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Proba zdefiniowania kinofilii zawsze wywolywata spory. W latach 70. okreslenie
ykinofil” mialo wydZwick negatywny, wrecz pogardliwy. Na ogdt jednak
kinomani w kazdym wieku i o rozmaitych upodobaniach uwazali kinofili¢
za §wiadectwo oddania, a miano kinofila napetnialo ich poczuciem godnosci
i dumy. W 1996 roku Susan Sontag oglosila §mier¢ kina. Jej zdaniem koniec
tego medium byl zwigzany z zanikaniem tradycyjnych praktyk odbiorczych —
swoistego rytuatu odbywajacego si¢ w mroku kinowej sali. Sontag pisata
o kinofilach pierwszej generacji, dla ktérych milos¢ do kina stanowila nie-
odlaczny element jego istnienia. Tego rodzaju doswiadczenia majg charakter
paradoksalny. Teoretycznie sa dostgpne dla kazdego, kto chodzi do kina,
z drugiej strony niewatpliwie mamy do czynienia z praktyka elitarng, wyma-
gajaca szczegolnego rodzaju wrazliwosci. Mozna powiedzieé, ze dla takiego
widza filmy byly wszystkim. Stanowity zbiér méd intelektualnych, wzorcow
zachowari i porad dotyczacych wygladu. Tym, co w gtéwnej mierze charakte-
ryzowalo postawe kinofilska, byla che¢ zanurzenia si¢ w rzeczywisto$¢ wicksza
niz otoczenie widza, wigkszg niz zycie, zatracenia si¢ w filmowym $wiecie.
Obecnie ekran kinowy wydaje sie traci¢ status dominujacego interfejsu dla
widza filmowego. Cyfryzacja i postep technologii informatycznych przyczynily
si¢ do przeniesienia tekstu filmowego w obreb innych generacji medialnych
i kodéw kulturowych. W takiej sytuacji konieczne staje si¢ zadanie pytania,
czy kinofilia moze istnie¢ bez kina? Paradygmaty obowiazujace dzisiejszych
miltosnikéw kina dotyczg zjawisk zwigzanych z ekspansja nowych technologii.
Ich specyfika bedzie zwigzana z dziatalnoscia uzytkownikéw sieci. Rzetelna
analiza badawcza wymaga odejscia od stygmatyzujacego okreslenia ,piractwo”,
ktére wyraznie kieruje dyskusje w strong kwestii etycznych. Zamiast tego
warto przyjrzeé si¢ koncepcji nieformalnej ekonomii mediéw, zapropono-
wanej przez Ramona Lobata, Juliana Thomasa i Dana Huntera. (Lobato,
Thomas i Hunter, 2011: 2). Badacze zwracaja uwage na bledne zalozenie, ze
jedyna stuszng norma w kulturze jest produkeja i dystrybucja profesjonalna.
We wspoélczesnej kulturze podzial na profesjonalistéw i amatoréw staje si¢
coraz bardziej nieprecyzyjny i klopotliwy. Znacznie bardziej efektywne jest
definiowanie obiegu tresci medialnych w kategoriach formalnego i niefor-
malnego. Wydaje si¢, ze wlasnie w obrebie nielegalnego obiegu funkcjonuje
wspolezesny model kinofilii. Warto zaznaczy¢, ze celem tego artykulu nie
jest utozsamienie tak zwanego pirata z kinofilem czy préba etycznej oceny
nieoficjalnego rozpowszechniania tresci filmowych. Fundamentalng kwestig
jest sposéb, w jaki dane spoleczenstwo mysli o kulturze. Wydaje sie, ze
przynajmniej od czasu korica zimnej wojny w polityce kulturalnej paistw
dominuje poglad, ze kultura jest narz¢dziem stuzacym do rozwigzywania
problemoéw spolecznych. Jesli patrzy sie z tej perspektywy, nieformalne oblegl
tresci kulturowych okazujg sie n1ezwykle istotne. W pewnym sensie mozna
je definiowac jako spoleczne spoiwo, ktére pozwala cztonkom danej kultury
na przepracowanie pewnych tematéw i tworzenie réznych systeméw wartosci.
Trudno wykazaé¢ w sposéb jednoznaczny, ze nielegalne $cigganie filméw
lub seriali zmniejsza dochody producentéw. Z najnowszych polskich badar
wynika wrecz, ze osoby najbardziej aktywne w nieformalnych obiegach tresci
kulturowych, czyli internauci pobierajacy pliki, s3 zarazem osobami, ktére
najczgsciej siggaja po odplatne tresci kultury. (Filiciak, Hofmokl i Tarkowski
2012: 39—41). Czasem to brak legalnej alternatywy napedza pirackie rozwigzania,
$wiadczy o tym najlepiej powszechne zjawisko pobierania seriali telewizyjnych.
Obecnie cieszg si¢ one wéréd polskich internautéw zdecydowanie wigksza
popularnoscig niz utwory muzyczne, z ktérymi jeszcze kilkanascie lat temu
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utozsamiano piractwo w sieci. Istotne pytanie brzmi, czy internauta pobie-
rajacy ulubiony film moze by¢ poréwnany do kinofila z lat 60., traktujacego
wyjscie do kina jak rytual. Mozna tu chyba méwi¢ o pewnej kontynuacii,
na przyktad Barbara Klinger opisuje dzisiejszego kinofila jako kolekcjonera,
zbieracza filméw zapisanych na réznych nosnikach (Klinger, 2008: 128—152).
Definiowanie kinofilii jest zatem zalezne od sytuacji spoleczno-kulturowe;j
wystepujacej w okreslonym czasie i miejscu. Obecnie sie¢ Web 2.0 sprzyja
nieograniczonemu wzrostowi i rozwojowi kultury. Wspélczesna sie¢ przy
odpowiedniej polityce i prawodawstwie oraz zaangazowaniu twércéw moze
zapewni¢ niemal nieograniczone bogactwo w sferze symbolicznej. Warto
w tym miejscu wyrézni¢ gléwne postulaty przywolywane przez zwolennikéw
wolnej dystrybucji tresci kulturowych w internecie:

* Swobodny dostep do wytworéw kultury. Zdaniem aktywistéw nalezy
zwalczaé ograniczenia prawne, ekonomiczne i techniczne blokujace
szeroki obieg tresci.

*  Otwartos¢ dziet na interpretacje. Nie tylko dlatego, Ze wspélczesna sztuka
czesto bazuje na zapozyczeniu, remiksie i pastiszu. Reinterpretacja jest
podstawowym prawem odbiorcy, daje mozliwo$¢ zmiany znaczenia dzieta.
W dobie cyfrowych mediéw ten aspekt nabiera szczegdlnego znaczenia,
gdyz interpretacja zazwyczaj polega nie tylko na dodaniu komentarza,
lecz takze na przerobieniu oryginatu.

*  Proces kulturowej produkeji powinien by¢ otwarty na wspétprace. Yochai
Benkler opisuje produkcje réwiesnicza jako alternatywe dla regulacji
produkcji wiedzy i kultury przez rynek lub hierarchi¢. W takim modelu
pracy ,grupy jednostek skutecznie wspétpracuja w duzych projektach
kierujac si¢ wiazka réznych motywacji i sygnaléw spolecznych, a nie
cenami rynkowymi lub rozkazem zarzadzajacego” (Benkler, 2002: 2).

Interesujaca wydaje si¢ obserwacja, ze piractwo jest niemal zawsze tworcze.
Whiosek ten wydaje si¢ stuszny, jesli przyjmiemy poststrukturalistyczny punkt
widzenia: kazda praca jest oparta na pracy poprzednikéw, wigc wspélczesny
model pirata-kinofila to posrednia kontynuacja praktyk milosnikéw kina,
o ktérych pisata Sontag. Warto zauwazy¢, ze najwiekszym problemem kazdej
generacji kinofiléw pozostaje stronniczo$¢ selekcji dystrybutorskiej. Nie wszyst-
kie filmy kinowe trafily na kasety vHs, tak jak wiele tasm z wypozyczalni nie
doczekalo sie konwersji na pvp. Internet wydaje si¢ doskonalym narze¢dziem
do zniwelowania tej straty. W przestrzeni cyfrowej praktyki kinofilskie wydaja
si¢ nabieraé catkiem innego, bardziej wspélnotowego charakteru. Dawny
milo$nik kina samotnie chodzil na seanse lub wyszukiwal nieznane nikomu
dzieta. Wspoélcezesnie kinofil utozsamia si¢ z kulturg partycypacii i wspél-
uczestnictwa. Jest aktywnym uzytkownikiem mediéw spolecznosciowych,
a swoja niebagatelng wiedz¢ na temat filmu wykorzystuje do nawigzania
kontaktu z osobami o podobnych zainteresowaniach. Jesli pominie si¢ kwestie
praw autorskich i uczciwosci, fatwo zauwazy¢, ze nowa kinofilia — Scigganie
plikéw, wymienianie si¢ nimi — odmienia oblicze milosci do filmu. Dzi¢ki
mozliwosci zmiany medium i formatu przechowywania wspéiczesni kinofile
moga odtwarzaé swiadomo$¢ wyjatkowosci miejsca i czasu seansu, ktéra jest
podstawg wszystkich form kinofilii. Internet moze stanowi¢ rodzaj ogromnego
archiwum wideo, ktére co prawda nie spelnia standardéw zbioru krytycz-
nego, ale jego uzytkownicy si¢ tym nie przejmuja. Podobnym zbiorem tresci
jest umyst dzisiejszego kinofila. Jego sposéb przyswajania tresci filmowych
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przypomina ogladanie filmikéw dostepnych na réznych portalach. Istotng
role stanowi pewien potencjal adaptacyjny kinofila pozwalajacy mu odnalez¢
sie wéréd zapozyczen, fragmentaryzacji i wszelkich remikséw. Dlatego cechy
zazwyczaj lekcewazone, takie jak wszechstronno$¢, nieprzewidywalno$é
i dziwaczno$¢, pozwalaja generowaé kreatywne rozwiazania. Najwicksza
zalety jest z pewnoscig elastycznosé, ktéra sprawdza sie lepiej niz precyzja.

Dzisiejszy kinofil posiada rozum transwersalny, ktérego ,,dziatanie zawiera
sie w pelni w metaforze transwersalnosci: jest horyzontalne i przejsciowe,
zréznicowane i czgstkowe, wolne od ambicji obejmowania czy porzadkowania
calosci” (Wilkoszewska, 2000: 69). Twérceg pojecia rozumu transwersalnego
jest niemiecki filozof Wolfgang Welsch. Jego zdaniem wspétezesny czlowiek
dysponuje sposobem myslenia pozwalajgcym na ,,przechodzenie” pomig¢dzy
réznymi rodzajami racjonalnosci. (Welsch, 1998: 22). Jednoczesnie, korzy-
stajac z rozumu transwersalnego, cztowiek nie tworzy spéjnego systemu
w ramach odmiennych form racjonalnosci, jedynie nawiguje mi¢dzy nimi
i stara si¢ sprosta¢ kolejnym poznawczym wyzwaniom. Niemiecki filozof
uwaza, ze pojecie rozumu nalezy uwolni¢ z wszelkich uje¢ substancjalnych,
pryncypialnych i calo$ciowych, poniewaz zréwnuja go one z intelektem, co
jest karygodnym bledem. Kinofil, zeby skonfrontowa¢ si¢ z wszechobecnym
wspolezesnie pluralizmem, musi posigé¢ odpowiednie kompetencje. Jego
obowigzkiem jest uswiadomienie sobie, Ze integralnosé jego osoby zalezy od
zdolnosci dokonywania przejs¢ pomiedzy rozlicznymi konstrukcjami wlasnej
tozsamosci. Paradoksalnie gwarancja spdjnej osobowosci jest ,przenikalnos¢”,
czyli umiejetnos¢ tatwego dokonywania tych przejs¢. Welsch przewidziat
narodziny tozsamosci wielorakiej i otwartej. Dzisiejszy kinofil jest najdosko-
nalszym ucielesnieniem interaktywnej kultury. Kims, kto w pelni realizuje
projekt wspétuczestnictwa. Nie jest bezbronny, poniewaz ma narzedzie, ktérym
atakuje rzeczywistos¢. Z dala od gléwnego nurtu medialnego rozwija refleksje
metakulturows. Jednoczesnie gdy spojrzymy uwaznie na historyczne koncepcje
kinofila, na dotychczasowe sposoby formutowania definicji metaforycznego
zanurzenia w rzeczywistosci filmowej, wida¢ ze kinofil to kategoria pusta,
pozbawiona jednoznacznosci. Sens tego, czym on jest, rodzi si¢ za kazdym
razem w procesie wykluczenia tego, czym nie jest. Warto zauwazy¢, ze cigzko
zarejestrowac konkretne efekty dziatalnosci dzisiejszych kinofiléw. Jest to trudny
obiekt badan, niestabilny, wsze¢dobylski, szyderczo umykajacy wszystkiemu,
co mozemy o nim powiedzie¢. Biorgc pod uwage szybkos$¢ zmian w procesie
przezycia filmowego i ciagle znikajaca terazniejszos¢ kinofilskiej rzeczywistosci,
musimy zaklada¢ niemozno$¢ calo$ciowego opisu zachowan wspélczesnego
kinofila. Jest on ponickad mecenasem inwencji, ktéry stara si¢ dostosowaé
warunki stawiane przez technologi¢ do indywidualnych egzystenqalnych
potrzeb, a szczegélnie koniecznosci uzewnetrznienia wiasnego ja. W dzisiejszej
kulturze tozsamos¢ staje si¢ zadaniem na cale Zycie, nalezy ja pielegnowac,
rekonstruowaé w zaleznosci od rozwoju zyciowego projektu i komunikowaé
otoczeniu. Sztuka autoprezentacji jest dzi$ jedng z kluczowych kompetencji
czlowieka. W odréznieniu od przecigtnej osoby kinofil dysponuje poteznym
narzedziem autokreacji, jakim jest krytyczno-egzystencjalne podejscie do
mediéw i technologii.

Kino zywi si¢ kinofilia. Nie tylko w sensie dostownym. Wielu tworzacych
rezyseréw bylo w pierwszej kolejnosci namiegtnymi widzami. Historia po-
kazuje, ze wiedza przychodzaca wraz z maniakalnym ogladaniem produkeji
filmowych pomaga nie tylko poznaé rzemioslo, lecz takze wzbogaci¢ je o nowe
elementy. Rezyser znajacy wszystkie reguly tworzenia filmowej opowiesci
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posiada wigkszg zdolno$¢ do ich przetamywania. Potwierdzeniem tej zasady
sg tworcy francuskiej Nowej Fali. Francois Truffaut, zeby zdiagnozowaé zly
stan rodzimej kinematografii, ogladat po kilka filméw dziennie. Réwniez
Jean-Luc Godard spedzat wiele czasu przed kinowym ekranem. Obecnie
szczegdlnie istotne wydaje si¢ traktowanie przez nowofalowcéw kina w sposéb
holistyczny, bez podzialu na sztuke wyzsza i nizsza. Kontynuatorem tej
tradycji jest Martin Scorsese. Jego zdaniem znaczenie maja nie tylko filmy
powszechnie uznane za wartosciowe, lecz takze produkcje klasy B i przerézne
kurioza, ktére moga stymulowac wyobrazni¢ artysty. W tym kontekscie warta
rozwazenia wydaje si¢ teza, ze twércy-kinofile s szczegélnie otwarci na
marginalizowane gatunki filmowe. Réwniez Jim Jarmusch jest przyktadem
artysty, ktéry wplata w swoje dzieta elementy zaczerpnigte z réznych konwencji
filmowych. Podobnie przedstawia si¢ proces tworczy Olivera Assayasa, ktéry
z jednej strony wypracowal indywidualny styl wizualny, a z drugiej tworzy
historie w oparciu o rézne konwencje i gatunki. Rezyser obnaza mechanizmy
pracy na planie i nawigzuje zaréwno do dziel klasyki kina francuskiego, jak
i produkeji z Hongkongu. Najbardziej charakterystyczng i wyrazistg po-
stacig wspolezesnej kinofilii jest Quentin Tarantino. W mlodosci pracowat
w wypozyczalni wideo, dzigki czemu még! poznaé wiele réznych produkeji
filmowych. Jego twérczos¢ przypomina wyznania wielkiego mitosnika kina.
Wszystkie jego filmy sa twérczymi nawigzaniami do kolejnych autoréw,
gatunkéw i konwencji. W oparciu o zywotno$¢ postawy twércy-kinofila
mozemy stwierdzié, Ze samo pojecie , kinofilia” jest nie§miertelne. Jezeli kto§
zlikwiduje je na famach specjalistycznego czasopisma, to inna osoba przywréci
je do uzytku w entuzjastycznej recenzji.

Wspélcezesna kinofilia obejmuje takie zjawiska jak Scigganie plikéw
i wymienianie si¢ nimi. Dzi¢ki mozliwosciom zmiany medium i formatu
przechowywania danych, kinofile moga odtwarzac uczucia charakterystyczne
dla mito$nika kina z lat 60. Kinofilia jest zjawiskiem zmiennym. Nieustannie
konfrontuje si¢ z nowymi technologiami, wzorcami ideologicznymi, a takze
innymi mediami. Trudno wigc méwic o znalezieniu ostatecznych paradygmatéw
wspélczesnej kinofilii, ale mozna sformulowac jej nastepujace wyznaczniki:

* Kino nie jest jedynym miejscem stuzacym zaznaniu przezycia filmowego.

* Kazda generacja broni wlasnego nosnika tresci filmowych.

* Kinofil nie jest uzalezniony wylacznie od dyskursu kinowego.

* Kinofilia jest niesmiertelna, wymyka si¢ schematom i ma charakter
procesualny.

* Proces poznawczy i krytyczny wspélczesnego kinofila jest zakorzeniony
w nowych mediach.

* Wspélczesny kinofil dysponuje umystem transwersalnym, czyli nieustannie
przekraczajacym granice.

* Duza cze$¢ praktyk kinofilskich towarzyszy nieformalnemu obiegowi
kultury.

Nowoczesne zycie spoleczne cechujg procesy doglebnej reorganizacii czasu
i przestrzeni, ktére sa powiazane z ekspansja nowych technologii. W miejscu
czego$ do niedawna stalego i jednolitego wylania si¢ tkanka przygodnych
relacji uzytkownik-sie¢, ktéra rozciaga si¢ w obie strony przez przeszlosé
i przyszto$é. Z tego powodu zamiast ustalenia ostatecznych paradygmatéw
wspolezesnej kinofilii, mozna wskaza¢ jedynie jej wyznaczniki, ktére majag
charakter zmienny i procesualny.
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