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PREFACIO

Actualmente vivimos la gran época del Juche, nueva era
historica en que las masas populares se han presentado como duefias
del mundo y se forjan su destino de manera independiente y
creadora.

El que éstas luchen en demanda de la independiencia bajo la
bandera de la inmortal idea Juche constituye la incontenible
corriente principal de nuestro tiempo, en medio de la cual se
establecen gradualmente un nuevo orden y sistema en todo el orbe.

Hoy en nuestro pais, al aplicarse con brillantez esta idea en todas
las esferas de la revolucidon y la construccion bajo la acertada
direccion del Lider, se registran cambios trascendentales y se abre
una nueva era para la prosperidad de la nacion.

La literatura y el arte que reflejan esta nueva época historica
deben poseer, como es natural, un caricter jucheano, es decir,
comunista que se corresponda con sus exigencias y las aspiraciones
de las masas populares.

Al crear la literatura y el arte comunistas, la clase obrera no
puede tomar nada de los obsoletos que servian para satisfacer el
gusto y las demandas estéticas de las clases explotadoras. Tampoco
puede heredar tal como estdn los patrimonios artistico-literarios,
aunque fueran formados en el decursar de la historia.

Para producir la literatura y el arte jucheanos que requiere la
época, es imprescindible hacer una revolucion en este campo.

La revolucion literaria y artistica implica una aguda lucha de
clases que se despliega en el terreno ideoldgico y cultural para
eliminar lo viejo en el contenido, la forma, el sistema y el método de
creacion, y en las demas esferas, e imprimir a la literatura y el arte
un caracter nuevo, jucheano.

La cinematografia es uno de los objetivos principales en que



deben centrarse los esfuerzos en cuanto a la revolucion en la
literatura y el arte. Como ocupa un lugar importante en el desarrollo
de éstos en general, es una poderosa arma ideologica para la
revolucion y la construccion. Por eso, establecer un hito en el
desarrollo del arte cinematografico mediante la concentracion de
esfuerzos y generalizar sus éxitos en otras esferas literarias y
artisticas constituye el principio basico a que debemos atenernos,
necesariamente, para impulsar la revolucion en este campo.

A fin de crear una nueva literatura y arte, el partido de la clase
obrera tiene que tomar como unica guia directriz la gran idea Juche
y resolver todos los problemas segun sus postulados.

Partiendo de las exigencias de la época y de la mision historica
de la clase obrera, formularemos y pondremos en practica las teorias
a nuestro estilo para preparar y promover la literatura y el arte
jucheanos, y de esta manera seguiremos avanzando por nuevos
caminos.



LA VIDA'Y LA LITERATURA

“Un arte y una literatura verdaderamente realistas
y revolucionarios ofrecen al hombre los mas bellos y
nobles aspectos de la vida humana.”

KIM IL SUNG

LA LITERATURA ES UNA CIENCIA
HUMANISTA

El arte y la literatura son recursos indispensables para la vida
humana. Aunque el vestido, el alimento y la vivienda constituyen
las condiciones materiales indispensables para la existencia del
hombre, €l no se satisface s6lo con comer, vestirse y guarecerse bajo
un techo. A medida que el hombre se libera de las trabas de la
naturaleza y la sociedad y de las preocupaciones por esas
necesidades fundamentales, exige mas arte y literatura. No podemos
imaginarnos la vida sin ellos.

La sociedad comunista a la que aspiramos serd una sociedad
integramente desarrollada en todas las esferas de la economia y la
cultura, la ideologia y la moral; una sociedad verdaderamente
popular, donde hombres de nuevo tipo, dotados de profundos
conocimientos, buena salud y nobles virtudes, es decir,
multifacéticamente preparados, y convertidos en duefios de la
naturaleza y la sociedad, gozaran plenamente de una vida culta y
abundante. En la construccion de esta gran sociedad, los escritores y
artistas ocupan un lugar tan importante que no pueden ser



sustituidos por nadie, y desempefian un papel de gran trascendencia.

Para cumplir plenamente con su mision y su papel, los escritores
y artistas deben tener ante todo una correcta comprension de la
esencia peculiar del arte y la literatura y crear obras genuinamente
revolucionarias que se ajusten a las exigencias de la sociedad
socialista y comunista. Conocer a ciencia cierta la naturaleza del
arte y la literatura y las exigencias de la €poca constituye el punto de
partida para crear un arte y una literatura revolucionarios y
populares, de nuevo tipo, y la condicién esencial que garantiza
relevantes éxitos en las actividades creativas.

El arte y Ila literatura revolucionarios desempefian un
extraordinario papel para armar al hombre con la gran idea Juche e
incitarlo a levantarse en la revolucion y la construccion. Pero no
tenemos muchas grandes obras de contenido profundo que
contribuyan a la educacion de los trabajadores en las ideas
revolucionarias. Si bien entre las creaciones de nuestros escritores
se encuentran algunas que reflejan la bella y noble vida de los
hombres de la nueva época y por eso causan una fuerte impresion,
también figuran las que no lograron describir la palpitante vida ni
hacen sentir el latir de los seres humanos. Esto no esta relacionado
simplemente con el talento de los creadores, sino con el problema
fundamental de como interpretan el arte y la literatura y con qué
criterio y desde qué posicion crean.

La literatura es una ciencia humanista. La naturaleza de la
literatura, en tanto que ciencia humanista, consiste en describir al
hombre concreto y servirle.

Afirmar que la literatura retrata al hombre, es decir que describe
al hombre y su vida, como respira, piensa y actda, y afirmar que la
literatura sirve al hombre, significa que, al poner en claro los
problemas vitales y significativos del hombre mediante la
descripcion del mismo y su vida, da a conocer la verdad de la vida 'y
seflala un genuino camino. So6lo cuando la literatura reproduce
imagenes vivas del hombre y de su vida, puede exponer
profundamente los problemas del género humano, dignos de tratar,
y ejercer una gran influencia.



En el pasado muchos hombres plantearon que la literatura es una
ciencia humanista, pero no lograron aclarar correctamente el
problema fundamental de esta ciencia, limitandose a subrayar que
ella debia describir al hombre como sintesis de las relaciones
sociales y ponerlo en el centro de la descripcion.

La naturaleza del hombre como ser social se ha puesto en claro
justamente por la gran idea Juche. Al dilucidar por primera vez en la
historia que la independencia constituye la vida para el hombre, esta
idea aclar6 perfectamente el problema de su naturaleza y
proporcioné la clave para darle una respuesta exacta al problema
fundamental de la literatura como ciencia humanista, al problema de
como ver y describir al hombre.

So6lo basandose en la idea Juche la literatura puede esclarecer
correctamente, desde la Optica de la auténtica ciencia humanista, el
problema del hombre de la época actual, partiendo de su naturaleza.

La ciencia humanista que preconizamos es la literatura que
contribuye a la transformacion de toda la sociedad de acuerdo con
los postulados del Juche, al plantear el problema de Ia
independencia, la cuestion del hombre independiente, y presentar el
genuino arquetipo de la nueva época.

Plantear en la literatura el problema de la independencia, el del
hombre independiente, significa aclarar sus problemas en la lucha
por defender su independencia politica y perfeccionarla, y crear el
arquetipo humano de la nueva época quiere decir dar imagenes del
hombre que vive, trabaja y lucha asumiendo la actitud de duefo de
la revolucidon y la construccion. Dicho de otro modo, significa
describir al hombre de nuevo tipo que mantiene la posicion
independiente y creadora de resolver los problemas en la medida de
lo posible por si mismo y con responsabilidad, sin someterse a otros
ni clamar por ayuda.

Solo cuando pone de relieve el problema de la independencia del
hombre y lo describe dotado del Juche, la literatura puede contribuir
poderosamente a la formaciéon de hombres auténticamente
comunistas y a la transformacion de todas las esferas de la economia
y la cultura, la ideologia y la moral, segln las exigencias de la idea



Juche.

Si la literatura no presenta en la descripcion de la vida del
hombre el problema fundamental que determina su valor y dignidad,
aferrandose a los asuntos futiles relacionados con él, no puede
plantear los problemas humanos que pueden servir como
experiencias y lecciones.

Hay escritores que presentan en sus obras problemas que no
atafien a la ciencia humanista. Uno de los ejemplos es que en las
obras que reflejan la lucha de nuestros trabajadores por la
construccion econdmica socialista s6lo presentan cuestiones
concernientes a la produccion y la técnica y no al hombre.

Tiempos atras, en una obra que trata sobre la vida de los
familiares de patriotas asesinados, se abordé el problema relativo a
la produccion, en lugar de plantear y solucionar sustancialmente
como ellos deben vivir, trabajar y luchar; por eso sefialamos que no
tenia sentido presentarlos en la obra si el asunto se referia a la
produccion, y no al hombre, ya que la literatura es una ciencia
humanista. Si se quiere escribir una obra sobre la vida de los
familiares de un patriota asesinado, deberia tomarse,
necesariamente, un asunto humano de importancia para su vida.

Toda obra literaria debe tratar siempre los problemas del hombre,
y plantear y resolver los relacionados con su vida politica. Es decir,
presentar y resolver principalmente el problema de como ¢l debe
defender y mantener el brillo de su vida politica. Esta es la exigencia
fundamental que se deriva del espiritu de independencia del
hombre.

Si el hombre lucha por la independencia, es para mantener su
actividad politica y hacer mas fructifera su vida politica como
protagonista de la revolucion y la construccion. También la lucha
que libran nuestros trabajadores en todos los ambitos de la vida
social estd relacionada con la batalla para mantener su actividad
politica. Por ejemplo, las actividades laborales que desarrollan los
trabajadores no so6lo son actividades productivas para crear bienes
materiales, sino también una lucha revolucionaria para materializar
la politica del Partido y, al mismo tiempo, el proceso de su propia



revolucionarizacion. Por tanto, los trabajadores viven, laboran y
luchan siempre con el gran orgullo y dignidad de participar en la
revolucion.

Ya que asi es la vida del hombre, los escritores, al tratar sus
problemas, tienen que presentar y resolver con profundidad las
cuestiones relacionadas con su vida politica. Sélo asi pueden
plantear en sus obras altas exigencias para la vida, y sefialar la
genuina senda para las actividades y la lucha, en la que uno, aunque
tenga una existencia corta, disfrute de una vida eternamente digna.

No obstante, en algunas obras los autores anteponen el problema
de la producciéon al humano y se inclinan a mostrar los procesos
productivos sin dedicarse en cuerpo y alma a la descripcion de los
seres humanos. Esto se debe a que ellos no conocen a ciencia cierta
la naturaleza de la literatura ni aciertan a resolver la cuestion de la
interrelacion de dichos problemas, de acuerdo con las exigencias de
la ciencia humanista. Aun en el caso de describir las actividades
productivas, deben centrar la atencion, en la medida de lo posible,
en aclararla posicion y la actitud del hombre hacia el trabajo y las
relaciones politico-ideologicas y cultural-morales que se establecen
en el proceso laboral.

Ya que la produccion se desarrolla por y para el hombre, es
natural que la literatura preste la mayor atencion a la descripcion de
los hombres, duefios de la produccion, y a la solucion de los
problemas humanos que se presentan en el proceso productivo.

Cualquiera que sea la faceta de la vida que reflejen, incluida la
lucha por la construccion socialista, las obras artisticas o literarias
tienen que plantear los problemas candentes y significativos en la
vida y la lucha de los pueblos de nuestra época y resolverlos en
consonancia con la aspiraciéon de las masas populares. Solo asi
pueden resultar obras de valor.

La problematica humana que plantea la literatura s6lo puede ser
resuelta correctamente mediante la descripcion de prototipos de
hombres que sirvan de ejemplo para la vida y la lucha de los seres
humanos. Por eso, puede decirse que el valor y la importancia del
problema humano que trata una obra dependen del prototipo de
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hombre presentado en ella.

Nuestra literatura debe describir principalmente a los obreros, los
campesinos y demas sectores de las masas populares, presentando
como prototipo a los comunistas provenientes del pueblo.

Las masas populares son las duenas de la revolucion y la
construccion y las artifices de la historia. La sociedad socialista y la
comunista so6lo pueden ser construidas con éxito gracias a su
elevada conciencia politica y su entusiasmo creador. Sin describir a
las masas populares, ninguna obra literaria puede tratar de forma
veridica la vida y la historia ni servir efectivamente al pueblo. Por
tanto, las obras artisticas o literarias deben reflejar sus imagenes
como duefias de la revolucion y la construccion, poniendo de relieve
su caracter independiente y creador. Ofrecer imagenes fidedignas
de las masas populares, que cumplen con su papel como
protagonistas de la revolucion y la construccion, es como considerar
y describir a los hombres desde el punto de vista jucheano.

La literatura tiene que reflejar a hombres vivos.

De lo contrario, no puede ser una ciencia humanista propiamente
dicha. Una obra sin hombres en accion no tiene imagenes y, por
consiguiente, no puede garantizar la naturaleza peculiar de la
literatura. La peculiaridad esencial que distingue a la literatura de
las otras ciencias sociales consiste en que, aunque al igual que éstas
trata al hombre, no lo concibe abstractamente, ni a él ni a sus
relaciones con la sociedad, sino que ofrece imagenes tan vivas como
la realidad.

La literatura debe describir al hombre como hombre. El hombre
es siempre concreto y real en sus ideas y sentimientos, en su
voluntad y accion. Por tanto, la literatura debe plasmarlo de manera
concreta y vivida, tal como es en la realidad.

Si una obra literaria que presenta a un revolucionario muestra
solo sus convicciones politicas y firme voluntad, sin describir su
mundo espiritual, de inmensa riqueza, que aflora en las
circunstancias concretas de su vida, ;jcuan arida resultara esa
imagen? Desde luego, la inconmovible conviccion y firme voluntad
del revolucionario forman parte de sus nobles cualidades, pero no
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deben describirse parcialmente sélo sus virtudes espirituales y
morales. Para expresar de una manera verdaderamente
impresionante la firme conviccion y la voluntad del revolucionario,
es necesario describir desde diversos angulos y con profundidad de
dénde emana ese espiritu revolucionario. Para crear un prototipo de
revolucionario, tan vivo como en la realidad, es preciso expresar
desde diversos angulos y con profundidad no so6lo su conviccion
politica y su férrea voluntad, sino también sus ideales y proyectos,
su psicologia y sus sentimientos concretos.

Para presentar en las obras literarias a hombres vivos hay que
expresar veridicamente las ideas y los sentimientos que se
manifiestan en su vida. Estos no son abstractos, sino que se generan
y revelan en las proyecciones concretas de la vida. Hablar de las
ideas y sentimientos del hombre al margen de la vida concreta
significa abstraerlo.

Tiempo atrds, se escribidé un guion en el cual se describia la
valerosa lucha de un aviador del Ejército Popular después de haber
caido en la retaguardia enemiga. Narraba solo los resultados de la
accion tales como su apresamiento por el enemigo, su indoblegable
lucha en defensa de su entereza revolucionaria, su exitosa fuga y
retorno a la unidad, pasando por alto todos los hechos concretos: lo
que pensé al caer en la retaguardia enemiga, como preservo la
entereza revolucionaria contra todo género de torturas y sefiuelos
conciliatorios del enemigo, y como logré vencer todas las
dificultades, desplegando fuerzas sobrehumanas en el camino de la
fuga y el regreso a la unidad. Como resultado, el retrato de este
hombre resulté ser abstracto y arido.

Si en una obra literaria se omite el mundo ideoldgico y sensitivo
del hombre, que necesariamente debe ser descrito de manera viva y
profunda, es inevitable que la descripcion falle y la obra solo quede
en el esqueleto del argumento.

Al mismo tiempo que pintar al hombre de manera concreta, viva,
la literatura debe poner de relieve su peculiar personalidad. Con tal
de describir a hombres vivos no pueden plasmarse tal cual son en la
realidad. Asi es imposible dilucidar de manera impresionante
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ningun problema e idea sustanciales ni mucho menos ofrecer
imagenes humanas que impresionen profundamente.

Cuanto mas peculiar es la imagen del hombre retratado en una
obra literaria, tanto mas viva resulta. En el mundo no existen dos
hombres completamente iguales. Son diferentes en apariencia, en
ideas y sentimientos y en sus expresiones. He ahi que cada cual
tiene su propia personalidad. La literatura tiene que poner de relieve
esta personalidad. El verdadero mundo de la creacidon consiste en
dilucidar de un modo original los nuevos problemas humanos de
importancia, mediante la descripcion de las caracteristicas
personales.

No obstante, con frecuencia vemos personajes casi iguales en
obras diferentes. ;Por qué en las obras se retratan personajes
estereotipados si bien son distintos sus autores y los hombres y
vidas que plasman? Porque los pintan segun determinados moldes,
sin tomar en consideracion sus personalidades.

Es bastante fastidioso leer libros que no describen las
caracteristicas  personales. Como no ofrecen imagenes
impresionantes de los hombres vivos y sus vidas, la lectura de esas
obras impresiona menos que los editoriales politicos o los articulos
de los periodicos.

La literatura tiene que expresar en forma veridica y dindmica las
ideas y los sentimientos que los hombres manifiestan en la vida,
siguiendo la logica de sus caracteres especificos. Los hombres, por
tener personalidades distintas, piensan y reaccionan de manera
diferente aun cuando tropiecen con un mismo hecho en
circunstancias iguales. Esta l6gica del caracter humano es objetiva e
independiente de la idea subjetiva del escritor. Este debe conocer
bien los diversos caracteres de los hombres y sus proyecciones en la
vida, asi como la logica que los rige. Solo entonces podra describir
natural y veridicamente a los hombres sin dejarse atrapar por el
subjetivismo. En este sentido decimos que el escritor debe ser el
ingeniero del espiritu humano, el perito de la psicologia humana.

Para crear un caracter tipico y aclarar los problemas humanos de
importancia en las obras literarias es imprescindible describir bien
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la vida.

Donde hay hombres, hay vida. El hombre no puede existir al
margen de la vida. El problema humano no es ficticio, sino existe en
la vida y se manifiesta solo a través de ella. Por tanto, sin presentar
de manera apropiada la vida, ninguna obra literaria puede dar la
imagen del hombre ni esclarecer con acierto los problemas que le
aquejan. Solo la obra que ofrece cuadros muy ilustrativos y
veridicos de la vida es capaz de despertar el interés y una viva
impresion, y poseer valor educativo.

Describir la vida en la literatura, ciencia humanista, significa
representar realmente, tal como son, las manifestaciones peculiares
de la naturaleza humana. Sé6lo ahondando en las ideas y los
sentimientos que se expresan en las actividades concretas del
hombre, es posible ver al hombre vivo, encontrar las relaciones
interpersonales que se establecen en el proceso de la vida, captar los
problemas que se derivan de ellas, y resolverlos sustancialmente.

Las obras artisticas o literarias deben representar siempre con
estilo rico y profundo la vida tipica que pueda mostrar la verdadera
imagen humana.

Por vida tipica se entiende la que lleva en si la esencia de la época
y las leyes del desarrollo de la historia. Hoy la vida tipica de nuestro
pueblo reside en su digna lucha por disfrutar de una vida
independiente y creadora. La vida revolucionaria es precisamente la
mas representativa, pues se desenvuelve en medio de la corriente
principal del desarrollo de la historia. Solo la obra que caracteriza
esa vida con estilo fecundo y profundo, puede ofrecer auténticas
imagenes del hombre y mostrar con exactitud la esencia de la época
y las leyes del desarrollo social.

Hay escritores que cuando describen la vida de la Guerrilla
Antijaponesa y del Ejército Popular se inclinan a narrar sus acciones
militares, y cuando presentan la vida de los obreros y campesinos
procuran mostrar solamente sus actividades productivas. Esta
tendencia no sélo no se ajusta a las circunstancias de la vida real,
sino que, ademads, contraviene el fin mismo de la descripcion
literaria de la vida.
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Como principio, la vida de los revolucionarios es multifacética y
fecunda. Por ser revolucionarios no se ocupan sélo de las acciones
militares o de la produccion. Su vida se desenvuelve también en las
esferas politica, cultural y familiar. Por eso los escritores no deben
narrar unicamente las acciones militares o las actividades
productivas, sino reflejar la vida en sus diversas facetas. Aun
cuando traten de esas acciones y actividades, tienen que plasmar en
detalle las ideas, los sentimientos y la psicologia que se manifiestan
en ella.

Por supuesto que con el pretexto de describir la vida en diversas
formas no debe presentarse simplemente tal o cual actividad. A la
vez que describir la vida en forma variada, hay que ahondar en ella y
representarla con profundidad en la medida de lo posible.

En la pelicula “La historia de una enfermera” se describe a fondo
la vida de la protagonista durante el traslado de los heridos a un
hospital de la retaguardia. En el transcurso de la evacuacion ocurren
hechos que demuestran la angustia de los heridos al abandonar el
frente de batalla para ir al hospital de la retaguardia; los miembros
del Partido efectian una reunion en que hacen un exhaustivo
analisis de su comportamiento y se deciden a ayudar a la joven
enfermera, la protagonista, quien, manifestando su noble espiritu de
camaraderia revolucionaria, transfunde su sangre a un compaiiero
de armas, y ocurren también hechos que muestran los nobles rasgos
de la unidad entre el Ejército y el pueblo. Aunque el filme trata la
simple evacuacion de los heridos, conmueve profundamente,
porque la describe en diversos aspectos. Asi las obras artisticas o
literarias deben profundizar desde diversos angulos y describir
sustancialmente las circunstancias de la vida en que se expresan de
manera concreta las ideas y sentimientos de los hombres y se
establecen y desarrollan las relaciones interpersonales.

Para ofrecer una imagen viva y concreta del hombre, la literatura
debe describir los pormenores de la vida. Solo la obra que describe
asi las circunstancias concretas de la vida, donde se expresan las
ideas y sentimientos de los hombres y se establecen y desarrollan
sus relaciones, puede ofrecer el impresionante mundo de los seres
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humanos.

Con so6lo presentar la vida, no puede mostrarse en detalle al
hombre vivo ni pintar, de manera vivida, la vida misma. Si el
escritor enumera simplemente  grandes acontecimientos
socio-historicos y se aferra a presentar una magna batalla
productiva en un intento de tratar un tema politico, de gran
magnitud, no puede exponer la vida tal como es. Enumerar los
hechos de la vida, completos, sin pormenorizarlos, describirla
circunscribiéndose principalmente a los acontecimientos, sin poner
en el centro al hombre, y presentar solo los resultados de la accion,
esta muy por debajo de las exigencias de la descripcion.

Los escritores, bien conscientes de que si menosprecian o
describen mal aunque solo sea un detalle, perjudicaran mucho la
presentacion general de sus obras, deben esforzarse por elegir y
plasmar aquellos detalles de la vida que permitan reflejar de modo
concreto las ideas y los sentimientos de los personajes y poner de
relieve los caracteres.

El objetivo de describir bien la vida en las obras artisticas o
literarias esta, en ultima instancia, en presentar viva y veridicamente
los caracteres de los personajes. Por esta razon el escritor,
cualquiera que sea el aspecto de la vida que describa, debe centrar
su atencion en resaltar el caracter de cada personaje. Aun en el caso
de narrar una enconada batalla o un complicado proceso de
produccion ha de sonar mas alta la voz humana que el cafioneo o el
traqueteo de las maquinas.

Sea cual sea la vida y época que trate, la obra literaria debe
presentar y explicar profundamente los problemas candentes e
importantes para la vida y la lucha actual de nuestro pueblo, de
modo que ofrezca experiencias y lecciones vivas, y que estimule a
luchar con teson, con redoblado animo y confianza.

Nuestra literatura debe ser una ciencia humanista de caracter
comunista, que presente a las masas populares como el ente mas
fuerte, hermoso y noble y que les sirva a ellas. Si la sociedad
comunista constituye el mas elevado ideal social de la humanidad,
el hombre de tipo jucheano es el prototipo que encarna el mas
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hermoso y noble ideal. Sélo los auténticos patriotas, los genuinos
escritores y artistas revolucionarios que aman al pueblo con mas
ardor que nadie y le dedican todos sus esfuerzos y talento, pueden
crear esa ciencia humanista, llamada a contribuir a la formacion
revolucionaria de los hombres, creando ese prototipo de hombres.

El escritor que no ama al pueblo no puede escribir auténticas
obras populares, y el artista que no lucha en bien del pueblo no
puede crear obras artisticas para ¢l. Nuestros escritores y artistas
tienen que velar por su propio temple y formacion revolucionarios,
para prepararse mejor como escritores y artistas de tipo jucheano
que, armados firmemente con la gran idea Juche, amen mas que
nadie al pueblo y por él dediquen todo su ser a la causa
revolucionaria.

LA SEMILLA ES EL NUCLEO DE LA OBRA

Para escribir una buena obra el escritor debe elegir
acertadamente, ante todo, la semilla que sirva de nucleo a la misma.

Si la obra es, supongamos; un organismo vivo, se presenta la
interrogante de cual es el nucleo de su vida y donde estd. Para
estructurar organicamente la obra es necesario conocer a ciencia
cierta el factor principal que unifica y estd presente en todos los
elementos que conforman la descripcion.

En el pasado, se discutio durante largo tiempo en el campo del
arte y la literatura el problema de cudl es la base de la descripcion y
cudl es el elemento principal que indica la direccién y orienta
consecuentemente el proceso de creacion, pero no se encontrd una
respuesta correcta. Este problema fue resuelto acertadamente por
las ideas y teorias jucheanas de nuestro Partido sobre el arte y la
literatura.

Hace mucho nuestro Lider dijo que toda obra debe tener bien
asegurada la esencia ideoldgica, es decir, su nucleo.
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El ntcleo de la obra es el factor principal que determina su
contenido, fundamenta la descripcion y asegura su vida.

Aun en el caso de escribir una tesis cientifica, el autor puede
sistematizarla y desarrollarla l6gicamente solo cuando le sea clara la
esencia ideoldgica. También Marx pudo escribir “El capital”, donde
disec6 desde todos los angulos la estructura econdémica del
capitalismo, sélo después de descubrir la ley de la plusvalia, que
constituye el niicleo de su doctrina econémica. Antes de descubrir el
nucleo de “El capital”, Marx necesit6 estudiar una enorme cantidad
de materiales sobre el sistema socio-econémico capitalista, lleno de
contradicciones.

Del mismo modo, cuando se escribe una obra, se estudian las
ciencias o se empieza un trabajo, es necesario encontrar con acierto
el nacleo, la esencia de lo que va a tratarse. Esto es precisamente el
descubrimiento de la semilla.

Por semilla de una obra artistica o literaria se entiende la esencia
ideologica de la vida, que es el nucleo de la misma y que contiene el
problema fundamental que quiere tratar el autor, y la base en la que
pueden sustentarse los factores de la descripcion.

La vida que se refleja en una obra ha de implicar determinados
problemas humanos. El escritor no toma de la realidad cualquier
cosa que le caiga, sino Uinicamente una porcion de la vida que, segin
su posicion clasista y su punto de vista ideoldgico, contiene
problemas de vital importancia. La semilla es la esencia ideologica,
la semilla que el escritor ha buscado de manera original en la vida,
como fruto de su exploracion de los problemas humanos.

Ella es la base y el nucleo de la obra que unifica el asunto, el tema
y la idea en relaciones orgénicas.

Para crear una excelente obra literaria o artistica el autor debe,
ante todo, elegir en la vida el asunto conveniente. Escoger un asunto
de valor y original en la vida constituye una premisa importante
para asegurar el nivel ideoldgico y artistico de la obra, puesto que
sirve de base para materializar la semilla en la representacion. Sin
embargo, por muy valioso que sea el asunto, si se traslada a la obra o
se narra, mostrandose tal como es, es imposible asegurarle el valor
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ideoldgico y artistico.

Soélo cuando sea analizado, valorado y rehecho por el autor para
su representacion, el asunto puede constituir la base para poner en
claro la tarea ideoldgica y tematica de la obra. En este sentido
decimos que el asunto es la base vital de la semilla.

Después de escoger con acierto y conocer a fondo la semilla, el
autor debe delinear el tema de modo concreto.

El tema estd determinado y restringido por la semilla. Por eso no
puede hablarse del tema antes de seleccionarse con acierto la
semilla.

Antes, cuando no habian captado certeramente la esencia
ideologica, los autores derrochaban tiempo y energia, creando tal o
cual cosa, sin lograr en muchos casos presentar obras de valor, aun
cuando tenian planteados problemas concretos, para no hablar ya de
los casos en que se dedicaban a la creacidon con temas generales
como las tradiciones revolucionarias, la revolucionarizacion,
etcétera. Esto demuestra que cuando se toma como base de la
creacion tal o cual problema de la vida, sea general o concreto, sin
encontrar la esencia ideoldgica, es inevitable el fracaso.

Puesto que la concepcion de la obra se deriva de su semilla, solo
eligiéndola con acierto es posible concebir a fondo una idea que
tenga importancia para la vida. Si la semilla es de clara significacion,
lo seran también el tema y la concepcion que se derivan de ella. Una
obra que se cree sin una clara semilla, sino por el impulso de
expresar la lucha heroica del Ejército Popular o el hermoso mundo
espiritual de los jinetes de Chollima, es imposible plantear
problemas sociales de importancia ni, consecuentemente, expresar
con exactitud la idea que se quiere ofrecer.

El autor puede concebir un tema y una concepcion convenientes
para su obra y crear imagenes apropiadas para desarrollarlos sélo
cuando busque una semilla de valor en la vida y la conozca a la
perfeccion.

La semilla es el factor principal que asegura el valor ideologico a
la obra.

El valor ideolégico de la obra se mide por la profundidad con que
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la representacion desentrafie la esencia de la vida. Por tanto, el valor
ideoldgico s6lo se asegura cuando se plantea una problematica
significativa y ésta se describe profundamente, de acuerdo con la
logica del desarrollo de la vida. La esencia ideologica que el escritor
capta al profundizar en la naturaleza de la vida puede servir de
nucleo para una obra que ponga de relieve las peculiaridades de la
época y la sociedad, establezca en los hombres una solida
concepcion del mundo y les estimule a transformar activamente la
vida.

Afanarse por elevar el valor ideologico de la obra sin determinar
su esencia ideoldgica, es tan ilégico como esperar una buena
cosecha de la tierra no sembrada. Hay obras que, aunque tienen
ciertas tramas y episodios interesantes, no impresionan mucho. Este
defecto se debe la mayoria de las veces a la invencion de escenas sin
una esencia ideologica determinada. Solo las representaciones
veridicas inspiradas en una buena semilla pueden contener nobles y
profundas ideas.

La semilla sirve de base para vincular lo ideoldgico con lo
artistico, y de factor decisivo para garantizar el valor de la obra.

La semilla, en tanto que esencia ideologica captada en la vida,
desde el principio sirve de base que une lo ideoldgico con lo
artistico. Al escoger la semilla el escritor no la concibe como una
nocion abstracta, sino que la capta en la vida palpitante. Por eso la
esencia ideoldgica de la vida constituye lo primordial del contenido
de la obra, y a la vez, la base de su forma y el punto de unificacion y
vinculacion de ambos.

La semilla sirve de base también para el desarrollo de los
factores de la descripcion.

Cuando el escritor elige la semilla en la vida, se imagina ya el
marco descriptivo principal de la obra. Si al descubrir la semilla no
se toman de la vida, que contiene la esencia ideologica, imagenes
vivas de los componentes principales de la representacion, tales
como el carécter del protagonista, las relaciones interpersonales, las
dimensiones de la vida a retratar, el argumento, etcétera, no puede
decirse que se haya escogido la semilla madura.
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La verdadera semilla es aquella que proporciona una clara vision
artistica que podria llamarse forma original de la representacion.
Sélo una semilla cuya esencia ideologica es clara y viva, puede
asegurar factores obvios y vivos de la representacion.

La semilla es la fuerza que impulsa al escritor a la creacion, y la
fuente de la fantasia artistica y del entusiasmo creador.

La elevada conciencia que tiene el escritor de su noble mision
asumida ante el Partido y la revolucion, le alienta y estimula a
emprender fructiferas actividades creadoras. Pero, por muy elevada
que sea esta conciencia, si no acierta a escoger una semilla
significativa, no podra escribir con fluidez su obra.

Sélo cuando posea una buena semilla puede arder en entusiasmo
creador y desplegar a plenitud su fantasia artistica. S6lo entonces el
escritor puede dar pruebas de su gran capacidad y talento, y
dedicarse a la creacion con inextinguible entusiasmo, sin distinguir
el dia de la noche. En efecto, la semilla es la fuerza que impulsa y
guia invariablemente al escritor en el proceso creador.

Una buena semilla no sélo constituye la premisa para librar con
energia la batalla de velocidad en la creacion de obras artisticas o
literarias, sino también la condicion indispensable para asegurar la
calidad de las obras.

Escoger con acierto la semilla es la tarea mas importante de la
creacion.

El escritor tiene que prestar una constante y gran atencion a
buscar la semilla que se avenga a las exigencias de la época y la
revolucion. Si escoge la semilla capaz de hacer un activo aporte a la
marcha de nuestra revolucion y construccion y, a partir de ella,
describe la vida de manera viva, el escritor puede elevar el valor
cognoscitivo y educativo de su obra.

Determinar a qué objeto de la realidad dirige la mirada y en qué
aspecto de la vida social busca la semilla, constituye uno de los
factores principales que determinan el caracter y la calidad de la
obra literaria y como tal desempefia un papel importante para
resolver todos los problemas tedricos y practicos que se presentan
en la creacion. Seleccionar con acierto la semilla viene a ser el
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problema clave de la creacion, ya que todos los factores de la
representacion se determinan segun su exigencia.

La semilla debe escogerse, ante todo, segun los requerimientos
de la politica del Partido.

La politica de nuestro Partido esclarece oportuna y
cientificamente las demandas de la realidad en desarrollo y las vias
para satisfacerlas. Les abre a los hombres los ojos para que
comprendan correctamente la vida y les sefiala la via para
transformarla mejor. Por eso, para observar la realidad el escritor
debe conocer a fondo, ante todo, la politica de nuestro Partido.

Soélo el escritor que se enfrenta a la realidad ateniéndose a la
politica del Partido, puede discernir con acierto todos los problemas
que se presentan en la vida. Lo que importa a este respecto es
mantener la posicion revolucionaria de buscar la semilla para
escribir obras que defiendan activamente la politica del Partido y no
la de estudiar esta politica para buscar una buena semilla.

Si se limita a estudiar la politica del Partido desde un
determinado angulo de la vida donde quiere encontrar la semilla, no
podré conocerla a fondo en todos los aspectos y, consecuentemente,
mirara la vida unilateral y superficialmente, sin acertar a escoger la
semilla apropiada. Los escritores y artistas que crean obras
revolucionarias deben hacer de la politica del Partido su credo y
guia para las actividades creadoras, repudiando la tendencia
practicista de aceptarla simplemente como una parte de los
conocimientos. Solo asi pueden captar la esencia ideologica de la
obra que se ajuste a los requerimientos del Partido.

Los escritores, dotados firmemente con la ideologia tinica de
nuestro Partido, con la gran idea Juche, deben buscar semillas de
importancia en la digna lucha y vida de nuestro pueblo por la
victoria de la causa del socialismo y del comunismo.

Al escoger las semillas ideoldgicas en la vida no deben
parcializarse bajo ninglin concepto en el aspecto artistico, con el
pretexto de poner de relieve las peculiaridades de la creacion
artistica, eludiendo los requerimientos politicos, ni deben tratar de
buscar el aspecto de la vida donde se manifieste concentradamente
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el caradcter politico en un intento de encontrar una semilla de
significacion politica. También en la lucha por la construccion
econdmica y en la vida cultural y moral, es posible escoger semillas
de significacion social y escribir con ellas obras permeadas de
espiritu politico. Lo importante estd en resolver de acuerdo con la
politica del Partido los nuevos problemas que se presentan en las
actividades socio-politicas, culturales y morales de nuestro pueblo.

La semilla que se escogio al principio para el filme “Una familia
obrera” era: no reunen cualidades de obreros todos los que extraen
el mineral de hierro o lo manejaron durante cierto tiempo. No se
podia plantear el problema de otro modo s6lo con el proposito
general de realizar un filme que mostrara el proceso de la
revolucionarizacion de una familia obrera.

Ayudamos, pues, al escritor a comprender la vida en un nuevo
plano a tenor con la politica del Partido, para que, ahondando mas
en ella, buscara otra semilla de mas profunda y vital significacion en
relacion con la situacion socio-histérica y la causa revolucionaria de
la clase obrera. Y asi fue que el escritor pudo sembrar en su obra la
esencia ideologica de que la clase obrera no debe olvidar su
naturaleza, y aun conociéndola, si se vanagloria y no se
revolucionariza constantemente a si misma, puede degenerarse.

Esta semilla es de suma importancia para hacer comprender a los
hombres que todos, sin excepcion, incluidos los obreros, deben
esforzarse constantemente para hacerse revolucionarios. Asi esta
semilla hace que los hombres conozcan a fondo que la orientacion
del Partido para elevar el papel rector de la clase obrera —prototipo
en la revolucionarizacion y claseobrerizacion de toda la sociedad—
mediante su propia revolucionarizacion, refleja las imperiosas
exigencias de la realidad.

La semilla no s6lo debe adaptarse a los requerimientos de la
politica del Partido, sino que también debe germinar en la
descripcion.

Por ser la semilla el nlcleo de la obra, debe ser capaz de
materializar la politica del Partido en la representaciéon en
consonancia con la esencia de la ciencia humanista. Aun en el caso
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de que sea necesario plasmar la politica del Partido relacionada con
la construccion econodmica o cultural, la semilla debe llevar en si los
problemas de los hombres que llevan a cabo la revolucion técnica y
cultural.

Si el escritor ha escogido una esencia ideoldgica que no permite
prever en absoluto el cardcter y las relaciones de los personajes
principales, la estructura y el tono de la obra, que son lo principal en
la descripcion literaria, no hay duda que ha escogido una semilla, no
para obras literarias, sino para las filoséficas o de economia politica.

En efecto, hay escritores que se dedican a escribir obras con
problemas ideolégicos que no pueden servir de semilla para las
obras literarias. En este caso, por muchos esfuerzos que hagan para
crear imagenes brillantes, no pueden cosechar éxitos. Aunque se
trate de una esencia ideologica de valor, si no se plasma en la
descripcion, no puede impresionar.

Al escoger la semilla no es permisible menospreciar el aspecto
artistico dando importancia s6lo al aspecto politico e ideoldgico. Si
una semilla no puede plasmarse en la representacion artistica,
aunque tenga un alto grado de valor politico e ideologico, no podra
servir para el arte. Por eso decimos que la semilla constituye la
condicion esencial para asegurar el valor artistico de la obra. Si el
escritor no acierta a escoger una buena semilla, no puede asegurar ni
el valor ideoldgico ni el artistico.

Para buscar una semilla de importancia politica y de valor
artistico, los escritores deben estudiar la vida en sus amplias
proyecciones y experimentarla a fondo.

Lo mas importante en esto es que ellos se compenetren con la
realidad palpitante para ver, oir, sentir y familiarizarse con la digna
vida de los trabajadores. En ella pueden formarse en lo politico e
ideologico y escoger la semilla necesaria para la creacion. Pero si
estudian superficialmente la vida y regresan con tal o cual material
que les guste ver y oir, no pueden escribir obras de calidad. Cuando
vayan a experimentar la realidad deben concebir de antemano,
necesariamente, el claro objetivo de buscar nuevas semillas, y
regresar sin falta con ellas.
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Desde luego, el escritor no puede experimentar directamente la
vida en todas sus proyecciones ni escribir ateniéndose sélo a sus
propias vivencias. Hay casos en que se ve obligado a escribir obras
con materiales actuales que por diversos motivos no han sido
experimentados por él mismo, para no hablar ya de los del pasado.

Cuando escribe una obra con temas del pasado, no conocidos
directamente, el escritor debe estudiar y analizar mas a fondo los
datos sobre la vida de aquel tiempo, y a través de este trabajo
encontrar la semilla que encarne la esencia de esa época.

Si no hubieran estudiado exhaustivamente los datos sobre la vida
de la familia de O Jung Hwua y O Jung Hup, indoblegables
combatientes que fueron leales a la revolucion, no habrian podido
encontrar la semilla del filme “Los cinco hermanos guerrilleros™.

Si, aun puesto en contacto con la realidad, no se estudia la vida
con elevado criterio politico y aguda vision, resulta imposible
encontrar una semilla de valor.

El escritor debe saber observar la realidad en su magnitud y
profundidad, identificarse con la tendencia de la época y poseer el
fervoroso entusiasmo y noble espiritu de luchar dinamicamente por
llevarla a la practica. S6lo entonces puede descubrir la semilla que
lleve en si cuestiones nuevas y esenciales, susceptibles de contribuir
a la educacion revolucionaria de los hombres.

La semilla debe ser siempre nueva y peculiar.

Escoger en la vida una semilla peculiar viene a ser la premisa
para crear imagenes vivas y frescas. La creacion de imagenes
irrepetibles se inicia con la eleccion de una semilla original, base
ideoldgica y artistica de la obra. S6lo contando con una semilla de
rasgos peculiares es posible plantear en la obra cuestiones nuevas y
significativas y crear imagenes que impresionen € interesen.

Tal semilla es siempre de caracter irrepetible y lleva en si un
nuevo y peculiar brote del desarrollo de la vida. Y no es facil
encontrarla. No porque sea tan rara como una pepita de oro en la
playa, sino porque es dificil captar a tiempo su peculiaridad aunque
existe en distintos ambitos de la vida.

Para hallar esa semilla hay que dirigir la mirada también a los

25



terrenos virgenes de la vida. La frescura y originalidad de las
imagenes literarias provienen de la semilla nueva y peculiar. Por
tanto, el escritor, aunque debe esforzarse constantemente por
escoger nuevas y especiales semillas en los 6rdenes conocidos de la
vida, también necesita ir a nuevas esferas para evitar la repeticion y
la similitud. El problema de en qué orden de la vida encuentra la
semilla, es de vital importancia ya no solo para crear una obra de
matiz especial, sino también para satisfacer la elevada exigencia de
los trabajadores por el arte, reflejando en la obra los diversos
aspectos de la vida de éstos.

En la creacion, s6lo cultivando bien la semilla pueden cosecharse
frutos excelentes.

Con solo escoger una buena semilla no se escribe la obra por si
sola. La semilla no pasa de ser, en todo caso, mas que la premisa y la
base de la creacion. Aunque se haya escogido una buena semilla, si
¢ésta no se cultiva con esmero no puede evitarse el fracaso en la
creacion. Una vez que el escritor escoge una buena semilla, tiene
que cultivarla bien artisticamente, concentrando y profundizando
todos los elementos descriptivos.

También después de escoger la semilla que se avenga a la
politica del Partido, debe cultivarla bien a lo largo del proceso
creador para plasmar con claridad su propdsito ideologico y
artistico.

En el cultivo de la semilla lo mas importante es definir con
acierto y plasmar de manera viva los caracteres de los personajes.

La semilla toma cuerpo en la descripcion de los caracteres del
protagonista y otros personajes. Por muy interesante que sea la
narracidon y por muy armoniosa que sea la trama, si no se definen
acertadamente los personajes ni se describen sus caracteres de
acuerdo con la logica de la vida, no se podra, finalmente, hacer
efectiva la semilla como corresponde. El personaje principal que
materializa directamente la semilla es el protagonista. Por tanto, el
escritor tiene que prestar mayor atencion a la descripcion del
protagonista, si bien debe retratar bien a todos los demads personajes.

Para encarnar la semilla en la descripcion hay que pintar bien,
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ademas, la vida.

La idea de la obra literaria o artistica puede ser aceptada por los
hombres e impresionarlos profundamente sdlo cuando emane de la
propia vida.

La vida es compleja y heterogénea. De los diversos aspectos de
la vida real, el escritor debe elegir para su obra aquello que se ajuste
a la demanda de la semilla y no introducir en ella los demas que no
tienen relaciones con la misma. De lo contrario, puede tornarse
ambigua la idea que trata de expresar en la obra y, por consiguiente,
no puede expresar correctamente su proposito creador.

Resulta imposible crear imagenes so6lo con las ideas; es
indispensable poseer, ademas, talento creador. Para el escritor que
carece de éste serd dificil lograr éxitos en la creacidon, aunque
seleccione una buena semilla.

Una vez seleccionada la semilla, el escritor debe someter a clla
todos los elementos descriptivos, tales como los personajes, los
acontecimientos, los episodios y los conflictos, siguiendo
correctamente la linea principal de la descripcion. Aun cuando elige
y decide un didlogo y un pasaje, no debe desatender las demandas
de la semilla.

El proceso de escribir una obra es el proceso de representar de
manera viva, segun exige la semilla, la vida que conmueve
profundamente al autor. Por eso éste debe seguir experimentando la
vida, meditar, impresionarse y desplegar su imaginacion también en
el proceso de cultivar la semilla.

Tanto el fendémeno de exponer por la fuerza el germen ideologico
de la obra, sin presentarlo de manera vivida segun la logica de la
vida, como el de mostrar ésta tal como es, sin ninguna elaboracion
artistica, se deben a un bajo nivel de talento creativo.

Soélo la obra cuya semilla significativa, hallada en la vida, sea
tratada a un alto nivel artistico, puede producir una profunda
motivacion en el publico e incitarlo a levantarse con animo
redoblado en la lucha por alcanzar nuevos éxitos.

Elegir con acierto y cultivar bien la semilla constituye la garantia
decisiva para asegurar el éxito en la creacion y el valor de la obra. Al
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seleccionar y tratar la semilla, el escritor debe estudiarla
prolijamente desde diversos angulos y reflexionar profundamente.
El autor que no escatima el tiempo, el celo y la meditacion para ello
cosechara siempre abundantes frutos.

HAY QUE DESARROLLAR
EL TEMA DE MODO QUE RESALTE
LA SIGNIFICACION POLITICA

La creacion se inicia cuando el autor recibe una fuerte
motivacion ideoldgica y estética. Sin embargo, este motivo que
induce al escritor a crear no se da en cualquier momento ni en
cualquier faceta de la vida.

El autor que se adentra en la pictorica vida de los trabajadores
que con gran ideal del futuro luchan enérgicamente por crear una
nueva sociedad y una nueva vida, y busca con celo lo nuevo y
revolucionario, puede encontrar una semilla de primordial
importancia en la realidad; pero el que no penetra en ésta ni estudia
la vida no puede experimentar un verdadero impulso para crear.

El escritor que piensa de acuerdo con las ideas del Partido y actia
segun la voluntad de éste, presta siempre primordial atencion a los
problemas que trata de resolver el Partido y dedica toda su fuerza a
reflejarlos en su obra. El espiritu partidista, de clase obrera y
popular de una obra esté relacionado directamente con esta posicion
y actitud del autor hacia la realidad.

La posicion y actitud del escritor hacia la realidad se expresa,
ante todo, en qué semilla busca en la vida y como la representa bien
artisticamente. La seleccion de una buena semilla constituye la base
para asegurar el alto valor ideoldgico y artistico de una obra, pero
solo con escogerla no brota por si sola una buena obra.

Para plasmar la semilla en la descripcion hay que desarrollar
correctamente el tema, que es el problema principal que quiere
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tratar el autor en su obra. Al escoger la semilla, el escritor tiene
definido ya el problema principal que quiere tratar, y en el proceso
de su solucién materializa la semilla en la representacion. De ahi
que el valor ideologico y artistico de la obra dependa de como se
desarrolle el tema.

Hay que desarrollar el tema de modo que resalte la significacion
politica.

Todo problema humano se presenta en la vida social de los
hombres, y como tal siempre se reviste de un caracter social. Como
no hay hombre que viva al margen de las relaciones sociales, asi
tampoco existe ningin problema humano que no tenga un caracter
social. Esto quiere decir que a los problemas de la literatura hay que
darles solucion con sentido politico sobre la base de las relaciones
sociales de los hombres.

Desarrollar temas con sentido politico viene a ser el eslabon
principal para fortalecer el valor ideologico de una obra. Cuanto
mas agudamente se describen desde el punto de vista politico todos
los elementos descriptivos que sirven para el desarrollo del tema de
la obra, tales como los personajes, sus actividades, los
acontecimientos y conflictos, tanto mas se acentua el valor
ideologico de una obra. Desde luego, los mismos fendomenos,
acontecimientos y conflictos de la vida, pueden tener mayor o
menor importancia politica, pero su caracter politico puede ser
acentuado o no, segun la posicion y actitud del escritor. Si el escritor,
manteniendo firmemente una posicion partidista, analiza con
agudeza politica aunque so6lo sea un detalle de la vida y lo expresa
bien, en la misma medida sera acentuada la significacion politica
del tema.

Desarrollar temas de significacion politica tiene gran
importancia también para elevar el valor artistico de la obra. El
nivel artistico de una obra no se alcanza por si solo ni mucho menos
en virtud de la habilidad del escritor. Como el nivel artistico esta
relacionado con el de la representacion, que expresa un determinado
contenido ideologico de modo vivo y emotivo, lo que hace falta,
ante todo, es que la obra lleve en si un claro y significativo
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contenido ideologico. Si se aferra al talento, al margen de un
contenido ideologico de importancia, se caera en la tendencia del
arte por el arte.

Cuando es obvio el caracter politico del tema, es posible
representarlo facilmente en lo artistico. Si se gastan muchos
esfuerzos para vencer las dificultades con que se tropieza en la
solucion del problema fundamental en la creacion, es imposible
plasmar el intento descriptivo por muy excelente que sea éste.

También al tema se le debe atribuir un significado politico para
elevar la funcion educativa de la obra. Para guiar a los hombres a
asumir una correcta posicion y actitud politica e ideologica y elevar
su conciencia clasista y celo revolucionario, hay que aclarar todos
los problemas desde el punto de vista politico. Las obras con temas
acertados contribuyen grandemente a hacer comprender
correctamente los problemas urgentes que se presentan en la
realidad y a hacer participar activamente en la batalla por
resolverlos.

Para desarrollar un tema de significacion politica, es
indispensable atenerse a la politica del Partido.

La politica y los lineamientos de nuestro Partido dan respuestas
certeras y concretas a todos los problemas sociales importantes que
se plantean en la vida real. Con su idea y teoria directriz cientifica,
nuestro Partido ofrece respuestas acertadas a todos los problemas
que se presentan en la realidad, sefiala con claridad la orientacion y
las vias para impulsar enérgicamente la lucha revolucionaria y la
labor de construccion, organiza y conduce a la victoria la lucha de
las masas populares. Por tanto, el escritor puede resolver de modo
mas justo y significativo sus tareas descriptivas, s6lo cuando da
respuesta a los problemas que plantea la vida real, ateniéndose a la
politica y los lineamientos del Partido.

Como nuestro arte y literatura reflejan los problemas que se
presentan en la vida tomando como guia la politica y los
lineamientos del Partido, tienen una clara y elevada aspiracion
ideologica y describen justa y profundamente la vida. Por ende, para
desarrollar un tema de significacion politica, el escritor no s6lo debe
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conocer bien en lo tedrico la esencia y la justeza de la politica del
Partido, sino también experimentarlas y aceptarlas en la vida, con
todas las fibras de su ser.

El tema no ha de ser subrayado por las palabras del escritor, sino
debe expresarse espontanecamente en todos los eslabones de la
descripcion. De ahi que sea necesario procurar que todos los
factores descriptivos desempefien un papel activo para poner de
relieve el caracter politico del tema.

Para hacerlo asi, es indispensable, ante todo, expresar con
claridad el estado ideoldgico y espiritual del protagonista y demas
personajes tal y como se manifiesta en las actividades practicas.

Si se trata, por ejemplo, de las relaciones que se establecen entre
los hombres en el proceso de hacer realidad las exigencias de la
politica del Partido para liberar definitivamente a los trabajadores
de las duras y dificiles faenas, existiran los que capten el propdsito
del Partido y acten con celo para hacerlo realidad, y también los
miopes que s6lo impulsen el trabajo, con el pretexto de la urgencia
de la produccion, y presten poca atencion o posterguen la solucion
de las condiciones laborales y vitales de los obreros. Hay que poner
acento con agudeza en la posicion ideoldgica de esos hombres y
resolver los problemas planteados, segin las exigencias de la
politica.

Si no se ahonda en las ideas de los hombres y se consideran los
problemas sélo desde un punto de vista practico, es imposible
exponer el tema con sentido politico. Hay casos en que el problema
socialmente importante que se plantea al inicio de una obra se
convierte en una cuestion de la produccion y la técnica, en si se
introduce o no un nuevo descubrimiento técnico o en si se cumple o
deja de cumplirse el plan de produccion. Esto se debe a que no se
desarrolla el tema con sentido politico en funcion de las relaciones
humanas.

Para desarrollar el tema de manera significativa es preciso,
ademas, desarrollar y concluir los acontecimientos de modo que
adquieran significacion politica.

En los acontecimientos se refleja la posicion ideoldgica del
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protagonista y demads personajes. Los hombres no sélo no pueden
ser indiferentes ante los sucesos sociales, sino que, ademas, tratan
de participar en ellos y aprovecharlos para alcanzar el objetivo de su
vida, valorandolos a la luz de sus intereses personales.

Por eso es necesario escribir la obra dedicandole atencion
constante al acontecimiento principal que permite poner de relieve
la posicion y la actitud de los personajes hacia la vida, y combinarlo
habilmente con otros hechos. Solo asi es posible subrayar el
significado politico del acontecimiento principal y desarrollar el
tema con profundidad.

Para tratar los acontecimientos con sentido politico hay que
describirlos también de modo que muestren y patenticen la justeza y
la gran vitalidad de la politica del Partido. Por muy interesante e
impresionante que sea un acontecimiento dramatico, si no se trata 'y
desarrolla desde el punto de vista de la politica del Partido, no puede
causar profundas motivaciones.

Establecer el conflicto de acuerdo con la linea de clases y la de
masas' del Partido, desempena también un papel importante en el
desarrollo del tema con sentido politico.

Puesto que refleja la confrontacion y la lucha entre ideas
contrarias en las relaciones sociales, el conflicto no puede menos
que revestirse de caracter politico. Por tanto, s6lo tratdindolo segun
la linea de clases y de masas del Partido, pueden resolverse los
problemas de manera justa y significativa.

El problema de formar a los hombres como comunistas mediante
su revolucionarizacion viene a ser el contenido principal de la obra
revolucionaria. Cuando se trata un tema de tan gran significacion
politica se presenta generalmente la cuestion de la linea de
organizacion politica.

La vida y el destino tanto de los que al despertarse su conciencia
clasista toman el camino de la lucha y de los que libran la lucha
revolucionaria, como la vida y el destino de los trabajadores que
construyen el socialismo, estdn relacionados con su organizacion
politica. Los que quieren vivir con dignidad e ir al socialismo y al
comunismo so6lo pueden lograr su objetivo e ideal bajo la direccion
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del Partido. Al margen de su organizacién politica los hombres no
solo no pueden hacer cosas utiles para la sociedad sino que tampoco
pueden mantener hasta el fin el brillo de su vida politica.

El problema de la linea de organizacion politica se presenta con
particular importancia en las obras que reflejan la vida
revolucionaria. Desde luego, segin las particularidades de la
semilla y la exigencia del tema, puede establecerse o no esa linea.
En las obras cuyos temas exigen mostrar la lucha de los hombres
que actian bajo la direccion e influencia de la organizacion politica,
es indispensable exponer el papel de sus organizaciones del Partido
o las de trabajadores. Si en esas obras no se establece la linea de
organizacion politica, es imposible resolver correctamente, desde el
punto de vista politico, los problemas presentados y a la larga,
puede tergiversarse la vida. Esto no significa que los problemas se
resuelven por si solos con sélo designar y presentar a funcionarios
del Partido u organizaciones politicas. En el caso de que no
aparezca en la obra un funcionario partidista, hay que mostrar bien
el papel de los militantes, de modo que se noten la existencia y
actividad de la organizacion del Partido.

Al funcionario politico que representa la linea de organizacion
politica en la obra ha de atribuirsele una clara tarea descriptiva en
relacion con los personajes principales que desarrollan el tema. Hay
que retratarlo como una persona que desempefia un papel precursor
para organizar la lucha de las masas, vencer las dificultades y
asegurar la victoria de lo positivo.

Si entre los personajes en conflicto surgen serios problemas y se
presenta la necesidad de dar golpes decisivos y hacer una critica
aguda a lo negativo, estos problemas deben resolverse de manera
politica y organica. Si alguien se desvia de este principio, se tornan
inciertas las relaciones interpersonales y se inclinan a lo humano, de
manera que toda critica y lucha resultan impotentes.

Por exaltar la significacion politica del tema no debe haber una
parcializacion hacia el aspecto politico menospreciando el artistico.
Lo politico e ideologico de la obra solo puede ser descrito de
manera viva y conmover fuertemente cuando se vincula con lo
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artistico y emotivo.

El tema de la obra no se presenta completo desde el principio ni
se soluciona con la declaracion en uno o dos pasajes. Va
aclardndose en todo el curso de la creacion y se perfila
completamente al final.

Para desarrollar el tema en forma descriptiva, lo importante es
plasmar la vida de manera espontdnea, pero revelandola poco a
poco en amplitud y profundidad a lo largo de la linea principal del
argumento, del desarrollo del caracter del protagonista. El tema que
se desarrolla con el transcurso de la vida, que se profundiza a través
de las vicisitudes y reveses de la lucha y que se expone por completo
con el desenlace de la trama, produce fuerte impresion.

“Mar de sangre” es una famosa obra cldsica que conmueve
fuertemente al publico gracias a la profundidad de su tema, que va
tomando cuerpo a lo largo de la vida, llena de reveses y
contratiempos, de la protagonista, la cual se une a la lucha armada al
adquirir conciencia de la verdad de la lucha revolucionaria
antimperialista: sangre a la sangre, violencia contra la violencia.

Si una obra se prolonga tediosamente sin ningin desarrollo
ideoldgico, aunque se plantee al comienzo un problema de amplios
vuelos, esa obra insulsa acabara por hacer perder el interés de seguir
viéndola hasta el fin. El mismo hecho de presentar semejante
problema al comienzo de la obra, significa que se declara ya con
unas frases esa cuestion ideoldgica o se pone al desnudo la idea con
una frase exhortativa del autor, en lugar de plantear y resolverlos
problemas a través de la vida de los personajes. Esto no es creacion
sino imposicidon, ni tampoco es la manera de persuadir con los
pormenores de la vida sino la de predicar con conceptos abstractos.

Por otra parte, con el pretexto de exponer el tema con amplitud
no hay que ramificar demasiado el argumento. Todos los caracteres
y todas las vidas deben concentrarse en la profundizacion de la
problematica principal.

Para todas las obras es necesario establecer y profundizar un
claro argumento en el desarrollo del tema. De modo particular, en
las obras donde se presentan muchos personajes relacionados con el
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protagonista esta cuestion ha de ser calculada minuciosamente.
Cuanto mas clara es la tarea dramadtica de cada personaje y cuanto
mas estrechamente se vincula cada episodio con el desarrollo del
tema, teniendo un nitido contenido ideoldgico, tanto mas se
profundiza la descripcion.

Si en una obra con muchos personajes, acontecimientos
complicados y numerosos episodios, los caracteres de los
personajes no ayudan al desarrollo a fondo del tema y los
acontecimientos y episodios no armonizan en la profundizacién del
tema, ello eclipsard la linea del protagonista y complicard el
argumento. En el arte hay que definir significativamente los
diversos caracteres de modo que los problemas humanos, muy
complicados, se resuelvan de modo serio tal como pasa en la vida
real.

Los escritores tienen que captar a tiempo y reflejar a fondo los
nuevos problemas que se presentan en la realidad socialista, y asi
buscar sin cesar diversos temas para nuestro arte y literatura
revolucionarios. A este fin deben entrar activamente en los sucesos
revolucionarios y en la pictérica vida de la realidad, y agotar todos
sus esfuerzos y talento para resolver con éxito las nuevas tareas
junto con el Partido y el pueblo.

HAY QUE DESCRIBIR A FONDO EL PROCESO
DE FORMACION DE LA CONCEPCION
REVOLUCIONARIA DEL MUNDO

El problema de a quién se presenta como protagonista y de como
se caracteriza, constituye una cuestion fundamental relacionada con
el caracter social del arte y de la literatura, y como tal, se ha
planteado y resuelto siempre de distinta manera segln el régimen y
las clases sociales.

Nuestro Partido sefiala de modo invariable que debe presentarse
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principalmente a la clase obrera, duefia de la nueva época y unico
prototipo humano del futuro comunista, y describir a fondo el
proceso de la formacién de la concepcion del mundo en los hombres
comunes que se convierten en revolucionarios. Se trata de la guia
programatica que ilumina el camino para resolver correctamente en
el arte y la literatura las tareas fundamentales de los movimientos
comunista, obrero y de liberacion nacional de nuestra época.

A fin de llevar a feliz término la revolucion del propio pais se
necesitan fuerzas revolucionarias bien preparadas desde el punto de
vista del Juche, capaces de resolver todos los problemas con sus
propios esfuerzos y segin su propia conviccion. Esto significa que
es necesario formar un gran destacamento de comunistas mediante
la intensificacion de la educacion ideoldgica de la clase obrera y de
las otras amplias masas trabajadoras, fuerzas principales de la
revolucion.

Aun después del triunfo de la revolucion socialista, todos los
miembros de la sociedad deben pertrecharse con firmeza con la
concepcion revolucionaria del mundo, para conquistar con éxito las
fortalezas ideologica y material del comunismo. Solo los que se han
formado con una vision revolucionaria del mundo pueden
comprender correctamente la realidad, analizarlo y apreciarlo todo
desde el punto de vista de la clase obrera y luchar con abnegacion
por los intereses de ésta. Ellos pueden combatir resueltamente y sin
vacilar, cualquier tipo de idea malsana refiida con la ideologia
revolucionaria de la clase obrera, y luchar con abnegacion para
derrocar el régimen capitalista y construir la sociedad socialista y
comunista. Asi, pues, el arte y la literatura que deben servir a la
educacion revolucionaria de las masas populares, asumen la
importante tarea de describir con profundidad el proceso de
formacion de la concepcidn revolucionaria del mundo en el hombre.

Penetrar a fondo en el mundo espiritual de los individuos y
describir el desarrollo de su conciencia ideoldgica se ajusta
plenamente a la naturaleza de la literatura, ciencia humanista. Como
las obras artisticas o literarias deben dar imagenes reales de las
personas que se forman en medio de la vida en progreso, el autor
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debe describir veridicamente el despertar y crecer de la conciencia
revolucionaria de los personajes, siguiendo el serpentear de sus
vidas. Solo describiendo a fondo el proceso de la formacion de la
concepcidn revolucionaria del mundo en los personajes, es posible
reforzar el valor cognoscitivo y educativo de la obra, profundizando
su contenido ideoldgico y elevando su valor artistico. Cuando vean
la formacion del protagonista que, al despertar su conciencia
clasista y llenarse de odio hacia el enemigo, se alza en pie de lucha,
los hombres conoceran didfanamente qué es la revolucion y por qué
deben hacerla, y que si todos toman una firme decision, pueden y
deben participar en ella.

Nuestras obras artisticas o literarias, cualquiera sea la vida que
reflejen, deben retratar con profundidad la formacion de la
conciencia revolucionaria en los personajes, asi como el cambio y
evolucion de su mundo espiritual.

Hay que crear imagenes de personas que adquieren la
concepcion revolucionaria del mundo no sélo en las voluminosas
obras que retratan a prototipos de hombres que crecen como
combatientes en un largo periodo histéorico de la lucha
revolucionaria, sino también en las obras que muestran fragmentos
de la lucha en un periodo historico relativamente corto. La
conciencia revolucionaria en los hombres no se forma solo durante
un largo tiempo ni participando necesariamente en grandes
combates. Este proceso es diferente segin las circunstancias y la
influencia de las personas con quienes se convive. Esto significa
que se puede y debe plasmar la formacion de la conciencia
revolucionaria en los hombres no s6lo en las obras extensas sino
también en obras cortas.

La literatura, que contribuye a la revolucionarizacion y
claseobrerizacion® de los hombres, debe describir profundamente la
formacion de la vision revolucionaria del mundo en los personajes,
ya no so6lo cuando trata la lucha revolucionaria, sino también
cuando refleja los esfuerzos por la construccion socialista. Esa
concepcion se forma tanto en la lucha revolucionaria llamada a
destruir la sociedad explotadora y en la guerra revolucionaria contra
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los agresores imperialistas, como en la batalla por la transformacion
socialista y en el trabajo creador destinado a conquistar la
naturaleza y desarrollar la economia. He ahi la necesidad de reflejar
el proceso de la revolucionarizacion y claseobrerizacion de los
personajes también en las obras artisticas o literarias con temas de la
grandiosa realidad socialista, bullente de innovaciones y creaciones,
y de la digna vida de nuestro pueblo.

Al tratar el problema de la revolucionarizacion vy
claseobrerizacion de los trabajadores es importante describir la
educacion y transformacion de los personajes negativos, pero no
antagonistas, como un proceso de la formacion de su conciencia
revolucionaria. La transformacion, gracias a la critica, de los
individuos con bajo nivel de conciencia clasista y revolucionaria es
en esencia el proceso de formacion de la concepcion revolucionaria
del mundo en ellos. Si éstos prescinden de las viejas ideas, adoptan
otras nuevas, revolucionarias, haciendo de ellas parte de sus
convicciones, y toman un nuevo camino en la vida, esto significa
que se ha operado un cambio en su conciencia ideoldgica.

Describir a la perfeccion no sélo a los hombres comunistas que
crecen como protagonistas de la nueva época, sino también el
desarrollo de la conciencia revolucionaria de los que se transforman,
es de gran importancia para la educacion revolucionaria de los
hombres, toda vez que la educacion y transformaciéon de los
rezagados es en todos los casos el proceso de pertrecharlos con la
concepcion revolucionaria del mundo.

Como puede apreciarse, describir en forma integral y profunda la
formacion de esa concepcion en los hombres viene a ser la
caracteristica esencial y la exigencia fundamental de la literatura
revolucionaria.

Ahora bien, jcomo se forma concretamente la concepcion
revolucionaria del mundo y cual es su contenido esencial? Para la
creacion literaria es importante comprender correctamente este
problema y exponerlo en la representacion.

Si bien es harto complicado el establecimiento en el hombre de la
posicion y la actitud hacia el mundo, en la formacion de la
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concepcion revolucionaria del mundo acta una ley general.

Nuestro Lider afirmo que ésta se adquiere, consolida y desarrolla
en determinadas etapas de la evolucion de la conciencia, y las
patentiz6 en detalle.

En la primera etapa, lo principal es conocer la esencia de las
clases y sociedades explotadoras. El odio hacia las clases y
sociedades explotadoras brota de la conciencia que se tiene de la
naturaleza reaccionaria de la sociedad capitalista. Pasada esta etapa
se toma la decision revolucionaria de derrocar la corrupta sociedad
capitalista y luchar hasta el fin para construir la sociedad socialista y
comunista, sin explotacion ni opresion.

So6lo cuando uno se arme con las nobles cualidades ideologicas y
espirituales propias del comunista, ademéds de comprender la
revolucion y decidirse a llevarla a cabo, puede decirse que posee
plenamente la concepcion revolucionaria del mundo. Para ser un
genuino comunista es preciso cultivarse una férrea e indoblegable
voluntad ante todas las dificultades, mediante una constante
autoeducacion ideologica y la lucha practica, y adquirir profundas
experiencias y métodos de la lucha revolucionaria. Ademas, se debe
amar fervientemente a la Patria y al pueblo, apreciar a la
organizacion y a los compaferos y observar rigurosamente la
disciplina organica.

No hay revolucionario innato ni perfecto. La cosmovision
revolucionaria se forma, consolida y desarrolla en los hombres s6lo
a través de la constante educacion ideologica y la lucha practica.
Pero no se puede llamar comunista acabado a todo el que la posea.
En el complicado proceso de la revolucion pueden desanimarse o
vacilar temporalmente y luego volver a cobrar fuerzas y dnimos y
reanudar la lucha, fortaleciéndose asi cada vez mas.

Puesto que en la literatura el objetivo de describir el proceso de
formacion de la concepcion revolucionaria del mundo estd en
preparar revolucionarios, es indispensable detallar a fondo la
adquisicion de las cualidades ideoldgicas y espirituales propias de
los comunistas. Solo asi es posible mostrarle a la gente el vivo e
impresionante ejemplo de los hombres que se arman con la
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concepcion revolucionaria del mundo.

En la literatura no pueden resolverse los diversos problemas que
se presentan en la formacién de una visién revolucionaria del
mundo en un orden sistematico, divididos en capitulos y secciones
como en los manuales. S6lo es posible resolverlos de modo
satisfactorio cuando se crean imagenes vivas de hombres que se van
formando esa concepcion a través de sus fecundas vivencias, su
autoeducacion  ideoldgica 'y sus actividades  practicas
revolucionarias.

Para describir profunda y minuciosamente el desarrollo de la
conciencia ideoldgica de los hombres es necesario ahondar en los
pormenores de su mundo interior.

En el proceso de la experimentacion concreta de la vida se llega a
tener comprension de la sociedad y la revolucion. Si la literatura no
logra expresar los detalles de la formacion de la conciencia
ideologica en los hombres, es muy probable que queden explicados
de manera abstracta.

Al describir con profundidad el mundo interior del hombre, lo
importante es mostrar bien como se forma y desarrolla su
conciencia clasista en el mare magnum de los fendémenos sociales.
Esta conciencia da una clara orientacion ideologica al odio y a los
sentimientos de indignacién y resistencia contra la sociedad
explotadora, agudizandolos y afirmandolos ain mas. Cuando los
sentimientos espontaneos adoptan una tendencia a partir de la
conciencia clasista, adquieren finalidades bien definidas y se
expresan con gran fuerza en la vida y la lucha.

La conciencia clasista de los hombres se revela directamente y
con agudeza en la vida politica. Los que se unen a la lucha
revolucionaria, por muy complicado que sea el trayecto de ésta, se
ven obligados en tltima instancia a participar en la enconada lucha
de clases como miembros de una organizacioén y un colectivo, y en
este proceso se forman como verdaderos combatientes que saben
subordinar enteramente su propia vida y destino a los intereses de su
clase. La obra que presenta escenas veridicas de la vida politica del
protagonista —Ila cual es caldo de cultivo de su conciencia
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revolucionaria—, puede proporcionar a los hombres una correcta
comprension de la sociedad y la revolucion y estimular su
entusiasmo combativo.

A fin de describir de modo veridico el proceso de la formacion de
la vision revolucionaria del mundo en los hombres, hay que pintar
detalladamente su mundo interior, de acuerdo con la logica de la
vida y su caracter.

La conciencia revolucionaria no es innata ni surge
espontdneamente. Para dar imagenes vivas de la formacion de la
concepcion revolucionaria del mundo, hay que establecer
acertadamente las distintas condiciones sociales que propician el
surgimiento y la formacion de la conciencia revolucionaria y, sobre
esta base, describir con finura el cambio y la evolucion del mundo
interior, ya que dicha concepcion tiene su base social y clasista.

La conciencia revolucionaria se forma y afianza en el transcurso
de diversos procesos, segun las distintas condiciones, tales como el
origen clasista, la situacion social, las vivencias, la influencia del
medio social, la educacion escolar, etcétera.

En los obreros y campesinos la cosmovision revolucionaria se
forma al tomar conciencia de la esencia de las clases y regimenes
explotadores en el proceso en que ellos mismos experimentan la
explotacion y opresion.

Aun en el caso de los que no sufren directamente la explotacion,
si ven como los capitalistas y terratenientes succionan la sangre y el
sudor de los obreros y campesinos, se indignardn ante esos actos
inhumanos de los explotadores, se sentiran descontentos con el
sistema explotador e irdn abrigando poco a poco el odio hacia la
sociedad capitalista.

También al ver diversos libros politicos y obras literarias y
artisticas revolucionarias, los hombres llegan a conocer a fondo la
esencia reaccionaria del capitalismo y, desprendiéndose de
ilusiones respecto de la sociedad clasista, se deciden a destruir el
régimen explotador.

Los precursores y el medio social ejercen también considerable
influencia sobre los hombres que toman el camino revolucionario.
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Pero lo més importante en la formacion de la concepcion del mundo
es la practica social, sobre todo la vida politico-organica. La
conciencia ideologica del hombre se afianza, consolida y
evoluciona a una etapa superior en medio de la lucha practica.

En general, las condiciones sociales en que se forma la
conciencia revolucionaria de los hombres son distintas segin su
origen de clase y la situacion econodmica, y se hacen ain mas
complejas y diversas en el proceso concreto de la vida. Aun
tratindose de campesinos pobres que tienen tierra arrendada de los
terratenientes y son explotados por éstos en la sociedad explotadora,
las circunstancias sociales, clasistas y economicas de su vida
aparecen distintas en funcion de las multiples manifestaciones de su
situacion.

Los que han llegado a comprender la esencia de la clase
explotadora y su régimen gracias a sus propias vivencias, se forman
como firmes comunistas en el proceso de conocer a fondo las leyes
del desarrollo social y la esencia de la lucha de clases; mientras que
los que toman conciencia de la corrupcion del régimen capitalista y
la naturaleza inhumana de la clase explotadora a causa de la
educacion o de lo que han visto, pueden ser verdaderos comunistas
solo si se forjan sin cesar en el crisol de la lucha. Con s6lo una de
estas condiciones —experimentar directamente la explotacion o
leer muchos libros revolucionarios—, nadie puede ser un verdadero
comunista. Todo revolucionario debe estudiar con ahinco,
considerandolo como su primera tarea, y forjarse a la vez en la
praxis social; solo asi puede adquirir cualidades ideoldgicas y
espirituales propias del comunista.

En las obras artisticas y literarias es importante que aparezcan
suficientes condiciones para reflejar con autenticidad el proceso del
surgimiento, arraigo, profundizacién y desarrollo gradual de la
conciencia revolucionaria en el protagonista. Si en una obra ocurre
que un joven sirviente o un intelectual se incorpora a la lucha,
decidiéndose a hacer revolucion, simplemente después de que, en el
caso del primero, rifie con un terrateniente, indignado por las
fechorias inhumanas de éste, y en el caso del segundo, al contemplar
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0 participar una vez en las manifestaciones de los obreros, eso
estaria en contradiccion con la légica de la vida y no les daria a los
lectores una comprension correcta del revolucionario. El hombre no
deviene revolucionario por el estado de 4nimo que sienta una
mafiana, ni por una decision momentanea, ni toma el camino de la
revolucion como quien salta una cerca. La conciencia clasista va
acrecentandose en todos a través de la vida y de la lucha y asi se
hacen revolucionarios. Por eso las obras deben describir bien los
reveses y vicisitudes que se sufren en el camino de la lucha; sélo
entonces pueden impresionar al publico.

En cada persona es diferente el motivo por el cual llega a la toma
de conciencia revolucionaria, asi como el proceso de formarse una
concepcion del mundo. Cada individuo tiene distintos motivos para
asimilar una concepcion del mundo segin su origen social, su
medio social y situacion en la vida; también es distinto el modo de
convertirse los obreros, campesinos e intelectuales en combatientes.
No se hacen revolucionarios todos siguiendo una misma pauta.
Unos, pronto, y otros, lentamente, sufriendo contratiempos. En la
creacion del prototipo de revolucionario, no hay que conformar a
todos los personajes partiendo de un mismo patron, ignorando asi
sus personalidades y las condiciones concretas de su vida y
eliminando tales o cuales rasgos, unos angulosos y otros sinuosos,
con el pretexto de mostrar la ley general de la formacion de la
concepcion del mundo.

Al caracterizar a los personajes como prototipos el escritor no
debe hacer de ellos algo amorfo, tachando de un angulo u otro sus
rasgos personales, sino debe destacar esos rasgos para dar relieve a
los aspectos esenciales de sus caracteres.

El caracter se desarrolla con los cambios de la vida. El odio hacia
el enemigo, la conviccion y la combatividad revolucionarias se
acumulan y fortalecen paulatinamente en el proceso de la vida. Por
eso en las obras deben escogerse con acierto y describir
minuciosamente las vidas representativas en que se forma la
concepcion revolucionaria del mundo. El escritor que construye la
torre del concepto del mundo no debe desplegar sus actividades
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creativas como aquel albanil que, por colocar mal un ladrillo, vera
desmoronarse el monumento de su trabajo. Si omite o cambia una
etapa del desarrollo de la conciencia ideologica del protagonista, no
puede plasmar veridicamente la formacion de su vision
revolucionaria del mundo.

Una vez establecidas las condiciones para la formacion de la
concepcion del mundo hay que describir con detalle y profundidad
lo que ven, oyen, sienten y aceptan en ellas los personajes. Cuando
decimos que es importante ahondar en el proceso de la formacion de
la cosmovision revolucionaria al plasmar el mundo interior del
protagonista, queremos significar que debe describirse con
veracidad tal proceso de experimentacion.

Mientras no se penetre en el universo de vivencias de los
personajes, no sera de ningun modo posible mostrar en disimiles y
fructiferas formas las facetas de su ideologia y espiritu. Si al retratar
a personajes cuya conciencia ideoldgica va elevandose poco a poco,
se presta atencion solo a los acontecimientos sin seguir la ruta del
desarrollo de su mundo espiritual, no puede mostrarse el proceso
esencial del progreso de sus caracteres, ni lograr que sus actos y
vida produzcan simpatia. Por tanto, después de establecidas las
condiciones para la formacion de su concepcion revolucionaria del
mundo, debe describirse bien qué siente y como lo acepta el
protagonista y sus consecuencias. Solo atendiendo justamente esta
exigencia se puede guiar al publico a la profundidad del universo de
vivencias del protagonista, haciéndole tomar la decision de
participar en la revolucion.

Para ofrecer escenas vividas del desarrollo de la conciencia
ideoldgica del protagonista, es preciso expresar su mundo
psicologico a través de sus actos concretos. No es posible ver con
los ojos ni medir con reglas la conciencia ideologica del hombre.
So6lo mediante los actos practicos puede apreciarse su posicion,
actitud y criterios ideoldgicos en conjunto, y sélo después de
observar su vida durante un tiempo, puede confirmarse el grado de
transformacion de su conciencia ideolodgica.

También para hacer que la revolucion se comprenda
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correctamente, es necesario describir con profundidad cémo los
hombres comunes, después de sufrir los reveses de la vida, llegan
paso a paso a comprender la revolucion y se alzan en pie de lucha.

La revolucion no es algo misterioso que pueden llevar a cabo
so6lo hombres excepcionales. Cualquiera puede hacerla si se decide,
pero no es facil armarse firmemente con la concepcion
revolucionaria del mundo y autoeducarse como comunista. Con una
o dos oportunidades de participacion en la lucha y con unos dias de
estudio no se adquieren satisfactoriamente las ideas revolucionarias.
Soélo venciendo tal o cual prueba en la ardua lucha puede adquirirse
la concepcion revolucionaria del mundo. He aqui otra razon para
describir con audacia las vicisitudes de la lucha revolucionaria, a fin
de dar a conocer a los hombres este principio de la vida e imbuirles
el indoblegable espiritu combativo y la fe en la victoria.

Plasmar el proceso de la lucha revolucionaria que llega al triunfo
a través de las pruebas, tiene gran importancia no sélo para cultivar
en el hombre el espiritu de optimismo revolucionario, sino también
para mostrarle convincentemente la enorme fuerza creadora de las
personas armadas so6lidamente con la concepcion revolucionaria del
mundo.

La descripcion veraz y profunda del proceso formativo del
protagonista, lleno de reveses y vicisitudes, desempefia un gran
papel también para despertar el interés artistico. Si se propende a
dar nociones sobre el proceso de formacion y desarrollo del hombre
o se simplifica éste, la obra no despierta interés porque, no bien
comenzada su lectura, ya se prevé claramente su desenlace. Sin
embargo, si se describe de manera seria y profunda dicho proceso,
tal como sucede en la vida real, y se presentan los caracteres de los
que triunfan tras vencer los reveses, el publico se comparard con
esos personajes y asi recibird una educacion efectiva.

Un excelente prototipo de la caracterizacion del revolucionario
que crece como tal en medio de las vicisitudes de la vida, podemos
encontrarlo en la imagen de la madre, protagonista del filme “Mar
de sangre”. Esta caracterizacion muestra de manera convincente
que la concepcion revolucionaria del mundo no se forma en uno o
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dos dias, ni se adquiere tan lisa y llanamente como se pasa del
primer curso escolar al segundo. Entre su miedo al enemigo y su
primer paso en el camino de la revolucion hay un trecho de vida
lleno de sufrimientos. Fue el transitar revolucionario de la lenta pero
vigorosa formacion de una nueva mujer.

Plasmar en la obra literaria o artistica a un protagonista que se
forma la concepcion revolucionaria del mundo significa, a fin de
cuentas, describir el proceso del nacimiento del hombre comunista
de nuevo tipo.

El comunista no s6lo es digno, noble y hermoso en lo ideoldgico
y espiritual, sino que también posee un alto nivel cultural y fecundas
virtudes humanas. Una perla puede tener manchas, pero un
comunista no las puede tener en tanto que ser humano. El hombre
crece y se desarrolla sin cesar en medio de la lucha. Asi transcurre
naturalmente la vida humana.

El boton, ya de por si bello, va cobrando mayor belleza a medida
que se abre. Al afirmar que no hay revolucionario perfecto no
queremos significar una altura infinita que no puedan alcanzar los
hombres comunes, sino la elevada exigencia y la modestia de los
comunistas, insaciables siempre por su autoeducacion espiritual y
moral.

LA VIDA IMPLICA LA LUCHA
Y VICEVERSA

Primero es la vida y luego el arte. Al margen de la vida es
imposible crear ningun tipo de arte, y aquella obra que no refleja la
vida de modo vivido, es intrascendente.

La obra artistica que refleja de modo auténtico y fecundo la
noble y hermosa vida proporciona gran fuerza a la lucha practica de
los hombres para transformar la naturaleza y la sociedad. A través
de la digna y significativa vida que se representa en el arte y la
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literatura, ellos llegan a conocer mejor la realidad y demuestran
mayor fuerza y animo en la lucha por crear una vida nueva.

Describir la vida de modo veraz y fecundo es una necesidad
fundamental, que se deriva de la esencia del arte y la literatura. S6lo
reflejando la vida de esa manera puede ofrecerse al publico la
comprension correcta de las leyes del desarrollo de la historia y
sefalarle el camino para vivir, trabajar y luchar con dignidad.
Ademas, solo expresando la vida en vivida y variada forma, es
posible aclarar, con un alto grado de representacion, los problemas
candentes y significativos y las ideas profundas.

Un problema importante del arte y de la literatura es como
observar y describir la vida. Esto viene a ser la linea divisoria entre
el realismo y el antirrealismo, entre el arte y la literatura
revolucionarios y los contrarrevolucionarios.

La vida es, en una palabra, la actividad creadora y la lucha del
hombre para conquistar la naturaleza y transformar la sociedad.
Como abarca todas las relaciones sociales y las actividades
practicas de los seres humanos, es harto complicada, diversa y
fecunda. No obstante, el escritor no puede aprobar y amar
ciegamente cualquier aspecto de la vida.

El escritor que quiere servir al pueblo debe tener profundo
interés, naturalmente, por la vida de éste y hacer ingentes esfuerzos
para captar a tiempo los problemas candentes que contribuyan a la
elevacion de la conciencia clasista de los hombres y al desarrollo de
la sociedad, y resolverlos segun los intereses de la revolucion.

Nuestro arte y literatura tienen que plasmar cuadros fecundos y
profundos de la digna y nueva vida de nuestro pueblo que lucha
heroicamente por el socialismo y el comunismo.

Existe verdadera vida en la lucha del pueblo por crear lo nuevo,
lo progresista y hermoso. La vida que se desarrolla en medio de la
lucha es la més bella y noble. Ella, por tanto, transcurre en medio de
la lucha por barrer todo lo viejo, lo conservadurista y reaccionario y
crear lo nuevo y progresista, es noble en su aspiracion, y combativa,
optimista y hermosa en su curso.

Para mostrar en el arte vidas significativas hay que buscarlas en
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la lucha de los comunistas de nuevo tipo y retratarlas con
profundidad.

No hay hombre que tan ardientemente ame la vida como el
comunista. Este es el revolucionario que sabe crear una nueva vida
donde sea y cuando sea; no hay hombre més afable, mas sensible y
con mas fecundas virtudes humanas. Por eso, alli donde se forman
hombres comunistas de nuevo tipo siempre hay vida diversa y
fecunda llena de brios, &nimo y optimismo revolucionario.

Sin embargo, hay escritores que con el pretexto de representar la
lucha de los revolucionarios narran prolijamente sélo las escenas de
combate. Esto es un error. Los revolucionarios no llevan la vida y la
lucha por separado. Para quienes se consagran a la revolucion y la
construccidon con una firme fe en el comunismo, la vida y la lucha
van siempre unidas.

Como dijera nuestro Lider, la vida del revolucionario comienza y
termina en la lucha. Vida hay en la lucha del revolucionario y
viceversa.

En la lucha de los guerrilleros antijaponeses de la década del 30,
por ejemplo, hubo muchas e interesantes vidas, ademas de los
combates cara a cara contra los agresores imperialistas japoneses,
como: el establecimiento de bases guerrilleras, la implantacion del
Poder Popular, la realizacion de las reformas democraticas, la
recopilacion de manuales y preparacion de cuadernos para los
miembros del Cuerpo Infantil, la labor politica y las diversiones
entre el pueblo, etcétera. Para los guerrilleros antijaponeses esta
vida revolucionaria fue una lucha tan importante como la batalla en
que, armas en mano, combatian contra el enemigo. En medio de la
vida y la lucha, tan diversas como complicadas, los revolucionarios
forjan su voluntad y realizan su hermoso ideal y aspiracion. De
hecho no puede existir una vida revolucionaria que no esté
vinculada con el noble mundo espiritual de los revolucionarios, ni
pueden imaginarse vidas dignas y significativas al margen de la
lucha por hacer realidad su noble aspiracion y anhelo.

La voluntad del comunista es inquebrantable, y la vida del
revolucionario, indetenible. Si bien es posible atar su cuerpo con
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cadenas, sus nobles ideas no pueden someterse. Aun en el caso de
que se quede solo en remotas montafias o en una isla apartada, el
revolucionario no pasa en balde los dias. Dondequiera que se
encuentre mantiene inalterable su fidelidad a la revolucion,
despierta la conciencia clasista en las masas si vive entre ellas, las
aglutina en la organizacion y las guia a la lucha. Tal es la vida y la
lucha del revolucionario. S6lo cuando dé cuadros veridicos y
fructiferos de la praxis del comunista, en la que van unidas la vida 'y
la lucha, puede el escritor reflejar a fondo el noble mundo espiritual
de éste y revelar correctamente la esencia de la vida.

En una obra puede describirse el combate. Pero aun en este caso
no se deben narrar exclusivamente las acciones militares, sino
prestar una atencion mas profunda al mundo ideoldgico y espiritual
y a las vivencias de los hombres que se manifiestan en ese combate.

La obra artistica o literaria tiene que representar la vida modelo
en amplitud y profundidad. Para ello es importante captar con
acierto la esencia de la vida y los fendmenos. Tipica es aquella vida
que refleja las caracteristicas de la época y la esencia de la sociedad.
Al contrario, la que no expresa las peculiaridades sociales e
histéricas no puede ser representativa por muy interesante e
impresionante que sea.

Hay escritores que en un intento de describir la vida optimista de
los hombres de nuestra época inventan vidas anormales y deformes,
pero en el arte el interés o la risa debe provenir siempre de la esencia
de la vida misma y no extraerlos de lo vulgar y deforme.

Nuestro arte y literatura deben reflejar con autenticidad la vida
sana y revolucionaria. Solo la obra que. describa esta vida podra
contribuir activamente a la educacion revolucionaria de los hombres.
Pero ello no significa que se describa la vida de tal modo que la
accion transcurra por un solo cauce. La esencia de la vida y las
peculiaridades de la época se dejan ver no sélo en la vida politica de
las personas, sino también en la econdmica, cultural y moral. De ahi
que sea necesario describir con profundidad los aspectos esenciales
de la vida, los cuales se ponen de manifiesto en los diversos &mbitos
de la convivencia social.
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Es el modo de vida el que pone de relieve las caracteristicas de la
época y del régimen social. Para expresar con autenticidad la vida
de nuestro pueblo en la sociedad socialista hay que reflejarla segin
el modo de vida socialista.

El modo de vida, es decir, la manera de vivir y actuar de los
hombres, entes sociales, se manifiesta de manera diferente,
fundamentalmente segun el sistema social y el nivel de conciencia
de los individuos. En la sociedad socialista todos los trabajadores,
convertidos en duenos del pais, trabajan y viven en armonia. Hoy en
nuestra sociedad es ya una costumbre natural que los trabajadores
administren en comun, aprecien y cuiden los bienes del Estado y la
sociedad, observen conscientemente el orden social, ayudandose y
guiandose unos a otros. Esto es precisamente el nuevo modo de vida
basado en el régimen socialista, donde los medios de produccion se
han socializado y la unidad y cooperacion de la clase obrera, los
campesinos cooperativistas y los trabajadores intelectuales,
constituyen lo principal de las relaciones sociales.

En nuestra sociedad el modo de vida socialista se implanta cada
vez con mayor rapidez en todos los sectores, gracias a la lucha bien
orientada y consciente del Partido para imprimirle a toda la
sociedad la forma de ser de la clase obrera. Por tanto el arte y la
literatura, creando y generalizando el prototipo del bello y noble
modo de vida que se ajuste a la esencia de la sociedad socialista,
deben contribuir a la revolucionarizacion y claseobrerizacion de
toda la sociedad.

Ademas, el arte y la literatura deben prestar profunda atencién a
la descripcion de la noble y hermosa vida tradicional de nuestra
nacién en consonancia con las exigencias de la época.

Al crear cuadros auténticos de la bella vida propia de nuestro
pueblo, los escritores y artistas deben centrar sus esfuerzos en la
descripcion de la vida sencilla y cultural de los genuinos patriotas y
comunistas que conocen bien y aman ardientemente la historia, la
geografia y el patrimonio cultural de su pais y luchan con
abnegacion por la prosperidad de su Patria y la nacion.

Hay que plasmar la vida tradicional de modo que la obra
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contribuya a estimular la dignidad y el orgullo nacional de los
hombres, y a inculcarles las ideas del patriotismo socialista. En caso
de describir la vida del pasado, impregnada en sumo grado de las
costumbres nacionales, es imprescindible observar el principio
historicista y el de la actualidad.

Es imposible modificar la vida nacional del pasado. Si el escritor
moderniza esta vida para mostrarla en consonancia con las ideas, los
sentimientos y el gusto actuales de los hombres, tergiversara la
verdad histdrica. Asi, pues, en lugar de proceder asi, debe buscar y
describir lo hermoso y progresista de la vida pasada que pueda
aceptar hoy nuestro pueblo. Mas, por reflejar una vida de fuerte
colorido nacional, no hay por qué parcializarse en la descripcion de
costumbres antiguas.

Como las viejas costumbres dependen de la época y del régimen
social, hay que pintar la vida que tiene implicita su esencia de
acuerdo con el contenido de la obra. Si pretextando dar vida a la
peculiaridad nacional, se resucita y describe lo atrasado, vulgar y no
esencial, se caera en el restauracionismo. Por otra parte, si se
introduce en la obra lo extrafio que no se avenga a los sentimientos y
al gusto de los coreanos, acarreard la grave consecuencia de
tergiversar la historia y la vida, enturbiar los sentimientos
nacionales y paralizar la conciencia de independencia nacional.

En la obra artistica, a la vez que reflejar la vida con fecundo
contenido ideoldgico, hay que expresarla con alto grado de
presentacion artistica para que produzca profunda impresion. Si no
se logra representar bien la vida en lo artistico, no podra expresarse
correctamente su significacion, por muy profunda que ésta sea y por
muy rico que sea su contenido.

Hay que escoger bien y describir espontaneamente la vida que
sea apropiada a la condicion de la semilla. Al contrario, si se
introducen en ella vidas heterogéneas que no se ajusten a la semilla,
no podra desarrollarse el argumento por un cauce ni determinar su
centro.

En una obra donde se describe la lucha del pueblo en el periodo
de la retirada temporal durante la pasada Guerra de Liberacién de la
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Patria’, no se centro al principio el argumento en la encarnacion de
la semilla, prestandosele la principal atencién a mostrar las
vicisitudes que sufridé un matrimonio, los protagonistas, cuando eran
criados, y como lucharon para defender la felicidad de hoy. Como
resultado, se dejaron escapar vidas tan diversas y significativas
como las que encierran la organizacion de la guerrilla, la
adquisicion de las armas, las actividades de la organizacion
clandestina y el contacto con la Comandancia Suprema, aspectos
imperiosamente necesarios para formar en los hombres un correcto
punto de vista de la guerra y darles a conocer los métodos de lucha.
Cuando no se escoge correctamente la semilla ni se busca y plasma
de manera concentrada la vida que se avenga a ella, no se puede
poner de relieve la personalidad de la obra ni expresar nitidamente
la idea del autor.

Hay que describir la vida de manera concreta y profunda,
siempre. Solo a través de imagenes concretas la esencia de la vida se
exterioriza con una fuerza emotiva viva. La concrecion de la vida se
logra s6lo con una profunda descripcion de las relaciones humanas
que reflejan la época y el régimen social, asi como con la minuciosa
expresion del mundo psiquico de los personajes.

En “Mar de sangre” se describe de modo vivido y detallado la
vida de la familia de la madre que suftria penurias y su inmaculado
mundo psiquico. La escena que se desarrolla en torno de una
poquita cantidad de bombok jcuan concreta y vividamente expresa
las relaciones entre la madre, Won Nam y Kap Sun y sus ideas y
sentimientos!

Veamos la descripcion que empieza desde que el hambriento
Won Nam, que habia estado apremiando la cena, engulld en un
santiamén su porcion de bombok. El chico mira de reojo al plato de
su hermana menor y suspira afligido diciendo: “Se lo comi6 todo”.
Kap Sun, pensando en la madre, siempre haraposa y hambrienta por
los hijos, toma solo un bollo de bombok y guarda el resto en el
estante para entregdrselo a la madre al acostarse. Este acto llena el
alma de la madre de angustia y afrenta por no dar de comer a sus
hijos hasta que se harten siquiera una sola vez.
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En esta breve escena estan reflejados detalladamente las ideas,
los sentimientos y las virtudes humanas de la madre y sus hijos, que
aun en medio de una extrema miseria y hambre quieren vivir
erguidos y limpios, cuiddndose y amandose, ayudandose y
guidndose. “Mar de sangre” nos ensena que debe mostrarse la vida
en forma concreta con la minuciosa descripcion de las ideas y
sentimientos que se manifiestan en las relaciones entre los
personajes.

En el arte, los sentimientos deben expresarse claros, ardientes y
penetrantes. Cuanto mas fogosos e intensos sean los sentimientos,
tanto mas profunda sera la impresion. El poderio del arte reside en el
apoyo .de una elevada idea en los nobles sentimientos.

Para describir la vida de manera impresionante es preciso
penetrar profundamente en los detalles del mundo psiquico de los
hombres que la ven, oyen, sienten y aceptan.

El hombre ve y trata cualquier cosa o fendmeno con un
determinado criterio y posicion. El escritor tiene que observar con
agudeza las ideas y sentimientos como el amor y el odio, el apoyo y
la oposicion, la defensa y la condena, que se manifiestan en el
criterio y la actitud de los personajes hacia el hombre y la vida, y
narraren forma veridica y detallada, y desde el punto de vista
clasista, la psiquis de ellos en el proceso de la experimentacion de la
vida. De hecho, en la descripcion del hombre y su vida el escritor no
puede mostrar nada mas impresionante que el sutil movimiento que
se genera en el mundo interior del hombre cuando ve, oye y acepta.

Escoger con acierto y describir de manera impresionante el
detalle que muestra la esencia de la vida, desempefia un papel
importante para estimular fuertemente los sentimientos y la
sensibilidad del publico.

El secreto de la claridad y concision en la representacion, y la
clave para una conmovedora y significativa descripcion del caracter
y la vida, radica en escoger y plasmar con profundidad los detalles
esenciales y caracteristicos de la vida. El complejo y delicado
mundo psiquico de los personajes se expresa de manera vivida s6lo
a través de los detalles de la vida. Cuanto mas se profundiza en estos
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detalles reveladores de las ideas y los sentimientos de los hombres,
tanto mas explicitamente se muestra el mundo interior y, en
consecuencia, se hace posible ejercer una influencia estética
concreta sobre las ideas y sentimientos del publico.

So6lo mediante la expresion individual es posible mostrar de
manera impresionante las peculiaridades de un caracter. Los
hombres revelan su personalidad al manifestar distintas ideas y
sentimientos aun respecto a un mismo fenomeno de la vida. Por
tanto, si se acierta a hallar y describir bien los detalles de la vida
peculiar de un hombre determinado, es posible caracterizarlo de
manera que deje impresiones en el publico.

De lo contrario, la obra perdera su autenticidad. Si en la creacion
se descuida aunque sélo sea un pequefio detalle de la vida, sera
gravemente perjudicada la veracidad de la obra en conjunto.

En el arte y la literatura no hay que describir vidas vacias
unicamente en busca de despertar el interés, ni embellecer ni
exagerar la vida. Bajo ningun concepto la creacion literaria debe
perseguir solo la atraccion ni tratar de recrear la vista.

El autor no tiene que tratar de obtener €xitos rotundos en su
actividad creativa valiéndose de grandes acontecimientos o vidas
extraordinarias, sino centrar sus esfuerzos en describir de manera
significativa las vidas reales. Si se amplifica desmesuradamente la
vida o se embellece sin razon, se tergiversa su esencia y se enturbian
los caracteres, hasta que al fin la obra no se ganard la confianza. La
tendencia de adornar la vida de una manera demasiado suntuosa o la
de darle hilaridad de modo parcial en detrimento del gusto estético
de los trabajadores sencillos, combativos y cultivados, no tiene nada
que ver con el arte que demanda el pueblo.

Para comprender correctamente el ideal de nuestros trabajadores
sobre la vida y expresarlo desde el punto de vista de la clase obrera,
los artistas deben poner el acento en el contenido revolucionario de
su digna vida. Si se exagera la apariencia de la vida, se enturbia la
linea clasista y se tergiversan la época y la vida.

Siun escritor, al describir la vida del tiempo de la guerra, lo hace
de tal modo que el Ejército Popular combata siempre en situaciones
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sumamente dificiles, mientras los enemigos lleven una vida holgada,
rodeados de lujo, ello serd, sin duda alguna, una tergiversacion de la
vida. Lo problematico es en este caso el criterio clasista del escritor
que trata de describir pomposa y suntuosamente la vil imagen de los
mercenarios, que se caracterizan por la extrema degeneracion,
desesperacion, relajamiento y bestialidad. Al describir a los
enemigos nuestros escritores y artistas deben mostrar con agudeza,
desde una firme posicion clasista, la naturaleza reaccionaria y la
vulnerabilidad de éstos, asi como la inevitabilidad de su derrota.
Hay que describir veridicamente al enemigo, presentando un
prototipo.

El escritor que no aquilata debidamente las hermosas y nobles
cualidades espirituales y morales de la clase obrera, ni siente
dignidad y orgullo por servirle, no puede presentar a los personajes
positivos en forma justa en un elevado plano ideoldgico y espiritual
y aun en el caso de retratarlos, no puede hacerlo partiendo de la
conviccidn inspirada en la vida misma.

So6lo el escritor que ame verdaderamente la vida puede
comprender el vivir auténticamente revolucionario, y sélo quien la
conoce a fondo puede describirla en forma trascendente y natural.

(UNA OBRA ES MAESTRA POR SU EXTENSION
O POR SU CONTENIDO?

Este es un problema relacionado con el contenido y la forma del
arte y la literatura en general y en particular con la interrelacion de
aquéllos en las obras maestras.

En las obras artisticas o literarias, al igual que en todas las demas
cosas y fenomenos, el contenido y la forma estan dialécticamente
relacionados. No hay forma sin contenido, y viceversa. El contenido
define y controla la forma y ésta, dependiendo de aquél, lo expresa.

Lo determinante y decisivo en estas relaciones es el contenido.
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Sin embargo, por ser importante el contenido, no debe
menospreciarse la forma. Sélo a través de una forma que se le
avenga puede expresarse correctamente el contenido, y esa forma
bien estructurada influye activamente sobre éste, revelandolo con
nitidez.

La caracteristica de cualquier obra artistica o literaria excelsa
consiste en la perfecta unidad entre su noble contenido, que se
ajusta a las exigencias de la época y a las aspiraciones del pueblo, y
su forma bien pulida. Solo la obra cuya forma y contenido estén
bien armonizados puede conmover profundamente al publico y
contribuir efectivamente a su educacion ideologica y estética.

Resolver con acierto el problema de las relaciones entre la forma
y el contenido es una cuestion fundamental del arte realista. Desde
el punto de vista del contenido y la forma puede afirmarse que la
historia del arte y la literatura es un proceso de incansable busqueda
y creacion de nuevas formas y contenidos. La linea de separacion
entre el realismo y el formalismo pasa también por el modo de
establecer las relaciones entre la forma y el contenido, de acuerdo
con las leyes de la vida.

Sin embargo, en la practica creativa frecuentemente se dan casos
en que se tratan estas relaciones a contrapelo de las leyes de la vida,
lo cual se expresa precisamente en el formalismo. La tendencia a
escribir s6lo obras de gran forma y extension, y no las de profundo y
valioso contenido, es también una expresion de formalismo.

Ejemplo de ello es que, al escribir sobre la Lucha Revolucionaria
Antijaponesa* o la Guerra de Liberacion de la Patria, se trata de
abarcar en una obra todo el proceso de la lucha del protagonista,
desde su inicio hasta la victoria, como ocurre en una biografia o en
una cronologia, o de ensamblarla con materiales llamados buenos
recogidos en uno u otro lugar. La referida tendencia a crear obras
grandes estd relacionada con la ambicion de notoriedad que se
manifiesta en pretender grandes éxitos con un inmenso ensamblaje
de acontecimientos extraordinarios y muchos personajes en torno a
problemas estratégicos de la revolucidon y bajo un ampuloso titulo
calificado de epopeya.
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En efecto, es erroneo tratar de mostrar en un filme toda la historia
de la lucha revolucionaria o de exponer todo lo necesario para la
formacion de la concepcion revolucionaria del mundo en los
hombres. Es del todo posible escribir una gran obra que influya
enormemente en la educacion revolucionaria de los hombres aun
valiéndose de un solo hecho acaecido durante la Lucha Armada
Antijaponesa o la Guerra de Liberacion de la Patria. Cuando se trata
de abarcar en una obra todo el proceso de la lucha revolucionaria,
inevitablemente se tiende a enumerar o registrar hechos, resultando
la obra grande s6lo en extension, pero pobre en contenido. Estas
tendencias distan mucho de la mision y la tarea fundamentales del
escritor, que debe contribuir a la educacion revolucionaria de los
hombres mediante una profunda representacion de los problemas de
importancia social.

Para que una obra artistica o literaria siembre en los hombres
ideas revolucionarias y les ensefie las experiencias y métodos de
lucha, siempre debe ser profunda por su contenido. Por eso, cuando
se producia el filme “Los cinco hermanos guerrilleros”, le
planteamos a sus realizadores el problema de qué una obra es
maestra no por su extension sino por su contenido, y recalcamos que
para crearla es preciso que la representacion tenga mas profundidad
filosofica en el contenido que en la forma.

Una obra maestra no tiene una forma especial. Desde el punto de
vista del modo descriptivo no hay en el arte o la literatura una forma
especial para las obras maestras. Al calificar una obra de maestra o
de grande, nos referimos a su elevado nivel ideologico y artistico y
no a su peculiaridad formal.

El rasgo esencial de una obra maestra consiste en la profundidad
filosofica de su contenido ideoldgico. Por eso s6lo puede llamarse
obra maestra la que ayude grandemente a la educacion
revolucionaria de los hombres, por tratar a fondo problemas de
importancia social en un elevado plano ideoldgico y artistico.

Entre las obras maestras hay algunas con varias partes, como los
filmes “Mar de sangre” y “Los cinco hermanos guerrilleros”, que
tienen por argumento los acontecimientos historicos y aclaran la
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esencia de la lucha revolucionaria mediante la imagen del
protagonista, que con el desarrollo de la revolucion crece en medio
de la lucha, y otras que, partiendo de un pequefio material y
ampliandolo, ofrecen imagenes de profunda significacion, como
sucede con el filme “La florista”. Pero en cualquier caso el valor de
la obra se estima por el contenido. Por muy grande que sea la
magnitud del acontecimiento y de la vida que se tratan en una obra,
ésta no podra calificarse de maestra si no es profundo y fecundo su
contenido. Al contrario, una pequefia obra puede ser maestra si tiene
un contenido ideologico profundo y fecundo.

“La florista” es una obra maestra no por ser extensa. Ella expresa
con profundidad y amplitud, a través de la vida, las virtudes
humanas y la psicologia de Ko Pun, la protagonista, el infortunio y
el dolor de una familia de criados que se podia encontrar por
entonces en cualquier parte de los campos de Corea, y asi esclarece
la profunda idea de que s6lo la revolucidn es el camino de salvacion.
El ejemplo clasico de esta obra consiste en haber sacado de lo
pequefio un gran tema, una profunda idea, y ha dilucidado la
inestabilidad de la revolucion a través de la formacion de una
persona comun.

Seglin las exigencias de la semilla y las caracteristicas de los
materiales encontrados en la vida, el escritor puede escribir una obra
maestra de varios volumenes que abarque en su contenido amplias
esferas de la vida, tomando como argumentos los acontecimientos
histéricos de muchos afios, y otra que se base en un fragmento de la
guerra revolucionaria o de la construccion econémica. La formay la
extension de una obra maestra deben determinarse siempre por el
contenido.

Para escribir una obra maestra por su contenido, es preciso
escoger con acierto una semilla susceptible de ejercer una gran
influencia revolucionaria sobre los hombres y de dilucidar ideas
profundas de matiz filosofico. Si no se escoge una semilla adecuada,
es imposible encarnar con profundidad y amplitud el contenido
ideoldgico de la obra y, ademas, puede caerse en el formalismo de
aferrarse s6lo a la extension. Si se crean obras que describen
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acontecimientos y vidas de amplios vuelos y tienen una forma
ampulosa, pero, en cambio, un contenido no muy admirable, se
debe a que no se han seleccionado semillas adecuadas antes de
emprender la creacion.

La semilla susceptible de esclarecer una profunda idea se halla
en la vida tipica que lleva en si la esencia de la época y de la vida en
general. Por eso quien quiera escribir una gran obra tiene que
observar correctamente la corriente principal de la revoluciéon
destinada a barrer todo lo viejo, conservador y reaccionario y crear
lo nuevo y progresista en todos los &mbitos de la vida social.

Por lo general, la obra literaria o artistica puede tratar de los
diversos problemas que se presentan en la lucha revolucionaria. No
solo los problemas fundamentales de la revolucion social, sino
también los concernientes a ésta, es decir, todos los que tengan
significacion para impulsarla. Pero en el caso de una obra maestra
es forzoso tratar los primeros, ya que a los hombres se les debe
mostrar el proceso del desarrollo de la revolucion y ensefiarles las
experiencias y los métodos de la lucha revolucionaria.

Los filmes “Mar de sangre” y “El destino de un miembro del
cuerpo de autodefensa”, basados en famosas obras clasicas
homoénimas, dan profunda explicacion, en un elevado plano artistico,
a los problemas vitales de la lucha revolucionaria de las masas
populares por la liberacion nacional y clasista. Estas obras,
presentando en forma original los problemas fundamentales de la
revolucion social, esclarecen la gran verdad de que la opresion
suscita indefectiblemente la resistencia y que los pueblos oprimidos
pueden conquistar su emancipacion y su futuro feliz, s6lo con la
lucha armada.

De lo antes expuesto se deduce que el asunto principal de una
obra maestra debe ser el problema fundamental de la causa
revolucionaria de la clase obrera, lo cual no concierne a la forma
sino al contenido. He ahi una de las razones de que una obra sea
maestra no por la extension, sino por el contenido.

El problema fundamental de la revolucién tratado en una obra
maestra, puede ponerse en claro solo a través de un prototipo de
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vida que revele la esencia de la sociedad y la época. Asi, pues, las
grandes obras deben reflejar esa vida en toda su amplitud y
profundidad. Sélo asi pueden expresar con vitalidad la esencia del
desarrollo de la revolucion y los problemas fundamentales que se
derivan de ésta.

Para crear una obra de gran contenido hay que expresar veridica
y vividamente la esencia del desarrollo de la revolucion, a través de
la caracterizacion de los personajes, sobre todo, de la descripcion
del proceso de formacion de la concepcion revolucionaria del
mundo en el protagonista.

Las obras artisticas o literarias no pueden describir vividamente
el desarrollo de la lucha revolucionaria al margen de la
caracterizacion de los personajes. El asunto principal de una obra se
confirma cada vez mas palpablemente y adquiere cada vez mas
amplio y profundo contenido ideoldgico, en el proceso de
formacion de los personajes que luchan con fe al comprender
paulatinamente la verdad de la revolucion y la inevitabilidad de su
victoria. La profundizaciéon del asunto principal en un inmenso
contenido ideologico estd relacionada estrechamente con el
progreso de formacion de la concepcion revolucionaria del mundo
en el protagonista. A medida que se desarrolla la lucha
revolucionaria, el protagonista va conociendo cada vez mas
perfectamente su esencia y llega a luchar con objetivos bien
definidos, sintiéndose optimista por el futuro. El auténtico
contenido de una obra maestra consiste en la amplia y profunda
expresion de la conciencia ideologica, la vida y los sentimientos del
protagonista que crece en medio de la lucha, junto con la revolucion
en desarrollo.

El filme “Los cinco hermanos guerrilleros” es una obra maestra
porque ha esclarecido nitidamente la esencia de la Lucha Armada
Antijaponesa, con la descripcion del proceso de la formacién de la
vision revolucionaria del mundo en los protagonistas. Si los autores
del filme no hubieran aclarado la esencia de la Lucha Armada
Antijaponesa, por medio de las imagenes de los protagonistas que se
forman como revolucionarios en el crisol de la lucha, no habrian
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podido crear esa obra maestra, aunque abarca tan inmensas vidas en
un periodo de tiempo tan largo.

La representacion concentrada es un medio importante para crear
obras de gran contenido.

Si en la obra no se concentra la representacion para aclarar donde
esta la fuerza que orienta e impulsa el desarrollo de la conciencia
ideoldgica del hombre y el avance del movimiento revolucionario,
no puede esclarecerse correctamente el proceso de la formacion de
la concepcidn revolucionaria del mundo en el protagonista ni las
leyes del desarrollo de la revolucion, ni tampoco cumplir como
corresponde el papel de educar a los hombres de modo que tomen
parte activa y conscientemente en la causa revolucionaria, al
asimilar las ideas revolucionarias.

Por eso es importante crear imagenes profundas aunque so6lo sea
de una persona o un acontecimiento, adentrdndose de una manera
concentrada en su interioridad. El mismo hecho de penetrar en el
contenido significa reflejar substancialmente, desde diversos
angulos, cualquier acontecimiento, personaje o vida que se escoja.

Si con el pretexto de establecer un contenido de amplia y
profunda significacion se traman complicadamente los
acontecimientos, se enlazan los fragmentos de la vida en una cadena
sin fin y se introducen muchos personajes, €ésa no es una manera
auténtica de crear. Hay escritores que gustan de compilar tal o cual
cosa, sin ahondar y describir ningin acontecimiento o vida. Las
obras de tales escritores son generalmente complejas e incoherentes,
y casi no tienen pasajes impresionantes dignos de mencion.

Para condensar en una obra los acontecimientos y la vida hay que
tramarlos bien, de tal modo que las relaciones interpersonales
tengan un ensamblaje dramatico, y crear ingeniosamente las
situaciones de la vida para revelar con primor los pormenores del
mundo interior de los personajes. Solo articulando con esmero los
acontecimientos que promueven el establecimiento y desarrollo
dramatico de las relaciones interpersonales, puede desarrollarse el
argumento en profundidad, aun sin ampliarlo; y solo creando con
tino motivos de la vida susceptibles de mostrar desde diversos
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angulos el mundo interior de los personajes, pueden crearse
caracteres que conmuevan hondamente, aun sin extender
prolijamente la trama. Un acontecimiento sin trama, una vida sin
contenido no se deben introducir en la obra. Tal acontecimiento y
vida aumentan solo su extension y forma.

Intensificar y concentrar la representacion significa plasmar
sustancialmente aunque s6lo sea un acontecimiento y una vida en
sus diversos aspectos, sin ampliar demasiado el argumento, de
modo que a través de €l se hagan sentir y conocer muchas cosas.
Como principio la esencia de la representacion consiste en describir
de modo vivido y significativo a las personas y su vida, tal y como
son en la realidad, de manera que el publico, al ver u oir esa obra,
perciba el profundo sentido que encierra. Aunque una obra no
contenga un gran suceso ni un argumento extenso, mientras mas
minuciosa y concentrada sea la descripcion, tanto mdas profundo
sera su contenido ideologico y tanto mas fuerte serd la impresion
que deje.

Para crear una gran obra se debe condensar también su forma, al
igual que el contenido. La forma puede ser articulada con armonia o
dilatarse mas de lo necesario en volumen y extension, segun se
concentre en forma dramdtica o se amplifique planamente la
representacion. Esto no significa que toda obra de argumento
ampuloso y extenso sea de ilacion incoherente y de forma no
armoniosa. Hay muchos filmes de extenso argumento y largos, sin
embargo su forma y contenido armonizan.

Los que valoran la calidad de una obra maestra sélo por su forma
consideran natural que las obras con temas simples tengan
contenidos simples y sean cortas. Eso es porque conceden
importancia so6lo a la forma y no al contenido.

Los escritores con una correcta comprension de lo que es una
obra maestra, deben describir en diversas formas los distintos
aspectos de la lucha de nuestro pueblo por la revolucion y la
construccion.

Actualmente algunos escritores, considerando que toda obra
maestra debe presentar combates contra el enemigo con las armas
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en la mano, es decir, la Lucha Armada Antijaponesa o la Guerra de
Liberacion de la Patria, no ponen ni siquiera los ojos en la lucha ni
en la vida cotidiana de nuestros trabajadores. En nuestro arte y
literatura deben crearse obras maestras, tanto sobre la lucha
revolucionaria como sobre la construccion socialista. No son obras
grandes Unicamente las que describen la guerra revolucionaria o la
lucha de clases. Tampoco se demandan solo esas obras.

Nuestro Partido y el pueblo prosiguen la revolucion. Son tareas
importantes y dificiles de la revolucion tanto la lucha para eliminar
los residuos de la vieja ideologia que perduran en la mente de los
hombres, educarlos y transformarlos en verdaderos comunistas de
tipo Juche, como la batalla para liberarlos definitivamente de las
labores duras y dificiles y aumentar la produccidn, aun trabajando
facil y alegremente, asi como los esfuerzos por la creacion de la
cultura socialista y comunista. Seran obras revolucionarias, obras
maestras, las que interpreten significativamente la digna vida y
lucha de nuestro pueblo.

El problema de la forma y el contenido se presenta con caracter
perentorio no sélo en la creacion de obras maestras, sino también de
obras modestas pero amenas. Se trata de un problema de principio
que se plantea en todo tipo de obra literaria o artistica. También en
el caso de escribir obras modestas y amenas sobre la base de un
acontecimiento simple o una vida corta, es importante expresar de
manera profunda y eficaz el contenido ideologico.

Los creadores deben escribir grandes obras, pero no preconizar
esa tendencia. En este caso, no sélo no podran crear con éxito obras
de alto valor ideoldgico y artistico, sino tampoco satisfacer como
corresponde las exigencias del pueblo.

También en la realizacion de filmes, si los guionistas se
enfrascan en crear s6lo grandes obras, veremos que los directores,
dando un paso mas adelante, se inclinaran a buscar acontecimientos
resonantes, a emplear numerosas masas y enormes maquetas, y los
operadores se aferrardn en fotografiar escenas panordmicas en el
verdadero sentido de la palabra. En la mayoria de estos casos,
aunque se hayan creado objetos de filmacion a costa de inmensa
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mano de obra y fondos, no se lograran los efectos artisticos
deseados.

HAY QUE ESTABLECER CORRECTAMENTE
EL EJE DE LA ESTRUCTURA

Cualquiera que desee exponer con claridad una opinidn, se vera
precisado a usar una légica coherente y a explicarse ordenadamente.
Quien sabe relatar con coherencia, acapara la atencién de los
oyentes sin darles tiempo para distraerse, y los somete al hilo de sus
palabras, hasta que al fin logra convencerlos de que ha dicho una
verdad irrefutable.

El escritor, que debe mostrar la vida como un impresionante
cuadro, tramando los diversos hechos reales en una interesante obra
dramatica de profunda significacion, ha de tener también un modo
peculiar de componer los relatos; eso es precisamente la estructura.

Soélo un filme que posea una correcta estructura puede expresar
de modo claro y profundo el contenido ideologico y reflejar
veridicamente la vida.

Nuestro Lider ha dicho que los guionistas, al escribir obras
basadas en hechos reales, no deben interpretarlos mecanicamente,
sino tratarlos con inteligencia, de modo que se le asegure a la obra
un alto valor ideologico y artistico, anadiendo que si esos hechos
reales se transcriben mecéanicamente, ello puede ocasionar la
desvalorizacion de la obra.

La intencion del escritor de poner énfasis en una idea
significativa  desarrollando  sustancialmente los problemas
presentados en la obra, no puede hacerse realidad sin poseer esa
probada maestria para conformar minuciosamente la estructura. Por
eso dicen que la dramaturgia es el arte de la estructura. Asi, pues, en
un filme es de suma importancia establecer correctamente el eje de
la estructura y tratar con acierto todos los problemas que se
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presentan en la organizacion de la trama.

Aun cuando el escritor tenga escogida una semilla valiosa, si la
estructura no se adapta a ésta, la idea de la obra no sera clara. Como
la estructura es la forma principal que entrelaza armoniosamente
todos los elementos de la representacion, tales como los personajes,
el conflicto y los acontecimientos que forman parte de la trama, en
el sentido de poner de relieve a la semilla, el escritor no puede
resolver debidamente ningun problema si no establece con acierto la
estructura.

En las obras literarias o artisticas la exigencia en la estructura es
rigurosa. Si ésta no estd bien conformada, no expresara claramente
lo que el escritor desea ni la representacion artistica tendréa sabor a
realidad, y, a la larga, hasta el contenido ideoldgico de la obra sera
confuso. Por eso el escritor debe tener presente que si la estructura
tiene algin defecto, aunque sea muy pequefio, la obra esta
condenada a desmoronarse en su conjunto.

Un filme sin una estructura armoénica no puede atraer
fuertemente al publico ni motivarlo en forma estética. S6lo cuando
el argumento se desarrolle espontineamente de acuerdo con la
logica de la vida es posible motivar al publico en lo ideologico y
estético, sincronizando sus emociones. La obra que a través de su
argumento espontaneo no convence al publico de la verdad de la
vida no es una obra artistica.

La estructura de la obra literaria o artistica debe forjarse sobre la
base de la semilla y de acuerdo con las exigencias de la vida.

Al definir la estructura el escritor debe tomar por criterio la
semilla. Esta sirve de base para formar el contenido de la obra y
concatenar segun éste todos los factores de la forma. Soélo
basandose en la semilla el escritor puede escoger en la realidad los
datos necesarios y, tramandolos en un ordenado argumento,
estructurar armoniosamente la obra como un cuerpo organico. La
estructura de la obra nunca puede establecerse por el subjetivismo
del escritor, en detrimento de las exigencias de la semilla.

Hay escritores que piensan que en la creacion de una obra
pueden establecer una u otra estructura, pero esto sucede cuando
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relinen materias sin acertar ain a escoger la semilla. Cuando no se
ha definido la semilla y, por consiguiente, no se ha escogido el tema
adecuado, el escritor puede pensar en diversos tipos de estructura.
Pero es muy erréneo pensar que aun después de haber escogido la
semilla sea posible articular la estructura de diversas maneras.

En ningln caso el escritor puede afirmar que una estructura es la
mejor sin tener en cuenta la semilla escogida. Solo es posible
determinar correctamente el tipo de estructura atendiendo a la
semilla. El problema debe plantearse de esta manera: qué tipo de
estructura puede expresar con mas claridad el contenido, segtn las
exigencias de la semilla. Por eso el escritor debe centrar sus
esfuerzos en la bisqueda de una estructura capaz de materializar la
semilla del modo mas satisfactorio.

La estructura de la obra literaria o artistica ha de ser determinada
en el sentido de materializar la semilla paulatinamente en toda su
amplitud y profundidad, en medio de la diversa y fecunda vida, y
por eso debe estar adaptada a la logica de la vida. Estructurar una
obra segun la logica de la vida es el inico medio para simbolizar
veridicamente la esencia ideologica de la obra. Solo cuando los
acontecimientos que conforman lo principal de la estructura y las
relaciones interpersonales que se traman y desarrollan en medio de
ellos se ajusten a la logica del progreso de la vida, es posible
expresar veridicamente el contenido ideologico de la obra.

La estructura de cada obra literaria o artistica debe tener su
peculiaridad. No hay razén para que la estructura sea igual en todas
las obras, porque poseen diferente semilla y, por ende, idea tematica
diferente, asi como reflejan distintos aspectos de la vida.

Cada vez que el escritor crea una nueva obra debe concebir una
nueva estructura sin aferrarse a las ya existentes.

En el arte y la literatura hay algunos tipos de estructura
histéricamente constituidos. El escritor no debe aceptar como algo
ideal y absoluto los tipos de estructura existentes por estar pulidos
en la préactica. El tipo de estructura cambia, se desarrolla y se
enriquece sin cesar con el avance de la época y la sociedad y con el
desarrollo de las facultades artisticas del hombre. De los pulidos
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tipos de estructura que conoce la historia, el escritor debe
aprovechar con eficiencia los que reflejen veridicamente la vida y se
avengan al gusto estético de la época, al mismo tiempo que buscar y
perfeccionar sin cesar otros nuevos, convenientes a la vida real en
desarrollo y a la naturaleza del arte revolucionario.

La estructura debe ser conformada perfectamente en un sistema
ordenado, desde el principio hasta el fin.

Para ello es necesario que todos los factores de la estructura se
combinen armdnicamente. En lo que se refiere a las relaciones entre
los personajes, todos deben estar en funcion de poner de relieve la
linea del protagonista; en cuanto a las lineas del conflicto, las
secundarias han de ser dependientes de la principal, y en las lineas
de acontecimientos las secundarias deben ensamblarse con la
principal, y todos estos elementos deben someterse a la tarea de
poner en claro el tema y la idea.

Lo més importante en esto es poner de relieve desde el principio
hasta el fin la linea del protagonista, sin detrimento de que se
distribuyan adecuadamente los personajes, de modo que sea clara la
imagen de cada uno.

Lo principal en la estructuracion dramatica es definir de modo
acertado las relaciones interpersonales. El problema de si se
establecen correctamente o no estas relaciones ejerce gran
influencia sobre si se expresa con nitidez o no en lo artistico el
contenido de la obra y si se describen con acierto o no las mas
importantes contradicciones sociales, y decide la armonia y el
caracter tridimensional de la estructura.

Para que los personajes estén relacionados dramaticamente en el
argumento, cada uno de ellos debe ocupar el lugar que le
corresponde en la estructura, llevando en si una porcion bien
marcada de la presentacion artistica, y debe concentrarse en resaltar
el tema y la idea. Aunque los personajes y acontecimientos
individuales parezcan valerse por si solos, si no es claro el lugar que
ocupan en la estructura, ni clara su tarea dentro de la presentacion
artistica, perderan todo valor.

El protagonista debe estar siempre en el centro de la estructura en

67



lo que respecta al establecimiento y desarrollo de los vinculos entre
los personajes. Si son claras y flexibles estas relaciones, eso
depende de como se establece la linea del protagonista.

Para poner de relieve esta linea, hay que asignarle al protagonista
el papel principal en la solucion del problema fundamental de la
obra y ponerlo en el centro de las relaciones entre los personajes, de
modo que de su movimiento dependa la actuacion de otros
personajes. Si el protagonista no ocupa su lugar ni desempefia su
papel, se acentuaran las lineas de otros personajes.

El lugar y el papel del protagonista se determinan segin la
iniciativa y decisiébn con que participa en la solucién de los
problemas. Aun en el caso de que el protagonista no aparezca en
escena, es del todo posible deducir su presencia a través de otros
personajes, toda vez que éstos se incorporan en los acontecimientos
que se desarrollan bajo el efecto de la actuacion del protagonista, y
establecen relaciones entre si, tramando asi el argumento. El papel
del protagonista puede brillar y emocionar s6lo cuando éste se
presenta en las escenas precisas.

Con el pretexto de dar relieve a la linea de cada personaje no hay
que llevar su hilo al azar, sin someterlo a la linea del protagonista,
desviando o ramificando el argumento. La linea de todos los
personajes puede tener su razon de ser s6lo cuando sirva para
solucionar la tarea dramdtica destinada a resaltar la linea del
protagonista y ampliar el argumento. La linea de cada personaje
tiene que desarrollarse de modo comprensible y sin complicaciones,
aun teniendo sus propias peculiaridades.

El problema de la linea de los personajes estd directamente
relacionado con la distribucion de los personajes en la estructura. En
ella no debe existir una sola laguna ni deben sobreponerse
caracteres similares. Los personajes deben ocupar los lugares
debidos para cumplir el papel que les toca. Segun el contenido de la
obra hay que elegir personajes tipicos, pertenecientes a distintas
clases y sectores, y establecer adecuadamente sus relaciones de
modo que se revistan de significacion politica. So6lo asi estas
relaciones pueden servir de base para evidenciar a través de la vida
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el tema y la idea de la obra.

Si en la escena se ponen personajes como simples elementos para
tramar los acontecimientos interesantes, o se establecen sus
relaciones para aprovechar los episodios impresionantes de la vida,
€so0s personajes y sus relaciones no podran tener continuidad en su
desarrollo ni ayudaran a poner de manifiesto el contenido
ideoldgico de la obra.

En cuanto a las relaciones entre los personajes, se debe tomar en
consideracion seriamente incluso al personaje que cumple el papel
de establecer las relaciones entre los personajes principales y
acentuar los antagonismos y choques entre ellos.

Si en la distribucién de personajes una omision constituye una
trampa para la representacion, la introduccion de un personaje
innecesario significa un cepo para ésta. Una y otro desempefian el
funesto papel de echar a perder la representacion. No obstante,
algunos escritores, con el pretexto de que tal personaje es
conveniente para equis escena y que otro tiene aspectos atractivos,
tratan de introducir en la obra sin ton ni son a muchos personajes,
presentando dos o tres de un mismo caracter y fraccionando el papel
que puede desempefar un personaje. En este caso ocurre
frecuentemente que falta el personaje necesario, y aun en el caso de
que exista, no lo perfilan de modo tal que ocupe el lugar
correspondiente y cumpla debidamente su papel. Es que tratan de
obtener éxitos resonantes con un mayor nimero de personajes y no
con la fuerza de atraccion de los caracteres. Con esa manera de
establecer los personajes, se crea incoherencia en el argumento y
desorden en la estructura, y por consiguiente se deformara el foco
del asunto, la esencia de la idea.

En una obra, las relaciones entre los personajes se establecen y
desarrollan con la evolucion de los acontecimientos, por eso estan
inseparablemente trabadas con el desarrollo del argumento. En el
centro de la estructura dramatica se encuentra el argumento, que
nace, se desarrolla y llega al climax y desenlace en funcion de las
relaciones entre los personajes. Por esta razon, si el argumento no
esta perfectamente constituido, tampoco se logra la armonia en la
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estructura. Si examinamos una obra de contenido confuso y
desordenado, veremos que la causa de esto reside principalmente en
la falta de claridad y coherencia en el argumento. Una obra con un
argumento desordenado no puede mostrar con interés y claridad el
desarrollo de la vida.

En un filme, lo que no se ha captado en una escena, no se
comprende ni en el final, porque no puede volverse a ver en el
momento. Si vemos un filme de argumento incoherente,
encontraremos aspectos incomprensibles, y aun después de
terminado, no nos resultara claro lo que hemos visto. Por esta razon,
tramar armoniosamente el argumento se presenta siempre como una
exigencia de principio.

El argumento de la obra abarca las etapas generales del
desarrollo de los acontecimientos: su inicio, su desarrollo gradual,
el salto al climax y el desenlace. Por eso, a fin de conformar una
estructura armoénica es preciso establecer con claridad el argumento
segun las etapas del acontecimiento: el surgimiento, el desarrollo, el
climax y el desenlace. La logica coherente del desarrollo de los
acontecimientos se logra cuando el escritor encuentra y une
fuertemente los eslabones mas esenciales que forman las relaciones
internas de la vida.

En el desarrollo del argumento es imposible llevar paralelamente
todas las lineas de acontecimientos y episodios. Captar con acierto y
desarrollar primordialmente el acontecimiento principal que enlaza
los secundarios de tal o cual caracter, los episodios y detalles,
constituye la condicion principal para establecer con claridad el
punto central de la estructura y dar armonia al argumento.

En la obra no hay lugar para acontecimientos, episodios y
detalles sin sentido y superfluos. Si estos elementos son interesantes
so6lo por si, no serviran para nada, antes bien resultaran redundantes.
Aunque el escritor tenga muchos episodios interesantisimos, €éstos
no pasaran de ser dolores de cabeza, si no convienen para hacer una
trama dramadtica ni crear caracteres peculiares. S6lo cuando ocupen
su debido lugar en la obra podran ayudar a poner de relieve los
caracteres, llevar adelante el acontecimiento y plasmar el tema y la
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idea.

Hay, sin embargo, escritores que se las ingenian para escribir una
obra con la habilidosa introduccion de algunos episodios
interesantes; pero lo que se introduce s6lo como una cuestion de
interés, sin acatar las exigencias de los acontecimientos y caracteres,
suele desaparecer sin rastro en el curso de pulir la representacion.
Por eso debe reflexionarse ain mas profundamente, cuando sea
necesario afiadir episodios de la vida para llenar una laguna donde
no llegue el hilo de la narracién.

El argumento debe desarrollarse sin cesar dando nuevas
impresiones y sin perder la tension dramatica. Tensar y aflojar la
tension del publico con adecuada distribucion de altibajos emotivos
en la narracion, es un fenomeno que solo puede verse en las obras de
estructura coherente.

Al ver una obra artistica, el publico se siente tenso cuando se
unen una profunda simpatia hacia el protagonista, la expectativa del
desarrollo del acontecimiento y el interés por una vida nueva y
significativa. Crear la tension en las obras artisticas debe perseguir
el objetivo de hacer que el publico comprenda mejor la vida y reciba
impresiones profundas.

En el ininterrumpido cambio y desarrollo de la vida hay una
logica concatenacion irreversible en que a la causa le sigue el efecto
y éste se convierte en otra causa para producir otro efecto. Cuando
se busca y pone de manifiesto consecuentemente la linea mas
esencial de esa concatenacion logica, eliminando los elementos que
la oscurecen o debilitan, y cuando se realizan eficientemente la
sintesis y la condensacion necesarias, el publico se deja arrastrar
espontaneamente por la corriente de la vida.

Sin embargo, no debe tratarse de crear tension con tramas
expectantes. Para ello hay que tener en cuenta también las
peculiaridades psiquicas del hombre. Es imposible e innecesario
mantener la tension en el relato desde el principio hasta el fin.

La estructura de un filme no debe ser una simple organizacion de
acontecimientos, sino de sentimientos.

Puesto que las ideas y los sentimientos de los personajes se
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revelan concretamente a través de los hechos y la vida, es
importante captar con agudeza y expresar el estado ideoldgico y
psiquico de ellos en relacion con el desarrollo de los
acontecimientos. En el establecimiento de la estructura es
imperiosamente necesario tener en cuenta el flujo de los
sentimientos no sélo para seguir correctamente la linea psiquica de
los personajes, sino también para encauzar los sentimientos del
publico.

En la estructura, la organizacion de sentimientos debe efectuarse
de tal modo que se describan con esmero aspectos de la vida que
motiven a los personajes y se perfile espontaneamente el proceso de
formacion y manifestacion de los sentimientos con el avance de la
vida. El secreto de la estructura esta en buscar vidas significativas y
profundizar en el fecundo y complejo mundo psiquico de los
personajes con miras a producir grandes motivaciones estéticas en
el publico.

La concatenacion de los acontecimientos y la organizacion de los
sentimientos deben coincidir. Los sentimientos de los personajes y
los del publico surgen, se entrelazan y se unen sobre la base de la
linea de acontecimientos de la obra. Si el proceso de creacion de los
sentimientos de los personajes, su manifestacion en los actos y su
transmision al publico, se conjuga logicamente con el desarrollo de
los acontecimientos, constituyendo ambos un todo armonioso, es
factible lograr que el publico se identifique con el mundo de la obra.

Si la escena principal comienza antes de que se creen las
situaciones y condiciones idoneas para que se conformen la vida y
los sentimientos de los personajes, o si terminan los
acontecimientos cuando aun no han madurado los sentimientos
especificos, se rompera el hilo psiquico de los personajes y, en
consecuencia, decaera la atencion del publico. Un acontecimiento
frio, no basado en sentimientos, no puede impresionar estéticamente
al publico, si bien éste puede extraer de ¢l nociones ldgicas.

En el filme hay que describir con naturalidad y concision las
lineas de los acontecimientos y los sentimientos que se desarrollan
en medio de las complejidades de la vida. Asegurar la concision de
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la estructura poniendo de relieve su punto central viene a ser una
condicion importante para patentizar la peculiaridad del filme.
Aunque los acontecimientos y relatos individuales tengan algin
valor, si no conforman una trama no adquirirdn ninguna
significacion.

En las obras con muchos personajes principales y cuyas lineas de
acontecimientos se ramifican en diversos sentidos, es decir, en las
obras de amplia estructura, es mas que necesario establecer con
acierto el argumento principal y someterle los hilos secundarios de
la narracion eliminando todos los factores de dispersion.

Aun en las obras con acontecimientos no complicados, la
armonia estructural no se establece espontaneamente. Un guién de
argumento simple puede dar origen a un filme de contenido claro y
profundo, o a uno incomprensible y disparatado, seglin la estructura
que tenga.

La habilidad para lograr una magnifica estructura reside en saber
plasmar la fecunda y diversa vida en un argumento ordenado e
interesante. Hay acontecimientos y episodios que, aunque son
buenos y apreciables por separado, no encajan en el argumento. En
este caso hay que desecharlos con audacia porque crean lagunas en
la estructura. Una intervencién quirrgica se realiza en caso
extremo. La enfermedad hay que prevenirla drasticamente, pues si
se agrava y es necesario realizar una operacion, se sufrird un enorme
dolor y pasara mucho tiempo para recuperarse. También en la
articulacion de las estructuras se dan casos en que el escritor se ve
precisado a amputar uno que otro acontecimiento que ha
introducido y mantenido por creerlo bueno y precioso, con la
agravante de que se destruya la armonia del argumento y se venga
abajo la estructura. Como resultado, el escritor pierde mucho
tiempo para enmendar la obra, y consecuentemente el estudio
cinematografico suda la gota gorda. En la creacion hay que
erradicar ese dolor.
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HAY QUE RESOLVER EL PROBLEMA
DEL CONFLICTO DE ACUERDO CON
LA LEY DE LA LUCHA DE CLASES

Tanto los escritores como los criticos de sus obras consideran
hoy, en general, dificil el problema del conflicto. En una reunion de
estudio sobre las ideas artisticas y literarias jucheanas de nuestro
Lider, se formulo la pregunta de si existe el conflicto o no en el
filme “No tenemos nada que envidiar a nadie”, y si lo hay, como
explicarlo. Esta duda se debio a la falta de una correcta comprension
de la materia.

En cuanto al referido filme, no hay un personaje que sea objeto
de la lucha del protagonista, ni por ende, personajes negativos en
concreto. Este es el factor que suscitd duda en algunas personas.

Para poseer una atinada comprension del conflicto es
indispensable conocer la vida, y para conocer ésta se debe tener
conciencia de la ley de la lucha de clases. El conflicto en el arte es
un reflejo de la lucha de clases que se desarrolla en la vida real. La
oposicion y la lucha entre las posiciones e ideas de clases contrarias
que se observan en la vida constituyen la base del conflicto artistico.
So6lo cuando reflejen con acierto la vida en que se desarrolla la lucha
de clases, el arte y la literatura revolucionarios pueden mostrar
justamente las leyes del desarrollo de la historia y la verdad de la
vida, toda vez que en ellos el conflicto se basa en esa lucha.

La revolucion que llevamos a cabo es una lucha para destruir
todo lo viejo y crear lo nuevo. La lucha entre el progreso y el
conservadurismo, entre la actividad y la pasividad, entre el
colectivismo y el individualismo, y en fin entre lo nuevo y lo viejo,
entre el socialismo y el capitalismo, constituye el contenido
principal de nuestra lucha revolucionaria. Ella se libra con agudeza
y avanza sin cesar en todas las esferas de la politica, la economia, la
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cultura y la moral.

Como la lucha revolucionaria se lleva a cabo en la realidad con
variado y profundo contenido, el conflicto artistico que refleja la
lucha de clases a través de la vida concreta, no puede por menos que
ser multifacético.

En las obras el conflicto es muy variado en su cardcter y
contenido, en su forma y desarrollo. El caracter de las
contradicciones sociales, su cambio y la diferencia de la forma y el
método de la lucha segun las etapas de la revolucion en desarrollo,
caracterizan concretamente el conflicto artistico.

Sin embargo, la variedad del conflicto no genera el cambio de su
esencia, que es reflejar la lucha de clases. Estd basada en Ia
heterogeneidad de la lucha de clases y penetrada del principio tinico
que es la lucha de clases. He aqui la razén por la cual el problema
del conflicto que refleja las diversas y complejas contradicciones
debe resolverse a tenor de la ley de la lucha de clases.

La solucion del conflicto conforme a esta ley desempefia un
importante papel para elevar la funcion social del arte y la literatura
revolucionarios. En una obra, el conflicto, al reflejar la lucha de
clases, muestra directamente la esencia, la justeza y la vitalidad de
la linea de clases y de masas del Partido. Por eso, s6lo resolviendo
acertadamente el problema del conflicto en las obras, es posible dar
a conocer correctamente a los hombres las leyes del desarrollo
social y la inevitabilidad de la victoria del socialismo y del
comunismo, y mostrarles de modo fehaciente la justeza y la
vitalidad de la linea de clases y de masas que nuestro Partido
mantiene invariables en la revolucién y la construccion.

El conflicto tiene gran importancia para reflejar de modo
veridico la vida y expresar con profundidad la esencia de la lucha
revolucionaria. La vida es el proceso de actividades de los hombres
para alcanzar su ideal y objetivo, por eso es natural que implique la
lucha, que se expresa en forma de antagonismos y choques entre las
clases. El choque entre los intereses de la clase explotada y los de la
explotadora, y la contraposicion entre las ideas socialistas y las
capitalistas, se manifiestan concretamente en la vida. De ahi que el
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conflicto constituya el contenido principal de la vida descrita en la
obra, y su veracidad viene a ser el factor que garantiza la
autenticidad del reflejo de la vida.

En las obras que reflejan la vida en forma de drama, las
relaciones entre los personajes son relaciones dramaticas que se
establecen sobre la base del conflicto, y el argumento se desarrolla
también de acuerdo con éste. En la dramaturgia todos los factores de
la estructura estan entrelazados estrechamente con el conflicto. Por
eso, soOlo si se establece y resuelve correctamente el conflicto, es
posible expresar de manera veraz el cardcter de los personajes y
desarrollar con naturalidad sus relaciones y el argumento.

Lo importante para una correcta solucion del conflicto es hacerlo
de acuerdo con la forma y el método de lucha, que dependen de las
peculiaridades de las contradicciones y las condiciones
socio-historicas.

La lucha de clases cambia y se desarrolla sin cesar. Esto significa
que varian el caracter y el contenido de las contradicciones clasistas,
lo mismo que la forma y el método de la lucha. El caracter de la
lucha de clases se determina segin las contradicciones en que se
basa, y su forma y método segun el caracter y el objetivo de la lucha
y las circunstancias socio-histdricas concretas en que se desarrolla.
Por tanto, en las obras el conflicto debe establecerse y desarrollarse
de conformidad con el cambio y desarrollo de la lucha de clases.

Para resolver con justeza el problema del conflicto hay que
conocer acertadamente, ante todo, el caracter de las contradicciones
que a su vez dependen del fundamento de las relaciones sociales y,
sobre esta base definir con claridad el caracter del conflicto. En la
sociedad explotadora el fundamento de las relaciones sociales lo
constituyen la oposicion hostil y la lucha entre las clases explotadas
y explotadoras, entre las gobernadas y las gobernantes. Por eso, el
conflicto de la obra artistica que refleja esas relaciones sociales se
reviste de un caracter antagonico. Pero en la sociedad socialista,
donde no hay clases explotadoras, la ayuda y 1a unidad camaraderil
entre la clase obrera, los campesinos cooperativistas y los
trabajadores intelectuales constituyen lo principal de las relaciones
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sociales, y por eso el conflicto artistico que las refleja adquiere un
caracter compatible. Como se ve, el conflicto en el arte puede
establecerse de acuerdo con la ley del desarrollo social, s6lo cuando
se determina con acierto segun el caracter de las relaciones sociales
que refleje.

Ademas, sélo estableciendo correctamente el conflicto, puede
mostrarse de manera veridica la esencia del régimen social y las
leyes del desarrollo de la vida y dar al publico una idea cabal del
principio y el método de la lucha de clases.

El conflicto artistico que refleja las relaciones sociales
antagdnicas es agudo y extremado desde el principio y termina en
ruptura. Pero el que refleja la vida de los trabajadores de la sociedad
socialista no ha de ser extremo ni llegar a la ruptura, sino que debe
resolverse con la eliminacién de lo negativo y el fortalecimiento de
la unidad camaraderil.

Si con el pretexto de describir de modo penetrante y sustancial la
lucha por eliminar los residuos de la vieja ideologia que subsisten en
la mente de los trabajadores en la sociedad socialista, se las arregla
con el método eliminatorio que se usa para reprimir a los elementos
hostiles, no so6lo sera imposible ofrecer a los hombres una correcta
comprension de la lucha ideologica, sino que ademas se creard una
atmosfera inquietante en la sociedad, y en ultima instancia se vera
obstaculizada en gran medida la unidad y cohesion de los
trabajadores. Si, al contrario, al reflejar la lucha contra los
elementos hostiles, se describe con ambigiiedad el caracter clasista
de las contradicciones, ello traera la grave consecuencia de paralizar
la conciencia clasista de los hombres, resucitar los elementos
reaccionarios y debilitar las fuerzas revolucionarias.

En la creacion es importante definir con claridad el contenido
esencial de las contradicciones que dependen del fundamento de
las .relaciones sociales y establecer correctamente las relaciones
entre lo positivo y lo negativo en cuanto al conflicto.

Si el escritor crea una obra que refleja las contradicciones
nacionales y clasistas del pueblo coreano en el periodo de la
dominacion colonial del imperialismo japonés, o la actual lucha
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antiyanqui de la poblacion surcoreana para la salvacion nacional,
puede tropezar con el siguiente caso: si bien la forma del conflicto
se determina segin la semilla, para condenar a los agresores
extranjeros es forzoso denunciar a los capitalistas entreguistas y los
terratenientes que se confabulan con ellos sirviéndoles de espolique
y que se dedican de lleno a vender al pais y sacrificar los intereses
nacionales. En esto se revelan con mayor agudeza las contradic-
ciones nacionales y clasistas. También las relaciones entre los
obreros y los capitalistas nacionales no pueden menos que revestirse
de caracter antagénico, ya que aquéllos son explotados y éstos
explotadores. No obstante, mientras que en la revolucion para la
liberacion nacional contra los agresores, los capitalistas entreguistas
constituyen el blanco indiscutible, los capitalistas nacionales son
partidarios de ella. Por eso no hay que definir y tratar a estos ultimos
como blanco de la revolucién en la lucha por resolver las
contradicciones nacionales aunque son hostiles desde el punto de
vista de las contradicciones clasistas.

Por supuesto que en el periodo de la revolucion socialista el
caracter de esas contradicciones y las vias para su solucidon se
presentan de modo diferente, segin las nuevas circunstancias
sociales e histdricas. Esto se debe a que el aspecto fundamental de
las contradicciones varia segin lo principal en las relaciones
sociales, el periodo historico y las circunstancias del proceso
revolucionario. Si en la creacion no se aplica cabalmente esta ley de
la lucha de clases, se tergiversara la politica de clases del Partido.

El lugar y el papel de los personajes positivos y negativos en la
obra varian también en funciéon de las relaciones sociales que
reflejan.

En la sociedad socialista no hay clases antagonicas ni, por ende,
explotacion y opresion; en ella se materializan de lleno la unidad y
cohesion politica e ideologica y la cooperacion del pueblo,
devenido duefio del pais, gracias a lo cual predomina lo positivo. En
ella existe también lo negativo, pero se ha desplazado ya a un lugar
secundario. Esto significa que el conflicto que refleja la vida de los
trabajadores en la sociedad socialista se resuelve con el método de
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presentar como lo principal lo positivo e influir y vencer lo negativo
mediante su ejemplo. Si a la hora de describir la realidad socialista,
donde lo positivo constituye lo principal, se le destina un lugar
secundario y se pone acento en lo negativo, ello significard una
tergiversacion de la realidad.

En la sociedad capitalista lo positivo no puede ser lo principal,
porque los capitalistas, los terratenientes y demads clases
explotadoras ocupan el lugar predominante, oprimen y explotan a
las masas trabajadoras, la absoluta mayoria de la poblacion.
Precisamente en esta tendencia predominante que representan los
fenémenos negativos radica la esencia reaccionaria de las relaciones
sociales capitalistas. La clase obrera se ve obligada a librar una
lucha de vida o muerte para barrer definitivamente toda forma de
fenomenos negativos, caducos y degenerados, que rigen en la
sociedad capitalista. Por esta razon, en el conflicto artistico que
refleja las relaciones sociales capitalistas, el antagonismo entre lo
positivo y lo negativo es agudo y extremado y no puede menos que
terminar con la ruptura.

En vista de que las contradicciones y confrontaciones clasistas de
la sociedad cambian y se desarrollan sin cesar y el método de lucha
varia, las obras deben reflejar exactamente esas relaciones
contradictorias, concentrando el filo de la descripcion en presentar
el conflicto principal en primer plano y resolverlo. Si éste se mezcla
con los secundarios, enturbiando las relaciones contradictorias
principales, no sélo serdn ambiguos el tema y la idea, sino que
también se tergiversard la vida. En el caso de que en la linea de
conflictos se intercalen diversos blancos de la lucha revolucionaria
hay que conducir con firmeza su hilo principal, relacionado con el
blanco principal de la lucha.

El conflicto debe resolverse con sentido politico desde el punto
de vista de la clase obrera. Esto significa observar en la obra
revolucionaria todo género de contradicciones desde el punto de
vista de la clase obrera, resolverlas a tenor de sus intereses y
demostrar palpablemente la ley del desarrollo de la historia, segiin
la cual lo nuevo vence y lo viejo se arruina. Si no se consideran y
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solucionan los problemas desde la dptica de lo que quiere resolver la
clase obrera a través de la lucha, no puede resolverse el conflicto en
sentido politico.

También hay que resolver con agudeza politica, y de acuerdo con
la ley de la lucha de clases, las relaciones entre lo positivo y lo
negativo que se observan en la realidad socialista. La lucha para
erradicar los residuos de la vieja ideologia que subsisten en la mente
de los hombres en la sociedad socialista, es también una seria lucha
de clases, ya que se libra entre las ideas socialistas y las capitalistas.

Es posible que hasta los hermanos carnales actien con distinta
aspiracion ideologica. Como muestra el filme “La cosecha de
manzanas”, hay una seria e insoslayable confrontacion ideoldgica
entre la hermana menor, quien al ver pudrirse muchas manzanas
caidas se siente muy apenada y se decide a hacer de ellas sabrosos
alimentos para el pueblo, como orientara el Partido, y la hermana
mayor, quien se hace de la vista gorda ante ello y flota en una vida
indolente. La confrontacion entre la idea socialista de apreciar y
amar los bienes del pueblo y la idea egoista de pensar primero en los
propios intereses y tener en cuenta ante todo la propia felicidad, sin
sentir pena ante la pérdida de los bienes del pais y del pueblo, es una
seria lucha de clases en nuestra sociedad, la cual puede solucionarse
unicamente mediante la batalla ideologica. De ahi la necesidad de
resolver por via politica dichas contradicciones, segln la ley de la
lucha de clases que se desarrolla en la sociedad socialista.

En lo referente a la solucion del conflicto, en consonancia con el
caracter y el objetivo, con el contenido y la forma de la lucha de
clases, algunos escritores consideran mas dificil tratar el conflicto
no antagdénico que el antagénico. De modo particular, en muchos
casos, al describir la lucha interna de los trabajadores en la sociedad
socialista, no logran reflejar correctamente a los personajes
negativos.

Para solucionar con acierto este problema es preciso definir de
manera correcta el caracter de los personajes negativos y tipificarlo
de acuerdo con las condiciones socio-histdricas y las situaciones
concretas de la vida. Si se retratan de cualquier modo por ser
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negativos, es imposible establecer con veracidad el conflicto.

En la sociedad socialista no existen ni pueden existir hombres
que difamen o se opongan a la politica y la linea del Partido, por
muy negativos que sean, a excepcion de los elementos hostiles. En
nuestra sociedad los hombres negativos son, generalmente, los que
conservan los residuos de la vieja ideologia o los que no aceptan a
tiempo y correctamente la politica y la linea del Partido, quedandose
asi a la zaga de la realidad en desarrollo. Ellos son diferentes a las
clases reaccionarias que, haciendo de las ideas de las clases
explotadoras su fe absoluta, realizan desesperados esfuerzos por
restaurar su antiguo sistema. Los hombres negativos que se pueden
ver en nuestra sociedad son los que, aunque quieren seguir al
Partido en su fuero interno, revelan tal o cual defecto en el trabajo y
la vida, a causa de los residuos de la vieja ideologia subsistentes en
su mente. Por esta razon, la lucha contra los hombres negativos no
hostiles en nuestro régimen socialista, no debe llevarse a cabo de
forma que se les tilde de negativos y se les apliquen sanciones para
aislarlos o privarlos de la posibilidad de rehabilitarse. También en la
obra literaria o artistica el blanco de la lucha no es el personaje
negativo en si, sino el empirismo, el conservadurismo, la pasividad
y otras supervivencias de la vieja ideologia y los héabitos caducos
que posee, por eso el contenido del conflicto debe ser la lucha entre
las ideas progresistas y sus contrarias, los remanentes de la vieja
ideologia y los habitos caducos, y debe solucionarse de forma que lo
negativo sea educado y transformado por la influencia de lo positivo,
y la ayuda y la unidad camaraderiles cobren mayor solidez.

Para la educacion de las masas nuestro Partido tiene por método
principal presentar como lo fundamental lo positivo e influir en lo
negativo y educar mediante su ejemplo, de acuerdo con la ley de la
lucha de clases en la sociedad socialista. El influir sobre las
personas a través de ejemplos positivos se ajusta plenamente a la
esencia y los requerimientos de la lucha de clases que se desarrolla
en forma de lucha ideoldgica entre los trabajadores socialistas. Este
método de lucha es el mds consecuente método que, lejos de
abandonar o debilitar la batalla contra lo negativo, induce a los
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hombres a librarla con energia, criticindolo y transforméndolo
hasta el fin, porque indica el camino a seguir a través de la
presentacion de ejemplos. Hay que resolver el problema del
conflicto también por este método.

En el arte y la literatura revolucionarios la critica debe ser seria,
aguda y consecuente. Como se trata de un arte y una literatura
destinados a eliminar los residuos de la vieja ideologia en la mente
de los hombres y contribuir a su revolucionarizacion vy
claseobrerizacion, no hay que mellar nunca el filo de la critica bajo
ningln concepto. Aflojar la critica contra lo negativo no trae otro
resultado que debilitar el espiritu revolucionario y combativo del
arte y de la literatura. El arte y la literatura revolucionarios deben
confirmar la victoria de las nuevas ideas y mostrar con pujanza su
gran vitalidad en la aguda lucha contra lo negativo.

En cuanto al conflicto que refleja las contradicciones interiores
de los trabajadores en la sociedad socialista, es importante exponer
con claridad el origen social de lo negativo y tratarlo justamente. De
ninguna manera es permisible resolver este problema con la
eliminacion de los hombres negativos, tildandolos de anticuados,
sino, en todos los casos, por el método de guiarlos a arrepentirse de
sus errores y a tomar un camino correcto.

En las obras que reflejan la realidad socialista es posible crear
excelentes imagenes que motiven al publico, aun valiéndose s6lo de
hechos positivos, segtn la semilla y la materia escogida en la vida.

El conflicto dramatico es reflejo de la confrontacion y la lucha en
la vida real. Por esta razon, cuando se describe una vida sin una
confrontacion y una lucha directas entre lo positivo y lo negativo, es
natural que en tal obra no haya conflictos que impliquen choques
directos.

En la sociedad socialista se libra también una lucha severa contra
los enemigos de clase que la atacan desde el exterior y contra los
remanentes de las clases hostiles derrocadas, asi como contra los
residuos de las viejas ideas capitalistas en la mente de los
trabajadores. En las obras que describen esta realidad el conflicto
dramaético es agudo y serio.
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No obstante, en la sociedad socialista, donde la unidad y
cohesion del pueblo constituyen lo principal de las relaciones
sociales y donde predomina lo positivo, influye y estimula en gran
medida al ptblico la hermosa vida de los hombres que aman a sus
camaradas y al colectivo y luchan en bien de la Patria y del pueblo,
consagrandoles todo lo suyo, lo mismo que la lucha intransigente
contra lo viejo y reaccionario de todo jaez. Esta realidad cambiada
exige que el arte y la literatura reflejen la vida en nuevas formas de
la estructura dramatica.

De hecho, la digna vida de los hombres que en el regazo del
Partido y de la Patria hacen gala de todas sus fuerzas y talento para
corresponder a su bienhechora solicitud, ofrece por si sola el cuadro
mas noble y hermoso de nuestra época. El escritor que se hace eco
de esta realidad y arde en entusiasmo por lo positivo, puede escribir
hermosos himnos a la Patria socialista en la misma forma en que
transcurre la vida, y dar magnificas imagenes artisticas de hombres
de la nueva época, poseedores de hermosos rasgos.

En nuestra realidad socialista, presentar en el primer plano lo
positivo y ensalzarlo significa en si un ataque y una critica a lo
negativo, y aprobar y defender al socialismo es precisamente negar
y criticar al capitalismo. Por tanto, en las obras que describen la vida
sin reflejar el conflicto que implica choques directos entre lo
positivo y lo negativo, el entusiasmo y la aspiracion del escritor por
afirmar la realidad deben apoyarse firmemente en el entusiasmo y la
aspiracion a negar las vidas contrarias a esa realidad.

A partir de esto deberia buscarsele respuesta al problema del
conflicto en el filme “No tenemos nada que envidiar a nadie”, que
tanta duda suscit6 en algunos creadores y especialistas.

Asi, en las obras que reflejan la realidad socialista, es posible
establecer o no el conflicto segun los requerimientos de la semilla y
las caracteristicas de la materia escogida en la vida. Sin embargo, en
esas obras que describen nuestra realidad socialista y la vida de los
trabajadores de nuestra época, no es permisible que, teniendo en
cuenta solo dichas alternativas, no se presente lo negativo, y aun en
el caso de presentarlo, no se critique con agudeza, encubriéndolo o
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procurando que no parezca malo. En tal caso se cometera el error de
tergiversar la esencia de la lucha ideoldgica en la sociedad socialista
y debilitar de modo artificial el conflicto.

Para desarrollar el conflicto de acuerdo con la ley de la lucha de
clases, el escritor debe partir y ajustarse a la linea de clases y a la de
masas del Partido. El conflicto en una obra refleja directamente
dichas lineas. Tratar este problema segin las exigencias de la
politica del Partido es el camino mas correcto para resolver las
contradicciones sociales y una via importante para elevar el valor
cognoscitivo y educativo de la obra.

Nuestro Partido ha esclarecido de manera cientifica el problema
de las fuerzas motrices y el blanco de la revolucién, en consonancia
con su caracter y mision, y aplica una correcta linea de clases y de
masas. Por tanto, el escritor debe fijar con acierto el centro del
conflicto de acuerdo con la politica y la linea de nuestro Partido y
resolver las relaciones entre lo positivo y lo negativo desde un
acertado punto de vista politico. Si se tiene en cuenta solo el
conflicto, al margen de la linea de clase y la de masas trazadas por el
Partido, menospreciando las relaciones clasistas entre los
personajes, es probable que se describa como reaccionarios a las
clases y sectores que constituyen las fuerzas motrices de la
revolucion, e incluso a los blancos de la dictadura del proletariado
como aliados de la clase obrera.

Para resolver con acierto los problemas de los hombres de
acuerdo con los intereses de la revolucion, guardandose con ojo
avizor de todo tipo de prejuicios y actitudes ambiguas en la creacion,
hay que atenerse fielmente a la politica partidista. La politica y la
linea de nuestro Partido dilucidan concretamente los problemas que
atafien a todas las clases y capas sociales.

Solo cuando desarrolle, sobre la base de la teoria revolucionaria
del Partido, el conjunto de las relaciones interpersonales que
observa en medio de la vida, el escritor podra presentar y resolver
correctamente el conflicto que implique problemas de gran
significacion socio-politica.
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CADA ESCENA DEBE TENER SU DRAMA

El filme debe tener muchos hechos y un profundo contenido en
una corta extension. Sélo el filme con escenas que suceden portando
la savia de la vida, puede adquirir un contenido profundo y de peso.
Por el contrario, si las escenas se refieren solo a las cosas de comun
conocimiento para todos, la obra no podra exponer algo que se
pueda sentir profundamente y sea digno de aprender. S6lo cuando el
contenido de cada escena tenga su germen, el contenido general de
la obra serd profundo y fecundo. Por tanto, al crear un filme, es
preciso prestar gran atencion a la organizacion adecuada de las
escenas, unidades principales de la estructura del filme.

Cada escena del filme debe tener su drama. Esta es la exigencia
esencial de la cinematografia que refleja el drama de la vida. De no
ser asi, no puede lograrse la trama del filme ni, a la larga, su
descripcion dramatica.

Si el drama es un reflejo de la confrontacion y la lucha en la vida,
la escena debe ser un fragmento del proceso de esta lucha. En la
escena deben aparecer personajes contrarios que tratan de alcanzar
sus objetivos, deben establecerse sus relaciones dramaticas y deben
brotar sin cesar los factores del desarrollo de la trama. De esta
manera cada escena debe contener su dramatismo y servir de
trampolin para llevar adelante la trama en su conjunto.

En cuanto a la organizacion dramatica de la escena, es
importante determinar claramente cudl es su centro y como
perfilarlo.

Toda escena, sea de importancia independiente o un eslabon de
un episodio, debe presentar con claridad so6lo un objetivo principal,
que consiste en profundizar el tema y la idea a partir de la semilla. Si
en una escena se persigue otro objetivo no relacionado con éste, no
solo no puede perfilarse su centro, sino que, ademas, se trastornara
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el conjunto de estructuras del filme. Solo si el objetivo dramatico de
la escena es nitido, es posible establecer correctamente el curso
principal de la estructura de la obra y perfilar con claridad su tema e
idea.

En la escena, tanto los caracteres y los acontecimientos como los
detalles de la vida deben concentrarse sin excepcion en la solucion
del objetivo principal. Generalmente el objetivo destinado a
satisfacer esta exigencia de la organizacion dramatica de la escena
se llama trabajo de enfoque. Tal como la luz que se esparce por el
amplio espacio se concentra a través del lente en un punto para
volverse a amplificar, asi también los factores de la presentacion
artistica de la escena deben centrarse en el objetivo principal para
luego ampliarlo y profundizarlo. La concision y claridad de la
estructura se originan en la organizacioén concentrada de las escenas
que atan en un punto las lineas de personajes, de acontecimientos y
de conflictos, sin dejar de perfilarlas, y preparan las facetas para su
desarrollo.

El objetivo de cada escena no puede tener en ninglin caso
independencia absoluta, pues adquiere su razon de ser s6lo cuando,
sometido a la aclaracion de la esencia ideoldgica de la obra en
relacion intrinseca con ésta, se profundiza y amplia paulatinamente,
a medida que van desarrollandose los acontecimientos y avanza la
trama. El objetivo de las escenas no puede repetirse y mucho menos
empequeiiecerse, sino que debe plantearse cada vez con un nuevo
matiz y profundizarse conforme se desarrolle la trama.

Como el objetivo principal de la escena se dilucida de manera
concentrada en las acciones de los personajes, es preciso definir con
claridad los fines de estas actividades y subordinarlos
rigurosamente a la solucion del objetivo principal.

El fin de la accion de los personajes se determina por el moévil de
su lucha para hacer realidad su aspiracion, y se pone de relieve con
mayor claridad en sus relaciones dramaticas. En el proceso del
establecimiento y desarrollo a fondo de estas relaciones, surgen
nuevos acontecimientos en que se aclaran la posicion y la actitud de
cada uno de los personajes, y asi se va materializando el objetivo de
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la escena. Por esta razon, solo cuando se describan con tacto las
relaciones entre los personajes y se expresen con claridad su
posicion y actitud, podrd mostrarse nitidamente el objetivo de la
escena.

Las relaciones dramaticas entre los personajes en la escena se
hacen mas serias y agudas a medida que se tornan resueltas y
seguras su posicion y actitud hacia los acontecimientos. Esto es
inevitable tanto desde el punto de vista de la logica del desarrollo de
los caracteres, como desde el del proceso del desarrollo de la trama.

Si la posicién y la actitud que los personajes manifiestan hacia la
vida en el comienzo del filme no se modifican ni en la mitad ni en el
final de la cinta, ello significa que no se han profundizado ni el tema
ni la idea a tenor con el avance de la trama. El personaje que no se
desarrolla en el proceso de ésta, no es un hombre de carne y hueso
que existe en la realidad, sino un hombre esquematizado de
antemano por el escritor. En este caso la escena no puede tener una
trama viva.

Considerando, sintiendo e imagindndose concretamente las
situaciones de la escena, el escritor debe aquilatar con esmero las
ideas, los sentimientos, el estado psiquico y las relaciones
reciprocas de los personajes. Estos hacen su aparicion en la escena
en un determinado momento de la trama por cierta causa o motivo,
participan en los acontecimientos por su propia conviccion y traban
relaciones con otros personajes en sus actividades. Solo expresando
veridicamente estos movimientos puede patentizarse de manera
viva el objetivo de la trama. Cuanto més concreta y minuciosamente
se expresa coOmo piensan y act@ian los personajes, tanto mayor
vitalidad adquiere la escena.

Si en determinadas circunstancias los personajes no actian por
su propia conviccion y voluntad, sino segun las exigencias del
escritor, no pueden dar una sensacion de veracidad como en la vida
real. Una accidn no basada en la l6gica de la vida y en la del caracter
no pasa de ser un juego de marionetas movidas por hilos. En tal caso
el objetivo de la escena no se perfila espontdneamente en las
actividades de los personajes, segun el desarrollo de Ilos
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acontecimientos, sino que es explicado o demostrado simplemente
por el escritor. Si éste trata de acentuar de manera artificial las
particularidades del caracter de un personaje, menoscabara
irremediablemente a otros personajes, e incluso no podra plasmar
como es debido aquel que quiere destacar. Un personaje sin un
contrario vivo no puede revelar suficientemente sus propios rasgos
espirituales 'y morales. Los personajes deben propender
consecuentemente a la solucion del objetivo principal, sin dejar de
actuar de acuerdo con las exigencias de la situacion creada en la
escena.

Cada escena del filme debe ser descrita en forma tridimensional.

Esto es una condicion principal para garantizar la profundidad
filosofica de la descripcion cinematografica. Aunque en cada
escena haya una trama que contenga la esencia de la vida, si no se
plasma de modo tridimensional, las imagenes no podran tener
profundidad filosofica, que se alcanza con la generalizacion de la
esencia de la vida; pero si esta generalizacion se da como un
concepto abstracto, no puede asegurarse la profundidad de Ia
presentacion artistica. La profundidad filosofica de la descripcion se
logra cuando se afirma ampliamente la esencia del caracter del
hombre en medio de la palpitante vida y se plasma de modo
analitico, y desde diversos angulos, el profundo contenido de los
acontecimientos; cuando, a través de una escena cualquiera, hace
pensar profundamente, tanto en el pasado como en el futuro de la
vida, y cuando por un detalle se pueden imaginar todos los aspectos
del hombre y de su vida.

El escritor, aun cuando piensa en la trama de cada escena, debe
tener bien en cuenta sus relaciones con otras escenas y su desarrollo.

Si bien cada escena tiene cierta independencia en el sentido de
que es una parte del acontecimiento relativamente completo, no
adquiere ninguna significaciéon cuando no se concatena con el curso
de la trama en constante ascenso y desarrollo. Por ser un eslabon de
la estructura, debe transcurrir con naturalidad para aclarar el tema,
continuando y acentuando el drama. Si las escenas no se ensamblan
armoniosamente, no pueden ayudar al ininterrumpido ascenso y
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desarrollo del drama, sino que destruyen el curso natural y flexible
de los sentimientos que da el filme.

Cada escena tiene un objetivo por resolver infaliblemente. Por
eso, aunque de manera individual debe tener su debido lugar en la
estructura y desempefiar un papel independiente, sdlo puede brillar
cuando se armoniza perfectamente con otras escenas, como dice el
refran: tres cubos de cuentas no valen nada, si no estan ensartadas.
Por eso, al mismo tiempo que patentizar la presentacion dramatica
de las escenas, hay que describir bien sus relaciones y desarrollo.

El criterio para establecer y concatenar las escenas debe residir,
siempre, en la solucion del objetivo principal de la obra. Cada
escena, si bien se subordina al desarrollo del tema y la idea, debe
tener su punto de apoyo logico en la precedente y hacer preparativos
para la siguiente. Y esas escenas deben enlazarse en una linea
ascendente despertando sin cesar el interés del publico.

Hay casos en que en este ensamblaje entran escenas no
relacionadas directamente con el desarrollo del acontecimiento
principal. Se trata de aquellas que generalmente se aprovechan
cuando sea necesario dar al publico un tiempo de alivio de sus
emociones tras escenas dramaticas muy tensas. En tales escenas el
publico tiene tiempo para reflexionar recordando las escenas
anteriores de mucha tension y se prepara psiquicamente para ver
con atencion los siguientes acontecimientos principales.

Las escenas que se insertan entre las tensas para dar alivio a la
emocion, deben desempefiar el papel de puentes de sentimientos
entre las escenas principales para enlazarlas dramaticamente, dar
diversos giros al curso del drama y ayudar al publico a percibir
correctamente la obra. Asimismo, no deben limitarse a la mera
explicacion ni mucho menos reducir el drama a una narracion.

La escena que ocupa el lugar decisivo en la estructura del filme
es el climax. El drama, que se ha desarrollado a través de las escenas
anteriores, estalla en el climax. El climax del drama es el punto del
estallido de los conflictos y acontecimientos en desarrollo, en el
cual la linea de sentimientos de protagonista llega a un punto
extremo.
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De si se crea correctamente o no el climax, y si se describe o no
con profundidad, depende el problema de poner en claro o no, ya no
solo los conflictos y acontecimientos, sino también la idea temadtica.

El climax debe ser el resultado inevitable del desarrollo de los
acontecimientos, conflictos y caracteres. El climax del drama, en
tanto que resultado legitimo del desarrollo de la vida, sobreviene
cuando se crea la situacion en que el desarrollo de los caracteres y
acontecimientos llega al punto maximo y se da el motivo esencial y
la lucha decisiva para conducir al estallido del conflicto.

El motivo vital directo que propicia el climax del filme “El
destino de un miembro del cuerpo de autodefensa”, es la muerte del
padre del protagonista producida por las balas enemigas. Esta
muerte sirve de mecha para inflamar el rencor y el odio acumulados
en el corazon del protagonista.

En el desarrollo de la vida de un hombre es probable que la carga
espiritual no sufra un cambio esencial si no surge un motivo
susceptible de provocar un cambio cualitativo en ella. El motivo
concreto que genera un cambio en el desarrollo de los caracteres
difiere segun los personajes.

Si el motivo que impulsa a Kap Riong a levantarse en la
insurreccion y a unirse a la lucha es la muerte de su padre, el motivo
de la huida de Man Sik del cuartel estd relacionado con Ia
conciencia que toma de su situacion de criminal.

En la vida un hecho que produce irreprimible indignaciéon en
unos nombres es probable que en otros no tenga tal efecto, lo cual se
determina segun los intereses de cada cual por el hecho dado.

En el climax, el motivo dramatico que lleva el punto extremo de
las contradicciones al estallido, debe estar ligado directamente con
el problema mas candente de la vida del protagonista. Si la muerte o
la humillaciéon de alguien no impresiona al protagonista ni le
impulsa a emprender una accion decisiva, no puede ser motivo del
climax.

Para Kap Riong la muerte del padre significa el derrumbe del
unico pilar que sostenia su vida llena de suefios, el Gltimo punto de
apoyo que venia manteniendo a costa de lacerantes penalidades y
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mil agravios. Ahora no tiene padre a quien pueda profesar su lealtad
filial ni hogar donde pueda hacer florecer la felicidad. Ha perdido
toda esperanza en ese abominable mundo donde sefiorean los
enemigos, y no puede ya reprimir el odio y la indignacion hacia el
enemigo que inundan su corazon. Es inevitable que Kap Riong, que
se ve entre la espada y la pared, se rebele decididamente contra el
enemigo.

La situacion es la condicion concreta para el desarrollo de los
hechos y la base real de la vida donde se ponen de relieve los
caracteres. La situacion en que se desarrolla el climax del drama
debe ser el lugar donde se da motivo para concluir el desarrollo de
los caracteres y acontecimientes.

Esta situacion debe ser creada de tal modo que el conflicto entre
los personajes llegue inevitablemente a un desenlace explosivo. Las
contradicciones solo se desarrollan y estallan por la lucha
simultanea entre las partes contrarias. Los personajes positivos y
negativos en conflicto entran en una confrontacion decisiva cuando
se crean circunstancias criticas en que no pueden mantener sus
relaciones. Y asi se derrota lo viejo y vence lo nuevo.

El objetivo dramatico del climax es el de dar conclusion general
al tema y la idea. No hay mas posibilidad que el climax para
alcanzarlo. La escena posterior al climax afirma sélo con mayor
claridad el tema y la idea patentizados ya en éste. Si la semilla no se
pone completamente de manifiesto en el climax, quedard para
siempre como un capullo no abierto.

El eslabon principal de la solucion del objetivo dramatico en el
clima esta en la figura del protagonista; por eso se debe ahondar de
manera concentrada y exhaustiva en su mundo espiritual, hasta que
el tema y la idea sean esclarecidos profundamente en funcion de la
vida.

Por ser el climax la escena del estallido definitivo del conflicto,
es inadmisible mostrar so6lo la intensidad exterior del
acontecimiento o presentar solo el resultado de la accidén, como es
mostrar meramente que ha vencido lo positivo y se ha derrotado lo
negativo. Aun en el caso de que se libre un combate en el climax, es
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posible aclarar a fondo la idea de obra s6lo cuando se plasman bien
el desarrollo de la conciencia ideoldgica del protagonista y el nivel
espiritual y moral que depende de esa conciencia.

Si bien es importante dar conclusion al destino de otros
personajes en el climax ello debe subordinarse siempre a la
afirmacion de la justeza de la idea y accion del protagonista. Alli el
drama debe concentrar en el protagonista y no permitirse personajes
o tonalidades emotivas que oscurezcan la presentacion de su mundo
espiritual.

Aunque es algo interesante descubrir el drama, el artista no debe
dejarse apresar por ¢él. Un artista cautivo del drama no puede
conocer a ciencia cierta su verdadero valor y, por ltimo, cae en el
error de inventar el drama por el drama.

HAY QUE COMENZAR POR LO PEQUENO
Y TERMINAR POR LO GRANDE

En el filme es importante la primera impresion. Si la obra ofrece
en sus inicios escenas claras de la época y las circunstancias sociales
en que se desarrollan los acontecimientos, de los caracteres de los
personajes, de sus relaciones reciprocas, de los lugares de la vida,
etcétera, e insinua de modo comprensible el problema que se va a
tratar, es facil de comprender lo que se desarrolla en otras escenas.
Al contrario, si el inicio es enredado y complejo, es dificil captar el
contenido de las escenas subsiguientes.

El filme debe tener también un desenlace acertado. El desenlace
es una escena donde se perfilan definitivamente el tema y la idea de
la obra en funcidn de la semilla que ha florecido y dado fruto en el
curso de la vida del protagonista. Aunque un relato haya tenido un
comienzo interesante y un desarrollo feliz, si no termina bien, el
esfuerzo realizado se tornard vano como dice el refran: a la torre que
le falte una piedra, se cae.
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El filme debe comenzar por lo pequefio y terminar por lo grande.
Esta es la forma general del desarrollo de la vida. Todo
acontecimiento se inicia por un pequefio fendémeno, para adquirir
poco a poco grandes proporciones.

Dado que el filme refleja la vida en su propia forma de desarrollo,
puede cobrar naturalidad solo cuando refleja veridicamente la vida
y la lucha de los hombres que, empezando por pequefias cosas,
llegan a grandes resultados.

Esta es la forma que se ajusta enteramente al gusto de nuestro
pueblo. Desde la antigiiedad nuestro pueblo ha repudiado a los que
comienzan el trabajo con pomposidad, pero logran escasos éxitos,
como dice el refran: de cabeza de dragén y cola de serpiente. Lo
mismo sucede con el arte.

Generalmente los filmes comienzan por una vida comun y
cotidiana y presentan o insinuan en las primeras escenas el
problema principal de la obra. Esta es la forma general.

El inicio de cualquier relato debe ser seguro e interesante e
insinuar lo que se quiera tratar, no importa que su argumento se
desarrolle en orden cronolégico o retrospectivo.

Para que el publico, cuando ve por primera vez un filme, sienta
sensacion de sosiego, éste debe empezar por algo pequefio, sencillo
y agradable para que sea ameno y natural como en la vida real. Solo
asi el publico puede confiar profundamente en el mundo de la vida
del filme y dejarse atraer espontaneamente por €l.

Pero hay autores que tratan de sorprender desde el principio. No
es bueno el método de llamar la atencion con un silencio funebre, un
disparo repentino o un suceso extrafo.

Por supuesto, no debe exigirse un molde. Cuanto mas variado y
original sea el comienzo de un filme, es mejor. El inicio debe darle
al publico una impresion nueva, pero sin causarle confusion, y
llevarlo paulatinamente, de un estado emotivo estable a un mundo
de serios problemas.

El comienzo debe ser de tonalidad estable e interesante. El
publico ha de sentir interés por el arte al captar en un plano nuevo el
profundo significado de la vida cotidiana y sentirse atraido por el
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noble mundo de la vida. Si una obra despierta con tino este interés
desde el inicio, puede comunicarse con el espectador.

En el arte no puede ignorarse el interés por un mismo
acontecimiento o por un nuevo fenémeno de la vida. Pero este
interés debe manifestarse por un sentimiento verdaderamente
artistico, vinculado con la ferviente aspiracion a lo hermoso y noble,
y no por el interés por un suceso sorprendente o por rarezas. Desear
producir admiracién infundada con acontecimientos de tension o
con misteriosos fendomenos desconocidos de la vida, es una
inclinacion vulgar que no se admite en el arte para el pueble

En un filme, después de preparar emotivamente al ptblico, debe
entrarse de inmediato en el asunto principal, sin aburrirlo.

El inicio de la obra y el del drama no coinciden. El filme puede
comenzar con una vista general de una ciudad, con paisajes de un
bosque o del mar o por una vida comin que no tiene alin ningin
asomo de drama. Ademds, puede iniciarse por una situacion
dramatica e incluso retrospectivamente, es decir, por el climax del
acontecimiento. Esto significa que el comienzo de la obra no
siempre coincide con el del drama sino que tiene diversas formas.

En un filme con argumento comun se desenvuelven las
circunstancias, se presentan los personajes y paulatinamente se
desarrolla el drama. En este caso no deben presentarse prolijamente
desde el inicio todos los problemas que pueden ser resueltos en el
proceso del desarrollo del drama, inclindndose a la explicacion
ordenada de las circunstancias, los caracteres y las relaciones de los
personajes. El escritor, después de presentar las circunstancias y los
caracteres, debe entrar inmediatamente en el asunto principal y
plantear con claridad el problema fundamental que quiere tratar.

Empezar el drama de modo que para el publico quede anunciado
ese problema principal, es una exigencia que se deriva de la
naturaleza del drama. El proceso del inicio, desarrollo y desenlace
de un acontecimiento dramatico coincide con el proceso del
surgimiento, desarrollo y soluciéon de un importante problema
humano. El inicio del drama significa el comienzo de las relaciones
entre personajes que tienen ciertos problemas. Un acontecimiento
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que se desarrolla entre personajes que no tienen problemas no puede
servir de comienzo a la trama. Hay que establecer con claridad,
desde el principio, las relaciones dramaticas entre los personajes e
insinuar o presentar un problema de importancia que, ademas de ser
urgente en la vida, pueda servir de asunto principal para la obra.

Si aun después de haber pasado uno, dos o tres rollos, el publico
no capta en el filme lo que se quiere mostrar y, si pese a que se
presentan sin cesar personajes nuevos, no advierte el problema
principal, desapareceran la sensacion de sosiego y el interés. De
empezar de manera sencilla y espontanea, es posible conjeturar con
certeza el problema que quiere tratar el escritor, aun cuando no
plantee desde el principio un problema de amplios vuelos y no lo
ponga en claro, y s6lo esperando la solucion de ese problema el
publico puede cobrar interés y dejarse atraer poco a poco.

Fuera de esto, el comienzo del filme debe dar cuadros claros y
bien comprensibles de las caracteristicas de la época y las relaciones
de los personajes. El filme exige que en su inicio se den a conocer
en sintesis la época, las circunstancias sociales, los personajes
principales, sus relaciones, los lugares y los acontecimientos.
Exponer con claridad la época y las relaciones entre los personajes
es de suma importancia para hacer comprender nitidamente al
publico el problema principal y atraerlo de inmediato al mundo de la
obra.

La época, las circunstancias sociales, el lugar y el acontecimiento
principal que seran el asunto esencial del filme deben ser
anunciados al inicio y simultineamente, tomando como lo
fundamental la presentacion del protagonista y los demads
personajes principales. El novelista puede explicarlos, pero el
guionista no puede proceder asi. Hay casos en que éste usa
subtitulos o explicaciones narradas, pero este método no puede
emplearse en todas las escenas. Si en la escena en que se presenta a
los personajes se da a conocer por separado la época con un
subtitulo, las circunstancias sociales con la narracion, el lugar con el
letrero de un edificio, y el acontecimiento con el didlogo de los
personajes, el comienzo se prolongara desabridamente. Si un filme
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comienza mal, las escenas siguientes tampoco pueden dejar una
buena impresion.

Aunque la obra debe empezar con claridad, no hay que dar
indicios que permitan prever claramente el final. Esto no quiere
decir que se empiece la obra procurando que no puedan deducirse
los acontecimientos siguientes.

La forma del comienzo de la obra puede tener originalidad solo
cuando armonice con el contenido de la vida y el tono de la obra. Si
es censurable empezar de igual forma dos obras distintas, sin
ninguna particularidad, tampoco es admisible inventar una forma no
adecuada al contenido, con el pretexto de hacer resaltar la
originalidad.

Dado que, en general, existen determinadas formas para el inicio
de cada filme, segin su tono, es posible aprovechar esas
experiencias, pero es mejor que los creadores presenten formas
nuevas en la medida de lo posible. Empero, hay guionistas y
directores que aunque dicen que es importante la primera impresion,
no le dan importancia a la forma de comienzo del filme y le buscan
una solucion facil. No se dan cuenta de que, procediendo asi, le
causan grandes dafios a la obra.

El filme debe terminar con claridad y grandeza. Terminar la cinta
con grandeza significa dar una gran idea, mostrando con nitidez los
resultados de la lucha y aclarando ampliamente el problema que se
ha planteado y desarrollado.

Por gran final no debe pensarse en un altisonante desenlace de un
acontecimiento. En todos los casos, el desenlace del filme debe
exponer con claridad y a fondo la idea. Una obra con desenlace
ideologico claro y grande, tiene gran significacion educativa.

Soélo cuando el filme reafirma con una idea nitida y grande el
problema que ha venido solucionando a través de la vida y la
caracterizacion, puede el publico aceptar con profunda impresion la
verdad de la vida y la ley de la lucha. Aunque al principio se
presente un problema de grandes proyecciones y un acontecimiento
resonante, si no hay una idea que se desarrolle, y al terminar queda
una impresion de vacio, la obra resultara trivial y nimia. Por tanto,
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en las ultimas escenas hay que describir nitidamente los resultados
de la lucha del protagonista y los demas personajes positivos, al
tiempo que reafirmar con una idea grande y clara, y con vivos
cuadros de la vida, el problema planteado en la obra. No hay que
expresar unicamente que la lucha es digna y honrosa. Cuando la
vida confirma lo digno y honroso que es hacer la revolucion, el
publico siente una gran emocion artistica. Si en una obra de arte la
idea no se deriva espontaneamente de la vida, nadie la aceptara
como una auténtica vivencia.

Solucionar correctamente los destinos de todos los personajes
que han tomado parte en el desarrollo del tema, constituye la
condicién principal para subrayar clara y profundamente el
contenido ideoldgico. Huelga decir que, en esto, la imagen del
protagonista ocupa el lugar mas importante. Sin embargo, concluir
bien la descripcion de los personajes negativos que estan en relacion
antagdnica directa con el protagonista, no s6lo exalta la importancia
de lo positivo, sino que también encierra una gran significacion
educativa.

Poner de relieve la inevitabilidad del fracaso y la derrota de las
clases enemigas que obstaculizan el desarrollo de la sociedad, tiene
gran relevancia para animar a los hombres a amar ardientemente la
justicia y la verdad y a desplegar con gusto la revolucion y la lucha.

En las obras que reflejan la realidad socialista es mejor hacer que
el publico comprenda con naturalidad la hermosura e importancia
del vivir revolucionario, mediante la presentacion de la nueva y
digna vida de un hombre transformado, que terminar con su
arrepentimiento al darse cuenta de su atraso y error. Los elementos
negativos de nuestra época son susceptibles de transformarse con tal
que no sean enemigos de clase. Por eso hay que plasmar bien a los
personajes que después de transformado realizan innovaciones en
un intenso trabajo y vida. Hacerlo asi tiene gran importancia para
estimular a los hombres a aspirar con vehemencia a una vida digna 'y
bella, al criticar con dureza los fenomenos negativos de 1a realidad
e iluminar claramente con ejemplos positivos el camino a seguir por
los elementos negativos.
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Generalmente las obras dramaticas llegan al final cuando pasan
del climax al desenlace. Sin embargo, en las obras que deben
mostrar de modo patente la vida de los personajes negativos
transformados, no debe apresurarse el fin. Reafirmar en la vida, de
modo manifiesto, el problema principal que va aclardndose en la
obra, es mas efectivo que hacerlo con cien palabras.

En el arte revolucionario, es inaceptable que el escritor no le dé
conclusion clara a la vida descrita en la obra con el pretexto de
confiarla a la imaginacion del ptblico. Sobre todo, en las obras con
temas de la revolucionarizacion de los hombres, deben impulsar con
pujanza a los hombres atrasados a seguir juntos el camino de la
revolucion, mediante su educacion y transformacion. Si se limita a
revelar y criticar los errores de los hombres sin indicarles un nuevo
y auténtico camino de la vida, ello no se aviene al espiritu de la
actual época, revolucionaria.

El desenlace de la obra es bueno que tenga un elevado sentido
politico y exhortativo, y que sea sugestivo.

Las obras deben mostrar siempre con claridad que la revolucion
prosigue y la lucha se libra cada vez con mayor energia. Las que
finaliza dando jhurras! a una victoria y un éxito resonantes logrados
en una lucha y sugiriendo una vida cémoda, no pueden inculcar en
el publico el celo y la combatividad revolucionarios.

Las obras deben mostrar la firme conviccion en la victoria y el
espiritu revolucionario optimista que se mantiene inalterable
aunque la lucha sea dura, las pérdidas sean grandes y el protagonista
esté en manos del enemigo, ya que el futuro de la revolucion es
brillante y la justicia y la verdad vencen infaliblemente. Si a la lucha
del protagonista siguen la victoria y la felicidad y se promete un
futuro brillante, los hombres se sentirdn impulsados a luchar tan
vigorosamente como ¢l en el camino de la revolucion y seran
atraidos al mundo del optimismo revolucionario.

Para terminar la obra con un alto tono exhortativo politico y con
una fuerte sugerencia ideologica, hay que sefialarle claramente al
publico el camino a seguir en la lucha.

En el filme “Aldea floreciente”, un periodista, después de
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escuchar con atencion cémo se revolucionarizaron varias personas
que en el pasado, cautivas de las ideas individualistas y egoistas, no
llevaron una vida digna, recalca convincentemente la orientacion
del Partido a este respecto diciendo que en adelante deben
profundizar aun mas la lucha por la revolucionarizacion y
claseobrerizacion. La revolucionarizacion de los hombres no
empieza y termina en unos dias; es una tarea de lucha que todos
deben cumplir sin cesar hasta que se construya completamente la
sociedad comunista. En la 0ltima escena del desenlace del referido
filme, se expresa y acentia esta idea en el curso natural de la vida, lo
cual deja una profunda impresion en el publico. Esta conclusion
descriptiva hace que el publico piense profundamente y adquiera
gran fuerza para vivir de modo mas digno y sano.

Para dar un fuerte matiz ideologico y estético no debe
prolongarse el desenlace de la obra, sino terminarlo a tiempo. Si la
accion se prolonga atn después de concluido lo que se queria decir,
y no queda nada mas para mostrar, se disiparda la emocion
acumulada. Cuanto mas fuerte sea la sugerencia final de la obra,
tanto mas grande sera su influencia sobre el publico.

EL DIALOGO INGENIOSO TIENE
UN SENTIDO PROFUNDO Y ES
FACIL DE ENTENDER

El lenguaje es el primer medio para describir al hombre y su vida.
Como medio de expresion del arte y la literatura cobra especial
importancia en la dramaturgia, que no admite la explicacion directa
del autor.

Aunque en el cine el trabajo de los actores, la musica, la
escenografia y otros medios de expresion desempefian un gran
papel en la caracterizacion de los personajes y la descripcion de su
vida, no expresan tan directa; vivamente sus ideas, sentimientos,
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psicologia y animo, como lo hace el didlogo, ni aclaran el contenido
ideoldgico de la obra tan amplia y profundamente como éste.

Suele decirse que el cine debe tener poco didlogo y mucha accion
pero la actuacion de los personajes no puede sustituir todas sus
palabras. Cuantas menos palabras se emplean en un filme, tanto mas
acertado debe ser el dialogo.

El didlogo desempefia un importante papel en la elevacion del
valor ideoldgico y artistico de la obra. Puesto que las palabras del
personaje son la expresion de sus ideas, sentimientos y psicologia,
desempefian el papel de exponer directamente el contenido
ideologico de la obra. Esto se puede constatar de modo preciso si se
piensa cudn manifiestamente se expresa la idea de la obra con una o
dos palabras significativas pronunciadas en su momento oportuno.
Por el contrario, una palabra inadecuada o disparatada causa peor
efecto que unas secuencias mal realizadas. Un didlogo malo puede
tergiversar el caracter del personaje u oscurecer la idea tematica de
la obra, y una palabra huera, en la misma medida, puede crear
baches en ésta.

El didlogo debe ser profundo, claro y facil de entender. Una
mezcla de palabras incongruentes, dificiles, largas y sin un
contenido profundo, no es un didlogo bien logrado. El didlogo
ingenioso tiene un sentido profundo y es fécil de entender.

Tal didlogo se forma sdlo sobre la base de una fecunda vivencia y
profunda reflexion. Sélo cuando la verdad captada en la vida se
expresa facil y claramente en situaciones dadas, es posible motivar
al publico.

En “Mar de sangre”, famosa obra clasica inmortal, las palabras
del trabajador politico clandestino de la Guerrilla Antijaponesa a la
madre de Won Nam, acerca de que la revolucion no la hacen sélo
los hombres excepcionales, sino deben participar en ella todos los
pobres, humillados y oprimidos, y de que sélo asi pueden rescatar al
pais y desahogarse del rencor acumulado a costa de sangre, son un
dialogo facil de entender y cargado de profunda significacion. Estas
palabras dirigidas a la madre, quien se encuentra en una situacion
crucial: perecer ahogada en un mar de sangre donde perdiera al pais
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y a sumarido, o levantarse en pie de lucha, son un didlogo profundo,
ya que explican de modo comprensible y enérgico la verdad de la
vida captada en todas las fibras de su ser, y estd estrechamente
vinculado con las vivencias de la madre.

De los personajes sin acumulacion de vivencias no puede
esperarse un didlogo de calidad. El didlogo, si no esta basado en la
vida, no puede conmover al publico, porque no contiene un sentido
profundo, aunque esté compuesto de palabras muy bellas.

Sélo si el didlogo se apoya en la vida y se aviene a la situacion
puede repercutir con vigor y peso. So6lo cuando se emplea con
cuidado y en su debido lugar, puede cobrar valor y sentido.

Para crear diadlogos ingeniosos no hay que afanarse por
componer “oraciones elegantes” ni rebuscar palabras cultas. Las
palabras que se emplean con frecuencia en la vida cotidiana pueden
constituir o no didlogos ingeniosos, segun las use o no el escritor
significativamente, de acuerdo con los caracteres de los personajes
y las situaciones.

En una situacion y un motivo dados un personaje puede usar s6lo
un dialogo. El escritor debe centrar sus esfuerzos en crear dialogos
que revelen sutilmente los caracteres, se ajusten a la logica de la
accion y situacion y sean tan veridicos y vivos como en la vida real.

El lenguaje significa precisamente al hombre. Las ideas, los
sentimientos, las vocaciones e inclinaciones del hombre se expresan
por medio de palabras, al igual que su profesion, su nivel de
conocimientos, de cultura y moral. Si son diferentes los términos
que usan los obreros y campesinos, los viejos y jovenes, ello se debe
a que piensan y hablan de distinta manera por ser distintas sus
profesiones, edades y su nivel de preparacion.

También en la literatura el didlogo de los personajes ha de
ajustarse a sus caracteres y a las situaciones concretas de sus vidas.
El lenguaje de un hombre debe adaptarse a su condiciéon donde sea 'y
cuando sea. Solo el didlogo que se ajuste a su caracter y la vida, es
verosimil y ayuda a dar si imagen viva.

En la recreacion del didlogo de acuerdo con el caracter del
personaje es importante expresar bien su psicologia y sus
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sentimientos y reflejar con acierto la situacion en que se encuentra,
centrando la atencion, principalmente, en la descripcion de su
estado ideoldgico. Un didlogo no puede ser digno de un hombre de
carne y hueso cuando se aleja de su caracter y vida, ni por ende, ser
aceptado por el publico.

Un didlogo veridico y vivo refleja también las caracteristicas de
la época y la sociedad. Como el hombre en sus actividades
ideoldgicas, culturales y morales es influido por la época en que
vive, es natural que su lenguaje refleje los rasgos de la sociedad
contemporanea. El lenguaje, producto del trabajo y reflejo de la
vida social, cambia y se enriquece con el desarrollo de la épocay la
sociedad. Por tanto, el didlogo necesariamente debe reflejar las
caracteristicas socio-historicas del lenguaje de los hombres.

Para mostrar clara y veridicamente la vida y los rasgos de una
época determinada es preciso reflejar correctamente el lenguaje
correspondiente. Aunque a tenor de la época se describan bien el
ambiente, los acontecimientos y las costumbres, si no se adapta a
esa época tan siquiera un parlamento, la representacion carecera de
autenticidad en su conjunto.

Al reflejar el lenguaje de acuerdo con la época hay que prestar
especial atencion a la eleccion y al uso adecuado de los términos
que expresen el sistema socio-politico, las relaciones econdmicas y
el estado cultural y moral. Las terminologias de estas esferas
constituyen el contenido principal del habla de la época
correspondiente y reflejan la esencia del sistema social y la vida
humana, y por eso una sola palabra que no esté acorde con ellas
tergiversa la época y la vida.

Si el escritor quiere mostrar las actividades heroicas del Ejército
Popular y el pueblo en el periodo de la Guerra de Liberacion de la
Patria, debe buscar las palabras mas caracteristicas del lenguaje
popular de esa época. Huelga decir que debe examinar y describir
de manera significativa la vida de entonces desde el punto de vista
de la actualidad, pero no debe inventar algo o modificar lo que
existia, en detrimento del principio historicista.

El didlogo debe ser adecuado a la situacion. Si una palabra no se
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ajusta, aunque tenga una profunda significacion, se oira ridicula o
insipida. Segln la situacion en que se encuentra un personaje, puede
expresar con distintas palabras una misma idea o sentimiento o
expresar distinta idea con las mismas palabras. Como dice el refran:
la palabra se toma segun se entona.

La palabra que esta acorde con la situacion se ajusta también a la
logica de la vida. Para que lo hablado sea comprensible, debe estar
acorde ante todo con la légica. Es decir, hablar con coherencia de
acuerdo con la logica de la vida, del pensamiento y de la accion. Las
ideas y los sentimientos del hombre surgen por causas determinadas
y se expresan con palabras cuando se concretan. Por eso no hay que
pronunciar palabras asi como asi, en cualquier lugar y tiempo, sin
fundamento o argumento.

El hombre habla s6lo después de acumular determinadas ideas y
sentimientos a partir de sus vivencias y de la vida que se desarrolla a
su alrededor. Por estar acostumbrados a hablar asi, conforme a la
logica, los que piensan y actlian normalmente, no prestan particular
atencion al proceso l6gico de su habla. Sin embargo, todos se cuidan
de convencer a los demds de que sus palabras se avienen a la
realidad, a la l6gica y a las nociones morales.

El didlogo debe ser una concrecion de palabras llenas de vida y
de profundo significado.

En la cinematografia, que es un arte dramatico, se deben elegir
con acierto y emplear adecuadamente, ademas de las palabras y
acciones, otros medios para expresar las ideas y sentimientos de los
personajes. De modo particular, el didlogo debe utilizarse solo en
casos tan indispensables que la expresion es imposible con la sola
accion de los personajes u otros medios descriptivos. Repetir la
explicacion de los asuntos que no la necesitan o emplear muchas
palabras cuando es suficiente una sola, impide acentuar el punto
cardinal de las ideas y emocionar fuertemente.

Detras de cada palabra hay varios significados. El talento de
encerrar un enorme significado en la palabra puede constatarse s6lo
en los escritores que conocen amplia y profundamente el
significado de la vida y saben expresarlo concisamente. Solo el
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didlogo que hace pensar en diez cosas partiendo de una y aclara en
un nuevo plano y con palabras usuales la verdad de la vida, puede
considerarse que es un excelente lenguaje artistico.

Cada palabra que los personajes emplean comunmente debe
contribuir a ensefar muchas cosas. En la creacion de las obras hay
momentos en los que es necesario explicar con palabras un
acontecimiento o una accion. En estos instantes no debe tratar de
explicarse directamente lo que se ve sino describirlo de tal modo
que puedan conjeturarse el mundo interior del personaje especifico,
los hechos acaecidos y los que ocurriran en adelante. Solo asi puede
expresar muchas cosas.

Una palabra dicha después de una profunda reflexion es mas
cargada, fuerte, aguda e impresionante que diez o cien palabras
pronunciadas despreocupadamente. Donde hay muchas palabras
superfluas hay pocas palabras Utiles. Un charlatan habla sin querer
palabras hueras, que dan lugar a la mentira y finalmente lo
convierten en un embustero. En el filme las palabras consabidas y
faltas de sentido aflojan la tension dramatica y debilitan el
contenido.

Si se emplean sin consideracion los términos vulgares y
obsoletos y las expresiones burdas, éstos le restan valor a la obra,
aunque se usen en la vida real. Los didlogos de los personajes
positivos deben expresar de modo detallado las ideas y los
sentimientos y, a la vez, conformarse al gusto estético de la época 'y
ser edificantes en lo moral.

LOS comunistas, a la par que revolucidonanos que barren con todo
lo viejo y crean sin descanso lo nuevo, son sensibles al espiritu de la
épocay ejemplares siempre en el uso de los términos. Como valoran
la justicia y la verdad, no dicen palabras hueras, y como son por
naturaleza modestos y cultos, no dicen palabras hirientes y vulgares.
Si un escritor usa sin ton ni son palabras burdas para el lenguaje de
los obreros y términos incultos para el de los campesinos, ello
significa que su nivel cultural es bajo y que no conoce bien el
hermoso y noble mundo espiritual de las masas trabajadoras,
genuinas protagonistas de la nueva época.
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Generalmente en el lenguaje quedan mas residuos de la vieja
ideologia que en otras esferas de la vida, y esos residuos no
desaparecen facilmente en uno o dos dias. S6lo mediante una
perseverante educacion y lucha es posible eliminar los remanentes
del viejo lenguaje, al igual que los residuos de la ideologia
retrégrada. Hay que detectar y desechar oportunamente los términos
obsoletos aunque se empleen en la vida.

Hoy en nuestro pais, gracias a la cabal materializacién de la
orientaciéon del Partido para el desarrollo de la lengua nacional
socialista, se efectia con éxito la tarea de sustituir las palabras de
raiz china y los extranjerismos por palabras propiamente coreanas y
hacer mas bella nuestra lengua. De modo especial, gracias a que va
estableciéndose el nuevo modo de vida socialista conforme a la
naturaleza de la clase obrera en todas las esferas, econémica y
cultural, ideologica y moral, la lengua se desarrolla con rapidez a un
nivel mas alto. Por eso, si los escritores quieren escribir didlogos
adecuados a los caracteres de los personajes y a su vida, deben
apoyarse en el abundante y diverso 1éxico de las masas trabajadoras,
que son las constructoras del socialismo.

Quien crea y desarrolla la lengua son las masas populares.
Maestras de la lengua, éstas crean y desarrollan palabras mas
hermosas, expresivas y dinamicas. Su léxico es facil, claro, pero de
contenido rico y profundo. Palabras que el pueblo no entiende, ni le
gustan, las dicen los ignorantes. Esas palabras no emocionan a la
gente ni perduran.

Soélo cuando escoge palabras nobles y hermosas de la inagotable
fuente del léxico popular, el escritor puede crear didlogos
ingeniosos que puedan ser comprendidos y aceptados por las masas.

Lo principal en el habla del pueblo lo constituyen las palabras
propiamente coreanas.

Como ha dicho el Lider, nuestra lengua es de gran excelencia:
presenta tonos altos y bajos y una buena entonacion, y es muy
agradable al oido. Es riquisima en expresiones, por lo cual puede
expresar magnificamente todas las ideas, por muy complicadas que
sean, y hasta el sentimiento mas delicado; es capaz de emocionar,
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hacer llorar y reir a la gente. Ademas, puede manifestar con claridad
la cortesia y las buenas maneras, gracias a lo cual es muy apropiada
para la educacion de las personas en la moral comunista. Por eso en
las obras debe darsele vida al mayor niimero posible de palabras
bellas, delicadas y de amplios sentidos para sembrar en el publico la
clara idea de que el mejor conocedor del idioma materno es el mas
culto y patridtico.

En el arte los parlamentos del protagonista y otros personajes
positivos han de ser formados con palabras cultas, que se avengan a
la nueva época y vida. En la obra el didlogo no sélo es un medio
para hacer comprender la vida, sino que también ejerce una gran
influencia educativa sobre las personas con respecto al uso de las
palabras. El escritor debe prestar minuciosa atencion a cada palabra
de los personajes y, al mismo tiempo, debe crear nuevos y hermosos
términos que se ajusten al gusto estético de la época, para que los
trabajadores los asimilen.

La creacion de nuevos términos es una tarea muy seria y
responsable. Una palabra grosera e inculta es capaz de penetrar en la
vida de un sinntimero de personas, perjudicando su sana conciencia
e incitdndolas a actos indecorosos, mientras una palabra culta,
combativa y bella ejerce una importante influencia en la elevacion
de los rasgos ideoldgicos y morales y el establecimiento del modo
de vida socialista.

En la creacion de nuevas palabras es importante establecer con
firmeza la linea de clase obrera y materializar cabalmente el
principio del espiritu popular. Los nuevos términos, que vienen a
ser modelos para el habla de la gente, deben avenirse sin falta al
gusto y los sentimientos de la clase obrera, y ser faciles de
comprender y usar por las masas. No hay que tolerar, en absoluto, la
practica de emplear, sin consideracion, palabras ambiguas, dificiles
y capaces de corroer la sana conciencia ideoldgica de los hombres,
ni la de emplearlas en las obras por gusto.

El escritor debe tener siempre presente que esta hablando con el
pueblo. Tiene que escribir cada didlogo partiendo de la posicion
popular. Un didlogo es excelente porque le gusta a las masas y tiene
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gran fuerza para despertar su conciencia. Esos dialogos se
encuentran en la vida del pueblo. Por eso, asumiendo una actitud
sincera y seria hacia el lenguaje del pueblo, debe estudiarlo con
teson, adentrandose en su vida.

HAY QUE ADOPTAR EL TONO ADECUADO

En la creacion literaria o artistica se presenta siempre el
problema de como configurar el tono de la obra.

Las obras literarias o artisticas que muestran la vida con
imagenes concretas y sensibles tienen diferentes tonalidades
estéticas. Sus tonos son diferentes, porque son diferentes tanto los
aspectos de la vida que plasman y las formas de su representacion,
como las personalidades creativas de los autores.

Por tono de la obra se entiende el matiz peculiar de Ia
representacion que pone de relieve, estética y nitidamente, las
facetas esenciales de la vida.

La impresion peculiar que da la representacion se exalta en
muchos casos por el tono. Cuanto mas claro es el tono de una obra,
tanto mas vividamente se expresan los rasgos caracteristicos de la
vida. La obra cuyas imagenes no dan un gusto peculiar, no puede
producir profunda impresion aunque tenga un buen contenido.

El tono es un factor innegable de la descripcion veridica de la
vida. Segun y como se determina el tono en la descripcion de la vida
¢ésta puede resultar o no verosimil y natural. Mientras mas apropiado
sea el tono, mejor se expresaran las caracteristicas de la vida y mas
vivas seran sus manifestaciones.

El escritor que describe la realidad de hoy, necesariamente debe
pintar la vida de nuestros trabajadores de modo claro, optimista y
esperanzador. El &nimo y sentimientos pletoricos que se desbordan
en la vida de nuestro pueblo, se derivan de sus hermosas y nobles
ideas y sentimientos y de su vida feliz y digna.
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En la sociedad explotadora la mayoria absoluta de los
trabajadores, llenos de preocupaciones por la falta de dinero y
derechos, ni siquiera respiran a sus anchas, pero en la sociedad
socialista, donde el pueblo es el duefio del pais, las masas
trabajadoras no dejan de desplegar su independencia y facultad
creadora y gozan de una vida cada dia mas feliz y bella. Por eso, si
se pinta la vida de los trabajadores de nuestra época con colores que
despierten sentimientos oscuros ¢ inquietantes, ello significara la
tergiversacion de la realidad.

Porque las tonalidades estéticas de la vida son concretas y
delicadas, no deben, desde luego, determinarse en forma general.
También las obras que tratan nuestra realidad socialista deben
necesariamente tener diferentes tonos porque reflejan aspectos
distintos de la vida. Sin embargo, las que describen la vida digna y
feliz de hoy han de desbordarse en sentimientos claros.

El tono constituye también un factor de la diversidad y la riqueza
de la representacion. La representacion literaria varia y se enriquece
en el proceso en que los escritores describen la vida con diversas
formas y métodos. Aun tratandose de una misma vida, se crean
nuevas obras, porque sus autores la describen desde angulos
diferentes y con matices peculiares.

El escritor que no sabe dar un claro perfil al tono, no es un
verdadero creador. Solo los autores con alto nivel ideologico y
artistico son capaces de producir obras de tonos bien definidos. Pero
hay creadores que no consideran importante el tono. Sus obras son
burdas, no da gusto verlas, ni tienen contenidos claros, y por €so no
impresionan mucho.

El problema de como definir el tono estd relacionado con la
posicion principal que asume el autor para analizar y describir la
vida antes de elegir los medios o métodos de expresion.

El tono de la obra literaria o artistica ha de ser dado, ante todo,
conforme al rasgo esencial de la vida.

El tono no se crea de modo subjetivo, a gusto del autor. La
personalidad de éste debe revelarse también al describir clara y
minuciosamente los rasgos de la vida, apoyandose en ella. Por eso,

108



para conocer a fondo la vida y reflejarla con un tono peculiar, el
escritor debe prestar la debida atencién a la captacion de la esencia
de la vida y a la dilucidacién de sus caracteristicas.

Al sostener que el tono de la obra debe basarse en la vida,
queremos decir que las caracteristicas del tono deben buscarse en la
esencia de la vida. Cualquiera que sea el género de su obra, el
escritor debe revelar en ella claramente la esencia de la vida y el
curso principal de su desarrollo, sin enturbiar la tendencia principal
y las caracteristicas esenciales del desarrollo de la época y de la vida,
pronuncidndose por algo asi como lo psicologico y lo lirico.

Aunque el tono de la obra literaria o artistica se basa en la vida,
no se perfila de por si, con solo describir ésta tal como es. Al escribir
una obra el autor reconstruye la vida desde el punto de vista artistico;
este es el proceso de representacion en que desecha de la vida lo no
esencial y vulgar y exalta con veracidad lo tipico, lo hermoso, lo
noble. Es en este proceso que el aspecto de la vida proyectado en la
imaginacion del escritor se acentlia con sus matices peculiares.

Si por poner de relieve el rasgo esencial de la vida se reproduce
¢ésta tal como es, es imposible darle a la obra un tono. Solo si se
capta acertadamente una de las tonalidades estéticas que irradian de
la vida y se basa en ella todo el proceso de la representacion, es
posible caracterizar la vida con un determinado tono y poner de
relieve su esencia. El tono inspirado en la vida se afianza cuando el
escritor logra plasmarlo de manera clara y viva.

El tono, ademas de ser inspirado en la vida, debe ser apropiado a
la finalidad educativa de la obra. La razén de resaltar el tono no esta
en dar cierta elegancia a la forma, sino en elevar el significado
educativo de la obra expresando correctamente su contenido
ideolodgico. Si no es clara la finalidad educativa de la actividad
creativa, es dificil captar debidamente el tono.

Mas hay tendencia a menospreciar la tarea de adaptar el tono de
la obra a su finalidad educativa.

Cuando se realiza un filme cuyo tema es la educacién y
transformacion de un funcionario que se considera a si mismo un
ejemplo en el trabajo y la vida, pero no lo es en realidad, se presenta
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el problema de qué tono adoptar para la obra. Aunque hay algo
satirico en el trabajo de ese funcionario cuya conducta contradice su
pensamiento, si se determina para la obra un simple tono comico, es
probable que entre el propodsito creativo y la representacion se cree
una gran distancia.

Si se trata el tema de la revolucionarizaciéon de una persona,
sobre todo de un dirigente, el argumento ha de desarrollarse con
seriedad. El tono debe configurarse de tal modo que la imagen de
ese funcionario, quien por vanagloriarse incurre en graves errores
en el trabajo y la vida, pueda darle una seria leccion a la gente. Si el
escritor, en lugar de mantener esta posicion, trata de provocar la risa
en tal o cual pasaje de la obra, se desviard la representacion vy,
consecuentemente, la obra no podra alcanzar su finalidad educativa.

El arte y la literatura son poderosas armas de nuestro Partido para
la educacion ideologica. Al margen de esta noble mision del arte y
la literatura, no puede hablarse del tono de una obra. La tarea a
resolver en cada obra se define a partir de las peculiaridades
concretas de la vida y de la exigencia de la revolucion, y sélo si esto
se resuelve con acierto en el plano artistico es posible poner de
relieve las peculiaridades ideoldgicas y artisticas de la obra y elevar
su valor de cognicion y educativo.

Sélo cuando el escritor observa la vida con elevada mira politica,
puede prestarle la debida atencion al problema significativo de la
educacion revolucionaria de los hombres aun cuando describe la
pletérica lucha laboral, puede sembrar en su mente una sana
conciencia ideologica aun cuando describe las virtudes humanas, y
aun en medio del humor hilarante poner de manifiesto el espiritu
revolucionario de vencer todo lo viejo y hacer avanzar la vida.

En la determinacion del tono de la obra literaria o artistica
desempefian también un gran papel el caracter del protagonista, el
conflicto y la estructura.

Lo que caracteriza directamente el tono de la obra literaria o
artistica y le da unidad, es el caracter del protagonista. El factor
principal que determina los rasgos estéticos de la vida es el estado
ideoldgico y sensitivo de los hombres que crean esa vida. Segun si
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es sano y hermoso o atrasado y vil el estado ideologico y sensitivo,
se determina la tonalidad estética de la vida que ellos crean y gozan.
Por tanto, el estado ideoldgico y emotivo de los personajes, sobre
todo del protagonista, viene a ser el factor principal que caracteriza
el tono de la obra.

Ademas, para configurar un tono adecuado, hay que conocer a la
perfeccion las caracteristicas del conflicto y la estructura. Si el
conflicto es el factor que determina el tono de la obra desde el punto
de vista de las relaciones sociales entre los hombres, la estructura lo
es desde el angulo de la forma en que se refleja la vida.

Cuando el escritor, al establecer la estructura y resolver el
conflicto en su obra, no se apoya estrictamente en la vida, puede
caer en el formalismo, convertir el tono en un adorno de la forma o
hacerlo amorfo.

El tono de la obra literaria o artistica debe tener una armonia
consecuente. Las personas retratadas en la obra tienen un claro
objetivo bien intencionado para su vida. Por ejemplo, la formacion
de un hombre como revolucionario en medio de la lucha practica
tiene implicitos la vida revolucionaria, la fidelidad a la revolucion,
el inflexible espiritu combativo, la fe en el futuro, el optimismo y
otras ideas y sentimientos nobles. He ahi la razon por la cual el tono
debe dotarse de una armonia invariable inspirada en los rasgos
fundamentales de la vida.

Para desarrollar con claridad e interés el argumento de la obra y
darle armonia basada en una tonalidad estética, es indispensable
hallar una estructura capaz de reflejar correctamente lo principal de
la vida.

Al definir el tono de la obra el escritor debe poner en primer
plano lo principal y someterle armoniosamente los demas factores.
Si ha empezado la linea de vida del protagonista con la de
sentimientos optimistas y alegres, debe mantener bien esta
tonalidad y someter, para la acentuacion y reforzamiento de esta
linea principal, otras tonalidades que se desprendan de la linea de
vida de los demds personajes. Huelga decir que no se debe
simplificar o hacer mondtona la presentacion artistica de la obra,
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ocupandose solo de las peculiaridades del caracter de los personajes.
Si al plasmar la vida de un revolucionario presenta solo lo
revolucionario bajo el pretexto de perfilar su rasgo esencial, es
imposible reflejar desde diversos d4ngulos las variadas
caracteristicas de su vida. Asegurarle la unidad al tono no significa
que se dé vida tnicamente a un rasgo del caracter del personaje. Esa
unidad solo se logra cuando se crea una tonalidad descriptiva
peculiar al combinar armoniosamente los caracteres de los
personajes con los aspectos significativos de su vida, sin dejar de
describir con vigor los rasgos esenciales de sus caracteres y el curso
principal del desarrollo de esa vida.

Para darle unidad al tono es preciso también prestarle seria
atencion a la tonalidad estética que se manifiesta en las relaciones
del protagonista con los demas personajes. Aun en las piezas de
género dramatico la descripcion de los personajes negativos
adquiere frecuentemente una tonalidad comica por la naturaleza de
sus caracteres. Sin embargo, hay que evitar que el tono de la obra se
vea interferido por acentuarse demasiado las particularidades de las
imagenes individuales que se contrastan con €l.

Si se aferra s6lo a acentuar la tonalidad de la linea de un
personaje secundario, seducido por su peculiaridad, el tono de la
obra perderd unidad y, por consiguiente, no podrd mantenerse la
tonalidad principal de los sentimientos que debe percibirse en todo
el conjunto de la obra. El tono debe ir perfilandose con nitidez a
medida que se desarrolla el argumento, porque esta relacionado
también con un determinado mensaje artistico.

El tono de la obra, al propio tiempo que perfilar de modo
correcto las caracteristicas formales del arte, debe ajustarse a las
exigencias de la época y al gusto del pueblo.

Entre las obras que reflejan la realidad socialista hay muchas
como las de género dramatico y comedias ligeras, pero si cada una
de ellas no tiene su tono peculiar ni su forma de claras
caracteristicas, no puede ser acogida por el publico. Con el pretexto
de mostrar la vida con interés no hay que tratar de imponer a la
fuerza carcajadas propias de comedia en un filme de género
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dramaético ni colmarlo de pasajes tan tensos como los de un filme
policiaco. Ademas, si en una comedia ligera, que debe producir de
vez en cuando risa con las contradicciones propias de las ideas y los
sentimientos del hombre, la incoherencia entre el pensamiento y la
accion y la diferencia entre el intento y el resultado, se efectuan s6lo
conversaciones serias, no dard gusto verlo por ser insipido y
embarazo.

El tono no puede ser independiente de las exigencias
fundamentales del género de la obra, sea drama o comedia ligera.
En todos los casos, tiene que influir, como peculiar tonalidad
estética, sobre la solucion de las exigencias de la forma artistica.

Los creadores, mientras dirigen solicita atenciéon a Ia
configuracion del tono adecuado para crear obras de calidad en lo
ideoldgico y artistico, deben prestar no menor atencidén a buscar y
perfeccionar los tonos que convengan a las peculiaridades de la vida
real y a los sentimientos y gusto de nuestro pueblo.

El tono de la obra literaria o artistica no es inmutable bajo ningtin
concepto, sino cambia y se desarrolla constantemente, revistiéndose
de caracter historico.

Por ejemplo, el drama, uno de los géneros principales del arte
dramatico, adquirié una serie de caracteristicas en el proceso de
reflejar la realidad actual de nuestro pais, donde se profundiza y se
desarrolla la construccion socialista y se acelera el proceso de la
revolucionarizacion y claseobrerizacion de los hombres. En
nuestros dramas se describen principalmente las masas trabajadoras,
devenidas duenas de la época, y se reflejan con amplitud los sucesos
historicos de gran significacion socio-politica. Ademds, en las
piezas dramaticas, que describen la lucha por superar los residuos
de la vieja ideologia que subsisten en la mente de las personas, el
conflicto es mas enconado internamente que lo que se revela.

Al describir con claridad la pletorica lucha de nuestro pueblo por
la revolucion y la construccidon con nuevos tonos que se avengan a
las exigencias de la nueva época y al gusto estético del pueblo, los
escritores deben poner, sin desmayo, el arte y la literatura a la altura
del desarrollo de la revolucion.
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Si bien entre las hermosas flores que existen en la naturaleza hay
algunas que no despiden fragancia, entre las obras artisticas que
crea el ideal estético del hombre no pueden figurar las que no
emanen esencias estéticas peculiares.

LA ORIGINALIDAD ES LA INDOLE
DE LA CREACION

La creacion debe ser siempre original. Toda obra artistica que
refleje la vida real, muy diversa y compleja, sélo cuando tiene
rasgos peculiares puede ejercer fuerte influencia estética —de lo
que es capaz solo el arte— sobre la educacion del hombre.

Si en la creacion se imita por completo lo hecho por otros sin
manifestar ningun rasgo de originalidad, es imposible formar en los
hombres la mentalidad independiente que les permite observar
correctamente la compleja y diversa realidad y transformar la
sociedad, ni estimularles el entusiasmo creador. Necesariamente, el
arte y la literatura deben ser originales, ya que tienen la mision de
elevarles el espiritu independiente y creador a los hombres para que
cumplan con su papel como duefios de la revolucion.

Una obra artistica despierta interés so6lo cuando tiene
originalidad. Si una obra no tiene un contenido nuevo ni un rasgo
peculiar, no habra cosa mas fastidiosa que ver tal obra. No es
posible imponerle el arte al publico El publico debe ser atraido
espontaneamente por el arte y no a la inversa. De una obra vista sin
interés no se adquiere casi nada.

El arte debe ser siempre multifacético y original.

El arte que refleja la realidad ha de ser multifacético, ya que el
género humano y su vida son multifacéticos; y ha de ser concreto y
peculiar, puesto que todas las cosas y fenomenos de la realidad que
refleja son concretos y poseen su propia naturaleza.

También los escritores y artistas que analizan y describen la vida
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tienen cada uno su personalidad. Como son diferentes sus ideas y
sentimientos, sus vivencias y experiencias en la actividad artistica,
al observar, analizar, juzgar y describir la vida tienen
necesariamente que revelar sus rasgos peculiares. Si dos escritores
con distintas personalidades creativas hacen obras similares, eso
significa que no han observado la vida con sus propios ojos ni han
escrito segun su criterio.

Si cien autores escriben simultdneamente, se deben producir cien
obras caracteristicas, diferentes en contenido y forma. Si ellos
crearan obras iguales, desprovistas de personalidad creativa, no se
necesitaria tal nimero de personas.

No necesitamos obras hechas segin determinados moldes, o sea,
estereotipadas, sino obras variadas y peculiares.

El artista s6lo puede hacer contribuciones efectivas a la época y
al pueblo manifestando la originalidad en la creacién. Todos los
artistas renombrados que ha conocido el mundo han sido, sin
excepcion, patriotas ardientes y combatientes firmes que han
servido abnegadamente a su patria y pueblo con sus producciones
de una originalidad inigualable.

So6lo creando con originalidad, el artista puede contribuir
independientemente al desarrollo del arte y la literatura. En sus
actividades creativas, el escritor debe seguir siempre el camino de la
originalidad, en pos de cosas nuevas. La historia del arte se
desarrolla en el ininterrumpido proceso de busqueda de los
creadores. Solo con la creacion de imagenes originales el escritor
puede contribuir al desarrollo del arte y la literatura y hacer aportes
inapreciables al tesoro cultural de la humanidad.

La creacion es original e irrepetible en el verdadero sentido de la
palabra. La originalidad es la indole de la creacion.

Describir con originalidad significa captar con agudeza y
resolver con rasgos peculiares los problemas nuevos y candentes
que se presentan en la vida y la lucha de los hombres. El escritor que
observa la vida desde un punto de vista esquemadtico y trata de
describirla de acuerdo con un molde, no s6lo no puede encontrar
problemas nuevos y esenciales en la realidad sino que tampoco crea
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imagenes caracteristicas aun cuando los encuentre. El
esquematismo y el formulismo son la muerte para el arte.

La originalidad de la representacion depende del autor. Por mas
que se explique y subraye la necesidad de escoger siempre semillas
irrepetibles, desarrollar el tema con originalidad y caracterizar con
frescura a los personajes, si el escritor no observa la vida con una
Optica nueva ni encuentra en ella lo nuevo y significativo, no podra
crear un mundo peculiar en la descripcion. Nadie puede sustituir a
nadie en la creacion.

Soélo cuando el escritor posee una evidente personalidad creativa,
sus obras pueden adquirir originalidad. Solo aquel escritor que sabe
observar la vida con sus propios ojos y describirla excelentemente
con sus peculiares talento y maestria artisticos puede crear
imagenes originales.

La personalidad del escritor se manifiesta ante todo al observar y
captar la realidad de manera original. Los escritores ven, sienten,
entienden y describen la realidad segiin su manera. Aun en el caso
de que varios escritores traten un mismo hecho o acontecimiento, el
resultado de la representacion es diferente, lo cual se debe a que
cada cual observa, juzga y describe a su manera el diverso y
complicado proceso de la realidad.

El concepto del mundo que tiene el escritor es el factor principal
que condiciona su personalidad creativa. Examina la realidad desde
su punto de vista ideoldgico y encuentra en ella nuevos problemas
para crear imagenes.

La experiencia en la creacion, la vocacion y el gusto artistico
desempefian también un papel importante en las actividades
creativas. El escritor habituado a describir la vida como drama,
presentando y analizando seria y agudamente los problemas graves,
raramente abandona este estilo, y quien es habil en resolver con
sutileza los problemas sociales en medio de la risa, escribe
frecuentemente obras de tal indole. Y esto no es reprochable.

Lo que se debe vigilar a este respecto es considerar la
personalidad creativa del escritor s6lo desde el punto de vista de la
forma, menospreciando el significado de su concepto del mundo. La
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personalidad creativa del artista s6lo puede adquirir significado
cuando constituye el factor que permite fortalecer el caracter
revolucionario de nuestro arte y literatura; poner de manifiesto en
un alto nivel y con un rasgo peculiar el contenido ideologico de la
obra. La virulenta calumnia de los criticos burgueses de que el arte
socialista “no es diverso” por la identidad del concepto del mundo,
no pasa de ser un sofisma que ignora ex profeso el papel y la
significacion del concepto del mundo para poner en juego la
personalidad del artista, y trata de castrar el espiritu ideoldgico de la
obra.

La originalidad del escritor en la creacion se expresa también en
su modo de pensar artistico para buscar y encontrar lo nuevo. Si un
escritor busca de una manera peculiar el brote de lo nuevo y
hermoso en la vida comun, otro lo hace principalmente en la vida
pletérica donde se libra una lucha enconada. Independientemente
del aspecto de la vida que se analiza y describe y de su motivo, no
puede afirmarse que sea mejor uno que otro, con tal de que las dos
maneras revelen con viveza las caracteristicas esenciales de la
realidad. Los escritores deben aprovechar todas las posibilidades
del arte y ahondar en la vida desde diversos angulos y motivos, para
exponer con profundidad el diverso y fecundo contenido de la vida
real.

La descripcion de lo nuevo requiere del escritor no menos
originalidad que su descubrimiento. Efectivamente, ese proceso
exige del escritor una elevada destreza, una maestria peculiar para
solucionar sus problemas.

Los principios generales que postula el método de creacion no
dan a los escritores una tras otra las recetas para manifestar su
personalidad. Cuanto mas originalmente se aplican, de acuerdo con
la vida concreta, los principios generales que enuncia el método de
creacion del realismo socialista, tanto mas plenamente se manifiesta
la facultad creadora del escritor y mas florece su personalidad
creativa.

La personalidad creativa ha de expresarse ante todo en
seleccionar la semilla y describir a partir de ella con rasgos artisticos
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peculiares.

Una vez escogida la semilla, el escritor debe crear iméagenes
peculiares acordes con ella. Si el tema o el caracter de los personajes
no es nuevo, aunque la semilla lo sea, ello significa que esta ya
tergiversada la légica de la vida. Como el tema no puede
establecerse al margen de la semilla, presentar un tema que no se
avenga a ésta significa no extraerlo de la misma sino traerlo de otro
lugar o inventarlo.

Tiempo atrds unos creadores trataron de producir uno tras otro
dos filmes con temas de la diferencia de honorabilidad en las
profesiones en la sociedad socialista. Entonces dijimos que no era
necesario presentar otra vez este problema, tratese de un zapatero o
de un jardinero, ya que en un filme cuya protagonista es una barbera,
se escogid y desarrolld con éxito la semilla de que en la sociedad
socialista no hay profesiones humildes porque todas sirven al
pueblo. Y sefialamos que si para el guidon cuyo protagonista era el
jardinero, se encaminara a esclarecer la nueva y significativa
semilla de que el aprecio y el afecto a cada arbol representa
precisamente el amor a la Patria, y se caracterizara al protagonista
de acuerdo con ello, podria establecerse un nuevo tema.

Mientras no se escoge una nueva semilla, no se puede plantear un
nuevo tema, por muchos esfuerzos que se hagan. Resolver con
originalidad el tema es una tarea concreta de la descripcion
destinada a afianzarlo con acierto y desarrollarlo con sentido
politico a partir, siempre, de la semilla.

La originalidad s6lo puede ser auténtica cuando se materializa en
los dos aspectos: el planteamiento y la descripcion. Todos los
planteamientos e imagenes de una obra deben ser nuevos,
irrepetibles y peculiares. So6lo entonces la obra puede resultar
original y diferente tanto en la semilla e idea como en los caracteres
y la vida que describe.

La originalidad en la creacion de imagenes se concretiza en el
proceso de la generalizacion y la individualizacién, y se revela con
su peculiaridad en los métodos y la destreza de la descripcion. El
escritor, si bien no debe desviarse del principio de la tipificacion,
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debe aplicar ese método de modo libre y diverso. Esto le da la
posibilidad de fantasear a sus anchas apoyandose en la vida.

Para crear imagenes originales es necesario, ademas, aplicar sin
repeticion los medios y métodos de expresion y la destreza. Solo
quien sabe utilizarlos con propiedad puede dilucidar originalmente
la idea de la obra. Aunque se haya descubierto una nueva semilla, si
no logra desarrollarse en una representacion nueva, no repetida, no
puede brotar una idea original.

En lo que se refiere a los medios y métodos de expresion, cada
escritor no los tiene completamente diferentes. Como se revisten de
caracter general y comun, son armas comunes al alcance de todos
los escritores. El problema estad en como y con qué objetivo los usan.
Por eso, aun en el caso de que aplican un mismo método de
expresion, se manifiesta diferente el estilo de cada escritor. Se trata
de la peculiaridad que se revela en la concepcion y actitud hacia la
vida y en su conocimiento y reflejo artistico.

S6lo cuando el escritor domina perfectamente los medios y
métodos de expresion, puede emplearlos libremente conforme a su
voluntad y adquirir en este proceso su propio estilo. El que no ha
usado nunca la sierra o el cepillo, o es torpe en su uso, se ve
obligado a imitar a otros en el trabajo con estos instrumentos. Lo
mismo ocurre en la actividad creativa del escritor. La imitacion
conduce al esquematismo y al formulismo. Huelga decir que un
escritor sometido a un molde no puede manifestar originalidad.

Con el pretexto de acentuar la originalidad no hay que considerar
un mal habito del escritor como la expresion de su personalidad
creativa, ni insistir en eso. Poner de relieve la individualidad del
escritor en su manifestacion creativa no es en si un objetivo; es para
producir muchas obras de diversa indole y peculiaridad y educar
con ellas a los hombres. Por tanto la personalidad del escritor debe
coincidir en todos los casos con la bella y noble aspiracion estética
de las masas populares y ser aceptada por ellas. Si se fomentan en la
practica creativa el gusto puramente personal y el mal habito del
escritor, no solo decae el nivel cultural de la obra sino que también
puede ejercer influencias negativas sobre el publico.
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La personalidad del artista se imprime en la calidad de la
descripcion y fortalece el poderio artistico de la obra. Ella vive solo
dentro de ésta. No hay personalidad al margen de las imdgenes
concretas. Por tanto, la personalidad en la actividad creativa debe
someterse estrictamente al objetivo de asegurar en un elevado plano
el valor ideoldgico y artistico de la obra.

El escritor no debe caer prisionero del formulismo, inventando
ciertos moldes para su actividad creativa. La personalidad debe
expresarse en la originalidad, y la originalidad debe fortalecer y
hacer brillar la personalidad.

El hombre tiene por naturaleza personalidad. Pero la
personalidad del artista no es la que posee como hombre, sino es una
personalidad creativa que se refleja en la obra artistica. La posicion
y actitud ideologicas del escritor, su criterio artistico y nivel de
cultura, su emocion y sentimientos se manifiestan en la creacion de
la obra, y cuando estos elementos se reflejan unidos en la obra, se
cristalizan en la personalidad creativa del autor.

No todos los artistas tienen personalidad creativa. Pueden
poseerla unicamente los que estan dotados de elevados
conocimientos politicos y fecunda capacidad artistica, y éstos
constituyen un factor importante que caracteriza las cualidades de
los artistas excelentes. Por eso los artistas a través de incansables
esfuerzos y busqueda entusidstica deben hacer cada vez mas
brillante su personalidad creativa. Quien considera el arte como una
profesion que brinda popularidad y trata de probar fortuna para
saber si tiene un talento innato o no, no puede ser nunca un artista
excelente.

La personalidad por la personalidad, la llamada “personalidad”
de quien trata de ganarse la popularidad con vistas al oro y la fama,
no tiene nada que ver con la personalidad creativa que produce el
verdadero arte. No obstante, el arte burgués de hoy, preconizando
esa personalidad por la personalidad, deforma cada dia a mayor
nimero de artistas y los convierte en esclavos del oro.

La personalidad creativa de los escritores y artistas puede
florecer a plenitud sélo en la sociedad socialista. Esta sociedad,
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liberada definitivamente de la supresion violenta de la personalidad
y de la violacion de los derechos humanos por el oro, respeta
verdaderamente la personalidad del artista y le crea todas las
condiciones y posibilidades para mostrar sin restricciones su
originalidad en las actividades creativas.
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EL FILME Y SU DIRECCION

“El filme, al igual que el editorial del érgano
del Partido, debe ser exhortativo y adelantarse a
la realidad. De manera que en cada etapa de la
lucha revolucionaria desempefie un papel
movilizador.”

KIM IL SUNG

EL DIRECTOR ES EL COMANDANTE
DEL CUERPO DE CREACION

A fin de desarrollar el arte cinematografico conforme a las
exigencias de la época del Juche hay que producir un cambio radical
en la realizacion de filmes. Desde el surgimiento del arte
cinematografico hasta la fecha se han registrado muchos cambios y
progresos en cuanto a sus aspectos artisticos y técnicos, segun las
épocas y los regimenes sociales; pero atin no se han eliminado los
residuos de los anticuados sistemas y métodos del proceso de
creacion. En particular, sobreviven todavia no pocas huellas del
sistema y el método capitalistas y dogmaticos en el arte de direccion,
que constituye la espina dorsal en la creacidén cinematografica. Sin
implantar un nuevo sistema y método de creacion después de
destruir por completo el viejo molde en la esfera de la direccion, no
es posible realizar la tarea que se presenta ante el arte
cinematografico, que ha escalado una nueva fase de desarrollo.

Esta tarea consiste en contribuir a la conversion de las personas
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en verdaderos comunistas, a la revolucionarizacion y
claseobrerizacion de toda la sociedad. Con miras a cumplir con
éxito esta tarea de transcendencia historica, debe efectuarse una
revolucion, ante todo, en la esfera del arte de direccion, el cual esta
destinado a orientar de manera global el trabajo de creacion
cinematografica.

Efectuar una revolucion en el arte de direccion significa acabar
con todos los elementos capitalistas y los residuos del dogmatismo
que sobreviven todavia en esta esfera y establecer un nuevo sistema
y método de direccion jucheanos.

Lo mas importante en esto es definir claramente la mision del
director y elevar sin cesar su papel, de conformidad con Ia
naturaleza de la sociedad socialista y el cardcter del arte
cinematografico revolucionario.

El director es el comandante del cuerpo de creacion. Guia a todos
los miembros de este cuerpo en la produccion del filme, asiendo de
manera unificada las riendas de la creacién artistica, de la
organizacion de la realizacion y de la educacion ideologica.

El director en el sistema socialista de creacion cinematografica
difiere radicalmente del realizador en el capitalista. Aunque se
llama realizador, éste sirve solo, por decirlo asi, de manos y pies
para el productor, quien con su arca de dinero detenta en realidad
todo el poder para supervisar y dirigir la produccion de peliculas.

En la sociedad capitalista el realizador no pasa de ser un obrero
que, quiera o no, obedece a la voluntad del productor, a causa de que
esta amarrado a la politica reaccionaria del gobierno, que
mercantiliza los filmes, y a las bolsas de dinero del capitalista, pero
en la sociedad socialista el director es un artista independiente y
creador que se responsabiliza del filme ante el partido y el pueblo.
Por eso en el sistema socialista de creacion cinematografica el
director no es un trabajador que se dedica simplemente a la
realizacion del filme, sino un guia, el comandante que se encarga de
todo, tanto de la cinta como hasta de la vida politica e ideoldgica de
las personas que participan en su produccion.

Que el director sea el comandante del cuerpo de creacion estd
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relacionado con la caracteristica de su arte. En la cinematografia,
arte sintético, la direccion implica maestria orientadora para crear
imagenes integrales, armonizando de manera uniforme el trabajo de
artistas.

Tal como la victoria de una batalla depende de la aptitud de
mando del comandante, asi también el resultado del filme depende
de la maestria orientadora del director. Por mucho que éste quiera
hacer un filme excelente, no podra lograrlo si no tiene capacidad de
guiar de manera unificada a todos los miembros del cuerpo de
creacion en la realizaciéon de su proyecto. Aunque un filme se
proyecta y perfecciona por el director, esto es inconcebible al
margen del esfuerzo y la inteligencia del colectivo. Por lo tanto, su
realizacion puede tener €xito o fracasar segun la labor del director
con todos los artistas, técnicos y demas colaboradores y personal de
apoyo del cuerpo de creacion.

Si el director quiere producir un filme de alto valor ideologico y
artistico uniéndolos a todos con una misma idea y voluntad, debe
superar definitivamente el viejo sistema y método de direccion,
patriarcales y burocraticos, en los cuales, dando la supremacia a la
direccion, se forman dentro del cuerpo de creacion las relaciones de
maestro y discipulo, se actia de modo arbitrario y se dirige con
ordenes y gritos a los creadores. Si el director, practicando el
burocratismo, reprime o menosprecia a los miembros del cuerpo de
creacion, se destruyen la unidad y cohesion de ideas y voluntades
dentro de este cuerpo, que constituyen la base de la creacion
colectiva, y se deshacen las infinitas posibilidades creativas,
atandose asi sus propias manos y pies. El viejo sistema y método de
direcciébn no conviene ni a la naturaleza de nuestro régimen
socialista, donde la unidad y cohesiéon de las masas populares
constituyen lo fundamental de las relaciones sociales, ni tampoco al
caracter colectivo de la creacion de filmes, ni a la naturaleza del arte
de direccion.

También en ésta lo principal es realizar bien la labor con los
artistas, técnicos y demas colaboradores, y el personal de apoyo que
se dedican directamente a la produccion del filme. Esto viene a ser
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el requisito fundamental del sistema jucheano de direccion
cinematografica. Este es un sistema creado a nuestro modo, segun el
cual el director, ocupando el cargo de comandante del cuerpo de
creacion, impulsa de manera unificada el conjunto del trabajo
creativo, dando prioridad a la labor politica y atendiendo
principalmente el trabajo con las personas que intervienen en la
produccion del filme. Se trata de un sistema que conviene
enteramente al caracter colectivo de la produccion filmica y a las
peculiaridades del arte de direccion cinematogréfica, pues encarna
en si el principio fundamental de la idea Juche, de que el hombre es
dueno de todo y lo decide todo, y las caracteristicas esenciales del
régimen socialista.

Ya que el filme se realiza a base del esfuerzo y el conocimiento
conjuntos de muchas personas, éstas deben cumplir con su
responsabilidad y papel desde la posicion de duefios, y el colectivo
debe estar unido firmemente con una misma idea y voluntad a fin de
realizar la comun tarea creativa. Este requisito de principios, que
emana de la peculiaridad de la creacion cinematografica, no puede
ser jamas satisfecho bajo el arcaico sistema de direccidn, sino solo
bajo otro sistema en el que se considera como lo principal el trabajo
con los hombres, con los miembros del cuerpo de creacion.

En este nuevo sistema la realizacion del filme no sélo constituye
un trabajo del mismo director, sino también una tarea comun de
todos los miembros del cuerpo de creacion, y uno y otros son, por
igual, los duefios de la creacion, por lo cual todos se entregan a ésta
de modo voluntario y consciente. Ademas, en el curso de la
produccion del filme florecen plenamente la ética comunista de
creacion y el estilo de vida revolucionario: el director ayuda y guia a
todos los componentes del colectivo, y éstos realizan su trabajo
aprendiendo unos de otros. De este modo, todos ellos llegan a
participar como un solo hombre en el trabajo de creacion a fin de
realizar el objetivo comun, unidos estrechamente sobre la base del
espiritu colectivista.

Ya que en el nuevo sistema de direccion cinematografica el
director se responsabiliza no sélo del trabajo de los miembros del
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cuerpo de creacion, sino incluso de su vida politica e ideologica, €1
realiza regularmente entre ellos, en estrecha union con la practica
creadora, la labor politica, la labor de educacion ideoldgica,
convirtiendo asi el proceso de creaciobn en un proceso de
revolucionarizacion y claseobrerizacion.

En una palabra, el nuevo sistema de direccion cinematografica,
en el cual lo principal es el trabajo con las personas, no solamente
corresponde a la naturaleza misma de la produccion y del arte de
direccion cinematografica, sino que también permite al director
elevar decisivamente su capacidad orientadora, liberandose de la
tendencia patriarcal y burocratica, ¢ impulsar a la vez la labor de
creacion y la revolucionarizacion del colectivo acabando con la
tendencia de practicar el exclusivismo artistico que impone
aferrarse so6lo a la creacion artistica.

El poderio del nuevo sistema de direccion cinematografica
consiste en producir innovaciones continuas en la creacion y la vida,
al asegurar la férrea unidad y cohesion del cuerpo de creacion sobre
la base de la idea Juche, poner en plena accion la conciencia y la
iniciativa de todos sus miembros y permitir que la guia del director
de cine penetre hondamente en el trabajo de creacion y en la vida de
todos los cineastas.

Dentro de este nuevo sistema hay un eslabon al que el director
debe dirigir su esfuerzo: la orientacion artistica sobre los artistas.

La tarea fundamental que incumbe al cuerpo de creacion es la de
producir filmes revolucionarios de alto valor ideoldgico y artistico
que contribuyan activamente a pertrechar con firmeza a los
espectadores con la ideologia tnica del Partido y a homogeneizar a
toda la sociedad con la gran idea Juche. El éxito en el cumplimiento
de esta importante tarea depende de como el director realice el
trabajo con los cineastas.

Estos son los combatientes principales que ejecutan directamente
las tareas revolucionarias que encara el cuerpo de creacion. Tanto el
propodsito del director como todas las tareas de representacion
filmica que surgen en el curso de la creacion son realizados por ellos.
Por tanto, s6lo cuando el director eleva su papel orientador
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realizando bien el trabajo con los cineastas, el cuerpo de creacion
puede cumplir con éxito las misiones revolucionarias que se le
presentan.

Lo primero que el director debe obtener en el trabajo con los
demas cineastas es que todas sus opiniones respecto a la obra
coincidan. Esto constituye la condicion principal para garantizar el
€xito en la creacion y el punto de partida del trabajo de direccion. Si
cada uno de los cineastas interpreta a su modo la obra, el director no
puede conducirlos a la realizacion de las tareas de representacion
que les incumben en comun y la labor creativa perdera control desde
el comienzo.

Con su profundo andlisis de todas las caracteristicas del
contenido y forma de la obra, el director debe orientar a los demas
cineastas a comprenderla de modo uniforme y sentirla como propia.

En el analisis y la apreciacion de la obra, el director no debe
imponer unilateralmente sus criterios. Como que cada artista tiene
su propia personalidad creativa, puede discrepar de los otros en
cuanto a la apreciacion del guion. Por tanto, si €1, sin tomar esto en
consideracién, menosprecia las opiniones de otros creadores,
insistiendo solo en las suyas, sera dificil unificar los criterios.

La interpretacion de la obra puede valer en la practica so6lo
cuando todos la reconozcan, simpaticen con ella y la sientan como
propia.

El director de cine debe exponer siempre sus opiniones sobre el
guidn, crear una atmosfera de libre discusion, de modo que los
demas artistas puedan hacer numerosas sugerencias constructivas, y
debe aceptar modestamente sus opiniones. Y tiene que atender de
inmediato lo acordado en el curso de la discusion y, sobre esta base,
trazar una clara linea a seguir y, una vez hecho esto, no vacilar en lo
mas minimo en su ejecucion, suceda lo que suceda. Si titubea el
director, lo hace el colectivo y entonces se malogra la obra.

El director debe iniciar el trabajo individual con los demas
creadores cuando todos hayan llegado, sin excepcion, a una correcta
comprension del guion.

La orientacion artistica hacia cada uno de ellos debe ser siempre
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concreta. Si el director recurre s6lo a la orientacion general,
direccional, no puede ayudarlos sustancialmente ni guiarlos con
seguridad en la realizacion de su propdsito.

Partiendo de la caracteristica y el requerimiento de la obra, tiene
que darles a conocer con claridad las tareas de representacion y las
maneras de su realizacion, y discutir sinceramente con ellos los
problemas con que puedan tropezar en el curso de la creacion. S6lo
asi es posible compaginar totalmente la direccion y la practica.

Supongamos que dirige a los actores en el estudio de sus
actuaciones: basandose en el analisis del lugar y el papel que los
personajes ocupan en el conjunto de la representacion de la obra y
de sus caracteres peculiares, debe trazar el rumbo de sus actuaciones
y ensefarles concretamente las tareas a cumplir en cada pasaje y
circunstancia del drama y los métodos de actuacion. S6lo cuando
sea concreta la orientacion del director, su plan coincidird con el de
cada uno de los miembros del cuerpo de creacion, y los trabajos de
representacion de éstos podran marchar de modo fructifero. Algo
muy importante para el director de cine en su orientacion a los
creadores es ayudarlos para que capten con acierto la semilla de la
obra y la interpreten satisfactoriamente.

El grano ideoldgico del guidn, siendo como es una semilla que el
director y los demas creadores deben hacer germinar y florecer
plenamente con esfuerzo y sabiduria mancomunados, constituye no
solamente el cimiento de la representacion de cada creador, sino
también una base para entrelazar todas las tareas artisticas
individuales en la creaciéon del filme. Si todas las labores de
representacion se llevan a cabo a partir de una sola semilla, aun
cuando se ejecuten diversas tareas por artistas de diferentes
personalidades, ellas pueden constituir partes componentes de un
mismo filme, ya que parten de igual base. Por eso el director debe
prestar minuciosa atencién a que ningun cineasta se aparte de la
semilla o introduzca algo ajeno a ella.

Un aspecto hacia el cual el director debe dirigir sin falta su
esfuerzo para orientar la representacion es el de establecer entre los
artistas estrechas relaciones creativas y guiar correctamente su

128



trabajo colectivo.

Desde un principio, la representacion artistica integral no se
realiza como es debido por el talento o el esfuerzo de un artista en
particular. Sélo cuando todos los artistas colaboran de manera
sustancial manteniendo relaciones estrechas, todos los elementos
que componen la representacion integral pueden armonizar bien
entre si.

El director, manteniéndose siempre con firmeza en el centro de
los trabajos creativos, debe enlazar estrechamente las labores de los
miembros del grupo de creacion previniendo posibles fricciones y
tendencias egocentristas.

Al director le corresponde guiar correctamente a los artistas a
que pongan en pleno juego su independencia y su facultad creadora
en el curso de la creacion. Esto viene a ser el factor basico para
elevar el sentido de responsabilidad y avivar la pasion y fantasia
creadoras de ellos. La cooperacion entre el director y otros
creadores y entre estos ultimos puede asegurarse con éxito so6lo
cuando cada uno cumple plenamente su cometido en su respectivo
puesto.

El director debe ser muy exigente y orientar a los creadores por el
método del convencimiento. Por su parte, éstos deben conocer y
hacer propia cada intencion del director y materializarla de manera
creadora. Asi, orientar a los creadores encargados de las vertientes
particulares de la representacion, partiendo del principio de que se
responsabilicen por entero de sus propios trabajos, es precisamente
para el director una guia artistica viva.

La originalidad de los creadores en la produccion
cinematografica debe expresarse en el perfeccionamiento de la
armonia de la representacion integral, aun haciendo resaltar los
matices peculiares de las tareas artisticas individuales. El talento del
director se manifiesta en que, avivando la originalidad de los
creadores, eleva el nivel de representacion de cada disciplina y logra
sobre esta base la armonia del conjunto de la representacion filmica;
y he ahi precisamente una creacion auténtica.

El director no debe tolerar elementos que puedan dafar la
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armonia del conjunto de representaciones so pretexto de dar rienda
suelta a la originalidad de los creadores, ni restringir ésta
argumentando asegurar aquélla.

El director, como el comandante del cuerpo de creacidn, tiene
que realizar bien su labor con los técnicos y demas colaboradores y
personal de apoyo.

Le corresponde la responsabilidad de impulsar unificadamente
los trabajos de la realizacion de filmes.

La creacion cinematografica, de contenido complejo y vasta
envergadura, no puede avanzar ni un paso si no esta asegurado de
modo indefectible el trabajo de organizar la realizacion. En la
produccion del filme este trabajo y la creacion estdn unidos
inseparablemente. Si el trabajo de produccion no estd bien
organizado, no puede marchar con soltura todo el proceso de
creacion y realizacion. Sélo cuando éste marcha bien, es posible
producir buenos filmes en corto tiempo aun con poca mano de obra,
y limitados fondos y materiales.

El trabajo de organizacion es una labor de concadenar, tan
perfectamente como en un engranaje, y de acuerdo con un orden y
disciplina establecidos, todas las esferas y las unidades poniendo en
accion de manera unificada y planificada al grupo de creacion; y
también de posibilitar una buena realizacion de la pelicula
movilizando y aprovechando de manera racional los medios
materiales y técnicos y controlando las actividades financieras y
econdmicas. Por lo tanto, es una importante tarea que debe orientar
con responsabilidad el director.

So pretexto de que el trabajo organizador es de carécter
administrativo-practico, el director, quien se responsabiliza de
dirigirlo, no debe realizar por el mismo método la labor con los
técnicos y demas colaboradores y el personal de apoyo. El método
de direccion administrativo y practico, ademas de contravenir a la
naturaleza del sistema jucheano para la direccion cinematografica,
imposibilita movilizar activamente a los técnicos y demads
colaboradores y el personal de apoyo a la creacion filmica. También
en la orientacion para el trabajo de organizacion, el director debe
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realizar meticulosamente la labor con la gente.

Uno de los rasgos mas importantes del director de cine de nuevo
tipo lo constituye su cualidad de educador ideologico del cuerpo de
creacion. Responsabilizandose de la vida politica e ideoldgica de
los miembros de este cuerpo e intensificando sin cesar su educacion
politica e ideoldgica, ¢l debe guiarlos a cumplir fielmente con su
mision como artistas revolucionarios.

La unidad de ideologia y voluntad de los miembros del grupo de
creacion es el factor principal que garantiza el éxito en la creacion
cinematografica. Por mucho talento y habilidad que el director
posea para combinar de manera orgdnica multiples elementos
descriptivos, tan s6lo con eso no puede producir imagenes
cinematograficas armoniosas. En un cuerpo de creacion cuyos
miembros no estan unidos por la ideologia y en que no existen la
disciplina y el orden en la vida, no pueden producirse filmes de alto
valor ideologico y artistico.

La unidad de idea y voluntad de los miembros del grupo de
creacion constituye no soélo una condicidon basica que asegura la
uniformidad de las representaciones cinematograficas, sino que
también tiene una gran importancia para librar la batalla de
velocidad en la creacion, establecer un habito creativo
revolucionario y acelerar el proceso de la revolucionarizacion y
claseobrerizacion de todos los colaboradores.

Lo fundamental en la educacion ideoldgica de los miembros del
grupo de creacion es su pertrechamiento con la ideologia unica del
Partido. Este trabajo debe anticiparse siempre a la labor creativa y
desenvolverse enérgica e invariablemente en todo el curso de la
lucha por la creacion.

El objetivo que persigue el director al realizar la educacion
ideologica consiste en pertrechar firmemente a los miembros del
grupo de creacion con la politica y la linea del Partido y lograr asi
producir mas rapido y mejor los filmes revolucionarios y, por lo
tanto, la labor de educacion ideoldgica, solo cuando se combina
estrechamente con la de creacion, puede mostrar una gran vitalidad
y estimular y alentar ain mas enérgicamente a los artistas en la
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lucha por la creacion.

Manteniendo invariablemente las riendas de la educacion
ideologica en todo el curso de la labor creativa, el director tiene que
priorizar con mano firme el trabajo politico en cada etapa de la
actividad de creacion. El nuevo sistema de direccion
cinematografica puede manifestar de lleno su poderio s6lo cuando
el director antepone con firmeza la labor politica a todas las demas
tareas. El sistema de creacion, aunque sea nuevo, no vale un bledo si
el director sigue trabajando de manera burocratica, sin realizar con
eficiencia la labor politica.

Elevar constantemente la conciencia politica de los creadores,
priorizando la labor politica, y lograr que se movilicen conscientemente
en la creaciéon cinematografica, es la encarnacion en ésta del
requisito fundamental del método tradicional de trabajo revolucionario de
nuestro Partido, y como tal constituye una férmula creativa
revolucionaria a la que debe aferrarse firmemente el director de cine.
No importa qué obra realice, el director debe explicar y dar a
conocer profundamente a todos los miembros del grupo de creacion
su contenido ideoldgico y sus caracteristicas artisticas, y el objetivo
y la importancia de su filmacion, de modo que ellos se movilicen a
la labor creativa con un alto celo revolucionario.

Sélo cuando realiza con energia la labor politica con anterioridad
a todos los demas trabajos, tomando las riendas de la labor con los
demas miembros del cuerpo de creacion, el director de cine puede
cumplir satisfactoriamente con su papel como dirigente artistico,
organizador de la realizacion del filme y educador ideologico, y ser
un excelente comandante del cuerpo de creacion.

PERSEGUIR UN OBJETIVO GRANDE
EN LA CREACION

En la creacién el director cinematografico debe perseguir con
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constancia un objetivo grande y desplegar el trabajo con audacia.

La perseverancia del director es su firme criterio creativo basado
en la profunda comprension y la interpretacion independiente de la
vida y del arte. Ella emana de su alta conciencia politica de ser
dueno de la creacién cinematografica y de su firme conviccion de
servir a la revolucion con su arte.

El director puede lograr el éxito en la creacion cuando se empena
con audacia y constancia. Si ¢l, en calidad de comandante del
cuerpo de creacidon, no se forma un criterio inconmovible, este
colectivo acaba por perder su confianza en la obra y no puede
desplegar con energia la labor de creacion. Un director que a base de
un firme criterio se forja un proposito ambicioso y despliega con
audacia su trabajo, alcanza el éxito; pero quien, presa de la timidez,
mide cada paso que da, jamas puede crear una buena obra.

Al perseguir un objetivo grande en la creacion, el director se
propone una alta meta consistente en solucionar de manera original
los problemas nuevos y apremiantes que surgen en la educacion y la
transformacion de las personas y en el desarrollo de la sociedad.

Solo teniendo una interpretacion y un criterio independientes
sobre la vida y el arte, sustentados en la gran idea Juche, el director
puede proponerse siempre una nueva y ambiciosa tarea de
representacion en la creacion y cumplirla de manera brillante.

La perseverancia proviene s6lo del conocimiento. Si uno insiste
solo en su criterio sin conocer nada, eso no pasa de ser una
obstinacion. Soélo cuando el director cinematografico esta
pertrechado firmemente con la idea Juche y versado en la vida y en
el arte, le surge espontaneamente la constancia.

Si el director quiere proponerse una alta meta en la creacion y
perseguir un objetivo grande, debe plantear de modo original algo
nuevo desde la fase del proyecto para sus actividades.

El proyecto para la direccion cinematografica es el proyecto del
futuro filme y el plan de creacion del director para encauzar de
manera unificada a todos los colaboradores del cuerpo hacia el
cumplimiento de las tareas comunes de representacion. Tal como el
comandante que dirige una batalla debe tener una clara idea
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operacional, asi también el director, que es el comandante del
cuerpo de creacion cinematografica, debe tenerla minuciosamente
meditada. El resultado del filme depende grandemente del proyecto
del director.

Este debe ser original y de matiz peculiar. Tal como se construye
un edificio de nuevo estilo cuando es original el disefio, asi también
es posible crear una pelicula de matiz peculiar s6lo cuando sea
original el proyecto del director. No se puede esperar un filme de
nuevo sabor de un director que imita lo ajeno sin su propio criterio o
repite cada vez la misma féormula en el proyecto. La auténtica
creacion consiste en descubrir lo nuevo y crear de modo original
otros campos descriptivos.

El director debe mostrar lo novedoso a su manera.

La descripcion artistica, cualquiera que sea, se realiza a través de
la personalidad creativa del artista. En la literatura y en el arte no
puede plasmar una vida al margen de la personalidad del creador.
También en la realizacién del filme el director, aunque debe
apoyarse estrictamente en el guidn, no tiene que tratar de transcribir
mecanicamente lo descrito en el guidn, siguiéndolo a ciegas. Un
director cuya imaginacion no rebase el marco descriptivo del guion,
no puede proponer lo original, y ni siquiera adaptar debidamente al
cine esas mismas descripciones literarias.

Para profundizar las descripciones hechas en el guion y
armonizarlas con la peculiaridad del filme, el director debe tener un
alto espiritu creativo y fervoroso entusiasmo. Solo cuando se
entregue a las investigaciones con estas cualidades, podra descubrir
con seguridad nuevas maneras descriptivas. Unicamente
manteniendo en forma invariable un alto espiritu creador desde la
interpretacion de la vida y el guioén hasta su representacion, el
director podra crear lo nuevo, lo original.

El proyecto nuevo y audaz en la creacion puede madurar y dar
frutos copiosos s6lo en medio de la vida. Por muy talentoso que sea
un director, no puede idear con audacia un filme de nuevo estilo si
no conoce bien la politica del Partido y si su vivencia es pobre.

Si el director transcribe textualmente en su oficina lo descrito por
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el escritor después de experimentar la vida real, no puede proponer
nada nuevo. Si en vez de estudiar con afén la realidad sobre la base
de lo descrito en el guién malgasta el tiempo en su despacho
esperando solo a que el guionista lo perfeccione todo en el aspecto
cinematografico, sufrird muchos fuertes dolores de cabeza en la
realizacion.

El director debe comenzar su trabajo de creacion por la
experimentacion y el estudio profundo de la vida. Probando en
carne propia todo lo significativo, desde los asuntos pequefios hasta
los acontecimientos historicos trascendentales, debe grabarlo
hondamente en su memoria. Cuando se acumule tales experiencias
de la vida y arda de tal pasion que le sea imposible permanecer sin
representarlas, la creacion tomara un curso natural y se convertira
en un trabajo placido y digno.

Si un autor escribe una obra después de experimentar entre los
heroicos obreros de una aceria su lucha laboral creadora y su vida
palpitante, también el director de cine debe tener esa experiencia.

Desde luego, €1 no puede repetir esas vivencias tal y como las ha
plasmado el escritor. Debe experimentar la vida con sus propios
criterios y, en este decurso, imprimir en su mente, una a una, las
imagenes vivas de los creadores de la nueva vida. S6lo entonces
puede conocer correctamente a los seres humanos y sus vidas
reflejados en el guidn, encontrar con precision los medios y
métodos descriptivos adecuados para ello, y formarse un criterio
creativo independiente.

Analizar y conocer correctamente la semilla de la obra constituye
uno de los requisitos principales en el esfuerzo literario para tener
un nuevo y original proyecto para la direccion de cine.

En el curso de la creacion la semilla constituye no s6lo una
fuerza que impulsa enérgicamente el trabajo del director, sino
también la base real para hacer un bosquejo y trazar la orientacion
para la direccion cinematografica.

El director debe decidir, a partir de esa semilla, todos los
problemas: en qué cauce perfeccionar el proyecto y adaptar el guion,
como determinar las imagenes de las secuencias y como realizar el
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trabajo creativo con los artistas en particular. Al margen de la
semilla, no puede imaginarse ningun proyecto ni ninguna creacion.
Sélo cuando llega a comprender a fondo la semilla del guiéon y a
tener conviccion de ella, puede concebir un audaz proyecto e
impulsar con grandeza de espiritu el trabajo de representacion.

Comprender correctamente la semilla de la obra y definir con
exactitud su valor y significado ideologicos y artisticos, no es facil.
Por muy versado que esté en la literatura y por muy talentoso que
sea, el director de cine no puede comprender hondamente el
contenido del guidn ni le resulta facil dar una descripcion concreta
con so6lo leerlo unas cuantas veces. Unicamente cuando valore lo
descrito en el guion sobre la base de un atento y sistematico estudio
de toda la obra del autor y del exacto conocimiento de su
personalidad creativa, y so6lo cuando considere lo resefiado en el
guion sobre la base del profundo estudio de la vida descrita en €I,
puede comprenderlo correctamente y acertar en la intencion y el
planteamiento del autor.

Los directores competentes, cuando analizan el guidn, no sacan
conclusiones rapidas de modo improvisado, cautivados por la
impresion que les causan unos cuantos de sus pasajes. Al contrario,
temen que en el guidn en general no se den perfiles bien definidos ni
grandes emociones, aunque algunas escenas particulares produzcan
fuertes impresiones. Tales directores se alegran mas cuando la
semilla que el escritor ha sembrado con pasion salta a la vista y da
un fuerte impulso creativo, que cuando las escenas particulares
resultan atractivas e impresionantes. Cuando uno descubre una
semilla maravillosa y se entrega a cultivarla, se inflama de pasion y
es por eso que trabaja con entusiasmo.

El director de cine no s6lo debe valorar la semilla del guion como
un descubrimiento artistico propio y simpatizar ardorosamente con
ella, sino también esforzarse hasta el fin para hacerla germinar y
florecer hermosamente, concentrandolo todo en perfilar sus
peculiaridades.

La semilla de la obra no flota en un cielo abstracto, sino que toma
cuerpo concreto en el protagonista y otros personajes y en sus vidas.
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También la integracion de los elementos descriptivos basada en la
semilla se logra, en todos los casos, mediante la caracterizacion de
los personajes, sobre todo el protagonista. Por ende, el director, tras
estudiar con exactitud los caracteres de los personajes que aparecen
en el guidon y los aspectos de su personalidad, debe definir
claramente las tareas que los actores deben resolver en sus
representaciones y, sobre todo, poner con firmeza al protagonista en
el centro del drama y relacionar perfectamente en su linea de
actuacion a otros personajes.

El carécter del personaje se crea bajo cierta circunstancia de la
vida. El director, mientras lo estudia en relacion con la vida, debe
distinguir claramente si los sucesos y los hechos sobre los cuales se
fundamentan las circunstancias o las situaciones tienen o no un
valor tipico, y escoger con acierto los detalles de la vida. Si los
sucesos y los detalles no son tipicos y obstaculizan perfilar los
caracteres, debe abstenerse con audacia de ellos, por muy
interesantes que sean.

En la etapa de la concepcion del proyecto para dirigir la
filmacion hay que decidir correctamente también la modalidad y el
tono del filme. Si el director no capta en la semilla del guion su
modalidad y tono, no puede descubrir una forma adecuada al
contenido ni definir correctamente el tono que armonice con el
matiz emotivo de la obra.

Cuando en el curso de la concepcion del proyecto surgen en la
mente del director las imagenes de los personajes y de las
circunstancias de sus vidas, han de perfilarse ya las relaciones entre
los personajes y los acontecimientos, y luego, estableciéndose los
conflictos y desarrollandose el argumento, debe trazarse con
claridad la contextura general del filme. En la etapa de la
concepcion del proyecto en que se sistematiza el contenido del
filme y se establece el eje de su descripcion, deben concretarse ain
mas la modalidad y el tono del filme.

Si sobre la base de la semilla se traza la contextura del filme y se
escogen claramente los medios y métodos descriptivos, a la mente
del director han de acudir las escenas y el curso general de su
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desarrollo. S6lo cuando en su imagen se planteen nuevos problemas
relacionados con el ser humano y surjan los hombres de nuevo tipo
y las vidas de nuevos matices, el filme puede tener un color
novedoso y peculiar.

El proyecto para la direccion cinematografica solo puede
desarrollarse y madurar dentro de una fecunda imaginacion
creadora. Quien tiene capacidad imaginativa puede proponerse una
alta meta, y un gran objetivo.

El director, creador de nuevas imagenes artisticas, debe tener
fantasias diversas, fructiferas y audaces. Tiene que poseer
capacidad para imaginarse tanto la adaptacion cinematografica de lo
descrito en el guidon como la creacion de lo nuevo a base de la vida.
La imaginacién para la adaptacion es muy importante en la
filmacion del guion, pero si se aferra solo a ella, no puede
enriquecer mas lo descrito en éste. La representacion se enriquece
mas cuando el director, con su fantasia creadora, descubre los
aspectos de la vida que el escritor no pudo esbozar.

La imaginacion creadora debe basarse en todos los casos en la
vida. Si el director se propone algo absurdo, ajeno a la vida, o se
aferra solo a inventarlo aparatoso, lo insubstancial, no puede dar
cuadros veridicos de la vida.

Cierta vez, cuando se planteo el problema de filmar la historia de
un general antiguo, que rechazé a los agresores extranjeros, un
director asegur6 que escenificaria magnificamente la resistencia
heroica de entonces, si disponia de quinientos caballos. Al oirle,
algunos dijeron, incluso con envidia, que su fantasia era rica y audaz.
(Acaso serd esto una imaginacion artistica rica y audaz? Si se
emprende la filmacion con excitacion, imaginando so6lo un
panorama tremendo en el que quinientos jinetes galopan de modo
huracanado por una extensa llanura y en medio de un bosque de
lanzas relucientes y se alzan gritos atronadores, ;cudl sera su
resultado?

Un director de cine que solo concede importancia a la formay a
la envergadura del filme sin tener en consideracion el contenido
esencial de la vida, no puede lograr el éxito en la creacion. Antes de
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pensar en los quinientos caballos, el director debe imaginarse la
valentia del pueblo alzado contra los agresores extranjeros y trazar
un plan para destacar su heroica lucha.

En la creacidon no debe permitirse un acto irreflexivo,
improvisado. La improvisacion es la premisa del fracaso. Si bien en
ella no hay que despreciar el fuerte impacto sentimental que mueve
momentaneamente al corazon y la figuracion, que de ello se origina,
hay que insertarlo en un punto del proyecto general s6lo después de
estudiarlo y analizarlo de modo profundo y serio. La improvisacion
es impermisible particularmente para el director que tiene que guiar
el cuerpo de creacion. Si se pone a modificar arbitraria e
improvisadamente lo acordado por este cuerpo en lo concerniente a
la descripciodn, la labor de creacion se quedara desorientada y la
descripcion se emborronara.

Las imagenes maduradas en la etapa de la concepcion del
proyecto deben concretizarse en el guion técnico.

El director no debe precipitarse a escribir este guidon tan pronto
como empiezan a madurar las imagenes. Por muy grande empeio
que haya puesto al concebir el proyecto, le es preciso revisarlo
profundamente una vez mas. Debe examinar minuciosamente para
ver si se ha asentado bien la semilla, si resaltaran los papeles de los
personajes, si la vida descrita dard impresion de veracidad, si la
historia se ha compuesto en adecuacion al filme y si las secuencias
seran interesantes y armoniosas. En una palabra, debe analizar
estrictamente si se ha implantado con claridad el espiritu del filme
en las imagenes previstas en la etapa de la concepcion del proyecto.

Soélo cuando el proyecto se hace claro tanto desde el punto de
vista logico como desde el emotivo, el director puede transcribirlo
en el guion técnico. Este es el disefio general del filme: una
transcripcion con letras de las imagenes cinematograficas ideadas
en la etapa de la concepcion del proyecto. Se trata de la primera
creacion del director de cine.

Lo perfecto seria que el director no elabore el guidn técnico solo,
sino mancomunando la capacidad y la inteligencia de otros
miembros del cuerpo de creacion, como los operadores,
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escenografos, compositores, asistentes del director, entre otros. Por
muy diestro que sea un director, no puede superar la fuerza y la
sabiduria del colectivo. Ya que el guidn técnico preparado por el
director se materializa en el filme gracias a los esfuerzos de todos
los miembros del grupo de creacion, es 1til, en varios aspectos,
mancomunar desde el comienzo la fuerza y la sabiduria. Solo
cuando las imagenes expresadas en el guidon técnico tengan las
mismas representaciones vivas y uniformes en la mente de todos
ellos, la intencion del director puede reflejarse con exactitud en los
cuadros cinematograficos.

Soélo si con una gran perseverancia el director desempena de
modo audaz y eficiente la labor creativa que abarca los procesos del
estudio de la vida y el guidn, de la concepcion del proyecto, de la
preparacion del guion técnico y el rodaje, puede conquistar, sin
desviarse, una alta meta de creacion.

EN LA DIRECCION CINEMATOGRAFICA
HAY QUE COORDINAR BIEN
LOS SENTIMIENTOS

Una obra produce un efecto distinto cada vez que se ve. Algunas
no provocan ganas de volver a verlas, pero otras si. Solo aquella
obra que cuando se vuelve a estimular mayor pasion y emocion
despertando nuevos intereses, puede considerarse un arte
verdadero.

Si se quiere mostrar la idea de la obra de modo conmovedor
mediante imagenes impresionantes, hay que organizar bien el
drama. Lo principal en esto es la coordinacion de los sentimientos.

En el pasado se tenian en cuenta sélo los sucesos, considerando
su ordenamiento como lo principal en la organizacion del drama.
Por eso se dejaron sentir no pocas tendencias formalistas, como la
de subordinar la vida a inventar un drama por el drama con
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acontecimientos curiosos en lugar de describir profundamente los
pensamientos y sentimientos del hombre.

El ordenamiento de acontecimientos ofrece, en todo caso, una
vida que sirve de base para establecer las relaciones entre
personajes y condicionar sus acciones. S6lo cuando, basandose en
tal ordenamiento de acontecimientos, se trazan las lineas de
conducta de los personajes y se aclara de modo estético la idea,
coordinando los sentimientos que se revelan en las acciones, pueden
crearse imagenes impresionantes.

La coordinacion de los sentimientos es un método descriptivo
que sirve para revelar de modo estético la esencia del caracter de los
personajes exponiendo de una manera natural, y segun la logica de
la vida, su mundo .sentimental, en el que se alternan la tensién y el
relajamiento, la acumulacion y la revelacion violenta.

Armonizar bien los sentimientos en el arte es la tarea
fundamental de descripcion que se deriva de la naturaleza misma
del caracter del hombre. El sentimiento, lo mismo que el
pensamiento, constituye el mundo interior del hombre. Por lo tanto,
al margen del sentimiento no es posible dilucidar debidamente el
mundo interior del hombre ni, a la larga, describir veridicamente su
caracter. La combinacion del pensamiento con el sentimiento es,
ademads, una caracteristica sustancial de la representacion artistica.
En el arte, un pensamiento apartado de lo emotivo no puede dar mas
que un concepto seco, ni evitar el caracter abstracto. En €l s6lo un
pensamiento expuesto de modo emotivo siguiendo el curso de los
sentimientos, puede hacer vibrar las fibras del corazon del publico y
penetrar profundamente en su alma.

Si se armonizan bien los sentimientos, todos los personajes que
aparecen en la pantalla dan la sensacion de veracidad, con sus actos
vividos tal como lo son en la realidad. S6lo cuando ve una vida
auténtica a través del celuloide, el ptblico olvida que es espectador,
se deja arrastrar hondamente por el mundo de la obra, piensa y
siente lo mismo que los personajes y hace de la idea de la obra su
propio credo. Tal como una idea con la que se llega a simpatizar a
través de la experiencia deja profundas huellas en el corazon, asi
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también la idea tomada en un cuadro vivo da profunda impresion y
se asimila como un credo inconmovible. Por eso, cuanto mejor se
coordinan los sentimientos, tanto mds profundos se hacen los
pensamientos de los espectadores.

Armonizar bien los sentimientos constituye una de las
condiciones basicas para elevar el valor descriptivo del filme. Una
misma obra impresiona diferentemente y llega a tener distintas
cualidades descriptivas segun y coémo se coordinan los
sentimientos.

En la obra artistica la coordinacion de los sentimientos debe
depender del caracter de los personajes y la 1égica de la vida.

La fuente de los sentimientos del hombre es la vida. En ésta
nacen y se expresan y sobre ella reaccionan. La alegria, la tristeza y
otros diversos sentimientos que experimenta cada persona nacen
todos en su relacion con la realidad. Al margen de ésta no pueden
surgir los sentimientos. Por eso su coordinacion en el drama sélo
puede resultar veridica y vivida cuando sigue la logica de la vida.

Los sentimientos, aunque se basan en la realidad, brotan sé6lo
gracias a la accion consciente del hombre sobre ella. Aunque la
realidad sirve de base a los sentimientos y €stos constituyen la
forma especial del reflejo de aquélla, no todos los objetos que se
hallan en ella suscitan los sentimientos. Ademas, el mismo objeto
provoca sentimientos de diferente indole y el grado de su
experimentacion difiere segun las personas. Por eso, Ia
armonizacion de los sentimientos soOlo puede resultar veridica
cuando sigue la logica del caracter, al igual que la 16gica de la vida.

A fin de armonizar los sentimientos de conformidad con la logica
del caracter y de la vida, es preciso, ante todo, investigar
concretamente el mundo interior de los personajes y captar con
exactitud el motivo y el matiz de los sentimientos.

Si el director de cine emprende el trabajo de plasmacion
comprendiendo superficialmente a los personajes retratados en el
guion, es posible que se vean menospreciados sus sentimientos
concretos, diversos y delicados.

El motivo que provoca un sentimiento y su matiz difieren segiin
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los caracteres de los personajes y las circunstancias en que €stos se
hallan. Méas aun, los sentimientos de los personajes no soélo se
revelan de manera multiforme en el curso de la transformacion y
desarrollo de la vida, sino que también se enmaraian
complicadamente aun en una misma circunstancia. Por eso, sin
ahondar concretamente en los sentimientos de los personajes, es
dificil distinguir acertadamente sus diferencias y matices
complejos.

En la pelicula “La florista”, la alegria de Ko Pun al encontrarse,
en una disyuntiva de vida o muerte, con su hermano mayor, a quien
echaba tanto de menos y buscaba con tanto afan, es
indescriptiblemente grande; pero, al pensar en su madre, que
fallecio sin llegar a ver a su hijo, siente que se le desgarra el corazén
por la tristeza. Mezcladas la alegria y la tristeza, Ko Pun se
encuentra en un estado de animo inenarrable originado por el
sentimiento de reproche a su hermano, que volvié demasiado tarde,
y la infinita afioranza por la madre muerta. El sentimiento de Ko
Pun en este momento se relaciona también con su odio al cruel
régimen que le impone una vida tan tragica.

Segun la vivencia y la circunstancia concretas en que se halla, el
hombre puede experimentar en un momento una mezcla o una
sucesion de versos sentimientos. Suele acontecer en la vida que la
alegria se convierta instantaneamente en tristeza, y ésta en odio, asi
como la emocion en lirismo. Esto quiere decir que el director puede
solo coordinar bien los sentimientos cuando logra percibir
minuciosamente sus cambios multiformes segun los caracteres y la
mutacion de la vida, y sabe aquilatar correctamente sus matices.

El director debe captar con sensibilidad cualquier cambio
emocional, distinguir con precision hasta su tonalidad delicada y
estudiar concretamente cada sentimiento. Por eso debe tener no sélo
la aguda sensibilidad de captar los diversos matices de los
sentimientos, sino también la habilidad de ahondar hasta el fin y con
paciencia en todos ellos sin dejar perder tan siquiera uno.

Acumular los sentimientos segun la logica del caracter y de la
vida y motivar su manifestacion sobre esta base, es uno de los
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métodos més importantes para coordinarlos de modo veridico.

Es una ley que un sentimiento brota bruscamente s6lo cuando se
ha ido acumulando y surge una motivacion. Si se analiza
hondamente, también la improvisacion se origina a base de cierta
vivencia. En el arte dramatico los sentimientos de los personajes
s6lo pueden causar una sensacion de naturalidad cuando se
manifiestan motivados en determinado momento, después de ser
acumulados. Un sentimiento que se revela con impulso, sin pasar
por un proceso de acumulacion ni tener un motivo, es o anormal o
falso.

Las sensaciones de los personajes deben ser acumuladas lo
suficientemente conforme al desarrollo del drama, y el motivo de su
revelacion ha de darse en un momento oportuno. Si el proceso de
acumulacion es muy largo, la concentracion emotiva se relaja y el
filme provoca una sensacion de tedio.

La tension en el curso de los sentimientos estd relacionada
siempre con el momento que determina la accidon de los personajes.
Sélo si se capta con acierto el instante decisivo de la actuacion de
los personajes y se acumulan inalterablemente los sentimientos
hasta llegar a ese momento, para luego revelarlos oportunamente, es
posible crear una fuerte tension dramatica y provocar una excitacion
sentimental. Si no se logra en un momento propicio la motivacién
para que surja bruscamente el sentimiento acumulado, éste no puede
conmover, porque carece de justificacion.

Si después de la manifestacion maxima del sentimiento se
cambia la escena precipitadamente pensando sélo en la sucesion de
los cuadros, ese sentimiento no puede tener su debida duracion, y el
argumento del filme pierde interés. Un drama puede mantener al
publico excitado por mucho tiempo y provocar la sensacion de
seguridad sélo cuando el sentimiento revelado dure dejando huellas.
El sentimiento tiene una profunda huella porque es durable a
diferencia de la accion. Si en el filme, después de pasado un
acontecimiento, se ofrece una pausa emotiva, es también para que el
espectador sienta la fuerte huella del sentimiento que ¢l le ha
dejado.
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La huella del sentimiento conduce a los espectadores a la
profunda reflexion y hace perdurar en su mente las imagenes del
filme. El director, valiéndose de diversos métodos descriptivos,
debe dar paso al nuevo sentimiento sin opacar la huella necesaria
del precedente, procurando que el espectador ansie el cuadro
siguiente.

La condicion bésica para acumular el sentimiento es crear la
premisa relacionada con la vida. Cuando existe esta premisa, surge
de ella espontaneamente un sentimiento. Con la simple conexion
logica de los acontecimientos no se logra acumular sentimientos.
Estos pueden acumularse y pasar gradualmente a la manifestacion
violenta s6lo cuando su curso sea constante en medio de la vida, que
se transforma y desarrolla.

El momento en que se manifiesta el sentimiento tampoco debe
determinarse ateniéndose s6lo a algiin acontecimiento para que
provoque simplemente tension y curiosidad, sino de modo que se
pueda asegurar la profundidad ideologica dando seriedad al
desarrollo del drama.

El objetivo de la coordinacion de los sentimientos no consiste
simplemente en poner en tension al publico o despertar su interés,
sino en aumentar la influencia ideoldgica y emocional de la obra.
No tiene ningun sentido la coordinacion de sentimientos que no
influya en el publico con ideas significativas. La coordinacion de
los sentimientos en el filme debe obedecer a resaltar con
profundidad emotiva la idea de la obra.

En el arte, el proceso del nacimiento de un nuevo sentimiento
debe argumentarse en estrecha relacion con el proceso de la
formacion y desarrollo de la vision revolucionaria del mundo. Es en
este decurso en el que el hombre llega a tener una correcta
comprension sobre la vida y una firme fe combativa y, a la vez,
enriquece alin mas sus sentimientos.

El director de cine debe exponer con amplitud, pero en forma
concisa e impresionante, como la conciencia revolucionaria y el
sentimiento del hombre se forman y desarrollan estrechamente
unidos en medio de la vida.
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El filme “Mar de sangre” describe profundamente el proceso del
viraje radical operado en la conciencia ideoldgica y en los
sentimientos de la madre, segtn la transformacién y el desarrollo de
la vida. Cuando ella, después de ser asesinado su marido, se traslada
a la aldea de Biolze trayendo consigo a sus hijos pequefios, lleva
entremezclados diversos sentimientos, entre los que mas resaltan su
tristeza por haber perdido al compaifiero y su incertidumbre por el
porvenir de sus pequefios hijos sin padre. Pero, al escuchar a un
anciano de la aldea de Biolze hablando sobre la Estrella General que
apareciera en el monte Paektu, se produce un nuevo cambio en su
conciencia ideologica, que deviene un viraje en sus sentimientos. Si
hasta entonces estaba presa de tristeza, llega ya a vivir con la
esperanza en un mundo nuevo que se avecina y, después de
encontrarse con un trabajador politico clandestino, de la Guerrilla,
se sumerge en un mundo sentimental nuevo por completo, al
adquirir una conciencia ideoldgica revolucionaria.

Sélo cuando se tracen acertadamente las curvas de la linea de
sentimientos de acuerdo con el cambio y desarrollo de la conciencia
ideoldgica, es posible adecuar el curso emocional a la logica del
caracter de los personajes y su vida y exponer de manera
impresionante y estética el proceso de la formacion de la vision
revolucionaria del mundo en éstos.

En la direccion cinematografica hay que subordinar, en todos los
casos, las lineas de sentimientos secundarias a la principal, aun
dando vida a diversos matices emocionales que se aprecian en los
personajes segun el contenido de sus vidas. Por linea principal de
sentimientos entendemos, huelga decirlo, la del protagonista, el cual
desempeiia el papel principal en el desarrollo del tema y la idea.

Cuando en una sola persona se entremezclan sentimientos de
diversos matices, jcuanto mas variados y complicados seran los que
se manifiestan entre los personajes de diferente caracter! Cuanto
mas complicado es el pasaje, tanto mas firmemente se debe
mantener la linea principal de sentimientos y mayor atencion
dirigirse a destacar con claridad el proceso de su desarrollo, pues
solo asi pueden lograrse la unidad de los sentimientos y la armonia
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descriptiva.

No es posible ni permisible destacar por igual y a un mismo nivel
las lineas de sentimientos de todos los personajes, bajo el pretexto
de pintar profundamente su mundo emocional. Si se hace asi, es
imposible destacar suficientemente, en definitiva, la linea
sentimental de ningin personaje y, ademas, se oscurecen las
relaciones entre la principal y las secundarias; y a la larga, el relato
pierde su centro y se imposibilita armonizar los sentimientos.

En cualquier secuencia el punto focal debe ponerse en la linea de
sentimientos del personaje central, dedicarse la fuerza a destacar sus
sensaciones principales, y unirse a ella en forma natural las lineas de
sentimientos de otros personajes. S6lo entonces el publico podra
seguir la linea principal del drama con una sensacion de seguridad.

Para realizar con profundidad la armonizacion de los
sentimientos hay que saber también suscitarlos, siguiendo la linea
del destino de cada personaje.

Quienquiera que sea, el hombre adquiere la mas seria
experiencia cuando su destino esta en el orden del dia, en un punto
crucial, y entonces su estado de &nimo llega al méximo. En especial,
el destino del protagonista en el filme revolucionario esta ligado con
la perspectiva de la revolucion y el futuro de la Patria y del pueblo,
por lo cual su experiencia y sus sentimientos, que derivan de ésta,
son aun mas profundos y fuertes. También la seriedad del
acontecimiento y del drama se origina s6lo cuando se mezcla con el
problema del destino de los personajes. El ordenamiento de los
hechos, si bien constituye la base de la vida en la organizacion del
drama y el fundamento en la coordinacion de los sentimientos, solo
puede resultar veridico y significativo cuando obedece a dilucidar la
linea del destino de los personajes.

Por eso, aun exponiendo el estado emotivo de los personajes en
cada momento de la accién sin perder ni uno de sus detalles, hay que
ahondar en los motivos que originan nuevos cambios a su destino, y
solo entonces es posible encauzar con profundidad los sentimientos.

En el filme, la coordinacion de los sentimientos debe hacerse de
tal modo que pueda dominar el corazon del ptiblico desde la primera
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escena.

Si ésta se malogra, el drama pasa a su contenido principal sin
llegar a dominar el corazon del espectador, y en todo su proceso se
manifiestan confusos los sentimientos. Como en la primera escena
del drama no se exponen plenamente las relaciones interpersonales
ni se desarrolla con toda amplitud la vida, la insinuacion del tema
principal puede darse con exactitud s6lo cuando se coordinan los
sentimientos dirigiendo la atencion central a la demostracion de
hacia donde se encaminan los intereses de los personajes.

El nudo dramético que se forma con el inicio del argumento da
lugar, indispensablemente, a los conflictos en las escenas
principales, y en el curso de estos conflictos se revelan con mayor
agudeza las ideas y los sentimientos de los personajes. Por eso en las
escenas principales del desarrollo del drama deben armonizarse los
sentimientos sobre la base de las relaciones entre las fuerzas
contrapuestas. En ellas se deciden la tension y distension del drama
y su ascenso y énfasis en consonancia con la lucha entre las dos
fuerzas que tienden a materializar, por separado, sus aspiraciones, y
de esta lucha dependen también la expectativa y el interés que siente
el publico.

Entre las escenas principales es de particular importancia
coordinar bien los sentimientos en la de climax. En el climax todos
los personajes revelan completamente su verdadera faz y llegan a
actuar de modo resuelto con una gran fuerza de voluntad y tension
espiritual. En este momento se aclaran definitivamente cuales son
los objetivos y las aspiraciones de las dos fuerzas, a donde debe
dirigirse y como desarrollarse la vida, por lo cual constituye la
escena de mas peso, tanto en el sentido ideolégico como en la
intensidad dramatica. En el climax los sentimientos deben
coordinarse de manera tal que se aclare la idea principal del drama,
basandose en el conflicto y el suceso principales, asi como en las
relaciones de los personajes con el protagonista.

Ya que en el desenlace se resuelve el conflicto, se patentiza
plenamente la idea de la obra y se da una clara respuesta al problema
principal planteado, en esa escena debe rebosar el sentimiento del
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protagonista positivo que triunfa. So6lo entonces sera posible hacer
mas clara la idea de la obra al impregnar toda esa escena de un solo
sentimiento, el que afirma la victoria de lo positivo.

Al coordinar los sentimientos, el director debe destacar de modo
intenso, y desde varias facetas, el mundo emotivo, poniendo el
punto focal en la linea de sentimientos de los personajes y
aprovechando de manera integral todos los elementos y medios
descriptivos.

So6lo cuando el desarrollo emotivo del filme se realiza de manera
unificada, combinando todo armoniosamente segun la linea de
sentimientos de los personajes, es posible conmover profundamente
al publico.

EL TRABAJO DEL ACTOR DEPENDE
DEL DIRECTOR

En cualquier trabajo, sélo cuando se capta correctamente el
eslabon central y se trabaja de inicio concentradamente en é€l, es
posible resolver con facilidad también otros eslabones e impulsarse
con €xito en su conjunto. Lo mismo sucede con la labor creativa del
director de cine.

Después de terminar su labor con el escritor en relacion con el
guion, se le presentan muchos trabajos con el operador, el
escendgrafo, el compositor, los actores y otros integrantes del grupo
de creacion. Pero ¢l no puede realizar todas estas tareas a la vez, y
mucho menos sin un enfoque central. Puede lograr el éxito s6lo
cuando impulsa su tarea creativa en conjunto, asiendo el eslabon
central y concentrando la fuerza en él.

La labor con los actores constituye para €l el eslabon central.

El actor, como reproductor directo del cardcter humano, se
encuentra en una posicion central en la creacion cinematografica.
Sélo por mediacion de los actores el director puede dar en la
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pantalla imagenes vividas de los caracteres de los personajes del
guion. El actor es precisamente quien proporciona el retrato vivo del
hombre que impresiona al publico.

Ademas, el director orienta el trabajo creativo de todos los
artistas, principalmente la interpretacion de los actores, hacia la
realizacion de la tarea comun de representacion. Puede impulsar con
energia todo el trabajo creativo y elevar a un alto nivel la
descripcion cinematografica solo cuando toma en sus manos las
riendas de las acciones creativas de los actores. Por eso los
directores expertos ponen siempre en lugar preferente la seleccion
de actores y la orientacion de su actuacion, y en eso concentran la
fuerza.

Seleccionar actores adecuados a los caracteres de los personajes
es el punto de partida del trabajo con ellos. Por muy evidente que
sea el caracter de un personaje descrito en el guidon, por muy
minuciosa que sea la orientacion del director y por muy hébil que
sea el actor, si éste no es adecuado al caracter del personaje, es
dificil esperar el éxito en la representacion.

El actor debe estar siempre preparado para caracterizar a
cualquier personaje, pero como cada uno tiene su propia
personalidad creativa, es posible que interprete bien a un personaje
y mal a otro. Cuanto mas adecuado sea el actor para el personaje,
tanto mas rapida y facil sera la identificacion de uno y otro; de lo
contrario, no seran fructiferas la fuerza y la pasion que se inviertan
en el proceso de la interpretacion, por intensas que sean.

Pero, no por esta razon hay necesidad de empenarse en descubrir
al “actor mas apropiado”. Entre cien o mil actores apenas hay uno
que compagine con el personaje como dos caras de una misma
moneda. Siun director busca al “actor mas apropiado”, esto es igual,
al fin y al cabo, a esperar de la suerte en la creacion, y no hay
ejemplo alguno de que un director que haya esperado de la suerte
del azar en la creacion, haya logrado éxito.

Seleccionar al actor conveniente para el personaje quiere decir
buscar a uno provisto de la cualidad ideologica y artistica y la
condicion fisica que le permitan hacerse cargo de ese papel. Por eso
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el director, en vez de comparar al actor con el personaje, debe
estudiar a aquél tomando en consideracion a éste.

Al interpretar a un personaje, el actor parte siempre de si mismo,
pero la seleccion del actor debe partir, en todos los casos, del
estudio del personaje. Esta es la via realista para destacar el caracter
del personaje y elevar el valor ideolégico y artistico del filme.

Cuando selecciona al actor, el director debe considerarlo
tomando como pauta no la apariencia fisica del personaje, sino su
caracter, sobre la base del estudio de sus diversos aspectos. Aunque
el actor se parezca fisicamente al personaje, si no esta a su altura en
sus rasgos espirituales y morales, no puede caracterizarlo. Pero,
aunque no se adecue en apariencia al personaje, si esta provisto de la
capacidad ideolodgica y artistica para representar los rasgos
espirituales y morales del personaje, no hay que preocuparse mucho
por ¢l. En cuanto a la adecuacion de la apariencia del actor con la del
personaje es posible recibir la ayuda del maquinista.

Para seleccionar al actor adecuado para el personaje es necesario,
ademas de estudiar y comprender profundamente todos los aspectos
de su caracter, conocer con exactitud su vida politico-ideologica y
sus cualidades artisticas. Ya que la preparacion politico-ideologica
y las cualidades artisticas del actor se reflejan exactamente en su
actividad creativa y su vida cotidiana, el director debe estudiar esa
actividad en todos sus aspectos y examinar atenta y constantemente
su vida socio-politica y cultural-moral.

Cuando se analiza al actor no se debe perder de vista lo mas
importante, por la admiracion hacia uno u otro talento que posea. El
actor, por encima de su profesionalismo, debe estar bien preparado
desde el punto de vista ideologico. Por eso el director debe conocer
bien el grado de preparacion ideoldgica del actor y, sobre esta base,
sus cualidades artisticas. En el curso del estudio general de la
actividad creativa y de la vida socio-politica y cultural-moral del
actor el director puede comprender exactamente su grado de
preparacion ideologica, su criterio sobre la vida y el arte, su
personalidad creativa y sus ventajas y defectos en la actuacion y, en
fin, sus dones humanos.
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Si el director conoce a los actores profundamente, desde todos
los angulos en el curso de la vida cotidiana y de la actividad creativa,
cuando estudia el cardcter de un personaje descrito en el guion y
traza el plan de realizacion, le surge ya el rostro de un determinado
actor.

Cuando selecciona un actor, el director no debe dirigir la
atencion so6lo a unos cuantos conocidos, sino también a muchos
otros y muy en particular a los noveles. Sélo asi puede escoger a los
mas apropiados, lograr la representacion de los caracteres frescos y
diversos, y acumular nuevas experiencias en la direccion de las
actuaciones.

En particular, no debe tratar de utilizar s6lo a actores entrenados
por otros, sino formar también a los noveles, depositando con
audacia la confianza en ellos. Descubrir muchos jévenes
prometedores y entrenarlos es uno de los deberes principales del
director.

Seleccionar a actores convenientes a los personajes no pasa de
ser el inicio de su trabajo con ellos. Por muy bien que haya escogido
al actor, si éste no representa de modo veridico el caracter del
personaje, no puede evitar el fracaso. Si bien el director tiene que
escoger con acierto al actor, debe dedicar mayor fuerza a orientar su
proceso de creacion.

En el filme la caracterizacion del personaje comienza y termina
por el actor, pero la representacion de su papel depende mucho del
director. Por muy talentoso y experto que sea un actor, si el director
no orienta bien su actuacion, es dificil que logre el éxito; pero puede
alcanzar buenos resultados, aunque sea con un novato, si le presta
una minuciosa orientacion.

Mas que el director, no hay nadie que pueda juzgar
correctamente si el actor representa con acierto al personaje, y
dirigirlo. Tal como una persona arregla su apariencia y su
vestimenta ante el espejo, asi también el actor puede conocer con
exactitud el estado de su actuacion y mejorarla con ayuda del
director.

Si bien el actor interpreta el personaje de manera independiente,
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no puede perfeccionar su representacion en el filme sin la ayuda del
director. En el arte teatral la interpretacion del actor coincide
siempre con su resultado y éste se revela de inmediato en el mismo
lugar, pero en el filme la ejecucion del papel se perfecciona s6lo con
la ayuda del director. Por eso éste debe dirigir con responsabilidad y
minuciosidad el proceso de creacion del actor desde la etapa del
rodaje hasta la definitiva impresion de su actuacion en las
secuencias, pasando por la etapa de postrodaje.

Al orientar la actuacion el director debe, ante todo, estimular al
actor para que pueda perfeccionar su papel con pasion. Este necesita
un estimulo real que lo impulse y guie hacia la labor creativa. No es
facil para el actor recorrer el mismo trayecto del personaje. Aun
cuando se trate de un episodio, éste constituye un eslabon del largo
proceso de su vida, y en €l se refleja, junto con su vida actual, la
pasada, y se insintia incluso la futura. Si el actor quiere llegar a su
objetivo creativo compartiendo el mismo destino del personaje,
debe tener indispensablemente un fuerte estimulo para su
interpretacion.

Para obtenerlo le es preciso conocer bien la semilla de la obra y
ahondar en la vida de su personaje. Sin importarle cual personaje
represente, su meta y sus tareas concretas de actuacion se le hacen
claras y seguras solo cuando conoce profundamente la semilla de la
obra y la vida del personaje.

La semilla sembrada en la vida de los personajes brota a través de
sus actividades, por lo cual el director debe lograr que los actores
conozcan tanto la semilla de la obra como los caracteres de los
personajes, y explicarles correctamente el papel que corresponde a
cada uno en el desarrollo de la semilla. No debe convencerlos s6lo
teoricamente de la semilla de la obra so pretexto de que ésta es el
nucleo ideoldgico de la vida. Tal corno él mismo se convenci6 de
ella a través de la vida y se identifico ideoldgicamente con ella, asi
debe guiar a los actores a que la comprendan y la acepten de corazén
a base de vivencias reales y concretas.

Después de ayudar al actor a comprender correctamente el
contenido de la obra, el director debe procurar, sobre esta base, que
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la caracterizacion del personaje resulte natural, al lograr la
armoniosa identificacion del actor con su papel.

Si el actor no hace suyos por completo la idea y los sentimientos
del personaje, no puede dar una representacion veraz de un hombre
que vive y actia con cierta conviccion propia, aunque pueda imitar
su modo de hablar y sus actos. La caracterizacion de un hombre que
vive y actiia como en la realidad puede lograrse s6lo cuando el actor
y el personaje se funden plenamente en uno mismo, es decir, cuando
aquél llega a vivir y actuar en el mundo de éste.

La formula principal para lograr la identificacion del actor con el
personaje en la representacion consiste en su profunda y amplia
comprension de éste, en sus vivencias auténticas, y en lograr, sobre
esta base, hablar, actuar y vivir como ¢él.

Mientras guia a todos los actores a que se sumerjan
profundamente en el mundo de la obra y comprendan correctamente
el caracter de sus respectivos personajes, el director debe procurar
que ellos simpaticen ardorosamente con la idea y los sentimientos
de éstos y los hagan propios, y representen su caracter con un matiz
peculiar, de modo que se destaque su propia personalidad. Ademas,
tiene que conducirlos a que confien en la vida del personaje como
en la propia y, de este modo, actien en forma natural en medio de
esa otra vida.

La simpatia y la confianza en la vida del personaje pueden nacer
solo cuando el actor haya interiorizado a éste. Por tanto, en el
proceso de experimentacion el director debe saber guiar de forma
natural a los actores a la interiorizacion. En ningun caso debe
imponérsela. Debera hacer que los actores tengan seguridad en la
situacion y el ambiente, persuadiéndolos bien a que penetren por si
mismos en el mundo del personaje. Solo asi ellos, mezclados en la
vida que se desarrolla en las escenas, pueden hablar y actuar como
sus personajes.

A fin de fundir en una misma figura al actor y al personaje es
importante lograr la unidad integral de la actuacion del actor. Por
muy bien que ¢l actue en tales o cuales escenas, si la actuacion no
tiene unidad y constancia, el personaje que interpreta resultard ser
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una persona caprichosa que actiia arbitrariamente, en lugar de
caracterizarse como un hombre que actiia segin su propia idea y
conviccion.

El actor de cine, a diferencia del de teatro, no interpreta su papel
siguiendo el orden del argumento del guion, sino de manera
fragmentada, ya que se altera el orden de las escenas, a causa de las
complejas condiciones de la produccion cinematografica. Por esta
razon, para €l no es sencillo asegurar la constancia y la unidad en su
actuacion. De ahi que en el filme éstas puedan asegurarse so6lo
cuando el director, quien planea en forma integral el rumbo general
de la representacion de los personajes, la meta y las tareas en cada
escena, dirija bien las actuaciones.

La direccion de la actuacion debe realizarse por el método de
convencimiento. Se trata de una forma de dirigirla, que, partiendo
del postulado de que el duefio en la representacion del personaje es
siempre el actor mismo, permite guiar a éste a elevar sin cesar su
independencia y su creatividad de modo que con su propia fuerza
logre representar al personaje de manera veridica.

Este método solo puede lograr éxito cuando, mostrandose muy
exigente, ayude al actor, con paciencia, hasta que comprenda, por si
solo, la esencia del problema.

El director no debe intervenir con anticipacion en los asuntos que
le incumben al actor, ni tratar de ensefiarle, mas alla de lo necesario,
so pretexto de que le corresponde convencerlo y guiarlo. Si trata de
ensefarle todas las cosas, el resultado sera atarlo de pies y manos y,
a la larga, restringir su independencia e iniciativa como creador. El
método de convencimiento no permite intervenir innecesariamente
en la actuacion, ni dejar de ser muy exigente encomendandoselo
todo al actor.

Originalmente, la palabra “direccion” significa guia de actuacion
del actor. Si se quiere realizar esto como corresponde, es menester
imponerle una meta alta en la representacion y guiarlo a que la
alcance de forma correcta.

Muy importante para el director en lo que se refiere a convencer
al actor, es hacerle tener una alta conciencia politica como un
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creador del arte. Despertandole la profunda conciencia de su misioén
asumida ante el Partido y la revolucion, debe guiarlo a poner en
pleno juego la responsabilidad e iniciativa en el curso de la
creacion.

El método de convencimiento en la orientacion de la actuacion
puede dar mejores resultados s6lo cuando se aplique de modo
descriptivo, basandose en la vida concreta.

El trabajo creativo a través del cual el actor estudia el caracter del
personaje y lo interpreta, es un proceso en el cual reconstruye su
vida y reproduce las peculiaridades de su caracter. Por eso, tan s6lo
con la explicacion logica, el director no puede influir sobre la idea y
los sentimientos del actor ni guiarlo a que represente de modo
natural al personaje. En la orientacion de la actuacion el director
debe explicarle siempre de modo descriptivo, basandose en la vida.
Soélo entonces el actor, imaginandose la vida del personaje como es
en la realidad, puede reproducirla con fidelidad en el celuloide y
caracterizarlo de manera veridica.

S6lo aquel director que trabaja bien con los actores desde su
seleccion hasta la orientacion de su actuacion, puede producir
excelentes peliculas.

HAY QUE SER MUY EXIGENTE
EN CUANTO A LA FOTOGRAFIA'Y
LA DECORACION

El filme debe tener buenas imagenes. Siendo un arte visual,
puede atraer directamente al publico a su mundo y dejar una
impresion duradera con sus cuadros vivos y con la idea de la obra,
solo cuando sus imagenes resulten atractivas.

Aun cuando los actores desempefien bien sus papeles y sean
buenas las canciones y la musica, el filme no puede ser exitoso si
son deficientes las imagenes. Como que en ¢l tanto la interpretacion
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que los actores hacen de los personajes como la creacion de los
cineastas, tienen sus resultados Unicamente en las imagenes, la
representacion solo podra ser viva cuando éstas sean buenas.

La imagen impresa no se puede corregir. En el arte teatral es
posible mejorar de continuo la interpretacion aun durante las
funciones; pero, en el filme, lo que se filma una vez no se puede
tachar ni corregir. Si por deficiencias de la imagen se filma
nuevamente, se derrocha pelicula, trabajo y tiempo y, ademas, se
provoca confusion en el complicado proceso de realizacion del
filme.

Cuando se comienza a rodar un filme, el director debe prestar,
desde el comienzo, una profunda atencién a la creacion de buenos
cuadros, trazando un plan exacto y, sobre esta base, trabajar
minuciosamente con el camarografo y el escenografo.

Las imagenes del filme son creadas concretamente por el
camarografo y el escenodgrafo.

La calidad de las imagenes depende mucho, ante todo, de como
el director trabaja con el escendgrafo. Los defectos aparecidos en la
escenografia no se pueden corregir en la filmacién. La labor con el
escenografo constituye el primer paso de la filmacion real del
proyecto del director. Lo que éste imagina y transcribe sobre el
papel se concretiza por primera vez como un objeto visible en el
curso del trabajo con el escendgrafo.

Antes de emprender un trabajo concreto con el escenografo, el
director debe estudiar si éste seria capaz de satisfacer lo suficiente
los requisitos del guion y qué aporte suplementario podria hacer a la
descripcion literaria. Cuando se estudia la personalidad creativa del
escendgrafo y se planea su trabajo descriptivo, es necesario tomar
en cuenta no solo las relaciones entre el guidn y la escenografia,
sino también entre ésta y otras ramas de la representacion. So6lo
cuando se imaginan todas las escenas del filme en relacion con
diversos aspectos descriptivos como la actuacion, la fotografia, la
musica, etcétera, el director puede juzgar correctamente si el
escendgrafo es capaz o no de dar vida a las imagenes en forma
pléastica.
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Cuando el director se retine por primera vez con el escenografo,
resulta mejor explicarle el contenido del guidn en vivas imagenes de
la vida, que mostrarle su plan previamente preparado. Sélo cuando,
después de presentados los bocetos por el escendgrafo se compartan
las opiniones, y lleguen a un acuerdo sobre el proyecto, es posible
perfeccionar con facilidad los cuadros. Orientar activamente al
escenografo en este proceso a que despliegue plenamente su
personalidad creativa adquiere una gran importancia para dar
matices peculiares a los cuadros.

El director, ofreciendo una ayuda efectiva al escenografo de
modo que pueda mejorar su proyecto, debe hacer mas palpable su
personalidad creativa y lograr asi que la escenografia armonice con
otros factores descriptivos.

La pasion y el talento del escendgrafo pueden dar los mejores
frutos s6lo cuando se unen con todas las fuerzas creadoras, en
particular con las del colectivo de actores.

Como que los actores se encuentran en el centro de la creacion
cinematografica, el director debe procurar que el escenografo
respete las opiniones de ellos y las refleje bien en su creacion. S6lo
cuando se logre de esta manera que los actores lleguen a vivir en el
mundo de los personajes considerando como propias las fisonomias
e indumentarias imaginadas por el escenografo, y se familiaricen
hasta con los paneles y muebles decorativos, serd posible que los
personajes caracterizados por los actores compaginen con lo
esbozado por el escenografo.

En su trabajo con el escendgrafo, el director no le debe permitir
que proponga algo que no tenga que ver con la descripcion literaria
y su proyecto. Si el escendgrafo persigue por su libre iniciativa
algun otro efecto, el actor se vera restringido en su actuacion y se
enturbiard la atmosfera general de la vida. Sélo cuando Ia
escenografia sea ajustada al cardcter de los personajes, al ambiente
y a la atmosfera, se podran armonizar todas las imagenes
conjugéndose bien con la interpretacion de los actores.

El problema fundamental en la colaboracion del director y del
escendgrafo es describir veridicamente la época y el caracter de los
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personajes.

Hace tiempo, sucedi6 que, en un filme que trataba sobre la vida
de una dependienta del comercio, se hizo que la protagonista
cambiara a menudo de vestuario sin motivos fundamentados, y en
otra cinta que reflejaba la vida en el tiempo de la Guerra de
Liberacion de la Patria, se mostraron con mucho lujo los cuarteles
de las tropas agresoras del imperialismo yanqui y del ejército titere
surcoreano. Estos fenémenos pueden considerarse como
insignificantes, pero al tergiversar la realidad. le restan veracidad al
filme y ademas ejercen una influencia negativa en la educacion de
los espectadores.

El director debe examinar, una a una, todas las descripciones
hechas por el escendgrafo para comprobar si reflejan correctamente
la época y la vida, si expresan acertadamente la esencia
socio-clasista del caracter del hombre y si armonizan, desde el
punto de vista pictorico, las interrelaciones del caracter y el
ambiente de la vida, y, presentando mayor exigencia a la
descripcion escenografica, guiar correctamente su actividad
creativa.

En su trabajo con el escendgrafo, el director debe tener en cuenta
también las condiciones técnicas del filme. Una descripcion plastica
que no tenga lo suficientemente en cuenta los requisitos técnicos del
rodaje no puede servir a un filme, por muy excelente que sea. Por
€so, una vez trazada claramente por el escendgrafo la linea principal
de la estructuracion plastica del filme, hay que presentar sin demora
los requisitos técnicos y soélo entonces, aun elevando el valor
descriptivo del decorado, se puede dar correcta solucion a esos
requerimientos.

En la creacion de las imagenes, el camarografo constituye, junto
con el escenografo, uno de los colaboradores principales del
director.

El camardgrafo es el creador de las imagenes que observa y
valora con Optica cinematografica las interpretaciones de los actores
y las descripciones pictdricas, que captara su camara para dejarlas
impresas definitivamente en la cinta.
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Para el director, el trabajo con el camarografo constituye un
proceso importante en el cual se perfecciona la creacion de las
imagenes. En la produccién del filme puede lograrse el éxito s6lo
cuando se realiza bien la fotografia con que concluye la toma de
planos.

El filme ideado por el director toma cuerpo en el celuloide por el
trabajo del camarografo. Por excelente que sea el guion e
irreprochable el trabajo de los actores, todo se ira a pique si es
deficiente el registro de las imagenes. Si bien es posible aplicar
ciertas habilidades técnicas en la etapa de postrodaje, no hay manera
de remediar lo omitido o confundido en la filmacion.

El director debe colaborar con el camardgrafo desde que prepara
el guidn técnico, escoge a los actores y recorre las locaciones. En
este curso debe identificar el plan del camardgrafo con su proyecto,
ayudandolo a que se incline por la idea de la obra y conciba de modo
original las imagenes apropiadas. Solo cuando el camarografo
acepte como propios y asimile plenamente la descripcion literaria y
el proyecto del director, identificaindose con la idea de la obra, podra
reflejar con exactitud el proposito del director en su plan de
filmacion.

La colaboracion del director y el camarografo debe
profundizarse en el curso del bosquejo de los planos y en la etapa de
su filmacion. Este bosquejo es la concretizacion, en un cuadro de la
vida, del proyecto del director y del plan del camarografo. En
especial, como la total identificacion de ambos se logra en la
imagen, puede decirse que ésta es el fruto comtn de estos cineastas.

En la etapa del rodaje, el director debe guiar con exactitud al
camardgrafo para que descubra con acierto lo esencial del objetivo
y lo destaque, de manera que lo filmado logre revelar el contenido
ideologico de la obra. Una filmacion que fracase en esto, no pasa de
ser un simple engafio visual. El talento del director se manifiesta
cuando logra expresar con cuadros impresionantes el magnifico
contenido ideologico.

Para patentizar en forma pléstica el contenido ideologico de la
obra, hay que concentrarse en el contenido esencial que debe tener
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cada plano, en vez de esperar solo el efecto visual en la fotografia.
El contenido ideolégico de la obra esta encarnado en la
caracterizacion de los personajes y se revela en la vida a través de
sus actos. Por eso, lo principal en la filmacion es captar bien en las
imagenes a los personajes y su vida, en particular, al protagonista y
sus actividades. Un plano que no refleja bien la vida no puede
contener una idea profunda.

El director debe procurar que en las imagenes se plasme solo lo
esencial, concentrandose en representar de modo impresionante al
protagonista y su vida, a lo que deben estar subordinados todos los
problemas implicitos en la filmacion, sobre todo los referentes a
donde ubicar la camara, y desde qué punto y en qué plano tomar los
objetos.

Ya que la cinematografia tiene la posibilidad de aprovechar
libremente el tiempo y el espacio, puede reflejar la vida de modo
rico y multiforme. Pero no es facil imprimir un buen contenido a las
imagenes tomando solo lo esencial en el espacio limitado que
supone el cuadro. El director tiene que guiar al camarografo a que,
aun poniendo la atencién principal en la interpretaciéon de los
personajes, tome sus imagenes desde varios angulos y en diversas
formas y capte los detalles de los actos moviendo hdbilmente la
camara.

En el rodaje debe captarse la vida también en variados aspectos.
Esto no solamente es valido para la vida de los personajes
principales que aparecen en el primer plano de las iméagenes, sino
también para la que se desenvuelve en los planos de fondo. Los
planos de fondo sirven para ampliar la descripcion dada en la
imagen y le dan mayor profundidad espacial, completando y
acentuando la vida principal. El director debe prestar la debida
atencion a tomar la vida desde varios angulos y en forma multiple
aun en una misma escena, moviendo con libertad la camara
cinematografica.

Mientras guia al camarografo a fotografiar con eficiencia el
contenido de los planos, tiene que dirigir correctamente el trabajo
descriptivo encaminado a elevar el caracter plastico de las imagenes.
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S6lo cuando éstas sean armonizadas plasticamente, pueden reflejar
de modo impresionante el contenido ideologico.

Es importante en la elevacion de la plasticidad de las imagenes
dar vida a su carécter tridimensional y a su armonia. Al ver algiin
objeto, cualquiera aprecia su hermosura plastica segun si es
armoniosa su forma y si da la impresion tridimensional.

Si el director quiere obtener una imagen plastica, segun su
intento, debe procurar que el camarografo le dé un caracter
tridimensional valiéndose habilmente de los diversos métodos
descriptivos, y que el escendgrafo y el camardgrafo la creen con
armonia mediante una eficiente colaboracion. La armonia de las
imagenes se logra s6lo cuando se compaginan plenamente la
descripcion pictorica y la filmacion.

Desde el comienzo de la produccion del filme hasta la etapa del
rodaje, el director debe ayudar al camarografo y al escendgrafo a
que creen imagenes magnificas, estableciendo bien sus vinculos
creadores.

APROVECHAR BIEN LA MUSICA
Y EL SONIDO

Los hombres no conocen una realidad sin sonidos ni una vida sin
musica. Es una ley que existan el sonido y la musica donde
evoluciona la naturaleza y viven los seres humanos.

Un filme exento de musica y sonido no puede mostrar una vida
palpitante, ni, por consecuencia, dar genuinas imagenes.

En el filme que refleja la vida tal y como los hombres ven y oyen
en la realidad, la musica y el sonido constituyen medios principales
para describir en forma mas concreta y viva el mundo interno y la
vida de los hombres y acentuar con ricos matices emotivos el
contenido ideoldgico. La musica y el sonido adecuados a las
circunstancias y que encierran un profundo significado,
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desempefian un gran papel en la elevacion del valor ideologico y
artistico del filme.

El director debe cooperar bien con el compositor, el ingeniero de
sonido y el técnico de grabacion, para dar al publico, con cada pieza
musical, canciéon o sonido, una imagen fiel de la vida y una
profunda impresion.

Para elevar el papel de la musica en el filme es primordial que el
compositor logre crear una buena pieza, pero también el director
tiene que conocer bien la musica y saber aprovecharla
adecuadamente en el filme. El director, si es buen conocedor de la
musica, ya desde la etapa de la concepcion del proyecto puede
prever la pieza para cada escena ideando concretamente su
contenido y forma e incluso el método de su uso, asi como cooperar
con iniciativa con el compositor, sobre la base de un correcto plan
para la interpretacion musical.

Lo que el director no debe olvidar en su trabajo con el
compositor es procurar que éste comprenda justamente el guidon y se
identifique fervorosamente con su contenido ideoldgico. Sélo asi el
compositor podra penetrar con profundidad en el mundo de esa obra,
encontrar en €l la inspiracion creativa y, sobre esta base, componer
la musica conveniente a las escenas. Por esta razon, el director debe
orientarlo a tratar el guion con pasion fervorosa.

Una vez hecho esto, el director tiene que averiguar si el proyecto
del compositor refleja correctamente las exigencias del guién y si
corresponde a su propdsito en cuanto a la interpretacion musical, asi
como llegar a un acuerdo con ¢l respecto a problemas tales como los
de la tonalidad y el caracter de las melodias, el tipo de musica y el
método para emplearlo, y asi materializar con exactitud su
proposito de direccion.

La audicion de la musica es una tarea muy importante y de
responsabilidad para el director de cine. Si pasa por alto esta etapa,
podria tropezar con dificultades en la etapa de sincronizacion.

Después de escuchar la musica el director tiene que sefalar
claramente al compositor qué ha resultado bien y qué no con
respecto a las relaciones entre la musica con la totalidad del filme,
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sobre todo con las escenas, y buscar juntos la via para corregir los
defectos y acercar mas la interpretacion musical a las exigencias de
la secuencia. Una interpretacion musical, por muy buena que sea, no
servira para el filme si no concuerda con la secuencia. No es
correcto cambiar la secuencia o sustituirla por otra para adaptarla a
la musica, por mucha calidad que tenga. En el filme se debe utilizar
la musica conforme a la escena, porque asi se podra elevar el efecto
melodico, dando vivacidad a las imagenes y armonizarlo
perfectamente con ellas.

En la adaptacion de la musica a las secuencias el director
cinematografico debe prestar una profunda atencion, ante todo, a la
concordancia entre el desarrollo dramatico y la musica. Sélo asi ésta
tendra efecto al destacar de manera emotiva el contenido del filme.

Al adecuar la musica a las secuencias no se debe elevar o bajar su
tono segun salta a la vista, observando superficialmente la vida, ni
emplearla mecanicamente como para explicar el contenido de la
vida. Por supuesto, es preciso introducir la musica en los momentos
necesarios para animar la atmosfera, pero incluso en este caso la
musica debe servir para acentuar la emotividad del protagonista en
sus acciones.

Por ejemplo, so pretexto de describir una situacion de
efervescencia en una obra de construccion no se podria aplicar
continuamente musica de alta tonalidad. Esta puede ser lirica
cuando surge del sentimiento del protagonista que, trabajando en
una obra impresionante de construccion, piensa conmovido en la
benevolencia del Partido, que le ha proporcionado una digna
existencia, o tener una melodia apasionada cuando expresa el estado
de animo del personaje principal, que permanece emocionado por
algun motivo en un ambiente silencioso. El director de cine puede
destacar la vida de manera mas profunda y clara si sabe determinar
el foco de la descripcion de la escena y utilizar la muasica conforme a
las situaciones del protagonista.

En el filme es importante asegurar la coherencia de la musica al
mismo tiempo que utilizarla de acuerdo con la escena. Si la musica
se interrumpe a menudo, no se podra revelar el contenido de la obra
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en un proceso emotivo integral, ni mostrar una modalidad uniforme,
por lo que resultara incoherente la interpretacion musical.

El director debe orientar al compositor para asegurar una musica
adecuada a las escenas, desde la primera hasta la Gltima del filme y,
al mismo tiempo, saber coordinar las relaciones entre ella y otras
vertientes de la representacion filmica.

La musica, al ser introducida conforme al desarrollo del
argumento del filme, puede ir pareja con el parlamento del
personaje o compaginarse con el efecto sonoro. En este caso es
preciso acentuar lo que tiene papel principal en la aclaracion del
contenido ideologico de la secuencia y apoyarlo con lo secundario.
Si se trata de acentuar por igual dos factores sonoros, se rompera,
naturalmente, la armonia de los sonidos y no resaltara lo primordial
en la interpretacion.

Originalmente, los diversos medios descriptivos que se utilizan
para aclarar el contenido ideologico de una secuencia no
desempefian papeles iguales. En un plano la musica puede
desempefiar un papel mayor que el didlogo, mientras en otro el
efecto de sonido puede tener mayor peso que la musica. Por esta
razén, es necesario determinar con seriedad los medios de
interpretacion a utilizar en cada plano y someter otros sonidos al que
tenga el papel de mayor importancia.

Constituye también una manera de asegurar la coherencia
musical el aprovechar las canciones en forma concentrada, evitando
que sus estrofas se fragmenten, y repetir las buenas de acuerdo con
las situaciones.

El director, aun usando las canciones conforme a las secuencias,
debe procurar que se inicien espontaneamente de acuerdo con la
sucesion de las distintas imagenes. Sobre todo, en el caso de una
buena cancion, si es utilizada repetidamente en diferentes
secuencias, en forma conveniente a las situaciones de la vida, podra
resaltar con mayor efecto emotivo el contenido del filme y la
cancidon misma impresionara mas.

Cuando decimos que para la pelicula es provechoso lograr la
coherencia de la musica, no queremos significar que se utilice sin
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motivaciones. Si la musica irrumpe sin suficiente motivacion
resultara chocante y, ademas, causara inconvenientes a la
descripcion de la secuencia. S6lo cuando se utiliza la musica en
situaciones adecuadas, resultaran exitosas tanto la secuencia como
ella misma, mientras el publico la escuchard con sensacion de
plenitud.

El motivo para la musica debe darse en dos aspectos: en el
contenido y en la forma. Para que la musica suene en forma natural
en cualquier secuencia, hacen falta una premisa para el desarrollo
del acontecimiento, una acumulacion de las ideas y los sentimientos
del personaje y un ambiente de vida propicio. Ademas, se deben
entrelazar bien los planos y las secuencias, y determinar
adecuadamente la profundidad y amplitud de los planos.

Al utilizar en el filme diversas melodias y canciones de
conformidad con las secuencias, el director tiene que armonizar de
manera unificada la interpretacién musical. Si ellas suenan sin tener
ningln nexo, no puede esperarse una armonia en la interpretacion
musical en conjunto. Esta podra tener una armonia perfecta en el
filme solo cuando las melodias y canciones sean coherentes
teniendo en su centro los temas musicales.

Ademas de saber utilizar bien las melodias y las canciones, el
director tiene que prestar una profunda atencion al uso del sonido.

En el filme éste puede representar sutilmente la idea, el
sentimiento y el estado psicoldgico de los personajes, sustituyendo
sus palabras y acciones, asi como resaltar con un vivo efecto
emotivo las situaciones y el ambiente de la vida. Ademas, puede ser
utilizado como motivo para desplegar el argumento, enlazar planos,
coordinar sentimientos combindndolos con otros factores de la
descripcion, asi como ejercer sobre la sucesion de las secuencias. El
problema de coémo y en qué direccion hacer la interpretacion sonora
se decide segun el propdsito del director cinematografico.

Para dar en el filme una veridica y significativa interpretacion
sonora, el director tiene que poseer conocimientos profundos y
amplios sobre el sonido. Debe tener memorizados muchos y
variados sonidos que puedan expresar lo que significa la vida, y
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saber bien el sentido y el efecto emotivo que cada uno de ellos
puede despertar en los hombres.

El placentero pitido de la locomotora eléctrica que entra en la
estacion remolcando miles de toneladas de cargamento, no es
percibido por la gente como un sonido cualquiera, sino como un
clamor de los triunfadores que anuncian orgullosos haber conducido
el tren sin accidentes, y como un emocionante llamamiento a
nuevos auges laborales. Los que aman y gustan del trabajo no
consideran como mero traqueteo de maquinas los diversos sonidos
que oyen en el efervescente proceso laboral. Asi se explica por qué
la gente compara esos sonidos del trabajo creador con una
impresionante sinfonia.

Ademas, las personas se sumergen en un lirismo vital cuando
escuchan bellos sonidos en la naturaleza. Si oyen el gorjeo de las
alondras que anuncian la llegada de la primavera, sienten la
emocion de la temporada de la arada, y si oyen en la profundidad de
la noche a la corneja solitaria, les envuelve la melancolia.

Si los variados sonidos de la realidad despiertan los sentimientos
de los hombres, es porque todos ellos estdn relacionados
estrechamente con sus vidas. El director que conoce bien qué
sentido pueden adquirir los diversos sonidos al combinarse con los
pormenores de lo cotidiano, tiene posibilidad de utilizarlos en forma
significativa y conformar cada uno de ellos a los sentimientos de
nuestro pueblo.

El director debe saber emplear en forma adecuada a las escenas
del filme los sonidos que ha escuchado y grabado en su memoria en
el proceso de experimentacion de la realidad. Los sonidos
convenientes a las escenas pueden expresar el mundo interno de los
personajes, desempefiar la funcion de crear un ambiente tipico de la
vida e imprimir viveza al cuadro mediante la descripcion variada y
concreta de ésta.

De entre los diversos sonidos que pueden acompaiiar a la escena
el director tiene que resaltar el principal, adecuado a la situacion
vital y, a través de él, mostrar el mundo interno del personaje y
caracterizar la situacion y la atmoésfera en que éste vive. Sélo asi
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podréa lograr la unidad armoniosa de la secuencia y el sonido y
elevar la funcion interpretativa sonora.

Para utilizar los sonidos conforme a la escena es necesario pulir
en el sentido artistico los que se oyen en la realidad. No todos éstos
tienen valor artistico ni tampoco es necesario reproducirlos en el
celuloide tales cuales son. Si el director entiende y maneja el mundo
de sonidos a la manera de que luego del relampago se oiga el trueno
y, si corre un tren, se escuche el traqueteo de sus ruedas, no se
podran esperar del filme sonidos artisticos significativos. El sonido
en éste ha de ser descrito en todos los casos.

El director debe pulir artisticamente el sonido segun las
exigencias de la escena y su propoésito descriptivo y reformar los
factores acusticos como son el volumen y la altura de los sonidos
naturales. Pero no debe cambiar el matiz propio de cada sonido. Si
se altera este matiz, desaparece la peculiaridad del efecto sonoro,
razén por la cual se debe acentuar su tonalidad, aunque sea
necesario reformar todos los factores de los sonidos naturales
conforme a las exigencias de la escena.

Para adecuar el sonido a la escena hay que saber aplicar bien los
métodos de su interpretacion apropiados a sus caracteristicas y al
contenido de la vida. En el filme se permite utilizar los sonidos
aumentando o exagerando intencionalmente su volumen,
suprimiendo todos los demas salvo uno solo, o eliminandolos por
completo en la escena. Lo importante esta en como el director aplica
los diversos métodos de interpretacion del sonido conforme a sus
caracteristicas naturales y al contenido concreto de la escena.

Como la interpretacion musical en el filme se hace directamente
por el ingeniero de sonido y el técnico de grabacion, el director tiene
que trabajar bien con ellos. Pero no debe ocuparse de la tarea de dar
efectos sonoros en el aspecto técnico y practico. En el filme la
interpretaciéon musical se logra mediante un complejo proceso
técnico, pero ese trabajo técnico y practico no corresponde al
director.

La utilizacién del sonido es un arte. El director debe dirigir
siempre su atencion a problemas artisticos tales como la linea a
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seguir en la interpretacion del sonido, las relaciones entre éste y las
escenas, su seleccion y su interpretacion.

Sélo un director que sea habil en la interpretacion musical y
sonora y sepa cooperar bien con los especialistas encargados de esa
esfera, podra crear excelentes efectos sonoros, veridicos, de
tonalidades claras y que armonizan con la escena.

EL SECRETO DE LA DIRECCION
CINEMATOGRAFICA ESTA EN
LA EDICION

Por lo general, un filme esta integrado por cientos de secuencias
que reflejan fragmentos de la vida y su edicion desempefia un
importante papel en la creacion cinematografica.

La edicién es un medio de la realizacion del filme en su conjunto,
encaminado a ordenar las secuencias en un curso dramatico
conforme a la logica de la vida. En este proceso el director tiene
posibilidad de escoger, dentro de la complejidad de la vida, lo
esencial y remarcarlo y combinar la descripcion general de ésta con
sus detalles. Ademas, mediante la edicion, puede constituir un
coherente argumento y perfeccionar su composicion, entrelazando
las acciones de los personajes y los acontecimientos reflejados en
las secuencias, y asi lograr una armoniosa representacion filmica. El
secreto de la edicion consiste en lograr la integridad de la
argumentacion cinematografica creando variados altibajos
emotivos.

La edicion, por sus multiples y activas funciones descriptivas,
constituye para el director un poderoso medio de creacion. Aunque
se trate de tomas de un mismo contenido de la vida, segiin como se
haga su edicion se determina si el argumento se desarrolla en forma
ordenada y légica y con naturalidad o si es incoherente y se hace
imposible captar la idea. S6lo aquel director que sepa utilizar bien la
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rica posibilidad descriptiva de la edicion logrard mostrarles a los
espectadores la vida en forma comprensible y clara,
conmoviéndolos fuertemente.

En todo el curso de la creacion el director no debe dejar de pensar
ni por un momento sobre la edicion, sino elevar sin cesar su funcion
descriptiva buscando nuevas posibilidades.

Desde el momento de la concepcion del proyecto, el director
debe pensar en aprovechar a plenitud esas posibilidades
descriptivas.

Hay quienes consideran la edicion como un proceso creativo que
sigue al rodaje, lo que es erroneo. La edicion no es, de ningin modo,
una técnica de tijereteo.

Ella constituye una forma de reflexion descriptiva y un método
de generalizacion artistica propios del director de cine. Solo cuando
sepa reflexionar desde el punto de vista de la edicion, el director
podrd ver la vida en forma analitica o sintética, segin las
caracteristicas del filme, y asi bosquejar cada secuencia y dar un
proceso integral vinculando organicamente los planos aislados. Sin
tal meditacion ningun director podra plasmar la literatura en el cine
ni tampoco revelar debidamente las peculiaridades descriptivas
propias de la cinematografia.

El montaje en la etapa de postrodaje se realiza también sobre la
base del proyecto del director. El plan de edicion, trazado ya en la
etapa de la concepcion del proyecto, se fija en el guidn técnico y se
realiza tal como es en el proceso de filmacion. Por eso, el montaje
en el proceso del trabajo de postrodaje debe basarse
obligatoriamente en el plan correspondiente preparado en la etapa
del estudio del guion literario y de la concepcion del proyecto.

En la etapa del proyecto, el director, a la vez que presta atencion
a la distribucion y vinculacion de las secuencias, debe encauzar su
energia en la solucion de problemas mayores: como reflejar en cada
secuencia lo esencial de la vida; como elaborar el argumento del
filme de modo légico y claro; y cémo conducir el desarrollo del
filme conforme al contenido del guion.

El director debe prestar una profunda atencion a la edicion
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también en el proceso de filmacion. En esta etapa tiene que hacer
realidad la velocidad y el ritmo del curso de las secuencias ya
repartidas en el guidn técnico y preparar también los motivos del
paso de un plano a otro, teniendo en cuenta la relacion entre ellos.
Sobre todo, como la composicion interna de cada plano se decide en
el curso del rodaje, el director tiene que prestarle debida atencion a
esta composicion en dependencia del movimiento de las camaras.

En la etapa del trabajo de postrodaje, en que se decide y completa
definitivamente el orden de la edicion, el director debe asegurar una
sucesion ordenada de las secuencias sélo con lo necesario, con los
mejores planos, sopesando con minuciosidad cada uno de ellos. El
director de cine es un artista que se encuentra fuera del cuadro, pero
en éste se reflejan correctamente su criterio ideologico y artistico, su
personalidad y su talento. Por esta razon, tiene que escoger
unicamente los mejores planos, valorandolos con seriedad desde la
posicion de responder por cada uno de ellos ante la época y el
pueblo.

Lo importante en la edicion del filme es distribuir y vincular los
planos, basandose en la logica de la vida. S6lo cuando la edicion
corresponde al curso natural de ésta, la sucesion de las secuencias
resultara veridica y vivaz.

El director de cine puede asegurar un orden de la edicion
conforme a la légica de la vida sélo si logra aclarar justamente las
relaciones de causalidad y la inevitabilidad del desarrollo de los
acontecimientos y, sobre esta base, traza correctamente una linea de
accion de los personajes. Por lo tanto, la definicion de la duracion y
los planos de cada una de las secuencias, el aseguramiento de la
vinculacion entre éstas y del motivo del paso de una a otra, la
eleccion de los contrastes de luces y colores, asi como Ia
determinacion de la forma y el ritmo de los distintos movimientos
de las camaras, en fin, todos los procesos deben corresponder a los
caracteres de los personajes y a las exigencias de la vida.

Sobre todo en la edicion, es necesario entrelazar
indefectiblemente los planos basdndose en la logica de la vida. A
este fin, hace falta ponerlos en una relacion de causalidad. La
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primera escena debe ser la causa de la aparicion de la segunda,
mientras ésta debe ser, al mismo tiempo, el efecto de la primera y la
causa de la tercera.

Con todo, la vinculacion logica de las escenas que reflejan las
relaciones de causalidad de las acciones de los personajes y los
sucesos, no siempre se constituye de modo directo y ordenadamente.
En el filme es frecuente que después de los planos que constituyen
la causa de la accion y del acontecimiento, aparezcan otros que no
tengan relacion directa con ellos y, en un momento dado, les sigan
otros que muestren el resultado. Por supuesto, las acciones del
personaje y el suceso no pierden la causalidad, aun cuando no
aparezcan por orden los planos en esas relaciones.

En la vida ocurre que el resultado no sigue inmediatamente a
alguna accion o a un acontecimiento. Pueden existir procesos de
despliegue de las acciones y acontecimientos y casos en que se
mezclen con ellos tales o cuales episodios con los que no tengan
relacion directa. También en el filme, sobre la base de la posibilidad
de aprovechar libremente el espacio y el tiempo, se puede poner
cruzadas o paralelas las distintas lineas de accion de los personajes y
los sucesos, e incluso retrotraerlos por el método del recuerdo.

Si el director de cine, pensando solo en la vinculacion logica de
los planos de las acciones y los acontecimientos, los conecta
simplemente segun el orden de causa y efecto, no podra describir en
forma viva e interesante la compleja y variada vida y, como
consecuencia, el desarrollo del filme resultara tedioso.

En la edicion, partiendo de las exigencias de la vida y las de la
representacion cinematografica, se deben tratar los nexos de
causalidad de los planos mediante diversas formas y métodos. La
eleccion de la forma y el método deberia basarse en la logica de la
vida, pero en ninglin caso es permisible limitarse Ginicamente a
exponer en la pantalla una infinita sucesion de acciones de los
personajes y los acontecimientos, sin mostrar el proceso de
desarrollo y el resultado.

La relacion de causalidad es un requerimiento de principio de la
edicion, pero si se crea un molde, estableciéndola sélo en forma
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rectilinea, la descripcion de la vida sera arida, y en caso contrario, o
sea, si se menosprecia esa relacion, sobrestimando su diversidad, se
caerd en el formalismo que niega la legitimidad de la vida. Sélo
cuando se mantienen por igual la causalidad y la diversidad en la
conexion de los planos, el filme describird en un curso natural el
proceso de desarrollo legitimo de la vida.

En la edicién deben revelarse claramente la posicion y la actitud
del director de cine. La descripcion artistica se verifica en la unién
de lo objetivo y lo subjetivo. El realismo es el método de
descripcion objetiva de la vida, pero, al mismo tiempo, se opone a la
tendencia a tratarla friamente y exige al creador ejercer una intensa
accion sobre ella.

El director no debe distribuir y entrelazar de manera puramente
mecanica los planos, sin penetrar profundamente en el mundo del
drama y adoptando una actitud contemplativa ante los personajes y
sus vidas. Ambos aspectos debe tratarlos con ardiente entusiasmo
creador y distribuir y conectar los planos con su propia inspiracion
emotiva.

En la edicién, el director tiene que aprovechar con habilidad
también la simbolizacion, la figuracion, la fantasia y otros métodos
que expresan directamente los pensamientos y sentimientos de los
personajes.

Si en la edicidn se tiene en consideracion solo la légica de la
accion y el acontecimiento, no se podran idear diversos métodos
que se utilizan para mostrar de manera emotiva y profunda el
mundo interior de los personajes, y por consiguiente, el curso del
filme resultard insipido y rigido. Cosas como planos de insertos que
en el filme se utilizan en el sentido simbolico, constituyen
elementos imprescindibles para describir en forma emotiva el
mundo espiritual de los personajes y acentuar el contenido
ideolédgico del drama, aunque no estén directamente relacionadas
con el caracter de los personajes o con los acontecimientos.

Los planos que se utilizan adicionalmente para destacar mas
clara y minuciosamente el mundo interior de los personajes, deben
avenirse a su estado ideologico-sentimental y a los matices de éste y,
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al mismo tiempo, resultar claros y comprensibles. Si el publico no
los comprende, siendo solo el director a quien le gustan, no tendran
ningln significado; al contrario, constituiran obstaculos para revelar
las ideas y los sentimientos de los personajes y para asegurarle al
filme un curso emotivo.

En la revelacion de las ideas y sentimientos de los personajes, el
director debe prestar una gran atencion a la busqueda de los planos
adicionales que sean oportunos y de sentido claro. Los planos de
insertos no son cosas que se intercalan para llenar un vacio que
pueda aparecer en el proceso de desarrollo del argumento. Si se
abusa de los insertos que no sirvan para describir de modo emotivo
el mundo interior de los personajes y que no tengan sentido claro,
resultara incoherente la sucesion de las secuencias.

En la edicion del filme es necesario subrayar el significado del
aspecto subjetivo del director, pero no de modo absoluto. Si ocurre
esto, menospreciando la légica de la vida y la gramatica
cinematografica, se caerd en el formalismo. El formalismo en la
edicion niega el enlace de las secuencias segun la l6gica de la vida y
las exigencias del lenguaje cinematografico, y las relaciona
puramente sobre la base del subjetivismo del director, acentuando
cierta impresion abstracta e incomprensible. En la edicion del filme
intervienen las vivencias y el proposito del director, pero esto debe
basarse rigurosamente en la vida.

Con una habil edicion el director debe atraer al publico hasta la
profundidad del mundo de la obra, de manera que acepte
espontaneamente la vida que se desarrolla en la secuencia y
manifieste su total simpatia por ella. El poderio creativo de la
edicion esta en ganarse de un tiron el corazon de los espectadores,
que poseen diferentes personalidades e inclinaciones artisticas.

Para lograr que el publico se interese s6lo por la vida que se
desarrolla en las escenas, sin distraerse, hace falta coordinar
indefectiblemente las secuencias del filme, pero, al mismo tiempo,
variando en forma armoniosa los distintos sentimientos de los
personajes se deben dar dinamismo a las escenas y utilizar en su
desarrollo diversas curvas e imprimirle elasticidad a la trama.
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Por supuesto, con el pretexto de imprimirle elasticidad al
desarrollo del filme, no se debe crear una tension dramatica
permanente. Si el piiblico se ve envuelto en una tensidon excesiva, no
solo no llegard a comprender como es debido el contenido de la obra
sino que, ademas, se sentird hastiado. Y en el caso contrario, o sea,
si las escenas transcurren sin dinamismo, el publico, aburrido,
pensard en otras cosas. A fin de cuentas, los dos extremos
perjudican por igual para atraer al publico hacia el mundo de la obra
y hacerle comprender claramente su contenido.

En el arte hace falta tratar con seriedad todos los factores que
ejerzan influencia sobre la idea y los sentimientos de los hombres.
El director no puede obligar a llorar al publico porque asi lo haga el
protagonista, ni tampoco exigirle irrazonablemente ver el filme
hasta el fin, si resulta aburrido. El director debe saber conmover al
publico con su fuerza e inteligencia creativas. Y bajo ninguna
circunstancia debe menospreciarlo.

En el arte cinematografico revolucionario deben establecerse
entre el creador y el publico una relacion pura y firme en el plano
ideoldgico y, en el moral, una noble ética segtn la cual se respeten y
confien reciprocamente.

EL ASISTENTE DE DIRECCION
ES UN CREADOR

En la creaciéon cinematografica es importante determinar
exactamente, junto con la posicion y el deber del director, los de su
asistente y elevar su papel. Como el asistente de direccion no es un
simple cargo administrativo, sino uno de los creadores de los filmes,
es imposible poner debidamente en accion al grupo de creacién sin
darle solucion correcta a este problema.

En un tiempo se discutié mucho sobre el particular. De hecho,
anteriormente no estaba bien definido el oficio del asistente de
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direccion, lo que motivdé que, al hacer un balance de la labor
creativa, uno de ellos preguntara: “;También el asistente de
direccion es un creador?”

Si hubo discusiones acerca del problema del asistente de
direccion, esto se debid a la situacion de entonces, cuando no se
habia establecido todavia un sistema cientifico de creacion
cinematografica ni determinado claramente la posicion, el deber y el
papel de este cineasta.

No hay esfera de creacion de tan vasta amplitud y de tan
complejo contenido como el proceso de realizacion cinematografica.
A diferencia de las novelas o poemas, que los autores escriben de
manera individual, la realizacion de filmes constituye un trabajo que
ejecutan en comun numerosos artistas y, ademads, un proceso muy
complejo. Es especialmente amplio el trabajo de creacion del
director de cine. Este, aunque posea una extraordinaria capacidad,
no podra en absoluto llevar a cabo por si solo esa enorme tarea si no
cuenta con la ayuda de otros miembros del colectivo creador. Asi se
justifica la existencia de la funcion de asistente, encargado de
ayudar al director en dicho trabajo.

Originalmente, el cargo de asistente de direccion aparecid en el
sistema de creacién cinematografica capitalista, pero con la
denominacion de realizador asistente, el cual no es creador. Este, al
igual que otros artistas, estd sometido al productor cinematografico,
dueno del dinero, sin pasar de ser una especie de criado, obligado a
cumplir a ciegas las instrucciones del realizador, sin manifestar
ningun criterio independiente en el curso de la creacion, e incluso
forzado a satisfacer las demandas personales de €l. Su situacion de
sirviente es miserable, pues tiene que atender los caprichos del
realizador y de otras personas. En una palabra, puede considerarse
como un peén doblemente subordinado, tanto al productor
cinematografico como al realizador.

Aunque el problema de la posicion del asistente de direccion ha
sido planteado en el sistema de creacion cinematografica capitalista,
no ha podido resolverse justamente en la sociedad capitalista, donde
el dinero es omnipotente. Incluso en la sociedad socialista, cuando
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en el sector de la cinematografia persistian todavia los vestigios
capitalistas y no estaba completo el sistema de creacion
cinematografica socialista, no ha sido solucionado justamente el
problema de la posicion y el papel del asistente de direccion.

Si entonces éste se consideraba como alguien destinado a
cumplir las tareas secundarias del director o trasladar el vestuario y
los accesorios de los actores, esto se debio a la caduca concepcion
que dejara el sistema de creacion cinematografica capitalista.

Tampoco es correcta la opiniéon segun la cual se le considera
como alguien que fracasé en su intento de ser director de cine o que
estd en la etapa de preparacion para serlo. Tratarlo como un
aprendiz de la técnica y estimar su posicion como la fase
preparatoria para ser director de cine, es como no considerarlo, de
hecho, un creador.

Dentro del sistema de creacién cinematografica socialista se
denomina asistente solo para establecer ese cargo en la plantilla. Al
igual que otros miembros del colectivo, también tiene su esfera de
realizacion, y el importante deber de impulsar la produccion
cinematografica.

Organizando y ejecutando directamente el trabajo del grupo de
creacion, debe dirigir los ensayos de los actores y atender la
preparacion de sus vestuarios y accesorios.

Al cuerpo de creacion pueden incorporarse varios asistentes de
direccion, y al primero de éstos corresponde el papel de jefe del
estado mayor, encargado de programar y ejecutar directamente la
realizacion de la cinta.

Para producirla deben priorizarse los trabajos organizativos y
econdmicos para la creacion artistica, y asegurarse las condiciones
materiales y técnicas. Lo que tiene mayor importancia en esto es el
trabajo organizativo. Como que se trata de una tarea compleja y de
responsabilidad, encaminada a planificar las actividades de los
miembros del grupo de creacion y a entrelazar con esmero sus
trabajos comunes, es impermisible que varias personas se
encarguen de ella por turno o que se realice descuidadamente. S6lo
contando con un cargo especializado en organizar con
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responsabilidad la creacion en el plano artistico, es posible orientar
de manera activa y eficiente la produccion del filme.

Del trabajo organizativo para la creacion artistica debe
encargarse, naturalmente, junto con el director, su primer asistente,
quien conoce bien el conjunto de las actividades del grupo de
creacion y ocupa una posicion que le permite controlar, organizar y
ejecutar de manera unificada esas actividades. Dado que el director
es el comandante del grupo de creacion, seria mas conveniente que
su primer asistente asumiera y cumpliera el papel de jefe del estado
mayor. Partiendo de tal requisito de la creacion cinematografica, lo
hemos designado jefe del estado mayor del grupo de creacion.

Dentro del conjunto del trabajo de produccion del filme él, como
jefe del estado mayor, tiene el deber de asir las riendas del trabajo
artistico, asegurarle la organizacion administrativa y procurar que
se creen a tiempo suficientes condiciones materiales y técnicas.
Sélo entonces el director, comandante del grupo de creacion, puede
tomar una decision acertada y dirigir con éxito la batalla por la
creacion sobre la base de las condiciones preparadas por su jefe de
estado mayor.

S6lo cuando el primer asistente de direccion realiza
minuciosamente el trabajo organizativo para la creacion artistica y
lo impulsa con acierto, el grupo de creacion puede actuar de manera
ordenada y realizar excelentes filmes con pocos gastos de mano de
obra, fondos financieros, materiales y tiempo.

El primer asistente de direccion debe saber desplegar el trabajo
con iniciativa conociendo perfectamente la capacidad y el estado de
disposicion de los miembros del grupo y juzgando con acierto las
circunstancias. Si €1, siendo como es jefe del estado mayor, vacilay
se comporta pasivamente, sin un criterio propio, no sélo no puede
asegurar debidamente las actividades de las diversas ramas y los
miembros individuales del grupo de creacion, sino que, ademas,
perderda el tiempo inatilmente, corriendo por todas partes para
atender asuntos de segundo orden. El asistente que asume la funcion
de jefe del estado mayor debe organizar y llevar a cabo de manera
atrevida y con opinion propia el trabajo creador, al igual que el

178



director.

El asistente de direccion es un creador independiente. Su mision
principal consiste en asistir enérgicamente al director en su tarea
creadora y ayudarle a producir una excelente obra que corresponda
al requerimiento de la época y a la aspiracion del pueblo.

No por razon de ser creador independiente, el asistente debe
efectuar arbitrariamente su trabajo, sin seguir el proyecto del
director. So6lo cuando trabaje siempre en el sentido de encarnar
correctamente el propdsito creativo de éste, podra prestarle una
ayuda eficiente.

Uno de los deberes principales del asistente de direccion es
trabajar bien con los actores.

Anteriormente hubo entre los asistentes algunos que trataron de
realizar filmes sin siquiera saber orientar debidamente los ensayos
de los actores. Quien no sabe realizar el trabajo creador con los
actores no tiene validez para ser director de cine, por mucho que
conozca la literatura y domine otros medios de descripcion
cinematografica.

Lo principal en el trabajo de direccion es la labor con los actores.
Tal como al margen de esta labor no puede existir el trabajo del
director, tampoco puede concebirse sin ella el de su asistente,
encaminado a ayudarlo en la tarea creativa. Si éste quiere
secundarlo y ayudarlo eficazmente en sus actividades creativas,
tiene que trabajar bien con los actores.

Si el director se concentra en la orientacion de los ensayos de los
actores principales y atiende, al mismo tiempo, el conjunto de
ensayos de los otros actores, su asistente debe encargarse
principalmente de dirigir los de los actores con papeles episddicos y
los extras sin dejar de atender individualmente los ensayos de todos
los actores. En el filme, las actuaciones de éstos se perfeccionan
gracias al esfuerzo comun del director y de su asistente.

El trabajo de este ultimo con los actores debe realizarse no so6lo
durante la produccion del filme, sino también, ininterrumpidamente,
en el curso de los ensayos cotidianos. Compenetrandose con los
actores, el asistente debe orientar de manera responsable y regular
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su ejercitacion. El cotidiano trabajo creador con los actores
constituye para €l un proceso en que acumula experiencias para
poder dirigir mejor sus actuaciones durante la realizacion del filme
y en que se prepara mejor como artista independiente.

El asistente de direccion debe confeccionar un plan perspectivo
para elevar el nivel interpretativo de los actores sobre la base de
conocer profundamente su grado de preparacion politico-ideoldgica
y su destreza, y dirigir sus actuaciones de manera cientifica. En este
proceso conocera mejor los principios y métodos de trabajo con los
actores y elevard incesantemente su nivel de direccion de las
actuaciones.

El asistente de direccion debe estar versado en las cuestiones de
vestuario y accesorios de los actores.

Como tiene como principal deber el trabajo con los actores, esta
obligado a conocer bien sobre el vestuario y los accesorios,
importantes medios para la ejecucion de sus papeles. Desde luego,
al dirigir el trabajo de los actores el asistente de direccion debe
prestar mayor atencidon a que experimenten y caractericen a los
personajes, sobre todo, en sus parlamentos y acciones. Con todo,
como el actor debe utilizar bien el vestuario y los accesorios para
crear la imagen viva del personaje, el asistente de direccion tiene
que prestarles la atencidén necesaria aun canalizando el esfuerzo en
su deber principal para dirigir las actuaciones.

Debe conocer profundamente las caracteristicas de la época, la
posicion clasista de los personajes y sus inclinaciones y gustos,
reflejados en cada vestuario y accesorio, para poder orientar a los
actores a utilizarlos debidamente.

Debe tener tan profundos conocimientos sobre el vestuario y los
accesorios que pueda llamarse especialista en folclore, pues solo asi
podra dirigir eficientemente el trabajo creativo del actor y mostrar
en el plano la viva imagen del personaje.

Cuando se lleva a la pantalla una obra que refleje la vida del
pasado, es posible que algunos actores noveles no sepan bien qué
calzado y vestuario deben llevar para interpretar a sus personajes.
En este caso, les toca a los escendgrafos la tarea de resolver, sobre la

180



base de sus conocimientos, una parte de este problema, pero es el
asistente de direccion, quien, como guia directo de la actuacion,
debe conocer la vida y las costumbres de la época reflejada en la
obra, porque solo asi puede escoger con acierto el vestuario y los
accesorios correspondientes a los caracteres de los personajes y a la
época, y ataviar adecuadamente a los actores.

Para versarse en materia de vestuario y accesorios, el asistente de
direccion debe comprender correctamente el guion literario y el
técnico y, al mismo tiempo, poseer conocimientos especializados
sobre la historia y el folclore, y conocer también profundamente
sobre las artes plasticas. Solo asi puede manifestar una opinioén
independiente como creador y ayudar debidamente al director en su
trabajo de creacion.

Un verdadero asistente ayuda sinceramente al director a crear
filmes de excelentes imdgenes cinematograficas y en este proceso
creativo encuentra su dignidad.
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EL CARACTER Y EL ACTOR

“Si los actores no profundizan en la realidad sus
interpretaciones tampoco podran reflejar en forma
correcta a los hombres de nuevo tipo que se
transforman y se desarrollan incesantemente.”

KIM IL SUNG

EL ACTOR ES EL ROSTRO DEL FILME

En el filme el actor es representante directo e independiente del
caracter del hombre. Sin ¢l es imposible caracterizar al personaje en
la pelicula y, en consecuencia, perfeccionar la descripcion
cinematografica.

Aun cuando el guidn describa el magnifico caracter humano y
una vida significativa, su éxito depende del trabajo de los actores
para llevarlos a la pantalla. Un verdadero actor enriquece lo descrito
en la obra con sus ideas y sentimientos, con sus vivencias, con su
fantasia y talento creadores. El actor que sabe crear perfecciona la
descripcion, haciendo madurar lo que el escritor no pudo completar
y encontrando lo que se le escap0 a éste.

La representacion del personaje por el actor resulta mas viva que
su caracterizacion con letras o con lineas y colores, e
incomparablemente mas detallada que su interpretacion con
melodias o movimientos ritmicos. Ningun otro arte puede retratar al
ser humano tan viva y palpablemente como el arte del actor.

En el filme, se logra la armonia de la representacion teniendo
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también en su centro los caracteres de los personajes interpretados
por los actores. Si los diversos elementos de la descripcion no se
combinan con el cardcter del personaje como centro, es imposible
lograr la unidad armoniosa de la representacion cinematografica. El
director y demas creadores ven, a fin de cuentas, el fruto de su
esfuerzo en la representacion filmada de los actores.

El actor, ademas de ser un creador que representa directamente el
caracter del personaje, es el guia que establece la comunicacion viva
entre el publico y la pantalla y lo introduce en el mundo del filme.
En la produccién cinematografica participan creadores de diversas
ramas, pero ninguno de ellos puede sustituir al actor en la
interpretacion del personaje ni tender un puente entre la pantallay el
publico. Los otros cineastas pueden ayudar grandemente al actor en
la ejecucion de su papel, pero de ninguna manera sustituirlo
apareciendo personalmente en la pantalla. Por eso, para que el filme
ejerza una fuerte influencia sobre los espectadores, es importante
que el actor interprete bien su papel.

El publico no se familiariza enseguida con los nombres de los
personajes del filme, pero los evoca facilmente si les sefialan los
nombres de los actores que los representaron. Y aun cuando olvide
con el tiempo tales o cuales detalles del argumento y no recuerde de
inmediato el nombre del protagonista e incluso el titulo del filme, si
se les indica quién ha interpretado el papel protagonico, evoca con
frescura sus iméagenes. He aqui la caracteristica y la fuerza del arte
del actor.

El actor es un artista que, mediante la interpretacion del
personaje, orienta al publico a comprender a fondo la época y la
vida y contribuye a la educacién y transformacion revolucionarias
de éste.

El papel cognoscitivo-educativo del arte cinematografico no se
puede concebir al margen de la representacion del personaje por el
actor. Este no solo caracteriza vividamente al hombre en la escena
tal cual es en la realidad, sino que, ademads, en este proceso muestra
la genuina imagen del ser humano y el proceso legitimo de
desarrollo de la vida. De esta manera, por medio de esa imagen que
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crea el actor en el filme los espectadores llegan a comprender la
esencia de la vida y la legitimidad de su desarrollo.

El verdadero objetivo del arte cinematografico no reside
simplemente en hacer comprender a los hombres el mundo, sino en
prepararlos como revolucionarios comunistas e impulsar con
energia la revolucion y la construccion. Este mismo objetivo se
alcanza a través de la interpretacion del personaje por el actor.

El actor puede cumplir en forma impecable su noble mision
asumida ante la época y la revolucion solo cuando logre con su
actuacion una veridica imagen del personaje. La esencia del arte del
actor y la razdn por la que éste sirve de rostro para el filme consiste
en la creacion del caracter, que constituye el centro de Ia
representacion filmica. El actor que no logra crear el verdadero
prototipo del hombre que represente los intereses e ideas de las
masas populares, no puede llamarse genuino artista.

La veracidad de la interpretacion del actor depende de su
concepcion del mundo. A base de esa concepcion el actor
comprende la obra, experimenta el cardcter y la vida de su personaje
y los reproduce mediante una actuacion vivida. En el filme no debe
existir la imagen del personaje que no esté influida por la
concepcion del mundo del actor. Tal como toda imagen es un
cuadro de la vida creado segun el criterio del artista, asi también el
personaje del filme es interpretado por el actor desde su punto de
vista.

Este crea siempre el caracter segin el grado de su propia
preparacion politico-ideologica y talento artistico. Quien interpreta
el papel de un jinete de Chollima lo hace desde la altura en que
encarna en si el espiritu de la época de Chollima, y segiin su
preparacion artistica.

El hombre nunca puede manifestar mas de lo que sabe, ni por
encima de su grado de preparacion. También el actor s6lo cuando
conceptua a todos los personajes que le tocan, bien preparado en el
aspecto ideologico y artistico, puede caracterizarlos excelentemente.
Para expresar tres o cuatro cosas ¢l debe estar preparado para diez,
pero si trata de interpretar diez, estando preparado sélo para tres o
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cuatro, entonces todo le saldré al revés, como quien, tratando de
pintar un tigre, dibuja un perrito. Esto quiere decir que el actor debe
poseer una correcta concepcion del mundo y una elevada capacidad
artistica para interpretar veridicamente al personaje.

El actor enfrenta el importante problema de experimentar
veridicamente al personaje que va a interpretar, junto con el de tener
una correcta concepcion del mundo.

La experimentacion constituye para el actor la clave de la
representacion. Para ¢él, la interpretacion del personaje significa
vivir y actuar con las ideas y sentimientos de éste. Sin pasar por el
proceso de experimentacion en que acepta y asimila como suyos la
idea y los sentimientos del personaje, el actor no podra interpretarlo
de manera veridica.

Cuanto mejor conozca al personaje y mas a fondo lo experimente,
tanto mas veridicamente lo caracterizard. El actor necesita esta
experimentacion para identificarse a plenitud con la idea y los
sentimientos del personaje y para hablar y actuar a su manera,
confiando en él como en si mismo. La experimentacion que el actor
no logre encarnar en forma viva en el proceso de la interpretacion,
no tiene ningun sentido. Resultara significativa y viva so6lo aquella
experimentacion que contribuya efectivamente a la creacion de la
imagen veridica del personaje.

En la experimentacion del personaje el actor debe penetrar en el
conjunto de su mundo interior, pero lo principal de esto es que
conozca la idea que constituye la médula del caracter de éste. Sin
experimentarla es imposible penetrar en la esencia del caracter ni
comprender a las claras otras caracteristicas suyas. Si el actor dirige
su primera atencion a la experimentacion de la idea del personaje,
podra caracterizarlo en todos los aspectos y, al mismo tiempo,
destacar lo mas esencial.

Para experimentar al personaje en forma amplia y profunda el
actor tiene que estudiar primero el guion y, sobre esta base,
experimentar la vida que sirve de fundamento a la descripcion del
personaje. Solo cuando, estudiando el guioén, conozca a fondo al
personaje y, a partir de esto, profundice en su vida, puede entrar con
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naturalidad en su mundo. Soélo experimentando la vida del
personaje con miras bien definidas, es que el actor puede
identificarse realmente con el personaje. Si entra en la etapa de
ensayos sin llegar a experimentar su vida, esto significa crear
primero el molde y adaptar el contenido a éste, lo que hace
imposible crear una imagen veridica.

Una vez experimentados la idea y los sentimientos del personaje,
el actor tiene que expresar su mundo interior con su propio lenguaje,
movimientos y expresiones faciales. Una viva imagen del hombre
nace de la unidad completa de la vivencia y la interpretacion del
actor. Por eso, éste debe ser fotogénico y estar bien preparado en el
plano espiritual, fisico y técnico.

Lo hermoso de un rostro fotogénico se caracteriza por su forma
tipicamente coreana, que expresa una noble personalidad en
combinacion con un sublime espiritu y un aspecto armonioso. La
llamada belleza facial que no esté acompanada por una noble idea,
no puede impresionar a los hombres, y con un rostro que no tenga
una armonia plastica no se puede crear una hermosa imagen
escénica.

La verdadera hermosura del hombre no la decide su aspecto
exterior, sino sus rasgos ideoldgicos y morales. Un hombre, aunque
posea una cara agraciada y esté vestido elegantemente, jamas podra
considerarse una persona atractiva si no es sano en el aspecto
espiritual e integro en el moral.

Todas las personas, sobre todo los actores, que tienen la noble
mision de aparecer ante el publico y educarlo, deben ser bellas tanto
en el aspecto ideoldgico como en la apariencia. Quien no sea sano
espiritualmente y bello en lo fisico, no puede crear una imagen
noble del hombre.

Los actores noveles fotogénicos suelen atraer desde el principio
la atencion de los espectadores. Aunque sea insuficiente su
preparacion basica, podran intervenir en una o dos obras gracias a la
generosa expectativa del publico. Pero, més tarde o més temprano,
la actuacion de aquel actor que carezca de formacion no gozara de la
simpatia del publico, por muy atractivo que sea su rostro.
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El aspecto exterior del actor no puede constituir la condicion
fundamental para la interpretacion del personaje. Lo importante en
¢l es la excelencia y la belleza de su ideologia. Si el actor se
acomoda y se torna negligente en su formacion ideologica y en los
ensayos por haber ganado la simpatia del publico en uno o dos
filmes, no tardara en desaparecer de la pantalla.

También es errdoneo creer que algunos desempefian papeles de
personajes positivos por tener rostros atractivos y que otros
interpretan s6lo papeles de personajes negativos por tener caras feas.
Para los actores preparados en el plano ideoldgico y artistico resulta
igual interpretar el papel de cualquier personaje, positivo o negativo.
Aquel que esté preparado para interpretar cualquier personaje es un
actor realmente formidable. Si, por lo general, no se les asignan los
papeles de personajes positivos a los actores que suelen interpretar
el papel de enemigos de clase, esto se debe a la impresion que da a
los expectadores y, de ninguna manera, a que sean, desde sus inicios,
“actores destinados a papeles negativos”, ni a que no tengan
capacidad para interpretar personajes positivos.

Ademas, el rostro fotogénico del actor cambia incesantemente.
Esto no es un fenémeno que ocurre porque el actor tiene que
representar a personajes diferentes o porque cambian las
condiciones de la filmacion, sino depende del grado de preparacion
del actor.

El rostro fotogénico del actor debe progresar siempre en el
sentido positivo. Si él, considerando como una suerte innata ser una
persona atractiva, deja de esforzarse por su formacion ideologica y
capacitacion artistica, no durard mucho tiempo su vida de actor. Al
igual que una piedra preciosa brilla s6lo cuando es pulida, los
actores fisicamente bellos deben hacer mayores esfuerzos para su
superacion ideoldgica y capacitacion artistica, de manera que hagan
resaltar siempre su rostro fotogénico.

Hace ya mucho tiempo pasé la época de la “omnipotencia del
retrato”, en la que bastaba tan sélo la exhibicion de la cara del actor.

El filme que persiga alcanzar popularidad a costa de la belleza
fisica de algin actor, no puede considerarse un verdadero logro
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artistico. La cinematografia capitalista, que adula al publico con la
presentacion de unos cuantos ‘“actores de popularidad”, es
reaccionaria en su esencia, pues los convierte en titeres y
mercantiliza el cine. No puede haber verdadero espiritu creador ni
florecer un arte bello donde el actor vende su cara e incluso su
conciencia.

El rostro del actor debe contribuir a la creacion. Por esta razon,
debe adaptarse al del personaje, y nunca al revés. No es correcto que
el actor, so pretexto de mostrarse natural, se presente con un rostro
no caracterizado. Lo que hace de ¢l un artista no consiste en
presentar repetidamente su cara como si estuviera estereotipada,
sino en su capacidad creadora de interpretar diversas y multiples
individualidades. Todos los personajes amados sinceramente por el
pueblo son vivas y heterogéneas imagenes de personalidades que el
actor interpreta con su propia cara.

El actor que represente a un revolucionario en un filme tiene que
vivir, trabajar y luchar realmente como ¢l. Para actores
revolucionarios no puede haber diferencia entre la actividad
creadora y la vida privada. Por eso, deben establecer el ambiente de
vivir creando y de crear viviendo, y asi investigar y crear durante
toda su existencia.

Soélo aquellos que se esfuercen tesoneramente en la creacion y
sepan convertir toda su vida en un proceso de incansable
autocapacitacion creativa, pueden llegar a ser genuinos artistas
amados por el pueblo.

LA ACTUACION SIEMPRE
DEBE SER NOVEDOSA

Es un deseo unanime de todos los actores crear muchas imagenes
genuinas del hombre que dejen imborrables impresiones en el
publico y sean sus intimas compafieras de camino en la vida. Pero
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no todos logran ver realizado este deseo. Hay quienes no consiguen
crear en sus largos afios de vida de actor caracteres magnificos que
queden grabados en la mente del publico, aunque representan a
numMerosos personajes; mientras otros, si bien tienen poco tiempo
como actores y han interpretado pocos papeles, crean brillantes
caracteres, gracias a lo. cual sus nombres, junto con las imagenes
que representaron, se recuerdan por mucho tiempo en la historia del
arte. La vida artistica del actor no se aprecia segun el numero de
personajes caracterizados, sino de acuerdo a cuan excelentemente
ha logrado interpretar a personajes originales.

Para ser un genuino creador del arte el actor debe dar en cada
ocasion una nueva imagen del hombre. So6lo cuando logre
representar magnificamente hasta el Gltimo personaje, digamos el
centésimo, podra ser un verdadero artista que sirva dignamente a la
revolucidn con esas cien caracterizaciones, 0 sea, con cien caras y
nombres. El actor que represente caracteres mas o menos parecidos
a pesar de interpretar distintos papeles, es artista solo de nombre, y
no puede considerarse un verdadero creador.

El actor que sabe crear realmente logra interpretar en forma
impecable los distintos caracteres sin presentar repetidamente una
misma individualidad. Solo cuando representa a todos los
personajes con sus respectivas individualidades bien definidas, el
actor puede mostrar justamente la vida y dar veridicas y peculiares
imagenes de hombres.

Para interpretar en forma original al personaje, el actor debe
considerar con su propia fe el caracter descrito en el guion.

En el caso de una novela o una obra pictorica, la descripcion de
los personajes no sobrepasa a sus paginas, pero los caracterizados
en un guion cinematografico o una pieza dramatica tienen que ser
reproducidos por los actores. En este proceso el actor no debe
interpretar mecanicamente la imagen descrita en la literatura. Si €l
trata de manera pasiva e interpreta mecanicamente lo caracterizado
en la literatura, sin manifestar fervor y emocioén creadores que
emanen de su fe, no podra dar una imagen viva del personaje.

En el caso contrario, si el actor se pone a interpretar a su libre
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albedrio, inventando tales o cuales peculiaridades que no tengan que
ver con el caracter descrito en la literatura, prevalecera solo la
subjetividad, lo que hard malograr la caracterizacion. Por supuesto,
el actor debe poseer también la fantasia creativa. Pero si esta
fantasia se aparta de la literatura, resultara no sélo inutil sino
también perjudicial. En todo caso, el actor debe hacer ostentacion
de su individualidad creadora en el sentido de interpretar fielmente
al personaje apoyandose a pie firme en la literatura.

El actor encargado de representar a un personaje tiene que llevar
a cabo eficientemente los preparativos para el trabajo creativo sobre
la base del estudio del guién. Debe analizar su caracter desde
diversos angulos de la vida y reflexionar seriamente para determinar
con claridad cudles de sus caracteristicas destacar, qué lenguaje y
conducta adoptar, en qué forma realizar el maquillaje y qué clase de
vestuario y accesorios utilizar. Si interpreta al personaje sin realizar
estos trabajos previos, cometerd el error de tratar de adaptarse
mecanicamente a su caracter, o adecuar éste a la individualidad
propia.

So6lo cuando ¢l se dedica a la interpretacion con un criterio
propio y firme, puede armonizar su individualidad creadora con el
caracter del personaje, llegando a crear una imagen viva.

El actor ha de ser independiente no sélo en el estudio del guion,
sino también en el trabajo que realiza junto con el director. Si pierde
independencia y depende por entero de éste, moviéndose
pasivamente segun sus indicaciones, no puede crear imagenes
vivas.

El actor, con una clara y propia opinidn creativa, debe colaborar
honestamente con el director y demas miembros del colectivo, y en
ello reflejar plenamente su originalidad creadora y a la vez asegurar
una perfecta armonia a la representacion cinematografica general.

La personalidad creadora del actor se manifiesta en forma
concreta a través de la interpretacion del personaje. Por esta razon,
ella adquiere sentido s6lo cuando sirve de modo original a la
interpretacion de la individualidad del personaje. En las excelentes
imagenes de personajes de los filmes se observa sutilmente
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armonizada la originalidad creadora del actor con las peculiaridades
del caracter de esos personajes.

El que no logra comprender al personaje a partir de si mismo no
puede manifestar a plenitud no sélo su individualidad, sino tampoco
la del personaje; y quien no sabe coordinar su actuacion no es capaz
de mostrar ni la individualidad del personaje ni la suya propia. Un
genuino caracter en el cine puede ser representado en forma viva
solo mediante la fusion natural de la individualidad del personaje y
la del actor.

La originalidad del actor debe reflejarse invariable y nitidamente
en todo el curso de la interpretacion del personaje. Como Ia
personalidad no significa s6lo una o dos caracteristicas individuales,
el actor no debe tratar de demostrar alguna maestria peculiar o
habilidad sorprendente solo en uno o dos pasajes. Si ocurre esto, la
actuacion no puede ser verdaderamente original.

El actor, al igual que el director, tiene que perseguir una meta
ambiciosa en todo el proceso de la representacion del personaje y
saber reflejar en ésta, de modo invariable y claro, su personalidad.
Si se empena en destacar s6lo una o dos escenas o se limita a
enfatizar aspectos menudos, esto no pasa de ser una mera actuacion
profesional de quien carece de audacia. Si se concentra solo en
hacer resaltar un pasaje, sin elevar el nivel general de la
representacion, y si se destruye la armonia general de la
representacion por la fuerte impresion que produzca una escena,
esto contraviene también a la ética de la creacion. Nuestros actores
deben dar al traste con el viejo molde de conferir preponderancia a
la popularidad, o sea, el de tratar de mostrar la individualidad
poniendo el acento sélo en un pasaje de alguna escena.

Sélo el actor libre de cualquier molde es capaz de crear nuevos
caracteres. El molde en la actuacion, siendo una desviacion
motivada por la falta de la comprension correcta del caracter
creador del arte del actor, se relaciona con la actitud erronea hacia la
creacion. Una actuacion original no se logra con cierto “estilo”
peculiar introducido por la preponderancia de la destreza o por la
ostentacion. Es un fruto del fervor creador y elevado sentido de
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responsabilidad que manifiesta el actor sobre la base de una
profunda comprension de la vida y de una clara conciencia del
objetivo de su actuacion.

El molde en la actuaciéon no tiene que ver con la personalidad,
sino que es un mal habito que deforma al actor y un residuo del viejo
sistema de actuacion que tiende a la ostentacion artificial. Tal molde
se crea tanto por la profesionalizacion del arte del actor como por la
indolente actitud de crear facilmente, sobre la base de experiencias
viejas y sin esforzarse por elevar la destreza artistica. El molde es
también un resultado de la acumulacion, en la vida privada del actor,
de diversos malos habitos que redundan negativamente hasta en su
actuacion.

El nuevo caracter debe ser interpretado siempre sobre una base
inmaculada, tal como en un papel blanco se dibuja una pintura. El
actor no debe estudiar al nuevo personaje sobre la base de su
concepcion o molde anterior, sino canalizar todos sus esfuerzos y
talento en comprenderlo en forma auténtica, tal como es, y
representarlo de modo original.

Después de captar correctamente los rasgos singulares del
caracter del personaje, el actor debe reflejarlos bien en todo el curso
de la interpretacion, para dar originalidad a su actuacion.

El hecho de que el actor represente a un nuevo personaje
significa precisamente crear un nuevo caracter. Es natural que le
toque interpretar a diferentes tipos de personajes que pertenecen a
distintas épocas. Si ayer representd a un obrero, hoy puede
desempefiar el papel de un campesino y, si anteriormente
describiera a un trabajador del Partido, esta vez podria ejecutar el
papel de un estudiante universitario. Asi pues, el actor debe estar
listo siempre a desempefiar el papel de cualquier personaje. Si se
limita o se especializa a determinados papeles, esto perjudicara su
personalidad creativa y, finalmente, lo convertird en un artista
incompleto.

Soélo cuando sepa interpretar novedosamente cualquier papel, el
actor puede manifestar correctamente su personalidad creadora.
Esta no solo debe manifestarse como caracteristica que distinga a un
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actor del otro, sino que, ademas, debe reflejarse en la originalidad
de la actuacion, que requiere interpretar de modo diferente a los
distintos personajes. La personalidad que no se refleja en la
originalidad de la representacion no puede llamarse genuina
personalidad creadora.

Para dar una imagen veridica del personaje, el actor debe conocer
bien la vida.

Sin conocer a la perfecciéon la vida del pueblo, no podra
interpretar correctamente nuestra realidad ni expresar en debida
forma la idea, los sentimientos y los rasgos de los hombres de nuevo
tipo de nuestra época.

Un actor que desconoce la vida no podra dar una imagen veridica,
porque al desviar la atencion hacia las manifestaciones del
personaje como son el vestuario y la manera de hablar y caminar,
sin profundizar en su mundo interior, no logra captar los rasgos
esenciales de su caracter.

La idea que constituye el nucleo del mundo interior del personaje
es el factor fundamental que determina el caracter. Aunque se trate
de una misma idea, ésta varia en grado segin los hombres y se
manifiesta en forma diferente en sus acciones. He aqui,
precisamente, los rasgos del caracter. Como la conciencia
ideoldgica del ser humano nace, varia y se desarrolla
incesantemente sobre la base de su procedencia clasista, situacion
economica, condiciones socio-histéricas y medio ambiental, no
puede ser igual en diferentes hombres y, por ende, éstos,
suponiendo que son cientos, se distinguen con sendos caracteres.
Por este motivo, el actor debe estudiar minuciosamente el aspecto
espiritual del personaje dentro del proceso del cambio y el
desarrollo de la vida, para comprender justamente su conciencia
ideoldgica y representarla vividamente.

El actor no solo debe hallar con acierto nuevos rasgos del
personaje sino que, ademas, tiene que buscar nuevos medios de
representacion para expresarlos claramente.

No debe tratar de interpretar al obrero de hoy con los métodos y
técnica de actuacidon con que representara al obrero de otro tiempo.
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Si representa a todos los personajes que le tocan recurriendo
invariablemente a un mismo método y técnica no podra liberarse de
un mismo molde de lenguaje, de gestos y de modos de caminar, por
mas que cambie el maquillaje y por muy especificos que sean la
indumentaria y los accesorios y, como consecuencia, los personajes
interpretados resultaran parecidos, inevitablemente. Si bien el
maquillaje, el vestuario y los accesorios desempefian un papel
importante para poner de relieve la particularidad del personaje, no
se debera tratar de resolver el problema con ponerle un bigote de
forma ingeniosa, una gorra o espejuelos extravagantes.

La via para lograr actuaciones originales consiste en que el actor
estudie a fondo la peculiaridad del caracter del personaje y observe
en detalle como manifiesta esta peculiaridad en el curso de la vida y,
sobre esta base, busque el método y la técnica apropiados para
reflejarla.

El actor, siendo como es un creador, tiene que plantearse una
elevada meta cada vez que va a caracterizar un personaje, y hacer
ingentes esfuerzos por alcanzarla en forma nueva y peculiar, y de
esta manera lograr que el centésimo personaje que represente se
destaque con la centésima individualidad.

LA ACTUACION REQUIERE
CONOCER LA VIDA

En el cine se puede considerar al actor como un creador que tiene
en su mano la llave maestra para la interpretacion auténtica del
personaje y su vida. Sélo cuando ¢él, artifice de esta tarea, ejecute su
papel de modo veridico, puede ser veridica también la
representacion cinematografica.

Actuar veridicamente ante la cdmara significa hablar y portarse
como en la realidad. Por tanto, delante de la camara, el actor no debe
“accionar”, sino vivir como en la realidad.
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En la cinematografia puede crearse una imagen viva del hombre
solo cuando el actor y el personaje se funden en uno solo.
Unicamente cuando se logra esto, el primero puede convertirse en el
segundo y €ste aparecer como un hombre auténtico a través de aquél.
Esa identificacion no se logra por el simple hecho de que el actor se
maquilla y se viste como el personaje y obra bajo su nombre. Tan
solo con una convincente vestimenta el actor no puede dar jamas
una imagen viva del personaje. Mientras no estén unificados ambos
en los pensamientos y en la conducta no puede crearse una imagen
viva del hombre.

Si el actor quiere lograr su identidad con el personaje en la
representacion, debe penetrar profundamente en el mundo de éste,
analizar y conocer con exactitud su caracter y, sobre esta base,
experimentar con ahinco su vida.

Para ¢l, analizar y conocer el caracter del personaje viene a ser el
mas importante y primordial trabajo en la interpretacion del
personaje. De como efectue este trabajo dependen todos los
problemas que surgen mientras experimenta e interpreta al
personaje. Un actor que no conoce a profundidad el caracter del
personaje no puede comprender realmente ni su idea y sentimientos
ni, a la larga, tener entusiasmo para crear una nueva imagen.

El actor tiene que conocer el caracter y la vida de su personaje no
solo con lo que respecta a su pasado, presente y futuro, sino también
en relacion con otros personajes.

Lo importante para el actor en el estudio del personaje es conocer
con precision su idea que constituye el nticleo de su caracter, y el
proceso del cambio y desarrollo de la misma. La conciencia
ideoldgica, formada en medio de la vida, solo a través de ésta puede
conocerse concretamente y transmitirse con vivacidad. Al analizar
el caracter del personaje, el actor no debe entregarse a la palabreria
inutil ni limitarse a comprender el texto. Si interpreta al personaje
considerando su idea s6lo como un concepto abstracto, no puede
expresar veridicamente su caracter en relacion con la vida. Sélo
cuando analiza esa idea en conexion con la vida puede comprender
con exactitud su fundamento socio-clasista y las peculiaridades del
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caracter que emanan de éste. Cuanto mas aplicada y profundamente
estudia y experimenta el actor la vida del personaje, tanto mejor
puede comprender su caracter y con mas realismo actuar delante de
la camara.

Aun cuando se vale de ficciones y fantasias necesarias para el
estudio del personaje, el actor debe apoyarse estrictamente en la
vida. So6lo de ésta nacen las ficciones y fantasias que puedan servir
realmente de ayuda a la creacion. Cuanto mdas profundamente
conoce el actor la vida, tanto mas crecera su poder de fantasia y esto
le permitira dar mayor agudeza a la caracterizacion del personaje.

Al estudiar la vida, el actor puede descubrir lo significativo
cuando se fija una meta acertada y examina y analiza s6lo lo
sustancial.

Hasta ahora los actores han aplicado el método de preparar la
“biografia” de los personajes para analizar y conocer de modo
sistematico su vida, método que es aprovechable. Ya que la vida
presente del personaje es la continuacion de la pasada, es posible
conocer mas hondamente aquélla y reflejar vivamente su caracter
solo cuando se conoce bien esta tltima. Pero también en este caso
hay que tramar las vidas necesarias dentro de los limites
establecidos en el guidon y partiendo del objetivo de conocer
hondamente a los personajes desde varios angulos, y de ninguna
manera es permisible que el argumento resulte ser una mera
palabreria.

Una vez lei una larga y complicada “biografia” de un policia del
imperialismo japonés, que un actor encargado de ese papel
episodico habia preparado con el propdsito de analizar y estudiar
profundamente desde varios aspectos su caracter, inventando
innecesariamente incluso el trasfondo de su vida ajeno a la vida
descrita en el guion, lo cual no ayuda en absoluto al estudio y
experimentacion del personaje correspondiente.

Preparar la “biografia” no es necesario para todos los personajes,
ni mucho menos obligatorio. Es una actitud dogmatica considerar
que el actor puede vivir con la idea y los sentimientos del personaje
y expresar su personalidad solo cuando prepare su “biografia”.
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El proceso del estudio del personaje por parte del actor es el del
conocimiento del objeto de su trabajo creativo y de la preparacion
del fundamento para experimentarlo. El actor debe pasar a la
experimentacion sobre la base del conocimiento del personaje.

Puede decirse que el proceso de la experimentacion es una etapa
en la que el actor se convierte en su personaje. Este proceso es
indispensable para la identificacion de uno con otro. En ese proceso
el personaje y el actor entran en un vinculo vivo y real y, sobre esta
base, se confunden en un cuerpo indivisible.

En la experimentacion del personaje por parte del actor se
presentan como un problema importante, desde qué posicion y de
qué manera la realiza.

El actor no puede conocer al personaje ni experimentar fielmente
su vida al margen de la posicion clasista de si mismo, ni mucho
menos vivir s6lo con las ideas y los sentimientos del personaje
separandose de si mismo. Puede realizar una actuacion genuina solo
cuando logra convertir la experimentaciéon del personaje en un
proceso en que capta y tipifica la esencia de su caracter y su vida, y
en que establece su unidad organica con el personaje aceptando las
ideas y los sentimientos de éste como propios.

En nuestros filmes no son pocos los caracteres que estan
descritos tomando por prototipos a hombres reales. Por eso en
muchos casos los actores van a los lugares donde viven esos
prototipos para identificarse con sus vivencias, pero también en
estos casos deben esforzarse, no para imitar su gesticulacion y
apariencia, sino para experimentar con profundidad y amplitud su
vida. No importa qué personaje se represente, si uno trata de imitar
la apariencia del hombre prototipo, no puede poner en juego un
verdadero espiritu creador, ni generalizar de modo artistico el
caracter del personaje ni crear la imagen de un hombre vivo que
tiene puestos sus pies en la realidad.

S6lo cuando el actor tenga la capacidad para asimilar
sinceramente las ideas y los sentimientos del personaje, puede ser
activa su experimentacion, y veridico su resultado. Solo aquel actor
que ame ardorosamente a su clase y a su pueblo y esté listo a servir
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apasionada y abnegadamente a la revolucion, puede comprender y
asimilar, y experimentar de manera veridica, las ideas y los
sentimientos de la clase obrera y las masas trabajadoras. Quien no
ame a la clase obrera no puede comprender su espiritu
revolucionario, y quien no quiera al pueblo no puede experimentar
sus ideas y sentimientos. Cuando el actor tenga una elevada
conciencia clasista y entusiasmo revolucionario, podra ampliar y
consolidar su capacidad de experimentar de modo veridico las ideas
y los sentimientos del personaje.

También para el actor que interpreta a un personaje negativo tal
capacidad adquiere una importancia decisiva. El actor
revolucionario no ha sido ni puede ser un policia del imperialismo
japonés ni un terrateniente o capitalista. Pero tiene que desempefiar
su papel y puede interpretarlo con realismo.

Si tiene un ferviente amor por su clase y su pueblo y odia con
fuerza al enemigo, puede reproducir de modo fiel el abominable
aspecto de éste. S6lo quien aborrece inflexiblemente al adversario
puede conocer a fondo su naturaleza reaccionaria, captar con
agudeza sus ideas y sentimientos antipopulares y los actos viles que
ella genera, y reproducirlos verazmente, impulsado por un fuerte
odio. Si es tibio ese odio, no puede percatarse de la naturaleza y de
los actos antipopulares del enemigo y, si no le clava una penetrante
mirada de repulsion, no puede sentir hasta los tuétanos su ferocidad
ni, a la larga, grabar fijamente en la memoria sus actos criminales.
Esto quiere decir que aun cuando representa a los enemigos de clase,
la conciencia ideologica del actor desempefia un papel decisivo, y la
profundidad y la veracidad de su experimentacion se determinan
por su concepcion del mundo.

Para representar satisfactoriamente el caracter del personaje, el
actor debe profundizar en su vida, experimentandola.

Las ideas, los sentimientos y la psicologia del personaje se
manifiestan a través de sus actos en el curso de la vida. Como que la
vida humana viene a ser una lucha prictica consciente y
encaminada a transformar a la naturaleza y a la sociedad, no se
puede conocer al hombre sin ver su vida, ni puede hablarse de ¢l sin
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conocer sus vivencias.

Las tendencias a menoscabar o a idealizar al personaje en su
representacion se deben a que el actor no ha experimentado su vida.
Sin conocerla, tampoco puede comprender el fundamento
ideologico de su caracter ni conocer al personaje mismo. No existe
la manera de experimentar el caracter analizado con pura logica. Si
el actor no conoce la vida, es normal que recurra a la imaginacion.
Si en lugar de tratar de conocer al hombre y a su vida, se entrega
so6lo a inventar en el escritorio, estd condenado a ejecutar una
actuacion superficial.

Un actor que no conozca la vida llegara a ser, a fin de cuentas, un
caprichoso que con el tiempo terminara por ser invalidado. La
auténtica experimentacion del personaje y la actuacion vivida no se
alcanzan tan solo con la larga experiencia ni con el rostro. Si trata de
arreglarselas valiéndose s6lo de algunos sucesos de la vida que
retiene en la memoria o de algunas experiencias adquiridas en el
trabajo creativo, es inevitable que sea anulado.

El actor que posee una amplia vision politica y ricas experiencias
de la vida y estd provisto de cualidades artisticas jamas envejece,
por asi decirlo. Quien estudia profundamente la vida desde varios
angulos ampliando de continuo su vision politica y su preparacion
artistica, puede ejecutar libremente cualquier papel nuevo.

Incluso cuando observa un solo aspecto de la vida, debe verlo
con atencion, con el grandioso propdsito de crear un arte verdadero,
y cuando se acerca a la realidad para experimentarla, debe tener la
pasion y el empefio para arrojarse conscientemente a la vida que
conmueve al pueblo.

Para el actor las veinticuatro horas del dia deben ser de esfuerzo
creador. El tiempo y el escenario de su trabajo creativo no deben
estar apartados del tiempo y el lugar de su vida cotidiana. Tiene que
ejercitarse en la costumbre de crear y vivir aprovechando cada
minuto y cada segundo con el espiritu revolucionario de vivir en
medio de la lucha, y de luchar en medio de la vida.

Un actor que trata de experimentar la realidad s6lo después de
recibir la tarea de representacion y estudia la obra so6lo cuando
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comienzan los ensayos para elevar la maestria, no puede
considerarse artista de la época revolucionaria. La experimentacion
de la realidad no debe constituir una sobrecarga impuesta por otros.
Ella puede tener sentido sdélo cuando sea la primera necesidad de
vida para el actor. S6lo viviendo siempre en medio de la realidad,
aun cuando no haya asumido la tarea, el actor puede sentir en su
corazodn la pasion revolucionaria y el temple creador de los hombres
de nuestra época, percibir de cerca sus calidos halitos e interpretar
sin dificultad cualquier papel, sin importar cuando se le asigne.

La experimentacion de la vida puede hacerse en cualquier
momento y lugar. Dondequiera hay vidas que el actor debe observar,
experimentar, estudiar y conocer. Es de primordial importancia ir a
las fundiciones de hierro o a las granjas cooperativas para probar alli
la vida. Junto a ello, constituye para ¢l un proceso de acumulacién
de vivencias el realizar honestamente la vida en la familia y en la
unidad de vecinos, participar en las reuniones de padres de los
alumnos y cumplir el servicio de guardia en los centros de trabajo.

Al actor le es preciso cultivar la capacidad de observar la vida,
estudiarla y analizarla, y sintetizar el resultado en cualquier lugar y
momento. Tiene que acostumbrarse a observar con atencion y
grabar en su memoria hasta a las personas con quienes se encuentra
cada mafiana y tarde, cuando van y vienen del trabajo, la vida de los
choferes de los 6mnibus y de los porteros de los centros de trabajo.

Paralelamente a la experimentacién directa de la realidad, o sea,
la de entrar en ésta, fundirse en un cuerpo con las masas, estudiar
hondamente sus ideas y sentimientos y hacerlos propios, tiene que
estudiar y experimentar la vida también por diversos métodos
indirectos.

Aun para los actores que guardan algin recuerdo de la sociedad
explotadora, para no hablar ya de los jovenes crecidos en la
sociedad socialista, no es facil reproducir veridicamente la vida de
entonces, si no estuvieron sometidos directamente a la explotacion
y a la opresion ni participaron en la revolucion. Por eso los actores
deben llenar esta laguna viviendo dignamente como revolucionarios,
para lo cual es necesario leer y ver muchas buenas obras literarias y
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artisticas, sobre todo novelas revolucionarias. Las visitas a los
museos de la revolucion, los recorridos por los lugares historicos de
la revolucion y el estudio de los documentos histdricos constituyen
para el actor una experimentacion preciosa e indispensable de la
vida.

El actor debe tener también la capacidad de experimentar.
Aunque la experimentacion de la vida constituye para €l un recurso
importante para comprender de modo veraz y vivo al personaje, tan
s6lo con ella no puede lograr su plena identificacion con el
personaje que representa. El no sélo debe conocer profundamente la
vida, sino también tener la capacidad de experimentarla.

Si no sabe percibir con claridad la vida y los sentimientos
concretos del personaje, no puede mostrar a un hombre auténtico, y
destaca de modo insipido sélo las ideas en la representacion, y, por
el contrario, si olvida el objetivo de su representacion y la meta de
su actuacion aferrandose so6lo a hurgar en el mundo espiritual del
personaje, puede enturbiar la linea de interés de clase en el proceso
de su actuacion.

El actor debe dominar la técnica profesional que le permite
comprender concretamente el proceso de los variados y sutiles
cambios de las ideas y los sentimientos del personaje segliin las
circunstancias y los acontecimientos, y hacerlos suyos, y asi, tan
pronto como se sitiie delante de la camara cinematografica, debe
entrar espontaneamente en lo profundo de la vida del personaje.

Quien no sabe identificarse con el personaje, no es todavia un
actor. Solo quien lo sepa verdaderamente, puede actuar en forma
natural, como en la realidad, confiando en el personaje como en si
mismo.

Larisa verdadera y la falsa no solamente tienen motivos distintos,
sino que también dan matices diferentes al caracter del personaje y
causan en el publico grandes diferencias para su comprension y
aceptacion. Puesto que no es un caprichoso, el actor no puede reir ni
llorar obedeciendo a la exigencia de alguien. Si llora cuando se
necesita es porque no solo sabe por logica la razén del llanto del
personaje, sino que también estd compenetrado de corazén con sus
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ideas y sentimientos.

Si aun sabiendo tedricamente cémo debe actuar delante de la
camara, el actor siente dificultades para mover sus pies y manos por
no estar bien preparado en lo fisico y espiritual, le parpadean los
ojos por no salirle las palabras y titubea mirando so6lo a la frente y no
a los ojos del interlocutor, esto es, a fin de cuentas, un sufrimiento
inevitable que emana del hecho de que no esta identificado con el
personaje.

Saber actuar y vivir en las secuencias y el escenario significa
saber identificarse con el personaje, lo cual es el resultado de la
veridica experimentacion de éste y, a la vez, la base que garantiza la
veracidad de la actuacion.

Solo con la perfecta identificacion con el personaje el actor no
puede dar su imagen auténtica. Pues, si no sabe actuar en forma
natural sobre la base de tal identificacion con el personaje, no puede
representarlo veridicamente. Puede lograr esto s6lo cuando la
veracidad de su experimentaciéon y su identificacion con el
personaje se expresen directamente en sus acciones verosimiles.

Para ejecutar de modo veridico un papel, el actor no solamente
debe conocer bien las peculiaridades de la actuacion delante de la
camara, sino también saber distinguir con exactitud el matiz de la
accion segun el tono de la obra.

El trabajo del actor es, en esencia, igual tanto en el cine como en
el teatro. Pero las peculiaridades artisticas de uno y otro dan pie a
ciertas diferencias en el trabajo del actor. Hay casos en que su
actuacion se ajusta al teatro, pero no al cine. No solamente los
actores acostumbrados a la exageracion teatral debida a las
limitaciones y a las condiciones del escenario, sino incluso los que
se dedican desde el principio al cine, tienen que conocer
correctamente las peculiaridades de éste y realizar su trabajo
conforme a ellas. La actuacion para el cine se caracteriza por su
estricta adhesion a la realidad y a la vida.

El actor puede caracterizar al personaje en forma veridica y viva
solo cuando da a su actuacidén un matiz conveniente al tono de la
obra concreta y a la peculiaridad del filme.
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No debe definir el matiz de su actuacion a la ligera, partiendo del
prejuicio. Para definirlo con acierto, conforme al caracter del
personaje, y mantener también justas relaciones con otros actores,
es indispensable comprender concretamente el tono de la obra.

El matiz de la actuaciéon no puede ser igual en el drama, la
comedia y la tragedia, ni aun en el caso del primero, ya que hay
piezas con acentuada tonalidad emotiva o ligeramente humoristica,
segun las diferencias de la vida y del caracter de los personajes.

Si en el caso del drama no se estudia profundamente sus
caracteristicas concretas y se contenta solo con saber su concepto
general, se puede caracterizar a un personaje vivaracho y optimista
como un hombre ligero, y a un personaje serio y gentil como un
hombre melancélico. La actuacién que no se ajusta al tono de la
obra no sélo se convierte en un objeto de burla por tergiversar el
caracter del personaje, sino que también le quita a la obra veracidad.

Lo mismo ocurre en la comedia. La risa en ésta no debe ser la del
actor sino siempre la relacionada con el caracter y la vida. Si el actor
la impone al publico siendo €l el primero en reir con su actuacion
descabelladamente exagerada, es dificil que el publico se ria, y aun
cuando se rie, lo hace a desgano. El actor puede hacer llorar o reir a
los hombres s6lo mostrandoles la verdad de la vida.

En el arte la risa debe estallar sobre la base de la determinada
acumulacion de sus condiciones en la vida. Una risa desprovista de
la premisa de la vida y, por consiguiente, desprendida de ésta, hace
del personaje un haragan que deambula por ahi desvirtuando asi, al
fin y al cabo, tanto el caracter como la vida.

Si se quiere lograr que la representacion de todos los personajes
en un filme resulte veridica, acorde al tono de la obra, deben
armonizarse los matices de las actuaciones de todos los actores. El
matiz general de las actuaciones en un filme no se alcanza sélo con
los esfuerzos de unos cuantos actores que interpretan los papeles
principales. Solo cuando se determina correctamente el matiz de la
interpretacion del protagonista y se armonizan con éste los de todos
los demas personajes que lo rodean, puede ser veridica la
representacion general de la obra. So6lo en medio de la natural
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armonia del colectivo de actores puede ser eficiente la actuacion
individual y cobrar un matiz peculiar también la actuacion en
conjunto. Si un actor, tratando de hacer descollar s6lo su personaje,
sin tener en cuenta el matiz general de la representacion, no actua
sinceramente en su relacion con otros personajes o quiere destacarse
a si mismo, por encima de éstos, tal actitud, lejos de acrecentar su
popularidad, le causa perjuicio.

Soélo quien se esfuerza para adquirir ricas experiencias de la vida
en medio de la profunda realidad puede hacer una actuacion veraz y
viva y representar un nuevo cardcter de hombre que pueda
impresionar hondamente al ptblico.

LA VOZ Y LA ACCION NO DEBEN SER
ARTIFICIALES

El actor es un creador que representa el cardcter del hombre con
la voz y la accion como sus medios principales de expresion.
Aunque estdn en su disposicion también otros medios de
representacion como el maquillaje, el vestuario y los accesorios,
entre otros, €stos no pueden mostrar el mundo interno de los
personajes mas que de manera indirecta. En cambio, la voz y la
accion lo expresan de modo directo y completo y sirven para
establecer la comunicacion y las relaciones entre los personajes.

El medio que puede expresar del modo mdas concreto y
minucioso las ideas y los sentimientos del hombre es el habla.
También las expresiones faciales y los movimientos como los
ademanes y el modo de andar revelan las ideas y los sentimientos,
pero pueden hacerlo de modo mas fecundo y con mayor claridad
solo cuando se combinan con el habla. Sin ésta es dificil expresar
claramente las ideas, los sentimientos y la psicologia del hombre.

Pero es erroneo considerar que la accién no es mas que un medio
suplementario para reforzar la voz, pretextando que ésta es la que

204



desempefia un papel importante en la descripcion del cardcter del
hombre. Si el habla expresa las ideas, lo hace también la accion.
Hablar significa en si una accion. Por eso, en el arte del actor no hay
necesidad de debatir cudl es mas importante, si la voz o la accion.

En la vida del hombre el habla y la accion se realizan siempre
conjuntamente, acentuando una u otra, seguin los casos. Si bien el
habla expresa con exactitud y directamente las ideas y los
sentimientos del hombre y los transmite a otros, su poder expresivo
se incrementa si la acompana la accion. Por otra parte, también ésta,
aunque expresa cierta idea, puede hacerlo de modo mas perfecto si
se combina con el habla. Hay casos en que una accidon que se realiza
en silencio puede impresionar mas que cientos de palabras.

Esta relacion de la palabra y la accidon que sirven para expresar
las ideas y los sentimientos del hombre en la vida cotidiana debe ser
aprovechada fielmente también en el arte del actor destinado a su
caracterizacion a través de la vida.

El actor debe prestar un profundo interés ante todo a la
recreacion de los parlamentos del personaje.

Tiene que hablar en forma natural y realista, conforme al caracter
del personaje y a la circunstancia. Una misma palabra se usa de
manera distinta segin el caricter y la circunstancia, y suena de
manera diferente segin la acentuacion y el modo de hablar. Por
tanto, el actor debe esforzarse para hablar en atencion al caractery a
la circunstancia y de ninguna manera jugar con las palabras
elevando o bajando la entonacion.

Para expresar en forma adecuada al caracter y a la circunstancia,
el actor debe conocer a fondo el cardcter del personaje y su vida, y
experimentarlos de manera veridica. Esto constituye siempre el
punto de partida para recrear los parlamentos conforme al caracter y
a la circunstancia.

Después de comprender y experimentar el caracter y la vida del
personaje, el actor debe reproducir con su propia voz el modo y el
estilo de habla peculiares de éste. No debe ignorarlos empleando tal
como es su propia voz en detrimento de la realidad de la vida del
personaje, ni, por el contrario, tratar de expresarse de una manera
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falsa, ocultando totalmente su propia voz. Estas dos desviaciones,
como iguales factores que socavan la identidad del actor con el
personaje en la representacion, tergiversan el caracter y la vida de
¢éste. La gran maestria en decir sus parlamentos consiste en saber
hablar con su voz ajustada a la del personaje, de modo que ello
convenga al caracter de éste y a la realidad de su vida.

El actor debe saber hablar en forma natural. Si trata de hablar con
aire de importancia o con una elegancia artificial, el dialogo
resultara chocante, y el caracter del personaje, absurdo. Si trata de
darse aire de importancia al hablar, llegard a hacerlo también al
hacer ademanes y, si trata de dar una elegancia artificial, también
seran artificiales sus movimientos, falseando, en fin de cuentas, el
caracter del personaje. Cuando la forma de hablar es natural y no
artificiosa como en la vida cotidiana, es posible darle veracidad al
caracter del personaje.

Una forma de hablar realista puede crearse s6lo cuando el actor
materializa cabalmente los requisitos de la vida liberandose del
molde anticuado en la actuacion.

El actor tiene que pronunciar también con precision y claridad
las palabras. Para ello debe tener, ademas de la capacidad de
conocer bien las ideas y los sentimientos del personaje y de
distinguir claramente sus expresiones peculiares que se manifiestan
en el habla, una probada técnica de diccion que le permita
pronunciar con destreza cualesquier palabras.

Una buena técnica de diccion es una importante cualidad artistica
indispensable para ser actor. Si el escritor es un artista de palabras,
lo es también el actor. Si hay diferencia entre uno y otro, ésta radica
en que el primero es un maestro en construir oraciones con las
palabras que revelan con exactitud la psicologia del hombre en
adecuada concordancia con el momento y las circunstancias, pero el
segundo lo es en reproducir con su expresion oral exacta y detallada
el sentido de esas palabras. Si por defectos en la expresion oral se ve
limitado a representar los papeles o se regraban los sonidos o,
incluso, se reemplaza por otra voz, tal actor sera poco diferente a un
“cojo”. Por eso el actor no debe escatimar el tiempo ni los esfuerzos
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para cultivarse la capacidad y la maestria de pronunciar con su voz
los parlamentos de modo exacto y sutil.

Para tener éxito en la recreacion de los parlamentos el actor debe
conocer bien las ventajas de nuestro idioma y saber aprovecharlas
con destreza. Sé6lo cuando conozca bien las peculiaridades de
nuestra lengua podra representar como es debido el caracter del
personaje conforme al gusto y a los sentimientos de las masas
populares, pronunciando con tino sus parlamentos.

De modo particular, debe conocer bien y utilizar activamente la
lengua culta, elegante y noble de nuestra época.

Dar los ejemplos de la lengua culta en el filme adquiere una gran
importancia en la educacion del pueblo en el patriotismo socialista y
en la moral comunista, y desempeiia un papel importante en la
elevacion de su nivel cultural y el establecimiento de un ambiente
de vida sano en la sociedad. Los actores deben contribuir
activamente también a la educacion lingiiistica del pueblo con sus
parlamentos de alto nivel ideoldgico y cultural.

Ademas de su expresion oral, el actor debe mostrar en forma
realista sus movimientos.

Las acciones de los hombres son siempre peculiares. Aun cuando
estén imbuidos de una misma idea y objetivo, sus acciones
concretas difieren segin su nivel ideoldgico y cultural. Incluso en
una misma circunstancia los hombres no obran del mismo modo ni
hay quienes repitan exactamente una misma accion. Toda accion
tiene cierta causa y motivo y se expresa cada vez con caracteristicas
nuevas.

Como quiera que el filme muestra la vida a través de los
movimientos de los hombres vivos, el trabajo del actor debe ser el
tipico que exprese de manera realista las ideas y los pensamientos
de las personas, y el dramético que tienda a realizar su aspiracion y
objetivo en medio de la lucha entre lo nuevo y lo viejo.

El trabajo del actor se caracteriza por el hecho de que éste, a
diferencia de la vida, lo realiza sobre la base de la previa
comprension y prevision. También en la vida los hombres actuan
con cierto plan y objetivo premeditados, mas no lo hacen
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conociendo con tanta claridad su resultado como el actor en la
escena. Pero, si el actor, por conocerlos de antemano, anticipa los
movimientos del personaje, éstos pierden veracidad. El actor debe
moverse siempre en forma realista, reaccionando naturalmente a la
causa, como si lo hiciera motivado por el surgimiento de algin
acontecimiento o circunstancia nuevos.

Tiene que descubrir acciones especificas que un personaje puede
realizar en una circunstancia y bajo un motivo dado y representarlas
en forma natural. S6lo cuando acierta en hallar un acto que el
personaje se ve obligado a realizar sin falta en una circunstancia
dada, una accidén que conjugue con la idea, el sentimiento y la
aspiracion del personaje, puede representarlo en forma natural,
como un hombre auténtico, como en la realidad. Si recurre a un acto
ambiguo que el publico pueda interpretar de una u otra forma, ya no
es una actuacion auténtica. La actuacion del actor puede convencer
al publico s6lo cuando esté desprevista de todo defecto.

El actor tiene que pronunciar cada palabra y realizar cada
movimiento con seriedad y responsabilidad.

EL EXITO EN LA ACTUACION NO HA
DE SER CASUAL

Para realizar una actuacion realista, el actor debe obrar como un
hombre auténtico delante de la cdmara. Para ello tiene que poseer
los conocimientos de su especialidad y una alta maestria artistica y
versarse en todos los quehaceres propios de su personaje.

Al escritor o al pintor les basta con conocer al dedillo al hombre
y su vida, que los inspiran, y tener el talento de describirlos con las
palabras o con el pincel y los colores, pero el actor, ademas de
conocerlos bien, tiene que desempefiarse en la practica. Para dar un
cuadro vivo de un futbolista, al escritor le basta con imaginarselo en
su estado animico y en sus movimientos al manejar el balon, pero el
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actor que desempefia tal papel tiene que convertirse realmente en un
futbolista y sudar corriendo en pos del balon en el estadio.

Para servir con fidelidad al Partido y a la revolucion los actores
deben poseer amplios conocimientos de la vida y una alta maestria
artistica. El actor es un artista que sirve al Partido y a la revolucion
con la maravillosa creacion de nuevos tipos de hombres. Para €l es
un requisito indispensable poseer vastos conocimientos de la vida y
maestria artistica que le permitan cumplir de modo satisfactorio su
mision y deber.

Estos conocimientos y maestria constituyen condiciones
fundamentales para convertirlo en un creador artistico, y son rasgos
principales que determinan su cualidad como tal. Si carece de
amplios conocimientos de la vida y alta maestria artistica no puede
diferenciarse de los que trabajan en otros campos de la sociedad.

Ademas, los conocimientos de la vida y la maestria artistica del
actor constituyen la premisa para su tarea de representacion. Si
carece de ellos, jamas podra crear imagenes artisticas.

El grado de preparacion ideologica y artistica del actor se refleja
fielmente en la imagen del personaje que representa. Lo interpreta
de acuerdo con el nivel ideoldgico y artistico que posee. Por eso no
podra esperar éxitos en su labor creativa que estén por encima de su
grado de preparacion.

El éxito del actor en su trabajo no ha de ser casual. A través de un
constante estudio y ejercicios de destreza debe convertirse en un
maestro de su especialidad y asi obtener siempre un magnifico
resultado en la ejecucion de los papeles que asume. Un actor que no
se esfuerza en el estudio y el ejercicio, sino que espera tener suerte
en la actuacion confiando s6lo en un talento innato, jamas puede
coronarse con el éxito.

El actor debe estar siempre bien preparado en lo ideologico y
espiritual, en lo técnico y profesional y en lo fisico. Si no sabe poner
en practica lo que conoce tedricamente o si no sabe expresar la
intencion que tiene, no es un verdadero actor de cine.

Sélo cuando tenga ricos conocimientos sobre la vida, sepa
aplicarlos en la practica y esté preparado multifacéticamente como
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para no tener dificultades en la actuacion, podrd asumir sin
limitaciones los papeles, y considerarse un maestro capaz de
interpretar con plena libertad tanto en lo espiritual como en lo
técnico.

El actor no debe dejar al azar su trabajo, depositando esperanzas
en los efectos especiales o en la “magia” de la edicién. Aun cuando
actua en secuencias que contienen la conduccion de automoviles o
la equitacion, sentado sobre maquetas, puede actuar en forma
realista s6lo si domina su técnica. Cuando se filma un automovil
que se desplaza por una carretera recta y llana, si el actor mueve el
tim6n hacia uno u otro lado por considerar que so6lo asi puede
provocar la sensacion de movimiento, tal proceder no pasa de ser
una torpe imitacion de un actor que no sabe conducir automoviles.

Ya hace mucho que paso para el cine la época de aferrarse al
“trucaje” para llenar las lagunas en el trabajo de los actores. El
desarrollo multifacético y fecundo de la técnica y destreza del
rodaje en la cinematografia moderna exige elevar mas el papel de
los actores. En particular, la realidad socialista, en la que todos van
preparandose como hombres de nuevo tipo, comunista, dotados de
ricos conocimientos, buena moral y fortaleza fisica, y desarrollados
multifacéticamente, les exige que posean ricos conocimientos y
técnica, que sean de capacidad universal.

El actor puede obtener grandes éxitos en su trabajo creativo solo
cuando lo realice de modo combativo, viendo y aprendiendo
siempre muchas cosas en un amplio horizonte, en vez de pensar
dentro de un estrecho marco.

El actor debe estar firmemente preparado, ante todo, en lo
politico e ideologico.

La idea y la conciencia del hombre constituyen fuerzas que
determinan y estimulan su practica social. El resultado de ésta
depende no solo de la clase de conciencia ideoldgica que tenga, sino
también del nivel de ésta.

También los artistas que se dedican a las actividades creativas
pueden comprender correctamente la vida real, proponerse una
meta acertada en esas actividades, esforzarse de modo consciente y
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activo para alcanzarla y asi lograr buenos resultados sélo cuando
estan firmemente preparados en lo politico e ideoldgico. Por
muchos conocimientos y talento que un actor tenga, si no esta
preparado politica e ideoldgicamente, aquéllos no pasan de ser
utiles s6lo para si mismos, y no sirven para nada en la creacion de
un arte para el pueblo y para la revolucion.

Los actores deben elevar su nivel de conciencia ideolédgica y
refinar constantemente su maestria mediante la intensificacion de
los estudios politicos y los ejercicios de destreza, y asi evitar la
tendencia a anhelar o imitar lo ajeno en la actuacion. Sélo quien
tiene una alta conciencia politica y sentido de responsabilidad como
cineasta puede esforzarse sin descanso y de modo consciente para
pulir su maestria artistica.

Los actores deben realizar con vision de futuro y de modo
planificado, tanto en forma colectiva como en la individual, los
estudios y los ejercicios de destreza. Estos ejercicios, como un
magnifico método didactico que combina la teoria artistica con la
practica de actuacion, tienen una gran vitalidad en la consolidacion
y el perfeccionamiento de la cualidad y destreza del actor.

Todos los actores, tanto los expertos como los noveles, tienen
que esforzarse para mejorar su cualidad artistica ejercitandose
constantemente en cualquier lugar y momento. Sélo estudiando y
ejercitandose constantemente pueden obtener un brillante talento y
desarrollarlo atin mas.

Los ejercicios de destreza deben realizarlos con un amplio
programa y desde el principio de reforzar los eslabones débiles en
su técnica de actuacion. Es aconsejable que los actores que
representan s6lo personajes positivos interpreten también a los
negativos, y viceversa. Si representan siempre a los de similares
caracteres, es factible que se conviertan en actores incompletos y no
puedan desarrollar armoniosamente su destreza. Si uno que suele
representar a los personajes negativos prueba hacerlo con los
positivos, podra recordar su actuacion pasada durante el contacto
con otros y llegar asi a interpretar mejor a los personajes negativos.

Ya que los ejercicios de destreza constituyen un esfuerzo que los
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actores hacen para elevar a un nivel mas alto su maestria, todos
deben realizarlos. Tienen que empenarse en ellos los
experimentados y talentosos, para alcanzar una meta aiin mas alta, y
también los novatos, para alcanzar el nivel general del colectivo.

No cabe duda de que si se redoblan las fuerzas creadoras del
colectivo mediante el mejoramiento de la maestria de cada uno de
los actores se elevara también el nivel ideoldgico y artistico del
filme. Por eso no hay que realizar las reuniones para la
demostraciéon de la maestria para una simple emulaciéon o para
presentar solo a los ases, a los selectos. Solo cuando todos se
ejercitan bien y mejoran asi su maestria artistica, la colectividad
creadora puede convertirse en una agrupacion excelente de alto
nivel de actuacion. He aqui la gran importancia de los ejercicios de
destreza.

Estos deben constituir un proceso en el cual no solo se eleve la
cualidad artistica, sino que también se afiance la unidad de idea y
voluntad del colectivo de actores y se establezca completamente un
ambiente de creacidn comunista.

Todos los actores deberan identificarse cabalmente con la idea
Juche, fortalecer sobre esta base su unidad de idea y voluntad y
prepararse mejor en lo politico e ideoldgico y en lo artistico y
profesional, ayuddndose y guidndose reciprocamente.

La cinematografia no es un arte que se logra con la buena
interpretacion de unos cuantos actores. Si una obra requiere de diez
personajes, los diez actores deben estar preparados como un solo
hombre y realizar su actuacion en un alto nivel; sélo entonces
podran producir un filme excelente.

En la produccion del filme el éxito de un actor constituye el de la
colectividad, que, a su vez, deviene un honor para todos los actores.
El que la colectividad se empefie en ayudar de modo sincero a los
actores noveles o a los de bajo nivel de destreza y produzca asi un
magnifico filme, caracteriza a la ética comunista para la creacion.
Soélo cuando los ejercicios y los trabajos creativos se llevan a cabo
sobre la base de esa ética, serd consolidada atn mas la unidad de
idea y voluntad del colectivo de actores y reinara en el seno de éste
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un ambiente de vida combativa y revolucionaria, de blusqueda y
creacion.

Para lograr éxitos relevantes en los ejercicios practicos es
necesario trazar metas conforme al grado de preparacion de los
actores y organizarlos con un contenido variado y rico, y de modo
atractivo.

En cuanto a los ejercicios de destreza, es recomendable que el
actor los haga con un guién bien escrito. Puede realizarlos con el
guion ya filmado o con el que se prepara para el rodaje. Si se
ensayan en el set las actuaciones de las escenas mas importantes del
guion que serda filmado, esto ayudard no sélo a comprender
hondamente su contenido, sino que también posibilitard resolver
con ¢éxito las tareas actuales siguiendo de antemano el curso
creativo a partir del analisis del caracter de los personajes hasta la
experimentacion y representacion concreta.

En los ejercicios de destreza es aconsejable que se seleccionen
no solo los guiones, sino también los dramas en un acto u otras
piezas dramaticas, las novelas y los poemas que expresan una
profunda psicologia y tienen variados cambios de sentimientos. Las
piezas dramaticas son convenientes para realizar de manera
concentrada los ejercicios de destreza y son particularmente
provechosas, ya que permiten elevar la capacidad de andlisis del
guion de los artistas y la de su actuacion en el curso de su puesta en
escena. Ademas, los frecuentes ejercicios de narrar novelas y
declamar poemas sirven de gran ayuda para enriquecer los
sentimientos de los actores y perfeccionar su técnica de diccion.

Estos deben ejercitarse también con diversos métodos, cantando
y tocando los instrumentos para comprender a fondo la musica y
acendrar los sentimientos artisticos. En cuanto al canto es
aconsejable que prueben diversos métodos, como solos, coros,
etcétera, y que a veces canten junto con los cantantes profesionales
utilizando el vestuario necesario. S6lo entonces pueden comprender
correctamente el contenido de la cancion, la personalidad del
personaje que canta, el ambiente, etcétera, y sumergirse
espontaneamente en el mundo de la musica, como los cantantes. Si
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repiten tales ejercicios llegaran a realizar con soltura sus
actuaciones aun en las escenas de canto y a pulir mas su técnica de
interpretacion.

En particular, deben realizar todos los dias las pruebas de
improvisacion. Estas constituyen una de las maneras mas
importantes para elevar el nivel de actuacion. Solo realizandolas
diariamente, pueden resolver a la vez los problemas de la actuacion
y de la técnica de diccion y liberarse de malas costumbres
enraizadas.

Sin limitarse a las pruebas de improvisacion, los actores deben
dar funciones al publico después de ejercitarse en el escenario.
Brindar funciones de piezas dramaticas, canciones y bailes en los
teatros o en los centros de produccion constituye un método
eficiente para realizar entre las masas un trabajo de agitacion
economica y, a la vez, acumular experiencia practica y realizar
ejercidos de destreza. En este proceso se consolidan aiin mas los
éxitos del entrenamiento.

La del actor no es de ninguna manera una profesion sencilla.
Cumplir satisfactoriamente la importante mision que asume ante el
Partido y la revolucion es para ¢l un trabajo revolucionario dificil
pero digno.

Los actores pueden presentarse con dignidad ante el publico
como los rostros de las peliculas, so6lo cuando se preparan
firmemente a si mismos en lo politico e ideoldgico, en lo artistico y
profesional y en lo cultural y moral.
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IMAGENES Y FILMACION

“...Solo aquellas obras realistas de la literatura y
el arte que dan un cuadro vivo y profundo de la vida
pueden conmover los corazones de los hombres.”

KIM IL SUNG

LO FILMADO DEBE DAR LA IMPRESION
DE REALIDAD

El arte de filmar tiene como objeto el mundo infinitamente
amplio y diversificado. En la sociedad y la naturaleza, desde la vida
humana hasta el universo, no existe nada que no pueda captar la
camara.

La filmacion cinematografica es un arte que muestra cuadros
visibles del hombre y su vida en vivo movimiento.

En los cuadros filmicos todas las imagenes estan en movimiento.
Pero la fotografia no debe limitarse a mostrar ese proceso, siguiendo
de modo mecénico los objetos que se mueven. No debe solo
reproducir éstos tal como estdn, sino de forma que hasta los
estaticos parecieran estar en accidn, asi como crear un nuevo ritmo
cinematografico coordinando el movimiento del objeto y el de la
camara. Solo de este modo serd posible crear una imagen en accion
propia de la cinematografia y producir un devenir ritmico que
produzca impresiones de diversos matices.

Si bien la fotografia para cine es un arte destinado a trasmitir
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imagenes en movimiento, el operador no debe dejarse seducir solo
por el simple comportamiento del personaje o por el movimiento
fisico del objeto. Cuando ¢él, apartandose del contenido de la
secuencia, persigue mayormente el efecto cinético, esta condenado
a caer en el formalismo. El foco de atencion al filmar debe
concentrarse en aclarar el tema y la idea de la obra mediante los
movimientos de las imagenes.

La filmacion, ademas de mostrar la vida en movimiento, debe
describirla graficamente, de manera viva. Como el lente capta de
modo vivido la forma, el color y otros aspectos del objeto, la imagen
en el cuadro es concreta y exacta. Por muy diestra que sea una
persona para retratar la vida con todos sus detalles y exactitud, no
puede alcanzar la capacidad de reflexion del equipo fotografico. En
la filmacién, aprovechando habilmente esa posibilidad hay que
plasmar la vida de modo detallado y real.

El arte de filmar debe reproducir el objeto con plasticidad y en
forma estereografica. La plasticidad del cuadro no se logra cuando
la imagen del objeto aparece en forma bidimensional. Los objetos a
fotografiar son diferentes por cada secuencia y ésta tiene que ser
distinta, segin las caracteristicas de aquéllos y tener sus
peculiaridades. Por tanto, la fotografia tiene que lograr mostrar el
objeto en sus diversos aspectos, ajustando de modo variado la
distancia y el angulo, mediante un adecuado cambio de la posicion
de la camara. Solo asi sera posible destacar la perspectiva de los
objetos, asegurar el equilibrio en la composicion del cuadro
unificando de modo armonioso el objeto principal y otros que lo
rodean y crear en forma natural la profundidad y la amplitud del
espacio encuadrado. Cuando se aprovecha correctamente esta
posibilidad en el rodaje, se logra reproducir el objeto en forma
estereografica y permitir a los espectadores percibirlo en forma
natural como en la realidad.

El camarografo no debe prestar interés sélo a la reproduccion
pictérica con el pretexto de dar plasticidad al cuadro. Por atractivo
que sea un cuadro, como resultado de una descripcidon pictorica

216



diestra, ello no tiene ningtn sentido si alli no esta claro el contenido
ideologico. La fotografia, a la vez que confiere plasticidad a la
imagen, debe mostrar de modo minucioso también el profundo
significado y el singular sentimiento que el personaje no puede
expresar plenamente con sus parlamentos y movimientos.

Al retratar la vida el camarografo debe destacar siempre lo
principal. Tiene que captar con el lente solo lo sustancial, desde
varios angulos, en consonancia con la logica de la vida.

El acierto del filme en captar de modo vivido al hombre y la
esencia de su vida depende mucho también de la fotografia. Por eso,
se dice que también la calidad del filme depende de cémo se
fotografia. La calidad ideoldgica y artistica de una toma depende de
con qué criterio y actitud, desde qué posicion y como el operador la
realiza.

Lo tomado en la pelicula a través del ojo del camardgrafo es
incorregible mientras no se vuelva a fotografiar. La actuacion en el
escenario puede retocarse segun la intenciéon del creador,
modificandola y completandola sin cesar en el curso de reiterados
ensayos y representaciones, pero la imagen impresa en la pelicula
no.

Por ende, el camardgrafo debe adentrarse en el mundo
descriptivo de la obra, estudiar con profundidad los caracteres y la
vida de los personajes y, sobre esta base, adoptar una clara posicion
y actitud al respecto. Debe operar su equipo después de meditar bien,
con un criterio firme, sobre los problemas complejos relacionados
con la descripcion, como son: los de si los objetos a filmar son lo
suficientemente tipicos, vividos y concretos; qué se debe destacar
como lo principal en la composicion del cuadro; qué enfocar en la
filmacion para mostrar con acierto el caracter y la esencia de la vida,
y como hacer para captarla de forma nitida.

Para lograr cuadros veridicos hay que enfocar al hombre y su
vida. El cuadro no es mas que el reflejo de la vida humana. Alejado
de ésta no es posible crear uno que tenga valor. El camardgrafo,
aunque refleje la naturaleza, las cosas y los fenémenos, s6lo puede
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crear imagenes veridicas cuando dirige su atencion principalmente
al hombre y su vida.

Para captar de modo veridico al personaje en la filmacion se
precisa sacar a la luz su caracter en medio de la vida. Sea cual sea la
forma en que se describe el personaje, éste revela sus ideas y
sentimientos en interdependencia con el ambiente, por lo cual el
camardgrafo puede mostrar veridicamente el mundo interno del
personaje s6lo cuando refleja correctamente su relacion con el
medio que lo rodea.

Para mostrar el ambiente en que vive el hombre es posible dar
cuadros de la naturaleza o las costumbres, pero no se deben destacar
demasiado éstas menospreciando la circunstancia socio-historica
que actua directamente sobre el caracter del hombre. El
camarografo puede reflejar de forma acertada la vida y la época s6lo
cuando toma en primer lugar las imagenes que expresen la
circunstancia socio-historica que tiene importancia decisiva en la
tipificacion del caracter y combina con todo ello las condiciones
natural-geograficas y las costumbres.

Hasta en el caso de fotografiar la naturaleza el camarografo debe
escoger y mostrar de modo significativo un paisaje o un objeto que
estén relacionados con la vida del hombre y puedan revelar su
caracter. No debe sumergir al hombre en la naturaleza u olvidarlo
por estar seducido por ésta. En el arte la belleza natural puede tener
sentido sdlo cuando sirva para destacar de modo significativo al
hombre y su vida.

El camarografo debe fotografiar la vida de modo tan natural
como es en la realidad.

Cuando las personas observan la calle o ven un partido de fatbol
en el estadio, tratan de ocupar un sitio desde donde puedan
abarcarlo todo con la vista. Segiin desde donde y como se observa
un objeto, es posible o no verlo en conjunto y en todos sus detalles.
Lo mismo sucede cuando se observa la vida en un filme.

Los espectadores ven el objeto filmado s6lo desde la posicion del
lente de la camara, por lo cual el fotografo debe tomarlo siempre de
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tal manera que éstos puedan verlo en forma natural como en la vida.
Para lograrlo tiene que resolver correctamente el problema de donde
situar la cdmara y como hacer la toma.

En cualquier trabajo existe un quid y en cualquier
acontecimiento hay un hecho principal. El camarografo debe
descubrir con exactitud el punto focal en la vida y escoger un sitio
desde donde pueda mostrarlo de modo claro y facil.

La posicion de la camara, la manera de observar el objeto y la
direccion del movimiento deben escogerse teniendo en cuenta las
costumbres de las personas en su comportamiento cotidiano. La
cinematografia es un arte visual, por lo cual el publico puede entrar
espontaneamente en contacto con el mundo de la obra s6lo cuando
los objetos sean retratados seglin sus costumbres.

Para mostrar veridicamente la vida, el operador debe fotografiar
el objeto de modo concreto y vivo. Si so pretexto de reflejar la
esencia de la vida subestima la realidad y la verdad en el rodaje, no
puede transmitira la secuencia los aspectos intrinsecos de aquélla y,
por consiguiente, nadie creera en la veracidad del cuadro. Sélo una
pelicula que retrata la vida de modo concreto y vivo, como lo es en
realidad, puede conmover al publico.

Pero el detalle y la vivacidad no se obtienen de por si, por el
simple hecho de retratar la vida tal como es en realidad. Pueden
crearse secuencias vividas solo cuando el camardgrafo encuentra
los aspectos que destacan su esencia y descubre nuevos métodos
descriptivos que le permitan provocar una mayor impresion de ellos,
quitandole lo innecesario y agregandole lo imprescindible desde el
principio de la tipificacion.

Todo lo filmado debe ser conciso y comprensible.

Sélo si el camardgrafo capta nitidamente la esencia del objeto y
logra plasmarlo con claridad, el publico puede prestar una profunda
atencion a su contenido. Como en la cinta las secuencias cambian
sin cesar adquiriendo sucesivamente un nuevo contenido, por muy
significativo que sea un objeto resulta insignificante si no se revela
claramente su esencia.
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Dar un cuadro conciso y comprensible quiere decir destacar la
imagen central y acentuar el contenido principal haciendo evidente
el significado intrinseco del objeto.

Al reflejar de ese modo la vida es necesario seguir las
costumbres del hombre, las de verlo grande y lo pequefio como tales,
definirlo complejo y descubrir lo oculto, tal como ocurre en la
realidad.

Un edificio majestuoso y gigantesco como el Gran Teatro puede
verse en su totalidad s6lo desde una distancia determinada, mientras
que una pintura mural puede admirarse con claridad solo desde un
lugar cercano, de donde se divisan nitidamente los personajes. Tal
como un fresco no puede apreciarse debidamente si se le observa
desde cerca de la pared o desde un punto demasiado lejano, las
cosas y los fendmenos s6lo pueden comprenderse perfectamente
cuando se observan de acuerdo con sus caracteristicas.

El camarégrafo debe mostrar de modo impresionante y atractivo
la vida humana, en sus multiples manifestaciones. Pero no debe
operar la cdmara con el puro afan de suscitar interés, apartandose de
la esencia y el estado del objeto, so pretexto de lograr un cuadro
ameno. Tiene que poner siempre el punto focal en el aspecto
esencial de la vida y tomarlo de modo impresionante y atractivo.

Segun la actitud y la posicion con que el camarografo plasma el
objeto, el espectador siente y percibe su esencia de modo diferente.

Le corresponde retratar al hombre y su vida con una intensa
pasion para defender fielmente los intereses de las masas populares
desde el punto de vista ideoldgico y la posicion de la clase obrera.
Un camarografo que aboga por las ideas y los sentimientos del
pueblo debe alegrarse, junto con los protagonistas, cuando éstos se
alborozan al vencer a los enemigos en un combate, y cuando ellos se
esfuerzan por superar las dificultades que les salgan al paso debe
accionar el equipo con el &nimo de resolverlas juntos.

La secuencia donde no se percibe el hélito del camarografo no
puede llevar al publico al mundo del drama. Cuanto mas fuerte se
percibe su pasion, tanto mayor es la emocion del publico.
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HAY QUE DAR VIDA A LAS
CARACTERISTICAS DEL CINEMASCOPE

El cinemascope no es un simple producto de la técnica, sino
también un fruto de la busqueda artistica para que los hombres vean
la vida en forma espontidnea y vivida y la conozcan con mayor
amplitud, como en la realidad, a través de la pantalla.

El cinemascope ofrece muchas posibilidades para retratar la vida
de tal manera que la gente cree verla como en la realidad, al
mostrarle los objetos en forma mas pléastica y estereografica,
reflejando la vida con gran dimension en un espacio relativamente
mas amplio. Por tanto, en el rodaje en cinemascope es importante
resolver correctamente la relacion entre el formato y el contenido
del cuadro.

Algunos, pretendiendo dar realce a la ventaja del cinemascope,
fotografian el objeto solo en grandes espacios tratando de mostrar
muchas cosas en el cuadro, lo cual se deriva de la consideracion
exclusiva del tamafio y la forma del cuadro y del menosprecio de lo
que exige el contenido que debe reflejarse en la pantalla.

Por mucho que hayan cambiado las dimensiones del cuadro en el
cinemascope, permanece invariable la correlacion entre el
contenido y forma. Tampoco en el cinemascope son imaginables las
dimensiones del cuadro al margen del contenido de la vida; lo
mismo puede decirse del significado de la descripcion, alejada de la
profundidad ideologica.

En el arte, sea cual fuere la forma, que se utilice, no se debe tratar
de ajustar el contenido a una forma predeterminada. La vida le
ofrece al arte el contenido y éste, por su parte, requiere de una forma
apropiada. Como el contenido determina la forma al expresarse a
través de ella, ésta existe siempre para €l. Si valoramos la forma de
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una obra, es porque esta acorde con el contenido y lo expresa con
claridad, y de ninguna manera porque ella misma tenga algo
especial, atractivo, alejado del contenido.

Si en la literatura una obra puede considerarse maestra no es por
el volumen sino por el contenido, y lo mismo sucede con el filme. El
valor artistico de una secuencia no se decide por las dimensiones del
objeto que se retrata, sino por la amplitud, profundidad y veracidad
de la vida reflejada en ella. Un cuadro del cinemascope que amplia
la vida s6lo en tamafo no es mejor que el de una pelicula de formato
normal que muestra un contenido sustancial.

No hay que tratar de dar sin mas ni mas grandes imagenes de la
vida en el cinemascope pretextando que tiene la posibilidad de
captarla con mayor amplitud y profundidad reales. Por muy amplia
que sea una expresion artistica, no puede abarcar la vida en una
dimensiodn tan panordmica como en la realidad. Cuanto mayor es la
dimension de la pantalla tanto mas necesario es meditar
profundamente en la manera de aprovechar ese extenso espacio.

La dimension del cuadro tiene sentido s6lo cuando ayuda a
reflejar la vida con amplitud y expresar con profundidad el
contenido ideologico. Si por el hecho de que el cinemascope tiene
un formato de amplia dimension se moviliza a una gran multitud
para tomar una vista comun de las masas o se escogen sélo objetos
enormes, tal pelicula serd de forma pomposa y contenido pobre. Si
bien hay casos en que es necesario tomar objetos grandes segun el
contenido de la obra y el requerimiento de la vida, no se debe tratar
de captarlos uniformemente por el hecho de que se trate de un filme
en cinemascope.

Ya que lo sustancial de la vida se revela a través de la descripcion
de los hombres vivos en circunstancias precisas, las imagenes deben
tener siempre un caracter concreto. Si el camardgrafo, en lugar de
captar de modo concreto y retratar con profundidad al hombre y su
vida, se inclina a mostrar el movimiento de una gran muchedumbre,
la imagen se convierte en algo abstracto y, a la larga, no puede dar
mas que una impresion general. Por muy numerosa muchedumbre
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que se vea en una secuencia de cinemascope, si no se observan las
variadas personalidades de los hombres con sus matices peculiares,
ni se despliega una vida concreta, ni se dan imagenes vivas de los
protagonistas, no puede considerarse como un producto bien hecho.

Esto ocurre no so6lo con la movilizacién de las masas, sino
también en la eleccion de los objetos. Al observar el embalse de una
central hidroeléctrica, el camarografo, en lugar de dirigir primero su
atencion a su majestuosidad, debe pensar en el heroismo colectivo y
las hazafias creadoras de la clase obrera relacionados conellay en la
manera de expresarlos con amplitud en las secuencias.

Si pone a un lado al hombre, viendo solamente las dimensiones
del objeto, se le escapa la vida y entonces el cuadro queda vacio. El
camardgrafo no debe olvidar al hombre y su vida so pretexto de
tomar en consideracion la medida, ni violar la ley de la tipificacion
pretendiendo destacar la plasticidad del cuadro.

Antes de aspirar a lo grande el fotografo debe pensar en coémo
componer un cuadro tal que provoque con lo pequefio la sensacion
de grandeza y que permita ver el conjunto a través de una parte.

La fuerza de la generalizacion artistica no consiste en hacer ver
cien cosas mediante otras cien, sino en lograrlo con una.
Descripcion no es mostrar cien cosas mediante otras tantas en un
cuadro. Un camardgrafo competente puede hacer sentir con un
detalle minimo toda la amplitud de la vida humana y, mas aun,
caracterizar una época.

Aunque se trate de un hecho pequefio y comun, si contiene la
quintaesencia de la vida es del todo posible mostrar con ¢l una gran
idea. En el mundo hay “artistas” que no saben retratar justamente ni
a una familia ni a un hombre, aunque pretendan tratar un asunto que
atafa a toda la humanidad, asi como también artistas excelentes que
a través del destino de una familia o un hombre arrojan luz sobre el
de una nacién y una clase y caracterizan el curso de la historia.

El artista del lente debe saber mostrar lo grande a través de lo
pequeiio y muchas cosas mediante pocas. Para ello le es
indispensable ahondar en la esencia de la vida y filmar de modo que
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ella se muestre vivamente desde varios angulos. Sélo cuando
presenta con profundo sentido el quid de la vida desde diversos
aspectos, la secuencia puede tener un nucleo ideoldégico y un rico
contenido.

Mientras se hacen cuadros de contenido sustancial que describan
la vida con profundidad y amplitud, hay que aprovechar con
eficacia su tamano y forma a tenor de las caracteristicas del
cinemascope y coordinar armoniosamente las secuencias.

Si por ser fundamental el contenido en el cuadro se inclina s6lo a
éste, descuidando el tamafio y el aspecto formal o no se ordena con
destreza el curso del relato, es imposible hacer resaltar las ventajas
del cinemascope. En la filmacion soélo se puede lograr una unidad
armonica de contenido y forma, y combinar de manera acertada el
valor ideoldgico y el artistico, cuando se atiende correctamente
tanto a los requerimientos del contenido como a los de la forma.

Las imagenes en cinemascope tienen muchas mas ventajas que
las del angulo normal para mostrar los objetos en su tamafio y
proporcion real con el espacio, o sea de modo tan natural y
estereografico como se ven en la realidad. Una caracteristica de la
imagen del cinemascope consiste en que deja ver la vida con
claridad, en un tamafio natural. Si la filmacion se apoya bien en esta
ventaja, se pueden crear secuencias impresionantes, pero si se
desaprovecha, por el contrario, disminuye el valor descriptivo del
filme. Si se persigue so6lo un cuadro de gran dimensién y una
composicion llamativa, es posible que el objeto salga exagerado o
embellecido.

La propension a tomar las iméagenes en close-up y extreme
close-up o mostrar el rostro del personaje en tamafio mayor que lo
necesario es una expresion de formalismo.

Estos tipos de imagenes sirven, por lo general, para acentuar la
expresion facial del personaje, y este método puede utilizarse una o
dos veces en un filme si es necesario. El mundo interno del
personaje se revela no sélo con las expresiones del rostro sino
también por su actuacion y, en especial y plenamente, a través de su
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didlogo. Aunque la expresion facial es importante para revelar el
mundo interno del personaje, s6lo con ello es imposible resolver lo
fundamental. Cuando en la vida cotidiana un hombre que trata de
comunicar directamente su pensamiento, no con palabras o actos,
sino s6lo con mimica, se tilde de picaro, es logico que ella cause
igual impresion en el publico que lo ve en una pelicula.

En el cinemascope, tomar el objeto en primeros planos y reducir
el panorama es una rutina de cuando se rodaba con angulo normal.
No es que por fotografiar el objeto en una medida mayor se resalte
su esencia ni que se eleve la plasticidad del cuadro. Es indiscutible
que las imagenes en close-up y extreme close-up tienen sus ventajas:
realzan el sujeto y muestran con minuciosidad todos sus detalles,
pero si se abusan sin tener en cuenta la suma de la vida y los
sentimientos, el cuadro resulta soso. Ademas, si el objeto se toma
solo en los primeros planos se pierde la proporcionalidad y se
deshace la armonia en las secuencias. Un cuadro que carece de
proporcionalidad y armonia no puede tener plasticidad, y entonces
no puede considerarse como propio de la pelicula.

La plasticidad y el caracter estereografico de los cuadros del
cinemascope no estdn dados por su tamafio y la composicion, por
ende no le atafien s6lo a la forma, sino se logran verdaderamente
so6lo cuando se concentran todas sus imagenes en aclarar con
profundidad el significado de los objetos que se captan en estado
natural, y perfilar lo sustancial, y unicamente cuando se logra
distribuirlas armoniosamente y ponerlas en unidad. No existe una
plasticidad pura, un cardcter estereografico puro del cuadro,
apartados de su contenido.

En la filmacion en cinemascope se debe conformar la sucesion
de las secuencias segun las peculiaridades de este formato.

El cinemascope dispone de relativamente mayor posibilidad que
los filmes en formato comun, para reducir los cambios de
secuencias, alargarlas y condicionar en forma natural el curso del
sentimiento.

Si, en vez de mostrar todos los aspectos de la vida con una larga
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composicion y conforme al curso del sentimiento, se acortan las
secuencias y los objetos se sustituyen con rapidez, esto no conviene
a la peculiaridad del cinemascope ni se aviene al gusto y
sentimiento de nuestro pueblo.

En el cinemascope lo mejor es tomar secuencias largas,
conforme al curso de la vida, y darles continuidad a los sentimientos
realizando bien la composicidn interna de los cuadros con el libre
movimiento de la camara. Ya que los sentimientos se expresan a
través de las acciones de los personajes, el camardgrafo debe
fotografiar veridicamente estas acciones sin dejar pasar ni una.

El camarégrafo, meditando en el contenido antes que en el
tamano, debe definir la dimension de la imagen de acuerdo con la
dimension de la vida y captar con amplitud y profundidad,
aprovechando bien las caracteristicas descriptivas del cinemascope.
El valor y el significado de los cuadros de este tipo consisten en la
profundidad del contenido de la vida que presentan.

LA TOMA DE LAS SECUENCIAS REQUIERE
UNA ALTA TECNICA DE FILMACION

La cinematografia es un arte que ha nacido y se desarrolla sin
cesar sobre la base de la ciencia y la técnica modernas. Sin la
sustentacion en éstas no puede existir como arte. Para convertir una
obra literaria en un filme es indispensable la combinacion de lo
artistico y lo técnico. Lo realiza precisamente el arte de filmar. El
rodaje cinematografico es un campo especial de creacion que
combina lo artistico con lo técnico. Por eso en ¢l no se debe
despreciar la técnica.

Algunos, planteando que el camarografo no es un técnico sino un
artista, rechazan aprender hasta la técnica de filmacion
indispensable, lo cual es una actitud errénea. Si tienen en
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consideracion que los medios y la técnica de filmacion sirven para
destacar la idea de la obra e influyen sobre la elevacion de la calidad
de las secuencias, jamds podrdn menospreciar la técnica de
filmacion.

En el campo de la creacion cinematografica hay que estar alerta
no solo con la tendencia a menospreciar la técnica, sino también con
la de absolutizar los aspectos técnico-practicos. Esta ultima separa
el arte de la técnica en la filmacion y antepone ésta y la destreza al
contenido de la obra y, por consiguiente, debilita el papel creador
del camarografo y reduce el rodaje al cumplimiento de una simple
tarea técnica.

Las tendencias a dar primacia a lo artistico o a lo técnico-practico,
que aparecen a veces en la esfera de la filmacion son por igual
perjudiciales al desarrollo acertado de este arte. Con el fin de elevar
la cinematografia a un nivel mas alto, tanto ideoldgico y artistico
como técnico, se precisa erradicar estas dos tendencias e ir tomando
en la filmacién las riendas de la técnica lo mismo que las del arte.
Desarrollar esta técnica y capacitarse en ella adquiere una gran
importancia, particularmente, para elevar el valor descriptivo del
filme y ampliar mds su esfera creativa con nuevos aportes.

La técnica de filmacion abarca en forma global los aspectos
mecanicos, dpticos, quimicos, fisicos y electronicos, o sea, desde la
manipulacion habil de diversos equipos de tomavistas hasta la
iluminacién para plasmar el objeto en el filme y los variados
procedimientos segun las caracteristicas de éste.

El camarografo puede crear magnificas imagenes s6lo cuando
estd totalmente capacitado. Si desconoce la técnica de filmar no
puede cumplir correctamente la tarea de describir ni crear de modo
independiente ninguna imagen. S6lo dominandola puede contribuir
con su propia creacion a elevar el nivel general de descripcion de la
pelicula.

Tan s6lo el uso de la luz en el rodaje, por ejemplo, hace
comprender con facilidad lo grande que es la influencia de su
técnica sobre la realizacion artistica. Aprovechando la luz el

227



camardgrafo no solamente capta imagenes de los objetos, sino
también muestra el espacio en su perspectiva y tridimensionalidad,
crea un ambiente emotivo en la escena y, mas adelante, determina
con claridad el caracter de la secuencia. Dependen del tratamiento
técnico de la luz, tanto la expresion del cambio del mundo interior y
de la psiquis de los personajes y la caracterizacion del ambiente con
diversos matices, como la suavizacion del tono del color o el
revelado nitido de la pelicula.

Sélo un fotografo bien versado en el arte y la técnica puede
obtener una imagen perfecta, sin defectos, tanto en lo artistico como
en lo técnico. El camardgrafo debe ser no solamente un artista
excelente sino también un ingeniero competente.

Tiene que conocer bien todos los ultimos logros en el campo de
la técnica cinematografica y versarse no solo en los asuntos técnicos
sencillos y faciles sino también en los dificiles y complejos.
Dominara profundidad, en particular, la ciencia y la técnica en la
esfera de la filmacion en colores, en cinemascope y con efectos
especiales, que son de enorme importancia para el desarrollo de la
cinematografia moderna.

No debe pensar de modo sencillo como si le bastara conocer solo
la estructura, la funcion y las propiedades y posibilidades de la
camara y la pelicula ya que las fabrican técnicos especializados, y
formular solo su pedido en cuanto a iluminacion y electricidad,
porque para eso existen los encargados de estas técnicas. Solo
cuando domine bien todo, el camardgrafo podra ser mas exigente y
conducir correctamente el trabajo técnico conforme a su intencion
creativa.

Tomando a la vez las riendas del arte y de la técnica, el
camarografo tiene que dirigir su esfuerzo a desarrollar la técnica
fotografica a fin de elevar el valor ideologico y artistico de los
filmes. En especial, es preciso fomentar con rapidez la técnica de los
efectos especiales, incluida la sobreimposicion. Con el desarrollo de
la ciencia y la técnica la cinematografia ha llegado a tener una
capacidad de expresion muy grande. El descubrimiento de las
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peliculas con diversas propiedades y los nuevos adelantos de los
equipos Opticos para la filmaciéon de efectos especiales abren
amplios horizontes para aumentar la plasticidad de las secuencias y
presentar libremente los espacios en los filmes.

La filmacion de efectos especiales ofrece al guionista y al
director la posibilidad de dar rienda suelta a su imaginacion creativa
y proporciona las condiciones que les permiten plasmar cualquier
fantasia en la secuencia como algo real con tal de que sea creible y
significativa. Asimismo, previene el peligro que pueden correr los
actores, les permite realizar libremente sus trabajos en condiciones
seguras, y posibilita elevar el valor artistico de la obra y acortar
considerablemente el plazo de produccion ahorrando incluso la
mano de obra, los materiales y los presupuestos.

Sin desarrollar la filmacion de efectos especiales es imposible
aprovechar correctamente la gran posibilidad descriptiva del arte
cinematografico y llevar éste a un escalon superior que responda al
requerimiento de la época en avance y a la aspiracion del pueblo.

Con el objetivo de aprovechar al maximo la posibilidad que le
ofrece la filmacion de efectos especiales a la creacion
cinematografica, los camarografos, primero deben estudiar
profundamente el guion literario y el técnico y, sobre esta base,
introducir apropiadamente las experiencias avanzadas acumuladas
en ella. Aferrandose s6lo a unos cuantos métodos existentes es
imposible satisfacer plenamente las demandas de reflejar de modo
veridico y vivido la vida compleja y multifacética, ni producir los
efectos artisticos requeridos. Como en la sobreimposicion existen
también diversos procedimientos, es preciso meditar bien cudl de
ellos serd mas eficiente teniendo en cuenta la caracteristica del
objeto. El operador no soélo debe aprovechar los métodos de la
filmacion de efectos especiales ya en uso, sino también buscar otros
para abrirle nuevas posibilidades y perspectivas a su labor creativa.

También en el rodaje especial es fundamental lograr que la
imagen tenga veracidad. Como se trata de un método llamado a
reproducir veridicamente la vida, no hay que considerarlo como un
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simple truco.

Para dar imagenes veridicas a través de la filmacion de efectos
especiales el camardgrafo debe combinar acertadamente los
requisitos técnicos con el principio de la descripcion realista. Si se
ignora esta demanda, se termina por tergiversar la vida por muy
habil que sea la técnica de filmacion. Por ejemplo, en una escena
donde las personas se desplazan, si se cambia la velocidad de la
pelicula es posible obtener el efecto requerido en el movimiento de
los objetos, pero desaparece la veracidad porque se falsean los
movimientos de los personajes.

Los camardgrafos deben desarrollar la técnica de filmar en
correspondencia a las caracteristicas y los requerimientos del
desarrollo de la cinematografia de nuestro pais, manteniéndose con
firmeza en la posicion del Juche y basandose en los éxitos obtenidos.
Lo importante en esto es renovarla sin cesar, a nuestro modo,
satisfaciendo a la vez la demanda actual y la perspectiva de
desarrollo de la cinematografia de nuestro pais. Pero no debe
suceder que so pretexto del desarrollo inventen una técnica por la
técnica, que no se corresponda ni sea aplicable a la practica creativa
de nuestra cinematografia revolucionaria.

Al mismo tiempo, hay que desarrollar la técnica de filmacion, en
todo caso, con nuestras propias fuerzas y talento, nuestras materias
primas y materiales. S6lo manteniendo el principio revolucionario
de apoyarnos en nuestros esfuerzos, consistente en resolver los
asuntos técnicos con nuestros propios medios y fuerzas, conforme a
nuestra propia realidad, apoyandonos en el poderio de la industria
jucheana, es posible desarrollar la técnica de filmar en todos los
aspectos, con mayor rapidez y calidad.

Ya que producimos muchos filmes, si tratamos de resolver todos
los equipos y materiales necesarios so6lo con su importacion, no es
posible estabilizar ese trabajo, ni lograr administrar la empresa
cinematografica en condiciones seguras. Por eso, librando un fuerte
combate contra las tendencias del conservadurismo, del misticismo
sobre la técnica y del servilismo a las grandes potencias en la esfera
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de la técnica de filmacion, debemos resolver los asuntos técnicos,
en todos los casos, desplegando el espiritu revolucionario de
apoyarnos en nuestras propias fuerzas.

En el desarrollo de esa técnica es inadmisible abstenerse de
lograrlo con nuestra propia fuerza, admirando sélo la ajena, pero
tampoco hay que cerrar las puertas obviando la tendencia mundial
de la técnica cinematografica y sus logros. También en este campo
es necesario introducir, con un espiritu critico, las experiencias de
otros paises y aplicarlas conforme a nuestras condiciones, sobre la
base de desarrollar la técnica con nuestra propia fuerza y sabiduria.

Las imagenes cinematograficas no pueden crearse al margen de
una desarrollada técnica de filmacion. Los camardgrafos deben
hacer de nuestra cinematografia un arte de primera clase no solo en
su nivel ideologico y artistico, sino también en el técnico, al
sustentar con una técnica perfecta el alto valor ideoldgico y artistico
de las obras.
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LAS SECUENCIAS Y EL DECORADO

“Debemos desarrollar no solamente la pintura, sino
también todas las demas artes plasticas como son el
disefio escenografico para el cine y el teatro, el disefio
industrial, la escultura, el bordado y la artesania, todo
ello sobre la base de lo original de Corea y conforme al
gusto estético y las aspiraciones de los constructores
del socialismo.”

KIM IL SUNG

HAY QUE BASARSE EN LO ORIGINAL
DE COREA

Los filmes que el pueblo comprende bien y son de su agrado
estan compuestos por secuencias tan veridicas como las que se
observan en la vida real. Estas, con vivas imagenes, se producen
gracias a la ayuda de las artes plasticas, ademas de la filmacion.
Rostros impresionantes de personajes, armonicos vestuarios y calles
como si fueran reales son, sin excepcion, creaciones del
escenografo.

Este reproduce con nitidez los caracteres de los personajes y la
época y describe integralmente los complejos aspectos de la vida,
valiéndose de diversos medios como el maquillaje, vestuario,
accesorios y elementos decorativos. Segtn el contenido del filme la
descripcion escenografica varia, ya que en ella se reflejan los
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caracteres de los personajes, las particularidades de la época en que
viven éstos y diversos aspectos de la vida social correspondiente. A
esto se debe precisamente que los espectadores; al ver los paneles
decorativos, vestuario y accesorios, comprendan los caracteres de
los personajes y el nivel de vida material y cultural de la época que
se trata. Ademas de éstos, con la ayuda de diversos medios plasticos
se crean las apariencias de los personajes y el ambiente de su vida, y
la belleza plastica de la escena.

Aunque en el filme la escenografia es un poderoso medio
descriptivo que realza de modo plastico al hombre en todos los
aspectos de su vida, en todos los casos ésta debe subordinarse al
contenido ideoldgico y las caracteristicas artisticas y a las
condiciones técnicas del filme. Por muy relevante que sea en su
aspecto  plastico, si no responde a las exigencias
ideoldgico-artisticas y técnicas de la pelicula, no ofrece ninglin
aporte a la produccion de ésta.

El disefio para cine debe ser nacional en su forma y socialista en
su contenido. Solo asi puede tener un alto valor ideologico y
corresponder al gusto y los sentimientos de nuestro pueblo. Ademas,
puede ajustarse a las caracteristicas de la cinematografia
revolucionaria y coadyuvar de manera activa a elevar el valor
ideologico y artistico del filme.

Es logico que el disefio para cine tenga en su base lo coreano y
aproveche ampliamente las mejores formas de las bellas artes
nacionales.

Desde la antigiiedad nuestro pueblo, que vivia en un territorio tan
hermoso como un bordado en oro, era inteligente y diestro y poseia
sentimientos estéticos mas elevados que otros. A través de su
prolongada historia de cinco milenios desarrollé con brillantez la
cultura nacional y durante este proceso cred variadas y bellas
formas de su propio arte. Entre ellas ocupa un lugar destacado la
pintura al estilo coreano, asi como otras formas pictoricas
nacionales.

Sobre todo, ella es una forma admirable que corresponde a los
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sentimientos de nuestro pueblo. Tiene bien sintetizadas las
caracteristicas nacionales propias de éste, formadas a través de su
larga historia.

Por su método de pintar en forma nitida y concisa con colores
suaves, no intensos y claros, aun valiéndose so6lo de lineas expresa
tan veridica y admirablemente ricas ideas y sentimientos y también
variadas acciones del hombre, y en el uso de los colores se distingue
por su unificacion armoniosa en todo el cuadro, haciendo resaltar
principalmente los tonos originales del objeto dibujado. Estas
peculiaridades artisticas de la escuela coreana deben ser
desarrolladas no sélo en la pintura, sino también en el disefio para
cine y todas las demas formas de las artes plasticas.

Por su caracter sintético el disefio para cine, que abarca diversos
factores, desde el boceto para maquillaje hasta la escenografia para
el trucaje, requiere de modo mas vital que otros, basarse en lo
coreano. En ¢l hay que aplicar con amplitud, ademas de la pintura al
estilo coreano, los inapreciables legados artisticos en el vestir, la
arquitectura y la artesania propios de nuestro pais.

Los trajes tradicionales son ampliamente conocidos en el mundo
por su hermosura y noble estilo. Son muy elegantes y modestos por
sus formas, dibujos y colores peculiares.

El aspecto de los edificios construidos en armonia con el bello
paisaje y los adornos que hacen resaltar su elegancia, y el arte
pléstico en la artesania que muestra sin reservas el sublime mundo
espiritual de nuestro pueblo y su refinada maestria artistica, estan
profundamente impregnados de los matices nacionales.

Aunque en el diseflo para cine deben aprovecharse ampliamente
las mas diversas formas de las artes plésticas nacionales, hay que
rechazar el restauracionismo que tiende a imitar, tal como es, lo
antiguo. Este es una corriente ideologica reaccionaria que aboga por
revitalizar sin motivo alguno lo anticuado, alejandose de la posicion
revolucionaria de la clase obrera y de las aspiraciones y los
sentimientos de los constructores del socialismo.

En el sector del disefio para cine hay que distinguir con acierto,
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entre las reliquias de las artes plasticas creadas por los antecesores,
las progresistas de las retrogradas, las populares de las
antipopulares, y heredar de manera critica las progresistas y
populares y renovarlas con audacia conforme a las exigencias de la
época revolucionaria. Sélo asi es posible crear imagenes plasticas
que se corresponden al caracter y la mision de la cinematografia
revolucionaria y desarrollar mas las tradicionales formas nacionales,
de acuerdo con el gusto estético de la época contemporanea.

A fin de desarrollar el disefio para cine sobre la base de lo
coreano, no so6lo es necesario llevar adelante y fomentar las formas
de las artes plasticas nacionales en conformidad con las exigencias
de la realidad, sino también desarrollar las actividades creativas con
nuestros propios equipos y materiales. Aunque sean formas
nacionales, si se dibujan bocetos, disefian vestuarios, paneles y
muebles decorativos, con equipos y materiales ajenos, no puede
decirse que el disefio para cine se desarrolla sobre la base de lo
coreano.

Entre nuestras formas pictdricas nacionales la de la escuela
coreana se distingue en especial de las extranjeras por su método de
pintar en forma nitida y concisa, y ademds tiene su propia
peculiaridad en el colorido. Este se caracteriza por la claridad, la no
intensidad y la suavidad, que como resultado de una larga historia
reflejan originales matices que corresponden al gusto estético de
nuestro pueblo. De ahi que se produjeran colorantes apropiados
para los cuadros al estilo coreano. Por tanto, so6lo cuando se
fabriquen nuevos colorantes que gusten al pueblo de nuestra apoca,
desarrollando las mejores caracteristicas de los anteriores que se
fueron perfeccionando junto con el dibujo al estilo coreano, es
posible establecer con firmeza el Juche en la creacion de las obras
de todas las artes plasticas, incluido el disefio para cine.

Desde luego, también con tinturas de otros paises puede
conseguirse el colorido claro, suave y delicado que responde al
gusto y los sentimientos de nuestro pueblo. Pero de mas esta decir
que ellas no pueden igualarse en calidad a las nacionales, que
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reflejan nuestro propio gusto. El auténtico dibujo al estilo coreano
se crea solo con los colorantes nuestros.

Ademas de éstos, también otros equipos y materiales deben
producirse a nuestro modo, de acuerdo con las caracteristicas de las
artes plasticas nacionales. Esto cobra suma importancia para la
segura garantia del desarrollo jucheano de las artes plasticas y la
consolidacién de su base material y técnica.

El desarrollo de las artes plésticas sobre la base de lo coreano no
debe ser un pretexto para abandonar por completo las formas
foraneas. Hoy en nuestro pais existen, ademds de las formas
artisticas tradicionales, las extranjeras introducidas en el transcurso
de intercambios culturales. A la par que existen las formas propias
del pais como la pintura al estilo coreano, también las foraneas,
como la pintura al dleo y el grabado. El hecho de que en un pais
coexistan las formas artisticas de distintos origenes es un fenomeno
inevitable, surgido en el curso del desarrollo de la cultura de la
humanidad. Lo importante radica en qué postura y actitud se asume
en relacion con estas dos formas del arte. Nuestro deber es, en todos
los casos, priorizar el desarrollo de las formas nacionales de las
artes plasticas y, al mismo tiempo, aceptar y asimilar de manera
critica las extranjeras que se correspondan al gusto de nuestro
pueblo y merezcan aplicarse.

Es un error que, insistiendo en tales o mas cuales peculiaridades
del diseno para cine, se absoluticen las formas foraneas en las artes
plasticas sin tomar como base lo coreano o que, por ser ajenas, no se
acepten incluso aquellas que sirven para aplicarse creadoramente.
También en el disefio para cine, s6lo si se implanta con firmeza el
Juche es posible desarrollarlo més dando prioridad a lo coreano e
introduciendo, al mismo tiempo, el 6leo y otras formas de artes
plasticas extranjeras y sus experiencias, conforme a nuestra
realidad.

Para que ese disefio sea nacional en su forma y socialista en su
contenido, hay que crearlo en consonancia con el contenido
socialista de la obra.
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Como el filme revolucionario debe encarnar el contenido
socialista, es inevitable que también sea asi su disefio. Por contenido
socialista en el filme se entienden la destruccion de lo viejo y la
creacion de lo nuevo, el derrocamiento de la sociedad capitalista y
la construccion de la socialista, libre de la explotacion y opresion, y
la revolucionarizacién y claseobrerizacion de toda la sociedad.

El disefio para cine debe reflejar, en todos los casos, la vida que
la obra encierra. Al margen de los personajes, son inconcebibles el
magquillaje, vestuario y accesorios, y al margen de sus vidas es
imposible pensar en paneles y muebles decorativos.

En ese disefio hay que mostrar veridicamente, y desde diversos
angulos, los personajes del guion y su vida. El maquillaje, el
vestuario y los accesorios que se utilizan para describir a la clase
obrera y demds trabajadores nuestros deben servir para reproducir
con nitidez su hermoso y sublime mundo espiritual, y la decoracion
tiene que reflejar veridicamente el ambiente y el modo de vida
revolucionarios de las personas de nuestra época. Sobre todo, en los
filmes que abordan temas de la realidad socialista debe expresar con
claridad el contenido socialista de la arquitectura de nuestra época,
en la que los edificios son cobmodos, agradables, hermosos y solidos.

Sélo cuando el disefio para cine se base en lo coreano y posea un
contenido socialista, podra desarrollarse como una de las artes
plasticas, populares y revolucionarias, que concuerden con los
sentimientos de nuestro pueblo, y ejercer una gran influencia en la
elevacion del valor ideolégico y artistico del filme.

EL MAQUILLAJE ES UN ARTE NOBLE

En el cine y en el teatro el actor crea no sélo el mundo espiritual
del personaje, sino también su aspecto exterior. Sélo si los
reproduce de manera idéntica puede decirse que ha creado una
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imagen viva del hombre.

El maquillaje es un arte al servicio de la creacion de los
caracteres, pues reproduce de manera plastica las imagenes de los
personajes que representan los actores. Es lo que transforma los
rasgos faciales del actor en los del personaje, realzdndolos o
atenuandolos segln las caracteristicas de este ultimo. Deviene un
arte noble que unifica el aspecto exterior de uno con el de otro, y
crea nuevos retratos humanos.

Si la imagen del personaje se compara con un fruto bien maduro,
el maquillaje puede considerarse como su aspecto exterior y su
color. Tal como al ver un fruto maduro es posible imaginarse su
sabor, asi también el aspecto exterior del personaje sirve de gran
ayuda para comprender su mundo espiritual.

Aunque éste se describa veridicamente gracias a una actuacion
diestra, si el maquillaje es inadecuado no se puede alcanzar una
representacion impresionante del caracter del personaje. En el
propio rostro del actor es imposible leer la imagen viva del
personaje, por consecuencia, no se puede sentir confianza y
simpatia hacia éste.

El maquillaje debe realizarse de manera realista conforme al
caracter del personaje y basdndose en el aspecto exterior del actor.
Si el maquillista debe conocer bien la figura de éste, es para crear
con veracidad la imagen del personaje, adaptandola a su condicion
natural.

Si, pensando solo en el cardcter del personaje, trata de figurarlo
con el maquillaje al margen de la apariencia original del actor, no lo
beneficiara en nada, sino que, al contrario, serd un afeite inttil. Pero,
si por esta razon se mantiene tal como esta la condicion natural del
actor, resultard que el personaje se le adapta y, por consiguiente, su
caracter no puede crearse con veracidad. Puede decirse que el
maquillaje es realista s6lo cuando se ajusta tanto al aspecto natural
del actor como al carécter del personaje.

El maquillaje debe garantizarle al actor la posibilidad de
describir con veracidad y de manera minuciosa el caracter del
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personaje. Para ello ha de exteriorizar nitidamente los caracteres del
mundo interior del personaje. Lo externo y lo interno de cada
persona no siempre se identifican, pero lo externo revela su
situacion social y secuelas de la vida que ha pasado, razén por la
cual el aspecto externo del personaje debe estar configurado en
concordancia con su mundo interior.

Soélo si se unifican uno y otro, el actor puede compenetrarse
hondamente con la vida del personaje y expresar con exactitud el
mundo interior de éste a través de su aspecto exterior. A un actor
que su figura no se avenga con el caracter de un personaje, le sera
dificil siquiera llegar a la interiorizacion.

Ademas, si el maquillaje se apoya solo en los aspectos
ideoldgicos del personaje, pretextando que debe basarse en su
mundo interior, es imposible evitar la unilateralidad y similitud.
Aunque en el carécter la conciencia ideoldgica es fundamental, si
solo se acentiia ésta y se menosprecian sus diversas expresiones
idiosincrasicas, se caera en el esquema de que el personaje positivo
se embellezca y el negativo se maquille feamente.

El proyecto del maquillaje puede elaborarse bien unicamente
basandose en la comprension plena y amplia del cardcter del
personaje. El disefiador de maquillaje debe dedicar esfuerzos en
estudiarlo y analizarlo en concreto, desde diversos angulos, y
reproducirlo con propiedad en el boceto. Si con el pretexto de
expresar lo esencial del cardcter no se describe de manera
expositiva su idiosincrasia, el personaje se plasmard como una
persona seca. Exponer con énfasis la esencia del caracter,
compaginandolo adecuadamente con la idiosincrasia, he ahi la
creatividad del disefiador de maquillaje.

En el maquillaje lo principal es la configuracion del rostro. Esta
ocupa un lugar importante en la descripcion del caracter del
personaje. Si bien el gesto del actor desempefia un gran papel en la
actuacion, no puede compararse con la expresion del rostro. Este
refleja con nitidez no solo las ideas y los sentimientos del hombre,
como la alegria y la tristeza, el amor y el odio, sino incluso
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complejos cambios sicologicos. Sobre todo, los ojos expresan de
manera mas intensa y sensible el mundo espiritual de cada
individuo e incluso revelan con agudeza profundos pensamientos. A
veces, también pueden manifestar de manera significativa
sentimientos y psicologia delicados, inexpresables con palabras. En
este sentido se dice que los o0jos constituyen el espejo que refleja el
alma de las personas.

Si .en el cine se debe maquillar bien el rostro, especialmente los
0jos, esto esta relacionado también con el hecho de que éste puede
tomarse por la cdmara en distintas dimensiones. En las secuencias
en que se muestra principalmente el rostro del personaje, el fondo
no pasa de ser un elemento explicativo y lo fundamental es ¢l. Como
quiera que en las secuencias se revelan con nitidez la forma del
rostro del personaje, el pensamiento y sentimiento que éste expresa
y se acenttian las peculiaridades de su caricter, si fallan en
magquillarlo no es posible reproducir éste de manera veridica y
expositiva, ni, a la larga, realizar una descripcion auténtica en su
conjunto.

En el maquillaje del rostro en ningin caso debe admitirse la
exageracion parcial. Esta trae el resultado de opacar o tergiversar el
caracter del personaje. Tal fendmeno ocurre con frecuencia
especialmente en el maquillaje del personaje negativo; algunos
maquillistas, cuando representan un terrateniente, le pintan el rostro
como una caricatura, imposibilitando asi discernir correctamente la
naturaleza reaccionaria e inhumana de la clase hostil. Aun en el caso
del personaje negativo, hay que captar con agudeza su mundo
interno y reproducirlo de manera veridica con el maquillaje.

Ademas de la excesiva exageracion en el maquillaje del rostro
hay que evitar lo burdo y complicado.

En tiempos remotos, habia un cuadro en que estaba dibujado un
hombre que contemplaba un pino. Todos lo elogiaron como un
cuadro famoso. Pero un pintor, al verlo, expresé: “Si un hombre
alza la cabeza, es natural que aparezcan arrugas en la nuca, pero en
el cuadro no las hay. Esto es un gran error.”
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También en el maquillaje del rostro hay que tener presente que si
igualmente se omite o se hace burdo aunque sea uno de sus
multiples detalles, todo el trabajo descriptivo resultara falso. Si uno
considera simple y facil la tarea de pegar barba o hacer cicatrices o
arrugas y la realiza con chapuceria, cometera un grave error, como
el pintor de aquel “cuadro famoso”.

El disefiador de maquillaje no s6lo debe poseer maestria, sino
también una actitud creativa tan constante que al hacer un trazo en
el rostro medite profundamente las caracteristicas peculiares del
personaje y la armonia del conjunto del maquillaje.

En la plasmacion plastica del caracter del personaje es
importante aplicar diversos métodos de maquillaje, conforme a las
condiciones.

Generalmente, en un filme se presentan numerosos personajes,
que son diferentes en sus antecedentes clasistas, profesiones, edades,
vocaciones y aspiraciones, entre los cuales, existen los de
importancia histérica, cuya presentacion debe adaptarse fielmente a
la figura original, los que tienen una larga trayectoria desde la nifiez
hasta la vejez, y aunque raramente, aparecen los de otras
nacionalidades. También son diferentes los estilos creativos y las
condiciones naturales de los actores que los representan. En estas
circunstancias, no es posible aplicar un solo método de maquillaje.
El disenador de maquillaje debe saber escoger los métodos
adecuados segun las condiciones naturales de los actores y los
caracteres de los personajes y buscar nuevos métodos sin
interrupcion.

Existen algunos que con un solo método pintan de manera
similar distintos personajes o lo hacen sin tener en cuenta la moda
de la época y el gusto y los sentimientos del pueblo, lo cual es un
proceder erréneo. El aspecto externo del hombre se adapta al
cambio de la época y se presenta en diferentes formas segun los
sentimientos y las costumbres de cada nacion.

Asi, pues, para lograr el maquillaje acertado de los personajes de
acuerdo con las exigencias de la época y el gusto estético de las
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personas, es indispensable conocer a profundidad a los actores y los
personajes, asi como las circunstancias de la época y los modos de
vida nacionales. Cuanto mas profunda sea esta comprension, tanto
mas sera posible escoger con habilidad los métodos de maquillaje
adecuados a las condiciones dadas y descubrir otros nuevos.
Cuando se trata de un nuevo personaje hay que buscar un nuevo
método de maquillaje porque s6lo entonces sera posible reproducir
con originalidad su personalidad y describir fielmente la época y la
vida.

En el disefio para el maquillaje es necesario, ademas, satisfacer
con acierto los requisitos técnicos de la cinematografia. El lente de
la camara capta hasta los mas infimos detalles que no estan al
alcance inmediato de los ojos del hombre, razén por la cual el
disefiador de maquillaje, consciente de esta particularidad técnica,
debe solucionar de manera correcta en su trabajo las exigencias
tanto artisticas como técnicas. Si presta importancia so6lo a las
primeras, menospreciando las segundas, no puede dar la impresion
realista en el maquillaje. Solo aquel personaje bien maquillado,
como una imagen viva del hombre, queda por largo tiempo en la
memoria de los espectadores.

EL VESTUARIO Y ACCESORIOS DEBEN
CORRESPONDER A LA EPOCA'Y
A LOS CARACTERES

La vestimenta y los objetos reflejan desde diversos angulos los
caracteres de quienes los emplean, asi como la época y la sociedad
en que ellos viven.

En los tejidos y las formas en que se confeccionan, los dibujos y
los coloridos de las ropas con que se visten las personas pueden
leerse las caracteristicas de la época y los sentimientos de la nacion.
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A través de la ropa se interpretan con claridad también las
condiciones de vida de los hombres y sus personalidades. Como
éstas son diferentes, lo son igualmente sus vestimentas.

Ademas, en los utensilios que las personas utilizan en su vida
cotidiana se reflejan sus caracteres, el sello de su vida, la época dada,
la situacion social y econdmica, el nivel cultural y las peculiaridades
de vida nacionales.

Por estas particularidades, el vestuario y los accesorios devienen
los medios descriptivos imprescindibles para reproducir de manera
singular la época y los caracteres de los personajes en el filme.

Para utilizarlos con eficacia en el rodaje hay que elevar el nivel
descriptivo del disefio. Si éste no logra reflejar el vestuario y los
accesorios correspondientes a los caracteres de los personajes y a la
época, tampoco serd facil que los actores alcancen éxito en su
actuacion.

Por su parte, el disefio para cine, que se dedica a disenar el
vestuario y los accesorios es un arte delicado que reproduce de
manera plastica los caracteres de los personajes que representan los
actores. Asi, pues, al disefiar estos objetos el escendgrafo debe
procurar que la situacion clasista y el mundo espiritual de los
personajes se expresen con nitidez y con particularidades.

En la sociedad explotadora los pobres no tienen condiciones para
vestirse con ropas hechas con buenas telas, ni para usar articulos de
calidad, pero los terratenientes y capitalistas si las tienen. Por eso el
escenografo debe expresar con acierto la situacion de clase de los
personajes a través del vestuario y accesorios, que muestran sus
condiciones economicas.

La situacion de clase y los rasgos ideoldgicos y espirituales de
los personajes se expresan con mas nitidez en la forma, dibujos,
adorno y colorido del vestuario y accesorios. Si las condiciones de
vida econémica reflejadas en éstos caracterizan en general la
situacion de clase de los personajes, el gusto y la preferencia de
éstos, expresados en su forma, dibujos, adornos y colorido, plasman
de manera detallada y clara los caracteres de clase y rasgos
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ideoldgicos y morales que ellos poseen.

Aunque en la sociedad explotadora los obreros y campesinos no
pueden vestirse con buenas ropas, ni utilizar articulos de calidad
como lo hacen los ricos, sus utiles son practicos y, en especial, sus
disefios y colores, que son suaves y discretos, muestran los rasgos
espirituales, hermosos y sanos de los trabajadores. Sin embargo, los
de los terratenientes y capitalistas, con su mezcla de formas
extravagantes, dibujos recargados y colores y adornos ridiculos,
revelan el estado de corrupcion y degeneracion espirituales de la
clase explotadora, tal como es en su esencia. Por consiguiente, el
escendgrafo debe estar atento a exponer con agudeza el gusto y la
preferencia de los personajes, al mismo tiempo que pone profundo
interés en aclarar sus condiciones de vida econdmica.

Es necesario dirigir especial atencion al vestuario y demads
accesorios de los personajes positivos del filme, sobre todo de los
que representan la realidad socialista. Al ver el filme, los
espectadores aprenden e imitan no sélo lo bueno que existe en el
lenguaje y conducta de los personajes positivos, sino también su
vestuario y accesorios.

El vestuario y los accesorios deben ser modelos susceptibles de
generalizar por su correspondencia a los caracteres de ellos, a las
exigencias de la época y al nuevo sentido estético del pueblo. Para
este fin, se necesita disefiar ropas y accesorios originales que
concuerden con la vida de nuestros trabajadores, con los caracteres
de los personajes y con los requerimientos del modo de vida
socialista, incorporando de manera correcta los aspectos positivos
de nuestra herencia nacional y reflejando fielmente las exigencias
de la nueva época, sin que se caiga en la tendencia restauracionista,
que se obstina en lo obsoleto, o en la imitacion servil del modo de
vida occidental so pretexto de la “modernizacion”.

El vestuario y los accesorios deben tener matices particulares de
acuerdo con los caracteres de los personajes. Aunque se trata de
personas del mismo origen clasista y de la misma aspiracion, tienen
diferentes gustos en la seleccion de las ropas y los articulos. Sélo si
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en su disefo se da vida a esos matices, es posible describir
vividamente los caracteres de los personajes y exponer con claridad
sus diferencias.

El escendgrafo, consciente de estas particularidades de los
personajes y sobre la base del andlisis profundo de su gusto y
preferencia y de su forma de expresion, debe procurar que la
idiosincrasia de ellos se exprese con unidad y efectividad en
diversos aspectos de la ropa y los accesorios. So pretexto de poner
en claro la personalidad, no debe agregar sin motivo ninglin
elemento ajeno a las peculiaridades comunes de determinada clase o
sector. Para que la idiosincrasia del personaje se revele de manera
esencial, profunda, es necesario que concurran de modo armonioso
diversas caracteristicas, grandes y pequefias, del vestuario y los
accesorios.

Ademas, so6lo si reproducen con veracidad la época de los
personajes y las peculiaridades vitales de la nacion a la que
pertenecen, pueden el vestuario y los accesorios servir de medios
visuales de descripcion para tipificar el caracter.

El hombre, ente social, en ningin momento puede vivir ajeno a
la época y la nacion. En el curso de su existencia en una
determinada época y en el marco de una nacion, €l encarna las
peculiaridades de esa época y nacion, las cuales, una vez reflejadas
en su caracter, se expresan a través de sus palabras y conducta o en
su vestuario y articulos.

En otros tiempos, bajo la dominacion colonial del imperialismo
japonés, nuestro pueblo vivia sin siquiera usar ropas dignas de
mencion. Pero ahora, a diferencia de aquel periodo y convertido en
dueno del pais, se viste y vive tan bien como otros.

Como el hombre no puede separarse de su época, ni sus
caracteres, de sus vestimentas y utiles, aquélla y éstos estan
estrechamente ligados a través de la vida. Sdlo si el escendgrafo,
observando con atencidén estas relaciones vitales, descubre con
acierto las huellas de la historia legadas en el vestuario y los utiles
de las personas y asi da imagenes que reproduzcan con claridad sus
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peculiaridades, puede expresar veridicamente los caracteres de los
personajes como tipicos de la época.

No es necesario agregar en igual proporcion diversas
caracteristicas de una época a una vestimenta o accesorio con el
pretexto de revitalizar las huellas de la época. El escendgrafo debe
tener vision aguda para saber captar la mas esencial de ellas y la
capacidad generalizadora para caracterizar una época a través de
uno de sus vestigios.

Las ropas y los utiles conllevan también las huellas de la vida
nacional. No s6lo en la vestimenta y los utiles tradicionales de un
pueblo, sino también en los comunes pueden descubrirse con
facilidad sus caracteristicas nacionales, formadas a lo largo de su
larga historia. En cuanto a la misma ropa, por ejemplo, es diferente
el estilo coreano y el occidental, y lo mismo sucede con las carteras.
En la vestimenta y los utiles de una nacion se reflejan a la vez las
peculiaridades de la naturaleza, de las costumbres y de la vida
economica, las cuales, unidas, reproducen sus matices nacionales.

En la revitalizacion de esas caracteristicas del vestuario y los
accesorios se precisa mantener estrictamente los principios del
historicismo y del modernismo. Como las peculiaridades nacionales
cambian y se desarrollan sin cesar segun el régimen social y la vida
del pueblo, solo si reflejan con acierto las de la época en que viven
los personajes, es posible que su vestuario y accesorios sean
veridicos. No se pueden introducir, tal como son, las nuevas
peculiaridades de nuestra época en el vestuario o accesorios de las
obras que describen la vida anterior, ni reproducir las huellas del
pasado en los de las obras que reflejan la realidad socialista. Las
caracteristicas nacionales encarnadas en los caracteres de los
personajes deben ser, en todos los casos, historicas y concretas en el
disefio del vestuario y los accesorios.

Estos, a la par de corresponder a los caracteres de los personajes
y a la época, deben ajustarse igualmente a la figura de los actores,
sobre todo las ropas, pues se usan cuando representan los
personajes.
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Si esto se cumple, su aspecto externo puede resaltar mas, e
incluso es posible ocultar algiin defecto fisico. Igual pasa en la vida
cotidiana: si la ropa es a la medida de la persona, resalta su
personalidad. En este sentido se dice que la ropa es como las “alas”.

También en el filme la ropa debe servir de “alas” para reflejar la
personalidad de los personajes. En el disefio de vestuario hay que
procurar que éste se realice bien, acorde al rostro y a las medidas del
actor para caracterizar de manera mas explicita al personaje.

Sin embargo, confeccionar un vestuario que quede bien al actor y
realce su figura no debe ir en detrimento del caracter del personaje.
Aunque se trate de ropa que le siente bien al actor, si no sirve para
resaltar las cualidades del personaje, resulta chocante a primera
vista. El objetivo de hacerla de acuerdo a la figura del actor, es para
caracterizar de modo veridico al personaje, por tanto debe responder
tanto al caracter del personaje como a la figura del actor.

El vestuario y los accesorios han de disefiarse de tal modo que,
ademas de dar la imagen del personaje, garantice la plasticidad de
los planos.

El escendgrafo no debe menospreciar la plasticidad del vestuario
y los accesorios, pensando so6lo en la época, los caracteres de los
personajes y las peculiaridades de la vida nacional, ni omitir la
exigencia principal de la tipificacion, insistiendo solo en la
plasticidad. Si utiliza las formas, los dibujos y los colores pensando
unicamente en la plasticidad del plano resultara que, al estar
separado el contenido de la forma, mermara su significacion, y en
fin de cuentas, el vestuario y accesorios terminan por ser un adorno
superfluo. La plasticidad de éstos es inconcebible al margen del
equilibrio y la armonia de las formas y la combinacion adecuada de
los dibujos y colores, y tiene sentido s6lo cuando corresponde a los
requerimientos de la época y los caracteres.

En el filme el vestuario y los accesorios deben ser armoniosos no
so0lo en cada personaje particular sino también entre todos los
personajes. Aunque sean de buena forma y buen color por separado,
si no armonizan con los demas y se destacan algunos se rompera la
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plasticidad del conjunto del cuadro.

A través de todo el filme la armonia del vestuario y los
accesorios solo se logra si los de todos los personajes concuerdan
bien, aun expresando con veracidad las caracteristicas de cada cual.
En el sentido original de la palabra, la armonia surge con la union
proporcional de distintos elementos. Si se unen materiales similares,
es dificil lograr armonia, y no se puede hacer resaltar la
idiosincrasia de los personajes, ni evitar la monotonia en la
descripcion. Por tanto el vestuario y los accesorios deben prepararse
en perfecta armonia, aun distinguiéndose unos de otros segun los
caracteres de ellos.

La indumentaria y los accesorios deben concordar también con
las tonalidades del maquillaje, de la decoracién y el ambiente
natural, pues asi es posible elevar la plasticidad de la escena,
mientras contribuyen a la caracterizacion de los personajes. Si el
vestuario no armoniza con la tonalidad del maquillaje, parecera que
los personajes se han vestido con ropas prestadas que no se adaptan
a sus caracteres. En este caso, aunque el actor desempefie su papel
con habilidad, los espectadores no confiaran en él. Precisamente
cuando el vestuario y los accesorios de los actores correspondan a la
tonalidad del maquillaje, el publico puede ver imagenes vivas de los
hombres y aceptarlas como verdaderas.

La indumentaria y los accesorios no deben desentonar ni chocar
con los colores de la decoracion y del ambiente natural, ni
confundirse con ellos hasta el punto de no poder diferenciarlos. El
asunto de cémo armonizarlos con los elementos que constituyen el
ambiente debe solucionarse con seriedad, porque estd relacionado
con la vital exigencia de la tipificacion, o sea, en qué principio y
como resolver la correlacion entre el ambiente y los caracteres.

Ya que el efecto del vestuario y los accesorios se logra en
concreto con el trabajo del actor, el escendgrafo debe resolver
perfectamente todas estas exigencias surgidas en el boceto de ellos.
Sobre el escenografo, méas que en los demas, recae la
responsabilidad de hacer que el vestuario y los accesorios se
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conviertan en un poderoso medio para mostrar el caracter de los
personajes, y no en un adorno inutil del actor. Aun cuando trace una
linea o ponga un punto, debe meditar profundamente, imaginandose
el caracter de los personajes. Solo con una profunda reflexion y
busqueda puede crear disefios veridicos y vividos que muestren con
nitidez la época y el caracter de los personajes.

CADA PIEZA DECORATIVA DEBE
EVOCAR LA EPOCA

Si el maquillaje, el vestuario y los accesorios sirven de medios
principales para interpretar en forma plastica el caracter de los
personajes, las piezas decorativas lo son para describir la época y el
ambiente en que ellos se desenvuelven.

En el filme el ambiente se logra con descripciones graficas por
medio del diseno decorativo. Este reproduce como un cuadro las
condiciones naturales y sociales que lo constituyen, reflejando la
situacion social y clasista de los personajes y sus condiciones
economicas, su nivel de educacion cultural, sus costumbres, asi
como sus ideas y sentimientos.

En el disefio decorativo que crea el ambiente donde se
desenvuelven los personajes, es importante reflejar con acierto las
exigencias de su vida y de sus caracteres.

Sin embargo, en algunos filmes ocurre que no se observan con
exactitud estos requerimientos esenciales del disefio decorativo. Por
ejemplo, hace tiempo se produjo un filme que trataba sobre un
musico que vivia sometido a toda clase de maltratos y desprecios
bajo la dominacion colonial del imperialismo japonés; su casa no
fue reproducida acorde con su situacion real. La habitacion estaba
decorada con un valioso cuadro bordado, un gran tocador y otros
elementos por el estilo, piezas que correspondian al nivel de vida de
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los ricos en aquel entonces.

Aun en el caso de las viviendas, no se deben igualar las de los
trabajadores con las de los terratenientes y capitalistas, y tampoco,
cuando se trate de las primeras, reproducirlas todas por igual sin
tener en cuenta la época y el régimen social. Los objetos decorativos
que no reflejan fielmente los caracteres y las condiciones de vida de
los personajes y las tendencias de la época, en nada contribuyen a
reproducir con veracidad la vida.

El disefio decorativo debe subordinarse, ante todo, a recrear de
manera viva y veridica la época y el ambiente. Al igual que con el
cambio de la época y las condiciones de vida varian los caracteres
de las personas, asi también el estilo arquitectonico, los muebles y
los adornos se modifican y desarrollan en diversos aspectos.

Las viviendas de hoy difieren de las de antes e igual sucede con
los muebles y adornos. La arquitectura de nuestra época se
desarrolla en el sentido de combinar bien la forma nacional con el
contenido socialista, y también los muebles y adornos se producen
conforme al modo de vida socialista. Esto significa que en la
cinematografia el disefio decorativo debe responder a la época y la
vida.

Los elementos decorativos deben ser representativos de la época
y la vida correspondientes.

Con el pretexto de provocar la sensacion de realidad, no se deben
imitar fielmente las casas y su mobiliario, sin imprimirles ninguna
modificaciéon descriptiva. Si el disefio decorativo traslada
mecanicamente la realidad al cuadro, es imposible tipificar el
ambiente, y por consiguiente, no se puede interpretar de manera
correcta las caracteristicas de la época ni la posicion y la actitud de
los personajes ante la vida. La tendencia naturalista en el disefo
decorativo oscurece el contenido ideologico del filme y debilita su
funcion cognoscitiva y educativa.

Concordar las formas y el colorido de los objetos decorativos con
los reales constituye un requisito elemental del disefio decorativo.
Este no debe limitarse a reproducir simplemente los aspectos
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externos de las casas y de sus muebles, sino destacar también las
caracteristicas esenciales de la época y del régimen social,
reflejadas en ellos, de manera que cada pieza decorativa sea tipica.
Sélo entonces, ésta resulta realista e impresiona profundamente, y
por tanto logra que el publico comprenda con claridad los rasgos de
la época que refleja el filme.

Sin embargo, no hay que exagerar demasiado en los paneles y
demas objetos decorativos, alegando que subrayan con énfasis y
agudeza los aspectos esenciales de la vida. Si esto ocurre,
espontaneamente se barniza la existencia, por lo que las imagenes
del filme pierden la veracidad y eficacia.

A la vez que no debe adornar por gusto la vida, el disefio
decorativo tampoco debe menoscabarla. Si una pieza decorativa se
confecciona tan pobremente que no corresponda a la realidad, la
vida se tergiversard y perdera valor pictérico.

Soélo cuando el escendgrafo, superando todas esas desviaciones
posibles en la creacion, plasma veridicamente los objetos
decorativos segun las exigencias de la época y el régimen social,
puede describir verazmente el ambiente fidedigno en que se
desenvuelven los personajes y ofrecer al publico la correcta
comprension de la vida.

Las piezas decorativas deben mostrar con nitidez, ademas de la
época, también el caracter propio de cada personaje que vive en ella.

Las personas, viviendo sin excepcion en las circunstancias
sociales de una determinada época historica, se ven influidas por
ellas y, al mismo tiempo, las transforman segin sus ideales y
exigencias. De ahi que en ellas se reflejen tal como son los
caracteres de las personas correspondientes. Prueba elocuente de
esto es que, aunque se trate de personas que viven en una misma
época y bajo un mismo régimen social, cada cual resuelve a su
manera las condiciones de vida.

También en nuestra sociedad, si observamos como las personas
acondicionan sus hogares, podemos constatar que cada cual tiene
distintos gustos. Algunas de ellas prefieren adornarlos con peceras,
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floreros y cosas por el estilo, y otras, colocar cuadros, bordados o
algo parecido. Como cada persona tiene diferente vocacion y gusto
en la vida, es natural que lo mismo suceda en la decoracion del
hogar.

En la cinematografia el disefio decorativo siempre debe describir
el ambiente de vida conforme al temperamento de los personajes. Si
en los paneles y muebles decorativos se acentian solo las
peculiaridades de la época y el régimen social y no se le imprimen
correctamente las idiosincrasias de los personajes, reflejadas en
ellos, no solo resulta que el ambiente de su vida no da la impresion
veridica, sino que tampoco se expresan con autenticidad sus
caracteres.

La ambientacion en la obra artistica se necesita, en todos los
casos, para describir el caracter de los personajes, y s6lo cuando se
subordina a ello puede ser significativa. Ninguna pieza decorativa
utilizada en el filme debe ser un adorno desvinculado con esos
caracteres.

Por muy pequefia que sea, ésta debe tener una relacion
inseparable con la vida de los personajes, como algo indispensable
vinculado estrechamente con sus caracteres. Ademas, en cada una
de esas piezas deben reflejarse con nitidez el sello de la vida y las
peculiaridades caracteristicas de los personajes. Sélo aquellos
objetos decorativos que estdn en estrecha vinculacion con la
trayectoria de las personas pueden desempefiar un gran papel en la
descripcion de sus caracteres.

Aunque esos objetos deben disefarse a partir de las necesidades
vitales de los personajes y subordinarse para aclarar sus caracteres,
si, inclindndose sbélo a ello, no reflejan con fidelidad las
particularidades de la época ni del régimen social, no podran
interpretar de manera veridica su vida, ni tipificar su ambiente.

Cuando los crea, el escenografo tiene que combinar de manera
correcta las exigencias de la vida y de los caracteres, sin realzar ni
menospreciar ninguna de las dos. S6lo cuando estas exigencias se
satisfacen a un tiempo en el cuadro, los objetos decorativos pueden
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servir de significativos medios de descripcion para dar un ambiente
y un cardcter representativo.

A fin de plasmar con claridad las particularidades de la época y
de los caracteres en las piezas decorativas, es necesario saber
excluir los elementos secundarios y dar énfasis a los principales que
se requieren para crear un ambiente especifico y aclarar las
caracteristicas de los personajes en la escena respectiva. Si a
menudo el cuadro aparece complejo y disperso, se debe a la
anarquica distribucion de tales o cuales piezas y a la complicada
combinacion de los adornos.

El decorador debe conformar en forma plastica el ambiente.
Aunque éste sea tipico, puede tener sentido en el filme so6lo cuando
ofrece una vision plastica. Si las casas y los utensilios de los
personajes no tienen plasticidad, aunque evoquen la época, no
pueden dar una vision clara.

Para darle plasticidad al ambiente, es preciso, ante todo, hacerlo
correctamente con los elementos especificos como paneles y
muebles y demés objetos decorativos. El escenografo debe realizar
esta labor conforme a las exigencias de la vida, mientras presta
atencion a las formas y el colorido de esas piezas.

Cuando el hombre edifica una casa o construye un mueble,
combina sus aspectos practicos y estéticos. Por tanto todas las
piezas decorativas del filme deben ser utilitarias y también logradas
en el plano estético.

A la par que hacer efectiva la armonia de los elementos
particulares necesarios en la creacion del ambiente el escendgrafo
debe asegurar también la de todo el cuadro. No es maestria enfatizar
una de ellas suprimiendo la otra. Aunque los elementos decorativos
en particular mantienen su belleza plastica, si no conforman una
armonia integral, no es posible asegurar la plasticidad de toda la
escena. La belleza de una pieza en particular tiene valor s6lo cuando
coadyuva a la plasticidad del conjunto del cuadro.

Aunque sea formidable el set, si no estan acordes los utensilios y
los adornos, no puede decirse que esta logrado el disefio decorativo.
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Los Illamados muebles decorativos de especial matiz o
impresionantes adornos, que no concuerdan con ¢él, s6lo traen como
resultado el rompimiento de la veracidad del cuadro, pues no se
corresponden con el ambiente.

De igual manera, para elevar la plasticidad del cuadro hay que
asegurar su efecto estereografico mediante un habil arreglo de la
perspectiva del set asi como mantener el equilibrio en su
disposiciéon. Si las piezas decorativas no se distribuyen
equilibradamente, aunque tengan asegurado el efecto estereografico,
no pueden garantizar la armonia de las secuencias. Ademas de esto,
también deben combinar armoniosamente las formas, el colorido,
los dibujos y los adornos de todas las que intervienen en la
descripcion del ambiente.

Materializar de manera correcta el requisito técnico de la
cinematografia en la escenografia constituye una de las condiciones
basicas que garantizan la descripcion veridica del ambiente. En el
disefio decorativo deben cumplirse en forma sintética diversos y
complicados requerimientos creativos, como son la distribucion del
espacio por el director, el desplazamiento de la camara y el libre
movimiento de los actores. Aunque el set tenga plasticidad, si los
actores se ven restringidos para su actuacion en €l o el operador no
puede maniobrar con la camara libremente, ellos no podran cumplir
como es debido sus objetivos de trabajo.

La cémara reproduce casi tan vividamente como son en la
realidad los objetos, tanto en sus formas como en sus aspectos
cualitativos. Por eso, si los paneles y muebles decorativos no dan la
sensacion de realidad, los cuadros se malograran sin excepcion.

Cuando todos los sets se preparan conforme a la época y a los
caracteres, y a las peculiaridades del filme, el ambiente resultara
veridico y en ¢l se creardn imagenes vivas del hombre.
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LA ESCENA Y LA MUSICA

“Si los filmes carecen de musica y canciones no
pueden considerarse peliculas y dejaran solo
impresiones deprimentes y no se diferenciaran de obras
teatrales puramente dialogadas. Para lograr un filme
excelente que pueda conquistar realmente el corazén de
la gente es indispensable incluir en ¢él buenas

canciones.”
KIM IL SUNG

SI NO TIENE MUSICA NO ES UN FILME

Para que el filme sea admirado por el publico se debe basar en un
argumento de profundo contenido y tener musica y canciones de
calidad.

Si no tiene musica y canciones no es un filme.

Utilizarlas en éste es sumamente natural tanto en vista de la
demanda de la vida como de la peculiaridad de la cinematografia.

Desde sus origenes, la musica es el arte mas intimamente ligado
al pueblo, nacido en el curso del trabajo humano para transformar la
naturaleza y la sociedad y que se desarrolla en medio de la vida.
Aunque todas las artes tienen su origen en la vida, la musica, junto
con la danza, estd mas vinculada a ella que cualquier otra, ya que
surgid y se entona directamente en el curso del trabajo.

Es logico que exista musica y melodia donde se desarrolla la vida.
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Y mas aun en nuestra sociedad socialista, donde el pueblo es duefio
del pais, el trabajo proporciona espontaneamente la alegria de la
creacion, y la vida misma se convierte en una hermosa cancion.
Ahora en todos los lugares de nuestro pais donde laboran y viven los
trabajadores, resuenan vigorosamente las canciones combativas y
revolucionarias. Si nuestro pueblo tiene desde la antigiiedad un
apego extraordinario a la musica y la danza, esto es una clara
expresion de su caracteristica nacional, formada a lo largo de su
historia, y el reflejo de su noble inclinacion artistica.

Para que el filme esté acorde con los sentimientos y los gustos
nacionales de nuestro pueblo es logico que incluya muchas
canciones de calidad que gusten a las masas populares. Si carece de
musica y canciones no resulta interesante, porque en ese caso la
vida alli da una impresion de aridez y aspereza y, por consiguiente,
no puede disfrutar de la acogida del publico.

Las buenas canciones y la buena musica también desempefian un
papel importante en la elevacion del valor ideoldgico y artistico del
filme.

La musica es un arte noble que expresa de modo profundo el
mundo interno y las vivencias del hombre, y llena su vida de
fervorosa pasion, ricos sentimientos y gran viveza. En el filme ella
contribuye a elevar su valor ideologico y artistico, ya que revela la
existencia con mayor emotividad.

Aunque el publico puede conocer el contenido ideologico del
filme también a través de las imagenes, si se escucha en ¢l la musica,
se enaltece su sentimiento, se aumenta su inspiracion artistica y, a la
larga, se identifica con ese contenido con mayor impresion y
emocion. Es precisamente por esta razon que, si el filme carece de
musica y canciones, da la impresion de una pieza teatral puramente
dialogada.

Cuando un filme es acompanado por buenas canciones y buena
musica, desbordan en ¢l la ardiente pasion y otros sentimientos, y su
contenido ideoldgico se expresa con mayor vivacidad.

También pueden expresarse con mayor delicadeza las ideas y los
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sentimientos de los personajes y describirse de modo mas claro el
proceso del desarrollo de sus caracteres.

En la escena de la pelicula “Mar de sangre” en donde la madre
que estaba encarcelada regresa a su hogar, no se escuchan los
dialogos de los personajes ni se produce una accion especial, pero el
publico al escuchar la cancién “Siempre con el espiritu
revolucionario”, se emociona profundamente por la infinita
fidelidad de ella hacia la revolucion.

En el filme la musica desempeia un destacado papel también en
mostrar la época, la naturaleza del régimen social y las
caracteristicas nacionales. El escenografo puede recrear
detalladamente, por ejemplo, el ambiente social e historico, pero no
tanto como la musica en cuanto a revelar estéticamente y en forma
precisa la época y la naturaleza del régimen social y en lo que se
refiere a conmover al publico.

En el filme es posible describir vivamente las caracteristicas de
la época y del régimen social y la situacion de la vida de los
personajes también mediante el uso de una musica conocida
ampliamente en el mundo. Si en una escena en que se representa la
vida en los periodos de la Lucha Armada Antijaponesa o de la
Guerra de Liberacion de la Patria se oyen las canciones que el
pueblo entonaba gustosamente en aquellas épocas, los espectadores
recuerdan con viveza la vida de entonces y meditan mucho.

La utilizacion de una musica de calidad en el filme es de suma
importancia también para divulgarla ampliamente entre las masas.
Las bellas melodias de los filmes son cantadas hoy ampliamente por
nuestro pueblo y, al cantarlas, las personas viven, trabajan y luchan
COmo sus protagonistas.

En nuestros filmes deben usarse lo mas posible la musica y las
canciones. Pero, esto no significa necesariamente que se incluyan
descuidadamente las que no se relacionan con su contenido ni con la
demanda de sus escenas o las mal compuestas. Una musica sin un
claro contenido y finalidad y desacorde con la vida que se desarrolla
en la escena no ayuda a elevar su valor ideoldgico y artistico.
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Nuestros filmes deben tener una musica combativa y
revolucionaria, una musica popular bella y noble que convenga a la
demanda de la época y a las aspiraciones del pueblo, y que exhorte
enérgicamente a los hombres a la creacion de una nueva vida,
convenciéndolos de la innegable verdad de ésta. Sélo cuando se
escuche una cancion que refleje con profundidad la hermosa
aspiracion y sentimiento del pueblo y que a cualquiera le sea
comprensible y agradable, puede decirse que el filme posee una
musica legitima.

En ¢l no deben utilizarse canciones que conduzcan hacia una
atmosfera pasiva la vida revolucionaria, que pugna por la lucha y el
progreso, sino otras, plenas del espiritu combativo de barrer lo
caduco y reaccionario, y de pasion revolucionaria por defender con
la lucha lo nuevo y lo noble.

Huelga decir que en la musica para cine no se le debe dar
importancia s6lo a lo combativo echando a un lado lo lirico. El
lirismo en la musica debe brotar, en todo caso, del mundo interno de
nuestro pueblo, que se caracteriza por un elevado fervor
revolucionario y sentimientos nobles; lo combativo, en su esencia,
no debe estar lleno de gritos inttiles y hueros, sino debe poseer
nobles ideas y sentimientos y un lirismo atractivo. Sélo entonces la
musica para el filme se convierte en un arte eficaz que exhorte a los
hombres a una vida digna y a la lucha por alcanzarla.

Para que ella cumpla efectivamente los cometidos de elevar el
valor ideologico y artistico de la pelicula y exhortar poderosamente
a las masas populares a la creacion e innovacion, el compositor debe
ser un vanguardia de la época y un revolucionario entusiasta. La
creacion de una musica veridica y eficaz emana de una gran idea y
elevada conciencia, del fogoso fervor y los profundos sentimientos
del compositor. Si éste conoce el caracter y la vida del protagonista
solo conceptualmente, sin poseer una entusiasta pasion por la época
ni un amor por el hombre y la vida, no puede imprimirle a su musica
mas que una vision general. So6lo quien conozca hondamente al
hombre, con una calida pasiéon y un noble sentimiento, puede crear
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una musica profunda y excelente que agrade y haga vibrar con gran
fuerza las fibras de los corazones de millones de seres.

Las melodias de los filmes pueden divulgarse ampliamente y
atraer a las masas populares s6lo cuando son capaces de conmover
los corazones. Gracias a las buenas canciones las imagenes
cinematograficas permanecen por mas tiempo en el recuerdo de las
personas.

UNA CANCION DESTACADA SE TORNA
MAS AGRADABLE Y EMOCIONANTE
CUANTO MAS SE ESCUCHA

Los filmes buenos tienen buenas canciones y las buenas
canciones los hacen famosos. Ellas no so6lo elevan el valor
ideoldgico y artistico del filme, sino que también desempefian un
gran papel educativo al divulgarse ampliamente entre las masas.

No hay quien no conozca la cancion “Siempre con el espiritu
revolucionario”, del filme “Mar de sangre”, y “Se abren plenamente
las flores rojas de la revolucion”, de “La florista”. Desde el mismo
momento de su surgimiento son muy entonadas por las personas,
porque cuanto mas lo hacen sienten mas deseos de cantarlas y
escucharlas. Por eso, la musica y las canciones de un filme deben
ser Optimas.

Una buena cancion, mientras mas se escucha, se torna mas
agradable e impactante.

La musica y las canciones de calidad se caracterizan por la
conjugacion de una elevada idea con una ardiente pasion.

El “Himno a la revolucién”, creado en el fragor de la Lucha
Revolucionaria Antijaponesa, es famoso; aun hoy dia es muy
cantado, lo cual estimula con fuerza a nuestro pueblo a la revolucion
y la construccion. Este himno imprime fuerza y dinamismo porque
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su ideal de profundo significado vibra fundido con una ardiente
pasion.

La musica y las canciones pueden conquistar los corazones de las
personas ¢ infundirles una fuerza y un animo inagotables sélo
cuando encierran una idea profunda y un gran sentimiento. Por mas
que tengan hermosas y delicadas melodias, si carecen de una idea
significativa y de la fuerza emotiva capaz de conmover, no pueden
ser cantadas ampliamente por el pueblo.

El valor de la composicién musical se determina por la idea que
encierra. Pero en la musica la idea significativa debe mezclarse con
una ardiente pasion que tenga su repercusion en el sentimiento de
las personas. Solo entonces puede llegar a sus corazones. La
peculiar atraccion y la eterna vitalidad de una cancidon famosa estan
en la conjugacion de una noble idea con una ardiente pasion.

La musica debe crearse con pasion. La pasion, que refuerza su
contenido ideologico y da impulso y viveza a su expresion, emana
del ardiente corazén del compositor. Pero no todos poseen el ardor.
Quien no ve correctamente la realidad ni ama la vida no puede arder
de pasion. Soélo aquel compositor que ame con fervor la vida y la
defienda con ahinco puede sentir un fuerte impulso para cantarla
con todo su ser y crear una musica esplendorosa que pueda
conquistar los corazones de quienes la oyen.

La cancion debe tener una melodia suave y hermosa. Solo
entonces puede ganarse el carifio de las personas y resultarles
agradable y facil de cantar.

Algunos creen que el valor artistico de una cancion crece cuando
es dificil de cantar, pero s6lo cuando le guste al pueblo puede
considerarse una obra admirable con un elevado valor artistico, ya
que también la musica, lo mismo que el resto de las artes, esta al
servicio de las masas populares.

La cancion se crea para el pueblo. Una pieza incomprensible y
dificil de interpretar a causa de su complejidad no puede gozar de su
amor ni, por lo tanto, perdurar mucho tiempo. Si so pretexto de crear
una cancién de elevado valor artistico se le da a su melodia giros y
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altibajos innecesarios o se aplican so6lo las notas altas, haciéndola
incomprensible para las masas, no puede ser aplaudida por éstas ya
que no es mas que una cancidon por cancion.

También en la musica nuestro pueblo ha preferido siempre lo
suave y sosegado y no lo bullicioso y complicado o el falso adorno.

La vocacion artistica propia de nuestro pueblo, formada en el
largo decurso del tiempo, se expresa claramente en sus canciones
populares. Las mejores canciones populares son cortas, concisas,
comprensibles y faciles de interpretar. No estan cargadas de
imagenes y rebuscamientos innecesarios ni son complicadas y
caprichosas. La caracteristica de la musica popular y su auténtico
valor artistico consisten en que inspiran deseos de cantar cuando se
escuchan por primera vez y cuanto mas se interpretan dejan
impresiones mas profundas e incitan nuevas ideas.

Actualmente las numerosas canciones revolucionarias creadas
en el periodo de la Lucha Revolucionaria Antijaponesa sirven como
armas de lucha que exhortan enérgicamente a nuestro pueblo a la
revolucion y la construccion. Los compositores deben consagrar
toda su fuerza y talento a estudiar a fondo las caracteristicas de esas
canciones creadas por los combatientes comunistas en medio del
fragor de la lucha revolucionaria, y crear canciones admirables,
verdaderamente revolucionarias y populares, tomandolas como
modelo.

Para que la musica para la cinematografia sea famosa y haga
vibrar las fibras de los corazones de las masas, debe apoyarse en la
forma estrofada del canto popular que es la mejor.

Desde el punto de vista del desarrollo de la musica, puede decirse
que la época actual es la de la cancion en estrofas. En la época de la
revolucion, en la de la construccion del socialismo y el comunismo
hay que realzar y desarrollar la composicion de las canciones
estroficas, que es una forma combativa y popular, comprensible y
agradable de cantar.

Esta forma es la mas popular, es la mejor que se ha aprovechado
por los siglos de los siglos para expresar los sentimientos y deseos
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de las masas con una construccién modesta y refinada. Solo cuando
se aproveche esta forma para componer musica para la
cinematografia ésta resultard excelente y gozard del amor del
pueblo. So6lo puede ser famosa aquella que combine
armoniosamente las ideas y los sentimientos hermosos y nobles con
la forma popular.

En la musica es preciso también que el contenido y la forma
estén unidos y que el valor ideoldgico se vincule estrechamente con
el artistico.

En una cancion lograda, tanto el contenido y la forma como el
texto y la musica estan fundidos tan perfectamente que con so6lo leer
la letra se desprende espontaneamente la melodia y si se canta se
recuerda de inmediato la letra.

Una buena cancion nace de las palabras de rico contenido y
profundo sentido, a la vez que concisas y refinadas. Si la letra, en
vez de versificarse, adopta la forma de didlogo, es probable que
también la musica se convierta en un didlogo cantado. El
compositor puede escoger un motivo original e interesante sélo
cuando ahonda en la vida, la experimenta lo suficiente y simpatiza
entusiastamente con el contenido poético del texto.

Este debe estar constituido por una poesia hermosa y pulida. Si
se excede en muchas explicaciones y rebuscamientos, dificilmente
se adapta a la musica, ya que su letra es abundante y complicada, y
no suscita ninguna emocion estética aun cuando se adapte a la
melodia. S6lo cuando cada palabra encierra un sentido profundo, y
cada verso, una gran idea que conmueve a las personas, facilita la
composicion de la musica, y el sentido y la inspiracion de su
melodia pueden tener un profundo contenido.

La letra y la musica de la cancién deben estar en perfecta
armonia y concordancia artisticas. Este es uno de los requisitos
fundamentales para la creacion de la cancidén en estrofas, y una
condicioén importante para darle a la melodia suavidad y hermosura.

La concordancia entre letra y musica se logra cuando ambas se
componen en ideas y matices estéticos, cuando la cadencia musical
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se aviene con la rima de la letra y el ritmo de su melodia, con la
entonacion del texto.

La cancién y la musica cinematograficas deben ser agradables
aun cuando se escuchen independientes, sin ir acompafiadas de las
imagenes. La musica en el cine debe perfeccionarse como una pieza
independiente aun cuando persiga producir efectos descriptivos de
las imagenes. Este requisito es mayor aun en el caso de las
canciones. Si bien las canciones se supeditan siempre al argumento
del filme y se basan en el contenido de las escenas, constituyen por
su parte una creacion acabada, por lo cual si estdn bien compuestas
se pueden cantar incluso sin el acompafiamiento de las imagenes.
Cuanto mas elevado es su valor ideoldgico y artistico, tanto mayor
es ese caracter independiente. Una cancion que puede entonarse
sola aunque haya sido compuesta para dar mayor realce a la escena
cinematografica es una pieza verdaderamente bien lograda.

Una musica excelente, en la que se desborden ideas y
sentimientos hermosos y nobles so6lo puede nacer del ardiente
corazén de un compositor que vive la realidad junto con los
trabajadores. Delante del escritorio o del teclado del piano, jamas
puede surgir una inspiracion creadora.

Tal inspiracion creativa puede brotar s6lo cuando se estd
firmemente dotado con el concepto jucheano del mundo, se ahonda
en la vida de las masas populares, aprende de ellas el espiritu
revolucionario y la voluntad combativa inquebrantable de la clase
obrera y ama la vida, vive y lucha de modo revolucionario como
ellas. Puede considerarse admirable una musica en cuya melodia
desbordan una idea profunda y una pasion ardiente, emanadas de
una posicion revolucionaria hacia la realidad y de un calido amor
por el pueblo.

El compositor no debe escatimar tiempo ni esfuerzo para
aprender del talento creador del pueblo, manteniéndose en
disposicion de componer una cancion para €l.

La musica popular es la suma del talento del pueblo en este
aspecto. Este género musical permite expresar maravillosamente el
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profundo y complejo mundo interno de las personas y hacer reir o
llorar a los oyentes. Sus melodias no sélo son alegres y optimistas,
suaves y elegantes y estan impregnadas de sentimientos delicados y
ricos, sino que también dan estimulo y 4&nimo a las personas por su
gran fuerza expresiva y descriptiva y su vigor inagotable.

El compositor puede crear una magnifica musica revolucionaria
correspondiente a la nueva época y que se avenga al gusto y los
sentimientos de los coreanos, s6lo cuando aprovecha con espiritu
creador las caracteristicas notables de la musica popular.

La cancién célebre es fruto del esfuerzo y del talento. Una
musica buena no se crea por casualidad.

El compositor debe poner un gran empefio para crear incluso un
género tan sencillo como la cancién. No por ser una cancion es facil
su composicion. La cancidn es el fundamento de todas las formas de
la musica y la cristalizacion de la imaginacion musical.

Incluso para crear una melodia significativa y hermosa, el
compositor debe ahondar en la realidad y estudiar constantemente la
vida. Para obtener un lenguaje musical vivo debe conocer a
profundidad no sélo la exigencia de la nueva realidad, sino también
aprender humildemente del patrimonio musical legado por la
humanidad. Sé6lo entonces puede crear el nuevo lenguaje musical,
que nadie antes ha logrado, y la melodia original que la nueva
realidad exige.

El compositor debe adoptar una actitud tal ante la creacion que le
permita perfeccionar una cancidon aunque para ello tenga que crear
cien. En una busqueda tan apasionada para crear una buena cancion,
aunque se hayan tenido que hacer cien pruebas para obtener una
nota adecuada y perfeccionar una frase retocandola cien veces,
sobresale el talento creativo y surgen melodias originales y
emotivas.

Un compositor que no se esfuerza ni cultiva su talento jamas
podra crear una cancion famosa.
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LA MELODIA DEBE TENER UN
MATIZ PECULIAR

El encanto de una musica genuina consiste en la hermosura y
pureza de su melodia.

El compositor puede crear una musica buena que convenga al
filme y sirva para la educacion ideologica y estética del publico,
cuando trabaja bien en busca de la melodia. Esta es una labor
creativa fundamental del compositor, encaminada a convertir en
una expresion musical su motivacion basada en el requerimiento de
la semilla y de la escena del filme y garantizarle a éste el valor
ideologico y artistico.

La melodia, como medio principal para expresar el contenido
ideoldgico y emotivo de la musica, constituye el factor basico que
determina la calidad ideoldgica y artistica de la composicion
musical. El valor de cualquier musica se define por cudn hermosa,
pura y original es su melodia.

Esta es la cristalizacion de las ideas y los sentimientos del
creador. En el curso de la vida las personas suelen experimentar un
impulso irreprimible de expresar con canciones sus ideas y
sentimientos. Aunque uno no sepa mucho de musica, si esta alegre
empieza a tararear una cancion o cuando esté triste, sin darse cuenta,
canta una cancion pesimista. Asi, la melodia es la expresion de la
emocion que se apodera espontaneamente del hombre bajo el
impulso de sus ideas y sentimientos. Por eso, si quiere reflejar
vivamente en la musica cinematografica la profundidad del mundo
espiritual de los personajes y las diversas facetas de su vida el
compositor tiene que prestar atencion primordial para crear una
melodia de matiz peculiar.

El contenido ideologico y lirico de la musica se expresa con la
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melodia. Independiente de ésta es imposible imaginarlo. S6lo una
melodia de profundo e impresionante significado que suena en
forma natural puede hacer mas ricos la idea y el lirismo de la
musica.

Es innecesario decir que la letra de una cancion expresa
directamente su contenido ideoldgico, pero tampoco ésta puede
cobrar vida sin la melodia. La melodia en la cancion es el medio
principal para expresar el contenido ideoldgico reflejado en la letra.
Si una cancion, aun cuando se ejecuta instrumentalmente, emociona
tanto como si se cantara a voz, es porque su melodia expresa
magnificamente, en forma musical, el contenido ideoldgico y
emotivo de la letra. En una palabra, la melodia es la vida de la
descripcion musical. Por eso, la cuestion fundamental de la creacion
musical consiste siempre en qué melodia crea el compositor.

Este debe crear una melodia hermosa, noble y pura que las masas
populares puedan amar y cantar con gusto.

Una musica de alto valor ideologico y artistico se caracteriza por
una melodia hermosa, noble, suave y fresca. Su belleza y riqueza
coinciden con las de las ideas y los sentimientos de un hombre de
verdad. Si el compositor quiere crear melodias hermosas y ricas,
debe ahondar en la vida y encontrar alli sus gérmenes,
experimentando con todo su ser el noble mundo espiritual de las
masas. Cuando crea una musica para cine debe estudiar a fondo no
solamente la vida real, sino también las ideas, los sentimientos y la
existencia de los personajes de la obra. Una particular importancia
tiene conocer bien el caracter y la vida del protagonista. Solo
cuando experimenta hondamente sus nobles ideas y sentimientos,
sus aspiraciones, y se identifica a plenitud con su vida, puede hallar
el germen melddico que se aviene al contenido de la pelicula.

Es posible que la vida ofrezca muchas motivaciones para
melodias, pero el compositor debe escoger de ellas la que pueda
expresar del modo mas claro las ideas y los sentimientos a los que
quiere cantar de acuerdo al contenido del filme. Tal germen de la
melodia no siempre le ofrece una imaginacion perfecta desde el
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comienzo. Pero con el estudio de la vida y una profunda meditacion
el compositor la perfecciona en una melodia con claro matiz y
forma ideologica y estética y una marcada tendencia de desarrollo.
Una melodia puede ser veridica, hermosa y peculiar s6lo cuando
brota del corazéon de un compositor que ama fervorosamente y
experimenta con todo su ser la vida.

Ella puede ser original cuando tiene una clara tonalidad lirica y
un matiz peculiar. La tonalidad de la musica y la cancion difiere
segun su género y estilo, pero aun cuando son del mismo género y
estilo revisten un tono particular segliin la posicién del compositor
hacia la vida y su inclinacion artistica. Analicemos el mismo género
de la marcha: uno la llena de melodias palpitantes de espiritu
combativo, otro la compone con melodias alegres y optimistas, y
otro la caracteriza con una melodia solemne.

El compositor puede expresar con claridad el contenido
ideologico del filme cuando imprime a la melodia un justo matiz
lirico de acuerdo con la escena, sin dejar de mantener su
personalidad creativa.

Supongamos que hay una escena en que un explorador, que actua
en la retaguardia enemiga para asegurar la ofensiva del Ejército
Popular, se despide de un trabajador clandestino para infiltrarse en
la misma guarida enemiga en el momento decisivo. Ambos son
camaradas de la revolucion cuya amistad se ha forjado
compartiendo el peligro, las alegrias y las penas y en el
cumplimiento de tareas revolucionarias en dificiles condiciones, en
la region ocupada por el enemigo. La separacion se debe a sus
misiones. Aqui surge el problema de como definir el matiz de la
musica.

Si el compositor, sin tener en cuenta las ideas, los sentimientos y
las aspiraciones principales de los dos personajes, acentua
simplemente la tristeza de la despedida, la musica quedara
imprecisa. Ambos sienten el noble deseo de acercar la victoria en la
guerra consagrandose totalmente a la justa lucha contra el enemigo.
Por tanto, de ningin modo puede ser de pesar el sentimiento de
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quien se dirige a la guarida enemiga, dispuesto a arriesgar su vida en
aras de la mision combativa, ni el del otro que lo despide en silencio.
El corazén de este ultimo no pueden menos que desbordar una
profunda admiracion y respeto por la heroica accion de su camarada,
quien toma ese sendero considerando como un supremo honor el
inmolarse en el camino de la revolucion, y hace ardientes votos por
su éxito. Solo cuando el compositor expresa con la melodia tan
noble espiritu revolucionario y ardiente sentimiento de los
protagonistas, destacando claramente su matiz, puede exteriorizar
de modo veridico esas ideas y sentimientos y conformar el matiz
emotivo de la musica al requerimiento de la escena.

La musica cinematografica puede tener un matiz claro y peculiar
solo si caracteriza emotivamente, y destaca bien, el contenido
ideologico de la obra y las ideas y los sentimientos de los personajes.
Si en distintas peliculas la musica se inclina s6lo a la melodia
combativa por referirse igualmente a la clase obrera, ella no tendra
ningin matiz particular y, a la larga, no podra darle al filme un
efecto emotivo nuevo y original. S6lo cuando exista lo combativo y
lo lirico, lo fuerte y majestuoso y lo alegre y vivo, segun los
caracteres de los personajes y la logica del desarrollo de la vida, la
musica agrada e impresiona hondamente porque entonces el matiz
emotivo de la melodia concuerda con el contenido ideologico del
filme.

En la composicion es importante aprovechar nuevos y diversos
medios y métodos descriptivos para que la melodia proporcione un
nuevo sabor.

Si bien la experiencia personal de la vida permite al compositor
hallar un motivo musical original, éste sélo puede convertirse en
melodia en el curso del habil uso de ciertos medios y métodos de
expresion. Por muy peculiar que sea el matiz del motivo que ha
encontrado, la melodia no puede tener originalidad si no se expresa
a través de nuevos medios y métodos.

Es imposible ocultar la propiedad intrinseca de la melodia. Si el
compositor, en vez de buscar constantemente nuevas melodias,
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imitando, toma las de otras piezas y las reconstruye, éstas no
resultaran nuevas por muy habilmente que lo haga. He aqui
precisamente la razon por la cual una musica sin originalidad da la
impresion de haberse escuchado antes. El compositor debe crear
cada vez nuevas melodias buscando constantemente nuevos medios
y métodos y utilizandolos con originalidad.

Tampoco hay que incurrir en el tecnicismo so pretexto de dar a la
melodia un matiz peculiar.

Tal como una musica para si misma, una musica que se inclina
mas a la forma que al contenido, no puede granjearse el amor del
pueblo, asi tampoco en el filme una musica semejante, que no se
ajusta al contenido de la obra, sirve para nada. El talento de quien
compone para cine consiste en crear melodias hermosas y claras,
acordes al contenido del filme e irreprochables también como pieza
musical.

No importa la secuencia de que se trate, la musica para cine debe
tener una melodia hermosa, suave y clara. El compositor debe
respetar en la musica las caracteristicas nacionales de nuestro
pueblo. Una cancidn que tiene injustificadamente notas demasiado
altas y largas es dificil de cantar, suena mal y no le gusta a nuestro
pueblo porque pierde suavidad y dulzura.

Resulta agradable al oido y es facil de cantar so6lo cuando su
melodia sea hermosa, dulce y suave y tenga un curso fluido. Si el
compositor quiere crear una cancion que le guste al pueblo y que
éste la cante con amor, debe hacerla a nuestro estilo. Se considera
una cancidn a nuestro estilo la que corresponde a los sentimientos y
el gusto de nuestro pueblo y que las masas la canten con agrado.

El compositor puede crear tal cancion cuando encuentra una
nueva melodia acorde con el sentimiento estético moderno
utilizando como fondo la melodia nacional. En ésta estan
encarnados claramente las nobles ideas y sentimientos y el lirismo
de nuestro pueblo. El compositor debe estudiar profundamente las
caracteristicas de las melodias nacionales, creadas y pulidas por las
masas populares durante largo tiempo y, sobre esta base, crear
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nuevas melodias que respondan a la exigencia de la nueva época.

Una melodia de matiz nuevo y peculiar puede obtenerse s6lo a
base de las vivencias personales del compositor. Si éste es incapaz
de juzgar la vida con su propia manera de ver, a la altura del espiritu
de la época, no puede imprimir su personalidad creativa en la
composicion ni crear una melodia de matiz original e
impresionante.

Una buena musica da al filme una tonalidad peculiar. El
compositor debe dedicar todo su entusiasmo a crear melodias que
concuerden con los sentimientos de nuestro pueblo y el espiritu de
la época, experimentando con pasion la vida e identificandose
plenamente con ella.

SOLO PUEDE CREARSE UNA BUENA
CANCION CUANDO LA LETRA
ES BUENA

La cancidn es el género menor de la musica, pero conmueve los
corazones de las personas con una fuerza tan grande que ninguin otro
puede igualarlo. La sinfonia se percibe de distintas maneras e
incluso se interpreta de modo contrario segun los oyentes. Pero la
cancion es facil de comprender para cualquiera y por tanto ejerce
una gran influencia sobre las personas, ya que su letra, junto con su
melodia, expresa directa y concretamente las ideas y los
sentimientos.

En todo momento y en cualquier lugar, como una intima
compaiiera de viaje en la vida, la cancidén se canta y comunica
conmoviendo infinitamente los corazones de la gente vy
exhortandola a la lucha por la creacién de una nueva vida. Asi de
grande es su influencia ideoldgica y emotiva sobre las personas. Por
eso en la musica para cine es importante crear buenas canciones.
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Lo primordial para esto es escribir buenas letras.

Estas son el fundamento ideoldgico y artistico de la cancion.
Sélo puede crearse una buena cancidén cuando la letra es buena.
Unicamente de una excelente letra puede surgir una excelente
musica.

La letra debe ser versificada y tener un rico contenido ideolédgico.
Dar a una forma poética, hermosa y pulida, un rico contenido
ideologico, constituye el requisito basico para crear un texto que
ligue el elevado valor ideoldgico con la nobleza artistica.

La vida de la letra consiste en aclarar el significativo contenido
ideologico con una descripcidon poética refinada. Su calidad y el
valor ideoldgico y artistico de la musica dependen de qué contenido
ideoldgico expresan y con qué nivel poético lo describen.

El texto de la cancion para cine debe tener un contenido
revolucionario, acorde a las ideas y los sentimientos de la gente de
nuestra época, la que construye el socialismo y el comunismo, y al
caracter de nuestros filmes. Es innecesario decir que segun lo que
indique la escena ¢l puede reflejar la digna y feliz vida del pueblo o
dedicarse a la naturaleza.

Pero, incluso en el caso de tratar la dicha del pueblo, si acentia
solo el sentimiento alegre y feliz puede incurrir en el diversionismo.
También en este caso, debe orientar a la gente a no olvidar su tragica
situacion del pasado e infundir en su corazén una aspiracion y
pasion ardiente por llegar cuanto antes a un futuro ain mas
luminoso.

Cuando se le canta a la naturaleza, es preciso mostrar a través de
ella la superioridad del régimen socialista y la digna vida del pueblo,
y destacar el espiritu revolucionario de éste. También una cancion
dedicada a la belleza de la naturaleza, si estd bien lograda, puede
alegrar el alma de las personas, pero lo mas valioso es un texto que
refleje la digna vida y la lucha del pueblo y describa con
profundidad su hermoso y noble mundo espiritual.

Independientemente de la escena del filme en que se inserta una
cancion, su texto debe contener principalmente lo nuevo, lo
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hermoso y lo revolucionario en la vida de la gente. La letra que
expresa con profundidad la esencia de la vida y el hermoso mundo
interno del hombre, cuanto mas se escucha da una impresion mayor
por contener ideas profundas y desbordar en ella el lirismo.

No hay que pensar so6lo en la actualidad so pretexto de expresar
en las letras los problemas nuevos y significativos que presenta la
vida. Si ocurre esto, no es posible abarcar un contenido que
generalice con gran dimension la época y la vida. Una cancion que
se cante solo en el momento de su aparicion no tiene gran valor
como resultado artistico. Puede considerarse como un arte
verdaderamente valioso esa canciéon que el pueblo canta hoy y
mafana, esa cancion que se difunde por el mundo y se transmite a
través del tiempo por encima de las pruebas de la historia. Para crear
una cancion de tan alto valor es preciso que sea buena la musicay, a
la vez, su texto plantee los problemas mas importantes en la vida
humana y los generalice en un alto nivel de descripcion poética.

Las letras deben tener no sélo un profundo contenido ideolégico,
sino también un alto nivel artistico. Si un contenido ideoldgico
valioso no es acompanado por una elevada calidad artistica, no
puede conmover profundamente a las personas.

El texto debe ser un verso excelente. La versificacion es como la
vida para la cancion. Por eso, de un texto en prosa no puede surgir
una melodia hermosa. Desde la antigliedad, los buenos versos, que
disfrutan del amor del pueblo, vienen cantdndose musicalizados
espontaneamente.

Cuando decimos que el texto es un verso, esto quiere decir que
esta lleno de lirismo. En la poesia la idea debe expresarse en forma
lirica. La fuerza de la descripcion poética consiste en conmover
liricamente a la gente.

Versificar la letra significa llenar su descripcidon poética de una
ardiente pasion y rico lirismo sobre la vida. Tan sélo con arreglar
rimas y silabas segin los métodos de versificacion no es posible
empaparla de pasion y lirismo, ni tampoco, expresando solo la idea,
aumentar la influencia emotiva del verso.
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No se debe tratar de evitar las expresiones politicas bajo el
pretexto de escribir la letra en forma poética. El intento de perfilar la
descripcion poética evitando las expresiones politicas, emana del
desconocimiento de la esencia del verso. Aun cuando se utilicen
estas expresiones, si en ellas palpita la pasion del poeta y la
descripcion esta realizada en forma poética, pueden conmover a las
personas con una gran emotividad exhortativa y convincente. Si en
los textos de algunas canciones se percibe mds de lo necesario el
significado politico, este defecto se debe a que su lirismo no esta en
condiciones de asimilar el contenido ideoldgico.

Cuanto mas corto sea el texto, tanto mejor. Aqui deben ser claros
la idea y el sentimiento, y sus expresiones, concisas y de profundo
sentido.

La cancidn es un género musical cuya extension es limitada, pero
que expresa de manera concentrada las ideas y los sentimientos de
las personas por un canal natural, por lo cual puede ser facil tanto su
composiciéon como su ejecucion cuando su letra es sumamente
breve y concisa. Si la letra no esta en estrofas no es posible pulir la
descripcion poética conforme a las caracteristicas de la estructura
musical ni, por tanto, profundizar en el contenido ideologico y lirico
de la cancion.

Para escribir un texto conciso y claro hay que asir el nucleo
ideologico y asegurar su constancia. Si, sin captar correctamente el
nucleo ideoldgico, se refiere confusamente a cualesquier cosas, no
se salva ni siquiera una idea, y el contenido de la letra pierde su
corazon. El poeta debe poner en sus versos solo la esencia de lo
vivido o sentido, y describirla en forma concisa, en pocas imagenes
poéticas.

Aun cuando expresa lo esencial de su idea y sentimiento, si la
descripcion se hace en prosa, no puede ser concisa. La explicacion
en el texto musical jamas destaca la idea, sino eclipsa su descripcion
poética. También el rodeo que no expresa con lirica claridad la
esencia de la idea, constituye el factor que menoscaba el valor
descriptivo de la letra.
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Para escribir una letra concisa hay que escoger bien las palabras.
En lo cotidiano una misma idea o sentimiento puede expresarse de
una u otra forma, pero en el texto musical, no. Si se alinean los
vocablos no claros en el sentido y en el matiz emotivo, no puede
decirse que el texto sea poético. Cualesquiera que sean la idea y el
sentimiento, su tonalidad puede ser clara sélo cuando se expresan
con exactitud, de modo detallado y penetrante.

En el trabajo de seleccion de palabras es importante, al tiempo de
escoger bien las poéticas, componer habilmente los versos que
concuerden con el desarrollo de la musica. Por muy poética que sea
una palabra, si no se sitiia en un lugar apropiado no puede dar el sentido
correcto. En la letra de la cancion los versos deben estructurarse de tal
modo que sean claras y faciles de comprender, manteniendo
rigidamente el nicleo de la idea y el sentimiento a expresar, asi como
también deben ser suaves y rimados. Ademas, en la cancion no hay
que utilizar la prosa. Esta atenta contra la descripcion poética.

Nuestra lengua, hermosa y rica, es una fuente inagotable de
verdaderas palabras poéticas. Ella es riquisima en expresiones y
capaz de describir minuciosamente cualquier idea y sentimiento,
por muy complejos y variados que sean. El que escribe letras de
canciones debe versarse en el idioma coreano y aprender sin cesar
los vocablos nuevos, hermosos y cultos, pulidos por el pueblo. Las
palabras verdaderamente poéticas se hallan en el lenguaje del
pueblo. Apoyarse firmemente en su habla es para el poeta el camino
mas correcto para hacer minuciosas y ricas expresiones y pulirlas.

En la composicion no solamente hay que escoger bien las
palabras, sino que también deben rimar correctamente. Si el verso
carece de rima pierde lirismo. El poema lirico es para recitar, pero
puede decirse que la letra es un verso para cantar. Por eso, la rima en
las canciones debe ser sencilla y fluida, de modo que puedan
cantarse siguiendo el curso de la hermosa melodia. No es permisible
que la contextura suscite una respiracion demasiado rapida o lenta
ni, mucho menos, que sea entrecortada. Aun cuando se escojan
palabras faciles, si carecen de rima, los versos seran complicados.
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Si el ritmo de la versificacion es demasiado répido la cancion
resulta superficial, pues no da tiempo para la meditacion ni ofrece
serenidad; por el contrario, si ese ritmo es demasiado lento, se torna
ineficaz por no tener cambios el curso del sentimiento.

En la redaccion del texto musical hay que ponerse en guardia
ante los estilos ilegitimos y restauracionistas que no concuerdan con
el sentimiento de la época, como lo complicado, lo caprichoso y lo
estéril. Desde el principio, a nuestro pueblo no le gustan los
caprichos sofocantes ni la lentitud enervante. El poeta debe crear
continuamente ritmos nuevos, vigorosos, nobles y alegres que
convengan a la época en que se hace la revolucion.

La letra de una cancion debe ser facil de comprender y
musicalizar. Solo a base de tales textos pueden crearse canciones
que disfruten del amor del pueblo y se hagan famosas.

Aunque la cancion tenga un buen contenido ideologico, si para el
pueblo es dificil de comprender y cantar, no puede desempenar un
papel educativo. Para crear una cancion que sea aceptada por el
pueblo debe ser buena su musica, pero lo primordial es que su letra
sea facil de comprender y cantar. Si ésta es dificil, también la
musica termina por serlo.

Lo importante en la popularizacion de las letras de canciones es
expresar un contenido ideolégico de profundo sentido con vocablos
faciles. Todas las canciones revolucionarias creadas durante la
Lucha Revolucionaria Antijaponesa estan escritas de tal forma que
cualquiera comprende con facilidad su significado aunque tiene un
profundo contenido ideoldgico de caracter socio-politico.

Las letras resultan faciles de comprender y cantar para todos
cuando se aprovechan con habilidad, conforme al contexto, las
palabras con las que el pueblo estd familiarizado.

Para la letra lo que importa es, ademés de escoger palabras
faciles, ordenar también en forma espontanea cada verso. En las
canciones revolucionarias las palabras no sélo son las populares,
familiares a la gente, sino que también estin con facilidad
ordenadas en correspondencia a la usanza del habla comun del
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pueblo. Tales expresiones son siempre agradables como las de uso
cotidiano y compulsan a recitarlas, ya que se acercan al lenguaje y, a
la vez, llevan en forma natural las rimas propias de la poesia.

En el cine la letra de la cancidén debe concordar con el contenido
de la secuencia y la escena. Solo entonces también la cancion se
corresponderd con ese contenido, porque ella, en todo caso, debe
responder al destaque del contenido ideologico del filme. Pero, si
por esta razon simplemente repite y explica en linea directa lo que
indican la secuencia y la escena, no puede revelarlo con amplitud y
profundidad, ni, por tanto, elevar el valor ideoldgico del filme.

La letra de la cancidon no debe expresar en linea directa la idea de
la secuencia, sino de manera figurada, con profundidad. Si se logra
esto, puede afiadir muchas cosas al contenido de la secuencia y, por
tanto, no so6lo se profundiza la idea temadtica del filme sino que
también las masas aman la cancion y la cantan con mas frecuencia.

La letra de la cancion debe contener ideas sustanciales dando
respuesta a la tarea representativa de la secuencia y la escena. En
una escena pueden presentarse muchas ideas, pero la letra de la
cancion no puede reflejarlas todas. De suceder esto, terminara por
convertirse en explicativa. Si la letra repite los didlogos de los
personajes o explica sus acciones, nada nuevo podra anadir en
calidad de arte para describir la idea basica de la escena. Ella puede
ayudar a elevar el valor ideologico de la obra sélo cuando expresa
con profundidad y amplitud la idea bésica de la escena.

Soélo se puede crear una buena cancion cuando su letra lo es, y asi
también se eleva la descripcion cinematografica.

LA MUSICA DEBE AJUSTARSE
A LA ESCENA

En el filme la musica debe ajustarse al contenido de la escenay a
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la situacion de la vida. Por muy buena que sea, si no concuerda con
la escena no puede considerarse bien lograda. La musica para cine
es buena cuando se adecua a la escena y resulta lograda
independientemente como pieza musical.

Adecuar la musica a la escena constituye una de las condiciones
importantes para producir un filme magnifico que encierra
correctamente combinado el valor ideoldgico y el artistico.

No existe la musica buena para cualquier momento y lugar. En el
trabajo y en la batalla contra el enemigo, se requieren piezas que se
adecuen respectivamente. Es por esta razon que desde la antigliedad
existen por separado los cantos de trabajo y las marchas militares.
Una musica puede conmover a la gente so6lo cuando concuerde no
solo con el espiritu de la época sino también con una determinada
situacion de la vida.

Tampoco en el filme puede haber una musica que concuerde con
todas las escenas, ya que éstas expresan distintos contenidos
ideologicos y situaciones de la vida. Por mucha calidad que tenga
una musica, si no responde a las exigencias de la escena y a las
circunstancias concretas de la vida no puede servir para elevar el
valor ideologico y artistico de la cinta.

Una musica que refleja la idea y el sentimiento del personaje y
surge en forma natural de la vida, aporta mucho al filme y
conmueve profundamente a las personas. Cuando armoniza con la
escena, sirve para mejorar la calidad ideoldgica y artistica de la
cinta y ejerciendo una gran influencia artistica, es cantada
ampliamente por la gente.

La musica cinematografica debe concordar, ante todo, con el
contenido de la cinta.

Para las distintas escenas en un filme se utilizan muchas piezas
musicales y en diversas formas. Esto es natural, ya que los
caracteres de los personajes del filme y el contenido de los hechos y
la situacion de cada escena son diferentes.

Para que la musica concuerde con el contenido del filme hay que
componer bien, primero, la cancion tema. Esta constituye la

277



columna vertebral en la musica cinematografica. Por tanto, el
problema de coémo componerla y utilizarla es fundamental en la
determinacion del nivel general de la musica cinematografica y su
matiz lirico.

Para crear el tema musical conforme al contenido de la cinta hay
que expresar claramente la idea tematica de ésta y el mundo
espiritual de su protagonista. En una obra se exponen ideas y
sentimientos de diversos matices, pero el fundamental de éstos
emana de la vida del protagonista. Por eso, el tema musical puede
desempefiar un papel activo en la aclaracion de la idea temética s6lo
cuando se compone conforme al matiz de la idea y los sentimientos
del protagonista.

Pero no debe inclinarse a enfatizar unicamente la personalidad
del protagonista bajo el pretexto de hacer resaltar su idea y su
sentimiento. El tema musical puede profundizar la idea tematica del
filme cuando refleja la época y la esencia del régimen social en que
vive el protagonista y generaliza con amplitud los sentimientos y las
aspiraciones de la clase a la que ¢él pertenece.

Dirigiendo la atencidon al mundo de ideas y sentimientos de los
personajes, el compositor debe enfocar la descripcion para aclarar el
contenido social que lo motivo. Si se aferra s6lo al mundo de ideas y
sentimientos de un personaje, no puede revelar con amplitud la
esencia del caracter ni exponer correctamente la época y al pueblo.
Un tema musical es logrado y se identifica con el contenido de la
cinta cuando caracteriza con claridad su idea tematica y expresa con
profundidad la idea y los sentimientos del protagonista.

Para revelar el contenido del filme con el tema musical es preciso
no s6lo componerlo bien, sino también insertarlo en las escenas mas
apropiadas, de modo que su significado sea mayor.

Cuando la vivencia emotiva del protagonista, quien desde la
posicion central aclara la idea tematica del filme, llega a sublimarse,
el drama necesita el tema musical. Si bien éste debe insertarse en los
momentos importantes para aclarar la idea tematica de la obra, no
debe utilizarse si no estd creada cierta coyuntura emotiva en el
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desarrollo ideologico y espiritual del protagonista. Por eso, para su
uso eficiente es importante que el director de cine y el compositor
definan el momento y lugar y, al mismo tiempo, ordenen con acierto
el drama y los sentimientos de modo que se adecue su uso.

En el filme un tema musical bien logrado puede repetirse en
diversas formas, lo que constituye también un método para elevar el
papel de la musica. Se trata de un sistema que permite obtener
resultados positivos al poner acentos descriptivos impresionantes en
la aclaracion de la idea tematica del filme y ahondar
persistentemente en el mundo de ideas y sentimientos del
protagonista.

Mientras se desarrolla el drama pueden darse varias
oportunidades en que se sublima la vivencia ideologica y emotiva
del protagonista. Si en la cinta se captan con exactitud tales
coyunturas emotivas y se usa con acierto el tema musical, es posible
crear imagenes precisas € impresionantes.

En el filme “Mar de sangre”, la cancion tema “Mar de sangre” se
repite en forma original, y esto conmueve grandemente al publico al
acentuar de manera constante y de acuerdo con el desarrollo del
drama el tema y la idea de la obra y enriquecer mas su contenido
ideoldgico y lirico.

En el cine deben concordar con la escena no solo el tema musical
sino también las demas canciones y musicas.

La musica puede corresponder al contenido del filme y a la
exigencia de las escenas s6lo cuando se basa en el argumento del
mismo. Basarse la musica en el argumento significa que ella se
inicie y desarrolle siguiendo el curso del argumento, manteniéndose
en una relacion de atraccidon y repulsion reciprocas. Cuando no se
utiliza la musica a pesar de que se desarrollan los caracteres o no
concuerda con la escena aunque ésta cambia, se crea la
inadecuacion entre ambas.

Cuando el drama se acerca al climax, y se desarrolla un suceso
serio, si la musica no sigue ese curso de gradual exaltacion, sino
irrumpe de golpe solo en el momento del choque, el publico no
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puede estar listo para percibirla plenamente. Ademas, si la musica
entra tarde o se va pronto, con independencia del curso del relato,
interrumpe la emotividad del publico y opaca la impresion de la
cinta. En el cine, si la musica no se basa en el argumento dafia su
descripcion.

No hay que tratar de ajustar la musica al contenido de la escena
de manera directa y mecanica so pretexto de usarla acorde con ella.
En la descripcion de la escena a la musica le corresponde un papel
independiente. Si la musica, que participa en esa descripcion con un
lenguaje propio, explica su contenido en forma directa o lo repite
mecanicamente, esto no tiene nada que ver con el requisito
descriptivo del cine, que es un arte de sintesis. Ella debe
identificarse, en todo caso, en el aspecto ideolodgico y emotivo, con
el contenido de la escena y desempeiiar el papel de profundizar y
agudizar mas el drama.

No es una ley que, cuando el protagonista se encuentra en una
situacion delicada, se inserte sin falta misica melancdlica y triste so
pretexto de identificarla con la escena. Si a pesar de ello ¢l tiene la
fuerza para superar esa prueba y si tiene que levantarse
sobreponiéndose a todas las dificultades, se puede y debe incluir
musica solemne y triste, pero llena de vigor combativo y pasion. La
escena y la musica deben coincidir siempre en su contenido.

En el filme la musica debe concordar también con el desarrollo
del relato. Solo cuando ambos nacen y se unen sobre la base de una
misma vida puede lograrse un desarrollo armonioso del conjunto de
la cinta. Si so pretexto de respetar la independencia de la musica, se
inserta en desacuerdo con el desarrollo del argumento, esto no s6lo
destruye la armonia en la descripcion, sino que también desvirtua el
contenido de la obra.

La musica, aun teniendo, como tal, su curso invariable debe
ajustarse al desarrollo del argumento y desempefiar un papel activo
en crear giros sutiles en ese curso.

La violenta explosion del sentimiento, la tension excitante y el
jubilo pueden tener en la cinta un pleno efecto artistico sélo cuando
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se acompafian por una musica acorde, y entonces el publico puede
percibir ese efecto en forma alin mas natural, siguiendo el curso de
la musica.

Como son distintos las ideas, los sentimientos y las vidas de los
personajes y, por consiguiente, las descripciones de las escenas, la
musica puede identificarse con la cinta s6lo cuando se utiliza en
diversas formas y métodos.

El compositor siempre debe pensar profundamente en qué forma
y método utilizar la musica. En la préactica, en la creacion ocurren no
pocos casos de fracaso a causa del desacierto al escoger la forma y
el método para el empleo de la musica, aun estando bien compuesta.

También la cuestion de la forma y manera de utilizar la musica
debe resolverse conforme a la exigencia de la escena. Si, lejos de
atenerse a esta exigencia, se usa una forma no acorde con la escena
tratando de destacar solo la musica, no se logra ésta, sin hablar ya
del éxito del filme. S6lo cuando se determina correctamente la
forma acorde a la escena y se usa de modo conveniente, la musica
puede armonizar con el filme y destacar clara y emotivamente sus
imagenes.

Por tanto, el compositor debe determinar la forma de la musica:
para solo, coral u orquestal, segin el contenido ideologico de la
escena, las circunstancias de la vida, el desarrollo del sentimiento y
la atmosfera emotiva. Escoger la forma musical conforme al
desarrollo del argumento y a la escena y elevar el nivel descriptivo
de la musica, es un trabajo creativo que requiere minuciosidad y
sutileza.

Tal como el director de cine compone las secuencias, también el
compositor tiene que redactar la musica. La redaccion de ésta es un
trabajo mediante el cual el compositor decide las formas de usar la
cancion y la musica conforme al desarrollo del argumento y la
escena, y define la manera de conjugar y expresar en un mismo
curso varias piezas musicales y canciones. Estas pueden ayudar a
destacar el contenido ideologico y emotivo del filme s6lo cuando
por medio de este trabajo del compositor se armonizan bien con las
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escenas, pasando de una forma a la otra.

Cuando se usa la musica en el filme, no deben suceder casos tales
como los de hacerla prevalecer sobre el trabajo del actor,
impidiéndole expresar en forma natural el caracter del personaje y
su vida. Como la cinematografia es un arte de accion, en sus cuadros
ocupa el punto central la accion del personaje. No debe ocurrir que,
bajo el pretexto de aprovechar diversas formas de musica y sin tener
en cuenta tal caracteristica del filme, se haga sin ningin propdsito
especial que el actor cante una cancidén o se utilicen sin motivo
grandes formas musicales como la coral o la orquestal,
menoscabando la accion del personaje.

Para nuestra cinematografia es mejor utilizar ampliamente el
bangchang que hacer cantar al actor o hacerle doblar la voz de un
cantante profesional. Un bangchang bien aplicado a las acciones de
los personajes y a la situacion puede exponer minuciosamente su
mundo psiquico y llevar siempre a mayores niveles la linea de
sentimientos segun la logica de la vida.

En el filme hay casos en que el actor puede cantar. En el
momento en que la vida lo hace indispensable, su cancion deja una
impresion particular en el publico. Pero si esto excede el limite de la
logica, se provoca una sobreactuacion. Nuestro modo consiste en
expresar en forma natural con el bangchang las ideas y los
sentimientos y el estado psiquico de los personajes, y asi enriquecer
mas el contenido ideoldgico y artistico del filme.

En el filme, la musica tiene que encajar en un lugar apropiado, y
su curso ser armonioso. Cuando en el guidn literario y en el técnico
no estd prevista en el lugar que se necesita o esta
inconvenientemente insertada el compositor debe presentar su
sugerencia y esforzarse para vitalizar esa escena con una buena
musica. Pero no debe inventar forzosamente un episodio para
incluir la musica. Si ésta no estd en el lugar necesario tiene que
hacer su sugerencia, pero no debe insistir en modificar la estructura
de la obra tan s6lo para destacar la musica. Cuando se incluye a la
fuerza, no acorde con el curso del drama, pierden vida tanto éste
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como la musica.

La ejecucion musical en el filme puede tener éxito sdlo con el
esfuerzo colectivo del director de la orquesta, los cantantes y
musicos. En particular, cuando el director de la orquesta y el
compositor cooperan estrechamente, pueden lograr una ejecucion
musical excelente que corresponda al requerimiento del filme.

Una buena musica da vida al filme, y un buen filme a su vez le da
mas brillantez a la musica. En la armonia del cuadro y la musica esta
el fruto de la creacion y la satisfaccion del compositor.

EL ARREGLO MUSICAL ES TAMBIEN
UNA CREACION

En un filme se da que una misma musica se repite en varias
escenas. Por ejemplo, el tema musical puede usarse en solo, coro y
orquesta. Cuando una misma musica o canciodn se repite en varias
escenas con diversas formas y métodos, su papel descriptivo
depende de como es arreglado.

Si se menosprecia el arreglo musical es imposible perfeccionar la
musica cinematografica a un nivel superior. Si algunos
compositores, aunque tengan creadas buenas canciones, no logran
expresar plenamente su valor, esto esta relacionado mucho con que
fallan al adaptarlas.

El arreglo musical es también una creacion. El tiene una gran
importancia para elevar el valor ideoldgico y artistico de la pieza
musical y enriquecer y especificar la ejecucion vocal e instrumental.
También en el caso de una misma musica su calidad en la ejecucion
depende de como se adapta. Una buena adaptacion posibilita
expresar de modo mas detallado el gusto y el matiz de la musica
original, de lo contrario, cuando ella se malogra rebaja su valor
ideologico y artistico.
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Una musica con un buen arreglo revela claramente su idea y
sentimientos y da una descripcion variada y peculiar. Por eso se dice
que la ejecucion de la musica y de la cancidon depende de su arreglo.

Para hacerlo bien es necesario, ante todo, conocer con exactitud
las caracteristicas de la musica original. No sélo cuando se arregla
la musica de otros, sino también cuando se hace con la suya propia,
se debe iniciar siempre este trabajo después de analizar con
profundidad las caracteristicas de su melodia y su matiz lirico, con
una actitud y posicidon que se asumen al tratar una nueva musica. De
no conocer bien las caracteristicas ideologicas y artisticas de la
musica original, no puede adaptarla con éxito por mucho talento que
tenga.

Lo fundamental en el arreglo es dimensionar y enriquecer mas lo
descrito en la musica original, sin alejarse de su motivo. Sélo
basandose en éste, es posible mantener correctamente su tono
ideologico y emotivo, y elevar a un nivel superior el conjunto de la
descripcion musical. Si se desvia de ese motivo, no es posible
expresar debidamente su idea y sentimiento en el arreglo ni
tampoco producir matices nuevos ni evitar la similitud o la
imitacion.

Sélo cuando el compositor capta con acierto el motivo de la
musica original y pone su empefio en destacarlo con mayor detalle
puede lograr una descripcion musical singular interpretando con
claridad el nucleo de la original. Sin una profunda meditacion
creativa no puede lograr una adaptacion de matiz peculiar. Algunos
compositores arreglan en una noche dos o tres piezas, pero asi no
pueden exponer un mundo musical nuevo y original.

El arreglo nunca es un trabajo creativo facil y sencillo. De modo
particular, en la musica para cine este trabajo debe realizarse
teniendo en cuenta no so6lo sus requisitos generales, sino también las
caracteristicas ideologicas y artisticas del filme y los requerimientos
concretos de la escena y el cuadro que la musica debe acompafiar.
Por eso, al emprenderlo, es preciso trazar claramente el proyecto
general de la descripcion musical y supeditar el arreglo, en todo
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caso, a destacar la melodia principal y elevar la calidad ideologica y
artistica de la cinta. Cuanto mas amplio y profundo sea el plan del
compositor en el sentido de resolver satisfactoria y simultdneamente
los problemas descriptivos complejos de la musica y el filme, tanto
mejor podré resultar el arreglo musical.

El principio en esta labor consiste en dar la mejor expresion a la
melodia principal de la musica original. Segiin la manera de dar
curso a esta melodia se decide el conjunto de la interpretacion en el
arreglo.

Torcer complicadamente, de una u otra manera, la melodia y
tratar de darle una elegancia presuntuosa elevando y bajando sus
notas innecesariamente, no es un arreglo con nuestro estilo.
Complicarla cambiando la escala sin ningin sentido es una
tendencia negativa que obstaculiza su libre curso y oscurece su
color ideologico y emotivo.

En el arreglo hay que procurar que el curso de la melodia sea
conciso y facil de comprender. Solo cuando se ejecute la melodia
principal de la musica original de modo que resulte facil y concisa,
el publico sera atraido espontaneamente al mundo musical
manteniéndose al tanto de la musica original.

Ademas, el arreglo debe dar un sabor nuevo a la musica original
manteniendo su caracteristica. Tal como toda interpretacion musical
debe ser de un matiz nuevo, asi debe serlo también el arreglo y s6lo
entonces puede tener valor como interpretacion musical. De modo
particular, en el cine el arreglo debe darle mayor desarrollo y giros
nuevos a la musica original toda vez que la musica para cine esta
obligada a explicar con profundidad el contenido
tematico-ideologico de la obra.

Para producir un matiz peculiar con el arreglo, el compositor
debe crear algo nuevo con su propio criterio. No puede dar una
nueva interpretacion con sélo complicar la musica o modificar
algunas frases sin agregarle nada de su cosecha.

Escoger y utilizar con originalidad nuevos medios y métodos
interpretativos constituye también una manera de producir un nuevo
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sabor en el arreglo. Recurriendo a la facilidad de aprovechar los
medios y métodos muy usados por otros, no es posible crear nada
nuevo. Como un nuevo contenido no puede dar un sabor nuevo si no
es nueva la forma de su expresion, el arreglista debe esforzarse para
crear una nueva forma, conveniente al contenido, aun siguiendo la
melodia principal de la musica original. La destreza en la técnica del
arreglo consiste en dar curvas a la musica y hacerla interesante sin
alejarla de su caracter y estilo.

En la musica para cine es preciso adaptar bien la musica
acompafiante. Como en un filme se insertan varias canciones, el
arreglo acertado de las piezas para los instrumentos constituye una
garantia importante para elevar el valor interpretativo de la musica
en la cinematografia.

En la adaptacion de la musica acompafante hay que procurar que
¢ésta apoye con suavidad la cancion expresando bien su melodia
principal. Ella tiene sentido sélo cuando revela en conjunto la
cancion, destacando la melodia principal y haciendo que se distinga
bien la letra. Si la musica acompafiante no motiva en forma natural
el inicio de la cancion ni pone de relieve su contenido ideologico y
emotivo sosteniéndola de principio a fin, no agregara nada
particular a la representaciéon musical, sino, al contrario, la
obstaculizara.

La musica acompafiante debe adaptarse de tal forma que dé mas
riqueza y brillo a la interpretacion general de la musica y la melodia
principal cobre un nuevo matiz.

En el arreglo de 1a musica se debe dirigir una profunda atencion a
aumentar el efecto de la ejecucion instrumental. El aumento y la
disminucion de este efecto dependen mucho del arreglo.

Definir en este trabajo los instrumentos a emplear y el papel de
cada uno de ellos no es un simple problema técnico y practico.
Todos los instrumentos producen tonos peculiares, como medios
fundamentales para realizar la interpretacion musical. Como ellos
reflejan de modo particular las caracteristicas nacionales en
distintos aspectos, ejercen no poca influencia en la expresion de los
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sentimientos nacionales en la interpretacion musical.

Nuestros instrumentos nacionales de cuerda y de viento-madera
producen sonidos de tonalidad peculiar, muy del gusto estético de la
nacion, por lo cual se avienen al gusto y los sentimientos de nuestro
pueblo. Por eso, el trabajo de adaptacion musical debe realizarse
con miras a utilizar principalmente los instrumentos nacionales de
cuerdas y de viento-madera, aun escogiendo los instrumentos segin
la caracteristica de la melodia. Entre aquéllos es importante elevar
el papel de los instrumentos de viento-madera, que agregan un rico
matiz nacional a la descripcién musical.

En la formacién de la orquesta de instrumentos occidentales, el
asunto de escogerlos debe resolverse también bajo el mismo
principio que en el caso de la orquesta de instrumentos nacionales.
Pero, como la musica occidental tiene su propia peculiaridad, es
preciso, sin descuidarla, unificar los sonidos a través del matiz
coreano. Para lograr esto, también en la adaptacion para la orquesta
occidental es mejor utilizar principalmente los instrumentos de
cuerda, de sonidos suaves, y abstenerse en la medida de lo posible
de los de viento-metal, que producen sonidos metalicos, y los de
viento-madera que tienen sonidos agudos o graves.

Destinar gran parte de la melodia al piano no es una adaptacion
con nuestro estilo. Especialmente, en el acompafiamiento del solo
no se debe recurrir al método dogmatico de utilizar solo el piano. Al
mismo tiempo, hay que ponerse en guardia contra el fenomeno de
abusar demasiado de los sintetizadores electronicos, y utilizarlos
con eficiencia, en todo caso, subordinandolos para expresar las
caracteristicas nacionales de nuestra musica.

En la formacion de la orquesta se presenta también como un
aspecto importante la correcta combinacion de los instrumentos
nacionales y los occidentales. Algunos especialistas afirman que
esta combinacion borra el tono peculiar de la musica nacional, pero
esto es un criterio unilateral. Por supuesto, no es facil obtener
sonidos con marcado tono nacional combinando los instrumentos de
origenes completamente distintos.
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Pero en realidad tenemos la magnifica experiencia de haber
hecho maés claro el matiz nacional de la musica y haber obtenido
sonidos peculiares convenientes al gusto y sentimiento de nuestro
pueblo al combinar, en la musica acompafiante de las piezas de las
danzas “Cae la nieve” y “La azalea de la Patria”, el haegum y el
violin y agregarles nuestros instrumentos de viento-madera,
rompiendo asi el viejo molde de ejecutarla solo con los
instrumentos occidentales. Esto evidencia que la combinacion de
los instrumentos nacionales y los occidentales no causa de por si la
mezcolanza de sonidos. La cuestion consiste en qué principio y de
qué manera se hace esa combinacion.

La combinaciéon de los instrumentos nacionales con los
occidentales a la que nos referimos, es la que se basa en el principio
de subordinar los occidentales a la musica coreana, dandole la
mayor importancia a los nacionales; esto constituye un método de
combinacion de instrumentos, encaminado a realzar las
caracteristicas de nuestros instrumentos de viento-madera de modo
que se destaquen los tonos propios de los instrumentos nacionales, y
combinar adecuadamente los instrumentos de distintos sistemas. Si
en la formacion de la orquesta no se observa el principio jucheano,
sino se mezclan unos y otros instrumentos de manera igualitaria, los
sonidos resultaran ser una mezcolanza y no se podra mantener la
peculiar tonalidad nacional de nuestra musica. Para combinar
correctamente los instrumentos nacionales y los occidentales hay
que hacerlo de manera racional, conforme a la caracteristica de la
musica y a la funcién y tonalidad de cada instrumento, centrandose
principalmente en destacar la tonalidad coreana.

Cuando en la adaptacion se escogen los instrumentos hay que
tomar sin falta en consideracion la calidad del sonido y el estilo de la
cancion. El principio que rige en la combinacion de instrumentos en
el arreglo de la musica que acompana a las canciones en el filme
consiste, en todo caso, en destacar la cancion. Por tanto, para ella es
preferible, por lo general, emplear grupos instrumentales o una
orquesta pequeia para que la cancién tenga mayor armonia.
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En el arreglo de la musica para la cinematografia el compositor
debe pensar siempre y profundamente en el cuadro y la escena
concretos del filme en que se insertard. Segln el requerimiento de
éstos puede realizar la interpretacion musical de distintas maneras.
Pero ésta puede cumplir debidamente su funcion sélo cuando se
armoniza con el cuadro respondiendo a la demanda de la musica
original. Aunque responda a esta demanda, si no armoniza con el
cuadro, ese arreglo no tiene sentido. Conforme a la idea y el efecto
emotivo del cuadro y a la forma de éste, el compositor, mientras
realiza el trabajo de arreglo, tiene que definir voces e instrumentos y
decidir la forma musical y el método de su realizacion
considerandolos con seriedad en todos los aspectos.

El arreglo es una labor creativa que anade nuevo color detallado
y nuevo halito a la vida humana descrita en el cuadro al desarrollar
la musica y la canciéon en un plano nuevo. Un compositor que
menosprecia el arreglo reconociendo s6lo la musica original es un
artista que no conoce plenamente la musica. La llave del éxito en la
intrpretacion musical se halla en el arreglo. S6lo quien es diestro
tanto en la composicion como en el arreglo puede considerarse
como un compositor verdaderamente excelente.
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EL ARTE Y LA CREACION

“El deber de los cineastas es revolucionarizarse con
firmeza a si mismos y dedicarse por entero a la lucha en
bien del Partido y de la revolucion, y por la victoria de
la causa del socialismo y del comunismo. Solo de esta
forma podran responder a la solicitud y confianza del
Partido.”

KIM IL SUNG

LA CREACION DEBE SER UN PROCESO
DE REVOLUCIONARIZACION Y
CLASEOBRERIZACION

El problema de si los escritores y artistas se revolucionarizan y
claseobrerizan o no, es la cuestion de si ellos continiian o no la
revolucion hasta llegar a la sociedad comunista, y, por consiguiente,
esto constituye una clave que decide el destino de la creacion de la
literatura y el arte socialistas y comunistas.

Revolucionarizar y claseobrerizar a los escritores y artistas
significa prepararlos como revolucionarios comunistas, dotados
solidamente con el concepto jucheano del mundo, como escritores y
artistas revolucionarios de nuevo tipo.

Esto cobra suma importancia en vista del papel que ellos
desempefian en la revoluciéon y la construccion y de las
peculiaridades de la creacion literaria y artistica.
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Los escritores y artistas son soldados responsables de un frente
en la labor ideoldgica del Partido y encargados directos de la
creacion de la literatura y el arte nacionales socialistas. Con
conocimientos de su especialidad y talentos artisticos, participan
directamente en esta tarea creativa y hacen aportes a la formacion de
todos los miembros de la sociedad como revolucionarios
comunistas de nuevo tipo, armados firmemente con la idea Juche.

El papel de los escritores y artistas se agranda en la misma
medida en que se profundiza la construccion socialista. Una vez
implantado el régimen socialista, ante la literatura y arte se presenta
en primer plano la tarea de crear mayor numero de obras
revolucionarias que contribuyan activamente a armar a las personas
con la concepcion comunista del mundo. Con el establecimiento de
ese régimen desaparece la base econdmica de las ideas caducas,
pero los rezagos de éstas, heredadas de la sociedad explotadora,
superviven por largo tiempo en la mente de las personas, porque el
progreso de la conciencia ideologica queda a la zaga del cambio de
las condiciones materiales de la sociedad. De ahi que los escritores
y artistas deban crear mayor cantidad de obras revolucionarias, que
puedan ejercer una gran influencia en pertrecharlas con la ideologia
comunista.

Para alcanzar este objetivo es necesario que ellos mismos,
artifices de la creacion, sean los primeros en revolucionarizarse y
claseobrerizarse, y prepararse como comunistas. Las obras
revolucionarias pueden crearlas solo aquellos escritores y artistas
dotados firmemente con el concepto revolucionario del mundo.

En las obras literarias y artisticas se refleja tal como es la
cosmovision de los autores. Los escritores y artistas analizan y
evalian la realidad, desde su posicion clasista e inclinacion
ideoldgica, y la reproducen en las obras. El concepto del mundo de
ellos acciona eficazmente en todo el proceso de la creacion, desde la
escogida de la semilla en la vida hasta su descripcion, por lo cual es
probable que la obra adquiera el cardcter de la clase obrera y
popular, o burgués y antipopular, segln las ideas que poseen. A fin
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de cuentas, la revolucionarizacion y claseobrerizacion consecuente
de los mismos escritores y artistas deviene una condicion
fundamental y una garantia decisiva para imprimir el caracter
partidista, de clase obrera y popular a la literatura y el arte
socialistas.

Ademas, revolucionarizar y claseobrerizar a los escritores y
artistas se presenta como una exigencia imprescindible en relacion
con sus antecedentes y las caracteristicas de la creacion de obras
artisticas. Los viejos escritores y artistas fueron influenciados en el
pasado mas que nadie por las ideas caducas; y en cuanto a los de la
nueva generacion, tienen en su mayoria menos ocasiones que otros
trabajadores para forjarse por la via revolucionaria en medio de la
lucha, pues se dedican solo al trabajo intelectual, separado de la
practica productiva, y ademas existen las condiciones objetivas para
que la cultura capitalista les influya. En estas circunstancias, si no se
continua la lucha por revolucionarizarlos no es posible erradicar de
sus mentes las ideas capitalistas como el individualismo, el egoismo
y el liberalismo, y otras concepciones obsoletas como el
dogmatismo y el revisionismo, ni impulsar con dinamismo el
proceso de revolucionarizar y claseobrerizar a toda la sociedad.

Aplicar este proceso a los escritores y artistas no sélo constituye
una tarea acuciosa de nuestra revolucion, sino que también es la
exigencia madura para el desarrollo de la literatura y el arte.

La literatura y el arte socialistas pueden desarrollarse por la via
correcta Unicamente por un sistema y método de creacion
revolucionario, correspondiente a la naturaleza de la sociedad
socialista. No obstante, en esta esfera alin superviven en gran
medida los rezagos del viejo sistema y método creativo legado por
la sociedad clasista, y también, en lo que se refiere a la forma,
existen muchas cosas que esperan modificacion. Asi pues, para
desarrollar nuestra literatura y nuestro arte conforme a las
exigencias de la época del Juche y a la naturaleza de la sociedad
socialista, es indispensable hacerlos revolucionarios. También para
esto se necesita revolucionarizar a los escritores y artistas.
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Entonces, ;cual es el método para revolucionarizarlos y
claseobrerizarlos?

Hace ya mucho tiempo que el Partido planteo la orientacion de
convertir la creacion en un proceso de revolucionarizacion y
claseobrerizacion, basandose en el andlisis de la importancia que
tiene la forja revolucionaria de los intelectuales para realizarlo en
toda la sociedad, y en el analisis de las peculiaridades de la practica
creativa de los escritores y artistas.

Llevar esta orientacion a la practica constituye una via
importante para revolucionarizar a los escritores y artistas.

Para ¢éstos la practica creativa y la revolucionarizacion estan en
relacion inseparable. Son dos aspectos de la lucha por alcanzar una
sola meta.

El objetivo que el Partido persigue revolucionarizando a los
escritores y artistas, consiste en armarlos con el concepto jucheano
del mundo, para que creen obras revolucionarias de calidad que
contribuyan a la educacién y transformacion comunistas de las
personas, y en llevarlos hasta la sociedad comunista. Solo si se
impulsan en forma unificada la practica creativa de los escritores y
artistas y la lucha por revolucionarizarlos, es posible acelerar con
fuerza este proceso y, al mismo tiempo, encauzar la literatura y el
arte por la via correcta. Separar estos dos eslabones perjudica tanto
a la revolucionarizacién de aquéllos como al progreso de éstos. Al
separarlos surgen la desviacion derechista de conceder primacia a la
creacion negando la forja ideoldgica de los escritores y artistas, y la
izquierdista de persistir s0lo en ésta menospreciando aquélla. Si uno
caec en tales desviaciones, no es posible impulsar su
revolucionarizacion y claseobrerizacion, ni tampoco llevar a buen
término la creacion de una literatura y arte de nuevo tipo,
comunista.

La orientacion del Partido encaminada a convertir la creacion en
un proceso de la revolucionarizacion es cientifica y real, pues no
solo responde al requisito fundamental de este proceso, sino
también a la naturaleza de la creacion de la literatura y el arte
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revolucionarios.

La practica revolucionaria tiene un significado muy importante
en la transformaciéon de la conciencia ideologica del hombre y el
aceleramiento de su revolucionarizacion y claseobrerizacion.

El Lider ensefid6 que esta practica revolucionaria sirve de
poderoso medio para modificar la conciencia ideoldgica de las
personas.

Por lo general, éstas se forjan sin cesar y crecen como
revolucionarios en medio de la ardua y compleja lucha préctica por
transformar la naturaleza y la sociedad. De igual manera, los
escritores y artistas pueden impulsar con energia el proceso de
revolucionarizarse a través del cumplimiento de su mision principal,
que es la creacion de las obras literarias y artisticas, y de las
actividades de representacion.

La creacion de las obras literarias y artisticas revolucionarias
nunca es una tarea facil. La practica creativa es una labor
revolucionaria muy dificil y compleja, que requiere la méxima
tension espiritual y el entusiasmo, la firme voluntad y la paciencia
persistente, y la férrea disciplina organizativa y el noble espiritu
colectivista.

La practica creativa revolucionaria asegura suficientes
condiciones y posibilidades para revolucionarizar y claseobrerizar a
los escritores y artistas. Partiendo de estas condiciones y
posibilidades, el Partido propuso la orientacion de hacer de la
creacion un proceso de la revolucionarizacion y claseobrerizacion.
Los escritores y artistas, conscientes de la esencia revolucionaria de
esta orientacion, deben esforzarse para materializarla hasta sus
ultimas consecuencias.

A fin de revolucionarizarse de manera consecuente a través de
sus actividades creativas, ellos deben mantener con firmeza, ante
todo, el partidismo, el espiritu de clase obrera y el popular en la
creacion, y hacer de ésta un proceso de cultivarse una infinita
lealtad hacia el Partido y la revolucion.

Crear y escenificar las obras literarias y artisticas revolucionarias
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constituye el primer deber revolucionario y la honrosa tarea
combativa que les asign6 el Partido. Para ellos cumplir con honor
esta tarea es, precisamente, responder fielmente a la profunda
confianza politica y la expectativa del Partido. Asi pues, so6lo
convirtiendo la creacion en un proceso de cultivar la fidelidad hacia
el Partido y de forjar sin interrupcion su partidismo, es posible hacer
de ella un proceso auténtico de revolucionarizarlos.

Para alcanzar este objetivo, los escritores y artistas deben vivir,
actuar y combatir como protagonistas de las obras revolucionarias
en todo el curso de la creacion.

Los protagonistas de nuestras obras literarias y artisticas son
arquetipos de los revolucionarios que estdn firmemente
pertrechados con la gran idea Juche y se esfuerzan con abnegacion
para plasmar cabalmente la politica y el lineamiento del Partido. Sus
artifices son escritores y artistas, pero no es que todos ellos estén a
la altura espiritual de los protagonistas. De vez en cuando se dan
casos en que el publico estima que los protagonistas de obras
literarias y artisticas no alcanzan la altura de sus prototipos reales;
esto se debe a que los escritores y artistas no alcanzan a éstos en el
mundo espiritual.

Por supuesto, cuanto més firmemente se armen los escritores y
artistas con el concepto jucheano del mundo y mas alta sea su
disposicion ideoldgica para vivir, actuar y luchar como
protagonistas revolucionarios, tanto mas elevado serd el mundo
espiritual de éstos, y mayor, el valor ideologico de la obra. A los
escritores y artistas les compete, primero, aprender con sinceridad
de los protagonistas y superarse constantemente en el plano
ideologico. Quienes se desempefian como revolucionarios so6lo
cuando escriben obras o se presentan en la escena, mientras actuan
de cualquier manera en la vida cotidiana, nunca pueden retratar
magnificamente y en un alto nivel a los revolucionarios, ni
revolucionarizarse y claseobrerizarse a si mismos.

La creacién no es un oficio sino una honrosa tarea revolucionaria.
Si un artista que siente un alto orgullo y dignidad por servir al
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Partido y al pueblo con sus actividades creativas, asume la tarea de
retratar a un revolucionario, debe autosuperarse, preguntandose
repetidamente si estd preparado en lo politico e ideoldgico y en lo
técnico y profesional para poder cumplirla, si posee la noble
cualidad revolucionaria de ese protagonista, que realiza la exigencia
del Partido y de la revolucion hasta sus ultimas consecuencias y
contra viento y marea, y si se le asemeja en los rasgos humanos.
Para ello, los escritores y artistas deben proponerse en todo el curso
de la creacion una clara meta que se precisa en esta consigna:
“;Vivamos, trabajemos y luchemos como protagonistas
revolucionarios!”, y esforzarse tesoneramente, y con un fin bien
definido, para alcanzarla. So6lo entonces pueden ser escritores y
artistas revolucionarizados que respiran, piensan y act@ian del
mismo modo que los protagonistas revolucionarios, y hacer,
practicamente, de la creacion un proceso de su educacion
revolucionaria y superacion ideoldgica.

Para convertir la creacion en un proceso de revolucionarizacion y
claseobrerizacion es necesario, ademas, que en sus actividades
creativas los escritores y artistas intensifiquen la vida organica
revolucionaria y produzcan un cambio radical en su vida personal.

La conciencia ideoldgica de los escritores y artistas no puede
separarse de su vida. Un hombre revolucionarizado se muestra
consciente y activo en la labor creativa y es culto y modesto en la
vida. El punto de vista ideologico y el modo de vida del artista se
manifiestan de manera mas concentrada en la practica creativa.
Quien no se esmera en la vida cotidiana tampoco lo hace en sus
actividades creativas.

Soélo si los escritores y artistas consideran que la creacion es,
precisamente, el proceso de su superacion ideoldgica y forja
revolucionaria y participan con honestidad en la vida orgénica,
pueden prepararse como auténticos revolucionarios. Todos ellos,
sin excepcion, cumphran con lealtad las tareas creativas que les
asigna la organizacion, observaran a conciencia la ética de creacion
y tomaran como una norma de la vida y habito crear y vivir de modo
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revolucionario bajo la direccion y el control de las organizaciones
del Partido.

Para ello es de especial importancia organizar, planificar y
disciplinar las actividades creativas. El Partido ya puso punto final
al sistema creativo viejo y conservador e implantd otro nuevo,
revolucionario, e incluso formuld el horario de las actividades
creativas. En cualquier condicion y circunstancia los escritores y
artistas reglamentaran estrictamente su labor creativa y su vida
segun las exigencias de este sistema y las de las normas de vida,
establecidas por el Partido, y desarrollaran una recia lucha
ideologica contra las practicas de quienes crean y viven a su
albedrio infringiendo el orden y la disciplina ya implantados.

En nuestra sociedad la creacion de las obras literarias y artisticas
revolucionarias no se realiza de modo alguno por las inteligencias y
los talentos de unos cuantos hombres, sino por los esfuerzos
conjuntos, las inteligencias colectivas y la disciplina voluntaria de
los escritores y artistas, que estan profundamente conscientes de su
mision. En esa tarea creativa, la elevada conciencia politica de los
escritores y artistas, su férrea disciplina y espiritu colectivista
constituyen una importante garantia para conducir la obra al éxito

Sobre todo, en el arte sintético como la cinematografia, la dpera
y el teatro la unidad de ideologia y voluntad del colectivo y su
disciplina son tan preciadas como la vida. En el arte sintético todos
los creadores deben pensar y actuar con una sola idea y voluntad y
encaminarse como un solo hombre a perfeccionar la obra,
ayudandose y guiandose unos a otros bajo la consigna de “Uno para
todos y todos para uno”.

Con el objetivo de elevar la calidad de la obra y lograr la unidad
de ideologia y voluntad del colectivo, es preciso hacer de la
creacion misma un proceso para intensificar la vida orgéanica de los
artistas y establecer la ética de creacion comunista entre ellos. S6lo
entonces la practica creativa servird de crisol para la forja
ideologica y de excelente escuela para la educacion revolucionaria.

En la conversion de la creacion en un proceso de Ia
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revolucionarizacion y claseobrerizacion es importante intensificar
la critica.

La préactica creativa revolucionaria deviene el proceso de lucha y
de renovacion para suprimir con audacia todo tipo de ideas y moldes
viejos legados por la sociedad explotadora en la esfera de la
literatura y el arte y para, reformando éstos segiin exige la idea
Juche, crear los nuevos, comunistas, correspondientes a la
naturaleza de la clase obrera. Cuando la literatura y el arte se
transforman segun los postulados de la idea Juche, inevitablemente
levantan la cabeza toda clase de ideas espurias. De ahi que sea
necesario librar una lucha intransigente, mediante la critica, contra
todos los elementos malsanos y las deficiencias surgidas en el curso
de la creacion.

La critica siempre debe ser franca, de principios y camaraderil.
Sea quien sea, con una actitud de principios respecto a la critica,
tiene que mostrarse sincero mirdndose a si mismo siempre en el
espejo que son las masas, confesar con franqueza y rectificar sus
errores, y, al mismo tiempo, participar en la critica camaraderil
encaminada a corregir las deficiencias y errores de los demas. S6lo
cuando en el seno del colectivo se establezca el ambiente de critica
revolucionario, serd posible que la labor creativa marche mejor y,
en este curso, los artistas se forjen y progresen con mayor rapidez.

La direccion del Partido es una premisa y una garantia decisiva
para transformar la creacién en el proceso de la revolucionarizacion
y claseobrerizacion.

Toda la tarea de renovar de manera revolucionaria la labor
creativa y la vida cotidiana de los escritores y artistas, puede
llevarse a feliz término s6lo cuando se orienta acertadamente por el
Partido. Todos los escritores y artistas que estan decididos a aportar
a la causa revolucionaria de la clase obrera, deben esforzarse con
teson para ser firmes revolucionarios bajo la direccion del Partido.

Para disfrutar de esta direccion, ellos tienen que depositar por
entero su destino en el Partido y tener una firme confianza en él. El
asunto de si uno lo pone todo a disposicion del Partido o no, esta
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relacionado directamente con la cuestion de si es honesto ante éste,
o no. Quien lo confia todo al Partido y lo sigue, puede
revolucionarizarse con mayor rapidez, pensando y actuando
siempre segun éste le ensena.

Cuanto mas dificil y ardua sea una situacion, tanto mas
resueltamente se debe defender al Partido, y cuando se haya
cometido un error hay que ser franco y confiar firmemente en ¢l y
seguirlo, sin importarles cudndo, por donde y qué viento sople.
Proceder asi es, precisamente, la posicion y actitud propias de los
hombres leales al Partido. Tales personas siempre logran éxitos en
todas sus actividades y, aun cuando cometan errores, pueden
rectificarlos rapidamente y seguir progresando.

Revolucionarizar y claseobrerizar a los escritores y artistas
mediante la practica creativa no es, de ningin modo, una tarea que
se logra con facilidad en el curso de la creacion de una o dos obras.
El hombre debe realizarlo durante toda su vida e
ininterrumpidamente. Aunque se trate de una persona que se haya
forjado en la ardua lucha revolucionaria, si deja de autosuperarse
ideoldgicamente y templarse en medio de la lucha practica, puede
convertirse en un rezagado de la época.

Por ejemplo, si para curar a un hombre y reforzar su salud se
necesitan cien paquetes de medicamentos, €stos surten efecto sélo
cuando se aplican todos, y si se omite aunque sea uno, resultaran
infructiferos los noventa y nueve ya tomados. Asi tampoco los
escritores y artistas deben librar a su capricho la lucha por su
revolucionarizacion, ni abandonarla luego de acelerarla por algin
tiempo en forma de ataque. El hombre no se convierte en
revolucionario en uno o dos dias, ni se revolucionariza
inmediatamente después de haber leido algunos libros o de registrar
una o dos innovaciones. Necesariamente, debe impulsarla con
paciencia y con teson, hasta sus ultimas consecuencias.

Convertirse en hombres de arte revolucionarios constituye el
deber mas importante para los escritores y artistas que crean la
literatura y el arte socialistas y comunistas. En acato a la orientacion
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del Partido de transformar la creacion en un proceso de la
revolucionarizacion y claseobrerizacion, ellos deben realizar
tesoneros esfuerzos para prepararse como auténticos escritores y
artistas de tipo nuevo, comunista.

EL HOMBRE OBSERVA, ESCUCHA, SIENTE
Y ASIMILA DENTRO DEL MARCO DE
SUS CONOCIMIENTOS

La cognicion del hombre no tiene limites. En el mundo no
existen cosas o fenomenos incognoscibles. También aquellos que
ahora estan fuera del entendimiento pueden esclarecerse sin dudas a
medida que se desarrolla la sociedad y se alcanza un alto nivel
cientifico. Pero cada uno comprende las cosas o fenomenos con
diferente amplitud y profundidad. Esto se debe a que son distintos
su nivel de conciencia y su capacidad cognoscitiva.

La conciencia del hombre es el reflejo de la realidad, pero ésta no
se refleja por si sola en aquélla. Como la comprension de la realidad
es un proceso de pensamiento activo, no puede rebasar el limite de
formacién del hombre. Cuanto mas conozca éste, tanto mas amplia
y profundamente puede comprender la realidad. Pero, quien ha visto,
escuchado y experimentado poco, en igual medida tiene la vision
estrecha y no le queda mas remedio que restringirse en la
observacion de la realidad.

A fin de cuentas, la amplitud y la profundidad del conocimiento
se definen por el nivel de cosmovision y la capacidad cognoscitiva.
El hombre observa, escucha, siente y asimila dentro del marco de
sus conocimientos. Por lo tanto, cada cual debe estudiar con
diligencia para levantar, peldafio a peldafio, la torre de los
conocimientos.

Sin embargo, no es que todos éstos sirvan de fuerza para la

300



cognicion y la practica. Los inaplicables en ésta no pasan de ser
meros conocimientos que no valen nada, por muy ricos que sean.

El verdadero significado de los conocimientos se define por la
certeza con que aclaran la verdad de la naturaleza y la sociedad, y
por la fuerza que engendran en la practica. Solo aquel saber que ha
surgido segun la exigencia de la practica y se ha probado a través de
ésta como una verdad, sirve de fuerza para la transformacion de la
naturaleza y de la sociedad.

El hecho de que uno observe, escuche, sienta y asimile dentro del
marco de sus conocimientos y de su nivel de preparacion, implica
que puede hacerlo acertadamente con todas las cosas y los
fendmenos solo si posee muchos conocimientos ttiles y, sobre esta
base, encauzar sus actividades practicas por la via correcta.

Para que el conocimiento se convierta en una fuerza, debe
combinarse con la vision revolucionaria del mundo. Esta, que es el
conjunto de los criterios sobre la naturaleza y la sociedad, determina
la posicion y la actitud de los hombres respecto a la realidad y
condiciona las actividades cognoscitivas y practicas de ellos, razon
por la cual, s6lo si poseen una correcta concepcion del mundo,
pueden observar con exactitud y asimilar la realidad y orientar bien
sus actividades practicas.

Estas relaciones entre el mundo objetivo y la cognicion, entre
¢ésta y la préctica rigen también en la creacion de las obras literarias
y artisticas.

El objetivo que persiguen la literatura y el arte auténticos
consiste en ofrecer a las personas la vision revolucionaria del
mundo que sirve de arma practica para la comprension correcta del
mundo y la transformacion de la naturaleza y la sociedad. Este
objetivo puede alcanzarse sélo cuando las obras presentan
problemas significativos del hombre, describen amplia y
profundamente el proceso de formacion de su vision revolucionaria
del mundo y muestran con suficiencia diversos aspectos de la vida
social. Esto significa que un artista puede obtener éxitos en la labor
creativa cuando se imbuya plenamente de la cosmovision
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revolucionaria de la clase obrera.

También el artista observa, escucha, siente, asimila y expresa en
la misma medida de lo que conoce. La amplitud y la profundidad de
los conocimientos que €l posee sobre la naturaleza y la sociedad,
sobre el hombre y la vida, se reflejan tal como son en sus obras. S6lo
si tiene ricos conocimientos y vivencias, puede describir a la vida y
al hombre en forma tan variada, profunda y viva como son en la
realidad.

En cualquier obra se reflejan literalmente el criterio politico y la
maestria del artista. La realidad viene a ser la fuente de la creacion,
la base de la descripcion, pero no toda ella es el objeto del arte, ni
mucho menos se reproduce en la obra tal como es.

En ésta se refleja, sin excepcion, lo que fue analizado y valorado
por el criterio ideoldgico y artistico del autor, y también su forma la
crea éste segun la exigencia de su contenido. En la obra no hay nada
en que no haya intervenido el juicio subjetivo del artista. También
en lo que se refiere a un mismo objeto y una misma vida, éstos se
describen en distintas formas segun el nivel ideoldgico y artistico de
los autores. De ahi que surja la necesidad de que éstos tengan una
amplia vision politica, una elevada maestria profesional y
conocimientos multifacéticos para observar exactamente las cosas y
los fendmenos y describirlos con veracidad.

Ante todo, el artista debe tener una amplia vision politica. Por
¢ésta se entiende la vision partidista que permite observar de manera
correcta todas las cosas y los fendmenos y apreciarlos con seriedad
desde el punto de vista revolucionario.

Sélo cuando la posea, podra descubrir el quid del problema en la
compleja y diversificada realidad, analizarlo de manera acertada y
tratarlo de acuerdo con la exigencia del Partido y los intereses de la
revolucion. Sino posee un correcto punto de vista revolucionario en
la experimentacion de la realidad y la creacion de la obra, no s6lo no
podra captar la esencia y la importancia de los sucesos que acaecen
en ella, sino que ademas llegara a tergiversarla.

La vision politica del artista es un factor que determina el valor
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ideoldgico-politico de la obra y, al mismo tiempo, una condicién
importante que garantiza su valor artistico. S6lo ampliandola, puede
mantener con firmeza el principio de reflejar con veracidad la vida,
y crear con €xito las obras, juzgando a tiempo si se describen bien o
no.

Ademas de la amplia vision politica, debe estar dotado de una
elevada maestria profesional. Esta es una exigencia indispensable
para €l, pues aporta al Partido y a la revolucion con la creacion de
las obras artisticas. Quien tiene un bajo nivel técnico no puede ser
excelente técnico, y quien no tiene una alta maestria artistica
tampoco puede llamarse genuino autor. Esta, junto con la amplia
vision politica, constituye uno de los indices principales que
caracterizan al artista revolucionario.

La maestria del artista es una condicidon importante que permite
combinar el alto valor ideoldgico y el noble valor artistico en la
creacion. Cuando €l tiene talento, puede llevar a buen término su
proposito de descripcion. Aun cuando el escritor escoja una semilla
de significacion social en la vida y arda en entusiasmo creativo, si
no tiene o es poca su capacidad, no puede representarla de manera
impresionante. En la semilla no sélo existe el germen ideologico,
sino también el cimiento en que echardn raices los elementos
descriptivos que lo hacen florecer, asi que para retratarla como una
flor hermosa se necesita que el autor est¢ dotado de una alta
maestria artistica, ademas de la amplia vision politica.

La técnica del artista puede convertirse en una verdadera fuerza
creadora s6lo cuando se vincula con la amplia vision politica. Quien
solo conoce el arte y desconoce la politica y la linea del Partido, no
puede ser un artista revolucionario ni, so6lo con su talento, crear una
obra de alto valor ideolégico y artistico. Un arte admirable puede
lograrlo tinicamente aquel creador que tiene un correcto criterio
sobre todas las ramas de la revolucion y la construccion y, al mismo
tiempo, estd dotado de ricos conocimientos sobre la naturaleza y la
sociedad y de talento artistico.

El artista debe ser diestro en la creacion, multifacéticamente
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preparado. El arte refleja la realidad de manera combinada e integral.
Es asi como el artista debe conocer amplia y profundamente la vida
y poseer ricos y multifacéticos conocimientos sobre el mundo.

S6lo cuando conoce todas las esferas de la naturaleza y la
sociedad, tan bien como un especialista, podra crear sin dificultad
cualquier imagen artistica. En particular, el cineasta, que crea un
arte sintético, debe estar versado en todos los campos de éste y de la
técnica.

El artista habra de ser también un entusiastico lector, que estudia
sin descanso, valiéndose de todos los medios y métodos, y de todas
las condiciones y oportunidades.

Para los artistas el libro constituye un arca de conocimientos que
les ofrece los alimentos espirituales necesarios. A través de €l
pueden adquirir ricos y variados conocimientos sobre la sociedad y
la naturaleza, tales como la politica, la economia, la ciencia, la
cultura, los asuntos militares y la moral. Nadie, especialmente los
artistas, puede vivir ni realizar ninguna actividad creativa sin leer.
El libro es un compaifiero de viaje y un excelente maestro del que no
deben separarse durante toda su vida.

Asimismo, los artistas han de estudiar sin cesar a través de la
practica. Las actividades creativas son, para ellos, una practica
social sumamente importante y significativa. En medio de la
practica creativa deben adquirir a la perfeccion los conocimientos
de su especialidad y seguir cultivando sus aptitudes e inteligencias.
Como la practica constituye el punto de partida y la base de la
cognicidn, lo mas racional para ellos es acumular los conocimientos
de su especialidad y la maestria profesional en las actividades
creativas.

Los cineastas deben conocer a la perfeccion la teoria del cine,
pero esto no significa que asi puedan crear un filme excelente.
Aunque esa teoria es muy importante para ellos, s6lo con ella no
pueden resolver favorablemente todos los problemas que se
presentan en la practica creadora. So6lo a través de ésta pueden
adquirir los conocimientos y la técnica para la creacion de filmes.
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En medio de esta practica, el artista puede asimilar como un
experimento vivo los métodos de generalizacion y diversas
maestrias descriptivas que permiten plasmar la vida de manera
artistica; concretar y consolidar ain mas la teoria aprendida,
comprobar la veracidad de los conocimientos que poseen Yy
acumular otros nuevos y las experiencias.

El artista debera aprender de las experiencias de otros creadores.
Pero, sobre todo, tiene que dar vida a sus propias experiencias y
lecciones extraidas de la creacion, aprendiendo al mismo tiempo,
con sinceridad y ahinco, de las vivencias practicas de otros, pues
solo asi puede acumular ricos y multifacéticos conocimientos y
experiencias necesarios.

En vez de lamentarse del tiempo perdido en no hacer nada, debe
estudiar con paciencia durante toda la vida. Cuando uno estudia mas
y mas, se le abre un ancho camino que conduce a alcanzar un gran
éxito en la creacion.

HAY QUE CORRESPONDER LEALMENTE
A LA CONFIANZA DEL PARTIDO

Los escritores y artistas deben corresponder lealmente con su
maestria a la alta confianza politica que el Partido ha depositado en
ellos. Esta es la nueva exigencia que el Partido les presenta para
revolucionarizarlos y llevar a una escala superior el nivel ideoldgico
y artistico de la literatura y el arte, en conformidad con las
demandas de la construccion del socialismo y el comunismo.

Responder con fidelidad y con la técnica a la profunda confianza
politica del Partido es un aspecto importante que esta relacionado
con su vida politica y su destino como artistas.

La confianza politica del Partido constituye el mayor honor y
felicidad, que so6lo pueden disfrutar los escritores y artistas que
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depositan por entero su destino en el Partido y consagran todo su ser
en bien de €l y la revolucion. Sélo en virtud de esta confianza llegan
a poseer la vida politica y hacerla brillar més. Al margen de ella no
pueden pensar en su existencia politica.

Los escritores y artistas deben ganarse la confianza del Partido,
ademas de en el plano politico, en el técnico. Esto significa darle la
seguridad de que pueden crear obras maestras de elevado valor
ideologico y artistico y cumplir de modo satisfactorio cualquier
tarea creativa por dificil que sea. De ella pueden disfrutar
unicamente los escritores y artistas provistos de amplia vision
politica, conocimientos multifacéticos y gran talento artistico.

Si nuestro Partido les exige tan insistentemente elevar el nivel
politico-ideoldgico y la capacitacion artistica y asegura
Optimamente todas las condiciones para que puedan superarse en lo
politico y profesional, es con el fin de revolucionarizarlos
cabalmente y guiarlos hasta la sociedad comunista, sin que ninguno
quede a la zaga. Por tanto, ellos, bien conscientes de que el Partido
les exige prepararse con solidez en el plano politico y el practico
partiendo de la profunda confianza y amor, deben corresponderle
con lealtad.

Su fidelidad al Partido ha de expresarse no con meras palabras
sino con hechos concretos, mediante la creacién de obras. El
camino que ellos deben seguir para recompensar esta gran
confianza es el de crear obras revolucionarias de alto valor
ideoldgico y artistico que se correspondan con la exigencia de la
época y la aspiracion del pueblo.

Tales obras pueden lograrlas s6lo aquellos escritores y artistas
solidamente preparados en lo politico-ideologico y lo artistico.
Ellos deben establecer con firmeza el sistema de ideologia unica del
Partido y elevar mas su capacitacion artistica y, asi, estar preparados
plenamente en todos los ordenes para poder cumplir de modo
impecable, tanto en lo ideoldgico como en lo artistico, cualquier
tarea creativa asignada por él.

El estudio y los ejercicios practicos constituyen los métodos
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basicos para elevar su nivel politico y profesional. Quien se
descuida en estos aspectos nunca podra alcanzar un alto nivel
politico y profesional. La amplia vision politica y una gran maestria
artistica se logran sélo en el transcurso del incansable estudio y los
ejercicios.

La superacion politica y profesional de los escritores y artistas ha
de realizarse sobre la base del principio de impulsar a la vez el
estudio tedrico y los ejercicios practicos.

En lo que se refiere al estudio teodrico es importante combinar de
manera apropiada la teoria politica y la artistica. A fin de realizar la
labor creativa en un alto nivel ideologico-artistico, es
imprescindible que uno esté versado tanto en la teoria politica como
en la de su especialidad. Si conoce so6lo ésta, ignorando aquélla, no
podra crear obras de calidad para la sociedad y el pueblo. Es obvio
que el artista que no comprenda la época y la revolucion no puede
pensar en un arte que refleje el noble ideal de la época y las ideas
revolucionarias de profundo sentido, y que quien no esta preparado
multifacéticamente no logra describir con propiedad la compleja y
diversificada vida humana.

Conceder preferencia a la superacion politica e intensificarla es
el primer precepto al que debe atenerse en el estudio y los ejercicios.

Lo fundamental en el estudio politico es aprender y asimilar a
fondo la gran idea Juche. Para los escritores y artistas, armarse
firmemente con ésta adquiere importancia decisiva para alcanzar
una firme concepcion revolucionaria del mundo, aprender las
teorias y maestria de sus especialidades y desenvolver las
actividades creativas.

Ademas, les compete asimilar de modo consecuente las ideas y
teorias literario-artisticas jucheanas de nuestro Partido. Estas
aclaran de modo global y profundo todos los problemas que se
presentan en la practica creativa, partiendo de los principios y
métodos fundamentales a los cuales debe atenerse la creacion de la
literatura y el arte socialistas y comunistas. Por tanto, si uno se arma
solidamente con las ideas literario-artisticas jucheanas, no
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encontrara obstaculos insuperables ni problemas irresolubles en la
creacion, asi como tampoco correrd el riesgo de desviarse a la
derecha o a la izquierda.

En el estudio de la teoria artistica pueden utilizarse otros
materiales de referencia, para conocer con mayor profundidad y
amplitud la esencia y justeza de las ideas literario-artisticas
jucheanas y para comprender con claridad la esencia y las
consecuencias nocivas de las “teorias” contrarias a aquéllas. Pero
deben tener en cuenta que si leen y asimilan todo lo que les caiga a
la mano, sin estar armados con las ideas literario-artisticas
jucheanas, no s6lo no podran distinguirlo correcto de lo erréneo
sino que, ademas, se equivocaran facilmente al ver todo de forma
turbia.

El estudio del arte han de efectuarlo teniendo por principio
prepararse como competentes artistas comunistas, desarrollados en
multiples aspectos. La sociedad socialista y comunista exige a todos
hacerse trabajadores competentes, que posean amplios
conocimientos, nobles virtudes y buena salud. En consonancia con
la exigencia de la nueva sociedad, los artistas deben versarse no solo
en los conocimientos y la técnica de sus respectivas especialidades,
sino también en los de otras esferas, asi como poseer una amplia
vision politica, nobles virtudes morales y excelente salud.

El estudio del arte tiene que estar sometido al cumplimiento
exitoso de la tarea creativa inmediata y llevarse a cabo
sistematicamente con arreglo a una clara meta perspectiva. Un actor
que al dia siguiente debe representar a un tractorista arando el
campo no puede estar aprendiendo a tocar algin instrumento
musical con el pretexto de elevar sus habilidades. El estudio del arte
puede dar buenos frutos s6lo cuando se combina estrechamente con
la practica creativa.

Ademas de efectuarse en consonancia con la tarea inmediata de
creacion, el estudio ha de atenerse al principio de alcanzar la meta
perspetiva de prepararse como artistas desarrollados multiple y
armoniosamente. Si hoy, con el pretexto de tener una tarea
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apremiante de creacion, se realiza solo el estudio necesario para
acometerla, y mafiana se entrega a la preparacion para cumplir la
urgente tarea de representacion, en fin, si asi dejan pasar todos los
dias de la creacion, que suceden sin fin, no podra elevarse de
manera sistemdtica y armoniosa la destreza artistica. El plan de
estudio y el horario de actividades hechos con vision estrecha
podrian llenar brechas temporales, mas seran incapaces de salvar al
artista, que va empobreciéndose irremediablemente con el paso de
los meses y los afios. El estudio puede resultar interesante y
fructifero cuando se trazan metas y etapas claras y se ejecutan con
puntualidad una tras otra.

En ¢l es preciso adquirir conocimientos utiles para la practica.
Para ello, es necesario combinar estrechamente el estudio de la
teoria con los ejercicios practicos para elevar la maestria creativa, y
¢éstos tienen que desarrollarse con un fundamento cientifico, sobre
la base del estudio de la teoria. Esto es porque la teoria del arte
constituye el terreno cientifico para cultivar la capacidad practica, y
porque los ejercicios sirven de proceso de conversion de la teoria en
conocimientos reales y sélidos. La habilidad artistica sirve de fuerza
en la creacion solo a condicidon de que en ella se combine la teoria
con la capacidad practica. No se puede llamar artista quien, aunque
tiene un claro intento, y lo expresa con palabras, no sabe llevarlo a la
practica.

Todos los escritores y artistas, sin excepcion, tienen que realizar
activamente los ejercicios practicos tendientes a mejorar sus
cualidades. Sin embargo, por lo general los escritores, directores,
camardgrafos y escenografos se entregan a ellos con menos
entusiasmo que los actores y musicos. Sin duda alguna, aqui
funciona una concepcion erronea en cuanto a €sos ejercicios, pues
hay quienes los consideran necesarios solo para los novatos no
adiestrados profesionalmente o los que debutan en el arte. Los
escritores y artistas que quieran servir de corazéon al Partido y al
pueblo deben empefiarse toda su vida por elevar su capacidad
artistica.
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También desde el punto de vista de la pericia profesional no se
puede decir que los escritores, directores, camardgrafos o
compositores no necesitan ser diestros en otros campos del arte. El
guionista debe conocer sobre arte del director y el actor, la
filmacién, la escenografia, la musica y todas las demas
especialidades relacionadas con el cine, en tanto que el director, que
rige a los actores, debe ser mas diestro que éstos en la teoria y la
practica. El camarografo que no posea mas que la habilidad de
filmacion no puede reproducir el guién en una excelente cinta y el
compositor que no conozca la literatura y carezca de destreza para
tocar instrumentos musicales no puede componer buena musica
para cine.

La reunion para la demostracion de la maestria constituye uno de
los mejores métodos de ejercicios para elevar la habilidad artistica.
Esta es una forma eficaz que no so6lo contiene todo lo apropiado
para alcanzar el objetivo del ejercicio practico, sino que también
permite que participen muchas personas, viendo y aprendiendo unas
de otras, y que se puede programar regularmente.

Para obtener éxitos en ella hay que escoger buenos numeros del
repertorio, ricos en contenido politico-ideoldgico y apropiados para
elevar la pericia artistica en diversos aspectos. Para eso es necesario
elegir diversas variedades como escenas importantes de algun filme,
piezas teatrales de un solo acto, novelas y poemas, sainetes,
didlogos humoristicos, musica vocal e instrumental, etcétera.

En la reunion para la demostracion de maestria han de
materializarse consecuentemente las exigencias docentes y
educativas en su contenido y su forma, de manera que los asistentes
puedan aprender de ella muchas cosas, al tiempo que se eleve el
nivel de habilidad de los que actuan. No debe efectuarse en forma de
simple emulacion presentando sélo a los mejores actores o a los de
bajo nivel. Si se presentan en especial actores competentes, los
menos diestros quedaran todavia mas rezagados, pero si ocurre lo
contrario no estimulard mucho a los de cierto nivel y, ademas,
ejercera una influencia negativa sobre los que actuan, lo que
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obstruira la elevacion de la calificacion general del grupo y, a la
larga, dejara sentir sus consecuencias sobre las labores de creacion.

Otra forma importante para ejercitar la destreza es ofrecer
funciones en pequefios grupos. Se trata de una actividad
significativa que une estrechamente el arte con la vida y a los
artistas con las masas mientras se llevan a cabo los ejercicios de
destreza.

En cuanto a estos ejercicios es conveniente combinar los
colectivos, de forma organizada, tales como las reuniones para la
demostracion de la maestria y las actividades de representacion, con
los individuales.

Es dificil que en los ejercicios colectivos participen a la vez
todos los artistas. Ademas, los ensayos deben efectuarse
cotidianamente, sin creer que se realicen s6lo cuando hay esas
reuniones y funciones. El ensayo colectivo resultard exitoso solo
cuando todos los artistas se preparen bien de manera individual.

Los ejercicios individuales deben llevarse a cabo
infatigablemente con una meta y las tareas bien trazadas, segiin un
sistema cientifico y bajo la direccion de las organizaciones y la
ayuda del colectivo.

Con el objetivo de ligar estrechamente el estudio y los ejercicios
con la labor de creacion es importante que los artistas aprovechen
bien cada dia segin un eficiente horario, conscientes de que un dia,
si bien no pasa de ser un instante en la vida de las personas, es un
momento importante y significativo que no ha de ser omitido en
allanar el camino hacia el lejano porvenir.

Como el programa diario es el plan de un dia dentro del proceso
de vivir, trabajar y luchar de manera combativa segun un estilo de
vida revolucionario estrictamente establecido, no puede respetarse a
menos que se elimine de raiz toda clase de habitos caducos. Donde
reinan conceptos y costumbres obsoletas jamas es posible que se
establezca como es debido un nuevo estilo de vida revolucionario.
Los artistas deben esforzarse de modo ingente para barrer todo lo
caduco, la indolencia, la blandengueria y el desorden, y vivir
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siempre alegres y animados, con un alto entusiasmo politico.

Para crear y vivir de manera revolucionaria los escritores y
artistas tienen que organizar, normalizar y tomar como habito la
ejecucion de las actividades diarias. Esto es de gran importancia
para acelerar su revolucionarizacién y su claseobrerizacion e
impulsar con dinamismo sus trabajos de creacion.

Si planifican y organizan sus actividades, pueden realizar su
labor creadora y su vida correctamente, de modo consciente y con
objetivos claros y acometer un trabajo de valor aunque vivan un
solo dia, pero si viven comoquiera, sin ningun plan, no podran
aprovechar con eficiencia el tiempo y pasaran los dias sin sentido.
En la vida desordenada, sin un objetivo claro, aparecen muchos
vacios y manifestaciones de indisciplina, razéon por la cual se
infiltran factores malsanos de toda laya que enturbian la mente de
las personas, haciéndolas enfermarse en lo ideologico.

Normalizar las actividades diarias y tomar por regla su ejecucion
significa organizar siempre de modo planificado el estudio y la
creacion, la vida politica y cultural, y convertirlos en un requisito
imprescindible de la existencia, en un proceso natural. Son
caracteristicas propias de los comunistas planificar con
minuciosidad el trabajo y mantener un alto grado organizativo en
las actividades, cualidades que han de materializarse de modo
inalterable en la vida.

Lo principal en la vida diaria de los artistas es la labor creativa.
La vida politica y organizativa y el trabajo social, para no hablar del
estudio y la vida cultural, deben subordinarse a cumplir mejor esta
tarea principal. En la preparacion y ejecucion del programa diario es
necesario poner en su centro la labor de creacion y, al mismo tiempo,
intensificar la vida politica y organizativa, convertir en una parte de
la vida cotidiana el estudio del arte tendiente a mejorar la
calificacion, y paralelar también el trabajo social y el cultural. Si
menosprecian y postergan la vida politica y organizativa y el
estudio, alegando que la creacion es lo principal, no pueden
desarrollar como es debido ni siquiera la creacion, y ello dejara una
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consecuencia grave también en su propio desarrollo politico. Quien
hace la revolucion debe saber emplear provechosamente el tiempo
trabajando con arreglo a un plan, por muy ocupado que estg.

La vida de los artistas debe ser siempre un proceso de tensos y
persistentes esfuerzos para vivir, trabajar y crear de manera
revolucionaria. La jornada debe comenzar por el estudio y terminar
por el balance organizativo de la labor realizada y la planificacion
del trabajo para mafana, y ser un proceso de continuos avances y
progresos en que los de hoy difieran de los de ayer y los de mafiana
de los de hoy. Puede decirse que los artistas que van adornando su
vida de cada dia y momento con las actividades creativas en aras del
Partido y la revolucion llevan una existencia significativa y digna,
respondiendo lealmente a la alta confianza politica y atencion del
Partido con la elevada conciencia politica y la alta destreza
profesional.

LA BATALLA DE VELOCIDAD ES EL
PRINCIPIO BASICO DE LA CREACION
DE OBRAS LITERARIAS Y ARTISTICAS
REVOLUCIONARIAS

En los ultimos afios en la esfera de la literatura y el arte, al
haberse desarrollado con vigor la batalla de velocidad® se han
registrado ascensos creativos sin precedentes, y de esta forma se han
producido muchas obras de alto nivel ideoldgico y artistico. La
vitalidad de esta batalla fue evidenciada sin reservas en el curso de
la adaptacion cinematografica de la inmortal obra clasica “El
destino de un miembro del cuerpo de autodefensa” vy,
posteriormente, en la produccion de filmes de temas de la actualidad,
asi como en la creacidon de Operas revolucionarias del tipo de “Mar
de sangre”. La experiencia muestra a las claras que la batalla de
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velocidad constituye el principio revolucionario de creacién que
permite hacer progresar rapidamente la literatura y el arte en
consonancia con las exigencias de la realidad y elevar
decisivamente la calidad ideoldgica y artistica de las obras.

La batalla de velocidad en la creacion literaria y artistica es el
principio revolucionario y la manera fundamental del trabajo de
creacion, que permiten plasmar a tiempo y de modo correcto en la
realidad la demanda de la labor ideoldgica del Partido, al posibilitar
la produccion exitosa de obras de alto valor ideoldgico y artistico en
un corto plazo de tiempo mediante la movilizacion maxima de la
conciencia politica y el entusiasmo creador de los escritores y
artistas.

El desarrollo vigoroso de esta batalla en la creacion sirve de una
firme garantia para dar respuestas oportunas y correctas a la
exigencia de la realidad, en donde progresan a saltos la literatura y
el arte, y para elevar decisivamente su papel combativo.

La literatura y el arte han de ir siempre a la vanguardia de la
realidad para desempefiar el papel movilizador en cada periodo y
etapa de la lucha revolucionaria. Para cumplir de modo acertado con
este papel, deben tener gran agilidad para reflejar a tiempo la
politica que el Partido traza en cada periodo.

Hoy nuestro pueblo crea cada dia y cada momento nuevos
prodigios e innovaciones con el elevado celo revolucionario de
aproximar cuanto antes la victoria total del socialismo en la parte
Norte de la Republica y la causa de la reunificacion de la Patria, y en
medio de este gigantesco avance surgen muchos hombres de tipo
nuevo, comunista. Nuestra realidad, en la que hoy resulta caduco lo
que se consideraba nuevo hasta ayer, presenta constantemente
nuevas tareas a la literatura y el arte.

Para dar solucion oportuna a los asuntos apremiantes que la
realidad revolucionaria les plantea, hay que eliminar, por completo,
la vieja concepcion y actitud de no cumplir en tiempo con el
pretexto del “estado de &nimo” y la “falta de inspiracion”.

La batalla de velocidad refleja no sdlo el requerimiento
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ineludible del desarrollo de la literatura y el arte socialistas, sino
también la naturaleza de la produccion de obras literarias y artisticas
revolucionarias.

Por principio, el trabajo de creacion no es una empresa que se
lleva a feliz término cuando se le dé¢ largas. El secreto de su éxito no
esta en el tiempo sino en la elevada disposicion ideologica y el
entusiasmo del creador. Si estd ideologicamente motivado y arde de
pasion creadora, puede acometer con confianza y denuedo cualquier
tarea dificil y completar en poco tiempo su obra por extensa que ésta
sea.

El arte es el producto de la ideologia y la pasion. La meditacion
profunda, la pasion ardiente y los esfuerzos tenaces e incansables
constituyen factores decisivos para imprimir una velocidad
inimaginable en la creacién y elevar sin parangén el nivel
ideologico y artistico de 1as obras. Por muy corto que sea el tiempo,
si el artista acomete continua y denodadamente con elevada
conciencia politica, incontenible inspiracidon y entusiasmo creativo,
obtendra sin la menor duda magnificos resultados. Si, en contraste,
el autor carece de la conciencia politica y del vigor creador, no
puede producir buenas obras aunque dedique mucho tiempo.

En efecto, tenemos valiosas experiencias de que algunos artistas
que no tenian éxitos en la creacion llegaron a producir excelentes
obras con animo redoblado cuando les dimos a conocer la alta
exigencia de la batalla de velocidad sustentandolos ideoldgicamente
y apelando a su entusiasmo revolucionario. La batalla de velocidad
no solo corresponde a la naturaleza de la creacion de obras de
literatura y arte revolucionarios, sino que también sirve de garantia
decisiva para elevar, por igual, la calificacion politica y profesional
de los artistas y escritores y el nivel ideologico y artistico de las
obras.

Decir que la aplicacion de la batalla de velocidad en la creacion
reduce la calidad de las obras no pasa de ser un sofisma capitalista y
revisionista que preconiza la “liberalizacion” de la labor creativa.

En la sociedad socialista existen muchas posibilidades para
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desarrollar en un nivel elevado y con rapidez la literatura y el arte.
Porque bajo la direccion unica del Partido se pueden movilizar y
utilizar sin reservas todas las condiciones y posibilidades para ello,
y organizar y planificar el trabajo creador. Ademas, el Estado les
ofrece a los escritores y artistas todas las condiciones materiales
necesarias para la vida y el trabajo, razéon por la cual pueden
dedicarse enteramente a la produccion de obras, desplegando con
amplitud la energia y la inteligencia, y elevar asi tanto la calidad de
¢éstas como el ritmo del proceso creador.

En esta sociedad la sabia orientacion y minuciosa atencion del
Partido constituyen factores decisivos para desarrollar por la via
acertada y rapidamente la literatura y el arte. En cada periodo y
etapa del desarrollo de la revolucion, el Partido les traza a los
escritores y artistas una acertada direccion para su actividad
creadora, da aclaracion cientifica a todos los problemas teoéricos y
practicos que se presentan en la aplicacion de esta direccion a las
obras, eleva el nivel de preparacion politica y practica de ellos
mediante la intensificacion de su formacion ideologica y estudio
artistico, y presta una orientacion detallada a sus actividades
creativas, lo que les posibilita desarrollar rapida y cualitativamente
la literatura y el arte.

La posibilidad de que en la sociedad socialista una y otro sigan
progresando a un ritmo acelerado y en un nivel elevado, crece a
medida que vaya intensificandose el papel rector del Partido sobre
la literatura y el arte, aumente el nivel politico y profesional de los
escritores y artistas, y se creen mejores condiciones materiales y
técnicas para el trabajo creativo. Librar o no la batalla de velocidad
sobre la base de las posibilidades favorables creadas depende de
como los escritores y artistas, protagonistas de la labor creativa, y
las personas que los orientan comprendan la esencia revolucionaria
de esta batalla y lleven a la practica su demanda.

La exigencia fundamental de esta batalla en el trabajo creativo
consiste en impulsarlo al mayor ritmo con la movilizacion de todas
las fuerzas y, al mismo tiempo, asegurar en el maximo nivel la
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calidad ideoldgica y artistica de las obras. Dicho en otras palabras,
exige obtener el maximo éxito tanto en la cantidad como en la
calidad en el mas breve tiempo.

El ritmo en la creacion artistica tiene como premisa la calidad. La
rapidez al margen de la calidad es una velocidad por la velocidad y
no tiene ningun sentido.

La elevacion de la calidad en la labor creativa no debe ser
pretexto para disminuir la velocidad. La laxitud del ritmo es el
testimonio de la falta de pasion y confianza creativas. Cuando uno
carece de la comprension de la vida y de la confianza en el resultado
de la descripcion, la rapidez creativa decrece espontaneamente y en
este caso se reduce la calidad de 1as obras en la misma medida.

No debe ocurrir lo contrario, o sea, que merme la calidad bajo el
pretexto de aumentar la velocidad. Si se rueda un filme en un mes
insistiendo so6lo en la rapidez y se pone a rehacerlo durante tres
meses, no puede resolverse el problema de la calidad; al contrario,
se acarrearan graves pérdidas, pues se malgastaran gran cantidad de
materiales, fondos, tiempo y mano de obra. La velocidad en la
creacion literaria y artistica, en vez de existir por si misma, debe ser
la que sirva para mejorar la calidad ideologica y artistica de las
obras. La exigencia de la batalla de velocidad puede materializarse
de modo correcto en la labor creadora sélo cuando se conceda igual
importancia a la velocidad y la calidad y se las combine justamente.

A fin de materializar la batalla de velocidad en la creacion, es
preciso escoger correctamente la semilla y tener una comprension
profunda de la obra. Escoger correctamente la semilla en la creacion
constituye la condicidn previa para esa batalla. S6lo entonces sera
posible dar soluciéon correcta a los problemas ideoldgicos y
artisticos en la creacion y prever claramente el resultado de esta
labor. Cuando se tenga la confianza en el resultado de la obra y se
concentren todas las fuerzas en su produccion, se lograra una gran
rapidez y se incrementara la calidad ideologica y artistica de la obra.

En el caso del arte sintético, tales como el cine y la opera, la
batalla de velocidad puede desarrollarse con €xito s6lo cuando se
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base en una obra literaria completa con la semilla bien definida.
Como el filme y la 6pera pueden entrar en el pleno proceso de
creacion cuando le precede la obra literaria, no se debe tratar de
librar la batalla de velocidad con una obra incompleta. De
acometerla con una obra incompleta, es posible que se presenten
muchos casos de rectificacion y, por consiguiente, inevitablemente
disminuiran el ritmo y la calidad.

Con miras a desarrollar de un modo sustancial la batalla de
velocidad en la creacion del arte sintético, es preciso que, ademas de
que se garanticen obras literarias bien acabadas, todos los miembros
del grupo creador tengan una comprension perfecta de ellas. Todos
los que toman parte en la creacion del filme o la dpera tienen que
estudiar de modo profundo e integral las caracteristicas ideologicas
y artisticas de la obra y llegar a la unanimidad de criterios sobre los
problemas que se presenten en el proceso creativo. Si se acomete la
empresa en toda su amplitud sin tener esa comprension y esa
concordancia de criterios, se produciran confusiones. Por tanto, es
necesario regularizar el estudio cabal del guion y el libreto y
efectuar con calidad la reunion para exponer la intencidn creativa,
para que todos los miembros del grupo de creacion comprendan a la
perfeccion la obra.

Una vez captada con precision la semilla y comprendida la obra,
hay que trabajar con denuedo y velozmente, y cumplir una tras otra
las tareas mediante la batalla de conquista sucesiva. Cuando es clara
la meta y firme la conviccion, se debe avanzar con tenacidad y
denuedo por su realizacion, hasta alcanzar la victoria decisiva; este
es el original método revolucionario y el estilo combativo de trabajo
de los comunistas. También en la produccion de las obras artisticas,
luego de seleccionar una buena semilla, deben centrarse todas las
fuerzas en ella y dar un gran impulso a la empresa con inflexible
voluntad y entusiasmo. Sélo entonces se lograra una velocidad
extraordinariamente alta y mejorard la calidad de la descripcion
artistica.

La batalla de velocidad puede coronarse con éxito cuando estén
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creadas las condiciones materiales y técnicas que permitan
desenvolver a un ritmo vertiginoso el trabajo de creacion.
Emprenderla sin estar preparadas las condiciones no pasa de ser una
ambicion de notoriedad y un formalismo. En el trabajo de creacion
es preciso oponerse a tales manifestaciones y, al mismo tiempo,
combatir con agudeza los fenomenos de no mostrar la actividad
quejandose de la falta de condiciones.

Para hacer suficientes preparativos materiales y técnicos para la
batalla de velocidad, todos los creadores tienen que empefarse con
teson poniendo plenamente de manifiesto el espiritu revolucionario
de apoyarse en sus propios esfuerzos. Por supuesto, las
organizaciones del Partido y los funcionarios administrativos de los
conjuntos artisticos se empefaran activamente en asegurar las
condiciones materiales y técnicas necesarias para la creacion, pero
como los escritores y artistas son en todo caso los protagonistas en
ésta, ellos mismos deben saber crearlas. Cuando ponen en juego el
espiritu revolucionario de apoyarse en si mismos, sin esperar a que
otros se las preparen, podran acometer con valor la batalla de
velocidad convirtiendo en favorables las condiciones adversas.

Lo mas importante en el aseguramiento de esta batalla es dar
preferencia a la labor politica y acompafarla con una enérgica lucha
ideologica.

Para efectuar con dinamismo la batalla de velocidad, deben ser
solucionados por igual estos tres problemas: ideologia, técnica y
direccion; pero lo principal es resolver el primero. Sin esto no sera
posible resolver ni el segundo ni el tercero.

El resultado de la batalla de velocidad depende enteramente de la
disposicion ideologica y espiritual de los que producen obras
literarias y artisticas. Si no es suficiente esta disposicion, de los
autores y funcionarios, no es posible llevar a buen término la lucha
para aumentar la rapidez y la calidad, aunque se hayan creado
suficientes condiciones materiales y técnicas. Por tanto, es
necesario priorizar con mano firme la labor politica con respecto a
todos los trabajos de creacion y desplegar con energia la lucha
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ideoldgica.

La labor politica debe ser sin falta el trabajo con la gente. En la
tarea de creacién es importante que los propios creadores y
funcionarios manifiesten todo su entusiasmo politico y actividad
creadora para convertirse por si mismos en protagonistas de la
batalla de velocidad. Para ello, se debe lograr, ante todo, que ellos
conozcan a fondo el objetivo de esta batalla, el método de su
cumplimiento y el significado que tendrian las obras que van a
crearse para la formacién revolucionaria de los trabajadores, y que
cada cual cumpla al pie de la letra el deber que 1e corresponda.

Ademas, hay que procurar que la colectividad se una
solidamente con una sola idea y voluntad y desarrolle su actividad
creativa con el esfuerzo mancomunado. La batalla de velocidad
puede llevarse a buen término s6lo en aquella colectividad
compactamente unida con fidelidad, y con la tinica disposicion de
aceptar con presteza y puntualidad la politica y la demanda del
Partido y cumplir de modo incondicional y hasta el fin con su deber
revolucionario. La infinita lealtad al Lider, el alto sentido de
responsabilidad ante el deber y la unidad de ideologia y voluntad de
la colectividad agrupada firmemente por un mismo propdsito,
procrean el fervor revolucionario y la voluntad inflexible, y
constituyen la fuente del poderio con que se puede desarrollar la
batalla de velocidad, venciendo cualquier obstaculo.

Lo fundamental en la labor politica para la batalla de velocidad
es implantar cabalmente en la colectividad el estilo revolucionario
de cumplir de modo incondicional las ensefianzas del Lider y las
exigencias del Partido. En el trabajo de creacion se registraran de
continuo nuevos prodigios e innovaciones cuando en toda la
colectividad se desborde el espiritu revolucionario de Ila
incondicionalidad, o sea, el de considerar aquéllas como la ley y la
orden suprema y obtener brillantes éxitos, poniendo de manifiesto
la abnegacion infinita y la iniciativa creadora con la conviccion
férrea de que no hay derecho a descansar ni a morir antes de
culminar su tarea revolucionaria.
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Dado que la batalla de velocidad es una forma de combate para
cumplir incondicionalmente la tarea de creacion, nadie puede, una
vez comenzada la empresa, modificar a su albedrio la meta y el plan
decididos sobre la base de la discusion colectiva, ni variar el
programa de actividades diarias ya establecido. El comité del
Partido discute y decide colectivamente el plan y la meta de la
batalla de velocidad, y en ellos se reflejan el proposito del Partido y
la voluntad colectiva de las mismas masas. Suceda lo que suceda, el
plan diario ha de cumplirse puntualmente, y las metas del trabajo de
cada dia y cada semana deben alcanzarse en forma inmejorable en
lo cualitativo y lo cuantitativo.

La batalla de velocidad sera un combate significativo de creacion
cuando se convierta en un proceso de revolucionarizacion y
claseobrerizacion de los escritores y los artistas.

Ella es de por si un proceso combativo para erradicar toda clase
de actitudes y estilos de trabajo caducos y establecer los nuevos. Se
realiza en medio de una seria lucha entre lo nuevo y lo viejo, es
decir, entre lo avanzado y lo conservador, entre la innovacion y la
inactividad y entre el avance y el estancamiento. Por tanto, sirve
como lucha ideoldgica para extraer de raiz los rezagos ideologicos
que quedan en la mente de los escritores y los artistas y
revolucionarizarlos e imprimirles la conciencia de la clase obrera.

Para ello es imprescindible, ante todo, convertir el trabajo de
creacion en un proceso de establecer cabalmente entre ellos el
sistema de la ideologia unica del Partido. La batalla de velocidad
puede hacerse un proceso de educacion y transformacion de las
personas so6lo cuando se logre que todos los participantes en la tarea
de creacion manifiesten en alto grado el estilo revolucionario de
aceptar incondicionalmente la orden y las instrucciones del Partido
y de cumplirlas hasta el fin y, al mismo tiempo, se empefien en
extraer de raiz toda clase de rezagos de la caduca ideologia que
quedan en su mente.

Para efectuar con éxito la batalla de velocidad es preciso, ademas,
intensificar la vida orgénica revolucionaria entre los trabajadores y
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poner de manifiesto su espiritu colectivista y nobles rasgos morales
comunistas. Las organizaciones del Partido deben ayudar
eficientemente a todos los trabajadores a desarrollar una enérgica
lucha ideoldgica con el método de la critica y a revolucionarizarse y
tomar conciencia de clase obrera de manera ininterrumpida en este
proceso.

La batalla de velocidad ha de ser un trabajo cotidiano para todos
los estudios cinematograficos y todos los colectivos de creacion. Si
se efectia sOlo en wunos cuantos colectivos seleccionados,
creandoles condiciones especiales, no podria servir de ayuda a
vigorizar el trabajo de creacidn artistica en su conjunto, ni mucho
menos ejercer una buena influencia sobre los artistas que no
participan en ella. Ademas, si en vez de realizarse como una labor
regular se limita a solucionar problemas inmediatos, podria
coronarse con la victoria en la primera vez, pero en la segunda no la
conseguiria y en la tercera ni siquiera llegaria a comenzar.

Como la batalla de velocidad ha de ser una labor regular en la
creacion, no debe desarrollarse en forma de ataque temporal. A
medida que crezca la intensidad de la batalla, tanto mas se necesita
fortalecer la vida orgéanica, normalizar el estudio, trabajar de manera
revolucionaria, llevar una vida optimista y descansar en forma culta.
Si bajo el pretexto de estar en una batalla no se organizan reuniones,
se posterga el estudio y no se descansa, sino se exige dedicarse s6lo
a las tareas de creacion, esto podria impedir que los hombres
trabajen de continuo con gran interés creador.

Cada vez que se lleve a cabo la batalla de velocidad, el trabajo
creativo y la vida deben programarse armoniosamente de manera
que resulten alegres y animados y, en este curso, se aprenda y
progrese mucho. So6lo entonces el proximo trabajo de creacion
marchard mejor y el que le siga obtendra mayor éxito, y asi, a
medida que se repita la batalla de velocidad, el hombre y el arte
progresaran y avanzaran mas. S6lo cuando ésta resulte exitosa las
personas desearan de corazon vivir, trabajar y crear de manera
revolucionaria, y se acostumbraran y se apegaran tanto a ella que no
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podran dejar de acometerla.

La batalla de velocidad debe hacerse un proceso de creacion
tenso, altamente organizado y planificado. Por muy elevados que
sean el entusiasmo politico y el impetu creador de las personas, no
es posible esperar el éxito si no se asegura una labor organizativa.

Para impulsar con dinamismo la batalla de velocidad, el estado
mayor debe elaborar un plan cientifico sobre la base de un calculo
correcto del estado del personal, materiales y técnica, programar en
detalle el trabajo de organizacion de la produccién y mejorar y
fortalecer decisivamente la direccion, acorde con la demanda de la
realidad en desarrollo.

El elevado entusiasmo politico y la actividad creadora de los
artistas y la unidad de ideologia y voluntad del colectivo de creacion
pueden manifestarse y realizarse s6lo cuando el espiritu y el método
Chongsanri®y el sistema de trabajo Taean’ se encarnen cabalmente
en la labor organizativo-directiva para la produccion del filme. Lo
importante en esto es establecer un correcto sistema
organizativo-rector, unitario y colectivo, del estado mayor bajo la
orientacion del comité del Partido, y que se combine estrechamente
la orientacion politica con la artistica.

El que los dirigentes profundicen en el proceso de creacion del
filme, capten a tiempo los problemas pendientes y los resuelvan con
responsabilidad, viene a ser un principio a que deben atenerse
cotidianamente en la organizacion y direccion de la batalla de
velocidad.

La labor organizativo-directiva en la realizacion del filme debe
encaminarse a asegurar la puntualidad del trabajo de creacién con
arreglo al plan, y a movilizar con energia al personal para registrar
innovaciones creativas. Por eso, los dirigentes tienen que asegurar a
tiempo y en cantidades requeridas los materiales, fondos y medios
técnicos y realizar de modo satisfactorio el servicio de
abastecimiento, de modo que todos los miembros del colectivo de
creacion pongan sin reservas sus fuerzas e inteligencias en aras de
producir con éxito y en poco tiempo filmes de elevado nivel
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ideoldgico y artistico. Para movilizar concentradamente las fuerzas
de creacidon y poner en pleno funcionamiento todos los equipos,
aparatos y materiales, es importante que todo el personal de los
estudios cinematograficos, desde los responsables hasta los obreros,
y todos los equipos y aparatos, desde las camaras hasta los
proyectores, se introduzcan en el combate de creacion y
desempefien un papel activo.

Nuestros cineastas revolucionarios, al materializar cabalmente la
orientacion revolucionaria sobre la batalla de velocidad bajo la
direccion del Partido, han instaurado el “estilo de trabajo del
Colectivo de Creacion Paektusan”, que ha aplicado en la esfera de la
literatura y el arte el gran espiritu y método Chongsanri y el sistema
de trabajo Taean. Este estilo constituye un nuevo modo de creacion
comunista, que manifestaron los cineastas revolucionarios
formados por el Partido en el curso de la adaptacion
cinematografica de las inmortales obras clasicas en fiel acato a la
orientacion revolucionaria sobre la batalla de velocidad.

La esencia revolucionaria del “estilo de trabajo del Colectivo de
Creacion Paektusan™ consiste en que todos los artistas, armados
firmemente con la idea Juche, produzcan mas rapido y mejor filmes
de alto nivel ideoldgico y artistico, librando de modo vigoroso la
batalla de velocidad y trabajando tal como exigen el espiritu y
método Chongsanri y el sistema de trabajo Taean.

Lo principal en este estilo de trabajo es la lealtad infinita al Lider
de los cineastas, armados firmemente con la ideologia tinica del
Partido. “jQue seamos guardias y brigadas de choque infinitamente
fieles al gran Lider!”, esta es la consigna revolucionaria y el férreo
credo de vida que agrupan solidamente al Colectivo de Creacion
Paektusan con una sola idea y voluntad y lo hacen actuar al unisono.
Por poseer esta elevada conciencia politica y credo de vida, el
Colectivo ha podido llevar a feliz término en un breve lapso de
tiempo la importante tarea de adaptar a la cinematografia “Mar de
sangre”, “El destino de un miembro del cuerpo de autodefensa” y
“La florista”, inmortales obras clasicas que tienen gran importancia
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en la historia de la literatura y el arte de nuestro pais.

El “estilo de trabajo del Colectivo de Creacién Paektusan”,
establecido en el curso de la materializacion del principio de la
batalla de velocidad se ha popularizado en todas las esferas de la
literatura y el arte y ha hecho posible el prodigio de crear a corto
plazo varias obras famosas, incluida “Mar de sangre”, Opera
revolucionaria que abrié una nueva era en la Opera revolucionaria
de nuestra época. Esto es uno de los inapreciables frutos de la
batalla de velocidad, nuevo principio de creacion revolucionario
que plante6 el Partido y que constituye una gran innovacion en la
produccion literaria y artistica.
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LA CREACION Y LA DIRECCION

“Cuando son justas la linea y la politica del Partido y
se fijan correctamente las medidas y los métodos para
llevarlas a cabo, el éxito o el fracaso en el cumplimiento
de la tarea revolucionaria depende totalmente del
método y el estilo de trabajo de los funcionarios que la
organizan y ejecutan directamente, y de como
organizan y movilizan a las amplias masas en esa
labor.”

KIM IL SUNG

LA PRACTICA DE CREACION
REVOLUCIONARIA REQUIERE UN NUEVO
SISTEMA DE DIRECCION

Después del triunfo de la revolucion socialista, ante el partido de
la clase obrera se plantea en toda su magnitud la tarea de crear una
literatura y un arte comunistas.

Ambos, al describir figuras tipicas de hombres nuevos que se
entregan con total abnegacion a la construccion de la sociedad
socialista y comunista, contribuyen a pertrechar firmemente a todos
los miembros de la sociedad con la concepcion revolucionaria del
mundo y a estimular con fuerza la lucha revolucionaria y la labor
constructiva de las masas populares, encaminadas a transformar y
modificar al hombre, la sociedad y la naturaleza segun la exigencia
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del Juche. El éxito o el fracaso del cumplimiento de la historica
tarea de crear tal literatura y arte depende por entero de cémo el
Partido dirige la labor en esta esfera.

El partido de la clase obrera es el estado mayor y la fuerza rectora
que organiza y dirige toda la lucha revolucionaria por la soberania,
la independencia y la construccion del socialismo y el comunismo.
El destino del pueblo coreano y la victoria definitiva de su
revolucion dependen de forma total de la direccion de nuestro
Partido. Fortalecerla incesantemente en todos los frentes de la lucha
revolucionaria y la labor constructiva constituye la garantia decisiva
de la victoria de nuestra causa revolucionaria.

También en el campo de la literatura y el arte, s6lo bajo la
direccion del Partido se puede realizar con éxito la histérica tarea de
construir y crear una literatura y un arte de la clase obrera que
correspondan a la naturaleza de la sociedad socialista y comunista.
Se puede llevar a feliz término la honrosa pero dificil mision que se
presenta ante la literatura y el arte, s6lo cuando se intensifique la
direccion del Partido sobre €stos y los escritores y artistas la acaten
con sinceridad.

A fin de asegurar una acertada direcciéon del Partido sobre
nuestra literatura y arte, que han entrado en una nueva fase de
desarrollo, es preciso implantar en forma correcta un sistema y
método de trabajo conformes a la exigencia de la idea Juche. La
correcta manifestacion de la superioridad de la literatura y el arte
comunistas depende de qué principio y forma se eligen para
implantar el sistema y el método de realizacion detallada de la
orientacion del Partido sobre ellos.

Actualmente existen personas que niegan esta direccion, si bien
aseguran que estan creando una literatura y un arte comunistas.
Debilitan la funcion de control de los organismos estatales de su
administracion, aparatos de la dictadura proletaria, y convierten en
clubes las organizaciones de escritores y artistas y, por otra parte, no
dan orientacion politica a las actividades creativas de éstos y las
“liberalizan” por completo. En ciertos paises, a causa de la erronea
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politica del partido respecto a la literatura y arte, éstos se encuentran
en un grave estado de estancamiento y aflora el peligro de
restauracion del capitalismo.

La experiencia histérica muestra que para desarrollar la literatura
y el arte en correspondencia con la naturaleza de la sociedad
socialista y comunista, el partido de la clase obrera debe establecer
cabalmente un nuevo sistema y método de direccion
revolucionarios y comunistas e intensificar su orientacion.

Lo mas importante al realizar la direccion del Partido sobre las
actividades literario-artisticas es establecer de modo consecuente su
sistema.

Esto significa organizar y llevar a cabo todo el trabajo en este
campo bajo la direccion tnica del Partido y, asi, materializar
cabalmente la politica literario-artistica de éste. En otras palabras,
significa establecer entre los militantes y los artistas el estilo
revolucionario de aceptar, defender y cumplir incondicional y
consecuentemente las instrucciones del Lider y las indicaciones del
Partido, y hacer que las actividades creativas se desenvuelvan solo
bajo la direccion Unica del Comité Central.

La literatura y el arte, que ocupan una parte de la labor ideologica
del Partido, siendo como son trabajos sumamente importantes
relacionados con la ideologia de la gente y que ejercen una seria
influencia politico-ideoldgica sobre su vida, han de efectuarse
siempre bajo la direccidon tnica del Partido.

So6lo cuando se establezca de forma cabal el sistema de direccion
del Partido en la labor literaria y artistica, serd posible defender y
materializar hasta sus Ultimas consecuencias las ideas
literario-artisticas jucheanas de nuestro Partido, sin la menor
vacilacion ante cualquier circunstancia, y seguir desarrollando
nuestra literatura y nuestro arte como una literatura y un arte
jucheanos, como modelos de la literatura y el arte comunistas,
llevando adelante brillantemente, generacion tras generacion, la
gloriosa causa revolucionaria del Partido.

También serd posible mejorar la formacion de los militantes del
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Partido de la esfera literario-artistica, y de los artistas como
fervorosos revolucionarios comunistas, provistos con firmeza de la
vision del mundo jucheana, y fortalecer la unidad y cohesion
ideologicas y de voluntad de las filas de los escritores y los artistas.

Teniendo en cuenta que en la sociedad socialista todos los
medios literarios y artisticos estan en manos del Partido y el Estado,
y que éstos desempefian un importante papel en la formacion
ideologica de las masas trabajadoras, nuestro Partido tomd como
principio invariable asegurar su direccion Unica sobre la literatura y
el arte. Este es precisamente el principio de direccion jucheano que
permite que el Partido confie en los escritores y los artistas y éstos,
por su parte, depositen por entero su destino en ¢l y materialicen
cabalmente su politica respecto a la literatura y el arte, de manera
que tanto la una como el otro se desarrollen con mayor rapidez
como una literatura y un arte revolucionarios que sirvan a nuestro
pueblo e impulsen nuestra revolucion, y con esto hagan aportes
activos a la mundial.

El hecho de que nuestra literatura y arte hayan podido florecer y
progresar tan esplendorosamente como hoy, es por entero el
resultado de que el Partido haya tomado directamente en sus manos
las riendas de esta esfera, poniéndola bajo su direccion uUnica.
También en el futuro, hemos de poner en primer plano y
profundizar sin cesar el trabajo de establecer el sistema de la
direccion del Partido en este campo.

Para implantarlo de modo consecuente es indispensable
solventar todos los problemas que surgen en este terreno segun la
decision unica del Comité Central del Partido, y mantener
estrictamente el principio de cumplir cabal e incondicionalmente los
trabajos decididos y organizados por €l.

Para elevar su papel rector respecto de la literatura y el arte, es
importante que el partido de la clase obrera defina claramente la
posicion y el papel de los organismos estatales de administracion de
aquéllos y las uniones correspondientes, delimite de forma correcta
sus tareas y haga eliminar de modo consecuente todo tipo de viejos
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moldes en sus trabajos.

Como el sistema y el método de trabajo del pasado estan
arraigados en las viejas tradiciones y orden, formados en un largo
transcurso del tiempo, no es facil rectificarlos conforme a las nuevas
circunstancias. El problema de revocar el caduco sistema y método
en la direccion de la labor creativa, donde subsisten no pocos
remanentes capitalistas, y de establecer los nuevos en consonancia
con las caracteristicas y exigencias de la literatura y el arte
socialistas, puede ser resuelto exitosamente solo cuando se adoptan
una correcta posicion y actitud respecto a una y otro. El sistema y el
método de trabajo son manifestaciones del punto de vista ideoldgico
y el estilo de trabajo de la gente, razon por la cual, para implantar un
nuevo sistema y método de direccion de la labor creativa, es
necesario, ante todo, rectificar ese punto de vista y estilo.

En la sociedad socialista la literatura y el arte tienen un
amplisimo campo para el progreso. El nuestro, siendo el mas
avanzado régimen socialista, facilita todas las condiciones para que
los escritores y los artistas puedan dedicarse por entero al trabajo
creador, y asegura una solida base capaz de desarrollar con rapidez
la literatura y el arte sobre un amplio terreno masivo.

La superioridad del régimen socialista puede ponerse de pleno
manifiesto s6lo cuando los escritores y artistas desarrollen con sus
fuerzas unidas, de manera consciente y con espiritu de iniciativa,
sus actividades encaminadas a crear una excelente literatura y arte
que sirvan al Partido y al pueblo. Pero esa conciencia e iniciativa no
pueden manifestarse por si mismas; se ponen en pleno despliegue
solo cuando el Partido ejerce una correcta y minuciosa direccion
sobre la labor literario-artistica.

En esta tarea, nuestro Partido se ha esforzado de manera
incansable por elevar la funcion y el papel de los organismos
directivos de la literatura y el arte y las uniones respectivas,
conforme a la naturaleza de la sociedad socialista y las exigencias
de la creacion literario-artistica.

Hace tiempo nuestro Partido presentd la orientacion de
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establecer el sistema de cooperacion unitaria de las tres entidades, o
sea, el de que ¢l mismo, el Ministerio de Cultura y Arte y la
Federaciéon General de Escritores y Artistas intensifiquen la
direccién y la asistencia a la labor literaria y artistica, con un solo
proposito y voluntad. Es una orientacion correcta, porque permite
fortalecer la unidad y la cohesion politicas e ideologicas de las filas
de escritores y artistas, y lograr grandes éxitos en la creacion,
mediante el incremento del papel rector del Partido en 1a literatura 'y
el arte, la elevacion de las funciones administrativo-organizativas
del Ministerio de Cultura y Arte y las educadoras de la Federacion
General de Escritores y Artistas, y la movilizaciéon maxima de las
fuerzas colectivas.

En la sociedad socialista, el organismo estatal de administracion
de la literatura y el arte, como un aparato de la dictadura proletaria,
debe intensificar su funcion organizativa y de control en la
ejecucion de la politica literaria y artistica del Partido y, al mismo
tiempo, asegurar con responsabilidad a los escritores y artistas las
condiciones para el trabajo creativo.

La Federacion General de Escritores y Artistas, como correa de
transmision que une a éstos con el Partido, tiene que prepararlos
firmemente en lo ideoldgico y artistico, agruparlos s6lidamente en
torno a ¢l y prestar una ayuda colectiva a sus labores creativas,
apoyando la politica del Partido en la literatura y el arte.

Elevando el papel del Ministerio de Cultura y Arte como ejecutor
de la politica literaria y artistica del Partido y 6rgano de direccion
administrativa en estas esferas, y fortaleciendo la funcion y el papel
de la Federacion General de Escritores y Artistas como entidad
educativa, nuestro Partido hizo que su direccion de la literatura y el
arte se realizara con mas profundidad y eficiencia en todos los
aspectos.

Pero, a fin de llevar nuestra literatura y arte a una etapa superior
de desarrollo, hay que eliminar todo sistema y método caducos que
subsisten en este campo, sobre todo sistemas y métodos de caracter
ambiguo que no son ni capitalistas ni tampoco socialistas. Todavia
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entre los funcionarios de nuestros organismos directivos en esta
esfera hay quienes tienden a tratar de manera administrativa y
practica la conduccion de la labor de creacion, en tanto que en las
entidades artisticas se manifiesta con frecuencia un estilo de trabajo
arbitrario, de matiz subjetivista y burocratico, que entorpece en
diversos aspectos las actividades creadoras de los escritores y
artistas.

Con el método de trabajo burocratico y formalista, no es posible
poner de manifiesto a plenitud la conciencia politica e inteligencia
creadora de los escritores y artistas. Sobre todo, en vista de la
importante tarea que enfrentan la literatura y el arte después de
establecido el régimen socialista, es imposible hacerlos progresar a
mayor ritmo sin eliminar de raiz el sistema y el método de trabajo
obsoletos. La elevada exigencia que la nueva época presenta a esta
esfera, sera resuelta acertadamente solo cuando se establezca en
todos los aspectos un nuevo sistema de direccién de la labor de
creacion acorde con la naturaleza de la sociedad socialista y con el
caracter de la literatura y el arte socialistas.

Este nuevo sistema estd encaminado a aplicar de modo
consecuente la linea de masas revolucionaria en la direccion de la
literatura y el arte y las actividades creativas, bajo la guia tnica del
Partido, y a orientar a todos los escritores y artistas a asumir la
actitud de protagonistas y cumplir incondicionalmente y hasta el fin
con su deber revolucionario. Teniendo en cuenta que los escritores y
artistas son protagonistas de la creacion de la literatura y el arte, el
nuevo sistema tiende principalmente a dar una sélida preferencia al
trabajo politico, o sea la labor con la gente, para desplegar a plenitud
su conciencia politica y entusiasmo creador, y tiende a apoyarse en
las masas y movilizarlas para cumplir a tiempo y cabalmente la
tarea revolucionaria que le compete a la esfera literario-artistica. La
rapidez y la calidad de las creaciones de los escritores y artistas
dependen de su conciencia politica y su entusiasmo creador, razon
por la cual en el nuevo sistema de direccion el trabajo politico, es
decir, el trabajo con ellos, ha de ponerse siempre en primer plano.
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En el nuevo sistema es importante asegurar bien la direccion
colectiva de la labor de creacion y la del comité del Partido en el
trabajo de administracion del arte.

En la aplicacion de la direccion tnica del Partido en la labor
literaria y artistica, cobra una relevante importancia la eleccion del
método de orientacion para la creacion de las obras. La evaluacion
de éstas es una de las principales palancas para la realizacion directa
de la direccion del Partido en la literatura y el arte, y es un trabajo
encaminado a orientar y ayudar efectivamente a los creadores a
producir sus obras conforme a la orientacion literaria y artistica del
Partido.

En la sociedad socialista, la conduccion del Partido en cuanto a
la literatura y el arte ha de realizarse concretamente, ante todo, con
respecto a la orientacion y el contenido de la creacion de las obras.
Con el objetivo de desarrollar con acierto la una y el otro, el partido
de la clase obrera debe trazar una correcta orientacion de la creacion,
e impartir una acertada direccion al contenido ideologico de las
obras en cada periodo y etapa de la lucha revolucionaria. Solo
cuando se trace tal orientacion y se tomen las riendas del contenido,
la literatura y el arte progresaran por la via correcta, sin sufrir
desviacion alguna, ni de izquierda ni de derecha, y se crearan
muchas obras excelentes, sanas en lo ideoldgico y lo artistico.

Para asegurar estrictamente su direccion con respecto al
contenido de la literatura y el arte, el Partido debe estructurar
solidamente los organismos de evaluacion de las obras que actuen
bajo su guia, e implantar para esta tarea un correcto sistema y
método conforme a las exigencias de la realidad.

En la sociedad socialista, los que crean las obras y los que les
prestan sugerencia y direccion tienen una idea y una aspiracion
comunes, y sus objetivos consisten en materializar cabalmente la
politica literario-artistica del Partido en el trabajo creador, para asi
presentar ante el pueblo obras de elevado valor ideoldgico-artistico.
Por tanto, en nuestra sociedad la direccidon con respecto a las obras y
su evaluacion no pueden hacerse de ninguna manera por el método
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de censura que se aplicaba en la vieja sociedad, es decir, el de poner
cufios de “aprobado” o “desaprobado”.

En la sociedad socialista, este trabajo debe efectuarse segun el
principio de que, bajo la direccion unica del Partido, los
responsables del sector de la literatura y el arte y los especialistas,
bien preparados en lo politico e ideologico y en lo artistico y
profesional, presten, reunidos, ayuda en los aspectos ideoldgico y
artistico a los creadores en el sentido de que perfeccionen sus obras.
Soélo cuando éstas se evaluian ateniéndose estrictamente a la linea y
la politica del Partido y con un espiritu de unidad y cooperacion, la
literatura y el arte podran progresar sana y rapidamente, sirviendo
de modo genuino al Partido, a la revolucién y al pueblo.

Asimismo es necesario implantar un ordenado sistema de
impulsar la labor literaria y artistica bajo la direccion colectiva del
comité del Partido. La tarea de crear la literatura y el arte y los
filmes para el Partido no puede ser jamas un trabajo de unos cuantos
dirigentes o creadores individuales. Ha de ser, de todas maneras,
una tarea del comité del Partido, 6rgano supremo de direccion de
cada conjunto artistico. S6lo cuando €l tome colectivamente la guia
de la labor creativa sera posible erradicar el viejo sistema de trabajo
y el método de trabajo burocratico y formalista que subsisten en el
campo literario-artistico, y materializar en forma correcta la
demanda de la politica del Partido.

En la elevacion de la funcion de direccion colectiva del Partido
respecto de la creacion, es importante constituir solidamente el
comité partidista y fortalecer su papel combativo. S6lo cuando
dicho comité esté integrado por hombres versados en la politica del
Partido y en asuntos de arte y éstos se movilicen para poner en
accion a los artistas, las organizaciones partidistas podran tomar
efectivamente las riendas de la labor de creacion de las artes y
dirigirla en forma correcta.

Eliminar viejos esquemas en el trabajo administrativo en los
conjuntos artisticos, ayudar con responsabilidad las instancias
superiores a sus subordinadas e impulsar de manera unificada y
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planificada la labor creativa de acuerdo con las exigencias del
sistema de trabajo Taean, constituyen una demanda importante de la
direccion partidista con respecto a esa labor.

De hecho, la creacion de obras sintéticas de arte, como el filme o
la pieza teatral, es un trabajo complejo en el que participan muchas
personas y gran cantidad de equipos, materiales y otros medios
técnicos. Aqui todo debe moverse al unisono, bajo un estricto orden
y disciplina revolucionarios, y entrelazarse intimamente segin un
plan movilizador, cientificamente calculado, y bajo un mando
unificado. Para ello, el trabajo de administracion del arte debe
efectuarse de forma unificada y planificada bajo la conduccion del
comité del Partido.

Partiendo de estas exigencias para la creacion de filmes, hemos
establecido un sistema de estado mayor unificado en el trabajo de
administracion del arte. El estado mayor de las entidades artisticas
tiene como jefe a un funcionario responsable que practicamente se
ocupa del conjunto del trabajo interno general y estd constituido por
personas que conocen bien la administracion, el arte, la técnica, la
produccion, etcétera, y cuenta con un sistema de mando unificado y
otro de informacion rapida. Gracias a ello, el estado mayor puede
conocer bien, en cualquier momento, como la palma de la mano,
todo el proceso de la creacion artistica y el estado de todas las
secciones y, sobre esta base, darles una orientacion detallada.

El nuevo sistema de estado mayor es movil como un ser vivo, ya
que permite erradicar por completo la arbitrariedad subjetivista, el
egoismo seccional y el desorden liberalista en la creacion del arte, y
dirigirla de modo cientifico, racional y planificado; es un sistema
que posibilita estrechar los vinculos de todas las esferas no sélo en
lo administrativo sino también en lo creativo y productivo, y
permite a todos los trabajadores esforzarse tesoneramente por
completar las obras, unidos con solidez con una sola idea y
voluntad.

Para poner en plena evidencia las ventajas del nuevo sistema de
direccion de la creacion, los dirigentes, escritores y artistas deben
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dominar el método revolucionario y poseer un estilo popular de
trabajo y aplicarlos de forma correcta en la practica. Este sistema
manifestard su gran vitalidad cuando se materialicen cabalmente la
linea de masas revolucionaria de nuestro Partido y el espiritu y
método Chongsanri que encarnan esa linea.

LA LABOR CREATIVA DEBE SER ORIENTADA
POR EL METODO DE EVALUACION
COLECTIVA UNITARIA

Para resolver con éxito los problemas que se presentan en la
revolucidn y la construccion es necesario, sin lugar a dudas, elevar
el papel orientador del Partido y dar campo libre al fervor
revolucionario y la inteligencia colectiva de las masas.

También en las actividades literarias y artisticas, si los
especialistas se agrupan y unen sus fuerzas ¢ inteligencias bajo la
direccion del Partido, pueden solucionar con éxito los problemas,
por muy dificiles y complejos que sean.

Movilizar las fuerzas colectivas de los escritores, artistas y
especialistas constituye una garantia firme para obtener buenos
resultados en la practica creativa.

En las actividades literarias y artisticas la evaluacion de las obras
es una tarea trascendental que ha de realizarse en colectividad. En la
sociedad socialista la creacion de las obras literarias y artisticas
debe marchar siempre a tenor con la orientacion y las exigencias de
la labor ideoldgica del Partido y, para ello, debe organizarse y
planificarse bajo la conduccion unica de éste.

Al respecto, es de suma importancia evaluar las obras bajo esta
direccion y apoyandose en las fuerzas colectivas de los trabajadores
del sector.

Como es un trabajo de gran peso mediante el cual se
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responsabilizan ante el Partido y el Estado por la calidad ideoldgica
y artistica de las obras y por la duracion de su creacion, no puede
confiarse nunca a un individuo o a unas pocas personas, ni
efectuarse comoquiera, segun las opiniones subjetivas de los
trabajadores individuales. Sin duda, debe someterse al debate
colectivo de los especialistas, que estan firmemente pertrechados
con la politica y los lineamientos del Partido, tienen una amplia
vision politica y comprenden bien el arte.

El sistema de evaluacion colectiva unitaria no solo garantiza con
seguridad la conduccién unica del Partido en la literatura y el arte,
sino que ademds intensifica la cooperacion y la wunidad
camaraderiles entre los creadores y les presta una eficiente ayuda
para que puedan producir en breve tiempo obras de elevado valor
ideologico y artistico, posibilita eliminar de raiz las tendencias
subjetivistas y burocraticas y observar el principio democratico en
la orientacion de la labor creativa, asi como desarrollar al maximo
sus personalidades.

Asimismo, permite a los creadores y dirigentes elevar su nivel
politico e ideoldgico y su capacitacion artistica. Como en la
evaluacion de las obras participan cuadros versados en la politica
del Partido y en la teoria artistica y artistas muy expertos en la labor
creativa, si reciben su orientacion y ayuda colectiva, los autores
pueden ampliar su vision en lo referente a la politica del Partido y
enriquecer mas los conocimientos artisticos, mientras los
evaluadores, compenetrandose con la practica creativa, pueden
captar a tiempo los problemas pendientes y ayudarles con eficacia.

Lo mas importante en la evaluacion colectiva unitaria es
mantener de manera estricta los principios del partidismo, del
espiritu clasista obrero y del cardcter popular. El requisito
fundamental en ella es dirigir y ayudar a los creadores a que en sus
obras reflejen correctamente la politica y los lineamientos del
Partido, defiendan los intereses de la clase obrera y otros sectores
del pueblo y creen iméagenes que concuerden con el gusto y los
sentimientos de las masas trabajadoras.
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Los evaluadores deben ayudar activamente a que se escriban
obras de elevado valor ideoldgico y artistico que sirvan al Partido, a
la clase obrera y a otros sectores del pueblo. Su primer deber
partidista reside en esto: si en la labor creativa se revela el mas
insignificante elemento discordante con la politica del Partido,
rectificarlo mediante una critica oportuna y aguda y, al mismo
tiempo, luchar resueltamente contra la penetracion de toda clase de
venenos de ideas reaccionarias en la literatura y el arte.

En la evaluacién de las obras es necesario ejercer de manera
correcta la direccion politica y la artistica. Estas constituyen lo
fundamental de la evaluacion.

Ante todo, es importante garantizar con firmeza la prioridad de la
direccion politica y ejercerla de modo fructifero. Esta sirve para
ayudar y guiar a los creadores a escoger con acierto las semillas de
significacion politica en la vida y desarrollarlas correctamente
segun la politica y la linea del Partido. Cuando la direccion politica
es eficiente permite escoger las semillas y desarrollarlas con acierto
de acuerdo con la orientacion y exigencia politicas del Partido en
cada etapa y cada periodo del desarrollo de la revolucion, elevando
asi el valor ideoldgico y artistico de las obras e incrementando su
papel educativo.

Con el objetivo de ejercer con eficiencia la direccion politica, los
evaluadores no so6lo deben conocer bien la politica y los
lineamientos del Partido relacionados con el contenido de la obra
respectiva, sino también estudiar de manera amplia y profunda la
politica del Partido para todos los demads sectores. Sobre esta base,
han de interesarse por conocer correctamente como la interpretan
los creadores, qué problemas plantean a la luz de ella 'y de qué forma
quieren resolverlos, asi como, si sus obras son de buena calidad,
ayudarlos a mejorarlas, y, si tienen faltas y errores, persuadirlos
hasta el fin, mediante la discusion a que los rectifiquen.

La conduccion politica ha de ejercerse en todo el proceso de
ayuda a los creadores en la concepcion de la obra y el trabajo
descriptivo y en el de analizar el resultado de su creacion. Solo asi
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es posible infundirles la conviccion politica y el entusiasmo creador,
y conducirlos por el camino correcto. Si, so6lo viendo el inicio o el
resultado de la creacion, censuran la obra, diciendo que concuerda o
no con la politica del Partido, es posible confundir al autor y, a fin
de cuentas, imposibilitarle concluirla con sus propias fuerzas. Como
el protagonista de la creacion es, en todos los casos, el autor mismo,
no debe permanecer pasivo, so6lo mirando, cohibido, a los
evaluadores que le ayudan.

Garantizar con firmeza la prioridad de la direccion politica es lo
mas importante en la evaluacion de las obras, pero esto so6lo no basta
para orientar y ayudar con eficiencia a los escritores. Aunque se
haya escogido la semilla para la obra acorde a la politica del Partido
y desarrollado el tema con significado politico, si una y otro no se
han descrito con vivacidad artistica a través de los caracteres y la
vida de los personajes, tal obra no puede causar profunda impresion
a las personas. Ademas, si no se explican en concordancia con la
logica de esos caracteres y esa vida, y con las leyes del arte, puede
resultar que se tergiverse ésta y se tornen confusos aquéllos. Por
tanto, en la evaluacion de las obras se necesita priorizar la direccion
politica y combinarla bien con la artistica.

Esta implica ayudar y orientar sustancialmente a los autores a
que describan de modo artisticamente satisfactorio el contenido
ideologico de las obras, basdndose en las ideas y teorias
literario-artisticas jucheanas. También en esta direccion es
importante mantener de manera estricta los principios y las normas
partidistas. No por ser una direccion artistica hay que limitarse a la
mera asistencia técnica y profesional. En el arte el problema de la
descripcion siempre implica cuestiones ideologicas. Dado que no se
puede hablar de la descripcion artistica, separada del contenido
ideoldgico, también en la direccion artistica se necesita ayudar con
eficacia a los autores para que desplieguen a plenitud el contenido
ideologico.

Con miras a ayudar bien el trabajo creativo en el plano
descriptivo, es preciso que los evaluadores sean los primeros en
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asimilar a profundidad las ideas y teorias jucheanas de nuestro
Partido en cuanto a la literatura y el arte. En ellas estan esclarecidos
profunda e integralmente todos los problemas, grandes y pequefios,
que se presentan en la creacion de las imagenes. Por eso, so6lo
cuando se apoyen estrictamente en ellas para la orientacion en la
creacion podran prestar una ayuda sustancial a los autores para que
hagan excelentes descripciones artisticas.

Si, alegando que la descripcion puede hacerse de esta u otra
forma, cada cual presenta un proyecto de su propia invencion y
aconseja aceptarlo, sin principios partidistas ni normas teoricas, es
inevitable que se impongan los gustos individuales y den al traste
con la obra.

La evaluacion de las obras puede tener éxito so6lo cuando se
aplique un método de convencimiento: el método de convencer
perfectamente a los creadores en el plano ideoldgico y tedrico y
despertarles el fervor creativo para que busquen ellos mismos
excelentes maneras de describir.

La creacion es el proceso de la incansable busqueda del artista,
pleno de inspiracion espiritual y entusiasmo creativo. Una nueva
obra artistica se logra inicamente cuando el corazén del autor arde
de pasion creativa, a tal grado que no puede tranquilizarse sin hablar
ante la época y la sociedad de la justicia y la verdad, de la grandeza,
la nobleza y la hermosura. Quien no tiene profunda comprension de
la época y la vida, ni simpatiza ardientemente con éstas, no puede
crear obras destacadas que correspondan a la aspiracion de la época
y las exigencias de la vida.

Igual pasa con las personas que dirigen la labor creativa. Si éstas
so6lo se imponen con frialdad, con el método administrativo y
practicista, o censuran presentando exigencias unilaterales, nunca
podréan obtenerse buenos resultados.

Evaluar la obra simplemente a base de los resultados y presentar
luego la exigencia es un método de control burocratico. Revisar y
controlar sin ofrecer una direccion detallada no coincide con la
esencia de la creacion, ni tiene nada en comun con el método de
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direccion partidista de las actividades artisticas.

En el terreno de la creacion se puede convencer y ayudar, pero no
ordenar ni mandar. Si una parte impone mientras que la otra acepta,
la creacion no marchara como es debido.

Lo que importa a la hora de convencer a los creadores, es
infundirles la pasion creativa y estimularlos a que desplieguen
plenamente las alas de su reflexion e imaginacion.

De entre las diversas y multiples imagenes de la vida, los
creadores escogen solo las que les inspiran e incluyen lo que quieren
relatar. Como en ellas se reflejan su confianza y su logica de la vida,
creen que su opinion es mas justa y racional.

Los evaluadores, cuando no les agrada la descripcion de la obra,
no deben imponerles sin fundamentos otros proyectos de su propia
logica y gusto, sin tener en cuenta la referida peculiaridad de la
creacion  artistica. Como la  descripciébn  artistica,
independientemente de que se haya hecho bien o no, estd basada en
la conviccion y la logica del autor, no tienen que tratar de revocar el
resultado, sino ayudarlo a corregir esa conviccion y logica.

Por muy excelente que sea un contraproyecto, si no convence al
escritor ni coincide con la légica descriptiva del contexto ni con el
motivo concreto, no vale nada. A los creadores es mas eficiente
convencerlos para que encuentren nuevas descripciones.

A fin de convencerlos correctamente y orientarlos a crear
imagenes magnificas, es imprescindible que la direccion y la ayuda
se realicen sin falta conforme a su nivel de preparacion y sus
personalidades. Para que los autores obtengan buenos éxitos es
indispensable prestarles, no importa que sean expertos o noveles,
una ayuda adecuada, respetando sus individualidades y tomando en
consideracién su nivel de preparacion politica y practica y la calidad
de la obra escrita.

Desde el principio, el método de convencimiento requiere ayudar
a los autores a que perfeccionen sus obras con sus propias
iniciativas, y eleven de este modo su nivel de calificacion ideologica
y artistica. Por eso no deben darse casos en que se reemplace al
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autor cuando no marcha bien su creacion. En la fabricacion de
mesas un carpintero puede sustituir a otro, pero en la labor creativa
no.

Cuanto mas bajo sea el nivel del creador y no marche bien su
descripcion, tanto mdas paciente y sincero debe ser el
convencimiento. Si, en vez de hacerlo asi, uno sustituye al autor, no
le servira de ayuda, sino le impedira valerse por si mismo,
perdiendo por Ultimo tanto a éste como a su obra.

La evaluacion de la obra no es una labor que se hace tinicamente
con ésta, sino también con su autor. Por eso no se debe analizar s6lo
la obra para sefalar, con una vision estrecha, que esto esta bien y
aquello esta mal. S6lo cuando, quienes evaluan conocen bien a los
autores pueden ayudarlos con eficiencia. Conocer con claridad su
preparacion politica, su nivel artistico y su personalidad creativa,
constituye la condicion mas importante para ayudarlos a cumplir
con ¢éxito su actual tarea creativa.

Para conocer bien el nivel politico y profesional de los autores,
ellos tienen que conocer sistematicamente su trayectoria creativa.
S6lo cuando dominan bien los puntos positivos y negativos, las
personalidades creativas y los habitos que revelan generalmente en
sus obras anteriores, pueden discernir con acierto los defectos de la
actual y adoptar las medidas apropiadas.

En la direcciébn artistica es importante respetar las
individualidades de los autores y orientarlos a crear siempre
imagenes nuevas y de matiz peculiar. El objetivo de la evaluacion
colectiva consiste no s6lo en observar de manera estricta el
principio partidista en la creacion, eliminar los equivocados
criterios subjetivos de los individuos y evitar de antemano los
errores posibles en el trabajo creativo, sino también en poner en
maximo despliegue su iniciativa personal, para que produzcan
mayor numero de nuevas obras de matices singulares que se
avengan con la orientacion y las exigencias del Partido. Por eso, no
hay que suprimir la iniciativa de los autores so pretexto de asegurar
el colectivismo. Si se restringen sus personalidades creativas, no
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pueden producirse obras magnificas y singulares. Una vez escogida
la buena semilla y establecido bien el tema para la obra, su
descripcion debe confiarse al autor para que la realice con toda su
destreza.

En la evaluacion de las obras hay que incitar y estimular a los
autores en el sentido de que, en la medida de lo posible, descubran
métodos singulares de descripcion y expresiones nuevas que no han
podido concebir otros, y los apliquen con originalidad. Solo
entonces crecerdn mas su responsabilidad y su iniciativa creadora y,
por consiguiente, se diversificara mas la modalidad de nuestras
obras literarias y artisticas.

Los evaluadores siempre deben reflexionar con seriedad y
detenimiento cuando analizan una obra, fruto de los tenaces
esfuerzos de su autor. Si tan pronto como la lean la evaluan de
buena o mala, no son confiables sus palabras. Si bien es importante
la primera impresion en la evaluacion de la obra, tienen que meditar
una vez mas. Deben hacer ese andlisis con una actitud sincera:
pensar profundamente en por qué la obra es buena o mala y como
sera posible corregir los defectos, si los hay.

No han de olvidar que una palabra pronunciada a la ligera puede
causar grandes pérdidas al Partido y confundir y malograr la
creacion. Antes de dar una sugerencia deben estudiar diez casos, y
para presentar un contraproyecto han de pensar en los diez.

Los evaluadores no deben aferrarse solo a sus criterios subjetivos
so pretexto de reflexionar seria y detenidamente. En general, el
criterio subjetivo resulta ser unilateral. Quien esta bien pertrechado
con la politica y la linea del Partido y quiere materializar
exactamente el proposito de éste, no dice “segiin mi opinidon” sino
“de acuerdo con la orientacion del Partido”.

Cuando abordan la obra, los evaluadores deben observarla
también desde la posicion de su autor. Su examen y ayuda pueden
provocar simpatia y repercusion so6lo cuando reconocen los
tropiezos que €l ha tenido, y captan el quid de los problemas que le
fueron dificiles de resolver y cooperan con él para encontrar su
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solucidn creativa.

A fin de convencer a los autores, los evaluadores deben saber
mas que aquéllos y adelantarseles. So6lo si poseen vastos y
profundos conocimientos, podran convencerlos con facilidad y
conducirlos a marchar rapido por un camino correcto. Si les hacen
sugerencias basdndose en una comprension perfecta de los
problemas relacionados con la creacion, es posible que esto sirva de
contenido real para la descripcion y que los autores comprendan
diez cosas a través de una.

En la creacion no habra fortalezas inconquistables si los
evaluadores, que se responsabilizan por la literatura y el arte ante el
Partido y el Estado, consultan sinceramente con los autores sobre la
base de una sola idea y voluntad, y, siempre mirando primero los
puntos positivos, les ofrecen opiniones constructivas para reforzar
¢éstos y rectificar las deficiencias.

En la evaluacion de las obras hay que observar estrictamente el
principio de la colectividad.

En el curso de la creacion de la obra pueden surgir discrepancias
de opiniones entre el autor y los evaluadores y entre estos ultimos.
En este caso, deben presentar siempre opiniones acordadas en una
sincera y franca discusion previa. Si cada cual da su opinion al autor
o presenta diferentes sugerencias, éste se vera desorientado y, a la
larga, no podra perfeccionar la obra. En sentido figurado, el barco
que debe zarpar subira al monte. Por lo tanto, al examinar la obra
hay que discutirla suficientemente en colectivo, presentar al autor
las sugerencias acordadas y explicarselas con sinceridad hasta que
las acepte.

En esta tarea no es admisible ninguna practica de poner la
opinioén individual por encima de la colectiva y acordada. Nunca
debe tolerarse la arbitrariedad individual que contraviene el
principio de evaluacion partidista. Si se admiten la arbitrariedad y el
gusto individual en la direccion creativa, la evaluacion unitaria
colectiva no tendrd significado y el trabajo creativo se malograra.

La evaluacion debe realizarse con un fin bien determinado y de
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manera planificada. Si no se planifican la creacion del guion y su
evaluacion, primer proceso de la descripcion artistica, tampoco
podré hacerse de manera planificada la produccion de filmes.

La evaluacion de las obras siempre debe anteceder al trabajo
creativo artistico y efectuarse con regularidad de acuerdo con un
plan perspectivo. No es permisible que se examine la obra cuando
¢ésta esté concluida. Si la obra no se termina, todos deben ayudar al
autor, especialmente en la etapa intermedia, a perfeccionarla pronto,
en vez de permanecer con los brazos cruzados.

La evaluacién de las obras debe ser una labor creadora para
desarrollar sin interrupcion la literatura y el arte aplicando
cabalmente en la creacion de las obras la politica artistica y literaria
del Partido.

EN EL BALANCE DEL TRABAJO
CREATIVO HAY QUE GENERALIZAR
EL MODELO

Uno puede escalar un peldafio mas, con confianza en si mismo,
solo cuando emprende una nueva tarea después de hacer con acierto
el balance del trabajo ya realizado, no importa cudal sea éste.
Distinguir claramente lo acertado de lo erréneo en este balance y
avanzar de continuo promoviendo los aciertos y rectificando los
errores, es precisamente el modo de trabajar de los comunistas.

También en el campo de la literatura y el arte, cuando una obra se
concluye, se debe pasar a otra tarea después de hacer un justo
balance de ello. Solo asi es posible discernir exactamente lo
acertado de lo erroneo, analizar experiencias y lecciones,
generalizar los éxitos y preparar sélidos cimientos para lograr en
adelante mayores resultados.

El balance es la fase final de la labor creativa. Por consiguiente,
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no puede ser un trabajo apartado de las actividades creativas, sino
que siempre constituye la labor de concluir una obra e iniciar otra.

Analizar de modo correcto y generalizar las experiencias de la
creacion mediante el balance, deviene una condicion indispensable
para el progreso del arte. La creacion artistica puede desarrollarse a
un nivel mas elevado s6lo cuando en ella se aprovechan de modo
creador las experiencias y lecciones de las labores anteriores. Las
artes, desde sus métodos creativos hasta las formas especificas de
expresion, se llevan adelante y se enriquecen mientras van
aprovechando y renovando esas experiencias en el trabajo creativo.

Aunque estén acumuladas muchas experiencias utiles en éste, si
no se captan con claridad su esencia y método principal, la creacion
de la siguiente obra no podra rendir fruto y se limitara a repetir sdlo
esas experiencias. El problema consiste en asimilarlas y
aprovecharlas en forma renovadora. Los escritores y artistas deben
hacer de modo sustancial el balance de su trabajo creativo de
manera que puedan aprovechar sus mejores experiencias.

Para ello, es preciso desistir del viejo método de balance del
pasado, cuando cada cual analizaba y valoraba la obra a su manera,
sin norma alguna, y asi mataba sélo el tiempo.

Si la reunién de balance se convierte en un club de debate libre
en que los asistentes, sin tener en cuenta su objetivo y las exigencias
del autor, se ocupan s6lo de polémicas inttiles, obstindndose cada
cual en sus opiniones a favor o en contra de tal o cual obra, no sera
posible sacar ninguna experiencia, ni ninguna leccion, ni tampoco
tomar medidas correctas para el futuro.

Si el seminario, la reunidon de evaluacidon colectiva y la de
balance, se llevan a cabo con metas inciertas, sin norma alguna, no
servirdn mas que de tribuna a los parlanchines, poniendo de
manifiesto su pedanteria; sélo desorientaran a los creadores
cohibiéndolos. Después de tales reuniones se mezclaran
inevitablemente sentimientos desagradables, tales como Ia
desconfianza, el reproche y los celos, lo que dejara una influencia
negativa sobre la unidad de ideologia y voluntad de las filas. Todo
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esto son rezagos nocivos de las actividades artisticas de la vieja
sociedad, que no deben subsistir mas en nuestra labor literaria y
artistica revolucionaria.

Ya hace mucho, rechazando categéricamente tal método de
balance caduco, presentamos otro nuevo que permite a los creadores
revisar a fondo todo el proceso de la creacion y sus resultados con
las ideas literarias y artisticas jucheanas por guia, lo cual les ayuda a
conocer con mas profundidad la politica literaria y artistica del
Partido.

El balance de la creacion debe realizarse en forma de seminario
sobre las ideas literarias y artisticas jucheanas. Este, si se observa
desde el punto de vista de la labor partidista, es lo que encarna el
espiritu y método Chongsanri en el terreno literario y artistico, y por
tanto, constituye una labor politica para hacer balance de las
actividades practicas de los escritores y artistas encaminadas a
materializar la politica del Partido en este campo, tomando por
norma las ideas literarias y artisticas jucheanas.

So6lo cuando el balance de la creacidon se realiza asi es posible
analizar, resumir correctamente y generalizar qué nuevas cosas se
han creado en las obras gracias a la aplicacion de la politica del
Partido, qué nuevas experiencias se acumularon en este curso y
cudles son los éxitos y las lecciones logrados en el trabajo para
materializar la orientacion partidista de convertir el proceso de la
creacion en el de revolucionarizacion y claseobrerizacion.

Al mismo tiempo, sélo entonces todos los creadores podran
asimilar con mayor profundidad, sobre la base de las experiencias y
lecciones practicas, la quintaesencia de las ideas literarias y
artisticas jucheanas y prepararse mejor en lo politico y practico.
Mientras disciernen claramente, sobre la base de los resultados de la
creacion, lo acertado de lo errdneo, y aclaran su causa, los autores
llegaran a comprender mejor la esencia y la justeza de la orientacion
de nuestro Partido en la literatura y el arte, y formarse la vision
partidista de medir y juzgar exactamente, con la linea y la politica
del Partido como patrdn, todos los problemas, grandes y pequeios,
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que se presentan en la labor creativa.

El balance de la creacion debe realizarse tomando por norma las
ideas literarias y artisticas jucheanas. Estas constituyen el
fundamento en la creacion, la guia en todo su proceso y la regla de
su balance. Sélo cuando sobre su base se realiza la labor creativa y
se analiza y se hace balance de la obra, es posible desarrollar nuestra
literatura y arte por un camino correcto, como una literatura y un
arte verdaderamente revolucionarios y jucheanos. Al analizar y
evaluar el proceso de la creacion y sus resultados, no puede haber
otra regla que las ideas literarias y artisticas jucheanas. A menos que
se juzguen y se disciernan todos los problemas con estas ideas como
patron, apareceran el servilismo a las grandes potencias y el
dogmatismo y se resucitara el restauracionismo; también se
infiltrardn las ideas capitalistas y revisionistas.

Lo principal en el balance de la creacion es argumentar la justeza
y la vitalidad de las ideas y teorias literarias y artisticas jucheanas de
nuestro Partido. Por eso, basdndose en éstas, deben analizarse y
generalizarse de modo amplio y profundo todos los aspectos
relacionados no so6lo con el proceso de la creacion, sino también con
el estudio politico y los ejercicios de destreza, las labores
organizativas y politicas que realizan las entidades partidistas para
convertir ese proceso en un proceso de revolucionarizacidén y
claseobrerizacion. S6lo cuando asi se hacen claros el propdsito y el
contenido del balance, las intervenciones pueden realizarse con
eficacia en un rumbo correcto y, a la larga, se aprenderan muchas
cosas en un corto tiempo.

En el balance de la creacion hay que presentar un modelo tipico y
popularizarlo ampliamente. Como el objetivo de este balance reside
en pertrechar cabalmente con las ideas literarias y artisticas
jucheanas a los escritores y artistas y lograr que produzcan muchas
obras sobresalientes, se necesita mantener la posicion de ensefiar y
aprender unos de otros mientras discuten con fervor la manera de
realizar mejor el trabajo creativo. Para ello el balance ha de
concentrarse indispensablemente en exaltar como modelos y
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divulgar las obras maestras que encarnan en forma optima las ideas
literarias y artisticas jucheanas, asi como generalizar las
experiencias acumuladas en su creacion.

Si se indica el modelo en el balance, otros creadores,
comparando sus obras con él, podran descubrir claramente sus
errores y deficiencias y adoptar medidas concisas para corregirlos,
asi como sentiran, aprenderan y decidirdn muchas cosas.

Con el fin de divulgar el modelo es preciso argumentarlo
profundamente, con materiales vivos, para que todos lleguen a
convencerse de ello, centrando la fuerza en distinguir con exactitud
lo nuevo y lo 6ptimo en el trabajo creativo y analizar de modo
cientifico los factores de sus éxitos. Hay que erradicar totalmente el
igualitarismo y la tendencia practicista en las discusiones, o sea,
debatir tanto la obra bien lograda como la defectuosa.

Lo positivo en la creacion nunca se divulga por si mismo; no se
lo debe pasar por alto o silenciar. Hay que prestar la mayor atencion,
desde luego, a los mejores €xitos y experiencias obtenidos gracias a
los grandes empefios, y analizarlos de manera profunda para
divulgarlos ampliamente.

El balance de la creacion debe ser un trabajo regular. So6lo
entonces es posible analizar y resumir a tiempo los méritos y
deméritos en las actividades creativas y desarrollar éstas sin
complicaciones, promoviendo aquéllos y rectificando éstos. No
puede esperarse ningun €xito si se dejan amontonar muchas obras y
se hace su balance en unos pocos dias, en forma de ofensiva, o se
hace como quiera, sin preparacion alguna, considerandolo como un
acto anual.

El balance de la creacion debe hacerse principalmente segun
cada obra, y también en forma general, con varias obras, una o dos
veces al afio.

Para el éxito del balance es preciso que todos los participantes
lean previamente las obras. Si en un balance se exponen muchas,
ellos no pueden participar bien preparados.

Si cada vez que concluye de escribirse una obra se lee y se hace
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balance de ella, es posible dar a conocer a tiempo a su autor las
experiencias y lecciones necesarias, ayudandolo asi realmente en su
trabajo creativo y previniendo posibles desviaciones. Si el balance
de la creacion se hace, ademas de por obra, también en forma
general, cada medio afo o anualmente, los dirigentes y los
creadores pueden adquirir experiencias y sacar lecciones en una
escala aiin mas amplia, y enterados correctamente de la direccion y
la tendencia de desarrollo de la literatura y el arte, avanzar con
seguridad hacia la creacion de nuevas obras, con mas amplia vision
politica y provechosas experiencias.

Para el balance general y concentrado es importante definir con
claridad los grupos de creacion, las obras y los aspectos en los que
debe concentrarse la discusion y hacer un balance profundo de los
puntos que pueden servir de experiencias y lecciones.

Si el balance de la creacion se efectua sin el tema central bien
definido ni son claros los asuntos que se presentan a la discusion,
esto quiere decir que la preparacion no ha sido cabal y, por
consiguiente, en ¢l no hay nada de particular que aprender. Aun
cuando el autor haya cometido un error contra su voluntad en el
curso de la creacion de su obra, el balance debe hacerse seriamente
para que le permita sacar experiencias y lecciones.

S6lo cuando se hace un analisis claro en torno a tales aspectos
como: desde qué punto de vista el autor vio y comprendio la
realidad, qué y como trat6 de reflejarla en la obra, en qué consiste la
diferencia entre lo propuesto y lo descrito, por qué se llegd a ese
resultado y qué medidas ha de tomar en adelante, pueden extraer
experiencias y lecciones tanto quien es objeto del balance como los
oyentes. Si arengan con palabras generales o explican desde un
punto de vista practico el proceso de la creacion, se perdera el
asunto principal en el balance. Un debate tal no ofrece nada que
aprender y causa solo confusion y fastidio.

Al hacer el balance de la creacion, es importante preparar una
efervescente atmosfera creadora: participar todos en el debate con
una misma voluntad y propdsito y con franca actitud de aprender y
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ensefarse mutuamente, guiados por la aspiracion comun de realizar
nuevas iniciativas en la labor creativa.

En dicho balance todos los dirigentes y autores deben aprender
sinceramente unos de otros, con el mismo objetivo y deseo de
desarrollar con mas rapidez la literatura y el arte bajo la direccion
del Partido. En este aspecto no debe distinguirse el que hace la
evaluacion del que es evaluado, todos tienen el deber de aprender y
el derecho a ensefiar. Solo cuando se empefian en alcanzar una meta
comun persuadiéndose, ensenandose, ayudandose y guiandose unos
a otros, todos progresaran rapidamente aprendiendo multiples
COsas.

El balance de la creacion revelara su gran vitalidad cuando todos
los cuadros y creadores piensen y actlien unanimemente segun la
idea y voluntad del Partido, alegrandose de los éxitos ajenos como
si fueran propios, sintiendo sinceramente las deficiencias,
aprendiendo de lo mejor y buscando conjuntamente las formas de
rectificarlos errores. El que no se apena ante el error ajeno no puede
emocionarse ante los éxitos ni defenderlos.

El balance de la creacion debe realizarse de manera ideologica, o
sea, en torno al punto de vista ideologico y el modo de pensar de los
creadores y a su actitud y estilo en el trabajo creativo. Puede tener
éxito s6lo cuando se efectua en forma de una lucha ideoldgica para
pertrechar firmemente a los escritores y artistas con las ideas
literarias y artisticas jucheanas.

La reunién de balance no es un foro para dar vivas a los €xitos,
alabarse a si mismos, ni mucho menos un acto para ensalzar y
elogiar a unas cuantas personas. Mientras mayores son los éxitos y
mejor ha marchado el trabajo, tanto mas exigente debe ser ese
recuento para que los creadores redoblen sus esfuerzos. No hay que
olvidar que se fracasa siempre si todo se limita a dar vivas y jactarse
de los grandes éxitos obtenidos en un combate, sin hacer suficientes
preparativos ideologicos para realizar mejor la siguiente batalla.

Segun se ha probado en la realidad, en el balance de varias obras
saltan a la vista no s6lo los aspectos positivos, sino también los que
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no estdn a la altura del avance. Si se dejan intangibles estos defectos
considerandolos como algo inevitable en el curso del desarrollo, lo
negativo crecera mas y lo atrasado quedara mas a la zaga, llegando a
un estado irremediable con el paso del tiempo. Por eso, corregir a
tiempo los errores y las faltas mediante una seria critica es un
requisito muy importante para el desarrollo general, para la
innovacion colectiva.

El primer blanco a ser criticado con rigor en el balance lo
constituyen todas las tendencias y elementos de las ideas
reaccionarias, como las capitalistas, las confucianistas feudales, las
revisionistas, las servilistas a las grandes potencias, etcétera, que
contravienen a la idea Juche. Por muy insignificantes que sean las
tendencias y los elementos de las ideas caducas que se manifiestan
en el trabajo creativo, no deben pasarse por alto, sino erradicarse
decisivamente a través de la lucha ideologica.

También es necesario librar una enérgica lucha contra Ia
pasividad y el conservadurismo en la labor creativa. Los pasivos y
conservadores temen asumir la responsabilidad en este trabajo y no
desarrollan su iniciativa en la practica, aunque de palabra se
disponen a todo, creando asi escollos invisibles ante el desarrollo
del arte cinematografico. Por eso, la pasividad y el conservadurismo
constituyen dos de los blancos principales de la lucha, que han de
ser criticados y erradicados sin falta para desarrollar la literatura y el
arte con mayor rapidez, a un nivel superior.

El elevado espiritu critico en el balance de la creacion debe tener
su origen en la posicion partidista, tendiente a elevar el nivel de
todos los grupos de creacion y de todos sus trabajadores al nivel de
quien se ha presentado como modelo, para asi llevar adelante con
mayor rapidez la literatura y el arte. Es innecesario decir que la
labor de creacion tendrd mayor éxito si se aclara con agudeza
ideoldgica la esencia de los errores y las deficiencias, si se libra una
lucha activa para vencerlos, y asi todos marchan por el camino
correcto.

En la critica es siempre importante defender la idea Juche y
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atacar las ideas reaccionarias, salvar a los camaradas y perfeccionar
las obras. Para ello, en la critica debe hacerse un andlisis agudo y no
debe ocurrir que se arrincone politicamente a un autor y a su obra,
difaméndolos y poniéndoles etiquetas ideologicas. La critica no es
so6lo un medio para erradicar las ideas caducas, sino también una
poderosa arma para fortalecer la unidad de ideologia y voluntad del
colectivo y asi incrementar el poderio de la organizacion.

Para que la critica sea eficaz, no hay que perder tiempo
aferrandose a las nimiedades, sino analizar de modo profundo y
amplio los fendmenos esenciales y tipicos. Si la critica empieza a
girar en torno a un montén de cosas no esenciales, se escapara lo
medular y no se podrd obtener lecciones ejemplares. Y si, so
pretexto de elevar el espiritu de la critica, se reprochan sin
miramiento tanto esto como aquello, no se obtendra nada, sino, al
contrario, se acarreara un resultado negativo.

La lucha ideolégica en defensa de lo positivo y contra lo
negativo, como el método mas activo y racional para educar de
manera revolucionaria a los escritores y artistas, tiene una gran
significacion en revolucionarizarlos y claseobrerizarlos. En el
seminario sobre las ideas literarias y artisticas jucheanas, ellos
perfeccionaran sus cualidades como escritores y artistas de nuevo
tipo, pertrechados con la idea Juche, pues no s6lo adquiriran los
conocimientos y la técnica vitalmente necesarios para crear una
literatura y un arte revolucionarios, sino también aprenderan la
posicion y el estilo revolucionarios de defender y materializar con
fervor los lincamientos y la politica del Partido.

Cuando lo bueno se divulgue y se aprenda y lo erréneo se supere
mediante la critica, y se prepare asi la coyuntura para una nueva
innovacioén y avance, el balance de la creacion se convertira en una
labor significativa.

El seminario sobre las ideas literarias y artisticas jucheanas es
una labor importante que estimula a todos los escritores y artistas a
avanzar con mas vigor, orgullo y dignidad de participar en la
creacion de una literatura y un arte revolucionarios, siempre con una
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elevada conciencia politica y entusiasmo creador, para desarrollar
nuestro arte jucheano a una etapa superior.
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NOTAS

1. La linea de clases y la de masas —Son lineas politicas que mantiene el
Partido del Trabajo de Corea.

La linea de clases es el principio fundamental de las actividades del partido de
la clase obrera para defender firmemente los intereses y la posicion de la clase
obrera, la clase dirigente de la revolucion.

La linea de masas es un principio fundamental de las actividades del partido de
la clase obrera para defender los intereses de las masas populares y llevar a cabo
las tareas revolucionarias movilizando activamente sus fuerzas y talento creador.

El partido de la clase obrera s6lo podra cumplir su mision histérica cuando
combine con acierto estas dos lineas.

2. La revolucionarizacion y claseobrerizacion —La revolucionarizacion y
claseobrerizacion es una tarea importante que el partido y el Estado de la clase
obrera deben cumplir después de establecer el régimen socialista.
Revolucionarizar a las personas significa formarlas como fervientes
revolucionarios dotados de una firme cosmovision revolucionaria, eliminando de
su mente los residuos de la vieja ideologia y pertrechandolas con las ideas del
comunismo, mientras claseobrerizar quiere decir que la clase obrera en poder le
imprima su forma de ser a la sociedad en todas las esferas: en la economia, la
cultura, la ideologia y la moral. O sea, que el nivel ideoldgico y el técnico y
cultural de todos los miembros de la sociedad se eleve al de la clase obrera; que se
establezca la propiedad exclusiva de todo el pueblo sobre los medios de
produccion, mediante el desarrollo de la propiedad cooperativista a la de todo el
pueblo, para asi eliminar las diferencias clasistas entre la clase obrera y el
campesinado y transformar por completo el conjunto de relaciones sociales,
seglin el modo de ser de la clase obrera.

3. La Guerra de Liberacion de la Patria —La Guerra de Liberacion de la
Patria (junio de 1950-julio de 1953) fue una guerra justa que el pueblo coreano
libré para rechazar la agresion del imperialismo norteamericano y defender la
libertad e independencia de la Patria, y una lucha antimperialista y antiyanqui
contra las fuerzas aliadas de la reaccion mundial encabezada por el imperialismo
norteamericano.



En la madrugada del 25 de junio de 1950, los imperialistas norteamericanos,
enemigo jurado del pueblo coreano, y la pandilla titere de Syngman Rhee,
lanzaron por sorpresa una agresion armada contra el Norte del pais rechazando
las realistas y racionales propuestas de la Republica Popular Democratica de
Corea para reunificar la Patria de manera pacifica

El imperialismo estadounidense movilizé en el frente de Corea varios millones
de efectivos, entre los que estaban una tercera parte de sus fuerzas de tierra, una
quinta de las de aire, la mayor parte de su flota del Pacifico, soldados de quince
paises satélites y el ejercite titere de Corea del Sur, y enormes cantidades de
equipos y materiales técnicos de combate de tltimo tipo. Ademas, aplico los mas
diversos, crueles y brutales métodos y medios de guerra incluidas las armas
bacteriologicas.

No obstante, el pueblo coreano, unido firmemente alrededor del gran Lider,
camarada Kim II Sung, y bajo su sabia direccion, propind una vergonzosa derrota
al imperialismo yanqui y sus lacayos y logré una historica victoria.

4. La Lucha Revolucionaria Antijaponesa (octubre de 1926-agosto de
1945) —Bajo la guia del gran Lider, camarada Kim I Sung, el pueblo coreano la
libr6 a lo largo de casi 20 afios contra los agresores imperialistas japoneses y por
alcanzar la soberania e independencia nacionales, asi como la emancipacion
clasista de las masas trabajadoras oprimidas.

5. Batalla de velocidad —Es la principal forma de combate en la construccion
socialista consistente en impulsar con dinamismo todo el trabajo. También es un
principio revolucionario de desarrollar el trabajo, que permite lograr ascensos e
innovaciones continuos en la construccion socialista basandose en la alta
conciencia politica y la actividad creadora de las masas populares. La exigencia
principal de la batalla de velocidad es desarrollar el trabajo al mayor ritmo
posible y asegurar su calidad desde un nivel mas alto movilizando todas las
fuerzas.

6. El espiritu y el método Chongsanri —Son la idea y el método de direccion
para con las masas que el gran Lider, camarada Kim II Sung, cred concretando y
desarrollando la linea de masas revolucionaria tradicional del Partido del Trabajo
de Corea, de acuerdo con las nuevas realidades de la edificacion socialista
durante su visita de orientacion a la comuna de Chongsan (hoy la comuna de
Chongsan, de la region de Kangso de la ciudad de Nampho) y al comité distrital



del Partido de Kangso, en febrero de 1960.

El espiritu Chongsanri, como la idea de direccion para con las masas, exige
realizar la direccion partidista y estatal bajo el principio de responsabilizarse
completamente con la vida del pais y del pueblo, poniendo siempre en el primer
lugar el interés de las masas populares, y guiar hasta el comunismo a todos los
miembros de la sociedad agrupandolos alrededor del Partido mediante su
educacion y transformacion; también exige mantener el principio de convertir
todo el trabajo en la tarea de las propias masas populares.

El método Chongsanri, como método de direccion para con las masas, exige
que el organismo superior ayude al inferior, se dé preferencia al trabajo politico
en todas las actividades, se combinen racionalmente la orientacion general y la
individual, se concentren los esfuerzos en el eslabon principal y se planifique
todo el trabajo para impulsarlo con dinamismo. En el espiritu y el método
Chongsanri se han materializado en todos los aspectos el método y el estilo de
trabajo del Partido que tiene por espina dorsal el trabajo con el hombre.

7. Sistema de trabajo Taean —Es una nueva forma de la administracion de la
economia socialista que el gran Lider, camarada Kim II Sung, creé en diciembre
de 1961 dirigiendo sobre el terreno la Fabrica de Aparatos Eléctricos de Taean
(Complejo de Maquinaria Pesada de Taean, hoy). Su contenido es: primero,
administrar la economia con la direccion colectiva del comité del Partido;
segundo, organizar el estado mayor de cada fabrica con las secciones de
orientacion productiva, de planificacion, de servicios técnicos y de
mantenimiento, y asegurar la direccion centralizada e intensiva del ingeniero jefe
sobre la produccion; tercero, suministrar los materiales bajo la responsabilidad
del nivel superior, y cuarto, encargar a cada fabrica el suministro de alimentos
vitales a su personal y a los habitantes de la zona correspondiente.



