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Nie wychodzac z domu
O Kinofilii poza kinem i filmoznawstwie poza filmem

Przed laty Roland Barthes w swym slynnym eseju opisywal widza ,,wychodzacego z
kina”; dzi$ pewnie zastanawialby si¢ nad tym, czemu 6w widz nie wychodzi z domu. Czy
aktualnos¢ zachowuje inny z wyznacznikow Kkinofilii, mianowicie nieche¢¢ do
akademickiej teorii, czy tez potyczki teoretykow z krytykami rozgrywaja si¢ juz w

odmiennym ukladzie szancow?

Nico Baumbach w zamieszczonym w ostatnim numerze ,,EKRANow” artykule odnidst si¢ do
goracych sporow, ktore w przesztosci toczyly si¢ migdzy neoformalistami a wyznawcami
Wielkich Teorii, a szerzej: miedzy zamknietymi w akademickim zargonie teoretykami a
krytykami czerpiagcymi przyjemno$¢ z samego ogladania filmu. Dzi$ to juz historia, gdzie
indziej bowiem rysuja si¢ linie podziatu i gdzie indziej mozna spodziewaé si¢ przysztych
potyczek.

Paradoksalnie, wyznawcow Wielkich Teorii oraz ich nieprzejednanych przeciwnikow
wiele dzi$ taczy. Elementem toZzsamym jest skupienie uwagi na samym tekscie filmowym i
jego interpretacji, bo wbrew zarzutom Davida Bordwella, ze przedstawicieli ostawionych
SLAB theories filmy interesujag w stopniu niewielkim, to nie ma az tak wielkiej rdznicy
miedzy ich podejéciem do filmu (ktdre, cytujac Baumbacha, zmierza do ,,pokazania pracy
filmu, czyli [...] odstonigcia stlumionych elementow, ktore czynia odbiér mozliwym”) a
podejsciem stawianym sobie za cel przez Bordwella (czyli ,,ukazaniem, jak dziataja filmy”).
Przedstawiciele obu obozdw, ktérych spor zdominowat teori¢ filmu ostatnich dwoch dekad
XX wieku, traktujg film niczym ,,czarng skrzynke”, do ktorej zblizajg si¢ wyposazeni w swoje
podreczne narzedzia rozmaitych teorii, poetyk i1 strategii interpretacyjnych, a nastgpnie
probuja ten przekaz odczytaé w sposob mozliwie doskonaty. Czy ten spor jest wcigz

aktualny? Nie sadzg.

Krytyka i akademicy: ewentualnos¢ nowej potyczki



U progu kolejnego stulecia w badaniach nad filmem zaczyna si¢ bowiem rysowaé znacznie
bardziej radykalny konflikt, ktorego o§ wyznacza stosunek badacza do samego tekstu
filmowego oraz niespotykane wczesniej przekonanie, ze badania filmoznawcze niekoniecznie
muszg si¢ wigza¢ z ogladaniem filmow. Refleksja wychodzi wige poza analiz¢ 1 interpretacje
poszczegolnych utwordw, rezyserskich indywidualno$ci czy kolejnych kinematografii
narodowych. Zgodnie z postulatami tzw. Nowej Historii Kina (o ktorej na tamach
»~EKRANOw” pisat juz Michal Pabis-Orzeszyna) to niekoniecznie tekst filmowy ma by¢
postrzegany jako naturalne centrum naukowych dociekan. Nie tylko dla autoréw kojarzonych
z NHK coraz wazniejsze staja si¢ badania nad mechanizmami produkcji, dystrybucji i
promocji festiwalowej, studia nad widownig, usytuowanie kina jako elementu szerszego
systemu rozrywkowego i analizowanie go jako fragmentu nowoczesnosci. Nade wszystko
zauwazalne staje si¢ dazenie do badan empirycznych, oznaczajace albo siggnigcie do metod
jakosciowych 1 ilosciowych, albo do rewizjonistycznych kwerend archiwalnych, podczas
ktorych zainteresowanie badacza budzi znacznie szersze spektrum dokumentow niz tylko np.
scenariusze. Wydaje si¢, ze spor o centralng pozycje tekstu filmowego w badaniach
filmoznawczych zastapi opisywane przez Baumbacha (a wczes$niej przez Bordwella: zob.
»EKRANy” 2012, nr 6) potyczki, a przynajmniej niesie z sobg najwiekszy potencjat ozywczej
dyskus;ji.

O roznych rodzajach milosci

Niecelowy bytby jednak powr6t do starej, wySmiewanej juz przez Bordwella licytacji ,,moj
francuski teoretyk jest fajniejszy od twojego francuskiego teoretyka” i zastgpienie jej wersja
,»moja metodologia jest fajniejsza od twojej metodologii”. Sam bowiem jestem przekonany, ze
bliskie mi badania produkcyjne pozostaja jatowe, jesli pozbawi¢ ich elementow analizy i
interpretacji, a najbardziej kuszaca perspektywa staja si¢ studia taczace uwarunkowania
produkcyjne z tekstualnymi i estetycznymi. Michat Pabis-Orzeszyna w zakonczeniu swojej
nieopublikowanej jeszcze pracy doktorskiej podkresla dobroczynng wielo$¢ filmoznawczych
perspektyw oraz mnogo$¢ ich uwarunkowan (kulturowych, geograficznych, politycznych,
biograficznych). Powraca w niej do modelowej, wspominanej juz przez Bordwella czy
Baumbacha opozycji i konfrontuje z sobg ,,kinofilskg wrazliwo$¢ na do§wiadczenie filmowe”
oraz ,kartezjanska z ducha naukowg obiektywizacje, ktora programowo dyskredytuje intymna
relacj¢ z jakimkolwiek przedmiotem dociekan”. Autor uzupelnia jeszcze t¢ opozycjg,

przeciwstawiajac ,,curiositas (czyli zagadkowe mozliwosci i metamorfozy oraz zdumiewajace



wariacje na temat tego, co zdarzy¢ si¢ jedynie moglo)” i ,,necessitas (iluzoryczng koniecznosé
1 stabilnos¢ tego, co jest)”, zdecydowanie afirmujac pluralizm tej pierwszej. Szczeg6lnie
cenne w jego ujeciu jest rozbijanie monolitycznego postrzegania samej NHK oraz ukazanie,
ze miesci¢ si¢ w niej mogg rdézne postawy badawcze (nie tylko te dominujace, o wyraznie
scjentystycznym zacigciu), a jedng z autorskich intencji jest najwyrazniej proba ocalenia
kinofilskiej wrazliwo$ci dla nowej refleks;ji historycznej. Tym samym reprodukuje si¢ jednak
podzial na 1) ,milos¢ do kina” i ciekawos$¢ jego osobliwych niekiedy fenomendéw oraz 2)
,,mito§¢ do faktow 1 wiedzy”, a zatem do naukowych praw 1 porzadku.

Rozwazajac takie przeciwstawienie, nie sposob nie wspomnie¢ o przypadkach
przeczacych temu podziatowi, o0 mozliwosci swobodnego przemieszczania si¢ 1 przeskokow
ponad owg demarkacyjng linig. Przyjrzyjmy si¢ chocby pracom wegierskiego badacza
Andrasa Balinta Kovécsa, ktory cho¢ zastynat jako klasyczny filmoznawca, mito$nik
modernizmu, interpretator Béli Tarra i thumacz Gilles’a Deleuze’a, to zaangazowat si¢ takze w
odrebny 1 jakze ,kartezjanski” projekt pomiaru czasu trwania uje¢ w filmach Antonioniego i
Bergmana w roznych okresach ich twoérczosci. W czasie konferencyjnych wystgpien
prezentuje kolorowe wykresy z pasja nie mniejsza, niz kiedy opowiada o filozofii
modernistow. Curiositas moze wigc oznacza¢ otwarcie si¢ na zagadke dtugosci ujgé, ale tez
np. ,,mapowanie” sieci kin przy wykorzystaniu SystemOow Informacji Geograficzne;.
Zainteresowania naukowe 1 artystyczne maja wspoOlne korzenie, si¢gajace czasow sprzed
nowoczesnego rozdzialu czystego rozumu od wiladzy sadzenia, a mito§¢ do kina i wiedzy o
nim moze przybiera¢ rézne formy.

Przekonanie o mozliwosci pokojowego wspoétistnienia odmiennych paradygmatow
niekoniecznie musi wytrzyma¢ konfrontacj¢ z rzeczywisto$cig. Co prawda w polskim
srodowisku filmoznawczym nie wida¢ szczegolnej pasji do metodologicznych sporow,
najpewniej w wyniku zatozenia, ze czas na nie poswigcony mozna przeznaczy¢ na wilasne
badania, a efekty niech przesadza o stusznosci paradygmatoéw. Ale glos w interesujgcym nas
sporze wylania si¢ tak czy owak — cho¢by, dos¢ niespodziewanie, z pola krytyki filmowe;j, od
jej nestora Jerzego Plazewskiego. W opublikowanym w ubieglym roku krytycznym
wzgledem Nowej Historii Filmu artykule (,,Kino” 2014, nr 6) autor pisal: ,,Pytanie tylko, czy
dla mitos$nika filmu i czytelnika historii filmu wazniejsza jest liczba zblizen w byle filmie
typowym, czy poszukiwanie sensu zycia przez Rycerza z Siodmej pieczeci. Moze wigc
zadowalanie si¢ rachowaniem zblizen potrzebne jest nie tyle kinomanom, co kreowaniu
grupki rzetelnych naukowcow, piszacych doktoraty na naukowym poziomie (...). Ale stahmy

na moment po stronie czytelnika, kinofila lub filmowca. Czy dla niego ciekawszy (i



potrzebniejszy) jest wywdd o stosunku Ingmara Bergmana do $mierci, czy wiadomo$¢, na
ktorej ulicy sto lat temu zbudowano w Lodzi pierwsze kino?”.

Osobiscie nie mam takiej pewnosci, jak Jerzy Plazewski, co dzisiaj jest
atrakcyjniejsze 1 bardziej pozadane przez czytelnika-kinofila. Figura ta bowiem staje si¢
trudno uchwytna, nieopisana, wymykajaca si¢ rozpoznaniom i na wskro$ indywidualna.
Wecale nie wykluczylbym, ze 6w hipotetyczny kinofil che¢tniej przeczyta o tym, gdzie sto lat
temu budowano w Lodzi kina (lub o innych kwestiach daleko poza t¢ wykraczajacych, a
poruszanych przez tukasza Biskupskiego w jego pracach o historii kultury nowoczesnej na
przyktadzie Lodzi), niz o ,,stosunku Ingmara Bergmana do $mierci”, bo o tym drugim by¢
moze czytal juz dziesigtki razy lub woli 6w stosunek wydedukowa¢ samodzielnie. Nie
lekcewazylbym tez zainteresowania liczeniem zblizen w ,(filmie typowym”. Dzisiaj
kinofilskie zainteresowania (podobnie jak akademickie) sg znacznie bardziej roznorodne niz

kiedykolwiek wcze$niej. Najwyzszy czas do nich przejsé.

Nie wychodzac z domu: kinofilia w dobie torrentéw

Nie zdobedziemy pewnej wiedzy o kinofilii, jesli nie rozpiszemy badan i nie dotrzemy do jej
wyznawcOw z ankieta 1 wywiadem. Skazani jesteSmy zatem na generalizacj¢ na podstawie
kilku przypadkow, stawianie hipotez i indywidualne przypuszczenia — oparte na obserwacji i
zapewne tez intuicji. Na tak niepewnym metodologicznie gruncie zaryzykowalbym
twierdzenie, ze wspotczesna kinofilia przybiera dwie podstawowe formy. Jedng z nich
nazwaltbym aktywng (wigze si¢ na przyklad z uczestnictwem w festiwalach), a drugg —
pasywng. Te¢ ostatnig widzialbym jako blizsza kinofilii klasycznej, mimo iz parakinowe
doswiadczenie rekonstytuuje ona — co wazne — poza budynkiem kina i nie jest zwigzana z
do$wiadczeniem zbiorowym (ale czy dawny kinoflil tez nie cenil samotnosci posrod
widowni?). Pasywna kinofilia wigze si¢ wiec z domowym ogladaniem filmow przy
wykorzystaniu projektora (jakosciowo odmiennym od popularniejszych rozwigzan w rodzaju
laptopa podlaczonego do telewizora lub korzystania z samego ekranu przeno$nego

komputera) oraz nielegalnego $ciaggania filmow.

Kinofilii klasycznej pos§wigcono dziesiatki tekstow, a towarzyszacy jej klimat (obcowania z

samym budynkiem kina), w duzej mierze dzi$ juz zapomniany, uchwycit Thomas Elsaesser w



jednym z tekstow, piszac: ,,Przypominam sobie londynskie kino o nazwie The Tolmer
niedaleko Euston Station z potowy lat 60., w ktérym tylko bezdomni 1 alkoholicy przepedzani
z nieodleglej stacji kolejowej spedzali swoje popoludnia i wezesne wieczory. Ale to tam
widziatem po raz pierwszy Slightly Scarlet (1956) Allana Dwana 1 Czlowieka z przesztoscig
(1947) Jacques’a Tourneura — dwie obowigzkowe pozycje z listy kazdego kinofila w tamtych
czasach. Podobnie mieszane, lecz zywe wspomnienia towarzysza mi wcigz w zwigzku z
kinem Brixton Classics w potudniowym Londynie, gdzie klientela byta tak niebezpieczna, ze
w trakcie seansu nie gaszono S$wiatla, a sala byla patrolowana przez ochroniarzy z
owczarkami niemieckimi. Bedgc tam nieregularnym widzem i chronigc si¢ za tarcza z ptachty
»Guardiana«, obejrzalem w Brixton Classics westerny Anthony’ego Manna 1 Budda
Boettichera (...), o ktorych czytalem w »Cahiers du Cinéma« i »Movie Magazine,
odczuwajac te chwile jako bardziej wyjatkowa, a siebie jako bardziej uprzywilejowanego, niz
gdybym dostat bilety na ostatni wieczor Proms w Royal Albert Hall” (T. Elsaesser, Cinephilia
or the Uses of Disenchantment [w:] Cinephilia: Movies, Love and Memory, red. M. de Valck,
M. Hagener, Amsterdam 2005, s. 29).

Ze wspomnieniami Elsaessera wspoibrzmi przytaczana przez Baumbacha opinia
Fredrica Jamesona, iz ,,najwigkszym problemem dzisiejszej kultury filmowej jest fakt, ze kina
nie sg juz podejrzanymi miejscami o watpliwej reputacji”. Rzeczywiscie, kin takich juz nie
ma, tak jak nie istniejg materialne punkty w przestrzeni miasta, ktore im odpowiadajg.
Zwro6¢my uwage, ze najczeSciej wybieramy obecnie miedzy dwoma typami Kkin:
multipleksami  w centrach handlowych oraz odremontowanymi, utrzymywanymi w
przewazajace] mierze dzigki europejskim dotacjom mniejszymi kinami celebrujacymi swoj
Lartystyczny” status. Wbrew pozorom placowki drugiego rodzaju tez odbiegaja od
kinofilskich miejsc przeszto$ci, gdzie oferowano nie tylko wyselekcjonowane filmy o
najwickszych wartosciach artystycznych i estetycznym prestizu. Jes§li szukatbym dzi$
kinofilskiego miejsca w dawnym stylu, to na przyktad w Poznaniu bylby nim niezmiernie
popularny na poczatku stulecia, a dzi$ podupadajacy multipleks na obrzezach miasta. Niegdy$
kipigcy zyciem, a obecnie z uwagi na swoj rozmiar sprawiajacy wrazenie opustoszatego, od
dawna nieodnawiany i zaniedbany. Dla przynajmniej czg¢sci widzo6w unosi si¢ w tym z wolna
popadajacym w ruing¢ gmachu klimat wspomnien i nostalgii za studenckimi czasami u progu
wieku i1 seansami sprzed lat.

Jak ma si¢ do tego festiwal T-Mobile Nowe Horyzonty, z pot¢znym korporacyjnym

sponsorem, w odpowiednio hipstersko przysposobionym multipleksie, efekt imponujacego



marketingowego kunsztu w rynkowym pozycjonowaniu imprezy i przede wszystkim
ewidentnie wigzacy si¢ z modernistycznym ,,kultem smaku”?

Festiwale (a impreza wroclawska jest tutaj najlepszym przykladem) czesto sg
postrzegane jako $wigto kinofilii. W istocie wskazuja jednak na przemiang tej kategorii, na
nieco inne jej rozumienie. Wpisuja si¢ w jedna z rynkowych strategii (podkreslanie wartosci
»Wwysokoartystycznych”, oparcie na sponsoringu i dotacjach), a przede wszystkim poprzez
,kult smaku” kreujg spoleczng dystynkcje w rozumieniu socjologii Pierre’a Bourdieu.
Obcowanie ze sztuka ,.trudng” ma klasycznie rdéznicujaca funkcje, wigzaca si¢ najczesciej ze
stopniem edukacji oraz pozycja w spotecznym spektrum. Trudno wszakze zaprzeczac, ze 1 w
klasycznej kinofilii, zwlaszcza po kontynentalnej stronie kanalu La Manche, obecny byt
pewien komponent dystynkcji, jedno lub dwa ziarna snobizmu. Festiwale bylyby zatem
naturalng jej kontynuacja, o roznicach w profilu wydarzenia wynikajacych z innego
charakteru dystrybucji (tymczasowos¢ vs. regularnos¢) oraz typowej dla wspotczesnej kultury
silniejszej dominanty ekonomicznej.

Kinofilia festiwalowa jest praktyka aktywna. Wiaze si¢ z wyjazdem do innego
miasta oraz z dos§wiadczeniem zbiorowym (niezaleznie od tego, czy jedzie si¢ wspdlnie, czy
dopiero na miejscu spotyka si¢ ze znajomymi z innych miast) i wzigciem udziatu w catej
gamie typowych dla festiwalowej obyczajowosci wydarzen towarzyszacych o karnawatowej
naturze. Laczy si¢ z zaznaczeniem w pewien sposOb swojej spotecznej pozycji, bo na

niektdorych festiwalach po prostu wypada bywac.

II.

Kinofilia drugiego rodzaju, zrodzona z uniwersum torrentdw, jest samotnicza, eskapistyczna i
bierna (nie wiaze si¢ ze spoteczng aktywnoscia, z dyskusja oraz pisaniem). Last but not least,
jawi sie jako nieco podejrzana spotecznie, a na pewno wytamujaca si¢ ze wszechobecnego
kapitalistycznego porzadku globalnych przemystow kultury. To jednak ona utrwala
narkotyczna, neptuniczng moc uwodzenia kina, a przynajmniej czyni to w wigkszym stopniu
niz gwarne 1 zatloczone festiwale. I to ona jawi si¢ jako praktyka zachowujaca site
oddzialywania ruchomych obrazow tak wielka, ze zastepowaty one zycie 1 czynity otaczajacy
$wiat mniej atrakcyjnym od kina. Przypuszczam, ze w niej wlasnie mogliby odnalez¢ si¢
przywotywani przez Baumbacha: ,taknacy poczucia pasywnosci” Andrew Sarris 1 ,,pragnaca

zagubi¢ si¢ w kinie” Pauline Kael.



Kinofilski podmiot epoki torrentéw nie moze co prawda napisac o sobie jak Barthes,
1z ,,lubi wychodzi¢ z sali kinowej [i] znalazlszy si¢ na o$wietlonej 1 dosy¢ pustej ulicy (...)
kieruje si¢ migkko w strong¢ jakiej$ kawiarni”. Przesuni¢cie kinofilskiej aktywnos$ci ku sferze
prywatnej dokonalo si¢ jednak juz wcze$niej, wraz z rozwojem DVD 1 kina domowego, 1
zostato opisane przez Barbare Klinger w ksiazce Beyond the Multiplex: Cinema, New
Technologies, and the Home. Rekonstruowana przez nig kinofilia roéwniez odbiegata od
korzeni tkwigcych w poblizu przywotanego przez Elsaessera kina przy Euston Station.
Kinofilski podmiot tej przedtorrentowej domowej epoki byl fazg posrednia 1 nie budzi
wielkiej sympatii. Jego pasja jest zdominowana przez technologi¢ i1 techniczne parametry
projekcji, a takze che¢ posiadania 1 kolekcjonowania tytutdow, pozbawiona jest jednak
Benjaminowskiej nostalgii i sentymentu zbieracza. Infrastruktura salonow z kinem domowym
analizowana przez Klinger na podstawie reklamowych folderow jawi si¢ jako element gry
prestizu aspirujacej klasy $redniej. Sam podmiot kinofilii okresu przejsciowego jest
wymarzonym klientem przemystu kultury: kupujgcym kosztowne wurzadzenia 1
kolekcjonujacym filmy gtownie z uwagi na techniczng jako$¢ obrazu i dzwigku.

Z tej fazy posredniej w pasywnej kinofilii ,,projektorowo-torrentowej” pozostaje
jedynie domowy azyl oraz — ze spraw pomniejszych — sktonno$¢ do taczenia projekcji z
jedzeniem i piciem. Klinger opisuje specjalng rubryke zatytutowang ,,Przekaski, wino 1 kasety
wideo” w czasopismie ,,Home Theater Technology”, zawierajaca porady na temat menu do
konkretnych filmow. Cechuja ja zachety w rodzaju: ,,Rozpalcie grille, niech wystrzela korki
od butelek, pora rozpoczaé $wietowanie poczatku lata ze wspanialym wyborem filmow,
jedzenia 1 napojow”. Przepisy na kulinarng oprawe¢ poszczegolnych tytutéw, zwigzane z ich
tematem, fabulg oraz stylem, obrazuje rekomendacja dla Skazanych na Shawshank (1994, F.
Darabont), zawierajaca miedzy innymi porade¢ zaserwowania ,.dwoch win z najzupelniej
przeciwnych putapéw cenowych”. Konsumpcja potraw i alkoholu, niekojarzona z obszarem
sztuki ,,czyste]”, przeciwnie, zwigzana z przyjemnoscig czysto zmystowa, a nie refleksyjna,
wykracza poza dystynktywny estetyczny ,.kult smaku” 1 taczy kinofili¢ fazy posredniej oraz
wspotczesna ,,projektorowo-torrentowa”.

Réznic jest zdecydowanie wigcej. Technologia znacznie potaniata, pasywnemu
kinofilowi wystarcza projektor, ktory mozna zakupi¢ juz za kilkaset ztotych (czesto z komisu
albo z pofestiwalowych lub szkolnych przetargdw), oraz biata $ciana. Filmy S$cigga on z
Internetu najczesciej w sposob piracki, bo wyrdst w ,,nielegalnej kulturze” i przywykt do tego,
ze za film si¢ nie placi, ale jesli miatby zaptacié, to mniej i inaczej, niz chcialyby podmioty

przemystu kultury. Czerpie tez ile si¢ da z kultury internetowej obfitosci, petnej klasyki, dziet



rzadkich oraz kuriozow, ksztattujac swdj indywidualny repertuar z niejasnym lekiem, ze
korporacyjni dysponenci praw autorskich po raz kolejny sprobujg mu odebra¢ te nielegalne
internetowe dobrodziejstwa. Niemal zupelnie wylamuje si¢ wiec z ekonomicznego porzadku
wspolczesnego przemystu kultury, sytuujac si¢ na tych jego marginesach, jak niegdy$
bywalcy kina przy Euston Station. Filmy nie sa dla niego wazne jako artefakty, nie istnieja
jako oficjalne wydanie DVD, lecz jako znacznie mniej materialny, zero-jedynkowy zapis,
chwilowo umieszczony na dysku, a potem ewentualnie tylko deponowany na ptytach i
zewnetrznych dyskach bez kolorowych okladek. Ulotna materia takiego zapisu zostaje
dowarto$ciowana przyjemnoscia chwili wy§wietlenia, nie za§ posiadania ptyty w opakowaniu
czy kolekcjonerskich boksach.

Kinofil ten bywa samotny. Nawet jesli nie mieszka sam, preferuje jednoosobowe
projekcje. Domowy seans z prywatnym rzutnikiem podiagczonym do laptopa jest przy tym
nieporéwnanie blizszy pierwotnemu doswiadczeniu kina niz seans z uzyciem chocby
najdoskonalszego ekranu telewizyjnego. Panuje ciemnos$¢ przecigta przez snop Swiatla
rzucany na $ciang, a opisywane przez Barthes’a wrazenie, gdy projekcja telewizyjna nie budzi
fascynacji, gdyz zachodzi w przestrzeni ,rodzinnej, podzielonej (przez meble, znane
przedmioty), uporzadkowanej”, ustepuje, bo cienie wytaniajace si¢ na $Scianie z padajacego na
nig snopu S$wiatta okazujg si¢ silniejsze. To one s3a zdolne przeksztalci¢ rodzinng,
uporzadkowang i znang przestrzen, nie zas si¢ jej podporzadkowa¢. Wiadne sg wywotaé stan
podobny do hipnotycznego do$wiadczenia kinowego. Projektor nie jest sprzetem domowym,
lecz narzgdziem, ktore dom przeistacza.

Mysle, ze pasywny kinofil epoki torrentow, zamknigty w domu, nieodczuwajacy
wielkiej potrzeby pisania 1 komunikowania swoich wrazen (lub wyraznie oddzielajacy
zawodowe pisanie z obowigzku od wytaczonego z tej sfery prywatnego repertuaru), jest
wspotczesnym weieleniem podmiotu znanego z dekady lat 60. Nie wniesie zapewne tak wiele
jak tamten do kultury, a z uwagi na jego eskapistyczne ciggoty trudno go wyraznie
zdefiniowac 1 precyzyjnie opisac. Jest by¢ moze charakterystyczny dla czaséw pomigdzy
»koncem historii” a jej ponownym gwattownym poczatkiem oraz dla typu ludzi, ktorzy
chcieliby, na ile si¢ da, strawi¢ reszte zycia na ogladaniu ruchomych obrazéw, uznajac, ze jest
to strategia zyciowa nie gorsza od innych. Dla wspotczesnego kinofila to dom stal si¢ jego

salg kinow3.



