Crénica cinematogrdfica

“Yo tenia un camarada”

Film de Helvio Soto

“En Va]lpamiso” *

Tilm de Joris Ivens

El cine y los cineastas chilenos a propoésito de estos films

por
Herndn Valdés

En una reunién motivada por la presencia de Joris Ivens en Santiago,
hace algunos meses, cuyo propésito era el de agrupar a los cinematografis-
tas chilenos en una asociacién —nicleos que Ivens propende a organizar
en todos los paises donde trabaja—, se hicieron variadas indicaciones ten-
dientes a sus alcances inmediatos y a su constituciéon gremialista. Cuando
hicimos notar que la unién de la gente que hace cine era ante todo una
excelente oportunidad de fijar y compartir ciertas ideas mds amplias so-
bre qué tipo de cine era necesario hacer en el pais, nadie, al parecer, enten-
dié. Habia entre esos entusiastas un deseo irreflexivo e impaciente de “ha-
cer peliculas”, de partir “al terreno”, de compaginar, exhibir y quizas obte-
ner alguna mencién en cualquiera de los certdmenes que existen. Aclarar
antes qué clase de peliculas necesita un pais como el nuestro, €n el estado
cultural, econémico y social que le es propio, y en relacién con el cine
que se hace en el resto del mundo, hacer lo que corresponderia a necesi-
dades reales y no a la ocurrencia individual, no pareceria ser un asunto
inquietante.

Por desgracia, eso ha tenido profundamente que ver con la frustracién
del cine latinoamericano: una absoluta insensibilidad e incomprensién de
lo que se necesita hacer. En la mejor época del cine.argentino o chileno,
cuando el Estado o particulares habian arriesgado grandes capitales en
su industria, mientras se podria haber conmovido a todo el continente con
el simple registro o reconstitucién de nuestras ricas experiencias naciona-

“les, contempordneas, histéricas, autéctonas, nuestros cinematografistas in-
- ventaban historias que sucedian en Parfs o Nueva York, en cabarets, pros-
tibulos, rosedales y con personajes marginados de la sociedad. Y era pa-

*Mucha gente se pregunta cuil es la razén de que este film, cuyas copias se encuentran en
Chile hace casi un aiio, no haya sido exhibido en las salas de cine comerciales y sea, por lo
tanto, casi desconocido para el piiblico.
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tural: el cine habia caido en manos de mitémanos que se jugaban la fortu-
na, de cupletistas, de empresarios de varietés y, mds adelante, de gaceti-
lleros y animadores de shows radiales o de televisién, Nadie habia pensa-
do, aparte de los incipientes cineclubes, que el cine pudiera ser un arte
o, al menos, un medio de entendimiento, de conocimiento humano y
social. Los intelectuales que hubieran podido tener una actitud y urna vi-
sién mds realistas, no comprendicron, a su vez, las grandes posibilidades
expresivas del cine o bien se marginaron de un asunto que juzgaron me-
diocre. Después de ese periodo, en los ultimos afios han aparecido cineastas
de dotes y cultura superiores que han comprendido incluso que la cdmara
no es un simple aparato mecdnico registrador de imdgenes, sino también
un medio ductil de escritura y de expresidn insustituible. E1 mejor de ellos,
Sergio Bravo, ha hecho buenos cortometrajes sobre temas nacionales, pero
llevado a ello mas bien por su talento e intuiciéon naturales que por una
conciencia de su necesidad. La Universidad de Chile, que ha tenido la
iniciativa y el éxito de encauzar la orientacién y divulgacién de las artes
en el pais, ha tomado el cine con negligencia: la formacién de un Centro
de Cine no ha tenidé estructura ni continuidad, su funcionamiento no
ha contado con un plan sensato ni con colaboradores que supieran someter
e integrar su individualidad en un trabajo colectivo de preparacién, estu-
dio e investigacién. La formacién de profesionales ha sido ademds absolu-
tamente descuidada. No se ha considerado que un cinematografista no es
solamente una persona con algunos conocimientos técnicos bdsicos, con
cierto parcial amor al cine, sino algo mucho mds amplio. A este respecto
es bueno tener presente el criterio de la mayoria de las escuelas de cine
del mundo: un director de cine puede ser formado técnicamente en breve
tiempo, en un afio. En ese periodo una persona puede adquirir todos los
conocimientos indispensables pard cumplir adecuadamente su oficio. Pero
los reésponsables se preguntan: ¢hacen esos conocimientos a un director de
cine? La respuesta €s negativa. Se ha visto que lo que en verdad hace a
un director de cine es la formacién de un criterio y la orientacién de un
gusto ya natural a los quc la técnica sirve para expresarse mis libre y
espontineamente. De alli que la mayoria de las escuelas se preocupen
fundamentalmente de inculcar una cultura sélida y un conocimiento de
todas las demds artes y su historia, que permiten una alta capacidad de
discernimiento y una gran libertad de creacién y ademds que posibilitan
una justa correspondencia con ellas. Los conocimientos técnicos son una
herramienta, s6lo un medio de ‘aplicar al cine una personalidad creadora.

Hemos creido necesario puntuahzar estas ideas generales después de
presenciar la exhibicién del film de Helvio Soto “Yo tenia un camarada”,
producido por el Departamento Audiovisual de la Universidad de Chile.

El asunto del film es un entierro. Una carroza recibe un atatid en una
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poblacién “‘callampa” y parte con el tinico cortejo de un nifio, amigo del
difunto, por diversas calles de la ciudad hasta llegar al cementerio. E1 mu-
chacho observard alli la carencia de flores para la tumba de su amigo y, sin
medios para adquirirlas, iniciard una verdadera gira por la ciudad para pro-
curarselas. El desarrollo del film, en consecuencia, no tendrd mayores sor-
presas: una tumba sin flores v un nifio para buscarlas; por lo tanto, serd
necesario llenar aproximadamente 15 minutos de proyeccién con diferen-
tes gags que mantengan Jla atencién hasta llegar a la secuencia final. Sin
duda, los autores filmaron primero las partes inicial y ultima de la pelicula.
Uno les imagina preguntarse en seguida (por supuesto esto sucedid al con-
feccionar el guién), “y ahora, icon qué llenamos lo intermedio?”. Si se
trataba de rellenar no habia mayor problema en inventar diferentes suce-
sos que obviamente podrian suceder al nifio en esa situacién. Veremos mas
adelante si esto ha sido realizado con acierto o no. Por ahora hagamos
algunas reflexiones sobre esta mania que tienen los principiantes de los
paises sin cinematografia de inventar argumentos, y de pensar que ellos
son la base de cualquiera actividad cinematografica.

El “argumento” se transforma en un articulo indispensable en aquellos
paises donde la elevada produccidén cinematogrifica obliga a mantener
una continuidad de produccién, un mercado internacional, de acuerdo a
gustos del publico de antemano evaluados. La produccién comercial exige
argumentos que alimenten constantemente su maquinaria. Los realizado-
res independientes, por otra parte, con sus argumentos, tratan de impre-
sionar al piblico, de aclarar, de exponer o imponer nuevas ideas y formas
de expresién que lo desadormezcan. Ahora bien, cuando se trata de un
pais que balbucea cinematogrificamente, un pais sin estudios ni labora-
torios ni produccién normal alguna, un pais que no tiene siquiera un
mercado interno, cuando es el caso de un pais cuya historia, cuya natu-
raleza, cuyas costumbres, cuyos habitantes y sus vidas son absolutamente
virgenes en el cine, ¢se justifica inventar un argumento? (No constituye
esto una gran falta de sensibilidad y de imaginacién? El habitante de Chi-
le no conoce su pais, ni su historia, ni su paisaje, ni a sus compatriotas,
a través del cine. El chileno nunca se ha visto a si mismo en un film vy,
por ende, nunca ha visto en un film su propio caricter, su experiencia,
sus asuntos, ninguno de sus problemas. :Es licito, por tanto, inventar un
argumento ajeno a todas esas cosas para hacer un film? o

Si queremos contar la historia de un nifio o un suceso de su vida (spara
qué inventarle historias a un nifio?), podemos acercarnos a millares de ni-
fios como el descubierto por Soto y simplemente registrar su propia his-
toria, ordenarla, cohesionarla. Las historias reales que pueden contarnos
esos nifios son tan fantdsticas y conmovedoras y simples y complejas, que
no se hace necesario inventar nada. Sobre la base de ellas podemos, si,
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crear, y eso es algo distinto. Crear es dar forma y unidad y sentido a
algo que existe en la naturaleza en bruto, equivale a decir algo de una
manera irreemplazable. No debemos confundir estos conceptos.

Cinematogrificamente, Chile se encuentra en un estado que corres-
ponde a la experimentacién. Si la Universidad hace filins, ella debe ante
todo adiestrar a la mejor gente de que disponemos y luego preocuparse,
mediante ella, de revelarnos nuestro propio pais, de registrar nuestra vida,
su modalidad y su sentido, de grabar la naturaleza y las expresiones autédc-
tonas, que se modifican o se alteran, de denunciar hechos que afectan la
vida de la comunidad (éxodos, subalimentacién, erosién, extincién de la
flora y fauna, etc.), de registrar sucesos actuales que constituirin la his-
toria de mafiana vy, si se trata de ir mds lejos, de filmar obras de autores
nacionales, aspectos de la arquitectura colonial, las creaciones folkldricas,
la vida de las comunidades, las expresiones artisticas nativas. Todo esto
debe hacerse, pero sin pretensiones ‘“expresivas” que no corresponden
a una primera etapa, discretamente, sobriamente. La Universidad no puede
arriesgar su responsabilidad en la produccién de un cortometraje cada
cierto nimero de afios para que se corra con €l bajo el brazo a Cannes
o a Venecia. Lo que se necesita es una obra sin ambiciones personalistas,
continuada, esforzada. Todo lo demds constituye una aventura que puede
tener momentos felices, pero que no aportard ni al cine ni al pais un
dedo de progreso.

No quisiéramos que se viera en lo dicho una actitud negativa dirigida
hacia alguien en particular y menos referida al director de “Yo tenia un
camarada”. Las observaciones hechas a propésito de su film no se dirigen
a €l como objetivo; van, mds bien, en contra de todo un sistema que no
ha tenido conciencia de estos problemas, quieren despertar una negli-
gencia ya habitual en lo que respecta al cine nacional y quieren conmover
una desconfianza lamentablemente justificada de quienes pueden o pu-
dieran ser sus promotores. Pero no podemos separar una cosa de la otra
y no podemos dejar de ver el film de Soto y su actuacién en ¢l como con-
secuencias de esta situacién. Si Helvio Soto hubiera sido un simple par-
ticular que produce un film, no podriamos haberlo hecho responsable de
nada. Pero es el caso de que produce un film auspiciado por la Universidad
de Chile y como funcionario suyo; por tanto, su responsabilidad es mayor
y mds comprometedora. Observemos este film mds de cerca.

El tema y su desarrollo en el film no emocionan. La sensacién de que
nos estin contando algo inventado es inevitable desde el comienzo. Ello
porque todos los elementos reales del film estin usados con un sentido
y en un contexto que los desnaturaliza. Si aceptamos por ultimo toda esta
invencién y nos disponemos a seguir su curso, también nos sentimos en
una situacién incédmoda: la invencién es pobre, hay demasiados rellenos,
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electos que no corresponden a ninguna necesidad de la historia ni de su
apreciacién por el espectador. Una carroza recoge un ataiid en una po-
blacién callampa: falso. El tinico acompafiante del difunto es un nifio
de una poblacién callampa: falso. La carroza sigue por calles de intenso
transito, escoltada por ¢l nifio a pie: falso. Un muerto en una carroza sin
flores: falso. No creemos que la realidad no sea susceptible de trastrocarse,
de distorsionarse, de cambiarse. Creemos eso y mucho mis. Celebramos la
fantasia. Pero en el film de Soto la fantasia no tiene lugar, hay alli mixti-
ficacién de la realidad, sustitucién de la realidad por una historia mds
pobre que la realidad, ninguna fantasia.

Un entierro precedido por un sacerdote que salmodia un responso en
latin es filmado oblicuamente, desde una cierta altura. ¢Quién lo ve desde
alli? ¢A qué obedece esa posicion de la cdmara? El cine tiene recursos que
deben emplearse sélo cuando la expresién lo exige, cuando la necesidad
de comprensién y de captacién lo requiere. La cdmara puede ser un
expositor, un observador o un personaje y ninguno de éstos se sitiia a
20 metros de altura para presenciar un entierro. Simultdneamente, el
responso ocupa todo el volumen de la banda sonora. ;Cémo es posible
estar tan distante y ofr algo a toda voz encima del oido? Estos no son otra
cosa que detalles que dejan en evidencia el deseo de forzar una narracién,
es decir, la pobreza de una narracién.

La busqueda de un ramo de flores sirve como buen pretexto para
mostrar los jardines de la ciudad. Si fuéramos majaderos hariamos notar
que no es necesario venir del Cementerio General al Cerro Santa Lucia
para buscar flores. Aceptemos también esta convencién. El gagsman del
film tuvo sin duda un buen trabajo para componer una veintena o mas
de episodios que debian sucederle al muchacho en el relleno del film.
Algunos de ellos son simpdticos y estin concebidos con gracia. Pero su
acumulacién cansa. Todo es previsible y el espectador es consciente de
que las cosas estin pasando para ganar tiempo, para “hacer un film”.

Al término de la ultima secuencia, al salir a la calle y encontrarse de
bruces con una realidad tan rica de sucesos, en sensaciones y emociones,
dvidos de ser comprendidos y dichos, uno siente haber sido un poco bur-
lado por la contemplacién de un suceso mixtificado, inventado de punta
a punta del film, carente de toda correspondencia con el mundo en que
vivimos.

Todo esto en lo que se refiere a la orientacién de la actividad cinema-
tografica nacional y al asunto y pretensién de una pelicula producida por
la Universidad. Veamos ahora los aspectos positivos de la pelicula de Soto.

Sin insistir en las observaciones que hemos hecho, digamos que el dé-
coupage del guiém estd sobriamente realizado. Un asunto que ficilmente
podria haber permitido muchas expresiones de mal gusto, las evita. A
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clio contribuye cnormemente la carencia de didlogo. En su lugar hay
una buena musica de Gustavo Becerra, que lo enriquece.

La fotografia es buena. Hay un marcado progreso en relacién a cual-
quier otro film chileno en este aspecto. La continuidad luminica ha sido
conseguida, yo diria, casi por primera vez. Para cllo se ha cuidado de
trabajar con parecidos indices de luminosidad. Por primera vez, también,
hemos visto eliminadas la grisalla y languidez tonal, caracteristicas de
todo lo que se filma en Chile, y que constituyen defectos tipicos de prin-
cipiante, y que entre nosotros cran debidas, ademds, a la no utilizacién
de pelicula adecuada, de iluminacién complementaria de la natural en los
exteriores, de buena compensacién luminica en los interiores, y funda-
mentalmente, debidas a la falta de laboratorios de procesado, a la incom-
petencia de los que se improvisaban, o al hecho de entregar la pelicula a
un proceso standard en laboratorios de Buenos Aires. Se ha logrado, en-
tonces, una buena fotografia con tonos definidos y mantenidos. Que estas
adquisiciones, valiosas, sean aplicadas en un futuro préximo a los films
que verdaderamente corresponde hacer en el pais, de cuya realizacién
la Universidad debe sentirse responsable y debe hacer responsables a sus
colaboradores.

* *

Se ha escrito bastante en nuestras revistas sobre la experiencia que
significé para un grupo de aficionados chilenos la estada en el pais de
Joris Ivens y fundamentalmente su colaboracién con ¢l en la filmacién
de “En Valparaiso”, film producido por la Universidad de Chile y Argos
Films (Francia).

Una treintena de afios de cosmopolitismo cinematogrifico ha propor-
cionado a Ivens la destreza espiritual y técnica necesaria para situarse
ante cualquiera nueva experiencia vital y profesional con verdadera
maestria, con justeza, para captar la complejidad dramdtica y emotiva de
cualquiera nueva situacion humana que descubre en lo que tiene de
mids significativo y para expresarla en su lenguaje —el film— con una
cconomia admirable y una capacidad de sintesis que pueden no confor-
mar a todos, pero que son inobjetables en su forma. _ _

Ivens ha recorrido el mundo haciendo films, pero sus films no son el
simple resultado de una gira por el mundo, sino de una profunda com-
penetracion con cl drama comin de todos los hombres en todas partes,
en sus aspectos felices y dolorosos. Ivens ha sido el més comprensivo y
honesto testigo de este drama que siempre ha captado sin otro compro-
miso que el de su inconcesionable veracidad. Pero su trabajo no ha sido
solamente ése. En cada preparacién de un film suyo, ya estuviera en
Asia, Africa o la América Latina, Ivens ha trabajado en conjunto con los
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aficionados locales y, sin imponerles ninguna norma de accién, ha con-
scguido adiestrarlos, orientarlos, participarles sus conocimientos y su dis-
ciplina. En cste aspecto Zalzman, en un estudio sobre ¢él, llega a decir
si no seria mejor ver en Ivens, mas que un realizador, un coordinador
del sentido creador de sus colaboradorcs. Por tanto, Ivens ha sido un
valioso pedagogo de la cinematografia en todos los paises donde ésta to-
davia se balbucea, o donde todavia no ha pasado del estado de lenguaje
funcional al de lenguaje expresivo.

Su contratacion, hace algun tiempo, por la Universidad de Chile, fue
la decisién mds significativa que esta institucién ha tomado en materia
de cine. Se efectudé la filmacién de “En Valparaiso” tras un intenso
trabajo previo de adiestramiento de colaboradores y de documentacidén.
Un grupo de aficionados obtuvo una rica experiencia de este trabajo. Se
pensé entre nosotros que después de esto esa gente continuaria desarro-
llando y aplicando su experiencia bajo la dependencia de la Universi-
dad, si no ya conducidos por Ivens, al menos por alguien que tuviera ima-
ginacién € iniciativa para encauzar sus posibilidades.

Ya hemos seifialado, al referirnos al film de Helvio Soto, cudles vias
era natural esperar que siguiera el nuevo cine en Chile conducido por
la Universidad. Pero, sin que nadie fuera esclarecido acerca de las razo-
nes que determinaron esto, la seccién de cine del Departamento Audio-
visual comenzé paulatinamente a despoblarse. Se hablé de carencia de
fondos y se establecio cierto estado de comodidad al respecto, pues ello
venia como a justificar lo que no era otra cosa que indolencia de los
responsables, falta de sentido para trazar cualquier plan, para elaborar
cualquier proyecto. Al mismo tiempo se daba publicidad a proyectos
tedrico-expresivos del cine propios de cindfilos, sin ninguna vinculacién
con la modestia que corresponderia a nuestra realidad. Un programa de
accién minimo, pero sensato, un trabajo de investigacion cinematografi-
ca social, antropoldgica, biogeogrifica, habria contado facilmente con el
apoyo de sindicatos, alcaldias, empresas privadas e instituciones naciona-
les e internacionales. Se prefiri6, sin embargo, invertir los escasos recur-
sos que habia en el apoyo de iniciativas aisladas, de ocurrencias, en la
realizacién de films que no correspondian a ningin objetivo, como el ya
comentado de Soto y otros similares ni siquiera concluidos. El taller de
cine se¢ convirtié asi en una simple oficina con dos o tres cargos consa-
grados en el presupuesto universitario y, actualmente, en un apéndice
o sala de costura de la televisidn.

Volvamos a Joris Ivens.

“En Valparaiso” cs fundamentalmente un film de montaje, montaje en
parte preestablecido en el découpage, pero sobre todo determinado en el
visor. Las vistas o tomas del puerto podrian haber sido ordenadas de muy
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diversas maneras, desde el momento que no habia ningin factor temporal
o argumental que determinara su orden, aparte de ciertos motivos, co-
mo agua, aire, fuego, sangre. S6lo una intencién, sélo una sensibilidad
intencionada, podia decidir €l sentido definitivo de las tomas hechas. El
montaje esti determinado por el comentario del film, escrito por Chris
Marker sobre notas del propio Ivens, y es ¢l el que le da coherencia, uni-
dad y sentido. En el montaje hay también un elemento ritmico, un con-
ductor visual que sirve para seguir, descubrir, unir diversos aspectos de la
ciudad y sus habitantes; este conductor son los ascensores, que dan al ope-
rador la libertad de desplazarse de un lugar a otro, de un suceso a otro,
sin necesidad de utilizar ningiin pretexio optico. Asi, el comentario con-
duce las tomas del film y conduce nuestra comprensién de lo que ellas
nos muecstran; cosas que de otro modo no tendrian conexiones entre si,
situaciones que légicamente no se corresponderian se unen y complemen-
tan hasta entregarnos una significacién, una intencién, un destino. Mon-
taje ritmico, montaje paralelo, montaje acumulativo y reiterativo, todos
estin empleados y sometidos a una sensibilidad que los homogeniza para
la necesidad de la narracién y nunca para llenar un vacio o producir un
efecto.

La fotografia es en parte directa, en parte utiliza el procedimiento del
documental reconstituido u organizado, que ya empleara tan bien Ivens
en La Seine a vecontré Paris. Como en ese mismo film Ivens usa aqui
la cdmara-testigo, la cdmara en posicién de visitante y observador. Desde
esa posicién descubre muchas maneras de ver las cosas y de asociarlas
entre si, pero no de compenetrarse y confundirse con ellas. Aunque pre-
cursor, entre otros, de todas las técnicas de ‘“cine-verdad” y de “cine-
ojo” existentes, Ivens no ha avanzado junto con sus seguidores. Su ci-
mara es un artefacto mds o menos abstracto, del cual no tenemos con-
ciencia y el cual no participa en la accién, a la manera en que lo hacen un
Rouch (La punition), un Reichenbach (Un coeur gros comme ¢a), una
Chytilova (Saco de pulgas, etc.) . Decimos esto porque hubiéramos amado
una técnica de cine mds directa para Valparaiso. Ivens permanece fiel a su
propia formacién cinematografica y apegado a cierta discrecién visual. Pero
con los medios que le son propios y que le han dado fama, logra expresar
bellamente lo que quiere: el drama intimo de una ciudad, su historia, su
toponimia, sus distracciones, las necesidades y ocupaciones de sus habitan-
tes. La denuncia social, la testificacién social, son factores que vitalizan ex-
traordinariamente sus films, y “En Valparaiso” estdn siempre vigilantes y
son intransigentes. Suntuosos bancos comerciales y casuchas de hojalata, las
elegantes carreras hipicas y la carne de viejos equinos en una tienda mi-
serable, la gran bahia, la escasez de agua. Se ha dicho que el film muestra
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la ciudad dividida en cuatro clementos: el agua, el aire, el fuego, la
sangre. Ivens ha contado muchas veces su deseo (esto también ha sido
propuesto por Sadoul) de pasar en un mismo film del blanco y negro
al color, del formato dado por el lente normal al del panoramico o al del
anamorfico. En este film Ivens ha utilizado lo que seria la secuencia de
la sangre para pasar del blanco y negro al color. (Eisenstein habia hecho
ya algo similar en 1925. En una secuencia del ‘“‘Acorazado Potiemkin”
se iza, sobre un fondo de blanco y negro, una bandera escarlata, colo-
reada a mano sobre cada copia). Nada se produce con mayor propiedad
que esto: una rifia en blanco y negro y en seguida la herida sangrante
en color. El momento est4 tan bien elegido que ese cambio se recibe como
una necesidad dramdtica insustituible. El film continuard en color hasta
el final.

Es bellisima la parte del aire. En Valparaiso hay viento y todo lo que
alli se eleva, lo que vuela, lo que es soplado y levantado e izado tiene
su lugar en el film. Cintas, volantines, velos, ropa tendida, cabellos, nu-
bes, vuelan, ondulan, se encumbran, tremolan, captados o reconstituidos.

El cesfuerzo de la vida humana, su adaptabilidad para subsistir y buscar
su felicidad, es también un tema principal de Ivens. Las escaleras que
sirven para llevar y traer los medios vitales, llevan y traen igualmente
la vida emotiva de sus peatones: nifios, ancianos, invalidos, novios, muer-
tos y deudos.

Cada uno de nosotros puede ver y pensar Valparaiso de una manera per-
sonal, cada cual puede concebir su film sobre Valparaiso; quizds no
pueda afirmarse que el de Ivens sea aquel de todos nosotros, pero si
puede decirse que es la mejor sintesis, la visién global més compleja,
emotiva y sutil, la mejor comprensién de la ciudad que hubiéramos de-
seado en este momento. Es posible reprocharsele haber querido englobar
en un cortometraje demasiados aspectos de la ciudad y su historia, quizds
cllo da una idea muy fragmentaria de cada aspecto y calidoscépida en
conjunto, pero esto no puede fundamentarse seriamente si se piensa que.
no cabia otro propésito y que era conveniente una imagen lo mds com-
pleta posible en un breve tiempo de proyeccién de un mundo casi des-
conocido en el exterior y —por qué no— entre nosotros mismos. Ya habra
otros aspectos de Valparaiso y de todo el pais mds detallados y profun-
dizados. Por ahora hemos sido enriquecidos con una bella y lucida ima-
gen nuestra, con una mirada emotiva e inteligente de nuestro pais casi
no impresionado en la pelicula.

Nuestro mejor agradecimiento a Ivens seria el aprovechar su ejem-
plo, aplicando su actitud cinematogrifica en gran escala a toda nuestra
realidad por hombres de su sensibilidad y lucidez y por instituciones que
deben ser responsables de ello, como nuestras universidades.
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