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Historia e historias en 
los dramas sobre la división 
¿Cómo se hace un blockbuster coreano? (1) 

Hyangjin Lee 
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E 
ste estudio se va a centrar en la imag ina­
ción histórica y en los retratos de los nor­
coreanos que ofrecen Kang Je-gyu y 
otros directores en los blockbusters 

coreanos. Los dramas históricos de Corea del Sur 
que tratan sobre la división del país se han encontra­
do con una buena acogida en taquilla. Esto puede ser 
signo del deseo popular ele que Corea se reunifique. 
También, a juzgar por la magnitud de estos éx itos, 
las películ as delatan la identidad de la transición co­
reana, como nación dividida, a través de las percep­
ciones cambiantes en Corea del Norte: de enemigo a 
víctima. Desde este punto de vista, las imágenes de 
Corea del Norte en Shiri (Swiri, 1999) y Lazos de 
guerra (Taegukgi lnvinalrilllyeo, 2004), de Kang Je­
gyu, ofrecen un prototipo de los éxitos de taquilla 
coreanos. Y además las fantasías históricas resaltan 
los diferentes enfoques de la sociedad entre los éxi­
tos de taquilla que vienen de Corea del Sur y los que 
vienen de Hollywood. En estos últimos se g lorifica la 
historia, porque el presente es un gran logro del 
pasado. Las fantasías futuristas tienen a enemigos 
imaginarios y nos advierten de que reinará el caos s i 
se altera e l statu quo. En este sentido la sociedad 
actual parece utópica. Y, ele forma inversa, las fanta­
sías históricas de los blockbusters coreanos recha­
zan el orden social actual: la Corea del Sur contem­
poránea aparece como una sociedad distópica. 

Cómo se hace un b/ockbuster coreano 

En 1999, Shiri , de Kang Je-gyu, otl'ecía una fanta­
s ía histórica sobre la división nacional de Corea en 
forma de película de entretenimiento. La historia de 
la división nacional, narrada a través de una trágica 
historia de amor entre una francotiradora norcoreana 
y un agente secreto surcoreano causó sensación en 
el público. La historia de división nacional que anta­
ño era demasiado seria para el cine popular se con­
virtió en argumento de suspense que lleva a l público 
a una catarsis. Responsable de la venta de más de 
seis millones de entradas, fue un golpe para el domi­
nio de los éx itos de taquilla de Hollywood en el mer­
cado regiona l. Desbancó el record anterior, los cua­
tro millones en 1998 de Titanic (Titanic , 1997), de 
James Cameron. 

Las películas son una tecnología de la memoria . La 
historia reconstruida en una película es una forma de 
memoria colectiva de la gente que aún vive las con­
secuencias. En e l lenguaje del cine, la historia no es 
la acumulación de series de hechos. Le concierne el 
pensam iento achtal del pueblo para entender el pasa­
do. Para un público local, la significativa diferencia 
entre la historia de amor a la que se opone la divis ión 
del país en Shiri y la historia de amor que supera la 
diferencia de clases sociales en Titanic reside en la 

subj etividad histórica al reconstruir la memoria co­
lectiva. 

El éxito de Shiri es evidente en la resistencia local 
hacia las tendencias indiscriminadas de globalización 
a manos de Hollywood. Inicialmente, el gran éxito 
global se encontró con la resistencia frenética local, 
ya que la gente estaba viviendo la crisis financiera 
del FMI (Fondo Monetario Internaciona l) en aquel 
momento. Las diversas ONGs criticaron la incapaci­
dad del gobierno para hacer frente a los problemas y 
provocaron movimientos de ahorro en masa que 
proponían salir de la "humillante" caída en picado del 
FMl. Dos ejemplos fueron " la recogida de oro" y 
" no comprar los caros bienes procedentes del ex­
tranjero". También se puede entender la aparición 
de la "independencia Cola 8. 15" en 1998 en el con­
texto (2). La cuota de mercado de la marca local 
subió hasta el 14% en un año cuando la empresa se 
plantó contra el dom ini o de la Coca-Cola. También 
lanzaron las ONGs un boicot para "no ver Titanic", 
animando al público a unirse a los movimientos de 
ahorro. Sin embargo, Titanic no se hundió. Todo lo 
contrario: ofreció un oportuno y placentero escapis­
mo a los que sufrían desaliento por los golpes del 
FMI. Por otra parte, el miedo de la industria cinema­
tográfica local a las consecuencias de la distribución 
directa de películas de Hollywood en el mercado 
local se rnaterializó en el monopolio de Titanic en las 
salas de cine. 

La distribución directa de UIP (United ln temational 
Pictures) empezó en 1988 cuando se abolió el siste­
ma de importación de cine por exigencia de Estados 
Unidos. Por consiguiente, la cuota de mercado do­
méstico de cine coreano dio un drástico bajón. De­
creció del 33% de 1985 al 15'9% en 1993. Curiosa­
mente, este momento crítico del cine nacional dio un 
giro radical cuando el entorno social nacionalista del 
periodo de post-democratización se extendió a lo 
cu lhtral en 1993 para la expresión de las ideas pro­
gresistas. En 1993 se creó el control de la cuota de 
pantalla con la ayuda de ONGs . Ese ai'ío se dio la 
vuelta a la tortilla del cine nacional para recuperar la 
cuota de mercado doméstico. Poco a poco empezó a 
recuperarse. Sin embargo, la vuelta del cine naciona l 
creó una nueva disputa entre los dos países. E l Go­
bierno norteamericano exigió que el sistema de la 
cuota de pantalla se prohi biera, basándose en los 
princ ipios del libre mercado, en 1998. En ese mo­
mento la cuota de mercado doméstico de cine corea­
no llegaba al 25%. 

Desde luego que los públicos en una sociedad demo­
crática estaban preparados para disfrutar del apertu­
rismo de la sociedad ; y deberían protegerse sus de­
rechos a acceder a la cultura global del c ine por 
medio de la competencia justa en el mercado. Pero la 
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rea lización de una cultura naciona l en la era de la 
globalización está a menudo suj eta a su poder econó­
mico. La g lobalización a manos de los poderes eco­
nómicos lleva a l peligro de extinción de la diversidad 
cultura l y de la identidad local que expresan las pe­
queñas naciones. Respecto a esto, la competencia 
de l libre mercado tiene límites en su aplicación para 
creaciones culh1rales. Las películas no son sólo bie­
nes de consumo s ino también una expres ión de las 
personas, de sus pueblos y sociedades. 

Oponiéndose a la presión de Estados Unidos, la in­
dustria c inematográfica coreana luchó para salvar el 
cine nacional. La autonomía y diversidad culturales 
son las cuestiones que planteaban los que se opusie­
ron a la prohibición del sistema de cuota. Una vez 
más, grupos de ONGs apoyan a la industria en sus 
protestas para preserv·ar la cultura nacional. Los me-

dios habían estado al frente de la disposición social a 
ayudar a la resistenc ia. En cierto modo, la recupera­
ción del cine nacional debería entenderse en el con­
texto de los desarro llos posteriores a los movimien­
tos de democrati zación de Corea del Sur. Las nuevas 
vis iones sobre la presencia de Estados Unidos en la 
histori a moderna de Corea también eran en parte 
responsables de l amplio apoyo de ciudadanos de a 
pie a la industria del cine. 

A finales de los años 90, el cine coreano había recu­
perado la cuota de mercado doméstico que tenía en 
la década previa. También gozaba del reconocimien­
to internaciona l, donde brillaban sus logros artísti­
cos. Por o tro lado, pese a tener éxito fuera, la soste­
nibilidad fi nanciera era aún muy inestable. Aunque el 
coste de producción era insignificante en compara­
ción con la escala ach ml, la mayoría de directores 



tenían que hacer grandes esfuerzos para encontrar a 
alguien que pusiera el dinero. Los flujos de capital se 
movían fácilmente por las invers iones a corto plazo 
y e l rendimiento de cada director. La renovación de 
la gestión en la realización de películas fue posible 
cuando los directores de la nueva generación llega­
ron a la industria. Son en su mayoría licenciados 
uni versitarios para los que las protestas radica les 
para la democrat ización eran el día a día de su vida 
en el campus. También están libres de los prejuicios 
sociales de la profesión en la industri a del cine y 
están familiarizados con la cultura visual g lobal. La 
realización de un éx ito de taquilla local fue uno de los 
ambiciosos proyectos lanzados por esta nueva gene­
ración de directores. 

Hacer un éx ito de taquilla local es un esfuerzo del cine 
nacional para afi·ontar las tendencias enconh·adas de 
localización y g lobalización. La imitación y los híbri­
dos son los elementos clave para realizar un éxito de 
taquilla local. Sin embargo, los fracasos sucesivos de 
grandes proyectos cinematográficos trajeron consigo 
vastos déficits en la indush·ia del cine, poniendo de 
manifiesto las diferentes ex igencias de los públicos 
locales. Shiri se distanció de los intentos previos, al 
perseguir la fusión entre lo local y las tendencias g lo­
bales. Eligió una hjstoria dist inta, con la que el público 
local se identificase fácilmente, y la presentó con las 
familiares formas usadas por Hollywood. 

Y efectivamente, apmte de la estrategia de mercado y 
del momento de d istribución, de la presencia de estre-

S il mid o 

!las de la pantalla y de la estruchtra narrativa, hay 
otros cuantos elementos que han contribuido al éxito 
de Shiri. Sin embargo, lo que hacía que esta historia 
de acción y suspense reuniera los requisitos para ser 
un éx ito de taquilla coreano no son los efectos espe­
ciales. Es la subjetividad al narrar la historia lo que 
hace a esta intelig ible en el presente. Shiri era apro­
piada para transmitir una historia que la gente quería 
oír. Se hacía claramente eco del espíritu distendido 
entre Norte y Sur en aquel momento, lo que desem­
bocó en la Declaración Conjunta entre Corea del Nor­
te y del Sur en 2000. La empatía general del público 
local hacia la historia refleja los discursos populares 
sobre la división del país. También es indicador de las 
respuestas nacionalistas a la g lobalización llevada a 
cabo por Occidente. En cietto modo, el nacionalismo 
que es antagónico a la intervención foránea en los 
asuntos domésticos es el poderoso detonante del triun­
fo de los éxitos de taquilla sobre la división del país. 

En 2000, Joint Security Ar ca (Gongdong gyeongbi 
guyeok JSA), de Park Chan-wook, llevó un paso 
más adelante el discurso generalizado sobre la divi­
sión nacional, de un modo muy efectivo. La intriga 
policiaca comunica hábilmente la historia de una her­
mandad prohibida por la división del país. Bajo la 
dictadura mjlitar, la ideología de la guerra fi-ía se 
adoptó como el nacionalismo de Estado y se convir­
tió en el lenguaje del terror del día a día. El enfrenta­
miento entre el Norte y el Sur se usó para llevar a la 
sociedad a la militari zación. Joint Security Area 
s igue los años de los jóvenes que fueron movilizados 
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a la zona desmilitarizada para el servicio militar obli­
gatorio, centrándose en las trágicas consecuencias 
de la amistad a escondidas entre los soldados del 
Norte y del Sur con la línea de alto el fu ego como 
telón de fondo. Traspasan el límite por la soledad 
que sienten y por sus ansias de compailerismo, pero 
el Estado defi ne esa amistad como traición. La histo­
ria sobre las experiencias traumáticas de los jóvenes 
en el asesinato, sui cidio y negación de la amistad 
atrajo a casi 6 millones de espectadores. El servicio 
militar obligatorio es un tema conocido por el públi­
co coreano, pero este no había visto nunca antes 
una película que enseñara abiertamente el doloroso 
recuerdo del con fi namiento forzado de forma tan 
entretenida. Trata la trágica historia con una mezcla 
de suspense y comedia, resaltando lo humano más 
allá de las ideologías. Sin embargo, no hay fantasía en 
la nación reunificada para que haya distancia psicoló­
gica o emancipación emoc ional de la perturbadora 
historia. De hecho la película recordaba al público la 
separación de los seres queridos y su miedo al confi­
namiento y al castigo. La soledad y el miedo a la 
guerra expresados en esta película son la memoria 
colectiva de la dictadura mil itar. La historia de homici­
dio y suicidio supone la resistencia contra la historia 
oficial, escrita por la ideología de la división del país. 

El éx ito de las dos películas llevó a la multipl icación 
del "blockbuster del tema de la división" en los años 
siguientes. El éx ito de los dramas sobre la división 
resa ltó lo significativo de la historici dad al expresar 
la identidad coreana en transición. En 2004, dos pelí­
culas, Silmido, de Kang Woo-suk, y Lazos de gue­
rra, de Kang Je-gyu, establecieron el mayor récord 
de taquilla en un intervalo de dos meses. Se proyectó 
cada película a más de 11 millones: una de cada 

Wclcom c to Dongmal<gol 

cuatro personas de la población coreana. En muchos 
sentidos, las dos historias muestran ideas y perspec­
tivas cl aramente diferentes al narrar la historia de la 
divis ión. Entre los públicos hay una clara preferencia 
de una sobre la otra. Sin embargo ambas contemplan 
un humanismo que vence los actuales con fli ctos, 
refl ejando la atmósfera social cambiada en lo que se 
refiere a la reuni ficación del país. Las historias tratan 
de hacer recordar al públi co a las personas borradas 
de la historia ofi cial. La memori a colectiva rechazada 
por la historia oficial es el instrumento principal con 
el que las dos películas hacen que las historias sean 
inteligentes y fascinantes. 

En 2005, Welcome to Dong makgol , de Park 
Kwang-hyun, mostraba un nuevo tipo de blockbus­
ter sobre la división. A diferencia de las obras ante­
riores, esta película no se apoyaba en la presencia de 
estrellas o en el valor del nombre del di rector. Más 
dificil todavía: se trata de una comedia. En los años 
anteriores, las comedias sobre la división no conse­
guían atraer a mucho público. Pese a ello, este cuen­
to de hadas que tiene lugar en una tranquil a aldea 
durante la Guerra de Corea atrajo a más de 8 millo­
nes, el mayor récord de venta en taquilla de todo el 
afío. Trata sobre los aldeanos de Dongmakgol, que al 
estar aislados geográficamente no saben que hay una 
división nacional, ni que estalla la guerra, y viven tan 
felices. Un día, los aldeanos salvan a un grupo de 
soldados que quedaron atrás de la línea del frente, 
pero les sorprende negativamente la violencia y el 
odio entre los soldados. Los soldados deciden prote­
ger de la guerra a los aldeanos inocentes. Planean la 
"operación unida entre el Norte y el Sur" contra el 
bombardeo aéreo de las fuerzas de la ONU en la 
aldea, a la que han confundido con una fortaleza 



escondida. La historia de los soldados que odian la 
guerra y desobedecen órdenes de matar a los civiles 
inocentes muestra el absurdo de la guerra a la nación 
divid ida. La imagen utópica de la vida de aldea es la 
historia que desean recordar, sugiriendo la imagen 
distópica de la sociedad actual. 

El drama sobre la división es un género muy presen­
te en el cine coreano contemporáneo. En cierto 
modo, la espontaneidad de su realización y visionado 
es una victoria simbólica de la industria del cine 
sobre la antigua historia del cine bélico anticomunis­
ta. Cinco dramas sobre la división se sitúan entre los 
ocho primeros fi lmes que llenan las arcas de la histo­
ria del cine coreano. Los otros tres en la lista son 
The Host (Gwoemul, 2006), de Bong Joon-ho, que 
sigue siendo el mayor éxito con el récord de 13 

millones de espectadores, The King and the Clown 
(/Vang-ui namja, 2005), de Lee Jun-ik, y Friend 
( Chingoo, 200 1), de K wak Kyung-taek. 

Lo cierto es que no sólo se ganaron la popularidad 
general los dramas sobre la di visión. La comedia y el 
melodrama son de hecho los géneros que lideran el 
gran ascenso del cine nacional. Entretienen a la vez 
que su tono sarcástico conmueve al público, o satiri­
zan sobre la sociedad y las tradiciones culturales. 
Pero hubo un límite en el tiempo que h1vo la indus­
tria para gozar de la exclusiva competencia en el 
mercado. Con el éxito de Shiri la cuota de mercado 
doméstico de dicha película llegó a casi el 40% en 
1999. El sistema nacional de cuota de pantalla ex ige 
que los cines locales proyecten películas coreanas 
durante el 40% de cada año: 146 días (3). 
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Las disputas entre Estados Unidos y Corea sobre el 
sistema de cuota de pantalla volvieron a estallar en 
2000. Ese año los d irectores, actores y estudiantes 
organi zaron manifestaciones en las call es y pidieron 
apoyo ciudadano para luchar contra la presión esta­
dounidense. Identificaban e l conflicto con el impe­
rialismo cultural y la intervención de Estados Uni­
dos en los asuntos domésticos. Mientras que Esta­
dos Unidos hacía hi ncapié en los princ ipios del 
mercado libre y el mercado equ itativo, la industr ia 
local, por su parte, ins istía en las di sposic iones ex­
cepcionales sobre las creac iones art ísticas. Hasta 
c ierto punto las disputas con Estados Unidos pro­
movían, por sí mismas, una respuesta genera l na­
c ionalista. Por otro lado había un apoyo importan­
te por parte de o tros p aíses que daban la razón 
moral a los manifestantes, expresando las preocu­
paciones sobre e l peligro de extinc ión de la diver­
s idad cultura l. Además de todo esto, la confro nta­
ción entre los grupos a favor y los grupos en 
contra ha ido evolucionando hasta convertirse en 
disputas entre los coreanos pro-americanos y los 
anti-americanos . A nte las fe roces protestas, e l 
Gobierno desechó una vez más la propuesta . Y 
este es el contexto social de la popularidad de los 
dramas sobre la división. 

Durante los ú ltimos tres años, e l cine coreano ha 
superado e l 50% de las ganancias del mercado 
doméstico. La cuota de mercado doméstico del 
c ine coreano en 2005 fue del 59 ' 1% . E l 20 de 
enero de 2006 un miembro de l Gobierno de Corea 
de l Sur acusó a la industria de c ine local de egoís­
mo colectivo. Unos días después, e l Gobierno 
anunc iaba la reducción de los días obligatorios a 
73 a cambi o de comenzar a debat ir el acuerdo 
sobre libre mercado bil atera l (FTA) con Estados 
Unidos. La materia lización de la decis ión del Go­
bierno fue confirmada después por la ratificación 
de la Asamblea Nacional. 

S in embargo, la opinión pública s igue con reservas 
sobre la decisión del Gobierno. La crítica principal 
se basa en la falta de una política a lternativa que 
apoye a l cine nacional a largo plazo. E l s imbolismo 
del ascenso del cine nacional res ide en la res istencia 
local contra las fuerzas indiscriminadas de g lobali­
zación. Por lo tanto, el valor cultural del cine nacio­
na l es el pri ncipal obstáculo para la materiali zación 
de ese fin del sistema de cupo en panta lla. En mi 
opinión , e l apoyo masivo a las protestas contra la 
prohibic ión expresa la dinámica cultura l que se 
opone a la globa lización a manos de la economía. 
Considerando esto, el s istema de cuota de pantalla 
no debería inc luirse, para empezar, en e l debate 
sobre este comercio. Las nuevas generaciones eli­
gieron la cultura visual como el medio de comuni­
cación líder para expresar la identidad colectiva. La 

protección lega l tipo s istema de cuota de pantalla es 
un esfu erzo por proteger su libre comunicación 
frente a los intereses económicos, que amenazan 
con hacerla tambalear. 

Historia e historias en los dramas sobre la división 

La cultura popular refleja la idea dominante en la 
sociedad convencional. Los retratos de la división 
nacional en los cinco éx itos de taquilla expresan una 
identidad coreana en trans ic ión ( 4). Comunican las 
nuevas ideas y nuevos conceptos de la gente, refle­
jando los cambios radicales en la vida contemporá­
nea coreana. Su imaginación cinematográfi ca recha­
za la historia escrita por la ideología de la divis ión. 
En cierto sentido, desde una perspectiva conformis­
ta, las representaciones históricas en el cine pueden 
parecer radicales y desa fiantes. Pero expresan el de­
seo popular de una nueva interpretación de la histo­
ria, cuestionando la autoridad de la oficial. La drama­
tización de la memoria colectiva de la gente, que 
había sido borrada de la historia oficial, fomentó e l 
prej uicio ideológico de la sociedad hacia la historia 
de la división del país. Desde luego que, en gran 
medida, un éxi to de taquilla es li mitado en cuanto a 
texto sobre el progreso. No desafía a la base ideoló­
gica de la sociedad achtal de fom1a radical. Por esta 
razón un éxito de taquilla no puede ir más allá de su 
existencia en el mercado. Debería permanecer situa­
do entre los discursos culturales predominantes. En 
este sentido, más que encabezar el cambio social, lo 
que hacen estos cinco filmes es revelar las percep­
c iones cambiantes de la div isión nacional que tiene la 
sociedad. 

Los retratos de la histori a en los recientes éxitos de 
taquilla del cine expresan la evolución de los dramas 
sobre la división, yendo desde las películas antico­
munjstas a las que son antibelicistas. Los textos del 
cine tienen un sistema ambivalente para relatar la 
historia. A s imple vista, las historias transmiten las 
ideas progresistas de la sociedad actual sobre la his­
toria de la división del país. Pero las ideas progres is­
tas se procesan en las normas sociales tradic ionales 
con las ideas de la mora lidad familiar confuciana. 
Dependiendo del público, la identificación emocional 
con las historias y la va lidez ética pueden estar suje­
tas a su percepción y conocimiento de la cultura. 
Además, los conceptos confuci anos de la relación 
fam ili ar humana son ofensivos desde el punto de 
vista de la igualdad de género. Sin embargo, a través 
de la moralidad h·adicional , las películas abordan la 
importancia de lo humano más allá de la ideología. 
Las películas rechazan la relación humana entre ex­
plotador y explotado. El significado textua l heterogé­
neo es uno de los atributos más característicos del 
blockbuster coreano. Un anális is contrastado entre 



hi storia e historias a partir de las cinco películas dará 
más base a esta idea a través de argumentos tangi­
bles. 

Una nación familiar: "¿Puedo llamarte hermano 
mayor?" 

Ante todo, los éx itos de taquilla sobre la división 
desechan la justificación de una guerra. Las normas 
fa miliares confucianas son la base moral además de 
los principales puntales que hacen que el público se 
identifique emocionalmente con las historias. Como 
expresan los títulos de las películas Shiri (5) y La­
zos de guerra, nación equivale a familia. Norte y 
Sur son inseparables. Las cinco películas emplean 
los convencionalismos del melodrama familiar tradi­
cional para justificar la relación irrompible entre Nor­
te y Sur. El sentimiento de culpabili dad paterno por 
no haber protegido al hijo de la violencia y el sacri fi­
cio por los hermanos son la esencia de las fórmu las 
de melodrama fa miliar que adoptaron los dramas so­
bre la división. Por otra parte, la madre que sufre y 
la vu lnerabilidad de las mujeres dan val idez a la con­
ciliación de los conflictos familiares. 

En Shiri, Yu Jungwon, el agente secreto surcorea­
no, mata sin piedad a Yi Bang-hui, la francotiradora 
norcoreana. Bang-hui se ha disfrazado de una Yi 
Myung-hyun surcoreana para abordarlo. Pero, pese 
a no querer enamorarse de él, lo hace y elige el 

amor. Le cuenta el plan antes de que pase a la ac­
ción. Pero Jungwon elige a la nación, a pesar de que 
quiere a Yi Bang-hui. Su elección supone matar a su 
hijo, que aún no había nacido, en el útero de ella. Es 
una castración simbólica de la nación. Su sacrificio 
se torna más melodramático al sacrificar con la 
muerte a su mejor amigo, Yi Jang-gi l. Aparte de 
esto, el destino de la valiente Bang-hui como madre 
es demasiado trágico. La vulnerabilidad de las muje­
res se subraya por sus otras dos imágenes alternati­
vas: la Yi Myung-hyun fi ngida por Yi Bang-hui es 
alcohólica, mientras que la Yi Myung-hyun verdade­
ra tiene una enfermedad crónica. 

En L azos de guerra, el tema familiar es más ev iden­
te. El salvajismo de Jin-tae al matar a tanta gente sin 
importar a qué bando pertenecen parece ser com­
prensible por su devoción hacia Jin-suk, el hermano 
pequeño. La fami lia no tiene padre y el joven herma­
no mayor tiene que asumir la responsabilidad patriar­
cal. El cuidar del hermano pequeño es su deber fa­
mil iar más imperativo. La madre muda indica la vul­
nerabilidad de la mujer en los dramas familiares. 

SUmido, de Kang Woo-suk, también usa la relación 
familiar conflictiva como el constructo emocional 
más impm1ante para rechazar la justificac ión de una 
guerra. La película dramatiza el "incidente de Silmi­
do", que tuvo lugar a manos de las fuerzas de un 
cuerpo del Ejército en 1971. El cuerpo militar se creó 
en secreto para asesinar al líder norcoreano Kim 11-
sung en 1968. Silmido es el nombre de la isla remota 
donde los treinta y un antiguos crinúnales recibieron la 
instrucción militar. Kang In-chan es el jefe del cuerpo 
que inició el disturbio. Su padre abandonó a su familia 
y se fue al Nm1e. Su entorno familiar comunista lo 
calificó de paria de la sociedad y esto le acaba llevan­
do a la muerte. Para él, su madre es la única esperan­
za de su triste vida. Su pobre madre sufre durante 
toda su vida por el marido comunista y el hijo crimi­
nal. Por otra pat1e, el vicealmirante Choi Jae-hyun es 
el sustituto de la figura paterna de ln-chan. Sin em­
bargo, la pseudo-relación de padre e hijo no puede 
salvar la vida de ln-chan. Jae-hyun insiste en que no 
puede matar "a sus propios hijos", pero la autoridad le 
ordena acabar con el cuerpo militar. En lugar de cum­
plir la orden, se suicida. 

Esta representación estereotipada de la relación fami­
liar irrompible trastoca la distinción entre Norte y 
Sur. La complej idad de la relación familiar confucia­
na, jerárquica, legitima lo inmoral de la separación 
por parte del Sur. En Lazos de guerra, el hermano 
mayor, que se asocia con Corea del Norte por un 
bestial salvajismo, es quien tiene la autoridad en la 
familia. Jin-suk, el pequeño, que se asocia con el Sur 
por la imagen intelectual y humanista, no puede re­
pudiar a Jin-tae, es decir, el Norte, por causa de la 
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estntctura jerárquica de poder familiar. Es sólo el 
mayor qu ien puede repudiar al pequefío. En Silmido, 
la relación padre-hijo implica también que la separa­
ción va en contra de las normas cul turales de la 
sociedad. El hijo no puede repudiar al padre ni tam­
poco desobedecerle. Jae-hyun, el sustihtto del padre, 
libra a ln-chan de la relación no haciendo caso de la 
orden de matanza. 

Como se puede ver en es tas películas, la separa­
ción de l Norte y e l Sur quebranta la re lación hu­
mana bás ica en la sociedad post-confuciana. La 
relación entre hermanos prohibida en Joint Secu­
rity Area y la vida campestre en la a ldea de g ran­
jas trad ic iona l y patriarcal de Wclcome to Don g­
mal<gol también pueden apoyar es ta idea de la 
inmoralidad de la separación. Las imágenes de ca­
riño y confi anza de l hermano mayor y la imagen 
infantil y trav iesa de l hermano pequeño en Lazos 
de g uerra se repite igualmente en la relación entre 
los soldados norcoreanos y surcoreanos en estas 
últim as pe lícu las. Especialmente, la imagen íntima 
de l so ldado norcoreano Oh Kyung-pil en Joi nt 
Security Arca fue un go lpe de a ire fresco para e l 
público en ese momento. 

Imaginación cinem atográfica, memoria e historia 

En segundo lugar, los blockbusters sobre la div is ión 
rechazan la autoridad de la historia oficial. Las histo­
rias se ocupan de lo que supone la historia para la 

Lazos de guerra 

gente, no se ocupan de cuestionar lo que les ocurrió. 
La política de la memoria pone de manifiesto el inte­
rés de la sociedad achtal por el pasado. La historia 
s iempre vuelve a ser consultada por aquellos que 
sobrevivieron. El cine es un poderoso medio de ha­
cer a la gente memori zar el pasado que ven en panta­
lla. La imaginación cinematográfica ofrece la pers­
pectiva de mirar la hi storia. Los cinco filmes esco­
g ieron los secretos, escondidos, de las personas que 
sufrieron la div isión de país y cómo esto se borró de 
la historia oficia l. El retrato hecho en el c ine de la 
div isión del país refleja las nuevas tendencias en el 
eshtdio de la Guerra de Corea. Tradicionalmente, Jo 
que más ha ocupado a los expertos en el tema son 
Jos orígenes de la Guerra, su evol ución, las interven­
ciones extranjeras, las víctimas de ambos bandos, 
e tcétera. Sin embargo, en los últimos atlos, los re­
cuerdos colecti vos sobre las v íctimas de la Guerra y 
sobre el ciudadano de a pie se están convirtiendo en 
los nuevos objetos de estud io sobre la G uerra de 
Corea. 

Las escenas del com ienzo y el final de Lazos de 
guerr a comunican de manera muy suc inta la contra­
dictoria v is ión de la historia oficia l sobre la divis ión 
del país . En las escenas del principio, los archivos de 
guerra oficiales regi stran que el muerto es J in-suk, 
no Jin-tae. Jin-tae murió con una estilog ráfi ca que 
tenía grabado e l nombre de J in-suk. La historia ofi­
cia l declara la muerte de J in-su k, basándose en prue­
bas objetivas. Pero la verdad se descubre a manos 
de las personas que fueron test igos de la Guerra. 



Jin-suk había dado la pluma a J in-tae, con la espe­
ranza de la reuni ón. La pluma simboliza la esperanza 
de l reencuentro entre los dos hermanos. La historia 
echa por tierra la esperanza del humanista Jin-suk. 
Y, en cambio, afirma que la ideología de blanco y 
negro personificada en el salvajismo de Jin-tae s igue 
vigente. La supuesta muerte de Jin-suk implica la 
muerte del humanismo, mientras que la superviven­
cia de Jin-tae implica la val idez de la guerra. 

La historia contada en Silmido contradice abierta­
mente la autoridad de la historia. Según la historia 
oficial, el Gobierno anunció el incidente como la in­
filtración de guerri llas norcoreanas, corrigiéndose 
unos días después para anunc iarlo como un distur­
bio militar. No había explicación de fondo. Las auto­
ridades militares destruyeron todas las pruebas ma­
tando a cuatro supervivientes. El incidente se selló 
como "confidencial" por parte de las autoridades mi­
l ita res hasta hace poco. Con el fina l de la dictadura 
militar y la democratización de la sociedad, el suceso 
se hizo público, pero las autoridades se negaron a 
desvelar la información deta llada para el rodaj e. 

L a historia que reconstruye Silmido se basa en la 
memoria de los testigos y en la imaginación cinema­
tográfica. En la historia, la historia oficial está llena 
de invenciones. La memoria colectiva reconstruida 
por la p elícula libera a la historia de la confiscación 
del poder estatal. Por otra parte, la imaginación cine­
matográfica trasciende el debate sobre lo verdadero 
y lo fa lso para comun icar la dimensión subjetiva de 
las experiencias humanas. Por ejemplo, según los 
archivos históricos, el vicealmirante Jae-hyun no se 
suicidó . Lo mató el cuerpo militar. E l entorno fami­
liar comunista de ln-chan tamb ién se "creó" por 
necesidad de la evolución natTativa. La muerte heroi­
ca de Jae-hyun y la tristeza de Jn-chan como parien­
te de un comunista del Norte es un enfoque válido 
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de la realidad que rechazaba la historia oficial. La 
intriga sobre el asesinato en Joint Security Arca 
también se basa en el suceso real y se reconstruye 
creativamente a manos del director para abordar la 
inval idez de la historia oficial sobre la división del país. 

La evolución de las imágenes de Corea del Nor­
te: De enemigo a víctima y compañero 

Por ultimo, la percepción del Norte en los éx itos de 
taquilla sobre la división ha evolucionado desde la 
visión de ser un enemigo a la de ser una víctima y 
un compañero. La identidad coreana en transición 
necesita que el compañerismo ven za la hostilidad ha­
cia el viejo enemigo. De esta forma, las imágenes de 
Corea del Norte reconstruidas en los recientes dra­
mas sobre la división no pueden entenderse con la 
noción de " Jos otros" . No es la imagen de los corea­
nos en un espejo. Es su imagen frachtrada. Las imá­
genes intermedias de " los norcoreanos rechazados 
por la polít ica de divis ión" penetran en la frontera de 
los propios coreanos. Por otra parte, la noción cam­
biada sobre los coreanos necesita encontrar una nue­
va imagen en aquel espejo. Los lazos fam ili ares se 
alejan de las imágenes encontradas entre Norte y Sur 
para compartir la desgracia de la separación. En 
cambio, e l concepto de " los otros" se substihtye por 
el de "los extranjeros", que es la imagen de Estados 
Unidos. En SbiJ·i , el discurso del jefe de la fuerza 
guerrillera norcoreana, Park Muyung, sobre la s itua­
ción colonial de Corea respecto a Estados Unidos y 
la neces idad de unas fuerzas para la unificación su­
pera la justificación de Jung-won ele la división y la 
reconciliación pacífica. Las imágenes ficticias de los 
comunistas del Norte y las imágenes beligerantes de 
las élites del poder en Corea del Sur que aparecen en 
Silmido son crueles y patéticas por la imagen ino­
cente e infantil de ln-chan, abandonado por el padre 
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dos veces desde los dos bandos. El personaje tiene 
escondida la foto de su madre en e l campo y la 
contempla todas las noches. La operación unida en­
tre los soldados del Norte y Jos del Sur contra las 
fuerzas de la ONU en Welcome to Dongmakgol es 
su destino en la guerra. 

En cie11o modo, la ausencia de un enemigo en los 
blockbusters sobre la división recuerda a los retratos 
que se hacía del enemigo en las películas j aponesas 
pe11enecientes a la política nacional realizadas durante 
la Segunda Guerra Mundial y en el cine antibelicista de 
hoy en día. En las películas japonesas, el enemigo no 
posee una imagen concreta y los diversos recursos y 
accesorios denotan la presencia de un enemigo ajeno 
a la sociedad. Sin embargo, la p resencia del enemigo 
no proporciona la justificación de la guerra. La justifi­
cación de la gue1Ta llega del interior. La consecuencia 
de la guerra en la sociedad actual tiende también a ser 
ambigua. Por ejemplo, en Lluvia negra (Kuroi a111e, 
1989), de Shohei lmamura, una alarma de ataque aé­
reo seflala la llegada del enemigo desde e l exterior y la 
consecuencia de la guerra se representa en forma de 
lluvia negra, desastre natural. En lo que a esto respec­
ta, los retratos del enemigo ausente, que aparentemen­
te son similares, expresan significados y efectos tota l­
mente distintos. 

Conclusión: S uperar la división del país 

La visión crítica de la sociedad actual en los block­
busters coreanos contrasta claramente con la visión 
optimista de la sociedad actual que aparece en los 
blockbusters procedentes de Hollywood. En estos 
últimos, las imágenes utópicas de la sociedad actual 
expresan e l orgullo nacional por la historia de su 
pasado. La nación luchaba contra las fuerzas maléfi­
cas que amenazaban la paz mundial , sacrificando las 
vidas de los jóvenes y la felicidad de sus fami li as; s in 
embargo la nación aún tiene que vig ilar el mundo 
para proteger a sus ciudadanos inocentes de los ata­
ques terroristas en el futuro. La sociedad actual de­
ber ía mantener su statu quo. El pasado estaba sumi­
do en e l caos. El futuro podría peligrar s i la nación 
p ierde el control sobre el mundo. 

Al ser comparados entre s í, los éxitos de taquilla 
coreanos sobre la división expresan la agonía de la 
sociedad actual con sentimientos nostálgicos. Quie­
ren cambiar la historia y lamentan la pérdida. La 
sensación de esa pérdida se expresa en forma de 
nostalgia. El helado en Lazos de guerra, el pastel de 
chocolate en Joint Security Area y la fa lda de seda 
de la madre de In-chan en la vieja foto de Silmido 
son las imágenes nostálgicas estereotipo de la socie­
dad actual para los coreanos. La sensación de pérdi ­
da expresa las imágenes di stópicas de la sociedad 

actual. De esta forma, la fantasía h istórica en los 
éxitos de taquilla coreanos se niega a mantener e l 
orden social del presente, instando a desmantelar el 
statu quo. 

Hay desde luego muchas variables para que triunfe 
un éxito de taquilla, tales como la estrategia de mer­
cado, el momento de su distribución, la presencia de 
estrellas de la pantalla o las historias y las técnicas 
cinematográficas. E ntre los muchos factores, este 
estudio se ha centrado en la evolución de los éxi tos 
de taquilla sobre la divis ión, con el objetivo de hablar 
sobre el papel del cine popular en la comunicación 
de la identidad coreana en transición. 

Los dramas sobre la div isión han evolucionado de 
forma drástica en los últ imos años. Los retratos de 
la divis ión del país en las cinco películas muestran la 
percepción de Norte que pasó de enemigo a víct ima 
y compaíiero. Los cambios radicales expresan su­
cintamente los nuevos conceptos e ideas de la gente 
sobre la historia de la divis ión del país, reflejando la 
democratización de la sociedad. Como argumenté 
antes, el éx ito de taquilla sobre la divis ión tiene lími­
tes en cuanto a su consideración como texto progre­
sista que proporcione una vis ión revolucionaria para 
el futuro. Sin embargo, y en gran medida, los éxitos 
de taquilla sobre la división sostienen cualquier justi­
ficación de una guerra en la nación dividida. Los 
mensaj es antibe licistas instan a una nueva valoración 
de la historia oficial sobre la división nacional. El 
triunfo de los éxitos de taquilla sobre la divis ión ex­
presa las respuestas nacionalistas de los coreanos 
ante la globalización cultural a manos de Occidente. 
Confirma que el cine no es meramente un bien de 
consumo: no se puede negar que es también un dis­
curso de las personas sobre su propia sociedad y 
sobre ellas mismas. 

NOTAS 

l. Este estudio fue patrocinado por la Japan Society for thc 
Promotion of Science Postdoctoral Fellowship, con el títu lo 
Hallyu (Korean /Vave) all(/ Korean lmages in Japa11ese ¡\Je­
dia. La versión extendida de este lexto puede encont rarse en 
Hyangj in Lee, 11 cinema coreano contemporaneo, O Barra O 
Edizioni , Roma, 2006. 

2. 8.15 indica la fecha en la que Corea se liberó de Japón en 1945. 

3. De hecho puede reducirse a 106 en virtud de la aplicación 
flexible de la nom1ativa. 

4. En esta observación, el cinc no comercial necesita un debate 
aparte. 

5. Shiri es el nombre de un pez, del que se dice que vive sólo en 
Corea. En la película se usa como meláfora de la reunificación 
de Corea, comparada con el destino común de nación di vidida: 
los Shiri viven en pareja. Uno no puede vivir separado del otro. 


