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Syftet med denna studie var att titta nirmare pé en koreansk skrickfilm som inte bara
skiljer sig frdn den vésterldndska traditionen men ocksa fran sin egen genre. Jag ville
undersdka om och hur filmen avviker fran andra verk i genren skrick- bade
vasterldndska och asiatiska, och hur regissdren anvinder farger och symboler for att

forstdrka sitt budskap.

Jag har funnit manga likheter bade med filmer i sin egen genre och med visterldndsk
tradition. Jag har kunnat dra paralleller till andra regissorer t ex Alfred Hitchcock. Det
som utmirker 4 Tale of Two Sisters 1 alla kategorier dr anvindningen av starka farger
och symbolik. Genom misé-en-scéne har jag tolkat symboler och objekt i filmen och
dérefter analyserat dem med hjdlp av Jungs dromteorier. Jag har fatt fram ménga
samband mellan dem och historien som sidan. Aterkommande symbolik &r t ex.

blommor, hdnder, kladskép och spdken.

Sokord: skriackfilm, asiatisk skrackfilm, Jee-Woon Kim, A tale of two sisters,
korea, koreansk film, koreansk skrackfilm, symboler, objekt, misé en

scéne, iconography



I Korea skrivs efternamnet fore fornamnet. I den hér uppsatsen
har jag genomgaende anvint vart vasterldndska sitt att skriva.

dvs. fornamnet foljt av efternamnet.
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1 Inledning

”After watching a western horror film you let out a big sigh of
relief, say ’thank you very much’ and go home. Asian horror
leaves you with something that is unresolved in your mind...it
leaves something behind.”
Jee-Woon Kim, director (A tale
of two sisters DVD special
edition.)

1998 gjorde den japanska skrickfilmen Ringu succé pé filmfestivaler varlden
over (Hideo Nakata, 1998). Det tog inte lang tid innan filmen nadde
allménhetens 6gon, vilket resulterade i att fler och fler upptéckte skrackfilm fran
Ost. I hemlandet gav dess framgang inspiration till tillrdckligt ménga filmer for
att publiken i vist skulle borja se det som en egen “subgenre”, dvs. en genre
inom en genre: Den “asiatiska skriackfilmsvagen” hade borjat. Tiden efter Ringu
kallar Per Faxneld i sin artikel ”Zombier och forbannade videofilmer”, for
”skrackfilmsrendssansen” (2003, s 49). USA uppmirksammade framgangen och
kopte réttigheterna till en egen version, och nér The Ring slapptes 2002 hade

intresset for asiatisk skrackfilm brett ut sig bland filmfantaster.

En majoritet av asiatiska skrackfilmer ar producerade i Japan men vi ser allt mer
fran grannldnder som Hong Kong och inte minst Korea (Russin 2004). Korea
har pga. historiska skél varit starkt kontrollerade av statliga regler och censur,
och har haft smd& om inte obefintliga ekonomiska mojligheter for
filmproduktion. Forhéllandena har forbattrats, och Korea har nu bdorjat ta upp
kampen som filmnation med Japan. (Hyangjin 2000, s 11, 28-29) De flesta
asiatiska skriackfilmer, precis som manga av véra visterlindska, bygger pa
gamla skronor och folksagor men med den stora skillnaden att det kroppsliga
och sexuella véldet ofta uteldamnas. Det dr sdllan vi ser avhuggna kroppsdelar i

Osterlandsk skrick.

Olle Sjogren tar upp folksagor som stoff i boken Valdet mot égat:


Helena
Överstruket


”/.../alla de gudar och motgudar, vdlnader och monster som
skapades av folktro och religion blev viktiga redskap for
behdrskning. De gav ménniskan mdjlighet att erfara och hantera
skricken utan direkt konfrontation med sjidlva faran. De
fungerade som objektiverande uttryck for inre konflikter och
kénslotillstand. (Forselius 1985, s 13)

Detta dr dven applicerbart pa asiatisk skrackfilm med stora monster. De &r oftare
spoken och vélnader som antingen uppkommit i protagonistens psyke eller en

osalig ande som behdver frid.

A Tale of Two Sisters &r en nutida tolkning av den forntida folksagan Janghwa,
Hongryeon som blivit filmad inte mindre &n fem génger tidigare. (Dvd Times,
2004) Den forsta kom sa tidigt som 1924 och anses vara den forsta ’Koreanska’
filmen i alla aspekter (Hyangjin 2000, s 25). Det enda som dock ar kvar fran
originalhistorien i den hér versionen ar titeln, en pappa, en styvmor och tva
systrar. Med klassiska element fran gotisk skrackfiktion och med en bibehallen
estetik av originalet har Jee-woon Kim lyckats gora en egen tolkning som é&r
skickligt assimilerad till modern tid (Dvd Times 2004, Nixflix 2004). Filmen &r
en gatfull psykologisk resa om tva tondrsflickor som forsoker hantera sin mors
dod och pappans beslut att skaffa en ny fru. Det dr en historia om sorg och
kérlek som med en mangtydig handling fastnar i sinnet (Nixflix, 2004 DVD

specialutgavan).

Den klassiska asiatiska berdttartekniken karaktdriseras av utdragna statiska
bilder och att spanningen langsamt trappas upp (Faxneld 2003, s50). Aven hir
presenteras historien i ett langsamt tempo dér tittaren fordjupar sig i historien
och karaktdrerna utan actionfyllda sekvenser. Eventuella skrickmoment fyller
en funktion i handlingen och dyker inte bara upp for skrickens skull, som vi

ofta ser prov pé i visterlandsk skrack.



”Skrick kan vara vackert” (Russin 2004)

Sé lyder Johan Hultgrens inledning av sin recension av ”A tale of two sisters”,
det dr precis s man som askédare kinner efter att ha sett filmen. Den skiljer sig
inte bara frén var vésterldndska skricktradition men ockséd fran andra filmer i
sin genre som generellt dr uppbyggda av skuggor och gra toner, de dr mycket
morkare visuellt: 4 Tale of Two Sisters &r daremot fylld av starka farger,
texturer och monster. Den &r estetiskt tilltalande och tycks ha symbolik och
ledtradar i varje bildruta. Nagot som gér vil ihop med den gotiska stimningen
och sorgliga undertonen. Den dr otick och vacker pd samma gang. Men vad ar
det som gor att askadaren blir sa berdrd? Vad ar det egentligen som skiljer den
fran var skriacktradition? Vad skiljer den fran andra filmer i samma genre? Vad

anviander skaparen for verktyg som vi som askadare inte tédnker pa?



2 Bakgrund

2.1 Tidigare Forskning
2.1.1 Skrackgenren

Otaliga bocker om skrack som genre har skrivits, inte minst varfér vuxna, och
framfor allt ungdomar ser pa skriack. I denna diskussion kommer det ofta in
symboliska tolkningar av skrackfilmer och dess verktyg. I Antologin Valdet mot
ogat diskuterar atta filmforskare kring film och videoskrick utifran
pubertetsriter, boningshus, sjukhus och uppfostrarattityder. Deras ambition var
att tala om aspekter de tyckte saknades i diskussionen om videovald vid
tidpunkten for boken. Genom att reflektera 6ver den moraliska paniken berors
ett antal omtalade filmer sdsom Motorsdgsmassakern och Halloween. 1 debatten
om videovald, far videon ta det stOrsta ansvaret istdllet for att vi funderar Gver
djupare aspekter som har med samhéllsstrukturen att gora. Att klassificera
skrackgenren som direkt skadlig och meningslés och att ta avstdnd frén den
anses i boken vara brist pé insikt. I skrickfilmerna visas uttryck for psykiska
monster och konflikter och vi fir mota tonarens forbannelser och monster.
(Forselius 1985, s 7-9) Bokens forfattare enas om en ganska positiv slutsats
angdende genren skriackfilm, att moralpaniken till stor del beror pa okunskap
och att de djupare anledningarna till att ungdomar ser pa skrickfilm inte
kommer fram i debatten. Skrickfilmens terapeutiska egenskaper har inte belysts
i den hoga grad den borde. 1 diskussionen om den omtalade
Motorsdagsmassakern dras slutsatsen att filmen motsétter sig enhetskulturen och

ar 1 sig nagot positivt.

Paul Wells har skrivit en omfattande introduktion till skrackfilm dir han ger en
allmén historisk O6verblick av utvecklingen av genren, och dir dven han
undersoker vad som utmérker den. Wells tar upp att skrick har influerats av
folksagor, myter och gotisk litteratur. Han drar slutsatsen, att liksom folksagan,
handlar skriackfilmen ofta om den existentiella motsidgelsen att en kamp mot
svara hinder i livet dr oundvikligt. Alla 6vergangsriter i vart samhélle innefattar

detta. Skrackgenren handlar i huvudsak om psykosexuell och psykosomatisk



angest, osocialiserade valdsamheter, den ostabila opassande naturen av
etablerade socialkulturella strukturer, och den fortryckande kénslan av att doden
finns Gverallt omkring oss. Wells talar ocksé om griansoverskridande grenar som
”Gore”, &dven kallad Slaktarfilm” eller ”Splatterfilm”. Den innebdr ett
overdrivet och véldsamt visande av kroppsorgan pa ett eller annat sitt. Det

forekommer ofta en hel del “blodskvéttande”. (Wells 2000, s 1-2)

2.1.2 Skrackfilm ur ett historiskt perspektiv

Skriack och véldsfiktion &r ingen ny foreteelse. Det har varit en del av
ménniskans underhéllning sedan langt tillbaka i historien. Bade Paul Wells och
Yvonne Leffner gar genom skréckens historia. Leffner forklarar i sin bok skrdck
som fiktion och underhdllning att dagens skrickfiktion har sitt ursprung i
engelska skrickromaner fran 1700-talet, som var inspirerade av gotiska
traditioner (forklaring gotik se 2.1.3). Motsatsforhallandet inom ménniskan och
striden mellan det onda och det goda inom jaget var da ett genomgaende tema,
nagot som vi ser mindre av idag. P4 1900-talet borjade skrickpjéser filmatiseras
och det drojde inte ldnge forrdn den forsta spelfilmen i genren producerades.
Skréckfilmen fick sin forsta storhetstid under 1960-talet dd den blev mode for
ungdomar. Manga klassiska historier filmatiserades t ex Frankenstein och
Dracula, men dven nya foreteelser som Night of the living dead, som inneholl
langsamma ointelligenta monster som kom tillbaks frén de doda for att dta upp
ménniskor. I stort, var det under denna period, som unga vackra flickor blev
offer for monstren: temat var sex och vald i kombination. De producerade dven
en rad psykologiska skrackfilmer dér det gotiska forflyttas till en modern miljo:
Psycho (1960), Peeping Tom (1960) och Repulsion (1965), dessa kom att inleda
en ny era i skrickfilmens historia. 1968 kom Rosemary’s baby och blev den
forsta filmen att bryta konventionerna om ett lyckligt slut. Nésta storhetstid kom
under tidigt 1980-tal da en ny era av skrickfilm bdorjade. Det blev tiden for
”Slasher”- eller ”Gore”-genren i vilken vi oftast ser en psykopat som
hdmningslos antagonist, som bokstavligen forfoljer och slaktar ménniskor.

Skriackgenren blir hir forkroppsligad” dédr vald mot kroppen &r centralt.



(Leftner 2001, s 5-9, 17-27) Paul Wells talar dven om “McDonaldisation” ett
uttryck myntat av Wes Craven (filmmakare som bland annat gjorde den
uppmirksammade A4 nightmare on Elm Street 1984), som innebir att det blir

”lite mindre otdckt och lite mer kommersialiserat”.

2.1.3 Gotiska influenser

”Gotik” &r egentligen rendssansens nedlatande ord pa en gammal byggnadsstil
och betyder ”barbarisk”. Termen i konstsammanhang syftar oftast pa att
berdttelserna utspelar sig i medeltida byggnader sasom kyrkor, slott,
klosterruiner eller borgar. Byggnaderna innehéller oftast ett mysterium eller en
gata vars 16sning, nyckel hittas i det forflutna. Det centrala i intrigerna av gotisk
litteratur var forfadernas synder och forbannelser som hérjar de nu levande. I
forgrunden stod ofta en kvinna som fallit offer for byggnadens morka makt. Pa
senare tid har flera feministiska tolkningar applicerats pa genren dir gotiken
lases som en foljd av kvinnan som underldgsen det patriarkala 1800-talet.

(Forselius 1985, s 87-88.)

2.1.4 Symboler och film

Clara Tigerschiold analyserar filmen Imitation of Life utifran farg, form och ljus
som symboler. Hon har gjort en stilanalys av Douglas Sirks filmer med
utgangspunkt av den ovan ndmnda. Tigerschidlds syfte &r att ta reda pa vad det
ar som gor Sirks filmer sa speciella, och vad det &r som gor hans historier djupa.
Hon ger en bakgrund till genren melodram och mycket i hennes studie utmérker
detta omrade. Genom att behandla aspekterna férg, rum och ljus kommer
Tigerschidld fram till hur Sirk anvénder just de tre elementen som verktyg for
att forstirka kinslor som ytlighet, instingdhet och desperation. Farger pd en
beige grundskala med gult, r6tt och orange fir std som symboler for kénslor
som ilska, forskrackelse och oro. Fargerna forstirks ytterligare genom att Sirk
anviander kamerans djupfokus. Tigerschiolds studie ar djupt relaterad till
melodramen som genre i bade metod och syfte. Detta gor, trots likheter i

frégestillningar, att hennes studie skiljer sig frdn denna. Hon behandlar filmens



koder utifrdin melodramen och drar slutsatser ihop med regissdren och hans

biografi (Tigerschidld, 1998).

2.1.5 Psykoanalys och Skrack

En metod for att analysera skrackfilm, &r att applicera psykologiska faktorer pa
den. Nina Thymark anvénder Freuds psykoanalys for att forklara symboler i
Roman Polanskis Rosemary’s baby och hur publiken tolkar dessa. Istéllet for att
se filmen som en rysare som behandlar djdvulsdyrkan, kan man vid psykologisk
tolkning av symbolerna rationalisera skeendet med forklaringar i
huvudkaraktéirens psyke. Till sin hjélp att gora det irrationella konkret anvénds
dromtydning och dromforskning. De symboler som anvénds i dromtydning kan
ocksé anvindas pa andra omraden och inte minst i olika konstformer. Thymark
utgar fran de i filmen férekommande dromsekvenserna och forklarar dessa
utifran huvudpersonens neuroser, och jamfor sedan dessa med dromsymboliken
i 6vriga upplysningar betriffande Rosemarys barndomsmiljé. Hennes slutsats ér
att varje person i filmen har sina beteendemonster, talsétt, fairgsymboler,
attityder och relationer vél Overensstimmande med drommar och
familjeforhallanden enligt lagbundna utvecklingsmonster. Rekvisitan i filmen
har var och en sin speciella symboliska betydelse for handlingen. (Nordiska

Film och TV-unionen 1971)

Marcus Hammarnis gor en liknande analys av Ndr lammen tystnar. Syftet med
studien ar att se ifall C.G Jungs teorier gér att anvinda for att gora en tolkning
av filmen. Han vill med hjdlp av dessa gora en identifikation av symboler i
filmens narration, bilder och motiv. Hammarnés studerar férekomsten av farger
och dess betydelse i sammanhanget och finner ett samband mellan dess nirvaro
och arketypisk tillhdrighet och typologi. Genom dessa hjdlpmedel kommer
forfattaren till en slutsats om konflikterna i filmens huvudkaraktirer och deras

fordndringar. (Hammarnés 2001)



2.2 Koreas filmhistoria

Det har dven gjorts en del studier om koreansk film, d& frimst filmhistoria.
Contemporary Korean Cinema (Hyangjin 2000) tar genomgaende upp den
Koreanska filmhistorien och forklarar ur en politisk standpunkt hur och varfor
industrin utvecklats. Den tittar ocksé ndrmare pa ett antal inhemska filmer ur ett

historiskt perspektiv och skillnaderna mellan filmer i samma genre.

Under Japans styre 1910-1945 blev Korea influerat av japanska savél som
vésterldndska filmer. Regeringen fortryckte allt som hade med anti-koloniala
aspekter att gora. Korea kunde inte utveckla sin egen filmindustri som krdvde en
stark ekonomi och infrastruktur. Japanerna hade regler for hur manga filmer
som fick produceras och till slut stingdes alla Koreanska filmbolag. Detta for att
skapa illusionen att Korea inte ldngre fanns. Japan hade tagit 6ver (Pusanweb,

1997, Hyangjin 2000, s 18-19)

Efter inbordeskriget 1950-1953 delades Korea i ett kommunistiskt Nord- och ett
kapitalistiskt Syd. Kontrollen fran regeringen blev som en foljd starkare. I
Nordkorea har film uteslutande haft en roll som propagandaverktyg. I Syd
diaremot, har kapitalistsystemet gjort det mojligt for filmmakare att utveckla
yttrandefriheten trots politiska regler om censur fran regeringen (Hyangjin
2000, s 16-19). Efter USAs ockupation av Syd 1945 blev Hollywood-filmen
stor. Trots detta har de alltid varit starkt kontrollerade av sin regering. Anda
fram till 1990-talet blev regissorerna létt arresterade eller bannade for film som
satte den nationella sékerheten i fara. Sen 1980-talet har dock Koreansk
filmindustri gétt in i en ny fas, tack vare unga filmmakare som med visioner och
ambitioner jobba pa att f& upp kvalitén. Detta har satt inhemska filmer i
konkurrens med de tidigare dominerande utléndska filmerna. Den nya fasen
karaktdriseras ocksd av ett internationellt intresse av Korea som filmnation
(Hyangjin 2000, s 45). Som massmedium speglar film sambhéllet, ur det
perspektivet dr film &r ett viktigt medium i bade det Nord och Sydkorea.

Koreaner &r fortfarande starkt héngivna at sina gemensamma kulturella



traditioner trots den nuvarande delningen i tva stater och dess politiska tvister

(Hyangjin 2000, s 1).

Det mest spridda materialet for koreanska filmmakare hittas i1 folksagan.
Traditionella skronor och sagor innehéller for publiken tidlosa, védlkénda motiv
och teman. Genom att dra nytta av dessa pahittade aspekter kan film férvandla

till dem till en del av en atravérd atmosfar for publiken (Hyangjin 2000, s 3).

Boken Japanese Science Fiction, Fantasy and Horrorfilms av Stuart Galbraith
(1994), géar grundligt genom alla Japanska filmer i ovanstdende genres sléppta i
USA mellan 1950-1992. Tyvirr faller ingen for den hér studien intressant film
inom den tidsramen. Spooky Encounters (O brien 2003) behandlar foregangaren
till asiatisk skrackfilm: ”Hong Kong Film”, en genre som enligt namnet har sitt
ursprung i Hong Kong, som ocksa till stor del anvinde sig av gamla folksagor
och ockulta skrénor som stoff. Skillnaden mellan det senare och asiatisk skrack
ar att Hong kong- filmen inneho6ll mycket monster och vampyrer. Den var till
synes mer lik tidigare ndmna vasterldndska “slaktarfilmer”. Senare kom termen
”Hong Kong Action” som var imitationer av amerikanska gangsterfilmer. Som

namnet implicerar var det mer likt dagens actionfilmer &n skréck.

2.3 A Tale of Two Sisters

2.3.1 Synopsis

A Tale of Two Sisters borjar pa ett sjukhus dir en ldkare fragar en ung flicka vad
som hidnde “den dagen”. Hon svarar inte och det hela mynnar ut i att vér
berittelse tar sin borjan. De tva systrarna anldnder till sitt hem dir de bor
tillsammans med pappan och hans nya fru sedan modern tagit livet av sig
genom att hénga sig i. De bor i ett stort hus som har en klassisk gotisk kéinsla
over sig belaget i ett idylliskt 6dsligt omrade precis vid en sjo. Ett fiendskap
utvecklas mellan styvmodern och systrarna och pappan ér till synes passiv. Det
finns ett ovanligt starkt band mellan systrarna: Den aldre, Su-Mi ar véldigt

beskyddande mot sin yngre syster Su-Yeon. De &r ocksd véldigt olika till
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naturen, Su-Mi &r sjilvsdker och lite aggressiv medan Su-Yeon &r passiv och
sdger knappast ndgot. Snart avsldjas det att allt inte star rétt till vare sig med
huset eller med dem som bor dir. (DVD Times 2004, Nixflix, 2004, Russin
2004) Det verkar som en dvernaturlig ndrvaro finns i huset. Flickornas relation
med styvmodern forvérras i samma takt som det 6vernaturliga dkar. Snart far vi
veta att det hela &r en subjektiv syn av Su-mis upplevelse. Hon projicerar sin
inre sorg och vrede dver moderns och systerns dod. Tva av fyra karaktdrer &r

egentligen produkter av hennes undertryckta fortvivlan och aggressioner.

2.3.2 Psykologen Jung-ll Kims kommentar till filmen

Jung-11 Kim som dr psykolog i Korea har i extramaterialet av 4 Tale of Two
Sisters (Kim Jee-Woon 2003) inkluderat ndgra kommentarer till filmen och
dess handling. Jag finner det viktigt for trovardigheten och tillforlitligheten av
min analys att ndmna detta. Anviandandet av dromsymbolik grundar sig i Kims
uttalande. Han anser filmen vara mycket trovdrdig ur ett psykologiskt
perspektiv, den foljer skeendet av schizofreni av det hér slaget mycket bra. En

forkortad version av Jung-11 Kims kommentar:

Nér ’jaget’ upplever for mycket stress har det undermedvetna sina egna
metoder, allt kommer upp till ytan. S& ldnge det undermedvetna é&r
kontrollerbart blir man olycklig, dngslig och rddd, om stressen diremot blir for
svar kommer det djupaste undermedvetna fram, det kallar vi for det kollektivt
undermedvetna. Arketyperna i det kollektivt undermedvetna har autonomi, dvs.
de beter sig som sjélvstyrande varelser, vi kan kalla dem spdken. I filmen ser vi
starkt sjdlvstyrande krafter, primitiva instinkter och aggressivitet. Enligt C.G
Jungs psykologi ar det fullt mojligt att de kan framtrdda utanfor ens egen kropp
som vi ser hdr. Mot slutet av filmen &terfar Su-Mi en del kontakt med
verkligheten och jaget blir starkare, konsekvens blir att varelserna fran det

undermedvetna svagare. Ett tydligt exempel pa detta dr ndr Su-yeon forsvinner.
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De hir karaktirerna kom fram for att trosta Su-mi men de bedrar henne istéllet.
De blir sjédlvstindiga varelser som leder henne till galenskap och

sjalvforstorelse. Su-mi dr hemsokt” av skuld (Kim Jee-Woon 2003).
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3 Syfte och fragestallningar
3.1 Syfte

P4 samma vis som ord sitts ihop for att bilda en mening, ldggs bilder
ljud och symboler ihop till en film, e#t budskap. Strukturen och formen kan
bira pé lika mycket betydelser som filmens innehall eller tema (Forselius
1985, s 65). I film sammanhang anser jag icke-verbal kommunikation vara
lika viktigt som verbal. Ibland laggs de samman pa ett sétt s att vi inte kan
askadliggora de komponenter som ger en viss innebord. Mitt syfte ar att
fokusera pa det icke-verbala, att konkretisera dessa bilder och symboler som
lagts samman. Genom en intern analys av filmen vill jag klarldgga relationer
inom filmen som sédan, och med hjidlp av nedanstdende fragestédllningar
kommer jag att titta pa hur regissoren utmanat tidigare for genren
accepterade konventioner bade inom skrickgenren i stort och inom

subgenren asiatisk skrick.

e Hur skapas spanningen?

e Med vilka medel ar historien beréttad?

e Vad har dekoren for betydelse for atmosfiren i enskilda scener och i
filmen som helhet?

¢ Finns det ndgon signifikativ symbolik eller allegori i filmen?

Avgrinsningar

Det skulle dven vara intressant att titta pa det sprékliga bruket, pa lingvistiken.
Da talspraket i filmen &r koreanska och jag inte talar detta sprék skulle detta
vara att ge sig ut pd osdker mark. Visserligen ar den textad pa engelska och
Oversittningarna har pa senare ar okat i kvalité men d& kulturella och
symboliska aspekter ldtt blir nyanserade i Oversdttningar vill jag inte dra

slutsatser om filmen som helhet utifran det.

jag att inte gé in pa det.
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som anledning eller ska jag helt enkelt
bara séga att jag valt bort det?




4 Metod och material

4.1 Metod

Det finns idag en rad olika analysmetoder och det &dr sdllan en innehaller
tillrdckligt mycket for att passa en film. En traditionellt anvdind metod inom
litteratur- och medieanalyser &r den sa kallade ”Top-down-modellen”, dér en pa
forhand konstruerad analysmodell appliceras pa texten eller filmen. Detta far
ofta som foljd att filmens komplexitet reduceras (Andersson Hedling 1995, s
43). Nackdelen é&r i princip att resultatet kan styras utifrdn objekten vi véljer

(Andersson, Hedling 1999 s. 9) med andra ord blir det inte vetenskapligt.

Jag har i motsats till ovanstdende formulerat fragestillningar till filmen jag vill

analysera och utifrén det valt lampliga analysredskap.

For att undersoka vald film utifrdn en intern analys finner jag det lampligt att
anvianda mig av en kvalitativ innehallsanalys med hjilp av ”Mise en scéne” och
”ikonografi” (se forklaring nedan). Som tidigare ndmnts ar stdrre delen av
filmen en projektion av ett medvetandes inre arketyper, samma fenomen vi ser i
vara drommar. Psykologen Jung utvecklade teorier for arketyperna bade vid
schizofreni och dromtydning och det kdnns dé intressant att i tolkningen av de
symboler jag hittar anvinda mig av samma betydelser som de vid dromtolkning

(vidare se 4.1.5).

4.1.1 Kvalitativ Innehallsanalys

Den kvalitativa innehéllsanalysen har sina rétter i den humanistiska traditionen
som vill na insikt ur ett holistiskt perspektiv. Objektet for analys maste forstas
med hinsyn till de enskilda fragmenten men de maste ocksé forstds utifran
helheten. Detta samspel mellan helhet och fragment resulterar i en cirkel av

insikt och forstaelse dvs. en hermeneutisk cirkel. Jag har ocksa valt denna
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metod for att den fokuserar pé analysobjektets dolda budskap. I motsats till ovan
star den kvantitativa analysmetoden som bygger pd den naturvetenskapliga
traditionen. For att forsta helheten bryter man ner den i sma bestdndsdelar och
analyserar dessa for sig. (Sjoholm 2001, s18) Huvudsyftet med den senare ar att
kunna dra generaliserande slutsatser genom att undersdka ett stdrre antal
komponenter. Metoden priglas av objektivitet medan en kvalitativ dr subjektiv

(Ekstrom Larsson 2000, s 111).

4.1.2 Mise en Scéne

Mise en scéne betyder bokstavligen ’putting on stage’ och i filmsammanhang
refererar det till allt vi ser i bild. En stor del av betydelsen av en film kommer
fran det visuella innehéllet och mycket av beréttarstrukturen ligger hér. De delar

vi ser 1 bild dr darfor essensen, boken Studying Film forklarar detta:

”The codes of mise en scene are the tools with which the
filmmaker alters and modifies our reading of the shot”. (Abrams

2001, s 93)

Elementen som ingdr I mise en scéne dr miljo (iscenséttande), rekvisita,
kostym, utforande (av skadespelare), ljussidttning och firger. Dessa
komponenter ger forvintningar hos tittaren och kan med ens producera
betydelser. Detta ser vi tydligt i genre filmer varfor det dr en passande metod i
denna analys. Nedanstaende forklaringar bygger pa de dtergivna i Studying Film
(Abrams 2001).

Rekvisita bestar av icke-levande objekt placerade i miljon. De kan komma att
anvéndas av karaktdrerna i filmen eller vara helt statiska. De kan helt enkelt
vara utplacerade for att stirka effekten av miljon och dérigenom gora filmen

mer overtygande.

Kostym é&r kldderna karaktirerna bér i filmen. De hjilper till att forstirka och

fordjupa skadespelarens karaktir.
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Utforande innebdr vad skadespelaren gor i scenen. Det &r ett av det tydligaste
verktyget for att producera mening. Sittet en skddespelare ror sig pa kan

indikera sjilvsédkerhet, osékerhet, panik, ilska, sorg etc.

Det har lange hévdats att det ménskliga 6gat vid sidan av rorelse dras till det
ljusaste omradet i en bild. Detta gor att ljusséittningen i hog grad paverkar hur
vi upplever det vi ser. En 14gmald och djup farg anvénds ofta om spénning och

radsla for det okénda vill uppnas.

Firg har linge ansetts paverka sinnestimningar och for att symbolisera kanslor
och vérderingar. Rod kan t ex uppfattas som en rastlos farg eller en symbol for

ilska, passion eller romans.

Helheten av ovanstdende, dvs. kompositionen av ovan ndmnda element ar
ocksd en betydelsefull aspekt som inte far glommas bort. Hér talas det om
symmetrisk och asymmetrisk komposition. Om elementen &r ojaimnt placerade
Over bildrutan sa att vi t ex far mer komponenter pa ena sidan av bildrutan kan
detta uppfattas som obekvamt eller nervost att titta pd. Om elementen ddremot

ar jamt placerade far vi en balans i bilden vilket ocksé uppfattas darefter.

Mise en scéne betonar sittet som regissoren producerar mening genom att vélja
och arrangera det vi ser i bild. Analysen har betoning pé den enskilda filmen

och dess betydelse (Abrams 2001, 93-97).

4.1.3 lkonografi (notera: “iconography”, min egen dversittning)

Ikonografi &r analysen av visuella tecken och deras mening och symbolik.
Precis som mise en scéne tittar man i ikonografi pa plats, rekvisita och kostym.
Skillnaden ar att i det hér fallet underséker man hur ovanstaende tre samspelar

for att kommunicera mening i en speciell kulturell konvention. Betydelsen hir



ar kollektivt accepterad. Visuella redskap kan ofta t ex avslja vilken genre en
film har. Saledes 4r badde mise en scéne och ikonografi viktiga for
fragestdllningarna i denna uppsats. Mise en scéne hjdlper mig ta reda pa hur
filmen i sig &r uppbyggd och vad regissoren anvinder for medel att fa ut sitt
budskap, ikonografi berér hur filmen gar med, alternativt mot klassiska
genrekonventioner dvs. foreteelser som blivit utméirkande for skriackfilm som

sadan. (Abrams 2001, s177-178)

4.1.4 Dromtolkning

Som Nina Thyrmark pavisat i sin studie (se 2.1.5), kan symboler som anvénds i
drommar ocksd anvidndas i andra omrdden. Framfor allt i olika former av
konstanalys (Nordiska film och t"TV-unionen 1971, s. 17). D& filmen i denna
studie bygger pa en persons psykologiska tillstind kommer jag for att hitta
paralleller till symboliken i filmens olika betydelseskikt ocksa anvénda mig av
dromtolkning. Filmen ar uppbyggd av bilder som huvudpersonen i det hér fallet
projicerar fran sitt undermedvetna till vérlden utanfor. Precis det som sker i
dromtillstind. Som psykologen Jung-ll Kim péapekar (Se 2.3.2) beror
protagonistens tillstind pé att arketyper fran hennes undermedvetna far
autonomi, och de visar sig som bilder utanfoér hennes kropp. Det var sa hir Jung
resonerade kring dromtolkning och finner det mycket intressant och rattmatigt

att anvinda mig av metoden.

For att avgrinsa analysomradet kommer jag inte ga in pa cinematografin, dvs.
hur mycket som syns i bild, hur filmen &r klippt och vilka kameravinklar som
anvénts. Inom detta omrade finns det en rad verktyg for regissoren att anvinda
sig av, men fOr att avgrdnsa mig i bade metod och syfte viljer jag bort detta
omrade. Inte heller kommer jag att studera karaktirernas kostymer pa djupet,
det utméirkande i filmen ar inte vad de har pa sig utan hur det ser ut: hir nojer

jag mig att titta pa fargerna.
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4.1.5 Begreppsdefinitioner

Skrick

For att determinera hur filmen stéller sig till annan traditionell, vésterlandsk
skrick maste jag definiera vad som definierar en film fran skrick. Det har
skrivits otaliga rapporter och definitioner av vad termen skrickfilm innebar:
Hans D Baumann anser t ex att skrick &r en underkategori till fantasy (Leffner
2000, s 11). Noél Carroll tycker att det utmirkande draget dr forekomsten av ett
monster, inre eller yttre. Andra menar att skrick gestaltar konflikten mellan
manligt och kvinnligt. (Leffner 2001, s 29) Diskussionen dr domd att fortga da
detta till stor grad &r subjektivt fran person till person och fran tid till tid. Filmen
Psycho blev till exempel 1960 determinerad som skrdck och etiketten har
stannat kvar. Skulle filmen slédppas idag skulle den férmodligen hamna i ett
mildare fack. For att géra en enkel och rationell definition av begreppet har jag
valt att anvénda mig av Isabel Cristina Pinedos definition av modern skriack ur

boken The Horror Film (Prince 2004, s 90):

1: Skréck innehéller en valdsam storning fran vardagen.
2: Skrack 6verskrider och gar emot grénser.

3: Skréck ifragasatter det rationella.

4: Modern skrick avséger sig ett forklarande slut.

5: Skréck orsakar en bunden kénsla av rddsla och obehag.

Eftersom det finns fler filmer &n skrackfilmer om stdimmer in pa ovanstaende
punkter kommer jag ocksd i eventuella fall av tveksamhet titta pa filmens
klassifikation. Problemet ar bara att det inte finns nagon central vetenskaplig
kalla for klassifikation av en films genre. For att 16sa detta dilemma har jag
beslutat att konsekvent anvidnda definitionen av en film fran Internet Movie
Database. Klassifikationen av en film &r en produkt av censurbolagets
bedémning samt vad publiken tycker att det dr. P4 IMDB kan jag se bade vilket
fack producenterna lagt den i och filmens generella genreklassifikation bland

publiken.
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Intern analys

En avgorande fraga vid filmanalys &r om filmen ska placeras i ett storre
sammanhang eller om den ska ses som ndgot unikt eller isolerat fenomen. Viljs
det senare, att se filmen som ett fristdiende konstverk och studera
sammanséttningen av dess komponenter, resulterar detta i en “intern analys”.
Motsatsen “extern analys” innebdr att man placerar filmen i ett storre
sammanhang, det kan t ex innebéra ett filmhistoriskt eller historiskt perspektiv

(Ohlsson 1983, s 144). Jag har valt att gora en intern analys.

Auteurteorin

I mitten pa 1940-talet blev det en stor diskussion om vem som ar en films
verkliga upphovsman. Fran borjan var det manusforfattaren, dess “auteur” som
ansags vara det. Men tack vare Roger Leenhart och André Bazin, som var
filmkritiker, borjade regissdrens betydelse podngteras. Genom sina artiklar i
prestigefyllda tidningar som Cahier du cinema slog dessa tankar genom i

filmteoretiska kretsar. (Tigerschiold 1998, s 3)

Jag kommer att betrakta regissoren ur ett auteurperspektiv, dvs. jag ser filmen
som en produkt av Jee-Woon Kim (Tigerschiold 1998, s 2). I vanliga fall
passerar ett manus méanga hiander och mycket som syns i bild kan ha lamnats at
slumpen. I det har fallet kan det klargdras att det dr Jee-Woon Kims film d& han

bade skrivit och regisserat den.

Arketyper och dromtydning

Ordet arketyp har en lang historia bakom sig men psykologen Carl Jung gav
ordet dagens betydelse. Jung utvecklade Freuds tidigare teorier och menade att
det forutom ett personligt omedvetet ocksa i varje méanniska existerar ett djupare
plan som han kallar for det kollektivt undermedvetna. Jung var fascinerad av
symboler myter och legender och han upptéckte i sin forskning att det finns
bilder, symboler och myter som ar gemensamt for hela ménskligheten och som
aterfinns 1 det kollektivt undermedvetna. Genom att titta pa hur dessa bilder och

symboler uppenbarar sig i vara drommar kan vi utvecklas och fa djupare
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kunskap om oss sjédlva och vart vi dr pa vdg. Han analyserade symbolerna som
dok upp i patienternas drommar och sdg dem som betydelsefulla ledtradar till
deras psykiska tillstdnd och tillfrisknande. Jung drog slutsatsen att symbolik
spelar en viktig roll i de psykiska bearbetningsprocesser standigt pdgér inom oss

(Fontana 1996, s 11-12, Ostrowski 1996, s 64-67, Crisp 1990, s32-33).

4.2 Material

Som underlag till fragestillningarna ligger A# se film (Ohlsson 1983, s 143-
148), och som stod till analysen har jag anvént mig av olika metodbdcker. Den

jag primédrt kommer att anvinda mig av ar Studying Film (Abrams 2001).

For att jamfora filmen bade med verk i sin egen genre och med vésterlandska
filmer har jag reflekterat Gver tidigare uppsatser och bocker, dar Valdet mot ogat
ar primér (Forselius 1985). Denna analys bygger pd modern psykologi och dess
teorier men eftersom filmen har sina rotter i en helt annan kultur har jag
orienterat mig 1 Koreas land och folk. Eventuella kulturella foreteelser

presenteras i analysen.

Niér det géller arketyper och symboler kommer jag som ndmnts anvinda mig av
dromtydningssymbolik. Som verktyg har jag Jungs teorier om att dréommar
kommer fran arketyper i vart undermedvetna, dir den priméra kédllan &r
Drémlexikon (Crisp 1990), jag kommer ocksé till stor del anvénda mig av

Symbolernas hemliga sprak (Fontana 1996).
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5 Analys

Filmen bestar av 115 minuter fullspickade med korsreferenser och symbolik,
och ett hidndelseforlopp som berdttas bakldnges istdllet for linjart. Nar jag
utforde analysen valde jag att steg for steg g genom de 16 kapitel som filmen
ar uppdelad i pd DVD- utgavan (Kim Jee-Woon 2003). Det som tas upp hér ar
ett urval av ett antal teman och foreteelser som &dr utmérkande, direfter gér jag
genom filmen som helhet genom att lagga ihop kapitlen i stycken som jag anser

passande.

5.1 Centrala symboler

5.1.1 Karaktarer

For att kunna fordjupa analysen finner jag det lampligt att ge en dvergripande

bild av karaktérerna:

Su-Mi: (lotusblomma) Allting kretsar kring henne i beréttelsen och vi forstar i
forsta scenen att det dr hon som beréttar den. Su-Mi har en ganska aggressiv
personlighet med taggarna utat, bdde mot styvmodern och mot pappan. Mot sin
lillasyster dr hon vildigt 6verbeskyddande och deras relation kdnns vissa

stunder nistan sexuell.

Su-Yeon: (ros) Lillasyster sdger inte si mycket. Hon blir aldrig tilltalad,
forutom av Eun-Joo i det forsta kapitlet, och hon syns aldrig i bild ndr Mu-Hyun

talar med Su-Mi (med néagra fa undantag).

Eun-Joo (styvmodern): Hon ér ett forkroppsligande av Su-mis neurotiska sida.
Allting ar sorterat efter firg och hon vill ha full kontroll 6ver allting. Detta tar
sig uttryck over den fortryckande elaka styvmodersrollen. Hon vill veta precis
vart syskonen ar hela tiden. Nér hon inte strivar efter full kontroll pysslar och
stddar hon, detta hushallsarbete &r ett uttryck for att halla det inre huset” i

ordning, en utrensning av negativa tankar och upplevelser (Crisp 1990, s 162).
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Eun-Joo finns med pé flera fotografier och framstills som pappans arbetskamrat

och nya fru.

Mu-Hyun (pappan): En ganska gré och farglos person som till och med bér gra
klédder. Han presenteras som en kénslomaéssigt distanserad person, han gér t ex
rakt in i huset ndr de anldnder och ldmnar flickorna &t sitt 6de. Pa kvéllen
overger Mu-Hyun Eun-Joo efter att hon somnat. Han sover hellre pé sitt kontor
kanske for att bibehélla distansen. Pa fotografierna har han vit rock pé sig och
pa kontoret finner vi pillerburkar och en mortel. Utifran detta kan vi dra

slutsatsen att han &r ndgon form av lakare/forskare.

5.1.2 Titeln

Originaltiteln Jangwha, Hongreyeon &r tvd koreanska kvinnonamn som i
oversittning betyder: ”Rose Flower, Red Lotus”. Detta dr ocksé originaltiteln pa
den koreanska folksaga som filmen bygger pa (Variety, 2003). Detta ar starten
for det blomstertema som 16per filmen genom, och det ar en extra detalj som vi
vésterlanningar 1dtt missar pd grund av att blomreferensen forsvinner i den
engelska Oversdttningen. Vi kan inte koppla ihop titeln med blomtemat och fa
den extra ledtrdden. Det dr blommonster pa tapeter, dekor och klader vilket
formar filmen pa manga sitt. Enligt Jee-woon Kim sjélv valde han att betona
detta dd han ser flickorna som tvd vackra blommor som aldrig fa sla ut.
Blommor ar vackra men blir fula efter ett tag, de tappar sin skonhet alltefter som
tiden gar. Kim ville att blommorna i dekoren skulle vara vackra till en bérjan
och sedan bli otdcka och skrimmande. Detta anser jag att han har lyckats med,
men de ger dven filmen en vacker, mystisk och sorgsen kénsla som gar hand i
hand med 6vrig dekor och rekvisita. Lat oss ocksé titta ndrmare pa vad de tva
blommorna symboliserar: Lotusblomman symboliserar sjdlen som stiger upp ur
forvirring mot den klarhet som upplysning ger (Fontana 1996, s 105) och den
star for helhet och mognad (Crisp 1990, s 56): En bra sammanfattning av vad
som hénder med Su-mi under resans gang. Hon végar s sméningom mota sina
”spoken” och fasor och nar mot slutet av filmen en ny fas i sin utveckling, dér

hon har fatt grepp om verkligheten och nar punkten av ren sorg och smérta.
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Rosen stér for kdrlek och kvinnlighet (Crisp 1990, s 56), Su-yeon representerar
detta. Detta tar sig inte uttryck i ndgon vidare utstrickning, kanske beror det pa
att hon dor innan hon hinner ”sla ut” och bli kvinna. Detta mérker vi nédr Su-
Yeon bdrjar menstruera, nagot hon bor vara for ung for och hon ser ocksé

véldigt férvanad och oforstaende ut.

5.1.3 Huset

Precis som i gotiska rysare har vi hér ett stort majestétiskt hus i centrum av
historien, huset ar ndstan som en femte karaktir. Nar flickorna i forsta kapitlet
anlédnder till sitt hem vill de forst inte kliva ur bilen. Néar de sedan star utanfor
bilen och tittar upp mot huset ser det ut som en jétte. Filmat i grodperspektiv ger
det oss kénslan att systrarna har stor respekt for sitt hem och kanske till och med

kénner sig underldgsna huset. Inuti dr det dunkelt och kénns bebott av morker.

Nér Su-mi gar pa utsidan av huset i forsta kapitlet tittar hon pa de nyckelplatser
som borde vicka minnen till liv: balkongen med dérrarna till Su-yeons rum dér
systern dog och gungorna som de satt pd den dagen, men det dr forst nir Su-mi
kliver 6ver troskeln till huset som allting borjar. Vi som dskadare forstar ganska
snart att det kan vara byggnaden i sig som dr konstig och for att forstirka det
ytterligare sdger Su-Mi och Eun-Joo (styvmodern) vid olika tillfallen att det ar
nagot konstigt i huset. Farbrors fru sdger pa vig hem efter att ha fatt ett konstigt
anfall vid middagen, att hon ség en kvinna under diskbénken. Detta indikerar att
det inte bara dr Su-Mi som projicerar eftersom frun ocksd ség det. Detta
forstérks ytterligare i kapitel 14, ndr Eun-Joo lockas upp till Su-Yeons gamla
rum och blir &verfallen av ett spoke. Slutsatsen kan dras att det i kombination
med Su-Mis forkroppsligade arketyper ocksd dr en rastlos ande i huset.
Inredningen dr som det mesta i filmen bade vacker och otidck pad samma gang.
De starka férgerna tycks nidstan ha ett liv, sirskilt kvéllstid/nattetid da Su-Mis

tillstand tycks forvérras.
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Fonster: 1 flera scener ser vi fonster: i forsta scenen tittar Su-Mi ut genom
fonstret pa sjukhuset och var beréttelse tar vid, senare gar hon runt huset och vi
fér se ett antal fonster pa rad, ovanfor trappan i huset finns ett stort runt fonster,
och hon drar vid ett par tillfdllen isdr gardinerna for att sldppa in ljus. Den mest
enhetliga jag hittat dr att fonstret &r kopplat till var perception och vad vi &r
medvetna om, antingen inom oss sjélva, eller i var omvérld. Dérigenom kan det
ocksé uttrycka vért medvetande eller gon. Med tanke pa att hon i forsta scenen
inte ser in genom fonstren tolkar jag det som att hon inte har ndgon vidare insyn
i sig sjdlv och sitt tillstand. Nar hon senare gar in i huset som ocksé kan ses som
en symbol for henne sjilv, star hon inifran sitt medvetande och tittar ut. Overlag
sa dr det alltid valdigt dunkelt i huset och ljust utanfor fonstren. Hennes insida

ar just nu dominerande av morker.

5.1.3 Inredning, rekvisita och foreteelser

Kladskapet: Skapet ar en av de viktigaste metaforerna i hela filmen. Det star
for den klaustrofobiska kdnslan Su-Mi far av skulden hon kénner, av hennes
gomda minnen och av kénslorna. Detta illustreras av att hon later styvmodern
lasa in Su-Yeon i skapet. Det ger ocksa en kénsla av isolering (Crisp 1990, s
238). Att skapet dr ett symboliskt fenomen och ingen slumpmissigt vald
rekvisita ar tydligt efter att pappan spikar igen Su-Yeons rum, Su-Mi kan inte
langre komma at det. Skapet forekommer i ytterligare scener men dé pé en helt
annan plats. Su-Mis undermedvetna har flyttat det till ett annat rum och gjort det

tillgéngligt for ytterligare bearbetning.

Dockorna: Dockan anvinds ofta som symbol for vald och kan uttrycka hur Su-
Mi kénde sig som ett barn ndr hon anfolls kinsloméssigt- som en hjilplos
docka. Det kan ocksa visa hennes kinslor infor sig sjalv ett sitt att forskjuta
vrede eller andra kénslor som Su-Mi skulle vilja rikta mot ndgon annan: ldngtan
att bli dlskad (Crisp 1990, s 72). Dockorna forekommer vid flera tillfallen. I
kapitel 10, i en kamp mellan Eun-Joo och Su-Yeon (i Su-Yeons rum), far vi en

bild pa dockorna samtidigt som styvmodern sdger: “This damn house won't
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leave me alone”. Dockorna indikerar att Su-Mi inte far ha sin barndom ifred pa
grund av huset. (Eun-Joo och Su-Yeon é&r projektioner av hennes arketyper.)

Dockorna forekommer ocksa i kapitel 13 och 14 se nedan.

Klockan: I Su-Mis rum hénger en klocka som vid djupare analys har mer
betydelse &n man kan tro. Nér vi ser den forsta gangen i kapitel 2 &r den precis i
mitten av bildrutan, dessutom &r den i mitten av en kvadrat formad av tva svarta
gardiner och den blommiga tapeten. Att centrera nigot i mitten av en kvadrat
kan innebara reflektioner till det egna Jaget (Crisp 1990, s 122). Detta ar ett
exempel pa Kims férméga att skapa intressanta bildkompositioner. Vid samma
tillfélle, precis niar Su-Mi kommer hem har klockan stannat pa kvart i ett, om vi
tittar noga 1 scenen ndr vi far se vad som hédnde “den dagen”, ser vi att
tidpunkten var kvart i 1. Detta tolkar jag som att Su-Mi kénner det som att tiden

vid systerns dod stannade. Hon slutade att leva.

Fotografierna: 1 forsta kapitlet visar ldkaren en av de familjefotografier som
forekommer langre fram i filmen och det &r det som far Su-Mi att borja berétta
och minnas. I kapitel 7 upptacker Su-Mi en bunt med gamla fotografier och i
kapitel 10 aterfinns de i Su-Yeons rum. Fotografierna har tvéa aspekter: Dels kan
de fungera som ett uttryck for att hon vill att allt ska vara som vanligt, (precis
som skrivbockerna och kldderna i kapitel 2) men de kan ocksa innebéra att Su-

Mi ldngtar tillbaks till den hon var dd, innan styvmodern kom in i bilden.

Pappans glaségon: De forekommer i nédrbild i flera scener och de ger oss
ytterligare information om vad han &r for slags person. Det dr alltid ndr han tagit
av sig dem som de &r i fokus. Att ta av sig glasdgonen 4r ett tecken pé en ovilja
eller en brist pa féormaga att se och att forstd. Detta ger oss fakta for det som

redan visats, att han &dr en kdnsloméassigt avskdrmad person (Crisp 1990, s 140).

Faglar: I kapitel 3 blir vi introducerade till figlarna i buren. Detta ar forsta
kvillen efter att systrarna kommer hem och Eun-Joo har fatt dem i sitt grepp.

Faglar stér i allmanhet for medvetande och buren talar for en lingtan att stinga
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in nagot eller att nagot &r instdngt. Jag tror att styvmodern darfor representerar
buren och att de tvd faglarna, dvs. medvetande stir for systrarna. I kapitel 6
forekommer en intressant bild. Systrarna sitter pa verandan och pratar och buren
hénger ovanfoér Su-Mis huvud. Nér pappan kommer for att prata med henne
syns endast hon och pappan i bild. Dessutom ser vi skuggan av buren ovanfor

Su-Mis huvud (Crisp 1990, s 128).

Fisken i kylskapet: I kapitel 4 uppticker Su-Mi ndgot underligt i kylskapet.
Hon 6ppnar paketet och inser att det ar ett fiskhuvud med inélvor. Traditionellt
symboliserar en lotusblomma (Su-mi) tillsammans med en fisk materiellt
overflod och mental frigérelse (Life in Korea 2004). Fisken hér &r krossad vilket
dé kan innebira att det materiella 6verflodet och den mentala frigérelsen har

stott pa hinder.

Hiinder: Det forekommer hidnder pd manga stéllen, i vissa fall blir de blodiga
och skakar. De mest utmérkande stéllena &r kapitel 1, 5, 8 och 12. Alla dessa ger
Su-Mi kontinuerliga ledtradar till vad det &r som dr gomt i henne minne. De
syftar till Su-Yeons krafsande hand nér hon ligger déende under sképet. De &r

kommenterade i nedanstdende genomgéng av filmen.

Statyn: I kapitel 12, forsoker styvmodern ta dod pa Su-Mi genom att sldppa en
vit staty pa henne. Det intressanta med statyn, som gor att den inte ar vilken
staty som helst, dr att den héller hinderna for 6gonen. Det &r létt att hér dra
paralleller till pappan med tanke pa ledtrddarna vi far via glaségonen. Men jag
ar mer Overtygad om att det speglar Su-Mis ovilja att se vad som pagér. Hon vill
inte se vad det &r som hént. I konversationen som foregar statyn fragar Eun-Joo
om inte Su-Mi har “forstatt det an”, styvmodern padminner Su-Mi om att hon vid
den traumatiska dagen sa att hon kommer fa dngra den stunden en dag. Eun-Joo

hade ritt, detta i sig ar stort och svart att se for Su-Mi.
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5.1.4 Spoken

Spoken dr minnen, kdnslor och skuld som jagar oss (Crisp 1990, s 297), med
den meningen i tankarna kan vi konstatera att de spoken som férekommer i den
har filmen &r totalt beréttigade. Det mest uppenbara exemplet ér spoket i Su-Mis
drom i kapitel 5: Det paminner om det typiska spoket i asiatiska skrackfilmer,
hon har langt svart har, lutar med 6verkroppen at sidan och svéavar fram. Hon &r
kritvit. En viktig skillnad mot andra asiatiska filmer ar att spoket istéllet for vita
kldder har svarta. Vita kldder &r traditionellt den farg man begraver sina doda i,
och dirfor ocksa den farg vélnader associeras med. Svart kan innebéra angest,
ilska, rddsla depression och dod. Att spoket hir har svarta kldder kan bero pa att
mamman (som &r spdket) begick sjalvmord, dvs. hon dog deprimerad. Mest
troligt &r dock att fortsétta pa linjen att alla uppenbarelser ar ur Su-Mis egna
medvetandet. Det borde da spela tillbaks pad hennes inneboende angest och

depression.

Det hér spoket bryter asiatiska konventioner ytterligare. Helt plotsligt borjar det
rinna blod ldngs spokets ena ben och en hand dyker plétsligt upp under
kldnningen. Handen kan ses som en ytterligare ledtrdd till Su-Yeons ode.
Referenserna till menstruation tolkar jag som ett redskap fran regissorens sida
att ge oss ledtradar. All blodspillan kan syfta till Su-Mis inneboende ”sar”. Nér
Su-Mi vaknar upp pa morgonen uppticker hon att hon har blod pé sin hand,
vilket kommer fran Su-Yeon (som dr for ung egentligen) och nir hon ska himta
bindor hos styvmodern siger hon att det dr konstigt att de fick den pad samma
dag. I nista klipp fér vi se Su-Mi pa toaletten. Detta dr den forsta ledtraden till
att alla tre &r samma person. Blodet som &r pa Su-Mis hand kan éterigen vara en

syftning till Su-Yeons sitt att do.
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5.1.5 Farger

Storre delen av filmen har generellt vildigt starka djupa farger forutom de
scener som utspelar sig pd sjukhuset och de som visar vad som hénde “den
dagen”. De senare &r véldigt gulaktiga precis som en gulnat foto. Detta ger oss
kénslan att det kanske var ett tag sen det hdnde. Sjukhusets scener 4r i nutid och

utmérker sig darfor inte heller pa nagot speciellt vis.

Det ér tre farger som stindigt aterkommer: rott, blatt och gront. Rott och blatt

forekommer ofta dessutom i kombination och vi ser gront i ett antal scener.

Rod: Fargen rod kan symbolisera ménga saker, passion, ridsla, skrick, varning,
aggression och kénsla av fara. Rott dr energin som strommar genom kroppen.
Férgen rod dr ofta i Asien en symbol for vélgdng och fruktbarhet (Bruce-

Mitford 1996, s 106).

Bla: Blatt symboliserar separation, utanforskap, brist pd kanslor, frid, lugn,

stabilitet, sdkerhet, lojalitet, himlen, vatten och depression.

Gron: Onda avsikter. Vixande negativa attityder, sjukdom, avund, svartsjuka.
Det sinnliga livet och naturen men ocksa svartsjukan, enligt Henry Dreyfus kan

det ocksa sta for evigt liv.

I forsta kapitlet har Su-mi en djupt blé klanning och en klarrdd trdja, i hennes
rum star en starkt rod garderob med bla klédnningar i. Den ena pillerburken har
en bld kork och den andra dr morkt gron med en réd kork. Servetterna i
koksladan dr ockséa roda och bla. Bindorna i skapet ar bla och rosa, dvs. ljusare
variationer av de tidigare fargerna. Kombinationen av blatt och rott trycker pa
Su-Mis schizofrena ldggning. Hon slungas mellan olika kénslor och

sinnestdimningar: mellan att vara arg och rddd, att kdnna passion och karlek till
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sin far och mellan att kénna sig utanfor och separerad fran 6vriga familjen, och

deprimerad.

Golvet i matsalen dr av samma morka réda lysande firg som Su-Mis trja och
garderoben. Golv stér ofta for grundlédggande attityder och for trygghet. I det hér
fallet visar fargsattningen pa golvet snarare bristen pa dessa an tillgéngligheten.
Tittar vi riktigt noga 1 kapitel 10 ser vi ocksa att det brinner ett rott ljus inne pa

Su-Yeons rum, hér en stor varningssignal for vad som komma skall.

Roda férger i moblemang och dekor star generellt i Asien for dverklass och
rikedom, en paradox och ett ironiskt inslag i det hér fallet, da de kanske har en
materiell rikedom men en kanslomissig fattigdom. Kim anvinder den roda
fargen som en paradox i sig, da den bade kan tolkas som ilska och som skdnhet.

Den ér bade vacker och hemsk som blommorna.

I sista scenen, vid eftertexterna later Kim filmen bli svartvit forutom Su-Mis
tr6ja som dr klarrod. Trojor och blusar symboliserar i drommar ofta kanslor. Det
kénns som en logisk tolkning att se det som att allting annat kommer och gar,
men kénslorna finns kvar. Su-Mi kommer alltid att vara kdnslomassigt paverkad
av det som varit. Om vi tar scenen dér styvmodern blir attackerad av spdket i
beaktning, kan den rdda trojan tolkas som hennes kérlek till pappan och att det
nu bara dr hon och kérleken till pappan kvar. Ingen star i vdgen. Kan det antas
att rod symboliserar vilgang och fruktbarhet kan slutscenen tolkas som ett

mycket lyckligt slut.

Su-Mis sing dr baddad med klarbla 6rngott och paslakan. Den sticker ut bland
alla roda blommor och skap. Séngen ar dar Su-Mi vilar, men ocksd dir hon
ocksd far vara ndra sin syster. Det dr dven hdr hon méter en del av sitt
omedvetna i form av drommen (Crisp, s 238). I kapitlet dar bes6karna kommer
ser vi en bubbla p& vdgen som ser ut att vara Su-Mis ticke med jord pa sig.
Denna bubbla star for illusion: dagdrommar, ibland ockséd den obestindiga

ménskliga existensen. Det ger oss forklaringen till middagsscenen. Den &r en
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illusion men samtidigt en viktig metafor i filmen. Att det &r just den bld fargen
kan ge oss anledningen till denna forestillningsvarld: depression. Vidare se

5.2.4.

Det dr av signifikans att fargerna aldrig blandas utan ligger tydligt bredvid
varandra, servetterna ligger t ex inte varannan rod och varannan bld. Hennes
multipla personligheter ar tydligt separerade. Férutom nér hon tar piller, da hon

tar en ur varje burk, hennes personligheter gar ihop till en.

Gront forekommer vid nagra tillféllen, ofta i samband med Su-Yeon. Spoket i
matsalens klanning &r gron, och vi ser sedan samma klénning hénga bredvid
mamman i klddskapet dér hon héangt sig. Skapet i sig har ocksa en ljus gronaktig
nyans. Den grona férgen blir mer central nir Su-Mis sjukdomstillstand
forvérras: Det dr i scenen efter middagen med farbrodern och frun som vi ser
spoket i den grona klanningen och det &r ldngre in i filmen vi far se att
pillerburken &r gron. Det gar i enlighet med den grona fargens symbolik. Att
den star for sjukdom och svartsjuka, men dven evigt liv (spoket indikerar detta.)

(Abrams 2001, s 96, Crisp 1990, s 132, Life in Korea 2004).

5.2 Filmen (Fér forteckning over filmens kapitel se bilaga)

5.2.1 Opening Credits, Welcome home & At dinner

I introduktionen presenteras blomtemat tydligt. Fortexterna kommer upp mot en
av de blommiga tapeterna vi ser i filmen. Filmen borjar pa ett mentalsjukhus dér
en ldkare héller upp ett fotografi pa en familj och ber den katatoniska flickan att
berdtta vad som hidnde “den dagen”. Var berittelse borjar och vi far se hur
flickorna anlénder till huset, de tycks tycka det dr skont att vara tillbaks. Pappan
forsvinner snabbt. Flickorna springer glatt ner till bryggan dir handen for forsta
géngen kommer pa tal. Su-Mi tittar i sina egna hénder och ber sen titta pa Su-

Yeons. Hon blir forskrickt.

Nista klipp presenterar styvmodern som moter dem i dorren, hon pratar konstant.

Flickorna haller varandra allt hardare i hdnderna, en indikator pa att de &r radda
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for henne. Su-Mi gér upp till sitt rum, i vilket hon drar upp klockan som stannat
pa kvart i 1. Nar hon ska ldgga in sina skrivbocker i skrivbordet finns det redan
tvd dér. I garderoben hénger det 9 par precis likadana drikter. Nér hon senare
konfronterar styvmodern med detta sédger hon att det var sé allting var forut. Den
kontrollerande sidan av Su-Mi vill att allt ska vara som forut. Pappan har ett
angestfyllt samtal i telefonen varvid han férsoker tinda en cigarett men uppticker
att han inte har nagot att tinda den med: Han vill slippa dngslan och oro eller

soker stod och hjélp men lyckas inte riktigt. (Crisp 1990, s 62)

Vid middagen kommer pappan och ldgger tva vita tabletter vid styvmoderns
skélar, pillren visar ett forsok att handskas med inre kanslor genom yttre medel
(Crisp 1990, s258). Hér argumenterar Su-Mi och styvmodern, varpd Su-Mi
springer ivédg, Su-Yeon blir beordrad av Eun-Joo att f6lja efter sin syster. Har far
vi ocksa en bild av styvmodern som séger god natt till sina sma faglar i buren. Se

ovanndmnd forklaring.

Kladskapet i Su-Yeons rum blir presenterat och ndgon kommer in i hennes rum,

hon kryper ner i Su-Mis séng som trost.

5.2.2 Dad’s Asleep & Dreaming

Har presenteras Su-Mis Electra-komplex. Hon stér och tittar pa sin pappa nér
han sover varpa hon 6mt lagger pa honom filten och klappar honom pé kinden.
Vi far en inblick i styvmoderns konstiga sida nér hon tittar pa en tom tv skdrm

och placeringen av den krossade fisken i kylsképet.

Systrarna ligger i Su-Mis séng och de trostar varandra. Det &r en néstan erotisk
kénsla dem emellan och kameran éker ner dver deras kroppar. En syftning pa att

Su-Mi inte har koll sina kénslor under kontroll.

Su-Mi drémmer. Har far hon ytterligare ledtradar till tragedin, en hand som
stricker sig efter ndgot i skogen, en arm som bldder och en blodig hand. Vi far

ett snabbt klipp av en hand som slar mot ett golv. (Su-Yeon nér hon ligger med
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sképet over sig.) Hon vaknar till, varpa hon ser nagot krypa pé golvet. Har

bekantar vi oss med spoke nr 2 se 5.1.4.

5.2.3 Out in the cold & Family Photographs

Flickorna sitter pa verandan och pratar, fagelburen hdnger 6ver Su-Mis huvud.
Su-Mi tycker de ska doda faglarna, Su-Yeon tycker de ska slédppa dem fria. Hér
upptécker vi olikheterna mellan de tvd personligheterna: en 6dmjuk och en
aggressiv. Pappan kommer och ifragasitter Su-Mis beteende som svarar att han
ska gora sig av med klddskapet i Su-Yeons rum. Han svarar snabbt att de inte
skulle tala om det. En forsta indikation pa hur han beordrar henne att ldgga
locket pé hela héndelsen. De ska inte ens tala om det som hint! (Su-Yeon syns

inte 1 bild.)

Efter denna héndelse far vi de forsta tecknen pa tillfrisknande hos Su-Mi. Hon
gér pa en ganska bred stig/vig och vi ser inte vart hon kommer ifran eller vart
hon ar pa vég. En stig/vdg stir for de metoder eller attityder vi anvénder
betraffande livet. Hon gar framat det vill sdga: hon &r instélld pa framtiden och
nya omraden. Plotsligt vander hon sig om, hon tittar i det forgdngna och vad
som hint. Musiken indikerar att det &r otickt. Su-Mi beslutar sig dnda for att ga
framat. Hon hdmtar en lada och resvdska med gamla minnen fran familjen.
Lédan representerar det sitt vi gdmmer véra egna kénslor, resviskan &r bl.a. en
symbol for oberoende. Hon tar ett steg mot sitt vuxenliv (Crisp 1990, s 184). I
ladan ligger gamla bilder pad familjen och pappan med arbetskamrater. Hér
upptiacker Su-Mi att Su-Yeon har bldmérken pd armarna. Su-Mi ifragasitter
detta vid ett samtal med styvmodern senare som séger att om hon inte lyder blir
hon straffad. Detta ar fullkomligt logiskt d& hon straffar sig sjélv for att hon inte

lyssnade pa systerns rop.

5.2.4 Visitors

Ett nyckelkapitel dér det hinder mycket. Farbrodern och hans fru kommer pa
middag. (I senare kapitel far vi veta att de var dir ”den dagen”.) Nér de &ker dit

far vi se en stor “bula” pa vigen som ser ut att vara gjord med Su-Mis ticke.
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Den har massa jord pa sig. Det paminner lite om ett vigarbete. Tillbaks till paret
i bilen: de ser inte sdrskilt glada ut. Under middagen frdgar Eun-Joo om han
minns, hennes minne &r lite suddigt men hon tror hon minns. Hon beréttar tva
konstiga episoder som hon finner jitteroliga. Hela tiden fragar hon farbrodern
om han minns. Han ser allvarlig ut och séger nej, nej jag minns inte. Varpa hon
fragar ifall han &r galen. Frdgan om han minns paminner mycket om det
psykologen séger till Su-Mi i allra forsta scenen av filmen. Héar deklarerar hon
att hon minns men vill ha medhéll. Det &r ingen som vill kénnas vid vad som
hint, de lagger locket pa, det dr inte svart att forsta att Su-Mi blir forvirrad. Han
sitter ocksa mittemot henne: hon star infor en situation men far opposition och
motstdnd. Ingen &r beredd att hjdlpa henne bearbeta minnena (Crisp 1990, s
260). Frun som inte sagt ett ord, inte heller &tit ndgot (vad vi har sett) borjar helt
plotsligt sétta 1 halsen. Hon slar sig pa brostet och kippar efter andan. Hon
ramlar till golvet och far vad som ser ut som ett epilepsianfall. De forsoker ge
henne vatten men hon sprattlar for mycket. Hennes vénstra hand skakar och
skrapar. Hela anfallet pAminner om vad som hénde den dagen, vad som hénde
med Su-Yeon under skapet. I bilen pa vidgen hem sdger hon att hon sag en flicka

under diskbinken.

5.2.5 Under the sink, Locked doors & Digging a grave

Eun-Joo dr ensam kvar i koket, dar saker hdnder. Hon hittar ett svart harspanne
pa golvet, i slutet av filmen avsldjas det att det till hor Su-Yeon. Spoket under
diskbénken tar tag i henne och i bakgrunden ser vi en flicka sitta vid matbordet i
en knallgron klénning. (I sista sekvensen hénger den i klddskapet.) Pappan ger
henne mer piller och hon forklarar att konstiga saker har hint i huset &nda sen

flickorna kom.

Pappan lyfter pa skynket till figelburen och ser en av faglarna ligga dod dar.
Dorren till Su-Yeons rum é&r last sa styvmodern kan inte komma in. Hon letar
reda pa en nyckel som star for en kénsla eller tanke som dppnar minnesomraden
som tidigare varit inlasta, i det hér fallet &r det Su-Yeon som varit inlast (Crisp

1990, s 244). Eun-Joo hittar den andra fageln dod i den lilla flickans séng.
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Har far vi for forsta gédngen se dockorna, styvmodern laser in Su-Yeon i
kléddskapet. Hér aterupplever Su-Mi ”den dagen” fast med ett lyckligt slut. Hon
hor Su-Mi och kan 6ppna sképet.

Den forsta vandpunkten uppenbaras, dér det avslojas att Su-Yeon egentligen ar
dod. T bild kommer en fullmine, som dr ens inre varld av fantasier och
forestéllningar och galenskap (Crisp 1990, s 235). Det ar hir Su-Yeon
”forsvinner”, vi ser henne inte mer forutom i tillbakablickar. Det som foljer &r
hur Su-Mi dr néra bristningsgriansen av ovanstaende besked. Styvmodern sldpar
pa en tung sick, det ligger nagot blodigt i den, sekunden efter stannar hon och
slar febrilt pa sicken med nagot som ser ut som ett grillspett. Su-Mi upptécker
att Su-Yeons dorr &r igenspikad och tror nu att det ar systern som ligger i

sdcken.

5.2.6 Trail of blood

For att fa upp sédcken springer hon ut i kdket och letar. Vil ute i matsalen far
hon en serie minnesbilder av hur hon tar piller hon hur hon slar pa siacken. Det
sticker ut ett dockhuvud ur sécken som inte dr blodig. Sécken star hir for doden
och dockorna for barndomen. Hon végrar acceptera att hennes barndom togs
ifran henne, ”dog”. Ytterligare en handreferens: styvmodern far en sax genom

sin hand.

Styvmodern och Su-Mi utvixlar en dialog med referenser till den dagen” och
Eun-Joo forsoker kasta statyn pa Su-Mi. Pappan &ppnar dorren och Eun-Joo

forsvinner, statyn hamnar bredvid. Han bar Su-Mi till soffan.

5.2.7 Identity Crisis & Memories

Det &r i den hir scenen vi fOrstar att det 4r Su-Mi sjélv som orsakar den skada
som vi nu ser. Pappan ser att det bloder fran hennes knogar och vi fér en bild pa
rutan som krossades i foregdende kapitel. Detta kan vara ytterligare ett straff
mot sig sjilv, att skada sin hand, handen var central for Su-Yeon i

dodsdgonblicket. Det ringer pa dorren och den riktiga Eun-Joo kommer in. I en
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serie tillbaka blickar. Har hor vi farbrodern som nekar till att han kommer ihag.
Detta &r alltsd ett viktigt inslag for henne. Det styrker mitt resonemang kring

meningen med middagen.

Det blir nutid och vi ér tillbaks till sjukhuset.

Det dr i denna del nér réttvisan skipas, ocksa delen som bidrar till att det
verkligen kan vara en skrackfilm. Styvmodern sitter ensam i matsalen och blir
lockad upp till Su-Yeons rum av roster och ljud. Hon gér sakta och lugnt och
nér hon sitter ner fotterna bloder det i bradorna i golvet. Hon kommer in i ett
iskallt rum, dér vi snart stdter pa ytterligare ett spoke. Vi ser en vettskramt Eun-
Joo med dockorna i bakgrunden. Kameran backar ut genom grindarna och vi
hor ett skrik inifrdn huset. Grinden kan uttrycka ingangen till ndgot annat (Crisp

1990, s 141). Har far vi det klassiska 6ppna slutet.

5.2.5 The Closet

Det hér &r sista delen och ocksa den som visar vad som hiande ”den dagen”. Vi
vet redan att Su-Yeon dr dod och vi far hér forklaringen: I hennes kladskép
finner hon spoket av sin mamma som tog livet av sig. Hon blir hysterisk och far
kladskapet dver sig. Febrilt krafsar hon med sin hand tills fingrarna blir blodiga.
Vi fér se att Eun-Joo upptéckte detta men véljer att ga ut igen. P& vdgen ut ser
hon ut att dngra sig och precis nér hon ar pa vég att vanda 6ppnas Su-mis dorr
och de argumenterar. Eun-Joo varnar Su-mi och sdger att hon kommer angra
den hir stunden en dag. Su-mi undrar vad som kan vara vérre dn att std ddr med

henne.
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6 Diskussion och Slutsats

I denna sektion kommer jag att sammanfatta resultatet av analysen genom att
vidga mitt resultat mot aspekter ur andra asiatiska och vésterldndska
skriackfilmer. Jag vill podngtera att resultatet inte ses som den slutgiltiga
tolkningen eller absoluta sanningen, utan som en mdjlighet till djupare

forstaelse av skeendet 1 filmen.

Mitt syfte var att undersoka med vilka medel Jee-Woon Kim beréttar historien
och hur han skapar spinning. Jag ville undersdka ifall det finns nagon
signifikant symbolik eller allegori i filmen och hur stor del av dekoren som
bidrar till ovanstaende. Eftersom filmens huvudkaraktér projicerar kénslorna av
en traumatisk hindelse pa sin omvérld valde jag att anvéinda dromsymbolik som
hjdlp i1 mitt avkodande av Jee-Woon Kims meddelande. Rekvisita och farger ér
valda med omsorg for att fylla en funktion: min analys pavisar klart att de
representerar nagot i enlighet med berittelsen Kim vill formedla. Det forvanar
mig hur mycket samband jag hittat inom historien som sadan, mellan den
psykologiska dimensionen och formen av filmen. Jag anser att de aspekter som
presenteras 1 analysen stdmmer alltfor vdl med historien och Su-Mis

sjukdomsbild for att det ska kunna vara tillfalligheter.

Det dr mojligt att se filmen utan att bry sig om nagra av dessa metaforer och
anda fa en stark upplevelse. Nar det géller asiatisk skrickfilm skulle de flesta
sdga att spanningen till stor del skapas med hjélp av ljud: filmmakarna i 6st har
verkligen forstatt att film &r en kombination av flera media. Trots detta, har jag i
en analys dir ljudet inte ens fatt ta nadgon plats hittat ménga spanningsskapande
faktorer: Forst séttet att berdtta pa: det lugna nistintill obefintliga anslaget som
far oss tillrickligt nyfikna sa vi vill fortsétta titta och se hur det hela hianger
ihop. I kombination med detta dkar skracksekvenserna successivt och efter den
lugna mystiska inledningen kommer de pa véldigt ovidntade stéllen, med
oviantade verktyg och konsekvenser. Det andra medlet dr den subjektiva
vinklingen av beréttelsen. Det irrationella i Su-Mis fantasivérld gor att vi inte

kan forutse vad som viantas. Karaktirerna ar en av de storsta bidragsfaktorerna,
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dér riknar jag ocksd med huset eftersom det star i ndra samspel med de dvriga.
Publiken vet inte ifall det ar huset som spokar, eller om det &r nadgon 7 huset som
har tappat forstdndet. Alla karaktérer verkar ocksa i den forsta halvan av filmen
lika viktiga och lika sinnesjuka. Spokena som jag tidigare ndmnt fyller en
funktion och blir riktigt otdcka och spannande. Ett annat vdl anvént medel &r
ljus och farger. Det vackra i filmen &r det som blir otdckt. Vi tittare &r vana vid
att kunna se pa nadgon/ndgot om den/det &r skurk eller hjilte: det vill sdga det
som dr vackert dr av godo, och det som dr fult &r av ondo. Eftersom detta inte dr
fallet upplevs filmens spanningsfrekvens tydligare och det kdnns som vi gar pa

ett golv med hal i och vi kan ovetandes falla vilket 6gonblick som helst.

Att historien dr subjektivt berdttat gor att det inte gar att lita pa nagonting, som
tittare kan vi inte andas ut i ndgon del av filmen. Det faktum att historien
utspelar sig i hemmet bygger pa denna kénsla dnnu mer: Kim forklarar att den
riktiga skricken ligger i att inte kunna kénna sig séker i en miljo som ska vara
den sdkraste platsen i véirlden (DVD: 2-disc special edition). All rekvisita bidrar
i sig till att dramatiken hojs, som tittare letar jag hela tiden efter forklaringar till
de saker jag ser i bild. De mest utmérkande foremalen ar klddskapet: det ger
kalla kérar vid blotta anblicken genom hela filmen. Fotografierna: Helt plotsligt
ar det extra person narvarande pa dem och vi vet inte exakt vad de kommer att
betyda. Hinderna: Alla dessa skakande hdnder som pdminner om lilla Su-Yeons

6de under skapet ger en otidck obehaglig kdnsla av ovetande.

6.1 A Tale of Two Sisters i sin egen genre

Ljudet 4r som jag péapekat lika vil anvint som i andra asiatiska skrickfilmer,
men det finns ocksd manga andra likheter. Filmen knyter likt syskonen i sin
genre ihop handlingen pa slutet och ger eventuella spoken och eventuellt vald
en mening, men trots detta, precis som i andra Osterlindska otdcka filmer far
publiken ett dppet och tvetydigt slut. I A Tale of Two sisters forstar vi redan
efter forsta visningen hur det ligger till: Su-Mi har utvecklat multipla

personligheter pga. tidigare trauman. Detta forklarar dock inte scenen dér
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styvmodern (den riktiga), blir attackerad av ett spoke i huset. Vi far visserligen
inte se vad som hinder med henne men skriket som hors antyder att hon inte
kommer ut ur huset levande. Detta bryter mot det vi tidigare konstaterat att det
ar 1 Su-Mis huvud allting hénder. Vi kan se det som en symbol for
styvmammans skuld som hemsdker henne eller sé kan vi vélja att se det som om

huset dven var hemsokt. Slutet blir tvetydigt i enlighet med skrackgenren.

En annan likhet &r anvéndandet av det typiska asiatiska spoket med ldngt svart
har, vit hud och en konstig krokning av kroppen. De tycks anvéndas i varenda
film i genren och kdnns oftast meningslosa och tanklost placerade. Trots att Kim
ar langt ifran forst med dessa visen, lyckas han dock ge dem en mening i
historien och gora dem riktigt otdcka. Att hans spdken inte har traditionella vita
klader dr av mindre vikt. Det som ar utmérkande &r de ytterligare attributen, t ex
handen under kldnningen och blodet pa benet. I ett annat fall later han spoket
vara insmort i lera och blod. De hér dragen tar bort det forutsdgbara och
skréicken &r ett faktum. Att gengéngarna ocksa bidrar och 6verrensstimmer med
symboliken gor att de kdnns beréttigade av historien istdllet for att de medverkar

endast for sakens skull.

Ménga menar att det blir mer otéckt desto mindre vi faktiskt ser. Detta dr en god
tanke om vi diskuterar aspekten av det forkroppsligande véldet. Aven hér star 4
Tale of Two Sisters sida vid sida med andra filmer i genren. Den visar inget
blodigt vald utan forlitar sig helt pa historien och symbolerna. En aspekt som
skiljer sig mycket fran vara vésterlandska filmer. Forvisso har det pa senare tid
producerats en del “slaktarfilmer” i Asien ocksd, men majoriteten av filmer

uteldmnar fortfarande avhuggna kroppsdelar som badar i blod.

I visterlandska filmer ser vi ofta sexuellt vald: asiatiska skrickfilmsskapare
anvinder sig av andra pahittigheter. De tycks ha en forkdrlek for det
kontroversiella att anvénda barn som onda krafter. I manga filmer ser vi det

storsta hotet i en barnkropp: Ringu, Ju-on, The Phone. Ofta har de hamnat dar
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pa grund av vuxenvérldens fel och brister, ett fenomen som é&r franvarande i1 4

Tale of Two Sisters.

Genom sin symbolik gér filmen pa ett djupare plan &n traditionella asiatiska
skrackfilmer. Inte tidigare har jag sett asiatisk film som anvénder sig av
symboler och metaforer for att berétta en historia. Det vi ser brukar vara vad
som hénder. Har utnyttjar verkligen Kim tekniken till fullo for att gestalta den
komplexa tillvaron hos Su-Mi. Symbolerna och rekvisitan ar det frdmsta
verktyget att ge oss och huvudkaraktéiren information om hur saker hanger ihop
och vad de orsakas av. Det som gor att filmen sticker ut &r forstds ocksa de

starka fargerna, utan dem hade den riskerat att bli en i méngden.

6.2 Jamforelse med vasterlandsk skrack

Vid en forsta anblick kénns asiatisk skriack véldigt annorlunda mot vésterlandsk.
En stor skillnad &r det forkroppsligade valdet som vi inte ser mycket av i dst. Vi
héngivna skrickfilmsanhingare har till viss mén blivit hiardade: en avsagad
kottig arm &r inte speciellt otdckt. Jag vill papeka att det for den saken skull inte
ar osmakligt och vidrigt, men det gor inte att jag lyfter en meter fran soffan.
Kanske &r det pa grund av detta som Osterldndska skrackfilmer inte blivit offer
for den moralpanik forfattarna till Vdldet mot ogat talar om (2.1.1). S& har

uttrycker Kim sjdlv skillnaden:

”There’s a real difference between Hollywood horror films and
Asian horror films. In Hollywood, teenage horror films reflect
the rebellion of youth yet they have a rather conservative
ideology that tries to repress the sexual energy that’s very strong
in teenagers. Repression in Asian teenage horrormovies reflects
male chauvinism- something particularly apparent in A Tale of
Two Sisters”
Jee-Woon Kim (DVD: 2- Disc Special edition)

Aspekten med tvetydiga eller oppna slut dr dven den en stor skillnad. I vést
lamnas historien ofta oldst eller s& forklaras alltihopa och det finns ingen
tvetydighet alls. I Asien lyckas man som sagt bra. I var tids vésterldndska
skrackverk har det vixt fram ett fenomen kallat ”The final girl". Det

kannetecknas av en kvinnlig huvudkaraktir som under filmen gar fran offer till
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hjélte. Det &r hon som kénner pa sig ndr nadgonting inte star rétt till och det ar
hon som utvecklas mest under filmens géng. Detta ser vi inte alls i Asiatisk

skriack. (Leffner 2000, s 51 & 271)

I bakgrunden tas gotikens betydelse for skrackgenren upp. Storre delen av dessa
drag finner vi dven i A Tale of Two Sisters och asiatisk skréck i allménhet.
Skriacken har enligt Wells (2.1.2) bland annat. influerats av folksagor och
handlar ofta om kampen mot det svéra i livet. Kampen mellan det onda och
goda inom ménniskan &r ett aterkommande tema i 6st och vi ser det tydligt hér.
Det klassiska gotiska slottet har i denna skrickgenre ersatts av boningshus. De
innehéller precis som papekas i Valdet mot 6gat (Forselius 1985) byggnader
som innchdller ett mysterium eller gita vars nyckel hittas i det forflutna, ett
vanligt forkommande tema. Vi ser ocksa en kvinna som fallit offer for husets

makter och hér ocksé en som ar underlagsen patriarkatet (2.1.2, 2.1.3).

Trots dessa aspekter tycker jag att det finns mer likheter dn skillnader mellan ost
och vést. A Tale of Two Sisters uppfyller alla grundliggande krav Pinedos
stiller pd en modern skrickfilm (4.1.5). Det asiatiska langsamma séttet att
berdtta paminner i mangt och mycket om moderna thrillers. Skillnaden &r
filmspraket; vinklar och hastighet, hur mycket som syns i bild, och framfor allt:
skrickmomenten i samspel med speciella ljudet. De aterfinns inte i vésterlandsk
tradition. Utdver detta finns det en rad skrickfilmer producerade i vést med
manga paralleller: Likt Hitchcocks Psycho (1960) bjuder A Tale of Two Sisters
in askadaren till protagonistens psyke: en helt annan vérld. Su-Mi bade &r och
inte dr styvmodern, bade ar och inte dr déd (Su-Yeon). Norman Bates bade ar
och inte dr sin mamma, han bade dr och inte dr dod. "Monstret” i de bada
filmerna &r i protagonisterna sjélva och det dr nir det far kontakt med vérlden
(som 1 det hér fallet sviket dem bada) som det inre far liv. Skillnaden ar att Su-
Mis monster dr introvert och Normans ér extrovert, han dédar andra. Su-Mi vill
bara skada sig sjélv, eller sina personifierade delar av sig sjalv (Wells 2000, s
74). Precis som i Psycho maste Su-Mi frigora sig fran det forflutna och morda

den dominerande kéllan annars kommer den ”dta” upp henne inifrdn, Norman
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mordar sin mor och Su-Mi forsoker ta dod pa sin styvmor (Forselius 1985, s
80). Hitchcock tog dock aldrig till dvernaturliga forklaringar, vilket &r en
tolkningsfraga i Kims fall (Forselius 1985, s 100).

Det finns ett antal skrackfilmer dar rollfigurerna flyttar in i boningen i bérjan av
filmen: karaktérerna star pa troskeln till nagot nytt. Inflyttningen blir starten pa
en kris, social eller mental (Forselius 1985, s 94). Precis som i 4 Tale of Two
Sisters ser vi det tydligt i t ex Rosemary’s baby och The Shining. 1 speciellt den
senare finner vi samma osdkerhet om det &r huset eller karaktirerna som é&r
elaka. I uppfoljaren till Psycho II atervinder Bates till huset efter en tid pa
mentalsjukhus. Dominansen dver det inre i Norman bdrjar ndr han bestiger
trappan till de personliga rummen pé 6vervaningen (Forselius 1985, s 100-101).
Liknande fenomen ses hér dér de olika personligheterna tycks ta dverhanden nir
Su-Mi sitter foten dver troskeln till huset. Likt A Tale of Two Sisters far vi i
Rosemary’s baby ocksa en subjektivt berdttad beréttelse, dar kan vi inte avgora

ifall det &r 6vernaturliga krafter eller Rosemary som inbillar sig allting.

Derek Elley tycker att det finns klara paralleller till Stanley Kubricks The
Shining. Han ser samma skuggiga ljus och att skricken uteslutande kommer
frén karaktdrerna och de renodlade fargerna och inredningen (Variety, 2003).
Jag haller med om att det finns likheter mellan de bada bland annat via
karaktdrernas uppbyggnad och att skricken hirstammar fran dem. Vad jag inte
héller med om é&r fargerna. Jag tycker den tydligaste likheten dr hoppen mellan
olika tid och rum och kombinationen av pojkens Overnaturliga formagor och
visuella scenarion som publiken inte vet dr faktiska spoken eller produkter av

fantasi.

A Tale of Two Sisters dr precis som The Shining inte linjart beréttad utan
pusselbitarna ges utan bundenhet av tid och rum. Regisséren David Lynch
anviander sdllan kronologisk ordning i sina filmer. I Eraserhead frén 1977 ser vi
ytterligare likheter med Kims film. Eraserhead har en utarbetat symbolik och

bygger ocksa pé ett inre psykologiskt skeende.
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Jag ser generellt sett stora likheter mellan 4 Tale of Two Sisters och Lynchs
ovriga verk, i synnerhet: Mulholland Drive och Lost Highway. Aven om dessa
inte klassificeras som skrick s& stoder de kraven for att bli klassificerade som
det (Se 4.1.5). Lynch anvinder dven han av den langsamma uppbyggnaden i
dramaturgin, och symbolik ar alltid nidrvarande. Han jobbar nistan uteslutande
med kampen mellan det onda och det goda och det forekommer inte nagot
samspel mellan tid och rum. Ofta ser vi ett subjektivt beréttande fran
karaktirernas inre, som dven hdr gor det kusligt. I Mulholland Drive ser vi
precis som i Kims film en karaktir med identitetsproblem och fortrangda
trauman. Lynch har ett mindre uppenbart sdtt att knyta ihop berittelsen pa men
kanske kan A Tale of Two Sisters anvindas for att forstd Mulholland Drive. Den
enda riktigt stora skillnaden &r givetvis avsaknaden av utmirkande klassiska

skraickmoment i Lynchs filmer.

Ray Wolfe menar att Lynch &r mer &n en producent, forfattare och regissér. Han
ir en konstndr som anvinder symbolik, ljus, balans etc. for att skapa ett
konstverk i varje bildruta (Wolfe 1995). Detsamma tycker jag géller Jee-Woon
Kim och A4 Tale of Two Sisters.

Som diskuterats i inledningen har vi i vést pa senare ar fatt upp 6gonen for den
asiatiska beréttartekniken i skrick genren. Kan ar vi pd vég tillbaks fran den
forkroppsligade blodiga skricken till ett mer thrillerinfluerat berdttarsitt fast
med Osterlandets psykologiska otdcka spoken och ljudeffekter.

6.2 Vidare forskning

Vid en vidare studie av filmen skulle det vara relevant att studera folksagan som
filmen bygger pa och titta pa skillnader och likheter i historien och symboliken.
Ljudet dr som tidigare ndmnt mycket intressant och skulle kunna utgora en egen
undersokning. Ytterligare skulle det vara pa plats att undersdka filmens
cinematografi, det vill sdga att titta pa klippteknik, kameravinklar och

bildutsnitt.
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Det vore ocksa pa sin plats att ndrmare undersoka skillnaderna mellan asiatisk
skrack och visterldndsk skrack. Forslagsvis att studera ett antal filmer ur varje
genre och gora en mer uttdmmande studie for att faststélla generella likheter och

skillnader.

Da David lynch och Jee-Woon Kim bada till stor del anviander symbolik skulle

en jaimforande studie dem emellan vara intressant.

I introduktionen tog jag kort upp fenomenet med “re-makes”, dvs. omgjorda
versioner av filmer. De har funnits i alla tider men tycks dka mer och mer,
mycket av ekonomiska skdl. Dreamworks har dven kopt de amerikanska
rattigheterna till 4 Tale of two Sisters och planerar nu en egen version (Dvd
Times, 2004). Det vore mycket intressant att jamfora den visterldndska
versionen med Jee-Woon Kims. Ifall symboliken och komplexiteten i

berittandet bestar.
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Bilaga:
A Tale of Two Sisters numrerad kapitelindelning

1 Opening Credits
2 Welcome Home
3 At Dinner
4 Dad’s Asleep
5 Dreaming
6 Out in the Cold
7 Family Photographs
8 Visitors
9 Under the Sink
10 Locked Doors
11 Digging a Grave
12 Trail of Blood
13 Identity Crisis
14 Memories
15 The Closet
16 End Credits




