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Wprowadzenie

Oczywiste — wrecz banalne — jest stwierdzenie, ze Paryz zajmuje bardzo
wazne miejsce w kulturze polskiej (Stettner-Stefaniska 2001). O ile fascynacje
stolicg Francji mozna nazwac zjawiskiem o wymiarze $wiatowym, o tyle pol-
ska ,,paryzomania” jest szczegolna w tym sensie, ze miasto to przez dluzszy
czas — od Wielkiej Emigracji az po koniec zimnej wojny — pelnito funkcje
kulturalnej stolicy polskiej diaspory (Ziejka 1993; Siwiec 1999; Pychowska
20006). Nie ulega przy tym watpliwosci, ze upadek komunizmu przyczynil sig
do zasadniczych zmian w polskim postrzeganiu Paryza jako swoistego miasta-
-mitu. Warto tu przypomnie¢ glo$ng w latach 90. ubieglego wieku tworczo$é
Manueli Gretkowskiej i podjete w jej powiesciach autobiograficznych tematy
patryskie (Boczkowska 2011). Tymczasem wiele wskazuje na to, ze to obecnie
nie Paryz, ale Londyn uchodzi za najbardziej widoczne i reprezentatywne sku-
pisko polskiej diaspory (czyli najnowszej emigracji zarobkowej). Swiadczy
o tym nie tylko znamienny wysyp ksiazek na temat londynskich perypetii pol-
skich emigrantow (Plesske, Rostek 2013), ale takze znaczny wzrost produkcji
telewizyjnych i filmowych (krajowych i zagranicznych), ktérych akcja rozgry-
wa si¢ w brytyjskiej stolicy (Rydzewska 2011, 2012; Van Heuckelom 2013).
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Zmiany te nie oznaczajq jednak, ze metropolia nad Sekwang zupelnie
znikneta z pola widzenia filmowcéw:. W artykule tym przyjrze si¢ blizej ob-
razowi ,,paryskiego bruku”, jaki wylania si¢ z filméw poswieconych polskim
emigrantom, powstalych w ciagu ostatnich czterdziestu lat. Lista omawia-
nych tu produkeji zagranicznych i koprodukeji migdzynarodowych obejmuje
obrazy tak rézne jak Lokator Romana Polaniskiego (The Tenant, 1976), Biafe
matzenstwo Petera Kassovitza (Mariage blane, 1986), Mata apokalipsa Costy
Gavrasa (La petite apocalypse, 1993), Trzy kolory: Bialy Krzysztofa Kieslowskiego
(Trois conlenrs: Blane, 1994), Kobieta g piatej dzielnicy Pawla Pawlikowskiego (The
Woman in the Fifth, 2011) oraz Sponsoring Malgorzaty Szumowskiej (Elles, 2011).

,Wszystkie drogi prowadza do Paryza”

Ciekawy punkt wyjscia do proponowanej tu analizy stanowia dwa niedaw-
no zrealizowane polskie filmy drogi, ktorych trasa prowadzi do Francji (por.
Van Heuckelom 2016). Pelnometrazowy debiut Roberta Wichrowskiego
Francuski numer (2000) otwiera czoldéwka, w ktérej napisy poczatkowe zostaja
nalozone na ujecia wprowadzajace i jazde kamery przedstawiajacg pocztow-
kowe widoki z Paryza. Kiedy poruszajaca si¢ kamera wijezdza do tunelu
prowadzacego wzdluz Sekwany, niemal niezauwazalnie przechodzi w inne
ujecie — tym razem wykonane z pojazdu wyjezdzajacego z podobnego tune-
lu, biegnacego wzdtuz Wisty w Warszawie. Niemal w utamku sekundy widz
pokonuje dystans ponad poéltora tysiaca kilometrow. Wizualne zbieznosci
miedzy obiema stolicami akcentuje kadr ukazujacy Zamek Krolewski w War-
szawie, ktory przywodzi na my$l wezesniej pokazany paryski budynek o przy-
pominajacym zamek ksztalcie — Conciergerie w Ile de la Cité, potozony
w samym centrum Paryza.

Zupelnie inny obraz stolicy Francji wylania si¢ z produkcji Handlars cudow
(2009), petnometrazowego debiutu Bolestawa Pawicy i Jarostawa Szody, kt6-
ry opowiada histori¢ podrézy polskiego alkoholika do Francji w towarzy-
stwie dwojga dzieci, ktére uciekly z Kaukazu do Polski. W jednej z ostatnich
scen owa trojka przyjezdza autokarem do Paryza. Tworey Handlarza cnddw
nie prezentuja pocztéwkowych migawek z historycznych dzielnic stolicy, ja-
kie oferuje nam Francuski numer, ale przenosza akcje na peryferie miasta.
Najpierw widzimy, jak imponujacy widok La Défense, nowoczesnej dzielnicy
biznesowej polozonej na zachdéd od centrum, wprawia wlasnie przybylych
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do Paryza podréznych w ostupienie. Po tej scenie przenosimy si¢ bezpo-
srednio do Bagnolet, przedmiescia usytuowanego na wschéd od Paryza. Po-
dobnie jak we Francuskim numerge stosowana jest tu technika tzw. driving mon-
tage (Laderman 2002, 71), ale obraz, przedstawiajacy taksowke kluczaca po
betonowej dzungli paryskich przedmies¢, zapoznaje nas z zupelnie innym
obliczem Paryza. Uzywajac terminu zaproponowanego przez Ding lorda-
nova, mozna nazwac t¢ przestrzen przedmiejska ,,multikulturowym margi-
nesem metropolii” (multicultural metropolitan margin, lordanova 2010). W ki-
nematografii francuskiej ostatnich dekad moéwi si¢ w zwiazku z takimi
lokacjami o ,,kinie blokowisk™ (Loska 2016, 124).

We wspomnianych dwoch filmowych ujeciach Paryza da si¢ zatem zaob-
serwowa¢ odmienne tendencje. Pierwsze podejscie (bardziej tradycyjne) to-
czy si¢ wokol utartego obrazu Paryza jako kulturalnej 1 intelektualnej stolicy
Europy, dawnego symbolu nowoczesnosci, postepu 1 o$wiecenia, obiektu
milosci i fascynacji. Drugi za$ nurt przesuwa punkt cigzkosci z historyczne-
go centrum miasta na jego peryferie: Paryz traci tu swojg unikalno$¢ i roz-
poznawalno$é, ukazany jest jako jedna z globalnych i postkolonialnych me-
tropolii naznaczonych przez nieustanny przeplyw kapitalu 1 ludzi,
multikulturowos$¢ oraz ogromne kontrasty spoleczne i ekonomiczne (por.
Guha 2015). Nie sa to, rzecz jasna, podejscia, ktore wykluczaja si¢ nawzajem,
ale jesli blizej przyjrzymy si¢ innym filmom o przezyciach polskich emigran-
tow ,,na paryskim bruku”, widzimy, ze druga tendencja nasila si¢ z biegiem lat.

Polacy (i Polki) na , paryskim bruku”,
od Polarnskiego do Szumowskie;j

W wyprodukowanym we Francji thrillerze psychologicznym [okator Ro-
man Poladski pelni funkcje nie tylko rezysera, ale takze gléwnego aktora,
weielajacego si¢ w postaé niejakiego Trelkowskiego, francuskiego urzednika
polskiego pochodzenia. Po wprowadzeniu si¢ do nowego paryskiego miesz-
kania gléwny bohater spotyka si¢ z wrogoscia swoich nowych wspotlokato-
réw, stopniowo traci swoja dobroduszno$¢ i w konicu wpada w obled, co
koriczy si¢ podwojng proba samobodjcza. W powstalym dziesie¢ lat pdzniej
francuskim filmie telewizyjnym Biafe matzeistwo w roli uciekiniera z Polski
wystepuje Daniel Olbrychski. Fabuta filmu skupia si¢ wokot przezyé Feliksa
Radziszynskiego, znanego dzialacza ,,Solidarnosci”, ktéry — dzigki pomocy
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francuskich intelektualistéw — wydostaje si¢ z kraju 1 przyjezdza do Francji,
gdzie zawiera papierowe malzenistwo z paryzanka (o symbolicznym imieniu
France). Znamienny w Bialym matzernistwie jest wyraznie eksponowany kon-
tekst geopolityczny (ktorego brakuje w Lokatorge Polafiskiego), co niewat-
pliwie wigze si¢ z éwczesng falg sympatii dla ,,Solidarnoséci” i burza prote-
stow wywolang przez wprowadzenie stanu wojennego.

Kolejny zlokalizowany w Paryzu film dotyczacy polskiej emigraciji to Mata
apokalipsa, francusko-polska koprodukcja z 1993 roku, zrealizowana przez
Coste Gavrasa, bardzo swobodnie osnuta na motywach powiesci Tadeusza
Konwickiego pod tym samym tytulem. Glownym bohaterem tej czarnej
komedii jest mieszkajacy w Paryzu niespelniony pisarz dysydent Stanistaw
Marek, ktoérego zycie jest pelne porazek zaréwno zawodowych, jak i rodzin-
nych (jego ksiazki nie sa we Francji ani znane, ani czytane, a poza tym zona
Polka rzucita go dla lepiej sytuowanego Francuza). Pod wieloma wzgledami
film Costy Gavrasa wykazuje ciekawe paralele z innym, duzo bardziej zna-
nym obrazem, ktérego akcja toczy si¢ wokot Polaka emigranta, zyjacego na
»paryskim bruku” na poczatku lat 90., mianowicie Biatym Kieslowskiego.
Mozna powiedzied, ze przedstawiony w Bialym powr6t Karola Karola do
Warszawy ma charakter symboliczny i zamyka pewien rozdzial w historii
filmowych przedstawien polskich emigrantéw zyjacych na ,,paryskim bruku”
— jak si¢ okazuje, po upadku komunizmu i zakonczeniu zimnej wojny opa-
trzyl si¢ wizerunek slabego, bezradnego i zalosnego imigranta z wrogiego
bloku wschodniego i nastal czas na inny paradygmat (Van Heuckelom
2011). Nie dziwi zatem fakt, ze na kolejne filmy portretujace polskich emi-
grantow na paryskim tle trzeba bylo czekaé ponad 15 lat. W 2011 roku
mloda aktorka Joanna Kulig wystapila jako polska emigrantka w dwoch ko-
produkcjach migdzynarodowych, ktorych akcja toczy si¢ w stolicy Francji —
wspomnianych juz obrazach Kobieta 3 piatej dzielnicy Pawlikowskiego i Sponso-
ring Szumowskiej. Na to, ze w obu filmach mamy do czynienia z nowym pa-
radygmatem reprezentacyjnym, wskazuje chociazby zmieniona perspektywa
genderowa.

Mimo wszelkich réznic gatunkowych, formalnych i estetycznych, ktore za-
chodza pomiedzy starszymi produkcjami (czyli filmami Polaniskiego, Kasso-
vitza, Gavrasa i Kieslowskiego), da si¢ w nich wyrézni¢ pewne wspolne watki
i motywy. Za kazdym razem mamy do czynienia z meskim antybohaterem,
ktéry wykazuje duza cheé wtopienia si¢ w spoleczenistwo francuskie, lecz
pada ofiara odrzucenia, wyobcowania 1 osamotnienia. Niemoznos$¢ zado-
mowienia si¢ w Paryzu znajduje wyraz m.in. w symbolicznie nacechowanej
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aranzacji przestrzeni, zaréwno wzdhuz osi géra — dél, jak 1 poprzez opozycje
zewnatrz —wewnatrz. U Polafiskiego najwyrazniej wskazuje na to drama-
tyczny, konczacy film akt autodefenestracii, ktory polega na ruchu w doét i ku
zewnetrzu. Z kolei w Bialym matzeistwie Kassovitza motyw bezdomnosci
uwidacznia si¢ m.in. w tym, ze gléwna postac ciagle przeprowadza si¢ z jed-
nego paryskiego mieszkania do drugiego i niczym nomada wedruje po wiel-
komiejskiej przestrzeni. Podobnie jak Trelkowski w Lokatorge, Radziszynski
wykazuje pewne cechy flanenra, ale w jego bezcelowym bladzeniu po Paryzu
jest niewatpliwie wigcej przymusu niz wyboru. Istotne jest przy tym takze to,
ze bohater Bialego matzeristwa z wyksztalcenia jest architektem i chwilowo zo-
staje zatrudniony przy przebudowie paryskich Hal (czyli w samym centrum
miasta). W pewnym za§ momencie brak pracy i stalego mieszkania zmusza go
do spedzania nocy w podziemiu powstajacej (w miejscu Hal) nowej budowli,
czyli pod ,,paryskim brukiem”. Kieslowski jeszcze silniej eksponuje taka wer-
tykalng hierarchi¢ przestrzenna: po przegranej rozprawie sadowej i utracie
swojego salonu fryzjerskiego Karol Karol ukrywa si¢ w podziemiu stacji metra,
pod mieszkaniem swojej bylej zony (przy Place de Clichy). Gavras z kolei sytuu-
je marginalne miejsce swojego polskiego bohatera na samej gorze: nieszczesny,
bezrobotny pisarz wynajmuje niechlujny pokoik na poddaszu w eleganckim
paryskim domu, kt6ry nalezy do nowego meza jego bylej zony (Polki).

Daleko idaca marginalizacje, ktoéra dotyka wspolczesnych emigrantow
przebywajacych w Paryzu, mozna — mutatis mutandis — poréwnacé do oplaka-
nych loséw dziewietnastowiecznych polskich ,,zbiegéw” opisanych w epilo-
gu Pana Tadensza (,,Biada nam, zbiegi, zesSmy w czas morowy / Lekliwe niesli
za granicg glowy!”, jak pisze o sobie i swoich rodakach Adam Mickiewicz,
Epilog, w. 9782-9783). Jest jednak istotna réznica: podczas gdy autor Pana
Tadensza przeciwstawia Francji (jako ,,$wiatu nieproszonych gosci”, w. 9839)
idylliczny ,,kraj lat dziecinnych” (w. 9843), omawiani tu bohaterowie filmowi
nie wykazujg zadnych odruchéw nostalgicznych czy tez patriotycznych.
Kazdego z nich cechuje cheé zaistnienia w spoleczefistwie przyjmujacym
oraz — aczkolwiek w réznym stopniu — dazenie do odcigcia si¢ od polskich
korzeni (czyli swojego rodzaju asymilacji). Dotyczy to na przyklad bylego
dziatacza solidarno$ciowego w Biafym maleistwie, ktory po przyjezdzie do
Francji — jak to sugeruje jego imi¢ Feliks — rezygnuje z dzialalnosci politycz-
nej na rzecz wlasnego szczescia 1 ucieka z zycia w narodowym getcie (czyli
paryskiego srodowiska polskich opozycjonistow i dysydentéw).

Poza wspomniana marginalizacja (w sensie fizycznym i przenosnym) pro-
ces wykluczenia meskich (anty)bohaterow idzie w parze z kryzysem tozsa-
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mosci meskiej 1 z mniej lub bardziej alegorycznym watkiem nicodwzajem-
nionej mitosci, ktéry da si¢ odczytaé poprzez pryzmat stosunkéw polsko-
-francuskich i relacji miedzy Europa Zachodnia a Europg Wschodnia. Co
istotne, we wszystkich czterech wypadkach zycie polskiego emigranta na
»paryskim bruku” konczy si¢ pewnego rodzaju wydaleniem ze spoleczen-
stwa francuskiego (symbolicznym lub dostownym). Cierpiacy na schizofre-
ni¢ Trelkowski, jak wiadomo, wchodzi w skére poprzedniej najemczyni swo-
jego mieszkania 1 popelnia (podwdjna) autodetenestracje (czyli, parafrazujac
stowa Norwida, Polak ,si¢gga bruku”). Feliks Radziszyniski z kolei zostaje
aresztowany i zamkniety w paryskim wigzieniu, co dobitnie podkresla nie-
mozno$¢ zadomowienia si¢ we francuskim spoleczenistwie (mimo wielkiej
checi). Stanistaw Marek, podobnie jak Karol Karol w Bialym, opuszcza
Francje i rzuca swoje rzemiosto (pisanie), a pod koniec Matej apokalipsy znaj-
duje si¢ w Rzymie, gdzie rozpoczyna prace jako czysciciel szyb (por. Van
Heuckelom 2014). Z kolei paryskie role zagrane przez Joanne Kulig pozba-
wione sg takiego fatalizmu: dla mtodych polskich bohaterek Pawlikowskiego
1 Szumowskiej stolica Francji réwniez jest przestrzenig rozmaitych niepowo-
dzen i zawoddw, lecz w przeciwienstwie do ich meskich poprzednikéw emi-
grantki te nie godza si¢ na role ofiary oraz wykazuja wicksza zaradnos$¢ i spraw-
cz0$¢ w zyciu na ,,paryskim bruku” (nie pozwalajac si¢ z niego usunag).

Topografia paryska na srebrnym ekranie

Jak wynika z analizowanych tu obrazow, filmowe portrety polskich emi-
grantow sg rowniez Scisle zwiazane z konkretna paryska topografia. Istotne
jest przy tym to, ze akcja czterech starszych filméw rozgrywa si¢ gtownie
w prawobrzeznej czesci miasta (a mianowicie w pierwszych czterech dzielni-
cach). Trelkowski co prawda ma swoje mieszkanie w dziewiatej dzielnicy
(czyli nieco dalej od Sekwany), lecz spedza duzo czasu w sercu miasta. Po-
laiski stroni jednak od pokazania pocztéwkowego Paryza i skupia si¢ na
ujeciach, ktére eksponuja wyobcowanie i samotno$¢ Trelkowskiego. Przy-
kfadem moze by¢ scena, ktéra pokazuje go spacerujacego samotnie wzdiuz
Sekwany 1 mijajacego grupe paryskich kloszardow (ktérzy sa, jak widaé, du-
zo mniej samotni niz Trelkowski). Rownie ciekawa 1 wymowna jest sekwen-
cja rozgrywajaca si¢ w trzeciej dzielnicy, w okolicy paryskich Hal, w ktorej
Trelkowskiego niespodziewanie zaczepia miejscowy zebrak. W tym samym
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ujeciu na dalszym planie wida¢ ogromny plac budowy, ktéry powstal po wy-
burzeniu Hal (na poczatku lat 70.) i gdzie mial zosta¢ wzniesiony (w latach
80.) jeden z najwickszych dworcow stacji metra na Swiecie. Jak stusznie zau-
wazyla Ewa Mazierska, Polafski przedstawia Paryz nie tylko jako miasto
,»W przebudowie”, ale takze jako przestrzen ,,szarg lub nocna, nieprzychylng
i zagadkows” (Mazierska 2009, 122).

Co znamienne, ta sama lokacja (plac budowy w miejscu starych Hal) od-
grywa istotna role w Biatym matseistwie Kassovitza. Najpierw stuzy ona jako
miejsce pracy dla architekta Radziszyaskiego, potem za$ jej podziemie oferu-
je Polakowi schronienie i tymczasowy dom. W jednej ze scen nakreconych
na terenie Hal widzimy, jak bezdomny Radziszyiski — w towarzystwie kolegi
emigranta z Czarnej Afryki — urzadza improwizowany grill na betonowych
fundamentach nowej budowli powstajacej w miejscu Hal. Opustoszaly i nie-
goscinny charakter przedstawionej przestrzeni wielkomiejskiej podkresla tu
oddalajacy si¢ ruch kamery, ktéra pokazuje — z lotu ptaka — ogromna beto-
nows pustke (z monumentalnym kosciotem §w. Eustachego w tle). Tym sa-
mym sekwencja ta przepowiada, dostownie i symbolicznie, zniknigcie stare-
go, imperialnego Paryza i jego zastapienie przez wielkomiejskgq mozaike ras,
kultur i etnicznos$ci. Ponadto fakt, ze uciekinier z Polski Ludowej pojawia si¢
tu u boku emigranta z Afryki, wskazuje na to, ze przybyszom z bloku
wschodniego i bylych kolonii Francji przypada niemal identyczny los na
,»paryskim bruku”.

Z kolei w Biatym Kieslowskiego bardzo wazna role odgrywa, jak wiadomo,
Patac Sprawiedliwosci, polozony na centralnej paryskiej wyspie ile de la
Cité. Budynek ten, z cz¢Sciowo widocznym napisem ,,Liberté, Egalité, Fra-
ternité”, zajmuje centralne miejsce w poczatkowych scenach filmu i jest ma-
terialnym przypomnieniem dokonann Wielkiej Rewolucji Francuskiej, ktore
stanowia dla rezysera Trzech kolordw tematyczny punkt wyjscia. Za to wnetrze
palacu staje si¢ symboliczng areng walki miedzy paryzanka Dominique a Po-
lakiem Karolem Karolem. Druga istotna lokacja w paryskiej czesci Biafego to
Place de Clichy w dziewiatej dzielnicy, przy ktérym znajduje si¢ nie tylko stacja
metra 1 byle mieszkanie Karola, ale takze znane kino Pathé-Wepler. W jednej
z najbardziej pamietnych scen filmu Polak wychodzi schodami ze stacji me-
tra i kieruje swoj wzrok na zaslonigte, ale oswietlone okna mieszkania Zzony
i wiszacy obok nich duzy plakat Brigitte Bardot jako gtéwnej bohaterki Po-
gardy Jean-Luca Godarda (LLa méprise, 1963). Szczegdlne polozenie mieszka-
nia, obok znanego multipleksu, akcentuje autorefleksyjny charakter filmu
i podkresla pozycje polskiego emigranta jako bezsilnego widza tego, co si¢
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dzieje wewnatrz mieszkania (Dominique w trakcie do§wiadczania orgazmu),
przy czym oswietlone okna sltuzg jako swoisty ekran. Jak si¢ potem okaze,
dopiero po powrocie do kraju Polak stanie si¢ ,,rezyserem” wilasnego losu
1 zycia bylej zony (por. Ostrowska, Rydzewska 2007).

Tym, co odréznia pozniejsze filmy Pawlikowskiego 1 Szumowskiej od
wezesniejszych przedstawien polskich emigrantéw, jest to, ze postacie grane
przez Kulig w ogdle nie poruszaja si¢ po historycznych dzielnicach Paryza,
ale raczej znajduja si¢ gdzies na — mniej rozpoznawalnych — peryferiach miasta,
czyli wspomnianym juz ,,multikulturowym marginesie metropolii”. W Kobie-
cie 3 piqte dzielnicy Pawta Pawlikowskiego Kulig wystepuje w roli mtodej emi-
grantki zarobkowej, ktéra pracuje jako barmanka w arabskiej herbaciarni na-
lezacej do jej meza, Francuza péinocnoafrykanskiego pochodzenia. Bar ten
znajduje si¢ w osiemnastej dzielnicy, tuz przy tzw. Bulwarze Peryferyjnym
1 pobliskich torach kolejowych. Jeszcze dalej od centrum laduje postaé za-
grana przez Kulig w Sponsoringu, mtoda studentka, ktéra tuz po przyjezdzie
do Paryza zostaje okradziona i postanawia podja¢ prace jako luksusowa pro-
stytutka. Z pomoca przychodzi jej mlody Arab, ktéry gosci ja w swoim
mieszkaniu znajdujacym si¢ w blokowisku gdzie§ na tzw. banliene (,,przed-
miesciu”).

Motywy przestrzenne a réznice klasowe

,,Parysko$¢” w omawianych filmach odnosi si¢ jednak nie tylko do mniej
lub bardziej znanej topografii wielkomiejskiej, ale takze do pewnych moty-
wow przestrzennych. Pod tym wzgledem Kobieta 3 pigte dzielnicy 1 Sponsoring
stanowia kontynuacje i rozwinigcie watkow obecnych juz we wezesniejszych
filmach. Przy niejednej okazji widz moze zajrze¢ do budynkéw zamieszka-
nych przez paryskq klas¢ srednia. Sa to typowo mieszczanskie pomieszcze-
nia zastawione ksigzkami i innymi dobrami kulturowymi, gdzie odbywajg si¢
rozmaite spotkania towarzyskie, salony, koktajle itd. Watek ten (niepozba-
wiony elementéw autoironii) wystepuje m.in. w produkcjach Biate matseristwo
i Mata apokalipsa, ktoére w duzej mierze rozgrywaja si¢ w srodowisku poste-
powych paryskich intelektualistow. Jak wynika z analizowanych filmoéw, nie-
odzownym elementem takiego mieszczanskiego lokum jest balkon. Jako
obiekt umieszczony powyzej ulicy i wysuniety na zewnatrz budynku petni
on funkcje liminalna 1 stanowi przejécie miedzy przestrzenia prywatng a pu-
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bliczna. Z jednej strony osoba stojaca na balkonie ma pewnego rodzaju poczu-
cie wyzszosci 1 wladzy nad otoczeniem, a z drugiej — widok z balkonu czyni ob-
serwatora wspolwlascicielem przestrzeni, ktéra znajduje sie w zasiegu wzroku.
W omawianych tu filmach taki balkon stanowi ekskluzywny teren dla pewnych
warstw spolecznych (do ktorych polscy emigranci raczej nie naleza), mianowicie
paryskiej klasy sredniej 1 wyzszej. Jak si¢ okazuje, mniej uprzywilejowanym po-
staciom (do ktoérych mozna zaliczy¢ przybyszy z Polski) pozostaje tylko dach.

Symbolicznie nacechowane motywy balkonu i dachu odgrywaja szczegdlna
role w Sponsoringn Malgorzaty Szumowskiej. Co ciekawe, rezyserka wybrata
stolice Francji na tlo swojego filmu, aczkolwiek sam Paryz jest w nim zaled-
wie rozpoznawalny. Planéw ogdlnych prawie nie ma, a widok z typowej pa-
ryskiej kawiarni pojawia si¢ tylko raz (podobnie jak wieza Fiffla, subtelnie
ukryta w lewym gérnym rogu kadru). Szumowska skupia si¢ nie tyle na uka-
zaniu miasta, ile na wyeksponowaniu intensywnych rozmoéw miedzy starsza,
dobrze sytuowang paryska dziennikarka Anne (zagrana przez Juliette Bino-
che) a dwiema mlodymi dziewczynami, Polka i Francuzka, uprawiajacymi
prostytucije, aby zarobi¢ na zycie i na studia. Poza kilkoma sekwencjami na-
kreconymi w blizej nieokreslonym parku niemal wszystkie sceny rozgrywaja
si¢ wewnatrz eleganckiego, mieszczanskiego mieszkania gléwnej bohaterki.
Nieraz widzimy ja na balkonie, co wyraznie odréznia ja pod wzgledem statu-
su spolecznego od bohaterek jej reportazu o sponsoringu. Polka Alicja, co
prawda, takze pojawia si¢ na balkonie (w mieszkaniu podmiejskim naleza-
cym do jej arabskiego partnera), ale widok, jaki si¢ stamtad rozciaga (przed-
miescie zabudowane szarymi blokowiskami), jest zupelnie niepodobny do
tego, co widz ma przed sobg w centrum miasta. W innej za$ sekwencji Szu-
mowska w cieckawy sposob eksponuje kontrast miedzy ,,mieszczanskim”
balkonem a podmiejskim dachem: najpierw jeste$my $wiadkami dramatycz-
nego spotkania jednej z mlodych prostytutek z jej chlopakiem, na dachu
bloku usytuowanego pod szarym, zachmurzonym niebem, po czym nastepu-
je przeskok montazowy pokazujacy francuska dziennikarke Anne wkraczaja-
ca na swoj nasloneczniony balkon gdzie§ w centrum miasta. Co ciekawe,
obie sceny laczy diegetyczny pomost dzwickowy (halas i zgielk wielkomiej-
skiego ruchu). Podczas gdy ciaglo§é audytywna uwydatnia fakt, ze obie bo-
haterki znajduja si¢ w tym samym ,.kontinuum” przestrzeni wielkomiejskiej,
ostre ci¢cie wizualne (i atmosferyczne) unaocznia ich zupelnie rézny status
spoleczny i odmienna pozycje w tkance miejskiej.

Nieco podobnie przedstawia si¢ konfiguracja przestrzeni wielkomiejskiej
w Kobiecie 3 piate] dzielnicy Pawla Pawlikowskiego. Glowna postaé filmu, psy-



166 POSTSCRIPTUM POLONISTYCZNE, 2016 2 (18)

chicznie niestabilny amerykaniski pisarz po rozwodzie, ktéry przybywa do
Paryza, zeby odnowi¢ kontakt ze swoja coreczka, przezywa nad Sekwang dwa
romanse, aczkolwiek w dwoch zupelnie odmiennych czg$ciach miasta. Pod-
czas gdy jego zwiazek z tajemnicza ttumaczka Margit ma poczatek w stereo-
typowej scenerii paryskiej (czyli koktajl 1 balkon, z wiezg Eiffla w tle), jego
romans z mloda polska emigrantkqa Anna rozwija si¢ w zupelnie innym
ukladzie przestrzennym. Herbaciarnia jej meza znajduje si¢ w starym, zanie-
dbanym budynku polozonym na péinocy Paryza (przy Rue des Poisson-
niers), z widokiem na torowiska prowadzace do pobliskiego dworca Gare du
Stade de France Saint-Denis. Krzyzujace si¢ tory, przejezdzajace pociagi
i znajdujace si¢ w ich poblizu szare domy i bloki o $cianach pokrytych graffi-
ti stanowig, istotna cze$¢ postindustrialnego miejskiego pejzazu, jaki wylania
si¢ z filmu. Co znamienne, jedno z milosnych spotkan zagubionego amery-
kanskiego pisarza 1 jego polskiej muzy rozgrywa si¢ na dachu wspomnianego
budynku, skad rozciaga si¢ ponury widok na pobliskie tory i bloki. W tym
samym ujeciu na dalszym planie da si¢ wprawdzie rozpoznac jedna z najbar-
dziej znanych budowli Paryza (bazylike Sacré-Coeur), ale widok ten jest
rozmazany i nieostry, co uwydatnia znaczng odleglosé, ktora dzieli protago-
nistéw od pocztéwkowego centrum Paryzal.

Zakonczenie

Jak wynika z omawianych tu filméw, ,,paryski bruk” nie jest szczegélnie
przyjazny polskim emigrantom. Z biegiem czasu jednak zarowno przestrzen
wielkomiejska, jak i filmowe postacie, ktore si¢ po niej poruszaja, zmieniaja
swoj charakter. Wezesniejsze produkcje skupiaja si¢ gtéwnie na marginaliza-
¢ji Polakéw (mezczyzn) w centrum zachodniego miasta poprzez pryzmat
nieréwnej, geopolitycznie nacechowanej relacji wladzy pomigdzy ,,dominu-
jacym” Zachodem a ,stabszymi” krewnymi ze Wschodu (co podkreslaja
pewne opozycje przestrzenne, takie jak goéra — doét i zewnatrz — wewnatrz).

! Jest to, rzecz jasna, tylko jeden aspekt kinematograficznego podejscia Pawlikowskiego do
przestrzeni miejskiej. Mimo tego, ze film Kobieta 3 piatej dzielnicy jest mocno osadzony w kon-
kretnej topografii paryskiej (na co wskazuje juz sam tytul), rezyser — duzo bardziej niz autor
powiesci, na podstawie ktérej powstal obraz — eksponuje symboliczne (heterotopiczne i limi-
nalne) walory przestrzeni, po ktorej porusza si¢ jego gléwny bohater. Glebsza analiza tych
motywow wykracza jednak poza ramy niniejszego tekstu i zastuguje na osobny artykul.
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Filmy Pawta Pawlikowskiego i Malgorzaty Szumowskiej, co prawda, kontynu-
uja oraz rozwijaja pewne watki i motywy zawarte w starszych produkcjach,
ale opozycje (geo)polityczne ustepuja w nich miejsca kontrastom klasowym
i ekonomicznym, eksponowanym na tle multikulturowego spoteczenstwa
zachodniego. Tym samym ,,multikulturowy margines wielkomiejski”, na kto-
rym obecnie laduja emigranci zarobkowi z Polski, staje si¢ w ich paryskich
perypetiach swoistym centrum: §wiat postkomunistyczny spotyka si¢ z tutaj
ze $wiatem postkolonialnym, a imigranci z samej Europy spotykaja si¢ z ca-
tym globem.
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Kris Van Heuckelom: Silver screen and ‘the Paris pavement’.
Images of Polish immigrant in foreign and international film productions (1976-2011)

The article looks into the changing on-screen treatment of Polish immigrant characters living
on ‘the Paris pavement’. The corpus of film productions under discussion includes Roman
Polanski’s The Tenant (1976), Peter Kassovitz’s Mariage blanc (1986), Costa Gavras’s La petite
apocalypse (1993), Krzysztof Kieslowski’s Trois coulenrs: Blanc (1994), Pawel Pawlikowski’s The
Woman in the Fifth (2011) and Malgorzata Szumowska’s Elfes (2011). As a comparative analysis
of the films involved indicates, both the immigrant characters and the urban space associated
with them are subject to gradual changes (although some remarkable spatial motifs, such as
the balcony and the roof, make their appearance both in the older and the newer produc-
tions). If the carlier films tend to focus on the — often geopolitically connoted — marginaliza-
tion and degradation of male (anti)heroes in the city’s historical center (or its immediate vi-
cinity), then the more recent films shift focus to the urban periphery, where the Polish
characters become part of what Dina Tordanova has called the ‘metropolitan multicultural
margins’, along with other, economically underprivileged newcomers from various parts of
the (postcolonial and post-Communist) world.

Keywords: emigration, representation, film



