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 הכלל - לז׳אן-לוק גודאר לכבוד הרטרוספקטיבה המקיפה של סרטיו,

 שהוצגה בשלושת הסינמטקים בארץ. זאת הסיבה שהדיווחים על פסטיבלי

 הסתיו נדחו כולם לגיליון הזה, שעיקרו אכן היבול הטרי של סרטים שיצאו

 לאור ונחשפו מאז חודש ספטמבר האחרון. השתדלנו, אומנם, לא לכלול

 בו את אותם הסרטים שבינתיים הופצו בארץ או שעומדים לצאת להפצה

 בקרוב ולהתרכז באלה שהצגתם במחוזותינו אינה וודאית בינתיים. ויש

 רבים כאלה, כפי שתוכלו לגלות. ככל שהשליטה של התעשייה האמריקאית

ל בתי הקולנוע הולכת ומתרחבת, מתכווץ הרפרטואר המוצע לצופי  ע

 הקולנוע, ומכאן החשיבות ההולכת וגדלה של הפסטיבלים, שמאפשרים

 ליוצרים שאינם מוכנים תמיד להשתלב בתוך הזרם המרכזי, להגיע לידי

 ביטוי. ואם יש מי שסבור כי פרט למתי-מעט, אין בעצם עניין ביצירות

 אזוטריות שכאלה, אפשר להצביע על תופעה מעניינת. בכל אותם הפסטיבלים

 שפותחים קופה לקהל הרחב (יש כאלה ־ כמו קאן, ברלין או וונציה ־

 שבהם קוני הכרטיסים הם גורם משני בלבד) מסתמנת עליה קבועה במספר

 הלקוחות. זה נכון אפילו לגבי אותם פסטיבלים שאינם ידועים בבחירה

 המקורית או הנבונה ביותר של הרפרטואר. מסתבר שכל עוד הם מגישים

. וגם מי ם י ב  משהו שונה מדיאטת האולפנים הקבועה, יש להם צופים ר

 שסבר כי פסטיבלים מצליחים רק כשהם גוררים למקום זוהר, עמד השנה

ו ו בספטמבר הוציאו להרבה סלבריטיז את החשק -  על טעותו. אירועי ה

 לנסוע ברחבי העולם ובכל פסטיבל נרשמו מספר רב של ביטולים. אז הם

 ביטלו - אבל את הקהל זה לא הפחיד, הוא רץ בכל זאת לראות את

 הסרטים.

״ נישואין ז  בגידור! בו
 ראיון עם ליב אולמן

 איך מביימים חסרי• של
 אינגמר ברגמן

 עדנה 0״נרו

 פסטיבלים / דן מ״נרו
 נ>םק זמן בתחתיות החברה

 ונציה 2001

 החגיגה נ0סקה באמצע
 סורונסו 2001

 איזה כיף,
 האמריקאי• לא הגיעו

 סן סבססיאן 2001

 ...ואנגלו0ולום עושה
 סרט חדש

 סלוניקי 2001

 בל העול• במת הסרטה
 עבודתו של 1יליא• קנדי

 לאורי דיק•!!, יוצר סרטים
 חלק ב׳

 יוסי הלחמי

ל סרטים שנדחים לקרן זווית בשל התחרות האמריקאית? הנה  דברנו ע

 לדוגמא ״בגידות בחיי נישואין״, סרט של ליב אולמן שהוצג בפסטיבל

 הסרטים בקאן - ובהצלחה רבה ־ לפני שנה ומחצה. רק עכשיו נמצא לו

 מסך הולם בישראל, ומה הפלא, זה המסך של הסינמטק בתל אביב. ראיון

 עם הכוכבת שהפכה לבמאית ועל הקשרים המיוחדים שלה עם מורה,

 רבה, בעלה לשעבר ומחבר התסריט של הסרט נוכחי, אינגמר ברגמן, בפתח

 הגיליון הזה.

 קריאה מהנה,

ה פיינרו נ ד  ע

ק ^ מ ז  ס

 מפיק: אלון נרבוז, מנהל סינמטק תל-אביב
 עורכת: עדנה 9״נרו

 עיצוב גרפי: נו0לם0ודיו
 עריכה לשונית והגהות: ׳עלאוננר

 מערכת: צביקה אורן, דן דא1ר, יכין הירש, דני ורם,
 דני מונ׳ה, רן פ״נרו, אשר לוי, שאול שיו־רן, מאיו שניצר.

 כתובת המערכת: סינמסק תל-אביב. רח׳ שפרינצק 2

 כתב nun •וצא לאור בתגויכת
n m j i n ת והספורט, נו ינחל בו  משרד הנודע, התו



ו ר נ י י ה פ נ ד  ע

 משואץ בת** במדות
 זה חייב היה לקרות. ליב אולמן,
 בסרטה השלישי, מעזה לתקוף
 תסריט שכתב האיש שגילה
 אותה לקולנוע, אינגמר ברגמן.
 תסריט, שיש אומרים, נכתב
 במיוחד עבורה. התוצאה ־
 ״בגידות בחיי נישואין״, סרט
ת בו ו א ר א קשה ל ל  ש
 השתקפויות והתייחסויות לכל
 מה שעשו וחיו השניים יחד.
 על כך ועל דברים אחרים,
 בראיון שערכה עדנה פיינרו עם
 ליב אולמן בפסטיבל מאן, אחרי
 הצגת הבכורה העולמית של

 הסרט.

 לנה אנדרה וארלנד גיחפסון ב״בגידות בת״ נישואין"



ו מ ש ו ש ל ג ט י ר ס ל ה ם ש ו י ס ת ה ו ר ת ו ש ־ כ י ש ם י ד ל א ה ש ד ו ב ר ע ד  ח

ה מ . ש ר ו פ י ו ס ת ל ר פ ס מ ה ש ש ו א ל ו , מ ן ח ל ו ש י ה ר ו ח א ב מ ש ו א י ו . ה ן מ ג ר  ב

י נ ש ה ו ש , א ה ב ה ש א ל ו ש מ ק ב ס ו ו ע ת ל ר פ ס א מ י ה ר ש ו פ י ס ה , ו ה נ א י ר  מ

, ל ל ו ה ת מ ר ו מ ז ח ת צ נ מ ר ל ש ו ע ב ר ו ש ו א ה ב א ו ש , נ ת י נ ק ח א ש י . ה ם י ר ב  ג

ד ח ר א י ה ם ב ו . י ר ע ו ג ס ז ל מ ע י ב א מ , ב ד י ד ם י ה ש ל י , ו ת ח ת א ם ב י י נ ש  ל

ם י ר ג ו ם ב י ש נ א ת ש ב י י ח א מ ם ל י ב ה ת א ק ת פ ר ת ה י נ ק ח ש ע ל י צ י מ א מ ב  ה

ת ו ש ג ת ר ר ע ס ת ל כ פ ו ה ה ק ת פ ר ה . ה ה כ ל ה מ ט ב ו ל ש ן ל ב ו מ ם כ י ל ו כ ם י ה ו מ  כ

ם ת ע ו י ח ת ל ר ב ו ע ה ו ל ע ב ת מ ד ר פ ה נ ש א , ה ם ת ע ל ד ם ע ת ו ה א ר י ב ע מ  ש

א ל ת ו ו ר ג ב ן ל י ה א מ ד כ ה ע ר ה ד מ ה ע ע י ב צ ת מ ב ל ה ה ע מ ח ל מ , ה ה ב ה א  מ

ם י פ ת ת ש מ ל ה ת כ ה א ר י א ש ר מ ב ל ד ו ש פ ו ס ב , ש ה ל ו ה כ ש ר פ ם ה ם ע ו ל  כ

. ת י ש פ ם נ י ע ו ס ש ם ו י ל ו ב  ח

ה ש ח מ ה , ה ה מ צ ה ע ל י ל ע ה ל ד ו ב ע ר ה ד ח ט מ ר ס ר ה ב ו ר ע ו פ י ס י ה ד ך כ ו  ת

ל ב א ו ש י ל ד ר כ ד ח ר ל פ ס ם מ י מ ע ד פ ו ר ע ו ז ח א י ו ך ה ש מ ה . ב ר ו פ י ס ל ה  ש

י ק ו ל י ו ח י ן ה א ל ק ב י ט ס פ ה ב נ ו ש א ר ט ל ר ס ג ה צ ו ה י ש ר ח . א ו מ צ ה ע ש ע מ  ה

, ת י ב י ט ק י ת פ ו מ א ד י ה ה ד ו ב ר ע ד ח ה ב ש א ו כי ה נ ע ט ה ש ל ן א י ם ב י ר ת ע ו ע  ד

ר פ ו ס ל ה ו ש נ ו י מ ל ד ו א ק ל ו א נ י ת א ר פ ס א מ י ה ר ש ו פ י ס ה , ו ת מ י י א ק  ל

ה א ן ב כ א י ש מ ה כ י ל ו א ס ח י י ת ם ה י ר ח . א ה י י ש ע מ ת ה ה א ו ו ט ה ו ל ו ב מ ש ו י  ה

ת ו נ ש ר ד פ ו . ע ב ת כ ו ב ת ו ח א י נ ה ד ל י ת ע י ש י מ נ פ ם ב י י ח ב ב ו א ק כ ר ף פ ו ש ח  ל

א י ה ד ש י ק פ ת ת ה ק א ח ש ה ל ד י ת ע ת ש י נ ק ח ש ה ב ש ע מ ר ל ב ו ד מ , ש ה ר מ  א

ת ג צ ו מ ה ש ש ח מ ה ה , ו ר ו פ י ס ת ה ר א ו ק מ ב ב ת כ י ש י מ נ פ ו ב י ש כ ת ע מ ל ק ד  מ

. ו ת מ ל ש י ה ר ח , א ו מ צ ט ע ר ס ר ה ב א כ י ל ה י ב ק מ  ב

ן אינגמר ברגמן י ר ב ש ק . ה ת ו ר ק ה ל י ך ה י ר ה צ ר ז ח ו א מ ו ב ם א ד ק ו מ  ב

ל ת האגדה ע ט א ע  וליב אולמן מזכיר לא מ
ק ו ר ל , ו ר י כ מ י ש . מ ה א י ת ל ג ן ו ו י ל מ ג י  פ

י ד ו ו ש י ה א מ ב ל ה ו ש י י ת ח ו ד ל ו ת ת , א ף ו ר פ ר  ב

ר ת ו ה י ב ר ו ה י י ח ו ב י ה ע ש ד ו , י ל ו ג ד  ה

ה נ ו ר ח א ה ה ת י ן ה מ ל ו ל א ב , א ת ח ה א א י ת ל ג  מ

ת מ צ ו ע . ל ר ת ו י ת ב י ת ו ע מ ש מ ם ה י ג ל ו א  ו

ם ו י ד ה ן ע י ה א י נ ל פ פ ש א - ״ ל ק ת מ ו ל ד ח ל י ל צ א ה ו ה ש ש ג ר ה י ו ו ט י ב  ה

ה ת ה א ק מ א ר ב ל ו ש ע ח ו נ ל ו ק ב ך ש כ ת ל ח צ י ה נ ח כ ו , ה ע ו נ ל ו ק ע ב ר ח ו  א

. ם ל צ ה מ ת ך א י ר א ק י ע א ב ל , א ם ל צ  מ

, ו י י ח ם ל י נ ו מ ש ת ה ו נ ש ם ב ו י א ה ו ה , ש ן מ ג ר ט ב י ל ח ם ה י נ ה ש ם ז נ מ  א

א ו . ה ע ו נ ל ו י ק ט ר ת ס ו ש ע י ל ד ם כ י ש ר ד נ ף ה ח ד ה ה ו י ג ר נ א ד ה ו ו ע ן ל י א  ש

ר ד ו ח ת ו ם א ק ו מ ן מ כ ם א ש ) ו ר א , פ ו י ל ב ע י ב ח י ה א ב ו ש ת י ב ו ב ר ל ג ת ס  מ

ת ו פ צ ל ב ו ו ת כ . ל ץ ר מ ב ב ו ת כ ך ל י ש מ א מ ו ל ה ב , א ( ה ל ע מ ה ל ר כ ז נ ה ש ד ו ב  ע

י ד ם כ ו י ס ת ה ו ר ת ו כ ת ל ו כ ח ך ל ר ו ן צ י א , ו ש ח נ ה ל ש א ק , ל ן כ א . ו ם י ט ר ס  ב

ם ארלנד יוזפסון ל ג מ ר ש ע י ש ף ה ו ס ר כ פ ו ס י ה ר ו ח א ר מ ת ת ס י מ ת מ ו ל ג  ל

ה ר ק מ א ב . ל ן מ ג ר ל ב ו ש ג א - ר ט ל ר א ב ע ת ב ו ב ם ר י מ ע ש פ מ י ש , ש ל ו ד ג  ה

ן ו כ ג מ א ו ם ד ו י ד ה ; ע ו י ר ו ח א ה מ נ ר ק ת ה נ ו כ ל מ ת ש י ל ל צ ן ב י ח ב ה ר ל ש פ  א

א ו ם ה ת ו א , ש ו ת ש ק י ב פ ם ל י ט ר ת ס ו ע י ב ק ו ב ח ל ו ל ש י ל ד ו ו ש ע ה ו נ ל ו ק  ה

ב א ש ב נ ת ו א כ ו ה ה ש י מ ה כ א ר , נ ה ב י ת כ ר ל ש . א ו ת י ב ו ב מ צ ע ן ל י ר ק  מ

ת ו ר ו ן ־ ק כ ם ל ד ו ם ק ו ג ת ר י צ י ד מ ב כ ק נ ל ק ח פ י ר ס ש ר א י ש ן ע י י ע ו מ ת ו א  מ

י נ ד י ה א מ ב י ה ד י ו ב נ מ ז ד ב י ק פ ה " ש ת ו ב ו ט ת ה ו נ ו ו כ ה " , ה י א ר . ל ו ל ו ש י י  ח

ת י ר ו ט ס י ה ה ה ג א ס ה " ו י פ ו ס " , ם י ט ר י ס נ ה ש ש ע י ש ר ח  בילה אוגוסט. א
ם ט ג י ר ס ד ת י ק פ ה ר ל ש פ א ע ש נ כ ת ש י ה ה כ א ר , נ " ר ט ו ד ס נ ר ו ו א ן ל י ט ס י ר ק " 

, ו ל ה ש י פ ר ג ו י ב ו ט ו א ך ה ו ת ק מ ר ד פ ו א ה מ ר י כ ז ה מ ל י ל ע . ה ן מ ל ו ל א ה ש י ד י  ב

. ה א ו ש ה נ ש ן א י ב ו ל נ י ם ב י ס ח י ת ה כ ר ע ל מ ר ע פ ס א מ ו ו ה ב , ש " ם ס ס ק נ פ " 

א ד ל ו א מ ל ו י ח ת י מ א מ ן ב י י ד ה ע י א ה ו ה ש , כ ו 9 4 ת 9 נ ש ם ב ש - י ה א י ה ה  ז

, ה ל י ל ע ן ה י ת ב ו פ ת ו ש ת מ ו ד ו ק ם נ א ג ו צ מ ן ל ב ו מ ר כ ש פ ל א ב . א ו מ צ ע ח ב ו ט  ב

ן מ ל ו א ן ל מ ג ר ן ב י ם ב י ס ח י ן ה י ב , ל ה כ ו ת ם ב י ט ר ת פ ו ח פ ו ל , א א י ה י ש פ  כ

. ת פ ת ו ש ת מ ם ב ה ל , ש ה מ צ  ע

. ה מ צ ן ע מ ל ו א ר ל ו ב י ד ת ה ו כ , ז ך ל י א ן ו א כ  מ

, ן מ ל ו ב א י ת ל ר מ ו ט הזה", א ר ס ת ה נ כ ה , ב י ת נ י ח ב , מ ר ת ו י ה ב ש ק ק ה ל ח ה " 

ה ז ן ה מ ז ן ה ל מ ו ד ק ג ל . ח ה נ ש ר מ ת ו ה י כ ש מ נ , ש ט י ר ס ת ת ה ב י ת ה כ י ה " 

ר מ ו ת ל ב י י י ח נ א , ו י נ כ ט ת ה ו ו צ ן ה ק מ ל י ח ל ף א ר ט צ ך ה ר כ ח , א ד ב י ל ת י ל י  ב

, ק ח ר ו מ ה ש כ י ר א ו מ ש ו ל נ י ס י נ ל ש כ כ , ו ה ש א ק ש ו נ ב ך ו ו ב ט ס ר ס ר ב ב ו ד מ  ש

א י ת ה מ א . ה ך ל א ה ה ל , ז ו מ צ א ע ש ו נ ל ה ה ש ר י ו ו א ן ה , מ ה נ כ ה ת ה ד ו ב ע  ב

ם ו ג נ י ל ו א פ ר ט צ ר ה ש א , כ ר ת ו ר י ח ו א ב מ ל ש ק ב ע ר ש ע ת ש ה ו ל נ ל ח ת ה  ש

ם י ב י ב ש , ש ת ו צ י ל ע ה ו ב ו ח ט ו ר ץ ו ר ה מ ב ר ך ה ל כ ו כ א י ב ם ה . ה ם י נ ק ח ש  ה

י נ . א ת ו ח ה פ ש ת ק ו י ה ה ל כ פ ה ה ד ו ב ע ז ה א , ו ט ר ס ך ה ו ת ם ל ו ג ס נ כ ו נ נ מ  מ

ן ו מ ע ב ט נ י ר ס ת ת ה נ כ ה י ב ו ל י ה ם ש י י ש ק ן ה ק מ ל ח ם ש ר ג מ ו ה ל כ י ר  צ

ל ב , א ה ב ו ש ת ה ב ר ז ן ח י ע ה מ ז ר ה ו פ י ס ך ה ו ת א ב ו צ מ י ל ת י צ י ר נ א ה ש ד ב ו ע  ה

י ת י י ה י ו ד י ט ב י ר ס ת ת ה ד א י ק פ ם ה נ מ א א ו . ה ך כ ן ב י מ א א מ ט ל ו ש ר פ מ ג נ י  א

ר א ש י ה ה ל צ ו ת ר ם א ט א ו ש א פ ה ל ל ז ב , א י נ ו צ ר ו כ ת ב ו ש ע ת ל י א ש  ר

. " ך כ י ב ת ח ל צ ה ת ש ב ש ו י ח נ ר א ב ל ד ו ש פ ו ס . ב ו י ת ו נ ו ו כ ה ל נ מ א  נ

 האם היתה לך תחושה שמישהו נושף בעורפך ובודק את מה שאת
 עושה?

ם י ל ש י ד ש י י ו מ י ל ת ע צ , ה ט י ר ס ת ת ה י א א ל י ב א ה ו ה ש . כ א ק ו ו ו ד א  ל

, ל כ ת ה ר א ו מ ג א י ו ר ה ש א כ ם - ו י ג ו ל א י ד ת ה ק א א ר ה - ל ב י ת כ ל ה ת כ  א

ה צ ו א ר ו ה ש ש ק ע ת , ה ב ר י א ס ו ל ה ב . א ן פ ל ו א ה ב ד ו ב ע ת ה ה א ש ע י א נ  א

, ם ו ק מ ה ב י א ה א ל ו ה ר ש ח א . מ ה ז ט ה י ר ס ת ן ה א מ י צ ו י א נ ה א ת מ ו א ר  ל

ל ש מ , ל ם י י ב א מ ו ר ה ש א כ ן ש מ ז ו ב , ב ם י ג ו ל א י ד ת ה ת א ו נ ש י ל ת ל ו כ א י  ל

ת ו ש ע י ל ת ל ו כ א י י ל נ ת שייקספיד. א ץ א פ ש ה ל י ע ם ב ו ו ש ן ל , אי ן ו ר ט א י ת  ב

ת ף א י ס ו א ה ש צ ו ה ר י ם ה ל א ש מ ו ל ת ו י א ת ל א . ש ו ל ת ש ו ר ו ש ם ה ה ע ת ז  א

ן ו ר ת י פ ת א צ ז מ . א ף ק ו ת ב ב ר י א ס ו ל ה ב , א ״ ה ל מ ח " ו " א ה ח י ל ס ה " ל מ  ה

ל ו כ ו י נ י א א ו ה ה ש נ י ב י מ נ , א ר ד ס . ב ר ח  א

ל , ע ו ת נ ק י ז , ב ם ו י ם ה , ג ו מ צ ע ח ל ו ל ס  ל

, ת א ת ז מ ו ע , ל ר ש פ ל א ב , א ה ש א ע ו ה ה ש  מ

ו ת ו מ ל ג ת א ה ו ה ד, ש י ם דו ו ע ת ו ש א י ג פ ה  ל

ע ג ו ן נ ק ז ש ה י א ה , ו ר ת ו ר י י ע ל צ י ג , ב ט ר ס  ב

י ת י ס י ו נ . א ה ל י ח ת מ ע ו נ ן ת י ע מ ו ב י נ פ  ב

, ו ת ש י ת ג ו א ה ש כ י ק א י ת מ ה ל ו ו ת י ם א ח ל י ת ת ש י ש נ ת ה ו מ ד ת ה ף א ו ח ד  ל

. ש מ ל מ ת ש ו א צ ו א ת ל ה ל ם ז ם א , ג ר ב ע ר ב ש ו ל א ם ש י ע ג ו ר ר ל י כ ז ה  ל

א ל י ש ת נ י ח ב ה מ ב ו ש ת ח פ ס ו ת ת א , ז ת ב ל ה ה ש ת ו מ ד ם מ ה ג צ ו ר י מ נ  א

, ט ר ס ת ב י פ ו ס ה ה א צ ו ת ת ה ה א א א ר ו ה ש . כ י ר ו ק מ ט ה י ר ס ת ת ב מ י י ה ק ת י  ה

ת מ ו ע . ל " י מ צ ע ה ב ל ז ב ע ו ש ח ך ל י ר י צ ת י י ה " י ר ל מ א י ו ת י ם א י כ ס א ה ו  ה

ל ת כ ש ג ד ו ת מ ו ס ח י י ת ת ה ו י ה ה ל כ י ר צ ך ש ל כ ח כ ו ט ה ב י א ה א ל ו , ה ת א  ז

ו מ צ א ע ו ו ה ל י ה א ת י ה י ש פ כ ה מ ל ו ד ר ג ת ו ה י ב ר , ה ט ר ס ך ה ו ת ו ב מ צ ע ך ל  כ

ש י א ה ש ש י ג ד ה ד ל ו א ב מ ו ש ה ח י ה ה י ז נ י ע ל ב ב . א ט ר ס ת ה ם א י י ב ה מ י  ה

ר ו פ י ס ת ה ב א ו ת ש ו י ח ה ל ס נ מ ש ש י א , ה ב ו ש ב ו ו ה ש ז ר ה ו פ י ס ת ה ר א פ ס מ  ש

ם ת ו ת א ת א ו ו ח ב ל ו ש ל ל ו כ ו י נ י ל א ב ו א ל ו ת מ ב ש ו י ה ש ש א ך ה ר ה ד ז  ה

ת מ צ ו ע ת ב ו ס נ ת ה ב ל ו ל ש ו כ ו י נ י , א ץ י ת ק ש פ ו ח ו ב ס א י ר א פ ר ב ש ו י א ע ג  ר

ד ו ס י , ה י ת נ י ח ב . זה, מ י ת ו ע מ ש ד מ ו א ה מ י ה ה ל ז , כ ם ע ה פ ת י ה ה ש ק ו ש ת  ה

. ט ר ס , ב ו ת ד ו ב ר ע ד ח ת ב י נ ק ח ש ן ה י ב ו ל נ י ש ב ג פ מ י ב ז כ ר מ  ה

 איך באה לידי ביטוי העובדה שיש הקבלות רבות כל כך בין עלילת
 הסוט למעוכת היחסים האישית שהיתה לך עם ברגמן ־ למשל העובדה

 שיש לכם בת יחד?
ה ד ו ב ה ע ש ו א ע ו ה ש ו כ י י ח ר ב ב צ י ש ש י א ן ה ו י ס י נ ר ב ז ע ו נ נ ת י א ד מ ח ל א  כ

ה ע י פ ו מ . לנה אנדרה, ש י ו ל י ה ת ש ו י ו ו ח י ב ת ש מ ת ש י ה נ . א ו נ ל ו ש מ  כ

ם י ס ח י ת ה כ ר ע מ ה ב ר ז ע י נ א ד ו ו ב , ו ת ב ם ל א א י ם ה , ג י ש א ר ד ה י ק פ ת  ב

ש י ג ד ה ך ל י ר , צ ה ז ץ מ ו . ח ט ר ס ת ב ו מ ד ת ה ב א צ ע י ל ד ן כ ה י נ י ת ב מ י י ק  ש

ה ז ר ה ו פ י ס ן ה ק מ ל . ח ו נ ל ר ש ו פ י ו ס נ י ה א ז ר ה ו פ י ס , ה ר ב ל ד ו ש פ ו ס ב  ש

ת י א ת ר כ ה י ש נ פ ת ל ו ב ם ר י נ ה ש ר א ק ו ל ה ב , א ו י ל י ע ת ע מ , ש י ת י מ א א ו  ה

ן י י נ ת ע ל א ש מ ף ל י ס ו , ה ת ו א י צ מ ת ה ל א ל כ י ש ץ ו פ י א ש ו . ה ר מ ג נ י  א

ת ו י ו ו ד ח ו א ה מ ב ר ו ה נ י י ח ם ב י ר ב ו ו ע נ ל ו כ ח ש ו כ ש ר ל ו ס ל א ב . א ת ו ד ב א ת ה  ה

ד ב ע ו ש ב ו ו ו ש נ י י ת ח ם א י י ו ח נ ת א ו נ מ א ת ה ו ע צ מ א ב , ו ת ו ה ו ז ת א ו מ ו  ד

 ״כולנו עוברים בחיינו הריבה מאוד
 חוויות דומות או זהות, ובאמצעות

 האמנות אנו חיים את חיינו ו!ווב ושוב
 עד שאולי נצליח ללמוד משחו מסל

 מה שעבד עלינו״



 אשר בסופו של דבר אולי נצליח ללמוד משהו מכל מה שעבר עלינו.

 צריך לזכור, כשמצביעים על הקשר בין הסיפור הזה לבין מה שהיה ביני

 לבין אינגמר, שדברים כאלה קורים לא רק בינינו, אלא בין זוגות רבים

 ושונים, וודאי בין רבים מן הצופים שיושבים באולם הקולנוע, גם אם

 זה לא היה בדיוק באותה הצורה ועם אותם הפרטים. זה למעשה כוחו

 של סיפור כזה, הוא מדבר אל כל כך הרבה אנשים שמבינים עד כמה הוא

 יכול להיות אמיתי. זכרי שאהדתו של אינגמר, לכל אורך התסריט, נתונה

 לדמות האשה. אני מכירה אשה צעירה שמחתה באוזני ולא הבינה מדוע

 האהדה הזאת. ״לי אין שום אהדה אליה״, היא אמרה לי. אין שום ספק

 שבניסיון האישי של כל אחד מאיתנו, הגיל, המצב החברתי, יקבעו בסופו

ב זה שיש התייחסות,  של דבר את ההתייחסות לדמויות, ומה שחשו

 שהן ממשיות.

 האם ההתמקדות בילדה נובעת מן הניסיון האישי שלך:
ת את הסרט, היו ו ש ו  לדעתי, הרבה מאוד נשים בגילי, אילו היו ע

־ ״ — - ~ y m 0 m m ₪ H ₪ ₪ m מתרכזות בילדה. נשים צעירות יותר היי 

. . א . י , ה ל ן א ת ן ב ת ה ו מ ד ת ב  ודאי מתמקדו

 היתה יוצאת דמות אהודה עוד פחות מזו

 של אמה. אני יכולה לסמפט את האם בסרט

 היתה רואה את הכל אחרת. בעיני, כמובן,

 הבת היא הקורבן האמיתי בכל הפרשה,

 בעיני אינגמר זה מעולם לא היה כך והוא

 לא סבור גם היום שזה נכון.

 אבל את אומרת שהוא היה שבע רצון

 מהוספת דמות הבת. האם פירוש הדבר
א היתה קיימת 2תון״ י כן היא ל  שלפנ

 התסריט?
 צריך לזכור שאני כתבתי את התסריט

 הסופי. הסיפור הוא אולי מנקודת המבט

 של הילדה, אבל היא לא היתה שם. אם את

 זוכרת את ״תמונות מחיי נישואין״, מדברים

 שם כל הזמן על הילדים אבל לא רואים

 אותם אף פעם. גם בתסריט הזה זה היה

 המצב. עכשיו הילדה נמצאת בסרט, לכל

 אורכו. ואני באמת יכולה לצטט את ברגמן,

 שכאשר ראה את הסרט אמר ״איך זה שאני

ל כך?״ לכן הוא היה זקוק לי,  לא חשבתי ע

 בסרט הזה.

 רצה, בשלב מסוים, לגלם את עצמו בסרט?
 לא מדויק. זה היה כתוצאה משאלה

 שהופנתה אליו אחרי מסיבת העיתונאים

 הראשונה שנערכה לרגל הסרט. מישהו שאל אותו מדוע קרא לדמות

ל דעתי שם אחר״. מישהו  בשם ״ברגמן״, והוא ענה: ״משום שלא עלה ע

, והשבתי שאין צורך, יש לנו  פנה אלי ושאל אם ברגמן יגלם את עצמו

 שחקן טוב לתפקיד הזה. כך נולדה האגדה הזאת. מובן שלא היה עולה

ל דעתו לגלם את עצמו. היה ברור מהתחלה, בדרך שהתפקיד נכתב,  ע

 שאין זה תפקיד מרכזי בסרט.

 האם היה משהו ספצי9י בסרט שהוא התנגד לו?
 כן, הסצינה האחרונה שבה האשה המבוגרת הולכת ברחוב ומולה

 עוברת בת-דמותה הצעירה בחברת כומר. באותו רגע היא מבינה את

 פשר דברי הכומר מן הסצינה הקודמת והיא מחייכת. הוא ראה את

 הסצינה בעריכה מוקדמת, דרש שאוציא אותה, משום הוא ראה בה ביטוי

ו שאני  של הודאה בחרטה והוא לא מאמין מושג הזה, חרטה. אמרתי ל

1 /*; 
 קריסטן הנריקסון ולנה אנדרה

 לא מוותרת על הסצינה, הוא התעקש, ואז התחלתי לבכות. הוא שאל

 אותי אם הסצינה היא מעין מסר של אהבה מופנה אליו, השבתי בחיוב

ת ו נ ע  ואז הוא התרצה. מאז הוא שכח את כל הוויכוח ואין לו שום ט

 יותר.

 אולי תספרי משהו על האווירה המינימליסטית ששולטת בסרט, 3עיקר
 בבית שבו נערכת הפגישה הראשונה בין הסופר לשחקנית.

 אני מכירה את הבית הזה טוב מאוד, לפני 37 שנים הוא בנה את הבית

 הזה בשבילנו. אני מכירה היטב את החלון הזה בחדר העבודה, אני יודעת

 מה ההרגשה לשבת שם ולהתבונן החוצה ורציתי את זה מאוד בסרט.

 שיחזרנו את החדר באולפן ושם צילמנו את הסרט. ישבנו באולפן הזה

 14 יום כדי לצלם את כל המונולוגים שלה ושלו, הסצינות שלהם יחד,

 זה בעצם היה כל הסרט כולו. אחר כך יצאנו מן האולפן לעוד שמונה

ת כדי להראות את מה שהיא רוצה לספר ועם מה היא היתה ו ע ו ב  ש

 צריכה להתמודד, בסופו של דבר סיפור אהבה בנאלי, החל מן התשוקה

 ^ הסוחפת בפאריס, רגעים שהייתי מוכנה

 להיות בעצמי בתוך הסרט, ואחר כך הדברים

 האחרים שעוברים עליה, הבת, הדירה,

 ! ההתמודדות עם המאהב מצד אחד ועם הבעל
־ וידיו־זיו־י m i n S יי־י־די מיידן »*ו-ד*י I J J-, 

 של 14 הימים הראשונים, ומאחר שלנה אנדרה

 היתה שותפה לימים האלה, היה הרבה יותר

 קל לתאם את החזרות האלה. אסור לשכוח

 שהסרט הוא בעצם מונולוג אחד ארוך שלה,

 ואם היא יודעת בכל רגע באיזה מקום בתוך

 המונולוג היא נמצאת, מובן שהרבה יותר קל

 לה.

 הזכות קודם הזכדת קודם שהיו רגעים
 שבהם התחשק לן להיות 3תוך הסרט. מדוע

 לא עשית זאת?
 משום שהיו דברים אחרים רבים כל כך

 שהייתי צריכה לדאוג להם. שלא לדבר על

 : היתרון שיש לך כבמאית. את עוקבת אחרי

 I לנה שיושבת ליד החלון ומדברת על האפשרות

 I לוותר על הילדה ואחר כך עוברת לסצינה

 | עצמה, וזה נפלא משום שהיא שחקנית

 מדהימה באמת, אבל בסוף יש לך עדיין

 | האופציה לומר ״זה היה נפלא אבל הבה נעשה

 זאת שוב״. והיא עושה את זה שוב וכאילו

 הכל קם לתחייה עד לפרט האחרון, וזאת

 L באמת הסצינה שנשארת בתוך הסרט. לראות

 את זה מן הצד ולהחזיק ביד את האופציה

 לשוב ולעשות כל דבר עד אשר הוא משביע את רצונך, זה מספק עוד

 יותר מאשר לשחק בעצמך. מה עוד שכשחקנית היתה לי תמיד הרגשת

 מבוכה ואי-נוחות, אפילו התביישתי קצת. אינני יכולה להסביר מדוע,

 אולי זה רגש אשמה. אבל היום אני בהחלט לא יכולה לומר שאני מתביישת

 במקצוע המישחק וודאי לא כשאני יכולה להיות נוכחת, עם המצלמה

 שלי, ברגעי התעלות. למשל, הסצינה שבה הבעל מגלה את אשתו עם

 אהובה במיטה והתגובה היחידה שלהם זה לגחך, זה מין רגע חסד שאת

 יכולה להיות מאושרת שהתמזל מזלך להיות במקום. זה היתרון שבבימוי.

ת השיער מסוגלת לעשות עם השיער ב צ ע  או שאני פתאום רואה מה מ

 של מישהו אחר ולא שלי, ואני יכולה להתפעל מכך בלב שלם. והאמת

 היא שאני מאוד מרוצה מן העובדה שהתרגלו לראות בי במאיוז. אני

 מקבלת היום הרבה תסריטים שמציעים לי לביים, לא לשחק בהם.«^>
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 דן פיינרו

 החברה פסק זם
• 

 בונציה 2001 ה׳ו בעצם שת׳ מסגרות תחרותיות. למה? לא לגמר׳ בו־ור

 "אפריל מדמם" של תלטר ס אל ס

 ונציה מחפשת נוסחאות חדשות. בעצם, כל הפסטיבלים מודעים
 לעובדה שנוסחאות חדשות דרושות בדחיפות, אבל רובם עדיין מהססים
 ואינם מעיזים לעשות את הצעד המכריע. דווקא הוותיק מכולם, ונציה,
 הוא זה שנטל את היוזמה. במקום תחרות אחת, יוקרתית ומכובדת,
 הודיעו קברניטי הפסטיבל שהשנה יש להם שתי תחרויות. המרכזית,
 ועוד אחת. במרכזית, אין שינוי. יבחרו שם את כל אותם הסרטים הנוצצים
 (אם יש עדיין בעולם סרטים לא הוליוודיים שראויים לשם התואר
 ״נוצץ"). יחלקו בה את אריות הזהב והכסף וציונים לשבח, בדיוק כפי
 שזה היה בעבר. השנייה מוקדשת ל׳׳קולנוע של ההווה" ־ הגדרה מעורפלת
 שכוונתה אינה ברורה. לכאורה נדמה היה שמדובר בסרטי צעירים,
 בקולנוע שונה שמבקש להביא איתו חידושים, אבל קשה לומר שההגדרה
 הזאת תופסת כאשר המסגרת מכילה בין הייתר סרט חדש של ורנד
 הרצוג(״הבלתי מנוצח"). במסגרת הזאת, ששופטיה מבקרי קולנוע בלבד,
 יש רק פרס אחד. לצופה מן הצד, שמתבונן בנעשה, אין מנוס מן הרושם
 שמדובר בשתי מסגרות תחרויות, אחת חשובה והשנייה חשובה פחות.
 וזה היה גם הרושם שהתקבל אצל רוב המשתתפים בפסטיבל, שרבים
 מהם עיקמו את האף כאשר נאמר להם שמקומם בתחרות המישנה,
 ואילולא היה מדובר היה בונציה, אחד הפסטיבלים המובילים בעולם,
 בעל חשיפה תקשורתית גדולה כל כך, שבו גם מקום מחוץ לתחרות
 בכלל עדיף על פרס בפסטיבל זוטר, יש להניח שרבים היו מעדיפים
 לפרוש. ואכן, לראיה, כמה סרטים שהוצע להם מקום של כבוד בפסטיבל

 קודם (לוקרנו), בלעו את הרוק והעדיפו את תחרות המישנה בעיר
 הלאגונות.

 זה, כמובן, במסגרת הדיון התיאורטי. למעשה, אילו רצו להיות אנשי
 ונציה כנים עם עצמם היו צריכים להודות שכמות הסרטים שהועמדה
 לרשותם היתה אמנם מרשימה, אבל מספר הסרטים הראויים באמת
 לתחרות כלשהי יכול היה להספיק בקושי לתחרות אחת. והניסיון לכפר
 על האיכות בכמות, ניסיון שוונציה התנזרה ממנו שנים רבות, אינו פועל
 בהכרח לטובת התוכנית כולה. כי, למשל, אם יש תוכנית רטרוספקטיבית
 נפלאה של סרטי אנדז׳יי מונק, מעטים הם אלה שמצאו את הזמן לחזור
 ולצפות בסרטים המופלאים של במאי פולני זה (״פסז׳רקה״, ״המזל
 הפוזל״, ״ארויקה"), בוגר המחזור הראשון של בית הספר לקולנוע המהולל
 בלוח׳, שנהרג בטרם עת בשנת 961ו, בן 40 בלבד, בתאונת דרכים. או
 להבדיל, בסרטיו של הוגה הדעות הצרפתי גי דבור, מסות קולנועיות
 מיוחדות במינן שמבקשות לתקוף את הקולנוע ואת המדיה בכלל מבפנים.

 סוג אחד של סרטים, שכל פסטיבל מחפש בקדחתנות, אבל אין לו
 הרבה מקום בסקירה הכללית של התוכנית, הם אותן הצלחות קופה
 שמקיפות במהירות הבזק את העולם כולו מן הרגע שבו הן יוצאות
 למסכים ומגיעות למסכים שליד הבית עוד לפני שמספיקה להתפרסם
 הסקירה. לכן די לציין שסרטים כמו ״אינטליגנציה מלאכותית״ של
 ספילברג או ״רוחות הרפאים ממארס״ של ג׳ון קרפנטד הוצגו שם בהצגות

 חצות מלאות עד אפס מקום.



Curse of ,אפשר להוסיף לרשימה גם את סרטו החדש של וודי אלן 

 the Jade Scorpion, מחווה חביב לסרטי הבלשים של שנות ה-40, כתוב
 ומבוים בהרבה חיבה לתקופה ולדמויות, אבל לא יותר מסרט מינורי ביצירתו

 של אלן. או את"שוד״, סרט פשע מתחכם של דייוויד מאמט עם גיין הקנון

 בתפקיד הראשי, סביר מכל הבחינות אבל חסר אותו הייחוד שראוי לצפות

 מאיש כמו מאמט. ועוד: "האחרים", סרט אימה של במאי ספרדי צעיר

 בשם אלחנדרו אמנאבאר עם ניקול קידמן בתפקיד הראשי, מעין וריאציה

 על הנדי ג׳יימס שמתרחשת בבית עזוב באי ג׳רסי, ואחרי כל מיני תהפוכות

 מספקת סיום נוסח ״החוש השישי״. כל אלה יוצגו בארץ, אולי אפילו בקרוב

 מאוד, וודאי עוד ידברו עליהם במקומות אחרים.

 אותם הדברים ניתן לומר גם על Monsoon Wedding של מירה נאיר,

 שזכה לפרס הגדול של הפסטיבל.

 חגיגה על גבול אופרת הסבון, מעין

 גירסה ל״חתונה״ של אלטמן על ריבוי

 הדמויות שבה, אבל ממוקמת בהודו

ת ובטעמים ת בניחוחו ס ל כ ו א מ  ו

 מזרחיים, ובעיקר בטיפוסים ציוריים

 ותוססים, זה אחד מאותם הסרטים המעטים שעשויים לעורר תגובות

 חיוביות דומות אצל הקהל והביקורת. עוד הצלחה ודאית הוא סרט מכסיקני

 בשם Y tu mama tambien, מעשה בשני מתבגרים שיוצאים לחופשה בליווי

 אשה צעירה שמלמדת אותם מה המשמעות האמיתית של אהבה ומין.

 האולפנים האמריקאיים כבר הזדרזו לרכוש את הסרט, הוא עבר את כל

 הפסטיבלים של הסתיו ובכולם היה בין הסרטים הפופולריים ביותר, הפצתו

 בארץ כבר מובטחת, ומן הסתם, גם ההצלחה שתתלווה אליו.

 סרט נוסף שעשוי להגיע, בצורה כזאת או אחרת, לישראל, הוא ״ניצחון

 האהבה״, עיבוד קולנועי להצגה שהעלו בתיאטרון הבריטי לפי המחזה של

. הבמאית היא קלייר 9פלו, ו 8 -  מאדיבו, המחזאי הצרפתי בן המאה ה

 המוכרת יותר כתסריטאית, המפיק שאחראי גם לתסריט הוא בעלה, בתרדו

 ברטולוצ׳י, והתוצאה זוהרת ומנצלת להפליא את הנוף של טוסקנה ובעיקר
 את ארמון הדוכס מלוקה, אבל יש מי שיחלוק על מידת הנאמנות לאירוניה

 הצרפתית החדה והמיוחדת במינה בשפה האנגלית, ועל העובדה ששחקנים

 כמו מידה סורבינו ובן קינגסלי יודעים להתמודד איתה.

 סרט אחד נוסף שהפצתו בישראל מובטחת, והיה ללא כל ספק המקופח

 הגדול של הפסטיבל הזה, הוא "הנווטים" של קן לואץ׳. יכול להיות שעצם

 התעסקות הסרט בקבוצת אנשים ולא בדמות בודדת גרעה משהו מן

 ההתרשמות המיידית, אבל צוות השופטים בראשותו של נאני מורטי היה

 צריך להיות נבון דיו כדי להבחין במעלותיו הזועקות לעין של הסרט. לואץ׳,

 נאמן לסוגיות החברתיות ולדרך שבה החלטות פוליטיות שרירותיות של

 ממשלה למעלה מזעזעות את חייהם של אנשים פשוטים, בחר הפעם

 בסיפורם של פועלי רכבת באנגליה. אין זה סוד שמערכת הרכבות הבריטית,

 שעברה הפרטה אומללה, קורסת במהירות מסחררת. קווי רכבת נמכרו

 לחברות מתחרות, וכך גם הטיפול בפסי הרכבת עצמם, והתוצאה היא

 אנדרלמוסיה מוחלטת שהכל מודעים לה ואיש אינו עושה מאומה כדי

 לבלום אותה. קבוצת פועלים שתפקידה היה תחזוקת המסילות בקטע

 מסוים מפוטרת עם חיסול הרשות הממלכתית ומפורקת לגורמים. המצב

 האנושי והכלכלי של כל אחד מן הפועלים הולך ומידרדר, והצורך לעמוד

 בתחרות שבה עלות העבודה היא

 השיקול היחידי גורם עד מהרה לא

 רק לביזוי העבודה עצמה, אלא גם

 לביזוי הערך האנושי והכבוד העצמי

 של הפועלים עצמם. זה נשמע כמו

 מינשר חברתי יותר מסרטי אולי.

 אבל לואץ', הומניסט עד לשד עצמותיו, מלביש את המינשר הזה בערכים

 אנושיים, בדמויות חיות ונושמות, בדמויות שאי-אפשר שלא להאמין להן

 ולהזדהות עם מצבן. וכרגיל, למרות שאף אחד מן השחקנים בסרט אינו

 מוכר, כל אחד מהם עושה את מלאכתו כאילו נולד לצד המסילה ועבד

 בחברת הרכבות כל חייו.

 מעניין שגם הסרט הצרפתי הבולט ביותר, "פסק זמן", עוסק במצב

 החברתי שנוצר באירופה כתוצאה מן התהפוכות הכלכליות החדשות ועליית

 האבטלה התלולה שם. סוכן מכירות מפוטר מעבודתו, הוא מתבייש לספר

 לאשתו ולילדיו, בדרך כלשהי הוא מסרב אפילו להכיר בעובדה שהוא אינו

 עוד מועסק, הוא מממשיך לצאת מן הבית ולטעון שהוא נוסע ברחבי

 המדינה לבקר לקוחות, נע ונד בתוך חלל של זמן ומקום, ישן בתוך המכונית

 שלו, ומכסה בשקרים חדשים על שקרים ישנים כדי לשמור על חזות של

 איש ללא דאגות מיוחדות. זה סרטו השני של במאי צעיר בשם לורן קאנטה,

 שעסק גם בסרטו הקודם, "מאגרים אנושיים", בסוגיה דומה. הוא שייך

 לאסכולה המופנמת והמאופקת של קלוד סוטה, והוא מצייר תמונה מדויקת

 וחדה של המעמד הבינוני אשר מנסה לשרוד בתוך מערך חברתי שלא נהיר

 לו די הצורך. ולמען האמת, גם הוא עצמו אינו רואה לכך פתרון ־ למרות

 שהסרט מנסה לחפות לקראת הסוף על הפסימיות העגומה שמתבקשת

 כסיכום.

ת ו ר מ , ל ל י ג ר , כ ׳ י ץ א ו 1 ל ל ק ט ״ ו ם ״ ט ו ו נ ה ״  ב
ו נ י ט א ר ס ם ב י נ ק ח ש ן ה ד מ ח ף א א  ש

ו ת כ א ל ת מ ה א ש ו ם ע ה ד מ ח ל א • , ד ס ו  מ
ת ר ב ח ד ב ב ע ה ו ל ״ ם מ ד ה צ ד ל ל ו ו נ ל י א  כ

ו ״ ל ח ת כ ו ב כ ר  ה



ד נ ל ר י א ם ב י ו ב מ ר ו ו פ י ל ס ס ע ס ו ב מ ט ה ר ל ס ו ש מ א ש ו ״ ה ץ ע ה ל י ה  ״הארי ש

ן ו כ ה נ מ ד כ י ע ל ו ד א י ע מ ר ש ז ו ב מ ו ל י , גוראן פסקלייגיץ׳. ש י ב ר י ס א מ י ב ד י  ב

, ו ת ש ת א א ר ו ו כ ב ו ה נ ת ב ד א ב י א ר ש כ י א א ו י ה ר א . ה ם ל ו ע ם ב ו ק ל מ כ ט ל ר ס  ה

ו נ י א ח ש י כ ו ה י ל ד כ , ו ל ר ו ה ג כ ו ו מ מ צ ש ע א ח ו . ה ו ת י ב ר ב ת ו ר נ י ע צ ו ה נ ק ב  ר

ו מ צ ע ר ל ו ח ב א ל י ו ה ד מ ע ת מ ח א י כ ו ה ה ל ב ו ט ך ה ר ד ה ט ש י ל ח א מ ו ע ה נ כ  נ

ת ו ב י ש ח ה ה ל ד ך ג , כ ר ת ו א י ר ו נ ר ו ת ו ק י ז ב ח י ר י ה ל ש כ . כ ן ו כ נ ב ה י ר י ת ה  א

ר ח ו י ב ר א , ה ן כ א ל בן לאדן. ו ל ע ש ו מ מ ט כ ע מ ע כ מ ש . נ ם בו ח ל נ י ש ל מ  ש

ל ע , ב ר פ כ ל ה י ש א ק ד נ ו פ ת ה , א ן י ע ת ל י א ר ה נ ב י ם ס ו י ש ל , ב ב י ר י ו כ מ צ ע  ל

ו פ ו ס ך ב פ ו ה י הזה, ש ת ו כ א ל מ ק ה ב א מ . ה ם ו ק מ ה ב ע ד ל ה ע ם ב א ג ו ה ה ש א מ  ה

ו ת ל ת כ א י ו ר א ל ה ו ש נ ת ב ם א ו ג כ ו ת ר ל ר ו ג ם ו י ל א י ו ת י מ ק א ב א מ ר ל ב ל ד  ש

א י ה ה ע ת פ ה . ה ע נ מ נ - י ת ל ב י ה ג א ר ט ד ה ר ו ס ב א ן ה ו ו י כ ח ל ת פ ת , מ ה י י ר ט  ה

ו ט ר ל ס ם ע י ב ם ר י ס ר פ ה ל כ ז ש ׳ ( ץ י ב י י ל ק ס ל פ ו ש נ ו נ ג ה ס מ ד כ ת ע ו א ר  ל

, ם ע ל פ י ש ב ל ס ו ג ו י ע ה ו נ ל ו ק ל כך ל י כ נ י י פ ו א , ה ( ״ ה פ י ר ק ש ב ת א י ב ח , ״ ם ד ו ק  ה

ן ו ת ם נ ת ס ן ה ל כך. מ ה כ נ ו ה ש ר ו א כ א ל י ה , ש ת י ר י א ת ה ו א י צ מ ת ה ם א ל ו  ה

ו ל ת ש ו ר צ י ה ן כ ו ע ט ה ל צ ו ר י ש ש מ ם י ם א , ג ת ו ר צ ן ה ת ו א ו ב ל ו ם כ ל ו ע  ה

. ת ו ר ח א ת ו ו ד ח ו י  מ

י ש ו נ א ן ה ל המי ן ש ס ו ר מ - י ת ל ב י ה מ צ ע ס ה ר ה ף ה ח ד ת ל י ג א ר ט ה ו נ ו ה ש ש י  ג

, ש ד ח ו ה ט ר . ס ( ״ ל י ז ר ת ב י ז כ ר ה מ נ ח ת ״ י וולטר סאלס ( א ל י ז ר ב י ה א מ ב ג ה י צ  מ

ק ס ו ת אדתוד כהן), ע ק פ ה , ב ם ד ו ק ט ה ר ס ו ה מ , כ א ו ם ה ג ) ״ ם מ ד ל מ י ר פ א  ״

י ת ש י מ נ ל ט ר ק י ח ת מ ו ב ו ג ע ו ו ב ן ק ח ל ו פ ת ל ו כ פ ו ה ת ש ו י ד ד ם ה ת ד ו מ ק נ  ב

ן ה ה ל מ ה ע ג ר ד ה ת ב ו ח כ ו ר ש ש , א ת י א ל י ז ר ב ה ה ב ר ע ת ב ו נ כ ת ש ו ת פ ש  מ

ע ו ד . י ה מ צ ה ע מ ח ל מ ת ה ד א ח ע א ג ר ף ל ת א ו ח כ ו ן ש נ י ל א ב , א ת ו מ ח ל  נ

ד ו ב א ד ה ו ב כ ת ה ר א י ז ח ה ה היא ל ח פ ש מ ר ב ו כ ב ן ה ב ל ה ה ש ש ו ד ק ו ה ת ב ו ח  ש

ה ב י ר י ה ה ח פ ש מ ל ה ר ש ו כ ב ן ה ב ה , ש ת ו ח א פ ר ל ו ר ע בו. ב ג פ י ש ת מ ל א ס ח ל  ו

ן י א , ו ם י מ י ל ה ף כ ו ד ס , ע ה א ל כן ה . ו ו ת ו ל א ס ח ל ר ו ב ד ו ה ת ו ת א ו ש ע ב ל י י  ח

, ת ו ט מ ת ש א ה ל ה ו ד ר א ח , ל ם ת א ב ה א א , ל א ר ו נ ל ה ט ק ץ ל ם ק י ש ל ל ו כ י ש ש י  א

ר ש פ ו א ל ל ש ש מ נ ת ה א י ש ט י ל ו ל פ ש . מ ץ ו ח ן ה ת מ ו ב ר ע ת ם ה ו א ש ל י ש א ד ו  ו

. ץ ר א ר ה ו ד י כ נ ל פ ת ע ר א ו ו מ ה א ל פ ה א נ י ל פ כ ה ב ל ם א י מ י א ב ו צ מ  ל

ם י נ י י נ ע ה מ מ ן כ י י צ י ל ו א ה ר י צ נ ו ו ל ע י ג ה ם ש י י נ י ס ם ה י ט ר ס ת ה פ ו ס א  ב

( ל א ר ש י ם ב ץ ג פ ו ה ״ ש ת ח ל ק מ ל ״ י ש א מ ב ה ל ז׳אנג יאנג( ״ ש ה ל י מ ג . ״ ד ח ו י מ  ב

, י ת י מ ר א ו פ י ר ס פ ס י ל ד ן כ פ ו ת ד א צ ו ה י ש י ג ב ת ו י ר ו ק ה מ ר ו צ ש ב מ ת ש  מ

ר ז ח ש מ ט ה ר ס ן ב מ צ ת ע ת א ו ק ח ש ן מ ה ש , כ ו ת ו ו א ר ב ע ת ש ו י ו מ ד ת ה ו פ ת ת ש ה  ב

ל י ש נ י ס ע ה ו נ ל ו ק ה ב ל ו ד ה ג ח ל צ ה ה ל כ . ז׳ה הונג-שנג ז ה ל ו ה כ ש ר פ ת ה  א

ל י ל א י ״ ו נ י כ ו ל ל י פ ה א כ , ז ה ל ו ע י פ ט ר ס ב ן ו ו ב ת ס ו ר פ ו א 8 ב 0 - ת ה ו נ  ש

ל ש י ב ל ו , א ת פ ל ו ח ה ה א מ ל ה ן ש ו ר ח א ר ה ו ש ע ת ה ל י ח ם ת ל ע ב , א ״ ם י ד ד ו ש  ה

" ש י ב כ ע ת ה ש ת א ק י ש נ ל ״ ת ש י ת מ י ב ה ה ס ר י ג ו ב ת ע פ ו ה ה ל ו ו ל ת ה ח ש ת מ  ה

. ם ה ר ל כ מ ת ה ם ו י מ ס ש ב מ ת ש ה ל ל ח , ה ( ג נ א ג י נ א ׳ , ז ט ר ס י ה א מ ם ב י י ב ש ) 

ד וג׳זן ח ו י מ ס ב ל ט י ב ל ה ב ש ה ל ץ נ י ר ע מ ב ו ר ע מ ת ה ו ב ר ל ת ה ש ע פ ש ה ן ל ו ת  נ

ר זו, ח ה בזו א ד ו ב ת ע ו ע צ ה ה ח , ד ת ו א י צ מ ם ה ר ע ש ק ק ת י א נ ו , ה ט ר פ  לנון ב
. ו ר ל ו ז ע י ל ד ו כ מ י ר ע ו ג ה ל א ב ו ש ת ו ח ם א ר ע ש ק י י ת ש ו ק ב ו ו ת י ב ר ב ג ת ס  ה

ם ר ט ת ב ו א ל מ י ג ת ל א צ ו ל ט י ל ח , ה ה ד ר ש י ע ן מ ו ר ט א י י ת ש נ , א ו רי  _ הו

ט ר ס . ה ל מ ג י ה ן ל ב ר ל ו ז ע ג כדי ל נ י ׳ ג י י ב ר ל ו ב ע ל ת ו  ע

ה ש ק ם ה י ס ח י ת ה כ ר ע ת מ ר א פ ס  מ

ב כ ו כ ן ה י ב ה ש כ פ כ פ ה ה  ו

ר ו ז ע ל כדי ל כ ם ה י ש ו ע , ש ו ת ח פ ש י מ ר בנ ק י ע , ב ו ת ו ם א י ב ב ו ס ן ה י ב ר ל ב ע ש  ל

ה ז ק ש ו ד ב ד כדי ל צ ן ה ן מ י ם ע י ח ק ו ק פ ו ח ת ה ו נ ו ט ל ר ש ש א , כ ו ל ה ש ל י מ ג  ב

י ד י - ל ת ע מ ל ו ג ן מ א ת כ ו ל ע ו פ ת ה ו ש פ נ ן ה ת מ ח ל א כ ד ש ב ל א זו ב . ל ה ר ו ן ק כ  א

ם י ש נ א ם ה ם ע י י ד ו ע י ת ת ו נ ו י א ב ר ל ש ט מ ר ס ה א ש ל , א ת י ת י מ א ת ה ו מ ד  ה

ו ר ק ם ש י ע ו ר י א ל ה י ש ל נ ו י צ נ ב נ ו ר ק ו ז ח י ם ש ) ע ו י ר ב , ח ו , הורי ן ק ח ש ה ם ( מ צ  ע
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 איראן, מן הספקיות המרכזיות של פסטיבלי הקולנוע בעולם, שלחה הפעם
 סרט קטן ואירוני בשם"הצבעה סודית", שמתייחס פחות למציאות באיראן
 ויותר לעקרונות המעוקמים שבה פועלת הדמוקרטיה במקומות מסוימים
 בעולם. חייל שניצב על המשמר באי בודד, שומם וחשוף לשמש, נאלץ ללוות,
 שלא מרצונו, פעילה צעירה של ועדת הבחירות שנשלחה למקום לאסוף את
 קולות כל תושבי המקום לקראת הבחירות. מה זה חשוב שאף אחד מיושבי
 האי אינו ידוע מי המועמדים, מה הם מציעים או לאן הם מובילים; חובתם
 הקדושה היא להטיל את קולם אל תוך הקלפי. הצעירה השקדנית והעקשנית
 אינה מוכנה לוותר על אף מאהל ועל שום אדם, כולם צריכים להצביע, היא
 מתרעמת כשהגברים משלחים את נשותיהם מן המקום כי להן אין מה לומר
 בנסיבות כאלה, היא דוחה כל תירוץ וכל ניסיון השתמטות מן החובה
 האזרחית הקדושה, כי כך הורו לה. עצם העובדה שהיא מגיעה למקום בסירת
 דייגים אבל נשלפת ממנו בסוף היום באמצעות מטוס נוסעים חדש, צריכה
 מן הסתם להעיד שכאלה הם פני הבחירות בכל מקום בעולם, מן הפרימיטיבי
 ועד המשוכלל ביותר. בסרט אמריקאי יש להניח שהפעילה הצעירה והחייל
 היו מתעלסים או לפחות נשבעים אמונים זה לזו לפני שהם נפרדים, אבל
 באבאק פאיאמי, הבמאי האיראני של הסרט הזה, מסתפק במידה של חיבה

 והערכה הדדית שאפילו האיסלאם לא יכול למחות נגדה.
 יש לעיתים סרטים שקשה מאוד לחבב, ובכל זאת קשה שלא להמליץ
 עליהם. "ימי שרב" של אולי זיידל האוסטרי הוא סרט כזה. תמונה של וינה
 הפרולטרית בשיא הקיץ הלוהט, אוסף של טיפוסים ותמונות מזדמנות,
 סצינות שאינן מתחברות יחד ובכל זאת יוצרות תמונה כוללת שאינה מחמיאה
 לאיש. זיידל מניח את כל הדמויות ־ צריך להדגיש שמדובר בסרט עלילתי
 שנראה לעיתים קרובות כמעט כמו תיעודי ־ תחת זכוכית מגדלת וחושף את
 חולשותיהן, את עליבותן, את הקרתנות והקטנוניות שלהן, וגם אם מתחשק
 מדי פעם להעלות חיוך או אפילו לפרוץ בצחוק, קופא החיוך על השפתיים
 למראה העליבות של המין האנושי, חולשותיו וחוסר הישע שלו. בין אם
 מדובר במורה שמחפשת נואשות קצת נחת מינית ומתבזה בידי שני בריונים
 שאחד מהם הוא מן הסתם בן זוגה הקבוע, או המצ׳ואיסט המכה כל מי
 שמעז להתבונן בחברתו, מה שלא מונע ממנו להכות אותה גם כן, האלמן
 הקשיש שמשלם לעוזרת הבית שלו, הקשישה לא פחות, כדי שתחשוף את
 עצמה בפניו ביובל הנישואין, הזוג הגרוש שחי באותו הבית והאשה מזמינה
 את מאהבה כדי להתעלס ולהשמיע את גניחותיה באוזני הבעל בחדר השכן,
 וכן הלאה. זיידל אינו מחמיץ ואינו רוצה להחמיץ שום פרט בתוך התמונה
 המלאה הזאת, תמונה מטרידה שקשה לבלוע אותו, קשה להשלים איתה,
 קשה אפילו להניח שיימצאו רבים שיהיו מוכנים לשלם כסף כדי לראות
 אותה. ובכל זאת, צריך לראות משום שזה חלק מן האמת האנושית שכולנו

 מנסים לא פעם להדחיק.
 סרט שונה לגמרי הוא Bully של לאדי קלארק האמריקאי. כמו אצל זיידל,
 גם כאן אפשר למצוא מעט מאוד סימפטיה לדמויות ־ חבורה של תיכוניסטים
 מעיירה קטנה בפלורידה (ששמה, דרך אגב, הוליווד), שהשעמום, הריקנות
 וחוסר העניין בעולם שסובב אותם מעוררים פלצות. מסוחררים ברוב הזמן
 משימוש עודף של סמים, נעולים על בילויים ועל מין בכל מקום ובכל שעה,
 מבטם מזוגג ברוב שעות היום, הם חוזרים שוב ושוב ומתגלגלים ברחובות
 ובבתים, שועטים לאורך ולרוחב העיר במכוניות היוקרה שקיבלו במתנה מן
 ההורים שאין להם אף פעם זמן או אומץ להתעניין ולבדוק מה באמת
 מעשיהם. ההבדל העיקרי ביניהם הוא המעמד החברתי י מה בדיוק יכולים
 לתת ההורים, וחריפות טבעית, שבה הם משתמשים בדרך כלל או לרעה או
 לבטלה. מארטי, בן למשפחה של כחולי צווארון, קצת עילג ואיטי במחשבה,
 הוא כבר שנים חבר בלב ונפש של בן כיתתו, בובי, פיקח יותר, ששולט בו
 ביד רמה, מתעלל בו, מדי פעם לועג לו, וטוען בלעג גלוי שכל זה נעשה
 בצחוק. עד שיום אחד, בהמרצת חברתו שנאנסה בעבר על־ידי בובי, הוא
 מחליט לחסל את "החבר״. הוא מגייס את כל חבריו לעזרה, כולם שונאים
 את בובי באותה המידה ומוכנים לתת יד, תכנון הרצח הוא זרוק וסהרורי

 לא פחות מכל מה שעושים הנערים האלה בכל ימות השנה, והמומתה
 לחיסולים שהם מביאים, גם הוא בן גילם, אינו הרבה יותר מוצלח מהם. אין
 ספק שבובי, המגולם נבזות מקפיאת דם על-ידי גיק סטאהל, הוא אחת
 הדמויות המרושעות ביותר שנראו לאחרונה על הבד, התגלמות של רוע בכל
 אבריו, אבל מכאן ועד להוצאתו להורג המרחק עדיין גדול. ובסצינה המחרידה
 ביותר של הסרט, סצינת החיסול שלו, כאשר בפעם הראשונה נוכחת כל
 החבורה הזאת מה פירוש הדבר ליטול חיי אדם ובמה זה כרוך, גם הם וגם
 הקהל מוכים בהלם. והדבר הראשון שהם מסוגלים לחשוב עליו, למחרת
 היום, הוא כיצד לברוח מן האחריות שרובצת עליהם. תמונה קודרת ואיומה
 יותר של פני הנוער האמריקאי לא נראתה כבר הרבה זמן על הבד, ומה
 שמפחיד במיוחד זו העובדה שקשה לא לעשות השלכות ולא להיזכר בכל
 המקרים דומים שקרו גם במחוזותינו. מוטב להיזהר ולא לומר שזה קורה

 רק "שם".
 במאי אחר, במקום קלארק, היה אולי מנסה להלביש את הכל באדרת של
 סרט מתח, ואולי בקישוטים של סיפור מוסר, אולי היה מנסה להצדיק מישהי
 מן הדמויות או לעורר אהדה כלפיה. אבל קלארק מעדיף תיאור קר וחסר
 רחמים, שאינו מסתיר לא את הכיעור ולא את טמטום החושים המכוון
 שלתוכו שקועים כולם. ולרשותו עומד צוות שחקנים צעירים שאינו מנסה
 אף לרגע לתקן או לשפץ את פני המציאות. סרט אימים באמת, שאי-אפשר

 לצאת ממנו ולומר"זה היה רק סרט".
 ואיך אפשר לסכם את ונציה בלי ״עדן״ של עמוס גיתאי? הסרט התקבל
 שם לתחרות כמובן מאליו, לגיתאי יש נאמנים רבים באיטליה המעריכים
 במיוחד את עבודתו, הוא השתתף כבר פעמים מספר בפסטיבל הזה, וסביר
 היה להניח שיחזור הנה שוב. סרטו החדש מבוסס על סיפור של אותוו מילר
 שעלילתו הועברה מארצות הברית לארץ ישראל של תחילת שנות ה-40.
 מילר עצמו, בגיל 83, בהופעת אורח, מגלם סוחר אמנות, אבי הגיבורה
 האידיאליסטית שעוזבת את ניו יורק ועולה ארצה. היא נישאת לארכיטקט
 שמתנדב לבריגדה כדי להילחם נגד הנאצים, היא מנהלת רומאן עם בעל
 חנות ספרים וזוכה לביקורי אחיה, איש עסקים שבא לבדוק את המצב בארץ
 הקודש ונוסע חזרה לפני שיילכד במקום על-ידי המלחמה. גיתאי הגיע
 לונציה כמנצח, אחרי ההצלחות של "קדוש" ו׳׳כיפור" אשר הצליחו לשבור
 את המחיצות בינו לבין ההפצה המסחרית. בזכות שניהם נדמה היה שהוא
 אינו פונה עוד לתיאורטיקאים של הקולנוע ולמבקרי סינמטקים, אלא לקהל
 רחב הרבה יותר. "עדן״ מחזיר אותו לחיק הצר של האמנות הצרופה. בהקשר
 לסרט זה אפשר לדבר מצד אחד על בחירת זוויות וקצבים מיוחדים, על
 זרימה ועל פרספקטיבה פוליטית וחברתית. מצד שני, אפשר גם לדבר על
 תפאורה מלאכותית, על דיאלוגים יבשים, על גישה צוננת וחסרת אמפטיה
 לדמויות. יכול מאוד להיות שהכל מכוון, גם הזרימה וגם הצינה, וגם
 המלאכותיות שמוציאה את הסרט מהקשר ריאליסטי ומההיבט החברתי
 ומכניסה את הסרט לתוך מסגרת פוליטית. אבל אין ספק שלצופים מצפה

 מלאכה מאתגרת.

 פרסים - ונציה 2001

 הסרט הטוב ביותר - "Monsoon Wedding" במאית: מידת נאיד
 פרס מיוחד של צוות השופטים - "ימי שוב", אולי סייזל

 פרס הבימוי - באבאק פאיאמי, "הצנעה סודית״
"Ytu mama tambien",פרס התסריט - אלפונסו קואמן 

 פרס המשחק הגברי - לואיג׳י לו קאשיו, "האוו בעיניים"
 פרש המשחק הנשי - סידרה צ׳קאדלי, ״האור בעיניים״

 פרס התגלית ע״ש מרצ׳לו מסטרויאני - גאל גיסיה נתל, דיאג! לונה,
"Y tu mama tambien" 

 הקולנוע של ימינו ־ פרס הסרט הטוב ביותר - ״פסק זמן״, לזון קאנטה
 הקולנוע של ימינו ־ פרס מיוחד של צוות השופטים - ״הנשימה", דמיאן אודול

 הקולנוע של ימינו ־ פרס מיוחד של צוות השופטים - ״פוי ים", זיו וון
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 איתרע מזלו ו!ול פסטיבל iinriiu 2001 וההתקפה על מגדל• התאומים

 אירעה בעיצומו. אחר כך שום דבר כבר לא היה כמו קודם
 אין ספק שזהו פסטיבל הקולנוע החשוב ביותר ביבשת הצפון אמריקאית,

 ומשום כך לא יהיה זה הוגן לשפוט אותו לפי מה שקרה בו השנה. בדיוק

ו ו בספטמבר, שעה שרוב האורחים היו -  כשהגיע הפסטיבל לשיאו, ב

 כבר בתוך בתי קולנוע וצפו בסרט הראשון של היום, נחטפו ארבעה

 מטוסים אזרחיים במרחב האווירי של ארצות הברית השכנה, שניים מהם

 נופצו בתוך בתוך מגדלי התאומים של מרכז הסחר העולמי בניו יורק

 ועוד אחד בתוך בניין הפנטגון בוואשינגטון. מאותו רגע והלאה איש

ל קולנוע, ודאי לא בעלי  מבאי הפסטיבל לא היה מסוגל עוד לחשוב ע

ל  הדרכונים האמריקאיים. דבוקים למכשירי הטלוויזיה, עם יד אחת ע

 הטלפון הרגיל כדי לבדוק מתי מחדשים את הטיסות ואפשר יהיה למהר

 הביתה, ועם היד השנייה, באמצעות הטלפון הנייד, מנסים לברר שמא

 אפשר לשכור מכונית אם וכאשר ייפתחו הגבולות דרומה מקנדה. הצגות

 הסרטים הופסקו לאותו היום, למחרת חודשו חלקית (חלק מן הסרטים

 ממילא נתקעו בדרך ולא הגיעו בשל הפסקת הקשר האווירי), כל המסיבות

 והחגיגות בוטלו. וגם אם היו כאלה שחזרו לאולמות הקולנוע לראות

 מה שנותר, הראש שלהם היה במקום אחר, הסבלנות פקעה מהר, הקולנוע

 נראה לפתע חסר משמעות ועניין, גם לאלה שמתפרנסים ממנו, ואפילו

 מתפרנסים יפה. אמת, זה היה רק לרגע, וגם בשיא החרדה לא נמצא

 מפיץ שהציע את סרטיו בחינם, אבל ההלם היה גדול וחזק והפסטיבל,

 שהסתיים ללא טקס סיום ־ רק הכרזת הזוכים בפרסים ־ ננעל בקול

 ענות חלושה. כמה ימים לאחר מכן התנצל המנהל פירס האנדלינג, שצריך

 היה להשתתף בצוות השיפוט של פסטיבל סן סבסטיאן, והסביר שאינו

 מסוגל במצב הנתון להתמודד עם צפייה רצופה של כמה תריסרי סרטים.

 ההתחלה דווקא הבטיחה. טורונטו היא עיר ידידותית מאוד, הפסטיבל

 מאורגן למופת. עיקרו, הצגה סיטונית של מיטב הסרטים שהופקו במהלך

 השנה האחרונה - גם אם היו כבר בפסטיבלים קודמים כאלה או אחרים

- ועליהם נוספת מנה הגונה של בכורות. זאת נראית נוסחה מנצחת,

 ואכן הוכחה ככזאת בכל שנים האחרונות. אירופים באים לגלות את

 המציאות האמריקאיות החמות, האמריקאים מחפשים את הפנינים משאר

 חלקי העולם במקום שמציג אותם עם תרגום לאנגלית, ובעיקר שדומה

 מאוד לבית. איש לא נעדר מן המפגש השנתי הקבוע. להיפך, נדמה היה

ל ל הדרישות ש  שיש יותר אורחים מן הרגיל. כי טורונטו עונה בעצם ע

 כולם, הן משום שמציגים שם כמות עצומה של סרטים והן משום

ל  שהתוכנית מגוונת ונעה מן הסרטים האמריקאים המסחריים (לא ש

 האולפנים, אלה מעדיפים טיפול ייחודי יותר) ועד לסרטים ניסיוניים.

 לתעשייה ולעיתונאים מקדישים הצגה אחת, ולאחריה עורכים לכל סרט



 שתי הצגות פתוחות לקהל. וכאן טמונה ההפתעה: אין כמעט סרט שאינו
 ממלא אולם עד אפס מקום, וזה כולל את הסרטים הסבוכים והמוזרים
 ביותר, שיום לאחר הפסטיבל לא היו מוכרים אפילו כרטיס אחד. עד כדי
 כך מלאים בתי הקולנוע, עד שלאנשי המקצוע ברור שהסיכוי היחידי שלהם
 לראות את הסרט הוא בהצגת התעשייה והעיתונות, וגם אם ירצו לקנות

 כרטיס לבית קולנוע מאוחר יותר, לא ימצאו אחד לרפואה.
 עיקר הנהירה, כמו תמיד, היתה גם הפעם אחרי אותם הסרטים האמריקאים
 שנראים במבט ראשון כסרטי אולפנים אבל הופקו על-ידי עצמאיים ־ כלומר
 שיש עדיין סיכוי לרכוש אותם להפצה. טורונטו מלאה בסרטים כאלה בכל
 שנה, וגם הפעם לא חסרו. אבל ־ מה לעשות ־ דמיון לסרטי אולפנים אינו
 עוד בחזקת מחמאה, היום זה אולי כבר עלבון. הרדידות המכוונת והגסות
 הבוטה שמאפיינות את המוצר ההוליוודי הממוצע הדביקו את העצמאיים
 עד כדי כך שאין עוד להבדיל ביניהם. לדוגמא, רבות דובר על"החיים כבית"
 של איוווין וינקלו, מפיק מצליח ("רוקי") שהפך זה כמה שנים לבמאי הרבה
 פחות מצליח. קווין קליין מגלם בו בונה מודלים לארכיטקטים וקריסטין
 סקוט תומאס היא אשתו בנפרד. באותו יום שבו מבשרים לו שאין צורך
 עוד בשירותיו משום שמצגות מחשב תפסו את מקום המודלים, הוא מגלה
 שהוא חולה במחלת הסרטן ונותרו לו רק שלושה או ארבעה חודשים לחיות.
 אז, בהיגיון הוליוודי מופתי, הוא מחליט שהגיע הזמן לתקשר עם בנו המתבגר
 שחי עם אשתו ועם בעלה החדש, וגם לבנות את בית חלומותיו במקום
 הבקתה הזרוקה שבה התגורר עד אז. מכאן והלאה שולף וינקלר את כל מאגר
 הנוסחאות החבוטות והנדושות ביותר של הקולנוע, אינו מנסה לחדש או
 לשפץ אף אחת מהן, והסרט ־ עתידו מובטח במוקדם או במאוחר, בכל ערוצי

 הכבלים הקיימים, בעיקר בשעות צפייה לכל המשפחה.
 האמת היא שהסרט של וינקלר אינו יותר נורא, המשחק בו אינו יותר רע,
 התסריט בו אינו יותר עייף והבימוי בו אינו חסר השראה יותר מן הממוצע
 המקובל היום בעשרות רבות של סרטים שקשה להבחין ביניהם או לזכור
 אותם אחרי שיוצאים מן האולם החשוך. וגם בטורונטו הוא לא היה יחיד
 במינו ובן חורג להוריו. אותם הדברים, בשינויים קלים, אפשר לומר על
 מוצרים אחרים של "התעשייה", סרטים כמו"לבבות אטלנטיס" של סקוט
 היקס (במאי"ניצוצות"), החולב נוסחתיות משפחתית מסוג אחר ־ זכרונות
 נעורים בעיירת שדה אמריקאית שבהם מככב זר מסתורי ומרתק (אנתוני
 הופקינס) שמתגורר בדירה השכנה. או"נובוקאין", מותחן קומי עילג של
 דייוויד אטקינס עם סטיב מרטין כרופא שיניים חסר חן שנקרע בין שתי
 נשים ומצליח בסופו של דבר להיחלץ מאשמת רצח בעזרת תעלול שיעביר
 צמרמורת בכל מי שביקר פעם אצל רופא שיניים (וזה בעצם הרעיון המקורי
 היחיד בסרט כולו). יותר מעניין, בעיקר משום העימות בין שתי שחקניות
 מוכשרות, המייצגות כל אחת דור הוליוודי שונה, מציע "עסקי זרים״של
 במאי צעיר בשם פטריק סטטנד. סטוקאדד צ׳אנינג הוותיקה שלא זכתה,
 משום מה, אף פעם לכבוד הראוי לה, וג׳וליה סטיילס, מן הצעירות היותר
 מוכשרות שגדלות היום בקולנוע האמריקאי, מתנגשות בסרט שבו הראשונה
 היא אשת עסקים קרה ומחושבת והשנייה מראה סימנים שתהיה כמוה תוך
 זמן קצר אם אינה כבר כזאת. הן מבלות יחד 24 שעות במלון שהוא זר
 לשתיהן, והתסכולים הרבים שפוקדים את אשת הקריירה המודרנית, אשר
 מוצאת את עצמה בנקודת מיפנה בחייה, באים לידי ביטוי ביחסים המשתנים

 ללא הרף בין שתיים אלה.
 נושא חם נוסף לסוחרי הקולנוע היו הסרטים הבריטיים, שם מצפים כולם
 למצוא את היורשים של"ארבע חתונות ולוויה אחת" ושל"ללכת עד הסוף".
 סרט אחד כזה, מן האסכולה המסורתית יותר, היה "הדרך האחרונה" של
 פרד סקפסי - אמנם אוסטרלי אבל סרט בריטי בכל רמ״ח אבריו. שלושה
 חברים יוצאים למלא את בקשתו האחרונה של חבר רביעי שהלך לעולמו,
 ולפזר את אפרו בים. הם נפגשים יחד עם בפאב המסורתי שבו בילו שנים
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 רבות בצוותא, ואחרי שהם מרוקנים לתוכם לא מעט אלכוהול כדי להתחמם
 לקראת הדרך, הם נוסעים יחד עם בנו המאומץ של הנפטר במכוניתו המפוארת
 אל חוף הים. המסע עצמו אינו אלא תירוץ כדי לפרוס סיפור שנע קדימה
 ואחורה בתוך הזמן, על פני כמה עשרות שנים, מאז מלחמת העולם השנייה
- כשהארבעה הכירו זה את זה - ועד היום. העלילה מתעכבת על חייו של
 כל אחד מהם בנפרד, בעיותיהם האישיות, המשפחתיות, הכלכליות והחברתיות.
 מצד אחד, מדובר בסרט חם ומלבב, שנשען על כמה משחקני הקולנוע
 המעולים של הבד הבריטי, כמו מייקל קיין, דייוויד המינגס, בוב הוסקינס,
 טום קווטני, הלן מיידן וויי וינסטון, ומצד שני יש ניסיון לשחזר פרק
 בהיסטוריה, מנקודת המבט של הבריטי הפשוט והדרך שבה הוא חי את
 החצי השני של המאה ה-20. חבל שכל אחד מן הסיפורים בפני עצמו אינו
 מקורי או מעניין יותר, ומה שמחזיק אותם איכשהו יחד זאת הנוכחות החזקה

 של השחקנים עצמם.
 מן האסכולה החדשה יותר, רצו כולם לראות את "נערת יום ההולדת"
 של ג׳ז באטוווות, בעיקר בגלל הכוכבת שלו, ניקול קידמן, שעברה לגור
 לאחרונה באנגליה כדי להיות ליד בן זוגה החדש, הבמאי גיי ויצ׳י. קידמן,
 יחד עם ונסן קאסל (כוכב"שינאה") ומתייה קאסו3יץ (במאי"שינאה"), הם
 חבוות נוכלים תסיים שמפילים בפח את בן צ׳פלין הבריטי התמים.|היא
 מתחזה לכלה בהתכתבות, הם מעמידים פני דודנים שמצטופים אליה ללא
 הודעה מוקדמת, ומתחילים לסחוט את האומלל שוצה לשאת אותה לאשה
 ולהשתלט על רכושו. סיפור אהבה מוזר (כצפוי, קידמן לא יכולה להיות
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 באמת רעה, ובסופו של דבר רומן עם הגיבור מתבקש), שהופך לסרט פשע,
 לא מקורי במיוחד וודאי שלא סימפטי במיוחד (קאסל עושה כמיטב יכולתו
 להיראות בלתי-נסבל), אבל כולם מקווים כמובן ששמה של קידמן יכפר על

 פרטים קטנים שכאלה.
 תרומה אוסטרלית משמעותית יותר היא "לנטנה״, סרטו הראשון של
 הבמאי ויי לורנם זה 6 ו שנים. הסרט שעשה אז, "בליס", קרס בפסטיבל
 קאן תחת קיתונות הבוז של הביקורת, ולמרות שחודשים מעטים לאחר מכן,
 בעריכה חדשה, היה הסרט להצלחה הגדולה של הקולנוע האוסטרלי באותה
 שנה, לודנס לא התאושש עד לאחרונה מן החוויה. עם ״לנטנה״ הוא חוזר
 ומוכיח את כישוריו כבמאי ובעיקר כמעבד. סרטו הקודם היה מבוסס על
 ספר של פיטר קארי, סרטו החדש הוא לפי ספר של אנדדיו בזול, ומזכיר
 במבנה שלו את הפוליפוניה הקולנועית של אלטמן. אוסף דמויות, מפקח
 משטרה ואשתו שחושדת כי הוא בוגד בה, אהובתו של איש המשטרה ושכניה,
 פסיכיאטרית שמטפלת בחרדות של אחרים אבל מתקשה להתמודד עם
 חרדותיה הפרטיים ־ בתה בת ה-ו ו נרצחה לפני מספר שנים ומאז בעלה
 הולך ומתרחק ממנה, הלקוחות של הפסיכיאטרית, כל אלה הולכים ומשתלבים
 בעלילה שנראית לכאורה כעלילת מתח, אבל מסתברת בסופו של דבר
 כפסיפס נוקב, מפוכח וקודר על מיגזרים שונים של החברה האוסטרלית.
 לורנס שולט בכל האספקטים של הסרט ־ הקצב, הגוונים הכהים-מתכתיים
 שבהם מצולמת העיר סידני, הטיפול בכל אחת מן הדמויות, ובעיקר רמת
 המישחק שהוא משיג מצוות שכולל בין הייתר את ג׳פרי ראש ("ניצוצות"),

 ברברה הרשי, אנתוני לה פליה ורייצ׳ל בלייק.
 אצבע אוסטרלית השתרבבה גם לסרטו החדש של אישטוואן סאבו,
 "לנקוט עמדה״, לפי המחזה של רונלד האוווד, שהוצג גם בישראל תחת
 השם ״המנצח״. סאבו, שמתקשה למצוא עבודה במולדתו, הונגריה, צילם
 את ההפקה הבינלאומית הזאת (שמשווקת חברה אוסטרלית) בברלין, עם
 מפיק צרפתי ועם שני שחקנים ראשיים, אחד שוודי שמתגורר בלונדון והשני
 אמריקאי שהתחתן לאחרונה בישראל. כמו מיטב סרטיו של הבמאי הזה, גם
 הפעם הדיון המרכזי בו הוא האחריות המוסרית של איש הרוח והאמן,
 במיוחד כשהוא נתון תחת משטר דיכוי פוליטי הדורש ממנו לעשות פשרות
 מרחיקות לכת אם רצונו להמשיך וליצור בלי הרבה הפרעות. המחזה, וכמוהו
 גם הסרט, מתרחש בתום מלחמת העולם השנייה ומתאר את החקירה שעובר
 המנצח וילהלם פורטוואנגלר, שהיה הדמות המוסיקלית המובילה בגרמניה
 הנאצית. החוקר הוא רב סרן בצבא האמריקאי, חוקר ביטוח בחייו האזרחיים
 שלא שמע מעולם על פורטוואנגלר ולא האזין מעולם למוסיקה קלאסית.
 עצם העובדה שרבים - לא רק גרמנים - ראו באיש הגבוה ונשוא הפנים
 הזה את האוטוריטה המוסיקלית הגדולה בעולם, ודאי בכל מה שנוגע
 למוסיקה הרומנטית הגרמנית, חסרת חשיבות בעיניו. לעומת זאת, העובדה
 שהוא ניצח על התזמורת שלו לכבוד כנס המפלגה בנירנברג ולכבוד יום
 ההולדת של היטלר, העדויות המוכיחות שהיה מקורבם של הימלר וגבלס
 ושנכנע לכל התכתיבים שהוריד עליו המשטר, מספיקות כדי לגזור את דינו
 בעיניו. פורטוואנגלר מנסה להתגונן ולהסביר שלא עזב את גרמניה משום
 שלא ייתכן לדרוש מאומה שלמה שתצא לגלות כאשר המשטרה בארצה אינו
 מוצא חן בעיניה (וייל או שנברג היגרו משום שלא היתה להם ברירה, הוא
 מסביר). ועוד הוא טוען, שתפקידו של אמן להגן על האמנות בכל התנאים
 ובכל המצבים ולא להימלט מן המערכה, שמוטב לעשות פשרות, גם מרחיקות
 לכת, כל עוד אפשר לשמור לפחות על הגחלת, ושחוץ מזה, הוא עזר כמיטב
 יכולתו למוסיקאים יהודים רבים, ועל כך הוא ממציא עדויות של נגני
 התזמורת שלו. העימות הוא מרתק במיוחד משום שסאבו אינו נוקט עמדה
 לטובת אף אחד מן הצדדים. ברור, מצד אחד, שטענותיו של הקצין האמריקאי
 מבוססות, ומצד שני, כמי שנאלץ במשך שנים לחיות וליצור תחת משטר
 דיכוי חונק ודורסני, הוא מבין למצבו של פורטוואנגלר. התמונה עשירה
 ומגוונת, סטלאן סקארסגארד ("לשבור את הגלים") מרשים ביותר בדמות
 המנצח שיתדרדר בן־לילה משיא ההערצה והכבוד למעמד של חשוד, ושני
 שחקנים צעירים, מוריץ בלייבטרוי("רוצי לולה, רוצי״) וביוגיט מיניכמאיר,
 מרתקים בעוזריו של התובע. אם הארווי קייטל, בדמות המייגיור האמריקאי,
 מגזים במקצת, אולי זה משום שמשהו בהתנהגותו של הקצין הזה, כפי שהיא

 כתובה בתסריט, מונע ממנו את חיבתו המלאה של הבמאי.

 אם מעלתו הגדולה של סאבו היא האמביוולנטיות שבסרטו, המזמינה את
 הצופה להרהר שוב בדברים שנראים אולי מובנים מאליהם במבט ראשון,
 אריק מהמר אינו מסויג כלל בסרטו החדש, "האנגליה והדוכס״. הסרט בהיר,
 מחושב, מתוכנן ויפה להפליא, מבוסס על ספר הזיכרונות של גרייס אליוט,
 בת סקוטלנד שחיה בפאריס בסוף המאה ה-8ו, היתה אהובתו של הדוכס
 מאורליאן(דודנו של המלך לואי ה-6ו ותומך נלהב של המהפכה הצרפתית).
 שלא כמו זרים רבים אחרים שנמלטו מצרפת ברגע שפרצה המהפכה, אליוט
 נשארה שם וספרה שופך אור שונה על האירועים שהיתה עדה להם בשנים
 שעברה שם. רוהמר נתקל בספר לפני כעשר שנים, ומאז הוא חשב על
 אפשרות הפיכתו לסרט, מה עוד שלדבריו, "הוא כתוב כמו תסריט ואין
 כמעט צורך לשנות את הכתוב, צריך רק לעשות מלאכת ניפוי ולבחור את
 הקטעים המתאימים ביותר". מה שהעסיק אותו במיוחד היתה הצורה
 החיצונית של הסרט. רוב הזמן עוסקים סרטיו בהווה ובדפוסי ההתנהגות
 של האדם המודרני. זאת הפעם השלישית בלבד בקריירה הארוכה שלו שהוא

 פונה אל העבר.

 טוס קורטני, בוב הוסקינס ומ״קל קיץ ב״הדרך האחרונה" של פרד סקפס׳
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 פעם צילם בתוך אתרים היסטוריים ממש (״המרקיז דאו״), ופעם שנייה
 כתפאורות אולפן שקני-המידה שלהם מלאכותיים בכוונה (״לנסלוט די
 לאק״). הפעם הוא מצא פתרון מקורי: הדמויות צולמו במצלמת וידאו ונשתלו
 בתוך ציורים המשחזרים את פאריס של אותה התקופה, ציורים שהוזמנו
 במיוחד על-ידי רוהמר לסרט הזה. התוצאה מפתיעה במיוחד, האנשים החיים
 הופכים כאילו לחלק בלתי-נפרד מן הציור, נכנסים ויוצאים בו, והכל מקבל
 ממד תקופתי - החל מן הרגע שהצופה מתרגל לשילוב המוזר. רוהמר בן
 ה-81, שאינו חייב עוד לתת דין וחשבון לאיש, נוטל בכוונה תחילה נקודת
 מבט סובייקטיבית על המהפכה, ומנקודת המבט הזאת נראים ההמונים
 השולטים ברחוב וחוגגים עם הגיליוטינה באספסוף, בורים, גסים ודוחים.
 גרייס אליוט מושכת ידה מפוליטיקה - וזאת היתה הסיבה היחידה שהצליחה
 לשמור את ראשה על כתפיה בתקופה הזאת - אבל הגישה ההומניסטית
 שלה אינה יכולה להשלים עם רצח מכל סוג שהוא, עם משפטי שדה
 שרירותיים, עם עיוות הצדק ועם האובססיה של המהפכנים לערוף כל ראש
 שנקלע בדרכם. התוצאה היא מעין נגטיב של המהפכה הצרפתית, אחד
 האירועים החשובים בתולדות האנושות. כמו המחברת, גם רוהמר אינו עוסק
 כאן במאקרו, ברעיונות החברתיים הנשגבים שמהפכה חרטה על דגלה, אלא
 בזוועות ובפשעים שבאמצעותם ביקשו להגשים את הרעיונות האלה. אם
 רוהמר בחר לעשות את הסרט הזה היום, אין זה מן הסתם משום שהתחיל
 לפתע, בערוב ימיו, לחקור את המהפכה הצרפתית. סביר יותר שהוא מדבר
 על המהפכות של היום, שמסתתרות מאחורי אידיאלים נשגבים לא פחות
 והן עוד יותר עקובות מדם, רצחניות, מתחסדות ומכוערות מן המהפכה

 שהוא מתאר בסרטו.
 אם כבר קולנוע צרפתי - מן הדין להזכיר את ״כיצד הרגתי את אבי״ של
 אן 9ו3טן(״ניקוי יבש״). סרט מופנם ומשוחק היטב על מערכת משפחתית
 שבה הכל מתרחש מתחת לפני השטח. זאת התנגשות בין אב שזנח את בנו
 בשלב מוקדם מאוד והסתלק לענייניו, לבין אותו בן, שהיה בינתיים לפסיכיאטר
 מצליח אשר מתמחה בלקוחות הסובלים מחרדות קיום האופייניות לחברה
 המודרנית. עשרות שנים לא נפגשו השניים עד שלילה אחד מופיע האב
 לפתע בביתו של הבן לביקור קצר ואולי לא כל כך קצר. העימות הוא
 בלתי-נמנע, הבן אינו יכול לסלוח לאביו על שהעדיף את ענייניו שלו על
 המשפחה, ועוד יותר מזה, אינו יכול להשלים עם המבט הביקורתי-אירוני
 משהו שהאב שולח סביבו גם היום, למרות שאין לו סמכות מוסרית להתנהג
 כך. בתווך בין השניים, אשתו של הבן, שמגלה אספקט חדש בבעלה, שלא
 הכירה עד אז, ובעזרתו היא מבינה דברים שהיו סתומים בעיניה קודם לכן.
 פונטן מביימת בסגנון שמזכיר את קלוד סוטה המנוח, הן בבחירת המעמד
 החברתי של הדמויות (כולן שייכות לבורגנות האמידה), הן בכישורים שלה
 להעביר מצבי רוח, רגשות וסערות נפש שנסחרים מן העין, במינימום של
 אפקטים חזותיים ודרמטיים. כי בחברה הטובה, כמו כקרחונים הצפוניים,
 רואים רק את הקצה וצריך לנחש את הייתר. מישל בוקה, מן השחקנים

 הוותיקים של הבד הצרפתי, מרתק בתפקיד האב.
 בין הסרטים הצרפתיים הקלילים יותר, משהו בנוסח הקולנוע הצרפתי
 המסחרי של עשורים קודמים, אפשר לציין את ״אשתי היא שחקנית״, קומדיה
 שביים השחקן איוואן אטאל, כשהוא עצמו ורעייתו, שארלוט גיינסבורג,
 מופיעים בתפקידים הראשיים. מדובר בנישואין שבין כתב ספורט לבין
 שחקנית קולנוע, קומדיה שבה ההתנגשות בין שתי הקריירות והרמזים
 הנשלחים לעבר הבעל בכל פעם שרעייתו מופיעה בסצינות נועזות יותר מן
 הרגיל מהווים את עיקר הקונפליקט. אין ספק שהידיעה כי אטאל (שחקן
 צרפתי יליד ישראל) וגיינסבורג הם בעל ואשה מוסיפה הרבה פלפל למפגש
 הזה, שמזכיר לא במעט סרט אמריקאי קלאסי, ״אשת השנה״, שבו התעמת

 זוג מפורסם עוד יותר, ספסנסר טרייסי וקתדין הפבורן.
 הצורך לשבור מסגרות ולמצוא שפה חדשה יותר לקולנוע, ברוח ההתקדמות

 הטכנולוגית שחלה במדיה, הוא צורך שרבים מסכימים לו, אבל רק מעטים
 נוקטים בו יוזמה. בעצם, השינוי העיקרי שבא לידי ביטוי בימים אלה הוא
 השימוש ההולך וגובר במצלמות DV (דיג׳יטל וידאו), שמוזילות בצורה
 משמעותית את כל תהליך ההסרטה ומאפשרות גמישות גדולה יותר בעבודה.
 האיכות המשתפרת של מצלמות אלה והסיכוי לשיפורים נוספים בקרוב ודאי
 משפיעים על האספקטים הכלכליים של ההפקות, אבל עד היום, ברוב
 המקרים, היתה ההשפעה על האסתטיקה של השפה הקולנועית שולית בלבד,
 והמצלמות החדשות לא שימשו כדי למצוא דרכים חדשות לביטוי, אלא רק
 כדי להמחיש את הדרכים הישנות בהוצאות נמוכות יותר. אחד הבודדים
 בקולנוע המסחרי שנתן את דעתו על הנושא הוא הבמאי הבריטי מייק פיגיס.
 כבר בסרט קודם, ״טיים קוד״, הוא חילק את המסך לארבעה רבעים, ובכל
 אחד מן הרבעים הללו סיפר חלק אחר של אותו סיפור עלילה, כשארבעת
 החלקים הולכים ומתחברים בהדרגה יחד. סרטו החדש, ״מלון״, הוא המשך
 טבעי לניסיון הקודם. הפעם המסך אינו מחולק עוד בקביעות לכל אורך
 הסרט, מידותיו הולכות ומשתנות, יש בו לעיתים שלוש תמונות ולעיתים
 ארבע, הכפילות מתבטאת הן בתמונה והן בקול, והחוויה שונה בתכלית
 השינוי מצפייה בסרט רגיל. עלילת הסרט ־ צוות הסרטה מגיע למלון בונציה
 כדי לצלם גירסה קולנועית של מחזה האימים האליזבתני ״הדוכסית ממאלפי".
 במאי בריטי צעיר ואופנתי מחליט לעשות את הסרט בשיטת ה״דוגמה״
 הדנית. כל הצוות מתגורר במלון ואינו יודע כלל שכל עובדי המלון, בלי יוצא
 מן הכלל, הם ערפדים. העלילה הזאת מועברת באמצעות מסך מפוצל שבכל
 אחד מחלקיו מוצג משהו אחר, היחס בין חלקי התמונות על הבד הולך
 ומשתנה, חלקם בצבע וחלק אתר בשחור-לבן, ועלילות המשנה מסתבכות
 במקביל - מצד אחד השחקנים וההפקה, מצד שני הערפדים. וכאילו על מנת
 לסבך את העניין עוד יותר, פיגיס עצמו ניצב ליד מכונת ההקרנה בבכורה
 העולמית הזאת של הסרט, והוא עדיין משחק עם עוצמת הקול בכל סצינה
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 ובודק אפשרות לשנות גודל ויחס תמונות לקראת ההקרנה הבאה (וזה אכן
 קרה בגירסה נוספת של הסרט, שהוצגה אחרי כעשרה ימים בסן סבסטיאן).
 אפשר להתווכח על המשמעות העלילתית של הסרט הזה, על המסרים שהוא
 מעביר או לא מעביר, אבל דבר אחד ברור, במציאות שבה הקולנוע חוזר על
 עצמו בלי סוף, שוב ושוב, תוך כדי אינרציה משעממת, סרטים אלה של
 פיגיס הם תופעה מרעננת, מאתגרת ושונה, ואין הרבה דוגמאות נוספות
 לעבודה מן הסוג הזה. וכאן מגיעה מחמאה גם למפיק הישראלי אצ׳י סטרו,
 שהלך כל הדרך עם פיגיס ותמך בהפקה הזאת, למרות שהמסחריות לה אינה

 ודאית כלל וכלל.
 אם חששו מנהלי הפסטיבלים האירופים שסרט הודי בן 3 שעות ועוד 40
 דקות הוא מסוכן ושעיניים מערביות לא יעמדו במעמסה, בא "לגאן״ ושינה
 את דעתם מן הקצה אל הקצה. הסיפור בהחלט מתאים לקולנוע ההודי, אבל
 הצילום והבימוי כמעט ומזכירים את סרג׳יו לאונה בעוצמת תנופה, בממדים,
 בכוח הבלתי-רגיל של התמונה, ובכשרון של כל המשתתפים. בסוף המאה
 ה-9ו, כך מספר הסרט, מתעלל אחד מקציני הכיבוש של הצבא הבריטי
 בשליט מקומי ובאריסים שמעבדים את אדמותיו. אחרי בצורת קשה הוא
 עומד להעלות את המיסים ולא איכפת לו כלל איך יעמדו במעמסה. אבל
 בהיותו בריטי האמון על משחק הוגן ועל הימורים הוא מציע לאיכרים פתח
 תקווה: תחרות קריקט בין נבחרת הקצונה הבריטית לבין בני המקום. אם
 הבריטים ינצחו, יוכפלו המיסים הכבדים ממילא. אם האיכרים ינצחו, יהיה
 להם פטור ממסים למשך כמה שנים. לכאורה, הימור בלתי-אפשרי, כי מה
 יודעים האיכרים האומללים שחיים בלב השממה על משחק הקריקט. אלא
 שכאן מתערבת ארוסתו של הקצין, שאינה יכולה לשאת את העוול בלא
 לעשות מעשה. היא מלמדת את ההודים מה ואיך צריך לעשות כדי לנצח
 (מצחיק לראות את הסרט בימים אלה, כאשר נבחרת הודו מביסה את
 הבריטים בקביעות בכל משחקי הקריקט ביניהם). הנופים האדירים, סצינות

 השירים והמחולות שהם חובה בכל סרט הודי ראוי לשמו, הנוסחאות
 הקבועות של הקולנוע הזה המקושטות בתופים ובמחולות, כל אלה הופכים
 את הסרט לחגיגה של ממש, ובכל מקום שבו הוצג. ואכן, גם בטורונטו היה

 בין חביבי הקהל - ולא רק קהל של יוצאי הודו.
 סרט החובה האיראני, הפעם, היה "ברן" של מג׳יד מג׳ידי(במאי ״צבע גן
 העדן"). כל הנתונים האופייניים של הקולנוע האיראני נמצאים בו, כאלה
 שמחבבים אותו על חלק מן הקהל ומתחילים להתיש חלק אחר. העלילה
 מתרחשת ברובה באתר בנייה. לטיף, נער שהיה ממונה על חלוקת התה
 לפועלים מוסט על-ידי מנהל העבודה לתפקידים קשים יותר, ומקומו נמסר
 לנער חדש, ברן. מובן שלטיף אינו מקבל באהבה את העובדה שגזלו ממנו
 את פרנסתו הקלה, והוא מנסה להתנכל למחליפו, שמתגלה כסבלן, שתקן,
 מסור ומסודר מאין כמותו, ורוכש תוך זמן קצר את לב כל הפועלים במקום.
 זה מעורר עוד יותר את הקינאה, אבל גם את הסקרנות של לטיף, אשר
 מתחיל להתחקות על עקבות ברן ומגלה בהדרגה כמה עובדות מפתיעות
 שלא ציפה להן כלל. כדרכו של הקולנוע האיראני, המצלמה מיישירה מבטה
 את הדמויות בפשטות, כמו בסרט הקודם של מג׳ידי גם כאן יש לא מעט
 רגשנות, וזה בהחלט סרט שיגע ללבבות רבים. ההיבטים הפוליטיים גם הם
 אינם חסרים, אבל חסר כאן משהו מעושר הרבדים שאפשר למצוא אצל

 קיארוסטמי או מתמלבאף בשיאם.
 ואילו סרט החובה ההונג-קונגי הפעם היה "מחסל במשרה מלאה" של
 ג׳וני טו, מן הבמאים הוותיקים והמנוסים ביותר של סרטי הפעולה שם.
 הפעם מדובר בעימות בין שני רוצחים, אחד קר רוח ומחושב, הידוע בכישוריו
 לבצע משימות בלתי-אפשריות, השני שחצן ושאפתן, רוצה לגזול את מקומו,
 כבודו והכנסתו של הראשון, גונב לו את החיסולים (רעיון דומה היה בסרט
 פעולה אמריקאי בשם "מתנקשים" של סטאלון ובנדרם), ובכל פעם שהוא
 מוציא לפועל את אחד החיסולים האלה הוא הופך אותו למפגן ראווה שלם.
 לפי מיטב המסורת של הקולנוע אשר הביא לנו את ג׳ון וו ואת רינגו לם,
 מפגין טו את הווירטואוזיות הקולנועית ־ לא שצריך היה להוכיח זאת עכשיו.
 הוא כבר זכה לכל השבחים האפשריים בעבר עם סרטים כמו "שלוש
 הגיבורות", שבו שיתפו מאגי צ׳ונג ומישל יאו פעולה זו לצד זו. הסרט החדש
 היה האטרקציה העיקרית של סרטי החצות בטורונטו, ובינתיים נבחר גם
 לייצג את הונג קונג בתחרות האוסקר בקטגוריית הסרט הזר הטוב יותר.
 ולבסוף, איך אפשר להיות בפסטיבל קנדי ולא להזכיר את הסרט הקנדי
 המצטיין של השנה, ״הרץ הזריז״ של זכריה קונוק, שנבחר בינתיים גם הוא
 להיות נציג המדינה הזאת לאוסקרים. אהבה, קינאה, תאוות שלטון ותאוות
 בצע, הכל בצורה הגולמית הנקייה ביותר, כפי שזה בא לידי ביטוי בחיי
 האסקימואים בצפון הרחוק. לא זו בלבד שהסרט, הראשון שאסקימואי ביים,
 הוא מרהיב בבוהק המרחבים הלבנים שבו; מעבר לכך, הסיפור עצמו מובא
 בפשטות וביושר רגשי מופלאים, היחסים בין האדם לטבע, בין אדם לחברו,
 היחסים בתוך המשפחה והההתייחסות לכוחות המיסתוריים ששולטים בכל,
 יש בכל זה כל כך הרבה ניקיון וטוהר, עד שקשה לעמוד בפני קיסמו של
 הסרט. אמנם, הוא נמשך הרבה מעבר לשעתיים, אבל זה לא הפריע לו עד
 עכשיו לקבל את פרס "מצלמת הזהב" הנכסף בפסטיבל קאן בתור סרט
 הביכורים הטוב ביותר של השנה, ונוסף על כך לקטוף גם את פרס הסרט

efe .הקנדי הטוב ביותר של השנה בטורונטו. ואיש לא התלונן 

 פרסים - טורונטו ו200

 פרס הביקורת ־ ״אינש׳אללה, הגיע יוס ראשון״, ימימה בן גיגי
 פרם הסרט הקנדי הראשון - ״אינרציה", ג׳ון גאויטי

 פרס הסרט הקנדי הטוב ביותר - ״הרץ הזריז״, זכריה קונוק
 פרס הקהל - ״אמלי״, ז׳אן-פייר זינה
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ו בספטמבר.  סן סבסטיאן נפתח השנה תחת העננה הכבדה של ו

 אמריקאים אחוזי פאניקה נחרדו מן המחשבה שהם צריכים לזוז מן הבית,

 ועוד יותר נבהלו מן האפשרות שמא לא יצליחו לשוב הביתה ברגע

 שיקרה משהו. מה יקרה בדיוק לא ידעו, וגם איך להסביר את האימה

ל הפסטיבל והימים  שנכנסה לעצמותיהם לא טרחו. ערב הפתיחה ש

 הראשונים שלו לוו בסדרה של מכתבי התנצלות מכל האורחים שהבטיחו

 לבוא ולא קיימו, מכוכבי העבר שזוהרם קצת דעך, כמו ג׳ולי אנדריוז ועד

 לכוכבי עתיד שכוכבם לא בדיוק דרך, כמו מירה סורבינו, ועד לאנשי

 תעשייה ויחצ״נים למיניהם. כולם יצאו מן הנחה שאין איש שלא יבין

 לנפשם, ושבנסיבת הקיימות אין שום אפשרות לדרוש מהם לסכן את

 עורם, וכמובן שהם מאחלים לפסטיבל כל טוב אבל מצטערים... לא

 הפעם. אין פלא שהאדווי קייטל ומפיקיו הישראליים (דני דימגורט ואבי

, שהגיעו מן החוף המערבי, נחשבו גיבורי האומה והעיר כולה חגגה  למר)

 את נוכחותם.

 לכאורה, מכה קשה לפסטיבל. למעשה, עד כמה שקשה להאמין, אולי

 אפילו ברכה. הרי הנטייה של כוכבי-על להדיר רגליהם מפסטיבלים, אלא

 אם כן מכריחים אותם להגיע לשם, התחילה הרבה לפני שבן לאדן סיפק

 להם תירוצים. סן סבסטיאן היה אולי הראשון בסידרה של פסטיבלים

 שלאחר אסון המגדלים הבוערים, שעם כוכבים או בלעדיהם, לקהל נמאס

 באופן סופי ומוחלט מן התפריט ההוליוודי העלוב שמוגש לו בכל ימות

 השנה ורוצה לראות גם דברים אחרים. אולי לא כל הקהל ואולי לא כל

 הזמן, אבל עובדה היא שבסיכום הפסטיבל נרשמה עלייה תלולה במכירת

 הכרטיסים, הצופים נהרו לכל הסרטים מכל הסוגים, והצביעו ברגליהם

 לטובת הקולנוע, והיחידים שדאבו היו שופרי הפרסומת, הרכלנים וכל

 הטפילים האחרים שחולבים את שולי התעשייה הזאת ללא רחמים.

 הזוכה הראשון באוסקר
 אולי ההצלחה הגדולה ביותר, מנקודת המבט של חסידי הקולנוע,

 היתה ההצלחה הגדולה של תוכנית הרטרוספקטיבה, שהוקדשה הפעם

 לבמאי ששמו אינו ידוע כיום אלא רק למעטים. הכוונה לפרנק בורזאגי,

 שנולד במדינת המורמונים, יוטה, היה ממוצא שוודי, ועשה כמאה סרטים

. ו 9 6 2 וה-30 ועד שהלך לעולמו בשנת 2 0 -  בהוליווד החל משנות ה

 מעטים זוכרים היום שהוא היה הבמאי הראשון שזכה בפרס אוסקר עבור

 הסרט הטוב ביותר לשנת 927ו על "הרקיע השביעי״, אבל אנשי מקצוע

ל קארנה ועד ס ו א מ ן טאבונייה, מ א ו ט ר ו ועד ג ל ו  בכל הזמנים, מסם פ

 היסטוריונים מוכרים ומכובדים כמו ז׳ודז׳ סאדול וז׳אן מיטרי, בצרפת,

 או אנדריו סאריס באמריקה, מכירים ומוקירים אותו. עד עצם היום הזה

 הוא נחשב לגדול הרומנטיקנים של הקולנוע האמריקאי. עליו אמרו

ל  ש״הוא אוהב את האוהבים" ורואה באהבה את הסגולה שמכפרת גם ע

 החטאים הנוראיים ביותר - בין אם היא ממוקמת בביבי שופכין ובעליות

 גג מרופטות כמו ב׳׳רקיע השביעי״ ובין אם בעולם הקרקס והירידים כמו

 ב״ליליום״, סרט אקספרסיוניסטי חדשני ומדהים לפי מחזה של פרנץ

 מולנד (התפרסם מאוחר יותר כ״קארוסל״), בין אם היא צומחת בשדות

 הקרב של מלחמת העולם הראשונה ב״הקץ לנשק״(העיבוד הקולנועי

ל  הראשון והמוצלח יותר לרומן האוטוביוגרפי של המינגוויי) ובין אם ע

 רקע עליית הנאצים ערב מלחמת העולם השנייה, ב״שלושה חברים״ לפי

 אריך מאויה רמארק. הוא טיפח צוות שחקנים שהיה קרוב ללבו והבין

 אותו, כמו ג׳נט גיינוד וצ׳ארלס פאול, אחר כך רוברט יאנג ומודין סאליבן

 וג׳יין קרופורד (שהופיעה בשלושה

 מסרטיו). הוא שלח ידו כמעט בכל

 הז׳אנרים הקולנועיים - משלים

 פוליטיים המסתתרים מאחורי סיפורי

 ילדים כמו עיבודו ל״מחניים״ של

ן דיטריך וגרי ל ו  מולנר, קומדיות רהוטות ומפוכחות כ״תשוקה״ עם מ

 קופד (הפקה של לוביץ׳ שנוכחותו בשטח מרגשת היטב), ואפילו סרטים

 מוסיקליים כמו ״אחותו של השרת״ עם דיינה דובין.

א ל  אפשר היה לנחש מראש שהרטרוספקטיבה כזאת אינה יכולה ש

 להיות הצלחה מבחינה תרבותית. שמו של הפסטיבל הולך לפניו כבר

 שנים בשטח זה, התוכניות שלו מלאות ומקיפות להפליא, העותקים

 שמוצגים בהם הם הטובים ביותר שניתנים היום להשגה, הן מלוות תמיד

 בספרים מרהיבים המוקדשים לנושא הרטרוספקטיבה, ולא נחסך שום

 מאמץ כדי להציג אותה בתנאים הטובים ביותר. אנשי מקצוע מגיעים

 לא פעם לפסטיבל רק כדי לצפות בסרטים הישנים האלה. מה שמפליא

ם ע  שהפעם התגודד לצדם קהל מקומי רב, האולמות היו מלאים, ולא פ

 שלחו אנשים הביתה מחוסר מקום. פסטיבל שמסוגל להגיע להישגים

 כאלה מול הקהל רגיל שאינו מורכב ממקצוענים בלבד, ראוי לכל הכבוד.

 דוברי ספרדית
 מעבר לרטרוספקטיבה, ברור מן הסתם שהעניין העיקרי בפסטיבל

ע בשפע ־ לא רק צ ו  הזה הוא צפייה בקולנוע הספרדי. והוא אמנם מ

 מסגרת שמכילה כמעט את כל הסרטים הספרדיים החדשים של השנה,

 אלא גם סרטים דוברי ספרדית משאר חלקי העולם. סן סבסטיאן נחשב

 תמיד לחלון ראווה של הקולנוע הלטינו-אמריקאי באירופה, והוא ממשיך

 להיות כזה גם היום. מן התוצרת המקומית, תחילה, הסרט המעניין ויוצא

 הדופן ביותר, הנושא את השם ״בבנייה״. מעשה ידיו של במאי בשם חוזה

 לואיס גדין, שנע כל הזמן על הגבול הדק שבין סרטי תעודה לסרטים

 עלילתיים, זהו ניסיון לתעד את המציאות תוך כדי היווצרותה ולא לאחר

 מעשה; תיעוד תוך התערבות של היוצרים עצמם, שזורעים גירויים

 לשיחות ולמפגשים שונים. הסרט עוקב אחרי הריסת מבנה ישן במרכז

י  ברצלונה והקמת בית קומות חדש באמצע שכונה ותיקה, מבנה שעשו

ל חיי הדיירים שחיים בה,  לשנות את אופי השכונה כולה, להשפיע ע

ות מול עיני ת הבנייה כבר מתחילים השינויים להתהו ד ו ב ם ע צ ע ב  ו

 המצלמות. יחד עם הסטודנטים שלו מיקם גרין המוני מצלמות דיגיטליות

ב  במקומות אסטרטגיים, אבל גם השתמש בניידות הגדולה כדי לעקו

 אחרי הדמויות השונות והססגוניות של תושבי המקום. התוצאה היא

 מעין יצירה קולנועית קונספטואלית, המזכירה במקצת סרט של ספרדי

ץ החבושים״), והיא פותחת צוהר ל ע  אחר, ויקטור אריסה (״השמש ע

לנוע מסוג אחר ־ הישג שרק מעט מאוד יוצרים יכולים  אפשרי לקו

 להתברך בו בימים אלה.

 מי שנחשב לנושא הדגל של הקולנוע הספרדי השנה הוא סרטו החדש

ל המלך שלמה״. כפי  של קרלוס סאורה הוותיק, "בוניואל והשולחן ש

ד לעו  שנרמז בשם, זהו מחווה למורו ורבו של סאורה, לואיס בוניואל, ו

 כמה ספרדים מהוללים בני דורו של בוניואל. מעין אקפסרימנט סוריאליסטי

ל בוניואל הישיש,  שהופקה בתקציב נדיר לקולנוע הספרדי, הוא מספר ע

 בסוף חייו, החולם לעשות סרט על עצמו ועל שניים מידידיו, סלבאדור

 דאלי(שלא היה תמיד ידידו הטוב ביותר, בחיים) ופדדיקו גאוסיה לורקה.

 בסרט שבדמיונו יוצאים השלושה לחפש את שולחן המלך שלמה, אשר

 לפי האגדה הוא שולחן פלאים שממנו משתקפת כל החוויה האנושית

 והמתבונן בו ימצא תשובה לכל משאלותיו. המסע הדמיוני של השלושה

ל פני ספרד, שהוא ספק אמיתי ובעיקר דמיוני, בהווה שיכול להיות גם  ע

 עבר, אל המטרה הנשגבת, נתקל במכשולים שמעמידים בפניהם ללא

ת ו ת ד ת ה ש ו ל  הרף נציגי ש

 הגדולות - הנצרות, היהדות

 והאיסלם - שמעוניינים במידה

ן ח ל ו ש ע גישה ל ו נ מ ה ל ו ו  ש

 הפלאים, גישה שתגזול מהם את

n 

 ״בג־ הדחוב׳ עול חרארדו טורט הוא
ת הוניר  תמונה קודרת של אשפתו
 מבםיקו. הן סאוכלםות ביצורים שלא
 רבים היו מובנים לחלק איתם ©ת לחם
 או אפילו ללכת לציד• באותה המדרבה



 המונופול על נפש האדמ. לכאורה חוש אסתטי מפותח מאוד, סרטו מלא

 וגדוש במראות המבקשים להיות ברוח דאלי, הטקסטים מתיימרים לא

 פעם להדביק את הפיוט של לורקה, והמבנה של הסרט עשוי להזכיר,

 מדי פעם, את ״שביל החלב". אבל קשה מאוד להעלות את הדמות של

 בוניואל בסרט למי שחסר את האירוניה האנרכיסטית שלו, וסאורה לוקח

 את עצמו ואת סביבתו ברצינות רבה כל כך עד שחיוך הוא כמעט בחזקת

 פשע. מטופח, יפה לעין, ובסופו של דבר די עקר.

 מן העולם דובר הספרדית שמן הצד השני של האוקיינוס ראוי להזכיר

 שני סרטים. "מונית לשלושה" של הצ׳יליאני אורלנדו לוברט משלב במידה

 רבה של הצלחה הומור ופאתוס, סרט פשע וסיפור ידידות מוחמצת,

 תמונה ריאליסטית של מצוקה, המגיעה לידי ממדים כמעט סוריאליסטיים.

 שני עבריינים צעירים ושלומיאלים משתלטים על נהג מונית ועל המונית

 שלו, ומאלצים אותו להיות שותף בביצוע מעשי שוד עלובים, כשהמונית

 שלו משמשת אותם ככלי מילוט. תוך כדי תהליך לא צפוי מתקרבים

 העבריינים הצעירים האלה לנהג המבוגר מהם בשנים רבות, מתקרבים

 למשפחתו, הוא שותף בשלל שלהם * וזה מגדיל במידה ניכרת את הכנסתו

 היומית ־ הם רואים בו משהו שבין אב וחבר, אלא שיחס זה הוא בשום

 פנים ואופן לא הדדי. וכך, תוך כדי מהלך סרט, הופכים גיבורים לנבלים

 ונבלים לגיבורים, ורק המשטרה אינה משתנה.

 "בני הרחוב" של חואדדו טורט הוא סרט שמזכיר במידה רבה את

 "הנשכחים" שעשה בוניואל במכסיקו לפני 50 שנה ויותר. זו תמונה

 קודרת של אשפתות העיר מכסיקו, שבה העוני והמחסור גוזלים מבני

 אדם את דמותם האנושית. מותר ואפילו רצוי לעשות הכל אם המטרה

 היא לשרוד, ואם האם, או הבן, משלמים על כך את המחיר, אין מה

 לעשות. על רקע זה משרטט טורט סיפור אהבה ללא סיכוי, שמתבשם

 בכל רגע ובכל פינה בניחוח של תקוות בריחה למקום טוב יותר, ניחוח

 שעולה מחיר יקר ביותר ובסופו של דבר אינו יותר מאשליה. טורט אינו

 עושה פשרות, הרחובות וביבי השופכין של מכסיקו סיטי דוחים ומאיימים,

 הם מאוכלסים ביצורים שלא רבים היו מוכנים לחלק איתם פת לחם או

 אפילו ללכת לצידם באותה המדרכה, אבל הם חיים ואמינים ומשכנעים,

 ומתוך העליבות והטינופת שבה הם חיים עולה תחושת חמלה אמיתית

 שאין בה משום הפטרנליזם המאוס שאפשר למצוא בדרך בכלל בסרטי

 ארצות הרווחה העוסקים בנושאים דומים.

 "בת׳ ו אל והשולחן של המלך שלמה" סרטו של קרל1ס סאורה

 מצוקת המזדח הווים!
 בהקשר זה, צריך להזכיר את סרטו השווייצרי של ניק יאקוסו, "הבריחה

 לגן עדן״. יש בו הרבה אמיתות, בסרט הזה, בעיקר בפרטים, אבל איך

 אפשר שלא להיות קצת חשדן מול הסוף הטוב שמוחק במידה רבה את

 התרעומת של כל מה שנאמר קודם לכן. מבוסס על סיפור אמיתי ומבצע

 בידי פליטים כורדים שאינם שחקנים מקצועיים (פרט לאחד), זה סיפורה

 של משפחת פליטים שנמלטת מטורקיה אחרי שהבעל נאסר על לא עוול

 בכפו ועובר עינויים נוראים בכלא לפני שמחזירים אותו הביתה. הם

 מוכרים את כל רכושם, מגיעים איכשהו לשווייצריה, ומבקשים מעמד

 של פליטים פוליטיים. עד אשר יחליטו השלטונות מה לעשות בהם הם

 מועברים למעין מרכז קליטה, עם פליטים מכל ארצות העולם השלישי,

 המחכים כמוהם לאישור הגואל שיתיר להם להישאר במקום. יאקוסו

 מותח הרבה מאוד ביקורת, הן על השווייצרים שמנצלים את האומללים

 חסרי הבית האלה והן על הפליטים עצמם, אבל בנטייתו להאמין שסופו

 של הצדק לנצח יש מידה של תמימות שאינה עולה בקנה אחד עם מה

 שקורה לרוב הגדול של הפליטים בעולם. מכאן, שגם אם יש בשמו של

 הסרט מידה של אירוניה, כי שווייצריה אינה בדיוק גן עדן, הרי באותה

 המידה אי-אפשר שלא להניע למסקנה כי בסופו של דבר, בהשוואה למה

 שהשאירו מאחוריהם, זה בכל זאת עולם נפלא.

 כסרט, ״נשים מחכות" של האלג׳יראי נגואל בלואד הוא ודאי פחות

 מוצלח. הבימוי, המישחק, הצילום, מבנה העלילה, הכל יכול היה להיות

 טוב יותר. אבל מה שיש לו לומר חריף ובוטה כל כך, עד שהוא מעמיד

 בצל את כל ההסתייגויות האפשריות. קשה להאמין שהותר לו לבלואד

 לעשות סרט כזה באלג׳יר, ועכשיו, אחרי שעשה אותו, קשה להאמין

 שיותר לו לשוב לשם בקרוב. אשה צעירה נאלצת להינשא לבעל, קדר,

 זקן ממנה בשנים רבות, כבד גוף ודוחה. היא תהיה אשתו השלישית,

 והעובדה שהיא אוהבת אחר, בן גילה, אינה מעניינת אף אחד. מכניסים

 אותה בברית הנישואין, והיא מוצאת את עצמה נתונה למרותה השתלטנית

 של האשה הראשונה, המזדקנת, מטרה להסתות ההתמרדות של האשה

 השנייה, הצעירה יותר. הקדר שולט בשלוש ביד עריצה, והניסיון האומלל

 של מאהבה להגיע למקום ואולי לשלוף אותה ממנו, מסתיים כצפוי

 בטרגדיה נוראה. אמת, סיפורים מן הסוג הזה הם בבחינת שיגרה בעולם

 הערבי, הם מופיעים לעתים מזומנות בעיתונות, הספרות מלאה בהם,

 אבל דווקא החיספוס שבו הוא מוגש כאן מעניק לו אותנטיות מפחידה.

 זה אולי כאן, בשכנות, אבל זה באמת עולם אחר.



 הבשורה מן הצפון
 נדמה שהשנה היא שנת החסד לקולנוע הסקנדינבי. מאז יצאו דרדקי

 הדוגמה במתקפה חזיתית על הקולנוע העולמי, ברור היה שמשהו מתרחש

 שם בצפון, גם אם המשהו הזה הוא רצון לעשות דברים קצת אחרת,

 להכניס קצת רוח חדשה ורעננה לקולנוע. ובסן סבסטיאן אפשר היה

 להבחין בכך, בלי שום קושי, ולו רק משום שבמשאלי דעת הקהל הובילו

 הסרטים הסקנדינביים בראש - בהחלט תגובה לא צפויה מצד קהל

 ספרדי. כך למשל, ״אנושי בהחלט״ של הדני אקר סוגדגרן, המספר על

 ילדה שהוריה עסוקים מדי בקריירה ובחיי החברה מכדי לטפל בה כראוי

 והיא ממציאה לעצמה אח דמיוני, שחי לו בתוך הארון בחדרה. יום אחד

 נהרגת הילדה בתאונת דרכים, והאח הדמיוני מופיע מול ההורים ההמומים

 מכאב ומרגשי אשם, כדי ליטול את מקומה. מעלליו של האח הזה, בגיל

 ההתבגרות, מזכירים במידת מה את פרשת קאספר האוזר,(שממנה עשה

 ורנד הרצוג את סרטו). אדם ניצב מול החברה המודרנית כשהוא על סף

 בגרות, ואין לו שום מושג מה מניע את החברה הזאת, אינו מסוגל להבין

 את החוקים שלפיהם נקבע סביבו מה טוב ומה רע, מה מותר מה אסור.

 פחות ניסיוני ויותר אנושי מן הסרט של הרצוג, זאת כמעט אגדת ילדים

 עם מוסר השכל למבוגרים. ועוד מדנמרק, סרט לפי כל כללי דוגמה,

 מצולם כולו במצלמה דיגיטלית, בשם ״נקודת מבט״. מוטין גיסלסון,

 במאי צעיר, נסע יחד עם שחקנית מן הבית לאמריקה ועשה שם סרט

 מסעות שבמרכזו נערה דנית הנמלטת מבן זוגה ביום הנישואין, קופצת

 על האופנוע של אלמוני המתגלה כמעין משורר ביטניק (קרואק מודרני?)

 שמחפש את שורשיו, שאינו רוצה חברה, ומשימה אפלה ונסתרת מוטלת

 עליו. מערכת היחסים בין השניים האלה, שלכאורה אין ביניהם שום דבר

 משותף, מתפתחת בצורה מעניינת במיוחד משום שגיסלסון לא כתב

 דיאלוגים לסרט הזה, הוא הסביר לשחקניו לאן הוא רוצה להוביל את

 העלילה ונתן להם יד חופשית לאלתר. בתנאים כאלה, מובן שהעריכה

 לא נעשתה בתוך הסצינות עצמן, כי השחקנים לא חזרו אף פעם על

 אותו הטקסט, הבנה מלאה נדרשה בין כל העובדים כדי להגיע לתוצאות

 הרצויות, אבל כאשר כל צוות ההסרטה, שחקנים, במאים, צלם, איש

ל פני  קול ומפיק, נכנסים למכונית אחת שנעה במשך שלושה חודשים ע

 דרום ארצות הברית ומערבה, אפשר לעשות הרבה ניסיונות ולצלם בלי

 סוף עד שמגיעים לתוצאה הרצויה.

 ועוד שני סרטים מנורווגיה. האחד, סרט תיעודי בשם ״צונן ומטורף״

ל מקהלת גברים,  (באנגלית זה נשמע יותר טוב: Cool and Crazy), ע

 כולם דייגים מן הצפון, שהתארגנה ויצאה לסיבוב הופעות ברחבי המדינה.

 הסרט עוקב אחריהם, ושילוב ההומור והמוסיקה עובד כל כך טוב,

 שהסרט היה להצלחה המסחרית הגדולה ביותר של הקולנוע הנורווגי

 בכל הזמנים. וסרט נורווגי נוסף, שהיה בין נבחרי הקהל בפסטיבל,

 ״אלעג", עוסק בקבוצה של אנשים בעלי הפרעות מוטוריות שיוצאים מן

 המוסד המיוחד שטיפל בהם ונאלצים להתמודד מדי יום עם המציאות

 ברחוב, בבית, ובעבודה שלה הם זקוקים לפרנסתם. פטר נס, שהיה

 אחראי לגירסה הבימתית של הסיפור הזה, אחראי לסרט שעיקר מעלתו

 בכך שאינו מתבונן בדמויות שלו בסלחנות או בלעג, אלא מנסה להתמודד

 עם הבעיה כפי שהיא באמת.

 הסרט בעל המראה האקזוטי ביותר בפסטיבל היה ״הלוחם״ של אסיף

 קפדיה, במאי הודי שחי באנגליה אבל חזר לארץ מוצאו כדי לצלם משל

 זה על שכיר חרב שגובה את המיסים של השליט המקומי ומחסל, ללא

 רחמים, את אלה שאינם ממלאים את חובתם, עד שיום בהיר אחד הוא

 מחליט להניח את הנשק ולחזור בתשובה. השליט שולח את אנשיו לחסל

 את המרדן החצוף, אבל זה מוותר על כל מה שהיה לו, רכוש ומשפחה,

 והולך לחפש דרך אחרת שאינה דרך המלחמה. עטוף בהרבה מאוד צילומי

 נוף מרהיבים ובמעמדים סמליים, וגם במנה הגונה של אקזוטיקה למערב,

 הסרט ניחן בכל התכונות הדרושות כדי לכבוש את ליבם של בני המערב

 שאוהבים לעיין בפרסומים נוסח ״נשיונל ג׳יאוגרפיק״.

 ועוד כמה...
 מה שראוי להזכיר עוד הוא סרט סיני, ״חיוך הפרפר״ של הה ז׳יאנז׳ון,

ות בייג׳ינג בנטיותיו לראות נ  במאי צעיר שמטריד כל הזמן את שלטו

 דווקא את הפינות האפלות בעיר. הפעם זה מעשה בבלש פרטי שעוקב

 אחרי בעלת חנות אופנה יפהפייה ומגלה שהיא אחראית לתאונת פגע

 וברח. הוא אינו מדווח על כך לבעלה ששכר אותו ־ כי הוא חושד שהיא

ל עצמה את  בוגדת ־ אבל מנסה להעביר לה מסרים שעליה ליטול ע

 האחריות לגורל האיש שנפגע ושוכב בבית חולים. כמעט ללא דיאלוגים,

 מבוסס בעיקר על הבעות פנים ואיכות צילומים (הבלש כמובל מצלם

 את האובייקט שלו, וזה מוסיף היבט נוסח ״החלון האחורי״ לסרט), זה

 סרט שמדבר על אחריות, על הגינות, ומעל הכל מצייר תמונה של החברה

 הסינית החדשה שנתקלה בהתנגדות עזה. כי, כפי שנאמר לו, ״אין בסין

 בעלים ששוכרים בלשים פרטיים לעקוב אחרי נשותיהם״.

ל אלה היו כמובן גם כל סרטי החובה של מעגל הפסטיבלים,  נוסף ע

 מ״שטח הפקר״ הקרואטי שהוצג בקאן ועד ל״אופניים מבייג׳ינג״ שהוצג

ד ל״פסנתרנית״ של ו ע  בברלין, מ״פסק זמן״ הצרפתי שנחשף בונציה ו

 האנקה שהמשיך להיות סנסציה בכל מקום שאליו הגיע אחרי הבכורה

 בריביירה הצרפתית בחודש מאי. והרשימה ארוכה. גם אם לא הגיעו

aim .כוכבים מאמריקה, עדיין היה הרבה מה לעשות 

 פרסים בסן סבסטיאן

ט - צ׳ילה) ר ג ו  הסרט הטוב ביותר ־"טקסי לשלושה" (אורלנדו ל

 פרס מיוחד של צוות השופטים ־ ״בבנייה״(חוזה לואיס גדין - ספוד)

 הבמאי הטוב ביותר ־ ז׳אן פייר אמריס (״כאלה החיים" - צרפת)

 פרס השחקנית - פילר לופז דה איילה ("תואנה המטורפת״ - ספרד)

ו״ץ)  פרס השחקן - דוזגון אייהן(״הבריחה לגן עדן" - שו

 פרס הצילום - רומן אוסין("הלוחם״ - אנגליה/הודו)

 פרס התסריט - גנואה פולוודד

 ("האופניים של גיסליין למנדט" - בלגיה)

 פרס הבמאי הצעיר - חוארדו טורט ("בני הרחוב" - מכסיקו)

 ציון לשבח לבמאי צעיר - פטר נם ("אלינג״ - נורווגיה)

 פרס הקהל - ״שטת הפקר״(קרואטיה)

 פרס הקהל הצעיר - ״אלינג״ (נורווגיה)



 דן פיינרו

 בסלוניקי 2001 היה אפילו סרט על
 ואננלופולוס אנוורקס, עוהופק לפנ° 11 ב0פטםבר

 עושה

 "התקפת גז" של קני גלנאן

ו בספטמבר עדיין ריחפו מעל סלוניקי, ובעיקר מעל האורחים שהיו  ענני ו

 צריכים לבוא וחשבו פעמיים לפני שעלו למטוס. זה לא הפריע לקהל המקומי

 לעלות לבתי הקולנוע בהמוניו ולבלוע בצמא את כל הסרטים שהוצגו -

 ואם האורחים שהיו צריכים להתלוות אליהם לא תמיד הגיעו, לא נורא. מה

 עוד שמספר הנעדרים היה כבר הרבה יותר קטן מאשר בפסטיבלים מוקדמים

 יותר, ושני אמריקאים היוו את מרכז תשומת הלב בימים הראשונים של

 האירוע. האחד, הבמאי והצלם גיר׳ שצברג, שהביא לסלוניקי תערוכת צילומים

 מרהיבה משלו, והשנייה, פיי דאנאוויי(אותה דאנאוויי שלא הגיעה לירושלים),

 שזכתה לכבוד מלכים והתכבדה בהצגת אחד הסרטים המוקדמים שבו הופיעה

 בהדרכתו של שצברג, Puzzle of a downfall child. מעבר לכך, לאסון בניו

 יורק היתה אולי גם השפעה חיובית, בעקיפין, על הפסטיבל. ג׳ון בורמן,

 שהוזמן להיות יושב ראש צוות השופטים ובהזדמנות זאת נערכה לכבודו

 בסלוניקי רטרוספקטיבה מלאה, כמעט שביטל את בואו. מפיקיו הודיעו לו

 בסוף הקיץ שהוא צריך לצלם את סרטו החדש, וזה כמובן מבטל כל התחייבות

 אחרת. אבל בתוך חוסר הוודאות העולמי - בעיקר בענייני כספים - ההפקה

 נדחתה ובורמן יכול היה להגיע, אמנם באיחור של יום, כדי למלא את חובתו

 לרווחת כולם. תוסיפו על כך את מזג האוויר הנוח במיוחד, השמש הזורחת

 והעיר המאירה פניה לאורחים, ונוסחת ההצלחה של הפסטיבל מובנת מאליה.

 סלוניקי הוא פסטיבל ותיק - שנים היה פסטיבל לאומי של הקולנוע

 היווני, זה עשור הוא פסטיבל בינלאומי, ומקומו של הקולנוע היווני נע ונד

 בתוכו בהתאם להחלטות ממשלתיות שונות. מאחר שהקולנוע היווני הוא

 מסובסד ברובו הגדול, הוא דורש נתח בתוך האירוע הקולנועי המרכזי של

 השנה ביוון. עם זאת, ברור שמול מבחר של סרטים מכל העולם מתקשה

 הקולנוע היווני להרשים באמת, ולכן, אותה התחרות שהתנהלה שם מדי

 שנה לסרטים יווניים, ונראתה קצת מסכנה בהשוואה לסרטים האורחים,

 הוקדמה לשלב שלפני הפסטיבל, ואילו בתוך הפסטיבל עצמו מוצגת פנורמה

 של התוצרת היוונית, לטובת כל האורחים שמגיעים לשם מכל מרחבי העולם

 (מספרם מגיע לכמה מאות).

 מנקודת מבט ישראלית, סלוניקי ו200 רשם את אחת ההצלחות הגדולות

 שלנו כאשר סרט אחד, "חתונה מאוחרת", זכה לשלושה פרסים מרכזיים -

 פרס מיוחד של צוות השופטים, פרס התסריט ופרס השחקנית הטובה ביותר

 לרונית אלקבץ. נראה שהעלייה מחבר העמים מתחילה להשתלם גם לקולנוע.

 קפלון בשנה שעברה, קוזשווילי השנה, זה בהחלט מבטיח. בין הסרטים

 שעמדו מולו בתחרות ראוי לציין את ״בבואת מראה״ הטייוואני, סרט

 מינימליסטי ממש על צעיר שממלא את מקום אביו החולה בבית משכון סיני

 מסורתי, חברתו מחלקת איתו את רוב הזמן בחדרון הצפוף, ותוך כדי טיפולו

 בלקוחות ותיאור היחסים בין שני הצעירים (שאליהם מצטרפת מאוחר יותר

 דמות שלישית), באים לידי ביטוי כמה מן היסודות הבסיסיים של התרבות

 הסינית, כמו יחסים בין הורים וילדים, בין גברים ונשים, התייחסות לכסף

 ולעסקים ולהגינות, ועוד דברים רבים נוספים. זהו סרט ראשון של במאי

 אלמוני לחלוטין, הסיאו יא־צ׳ואן, שהוצג לראשונה במסגרת מישנה בקאן,

 אבל רק מעטים שמו ליבם אליו. בינתיים נראה שהוא כבש לעצמו מקומו

 קבע ברפרטואר של הפסטיבלים המכובדים ביותר.

 דבר דומה אפשר לומר על הסרט הרומני"הסחורה והכסף״ של קויסטי

 פויו, שגם הוא התחיל את דרכו, בשקט, באותה מסגרת מישנה בפסטיבל

 קאן ומאז תפס תאוצה. עשוי בפרוטות, וחוסר האמצעים בולט לכל אורכו,
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ם ר ו פ י י ס ר ו ח א , מ ג י צ א מ ו , ה ר ת ו י ת ב ס פ ס ו ח ה מ פ ש ש ב מ ת ש מ ת ש ו ע ס ט מ ר  ס

, ט ש ר ק ו ב ה ל צ נ ט ס נ ו ק ת מ ק פ ק ו פ ה מ ר ו ח ם ס י ל י ב ו מ ם ש י ר י ע ה צ ש ו ל ל ש  ש

. ם ו י ה ה י נ מ ו ר ה ב ש ק ת ה ו א י צ מ ל ה ם ש י ב ם ר י ד ב  ר

ה ע י ל ק ״ ה ב ט ו ר ב ת ו ה י ב ר ד ה ו ה ע ר ו צ ת ב ג צ ו ה מ ש ת ק ו ח א פ ת ל ו א י צ  מ

ה י ה ף ש ל י צ ד י - ל ל ע ה ו נ ה מ ע י ל ן ק ו ד ע ו . מ ׳ ץ י ב ו ל ו אן ג י סרז׳ ב ל ס ו ג ו י ל ה " ש ל ו  ב

, י פ מ י ל ו ר א א ו ה ת ת י ב א ה י ב ו מ י ח ת א ת א ו א ר ה ל ו ו ק ן מ י י ד ל ע ב , א ן מ ו ק ר נ  ל

ר ה ר מ ד ר ד ת ם מ י נ ו י ר י ב ן ה י ב ם ל י ח א ן ה י ק ב ב א מ . ה ן ו ת ח ת ם ה ל ו ע י ה ד י ל ב פ ו  נ

א ל זה ל ב , א ה ש ת ק י מ ה ת ב ו מ י ל , א ם י ר ו צ ע ת מ ר ס ח ת ו י נ ו צ י ת ק ו מ י ל א ד ל ו א  מ

ל ה ק ל ה ר ע ת ו י ב ב י ב ח ט ה ר ס ר כ ח ב י ה ) ל ז ו ר ל ז ו ע ל י פ י א ל ו א ט ( ר ס ן ה ע מ נ  מ

. ל ב י ט ס פ ו ב ג צ ו ה ם ש י ט ר ס ל ה כ י מ נ ו ו י  ה

א י ם ה ת ל ע ר מ ק י ע ם ש י ט ר ה ס ש ו ל ד ש ו ת ע ו ר ח ת ן ה ף מ י ס ו ה ר ל ש פ  א

ר ב ד ת גז", מ פ ק ת ה ם ״ ש , ב ן א נ ל י ג ל קנ י ש ט ו ק ט ס ר , ס ד ח א . ה ת ו י ל א ו ט ק א  ה

ה ד ב ו ע ה , ו ס ק ר ת נ א ת גז ה ו ע צ מ א ו ב ג ז א ל ג ה ב מ ל ם ש י ר ג ה ת מ נ ו כ ת ש ל ע ר ל ה  ע

ר ו ר ט ן ל ת אי ו י ר ו ק י מ נ י י נ ע ם ב ג ה ש ח י כ ו ן מ ד א ן ל י ב ל ל ע י מ נ פ ה ל ש ע ט נ ר ס ה  ש

ם י ה ט ו ק ס ט ה ר ס י ב נ ו ד ז ה ה ש ע מ ם ל י א ר ח א , ה ב ג ך א ר . ד ר א פ ת ה ה ל מ  ב

, ה נ א ר י ט " , י נ ש ט ה ר ס . ה י ט י ר ב י ה א ע ב ז ג ן ה ו י ק נ ה ב צ ו ר ם ש י צ א נ - ו א י ת נ י י פ ו נ  כ

ר ח א ל ה ש נ א ר י ט ת ב ו י ו מ ר ד פ ס י מ ר ח ב א ק ו ע י ה ד ו ז י פ ט א ר א ס ו , ה " ס פ ת א נ  ש

, ל ו פ י ט ל מ ר ו ד ר ד י ם מ ל ו ך ע ו ת י ב ט ס י ל א י ר - ו א י ר נ ו י ן ס י ע . מ ה ׳ ג ד ו ן ה ד י  ע

ה ב מ ו ש א ח ל , ו ר ח ם א ו ק מ ח ל ו ר ב א ל ו י ה ב י ט מ י ט ל ו א ם ה ו ל ח ו ה ב ם ש ל ו  ע

ר א ל ש כ ע מ ת פ ו ת מ ו ח א פ י ל א ד ה ו י י ה ׳ צ ו ר ק י מ ט א . פ ה ר ו מ ת ם ב ל ש ך ל י ר  צ

ח ו ר ך ש כ ת ל פ ס ו ה נ ח כ ו י ה ל ו , א ל ו ד ג ס ה ר פ ו זכה ל ט ר ר ס ש א ל כ ב י ט ס פ י ה א  ב

. ע ו נ ל ו ק י ה ל ב י ט ס א פ ת ל ו ח פ ה - ל ס א פ ת ל י ט י ל ו פ ת ה ו נ י ק ת  ה

י א מ ד ק , א ו ט י ו ו נ א י ׳ ן ג ו ׳ ל ג " ש ן י י ס ו ה ח ד נ נ ר ל פ ף ש ו ר י ט י ה ר י ש ״ ר ל ש  א

ה ר ו א כ ן ל א ד ו , ה ם י נ ע ש ב ש ב ל ו ר ן ק ו ש א ט ר ר ת ס נ כ ל ה ד ע ב ע ן ש ו ט ס ו ב  מ

ה ד י מ ה ה ת ו א ה ב ל ו כ י ה ש מ ו א ר ת ט א ל ז ב , א ץ ר פ מ ת ה מ ח ל י מ ר ח א ה ש מ ו א ר ט  ב

י ל א ו ט ק ע א מ ש ם נ ה ד מ ח ל א כ , ש ם י ר ו פ י ה ס ש ו ל . ש ה ל א ם ה י מ י ת ה ר א א ת  ל

ה ד ו נ ת מ כ פ ו א ה י ה י ו נ י י ס ו ה ח ר ק מ ה ב ת ח פ ש ם מ ש ה ש ש ל א , ש ד ח א . ה א י ל פ ה  ל

י א ד ה ו י ה ה ם ז ו י ה ז ( א י ד ק א ר י ע ב ה י ו א י ה א נ ו ל ש י כ ד י ת ב ו ל ל ע ת ה א ל ש ו נ  ו

ו י ת ו ד מ ל ע ש ך ב ס כ ת ס מ ר ש י ע ם צ ו ל ל ש י ע ל פ א ע ו י ה נ ר ש ו פ י . ס ( י נ ג פ א ב ה י ו א  ה

ת מ ח ל מ ר מ ז ח ד ש ח ל א י ע ש י ל ר ש ו פ י ס , ו ר ת ו י ם ב י ב ו ר ק ו ה ת ח פ ש י מ נ ם ב  ע

ה ל א ם ה י ט ר ס ת ה ש ו ל ש . ב ן כ ם ל ד ו ה ק י ה י ש פ ם כ ל ו ע ד ל ו ה ע י ה א י ל ץ ו ר פ מ  ה

, ת ו נ כ ד ע א ה ק ו ו א ד ל , א ה מ י ש ר ה א ש י ט ה ר ס ל ה ת ש י ט ו ל ו ס ב א ת ה ו כ י א א ה - ל

ם י ג ש ו מ ו ה ה הי ל ם א א , ו ה זמן ב ר ת ה ח ק ו ט ל ר ת ס נ כ ה ל ש כ ר ל ו ר י ב ר  כי ה

ד ו ש ח ך ל י ר י צ ל ו , א ת ו א י צ מ ו ב ר ק י ש נ פ ך ל ל כ ב כ ן ר מ ם ז י ר צ ו י ת ה ו א ח נ י ה  ש

. י כן נ פ ה ל ב ר ר ה י ו ו א ר ב ב ו כ י ו - ה ר ם ק ה ו ש מ ם - כ י ע ו ר י א ה  ש

, " ם י מ ר ה ג א מ " , ם ה ד מ ח , א ת ו ר ח ת ו ב פ ת ת ש ה ם ש י י נ ו ו י ם ה י ט ר ס י ה נ ן ש י ב  מ

ה נ ש ך ה ל ה מ ם ב ל ו ע י ה ב ח ר י ב נ ו ו י ע ה ו נ ל ו ק ל ה ן ש ר ו ת ג ה י צ נ ת ה ו י ה י ל ו ש  ע

ר מ ו ך ל י ר ס צ א מ י ס ד ו ט ס י ר י ק א מ ב ת ה ו כ ז ל ל ב , א ת ר כ ו ט מ ר ס ת ה ח ס ו . נ ה א ב  ה

, ד ח ץ י י ת ק ש פ ו ם ח י ל ב 1 מ י ו נ ם ב י ר ע ת נ צ ו ב . ק ב ט י ה ה ש ב מ ת ש א מ ו ה  ש

, ( ן ו ו י ם ב י ל נ ו ל ו ק ת ה פ ו ק ת ר ב מ ו ל כ ו ( 9 7 ת ו נ ש ם ב ק ו מ מ ת זה, ש ו ר ג ב ת ט ה ר ס  ו

, ת י ת ר ב ם ח א ג ל ת א י ש י ק א א ר , ל ם י נ ב ו מ ל ה כ ת ב ו ר ג ב ת ט ה ר ת ס ו י ה ך ל י ר  צ

ם י ר ג ו ב מ ם ה ם ע ה ל ם ש י ס ח י ה ם ו מ צ ן ע י ב ם ל י ר ע נ ם בין ה י ס ח י ת ה כ ר ע ר מ ש א  כ

י נ ו ו י ט ה ר ס . ה ם י ד ל ד י ו ו ע י ה א י ם ל ה ה ש פ ו ח ף ה ו ס ב ך ש כ ו ל ל י ב ו ם י ב י ב  ס

ה ב ר ת ה ו ב ו ת ט ו נ ו ו כ ן ב י י ט צ ת מ ו ר ח ת ) ב י נ ו ו י - י א ס י ר פ , ק ק ו י ר ד ת י י ל ) י נ ש  ה

ת ו נ ו ת י ע ן ה ק מ ל ח ה ש ב ר ה ה ב י ח ת ה ו ר מ ר ל מ א ה נ ז ת ־ ו ו א צ ו ת ן ה ר מ ת ו  י

ר ב ר ג י ז ח ו מ א י ג ר ו א י ס ג ו ט ס י ר ל ק " ש ם י ב כ ו כ ת ל ח ת מ " . ו ה ל ש ח ת ר י נ ו ו י  ה

ע ס מ , ל ם י ק ר ו ט י ה ד י ל ב פ נ י ש א ס י ר פ ר ק פ כ ר מ ע ו נ ת ו י ה ט ב ל מ נ , ש ר י ע  צ

י א ל ה י ש ק ר ו ט ק ה ל ח ר ל ו ד ח ו ל ת ל ר ז ו ע י ש . מ ה ת י ב ה ה ר ז ו ח ת ו ל א י ב ו מ  ה

ט ר ס ל ה ב . א ל ו ב ג י ה ר י י צ נ ש ה מ ח ר ב ה ת ב ק ס ו ע ה ש י י ש ו ת ת ב ה ר ר י ע א צ י  ה

ן י ס י ר פ ק ב ב צ מ י ה ב ג ת ל ו ש ק ב ת מ ת ש ו י ס י ס ת ב ו ל א ה ש מ ף כ ו ק ע ה ל ס נ  מ
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ה ן מ י ב ) ל ם ה ל ת ש ו ר מ ו י ת ב ו ח פ ל ת ( ו כ י י א ט ר ת ס ו נ כ ר ל ש פ א ה ש ן מ י  ב
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ן י צ ל ק ו ש ת י ב ת ב ש ח ר ת א מ י . ה ת י נ א מ ׳ ת ו ע ה ה י ר פ מ י א י ה ב ח ל ר כ ת מ ו ת מ א  ב



 יווני, ועוסקת לכאורה בסיפור אהבה שבו מעורבים כל בני המשפחה ובמרכזו

 ניצבת חדרנית צעירה. מובן שלאירועים הפוליטיים יש השפעה ישירה ועקיפה

 גם יחד על מה שקורה במישור הרומנטי, הבמאי וונגליס סודריס עוטף את

 הכל בעבודת מצלמה מטופחת ובקישוטי תפאורה הולמים, אבל הן הקצב

 והן העניין שבדמויות מתישים למדי. דברים דומים אפשר לומר על ״המסע

 היחיד בחייו״, עיבוד לסיפור קצר של גיאורגי ויזיאנוס, סופר יווני שאושפז

ו בבית חולים לחולי נפש, כשהוא מתקשה להפריד בין 9 -  בסוף המאה ה

 מציאות ודמיון, בין זיכרונות אמיתיים לפנטזיות שנבעו מסיפורי סבו,

 שהתחפש בנעוריו, במשך שנים רבות, לנערה כדי שלא יגויס לצבא הטורקי.

 הבמאי לאקיס פאפססטטיס ניסה להתמודד עם הדילוגים בין מישורים

 שונים של מציאות, עם קפיצות בזמן ובמקום, עם עולם אגדות נוסח אלף

 לילה ולילה, אבל הצלחתו מוגבלת מאוד, משום שהתפאורה והתלבושות

 מזכירים לא פעם ״פורים שפיל״, ואילו המישחק המוגזם מעיד היטב

 שהשחקנים לא בדיוק הפנימו את המשימה המורכבת שהוטלה עליהם.

 מן הצד המסחרי, הסרטים האפיזודיים, שהם היו בבחינת אופנה בכל

 רחבי העולם, נכנסו כמובן גם לקולנוע היווני. "יום אחד באוגוסט״ של

 קונסטנטין יאנאריס עוקב אחרי כמה משפחות היוצאות כולן, באותו יום,

 5 ו באוגוסט, לחופשת הקיץ שלהן. הוא מנסה לשלב בין קומדיה של מצבים

 למלודרמה, ומצרף דמות נוספת, פורץ החודר לתוך דירותיהם של הנופשים

 אבל אינו גונב מאומה, אלא רק משמש כאמתלה דרמטית להוספת פרטים

 על הדמויות. אלא שכל התוספות האלה אינן עוזרות לסרט לחרוג מן השיגרה

 העייפה ביותר. ״בלוז באתונה״ מבקש גם הוא לעשות מלאכה דומה, כשהוא

 מתלווה לנער בן 0ו שנע ונד לו ברחובות העיר, ובכל פעם נתקל בפרשה

 אחרת, כשכל הפרשות חוזרת למסך בצורה סיבובית, ומתקשרות לעיתים

 זו לזו או נשארות נפרדות. הצרה היא שהכל צפוי ושיגרתי מדי ־ אבל מי

 יודע, יכול בהחלט להיות שביוון עצמה תהיה לסרט שפה משותפת הרבה

 יותר עם הקהל. ״הצל אותי״, של סטרטוס צאציס, גם אם הוא חוטא בהרבה

 הגזמות מיותרות, מנסה לפחות להתמודד עם מצבה של אשה צעירה שמבקשת

 לשמור על מעמדה וכבודה מול בעלה לשעבר ומאהביה המזדמנים, בתוך

 חברה שבה פולחן המאצ׳ו הוא עדיין אקטואלי מאוד. יתרונו הגדול של

 הסרט ־ שחקנית צעירה בשם מריה זור3ה, שראוי לעקוב אחריה בעתיד.

ות יותו של הפנורמה היוונית היתה ״ברזיליירו״,  אחת האכזבות המו

ת בנייה ו י ו ו ו ע  קומדיה של סוטיויס גוריצס, מעין תבשיל מפוקפק על ש

 בעיר נופש יוונית קטנה, שזכתה לתקציבי תמיכה שמנים מן הקהילה האירופית

 כדי לממן את מרכז התיירות החדש שם, אבל הכסף נעלם באורח מסתורי.

 גוריצס, שסרטו הקודם, ״מן השלג״, על אלבנים שגונבים את הגבול לתוך

 יוון, זכה בצדק לפרס הגדול בפסטיבל לפני כמה שנים, נחשב לקולנוען

 מוכשר, וקשה להבין מה משך אותו לדייסה המוזרה וחסרת הטעם הזאת.

 לעומת זאת, כדי לנחם את כל המודאגים ממצב הקולנוע היווני, אפשר

 להודיע שנשיא הפסטיבל, תיאו אנגלופולוס, התרומה החשובה ביותר של

 יוון לקולנוע העולמי, עומד להתחיל בצילומי סרט חדש. מובן שכאשר מדובר

 באנגלופולוס התאריכים נזילים, אבל הטרילוגיה שהוא מתכנן, שעלילתה

 תיפרס על פני כל המאה ה-20, כבר יוצאת לדרך. ליד סלוניקי, העיר החביבה

לי משום שהיא הצפונית ביותר ומספקת את גוני השמיים (או ן ו ו  עליו בי

 האפורים שהוא אוהב כל כך), הוא הקים כבר את אתר הצילומים שלו -

 עיירה שלמה, שתשמש אותו לחלק הראשון של הטרילוגיה. לכל מי שאוהב

efe> .קולנוע אמיתי, זאת ודאי בשורה טובה 

 פרסים - סלוניקי 2001

 הסרט הטוב ביותר - ״טירנה שנת א9ס", פאטמיו קוצ׳י

 פוס מיוחד של צוות השופטים - ״חתונה מאווזות״, דובו קתשווילי

 פוס הבימוי - הסיאו יא-צ׳זאן, ״נבואה מואה"

ו קוזשווילי, ״וזתונה מאוחות״ נ  פוס התסויט - דו

 פוס השחקנית - מאיי אתאווה, ״המתנגדת״ של אייז׳י אוקידה /

נו קחשמילי  וינית אלקנץ, "וזתונה מאותות״ של דו

 פרס השחקן - אלכסנדו פאפאדופול, "המחווה והכסף" של קויסטי פויו /

 ווק קוסטיץ׳ נ״הקליעה נול״ של סח׳אן גילינוניץ׳

 פוס ההישג האמנותי - הסיאו יא-צ׳אן, ״ננואת מואר"

 פוס הביקוות - ״הסחורה והכסף", קויסטי פויו

״ סרטו של גיון גייאנוויטו / ״ ס ו  "שירי הטירוף של פרננדח ח
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 הסוטה במת העולם

 פאול סי. ספיר

 להטיל תמונות על הבד:

 עבודתו של וו׳ ק׳ ל׳ דיקסון

 יוצר סרטים

 חלק ב׳

ת הבורים (כנראה מ ח ל  דיקכ>ון יוצא לקרב. רישום של דיקסון המצלם את מ
ר במיתקן ז ע ו של 0פארק0. הוא נראה נ  לפי תצלום נח), שהופיע במאמר

 האופניים, ובולט בלבושו ״הקרבי״.

 ״מלכים וקיסרים, נשיאים ושליטים אדירים, רואים לעצמם זכות להתייצב
 לפני מצלמתנו. הרשימה ארוכה ומלאה. היא כוללת את הנשיא מק׳קינלי,
 הנשיא [תיאודור"טדי"] רוזולט,1 המלכה ויקטוריה,2 המלך אדוארד השביעי3
 והמלכה אלכסנדרה, הקיסר וילהלם [השני] מגרמניה,4 הקיסר פרנץ-יוזף
 [הראשון] מאוסטריה,5 גנרל לי הונג ז׳אנג,6 המלכה וילהלמינה מהולנד,7
 פליקס פור נשיא צרפת לשעבר,8 ססיל רודס...9, כך הודיע בגאווה הקטלוג

 של ״חברת המוטוסקופ והביוגרף האמריקאית״, 902ו (עמי 99).10
 פועלו של דיקסון אצל אדיסון מקנה לו את הזכות להיקרא בשם אבי
 סרטי האולפן, אולם את מלוא כוחו היוצר גילה כשיצא לצילומי חוץ. מקיץ
 1896 עד אחרי 1900, נע דיקסון בדרכים. עם צרורו טולטל בבתי מלון,
 ברכבות, באוניות ואף באוהלים. גם כשבא ללונדון נהג לשהות במלון. שלושה
 ממכתביו אל יוג׳ין לוסט, מינואר 1898, נשלחו ממלון ״ססיל״ בלונדון, ולשם
 נתבקש הנמען לענות לו. מכתבים אחרים מאותה התקופה שנשלחו ממלונות
 שונים מעידים על לוח מסעות ההסרטה של דיקסון. ביוני 898 ו נסע
 לאלדרשוטיי באנגליה לצלם אירועים צבאיים, במסילת הברזל לונדון
 וצפון-מערב צילם מסע רפאים של רכבת, וברומא קלטה עדשת מצלמתו
 את האפיפיור ליאו ה-3ו2ו. באיטליה צילם גם בפומפיי, באורבייטו, בונציה
 ובגריסוני (שם הסריט את המלכה מרגריטה מאיטליה). כשחזר מאיטליה
 ללונדון עצר בפאריס ועשה שם 3 סרטים. בחודשי הקיץ יולי ואוגוסט החלה
 הפקה נמרצת של קומדיות והצגות וודביל באולפן הפתוח שבנתה החברה
 ברובע "אמבנקמנט״ שבלונדון. אחר-כך נסע להולנד לצלם את הכתרת
 המלכה וילהלמינה (6 בספטמבר 1898). במשך אוקטובר ונובמבר הסריט
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 קריקטורת מוטוסקופ המתייחסת לשם הרע שיצא לתוכן ״הלא-מו0רי" של
ט "מלוכלך״, אשתו מבריחה אותו ר ורואה סר י ש כ מ ץ ב י ל מצ ע ב  סרטיו: ה
ררת אותו ו ר לה במה מתעניין בעלה היא ג ר ב ת ה ש דקת מה ראה, כ בו  ו
ר מ א ר ת ב  הביתה. הכותרת אומרת: ״סיפור בלי מילים - מה שיש לומר היא כ

" ת!  לו בבי

 בלונדון, בסאות׳המפטון ובדרבישייר. כשחזר הלורד קיצ׳נר,3ו גיבור מלחמת
 סודאן, עטור ניצחון מהמערכה יצא דיקסון לנמלים קלה (שבצרפת) ודובר
 (שבאנגליה) לקבל את פניו עם המצלמה שלו. בדצמבר חזר לצרפת לצלם

 את הנשיא פור צד פסיונים. בזה סיים שנת עבודה קשה.
 העבודה מחוץ לאולפן חשפה את מיומנותו היוצאת מהכלל ואת אופיו
 המורכב. היה בו ניצוץ של הרפתקנות והוא נהנה להסריט בחוץ ולעמוד בפני
 אתגרים. סגולות אלה ידע להסוות היטב על-ידי מעטה של נימוסיות מודגשת,
 אקסטרוברט שדיקדק מאוד בהופעתו, תמיד לבש בגדים נאים והקפיד על
 הופעה נקייה ואלגנטית. בתצלומיו הוא מרשים כג׳נטלמן בן תרבות שמקומו
 במועדון או בסלון, רחוק מהמציאות של מאבק עם מצלמה מסורבלת השוקלת
 חצי טונה וציוד נוטף שמן מכונות. הופעתו המצוחצחת איפשרה לדיקסון
 לפנות כשווה אל אותם שועי עולם שרצה להסריט כשניהל את המשא ומתן
 על הצילומים. לא פעם דחף אותו יצר ההרפתקנות להשליך את חייו מנגד
 כדי להשיג צילום מיוחד במינו. כשבא לרומא בקשר להסרטת האפיפיור ליאו
 ה-13 עלה עם המצלמה הכבדה שלו על כדור פורח כדי לנסות לצלם את
 רומא מהאוויר, ניסיון שנכשל. ב-898ו שכר ספינת גרר, ריתק לסיפונה את
 המצלמה ואת הצלם, וצילם ממנה ספינת גרר אחרת "מתגלגלת ומיטלטלת
 בינות לגלים העצומים. העניין נראה כה ׳אמיתי׳ עד שהקפטן הקשוח הסכים
 שאין זה תענוג גדול ורמז רמז עבה שחמישה פאונד [ששולמו עבור כל ספינה]
 אינם פיצוי הולם. אבל עשרה כן יספקו אותו". כך דיווח ה״ל אדמס במאמר:
 "סביב העולם בשירות הביוגרף״, והוסיף בשבחו של דיקסון: ״הוא היה קרוב

 לאבד את חייו כשניסה להסריט את ספינת הגרר״.14
 דיקסון לא היסס להתנהג בערמומיות ובעזות מצח כשרצה לקדם את
 ענייניו. כשהחברה המתחרה שלו, Warwick Trading Company 15 הסריטה
 את טקס הפרידה מהגנרל סיר רדברס בולרס6ו המפליג באוניית הקיטור
 ״טירת דנוטר״ אל שדה הקרב בדרום-אפריקה, נדחק דיקסון לתמונה ונראה
 בה כשהוא מטפס בכבש הספינה בצד הגנרל המלווה בברכות קהל הנכבדים.
 היתה זו תחבולת שיווק שבה רצה דיקסון לומר לקהל הצופים כי מתחריו
 מצלמים רק את הפרידה ממפקד הצבא, אך הוא נוסע אל המלחמה עצמה.
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ו והרוזן . סונסיניור דלה וולפה משמאל 8 ו 9 בר בגני הוותיקן, יוני 8 ו עו ת ב כ ר מ  האפיפיור ליאו ה-3 ד ב
ז המרכבה.  פצי׳ מימינו. לצ1רך הצילום ניאות האב הקדוע1 להפעויל את מכ0ו

 אירוע זה מזכיר לנו שדיקסון לא היה המסריט היחידי שצילם ראשי
 מדינה, רכבות, ספינות מפליגות, פעולות צבא, או את הנושא החביב של
 מסריטי עידן לידת הקולנוע - מים ניתזים בחופים, בסלעים, במפלי ים
 ועוד. הצלמים של ״האחים לומייר״ הורו את הדרך לנושאים אלה עוד קודם
 שדיקסון שינע את מצלמתו ממרומי בניין החברה בניו יורק. בליל בכורת
 הסינמטוגרף של"האחים לומייר״ בניו יורק, 29 ביוני 896ו, היה גם דיקסון
 בין הצופים במחזה.17 הוא הסתכל בסרטים וציין לעצמו מה מצליח ומה
 אפשר עוד לשכלל. לסרטו של דיקסון ״רכבת האקספרס אמפייר סטייט״
 אפשר להתייחס כאל גירסה של סרטם המפורסם של האחים לומייר ״הרכבת
 מגיעה לתחנה". אך צפייה בסרט של דיקסון מראה הבדל מהותי ביניהם.
 לצופה היה ברור שהרכבת של הלומיירים מאיטה את מהלכה כדי לעצור
 בתחנה ואינה מהווה סכנה ליושבי השורות הראשונות באולם.18 לעומתה
 טסה הרכבת של דיקסון במהירות של שישים מילין לשעה מחוץ לעיר כשהיא
 חולפת על פני המצלמה למחוזות לא נודעים, "כאילו" מאיימת על היושבים
 באולם, כשהיא גורמת לגברים להסתתר מאחורי הכסא ולנשים להתעלף.19
 סרט אחר של דיקסון, "בית החרושת לנשק של וינצ׳סטר בשעת צוהריים",
 שצולם ב-7ו בנובמבר 1896, הוא חיקוי של "הפועלות יוצאות מעבודתן״
 של לומייר.20 אולם דיקסון לא הירבה לצלם עובדים יוצאים ממקום עבודתם.
 את לבו האמנותי והמסחרי משכו נושאים אחרים. למשל, הוא זיהה את
 הפוטנציאל השיווקי שיש בהתרגשות שגרמו תמונות חיל פרשים מסתער
 דרך הבד על הצופים וצילם נושא זה פעמים רבות. בסתיו 896 ו, קודם שיצא
 לאנגליה, הסריט דיקסון הסתערות צוערים בבית הספר הצבאי"ווסט פוינט",
 ושתי התקפות של פלוגה F מגדוד הפרשים מס׳ 3, במבצר איתן אלן, וורמונט.
 אחרי שהגיע לאירופה צילם בספטמבר 897 ו הסתערות של הוסארים21
 הונגריים, בפאריס דהרו הפרשים המשוריינים של צרפת לנוכח מצלמתו
 בשני סרטים, שברור כי הם מבוססים על סרט דומה של לומייר. גם בנושא

 זה ידע דיקסון לחדש ולשכלל את ההבעה האמנותית
 של התמונות הנעות שצילם. בסרט שעשה ב״ווסט
 פוינט" השתתפה קבוצה לא גדולה של צוערי פרשים,
 שדהרו בצד אחד של המצלמה - מצב שיחסית לא
 סיכן את צוות ההסרטה. כשעבד בפאריס גדל מספר
 הרוכבים, הם הסתערו ממרחק היישר אל המצלמה,
 ועברו קרוב מאוד משני צדדיה. באחד משני הסרטים
 הוצבה ברקע הקדמי סוללת תותחים צרפתית
 שמטהיה הוסיפו נופך של מציאות לתמונה.22 ״חברת
 המוטוסקופ" התפארה כי ההסתערות היתת כה
 נלהבת עד שכמה סוסים ורוכביהם נפלו בתחום
 ראייתה של המצלמה. במקרה אחר בעיר אטלנטיק
 סיטי, ניו ג׳רסי, ריסק רכב כבאים את המצלמה
 לחתיכות, אך הנגטיב ניצל ושובץ בתוכנית ההקרנה
 של הביוגרף. החברה התרברבה באירוע זה בפרסומיה,
 שכן צילום המקרב את הפעולה אל המצלמה היה
 חותם האמן בסגנונו של דיקסון, ואותו השכיל
 להעביר לחניכיו. בהקרנה על בד ענק היה האפקט
 של הגדלה כהרף עין של הנושא דרמטי במיוחד.
 אולם קשה היה להשיג אותו בצילומי עצרות עם
 ומדינה, מצעדים, אירועי ספורט ושאר מופעים
 ציבוריים שבהם לא יכול היה צוות ההסרטה לשלוט

 במתרחש.

ר ו פי ת האפי  ״מבגרפים״ א
 "׳בני, זמן רב שהינו זה במחיצתו של זה, ועתה אובה
 לדעת מה היא הדת שבה אתה מאמין״, שאלני
 האפיפיור. אני חרדתי מפני שאלה כזו - הרי לא יכולתי לשקר לו ולומר כי
 אני בן אמונתו הקתולית, ואם הייתי מודה שאני פרוטסטנט היה בא הקץ
 על השתדלותי בחצרו והייתי מגורש ממדינת הוותיקן בחודי חניתות המשמר
 השווייצרי. למזלי עמד מלאך טוב לימיני ויעץ לי מה תשובה מספקת אענה.
 בעוד צמרמורת עוברת בגבי עניתי לו: יהוד קדושתך, אמונתי היא לעשות
 הטוב ביותר בכל עניין שאוחז בוי. האפיפיור ענה לי: ׳דת טובה לך בני, שמור
 וזכור לקדש אותה׳ ואחר כך ברכני״. כך סיפר דיקסון במכתב מיום 6 ו במרץ
 933 ו.23 קטע זה מעיד על הקשיים שבפניהם עמד דיקסון עד שקיבל אישור

 להסרטה.
 הסרטת האפיפיור ליאו ה-3ו, דיקסון קרא לה "לבגרף", היתה אחד
 ההישגים המדוברים ביותר של אמנות הסינמה דאז. בעוד שפוליטיקאים
 תמיד היו להוטים להתפרסם ומלכי אירופה הצטלמו בחדווה רבה, מיאנו
 פקידי הוותיקן להתיר למצלמה לרשום את האפיפיור עלי סרט. לא ידוע
 כמה זמן נמשך המשא ומתן לקבלת אישור ההסרטה מפני שאין ידיעה ברורה
 באשר לתאריכים הנוגעים להפקה הזו והזמן שבו שהה דיקסון באיטליה. יש
 טענה שדיונים מוקדמים החלו שנה קודם לצילומים. דיקסון עצמו אמר
 שבילה שלושה עד ארבעה חודשים בשיחות עם פקידי הוותיקן לפני שקיבל
 רשות להסריט (ויש חולקים על הערכתו זו).24 אומנם ליאו ה-3ו קנה לו
 שם כתומך של התפתחויות המדע המודרני, אך בכל זאת היה צורך להסיר
 מכשולים שונים מדרך ההסרטה לפני שניתנה הרשות לצלם את האב הקדוש.
 בסופו של דבר החליט האפיפיור להצטלם מפני שקיבל את הנימוק שבאמצעות
 הסרט יוכל לשאת ברכה לקהל הנמצא במקומות שלא יוכל להגיע אליהם
 בעצמו. עוד סיבה להסכמה להצטלם היתה שהאפיפיור בן ה-88 סבל ממחלות
 שונות, והשמועה אמרה שבריאותו הרופפת הולכת ומידרדרת. באמצעות
 הסרט ביקש להוכיח לציבור כי מצבו איתן. דיקסון סיפר שבמשא ומתן עזרה



 לו ידיעת הצרפתית והאיטלקית, וציין לטובה את עזרתם של הרוזן פצ׳י

ל  (אחיינו של האפיפיור ומפקד המשמר) ומונסיניור דלה וולפה (אשר ע
 הבית).25

 הרוזן פציי ומונסיניור דלה וולפה התבלטו בהופעתם בסרטים, ונראה

 שעזרו בתכנון הצילומים. על פניו נראה כל אחד מהסרטים כאילו צולמה

 בו ההתרחשות כפי שקרתה במציאות ללא התערבות של הצוות. אך בדיקה

 מדוקדקת שלהם מוכיחה, כי כמו בסרט על מק׳קינלי, גם כאן קדמו להפקה

 הכנות קפדניות. כל צילום תוכנן ותוזמן בתשומת לב מרובה, וסביר שאף

 הקדימו לו חזרה. לכן מניחים שתהליך הצילום נמשך כמה ימים. דיקסון היה

 הבמאי, מפעיל המצלמה היה אמיל לוסט, בנו של יוג׳ין לוסט. לא ברור כמה

 צילומים נעשו, אך ידוע שהיו לפחות 7 סצינות שונות. סיבה אחת למבוכה

 זו היא שיטת השיווק של חברות הסרטים דאז: הפיצו אותו סרט בשמות

 שונים לקהל שונה. בבקשה לרישום זכויות יוצרים של סרטי האפיפיור נרשמו
2 2 בסרט 16 מ׳׳מ שהכין קמפ ניבר7  14 שמות שונים, שניים לכל סרט.6

 מגלילי מוטוסקופ שנשמרו בספריית הקונגרס מופיעים שבעה סרטי אפיפיור

 נפרדים. למוזיאון הקולנוע ההולנדי יש שישה סרטים.28 מעניין שבסרט

 האפיפיור עובר לפני אנשי המשמר הכורעים ברך. בסרט המצוי בספריית

 הקונגרס, יש שני צילומים שיש ביניהם זיקה, דבר יוצא מהכלל אצל דיקסון

 שבדרך כלל בנה את הסצינה שלו מצילום אחד בלבד. בזמן ששהה באיטליה

 צילם דיקסון כמה תהלוכות של קבוצות קתוליות שונות, סצינות ברומא,

 באורביטו, בונציה ובפומפיי. לעיתים קרובות הוצגו סרטים אלה עם סרטי

 האפיפיור יחד. סרט אחר שצורף לתוכנית סרטי האפיפיור היה צילום של

 קהל מתפללים יוצא מכנסיית פטר הקדוש אחרי חגיגות היובל ב-24 בדצמבר

 1899. אולם לא ייתכן שסרט זה הוא יצירה של דיקסון, מפני שבתאריך זה

 היה בדרום-אפריקה. יש מקום לסברה שמה שעשתה החברה היה לתת שם
 חדש לסרט ישן ולהציגו כאילו צולם בתאריך המאורע המדובר.29

ל כמה בעיות הפקה שנבעו  בזמן ההסרטה היה על דיקסון להתגבר ע

 ממעמדו של המצולם הנעלה. בדרך כלל נהג האפיפיור לנסוע במרכבתו

 כשהמכסה פרוש. אולם למרות החום ששרר ברומא בשלהי יוני 1898, הסכים

 האב הקדוש לנסוע במרכבתו כשהמכסה מופשל כדי שייראה למצלמה.

 דיקסון היה שבע רצון מאוד מהחלטה זו. הוא סיפר לוויל דיי שכאשר הסביר

 לאפיפיור שאין לפחד מהרעש המכני החזק של פעולת המצלמה, ענה לו זה

 בצחוק: ״אל דאגה, כל זמן שאין אלה תותחים״. הסיבה לכך היתה שבילדותו

 של ממלא מקומו של ישו עלי אדמות החרידו מטחי תותחים את שלוות

 נפשו. ליוג׳ין לוסט סיפר דיקסון, כי במשך ההסרטה בירך האפיפיור את בנו
 אמיל (שהיה מפעיל המצלמה) 14 פעמים.30

 סרטי האפיפיור היו ייחודיים, רק חברת הביוגרף צילמה אותו, והשיגה

 מה שנחשב ל״סקופ סינמטי״. גם החברות המתחרות צילמו מלכים, מדינאים

 ודמויות ציבוריות בולטות אחרות, באירועים כגון יובל המלכה ויקטוריה או

 הכתרת המלכה וילהלמינה. אבל רק חברת הביוגרף הסריטה את האפיפיור,

 ועברו שנים עד שנעשה סרט אחר בוותיקן. היה לכך יתרון שיווקי חשוב:

 לראש הכנסייה הקתולית היו מאמינים בכל העולם, ודבר זה פתח חלון

 הזדמנויות להפצה בינלאומית של הסרטים. אכן, הוותיקן תבע שהאפיפיור

 לא ישובץ בתוכנית הרגילה של סרטי החברה, לא לכבודו היה להופיע בכפיפה

 אחת עם רקדניות, ליצנים ולולייני אופניים. לכן הרכיבה החברה תוכנית

 מיוחדת לסרטי האפיפיור שתוצג במקומות נבחרים, בעלי שם טוב. מסיבות

 שלא הצלחתי לעמוד עליהן נדחה מועד הצגת הבכורה למשך כמה חודשים,

 עד יום 14 בדצמבר 898 ו. ההקרנה התקיימה באולם קרנגי הול שזה מקרוב

.Pope Leo XIII, As He Lives To-Day :נפתח. תוכנית ההצגה נקראה 

 באירופה החלו ההצגות רק ב-25 בינואר 1900, שנה וחצי לאחר ההסרטה.

 הבכורה בגלריה "ז׳ורז׳ פטי״ משכה אליה קהל רב של פאריסאים נכבדים,

 ומעריכים את מספר הצופים במשך שבועיים ב-20,000 איש. להצגות בניו

 יורק ובפאריס היה ליווי מוסיקלי מיוחד. בפאריס הוסיפו לתוכנית הצגת

 "תמונות חיות"31 שנושאיהן היו ציורים קדושים פופולריים. הסרטים הופצו

 גם בגלילי מוטוסקופ. בדצמבר 898 ו הזמינו את הקרדינל הקתולי ווהן להצגה

 פרטית בארמון הארכיבישוף בוסטמינסטר שבלונדון. לא ידוע על הצגות

 אחרות בעיר. ייתכן שהסיבה לכך הוא הפולמוס שהתעורר מפני שהסרטים

 נתפסו בתודעה הבריטית במרחיבים את השפעתה של הקתוליות. תופעה

 זו מוסברת באיבה לקתוליות ששררה בבריטניה, מאז שנפרד הנרי השמיני

ו מרומא והקים את הכנסייה האנגליקנית ובכך שרוב תושבי 6 -  במאה ה

 הארץ היו פרוטסטנטים. באירלנד הקתולית הוצגו הסרטים בדצמבר 1900

 בבירה דאבלין. בחג המולד, 25 בדצמבר 1900, התקיימה הצגה במנצ׳סטר.

, הוקרנו הסרטים ו 3 - ל ליאו ה  בדצמבר 1903, זמן קצר לאחר מותו ש

 בקינגסטון הסמוכה לדאבלין.

 הצגות הבכורה של סרטי האפיפיור משכו אליהן קהל רב. לעיתים קרובות

 נמצאו בקהל הצופים אנשים נכבדים בעלי מעמד חברתי גבוה. גם העיתונות

 התייחסה להצגות אלו. כתב העת"פונוסקופ״, שיצא באמריקה ועסק בתעשיית

ל : "בקרוב יוכל הקהל להתענג ע  הפונוגרף והסרט, הודיע בנובמבר 898ו

 תמונות אקסלוסיביות מהנעשה בתוככי הוותיקן שברומא. לא רק קתולים

 אלא גם כל איש ואשה אינטליגנטיים ינוע לבבם למראה המנהיג הנערץ

 ונשוא הפנים של הכנסייה הנוצרית הוותיקה ביותר, המוצג חי ממש לנגד

 עיניהם... זכות נעלה ומיוחדת במינה היא לראות את כל אלה, ולהשיג

 בדעתכם כיצד מוכן ראש הכנסייה הרומית, הארגון האנושי העתיק ביותר,

 להתייצב מול ההמצאות המדעיות האחרונות״. עבר חודש ימים אחרי הצגת

 הבכורה, והעיתון שינה את דעתו וטען כי התמונות הנעות סדקו את מעטה

 האשליה שאפף את מוסד האפיפיורות:

 "דווקא ההתאמה למציאות וטוב הטעם שמין זה של ציור דיוקן העלה

 בהם את הדברים לפני הצופה עוררו סערת רוחות בוויכוח שפרץ בין אנשי

ל הוד קדושתו בטיוליו היומיים  הכנסייה. איש אינו מכחיש כי הופעתו ש

 ונסיעותיו בכרכרתו השילו מעליו מעט מזוהרו וממכובדותו. איש הכנסייה

 החשוב הזה נראה פשוט כאיש זקן וחלוש, נתמך בחבורה רבה של משרתים,

 בעלי גוף גסים וחסרי עניין למראה. הדרך מקרב האיגרוף של קורבט

 ופיץ-סימונס לצילומי האפיפיור צריכה היתה ללא צל של ספק להוביל אותנו

 מן המגוחך אל השגיב, אולם לא כך הם פני הדברים. יש לקוות כי ברכת

 האפיפיור למר וו׳ קנדי-לאורי דיקסון כוללת גם מחילה לחלקו בהפקת סרט
 קרב האליפות".32

ו ם) ועובדים לא-מזוהים. שימו לב לבגדי י m שמד i i y ,דיקמון (שליש• מימין 
 הנאים המבדילים אותו מהאחרים.



 ״בכוח המשימה של המסריטים שלנו נמצאים בעלי הניסיון המרובה ביותר
 בעסק הסרטים. כל סרט שהם יוצרים נעשה בקפידה רבה, אחרי חזרות
 ודקדוק בפרטי פרטים, כמו בהצגות התיאטרון הגדולות". כך השתבחה
 "חברת המוטוסקופ והביוגרף האמריקאית" בקטלוג שלה משנת 1902 (עמי

.(51 
 מקיץ 1898, אחרי שחזר דיקסון מרומא ללונדון, החל הענף הבריטי של
 החברה להפיק שם קומדיות וקטעי וארייטה. הצורך בסרטים כאלה נבע
 מהנוהג לשבץ בתוכניות הצגת הסרטים קטעים "קלים" מתוצרת החברה
 באמריקה בצד נושאים "רציניים". האולפן החדש בלונדון איפשר לספק את
 דרישת הקהל הבריטי לסרטים מקומיים, לתבל את ההפקה בטעם המקובל
 שם, ולנצל את מיטב הכשרונות התיאטרליים והבידוריים של שחקנים
 בריטיים. הצילומים התקיימו באולפן ההסרטה הפתוח שנבנה בלונדון. לא
 נשתיירה תמונה שלו, אולם סביר שהוא הוקם לפי תוכנית דומה לזו של
 האולפן שעל הגג בניו יורק. ישנה תמונה של האולפן שבנתה החברה בצרפת
 סמוך לפאריס ב-1899, המראה בימת צילומים על ציר ומעגל פסי ברזל
 שאיפשרו לה לנוע בעקבות השמש. המצלמה נעה תחת מחסה שנפתח כלפי

 בימת הצילומים. במחסן קרוב אוכסנו התלבושות והאבזרים.33
 אולפנים אלה, שהיו צאצאיה הישרים של "מריה השחורה", תוכננו כך
 שאור השמש ייפול ישר על העצם המצולם. בשנות ה-90 של המאה ה-19
 עדיין היתה מידת הרגישות של סרט הנגטיב נמוכה, ונדרשה כמות גדולה
 של אור לקבלת חשיפה חדה וממוקדת (למרות שיצרני סרטי הצילום פיתחו
 יותר ויותר תחליבים מתקדמים). סיבה אחרת להזדקקות לאור שמש חזק
 היתה שתקן מהירות הצילום אצל אדיסון וביוגרף עמד על 30 עד 40 מסגרות
 בשנייה. מכיוון שעדיין לא היו מערכות תאורה המתאימות לצילומי אולפן,
 נבנה המיתקן ללא קירות קבועים, ופניו היו לכיוון שממנו יקבל את מירב
 אור השמש. בעיית התאורה שאפשר לשלוט בה היתה נושא שהציק לדיקסון
 והטריד אותו עוד מימי עבודתו אצל אדיסון. כדי לקלוט הרבה אור שמש
 חיפה בזכוכית את רוב השטח של אולפן הצילומים הראשון שבנה במעבדת
 אדיסון בשנת 1899. את רוב ניסוייו בתמונות הנעות עשה דיקסון באולפן
 זה. אחר כך נענה אדיסון לדרישה להקים את"מריה השחורה", מפני שדיקסון
 מצא שבתנאי האולפן הקבוע אפשר לקבל אור שמש מספיק לצילום רק
 במשך זמן קצר מאוד. ב״מריה השחורה" הוקפו בימת הצילומים והמצלמה
 בקיר, וכל המבנה ישב על ציר מרכזי שאיפשר סיבוב של 360 מעלות. הגג
 היה נפתח כדי שאור השמש ייכנס לאיזור הצילום. גם אולפני"ביוגרף" סבבו

 על ציר בעקבות השמש, אך בפחות מ-360 מעלות.
 לאולפנים התלויים באור השמש היו חסרונות רבים. ההפקה בהם היתה

 תלויה בתהפוכות מזג האוויר - עננים חולפים שינו את עוצמת החשיפה,
 משבי רוח שהפריעו לצילומים וגשם או שלג היו הרסניים. כתוצאה מכך
 צולמו רוב סרטי האולפן של החברה הבריטית בשנים 1898 ו899ו- במשך
 הקיץ הממוזג של לונדון. ההפקות הראשונות של האולפן הלונדוני היו
 קומדיות קצרות. הסרט ״הפורצים למזווה" סיפר על שלושה זאטוטים שחדרו
 למזווה כדי לגנוב ממנו ריבה, נתפסו ונענשו; ב״הוא והיא"34 הציגו השחקנים
 ריב בין בעל זקן ואשה צעירה; "צחוק בריא" היה רפרודוקציה של ציור ידוע
 בזמנו שהראה שני כמרים עליזים צוחקים מקרב לב על כוס קפה אחרי
 ארוחה דשנה. בהפקות כאלה נקבע מיגוון הנושאים וסוגם: ילדים שובבים;
 עוזרות בית כושלות; צרות בחיי הנישואין; מחזרים עלובים; תקלות בבארים,
 מסעדות ותיאטרונים; פורצים לא-יוצלחים; מעשי לצון שונים ו״תמונות
 חיות" של תמונות ואיורים מוכרים. יש ותיבלו את תוכניות ההצגה בסרט
 בעל רמיזות גסות או על עניינים שבינו לבינה, אך יש לציין שהחברה הקפידה
 על סייגי המוסר המקובלים, ואת סרטיה המפולפלים הציגה בעיקר במכשירי
 המוטוסקופ (שכזכור נועדו רק לצופה יחיד והוצבו במקומות ציבוריים שונים,
 אפילו בשירותי הגברים)35 ולא באולמות הצגה המכוונים לקהל צרכנים

 משפחתי.
 הסרטים היו קצרים מאוד, פחות מדקה, כתוצאה מגלילי סרט הצילום
 הקצרים שהחברה השתמשה בה (ושבמקורם נועדו למצלמות צילום נח).36
 רצועות פילם קצרות אלה לא נתנו מקום לתיחכום רב ולא הותירו זמן
 לבניית מתח או ציפיות של הקהל. לכן היו הקומדיות שצולמו עליהן פשוטות
 וישירות, ועיקרן בדיחות חזותיות המובנות בקלות לצופה. אף על פי שהחברה
 התרברבה ברמה הגבוהה של הפקותיה ובקשריה עם מקורות תיאטרליים,
 היו התפאורות בסרטיה פשוטות ומינימליות. יותר מסרטים אחרים אחראיות
 קומדיות פשוטות אלה ליצירת ההנחה הכוזבת שהסרטים המוקדמים היו
 חובבניים וגולמיים. אבל באותם הימים היה הקהל מוכן לצפות וליהנות
 מקומדיות שהיום ספק אם היו מצחיקות אותנו. למשל, הסרט "מלחמת
 הכסתות" שבו ארבעה ילדים "מזיקים" קורעים ציפות ומפזרים נוצות על
 פני הבד. דיקסון יצר סרט זה בניו יורק, לפני שנסע לאנגליה, והוא זכה
 להצלחה גדולה בניו יורק, בלונדון ובפאריס. בייחוד גדלה שמחת הצופים
 כשהסרט הורץ מהסוף להתחלה. הסרט שמר על מקומו ברשימת ההפצה
 של החברה במשך שנים, וב-1905 הופקה באמריקה גירסה חדשה שלו. סביר
 שדיקסון פיקח על ההפקות המוקדמות באולפן, אך אין זה בטוח שהמשיך
 לעבוד שם. מחויבותו הראשונה היתה להפקות של מראות חוץ וענייני השעה
 שהיוו את חוט השידרה של תוכניות ההצגה של החברה. את ההפקות באולפן
 אפשר היה לנהל מהמשרד בלונדון, ודיקסון דאג לאמן צוות שיוכל לטפל
 בפרטי היה לנהל מהמשרד בלונדון, ודיקסון דאג לאמן צוות שיוכל לטפל

.1899 , ׳ ג ד י  תחרות השים בין אוקספורד לק״מבר
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 בפרטי ההסרטה. כך יכול היה להתפנות למשימה המורכבת יותר של הפקות

 חוץ. דפוס עבודה זה פעל היטב בניו יורק, שם נמשכה ההפקה במרץ אחרי

 שדיקסון נסע לאנגליה. מכל מקום, ידוע על כמה סרטים שעשה באולפן

 הלונדוני. בספטמבר 899 ו הסריט סידרה של סצינות נבחרות מההפקה

 הלונדונית של המחזה השייקספירי ״המלך ג׳ון״ עם סר הרברט בירבוהס טרי

 בתפקיד הראשי.37 דבר דומה הסריט דיקסון(שהיה אוהב תיאטרון ועבודה

 עם שחקנים) באמריקה קודם שיצא לאנגליה - סדרת תמונות מההצגה ״ריפ

 ואן ווינקל״,38 עם השחקן האמריקאי האגדי ג׳וזף ג׳פרסון בתפקיד הפופולרי
3  ביותר שלו.9

1 היו צילומי אירועים שוטפים 8 9 9 - ו 8 9  ובאמת, במשך סתיו וחורף 8

 וענייני היום עיקר עיסוקו הפילמאי של דיקסון. יותר ויותר השתדל לשכלל

 את שיטות העבודה והשיווק שלו ולהביא את הסרט לפני הקהל סמוך ככל
 האפשר לזמן הצילומים. למשל, הסרט המציג את חטיבת ״משמר הגרנדירים״40

4 הוקרן כבר במוצאי היום שבו צולם. הישג 1  חוזרת מהמערכה בסודאן

 לוגיסטי ושיווקי זה חזר על עצמו כעבור מספר שבועות, כשהלורד קיצינר,

 מפקד הכוח הבריטי המנצח וגיבור מלחמת סודאן, חזר גם הוא מן המערכה.

 ביום צילם אותו דיקסון יוצא מנמל קלה שבצרפת ונוחת בנמל דובר שבחוף

 אנגליה, ובערב הוצג הסרט בלונדון. הקהל נהנה מאוד מהמופע הזריז הזה

 של נושא פופולרי שעשה פרסומת מבורכת לעסקי החברה. מבצע דומה היה

, כשדיקסון צילם בנמל בלפסט שבאירלנד את הסרט ו בינואר 899ו 4 -  ב

 Launch of the Oceanic המציג את השקת אוניית הקיטור הגדולה ביותר

 שנבנתה עד אז. מייד לאחר הצילומים הוחש הסרט ללונדון, שם פותח

 והודפס, ו-52 שעות בלבד לאחר המאורע הוצג בבתי הקולנוע. דיקסון

 הצליח לשכלל את המירוץ נגד הזמן כאשר ב-3 במרץ 899ו הסריט את גמר

 מירוץ המכשולים שהתקיים סמוך לליברפול. הנגטיב המצולם נשלח מייד

 ברכבת, בנסיעה פותח בקרון שהוסב למעבדה, בלונדון הוחש הנגטיב המפותח

 להדפסה, וכבר בשעה 1:10 ו בערב הוצג הסרט לפני הקהל.42 ראוי לציין

 שגם המתחרים לא פיגרו אחרי דיקסון: ״ווארוויק״, החברה המתחרה

ל השקת  שפעולתה הלכה והתרחבה, הציגה את סרטי 35 המ״מ שלה ע

 האונייה בשישה בתי קולנוע בלונדון.

 דיקסון *וצא לקוב
 ״כשהצטרפתי לדיקסון, כתב המלחמה במלחמת הבורים, לא ידעתי כלל

 כי שמו הולך לפניו כקולנוען הנועז ביותר בעולם". כך הודיע וויליאם ג׳יי.

ו ביולי 903ו לקוראי מוסף יום ראשון של העיתון"ניו יורק 2 -  ספארקס ב
 הראלד", במאמר"תחת אש עם מצלמת התמונות הנעות".43

ל כיסוי אירועים משכה את  התחרות בין חברות הסרטים השונות ע

 תשומת לב התקשורת והקהל. עיתונאים ועיתונים עקבו אחרי מאמצי

 המסריטים לצלם ולהציג את האירועים השוטפים, כשהם נתמכים במרץ

 על-ידי מערך הפרסום של חברות הביוגרף. שמו של דיקסון חזר ועלה

 בתקשורת העולמית עד שהיה לידוען מוכר למדי וזכה לתהילה וורהולית

 משלו. את רגעי הפרסום שזכה בהם ביצר דיקסון בעזרת החוש האישי

 המפותח אצלו ליחסי ציבור, ותיגבר אותם בהלכת"יהללך פיך ולא זר" שלמד

ל ידי אדיסון. "הקוסם ממנלו פרק" היה אמן של אמירות  ביוצקו מים ע

 קליטות וקלות להבאה שסיפק לעיתונאים אשר תיבלו בהן את הכתבות

 עליו. כשרון הבעה זה עזר לאדיסון לשמור על מקומו בתודעת הקהל לאורך

 שנים. לדיקסון לא היתה המיומנות של אדיסון בהמצאת הברקות לשון, אבל

 הוא הבין היטב איך להפוך את הדרמה שבאירוע לחדשות. עוד היה דיקסון

 גנדרן שהתלבש תמיד לפי האופנה ובגדיו הנאים הבליטו אותו בהמון

 שמסביבו. הוא נעזר גם בניסיונו בעבודה עם עיתונאים. במשך כמה שנים

) היה צלם עיתונות מוכשר שהשכיל להבחין היטב במה אפשר ו 8 9  (מאז 0

 לשרת כהלכה את העיתונות. כשיצא להסריט בשדה נהג לקחת איתו מצלמת

 תמונות נחות כדי להפיק תצלומים למטרות שיווק. תצלומים הודפסו גם

 ממסגרות הסרט. התמונות הוצגו מחוץ לאולם ההקרנה של הסרטים ונמכרו

ל כך הפיקה "חברת הביוגרף" קונטרסים  לעיתונים מצוירים שונים. נוסף ע
 מרובי תמונות למזכרת.44

 בשיא הצלחתו נשלח דיקסון להסריט את מלחמת הבורים (השנייה)

ו באוקטובר הפליג לאפריקה באונייה שנשאה 4 -  שפרצה באוקטובר 1899. ב

 את מפקד חיל המשלוח הגנרל סיר רדברס בולרס ומטהו. עיתונאי אחר

 שנסע גם הוא באונייה היה צעיר שאפתן בשם וינסטון צ׳רצ׳יל (1965-1874),

 לימים מנהיג בריטניה ובעלות הברית נגד גרמניה הנאצית ומדינות הציר.

 אחרי שירדו בחוף קייפטאון המשיכו דיקסון ועוזריו, וויליאם קוקס ויונתן

 סיוורד, לדרבן. שם שכר עגלה להוביל את ציודו וסבל או שניים, ואחר כך

 המשיך ברכבת לשדה הקרב. מהגנרל רדברס בולרס קיבל דיקסון הבטחה

 שיותר לו להגיע לקו החזית, וייתכן שעזרה נוספת קיבל מססיל רודס (שאותו
4 5 .  צילם חודשיים קודם לכן). דיקסון שהה באפריקה עד יולי 900 ו

 "העגלה והסוסים נבדקו היטב והוכנו למסע. מקום רב לא היה שם ואנחנו

 נאלצנו להחליט מה ניקח אתנו לדרך. את מזוודותינו נאלצנו להשאיר

 מאחורינו ולקחנו רק את הנחוץ ביותר. היה עלינו לתכנן ולבנות אוהל שיצל

ל קרירות ויובש. לקראת היציאה אספנו כלי בישול ל העגלה וישמור ע  ע

 ואוכל וכל שהיינו צריכים לו למסענו. את מצלמת הביוגרף קשרנו למושב

 האחורי, כך שנהיה נכונים לצלם בכל הזדמנות ונוכל להרים ולהוריד את

 המצלמה בקלות. קרון זה עמד להיות מלוננו במשך המשימה, והשתדלנו

 שיהיה נוח ומתפקד עד כמה שאפשר. נאמר לנו כי באזורים הגבוהים מצפה
 לנו חום עז ביום, קור צורב בלילה וגשמי זעף".46

ן ה-27 ע1ל הדראגונים . האסקדרו 1 8 9 ם הצרפתים, 7 ת הפרשי ו ר ע ת ס  ה
ר סוללה של הבטליון ה-1 1 ע1ל חיל התותחים ב ע ר ל ע ת ס ם מ י ת פ ר צ  ה
. 0רנ1ונים כאלה היו הגרעין לסצינות הקרב הענקיות ע1ל גריפית.  הצרפתי



 ואכן היתה זו הרפתקה ממש. קחו למשל את נושא המצלמה. ברשותם
 נמצא דגם משוכלל שלה, ועדיין היה זה מתקן רב ממדים וכבד - המצלמה
 והציוד הנלווה שקלו קרוב לטונה; היו שם תלת-רגל גדול, סוללות חשמל,
 עדשות נוספות ועוד. כנהוג הצטייד דיקסון גם במצלמת תמונות נחות
 ל״צילומי הרגע". ברור שאחזקת מלאי מספיק של סרט צילום לשתי המצלמות
 היתה חיונית. וכמובן, צריך היה להסיע גם את הכלים והאבזרים האישיים:
 אוהלים, אוכל ומים לאנשים, מספוא לסוסים, תרופות, בגדים וחפצים. את
 הסרטים שלחו לפיתוח ללונדון, אולם דיקסון סחב איתו גם ערכת מעבדה
 בסיסית לעבודה בשדה. בילי ביצר תיאר את מצלמת הביוגרף משנת 896 ו
 כדומה בגודלה לכספת של משרד. הדגם שלקחו לאפריקה היה קטן בהרבה,
 אך עדיין היה זה מכשיר ניכר במידותיו בכל אתר צילום ובוודאי בזירת הקרב.
 לגודל היה גם יתרון מסוים: בזיכרונותיו על מסע ההסרטה באפריקה סיפר
 דיקסון שגוף המצלמה שימש לצוות כשולחן אוכל. כל המבצע היה מעין
 מסע ספארי בזעיר אנפין וסיוט מבחינה לוגיסטית. את העגלה העמוסה
 לעייפה היו צריכים לתמרן על פני קרקע הררית. לעיתים קרובות היה מזג
 האוויר חם כאש, לפרקים היה קר כקרח, לפעמים יבש, ויש שירד מטר
 סוחף. את החומר המצולם, מכתבים הביתה ויומנו של דיקסון ארזו היטב,
 ושלחו על גב סוס לרכבת שתביא אותם לאונייה ההולכת לאנגליה. לפי
 ספארקס התחייבה ההברה להקרין את הסרטים בלונדון ארבעה שבועות

 לאחר הצילומים, אך בדרך כלל נדרשו לכך עד שישה שבועות.47
 נוסף על הצורך לפתור את הבעיות הלוגיסטיות נזקק דיקסון לדיפלומטיה
 רבת-תושייה או בפשטות - לשימוש בוטה בקשריו, כדי שיוכל להישאר
 קרוב לפעולה. המצלמה הענקית על הכרכרה והצוות היו מטרה גלויה שמשכה
 אליה את אש האויב. לכן לא תמיד נתקבל דיקסון בברכה בקו החזית, ובכמה
 מקרים נדרש לסגת לעורף. אבל דיקסון, שמעולם לא עבד"לפי הספר״, ידע
 לעקוף את הביורוקרטים שלא רצו לסור ימינה ושמאלה מתקנות הצבא.
 אחת השיטות היתה לנצל את ידידותו עם קציני צבא גבוהים שאותם הכיר
 באנגליה כשהסריט יחידות צבא. כעת באו אותם מפקדים ויחידות לאפריקה,
 ובזמן ההפלגה הארוכה עוד הוסיף דיקסון לחזק את קשריו עם סגל הפיקוד.
 אלה שירתו אותו היטב כשהיה עליו להתמודד עם הצורך להתמקם בשולי
 המערכה. דיקסון לא היה מפר משמעת מועד, הוא פשוט ידע ״לחתוך פינות״

 ולקצר דרכים.
 אין כל רישום המעיד על כך שדיקסון שירת בצבא, אולם נראה שהוא
 הבין את חיי הצבא ונהנה מהם. מאז 896 ו הסריט מיגוון של יחידות צבא,
 ובדרך כלל עשה זאת במיומנות רבה. הוא היה צלף מעולה, ואף על פי
 שהופעתו היתה תמיד עירונית ומטופחת הסתגל יפה לחיים בשדה. למסעו
 האפריקאי בא מצויד בביגוד הולם. בשער ספרו ״הביוגרף יוצא לקרב״ מופיע
 תצלומו כשהוא לבוש במקטורן צבאי בצבע אדמה, מכנסי רכיבה תואמים,
 מגפי פרשים, וכובע צבאי רחב שוליים, שאחד משוליו הורם וחובר למגבע
 בנוסח אוסטרלי. כדי להשלים את הופעתו הצבאית גידל זקן תיש ושפם
 ששוליו המחודדים הוחזקו בשעווה. תצלומים אחרים מראים אותו בבגדי
 חאקי צבאי ובכובע פקק. תלבושתו דמתה למדים הצבעוניים של החיילים
 הבריטיים בהודו, בסודאן, וכעת באפריקה, וכשדיקסון התערב בין הגייסות
 התקשו החיילים הבורים לזהותו כלא-לוחם. לו כעבור שנים היו עושים
 סרט על עלילותיו באפריקה, היו מוצאים בארול פלין או בדוגלס פיירבנקס

 הצעיר את המועמדים המתאימים לגילום דמותו.
 מסוף דצמבר 899 ו עד ראשית מרץ 900 ו הסריטו דיקסון וצוותו בחזית
 קרוב לנהר טוגלה, במערכה שניהל הצבא הבריטי להסרת המצור מעל העיר
 ליידיסמית. הוא תיעד שיירות צבאיות בדרך לחזית, חיל ההנדסה מתקן
 גשרים הרוסים, פטרולים הולכים ובאים, עמדות תצפית ואיתות, סוללות
 תותחים יורות על עמדות הבורים, נפגעים ובתי חולים שדה. היו צופים
 שהתלוננו כי יש מעט מדי סצינות של הסתערות חי״ר, רובאים קולעים או
 קרב פנים אל פנים. אבל צריך לזכור כי דיקסון עשה מאמצים כנים לקרב

 את מצלמתו אל הלחימה עד כמה שאפשר, ואין חולק על כך שהיה אדם
 אמיץ ונועז. ביומנו מסופר על השכמה מוקדמת כדי להספיק ולהציב את
 המצלמה בעמדה מתאימה קרובה לאש. כנגד זה קרה שהיה צורך להעמיס
 את המצלמה והציוד במהירות על העגלה כדי לברוח מהפצצת תותחי הבורים.
 דיקסון הצליח לצלם גם מראות מלחמה אחרים, למשל קרב בין עכביש

 טתטולה לעקרב, שהתרחש באוהלו.
 ״אצל הקראל48 מצאנו עמדה שממנה נשקף מראה כולל של ערבת העשב
 המקיפה אותנו, ומייד התחלנו להציב את המצלמה שלנו. דבר ראשון שעשינו
 היה לקבוע בחוזקה בקרקע מסגרת פלדה איתנה. על המסגרת תלינו את
 הגלגל והחלק האחורי של אופניים רגילות. מגלגל זה נמשך ציר גמיש עד
 לגוף בן שלוש רגליים מעוקבות של המצלמה. המצלמה עצמה ישבה על
 תלת-רגל מפלדה שהוצב במרחק מועט מהאופניים.49 כעת היינו מוכנים

 לצלם...
 ואז יצאו חיילי הרגימנט ה-8ו, וכאיש אחד הסתערו בכידונים שלופים על
 המון הבורים. מרוב התרגשות וחרדה קפאתי על מקומי. ומיד שמעתי קול
 לידי - בעצם שאגת אימים: יצלם, ווילי! צלם!׳ הרעים הקול. זה פעל, הכוח
 חזר לרגלי. שוב לא שמתי לבי למלחמה. כפפתי את ראשי וכל מעייני היו
 כעת בעבודה. ידעתי שאנו מצלמים את תמונת הקרב שלפנינו. אצל תלת-הרגל
 עמד דיקסון ועיניו נעוצות במכשיר הקטן שאמר לו באיזו מהירות אני מסובב
 את המצלמה. ׳יותר מהר, יותר מהר!׳ צעק. ׳מהירות 800, המשך לצלם כך',

 המשיך דיקסון לצעוק״.50
 בשלהי פברואר נאלץ דיקסון להחזיר שניים מעוזריו לדרבן בגלל מחלת
 מעיים שלקו בה. אחר כך המשיך את עבודתו עם עוזר חדש. באפריל לקה
 גם דיקסון במעיו, וחזר לדרבן לטיפול רפואי. בסוף אפריל החלים ונסע
 לקייפטאון ומשם לבלומפונטין, להסריט איך נהפך גלגל המלחמה לטובת
 הבריטים, עד שנכבשו ערי הבורים יוהנסבורג ופרטוריה במאי וביוני. בין
 התצלומים שעשה שם דיקסון יש אחד המראה את העגלה שלו משמשת

 את לורד רוברטס ומטהו במשך שיחות השלום.51
 דיקסון לא היה המסריט היחיד שתיעד את המלחמה. ״ווארוויק״ המתחרה
 הנמרצת שלחה לשטח שלושה צלמים. אחד מהם היה כוכב החברה, ג׳וזף

 רוזנטל.52 מנהל החברה, רוברט פאול,53 שלח לאפריקה

ט באירלנד. ס פ ל ת האונייה אועויאניק, צולם 14 בינואר 1899, בנמל ב ק ש  ה
 הסצינה היא דוגמה לחוע! הקומפוזיציה המפותח של דיק0ון.



 שתי מצלמות 35 מ״מ, שהיו קטנות וקלות ממצלמו! הביוגרף ואיפשרו

 גמישות רבה בהסרטות שדה. שתי המצלמות ושני הצוותים ששירתו אותן

 איפשרו להם לצלם במקומות שונים באותו זמן.54 אולם סרטיו של דיקסון,

 שנעשו ביכולת רבה ובאומץ רוח, הוסיפו להישלח במהירות לאנגליה כדי

ל הבד בפני הקהל הלאומני באולמי ההקרנה.  לעלות שם ע

 הבריטים הריעו לחייליהם המנצחים, וכנגד זה הריעו הצרפתים לבורים

 או שהיו אדישים לכל העניין.55 מכתבים למערכת Natal Mercury מיום 9 ו

 בנובמבר 900 ו העירו על כך שבסרטו של דיקסון"הנפת הדגל בפרטוריה"

 רואים דגל גדול יותר מהדגל שהוצג בסרט של ״ווארוויק" שתיעד אותו

ו טענה ההיסטוריונית הדרום-אפריקאית תלמה גוטשה 9 7 2 -  אירוע. ב

 שדיקסון איחר להנפת הדגל ולכן שיחזר אותה מול מצלמתו. השערה זו

 נתמכת בקפידתו של דיקסון על תכנון מדוקדק ונטייתו לדרמטי.56 הוא,

 שרגיל היה לביים אירועים היסטוריים, זכר את קהל הרפובליקאים בארצות

 הברית אשר הריע לדגל הכוכבים והפסים שהופיע על הבד מייד לאחר הצגת

 סרט על המועמד לנשיאות מקיקעלי, וסמך על כך שבלונדון יגיבו הצופים

 תגובה דומה לנוכח הנפת הניצחון של דגל ה״יוניון ג׳ק" הבריטי. בנסיבות

 אלה הגודל קובע - יותר גדול, יותר מרשים.

 פרישה
 "אינני רוצה שיכתבו עלי מאמרים... לעיתים קרובות כל כך עמסו עלי

 כבוד רב, עד שאני מבקש לזנוח את הצילום החי מהר ככל שאוכל׳.57 כך

 התבטא דיקסון עוד ב-1898. כשחזר מאפריקה בקיץ 1900 המשיך דיקסון

,  לעבוד למען החברה, ולא ידוע כמה זמן נשאר שם. בתאריך לא ידוע ב-902ו

 (אם כי סביר שנשאר לעבוד עד סוף השנה), ואולי ב-1903, פרש דיקסון

 בשקט וללא פרסום מ״חברת המוטוסקופ והביוגרף הבריטית", וכדוגמת

 אדיסון רבו ייסד מעבדה ניסיונית והקים בית מלאכה מכני. אותו זמן כבר

 היו לחברה כמה מסריטים מאומנים היטב שיכלו לרשת את מקומו של

 דיקסון. כשהיה באפריקה הגיע ג׳וזף מייסון מארצות הברית למלא את תפקיד

 מנהל ההפקות באירופה. מייסון היה צלם מיומן שהקפיד לשמור על האיכות

 הגבוהה של סרטי ביוגרף. לזכותו נרשם הסרט הבלתי-נשכח, המראה את

 ילדי משפחת המלוכה הבריטית ובהם הוד רוממותו המלכותית הנסיך מיורק,
5 8 ע.  לימים המלך אדוארד השמיני, לבוש בבגדי מלח ומשחק ברובה צעצו

 האיכות המעולה של הסרטים האלה מקשה לזהות מי מהם נעשה בידי

 דיקסון ומה בידי חניכיו. מכל מקום, סביר שדיקסון נשאר בחברה כדי לצלם

, ואפשר מאוד שעזב רק אחרי  את הכתרת אדוארד השביעי באוגוסט 902ו

.  שהסתיים חוזה ההצגות של החברה עם תיאטרון פאלאס בדצמבר 902ו

 מעולם לא הסביר דיקסון את הסיבות להפסקת הקריירה שלו כעושה

 סרטים, ולכן לא נותר לנו אלא לשער השערות בעניין זה. כאמור לעיל, כבר

 בשנת 898 ו כתב דיקסון לידידו לוסט על רצונו לנטוש את ההסרטה. הערתו

 של דיקסון נוגעת לעצות שנתן ללוסט בקשר לעדותו לפני משרד הפטנטים

 האמריקאי, ביחס לסכסוך שפרץ על זכות ראשונים בהמצאת מקרנת הסרטים

 בארצות הברית. המחלוקת שנסבה על השאלה מי המציא את התמונות

 הנעות ונדמה שאין לה סוף הלכה והתחממה. דיקסון צפה בה מהצד כשהוא

 מלא תיסכול. ב-1902, אם אכן זו השנה שבה החליט לשנות את דרכו, עברו

 כבר ארבע שנים שבהן עקב דיקסון אחר הדיון המשפטי בין תומס אדיסון,

 מורו ורבו שלעבר, לבין"חברת המוטוסקופ והביוגרף האמריקאית" שהיה

 שותף בהקמתה. שמו הוזכר רק מעט דווקא מפני שהיה לו נגיעה בשני

 הצדדים. נראה שדיקסון נקלע למצב של נאמנות כפולה. פרסומו כממציא

 נבע מעבודתו אצל אדיסון, אבל עורכי הדין של אדיסון, בראשותו של פרנק

 דייר, לא רצו שתהילתו של אדיסון תיכרך באחד מעובדיו לשעבר, בייחוד

 כשאדם זה נאשם בחוסר נאמנות. מצד שני, אף על פי שהיה ממייסדי חברות

 המוטוסקופ והביוגרף באמריקה ובאירופה, ובעל מניות נכבד שברור כי יש

 לו עניין אישי בקידומן ובהצלחתן, לא רצתה החברה לתת לו להעיד במשפט

 הפטנטים. הם חשבו שאישיות כשלו הנתונה במחלוקת ומעורבותו השסועה
5  בין שני היריבים עשויה להציג אותו כעד לא-מהימן.9

 למרות שדיקסון היה עושה סרטים מיומן, ביכר לראות עצמו כנסיין-ממציא

 ומכונן חשמל. מעולם לא השכיחה הצלחתו מאחורי המצלמה את אהבתו

 למעבדה. השנים שבילה אצל אדיסון היו זכורות לו כטובות שבחייו, גם

 כשנסע בעולם, מבקר בערי בירה, נפגש עם גדולי הדור ומתעד אירועים

 היסטוריים. כעבור שנים, כשהיסטוריונים שונים שאלו על מפעליו, כמעט

 שלא דיבר על עשיית הסרטים שלו.

 ייתכן שעל החלטתו לפרוש מהקולנוע השפיעו גם השינויים שחלו בשוק

 המסחרי. אמנם הפורמט הרחב של סרטי ביוגרף שמר עדיין על עליונותו

 הטכנית, אך השימוש הנפוץ יותר ויותר בסרטים מצולמים ומוקרנים בפורמט

 35 מ״מ והמספר העולה של חברות הפקה מתחרות פגע בעסקי חברות

 הביוגרף. בדצמבר 1902 סיים תיאטרון פאלאס בלונדון, שמאז מרץ 1897

 הקרין את סרטי הפורמט הרחב של ביוגרף, את התקשרותו עם החברה. הם

 לא רצו להוסיף ולשלם את העלות הגבוהה של סרטי ביוגרף - והחברה

 נקלעה למשבר כלכלי. קושי כלכלי אחר נבע מהעובדה שבגלל הפורמט הרחב

 של סרט הצילום ומהירות החשיפה של 40-30 מסגרות בשנייה צרכה ביוגרף

 יותר חומר גלם ממתחרותיה המשתמשות בפילם 35 מ״מ במהירות של 16

 מסגרות בשנייה. באפריל 903ו, אחרי החלטה לטובתה בתביעה נגד אדיסון,

 החליטה החברה לעבור לפורמט המקובל יותר של 35 מ"מ ולאמץ את

 מהירות הצילום של 16-15 מסגרות בשנייה. בפורמט הפילם הרחב הקודם

 המשיכו לצלם בעיקר לגלילי המוטוסקופ.

 גם שוק האירועים השוטפים וחדשות היום, תחום התמחותו של דיקסון,

 השתנה עם הזמן. חברת"ווארוויק" באנגליה ו״אחים פאטה"60 בצרפת הירבו

 להפיק נושאים אלה. "ווארוויק" היתה חזקה באנגליה ו״אחים פאטה" פרשה

 רשתה על פני כל העולם. כעת יכלו גם צופים שאינם נמנים על קהל מבקרי

 פאלאס בלונדון ורשת קיית בניו יורק לראות את צילומי המאורעות שבחדשות

 (כזכור, הוצגו סרטי ביוגרף רק בבתי הצגה נבחרים בערי בירה שונות בעולם).

 בהקשר לכך רבת משמעות היא העובדה שבעקבות ז׳ודז׳ מלייס החלו

 המתחרים להפיק דרמות, קומדיות וסרטי תחבולה ארוכים ששבו את לב

 הצופים. המתחרים הגיעו לכל מקום, ושוב לא היה צורך לנסוע עד אולם

 שעשועים מסוים בעיר הבירה כדי לצפות בסרטים.



 בעיה אחרת היתה, שבניגוד למצלמת ה-35 מ״מ לא התאימו ממדיה הגדולים
 של מצלמת הביוגרף והפורמט הרחב של הסרט שלה להפקות ארוכות משך
 ולסרטי תחבולה.61 החברה פיגרה אחרי מתחרותיה. גם מבחינת התוכן נשאר
 דיקסון מאחור. הוא נהג לעבוד עם מקצועני התיאטרון, יצר דרמות וקומדיות
 פשוטות במבנן, צילם קטעים ורצפי תמונות מהצגות תיאטרון(למשל"המלך
 ג׳ון״ או"ריפ ואן ווינקל"). לעומת זאת, יצירת בידיון לא הלהיבה אותו: הוא

 ביכר עליו את הדרמה של המציאות.
 גם בחייו האישיים נאלץ דיקסון להתמודד עם בעיות קשות. ב-29
 באוגוסט 1903 נפטרה אחותו אנטוניה. תעודת הפטירה ציינה את סיבת
 המות: "סיבוכים ממחלות שנמשכו כמה שנים״. דיקסון היה קרוב מאוד
 לאחותו, יחד כתבו את הביוגרפיה של אדיסון וחיבורים אחרים על הקינטוסקופ.
 אנטוניה היתה ילדת פלא ומוסיקאית מחוננת. היא היתה רווקה זקנה שחיה
 עם אחיה ואשתו מאז נישאו ב-$86ו. זכור שדיקסון היה בדרכים מאז קיץ
 896 ו, וכשהיה חוזר ללונדון נהג להתאכסן במלון ססיל הקרוב למעבדה,
 לאולפן ולמשרד החברה. כך יצא שבשנים אלה היה רחוק מאשתו ומאחותו,
 שכנראה גרו באיזור אחר של לונדון. כאשר חזר דיקסון הבעל והאח הנעדר
 מאפריקה לביתו, בקיץ 900ו, מצא שמצב בריאותה של אחותו הולך ורע.
 גם בריאותה של אשתו לוסי, שהיתה מבוגרת ממנו בתריסר שנים, היתה
 לקויה. לוסי דיקסון מתה כעבור חמש שנים, ככל הידוע מסרטן הכבד. תעודת
 הפטירה אינה מציינת חולי ממושך, אולם אחד העדים שחתמו עליה היא
 לוסי סי׳ ז׳רוויס, בעלת הבית בו התגוררו הדיקסונים, ובו ניהלה בית חולים
 פרטי. מכאן ניתן להסיק שלוסי דיקסון היתה מטופלת אצל הגב׳ ז׳רוויס.
 השינוי בקריירה של דיקסון גרר שינוי מוחלט בסגנון חייו. אחרי 1902
 פרש מכל פעילות שדרשה חשיפה ציבורית, והסתפק במכתבים למערכת
 ששלח כשהוטרד מתוכנו של מאמר זה או אחר על המצאת התמונות הנעות.
 הוא ניהל אורח חיים פרטי מאוד, ונמנע מכל חיכוך עם העולם החיצון. היה
 בכך ניגוד גמור להופעתו הראוותנית בעת שהיה מתעד נכבד וידוע של
 ההיסטוריה בת-זמנו. דומה שבאופן בלתי-צפוי גלש לעבר חיים אחרים

 אחרי קריירה נמרצת ומלאת פעילות.

 סוף דבר
 ״הכרתי את מר דיקסון מקרוב מאז שפגשתיו לראשונה [1893] ואוכל
 לומר דברים מעולים ביותר בשבח אופיו, תכונותיו ופועלו. אין לספר את
 דברי ימי התמונה הנעה בלא ציון מיוחד של הישגיו בתחום זה". כך כתב

 ידידו הנרי מרווין לגלן מתיוס, 6ו במאי 933ו.62
 דיקסון נפטר ב935ו- ונקבר לצד אשתו השנייה מרגרט בבית הקברות
 טוויקנהם, ורק מעטים פוקדים את מקום מנוחתו של אחד מאבות הקולנוע.
 הגורל וההיסטוריה לא עשו צדק עם המוניטין של דיקסון - זכרו נפגע עקב
 הזנחה ואי-הבנה. הוא זכור קודם כל כממציא וכעוזר לאדיסון. הישגיו
 האישיים נעלמו בצל הדיונים על תרומתו של אדיסון לעליית הסינמה, וערפל
 המחלוקת ההיסטורית על המוניטין של אדיסון כממציא הסינמה מסתיר
 עוד יותר את חלקו של דיקסון. היבט אחר של הבעיה הוא שבשנות בראשית
 של הקולנוע נגעה המריבה על זכות ראשונים בעיקר בצד המכני של הסינמה
- מצלמות, מכונות הצגה ומקרנות - מה מקורן ושימושן, מי היה הראשון
 לייצר אותן ומי היה המוצלח מכולם. שמו של דיקסון נקשר בנושא המכונות

 ובשאלה מי הראשון שבנה אותן, ולא נכרך בהפקת סרטים.
 אמת שאשמת ההתעלמות מפועלו של דיקסון כיוצר סרטים תלויה גם
 בו. הוא ראה את ההסרטה ככינור שני בעבודתו, ונמנע מלהדגיש אותה
 במכתבים שכתב בשנות 920 ו-1930 להיסטוריונים של הקולנוע שחקרו
 אותו על חלקו בהתפתחות הסרט. כתוצאה מכך התייחסו אלה שכתבו עליו
 (ולא כולם הזכירו אותו) לעבודתו אצל אדיסון ולמעורבותו הבעייתית עם
 פעולתם הקולנועית של בני לאטהם.63 את הפעילות שלו בחברות המוטוסקופ

 והביוגרף הזכירו רק כלאחר יד, ואת עבודתו כיוצר סרטים כמעט שלא ציינו.
 ההיסטוריה של הקולנוע יצאה ניזוקה מכך, מפני שדיקסון היה מחשובי עושי
 הסרטים של הדור הראשון של הסינמה. הוא היה פורה, יצירתי, חדשני ובעל
 השפעה רבה. לא רק שידע לבנות מכונות, אלא גם הבין איך להשתמש בהן
 ולהעביר את תורתו הלאה. העובדה שהשכיל ללמד אחרים עושה את עבודתו

 כממציא ומחדש מצוינת במיוחד.
 מכיוון שאז לא נהגו לכתוב בסרט את שמות היוצרים, לא ידוע כמה
 סרטים בדיוק עשה דיקסון. אם לסמוך על רשימות ההפקה של אדיסון
 שליקט צ׳ארלס מוסר, על יומן ההפקה של "חברת המוטוסקופ והביוגרף
 הבריטית" שקיבץ בארי אנטוני, ועל רישומי הפקה של ״חברת המוטוסקופ
 האמריקאית" לשנים 1902-1891, אני מעריך שדיקסון פיקח על הפקתם
 של 500 עד 700 סרטים. עלה לו לתעד את מחזות העידן הציורי, שכעת
 נמוג מזיכרון החיים. סרטיו צולמו בארצות הברית, באנגליה, בוויילס,
 בסקוטלנד, באירלנד, בצרפת, בגרמניה, באיטליה, בהולנד, בדרום-אפריקה
 ובאוסטריה-הונגריה. אל נכון הסריט גם בדניה, בשוודיה, בנורווגיה ובספרד,
 אבל אין בידי אישור למידע זה. את מצלמתו הציב בקרונות הטרם, על רכבות
 נוסעות, סירות וספינות, מרכבות וכדורים פורחים. הוא צילם חיילים, מלחים,
 נחתים, מצילים, אתלטים, שרירנים, רקדנים, נערות גומי, קומיקאים, נערי
 בוקרים, אינדיאנים ושחקני תיאטרון מפורסמים, וגם חיות: חזירים, סוסים,
 קופים, פילים, עכבישים ושקנאים. אל מול מצלמתו התייצבו נשיאים, מלכים
 ומלכות, גנרלים, אדמירלים, ראשי ממשלות, שגרירים, ממציאים ובנאי
 האימפריה הבריטית. הם צעדו בסך, ירו ברובים, הרעימו בתותחים, רצו,
 הסתערו, התאגרפו, חתרו וקפצו. אולם לא הכמות או המיגוון של הנושאים
 שהסריס, אלא המצוינות של הפקותיו היא שזיכתה אותו במעמד של חלוץ
 קולנוע יוצא מן הכלל. השילוב של כשרון אמנותי ועניין מעמיק בצילום עם
 המיומנויות שרכש בעבודתו הנסיינית היקנה ליצירותיו איכותיות ומיוחדות,
 שאפשר לגלות אותן כבר בסרטיו הניסיוניים. למרות שהיה עליו להתמודד

 שריפה במלון בפאריס, 1898. אחד מראשוני סרטי הקטסטרופות, אביו זקנו
 ע1ל ״המגדל הלוהט".

3 D 



 להתמודד עם הפעלת ציוד מסורבל ולא-ידידותי למשתמש (בוודאי לפי

 התקנים של ימינו), וחרף המגבלה של משך קצר ואיכות שאין לסמוך עליה

 של סרטי הצילום, הצליח לתת חיים בנושאים שכיחים וליצור תמונות שיש

 בכוחן להשאיר רושם בזיכרונו של הצופה.

 דיקסון גדל במשפחת אמנים וירש מהוריו את ידיעת האיור והמוסיקה,

 וחינוכו לימד אותו איך לנצל את כשרונותיו אלה. הכישורים הטבועים בו

- של קומפוזיציה, העמדת הנושא בגבולות המסגרת ותאורה - נשתבחו

 על-ידי אימון, משמעת וניסיון חיים. אף על פי שבטבעו היה סוער וקצר

 רוח, היתה דרך עבודתו מסודרת ושלוה, מובנית ולעיתים אף מתודית. בכל

 פעם שהתאפשר לו הדבר ביקש שליטה מוחלטת על ההתרחשות המצולמת,

 וסירב לתת ליד המקרה לשלוט בהפקה. המעמדים תוכננו היטב מראש, נבנו

 בהקפדה, תוזמנו והוארו כדי להציג את הנושא בפני הצופים בדרך נעימה

 לעין ומעוררת את הדמיון.

 דיקסון ידע לגשר על פני הפער שלפעמים מתגלה בין המדע לאמנות.

 הניסיון שרכש בעת עבודתו כנסיין במעבדת אדיסון היה לנכס חשוב בעולם

 היצירה שלו. אדיסון עודד את עוזרו לנצל את כשרונותיהם של אנשי הצוות

 המומחים, ודיקסון נהג לעבוד עם עוזרים שאומנו למלא את כל הוראותיו.

 עוד לימד אותו אדיסון לעקוב אחר עבודותיהם של המתחרים, כדי לבחון,

 לסגל ולשכלל אותן. הוא צפה בעיון בסרטיהם של מתחריו, יצר דומים להם,

 אך מתוך תפיסה של שיכלול ולא של חיקוי סתם. עוד ייאמר לזכותו, כי

 מכיוון שלא היה שבע רצון מחזרה על אותה עמדת מצלמה (פועל יוצא

 מהגודל והכובד שלה), חיפש טכניקות להגמשת תנועתה. למרות הציוד

 המסורבל שעימו עבד, מצא אפשרויות להשביח את התמונה, על-ידי שינוי

 היחס בין המצלמה לנושא המצולם באמצעות הנעה שלה קדימה ואחורה

 או הרמה והורדה.

 מובן שבצד כשרונותיו וכישוריו היו לדיקסון גם חסרונות שפגמו ביכולתו.

 הוא התעקש לשמור אמונים לפורמט הסרט הרחב של ביוגרף ולחשיפה

ל  המהירה של 40-30 מסגרות בשנייה. אמת, ביוגרף זכתה להערכה רבה ע

 איכות התמונות שלה, אבל בסוף שנות ה-90 של המאה ה-19 כבר היה

 ברור שפורמט 35 מ״מ כבש את תעשיית הסרטים וכי איכותו הולכת

 ומשתפרת. מכיוון שדיקסון הוא שתיכנן את פורמט 35 מ״מ, לא ברור מדוע

 דחה אותו דחייה מוחלטת והסיבה לכך לוטה בערפל. יצוין גם שדיקסון לא

 ניסה לבנות דגמים קטנים, קלים וגמישים יותר להפעלה של מצלמת המוטוגרף

 ושתהיה בהם כמות גדולה יותר של סרט צילום.64 אחרים כבר עשו סרטים

 ארוכים יותר וניסו להגיע ליצירת דרמות וקומדיות של נראטיב, דיקסון

 המשיך להפיק סרטים קצרים הבנויים סביב רעיון יסוד יחיד. אמנם קרה

 שצילם מספר סרטים שהיתה להם זיקה זה לזה, אבל לא נראה שהתכוון

 להדביק אותם יחד כדי ליצור גירסה ארוכה שלהם.65 הוא הניח את היסודות

 לסינמה של המאה העשרים, אך הוא עצמו נשאר תקוע במאה שקדמה לה.

 בכל זאת, למגבלות הציוד ואורך סרטי הצילום היו גם תוצאות חיוביות.

 כשלא היה מרחב לטעויות ולבזבוז חומר היה זה חיוני לצלם את עיקרו של

 דבר, את לבו של נושא הצילום, בבהירות ובדייקנות. ודאי שניסיונו של

ל הבד את  דיקסון כצלם תמונות נחות הועיל לו הרבה, הוא ידע להעלות ע

 תמציתו של הנושא המצולם ולדחוס אותו למספר מצומצם של שניות.

 לזכותו ייאמר, שידע ללמד מיומנות זו לשוליותיו - סרטים שעשו בילי

 ביצר, ארתור מרווין וגיוזף מייסון מראים לפעמים גם הם את אותו חוש של

 קומפוזיציה וחסכנות. אנשים אלה עבדו אחר כך עם הבמאי גריפית, ושלא

 מדעתו היתה הצלחתו חייבת הרבה לחינוך הטוב שנתן דיקסון לעוזריו.

ל דור הבראשית של הקולנוע היתה מקורית  השפעתו של דיקסון ע

 ואמיתית, וראוי הדבר לציון שהקולנוען הראשון היה אדם כה מוכשר. הוא

ו עד 1895, ואז היה עושה הסרטים היחידי 8 9 4 -  היה מחדש וממציא מ

 בעולם. הוא יצר את דפוסי עבודת ההסרטה הראשונים עבור כל המפיקים

 שבאו אחריו. הפקותיו לקינטוסקופ היו מיניאטוריות - קומפקטיות ותמציתיות

- מותאמות כהלכה לסביבה האינטימית של מקרן ההצצה. בשביל הביוגרף,

 צורת ההקרנה הפומבית המרהיבה ביותר של אותה תקופה, הפיק דיקסון

 סרטים בעלי רושם תמונתי חזק ומרגש. רכבת אמפייר סטייט אקספרס שלו

) וגרמה להם להסתתר 1 8 9 7 , 1 8 9 6  הפחידה קהל צופים בהצגות הבכורה (

 מאחורי כיסאותיהם כדי שהקטר המתפרץ מן הבד לא ירוצץ את גופם. אמנם,

 עד מהרה למדו הצופים כי הרכבת לא תיכנס בהם והמים הגולשים ממפלי

 ניאגרה לא ייצאו מתחום הבד, אבל דיקסון כבר עורר בהם רגש מתמשך.

 הוא הוסיף לעשות סרטים עם נופים מרגשים ובלתי-צפויים שעוררו את

 הקהל ליטול חלק בחוויה הקולנועית ולזנוח את הצפייה הסבילה.

 עצם הסקרנות לגבי החידוש היתה מניע מספיק לראשוני צופי הקולנוע

 ללכת לראות את התמונות הנעות. דיקסון ידע להעביר את תודעת הצופים

 מעצם ההתפעלות מהחידוש אל חוויה שתמשוך אותם לחזור ולראות סרטים.

 רוצה לומר, הוא גילה את הנחת היסוד לקיומה של תעשיית הסרטים.

 ההצלחה הנמשכת של הצגות הביוגרף בתיאטרונים הנבחרים בניו יורק,

 בלונדון, בפאריס ובברלין ועוד, אשר החברה התקשרה איתם בחוזה, הם

 הוכחה לאפקטיביות של תוכניות ההצגה שהפיקו דיקסון ותלמידיו. סקרנות

 לגבי מראות גדולים ויציבים66 בהקרנה יכולה היתה לפתות את הצופים לבוא

 פעם אחת אל המחזה, אולם הם שבו בגלל הרושם החזותי והרגשי של

 התמונות. במשך תקופה שבה ניסו אולמות הקרנה אחרים למשוך את הקהל

 באמצעות מקרנות משוכללות ויוצרי סרטים חדשים, שמרה חברת הביוגרף

ל קשר רציף במשך שנים עם אותם תיאטראות.  ע

 אני מקווה כי דיקסון יזכה להיות מוכר כאחד החשובים ורבי-הצדדים

 שבין חלוצי הקולנוע הראשונים. ״הסבא של כולנו", כפי שקרא לו בילי ביצר.

 אין לי ספק שכשרונותיו ומיומנותו כחלוץ אולפן הסרטים, צלם ובמאי

 ומדריך לעושי סרטים אחרים ראויים לתשומת לב רבה מזו שניתנה להם

 עד עתה. אולם אינני בטוח שדיקסון עצמו היה מצטרף לבקשתי לצרף אותו

 דווקא לקבוצת חלוצי הפקות הסינמה. הוא עצמו היה רוצה להיזכר בראש

 ובראשונה כממציא, ורק במקום שני לציין את הישגיו האחרים - שלעניות

e f e !דעתי הם מיוחדים במינם 

 הערה: ההערות הביוגרפיות וחלק מההערות התוכניות נוספו על-ידי המתרגם.

. דיק0ון הנועז היה קרוב 1 8 9 ץ 8 ר רר בים גבה-גלים, מ נת ג  ספי
ד את חייו כ׳צוהכין 0רט זה. ב א  ל
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Theodore "Teddy" Roosevelt 1) - הנשיא ה-26 של ארה״ב. 9 1 9 - 1 8 5 8 ) 1 
 בשנים 1918-1898 הוסרט לפחות 8 פעמים.

 2 ויקטוריה (1901-1819) - מלכת בריטניה (837ו-1901). הסרטה אחת לפחות
 (4 סרטים) 899ו.

 3 ארוארד השביעי(910-1841ו) - בנה של ויקטוריה, מלך בריטניה 1910-1901.
 אלכסנדרה היתה אשתו. בשנים 1903-1892 הוסרט לפחות 7 פעמים.

 4 קייזר וילהלם השני הוהנצולרן(1941-1859) - קיסר גרמניה. הסרטה ראשונה
 שלו היתה בשנת 1895.

 5 פרנץ-יוזף הראשון האבסבורג (1916-1830) - קיסר אוסטריה-הונגריה.
 הוסרט פעמים רבות על-ידי מפיקים שונים, פרטיים וממלכתיים.

 6 לי הונג ז׳אנג(1901-1823) - מחשובי המדינאים והדיפלומטים בסין במאה
 ה-19, מצביא ידוע, תמך במודרניזציה לסין.

 7 וילהלמינה (1962-1880) - מלכת הולנד. משנת 1890 בחסות אמה, ב-1898
 הוכתרה ואז צולמה לסרט.

 8 פרנסואה פליקס פור(1899-1841) - נשיא צרפת. אחרי סיום תפקידו הוסרט
 בשנת 1898, לפחות פעמיים.

 9 ססיל רודס (1902-1853) - מבנאי האימפריה הבריטית בדרום-אפריקה, יזם
 וכלכלן, הקים את המושבה רודזיה (כיום זימבאבווה). לפחות סרט אחד, בשנת

.1899 
Niver LC. 10 

 Aldershot 11 - הבסיס המרכזי של צבא בריטניה באותם הימים.

Crawford, M 0 M A . 12 

 13 הורישו הרברט קיצינר (1916-1850) - מצביא בריטי נודע, הביס את המהדי
 בסודאן, מנצח מלחמת הבורים השנייה, שר המלחמה במלחמת העולם הראשונה.
H.L Adams, "Round the World for the Biograph", The Royal 14 

Magazine, April 1901. 

 אני מודה לאנטוני בארי על המובאה. תצלום של דיקסון וקבוצה גדולה של
 צופים, לפני המראתו בכדור הפורח לצלם את רומא, נמצא באתר ההיסטורי של

 אדיסון.
 15 חברה להפצת ולהפקה של סרטים. נוסדה באנגליה על ידי צ׳ארלס אורבן
 (1942-1871), מחלוצי הקולנוע בארה״ב ובאנגליה, משווק סרטים ומפתח
 ההפצה הבינלאומית, שותף בייצור שיטת צבע בסרטים, צילום מיקרוסקופי,

 צלם, במאי ומפיק.
Redvers Bullers 1) - מצביא בריטי, מפקד במלחמת הבורים 9 0 8 - 1 8 3 9 ) 16 

 השנייה. יש לפחות שני סרטים המתעדים את נחיתתו בקייפטאון.

 17 המרצה ליו שאו ליווה את הסרטים בדברי הסבר. ההצגות נמשכו 23 שבועות,
 הישג שיווקי אדיר באותם הימים (ראו גם בחלק אי, הערת סיום 24). הסרטים
 שהוצגו היו: ״הגנן והשובב״("המשקה המושקה"), "יום בשווייץ״, ״רחצה בים״,
 "הייד פארק", "תערוכת זינבה", "האדונים לומייר משחקים בקלפים", "רכבת

 הדואר מגיעה", "הסתערות הגדוד השביעי של הפרשים המשוריינים״.
 18 הערת יוסי הלחמי: אין זה מדויק. גם הסרט של לומייר הפחיד אנשים. ראו:
 גורקי, מקסים, אמש הייתי בארץ הצללים, "סינמטק תל-אביב", גלי 100,

 מרץ-אפריל 1999, עמי 33-30.
 19 בעצם משתמשת שיטת Emax בזמננו באותו אפקט של סרטי הרכבת מסוף

 המאה ה-19.
 20 בעקבות סרט זה נוצר זיאנר של סרטים המראים קבוצות פועלים היוצאות
 ממקום עבודתם. ראו, למשל: אוסף סרטי Mitchell and Kenyon הנמצא
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 הוסארים - במקור: פרשים הונגרים; חטיבות הוסארים היו גם בצבאות 21
 .אחרים

, Griffithiana, .מסי 63/62, מאי 1998, שער אחורי 2  ראו 2
Will Day collection, BiFi. 23 

R.H. M e r e quoted b y John Barnes in "The Beginnings of : 2  ראו 4
.the Cinema in England", 1 8 9 4 - 1 9 0 1 , Volume 3 - 1898 , pp. 1 5 8 - 1 5 9 

 בדיקה של הסרטים ולוח הנסיעות של דיקסון אינה מאפשרת קביעה החלטית
 של תאריך בואו לאיטליה.

Dickson t o Will Day, 6 March 1 9 3 3 , Will Day collection, BiFi. 25 
 חברות המוטוסקופ באמריקה ובאירופה נהגו לשנות תדיר את שמות הסרטים 26

 כדי שיתאימו לטעמו של קהל שונה וכדי לתעתע בצופים או פשוט להונות אותם
 כדי שיאמינו שסרט ישן הוא חדש. למשל, כשהוצג לראשונה הסרט על מק׳קינלי
M a j . M c K i n l e y at H o m e , Canton, :ב-12 באוקטובר 1896 הוא נקרא 

Wm. McKinley :אחרי שנבחר מק׳קינלי ולפני השבעתו השתנה השם .Ohio. 
. אחרי ההשבעה במרץ . R e c e i v i n g Telegram Announcing His Election 

McKinley President.. :897 ו נקרא הסרט בפשטות 
 27 (Kemp Niver 1996-1911) ־ קולנוע! אמריקאי, במאי, שחקן, מנהל ייצור

 ועוד.
 28 ברשימת IMDb נמצאים 25 כותרים לסרטי האפיפיור והערה שסרטים

 מסוימים נקראו ביותר משם אחד.
The ,29 דבר דומה עשה משה רוזנברג בסרטו הציוני שצולם בארץ-ישראל 
, אם כי ממניעים אידיאולוגיים. בסרט יש ( 1 9 1 1 ) First Film of Palestine 

 קטע המראה את דוד ילין צועד בראש תהלוכת בתי הספר העבריים בירושלים
 בחג הפסח. כעבור שנתיים, בשנת 1913, פרצה "מלחמת השפות" בין העברית
 לגרמנית, שדוד ילין היה מחשובי המשתתפים בה. רוזנברג שינה את הכותרת
 לקטע ושייך את האירוע ל״מלחמת השפות" - "הפגנה למען השפה העברית".
Dickson to Eugene Lauset, January 25 , 1930 , Crawford, M o M A 30 
 31 תמונה חיה - שחקנים המחקים תוכן סיטואציה מוכרת, תצלום או ציור
 מסוים. סוגה זו היתה נפוצה מאוד בזמנים ההם ונחשבת לאחד מהאבות

 הפרה-סינמטיים של הסינמה.
 32 כך בייפונוסקופ", נובמבר ודצמבר 1898. אולם הכותב טעה - דיקסון לא היה
 שותף בצילום קרב קורבט ופיץ-סימונס עבור "חברת וריסקופ״(17 בנובמבר
 1897, קרסון-סיטי, נבדה). ב-894ו, כשעבד אצל אדיסון, הסריט את ״ג׳נטלמן
 ג׳ים" קורבט נלחם בקורטני, ואחר כך עוד קרבות אגרוף לאדיסון ול״חברת
 המוטוסקופ". ראוי לזכור כי חוגים רחבים של טהרנים ושומרי מוסר בארצות

i רזיה רדוד Q o n — י רלדו־ירד ויוו «ח רזוזור־וו דז»יידוו* ודץץי«וד* ויווורד ה י " " ̂.<I I v |V -י י - י  ׳ — • - ״ — ..." - — . .. . , , <
 הברית. הביקורת של הכתב מתייחסת לכך שהסרט על קרב קורבט בפיץ-סימונס
 גרם להתחזקות הסלידה מהאיגרוף בקרב האוכלוסייה הפוריטנית של ארצות
 הברית. בעיני רבים הצביע הסרט על כך שהקולנוע הוא עניין לחסרי תרבות
 ושעשוע להמון הבורים פשוטי העם. לכן אימצו הדואגים לשיפור המצב החברתי
 והחינוכי ובעלי מוסר, רפורמטורים ומחוקקים, נקודת השקפה שלילית על
 הקולנוע, דבר שלא היה קורה לו השכיל הקולנוע הצעיר לרכוש לו מעמד חברתי
 גבוה יותר. ג׳יימס קורבט היה מתאגרף מפורסם במשקל כבד והראשון שחתם
 חוזה להופעה בסרט. הוא ומתחרהו בוב פיץ-סימונס (גם הוא מתאגרף נודע
 בזמנו) קיבלו 25 אחוז מהכנסות הסרט לאיש. לסרט צולמה כמות שיא של 1ו

 אלף רגל. (רמזי, 926ו, עמי 289).
Griffitiana, no. 6 2 / 6 3 , May 1998 , pp. 1 4 4 - 1 4  33 ראו: 5

 He and She 34 - גבר מבוגר קופץ על כרית, אשתו הצעירה רוצה גם היא
 בכרית ורבה איתו, בסוף הם מתפייסים בתענוגות. מהסרט נותרו רק 26 רגל.

 במקורות אחרים (IMDb) נקבע תאריך ההפקה ל-897ו.
 35 דוגמות לכך ראו:

Colin Harding & Simon Popple. "In the K i n g d o m of Shadows - A 

Companion to Early Cinema". Cygnus Arts, 16 Barter Street, London 

W C 1 A 2 A H . 1996. PP. 6 2 - 8 7 . 

 יש לזכור כי כל גליל סרט שימש לצילום סרט אחד בלבד, מושג העריכה עוד 36
 לא התפתח ולא חיברו כמה סצינות לסרט אחד.

Sir Herbert Beerbohm Tree 1917-1853) - שחקן בריטי ידוע בזמנו ) 37 
Royal Academy of Dramatic Arts ( 1 9 0 4 )  ומייסד .

 Rip Van "Winkle, 1903 38 גירסתו של דיקסון. העלילה, אדם נרדם למשך
 שנים רבות ומתעורר לעולם שאינו מכיר: כמו חוני המעגל.

Brown, Anthony, "Victorian Film Enterprise"; Barnes, J o h n , : 3  ראו 9
"Beginnings of the Cinema in England", Vol. 4 , p. 143. 

 Grenadier Guard 40 - (מצרפתית) מהמאה ה-17, כינוי ליחידה של רמנים,
 אחר כך שם של יחידה צבאית מובחרת.

 41 לורד קיצינר הנזכר במאמר זה כמה פעמים דיכא מרד של קנאים מוסלמים
 .נגד השלטון האנגלי-מצרי בסודאן, 1898

Barnes, John, "Beginnings of the Cinema in England", V o l . : 4  ראו 2
4 , pp. 1 3 8 - 1 4 2 and 1 6 2 - 1 6 3 

 43 לא ברור מי היה האיש ומאמרו: יש בו הרבה אגדה ומעט עובדות. מכל מקום,
 עובדות אלה יכלו לבוא רק ממי שעבד עם דיקסון.

 44 אני חייב תודה לבארי אנטוני על המידע על כתבי העת שהדפיסו תצלומים
 של ״חברת המוטוסקופ והביוגרף הבריטית". עוד כשעבד דיקסון אצל אריסו!
 פרסם המגזין Phonogram במשך כמה חודשים בתקופת 1893-1892 תצלומים
 שלו. מסמכים באתד ההיסטורי של אדיסון מעידים כי הדבר נעשה בהסכמתו.
 45 להרחבת המידע, ראו את המבוא של ריצירד בראון להוצאה המצולמת טל

 "הביוגרף יוצא לקרב״ מאת דיקסון. זה הוא המסמך הממצה ביותר על



א ר ק ה אם י ש ע ב י ו ו ט ת ד ו ב ע ן ב י י ל המתענ כ ר סרטים, ו צ ו י ן כ ל דיקסו ו ש ת ד ו ב  ע

רים אחרים בני זמנו. ם חיבו ו ביחד ע מ צ ן ע ב דיקסו ת כ ת מה ש  א

Dickson, "The B i o g r a p h in Batt le", p. 36 . 46 

ת אש״. ח ת , ״ ס ק ר א פ ל ס צ 4 שם. וכן א 7 

 Kraal 48 - כפר מגודר בדרוס-אפריקה.

ר ב ו ח . כנראה שהיה מ ף ר ג ו ט ו מ ת ה מ ל צ ל מ ר ש ו פ י ם היה ש י י נ פ ו א ל ה ג ל 4 ג 9 

. ה מ ל צ מ ר ה ע ש ר ב ב ה ע ז ת ש ע ת הנגטיב ב ץ א ח ל ר ש י ו ו ה א מ י ר ז ה ה ש ב א ש מ  ל

ן זה ק ת י ל מ ת ש ו נ ו מ ר. ת ה לאו פ י ש ח ן ה מ ז ח ב ו ט ט ש ר ס ת ה ץ החזיק א ח ל  ה

ל ו ש ר (בנ ל ס ר רוג׳ר ק ס מ ת הביוגרף" ש ר ב ח ל " ד ש ו ת הצי ו נ ו מ ף ת ס ו א ת ב ו א צ מ  נ

ס ק ר א פ רו של ס ) לגורדון הנדריקס, וגם ב״הביוגרף יוצא לקרב״, עמי ו7. תיאו  הרמן

ר. אם כך קרה, ם מוטו ו ק מ ה ב מ ל צ מ ת ה ע נ ה ש גם ל מ י ל ש ג ל ג ה ל כך ש ז ע מ ר  מ

ד נ ו א 2 פ 0 ל 0 ק ד ש ב ל ר ב ו ט ו מ ל הציוד. ה ק ש ל מ ה ע ב ר ה ל ב ק ר ה ב ד ה  הרי ש

ה ר ע ש ר ה ש א מ ר ה ח ר א ו ק א מ צ מ א נ 7 פאונד. ל 0 ד 0 ו ו ע ל ק ו ש ת ע נ ה ת ל ו ל ל ו ס ה  ו

ס מ ו ע ל ה ל ע ק ה ץ ל מ א ל מ ה כ ש ע ה כזה נ ש ם ק ו ל י ע צ ס מ ב ם הגיוני ש ל ו  זו, א

ל בשדה הקרב. מ ש ת ח ו ל ל ו ת ס ג ש ל ה  והקושי הלוגיסטי ש

א נסה להגזים בציורי הקרב, ו ה ת ש ו ר מ . ל ס ק ר א פ ל ס ו ש ר מ א מ ה מ א ב ו מ  50 ה
ל האיש. נו ש ף נכונה את סגנו ק ש ת אש מ ח ל התנהגות דיקסון ת ר ש  סביר שהתיאו

ת המצלמה, ד מ ע ך ל ו מ ת פגזים בורים ס ו ע י ג ל פ ס יש גם תיאורים ש ק ר א פ ל ס צ  א

ש רובים, מנוסה דרמטית א ד מעוזריו הילידים שנהרג מ ח  דיקסון אוחז בזרועותיו א

ו ח פ ו נ ת מרגשים ש ו ע ר ו א ד מ ו ע , ו ם י ר ע ת ס מ ה מפני הבורים ה ל ו ל ה ת ע ב ד ג ר ו מ  ב

ן ל דיקסו ו ש ר ו א י ת זאת, ת מ ו ע . ל ן ל העיתו ן ש ו ש א ף יום ר ס ו ת קוראי מ ב ו ט  ל

א מפריז. ל ן בהרבה ו ו ת ו ב״ביוגרף יוצא לקרב״ הוא מ מ צ  ע

ב ו ר ן ו ו דיקסו ב ש ן ח מ ו ז ת ו . א 2 8 וצא לקרב", עמי 3 5 ראו: דיקסון, ״הביוגרף י  ו

ת ו ל י ת ח ו א ס י ב ת שהבריטים ה ו ר מ ם ל ל ו ה הסתיימה. א מ ח ל מ ל האנגלי כי ה ה ק  ה

א הבריטי הגיב ב צ ת גרילה יעילה. ה מ ח ל מ ו ב ח ת פ ה ו ל  השדה הבורים, לא נכנעו א

ני ת ריכוז להמו ו נ ח מ ת "אדמה חרוכה" ו ו ט י ש ה ב ש מ ת ש ה ת ש י ל ט ו ר ה ב פ ק ת מ  ב

ו בהסגר. ת ם מהם מ י ב ר , ש ל נשים וילדים) ל ו כ  אזרחים (

ל צירלס צ ד א ב ) - כימאי שהיה לצלם, ע J o s e p h R o s e n t h a l 1 9 4 6 - 1 8 6 4 ) 5 2 

ת י ש א ל ר ם ש י ט ר ס י ה מ ל י צ ב ו ש ח . מ י א מ צ ע ר כך כ ח א ) ו ן (שהיה גיסו ב ר ו  א

ע הבריטי. ו נ ל ו ק  ה

ל ב ד בסרטים, א ב ם ע י נ 1 ש ) - רק 5 R o b e r t W i l l i a m P a u l ( 1 9 4 3 - 1 8 6 9 5 3 

ף באירופה. א ע בבריטניה ו ו נ ל ו ק ה ביותר ב ב ו ש ת ח ו מ 1 היה ד 9 0 ד 0 1 ע 8 9 6 -  מ

, ח ו ר ר א ל ש ע ד, במאי ומפיק ב ו ק צי פ , ס י ע ו נ ל ו ר ק ו ש כ ל מ ח ש ת פ מ א ו י צ מ  מ

ב ו ר ר פ , לפי ס ( ו 8 9 7 ) " ם י נ ו ר ח א י פומפיי ה מ י " ו ט ר . ס ת ו ל ו ב ח ה בסרטי ת ח מ ו  מ

די ץ בעיבו ו ל , היה ח 1 8 3 ת 4 נ ש ם ב ס ר ו פ ז ש א ן מ ו ט י י ל - ר ו ו ל ו ל הבריטי ב  המכר ש

ר י ע ע ה ק ל ר ת רשע, ע ו מ י ז ל מ ו ר אהבה טהורה מ ר לסרט. העלילה היא סיפו פ  ס

ב. ו ז ו ת הו ו צ ר פ ת ה ה ב נ ב ר ו י ח  פומפיי בימים שלפנ

B o t t o m o r e , S t e p h e n , "Joseph R o s e n t h a l : T h e M o s t G l o r i o u s 54 

Profess ion" in "Sight and Sound 5 2 , ? 4 ( a u t u m n 1 9 8 3 ) , p p . 2 6 0 -

2 6 5 . Barnes, John, "The Beginnings of the C i n e m a in England, Vol. 

4 & 5 . 

ת י צ א נ ה ה ל ו מ ע ת ל ידי ה ם ע י ר ו ב ל הבריטים ל ם ש ס ח י עי ב ו לנ ש קו ו מ י ל ש 5 ע 5 

ה נגד היהודים, מ ח ל מ י ב צ א נ ע ה ו נ ל ו ק ה - ה א נ ש י ה ט ר  ראו: גיטליס, ברוך, ס

ת בע"מ. ר ו ש ק א ת פ ל ת גלי א א צ ו , ה 7 ו - 7 , עמי 0 ו 9 6 ה שנייה, תשנ״ו, 6 ר ו ד ה  מ

T h e l m a , G u t s c h e , " T h e H i s t o r y a n d Socia l S i g n i f i c a n c e of 56 

M o t i o n Pictures in South-Afr ica 1 8 9 5 - 1 9 4 0 " , (Cape Town, 1 9 7 2 ) , 

p. 4 4 . 

ל י ס ן ס ו ל מ ח מ ל ש ב נ ת כ מ 8 ו. ה 9 2 בינואר 8 ל יוג׳ין לוסט, 6 ב א ת כ מ  57 דיקסון ב

ת הברית, ו צ ר ם של א י ט נ ט פ ד ה ר ש ו בפני מ ת ו ד ע ט ב ס ו ל ץ ל ו ע י ן ועיקרו י דו נ  בלו

ט מ ר ס א מ ו ל ת ה ש ע י ב ת ה ב ק ס ע , ש ר ל ס ם נגד ק ה ט , ל 1 8 , 4 6 ט ו נ ט ת פ ע י ב ת  ב

ן ר ק ת מ א צ מ ל ה ת ש ו י ו כ ז ל ה , ע פ ו ק ס ו ט ו מ ת ה ר ב ח ר ו ל ס ת לטהם נגד ק ח פ ש מ  ו

ם בה, י ב ר ו ע מ ה ה זו ו ש ר ל פ ד במקרה זה. ע י ע ה א נקרא ל ו ל מ צ  סרטים. דיקסון ע

ף ס ו א א ב צ מ ב נ ת כ מ . ה 1 9 2 ל רמזי, 6 צ ו א א , ר ו י ח ת פ מ ע ו ו נ ל ו ק י ה נ ם מראשו ל ו  כ

Crawford, M o M A . 

ר ו ז ד נ י ת ו י ב יד ל ו ו י ק די י ר ט ו פ ן גיורג׳ אנדרי א י ט ס י ר ט ק ר ב ל ד א ר א ו ד 5 א 8 

ת ש ר ד ל ע ו ך ג׳ורג׳ החמישי מבריטניה. נ ל מ ה ה מרי ו כ ל מ ל ה , בנם ש ( ו 9 7 2 - ו 8 9 4 ) 

ה ש ו ר ג ו ל ת ב ה ל א ש ה וחצי. ב נ ש ו כ ת אבי ו י מ ר ח ת א י מ ש א ר ר ומלך ל ת כ ת ה  א

( ן ו מרצו ר ת ל כ ר ע ת י ו , היחיד במלכי אנגליה ש ו 9 3 7 ל המלוכה (  אמריקאית ויתר ע

ו ג׳ורג׳ השישי. ת אחי ב ו ט  ל

ר א ו נ י ף האמריקאית", ו ב ר ג ו י ב ה פ ו ו ק ס ו ט ו מ ת ה ר ב ח ל " ן ש ת ההו ר ה צ ה  59 ב

י העניין הגדולים שלה. בארי ל ע ב ד מ ח א יות ו 2 מנ 0 2 ל 0 ע ב ן כ יקסו 9 ו, נרשם ד 0 6 

ף הבריטית" ניתקה ר ג ו י ב ה פ ו ו ק ס ו ט ו מ ת ה ר ב ח ״ ש , כ ו 8 9 9 - ף בי ב י ס ו  אנטוני מ

ד ח ד א נ ו א ת פ ו נ ת ב ו י נ 2 מ 8 , 5 0 ן 0 ו ס ק י ד , היו ל ת י א ק י ר מ א ה בהורתה ה ת ו ל ת  מ

, ת ו ד ע . ולעניין ה ( H e n d r i c k s , S m i t h s o n i a n ) ( 2 5 0 , 0 0 ל 0 ם ש ו ש ן ר ו ך ה ו ת מ ) 

ל צ ו א ת ו ל י ע ל פ ת ע ו ב ו ת ת כ ו ר ה צ ח ה ל א ש ל ט כעד, א פ ש מ ע ב י פ ו א ה ן ל  דיקסו

Edison Historic Site, West O r a n g e , N J ) . ) ן ו ס י ד  א

( ו 9 5 7 - ו 8 6 3 ה ( ט א ל פ ר ת הראשונה. מייסד: ש י מ ל ו ע ע ה ו נ ל ו ק 6 אימפריית ה 0 

ת הסרטים במקום מכירתם, ר כ ש ת ה וק מוכשר שהכניס לשוק א 8 ו, משו 9  בשנת 9

ן ו ש א ע ר ו ב ת ק ו ש ד ה יומן ח א י צ ו ע "פאטה קולור", ה ב ת צ ט י ה ש ח ת י ה פ ר ב ח  ה

. ן ו הפטפו מ ל ש  ("פאטה ז׳ורנל"), ע

ד ח ב א ק ף היה רק נ ר ג ו י ב ט ה ר ס ב ר לרמזי ש פ י ר ס צ י . ב R a m s a y e , G U 6  ו

ר היה ש פ א - י ן א כ . ל ה מ ל צ מ א ב ל ת ההדפסה ו נ ו כ מ ד רק ב ק פ י ת ) ש ה י צ ר ו פ ר פ ) 

. ה ל ו ב ח י ת ט ר ס ת ל י ח ר כ ן הצילום, טכניקה ה מ ז ט ב ר ס ת ה ר א י ז ח ה ו ל ר א ו צ ע  ל

Will Day, BiFi 62 

ו לעסקי הסרטים. ת אריסטוקרטים דרומיים מוירג׳יניה שפנ ח פ ש L - מ a t h a m 63 

ח ו ת י פ ם ההפצה השיווק, וההפקה, ו ו ח ת ע ב ו נ ל ו ק ת ה י ש א ל ר ם ש י ב ו ש  יזמים ח

ו ך היו למתחרי כ - ר ח ם אדיסון, א ה ע ל ו ע  מקרנות להצגה פומבית. בתחילה שיתפו פ

. לפי ( ן ו ס י ד ב בוגד בעיני אנשי א ש ח ם ולכן נ י י ש א ר ם ה ה י ר ז ו ע ן היה מ ו ס ק י ד ) 

ן ו ש א ר ץ ה מ א מ ת ה ו א ש ם אביהם יחד ע ע  רמזי: "שני בני וירגייניה מלאי חיים, ש

, ת ו י ט נ מ ו ת ר ו נ ו מ ת , ב י ר ח ס ן מ פ ו א ד ב ב ל ה ת ע ו ע נ ת ה ו נ ו מ ת ת ה ת א ו ל ע ה  ל

. ו 0 , עמי 5 ו 9 2 ת וטרגיות". רמזי, 6 ו י נ ק ת פ ר  ה

ש מ ת ש ה ם נעשו שינויים במוטוגרף כדי שיוכל ל ה ב 6 היו מקרים יוצאים מהכלל ש 4 

ח ו ו ד , עמי דו, מ ו 8 9 ר 9 א ו ר ב פ ת פונוסקופ מ ע ה - ב ת . כ ( 1 8 9 8 ט ארוך מהרגיל ( ר ס  ב

ר ת ו י ך ב ט הארו ר ס 7 רגל. זה היה ה 8 ן היה בן 0 ר ברוקלי ש ל ג ם ע ל ו צ ט ש ר  כי ס

ו 8 9 8 - ם דיקסון ב ל י צ ן בפאריס, ש ו ל מ ר ארוך, שריפה ב ח ט א ר ה ביוגרף. ס ת ש ע  ש

, ם ו ק ל מ כ 6 רגל. מ 1 ך 0 ר ו א , היה ב 1 3 - ו ה א י ת ל ט ר ס ה א ו מ ו ר ר מ ז ח י ש ר ח  א

4 רגל. ד 0 ך 30 ע ר ו א ה היו קצרים מאוד, ב ר ב ח ל ה ם ש י ר ח א  הסרטים ה

ר ש פ א ה ו ל ו ע ת פ ו י כ ש מ ם ה ה 1 יש ב 3 - ת האפיפיור ליאו ה ר ד ס ם מ י ט ר 6 שני ס 5 

ל ת ש ו נ ו ת ש ו ד מ י ע ת ל האפיפיור יש ש ר ש ח ט א ר ס ם זה לזה. ב ת ו  היה להדביק א

א ל ת - א ר ח א ת ונכנס מימין ב ח ה א נ ו מ ת ל ב א מ ש א מ צ ו ר י ו י פ י פ א ה - ה מ ל צ מ  ה

ט הצילום. אלה ר ת גליל ס י ר א ל ש ר ניצול ש ש א א יותר מ ל הנראה ל כ ן היה כ א כ  ש

ל הכלל. ל המעידים ע ל כ ן ה וצאים מ  הם הי

ע ו לנ ת הקשות שיוצרי הקו ו י ע ב ת ה ח נה בצילום ובהקרנה היתה א 6 יציבות התמו 6 

ו י ר ח ת מ ר מ ת ו ב י ו ת כזו ט ו ב י צ ל י ר ע ו מ ש ח ל י ל צ ף ה ר ג ו י ב . ה ן ת י ו א ד ד ו מ ת  ה

 השונים.

 תיקון טעויות בחלק! הראשון של המאמר, גליון 115:

ת ר ב ו ח ע ב י פ ו ה ר ש מ א מ ם מ ש ר ת א ה ל ר חדש, א פ ס ל מ ע פ ת א ה י ל מ ח ל  1. יוסי ה

ת ש ד ק ו מ , ה 7 0 / 6 , מס׳ 6 ( ע ו נ ל ו ק ל ה ה ש י ר ו ט ס י ה ת ל ע - ב ת כ ) G r i f f i t h i a n a 

ת ו ק פ ה ח החיה ב ו ר פ והביוגרף"; דיקסון היה ה ו ק ס ו ט ו מ ת ה ר ב ח " ת ו ל ע פ י מ ה ל ל ו  כ

ל החברה. ם ש י ט ר ס  ה

, W i l l i a m K e n n e d y L a u r i e - D i c k s o n :ב באנגלית ת כ ן נ ל דיקסו ו ש מ  2. ש

ר ת א ויה: ב ו י הטרי ב ב ו ח ל . ו ו ו ת 5 ר ב ו ל ח ר האנגלי ש י צ ק ת ס ב פ ד נ א כפי ש ל  ו

ל השם. ת ש ו נ ו ת ש ו ר ו 3 צ ת 0 ו ח פ ן נזכרות ל ו ס ק י ת ד ח פ ש  מ

ת ר ב ו ח ס ב פ ד נ 8 ו כפי ש 9 א 2 ל ו ) 1 9 3 ת 3 נ ש ה ב ש ע ט "מריה השחורה״ נ ו ט ר  3. ש

ל דיקסון. ך זיכרונו הפנומנלי ש ו ת , מ ( ת מ ד ו ק  ה

ם 32, וצ״ל 35. ו י ת ס ר ע ה ת ל י ע ט ו ם מס׳ 53 יש הפניה מ ו י ת ס ר ע ה  4. ב

. ת אנזפ״ר-סט״ט אק0פר0, 896 ו ב כ  דיח0ון מצלם את ה0ר0 ר
 ע1ימו לב לגודל המצלסה ולב0י0 המאפשר תנועה שלה.
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Fai th les - A ta lk 

with Liv U l l m a n n 

About directing an Ingmar 

Bergman script 

Edna Fainaru 

Fest ivals / Dan Fainaru 

Two c o m p e t i t i o n s a n d a 

T i m e O u t 

Venice 2 0 0 1 

T h e d i s r u p t e d p a r t y 

Toronto 2001 

T h e A m e r i c a n s 

s tayed h o m e , 

the Fest ival w e n t o n 

San Sebastian 2 0 0 1 

. . .And 

Angelopoulos 

a t a r t s s h o o t i n g 

Thessaloniki 2 0 0 1 

P r o j e c t i n g i m a g e s 

on the s c r e e n 

Second p a r t 

A n e w b o o k on c i n e m a 

pioneer Wil l iam K e n n e d y 

Lowry-Dixon 

Yossi Halachmi 

J — J  ecause of the comprehensive Jean-Luc Godard retrospective that ׳
took place during the month of December, we dedicated the entire last 
issue of Cinematheque to this most challenging Swiss (or is it French, for 
after all it was with the assistance of the French Cultural Institute to program 
took shape) filmmaker. This postponed all of the fall festivals and the new 
films they presented, to this issue. Late, it's true, but not too late, given the 
state of distribution, not only in Israel but practically everywhere else in 
the world. With the Hollywood studios consolidating ever more their grip 
on the exhibition market, festival films have to bide their time, before (if 
they're lucky) getting a release outside their own country, therefore the 
festival fare is as relevant in December as it was in October. We did try to 
avoid referring to those films that would be distributed by this time anyway, 
and focus on those who will have to wait, and possibly never make it to 
our screens, though they should be given a chance, at least. But if it seems 
as if only festivals are interested in these films, the response of audiences 
hints that maybe there is more to them than one might suspect. Fact is that 
in those festivals where the public has a say (unlike Cannes-Berlin-Venice, 
first and foremost dedicated to professionals), the number of tickets sold 
is increasing every year. Hollywood studio diet seems to have exhausted 
at least some of the movie customer and they're looking now for something 
different. So much so that it sometimes seems anything different will please 
them, just as a relief from their regular meals. Even the pretense that 
festivals work only because of the glamour they provide for the vulgar 
masses has been proved wrong. After September 11, when celebrities, with 
very few exceptions, were loath to travel, audience figures still went up 
in all festivals. Strange? Maybe. But it's a fact. 

One of those films, shown in Cannes last year - and very successfully too 
- but it still had to wait on a shelf for a year and a half, is Liv Ullmann's 
"Faithless". Finally, it has found a suitable screen, unsurprisingly, at the 
Tel Aviv Cinematheque. This issue opens with a revealing interviewing 
taken last year Cannes, in which Liv Ullmann speaks freely about her work 
and relations with her mentor/ex-husband/scriptwriter Ingmar Bergman. 

Still, we hope you read and enjoy. 
Edna Fainaru 
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