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Wprowadzenie 

Oczywiste – wr cz banalne – jest stwierdzenie, e Pary  zajmuje bardzo 
wa ne miejsce w kulturze polskiej (Stettner-Stefa ska 2001). O ile fascynacj  
stolic  Francji mo na nazwa  zjawiskiem o wymiarze wiatowym, o tyle pol-
ska „pary omania” jest szczególna w tym sensie, e miasto to przez d u szy 
czas – od Wielkiej Emigracji a  po koniec zimnej wojny – pe ni o funkcj  
kulturalnej stolicy polskiej diaspory (Ziejka 1993; Siwiec 1999; Pychowska 
2006). Nie ulega przy tym w tpliwo ci, e upadek komunizmu przyczyni  si  
do zasadniczych zmian w polskim postrzeganiu Pary a jako swoistego miasta-
-mitu. Warto tu przypomnie  g o n  w latach 90. ubieg ego wieku twórczo  
Manueli Gretkowskiej i podj te w jej powie ciach autobiograficznych tematy 
paryskie (Boczkowska 2011). Tymczasem wiele wskazuje na to, e to obecnie 
nie Pary , ale Londyn uchodzi za najbardziej widoczne i reprezentatywne sku-
pisko polskiej diaspory (czyli najnowszej emigracji zarobkowej). wiadczy 
o tym nie tylko znamienny wysyp ksi ek na temat londy skich perypetii pol-
skich emigrantów (Plesske, Rostek 2013), ale tak e znaczny wzrost produkcji 
telewizyjnych i filmowych (krajowych i zagranicznych), których akcja rozgry-
wa si  w brytyjskiej stolicy (Rydzewska 2011, 2012; Van Heuckelom 2013). 
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Zmiany te nie oznaczaj  jednak, e metropolia nad Sekwan  zupe nie 
znikn a z pola widzenia filmowców. W artykule tym przyjrz  si  bli ej ob-
razowi „paryskiego bruku”, jaki wy ania si  z filmów po wi conych polskim 
emigrantom, powsta ych w ci gu ostatnich czterdziestu lat. Lista omawia-
nych tu produkcji zagranicznych i koprodukcji mi dzynarodowych obejmuje 
obrazy tak ró ne jak Lokator Romana Pola skiego (The Tenant, 1976), Bia e 
ma e stwo Petera Kassovitza (Mariage blanc, 1986), Ma a apokalipsa Costy 
Gavrasa (La petite apocalypse, 1993), Trzy kolory: Bia y Krzysztofa Kie lowskiego 
(Trois couleurs: Blanc, 1994), Kobieta z pi tej dzielnicy Paw a Pawlikowskiego (The 
Woman in the Fifth, 2011) oraz Sponsoring Ma gorzaty Szumowskiej (Elles, 2011). 

„Wszystkie drogi prowadz  do Pary a” 

Ciekawy punkt wyj cia do proponowanej tu analizy stanowi  dwa niedaw-
no zrealizowane polskie filmy drogi, których trasa prowadzi do Francji (por. 
Van Heuckelom 2016). Pe nometra owy debiut Roberta Wichrowskiego 
Francuski numer (2006) otwiera czo ówka, w której napisy pocz tkowe zostaj  
na o one na uj cia wprowadzaj ce i jazd  kamery przedstawiaj c  pocztów-
kowe widoki z Pary a. Kiedy poruszaj ca si  kamera wje d a do tunelu 
prowadz cego wzd u  Sekwany, niemal niezauwa alnie przechodzi w inne 
uj cie – tym razem wykonane z pojazdu wyje d aj cego z podobnego tune-
lu, biegn cego wzd u  Wis y w Warszawie. Niemal w u amku sekundy widz 
pokonuje dystans ponad pó tora tysi ca kilometrów. Wizualne zbie no ci 
mi dzy obiema stolicami akcentuje kadr ukazuj cy Zamek Królewski w War-
szawie, który przywodzi na my l wcze niej pokazany paryski budynek o przy-
pominaj cym zamek kszta cie – Conciergerie w Île de la Cité, po o ony 
w samym centrum Pary a. 

Zupe nie inny obraz stolicy Francji wy ania si  z produkcji Handlarz cudów 
(2009), pe nometra owego debiutu Boles awa Pawicy i Jaros awa Szody, któ-
ry opowiada histori  podró y polskiego alkoholika do Francji w towarzy-
stwie dwojga dzieci, które uciek y z Kaukazu do Polski. W jednej z ostatnich 
scen owa trójka przyje d a autokarem do Pary a. Twórcy Handlarza cudów 
nie prezentuj  pocztówkowych migawek z historycznych dzielnic stolicy, ja-
kie oferuje nam Francuski numer, ale przenosz  akcj  na peryferie miasta. 
Najpierw widzimy, jak imponuj cy widok La Défense, nowoczesnej dzielnicy 
biznesowej po o onej na zachód od centrum, wprawia w a nie przyby ych 
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do Pary a podró nych w os upienie. Po tej scenie przenosimy si  bezpo-
rednio do Bagnolet, przedmie cia usytuowanego na wschód od Pary a. Po-

dobnie jak we Francuskim numerze stosowana jest tu technika tzw. driving mon-
tage (Laderman 2002, 71), ale obraz, przedstawiaj cy taksówk  klucz c  po 
betonowej d ungli paryskich przedmie , zapoznaje nas z zupe nie innym 
obliczem Pary a. U ywaj c terminu zaproponowanego przez Din  Iorda-
nov , mo na nazwa  t  przestrze  przedmiejsk  „multikulturowym margi-
nesem metropolii” (multicultural metropolitan margin, Iordanova 2010). W ki-
nematografii francuskiej ostatnich dekad mówi si  w zwi zku z takimi 
lokacjami o „kinie blokowisk” (Loska 2016, 124). 

We wspomnianych dwóch filmowych uj ciach Pary a da si  zatem zaob-
serwowa  odmienne tendencje. Pierwsze podej cie (bardziej tradycyjne) to-
czy si  wokó  utartego obrazu Pary a jako kulturalnej i intelektualnej stolicy 
Europy, dawnego symbolu nowoczesno ci, post pu i o wiecenia, obiektu 
mi o ci i fascynacji. Drugi za  nurt przesuwa punkt ci ko ci z historyczne-
go centrum miasta na jego peryferie: Pary  traci tu swoj  unikalno  i roz-
poznawalno , ukazany jest jako jedna z globalnych i postkolonialnych me-
tropolii naznaczonych przez nieustanny przep yw kapita u i ludzi, 
multikulturowo  oraz ogromne kontrasty spo eczne i ekonomiczne (por. 
Guha 2015). Nie s  to, rzecz jasna, podej cia, które wykluczaj  si  nawzajem, 
ale je li bli ej przyjrzymy si  innym filmom o prze yciach polskich emigran-
tów „na paryskim bruku”, widzimy, e druga tendencja nasila si  z biegiem lat. 

Polacy (i Polki) na „paryskim bruku”,  
od Pola skiego do Szumowskiej 

W wyprodukowanym we Francji thrillerze psychologicznym Lokator Ro-
man Pola ski pe ni funkcj  nie tylko re ysera, ale tak e g ównego aktora, 
wcielaj cego si  w posta  niejakiego Trelkowskiego, francuskiego urz dnika 
polskiego pochodzenia. Po wprowadzeniu si  do nowego paryskiego miesz-
kania g ówny bohater spotyka si  z wrogo ci  swoich nowych wspó lokato-
rów, stopniowo traci swoj  dobroduszno  i w ko cu wpada w ob d, co 
ko czy si  podwójn  prób  samobójcz . W powsta ym dziesi  lat pó niej 
francuskim filmie telewizyjnym Bia e ma e stwo w roli uciekiniera z Polski 
wyst puje Daniel Olbrychski. Fabu a filmu skupia si  wokó  prze y  Feliksa 
Radziszy skiego, znanego dzia acza „Solidarno ci”, który – dzi ki pomocy 
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francuskich intelektualistów – wydostaje si  z kraju i przyje d a do Francji, 
gdzie zawiera papierowe ma e stwo z pary ank  (o symbolicznym imieniu 
France). Znamienny w Bia ym ma e stwie jest wyra nie eksponowany kon-
tekst geopolityczny (którego brakuje w Lokatorze Pola skiego), co niew t-
pliwie wi e si  z ówczesn  fal  sympatii dla „Solidarno ci” i burz  prote-
stów wywo an  przez wprowadzenie stanu wojennego. 

Kolejny zlokalizowany w Pary u film dotycz cy polskiej emigracji to Ma a 
apokalipsa, francusko-polska koprodukcja z 1993 roku, zrealizowana przez 
Cost  Gavrasa, bardzo swobodnie osnuta na motywach powie ci Tadeusza 
Konwickiego pod tym samym tytu em. G ównym bohaterem tej czarnej 
komedii jest mieszkaj cy w Pary u niespe niony pisarz dysydent Stanis aw 
Marek, którego ycie jest pe ne pora ek zarówno zawodowych, jak i rodzin-
nych (jego ksi ki nie s  we Francji ani znane, ani czytane, a poza tym ona 
Polka rzuci a go dla lepiej sytuowanego Francuza). Pod wieloma wzgl dami 
film Costy Gavrasa wykazuje ciekawe paralele z innym, du o bardziej zna-
nym obrazem, którego akcja toczy si  wokó  Polaka emigranta, yj cego na 
„paryskim bruku” na pocz tku lat 90., mianowicie Bia ym Kie lowskiego. 
Mo na powiedzie , e przedstawiony w Bia ym powrót Karola Karola do 
Warszawy ma charakter symboliczny i zamyka pewien rozdzia  w historii 
filmowych przedstawie  polskich emigrantów yj cych na „paryskim bruku” 
– jak si  okazuje, po upadku komunizmu i zako czeniu zimnej wojny opa-
trzy  si  wizerunek s abego, bezradnego i a osnego imigranta z wrogiego 
bloku wschodniego i nasta  czas na inny paradygmat (Van Heuckelom 
2011). Nie dziwi zatem fakt, e na kolejne filmy portretuj ce polskich emi-
grantów na paryskim tle trzeba by o czeka  ponad 15 lat. W 2011 roku 
m oda aktorka Joanna Kulig wyst pi a jako polska emigrantka w dwóch ko-
produkcjach mi dzynarodowych, których akcja toczy si  w stolicy Francji – 
wspomnianych ju  obrazach Kobieta z pi tej dzielnicy Pawlikowskiego i Sponso-
ring Szumowskiej. Na to, e w obu filmach mamy do czynienia z nowym pa-
radygmatem reprezentacyjnym, wskazuje chocia by zmieniona perspektywa 
genderowa. 

Mimo wszelkich ró nic gatunkowych, formalnych i estetycznych, które za-
chodz  pomi dzy starszymi produkcjami (czyli filmami Pola skiego, Kasso-
vitza, Gavrasa i Kie lowskiego), da si  w nich wyró ni  pewne wspólne w tki 
i motywy. Za ka dym razem mamy do czynienia z m skim antybohaterem, 
który wykazuje du  ch  wtopienia si  w spo ecze stwo francuskie, lecz 
pada ofiar  odrzucenia, wyobcowania i osamotnienia. Niemo no  zado-
mowienia si  w Pary u znajduje wyraz m.in. w symbolicznie nacechowanej 
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aran acji przestrzeni, zarówno wzd u  osi góra – dó , jak i poprzez opozycj  
zewn trz –wewn trz. U Pola skiego najwyra niej wskazuje na to drama-
tyczny, ko cz cy film akt autodefenestracji, który polega na ruchu w dó  i ku 
zewn trzu. Z kolei w Bia ym ma e stwie Kassovitza motyw bezdomno ci 
uwidacznia si  m.in. w tym, e g ówna posta  ci gle przeprowadza si  z jed-
nego paryskiego mieszkania do drugiego i niczym nomada w druje po wiel-
komiejskiej przestrzeni. Podobnie jak Trelkowski w Lokatorze, Radziszy ski 
wykazuje pewne cechy flâneura, ale w jego bezcelowym b dzeniu po Pary u 
jest niew tpliwie wi cej przymusu ni  wyboru. Istotne jest przy tym tak e to, 
e bohater Bia ego ma e stwa z wykszta cenia jest architektem i chwilowo zo-

staje zatrudniony przy przebudowie paryskich Hal (czyli w samym centrum 
miasta). W pewnym za  momencie brak pracy i sta ego mieszkania zmusza go 
do sp dzania nocy w podziemiu powstaj cej (w miejscu Hal) nowej budowli, 
czyli pod „paryskim brukiem”. Kie lowski jeszcze silniej eksponuje tak  wer-
tykaln  hierarchi  przestrzenn : po przegranej rozprawie s dowej i utracie 
swojego salonu fryzjerskiego Karol Karol ukrywa si  w podziemiu stacji metra, 
pod mieszkaniem swojej by ej ony (przy Place de Clichy). Gavras z kolei sytuu-
je marginalne miejsce swojego polskiego bohatera na samej górze: nieszcz sny, 
bezrobotny pisarz wynajmuje niechlujny pokoik na poddaszu w eleganckim 
paryskim domu, który nale y do nowego m a jego by ej ony (Polki). 

Daleko id c  marginalizacj , która dotyka wspó czesnych emigrantów 
przebywaj cych w Pary u, mo na – mutatis mutandis – porówna  do op aka-
nych losów dziewi tnastowiecznych polskich „zbiegów” opisanych w epilo-
gu Pana Tadeusza („Biada nam, zbiegi, e my w czas morowy / L kliwe nie li 
za granic  g owy!”, jak pisze o sobie i swoich rodakach Adam Mickiewicz, 
Epilog, w. 9782–9783). Jest jednak istotna ró nica: podczas gdy autor Pana 
Tadeusza przeciwstawia Francji (jako „ wiatu nieproszonych go ci”, w. 9839) 
idylliczny „kraj lat dziecinnych” (w. 9843), omawiani tu bohaterowie filmowi 
nie wykazuj  adnych odruchów nostalgicznych czy te  patriotycznych. 
Ka dego z nich cechuje ch  zaistnienia w spo ecze stwie przyjmuj cym 
oraz – aczkolwiek w ró nym stopniu – d enie do odci cia si  od polskich 
korzeni (czyli swojego rodzaju asymilacji). Dotyczy to na przyk ad by ego 
dzia acza solidarno ciowego w Bia ym ma e stwie, który po przyje dzie do 
Francji – jak to sugeruje jego imi  Feliks – rezygnuje z dzia alno ci politycz-
nej na rzecz w asnego szcz cia i ucieka z ycia w narodowym getcie (czyli 
paryskiego rodowiska polskich opozycjonistów i dysydentów). 

Poza wspomnian  marginalizacj  (w sensie fizycznym i przeno nym) pro-
ces wykluczenia m skich (anty)bohaterów idzie w parze z kryzysem to sa-
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mo ci m skiej i z mniej lub bardziej alegorycznym w tkiem nieodwzajem-
nionej mi o ci, który da si  odczyta  poprzez pryzmat stosunków polsko-
-francuskich i relacji mi dzy Europ  Zachodni  a Europ  Wschodni . Co 
istotne, we wszystkich czterech wypadkach ycie polskiego emigranta na 
„paryskim bruku” ko czy si  pewnego rodzaju wydaleniem ze spo ecze -
stwa francuskiego (symbolicznym lub dos ownym). Cierpi cy na schizofre-
ni  Trelkowski, jak wiadomo, wchodzi w skór  poprzedniej najemczyni swo-
jego mieszkania i pope nia (podwójn ) autodefenestracj  (czyli, parafrazuj c 
s owa Norwida, Polak „si ga bruku”). Feliks Radziszy ski z kolei zostaje 
aresztowany i zamkni ty w paryskim wi zieniu, co dobitnie podkre la nie-
mo no  zadomowienia si  we francuskim spo ecze stwie (mimo wielkiej 
ch ci). Stanis aw Marek, podobnie jak Karol Karol w Bia ym, opuszcza 
Francj  i rzuca swoje rzemios o (pisanie), a pod koniec Ma ej apokalipsy znaj-
duje si  w Rzymie, gdzie rozpoczyna prac  jako czy ciciel szyb (por. Van 
Heuckelom 2014). Z kolei paryskie role zagrane przez Joann  Kulig pozba-
wione s  takiego fatalizmu: dla m odych polskich bohaterek Pawlikowskiego 
i Szumowskiej stolica Francji równie  jest przestrzeni  rozmaitych niepowo-
dze  i zawodów, lecz w przeciwie stwie do ich m skich poprzedników emi-
grantki te nie godz  si  na rol  ofiary oraz wykazuj  wi ksz  zaradno  i spraw-
czo  w yciu na „paryskim bruku” (nie pozwalaj c si  z niego usun ). 

Topografia paryska na srebrnym ekranie 

Jak wynika z analizowanych tu obrazów, filmowe portrety polskich emi-
grantów s  równie  ci le zwi zane z konkretn  parysk  topografi . Istotne 
jest przy tym to, e akcja czterech starszych filmów rozgrywa si  g ównie 
w prawobrze nej cz ci miasta (a mianowicie w pierwszych czterech dzielni-
cach). Trelkowski co prawda ma swoje mieszkanie w dziewi tej dzielnicy 
(czyli nieco dalej od Sekwany), lecz sp dza du o czasu w sercu miasta. Po-
la ski stroni jednak od pokazania pocztówkowego Pary a i skupia si  na 
uj ciach, które eksponuj  wyobcowanie i samotno  Trelkowskiego. Przy-
k adem mo e by  scena, która pokazuje go spaceruj cego samotnie wzd u  
Sekwany i mijaj cego grup  paryskich kloszardów (którzy s , jak wida , du-
o mniej samotni ni  Trelkowski). Równie ciekawa i wymowna jest sekwen-

cja rozgrywaj ca si  w trzeciej dzielnicy, w okolicy paryskich Hal, w której 
Trelkowskiego niespodziewanie zaczepia miejscowy ebrak. W tym samym 
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uj ciu na dalszym planie wida  ogromny plac budowy, który powsta  po wy-
burzeniu Hal (na pocz tku lat 70.) i gdzie mia  zosta  wzniesiony (w latach 
80.) jeden z najwi kszych dworców stacji metra na wiecie. Jak s usznie zau-
wa y a Ewa Mazierska, Pola ski przedstawia Pary  nie tylko jako miasto 
„w przebudowie”, ale tak e jako przestrze  „szar  lub nocn , nieprzychyln  
i zagadkow ” (Mazierska 2009, 122). 

Co znamienne, ta sama lokacja (plac budowy w miejscu starych Hal) od-
grywa istotn  rol  w Bia ym ma e stwie Kassovitza. Najpierw s u y ona jako 
miejsce pracy dla architekta Radziszy skiego, potem za  jej podziemie oferu-
je Polakowi schronienie i tymczasowy dom. W jednej ze scen nakr conych 
na terenie Hal widzimy, jak bezdomny Radziszy ski – w towarzystwie kolegi 
emigranta z Czarnej Afryki – urz dza improwizowany grill na betonowych 
fundamentach nowej budowli powstaj cej w miejscu Hal. Opustosza y i nie-
go cinny charakter przedstawionej przestrzeni wielkomiejskiej podkre la tu 
oddalaj cy si  ruch kamery, która pokazuje – z lotu ptaka – ogromn  beto-
now  pustk  (z monumentalnym ko cio em w. Eustachego w tle). Tym sa-
mym sekwencja ta przepowiada, dos ownie i symbolicznie, znikni cie stare-
go, imperialnego Pary a i jego zast pienie przez wielkomiejsk  mozaik  ras, 
kultur i etniczno ci. Ponadto fakt, e uciekinier z Polski Ludowej pojawia si  
tu u boku emigranta z Afryki, wskazuje na to, e przybyszom z bloku 
wschodniego i by ych kolonii Francji przypada niemal identyczny los na 
„paryskim bruku”. 

Z kolei w Bia ym Kie lowskiego bardzo wa n  rol  odgrywa, jak wiadomo, 
Pa ac Sprawiedliwo ci, po o ony na centralnej paryskiej wyspie Île de la 
Cité. Budynek ten, z cz ciowo widocznym napisem „Liberté, Egalité, Fra-
ternité”, zajmuje centralne miejsce w pocz tkowych scenach filmu i jest ma-
terialnym przypomnieniem dokona  Wielkiej Rewolucji Francuskiej, które 
stanowi  dla re ysera Trzech kolorów tematyczny punkt wyj cia. Za to wn trze 
pa acu staje si  symboliczn  aren  walki mi dzy pary ank  Dominique a Po-
lakiem Karolem Karolem. Druga istotna lokacja w paryskiej cz ci Bia ego to 
Place de Clichy w dziewi tej dzielnicy, przy którym znajduje si  nie tylko stacja 
metra i by e mieszkanie Karola, ale tak e znane kino Pathé-Wepler. W jednej 
z najbardziej pami tnych scen filmu Polak wychodzi schodami ze stacji me-
tra i kieruje swój wzrok na zas oni te, ale o wietlone okna mieszkania ony 
i wisz cy obok nich du y plakat Brigitte Bardot jako g ównej bohaterki Po-
gardy Jean-Luca Godarda (La méprise, 1963). Szczególne po o enie mieszka-
nia, obok znanego multipleksu, akcentuje autorefleksyjny charakter filmu 
i podkre la pozycj  polskiego emigranta jako bezsilnego widza tego, co si  
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dzieje wewn trz mieszkania (Dominique w trakcie do wiadczania orgazmu), 
przy czym o wietlone okna s u  jako swoisty ekran. Jak si  potem oka e, 
dopiero po powrocie do kraju Polak stanie si  „re yserem” w asnego losu 
i ycia by ej ony (por. Ostrowska, Rydzewska 2007). 

Tym, co odró nia pó niejsze filmy Pawlikowskiego i Szumowskiej od 
wcze niejszych przedstawie  polskich emigrantów, jest to, e postacie grane 
przez Kulig w ogóle nie poruszaj  si  po historycznych dzielnicach Pary a, 
ale raczej znajduj  si  gdzie  na – mniej rozpoznawalnych – peryferiach miasta, 
czyli wspomnianym ju  „multikulturowym marginesie metropolii”. W Kobie-
cie z pi tej dzielnicy Paw a Pawlikowskiego Kulig wyst puje w roli m odej emi-
grantki zarobkowej, która pracuje jako barmanka w arabskiej herbaciarni na-
le cej do jej m a, Francuza pó nocnoafryka skiego pochodzenia. Bar ten 
znajduje si  w osiemnastej dzielnicy, tu  przy tzw. Bulwarze Peryferyjnym 
i pobliskich torach kolejowych. Jeszcze dalej od centrum l duje posta  za-
grana przez Kulig w Sponsoringu, m oda studentka, która tu  po przyje dzie 
do Pary a zostaje okradziona i postanawia podj  prac  jako luksusowa pro-
stytutka. Z pomoc  przychodzi jej m ody Arab, który go ci j  w swoim 
mieszkaniu znajduj cym si  w blokowisku gdzie  na tzw. banlieue („przed-
mie ciu”). 

Motywy przestrzenne a ró nice klasowe 

„Parysko ” w omawianych filmach odnosi si  jednak nie tylko do mniej 
lub bardziej znanej topografii wielkomiejskiej, ale tak e do pewnych moty-
wów przestrzennych. Pod tym wzgl dem Kobieta z pi tej dzielnicy i Sponsoring 
stanowi  kontynuacj  i rozwini cie w tków obecnych ju  we wcze niejszych 
filmach. Przy niejednej okazji widz mo e zajrze  do budynków zamieszka-
nych przez parysk  klas  redni . S  to typowo mieszcza skie pomieszcze-
nia zastawione ksi kami i innymi dobrami kulturowymi, gdzie odbywaj  si  
rozmaite spotkania towarzyskie, salony, koktajle itd. W tek ten (niepozba-
wiony elementów autoironii) wyst puje m.in. w produkcjach Bia e ma e stwo 
i Ma a apokalipsa, które w du ej mierze rozgrywaj  si  w rodowisku post -
powych paryskich intelektualistów. Jak wynika z analizowanych filmów, nie-
odzownym elementem takiego mieszcza skiego lokum jest balkon. Jako 
obiekt umieszczony powy ej ulicy i wysuni ty na zewn trz budynku pe ni 
on funkcj  liminaln  i stanowi przej cie mi dzy przestrzeni  prywatn  a pu-
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bliczn . Z jednej strony osoba stoj ca na balkonie ma pewnego rodzaju poczu-
cie wy szo ci i w adzy nad otoczeniem, a z drugiej – widok z balkonu czyni ob-
serwatora wspó w a cicielem przestrzeni, która znajduje si  w zasi gu wzroku. 
W omawianych tu filmach taki balkon stanowi ekskluzywny teren dla pewnych 
warstw spo ecznych (do których polscy emigranci raczej nie nale ), mianowicie 
paryskiej klasy redniej i wy szej. Jak si  okazuje, mniej uprzywilejowanym po-
staciom (do których mo na zaliczy  przybyszy z Polski) pozostaje tylko dach. 

Symbolicznie nacechowane motywy balkonu i dachu odgrywaj  szczególn  
rol  w Sponsoringu Ma gorzaty Szumowskiej. Co ciekawe, re yserka wybra a 
stolic  Francji na t o swojego filmu, aczkolwiek sam Pary  jest w nim zaled-
wie rozpoznawalny. Planów ogólnych prawie nie ma, a widok z typowej pa-
ryskiej kawiarni pojawia si  tylko raz (podobnie jak wie a Eiffla, subtelnie 
ukryta w lewym górnym rogu kadru). Szumowska skupia si  nie tyle na uka-
zaniu miasta, ile na wyeksponowaniu intensywnych rozmów mi dzy starsz , 
dobrze sytuowan  parysk  dziennikark  Anne (zagran  przez Juliette Bino-
che) a dwiema m odymi dziewczynami, Polk  i Francuzk , uprawiaj cymi 
prostytucj , aby zarobi  na ycie i na studia. Poza kilkoma sekwencjami na-
kr conymi w bli ej nieokre lonym parku niemal wszystkie sceny rozgrywaj  
si  wewn trz eleganckiego, mieszcza skiego mieszkania g ównej bohaterki. 
Nieraz widzimy j  na balkonie, co wyra nie odró nia j  pod wzgl dem statu-
su spo ecznego od bohaterek jej reporta u o sponsoringu. Polka Alicja, co 
prawda, tak e pojawia si  na balkonie (w mieszkaniu podmiejskim nale -
cym do jej arabskiego partnera), ale widok, jaki si  stamt d rozci ga (przed-
mie cie zabudowane szarymi blokowiskami), jest zupe nie niepodobny do 
tego, co widz ma przed sob  w centrum miasta. W innej za  sekwencji Szu-
mowska w ciekawy sposób eksponuje kontrast mi dzy „mieszcza skim” 
balkonem a podmiejskim dachem: najpierw jeste my wiadkami dramatycz-
nego spotkania jednej z m odych prostytutek z jej ch opakiem, na dachu 
bloku usytuowanego pod szarym, zachmurzonym niebem, po czym nast pu-
je przeskok monta owy pokazuj cy francusk  dziennikark  Anne wkraczaj -
c  na swój nas oneczniony balkon gdzie  w centrum miasta. Co ciekawe, 
obie sceny czy diegetyczny pomost d wi kowy (ha as i zgie k wielkomiej-
skiego ruchu). Podczas gdy ci g o  audytywna uwydatnia fakt, e obie bo-
haterki znajduj  si  w tym samym „kontinuum” przestrzeni wielkomiejskiej, 
ostre ci cie wizualne (i atmosferyczne) unaocznia ich zupe nie ró ny status 
spo eczny i odmienn  pozycj  w tkance miejskiej. 

Nieco podobnie przedstawia si  konfiguracja przestrzeni wielkomiejskiej 
w Kobiecie z pi tej dzielnicy Paw a Pawlikowskiego. G ówna posta  filmu, psy-
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chicznie niestabilny ameryka ski pisarz po rozwodzie, który przybywa do 
Pary a, eby odnowi  kontakt ze swoj  córeczk , prze ywa nad Sekwan  dwa 
romanse, aczkolwiek w dwóch zupe nie odmiennych cz ciach miasta. Pod-
czas gdy jego zwi zek z tajemnicz  t umaczk  Margit ma pocz tek w stereo-
typowej scenerii paryskiej (czyli koktajl i balkon, z wie  Eiffla w tle), jego 
romans z m od  polsk  emigrantk  Ann  rozwija si  w zupe nie innym 
uk adzie przestrzennym. Herbaciarnia jej m a znajduje si  w starym, zanie-
dbanym budynku po o onym na pó nocy Pary a (przy Rue des Poisson-
niers), z widokiem na torowiska prowadz ce do pobliskiego dworca Gare du 
Stade de France Saint-Denis. Krzy uj ce si  tory, przeje d aj ce poci gi 
i znajduj ce si  w ich pobli u szare domy i bloki o cianach pokrytych graffi-
ti stanowi  istotn  cz  postindustrialnego miejskiego pejza u, jaki wy ania 
si  z filmu. Co znamienne, jedno z mi osnych spotka  zagubionego amery-
ka skiego pisarza i jego polskiej muzy rozgrywa si  na dachu wspomnianego 
budynku, sk d rozci ga si  ponury widok na pobliskie tory i bloki. W tym 
samym uj ciu na dalszym planie da si  wprawdzie rozpozna  jedn  z najbar-
dziej znanych budowli Pary a (bazylik  Sacré-Coeur), ale widok ten jest 
rozmazany i nieostry, co uwydatnia znaczn  odleg o , która dzieli protago-
nistów od pocztówkowego centrum Pary a1. 

Zako czenie 

Jak wynika z omawianych tu filmów, „paryski bruk” nie jest szczególnie 
przyjazny polskim emigrantom. Z biegiem czasu jednak zarówno przestrze  
wielkomiejska, jak i filmowe postacie, które si  po niej poruszaj , zmieniaj  
swój charakter. Wcze niejsze produkcje skupiaj  si  g ównie na marginaliza-
cji Polaków (m czyzn) w centrum zachodniego miasta poprzez pryzmat 
nierównej, geopolitycznie nacechowanej relacji w adzy pomi dzy „dominu-
j cym” Zachodem a „s abszymi” krewnymi ze Wschodu (co podkre laj  
pewne opozycje przestrzenne, takie jak góra – dó  i zewn trz – wewn trz). 

1 Jest to, rzecz jasna, tylko jeden aspekt kinematograficznego podej cia Pawlikowskiego do 
przestrzeni miejskiej. Mimo tego, e film Kobieta z pi tej dzielnicy jest mocno osadzony w kon-

kretnej topografii paryskiej (na co wskazuje ju  sam tytu ), re yser – du o bardziej ni  autor 

powie ci, na podstawie której powsta  obraz – eksponuje symboliczne (heterotopiczne i limi-

nalne) walory przestrzeni, po której porusza si  jego g ówny bohater. G bsza analiza tych 

motywów wykracza jednak poza ramy niniejszego tekstu i zas uguje na osobny artyku . 
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Filmy Paw a Pawlikowskiego i Ma gorzaty Szumowskiej, co prawda, kontynu-
uj  oraz rozwijaj  pewne w tki i motywy zawarte w starszych produkcjach, 
ale opozycje (geo)polityczne ust puj  w nich miejsca kontrastom klasowym 
i ekonomicznym, eksponowanym na tle multikulturowego spo ecze stwa 
zachodniego. Tym samym „multikulturowy margines wielkomiejski”, na któ-
rym obecnie l duj  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 spotykaj  si  z ca-
ym 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 

Pola ski’s The Tenant (1976), Peter Kassovitz’s Mariage blanc (1986), Costa Gavras’s La petite 

apocalypse (1993), Krzysztof Kie lowski’s Trois couleurs: Blanc (1994), Pawe  Pawlikowski’s The 

Woman in the Fifth (2011) and Ma gorzata Szumowska’s Elles (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 earlier 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 Iordanova 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 


