissen sich demnach nicht
ausschliessen.

Getrieben vom Verlangen, Filme zu drehen, die seinen eigenen
Sehenswiinschen entsprechen und nicht auf die der Zuschauerschaft
abgestimmt sind, strebt Park nichtsdestotrotz nach Kommunikation in Form
von Konfrontation mit seinem Publikum.

Diese Umstiande lassen den kommerziellen Erfolg seiner Filme, insbesondere
von OLDBOY als zu ergriindendes Phdnomen erscheinen, welches ich in den
nachsten Zeilen dieser Arbeit zu erklaren versuchen werde. Wie
dekonstruiert Park Chan-wook das Thriller-Genre in seine Bauteile, nur um
es als massentaugliches, gesellschaftskritisches Phanomen wiederauferstehen

zu lassen?

4.1 Park Chan-wook - ein Regisseur zwischen B-Movie und Arthouse-Kino

Um diese Fragen beantworten zu konnen, miissen wir einen Blick auf Park
Chan-wooks Werdegang werfen, da dieser erst die wahre Problematik in der
Realisierung eines Filmes wie OLDBOY in einem Land wie Stidkorea offenbart.
Wie auch im Kino des Westens werden auch im stidkoreanischen Film
existenzielle Krisen des menschlichen Wesens als beliebte Thematik
aufgegriffen, so auch in Filmbeispielen wie MEMORIES OF MURDER und
OLDBOY.

Diese inneren Konflikte, mit denen die Charaktere zu kimpfen haben, 16sen
beim Zuschauer kontrare Emotionen einerseits in Form von Verstortheit aus,
andererseits eine gleichzeitig stattfindende Faszination ob den Versuchen der
Auflosung dieser inneren Zerrissenheit des Protagonisten auf dem Weg zu
Losung seines Dilemmas.

Parks Film unterscheidet sich grundlegend von Bong Joon-hos Werk in der

Hinsicht, dass Park seine Inspiration vermehrt von anderen Werken, wie z.B.
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aus den Filmen Bergmans und Hitchcocks zieht und weniger aus Dingen des
alltaglichen Lebens.6¢

Dieser Vergleich zu MEMORIES OF MURDER ist insofern interessant, da beide
Filme unterschiedliche Blickwinkel auf eine dhnliche Problematik ihrer
Protagonisten aufweisen und mit unterschiedlichen Stilmitteln gearbeitet
wird - beide Protagonisten sind verzweifelt auf der Suche nach einer fiir sie
nicht greifbaren Gestalt im Wissen dariiber, dass diese fiir immer ausserhalb
ihrer Reichweite bleiben wird.

Parks Unkonventionalitdt wihrend seiner Tatigkeit als Filmkritiker liess ihn
zu einem "Aussenseiter” in der stidkoreanischen Filmindustrie werden. Er
selektierte hauptsachlich europaische und amerikanische B-Movies nach
personlichem Geschmack und versuchte seine Leserschaft, vom Publikum
und der Filmkritik iibergangene Werke anhand bestimmter hervorstechender
Merkmale naherzubringen.

Paradoxerweise gelingt ihm ausgerechnet mit dem massentauglichen
Blockbuster JOINT SECURITY AREA®7 der Durchbruch und liefert einerseits den
Beweis seiner kommerziellen Tauglichkeit als Regisseur, zeigt jedoch
andererseits das Resultat des Drucks seitens der Produktionsfirma auf Park
und die notigen Kompromisse, die er fiir die Dreherlaubnis eingehen musste:
die melodramatisch iiberzogene Gefiihlswelt zwischen den Charakteren
musste im Vordergrund stehen und eine fiir jederman leicht zugangliche da
in den Kopfen der Menschen existente Thematik wie die Auseinandersetzung
zwischen Nord- und Siidkorea gewahlt werden.

Der Erfolg von JOINT SECURITY AREA eroffnete ihm neue Moglichkeiten, die
ihm gewahrten, seine filmischen Fantasien zu verwirklichen, welche
unmittelbar zur Schopfung von SYMPATHY FOR MR. VENGEANCESS fiihren
sollten. Zwar erwies sich dieser als kommerzieller Flop an den Kinokassen,
etablierte Park aber in den Augen seiner Kollegen und zeigte ihm jedoch
schmerzhafterweise auf, dass der schwer verdauliche Plot rund um den

taubstummen Ryu und sein verzweifelter Kampf, seiner kranken Schwester

% Kim, Young-jin, "Interview", Korean Film Directors: Park Chan-wook.
¢ Gongdong gyeongbi guyeok JSA, Regie: Chan-wook Park, Siidkorea 2000.
%8 Boksuneun naui geot, Regie: Chan-wook Park, Siidkorea 2002.
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eine notwendige Niere zu besorgen mit Parks stilistisch iiberbordenden
Bildern zur damaligen Zeit nicht im Rahmen des Mainstreams kombiniert
werden konnten und die klassischen Regeln des Massenfilms erst gesprengt
werden mussten, um weiterhin nebeneinander existieren zu konnen.
Folglich sah sich Park gezwungen, seinen nachfolgenden Film kommerzieller
anzulegen. Dennoch konnte er sich nicht seiner Natur entziehen und spielte
in Gedanken mit der Thematik "Inzest" und dem Zusammenbruch zweier
Familien sowie einer fiir den Zuschauer hochst unkomfortablen Auflosung
des Dilemmas seiner Story, demzufolge auch dieser Plot wenig
massentauglich erschien.

Somit lag die grosse Herausforderung darin, das audio-visuelle Element so zu
gestalten, dass es den Zuseher gleichzeitig faszinieren, vor allem jedoch von
der schweren Last des Konflikts ablenken sollte. Dramaturgische Elemente
wie der eher langsame Aufbau des Plots und der Twist im letzten Drittel des
Filmes wirkten zudem ebenfalls unterstiitzend hinsichtlich Parks Absichten,
doch diesen werde ich mich im Laufe der folgenden Unterkapitel detailierter

widmen.

4.2 OLDBOY - Ein Film als Zeichen eines Bruchs mit der geschichtlichen
Vergangenheit eines Landes und Synonym einer neuen Denkweise

OLDBOY gilt in Siidkorea zusammen mit MEMORIES OF MURDER als wichtigster
Film der 2000er Jahre und der finanzielle Erfolg hat bewiesen, dass ein aus
einer Kombination von Arthouse und Mainstream angelegtes Projekt nicht
grundsatzlich zum Scheitern verdammt sein muss, wenn die
Kommunikationsebene zum Publikum funktioniert und die Gedankenwege
des Regisseurs im Rahmen der diegetischen Welt verstandlich sind. Wie auch
in Hollywood bestimmt in Siidkorea der Erfolg an den Kinokassen iiber den
Status eines Filmemachers.

Park Chan-wook sieht sich seit seiner Anfangszeit mit dieser Problematik

konfrontiert, wie beispielsweise anhand des experimentelleren Werkes I'm A
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CYBORG, BUT THAT'S OK%9 zu erkennen ist, dessen Elemente des B-Movies und
die unzahligen Spriinge in der Narration zwischen Realitit und Fantasie den
Grossteil des koreanischen Publikums den Kritiken grossen Filmzeitschriften
wie "Korean Cinema Today" nach zufolge perplex die Kinoséle verliessen
liessen.

Gleichzeitig jedoch fand dieses Werk grossen Beifall bei dem nach Diversitat
und Innovation beinahe lechzenden europaischen Publikum, was eine Frage
nach den Griinden aufwirft.

Betrachtet man gesondert und unabhénhig voneinander die Lander des
europaischen Kinos, so erkennt man eine lange Tradition an bereits
etablierten Stories, deren Urspriinge bis zu den Anfangen der
abendlandischen Kultur zuriickverfolgt werden konnen. Aus einem unendlich
scheinenden Fundus an Geschichten, wie beispielsweise Verfilmungen von
alten antiken Mythen wie Homers, mittelalterlicher Sagen rund um Konig
Arthur sowie unzahlige Theaterstiicke von literarischen Grossen wie William
Shakespeare oder Victor Hugo, die auf die Leinwand des Kinos gebracht
wurden und die kulturellen Besonderheiten ihrer Entstehungslander zu
transportieren vermochten, konnten die koreanischen Filmschaffenden
aufgrund der problematischen politischen Situation in ihrem Heimatland
kaum schopfen, da die Geschichte des Landes eng mit der Historie Chinas
verbunden ist und somit kaum Uberlieferungen von eigenstindigen Helden
und Sagen existieren. Das Sammelwerk des Monches II-yeon mit dem Titel
Samguk Yusa’ aus dem 13. Jahrhundert dient dabei als wichtige Basis fiir
Mythologieforscher, da die danach wahren der Joseon-Dynastie”
aufgeschriebenen Tradierungen ohne Hinweise auf ihre Herkunft und
Erzahler letztendlich auf Il-yeons Werk zuriickzufiihren sind. Somit gibt es

keine verifizierbaren Uberlieferungen bis in das 20. Jahrhundert hinein,

% Ssa-i-ho-geu-ji-man-gwen-chan-a, Regie: Chan-wook Park, Siidkorea 2006.

" 1-yeon, Kim,Dal-yong, Overlooked historical record of THE THREE KOREAN KINGDOMS, Seoul:
Jimoondang 2006.

™ Die Joseon oder choson Dynastie ging von 1392 bis 1910 und markiert die wichtigste Epoche in der
kulturellen Entwicklung des Landes. (Quelle: Kallie Szcepanski, "The Joseon Dynsty in Korea",
asianhistory.about.com, http://asianhistory.about.com/od/southkorea/p/JoseonDynasty.htm,
13.08.2012).
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welches zundchst von den Auseinandersetzungen mit Japan und ab Mitte des
Jahrhunderts mit dem neuen Feindbild Nordkorea gepragt war.
Koreanische Sagengestalten, die in Kunst und Film eine Rezeption erfahren
wie beispielsweise der Kumiho72, der neunschwinzige Fuchs, sind genauso
im chinesischen”3 und japanischen Raum7# zu finden und zeigen eine
Problematik der Regisseure bei der Findung landeseigener Geschichten.
Betrachtet man also die Geschichte Koreas, so erkennt man den Einfluss
chinesischer Denkweisen in Religion und Kultur, von welchem sich die
siiddkoreanischen Filmemacher der Neuen Welle loslosen und demzufolge
etwas Eigenstiandiges kreieren wollten - etwas, dessen Charakteristika in der
vollkommene Abgrenzung von der Geschichte Chinas und Japans zu finden
ist.Unmittelbar nach Ende der Militardiktatur erfolgte eine Zeit der
Aufarbeitung sowie das Beschreiten neuer innovativer Wege im Medium
Film.

Mit diesem Versuch des Aufbaus einer eigenen kulturellen Identitat sollte es
schliesslich der jungen Republik gelingen, sich auf der Ebene des Films von
den jahrhundertelangen Einfliissen aus China und Japan zu distanzieren.
Jedoch verunsicherte der rapide Aufstieg des Hallyu-Phanomens Teile der
Bevolkerung, die sich nun in einer grossen Liicke zwischen nicht ausreichend
verarbeiteter Vergangenheit und einer sich im Zuge der Globalisierung
schnell 6ffnenden Welt wiederfanden, womit man verstandlicherweise
mutigen, da ungewohnlichen Produktionen wie I'M A CYBORG, BUT THAT'S OK
kritisch gegeniiberstand.

Aus markttechnischer Seite betrachtet fiihrte die Abhangigkeit der
siiddkoreanischen Filmindustrie von grossen Kinoketten in Kombination mit
der Wirtschaftskrise Mitte der 2000er Jahre zu einer Vorsichtigkeit der
Produzenten gegeniiber thematisch "unsicheren" Projekten visionarer

Regisseure wie beispielsweise Park Chan-wook, dessen Filme sich durch ihre

"2 LLa Shure, Charles, "Kumiho", Encyclopedia Mythica 2001,
http://www.pantheon.org/articles/k/kumiho.html, 13.08.2012).

"8 "Kitsune, Kumiho, Huli Jing, Fox", academia.issendai.com, http://academia.issendai.com/fox-
index.shtml, 13.08.2012.

™ Lindemans, Micha F., "Kitsune-Tsuki", ebda. 1997, http://www.pantheon.org/articles/k/kitsune-
tsuki.html, 13.08.2012.
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zielorientierte narrative Struktur charakterisieren: das Publikum folgt dem
Weg des Protagonisten, sein Ziel zu erreichen, wobei dieser vom Kampf mit
seiner Umwelt gekennzeichnete Weg die Dynamik der Entwicklung des Plots
bestimmt.

Fiihrt dieser Pfad nicht zur Realisierung des Zieles, befindet sich die Figur in
einem unweigerlichen Dilemma, dessen einzig mégliche Auflosung
gleichzeitig das tragische Ende der Geschichte darstellt.

Doch alles der Reihe nach. Mein Hauptaugenmerk liegt zunachst auf dem
Grundgeriist des Filmes, der Asthetik seiner Bilder und dem Progress der

Story.

4.3 Aufbruch von kiinstlerischen Genrekonventionen und Enttabuisierung
sozialer Stereotypen auf dramaturgischer und visueller Ebene in
OLDBOY

Bei der Sichtung des Films fallt zuallererst die damals fiir siidkoreanische
Produktionen untypische Optik auf - farblich kraftvolle Bilder, deren
manchmal stattfindene Uberzeichung in das Comichafte den Zuseher
geschickt von der Traurigkeit der Handlung ablenkt, liefern ein hohes Mass
an Schauwert und definieren den modern look des zeitgenosssichen
sidkoreanischen Thrillers als Bruch mit den Traditionen, der sich durch die
kraftvolle Diisterheit der Farben sowie der Hochstilisierung der einzelnen

Bilder auszeichnet.

Abb. zeigt Oh Dae-sus Riickkehr am Ort seiner Gefangenschaft (OLDBoY, © ems New Media
AG).
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Die Grundlage dieser Asthetik liefert das gleichnamige Manga7s, auf welches
sich Park Chan-wook in vielen Einstellungen beruft, wie beispielsweise einer
digital erzeugten Linie, die von Oh Dae-sus Hammerspitze auf den Kopf
seines Gegners zielt. Dieser Einfluss des Comics ist auch in der
Bildkomposition und der Cadrage festzustellen, da das Bildhafte der
einzelnen Einstellungen immer im Vordergrund der Wahrnehmung des
Zuschauers positioniert wird. Dabei haftet den Bildern niemals nur der reine
Schauwert an, da sie jederzeit Mittel zum Zweck sind und diesen nur in
Zusammenspiel mit der narrativen Ebene erfiillen, deren Komplexitit im
Schatten der visuellen Ebene verborgen bleibt.

Das Handlungsgeriist konstituiert sich durch die misslungene Rachetat eines
Mannes an seinen Peiniger infolge einer langjahrigen Inhaftierung. Ein Mann
mittleren Alters namens Oh Dae-su wird 15 Jahre lang in ein Zimmer
eingesperrt, ohne die Griinde dafiir zu kennen und eines Tages scheinbar
grundlos freigelassen.

Wir sehen in Oh Dae-su ein mentales und korperliches Wrack, dessen Gier
nach einer Antwort letztendlich in die Zerstorung seines Lebens und das
seiner Tochter miindet.

Seinen Gegenpart finden wir in Lee Woo-jin, dessen einziges Lebensziel die
Vergeltung des Selbstmordes seiner Schwester darstellt - beide Figuren einigt
eine durch ihre tiberbordernde Emotionalitat geblendete, falsche Sicht der
Dinge. Oh Dae-su war bereits vor seiner Inhaftierung auf dem Weg zur
Selbstzerstorung und durch den unfreiwilligen Freiheitsentzug bekommt er
die Chance einer Selbstreinigung, doch stellt er bei seiner Entlassung die
falsche Frage: Warum wurde ich inhaftiert? Richtigerweise miisste er sich

fragen, warum er nach 15 Jahren Haft freigelassen wird. Dieser Drang nach

> Anm.: Die Adaption Parks weist einige Differenzen zum Manga auf: neben den Ortlichkeiten und
der landesbedingten Unterschiede der Protagonisten (Handlungsort von Tokyo auf Seoul verlegt,
japanischer Protagonist Shinichi Goto korperlich und mental in starker Verfassung im Gegensatz zu
Oh Dae-su) fehlt die Inzest-Thematik zur Gé&nze in der Vorlage. Auch wird anhand Shinichis
Counterparts, dem Antagonisten Kakinuma, der dekadente Zerfall einer Gesellschaft portrétiert, da der
Ausloser seiner Vergeltungsaktion durch eine Banalitét begriindet wird und ihn zum Opfer seiner
Eitelkeit erscheinen lasst. (Quelle: Old Boy, Volume 1, Illustrator: Nobuaki Minegishi, Autoren: Garon
Tsuchiya, Kathrin Genta; Dark Horse Comics, Juli 2006)
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Rache baut sich konitinuierlich auf und triibt sein Urteilsvermogen, denn
statt in seiner neugewonnen Freiheit eine Chance zu einem moglichen
Neubeginn zu sehen, lisst er die Irrationalitit die Oberhand gewinnen.
Emotionalitit lasst auch Lee Woo-jin die Augen vor der Wahrheit
verschliessen, denn nicht die Worte des jungen Oh Dae-su liessen seine
Schwester von der Briicke stiirzen, sondern die gravierenden Folgen eines
inzestuosen Liebesverhiltnisses zwischen Bruder und Schwester.

Der Zusammenbruch von Lees Familien- und Liebeswelt durch den Suizid
seiner Schwester fiihrt ihn in eine traumatische Spirale voller Hass und
Verachtung gegen Oh Dae-su gerichtet, an welchen er seine eigenen
Schuldgefiihle projiziert.

Protagonist und Antagonist weisen demnach wesentliche Analogien auf und
die Zerstorung des Familiengliicks spielt eine zentrale Rolle, indem sie das
eigentliche Thema, die Sinnlosigkeit eines niemals befriedigenden Racheakts
und sein Scheitern ermoglicht.

Auch Lee Woo-jin gelangt gegen Ende des Films an den Punkt einer
Erkenntnis, die die Unvermeidbarkeit seines Schicksals offenbart und ihm
letztlich nur den Selbstmord als einzige Alternative zur Befreiung aus seinem
Leid erscheinen lasst.

Interessant ist die Sicht des Zuschauers auf diese Geschehnisse, welcher bis
zum letzten Drittel des Films genauso wie Oh Dae-su ahnungslos den
Griinden seines Freiheitsentzugs bzw. seiner Befreiung gegeniibersteht und
versucht, eine Sympathie und Identifikation zu Oh Dae-su aufzubauen.
Dem Regisseur gelingt dies mit drastischen Mitteln, insbesondere mit Hilfe
diverser Riickblenden in Ohs Schulzeit, in denen die Griinde seiner
Inhaftierung offenbart und relativiert werden. Der einem Theaterstiick
ahnelnde dramaturgische Aufbau raubt dem Betrachter durch die lange Zeit
herrschende Unvorhersehbarkeit des Plots im Hintergrund der starken
Bildhaftigkeit die Moglichkeit, potentielle Griinde fiir Ohs Einsperren zu
erhaschen und tiberrascht ihn mit dem Element des Inzests auf
unangenehme Weise, nagelt ihn nahezu fest ob dieser unerwarteten

Wendung.
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Und genau in diesem Wendepunkt und in der Vorbeugung diverser
Vorahnungen liegt ein Grundstein des Erfolgs des Werkes am Massenmarkt,
denn der Zuschauer erwartet beim Betreten des Kinosaals eine
Comicadaption und ist dadurch voreingenommen in seiner Wahrnehmung.
Oft tabuisierte Themen wie beispielsweise Inzest und Vergewaltigung
erweisen sich als weniger geeignet fiir ein breites Publikum und an diesem
Punkt tritt die nicht zu unterschitzende Leistung Park Chan-wooks hervor,
der durch geschickte Platzierung seiner Plotbausteine einer inzestudsen Liebe
bishin zur Klimax und dem Twist, der den Liebesakt zwischen Vater und
Tochter aufzeigt, den Zuseher trotz dieser belastenden Thematik zu fesseln
weiss. Ursache und Dilemma werden mit dem Hinweis ihrer emotionalen
Unverarbeitbarkeit aufgelost, die durch die Vater/Tochter-Inzestthematik
aufkommt. Diese Emotionalitit ist der wesentliche Bestandteil zur teilweise
stattfindenden Befriedigung der Sehvorstellungen und Wiinsche des
Publikums, da Ohs innerlich zerriittetes Seelenleben die Gefiihlswelt des
Zuschauers so beeinflusst, dass dieser mit ihm und seiner aussichtslos
scheinenden Lage sympathisieren muss. Wie gewahrt Park Chan-wook dem

Zuschauer nun Einblicke in die Psyche seiner Charaktere?

4.4 Das Leiden des Protagonisten als sentimentale Leere - ein moralisches
Dilemma als Folge sozialer Konventionen und Miskommunikation

Die dazu verwendeten Mittel sind unterschiedlichster Natur und Park lasst
seinen Protagonisten sich haufig die Frage stellen: "Even though he may be
no better than a beast, doesn't a man have the right to live like a human
being?"76

Diese an die Zuschauerschaft gerichteten Worte losen bei diesem ein
psychologisches Dilemma aus, denn sie hinterfragen seine moralischen und
ethischen Wertvorstellungen. Wie hitten wir uns an Oh Dae-sus Stelle

verhalten?

'® Zitat aus: Old Boy.
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Letztendlich sind sowohl Oh Dae-su als auch Lee Woo-jin Produkte ihres
gesellschaftlichen Umfelds und erfahren unertragliches Leid, welches in
Verbindung mit den Regeln und Gesetzen der sozialen Strukturen steht: es
kann ohne jeglicher Form einer Bewertung gesagt werden, dass der
psychologische Druck, der auf Lees Schwester von Seiten ihrer Mitschiiler
ausgeiibt wurde, zu ihrem tragischen Tod gefiihrt hat. Geht man einen Schritt
weiter, sind die Aktionen der Mitschiiler ein Resultat der Tabuisierung eines
schwer greifbaren Themas wie Inzest und somit diese ein Opfer einer
misslungenen Handhabung ihres sozio-kulturellen Umfelds, ihrer Eltern
sowie der breiten Masse mit dieser Thematik. Denn eines ist
unmissverstandlich klar, dass unwichtig, wieviele moralische und ethische
Ansichten durch eine inzestuose Liebe verletzt werden, dieses Vergehen
keinesfalls den Tod eines Menschen als unmittelbare Folge rechtfertigen
kann.

Dieses Phanomen ist ein Resultat der Etablierung einer "perfekten Familie"
seitens der Gesellschaft und ein kulturdifferentes Phanomen mit der
geschichtlichen Problematik, dass heutzutage diese als verponnt
gebrandmarkten Formen der Liebe zwischen einzelne Familienmitglieder seit
Menschengedenken sowohl in westlichen als auch 0Ostlichen
Gesellschaftsschichten angesiedelten diversen Herrscherhausern und
Adelskreisen auffindbar waren und sind. Diese Inzest-Thematik allein
geniigt, um Park Chan-wooks Werk in den Kanon des neuen "modernen"
zeitgenossischen stidkoreanischen Film einzuordnen, da sie die Story des
Films iiber den Rahmen eines iiblichen Thrillers transportiert und ihm durch
Fragen nach Moral und gesellschaftlichem Anstand einen grosseren Wert als
nur das Gefiihl von Suspense beimisst.

Die Last dieses Subtexts ist nur einem zur Emanzipation bereiten Publikum
zumutbar, welches sich nach einer Aufarbeitung von bestimmten sozialen
Misstanden und bis dato tabuisierten Themen sehnt.

Diese Wunschforderungen seitens des Betrachters gepaart mit den
Charakteristika einer gewohnlichen Hauptfigur in Gestalt von Oh Dae-su

fiihren letztendlich zu einer Identifikation des Zusehers mit der Figur und der
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Akzeptanz seiner so surreal anmutenden Situation. Um Kracauers
Filmtheorie zu bemiihen, offenbart der Plottwist mit der Enthiillung der
inzestuosten Geschwisterliebe ein Phidnomen?7, welches durch seine
gesellschaftliche Verpohnung das Bewusstsein des Zuschauers iiberwaltigt,
indem es ihm die Konsequenzen nicht dieser verbotenen Liebe an sich,
sondern die prekaren Auswirkungen des gesellschaftlichen Drucks vor Augen
fiihrt. Diese harmlose Beziehung zweier naiver Jugendlicher entwickelt sich
de facto durch Oh Dae-sus Zunge, dem gesellschaftlichen Element, zu einem
fiir die Betroffenen unverarbeitbaren Dilemma und weckt beim kritischen
Betrachter folgende Frage ob der richtigen Einordnung moralisches
Fehlverhaltens im sozialen Zusammenleben. Wie weit bestimmt unser
Handeln nach einem moralisch vertretbaren Kodex unser Urteil auf
Menschen mit unterschiedlichen Ansichten?

Park Chan-wook betont mit der Hervorhebung der Naivitat der jungen
Geschwister aber auch durch die Augen des jungen Oh Dae-su den fehlenden
Weitblick der Jugendlichen, ihr Handeln und die folgenden Auswirkungen
richtig abzuschatzen. Gleichzeitig zeigt er jedoch die Schuldigkeit des
erwachsenen Oh Dae-su und Lee Wong-jin, die aus ihren Fehlern nicht
gelernt haben.

Kehren wir noch einmal zum Zitat zuriick und gehen auf die Identifikation
mit dem Zuschauer genauer ein: der Film nimmt einen gewohnlichen, von
alltaglichen Problemen geplagten Mann Mitte 40 und lasst ihn in ein vom
eigenen Schicksal gefangenes "Biest" transformieren, dessen Charakterziige
letztendlich seinem Widersacher entsprechen.

Oh Dae-su verliert durch seinen wiitenden Trieb nach Selbstjustiz, geblendet
von seinem Hass und hypnotischer Suggestion, jegliche Form von Moral und
Besonnenheit, die ihm ein normales Leben in der Gesellschaft ermoglichen
wiirden und wird somit zu einem, seinen verwirrten Instinkten
nachgebenden Ungeheuer.

Seine Neugier und die bereits erwdhnte Stellung von Verwandtenliebe in der

siidkoreanischen Gesellschaft haben ihm diesen Weg geebnet. Dadurch wird

" Kracauer, Siegfried, Theory of Film, S108ff.
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eine mogliche Antwort auf Oh Dae-sus Fragestellung offenbart: selbst ein Oh
Dae-su hat Anspruch auf ein "normales” Leben, denn er ist zum Teil ein
Produkt derjenigen Gesellschaft, die selbst diese Regeln und Gesetze zur
Wahrung einer von ihr definierten Normalitat beschliesst. Sie wiirden sich als
iiberfliissig erweisen, wenn sie ihren eigentlichen Zweck entbehren und
aufgrund ihrer eigenen Unzuldnglichkeiten einen Menschen als Aussetzigen
denunzieren.

Gewdhrt Park Chan-wook seiner Figur nach seinen verstorenden Taten nun
Anrecht auf ein normales Leben?

Der Film beantwortet diese Frage in einer der letzten Filmsequenzen, die
einen von panischer Angst erfiillten Oh Dae-su zeigt, dessen Realisierung der
Griinde seiner Inhaftierung und sein Winseln vor Lee Woo-jin in der
Hoffnung, seine Tochter vor der grausamen Wahrheit verschonen zu konnen,
letztendlich zur Abschneidung seiner Zunge fithren. Er ist zum Schutz seiner
Familie der Selbstgeisselung gewillt und seine Absichten sind erstmals von
reiner Natur und dem Schutz seiner Tochter untergeordnet.

Der Zuschauer erkennt auch erstmalig die Bedeutung und Auswirkung dieser
Ereignisse und empfindet Trauer und Mitleid fiir den Protagonisten, der
verzweifelt darum kampft, das Leben seiner Tochter nicht zu zerstoren.
Dieser "Uberlebenskampf" hinterliisst auch in Lees Wahrnehmung tiefe
Spuren, dessen erwartete Freude iiber die lang herbeigesehnte und
methodisch geplante Erniedrigung Oh Dae-sus nur kurz wahrt, als sein
entsetztes und iiber die Auswirkungen seiner Taten iiberraschtes Gesicht
einen Mann ansehen muss, der alle Formen und Regeln, die ihn als Mensch
und Teil einer Gesellschaft klassifizieren, abgelegt hat, um seine Familie zu
schiitzen.

Lee entdeckt Ahnlichkeiten in seinem Wesen zu diesem ihm doch so
verfeindeten Mann, dessen Winseln ihn an sein eigenes auf der Briicke
erinnert, als ihm die Finger seiner sich in den Tod stiirzenden Schwester aus

seiner Hand entglitten.
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Kurz bevor er sich das Leben nimmt, sind diese Trauer und dieser Schmerz in

den Augen Lee Wong-jins zu sehen und offenbaren die Sinnlosigkeit jeglicher

Formen der Rache.

Abb. zeigt einen innerlich zerriitteten Lee Woo-jin kurz vor seinem Selbstmord (OLDBOY, ©
ems)

Das Statement des Films, dass die Vergangenheit nicht &nderbar sei und
jegliche Auseinandersetzung mit unlosbaren schmerzhaften Erlebnissen nur
zu noch grosserer Pein fithren wiirde, lasst sich in meinen Augen auf der
metaphysischen Ebene der historischen Entwicklung eines Landes
anwenden: kollektive psychologische Aufarbeitung von Fehlleistungen
vergangener Generationen sind nur bis zu dem Zeitpunkt produktiv, solange
sie eine bestimmte Losung zu einer Problematik beitragen, beispielsweise
eine differente Sichtweise offenbaren. Dieses demnach entstandene reale
Bewusstsein hat im Kontext zu Kracauers Filmtheorie seine Wurzeln in der
filmischen "Scheinwelt", die uns nach einer kritischen Auseinandersetzung
mit ihr in die reale Welt zuriickfiihrt und neue Perspektiven ermoglicht. Als
Beispiel fiihre ich den kulturellen und politischen Umschwung Siidkoreas in
den letzten 20 Jahren an, der u.a. auch dadurch bedingt ist, dass das Land
aus seinen Fehlern im letzten Jahrhundert gelernt hat und auch das Kino

seine eigenen Fesseln ablegen konnte. Dieses Kapitel soll auch zeigen,

68



Einblicke in die Abgriinde der menschlichen Seele - Gewaltdarstellung und
Représentation des "BOSEN" in Park Chan-wooks Oldboy

nomn

welchen Stellenwert der "neue", "moderne" siidkoreanische Film fiir das
Selbstbewusstsein einer ganzen Nation hat, auch dadurch, dass ein solcher
Film wie OLDBOY liberhaupt realisierbar ist.

Kehren wir zuriick zur Ebene des Films: Der Verlust der Familienharmonie
erweist sich also als Ausloser dieser Geschehnisse, die zu besagter Leere und
Einsamkeit der Hauptfiguren fiihrt. Dabei geht Regisseur Park Chan-wook
bei der Psychologisierung seiner Charaktere sehr dezent vor, um die wahren
Hintergriinde so lange wie moglich vor den gierigen Augen des Zusehers zu
verbergen. Durch geschickte Kamerabewegungen wie Annaherung und
Entfernung an das Filmobjekt sowie Elementen des Surrealismus wie die in
den nachsten Zeilen angesprochene U-Bahn-Szene wird der Zuschauer stets
aus dem ihm bereits Bekannten zuriickgeschmettert und bleibt immer einen
Schritt hinter Lee Woo-jin zurtick.

Um jedoch die Identifikation herzustellen, legt Park die Emotionalitat der
Protagonisten offen, wie in einer Montage in einem leeren Abteil einer U-
Bahn zu sehen ist, als sich eine Grossaufnahme des Gesichts der jungen
traneniiberstromten Mi-do mit Point-of-View-Einstellungen einer
iiberdimensionierten Ameise abwechseln. Die Gefiihlswelt der Charaktere
wird zur Schau gestellt und nach Aussen gekehrt, die Griinde jedoch wie
bereits erwahnt im Sinne der Dramaturgie verborgen gelassen.

Der Film gewahrt uns in einer Szene einen besonderen Einblick in Oh Dae-
sus Seelenleben, indem er den alten Oh seine Vergangenheit nachleben lasst
und ihn gleichzeitig als jungen Schiiler und alten verbitterten Mann in seiner
Erinnerung am Schulplatz zeigt.

Durch hypnotische Suggestion fiihrt das Starren Ohs auf die Beine einer
ehemaligen Klassenkameradin in einem Beauty Salon in Kombination mit
dem Lauten der Tiirglocke zu einem Mechanismus, der genau diese
Erinnerung in Gang setzt, die ihm den Grund seiner Inhaftierung offenbart.
Der durch differente Farbgebung betonte Zeitwechsel in die Vergangenheit
zeigt einen jungen Oh, dessen Handeln vom Oh Dae-su der Gegenwart

beobachtet wird.
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Auf den Spuren seines jlingeren Ichs der Erinnerung wird er Zeuge seines
Voyeurismus des Liebesaktes zwischen Lee Woo-jin und seiner Schwester
Soo-oh: diese Einstellungsfolgen fiihren Vergangenheit und Gegenwart in
eine Bildabfolge zusammen und geben den voyeurisitschen Wiinschen des

Zusehers in einer Point-of-View-Sicht aus Ohs Blickwinkeln nach.

- Come @eg

pv . B IR ¥ X
Abbildungen zeigen den alten Oh Dae-su bei der Beobachtung des Liebesspiels zwischen Lee
Woo-jin und Soo-oh durch sein jiingeres Ich (OLDBOY, Screenshot, © ems).

In genau diesem Moment treffen alle Komponenten des Films aufeinander:
das Tabu einer Liebe zwischen zwei Geschwistern, der Narzissismus Soo-ohs,
die die Liebkosungen ihres Bruders und sich selbst in einem Spiegel
beobachtet, sowie der Voyeurismus des jungen Oh Dae-su als Reprasentant
des Publikums. Der all diese Elemente umfassende intime Moment wird mit
der Entdeckung des durch ein Fensterloch schauenden Eindringlings in
Person von Oh Dae-su zerstort und fungiert als Ausloser aller
nachkommenden Ereignisse. Alle drei Beteiligten sind sich zu diesem
Zeitpunkt nicht im Klaren dariiber, wie sehr dieser Augenblick ihr Leben auf
unterschiedliche Art und Weise ins Negative beeinflussen wird.

Genau betrachtet findet sich der Ursprung dieses Dilemmas in Oh Dae-sus
Worten und der Verbreitung dieser Liaison, die dem Samen der verbotenen
Liebe einen Nahrboden verleihen, und bekraftigt nur den Status des

Protagonisten als Antihelden, der aufgrund seiner seinem kindlichen Gemiit
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geschuldeten Unbedachtheit die nachfolgenden tragischen Ereignisse

hervorruft.

An dem genannten Ort des Beauty Salons erfolgt demnach Oh Dae-sus
Erinnerung und damit die Beantwortung nach seiner Frage des Warum,
jedoch realisiert er das Ausmass der Konsequenzen seiner Taten erst gegen
Ende des Filmes im Moment des Offnens der Schachtel, deren Inhalt ihn zur
selben "Monstrositit" erscheinen ldsst wie Lee Woo-jin.

Park Chan-wook nimmt eine "reinere", "harmlose" Form in Form der
Geschwisterliebe als Ursprung fiir ein dekadentes Liebesverhaltnis zwischen
Vater und Tochter und zeigt, dass unterschiedliche Formen von Inzest
Parallelen in ihren Auswirkungen aufweisen: der Akt des Inzests wird im
zweiten Fall umgekehrt und als Bestrafung eines Individuums, in dem Fall
Oh Dae-su, gezeigt.

Und genau dieser Gedankenweg liefert uns weitere Einblicke in Lee Woo-jins
Psyche, der sich der Folgen seiner Taten im Klaren sein musste. Seine
unbeflecktere, da aus dem Gemiit eines kindlichen Charakters entsprungene
Art des Liebesspiels mit seiner Schwester beruhte zur damaligen Zeit auf eine
unterschiedliche Wahrnehmung und zeigt, dass der Akt vermehrt von seiner
Schwester ausgehen musste, da er aufgrund eines Mangels an Empathie
einige viele Jahre spater anderenfalls nicht Inzest als Bestrafungsform
gewahlt hatte. Denn vollkommen von ihrer inzestuosen Liebe
einvernommene Menschen konnen diese nicht als Strafe an einen anderen
Menschen ansehen, da es meiner Meinung nach gegen ihre Uberzeugungen
wire und in diesem Fall Lee das Einfiihlungsvermogen fehlte, sich in den
jungen naiven Oh Dae-su hineinzuversetzen und ihm letztendlich fiir seine
torichte Handlung zu verzeihen.

Diese Ansichten offenbaren die Unsicherheit des jungen Lee Woo-jin und
stellen nochmals das Versagen des damaligen sozialen Umfelds der

Geschwister in den Blickpunkt des Interesses.
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Park Chan-wook liefert mit seinem Werk einen wichtiges Beitrag zum
Diskurs dieser Thematik, indem er sie in das narrative Geriist einer auf
Elementen des Mainstreams Wert zu legen scheinenden Story verbirgt und
damit den Zuschauer sprichwortlich in eine iiberraschende Falle lockt.
Dadurch bringt er die Stabilidt unserer Alltaglichkeit ahnlich wie sein Kollege
Bong Joon-ho in MEMORIES OF MURDER ins Wanken und offenbart mithilfe
seiner "voyeuristischen" Kamera tiefe Einblicke in die Abgriinde der
menschlichen Seele, die den Zuseher mit Fragen der Moral konfrontieren:
Wie hitte man sich im Fall des jungen Oh Dae-su verhalten? Park generiert
einen Ubergang von der Scheinwelt aus dem Blickpunkt der Kamera in die
reale Sichtweise des Zuschauers

und liefert uns letztendlich nur den Beweis, dass wir, genauso wie Oh Dae-su
uns niemals erlauben konnen, iiber einen Menschen ein Urteil zu fallen.
Genauso konnen wir ihm seine weitere Existenz als "Mensch"nicht verbieten,
trotz oder aufgrund seiner unverstandlichen Taten, da sie uns an das
unergriindbare Mysterium des menschlichen Wesen erinnern, welches
niemals vollstandig entschliisselt werden kann.

Nicht selten folgt auf unsere Intervention in uns unverstandlich
erscheinenden Dingen das Phanomen der Gewalt als eine Form der Reaktion,
die in OLDBOY eine erstaunliche Vielschichtigkeit in den Ebenen ihrer
Bedeutung aufweist und eine zentrale Rolle im nachfolgenden Kapitel

einnehmen wird.

4.5 Gewalt als Form der Reaktion - ein Ventil zur menschlichen Seele und
Ausdruck einer Entsozialisierung

Um sich iiber den Hintergrund der Gewaltdarstellung in siidkoreanischen
Filmen im Klaren zu werden, miissen zuerst die das Waffengesetz

betreffenden Besonderheiten erklart werden.
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Der Besitz und Vertrieb von Feuer- und Schusswaffe ist fiir Zivilisten
gesetzlich verboten und es wird penibel auf die Einhaltung dieser Gesetze
Wert gelegt.”8

Diese strengen Regeln fanden auch Einzug in die Welt des koreanischen
Gangster- und Suspensekino, deren realistische und detailgetreue
Darstellung einen Einsatz von Replikas verbietet.

Aktionen der Gewalt werden neben den korperlichen Mdéglichkeiten
vorzugsweise mit Stech- und Schlagwaffen durchgefiihrt, welchen den
Auseinandersetzungen eine personlichere Note verleiht und die Nahe der
Kamera zu den Protagonisten gewahrt werden kann - bei Schussgefechten
tibertragt sich die erforderlichen physische Distanz der Kamera zum Subjekt
auch auf die Warnehmung des Betrachters und die Geschehnisse neigen
zumeist dazu, ein abruptes und damit dem Zuseher zumeist emotionsloses
Ende zu vermitteln.

Diese Rechtslage ermoglichte es den koreanischen Filmemachern, auf
erfinderische Art und Weise ihren Absichten Ausdruck zu verteilen: in THE
CHASER veriibt Ji Yeong-min mithilfe diverser Werkzeuge wie Hammer und
Sichel seine grauenvollen Taten, wahrend in THE YELLOW SEA79 der Gangster
Myun Jung-hak in einer Szene einen von seiner Mahlzeit tibriggebliebenen
Knochen wild um sich schwingend seine mit den Messer bewaffneten Opfer
maltratiert.

Auch Oh Dae-su weiss auf dem Weg seines Racheaktes einen Hammer und
sogar eine zerbrochene Zahnbiirste niitzlich einzusetzen.

Die relativ geringe Reichweite dieser Waffen bewirkt eine sehr direkte und
atmospharische Begegnung zwischen den Figuren und ihr daraus
resultierender personlicher Charakter wird zumeist in Close-Up-Aufnahmen
eingefangen. Der Zuschauer wird dadurch gezwungen, seine "sichere"

Distanz der Wahrnehmung zu verlassen und tiefer in die Szenerie involviert

8 Anm.: Ausnahmen stellen professionell trainierte Sportler und Jéger dar, wobei letztere verpflichtet
sind, die Waffen nach Gebrauch an die zustandige Polizeibehdrde zu retournieren. (Quelle:
http://mww.gunpolicy.org/firearms/region/south-korea).

™ Hwanghae, Regie: Hong-jin Na, Siidkorea 2010.

73



Einblicke in die Abgriinde der menschlichen Seele - Gewaltdarstellung und
Représentation des "BOSEN" in Park Chan-wooks Oldboy

und erlebt eine andere und hiartere Form der Gewalt, die in solchem Mass
niemals von einem Schusswaffen-Duell transportiert werden konnte.

Durch die fehlende Fliichtigkeit schnell geschnittener Schusswechsel findet
hier eine Demaskierung der Gewalt statt, die verzerrte, blutiiberschmierte
Korper offenbart und den Zuschauer mit dem Gefiihl, ein Komplize zu sein,
zurlicklasst.

Als perfektes Beispiel fungiert eine Kampfszene in Park Chan-wooks OLDBOY,
deren Verlauf iiber mehrere Minuten in einer einzigen Einstellung gefilmt
wurde: Oh Dae-Su sieht sich in einem engen Korridor einer grossen Anzahl
an mit diversen Schlag- und Stichwaffen ausgestatteten Horde von Mannern
scheinbar hoffnungslos unterlegen.

Dieser nahezu drei Minuten dauernde Uberlebenskampf zeigt die
Willensstarke eines einzelnen Mannes, der iiberzeugt ist, dass das Erreichen
seines Zieles von keiner Macht dieser Welt verhindert werden kann und nur
dadurch und mithilfe seiner tiber Jahre aufgestauten Wut vollbringt er diese
unmenschliche Leistung, ohne lebensgefahrliche Verletzungen den Kampf
hinter sich zu lassen.

An diesem Punkt im Film erleben wir als Zuseher eine sehr starke Symbiose
zwischen visuellen, narrativen und dramaturgischen Elementen: die
Besonderheit der audiovisuellen Darstellung dieser Einstellung gepaart mit
dem Wissen des Zuschauers iiber die schiere Ausweglosigkeit Ohs aus dieser
Situation und das mogliche vorzeitige Misslingen seines Racheaktes. Im
Nachhinein betrachtet hielt das Schicksal ironischerweise eine viel
monstrosere Art der Bestrafung fiir Oh Dae-su parat.

An dieser gewahlten Form der Darstellung gewaltvoller Bilder lasst sich die
dahinter steckende Motivation erkennen, die zu keinem Zeitpunkt der reinen
Gewaltverherrlichung dient. Der innere Kampf eines vom Leben gepriigelten
Mannes wird auf die aussere materielle Welt projiziert und gewahrt dem
Betrachter Einsicht in die mentale und korperliche Verfassung, in der sich Oh
Dae-su befindet.

Eine einzige Einstellung geniigt, um den Zuseher vollends von den

Moglichkeiten dieses Mannes zu iiberzeugen und letzte Zweifel auszuraumen.
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Ein wichtiger Aspekt in diesem Kontext ist die Frage nach der
Toleranzschwelle, die beim stidkoreanischen Publikum hoher erscheint,
verglichen mit unseren westlichen Kulturkreisen. Meiner Ansicht nach mag
es damit in Verbindung stehen, dass die Grauel und das Leiden, das dieses
Land erlebt hatte, noch in die Gegenwart hineinreichen und diese iiber
Jahrzehnte als "normal" und alltdglich angesehene Gewalt in der
Bevolkerung sich auch auf der grossen Leinwand tibertragen konnte.

Weiter bietet sich folglich auch ein Vergleich zur Gewalt in Hollywoodfilmen,
wobei eine grundlegende Unterscheidung in ihrer Bedeutung festzustellen ist.
Gewalt spielt im siidkoreanischen Bewusstsein nach wie vor eine wichtige
Rolle, da sie oft als Ausdruck der Ordnung des Gesellschaftsgefiige fungiert -
Ohrfeigen und Tritte sind im Alltag keine Seltenheit, obwohl sie fiir den
Betroffenen einen Gesichtsverlust bedeuten. Somit hat ihre Darstellung im
siidkoreanischen Kino keine den Wiinschen des Publikums nachgebende
Funktion, sondern dient einzig und allein als Reprasentant einer alltaglichen
Realitat.

Im Kino erfolgt eine Hochstilisierung dieser Gewaltbilder und unterscheidet
sich von den amerikanischen Pendants einerseits in ihrer rigorosen und
ungeschnittenen Darstellung, die auf die harschen Sehgewohnheiten des
siidkoreanischen Publikums aufbauen kann. Andererseits fiihrt der Verzicht
von Schusswaffen wie erwahnt zu einer grosseren Initimitat zwischen Tater
und Opfer und letztendlich auch zwischen Kinofigur und Zuschauer, wie an

den folgenden Beispielbildern auch zu sehen ist.

Die Gewaltdarstellung riickt paradoxerweise trotz ihrer scheinbaren
Zelebrierung in den Hintergrund - der Zuschauer versucht sich angewidert
von den Bildern zu 16sen, doch zumeist obsiegt die Faszination und fiihrt ihn
schliesslich zur Frage: Wieso wird das Gesehene auf diese Art und Weise
gezeigt?

Ich nehme hier ein Beispiel aus THE CHASER: Die Lange und Ruhe in der
Komposition der gezeigten Einstellungen gewahrt dem Betrachter

gleichzeitig die Zeit, liber das Gesehene zu reflektieren - die Zeitlupe gewahrt
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einen Sprung in der Montage zwischen dem Akt des Tétens und der
Darstellung der untatigen und hilflosen Polizei und offenbart erstens die
Hilflosigkeit Mi-jins zu diesem Zeitpunkt und sendet zweitens dem
Zuschauer eine kritische Botschaft in Richtung der staatlichen

Polizeibehorden.

Anm.: Bilder aus THE CHASER, DVD, © Ascot Elite Home Entertainment GmbH.

Allgemein lasst sich sagen, dass das Entsetzen des Zusehers ob dieser
unbandigen Gewalt auf der Leinwand erst dadurch seinen Hohepunkt
erreicht, als sich dieser im Klaren wird, wie sehr die Handlungen der Figuren
von ihrem Umfeld abhangig erscheinen und diese Gewalt nur ein Produkt
ihrer Konfrontation mit den Abscheulichkeiten der Welt ergeben.

In OLDBOY treffen zwei Individuen aufeinander, deren gestorte Interaktion
untereinander lediglich eine auf Mikroebene stattfindende Reflexion der
Gesellschaft darstellt und unweigerlich nur in einer gewaltvollen

Konfrontation ihren Weg finden kann.
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Diese Instabilitit konstituiert sich auch durch die soziale Stellung der
Protagonisten in einem patriarchalisch dominierten Umfeld, in der jede Figur
in ihrem zugeteilten Rollenbild "gefangen" ist. Park Chan-wook benutzt dabei
das Mittel der hypnotischen Suggestion als metaphorisches Abbild des
sozialen Korsetts des normalen Biirgers samt seiner obligatorischen
Pflichten, der dieses unter dem Druck seiner Mitbiirger niemals ablegen darf
und somit sein Gesicht verlieren wiirde.

Diese von der Gesellschaft gestellten Anforderungen, um einen
"erstrebenswerten" Status zu erreichen, manifestieren sich durch samtliche
Gesellschaftsebenen und umso mehr in einer jungen Republik, welche noch
nach ihrem eigenen idealen Identitasbild ringend, sich an westliche
Merkmale orientiert und dabei die Menschlichkeit und die Wiirde des
Individuums in den Hintergrund zuriickdrangt.

Der Film fungiert als Spiegelbild dieser Situationslage: in MEMORIES OF
MURDER kann die Polizei ihre Rolle als Beschiitzer des Volkes nicht erfiillen
und versagt unter dem Druck und der Last dieses.

In OLDBOY fiihrt die verbotene Liebe von Geschwistern zu einer
unaussprechlichen Tragodie und hinterlasst einen traumatisierten und sich
von seinem Umfeld isolierenden Lee Woo-jin, der niemals in der Lage sein
wird, eine ihn akezptierende und fiir ihn akzeptable Rolle in der Gesellschaft
zu finden.

Diese im siidkoreanischen Thriller- und Gangsterfilm vorherrschende
Dominanz eines gesellschaftlichen Rollendenkens ist eine Weiterentwicklung
des Gangsterkino aus dem Actionkino Hongkongs der 80oer Jahre.

In Filmen wie HARD BOILED, und A BETTER TOMORROW findet eine
Ikonisierung bestimmter genretypischer Elemente statt, die sich in den
Lokalitaten, in Nachtklubs und iiber die Bekleidung der Gangster als
Ausdruck des Status manifestiert.

Der zeitgenossische stidkoreanische Thriller evoluiert seine Vorbilder, indem
er diese Ikonisierung dekonstruiert: diese Neuorientierung findet schon bei
der Figurenzeichnung statt, in denen die Rolle des Helden zumeist vakant

bleibt und sich der Antiheld und seine Antagonist sehr viel niher sind. Ein
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Oh Dae-su wird zum selben Monster wie sein Pendant Lee Wong-jin genauso
wie ein Kim Soo-hyeon auf der unerbitterlichen Jagd nach dem Morder
seiner Verlobten, Kyung-chul in I SAW THE DEVIL jegliche Form der
Menschlichkeit vermissen lisst, die ihn zuvor von seinem Widersacher
unterschieden hat.

Wieso findet diese Dekonstruktion statt?

Um diese Frage beantworten zu konnen, muss man den historischen Diskurs
zur Entwicklung des stidkoreanischen Thrillers betrachten. Die Anfange des
Gangster-Kinos in Siidkorea gehen zuriick auf die 60er Jahre, als Themen wie
rivalisierende Banden, Loyalitat und das Einhalten von gewissen Kodizes im
Mittelpunkt standen, die von den durch die japanische Okkupation
beeinflussten einheimischen Regisseuren iibernommen wurden, obwohl
Filme aus dem Land der aufgehenden Sonne zu dieser Zeit verbannt waren.8°
Unter der Regierung Park Chung-haes erfolgte eine strene Zensur, die dem
Verfall des heimischen Gangsterfilms den Weg ebnete und erst ab Mitte der
8oer Jahre mit der Popularitat des Gangsterkinos aus Hongkong ihr Ende
finden sollte. Die ersten Filme dieser Zeit zeichneten sich durch die
Einbettung der Story in bewahrte Settings wie u.a. die Diisterheit des
Urbanen, vollgerauchten Nachtklubs und Einblicke in das organisierte
Verbrechen aus.

Im Vordergrund stand ein gewisser Schauwert, mithilfe dessen man das
Genre des Gangsterfilms zu etablieren versuchte und dieser mit der
Abspaltung des eigenstindigen Suspense-Kino erstmalig sozialkritische
Untertone erklingen liess.

Anhand von Beispielen MEMORIES OF MURDER und OLDBOY geht die Kritik an
die zu schnell stattfindende Urbanisierung der Grossstadt und den "Verlust"
des Individuums, insbesondere die Problematik der Anonymitat des
Einzelnen und die damit verbundene niedrigwerdende Schwelle zu Formen
der Gewalt, die im Chaos der Masse nicht konsequent verfolgt werden,

nahezu unter. Die Ende der 8oer Jahre losgeloste Welle an qualitativ

8 Choi, Jin-hee, The South Korean Film Renaissance, location 73/265 kindle edition.
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hochwertigen Thrillern aus Hongkong fiihrte um die Jahrtausendwende zu
einem Boom des Genres am siidkoreanischen Markt und einer Reihe sich
daran orientierender Produktionen, deren Erfolg ein Gefiihl des
Nationalstolzs ausloste, da nun der grosse Nachbar China ein Auge auf diese
Produktionen zu werfen begann. Diistere Filme wie Park Chan-wooks
Rachetrilogie, Kim Ki-duks THE ISLES!, Kang Je-gyus SHIRI oder Kim Jee-
woons Psychothriller A TALE OF TWO SISTERS82 trugen durch ihre besondere
Asthetik der Bilder sowie ihrer komplexen Sujets zu einem steigenden
Renommees dieses Genre in den westlichen Regionen und letztendlich durch
den finanziellen Erfolg zu einer kulturellen Identitatsbildung des
siidkoreanischen Kinos bei.

Die Details dieses Erfolgs finden sich anhand des Vergleichs zum Kino
Hongkongs: die bereits erwahnte Dekonstruktion der Ikonisierung als
grosster Evolutionsschritt fithrt im Auge des Betrachters unweigerlich zu
einer komplexeren Unterscheidung zwischen Gut und Bose, da die durch
moralisch vertretbares Handeln definierten Grenzen verschwimmen und
diese positive, rechtschaffene Dynamik zwischen Held und Tater
verschwindet. Dieses Phanomen ist als eine Reflexion einer sich im Wandel
befindlichen Zeit zu sehen - Stidkorea als ein Land, das sich an der Schwelle
zur vollstindigen Offnung gegeniiber dem Westen befand, jedoch tief im
Inneren sich seine eigentiimlichen Eigenarten bewahren konnte. Selbst im
21. Jahrhundert ist nach wie vor jegliche soziale oder sexuelle Transgression
im koreanischen Kino verponnt und ein potentieller Konfliktausloser,
beispielsweise zu finden in Seon-wus Verlangen nach der Geliebten seines
Bosses in A BITTERSWEET LIFE, welches zu seinem unweigerlichen Untergang
fithren soll, genauso wie Lee Woo-jins unkonventionelle Liebe zu seiner
Schwester in OLDBOY im Vorhinein sein Schicksal besiegelt.

Die hier vorherrschende narrative Struktur zeigt deutlich, dass der Fall des
Protagonisten nicht nur durch sein eigenes fehlerhaftes Handeln, vor allem

aber von seinen Umweltbedingungen abhéngig ist.

8 Seom, Regie: Ki-duk Kim, Siidkorea 2000.
8 Janghwa, Hongryeon, Regie: Jee-wook Kim, Siidkorea 2003.
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Filme wie OLDBOY fiihren uns letztendlich durch ihre nur scheinbar
gewaltverherrlichenden Bilder vor Augen, wie hoch unsere Tolranzschwelle
gegeniiber der Darstellung von Gewalt geworden ist.

Somit gewahrt uns diese Gewalt im Film Riickschliisse ob unseres eigenen
Liisten nach Gewalt und das Grauen des Films wird zum Grauen ob uns
selbst - diese Grausamkeit der Bilder 6ffnet uns die Augen in unserer

Realitat.

4.6 Moralitat und die Rolle der Frau als Einfluss auf den Antihelden

Als Ausloser des Untergangs des typischen Antihelden dient die Rolle der
Frau als wichtiger Bestandteil, da sie als Indiz auf die hierarchische Struktur
einen entscheidender Faktor fiir den Progress der Narration darstellt.83
Betrachtet man den siidkoreanischen Thriller, wird ihr in ihrer Subjektivitat
zumeist eine eher untergeordnete Bedeutung zugewiesen, wie die der Femme
Fatale in A BITTERSWEET LIFES4 oder des etwas anderen Verfiihrungsobjekts in
OLDBOY. Sie ist jedoch immer das auslosende Element eines Konfliktes, das
den Protagonisten in ein zumeist unlosbares Dilemma treibt.

Somit ist die Essenz der Frau im koreanischen Suspense-Kino ambivalent -
dem Filmwissenschaftler Kim Kyun-hyun dient sie einerseits zur
Remaskulinisierung8s und Wiederherstellung des Mannlichen, das in den
vergangenen kriegerischen Jahren deutlich gelitten hat (Vgl.: in MEMORIES OF
MURDER, die Rolle der Polizei und speziell der Mann als schwaches Glied der
Hierarchie auf dem selben Niveau der Frauenopfer). Andererseits wiirde
jegliche Dynamik des Fortschritts ohne diese beschriebene Rolle der Frau im
Film fehlen.

Dem Wesen der Frau ist es letztendlich auch in OLDBOY zu verdanken, dass

das Element der Moral Einzug in die Story findet. Oh Dae-su wird sich erst

8 Choi, Jin-hee, The south korean film renaissance, S.83.
8 Dalkomhan insaeng, Regie: Jee-woon Kim, Siidkorea 2005.
% ebda. S.84
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mit der Konfrontation seines unmoralischen Handelns gegeniiber seiner
Tochter tiber den Grund seiner Inhaftierung bewusst.

Ein wesentliches, kategorisieriendes Merkmal, welches haufig in
gegenwartigen Produktionen zu finden ist, ist der Wandel des von mir
beschriebenen unympathischen Antihelden zu einer Person, die nach wie vor
durch die Charakteristika als Antiheld typisiert ist, jedoch in seinem Wesen
Moral and Apathie nun tief verankert sind, er somit eine komplette
Wandlung vollfiihrt hat.

Nicht, dass sie ihm am Anfang seiner Reise nicht bekannt waren - die
Wertvorstellungen des moralische Handeln steigen in sein Bewusstsein
stufenweise hinauf. Als Beispiel fiihre ich den jungen Oh Dae-su an, der einen
moralisch zweifelhaften Akt beobachtete. Da er zu diesem Zeitpunkt sich aber
aufgrund seiner Jugend noch unklar iiber Moralitit und Ethik sein musste,
konnte er die Konsequenzen seiner Handlungen (das Verbreiten dieses
Geheimnisses) nicht richtig einschatzen.

Springen wir nun einige Jahre vor zu Beginn des Plots, so sehen wir einen Oh
Dae-su mittleren Alters, der von einem Scherbenhaufen, seinem Leben steht.
Betrunken und voller Selbsthass beklagt er seine sich von ihm abkapselnde
Ehefrau und Tochter. Dieser Mann ist in seinem Wesen nicht gealtert bzw.
gereift und zu sehr mit Selbstgeisselung und -mitleid beschaftigt, um ein
gliickliches Leben fiihren zu konnen.

Dieser Oh Dae-su ist ein ganz anderer Mann als das winselnde, auf den Knien
bettelnde, verzweifelte Individuum, welches Lee Woo-jin anfleht, sein
dunkles Geheimnis vor seiner Tochter zu bewahren.

Die auf den ersten Blick wiirdelos anmutende Szene offenbart einen Mann,
der seiner Tochter unendliches Leid ersparen will, der zum ersten Mal in
seinem Leben sich vollstandig, da am eigenen Korper erfahren, im Klaren ist
iiber Moralitat und die Auswirkungen seines eigenen unbedachten Handelns.
Somit vollzieht sich der Wandel des Protagonisten in eine Figur, mit welcher
sich der Zuschauer, trotz seiner menschlichen Unzulanglichkeiten, aufgrund
des plausibel dargestellten Wandels in seinem Wesen, identifizieren und

Empathie in Form von Trauer und Mitleid fiir ihn aufbringen kann.
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Wenn wir nun zuriickkehren zur Rolle der Frau, so ist das vorherrschende
Frauenbild in asiatischen, speziell in stidkoreanische Produktionen
vorwiegend im Nachtleben des diisteren Rotlichtmilieu etabliert, welches von
Korruption, Gewalt und Verbrechen gepragt ist.

Nur allzu haufig ist das Muster einer jungen verzweifelten Frau aus der
unteren Mittelschicht zu finden, die gegen Entgelt korperliche
Dienstleistungen anbietet.

Diese biederen Umstiande werden in Filmen wie THE CHASER immer wieder
als sozialkritisches Element hervorgehoben und zeigen auf, dass das Wesen
der Frau auf der Leinwand im heutzutage aufgeschlossenen Siidkorea nach
wie vor dieser Stereotypisierung entspricht und sie den Status als reines
Lustobjekt nicht vollstandig ablegen konnte.

Diese iiber Jahre aufgestaute Wut seitens der Frau wird in Jang Chul-soos
BEDEVILLEDS¢® thematisiert, eine Geschichte, die das Leid einer von ihrem
Mann gepeinigten Frau darstellt bishin zum unerbitterlichen Akt der
Vergeltung des Todes ihrer jungen Tochter.

Der Handlungsort, eine kleines Inseldorf, fiihrt dem Zuschauer den
provinziellen Teil Stidkoreas vor Augen mitsamt einer klar strukturierten
Hierarchie: die wenigen Manner sind die Herren iiber die Dorfgemeinschatft,
wahrend den jungen Frauen, insbesonder Bok-nam, die Rolle des Arbeitstiers
und Lustobjekts zuteil kommt. Regisseur Jang Chul-soo zeigt in diesem Film
die extrem hohe Toleranzschwelle dieser jungen Mutter, die nach der
Vergewaltigung und den spaten Tod ihrer Tochter, beides verursacht durch
ihren Vater, ein jahes Ende findet.

Bok-nam setzt zu einem grausamen Rachefeldzug an, dessen Auswirkungen
auch die alteren und die Position ihres Mannes einvernehmenden
Dorfbewohner mit dem Tod erfahren miissen.

Die Story fiihrt parallel einen weiteren Handlungsstrang ein mit Hae-won,
einer aus diesem Dorf stammenden, nun in Seoul ansassigen

Bankangestellten, deren fehlende Courage bei der Aussage in einem Prozess

8 Kim Bok-nam salinsageonui jeonmal, Regie: Chul-soo Jang, Siidkorea 2010.
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und Probleme in der Arbeit sie notigen, Abstand vom komplizieren
Stadtleben zu gewinnen und ihrer Freundin Bok-nam einen Besuch
abzustatten. Hae-wons Mutlosigkeit findet ihren Hohepunkt im Tod von Bok-
nams Tochter, der die beiden Frauen entzweit.

Interessant ist die im inneren Konflikt zwischen den beiden Protagonistinnen
bestehende Ahnlichkeit - Hae-wons Leben wirft ihr mehrere Moglichkeiten
zu einer couragierten Selbstreinigung vor, die sie erst mit dem erzwungenen
Mord an ihrer ehemaligen Freundin erreicht. Bok-nams Lebensmittelpunkt
ist ihre Tochter, welcher zu Liebe sie alle Erniedrigungen ihres Gatten
toleriert. Doch auch ihr Wesen ist von einer Mutlosigkeit gepragt, da sie die
realisierbare Idee der Flucht immer wieder verwirft. Der ungliickliche und
durch einen Unfall bedingte Tod ihrer Tochter ist der bittere Wendepunkt in
ihrem Leben, welcher sie auf brutalste Weise an die Notwendigkeit ihres
Handelns erinnert.

Mit diesem kurzen Diskurs mochte ich anfithren, dass die Problematik der
stereotypisierten Darstellung der Frau im siidkoreanischen Thriller
mittlerweile, vereinzelt aber doch, zu einem selbstreflexiven Aufarbeiten im
Medium Kino gefiihrt hat, sich aber nach wie vor in den Anfangsjahren
befindet.

Die Zunahme von sexuellen Ubergriffen und nach wie vor in grossem
Ausmass existente Ausbeutung der Frau in der Gegenwart korrelieren mit der
expliziten Darstellung und ihrer Vorherrschaft im zeitgenossichen
siiddkoreanischen Genre-Film. Kracauer sprach Bereits in diesem
Zusammenhang von einer Symptomatik eines gesellschaftlichen Problems,
dessen erste Anzeichen auf der grossen Leinwand zu sehen sind. In diesem
Beispiel wire es das angeschlagene Mannlichkeitsgefiihl, welches die Folgen
der Demaskulinisierung zur Zeit der Militarregierung darstellt. Die Leinwand
fungiert somit als dankbarer Ort der Zuflucht fiir diese Gedanken und wirft in
Zusammenhang mit einer hohen Toleranzschwelle beziiglich Sexualitat und
Gewalt die Frage nach einer bereits existierenden Abhangigkeit des

Publikums auf.
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Kino kann demnach nicht nur Wiinsche und Hoffnungen sondern auch
negativ behaftetes Gedankengut des Zuschauers transportieren. Ein
Umstand, der die Wichtigkeit des Regisseurs offenbart, seinen Darstellungen
einen Subtext zu verleihen.

Paradoxerweise fithren sozialkritische Werke wie BEDEVILLED oder OLDBOY
nicht nur zu einer selbstreflexiven Betrachtungsweise des Zuschauers,
sondern repréasentieren auch den Geist ihrer Entstehungszeit, welcher von
genau dieser kritisierten Gewalt und iiberdrehten Sexualitatsdarstellung
gepragt ist.

Die Verantwortung liegt letztendlich beim Betrachter - das Kino und seine
Filme diirfen und miissen dabei als Vorreiter dienen, um diese von der
Gesellschaft alltaglichen und akzeptieren Ansichten zu andern und die Rolle
der Frau sowie ihre Darstellung auf der Leinwand in Richtung vollstandiger

Emanzipation zu fiithren.

Die angesprochenen Punkte dieses Kapitels offenbaren als einheitliches
Element folgende Schlussfolgerung: die Erkenntnis, dass die soziale
Entwicklung eines Landes Hand in Hand mit der Progression seines
Mediums Film einhergeht und beide von dieser Korrelation profitieren bzw.
auch darunter leiden konnen. Durch innovative Werke wie OLDBOY oder
MEMORIES OF MURDER werden die Grenzen des Mainstreams und somit die
Wahrnehmungskonventionen des Publikums ausgelotet und fordern es aus
seiner Komfortzone heraus, die bestehenden Stereotypisierungen und daraus
resultierende Gesetze neu zu hinterfragen. Erst die durch die schonungslose
Visualisierung befremdlicher Themen wie Inzest, Vergewaltigung und Mord
entstehende Konfrontation des Zuschauers wird sein Augenmerk auf die
wichtigen Aussagen der Narration gelenkt - ein Sieg der visuellen Asthetik
der Bilder zusammen mit dem Plot, der sich nur scheinbar in den
Hintergrund zuriickzieht, um seine volle Wirkung zu entfachen.

Die Auseinandersetzung des Zusehers mit unangenehmen Inhalten lasst ihn
auch einiges iiber die Ideologien seines Landes in Erfahrung bringen und

fithrt ihm die anonyme Vereinsamung des Individuums in der Masse der
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Grossstadt sowie politische Hintergriinde der unmittelbaren Historie vor
Augen - wesentliche Elemente, die zu einer Herausarbeitung einer
kulturellen Identitatsfindung und eines Nationalstolzes dadurch beitragen,
sodass wildfremde Menschen auf der Ebene eines bedeutenden lokalen
Ereignisses eine gemeinsame Schnittstelle finden, die sie Teil eines Ganzen
erscheinen lasst. Georg Simmel spricht dabei von dem notwendigen
Anspruch des Individuums, sich seine Individualitat im Grossraum der
Masse zu bewahren und kreiert eine Verbindung zwischen unserem
Gedankengut und der Maschinerie der Wirtschaft87. Seine Annahmen lassen
sich zweifellos auf das gegenwértige Kino und seine Bedeutung fiir den
Betrachter iibertragen, der im Zuge einer Kinovorstellung sich genotigt sieht,
aus der audiovisuellen Reiziiberflutung nicht nur das fiir ihn personlich
Wichtigste zu selektieren, sondern vielmehr auch die Botschaft des Films zu
verstehen. Letztenendes erleichtert uns somit das Kino und unsere kritische
Auseinandersetzung mit diesem Medium unsere Wahrnehmung im
alltaglichen Leben.

Gleichzeitig funktioniert diese Feststellung vice versa - die in MEMORIES OF
MURDER thematisierten Verbrechen sind nach wie vor in den Kopfen der
jungen nachwachsenden Generation eingebrannt und obwohl dies einen
Ausschnitt aus einem diisteren Kapitel der Historie Siidkoreas darstellt, ist es
doch ein verbindendes Element eines Volkes, welches sich auf der Suche nach

kultureller und geistiger Selbstfindung befindet.

4.7 Regisseure einer "Video Generation88" als Comercial Auteurs

Die ersten filmischen Erfahrungen besagter Regisseure dieser Zeit sind in der

Endphase der Militarregierung Mitte der 8oer Jahre zu finden.

8 Simmel, Georg, Die GroRstédte und das Geistesleben, Berlin: Suhrkamp 2006.

8 Der Begriff der "Video Generation"-Regisseure etablierte sich tiber die Jahre im siidkoreanischen
Filmdiskurs und bezeichnet Filmemacher Ende der 80er Jahre, die aufgrund des harschen politischen
Einflusses auf den Kinofilm die ersten Grundlagen des Film durch exzessives Videostudium von
europdischen und amerikanischen Werken autodidaktisch erlernten. Ein Grossteil dieser Filmemacher
studierte daraufhin in den USA, um spéter nach Siidkorea zuriickzukehren, so u.a. auch Boong Joon-
ho oder Park Chan-wook.
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Wie bereits festgestellt, bedient sich Park Chan-wook typischer
Genrekonventionen, um diese nach seinen Pramissen auflosen zu konnen.
Seine Herangehensweise weist Analogien zum Genre-Film Hollywoods der
70er Jahre auf, dessen starker européischer Einfluss des damaligen
Standards von Action-Ikonen wie Jean-Paul Belmondo oder Alain Delon zur
Entwicklung eines eigenen Stil prosperierte und eine Reihe eigener
Produktionen in dhnlichen Stil, aber mit individueller Handschrift
hervorbrachte, wie zum Beispiel die Filme Clint Eastwoods oder Charles
Bronsons.

Somit ldsst sich nach Wende des neuen Jahrtausends die Entstehtung einer
Tradition des emanzipierten siidkoreanischen Thrillerfilms beobachten,
motiviert durch den Blick auf die westliche Welt im Kontext der Problematik
des eigenen historischen Hintergrund. Diese teilweise einer Rebellion
gleichenden Produktionen kennzeichnen sich u.a. durch die Tragik des
"Unhappy Endings" aus, welches, wie wir an den Beispielfilmen bereits
gesehen haben, das einzig mogliche Resultat des unlosbaren Konflikts der
Protagonisten darstellt.

Der rebellische Geist dieser "Videogeneration"-Regisseure kreiert eine
Filmkomposition nach dem Prinzip "Absorption-Anreicherung-
Zusammenfithrung" und ist in der Lage, den Geist der vorherrschende
Mentalitat dieser vorangegangenen Epoche zu analysieren und zu
hinferfragen, wie bereits anhand MEMORIES OF MURDER gezeigt wurde, sowie
eine kiinstlerische Neuorientierung in Filmen wie OLDBOY oder THE HOST
aufzuzeigen, die als Sinnbild einer gesellschaftlichen Wandlung dem Kino
einen iiber dem Storytelling hinaus gehenden Wert verleihen.

Der vom sitidkoreanischen Filmwissenschaftler Kim Young-jin gepragte
Terminus "commercial auteurs"89 beschreibt ihre Positionierung hinsichtlich
der eingeschlagenen kiinstlerisch oder materiell inspirierten Richtung,
unterscheidet sich jedoch in seiner Bedeutung zu der in Hollywood durch

fehlendes bzw. nicht an erster Stelle stehendes Interesse an Selbstreflexion.

8 Kim, Young-jin, Park Chan-wook, 7%, location 151/2221.
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Kim Young-jin sieht die Elemente der eigenen Stilsicherheit an die Stelle des
Einsturzes der Beziehung zwischen Ursache und Wirkung treten, weshalb
seiner Meinung nach Park Chan-wook bei seinen Filmen geneigt war, mit den
Genrekonventionen zu brechen, um die Kommunikation mit dem Publikum
zu wahren.o°

Aus diesem komplizierten Konstrukt entwickelt sich diese einzigartige
Eigendynamik im modernen Suspensekino Siidkoreas, deren einzige
Bedingung die kiinstlerische Provokation durch Umwandlung narrativer
Konventionen ohne Beugung vor produktionstechnischer Bedingungen

erscheint.

Diese individuelle Freiheit, diese "positive Anarchie" steht der
korrumpierten, modernen stidkoreanischen Gesellschaft gegeniiber, in der
die populistische Regierung oftmals ihr Volk enttauschte.

Parks Filme sind, wie wir bereits bei der Analyse von OLDBOY festgestellt
haben, auch dadurch gekennzeichnet, dass sie eine Form des Chaos in die
Welt der geregelten, sozialen Schichten der Gesellschaft etablieren und somit
den Spirit der Zeit stimulieren.

Wissend um die Instabilitat des stidkoreanischen Kinos in den 70er und 8oer
Jahren erweist sich Park Chan-wook mit seiner "Unkontrollierbarkeit" als ein
gewisses finanzielles Wagnis fiir die grossen profitgierigen
Produktionsfirmen, jedoch als ein Segen fiir das Publikum und zeigt den
schmalen Grat zwischen kiinstlerischer Identititsbewahrung und der
Beibehaltung gewisser Wunschforderungen und Wahrnehmungforderungen
eines Massenpublikums.

Dieser progressive Geist entwickelte sich in Form einer Korrelation zwischen
Popularkultur und Gesellschaft, in welchem das Medium Film das
strukturelle Kollabieren sozio-kultureller Standards thematisierte, wie in
einer Einstellung in OLDBOY perfekt zu sehen ist: das einzige
Verbindungselement des eingesperrten Oh Dae-su zur Aussenwelt ist sein

Fernseher, der zeitgleich als "[seine Geliebte, seine Schule und sein bester

% ehda. 8% ff.

87



Einblicke in die Abgriinde der menschlichen Seele - Gewaltdarstellung und
Représentation des "BOSEN" in Park Chan-wooks Oldboy

Freund]"" fungiert. Das Materielle in Form des Fernsehers beherrscht das
Geistige, die Gedankenwelt Oh Dae-sus. Nach Kracauer wire er somit ein
Opfer der materialistischen Welt, ohne Zugang zu dieser haben zu konnen.
Der dadurch entstehende surreale Charakter dieser Montage ldasst uns die
Wichtigkeit dieses einen Dings, des Fernsehers erkennen, ohne dessen Hilfe
Oh Dae-su seine fiinfzehnjahrige Haft nicht ertragen hatte konnen. Der
Fernseher ist es, der aufgrund des Fehlens von sozialer Nahre Ohs Traumwelt
nahrt und ihm hilft, seine hilflose Situation zu tolerieren. Denn wie Victor
Hugo einst treffend formulierte:

"Das Denken ist die Arbeit des Geistes, die Trdaumerei seine Lust."92

Der Zuschauer fungiert hierbei als konstanter Begleiter - er sieht Oh Dae-sus
unglaubiges Gesicht bei der Betrachtung der Veranderungen in der Welt und
die 6konomische Offnung seines Landes. Dieser auf den Fernseher gerichtete
Blick reprasentiert den Zuseher bei der Betrachtung dieses Films. Dem
Zuschauer wird selbstreflexiv seine eigene Art der Wahrnehmung prasentiert.
Durch die Found footage-Aufnahmen kreiert der Regisseur einen Kontext zur
Realitat des Zuschauers und wirft uns die Verganglichkeit der Zeit vor Augen,
auf die wir keinen Einfluss haben. Somit erschiittern Werke wie OLDBOY oder
MEMORIES OF MURDER unsere Art der Rezeption, da sie durch den
Deckmantel des visuellen Overkills bzw. des scheinbar Konservativen die
Regeln des Mainstream aufbrechen und ihrem Publikum eine differente
Form der Unterhaltung bieten.

Park Chan-wook zielt mit seinen Filmen auf den Mainstream, indem er mit
den Sehgewohnheiten des einzelnen Zuschauers spielt und seine
Protagonisten als Individuen darstellt, die eine bestimme Ideologie einer
Offentlichkeit symbolisieren. In OLD Boy ist es das Motiv der Rache, welches
die zwei gegnerischen Parts in eine ideologische Ebene vereinen lasst.

In Park Chan-wooks erstem Teil seiner "Rache"-Trilogie, SYMPATHY FOR MR.
VENGEANCE zerstiickelt er die einzelnen Bausteine des Elements der Rache,

um sie nach seinen eigenen Vorstellungen wieder zusammenzubauen. Die

°! Zitat nach der Figur Oh Dae-su aus: Old Boy.
%2 Hugo, Victor, Les Misérables, Diisseldorf: Patmos, 2006, S. 986; (Les misérables, Paris: Lacroix,
Verboeckhoven & Cie. 1862).
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Dekonstruktion erfolgt an den Figuren Ryu und Park Dong-jin, dessen
Tochter von Ryu entfiihrt wird, um Losegeld fiir die Nierentransplantation
seiner kranken Frau zu erpressen.

Der todliche Unfall Park Dong-jins Tochter lasst diesen auf einen erbitterten
Rachefeldzug gegen Ryu losziehen, der zeitgleich Vergeltung an die
Organhéandler iiben will, die seine Niere und sein Geld gestohlen haben.
Auch in diesem Film eint die Idee der Rache beide Protagonisten und bildet
die rohe Basis ihrer Aktionen, jedoch ist interessant, dass Regisseur Park
Chan-wook die Szenerie dieser dramatischen Ereignisse durch Einsatz von
schwarzem Humor in eine abermals surreal amutende Atmosphire tauchen
lasst.

Diese unmoglich erscheinende Tragodie erscheint aufgrund der Komik
realistisch, denn sie zeigt auf, dass die einzelnen Figuren ihr Schicksal nicht
kontrollieren konnen und letztendlich die Welt, in der sie leben, ihren
wahren Feind darstellt.

Thr Handeln beruht auf dem Wissen, dass Rache nicht die Losung ihrer
unterschiedlichen Probleme bringen wird und dieses Wissen fiihrt zu einer
hoffnungslosen zynischen Sicht auf die Welt, da sie verzweifelt dieses Wissen
zu ignorieren versuchen. Kracauer spricht in diesem Zusammenhang von
Ausfallserscheinungen93: in diesem Fall wird der Zuschauer aufgrund der
Grausamkeit der Bilder gezwungen, seine Rationalitat beziiglich der
Sinnhaftigkeit von Rache ebenfalls bis zum Ende des Films zu ignorieren
bzw. auszublenden. Somit bewegen wir uns aufgrund der Manipulation von
Seiten des Regisseurs dhnlich wie die Filmcharaktere auf einer eher
emotionalen denn rationalen Ebene, die uns letztendlich hilft, die
Sinnlosigkeit von Vergeltung verstarkter wahrzunehmen, als wir vor der
Sichtung des Films imstande waren.

Das Interessante ist, dass die Schwere der dramaturgischen Handlung
eigentlich den Einsatz des Stilmittels der Komik verbietet, jedoch bewirkt
genau dieser Punkt eine bestimmte Gefiihlsregung beim Zuschauer und ruft

ihn ihm ein unglaubiges Kopfschiitteln ob der grotesken Wendungen hervor.

% Kracauer, Siegfried, Theory of Film, S.103.
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Nicht aufgrund unglaubwiirdiger Ereignisse, sondern allein der Frage
geschuldet, ob ein Film, der u.a. die Tragik der Entfiihrung und Ermordung
eines jungen Midchens thematisiert, ein Lachen als Reaktion iiberhaupt
hervorrufen darf.

Der Zuschauer ist iiberrascht ob seiner Emotionen und wird dadurch nahezu
gezwungen, sich mit ihrer Ursache auseinanderzusetzen.

Scheinbar war oder wollte das damalig Kinopublikum nicht in der Lage sein,
iiber seine Emotionalitiat nachzudenken, denn SYMPATHY FOR MR. VENGEANCE
erwies sich als grosser Flop an den Kinokassen, jedoch als durchaus
beachtlicher Erfolg im europdischen Raumo94.

Der finanzielle Misserfolg seines Film gepaart mit den Lobhuldigungen
seitens der Kritiker liess Park Chan-wook in eine kontroverse Schaffenskrise
zuriick - ich erwahne diese Umstande, um aufzuzeigen, welch steiniger Weg
bis zur Realisierung eines Projektes wie OLDBOY zuriickgelegt werden musste,
um letztendlich ein umso erstaunlicher Ergebnis offenbaren zu konnen. Denn
die unmoglich erscheinende Kombination der Elemente des Mainstreams
und einer dramaturgisch und storytechnisch sehr ausgefeilte Story iiber die
Tiefen der menschlichen Essenz findet ihre perfekte Balance in OLDBOY und
fiihrte zu einer weltweit iiberwaltigenden Resonanz, die den stidkoreanischen

Film in ein anderes Licht der Wahrnehmung tauchen sollte.

% Anzumerken ist, dass der finanzielle Erfolg in Europa bescheiden ausfiel, da der Film zumeist nur

in Rahmen diverser Festivals wie in Cannes oder Venedig projiziert wurde. Kiinstlerische Preise und

Auszeichnungen (u.a. Best Asian Film beim FANTASIA FILMFEST) zeigten jedoch die europdische
Wertschétzung von Park Chan-wooks Werk.
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"Shiri"

Dieses Kapitel wird sich mit dem siidkoreanischen Blockbuster-Film beschéftigen,
welcher in seiner Konzeption Analogien zu seinem amerikanischen Pendant und
Vorbild aufweist, jedoch bei genauerer Analyse grossere Unterschiede offenbart als
zunichst angenommen. Das Interessante ist dabei die Wirkung von Genre-
Regisseuren auf ein kiinstlerisches Werk, dessen Absichten, das grosstmogliche
Publikum zu erreichen, in seinem Naturell behaftet ist und somit verstarkt auf
finanzielle Sogkraft und weniger auf artistische Werte ausgerichtet entwickelt wird.
Mit den nachsten Zeilen zeige ich die Diversitat des modernen siidkoreanischen
Thrillers respektive seinen Einfluss auf das Mainstreamkino Sitidkoreas und
mittlerweile auch Hollywoods und untersuche diese Elemente anhand eines
Vergleichs zu dem von mir beschriebenen anderen Formen in den vorangegangen
Kapiteln.

Zu Beginn stellt sich somit auch die Frage: Wie unterscheiden sich die Begriffe
"Mainstream" und "Blockbuster"” hinsichtlich ihrer Bedeutung in den jeweiligen
Landern?

Es finden sich viele Parallelen zum amerikanischen Blockbusterfilm hinsichtlich der
Distributions-und Produktionsverfahren, die sich jedoch in einem finanziell deutlich
niedrigeren Rahmen befinden, was auf die lange Tradition des amerikanischen
Films und seiner weltweiten Erfolgsgeschichte zuriickzufiihren ist.

Die Entwicklung des stidkoreanischen Filmstudiosystems ist gepragt von einer
gewissen Inkontinuitat in seiner Strukturierung - eine Folge der politischen
Instabilitit, die das Land und seine Menschen im 20. Jahrhundert nicht zur Ruhe
kommen liess. Die wenigen heimischen Filmstudios waren aufgrund der Besatzung
Japans bis Ende des zweiten Weltkrieges zumeist Eigentum japanischer
Wirtschaftsmogule, wie beispielsweise Yodo Orajo, der mit seiner 1926 gegriindeten
Firma Jo-seon Kinema Productions% die Anfinge der Stummfilmzeit Siidkoreas
pragen sollte. Unmittelbar danach wurde das Land von der Teilung und dem
Biirgerkrieg erschiittert und galt nun als Pufferzone der USA gegen den

Kommunismus. Das amerikanische Kontrollorgan setzte sich fiir die Produktion von

% Observations.com,
http://www.observations.com/en/observations/search.aspx?gq=Cinema%?200f%20Korea, 17.08.2012.
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Filmen mit antikommunistischer Botschaft ein, verbat jedoch die freie

Spielfilmproduktion9.

Nach der kurzen amerikanischen Herrschaft sollte der Film ab Mitte der 50er Jahre
unter der Fiihrung des neuen Prisidenten Yi Seung-man fiir eine gewisse Zeit
prosperieren, welches einem Steuergesetz zu verdanken ist, dass die Regierung
verabschiedete, um den steuerlichen Anteil an den Kinokartenpreisen zu senken.9”
Es setzte ein kleiner Boom ein, der vor allem auf den Nachwirkungen der beliebten
Volksgeschichte DIE GESCHICHTE VON CHUN-HYANG-JON? zuriickzufiihren ist, jedoch
mit dem Militarputsch Park Chung-hees 1961 ein abruptes Ende finden sollte. In den
nichsten Jahren erfolgte eine starke Intervention der Regierung in die
Filmproduktion unter dem Deckmantel der Forderung einer Filmindustrie zum
Wohl der 6konomischen Situation des Landes, die mit dem im ersten Kapitel
erwahnten Motion Picture Law ihren Ausdruck fand.

Diese politische Ideologie rund um die scheinbare Modernisierung des Landes fand
somit Einzug in die Welt der Filmstudios, das nur mehr seichte Komodien,
Melodramen und Erotikfilme mit expliziter sexueller Darstellung des weiblichen
Korpers produzierten.

Diese diistere Zeit des siidkoreanischen Films sollte Anfang der 8oer Jahre enden,
als das Massaker von Gwangju% der Bevolkerung die Augen 6ffnen sollte. Es sollte
bis zum Jahre 1987 dauern, ehe die neue Regierung die vollstindige Offnung des
Filmmarktes beschliessen und somit eine Grundlage fiir das Studiosystem, wie wir
es jetzt kennen, stellen sollte.

In den spaten 8oer und Anfang der 9oer Jahre erfolgte eine Standardisierung bei
der Filmproduktion nach amerikanischem Vorbild - der Produzent sollte Planung,
Finanzierung und Publikumsforschung iibernehmen und somit ein

durchstrukturiertes Team anfithren.

% Cho, Su-jin, "Frauenfiguren im koreanischen Film der Gegenwart im Bezug auf den
gesellschaftlichen Kontext", Disseration Erlangen 2006, Choi Jin-Yong, Uberblick zur
Entwicklungsgeschichte der koreanischen Filmpolitik, S. 148.

" edba. S.149f.

98 Chun-hyang, aus: Instrok Lessons: Lesson 1: Cultural Values of the Choson Dynasty - The
Chun-Hyang Story; (http://www.instrok.org/instrok/lesson1/pageo3.html?thisChar=6),
18.09.2012.

99 Das Gwangju-Massaker bezeichnet die Ereignisse, die sich in der Stadt Gwangju am 27.
Mai 1980 ereignet haben, nachdem der Versammlungsort der zur damaligen Zeit gegen die
nach wie vor herrschende Militirregierung demonstrierenden Studenten von der Armee
unter Ausiibung von Gewalt gestiirmt wurde und mehr als 200 Menschen sterben mussten.
(Quelle: Rosen, Bjorn, "Koreas rebellisches Herz", Die Zeit online, 16.10.2012,
http://www.zeit.de/reisen/2012-10/suedkorea-gwangju-reise, 22.10.2012).
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Firmen wie Samsung oder Daewoo erkannten die Profitmoglichkeiten und bildeten
Konglomerate mit den aufkommenden Studios, auch mit dem Hintergedanken, den
aufkommenden Videomarkt zu sichern.© Eines der grossten Studios zu Beginn des
21. Jahrhunderts CJ Entertainment entstand zu dieser Zeit und produzierte mit
SHIRI und JSA die ersten offiziellen Blockbusterfilme Siidkoreas.

Beispielsweise kostete der erste erfolgreiche stidkoreanische Film dieser Kategorie
SHIRI inklusive Vermarktungskosten 5 Millionen Dollar'! - eine enorme Summe fiir
die damaligen Verhéltnisse am koreanischen Filmmarkt, die jedoch in keinem
Verhiltnis zu den hunderten Millionen Produktionskosten amerikanischer
Blockbusterfilme made in Hollywoods zu stellen sind.

Der enorme Erfolg von SHIRI erwies sich als unerwartet und zog eine Welle von
Nachfolgern wie THE HOST und das erwiahnte JOINT SECURITY AREA (und somit
indirekt auch OLDBOY) an sich, die mithilfe dhnlicher Thematik und optischer
Opulenz beim Publikum punkten wollen.

Desweiteren etablierte er auch den siidkoreanischen Blockbuster im westlichen
Ausland.

Nachdem diese Zeilen hoffentlichden Grundstein fiir das Verstandnis gelegt haben,
widmet sich der nachste Abschnitt den diversen Definitionen dieses

Distributionsmodells.

5.1 Blockbusterkino - unterschiedliche Definitionen

Die primaren Kennzeichen eines Blockbusterfilms sind die bereits erwahnten
hohen Produktions- und Vermarktungskosten, mit denen ein breites
Publikum mehrere Monate vor Veroffentlichung des eigentlichen Werkes
aufmerksam gemacht wird - um Julian Stringer zu zitieren, handelt es sich
um "['Event Movies', that target the mass audience, making lack of
knowledge of their existence virtually impossible [...] its meaning is never
fixed or clear, but changes accordingly to who is speaking and what is being

sad.]"o2

100 Choi, Jin-hee, The South korean film renaissance, location 45/267.
1ot "Swiri", IMDB, http://www.imdb.com/title/tt0192657/.
192 Stringer, Julian, Movie Blockbusters, New York: Routledge Chapman & Hall 2003.
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Da Vergleiche zu anderen Filmen im siidkoreanischen Markt aufgrund ihrer
geringen Anzahl wenig aufschlussreich sind, muss das amerikanische
Blockbusterkino herangezogen werden. In Filmen wie JURASSIC PARK!93,
TrTANIC!°4 oder TERMINATOR sind in erster Linie die computeranimierten
Spezial-Effekte auffallend - ein Merkmal, welches mit Erscheinen von THE
HosT auch fiir den gegenwirtigen koreanischen High-Budget-Film gilt. SHIRT
weist dieses mogliche Definitionsmerkmal nicht in grossem Ausmass auf,
verfiigt aber mit schnell geschnittenen Action-Sequenzen, brachialen
Explosionen und gewaltvollen Kimpfen {iber weitere Ansatzpunkte, die zu
einer Definition dienen konnen.

Diese Betonung der audio-visuellen Komponente ist entscheidend und
definiert den gezeigten Film mehr in Richtung Erlebnis, wie es
vergleichsweise zur Anfangszeit des Kinos als cinema of attractions’s Anfang
des 20. Jahrhunderts vom Publikum aufgefasst wurde.

Ich wiirde nicht soweit gehen und dem heutigen Blockbusterfilm fehlende
Narrationsstrukturen wie zur Pionierzeit des Kinos vorwerfen, jedoch ist es
nicht von der Hand zu weisen, dass das zur Schau gestellte Ereignis oftmals
diverse Logikliicken des Plots iiberbriicken muss. Diese sind zumeist dem
Umstand geschuldet, dass in Filmen, die ein grosseres Publikum erreichen
miissen, weniger Geld in die Entwicklung der Story sondern vielmehr in die
notigen technischen Ressourcen zur Darstellung der Actionszenen investiert
wird bzw. die Drehbuchautoren auf sich bewahrte Geschichten und
Erzahlmuster zuriickgreifen.

Im Zuge des transkulturellen Vergleichs zwischen dem Blockbusterfilm in
den USA und Siidkorea bin ich auf ein Theoriemodell des
Universitatsprofessor Chris Berry gestossen, der diese Ansichten als einen
Prozess des "de-westernizing "6 auffasst, d.h. die Ubernahme
amerikanischer Strukturen muss an die Gegebenheiten des spezifischen

Landes angepasst werden und wird folgenderweise auf ein niedrigeres Niveau

193 Jurassic Park, Regie: Steven Spielberg, USA 1993.

194 Titanic, Regie: James Cameron, USA 1997.

195 Gunning, Tom, "The Cinema of Attractions. Early Films, its Spectators and the Avant-Garde",
Early Cinema, Thomas Elsaesser Hg., London: BFI Publishing 1990.

196 Choi, Jin-hee, "Blockbuster, Korean Style" in: The South Korean Film Renaissance, location
46/265.
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weitergefiihrt. Meiner Meinung nach stellt diese Bezeichnung einerseits
einen guten Ausgangspunkt hinsichtlich einer moglichen Definition dar, in
ihrer Formulierung erscheint sie andererseits etwas ungliicklich gewahlt, da
sie eine Dekonstruktion des Westlichen impliziert. Das Gegenteil ist der Fall:
siidkoreanische Filmstudios bzw. Regisseure iibernehmen die westlichen
amerikanischen Vorbilder sowohl im Bezug auf Produktion als auch Form
und lassen sie von ihren Regisseuren in neue eigenstiandige stilistische und
storytechnische Richtungen entwickeln, die letztendlich zu einer
Verschmelzung des Blockbuster- mit dem Genrefilm fiihren kénnen. Dabei
bleibt die Basis der amerikanischen Strukturen weiter bestehen.

Eine genauere Analyse erfolgt im nachsten Unterkapitel.

Zwar erfolgt eine Art Emanzipation des siidkoreanischen "Blockbusterfilms",
jedoch kreiert genau diese Symbiose aus unterschiedlich inspirierten
Gedankenwegen zwischen 0Ostlichen und westlichen Anschauungen die
Besonderheiten dieser Filme.

Um zu den Definitionsversuchen zuriickzukehren, kann also gesagt werden,
dass der Blockbusterfilm im Allgemeinen seine visuellen und
produktionstechnischen Anspriiche neu definiert und sich parallel zum
Fortschritt in der Technik wandelt.

Auch auf der Ebene der Narration unterscheiden sich die Strukturen: die
Entwicklung des Plots ist von einer direkten Linearitat gekennzeichnet, die
dem Zuschauer eine tibersichtliche, leicht verfolgbare Rezeption ermoglicht,
wie wir sie beispielsweise in Roland Emmerichs INDEPENDENCE DAY**7 finden:
das Plotgeriist umfasst die Attacke einer ausserirdischen Spezies auf unseren
Planeten und die mogliche Ausrottung der gesamten Menschheit - beides
Elemente, die nach wenigen Minuten Spielzeit offenkundig sind.

Im Vergleich zu Genre-Filmen wie OLDBOY und MEMORIES OF MURDER fallt
demzufolge auf, dass die Betonung weniger auf die gesellschaftskritische
Ebene gelegt ist und somit ein Unterscheidungsmerkmal zum
Blockbusterfilm gegeben ist. Wie bereits erwahnt, ist der Konflikt zwischen
Nord- und Siidkorea in SHIRI durch einen anderen zweier Nationen

austauschbar und weniger relevant fiir die Progression der Charaktere,

197 |ndependence Day, Regie: Roland Emmerich, USA 1996.
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wohingegen die Betonung der lokalen Gegebenheiten im MEMORIES OF
MURDER von grosser Bedeutung ist und die Sinnhaftigkeit der Aussage des
Regisseurs unterstiitzt - denn explizit diese aufgezeigten Lebensbedingungen
der Bevolkerung unter der Militarregierung der 8oer Jahre und die fehlende
Kompetenz der Kriminalpolizei ermoglichen einerseits die Kritik am System
aufzuzeigen und andererseits die psychologischen Aspekte der Charaktere zu
beleuchten und letztendlich die Ursachen fiir ihr Handeln aufzuzeigen.
Betrachtet man Filme wie THE HOST oder THE BROTHERHOOD OF WAR98, so
fallt eine gewisse Diisterheit der Bilder auf, die eine Eigenheit darstellt und
beispielsweise im Blockbusterkino Hollywoods in diesem Ausmass lange Zeit
nicht prasent war und erst in den letzten Jahren, insbesondere durch den
diisteren visuellen Stil Christopher Nolans in seinen Werken THE DARK
KNIGHT'9 und INCEPTION'° eine Umorientierung in diese Richtung zur Folge
hatte und Nachahmer an sich ziehen sollte. Die kiihle Farbgestaltung durch
den Einsatz von zumeist Blaufiltern zieht sich wie ein roter Faden durch den
modernen siidkoreanischen Film und vermittelt zumeist die Gemiitslage der
Figuren und ihre Traurigkeit des Seins, die auf einen unlosbaren Konflikt
beruht. Als Beispiel nenne ich die unmégliche Liebesgeschichte zwischen
einem siidkoreanischen Agenten und einer nordkoreanischer Spionin in
SHIRI, deren tragisches Ende genauso unvermeidbar ist wie Oh Dae-sus und
Lee Woo-jins trauriges Schicksal.

Der Konflikt zwischen Nordkorea ist dabei ein sehr beliebtes Thema, da
Filme wie SHIRIund JSA durch die lokalen Besonderheiten sowohl das
heimische Publikum ansprechen als auch auf der populdren Ebene der
Darstellung kriegerischer Auseinandersetzungen auf der grossen Leinwand
das Interesse der auslandischen Zuschauerschaft wecken. Damit kommen wir
zu einem weiteren Definitionsmerkmal des koreanischen Blockbusterfilms -
das Aufgreifen zumindest eines allseits bekannten Elements, sei es einer
Geschichte, eines Konflikts oder eines lokalen Ereignisses. Dem Zuschauer

muss ein leicht zuganglicher Einstiegspunkt in die Thematik gewahrt werden,

198 Taegukgi hwinalrimyeo, Regie: Je-kyu Kang, Siidkorea 2004.
199 The Dark Knight, Regie: Christopher Nolan, USA 2008.
119 |nception, Regie: Christopher Nolan, USA 2010.
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welcher ihn nicht iiberfordert. Beispielsweise wird OLDBOY einem
potentiellen Publikum als Rachefilm vermarktet und das sozialkritische
Element geschickt aussen vor gelassen, um ein grosseres Interesse wecken zu
konnen.

Die Haufigkeit der Thematisierung der Auseinandersetzungen zu Nordkorea
zeigte zu Beginn des neuen Jahrtausend die damals noch existente Angst und
Unsicherheit gegeniiber dem "Unsichtbaren Feind" aus dem Norden und
damit auch eine gewisse Skepsis des Volkes hinsichtlich seines
Nationalstolzes. Erstmalig betont mit SHIRI ein Film nicht nur die tibliche
Opferrolle, in der sich Siidkorea bis dato gesehen hatte, sondern erweitert
diese auch auf die Menschen jenseits der nordlichen Grenze.

Nord- und Siidkorea sind beides Gebrandmarkte des Kalten Krieges und
transnationale Freundschaft und Liebe sind sehr wohl moglich,wenn auch in
diesem Fall ohne gliicklichen Ausgang, wie uns SHIRI mit der tragischen
Liebe zwischen Ryu und Hyun demonstriert. Dabei funktioniert das Leid der
Protagonisten als Spiegelbild gewisser Ideologievorstellungen, die uns
letztendlich von der Figur des Nordkoreaner Parks gegen Ende des Films
vermittelt werden: durch die Jahre seiner harten Ausbildung und dem Leid
seines Heimatlandes geblendet, will er eine kriegerische Auseinandersetzung
erzwingen und somit das Land auf grausame und paradoxe Art
wiedervereinigen. Sein Streben ist also ein moralisch und ethisch korrektes,
welches jedoch von einer falschen Ideologie geleitet wird und ihn letztendlich
als brutalen Morder entlarvt. Diese verzerrte Ideologie ist ein Resultat der
Propagandamaschinerie Nordkoreas und der Film gewahrt dem
siidkoreanischen Zuschauer dadurch Zugang zu der Realitat der Menschen
dieses Landes, die sie am meisten fiirchten. Das Ende des Films spiegelt diese
Furcht der Bevolkerung wider, da es eine transnationale Liebesgeschichte
unmoglich erscheinen lasst, indem sie in eine Tragodie enden muss. Die
berechtigte Frage, die sich stellt ist demnach: Wiirde ein siidkoreanisches
Publikum einen positiven Ausgang dieser Romanze begriissen und somit dem
engegenwirken, was es doch am meisten fiirchtet?

Leider wird auf die psychologischen Hintergriinde von Park und Hyun sowie

ihren personlichen Werdegang (bis auf die Darstellung Hyuns in Mitten eines
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militdrischen Drills zu Beginn des Films) weiters nicht eingegangen, da dies
den Rahmen eines klassischen Blockbusterfilms gesprengt hitte. Diese
Feststellung offenbart somit ein weiteres Merkmal des Blockbusterkinos: der
schnelle Rhythmus und Fortschritt des Plots erlaubt keine Denkpausen fiir
den Zuseher, sondern hilt ihn unter stindiger Anspannung. Einblicke in die
Denkweisen der Antagonisten werden kaum gewihrt, da dies u.a. eine
Drosselung in der Geschwindkeit zwischen den Einstellungsabfolgen
darstellen wiirde.

Dennoch ist eine gewisse Vielschichtigkeit in der Charakterzeichnung zu
erkennen - Hees Identitatswandel zu Hyun erfolgt in doppelter Hinsicht
sowohl ihr Ausseres (durch die chirurgische Verinderung ihres Gesichts) als
auch ihr Inneres betreffend. Thre Liebe zu Ryu nimmt Einfluss auf ihre
Arbeit, da sie trotz mehrerer Gelegenheiten nicht in der Lage ist, ihren
zukiinftigen Mann zu toten. So sehr sie nach nur diesem einen Leben strebt,
kann sie sich nicht von ihrer Vergangenheit und ihrer Ausbildung entreissen
und setzt, ebenfalls von falschen Ansichten geblendet, ihre Mission fort.
Treffend formuliert Ryu einen Vergleich Hyuns zur griechischen Antike mit
den Worten: "The reality of a seperate Korea turned her into a hydra."!
Die Besonderheit und Neuartigkeit dieses Werkes liegt darin, dass die
inhaltliche Ebene von der audiovisuellen in den Hintergrund gedrangt wird:
mit bedrohlicher Musik untermalt, werden pathetisch aufgeladene
Schusswechsel von einer wackeligen Handkamera eingefangen und sollten
damals zusammen mit den Spezial-Effekten fiir eine kleine Revolution des
siildkoreanischen Filmes sorgen, welche in technischer Hinsicht mit den
Filmen THE HOST und TAEGUKGI ihren Hohpunkt Mitte der 2000er fand.
Insbesondere die Produktion von THE HOST beweist den neuen Mut der
Filmstudios, auch abseits der bekannten Themen neue Gebiete zu erforschen
und den Blockbuster um das Element des Mystery-Thrillers zu erweitern und
gleichzeitig das Subgenre des Monsterfilms made in Stidkorea zu etablieren.
Dieser Film zeigt, dass im Unterschied zu den USA nicht so sehr die
Bekanntheit des Stoffes das Publikum in die Kinoséle lockt, sondern die

Plausibilitat der Einbettung ungewohnlicher Elemente in die bereits

11 Zitat aus: Shiri.
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gewohnte Themen der Story entscheidend ist. Beispielsweise wird in THE
HosT das neuartige Element des Monsters in bestehenden politischen
Anspannung zwischen USA und Siidkorea hineingeflochten. Die Vereinigten
Staaten werden als Allegorie des Bosen interpretierbar und durch das
Monster personifiziert, welches sie im Film indirekt erschaffen haben.

Das fantastische Element des mutierten Wesens steht scheinbar im Zentrum
des Geschehens, wird aber von einem sozialkritischen und
antikapitalistischen Unterton begleitet, welchen ich im folgenden Kapitel
genauer analysieren werde.

Ironischerweise erscheint die Tatsache, dass der von MEMORIES OF MURDER
bereits bekannte Regisseur Bong Joon-ho bei diesem Film durch die
Zusammenarbeit mit einem amerikanischen Special-Effects Studio auf die
technische Komponenten und Mitteln eines vom totalen Kapitalismus
gepragten Landes setzt, nur um diesem ein kritisches Spiegelbild sowie einen

negativen Einfluss auf sein Heimatland vorzuwerfen.

5.2 USA und Siidkorea - eine spezielle Beziehung politischer und filmischer
Natur

Bevor ich zu THE HOST und der gegenwartigen Situation dieser Beziehung
komme, werfe ich einen kleinen Riickblick auf das Verhiltnis des Landes vor
der Liberalisierung des Films. Die Beziehungen zwischen den beiden Landern
gehen zuriick zur sogenannten als "Stellvertreterkrieg" klassifizierten
militarischen Auseinandersetzung in den 50er Jahren des 20. Jahrhunderts
zwischen Nord- und Siidkorea und der nachfolgenden Spaltung. Die USA
konnten nach Ende des Krieges das Land vor einem finanziellen Untergang
bewahren, zogen sich jedoch immer mehr aus dem Land zuriick und
iiberliessen das Land seinem Volk.

Unter der nachfolgenden Militarregierung wurde der westliche Kapitalismus
als ein die spirituellen Werte Koreas zerstorendes Ubel klassifiziert und das
Ansehen der USA bzw. des amerikanischen Films sollte unter den
kinopolitischen Entwicklungen im Zuge des Motion Picture Law bishin zum

Jahre 1987 leiden, als die direkte Distribution amerikanischer Studios in
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Stidkorea legalisiert wurde und die Limitierung der Einfuhrkontingente von
Importfilmen aus den Vereinigten Staaten gestoppt wurde.!'2 Es ist nicht von
der Hand zu weisen, dass die Intervention Hollywoods und die Etablierung
der amerikanischen Know-hows einen grossen Teil fiir den Progress des
siiddkoreanischen Films als eigenstindiges kiinstlerisches Medium
beigetragen hat. Unter dem Einfluss der USA als Handelspartner strebte das
Land auch wirtschaftlich in eine solide Richtung und wurde im Laufe der Zeit
mehr und mehr unabhéngiger von den "Hilfsleistungen" der USA. Man
begann sich auch vom Status der USA als Kontrolleur der Sicherheit zu
entfernen - insbesondere die passive Rolle der Vereingten Staaten im Zuge
des Gwangju-Massakers sowie vereinzelte Ereignisse wie der Vorfall rund um
Albert McFarland begannen, Kratzer am Image der USA im Land zu
verursachen.

Im 21. Jahrhundert hat sich die Lage allerdings wieder stabilisiert und vor
allem am filmischen Markt ist eine Reversion der Ereignisse zu beobachten:
seit Beginn des Jahrtausends ist ein Importzuwachs siidkoreanischer Filme
am amerikanischen Filmmarkt zu beobachten, wiahrend Hollywoods Erfolg
am heimischen Markt zwar nach wie vor vorhanden ist, jedoch in seiner
Entwicklung stagniert. Desweiteren bemiihen sich immer mehr
Hollywoodstudios um Rechte an Remakes koreanischer Filme wie
beispielsweise OLDBOY, und locken lokale Filmgrossen wie Kim Jee-woon
oder Park Chan-wook mit Projekten nach Hollywood. Der finanzielle Erfolg
von THE HOST in den Staaten und China zeigt die Fruiiche des innovativen
filmischen Weges, welche stidkoreanische Thriller wie THE CHASER oder I SAW
THE DEVIL konsequent weitergehen.

Dieser kurze geschichtliche Exkurs dient dem besseren Verstandnis der
nachsten Zeilen, die sich mit dem soziokulturellen Phanomen THE HOST
beschaftigen werden und versuchen, die Komposition und Verbindung eines
mordernen, emanzipierten koreanischen Blockbusterfilms mit Genre-

Elementen des Thrillers aufzuzeigen.

112 sjehe Fussnote 16.
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5.3 The Host - Analoge und differente Elemente in Narrationsmuster und
Asthetiken eines Blockbusterfilms - Vergleich zweier Welten

Betrachtet man The Host, erscheint es offensichtlich, Parallelen zu Bong
Joon-hos Werk MEMORIES OF MURDER herzustellen, da sich diese von selbst
offenbaren.

Auffallend ist die Tatsache, dass Bong wie schon in MEMORIES OF MURDER ein
auf realen Begebenheiten basierendes Ereignis aufgreift und mit Elementen
der Fiktion in ein cineastisches transformiert. Was hinzukommt ist das
Fantastische in Form des fischartigen Ungeheuers, welches eine zentrale
Rolle hinsichtlich der Charakterisierung des Films spielt.

Durch das durch computer generated imagery konstruierte Monster wird der
Film auf die Ebene des Blockbusterfilms hochgehievt. Einerseits generiert
dieser Umstand eine klar strukturierte Rollenteilung: Gang-du und seine
Familie auf der Suche nach Hyeon-seo sind klar definiert als Sympathietrager
und Reprasentanten des "Guten", wahrend das Ungeheuer das "Bose"
verkorpert. Andererseits fungiert dieses mainstreamtypische Gertist eines
Kampfes zwischen "gut" und "bose" als Tarnung des viel wichtigeren sozial-
und mediakritischen Elements, insbesondere aber wird die Rolle der USA
kritisch beaugt.

Das Untergriindige, Verborgene wird auch in diesem Werk zweckdienlich
eingesetzt. Die verschachtelten Abwassersysteme und Tunnels, die im Zuge
der Modernisierung entstanden, sind ein Zentrum unseres Interesses, da sie
als Zufluchtsort des Ungeheuers dienen und die Anonymitat der Grossstadt
hinterfragen.

Die Einordnung von THE HOST als typischen Monsterfilm wird bereits zu
Beginn des Films mit der Einfiihrung des Ungeheuers vom Film zerschlagen,
der uns ein tollpatschiges, von Briickenpfeilern herunterschlitterndes Wesen
prasentiert, welches auf den ersten Blick eher amiisiert denn abschreckend
wirkt.

Desweiteren trennt sich THE HOST von beriihmten Vertretern dieser

Klassifizierung wie beispielsweise GopziLLA%3 durch die Struktur der

13 Godzilla, Regie: Roland Emmerich, USA 1998.
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Narration, denn das Monster treibt den Plot nicht an, sondern die
verzweifelte Suche nach Hyeon-seo.

Der Film kritisiert die Einstellung der Menschen, die von Hyeon-seos Tod
ausgehen und somit Gang-du auf sich allein gestellt scheint - Jung Ji-youn
betont dabei den anthropologisch-kulturellen Aspekt des Todes und spricht
von einem symbolischen Tod, der dann erfolgt, wenn das soziale Umfeld von
einem Ableben einer Person ausgeht und die entsprechenden Rituale wie
Begrabnis und Wehklagen dieses symbolisieren.14

Hyeon demnach [...Jhas died, but is not dead, is dead but has not died.[...]"5,
d.h. erst wenn symbolischer und physischer Tod aufeinander treffen, kann
von einem absoluten Tod gesprochen werden. Interessant ist, dass der Film
sie anschliessend von den Toten auferstehen lasst und ihren mit Pfeil und
Bogen ausgefochtenen Kampf gegen das Ungeheuer mit einer Aura des
Heiligen, Unantastbaren umgibt und ihr den klar definierten Stempel einer
klassischen Heldin auferlegt. Letztendlich fiihrt ihr Tod nur zu einer
Starkung ihrer Figur, da sie von Gang-du als Held nicht abgelost werden
kann, dessen Hilfe zu spat kommt. Auf einer Metaebene kann der langsame
Progress seiner stolperhaften Suche als Sinnbild fiir die Menschen einer
jungen Republik verstanden werden, die sich gelegentlich einen Schritt hinter
ihrer personlichen ideologichen bzw. auch kulturellen Selbstfindung
ertappen. Dieser repetitive Charakter formt die Erfahrung des Films fiir den
Zuschauer als ein soziales Phanomen und die kollektive und einigende
Erinnerung fiihrte wie zuvor bei MEMORIES OF MURDER zu einem grossen
Erfolg an den Kinokassen.16

Kehren wir zur Story zuriick: der Film beginnt mit Fakten, die auf einer
wahren Geschichte basieren. Im Jahr 2000 enthiillt eine fiir die

Umwelterhaltung besorgte Gruppe das Gertlicht, dass stationierte Truppen

114 Jung, Ji-youn, Bong Joon-ho, (9%, 291/3026, kindle edition)

115 ehd.

116 Box Office Mojo,
http://boxofficemojo.com/movies/?page=intl&country=DE&id=host.htm,21.05.2012.
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der US-Armee grossere Mengen an giftigem Formaldehyd in den Fluss Han
entsorgt hatten.1”

Die Ausweitung dieser Geschichte seitens der Medien verscharfte das bereits
stark angespannte politische Verhaltnis zwischen Siidkorea und den USA und
etablierte dieses "kapitalistische" amerikanische Denken als Vertreter eines
Feindbildes. Vorstellbar, dass diese Thematik bei einem stidkoreanischen
Publikum ein Gefiihl der Vertrautheit geweckt hat, da diese negative
Einstellung gegeniiber den USA in den Medien alltaglich prasent war.
Analog zu MEMORIES OF MURDER handelt es sich weniger um ein
traumatisches Ereignis, jedoch erscheint dessen Auflosung genauso
unmoglich und lasst somit nur die Wiederholung in Form der Darstellung der
Tat des Amerikaners als Mittel der Aufarbeitung zurtick.

Der Film konkretisiert die Fehler eines Volkes in die Ebene der Betrachtung
und betont die folgende falschen Erkenntnis der Wichtigkeit dieses
Ereignisses. Dieses wiederum fiihrt im Film zu falschen Schlussfolgerungen:
einerseits bewahrheitet sich der Tod des US-Soldaten als Folge eines
unbekannten Virus nicht, andererseits wird Hyeon-seos spurloses
Verschwinden mit dem Tod gleichgesetzt und ihr damit unrecht getan.

THE HosT fiihrt dem Zuseher den faszinierenden Arbeitsprozess des
menschlichen Gehirns vor Augen, wie und welche rational voneinander
unabhangige Filmeinstellungen miteinander verkniipft werden. Es wird zu
keinem Zeitpunkt erwahnt, dass das Ungeheuer ein direktes Resultat dieser
scheinbaren Virusepidemie ist, doch durch Montage von Bildern, die dieses
suggerieren, wird das Publikum zu Schlussfolgerungen gezwungen und somit
in gewisser Weise in seiner "freien" Denkweise manipuliert.

Bong Joon-ho verschiebt den Fokus des Interesses auf Hyeon-seo und lasst
keine Fragen nach dem Hintergrund und der Existenz des Monsters
aufkommen. Jung Ji-youn spricht dabei von "/...] the nonexistent is
reproduced and that which existed becomes irreproducible.[...]**$ und meint

die Ungewohnlichkeit dieses untypischen Monsterfilms hinsichtlich seiner

17 Seofield, David, "The mortician's tale: Time for US to leave Korea", Asia Times Online, 28. Janner
2004, http://www.atimes.com/atimes/Korea/FA28Dg02.html, 12.09.2012).
18 jung, Ji-youn, Bong Joon-ho, 411/3026, 13%.
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vom Genre gesteckten Grenzen. Das durch CGI kreierte und in der Realitat
non-existente Monster ist bereits zu Beginn des Filmes in seiner vollen
Pracht zu bewundern und in seiner Physis prasent, wihrend gleichzeitig das
Ableben der noch lebenden Hyeon-seo betrauert wird, ihre korperliche Form
somit in der 6ffentlichen Wahrnehmung unreproduzierbar wird. Diese
scheinbare Physis eines computergenerierten Monsters ware nach Siegfried
Kracauer der ideale Schnittpunkt zwischen Film und Realitiat im Kontext
einer Gesellschaft, da der Film um ein Wesen9 aufgebaut ist, dessen Rolle zu
Beginn der Story noch unklar gehalten wird und sich spater als Verkorperung
einer antikapitalistischen Denkweise enthiillen soll. Der Zuschauer ist sich
bei der Sichtung des Films der Tatsache durchaus bewusst, dass er selbst Teil
eines wirtschaftlichen Systems ist, dass auf Massenproduktion und Profit
ausgelegt wurde, welches er mit dem Losen der Kinokarte selber
mitermoglicht. Und genau diese nicht vorhandene Korperlichkeit in Form
eines durch CGI erstellten Ungeheuers fiihrt zur Erkenntnis, dass dieser Film
sich etwas nicht Realem bedienen muss, um die Faszination des Zuschauers
zu wecken und ihn in den Kinosaal zu locken, ihm jedoch gleichzeitig die
kritische Auseinandersetzung mit den amerikanischen Auswirkungen auf
sein Land zu prasentieren und somit das zu hinterfragen, was den Film und
letztendlich auch den Zuschauer in seiner Rolle als Konsument ausmacht.
Wie bereits bei MEMORIES OF MURDER spielt der Kontrast zwischen
Korperlichkeit und Leere eine tragende Rolle, da es dem Zuseher dem Kern
der Aussage des Films ein Stiick naherbringt. Durch die Existenz von etwas
Irrealen (Ungeheuer) und dem Verschwinden von etwas Realen (Entfiihrung
des Madchens) wird jedoch nicht nur der Fokus des Betrachters auf die
hoffnungslose Rettungsaktion Hyeon-seos gelegt, viel mehr offenbart sich die
durch die Medienwelt gesteuerte und fehlerhafte Wahrnehmung des
Individuums, bzw. anhand des Filmbeispiels eines Kollektivs, gut zu sehen

am Handeln der restlichen Bevolkerung in der diegetischen Welt.

119 Kracauer spricht dabei von "leblosen Gegenstianden™ oder "Phanomene, die unser Bewusstsein
ubersteigern”. Aufgrund seines digitalen und somit irrealen Wesens wiirden beiden Kategorien auf das
Ungeheuer zutreffen.

(Kracauer, Siegfried, Theory of film, S. 90ff).
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Die Angst vor einer das Kollektiv betreffenden Virusepidemie iibersteigt in
einer Hierarchie der Wichtigkeit die Furcht vor Monsterattacken auf
potentielle einzelne Opfer - paradoxerweise beides nicht reale Elemente des
Filmes. Der Film zeigt uns Menschenmassen, die die Berichterstattungen der
Medien ohne kritische Hinterfragung akzeptieren und ihre damit verbundene
Unfahigkeit, Realitit auf die ihr notwendige Weise wahrzunehmen und
Informationen zu hinterfragen - etwas, dass auch rund um das Ereignis den
Soldaten McFarland betreffend nur einseitig erfolgt war und von gewissen
Umweltaktivisten in seiner Grosse iibertrieben dargestellt wurde.

Im Gegensatz zu MEMORIES OF MURDER ist die Kritik somit nicht auf die
Autorititen gezielt, sondern zeigt dem Zuschauer eine von Angst, Trauma
und Schuldgefiihlen geplagte Gesellschaft und offenbart ihr Versagen
abermals als Folge politischer Machenschaften.

Das Besondere ist jedoch die Verpackung dieser Thematik in die Schachtel
eines unkonventionellen Blockbusterfilms, in welchem das primare Element
des Monsters in den Hintergrund geriickt wird und dieser Science-Fiction
Film mit Genreelementen des Thrillers angereichert wird.

Diese "sorgenfreie Unterhaltung", die Filmen wie GODZILLA oder JURASSIC
PARK eigen ist, ist in THE HOST nicht nur nicht vorhanden, sondern fiihrt
durch medienkritische Elemente zu einer Unvorhersehbarkeit der Ereignisse,
die in einem klassischen Blockbusterfilm in diesem Ausmasse nicht moglich
ware. Mit diesem Film zeigt Regisseur Bong Joon-ho abermals seine
Experimentierfreudigkeit, die die Regisseure aus der Generation der Neuen
Welle auszeichnet. THE HOST ist trotz aller Sonderheiten ein Blockbusterfilm,
dessen Grenzen dieser Attribution neu ausgelotet wurden.

Das Monster dient als Ausloser der Ereignisse und Antreiber der Entwicklung
der Story sowie als Bindeglied zum klassischen amerikanischen Blockbuster-
und Monsterfilm. Diese Tollpatschigkeit des Ungeheuers kontrastiert die
Abgrenzung zu den angsteinflossenden Dinosaurieren, Haien und Gorillas
der amerikanischen Filmgeschichte und lasst es einen eigenstandigen Platz
im Filmdiskurs finden. Marshall McLuhans These The Medium is the
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message’2° konnte man anhand dieses Beispiels in "The Monster is the
message" umwandeln. Ironischerweise deutet der Film die Schaffung dieses
Wesens als Produkt fehlerhaften Verhaltens amerikanischer Soldaten an. Es
verkorpert in vierlerlei Hinsicht Amerika als Militirmacht und
Technologiewunder, aber auch die Unzuldnglichkeiten der Vereinigten
Staaten, insbesondere ihrer Aussenpolitik und zeigt die Konsequenzen
menschlichen Versagens. Der Kampf gegen das Monster ist demnach ein
Kampf gegen die Auswirkungen kapitalistischen Denkens auf kulturelle
Giiter und die Reduzierung ihres Wertes auf eine materielle Kategorie, somit
auch auf den Produktionsstrukuren des fiir die Masse konzipierten
Blockbusterkinos, dessen kiinstlerischer Aspekt zugunster einer
profitorientierten Zielsetzung oftmals zu Leiden hat. Dieser Kampf gegen das
Monster kann nicht gewonnen werden, die Problematik endet nicht mit
seinem Tod. Der Filmkritiker Chung Sung-I1 beschreibt dieses Phanomen auf
den Film bezogen wie folgt:
"When the monster is dead, the film does not acutally end, but returns
to zero. In the process, the vicious cycle returnes once again to its
starting point, and after the film is over, the first scene (of the sequel
in real life as it starts again) can only be the moment in which the 8th
Unit of United States Forces Korea once again empties its dusty
bottles of formal dehyde."2!
Das Monster bildet also auf der Mikroebene des Plots und der Makroebene
des kapitalistischen Denkens eine Schnittstelle zwischen den Filmindustrien
Hollywoods und Siidkoreas und zeigt den Versuch eines Filmememachers,
den Fiangen der Vorgaben profitorientierter Filmstudios nicht ganzlich zu
erliegen, indem er ihnen, geschickt verpackt in ihrem liebsten Spielfeld, einer
auf Profit orientierten Big Budget-Produktion, die eigene Fehlerhaftigkeit
vorwirft. Verbesserungsvorschlége liefert Bong Joon-ho allerdings nicht und
lasst bezeichnenderweise dem Leben des Ungeheuers durch die Giite des

Schicksals ein Ende finden. Diese eine Monstrositat wurde erlegt, jedoch ist

120 McLuhan, Marshall, Understanding The Media, London: Taylor & Francis 2001, (New York:
McGraw-Hill 1964).

12 Chung, Sung-il aus: Jung, Ji-youn, Bong Joon-ho, location 673/3026, 22% (Originalquelle
unbekannt).

106



"Blockbuster-Kino™ im Schatten Hollywoods - "The Host™" und "Shiri"

der Han-Fluss nach wie vor verseucht und es konnten weitere Mutanten
entstehen. Somit steht der Heldenstatus Hyeon-seos nur fiir den Moment im
Vordergrund.

Das Ungeheuer, der Reprasentant jeglicher Form von materialistischer
Denkweise, kann in seiner metaphysischen Form, den Gedanken der
Menschen, niemals vernichtet werden. Dabei bleibt es durchgehend
ausserhalb des Fokus des Zusehers, der mit Hyeon-seo und Gang-du
mitfiebert, womit letztendlich unsere Wahrnehmung angeprangert wird: wie
kann ein so monstroses und als Allegorie fataler Auswirkungen westlicher
Denkweisen verstandenes Wesen nicht seinen verdienten Platz im Zentrum
des Interesses einnehmen?

Diese verzerrte Wahrnehmung geht bereits von Gang-du aus, der als Einziger
"sehen" will, es jedoch nicht in der Lage ist. Wir lernen ihn als Mann kennen,
der tagsiiber gerne die Augen "verschliesst", indem er sich aus den
Geschehnissen seines Umfeldes so gut es geht entzieht als auch
sprichwortlich mit halb geschlossenen Augen durchs Leben wandelt.

Bong liefert uns den Akt des Schauens bereits in einer Anfangssequenz als
selbstreflexives Phanomen: Buspassagiere beobachten aus einiger
Entfernung die Verspeisung eines Zivilisten durch das Ungeheuer. Diese
Szenerie in einem Bus weckt Assoziationen zu einer Rundreise, deren
Charakter gepragt ist von entspanntem Beobachten gewisser
Sehenswiirdigkeiten und der physischen Trennung zum Gesehenen. Der Film
kritisiert dieses passive Sehen, da ihm keine Verantwortung anhaftet, denn
Sehen und Beobachten muss sich zu einem kritisch hinterfragenden und
Reaktionen auslosenden, somit aktivem Schauen entwickeln. Diese
Forderung ist gleichermassen an den Zuseher bzw. Zuschauer gerichtet, der
sich ob des von ihm Wahrgenommenen hinterfragen muss - die wichtigste
Frage wire, nachdem wir die Menschen im Bus beobachten sehen: Von
welchem Standpunkt aus betrachten wir?

Wiirden wir Gang-du ebenfalls als Verriickten abstempeln und somit Opfer
der kritischen Aussage des Films werden?

Das Interessante ist die Tatsache, dass ohne die Prasenz des Ungeheuers

diese Fragen aber auch die medienkritische und ideologische Problematik
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nicht in dem notwendigen emotionalen Ausmass vom Zuschauer aufgefasst
werden wiirde. Denn das Monster vereint bei genauerem Hinsehen all diese
korperlosen Elemente in seiner Korperlichkeit: anhand seiner Existenz
werden

1. Fehler aufgezeigt, die zu seinem Ursprung gefiihrt haben

2. das durch das Virus auf einer getiuschten Wahrnehmung beruhende
geringe mediale Interesse an seinem Wesen wird angeprangert und

3. die Sichtweise des Zuschauers auf das Monster offenbart.

THE HoST tauscht durch die Darstellung des Monsters unsere Wahrnehmung,
indem er uns ein undefinierbares Mischwesen aus Fisch und Reptil vorstellt,
dessen Tollpatschigkeit uns blendet und sein wahres "Wesen" verbirgt. Das
wabhre Ziel ist die Loslosung von unserem sicheren Punkt des Betrachtens
und das Eintauchen in die brutale Realitat, in welcher wir nicht nur ein
fiktionales Ungeheuer sehen, sondern viel wichtiger die hinter seiner Phsysis
verborgene Problematik.

Das Bemiihen des Films, seine Aussage zu verschleiern, offenbart sich bei
naherem Betrachten als wenig hinterlistig. Beispielsweise werden die
Flussumgebung als eine Art Ghetto und das Revier des Monsters vom
restlichen Teil der Stadt abgegrenzt. Ausserhalb seiner unmittelbaren
Umgebung spricht niemand iiber das Ungeheuer und es erfolgt kein medialer
Aufschrei. Dieses Szenario mutet unrealistisch an und genau dieser Umstand
bewirkt eine Hinterfragung nach den Griinden und wiirde einen Einstieg in
die bereits erwahnten kritische Auseinandersetzung gewahren.

Diese Flussumgebung und sozusagen Heimat des Ungeheuers weist die
Charakteristika eines Armenviertels auf, dessen anséassigen Probleme die
restliche Bevolkerung ausserhalb nicht betreffen und erst mit der
unsichtbaren viralen Gefahr bemerkt werden.

Ironisch erscheint der Kontrast in der Wahrnehmung und seine Folge: die
"Aussenwelt" sieht das Monster nicht, urteilt und fiirchtet jedoch bereits das
Virus, wahrend Gang-du das Ungeheuer sieht und das Virus leugnet.
Letztenendes durchbricht im Finale des Films das Monster diese unsichtbare
Grenze zwischen Flusslandschaft und Stadt, wird zur wahren Bedrohung der

Bevolkerung und 6ffnet ihre Augen.
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In diesem Fall wird die Wahrnehmung der Menschen durch die Medienwelt
getduscht, die sich auf die scheinbare Bedrohung des Virus' stiirzt und die
wahre Bedrohung im Korper des Monster iibersieht.

Die Bedeutung der Medien unserer Zeit wird dabei hinterfragt sowie die
profitorientierte Struktur vieler Tabloids, deren Schlagzeilen so gewahlt
werden, um eine moglichst breite Leserschaft ansprechen zu konnen. Ein alle
betreffendes Virus ist folglich viel interessanter als ein angebliches
Mischwesen aus der Flussgegend.

Der Film lasst die Medien als wahren Virusiiberbringer erscheinen, da sie die
Bevolkerung mit falschen Informationen verangstigen und folglich den
Menschen genau diese Infos iiber die Entwicklung des Epidemie liefern, die
sie verlangen.

Ein Filmbeispiel ware ein Fernsehbericht, der eine zeremonielle
Preisverleihung zeigt, in der ein Handschlag zwischen Nan-ju mit einem
anderen Athleten medial durch Grossaufnahmen und Standbilder
ausgeschlachtet wird, um eine mogliche Virusiibertragung zu dokumentieren.
Ignoriert oder iibersehen wird allerdings der Fakt, dass sich das Madchen
beim erstmaligen Erscheinen des Monsters von unzahligen Kameras
aufgenommen, in einem Stadion befunden hat. Diese Aufnahmen entlarven
die unseriosen Machenschaften der medialen Welt und zeugen von einem
Armutszeugnis eines scheinbaren kritisch inspirierten investigativem
Journalismus. Somit konnen wir wie bereits erwahnt auch mithilfe von
Kracauers Filmtheorie auf Basis unserer Wahrnehmung im Kinosaal
Riickschliisse auf diese im alltaglichen Leben unserer realen Welt ziehen und
erkennen, dass die Qualitat und Darstellung einer Information seitens der
medialen Welt ein Spiegelbild unserer eigenen Sensationslust darstellt, die
wir durch unsere Konsumation dieser Medien befriedigt sehen wollen.
Dieses Sehen der Medien ist in dem Fall gekennzeichnet von Ignoranz und
nicht von Erkenntnis und steht im Gegensatz zu Gang-dus Reifungsprozess.
Das Ende dokumentiert seine personliche Weiterentwicklung und den
Vollzug eines Wandels, nachdem er Hyeon-seo verliert und mit der Adoption
des Jungen Se-ju ein neugewonnenes verantwortungsorientiertes

Pflichtgefiihl offenbart. Seine Augen sind von nun an offen und er ist sich
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seiner Rolle als Ersatzvater vollkommen bewusst, wie eine der letzten
Einstellungen beweist, als sie uns Gang-du und den Jungen gemeinsam beim
Abendessen wie Vater und Sohn prisentiert.

Der Handlungsverlauf fiihrt uns somit zum Ausgangspunkt eines

Familienessens zuriick, zeigt aber dennoch einen weiterentwickelten Gang-
du.

5.4 "High-Quality" Motion Pictures versus American Blockbuster

Mit THE HoST beweist Bong Joon-ho, dass der Blockbusterfilm durchaus
auch ausserhalb seines Ursprungslandes eine gerechtfertigte
Existenzberechtigung und Klassifizierung als solcher haben kann.

Die Zusammenarbeit mit dem amerikanischen Visual Effects Team The
Orphanage Studio, u.a. verantwortlich fiir HELLBOY*22 und Sin City?23, ist ein
Paradebeispiel eines gelungenen Kulturaustausches zwischen wetlichen und
ostlichen Arbeitskraften, zeigt aber auch die Differenzen in den jeweiligen
Ansichten den Blockbusterfilm betreffend.24

Dieses Unterkapitel wird sich diesen Unterschieden zwischen dem
siidkoreanischen High Quality Film und den klassischen amerikanischen
Blockbustermovies Hollywoods widmen, um aufzuzeigen, wie das
siildkoreanische Kino sich ein westliches Vorbild angeeignet und mit eigenen
kulturellen Einfliissen und Besonderheiten in ein selbststandiges
Qualitatsprodukt transformiert hat, welches sogar soweit geht, das Wesen
seiner Wurzeln zu hinterfragen.

Wie wir bereits bermerkt haben, stehen in THE HOST die Charaktere und ihre
genauere Zeichnung im Mittelpunkt, deren emotionale Achterbahnfahrt mit
einem politischen Subtext untermalt wird - folglich wire die Betonung dieses
Subtextes das erste Erkennungsmerkmal eines sogenannten High Quality-

Films aus Stidkorea.

122 Hellboy, Regie: Guillermo del Toro, USA 2004.
123 Sin City, Regie: Robert Rodriguez, USA 2005.
124 Jung, Ji-youn, Korean Film Directors - Bong Joon-ho, Kapitel: Interview.
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Der Begriff wird im Zusammenhang mit dem siidkoreanischen Kino erstmals
von Jin-hee Choi verwendet, um das Merkmal der hohen Production Values
dieser Filme hervorzuheben.!25

Die Auseinandersetzung mit diesem Terminus ist von entscheidender
Bedeutung, suggeriert er doch nicht nur eine Betonung der technischen und
stilistischen Besonderheiten des jeweiligen Werkes, sondern auch eine
besondere narrative und dramaturgische Giiteklasse. Nur das
Zusammenwirken beider Elemente auf einem hohen qualitativen Niveau
erlaubt die Klassifizierung eines Filmes als high quality.

Dieser Subtext, sei er politischer oder sozio-kultureller Form, ist wesentlich,
wie wir auch an Beispiel von THE HOST erkennen konnen, indem
vordergriindig das alltagliche Leben gewohnlicher Menschen und ihre
Konfrontation mit einem unlosbar scheinenden Dilemma existiert. In diesem
Untertext werden bestimmte kulturtypische und dem eigenen Volk bekannte
Begebenheiten dargestellt, wie zum Beispiel am Ende des Films ersichtlich,
als ein junger Demonstrant das Monster mit einem Molotov-Cocktail bewirft
und beim einheimischen Zuschauer eine Assoziation zu den zuriickliegenden
Studentenprotesten und den Bildern der Fernsehberichte erzeugt.

Der Film nutzt dieses Element auch als gewisse Form der Kritik an unsere
von den Medien gesteuerte Art der Wahrnehmung, indem er sein Publikum
sich an diversen Medienberichten aus dem realen Leben erinnern lasst,
dadurch die kritische Auseinandersetzung mit Information und
Wahrnehmung hinterfragt wird und den Zuschauer aus der Komfortzone des
Kinosaals herauslocken will.

Diese transparente Kritik zeigt sich aber nicht ausschliesslich in der
sidkoreanischen Medienwelt, sondern findet auch in der amerikanischen
Aussenpolitik eine viel grossere Angriffsflache. Dies zeigt sich insbesondere
an der Tatsache, dass nach erstmaligem Erscheinen des Ungeheuers die
Autoritaten nicht seine Inhaftierung anstreben, jedoch dutzende Menschen

als Praventionsmassnahme in Quarantine setzen.

125 Choi, Jin-hee, "Not just matteurs-en-Scéne? High Quality Films", in: The South Korean Film
Renaissance, S. 157.
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Im Vordergrund steht jedoch wie bereits erwdhnt die Anti-Amerika-
Einstellung im Film, die besonders in einer Sequzenz deutlich sichtbar wird,
als ein amerikanischer Soldat einem unter ihm rangierten stidkoreanischen
Rekruten den Auftrag zur Entsorgung der Chemikalien in den Fluss erteilt.
Einerseits wird die lange Zeit unter besonderer Spannung stehenden
Beziehung zwischen den USA und Siidkorea kritisiert, andererseits sind die
Aussagen des Films als Referenzen zu echten politischen Desastern
interpretierbar - etwa erinnert die Jagd bzw. Angst vor dem Virus in seiner
Darstellung seitens der Medien an die Kausalisierung des Irak-Krieges und
seine vorherrschende Thematik der Massenvernichtungswaffen.

Betrachten wir Bong Joon-hos Filmrepertoire, so ist ironischerweise
ausgerechnet THE HOST am meisten mit sozio-kulturellen- bzw.
politkritischen Untertext ausgestattet. Ein Science-Fiction Film mit
Einschiiben aus dem Horror-Genre, dessen schrecklichstes Element
allegorisch fiir den "Horror" der Auswirkungen kapitalistischen Denkens
verstanden werden kann, vor allem in Beeinflussung der Medienwelt und
ihre Manipulation der Wahrnehmung der Menschen und folgenderweise
einer in ihrer Reichweite steigenden Abstinenz von Menschlichkeit in
unserem sozialen Umfeld.

Der Zeitpunkt des Releasetermins von THE HOST wurde ideal gewahlt, da die
Auswirkungen der Aufhebung der strengen Richtlinien hinsichtlich des
Imports amerikanischer Filme2¢ zu einer Reduzierung der Leinwandzeit
einheimischer Produktionen fiihrte und der siidkoreanische Filmmarkt
sehnstichtig nach einem wiirdigen Gegenpart des amerikanischen
Blockbustermovies strebte.

Der grosse Erfolg an den Kinokassen fiihrte dazu, dass ein grosser Kampf der
heimischen Filmstudios gegen die andrangende Grossmacht Hollywoods um
die Gunst des Zusehers entstand, der erstmalig von beiden Seiten nahezu auf
Augenhohre gefiihrt werden konnte.

Mitte der 2000er Jahre fand konsequenterweise der Begriff High-quality
Movie seine erstmalige Erwahnung und sollte dem klassischen

Blockbusterfilm nicht nur in puncto Einspielergebnis die Stirn bieten,

126 sjehe Fussnoten 13 und 14 der Arbeit.

112



"Blockbuster-Kino™ im Schatten Hollywoods - "The Host™" und "Shiri"

sondern sich vor allem als eigenstandige Qualitatsbezeichnung fiir Filme mit
hohem produktionstechnischen Niveau durchsetzen. Beide Begriftklichkeiten
konnen sich jedoch gegenseitig ausschliessen - beispielsweise gilt das visuelle
Spektakel DRAGON WARs!27 aufgrund seiner hohen Produktionskosten und
dem visuellem Schauwert als klassischer Blockbuster, seine storytechnischen
Fehler und das Fehlen eines Zwischentextes im Bezug seiner Aussage
verweigern ihm nach Jin-hee Chois Definition das Attribut high quality. Das
wesentliche Unterscheidungsmerkmal wiirde demzufolge in der Komplexitat
der Story und ihrem in welcher Form auch immer vorhandenen kritischen
Unterton zu finden sein, welcher im traditionellen Blockbusterfilm wenn
iiberhaupt nur eine untergeordnete Rolle zuteil kommt.

Dieser weist zwar oOfters auch politische Elemente auf, jedoch haftet diesen
zumeist ein oberflachlicher Charakter bei und aussert sich in Formen der
Stereotypisierung, wie sie beispielsweise in der Rolle des Schurken zu finden
ist, siehe in Filmen wie TRUE LIES'28 oder BODY OF LIES™?9,

The Host ware somit eine vorziigliches Beispiel dafiir, den "Kampf" gegen
Hollywood in seiner Paradedisziplin nicht nur auszufechten, sondern seinen
Horizont durch eigene kulturelle Besonderheiten zu erweitern und sich damit
anzeignen.

Bong Joon-ho gelingt diese Kunst mit dem Bezug auf ein politisch und medial
stark aufgeladenes Ereigniss wie den McFarland Incident bereits zu Beginn
des Films, welchen er gleichzeitig in die klassischste aller Eroffnungen eines
Monsterfilms einbettet: die Suggerierung der Entstehung eines Ungeheuers
durch den Einsatz chemischer Stoffe.

Er kreiert eine Koexistenz zwischen Elementen aus dem Mainstream und
dem Genre-Kino, deren Kombination dem Zuseher eine unterschiedlichere,
seine kritische Wahrnehmung fordernde Form der Unterhaltung bietet als
die leichtere Variante des Blockbusterfilms. Diese satirische
Auseinandersetzung mit den USA fand und findet nach wie vor grossen

Zuspruch bei der jiingeren Kinogeneration und zeigt die langsam

127 D-War, Regie: Hyung-rae Shim, Siidkorea 2007.
128 True Lies, Regie: James Cameron, USA 1994
129 Body of Lies, Regie: Ridley Scott, USA 2008.
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entstehenden Sattigung der Jugend an amerikanischen Blockbusterfilmen als
Folge einer Innovationslosigkeit und gleichzeitig das heimische und
weltweite Prosperieren der eigenen Popularkultur.13°

Die Form der satirischen Kritik richtet sich aber nicht ausschliesslich gegen
Hollywood, sondern dient auch als eigenkritische Selbstreflexion der eigenen
soziokulturellen Unzulanglichkeiten. Dinge wie Korruption und Bestechung
stellen nach wie vor eine grosse Problematik in Stidkorea dar, werden von der
Gesellschaft aber auf sehr humorvolle Art und Weise aufgenommen, da sie
als bekannter und alltdglicher Bestandteil dieser tief im siidkoreanischen
Denken verankert sind.

Bong Joon-ho untersucht in seinen Filmen diese sonderbar anmutenden
Einstellung seiner Landsmanner und -frauen hinterfragt die Griinde dieses
Akzeptanz. Er wirft diese Fragen beziiglich korrektes Denken und Moralitat
in den Raum, ohne sich jedoch ein Urteil anzumassen. Der Erfolg des Films
zeigt die Willigkeit des Publikums, sich mit diesen kulturellen Eigenarten
auseinanderzusetzen - ein Umstand, der den Wandel der Zeit markiert und
verdeutlicht, dass der Grossteil der Menschen sich mental aus den
Nachwirkungen der Militardiktatur befreien konnte.

Mit seinen ahnlich kritischen Aussagen in BARKING DOGS NEVER BITE!3! sah
sich Bong noch mit einem Publikum konfrontiert, welches dem
Einspielergebnis nach zu urteilen diese Art von schwarzem Humor noch
nicht zu wiirdigen wusste.132

Natiirlich muss angemerkt werden, dass dieses Vorgangerwerk weder iiber
die Merkmale eines High Quality-Produkts verfiigt noch die Faszination in
Person eines fischartigen Monsters bieten kann, womit sich schlussfolgern
lasst, dass der technische Aspekt eines HQ-Films sehr pragnant sein muss,
um die dem Zuschauer servierte Last eines kritischen Untertons
"schmackhaft" machen zu konnen. Gleichzeitig muss fiir den finanziellen
Erfolg einer solchen Produktion auf die jeweilige politische und soziale

Situation zur Zeit des Releases geachtet werden. Der finanzielle Erfolg eines

130 Anm.: Einspielergebnisse nachzulesen auf Box Office Mojo (www.boxofficemojo.com).

31 Flandersui gae, Regie: Joon-ho Bong, Siidkorea 2000.

132 http://boxofficemojo.com/movies/intl/?page=&view=bycountry&id=_fFLANDERSUIGAEBAO1,
19.04.2012.
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Filmes wie THE HOST (so er denn technisch realisierbar) ware Mitte der 8oer
Jahre undenkbar gewesen, da das Kino fiir das von ihrer Politik leidgeplagte
Volk ein Ort der "leichten" Unterhaltung reprasentierte, siche wie bereits
erwahnt am Boom des Hongkong Actionfilms der 80oer und 9oer Jahre.
Dieses Wechselverhiltnis zwischen Kino und das Miteinbeziehen der
politischen Lage im Hinblick auf die Wahl eines bestimmten
Veroffentlichungstermins verdeutlicht die immer tiefer
zusammenwachsenden Grenzen zwischen Film als Kunstmedium der Fiktion
oder als sozialkritisches Portrit einer profanen alltaglichen Wirklichkeit und
der sozialen Komponente seines Umfelds, dessen Akzeptanz letztendlich iiber
Erfolg oder Misserfolg entscheidet.

Diese Ansichten werden nur erwiahnt, um die unterschiedlichen Wege
aufzuzeigen, die die Filmstudios Siidkoreas und der Vereinigten Staaten bei
ihrem Streben nach der Gunst des Zuschauers einschlagen. Anders als in
Filmen wie GODZILLA oder JURASSIC PARK steht, wie wir bereits festgestellt
haben, die menschliche Komponente in THE HOST im Vordergrund. Die
Thematisierung von menschlichem Verhalten in Drucksituationen stellt
Fragen nach der Einhaltung der sozialen Moralitat in Verbindung mit einer
medienkritischer Darstellung, die in den amerikanischen Pendants nicht
vorrangig sind. Das soll kein negativer Vorwurf gegeniiber Klassikern wie
JAWS oder JURASSIC PARK sein, doch ist deren Fokus vermehrt auf die
schreckenserregenden Monster gelegt, die als Peiniger der Menschen
fungieren und somit ihrer dem Genre nach bestimmten "Arbeit" nachgehen,
wahrend in THE HOST die Familie als Sympathietrager im Zentrum steht.
Bong Joon-ho geht soweit, als dass er seinem Ungeheuer menschliche Ziige
verleiht, indem er es tollpatschig durch die Gegend bewegen ldsst und sein
Ausseres eher einen komikhaften Eindruck erweckt als Angst und Schrecken
einzuflossen.

Diese Ausfiihrungen belegen meiner Meinung nach die Theorie, dass Filme
sehr wohl als unikale Reprasentanten eines jeweiligen Kultur- oder gar
Landeskreises fungieren konnen. Der Blockbusterfilm als
Distributionsmedium, welches die Massen anspricht, dient dabei als

Paradebeispiel, um aufzuzeigen, dass zuallererst die Vorlieben des
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heimischen Kinopublikums die einzelnen Bausteine eines Big Budget-Films
bestimmen und vice versa. Aus diesen Elementen lasst sich Information iiber
die Sehgewohnheiten eines Volkes herausfinden, die uns der moglichen
Definition einer kulturellen Identitit ein Stiick naherbringen. Nehmen wir
die Vereinigten Staaten von Amerika als Beispiel und versuchen objektiv die
Sehgewohnheiten der Amerikaner in Relation mit der schieren Menge an
Blockbusterfilme der letzten Jahre zu betrachten, so kann vorsichtig
formuliert werden, dass sich die amerikanische Lebensphilosophie des
iiberdimensionierten Entertainments gepaart mit dem patriotisch sehr
ausgepragten Selbstbewusstsein auch auf der Leinwand widerspiegelt.
Blockbusterfilme made in Hollywood sind als wichtige Elemente des
Nationalstolzes eines gesamten Landes zu verstehen womit wir wieder bei
Siegfried Kracauer angelangt sind und seiner Feststellung, dass das Gezeigte
auf der Leinwand des Kinos Riickschliisse auf die Denkweise des Publikums

in seinem realen Umfeld erlaubt.33

5.5 Ausblick auf eine ungewisse Zukunft

Blockbuster- bzw. HQ-Filme aus Siidkorea entwickeln sich beide in eine
ahnliche Richtung, indem sie einerseits liber die bereits angefiihrten
eigenstandigen und uniiblichen Merkmale verfiigen und andererseits
dadurch Anklang von einem beachtlichen Publikum aus den westlichen
Breitengraden finden.

Das stidkoreanische Kino befindet sich momentan in einer beneidenswerten
Lage, da es einerseits genug heimische Produktionen aufbieten kann, um in
serioser Konkurrenz zum amerikanischen Film am umkampften
siidkoreanischen Markt stehen kann. Andererseits wird dieser neue Stil von
Experimentalregisseuren wie Park Chan-wook oder Kim Ki-duk weiterhin
lanciert und findet grossen Anklang am auslandischen Markt. Die
unmittelbare Geschichte lehrt uns jedoch die Kurzlebigkeit des Erfolges und
sollte als warnender Hinweis dienen, Faktoren wie Innovation und kulturelle

Phanomene stets als Basis fiir neue Produktionen heranzuziehen, um sich

133 Kracauer, Siegfried, From Caligari To Hitler.
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somit die schwer definierbare Anziehungskraft des zeitgenossischen

stidkoreanischen Thrillers zu bewahren.

117



6 Zusammenfassend

Diese Arbeit wurde mit dem Ziel verfasst, anhand der behandelten
Filmbeispiele aufzuzeigen, wie durch das Medium Kino das
Selbstbewusstsein eines ganzen Volkes gesteigert und Elemente
zusammengefiihrt werden, die illustrieren, in welchem Kontext die
Identitatssuche des zeitgenossischen siidkoreanischen Films zum kulturellen
und 6konomischen Aufstreben einer jungen Republik steht.

Die filmischen Beispiele und ihre spezifischen Merkmale offenbaren
einerseits die Aufarbeitung der Bevolkerung mit seiner politischen
Vergangenheit, andererseits aber die Abgrenzung von den Lasten dieser
durch eine emanizpierte Denkweise, die zwar ein neues Selbstbewusstsein
schafft, nichtsdestotrotz und genau dadurch in ihrer Wurzel von eben dieser
unmittelbaren diisteren Geschichte des Landes im 20. Jahrhundert gepragt

ist und somit nichts weniger als ihr Resultat darstellt.

Genau dieser Umstand, dass die Charaktere der einzelnen Filme als
personifizierter Reprasentant des koreanischen Volkes in welcher Form auch
immer mit ihrer personlichen Vergangenheit brechen wollen, dieses aber
nicht vermogen, tragt wesentlich zu der kulturellen Identitatsfindung des
siidkoreanischen Filmes bei. Das siidkoreanische Publikum wird sich im
Klaren dariiber, dass die Vergangenheit seines Landes auch einen
wesentlichen Part seiner eigenen darstellt und im Film, sei es durch
Abstinenz oder Aufarbeitung dieser, weiter existieren wird. Letztendlich kann
ihm der Film somit als ein niitzliches Werkzeug der Selbstreflexion dienen,
indem er diesem beispielsweise Fehler, die in der politischen Vergangenheit
getitigt wurden und an einzelne Regierungsmitglieder und Autortitatsperson
festgemacht wurden, als Fehler eines Kollektivs entlarven und somit eine
neue Perspektive der Wahrhehmung offenlegen kanns4.

Kino kann aber auch einen Blick in die Zukunft gewihren, indem es die

Visionen experimentierfreudiger Regisseure als neuartige Stilgemische

134 siehe Drittes Kapitel dieser Arbeit: Storytelling als kollektive Erinnerung - “Memories of Murder".



Zusammenfassend

einfangt, um den Zuschauer durch Steuerung seiner Wahrnehmung auf
problematische Themen in der Gesellschaft, wie Gewalt, Sexualitat und die
Rolle der Frau im Allgemeinen, aber auch Fragen der Ethik aufmerksam zu
machen und seinen Blick von der Leinwand auf die Theaterbiihne seines
alltaglichen Lebens zu lenken?3s.

Letztendlich kann Film aber, wie Kracauer schon in seinen Werken verweist,
als ein materielles Produkt der Gesellschaft gesehen werden, das seine
Herkunft und seinen technischen Hintergrund nicht leugnen kann und somit
immer ein Informationstrager dieser Elemente darstellt, indem es den
technischen und sozio-kulturellen Fortschritt in seinem Naturell als

technische Aparatur und Ort des Storytellings dokumentiert.

Abschliessend mochte ich den Filmwissenschaftler und Autor Julian Stringer
zitieren, der die Bedeutung des siidkoreanischen Films in einem seiner Texte

treffend darstellt und die Problematik seiner Essenz pragnant erfasst hat:

"The Meaning of a South Korean movie is not waiting to be
discovered, it is not the result of internal textual properties, which
just need to be unlocked by clever and attentive audiences. Rather,
the meaning of Korean cinema in international and domestic contexts
is the result of ongoing and endless processes of negotiation and

renegotiation over its identity and status. 36

135 siehe Viertes Kapitel: Gewaltdarstellung und Reprasentation des Bsen - Old boy.
138 Julian Stringer, "Putting Korean Cinema in its place: Genre Classifications and the contexts of
reception, in: New Korean Cinema, S. 96
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8 Anhang

8.1 Zusammenfassung in deutscher Sprache

Die hier vorliegende Arbeit untersucht den Zusammenhang zwischen
zeitgenossischem siidkoreanischen Suspense-Kino und der
soziokulturellenEntwicklung Siidkoreas und versucht, diverse Fragen nach
der Relation zwischen Kunst und Gesellschaft zu beantworten.

Anhand ausgesuchter Filmbeispiele wird das Kino als Spiegelbild der
gesellschaftlichen Emanzipation analysiert, dessen auf der Leinwand
dargestellten Bilder Projektionen der Hoffnungen und Angste des Zuschauers
widerspiegeln konnen.

Frei nach Siegfried Kracauers Theorie des Films ist der Anspruch dieser
Arbeit, die Macht des Kinos auf die Wahrnehmung des Zuschauers zu
offenbaren und diese vor allem kritische Sichtweise als eine zur
gesellschaftlichen Umorientierung parallel stattfindende Entwicklung
aufzuzeigen.

Die behandelten und dem Thriller-Gerne zugeordneten Filme decken diverse
Unterbereiche wie Crime-, Psycho- und Actionthriller ab und geben einen
Einblick in die neue thematische und stilistische Vielschichtigkeit des
siidkoreanischen Filmes als unmittelbare Folge des Endes der
Militarregierung der 8oer Jahre und nicht minderweniger als ein
Wunschdenken des Zuschauers, welches sich aus den Elementen der
Aufarbeitung seiner Vergangenheit, einer audiovisueller Innovation und
bombastischer Unterhaltung konstituiert.

Die Charaktere der Filme dienen einerseits als Reprasentant dieses
Wunschdenkens von Seiten des Publikums, andererseits erweisen sie sich
jedoch viel mehr als Opfer ihres sozialen Umfelds, und verinnerlichen somit
den Zeitgeist ihrer Gesellschaft, indem sie beispielsweise problematische
Themen wie Inzest, die Beziehung zwischen Siid- und Nordkorea oder die das
nach wie vor sexistische Frauenbild in der stidkoreanischen Offentlichkeit zu
entmystifizieren versuchen.

Filme wie Memories of Murder, Old Boy oder Shiri transportieren die Sicht-
und Denkweisen der Menschen ihrer Zeit und tragen somit aufgrund ihrer
kritischen Hinterfragung von sozial relevanten Aspekten wesentlich zur
kulturellen Identitatsfindung einer noch jungen Republik bei.



8.2 English Abstract

The purpose of this thesis paper is to illustrate the relationship between
contemporary south korean suspense cinema and the sociocultural
development of South Korea and to find answers to occuring questions.
Based on explicitly chosen film examples this paper exposes cinema as a
relentless mirror of emancipation in society, whose screened pictures are
revealed as images of the hopes and fears of the audience.

According to Siegfried Kracauers Theory of films this thesis also pursues the
goal of unfolding the power and influence of motion pictures on the
perception of the spectator and of showing that sceptical approach as a
phenomenon parallel occuring to a social restructuring process of a young
republic.

The to the subgenre action-, psycho- and crime thriller associated motion
pictures are able to show insights in the new complexity of contemporary
south korean cinema as a result of the ending of the military regime in the
1980s and much more as wishful thinking on part of the audience, which
constitutes itself on various elements like reprocessing its past, audiovisual
innovation and major entertainment.

The characters found in those movies don't only represent this desire
inspired thinking by the audience but reveal themselves much more as
victims of their social milieu, that bear the zeitgeist of their society deep in
their nature as the demistification of problematic issues such as incest, the
north- and soutkorean relationship or the still existing sexist perception of
women in some parts of todays society in modern South Korea.

Motion pictures like Memories of Murder, Old Boy or Shiri transport the
mindset and mentality of the people of their times and contribute essentially
to the search of cultural identity of a young republic as South Korea by
questioning such relevant aspects of social life.
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