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El cine de Hirokazu Kore-eda explora la familia como
eje central de la sociedad japonesa contemporanea. A
través del analisis de cuatro peliculas (Still Walking, Un
asunto de familia, Nuestra pequefna hermana y Después
de la tormenta), este ensayo examina como el cineasta
reinterpreta la tradicion del shomin-geki y utiliza un estilo
narrativo minimalista para revelar las tensiones, afectos y
estructuras familiares en transformacion.
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as historias sobre familias en el cine se pueden encontrar
desdelas primeras peliculasrealizadas. Estonoresulta
sorprendente si consideramos que la familia constituye
uno de los ejes principales porlos cuales serige lamayoria
delassociedades modernas. Aunque distintos géneros han
abordado estatematica, el melodrama se alzacomo el que
hasabido explorar sus tensiones, disputas, emocionesy
alegrias con mayor prolijidad.

Eldrama familiar en el pais del sol naciente

Japén no fue ajeno a este hecho. Richie (1970) destaca que,
sibien el género por excelencia dentro de la filmografia
japonesa clasicaes eljidaigeki o cine histérico, otro que
tuvo gran predominancia fue el shomin-geki (traducido
como 'drama delagente comun'), filmes sobrelavidade
laclase media-bajajaponesa que abordaban con gran
fidelidad lavidaen el pais oriental (p.5). Directores como
Yasujiro Ozuy Mikio Naruse buscaronabordar temas
relacionados al conflicto generacional, la piedad filial y
laerosiéondelosvalorestradicionales. Le6n Frias (2022)
afiade que “hay unavetaderealismosocial” en estos
filmes, sobre todo enlaobrade Ozu (p.166). El shomin-
gekienfatizalasrealidades delavida familiar, desdelos
conflictos maritaleshastalas tensiones entrelos distintos
integrantesdel hogar. Los filmes de shomin-geki (también
denominados shashimin-eiga)' pertenecen ala categoria
delo que se conoce como gendaigeki, término usado para
referirse acintas que abordan historias contemporaneas a
surealizacion (Richie, 2001, p. 300).

Desdelos afios 1920, los géneros principales, jidaigeki

y gendaigeki?, se establecieron con subgéneros propios
que dependian mas delaidentidad delos estudios,

los directoresy el star system que delas estructuras
narrativas rigidas como en Hollywood. Cabe sefialar que,
porun proceso de asimilacién cultural, algunos géneros
tuvieron unsignificado propio enJapo6n. Por ejemplo, el
melodrama, cuyo significado enJapoén se circunscribe
anarrativas especificas, como las historias de amor
tragico con unaestructuraepisédicainfluenciada por
serialesradiales, puede diferenciarse asidel dramadela
gente comin como un género distinto (Wada-Marciano,
2008, pp.53-54). Esimportante destacar que, en muchos
casos,ladiferenciacion delos génerosjaponeses obedece
no tantoaunentendimiento occidental dela puestaen
escenay el tratamiento cinematografico, sino mas bien
alos ejestematicos que abordan, aunque también hay
caracteristicas que los diferencian.

! Aunquelos términos shomin-gekiy shoshimin-eiga se han utilizado
enocasiones como sinénimos, shashimin-eiga refiere con mayor
precisiénapeliculas querepresentanalaclase mediaurbanaenel
Japén moderno, especialmente al nuevo sujeto asalariado surgido en
losafios veintey treinta. Por su parte, shomin-geki designa de forma
mas general dramas centrados en “lagente comtin”, que abarcan
distintos estratos sociales (Wada-Marciano, 2008, pp. 43-45).

2 Jidaigekiy gendaigeki constituyen dos macrogéneros del cine
japonés que organizanlaproduccion filmicaapartir de un eje
temporal:loanteriorylo posterioralaRestauraciéon Meiji (1868).
Jidaigekiserefiereapeliculashistéricas situadas en el Japon feudal,
generalmente en el periodo Edo o antes. Gendaigeki, en cambio, aborda
tramasambientadasenlasociedad modernajaponesa,asociadasala
vidaurbana,laclase mediaylastransformacionessocioculturales del
Japon contemporaneo (Wada-Marciano, 2008, p.44).
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Un elemento constante que se puede
evidenciar en diversos filmes de Ozu,
como Primavera tardia (Banshun, 1949)

o Principios deverano (Bakushii, 1951),
eslapresenciadelo que Wada-Marciano
(2008, p.57) refiere como unanostalgia
porlafamilia patriarcal tradicional.
Enlosdosfilmes,vemos aun padre que
busca convencer a una hijamayor de
casarseyabandonarlacasafamiliar. La
unién conyugal no es una cuestiéonde
felicidad individual, sino un mecanismo de
equilibrio social. Noriko, en sus distintas
versiones, norechazael amor, pero
comprende que sus deseos personales son
secundarios frente alas expectativas que
larodean. Enambascintas, lahijacede
antelos pedidosde supadreylos designios
sociales.

Encierto sentido,lapuestaenescenade
Ozu es sumamente minimalista, pues

se caracteriza porelusode unacamara
estaticaenunangulo bajo—como si
miraradesdelaalturadel tatamide una
casa—yconunritmo sumamentelento. En
diversos momentos, el cineasta también
opta pornomostrar elementos que serian
centrales en unatradicion mas occidental.
Por ejemplo, en Primavera tardialaboda



esomitiday, en cambio, vemos una escenade casidiez
minutos en la que padre e hijavan juntos al teatro. El
énfasisdel cineastareside en mostrarlos momentosde
convivenciay union familiar, los silencios que expresan
emocionesylosvinculos que pueden existir entre sus
protagonistas.

Adiferenciade Ozu,laobrade Mikio Naruse centré su
enfoque en “peliculas de mujeres”. Naruse desarrollé una
estética caracterizada porunrealismo visual,iluminaciéon
texturizadayunritmo de edicién que ocasionalmente
seaproximabamasallenguaje cinematografico
hollywoodense. Sus narrativas, presentes en El almuerzo
(Meshi, 1951) y Nubes flotantes (Ukigumo, 1955), exploran
lastensiones socioecondémicas delaposguerrajaponesa
atravésde matrimonios de clase mediay mujeres en
contextos socialesrestrictivos. Naruse construye
personajes femeninos complejos y resilientes; incluso
reivindica ellado mas personal de las geishas en peliculas
como Crisantemos tardios (Bangiku, 1954) y Cuando una
mujer sube la escalera (Onna ga kaidan wo agaru toki, 1960).
En Lavozdela montafia (Yamano oto, 1954),adaptalaobra
de Yasunari Kawabata, donde modificala perspectiva
masculinaoriginal paradestacarlasubjetividad femenina,
y culmina conlaescenadel Jardin Nacional de Shinjuku
Gyoen, donde la protagonista vislumbra un nuevo
horizonte, que simboliza suliberacién de un matrimonio
opresivo. Ademas, Naruse se distingui6 por mostrar de una
manerarealistalas calles de Tokio, sus bares, sus barrios
obrerosytrabajadores (Russell, 2008, pp. 102-132).

Foto:
Primavera
tardia

No se puede negar que lamayoriadelos
filmes producidos entre las décadas de 1930
y 1950 presenta unavisidon profundamente
conservadoray patriarcal del concepto de
familia, acorde conlos valores tradicionales
queregianlasociedadjaponesadelaépoca
y conundiscurso estatal que la promovia
como nucleo moral del pais (Wada-Marciano,
2008, pp.57-59).Sin embargo, dentro de
esemarco hegemoénico también surgieron
discursos alternativos dentro delaideologia
dominante. Kenji Mizoguchi, por ejemplo,
construyo personajes femeninos que, pese a
estar sometidos por estructuras opresivas,
evidencian desigualdades sistémicas que
las condenanalamarginalidad. Por ejemplo,
en Lavida de Oharu, mujer elegante (Saikaku
ichidaionna, 1952),la protagonista desciende
de cortesananobleaprostituta, en una caida
que expone claramente laresponsabilidad
delasinstituciones feudales (Richie, 2001,
p.131).

Sibien muchos delos grandesdirectores de
ese periodo contribuyeron a consolidar el
modelo familiar como tema central —por
ejemplo, en elllamado “dramadel hogar”—,
elcine posteriorretomé y reformuld esas
estructuras. Aligual que Ozu o Naruse
durante el periodo posterioralaSegunda
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Fuente: Acmi

GuerraMundial, en el siglo xx1 el cineasta Hirokazu
Kore-edahabuscado exploraryreflejaralasfamiliasen
elJaponactual. Sin embargo, Kore-edano se centra en
las familias tradicionales, sino que explora “laintimidad
delos pequefios grupos, las familiasen crisisolas
comunidades que se juntan porafinidad mas que porel
parentesco” (Bedoya, 2023, p.599).

Familiasrotas, reunidas o encontradas

Enel centrodelasnarrativas de Kore-eda se encuentra
lafamilia, no solo como unainstitucién tradicional,

sino como un espacio para explorarlos dilemas éticos,
emocionalesy culturales delasociedad japonesa
contemporanea. Posiblemente sea el cineastajaponés
que mas haabrazado latradicion del shomin-geki, aunque
conelaporte de sus propias variantesy caracteristicas.
Lopez Rodriguez (2013) destaca queladirecciéon

de Kore-edase sirve de planos fijos, tomas largas,
unapuesta en escenamuy detallada pero natural, el

uso del paisaje para expresarlasensaciéndevacioy
movimientos de cAimaraescasos (p.5). En ese sentido, su
cine se apoyaybebe bastante de los autores clasicos del
género, al menos en lo formal.

Quizaslafamiliamas clasica de sus peliculas sea Still
Walking (Aruitemo aruitemo, 2007).En esta obra se nos
presentaalos hijosadultos de una familia que regresan
asuhogarparavisitarasusancianos padres. Lareunion
familiar tiene lugar en un dia especial: el aniversario de
latragicamuerte de suhermano mayor, quien fallecié
mas de diezafios atrasen unaccidente. Amedida que
pasanlashoras,losmiembros de la familiainteractiian
y comparten comidas, recuerdosy conversaciones
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mientrassurgenlasemocionesy
resentimientos que han estadolatentesa
lolargodelosafios.

Elcineastausaunritmolentoy dilatado.
No hay grandes giros argumentales ni
vuelcos enlatrama. Sonlas tensiones
internaslas que marcan el ritmo
dramatico delapelicula. Lacidmara
siempre esta estatica, lo que evoca
claramente el cine de Ozu. Sonlos
personajes quienes se mueven dentro de su
marco. El patriarcasiemprereclamaasus
hijos el no ser médicos ylamadre no puede
vivir deltodo suvidaporelrecuerdo de
suhijo fallecido. Bedoya (2022) sefiala

que existe un centro vacio enel drama:
eldel personaje ausente (p.600).Es
precisamente estaausenciala que permite
quelasrencillas delos demés personajes
puedan explorarseysaliraflote.

Giménez Soria (2009) agrega que la falta
de comunicacidn es el principal obstaculo
enun entorno dondeloslazos afectivos
son evidentes, aunque las perspectivas
sobrelavida, el trabajo y la familia suelen
diferir. El choque generacional resalta

el escepticismo de los padres hacialos
estilosdevidade sushijosylacriticadelos
jovenes hacialas antiguas convenciones
de pareja. El padre se presenta como

una figurahegemoénica que expresasu
desacuerdo mediante un silencio solemne



—como siexpresaranostalgia porun pasado patriarcal—.
Endiversos momentos opta porencerrarse en sudespacho
enlugar deinteractuar con sufamilia o darunaopinion,y
esjustamente su propio silencioy suausencia dentro del
cuadrojuntoalrestode sufamilialo que mejor expresasus
pensamientos.

En Still Walking, la cAmara solo se mueve en dos ocasiones.
Laprimerasucede cuandounamariposaentraalacasay
lamadre piensa que es el almareencarnadade su hijo. En
ese momento, pasamos a ver su punto de vista mientras
semueve porlacasaypersiguealamariposa. Kore-eda
retratasuemociony el desesperado deseo de sentir cerca
asuhijomediante eluso delacamaraenmano.Lacamara
semueve de nuevo al final cuando el protagonista, Ryuta,
regresavarios afios despuésjunto a su propia familia
arendirtributo alatumba de sus padres. Mientraslos
miembros delafamilia descienden porlacolinaenlaque
descansanlospatriarcasdelacasa, el directorrealiza

un tilthaciaarriba paramostrarnos el cielo dela ciudad
de Yokohama. Kore-edano explota verbalmente las
emociones propiasdel género, sino que las contieneylas
dejasalirmediante los breves comentarios, los apuntesy
los pequefios momentos de comunicacion de la familia.

Sien Still Walking veiamos a una familia sumamente
tradicional, no ocurrelo mismo en Un asunto de familia
(Manbiki kazoku,2018).La cintanosintroduce a
personajes que cohabitan en unavivienda modestabajo
latutela delamatriarcainterpretada por Kirin Kiki. Cada
miembro aportaal sustento familiar através de trabajos
precariosy pequefios hurtos, lo que reflejalasituacion
econdmica que enfrentan. Lallegadade Yuri, unanifia
rescatadade un hogar abusivo, intensificalas dindmicas
familiaresy pone derelieve las decisiones morales que
toman paraprotegersey sobrevivir.

Kore-edajuegaconlasaparienciasy el engafio. Desde una
perspectivaformal, el cineasta construyelailusiéon de una
familiatradicional mediante ellenguaje visual y narrativo.
Los planos de convivencia doméstica (compartir comidas,
juegos familiares y momentos de ternura) refuerzan esta
impresion. Los personajes ocupanroles que el espectador
reconoce inmediatamente: Osamu es el padre; Nobuyo,
lamadre; Aki, lahermana mayor; Shota, el hijo; y Hatsue,
laabuela (Jae, 2024, p. 117).El cineastalos encuadraen
distintos momentos como side unretablo se tratara,
demodo quelasacciones quedan enmarcadas porlos
bordes delaspuertasdelacasafamiliar. Graciasaese
doble encuadre, podemos observar en su conjunto lo que
ocurre dentrodelaapretaday pequefiavivienda familiary
reconocerla como un espacio intimo que, aunque precario,
sesiente seguroy generalaconfianzaenel espectador de
que se encuentraante unafamilia unida.

Pesealailusion, el engafio terminara desvelandose.Jae
(2024) menciona que Yuries unaforastera, pero se une a
lafamilia poreleccion. Al final dela pelicula descubrimos
que el casode Yurino es una excepcion en esta particular
familia: no estan unidos porlazos biolégicos, sino que
son extrafios entre si. Esta “familia” esun arreglo por
conveniencia, unaactuaciénllevadaacabo porungrupo
deinadaptadosreunidos parasobrevivir (p.117).Para
Bedoya (2022), pese a que existe unamirada critica hacia
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lasociedad japonesaactual, el verdadero
temadelapeliculasonlosvinculos
familiares que se forman masalla deloslazos
sanguineos.

De ciertaforma,la compafiia silenciosa de
los personajes esla que permite evidenciar
sus sentimientos de caraal espectador.

Por ejemplo, la compafifade Akiy Yuri
mientras se miranal espejoyreconocen sus
identidades —los nombres otorgados porla
familia— como falsas, constituye una puesta
en escena que les permite tener un lugar que
lasacepta. El paseoalaplayaolaobservaciéon
delos fuegos artificiales—donde se nos
muestraalafamilia enun plano cenital
mientras observan el cielo al mismo tiempo
queeltechodelacasaylosarbolesdel patio
ocupanlamayor parte del encuadre, como
siquisieran mantenerlos ocultos dentro de
supequefio enclave— son momentos que
evidencian susvinculosy cercania. Aunque
no todo es color derosa,lapeliculatambién
plantea el aprovechamiento mutuo de estas
personas con tal de sobrevivir.

Kore-edatambién seapoyaenlasescenas
delaplayaen Nuestra pequefia hermana
(Umimachi Diary, 2015). La peliculanarra
lavidadetreshermanasadultas que, tras
lamuerte de supadre ausente, acogen en
suhogarasujoven hermanastra, Suzu. El
cineasta optaporunenfoque sutil, donde las
tensiones no se expresan en confrontaciones
directas, sino en pequeios silencios,
miradasy gestos. Caetano (2016) menciona
que Kore-eda sustituye el conflicto por
unarepresentaciéon simbdlica del paso del
tiempo, como las marcas de crecimiento
enunposte de maderaylasestaciones
reflejadas enlafloraciéon del cerezoyla
cosechade ciruelas. Nuestra pequeiia
hermana, aligual que After Life (Wandafuru
raifu, 1998) y Still Walking, exploralavida
ylamuerte,y muestra cémolosrecuerdos
delos fallecidos condicionan el presente
delos personajes. Sin embargo, la pelicula
sugiere quelas personas puedenredefinir
suidentidad en el presente. Ademas, aborda
lapérdidadelainfanciaatravésde Suzuy
Sachi, quienasumié unrol materno tras el
divorcio de sus padres.

Lafamilia, aqui, esunrefugio imperfecto
pero genuino, construido atravésdel
cuidado mutuo y delosrituales compartidos,
desdelapreparacidon delacomidahastalos
paseos entrelos cerezos en flor. Aligual que
Ozu, Kore-eda encuentra enlos pequeios
momentos cotidianoslaesenciadelavida
familiar. La convivencia delas hermanas no
estd marcada por grandes eventos, sino por
interacciones sutiles que, acumuladas, van
delineando el profundo afecto que las une.
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KORE-EDA SE ACERCA
MAS A LA SENSIBILIDAD
DE NARUSE EN SU
TRATAMIENTO DE LOS
PERSONAJES FEMENINOS.

Comer juntas, cultivarel fruto delos ciruelos o simplemente
caminar porlaciudad se convierten en actos de intimidad
y pertenencia. Lasvisitas ala playa también sirven como
instantes de conexién entre las cuatro hermanas. Entre la
brisaylaarena, se permiten ser ellas mismassinlacarga
delaresponsabilidad o el deber familiar. La ausencia de
lafigura paternaeslo que permitelauniényellazode
convivencia entre estas hermanas.

Después de la tormenta (Umiyorimo mada fukaku,2016)
presentaunafamiliadesintegrada en su configuracién
tradicional. Ryotay Kyoko estan divorciados, su hijo Shingo
vive principalmente con sumadre, mientras que Yoshiko, la
abuela, vive sola en un apartamento de vivienda social. Un
tema fundamental es cémo los patrones de comportamiento
setransmiten de padres a hijos. Ryotalucha constantemente
contrael espejo de supropio padre: unhombre adicto al juego
que despilfarrabael dinero familiar. A pesar de despreciar
estos comportamientos, Ryotalosrepite, lo que evidenciala
dificultad de escapar delos ciclos familiares negativos.

Una caracteristica distintiva del tratamiento del drama
familiar por Kore-edaes surechazoalasresoluciones
sentimentales. No hay unareconciliacién completa

entre Ryota y Kyoko, ni una transformaciénradical del
protagonista. En cambio, la pelicula ofrece momentos de
comprension mutua que norevierten la situacion, pero
permiten alos personajesaceptar sus circunstancias con
mayor claridad. El tifén que da titulo ala pelicula funciona
como un elemento simbdlico poderoso. Esta fuerza
natural obliga atodoslos personajes arefugiarse juntos,
de modo que creaun espacio liminal donde las tensiones
acumuladas pueden finalmente resolverse. El tifén
representa tanto el caos emocional como la oportunidad de
renovaciony claridad que viene después de la tormenta.

Apuntes finales

Laobracinematografica de Hirokazu Kore-eda establece
un didlogo explicito conla tradicidon del shomin-geki
desarrollada por autores como Yasujiro Ozuy Mikio
Naruse, manifestando continuidades estéticasy formales
significativas. Aligual que sus predecesores, Kore-eda
adopta unapuesta en escena caracterizada por planos
fijos, tomas largas, movimientos de cAmara escasos y un
ritmo narrativo pausado que privilegiala observacién
contemplativa delo cotidiano. Suaproximacién

visual, especialmente evidente en Still Walking, evoca
deliberadamente el estilo minimalista de Ozu:la cAmara
estaticasituadaabajaaltura,los silencios expresivosyla
atencion meticulosaalosrituales familiares compartidos.
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Sin embargo, Kore-eda se acerca
mas alasensibilidad de Naruse en
sutratamiento de los personajes
femeninosy suposicionamiento
ideoldgico frente alas estructuras
sociales. Mientras Ozuretrataba
predominantemente familias
tradicionales patriarcales,
Kore-eda, como Naruse, privilegiala
representaciéon de mujeres fuertes
eindependientes que desafian las
limitaciones sociales impuestas.
En Nuestra pequeiia hermana, por
ejemplo, las cuatro protagonistas
femeninas construyen un hogar
auténomo sin necesidad de figuras
masculinas, lo que recuerdala
atencién que Naruse dedicabaa
mujeres resilientes en peliculas como
Cuando una mujer sube la escalera.
Ambos directores comparten una
mirada empatica hacia personajes
femeninos que buscan espacios de
agencia dentro de sistemas sociales
restrictivos.

Mas alla de estaafinidad con Naruse,
Kore-edaradicaliza suaproximacién al
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deconstruiractivamente la nocién convencional
de familia para examinar configuraciones
alternativas forjadas porelecciéon o
circunstancia. En Un asunto de familia, el director
subvierte las expectativas al revelar que los
aparenteslazos sanguineos son, enrealidad,
vinculos creados porindividuos marginados que
encuentran refugio emocional en suasociacién
voluntaria. Estaredefinicion de la familia como
comunidad electiva mas que biolégica, junto
consu criticamas explicita de las desigualdades
econdmicas del Japon contemporaneo, posiciona
a Kore-eda como undirector que, aun honrando
las tradiciones estéticas del shamin-geki, expande
significativamente sus horizontes conceptualese
ideolégicos.

En este sentido, suobradialoga con otros
cineastas contemporaneos como Naomi Kawase
en Una pasteleria en Tokio (An,2015), donde se
exploralaconstruccién deloslazos afectivos
entre personas sin vinculos sanguineos, o
Kiyoshi Kurosawa en Sonata de Tokio (Tokyo
sonata, 2008), que examinala desintegraciéon
delaunidad familiar en el contexto dela crisis
econémicaylapérdida delaautoridad paterna,
lo que evidencialavigencia del géneroenla
cinematografianiponaactual. C)

Foto:
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