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Abstract

From the Periphery to the Centre and Back Again: The
Case of The Legend of the White Horse (1986)

The article presents a case study of The Legend of the White
Horse (1986), the first Polish-American co-production, di-
rected by Jerzy Domaradzki and Janusz Morgenstern. The
film is considered an attempt to overcome the peripheral-
ity of Polish cinema during the final decade of the Polish
People’s Republic. For this reason, the article frames its
production and reception within Immanuel Wallerstein’s
world-system theory, which examines global economic re-
lations as a hierarchical system dividing entities into cen-
tre and periphery. The economic context of Polish cinema
during this period is crucial, with changes in production
preferences and a growing openness to the West in terms of
both production cooperation and exports. A central analyt-
ical theme is imitation, defined as the film product of a pe-
ripheral cinema striving to enhance its status within world
cinema by adopting practices developed in the centre.
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Slowa kluczowe: Abstrakt
koprodukcja filmowa; Artykut stanowi studium przypadku pierwszej koprodukcji
system-swiat; polsko-amerykanskiej - Biafego smoka (1986) Jerzego Do-
centrum i peryferie; maradzkiego i Janusza Morgensterna. Film jest rozpatry-
kino schylku PRL; wany jako proba przelamania peryferyjnosci kinematogra-
eksport; fii schytku PRL. Z tego wzgledu historia produkc;ji i recepcji
imitacja filmu zostala wpisana w teorie systemu-swiata Immanuela
Wallersteina, ktory rozpatrywal globalne stosunki gospo-
darcze, widzac w nich hierarchiczny uklad sil, dzielacy
funkcjonujace w nim podmioty na centrum i peryferia.

Znaczacym ttem dla badanych procesow jest owczesna sy-
tuacja gospodarcza polskiej kinematografii: zmiany w pre-
ferencjach produkcyjnych i otwarcie na Zachod - zarowno
pod wzgledem wspolprac produkeyjnych, jak i eksportu.
Istotna kategorig analityczng jest imitacja, rozumiana jako
produkt powstajacy na kinematograficznych peryferiach,
probujacych podnies¢ swoja pozycje w kinematografii-
-swiecie za sprawg implementacji rozwigzan wyksztalco-
nych w filmowym centrum.
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Ziemowit Szczerek, opisujac swoje podréze po Europie Srodkowej, wyli-
czal: Jezdze przez te Bordurig, Rurytanie, Molwanie, Elbonig, Krakozje. Wszystkie te nie-
istniejqce krainy to wymyslone paristwa w naszej czesci Europy funkcjonujgce w zachod-
niej popkulturze'. Gdyby pisarz ogladat Biatego smoka (1986) Jerzego Domaradzkiego
i Janusza Morgensterna? z pewnoscia do tej listy nieistniejacych krajow kumulu-
jacych stereotypowe cechy Europy Srodkowo-Wschodniej dopisatby Karistan. To
miejsce, jak méwi narrator, ktére omingla historia, gdzie wcigz zyjq legendy, a ludzie
wierzq, ze ich przeznaczenie jest wyryte w galaktykach. Przestrzen peryferyjna wzgle-
dem cywilizacyjnego centrum, z ktérego przyjezdza bohater filmu - mezczyzna
charakteryzowany jako racjonalny (jest geologiem), przywiazany do technologii
(wszystko oblicza na komputerze), a przede wszystkim sklonny opiekowac sie
takimi miejscami jak Karistan (nie chce dopusci¢ do degradagji krainy przez
amerykariska korporacje wydobywajaca zloza naturalne). Relacja miedzy
krajem pochodzenia naukowca — Stanami Zjednoczonymi — a prowincjonalnym
panstwem jest ufundowana na podlegltosci: to Amerykanie decyduja o losach
Karistanu (zaréwno o jego degradacji, jak i ocaleniu), to oni sa wtadni albo cywi-
lizowad, albo konserwowaé w obecnym ksztatcie.

Swiat przedstawiony Bialego smoka wydaje sie rzadzi¢ regutami podobny-
mi do tych opisanych przez Immanuela Wallersteina w odniesieniu do funkcjo-
nowania gospodarki-§wiata, czyli systemu, w obrebie ktérego istnieje podziat pracy,
a tym samym znaczqca wewnetrzna wymiana podstawowych lub niezbednych débr oraz
przeptyw kapitatu i pracy®. Relacje w tym systemie maja charakter zaleznosci, dziela
Swiat na centrum i peryferia (z posrednimi pétperyferiami). Wyrazny podzial na
rzadzacych i zarzadzanych nie jest jednak wytacznie cecha fabuty Biatego smoka —
dotyczyt on réwniez pracy produkcyjnej nad filmem, stanowiacym pierwsza po-
wojenna koprodukcje polsko-amerykanska. Historia wspétpracy, rozwijajacej sie
ponad powoli uchylana zelazna kurtyna, ilustruje poziom ambicji kinematografii
schytku PRL. Wydaje sie, ze ambicja ta nie znata granic, a towarzyszylo jej prze-
Swiadczenie, ze opuszczenie pozydji peryferii i dolaczenie do kinematograficzne-
go centrum jest realnym celem.

Przedstawiona analiza stanowi wycinek historii polskiego kina kornca lat
80., a jej celem jest opisanie — na przyktadzie proceséw produkcyjnych, rekonstru-
owanych na bazie materiatéw archiwalnych, ale réwniez recepgji i sposobu ksztal-
towania materii audiowizualnej Biatego smoka — 6wczesnych stosunkéw miedzy
kinematografiami polska i amerykanska, przypominajacych relacje zaleznosci
nakre$lone w Wallersteinowskiej koncepcji gospodarki-§wiata. Szczegdlnie sku-
piam sie na znaczeniach nadawanych transatlantyckiej wspétpracy przez strone
polska: decydentéw, twdrcow i prase. Podjecie wspélpracy z Amerykanami inter-
pretowano jako szanse na zmiane statusu rodzimej kinematografii z peryferyjnej
na $wiatowa — a przynajmniej na znaczne zblizenie sie do centrum. Refleksja nad
przebiegiem procesu koprodukcyjnego, a takze jego rezultatem, wskazuje jednak
na odmienny skutek: zamiast znie$¢ status peryferii, raczej go przypieczetowano.

Analiza by¢ moze juz na wstepie skazanego na porazke przedsiewziecia,
majacego na celu wydzwigniecie polskiej kinematografii na pozycje centralne,
wskazuje na wieksze zniuansowanie relacji miedzy stronami zaangazowany-
mi w proces produkcyjny Biatego smoka, niz wynikatoby z prostej opozycyjnosci
Wallersteinowskiej dychotomii. W przebiegu transatlantyckiej wspétpracy sto-
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sunki hierarchiczne zdawaty sie zatamywag, a czasami wrecz odwracaé. Strona
polska, $wiadoma (niekiedy) swojej peryferyjnej pozycji, prébowata ja wyko-
rzysta¢ w celu przechwytywania kapitalu symbolicznego przynaleznego cen-
trum. Natomiast pozycja amerykanskiego kontrahenta niejednokrotnie stabta,
co podporzadkowywato go produkcyjnym standardom kinematografii socja-
listycznej. Tak fluktuujace relacje sit dwdch stron koresponduja z koncepcja
Tomasza Zaryckiego precyzujaca relacje centrum i peryferii. Postuluje on porzu-
cenie spojrzenia opartego na jednostronnej dominacji centrum nad peryferiami
na rzecz takiego, ktére widziatoby w obustronnych relacjach dialog, negocjacje
i wymiane — zaré6wno symboliczna, jak i materialna®.

Jednoczeénie kluczowa role w rekonstruowanym procesie odgrywa kate-
goria wyobrazni, majaca zasadnicze znaczenie dla rozbudzania przez obie stro-
ny oczekiwan wobec efektéw kooperacji. To wta$nie wzajemne fantazje okre$laty
horyzont celéw i wptywaly na wstepne rozdysponowanie miejsc w hierarchii.
Strona polska identyfikowata siebie jako podmiot wprawdzie stabszy - Ameryka-
nie mieli reprezentowac wyzszy poziom zaawansowania technicznego i kultury
produkgji — ale mogacy dzieki temu osiagaé wtasne cele. Amerykanie z kolei — co
sugeruje réwniez fabuta filmu — wyobrazali sobie socjalistyczna Polske jako kraj
ulegly, tatwy do eksploatacji. Ujawnianie sie tych wyobrazein w licznych wypo-
wiedziach twoércéw, decydentéw oraz prasy koresponduje z twierdzeniem Ar-
juna Appaduraia na temat funkcjonowania w $wiecie globalnych przeptywdéw,
w ktérych wyobraznia ma znaczenie projekcyjne, jest preludium do pewnego rodzaju
ekspresji®. Na jej ksztaltowanie fundamentalny wplyw maja media, zwtaszcza film
i wideo® — w tamtym czasie w Polsce opanowane w znacznym stopniu przez tresci
nalezace do popkultury amerykanskiej. W efekcie Hollywood byto powszechnie
identyfikowane jako kinematograficzne centrum, a Stany Zjednoczone jako kraj
dostatni i — co kluczowe — przychylny Polakom.

Historia produkgji Biatego smoka jawi sie zatem jako przyktad procesu krzy-
zowania sie modeli produkcji i intereséw ekonomicznych, a takze wzajemnych
wyobrazen na temat swoich rél w relacjach centrum z peryferiami oraz fanta-
zji o mozliwosciach ich przekraczania. Jednoczesnie jest to przypadek osadzony
w bardzo konkretnych realiach historycznych, ujawniajacy obowiazujace éwcze-
$nie kulturowe przekonania na temat zaleznosci rzadzacych globalnymi przepty-
wami obrazéw, estetyk i érodkéw produkgiji.

Kryzys - eksport - imitacja

Ttem opisywanych w artykule wydarzen jest sytuacja ekonomiczna pol-
skiej kinematografii lat 80. Znajdowata sie ona (jak cata gospodarka) w kryzysie,
co zmusito decydentéw do czeSciowego otwarcia sie na rozwiazania rynkowe,
ktére miaty zostaé wsparte reforma kinematografii, a przypieczetowane ustawa”
Szczegolnie dotkliwy byt brak dewiz, niezbednych miedzy innymi do zapewnie-
nia kinom filméw z krajéw kapitalistycznych — towaru najbardziej pozadanego
wéréd widowni, zasypujacego (cho¢ czesciowo) dziure finansowa w deficytowej
kinematografii. Jednym z pomystéw na kumulowanie dewiz bylo zintensyfiko-
wanie eksportu, przede wszystkim do krajéw Zachodu. Wiodarze dopingowa-
li Zespoty Filmowe, by tworzyly z mysla o zagranicznych rynkach: zapewniali
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o stuprocentowych wpltywach z eksportu?, czynili aktywno$¢ na tym polu jednym
z kryteriéw oceny okresowej’, a takze wiazali ekspansje za granice z budzetem —
po reformie eksport miat by¢ jednym z gtéwnych zrédet finansowania pozyski-
wanego spoza Funduszu Kinematografii®. Te tendencje korespondowaty z tren-
dami w catej gospodarce i polityce zagranicznej. Reformy gospodarcze miaty by¢
ufundowane na sprzedazy zagranicznej'!, a otwarcie si¢ na kraje Zachodu byto
jednym z najpilniejszych zadan dla ekipy rzadzacej'.

Jednoczednie intensywnie zastanawiano sie nad sposobem dotarcia do
rynkéw zachodnich. Sprawdzajacy sie na przetomie lat 60. i 70. system oparty
na transferowaniu kreconych éwczesnie superprodukgji, , wielkonaktadowych”
spektakli historycznych o szczeg6lnych walorach widowiskowych jak Faraon (rez.
Jerzy Kawalerowicz, 1965) czy Potop (rez. Jerzy Hoffman, 1974), nie byt mozli-
wy do utrzymania ze wzgledéw finansowych®. Nalezato zatem dokona¢ analizy
$wiatowych rynkéw pod wzgledem panujacych méd. Méwit o tym Stanistaw Ku-
szewski, dyrektor programowy Naczelnego Zarzadu Kinematografii, w referacie
Problemy promocji polskiego filmu za granicq: W uktadzie idealnym dokonywane przez
»Film Polski” rozpoznanie rynku Swiatowego mogloby byc do pewnego stopnia czynni-
kiem stymulujgcym takze i profil oferty programowej kinematografii**. Pomyslem na
podbdj swiatowych rynkéw bylto zatem imitowanie — co zreszta nie réznito sie od
tendencji w calej gospodarce®.

W latach 80. wyksztalcita sie formuta blockbustera, czerpiaca wzorce
z popularnego w tamtym czasie Kina Nowej Przygody'¢. Te przeznaczone dla
widowni dziecieco-mlodziezowej filmy cieszyly sie powodzeniem réwniez
w Polsce. Spo$réd zagranicznych propozycji najpopularniejszym tytutem
w 1984 r. byli Poszukiwacze zaginionej arki (Raiders of the Lost Ark, rez. Steven
Spielberg, 1981), w roku 1985 zaraz za Klasztorem Shaolin (Shaolin Si, rez. Chang
Hsin-Yen, 1982) uplasowaly sie Powrét Jedi (Return of the Jedi, rez. Richard
Marquand, 1983), E.T. (E.T. the Extra-Terrestrial, rez. Steven Spielberg, 1982)
oraz Indiana Jones i Swigtynia Zagtady (Indiana Jones and the Temple of Doom, rez.
Steven Spielberg, 1984), w 1986 r. pierwsze miejsce na tej liscie zajelo Milosc,
szmaragd i krokodyl (Romancing the Stone, rez. Robert Zemeckis, 1984), w 1987 r. —
Terminator (The Terminator, rez. James Cameron, 1984) i Niekoriczqca sie opowies¢
(Die unendliche Geschichte, rez. Wolfgang Petersen, 1984), a w 1988 r. — Krokodyl
Dundee (Crocodile Dundee, rez. Peter Faiman, 1986)".

Ta formuta wydawata sie wiec najlepsza do nasladowania. Problem po-
legat na tym, ze wymagata specyficznych warunkéw produkcyjnych, przede
wszystkim niemozliwych do osiagniecia w ramach naszej kinematografii efek-
tow specjalnych, nazywanych trickami. Dlatego pomystem na rozwiazanie tego
problemu byto nawiazanie wspélpracy z partnerem, ktéry byt w stanie podnies¢
poziom techniczny® — dotyczyto to wspétpracy zaréwno z lepiej rozwinietymi ki-
nematografiami socjalistycznymi (np. z ZSRR - Podréze Pana Kleksa [rez. Krzysz-
tof Gradowski, 1985/ czy Czechostowacja — Pan Kleks w kosmosie /rez. Krzysztof
Gradowski, 1988/), jak i kapitalistycznymi (np. z Kanada — Cudowne dziecko /rez.
Waldemar Dziki, 1986/%). Nie mniej istotnym — jesli nie najistotniejszym — argu-
mentem na rzecz wejScia we wspotprace z zachodnim partnerem byto otwarcie
dostepu do tamtejszego rynku. Filmy powstajace w koprodukcji miaty tatwiejsza
droge na upragniony Zach6d?.
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Ku centrum

Wallerstein, opisujac gospodarke-Swiat, zauwaza, ze silne panstwa oddzia-
tujq na stabe paristwa, wymuszajqc na tych ostatnich praktyki kulturowe — polityke w za-
kresie jezyka, edukacji (...) i mediéw — ktére majg na celu wzmocnienie dtugofalowych
powigzan miedzy nimi*. W praktyce kinematograficznej wtadza silnych nad sta-
bymi przejawia sie miedzy innymi w przeptywie form i estetyk — od podmiotéw
dysponujacych wieksza sita (kulturowa i ekonomiczna) do podmiotéw peryfe-
ryjnych. Centrum tego wycinka przemystu kulturowego jest Hollywood, a do-
kladnie ,wielka széstka”?, czyli najwieksze wytwoérnie filmowe, dysponujace,
moéwiac jezykiem Wallersteina, quasi-monopolem na produkcje najbardziej po-
zadanych w skali globalnej produktéw, czyli blockbusteréw. Pozostali, jak pisat
Marcin Adamczak, mogq sobie pozwolic co najwyzej na imitacje (...). Jednorazowos¢
nie zmienia jednak niczego w ukfadzie sit kinematografii-swiata** — a nawet uktad ten
umacnia, bowiem utrzymuje hierarchie transferu form i estetyk: peryferie nasla-
duja to, co powstato w centrum.

Jednak wiodarze kinematografii schytku PRL wyobrazali sobie relacje
geopolityczne — a przede wszystkim wlasne miejsce w $wiatowym obiegu kine-
matograficznym — inaczej. Podczas kolaudacji Biafego smoka przewodniczacy ko-
misji Jerzy Schénborn optymistycznie konstatowat, ze wpasowalismy sig w Swiato-
wq mode ® — majac na mysli podobienstwo dzieta Domaradzkiego i Morgensterna
do filméw Lucasa i Spielberga. Pozytywna ocena filmu prébujacego chwytaé hol-
lywoodzki styl faczyla sie, zreszta nie tylko w wypowiedziach Schénborna, z dos¢
niewybredna krytyka dorobku amerykanskiego kina: Ten film i tak wykazuje pewien
sens w poréwnaniu do wielu filméw amerykariskich®. Janusz Majewski miat podob-
ne zdanie o kinematografii Stanéw Zjednoczonych, szczegélnie w poréwnaniu
z Bialym smokiem: Bedgc w Ameryce pét roku, miatem okazje ogladac — co tam sig robi.
Przeciez ta ich produkcja jest okropna. My u nas ogladamy tylko te ich najlepsze pozycje.
Tu uwazam, Ze mimo gltupoty scenariusza i naiwnosci jednak jakos sig to oglgda. Uwazam,
Ze powinnismy ocenic to jak najwyzej>.

Wydaje sie, ze te druzgocace opinie braty sie z checi lepszego przedsta-
wienia wtasnej produkgji na tle Hollywood. Oceniajac tanie imitacje tamtejszych
oryginatéw, kolaudanci ewidentnie widzieli w nich dzieta na poziomie réwnym
produkgjom hollywoodzkim, a nawet wyzszym. Podobne sceny rozgrywaty sie
na zebraniach wokét innych rodzimych imitacji amerykanskich blockbusteréw.
Podczas oceny Podrézy pana Kleksa padlo stwierdzenie, ze w jakiejs mierze mozna
ten film przyrownac do tradycji Spielberga, ale (...) jest zrobiony inteligentniej, bardziej
dowcipnie®. Takze ewentualne potkniecia naszych twércéw od razu maskowano
poréwnaniami do dziet hollywoodzkich, jak w przypadku Kigtwy doliny wezy
(rez. Marek Piestrak, 1987): Moze ta scena jest rzeczywiscie stabsza, ale trzeba sobie
powiedziec, ze Spielberg w , Arce Przymierza” w partii koticowej nie wiedzial w pew-
nych sekwencjach co zrobic®.

Wygtaszane przy okazji ocen polskich produkcji opinie na temat Hollywood
méwia wiecej o naszych wyobrazeniach niz o samej Fabryce Snéw. Amerykanska
branza filmowa byla traktowana z pobtazaniem. Dla przykiadu, Ryszard Koni-
czek stwierdzil na temat Bialego smoka, ze cos (...) bardziej naiwnego trudno sobie
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Poszukiwacze zaginionej arki, rez. Steven Spielberg (1981)

Indiana Fones i Swigtynia Saglady, rez. Steven Spielberg (1984)
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Mitosé, szmaragd i krokodyl, rez. Robert Zemeckis (1084)
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wyobrazic®, co wcale nie miato by¢ przytykiem, bowiem, jak kontynuowat, fabuta
ta wynika z pewnych realiow kulturowych tamtego kraju. Film dla dzieci wychowanych
na wielokanatowe;j telewizji (...). Ten film to jest cata ta kultura®. Warto$cia filmu miato
by¢ wedtug niego to, ze potrafi istote tej naiwnej kultury uchwycié i skopiowac.
Ostatecznie skonstatowal: Jest to film dla dzieci wychowanych juz na pewnej innej
kulturze. Rezyserzy zrobili film nie dla naszego dziecka®® — co wydaje sie wyrazem
najwyzszego uznania, bowiem polskim twércom miato udac sie w peini uchwycic¢
cechy kulturowo obce. W $wiadomosci decydentéw imitowanie nie byto prak-
tyka peryferii, prébujacych kopiowac¢ silniejszych, ale jawilo sie jako $wiadomie
przyjeta strategia udowadniania wtasnej biegtosci produkcyjnej, co miato poméc
w dotaczeniu do kinematograficznego centrum.

Przedmiotem nasladownictwa miat by¢ przede wszystkim gatunek. Byto
to warunkiem wstepnym, szczegétowo okreslonym w umowie koprodukcyjnej
miedzy Zespolem Filmowym ,Perspektywa” a Legend Productions, amerykan-
skim podmiotem inicjujacym przedsiewziecie. Widnieje w niej zapis, ze scena-
rzysta, a zarazem wspo6lwlasciciel studia Robert C. Fleet ma dostarczy¢ specjalnie
wyszukany scenariusz nadajgcy sig dla najszerszej widowni®. Na czym to ,specjalne
wyszukanie” ma polegaé, precyzowat Michat Zabtocki, kierownik produkgji fil-
mu: Scenariusz ,,Biatego smoka” wykorzystywat watki z wielu wczesniejszych filmow,
gtownie amerykanskich, jak , Dragonslayer” (,, Pogromca smokéw”) czy ,, Legend of Lone-
Ly Rider”** (,, Legenda o samotnym jezdZcu”) i zawierat pewne, charakterystyczne dla tego
typu filméw przygodowych, state elementy: pare miodocianych bohaterow, biate konie,
smoki, efekty specjalne®. Scenariusz miat wiec wpisywac sie w konwencje kina fan-
tasy, wykorzystywac okreSlony sztafaz i zakladac¢ uzycie efektéw specjalnych.
Realizacyjnym celem, co réwniez precyzowatl kierownik, bylto stworzenie warto-
Sciowego artystycznie filmu przygodowego, adresowanego do szerokiej widowni*®.

O tym, ze cel zostat osiagniety, zaswiadczaja nie tylko apologetyczne ko-
mentarze kolaudantéw (Ten film to takie skrzyzowanie ,,Godzilli” z ,,E.T.”%, Juz wcze-
$niej Lucas i Spielberg tworzyli takie kino®), ale réwniez prasy, ktéra odczytywata
przyjeta przez twércéw formute widowiska zgodnie z ich zatozeniami: , Biaty
smok” jest kontynuacjq serialu o poczciwych paskudach, monstrach o gotebim sercu (...)
gnom Yoda z ,,Gwiezdnych wojen” Lucasa i spielbergowski E.T. to najbardziej typowe
okazy szybko rozmnazajgcego sie gatunku®; W obrazie tym jest troche sensacji i przygody,
troche fantazji. Ot, amerykaniski przepis na kasowy film dla dzieci®.

Wejécie do kinematograficznego centrum mialo realizowa¢ sie nie tylko
poprzez nasladowanie estetyki. Wierzono, ze w perspektywie krétkoterminowej
wspotpraca z Amerykanami podniesie jako$¢ produkgji oraz przyniesie szybki
i wysoki zarobek; w perspektywie dtugofalowej koprodukcja miata zapewnié do-
step do $wiatowego (przede wszystkim amerykanskiego) rynku.

Kwestia pieniedzy zostata podniesiona podczas kolaudacji. Morgenstern
zaczat zebranie od wytlumaczenia sie z podjecia wsp6tpracy z Amerykanami sto-
wami, ktére nie pozostawiaty cienia watpliwosci: Po wielu latach otrzymalismy ofer-
te zrealizowania wspélnie filmu, co byto dla nas dobrym ,kqskiem”. Zalezato nam przede
wszystkim na tym, aby zrobi€ film, ktéry zarobi dla nas troche dewiz*'. Taka uwaga nie
byta niczym dziwnym, podobne mozna byto ustysze¢ podczas innych kolaudacji,
co dowodzi systemowego wystepowania tej praktyki w obrebie calej kinemato-
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grafii. W obliczu reform zespoty filmowe byly nie tyle zachecane, ile zmuszane
do tworzenia filméw o potencjale frekwencyjnym. Kierownicy zespotéw, szcze-
gblnie w drugiej potowie lat 80., dbali, by — méwiac jezykiem hollywoodzkich
producentéw — ich portfolio byto odpowiednio zdywersyfikowane. Byt to jeden
z element6éw branych pod uwage podczas oceny zespotéw*.

Kolaudanci rozumieli potrzebe kumulowania dewiz. Kazimierz KoZniew-
ski stwierdzil wprost, ze jest to film, ktory ma dla nas zarobic. Nie wypetniam nawet
tego arkusika, poniewaz nie mam nic tu do gadania. Nie znam sig na tego rodzaju filmach.
Najchetniej wyszedtbym po 15 minutach od rozpoczecia projekcji*® — co wcale nie miato
$wiadczy¢ zle o ocenianej produkgji. Podobne reakcje byty powszechne podczas
posiedzeri ewaluujacych filmy dziecieco-mlodziezowe, imitujace rozwiazania za-
chodnie*. Niemalze identyczne stowa padty z ust Lecha Wieluniskiego na kolau-
dacji filmu Pan Samochodzik i niesamowity dwér (rez. Janusz Kidawa, 1986). Wedlug
niego byt to film z gatunku takich, ktdre jak najszybciej nalezatoby skierowac na
ekrany i liczyc ztotowki, ktére bedq wptywaty do kasy®.

Druga pilna kwestia byto dorazne usprawnienie realizacji dzieki wspar-
ciu amerykanskiego kontrahenta. Wedtug umowy do zadan Amerykanéw na-
lezato miedzy innymi dostarczenie tasmy filmowej, zatrudnienie aktoréw klasy
gwarantujacej sukces komercyjny, a takze realizacja efektéw specjalnych. Czy-
li mieli wesprze¢ produkcje w tych aspektach, ktére w polskiej kinematografii
bywaty problematyczne.

Na Domaradzkim najwieksze wrazenie zrobita iloé¢ tasmy, jaka dyspono-
wat. W Polsce byt to materiat wybitnie deficytowy, ktérego brak generowat réz-
norakie problemy. Tasmy lepszej jakosci (Kodaka lub Fuji) mozna byto pozyskac
jedynie z Zachodu za wysokie stawki dolarowe. Braki w surowcu sprawiaty, ze
wiele produkgji przesuwano, podobnie jak premiery gotowych filméw, czekaja-
cych na zgranie na taSme pozytywowa. Tymczasem firma Legend Productions
dostarczyta negatyw pozwalajacy na wykonanie nawet dziesieciu dubli, gdy stan-
dardem na rodzimych planach byty dwa lub trzy: Przezytem doswiadczenie wtasciwie
nieznane polskim rezyserom. Dopiero w 5 czy 6 dublu uzyskuje sig idealne zgranie aktora
z technikq filmowq, z catym tlem, partnerami. Tego potrzebujq nawet bardzo dobrzy akto-
rzy. ll0S¢ przeradza sie w jako$c. Lepsze warunki dajq wigksze mozliwoéci artystyczne®.

Na odbiorcach wieksze wrazenie robita amerykariska czeé¢ obsady. Polska
ekipa aktorska byta bardzo ograniczona — obsadzata gléwnie epizody (np. Zbi-
gniew Lesien, Andrzej Blumenfeld), jedyna role drugoplanowa zagral Kazimierz
Kaczor. Reszte stanowili Amerykanie — cztery najwazniejsze role przypadly roz-
poznawalnym aktorom, znanym réwniez z polskich ekranéw. Gtéwna rola, ame-
rykanskiego geologa, przypadia Christopherowi Lloydowi; aktor przyleciat do
Polski niemalze prosto z planu Powrotu do przysztosci (Back to the Future, rez. Ro-
bert Zemeckis, 1985), ktéry uczynit z niego gwiazde. Druga wazna role, walczacej
o wieczna mlodoéé wiedzmy Alty, zagrata Dee Wallace Stone, ktéra polska publika
kojarzyla gtéwnie z roli matki w E.T. Niektérzy recenzenci odnotowali jej obecno$é
takze w filmie Critters (rez. Stephen Herek, 1986), kt6éry wszedt na polskie ekrany
w podobnym czasie co Bialy smok —latem 1987 r. Aktorami o rozpoznawalnych na-
zwiskach byli réwniez Allison Balson — wcielajaca sie w mtodziutka przyjaciétke
smoka — oraz Soon-Tek Oh - grajacy chifiskiego skrytobéjce, takomego na skrywa-
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ne w smoczej pieczarze klejnoty. Prasa kojarzyta nazwisko Balson z popularnym
serialem Domek na prerii (Little House on the Prairie, NBC, 1974-1983), natomiast
Soon-Tek Oh miat na koncie sporo rél w kinie wschodnich sztuk walki i wystep
w jednej z odston serii o Jamesie Bondzie — Czlowiek ze ztotym pistoletem (The Man
with the Golden Gun, rez. Guy Hamilton, 1974). Tak zbudowana obsada mogta robi¢
wrazenie i stwarzata pozory zblizania sie do kinematograficznego centrum.

Wkiad amerykanski mial sie przejawié¢ réwniez w zaangazowaniu w kwe-
stie techniczne — zaréwno na etapie konstruowania efektéw specjalnych na pla-
nie, jak i w postprodukcji. W kontrakcie widniat zapis o obowiazku zapewnienia
przez strone zachodnia odpowiednich trickéw — co byto jednym z podstawowych
wabikéw zachecajacych do wejécia we wspéiprace z Legend Productions. Tym
bardziej, ze wymagat tego scenariusz — trzeba bylo zbudowa¢ tytutowego smoka,
ktéry miat strzela¢ z oczu laserami, latac i przemieniac sie w biatego konia. Nie-
stety hollywoodzkie stawki okazaly sie zbyt wysokie dla amerykanskiego kontra-
henta, ktéry by wypelni¢ zapisane w kontrakcie zobowiazanie, zlecit wykonanie
efektéw... stronie polskiej. Udato sie jednak zrealizowaé inne przedsiewziecia
natury technicznej: Amerykanie dostarczyli na plan kamere w systemie steadicam
oraz zlecili prace postprodukcyjne hollywoodzkim firmom: udzwiekowieniem
i montazem dzwieku zajely sie firmy Paul Vitello and Associates oraz B&B
Sound?¥, a zmiksowaniem efektéw specjalnych — Digital Production®.

Polscy twércy myéleli takze dtugofalowo: w ich przekonaniu koprodukgja
z Legend Productions miata by¢ brama do Hollywood. O swoich planach i ambi-
cjach méwili wprost. Domaradzki na kolaudacji przekonywat, uzywajac formy
dokonanej: Otworzylismy tym wejscie na tzw. rynek. Mamy juz 6 nowych propozycji.
Im sig to tak spodobato®. Kierownik produkcji réwniez nie ukrywat, ze film ma by¢
dla polskiej branzy taranem. W dokumentach podsumowujacych przedsiewzie-
cie zaznaczyt: Dodatkowym celem, przyswiecajgcym dziataniom Kierownictwa Zespotu
,Perspektywa”, byto wyprodukowanie pierwszego po 1l wojnie swiatowej wspdlnego fil-
mu polsko-amerykariskiego na zasadach koprodukcji i zainicjowanie tym samym dalszych
ewentualnych wspolnych przedsigwziec filmowych™.

O prawdopodobiefistwie takiego obrotu spraw zapewniata strone polska
spiritus movens przedsiewziecia, producentka, a jednoczesnie zona scenarzysty
i matka odtworcy roli dzieciecej — Alina Szpak. Aktorka kojarzona z filméw An-
drzeja Wajdy i desek rodzimych teatréw poznata swojego przyszlego meza, Ame-
rykanina Fleeta, podczas jego pobytu na stypendium twérczym we Wroctawiu
w potowie lat 70. Para wyjechata do Stanéw Zjednoczonych, gdzie sprébowata
szczedcia w branzy filmowej. Przychodzac do polskich Zespotéw Filmowych
z propozycja wspétpracy®, argumentowala, ze wspdlna realizacja jest dla strony
polskiej szansa wejicia na trudny amerykanski rynek®. By¢ moze w celu przeko-
nania strony polskiej o promocyjnym potencjale produkcji Fleetowie wpisali do
umowy zobowiazanie podjecia pracy nad ogélnodwiatowym planem marketin-
gowym™ i sprzedazowym — ktéra pono¢ miata by¢ juz w toku w momencie pod-
pisywania kontraktu. Szpak zapewniata, ze filmem interesuja sie 22 rynki*. Te
dane i zobowiazania musiaty dziata¢ na wyobraznie polskich twércéw. O tym,
jak bardzo zalezato im na pokazaniu sie z dobrej strony, a takze jak bardzo liczyli
na urzeczywistnienie swoich wyobrazen, $wiadcza wybory produkcyjne i prze-
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kroczony budzet. Aby przedstawi¢ mozliwosci inscenizacyjne, zdecydowano
sie nakreci¢ jedna ze scen w kopalni soli w Wieliczce®. Z kolei przekroczenia
budzetowe ttumaczono faktem, ze ksztatt obrazu filmu ma sprostac pewnym nor-
mom Swiatowym, a jednoczesnie byc¢ prezentacjq mozliwosci polskiej kinematografir™®.
W podobne tony uderzata prasa, ktéra nawet krytykujac film, wyrazata nadzieje,
ze by¢ moze przyczyni sie on do wzniesienia naszej kinematografii na wyzszy
poziom: Jesli przyjecie filmu w Stanach Zjednoczonych (poparte odpowiedniq reklamq)
zakoticzy sig czesciowym chociaz sukcesem, sptynqg do nas nastepne tego rodzaju propo-
zycje, a w ich rezultacie nasza kinematografia bedzie miata szanse podniesc sig na wyzszy
jakosciowo poziom techniczny™.

Podczas zdje¢ wiele wskazywato, ze sprawy ida w dobrym kierunku. Spo-
ro z amerykanskich zobowiazan zostato zrealizowanych, produkga data takze
pozytywny impuls do rozwoju cztonkom ekipy, a nawet — zgodnie z pierwotny-
mi wyobrazeniami — calym sektorom branzy. Warunkiem wspétpracy peryferii
z centrum i podstawa ambigji tych pierwszych jest, wedtug Wallersteina, bezwa-
runkowe dostosowywanie sie do wymagan stawianych przez silniejszych. I zda-
wato sie, ze polska branza filmowa te wymagania spelnia. Zabtocki wyliczat, ze
podczas zdje¢ udato sie nabra¢ nowego doswiadczenia operatorskiego w pracy
z helikopterem i motolotnia®, wspominat réwniez, ze przy okazji duzego filmu ko-
produkcyjnego nastqpito ozywienie produkcyjne w WEFF i zainteresowanie technikami spe-
cjalnymi (do celow efektow specjalnych zbudowano ekran do przedniej projekcji)®. Obaj
rezyserzy mogli utwierdzi¢ sie we wlasnym profesjonalizmie na tle ekipy amery-
kariskiej. Chetnie podkreslali na famach prasy, ze mieli dobry kontakt z aktorami,
ktérzy wielokrotnie stawali po ich stronie, gdy dochodzito do konfliktéw z pro-
ducentami. Jak wspominat Domaradzki, amerykanscy aktorzy byli zaskoczeni (...)
profesjonalizmem naszej pracy® — z ich perspektywy jedyna rzecza, ktéra dzielita ich
od kinematograficznego centrum, byly niedomagania techniczne.

Ku (choc¢by) polperyferiom

Dlaczego zatem do ,,Perspektywy” nie zaczety sptywac z Hollywood pro-
pozycje wspdtpracy? Dlaczego tak dobrze zapowiadajacy sie film nie odnidst
swiatowego sukcesu? Co wiecej, dlaczego nie osiagnal sukcesu w Polsce? Po
roku wyswietlania Sciagnat do kin zaledwie 400 tys. widzéw, plasujac sie pod
wzgledem popularnosci wéréd filméw wprowadzonych na ekrany w 1987 r. pod
koniec czwartej dziesiatki®.

Przedwiadczenie o mozliwosci szybkiego awansu do centrum kinemato-
grafii-Swiata za sprawa jednej wspdtpracy z Amerykanami mialo w duzej mierze
charakter wyobrazeniowy i nie pokrywato sie z rzeczywisto$cia. Mozna zaktadaé,
ze duza role w nakrecaniu spirali oczekiwan odegrata aura samego Hollywood -
wytworzona, jak okreslitby to Appadurai, dzieki zbiorowemu doswiadczeniu me-
diow®. Fakt, ze we wspdtprace miata by¢ zaangazowana strona amerykanska —
na dodatek pierwszy raz po II wojnie §wiatowej — nasuwat rodzimym twércom
skojarzenia oparte na zmitologizowanym pojmowaniu Stanéw Zjednoczonych.
Jak mozna wnioskowaé z ich wystapien podczas kolaudacji, byli przekonani, ze
ich dzieto bedzie lepsze niz przecietny hollywoodzki film. Mierzyli w poziom
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Cudowne dziecko, rez. Waldemar Dziki (1986)

Klgtwa doliny wezy, rez. Marek Piestrak (1987)
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Pan Kleks w kosmosie, rez. Krzysztof Gradowski (1988)

Podroze Pana Kleksa, rez. Krzysztof Gradowski (1985)
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Spielberga i Lucasa. Przecenienie implikacji wspétpracy wynikalo z potraktowa-
nia Hollywood jako homogenicznej cato$ci — mata, poczatkujaca firemke, jaka
bylo Legend Productions, traktowali jak jedno ze studiéw majors. Znajdujaca sie
w adresie firmy Fleetéw ulica Hollywood Station musiata dziata¢ na wyobraznie.

Tymczasem malzefistwo Fleetéw miato ambicje dopiero dosta¢ sie do cen-
trum. Po wyjezdzie z Polski osiedli w Nowym Jorku, gdzie prébowali swoich
sit w teatrze, ale okazalo sie, ze trudno sie z niego utrzymad. Stad pomyst, by
pojechac na Zachodnie Wybrzeze i sprobowac sit w kinematografii. Biaty smok to
dopiero ich drugi petnometrazowy projekt® — pierwszym byt film familijny Bracia
z dzikiego lasu (Brothers of the Wilderness, rez. Melanie Anne Phillips, 1984), kt6ry nie
odniést wiekszego sukcesu. Szybko zorientowali sie, ze brakuje im —jako aspiru-
jacym producentom — przygotowania biznesowego. Fleet skonczyt zaoczny kurs
z analizy finanséw i kredytéw, a Szpak — z ksiegowosci i obstugi komputera®.
Mozna powiedzie¢, ze znajdowali sie w potozeniu pétperyferyjnym. Od peryferii
dzielito ich uprzywilejowane usytuowanie geograficzne — adres przy Hollywood
Station, ktérym mogli legitymowac sie przed kontrahentami. Od centrum — brak
doswiadczenia, kapitatu i umiejetnodci. Te braki zostaty bardzo szybko obnazone
podczas wspélpracy ze strona polska.

Gdy maszyna produkcyjna byta juz rozpedzona, zaczelty pojawiac sie
problemy finansowe, co zachwiato stabilna z poczatku hierarchia miedzy kon-
trahentami. Fleetowie, by zachowa¢ ptynnos¢ finansowa, zaproponowali wsp6t-
prace firmie Filmtel, reprezentowanej przez Andrzeja Krakowskiego i Lloyda
E. Eisenhowera II, ktérzy zobowiazali sie podnie$¢ budzet o milion dolaréw. Nie
pozwolito to jednak wywiaza¢ sie ze zobowiazan wobec strony polskiej. Najwiek-
szym problemem bylo sfinansowanie kluczowego elementu filmu — efektéw spe-
gjalnych. Zebrane $rodki w zaden sposéb nie byty w stanie pokry¢ ustug holly-
woodzkich ekspertéw. Do tego doszty problemy z dostarczeniem ta$my, a nawet
ostatecznej wersji scenariusza. Gdy trudnoéci sie nawarstwialy, Przedsiebiorstwo
Realizacji Filmoéw ,,Zespoty Filmowe” wystosowato pismo o rozwiazaniu umowy
z winy Legend Productions, doprowadzajac do odwrécenia relacji wladzy miedzy
stronami koprodukgji. Presja spowodowata, ze podjeto kroki prawne, a Fleetowie
zostali zmuszeni do scedowania produkcji na firme Performance Guarantees Inc.,
reprezentowana przez Tadeusza Bugaja®. Podmiot miat za zadanie ukoniczenie
produkcji; pozyskano w tym celu partneréw finansowych w Australii, a do efek-
téw specjalnych, ktérych wykonanie w Hollywood byto zbyt drogie, ostatecznie
zatrudniono Polakéw — ich autorem zostat Janusz Krél z Wroctawskiej Wytworni
Filmowej, rezyserem efektéw specjalnych Ryszard Lenczewski, a twérca odpo-
wiedzialnym za zdjecia specjalne Stanistaw Sliskowski.

Wspétpraca produkcyjna stron polskiej i amerykanskiej nie ukltadata sie
pomyélnie. Polacy oskarzali kontrahentéw o brak profesjonalizmu, w jednym
z listéw do Legend Productions zastepca dyrektora naczelnego Przedsiebiorstwa
,Film Polski” Henryk Jelonkiewicz upominat ich niczym uczniakéw, przypomi-
nal, kto jest ich formalnym partnerem, i zwracat uwage na wyjatkowo nieeleganc-
kie zachowania podczas negogjacji kontraktu (wlacznie z telefonicznymi pogréz-
kami)®. Zmiane firmy zarzadzajacej przyjeto wiec z zadowoleniem® — pozwolita
ona doprowadzié prace do konca, wskazujac zarazem na iluzorycznoéé pierwot-
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nego uktadu sit miedzy stronami kooperacji. Z perspektywy czasu to wilasnie re-
prezentanci Zachodu nie wpisali sie w standardy kojarzone z kinematograficz-
nym centrum, a przynajmniej te z wyobrazen strony polskiej.

Innym newralgicznym punktem produkgji, obok braku profesjonalizmu,
konfliktéw interpersonalnych i probleméw organizacyjnych, byty niedostatki bu-
dzetowe. Koszty filmu — poczatkowo szacowane na nieco ponad 4,5 mIn dolaréw —
miaty by¢ pokryte przez partneréw po potowie. Amerykanie mieli zatem wytozy¢
nieco ponad 2 mln, ktére optacityby miedzy innymi honoraria amerykanskich ak-
toréw, Swiatowa promogje i efekty specjalne. Dla poréwnania $redni koszt filmu
hollywoodzkiego na poczatku lat 80. wynosit okoto 16 min (produkcja i marke-
ting)®® — zatem oferowana przez Amerykanéw kwota musiata by¢ niewystarczaja-
ca, szczegoblnie do wyprodukowania filmu fantasy, generujacego ponadprzeciet-
ne wydatki z uwagi na kosztochlonne efekty specjalne. Druga potowa budzetu
w przeliczeniu na ztotéwki wyniosta nieco ponad 96 mIn; w toku produkcji kwote
te podniesiono do prawie 102 mIn. Na tle powstatych w tym samym roku pol-
skich film6w byta to suma znaczaca. Wyzsze budzety miaty tylko C.K. Dezerterzy
(rez. Janusz Majewski, 1986) — 108 mln, Ztoty pocigg (rez. Bohdan Poreba, 1986) —
156 mln i Kotysanka (Lullaby, rez. Ephraim J. Sevela, 1986) — 115 mlin.

Nic wiec dziwnego, ze Amerykanom nie udato sie dotrzymac obietnicy
i nie zapewnili efektéw specjalnych hollywoodzkiej klasy. Zabtocki, kierownik
produkgji, prostujac w prasie nieprawdziwe (a powszechne) informacje o tym,
ze tricki widoczne w Biatym smoku powstaty w studiach Los Angeles, twierdzit,
ze analogiczna praca kosztowataby w Stanach sto razy wiecej niz w Polsce®.
Szacowat wiec ich koszt na 3 mIn dolaréw, bo polska ekipa otrzymata za swoja
prace 30 tys. dolaréw. Do jej obowiazkéw nalezalo wykonanie smoka, animacja
reczna podczas zdjeé, do tego animacja poklatkowa (lasery z oczu) i przenikanie
(przemiana smoka w konia i z powrotem). Cato$¢ zlozyla sie na 66 sekund
materialu filmowego”™. Manewr z zatrudnieniem strony polskiej sprawit, ze co
prawda udalo sie ukoniczy¢ film, ale obnizono jego jakos¢ wzgledem zamierzefi —
Polacy nie mieli do§wiadczenia w podobnych pracach, do tego dochodzit drakon-
ski terminarz (dwa miesiace na cato$¢ prac) i ubdstwo srodkéw technicznych”. Co
wiecej, juz podczas prac, jak pisal Zabtocki, nastgpito rozminiecie sig¢ oczekiwari pol-
skich realizatoréw (a potem, jak si¢ okazato, takze amerykasiskich sponsoréw) z mozliwo-
Sciami ruchowymi i inscenizacyjnymi wykonanego smoka”. Sam Krél, odpowiedzialny
za stworzenie tytutowego bohatera, po latach wspominat, ze gtéwnym czynni-
kiem obnizajacym jako$¢ jego pracy byla presja czasu: Wykonatem wczesniej formy
gipsowe, ktére musiatem wysuszyc, nastepnie robifem prébne odlewy z gumy. Niestety
zabrakio czasu na realizacje tej koncepcji technologicznej i wszystko musiatem wyrzucic.
Wiasnie dlatego zmienitem technologie i zrobifem hybryde, fqczqc technike teatralng z fil-
mowq”. Mimo to ostatecznie praca strony polskiej zostata przyjeta bez zastrzezen,
co raczej nie $wiadczyto o klasie wykonania, a o radykalnym obnizeniu oczeki-
wan z uwagi na presje czasu i obawe przed niewywiazaniem sie z kontraktu.

Tymczasem poziom wykonania trickéw krytykowali niemal wszyscy, na-
wet przychylna filmowi komisja kolaudacyjna. Koniczek delikatnie zasugerowat,
ze autorzy mogli cos ewentualnie poprawic (ten smok jest taki powolny, taki jakis zabowa-
ty)™. W prasie natomiast przy okazji premiery obok zaledwie kilku umiarkowa-
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nie pozytywnych recenzji pojawily sie liczne, przescigajace sie w ztosliwosciach
teksty skupiajace sie przede wszystkim” na stabych efektach: Nie jest to zaden
smok, przerazajqce straszydto, wracajgce w upiornych snach, ale smocza atrapa, tandeta,
réwna w swej szpetocie sprzedawanym na jarmarkach przedpotopowym brzydactwom:
nikt, z piecioletnimi berbeciami wiqcznie, nie uwierzy w realne istnienie podobnego dzi-
wolqga™; Filmowy smok to zupetnie martwa kupa gruzu, przy ktérej poziom animacji
JJacka i Agatki” byt szczytem skomplikowania, a cotygodniowy , Muppet Show” stanowi
prawdziwe arcydzieto”; Smok jak krzyzéwka ,orta z ropuchq 8.

Ostatecznie okazato sie wiec, ze strona polska wykazata sie wyzszym
poziomem profesjonalizmu niz Amerykanie: wykonata efekty specjalne mimo
braku przygotowania i srodkéw, wywiazata sie ze wszystkich zobowiazan, a do
tego zaskarbita sobie sympatie amerykanskich aktoréw. Przy takich relacjach
miedzy kontrahentami to strona polska bardziej przypominata podmiot z kine-
matograficznych pétperyferii.

7 powrotem ku peryferiom

Mimo to wspétpraca z Amerykanami nie przyblizyta polskiej kinemato-
grafii do centrum. Nie tylko dlatego, ze Fleetowie zajmowali w hierarchicznym
uktadzie kinematografii-Swiata pozycje co najwyzej pétperyferyjna. Wspédtpra-
ca z zachodnim kontrahentem raczej uwypuklita, niz zatarta réznice dzielace
nasze realia produkcyjne od $wiatowych standardéw. Na réznych etapach reali-
zadji filmu polscy twércy mniej lub bardziej Swiadomie podkreslali swoje pery-
feryjne usytuowanie.

Prace na planie utrudniaty liczne lokalne problemy, jak cho¢by powiazana
z kryzysem gospodarczym inflacja, ktéra sprawila, ze w czasie trwania produkgji
drastycznie wzrosty ceny i wynagrodzenia™. Do tego dochodzily r6znice mental-
ne, inne podejécia do pracy z aktorami czy organizacji planu - hollywoodzcy akto-
rzy byli przyzwyczajeni do znacznie wyzszego standardu warunkéw bytowych®.
Nie bez znaczenia byty problemy jezykowe: o ile na planie dziatali ttumacze, a do
tego czesc polskiej ekipy wladata angielskim w stopniu komunikatywnym, o tyle
zatrudnienie aktoréw, ktérzy mogliby wcieli¢ sie w role epizodyczne, okazato sie
wyzwaniem — dlatego zastapiono ich naturszczykami, ktérych zaw6éd wymagat
znajomoéci jezyka obcego: dziennikarzami, stewardessami czy fotoreporterami®'.

Paradoksalnie, zawstydzenie zgrzebnoscia warunkéw produkcyjnych
czesto mieszalo sie z zuchwatoscia, $wiadczaca o labilnosci wyobrazen polskiej
czesci ekipy filmowej na temat pozycji rodzimej kinematografii w stosunku do
Swiatowego centrum. Liczne wypowiedzi prasowe i kolaudacyjne dowodza, ze
niektérzy z twércéw mieli skfonnosé do przeceniania efektéw swojej pracy. Po-
dobnie reakcja polskiej prasy pokazywata, ze Biaty smok wypadat marnie na tle
poziomu artystycznego zachodnich produkgji, do ktérych miat nawiazywac. Nie
spelniat nie tylko standardéw $wiatowych, ale nawet polskich: Nalezy sqdzic, iz
miat to byc obraz konkurencyjny dla filmu Spielberga czy Zemeckisa. Tymczasem nie
wytrzymuje on poréwnania z wieloma polskimi obrazami dla dzieci, a juz taki , Przyja-
ciel wesotego diabla” jest zdecydowanie lepszy®. Tymczasem cztonkowie ekipy mieli
sklonnosé¢ do postrzegania swojego dzieta jako filmu na $wiatowym poziomie
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(poziom artystyczno-techniczny efektéw /.../ nalezy uznac za wysoki i poréwnywalny
z osiggnieciami innych kinematografii europejskich®), tym samym zdradzajac brak
orientacji w globalnych standardach.

To znieksztatcenie perspektywy wynikato z poréwnan do zachodnie-
go kontrahenta. Strona polska postrzegata swoich partneréw jako przybyszéw
z kinematograficznego centrum, a zatem, gdy okazywalo sie, ze im nie ustepuja,
a moze nawet przewyzszaja ich profesjonalizmem?®, w ekipie powstawato prze-
konanie, ze faktycznie przynaleza do $wiatowej stawki (Morgenstern: W Ameryce
odbyta sie kolaudacja. Bylty na niej same ,,Achy!” i ,Ochy!”®). Nie byli najwyrazniej
Swiadomi, ze oceniaja sie na tle poczatkujacych amatoréw, ktérzy sami dopiero
orientowali sie w branzy filmowej i — jak pokazat czas — nigdy nie zrobili w niej
prawdziwej kariery.

Swietnym weryfikatorem efektéw wspétpracy jest konfrontacja planéw
eksportowych z liczbami: wedtug dokumentéw ,, Filmu Polskiego” Biaty smok nie
byt hitem sprzedazy zagranicznej. Co wiecej, ostatecznie nie trafil na zaden z za-
chodnich rynkéw. W 1987 r. sprzedano go jedynie do Zwiazku Radzieckiego (na
czym zarobiono nieco ponad 7 min ztotych)®, a rok p6zniej do trzech kolejnych
krajéw socjalistycznych: NRD, Wegier i Rumunii®¥”. Warto przy tym zauwazy¢, ze
prawa do dystrybucji w Stanach Zjednoczonych i Kanadzie mieli Amerykanie,
strona polska zarabiata na rozpowszechnianiu w krajach socjalistycznych, a resz-
ta §wiata dzielono sie w stosunku 52 do 48 na korzy$¢ Polski®. Stabe, a przynaj-
mniej dalekie od oczekiwan wyniki eksportu byty emblematyczne dla funkcjo-
nowania rodzimego kina na arenie miedzynarodowej w latach 80. i jednoczesnie
udowadnialy, ze niepoprawnie oceniano szanse przetamania peryferyjnosci.

Na przyktadzie danych z 1987 i 1988 r. mozna stwierdzic, ze w krajach ka-
pitalistycznych najwiekszym powodzeniem cieszyly sie filmy podpisane przez
autoréw rozpoznawalnych na arenie miedzynarodowej, angazujace dramaty
i dzieta, ktére, upraszczajac, mozna nazwac , dysydenckimi”. W 1987 r. najwyz-
sze wyniki sprzedazy do krajéw kapitalistycznych uzyskaty Kronika wypadkéw
mitosnych (1985) Wajdy, Kochankowie mojej mamy (1985) Radostawa Piwowarskiego
i Bohater roku (1985) Feliksa Falka. W 1988 r. — Krétki film o zabijaniu (1987) Krzysz-
tofa Kieslowskiego i dwa filmy zwolnione z cenzorskich pétek: Przypadek (1981)
Kieslowskiego i Matka Kréléw (1982) Janusza Zaorskiego. Na listach dziesieciu
najwiekszych eksportowych hitéw wysylanych za zelazna kurtyne znalazly
sie réwniez filmy rozrywkowe, ale niekoniecznie takie, ktére nasladowaty
Hollywood: Seksmisja (1983), Kingsajz (1987) i obie cze$ci Vabanku (1981, 1984) -
wszystkie w rezyserii Juliusza Machulskiego.

Inne preferencje miaty kraje socjalistyczne. W 1987 r. najlepiej sprzedawaly
sie do nich Kochankowie mojej mamy, Przyjaciel wesotego diabla (rez. Jerzy Lukasze-
wicz, 1986) i Kronika wypadkéw mitosnych, ale na liScie znalazly sie réwniez tytuty
nieobecne wéréd faworytéw Zachodu, jak C.K. Dezerterzy czy Biaty smok. Z kolei
w 1988 r. najlepiej wypadta rodzima wersja kina superbohaterskiego, czyli Cu-
downe dziecko, a takze Pocigg do Hollywood (rez. Radostaw Piwowarski, 1987) i Bo-
hater roku; na lidcie nie zabrakto takich propozydji kina rozrywkowego jak Koniec
sezonu na lody (rez. Sylwester Szyszko, 1987) czy Rykowisko (rez. Grzegorz Skurski,
1986). Kraje bloku wschodniego ewidentnie gustowaly w rozrywce, réwniez tej,
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E.T., rez. Steven Spielberg (1982)
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Niekonczqca sie opowiesé, rez. Wolfgang Petersen (1984)

Powrot do przyszlosci, rez. Robert Zemeckis (19853)
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ktéra miata nasladowaé wzorce zachodnie — traktowaly polskie filmy, podobnie
zreszta jak rodzimi decydenci, jako tariszy zamiennik drogich przebojéw z Hol-
lywood. Jedli zatem wtodarze marzyli o podbijaniu zachodnich rynkéw, a byto to
bardziej optacalne niz handel z rynkiem krajéw bloku wschodniego — dla przy-
ktadu, w 1988 r. najlepiej sprzedajacy sie w krajach kapitalistycznych Krétki film
o zabijaniu zarobit 118 mln ztotych, a hit eksportu do krajéw sogjalistycznych, Cu-
downe dziecko, zarobito tam zaledwie 25 mlIn ztotych - to logika podpowiadata, by
nie krecié¢ kolejnych Bialych smokéw czy Przyjaciét wesotego diabta, a raczej Przypadki
czy Krotkie filmy o zabijaniu.

Kto wie, czy najwazniejsza racja decydujaca o niemoznoéci wyjécia z po-
zydji peryferyjnej przy produkgji Biatego smoka — ale réwniez podobnych filméw
tworzonych z podmiotami zachodnimi — nie byt fakt, ze zagranicznych kontra-
hent6w nie interesowata zmiana naszego statusu. W ich interesie, jako podmiotéw
przychodzacych (przynajmniej geograficznie) z centrum kinematografii-§wiata,
a takze dysponujacych przewaga symboliczna, ekonomiczna i techniczna, byto
utrzymywanie niesymetrycznej relacji, wykorzystywanie stabszych (przynaj-
mniej wedlug ich wyobrazen) do wiasnej ekspansji. Tak, wedtug Wallersteina,
zachowuja sie w gospodarce-§wiecie pétperyferie: Bedqc pod presjq ze strony parstw
centrum i wywierajqc presje na panistwa peryferyjne, [pétperyferie — przyp. M. P] sta-
rajq sig¢ glownie o to, by nie stoczyc sig do poziomu peryferii i zrobic wszystko, co mozliwe,
aby zblizyc sie do centrum®.

Legend Productions starato sie utrzymac relacje nieréwnosci, co przeja-
wiato sie zaréwno podczas produkgji, jak i w samym tekécie filmowym. Fir-
ma zwrdcita sie do strony polskiej z propozycja wspélpracy z konkretnego
powodu: produkgcja filmu w Stanach Zjednoczonych byta znacznie drozsza niz
w Polsce. Doskonale widac¢ to na podziale — wycenionych po réwno — obowiaz-
kéw obu stron. Strona polska byta odpowiedzialna, zaréwno personalnie, jak
i finansowo, miedzy innymi za rezyserie, zdjecia, budowe dekoracji, kostiumy,
charakteryzacje, dzwiek, transport, montaz, muzyke, zakwaterowanie i dostar-
czenie materiatéw reklamowych. Jako ze film w cato$ci powstawat w Polsce,
wszystkie koszty zwiazane z organizacja planu i przebiegiem zdje¢ takze po-
nosili Polacy. Z kolei strona amerykanska miata zapewni¢ scenariusz, obsadzié¢
amerykanskich aktoréw, dostarczy¢ tasme filmowa i stworzy¢ efekty specjalne
(co ostatecznie scedowano na strone polska, ptacac niepomiernie nizsza stawke
niz w Hollywood). Do tego dochodzity enigmatyczne zadania zwiazane z roz-
pracowaniem i urzeczywistnieniem ogélnoswiatowej kampanii reklamowej, globalna
sprzedaza i planem marketingowym?®.

Ta nieré6wnos¢ zobowiazan stala sie zreszta przedmiotem dyskusji wsréd
przedstawicieli strony polskiej, ktéra po podpisaniu kontraktu zreflektowata sie,
ze jej wktad wyceniono w obcej walucie w sposéb nieekwiwalentny, przez co
ustalona proporcja wptywéw (51 proc. do 49 proc. na rzecz Amerykanéw) byta
dla niej niekorzystna®. Z kolei strona zachodnia wykorzystata swoja uprzywilejo-
wana pozydje, by chroni¢ wlasne interesy zwiazane z funkcjonowaniem na rynku
amerykanskim, z ktérego czerpata pelny zysk. W kontrakcie zabezpieczyli za-
pis, zgodnie z ktérym film miat by¢ w pierwszej kolejnosci dystrybuowany tam®,
a cafa Sciezka dzwiekowa miata zostaé¢ przygotowana w jezyku angielskim —
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dlatego polscy aktorzy réwniez musieli méwié¢ w tym jezyku. Co wiecej, nikt nie
zadbat o polski dubbing, wiec w naszych kinach film byt wyswietlany z napisami,
na co wielokrotnie narzekano w prasie — w koricu miat to by¢ film dla dzieci.

Amerykanie potrzebowali peryferyjnej kinematografii nie tylko do obnize-
nia kosztéw produkgji, lecz takze do wykreowania na ekranie egzotycznych krajo-
brazéw. Przy okazji premiery filmu w prasie zaczeta krazy¢ romantyczna historia
Fleeta, ktéry w latach 70. przyjechat na stypendium do Wroctawia i podczas jednej
z wycieczek trafit w Géry Stotowe, ktdre tak go zachwycily, ze postanowil napisac
nowele filmowa, do ktérej scenografie moglyby stanowié. Jedna z wypowiedzi
Szpak rzuca jednak ciefi na autentyczno$¢ tej historii: w wywiadzie przyznata,
ze rozwazali krecenie w Meksyku, ale zdecydowali sie na Polske, bo jest ona bar-
dziej egzotyczna dla Amerykanéw®. Chodzilo zatem o egzotyke, a nie o roman-
tyczny zachwyt — plener miat by¢ estetycznie jak najdalszy od Kalifornii, z ktdrej
przyjezdza do Karistanu Jim Martin. I w tym wymiarze zarysowuje sie relacja
podlegtosci: Gory Stotowe stanowia egzotyczna atrakcje ze wzgledu na swoja pe-
ryferyjnoéc¢ z punktu widzenia kulturalnego centrum - Kalifornii.

Ta asymetryczna relacja znajduje odzwierciedlenie réwniez w fabule.
Karistanowi, zacofanemu kraikowi potozonemu gdzieé w Europie Srodkowej,
przygladamy sie z punktu widzenia Amerykanina, ktéry dziwi sie miejscowym
absurdom, choéby temu, ze w niedziele nie da sie ztapaé takséwki z lotniska. Ko-
lejne sceny dopetniaja procesu orientalizacji’*. Miejscowi chodza w szaroburych
fachmanach, dzieci wyzywaja przechodzaca kobiete od ,wiedzm”, a Jim zostaje
przewieziony zdezelowanym samochodem bez hamulcéw, z ktérego wysypuja
sie gesi. Reprezentant wladzy lokalnej méwi, ze to swiat zabity deskami — liczy wiec
na rozwdj oferowany przez firme, ktéra ma wydobywac ztoza. Miejscowi sa za-
pijaczeni, wierza w zabobony i mity, w przeciwienstwie do Jima, ktory, jak méwi,
nie uwierzy w nic, czego nie ujrzy na wiasne oczy. To rzeczywistosé, ktéra czeka,
by docenili ja przybysze z zewnatrz — jej warto$¢ jako miejsca petnego cennych
mineraléw rozpoznata dopiero amerykanska firma. Z kolei Jim — w przeciwieni-
stwie do ludzi stad — potrafi doceni¢ piekno lokalnej natury. Postaé granego przez
Lloyda geologa jest kluczowa dla ukazanej relacji miedzy Zachodem a Wscho-
dem. Jim uosabia kolonialny mit ,biatego zbawcy”, cho¢ w tym wypadku nie
chodzi o kolor skéry, lecz o zachodnie pochodzenie. Bez Jima Karistan nie bytby
w stanie obronic sie przed - zreszta réwniez amerykanskimi — najezdZcami, nieli-
czacymi sie z dobrostanem prowincjonalnego kraju.

Przedstawiona w fabule opowie§¢ odpowiada stowom Larry’ego Wolffa
o sposobach portretowania Europy Wschodniej w kulturze zachodniej. Dowodzit
on, ze od czas6w o$wiecenia Zachéd wykorzystuje Wschéd, by podkreslié réznice
miedzy cywilizacja a zacofaniem®. Dodatkowo tereny na wschéd od Odry mia-
1ty posredniczy¢ miedzy Zachodem a Orientem® — co w przypadku Biatego smo-
ka ttumaczytoby obecnos$¢ na ekranie postaci pochodzacej z Chin. Zreszta cata
legenda o tytulowym stworzeniu, dobrym obroncy ludzkodci, jest inspirowana
kultura Dalekiego Wschodu. Peryferyjno$é zaréwno Karistanu, jak i Polski,
ogladanych z perspektywy Amerykanéw, zostata odzwierciedlona takze w dobo-
rze lokacji — plenerami , grajacymi” Karistan byly tereny atrakcyjne ze wzgledu na
walory przyrodnicze: Btedne Skaty koto Kartowa, miejscowos¢ Srebrna Géra oraz
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goéra Szczeliniec, u podnéza ktérej wybudowano dom wiedzmy. Z kolei lokagje,
ktore imitowaty Stany Zjednoczone, miaty by¢, jak zaznaczono w sprawozdaniu,
efektownymi wnetrzami naturalnymi® — w roli siedziby korporagji, dla ktérej pracuje
Jim, wystapit zamek Gérka w Sobétce.

Praca wyobrazni

Wydaje sie, ze fabuta odzwierciedla historie produkgji Biatego smoka. Za-
réwno w filmie, jak i w rzeczywistosci Amerykanie przyjechali do Europy Srod-
kowej odkry¢ jej bogactwo (w filmie — ztoza naturalne, w produkgji — tanie ustugi),
stwarzajac zarazem ztudzenie wsparcia walki peryferii w rzeczywistodci kapita-
lizmu-$wiata (w filmie — ochrona przed korporacja, w produkcji — pomoc w wej-
Sciu na rynek). W obu przypadkach to strona zachodnia jest aktywna i narzuca
zasady gry, organizujac wspotprace tak, by — zgodnie z logika opisanego przez
Wallersteina systemu — nieustannie poszerza¢ swoja strefe wptywéw. W przy-
padku produkgji cel nie zostal osiagniety: kooperacja nie pozwolita Legend
Productions dosta¢ sie do kinematograficznego centrum, podobnie jak nie przy-
niosta spodziewanych korzysci stronie polskiej.

Niemniej, fantazje pracownikéw kinematografii, ze juz za moment bedzie-
my partycypowaé w centrum kinematografii-Swiata, rymuja sie z podobnymi
iluzjami, ktérymi karmito sie cale spoteczenstwo kornca dekady lat 80. i ktére
stanowity opisywana przez Appaduraia wyobrazeniowa baze transkontynentalnej
wsp6lpracy. W tamtym czasie panowato przekonanie, ze juz za moment zjawia
sie u nas Amerykanie i catkowicie bezinteresownie wespra nas gotéwka liczona
w miliardach dolaréw®, ktéra wydostanie nas z peryferii — co juz na wstepie usta-
nawiato relacje zalezno$ci i wskazywato na miejsce zajmowane przez nasz krajna
arenie miedzynarodowej.

Nie wszyscy jednak dali sie porwac tej jakze atrakcyjnej fikcji i mysleniu
magicznemu. Niektérzy decydenci, mimo nikltego dodwiadczenia, twardo stapali
po ziemi i poprawnie interpretowali zamiary silniejszych podmiotéw zgtasza-
jacych sie do rodzimych zespotéw z ofertami wspétpracy. Jak pisat Kuszewski,
oferty koprodukcyjne z Zachodu nie sq ani przejawem politycznej sympatii ani filantropii.
O naszej atrakcyjnosci jako partnera rozstrzyga tu rachunek kosztéw. Po pierwsze pra-
ca nadal tafisza jest u nas niz na Zachodzie. Po drugie dla drobnych, a nawet Srednich
producentéw z tego kierunku zadaniem jest zgromadzenie funduszy na produkcje filmu.
Jezeli tedy czesc niezbednych naktadéw decyduje sie pokryc panstwowa kinematografia so-
cjalistyczna, tatwiej jest koproducentowi dopozyczyc brakujgce kredyty w banku whasnego
kraju. A i ryzyko materialne zwigzane z wyprodukowaniem filmu maleje®. Wyrazona
w tej wypowiedzi Swiadomo$é wiasnej peryferyjnosci wzgledem nawet $red-
nich i matych podmiotéw zachodnich paradoksalnie dawata wieksza nadzieje na
awans w globalnym porzadku §wiata. Pomagata zrozumie¢, jakimi przewagami
dysponujemy i jak wiele pracy trzeba wlozy¢, by przekroczy¢ peryferyjny status.
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-1989). Préba uratowania socjalizmu, Wydaw-
nictwo Trio, Warszawa 2005, s. 127.

12.C. Domnitz, Zwrot ku Europie. Transformacje
sfery publicznej w realnym socjalizmie 1975-
-1989, ttum. A. Peszke, J. Kalazny, Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Warszawskiego, War-
szawa 2022, s. 315-316.

13 Zob. Archiwum Akt Nowych, Perspektywicz-
ny program dziatania polskiej kinematografii za
granicq, sygn. 2/1843/0/2/103, s. 9.

# Archiwum Akt Nowych, Problemy promocji
polskiego filmu za granicq, sygn. 2/1354/0/
LVI-1691, s. 2.

15 M. Przeperski, Dziki Wschéd. Transformacja
po polsku 1986-1993, Wydawnictwo Literac-
kie, Krakow 2024, s. 22.

16 Marcin Adamczak stwierdzit, ze éwczesne
filmy George’a Lucasa, Stevena Spielberga
i Roberta Zemeckisa idealnie wpisywaly sie
w formute blockbustera. M. Adamczak, Glo-
balne Hollywood, filmowa Europa i polskie kino
po 1989 roku, stowo/ obraz terytoria, Gdansk
2010, s. 160.
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7 Dane podaje za odpowiednimi numerami
,Matego Rocznika Filmowego”.

18 Te sama praktyke stosowaty réwniez inne

kinematografie krajéw  socjalistycznych

(zob. P. Skopal, Barrandov’s Co-productions:

The Clumsy Way to Ideological Control, In-

ternational Competitiveness and Technologi-

cal Improvement, w: Cinema in Service in the

State: Perspectives in Film Culture in GDR

and Czechoslovakia, 1945-1960, red. L. Karl,

P. Skopal, Berghahn Books, New York -

Oxford 2015, s. 93-94).

Leon Bach, dyrektor Przedsiebiorstwa

Realizacji Filméw ,Zespoty Filmowe”,

przekonywal, ze bez dostepu do swiatowej

stawy studia trickowego w Kijowie nie byta-
by mozliwa realizacja Podrézy pana Kleksa.

Archiwum Akt Nowych, List Leona Bacha,

dyrektora Przedsigbiorstwa Realizacji Filméw —

Zespoty Filmowe, do Ryszarda Krysko, dyrekto-

ra Departamentu Ekonomiki i Techniki Filmo-

wej Naczelnego Zarzqdu Kinematografii, sygn.

2/1843/0/12/139, s. 116.

Zob. M. Piepiorka, , Cudowne dziecko”. Stu-

dium  polsko-kanadyjskiej koprodukcji  filmo-

wej, ,Kwartalnik Filmowy” 2023, nr 121,

s. 144-165.

Byla to praktyka popularna réwniez w in-

nych krajach socjalistycznych. Zob. P. A.

Michaels, Mikhail Kalatozov’s ,, The Red Tent”:

A Case Study in International Coproduction

Across the Iron Curtain, ,,Historical Journal of

Film, Radio and Television” 2006, t. 26, nr 3,

s. 312-313.

27 Wallerstein, dz. cyt., s. 83.

2 Tak byto w latach 80.; obecnie, po przeje-
ciu 20" Century Fox przez Disney, istnieje
,wielka piatka”.

2 M. Adamczak, Kapitaly przemystu filmowego.
Hollywood, Europa, Chiny, PWN, Warszawa
2019, s. 70.

% Filmoteka Narodowa Instytut Audiowizual-
ny, Stenogram z posiedzenia Komisji Kolauda-
cyjnej Filméw Fabularnych filmu , Biaty smok”,
A-344, poz. 505, s. 8.

26 Tamze.

27 Tamze, s. 3.

28 Archiwum Akt Nowych, Stenogram z posie-
dzenia Komisji Kolaudacyjnej Filméw Fabu-
larnych filmu ,Podréze pana Kleksa”, sygn.
2/1843/0/5/24, s. 49.

2 Archiwum Akt Nowych, Stenogram z po-
siedzenia Komisji Kolaudacyjnej Filméw Fa-
bularnych filmu , Klgtwa doliny wezy”, sygn.
2/1843/0/5/27, s. 204.

%0 Filmoteka Narodowa Instytut Audiowi-
zualny, Stenogram z posiedzenia Komisji
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Kolaudacyjnej Filméw Fabularnych filmu , Bia-
ty smok”, dz. cyt,, s. 4.

51 Tamze, s. 5.

32 Tamze.

3 Archiwum Dokumentacji Osobowej i Ptaco-
wej, Umowa koprodukcyjna filmu , Biaty smok”,
ADOIP, sygn. 72/3404/0/226, s. 15.

3 Trudno jednoznaczne rozstrzygna, jaki film
miat na mysli autor raportu. Dzieto o takim
tytule polskim nie bylo dystrybuowane
w kinach w okresie PRL, nie istnieje réw-
niez film o tak brzmiacym tytule angielskim.
Prawdopodobnie chodzito o The Legend of the
Lone Ranger (rez. William A. Fraker, 1981).

% Archiwum Dokumentacji Osobowej i Pta-
cowej, Sprawozdanie z produkcji filmu ,, Biaty
smok”, sygn. 72/3419/0/691, s. 9.

36 Tamze, s. 10.

%7 Filmoteka Narodowa Instytut Audiowizual-
ny, Stenogram z posiedzenia Komisji Kolauda-
cyjnej Filméw Fabularnych filmu , Biaty smok”,
dz. cyt., s. 5.

58 Tamze, s. 8.

39 ML Pawlicki, Smok na inwalidzkiej rencie, ,, Ty-
godnik Kulturalny” 1987, nr 31, s. 12.

40 Biaty smok w Sudetach, ,,Dziennik Pojezierza”
1987, nr 114, s. 11.

4 Filmoteka Narodowa Instytut Audiowizual-
ny, Stenogram z posiedzenia Komisji Kolauda-
cyjnej Filméw Fabularnych filmu , Biaty smok”,
dz. cyt., s. 2.

42 Archiwum Akt Nowych, Ocena Zespotow
Filmowych za okres 1.01.1984-31.12.1985, dz.
cyt., s. 58.

3 Filmoteka Narodowa Instytut Audiowizual-
ny, Stenogram z posiedzenia Komisji Kolauda-
cyjnej Filméw Fabularnych filmu , Biaty smok”,
dz. cyt,, s. 3.

4 Zob. M. Piepiérka, Liczenie zlotéwek. Polskie
filmy fantastyczno-przygodowe lat 80. w Swietle
protokotéw komisji kolaudacyjnych, ,Images.
The International Journal of European Film,
Performing Arts and Audiovisual Commu-
nication” 2024, t. 37, nr 46, s. 221-243.

45 Archiwum Akt Nowych, Stenogram z posie-
dzenia Komisji Kolaudacyjnej Filméw Fabular-
nych filmu ,Pan Samochodzik i niesamowity
dwér”, sygn.2/1843/0/5/25, k. 2.

46 Bialy smok (z J. Domaradzkim rozmawiat
B. Zagroba), ,Filmowy Serwis Prasowy”
1987, nr 7, s. 4.

47B. Zagroba, Bialy Smok, ,Filmowy Serwis
Prasowy” 1987, nr 7, s. 3.

8 Archiwum Dokumentacji Osobowej i Ptaco-
wej, Sprawozdanie... dz. cyt., s. 19.

® Filmoteka Narodowa Instytut Audiowi-
zualny, Stenogram z posiedzenia  Komisji
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Kolaudacyjnej Filméw Fabularnych filmu , Bia-
ty smok”, dz. cyt., s. 7.

%0 Archiwum Dokumentacji Osobowej i Ptaco-
wej, Sprawozdanie... dz. cyt., s. 11.

51 Z propozydja zgtosili sie do wszystkich ze-
spotéw, a takze do Studia Filmowego im. Ka-
rola Irzykowskiego, a nawet do Interpressu.
Biaty smok (z A. Szpak rozmawiat B. Zagroba),
,Filmowy Serwis Prasowy” 1987, nr 7, s. 4.

%2 Tamze.

53 Archiwum Dokumentacji Osobowej i Ptaco-
wej, Umowa... dz. cyt., s. 15.

54 Bialy smok (z A. Szpak rozmawiat B. Zagro-
ba), dz. cyt,, s. 4.

%5 Archiwum Dokumentacji Osobowej i Ptaco-
wej, Sprawozdanie... dz. cyt., s. 16.

56 Tamze, s. 45.

7 C. Prasek, Spétka, ,Kobieta i Zycie” 1987,
nr 38, s. 15.

%8 Archiwum Dokumentacji Osobowej i Ptaco-
wej, Sprawozdanie... dz. cyt., s. 18.

59 Tamze, s. 26.

60 Biaty smok (z J. Domaradzkim rozmawiat
B. Zagroba), dz. cyt,, s. 4.

61 Maty Rocznik Filmowy” 1988, s. 70.

62 A. Appadurai, dz. cyt,, s. 17.

8 W jednym z wywiadéw Szpak miata przy-

znaé, ze caly pomyst na film byt jedynie

fortelem w celu oszukania systemu po-
datkowego — nie sta¢ jej bylo na przyjazd
do Polski na pogrzeb ojca, a kto$ zyczliwy
podpowiedziat jej, ze jesli podréz odbedzie
sie z powoddéw stuzbowych, to bedzie ja
mozna odpisa¢ od podatku. Zob. G. Klos,

. Biaty smok”, czyli katastrofa za péttora miliona

dolaréw, Wirtualna Polska, https: // magazyn.

wp.pl/informacje/artykul / bialy-smok-czy-
li-katastrofa-za-poltora-miliona-dolarow

(dostep: 29.08.2025).

Bialy smok (z A. Szpak rozmawiat B. Zagro-

ba), dz. cyt,, s. 3.

Jeszcze przed zakonczeniem produkdcji

Fleetowie zlozyli pozew przeciwko Perfor-

mance Guarantees i Filmtel, oskarzajac obie

firmy o bezprawne przejecie praw do pro-
dukgji i oszustwo — sad jednak odrzucit ich
pozew, odbierajac im reszte praw do repre-
zentowania finansowego produkgji. Archi-
wum Dokumentacji Osobowej i Placowej,

Cross-Complainants Hereby Allege: Jurisdic-

tional Facts and Facts Common to All Claims,

sygn. 72/3404/0/226, s. 191.

6 Archiwum Dokumentacji Osobowej i Pla-
cowej, List Henryka Jelonkiewicza do Legend
Productions, sygn. 72/3404/0/226, s. 59.

67 Archiwum Dokumentacji Osobowej i Ptaco-
wej, Sprawozdanie... dz. cyt., s. 21.

64

65
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s. 54-80

8 A Century in Exhibition — The 1980s: Mega-
bucks, MTV, and Megaplexes, Boxoffice Pro,
https: // www.boxofficepro.com/a-century-
-in-exhibition-the-1980s-megabucks-mtv-
-and-megaplexes (dostep: 27.08.2025).

8 M. Zabtocki, Biaty smok, ,Perspektywy”
1987, nr 40, s. 28.

70 Archiwum Dokumentacji Osobowej i Praco-
wej, Spis efektow specjalnych — wersja ostatecz-
na, sygn. 72/3404/0/226, s. 153.

71 Archiwum Dokumentacji Osobowej i Placo-
wej, Sprawozdanie... dz. cyt., s. 10.

72 Tamze, s. 14-15.

73 Czlowick renesansu (z J. Krélem rozmawiata
H. Okolska), , Kalendarz Wroctawski” 2024,
nr 48, s. 185.

74 Filmoteka Narodowa Instytut Audiowizual-
ny, Stenogram z posiedzenia Komisji Kolauda-
cyjnej Filméw Fabularnych filmu , Biaty smok”,
dz. cyt,, s. 4.

75 Dostawalo si¢ réwniez kiepskiemu scena-
riuszowi: I ofo zblizamy sig do Zrédia kleski,
czyli do scenariusza. Amerykariscy autorzy,
w koricu fachowcy catq geba, sfuszerowali robo-
te, traktujqc jq zapewne jako zwyczajng chatture
,na eksport” miedzy powazniejszymi zajeciami
na miejscu. K. M. Sieniawski, Ani biaty, ani
smok, ,Kultura” 1987, nr 27, s. 12.

76 Tamze.

77 M. Pawlicki, dz. cyt., s. 12.

8 M. D., Okolice biatego smoka, ,Kamena” 1987,
nr19,s. 5.

79 Archiwum Dokumentacji Osobowej i Paco-
wej, Sprawozdanie... dz. cyt., s. 8.

80 Tamze, s. 9-10. Dee Wallace Stone miata po-
no¢ zazadac przenoénej toalety, sprowadzanej
specjalnie dla niej ze Stanéw. G. Klos, dz. cyt.

81 Archiwum Dokumentacji Osobowej i Ptaco-
wej, Sprawozdanie... dz. cyt., s. 37.

82T, Wiacek, Legenda o biatym koniu, ,Echo
Dnia” 1987, nr 157, s. 10.

8 Archiwum Dokumentacji Osobowej i Ptaco-
wej, Sprawozdanie... dz. cyt., s. 10.

84 Bialy smok (z ]J. Domaradzkim rozmawiat
B. Zagroba), dz. cyt,, s. 4.

Michal Piepiorka
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8 Filmoteka Narodowa Instytut Audiowizual-
ny, Stenogram z posiedzenia Komisji Kolauda-
cyjnej Filméw Fabularnych filmu , Bialy smok”,
dz. cyt,, s. 2.

8 Archiwum Dokumentacji Osobowej i Ptaco-
wej, Eksport filméw fabularnych dtugometrazo-
wych w 1987 roku, sygn. 72/3404/0/99, s. 60.

87 Archiwum Dokumentacji Osobowej i Pta-
cowej, Eksport filméw fabularnych dtugo-
metrazowych w 1988 roku, ADOIP, sygn.
72/3404/0/100, s. 63.

8 Poczatkowo podziat wynosit 51 proc. —
Amerykanie, 49 proc. — Polacy, ale propor-
cje zmienily sie po scedowaniu obowiazku
wykonania efektéw specjalnych na strone
polska.

897, Wallerstein, dz. cyt., s. 49.

9 Archiwum Dokumentacji Osobowej i Ptaco-
wej, Umowa... dz. cyt., s. 14-16.

91 Archiwum Dokumentacji Osobowej i Pta-
cowej, Notatka do akt umowy koprodukcyjnej
na realizacje filmu pt. ,Bialy smok”, sygn.
72/3404/0/226, s. 188-190.

2 Do czego zreszta nie doszto, bo odpowie-
dzialna za dystrybucje firma CBS Distribu-
tion zostata zakupiona przez Teda Turne-
ra, przez co film wyladowal w poczekalni.
Ostatecznie ukazat sie w Stanach Zjedno-
czonych w 1991 r. jedynie na kasetach wi-
deo. Zob. G. Klos, dz. cyt.

9 Biaty smok (z A. Szpak rozmawiat B. Zagro-
ba), dz. cyt,, s. 4.

% Zob. E. W. Said, Orientalizm, thum. M. Wy-
rwas-Wiéniewska, Wydawnictwo Zysk
i S-ka, Poznan 2024.

%5 L. Wolff, Inventing Eastern Europe: The Map of
Civilization on the Mind of the Enlightenment,
Stanford University Press, Stanford 1994,
s. 4.

96 Tamze, s. 7.

97 Archiwum Dokumentacji Osobowej i Ptaco-
wej, Sprawozdanie... dz. cyt., s. 9.

% Zob. M. Przeperski, dz. cyt., s. 129.

9 Archiwum Akt Nowych, Problemy promo-
cji... dz. cyt., s. 6-7.

Doktor nauk humanistycznych w zakresie kulturoznaw-

stwa, adiunkt w Instytucie Kulturoznawstwa Uniwersytetu
im. Adama Mickiewicza w Poznaniu. Autor ksiazki Rockefel-
lerowie i Marks nad Warszawq. Polskie filmy fabularne wobec
transformacji gospodarczej (2019). Publikowal m.in. w ,,Kwar-
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talniku Filmowym”, ,Images”, ,Ekranach” i ,Panoptikum”.
Do jego zainteresowan naukowych zaliczaja sie filmowe ob-
razy transformacji gospodarczej, przemiany polskiego kina
wspolczesnego i kinematografia schylku PRL.

PhD in Cultural Studies, Assistant Professor at the Adam
Mickiewicz University in Poznan, in the Institute of Cul-
tural Studies. Author of the book Rockefellerowie i Marks
nad Warszawq. Polskie filmy fabularne wobec transformac-
ji gospodarczej [Rockefellers and Marx over Warsaw: Polish
Feature Films in the Face of Economic Transformation] (2019).
He has published articles in Kwartalnik Filmowy, Images,
Ekrany, and Panoptikum, among others. His research in-
terests include film representations of economic transfor-
mation in Poland, changes of contemporary Polish cinema,
and the cinema of the late Polish People’s Republic.

piepior@tlen.pl
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