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Resumen

Para mediados de la década del ‘80, Cotleda sus primeros pasos hacia una sociedad mas
abierta y democrética dejando atras largos afios de autoritasnab marco del proceso de
democratizacién se acenttian un conjunto de transformaciones pgligicasémicas que han
ido definiendo la adaptacion de la peninsula a la modernidad octid®ithas
transformaciones han impactado -de modos diversos- alterando lomasduadicionales y
confucianos de organizacion, los estilos de vida y el mapaeldeiones sociales. La
(re)reconfiguracion del sujeto femenino se inscribe como parteteeaeplio proceso de
cambio, denotando un nuevo posicionamiento de la mujer tanto dentro luied @dblico
como privado. El objetivo de la presente investigacion es indagaepresentaciones de la
mujer en la sociedad surcoreana contemporanea a través dsisaméltextos filmicos,
teniendo en cuenta que, en el contexto de la sociedad tecnoldgic&ptasentaciones
estéticas se han ido consolidando -gracias a su fuerza simlw@ina-nuevos nucleos de la
narrativa histérica. Asi, la inclusion del analisis de imé&ge(textos filmicos) dentro de la
investigacién social se sustenta en la idea que funcionan lbemamientas acertadas para la
interpretacién de las representaciones de estereotipos socialesgénero, mediante la
estética.

1. Introduccién

El presente trabajo surge con el objetivo de indagar los modepm@sentacion de la mujer a
través del cine coreano contemporaneo; el mismo se orgariizs gartes.

Se inicia con una breve argumentacion y justificacion del uscda&enes en movimieAto
en la investigacion social y un mapeo de las teorias contenepsré&nbre cine, ubicando al
cine asiatico dentro de dicho campo de conocimiento. Seguidames#ieoza un panorama -
en absoluto acabado- del cine coreano desde sus origenes, enfocdraioeedeepostguerra
en adelante y, se profundizan algunas cuestiones relativasmaelgencia dehuevocine
coreano como fendbmeno reciente y de suma importancia en tanto@gvbgido en la via de
acceso de Corea al escenario cinematografico intercion

Luego, en una segunda instancia, nos servimos de conceptos ¢ed@ems que resultan

productivas para el posterior abordaje defiloss, arrojando luz sobre nociones tales como:

! Siempre que hagamos referencia a Corea, a ladsocieoreana, al pueblo coreano nos estaremos
circunscribiendo a procesos que han tenido lugasg/suceden actualmente en la parte sur de lagudmi Las
tematicas abordadas en el presente informe ndiseereen ninglin momento a Corea del Norte debigoeano
contamos con materiales bibliograficos y fuentemftegEmacion fidedignas para su tratamiento.

% La primera caracteristica distintiva del cine@introduccién de imagenes en movimiento alli ddadeotras
artes visuales producen imégenes estaticas (pirscaltura, fotografia, etc.). Con sefialar estalocanza, para
una aproximacion al tema y alovimientopropio de las imagenes cinematogréaficas ver MaiPabla (2003).
Gilles Deleuze. Cine y FilosofiBuenos Aires: Ediciones Nueva Vision.



experiencia, ficcion, identidad narrativa, género y reptasgm. Asimismo, se reflexiona en
torno al vinculo cine-género-sociedad y se resefian algunas deplariencias recientes del
feminismo coreano que expresan la voluntad de profundizar este eje daciédague
entrelaza tres campos de saber: la teoria cinematogrécastudios de género y la teoria
social.

En tercera instancia y, como preludio de las consideracidnages, se presentan -
sucintamente- los rasgos que definen el escenario social yateltuCorea y se exponen los
rasgos caracteristicos y mas relevantes que definen elsmfegnenino hoy en dia. Ambas
consideraciones de contexto son desarrolladas con miras ailsamaiierpretacion del corpus
filmico seleccionadoA Good Lawyer's Wiflm Sang-soo, 20033 Iron (Kim Ki-duk, 2004)

y Family Ties(Kim Tae-yong, 2006).

Las lecturassobre losfilms se articulan en base a dos grandes dimensiones: la fanilia y
sociedad. Se reflexiona acerca de las modalidades de repoéée de la mujer, pretendiendo
vislumbrar hasta que punto las mismas coinciden con la idea de msialada en el

imaginariocinematicoy en el imaginario dedentido comun

PRIMERA PARTE

1. Consideraciones iniciales

a) Cine e investigacion social

Nos detenemos en una serie cuestiones referidas a ladnatiedianalisis de imagenes dentro
del campo de la investigacion social y el funcionamiento denlasyas como herramientas
para la interpretacion de las representaciones socialegdndeo, en funcion de los objetivos
de nuestra propuesta. Los pérrafos que siguen a continuacion se pregpeeificar, al

menos en algun sentido, los vinculos entre modos de expresion de é&divanarr

cinematogréfica y la dindmica social.

Las teorias cinematograficas comenzaron a desarrollarse naipjms del siglo XX
problematizando -desde distintos lugares tedricos- al cine comdeufasmodos de vee

interpretar lo social. Sin embargo, los estudios sobre criénrdan ido incorporandose



dentro del mundo académicentre fines de los afios sesenta y principios de los setehta. E
desarrollo de los estudios sobre cine se dio en paralelo ensmliclacion del paradigma
estructuralista dentro del campo de las Ciencias Sociaesiolpgia, antropologia,
linglistica, etc.). Del mismo modo en que el estructuralismestado abierto a las distintas
disciplinas acerca de lo social lo ha estado respecto a dichm aspecifico de saber: los
estudios cinematogréaficos. Asimismo corresponde sefialar que ademano del
estructuralismo- se ha otorgado privilegio a la perspectiterdisciplinaria como modo

productivo de aproximacion al objeto y de produccién de conocimieniteade la realiddd

Ahora bien, en la actualidad existe cierta tendencia deetria comunidad académica a
considerar al cine mas como “medio” (subsumiendo las cuestamemagen y sonido)
configurador de un discurso acerca de la realidad social que cqgato db estudio en si
mismo. Esta postura busca distanciarse de aquellos aborgiageal-tomarlo como objeto-
pretenden comprender su lenguaje y légicas internas, obstruyentimagiosibilidad de
apertura del campo de estudio en cuestion. El hecho de concelie alotho medio y/o
dispositivo supone forjarlo como un terreno O6ptimo para el rastreanddb en que
histéricamente se han desplegado los procesos de construcciésulgdtisidades. A través
del film -en tanto narracién- se habilita el acceso a los diferémtéétos de lo social: vidas
cotidianas, vidas heroicas, conflictos familiares, confliqgtofiticos, deseos, sentimientos,
mitos, leyendas, etc. Dichas estructuras discursivas sgabdfisimbolizantes son puestas en
imagenes que componen las diversas escenas del mundo y, dsselugsres donde la
ideologia cobra forma (White, 1992).

El cine -en tanto productor de imagenes, representaciones,csigosie ideologias- expresa
(al igual que tantas otras manifestaciones de la cultusa)daacteristicas econdémicas,
politicas y culturales de determinada época (Sorlin, 1985). pBima a la realidad

valiéndose de un lenguaje especifico y una logica propia y, aldastablece comunidades
de sentido en lucha. La narrativa cinematografica -desdedetgaminada cosmovision

(hegemoénica o contra-hegemanica)- contribuye en la disputa socelgamtido proclive a la

3 Primero en la academia francesa, luego en laarmogdcana, mas tarde en las universidades de loagle
paises desarrollados y, en las Ultimas dos décdesarrollados por los intelectuales latinoamensan

* Las condiciones de surgimiento de los estudiosesolme, tratese de sus antecedentes fundaciorsales,
centrales para explicar por qué las teorias y asctinematograficos no han logrado autonomiegiiitidad
dentro del mundo académico. Dentro del ambito usitagio argentino han surgido, en los Ultimos afios
equipos de trabajo que desarrollan investigacimoése cine y/o valiéndose de corpus cinematogsfibim
obstante, continda siendo ardua y todo un desaffaréa de institucionalizacion de los estudiogide como
campo de conocimiento.



naturalizacién de los estereotipos y valores sociales. Pa@nto, tel debate dentro de las
Ciencias Sociales respecto de la inclusion de la cinematmgmakl proceso cientifico radica
en las diferencias epistemoldgicas en torno al arte ytéateya que el arte es vislumbrado
desde la mirada cientifica como un espacio dotado por la fle&ily alejado de las
definiciones dogmaticas. En cambio, el modelo de ciencia posgtidaere de la definicién
de un objeto, y para ello, recurre a los sistemas clasifica. Desde esta perspectiva, se

piensa al arte como el significante, y a la teoria cdreigmeificado.

En algunos abordajes el uso del cine suele ser un recurso apropiatedpanael exceso de

la abstraccion teériéaUn film sustentado en la teoria puede ser un vehiculo propicio para la
generacion del conocimiento, ya que el lenguaje artistico élepetencial de poner en acto
(imagen-movimiento) lo abstracto. En otras palabras, laatedy$tracta mediante el cine
puede adquirir corporeidad.

b) Cartografia contemporanea del cine y sus abordajes tedéricos

Tras un breve mapeo del cine y sus teorias contemporaneas ousembs en la historia,
evolucion y reciente florecimiento del cine coreano (Titulo Bjsicamente, se busca
distinguir los periodos de produccion cinematogréfica e identifisateorias a las que cada
uno dio origen. Los estudios sobre cine agrupan diversas teorias yesnfogtodoldgicos
desarrollados segun las caracteristicas y condiciones predagsindat produccion y

circulacion de cada periodo histérico.

A grandes rasgos, podemos distinguir dos conglomerados tedricos qu@gireonél campo
de estudio en cuestion: a) las teorias elaboradas a pawinalislis del cine de pre-guerra y,

b) las que se desarrollan como consecuencia del cine de post-guerr

Dentro del primer grupo, se ubican los estudios sobre cine de&s#wsoldesde una
perspectiva realista, basada en una estrategia de m@peticientada a garantizar la
reproduccién de lo real. Estas teorias han justificado yinegio su objeto mediante la

busqueda de una especificidad a través de un esencialismo ¢Biﬁlzinud03, y luego en la

> A modo de ejemplo, las teorias Queer postulanokibjiidad de acceso al conocimiento sin utilizas |
nominaciones taxativas, pues toda clasificaciomgie implicaria un limite que dejaria por fuera page de la
realidad.

® Nos referimos aqui &lanifiesto de las Siete Artede Ricciotto Canudo (1914), siendo este texto dmdos

primeros sobre estética del cine.



transparencia del discurso filmico (Bazin, entre ofrdsh este contexto, surgié también la
propuesta dialéctica de los cineastas soviéticos (1920-1930), gprefigsiran la metafora
cinematogréfica y el montaje en su devenir ideoldgico, concibienttndda ficcion como al

documental en clave politica y cientifica (Eisenstein, axgftt

Sera a partir de la década del '60, en coincidencia con elspralse academizacion de los
estudios sobre cine que ya hemos sefalado, que comienzan a desardadlaeorias que
analizan y reflexionan sobre el cine post-guerra. Las misegdantearon distanciarse del
principio de identidad y de representacion propuesto y propiciado pealemo y, en
cambio, privilegiaron la transformacion del espacio dedadly de la experienciaEn una
primera instancia surgen los estudios semiéticos (Barthes,G&mette, entre otrdS)y, ya
para la década del '70, surge una tendencia teérica del @nemente influida por los
conceptos y proposiciones del psicoanalisis (Metts enfoques tedricos que amplian el
campo de la reflexion sobre el cine de postguerra lo conformarstiedicess narratoldgicos
(Gaudreault & Jostj, las aproximaciones basadas en la teoria de G. DelewamreaAmiento
desde la perspectiva socio-histérico (Biirch, Sorlin, Féryoja mirada del feminismo que
sentd las bases para pensar los vinculos entre cine-géneredasodirigaray, De Lauretis,

Kristeva, Murvey, entre otra$)

No obstante, el escenario de los afios sesenta adquiere comptejidda aparicion del
paradigma del cine del Tercer Mundo, expresado bajo el slogdmedeer Cine”. Este
lanzamiento de nuevas formas en el cine de los afios sessrtastas se dio en sintonia con

la promesa de modos de vida y estructuras colectivas y comamitdternativas que se

’ La teoria de Bazin concibe al cine como espacaginario, pero a su vez, como percepcion de ladeshfel
cine: la ventana abierta al mundo). Ver Bazin, £And990);,Qué es el cineMadrid: Ediciones Rialp

8 Ambos autores se ubican en el contexto de aude danguardia francesa, la soviética y el exprésina
aleman. Tanto Einsenstein como Vertov planteanolastitucion del montaje como principio de la estéti
cinematogréfica.Ver Einsestein, Sergei. M. (197B¢oria y técnica cinematografichMadrid: Rialp;El sentido
del cine(1974). Buenos Aires: Siglo XXI Ed.; Vertov, Dziga974). Memorias de un cineasta bolchevigque
Buenos Aires: Ed. De la Flor

® Ver Marrati, Paola (2003)Gilles Deleuze. Cine y FilosofiBuenos Aires: Ediciones Nueva Visién

10 ver Barthes, Roland (1982Analisis estructural de relatoBarcelona: Ed. Buenos Aires; Eco, Humberto
(1989).Apocalipticos e integradoBuenos Aires: Lumen; Genette, Gerard (1998uevo discurso del relato
Madrid: Catedra, Madrid

1 Ver Metz, Cristian (1979Psicoandlisis y CineEl significante imaginarioBarcelona: G.Gilli.

2yer Gaudreault, Ay Jost, F. (1998).relato cinematograficoBuenos Aires: Paidos

13 Entre los trabajos mas destacados de los autosgkep mencionarse: Burch, Néel (199axis do cinema
San Pablo: Ed. Perspectiva; Sorlin, Pierre (1986tiologia del CineMéxico: Fondo de Cultura Econdmica;
Ferro, Marc (1980)Cine e Historia Madrid: G. Gilli

4 Ver Irigaray, Luce (1974)5peculumde I'autre femmeRaris: Editions du Minuit; De Lauretis, Teresa (199
Technologies of Gender. Essays on Theory, FilmFaaiibn. Bloomington:Indiana University Press; Kristeva,
Julia (1981).Semidtica 1 y 2Madrid: Fundamentos; Mulvey, Laura (1975). Vispédasure and narrative
cinema. En P. Erens (edssues in Feminist Film CriticisnBloomington: Indiana University Press, 1990.



esperaba emergieran de las luchas contra el imperialisoxdraico, militar y culturaP.

Progresivamente, este “Tercer Cine” se convirtid en unlesenlel contexto en el cuél las
realidades econdmicas substituian las posibilidades de ladatdwiva, quedando tanto las
iniciativas humanas como la politica disueltas en el anonidetas instituciones globales

inherentes al capitalismo tardio (Jameson, 1995).

Cabe sefalar que la ambicion por superar las mutilacionesec&stcas de la experiencia del
capitalismo occidental formé parte del sustrato de este pooykrtcine tercermundista
encauzado por sociedades precapitalistas que han alcanzado Iaizacder en los Ultimos
afos. El motor de este proyecto estuvo basado en un ferviente desagrgroun futuro de
cierta originalidad cultural, dispuesto a recuperar las expeas precapitalistas y colectivas
en virtud de generar nuevos tipos de post-capitalismos histéricoeccidentales ni
individualistas. Numerosos autores interpretan el desarrollo reksiatico (y su progresiva
visibilidad en el escenario mundial) en concordancia con los msogie han configurado
este nuevo paradigma cinematogréafico. Es decir, no se &atsimilar las premisas del cine
asiatico con las del “Tercer Cine”, pero si de reconocer Aoanfendémenos como
interpelaciones a las légicas culturales establecidag @tsdomento en que instauraodos

de hacery modos de vecontrapuestos a la mirada euro-céntrica y hegemonica.

Si bien algunas de las recientes obras del cine asiaticaet#odes como Hong Sang-soo,
Huo Hsiao Hsien y Tsai Ming Liang introducen formas y contenidos daftupor la tradicion
cinematogréfica de la modernidad europea y occidental. La preguntaloia hacerse es:
¢hasta que punto el cine asiatico contemporaneo recoge la aefeteimodernidad europea
0 establece un punto de encuentro con ciertas tendencias del smionaue estallo

posteriormente en los afios ochenta?

¢) Panorama sobre el cine coreano contemporaneo

A pesar de la escasa informacion de datos sistematizalios la historia del cine coreano
contemporaneo, haremos el esfuerzo de (re)construir unapeattioa histérica que nos
permita contextualizar édoomdel cine surcoreano de los Ultimos afios. Exito reciente que,
como observa Hyangjin Lee (2000), ha logrado trascender la dimdéosadista para devenir

en una clara expresion de los sucesos de la globalizacién erarnatematica La década del

5 En los casos de China, Cuba y Vietman este proyamincidia con el de construcciéon del socialismaek
Segundo Mundo.



'90 se ha caracterizado por la explosién de un discurso culturaleguatdas la “era de las
ideologias”, es decir, releg6 aquellos debates impregnados @aidorpolitico y econémico
predominantes en los afios ochentas. En este contexto, los intetectd@l mundo”
comenzaron a desarrollar un pensamiento critico que enfatisbdpeptiva culturalista. Sin
dudas, el cine surcoreano se ubica dentro de las manifestacidnegales propias de este
periodo y, es por ello que su tratamiento y analisis adquiereveadnayor relevancia dentro
del campo investigativo.

Los antecedentes de surgimiento de astva oladeben rastrearse a lo largo del siglo XX
para poder arribar a una comprension en términos de proceso hissriaxir, asociando el
fendmeno cinematografico a las condiciones econdmicas, politioeisles y culturales
predominantes segun la época. El devenir de la industria cogndifita posterior a la Guerra
de Corea se vio condicionado por la historia de los origenes detameano (1903), las
producciones filmicas del periodo de la Ocupacion Japonesa (1910-194f)eyrkacivil. El
inimaginable trastorno cultural que ocasiono la ocupaciéon y la sistamdevastacion
provocada por la guerra han tornado dificultosa la creacion de unaaittematica nacional
pura y libre de controversias, explica T. Doherty (1984).

Desde los tempranos afios sesenta, el gobierno surcoreano se anwesluta industria
cinematogréfica comprometiéndose con la produccién regufdndecomerciales. Esta etapa
se conoce como la “era dorada” para el cine de consumo endebf®ar; existen 20 (veinte)
compafias cinematograficas licenciadas abocadas a la prodoacional y a la importacién
de films extranjeros. Ciertamente, por lo menos en términos de produdo@matografica,
las politicas de gobierno han favorecido y acompafiado este desdpania finales de la
década del '60, la produccién local anual superaba los 200 (dosciénmese trataba de
producciones filmicas de amplia oferta genérica (melodratbajedia, accion, artes
marciales, ciencia ficcion, entre otras) orientadas ataderinterno casi en forma exclusiva,
como mucho su distribucién alcanzaba a los vecinos asiaticasnpeca a Occidente. La
década siguiente corresponde a una etapa de retraimiento el & publico desplaza sus
intereses del cine a la television publica. T. Doherty (1884)recuerda que en el momento
de éxito econémico del régimen de Park Chung Hee, caracterizatho qudra de salarios y
un incremento en los estandares de vida, los directores decis@o se encontraron con

costos de produccién disparados sino que detectaron el “fin” del monopdlio de



entretenimiento visual, con una audiencia que preferia cada A&®zjmedarse en sus casas
disfrutando de la programacion televisfia

No olvidemos que se traté de un periodo, década del '60 y '70, dsiGuale regimenes
dictatoriales que imponian censura y afectaban el ingrefibndeextranjeros a través de la
aplicacién de altos impuestos. El cine que se propicié en &gta estuvo basado en
producciones filmicas de poca calidad y consumo barato y, la sifvebernamental solo
era para las productoras que respetaran los lineamientasgides| del Estado.

Recién a mediados de la década del '80, con la intensificael activismo politico y las
demandas de democratizacion planteadas por amplios y divectmesele la sociedad civil,
las l6gicas de produccion (también de distribucion y consumo déniss de la industria
cinematografica se vieron modificadas. Surge Noava Olaque, contando con el apoyo
financiero de loxhaebol,logra estabilizar su produccion en algo mas de 70 (setenta) titulos
anuales, Por supuesto, esta inversion empresarial en la iadtisematografica establecio
condiciones, dando lugar a sucesos tales corBmekbustercoreand’. Otro de los virajes se
observa en relacion a la vocacion socio-politica reinante qué logregnar de un nuevo
caracter a lodilms coreanos. Participaron y protagonizaron este cambio de concepcion
filol6égica una generacion de cineastas dotados de espintw grién sintonia con los gustos
e inquietudes de los sectores jovenes de la sociedad. Esteefendanominaddlueva Ola
fue expresién de un proceso profundo de renovacion acometido por cineastagaroa dar

un vuelco en forma y contenido a las producciones filmicas tegkriencia liberalizadora
de 1987. Para entonces el gobierno habia puesto fin a las limisajole regulaban la
importacion de peliculas extrajeras y coto a las compafiavatiograficas que operaban en
el pais. Estas medidas promovieron la creacion de pequefiastprasiacientadas a un cine
independiente, que pretendia apartarse del circuito comeeiaht& de una etapa de notable
incremento de las producciones filmicas y de incorporacionsdenismas a los festivales
internacionales organizados por paises occidefftaleeogresivamente el cine surcoreano

comienza a abrirse al mundo mas alla de la falta de reconatimigernacional que

16 E| gobierno de Park Chung Hee (1961-1979) pusmamha un modelo econémico desarrollista basada en
aplicacion sucesiva de planes quinquenales dissfizmo el objetivo de industrializar el pais y sedtabases
necesarias para la adaptacion de Corea a la mdddrritn pocos afios, la peninsula se convirtio amnaaion
préspera evidenciando un satisfactorio nivel de dd la poblacion en general y notables mejorad sistema
educativo. El escenario de movilidad social ascetedgue queda configurado activa el consumo y ceperen

el estilo de vida de los coreanos.tetevisiones uno de los bienes de consumo masivo que ciogi®so a los
hogares impacta alterando habitos cotidianos yciasles.

7 Los chaebolse involucraron no sélo a nivel de la distribucitinlosfilms sino también de la produccién. Ver
Alberto Elena (2004)Seul Express 97-0#adrid: T&D Editores.

18 Festival de Locarno (1989); Festival de Pesar®Z)}9Centro Georges Pompidou (octubre 1993-febrero
1994), entre otros.



denuncian los circulos de intelectuales surcoreanos quienes sodiiemdos directores
coreanos aun no han hallado una voz nacional y no han logrado @gthlico local.

Los cambios cinematogréaficos que tuvieron lugar en la décad®@eéquieren para su
comprension una lectura que considere factores tales conpertara democrética de 1993,
las nuevas inversiones provenientes de empresas privadsisegjadmente en relacion a la
industria cinematografica la creacion y puesta en marcha deesingtura integrada de
produccion, distribucion y exhibicion, las nuevas fuentes de finarai@o por parte de
particulares a través de Internet y el impulso a los nuelargtda promovido por la Korean
Academy of Film Arts (KAFA), entre otros. A estos factose suman el naciente interés de
las multinacionales por explorar el campo cinematografico puesos habitos de asistencia
al cine ligados a la apertura de multisalas y complejdmddss al ocio y el entretenimiento.
Otras iniciativas llevadas a cabo durante esta etapa, objeél/o de preservar la producciéon
cinematogréfica nacional, fueron: la realizacién del Festivarnacional de Pusan (1996),
las politicas de la Motion Picture Promotion Corporation (1998) géasu sucesora, Korean
Film Commition (1999). No obstante, los sintomas de decaimientdadéedustria
cinematogréfica se tornaron evidentes en el contexto de is T987-1998 y, solo una vez
superada y de la mano de una nueva generacion de directoreslige pna renovacion del
cine coreano en sentido estricto. Los chaebol, hasta entoncescradols en la industria
cinematogréfica, se retiran y surgen nuevas empresas de prodyeeidastinan sus finanzas
a la realizacién délms comerciales de calidad (especialmente orientados a la exfo)tac
En cuanto a las caracteristicas de las nuevas realizadios@svenes directores suscitan una
revision de los géneros clasicos, incursionando en terrenos virgenesco explorados.
Incluso algunos de los directores incorporan a sus producciones apenglizjperiencias
ligadas a sus procesos de formacion artistica en el gxtyan

Siguiendo por este breve recorrido, constatamos que el desarratioeislurcoreano de los
ultimos afios estuvo condicionado fundamentalmente por dos procesos: deidman

democratica y la reestructuracién econémica posterior a Ia deés1997-9¥. Pero fue el

19 Esta profunda crisis econémica se produjo cuaridoBae-jung asumio la presidencia del gobierno de@
del Sur (diciembre de 1997), no obstante, rapidénsnpo maniobrar con éxito las condiciones adsersa
vividas por la peninsula. Para el afio 1999, graaida reestructuracion del sector empresarial 2z&ddi de
acuerdo a las exigencias impuestas por el FMI gelgbreBig Dealsuscrito por el gobierno y lahaebolsmas
importantes, se logré la reactivacion de la ecoaamtional. Sin embargo, este buen manejo de Kienjlay a
nivel econémico no se tradujo en el &mbito polititanto sus promesas en campafia electoral comaalgen
con la que llegé a la presidencia se fueron empafnogresivamente; ni siquiera su politica decmiento a
Corea del NorteSunshine Poligy plasmada en la cumbre de Pyongyang, quedoé libreodgoversias. Pero
cabe destacar que, en el &mbito de la politicanatéonal, Kim Dae-jung supo mantener buenas m@i&s con
Estados Unidos, Rusia, China y Japdn. En resumenpresidencia culmind con un balance positivo:
robustecimiento econdmico, consolidacion del sistedemocratico y fortalecimiento de las relaciones



conjunto de circunstancias -sucintamente resefladas- las gqu#handificando la industria
cinematogréfica e interviniendo en la configuracion del fendmeno @moomonuevo cine
coreano La eclosion reciente del cine surcoreano permite diferefidaicamente dos
perspectivas de signo divergente: a) las producciones filmicgsagispan en los festivales
internacionales mas prestigiosos, agrupables bajo la catelgoftane exportable” y, b) las
producciones filmicas més dificiles de delimitar y enlzasilcatalogadas como “cine
exoético”. No obstante, existen sistemas clasificatorios mascd®os basados en los
contenidos y las formas que asume el texto filmico, uno de dal@d que establece las
categorias de cine comercial, cine de autor y cinesiedevos realizadores.

A continuacion se daran algunas precisiones acercastienueva ola por lo pronto,
sefialamos que la industria cinematografica coreana del nuelemianinos muestra
indicadores de un crecimiento significativo: aumento en sumideciones, duplicacién de
exportaciones, apertura de nuevas salas en todo el paisjiddelct la hora de despertar en
los espectadores preferencia por las producciones filmicasgim aracional. En el plano
internacional los alcances del cine coreano pueden medirseérarinds de los
reconocimientos otorgados a los directores coreanos en losliestinternacionales y dentro

de la comunidad mundial de cineastas.

d) Actualidad: apuntes sobre ehuevo cine coreano

Conceptualmente es posible discriminar fiss coreanos recientes de aquellos que se
enmarcan en ldlueva Olade los afios 80s. Sus tematicas, abordajes, recursos téctucos, e
los definen con estilos diferentes. Sin embargo, la emergéa@atecine nuevano se limita

a una simple cuestién de estilo sino que responde a circunsthigtiascas y politicas
especificas (Deleuze, 1989), por ende, reiteramos la impartdacomprender los cambios
en la cinematografia coreana a la luz de los cambios bagéh la peninsula.

En primer lugar, resulta pertinente sefalar que la histed&ente del cine coreano se
caracteriza por un mayor grado de permisibilidad, es deciratede un cine que conjuga
producciones filmicas comerciales y las producciones crijicakernativas. Esta diversidad
en la produccion ha ido configurando una cinematografia que complejizaéhesog

convencionales y, a su vez, se distingue de la de sus veciatisoas Se trata de una

internacionales. Ver Cumings, Bruce (2008).lugar de Corea en el Sol. Una historia moder@ordoba:
Comunic-arte Editorial
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cinematografia que logré poner de relieve sus especificidimlesidl no debe asociarse
ingenuamente a un “caracter nacional’” o a una “pureza oriefigéidas en defensa a la
penetracion de valores culturales occidentales. Sus rasgos pmpitsansferibles nos
remiten a un sistema complejo y contradictorio, moldeado seguwariabilidad de
caracteristicas econdémicas, politicas, cultures y sociddsndiendo a esto resulta
comprensible que su cosmopolitismo actual se encuentre en intami@mecon las raices y
las tradiciones de la peninsula. Por ejemplo, las nuevasivasratinematograficas, literarias
y artisticas en general- conservan el elemento dramatico mtepéidiosincrasia del pueblo
coreano; suelen narrarse historias tristes que en numerosos oporturdésdacadenan
melodrama®. El “dramatismo coreano” debe leerse y comprenderse aizladé sus
concepciones filoséfico-ideoldgicas (chamanismo, budismo y confagiahly de su historia;
no por nada el melodrama se considera el género preferido por lasosofearo mas alla de
las explicaciones que puedan esbozarse al respecto, lo quesantmui es destacar la
persistencia de este elemento dramatico en las nuevas produddioies, las cuales se
esfuerzan por entrelazar y conciliar los conflictos existeggsipérsonales con su trasfondo
social, sobre la base de un didlogo entre valores culturales modeoutsdentales y la
tradicion y la cultura autoctonas. Otra caracteristica datanaine coreano es que ha logrado
-a través de un tratamiento atipico de los géneros y estdndaresine comercial
hollywoodense y sus epigonos contemporaneos- impactar con éxito en e pabgjeneral
(incluyendo a la audiencia occidental). La renovacion denkntatografia coreana ofrece no
sélo lo nuevo sino también lo diferente, desafiando los géperos desde una heterodoxia
en los modos dbacery en losmodos dever (Berger, 200Q) También es un rasgo intrinseco
de la cinematografia reciente su preocupacion por el abordajendes y problematicas
relativas a la sociedad coreana moderna y actual. Abundas &arnas contemporaneas las
cronicas urbanas y las historias signadas por el dolor fisiamgral. Incluso la violencia, la
presencia de cuerpos castigados y heridas abiertas son ingedieatirrentes en una
cinematografia que muchas veces incursiona en terrenos fmsnpkeabrosos y ruidosos.

En segundo lugar y en relacion al agrupamiento de las producciangsdil nos guiamos
por el consenso construido entre los autores segun el cudl lecat@dif cine “comercial”,

cine de “autor” y cine de “nuevos realizadores” resulta laemas adecuada para un

2| a preferencia por elramacomo género cinematogréafico es susceptible daikdrge a situaciones que han
ocasionado una especie de “trauma” cultural enueblp coreano. Acontecimiento tales como la Ocdpaci
Japonesa (1910-1945), la Guerra de Corea (19501958 posterior division politica y militar de fEeninsula
han calado profundamente en la mentalidad y etiesde los coreanos. El modo en que la fuerzdizatste de

la historia afecta los procesos de individuaciGomponen una atmosfera plagada de vivencias ligatlas
desarraigo, el sufrimiento y la nostalgia.

11



ordenamiento del mapa de la cinematografia coreana actsghn€landose del cine de
“autor” (dentro del cual se ubican directores tales como Kirduk, Hong Sang-soo, Lee
Chang-dong, Im Kwon Taek, entre otros), pero también en oposictneatomercial y de
consumo, se encuentran las realizaciones que han dado origefteecdsa via” la cuéal
aglutina a una gran variedad de directores, corrientes y fatmantender el cine, dando
cuerpo alnuevo cine coreanckEn esta “tercera via” convergen lisns de los jovenes
realizadores que, mas alla de sus particularidades, cemparpredisposicion a cuestionar
los parametros tradicionales del cine comercial y de génetm@vaés de un discurso
contundente, transgresor y con impronta personal (algunos de losasaqaplpueden darse
son: Park Chan-wook, Bong Joon-ho, Jang Jun-Hwan, Kim Ji-un, Kim Jed-e@Myung-
se Yu Seung-wan, entre otros). Estos directores son los que mejsaltido adaptarse a las
necesidades y gustos del publico de todo el mundo, combinando en sus pregubcion
universal y lo local. Ademas, numerodisis actuales poseen la capacidad de combinar de
modo efectivo lo popular y lo artistico. Pensados dentro de la léginarcial, sin embargo,
adoptan elementos que los alejan de las formas del circuitor@ameonvencional. Por
ejemplo, ninguno de los directores -inmediatamente arriba iomawos- realizafiims
artisticos en el sentido tradicional del cine de autor, fa@npoco dirigerfilms motivados por
un interés meramente econdmico. Tampoco deben tomarse como eged®rcine
estrictamente “independiente” guiados por la tentativa de desaraataline “hegemoénico”
basado en las convenciones politicas de la época. Asi como ¢b tlabastos directores
disuelve los limites entre cine de autor, cine-comerciabg®ominado cine “independiente”,
establecen relaciones entre el cine de autor y el cingédero definiendo sus peculiares
caracteristicas. Esta tendencia del cine coreano ha tdekpet interés en el mapa actual de
la cinematografia mundial y, a su vez, se ha convertido eenémmino influyente de esta
geografia. En el pasado, el cine coreano cosecho una expeinggtiacional principalmente
orientada a las expectativas y al crecimiento de la industimematografica local.
Actualmente, las producciones filmicas coreanas no solo retlatéocal y, en pos del
dinamismo de un mercado interno, sino que despliegan un “método” que rivge pe
internacionalizarse en todos los niveles econémico, politictyralyl social. Asi, los films
coreanos -gracias a las habilidades de esta nueva generacifirectores que supieron
combinar el lenguaje de Hollywood, el europeo y el coreano- pasdmmar parte de la
l6gica global.

Como sostiene Moon Jae-cheol (2006), el cine coreano contemporanaa@acatnbiando y

“superando” la innovacién radical que significdNaeva Olade losafios 80sesto no es una
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mera cuestion filosofica ni una creencia u opinion superflua. lRqak impulsé en forma
directa la reciente renovacion de la cinematografia coreamambargo, dicha renovacion no
fue en la misma direccion ni se fijo los mismos propoésitos quewhmento cinematografico
de la década del '80na de las posibles explicaciones es que mst®a olao nuevocine
coreano surge en un contexto en el que la fuerza de la comecadaliza torna ineludible vy,
por ende, la misma debe encontrar el modo de no quedar por fuera de®liihnovaciones
filmicas deben ser funcionales a las légicas que rigen le&uraulde la industria
cinematogréfica actual. Es mas, deben convivir y combinamseekflujo multi-mediatico

global, las comunicaciones, los video-games y demas produdegdestria visual.

SEGUNDA PARTE

2. Consideraciones tedricas

a) ldentidad narrativa, ficcién y experiencia

Sostiene P. Ricouer (1991) que la identidad es inseparable de sivizacion -
necesariamentéccional- del sujeto y susexperiencias, tanto individuales como colectivas. Es
decir que no existe identidad por fuera de la representacitesg,dimension narrativa,
simbdlica, de la identidad, el hecho de que ésta se constroyardescurso y no por fuera de
él, en algun universo de propiedades ya dadas, coloca a la cuestion de la cotesididad
social de las préacticas y estrategias enunciativas, en un primer pfafiech, 2002: 25). En
esta cita se condensa la idea de una identidad siempre puéstaugso y de un relato todas
las vecediccional por mas testimonial que se pretenda.

En este sentido, el discurso cinematografico estaria habitit un espacio propicio de
aproximacién a los procesos identitarios y de subjetivacion. tendélogo entréicciony
realidad es que éilm -en tanto “pequefio relato”™ hace posible no solo aprehender lo social
sino también construirlo. Es por esta doble capacidad que reconockmig a&omo
dispositivo que genera un “efecto de real”, interviniendo en la cmegin de lo(s) sentido(s)
(Barthes, 1972) y contribuyendo a la configuracion de esquemas épgérca partir de los
cuales los sujetos decodifican el mundo (Bourdieu, 1998; Schutz y buc©03).

La narrativa -en tanto espacio significante- nos remite a puesta en discurso de

acontecimientos y experiencias de lo mas diversos. Hittasnes(la literatura, el teatro el
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cine, entre otras) se han abordado las caracteristicascpsiggimbolicas, sociales, culturales
y politicas que articulan y caracterizan a los vinculosatxi Las relaciones de género
formando parte de este complejo y han sido problematizadas deadeluralidad de

montajes y representaciones estéticas.

b) Género y representacion(es)

El surgimiento de la categoria de género tuvo lugar a finkkesiglo XX, impulsada por el
pensamiento feminista contemporaneo. Su incorporacion como categatiica estuvo
basada en la necesidad tedrica de problematizar el binarggreo invisibiliza las
especificidades en las relaciones entre hombres y mujesededir, inaugura una nueva
perspectiva de andlisis que supone repensar a nivel tedéricitigoplals distintas dimensiones
macro y micro-sociales tales como: la familia, la escuel trabajo, los medios de
comunicacion, entre otros. El desarrollo de la categorigerg y su progresiva inclusion en
los analisis sobre las experiencias sociales no tuvo un semtigdoco, sino que habilito

enfoques diversos.

Parte del pensamiento feminista utilizé la categoria dergéuara analizar las experiencias
de las mujeres, postura que fue criticada como intento de homdloghe la categoria de
género a la categoria “mujer”. No obstante, otras corrieeldeminismo han entendido a la
perspectiva de género como herramienta analitica para la cmidorede las relaciones
sociales. Este punto de vista plantea al género como elementintgmdene en la
constitucién de la subjetividad, el entramado social y largitaion entre ambas esferas. Es
decir, propone al género como una concepcion tedrica que perndezhrsel binarismo

sexo/género y/o femenino/masculino en tanto formas de daslaientidades sociales.

Recuperamos la vision de Scott puesto que propone pensar una subjgtvidezada y, a la
vez interpelada y construida desde una simbologia cultural. Basdé&ada, el género posee
un caracter polivalente que reconoce una multiplicidad de segmémtiesogéneos
experienciales que complejizan el esquema de identidadesnifetg “masculino”. A su
vez, la inclusién de la perspectiva de género es considienadalevante como la clase y la
etnia que refieren a una concepcion de sujeto multiple, contradjctlativo a un contexto,

a un otro y en constante transformacion.

En dltimo término y, siguiendo la linea tedrica que propone Scogérero no solo no

responde a rasgos del orden de lo “natural” sino que es constituidergretado en un
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terreno de tension cultural. Se trata de una categoria produpiaidir de una superposicion
de discursos y representaciones socio-culturales que construyereal gésus normativas.
Asi, el género acontece en la representacion entendiendo dicha eaci&umn capacidad
mediadora entre la “realidad” y lo simbdlico. En este sengtiojne podria pensarse como
espacio privilegiado para la expresion e innovacion de nuevasseataeiones que no
siempre son concordantes con lo normativo. Si entendemos la rtpcase més alla del
registro de lo “real”, entonces, el cine puede pensarse narmomplejo de representaciones
gue habilita intervenciones a nivel politico puesto que produce nu@ygficaciones,

simbolismos y multiples interpretaciones de sentido.

c) Cine, género y sociedad

El pensamiento feminista contemporaneo establecio entre susipaemnes fundamentales
el andlisis de los vinculos entime, género y sociedateniendo como objetivo cuestionar el
caracter dominante de los discursos y narrativas cinematagrafSi bien dentro del

feminismo pueden identificarse distintas posturas en torno alecirste consenso respecto al
hecho de concebir a la cinematografia como una actividad smmiBasadas en la linea
tedrica de Metz -quien propone una lectura sobre el cine valiémnigoses aportes de la
semiotica y del psicoanalisis- las feministas concibering en términos de productor de
significados. Dicho lineamiento resulta concordante, y por endeohaiccon la premisa

fundante del feminismo en torno al caracter politico inhereidela experiencia subjetiva.

Las primeras teorias feministas sobre cine se desarrokardiuropa y Estados Unidos,
analizando el cine hecho por mujeres. Este cine realizadaliptoras mujeres surgio
asociado a los movimientos artisticos \daguardia (expresionismo aleman, surrealismo,
dadaismo, formalismo ruso e impresionismo francés) y, seqwéoyee partir de la década del
'70- en dos direcciones: cine experimental y cine documentalgooljtisocial. Dicho cine

logré6 ampliar el horizonte representacional y cultural, llegamdwroclamarse como cine
“diferente” abocado al tratamiento de tematicas referidasigerso femenino y optando por
la mirada femenina como forma de abordaje privilegiada. ritgeo corpuginematografico

que logré plantearse como alternativa a las formas dominankesaggesentacion comenzoé a

ser indagado y estudiado por la critica feminista.

De este modo, se sentaron las bases teoricas para el podésaorollo de dos grandes

posturas teoricas que reflexionan en torno a la articulacion emiiei$mo y cine. Por un

15



lado, las teorias feministas que -dando por sentado los procesigsifieacion- se centraron
en los significados. Es decir, pusieron el énfasis en recotméemenino como dimensién
subordinada y bloqueada por el orden patriarcal y, al espacio cinercdtio dispositivo
para la denuncia y manifestacion de sus reivindicaciones. Poladtrpencontramos a las
teorias feministas que plantearon la necesidad de cuestiomaprécesos mismos de
produccion de significados, considerdndolos ideologipes-se Esta segunda linea
complejiza la aproximacion feminista al quehacer cinematogran la medida en que
argumentan que los modos de representacion constituyen formas deividabjet
correspondientes a una cultura masculina y patriarcal. A suceesideran que el “modo
femenino” es el adecuado para cuestionar y trastocanktitcion ideoldgica de las formas
dominantes de la representacion. En suma, la primera lineaep@ocento en el resultado
concreto de la cinematografia, es decir, en el significada.ségunda postura, establece que
lo sustantivo se vincula al proceso mismo de produccion cinematagré8 decir, en el

significante.

Pero también fue la llegada del feminismo al cine la qué &w sendas para el surgimiento
de nuevas postulaciones tedricas con perspectiva de génermgiceiwas de las llamadas
nuevas identidades sociales y/o minorias genéricas. Ejedgklks son las manifestaciones
estéticas deCamp el denominado cin®ueery cine GLTTB entre otro%. Estas corrientes
artisticas se pronuncian a partir de las nuevas lineas desixms y rupturas -
problematizando la cuestién de género- mediante los crucesedeitay el arte y postulando
la perspectiva de género como herramienta analiticalparamprension de las relaciones
sociales. Es decir, proponen al género como una concepcion wdeiqeermite historizar el
binarismo sexo/género y/o femenino/masculino en tanto formas de éaxlalentidades
sociales. Si tomamos en cuenta esta diversidad de postulagidrieas que han dado lugar a
usos Yy lecturas mudltiples (incluso contradictorias entre si)lode objetos culturales
entendemos que la perspectiva de género no se halla circunsghtsivamente al
feminismo o a las miradas femeninas sobre lo social. Porasia es que el hecho de no
haber construido un corpus compuestofipms de directoras mujeres no resulta una limitante
para cumplir con el propésito de dicha investigacion. Consideran®<uglquier objeto
cultural méas alla del sexo/género de su realizador puede seadioddgsde la perspectiva de

género, uno puede estar dispuesto a hacerlo 0 no y esto depende umascdeviccion

2L Ver Amicola José (2000Camp y posvanguardia. Manifestaciones culturalesidesiglo fenecidoBuenos
Aires: Paidos.
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ideoldgica y/o una voluntad politica. El interés radica en indag@moda “mujer” y las
relaciones de género son construidas desde la vision hegemtascalina siendo que las
influencias y repercusiones de esta vision social y cufterstie construida afecta tanto a

mujeres como a hombres. .

d) Cine y género en la sociedad coreana

El actual movimiento feminista surcoreano que -ha recibido dsssleorigenes fuertes
influencias de las distintas corrientes del feminismo ocaleavidencia un corrimiento en
sus objetivos clasicos. Muy a grandes rasgos, de abogar pomb®san las leyes y la
sociedad paso a reivindicar la importancia del modo en que |l&sasnge auto-perciben y
actian en la vida cotidiana. Estas nuevas reivindicaciones) seffala Lee Hyae-kyoung
(Presidenta de la Red de Artistas Feminista-"FeminisstAxetwork"f% son bien tratadas y
canalizadas por el feminismo cultural el cual se erigeocbrardadero” transmisor de las
nuevas preocupaciones a través de las obras de arte (t@aromuasica, danza, etc.). En
palabras de LeeEl feminismo de linea dura es demasiado filoséfico, con demasiada teoria
abstracta. Pero el feminismo cultural transmite sus mensajeavadrde todos los diversos
sentidos - la vista, la audicion, el tacto - haciendo mas factldmprension y causando un
impacto mas poderoso(Lee Hyae-kyoung, 2001). Es decir, la autora advierte la
potencialidad del campo artistico como espacio propicio para la Expdeslas mujeres y la
posibilidad que reviste el mismo -tanto para las mujeres camolps hombres- de adaptar
sus pensamientos y comportamientos sobre las problemativasifias.

A modo de ejemplo de las iniciativas que vinculan cine y géei@orea del Sur, podemos
mencionar actividades artisticas tales como teatro, aim&sica, danza, entre otras,
organizadas por la Red de Artistas Feministas con el ab@¢ivnostrar las formas en que las
mujeres se sienten en el mundo actual. En relacién al cine, & €l995 fue creado el
"Festival de Cine de Mujeres en Seul" proporcionandole a lgyeswcoreanas directoras de
cine un lugar para mostrar sus trabajos, dado que la industdématiografica ha estado

siempre dominada por los hombres. El sector de actividades atograficas es el mas

2 | ee Hyae-kyoung es una de las mujeres que gari®%!l'Activista feminista del afio" otorgado por la
Asociacion de Mujeres Unidas de Corea, grupo creadt987 para unir a las organizaciones que traaajpor
los derechos de las mujeres. Otra de las ganafimrd®e Hye-ran, ex-directora de la sociedad calti®rum".
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avanzado en términos de feminismo culturalfiloss se han vuelto muy abiertos respecto a
tematicas de mujeres, por ejemplo, la sexualidad feraeni

Sin embargo, el objetivo aqui no es reflexionar en profundidad solrmeelhecho por
mujeres en Corea del Sur ni actualizar las posturas y el debét® sobre la representacion
cinematogréfica del mundo y el género. La intencion, en icarab inaugurar un campo de
reflexion en torno a las particularidades que presenta l&cide cine-género-sociedadn
Corea del Sur (poco analizada por los académicos surcoreanogestdetiel mundo) v,
destacar la importancia de la inclusion de la perspedé\gnero en los estudios sobre cine y
en los analisis déims. La mirada de género resulta aplicable a todo ejercicignetativo
desde el momento en que se concibe al género como categoritutieenstel sujeto y, por
ende, ineludible para un acercamiento reflexivo a los procesosomsruccion de la
subjetividad.

Como ya dijimos anteriormente, la cinematografia puede sesaga como un espacio
propicio para estudiar los procesos sociales, y en espesiakl#iones e imaginarios de
géneré®. Y al tiempo que el cine puede ser pensado como reflejo dedossos sociales
complejos, puede -simultaneamente- postularse como un dispositivadmnde nuevos
efectos de sentido. Es por ello que, una vez proyectadasdgenes filmicas hablamos de

una relacion dindmica entreahe y la sociedad.

% Aqui se ponen en evidencia los distintos posiciteatos epistemol6gicos que le confieren al cirfereintes
status a la hora de incluirlo dentro de los prosegeneradores de conocimiento. Desde el punto sta vi
sociologico, el arte y las vanguardias son indidaess del contexto histérico en el cual son prathgi El cine
desde su peculiar lenguaje artistico, refleja ym&mo tiempo- produce sentido. Este proceso senpiat y
refuerza con la llegada de las imagenes a la eicgiri mediatica y masiva. De este modo, el cirmoasiderado
a partir de su doble circulacion, por un lado,@ndspacios masivos y mediaticos; y por otro, smitezuitos de
los margenes vanguardisticos. Por consiguienteassme que es mayor el consumo masivo délmnsi la
tematica narrada esta naturalizada y visibilizamt@aémente En cambio, se postula que lo transgrgsies-
naturalizante suele estar en otras zonas de measividad (Morin, 1969).

18



TERCERA PARTE

3. Consideraciones de contexto
a) Hacia una Corea moderna y democratica

La modernizacién coreana cobr6 dinamismo en el contexto de la présidehGeneral Park
Chung Hee (1961-1979), quién mediante la implementaciéon de un modelmiistEasento
las bases de una economia que continla su crecimiento hast@snaéass. El Estado
intervino -sistematicamente- disefiando politicas de industriglizhasadas en mano de obra
intensiva y en una politica de sustitucion de importaciones y fontkenta exportacion. En
esta misién, el Estado recibié el constante apoyo de la tdgarrollista” y del gobierno
estadounidense. Asimismo, puso en funcionamiento estrategias harseaile las presiones
sociales y, se vali6 de métodos represivos para acabaa awstabilidad politica que hacia
tiempo aquejaba a la peninsula. Entre 1960 y 1980 fue alcanzando uno a logyol®s
econémicos que se propuso, constituyéndose en un Estado burocraticoriau{bdizez
Aymes, 2002).

En base a la idea que el modelo desarrollista era la opcion gelemoia para mejorar la
calidad de vida de la poblacion, se comenz6 a preparar ell dapitano requerido para un
buen funcionamiento del mismo. Una de las medidas mas importaigesadas en este
sentido fue el establecimiento y desarrollo de un sistema modermscolarizacidon. Asi, este
profundo cambio politico y econémico fue configurando un nuevo modo de vida moderno y
urbano y, acentuando a nivel cultural los procesos de individuaciéma([2004).

Recién para la década del '80, Corea del Sur da sus psmesos de cara al mundo; la
apertura econdémica significé una relativa disminucion de la wshintervencionista del
gobierno en los asuntos econdémicos a través del desmantelamiento idstrlamentos
coercitivos y de apoyo. Sin embargo, otros hechos de violentaiéepsessucedieron siendo
la masacre d&wangjuuno de los més recordados. Ante este acontecimiento abdragmte
todo punto de vista, recrudecieron las protestas y manifestacemneagclamo por la
democracia. En 1987, con la “Declaracion de Reforma Demaxréet 29 de junio”
concretada por Roh Tae-woo, la Republica de Corea inicia su ibangicmal hacia la
democracia; la peninsula toma el rumbo hacia una sociedad may alsierta. Luego de
largos afios de regimenes dictatoriales, se asistio agorasa re-emergencia de la sociedad

civil protagonizada por distintos grupos: estudiantes, inteleciuabdsajadores, mujeres,
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campesinos Yy lideres religiosos reanudaron su intervencion emrelaa politica.
Indiscutiblemente, la instauracion de la Sexta Republica significounto de inflexion en la
historia politica de Coréa

En el marco del proceso de democratizacion se acentlan lafrtreatsones politicas y
econdémicas que han ido trazando nuevas directrices en la adapkadtorea del Sur a la
modernidad occidental. Dichas transformaciones han impactado caodibi los esquemas
tradicionales, patriarcales y confuciafiade organizacién y el mapa de relaciones sociales y
familiares. En lo que respecta a la familia, las transicromes se expresan tanto en su
estructura como en sus funciones, podemos enumerar las siguientemasmelevantes: el
debilitamiento de la figura del patriarca; la disminucion dehafio de la familia y su
tendencia hacia la “nuclearizacion”; reconfiguracion del rdadaujer dentro del hogar y su
ingreso al ambito publico (trabajo, educacion y actividad poljtice) aumento de los

divorcios; el envejecimiento de la poblacién, entre 6tros

b) El universo femeninaen la Corea actual

La configuracion del modelo moderno de sociedad trajo aparejado yontoorde
transformaciones en la totalidad de los campos de la ealal.sComo ya hemos sefalado, la
familia -en tanto institucién fundamental de la estructura kauaestuvo al margen de este
proceso y, dentro de sus confines el rol de la mujer se erigeasmapario privilegiado para
una lectura de los cambios ocurridos. El andlisis de la (re)coadign del rol de la mujer,

considerando a la “mujer” como categoria discursiva, cultsmalal y tedrica, constituye una

24 Durante el gobierno de Roh se adoptaron medida®fdema liberal tendientes a resguardar los deech
politicos y las libertades civiles de los ciudadanisimismo, se reestablecio el derecho de asdciabiasta
entonces vedado debido al efecto politico de ldrontacion ideolégica entre el norte y el sur deédainsula y

a la propia naturaleza del régimen surcoreanoB@epleo, Barbara (2007) Partidos politicos y samibdivil en

la democracia coreana. En Di Masi, J. y M. Crisaqeomp.)Corea y Argentina: percepciones mutuas desde
una perspectiva regionalsociacion Argentina de Estudios Coreanos. L&aPla

% E| confucianismo proviene de China, entra en laimila coreana antes de la era cristiana. La raultu
confuciana puede sintetizarse a partir de un coémjde valores tales como: el respeto a las jerasgel empefio
por el trabajo, el des-dibujamiento del individuertte al grupo, el control de uno mismo, el gustolps ritos y

el protocolo, la piedad familiar rigurosa y el resfp supremo a los letrados. Estas normativas ciamas
fueron adoptadas y reapropiadas por Corea, gerei@risecuencias en las vidas practicas de su puédto
Wane, Joe (197Z)raditional Korea A cultural history.Seul Chung’ang University Press

% |_a familia tradicional coreana se basé en la esira filoséfico-ideolégica del confucianismo, atiopdo sus
preceptos fundamentales y un esquema rigido ygjeictr de organizacion entre sus integrantes. Asidq
configurado un modelo de familia patriarcal, patebl y patrilocal, En referencia al tema se reevma:
ladevito, Paula Marina (2005) Corea tradicional gderna: espacios de construccion de la identidaerfiena.
En E. Oviedo (compiladoorea... una mirada desde ArgentirRosario: Editorial de la Universidad Nacional
de Rosario.
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posible via de interpretacion sobre los cambios en el orden pofitic@al y cultural de la
sociedad coreana contemporanea.

La reconfiguracién del espacio publico y privado que tuvo lugar durdnperedo de
modernizacion de la sociedad surcoreana arrogé sus efectos sobreoufémenino, es
decir, la mujer -progresivamente- comenzd a incorporarse al nmitpdioo. Asi, su insercién
se dio en las distintas esferas de la sociedad, lograndadaadps limites que la mantenian
confinada al hogar. En primer término, cabe sefialar la incaipaorde la mujer en el sistema
educativo: cada vez se evidencia una mayor integracion deugses en los diferentes
niveles de ensefianza, a pesar de la segregacion de génpergisie fundamentalmente en
los niveles superiores. En segundo término, la inclusién al melaaoi@l:la mayoria de las
mujeres han logrado emplearse en industrias textiles y erctar sle servicidd (Chung
Byung-ho, 2001; Park Boo Jin, 2001). En tercer término, la participgoliticafemenina se
observa en la emergencia de numerosas organizaciones y @sesiade mujeres que
hicieron perceptibles sus problematicas. Algunos de sus reclagma@son concretarse en
leyes tales como: la Ley de prevencion de la violencia domé&38&8), la Ley basica de
desarrollo de la mujer (1995) y el establecimiento del ssstencuotas de mediados de los
afios ‘90, dando lugar al aumento de la participacidén en la pafiittucional de la muijer,
entre otras tantas reivindicaciones y formas de luchasgtgieron (Bavoleo e ladevito,
2007).

Este aumento de la autonomia femenina ha impactado en lasdaddalde organizacion de
la vida privada; la independencia de la mujer se manifiesta&aambios en los roles y
funciones familiares y en el ordenamiento doméstico. Por ejereplda actualidad, las
decisiones vinculadas a la economia del hogar ya no responden a urodstrintamente
masculino sino que pasaron a ser discutidas y consensuadas por la Panpgen

fendmenos recientes tales como: el aumento de la tasa deabyet surgimiento de familias

2 Numerosas organizaciones femeninas entre ellAsdaiacion Unida de Mujeres Coreanas (KWAU, por su
sigla en inglés) y la Asociacion Unida de Mujerezdganas Trabajadoras (KWWAU, por su sigla en inglés
entre otras, reclaman por mejoras en las condisideigorales e igualdad de posibilidades de acceles a
puestos de trabajo. También denuncian que los sgegarquicos y de poder siempre quedan en mantssde
hombres y que ellos por iguales tareas percibamisalmés altos. Recordemos que la KWWAU fue fdaden
1992 agrupando a las distintas asociaciones reg®rde mujeres trabajadoras con el fin de cenaraljz
reforzar su poder. Y que para el afio 1995 fue mda como agregado corporativo por el Ministereo d
Trabajo de la Republica de Corea. Por su parteVlsAl junto a las Organizaciones de Masas Administsad
(AMOs, por su sigla en inglés), mantenian contadtaglos con el grupo de Mujeres Empresarias y
Profesionales (BPW) y con la Asociacion Coreanavidgeres Universitarias (KAUW). Si bien los reclamos
expresados por todas estas organizaciones sesgribian al Ambito de desarrollo de sus acciorepodemos
dejar de mencionarlas debido a que las mismasdvantwido a la lucha por los derechos de la mdgara un
tratamiento méas amplio sobre el tema ver Bavoléob&a e ladevito, Paula, Mujeres, sociedad cipitoceso

de democratizacion en Corea del Sur. Edicion pataoe por la Pontificia Universidade Catélica de Baulo,

en prensa.
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ensambladas y de hogares monoparentales forman parte de ees® mieccambio y se
encuentran intimamente vinculados al nuevo rol de la fujer

Los avances de laujer coreanan el mundo publico y las repercusiones que este fenomeno
genera al interior de la familia son susceptibles de serpmetados como el fruto de una
trayectoria de luchas por alcanzar relaciones mas iguaditaritre los sexos. No obstante,
determinadas practicas femeninas contindan reproduciendo lassldgadicionales y
patriarcales arraigadas en la mentalidad coreana, con lageguta muy dificultoso
establecer una ruptura definitfva

La perdurabilidad de practicas tradicionales en combinacién a®radances en lo que
respecta a la incorporacion de la mujer al mundo publico da luf@mas disimiles de
resistencia al nuevo modelo social hegemonico. Es decir, el ondelslociedad/familia/mujer
evidencia fisuras que complejizan el escenario de la modernidadei@l en la Corea
actual. Los cambios son notables en todas las esferas soo@lalsstante, el didlogo entre
tradicion y modernidad no se produce en armonia. En la sociedad ctaeamantacion
tradicional y los preceptos confucianos conservan sus prerrogaivassar de las
transformaciones socio-econdmicas y politicas sucedidas det&htXX.

A continuacion observamos de qué manera estas tensiones y cosélieiqmesan a través de
la cinematografia, indagando en dichas narrativas y mididusos de representacion de la
mujer cuestiones que van conformando los rasgos identitarios fevaeBs decir, se trabajan
las narrativas cinematograficas para dar cuenta de laapeiesiscena de las mujeres en los

diversos mundos de la vida.

4. Andlisis e interpretacién delcorpus

a) El cine coreano que asoma en los tres directores escagid

Hemos expuesto ya que la década del '90 se caracteriz6 porafnadar renovacion del

campo cinematografico, a partir del surgimientordedvocine coreano y, planteamos que no

% Sjiete de cada diez parejas toman decisiones guntoncuando compran una casa, un terreno u otras
cuestiones de indole similar. Fuente: Korean Owesréeformation Service (KOIS). En las Ultimas désde
produjo, en Corea del Sur, un significativo aumet¢olos divorcios y de las familias de week-endr Kin
Song-chul (2001). Weekends copules amog korearfegsionals: an etnography of living apart on wegkda
Korea Journal 41. Un andlisis de las nuevas condiciones de dédkas mujeres también puede encontrarse en:
Mera, C. (2004)Reflexiones acerca de los cambios en la mujer nare@orea y Argentina. En C. Mera
(comp.).Estudios Coreanos en América Latifg. 65-89) Buenos Aires: Ediciones Al Margen.

% A modo de ejemplo, recordemos que en la sociedsshna actual se registra una alta tasa de alstertetos
femeninos debido a que la ideologia dominante pdatreivindicando el nacimiento de hijos varones.

22



se trat6é de un fendbmeno homogéneo, sin embargo, una expresa interdifénedeiarse del
cine inmediatamente anterior -el de los afios ochentas- ptrgresente en la mayoria de
las producciones. Los treims seleccionados se inscriben dentro de este imaginario

cinematico.

Algunos de los rasgos comunes enflmms A Good Lawyer's Wifédm Sang-soo, 20033
Iron (Kim Ki-duk, 2004);Family Ties(Kim Tae-yong, 2006) y sus directores:

1. se trata de realizaciones de directores pertenecimasvocine coreano;

2. ponen el foco en las relaciones familiares y de pareja,odas tas derivas que esta
tematica habilita;

3. se encuadran dentro de la categoria de cine de autdranaspener alcance masivo;
se esfuerzan por combinar el cine para el gran publico y laanaartoral en la
creacion cinematogréfica.

5. sus directores se formaron en un contexto de cambio de la sociedathcoaeia la
modernidad occidental y, por ende, el cuestionamiento a las Somumales e

ideoldgicas tradicionales puede identificarse en sus tektusds.

Resefia biogréfica de los directores:

Im Sang-soo Sociélogo graduado de la Universidad de Yonsei. PertenecidAealdemia
Coreana de Arte Cinematogréfico por un afio y luego trabajé ceisterdge de los directores
Park Chong-won e Im Kwon-taek En 1998 se estrend su primer largom@&irkgeNight Out

y el segundoTears,se lanz6 al circuito comercial en el afio 2001.

Kim Ki-duk : Se inicia en la creacion artistica como autodidactga\A&Paris para estudiar
pintura y, una vez que regresa a Corea desarrolla su caom@ aneasta. Empieza en
calidad de guionista y, en el afio 1996 dirige su primer fitrocodile ConThe Isle(2000)
alcanza reconocimiento internacional en el Festival de Ven8am.realizaciones se han
convertido en un habitual de los certamenes europeos, mienaiggaseprogresivamente del
publico coreano.

Kim Tae-yong: Politdlogo graduado de la Universidad de Yonsei. Ingres6 a la Adade
Coreana de Arte Cinematogréfico, donde se formaron diredadesscomo: Bong Joon-ho,
Im Sang-soo, Hur Jin-ho, Jang Jun-hwan. Su primer proyecto de direeceideriento Mori
(1999), pero fue el éxito deamily Tiesel que ubicé a Kim entre los directores mas
reconocidos. Actualmente también se desempafia como presentadayrdemasotelevisivos
sobre cine y participa en rodaje de documentales

Otro punto interesante es destacar que los tres directores pentemeas alla de sus
trayectorias individuales y personales- a una misma culturgboy, ende, comparten

costumbres, habitos y codigos de interaccion social; una cosmods&am modo u otro, se
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encuentran atravesados por la vision hegemdnica masculina yattenique rige en la
sociedad coreana actual y que, a pesar de los cambios culguales/ieron lugar a lo largo
del siglo XX, conserva vigencia. Esto no quita que desarrolleprggen a travées de dilss

un pensamiento critico y creativo a partir del cuél sea pasipénsar realidades y relaciones

tomadas como dadas, naturalizadas e internalizadas.

b) El universo femenino en ehuevocine coreano

El cine ocupa un espacio en la construccion de caracteridteas de la cultura coreana (por
ejemplo, su sentido nacionalista-popular) y ha intervenido ennsididén de Corea a la vida
moderna, imponiendo una vision muy particular del orden social y de gé&meso. sistema
tradicional, la figura de la mujer quedd establecida siguiendgpadodmetros de “buena
mujer” (madre-esposa), “mala mujer” (la que goza de los f@aake la vida, incluso llegando
a ser unafemme fatale o “prostituta” (victima del destino y presa del sufrimientsi)
embargo, el reciente cine coreano ha elaborado otras nardaivds las figuras femeninas
adquieren mayores libertades y presentan variantes quesjiaaipk! universo femenil.

Asi, las narrativas y las representaciones sobre la mgeruniverso complejo constituyen
uno de los ejes en torno al cudl se articulan buena parte deakos @ghuevocine coreano.
Se trata de una temética abordada central o tangencialereldenayoria de lofims. Este
hecho no conlleva por si mismo ninguna novedad ya que la imagen femesios y
problematicas han estado histéricamente presentes en las poodsccinematograficas
ficcionalescoreanos y del resto del mundo. No obstantejuelvocine coreano propone
modos de abordaje desde un enfoque que adquiere caracteristicagapasti activando el
interés investigativo por el analisis de las representactmés mujer: como aparecen, cdmo
son construidas, a partir de qué procedimientos, a través del uso ups®s narrativos,
etc.

El ejercicio activo que se propone en el andlisis ddillos seleccionados no tiene que ver
con la tarea del critico de cine y tampoco con la del esfs&iah teorias del cine dentro de
sus multiples variantes. Se trata de una lectura en clavestiedibs de género” que indaga
los textos filmicos enfocando en la dimensién de género, careradomo se re-crean -en las
distintas tramas- la imagen de mujer, el universo femeninloeggiema de relaciones de
género. Y en la medida en que nos interesa enfocarnos en laiccidsticultural del género,
adscribimos a la definicion que entiendefieth como tecnologia de género (De Lauretis,
1997).
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El cine de los directores escogidos comparte en mayor o mesdidarel interés por las
l6gicas y los sentidos que se construyen en el mundo privado, histenéda, entramados
familiares y de pareja. En estos materiales filmicas faujeres encarnan personajes
protagonicos de distintas edades y condiciones econémicas y cultMraldsen en algunos
casos las mujeres continban ocupando el lugar de objeto de deseo @getds),
desempefian un papel central en torno a tematicas tales coramila,fla pareja, la
maternidad, los sentimientos, las crisis existencialedogy suefios, entre otras e
indudablemente, lo que estas tematicas ponen en juego es li@rcuaestia subjetividad
femenil.

Las representacion de la mujer en los materiales filmicos mimsuse analizara a partir de la
indagacién de) la familia como ambito donde se generan las redes sociales y configuran los
esquemas de dominacion de génerb)yla sociedad como ambito de insercion de la mujer
que amplia y complejiza su universo de sentido. Se indagaran los nudtedsme las
narrativas, enfocando en estas dos dimensiones de analsigando echar luz sobre los
intersticios configurados a partir de los desplazamientos de lugares glete que les son

socialmente asignados a las mujeres.

b) Representaciones de la mujer en @uevocine coreano

A Good Lawyer's Wifg2003)

Titulo en coreano¥EjASQu2&, Baranman Gajok

Traduccion literal al espafiol: “La esposa del baleogado”

Afio: 2003

Género: Drama

Direccién: Im Sang-soo

Guion: Im Sang-sooReparto: So-ri Moon, In-mun Kifep-jeong Yun, Tae-gyu Bong, Hwang Jeong min

Imagen extraida de
http://www.paginal2.com.ar

Imagenes extraidas de http://www.fotograma.com
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La historia que narrédd Good Lawyer's Wif¢2003), tercer largometraje de Im Sang-soo,
problematiza diferentes aspectos de la familia coreanal.a&upunto de partida de la
historia es la crisis de un matrimonio joven -pertenecieriéecdase media urbana- para el
cual las preocupaciones no se inscriben en un plano material xg@teneial. La narracion
permite observar el funcionamiento del universo femenino (réfisedo en el contexto de
una vida urbana y moderndoungiakprotagoniza a un abogado exitoso que transita del lugar
del crimen a la Corte y de la Corte al departamento de sot@ntaiscando liberarse de las
cuestiones relativas a la vida familiar y el hogar. SumHigung ocupa sus dias cuidando a
su pequefio hijo, a quien le acaba de confesar que es adoptadogontréeose con su
pasado como bailarina. La crisis de pareja, la rutinataplas los constantes desencuentros
desencadenan la trama, creando escenarios de tension y capfécse tornan irreversibles
tras la muerte del hijo del matrimonio.

A Good Lawyer's Wif@oropone un modo de representacion de la mujer que expresa la
contraposicion de modelos y/o estereotipos sociales, su xustaposiéimuso inaugura
intersticios a partir de los cuales se construyen sentidog)ugstionan lo hegemaénico.

En la primera parte délm, nos encontramos con uH@jungrestringida casi por completo al
ambito privado: administra el hogar y la rutina, cuida a su hijsyl esposo y a su familia
politica. Todos sus comportamientos se adecuan a la funcionjdemadre y esposa; una
mujer que purifica a su entorno mediante sus acciones. Ellapreienalla ante las
infidelidades de su esposo, cobija los temores de su hijo y adasitristezas familiares por
la grave enfermedad de su suegro. Mientras tanto, postergecesdades, sus deseos, sus
suefios; su felicidad nunca llega. En la segunda parte, afftveacara” de la existencia de
Hojung EIl romance con su vecino adolescente la aparta -en buena +aidarutina, los
mandatos sociales y la vida convencional. Progresivamentetsgssa alejan de la norma y
del camino correcto, quedando asociadas sus actuaciones milged@mante que goza los
placeres de la vida. No obstante, la inesperada muertetd® guovoca en ella una especie
de rebelién que la lleva a un replanteo profundo y radicsii @istencia.

A lo largo de la narrativa el personaje ldejung se define en relacion a las dinamicas de la
vida privada (familia, hogar, relaciones afectivas), sidimditada su participacion en la vida
publica (exceptuando su vinculacién con la danza, no aparecen irdédivs vida ligada al
trabajo, la educacion o alguna otra clase de participaciéhambito publico).

Constatamos que por momentos el relato filmico refuerzaerketipo de mujer tradicional
(Hojungse muestra como el “angel” del hogar y la familia) y, eosgbasajes este estereotipo

se quiebra o al menos se complejiza (cuando vive el apasionadoce®@on su joven vecino
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o al tomar algunas decisiones respecto al futuro de su vida, tpeeldemuestra cierto grado
de autonomidj. Sin embargo, aln en los pasajes en los ctidpsg demuestra conviccion
y autodeterminacion el sentido de su vida pareciera quedar dadorsgentro de los
margenes tradicionales. A modo de ejemplo, en la escendHfifahg se encuentra con su
esposo quien le propone volver a empezar, ella se niega rotundgrtentsfiesa que el hijo
que espera no es de él. Esta actitud que -a simple pistde interpretarse como acto de
firmeza y autodeterminacion ya que decide la separaci@umiese como madre soltera,
también puede entenderse como reproduccién de mandatos socialesnabaticiSe atreve a
dar un vuelco a su vida, pero es la maternidad la que la impusaoaes decir, esta
resolucién puede leerse como repliegue a la femiffidadlos términos en que la misma es
concebida por el modelo hetero-sexista y hetero-normativo.

De esta manera, puede decirse que la desintegraciorstbghaifamiliar aparece como el
elemento central en torno al cual se construye la representaclamujer. El personaje de
Hojung no proyecta una esencia inamovible, estable, quieta del tger’yrsino un devenir
constante (Hall, 2000) En este sentido, el relato filmico aaegitmovimiento de la vida; las
contradicciones; necesidades, deseos y pensamientttjdeg (y de cada uno de los
personajes) van variando y, en esa variacion cobra sentidgora, tentendida como una red
de relaciones entre acontecimientos. El modo en diilenegkpresenta a la mujer y muestra el
universo femenino se basa en una combinacién de caracterissitagcjones diversas que
dan lugar a una construccion abierta a la temporalidad y a la atiagEs por ello, que la
mujer que encarnblojung -en dialogo directo con el escenario de descomposicién familiar-
dificilmente resulte encasillable; por un lado, asume un rdictamal y, por otro lado, se
adapta a las nuevas situaciones de la vida moderna. En ambgsaflasais elementos que
cuestionan ese rol, es decir, los retraimientos, tensiorgesflictos que impiden hablar de
roles “puros” y no sélo expresan los vaivenes entre tradicion ymmddd sino también

resistencias de la subjetividad.

%0 cabe también el ejemplo del personaje de la sulsgtmjung perteneciente a una generacién de mujeres que
fueron fieles al cumplimiento de las prerrogatidat modelo de familia tradicional, sin embargos tlea muerte

de su esposo se siente profundamente liberadaonfeesa a su hijo sus sentimientos y deseos y he gobre
aviso acerca de su nueva relacion de pareja ytsrofaasamiento. Este modo de proceder resultacé&tiie” a

su hijo considerando que su madre es una mujernde 60-65 afios de edad que ha vivido todo su vida
respetando y garantizando la transmision de lagesiconfucianos-tradiciones y patriarcales.

31 podria pensarse en egencialismo estratégicpara un tratamiento pormenorizado del conceptoeviaslau,
Ernesto (1996)Emancipacion y diferenci®uenos Aires: Editora Espasa Calpe.
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3 Iron (2004)

Titulo en coreandgys3t

(Traduccién literal al espafiol: “Hierro 3”)

Afo: 2004

Género: Drama

Direccion: Kim Ki-duk

Guioén: Kim Ki-duk

Reparto: Lee Seung-yeon, Jae Hee , Kwon Hyukdioo Jin-mo, Choi Jeong-ho , Lee Dah-hae , Park Biang
Moon Sung-hyuk , Park Jee-ah

I

Imagenes extraidas de http://www.koreanfilm.org

3 Iron es considerado uno de Ifigns mas representativos de la cinematografia de Kim Ki-
duk, su trama estd organiza a partir de personajes calladasdesalel fluir del mundo
cotidiano que tan hostil les resulta. Si bien en toda la obra detalipuede identificarse una
carga de existencialismo y espiritualidad (asociadaradécton budista), eB Iron pareciera
que esta carga se intensifica. La reflexion sobre la soletlddl|or y la (in)comunicacion, lo
visible y lo invisible, lo tangible y lo intangible, la maaeen que amamos y a quienes
amamos, son mostradas y problematizadas como aspectos ceaniealggervienen en el
proceso de constitucion identitaria y de la subjetividad.

La historia se basa en la relacién erftee-suky Sun-hwa quienes trascienden el vinculo
amoroso Yy se interrogan sobre la propia existefi@i@-sukes un hombre joven que carece de
una existencia propia y, que por ello se dedica a tomar tempatalprestadas la vida de los
demas. Siente que no es nadie, que no tiene nada y ni a nadig poc el mundo
practicamente sin alterarlo, como si fuera un fantasmacases vacias que ocupa funcionan
como refugio de su existencia; una vez en ellas realizaanme@de rituales que lo ayudan a
armonizar con el medio. En esta extrafia rutina, un dia irrn8upehwa Ella se encuentra
atrapada en su matrimonio, vive atemorizada y es profundainégiie junto a un marido
gue la desprecia y maltrata. Habitada por la soledad, el gdrnostalgia “espera” en
silencio que alguien la salve. Cuan8ion-hway Tae-sukse encuentran, inmediatamente se

reconocen como almas gemelas. No necesitan de las pakdbdes) a conocer simplemente
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por sus acciones y asi surge entre ellos una historia de eyletarde ternura, pero de lo mas
extrafa.

El film esta estructurado en dos partes: la primera en la queradmexpuesto hasta aqui y,
en la que el deseo deae-sukpor alcanzar una vida cotidiana comun, similar a la de las
personas que viven en esas casas que él ocupa, se conviertieleebe la narrativa. En
una segunda parte, este deseo desaparece por compétesykse obsesiona en la busqueda
por transformarse en un espectro de carne y asi desprendersetammante de todo lo
material.

El personaje d&un-hwa(como el deHojung) nos remite a modelos de mujer contrapuestos:
aparece representada la mujer-esposa-ama de casa yelaamante. Durante la primera
parte del film,Sun-hwaes caracterizada como mujer subsumida al dominio masculino y
restringida por completo a su hogar. Dia a dia soporta los tnatos y la violencia de su
esposo. Su vida transcurre sin grandes sucesos ni novedades. gimta ggarte, luego de
encontrarse comae-suk su vida cobra un sentido y afloran sus sentimientos y deseos. Como
en el caso d&\A Good Lawyer's Wifegl personaje d&u-hwase define en relacion a las
dindmicas de la vida privada (familia, hogar, relaciones tigés), siendo nula su
participacion en la vida publica (no se muestra ningun tipotdeacién con el “afuera”).
Constatamos que en el relato filmico por momentos refuerzasteteetipo de mujer
tradicional y, en otros pasajes este aparece -en ciertdsahtbilitado. No obstante, también
en este caso, mas alla de la experiencia de vida y @l pon Tae-suk su conducta queda
enmarcada dentro de modelo de mujer tradicional que define seneiasy su rumbo a partir

de un otro-masculino.

Mientras que erA Good Lawyer's Wiféa familia aparecia como escenario privilegiado a
partir del cudl indagar la representacion de la mujeB kan el escenario en torno a la cual
se construye la representacién de la mujer pasa a sdad@dmeamorosa-de pareja (mujer-
varén). El personaje d@u-hwaes presentado tanto como mujer-esposa y como mujer-amante
y como mujer mundana a la vez que como mujer mitica yaajstin embargo, en todos los
casos se proyecta una existencia ligada a los valores tratBsios decir, a pesar de
encarnar a la mujer-amante en el contexto de su experiencrasany de vida comae-suk
Su-hwamantiene una actitud y una conducta que manifiesta respeto y sumuig&na
autoridad masculina. Ademas, su vida se reencausa juntospagoe/ sera solo en un plano

mitico y de fantasias que podra liberar sus genuinos deseos.
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Family Ties(2006)

Titulo en coreanop2&+ °y2 | Gajok-ui tansaeng

(Traduccién literal al espafiol: “El nacimiento deadfamilia”)

Afio: 2006

Género: Drama

Direccién: Kim Tae-yong

Guion: Kim Tae-yong, Seong Ki-young

Reparto: Moon So-ri, Eom Tae-woong, Goh Doo-shimngHyo-jin, Bong Tae-kyu, Jeong Yu-mi, Kim Hye-
ok, Ryoo Seung-beo

Imagenes extraidas de http://www.koreanfilm.org

El film narra tres historias. La primera tiene como eje elcresriro de dos hermanos; ella
(hermana menor) recibe a su hermano mayor después de cinco afissrbiaa Su llegada la
sorprende profundamente porque su hermano arriba al hogar con una poseabastante
mayor que él. Al comienzo la convivencia entre los treglasivamente buena, pero con el
correr de los dias surge el conflicto en la casa. Uno de esolatii@a a la puerta una nifia
reclamando por su mama. Esta pequefa resulta ser hija despasa del ex esposo de la
esposa del hermano, reclamando cuidado y un hogar donde vivir. Nolglaeedos mujeres
-por diferentes razones- quieren que la nifia se quede, pero ébsigt@r muy a pesar de su
bohemia- ser responsable y generar un ingreso para mantenesggunaa historia se centra
en la relacion madre-hija. Una hija colmada de broncas y mesentds hacia su madre y el
mundo. Una madre que establece su pareja con un hombre casadol deheuan hijo
pequefio. Entre ellas todo son reproche y peleas. La hija encmgrgta que su madre haya
elegido esa vida de la cuél se siente excluida y, a sis&emjto-excluye. Recién cuando su
madre se enferma se acercar a su hermano, comparten, sencgnlogran permanecer
unidos tras su muerte. La tercera y Ultima historia es lmmdgoven pareja. Ella es “libre” y
va por la vida sin dar explicaciones y confiando en los demast&knamorado de ella, pero
la ama de manera posesiva y sus celos son enfermizos. Sustaroddsrentes de entender
la vida y las relaciones hacen que la pareja entre en @@isrentes. Deciden separarse a

pesar del amor que siente el uno por el otro. Las tres histeriases, los personajes y sus
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vidas se cruzan y se mezclan. La hermana y la esposa déaoueee bohemio de la primera
historia terminan criando a pequefia. Esa nifia resulta gaela de la tercera historia que se
enamora del hermano menor de la hija rebelde de la segundaahistori

En Family Ties la representacion de la mujer basicamente se observairadpantinculo
madre-hija, propuesto como escenario para problematizar losctmmfamiliares. Tanto en
la historia uno y dos, aparece la relacion filial madre-hijaafmimera historia esta relacion
encarna un modatipico porque, en esa casa en la que conviven tres mujeres de distintas
generaciones, existen dos madres y una hija adoptiva. Endadsebistoria, se muestra la
decadencia del vinculo materno-filial en un marco de damiénto de la autoridad materna.
En todos los casos la figura masculina-paterna esta practiea®eriuida o ausente: el
hermano mayor que promete encargarse de la pequefia y el hodjar,fe@mina partiendo
un buen dia y, en la segunda historia, no aparecen referenpadr@lde esa hija que pelea
con su madre y, a su vez, el esposo de su madre tiene peeacmepor ser un hombre
casado. En la tercera historia, la relacién de pareja godase involucrada la joven-nifia
puede interpretarse como espacio de vida en el cual se niderilds experiencias y
ensefianzas de un pasado familiar.

A diferencia deA Good Lawyer's Wifey 3 Iron, en Family Tieslas mujeres aparecen
representadas tanto en el ambito privado como publico. Sus vidasdem qukeunscriptas a
la familia, el hogar y lo afectivo, sino que trascienddnsesspacios desde sus trayectorias
educativas, laborales, etc. Es decir, si bien las mujem@educen las légicas y funciones
tradicionales, se visibiliza un rol femenino mas activo epeddiente.

Constatamos que si bien el relato filmico que el estereotipo e tradicional, en todos los
casos, este se encuentra problematizado e incluso (resignifpor los recientes cambios en
los valores y practicas culturales de la sociedad coreamamdd de ejemplo, podemos citar
algunas de las escenas en que la mujer aparece represmiagdaol mas moderno: en la
primera historia, una mujer (hermana menor) que lleva adalantegar sola y una mujer
gue tiene por compafiero a un hombre mucho menor que ella; en la seigtori la madre
trabaja y se desempefia como jefa de hogar y mantiene unérrelagareja con un hombre
casado que es el padre de su hijo; en la tercera histoj@ela se maneja con libertad e
independencia, tiene una concepcion poco convencional y rutinaria wdalay de las
relaciones de pareja.

De esta manera, y al igual que &1i5ood Lawyer's Wifda familia se erige como nucleo de
las distintas tramas. Se trata de familiéipicasque atraviesan situaciones conflictivas. La

representacién de la mujer se define en referencia aedtito y, en las tres historias, las
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mujeres se proyectan de manera contradictoria, tal comovelanisma. Puede decirse que
Family Tiesadopta un discurso que barre con los convencionalismos y cuestianados
de representacion e interpretacion. Las mujeres represeetatiasrama se despliegan en el
marco de familias ampliadas y “abiertas” que se distara#h modelo de familia tradicional
coreana, pero también del modelo de familia nuclear. La eiasde figura patriarcal, la
dispersion y el trastocamiento en los roles y funciones fagsli@ntre otras cuestiones, torna
dificil la construccién de un tejido familiar; en su lugar, prinhas lazos familiares. El final
arriesga y “sorprende” ya que lejos de querer complacepattsior mediante el retorno a
un orden establecido, plantea la posibilidad de aceptacion denastass formas familiares
gue rompen con los modelos y estereotipos sociales estipuladesmlthemente dan lugar a

constituciones subjetivas disimiles y heterogéneas.

5. Consideraciones finales

Luego del andlisis realizado hasta aqui es posible plantear atjpnssiones acerca de los
modos de representaciones de la mujer arueVocine coreano como asi también sobre la
propuesta metodologica que -desde diversas estrategias- pbstsi@o cinematico como
terreno Gptimo para reconocer, reconstruir y sistematizapkrsciones especificas asociadas
a la construccién del género.

Hemos sintetizado los nudos argumentativos de lodilitesy caracterizado a las mujeres en
las distintas tramas, ahora presentamos algunas reflexionelejqn abierta la posibilidad de
continuar con la tarea de indagacion e interpretacion luegdalemeximacion introductoria

a los materialeilmicosseleccionados.

Las transformaciones en el universo femenino -formando parfgateiso de modernizacion
de la sociedad coreana y de la familia -en tanto estruatndainental del campo social- se
encuentran presentes y pueden ser leidas en la cinematogratiad. Constatamos que
dichas transformaciones toman forma a través de la inclusionederdéds figuras de mujer,
pero que nos remiten -en todos los casos- acceder a los nuevos modstabtkces

vinculaciones al interior de la estructura familiar. Esirda representacion de la mujer se

32 El ambito familiar y, en particular el rol de laujer se enmarcan como parte del proceso de digolude
estructuras tradicionales reguladoras de la vid@ak@roceso que halla su punto de partida admalel siglo
XIX se extiende durante el siglo XX. Ver Doméne&htonio José (2005). Mujer, Género y Familia ene2or
Material publicado por la Catedra Mera, CarreraQlencia Politica, Facultad de Ciencias Socialedade
Universidad de Buenos Aires.
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sugiere como articulacion entre el modelo de familia trawiéd y el moderno (tensiéon que se
expresa -de diferentes modos- en los fitess) y, también adquiere protagonismo en otras
nuevas formas de nucleamiento familiar cominmente no centradasagtoridad paterna
(esto se observa claramenteFamily Tie3. En el contexto actual, se da una tendencia cada
vez mas acentuada a la desestructuracion y fragmentaciomsdeedes de relacion
microsociales (esto se observa tantdAeBood Lawyer's Wifeomo enFamily Tie$ que, de
algun modo, complejizan las formas sociales que determinadarmidad pero que, a su vez,
mantienen una impronta local.

En nuestro abordaje de l6bns, las imagenes de “buenas” y “malas” mujeres -categodas d
mujer que inicialmente hemos distinguido- obedecen a construccyanesvestidas de
contenido y transmitidas” por determinado discurso social, da easo, seria el
cinematogréfico. Sin embargo, consideramos que el campo cioematse presenta como
terreno homogéneo y pensar esto implica adoptar una vision seggacia nealista de lo que
en verdad es un campo contradictorio y en transformacion constanteteEsetido, habria
que preguntarse cual es la logica que opera por detras de lepcidncde imégenes
“positivas” y “negativas” de los sujetos y las “cosas”’ca#o las imagenes “positivas”’ de
mujer serian aquellas que aluden a las formas y funcionesidraes y, las “negativas”
serian las que expresan las diversas tonalidades y flimtaaael sujeto? Si asi fuera, como
se explica que en nuestro tratamiento de los materialésdihayamos advertido y sefialado
-en mas de una oportunidad- vaivenes y desplazamientos en latoniagefemeninas, es
decir, los cambios, contradicciones, pliegues que aparecess e€istimtas historias, en una
misma historia e incluso en un mismo personaje. Como sostieesallee Lauretis (1992),
guedar atrapado en esta antinomia de imagenes “positivas y agQatdbre la mujer, tal
como aparecen presentadas a simple vista, conlleva un actobetirmacion tanto del
enunciador como del receptor quienes son sujetos historicos inmersosdesn de
intertextualidades, con competencias no sélo de produccién sino tamba@nogéacion de
aguello que se les presenta.

No podemos hablar de modelos “puros” de mujer; el modelo de mujesidradi presenta
fisuras asi como el modelo moderno recrea aspectos del tratidiosaintersticios de
vivencias y sentidos que se generan erespacio intermedigon identificables gracias a que
se privilegia una mirada de género que entiende a la mujetuatiehes concretas, en
interaccién con los otros y aventurada a las contingencias. [@edaccon la idea que el
lenguaje es indisociable del lenguaje como materia signiéicehespacio cinematografico es

planteado como forma de entrada al proceso de producciéon de samifesade género; asi
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el “ser mujer” se vuelveuh efecto de enunciacion de la diferencia que constituye jerarquias
y asimetrias de poder(Scott, 1992). Este esquema jerarquico y las asimetrias de qander
lugar a formas de resistencia a los discursos socialesay heedemonia; esto pudimos
observarlo en personajes femeninos de las distintas tramas.

En esta misma clave entendemos al espacio cinematico coranotele ambigledades,
juegos de equivocos y paradojas que resisten la idea de atrfjosoy, en cambio,
promueven la indagatoria cine-sociedad enfatizando en los usos thiktgakscho espacio.
En nuestro caso no se han tratado de analizar los aspectosatsistendel lenguaje
cinematico que se relacionan con la categoria gramatical éwedray sino mas bien
comprender cdmo y por qué el cine -en tanto manifestacion cuttur@lspondiente a tal o
cual contexto socio-histérico- opta por determinadas formas ferase alo femenino Es
decir, la presente propuesta metodoldgica se orienta a estatbetelo femeninoaparece
constituido en y por las imagenes cinematogréficas. Las ezpaetones de lo femenino son
llevadas a cabo tanto desde los contenidos como a travéspiiededimientos narrativos; de
modo que no resulta posible disociar el contenido de la historia deodss de narrarla.
Como ya hemos sefalado, los directores propuestos no quedan patefdasainfluencias
gue pueda provocar la visibn hegemonica masculina y dominante aleiddagl coreana en
sus experiencias subjetivas y sus creaciones Pero shibigmno de los trefilms estarian
generando una ruptura con lo social y culturalmente establecido coranif® y masculino,
por ejemplo, el contenidos de sus tramas ponen el foco en el urfeiesaino asi como los
personajes-mujeres asumen un papeles pro-activos y que complejizdnitesde génerd.
Estas elecciones en los modos de representar -que se vaortnansio a lo largo del tiempo-
logran una sistematicidad que constituye una manera de defieimeninoen la sociedad.
Sin embargo, desde nuestra perspectiva, defif@mi@ninocomo producto socio-histérico no
supone aceptarlo como canon y/o clausura. Nos interesa en cambiolldesana mirada
sobre la mujer y la cuestion de género desde un abanico dmntalad a la diversidad a la
gue se accede indagando el espacio biografico propio, Unicpetiiote.

Nuestro trabajo de andlisis de fidss nos ha permitido aproximarnos de modo particular a
los valores socio-culturales de la sociedad coreana y sosfamaaciones histéricas y

reconstruir las experiencias de las mujeres en los Ultimopde a través de los modos de

% pP. Bourdieu desarrolla el concepto higbituscomo conjunto de disposiciones (a percibir, seatitual y
pensar) histéricamente internalizadas por el sufgititudes entendidas como producto ‘teintido practico, es
decir, dominio préctico de la l6gica o de la nedesl inmanente de un juego que se adquiere porgareqcia
del juego y que funciona méas aca de la conciendaalydiscurso”.Ver Bourdieu, Pierre (1988Losas dichas.
Buenos Aires: Gedisa, pag. 69.
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narrarlas y representarlas. Sobre la base de la reflexiéarmm Ibs vinculos entreine,
género y sociedacomo forma de enriquecer la investigacion social hemos intentado
acercarnos al imaginario cinemético y de género en CoreaudelESperamos que esta
aproximacion redunde en un aporte no solo para el campo de estudios salttgdaoreana
sino también para los estudios de género y, para las inwstiga sobre cine que incluyen la

perspectiva de género en sus exploraciones.
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