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; Winematheque 
ת א צ א ל ש ל ק ע ת מ ד ש ח . א ש ד ו ח ם ה י נ י י נ ע ז ה כ ר ם מ ם ה י ל ו ד ם ג י י ק ל ט י ם א י א מ י ב נ  ש

ש ד ח ו ה ט ר ת ס ת א ו ש ע ת ל נ ל מ ן ע י ס ר מ ז ח י ש ב י ס ס ב ו ד א ו ו י נ נ ש , ה ה ט י ׳ ה צ נ י י ת צ ו מ א ־ ת ל ־ ז  מ

בן לפדריקו פלמי ולברנרדו ברטולוצ׳י. א כמו י ה ה נ ו ו כ . ה ה ק י ר פ א  ב

־ ׳ ל ע ם מ י נ י ג ם מ י י מ ש . ״ ם ו י ד ה י ע נ י ל ה פ ש ע ה ש ל מ כ ם ל ו כ י ן ס י ע א מ ו ״ ה ח ר י ל ה ו ש ל ו ק  ״

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

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

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

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

ם י נ י ג ם מ י י מ ש ״ ר ל ש ק ה . ב ו י נ י ז א מ ל ב ת ה א מ ו י ה ת מ ר ו מ ו א א ו ה ה ש מ ת ל ו נ י צ ר י ב נ י ל ן פ ו ו כ ת  מ

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

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

. ו ג נ א ן ר ו ד י ו ר ג נ ו ו א צ נ ם א י א נ ו ת ע ו ה מ ס ר פ י ש א מ ב ם ה ת ע ו נ ו י א ף ר ס ו , א ״ י י צ ו ל ו ט ר ל ב  ע

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

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

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

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

״ ת ו א ת ר ד ו ק נ , ״ ״ ל ו מ ת א ת ה ו ב ו ח ר , ״ ״ ד ו ר ן ח י ע ך ל ר ד ה , ״ ״ ם י מ ל ו ח ה י ״ ר ח : א ה ז ן ה ו י ל ג ד ב ו ע  ו

ם י י ל א ר ש ם י י ט ר ס ר ל צ י נ ר ש י א ל מ ו ש ת ו ס ח י י ת ה ס מ ו נ ן מ י ״ א ה ר ו ס ה א ב ה א ה ״ נ ו ר ח א ל  ו

. ה ר ה ז פ ם ש י ר ב ו ד  ה

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

. ר ח ע א ו נ ל ו ם ק ל ל צ ו ש ר פ ס ע ב ו נ ל ו  ק

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

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

. ב ר ג ז ה ב י צ מ י נ א י ה ט ר  ס

ם עדנה פיינרו כ ל י כ ה ל מ י ע ™ נ n P 



ר צ י נ ר ש י א  מ

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

- י ז י ו ו ל ט ו ה ת ס ר ג ת - ב א ה ז נ ר ק ן ה י י פ י א ל ש ו ד ג  ה

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

, ת י ק ל ט י א ו ב ת ו ב א ו ה א ו ל ל ג ר ו ל ה כ ה , ש י נ י ל  פ

. ״ י צ ח ה ו נ ו מ ש ״ ד ל ו ג י נ . ב ת ר ח ה א פ ם ש ו ש א ב ל  ו

י ד ד צ ל מ ן ש ו ע י ט ש כ מ ש ה ל ל ו כ א זאו,: י מ ג ו  ד

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

ל י ח ת ה ם ל ל ו ם כ י נ מ ז ו , מ י ת ע י מ ל ש ג ר ל ה ן ש י י נ  ע

ו ר י ש כ י , ש ם י י ב י ס נ ט נ י ם א י נ ו מ י ת א ר ד ס ת ב א ז  ב

• ן ב ו מ ן ש ו י ג י ה פ . ל ד ב ל ת ב י ל ג נ א ה ה פ ש ן ל ז ו א ת ה  א

ע י ג ה מ י * ה י צ ח ה ו נ ו מ ש ט ״ ר ס ם ה א ר ש ו ר , ב ל כ  ל

ה כ ו ז , ו י ק ל ט י ל א ו ק ס פ ד ב י ו צ א מ ו ה ש ל כ א ר ש י  ל

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

- ב ו ה ד ס ר י ן ג א כ ה ל ע י ג מ ה ו ע ו ה ת ת י ה ה ל י ל ם ח  א

ם י ע ז ע ד ז ו מ י , ה ״ י צ ח ה ו נ ו מ ש ל ״ ת ש י ל ג נ ת א  ר

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

. ״ ת ו נ ו ר כ ז ם ״ ה ע ר  ק

- ל ט י א א ה מ ג ו ד ש ב מ ת ש ה ן ל ג ו ה ה ן ז י ם א נ מ  א

ע ב ך ק ר ם ד י ט ר ס ם ה י ק פ ו ץ זו מ ר א י ב ר ה , ש ת י  ק

ל ו ק י ה ס פ , ו ( ד נ ו א ס ־ ק נ י ס ה ( ר י ש ה י ט ל ק א ה ל  ל

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

ר ב ל ד ו ש פ ו ס ל ב ק מ ה ש , מ ( ק נ י ס ־ ט ס ו פ ) ה ט ל ק ה  ה

- ז ו ל ת ו ך א פ ו ה , ו ת ו ר ת ז ו פ ש ב ל ו ב י ד ך ה י ל ה ל ת  ע

, ץ ר א ן ב ר ק ו ה ח ש ס ו נ , ב ״ י צ ח ה ו נ ו מ ש . ״ ר ת ו י ן ב י  מ

. ך כ א ל מ ג ו א ד ו  ה

ת ו א מ ג ו ד ש ב מ ת ש ה ל ל ל כ ן ב ג ו ה ה ן ז י י א ל ו א  ו

ה ת י י ה ט ס י ש א פ ן ה ו י ע ר ת ה ע פ ש ה ב , ש ה י ל ט י א  מ

- ל ט י א ה ה פ ש ב ל ו ב י ד ת ה צ ו ל ח ם ל י ש ו ל ש ת ה ו נ ש  ב

א ל . א ה ת ר צ ו ת ם מ נ י א ם ש י ט ר ס ל ה ל כ ת ש י  ק

ה פ ו ר י ל א כ ת ב ו ר י ה מ ט ב ש פ ת ב ה ו ב י ד ף ה י ג נ  ש

- ב ת ה ו צ ר א ם ל ע ג י ג ר ה ת ו ר י ח ו א מ , ו ת י ב ר ע מ  ה

, ס מ ל ו ן ק א ו ׳ ת ג ת א ו א ר ם ל ו י ר כ ש פ ך א כ . ו ת י  ר

, ה ל ל ש ט ס י ר ם ק ת ע י נ מ ר ג ה ב ב , ר ס י ס ק ל  א

- י ל ק ר פ ת ה ר ו ב ח , ו ה י נ מ ר ג ן ב ר ק ו ״ מ ת ל ש ו ש ״ ש  כ

, ת י ת פ ר צ ה ב י ת ו נ ע ת ט נ ע ו ס ט ל ׳ ג נ ס א ו ל ל ם ש י  ט

- ר צ ה ב י ז י ו ו ל ט ת ה ו ת ש ר ץ ב \ ר א . י ל ט י ל ק ר פ ״ ש  כ

י ל א ר ש י ״ ה ם י ג ר ו ס י ה ר ו ח א מ : ״ ך פ י ה ם ל ג . ו ת  פ

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

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

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

א ו ך ה כ , ו ( ה ט ע ו ה מ ח ל צ ה ב ע ( ו נ ל ו ק י ה ת ב ן ב א  כ

ת ו נ ש נ ת ו ו ר ז ו ת ח ו נ ר ק ה ב ב ן ר י ט י נ ו ר לו מ ב  צ

- ש ן ל י א . ו ם י נ ו ש ם ה י ק ט מ נ י ס ) ב ה ב ה ר ח ל צ ה ב ) 

א ו ה , ו ה י ל ט י ת א ר צ ו ת ם מ י ט ר ס ר ה י כ ו ב ה : ז ח ו  כ

. ת א ץ ז ר י א ד י ל י ת ל ו י נ י י פ ו א ת ה ו י ע ב ק ב ס ו  ע

ה ר ה ק ז , ו ת י ל א ר ש י ה ה י ז י ו ו ל ט ן ב ר ק ו ה ש  כ

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

 בדאסר בשפת המקדא
ה צ ו ע ב נ ו ב י ד ך ה י ל ה ל ת ו ש ת ל י ח ם ת א  ו

י ס כ ר ג , ש י מ ל ו ס ו ר מ ט ש ל מ ר ש ת י ה ־ ת ו י מ ו א ל  ב

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

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

ם ו ש , מ ב ו ב י ד ד ה ע ם ב י נ ע ו ט ה ה ל א ה כ י ז י ו ו ל ט ה  ו

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

. ט ר ס ה ־ ף ו ג ב ־ ם ו ג ר ת ת א י ר ק ה ו י פ ל צ ת ש י נ ט ל ו מ י  ס

ה ב ר מ , ל ב ו ב י ה ד ב ז ל ש ן ב י ה א ב , ש ל ש מ , ל ל א ר ש י  ב

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

ה י פ ת - צ א ז ה ה ל ו פ כ ה ה ל ו ע פ ר ב ת ו י ל ב ג ר ו ת  מ

ם י ט ר ק ס ר ת - ו ח ה א נ ו ע ב ת ו ע ם ב ו ג ר ת ת א י ר ק  ו

ם י ל ב ק ן מ ג ל ה י ג ם ב י ד ל ר י ו ב ק ע ה ב ו מ ו ב ק פ ו ה  ש

, ת ל ו ג ר ל ת ן ש י י נ ו ע ה , ז ב ו ש . ו ת י ר ב ע ב ל ו ב י ה ד  פ

ת ו ת נ כ ו ת ה מ נ י י ה ה ת ל ם א י ד ל י י נ ז ו א א ק ו ו י ד ל ו א  ו

ל ן ק פ ו א ט ב ו ל ק י ל ג ו ל ו כ י ס ך פ י ל ה ל ת ו ש פ ו ס  ב

ם ו ר צ ף י ו י ז ה י ש ל ב , מ ת י ר ב ע י ל ד י ת ב ע ו ב י ר ד ת ו  י

. ן ה  ל

ל ןףיזויל KS©״ א ר ש י ה ב ה ר ש פ ס ם מ י ש ד ו י ח נ פ  ל

ו י ת ו א צ ר ה ת מ ח א ב , ו ה ר ק ו י ־ ב י ר ט י ר ק ב י פ , מ 0 א  ג

ף י ט א ה ו ) ה 5 ׳ 4 ס ק מ ט מ נ י ס ה ב א ב ו ה ה ק ל ח ש ) 

ל ו ע ם ה י ט י ר ס ת ק ב י מ ע ה ם ל י י מ ו ק מ ם ה י נ ע ו נ ל ו ק  ל

ו א ל , ו ם י י ר ו ז ם א י י ת ל י ל ם ע י ר מ ו ח ש ב ו מ י ם ש י  ש

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

. ״ י מ ו א ע ל ו נ ל ו ק ״ ה ל צ ו ח נ ת ה י ת ש ת ת ה ח א ת פ  מ

ף י ט מ ה ש , כ ר ז ו ן מ פ ו א ה ב מ י י ת ס ת ה א ה ז פ ט  ה

ל י ב ו ת ה ש פ ש ת כ י ל ג נ א ן ה ו ש ל ל ה ה ש צ ו מ י א ד ב ד י  צ

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

ה ר י ת ס ה . ו ״ י מ ו א ל ע ה ו נ ל ו ק ה ת ״ ו נ ו ר ק י ע פ ו ל  ק

. ת ט ל ו ן ב א  כ

ד ה ו ה א ה ל א צ ם מ א נ ט א ת פ ח ס ו נ ח ש י נ ה ש ל  י

, ן ן ער ו ר ו י ד ל א ר ש י ק ה י פ מ ת - ה ו ח פ ד ל ח ל א ו ד  ג

ם י נ ע נ ם ש י ט ר י ס נ ל ש ח ע ר ת ט פ ל ו ח ה ה נ ש ב  ש

- ו ח י ת י ו י מ ו א : ל ת א ז ה ה י צ נ י ב מ ו ק ם ל ה י ת מ ו ר ק ע  ב

ת י ל ג נ ת א ו י מ ו א ל נ י ף ב ו ר י צ , ב ם ת ל י ל א ע ש ו נ ת ב י  ד

, ״ ד ו ר ן ח י ע ך ל ר ד ה , ״ ם י ט ר ס ד ה ח ת א . א ם ל ו ק ס פ  ב

, ׳ ה ר ו ס ה א ב ה א " , ר ח א ט ה ר ס . ב ם י י ף ב א א ו  ה

ת ו ד ו ק ה נ מ ם כ ש ג י . ו ף ת ו ש ־ ק י פ מ ש כ מ י א ש ו  ה

- י נ ש . ב ה ל א ם ה י ט ר ס י ה נ ש ת ל ו פ ת ו ש מ ת ה ו י נ ש  מ

- ס ל ל פ ד ש י ק פ ק ת ו ד ן צ ו נ ר ם א ל ג , מ ל ש מ , ל ם  ה

י נ ו ו ט נ . ב ק ה גרגורי פ כ ל ה ג כ צ ו י ם מ ה י נ ש ב , ו י נ י  ט

- י ב ו ה מ לי ו ססי ת ב , ו ״ ד ו ר ן לעין ח ר ד ה ב ״ כ ו א כ ו  ה

א ל , א ן י י נ ע ך ה כ א ב ך ל . א ״ ה ר ו ס ה א ב ה א ת ״ ה א  ל

ה ק פ ת ה ח ס ו ל נ ן ע ר ן ע ו ר ו ל ד ו ש ת ו ש ק ע ת ה  ב

ת ר ז ע ד ב ב ל ה ע ע צ ו ב מ , ה י מ ו ק א מ ש ו ת נ ב ל ש מ  ש

ה ל ו ה כ ל י ל ע ה ש , כ ם י ל א ר ש ם י נ י א ם ש י נ ק ח  ש

. ת י ל ג נ א ה ה פ ש ת ב ש ח ר ת  מ

־ ד נ ס ל א ק ו י פ נ ו ם ט ה ה ל ״ א ד ו ר ן ח י ע ך ל ר ד ה ״  ב

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

־ י ס ם ס י ס נ ״ מ ה ר ו ס ה א ב ה א ״ ו ב ל י א . ו ם י נ ה ש מ  כ

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

, ת א ז ץ ה ר א ח ה ט ש ק מ ל ל ח ת ע ע ר כ ב ט כ ל ו ש  ש

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

־ ח ר ז מ ך ה ו ס כ ס ר ה ח ב ם נ י ט ר ס י ה נ ש • ב ת י  ח

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

א ש ו נ ה ה ש ח נ ך ה ו ת ת מ א ז , ו ה ל י ל ע ל ה ק ש ו נ י ז  ה

- א ר ש ו י ת ר צ ו ת ט ש ר ן ס י י פ א י ל ד ״ כ י מ ו א ל " ק י פ ס  מ

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

. ל ב י ת ב ח ר ם ב י פ ו ל צ ת ש י ת ו ע מ ש ת מ י ת ש  ת

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

ם ח נ ה מ ס י ם נ י ש י ש ת ה ו נ ש . ב י מ ו ק מ ק ה ו ש ה ל ז  ה

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

־ ר ס ב , ו ( נדל ק ו י נ ו ר ו ) ה י ת פ ר ת צ י נ ק ח ב ש ל י א ש ו  ה

, ״ ה נ ו ט ר ו פ , ״ " ר י ה ע ק צ ב מ ר - " ו ת ם ב י א ב ו ה י  ט

א ו ״ - ה ה ל ו ד ג ה ה צ י ר פ ה ״ " ו ו י ת ו נ ע ב ב ש ה ו י ב ו ט " 

, י פ ר י מ ד ו . א ו י ט ר ס ה ב ר ז ת ה ו ב ר ו ע מ ת ה ק א י מ ע  ה

יק, פייר ן תי א  ג׳ורג׳ סנדרס, מריאנה קוך, פטר ו
ק מרשל, ריק ג׳ייטון, י  בראסר, סארו אורזי, מי
, ב ״ ה ר א ה - מ ל א ם ה י נ ק ח ש ל ה . כ ן י א י טר ב  פי
ם י ט ר ס ו ב ב ל ו ה - ש י נ מ ר ג מ ה ו י ל ט י א , מ ת פ ר צ  מ

ם ב ו ב י ך ד ו ם ת י ת ע . ל ן ל ו ל ג ם ש י י מ ו ק מ  ה

־ א ר ר ב י י ם פ ל ג , מ ל ש מ , ל ״ ה נ ו ט ר ו פ ״ . ב ( ! ת ( י ר ב ע  ל

ד ו ע ״ ו ן ד ע ן ה י ג ד ל י ״ ה ( ר ק ו י ה ־ ב י ר ת פ ר צ , ה ר  ס

א ו ה , ו ה נ ו מ י ד י מ ט מ ז י ר כ ב ה א ת ה ו מ ת ד , א ( ם י ב  ר

. ה ד ו ה י ־ ן ב א ו ר ק מ ל ה ם ש ת פ ש ת ב א ה ז ש ו  ע

 הס יט והטייס
־ ן מ ל ו ל ג ה ש ל ו ע ט פ ר , ס " ה ל ו ד ג ה ה צ י ר פ ה ״  ב

ט ר . ס ר ת ו ד י ו ם ע י נ י י נ ע ם מ י ר ב ו ד ש ח ר ת , ה 1 9 7 0 

ו ד נ מ ו ע ק צ ב מ ) ב ה ב ט נ י א נ פ ם ל י נ ע ש ב ש ק ( ס ה ע  ז

ם ר ו ה ל י ו ש ד ו ק י פ , ב ם י ח י ל צ מ , ש ל א ר ש י י נ ח נ ל צ  ש

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

ק ו ז י ח ־ י נ ק ח י ש נ ן ש ל ו ה ג ב ב ל י , ש ם י ר ם ז י פ ס ם כ  ג

ט ר ס ה ש . כ ן ו א ר ר ב ט י פ ן ו ו ס י י ׳ ק ג י ם - ר י י א ק י ר מ  א

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

( ! ת ( י ל ג נ ר א ב י , ד י ר ו ס א ה ל כ ל ה י ש ב ר ע ה . ד ק פ  מ

- ר כ ה א ב ו צ מ ה ל י ר ה ש פ ה א מ ־ ן ו י ג . ה י נ ו ר א ג ט ב מ  ב

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

ם י א מ ת ע ס כ מ צ ו ע ג י צ ה , ש ם י ל א ר ש י ם ה י צ ל ח מ  ה

- י ש ה ש ד ב ו ע ה ה ת י ר ה ת ו ט י ע ר מ ז ו . מ ם י י א ק י ר מ  א

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

. ם י י ר ו ס  ה

ם י ט ר ס ס ב ד ג ב ן ע ל ו ם ג ח נ ל מ ם ש י ו ס מ ו ה נ ו י ג  ה

י ר ו ל א ך ש ל ר מ ז מ ל מ כ ״ . ב ם י ר ח ם א י א מ ל ב  ש

ת י ל ג נ א ן ב ו א ם ג ר ו ה י ד ו ד ו ו ע ח ח ו ו ש ה ו ? 

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

ל ם ש מ ו ל י ג ה - ב ל י ל ע ת ב ו ר ח א ת ה ו י ש א ר ת ה ו  י

ג ו י ז נ ו ב י י - ה ל י ג ג ף א י י 9 1 ו 5 m 68<3ם וילי י נ ק ח ש  ה

- י ת ה ש ת ש מ ח ל ל מ ל ש א ר ש י ו ל ע ל ק נ , ש ב ״ ה ר א  מ

ר ח ו א ם מ י נ ל ש י ב ו ה ה ז כ י ש נ ו ש ל ־ ו ן ד ו י ג . ה ם י  מ

׳ ו ש י , נ ״ ד ו א ר מ ר צ ש ג , ״ ״ ו ל ו פ ו י פ ט נ ו ו א ת ״ ר א ת ו  י

ה מ ד א , ״ ״ ן י ס מ ח , ״ ״ ה נ ל , ״ ״ ם י י ב י ט ק י ם פ י  א

- ב י ה ד ל ם א י ט ר י ס ר ו ב י . ג ״ ן י ל ר ב ב י ב ל א ת , ״ ״ ה מ  ח

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

ם ם ע ה י ע ג ת מ ע ב ת - ו י ב ר ו ע ת א י ת פ ר , צ ת י נ מ ר  ג

, ת י ל ג נ א ו ב ת א י ר ב ע ה ב ח י ש ו ל ר ב ם ע ם ה י ל א ר ש  י

. ם כ ס ו י מ נ ו ש ר ל ש ן ג י ע א מ י ה  ש

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

ק ו ז י ח ־ ת י נ ק ח ש י כ ש ד א ג ^ ז י ו ל ו י ת ג י נ ק י ר מ א  ה

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

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

ה ע ר כ ה ל ה ה ש ז כ ר מ י ב ר ח ס מ ה י ו נ ו ש ל ן ה ו י ג ה  ה

ל ת ש י ט נ נ י מ ו ד ר ה ו ב י ד ת ה פ ש ס ל ח י ת ב י ת ק פ ה  ה

- ק י ר מ א א י , ה י ש א ר ד ה י ק פ ת , ב י ט ר א ג א . ה ט ר ס  ה

ת ע ד י ל ל ב , מ ל א ר ש י ת ל ו ע ט י ב ר מ ג ת ל ע ל ק נ ת ש י  א

ם ם ע י י ל ו ל י מ ה ה י ע ג ל מ כ ן ש ב ו . מ ת י ר ב ע ה ב ל  מ

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

ם ו ג ש ב ך י . א ט ר ס ת ה ו נ י צ ס ת ה י ב ר מ ה ב ע י פ ו  מ

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

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

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

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

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

י נ ו י ג ך ה . א ה ק י ר מ א ת מ ל ב ל ו ב מ ת ה ר י י ת ש ב ג ו  פ

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

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

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

ר ז ו ט מ ע מ , ו י ל א ר ש ץ י ו ב י ק ם ל ת ג ר י י ת  ה

- ג ה ש ם כ , ג ת י ל ג נ א ם ב י ק ח ח ו ש ם מ י ק י נ צ ו ב י ק ה  ש

, ש ו ו ח ה ש ז י . א ה ב י ב ס ה ב נ י ה א ק י ר מ א ת מ ר  ב

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

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

ו ת ו ר א י ת ו ה ר ל ש פ ן א כ ל , ו י ל א ק ו ל ־ ע ב צ ־ ם ת  כ

ג ש ו ו מ ה ץ ז ו ב י ו ק ל י א , ו ת י ל ט נ י י ר ו א ו ה ת פ ש  ב

ת נ י י פ א מ ת ש י ל ג נ א ה ה פ ש ן ה א כ מ , ו י ל נ ו י צ נ ר ט נ י  א

. ו ת ו  א

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

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

־ י ה , ו ם י ל ש ו ר י ש ב ח ר ת ט מ ר ס ר ה ו פ י . ס ק ל ו ל ק  ש

, ס ק נ 0 ה ו . ת ה י נ ש ם ה ל ו ע ת ה מ ח ל י מ מ ז י ם א י  מ

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

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

. י ב ר ע מ ר ה ב ד מ ם ב י צ א נ ד ה ג י נ ר י ו ו ב א ר ת ק ע  ב

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

ם ת פ ש ו ב ר ב ד ם י ם ה מ צ ן ע י ב ם ל נ י ב י ש נ ו י ג ה ה  ז

ם י י ל ו ל י מ ם ה ה י ע ג מ ם ב ך ג כ , ו ת י ל ג נ , א ת י ר ו ק מ  ה

. ה ב י ב ס ם ה  ע

״ ס י ר ת כ י נ ק ח ש ם ה ה ג ר ת ג א ז ה ה ש ו ד ק ר ה י ע  ב

א י ״ ה ה ב ו נ ה ג ב ה א ״ ב , ו ה ו ו א נ ק ה א י ל י ס ר ה מ ג י  ט

ן א כ . מ ת י ת י מ ט א ״ . ס ת י ל ס ה א י ד ר פ ה ס י ד ו ה  י

־ י י ן ה י ל ב ל ו כ ה ה ( ת ח פ ש ת מ י ב י ב א כ ו י ה נ ו י ג ה  ש

( ן ו מ נ ש ג ו נ ע ו ו ה י ק ז ר ח מ , א ר ו ג מ ל ה א ל ת מ ר א  ת

ם ש ע ג פ ס נ ק נ ה ה ו ב ה א ה ה צ ו . ר ו נ י ד ם ל י ר ב ד  מ

ם ם ה י י ל ו ל י מ ו ה י ד ד צ ר ש ע ו ר ס ו פ י ס , ל ק א י ל י ס ר  מ

ת י ל ר ג ט נ י ע א ב ו נ , ש ף ו ר ן צ ו י ג , ה ב ו ש . ו ת י ל ג נ א  ב

ה א מ ו י ה נ ו י ג ת ה ו ח . פ ה י ר ו ב י י ג פ ו א מ ה ו ל י ל ע ה  מ

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

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

א ל ת, ו ת אנגלי ר ב ד א מ י ם ה מ י . ע ם ו ק מ ה ם מ י  ד

. ט ר ס ל ה ו ש נ ו י ג ה ר מ ז ג נ , כ ת י ר ב  ע

א ו ף ה ה א ה י , ז ק ל ו ס ק ו מ ו ע מ , כ י ח ר ז ה מ ש  מ

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

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

ל ך ע ל י ה ח ר ז מ י ש ר , ה ( ת י ר ב ע ה ש ( ו ר ד י ה ל ו ל י מ  ה

ו נ י ד ל ל ה ע , ו ם י ל ש ו ר י ם מ י ר ו ה ט ם ה י ד ר פ ס  ה

- ע י ל ח ר ז ל מ י כ ש , ה ת א ה ז ק י ר א ח י צ ו ה . ל ם ה ל  ש

. ו ת ל י ל ן ע מ ז ם ו ו ק י ל מ ן ש ו י ג ה י ה א נ ת ד ב ו  מ

 לגגה לא להקל על הקני,!,•?־
ם י ו ס ח מ ל פ ה ל ר ק ה ש א מ ו ת ה ו ח ה פ ב ר י ה נ ו י ג  ה

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

ה י מ ד ק א ה ה ש ר ד ל נ ש מ ה ל נ ש . ה ת ו נ ו ר ח א  ה

י ל א ר ש י ט ה ר ס ת ה ר א ו ח ב ע ל ו נ ל ו ק ת ל י ל א ר ש י  ה

ו ד ד ו מ ת ה ת ש ו י מ ו ק ת מ ו ק פ ר ה ש ן ע י ב מ , ו ן י י ט צ מ  ה

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

ת ו ב ו ח ר , ״ ו ו ב עם י ו ל נ ״ ש ת ו א ת ר ד ו ק נ ת - " י ל ג נ  א

 האתמול״ של יהודה (ג׳אד) נאמן, ו״הדרך לעין

, ד ח ה א ר ק מ . ב ן כ ם ל ד ו ר ק ב ר כ כ ז ו ה , ש ״ ד ו ר  ח

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

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

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

ם ת ו י מ ו א ל ם ש י ש נ ן א י ם ב ו ה ם ב י ש ג פ מ ת ה י ב ר  מ

־ ו ה , י ם י נ מ ר ג ם ו י ב ר , ע ם י ב ר ע ם ו י ד ו ה : י ה ה ה ז נ י  א

ה לעלילה, ל י ע ם ה . ג ה א ל ך ה כ , ו ם י ל ג נ א ס ו י  ד

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

, י ל א ר ש י ץ ה ו ח ר ה א ש ו ח ה צ ר נ י ה ר ה , ש י נ ו ש ל  ה

. ו ל ה ש ד ו ב ע ת ה פ א ש י ת ה י ל ג נ א ה  ש

״ ד ו ר ן ח י ע ך ל ר ד ה ם - ״ י ר ח א ם ה י ט ר ס י ה נ ש  ב

ר ח י א , ש ״ ה ר ו ס ה א ב ה א ״ כן ב ״ - ו ת ו א ת ר ד ו ק נ ״  ו

ת ו מ ש ר , נ ו ת ז ו ר ח ת ה ל מ ש ר ה ד ה ע ו ת מ ה א א ר נ  כ

ת ת א ו ר י ז ח מ , ה ר ת ו ה י ב ר ת ה ו י ת ו ר י ר ת ש ו ע ר כ  ה

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

ד ב , ל ן ו י ג ם ה ו . ש ע ו נ ל ו ק ת ב י ל ג נ א ל ה ת ש ט  ל

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

׳ ק י ר מ א ו ב ת א י ל ג נ א ר ב ב ד ה ל ל א ם ה י ט ר ס ת ה  א

ו , א ב ו ב י ד ל ה ה ש ז ת י ה ו ט י י ב ד י ה ל א ך ב . כ ת י  א

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

- ב ו ד ך י ן כ י ב ך ו ן כ י : ב ו ל ל ם ה י ט ר ס י ה ש ו , ע ה א ר נ  כ

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

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

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

, ם י נ י י נ ק , ל ם ה י ל ר . ה ם י צ ו ם ר ה ה ש ר ו ח ס ת ה  א

ן י ם א ת נ י ח ב מ , ו י נ ו ש ל ף ה ו י ז ה ל מ ל ת כ פ כ י א א  ל

ן י ב ת ל י נ מ ר ת ג ר ב ו ד ס ה נ י ל ו ן ק א ו ן ר י ל ב ד ב  ה

. ת י ל ג נ ס א ע ו ל ק ה ו ד ן צ ו נ ר  א

- ב ו ת ד ו י ח ר ז ת מ ו י ו מ ם ד ו ל י ג ה ב ח מ ת מ , ה ק ו ד צ  ו

ה . ז ה ע ר ז ת נ א ז ת ה ו ע ט ה ש ם כ ה ש י , ה ת י ל ג נ ת א ו  ר

י ברבש, ר ו ל א ו ש ט ר ס , ב ו ה ש מ ם ו י י ת נ י ש נ פ ה ל ר  ק

- ש י י ת ה ר ה ו פ י ת ס ת א י ל ג נ א ר ב פ י ס , ש ״ ם י מ ל ו ח ה " 

. ת י ש י ל ש ה ה י ל ע י ה נ ל ב ל ש י ל ג ת ב י נ ו י צ ת ה ו  ב

ם י ע י נ מ ת ה ר א י ב ס ה ה ל ס י ה נ י ז א ו ר י ט ה ר  ס

ת ו א ש ט נ ם ש י י ד ו ה ם י י ב ו י ט נ ל ב ם ש י י ש פ נ  ה

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

י ד ת כ י ר ו ט ד נ מ ה ה נ י ת ש ל פ ו ל ע י ג ה , ו ת י ז כ ר מ  ה

ם ד א ב ה ו צ י ע ב , ו ם י ד ו ה י י ל מ ו א ת ל י ן ב י נ ב ע ב י י ס  ל

ת פ ק ש ה ב ב ו ש ך ח ב ד . נ ן רדו ח א״ד גו ס ו נ ש ב ד ח  ה

ל ר ע ו ת י ו ו ה ה י ת ה א ז ה ה י ל ע י ה נ ל ב ם ש מ ל ו  ע

- ח ב ש י ט ק ל ו ק ת ה ב ו ט , ל ם ה ל ם ש י י ט ר פ ם ה י ס כ נ  ה

י ר צ ו ו י ח ר ת ט א ז ה ה ד ו ק נ ת ה א , ו ם ה ב מ ו  ש

. ש י ג ד ה ״ ל ם י מ ל ו ח ה " 

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

ת ב א צ ע ם ל א ו ב , ב ש ב ר י ב ר ו א י ו נ ם ב י ח א ר ה ו ב  ע

ל ר ע ו ת י ו ו ק ב א ר ם ל מ צ ו ע מ י ש ג ) ה ה ט ז ר י ס ר ו ב י  ג

, ם מ ת א פ ל ש ר ע ו ת י ו ו ם ב א ג ל ׳ א ם ה ב י ש ט ר פ  ה

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

ת ר א י ב ס ה ה ל ס נ מ ט ש ר ם ס י ר צ ו ם י א . ו ת י נ  ו

ו ת ו ם א י ש ו ע , ו ת י ש י ל ש ה ה י ל ע ל ה ה ש י ר ו ט ס י ה  ה

־ ק ע מ י ש ר , ה ת י ר ב ע ת ה ו א נ מ ם מ י ע נ ו מ , ו ת י ל ג נ א  ב

. ת ו י ס י ס ב ו ה י ת ו נ ע ט ת מ ח ת א ו א כ ו ת ם מ י  ר

- י ע ל ה ו ש ת ל י ח ל ת צ ה ב ח ת פ ת ה , ש ה י ל ה ע ת ו  א

ח צ , ר י ח ־ ל ת ר ו ו ד ל נ מ ו ו ט ם ( י נ י ט ס ל פ ם ה ת ע ו  מ

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

ק א ר ״ ל ם י מ ל ו ח ד ו . ו ת י ב ר ד ע ג ת נ י ר ב : ע ה ל  ש

- י ל ש ה ה י ל ע י ה ש נ ל א ת ש י ר ב ע ת ה ק ת ע ה א ב ט ח  ש

ד י י צ ש , כ ל כ ת ה ש א ב י ף ש א א ו , ה ת י ל ג נ א ת ל י  ש

ך כ . ו ת י ל ג נ א ה ה פ ש ט ב ר ס י ה י ב ר ל ע ם ש נ ו ש ת ל  א

, ה מ צ ה ע ל י ל ע ך ה ו ת , מ ת י ל ר ג ט נ י ת א ו ח ת פ ת ע ה נ  מ

. ן ב ו מ ם כ י י מ ו א ל , ו ם י י ש פ נ ם ו י י ש ג ם ר י ט ק י ל פ נ ו ק  ל

ל ו ש ט ר ס ה ב ר מ ח ו ״ ה ם י מ ל ו ח ה ל ״ ת ש ו ע ט  ה

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

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

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

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

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

ק ו ס י ) ע י א ק י ר מ א ׳ ה ג א ב א ן ס ו ל ג׳ ו ש מ ו ל י ג ב ) 

- ע ה ה ל י ר ה ש פ י א ל ו , א י ר ב ר ע פ ו ל ס א ש ל , ו ר ח  א

ו ת ע ר כ . ה ן ו י ג ה ן ה ח ב מ ה ב ל י ל ע ת ה ק א ח ו ד ר ב י  ב

ה ל י ל ע ך - ל ו ח י ל ג ם ש י פ ד ו ת ע ר צ ו י א ש י ר ה ו ב ל י  ש

ת נ י י ט צ ה מ נ נ י ת א א ת ז י מ י נ ה פ ר י ת א ס ל ם ל ג  ש

. ד ח ו י מ  ב

ל ) ש ת ו ב ך ר ו ת ת מ ח א ו ( ת ו ע ם ט ה ג ת י ו ה ז  ו

ת ק ס ו ה ע ל י ל ע . ה ״ ד ו ר ן ח י ע ך ל ר ד ה ״ ן ב ר ן ע ו ר ו  ד

י ו ט י ב ה ל ה י מ כ ה , ש י מ ל ש ו ר ט י ש ע י , א י א נ ו ת ע  ב

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

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

, ו י ד ת ר נ ח ה ת ר ע ש ה י ה ל פ ה ע י ו צ , מ ד ו ר  ח

ה ש ו ע , ו י ש פ ו ח י ה ו ט י ב ת ה ר ו ס ת מ ה א כ י ש מ מ  ש

- י צ ל ה ם ש י י ט נ ת ו א ת ה ו ר ו ק מ ת ה ש ג ד ך ה ו ת ת א  ז

א ש ו נ ת ה ר א י ב ע ה ה ל ש . ק ת י ר ב ע ה ה ל מ ת - ה ו נ  ו

- צ א י צ ו ס א ה ה ו פ י ש ד ב ו ל ר ר ע ב ד מ , ש ה ז ן ה ו ע ט  ה

- ג נ א ת ב י ר ב ע ה ה פ ש ת ה ם א י ר י מ ם מ , א ה ל ת ש ו  י

ל ו ש ת ח י ר ע ב ס ך מ ל ה מ , ב ת א ז ה מ ר ת . י ת י  ל
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, ף ס ו ח נ ר ו ב ל ב ק ת א נ ו ה ה נ ו פ י צ ר ב ע י ה א נ ו ת ע  ה

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

. ב י ו ס א ע ן ל , ב ר ח א ר ו א ז ו י ה ר ה . ו י ש א ר ר ה ו ב י ג  ה

ה י ע ב י ל נ י צ י ר ת ל ן ב ו ר ת ע פ י צ * מ ד ו ר ן ח י ע ך ל ר ד ה  ״

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

. י ב ר ע  ה

־ ו ס ה א ב ה א ״ א ב י ש ה ל ע י ג ת מ י נ ו ש ל ה ה מ ו ה מ  ה

ה א ר נ ת כ ר ש מ ל ה י י , ח ר י ע י צ ל א ר ש א י ו . ה ״ ה  ר

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

י ו צ מ ר ה פ ת ס י ב ת ב ד מ ל מ ה ש ר ו , מ ה ר י ע ה צ י ב ר  ע

ט ר ס ת ה ל י ל ע ת מ א ן ז י ב ה ה ל ש . ק ה א ר נ כ ם ( י ח ט ש  ב

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

ה י ע ר ב ב ו כ ל ז ב , א ך י ר א ו ר א ב ל ) ת ב ר ו ע ר מ י ע ד ב ח  י

, ר ת ו ם י י ר ג ו ב ם מ ת ה ע . כ ( ה ז ט ה ר ס ת ה ל י ל ל ע  ש

ח י ת ר מ ה ש , מ ם י י ת ד ע ך י ן ב י י מ ס ח י ר ל ב ם כ י ר ש  כ

ם י ב ר ע ם ו י ד ו ה ם - י י ד ד צ י ה נ ש ם מ י ש נ א ת ה  א

, ה ת ז ה א ם ז י א נ ו ש , ש ם י ד ד צ י ה נ ש א ש ל . א ת ח א  כ

ם ת - ג י ל ג נ ה - א פ ש ה ה ת ו ת א ה א ם מ ו ש ם מ י ר ב ו  ד

י נ י ש נ ן ב י ט ב ל ו ב ל ה ד ב ה . ה ם מ צ ן ע י ב ם ל נ י ם ב ה ש  כ

־ ב מ א ב ו , ה ת י ב י ט מ י ט ל ו א ה ה י י פ כ ה ד מ ב , ל ם י מ ע  ה

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

. ם י ד ו ה י ה  מ

־ ר א ק מ ו ז י ח ־ ת י נ ק ח , ש ק ה פ י ל י ס ס ה ש ר ו ך ק כ  ו

ת ר ב ד , מ ה י ב ר ע ה ה ר י ע צ ת ה ו מ ת ד ת א מ ל ג מ , ש ב ״  ה

- ו ג ר ל ג ו ש ת א ב י ה ת ש ו ר מ ל ) י ב ר א ע ט ב מ ת ב י ל ג נ  א

ק ו ז י ח ־ ן ק ח א ש ו ם ה ג , ש ר ד ס א ן פ א י ר ד ו א ל י א , ו ( י  ר

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

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

- כ א ב ל , ש ך כ . ו ע ו נ ל ו ק ו ב ל ג ר ה , כ ת י ב ר ע ־ ת י ל ג נ  א

ל ו ש נ ו י ג ה ם ל י ע ו ג ע ג ן ל ר ן ע ו ר ו ם ד ר ו , ג ה ל י ח ה ת נ ו  ו

. ן ל ו ם ג ח נ  מ

ה ל א ם ה י ט ר ס ת ה ש מ : ח ם י ר ו ר ם ב י ר ב י ד נ  ש

, ״ ל ו מ ת א ת ה ו ב ו ח ר , ״ ״ ת ו א ת ר ד ו ק נ , ״ ״ ם י מ ל ו ח ה ״ ) 

- ש ה , ו ם י ע ו ר ) ג ״ ה ר ו ס ה א ב ה א ״ ר ד ו ר ן ח י ע ך ל ר ד ה  ״

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

. ם י י ר ח ס מ ם ה י ד ד צ ת ה א א ם ל ג ם ש י ר מ ו ש א י  ו

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

ל ח , כשבועז דוידזון ה ם י נ ר ש ס י ר י ת נ פ . ל ל ו ק ס פ  ב

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

. ה פ ל ש ת ש מ ד ק ו ה מ ע ר כ ו ה ה ל ת י , ה ( י א מ ל  א

ל י ש נ ו י ג ב ה ו ל י ך ש ו , ת ת י ל ג נ א ל ה ך ע ל א ה ו  ה

ת פ ה ש ת י ״ ה ן ו מ י ו ל מ י ק ס א ״ ת ב י ל ג נ א . ה ת י ר ב ע  ה

- ש י ק ק ת ר י ר ב ע ה , ו ה ל י ל ע ת ה ו א כ י ל ו ה ם ש י ר י ש  ה

ו מ י ק ס א ת ״ ב א ב ד ה ל י ל ה , ק ן כ . ל ם י ר י ש ן ה י ה ב  ר

ת ו ר י כ מ ר ל ת ו י ר ב ז ע ה ש , מ ל ב י ת ב ח ר ״ ב ן ו מ י  ל

־ ן ל ו ג ר ל ז ע ה ש , מ ו ל ת ש ו ב ר ת ה ו י מ ו א ל נ י ב  ה

־ ר א ר ל ב ע מ ל ה ט ע י ל ח ה , ל ט ר ס י ה ק י פ , מ ס ו ב ו ל  ג

. ב ״  ה

ך , כ ״ ן ו מ י ו ל מ י ק ס א ת ״ ר ד ה ס מ ד ק ת ה ל ש כ  כ

, ת ו ב ו ח ר י ב ו ה י י ז ט ל י - ש ל א ק ו ל ע ה ק ר ה ה ת ב ח  פ

ד ו ו ע ט ל ב ו ה ה - ו מ ו ד כ ת ו ו י נ ו כ , מ ן י י פ א ש מ ו ב  ל

- ע מ . ל ן ב ו מ ת כ י ל ג נ א ו ב י ה , ש ל ו ק ס פ י ה ר י ר ש ת ו  י

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

- ו ס . ב ל ו ם ז ו ל י ר צ ת א ק כ ם ר ת ו ה א ש מ י ל ש א ר ש י  ו

ה י ה , ש ״ ה ר י ע ה צ ב ה א ט ״ ר ס ע ה י ג ר ה ב ל ד ו ש  פ

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

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

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

א ו ל ה א ר ש י ב א ש ל ל - א ג י ויונתן ס ו י ג ח , צ ר ו צ  ק

ם ל ו א צ ו ה ם ש ו ש , מ ( ! ) ת י ר ב ע ב ל ו ב י ם ד ן ע ר ק ו  ה

. ת י ז ע ו ל ו ב ר ו ק מ  ב

 *דריאן *אסדר וססיליח nttoM nsntra pa׳

- ח ס מ ת ה ל ע ו ת ל ה א ע ו ח ה ו כ י ו ו ר ה ק י ע ן ש ב ו  מ

ה ר י צ י ן ה י ר ב ש ק י ה ר ה , ש ת י ל ג נ א ץ ה ו מ י א ב ת ש י  ר

, ו י ל א ן מ ב ו ת מ ר צ ו א נ י ה ה ב ן ש ו ש ל ת ל י ת ו נ מ א  ה

ל ו ש ת פ . ש ם י ש ד ו ח ם מ י ר ו ש י א ל ל ל ק כ ו ק ו ז נ י א  ו

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

ה ח ס ו נ , ב ם א נ ט א ד פ י ו ו י י ד ל ג נ א ק ה י פ מ ת ה צ ק מ  ב

ת ח ס ו נ . ב ת י ל ג נ ה א פ , ש ם י י ל א ק ו ם ל י א ש ו : נ ו ל  ש

ת י ט ס י ל א י נ ו ל ו ק ה ה ס י פ ת ן ה י ע ת ל ט ל ו ם ב א נ ט א  פ

א ש ו א נ י ם ה י ד י ל י ת ה ו ב ר י ת ת כ ס ר ו ג , ש ה נ ש י  ה

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

ר ב ה כ ל כ ו ע ם ש י י נ י ת ב ח ו ר א ם כ ה ש ל ג ו ת ת א ת ז ו  ב

. ן כ ם ל ד ו  ק

, ו ד ו ה ב ב צ ו ה ך ש ל מ ה ל נ ש מ ו ה מ , כ ם א נ ט א  פ

א י ה ש , כ ר ח ם א ל ע ה ש ר ו ט ל ו ת ק ו א ר ל ל ש מ ן ל כ ו  מ

ר ש ת י ק ו ו ש מ ת ו י ט ס י ר ו ל ק ל ו ה פ מ ל ר ו ע ת ל ש ג ו  מ

־ ד י ן ר י ע . מ ה ד י ל ל מ ג ר ו א מ ו ה ה ל ה ש פ ש ו ב נ ז ו א  ל

ם י א ש נ ת מ ל ה ם ש ת ו י ח ו נ , ל י ע ו נ ל ו ט ק ס ׳ ג י י ס ד  ר

ה מ ל כ ה ע ר ז א ח ל ו א ן ז י . א ם י י ס ק ס ־ ו ל ג נ א  ה

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

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

ע ג ר ר ל ת ו ו י ל ל ב ת מ א ת ז ו ש ע ך ל , א ד ח ו י מ ר ו ז ו מ  ו

. ן ב ל ם ה ד א ל ה ה ש י ל א מ ־ ת נ ב ו מ ה ־ ת ו נ ו י ל ע ל ה  ע

ם , א ת א ת ז ב א ו ה כ נ ע ר ט ו ת ס ם ל ל ג ק א ש ל  א

־ י מ ר ו פ נ ו ק ה . ״ ם ה ם ה י ק ל ט י א ם ב י ע י י ת ס מ ס ו י ב  ש

ת ו ד ל ו ת ל ב ו ד ן ג י י ט צ ד מ ו , ע י י 3 ז ל ז 0 ד ל 3 ״ ש ט  ס

ב ט י ם ה י נ ג ו ע ם מ י כ ר ק ע פ א ס ל א ל ט ב , מ ע ו נ ל ו ק  ה

־ ת ו נ מ א י ה ו ט י ב י ה נ פ ו א ב ת ו ר ו ס מ , צ ה ק י ט י ל ו פ  ב

־ ש ה ש א ל . א ה י ל ט י , א ו א צ ו ץ מ ר א ם ב י ר כ ו מ ם ש י  י

י ^ ו ן ל « , ד ״ ט ס י מ ר ו פ נ ו ק ה ״ י ב ש א ר ן ה ק  ח

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

־ ו ק י מ ק ל ט י ב א ו ב י ו ד ק ל ב ד ו , ה ה י ל ט י א ן ב ר ק ו  ה

. ך פ י ז ו ם ל ד ג ב ה ע ז א ש ל , א י נ ו י ג ל ה כ ן ה א ד כ . ע י  מ

- ס פ ו ב ר י ת ו , ה ת פ ר צ ן ב ר ק ו ״ ה ט ס י מ ר ו פ נ ו ק ה ״ ש  כ

ו ב ב ו ־ , ח ן א י ע ט נ י ר ל ט י ש ט נ ת ו א ו ה ל ו ת ק ל א ו  ק

ל ם ש י י ק ל ט י א ו ה י פ ת ת ש ר מ ת ל י ת כ ת א י ת פ ר צ  ל
B ? ת ו ל ל ו ב ת ה ה ה פ י א ר ו ו ק מ ה ה פ י ז א . א ט ר ס  ה
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 קומיקאים הרגשתי שאני רוצה להיות

 אחד מהם" ,מספר פדריקו פלי ני

 לקוראדו אגייאס, בראיון לעתו(

 האיטלקי ילה רפובליקה". ב״קולו של

 הירח", סרסו החדש, הוא מימש את

 מאווייו בעזרתם של השחקנים רוברטו

 בניני ופאולו וילאגייו.

 ולגיובאני גראציני הוא אומר: ״אני

 חולם חלומות בהקיץ. על סמך

 חלומות אלה אני חותם חוזה,ובעזרת

 כמה לוח1תעץ,שתי נערות יפות וזוג

 זרקורים אני הופך את ההזיה

 למציאות".

 שני ראי ו נו ת עם הבמאי האיטלקי

 המעיד על עצמו שאינו מוכן להסתפק

 ב״כמעט״ דיוק בעבודתו

ס לשקול היטב, היא  על האמוגה הקאתולית: א
ד ח ת פ ע ר ו א ז י . ה ת ו נ מ א נ ה ב ד י ק פ ת ת ת א א ל מ  מ

- ח ל א ג ר מ ו ו נ ה ב פ ו , צ ו נ ל ו כ ב ל ר ו א ר ה ת ס נ י ה נ פ  מ

- ח ש ת מ ד ה ה ש נ ע ט ת ב מ ש א י י ל ו . א ף ר א ה ל ו ל נ י  ר

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

ל . כ ת ר ח ה א ד ר ה ח ד י ל ו א מ י ן ה מ ז ו ה ת ו א  ב

י נ פ ד מ ו ח פ ם ל י ד מ ל ת מ ו ת ד ל ה ל כ ם ש י ס ו ת י מ  ה

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

י , כ י ת ם ד ד י א ע ב ט י מ נ א ן ש י מ א י מ נ . א ע ו ד י י ת ל ב  ו

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

ה ק י ט ס י מ ן ה , מ ד ל י , כ י ת מ ס ק ו א ה ל ו ל י ם א  ג

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

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

, ק ו י ר ד ת י , ל ת ו י ז ה ה ז ו י ה נ . א ה נ ו מ א ל ה , א ך  כ

ה ל ת א ו מ ו ל ך ח מ ל ס . ע ץ י ק ה ת ב ו מ ו ל ם ח ל ו י ח נ  א

י ת , ש ץ ת ע ו ח ו ה ל מ ת כ ר ז ע ב , ו ה ז ו ם ח ת ו י ח נ  א

ה י ז ה ת ה ך א פ ו י ה נ , א ם י ר ו ק ר ג ז ו ז ת ו ו פ ת י ו ר ע  נ

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

־ ק ת פ ר ה ך ה ר ו ד נ ת ו ל א י ב ו י מ . מ ץ י ק ה י ב ת מ ל ח ש  כ

ה נ ו מ ק א ? ר ה ר ו ה ק ך ז י ? א ת א ז ת ה י ת ר י צ י ה ה  א

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

י ת ל ו ב ה ש י , מ ת י ת ו נ מ א ה ה ר י צ י ך ה י ל ה ת ם ב י י  ח

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

ר י ד ג ה ר ל ש פ , א י ה ל מ ד , נ ו ה ז נ ו מ . א ו נ נ ע מ ד ל  ב

. ת י ת ה ד נ ו מ א  כ

 על העולה שגו אנחנו חיים: אין שום טעם,
ת כ ת ל ו ק י ח ר ת מ ו י ט י ל ו ת פ ו נ ק ס ק מ י ס ה , ל י נ י ע  ב

ת ר א ס י ח נ . א ם ת ר ד ג ה ם ו י ע ו ר י ן א ו ח ב ך א מ ל ס  ע

ט ה ל ת ה א ו ו ה ז כ א ל מ ם ל י מ י א ת מ ה ה ד י ד מ י ה ל  כ

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

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

ה י צ י א ו ט נ י א ו ה ת א ו י ב י ט ק י י ב ו א , ה ה ב ש ח מ  ה

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

ה ת ו ל א י ב ו ה ת ל ו י ו ש ע ת ש ו ב י ס ת ה א , ו ה ר ב  ח

. א צ ו ן מ ה ן מ י א ת ש ו א ט מ י ס  ל

. ה ל ז כ י ל א ר ח י א נ ו א ג ל ו פ ח א ו מ ן ש י מ א י מ נ י  א

ה ר ו ר ך ב ר ד ד ב ע ו ו צ נ י ם א ל ו ע ה ש ש ש ו י ח נ  א

. ה ר ט א מ ל ט ל ט ו ש א מ ל , א ש א ר ו מ ה ל ת ו ו ת ו ה  ש

ה ח כ ש נ י ש ה ש ל ב כ א י ת י נ כ ו ם ת ע ה פ ת י י ה ל ו  א

ה י ס נ כ ה ב ש א ה ־ ת י נ כ ו ח ת ס ו נ ו ב ה ש , מ ם י י ת נ י  ב

- א ר . ב ת ו ש ו נ א ת ה ל א י צ ה י ל ד ל כ י ע פ ה ה ל ש ק י  ב

- ל ו פ ת ה כ ר ע ל מ ב , א ה ז ו כ ה ש י מ א ד ו ו ה ב י ת ה י  ש

ם ק ע ו ר נ ר א ש . נ ו ר כ ת ז ה א ק ח ז מ א ו מ ר צ ו נ ם ש י נ  ח

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

ן ו ו י ה כ ז י א ו ל ל י פ ו א , א ם ה ה מ א י צ י ו ה ה א ס י נ כ  ה

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

ו נ ו א ת ו א ט ש ו י ס ת ה ך א ו פ ה ו ל ך ז ר ד ב , ו ע ו נ א ל ו  ה

- ו מ ה ש ה מ י ז ל ו . א ם י ר ח א ל ו ו נ מ צ ע ן ל ו ז מ ם ל י י  ח

ת קפקא ם א י א ר ו ו ק נ ח נ א ש ך כ ל כ ו כ נ י נ י ע ן ב א ח  צ

 ואת נורחס.
ה ד י ח י ה ת ו ח א ת ה ו י ר ח א : ה ן מ א ו כ ת ו י ר ח ל א  ע
ה י ט , נ ר כ ע מ כ ד ן ר ע מ נ מ י ה א ל י ר ה י כ י מ נ ה א ב  ש

" ט ע מ כ . ״ ד ח ם י ת ג ל ו ו י א ה ת ו ו ר ו ב י ה ר א פ י ה  ש

- ו ל ו כ י ס ה פ ש י , ג ת י ס ו פ י ת ט י ק ל ט י ה א נ ו כ א ת י  ה

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

ו נ ם ב י א נ ק ת מ ם ה י ר ז ם ה ם ה י ב י ר ו כ ר ב ס ו ש י ף ה  א

ט ע מ ל כ ב . א ו נ מ ד ל ב ו כ י ב א כ י ה , ש ו ה ז נ ו כ ל ת  ע

ה ב ו ל ה ע ע י נ כ ץ ל ו ר י א ת ל ה א ן ז י ם א י ר ק מ ל ה כ  ב

־ י ה ״ ל ט ע מ כ , ״ ק ו י ר ד ת י י ו ל , א ד ר ש י ה ן ל ו צ ך ר ו ת  מ

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

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

, ט ר ס ג ב י ש ה ש ל ק ב י מ נ א ם ש י ע ב צ א ב : ל ק ו י ״ ד ט  ע

. ם י י ב י מ נ א ה ש נ י צ ס א ב , ל ם י י ח א ב  ל

א ם ל ל ו ע מ י ו ט י ל ו ש פ י י א נ נ י : א ה ק י ט י ל ו  על פ
ה ק י ט י ל ו פ ן ל י ט ו ל ח ש ל י ד י א נ . א ה ז י כ ת י י  ה

- ש ו ל נ ת ע ו ח י ש ף ב ת ת ש ה ן ל כ ו י מ נ נ י . א ט ר ו פ ס ל  ו

ם י א ש ו א נ ו צ מ י ל ה ל ש ך ק ם כ ו ש מ , ו ה ל ם א י  א

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

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

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

ו י ת ה י ע ב ת ט י ר ס ו ת מ מ ו ע ר ת ת ו י נ ר ד ו מ ה ה ר ב ח  ה

- ר ח ת נ ו י ג ו ל ו א י ד י ת א ו ד מ ע י ל ת ו ף א ו ח ד ם ל י כ י ר  צ

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

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

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

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

ל ה ש ל ו ע פ ה ל מ ז ו י ך ב ו ר ת כ ו י ה ך ל י ר ה צ ם ז  א

- פ ה , ב ם י נ ו י ד ת ב ו פ ת ת ש , ה ת ו ו צ ת ל ו פ ר ט צ , ה ש מ  מ

ד י י י מ נ , א ת ו ש י ג פ ב ם ו י ת ו מ י ע , ב ת ו ר ה צ ה , ב ת ו נ  ג

. י ל ר ט י י ר נ ו ז י א ג ל ו ס  נ

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

ת ן א כ ו ת א ב ל מ ך ל ר ו צ ק ה פ ס ה ו ב ו ל ח ש ש ג ק ר פ  ס

ת ו י ר ח ר א ס ו ה ח י ז ל ו . א ה ד ו ב ע ר ה ח א ל ת ש ו ע ש  ה

ק ו ס ע י ל ד ט כ ל מ י נ נ . א י ת ו ד ל ו י ל י פ י א ל ו , א י ד י צ  מ

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

- ו ב י מ ת ל , ב ת י ט ו ר י ו י נ ל ה ש ש י ג ה ת ש ו ד ו ה ן ל כ ו  מ

ם ז י ש א פ ה ה פ ו ק ת ך ב ו נ י ל ח ה ש ד ל ו י ת ל ו , א ת ר  ג

, ה י ו צ י ר ת ל ה ב ת י ת ה י ש י ת א י ט י ל ו ת פ ו ל י ע ה פ ב  ש

. ם ע ט ת מ ו נ ג פ ה ב ם ו י ד ע צ מ ת ב ו פ ת ת ש ד ה ב ל  מ

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

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

א ה ב ז ג ה ש ו מ ל ה י ע ת ע ד י ה ש ל מ כ , ו ת י ת י מ  א

ע ד י מ ר ו פ י ס ת מ ו ח א פ ה ל ש ו ל ת ת ו א י צ ך מ ו ת  מ

, ן ו ו ת י ו ד ל ו ל ת ם ע י ר ו ע י ש ן ה , מ ל ש מ . ל י נ ו י ד  ב

, ״ ס י ל ו פ ״ ל ה ו ע נ ד מ ם ל ה ב ה ש י פ ו ס ו ל י פ י ה ר ו ע י ש  מ

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

 פריקלס, סוקראטס והשיטה הסוקראטית. אבל
ו נ ל ת ש ו ב ר ת ן ה ק מ ל ה ח ת י א ה ה ל י ה ח י ט ר ק ו מ  ד

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

ם י ב ד נ ת מ ו ה י נ ג ס ק ו ו ח ל ה ן ע ג מ ף ש י ר ו ש נ י א  ר

ו , א ם י ע ש ר י ה ר ח ף א ו ד ר י ל ד ם כ ה י ס ו ל ס ם ע י ל ו ע  ש

ם י ש נ ם א י ב ש ו ם י ה ב , ש ל ו ד ג ך ה ר כ ם ב י ק ח י ש ד ר ו  ג

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

׳ ו ל ג נ א ס ה ו ת י מ ו ה , א ה ח ו ו ר י ו ד ד ד ה ו ב י כ י  ח

ם ם ש י ק נ ו ם י י ד ל י ה ה ש י ט ר ק ו מ ד ל ה י ש ס ק א  ס

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

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

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

ם י ר ו ע י ש ל ה ת כ ם א י ר ס ו ח נ ח נ . א ה י ר ו ט ס י ה  ה

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

- ע ק ל ה ר ד ע ו ת ו א ז ה ה ק י ט י ל ו פ ה ם ש ש ו ר ת ה ח  ת

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

״ י נ י מ א ר ה פ כ ו ה ש ה פ ר מ י 3 « ה p ל ׳ ! a ה מ מ מ «  ת

 אני הדמיוני ועם זאת האמיתי כל כך 3שס רג׳יו־
 לו, שבנית כתפאורה לסרט תחדלז שלך, ״ק{•לן

r t w f ! 

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

ה ש פ ו ח ן ה ד מ י מ ה ת נ ה י נ נ ם א י מ ו ל י צ ת ה ל י ח  ת

ך ר ד ם ל י א צ ו י . ם ו ל י צ י ה ר ת ש א ו פ י ח ב ה ש א ל פ נ  ה

- ב ת ש ו ר מ , ל ה ק פ ה ש ה י א י ו א מ ר ב ת , ע ם ל צ ם ה  ע

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

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

. ה ט י ׳ ה צ נ י ׳ צ ת ה ו ל ו ב ג ץ ל ו ח ע מ ג ר ף ל  א

. ל מ ז י ך © י ל ה ז ה ה ך ? 0 M 3 

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

ת ו ט י מ , ה ם י נ ט ק ן ה ו ל מ י ה ת , ב ת ו ו ח ך ה ו ת  ב

! ע7ציט ק י ו ד 3 

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

ל ר ע ו ר ב ם ה מ ת ו ת ח ו א ר י א ש ה ה ל ל א , כ ה י  ל

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

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

?in״?© 

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

ת ו א נ צ מ ח , ה ם כ ו ת י ב נ א , ו ם י י ק ל ט י א ם ה י א מ ב  ה

ן ק מ ה ר ק י ר מ ל א ך ע ל כ ה כ ב ר ו ה נ ד מ . ל ה י ל ט י  א

ם נ י ם א י י ק ל ט י א ם ה י ט ר ס ו ה ל י א , ו ה ל ם ש י ט ר ס  ה

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

- ר ו א ה ל ת ו ו א מ י ד י ש ל ו פ א ת נ , א א מ ו ת ר ב א ו ש  ו

ה מ . ו ם ת ד פ ט ו ה נ י פ ר ג ו ט י ל ה כ י ל י צ י ת ס א , ו ה ו  ו

? ה י ל ט י ל א ם ש י י ד י י ה ב ח ם ר י ר ו ז א ר ה א ל ש ל כ  ע

ל  זה סרשך הראשון מאז *סאסיריקון* המבוסס ע

 יצירה ספרותית - במקרה זה ׳פואמת הס הרזי
 ריס* של ארמנו קאוואצוגי!

, ה י נ ו ל ו ב ה ב י פ ו ס ו ל י פ ה ל צ ר א מ ו י ה נ ו צ א ו ו א  ק

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

ו ה ש . מ ר ו ק מ ן ה ד מ א ק מ ו ח ן ר ו ו י כ ר ל ב ל ד ו ש  פ

- א ר ם ה ע פ ר ב פ ס ת ה י א ת א ר ק ש י כ כ ו ת ר ב ר ו ע ת  ה

ה ס ו ה , ד ו ר ב ם ע י מ י ה מ ר י ו ו ו א י ב ת א צ . מ ה נ ו  ש

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

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

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

. ם מ צ ת ע ו כ ז ם ב י פ ש ח ס נ ם ה ו י . ה ר ב ע י ב ת י ש ע  ש

 מה בדיוק משך אותך לסיפור הזה!
. ר פ כ ת ה ר י ו ו ל א ם ש ס ק ה ה ה ז י ה ה ל י ח  ת

ן ט ר ק פ כ ץ ב י ק ת ה ו ש פ ו ת ח ו א נ י ל י ד ב ל י י ת י י ה ש  כ

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

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

- ג ר ה מ י ו ו ו ח . ז י נ י ע ם ב י ש י ע ר ם מ י י ו ל י ה ג ל ו א י ה  ו

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

י ש ע ו מ ל י פ . א ר פ כ ח ה ט ש ם ב ר ז ר ש ה נ ו ה י א ח  ה

- ש כ י ו א ר ש ק ת ם ה ם ש י פ ר ו ט מ ה ם ו י מ י ל א ח ה צ ר  ה

. ת י ג א ה מ י ו ו ה ח ת ו א ו ל  ה

 אצל מי חתארחת בגאמבשולה!
ק ו י ד ה ב ת א ר א נ י . ה ם ה ש ר , ג ה נ י ק ס א ר , פ י ת ב  ס

- מ ק ם ב י ס ו כ ה מ י נ ל פ : כ ת ו י י פ ר ו פ י ס א מ ת ב ו ס מ  כ

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

ת ו ל ו ק נ ת ו ת א ו כ ה י ל ד ק כ ף ד נ ע ת ב ש מ ת ש  מ

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

. ת ו י נ ל ו ת ק ו ח י ר צ ם ב י ח צ ו ו פ נ י י  ה

ר ח ה בא א מ , ו י ר פ כ ה תגזף ה י ש ת ר ס  בראשידג ה

 כלו
. א צ ו מ ת ה ד ו ק ק נ ה ר י ף ה ו נ י ה ל ו . א ע ד ו י י נ נ י  א

ן י ב ה ל מ י ן א י , ב ך ר ד ע ה צ מ א א ב ו ו ה ל ו ר כ ו פ י ס  ה

י נ ו צ א ו ו א ל ק ר ש פ ס ה א ש י ת ה מ א . ה ם י פ ש ה כ ש ע  מ

ר - ב ע י ב ת ע ש ע ת ש ו ה ב ט ש ק י ו ר ד פ ו י ע ר ל י כ ז  ה

. ״ ו נ א י ל מ ת מ ו י ש פ ו ח ם ה י ש נ ה , ״ י נ י ב ו ל ט ו ש ר ו פ י  ס

ה ז ט ה ר ס ל ה ר ש ו פ י ס ת ה ר א א ת ב ל ט ו י מ ל ו א  ו

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

י ת י צ ר ה ש , מ ר ב ל ד ו ש פ ו ס . ב ש פ י נ ל ו ח ד ל ס ו מ ב  ש

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

. ם י  מ

 מה בקשר לסיפור, למה שנוהגים לכנות ״עלילה׳׳ו
. ה ז ר כ ב י ד ל ט ש ר ס ן ב י  א

 האס זו עוד אחת מאמרות הכנף השקריות שלך!
. ת א ר ז י ב ס ה ל ף ו י ס ו ה ו ל ל י פ ן א כ ו י מ נ . א א  ל

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

ן י א י ש ת ו ד א מ י ״ ל ה ט ס י ו ו ר ט נ י א ״ י ב ל ן ש ו י ס  נ

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

ה ר ו א ת ה ש , כ ה מ ל צ מ ד ה י ת ל ב ש א ל ו ת ה ו ש ע  ל

י ל ת א ו ו ל ת ה ם ל י נ כ ו מ ם ש י ש נ י א ב י ב ס , ו ה נ כ ו  מ

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

ה ש ע נ ט ש ר ה ס י ״ ה ה ט ס י ו ו ר ט נ י א , ״ ת ו נ ו ת ע י ב ת ו  א

. ו מ צ ע  מ

 אתדז מתכוון לומר ש״^ינמוהיסמה״ דיבר <1ל
 שים ועל כל מה שקורה בהה מאחורי הקלעי8,

 ולכן היה קלי יוזגר לעשוה אזזגזן
ת ו י ה ה ל ל ו כ ת י א ז י ש ת נ מ א א ה ה ל ל ח ת ה  ב

ת צ ם ק ע י ש ת י ל י ך ג ר כ ח . א ם י ט ר ת ס ו ש ע ה ל ט י  ש

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

ל ה ש ט י ש ם ל י מ ו ש י ר ת ה א ת ו ו ח י ש ת ה ח א ת פ  ל

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

ן י ל ו ת ח ח י ם ש ת ס ר מ ת ו ו י ש ב י ט ש ר , ס ם י נ ק ח  ש

. י א מ ב י כ ת ד ו ב ל ע  ע

? מ ׳ ג א ל י ו י ו נ י נ ו 3 מ ס ב י א ק י מ ו ק ת 3 ר ז ו ע 3 ו ד  מ

* ו ש ת ת ה ף א ש ״ ח ח ר י ל ה ו ש ל ו ק י ר ש מ א ה נ ב  ה

ס ק ר ק י ל ל ה ש ק י ז . ה ה י ד מ ו ק י ל ל ת ש ר ת ס נ ה ה  ק



 היתה ידועה מאז ומתמיד, אבל התיאטרון היה
 אחד המיתוסים הגדולים של ילדותי.

 איזה סוג של תיאטרון!
 התיאטרון כפי שהוא בא לידי ביטוי על הבמה,
 וגם כאורח חיים: הנסיעות הארוכות ברכבת, הצ-
 גות הבכורה, האולמות בפרובינציה, המסעדות,
 החיים בלהקה, השחקנים, השחקניות, ארגזי
 התלבושות, חדרי ההלבשה, האהבות והיריבו־
 יות. תמיד ידעתי שאיני מוכשר להיות מהנדס או
 בישוף, כפי שביקשה אמי המנוחה. אבל בכל פעם
 שראיתי קומיקאים הרגשתי שאני רוצה להיות
 אחד מהם, או לפחות משהו דומה, אמן או צייר.
 מה שאהבתי במיוחד זו צורת הלבוש שלהם, הזל-
 זול שלהם במוסכמות. האמנתי שזה יכול להיות
 רק כתוצאה מן החיים הסוערים שלהם,הנשים
 והאהבות המופלאות שאחרים רק חולמים עלי-

 הם.
 והסוף הוא שאתה אגן אמן הקומדיה.

 אני דווקא רואה את עצמי בעיקר כצייר,
 מעטר, איש תפאורות, רפד, פסל, שחקן, שרברב
 ומאפר. אבל הפעם התמזל מזלי ועבדתי עם שני
 קומיקאים גדולים המסוגלים להפליג ולחקור את
 מסתרי האמנות שלהם. התחברתי אליהם,
 הקמנו יחד שלישיה, והמצאנו את הסרט הזה

 מדי יום ביומו. אני אסיר תודה לבניני ולווילאג׳יו
 על הנכונות, על התמיכה ועל האמונה שלהם,
 לכל אורך הדרך המשותפת שלנו, שהובילה אותנו
 מחושך לחושך. אף פעם לא היה להם תסריט
 כתוב בידיים. הייתי מגיע מדי יום אל חדר האי-
 פור שלהם עם כל מיני רעיונות שרשמתי ערב
 קודם לכן על פיסת נייר. נהניתי מאד מן המסע
 המשותף הזה עם ארלקינו ופולצ׳ינלה, ואולי עוד

 •ותר נכון לומר, עם לוצ׳יניולו ופינוקיו.
 מה באשר למקום שבו מתרחש הסרט!

 עוד לפני שידעתי על מה הוא יהיה, הייתי אחוז
 להט מוגזם לשחזר בתוך האולפן כפר אופייני
 מאיזור אמיליה (צפון־מרכז איטליה), על הפר-
 טים הקטנים ביותר שבתוכו. לא רציתי לחקות
 מקום מוגדר, שאפשר יהיה לזהות, אלא משהו
 שייראה מוכר לכל מי שצופה בו, מבלי שניתן
 יהיה להדביק עליו תווית. מעין כפר *סופר איטל-
 קי* טיפוסי בהתגלמותו. במרכזו יש כיכר, וסבי-
 בה כנסיה גותית, מבנה פאשיסטי אופייני, כנס-
 יית פלסטיק מודרנית, ועוד כמה חזיתות בתים

 אופייניות לאיזור הזה.
 מדוע דיברת על להט מוגזם בהכנת התפאורה!

 משום שהתייחסתי לתפאורה הזאת כאילו
 אנשים באמת עומדים לחיות בתוכה. ולכן היה

 חשוב לי שהכל, המדרכות וחלונות הראווה,
 החפצים המוצגים בתוך החלונות האלה, הנהר,
 הגגות, המרפסות, הכל יהיה אמיתי עד הסוף.
 ושעה שעמדתי שם ועקבתי אחרי כמה מאות פוע-
 לים העוסקים במרץ במלאכת הבניה, שאלתי את
 עצמי איזה סיפור אפשר לספר בתוך המסגרת

 הזאת.
 ומה היתה התשובה!

 אמרתי לעצמי שמישהו יופיע באחד החלונות,
 מישהו אחר יטייל מתחת לעמודים, יהיה מי
 שיישב בתוך חנות וישמור על סחורה. ידעתי
 שמישהו ימכור עיתונים בקיוסק, וראיתי בדמיוני
 את הכומר יוצא, בשלב מסוים, מן הכנסיה. ובמי
 שך הזמן הדברים הללו אכן קרו. תחילה היו אלה
 אולי בובות שניצבו על יד החלונות, אבל בהדרגה,
 ובעזרת ההשראה שקרנה משני הקומיקאים,

 נרקם החוט הראשון של החיים בסרט.
 איזה סוג של דמויות חי בכפו חזה!

 מדובר באנשים שקופים, כמו התפאורה. אין
 במקום עגה מיוחדת במינה, כולם מדברים בשפה
 סטנדרטית, משהו כמו שפת הטלוויזיה שמתי-
 ימרת לומר הכל ואינה אומרת מאומה. זה כמו
 מזון צבעוני לתינוקות. אין לו טעם, אין ממנו

 שום הנאה, ובסוף לא נשאר ממנו מאומה. •

11 



 רק

י ו ר ל ש  א

 ראה וחש אותם סובייקטיבית לגמרי, בסרטים
 קודמים, ובחייו בכלל. גם ״רומא״, אהבתו הגדו-
 לה, מטופלת בסרט נפרד. העיסוק בזכרונותיו של

 פליני מביא סרט מופת כ״זכרונות״.
 "קזנובה״ ו״עיר הנשים״ נוגעים בחוויה חריפה
 אחרת של הגאון האיטלקי: נשים והמקום המיו-
 חד שלהן בעיצוב העולם הגברי. ״חזרת התזמורת״
 ו״והספינה שטה״ עסקו סוף־סוף במוסיקה, בעי-
 קר באופרה, ומקומה בעולמו הנפשי של האדם
 האיטלקי. ״ג׳ינג׳ר ופרד״ ו״אינטרוויסטה״ הגיעו
 אל החשבון הגדול עם הטלוויזיה, אך בסמוי
 החלו לגעת בתהליך ההתבגרות, הזיקנה וההתכ-

 וננות לפרידה.
 מזלו הגדול של פליני הוא שסרטיו המוקדמים,
 שהיו בבחינת ״המראה שבפניה מציב האמן את
 נשמתו בעירום מוחלט״ (וידוי המופיע ב״פליני״
), היו סיפור הצלחה כה  מאת אנג׳לו סולמי
 פופולרי, עד שנשמתו הפכה לנכס אישי תרבותי
 של צופי קולנוע רבים בעולם. וכך יכול היה פליני
 מאז 1968 לטפל במרכיב האישיות שלו, ולעניין
 בכך עולם ומלואו. מדי סרט דומה היה שזהו,
 יותר אין לו מה לתת, הוא מיחזר את כל עולם
 החוויות שלו. ותמיד הוא הפתיע, וסרטו הבא

 היה מרגש עוד יותר מהקודם.
 סרטים אלה אמנם היו עיסוקים אישיים של
 פליני, אך הוא הצליח להגניב, לשם המורכבות,
 גם אמירה על מצב נושאו של הסרט בעולם, גם
 זאת כמובן רק דרך הפריזמה הפלינאית האופי-
 ינית. ״הליצנים״ נגמר בטקס אשכבה של הליצן
 הנערך כמובן בקרקס, ובאמצעות גגים ליצניים
 מוכרים. ״רומא״ מסתיים בפלישת האופנוענים
 האלימים והמאיימים לקולוסיאום, לפורום ולכל
 שאר שכיות החמדה הקלאסיות של רומא.
 הילדותיות שב״זכרונות״ מסתיימת כשהאם
 מתה. סופם של ״קזנובה" ומסטרויאגי ב״עיר
 הנשים״ הוא עגום ופאתטי. האופרה מתה ב״והס־
 פינה שטה״. הטלוויזיה מנצחת את הקולנוע
 ב״ג׳ינג׳ר ופרד״ וב״אינטרוויסטה״. אפשר לומר

 ללא הרהור נוסף - נשמה גדולה.
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 האיטלקי

 9דריקו בן ה־70 יוצר סרט חדש, שלפתע
 מחזיר אותנו לסוג החוויות שהכרנו ב״לה דולציה
 ויטה״, ב״שמונה וחצי״, ובעיקר ב״ג׳ולייטה של

 הרוחות".
 מאז ״סאטיריקון״ עוסק פליני בעלעול מתמיד
 בעולמו האישי כפי שהוצג בסרטיו הגדולים. הוא
 מקדיש תשומת לב ללא תקדים ליסודות שמילאו
 סרטים אלה, וכמעט לכל אלמנט הוא מקדיש
 סרט שלם. כך ״הליצנים״ מקבלים סרט העוסק
ן להראות משהו ו  בהם, לא חלילה בנסי
 ״אובייקטיבי" על חייהם, אלא ליצנים כפי שפליני

 הפתעה גדולה
 לא רק התכנים חזרו ונשנו. פליני הוא הבמאי
 המובהק ביותר שבהקשר שלו אפשר לדבר על
 עולם אישי. אין בקולנוע במאי שנכון יהיה לדבר
 על עולמו הייחודי, כפי שאפשר לדבר על "עולם
 פלינאי״. בדיוק כשם שבספרות מדברים למשל על
 ״עולם קפקאי״. עולם פלינאי זה מורכב מתמונות
 אופייניות: נשים שמנות, שדיים ענקיים, אנשים
 מוזרים, מעוותים כלשהו, גמדים, ענקים, זקנים,
 מכוערים, בלונדיניות שופעות ועוד כהנה וכהנה.

 גם השימושים במוסיקה ובאלמנטים קולנועיים
 כמו עריכה וצילום (בעיקר השימוש ב״קלוז־אפ״)
 אצל פליני הם יחודיים לו, ואפשר לזהות אותם

 בסרטים בנקל.
 ״קולו של הירח" הוא הפתעה גדולה. לפתע עי־
 סוק מחודש בעולם כפי שהוא, ולא מיחזור חוויות
 קודמות. מובן שהכל נעשה בדרכו של פלמי. העו־
 לם האובייקטיבי הוא ממנו והלאה. דימויים
 ומושגים ״פלינאיים״ פורצים בעוז לאורך כל
 הסרט, ומשווים לו אותו אופי בלתי ניתן לתחליף
 של הקולנוע של פדריקו פליני. עם זאת ברור לכל
 אורך הסרט, שבהגיעו לגבורות מחדש פליני את
 ימיו כקדם, וזורק לזירה פצצה יצירתית המחייבת
 התמודדות מעמיקה ולא קלה מצד קהל הצופים,



 ו״צאג׳י! ז בני גי ב־ק1׳צז של הירח*

 ללא הסתמכות יתרה על יצירות העבר, אלא תוך
 נסיון פיצוח פנימי של ״קולו של הירח״. לאחר
 ההתמודדות המבודדת עם הסרט אפשר יהיה לג-
 לות שהוא קשור קשר בל יינתק עם כלל היצירה,
 האהבות והדימויים הכופים עצמם על פליני לאו-

 רך כל דרכו.
 הסרט ״קולו של הירח״ הוא עיבוד חופשי(ביו-
 תר) של הנובלה ״פואמת הסהרורים״ של ארמנו
 קאוואצוני, מרצה לפילוסופיה שהיה שותף גם
 לכתיבת התסריט לסרט היפה הזה. פליני, האו-
 הב לעבוד עם צוות אנשים קבוע שמכיר היטב את
 שגיונות רוחו, הצליח להחזיר לצוות הכותבים של
 התסריט את טוליו פמלי, שהיה שותף פעיל מאד
 במחצית הראשונה של הקריירה הסוחפת של
 פליני. מאז ״ג׳ולייטה של הרוחות״ עזבו את פליני
 הכותביס־שותפים הקבועים שלו, אניו פלאיאנו
 וטוליו פינלי, בטענה שפליני ״מתחיל לראות יותר
 את ההפקה מאשר את האנשים״. כאן כאמור חזר
 פינלי, ויחד עם קאוואצוני - וכמובן תחת פיקוחו
 של פליני - כתבו על בסיס ־׳פואמת הסהרורים״
 תסריט חדש המתאים יותר למה שיש לפליני

 לומר לעולם.

 הזמן אחל
 די קרוב לפתיחת הסרט מופיעה בו סצינה מהמ-
 מת שבה מבקרים איבו (דוגדטו גניני> ואנשים
 נוספים בבית קברות מוזר. למרות שהוא מצוי
 בכפר פרובינציאלי, מאוכלס בית הקברות באופן
 המודרני ביותר, בדיוטות. בכל דיוטה יש תאים
 רבים שרק קצותיהם מבצבצים לעין הרואה. שם
 אנו מוצאים מוסיקאי לשעבר התופס כבר בחייו
 את מקומו בין התאים, ומצפה שם לבוא יומו.
 רעייתו מביאה לו אוכל לשם, ורבים באים לבק-

 רו.
 אפשר לראות בסצינה זו עוד סוג של שגעון,
 מאלה שנראה שהסרט נוגע בהם, אך דומה שהיא
 שונה מהשגעונות האחרים, לפחות בהעמדה
 האסתטית המבודדת אותה משאר חלקי הסרט.
 אפשר לראות בסצינה זו מעין פתיח. פעמים אח־
 דות חוזר בסרט המשפט: ״הזמן אוזל. הזמן
 קצר״. רגע המוות מוביל גם לחשבון חיים, כפיש־
 הדבר נעשה ביצירות של יוצרים רבים אחרים.
ה למשל, ב״איקירד וב״חלו־ ו סאו י ו  שלא כמו קו
 מות״, או ברגמן ב״תותי בר״, פליני בודק מצבי

 נפש המעניינים אותו הרבה יותר מאשר בעיות
 מוסריות וסטאטוסים אישיים.

 איבו סאלויני, בגילומו הסהרורי של בניני, הוא
 החוט המקשר את כל האפיזודות בסרט. המרכיב
 הראשון של חשבון הנפש הוא החיפוש. החיפוש
 הרציונלי אחר משמעות, אחר האמת שתביא
 עימה בטחון בחיי עולמנו. איבו שומע כל העת
 קולות מתוך בארות. אלה קוראים לו, מפתים
 אותו, אך גם גורמים לו סיוטים וביעותי־לילה.
 והוא מסביר: ״יש רעש גדול מדי. לפעמים נדמה
 לי שאם כולם היו שוקטים, אולי היינו מבינים״.
 המשיכה אל הבאר היא כדי למצוא הסברים
 למתרחש בעולם שבו העוולות ואי־הצדק נמש־
 כים. בביקור בבית הקברות אומר איבו לעצמו
 שכל ההבטחות מופרות, אין שלום, אין חמלה.
 חייבת להיות מחילה אל העולם האחר, ולפתע
 הוא מגלה מעין ניקבה, שבה הוא מטפס בהתלה־
 בות כדי לגלות את העולם המאחוריה. הוא יוצא
 לגג, שם יש עטלפים מתעופפים, וגשם עז מחזיר

 אותו אל המציאות.
 ברגע השיא של הסרט כמעט מצליח איבו סוף־
 סוף להתגבר על ההתנגדויות של האנשים סביבו
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ף : ״כמעט על ס מר א או אז הו , ו  ולהיכנס לבאר
ם דבורים ו מז ץ לי בראש. ז ו ו  ההבנה, הכל מתכ
ף שתו על ס מד לתחו א עו ת הראש״. הו רס לי א  הו
א ל א כשורה, א ל א מפני שנהג ש  ההבנה ונכשל. ל
א דורש, בן שהו ן הבנה של העולם במו  מפני שאי
. הרעש ו ת להבנה כז שי ו ת אנ ו ן אפשר י  או לפחות א

ו מספק. נ נלי אי ו ר רצי ב ס ה י ו  גדול מד
. רתו של פלמי צי ך י ר ו ר לכל א ו ה שז ט ז  אלמנ
שי הקשה ב״לה דולצ׳ה ע במשבר האי פי א מו י ש  ה
נלי ו גן רצי א עו ות למצו נ ו ר כל הנסי ש א יטה״, כ  ו
ו ד י ד ר י נ י י ט ש ם, ו י של ם כו י י ח י ה ר ב ש ך מ  בתו
ת שני מו א טל עי ו נ ד ו ב א ת ל הנערץ מ א ו ט ק ל ט נ י א  ה
חלת. תו א חסרי ו ודע שהעולם ה א י ו , כי ה ו י לד  י
א המשפט ו ני ב״שמונה וחצי״ ה ן של פלי ו  הפתר
או נחגוג ן בסרט: ״החיים הם חגיגה, בו ו  האחר
; ת ס ר ס מ ם יחד״. התבונה מנכרת, מעקרת ו ת ו  א
, צרי י , י פשי ר עולם חו ש פ א ה ת נ מ ת מ ו ר ט פ י  ה
. ״ ן קו רי ה ״סאטי הי ת. הסרט הבא י ו י נ ו א חי ל מ  ו
ולייטה של הרוחות״, שבו ו עם ״ג׳ צ מ ר ט נ י י א ר ח א ) 
ה כמד- נ ו ךהתב ו ר כל כשל ס תו מ ר או נסה להעבי  י
דת קו ך מנ ן חופשיהיצר, א ש, ונצחו ו י אנ ך בחי י  ר

. ת של האשה) ו א ר  ה

 סודות נוגן הבארות
ו נ ו אי ו מגיעים אל השגעון. אם הרצי  וכאן אנ
ט עולה בבי- ר ס ה סר הרציו? מ ה בדבר חו , מ ן  פתרו
ונליות. סר רצי ת הנוהגים בחו הב א ר שפליני או ו  ר
י טו ם. הבי צגים בחום ובחיבה בלתי מוסתרי ס מו  ה
ס, ולכאורה ו ן מנ י ר בהקשר אליהם הוא שא ז  החו
א ן השגעונות המוצג בפנינו הו ו ו ג ה. מי ו ן תקו י  א
ך הבארות,• ת מתו לו ר שומע קו ו כאמו ב  מרתק: אי
חס י א גס מתי הו ב לטפס על גגות, ו ה ו רה א  נסטו
נת כביסה ה״גונחת כבתולת־ים״; יש ת למכו י ט ו ר  א
ת ז א י ם מז י לם צלילים מסו י הבטוח שסו א ק י ס ו  מ
ת; ליצן נודד מציג עצמו כאח שעבד טי הבי  רהי
ום, אך לנו מגלים שהוא היה מאושפז רי  בסנטו
ת ף א ו לחט ד ו ם ללכו י צ ו ם ר י ר ח ו א ל י א  שם; ו

 הלבנה.
א גונלה, בגילומו של וחד הו ת במי ק ת ר  דמות מ
, הנודע ו י ׳ ג א ל י ו י ל ו א י נערץ, פ ק טל י אי א ק י מ ו  ק
ד א פקי ברטו בניני. גונלה הו ו ת מר א פחו  בארצו ל
ל ב ק ו מ נ א אי ו ה ת, ו ימלאו צא בכוח לג ריה שהו  עי
ה, י ו י פאראנ ן להתקפ א נתו . הו ן י ת הד ו א  עלי
יש בכך שמץ של , ו ו י ם אחר דפי ו  בתחושה שהכל ר
דא- ם) מו פאי ו ם רבים (בני משפחה, ר  צדק: אנשי

ר עליו. ו מ ש י ל ו כד י ר ח ם א דפי ו ר  גים בגינו ו
ן י נותו להסכ ר נכו ס ו ח ט שלו נובע מ ו י ס  עיקר ה
ם ב להשלי ר ס מ קנתו ו י ת ז ש א א מכחי ו יקנה. ה  לז
ק פאתטי נגד ב א א מנהל מ ה. הו  עם השלכותי
ם לצרפו אליהם. בביעותי ם המנסי י ר ח  זקנים א
א ן הו ו , באר א נלחם בהם בחרבו  הלילה שלו הו
ך ה צעירה אהובה, א ש ט של א ר ט ר ו ק פ י ז ח  מ
־ נו ו א מתעלם מנסי א פוגש בה כזקנה, הו ו ר ה ש א  כ

. ם עימו י ה לחדש קשר  תי
ת ו ק ז ת ח קו י ת ז צרו ו ן עצמם נ ם לבי י ר ו ר ה ס  בין ה
, הם מאמ- ת רעהו ש א י ד א י י ם מ הי ותר. הם מז  בי
ן י ם בג י ד ר ט ו נם מ ן אי ר נכו ת ו ו י ים, א נ  ינים, מבי

ת של חבריהם. י נ ותם התמהו נ  שו
־ ם בסהרו ם המטפלי פאי א הרו ן הו י י ושא מענ  נ
ך עם , א ני ו של איבו־בני ני ך עי ו מתו ל ס. כאי  רי
חי ם כשלי פאי ו צגים הר ת רבה, מו מי י ת פנ דהו  הז
ת גיבו- ם א פי ד ו ר ת ו או י ת המצ ם א י ת ו ו ע מ ן ה ט ש  ה
ט ר ס ן של ה ם. בחלקו הראשו מי ט התמי ר ס י ה  ר
חי ם כשלי י א פ ו ר י של ה הו י ר הז ו א בר ן ל י י  עד

נר־ ו י ת הפנטז ו נ . אך אלה נוכחים בכל הסצי  השטן
י ל ם לחו י ר לא פעם גם מו ות של מוטרפי הדעת, ו  י

 הירח (LUNATICS) מה עליהם לעשות.
נים ו ם הג ם, הנראי פאי עים הרו פי  בהדרגה מו
ת, כחלק מהק־ ו י ל פו ־טי נות כמו ים בסצי ני ו י  והג
ן ו ח ט ב ה ה ר ש פא מ ו ־האדם. הר י ניה נגד בנ ו  נ
א ו ו בבקשת עזרה למצ י ל  המטפל באיבו, הפונה א
ו ר א ש י ם י סי י : ״מוטב שהתר עץ לו י י  את עצמו, מ
ק תו י א נ ן הו ו ר ת פ ״. ה גן ה מו ת ם. כך א גפי  מו
דאי ו , ו בו ת, עם בני־האדם. אי או  הקשר עם המצי
ט ר ס ן כזה. בהמשך ה ו ם לפתר לי ג  פליני, אינם מסו
, לחן נציגי השטן ן על שו י בא י פא סו ו  נמצא את הר

י ברור. הו י הז  ו
ר כאשר ת ו ה י ש ם נעשה ק פאי ו ן עם הר  החשבו
נה היפה, בו המאוהב עד עמקי נשמתו באלדי  אי
וכה בה בעיצו- ו כליל, מגלה שהז  המתעלמת ממנ
פא שאנו ו א הר ו ת הכפר הגדולה ה ב י ס  מה של מ
ו נוקט ב י ם כמטפל של גונלה. הפעם גם א רי  מכי
רח מו , ו ו י ל ת להתגברות על תסכו תי  עשיה משמעו
ם - מגש י ד ק ו ר ך מעגל ה פא - בתו ו  על ראשו של הר

ק רב. פו צא משם בסי ו י  פסטה גדול לנקמה, ו

 אוי אוהב לה׳ז5ד
ות י א עולם הפנטז ונליזם, מה שנותר הו ן רצי  באי
ן ביניהם. אנו נו מבחי ני אי נות - ופלי  ועולם הזכרו
ק כפי ו י ד ן עולם ב ו ד ת א ם א אי ו ו ר ב חד עם אי  י
דהה א מז תו עם סבתא. הו לדו ו בי ת ו א פינטז א  שהו
ו היה למעשה אל את עצמו אם אבי שו ו ו נוקי  עם פי
א נזכר, ראה עצמו כעץ צפצפה  ג׳פטו. ופעם, הו
, כמו ני . פלי ו ת עלי ר א י ש מ  הצומח בתוך הבית ו
ת כרמו ז ת גיבורו ל  ברגמן ב״תותי־בר״, מכניס א
גר. וכך המחזה א כבר אדם מבו  הילדות, כשהו
ת באיבו ל פ ט א מ ת ב ס א זה: ה  הנגלה לעינינו הו

גר. ת איבו המבו ם א י א ו לד, ואנו ר  הי
, כרתי , כפי שכבר הז א ו ה ת ש ו נ ו ר כ  עולם הז
ן במשפט המופיע י י תר לפליני, מתאפ ו תי בי  משמעו
י א מ ב ת ה ר י צ ל י ן לכל ו כ י נ ל ו א א ו ה , ו ט ר ס  ב
י ר אנ ש א תר מ ו כר י ז הב להי : ״אני או טלקי  האי
, ללא צל של ספק, הכניס ני הב לחיות״. פלי  או
ו כולן, אך צריך תי דו  משפט זה כרמז לגבי עבו
ע בפתיחת פי ו הנפלא המו ט ו מ ת ה ר גם א כו  לז
ד א ן גדול, אבל מ ר ק  הספר ״פלמי על פליני״: ״אני ש

 כן״. גם אם היה נתון פליני ברגע זה בתחושה
שת  אפופת זכרונות, הרי אי־אפשר להתחמק מתחו
וה כל צופה בסרטי פליני; ת הרבה המלו ו י טאל י ו  הו
ם נוכחים אצלו בעוצמה שאינה דומה לבמ- י  החי

ם ולסרטים אחרים.  אי
, י ב״קולו של הירח״ הוא, כמובן  האלמנט המרכז
 הלבנה והסובב אותה. היא מסמלת בסרט את
לי אפשר ו עורגים וכמהים. או קט שאלי י בי  האו
רים, אך  היה לדבר על הסהר, מפני שמדובר בסהרו
י המאד נשיי של  עיקרו של הסרט הוא הדימו

 הלבנה.
ץ גדול ד לנשים. הוא מערי א  לפליני יחס מורכב מ
ת הגורם המניע אה בה לא פעם א רו , ו  של נשיותן
ת תפקיד האשה,  עולמות. עם זאת הוא תופס א
ונג בדבר  באופן המסורתי ביותר, בעקבות תורת י
ת ו נ ו כ ת ת ה ק א ל ח מ , ה ס ו מ י נ א ה ה ו מ י נ א  ה
. ב״שמונה וחצי״ ד ו ו י ש נ וד ד ו ות ל״גברי שי ו  האנ
ימה (המופיעה תחת ה העיסוק במלה אנ ו  מהו
ם ס־ פי סי ם המו טלקי ד במשחקי הילדים האי  הקו
ן , חלק מפתרו  לכל הברה: ״אסה־ניסי־מאסה״)
. תכונות  הבעיות של עולמו הגברי של הבמאי
ו הן למשל זיקה נגיאנית ז ו ות על פי תפיסה י  נשי
לא ת ו י ב אטי צי ות, חשיבה אסו , רומנטי ן י ר  למסתו
יבת לאמת, הגעה יחסות מחי סר התי  לוגית, חו
ת בדרכים שונות, לא פעם פתלתלות, וכיו- ו  למטר

.  צא באלו

ותר ין הרבה י , אך העני ניסטי לגמרי בי  נשמע שו
 מורכב. טענתו של יונג, שפליני קונה אותה בשל-
ש תכונות נשיות, ולכל אשה ת, היא שלכל גבר י  מו
הן נות גבריות. השאלה המעניינת היא, מי  תכו
נות ת הנשים המשפיעות על עיצוב התכו ו י  דמו
ו ות אצל הגבר, ולהיפך. על כל פנים, בסרטי  הנשי
ותר את הנשים נת בי י י התכונה המאפי מ ל  של פ
ד בפניו. ל לעמו כו נו י י שהגבר אי תו תן פי ו א הי  הי

 למי מתגלה המדונה
ן פ ו ת בא עו ם משפי רח״ הנשי לו של הי  ב״קו
ן אשה כי אי תי על הגברים בסרט, אסי  משמעו
א גיבורת הסרט. כיצד נתפסות בו הנשים?  שהי
 ראשית, יש אשה תומכת. הגבר שבחר לגור בקבר
 ולצפות למותו נהנה מכך שאשתו מקפידה להביא
א מתנגדת בחרי־ ך בו, למרות שהי ן ולתמו ו ז  לו מ

 או<וjw>»9 4׳«1 3~ק1ל1 של הירחי
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 פות למעשיו. קבלתו כפי שהוא עומדת מעל לכל.
 לעומתה קיימת האשה שאיבו ממש סוגד לה. הוא
 מתגנב לביתה רק כדי לראותה ישנה, ודמותה
 נראית לרגע כמו מדונה מציורי הרנסאנס. האשה

 כאלילה.
 ומה אומר עליה איבו בהזדמנות זו? "היא כמו
 הלבנה, לא, לא, היא הלבנה בעצמה״. ואכן,
 הלבנה שמשתוקקים אלה היא למעשה בת־דמותה
 של האשה. יש בסרט דמות מאד יפה של האיש
 הנוהג במנוף העירוני הגדול, המשיח לאיבו את
 סודו: הוא כמה אל הלבנה, ורק אליה (לא לנשים
 ארציות), וכמו מאהב קלאסי הוא עומד לחטוף
 אותה. והנה, לקראת סוף הסרט, הוא אכן תופס
 את הלבנה, ומציב אותה בבניין ציבור בעיירה.
 כאשר הוא נשאל, בעיצומה של המסיבה הגדולה
 לכבוד לכידת הלבנה, כיצד הצליח לבצע את מבצ-
 עו, הוא אומר: "היא ירדה לקראתי ופיתתה אותי

 לחטוף אותה, כדרכן של נשים״.
 לא ברור עד כמה ירד פליני עצמו לעומק הדברים
 שהוא אומר בסרט. הלבנה היא המפתה את הגב-
 רים, היא הגורמת להם לערוג אליה, להפוך סהרו-
 רים, משוגעים, והיא אשה. למעשה, מאחורי כל
 זה עומדת תפיסה שהאשה היא האחראית לכל
 אי־הרציונליזם בעולם, והגברים המסכנים רק

 מתפתים אליה.
 לקראת סוף הסרט נקלע איבו למסיבת דיסקו
 ענקית, שבה נשים רוקדות בהתלהבות. הן מקנט־
 רות אותו בחיבה, והוא זועק בהתרגשות: "אני
 יודע מי אתן, יש לכן סודות, לכל הנשים יש סו-
 דות, בעצם, כולכן אלדינה״. כל הנשים אינן אלא
 מהות נשית אחת צופנת סוד, שהגברים כמהים
 אליה. יש זהות איפוא בין אשה שהיא כל הנשים
 כולן, לבין הלבנה שאת קולה שומע איבו מהבא־

 רות, ואינו יכל לעמוד נגדה.
 מובן שלא נעלמים מן הסרט מרכיבים פלינאיים
 קבועים: לגלוג על הדת, למשל. עורך דין שואל את
 מביאי פסלי המלונות: "איך זה קורה שהמדונה
מי ארצות? מדוע אינה באה פעם ק לע  מתגלה ר

 לאנשים כמוני?״

 חשבון ע• הטדוויויה
 כרגיל אצל פליני הוא אינו יכול שלא לאזכר
 סרטים אחרים שלו. נתעכב רק על כמה: טקס
 בחירת ״מיס הקמח״ נראה כהעתק פחם של טקס
 ״מלכת המים״ ב״הבטלנים״; בהתרוצצות בדרכים
 מתגלה לפתע פוסטר ענק של כוכבת מפתה, אשר
 כאילו נלקח מ״הפיתוי של ד״ר אנטוניו״. הילדה
 המפגרת שהיא היחידה השומעת אותו בהלכדו
 מתחת לבמה ומצילה אותו, שמה רוסלה, כשם
 היועצת בעלת האוב שלה הוא קורה לעזרה! ב״ש־
 מונה וחצי״, בסצינת המיטה המשעשעת של נסטו־
 רה ואשתו הנימפומנית, קצב ההתעלסות נמשל
 לרכבת, ועשן יוצא ממיטת ההתעלסות; קשה שלא
 להיזכר בסצינה ב״סאטיריקון״ שבה עולם ומלואו
 עובר על פני האשה השחורה האירוטית, ומדליק
 אש מתוך איבר המין שלה; סצינת האופנוענים
 המאיימים מזכירה את ״רומא"; ואילו האוניה
 הגדולה המופיעה ללא שום הודעה מוקדמת היא
 איזכור ל״זכרונות״, שם מחכים לילה שלם לאוניה
 שתגיח ותספק בידור לתושבים, וכמובן גם ל״והס־

 פינה שטה״.
 בתמונה יפה לקראת סוף הסרט נחים איבו וגו־
 נלה בשדה לאחר הסערה, וגונלה מסביר לידידו:
 "אנחנו במלחמה". מאחוריהם תלוי שלט ענק:
 טי.וי. ואנו כולנו יודעים כנגד מי המלחמה, כמו
 בסצינה הנפלאה ב״ג׳ינג׳ר ופרד״ שבה נראים אנשי
 הטלוויזיה כפלישת הברברים הרכובים על סוסים

 וחמושים בכידונים.
 ב״קולו של הירח" ממשיך פליני בחשבון עם
 הטלוויזיה, והפעם עם זו הקהילתית. המיליונר
 המעוות בסרט פותח תחנת טלוויזיה משלו, והיא
 יוצרת את המהומה הגדולה סביב הירח,
 בפרובינציאליות ובחוסר מקצועיות אופייניים. יש
 כאן אזהרה מפני הגל ההולך וכובש את העולם של
 תקשורת מקומית, המעלה על נס דמויות מקומ-
 יות המעניינות רק את המקומיים, והיא בעיקר

 חובבנית.
 פליני גם בודק בסרט את גבולות האמנות. איבו
 המצלם תמונות במהלך הסרט אומר למעשה את

 חלומו של פליני עצמו: ״עוד יבוא יום שבו נוכל
 לצלם גם את מה שאינו נראה בעיני אדם".

 פרק נפרד הוא התייחסותו של פלמי למוסיקה.
 החל מ״השייך הלבן״ ועד מותו, ב־1980, כתב נינו
וטה לפליני את המוסיקה לכל סרטיו(17 במס-  י
 פר). רוטה נהג לספר על הפולחן של פליני סביב
 המוסיקה. הוא היה בא לביתו של רוטה עם כ־20
 תקליטים תחת זרועו, ואומר: "לסרט הזה אני
 רוצה מוסיקה כמו התקליטים הללו". ורוטה,
 ששילב בכישוריו יצירתיות מקורית ויכולת תזמור

 גאונית, הביא לו תוצאות מרגשות ביותר.
 פסי הקול של סרטי פליני הפכו להצלחה כלכ-
 לית גדולה באיטליה ובעולם כולו. לאחר נסיונות
 שלא עלו יפה הצליח כנראה פליני למצוא רוטה
 חדש. את המוסיקה לסרט זה כתב ניקולה 9יוב*
 אני, הכותב ליוצרים החשובים ביותר באיטליה,
 והחל לעבוד עם פליני ב״גיינג׳ר ופרד״. פליני אומר
 בראיון: "המוסיקה של רוטה פשוט מכשפת
 אותו״. זהו היחס של פליני למוסיקה, היא שיי-
 כת לעולם התחושות החווייתיות, היא היצרית

 והבלתי מוסברת ביותר בין האמנויות.
 ב״קולו של הירח״ יש מוסיקאי הטוען שהמוסי-
 קה היא שליחת השטן. היא מזיזה רהיטים, הורי
 סת קירות, יש בה פוטנציאל של אלימות. היא
 מתנגנת מתוך האדמה, ומשם הרי מגיעים הקו־
 לות מן הבארות. המוסיקה כמו האש מצויה בנד
 קום, אך אין היא נתפסת, היא עולה ומשתנה
 בלהבות. וכמוה היא נאספת אל הלא נודע, כי
 הרי לא יכול להיות שהיא נעלמת כאשר היא
 מסתיימת. המוסיקאי המצפה למותו אומר,
 ש״רק מכיוון המתים לא שומעים מוסיקה״. במי־

 לים אחרות, המוסיקה היא איפיון של החיים.
 וכך גם המחול, ההופך את המוסיקה לחוויה

 קיבוצית שאנשים חווים אותה יחדיו. קשה לש־ י
 כוח את ריקוד הרונדו המסיים את ״שמונה וחצי"
 שהוא אולי הסצינה המרגשת ביותר בתולדות
 הקולנוע. כמעט בכל סרטיו משלב פליני סצינות
 ריקוד, והן תמיד מבטאות תופעה חיובית, של
 אהבה והתרגשות.. בסרט הנוכחי, בשיאה של
 מסיבת הדיסקו העלולה להיות מאיימת, מכניס
 פליני את הסצינה בין איבו וכלל הנשים כדי לרכ-
 בה. ואז נאמרת האמירה ש״ריקוד הוא מזמור
 לחיים". הסצינה מסתיימת בהתפייסות הגדולה
 של גמלה עם הזיקנה. הוא וחברתו הבוגרת,
 שקודם התחמק ממנה, יוצאים במחול וולס,
 כשבידו מטריה, וכשכל הצעירים סובבים אותם

 ומוחאים כף.
 סיום הסרט כולל בתוכו את כל שהיה בו.
 במסיבת יחסי הציבור (כאן גם העקיצה לטלווי-
 זיה ובעיקר לקהילתית הפרובינציאלית), סביב
 תפיסת הלבנה, מציגים אנשים שאלות למנהיגי
 העדה, ובמיוחד לנציגי הכנסיה. כשהשאלות
 מתחילות לקבל צביון של ״מדוע באתי לעולם?״,
 ״שמישהו יסביר מדוע באנו לכאן?״, ״מה עלי לע-
 שות בעולם?״ - אין לאיש תשובה. מתחילה
 סערה, הורסים את התפאורות, נשמעות יריות.

 בקיצור, אנרכיה.
 הרציונליזם אינו נושא בחובו תשובות, ואפילו
 החתירה הרציונליסטית מסתיימת בכי־רע. ואז
 לסיום ניגשים לאיבו נערה ונער מפגרים קמעא,
 אשר לאורך הסרט הוא היחיד המקיים עימם
 קשר, ומודיעים לו שהם אוהבים והחליטו להתא-
 רס. כיצד תסתיים הסצינה המלבבת הזו? המפג-
 רים יוצאים במחול עם תאורה סוריאליסטית. רק

 לאהבה ישי מקום בעולם. •
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ו מוקדש , ואשר ל  הקבוע של פליני שהלך לעולמו
. ן  הסרט האחרו

 כיום מקובל לדבר על חשיבות ה״סאונד". הא-
נד י הסאו פו , כי מי ן ו ו בראי י אמר אנ  חים טאבי
ן שלהם. ק בכל סצינה הוא הצעד הראשו י ו  המד
• המעמי־ צרי ו ן הם דוגמאות לי מ ט ל א ה ו ל ו פ ו  ק
נם נראים ם שלעיתים אי י ס על פס הקול מסר  סי
תו מעניינת ו כזה. או נ ך פליני אי  כלל בתמונה. א
ם י י ט י ר נה ברגעים ק מו ה, עיבודה, תז י ד ו  המל
ה נ י ד מ ל ת. ו רה עצמאי צי י ה כ ת ד י מ ת ע ל ו כ י  ו

 הפלינאית יש תכונות מובהקות משלה.
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י נ י ל 9ל צ קה? א סי  עד כמה גדול כוחה של המו
ה .- ת הפלא הז ם. א טי ה רהי ז י ז ה מ ק י ס ו מ  ה
ש ב״קולו בן קשי י - מבצע אבו קל סי ס מו י ז נ  טלקי
ח הטרי- ו ו ו החדש של פליני. מר ט ר  של הירח״, ס
ע בנושא פי , מו ח של השטן ו ו , שנחשב למר ן ו  ט
ן כבד ו ר ז א י מז ל, ו ־מי במו י סול־לה דו קל סי  המו
בר ה חי ושא הז ס בחדר העבודה. את הנ ו מ ע  ו
קה ל״כאוס״ סי ן את המו י ח ל ה ש ) ן י ח ל מ  ה
א ך הו , א ( י נ א י נ א ם ט ד סרטים של האחי לעו  ו
ו מ ח ל , מ ה ט ו ו י נ י ן נ ן דווקא את המלחי י י פ א  מ

 הפעם א1 מאמי ן לו
ן וקו- ו אטר ן תי  קרה לי בעבר (כמו לכל מלחי
 לנוע) שהואשמתי ב״גניבה״ מרוטה. זה קרה כל
 פעם שהשתמשתי בכלי נשיפה, בקצבי קרקס ובתז־
ם בטענות הללו: התז- י ר חתונות. ויש צדק מסו  מו
, אך יב להיות קרקסי ר של נינו רוטה לא חי  מו
 כסולנים הוא העדיף כלי נשיפה ממתכת (החצוצ-

 רה ב״לה סטראדה״ וב״בוקצייו 70״).
ל י ו ו ד ו לם הו לעו ים ו צנ ני ללי בתו של פלי  חי
ן קאי הרכב עממי, שבו הטרומבו סי  מכתיבה למו
ו הבסיס; חליל, חצוצרה, קלרינט  והטובה יהי
ן וגיטרה ינגנו ו י רד אקו ן ינגנו מלודיה; ו פו  וסקסו
ני גם למקרים שאנו י ר זה אופי מו וי הרמוני. תז ו  לי
וגרפיים. כך ב״זכרונות״  עוסקים בזכרונות אוטובי
לן בתזמורת נט סו ניסט רחוב, וקלרי ו י רד  יש אקו

 עממית! כך ב״רומא״, וכמובן ב״שמונה וחצי״.
סיקת גרפי ״סוחב״ גם מו ו בי וק האוטו  אך הדי
רות ב״שקיעת הא- לקי ו  אחרות. המוסיקה של הו
ת , המתנגנת באתר המרחצאו ר מנ  לים״ של ו
 בתחילת "שמונה וחצי", אינה משדרת אותו מסר
דר קטע זה בסצינת הפצצת הכפר בסרט  ששי
 "אפוקליפסה עכשיו״ של קופולה. פליני טוען כי
תו באתרי לדו קה שנוגן בי סי  זה היה סוג המו
א ות הו ת פומבי ת שבהצהרו ו למר נות, ו י  המעי

ן לו. ו, הפעם אני מאמי ונותי  נוהג להתכחש לכו
ן י רה למאפי ן אחר, העומד כמעט בסתי י  מאפי
, הוא השימוש בכלים ובאמצעים מודר- ן  הראשו
ת עד למוסיקה ותר - מגיטרה חשמלי  ניים בי
ך שימוש זה נעשה בדרך כלל מסי- נית. א  אלקטרו
ים שונים, הבדלי  בות תוכניות: היבטים חברתי
ת החדשה. בעי- טלקי  מעמדות, דמות החברה האי
ת הגיטרה א ן ו ו ברפ י ו טה את הו ו הב ר  קר או
 החשמלית (״לה דולצ׳ה ויטה״, ״רומא״, ״טובי
ל י י . הג׳אז מכלי שני, כמו אצל קורט ו  דאממיט״)
וצרים ענקיים ן שני י ן בי ו דות דמי ויש הרבה נקו ) 
זשהו דקדנס חברתי, התבט- ), מסמל אצלו אי  אלו
את יחד עם ז . ו קאי י פי מפני האמר רו  לות האי
ו מוסיקה נ אי ו ג׳אז ו נ ם שאי י ס ק  נוצר שעטנז מ

דים.  לריקו
קת רוק. ב״קולו של סי חד למו ו  ישנו גם יחס מי
סר ההקש- קת הרוק את חו סי  הירח״ מסמלת מו
פסקת עבודת הדי. גייי. ת מו י  בה. בסצינה מרכז
לס ״הדנובה הכחולה״ כאנטי־תזה. ו  ומושמע הו
ת עצומות, או קד ולס מקבל תשו  הזוג הקשיש הרו
קת הרוק ב״לה סי ר הרעש הגדול. מו ז ד חו י מי  ו
יטה" מוצגת כחלק ממחלת העינוגים  דולצ־ה ו
ת. וב״עיר הנשים״ מופי־ טלקי  הפושה בחברה האי
ת הנערות מהסוג ן א י ק כדי לאפי  עים קטעי רו
ת בגדי עור. לבושו  החדש, הרוכבות על אופנועים ו



 !בדאות הבובה המכנית
 יחסו לג׳אז, לעומת זאת, חם הרבה יותר. נושא
נים עוקבים מופיע  ?רומסי של מספר חצאי טו
 ב״לה דולצה ויטה״, בחציו השני של נושא ״שמונה
 וחצי", בחצי השני של נושא ״זכרונות״, ובמרומז
 בפרסומת לחלב של ״בוקצ׳יו 70׳״. הנושא, שמזכיר
ד ד את מנגינת ״האדם השלישי״, מופיע תמי  תמי
 בקרבת מועדוני לילה, ולדעתי יש לו ערך נוסטלגי.
ר סוער״ י ו ו ת כמו ״מזג א ו י א ק י ר מ נות א י ג  מנ

 המופיעות ב״זכרונות״ (וכמובן ב״ג׳ינג׳ר ופרד״),
מצו האיטלקים את המוסי-  שייכות לדרך שבה אי
 קה האמריקאית הקלה בשנות השלושים והארב-

 עים.
 עם זאת כדאי לתת את הדעת על כך שהסולם
ב השטן שצוטט טי שמו ה ( ט ו י לנינו ר נ י פי  האו
ו רחוק מהסולם נ , אי (  קודם לכן הוא חלק ממנו
ן שמוסיקת  הקלאסי של בלוז וג׳אז. אני מאמי
ותה את נערותם והתבגרותם של ו  הג׳אז הישנה לי
מכאן שהיחס המערב  רוטה ופליני באותה מידה, ו

 'חזרת תז«1רת

ם י א ת אהבה מ ת ו ר ו ק י ה, ב י ד ו ר ה, פ י ג סטל ו  נ
ר קצב ז לי משום כך חו  לשניהם באותה מידה. או
וה ינג מוקדם, ומלו ו ים, שניתן להגדירו כסו  מסו

. ן ותר מתו נות שקצבן הפנימי הרבה י  תמו
ם ת בסרטי עו פי ת מו רכבו ר מו ת ו ת י ו ק י ס ו  מ
ף ישנו פס קו רי ף ו״קזנוברד. ב״סאטי קו י ר  ״סאטי
נית של המל- . יצירתו האלקטרו יסטי ׳ לאז ל קו  קו
, ״ווקליזה״, נשמעת באחת האפיזו- י י אבנ ג ן צ  חי
דיע תו או להו יעץ אי דרך אגב, מבלי להתי  דות (

• 0  ל

ף קו י ר ים ב״סאטי ר הנושאים הראשי מו  אך תז
ווה את סיקה שלי ותר מכל לסוג המו יחס י  מתי
ת שנעשו בציינה ו ר י התפאו ב ו י הענק מר ט ר  ס
ני מנגינה מקסי- ז  צ׳יטה. ב״קזנוברד צדה את או
ותה את הבובה המכנית שהיוותה את ו  מה שלי
יחסות  מכונת האהבה המושלמת. למרות ההתי
ת הקלושה, היה משהו מו1רני, עתי־ רי  ההיסטו
וה ו ר ובקצב של המנגנון המכני שלי מו  דני, בתז

 את פעולת האהבה.
טה היה בראש ובראשונה ר לשכוח שרו ו ס  א
דו בא- לא את תפקי קאי פונקציונלי, שמי סי  מו
תר לקלוע לרוחה של הס- ו  מונה. חשוב היה לו י
ר יצירות. ואכן יש לו הרבה  צינה מאשר ליצו
ם, י ר ת - שי תי י כנ ה תו ק י ס ו ן מ נ ת שאי ו ר י צ  י
ו מקרים שנוצרו קט־ ות וכוי. מובן שהי י נ  סימפו
ם לפני ההסרטה, כמו סצינת החצי י י קל סי  עים מו
ו 70״ (חצוצרן כושי שומע את י  צור ב״בוקאצ׳
, תה ומנגן אותה משמיעה) הב או  הפרסומת, או
 נגינת הפסנתר ב״שמונה וחצי״, ועוד סצינות רבות
 שבהן נראה מעשה המוסיקה, נרקד או נוגן. אך
 פליני ידע ״לסבן״, וכמו שדובב שחקנים בחדר
קה סי י תום הצילומים, כך נוגנה מו  העריכה אחר

 חדשה כשברקע מנגנים סקיצה מוקדמת.

 הגוון האת!׳
י. כאן ד מרכז ו פעמים שהיה למוסיקה תפקי הי  ו
 כוונתי ל״והספינה שטה״, ״חזרת התזמורת״, ו״קו־
ת ן מסמלת המוסיקה א  לו של הירח״. בראשו
 מותה של אירופה הישנה (וכבר עילת הנסיעה -
ור אפרה של זמרת אופרה גדולה - מדברת בעד ז  פי
 עצמה). ב״חזרת התזמורת״ משמשת ההיררכיה
 המוסיקלית, היחסים בין מנצח לנגנים, היחסים
ת וכן הלאה, בבואה של החברה ו  בתוך הסקצי
רוקרטית המודרנית (למרות שנכתבה יצירה ו  הבי
ה נ א אי , הי רת״ מו רת התז ר ״חז ת עבו ד ח ו י  מ
ג , ומה שנשאר לנו הוא הדיאלו  נשארת בזכרומו

ן הנגנים למנצח).  בי
פי  ב״קולו של הירח״, לעומת זאת, המוסיקה תו
רית ביו״ מה הטבעי כאמנות המסתו  סת את מקו
 תר, המופשטת ביותר, בעלת ההשפעה הגדולה
א ותר על נפש האדם וגורלו. קולו של הירח הו  בי
ן לכלוא אותה ולהתאימה ו ל המוסיקה, והנסי  קו
יה מופסק על־ידי אקדח ז י ו  לממדים של תכנית טלו

ל נבוב ומגוחך.  בעל קו
ן שלמוסיקה בסרטי פליני י  לסיכום, כדאי לצי
קאי סי טי ברור. המו לי פו ־קוסמו ניברסלי ן או ו  יש גו
ל ר בסרטים רבים את הצלי ה שיחז מ ק י ר ו ו מ י נ  א
־ ו ל בטרילוגיה של פאז ש מ ל ) י ט נ ת ו א טלקי ה  האי
רת מו ם כמו התז טה (למעט קטעי ו ) אצל ר . י נ  לי
ת ב״זכרונות״), הגוון האתני חשוב פחות.  העממי
ת, כפי שהובנה קאי י אמר ת־ פי ו ר ה האי תז נ  הסי
ה והבנה אצל כל מי ררת אמפטי ה, מעו טלי  באי
טק־ קה ״סלונית״ עם ביצוע ו סי לי מו  שרקד לצלי
ט בשפת האס שלו - עברית, רומנית או יפנית. •  ס
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 רוברט יאנקו מכין בימים אלה את
 הדוקטורט שלו במזרחנות

 באוניברסיטת תל אגיב. הוא כעל
 תואר ראשון בספרות ומחשבה

 מודרנית ותואר שגי בפילוסופיה. את
 המאמר כתב בעקבות הביקורת של

 סטיב אוני ב״ניו יורק טיימס" על סדרת
 הטלוויזיה האמריקאית"®רק עוף״,
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ת שה לשאת א רו י , פ ד ו ו י ל ני הו ת, בעי ו בלנ  סו
. ר ח א ו כ ת ו ן לא לקבל א לת, א ו  הז
ס נ ר ה א י ש י ר ט  פ
״ י א ק י ר מ א י בקולנוע ה ד הו  ״הי

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

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

ו י נ ״ . סטנלי קאופמן ( 1 9 8 9 ־ ד ב ו ו י ל ו ה ר ב ו ו א א  ר

ת ש א ג י פ ר א ה ש כ ל ״ ת ע ר ו ק ב , ב ח ב י ) ש ״ ק י ל ב א פ י  ר

ט ר ס ל ה ת ש ט ל ח ו מ ת ה ו ש י ד א ת ה , א ״ י ל א  ס

ת ו ע ד ה ״ ר ש ש ב מ ת ה ו א , כ ת ב ו ר ע ת י ה א ו ש י א נ ש ו נ  ל

- ק י ר מ א ע ה ו נ ל ו ק ם ב י י ד ו ה ם י י ר ו ב י ד ג ג ת נ ו מ ו ד ק  ה

- י י ק ט ר ו ו י י נ ״ ) 3 י ט ס . ו * ת ו מ ל ע נ ת ו ו כ ל ו י ה  א

ל ״ ע ף ו ק ע ר מ ם ״ ש ה ב י ז י ו ו ל ת ט ר ד י ר ס א ת ) מ ״ ס  ט

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

־ ו ב א , כ ה ל ו ק ת ב י ר י ה א נ י ג נ ה ש י ו ה ג ר ע ן נ י ב ד ל ב  כ

ל ם ש ה י נ י ע ב . ״ ד ו ו י ל ו ה ה ב י ל פ א ד ה ג ק נ ב א מ ך ב ר  ד

ר ו ב , ס ״ ת י א ק י ר מ א ה ה י ז י ו ו ל ט ת ב ו י נ כ ו ת י ה ל ה נ  מ

ת ח ם א ע ק פ ר , ו ר ת ו י ן ב כ ו ס ר מ מ ו ה ח ז , ״ י נ ו  א

ת א ה ז ת י . ה ה מ ו ו ד ה ש מ ת ב ע ג ו ל ז י ע ן ה כ ם ל ד ו  ק

ת ת א ב ה ו ט א י ג י ר ב ם ׳ ש ם ב י ע ב ש ת ה ו נ ש ה מ ר ד י  ס

ם ה ג ז ) . ״ ם י ע ק ר מ ן ה ה מ מ ל ע ה נ ר ה ד מ ע , ש ׳ י נ ר  ב

. ( ם ג ר ת מ ״ - ה ף ו ק ע ר מ ״ ם ל ה ג ר ק ה ש  מ

 העובדה ששני מבקרים חשובים סבורים שיש
 בהתייחסות של הוליווד לנישואי תערובת חידוש
 נועז ראויה לבדיקה מדוקדקת יותר. מאז ימיה
 הראשונים של עיר הסרטים העדיף הקולנוע
 (ובעקבותיו גם הטלוויזיה), למרות סברתם של
 שני המבקרים האמורים, לתאר יחסים רומנטיים
 בין יהודים ללא־יהודים. כשיש כבר זוג ששני חל-
 קיו יהודים, הוא מוצא עצמו בשולי העלילה
 המרכזית של הסרט ("רובע ברונקס״ או סידרת
ויזיה "בארני מילר״), או מוצג כסמל  הטלו
 לריאקציה ושיבה אל העבר, כמו ״אהבה ממבט
 שלישי״ (1987), שבו מרחיקה ה״בויבע״ המסור-
 תית׳ בכוח את נכדתה המשוחררת מן החיים
 המודרניים, וגוררת אותה חזרה אל ניו־יורק של
 יהודים המוכרים עדיין חמוצים ברחוב, מתח-
 תנים באמצעות שדכנית ומדברים יידיש. אליבא
 דהוליווד, סרטים המטפלים ביחסים בין יהודים
 לבין עצמם עדיף למקם בשטעטל (״כנר על הגג״,
 1971), בגטו ("יענטל", 1983) או במחנה ריכוז.
 המסקנה המתבקשת היא שתרבות יהודית וחיי
 משפחה יהודיים שייכים לעבר האירופי ולא לה-

 ווה האמריקאי.

 ואם יש כבר סרטים שבהם יש סיפור אהבה
 ביו־יהודי, וסיפור זה הוא אכן במוקד העלילה
 ובקונטקסט מודרני, מערכת היחסים בין בני הזוג
 הרסנית כל כך עד שיש צורך דחוף באהבת גויים.
 ״מרג׳ורי מורנינגסטאר״ (1958), ״הייה שלום
 קולומבוס"(1969) או ״היחפן מבוורלי הילס״ הם
 דוגמאות לסוג זה של סרטים. ENTER LAUC״
 ״HING מסביר לצופים שיהודים נרתעים מיחסים
 עם בני דתם, משום שהם מזכירים את אומללות
 החיים המשותפים של הוריהם. הנערה היהודיה
 ב״חיבוק האחרון״(1979) צדה לה חברים יהוד-
 יים רק משום שהיא מבקשת לרצוח אותם. ב״שו־
 בר הלבבות״(1972) הכלה היהודיה דוחה כל כך,
 עד שהחתן בורח לחיק גויה בלונדינית בליל הח-
 תונה. גולדי הון ב״טוראית בנגיימין״(1980) ופי-
 טר סלרס ב״אני אוהב אותך, אליס בי. טוקלאס"
 (1968) בורחים מתחת לחופתם כדי למצוא נחמה

 בין הגויים.

 מרוסיה, מפולין. מהונגריה
 בניגוד לסרטים שבהם היחסים בין יהודים לבין
 עצמם הם בשוליים או מוצגים באור שלילי, רבים
 הס הסרטים הששים לחשוף סיפורי אהבה בין
 יהודים לבין בני דתות אחרות. בין אלה אפשר
 להצביע על דוגמאות מן השנים האחרונות שזכו
 לתהילה רבה כמו ״משדרים חדשות״ (1988),
 ״מרכבות האש״ (1981), ־בחירתה של סופי״
 (1982), ״בילוקסי בלוז״(1988), או סיפורי מעל-
 ליו של המאהב היהודי השלומיאל בהתגלמות
 וודי אלן, במיוחד בסרטים כמו ״הרומן שלי עם
 אנני״ (1975) ו״מנהטן״ (1977). בסרטים כמו
 ״זכרונות אבק כוכבים" או ״פשעים ועבירות
 קלות״, כל הגיבורים יהודיים, ובנות הזוג שלהם
. מסו־ ( M S ,מדת אחרת (אנג׳ליקה יזסשזן 
 רת ארוכה ברוח דומה קיימת גם בטלוויזיה
 האמריקאית, בסדרות כמו ״רודה״, ״פרקליטי

 אל.איי." או"שלושים ומשהד.
 אם כך, אפשר לסכם שהמוסכמה השולטת
 במושגי הרומנטיקה היהודית נוסח הוליווד אומ-
 רת, שכמעט כל מערכת יחסים בריאה מושתת על
 יחסים עם בן דת אחרת. בכל סרט או הפקת
 טלוויזיה הדנה בחיים המודרניים - ולא בזכרי
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 j«< דיאמזגז נ״זמד הגז־

 ונות נוסטלגיים מן השטעטל או געגועים לאותם
 הימים - ועוסקת בסיפור אהבה שבו אחד השות-
 פים הוא יהודי, המקובל הוא שהשותף השני

 יהיה לא־יהודי.
 יתכן שריבוי זה של סיפורי אהבה בין יהודים
 לנוצריות ולהיפך, הן בקולנוע והן בטלוויזיה,
 הפך אתם לשגורים עד כדי כך שאין הביקורת
 מבחינה בהם יותר. הוליווד חזרה פעמים רבות
 כל כך על הנוסחה, עד שהפכה להיות שקופה.
 כבר בין הסרטים אשר נעשו בתחילת ימי הקו-
 לנוע, תקופה שבה עדיין נרשם באמריקה רק 1%
 של נישואי תערובת, מפתיע מספר הסרטים
 העוסקים בסיפורי אהבה שבין יהודים ללא־
 יהודים. ״לאה הנשכחת״ (1908), ״רוסיה, ארץ
 הדיכוי״ (1910), ״בשם הצאר״ (1910), ״בקי
 מתחתנת״(1912), ״בן הרוכל״(1913), ״חג המו-

 לד היהודי״ (1913), ״אל הדור השלישי״(1913),
 ״בתו של המשכונאי״ (1913), ״עסקים ואהבה״
 (1914), ״חוטי הגורל״ (1914), "דבורה״ (1914),
ך (1915), ו ת י ה  "אמונת אבותיה״(1914), "כור ה
 ״מחסום האמונה״ (1915), ״הכרטיס הצהוב־

 (1918) ו״מחסומים שבורים״ (1919).
 את הנטיה הבולטת הזאת של הוליווד לנישואי
 התערובת צריך לבדוק לאור הנוכחות היהודית
 המאסיבית בתוך תעשיית הקולנוע. כך מתאר א.
 סקוט ברג בספר "גולדווין - ביוגרפיה״ את אלה
 שעתידים להניח את יסודותיה של עיר הסרטים:
 ״בשנות ה־80 של המאה ה־19 עזבה משפחת
 לואיס ב. מאייר את .למרה שבליטא; משפחת
 זלזניק (מאוחר יותר - סלזניק) נמלטה מן העיר
 קייב. ויליאם פוקס (ששמו היה אז פוקס), היגר
ר עקרה את מ  מטולצ׳בה שבהונגריה. משפחת ו

 שורשיה מקראשנאליץ שבפולין, קרוב לגבול הרו-
 סי. אדולף צוקור נטש את ריצה שבהונגריה, ואי-

 לו קארל למלא יצא מווירטמברג שבגרמניה״.

 בשת 1936 דיווח כתב העת לענייני עסקים
 ״פורצ׳ון״ שבין 85 השמות המובילים בתעשיית
 הקולנוע 53 הם יהודים. מעניין לציין שמחקר של
 סטנלי רותמן ורונרט ליכטר משנת 1984 גילה
 ששיעור היהודים בצמרת ההוליוודית לא השתנה
 ועדיין עומד על 62516, ואילו בתוך תעשיית הטלווי־

 זיה, הם מגיעים לכדי 59$.

 זמר הג׳אז א׳ ב׳ ג׳
 עם זאת, צריך עדיין לבדוק את הקשר שבין
 הנוכחות היהודית בהוליווד לבין הדרך שבה
 מצטיירים יהודים על הבד. בספרו "אימפריה
 משלהם - כיצד המציאו היהודים את הוליווד״,
 טוען ניל גאבלר, שאותם הכוחות שהובילו את
 היהודים להוליווד השפיעו גם על הדרך שבה הם
 תיארו את היהדות בסרטיהם. המהגרים היהוד-
 יים החדשים, הנוודים חסרי הבית הנצחיים ביב-
 שת הישנה, היו אחוזי אובססיה של הצגת"אורח
 חיים אמריקאי״, או לפחות אותה פנטזיה פרטית
 של אורח חיים זה שבה ״היהודים ראו את עצמם
 כאמריקאים ללא מרכאות כפולות״, כפי שמגדי-
 רה זאת מולי האסקל בביקורת שכתבה על הספר
 של גאבלר. גאבלר מעריך שפרוטסטנטים לא היו
 ממציאים מעולם את תעשיית הקולנוע, משום
 ש״הם חסרים אותה הכמיהה הנואשת לבטחון,
 שאפיינה את מאייר ואת היהודים האחרים
 בהוליווד. רק היא מסבירה את התשוקה הכפיי*

 תית שלהם להיטמע בתוך החברה סביבם".

 תשוקה זו להיות "אמריקאים ללא מרכאות,
 כמו כולם", אחראית לא רק להמצאת תעשיית
 הקולנוע. היא מסבירה גם את העובדה שרוב
 אילי הוליווד גירשו את נשותיהם היהודיות,
 ונישאו לנשים נוצריות. כך נהגו מאייר, סלזניק,
 הארי כהן, אוטו פרמינג׳ר וג׳ק ורנר. אפילו שמו-
 אל גלבפיש, החסיד מווארשה שנודע מאוחר יותר
 בשם טמואל גולדווין, נישא לגויה ודאג להטביל
 את ילדיו. טבעי הוא, אם כך, שאילי הוליווד
 אלה יקרינו אל תוך סרטיהם חלק מאותה הת-
 כונה שהאסקל מתארת כ״חלום האמריקאי בגיר׳
 סה קוסמופוליטית יותר מכל מה שבן הארץ

 הזאת יכול היה להמציא״.

 אדגר מאנין, שהיה במשך יותר מ־50 שנה רבה
 של קהילה זו בבית הכנסת של בוילשייר בולווא־
 רד, בוורלי הילס, הסביר שרצונם של בני צאן
 מרעיתו להיות חלק מתוך "כור ההיתוך״ הניע
 אותם להעדיף ולהאדיר את נישואי התערובת
 בסרטים שלהם. "אלה היו אנשים שלמרות הונם
 הרב חשו שהם עדיין סתם אוסף של יהודים עלו-
 בים״, אמר לברג. ״בכל פעם שחילקו את מיטתם
 עם גויה יכלו להתבסם, ולו רק לכמה דקות,
 באשליה שהם עצמם גויים למחצה. מה הפלא,
 אם כן, שסרטיהם העלו את הגויה למעמד של

 אלילה״.

 אפשר להבחין בגישה הזאת כבר בסרטי הקו-
 לנוע הראשונים. בכמה מהם, המתארים פוגרו-
 מים ברוסיה, המאהב הגוי הוא זה המציל את בת
 זוגו היהודיה. לעומת זאת, ״אין בסרטים אלה
 גיבורים יהודיים הקמים להושיע את עמם״, מצ-
נס במחקרה  יינת ההיסטוריונית פטרישיה או
 המקיף ״היהודים בקולנוע האמריקאי״. האמונה
 שרק התבוללות תציל את היהודים מידי הנוצרים
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 מג דאין וכילי קריסטל כ״כשהאר* mo את סאלי-

 עוברת עד מהרה מסרטי הפוגרומים אל הסרטים
 המתארים את חוויות ההגירה היהודית באמרי-
 קה. קידום חברתי וכלכלי מתאפשר, לפי סרטים
 אלה, בעיקר הודות לנישואי תערובת. לדעת
 ארנס, הנטיה של הוליווד לראות בנישואי תערו-
 בת את רדהפי אנד״ המושלם, אינה אלא בבואת

 הביוגרפיות של המפיקים היהודים עצמם.
 נוסחה זאת של דמות היהודי התמסדה בהולי-
 ווד במידה כזאת, שבשנת 1927 החליטה חברת
 ורנר להפיק את ״זמר הג׳אז״ כסרטה המדבר
 הראשון. החשיפה הראשונית של טכניקת הקול
 בהוליווד היתה אירוע ממדרגה ראשונה, והתע־
 שיה בחרה לאבן־הדרך שתסמן אירוע זה סיפור
 על יהודי המתכחש לעמו ולדתו, זוכה להצלחה
 בתעשיית הבידור האמריקאית, ונישא לגויה.
 הקולנוע היידישאי ניסה להשיב מלחמה שערה
 בשנת 1937 עם סרט בשם ״בן החזן׳׳, שבו מצליח
 הבן הסורר של החזן להגיע לפיסגת הצלחה כזמר
 גיאז, אבל הוא דוחה, בסופו של דבר, את חיי
 ההתבוללות, ממשיך בדרכי אביו, תופס את מקו-
 מו כחזן ונישא לנערה יהודיה. המלה האחרונה
 בעימות זה בין שני דיוקנאות של היהודי
 האמריקאי היתה בכל זאת של הוליווד. היא
 סיפקה בהמשך שתי גרסאות נוספות של ״זמר
 הג׳אז״, אחת בשנת 1953, ושניה, בהשתתפות ניל

גד, בשנת 1980.  דיאמו
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 הנסיון של יהודי הוליווד להתכחש לזהותם
 היהודית קיבל בשלב מסוים ממדים מדאיגים. לא
 זו בלבד ששחקנים ושחקניות יהודים נדרשו לה-
 , מיר את שמותיהם בשמות בעלי צליל אנגלי כדי
 / להעלים כל עקבות של יהדות מן התעשיה, אלא
 7שמנהלי האולפנים אף ניסו להמציא מסמכים

 רפואיים כדי לאשר ששחקנים מסוימים, שנחשדו
 כיהודים, לא נימולו מעולם, כפי שמגלה גארי
 קארי בביוגרפיה של לואי ב. מאייר(״כל הכוכבים
 שבשמיים: מ.ג.מ. של לואי ב. מאייר״). ברג
 מספר על אשתו של אחד מאילי הוליווד שהעבי-
 רה את בתה טיפולים קוסמטיים על מנת לבטל
 את הגוון השזוף בעורה, ושטפה את שערותיה

 בלימון ובביצים כדי להבהירן.
 עם הסממנים ראשונים לאפשרות של מלחמה
 באירופה מיהרו קברניטי תעשיית הקולנוע,
 מתוך דאגה למכירות בארצות מרכז אירופה,
 להוציא מיד כל רמז של יהדות מסרטיהם, כולל
 שמות בעלי צליל יהודי שהופיעו בכותרות הסר-
ן גאנג, י ט י מר ד ו ו י ל ט ההו י ם לדברי הפרקל י  ט
 כפי שמצטט אותו ניל גאבלר, הצליחה מדיניות זו
 להביא את הוליווד בשנת 1945 למצב של ״יוד־

 נרייך.
 בעקבות התדמית היהודית שדבקה בחלק
 מתעשיית הקולנוע נמצאו מדינאים אמריקאיים,
 כמו השגריר ג׳יזף קנדי, אשר דרשו ש״הוליווד
 תחדל להפיק סרטים אנטי־נאציים ולהציג עמדה
 אוהדת כלפי משטרים דמוקרטיים הנאבקים
 בדיקטטורות״(ברג), על מנת שהאומה האמריק-
 אית לא תתרשם כאילו היהודים הם אלה שמובי-
 לים אותה למלחמה. התעשיה התכופפה מיד
 ונכנעה. גרוע מזה, "למרות ההשפעה המכרעת של
 היהודים בתעשיית הקולנוע, לא הצליח הקונגרס
 האמריקאי היהודי לשכנע איש שיפיק ולו סרט
 קצר אחד על השמדת העם היהודי", מציין
 ההיסטוריון דייויד ייימן ("היהודים שננטשו,

 אמריקה והשואה 1941-45״). עד כדי כך רצו
 מנהיגי הוליווד להוכיח את ניתוקם מן היהדות.
 עם זאת, סביר היה להניח שאם הנסיבות
 ההיסטוריות הן אלה שהובילו את היהודים לעיר
 הסרטים ועיצבו את הדרך שבה תוארו היהודים
 בסרטים שהופקו שם, שינוי משמעותי במעמד
 היהודים בתוך הקהילה האמריקאית יביא
 בעקבותיו, אס לא צמצום הנוכחות היהודית
 בהוליווד, אזי לפחות שינוי של היחס ליהודים
 ולנישואי תערובת בסרטים שהם עושים. ואמנם,
 במעמד היהודים באמריקה התחולל שינוי דרסטי
 בתקופה שלאחר המלחמה. בשנת 1944 האמינו
 24$ מבני האוכלוסיה הלא־יהודית באמריקה
 שהיהודים ״מהווים סכנה לאומה״, ואילו בשנת
 1950 ירד שיעור הסבורים כך ל־5% בלבד. עם תום
 תקופת המשבר הכלכלי שם השגשוג קץ לאותו
 המצב שהגויים, בחיפוש נואש אחרי מקורות
 פרנסה, ראו ביהודים את השעיר לעזאזל שעמד
 בדרכם. הכלכלה שלאחר המלחמה התרחבה
 בקצב מזורז והציעה אפשרויות של התפתחות
 והתקדמות בכל המישורים. אפליית היהודים,
 שבעבר נתפסו כמתחרים מסוכנים על מקומות

 עבודה - שעתה נמצאו בשפע - הלכה ופחתה.

 אלוהי• אדירים, מה עשינו?
 בינתיים חל שינוי גם בחברה האמריקאית
 עצמה. היא נעשתה פתוחה וחילונית יותר מבעבר.
 החלטת בית המשפט העליון משנת 1931 שקבעה
 שאמריקה היא אומה נוצרית, נשכחה מזמן.
 הקמת מדינת ישראל ונצחון הבזק המדהים במל-
 חמת ששת הימים שינו את התדמית הנצחית של
 היהודי בעולם כולו, בעיני יהודים וגויים גם יחד:
 לא עוד עם של נוודים הנסבלים בארצות לא להם,
 אלא מהגרים מתוך ברירה, שווים לכל בני העמים
 האחרים שחצו את האוקיינוס כדי להגיע ליבשת
 החדשה. ״משבר הזהות" הקלאסי של היהודי
 האמריקאי הושפע רבות מתהליך זה, והתחזקות
 הזיקה היהודית למרכזים קהילתיים שבאה
 בעקבותיו זכתה לתשומת לב רבה מצד התקשורת
 האמריקאית בעשרים השנים האחרונות. למרות
 זאת ממשיכה הוליווד להשתמש בדפוסים הי־

 שנים, ואינה מושפעת כלל מן השינויים.
 פרשנות נדיבה לתופעה זאת אומרת שהקולנו־
 ענים נאלצים להשתמש בשפת המדיום שבו הם
 עובדים. הם אינם יכולים לשקף תהליכים חברת-
 יים אלא מבעד למוסכמות של שפת הקולנוע.
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 מסורת נישואי התערובת, שנולדה כמעט ביום
 שנולדה התעשיה וקשורה קשר הדוק למניעים
 שהקימו את הוליווד, מסורת כזאת לא קל להד-
 ביר. אם כי פה ושם, בסרטים כמו ״עכשיו תורי״
 (1981), או בסידרת טלוויזיה חדשה, "עלילות
 מרשל"(1990), אפשר למצוא טיפול חיובי ביחסים

 שבין יהודים לבין עצמם.
 פרשנות אחרת טוענת שהוליווד מושכת מספר
 גדול של יהודים, אבל לא סתם יהודים, אלא בעלי
 נטיית התבוללות חזקה במיוחד. אין ספק שראשי
 התעשיה היהודים, אשר ראו בסרטים מכשיר
 לפלורליזציה של החברה האמריקאית, היו חלו-
 צים באופנת נישואי התערובת. ואכן, המחקר של
 רותמן וליכטר קובע שגם כיום נישואי תערובת
 בצמרת של עולם הקולנוע והטלוויזיה שכיחים
 יותר מאשר בין יתר השכבות של היהדות
 האמריקאית. אולם בה בשעה שמייסדי הוליווד
 צעדו פעם לפני המחנה, הצמרת של היום צועדת
 אחרי המחנה, ומפגרת אחרי התודעה המקובלת
 עתה ביהדות האמריקאית. אין זה אומר שנישואי
 התערובת נעלמו מן העולם. הכוונה היא רק להצ-
 ביע על העובדה שהתחזקות רגש הסולידריות
 בקהילות היהודיות לא זכתה עדיין לביטוי הולם

 בקולנוע או בטלוויזיה.
 כל עוד תמשיך הוליווד למשוך אליה מתבוללים
 פנאטיים, תמשיך התוצרת שלה להיראות כפי

 שהיא נראית. כאשר אד צוויק ומרעול הרשקוביץ, וקובעת: ״מצער לראות שאין דראמות על חיי
 שני יהודים הנשואים לנשים נוצריות, ניגשים היהודים בני זמננו שמתייחסות ליהדות ככוח
 להפקת "שלושים ומשהו״, הם אינם יכולים שלא חיוני וחיובי. הסרטים שמוכנים להתמודד עם
 להשיא את מייקל סטדמן, הגיבור היהודי של הסוגיה הזאת הם לרוב קומדיות שטחיות
 הסידרה, לאשה נוצריה. ובהפקות אחרות שעוס־ המלגלגות על מנהגים יהודיים במבוכה רבה...
 קות בסיפורי אהבה בין יהודים לבין עצמם אפשר ההיבט הזה הניע משקיפים יהודים רבים להרהר
 לחוש ביחס השלילי של היוצרים המתבוללים. באפשרות שסרטים כאלה והמפיקים, הכותבים,
 כשהכינו העורך רלף תזננלוס והבמאי לארי פירס הבמאים והשחקנים הקשורים בהם נושאים

 את סצינת החתונה בסרט ״הייה שלום קולומ־ באחריות לסוג מסוים מאד של אנטישמיות".
 בוס״, הם בחרו בזוויות הצילום הפחות מחמי־ אם מבקרים כמו קאופמן ואוני מסוגלים עדיין
 אות, וחיברו את התמונות כך שהסצינה התקבלה להתפעל מן החידוש שבנישואי תערובת, ואף
 בגרוטסקה מוחלטת. רוזנבלום הודה מאוחר לשבח אותם כסממן של סוף האפליה נגד היהו־
 יותר שהם עשו זאת כדי לנקום ב״כל קרובי דים בהוליווד, יש להניח שהתופעה עדיין לא
 המשפחה הטרדנים שבגלל התנהגותם התביישנו, הובנה כראוי. המסורת של נישואי התערובת
 בעבר, לקרוא לעצמנו יהודים". רק בשלב מאוחד מצביעה על תסביך יהודי עמוק ועל משבר של
 יותר הבחינו, הוא ופירס, שהסצינה נראית כמו זהות. ההתנהגות המבישה של הוליווד בתקופת
 תעמולה אנטישמית נגד חתונה יהודית: "אלוהים המלחמה אינה מותירה ספקות לגבי חומרת הב־
 אדירים, אמרנו לעצמנו, מה עוללנו כאן?" (רלף עיה. השמירה העקשנית על המוסכמה לגבי נישו־
 רוזנבלום ורוגרט קאוץ - ״כשמסתיימים הצילו־ אי תערובת עד עצם היום הזה מוכיחה, בניגוד
 מים... מתחילה העריכה״). לטענותיהם של שני המבקרים, שגם אם באופן
 יהיו הסיבות לנישואי התערובת של היהודי על כללי נמצאת האפליה נגד היהודים בסימן ירידה,
 בד הקולנוע אשר יהיו, התלונות על התנהגותו האפליה של היהודים כלפי עצמם שרירה
 ימשיכו להישמע עד שייסגר הפער בינו לביו .וקיימת. •

 הקונסנזוס היהודי באמריקה. פטרישיה ארנס \
 מבטאת את אי־שביעות הרצון מן הדרך שבה
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 ?׳.י״• להבין am יותר את הגירסה

 הקולנועית

 פול גאולס מרוצה, ככל הנראה, מן הגירסה
 המוסרטת של ״השמיים מגינים מעל״. הסופר הי-
 שיש נתן למעשה את ברכתו לנרנרדו ברשולוצ׳י
 ברגע שהסכים להופיע בסרט, בתפקיד אורח: הוא
 נראה יושב בפינה של בית קפה, בוהה באוויר
 ומעלה הרהורים פילוסופיים על מהות החיים.
 ברטולוצ׳י משלב הערות אלה מדי פעם במהלך
 סרטו החדש, מעין תוספת פיוטית שמעניקה

 לעלילה מימד אלגורי מיוחד.
 לכאורה, זה צריך לומר שאין לבאולס שום

 טענות, ושבעיניו התסריט של ברטולוצ׳י
 ©פלי נאמן לרוח הספר. ואם הוא סבור כך, אז מי

 אנו שנתווכח?
 ואף על פי כן, זה לא כל כך ברור. הספר יצא
 לאור בשנת 1949, והסרט צולם ארבעים שנה
 לאחר מכן. אין צורך להסביר עד כמה השתנו פני
 העולם בתקופה הזאת. יש צורך, לעומת זאת,
 להדגיש את השינויים המפליגים שחלו דווקא
 בעניין שבו עוסק הרומן של באולס. המפגש בין
 תרבות מערבית שוקעת לבין עולם מזרחי מסתורי
 וסתום איבד מזמן את המימד המיסטי שלו.
 למרבה השמחה או שמא לדאבון הלב, הצד האג-

 די של לילות ערב הוא נחלת העבר. השינויים
 הכלכליים, הפוליטיים והתקשורתיים הפכו את
 העולם הערבי, אם לא לספר פתוח, כי קשה לומר
 שהמערב מתמצא היום בצפונות הנפש הערבית,
 אזי לפחות למגרש משחקים יותר גלוי ופחות
 אקזוטי. כאשר כל כדור הארץ הוא שכונה אחת
 דחוסה ואי־אפשר עוד להסתתר מעין הלוויינים
 וממצלמות הטלוויזיה, מקומו של קסם הבלתי
 נודע, שפיתה את גיבוריו של באולס למסעותיהם,

 מוטל בספק.
 קיט ופורט מורסבי, גיבורי ״שמיים מגינים
 מעל", שייכים לעלית החברה הניו־יורקית בשנות
 ה־40, עלית שחשה עצמה חנוקה בתוך ציביליז-
 ציה מתנוונת ועקרה, שמיצתה את עצמה ונועדה
 לכליון. מעמסת תרבות המערב והמסורת
 היהודית־נוצרית לא הותירה בהם צל של סק-
 רנות, תשוקה, או דחף טבעי ובריא, בטענה
 שאלה סממנים של וולגריות, פרימיטיביות ומעל
 הכל, חוסר מוסריות. כמו שוכני בועת הענק
 ב״זארדוז״ של ג׳ון 3ור3«ן, הרגישה עלית זו נעולה
 בתוך מציאות הקופאת על שמריה, שבה אתמול
 הוא כמו היום הוא כמו מחר, חוזרת פעמים רבות
 כל כך על אותן התנועות, הרגשות והמחשבות, עד
 שלאות קטלנית אוחזת בהם. זאת הסיבה שהנוע־
 זים ביניהם, המאמינים שיש חיים גם מחוץ לבו-
 עה, ואולי אפילו מרתקים יותר מאשר בתוכה,
 מסתכנים ויוצאים לחפש תחליף לאוויר המז-
 גנים. אלדוז האקסלי דיבר על משהו דומה כאשר
 שלח את אנשי אלפא שלו לבקר ב״שמורות הטבע״

 של ״עולם אמיץ וחדש״.

* ך ז ו ם ף ז א מ  M ל

 המהפכות הפוליטיות והכלכליות שחלו בארב-
 עים השנים האחרונות שינו במידה קיצונית את
 יחסה של האינטליגנציה המערבית ל״שמורות
 טבע״ אלה. את מקומם של המונחים המיסטיים
 שבהם השתמשו פעם כדי לתאר אותן תופסים
 עתה נתונים סטטיסטיים. במקום לדבר על פלאי
 הטבע ועל סודות של דתות עתיקות יומין, מדברים
 היום על עולם שלישי, על כיסי עוני ורעב, על
 קנאות דתית מטורפת, על פונדמנטליסטים ומהפ-
 כנים שמאלניים הלוחמים זה לצד זה למען סדר
 חדש שיבוא במקום הפיאודליזם הלאומי
 והאימפריאליזם הבינלאומי, וכאשר הם מצליחים
 במשימתם, הם מייד מתחילים לקרוע זה את זה
 לגזרים כדי לתפוס מקום בראש הפירמידה החד-

 שה.
 ערפילי הרומנטיקה של המזרח פינו מקומם
 לדיווחים נוטפי דם על מעשים של רצח־עם, על
 לוחמי חופש ועל רודנים מטורפים. הליברל המער-
 בי משקיף, רדוף רגשי אשמה, בכל המתרחש שם,
 ומודה באחריות לפשעי העבר שבצילם התפתחה
 מורסה זו. מכאן, שאי־אפשר היום לדבר על ברי-
 חה אל הבלתי נודע באותם המונחים שבהם השת-

 מש באולס ב־1949.
 לפני שנבדוק מה השתנה בין הרומן לסרט, כדאי
 לציין שההתייחסות היא לסרט כפי שהוא מוצג על
 בדי הקולנוע, בגירסתו הסופית הנמשכת 136
 דקות. גם אם היו אלה לחצים מסחריים שצמצמו
 את הסרט לאורכו הנוכחי(ויש במהלכו כמה סי-
 מנים לעריכה חפוזה), האחריות הבלעדית לקט-
 עים שנשרו על רצפת חדר העריכה היא של הבמאי
 בלבד. לא כדאי להיסחף שוב לאותה הפאניקה
 שאחזה בביקורת לרגל הקרנת הגירסה המקוצרת



 דברה זינגר(קיט) יג׳זן מלקיביץ׳ (10יט) בישמיים 0<יגי0 מעל״

 של ״1900״. אז התגייסו הכל להגן על ברטולוצ׳י,
 מתוך הנחה שהאולפנים שחטו את סרטו הענק
 והותירו ממנו רק גוויה מתבוססת בדמה: 240
 דקות במקום 320. רק אחר כך התברר שברטולוצ׳י

 עצמו ניצח על מלאכת העריכה.
 עלילת הרומן מתרחשת מייד לאחר תום מלח-
 מת העולם השניה. היא מתחילה בצפון אפריקה
 וחודרת בהדרגה לתוך היבשת השחורה, חוצה את
 הסהרה ומגיעה לסודן. במרכז שלושה אמריקאים
 שנלקחו כאילו מתוך נובלה של סקוט פיצגיראלד.
 הזוג קיט ופורט מורסבי וידידם טאנר. ובשוליים,
 גברת לייל, מפלצת אדומת שיער, מפורכסת וגז-
 ענית, הכותבת ספרי תיירות שהיא מעטרת בתמ-
 ונות שהיא מצלמת בעצמה, המלווה בבן דוחה,

 מתרפס ואולי גם מפגר.
 מעין ניצולים אחרונים מן ״הדור האבוד״ של
 אמריקאים המחפשים את עצמם בניכר, דור
 שהיה אופנתי בין שתי המלחמות, הזוג מורסבי
 בא לצפון אפריקה במסגרת המסעות האובססיב-
 יים שלו בכל רחבי העולם. חברי כבוד בחוג הא-
 נשים היפים של ניו יורק, אמנים באמצע בשנות
 השלושים לחייהם, אמידים אך לא עשירים, נשו-
 אים זה תריסר שנים. הם אוהבים זה את זו, אלא
 שזאת אהבה חסרת חדווה, מיסתורין, מתח או

 אתגר. הכל צפוי וידוע מראש.
 הם עייפים מאורח החיים שלהם, הם עייפים
 מניו יורק, הם עייפים מן התרבות שבתוכה הם
 חיים. בסתר ליבם הם מקווים שאפריקה תשיב
 לנישואיהם משהו מן הקסם והחיוניות האבו-
 דים. טאנר, בן טובים צעיר ועשיר מהם, התלווה

 למסע משום שהוא מעריץ אותם. בעיניו הם סמל
 העידון האלגנטי, האינטליגנציה האופנתית, הם
 יפים, יצירתיים, שונים, ומעל הכל, הוא מאוהב
 בסתר ליבו בקיט, ומקווה שבמהלך המסע המשו-

 תף יוכל להגשים אהבה זו.

 המפגש שלא היה
 באולס מבהיר כבר בעמודים הראשונים את
 המעמד השונה של כל אחד מן השלושה, והוא
 עושה זאת במסווה של הגדרת ההבדלים שבין
 טייל לתייר. ״ההבדל נמדד במונחים של זמן",
 מסביר באולס. ״שעה שתייר ממהר הביתה אחרי
 כמה שבועות או חודשים, טייל, שאינו שייך רג־
 שית לשום מקום מוגדר, ממשיך לנוע לאיטו
 מחלק אחד של העולם לחלק אחר, וזה יכול להי-
 משך שנים. למען האמת, אילו נדרש לכך, היה
 מתקשה להחליט איזה מכל המקומות הרבים
 שבהם ביקר וחי הוא ביתו האמיתי״. לפי ההגד־
 רה, פורט מורסבי הוא טייל שמנסה להיטמע עד
 הסוף במקום שבו הוא מבקר, טאנר הוא תייר
 שבעיניו השיבה הביתה היא הנקודה הסופית בכל
 טיול, ואילו קיט מתנדנדת בין שתי האופציות!
 היא שותפה לחוסר המנוחה ולאי־שביעות הרצון
 של פורט מן העולם שהותירה מאחוריה, אבל

 אינה מוכנה עדיין להינתק ממנו סופית.
 הגברת לייל ובנה, שהשלישיה הניו־יורקית
 נתקלת בהם כבר בתחילת דרכם, אינם טיילים
 ואינם תיירים. כמו הטיילים, הס נמצאים בתה־
 ליך של מסע מתמיד שאין לו סוף; כמו התיירים,

 הם מרגישים עצמם קשורים בטבורם לבית. אלא
 שבמקרה שלהם מדובר במושג אבסטרקטי, כי
 הדבר הקרוב ביותר לבית שיש לשניים אלה הוא
 מכונית המרצדס הלבנה הישנה שמסיעה אותם
 ממקום למקום. שלא כמו הטיילים או התיירים,
 הם אינם מבקשים ללמוד או לגלות מאומה על
 העולם. הם בוחנים אותו, מוצאים אותו חסר,
 ונהנים להביע את שאט הנפש שלהם בעליונות
 מוצהרת ובקול טרוניה גדולה. הכסנופוביה הדוה-
 רת שהם מייצגים, שינאת זרים אווילית, כי הרי
 הם עצמם זרים בכל מקום שבו הם נמצאים, מו-
 פנית כלפי עולם ומלואו. הגזענות הרוטטת שלהם
 אינה מוגבלת לערבים בלבד. צרפתים, ספרדים

 ואיטלקים מאוסים בעיניהם לא פחות.
 ברטולוצ׳י שומר באדיקות על נתוני פתיחה
 אלה, ונשאר נאמן ברוב המקרים לא רק לפרטי
 העלילה, אלא גם לרבים מן הדיאלוגים בספר.
 אבל כבר מן השלבים הראשונים אפשר להבחין
 בנטיה שלו לעגל פינות, להצניע מעמדים שמביכים
 אותו איכשהו, מפריעים לו כאינטלקטואל מערבי
 בעל רקע שמאלי ברור והשקפות עולם ליברליות.

 זה מתחיל בפרטים קטנים.
 הפעם הראשונה שהסרט של ברטולוצ׳י מתרחק
 מן הספר בצורה ברורה היא בתיאור נסיעתם של
 קיט וקארטר ברכבת לבוסיף, ללא פורט, שהעדיף
 לעשות את כיברת הדרך הזאת בחברת הזוג לייל.
 קיט, הסובלת מפחד רכבות, נתקפת חרדה כאשר
 הרכבת נעצרת באמצע בדרך. היא יורדת ממנה,
 וכאשר מתחילה הרכבת לנסוע שוב היא אינה
 מספיקה לחזור לקרון המחלקה הראשונה, שם
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 ממתין לה קארטר! בקושי היא מצליחה לתפוס,
 ברגע האחרון, בקרון המחלקה הרביעית. שם
 היא נתקלת במה שנראה לה כצחנה, דוחק, חום
 מחניק ורעש מחריש אוזניים, המצטרפים יחד
 לסיוט מטורף שעומד להעביר אותה על דעתה,
 ובאולס מתאר את העובר עליה במוחשיות רבה.
 רק בעצירה נוספת מגיע אליה קארטר, שולף
 אותה מן הגיהנום הזה על גלגלים, ומחזיר אותה
 לסביבה המערבית המוגנת, המשופרת באמצעות
 כמות נכבדה של בקבוקי שמפניה. אצל ברטולוצ׳י
 הרכבת אמנם נעצרת, אבל קיט אינה יורדת,
 האוכלוסיה המקומית היא עדיין אובייקט שעליו
 משקיפים מבעד לחלון, והמפגש החזיתי והברוט-

 לי עם העולם האחר ממילא מתבטל.
 בשלב מאוחר יותר, כשהוא כבר בכפר נידח
 שבלב המדבר, שוב מתפתה פורט, כשהוא כבר
 קודח מן הטיפוס, ומתלווה לאחד מבני המקום
 שמזמין אותו למאורת חשיש. שם הוא מבחין
 ברקדנית צעירה ועיוורת, והוא מציע לבן לווייתו
 סכום נכבד כדי שיביא אותה אליו. הוא אחוז
 תשוקה עזה, דוחק באיש ומנסה לדרבן אותו, אבל
 הערבי משתמט, רומז שהזר האמריקאי ודאי לקה
 בשכלו, וממשיך לעשן את הנרגילה. כך בספר.
 בסרט המאורה ישנה, הקדחת אכן אוחזת בפורט,
 יש אפילו רקדנית שבה הוא חושק, אבל עיוורונה,

 משום מה, נעלם, ועמו גם הזרות של תשוקתו.

 בינה אבלה בנפש
 הלאה. עוד יותר עמוק בתוך הסהרה, שעה שפו-
 רט שוכב כבר על ערש דוויי, גוסס, יוצאת קיט
 ממבצר לגיון הזרים שבו הם משוכנים אל הכפר
 השכן, כדי לחפש חלב עבורו. היא מגיעה לחנות
 של סוחר יהודי, אשר מציע לה את מנת החלב
 שניתנה לתינוקו, שמת בלידה. באותה החנות
 יורק לקוח ערבי לכיוונה לפני שהוא יוצא, אבל
 הסוחר מרגיע אותה: *ירקו עלי כל כך הרבה פע-
 מים שאיני מבחין עוד בכך. את רואה, אילו היית
 יהודיה והיית חיה כאן, היית לומדת שאין צורך
 לפחד. ודאי שלא לפחד מאלוהים. היית מבינה
 שגס כאשר אלוהים הוא נורא, הוא לעולם אינו
 מתאכזר כפי שעושים זאת בני האדם*. כל הפרק
 הזה, שאינו מחמיא במיוחד לערבים ולסובלנות
 שהם מגלים כלפי זרים, נעלם גם הוא מן הסרט.
 אחרי מותו של פורט עוברת קיט מעין פולחן
 היטהרות, רוחצת את עצמה ומתיישבת לצד הדרך
 עד אשר היא נאספת על־ידי שיירה עוברת. למע-
 שה, היא כמעט כופה את עצמה על השיירה. כאן
 בא אולי השינוי המשמעותי ביותר שעשה ברטולו־
 ציי. זה השלב שממנו והלאה מתחילה קיט לגלות
 את מצבורי החושניות הטמונים בה, המסעירים
 ומפחידים אותה גם יחד. נוף המדבר הצחיח שבו
 עוברת השיירה, שיפולי הדיונות המצטיירים
 כצלליות אירוטיות ומצולמות פעם תחת השמש
 הלוהטת או פעם באור הלבנה הצונן, רומזים לאו-

 פי ההתרגשות שבה היא נתונה.
 אצל באולס, המסע הזה מכניס את קיט לעולם
 שהוא זר לה לחלוטין. היא עוברת מסטאטוס של
 בת מערב לזה של אשה מזרחית. שני הגברים
 שמובילים את השיירה, אחד צעיר ואחד מבוגר,
 משתמשים בגופה כמו בחפץ, לסיפוק הצרכים
 המיניים שלהם. בערב הראשון היא מנסה להת-
 נגד, אם לא לראשון, שמוצא חן בעיניה, אזי לפ-
 חות לשני, אבל ללא הועיל. במהלך המסע הארוך
 חוזר תינוי האהבים המאולץ הזה מדי ערב, זה
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 ברטולוצ׳י אמנם מתרפק על מראות המדבר,
 שבמצלמתו של ויטוריו סטורארו נראה מדהים
 יותר מכפי שנראה אי־פעם, אבל בגירסה שלו קיט
 אינה נאנסת, ואיש אינו מניח עליה אצבע במהלך
 המסע. בגדיה המערביים אמנם נקברים בחול,
 אבל לא ברור כלל שהיא מחופשת לנער. מה עוד

 3לי1י ברטולוציי מביים את'שמיים מגינים מעל"

 הופך לשיגרה. וכאשר הם מתקרבים לבית, מסיר
 הצעיר את בגדיה, קובר אותם בחול ומלביש אותה

 בבגדי נער ערבי.
 בצורה זו היא מובלת אל ביתו של אותו גבר
 צעיר, שם מציגים אותה כנער תועה בדרכו, מכני-
 סים אותה לקיטון שעל הגג ונועלים אותה בפנים.
 היא זוכה לביקורים התכופים של אדונה החדש,
 שמעורר בה גלי תשוקה עזים המעבירים אותה על
 דעתה ומשמחים ממנה, לפחות זמנית, כל רצון
 להתקומם. כאשר מגלות שאר נשותיו את זהותה
 האמיתית, חייב הגבר לשאת את קיט לאשה לפי
 כל הפולחנים המקובלים, ואז היא שוב עוברת
 שינוי סטאטוס, מפילגש אהובה לעוד אשה אחת

 בהרמון.

 שסודה אינו סוד כלל. כי זאטוט עירום, שנשלח
 על־ידי שאר הנשים לרגל אחריה ולהציץ מבעד
 לחרכים שבדלת, מדווח בפנטומימה ברורה לגמרי
 על המעשים המתרחשים בפנים. כתוצאה מן
 השינוי הזה העלילה עצמה מתערפלת שלא לצו-
 רך, אבל זה חוסך התמודדות ישירה עם פולחני
 הגבריות המזרחית שאינם מחמיאים למחזיקים
 בהם. כמו כן זה מבטל את הצורך להתייחס ישי-
 רות לכמיהה הנסתרת שיש לקיט, בפינה אפלה
 שבנפשה, ליחס השתלטני המבטל את רצונה ואת
 אישיותה. גם זה אינו מן הדברים שנעים לשוחח
 עליהם בימים אלה, לא כשהם באים מפיו של

 גבר.
 ברטולוצ׳י תירץ את השינוי בכך שלשבטי
 הטוארג, שבהם נתקלת קיט בסרטו, מנהגים
 שונים מאלה של הערבים, ולכן צריך היה להת-
 אים את התסריט לאופי שלהם. נוסף על כך
 הודה, שזה החלק הפחות חביב עליו בספר. מה
 שנשאר אצל ברטולוצ׳י זו ההתעוררות המינית של
 קיט, הניצבת לפתע מול דחפים ויצרים שלא

 חשדה כלל שהם קיימים בתוכה.
 ברטולוצ׳י ממשיך בגישה זאת עד הסוף. אצל



 באולס קיט ניצלת באמצעות צעיר ערבי המזהה
 את .השטרות שבהם היא מנסה לקנות משקה
 בשוק. הוא נוטל אותה עימו, מסתיר אותה וגם
 מנצל אותה מינית מבלי שהיא אפילו תעלה על
 דעתה להתנגד. בשלב זה קיט מורסבי היא כלי
 שבור, אשה אחרת לחלוטין מכל מה שהיתה
 בתחילת המסע. אצל ברטולוצ׳י לא ברור בדיוק
 כיצד היא נשלפת החוצה מוך העיירה הנידחת בלב
 המדבר ומוחזרת לתרבות. האיש מן השוק נעלם,

 וכך גם השימוש המיני שהוא עושה בה.
 והסוף. היא שבה לנקודת המוצא שממנה יצאה
 לדרך הארוכה, היא כמעט בתוך העולם שבו גדלה,
 ואז, ברגע האחרון, היא נמלטת ונטמעת בתוך
 ההמון חסר הפנים הצועד ברחובות. ברטולוצ׳י
 טען שסוף כזה מייאש מדי. אי־אפשר להשאיר את
 צופה הקולנוע במועקה כזאת. לכן הוא מפגיש
 בסצינה האחרונה את קיט עם הסופר עצמו, באו־
 לס יושב כדרכו, בפינתו שבבית הקפה, ומהרהר
 בזמניות של החיים. כלומר, קיט עדיין בינינו,
 מקשיבה לו, חלק מן התרבות המערבית. היא לא

 הלכה לאיבוד.
 אפשר כמובן למצוא עוד הרבה פרטים נוספים

 ששונו בדרך מן הספר לסרט, ואין מכך מנוס.
 הספר מרבה בהרהורים ובתהיות, בתיאורים של
 הלכי רוח ומחשבות. הסרט חייב, כדברי ברטולו־
 ציי, להחליף פסיכולוגיה בפיסיולוגיה. אם בחרתי
 להצביע דווקא על ההבדלים המסוימים הללו בין
 השניים, הרי זה משוס שהם משקפים שינוי מהו־
 תי, שחל בין 1949 ל־1990. כאשר נשאלברטולוצ׳י
 אם אינו סבור שדעותיו של באולס, כפי שבאו לידי
 ביטוי בספר, הן ״נאו־קולוניאליסטיות במידה
 מסוימת ביחס שלהן אל הערבים, ורחוקות מדעו-
 תיו שלך, ענה ברטולוצ׳י: "באולס משקף את
 הגישה האופיינית לתקופה שבה נכתב הספר. בכל
 מקרה, הוא מין חיה אקזיסטנציאלית, שאינה

 שייכת לא לימין ולא לשמאל".
 אמר ולא יסף. באולס אולי אינו שייך לשום אגף
 פוליטי, אבל ברטולוצ׳י שייך, ועוד איך. והוא אינו
 יכול להרשות לעצמו אותו מבט קודר ששולח באו־
 לס, לא רק בבני עמו שלו, אלא גם בחברה הער-
 בית. מבין השניים, דווקא ברטולוצ׳י הוא
 הרומנטיקן המנסה להיאחז בפאטה מורמה מדב-
 רית, ולראות את מה שהוא רוצה ולא את מה

 שיש, ובאולס הוא הריאליסט שאינו מוותר. •

 בכל מצב
 תשאיר דלת

 פתוחה
ציי׳" לו ל ברטו י ע י צ ו ל ו ט ר ב ך ״ י ת  מ
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 למען האמת, יש מידה של הגזמה בהנחה
 שהבמאי הוא תמיד ודמחבר״ של הסרט. לעיתים
 זה האולפן, או קבוצה של אנשים, או אפילו
 המ9יק האחראים האמיתיים ליצירה, אס כי אני
 אישית עדיין סבור שה״מחבר״ האמיתי של כל
 סרט הוא המצלמה. המצלמה מכילה בתוכה את
 כל העולם שהיא קולטת בעדשה, שהיא שולחת
 למעבדה כדי להדפיס על פילם. זהו כלי מופלא
 שקולט ברגישות רבה את כל מה שמתרחש סביבו.
 אין זה נכון שיכולת המצלמה תלויה בבמאי
 שניצב מאחוריה. יש בתוכה תכונות שבמאים כמו
ן או שטואוב מעדיפים להעלים מהן עין,  נרסו
 ואילו אחרים, כמו רי3ט, אופולס ורנואר, יודעים
 למצות עד הסוף. זה כוח מאגי שאי־אפשר להג-
 דיר, ואיני חושש כלל להשתמש במושג הזה,

 "מאגי".
 ״תיאוריית הדלת הפתוחה״.שייכת לז׳אן
 רנואר. הוא הציג אותה בפני בפעם היחידה
 שפגשתי אותו, בלוס אנג׳לס, זמן קצר לפני
 שהתחלתי לעשות את ״1900״. רק היום אני תופס
 עד כמה השתוקקתי לפגוש את האיש הזה. אין
 ספק שהיתה זאת יד הגורל שזימנה לי את הפגי-
 שה עימו דווקא באותו הרגע. קשה מאד להבהיר
 מה הוא החוב שאתה חש כלפי במאי שאתה מאד
 אוהב, חובה שאתה מנסה לא פעם לבטא בציטו-
 טים מסרטיו, באיזכורים ובמחוות. הרהרתי
 רבות ברנואר תוך כדי העבודה על ״1900״, אבל
 רק אחרי שגמרתי את הסרט וחזרתי לאמריקה,
 שם הציגו באחד הערבים את ״חוק המשחק״
 בטלוויזיה, הבנתי עד כמה הוא השפיע עלי. הקו-
 לנוע הוא חלק בלתי נפרד מחיינו ומזכרונותינו,
 ולעיתים הגבולות מיטשטשים ונדמה כאילו חו-
 וינו במציאות סצינות שראינו בקולנוע. יש מי
 ששונא ציטטות מתוך סרטים. אף פעם לא יכולתי
 להבין מדוע מותר להשתמש בחוויות מן החיים
 אבל אסור להשתמש בזכרונות שאספנו בבית

 הקולנוע, שהם לא פחות מרגשים.
 הפגישה עם רנואר והשיחה עימו הציתו בי רג-
 שות דומים לחוויה של צפיה בסרטיו. זה היה
 מרגש, ואולי אף יותר מזה, כי הוא ישב בכיסא
 גלגלים, שמיכה כיסתה את ברכיו, אבל למרות
 שהיה כבר זקן מאד ריצדו עיניו בשובבות מלאת
 חיים שזכרתי מן הציורים של אביו. המבט לא

 הזדסו כלל.
 כשרנואר דיבר, היתה לי הרגשה כאילו אני
 שומע בעת ובעונה אחת את המורה ואת תלמי-
 דיו, ונדמה היה לי שקולם של ריבט, גודאר,
 נארנוני ולנאגלואה בוקעים מגרונו באותו הזמן.
 כולי קודח, התחלתי להפנות אליו שאלות
 מנחות, בתקווה לשמוע תשובות מסוימות.
 והתשובות היו בדיוק אלה שציפיתי לשמוע.
 בשלב מסוים דיברנו על אילתור ואז אמר לי:
 "כשאתה מצלם, אתה חייב להשאיר תמיד, בכל
 מצב, דלת פתוחה, משום שלעולם אין לדעת מי
 או מה יכול לקרות לפתע. זו מהות הקולנוע״. •
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 למרוח

ש ר י ו ה י כ  י

 ״אדם עם מצלמה/ מאת נסטור
 אלמ2דרוס״ תר»ס: דן שליט, הוצאת

 ״מסדה/ הספרי ה לקולנוע, 1990

 'כדי להתמקד מבחינה חזותית ביקש ממגי
ן הבקיא בציור לבחון את יצירותיו של פיירו  מטו
 דלה־פרנצ׳סקה. צייר רנסנס המשפיע על סרט
UPPER EAST SIDE^ מודרני המתרחש בנוסף לכל 
 של ניו־יורק נשמע מופרך, לא כן? אך נקודת יי-
 חוס זו סייעה בידינו להבהיר את הקומפוזיציות
 שלנו והדריכה אותנו בבחירת הצבעים לתלבושות

 ולתפאורה״.
 אמנם גם סרגיי אייזגשטיין התבונן בציורו
 המפורסם של ולטקז, ״כניעת ברדה״, תיון יוסטון
 וצלמו התבוננו בקומפוזיציות ובלוח הצבעים של
 לוטרק כאשר צילמו את הסרט ״מולן רוז׳״, ובכל־
 זאת, לפתוח ספר של צלם שהצטנעות בצד ידע לא
 מבוטל במכמני תרבות הם סימן ההיכר שלו, זה

 תענוג.
 ספרו של אלמנדרוס, ״אדם עם מצלמה*, ראה
 אור בעברית בימים אלה, והוא בהישג ידו של כל
 אוהב קולנוע. הספר מחולק לשתי חטיבות. לעש-
 רים וחמישה עמודיו הראשונים קורא אלמנדרוס
 ״כמה נקודות למחשבה״. החלק השני והעיקרי
 נקרא ״חיי כאיש מקצוע״, והוא מעין יומן מקצו-
 עי. הצלם מספר בשפה פשוטה ובגילוי לב את
ר את גישתו ו המקצועיים ומסבי תי ו ד  סו
 האינדיבידואלית לכל אחד מהסרטים שצילם
 החל מ־1964, עת פגש בפריס את אנשי הגל
 החדש, דרך סרטיו האמריקאיים ובחזרה לצרפת.
 שני הסרטים האחרונים המאוזכרים בספר צולמו

 ב־1982, ״פאולין על החוף״ של רוהמו־ ו״לפתע
 ביום ראשון״ של מילון מונחים שבלעדיו
 אי־אפשר, ופילמוגרפיה מפורטת המסתיימת ב־

 1989 חותמים את הספר הנעים הזה.
 אף כי הספר מעניין לכל אורכו, סיקרנה אותי
 דווקא הביוגרפיה של מחברו. מאין צמח, מהו
 טעמו, למה היה חשוף בנעוריו, ממי למד וממי
 הושפע. אלמנדרוס לעולם אינו מתנשא, שפתו
 פשוטה, והומניות מצטנעת זורמת מן הטקסטים
 שלו. הוא אוהב קולנוע, ולמרות שעסק גם בבי-
 מוי, הוא רואה בצילום את שליחותו העיקרית.
 לאורך כל עמודי ספרו הוא מביע את דעתו על
 מקצועו ועל סגנון הצילום בסרטיהם של אחרים,
 אך בעמודי הפתיחה הוא מביא את ה׳״אני מא-
 מין״ שלו בצורה ברורה וחד־משמעית. מ״האני

 מאמין״ הזה ניתן ללמוד הרבה.
 משפטים אחדים מחטיבתו הראשונה של הספר
 עשויים להמחיש היטב את הכוונות ואת
 האסתטיקה של אלמנדרוס: ״באשר לעבודתי
 שלי, אני נוטה יותר ויותר להשתמש במקור אור
 יחיד״. או: ״במציאות יש בדרך כלל אלומת אור
 יחידה החודרת מבעד לחלון או הבאה ממנורה
 אחת או שתיים לכל היותר. ואני, בהיותי אדם
 חסר דמיון, מוצא את השראתי בטבע ובמציאות
 היומיומית״. ״מקובל עלי העקרון שלכל אור צרי-
 כה להיות הצדקה. אני סבור כי פונקציונלי הוא
 יפה״. אלמנדרוס מייחס חשיבות גדולה יותר לה-
 גיון מאשר לאסתטיקה, והמשפט היפה ״בשבילי,
 מעלותיו העיקריות של צלם ראשי הן רגישות
 אמנותית והשכלה תרבותית רחבה״, מהווה את

 תמצית אישיותו.
 אלמנדרוס מעדיף רגישות ותרבות על פני טכני-
 קה, אך הוא מתמצא היטב בסגנונות השונים
 ובטכניקה העומדים לרשותו של הצלם הראשי,
 ומתפעל מגרג טולנד, אחד מגדולי הצלמים
 האמריקאיים בכל הזמנים (״האזרח קיין״). הוא
 גם מעריך את החידושים של קוטאר, צלמו הק-
 בוע של מדאר, אך הוא בוחר בסגנון תאורה
 שהוא מיזוג של כל מה שטוב בתאורה ההוליוו־
 דית ובתאורה הקוטארית (שלדעתו מיצתה את
 עצמה מהר מדי), ומאמץ לעצמו את סגנונם של
 צלמי הסטילס (לפחות אותם צלמים שהעדיפו
 סרטים רגישים על פני פלאש) - האור המזדמן,
 האור ההגיוני AVAILABLE LIGHT, או כפי שהוא

 קורא לו: ״אור פונקציונלי״.
 אך לא רק אור ותאורה מעסיקים את אלמנד־
 רוס. הוא מתייחס אל התמונה על כל היבטיה,
 אותם היבטים שבשליטת הצלם ותמיד בשיתוף
 פעולה עם הבמאי(ואלמנדרוס לא שוכח לרגע מי
 חתום על הסרט). ״בדרך כלל אינני אוהב תמונות
 בהן הרקע מעורפל, בעלות אופי גרפי וכמו פרסו-
 מי, הנראות לעתים תלושות מהמציאות״. אף כי
 אלמנדרוס רק צלם, הוא מביע את דעתו גם
 בענייני עריכה, שכן על הצלם לזכור כל הזמן
 שזוויות נחתכות אלו באלו, והרצף הוויזואלי
 וקונטרסטים וכיוצא באלו חייבים להישמר ולש־

 כנע באחידותם בכל שוט.
 את אורכם של הפרקים הכתיב העניין או
 המורכבות שבפניהם עמד אלמנדרוס שעה שצילם
 את הסרטים השונים, ועל כן מפוזרות הערות
 מועילות לכל אורכו של הספר. בפרק העוסק
 ב״ילד פרא״ הוא כותב: ״אני משוכנע שמוסכמות
 שורדות בקולנוע רק כתוצאה מעצלות רוחנית״.
 אלמנדרוס אינו חושש להודות בכשלונותיו, ועל
 הסרט ״תרגיל בנישואין״ של טריפו הוא כותב,



. ו ת זהו הפחות מוצלח שבסרטי נה אסתטי  שמבחי
רות רות ספו א כותב שו ' הו ר ז  על ״פרנסואה ראש ג
ה על עבודתו. על ״ימים מ ו א ן מ י  בלבד, מבלי לצי
דה אלמנדרוס שעבודתו ן העצים׳׳ מו ם בי  שלמי
ת אחת השגיאות א רואה בה א  היתה פגומה, והו

רה שלו. י  בקרי
ותר בספר דן בסרטו של הבמ-  הפרק המרתק בי
דת המוצא , ״ימים ברקיע״. נקו ק י ל ס מ נ ר י ט  א
ת.  היתה למעט ככל האפשר בתאורה מלאכותי
ידען בתולדות ס ו ל י ט מי ס לו ן של צי ק, אספ  מלי
ת ץ להחלטו י ממר י ו אל די  הציור, היה שותף אי
גוד גמור להרגלי העבודה של טכנאים ו בני  שהי
ף וד. על א ו ם, ובעיקר אלו שעבדו בהולי י קאי י  אמר
AVAILABLE LIGHTS מחאתם צולם הסרט כולו 
ר לצילום. ק ס ו א ס בפרס ה ו דר ת אלמנ יכה א ז  ו
 נקודת המוצא היתה פשטות, התבוננות בצילומי
ות צי י ז ר השראה לקומפו ים כמקו פתי לס תקו  סטי
ן ו של הגאו רי ו ר בדומה לצי ו ר הא ו ק י מ קו חי  ו
ר ר מקו רמי . בציורי הפנים של ו ר י מ ו  ההולנדי ו
ן כלל בצידו ר ד ר ב י ן גדול, המצו א חלו ר הו  האו
ט ות זכוכית מ י  השמאלי של הבד. השמשות עשו
א רך דר פנימה הו ר החו  בלתי שקופה, ועל כן האו
ים, אך ו רגע אחד מסו רי ו ר קיבע בצי רמי ר. ו ז  ומפו
ר משתנה כל  לא כך הוא הדבר בקולנוע. האו
ר ת שעות האו , ובפני הצלם המנסה לנצל א  הזמן
ב ככל האפשר ניצבות בעיות שיש לפתור ללא  טו

 הרף.
דד מדבר ות שעימן התמו י ות הטכנ  על הבעי
א שיעור ט, והפרק הזה הו ס בפרוטרו ו ר ד  אלמנ
קה של צילום הקולנוע. באסתטי  מאלף במכניקה ו
ר כו ך יש לז ד מן הפרק הזה, א יתן ללמו  הרבה נ

ת י א ק י ר מ א הפקה א ט ״ימים ברקיע״ הו ר ס ה  ש
כל י ו סו י ת לעצמה כל נ סדת, שיכולה להרשו  ממו
ת דלת־תקציב לא תזכה  שגעון. הפקה ישראלי
ר, הפרק עשיר בפרטים ן אלו כאמו ת מעי ו תר  במו
א ר שיטות פיתוח ל או א עוסק בתי הו ים, ו  טכני
ת מפתח גבוה ת בעלו , בעדשו ת ו י ס ק ו ד ו ת ר ו  א
קא ו ו ם שבו הם ד לטרים במקו  ובצילום ללא פי

 נחוצים.

 "ימים ברקיע״ הוא הסרט שהפך את אלמנדרוס
 לכוכב בין הצלמים, ורק שמו של סוון ניקוויסט,
 צלמו הקבוע של אינגמר ברגמן, מוכר כמוהו.
 שמו של אלמנדרוס על מודעת פרסומת לסרט הוא

 ערובה לאיכות צילום גבוהה.
 למי כתב אלמנדרוס את ספרו? ודאי למי שאינו
 עוסק בקולנוע, אך הקולנוע על כל היבטיו מעניין
 ומסקרן אותו. PUSH, פילטר, מיפתח צמצם,
 דולי, זום, וכיוצא באלו הן לא מילים מסתוריות,
 וסדרות טלוויזיה העוסקות בתולדות הקולנוע
 ותולדות הצילום פיזרו את ערפל המיסטיקה
 סביב המונחים הללו. צלמים מנוסים ודאי הגיעו
 למסקנות ולתוצאות דומות שאליהן הגיע אלמנד־
 רוס, וספרו אולי לא יחדש להם הרבה. צלמים
 מתחילים ילמדו משהו מנסיונו. לי דווקא נדמה
 שהספר חייב להימצא בספרייתו של כל במאי,

 ומי שמתעתד להיות במאי.
 נראה לי שהספר הוא גם שיעור באומץ לב.
 לנסות הכל, להודות בשגיאות, לשכנע במאים
 ומפיקים להתנער ממוסכמות ולנסות דברים חד-
 שים. אלמנדרוס לא מנסה להתגנדר בהעדיפו פש-
 טות, הגיון ותרבות על פני טכניקות מדהימות.
 אני אמנם משוכנע שצלם שינהג על פי הכתוב
 בספרו של אלמנדרוס עדיין לא יהיה אלמנדרוס
 שני, אך כדאי לנסות. ויש לו גס עצות טובות:
 לצפות בהרבה סרטים בסינמטקים ובבתי הקו-
 לנוע, ולמי שמתעתד להיות צלם הוא מציע לצלם

 בשמונה מ״מ.
 הספר הוא גם שיעור בתולדות הקולנוע המוד-
 רני, ומלמד לא מעט על במאים, על מאווייהם
ס 9יאלה ועל י י  ועל תשוקותיהם. הפרק על מו
 סרטו ״הפה הפעור״ אף כי הוא קצרצר, מאלף
 ומעורר מחשבה. ועוד אלמנט אחד וגם הוא
 חשוב, אלמנט המזל. אלמנדרוס הכיר את הא-
PARIS vuנשים הנכונים ברגע הנכון. הצלם של ״ 
דר הציעו סו  PAR...׳ פוטר מהסרט, ורומר ו
 לאלמנדרוס להמשיך בצילומים. על כך הוא
 כותב: ״מזל כזה מתרחש רק פעם בחיים״, ומזל

 שזה קרה דווקא לאלמנדרוס.
 ספר נעים לקריאה, שיש בו עניין לא רק
 ל״משוגעי״ קולנוע, ועל כך יש להכיר תודה לכל

 מי שהיה לו חלק בהוצאתו לאור. •

״ n i v a n n a n  ״
 מוריס פיאלה - 1973

 מבין כל הבמאים שאתם עבדתי, מוריס פיאלה הוא הקנאי ביותר להצגה ריאליסטית של
 פני הדברים. לרוע המזל מוציא קולנוען צרפתי דגול זה מתחת ידיו סרטים מסחריים מעטים
 בלבד. הדרישות שהוא מציג בפני שותפיו לעבודה ודרישותיו מעצמו גדולות כל כך עד כי הוא

 מתקשה יותר ויותר להביא יצירה כלשהי לכלל סיום.
 פיאלה שיפר וזיכך את סגנונו מסרט לסרט, והגיע לשיא ב״פה הפעור״. סרט זה הוא קולנוע
 צרוף. פיאלה אינו מוכן בשום פנים להשתמש ב״טריקים״ ותרגילי עריכה: הוא נוהג לוותר על
 תנועות מצלמה מכל הסוגים, ומעדיף להשתמש במצלמה מקובעת למקום אחד. את סרטיו
 כמעט ואינו נוהג לערוך, ולעתים קרובות זהה אורך השוטים לאורך הסצנות עצמן. הצילום
 מתבצע בדרך כלל בעדשת 50 מ״מ, המספקת, כידוע, פרספקטיבה קרובה מאוד לזו של העין
 האנושית. הקולנוע שלו מזכיר לעתים את ברסון שגם הוא היה חסיד מובהק של עדשת ה־50

 מ״מ, אם כי מבחינות אחרות נמצאים השניים בקצוות מנוגדים.
 לבימוי של ברסון יש סגנון טקסי, פולחני כמעט, בעוד שפיאלה אינו מתפשר על שום דבר
 שאינו ריאליזם טהור. גם המשחק חייב להיות כמובן אמין וריאליסטי לחלוטין. פיאלה עשוי
 לצלם שלושים או אפילו ארבעים טייקים שונים של אותו שוט, עד שיבקיע הניצוץ החי
 והמציאותי שהוא מחפש, שלעתים עשוי להפתיע אפילו את השחקן עצמו. העבודה עם פיאלה
 מתישה, אלא שעל כך מפצה שיתוף פעולה עם אמן בעל עצמאות וכנות הגובלים בטירוף,

 והעובדה שאתה נוטל חלק ביצירה בעלת טוהר ו״נקיוף מדהימים.
 הסתבר כי בכל הקשור לפריימינג ולתאורה, שידרנו, פיאלה ואני, על גל אחד: פיאלה
 התמוגג בשעה שצילמתי ללא תאורה מלאכותית והסתפקתי בתאורה הטבעית (התאורה
 ה״קליניוזד של בית חולים, אורות ניאון בחנות, או האור הבוקע מבעד לחלון החדר). את
 הסרט הזה מייחדים גם פנים נטולי איפור של השחקנים, תפאורה טבעית וגישה ריאליסטית

 ולא־מתייפייפת.
 ההרס ההדרגתי של גוף אכול סרטן, מחלה ומוות אינם גורם משיכה לקהל הרחב. ואכן,
 הנושא שבו בחר פיאלה לסרטו זה לא משך קהל, אך עורר הדים בין מבקרי הקולנוע. רק

 לאחרונה הפך ״הפה הפעור״ לסרט חובה בצרפת.
 פרק מספרו של נסטור אלמנדרוס, ״אדם עפ מ«גלמה״
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 להם.

 עוד שיבוב בוויכוח על מצבו של
 הק<ל3וע הישראלי דרך 8ריז3<ת

 התשרישאות

 בשנה האחרונה התעורר מחדש דיון ישן וחשוב
 על מצבו של הקולנוע הישראלי. בעקבות מספר
ת ו א ט י ר ס ת  פרויקטים המנסים לטפח את ה
 הישראלית, והוצאת שני ספרי תסריטים ביוזמת
 בית הספר לקולנוע וטלוויזיה בירושלים, התמקד
 הגלגול הנוכחי של הדיון בתסריט, ובהשלכותיו
 על איכות הסרט הישראלי. טבעו של דיון מסוג
 זה שהוא מפתה לערוך השוואות קולנועיות עם
 עמים אחרים ועם תעשיות קולנוע בנקודות משבר

 וצמיחה.

 במאמרו ״כשהסגנון נותר במערומיו״ (סינמטק
 55) מרחיק אשיר לוי עד ל״גל החדש״, וקובע בפס־
 קנות שהשפעתם על היוצרים הצעירים בארץ
 בשנות השישים ועל ממשיכיהם, היא ״החטא
 הקדמון״ של הקולנוע הישראלי: ״...אך בשלב

 מסוים, לקראת סוף שנות השישים, ידע כל יוצר
 צעיר בקולנוע הישראלי שיכך עושים קולנוע, כמו
...התוצאה היא לכן, שכל במאי קו-  בגל החדש׳
 לנוע בישראל הוא 'אוטר׳ קטן. הוא כותב לעצמו

 את התסריט, שולט בכל שלבי ההפקה...'.

 ענייני בתגובה זו אינו בהשגותיו של אשר לוי על
 הקולנוע הישראלי, שעם חלקן אני מסכים, אלא
 הקלות הבלתי נסבלת של יצירת מיתוס מעוות
 מ״תיאוריית האוטר״. יש לנהוג בכבוד, לפחות
 ביחס לעובדות ולהיסטוריה. אין זה גם מענייני
ת תפי-  אם יוצרים ישראליים ספציפיים עיוותו א
 סת ה״גל החדש״ ויצרו את סרטיהם תחת השפעה
 כוזבת, מאחר שאשר לוי לא יוצר הבחנה במאמרו
 בין ״תיאוריית האוטר״, כפי שהוא מבין אותה,
 לבין תפיסתה בתרבות הקולנוע הישראלית.
 בעיניו קיימת ״תיאוריית האוטר״ כפי שהוא מצי-
 גה, באופן מעוות, וזוהי התיאוריה המכשילה,
 שבעקבותיה הלכו הקולנוענים הישראליים מאז

 שנות השישים, ובפח שלה הם נפלו.

 אלכסנדר אסטרוק לא ניסח את תיאוריית
 האוטר, כפי שקובע אשר לוי. אסטרוק טבע ב־
 1948 את המושג ״CAMERA STYLO״ (״מצלמה־עכר)
 באומרו, שהמצלמה היא כלי ביטוי אישי וגמיש
 של המשתמש בה. תפיסתו של אסטרוק היתה
 רכיב אחד בלבד שהשפיע על ה״גל החדש״ בניסוח
LAתיאוריית האוטר. תיאוריה זו, יחד עם שמה, ״ 
 POLITIQUE DES AUTEURS״ נוסחה על־ידי פרנסו־
 אה טריפי, בעזרת חבריו מ״מחברות לקולנוע״,
 ׳אן לזק גודאר, ?־אק ד׳יווט, ?לזד שברול ואריק

 רוהטר. ב־1957 ניסח אנדרה 2אזין בלשונו שלו
 את תמציתה: ״היא (התיאוריה) מבוססת, בקצ-
 רה, על בחירת הגורס האישי ביצירה האמנותית
 כקנה מידה של התייחסות(ההדגשה שלי - ע״פ),
 מתוך ההנחה שהוא ממשיך ואפילו מתפתח

 מסרט לסרט״.

 נתבונן שוב בניסוחו של אשר לוי לתיאוריית
 האוטר: ״כוונת התיאוריה היתה להעמיד את
 היוצר הקולנועי, קרי הבמאי, במרכז היצירה
 הקולנועית. היוצר הוא המעמיד את נפשו בפני
 הצופים, ולכן עליו להיות שליט עליון על תהליך

 היצירה״.

 ההבדל הדק בין שני הניסוחים המובאים לעיל
 נוגע בלב הטעות שעושה אשר לוי, ובהשלכתה על
 הבעייתיות של הקולנוע הישראלי. לוי רואה את
 תיאוריית האוטר כניסוח פרוגרמה דוגמטית,
 שלפיה במאים חייבים לעבוד. הבמאי מחליט
 מראש שהוא עומד במרכז היצירה, ולכן הוא חייב
 גס להיות התסריטאי. זוהי גם הסיבה שהוא
 קובע באופן תמוה ומופרך ש״רק אלן רנה לא עמד
 בדרישות ה׳גל החדש׳ והשתמש בתסריטים שכת-

 בו אחרים״.

 לא רק של״גל החדש״ מעולם לא היו דרישות
 אבסורדיות שבמאי לא ישתמש בתסריטים של
 אחרים; הם ראו באלן רנה חלק אורגני מה״גל
 החדש״, העריצו אותו כיוצר קולנוע וכ״אוטר״,
 וגודאר אף כינה אותו, יחד עם אנייס ירדה, זיאק
 דמי וקריס מרקר בכינוי המחמיא: ״הגדה השמא־
 לית של הגל החדש״(בשל נטיותיהם האוואנגרד־

 יות יותר).

 יתר על כן, אלן רנה פלל וכלל לא היה חריג
 בהקשר זה. גודאר עצמו עשה את סרטו העלילתי
 הראשון, ״עד כלות הנשימה״, על פי תסריט שכתב
 פרנסואה טריפו. ה״אוטר״ האחד והיחיד של ״עד
 כלות הנשימה״ הוא גודאר, לכל הדעות, גם של

 יוצרי ״תיאוריית האוטר״ וטריפו בראשם.



 3רנס1אה טריפו ונסטור אלמנדרוט בהטרטת'המטרו האחרון-

 מה שנראה לכאורה כפרדוקס נפתר כאשר
 מתבוננים בניסוחו של באזין המובא לעיל. הוא
 מדבר על תיאוריה המשמשת כלי לבדיקה ולני-
 תוח של סרטים בדיעבד, ולא על מתכון לעשיית
 סרטים ״מוצלחים״. הוא מדבר על הגורם האישי
 ביצירה הקולנועית כקנה מידה להתייחסות של

 המבקר.
 זו היתה אכן התייחסותם של יוצרי ה״גל
 החדש״ כמבקרי קולנוע. הם בחנו סרט כחלק
 מהמכלול הקולנועי של היוצר שלו. הם דיברו על
 במאי קולנוע חשובים, יותר מאשר על סרטים
 חשובים. חלק גדול מבמאי הקולנוע הקלאסי
 שהעריצו וכתבו עליהם כעל ״אוטריס״ חשובים
 השתמשו בתסריטים שכתבו תסריטאים מקצוע-
 יים. למשל: אלפרד היצ׳קוק, הווארד הוקס, ג׳ון
 פורד, ניקולאס ריי, אורסון וולס (במיוחד סרטו
 החשוב והנערץ מכולם, ״האזרח קיין״, שאת
 תסרייטו כתב הרמן מנקביץ). גם הבמאים הנאו־
 ריאליסטים שהשפיעו על ה״גל החדש״ נחשבו
 בעיניהם ל״אוטרים*. ויטוריו דה-סיקה הוא אחד
 מהם, למרות שאת התסריטים לסרטיו החשובים

 כתב צ׳זארה זאוואטיני.
 בסוף מאמרו מעלה אשר לוי את דרך עבודתו
 של אורי זוהר על נס: ״זוהר לא נפל ברשתו של
 ׳הגל החדש׳... בסרט ׳עיניים גדולות׳ הפקיד זוהר
 את כתיבת התסריט בידי יעקב שבתאי, לאחר

 שהציג בפניו את הרעיון המעניין אותו.״

 אני מסכים לכל מחמאה שאשר לוי נותן לאורי
 זוהר, ואוסיף אף מחמאה משלי. אורי זוהר הלך
 בדיוק בדרך ה״גל החדש״ - יותר מאשר אשר לוי
 מוכן להודות. שיטת עבודתו של אורי זוהר אינה
 "גילוי אמריקה״. זהו תהליך דומה לזה שעוברים
 חלק גדול מה״אוטרים״ החשובים והגדולים של
 הקולנוע, גם לפי תפיסת ה״גל החדש". טריפו
 עצמו לא כתב את התסריט לסרטו המהפכני
 הראשון, ״400 המלקות״. על אף שסרט זה הוא
 אוטוביוגרפי, הפקיד את מלאכת התסריט בידיו
 של מרסל מוסי, בדיוק כשם שעשה זוהר עם יעקב

 שבתאי.
 יתר על כן, סרטים רבים וחשובים של טריפו
 הם עיבודים קולנועיים של יצירות ספרותיות,
 כמו: ״ז׳יל וז׳ים", "אל תירו בפסנתרן" ו״פרנהייט
 451", כשם שהקולנוע הצרפתי של שנות ה־40
 וה־50 הירבה לפנות ליצירות ספרותיות. טריפו
 תקף את הבמאים הצרפתיים הקלאסיים על דרך
 העיבוד שלהם, שאינה קולנועית, ולא על העובדה
 שהם פנו לספרות כאל מקור השראה. רוברט בר*
 טון, שהירבה אף הוא להתמודד עם עיבודים
 ספרותיים, היה נערץ על טריפו כ״אוטר״ קולנועי

 גדול.
 לצערי, אין צורך לחפש אצל ״הגל החדש״ את
 הסיבה להתעקשותם של הבמאים הישראלים לכ-
 תוב את תסריטיהם. לעובדה זו יש הסבר פשוט
 ופרוזאי הרבה יותר. הסיבה לכך שבמאים רבים -

 גם בעולם - כותבים בעצמם את תסריטיהם, או
 לפחות יוזמים את הכתיבה, היא שבקולנוע יש
 לתסריט ערך־מיקוח רב יותר מאשר לכשרונו
 וליכולתו של הבמאי המתחיל, החייב להוכיח
 שהוא אכן ראוי לקבל את אמונם של המפיק

 והמשקיע.
 גם בארצות הברית (ארץ התעשיה האנטי־
 אוטריסטית המובהקת ביותר) התסריט הוא
 הכלי המרכזי המאפשר לבמאי מתחיל לקבל
 לגיטימציה ולביים סרט. סילווסטר סטאלונה
 התרוצץ מספר שנים עם תסריטו ל׳׳רוקי״, סירב
 למכור אותו תמורת סכום נכבד, והתעקש לביימו
 בעצמו. רק כך השיג את מבוקשו. דני וולמן,
 "אוטר״ ישראלי חשוב, ביים את "מיכאל שלי"
י לפי ספרו של  לאחר שקיבל תסריט של אסתר מו
 עמוס עוז. אני מוכן להמר שהוא היה מוכן בשמ-
 חה לביים סרטים של תסריטאים נוספים, בדומה
 לרוב הבמאים הישראליים בעלי היומרות
 ה״אוטריסטיות״, אילו היו מוצפים בהצעות

 כאלה.
 אין צורך לכפות תיאוריות על עובדות המתפת-
 חות מכורח המציאות. עדיין יש מקום להפקת
 לקחים ממהפכת ה״גל החדש״ על מנת לשפר את
 הקולנוע הישראלי, לפני שמשתחררים מהשפעו־

 תיו ה׳׳מכשילות״. אך זהו נושא למאמר נפרד.
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 מדינות מזרח אירופה המתנערות מחבלי
 הקומוניזם נפתחות למשקיעים, ומפיקי אנימציה
 מזדרזים להגיע אל הפוטנציאל הרדום, להתגבר
 על מכשולי המנטליות, וליצור מודלים מערביים
 של אולפנים עם כוחות מקומיים. גם ישראל מעו-
 ררת עניין, בעקיפין, בזכות גל העליה מברית
 המועצות המזרים אלינו כוח מקצועי וסיכויים
 לפעילות בינלאומית כלשהי. אירופה מייצרת
 שמונה אחוזים בלבד מההפקות הבינלאומיות,
 והתיאבון גדל כאשר תחנות הטלוויזיה האירופ-

 יות צורכות 11,000 עעות אנימציה בשנה.
 על הרקע הגועש הזה התנהל פסטיבל האנימ-
 ציה התשיעי של זגרב, שהיה חמים וידידותי.
 בדומה לשאר פסטיבלי האנימציה של ״אסיפא״
 (האיגוד הבינלאומי לסרטי אנימציה) התרכז בו
 בעיקר בציר שנתיים של יצירות אישיות וקורטוב
 הפקות גדולות ומיסחריות, והיו ציפיות לחידו-
 שים אמנותיים ולהברקות. באווירה קייטנית
 נפגשו אנשי אנימציה כדי לראות עבודות חדשות,
 להצדיע לרטרוספקטיבות, ולקבל אינפורמציה על
 עתיד ממוחשב יותר שהוגים התעשיינים כדי

 לקצר לעצמעאת הדרך.
 אותות התקופה לא פסחו על זגרב, וכמו פסטי-
 בל האנימציה של אנסי, צרפת, שם השוק הוא
 מרכיב חשוב באמביציה של המארגנים ומהווה
 כוח משיכה לחברות מסחריות, כך גם האגף
 השיווקי בזגרב מתרחב, תופס תאוצה ונעשה
 מעניין יותר. חברות לציוד אנימציה מחזרות
 אחרי נציגי האולפנים, ואלו מחזרים אחרי אמני
 אנימציה מיומנים מכל העולם (ריבוי ההפקות
 הוליד חוסר באנשים מקצועיים ומביא לנדידת
 אנימטורים בין ארצות), כדי לרתום אותם לתנו-

 פת התעשיה.

 אחת הזוכות בפשסיבל סרטי

mop ns- באנימציה בזגרב ז׳ימה 
 mw» -יחס לסיכוייה, .עד שבזמן
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 «מזלם סוקר את מה שהוא מב1ה

 פסטיבל חמים וידידותי

 באירופה מתעוררת האנימציה לחיים, זרמים
 וארגונים רוחשים מעל לפני הקרקע ומתחתיה.
 בארבע השנים האחרונות גדל פי ששה מספר
 ההפקות לשנה - תגובת שרשרת לפוליטיקה מד-
 ינית משתנה ולפופולריות הגואה של האנימציה
 בארצות הברית. סימן בדוק לפריחה הוא כמובן
 ההשקעות היפניות והזזת כוחות אמריקאיים
 לאירופה. אולפני אנימציה גדולים כמו דיסני
 ושפילברג הוקמו בצרפת ובאנגליה, היכן שכבר
 קיימת תשתית תעשייתית לצורכיהם. דון בלות׳
 ("כל הכלבים מגיעים לגן עדן״) הקים אימפריה
 באירלנד. שם, בעידוד ממשלתי, גדל פוטנציאל

 התעשיה.

 איתותי• 3צ3צ!3י•
 איחוד אירופה והשוק המשותף מאיצים את אר-
 גוני האנימציה שנולדו עם תחושות אירופטריוט־
 יות לפעילות שמטרתה תשובה מוחצת למתחרים
 (יפנים, קוריאנים, אמריקאים). הכוונה היא להג-
 ביר את קצב ההפקות, להכשיר אנשי מקצוע למכ-
 ביר (ולהוזיל את מחירם), ליצור שפה תעשייתית
 אחידה, קופרודוקציות אירופיות, ומחקר שיאלף
 את המחשב לשימושים רבים ככל האפשר. לא
 נעדרת מן המצע גם תמיכה בגורם שיקיים את
 תרבות האנימציה - הפרויקטים האישיים. "קר־
 טון״, ההתאגדות האירופית לסרטי אנימציה,
 פיתחה בנק מידע, מחשב המעודכן בכל פעילות
 הנעשית בחמש־עשרה המדינות החברות בו
 (שתיס־עשרה מדינות השוק, שווייץ, אוסטריה
 והונגריה). תוכנה לדוגמא נשלחה לזגרב, והיא
 אותתה בצפצופיה, במיוחד לאמריקאים האור-

 חים, שהנה נעשים מעשים באירופה.
 בפסטיבל בזגרב הורגשה נוכחות אמריקאית
 יוצאת דופן. בזכות נסיונות הקירוב של המארגנים
 החלו יותר ויותר אמריקאים לגלות את הפסטיב-
 לים האירופיים. רלף 3קשי("פריץ החתול״, ״מיי־
 טי מאוס״) הוזמן לשפוט בפסטיבל. בשנים קוד־
 מות הוזמנו«יאק ג׳וגס(״דאפי דאק") ומט הגשון
 (״החבובות״). אולפני וולט דיסני שלחו - חוץ
 ממחפשי הכשרונות - את ״פנטסיה״ הוותיק
 שהתארח מחודש וסטריאופוני, ובין סרטי התח-
 רות ״רוג׳ר רביט״ קצר באנימציה נפלאה ועצבנית.
 ועוד מנפלאות דיסני: בתשדיר שירות מרהיב
 לעסקי הבידור חודר תבין וויליאמס, בעידודו של
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י ד ד ו ם ש ל ו ל ע , א ט י י ק מ ר ו ק ט ל ו ה ו י ז י ו ו ל ט ר ה ד  ש

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

ה י ה ם ש י ט ר ה ס ב ר ו ה י . ה ת ר י ו צ ת מ ו מ ד ף כ ח ר  מ

ר ׳ ג ו ר ל " ו ש ח נ ם ( י י ל א י ם ר י מ ו ל י ל צ ב ש ו ל י ם ש ה  ב

ר ת ו ל י ע ש צ י ה ה י ל ה ל כ כ , ו ( ע י פ ש ן מ י י ד ״ ע ט י ב  ר

ת ו ב כ ר ו מ ם ו י י מ ו ל י ם צ י ט ק פ ם א ם ע י ר ק ם י י ט ר  ס

. ת י נ כ  ט

־ ס י ת ד ו ח כ ו ה נ ת י ׳ ה 8 י 9 ס נ ל א ב י ט ס פ ר ב ב  כ

ח ב ט מ ה ם מ י ע ט , ק ״ ו ת ר ו ב ח ר ו ב י ל ו א ם " , ע ת י א  נ

. ב ש ח י מ ש ו מ י ש , ו ״ ה נ ט ק ם ה י ת ה ב ל ״  ש

- ד ת ת ה ג ג ו פ ת , מ ת ח כ ו ת נ י ר ל ו פ ו פ ה ה י צ מ י נ א ה ש כ  ו

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

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

א ו ל ע ב ו ק י פ ו ת א א ל ו ב י ט ס פ ל ה ו ש נ כ ו ת ת  א

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

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

- ו ז י ה ה מ ט י ל ח , מ ת ו ר ח ת י ה ט פ ו ה ש ב , ו ת ר ח א ה  ו

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

׳ 9 י 0 ס נ א ב , ש ק י ר ב י מ נ מ ר ט ג ר , ס ״ ס נ א ל א ב ת ״  מ

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

ן פ ו א ץ ב צ ו ו ק ב י צ ק ה , ש ב ר ג ז ל ב ב י ט ס פ  ה

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

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

ם י ט ר ד ס צ , ב ה י פ צ ם ל י ל ק ם ו י ר י ה , מ ם י ז י ל  ע

, ה י נ מ ו ר מ י ( ט י ל ו ם פ ג י ו פ ו ס ו ל י ר פ ס י מ א ש ו  נ

. ד ח ו י ׳ מ ם ב י כ ו ר א ם ו י י ט י , א ( ן י ל ו פ מ , ו ה י ר ג ל ו ב  מ

ם ר ל ז ה ש ר ו ר ב ו ה ת ע פ ו ה ה י ב ה ו ש ח ע ה ו ר י א  ה

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

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

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

. ת ר כ ו נ מ ה ו ד ב ה כ ר י ו ו ם א י ר צ ו י , ו י נ ו ג ־ ד י ח ט י  א

ם י ל ו א ש ם ו י ע פ ש ו ם מ ה ל ם ש י י ת ו נ מ א ם ה י ר ס מ  ה

ת ו י נ פ ץ מ ו ח ת ( ו י ט ס ל פ ת ו ו י ת ו ר פ ת ס ו ר י צ י  מ

ר ט י ל פ פ ש י ל ק , ה ״ ר מ ה ׳ ג ד ל ס ו ״ מ ת כ ו י ר ח ס  מ

 גבריאל).

r־a בלרינה על מגדל 
ל , כ ה י נ ט י ר ב ם מ ל ו , כ ם י מ ו ם ד י ט ר ה ס ש י ו ש י  ה

, י נ ו י ע ר ן ה ו ו י כ ך ה , א ו מ צ י ע נ פ י ב ר ו ק ם מ ה ד מ ח  א

- ו כ ם ל י י נ י י פ ו ו א י ד ה ח ו י מ ב ה צ ק ה ה ו ק י ט ת ס א  ה

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

ל י ש ר י פ ס ק ג ש ו ל ו נ ו מ ם ב י נ נ ג ו ס ם מ י מ ו ל י צ ר ו י י  נ

; ( ״ ר ו ת א ב ב ם ה י ת פ ת ש א י ר ק ״ ה ( ט נ ו י ר ם מ ד  א

־ ל א ו ס ק ס ו מ ו ה ת ו ו ו ל מ ם ע י י ב י ט ק ו ב ו ר ם פ י ט ס ק  ט

ן ו ו י ו כ ת ו א ב . ו ( ״ י ס ד ד ״ ת ( ו ח א פ י ל ל ר ט א י ת - ת ו  י

- ח ש ) ג ו ל ז , ע ״ י נ ו ע ב צ ם א ו ט ם ״ י ט ר ס ו ה י י ה נ ו י ע  ר

ת ח י ש ״ ; ו ר ד מ י ת ע ה ל ב ו ד ב י ל ו מ ) ה ם י י ם ח י נ  ק

ם י נ ק ח ב ש ו ש ת ( ו ו ע ג מ ו ל ז ־ ע ת ז ב ז ו ב מ ן ה ו פ ל ט  ה

ה מ ל צ מ ה ה ע ו נ ב , ש ם י ע ו ש ע ב ש ל ם כ ) ע ם ד ר ו ש  ב

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

, ם י י ם ח י מ ו ל י ם צ ד ע מ י מ ־ ת ל : ת ת ו ק י נ כ ב ט ו ר י  ע

. ן נ ג ו ס ר מ ו ע י כ ד ו ר , מ ם י י ט ס י ק נ א ם פ י ב י ט ו ה מ ב ר  ה

ם י ט ר ל ס ל ך כ ר ד ם ב י פ י ד ע ה מ י צ מ י נ י א ל ב י ט ס פ  ב

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

ר ו ד י ם ב י ק פ ס מ ם ה י ב ו ם ט י ט ר י ס נ ל פ ת ע י ר ו ק  מ

ט ר ל ס ה ש מ ז ה ה ת י ה ה ע י ת פ ת מ א ל ז כ ב . ו ד ב ל  ב

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

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

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

־ כ מ ה . ״ ת י מ ט ת ה ו מ ל ש ל ה ו י צ מ י נ א ב ה צ ק ע ל ג ו נ  ה

ד ר א ו ו ד ו אנה ו ו ל ג׳ ״ ש ק ו ד י ה א ה ט ח ה ו כ י ס , ה ה נ  ב

ל ד ש ד ו ב ו ה ל ו ק ת ב ו ר ח ת י ה ט ר ת ס ר ג ס מ ר ל ד  ח

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

ת ו ר ח ת ה ב כ ט ז ר ס . ה ת ח ת א י ש י ה א ר י ח ב ו ל ת ו כ  ז

ו ל ב א ס ה ל ש ו ל ש ו ו ת ו . א ו ב ה ם א י ט פ ו י ש נ ר ש ש א  כ

ת ש א ט ם נ י נ ה ש נ ו מ י ש נ פ ל , ש י ש ק ף ב ל . ר ו ת ו  א

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

- צ ו ל י ט ש ר ס ר ה ו ב ע ע י ר כ , ה ו ב י ל ט ב ס י ד ר א ג נ ו ו  א

ה ל צ י ה נ י ב ל ס ו ג ו י ה ב ת ו ה ת ש א , ש ה ר י ע ת צ  ר

ה צ י מ ח ה , ו ה נ ו מ א ־ ת נ ט , ק י ט א י ר ד א ם ה י ש ב פ ו נ  ל

. ס ק ט ת ה  א
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ב ו ט ה ה י ״ ה ק ו ד י ה א ה ט ח ה ו כ י ס , ה ה נ ב כ מ ה  ״

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

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

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

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

ת י י ו ט ה ע ל ג י ר ה ו א ז מ ו ש , א ל ד ג ת מ מ א ו ב ה  ז

ה ד ע ס מ ם ב ד ר ו ש ת ב ל ש ב מ ־ ת י ר צ ל ל מ ב ש ר ג  ה

, ד מ י מ ־ ת ל ל ת ן ש ת ה ו ק י נ כ ט . ה ן ש ע ־ ת ס ו ח  ד

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

! ם ו י ס ע ה ט ק ע ב ק ט ר ר ס ת כ ר ז ו ה ח ח י ת פ . ה ת י  כ

ה ל י ל ע ל ה ב , א ת ו י נ ו ט ו נ ו מ ת ו ו כ ו ר ת א ו נ י צ ס  ה

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

ה ב ו ב ה ה א ט י ב ת ש ו ש ג ר ה ב מ ה ל ת ה , ש י ש ק ף ב ל  ר

ד ר א ו ו ד ו ה ו נ א ו י ל ג ה ש י ד י ד ב י ק פ ה ה ל צ ו , ר ה ש ב י  ה

ת ו ר מ . ל ב ו ר ק ל ב ח ו י י ו מ י ב ב ך ש ו ר ט א ר ס ע מ ט  ק

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

ם י י ר ו ק ם מ י ט ר ס ג ל ש י ד ה ו ו ע ה . ז ך ר ן ד ו י ה צ א ט י  ב

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

. ת ר ח ה א נ י ד ל מ כ ר מ ת ו , י ה י נ  ט

־ י צ י ב ו ו ה א ר ו כ ו ם מ נ ו נ ג ס ם ש י ב כ ו כ ד כ י ר ו ט מ י נ  א

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

ש ג פ י ה ל ם ו ת ו ח ת פ ת י ה ר ח ב א ו ק ע ן ל ת י ך נ . כ ם י  ל

ם ם ג . ה ד י ח ט י ע מ כ ע ו ו ב ך ק ס ל מ ם ע ה י ת ו ר י צ ם י  ע

־ ס ת ל ע י י ס מ א ה ת ח נ ת א ת ו ו ס ח י י ת ו ה ם ק י ש מ ש  מ

ל י ח ת י ה ד נ ל ו ה ן ה ^ י י ו ל ד ו 9 . ם י ש ד ם ח י נ מ ג א ו  פ

י נ י י פ ו ו א ק ו ב י ת ו ד ו ד ו ו י ד ו ת ד ו ר ו ת ק ר א א ת  ל

ף י י ז 9 3 ^ 3 s ן © o . ם י ק ח מ ם ו י צ י ר ע ו מ ר ל צ י  ש

* א ל ה ם ש ה י ת ו ד ו ב ע ע ק ר ד ב מ ו ה ע י ק ב ו ל ס ו כ ׳ צ  מ

ל : כ ו ל ם ש י צ פ ח ת ה י י צ מ י נ א ו מ ע פ ש ו ה י ש י ם ק י  ח

־ פ ו ן מ ט י ב נ כ ו ם ש י ר ב , א ם י י ר ש פ ח א מ ו צ ם ו מ ו  ד

ת ו נ ו י ע ר ה ו ר י ו ו ם א נ י ו א ל ם ש י ר ו פ י ס . ה ם י  ש

ם י י ו נ ב ם ו י מ י ל , א ם י י ל ו ב מ י ם ס א ה ל , א ם י ט ש פ ו  מ

־ ק נ ב ג ס י צ ב ה ו ב ש ר ג ז . ב ע פ ו מ ת כ ו ב ו ר ם ק י ת י ע  ל

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

ה נ י ל ט ס ל י פ ר ב י א מ , ו ״ ה כ י ש ר ח ו ה א כ י ש ח  ״

ר ד ח ־ א ת ף ב פ ו ט צ ם מ ד ב גוף א י כ ר ם ה י כ ס כ ו ס  מ

. ן ט  ק

a s u r a B 1 p n m 

־ ן ן ל ת ״ ל א ב י ט ס פ ח ל ל י ש ק ל ט י א י ה ל ו נ דו מ י ו  גו
י ל ו נ ר מ ש א , כ ה נ ש ץ ה ר א ת ב ו א ר ו ל נ י כ ז ף ש ו  ט

ם י ג ש י ם ה ה ע נ ל ש ע כ י ג ר מ ט ס י י זן ל ׳ . ג ה ר פ ק י  ב

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

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

, ה א מ ף ה ו ד ס ע ע ש נ כ ש ם מ י י ח ו ל ל ם ש י ב ש ח ו מ מ  ה

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

א ק ו ו ר ד ט ס י י ל ל ו ש ד ו ח י . י ב ש ח י מ נ ק ח , ש ת ו  ר

ך ו ת ם ב י ח נ ז ו ם מ נ י א , ש ה י צ מ י נ א ב ה צ ק ב ר ו ו פ י ס  ב

. ה י ג ו ל ו נ כ ט ר ה ע  י

- ז י ו ר ל ו פ ו ה פ ש ע א נ ו , ה ר ב ו ב ג ש ח מ ש ב ו מ י ש  ה

- ו י ח ן ה ב ו מ , ב ה ג ו פ נ מ ת מ ו ב ה ל ת ה ל גם ה ב , א ן י  מ

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

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

ת י נ ת ו ו א ה ר ק י ט ב ו ר ק א ת ל ו ח פ , ו ת מ י ו ס ה מ  ק

S M 

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

ם י י ד מ מ ־ ת ל ו ת ם א י י ד מ מ ־ ו ב ד ש ח י מ ע ק ר ת ו ו י ו מ  ד

, ם י כ ו ר ם א י ט ר ס ב ת ו ו י ש י ת א ו ר י צ י , ב ח י כ ה ש ש ע  נ

י ר ו ח א ו מ , א ת י ט ת נ י ה ס נ ו מ ת , כ י ת ו נ מ ש א ג ד  כ

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

, ה י ז י ו ו ל ט ־ ו א ד י ו ו ת ה י י ש ע ת א ב ו ב ה ש ח מ ב ב ח ר נ  ה

. ם י ד ח ו י ם מ י ט ק פ א ב ה ו ע י ב צ , ב ם ו ש י ר  ב

ת ו צ ר א ת מ ע מ ש , נ ת י נ ד י ת ע , ה ה נ ו ר ח א ה ה ק ע צ  ה

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

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

ב ש ח מ ם ל י ר ב ח , מ ר י ע ה ז י ז י ו ו ל ך ט ס ן מ י ל ע ל כ  ע

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

־ ל ו ם 250,000 ד ר י ח מ ם ש י ט י ר פ ת ( מ י ו ס ה מ פ פ  כ

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

ת ו א י צ מ , ב ך ס מ ל ה ה ע י ת ו ע ו נ ת ת ל ו מ ג ר ו ת  מ

ל ג ר ת ח ה ו מ ה י ש ר ח . א ה נ מ ק מ ל ה ח ת א ה ש ש ד  ח

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

ו , א ם י י נ ו ר ט ק ל ם א י ר ו צ ש י ש מ ר ל ש פ ו א ב ם ש ל ו  ע

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

, ת ו ר ו ש צ ו ב ל ר ל ש פ : א ת ו ב כ ר ו מ ת ו ו א ל ת מ ו פ י ל ח  ה
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ה י ה ה י ש ע ת ן ה י ב ת ל ו נ מ א ן ה י ר ב ש ק ה ת ש ו ר י כ ז  מ

. י ח ר כ ה ה ו ר פ ד מ י מ  ת

ד ו ח י ל א ת ע ו י ג י ג ח ז ב י ר כ ב ה ר ג ז ל ב ב י ט ס פ  ה

־ ש ע ת ה ו נ . ש ת פ ת ו ש ה מ ב י ט ק פ ס ו ר ט ר ת ב ו י נ מ ר ג  ה

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

ת מ ו ס ר פ י ה ט ר ץ ס ו ל , ח ר ו ו א ש ס ג י ס פ ו י ל ו ׳  ג
ל א י צ נ ט ו פ ת ה ה א א ר ן ש ו ש א ר ה ה י , ה ם י י נ מ ר ג  ה

ו י ט ר ס ם ב ת ו ק א י ס ע , ה ה י צ מ י נ א ן ב ו מ ט ם ה ו צ ע  ה

ם י מ ת ו כ ר צ ם י ך ה כ . ו ח ת פ ת ה ם ל ה ר ל ש פ י א  ו

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

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

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

- ג י א ט ר ס ן ל ת ו ה א כ פ ה ר ש ג י נ י י ה ר ט ו ל ת ל י ד ו ח י  י

. ת ו  ד

א י ת ה י ק ל ט י א ת ה ו מ ו ס ר פ ת ה ב י ט ק פ ס ו ר ט  ר

, ה י צ מ י נ א ם ה א ע ת ו ו צ ם ב י י ח ת ל פ ל א א מ מ ג ו  ד

ה נ ו ש ה מ י ז י ו ו ל ק ט ו ו ח ת ו ת א פ ו ק ת ד ב ח ו י מ  ב

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

־ ש א ר ע ה ב ר ה ו ק ד ר ב צ ו מ ת ה ר א י כ ז ה ל ת ו ו א ר ה  ל

ה פ ש ת ה ו ח ת פ ת ת ה ש א ב י ש , ש ת מ ן ה מ ז . ה ת ו נ  ו

־ י ק ה ל מ י א ת ה ה ש י צ מ י נ א ה ל מ ן ב ת , נ ת י מ ו ס ר פ  ה

ת ה א ל י צ , ה ת י ר ל ו פ ו ה פ כ פ , ה ה ז ן ה מ ז ב ה ו  צ

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

. ע ש ע ש מ ל ו י ל ע ק פ ו ל מ  ש

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

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

ה מ כ . ו ת ו ח ו פ ר א ת ו ת י ח ת ו פ , מ ה י ח , ו ן ת ו ב ר ת  ב

א ף פעם ל ה א י ר ו ט ס י ה ה ש ם כ ת ו ם א ש י י ה ל ש  ק

ם י נ ת ו , נ ן פ ו ל א כ , ב ם י ל ב י ט ס פ . ה ק ו י ד ת ב ר ז ו  ח

B . ה ב ש ח מ ר ל מ ו , ח ז כ ו ר ן מ פ ו א , ב ד י מ  ת



 המרכז הישראלי לאנימציה
 • בסינמטק תל-אביב •

ן ר ו ה א ק י ב  צ

 בעקרון, ההתחלה צנועה. בלי הרבה רעש,
 כמעט בלי פרסום, עם ציוד מקצועי: שולחן אנימ-
 ציה עם מסרטת 16 מ״מ להסרטת תלת־מימד
, שתי מסר-  (חפצים, בובות, פלסטלינה וכידב)
 טות נוספות לפיקסילציה (הזזת אנשים תמונה־
 תמונה כאילו היו בובות) ולתיעוד, שני שולחנות
 עריכה 16 מ״מ, שולחנות אור לציור אנימציה,
 מקרנות, הרבה עזרי הוראה, שני מנהלים בעלי
 כעשרים שנות נסיון כל אחד בתחום היצירה,

 ההפקה, המחקר, ההפצה, ההדרכה וכיר־ב.

 במרכז לאנימציה יהיו 4 סדנאות יצירה תלת
 חודשיות - לילדים, לנוער ושתיים לבוגרים.
 יתקיימו 12 פגישות שבועיות אחר הצהריים או
 בערב, שבהן תתבצע בעיקר עבודה מעשית.
 יתקיימו תרגילים מוסרטים להבנת וליצירת
 תנועה, להבנת אופי תנועה, מבנה סיפור, תיז־
 מון, שפה קולנועית, טכניקות אנימציה וכיו״ב.

}>m י ו  או

 עבודה על סרט ראשון תתחיל כבר לאחר 6 פגי-
 שות.

י והתקציבי ל ה נ מ נות לגבי המבנה ה ו  הרעי
 נבחנו בחודשיים הראשונים לפעולתו של המרכז
 (נובמבר - דצמבר 90׳), תוך כדי יישום מעשי,
 והם יגובשו על פי ההתנסות. תוכניות הלימוד
 מגדירות מטרות ומפרטות את הפגישות הראש-
 ונות, אך משתנות בהמשך בהתאם להרכב האנו-
 שי של כל קבוצה. בהתאם להרשמה ייפתחו סד-
 נאות למתקדמים, להשתלמויות מיוחדות, לקבו-
 צות ממוסדות חינוך וסדנאות מבוא נוספות. 12
 נרשמים מצדיקים פתיחת סדנה נוספת, שכן בכך
 מתאפשר כיסוי העלויות (סרטים, מעבדה, ציוד,

 הדרכה וכיר־ב) בדמי לימוד סבירים.

 בדרך כלל תגובש קבוצה מגוונת מספיק מבי
 חינת הרקע, החשיבה והגישה כדי לאפשר העש-
 רה והשראה הדדיות - בלי למנוע קשר ישיר,
ת יצירתית ו ח ת פ ת ה וכן ה צ ר מ י עם ה ש י  א

 אינדיבידואלית, כל אחד לפי צרכיו ויכולתו.
 בתוכנית ההתפתחות של י המרכז לאנימציה
 מוקצים כששה חודשים לביסוס הסדנאות, וליצי-
־  רת התשתית לפעילות החינוכית של המרכז. תו
 כנית ההקמה כולה פרושה על פני שנתיים. במה־
 לכן מתוכנן לרכז ספרות מקצועית, סרטים נבח-
 רים, תיעוד הפקות בארץ ובחו״ל; לבסס קשרי
 עבודה עם מרכזי יצירת ולימוד אנימציה בעולם,
 פסטיבלים, יוצרים ואולפנים; לסייע ליוצרי
־  אנימציה בארץ, כולל בוגרי סדנאות המרכז, לי
 צור סרטים עצמאיים, אישיים ונסיוניים, ולסייע
 בחשיפתם לקהל בארץ ובחו״ל, כולל אפשרויות
 הפצה; לאפשר מחקרי אנימציה בארץ, לרכז ולת-
 אם את הפעילויות באנימציה בארץ: סדנאות,

 הפקות, הקרנות ועבודות מחקר.

־ פ ה  חזון אחרית השנתיים הקרובות מבטיח מ
 כה לילידי מזל אנימציה: מקום ובו ציוד זמין
 להפקות, יעוץ, מפגש עם מקצוענים, ביקורת הד-
 דית, ריכוז של סרטים נבחרים, ספרים, מאמרים,
 ולא פחות חשוב: אי קטן של מציאות־אנימציה

 אוהדת ומעודדת.
 כל אלה אמורים להביא להפקה סדירה של
 סרטים קצרים, לאפשר הפקות עצמאיות של סר־
 טים אישיים ונסיוניים כאשר היוצר יכול לרכז
 את מאמציו בחשיבה וביצירה במקום במאמצי
 גיוס כספים ותחינות לסיוע בציוד. הרושם היום
 הוא שיש מספר מפתיע של כשרונות יוצאי דופן
 בארץ. אוצרות טבע לא מנוצלים. המרכז אמור
 לשמש פתח, מין מגדל קידוח, לאוצרות אלה.
ח שיזכו להערכה י נ ה  כאשר יתפרצו, סביר ל
 המתאימה בפסטיבלים הבינלאומיים לאנימציה,
 יוקרנו בארץ וישפיעו על המודעות לאנימציה
 בארץ, וכן על ניצולה כאמנות, ככלי חינוכי,

 לימודי ומסחרי.

 מבחינת המרכז לאנימציה והסינמטק לא פחות
 חשוב הוא ניצול המדיום לטובת חינוך קולנועי.
 במציאות הישראלית, כמו בזו של מרבית ארצות
 העולם, סופגים ילדים את השפה הקולנועית
 באופן טבעי. צוברים שעות על גבי שעות של
 טלוויזיה כבייבי־סיטר. במרגיע לאומי. ואליום
 להמונים. במציאות זו, התנסות יצירתית קולנו־
 עית, בייחוד כאשר היא נעשית תוך הנאה, נראית

 הכרחית לפיתוח כלים לצפיה ביקורתית.

 אנימציה מאפשרת התנסות כזו ללא הקשיים
 הטכניים והתקציביים הכרוכים בקולנוע ״חי*.
 מבחינה טכנית צריך רק מסרטה, סרט צילום,
, ושעות ספורות  מקור אור, עיצוב נע (או משתנה)
 של שולחן עריכה (ניתוח קול ותיאום פסי קול
נה) כדי ליצור סרט. מבחינה תקציבית  ותמו
 אפשר לסגור הפקה של סרטים שאורכם עד 8

1,000 שקל.  דקות בפחות מ־

 ההשקעה העיקרית היא של זמן: לחשיבה, לת-
 כנון וליצירה. העובדה שבאנימציה יש שליטה
 מלאה על כל פרט בכל חלקיק שניה של הסרט
 מאפשרת ליצור לגמרי לבד, ליהנות מן ה״קסכד
 שביצירת עולם ובהנעת דוממים. בו בזמן מחייבת
 אנימציה פיתוח יכולת תכנון מפורט, תחושת סי-
 פור, תחושת תיזמון, מודעות לשפת סמלים, מוד-
 עות לעיצוב ולאסתטיקה, לשפת גוף ולשפה
) מתפתחים כאילו מעצי ד ו ע ו ) ה ל  קולנועית. כל א

 מם, תוך כדי השעשוע שביצירת ה״קסם״.

 הקמת המרכז לאנימציה נועדה, בין הייתר,
 לאפשר לכמה שיותר אנשים, בכל הגילים, להת-
 נסות ביצירה קולנועית, לבחון מעשית אם הצורך

 שרת &1ט1ר

 שלהם ליצור, להתבטא, מצדיק השקעת מאמצים
 נוספים ברכישת המיומנויות הדרושות. ואם לא,
 לפחות להרוויח חוויה וכלים להבנה מעמיקה
ה מקולנוע, בצד פיתוח א נ  יותר, ולהפקת יותר ה

 מודעות וביקורתיות.

 מאחורי המרכז לאנימציה עומדים שלושה גו-
נמ־  פים ציבוריים אשר שילובם מבטיח גדולות: סי
 טק תל־אביב, עם כל פעילויות הקולנוע שבו ועם
 הקשר הבינלאומי עם סינמטקים וארכיונים;
 דודו שליטא, שהיה במשך שנים ״גוף ציבורי״ -
 כתובת ליוצרים ולמתענייני הפקות באנימציה,
 הנמצא היום בלב, או בראש, פעילות קדחתנית
 ליצירת תשתית לתעשיית אנימציה בארץ; וכותב
 שורות אלה, צביקה אורן, ״גוף ציבורי״ למתענייני
 אנימציה, למפיצים, לפסטיבלים, לעתונאים
 ועוד. עד כמה שידוע לי, לא קיים בעולם שילוב
־  כזה של מרכז קולנוע, מפיק צמרת, ויוצר אישי

 חוקר־מבקר־מיסיונר אנימציה.
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WHATEVER THE CRITICS׳ OPINIONS, NEW FILMS BY FEDERICO FELLINI AND BERNARDO 

BERTOIUCC! ARE ALWAYS WORTH PAYING ATTENTION TO. AFTER ALL, THERE AREN'T 
THAT MANY FILM MAKERS AROUND TO MATCH THEIR TALENT OR RECORD. AND THIS 
MONTH WE HAVE FELLINI'S ,,LA VOCE DE LA LUNA" AND BERTOLUCCI'S ״THE SHELTERING 
SKY״ RUBBING ELBOWS ON OUR SCREENS. 

ASHER LEVI DISCUSSES THE CONTROVERSIAL FELLINI, DESCRIBED AS A SUMMARY OF 
EVERY FILM HE HAS EVER MADE IN THE PAST, YOSSI MAR-H'AIM LOOKS AT THE MUSIC IN 
FELLINI'S FILMS AND ON THE FREQUENT USE OF THE "DEVIL'S CHORD", AND EXCERPTS 
FROM VARIOUS FELLINI INTERVIEWS THROW A BIT MORE LIGHT (OR MAYBE CONFUSION) 
ON HIS WORK. 

FOR "THE SHELTERINFG SKY", DAN FAINARU COMPARES THE FILM WITH THE PAUL 
BOWLES׳ NOVEL, AND POINTS OUT BERTOLUCCI'S ATTEMPT TO ADAPT THE EAST-WEST 
CULTURAL CLASHES DESCRIBED BY THE 1949 BOOK TO THE STANDARDS OF 1990. 
QUOTES FROM BERTOLUCCI'S INTERVIEWS WITH ENZO UNGARI AND DON RANVAUD 
MAY LEND A HELPING HAND TO UNDERSTAND SOME OF THE CHANGES IN THIS 
DIRECTOR'S RECENT APPROACH TO CINEMA. 

EVERYBODY KNOWS HOLLYWOOD IS MOSTLY A JEWISH TOWN. BUT ROBERT JANCU 
ARGUES THAT IN SPITE OF IT, JEWS HAVEN'T BEEN DEALT A FAIR HAND BY THE FILM 
INDUSTRY ESTABLISHMENT AND PROVIDES EVIDENCE TO SHOW HOW UNEASY THE 
MEYERS, COHNS AND GOLDWYNS HAVE BEEN WITH THEIR ETHNIC IDENTITY. 

WITH MORE ISRAELI FILMS THAN EVER BEING SHOT IN ENGLISH (״POINT OF VIEW", 
"THE DREAMERS", "STREETS OF YESTERDAY", ETC.) IT WAS INEVITABLE THAT MEIR 
SCHNITZER WOULD DISPUTE THE ISSUE, HIS CONCLUSION BEING THAT NOBODY 
PROFITS BY IT, NEITHER FILM AS ART NOR FILM AS INDUSTRY. 

YAKHIN HIRSCH, A CAMERAMAN BY PROFESSION, HAS READ NESTOR ALMENDROS׳ 
MEMOIRS AND OFFERS HIS APPRECIATIVE, PROFESSIONAL POINT OF VIEW. AND FINALLY, 
TO CELEBRATE THE INAUGURATION OF THE ANIMATION CENTER AT THE TEL AVIV 
CINEMATHEQUE, WE HAVE THE CREDO OF ZVJKA GREN, ONE OF THE TWO FOUNDERS. 
ALSO FOR ANIMATION BUFFS, NOAM MESHULAM ON THE ZAGREB FILM FESTIVAL. 
ENJOY. 

EDNA FAINARU 
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 יש לו מנועים חדשים.
ש ד ח ו ה נ ו א י של ה נ ו צ י ח נ ה ו צ ע ם נ י ר ו פ ס ת ה  א

ם ״ ו נ י ש ה ה . א ב ה ל ת ה ל ת ו ו א ר ל ל ו כ ה י ה  א
: ש י ג ר ה ח ל ר כ ו ה מ ה ״ א ם י נ פ ב מ " ר נ ע א ו ה  ש

ת כ ר ע ם מ ר ע ט י 1 ל . 4 . ה מ צ ר ע י ת ע ע ו נ  » מ
ש ד ח ו 70sx ה נ ו א ד ה י ו צ ו מ נ ק S.P.I ש ל ה ד ק ר ז  ה
ש ״ ו נ ה ק א מ ו ל ת ו ם א י ק י נ ז מ ו 72 כייס ה ה ל נ ק  מ

! ד ב ל ב ת ו י נ  ב-11:4 ש
60s ו נ ו א ק ל פ ס ק מ ״ מ F ס I R E 1108 ע ו נ  • מ

ה ח ל צ ה ת ה ך א י ש מ ע זה מ ו נ . מ ס י י ש 57 כ ד ח  ה
ת ק א י נ ז מ " ו ר ״ פ י י י ה ת נ ל מ ת ש ר ר ח ס מ  ה

ת ה-1100. ו י נ ו כ ה מ ג ס פ ש ל ד ח ו ה נ ו א  ה

1 4 0 0 ע ו נ מ א ב ו ם ה ד ג ״ ו ש צ ד ח ו ה נ ר ו ו ט ת  • א
ה ק ר ז ה , ם י י נ י ן ב נ צ , מ ו ב ר ו ש ט ד ג ם ס ע ק ״ מ  ס

ם 118 י ר צ י י מ ׳ ה ר א ר ל פ ע ש ו נ ל מ ו ה י נ ק ו ל  ד
. ד ״ ל מ 3500-2 ס " ג ל 16.8 ק ר ש י ד ט א נ מ ו מ  כייס ו

. . . ר ו ח א ק מ ח ר ה ה ר ח ת ל מ ם כ י ר י א ש ה מ ל ם א י נ ו ת  נ
ם י נ ק ת ו ש מ ד ח ו 45 ה נ ו א ב ו ״STING״ ו נ ו א  • ב

. ם י נ י מ א ח ם ו י ת פ ו מ ק ה ״ מ י IOOOFIRE•) 903 ס ע ו נ  מ

 שיכללו אותו בטכנולוגיה החשה:
ה ב י ה ת נ ק ת ו ר ה נ ר ו ט ״ ו נ ו א נ ש ו ד ח ו 70 ה נ ו א  ב

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

( C T X ף ( י צ י ר ט א מ ו ט ו ר א י ו ג ב ש ה ט ק ל ו ס נ ו א  ב
ק ל ת ד כ י ר צ ם ו י ב ו ם ט י ע ו צ י ה ב ט ק ל ס ה ל נ ק מ  ה
. ת ר ח ת א י ט א מ ו ט ו ת א י נ ו כ ל מ ל כ ו ש ז ה מ כ ו מ  נ

 הוא שקט ויציב מאוד אפילו
 בנסיעה הכי מהירה.

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

ם י ד ק ר ת ס ) ה C X = 0 . 3 0 ) ר פ ו ש ר מ ר ם ג ד ק  מ
א ה ע ל ו נ מ א ה ן ה ׳ ד ב ו ד נ ה . ה ג ו ס ת מ ו י נ ו כ מ  ב

ט ו ן מ ק ת ו ו ה נ ר ו ט י 70 ו מ ג ד נ ו , ר פ ו ם ס י ע ס ו נ  ה
ה ע י ס : נ ה א צ ו ת . ה י מ ד ק ה ה ל ה מ ף נ ס ו נ נ צ ״  מ

3 במזומן והיתר באשראי עד 42 תשלומים 0  שלם רק %
 14% ריביתשנתיתצמןד לפר1קהשוויצרי או לדולר לכי נחירתהלקוח.

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

 רמת גימור חדשה ללא תקדים
 וללא מתחרים:

ה ל י ע נ ט נ ר ד נ ט ס ם כ י ד ״ ו צ ו 70sx מ נ ו י א מ ג  ד
, ם י י ל מ ש ת ח ו נ ו ל ח , נ ק ו ח ט ר ל ם ש ת ע י ז כ ר  מ

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

 בוא לראות אותו.
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