Ladri di biciclette (1948)

de Vittorio De Sica
Le début de l’histoire
Après guerre, Antonio Ricci, quarante ans, vit dans une banlieue populaire de Rome avec sa femme et ses deux enfants. Au chômage depuis deux ans, on lui propose finalement un emploi de colleur d’affiche, à la condition qu’il possède une bicyclette pour ses déplacements. La sienne est gagée au Mont de Piété, mais Maria, son épouse, y dépose les draps de leur trousseau de mariage afin de récupérer l’indispensable instrument de travail. Dès le lendemain, Antonio Ricci quitte son modeste domicile avec Bruno, son fils âgé de dix ans, chacun commençant sa journée de travail : le premier, dans l’enthousiasme de sa nouvelle profession, le second, dans le soulagement de la joie retrouvée de son père. Ce bonheur naïf est de courte durée : dès le premier jour, Antonio Ricci se fait voler sa bicyclette sous ses yeux et voit, par là même, tous ses espoirs anéantis. Accompagné de Bruno, il se lance éperdument, en dépit de maigres chances de réussite, à la recherche de sa précieuse bicyclette.
Fiche technique
Réalisation : Vittorio De Sica
Scénario : Cesare Zavattini et Vittorio De Sica
Production : Giuseppe Amato et Vittorio De Sica pour PDS (société de Vittorio De Sica)
Interprétation : Lamberto Maggiorani ……………………. Antonio Ricci

                            Lianella Carell ……………………………  Maria Ricci

                            Enzo Staiola ………………………………  Bruno Ricci
Durée : 85 minutes
Vittorio De Sica
Né en 1901 à Naples, Vittorio De Sica suit sa famille à Rome en 1912. Entamant des études de comptabilité, il s’intéresse au théâtre et obtient ses premiers succès dès 1927. A partir de 1931, il s’attache au cinéma, d’abord comme comédien, puis comme réalisateur. Il tourne, en 1943, son premier film d’auteur, I bambini ci guardino (Les Enfants nous regardent). Mais c’est en compagnie de son ami et scénariste, Cesare Zavattini, l’un des principaux théoriciens du néoréalisme italien, que De Sica signera, de 1946 à 1952, quatre chefs-d’œuvre. Sciuscia (1946), tout d’abord, qui relate une amitié entre deux petits cireurs de chaussures que la prison et le cynisme des adultes éloigneront l’un de l’autre. Puis Le Voleur de bicyclette, tragédie sociale poignante qui reprend les thèmes de l’enfance et de l’aliénation sociale vus, cette fois-ci, à travers le prisme du rapport père-fils. Peu après, De Sica réalise Miracle à Milan (1950), sorte de fable burlesque et grave dans laquelle la population d’un bidonville est en lutte avec un homme riche voulant  expulser les miséreux. Enfin, en 1952, Umberto D sort sur les écrans : « histoire sans histoire », comme dit De Sica, d’un petit retraité réduit à la mendicité pour pouvoir s’acquitter de son loyer, ce film marque à la fois l’apogée du néoréalisme italien et son chant du cygne. Des cinéastes aussi différents que Bergman, Resnais ou Kurosawa considèreront Umberto D comme l’un des plus grands films de l’histoire du cinéma. Pourtant, l’échec commercial de ce joyau du 7e art devait orienter De Sica vers une période de déclin où ses œuvres seront, le plus souvent, de commande. Vittorio De Sica meurt en 1974, à Neuilly-sur-Seine, près de Paris.
Quelques mots sur le néoréalisme italien

Vittorio De Sica est, avec Roberto Rossellini, définitivement associé à un mouvement cinématographique inscrit au cœur de la réalité sociale et politique de l’Italie d’après-guerre, connu sous le nom de néoréalisme. Tenter de comprendre les principaux traits de cette école, c’est donc revenir à l’histoire du cinéma italien et à l’histoire politique contemporaine.
Le néoréalisme prend place dans l’évolution particulière du courant réaliste que le cinéma italien a toujours su ménager aux côtés des fresques historiques, des comédies et des drames mondains. Dans les années 20, inspirés par le vérisme littéraire de Giovanni Verga, nombres de films italiens tranchent, par leurs plans tournés dans les rues de Milan en lumière naturelle, avec ceux de France ou d’Allemagne, dont les décors et les artifices cherchent davantage à reconstituer poétiquement le réel qu’à le reproduire fidèlement.

Tout change avec l’arrivée du fascisme. L’ordre moral qu’il prétend imposer cherche à promouvoir un cinéma coupé du réel. Une institution cinématographique fasciste est mise en place en 1934, la « Direction Générale du Cinéma », et le duce lui-même inaugure Cinecittà en 1937. En dehors des films de propagande et des grosses machineries historiques, le public italien a désormais le choix entre les comédies d’évasion puérile nommés telefoni bianchi (les « téléphones blancs », par référence à leurs décors bourgeois idylliques où même les téléphones sont blancs, où les patrons avouent leur flamme à leur secrétaire et où les jeunes hommes pauvres séduisent de riches héritières…) et, à l’opposé, les tentatives formalistes du calligraphisme. Fuyant tout rapport à la réalité de l’époque, les « calligraphes » sont ces cinéastes qui, de 1940 à 1944, s’attachent à des récits romantiques se déroulant au XIXe siècle, dans la froide splendeur des lacs de l’Italie alpine, sans rien qui puisse rappeler les conditions politiques ou sociales contemporaines. 

C’est dans ce contexte que plusieurs réalisateurs, scénaristes et critiques, las d’un cinéma stéréotypé qui ne propose qu’un optimisme de façade ou des passions convenues, s’interrogent sur la nécessaire évolution de leur art. Une question fondamentale anime les débats : comment produire une « esthétique de la réalité », selon l’expression de l’essayiste André Bazin ? Le film déclencheur  est Ossessione (1943) de Luchino Visconti, dont le chef monteur, visionnant les rushes, aurait créé le mot « néoréalisme ». Pourtant, parce que trop romanesque encore, ce film social de Visconti  ne saurait marquer l’acte de naissance du néoréalisme. Le premier film revendiquant clairement une nouvelle esthétique réaliste est sans aucun doute possible Rome, ville ouverte (1945) de  Roberto Rossellini, véritable manifeste néoréaliste. Pour le spiritualiste Roberto Rossellini (Paisà, 1946), comme pour l’humaniste Vittorio De Sica (Umberto D, 1952) ou pour l’esthète marxisant Luchino Visconti (La Terre tremble, 1948), en dépit de leurs différences, il convient de s’accorder sur quelques principes : tourner les caméras vers une réalité sociale consternante, proposer un cinéma citoyen et plus seulement esthétisant, dédramatiser le plus possible le récit, refuser toute structure littéraire contraignante, s’affranchir des dialogues trop écrits, faire jouer des comédiens non professionnels, filmer en décors naturels, faire appel aux faits divers, enquêter sur les sujets traités… Enfin, au-delà de ces engagements cinématographiques, le néoréalisme affiche le dessein de changer le monde en partie grâce au cinéma. Jusqu’alors, un cinéaste pouvait prendre position, comme on s’en rend compte chez Chaplin ou Renoir. A présent, le cinéma, en tant que tel, est conçu comme engagé dans la cité : le cinéma est politique.
 Même si le néoréalisme n’a connu qu’une courte existence de huit années, qu’il n’a constitué qu’une partie minoritaire de la production italienne de l’époque et que le grand public de la péninsule ne lui a jamais fait de réel triomphe, il a donné corps à des idées qui ne cessèrent d’irriguer le cinéma ultérieur, d’Elia Kazan à Satyajit Ray, en passant par Jules Dassin, Samuel Fuller et les nouvelles formes cinématographiques des années 60.
                                                                                                            Gilles Gourbin
