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ZEODZIEJE ROWEROW NA TRASIE W-Z
UWAGI O RECEPCJIDZIELA DE SIKI
W POLSKIM PISMIENNICTWIE FILMOWYM
DO 1956 ROKU

Streszczenie: Po zakoniczeniu II wojny swiatowej kultura filmowa w Polsce Ludowej
ulegtla istotnej transformacji. Jednym z jej aspektéw byl nowy model importu filméw:
wiekszos¢ miedzynarodowych zrédel zostala zastapiona filmami z komunistyczne-
go bloku, gléwnie z ZSRR. Filmy wloskie stanowily w tych realiach istotny wyjatek:
publiczno$¢ polska byla zaznajomiona nie tylko z filmami, ale takze — dzieki przekta-
dom publikowanym w prasie branzowej — z teoretycznymi tezami nurtu C. Zavatti-
niego i U. Barbaro (ten ostatni w latach 1948-1949 wykladat nawet w t6dzkiej Szkole
Filmowej). Niektére filmy uznawane za neorealistyczne nie zostaly jednak dopuszczo-
ne na polskie ekrany przez cenzure (zakazano m.in. wyswietlania kilku filméw Rossel-
liniego), lub pojawily sie w kinach ze znaczacym opéznieniem (los taki spotkal m.in.
film Umberto D.).

W artykule koncentruje sie na zbadaniu recepcji filmu Zlodzieje roweréw (Ladri di bicic-
lette, rez. V. De Sica, 1948) w polskim czasopi$miennictwie filmowym lat 1946-1956.
Analiza wykazala, ze o ile w latach 1946-1949 przewazaja raczej pozytywne glosy,
o tyle od poczatku lat 50., w okresie stalinizacji, dominuja glosy krytyczne; odkad ide-
alem stalo sie kino radzieckie i poetyka socrealizmu, wloski neorealizm (i film De Siki)
oskarzany byl o pesymizm oraz gubienie ,wielkich perspektyw rewolucyjnych”. To
podejscie uleglo zmianie w czasie odwilzy, kiedy neorealizm stal sie swoistym wzo-
rem do nasladowania — przykladem nowatorskiej estetyki filmowe;.

Stowa kluczowe: kino wloskie, neorealizm, recepcja filmu

Abstract: After 1945 and with the onset of the Cold War, the cinema culture in
People’s Republic of Poland underwent rigorous transformation. One of its aspects
was the new movie import schema: most of international sources dried up to be
replaced, for the most part, by films from the Communist bloc, principally the Soviet
Union. Italian movies constituted an important exception: Polish audience became
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acquainted not only with several Italian films labelled as neorealist but also — thanks to
translations published in the trade press — with theoretical works of C. Zavattini and
U. Barbaro (the latter was even appointed as professor at the Film School in Lodz).
However, some movies associated with neorealism were either not allowed by the
censorship bodies (it banned several Rossellini’s works) or appeared on Polish screens
with significant delay (which was the case of Umberto D.)

In the article I focus on the reception on Bicycle Thieves (Ladri di biciclette, dir. V. De
Sica, 1948) in the Polish movie magazines and books published between 1946 and
1956. The analysis showed that during the first post-war years the positive reviews
were prevailing. However, in the early 1950s — in the period of Stalinization in Poland
— critical opinions became predominant. Since the Soviet social realism was treated
as the ideal, the Italian neorealism (and the De Sica’s film) was accused of pessimism
and losing sight of “great revolutionary perspectives”. This attitude changed during
the Thaw when neorealism became more or less accepted as a positive example of
progressive aesthetic.

Keywords: Italian cinema, neorealism, film reception research

Zlodzieje rowerdw Vittoria De Siki — obsypane deszczem nagréd zaréwno
we Wloszech (sze$¢ ,Srebrnych ta$m”/Nastro dargento), jak i poza granicami
Italii (Oscar dla najlepszego filmu nieanglojezycznego, nagroda specjal-
na na festiwalu w Locarno, Zloty Glob, nagroda BAFTA) to realizacja wy-
mieniana w wielu zestawieniach ,najlepszych filméw $wiata”. Przyktadowo,
w 1952 roku dzielo to zajelo trzecie miejsce (za Pancernikiem Potiomkinem Sier-
gieja Eisensteina i Gorgczkq Zlota Charliego Chaplina) w plebiscycie na najlep-
szy film od czaséw narodzin X Muzy'. Fabuta De Siki znajduje si¢ takze na li$-
cie 100 film italiani da salvare (100 filméw wloskich do ocalenia), utworzonej
w 2008 roku podczas Festiwalu Filmowego w Wenecji*. Film ten juz w momen-
cie premiery zostal doceniony przez zagraniczna krytyke. Na pokazie w Pary-
zu zorganizowanym dla ponad trzytysiecznej widowni De Sica odebral gratu-
lacje od René Claire’a i André Gide’a, a brytyjski ,,Sight and Sound” nazwat
Zlodziei roweréw arcydzielem?®. We Wloszech film réwniez spotkal sie z aproba-
ta rodzimej krytyki. Co prawda Zlodzieje roweréw odniosty umiarkowany suk-
ces wéréd wloskiej publicznosci — zajely bowiem 11 miejsce w krajowym box

1 Plebiscyt zostal zorganizowany przez dyrekcje brukselskiego festiwalu filmo-
wego. Osoby profesjonalnie zajmujace sie filmem miaty poda¢ liste 10 najlepszych fil-
mow z lat 1895-1952.

2 Lista miala na celu wskazanie 100 wloskich filméw, ktore wplynely na pamieé
zbiorowa Wloch w latach 1942-1978 (ankiete wypelnialy wtedy osoby profesjonal-
nie zajmujace sie¢ kinem).

3 R.Winnington, Bicycle Thieves, ,Sight and Sound” 1950, 19, s. 26.
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offisie — ale biorac pod uwage los innych neorealistycznych produkcji wy-
nik ten nalezy uzna¢ za wyrdzniajacy (dla poréwnania film Niemcy — rok zero-
wy Roberta Rosselliniego w sezonie 1948/1949 uplasowal si¢ na czterdzie-
stym széstym, a Ziemia drzy Luchina Viscontiego — na pie¢dziesigtym drugim
miejscu*). Swiadectwem tego, ze realizacja De Siki wpisala si¢ w historig §wia-
towego kina i nieustannie porusza kolejne pokolenia widzéw pozostaja wresz-
cie liczne don nawiazania w filmach innych rezyseréw (zob. m.in. Zlodzieje my-
delek Maurizia Nichettiego; Bylismy tacy zakochani Ettora Scoli; Wspomnienia
z gwiezdnego pylu Woody’ego Allena; Gracz Roberta Altmana) oraz ich niezwy-
kle pochlebne opinie na temat dziela De Siki. Gianni Amelio - jeden z najcze-
$ciej nagradzanych twoércow wloskiego kina lat 90. — stwierdzil:

[...] przezytem wiele mitoéci filmowych, ale jako dojrzaly rezyser zostalem
przy De Sice. Jeéli mialbym wskaza¢ epizod, ktéry, w moim przekonaniu,
zawiera sens kina; kina, ktére chcialbym zrobi¢ i mam nadzieje realizowac, to
wskazalbym final Ztodziei roweréw. Zakoniczenie Zlodziei rowerdw to wlasnie
to, czego oczekuje od kina jako widz i jako rezyser.

W niniejszym tekscie chcialabym podja¢ temat recepcji Zlodziei rowe-
réw w polskim czasopi$miennictwie filmowym do 1956 roku. Recepcja dziela
De Siki, ktore weszlo na ekrany polskich kin, cztery lata po wloskiej premierze,
w 1951 roku (a zatem w czasie zaostrzonej sowietyzacji zycia publicznego i kul-
turalnego, o czym bedzie jeszcze mowa), skupia bowiem jak w soczewce zmia-
ny w ocenie nurtu neorealistycznego, ktora dokonala si¢ na przestrzeni kilku lat
i byla uzalezniona od sytuacji politycznej w Polsce. Trzeba przy tym od razu za-
znaczy¢, ze kinematografia wloska w Polsce Ludowej, a szczegélnie filmy wio-
skiego neorealizmu, byly traktowane do$¢ ulgowo w stosunku do dziet kinema-
tografii innych krajéw kapitalistycznych. Przyczynily sie do tego zapewne
komunistyczne sympatie wielu neorealistycznych rezyseréw, a takze — wynika-
jacy zreszta z tych wlasnie okolicznosci - fakt, ze wlatach 1948-1949 w1ddzkiej
Szkole Filmowej wykladali Umberto Barbaro (wloski krytyk, teoretyk, tak-
ze thumacz wielu ksiazek z zakresu teorii filmu) i Aldo Vergano (ten ostat-
ni wraz z Tadeuszem Kanskim zrealizowal film Czarci zleb w 1949 roku).
Polscy widzowie mieli wiec okazje pozna¢ szereg neorealistycznych filméw
(w sumie w latach 1946-1956 na ekranach polskich kin wyswietlono ponad

4 Neorealistycznym przebojem byl z pewnos$cia film Rzym, miasto otwarte, kto-
ry zajat 1. miejsce wsrdd innych wloskich produkcji w sezonie 1945/1946. Dobre wy-
niki uzyskal tez film W imieniu prawa — 3. miejsce w krajowym box offisie w sezonie
1948/1949 oraz Gorzki ryz — 5. miejsce w sezonie 1949/1950. Informacje podaje za:
P. Noto, F. Pitassio, Il cinema neorealista, Bologna 2012, s. 166.

5 E.Martini (red.), Gianni Amelio: le regole ¢ il gioco, Bergamo 1999, s. 132.
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20 neorealistycznych fabut) oraz — dzigki przekladom publikowanym w prasie
branzowej — zaznajomic¢ si¢ z teoretycznymi tezami nurtu®.

Polsko-wloskie relacje w latach 1945-1956 ulegaly przemianom, ktérych
rytm byl wyznaczany przede wszystkim przez ksztaltowanie sie dwubiegu-
nowego podzialu $wiata, w tym Europy, na zwalczajace si¢ bloki polityczno-
-militarne. O ile jeszcze w latach 1945-1947 wymiana gospodarcza pomig-
dzy pafstwami polozonymi po obu stronach tworzacej sie zelaznej kurtyny
wydawala sig realna (cho¢ ograniczona w skali), o tyle juz od 1948 roku stawa-
la sie niemal niemozliwa w obliczu umacniania si¢ atmosfery zimnowojennej.
0Od 1948 roku, po utworzeniu PZPR, komunisci catkowicie zdominowali zycie
polityczne w Polsce. Réwnoczesnie rozpoczeli gwaltowna indoktrynacje po-
laczona z przejmowaniem kontroli nad kolejnymi segmentami Zycia publicz-
nego, czemu towarzyszylo rozbudowanie cenzury prewencyjnej. Sytuacja ta
zaczela nieco si¢ zmienia¢ po 1953 roku w miare narastania proceséw destali-
nizacyjnych, ale na prawdziwy przetom trzeba bylo jeszcze poczekaé.

Podobnym fluktuacjom podlegala polityka kulturalna, w tym dystrybucja
tilméw zagranicznych w Polsce. Mozna pokusi¢ sie zatem o wyréznienie trzech
glownych okreséw recepcji wloskiego nurtu $cisle zwiazanej z polityka reper-
tuarowq: 1946-1949; 1949-1954; 1954-1956. Ten pierwszy okres trwajacy
od jesieni 1946 (gdy w dystrybucji pojawily sie pierwsze legalnie zakupione
filmy zagraniczne) do polowy 1949 roku to czas, gdy w kinach wy$wietlano
spora liczbe filméw z krajow kapitalistycznych, w tym wiele produkcji hollywo-
odzkich. Od III kwartatu 1949 roku filmy z Europy Zachodniej sa wycofywane
z ekranow, za$ w latach 1950-1954 repertuar kinowy w Polsce budowany jest
juz gléwnie w oparciu o filmy krajéw demokracji ludowej’.

Pierwsze wzmianki o Ztodziejach roweréw pojawily sie na tamach czasopi-
sma ,Film” w 1949 roku (trzy lata przed polska premiera filmu), a zatem w mo-
mencie tzw. zwrotu stalinizacyjnego, ktérego symbolicznym znakiem stat sie
zorganizowany wowczas Zjazd w Wisle. Zjazd ten przypieczetowal panstwowy
nadzoér nad kinematografia, uprawomocnit dyktat ideologii socjalizmu realis-
tycznego. Mial tez uswiadomié artystom koniecznos¢ wcielania w zycie teorii

6 Warto zauwazy¢, ze wérdd filméw dopuszczonych na polskie ekrany nie bylo
neorealistycznych filméw Roberta Rosselliniego (z wyjatkiem Rzymu, miasta otwarte-
0). Polscy widzowie nie mogli zatem obejrze¢ ani filmu Paisa ani Niemcy — rok zerowy;
Stromboli, ziemia Boga, Franciszek, kuglarz bozy; zabraklo takze filméw z Ingrid Berg-
man. Niektére filmy wloskie trafialy za$ na polskie ekrany ze sporym opéznieniem — np.
zrealizowany w 1951 roku film Umberto D. doczekal sie polskiej premiery w 1957 roku,
a Vivere in pace nakrecony w 1946 roku byl wyswietlany w Polsce 10 lat pézniej.

7 Wigcej na ten temat zob. K. Klejsa, Swiat, ktory przezwycigzamy i pozostawiamy
za sobq. Import, rozpowszechnianie i widownia filmowa z krajéw kapitalistycznych w Pol-
sce Ludowej w latach 1949-1956 w Swietle badati archiwalnych, ,Kwartalnik Filmowy”
2019, 108.
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Zdanowa przez uczestnictwo w walce klasowej, z réwnoczesnym potepieniem
tzw. odchyler prawicowo-nacjonalistycznych®. Ow ,zwrot stalinizacyjny”
w kinematografii rzutowal, jak wspomnialam, na cala kulture filmowa — nie tyl-
ko na produkgje, ale takze na polityke repertuarowa, w tym na ocene zagranicz-
nych fabul. Od tej pory niedoscignionym wzorem pozostaje kino radzieckie,
co dobrze unaocznia opublikowany w potowie 1949 roku krotki tekst na temat
wloskiej kinematografii, w ktérej pojawia sie tytul omawianego dzieta De Siki:

Realizatorzy wloscy [...] obrazuja przede wszystkim walke o lepsze jutro
i czynng postawe wloskiej klasy robotniczej, wloskich chlopéw i inteligen-
cji pracujacej. [...] Inna rzecz, ze zdrowsze moralnie filmy radzieckie klada
wiekszy nacisk na pozytywne strony zycia, daja wieksze pole do popisu bo-
haterom dodatnim niz wstecznym i reakcyjnym sitom dziatajacym z ukrycia.
Wlochy majg jednak dzisiaj jedyna na zachodzie ciekawa pod wzgledem tre-
$ci kinematografie, czego dowodza takie filmy jak Zlodzieje rowerdw, Ziemia

drzy, w Imieniu prawa’.

Zamieszczona w innym numerze ,Filmu” relacja z miedzynarodowego festi-
walu w Belgii, na ktérym Zlodzieje roweréw zdobyly pierwsza nagrode, potwier-
dza dwczesne zaostrzenie antyamerykarniskiej retoryki. Karolina Beylin pisze tak:

[...] tematem jest upadek moralny czlowieka w ustroju kapitalistycz-
nym, a trecia po prostu pogon naklejacza afiszéw za skradzionym mu
rowerem, dekoracja — ulice miasta, gdzie pracuja, bawia sie cierpia i raduja sie
zwykli powszedni ludzie — nie ,gwiazdy” placzace woskowymi lzami w bla-
sku jupiteréw nad zboczeniami cérek miliarderéw i popelnionymi w imie
dolara zbrodniami'’.

We wczesniejszym numerze tego samego czasopisma podkreslono zas, ze
De Sica nie zgodzil si¢ na powierzenie gléwnej roli Cary’emu Grantowi, jed-
nak zamiast hollywoodzkiej gwiazdy rezyser wybral ,naturszczyka”, robotnika
z rzymskiej huty zelaza — Lamberta Maggioraniego''.

8 Na Zjezdzie zjawilo sie kilkaset 0s6b — nie tylko filmowcow, ale takze pisarzy
oraz dzialaczy partyjnych. Oceny polskiej kinematografii dokonali Jerzy Albrecht (kie-
rownik Wydzialu Propagandy, Oswiaty i Kultury KC PZPR) oraz Wiodzimierz So-
korski (wiceminister kultury i sztuki). Uczestnicy zjazdu obejrzeli takze przedpremie-
rowo Czarci zleb T. Kanskiego i A. Vergano. Wiecej o zjezdzie zob. P. Zwierzchowski,
Pekniety monolit, Bydgoszcz 2008, s. 193-194.

9 ,Film” 1949 nr 17, s. 15 (odpowiedz na list czytelniczki).

10 K. Beylin, Doswiadczenia, ktére uczg..., ,Film” 1949, 16, s. 15.

11 J. Plazewski, Robotnik z huty Breda, ,Film” 1949, 15, s. 12. To oczywiscie fak-
ty — za decyzja De Siki nie stala jednak motywacja polityczna, jak sugerowano w pol-
skim czasopi$mie; nie jest nawet pewne, czy rezyser zrezygnowal z aktora ze wzgledu
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Rok 1950 jest szczeg6lny — w calym roczniku ,Filmu” znajduja sie jedynie
cztery wzmianki o wloskim neorealizmie i Zadna z nich nie dotyczy konkret-
nego filmu; by¢ moze dlatego, ze to rok, w ktérym nie wprowadzono na polskie
ekrany zadnej wloskiej produkeji. Podane informacje s3 natomiast bardzo wy-
bidrcze, a w swej selektywnosci upolitycznione. Jedna z nich jest wypowiedz
Lamberta Maggioraniego dla radzieckiej gazety. Antonio z dziela De Siki méwi
o tym, ze zostal zwolniony z pracy po wystapieniu w filmie Zlodzieje rowerdw,
a przeciez ,gdyby we Wloszech panowat socjalizm, mégtby rozwina¢ swe ak-
torskie zdolnosci i sta¢ sie¢ dobrym aktorem zawodowym”'%. Informacja ta jest
opatrzona wlasciwym dla lat stalinizacji komentarzem: ,Czytelnikéw radziec-
kich wywody Maggioraniego nie dziwia. Jego przyszlo$¢ w ZSRR tak by sie za-
pewne ulozyla. Przykro az mysle¢, jak kapitalizm degraduje czlowieka; jak spy-
cha w boto ludzi, ktérzy powinni przodowa¢ swoim spoleczeristwem™".

na emploi gwiazdora, ktére nie pasowato do tematu filmu. Wedle niektérych zrédet
De Sica dlugo bowiem negocjowat z przedstawicielami Davida O. Selznicka warunki
ewentualnego kontraktu, probujac przekona¢ ich do zastgpienia Granta Henrym
Fonda, jednak wyslannicy amerykanskiej wytworni zrazili go naciskami na dokona-
nie zmian w scenariuszu (np. sceny finalowej, gdyz — ich zdaniem — amerykanska pu-
bliczno$¢ nie zaakceptowalaby widoku gwiazdora policzkowanego i obrazanego przez
tlum) oraz na podpisanie kontraktu na wylaczno$¢ az na siedem lat. Wspélprace
z Amerykanami storpedowala zatem najprawdopodobniej niezgoda De Siki na ogra-
niczenie wlasnej autonomii jako rezysera. Zob. E. Baldini, Ladri di biciclette e 'America,
[w:] De Santi Gualtiero (red.), Ladri di biciclette. Nuove ricerche e un‘antologia della criti-
ca (1948-1949), Laceno 2009, s. 63. Roy Armes wspomina nawet o pomysle zrealizo-
wania filmu w potrdjnej wersji jezykowej z Jeanem Gabinem w wersji francuskiej. Zob.
R. Armes, Patterns of Realism. A Study of Italian Neo- Realist Cinema, London 1971,
s. 142.

12 L. Talow, A we Wloszech? Glos Protestu ,Film” 1952, 44, s. S (przedruk z ,So-
wietskoje Iskusstwo”).

13 To nie do konca prawda — Maggiorani faktycznie straci prace, ale nie dlatego,
ze zagral u De Siki, tylko z powodu bankructwa huty Breda, w ktérej pracowal w rok
po premierze filmu. Oprécz wcielenia si¢ w Antonia Ricci, najwiekszym osiagnieciem
Maggioraniego byla rola antyfaszystowskiego robotnika Marca w filmie Carla Lizza-
niego Achtung! Banditi! (1951). Ponadto pojawil sie w takich filmach jak Umberto D.
(Vittorio De Sica, 1952), Don Camillo e l'onorevole Peppone (Carmine Gallone, 1955),
Mamma Roma (Pier Paolo Pasolini, 1962). W 1952 roku Cesare Zavattini wpadl nawet
na pomyst scenariusza zatytulowanego Tu, Maggiorani ( Ty, Maggiorani), opowiadaja-
cego olosie aktora. , Jest on zmeczony i zagubiony. Przechodzi kolo kina, gdzie wyswie-
tlaja Zlodziei roweréw. Nie chca go wpuscié, cho¢ zagral gtéwnego bohatera. W koncu
Maggiorani wchodzi i oglada film. Wzruszony seansem, stoi w tlumie ludzi, ktérzy nie
zwracaja na niego uwagi. Wszyscy wychodza z kina, podnosza kolnierze plaszczy i uda-
ja sie do swoich cieptych doméw, zapominajac szybko o tym, co zobaczyli”. Jednak
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W okresie 1951-1953, a zatem w apogeum stalinizmu, do dystrybucji
w Polsce nie trafit zaden film amerykanski, a obrazéw z innych krajéw kapitali-
stycznych bylo bardzo niewiele. W 1951 roku na polskie ekrany wprowadzono
dwa filmy wloskie: Zlodziei roweréw oraz Ziemia drzy'*. Mozna zatem powie-
dzie¢, ze dzielo De Siki w czasie stalinizmu zostalo niejako wyréznione. Przy-
puszczenie, ze projekcja Zlodziei roweréw stanowila wazne wydarzenie (przy-
najmniej dla $rodowiska filmowego) potwierdza czwarty numer czasopisma
,Film”z 1951 roku. Na jego okladce widnieje bowiem kadr z filmu (prezentuja-
cy Antonia i Bruna), za§ wewnatrz numeru zamieszczono obszerne omdwienie
fabuly opatrzone fotosami, a takze, oddzielnie, recenzje dziela. Ta ostatnia jest
symptomatyczna dla omawianego okresu — zawiera bowiem szereg zarzutéw
wobec neorealistycznego filmu, cho¢ zarazem Zlodzieje roweréw zostaja w niej
nazwani ,wybitng pozycja kinematografii wloskiej”; chwalone sa takze ,pla-
styczne” zdjecia oraz kreacje aktorskie. Recenzent stwierdza jednak:

[...] w tym ponurym obrazie rzeczywistosci, ukazanym w przekrojach
ostrych, nabrzmialych treécia, wyjawiajacych prawde niezawinionej krzyw-
dy mas ludzkich i beznadziejny los czlowieka dotknietego $miertelng cho-
roba ustroju kapitalistycznego, bezrobociem, zabraklo catkowicie jakiejkol-
wiek nuty pozytywnej, jasniejszej barwy, motywu nadziei. [...] Film jest uda-
nym atakiem na stosunki spoleczne i na warunkujace je podstawy ustrojowe
[...] ale nie ukazuje zadnej drogi przelamania tego stanu rzeczy. A moment
pozytywny mogltby wynikac z tematu i treéci filmu najprosciej i najprawdzi-
wiej. Jest nim przeciez sita organizacyjna §wiata robotniczego. Tej sily zbio-
rowej, montujacej elementy zwyciestwa w przyszlosci nie pokazali realiza-
torzy zupelnie. Dlatego film pozostawia wrazenie pesymistyczne's.

zaden rezyser (z De Sika wiacznie) nie podjal si¢ przeniesienia na ekran owej gorzkiej
historii. Cyt. za: Orio Caldiron, 1948, nasce un capolavoro, [w] Ladri di biciclette. Nuove
ricerche..., s. 19. O pomygle szerzej pisze Anita Bielariska w rozprawie Migdzy spekta-
klem a rzeczywistoscig. Twérczosé filmowa Vittoria De Siki w latach 1940-1960 (nieopu-
blikowana praca doktorska napisana pod kierunkiem prof. Alicji Helman), s. 148.

14 'Wér6d innych przejawdw dwczesnej wspolpracy polsko-wloskiej w dziedzinie ki-
nematografii wskazaé mozna otrzymywanie wloskich czasopism filmowych (przekazywa-
nych Przedsigbiorstwu Paristwowemu Film Polski). W ,rewanzu” przestano do wloskiej
encyklopedii artykul Jerzego Toeplitza o polskim filmie. W zimnowojennej atmosferze
trudno bylo doprowadzi¢ do szerszej wspolpracy. Obostrzenia cenzuralne utrudnialy nie
tylko rozpowszechnianie filméw wloskich w Polsce, lecz takze polskich we Wloszech.
Zob. m.in. AMSZ z. 8, t. 290, w. 22. O zakazie wyswietlania we Wloszech Ostatniego eta-
pu, w rezyserii Wandy Jakubowskiej zob. AMSZ, z. 8, w. 22, t. 290.

15 K. M., Zlodzieje oskarzajg swym losem prawdziwych winowajcéw, ,Film” 1951,
4,s. 10.
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Co ciekawe, zarzuty te okazaly sie¢ wprost odwrotne do zastrzezen, kto-
re miala wobec filmu wloska cenzura prewencyjna. Watpliwoséci wzbudzita
bowiem (niezmieniona w ostatecznej wersji filmu) scena politycznego zebra-
nia, w ktérej padaja stowa: ,Rzad, co nam daje bezrobotnym? Nie powinienes
przyjmowa¢ premii, dali ci jalmuzne!” Wedle wloskiego cenzora ,kwestie te
— szczegdlnie za granica — mogly wywola¢ bledne wrazenie, ze pracownicy
maja zamiary rewolucyjne”'®. Przywolany cytat z polskiej recenzji po$wiad-
cza, ze dzielo De Siki czytano wylacznie przez pryzmat doktryny socrealistycz-
nej — zwracajac uwage na stusznie (w rozumieniu éwczesnej ideologii) ukaza-
na w filmie biedg i ,niestusznie” pominieta konieczno$¢ walki o ,lepszy ustroj”
Nie ulega watpliwosci, ze byt to temat eksponowany wéwczas w calej twor-
czosci artystycznej (nie tylko w dziedzinie kinematografii) i ,centralnie stero-
wany’. Przykladowo, w 1953 roku, w salach wystawowych Zwiazku Polskich
Artystow Plastykéw w Warszawie, zaprezentowana zostala wystawa grafikow
wloskich, ktérzy podejmowali problem robotniczej nedzy. Taka sama tematyke
miafa wystawa prac Renata Guttusa w Lublinie i Katowicach (wéwczas Stalino-
grodzie) rok pézniej, na co wskazuja same tytuly wystawionych obrazéw (m.in.
Rodzina bezrobotnego, Zony gérnikéw z kopalii siarki)".

Jedli idzie o kinematografie, istotng zmiane przynosi rok 1954. Zapewne
nie bez znaczenia pozostaje fakt, ze w tym roku miala miejsce narada filmowa
w SPATiFie, ktéra rozpoczgta stopniowe odchodzenie kina polskiego od zasad
socrealizmu'®. Wtedy takze zainteresowanie neorealizmem oraz intensywnos¢

16 Material Ladri-di-biciclette-Materiale-dellArchivio-Centrale-dello-Stato.
pdf; dostepny na stronie: http://cinecensura.com/. Jest to strona projektu ,Cinecen-
sura” zrealizowana przez Ministero dei Beni e delle Attivita Culturali e del Turismo we
wspOlpracy z szeregiem instytucji zwigzanych z kinem. Cytat pochodzacy z dokumen-
tu podaje w tlumaczeniu wlasnym. By¢ moze polscy widzowie tego ,wywrotowego”
potencjatu sceny nie dostrzegli, ze wzgledu na liste dialogowa, ktora nie uwzgledniata
tych kwestii w ttumaczeniu filmu na jezyk polski.

17 Guttuso jako jeden z niewielu artystéw wloskich przyjechat do Polski (w stycz-
niu 1954 roku). Zob. AAN, KWKzZ, 271, Sprawozdanie z organizacji wystawy prac
Renato Guttusa, Lublin, 11.VI 1954, k.2. Podaje za: M. Pasztor, D. Jarosz, Nie tylko
Fiat. Z dziejéw stosunkoéw polsko-wloskich 1945-1989, Warszawa 2018, s. 141.

18 Wedle Jerzego Toeplitza, stala sie ona ,w sferze ideowo-twoérczej punktem
zwrotnym w historii polskiej kinematografii” (J. Toeplitz, Historia filmu polskiego
tom I1I, Warszawa 1974, s. 222). Piotr Zwierzchowski lagodzi nieco te konstatacje,
stwierdzajac, ze narade mozna uzna¢ za pewien znak zblizajacych sie przemian. (Zob.
P. Zwierzchowski, Peknigty monolit, s. 195). Sytuacje dobrze oddaje nieco poetyc-
kie stwierdzenie Edwarda Zajic¢ka, ktéry w swojej ksigzce stwierdza: — ,Nadszed! rok
1954. Jeszcze nie czulo si¢ odwilzy, ale mroéz zelzal”. E. Zajicek, Poza ekranem. Kinema-
tografia polska 1918-1991, Warszawa 1992, s. 133.
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jego recepcji wzrosla — by¢ moze byl to odprysk kryzysu repertuarowego lat
wezeéniejszych. Na ekranach polskich kin w roku 1954 wy$wietlono szes¢ wlo-
skich filméw (m.in. Nadziei za dwa grosze, Proces przeciwko miastu oraz Rzym,
godzina 11)". W kazdym razie od tego roku filmy neorealistyczne — zaréwno
te dopiero co wprowadzone na polskie ekrany, jak i te wczesniejsze, podlegajace
reinterpretacji — zaczynaja by¢ oceniane w przewazajacej mierze pozytywnie.
Interesujacy nas Zlodzieje roweréw nazwani zostaja ,jednym z doskonalszych
filméw powojennych” oraz ,filmem wybitnym” przez Krzysztofa T. Toeplitza
w obszernym artykule zamieszczonym w ,Kwartalniku Filmowym™'. Cho¢
esej nosi tytul: Komentarz do filmu ,Rzym, godzina 11”, tekst jest de facto pro-
ba rekapitulacji dokonan catego nurtu neorealistycznego. Co prawda Toeplitz,
zgodnie z obowiazujaca wowczas wykladnia, przyréwnuje neorealizm do tra-
dycji kina radzieckiego (,Wlosi jednak zaangazowali swoja sztuke po stronie
ludu wloskiego, po stronie postepu, biorac w tym wzgledzie przyktad z kinema-
tografii radzieckiej”), ale podkresla réznorodno$¢ wloskiego nurtu (,bogactwo
odmian, metod uje¢ - oto sytuacja w dziedzinie neorealizmu”). Wyréznia
przy tym trzy ,gléwne drogi tworcze” wloskich, neorealistycznych rezyseréw:
1. ,odejécia od treéci postgpowych i tematyki spolecznej” (jako przyklad autor
wskazuje dorobek filmowy Roberta Rosselliniego), 2. ,wahan i watpliwosci”
(tu wymienia De Sike) oraz 3. ,najwigkszej konsekwencji ideowej” (sytuuje tu
realizacje Viscontiego, Castellaniego i De Santisa). Dokonania rezyserskie De
Siki Toeplitz podsumowuje nastepujaco: ,Droga De Siki to droga wahan
i watpliwosci uczciwego humanisty, ktéry jednak nie zawsze umie bezbled-
nie znalez¢ $ciezki prowadzace na pozycje konsekwentnie postepowe™. To
istotne spostrzezenie — humanistyczny wymiar twérczo$ci Wlocha — nie zosta-
je niestety w artykule rozwiniete.

O szczegolnej pozycji kina wloskiego w éwezesnej Polsce zaswiadcza ksigz-
ka pod tytulem O filmie wloskim, opublikowana w 1955 roku, autorstwa Sta-
nistawa Grzeleckiego i Haliny Laskowskiej, w ktorej gléwny akcent polozony

19 Wirédd tych szeéciu filmow, ktore nazwatam wloskimi, byly takze koprodukeje
wlosko-francuskie — précz filmu Rzym, godzina 11 byly to: Awantura o dziecko; Zto-
dzieje i policjanci; Tosca. Rok wczeéniej w Polsce wy$wietlono trzy filmy wloskie: Cud
w Mediolanie, Droga nadziei, Najpi¢kniejsza oraz Fanfan Tulipan (koprodukcja francu-
sko-wloska).

20 K. T. Toeplitz, Groch o ekran, Warszawa 1955, s. 19. Ksigzka to zbidr coty-
godniowych felietonow filmowych Toeplitza zamieszczanych od czerwca 1953 roku
w ,Nowej kulturze”, w cyklu — ,W kinie i gdzie indziej”

21 K. T. Toeplitz, Komentarz do filmu ,Rzym godzina 11”, ,Kwartalnik Filmowy”
1964, 2. Film w rezyserii Giuseppe De Santisa wszedl na polskie ekrany w 1954 roku
i byl szeroko komentowany w prasie.

22 Ibidem, s. 31.
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zostal wlasnie na neorealizm. I cho¢ wspomniana praca jest napisana jezykiem
nowomowy (z pozycji marksizmu-leninizmu), zawiera bledy rzeczowe (np.
mylnie podano date zalozenia Centro Sperimentale w Rzymie) oraz budzi za-
strzezenia zwigzane z nieco nieporadnie stosowang terminologia z zakresu es-
tetyki filmu (,montaz jest nieréwny, czesto przypadkowy”), stanowi pierwsza
probe zebrania dostepnego materialu w formie wiekszej publikacji. Ma przy
tym charakter popularyzatorski, co autorzy sami podkreélali. Realizacji De Siki
po$wiecono w ksigzce sporo miejsca (niemal siedem stron), a oméwienie filmu
zostalo wyodrebnione graficznie (podtytulem Przeciw samotnosci). Réwniez
i w tym fragmencie publikacji trafiaja si¢ przektamania (np. nazwisko autora
literackiego pierwowzoru filmu u Laskowskiej i Grzeleckiego brzmi Bartoglio
zamiast Bartolini**). Najciekawsze — z punktu widzenia recepcii filmu - s3 jed-
nak wnioski dotyczace zakoniczenia Ztodziei rowerdw:

Kiedys, pozniej, Antonio na pewno zacznie sumowa¢ pozbierane doswiad-
czenia. Pobudzona faktami §wiadomos¢ rozpocznie zmudng prace oceny
i uogolniania. Wnioski zaczng rysowac sie nieustepliwie. I Antonio spostrze-
ze, iz zestawia rachunek, pod ktérym moga si¢ podpisa¢ miliony towarzyszy**

— twierdza autorzy; za$ kilka stron dalej konstatuja: ,, Antonio Ricci | ... ]
nie podjal walki z przyczynami swojej biedy. Ale wszak — jak kto$ stusznie po-
wiedzial — robotnik w filmie nie musi robi¢ rewolucji ze $wiadomoscia, ze tyl-
ko ona zmieni jego los. Natomiast robotnicy patrzacy na film — muszg to zro-
zumie¢”*. Autorzy ksiazki bronig zatem finalowej sekwencji dziela, odpierajac
tym samym zarzuty dotyczace jego rzekomego pesymizmu formulowane kil-
ka lat wczesniej.

Rok 1956 przynosi dalsze ozywienie stosunkow polsko-wloskich. W Italii
zaktywizowano dziatalnos¢ Stacji Naukowej PAN w Rzymie, za§ w ramach fe-
stiwalu filmowego w Wenecji otwarto ekspozycje polskiego plakatu filmowe-
go. Na ekrany polskich kin trafia m.in. zaliczany do neorealizmu film Vivere in
pace (po 10 latach od wloskiej premiery). W tym samym roku wydano specjal-
ny numer ,Filmu”, w caloéci poswiecony wloskiemu nurtowi. W kwietniowym
wydaniu czasopisma znalazly sie teksty Cesare Zavattiniego, Giuseppe De San-
tisa, Vittoria De Siki oraz rozmowy z Albertem Lattauda, Luchino Viscontim
i Aldem Fabrizim, za$ w artykule wstepnym (zatytulowanym W holdzie wielkiej
sztuce!) tego numeru, Kazimierz Debnicki (6wczesny redaktor naczelny ,Fil-
mu”) pisal w superlatywach:

23 S. Grzelecki, H. Laskowska, O filmie wloskim, Warszawa 19585, s. 73.
24 Ibidem, s. 77.
25 Ibidem, s. 80.
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To, ze neorealiéci nadali piekny ksztalt artystyczny obrazowi zycia,
cierpien, miloéci, pragniert swego narodu - jest przyczyna ogromnej
popularnoéci w naszym kraju. [...] Dla nas krytykéw a przede wszystkim
dla nas realizatoréw — przyktad wloski posiada ogromna cene. [...] Jestesmy
wdzigczni filmowcom wloskim za to co nam w ciagu lat dali: za ich
pouczajace, odwazne eksperymenty, za ich sztuke. [...] Numer ,Filmu” ma
by¢ skromnym dowodem tego, ze prawdziwa, wielka, zrodzona z milosci
do czlowieka sztuka — nie zna granic. Dociera znad Tybru nad Wisle?.

Poczawszy od kwietniowego numeru ,Filmu”, w kilku nastepnych wyda-
niach czasopisma publikowane s takze wspomnienia Vittoria De Siki pod ty-
tulem Moje zycie, moje filmy, moje porazki, opatrzone licznymi fotografiami.
O szczegolnej atencji dla tego rezysera $wiadczy takze oktadka 14 numeru ,Fil-
mu” - na ostatniej stronie znajduje si¢ bowiem fotos De Siki z jego odreczna de-
dykacja dla czytelnikéw periodyku oraz krétka notka o Wlochu. De Sika naz-
wany zostaje w niej ,jednym z najwybitniejszych filmowcéw na $wiecie”
i opisany jako ,rezyser Zlodziei roweréw i Cudu w Mediolanie”. Historia Anto-
nia Ricciego staje si¢ wiec znakiem rozpoznawczym sylwetki twoérczej Wlocha.

W pochwalnym tonie utrzymane s3 takze dwa eseje opublikowane
w 1956 roku na tamach ,Kwartalnika Filmowego”. Pierwszy, piéra Krzysztofa
T. Toeplitza, zawiera ciekawe refleksje na temat obecnosci dzieci w twérczosci
wloskiego artysty. Sa one wedle Toeplitza sSwiadkiem prezentowanej rzeczywis-
tosci oraz jasnym wyznacznikiem dobra i zfa (,0czy dziecka, sad moralny dzie-
ci... s3 dla De Siki obowiazujace réwniez w §wiecie dorostych™”). W swoim
szkicu Toeplitz wyjasnia réwniez pojecie humanizmu utopijnego, ktérym pro-
bowal opisa¢ $ciezke tworcza De Siki juz w 1954 (takze natamach , Kwartalnika
Filmowego”, o czym byta juz mowa). Toeplitz stwierdza, ze ,humanizm utopij-
ny’, ktory charakteryzuje filmy De Siki to:

program spolecznie bierny, w tym znaczeniu, ze nie nawolujacy do jakiegos
konkretnego rozwiazania spolecznych dylematéw, a réwnoczeénie niezwykle
aktywny spotecznie w sensie wrazliwosci na krzywde, jaka rodzi wspoltczesny
$wiat. [ ... ] I Chaplin, i De Sica uchylaja si¢ od $wiatopogladowego wyboru,
ale glos ich podnosi sie zawsze, gdy elementarne zasady ludzkiej egzystencji,
gdy podstawowe prawa czlowieka sg zagrozone. Czujnos¢ przede wszystkim

26 K. Debnicki, W hotdzie wielkiej sztuce!, ,Film” 1956, 14. s. 3.

27 K. T. Toeplitz, Dziecko i fetysz, czyli humanizm utopijny. (wielki cykl Vittoria
De Siki), ,Kwartalnik Filmowy” 1956, 4, s. 14. Toeplitz koncentruje si¢ na oméwieniu
czterech filméw De Siki: Dzieci ulicy, Ztodzieje roweréw, Cud w Mediolanie i Umberto D.
Nie wspomina natomiast o wczeéniejszym filmie — Dzieci patrzq na nas, ktory zostal
zrealizowany przez De Sike w 1943 roku (ale nie byt w Polsce wy$wietlany).
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moralna, wrazliwo$¢ przede wszystkim na krzywde dziejaca sie stabym
i bezbronnym jest podstawowym motorem humanizmu utopijnego®.

— przekonuje autor. Toeplitz nie przypisuje zatem De Sice komunistycz-
nych pogladow, ale niejako usprawiedliwia go za ich brak:

Obok konsekwentnego programu komunistéw, istnieje szereg innych po-
staw, w ktérych w sposéb mniej lub bardziej konsekwentny wyrazaja sie
humanistyczne tesknoty spoleczne, wyraza sie bunt przeciw temu co jest
i marzenie o tym, co nadej$¢ powinno. Program De Siki jest jednym z naj-
szlachetniejszych przejaw6w takiej wlasnie postawy?.

Drugi szkic zatytutowany Humanisci w walce z utopiq autorstwa Zbigniewa
Gawraka dowodzi natomiast — w duchu stalinowskim — ze twérczo$¢ De Siki
i Zavattiniego ,nie bedac subiektywnie rewolucyjna, a nawet zaangazowang po-
litycznie, dzieki mito$ci czlowieka i wysunieciu na czolo kryterium sumienia
spolecznego jest sztuka obiektywnie w wysokim stopniu rewolucyjna, w wyso-
kim stopniu skuteczna rewolucyjnie™.

Swiadectwem wyrdzniajacej sie pozycji Zlodziei roweréw w opinii pol-
skiej krytyki na tle innych filméw kinematografii $wiatowej pozostaja takze
dwie ksigzki wydane w 1956 roku — Filmy, ktére pamigtamy Jerzego Plazew-
skiego oraz Latarnia czarnoksigska Aleksandra Jackiewicza. W publikacji Pla-
zewskiego stanowiacej omowienie — subiektywnie wybranych — 48 dziel, ktore
w jaki$ sposob poruszyly jej autora, realizacji De Siki poswiecony zostal bo-
wiem odrebny, obszerny esej zatytulowany Bez grubego moralu i demaskator-
skich monologéw®'. Wedle Plazewskiego Zlodzieje rowerdw to ,arcydzielo i wia-
$nie dlatego wystarcza samo w sobie”. Autor stwierdza nawet: ,Recenzent
komentujacy ten film o$miesza sie... Jesli istnieje widz tak tepy, ze nie pojmu-
je sensu Ztodziei, to do takiego nie trafi nawet najprzejrzystszy komentarz™.
W finale szkicu pada za$ pytanie: czy dzieto De Siki jest pesymistyczne? Od-

28 Jbiddem.

29 Ibidem, s. 37.

30 7Z. Gawrak, Humanisci w walce z utopig, ,Kwartalnik Filmowy” 1956, 4.

31 Esej dotyczacy Zlodziei roweréw znajduje sie w czeéci 111 ksiazki (opatrzonej
nagléwkiem ,Realiéci patrza na $wiat kapitalizmu”). W czesci tej znajduje sie omo-
wienie 11 filméw, w tym az S wloskich. Procz Ztodziei roweréw odnajdziemy eseje o fil-
mach: Podréz w nieznane, Droga nadziei, Cud w Mediolanie oraz Rzym, godzina 11.

32 J. Plazewski, Filmy, ktére pamigtamy, Warszawa 1956, s. 172. Plazewski pisze
takze: ,w dowolnym filmie gangsterskim tuzin naglych $mierci nie robi ani polowy ta-
kiego wrazenia, co jedna za matego Bruno, ktory katem oka dostrzega, ze jego ojciec
ukradl, ze bija go za to po glowie, zrzucaja kapelusz...”, Ibidem, s. 178.
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powiedz jest nastepujaca: ,Prawda, film koniczy sie po nieudanej kradziezy, bez
roweru. Antonio z Brunem wracaja do domu. [..] Ich jutro nie jest na pewno
radosne. Ale radosne jest to, ze dojrzewa protest przeciw krzywdzie. U Antonia
iu twércow filmu nie jest pesymista ten, kto stuzy zyciu™. Plazewski, podobnie
jak Laskowska i Grzelecki, w swojej ksigzce odpiera zatem zarzuty o pesymizm,
ktore byly formulowane wobec filmu na poczatku lat 50.

W Latarni czarnoksigskiej Jackiewicza Zlodzieje roweréw stanowia nato-
miast swoisty punkt odniesienia — naleza do filmowego kanonu. Autor w wielu
esejach i przy rozmaitych tematach odwoluje sie do poszczegolnych scen z fil-
mu, badZ przywoluje jego postaci. I tak na przyklad w felietonie Bohaterowie
filmowi sq wsréd nas czytamy:

Dzigki kinu krag naszych znajomych bardzo si¢ rozszerzyt. Nalezy do nie-
go juz dzi$ Piotr I i wloski bezrobotny, ktéremu skradziono rower, Szczesny
z Wioctawka i utalentowany partyzant mlodej rewolucji — Czapajew. [...]
Poznali$my najskrytsze myéli tych ludzi. Oczami Antonia ze Zodziei rowe-
réw De Siki — przygladaliémy sie stojacemu na ulicy bez opieki cudzemu
rowerowi, ktéremu porwanie daloby mu znéw mozliwosci egzystencji. Ser-
cem Antonia przezywali$my jego rozterke™.

Natomiast w felietonie Sztuka milczenia, piszac o filmowej zasadzie, we-
dle ktérej tego, co mozna pokaza¢ na ekranie, nie nalezy wypowiada¢ stowem,
Jackiewicz powoluje sie na epizody z dziela De Siki (,Wszyscy pamietamy [...]
nieme sceny pomiedzy Antoniem ze Ztodziei rowerdw a jego synkiem, ich cichy
dramat, ich nieme swary, ich rado$¢ przy positku”)*.

Jackiewicz jest takze autorem tekstu Rowerowa tragedia zamieszczo-
nego na tamach ,Filmu” w 1956 roku*. W artykule autor prébuje odpowie-
dzie¢ na - jak sam stwierdza — ,nierozsadne pytanie, jaki film wspolczesny
ceni najwyzej?”. Wybor badacza pada wlasnie na Zlodziei roweréw nazwanych
»wspolczesna Odyseja — bardziej prozaiczng, a przez to bardziej tragiczna niz
ta starozytna”. Jackiewicz zwraca uwage na ,dramat milczenia rozgrywajacy sie
w obrazach” i przyréwnuje Antonia do Odyseusza. W domu na bohatera cze-
ka Penelopa, za$ on dryfuje po ,czarodziejskich ladach” — ,targach starzyzny
z$niaca masa rowerow’, z ktérych zaden nie nalezy do protagonisty. Przywola-
ny artykul jest glosem istotnym, poniewaz zawiera (pierwszy raz tak wyraznie

33 Ibidem,s. 181.

34 A.Jackiewicz, Latarnia czarnoksigska, Warszawa 1956, s. 46. W ksiazce znajdu-
ja sie takze liczne fotografie z filmu.

35 Ibidem,s. 121.

36 A. Jackiewicz, Rowerowa tragedia, ,Film” 1956, 37, s. 10 (w cyklu ,Jarmark
filmow”).
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w odniesieniu do Zlodziei roweréw) refleksje na temat metaforycznego wymia-
ru filmu. Wymiaru, ktéry w latach stalinizmu byt catkowicie pomijany; dzieto
odczytywano bowiem, o czym wspominatam, wylacznie w kluczu politycznym.

W tym samym roku na tamach , Filmu” ukazal sie artykul wloskiego kore-
spondenta Libero Solaroliego, w ktérym autor odpowiada na pytanie ,dlaczego
kinematografia wloska stworzyla niewiele filmoéw na poziomie Zlodziei rowe-
réw” (historia Antonia jest juz zatem swoistym ,dzielem modelowym” i wzo-
rem do nasladowania). Solaroli wskazuje na dwa czynniki. Po pierwsze, zwraca
uwage na zdominowanie wloskiej kinematografii (poczawszy od zakonczenia
II wojny $wiatowej) przez filmy zagraniczne, gléwnie amerykanskie. Po dru-
gie, akcentuje posredni wplyw kapitalu amerykanskiego na produkcje wloska.
Ogromne zyski z wy$wietlania filméw amerykanskich na ekranach wloskich
kin byty bowiem wskutek przepiséw dewizowych czesciowo ,zamrazane” we
Wioszech i filie wytworni hollywoodzkich inwestowaly ten kapitat w produk-
cje miejscowa, wywierajac tym samym wplyw na tematyke realizowanych fil-
moéw?’. Oba spostrzezenia sa oczywiscie trafne. Zreszta, ironicznego komen-
tarza do amerykanizacji wloskiej kinematografii mozemy dopatrze¢ sie takze
w Zlodziejach roweréw (Antonio traci bowiem rower, gdy wiesza plakat Rity
Hayworth. Mozna wiec powiedzie¢ p6t zartem, p6t serio, ze to Hollywood jest
przyczyna tragedii bohatera... ).

W Polsce Ludowej instytucjonalna recepcja Zlodziei rowerdw byta odpry-
skiem polityki wewnetrznej. W okresie stalinizmu, w ktérym film pojawil sie
na polskich ekranach, oskarzano go o brak rewolucyjnych idealéw i pesymizm.
Dopiero poczawszy od 1954 roku dzielo De Siki spotyka si¢ z jednoznacz-
na aprobatg krytyki. W filmie dostrzezono wéwczas potencjal, daleko wykra-
czajacy poza dorazng interpretacje polityczna. Zlodzieje rowerdw — realizacja,
ktora we Wloszech od poczatku uznana zostala za produkcje wybitng — nad Wi-
sla dopiero po 1956 roku otrzymala wiec niekwestionowany status arcydziela.
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