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ABsTRACT. Miller-Klejsa Anna, Cud w Mediolanie Vittoria De Siki na tle recepcji wloskiego neorealizmu w pol-
skim pismiennictwie filmowym do 1956 roku [Vittorio De Sica’s Miracle in Milan against the background of the
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After the end of the Second World War, cinema culture in the People’s Republic of Poland underwent a crucial
transformation. One of the aspects of this change was the new movie import model: most international sources
were replaced by films from the Communist bloc, principally the Soviet Union. Italian movies constituted an
important exception. In addition, translations of works by C. Zavattini and U. Barbaro were published (the latter
was even appointed a professor at the Film School in Lodz). However, some movies deemed neorealist were either
not permitted by the censorship bodies (it banned several of Rossellini’s works) or appeared on Polish screens with
a significant delay (which was the case of Umberto D.).

The article focuses on the reception of the film Miracle in Milan (dir. Vittorio De Sica) in the Polish movie magazines
and books published before 1956. The case of this film seems particularly interesting, as opinions on it have changed
over the years (as has the assessment of the neorealist movement as a whole), and the film itself has provoked con-
troversy. In the Stalinist period in Poland, critical opinions dominated, and Italian neorealism (and De Sica’s film)
was accused of pessimism and losing sight of “great revolutionary perspectives”. The film's fairy-tale formula and
the “transcendental” themes present in the plot were also difficult to accept. This negative attitude changed during
the Thaw, when neorealism became something of a positive example of progressive film aesthetics, an example to
follow; the authorities then allowed neorealist films (including Miracle in Milan) to be framed in religious terms.
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Polityka Polski Ludowej wobec filmu za-
granicznego uwiklana byla przez caly okres
jej istnienia w rozmaite konteksty polityczne,
spoleczne i ekonomiczne. Bylo to szczegdlnie
widoczne w burzliwej pierwszej dekadzie po
IT wojnie §wiatowej, gdy partia komunistyczna
najpierw, do 1948 roku, zachowywala pozory
uczestnictwa w demokratycznej grze, by nastep-
nie zmonopolizowac zycie spoteczne i wprowa-
dzi¢ panistwo totalitarne na wzor stalinowskiego
Zwigzku Sowieckiego.

Wrtoski neorealizm nalezat do tych zjawisk
powojennego kina zachodnioeuropejskiego,
ktére system politycznej kontroli nad kultu-
ra filmowa w Polsce Ludowej[1] dopuscit do
obiegu w formie stosunkowo petnej. W latach

1946-1956 na ekranach polskich kin wyswietlo-
no ponad 20 neorealistycznych fabul, z facznej
liczby 30 pelnometrazowych wloskich filméw -
co stanowi liczbe stosunkowo duzg w odniesie-
niu do produkeji innych krajéw europejskich.
Dla recepcji wloskiego neorealizmu w Polsce
Ludowej kluczowymi postaciami byli Giuseppe

[1] Wskutek dekretu Prezydium Krajowej Rady
Narodowe;j z listopada 1945 roku zaré6wno pro-
dukgja filmowa, jak réwniez rozpowszechnianie
filméw zostaly podporzadkowane jednej instytu-
¢ji (funkcjonujacej do 1950 roku pod nazwa ,,Film
Polski’, a nastepnie do 1957 roku jako Centralny
Urzad Kinematografii). Do jej prerogatyw nalezat
réwniez import filméw, pozostajacy pod szcze-
goélnym nadzorem Wydziatu Kultury KC PZPR.
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De Santis z jednej strony, z drugiej za$ Vittorio
De Sica. Do 1956 roku w polskich kinach miaty
swe premiery po cztery tytuly wyrezyserowane
przez kazdego z nich[2]; do konca dekady wpro-
wadzono do kin jeszcze dwa filmy De Santisa:
Gorzki ryz (Riso amaro, 1949) w 1957 oraz Ludzie
i wilki (Uomini e lupi, 1957) w 1959, oraz dwa
filmy De Siki: Umberto D. (1952) w 1957 i Zioto
Neapolu (Loro di Napoli, 1954) w 1958 roku.

Wisréd przestanek, ktére przyczyni¢ sie
mogly do decyzji o imporcie wloskich filméw,
istotne byly zapewne przyczyny polityczne.
Dla komunistycznych wtadz Polski Ludowej
chadecki rzad wloski pozostawal modelowym
wrogiem ,,zza zelaznej kurtyny” - faczyty go bo-
wiem wiezy ze znienawidzona kapitalistyczna
Ameryka, a ponadto byl katolicki. Na tym tle
filmy wloskiego neorealizmu starano si¢ pro-
filowa¢ — czynili tak niemal wszyscy krytycy
w Polsce Ludowej - jako opozycyjne wobec
polityki chadecji. Stanowily one synonim ,,ru-
chu oporu” przeciw kapitalizmowi, kosciotowi
i amerykanskiej dominacji.

W niniejszym artykule podejme temat pol-
skiej recepcji (do 1956 roku) Cudu w Mediolanie
(Miracolo a Milano) Vittoria De Siki, koncentru-
jac sie przede wszystkim - cho¢ nie tylko - na
recenzjach i innych artykutach opublikowanych
w ,,Filmie”, czyli najwazniejszym dwczesnie ma-

[2] Do 1956 roku w Polsce Ludowej wyswietlono

nastepujace filmy Giuseppe De Santisa: Tragiczny

poscig (Caccia tragica, 1947), Nie ma pokoju pod
oliwkami (Non cé pace tra gli ulivi, 1950), Rzym,
godzina 11 (Roma, ore 11, 1952), Mgz dla Anny

Zaccheo (Un marito per Anna Zaccheo, 1953) oraz

cztery filmy w rezyserii Vittoria De Siki: Dzieci

ulicy (Sciuscia, 1946), Ztodzieje roweréw (Ladri

di bicyclette, 1948), Cud w Mediolanie (Miracolo

a Milano, 1951) oraz Dach (1l Tetto, 1956).

[3] Zob. A. Miller-Klejsa, K. Klejsa, Almost

as good as Soviet cinema: Reception of Italian

neorealism in Poland: 1946-56, ,,Journal of Italian

Cinema and Media Studies” 2021, nr 3, s. 367-384.

[4] Projekt uchwaty BP KC PZPR w sprawie kinema-

tografii z grudnia 1949 roku. AAN, KC PZPR, Wy-

dzial Kultury, sygn. 237/XVIII-31, k. 63.

[5] Protokét z zebrania aktywu FP Film Polski

z 28 stycznia 1950 roku. AAN, MKiS, GDFP,
t. 141, k. 9.

gazynie dotyczacym kinematografii. Przypadek
Cudu w Mediolanie wydaje mi si¢ szczegolnie
ciekawy, poniewaz sam film w czasie polskiej
premiery budzit wiele kontrowersji, a opinie
najego temat zmienialy sie wraz z uptywem lat
(podobnie jak ocena calego neorealistycznego
nurtu, o czym pisatam w innym miejscu[3]).
W odniesieniu do pierwszej dekady po
wojnie mozna wyrdznic trzy gtowne okresy re-
cepcji neorealizmu, $cisle zwigzane z polityka
kulturalng, ktora z kolei byta jednym z przeja-
wow Owczesnej zimnowojennej polityki wraz
z jej specyficzng dynamika. Okres 1946-1948 to
czas, gdy w polskich kinach wyswietlano sporg
liczbe filméw z krajéw kapitalistycznych. Po
grudniu 1948 roku, gdy wskutek potfaczenia
Polskiej Partii Robotniczej i Polskiej Partii So-
cjalistycznej powstala Polska Zjednoczona Par-
tia Robotnicza (PZPR), komunisci catkowicie
zdominowali Zycie polityczne. Kierownictwo
partii zintensyfikowalo dziatania propagando-
we celem gwaltownej indoktrynacji polaczo-
nej z przejmowaniem kontroli nad kolejnymi
segmentami zycia publicznego, czemu towa-
rzyszyto rozbudowanie cenzury. Stosunek ko-
munistycznych wiadz wobec filméw z krajow
Europy Zachodniej w latach 1949-1953, a wigc
w okresie najsilniejszej sowietyzacji, oddaje opi-
nia Biura Politycznego Komitetu Centralnego
PZPR z poczatku tego okresu: ,,Filmy krajow
kapitalistycznych niosa ze sobg w przewaznej
mierze obcg i wroga propagande i winny by¢
z tych wzgledow w zasadzie z naszych ekranow
rugowane”[4]. Odwilz — w Polsce zapoczatko-
wana pod koniec 1954 roku, po $mierci Stalina
rok wcze$niej — umozliwila powtdrny, stopnio-
wy doplyw nowych filméw z krajoéw kapitali-
stycznych, cho¢ faktyczny przetom w polityce
repertuarowej nastapit po 1956 roku.
Architekei stalinowskiej polityki kulturalne;
byli wprawdzie niechetni ,,zdegenerowanym”
fabulom z panstw Europy Zachodniej, ale za-
uwazali zarazem, ze niektore ,,postepowe” filmy,
zwlaszcza produkeji francuskiej lub wloskiej,
»hiekoniecznie zawierajg tadunek wrogi, ktéry
zahamowalby nam proces ksztaltowania $wia-
domosci czlowieka’[5]. Podejscie takie znalazto



odzwierciedlenie w decyzjach dotyczacych im-
portu, o czym $wiadcza dane liczbowe: w ogdl-
nej puli 7o tytuldéw z krajow kapitalistycznych
skierowanych do dystrybucji w Polsce w okresie
1949-1954 znacznie ponad potowe stanowity fil-
my nakrecone we Wtoszech lub Francji (26 fran-
cuskich i 15 whoskich, plus kilka koprodukeji).
Mozna wiec powiedzied, ze obie kinematografie
byly traktowane w sposéb dos¢ ulgowy, jako
wprawdzie kapitalistyczne, ale ,,na drodze po-
stepu”[6]. Polscy widzowie mogli nie tylko obej-
rze¢ filmy neorealistyczne, ale takze zapoznac
sie z wieloma teoretycznymi postulatami tego
nurtu, publikowanymi w prasie filmowe;j.
Pierwsza wzmianka w polskiej prasie o fil-
mie neorealistycznym pojawita sie w 7 numerze
»Filmu” z 1946 roku - Jerzy Toeplitz w swojej
relacji z Cannes wspomina, ze nagrodzono
»$wietny obraz o ruchu oporu - Rzym, miasto
otwarte (Roma, citta aperta)”[7]. W nastepnym
roku, jeszcze zanim pierwsze wloskie filmy po-
jawily si¢ na polskich ekranach, na famach tego
samego pisma pojawily sie juz dtuzsze artykuly.
Uzywajac okreslenia ,wloski realizm”, Toeplitz
odnotowal redukecje scen kreconych w atelier
jako ceche charakterystyczng nowych wloskich
filméw, ale wiecej miejsca poswiecil tematy-
ce filmow: ,,Po dlugoletniej niewoli faszyzmu,
kiedy trzeba bylo ciggle ktama¢ i ttumaczy¢,
ze jest lepiej niz dobrze, przyszedt moment
prawdomdwnosci. [...] Nedza rzesz proleta-
riackich, rozprzezenia moralne, trudnosci po-
lityczne — wszystko to znajduje zywe odbicie
na ekranie”[8]. Karol Malcuzynski w artykule
o znamiennym tytule Uwaga na film wloski
zauwazal natomiast:
Dzisiaj film wloski znajduje si¢ w petnej ofensywie.
Roberto Rossellini zaliczany jest do najwiekszych
rezyser6w filmowych, Luigi Zampa konkuruje
z nim nie bez powodzenia. [...] Raz jeszcze radze
obserwowac film wtoski, a przede wszystkim zrobi¢
wszystko co mozna - i to jak najszybciej, by filmy
te ukazaly sie na naszych ekranach[9].

Pierwsze wloskie filmy neorealistyczne
pojawity sie w Polsce w 1948 roku, a zatem
w ostatnim roku, gdy na ekranach polskich
kin mozna bylo zobaczy¢ w wiekszej liczbie
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nowe produkcje z krajéw zachodnich. Zaréw-
no film Pucybuci (Scuscia, rez. V. De Sica, 1946)
jak i Storice wschodzi (Il sole sorge ancora, rez.
A. Vergano, 1946) weszly na polskie ekrany
w momencie przetomowym - gdy zapada ,,ze-
lazna kurtyna’, a w polskiej kulturze wprowa-
dzana jest doktryna realizmu socjalistycznego
jako jedynego dopuszczalnego modelu ,reali-
zmu’. Miala ona charakter normatywny - za-
kiadala, ze konflikty przedstawione w tekstach
fabularnych muszg nie tylko przedstawia¢ swiat
w kategoriach walki klas, lecz takze pokazywa¢
droge do pokonania ,,reakcyjno-burzuazyjne;j”
ideologii poprzez kolektywng prace cztonkow
ruchu robotniczego. ZapowiedZ wprowadze-
nia estetyki socrealistycznej zostala nakres§lona
w przemdwieniu wygloszonym przez Bolestawa
Bieruta w grudniu 1948 roku na wspomnianym
juz kongresie zjednoczeniowym partii robotni-
czych. Jest on wydarzeniem istotnym dla pol-
skiej recepcji neorealizmu réwniez dlatego, ze
jednym z wydarzen towarzyszacych byt pokaz
filmu Sforice wschodzi, ktory zostal przez Je-
rzego Plazewskiego okreslony jako ,,doskonaty,
wzorcowy, przyklad realizmu socjalistyczne-
go”[10]. Wioskie filmy w momencie pojawienia
sie na polskich ekranach byly wiec rozpatry-
wane przede wszystkim przez pryzmat poli-
tyczny — najwazniejszym wzorem interpreta-
cyjnym stalo si¢ szukanie podobienstw i réznic

[6] Wigcej na ten temat zob. K. Klejsa, Swiat,
ktéry przezwyciezamy i pozostawiamy za sobg.
Import, rozpowszechnianie i widownia filmowa

z krajow kapitalistycznych w Polsce Ludowej

w latach 1949-1956 w Swietle badari archiwalnych,
»Kwartalnik Filmowy” 2019, nr 108, s. 29-52. Po-
dane liczby dotyczace dystrybucji filmow zostaty
sporzadzone na podstawie tabeli zamieszczonej
w przywolanym artykule, ktéra obejmuje lata
1945-1956.

[7] ]. Toeplitz, Cannes 1946, ,,Film” 1946, nr 7, s.
8-9.

[8] Idem, Linie rozwojowe sztuki filmowej, ,,Film”
1947, 0r 31-32, 8. 7.

[9] K. Malcuzynski, Uwaga na film wloski, ,Film”
1947, NI 31-32, 8. 12.

[10] J. Ptazewski, Dwugtos o filmie ,,Storice wscho-
dzi”, ,Odrodzenie” 1948, nr 51-52, s. 14.
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z filmami z ZSRR. Filmem, ktory padl ofiarg tej
zmiany interpretacyjnej, byl Rzym, miasto ot-
warte. ,Kompromis, jaki dokonuje si¢ tam mie-
dzy postawa komunisty a ksiedza katolickiego,
jest wynikiem brakéw $wiatopogladowych
Rosselliniego, brakéw, ktore doprowadzily go

[11] K.T. Toeplitz, Komentarz do filmu ,,Rzym, go-
dzina 117, ,Kwartalnik Filmowy” 1954, nr 2, s. 28.
Toeplitz przywotuje tu filmy: Niemcy, rok zerowy
(1948) oraz Stromboli, ziemia Boga (1950).

[12] W pierwszej dekadzie istnienia Polski
Ludowej twdrczos¢ Rosselliniego byla nieznana,

z wyjatkiem Rzymu, miasta otwartego. Filmy tego
rezysera pozostaly w Polsce Ludowej mato do-
stepne dla widzéw w zasadzie az do jej upadku -
w 1957 roku wyswietlano jedynie Strach (La Pau-
ra, 1954), a dziesig¢¢ lat pdzniej — Generata della
Rovere (ponadto zakupiono do dystrybucji dwa
filmy nowelowe, w ktorych epizody rezyserowat
Rossellini: Siamo donne — Jestesmy kobietami oraz
RoGoPag).

[13] Cud w Mediolanie nagrodzono Ziota Palma
ex aequo z Panng Julig Alfa Sjoberga. Na can-
nenskim pokazie De Sika byt pono¢ swiadkiem
dziesigciominutowej owacji oraz odebral osobiste
gratulacje od obecnych na sali Orsona Wellesa,
René Claira, Jeana Cocteau. Podaje za: P. Nuzzi,
O. Iemma, De Sica & Zavattini. Parliamo tanto di
noi, Roma 1997, s. 183.

[14] Zavattini byt w tym okresie ogromnym
admiratorem talentu niezwykle cenionego we
Wrtoszech Totd (Antonio De Curtisa), dla ktorego
stworzyl tytutowg role. Kiedy jednak przystapio-
no do realizacji filmu, okazalo sie, Ze neapolitan-
skiego aktora trzeba zastapi¢ nieco mlodszym
odtworca. Ostatecznie w glownej roli wystapit
Francesco Golisano, urzednik pocztowy (talent
odkryty przez Renato Castellaniego w trakcie
krecenia Pod rzymskim niebem). W obsadzie
Cudu w Mediolanie przewazali jednak profesjona-
lisci. Ztego zebraka-zdrajce o imieniu Rappi za-
gral Paolo Stoppa - wybitny aktor dramatyczny,
odnoszacy sukcesy w repertuarze szekspirowskim
w rezyserii Luchino Viscontiego. W babke Lolotte
wecielita si¢ legenda wloskiego teatru przetomu
XIX i XX wieku Emma Gramatica, natomiast
kapitaliste Mobbiego i bezdomnego staruszka
odtwarzali przedwojenni aktorzy: Giuglielmo
Barnabo’ oraz Arturo Bragaglia.

[15] H. Laskowska, Dobry Toto, ,,Film” 1953,

nr 13, s. 8. Wiosng 1950 roku rozpoczeto zbieranie

do takich filméw jak Germania anno zero czy
Stromboli bedacych odstepstwem od walki po
stronie ludu” — komentowal fabute w 1954 roku
Krzysztof T. Toeplitz[11].

Na poczatku lat 50. instytucje odpowiedzial-
ne za zakup tytuléw wiedzialy juz, jakie filmy
nalezy sprowadza¢, a jakich unikaé. Na ekrany
trafiajg wiec juz tylko ,wlasciwe” filmy neoreali-
styczne - czyli takie, ktére unikaja ,,pesymizmu”
i sa pozbawione wyraznych watkéw religijnych.
Nie zakupiono wiec na przyklad kolejnych fil-
mow Roberto Rosselliniego — w Polsce Ludowej
nie wyswietlono nie tylko pozostalych czesci tzw.
trylogii wojennej (Paisad, Niemcy, rok zerowy),
ale takze Europy ’51 (1952) i Podrozy do Wioch
(Viaggio in Italia, 1954). Z oczywistych powo-
déw - choc¢by samych tytutéw - do dystrybucji
nie trafil réwniez Franciszek, kuglarz Bozy (Fran-
cesco, giullare di Dio, 1950) ani Stromboli, ziemia
Boga (Stromboli, terra di Dio, 1950)[12]. Na ekra-
ny trafily natomiast filmy Giuseppe De Santisa,
zdeklarowanego komunisty (Tragiczny poscig,
Nie ma pokoju pod oliwkami, Rzym, godzina 11).

Kontrowersje w okresie stalinowskim

W 1951 roku na oktadce 20 numeru ,,Filmu”
pojawil sie fotos z Cudu w Mediolanie, w §rod-
ku numeru zas - krotka informacja dotyczaca
gléwnej nagrody, jaka dzieto De Siki otrzymato
na festiwalu w Cannes[13]. Obszerniejszy arty-
kut, zatytulowany Dobry Toto, pojawil si¢ na
tamach tego pisma dopiero dwa lata pozniej,
przy okazji polskiej premiery. W artykule infor-
mowano, ze film jest ekranizacja noweli Cesare
Zavattiniego z 1940 roku (Dobry Toto[14]. Po-
wies¢ dla dzieci, ktorg mogq tez czytac dorosli)
oraz wskazywal podstawowa rdéznice miedzy
filmem a pierwowzorem literackim (w ksigzce
miejsce akgji to fikcyjne miasto Bamba w wyi-
maginowanym panstwie Aaa). Co wazne, w ar-
tykule odnotowano réwniez glosy chadeckiej
krytyki, oskarzajacej dzielo De Siki o propago-
wanie ideologii sowieckiej. O rezyserze napisa-
no, ze ,,byl zwalczany dlatego, ze podpisat Apel
Sztokholmski i opowiedzial si¢ w tym okresie
jawnie po stronie Ruchu Obroncéw Pokoju”[15].
Ponadto zacytowano opinie ,,chrzescijansko-



-demokratycznego publicysty” z ,Il Tempo”
(nie podajac nazwiska ani doktadnego zrédla):

Dziecko urodzone z kapusty jest aluzja do materia-
listycznej teorii pochodzenia czlowieka. Mediolan-
ska dzielnice biednych Toto chce urzadzié na wzor
kolchozu i nawet posag tancerki przypomina rzez-
by stojace na radzieckich stadionach sportowych.
Symbolem politycznym jest takze komunistyczny
golabek Picassa [...]. Biednilecacy do kraju sprzyja-
jacego biednym bardziej niz niebo i aniotowie, kie-
rujg si¢ wyraznie na wschod, tam gdzie za kurtyna
z chmur (zastgpujacych zelazng) blyszczy storice
przyszlosci[16].

Takie passusy przytoczono nieprzypadko-
wo - te elementy Cudu w Mediolanie, ktore
we Wloszech krytyka chadecka przywotywa-
ta w swoistym akcie oskarzenia wobec filmu,
w Polsce Ludowej mogly zosta¢ odczytane jako
pochwata, a zarazem uzasadnienie, dlaczego
ten film w ogdle zostal zakupiony do dystry-
bucji[17].

We Wloszech takze w prasie zwigzanej z le-
wica pisano o Cudzie w Mediolanie ze spora
rezerwa. I tak, nawigzujac do wczesniejszego
filmu De Siki Zlodzieje roweréw, Guido Aristar-
co - jeden z bardziej wptywowych przedstawi-
cieli tego srodowiska — stwierdzat:

[...] dramat Bruna i rozlepiacza plakatéw Riccie-
go mial swoje korzenie w rzeczywistosci, w zyciu,
w historii: to byt dramatyczny opis zwigzkéw mie-
dzyludzkich i walki o wlasny byt. W Cudzie w Me-
diolanie walka ta nie jest juz rozumiana w kategorii
koniecznoéci uzyskania prawa do pracy: biedacy
z ostatniego filmu De Siki i Zavattiniego (bo nie
spos6b mowic o jednym bez wymieniania drugie-
go) to nawykli do swej nedznej egzystencji samot-
nicy, ktérych jedynym celem jest dalsza wldcze-
ga. Jednym slowem, sg jak wybrakowani bogacze.
[...] W ten sposdéb De Sica i Zavattini, moze na-
wet i nie$wiadomie, wpisuja si¢ w model myslenia
tych, ktérym rzeczywiscie ,ubodzy przeszkadza-
ja’: a niechze juz stanie sie ten cud - myéla takie
osoby - i wszyscy ci biedacy poleca do krélestwa,
gdzie ,dzien dobry naprawde znaczy dzien dobry”.
[...] W niebie na pewno nie bedg przeszkadzac[18].

Watpliwosci budzita takze przyjeta przez
tworcow surrealistyczna konwencja dzieta.
»Zbyt nachalna symbolika” - narzekal Ugo
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Casiraghi - ,,zbyt wiele intelektualnych tami-
glowek (ktdre widzieliSmy juz na ekranie w fil-
mach francuskiej awangardy z lat 1930-1937);
zbyt wiele surrealizmu. Nie zawsze wyob-
raznia i fantazja sg najlepsza metoda ukaza-
nia wydarzen, ktére moglyby zainteresowac
publicznos¢”[19]. Niekiedy zdarzaly sie gtosy
pochlebne o przyjetej poetyce basni oraz prze-
rysowanych postaciach — zwlaszcza przemy-
stowca Mobbiego (szczegdlnie chetnie przywo-
tywano scene, w ktorej gtos bogacza zamienia
sie w szczekanie psa, oraz kiedy okazuje sie, ze
na zewnetrznej okiennicy monumentalnego
gabinetu Mobbiego wisi, w charakterze zywego
barometru, pracownik mierzacy na polecenie

podpiséw pod Apelem Sztokholmskim w spra-
wie zakazu broni atomowej. Apel byt inicjatywa
Kremla majaca na celu psychologiczne zneu-
tralizowanie przewagi USA w dziedzinie broni
nuklearnej. Uchylanie si¢ od podpisania apelu
traktowano jako réwnoznaczne z poparciem dla
»imperializmu amerykanskiego”.

[16] Ibidem.

[17] Wspomniane zarzuty chadeckiej krytyki
wobec Cudu w Mediolanie byty skwapliwie rekon-
struowane przez wloskich komunistycznych
recenzentéw. Zob. np. artykut Il diavolo (pseudo-
nim autora), Miracolo a Milano e le disavventure
del Tempo. I giornali di Mobbi contro De Sica,
»Unita” (24 lutego 1951) oraz P. Ingrao, Hanno
paura di Toto il buono, ,Unitd” (16 lutego 1951).
[18] G. Aristarco, Miracolo a Milano, (rubryka
»Film di questi giorni”) ,,Cinema” 1951, nr 62.

W ostatnim zdaniu przywolanej opinii Aristarco
odnosi si¢ do pierwotnego tytutu filmu, ktéry
mial pono¢ brzmie¢ I poveri disturbano - ubodzy
przeszkadzajg. Potwierdzaja to inne, wloskie
recenzje filmu z 1951 roku. Zob. np. T. Chiaretti,
Miracolo a Milano, Da ,,Toto il buono”, a ,,I poveri
disturbano” - Una favola amara sull'ltalia dei
nostri tempi — Accusa a una societa dominata
dallegoismo dei plutocrati, ,LUnita” (10 lutego
1951).

[19] Por. U. Casiraghi, Miracolo a Milano nuovo
film di De Sica, ,L'Unita” (9 lutego 1951). O oskar-
zeniach filmu o zdradg¢ neorealizmu wspomina
takze Dario Tomasi. Zob. idem, Vittorio De Sica
e Cesare Zavalttini, verso la svolta, [w:] Storia del
cinema italiano. Volume VIII - 1949/1953, red.

L. De Giusti, Venezia - Roma 2003, s. 424.
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dyrektora kierunek i site wiatru). Niemal za-
wsze zwracano jednak uwage, ze w filmie nie
ma jasnej odpowiedzi na pytanie: ,w jaki dzi$
spos6b moze dokonaé sie «cud» stworzenia no-
wego spoleczenstwa, w ktdrym nie istnieje juz
dominacja bogatych, a miedzy ludZzmi panuje
braterstwo’[20]. Redaktor naczelny czasopisma
»Filmcritica” pisat - ,,Z filmu mozna wyczytaé
nastepujacy moral — porazke nie tylko do-
$wiadczenia jednostki, ale takze doswiadczenia
kolektywu, ktéry nie jest zorganizowany”[21].

Podobnie dla wiekszosci polskich recenzen-
tow Cud w Mediolanie byt trudny do przyjecia -
zbyt mocno réznit si¢ od produkeji socreali-
stycznych. Gtéwnym zarzutem formutowanym
przez polskich krytykéw wobec fabul neoreali-
stycznych byl ,,pesymizm’, rozumiany jako brak
rozwigzania podjetego w filmie spolecznego
problemu. Symptomatyczna pod tym wzgledem

[20] T. Chiaretti, op.cit. Tylko nieliczni wloscy
krytycy stawali w obronie filmu. Jednym z nich
byt Tullio Kezich, ktory twierdzil: ,,Caly ten ped
do zniszczenia pigknej basni i upokorzenia jej

w imie swojego elektoratu, to symbol naszej,
malo przyjemnej, epoki. Ludzie czystego serca

i opowiadacze bajek nie s3 w niej mile widziani.
Nikt nie wierzy, ze Totd méwi wszystkim «dzierd
dobry» bezinteresownie. Nikt nie wierzy, ze
Vittorio De Sica zawarl w swoim filmie przekaz

o potrzebie krzewienia dobra i, ze ma jeszcze
odwage wierzy¢ w basnie oraz opowiadac je
$wiatu, ktory ich nie rozumie”. Cyt. za: P. Nuzzi,
O. Iemma, op.cit., s. 179.

[21] E. Bruno, Miracolo a Milano, ,,Filmcritica”

(3 lutego 1951).

[22] A. Pawlikowski, Film o ludziach bezdomnych,
»Przeglad Kulturalny” (1622 kwietnia 1953).

[23] Ibidem.

[24] S. Grzelecki, Dwuglos o filmie ,,Cud w Medio-
lanie”, ,Film” 1953, nr 14, s. 10. Cud w Mediolanie
zawieral sporg liczbe ujec trickowych (ze scena
finalowego lotu bohateréw na miotlach) przygo-
towanych przez amerykanskich specjalistow. Fakt
ten moglby stac si¢ dodatkowym argumentem
podlegajacym krytyce w Polsce Ludowej, ale za-
den z polskich recenzentéw (w materiatach, ktore
udato mi si¢ zebra¢) nie odnosi sie do tej kwestii.
[25] B. Wesierski, Dwuglos o filmie ,,Cud w Me-
diolanie”, ,Film” 1953, nr 14, s. 10.

jest obszerna recenzja Cudu w Mediolanie pidra
Adama Pawlikowskiego. Krytyk rozpoczyna od
uogodlnien:

Film wloski [...] jest pesymistyczny. Boi si¢ przewi-
dywad, sigga¢ w przyszlos¢. Realizm jego jest zatem
zmacony. [...] Filmy wloskie to przewaznie filmy,

w ktorych nie dowiedziono nic ponad bankru-
ctwo rewolty indywidualnej, nieuniknione fiasko
jednostki bez wzgledu na sposéb, ktory obierze,
by protestowaé przeciw okreslonemu porzadkowi
spolecznemu. Stad pesymizm psychologiczny i mo-
ralny, stad nadmierna rola przypadku[22].

Cud w Mediolanie Pawlikowski ocenia po-
dobnie jak inne neorealistyczne filmy:

De Sica i Zavattini nie potrafili w swej ba$ni pokaza¢
walki politycznej [...]. Utwor nie zawiera zado-
walajacej konkluzji. Protest podniesiony z pozycji
ogodlnoludzkiego humanizmu, jakkolwiek zastuguje
na uznanie i szacunek, nie dopowiada prawdy do
konica. Klasowe okre$lenie walki zostalo stepione
idealistycznym i idealizujgcym uogdlnieniem. Wrog
jest wskazany trafnie, lecz sita proletariatu nie do-
ceniona i pomniejszona. Stad jeszcze raz pesymizm,

koncowy akt kapitulacji[23].

Zblizone opinie formulowano na famach
,»Filmu”, Stanistaw Grzelecki narzekal: ,De Sica
nie wyciggnal wnioskow ostatecznych. Nie
powiedzial, Ze nalezy walczy¢ nieustepliwie,
twardo trzymajac si¢ ziemi. Ograniczyt sie do
pokazania prawdy, pozwolit swoim bohaterom
pozna¢ ich $wiat, lecz nie pozwolit im go zmie-
ni¢, zamiast tego kazat ulecie¢ pod niebo w po-
szukiwaniu innego, lepszego $wiata. [...] Bajka
jest smutna - to wynik postawy tworcy, ktory nie
dostrzegl jeszcze, mimo swego wielkiego talentu
i wrazliwosci, drogi prowadzacej do rozwigzania
dreczacych go probleméw”[24]. W podobnym
tonie wypowiadal sie Bohdan Wesierski:

Czego uczy Cud w Mediolanie? Méwi nam - w kraju,
gdzie rzadza bogaci, nie ma miejsca na szczeécie
biednych. A to jest pélprawda i takie zakonczenie
jest ucieczka przed decyzja. Ucieczka tym grozniej-
sz3, ze stawia pod znakiem zapytania calg bajke.
Rodzi si¢ bowiem watpliwo$¢, czy czasem ten zwrot
ku fantastyce we wloskiej sztuce filmowej nie jest
ucieczka przed decyzja?[25]



Wykorzystana przez De Sike formula by-
wala jednak — cho¢ niezwykle rzadko - brana
w obrone. ,,Forma basni zostata wybrana przede
wszystkim z czystej koniecznosci. [...] basn [...]
pozwala bez przeszkody dla sity wyrazu przed-
stawi¢ konflikty i fakty w sposéb ostry i skréto-
wy, zapewniajac sobie niezbedny kamuflaz dla
cenzury”’[26] — dowodzit Adam Pawlikowski
(ten sam, ktéry wskazywal, ze fabuta filmu jest
pesymistyczna). Jerzy Plazewski za$, wspomina-
jac o ,,ludowej madrosci obleczonej w szaty fan-
tastyki i bajkowosci”, probowal usprawiedliwi¢
dzialaniem wloskiej cenzury takze ,,pesymizm
zakonczenia [...] w scenie odlotu na miotlach
sprzed mediolanskiej katedry”. Krytyk stwier-
dzal bowiem: ,,autorzy ograniczyli sie do za-
dania i tak ogromnego jak na warunki wloskie:
pokaza¢ manowce drogi na ktorg rézne chade-
ckie teoryjki rade by zapedzi¢ masy pracujacych.
[...] wiele mozna ttumaczy¢ cenzurg’[27]. Przy-
wolane glosy byly jednak - jak wspomniatam —
wyjatkowe na tle 6wczesnej krytyki.

Swoistym paradoksem pozostaje fakt, ze ar-
gument dzialania wloskiej cenzury zostal wyko-
rzystany w liScie instrukcyjnym skierowanym
przez Wydziat Widowisk Gléwnego Urzedu
Kontroli Prasy, Publikacji i Widowisk do Wo-
jewddzkich Urzedéw Kontroli Prasy w zwigzku
z Cudem w Mediolanie. W dokumencie tym
czytamy:

[...] film zostal zwolniony do wy$wietlania na ekra-
nach przez G[16wny] Ul[rzad] K[ontroli] P[rasy],
P[ublikacji] i W[idowisk] mimo niewatpliwych
zastrzezen, jakie nasuwa jego zakonczenie. Wzieto
tu pod uwagg przede wszystkim warunki, w jakich
film byt realizowany we Wloszech, zmuszajace nie-
jednokrotnie rezysera do postugiwania si¢ forma
zamaskowang (choc¢by dla wprowadzenia w btad
cenzury)[28].

Mozna by wiec zazartowad, ze to dzigki wo-
skiej cenzurze Cud w Mediolanie dostal ,,zielo-
ne $wiatto” na wyswietlanie w Polsce Ludowe;j.
To wszystko jest interesujace, zwlaszcza ze wlo-
ska cenzura prewencyjna nie miala w zasadzie
zastrzezen do filmu. W zachowanym protokole
z posiedzenia komisji oceniajacej (z 2 lutego
1951 roku) czytamy:
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[...] jest prawdopodobne, ze film wzbudzi pole-
mike ze wzgledu na swoja tre$¢ na tle spolecznym.
Nie zdotali$my jednak stwierdzi¢ w dziele zadne-
go impulsu celowo polemicznego ani tez ukrytego
zamystu politycznego. Film nie zawiera elementéw
do ocenzurowania i Komisja wyrazita opini¢ przy-
chylna, aby wyswietli¢ go publicznie[29].

Odwilz i reinterpretacja filmu De Siki

Dopiero w 1954 roku zmienia si¢ ton wy-
powiedzi krytycznych. Zmiane te unaocznia
opublikowany w 1954 roku artykul Wtadysta-
wa Leszczynskiego, ktdry stwierdzal: ,,Szereg
postepowych filméw wloskich nie tylko oskar-
2aja, ale 1 wskazuja na walke klasowsg jako droge
wyj$cia’[30] (wérdd filmow, ktdre krytyk wy-
mienia, znalazly sie: Nadziei za dwa gorsze, Nie
ma pokoju pod oliwkami oraz Rzym, godzina
11). Jest to zatem ocena diametralnie rézna od
tej, ktorg formutowano wobec wloskich fabut
kilka lat wcze$niej — neorealistyczne filmy prze-
staja by¢ postrzegane jako fabuly pesymistyczne.
Zarazem od polowy 1954 roku, gdy powoli za-
czyna si¢ odwilz, coraz czeéciej wartosciuje si¢
dodatnio cechy, ktére odbiegaja od sowieckie-
go wzorca. Przykladowo Krzysztof T. Toeplitz
zwracal uwage, ze ,,w filmie wloskim nie czuje

[26] A. Pawlikowski, op.cit.

[27] J. Ptazewski, Droga rozczarowar dobrego
SToto”, ,,Zycie Literackie” 1953, nr 13, s. 10.

[28] List instrukcyjny nr D/3 skierowany przez
Wydziat Widowisk Gléwnego Urzedu Kontroli
Prasy, Publikacji i Widowisk do Wojewddzkich
Urzed6w Kontroli Prasy z 28 lutego 1953 roku.
Archiwum Panstwowe w Rzeszowie, zespotk:
Wojewddzki Urzad Kontroli Prasy Publika-

cji i Widowisk w Rzeszowie 47, seria: Pisma
Okolne i Instrukcje Dyrektoréw Departamentéw
G.UK.PPiW.1952-1953 sygn. 27.

[29] Material Miracolo-a-Milano-Fascicolo,
dostepny na stronie <http://cinecensura.com/>.
Jest to strona WWW projektu ,,Cinecensura”
zrealizowanego przez Ministero dei Beni e delle
Attivita Culturali e del Turismo we wspélpracy

z szeregiem instytucji zwigzanych z kinem. Cytat
pochodzacy z dokumentu podaje w ttumaczeniu
wlasnym (dostep: 10.01.2021).

[30] W. Leszczynski, Realizm, ale jaki?, ,,Film”
1954, Nr 14, S. 6.
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sie natretnych, apriorycznych zalozen w rysun-
ku postaci. Dlatego tez bohater jest tu prawdziwy,
nie zachowuje sie sztampowo, wyrasta z sytua-
cji jako indywidualno$¢, tworzy sytuacje dzieki
swej indywidualnosci’[31]. Autor zapewne nie
mogt tego napisa¢ wprost, ale z tresci calego
materialu mozna wywnioskowac, ze wloski neo-
realizm stawia wyzej od ,,sztampowego” soc-
realizmu. W tym samym eseju - dla ktérego
pretekst stanowi film Rzym, godzina 11 - pojawia
sie de facto proba rekapitulacji dokonan calego
nurtu neorealistycznego. K. Toeplitz wyrdznia
trzy ,glowne drogi tworcze” wloskich, neorea-
listycznych rezyserdw: 1. ,,odejscia od tresci po-
stepowych i tematyki spoleczne;j” (jako przykiad
autor wskazuje dorobek filmowy Roberta Ros-
selliniego), 2. ,wahan i watpliwo$ci” (tu wymie-
nia De Sike) oraz 3. ,,najwigkszej konsekwencji
ideowej” (ktdrej przyklady dostrzega w reali-
zacjach Viscontiego, Castellaniego i De Santi-
sa)”[32]. U Toeplitza pojawia si¢ zatem $rodko-
wa przestrzen (miedzy kategoriami: ,nieudane”
a ,udane”), przypisana De Sice.

W 1955 roku opublikowano w Polsce ksigzke
autorstwa Stanistawa Grzeleckiego i Haliny La-
skowskiej O filmie wloskim, w ktorej ledwie kil-
ka zdan poswiecono kinematografii przedwo-
jennej, a gtéwny akcent polozony zostat wlasnie

[31] K.T. Toeplitz, Komentarz do filmu..., s. 25.
[32] Ibidem, s. 31. Podobng ocene tworczosci

De Siki w 1955 roku sformutowat Bolestaw Mi-
chalek. W recenzji filmu Neapolitariczycy w Me-
diolanie krytyk stwierdza: ,,De Santis, Visconti,
Lizzani, Castellani - reprezentuja kierunek
najbardziej postepowy. [...] Twérczoéé De Siki

i Zavattiniego, chociaz osiggala niekiedy range
ideowa réwna tamtym, nacechowana jest jednak
pewnym wahaniem ideowym: wahaniem miedzy
precyzyjnym aktem oskarzenia a wyrazaniem
ogodlnikowej sympatii i wspélczucia dla biednych”
B.M. [artykut podpisany inicjalami], Neapolitasi-
czycy w Mediolanie, ,,Przeglad Kulturalny” 1955,
nr 28.

[33] S. Grzelecki, H. Laskowska, O filmie wlo-
skim, Warszawa 1955, S. 106.

[34] Ibidem, s. 109.

[35] S. Beylin, Czy to bajka, czy nie bajka?, ,,Film”
1955, nr 8, s. 6.

na neorealizm. I cho¢ znaczna czg¢§¢ wywodu
utrzymana jest w formule nowomowy typo-
wej dla zargonu marskistowsko-leninowskiego,
praca ta jest warta uwagi z co najmniej dwoch
powoddw: stanowi pierwszg probe syntezy wie-
dzy o neorealizmie w formie monografii, a poza
tym jest $wiadectwem zmiany w odczytaniu
niektdrych filméw neorealistycznych, zwlaszcza
De Siki. Omoéwienie Cudu w Mediolanie zajmu-
je ponad szes¢ stron i zostalo wyodrebnione
graficznie (podtytutem Smutna bajka XX wie-
ku)[33]. Najciekawsze — z punktu widzenia re-
cepgji filmu - s3 jednak wnioski dotyczace jego
zakonczenia:

Film obok najczystszej poezji i pieknych basnio-
wych przeno$ni ma falszywe, wywierajace wrazenie

zabawy intelektualnej, motywy fantastyczne (scena

z tancerka, cylindrowo-ubraniowe cuda) i w wielu

momentach odbiega od stylu realistycznej basni

XX wieku, tracac artystyczna logike motywoéw fan-
tastycznych [...]. Bawi, ale sptyca film cala jego kon-
cowa partia, w ktdrej autor najwyrazniej rezygnuje

z realistycznej wymowy swojej basni i daje kon-
wencjonalne i pozorne rozstrzygniecie problemu.
Final nie wynika z catoci. Jest wyraznie ucieczka
przed pesymistycznymi wnioskami, ktére narzuca

cala zwigzana z rzeczywistoscig czes¢ filmu. [...]

I duchy, i aniolowie, i cuda, i podréz na miotlach

nie maja ani basniowej lekkosci, ani tych waloréw
szczerej poezji, ktorg posiada fantastyka pierwszej

czedci filmu[34].

Grzelecki i Laskowska oceniaja Cud w Me-
diolanie jeszcze podlug klucza interpretacyjne-
go wlasciwego epoce stalinowskiej. W potowie
lat 50. pojawiaja si¢ jednak glosy wyraznie od-
mienne — bronigce zaréwno konwencji filmu
De Siki, jak i jego finatu.

Irracjonalny ratunek, zwrot w strong fantastyki nie
jest bynajmniej ucieczka wloskich twoércow filmo-
wych od smutnej rzeczywistosci w kraine basni.
Fantastyka wloskiego filmu tkwi korzeniami w dzi-
siejszej rzeczywistosci Wloch. [...] Film wloskiego
neorealizmu, walczac za pomocg groteski i fantasty-
ki, pokazuje, ze jedynie droga irracjonalnego para-
doksu mozna znalez¢ szczesliwe rozwigzanie losow
bohatera w smutnych warunkach dzisiejszych|[35]

— dowodzila recenzentka ,,Filmu”. Dowodem
zmiany ram interpretacyjnych jest takze prze-



druk opinii Cesare Zavattiniego na famach
tego samego czasopisma - ,Najglebsze wraze-
nie, ktdére pozostawia Cud w Mediolanie to nie
wrazenie ucieczki (lot na konicu), ale oburze-
nie i pragnienie solidarnosci z prostymi ludz-
mi przeciwko solidarnosci z innymi [...]. Film
jest zbudowany tak, by zasugerowac, ze istnieje
wielki obdz ludzi ponizonych, przeciwstawio-
ny - bogatym”[36].

W obronie filmu De Siki stanat takze Bo-
lestaw Michalek. W artykule diagnozujacym
negatywny stosunek polskich twoércéw do fan-
tastyki oraz obecny w Polsce ,poglad o prze-
ciwstawnosci fantastyki i realizmu” krytyk
stwierdzal:

Temat nedzy, bezrobocia, wilczych praw kapitali-
zmu - sfowem temat spoteczny i wspotczesny - nie
moze na pozor zawrze¢ w sobie nic co wykracza
poza sprawdzalng i naukowo pojmowana rzeczywi-
sto$¢. W tej realnej a jednoczeénie delikatnej materii
fantastyka musi - zdawalo si¢ — brzmie¢ jak falsz.
I oto okazalo sig, ze film, poruszajacy najbardziej
palacy problem spoleczny, miesci w sobie i cudy,
i zjawy, i — co wiecej - z ich pomoca dobitnie for-
muluje prawde o spoleczenistwie. Temat bezrobo-
cia podejmowany kilkanascie razy przez wloskich
tworcow nabrat w Cudzie w Mediolanie nowego
wyrazu; z nows sila przeprowadzono oskarzenie.
Dokonano eksperymentu, eksperyment ten udat
sie niemal calkowicie i — wszystkim: publicznosci,
twdrcom, krytyce ukazano nowe horyzonty[37].

Watpliwosci zwigzane z uzyciem przez
De Sike konwencji bajki rozwial takze rok
pozniej Umberto Barbaro na tamach ,,Filmu™:
»Jako dzieto realistyczne uznajemy Cud w Me-
diolanie, pomimo Ze ma on charakter bajki. Ni-
gdy i nigdzie nie zdarzylo si¢ wprawdzie by pan
w futrze i cylindrze wiédl oddzialy policyjne
przeciwko ludowi, ale sens rzeczywisty podany
tym obrazem glosi prawde, ze sily utrzymuja-
ce porzadek w krajach kapitalistycznych sg na
ustugach kapitatu. To jest realizm”[38].

Swiadectwem nowej recepcji Cudu w Me-
diolanie pozostaje takze inna ksigzka wydana
w 1956 roku — Filmy, ktére pamigtamy Jerzego
Plazewskiego, bedgca jedng z pierwszych prob
budowania kanonu filmowego w Polsce Lu-
dowej. W czgéci III opracowania (opatrzone;j
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nagtéwkiem ,Realisci patrza na §wiat kapitali-
zmu”) znajduje sic oméwienie jedenastu filméw,
w tym az pieciu wloskich: Podréz w nieznane,
Droga nadziei, Ztodzieje roweréw, Rzym, godzi-
na 11 oraz Cud w Mediolanie. Esej po$wigcony
tej ostatniej realizacji zatytulowany zostal Dro-
ga rozczarowati dobrego Toto. Plazewski doko-
nuje w nim ekspiacji, wycofujac wcze$niejsza
krytyke filmu De Siki. W przywolanej ksigzce
pisze:

W 1950 r [...] przeczytalem streszczenie nowego
scenariusza Cesare Zavattiniego. I pomyslatem
sobie: oto jeszcze jeden smutny dowdd odejécia
postepowego tworcy od walki o lepszy $wiat. Szki-
cowo zarysowana historyjka urodzonego ,w kapu-
$cie” poczciwiny [...], ktéry za pomoca aniotdéw
i golebic odpedzat kapitalistyczng policje od miasta
nedzarzy, wydala mi si¢ — krétko méwige - tcho-
rzostwem i bzdura. Dzi$ przyznaje, ze si¢ bardzo
gleboko mylitem[39].

W tym samym materiale mozna zaobserwo-
wad, jakim przeksztalceniom ulega typowa dla
czasow stalinowskich sztanca interpretacyjna,
wczeéniej kazaca pozytywnie ocenia¢ tylko to,
co jest podobne do twdrczosci w ZSRR. Kon-
tekstem poréwnawczym nie jest juz modelowy
film socrealistyczny, ale... rosyjskie bajki.

Zdarzajg sie i dzi§ — na szczg$cie juz nie wéréd
twdrcéw, ale u niektérych widzéw - odruchy zdzi-
wienia, ze w Zwigzku Radzieckim przenosi si¢ na
ekran Bajke o rybaku i rybce. Czary, krysztalowe
palace, podwodne krélestwa, topielice, czarowni-
ce, strzygi... A c6z to ma wspdlnego z realizmem
socjalistycznym? Bardzo wiele. Ludowa madro$¢
obleczona bywa czesto w szaty bajkowosci. Ale
najniezwyklejsza zlota rybka z ruskiej bajki stuzy
przeciez nie zadnej tam ucieczce od Zzycia, nie de-
formowaniu rzeczywistosci, tylko realnym, ludzkim
sprawom, ujetym w poetycka metafore. Przygody

[36] C. Zavattini, Kilka mysli o filmie (cigg dal-
szy), »Film” 1954, nr 10, s. 11.

[37] B. Michalek, Wiernos¢ prawu grawitacji czy
fantastyka?, ,Przeglad Kulturalny” 1955, nr 36,

S. 4.

[38] U. Barbaro, O neorealizmie w kilku stowach,
»Film” 1956, nr 31, s. 6.

[39] J. Ptazewski, Filmy, ktore pamigtamy, War-
szawa 1956, S. 182.
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kota w butach lepiej pozwalajg poznaé prawdziwe
zycie niz przygody corki lokaja, z ktorg ozenit sie
rzekomo jaki$ multimilioner. Basniowy jezyk fan-
tastyki moze (cho¢ nie musi oczywiécie) wyraza¢
postepowe idee spoleczne[40].

O tym, ze w 1956 roku filmy De Siki (w tym
Cud w Mediolanie) sa postrzegane jako ka-
non filmowy $wiadczy takze ksigzka Latarnia
Czarnoksigska Aleksandra Jackiewicza. Kiedy
krytyk pisze o filmowej zasadzie, wedle ktdrej
tego, co mozna pokaza¢ na ekranie, nie nalezy
wypowiada¢ stowem, powoluje si¢ wlasnie na
epizody z filméw De Siki: ,Wszyscy pamigtamy
wymowng scene z Cudu w Mediolanie, gdy maty
Toto idzie za trumna swojej opiekunki. Chto-
piec, przed nim wielki karawan, obok przejez-
dza pojazd z reklamg - samotno$¢. Lub nieme
sceny pomiedzy Antoniem ze Ztodziei roweréw
a jego synkiem, ich cichy dramat, ich nieme
swary, ich rado$¢ przy positku”[41]. W artykule
zamieszczonym w ,Nowej Kulturze” Jackiewicz
tak podsumowywat Cud w Mediolanie: ,,Z obra-
zu zycia rodzg si¢ cuda, groteski, liryki, czy ja
wiem co jeszcze. Rodzi si¢ film jakze umowny,
plastyka ruchoma i jednocze$nie prawdy szcze-
golne, jakie$ sprawy zywe, jakies losy w skro-
cie, bardziej wazkie od obrazéw je otaczajacych,
chociaz w nich wyroste”[42].

W pochwalnym tonie utrzymany jest row-
niez esej Krzysztofa T. Toeplitza, opublikowany
w 1956 roku na tamach ,,Kwartalnika Filmowe-

[40] Ibidem. Cytowany passus pojawil sie w nieco
zmodyfikowanej wersji w recenzji Plazewskiego
Cudu w Mediolanie zamieszczonej w ,,Zyciu Lite-
rackim” w 1953 roku, ktdrg cytowatam wczesniej.
[41] A. Jackiewicz, Latarnia Czarnoksigska, War-
szawa 1956, s. 121 (felieton Sztuka milczenia).

[42] A. Jackiewicz, Od neorealizmu do widowiska,
»Nowa Kultura” (16 grudnia 1956).

[43] K.T. Toeplitz, Dziecko i fetysz, czyli hu-
manizm utopijny (wielki cykl Vittoria De Siki),
»Kwartalnik Filmowy” 1956, nr 4, s. 14.

[44] Toeplitz nie wspomina natomiast o wcze$-
niejszym filmie — Dzieci patrzg na nas, ktéry
zostal zrealizowany przez De Sike w 1943 roku
(ale nie byl w Polsce wyswietlany).

[45] K.T. Toeplitz, Dziecko i fetysz..., s. 14.

[46] Ibidem, s. 32.

go” i analizujacy sposoby wykorzystania mo-
tywu dzieci w tworczo$ci De Siki[43]. Toeplitz
koncentruje si¢ na oméwieniu czterech jego
filméw: Dzieci ulicy, Ztodzieje roweréw, Cud
w Mediolanie i Umberto D. (ktéry wejdzie na
polskie ekrany dopiero w 1957 roku)[44]. Autor
szkicu poréwnuje twdrczos¢ De Siki do Cha-
plina i proponuje okresli¢ ich filmy terminem
»humanizm utopijny”, pod ktérym rozumie

program spolecznie bierny, w tym znaczeniu, ze
nie nawolujacy do jakiego$ konkretnego rozwia-
zania spotecznych dylematéw, a rownoczesnie nie-
zwykle aktywny spolecznie w sensie wrazliwoéci
na krzywde, jaka rodzi wspélczesny $wiat”. [...]
I Chaplin, i De Sica uchylaja sie od $wiatopogla-
dowego wyboru, ale glos ich podnosi si¢ zawsze,
gdy elementarne zasady ludzkiej egzystencji, gdy
podstawowe prawa cztowieka s3 zagrozone. Czuj-
nos¢ przede wszystkim moralna, wrazliwo$¢ przede
wszystkim na krzywde dziejaca sie stabym i bez-
bronnym jest podstawowym motorem humanizmu
utopijnego[45].

Szczegdlng uwage poswigca Toeplitz wlasnie
Cudowi w Mediolanie:

Rewolta, jakg pod wodza dobrego Toto podejmu-
ja biedacy, jest rewolta spoteczenstwa, wszystkich
dobrych ludzi przeciw systemowi kapitalistyczne-
mu. Z faktu tego wielu piszacych sktonnych byto
wyciaga¢ wnioski skrajne, twierdzac ze w Cudzie
w Mediolanie jak i w calej tworczo$ci artysty zaszy-
frowane s poglady komunistyczne. Jest to wniosek
falszywy, pochodzacy z rozplenionej w naszym pi-
sarstwie niesolidnoéci myslowej, dzieki ktérej celem
skaptowania dla sprawy komunizmu jak najwigk-
szej ilosci pozornych stronnikéw, przemilcza sie
prawdziwg tre$¢ wielu dziet sztuki i pogladéw([46].

Toeplitz nie moze przypisa¢ De Sice komu-
nistycznych pogladéw, ale nie twierdzi juz, ze
jest to okoliczno$¢ kompromitujaca rezysera,
wrecz usprawiedliwia go:

De Sica by¢ moze lekcewazy szczegélowa anali-
z¢ klasowa, on nie podpisze si¢ pod wszystkimi
wnioskami plynacymi z tej analizy, co odréznia
jego postawe od $wiatopogladu marksistow, ale
przeciez jedno wie na pewno - ze obecny kapi-
talizm jest wrogiem jego humanizmu. [...] Obok
konsekwentnego programu komunistéw, istnieje
szereg innych postaw, w ktérych w sposéb mniej lub



bardziej konsekwentny wyrazaja si¢ humanistyczne
tesknoty spoleczne, wyraza sie bunt przeciw temu
co jest i marzenie o tym, co nadej$¢ powinno[47].

Ten fragment opinii jest charakterystyczny
dla czasu odwilzy - krytyk przyznaje mianowi-
cie, ze mozliwy jest ,socjalizm poza komuni-
zmem’, i rozpoznaje taka tendencje¢ u De Siki.
Wezesdniej, w czasach stalinowskich, postawa
taka bylaby uznana za polityczna herezje i nie
mogta by¢ zaakceptowana.

O tym, jak istotng zmiane przyniosta odwilz,
$wiadczy takze fakt, ze pod koniec 1956 roku na
tamach ,,Filmu na Swiecie” przedrukowano ar-
tykul Luigiego Chiariniego, oryginalnie opub-
likowany w ,,Bianco e Nero” w lipcu 1951 roku.
Pisal on wtedy:

Fakt, ze punktem wyjscia prowadzonej przez nich
[De Sike i Zavattiniego — przyp. aut.] spotecznej
polemiki nie jest okre$lona ideologia lecz uczucie
ludzkie, warunkuje dominujacg ceche neorealizmu
De Siki i Zavattiniego: jego moralny a nie intelektu-
alny charakter. Z tych wzgledéw filmy ich nie daja
si¢ zamkng¢ w zadne ortodoksyjne ramy polityczne
iz tego punktu widzenia moga by¢ réznorodnie in-
terpretowane. [...] Powiedzialem: polemika ludzka
natury moralnej, pragnatbym ja okresli¢ blizej jako
polemike chrze$cijanska (w sensie anima naturaliter
christiana) bez zadnego dwuznacznego akompania-
mentu politycznego. Stad wywodzi sig rola, jakiej
nabiera indywidualno$¢ ludzka w filmach De Siki
i Zavattiniego dochodzaca do glosu w calej swej
godnosci i wewnetrznej tre$ci w postaciach naj-
prostszych i najskromniejszych, tych, ktérych spo-
feczenstwo wyrzuca poza swoj nawias. [...] Filmy
De Siki i Zavattiniego s3 wzruszajace [...], poniewaz
zakladajg wiare w dobro¢, oparte sa na przekonaniu,
ze tylko w dobroci lezy mozliwo$¢ zbawienia[48].

Jak wida¢, odwilz umozliwita rezygnacje
z monopolu interpretacyjnego charakterystycz-
nego dla czasdw stalinowskich. O ile wypowiedz
Toeplitza profiluje tworczos¢ De Siki z punktu
widzenia $§wieckiego humanizmu, o tyle prze-
kiad Chiariniego pokazuje, ze wladza dopuscita
mozliwo$¢ ramowania filméw neorealistycz-
nych w perspektywie religijnej. Nawiasem mo-
wigc, okresleniem anima naturaliter christiana
w 1950 roku postuzyta si¢ takze publicystka ,,Ty-
godnika Powszechnego” Hanna Ogulewicz, tyle
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ze w odniesieniu do filmu Rosselliniego. W dlu-
gim artykule, ktéry w centrum uwagi stawia
Rzym, miasto otwarte, mozna bylo przeczytac:
»Szukanie i znalezienie prawdy - prawdy o nas
samych - jest wydaje si¢, najcenniejszym i naj-
trwalszym dorobkiem neorealizmu wloskiego
[...]. Jest to ta sama prawda, ktdra glosi Obja-
wienie i filozofia katolicka [...]. W ten sposdb,
cho¢ nawet (o ile wiadomo) wielu ze scenarzy-
stow i rezyser6w wloskich to ludzie z Koscio-
tem skldceni, twdrczos¢ ich jest tego rodzaju,
ze mozna ja nazwal naturaliter christana”[49].
Mozna zaryzykowac twierdzenie, ze kryty-
ka polska (ale i wloska) byla czasem surowsza
w rugowaniu perspektywy chrzedcijanskiej z fil-
mow neorealistycznych niz sami twoércy nurtu.
Cesare Zavattini — wybitny scenarzysta wloski,
wieloletni wspdtpracownik Vittorio De Siki
i jeden z gléwnych mysélicieli neorealizmu -
w rozmowie (opublikowanej na famach ,,Fil-
mu”!) z francuskim dziennikarzem stwierdzal
bowiem: ,,Sg katolicy glupi i madrzy. Pierwsi
katolicy - policyjni - zapewniajg nas, ze neore-
alizm jest ruchem ateistycznym. Ci katolicy nie
chca widzie¢ Boga tam, gdzie jest, zespolonego
z podstawowymi sprawami ludzi. Inni katoli-
cy rozumiejg nas, ale [...] boja sie, ze zainte-
resowanie ziemig oddali ich od nieba. O tych
trzeba rozpocza¢ walke”[50]. Innym razem

[47] Ibidem, s. 37.

[48] L. Chiarini, Rozmowa o neorealizmie,
(»Bianco e nero” - lipiec 1951) przedruk w: ,,Film
na Swiecie” 1956, nr 6, s. 62-63.

[49] H. Ogulewicz, Tajemnica filmu wloskiego,
»Iygodnik Powszechny” 1950, nr 25, s. 6. Krytycy
zwigzani z prasa filmows zignorowali wowczas
ten trop interpretacyjny, cho¢ musial on zosta¢
odnotowany. Swiadczy o tym fakt, ze jeszcze
cztery lata pdzniej Krzysztof Toeplitz przywotal
artykul Ogulewicz w negatywnym kontekscie,
jako ,,probe zdyskontowania ideowych i ar-
tystycznych osiagnie¢ filmu wloskiego przez
czynniki klerykalne”. K.T. Toeplitz, Komentarz do
filmu..., s. 23.

[50] Minglo 10 lat. Wywiad z Cesare Zavattinim
(rozmawiat Daniel Anselme), ,,Film” 1954, nr 37,
s. 8 (przedruk z tygodnika ,,Les Lettres Francai-
ses”).
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(wypowiedz ta takze zostala udostepniona pol-
skim czytelnikom) Zavattini deklarowal zas:

Kiedy ktokolwiek z nas (widz, rezyser, panistwo lub
kosciol) mowi: ,,Skoncz z nedza!”, ,,Skoncz z filma-
mi o nedzy!” - popelnia on grzech moralny; nie
chce zrozumie¢ i pozna¢; gdy za$ nie chce zrozu-
mie¢ $wiadomie lub niewiadomie - omija prawde.
Plynie to z braku odwagi, ze strachu [...]. Gdybym
nie obawial si¢, ze mnie posadzg o brak szacunku
dla wiary powiedziatbym, ze Chrystus, majgc aparat
filmowy w reku, nie krecilby bajek, nawet najpiek-
niejszych, ale pokazatby ludzi dobrych i ztych wich
codziennym zyciu, dajac na tasmie zblizenia twarzy
tych, ktorzy czynia chleb swych bliznich gorzkim,
a takze - zblizenia ich ofiar (jezeliby cenzor na to
pozwolit) [51].

Zakonczenie

Krytyczna recepcja wloskich filméw — w tym
Cudu w Mediolanie — w pierwszym dziesieciole-
ciu po II wojnie $wiatowej potwierdza, jak silne
bylo wéwczas oddziatywanie politycznych wy-
tycznych. W ciggu dekady duzym fluktuacjom
podlegaty oceny wszystkich wprowadzonych
na polskie ekrany neorealistycznych filmow
Vittoria De Siki. Poczatkowo oskarzany o ,,pe-
symizm” Cud w Mediolanie dopiero w czasie
odwilzy zyskal bardziej pozytywne oceny.

Zarazem w polskich recenzjach i artykutach
dotyczacych neorealizmu, w tym analizowane-
go Cudu w Mediolanie, stosunkowo niewiele
miejsca po$wiecano zagadnieniom stylu wi-
zualnego. Zasadnicza uwage przywigzywano
do zagadnienn dramaturgii, rozpatrywanej
w kontekscie politycznym (przede wszystkim
ze wzgledu na odmienno$¢ neorealizmu od

[51] C. Zavattini, op.cit., s. 11.

[52] Jednym z filméw, w ktérym mozna dostrzec
wplyw neorealizmu, jest Pokolenie (1954) Andrze-
ja Wajdy. O podobienistwach Pokolenia do Cudu
w Mediolanie pisze m.in. Aleksander Jackiewicz.
Zob. A. Jackiewicz, Z ziemi wloskiej do polskiej,
[w:] Latarnia czarnoksigska, Warszawa 1956. Zob.
takze: B. Michatek, Polska przygoda neorealizmu,
»Kino” 1975, nr 1; A. Helman, Kilka uwag o inspi-
racjach stylistycznych szkoly polskiej, [w:] Kino
polskie: reinterpretacje. Historia — ideologia — po-
lityka, red. K. Klejsa, E. Nurczynska-Fidelska,
Krakéw 2008.

obowiazujacej poetyki socrealizmu). Warto
réwniez przypomnied, ze styl wizualny neo-
realizmu byt dyskutowany w t6dzkiej Szkole
Filmowej, takze przy udziale wloskich wykla-
dowcow i gosci (do 1956 roku todzka Szkote
odwiedzili m.in. Aldo Vergano, Umberto Bar-
baro i Giuseppe De Santis). Filmy nowej ge-
neracji rezyseréw nakrecone w II potowie lat
50. XX wieku (w szczego6lnosci pierwsze filmy
Andrzeja Wajdy i Jerzego Kawalerowicza[52]),
bedg istotnym dowodem wptywu, jaki filmy
neorealistyczne miaty na mlodych polskich
tworcow. Ten ostatni temat wymagalby jednak
odrebnego opracowania.
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