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Resumen:
							                           

El propósito de este artículo es examinar el neorrealismo italiano como un evento que abre el archivo filosófico del cine, a través del análisis comparado de las lecturas ontológica de André Bazin y epistemológica de Gilles Deleuze. La metodología que hemos adoptado es la de una perspectiva de teoría comparada y análisis conceptual, articulando la exégesis textual de las fuentes filosóficas (Bazin, Deleuze) con el examen formal de filmes canónicos, proponiendo una lectura "a contrapelo" que evita la aplicación dogmática de categorías. El resultado de nuestro análisis nos revela que el neorrealismo realiza históricamente la ontología realista baziniana (huella, duración) a la vez que inaugura el régimen deleuziano de la imagen-tiempo. Ambas lecturas, aunque divergentes, son complementarias y trazan una dicotomía constitutiva del cine moderno entre revelación y pensamiento. Las conclusionesa las que arribamos son que el neorrealismo trasciende su contexto para establecerse como un umbral epistemológico y un patrimonio problemático global, abriendo un campo de posibilidades donde el cine se configura como una forma de conocimiento ético y filosófico a través de la imagen-tiempo.
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Abstract:
						                           
The purpose of this article is to examine Italian neorealism as an event that opens up the philosophical archive of cinema, through a comparative analysis of the ontological readings of André Bazin and the epistemological readings of Gilles Deleuze. The methodology we have adopted is that of a comparative theory and conceptual analysis perspective, articulating the textual exegesis of philosophical sources (Bazin, Deleuze) with the formal examination of canonical films, proposing a reading "against the grain" that avoids the dogmatic application of categories. The result of our analysis reveals that neorealism historically realizes Bazin's realistic ontology (trace, duration) while inaugurating the Deleuzian regime of the time-image. Both readings, although divergent, are complementary and trace a constitutive dichotomy of modern cinema between revelation and thought. The conclusions we reach are that neorealism transcends its context to establish itself as an epistemological threshold and a problematic global heritage, opening up a field of possibilities where cinema is configured as a form of ethical and philosophical knowledge through the time-image.
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1. Introducción: el neorrealismo como apertura del archivo filosófico: Bazin y Deleuze


El neorrealismo italiano constituye un punto de fractura no sólo en la historia de las formas fílmicas, sino en la propia manera en que el cine ha sido pensado como objeto teórico y filosófico. Su aparición en el paisaje devastado de la posguerra operó como un catalizador que puso en crisis las certidumbres del relato clásico y forzó una reconsideración radical de los estatutos de la imagen. En el centro de este giro se sitúan dos lecturas fundamentales que, aunque divergentes en sus consecuencias, reconocen en el neorrealismo el umbral del cine moderno, esto es, la ontología realista de André Bazin y la epistemología de la imagen-tiempo de Gilles Deleuze.

Para Bazin, el neorrealismo representa la cristalización histórica de una vocación inherente al medio cinematográfico desde su origen fotográfico: la de preservar la duración real y revelar lo real a través de una estética de la no-intervención, materializada en el plano-secuencia, la profundidad de campo y el uso de lo no profesional. En Deleuze, por el contrario, el movimiento italiano marca la quiebra del régimen sensoriomotor de la imagen-acción y la emergencia de un nuevo tipo de signo, el de la imagen-tiempo, donde, a grandes rasgos, la percepción ya no se prolonga en acción, sino que se abre a la pura contemplación, al pensamiento y a lo indiscernible entre lo real y lo imaginario.

Sin embargo, es crucial precisar que la ontología deleuziana de la imagen no se agota en el régimen de la imagen-tiempo, sino que se funda en una concepción más radical y previa, desde una relectura acerca de Henri Bergson. Frente a los modelos representacionales de raigambre platónica, que postulan la imagen como una copia degradada de lo real, Bergson propone en Materia y memoria (2017) una ontología no-representacional: la materia misma es un conjunto de imágenes, una existencia situada “a medio camino entre la ‘cosa’ y la ‘representación’” (Bergson, 2017, p. 25). Esta ontología materialista de la imagen disuelve el callejón sin salida entre idealismo y realismo, constituyendo el sustrato teórico sobre el cual Deleuze construye su filosofía del cine. Así, la imagen-movimiento y la imagen-tiempo no son meras representaciones, sino bloques de duración, secciones móviles del flujo universal de imágenes-materia. Sobre esta base común, una ontología de la imagen como existencia autónoma, permite comprender la profunda afinidad y la radical divergencia entre Bazin y Deleuze: mientras el primero piensa una ontología de la huella y la revelación, el segundo desarrolla, a partir de Bergson, una ontología del pensamiento inmanente a las imágenes.

Como bien ha señalado David Oubiña (2014), en un muy interesante trabajo sobre la recepción y aplicación de las categorías conceptuales acuñadas por ambos en el contexto de la filosofía y los estudios cinematográficos en la Argentina, estas perspectivas constituyen los dos pilares complementarios sobre los que se ha edificado la noción de cine moderno. Oubiña advierte, además, sobre el riesgo de una aplicación dogmática de sus categorías, proponiendo en cambio una lectura “a contrapelo” que permita recuperar su potencia interrogativa más allá de su cristalización académica.

Metodológicamente, nuestro trabajo adopta una perspectiva de teoría comparada y análisis conceptual, articulando la exégesis textual de las fuentes filosóficas (Bazin, Deleuze) con el examen formal de filmes neorrealistas canónicos.1 En lugar de aplicar de modo dogmático los sistemas teóricos —riesgo señalado por Oubiña (2014) cuando advierte que, sometidos al uso intensivo de la academia, los conceptos de Bazin y Deleuze han terminado por adquirir “el aspecto de una tierra arrasada” (p. 130)—, se propone una lectura “a contrapelo” que explora la fricción productiva entre la ontología de la huella y la epistemología de la imagen-tiempo, así como su encuentro con la materialidad fílmica neorrealista. Siguiendo a Oubiña, entendemos por lectura “a contrapelo” aquella que, lejos de confirmar la vigencia de las categorías aplicándolas a nuevos objetos, busca “permitir que revelen aquello que no dicen e, incluso, aquello que no pretenden decir” (2014, p. 130). En nuestro caso, se trata de hacer trabajar a Bazin y Deleuze en su diferencia, allí donde sus pensamientos se tensionan y, al hacerlo, generan un espacio problemático que ninguna de las dos perspectivas podría abrir por sí sola: el neorrealismo como “archivo filosófico” del cine.2


Este diálogo teórico, sin embargo, trasciende el ámbito europeo y adquiere una dimensión geopolítica e histórica. Como señala Lúcia Nagib (2011), el neorrealismo funciona como un marcador inaugural cuya huella se prolonga en múltiples tradiciones cinematográficas:

Es el componente realista inherente a todos los nuevos cines que, mediante estos medios, se reconectan a través de la historia y la geografía con el neorrealismo italiano, que Andrew, siguiendo a Bazin, reconoce como el marcador inaugural del cine moderno (Nagib, 2011, p. 2. Traducción nuestra).



La observación nos parece crucial porque expone que el neorrealismo no se agota en su contexto inmediato. Por el contrario este inaugura un archivo de problemas de características éticas, estéticas y políticas, que diversos cines retoman, reinterpretan y expanden.

Es en este cruce entre ontología, epistemología y geopolítica del cine donde se inscribe la presente investigación. Nuestra hipótesis sostiene que el neorrealismo italiano opera como una forma de apertura del archivo filosófico para el cine, un espacio conceptual donde las preguntas por la huella, la duración, la acción y el pensamiento se reconfiguran y se tornan disponibles para la teoría y la práctica cinematográfica posteriores. Lejos de reducirse a la realización de la ontología baziniana o al mero umbral de la imagen-tiempo deleuziana, el movimiento funciona como un nudo teórico en el que ambas líneas, y su sustrato bergsoniano común, se entrelazan y se tensionan, generando un campo de interrogantes que desbordan cualquier marco unívoco.

Para desarrollar esta tesis, el trabajo se organiza en tres momentos articulados. En primer lugar, se reconstruye la condición ontológica de la imagen en Bazin, desde el “complejo de la momia” fotográfica hasta el cine como médium de la duración real, sentando las bases de una estética de la revelación. En segundo lugar, se analiza cómo el neorrealismo realiza históricamente esta ontología a través de sus opciones formales, esto es el plano-secuencia, el actor no profesional, la locación real, encarnando una ética de la mirada que privilegia el registro sobre la representación. Por último, y en diálogo crítico con Deleuze (y su fundamento bergsoniano), se propone que el neorrealismo trasciende el realismo para convertirse en el umbral del cine moderno, instaurando un régimen de imagen-tiempo donde lo óptico-sonoro puro desactiva los encadenamientos sensoriomotrices y convoca una nueva figura del espectador como “vidente”.

En conjunto, este recorrido busca ofrecer una lectura del neorrealismo que, siguiendo la invitación de Oubiña, lea a Bazin y a Deleuze “a contrapelo”, no para aplicar sus sistemas, sino para mostrar cómo la fricción entre sus pensamientos, y su encuentro con la materia fílmica neorrealista, opera un recurso de apertura del archivo filosófico, sale de la historia de la filosofía, para conjugar cine-filosofía, cuyos pliegues continúan interrogando, hasta hoy, las posibilidades del cine como forma de conocimiento y de experiencia ética.





2. La condición ontológica de la imagen: de la fotografía al cine en Bazin 


Para André Bazin, teórico fundamental del realismo cinematográfico, el neorrealismo italiano representó la cristalización histórica de una reflexión ontológica sobre la imagen que hunde sus raíces en la naturaleza fotográfica del cine. Esta lectura será retomada, aunque con derivaciones teóricas radicalmente distintas, por Gilles Deleuze en La imagen-tiempo (1985), quien comienza su exposición con una referencia a Bazin en lo que respecta a la caracterización del neorrealismo. La definición baziniana sostendrá que el neorrealismo responde a una serie de criterios estéticos formales; criterios que habrán de coincidir con lo que el filósofo francés teoriza como la crisis de la imagen-acción: situación dispersiva, los vínculos débiles, la forma vagabundeo, los tópicos y la denuncia del complot (Deleuze, 1983, p. 283).

Es el neorrealismo italiano el que ha forjado los cinco caracteres anteriores. En la situación del final de la guerra, Rosellini descubre una realidad dispersa y lacunar, ya en «Roma, ciudad abierta», pero sobre todo en «Paisà», serie de encuentros fragmentarios, cortados, que ponen en cuestión la forma SAS de la imagen-acción. (1983, p. 285) (La traducción de todas las citas del francés es propia)



Hay un punto de coincidencia entre Deleuze y Bazin en lo que respecta al neorrealismo. Este movimiento, sienta las bases de un nuevo tipo de imagen cinematográfico pero divergen respecto a sus consecuencias. De esta manera, Deleuze ve en él, el nacimiento de un cine que piensa a través de imágenes-tiempo puras, donde lo real ya no se organiza en acciones, sino en puros afectos y perceptos que exigen un nuevo tipo de espectador. Estas consideraciones conducen a la postulación de una epistemología de la imagen, esto es, el cine produce conceptos en imagen (imagen-tiempo). En Bazin esta caracterización confluye hacia una ontología realista, en la que el cine revela lo real por su naturaleza fotográfica (huella, duración); es decir, ve en el neorrealismo la realización plena de la aspiración realista del cine: mostrar la duración real cuyas consecuencias en el plano técnico cinematográfico se traduce en la preponderancia del recurso del plano-secuencia sobre el montaje de representación. En este sentido, en Bazin hay una profunda afinidad entre su teoría realista y el neorrealismo italiano, por este motivo, para avanzar en su comprensión es necesario que nos remontemos al núcleo ontológico de su pensamiento, esto es, una reflexión sobre la naturaleza de la imagen técnica y su relación única con lo real.

Además habrá de inscribir el nacimiento del cine dentro de una larga historia psicológica y antropológica del deseo de duplicar y preservar la apariencia, un deseo que encuentra su primera formulación en lo que denomina como el “complejo de la momia”. En relación con esto, Bazin hace uso de un recurso histórico para ilustrar este complejo de la momia, invoca a la civilización egipcia en su conflicto frente a la muerte y la corrupción temporal que materializó este complejo con la técnica del embalsamiento: “Y fijar artificialmente las apariencias carnales de un ser, supone sacarlo de la corriente del tiempo y arrimarlo a la orilla de la vida” (Bazin, 1966, p. 13). Esta necesidad de “arrancar” el tiempo, en el que la muerte es entendida como la victoria del tiempo, se sublimó a través de la historia del arte, hasta encontrar su culminación técnica y su satisfacción psicológica definitiva en la invención de la fotografía. Pensemos en los inicios de la fotografía, en su historia, desde el daguerrotipo experimental, pasando por el calotipo, hasta el desarrollo a mediados del siglo XIX del sistema de negativos de colodión húmedo, base de la fotografía moderna.  En relación con lo expuesto, la tesis de Bazin es terminante: la fotografía no es simplemente otra forma de representación pictórica perfeccionada. Por el contrario, constituye un corte epistemológico y ontológico. Su especificidad radica en su génesis automática, es decir que constituye un proceso automático no subjetivo:

Por vez primera, entre el objeto inicial y su representación no se interpone más que otro objeto. Por vez primera una imagen del mundo exterior se forma automáticamente sin intervención creadora por parte del hombre, según un determinismo riguroso. La personalidad del fotógrafo solo entra en juego en lo que se refiere a la elección, orientación y pedagogía del fenómeno […] Todas las artes están fundadas en las presencias del hombre; tan solo en la fotografía gozamos de su ausencia (1966, p. 18).



Esta ausencia antropológica en el acto genético de la imagen es la que le confiere a la fotografía su carácter de objetividad esencial como también la potencia de credibilidad que no está presente, por ejemplo, en una obra pictórica. De esta manera, la imagen fotográfica opera como un recurso de “transfusión de realidad de la cosa a su reproducción” (Bazin, 1966, p. 18). No es un signo que remite a un referente sino un rastro, una huella física del objeto, homologable a una mascarilla mortuoria o una huella, entendida esta como una impresión, una marca. Si tuviéramos que trasladar estas consideraciones al campo filosófico, diríamos que la relación de la fotografía con su objeto, a diferencia con la pintura, no es una relación de semejanza interpretada sino de identidad ontológica por contacto. El objeto entra en situación en un espacio x, ante la placa sensible, y su luz ha inscrito físicamente su forma. Resulta interesante observar que esta identidad ontológica por contacto que desarrolla Bazin en el mecanismo fotográfico, es lo que Bergson pensó en términos de percepción: “Todo sucederá entonces para nosotros como si reflejáramos sobre las superficies la luz que emana de ellas, luz que propagándose siempre, nunca hubiera sido revelada” (2017, p. 51).

Es en este punto donde la reflexión baziniana encuentra resonancias profundas, aunque implícitas, con la filosofía de Henri Bergson y su concepción de identidad ontológica entre imagen y realidad, por un lado, y también con el concepto de “duración” (durée), por el otro. Aunque también es pertinente no forzar relaciones, dado que Bazin no adopta el vocabulario bergsoniano, sino que converge con él desde una reflexión técnica y fenomenológica sobre la imagen. Para Bergson la duración es la forma misma de la realidad consciente y material: un flujo continuo, heterogéneo y cualitativo, irreductible al tiempo especializado y cuantificado de la ciencia. Para Bergson el arte tiene una característica distintiva, esto es la capacidad de ponernos en contacto con la duración, de romper con la envoltura utilitaria de la percepción, en este sentido, el arte es una ventana o más bien un medio de transporte, que hace posible la conexión con la “duración” (que perdemos por nuestra necesidades cotidianas de la vida práctica). A este respecto, Bergson escribe:

¿Cuál es el objeto del arte? Si la realidad viniese a llamar directamente a nuestros sentidos y nuestra conciencia, si pudiésemos entrar en comunicación inmediata con las cosas y con nosotros mismos, me parece claro que el arte sería inútil, más bien, que todos seríamos artistas, pues nuestra alma vibraría entonces en continúa sintonía con la naturaleza (2011, pp. 92,93).



La fotografía, en su lectura más literal, parecería representar lo contrario: el instante congelado, el detenimiento, la interrupción del flujo. Sin embargo, una lectura atenta, nos permite advertir que Bazin percibe en ella, no la negación del tiempo, sino su embalsamamiento, el complejo de momia: “porque la fotografía no crea –como el arte– la eternidad, sino que embalsama el tiempo; se limita sustraerlo a su propia corrupción (1966, p. 19). Es decir que conserva en su inmovilidad un tipo de vestigio, una huella de un “ahora” que fue real alguna vez. Hay cierto halo de nostalgia en esta concepción, el vestigio es una marca de lo que fue alguna vez y hoy no es más que un destello, un recuerdo presente a través de esa huella, tal como sucede con los álbumes de fotos familiares. Conserva entonces en su inmovilidad, un tipo de vestigio, una huella de un “ahora” que fue real alguna vez. En este contexto, el cine habrá de emerger, no como una forma de superación de la fotografía, sino como la actualización plena de la vocación inherente a la imagen fotográfica. Esto es, mientras que la fotografía aísla un instante del flujo temporal, el cine le confiere, restituye, a lo representado su condición temporal esencial: su devenir. En términos del propio Bazin:

En esta perspectiva, el cine se nos muestra como la realización en el tiempo de la objetividad fotográfica. El film no se limita a conservarnos el objeto detenido en un instante […] sino que libera al arte barroco de su catalepsia convulsiva. Por vez primera, la imagen de las cosas es también la de su duración: algo así como la momificación del cambio (1966, p. 19).



Es decir que el cine es una extensión temporal de la fotografía que mantiene su objetividad pero suma el devenir. Este punto resulta crucial: el cine realiza, hace real, actualiza, la objetividad de la fotografía al dotarla de duración. Lo que esto quiere decir es que no se trata solo de la “imagen en movimiento”, sino del registro de la continuidad temporal real, del devenir mismo. En términos bergsonianos, el cine posee la capacidad técnica única de registrar mecánicamente la duración pura, de capturar el flujo mismo de la realidad material. ¿No es esta definición la característica de lo que luego Deleuze habrá de llamar imagen-movimiento? Deleuze dirá que la duración es la continuidad de un instante en el otro, es lo que hace que el instante siguiente no sea la repetición del precedente. Entonces, ¿qué es la duración? “Es lo que cambia” (2014, p. 49).

Por este motivo Bazin consideraba al montaje clásico, en particular en su forma expresionista o intelectual, como un modo de falsear esta condición ontológica. Al fragmentar la realidad en planos y recomponerlas según una lógica narrativa o simbólica abstracta, desde este punto de vista, el montaje opera una sustitución del tiempo real, es decir el de la duración continua, por un tiempo intelectual y discursivo. Ante este estado de cosas, Bazin lleva adelante la elaboración de los lineamientos teóricos para una estética de la revelación, basada en una serie de recursos técnicos que soporten la unidad espacio-temporal, estos son: la profundidad de campo, el plano secuencia. La siguiente es una cita extensa pero necesaria para ilustrar el pasaje de un régimen del montaje a otro, cuyos exponentes Welles y Rosellini, no solo permiten establecer una distinción temporal, cine clásico de cine moderno, además son la clave sobre la que se sostiene esta estética de la revelación.

La planificación clásica, procedente de Griffith, descomponía la realidad en planos secuencias que no eran más que una cadena de puntos de vistas, lógicos y subjetivos, sobre el acontecimiento. Un personaje, encerrado en una habitación, espera que el verdugo venga a buscarlo. Contempla fijamente la puerta con angustia. En el momento en que el verdugo va a entrar, el director no dudará en hacer un primer plano de la manilla de la puerta girando lentamente; este primerísimo plano está psicológicamente justificado por la atención concentrada de la víctima ante ese signo de su desgracia. Esta sucesión de planos distantes, análisis convencional de una realidad continua, constituye propiamente el lenguaje cinematográfico actual […] La unidad del relato cinematográfico en Paisà no es el plano, punto de vista abstracto sobre la realidad que se analiza, sino el “hecho”. Fragmento de realidad bruta, en sí mismo múltiple y equívoco, cuyo “sentido” se desprende solo “a posteriori” gracias a otros “hechos” entre los que la mente establece unas relaciones. Sin duda el director ha escogido bien esos “hechos”, pero respetando siempre su integridad de “hechos”. El primer plano de “manilla en la puerta” al que hacía alusión antes, es menos un hecho que un signo separado “a priori” y por la cámara” (Bazin, 1966, pp. 448, 459. Comillas del original).



Desde la perspectiva de Bazin, el montaje no resulta condenable en sí mismo, sino únicamente en la medida en que fractura la unidad espacio-temporal de la realidad. Por ejemplo, la profundidad de campo permite que la relación entre los personajes y su entorno se desarrolle en una continuidad espacio temporal verificable, favoreciendo la ambigüedad y la libertad del espectador, que “lee” la imagen como leería la realidad. Por otro lado, el plano-secuencia materializa la puesta en escena de la duración misma, ya que el tiempo de la acción y el tiempo de la proyección establecen una relación de identidad o de estrecha correspondencia. Desde el punto de vista baziniano el cine no “narra” un tiempo, más bien nos presenta un tiempo, no habla sobre la duración, sino que la hace presente en la pantalla cinematográfica.

Consideramos que esta concepción baziniana del cine como médium de la duración real, sienta las bases para una verdadera ontología fílmica. El cine en su forma más pura es para Bazin, no precisamente un lenguaje, es decir lo que sería un sistema de signos, como habrá de sostener tiempo después de Bazin, otro teórico del cine como Christian Metz en su Ensayo sobre la significación en el cine (2007). En este trabajo, Metz homologa la imagen cinematográfica con el hecho narrativo. Bazin sostiene una tesis contraria: el cine es un fenómeno de registro y revelación, en la cual su potencialidad no reside en lo que añade a la realidad, sea simbólica o retórica. Sino en lo que quita, es ahí donde se despliega su poder: los valores de la costumbre, de lo utilitario, y la subjetividad, para mostrarla en su integridad espacial y su fluir temporal. Esta convicción en la capacidad reveladora del medio es lo que explica la fascinación de Bazin por el neorrealismo italiano, donde verá cristalizada, en un contexto histórico y moral concreto, esta condición ontológica del cine.

De esta manera, el neorrealismo al filmar en locaciones reales, al hacer intervenir actores no profesionales y apelar al recurso de argumento que se confunde con la crónica, parecía haber encontrado la forma de ponderar la condición de huella del cine en una forma artística, haciendo de la pantalla un umbral donde lo real se hace presente en toda su opaca e inquietante duración. De este modo, la ontología de Bazin no culmina en una teoría abstracta, sino que se proyecta como el fundamento filosófico para un nuevo régimen de la imagen cinematográfica moderna.





3. El neorrealismo como realización de la ontología baziniana


Si la ontología baziniana postula que el cine encuentra su esencia en su capacidad única de registro de lo real, esto es donde la imagen no es representación sino huella, no signo sino duración preservada, cabe preguntarnos: ¿cómo esta ontología abstracta se encarna históricamente en un movimiento cinematográfico concreto? En otras palabras, ¿de qué modo el neorrealismo italiano realiza en la práctica lo que Bazin teorizaba como la vocación fundamental del medio cinematográfico? La respuesta no reside en una mera aplicación de principios teóricos, sino en una convergencia profunda entre forma fílmica y actitud ética, donde la noción de imagen como registro directo de la duración encuentra su verificación estética en el plano-secuencia, el actor no profesional y la locación real. Este pasaje de la teoría a la práctica no es accidental, sino que es la demostración de que una ontología de la imagen, cuando es coherente, exige un cine que la encarne. Así, del "complejo de la momia" a las calles devastadas de la Roma de posguerra, se traza un puente que convierte al neorrealismo no solo en un estilo cinematográfico, sino en la materialización histórica de una filosofía de la imagen.

Ante la originalidad de la producción italiana y debido al entusiasmo provocado por la sorpresa, se ha descuidado quizá el profundizar en las causas de este renacimiento, prefiriendo ver en él una especie de generación espontánea surgida, como un enjambre de abejas, de los putrefactos cadáveres del fascismo de la guerra […] Pero solo la ignorancia que padecemos acerca de cine italiano ha podido hacernos caer en la seductora hipótesis de un milagro sin preparación alguna (Bazin, 1966, p. 436).



Todavía hoy conviven, como bien señala Deleuze (1985, p. 7), lecturas que definen al neorrealismo por su dimensión social, son lecturas que podemos calificar como perspectivas sociológicas sobre el cine, lecturas a las que Bazin opone, al momento de caracterizar el neorrealismo, una serie de criterios formales y estéticos. En este sentido, el eje central que articula el texto de Herrera (2024) es la relación entre cine y sociedad, que lo acerca a un análisis más bien sociológico del cine italiano en cuestión. Mencionando, invocando, a Zavattini como uno de los cultores de esta mirada de un "cine de atención social", que pone el foco en los grandes problemas colectivos de la posguerra italiana (2024, p. 162).

Bazin no niega la dimensión social del neorrealismo, solo que no lo considera lo esencial, por este motivo es que se propone profundizar seriamente acerca de “las causas de este renacimiento” en sus numerosos ensayos sobre Rossellini, De Sica y Visconti. En donde identifica una coherencia profunda entre forma fílmica y actitud ética frente a lo real, una coherencia que verifica en la práctica los que fueron sus postulados sobre la imagen como huella y la duración como esencia fílmica.

Bazin no niega la influencia del contexto histórico de la Italia de posguerra, al contrario, señala que resultó decisivo, tal como lo apunta en su ensayo “El realismo cinematográfico y la escuela italiana de la liberación”(1966, p. 435). Así, la devastación material y moral de país después de la guerra y el régimen fascista crearon las condiciones para una nueva forma de pensar, pero sobre todo, de hacer en cine que renunciaba a las ficciones consoladoras y se enfocaba más en confrontar a lo real en su desnudez. En este sentido, apuntará Bazin que muchos de los elementos de la joven escuela italiana preexistían al momento de la culminación de la guerra sin embargo será el conflicto bélico, la experiencia de la derrota, las nuevas condiciones sociales de pauperización generalizada las que van a dar al cine italiano un nuevo sentido y un nuevo estilo. Podríamos afirmar que esta confrontación directa entre un mundo en ruinas que opera como un recurso de mutaciones, en las que se fueron efectuando una serie de opciones formales que Bazin analizó minuciosamente, como manifestaciones concretas de su ontología realista.

Una de las expresiones más significativas de esta forma de análisis fue la preferencia por el plano-secuencia y la profundidad de campo frente al montaje analítico. Mientras el montaje clásico, heredero de Griffith y el cine soviético, procede fragmentando la realidad para luego reorganizarla según una lógica narrativa o dramática, el plano-secuencia preservaba la unidad espacio-temporal de lo filmado. Deleuze retomará estas cuestiones analizadas por Bazin, llegado el momento de teorizar sobre la imagen-afección y el primer plano cinematográfico: “Cuando los críticos aceptan la idea del objeto parcial, ven en el primer plano la marca de un fragmento o de un corte, y algunos dicen que es preciso conciliarlo con la continuidad del film” (1983, p. 136). La observación deleuziana es análoga al análisis que Bazin realiza, por ejemplo, en Paisà (1946) donde la cámara sigue a los personajes, registrando sus movimientos sin intervenir con cortes que dirijan artificialmente la atención del espectador:

La unidad del relato cinematográfico en Paisà no es el “plano”, punto de vista abstracto sobre la realidad que se analiza, sino el “hecho”. Fragmento de realidad bruta, en sí mismo múltiple y equívoco, cuyo “sentido” se desprende sólo a posteriori gracias a otros “hechos” entre los que la mente establece unas relaciones (Bazin, 1966, p. 459. Cursivas y comillas del original).



Esta descripción técnica no responde a la exposición de un mero formalismo vacío, es la articulación, la vinculación, la relación no natural, entre teoría y práctica cinematográfica, del principio acuñado por Bazin de “montaje prohibido” que formula a partir de los filmes de Nanuk, el esquimal (1922) de Flaherty y de La tierra tiembla (1948) de Visconti. Cuando lo esencial de un suceso depende de la presencia simultánea de elementos, desde este punto de vista, el montaje está prohibido porque sustituye la realidad por su representación intelectual. Mientras que la técnica de la profundidad de campo como en La tierra tiembla (1948), permite que la relación entre los personajes y su entorno se desarrolle en una continuidad verificable, favorece de este modo la ambigüedad, haciendo posible la libertad interpretativa del espectador que “lee” la imagen como si estuviera leyendo la realidad misma.

Junto a esta elección formal, el recurso de apelar a la utilización de actores no profesionales constituyó para Bazin una manifestación de su concepción ontológica de primer orden. Veamos cómo. En el film Ladrón de bicicletas (1948) de De Sica o en el ya citado La tierra tiembla (1948), los rostros y cuerpos que vemos aparecer en la pantalla no son formas de representación de alguien, como sugeriría un abordaje sociológico, sino que son ellos mismos en su propia presencia física inmediata e irrepetible. Este señalamiento baziniano resulta fundamental, porque afirma la ruptura con cualquier forma de representación, de esta manera el cine podría prescindir de la mimesis teatral porque su potencia ontológica radica en el registro de lo real y no en su simulación.

En su análisis sobre Ladrón de bicicletas (Bazin, 1966, p. 470) va a destacar cómo el cine neorrealista nos pone frente a la realidad directamente, sin la mediación interpretativa de actores profesionales. Es decir que la realidad, desde este punto de vista, nos es dada sin intercesión alguna y con un nivel de crudeza tal, que no puede ser homologada a ninguna puesta en escena: lo que alinea con su teoría del realismo ontológico del cine. “La desaparición de los actores, de la historia y de la puesta en escena desemboca finalmente en la perfecta ilusión estética de la realidad; en una más completa aparición del cine” (Bazin, 1966, p. 485). Por lo tanto la verdad del cine neorrealista no es la verdad de una interpretación, sino la verdad de una presencia inscrita mecánicamente en film.

En relación con esto último el abandono del cine de los estudios, de la producción en los set de grabación, en pos de la producción en locaciones reales, de la filmación en espacios abiertos, en locaciones reales, este acontecimiento significó una forma de rechazo de lo artificial y controlado en favor de situaciones contingentes e imprevisibles. Este gesto técnico produjo consecuencias, nuevas implicancias ontológicas que se traducen en el ingreso de la realidad en el film con toda su materialidad cuya característica fundamental es lo imprevisible, cuando se camina por una calle cualquiera, no se tiene control de lo que acontece, sucede lo imprevisible, personas que van y vienen, autos, animales sueltos, etc.

Las implicancias de esta imprevisibilidad en el cine quedan registrada en los efectos de la luz natural cambiante, en los sonidos ambiente del entorno, en los transeúntes que al pasar y al notar la presencia de la cámara, la miran directamente. Según Bazin, estos elementos no constituyen defectos técnicos, por el contrario, son valiosos testimonios en tanto operan como la intrusión de lo real en la imagen cinematográfica. Por ejemplo, en Umberto D (1952) de Zavattini la cámara sigue los pasos del viejo profesor que camina por las calles de Roma como un testigo discreto sin apelar al recurso de la manipulación del espacio ni el tiempo. Para Bazin el cine de De Sica no lleva adelante una especie de reconstrucción de la realidad, sus movimientos de cámara no hacen más que operar un recurso de registro de la relación entre un viejo profesor jubilado con su entorno. Desde este punto de vista el cine se configura como un arte de relación y de aislamiento dentro del flujo real y no de reconstrucción de ese espacio en medio artificial.

En síntesis, estas características: el plano-secuencia, el actor no profesional, la locación real, habrán de converger en lo que podríamos denominar como la “estética de la revelación” baziniana en tanto el cine como arte opera como una forma de revelación de lo real. Esta concepción del cine en Bazin se opone en parte al modelo del cine como montaje en tanto procedería construyendo significaciones a través de la medicación intelectual; mientras que el neorrealismo se limita a mostrar, considerando que la realidad presentada en su integridad temporal y espacial, revelaría por sí misma sus claves significativas, caracterizadas por la ambigüedad y lo abierto. Esta actitud implica la renuncia al control omnisciente por parte del director, una falta de control total que Bazin valoraba no solo desde un punto de vista estético, además ético. Respecto de este punto, Bazin escribe en La evolución del lenguaje cinematográfico:

La elección de estos tres directores [Stroheim, Murnau y Flaherty] no es exhaustiva. Encontraríamos seguramente en algunos otros, aquí y allá, elementos de cine no expresionista y en los que el montaje no toma parte. Incluso en Griffith. Todos estos ejemplos son quizá suficientes para indicar la existencia, en pleno corazón del cine mudo, de un arte cinematográfico precisamente contrario al que se identifica con el cine por excelencia; de un lenguaje cuya unidad semántica y sintáctica no es el plano; en el que la imagen no cuenta en principio por lo que añade a la realidad sino por lo que revela en ella (1966, p. 127).



Bazin trata de amalgamar ética con ontología, si el cine es, por su naturaleza, un medio de registro de la duración real, entonces la misión del cineasta es dejar ser a lo real, no someterlo a su voluntad expresiva. Esta idea es clave porque constituye el fundamento teórico que después aplicó al neorrealismo italiano y a directores como Renoir o Welles. Para Bazin, el cine alcanza su máxima pureza cuando renuncia a imponer significados y se limita a aislar y mostrar fragmentos de lo real, es desde estas consideraciones, que nos permitimos definir a esta ontología como una estética de la revelación, esto es, en términos sintéticos: una ética de la no-intervención frente a lo filmado.

Ahora bien, Bazin no era ingenuo respecto de las tensiones inherentes a esta postura. Como él mismo reconocía, el cine nunca puede llegar a ser un punto de vista puro, ya que implica inevitablemente selección y encuadre. La cámara no es un ojo neutral. La originalidad del neorrealismo consistía, precisamente, en usar estos recursos de manera que simularan transparencia, que dieran la impresión de estar mostrando la realidad sin mediaciones. Los ejemplos de Rossellini o De Sica son claves porque le permiten ilustrar esta estética de la revelación, analizando con detalle como estos construían meticulosamente escenas que parecían casuales, pero siempre al servicio de una verdad humana y no de un efecto. Para Bazin, esta paradoja no invalidaba su teoría sino al contrario: la enriquecía.

El neorrealismo mostraba que la objetividad cinematográfica no era una cuestión de neutralidad absoluta, sino de una disciplina de la mirada que respetaba la integridad ontológica de lo filmado. El director no desaparecía, pero ponía su arte y su técnica al servicio de lo real, y no a la inversa, no constituye una mirada subjetiva que se imprime sobre lo real, es lo contrario al cine de autor, donde es la impresión creativa y subjetiva lo que determina.

Esta convergencia entre teoría y práctica explica la centralidad del neorrealismo en la obra de Bazin. Es decir, no se trataba solo de analizar un movimiento cinematográfico, era la oportunidad de verificar en la práctica una teoría de la imagen que Bazin venía desarrollando desde sus primeros escritos sobre la fotografía y que aquí hemos expuesto en el punto anterior en tanto conforman el núcleo conceptual de su ontología realista. En este contexto expositivo, el neorrealismo demostraba que el cine podía ser algo más que entretenimiento o arte ilusorio: podía ser una forma de conocimiento, un modo de acceso privilegiado a lo real a través de su duración preservada. Al final de su vida, Bazin vería cómo el neorrealismo evolucionaba, por ejemplo con la irrupción de Fellini y Antonioni hacia un realismo más subjetivo o interior, pero mantendría su convicción de que había marcado un punto de no retorno en la historia del cine.

Había mostrado que la imagen cinematográfica podía aspirar a algo más que a la ilusión o la ficción, el cine podía ser un modo de acceso, de un encuentro con lo real, un encuentro que preservaba, en la oscuridad de la sala, el tiempo vivo de las cosas y las personas. En este sentido, el neorrealismo no solo realizaba la ontología baziniana; la convertía en el fundamento de un cine moderno que, como analizará Gilles Deleuze, comenzaría a sustituir la lógica de la acción por la pura duración y la imagen-tiempo, abriendo así un nuevo capítulo en el archivo filosófico del cine.





4. El neorrealismo como umbral del cine moderno


Hemos desarrollado en los puntos anteriores como la ontología baziniana encontró en el neorrealismo su realización histórica más plena, esto es una forma de cine que, desplaza a un segundo plano la manipulación del montaje en pos de la duración real del plano secuencia, parecía, de este modo, cumplir así la vocación reveladora del medio. En este contexto, la teorización de Gilles Deleuze en sus trabajos sobre cine, se configura como una lectura que, por un lado, resulta complementaria pero, por el otro, es completamente distinta. Para Deleuze el neorrealismo italiano no representa la culminación del realismo cinematográfico sino un punto de quiebre; indica el momento en que el cine clásico, organizado alrededor la imagen-acción y sus encadenamientos sensoriomotrices, entra en crisis y da pasa a un nuevo régimen de signos: la imagen-tiempo. Es en este sentido que el neorrealismo opera como un umbral epistemológico, un quiebre que no solo cambia la forma de hacer cine, sino el modo en que el cine piensa a través de las imágenes y es, a su vez, objeto de pensamiento.

Como ya hemos mencionado con anterioridad, Deleuze inicia su análisis reconociendo el trabajo teórico de Bazin pero inmediatamente opera un desplazamiento del terreno de lo real al de lo mental, del contenido social a la forma de pensamiento:

Contra quienes defendían el neorrealismo italiano por su contenido social, Bazin invocaba la necesidad de criterios formales estéticos […] Pero las dos tesis tenían algo en común, planteaban el problema al nivel de la realidad: el neorrealismo producía un «plus de realidad», formal o material. Sin embargo, no estamos seguro de que el problema se plantee efectivamente al nivel de lo real, se trate de la forma o del contenido. ¿No será más bien a nivel de lo «mental», en términos de pensamiento? (1985, p. 7).



Esta pregunta es la que marca el desplazamiento fundamental: lo que define al neorrealismo no es simplemente una nueva manera de “mostrar” lo real, sino una nueva manera de “pensar” a través de las imágenes. La imagen-acción, aquella que organizaba el mundo según esquemas sensoriomotrices, donde la percepción se prolongaba directamente en acción, da lugar a un nuevo tipo de imagen donde lo perceptivo ya no conduce a una respuesta motriz, sino que se abre sobre otras regiones como la ensoñación, la contemplación o el pensamiento puro. En el régimen de la imagen-movimiento que caracteriza a lo que Deleuze clasificaba como cine clásico, en el cual el tiempo era una medida indirecta, subordinada al movimiento: el montaje organizaba las sucesiones de planos según una lógica narrativa o dramática, y el tiempo era el resultado de esa organización: “la imagen-movimiento no era el único tipo de imagen cinematográfica […] la imagen-movimiento es el centro o la perspectiva temporal de la duración” (Deleuze, 2014, 548). En cambio, el neorrealismo inaugura un nuevo régimen de imagen que el filósofo francés habrá de llamar la “imagen-tiempo”, donde el tiempo deja de ser la medida del movimiento, es una forma de tiempo directa, es una dimensión autónoma no carente de problemas:

Lo que define al neorrealismo es esta aparición de situaciones puramente ópticas (y sonoras […]), que se distinguen esencialmente de las situaciones sensoriomotrices de la imagen-acción en el antiguo realismo […] Por más que se mueva, corra y se agite la situación en que se encuentra [el personaje] desborda sus capacidades motrices y le hace ver y oír lo que en derecho ya no responde a una respuesta de acción. Más que reacción, registra. Más que comprometerse en una acción, se abandona a una visión (Deleuze, 1985 p. 9).



Este pasaje señalado por Deleuze, de la acción a la visión, de la respuesta motriz al registro contemplativo, constituye el núcleo de la modernidad cinematográfica que el neorrealismo anticipa. Los personajes ya no son agentes que transforman su mundo, sino testigos “videntes” que se enfrentan a situaciones que los desbordan. En Stromboli, tierra de Dios (1950), la protagonista asiste a la pesca del atún y a la erupción del volcán sin poseer esquemas sensoriomotrices para reaccionar; solo puede ver. Y lo visto es a la vez “horrible” y de una belleza intolerable. Esta experiencia remite a la noción kantiana de lo sublime: para Kant, lo sublime dinámico surge cuando la naturaleza se manifiesta como una fuerza inconmensurable que desborda nuestra capacidad de resistencia física, pero que, al ser contemplada desde un lugar seguro, despierta en nosotros un sentimiento de elevación moral (Kant, 2005, §28).

La protagonista de Rossellini se encuentra precisamente en esa posición: impotente para actuar, solo le queda contemplar el exceso de lo real, y esa contemplación, como en lo sublime, fusiona el displacer de la limitación con el placer de la expansión de la mente. Así, el cine neorrealista, al suspender el esquema acción-reacción, abre una dimensión estética que coincide con la experiencia de lo sublime kantiano: lo que se ve es “horrible” y bello a la vez porque desborda toda medida sensoriomotriz y exige una respuesta puramente contemplativa. En ese sentido, “lo bello coincide con lo sublime” (Kant, 2005, p. 88), no porque se confundan, sino porque en ambos la representación desborda la facultad de desear y remite a una finalidad subjetiva sin concepto.

En Europa´51 (1952), la burguesa que recorre la fábrica exclama: “creí estar viendo condenados”. Es decir, la imagen ya no representa una realidad conocida, sino que señala una realidad por descifrar, siempre ambigua. Esta transformación conlleva el surgimiento de nuevo tipos de signos cinematográficos. Son los opsignos (imágenes ópticas puras) y sonsignos (imágenes sonoras puras), que se oponen a los signos sensoriomotrices del cine de acción: “No inducida ya por una acción ni prolongándose en acción, la situación óptica y sonora no es un índice ni un synsigno. Tendremos que hablar de una nueva raza de signos, los «opsignos» y los «sonsignos»” (Deleuze, 1985, p. 13).

Estos pueden tener formas subjetivas (recuerdos, fantasías, sueños) u objetivas (descripciones de todo tipo), pero en ambos casos tienden hacia un punto en común: la indiscernibilidad entre lo real y lo imaginario, lo físico y lo mental. Esta indiscernibilidad es una formación: “Ya no será en absoluto una formación orgánica, ya no será la forma orgánica de lo verdadero” (Deleuze, 2018, pp. 34, 35). Se trata de una nueva formación cristalina en la que lo real y lo imaginario son coalescencias, de tal modo que no se puede establecer una distinción objetiva de lo que es real de lo que es imaginario. Esto puede verse por ejemplo en Fellini, en las fantasías subjetivas se objetivan en espectáculos desbordantes: ¿son obreros o son condenados los que desfilan, son condenados los obreros? En Antonioni, las descripciones objetivas se cargan de una subjetividad invisible, de una “mirada imaginaria” que organiza lo real: “La mirada imaginaria hace de lo real algo imaginario, al mismo tiempo que se torna real a su vez y nos da de nuevo la realidad. Es como un circuito de intercambio, corrige, selecciona, y nos relanzar” (Deleuze, 1985, p. 17).

La influencia del neorrealismo como umbral del cine moderno rompe las fronteras italianas haciéndose extensiva a otras cinematografías, en el que la crisis de la imagen-acción y la emergencia del tiempo puro adoptan formas culturales muy precisas. Por ejemplo en Japón con  Yasujirō Ozu, que extrema esta lógica, eliminando incluso la “bicicleta” en tanto símbolo del vagabundeo y la débil acción, para concentrarse en la duración cotidiana como expresión directa del tiempo. Deleuze señala que el cine de Ozu renuncia a una narrativa causal o a una línea argumental que conecte eventos cruciales. Sus espacios, ya sea por su desconexión o por su vacuidad, se transforman en “espacios cualesquiera”. Estos espacios vacíos, interiores deshabitados, exteriores desolados o paisajes naturales, se erigen como contemplaciones puras que disuelven las fronteras entre lo mental y lo físico, lo real y lo imaginario, el sujeto y el objeto, fusionando al individuo con el mundo. En este contexto, los pillow-shot (planos-almohadas) de Ozu, esto es los planos interiores vacíos, paisajes o naturalezas muertas, operan como recurso que interrumpen la narrativa, estas no son un mero instrumento estilístico de pausas decorativas. Por el contrario, éstas son imágenes-tiempo directas, duraciones puras que exhiben la forma inmutable del cambio.

A su vez, en Francia la Nouvelle Vague retoma el camino abierto por el neorrealismo operando una transformación de la crisis de la imagen-acción en un laboratorio formal y político. Así, tanto Godard como Rivette, aunque desde polos opuestos, exploran las posibilidades de los opsignos y sonsignos. En este sentido, en Godard el objetivismo crítico descompone la realidad en fragmentos descifrables, donde la imagen debe ser “leída” tanto como vista:

Godard comienza por vagabundeos extraordinarios […] y tiende a extraer de ellos todo un mundo de opsignos y sonsignos que constituyen ya una nueva imagen [… ] Este objetivismo descriptivo es también crítico e incluso didáctico animando una serie de films, desde Deux ou trois choses que je sais d´elle a Sauve qui peut (la vie), donde la reflexión no se centra únicamente sobre el contenido de la imagen sino también sobre su forma, sobre sus medios y funciones, falsificaciones y creatividades, sobre las relaciones que en ella mantiene lo sonoro y lo óptico (Deleuze, 1985, p. 18. Cursivas del original).



Rivette, en cambio, es cultor de un subjetivismo en el que se conjugan las fantasías y los juegos infantiles como recurso de desmontaje de los encadenamientos realistas. Por ejemplo, en el film Céline et Julie vont en bateau (1974) el paseo se convierte en puro espectáculo onírico, en una deriva donde lo real y lo imaginario se confunden. Deleuze analiza la filmografía de Rivette observando que, en ella, la ruptura de las situaciones sensoriomotoras a favor de lo puramente óptico y sonoro se vincula con un subjetivismo cómplice. Esta empatía se construye predominantemente a través de la fantasía, los recuerdos o los seudorrecuerdos, generando a partir de ellos una sensación de alegría y ligereza única en su expresión cinematográfica (1985, p. 19). Sin embargo, ambos directores convergen en un punto esencial desde el punto de vista deleuziano: la indiscernibilidad de lo real y lo imaginario, objetivo último de la imagen tiempo.

Como sostiene Deleuze, desde la perspectiva de la imagen óptico-sonora la distinción entre lo objetivo y lo subjetivo pierde su carácter absoluto para volverse transitoria y relativa. En este régimen, incluso la expresión más subjetiva, tal como es el caso de la descripción visual en Rivette, adquiere una potencia objetiva al ser capaz de generar lo real desde la fuerza de su propia enunciación. A la inversa, lo aparentemente más objetivo, el atestado visual en Godard, se revela impregnado de subjetividad, en la medida en que reemplaza la cosa misma por su descripción, operando así una sustitución donde lo real es siempre ya una construcción de la mirada.

Confirmamos así que el neorrealismo no solo cambia la forma de la imagen sino que además cambia la posición del espectador y la función ética del cine. Es decir, frente a la imagen-acción, que nos hacía participar por identificación con el personaje que reaccionaba a la situación, la imagen-tiempo nos exhorta a ser videntes, nos confronta con lo intolerable, sea por exceso de belleza, de horror o de injusticia, haciendo posible las condiciones de conformación del pensamiento: “Las situación puramente óptica y sonora despierta una función de videncia, a la vez fantasía y atestado, crítica y compasión” (Deleuze, 1985, p. 30). Esta función del vidente es profundamente política pero de una forma de política que ya no pasa por la representación de conflictos sociales, sino por la revelación de las fuerzas que estructuran lo visible.

En este contexto el cine moderno heredero del neorrealismo, no se limita a “mostrar” la opresión sino que expande cómo esta se inscribe en los cuerpos, los espacios, los gestos cotidianos. Como sugiere Godard, la cuestión no es saber si el cine “anda o no anda”, sino “cómo anda”: cómo circulan las imágenes que se producen, cómo se constituyen. En sus propias palabras: “lo que pasó por el cine y conservó su marca ya no puede entrar en otra parte” (2007, p. 71). Es decir que la imagen no representa sino que fija una huella, el cine interroga el cómo de su propia materialidad y de su poder de inscripción en lo real.

De esta manera, el neorrealismo italiano, leído desde Bazin como la realización de una ontología realista, se revela en Deleuze como el umbral de la modernidad cinematográfica. En tal sentido, podemos afirmar que su legado no es el de un recurso estético cerrado es más bien el de una apertura problemática. Es una nueva forma de hacer cine que ya no se limita a narrar ni a representar sino que asume una nueva configuración, la de pensar con imágenes, de hacer del tiempo su materia prima, de confrontación con lo intolerable de lo real. Es en este punto donde deviene fundamental la operación de apertura del archivo filosófico en Gilles Deleuze, en tanto filósofo, al conjugar cine con filosofía, produce un nuevo modo de homologar los materiales. No comenta a Bergson y sus tesis del movimiento al interior de la historia de la filosofía, sino que encuentra ahí, en el núcleo de las tesis bergsonianas, su correlato problemático en el estatuto de las imágenes en relación con las imágenes cinematográficas.

Es decir que esta apertura sienta las bases de un archivo filosófico permanente para el cine: la pregunta por la relación entre imagen y tiempo, entre lo físico y lo mental, entre lo real y lo imaginario. Del neorrealismo a la nouvelle vague, del cine japonés de Ozu al cine político de Ousmane Sembène, del Antonioni de los espacios vacíos al Tarkovsky de la duración espiritual, el cine moderno y contemporáneo sigue explorando el territorio que el neorrealismo demarcó.

En última instancia, consideramos que en relación con lo expuesto, el neorrealismo nos deja una doble lectura: por un lado, que el cine puede ser un modo de conocimiento tan riguroso como la filosofía misma. Por otro, la de una ética de la mirada, esto es, la decisión de mostrar sin manipular, de dejar ser a lo real en su ambigüedad, es quizás, la forma más profunda de compromiso político. En síntesis, un umbral, después de todo no es un lugar donde uno llega para quedarse es un pasaje, un lugar de tránsito hacia lo desconocido. Desde este punto de vista, podemos decir, que el neorrealismo fue ese punto de partida, el umbral del cine moderno.





5. Dos lecturas filosóficas del neorrealismo: Bazin y Deleuze en perspectiva comparada


El análisis del neorrealismo italiano como fenómeno cinematográfico revela no solo una transformación histórica en el lenguaje fílmico, sino también un cruce de interpretaciones filosóficas cuyos enfoques, aunque divergentes, resultan complementarios al iluminar dimensiones distintas de un mismo objeto. La confrontación entre la lectura de André Bazin y la de Gilles Deleuze permite trazar un mapa conceptual de las tensiones que recorren la teoría cinematográfica moderna: entre ontología y epistemología, entre revelación y pensamiento, entre el cine como huella de lo real y el cine como máquina de signos.

Para Bazin, como hemos visto, el neorrealismo representa la culminación histórica de la ontología realista inherente al medio cinematográfico desde su origen fotográfico. Su análisis se centra en cómo las opciones formales del neorrealismo, esto es, el plano-secuencia, la profundidad de campo, el uso de actores no profesionales, las locaciones reales, realizan en la práctica la vocación reveladora del cine: mostrar la duración real, preservar la unidad espacio-temporal, respetar la ambigüedad de lo existente. El neorrealismo es, en esta lectura, un cine de la presencia y la huella: “En esta perspectiva, el cine se nos muestra como la realización en el tiempo de la objetividad fotográfica. El film no se limita a conservarnos el objeto detenido en el instante […] sino que libera al arte barroco de catalepsia convulsiva” (Bazin, 1966, p. 19).

De esta manera, la famosa escena de la criada en Umberto D. (De Sica, 1952), que Bazin analiza como ejemplo paradigmático, vale no por lo que “significa”, sino por lo que es: un fragmento de tiempo real inscrito en celuloide, una duración cotidiana elevada a la intensidad de lo visible por la pura atención de la cámara. La política de este cine es, ante todo, una ética de la no-intervención: el director se retira para dejar que lo real hable por sí mismo. El neorrealismo sería entonces la forma más pura del “complejo de la momia”, la satisfacción última del deseo de embalsamar, de detener, el tiempo. En palabras del propio Bazin:

La muerte no es más que la victoria del tiempo. Y fijar artificialmente las apariencias carnales del de un ser, supone sacarlo de la corriente del tiempo y arrimarlo a la orilla de la vida. Para la mentalidad egipcia esto se conseguía salvando las apariencias mismas del cadáver, salvando su carne y sus huesos” (1966, p. 13)



Deleuze, por el contrario, sitúa el neorrealismo no al final de una evolución realista, sino al comienzo de una ruptura moderna. Su interés no está en la imagen como huella ontológica, sino en la imagen como signo pensante. Lo crucial no es que el neorrealismo muestre la duración real, sino que hace del tiempo un problema directo, una dimensión autónoma que ya no está subordinada al movimiento. La escena de la criada en Umberto D. (1952), en la lectura deleuziana, no es un simple registro de lo real, sino la manifestación de una situación puramente óptica en la que el personaje, y con él el espectador, se ven confrontados con lo intolerable de lo cotidiano, despojados de sus esquemas sensoriomotrices de respuesta. Lo que importa es el efecto de pensamiento que la imagen produce: “Más que reaccionar, registra. Más que comprometerse en una acción, se abandona a una visión, perseguido por ella o persiguiéndola él” (Deleuze, 1985, p. 9). Para Deleuze, el neorrealismo inventa menos un nuevo realismo que un nuevo régimen de signos, los opsignos y los sonsignos, que remiten a una imagen-tiempo y obligan a un nuevo tipo de espectador, el vidente, haciendo posible las condiciones para el surgimiento del pensamiento.

Para comprender qué significa exactamente que el tiempo se vuelva un “problema directo'” en el neorrealismo, es necesario atender a la diferencia fundamental que Deleuze establece con el cine clásico. En el cine de la imagen-acción, el tiempo era una magnitud derivada: el espectador lo experimentaba como consecuencia de los actos de los personajes. El tiempo de una persecución, el tiempo de una espera, el tiempo de un viaje: todos ellos eran funciones de la acción. El montaje organizaba los acontecimientos y el tiempo fluía como su resultante.

En el neorrealismo, en cambio, la relación se invierte. Tomemos el ejemplo de la criada en Umberto D. (1952), que tanto fascinaba a Bazin. Para Bazin, la escena valía por su capacidad de registrar la duración real de los gestos cotidianos. Para Deleuze, sin embargo, lo decisivo es que esos gestos, hacer café, ahuyentar hormigas, mirarse el vientre, no modifican la situación, no resuelven un conflicto, no expresan una interioridad. Son acciones que han perdido su “motor”, que ya no se prolongan en una reacción eficaz. La criada actúa, pero sus actos no conducen a nada; simplemente ocurren, sostenidos por una inercia maquinal.

¿Qué es lo que entonces se vuelve visible en esa escena? No el tiempo de la acción (su duración cronológica), sino el tiempo en la acción: el tiempo como pura densidad, como peso que se cierne sobre un cuerpo que ya no puede responder. La acción ya no avanza la trama; en cambio, deja ver el tiempo que la atraviesa. La espera, la repetición, la fatiga, todas esas “actitudes del cuerpo” que Deleuze analiza en Antonioni (1985, p. 246), son las formas en que el tiempo se manifiesta directamente, sin necesidad de estar subordinado a un encadenamiento dramático.

Lo mismo ocurre en Stromboli (1950). La protagonista asiste a la pesca del atún y a la erupción del volcán sin poder reaccionar. No hay nada que hacer ante esa violencia. Solo queda ver. Y en esa visión, en esa suspensión de toda respuesta motriz, lo que emerge es el tiempo como dimensión autónoma: el tiempo de lo que ocurre independientemente de nosotros, el tiempo que nos desborda. Por eso Deleuze afirma que el neorrealismo hace del tiempo un problema directo: ya no es el medio en el que transcurre la acción, sino lo que queda cuando la acción se detiene, lo que se manifiesta en la pura contemplación de un mundo que ya no responde a nuestros esquemas sensorio-motrices. El tiempo deja de ser un “cómo” para convertirse en un “qué”: el enigma mismo de la imagen.

Esta divergencia de enfoques se manifiesta en sus respectivas elecciones metodológicas. Bazin parte de una reflexión ontológico-antropológica sobre la imagen técnica (la fotografía como huella, el cine como momificación del cambio) y busca en el neorrealismo la verificación empírica de esa teoría. Su método es inductivo y fenomenológico: observa las opciones formales concretas y extrae de ellas una coherencia ético-estética que refleja la esencia del medio. Deleuze, en cambio, parte de una taxonomía de signos y regímenes de imágenes derivadas de una reinterpretación de Bergson, y sitúa al neorrealismo como el momento histórico donde un régimen (imagen-movimiento) cede ante otro (imagen-tiempo). Su método es deductivo y sistemático: el neorrealismo es un caso particular de una transformación más amplia en la historia del cine como arte del pensamiento.

No obstante estas divergencias expuestas, ambas lecturas convergen en puntos cruciales que definen la importancia histórica del neorrealismo. Primero, tanto Bazin como Deleuze desplazan el centro de gravedad del contenido social a la forma fílmica. Frente a las lecturas del tipo sociológicas que veían en el neorrealismo principalmente un cine sobre la pobreza o la posguerra, ambos insisten en que su revolución es, ante todo, estética y perceptiva. Segundo, ambos reconocen en el neorrealismo una nueva relación con el tiempo, aunque la conceptualicen de manera distinta según cada uno su propio sistema de pensamiento. Así, por ejemplo, para Bazin es la duración real preservada; mientras que para Deleuze, el tiempo como dimensión autónoma que se torna visible. Tercero, ambos ven en el neorrealismo una transformación radical de la posición del espectador: de identificarse con la acción a confrontarse con la visión pura, de ser un receptor de relatos a un testigo o vidente.

Vemos así que la tensión entre estas dos lecturas no es meramente académica sino que refleja una dicotomía constitutiva del cine moderno y que el neorrealismo inaugura. Por un lado, la aspiración a un cine como ventana transparente hacia lo real (herencia baziniana que recorre el documental observacional, el realismo poético, ciertas formas del cine directo). Por otro, la concepción del cine como un medio opaco, cristalino, que piensa a través de sus propios medios (herencia deleuziana que recorre el cine estructural, el ensayo fílmico, el cine de Godard o Chris Marker, por citar algunos ejemplos). El neorrealismo contiene, sin dudas, en germen ambas posibilidades: es a la vez el cine que más confió en el poder revelador del plano-secuencia y, además, el cine que más desarticuló los encadenamientos narrativos clásicos para hacer emerger el tiempo puro.

En última instancia, la complementariedad de Bazin y Deleuze reside en que iluminan dos caras de una misma revolución en la historia del cine. Bazin nos enseña a ver en el neorrealismo la materialización histórica de una posibilidad inherente al medio, la de registrar y revelar la duración real, enfatizando su dimensión ética de respeto por lo existente. Deleuze nos enseña a ver en él la apertura a un nuevo régimen de pensamiento cinematográfico, enfatizando su dimensión epistemológica de producción de conceptos en imagen. Juntas, estas lecturas nos permiten comprender por qué el neorrealismo no fue solo un movimiento italiano de posguerra, sino un evento fundamental en la historia del cine como forma de conocimiento. Su legado perdura no tanto en la imitación de sus temas o técnicas, sino en la pregunta insistente que dejó abierta: ¿puede el cine, más que narrar historias o documentar realidades, ser un modo de pensar lo real a través del tiempo y la imagen? Tanto la ontología de Bazin como la epistemología de Deleuze responden que sí, cada una a su manera desde sus respectivos repertorios, trazando así los dos ejes principales sobre los que se ha construido la reflexión filosófica sobre el cine moderno.





Conclusión general


A lo largo de este trabajo, hemos recorrido la doble faz del neorrealismo italiano: como realización histórica de una ontología y como umbral epistemológico de lo moderno. Esta dualidad, lejos de ser una contradicción, pensamos que constituye el núcleo de su legado más perdurable. El movimiento no solo encarnó, en las ruinas de la posguerra, la aspiración baziniana de un cine transparente a lo real, a través del plano-secuencia, el actor no profesional y la locación real, sino que, al hacerlo, fracturó los esquemas sensoriomotrices del relato clásico y dejó al descubierto el tiempo puro como materia prima del pensamiento cinematográfico. En esta brecha, señalada por Deleuze, el neorrealismo dejó de ser un simple estilo realista para convertirse en el punto de apertura de un archivo filosófico cuya pregunta central ya no es cómo representar el mundo, sino cómo el cine puede pensar con él a través de la duración y la imagen.


A este respecto, consideramos que la confrontación entre las lecturas de André Bazin y Gilles Deleuze, lejos de exigir una elección, revela la complejidad de la apertura del archivo filosófico. Por un lado, Bazin nos legó una ética de la mirada fundada en la no-intervención, en el respeto por la integridad ontológica de lo filmado. Por el otro, Deleuze nos proporcionó una taxonomía del pensamiento en imágenes a través de una cartografía del pasaje de la acción a la visión, de la narrativa a la contemplación. Como hemos intentado demostrar, estas perspectivas no se anulan, sino que se complementan mutuamente: la huella de lo real (Bazin) deviene el soporte material para que el tiempo se revele como problema (Deleuze). Leer a Bazin y Deleuze en esta clave complementaria y conflictiva es, precisamente, asumir la invitación de David Oubiña (2014) a una lectura "a contrapelo", esto es una lectura que evita la aplicación dogmática de sus categorías para rescatar, en cambio, su potencia interrogativa original y su capacidad para dialogar con las formas siempre en mutación de la práctica cinematográfica.

Esta lectura “a contrapelo” no es un gesto meramente estilístico, sino que responde a una opción metodológica deliberada. La perspectiva de teoría comparada que hemos adoptado, articulando la exégesis textual con el análisis formal de los filmes, nos ha permitido abordar a Bazin y Deleuze no como sistemas cerrados que deban aplicarse a un objeto, sino como dos modos de problematizar la imagen cuyo encuentro genera un espacio conceptual inédito. En este sentido, el “archivo filosófico” del cine no es un depósito estático de categorías heredadas, sino un campo de interrogantes que se activa precisamente cuando se comparan, tensionan y hacen dialogar perspectivas divergentes. La metodología comparada se revela así como el procedimiento más adecuado para abrir ese archivo, evitando tanto la síntesis forzada como la mera yuxtaposición, y mostrando cómo el neorrealismo instaura un problema, el de la relación entre imagen, tiempo y pensamiento, que la aplicación aislada de una única teoría no podría capturar en toda su complejidad.

Este archivo, como sugiere Lúcia Nagib (2011), trascendió las fronteras italianas para convertirse en un patrimonio problemático global, reconectando a través de la historia y la geografía con muy diversos "nuevos cines". Del pillow-shot de Ozu al vagabundeo de la Nouvelle Vague, del realismo espiritual de Tarkovsky al ensayo fragmentario de Godard, lo que circula es un conjunto de preguntas de aparente simplicidad pero que son las claves que determinan la especificidad de las distintas perspectivas sobre la filosofía de la imagen: ¿Qué es una imagen? ¿Qué relación mantiene con el tiempo? ¿Cómo mirar sin dominar? Que en el caso particular del neorrealismo se formuló con una urgencia inédita en la historia del cine. Su verdadero legado, por lo tanto, no es un catálogo de técnicas ni un repertorio de temas, sino la instauración de un campo de posibilidad para el cine como forma de conocimiento.

A modo de cierre señalaremos que, en última instancia, el neorrealismo nos enseñó que la más radical politicidad de la imagen podría residir no en lo que muestra, sino en cómo lo muestra: en la decisión de ceder la palabra a lo real, de preservar su ambigüedad, de convertir la pantalla en un lugar de encuentro con la duración de los otros. Al abrir este archivo, esto es al romper con una forma de hacer, al quebrar el canon de lo establecido, el cine italiano de posguerra no cerró un capítulo, sino que ofreció las claves para pensar, una y otra vez, la siempre compleja relación entre arte, verdad y tiempo que define al cine moderno. El umbral que atravesó no conduce a un territorio fijo, sino a un tránsito de mutación permanente: el de un cine que, desde entonces, no ha dejado de interrogarse a sí mismo sobre su capacidad para revelar el mundo y, al revelarlo, generar las condiciones para el pensamiento.
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Notas

1 Cuando hablamos de “teoría comparada” no estamos postulando la existencia de un “método comparado” autónomo en el sentido fuerte que le asignara Lijphart (1971),esto es, como un procedimiento específico para el control empírico de hipótesis equiparable al método experimental o al estadístico. Como han señalado Piovani y Krawczyk (2017), la comparación es una operación lógica presente en toda forma de conocimiento científico, por lo que no tendría sentido circunscribirla a un método particular. Sin embargo, esto no implica negar la especificidad de los estudios comparativos como tipo de investigación en ciencias sociales. Siguiendo a Fideli (2017, p. 829), entendemos que una investigación puede definirse como comparativa cuando su objetivo cognoscitivo central implica la confrontación explícita, sistemática y deliberada de objetos complejos (en nuestro caso, dos sistemas conceptuales —el de Bazin y el de Deleuze— en torno a un mismo fenómeno histórico-estético: el neorrealismo italiano). Se trata, en la terminología de Piovani y Krawczyk (2017), de una comparación “trans-contextual” (2017, p. 829) que pone el énfasis en los objetos antes que en las variables, y que busca no la formulación de leyes nomotéticas sino la comprensión matizada de las convergencias y divergencias entre dos modos de pensar la imagen cinematográfica. En este sentido, nuestra perspectiva se inscribe en una tradición que, lejos de aplicar acríticamente categorías prefabricadas, asume la comparación como un dispositivo heurístico para explorar la fricción productiva entre conceptos y contextos teóricos diversos.

2 Cuando hablamos de archivo filosófico nos referimos al reservorio de los materiales que lo constituyen. En el caso del filósofo francés, advertimos que su obra despliega un modo particular de organizar la información que abre la historia de la filosofía a nuevas aristas teóricas y metodológicas; con el objetivo de ensanchar sus límites y generar un nuevo archivo filosófico. Este archivo se conforma a partir de un criterio marcado por la heterogeneidad: a la perspectiva filosófica se suma el desarrollo de la imagen, el cine y la apertura a problemáticas que derivan en nuevas posibilidades especulativas. Mientras que algunos trabajos proponen una mirada teórica que remite las categorías de Deleuze a la historia de la filosofía, desde nuestra perspectiva, sus escritos sobre cine representan una apertura del archivo filosófico. Entendemos aquí la noción de "archivo" en los términos de Mario Rufer, para quien este no solo es el reservorio de materiales y su ordenamiento, sino que también configura el lugar de la enunciación y constituye el repositorio del dato a partir del cual se formula la producción de la evidencia (Rufer, 2020). Es en este sentido que consideramos que la producción de Deleuze implica una apertura de la historia de la filosofía, al romper con un modo homogéneo de archivar y producir otro: un archivo heterogéneo que vincula la filosofía con el cine, la pintura, la literatura, el teatro y la ciencia.
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