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“Liberating the eye from confusion”: The rhetoric of space, identity, and migration in the films
of Wim Wenders

Abstract

Artykut podejmuje analize retoryki granic w wybranych filmach niemieckiego rezysera i fotografa Wima Wendersa (ur. 1945), jednej z czotowych
postaci ,,Nowego Kina Niemieckiego”. W centrum uwagi znajduje sie sposéb, w jaki granice — zaréwno przestrzenne, kulturowe, jak i symboliczne —
sg konstruowane, przedstawiane i kwestionowane w jego filmach rozgrywajacych sie w amerykanskiej scenerii, takich jak Alicja w miastach (1974),
Amerykanski przyjaciel (1977) czy Paryz, Teksas (1984). Analiza koncentruje sie na retorycznych srodkach obrazowania granic jako metafor separacji
i liminalno$ci: miedzy rzeczywistoscia a fikcja, centrum a peryferiami, swojskoscia a obcoscia. Przyjmujac perspektywe retoryki wizualnej i kulturowej,
autorka stawia pytania o to, w jaki sposéb Wenders formutuje krytyke mitu Ameryki oraz jak jego filmy negocjujq znaczenia przynalezno$ci, migracji
i innodci. Ameryka, ukazana z zewnetrznej perspektywy rezysera i jego bohateréw, staje sie przestrzenig retorycznego napiecia — jednoczesnie obietnica
i pustka. Celem artykutu jest ukazanie, jak Wenders poprzez forme filmowa i wizualne tropy angazuje sie w debate o przekraczaniu granic tozsamosci,
geografii i kultury.

This article explores the rhetoric of borders in selected films by German filmmaker and photographer Wim Wenders (b. 1945), a key figure in the New
German Cinema. It focuses on how boundaries — spatial, cultural, and symbolic — are constructed, represented, and challenged in Wenders’s films set in or
referring to the American landscape, including Alice in the Cities (1974), The American Friend (1977), and Paris, Texas (1984). The analysis foregrounds
the rhetorical function of borders as metaphors of separation and liminality: between reality and fiction, belonging and alienation, center and periphery.
Adopting the perspective of visual and cultural rhetoric, the author asks how Wenders critiques the myth of America and how his films rhetorically negotiate
meanings of identity, migration, and otherness. America, seen through the external lens of the director and his characters, becomes a site of rhetorical
tension — at once a promise and a void. The aim is to demonstrate how Wenders, through film form and visual tropes, engages in a transnational dialogue
on the boundaries of identity, geography, and cultural imagination.
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»Wyzwolié¢ oko ze stanu zametu”.
Retoryka przestrzeni, tozsamosci i migracji
w filmach Wima Wendersa

Wprowadzenie

Wezmy kubek amerykarniskiej kawy. Takiej, jakqg mozna znalez¢ wszedzie. Kazdy moze jq zrobic. (...)
Wezmy teraz wioskie espresso. (...)

Estetyka podania goruje nad dziataniem trawiennym. To nie jest napdj, to jest dzieto sztuki.
Zestawienie to moze stuzy¢ za metafore réznic miedzy Amerykq a Europq — réznic, o ktérych mowi sie
dzis coraz czesciej i nie bez uszczypliwosci z obu stron Atlantyku.

(Judt 2005:37)*

Europa i Ameryka stoja dzi$§ wobec koniecznos$ci redefinicji wlasnej tozsamo-
Sci w obliczu dynamicznych procesow globalizacji, ktore przeksztatcajg uktad sit
politycznych, gospodarczych i kulturowych na Swiecie. Waznym medium uczest-
niczacym w tym procesie jest kino — utrwalajace obrazy, wizualizujace réznice
i upowszechniajace wzorce kulturowe (Jarkowiec 2024, 320-321). W tym sensie,
nawet jeSli nie zawsze jest to w pelni uSwiadamiane, kino zyskuje wymiar poli-
tyczny (Gizycki 2005). ,,Polityczny” oznacza tu zdolnos¢ do inicjowania dialogu
z rozmaitymi ograniczeniami i uwarunkowaniami, ktore w konsekwencji konsty-
tuujq rozne formy ,,granic”.

W przypadku Europy sa to w duzej mierze granice widoczne — zar6wno w wy-
miarze politycznym, jak granice panstw, jak i w mniej uchwytnym, Swiatopogla-
dowym. Ameryka natomiast konfrontuje sie czesciej z granicami niewidocznymi,
wyznaczanymi przez kolor i odcien skory, a takze przez symboliczne i medialne
reprezentacje rzeczywistosci. To wlasnie ten wymiar odsyla do szczegdlnie inte-
resujacego rozumienia granicy: z jednej strony jako przestrzeni ,,pomiedzy”, ktéra
lokuje sie miedzy fikcjq a realnoscia (por. Baudrillard 2001), z drugiej — jako kresu

1. Thumaczenie autorskie (zob. tez Gizycki 2005).
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jednego porzadku i jednoczesnie poczatku drugiego. W tym ujeciu granica staje
sie kategorig rozpoznania, rozumienia i Swiadomosci tego, w jaki sposéb Ameryka
jest postrzegana przez filmowaq Europe oraz Europa przez filmowa Ameryke.

,Granice” — rozumiane takze jako granice rozpoznania i Swiadomosci — stano-
wig fundamentalne pojecie kultury, ktéra zawsze jest zakorzeniona w okreSlonej
topografii miejsca. W tym sensie granice moga jawic sie zarowno jako ogranicze-
nie, jak i wyzwanie. Jak pisze Jarostaw Gara (2022, 30), ,,granice jako limity za-
mykaja jakas perspektywe, z kolei granice jako wyzwania perspektywe te otwie-
raja”. W pierwszym przypadku granica peini funkcje destruktywna, odnoszac sie
do doswiadczen braku, niedostepnosci badz utraty. W drugim, moze generowac
postawy konstruktywne, pozwalajac przeksztatcac¢ pierwotne blokady w warun-
ki sprzyjajace ruchowi, zmianie i postepowi. Efektem tak rozumianej ,,granicy”
bywa doswiadczenie odmienne od dotychczasowych, wymykajgce sie wczesniej-
szym schematom.

Niezaleznie od ujecia, pojecie granicy domaga sie statego dookreslania i syste-
matyzowania, gdyz uwidacznia sie przede wszystkim w konkretnych zderzeniach
z jej obecnoscia. Dlatego istotne staje sie zarowno przekraczanie granic, jak i ich
zachowywanie; konfrontowanie sie z nimi, ale i unikanie ich; wyznaczanie oraz
przesuwanie. Kluczowa jest przy tym swiadomosc¢ siebie, wlasnych celow oraz
czasoprzestrzennych mozliwosci.

Oswojenie i zrozumienie idei granicy dokonuje sie poprzez doswiadczenie
ruchu, ktére urzeczywistnia to, co potencjalne. Ruch ten odsyla do symboliki
,Zakorzenienia”, ,samoprzedtuzenia” czy ,,przetomu” (Patocka 2019, 100-119).
W istocie jest to droga do samookreslenia w czasoprzestrzeni poprzez ,samo-
ksztalcenie”, ,,samorealizacje”, ,transgresje”, ,autoafirmacje” i ,transcendowa-
nie”. Kazdorazowo oznacza on proces angazujacy, ktory aktualizuje, odnawia
i redefiniuje nowe mozliwosci, wyzwania i zagrozenia (Gara 2022, 48).

Generatorem, jednym z wielu, tak pojetego ,,ruchu” jest podréz — w tym przypad-
ku artysty-filmowca, z Europy do Ameryki. Bezposredniq inspiracja do podjecia tych
rozwazan byly filmowe wyobrazenia Ameryki i nalozone nan pojecie ,,granica”, ro-
zumiane bardzo szeroko i wieloaspektowo. Mam na mysli przede wszystkim koncep-
cje ,,granic”, ktére definiujemy z perspektywy geograficzno-kulturowej?, w drugiej

2. Wspblczesne ujecia granicy sa znacznie bardziej ztozone i wielowymiarowe, wskazujac na jej funkcje nie tylko
separacyjna, ale takze integracyjng i performatywna. Edward W. Soja (1996) w swoich rozwazaniach o przestrzeni
i geografii spotecznej podkresla, ze granice sq nie tyle ,statymi barierami”, ile ,,procesami przestrzennymi”, ktére
kreuja i rekonstruujq tozsamosc¢ spoteczng. Granice ksztattuja sposdb, w jaki jednostki i grupy definiuja siebie wzgle-
dem ,Innych” i organizuja swoje doSwiadczenie przestrzenne. W konsekwencji granice sa dynamiczne i podlega-
ja negocjacjom, co jest szczegblnie widoczne w kontekstach postkolonialnych, migracyjnych czy zimnowojennych
podziatéw, takich jak Berlin podzielony murem.
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odstonie spoteczno-symbolicznej, zmystowo-emocjonalnej?, a nade wszystko fil-
mowo-metaforycznej*. Tak wiec granica moze by¢ rozumiana jako linia zamyka-
jaca lub oddzielajaca pewien okreslony obszar. Jako koniec, kres czego$ albo mie-
dzy czyms. Jako ,,granica” miedzy bytami lub w nich. Sens tego pomiedzy, odsyta
nie tyle do lokowania obiektéw w kontekscie jakiejs catosci i jej dopeknienia, ale
rownoprawnej przyleglosci (Kubicka 2012, 225)°. W koncu pytania, ktore wracajq
jak powtorzenia, ,,czy granice istniejg ‘rzeczywiscie’? Czy sq tylko konstruktem
myslowym” (Kubicka 2012: 209)?

W centrum zainteresowania jest wiec, nie tylko w dostownym rozumieniu,
koncepcja ,,granicy”, ale w duzej mierze eksploracja metaforycznych granic, ta-
kich jak granice miedzy rzeczywistoscia i fikcja. Przyjmujac te perspektywe, ce-
lem rozwazan bedzie odpowiedz na pytanie, w jaki sposob granice sg konstru-
owane, przedstawiane i kwestionowane w filmach reprezentanta ,,Nowego Kina
Niemieckiego”® Wima Wendersa (ur. 1945)"? I w jaki spos6b te obrazy wptywa-
ja i odzwierciedlajg wspotczesne postawy spoteczne wobec migracji, inkluzji
i ro6znorodnosci?

Wim Wenders o Ameryce

»Kraj”. ,,Ojczyzna” lub ,,kraj macierzysty”. ,, Duzy kraj” lub

,» wielki szeroki swiat” ... Wlasciwie to juz dawno nie zyje w zadnym kraju. Spedzam
wiecej czasu w podrézy niz w domu, podrézuje po catym Swiecie —

nawet, jesli wolisz, ,,na koniec Swiata”. Swiat naprawde staje sie coraz bardziej
»globalnq wioskq” kazdego dnia.

(Wenders 1991: 436)?

3. W filozofii fenomenologicznej, zwlaszcza w mysli Maurice’a Merleau-Ponty’ego, granica nie jest tylko zewnetrz-
na linig podziatlu, lecz takze miejscem zetkniecia sie percepcji i ciata z innym Swiatem (Merleau-Ponty 2001).
Przekraczanie granic to proces doSwiadczeniowy, ktéry angazuje ciato i umyst w nowy sposob rozumienia przestrzeni
i relacji z innymi. Ta perspektywa jest niezwykle inspirujaca dla analizy filméw Wendersa, gdzie bohaterowie czesto
do$wiadczaja granic jako punktéw przejscia miedzy ré6znymi stanami bytu i Swiadomosci.

4. Wazne bedzie ponadto wskazanie na sposoby wykorzystania jezyka metaforycznego w filmie do opisywania i poru-
szania sie po problemach spotecznych i wskazywania réznic miedzy przestrzenia publiczng i prywatna, w kontekscie
mys$lenia, o mniej lub bardziej widocznych, granicach.

5. Podejmujac prébe przyblizenia znaczenia semantyki pojecia ,,granica”, mam $wiadomo$¢ ztozono$ci tematu (aspek-
ty: filozoficzny, kulturowy czy leksykalny), co wptywa na uzycie zaré6wno samego stowa, jak i jego rozumienia (por.
m.in.: Kubicka 2012).

6. ,Nowe Kino Niemieckie” — ,to okreslenie uzywane do wyodrebnienia formacji filmowej o nowofalowym, autor-
skim, wyraznie kontestacyjnym charakterze, zapoczatkowanej manifestem w Oberhausen w 1962 roku i trwajacej
do poczatku lat 80. ubiegtego wieku” (Brzezinska 2015: 175). Twércy tego kina, m.in.: Rainer Werner Fassbinder,
Alexander Kluge, Werner Herzog czy Wim Wenders, umieszczani sq jako autorzy ,,grajacy z filmowa tradycja i nie-
miecka tozsamoscia”, a wiec poniekad z idea ,,granicy”, cho¢ kazdorazowo rozumianej inaczej (zob. m.in. Fiuk 2012).
7. Mimo tego, ze bardzo trudno jest patrze¢ na inne kultury obiektywnie, to i tak ,,Nie jest wykluczone, ze prawdziwe
oblicze Ameryki moze objawi¢ sie jedynie Europejczykowi...” (Baudrillard 2001: 41). Filmy Wendersa, na ten temat,
zdajq sie te my$l potwierdza¢, przede wszystkim z uwagi na rozpoznawalno$¢ powtarzajacych sie od lat, tematéw
i motywow, np.: podrézy, kontemplacji aktu widzenia, fascynacji Ameryka, opowiadaniem o niemozno$ci komuniko-
wania sie i samotnosci, roli obrazéw w zyciu cztowieka, sytuacji kina i nowych technologii.

8. Tlumaczenie autorskie.
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Tworczos¢ Wima Wendersa odznacza sie wyraznym zainteresowaniem moty-
wem podrdzy, przestrzeni i tozsamosci. Rezyser ten od lat 70. XX wieku angazu-
je sie w eksploracje kultury i krajobrazu Ameryki. Jego filmy czesto podejmujq
temat tozsamosci, przestrzeni oraz symbolicznej roli Ameryki jako miejsca ma-
rzen, przemian i konfrontacji kulturowych. W szczegolnosci dzieta realizowane
w Stanach Zjednoczonych, jak Paris, Texas (1984) czy Koniec przemocy (1997),
sq nie tylko artystycznym dialogiem z amerykanska kulturg, ale takze gleboka
refleksja na temat granic — geograficznych, kulturowych i osobistych. Dlatego
w jego filmach tak wazna jest symbolika drog, mostéw, scian jako metafor gra-
nicznych. Z kolei granice egzystencjalne i psychologiczne sa doSwiadczeniami
niemal wszystkich postaci Wendersa, ktore czesto konfrontuja sie z wtasnymi gra-
nicami zwigzanymi z samotnos$cig czy poszukiwania sensu i jego horyzontu. Choc¢
Wenders nie jest pierwszym rezyserem europejskim, ktory starat sie, mimo kryty-
ki, ,,zamerykanizowac¢” swoje filmy (Kauffmann 1984, 27), nie zmienia to faktu,
Ze w jego tworczosci spojrzenie to okazato sie w szczegblny sposéb wyostrzone,
oznaczalo bowiem nie tylko pokazanie Ameryki, ale nade wszystko ujawnienia
w ,,widzeniu widzenia” (Gwo6zdz 2004, 133), swoistg ,,mobilizacje widzenia”
(Gwozdz 2004, 13).

Ameryka to ,,niespelniona mito$¢ Wima Wendersa” (Gizycki 2005). Zaden inny
tworca nie zrealizowat tylu filméw w Ameryce. Sam rezyser mowit o Stanach jako
o $nie, pytajac chocby ,,Czy $niono by o Ameryce na calym $wiecie, gdyby nie
bylo filméw?” (Wenders 1986, 119). Zrédlem i konsekwencja tego snu-$nienia,
w duzej, mierzy byly filmy, ktore Wenders ogladal w mtodosci, m.in.: Alfreda
Hitchcocka, Johna Forda czy Nicolasa Raya. Sny i marzenia zwykle generujq nie-
realistyczne widzenie, dlatego zapewne krytykowano tego rezysera za tworzenie
stereotypowego i banalnego obrazu USA (Hoberman 1984, 52).

Wim Wenders urodzit sie 14 sierpnia 1945 roku w Diisseldorfie. Porzucit studia
medyczne i filozoficzne i poszedt do szkoly filmowej w Monachium. W latach
1968-1971 pisat recenzje filmowe, a w 1970 nakrecit swoj pierwszy petlnometra-
zowy film fabularny Lato w miescie. W 1979 filmowiec wyjechat na kilka lat do
Ameryki. Od tego czasu dosS¢ czesto zmienial miejsca zamieszkania, stajac sie
»artysta globalnym”. Paradoksalnie jednak, pomimo bycia uwazanym za jedng
z czolowych postaci ,,Nowego Kina Niemieckiego™ i ,,kultowego” filmowca dzieki
filmom takim jak: Alicja w miastach (1974), Paryz, Teksas (1984) i Niebo nad
Berlinem (1987), Wenders w ostatnich latach odegrat stosunkowo niewielkg role
w dziedzinie badan filmowych na temat Ameryki widzianej przez Europejczykéw.
Wzgledny brak uwagi poSwiecanej temu rezyserowi przez badaczy studiow fil-
mowych nie jest nowym zjawiskiem (zob. m.in. Delers, Sulzer-Reichel 2020, 1).
Warto zatem przyjrze¢ sie blizej wybranym jego filmom o Ameryce, zwlaszcza
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ze Wenders poswieca wiele miejsca zagadnieniu tozsamosci, ktora Scisle wigze
z miejscem i granicami.

Szkartatna litera (1973), adaptacja prozy Nathaniela Hawthorne’a, to pierwszy
film tego rezysera, cho¢ zrealizowany w Europie, opowiadajacy o USA. Niestety
okazat sie produkcja, ktora nie wpisata sie na trwate do historii kina. Dobrze oce-
niono natomiast kolejng realizacje Wendersa, Alicje w miastach (1974), ktora re-
zyser czesciowo nakrecit w Stanach Zjednoczonych. To w tym projekcie poja-
wily sie po raz pierwszy obrazy, powtarzane potem w kolejnych produkcjach,
takie jak: amerykanskie samochody, typowe stacje benzynowe, budki telefoniczne
i wszechobecna magia ekranow telewizorow. Gléwnym bohaterem jest niemiecki
dziennikarz Philip Winter, ktory ma napisac reportaz z podrozy przez USA. To za-
danie okazuje sie trudniejsze niz zaktadat bohater. Powodem tej niemocy tworczej,
a wiec doswiadczenie ,,granicy” weny pisarskiej, byt w duzej mierze kontrast, jaki
dziennikarz dostrzega po przyjezdzie do Stanow miedzy swoim wyobrazeniem na
temat tego kraju, a prawdziwg Ameryka. To rodzi frustracje. W filmie przybysz
z Niemiec moéwi, ze jego podroz byta okropna, bo zaraz po opuszczeniu Nowego
Jorku wszystko wydawalo mu sie identyczne. Mial wrazenie, ze tak juz zostanie
na zawsze. Jedyna kreatywna aktywnosc, jaka bohater mogt w sobie wskrzesic,
pokonujac ,,granice” niemocy i zobojetnienia, bylto robienie zdje¢ wszystkiego, co
udato mu sie zobaczy¢. Obrazy to sita i magia Ameryki.

Telewizja, reklamy i caly przemyst wizualny przyczynity sie do ,erozji ob-
razow”, ktore w przypadku Wendersa spowodowaly, ze przezywat podréz do
Ameryki jako rodzaj przerazenia, paradoksalnie, zabarwionego fascynacja.
Sladem tych wszystkich doswiadczen: wizualnych i emocjonalnych, jest Alicja
w miastach. Dlatego zapewne widzimy tam wszechobecng hegemonie bilbor-
dow oraz monotonne obrazy prowincji amerykanskiej. Tylko Nowy Jork jawit sie
w tym ujeciu Wendersa jako przestrzen, w ktorej mit Ameryki otrzymat swoje
adekwatne urzeczywistnienie.

Alicja w miastach jest wiec zarowno krytyczna wobec Stanow Zjednoczonych,
co jest wynikiem spojrzenia kogos z zewnatrz, turysty i artysty zarazem, a nade
wszystko rozczarowania rezysera amerykanskq telewizja i reklamga. Z drugiej,
odnajdujemy w nim slady kultu kina drogi oraz mistrzow takich jak John Ford
i Alfred Hitchcock. To ponadto film, w ktérym Wenders ujawnit wszystkie istot-
ne cechy swojego stylu filmowego i podjat najwazniejsze watki obecne w ca-
lej jego tworczosci: wizja Ameryki, motyw podrdzy, poszukiwanie tozsamosci
i namyst nad sposobami percepcji w kulturze obrazow, a co wazniejsze ich ,,gra-
nicami”. Prawda o Ameryce i medialne wyobrazenia na jej temat — okazaty sie
granicznymi, a nie tozsamymi obszarami poznania. Powierzone spojrzenie, obce
Wendersowi, uzmystowito mu, ze brak w takim ,,amerykanskim ogladaniu vel
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widzeniu” Swiadomosci, zyczliwosci, szacunku do szczegétow, doglebnosci, po-
wagi, spokoju, humanitaryzmu, twarzy. Nie zmienia to faktu, ze paradoks Ameryki
polega na tym, jak zdaje sie méwic rezyser w Alicji..., Ze mimo rozczarowan, nie
przestaje fascynowac.

Kolejnym filmem Wendersa, w ktorym wizja Ameryki odgrywa kluczowa
role, jest Amerykanski przyjaciel na podstawie powiesci Ripley’s Game Patricii
Highsmith z 1977 roku. Wiekszos$¢ jego akcji dzieje sie poza USA, ale jest
w tym filmie tez Nowy Jork i sporo odniesien do tego kraju. Jest to opowie$¢
o chorym na leukemie hamburskim ramiarzu, Jonathanie Zimmermannie, ktéry
zostaje wciggniety w porachunki gangsterow. Postacia, ktdra staje sie tacznikiem
z Ameryka, jest amerykanski biznesmen o mafijnych powigzaniach Tom Ripley
(w tej roli Dennis Hopper). Atrybutami kultury Standw, ktére fascynowaty
Wendersa, a ktore sg znakami rozpoznawczymi tej postaci to: kowbojski stroj,
stary cadillac, szafa grajaca, dystrybutor coca-coli i $wiecacy znak firmowy
,Canada Dry”, ktore Ripley ma w domu. Dzieki tym wszystkim artefaktom sta-
je sie on ucielesnieniem mitycznego Amerykanina rodem z filméw hollywoodz-
kich. Biznesmen jest ponadto wcieleniem ,,ztego ducha”, ktory — za przystowiowa
,»8ars¢ dolaréw” — chce przeja¢ dusze Jonathana.

W Amerykanskim przyjacielu mamy dwa ujecia, w ktorych widzowie wraz
z bohaterem zostaja przeniesieni do Nowego Jorku. W tym mieScie przebywa
malarz i znajomy Ripleya, Derwatt (zagrat go Nicholas Ray), ktory jako zmarty
falszuje swoje wilasne obrazy. Ramiarz jako jedyny rozpoznaje jego oszustwa. Tak
wiec cho¢ w USA rozgrywajq sie zaledwie trzy sceny, to jednak tworza one rodzaj
ramy narracyjnej dla catej opowiesci. Ripley, jest rodzajem tacznika miedzy nimi
oraz Swiatem gtownego bohatera.

Obrazy Ameryki w Amerykanskim przyjacielu przypominajg te widziane w ki-
nie, stajg sie niczym emblematy tego kraju, ktore cho¢ piekne i kuszace, okazuja
sie uzalezniajace i niebezpieczne. Dzieki nim film nabiera metaforycznego cha-
rakteru, staje sie obrazem, w ktorym chodzi o spotkanie, niejako ,na granicy”
zycia i Smierci, rzeczywistosci i fikcji, nie tylko dwoch bohateréw pochodzacych
z innych Swiatow, ale przede wszystkim dwoch kultur: europejskiej i amerykan-
skiej. Jonathan reprezentuje te pierwsza, Ripley drugg. Cho¢ Niemiec poczatkowo
jest wyraznie zdystansowany wobec tego, co oferuje mu bohater z Ameryki, to
ostatecznie zarowno on, jak i ,,dary” nowego Swiata, staja sie mu bliskie. To dzieki
Ripley’owi ramiarz moze okresli¢ swoja wtasng tozsamos¢. Wenders nawigzuje
przy okazji do podwéjnosci Ameryki, ktora z jednej strony moze by¢ postrzegana
jako kraj skrywanych instynktow i ciemnych intereséw, a z drugiej: kraj toleran-
cji, w ktorym ,,granice” miedzy antagonizmami przestajq by¢ tak oczywiste.
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Posta¢ Jonathana Zimmermanna jest, podobnie jak dziennikarz z Alicji
w miastach, alter ego rezysera. Role gangsterow, z kolei, grajq znajomi filmow-
cy Wendersa. Dzieki tym wszystkim zabiegom powigzanie bohatera ze Swiatem
filmowej mitologii staje sie jeszcze bardziej czytelne. Film okazal sie sukcesem,
ktory ,,otworzyt drzwi”, autorowi Nieba nad Berlinem, do krainy snow —
Hollywood, oznaczal bowiem mozliwo$¢ podpisania kontraktu na zrealizowanie
Hammetta (1982) dla Francisa Forda Coppoli.

Niemniej Paryz, Teksas (1984), nagrodzony Ztota Palma, jest tym filmem,
w ktérym Wenders uwolnit sie od amerykanskiego kompleksu. To film, ktéry mégt
by¢ spelnieniem jego marzen o staniu sie ,,rezyserem amerykanskim” (Geist 188,
111-125). Miejscem akcji tego obrazu sa Stany, ktorych obraz nie jest juz tak cze-
sto krytykowany. Rezyser prezentuje w nim nieco inne, bo aprobujace, spojrzenie
na Ameryke. Widzi ten kraj z nowej perspektywy, nie tyle zafascynowanego jej
mitologiq i jednoczesnie rozczarowanego rzeczywistoscia widza, ale odkrywcy,
ktory probuje nan spojrzec bez stereotypowych wyobrazen i oczekiwan, bedacych
wytworem kultury masowej oraz amerykanskiego kina. Tym razem to ,granica”
czasu staje sie kluczem do zrozumienia przemiany, ktora zaszta w Wendersie przez
siedem lat pobytu w USA. Rezyser potrzebowat lat, Zeby oswoic sie z rzeczywi-
stoscig tego kraju, zeby zrozumie¢, zZe wyobrazenia a rzeczywistosS¢ rzadko kiedy
sq tozsame. Po raz pierwszy Wenders zdaje sie dojrzale mowic, ze nie ma jednej
prawdy o Ameryce. Ma ona wiele twarzy: pustynng i monotonna, ale i wieloet-
niczng i r6znorodng. Granicami takiej polifonicznej Ameryki sq nie tyle podziaty
na stany, czy uksztaltowanie geograficzne poszczeg6lnych regionéw, ale pocho-
dzenie i mentalnos$¢ ich mieszkancow. To kraj, w ktorym pierwotng monotonie
zastepuje z czasem zaskoczenie i zrozumienie, Ze pozna¢ Ameryki na wskros nie
sposob. Paryz, Teksas to wiec poniekad opowies¢ o wielokulturowosci amerykan-
skiego spoteczenstwa i niejednoznacznosci nawet dostownego rozumienia granic.

Do tej pory to punkt widzenia i doswiadczenia przybysza z Europy, ,starego
Swiata”, jak wielokrotnie jest ten kontynent nazwany, takze przez Wendersa, za-
kitocaly i macity jasnos¢ widzenia USA. ,,Granica” tkwita wiec w oku. To ona nie
pozwolita dostrzec tego, co istotne i mogace fascynowa¢ — mozliwos¢ i otwar-
toS¢ na wypeinienie nowymi, nieznanymi jeszcze nikomu, obrazami, znaczenia-
mi. Wenders wiedzial jednoczesnie, ze mimo uptywu czasu, przekraczania granic
przestrzennych i czasowych, ciggle pozostaje obserwatorem, kims z zewnatrz.

W filmie Paryz, Teksas, cho¢ nie wprost, widzenie z dystansu tez jest obecne.
Mimo tego, ze to film, w ktorym postac¢ wiodaca nie jest Europejczykiem, a wszyst-
kie wydarzenia rozgrywajg sie w USA, to sugestia w tytule, Ze moze chodzic tez
o Paryz, nie pozwala przej$¢ obok tego sensu obojetnie. Tego miasta jednak w fil-
mie nie ma, jest ono natomiast aluzjg do symbolicznej granicy wewnatrz gtownego
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bohatera, Travisa. Dowiadujemy sie, ze Francja to kraj jego korzeni. Urodzit sie
on w Paryzu. Gdy ostatecznie odszed} od rodziny, Paryz stat sie miastem-symbo-
lem utraconego zjednoczenia jego rodziny. Granica terytorialna miedzy odlegltymi
W przestrzeni miastami stala sie tez granica emocjonalng. Odsytala do miasta
europejskiego, w ktérym byto poznanie, mitosc¢ i poczatek historii Travisa oraz do
Teksasu w odleglej Ameryce, w ktorym doszto do rozpadu owej jednosci rodziny,
rozstania jej cztonkow. Uporanie sie z przesztoscig to rodzaj przekroczenia nie-
widzialnej granicy, ktorg trzeba pokonac, zeby méc rozpocza¢ mozolng droge do
odszukania wiasnej tozsamoS$ci w nowej przestrzeni pustyni i wielkich amerykan-
skich miast (Lev 1993, 61).

Teksas, z kolei Wenders przedstawit jako ,,USA w miniaturze”, a jednoczesnie
»stary”, jakby zatrzymany w czasie, portret tego kraju, gdzie mozna odnaleZ¢ miej-
sca rodem z filméw z Jamesem Deanem. Sg to obrazy miejsc ,,przetrawionych”
przez czas: poroste chwastami, nieczynne, rdzewiejace lub porzucone. Wenders
widzi rozpad, ktory go jednak fascynuje, bo to pozostatos¢ po jego prywatnej
wizji Ameryki. To opowie$¢ o poszukiwaniu Ameryki nietknietej, Ameryki dzi-
kiej, ktorg obecnie zastgpily obrazy, wyobrazenia, filmy. W ten sposéb Wenders
ponownie ujawnia tez granice w sobie, z jednej strony Niemca zafascynowanego
USA, z drugiej obcego, ktory w kraju swoich marzen czuje sie outsiderem.

Po tym filmie Wenders na jaki$ czas niemal catkowicie porzucit watki amery-
kanskie. Powrocit do Ameryki w tryptyku filmowym: Koniec przemocy (1997),
The Million Dollar Hotel (1999) i w Krainie obfitosci (2004). Mimo tego, zZe
we wszystkich wskazanych produkcjach pojawiajq sie znane z innych filméw
Wendersa motywy, to jednak w swoich po6zniejszych filmach rezyser ukazuje
Ameryke przede wszystkim jako ,,Swiatowe centrum” produkcji obrazow.

»Retorycznos¢ granicy” w filmach Wendersa

Dzieki zrozumieniu narzedzi i metod, ktérych uzywajq twércy filmowi , aby wywotac reakcje
u odbiorcow, bedziemy lepiej przygotowani do interpretacji i radzenia sobie z nimi.
(Harrington 1973, V)?

,Retoryka granicy” w filmie to sposéb, w jaki film pokazuje realne, fizyczne
granice, np. granice panstwowe, mury, ptoty, strefy militarne czy obozy — i wyko-
rzystuje je, by przekazac okreslone idee, emocje, wartosci. Cho¢ granica wystepu-
je dostownie, to tworcy filmowi czesto uzywaja jej jako narzedzia retorycznego do
budowania przekazu poprzez ethos, pathos i logos — czyli podstawowych srodkow
perswazji wedlug Arystotelesa.

9. Thumaczenie autorskie.
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,Retoryka granicy” w sensie symbolicznym odnosi sie natomiast do sposobu,
w jaki pojecie ,granicy” jest wykorzystywane jako symbol w komunikacji arty-
stycznej, np. filmowej, a wiec nie w sensie geograficznym, ale jako metafora od-
dzielenia, ograniczenia, przejscia tozsamosci lub rodzaj wyzwania.

Jak ,dziata” w filmie tak pojeta, dostownie i metaforycznie, ,retoryka grani-
cy”? To de facto Swiadome uzywanie jej w celu na przyktad budowania przekazu
mowigcego o ,,ochronie naszych granic” nie tylko w sensie fizycznym, ale jako
obronie kultury, wartosci, narodu. Ponadto ,tworzenia kontrastu”, ktory moze
ukazywac bohatera ,,na granicy obtedu”, ,,na granicy zycia i Smierci” — podkresla-
jac ekstremalnos¢ sytuacji. W nastepnej kolejnosci, dziataniem retoryki granicy,
jest ,,mobilizacja emocji”: granice czesto budza lek (przed obcym), ale tez nadzie-
je (na nowe zycie po ich przekroczeniu).

W filmach Wendersa granica jawi sie nie tyle jako znak narodowej suwerenno-
Sci, ale cos$ fikcyjnego, co zostaje sztucznie, tj. arbitralnie, narzucone. Dodatkowo
jest postrzegana tak samo czesto symbolicznie jak literalnie. Na przyklad z egzy-
stencjalnego punktu widzenia, moze chodzi¢ o granice zycia i Smierci (zob. motyw
granicy istnienia po trudnym do$wiadczeniu). Jezeli horyzontem poznawczym jest
kultura czy sztuka, to ,,przekraczanie granic” w filmach Wendersa mozna odczyta¢
jako motyw odwagi, wolnosci lub buntu.

Z kolei ,,retoryka granicy” w sensie dostownym w przypadku tego tworcy od-
nosi sie do wypowiedzi i przekazow, w ktorych granica (np. panstwowa, fizyczna,
terytorialna) jest przedstawiana w sposéb bezposredni (bohaterowie rozmawia-
ja na ten temat lub widzimy obrazy, ktore ten motyw wizualny aktywizujq), ale
z wykorzystaniem srodkow retorycznych: ethosu, pathosu i logosu.

Pierwszy chwyt retoryczny odsyta do wiarygodnosci nadawcy, jego autorytetu
i/lub doswiadczenia. Jako osoba od lat podrozujagca Wenders wie, jakie ograni-
czenia (ale i zagrozenia) moga stad wynika¢. Granica w jego przekazie jest uka-
zywana wiec jako ,trudna” przestrzen, ktéra wymaga ponownego przemyslenia,
reinterpretacji, zarowno otwarcia jak i ochrony przez osoby swiadome wszystkich
konsekwencji ich ustanawiania.

Pathos, ktory odwotuje sie do emocji odbiorcy, w perspektywie idei ,,granicy”,
odsyta do niej jako konstruktu nacechowanego emocjonalnie, ktory moze wywo-
tywa¢ zarowno lek, dume, jak i nadzieje lub poczucie zagrozenia, uwiezienia,
ograniczenia, braku dostepu. Przekaz Wendersa wzbudza refleksje, ukazujac gra-
nice jako miejsce nieobojetne, ale naznaczone koniecznoS$cia przejscia wewnetrz-
nej przemiany, a wiec tez cierpienia i dramatow ludzkich.

Na koniec pozostaje odwotanie sie do logosu w filmach autora Alicji w mia-
stach, czyli srodka opartego na spojnej argumentacji i faktach. Niemiecki rezy-
ser nawigzuje w wiekszosci filméw do racjonalnych przestanek, wynikajacych
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chocby z przebiegu fabularnego (podréz motywowana konkretnymi celami zawo-
dowymi czy osobistymi). Jego opowiesci wykorzystujg logiczne argumenty, dane
i przepisy prawne, by usprawiedliwi¢ okreslone dziatania bohateréw. W tym sen-
sie, granica jest tu przestrzenig regulowang przez prawo i procedury — nie emocje.

Srodek retoryczny Jak dziala ,retoryka granicy” (perspektywa doslowna, zewnetrzfilmowa) w filmach Wendersa?

Ethos Rezyser jako osoba podrézujaca, a wiec majaca do$wiadczenie przekraczania realnych granic,
kwestionujgca sensowno$¢ idei granic, podréznik, artysta, ktory jest cate zycie ,,w drodze”, a wiec
,Nna granicy” roznych panstw

Pathos W filmach Wenders aktywizuje emocje, ktére sa mu bliskie, bo znane z osobistych doswiadczen
podr6zowania. Chodzi o takie emocje jak otwarto$¢ na obco$¢, ktéra przychodzi jednak z czasem,
a nie od razu. Wynika ona z tego, ze rezyser stale by}/jest/bedzie obcy dla innych. Ponadto, zwigzane
7 owa otwarto$cia, zrozumienie i wyrozumiato$¢ dla migrantéw, poczucie narodowej tozsamosci, ale
nie $lepe wen zapatrzenie, bo Wenders widzi nie tylko zalety, ale i wady swojego narodu, podobnie
jak widzi nie tylko zalety Ameryki (to wszak kraj marzen z czaséw jego mtodosci), ale i wady.

Logos Oparcie filmowych opowiesci na logicznych przestankach. Wynikajacych z realnych doswiadczen
licznych podrézy samego rezysera. Wiaze sie z tym racjonalne przedstawianie i uzasadnienie kon-
strukcji fabuty filméw, w ktérych temat granicy jest podejmowany.

Jezeli chodzi o perspektywe wewnatrzfilmowa, to warto zauwazy¢, ze Wenders
czesto nie pokazuje w swoich filmach granic dostownie (jako przej$¢ granicznych
czy muréw). Zdecydowanie bardziej skupia sie na znaczeniu przeno$nym. Trzy fil-
my Wima Wendersa: Alicja w miastach, Amerykanski przyjaciel i Paryz, Teksas,
cho¢ rozne fabularnie i formalnie, taczy motyw granicy — fizycznej, kulturowej,
emocjonalnej — ktory jest wykorzystywany w sposéb retoryczny, czyli stuzy prze-
kazaniu okre$lonych idei, nastrojow i wartosci.

Wenders konstruuje w nich retorycznosc¢ granicy poprzez obraz, dzwiek, posta-
ci i przestrzen (Harrington 1973, zob. tez Ptazewski 1982), uzywajac klasycznych
retorycznych srodkow: ethos, pathos, logos. Jak to dziata w kazdym z tych trzech
filmow? Na przyktad w Alicji w miastach obecne jest odniesienie zarowno do
granicy geograficznej i jezykowej — miedzy USA a Niemcami, jak i symbolicznej:
miedzy obcoscig a domem. Dodatkowo mozna mowi¢ o granicy emocjonalnej
— miedzy dorostym a dzieckiem, miedzy samotnoScig a pragnieniem nawigzania
relacji (bliskosci). Gléwny bohater to dziennikarz w kryzysie — outsider. Jego
wiarygodnos¢ budowana jest przez autentycznoS¢ obserwacyjng, a nie przez wie-
dze o statusie spotecznym. Jako narrator, uczy sie empatii i odpowiedzialnosci.
W relacjach z mtodsza od niego bohaterka przekracza granice obcosci — pojawia
sie cieplo, zaufanie, subtelne emocje. Jezeli chodzi o wskazanie konkretnej sceny,
w ktorej srodki filmowe zostaly wykorzystane w sposéb retoryczny, to najlep-
szym przykladem jest scena na lotnisku. Gtowny bohater wydaje sie by¢ nieco
zagubiony i zmeczony. Kamera czesto kadruje go w odbiciach szyb, lustrzanych
powierzchniach, rozmytych refleksach. W ten sposéb obraz sugeruje oddzielenie,
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bariere, brak kontaktu z otoczeniem. Widz odczuwa wyobcowanie bohatera,
ktore jest uniwersalne, a jednoczesnie budzi wspétczucie i identyfikacje. Inng sce-
na moze by¢ podréz samochodem pusta droga. Narracja wizualna opiera sie na
ukazaniu bezkresnych form liniowych poprzez wykorzystanie kadrowania jazdy
czesto z wnetrza samochodu. Dzieki Srodkom czysto plastycznym droga jawi sie
jako metafora poznania, logicznie prowadzaca do samopoznania i relacji. Film nie
szantazuje emocjonalnie, ale delikatnie prowadzi widza przez uczuciowe zmiany.
Realna granica, obecna w takich przestrzeniach jak na przyktad: lotnisko, dro-
ga, staje sie okazjq do zadania pytan o tozsamo$¢, przynaleznos¢ i komunikacje.
Podroz to logiczny sposob poznania siebie, a struktura ,,drogi” jest konstrukcja
refleksyjna.

W kolejnym filmie Amerykanski przyjaciel rezyser przywotuje idee granicy
moralnej, chodzi o wspotistnienie dwoch Swiatéw: dobrego i ztego (przestep-
czego). Wazna jest tez granica kulturowa (bohaterami sa Amerykanin i Niemiec)
oraz egzystencjalna — miedzy zyciem a Smiercia, prawda a fikcja. Gléwna postac
w tym filmie, Ripley, to osoba dwuznaczna — antybohater. Zimmermann, z kolei,
reprezentuje zwyklego cztowieka wciggnietego w przestepczy Swiat. Film ,,gra” na
konflikcie ethosow: czy uczciwo$¢ ma wartos¢ w Swiecie korupcji? Przyktadowo
narracja wizualna w czasie pierwszego spotkania Zimmermanna i Ripleya opiera
sie na ostrych kontrastach swiatla i cienia oraz zblizeniach na twarze. Ujawnia to
dobitniej ich odmienno$¢, obco$¢. Film generuje u odbiorcy uczucie niepokoju
i emocjonalnego zagubienia. Granica przekroczona przez bohatera (morderstwo)
wywotuje wewnetrzny dramat. Film oparty jest na logicznej strukturze — analiza
mechanizmu manipulacji, strachu, desperacji — ,,wciagniecia” w zto. Granica mo-
ralna zostaje ,,zracjonalizowana” jako jedyna opcja.

W ostatnim przyktadowym filmie, Paryz, Teksas, aktualizowana zostaje granica
psychiczna i emocjonalna oraz przestrzenna. Pierwsza odsyla do zawieszenia mie-
dzy przesztoscia a terazniejszoScia oraz samotnos$cia a zyciem w relacji z innymi.
Druga ustanawiajq konkretne przestrzenie: pustynia, pogranicze USA i Meksyku
oraz motyw bycia ,,w drodze”. Travis to postac ,,znikad” — moralnie milczacy, nie-
oceniajacy, ale konsekwentnie dazacy do naprawienia relacji. Jego ethos buduje
sie przez czyny, nie stowa. Dzieki temu film silniej porusza widzow, ktérzy mogq
sie wczu¢ w konkretne sytuacje zwigzane z tym bohaterem. Przyktadowo w scenie
na pustyni rezyser stosuje szerokie ujecia pustyni, tworzac rodzaj metafory wizu-
alnej: pustynia jako granica, przestrzen miedzy przesztoScia a nowym poczatkiem.
Z kolei w czasie rozmowy z bylg Zong przez lustro weneckie, Travis odwaza sie
opowiedziec¢ historie, ktéra powoli okazuje sie by¢ jego wlasng. Lustro, umoz-
liwiajace widzenie tylko z jednej perspektywy, staje sie granica emocjonalna,
antycypacjq $wiata ekranow komunikacji miedzy ludzmi. Granica emocjonalna
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jest bolesna, ale prowadzi do katharsis. Narracja filmowa jest natomiast czytel-
na, logiczna, chodzi o podr6z w glab siebie, rekonstruowanie relacji, odkrywanie

tozsamosci.

Film Scena Typ granicy Ethos Pathos Logos Skutek
perswazyjny
(widz)
Alicja lotnisko geograficzna, outsider subtelne droga jako empatia,
w miastach i droga emocjonalna jako opiekun emocje wiezi samopoznanie identyfikacja
(lotnisko) z bohaterem
Amerykanski scena moralna, zderzenie napiecie, logika zta napiecie,
przyjaciel zabdjstwa kulturowa etosow: zagubienie i manipulacji refleksja
(scena cynik vs nad dobrem
morderstwa) zwykly izlem
czlowiek
Paryz, Teksas rozmowa emocjonalna, etos gleboki logiczna katharsis,
przez lustro przestrzenna milczenia dramat podréz do gleboka
(np. rozmowa i odkupienia rodzinny pojednania refleksja
przez szybe)

Retoryke granicy w filmie mozna analizowa¢ jako zlozony system Srodkow,
ktory oddziatluje perswazyjnie na widza, operujac nie tylko na poziomie tresci, ale
tez formy audiowizualnej i narracyjnej. Granica (symboliczna, fizyczna, emocjo-
nalna, kulturowa, jezykowa itd.) moze by¢ tematem, strukturg, zabiegiem styli-
stycznym, emocjonalnym i poznawczym. Filmy Wima Wendersa doskonale poka-
zuja, jak ten motyw dziala retorycznie, przez rézne warstwy filmu.

Widac¢ to juz na poziomie podstawowym, tj. poczucia realnosci, a wiec gra-
nicy miedzy dokumentaryzmem a fikcja, tym co ,realne” a ,filmowe”. Autor
Amerykanskiego przyjaciela czesto stosuje naturalne swiatto, autentyczne lokali-
zacje, nienachalny dzwiek, by zatrze¢ granice miedzy filmem a zyciem. W Alicji
w miastach zdjecia amerykanskiej prowincji majg quasi-dokumentalny charakter.
Widz ,,czuje”, ze to prawdziwe miejsca, mimo ze fabula jest fikcyjna. Celem jest
przekonanie widza, ze przezywane emocje s ,,prawdziwe”, a nie wyrezyserowa-
ne. Podnosi to wiarygodnosc¢ calego przekazu.

Przestrzen wizualna zostaje ustanowiona poprzez: kadry, ujecia, sceny i sekwe-
ncje. W filmach Wendersa kadry czesto ,,dzielg” przestrzen miedzy bohaterami,
np. stupem, framugq czy inng ramg wizualng (zob. m.in. Alicje w miastach).
Bohaterowie sg w istotnych scenach filmowani na tle jakis ,,przeszkod”, ktére sa
znakami ich przemian. Sekwencje podrézy, z kolei, stuzg jako narracyjna rama —
granica czasu, etapu zycia, decyzji. Waznym elementem jest w tym kontekscie tez
punkt widzenia kamery (jej umiejscowienie i ruchy, ktére wykonuje), ktory w tym
przypadku moze by¢ odczytany jako granica miedzy subiektywnym a obiektyw-
nym spojrzeniem. Wenders czesto kadruje przez szyby, lustra, ramy — sugerujac,
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ze widz nie patrzy bezposrednio, ale przez ,filtr” (np. jak Travis w Paryz, Teksas).
Granica miedzy tym, co widzi bohater, a co widzi kamera, buduje napiecie po-
znawcze. Zmusza widza do krytycznego spojrzenia, uSwiadamia, ze nie wszyst-
ko da sie zobaczy¢ wprost. Tworzy ironiczny dystans lub paradoks (widzac, nie
widzimy).

W konteks$cie myslenia o retorycznosci granicy wazna jest struktura narracji,
montaz i rytm filmu. Na przyklad nielinearne opowiadanie w Paryz, Teksas odsyta
do granicy miedzy przesztoScig a terazniejszoscia, czyni z niej przestrzen rozmy-
ta, niejasna, klopotliwa do okreslenia. Montowanie fragmentow pejzazu z ruchem
bohaterow moze byc¢ interpretowane jako rodzaj intymnego, ale fragmentarycz-
nie dostepnego (podzielonego licznymi granicami wiedzy i niewiedzy) dziennika.
Czesto montaz nie wyjasnia wszystkiego wprost, lecz pozostawia luki. Widz sam
musi ,,przekroczy¢ granice” zrozumienia.

Dodatkowo Wenders celowo stosuje wolne tempo, pauzy, powolny montaz, co
kontrastuje z klasycznym rytmem narracyjnym, gdyz chce zbudowac (i podkre-
sli¢ jednocze$nie) granice miedzy kontemplacjq a akcja. Widz jest zmuszany do
cierpliwosci. Rezyser tym samym przekracza granice typowych oczekiwan narra-
cyjnych. Buduje film jako doswiadczenie, a nie tylko rozwoj akcji, fabuly. W tym
sensie sktania widza do zmiany perspektywy (logos).

We wskazanych filmach funkcje retoryczng spehiaja tez Srodki stylistyczne,
takie jak: metafora i symbol oraz kategorie estetyczne: paradoks i ironia. W pierw-
szym przypadku ,retoryczno$¢ granicy” w trzech wybranych filmach Wendersa
jest zestawiona z wizualnymi wyobrazeniami: pustynia, szyba/szybami, droga,
motelami, lustrem. Sg to plastyczne metafory i symbole — odsyltajace do sensow
naddanych. Na przyklad lustro w Paryz, Teksas to rodzaj bariery emocjonalnej
miedzy gtownymi postaciami. Natomiast droga w Alicji w miastach przywodzi na
mysl przestrzen poznania i zaufania. Z kolei mroczne wnetrza w Amerykanskim
przyjacielu koreluja z mySleniem o granicy miedzy Swiatlem a ciemnoscia, do-
brem a ztem. Jezeli chodzi o paradoks, to ujawnia sie w Paryz, Teksas w scenie,
gdy Travis wraca do bliskich, zasadniczo tylko po to, by znikna¢. Ironia sytuacyj-
na, natomiast polega na tym, ze bohaterowie tych filméw czesto szukajq domu, ale
odnajdujq siebie w drodze, czyli poza nim. Te konstrukcje wprowadzajq dystans
poznawczy i emocjonalny, ktory pozwala widzowi zastanowic sie nad wlasnymi
granicami: kim jestem? co znaczy przekroczy¢ cos? Funkcja retoryczna wszyst-
kich tych symboli, figur stylistycznych i kategorii estetycznych uruchamia mysle-
nie metaforyczne, ktére ma wieksza site emocjonalng niz dostowne wyjasnienie
(pathos koreluje z logosem).

Jezeli chodzi o warstwe dzwiekowgq, to istotnym elementem w filmach
Wendersa, jest podkreslenie granicy miedzy ciszq a dZwiekiem, czy stowami,
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efektami akustycznymi a muzykq. Niemiecki rezyser czesto ,,gra” ciszq jako grani-
ca. Dobrym przykladem jest Paryz, Teksas, w ktorym sporo jest fragmentow bez
dialogu. Istotng funkcje retoryczng speiniaja tez przejscia miedzy diegetycznym
a niediegetycznym dzwiekiem (np. dZwiek, ktory staje sie muzykq). Warstwa au-
dialna podkresla w ten sposob osamotnienie gtéwnego bohatera, a z drugiej strony
— ujawnia logos (racjonalizuje) przez uporzadkowanie percepcji (Swiat dZwiekowy
wyznacza przestrzen psychologiczng bohatera) — sens dziatan i zachowan postaci.

Element filmowy Typ granicy Retoryczna funkcja

poczucie realnos¢ vs fikcja ontologiczna stopient uwiarygodnienia przekazu
(ethos)

kamera - punkt widzenia epistemologiczna wzbudzenie refleksji (logos, ironia)

(ruch kamery, obiektu)

kadry, sceny, sekwencje fizyczna/symboliczna metafory przemiany, dystansu
narracja i montaz czasowa/poznawcza widz jako wspétuczestnik znaczenia
rytm oczekiwania, kontemplacja zmiana percepcji, wymuszenie

obecnosci ,,tu i teraz”

symbol i metafora jezykowa/wizualna perswazja przez obraz
(pathos + logos)

paradoks i ironia egzystencjalna krytyczna autorefleksja widza

warstwa audialna (efekty akustyczne, sensoryczna tworzenie przestrzeni emocji (pathos)
stowa, muzyka cisza)

Perswazyjne skutki ,retoryki granicy” w filmach Wendersa to przede wszyst-
kim wzbudzenie empatii i wspétodczuwania. Widz zostaje emocjonalnie wcig-
gniety w losy bohateréw, ktorzy przechodzg przez ,,granice”: samotnosci, bolu,
winy, odrzucenia. Po drugie, bohaterowie Wendersa to czesto outsiderzy, we-
drowcy, milczacy Swiadkowie — niepozorni, ale autentyczni. Ich etyczna sita nie
wynika z pozycji spotecznej, lecz z ich wyborow, lojalnosci, cichego dziatania.
Dzieki temu widz wierzy takim postaciom. Zamiast ocenia¢, zaczyna stuchac
i rozumieC. Przesuwa sie jego sposéb myslenia: z zewnetrznego na wewnetrzny.
Ponadto Wenders buduje opowieSci w sposéb, ktory nie daje gotowych odpowie-
dzi, ale prowokuje do myS$lenia. Granica nie jest tu tylko tematem, ale staje sie
narzedziem poznania: ,,kim jestem?”, ,,czy mozna wrocic?”, ,,czy da sie naprawic
przeszto$¢?” Skutkuje to tym, ze widz wchodzi w stan refleksji egzystencjalnej.
Przekaz filmowy, z czasem, ,,dojrzewa” w jego swiadomosci.

Widac¢ wiec, zZe retorycznosc ,,granicy” w filmach Wendersa nie odsyta tylko
do miejsca, to raczej stan egzystencjalny. Rezyser wykorzystuje minimalizm for-
my, cisze, krajobraz jako elementy retoryczne. Wenders nie moralizuje. Jego kino
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perswaduje przez doswiadczenie: widz sam ,przechodzi przez granice” razem
z bohaterem. Filmy nie przekonuja wiec nachalnie, ale poprzez nastrojowosc,
refleksyjnosc i subtelne kontrasty. Granica to miejsce napiecia, ale i przemiany,
a retoryka (ethos, pathos, logos) stuzy pokazaniu, jak cztowiek moze sie zmieniac,
przechodzac przez nig. Opowiesci filmowe o Ameryce tego rezysera sq tego naj-
lepszym dowodem.

Zakonczenie

Wenders to etnograf amerykariskich ikon i ruin; nie filmuje USA, lecz ich cien.
(Graf 2002, 89).

Fascynacja amerykanskimi krajobrazami i miejskimi widokami byla stalym
elementem filméw Wendersa, poczawszy od widokéw panoramy Nowego Jorku
sfotografowanych z Empire State Building w Alicji w miastach. Wczesne filmy
Wendersa eksploruja niejednoznaczng relacje miedzy kultura niemiecka i amery-
kanska, poniewaz odnosi sie ona zarowno do norm kulturowych, jak i sposobow
widzenia. Jego filmy eksplorujq rozlegte krajobrazy, wyobcowanie i poszukiwanie
tozsamosci, czesto przedstawiajac Stany Zjednoczone oczami 0sOb z zewnatrz.
Podobnie jak u innych europejskich twércow, takie spojrzenie ,,z zewnatrz” byto
wielokrotnie krytykowane (Gizycki 2005).

Do najciekawszych i najczestszych taktyk opowiadania o Ameryce w filmach
Wendersa mozna zaliczy¢, z jednej strony: mityzacje amerykanskiego krajobrazu,
ukazanie amerykanskiego snu, ktérego status jest uwiklany w sferze medialnej,
a z drugiej wskazanie Stanow jako miejsca wyobcowania i poczucia pustki.

W pierwszej odstonie, ktérej przejawem jest mityczny amerykanski krajobraz:
Wendersa fascynujg otwarte drogi, pustynie i rozswietlone neonami motele, kto-
re pojawiajq sie w Alicji w miastach, Paryzu, Teksasie i wielu innych filmach.
Rezyser ,,przemyca” w nich romantyczng wersje Ameryki widziang w klasycznych
westernach i filmach drogi. Krajobrazy czesto symbolizujg wolnos$¢, ale takze sa-
motnos¢, gdzie postacie szukajg sensu w ogromnej pustce. Wielu jego bohaterow
czuje sie zagubionych lub wyobcowanych, co odzwierciedla zar6wno osobista,
jak i kulturowa alienacje. Wystarczy wskazac, ze w Alicji w miastach niemiecki
dziennikarz w USA zmaga sie z poczuciem wykorzenienia i oderwania od amery-
kanskiego stylu zycia. Natomiast w Paryzu, Teksasie, Travis wedruje po pustyni,
oderwany od swojej przesztosci i rodziny. W filmie Amerykanski przyjaciel, z ko-
lei, Ameryka jest widziana oczami europejskiego outsidera. Film ukazuje zarowno
urok amerykanskiej kultury popularnej i estetyki noir, ale takze jej dwuznacznosc.
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W kolejnej strategii narracji Wenders przywotuje stereotyp, w ktorym media
i amerykanski sen tworza rodzaj amalgamatu. Europejski rezyser krytykuje wplyw
amerykanskich mediow, w szczego6lnosci telewizji i fotografii, ktére ksztaltuja
sposOb, w jaki Swiat postrzega Ameryke. Juz Alicja w miastach zestawia prawdzi-
wa Ameryke z oczekiwaniami napedzanymi przez media, pokazujac kraj, ktory
wydaje sie zarowno znajomy, jak i obcy.

Z tym watkiem, podobnie jak z poprzednimi, tgczy sie wyobrazenie Ameryki
jako krainy niespeinionych marzen. Podczas gdy Wenders podziwia kulture ame-
rykanska, przedstawia rowniez jej mroczng strone — trudnosci ekonomiczne, utra-
cone tozsamosSci i zmagania tych, ktérzy nie pasuja do gtdbwnego nurtu. W filmie
Stan rzeczy Hollywood jest przedstawione jako miejsce twdrczego i osobistego
kryzysu, odzwierciedlajac zmagania samego Wendersa z amerykanskim przemys-
tem filmowym. W ten sposob Wenders juz nie buduje mitéw, ale je analizuje,
przetwarza i dyskontuje.

Gdy teraz skupimy sie na filmach Wendersa, w ktérych temat Ameryki taczy
sie z metaforycznym rozumieniem réznych granic, to kluczowa strategia okaze sie
przedstawienie i eksploracja napiecia miedzy wolnoscia, w tym wolnoscig artys-
tyczna, a presja komercyjnga. Z jednej strony w obrazach Wendersa na ten temat
Ameryka przedstawiana jest jako kraina kreatywnosci i izolacji, z drugiej strony
to miejsce, w ktorym dochodzi do swoistego zawieszenia, niemocy tworczej czy
uwiezienia w przestrzeni miedzy sztuka a komercja.

Wim Wenders, poprzez swojq filmowa eksploracje Ameryki i motywu granic,
wnosi znaczacy wkiad do refleksji nad przestrzenia, tozsamosciq i globalizacja.
Jego filmy nie tylko dokumentuja fizyczne krajobrazy, ale przede wszystkim ba-
daja metaforyczne granice, ktére definiuja wspotczesne doswiadczenie jednostki
i spoteczenstwa. Wenders przedstawia Ameryke jako miejsce ambiwalentne — pel-
ne paradoksow, ktére jest zarazem zZrodlem inspiracji jak i uczucia przesilenia.
Przestrzen staje sie arena, na ktorej zderzajq sie marzenia i rzeczywistos¢, wol-
nosc¢ i ograniczenia, a granice okazujq sie by¢ zaréwno barierami, jak i punktami
przetomu. Jego filmy moga by¢ wiec traktowane jako wazne studia przypadku dla
badaczy zainteresowanych teorig przestrzeni, kulturg wizualng oraz problematy-
ka migracji i tozsamosci w epoce globalizacji. Tworczos¢ Wendersa zacheca do
refleksji nad tym, jak granice, zaréwno fizyczne, jak i symboliczne, umozliwia-
ja podjecie proby odnalezienia wspdlnego miejsca pomiedzy ,,ja” i ,,innoscig”.
W ten sposob opowieSC o Ameryce w twOrczosci tego rezysera staje sie uniwer-
salng opowieScia o kondycji cztowieka wspotczesnego, wpltywajac na procesy
ksztaltowania sie tozsamosci, a takze nad rolg sztuki w przekraczaniu tych granic
i budowaniu dialogu miedzykulturowego.
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Konkludujac, wiele filméw Wendersa krytykowano za powierzchownos¢,
sztucznos¢ dialogow, pocztowkowe obrazy, banalnos¢ przestania. Twierdzono,
ze europejski rezyser uzywa klisz bez glebszego wnikania w ich sens. Tworzy
dziela odbijajace obrazy innych, imituje spojrzenie, kreujac kolejny stereotypowy,
a wiec nieprawdziwy i pusty, obraz USA. Nie zauwazono, Ze przenikliwos¢ tego
rezysera polegata na tym, ze w swoich filmach dobitnie obnazatl, a nie tylko wer-
balizowatl (Baudrillard 2001), wizje Ameryki jako tak pochlonietej przez obrazy
na swoj temat, ze przestajacej by¢ nawet przez samgq siebie postrzegang inaczej
niz przez pryzmat obrazu, tracqc tym samym realny byt. ,,Wenders — jak zauwazyt
Andrzej Gwoézdz — stara sie raczej wyzwoli¢ oko ze stanu zametu, ale by moc to
uczyni¢, musi czasami ten zamet przedstawic. Przyjmuje wiec status obserwatora
czutego na ewolucje maszyn widzenia i skutki kulturowe, jakie niesie ze sobg ich
zastosowanie” (2004, 190). Uprawia madrg krytyke widzenia, bo ma narzedzie,
zeby jego obserwacja zachecata do myslenia. Powtarzalnos¢, lapidarnos¢, nad-
miar cytowania — to wiec nie bezrefleksyjno$¢ proponowanego przezen widzenia,
ale ,prawdziwa przygoda widzenia, dzieki ktorej mozliwe jest niemozliwe, prze-
nikniecie zastony czasu i przestrzeni” (Gwo6zdz 2004, 193).
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