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ה ס נ מ ט ש ר , ס ( 1 9 9 4 , ד ר ו ו א ן ה ו ר ) , , ן ו ת י ע ה " 

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

ם - י ר ב ל ג ם ש י ג ו ל ס ל ג ש י צ , מ ם י ע ל ק י ה ר ו ח א  מ

, ם י א מ ר ם ו י ר ש , י ם י ז ב נ ם ו י ד מ ח , נ ם י נ ב ל ם ו י ר ו ח  ש

ל ב ן - א י י נ ע ־ י נ י ב מ ם ו י ק י נ ד ו , נ ם י נ ד י ס פ מ ם ו י ח ל צ ו  מ

ת ו ד ד ו ד ב ו ע ו ם ( י י ז כ ר ם מ י ד י ק פ ת ם ב י ש י נ ת ק ש  ר

ת ו מ ד ־ ב ו צ י ם ע ת ע ח ק א ן ר ה , מ ם י י נ ש ם מ י ד י ק פ ת  ב

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

. ת ח ם א ו י  ק

ת י א נ ו ת י א ע י ת ה ח א : ה ע ו צ ק ת מ ו ש ן נ ם ה י ש נ י ה ת  ש

ת י א נ ו ת י ה - ע י נ ש ה , ו ר ו ב י ג ת ה ש , א ן ו י ר ת ה ש פ ו ח  ב

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

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

: ת י ל פ ו ר ט ס ט ת ק י ע ו צ ק מ ה ה ת ו ל י ע ל פ ה ש א צ ו ת  ה

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

ך י ר צ ו ש מ ה כ ל י ע ע פ ו צ ק ת מ ש ת א ו י ה , ל ר מ ו ל  כ

ת ש א ה ש מ ד ע נ ג ר . ל ד ח ך י ל ו א ה ם - ל ת א ו י ה ל  ו

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

א י ס ה ע ל כ ע ש ג ר : ב ם י י נ ש ן ה י ר ב ש פ ך ל י ת א ע ד ו  י

ד ל ה י ש ע ם נ א י ש ד ל י ג ה ך ל י ר ת צ י י : ה ה ל ע ב ה ב ח י ט  מ

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

ת ד א מ ל י , ש י נ ו י ו ו ן ש ו ר ת ח פ מ צ ו י נ מ מ , ש י ת י מ  א

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

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

ל ת כ י א ת ח כ ש : ״ ה ל ע ת ב ה א ע י ג ר ת מ ר ש ו א מ ם ה א ה  ו

" . ם י ב ו ש א ח ל ם ה י ר ב ד  ה

ה א ר נ ה כ ת י ה , ש ע ו צ ק ת מ ש א א י ה ה י נ ש ה ה ש א  ה

ה ת ג ר ד ב , ו ם ה א נ י א א י ל ה ב , א ה ב ו ת ט י א נ ו ת י  ע

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

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

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

ך ר ד ת ה ה א ה ל א ר מ ה ש ם ז א ג ו ר ה ב ג ה , ו ה ע ט ו  מ

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

י ת ו ש ל ן א י ל א ב : א ן ו ת י ״ ע ת ד י ל ן ״ י ב ה ל ד י ן ל י  ב

ר צ ו ת מ ד ל ו ו י ז ק ו ו נ י ת ת ד ל ו ו י ז ם ( י ש ל נ ת ש ו ד י  ל

ך כ ב , ו ת י ר ב א ג י ת ה י ע ו צ ק מ ה ה ד י ל א ה ל , א ( י ע ו צ ק  מ

ל ת ע י ש נ ת ה ו י ד ע ל ב ) ה י ר ו פ א ט ן מ פ ו א ב ת ( ע ק פ ו  מ

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

ה - ד י ל ת בו: ה כ ל ו ל ל כ ן י ק ה י ר ו - כ ן ב י י ט צ ה  ל

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

ל כ ה ל ד י א ל י ה ה ז ט ה ר ס ב , ש ן ו ת י ע ת ה ד י ת ל ן א כ ש ) 

ק ע ר צ ב ח ל י ל צ מ ה ו ש ע א צ ב ה ל ח י ל צ א מ , ל ר ב  ד

. ( ר ב ג  ה

ם י ש ג נ ו צ י ל י ע ש ו ב ק ל ה ד ו מ ך ל כ ה ב נ ע ״ נ ן ו ת י ע ה  ״

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

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

ה ו ב ז ג ו ח ן א ה ש ) ת ו פ ו ם צ י ש ל נ ) ש ת ע ל ב ו מ ה ) ן ת ע י ב  ת

ם י ש ת נ ו י ו מ ך ד ס מ ל ה ת ע ו א ר , ל ( ת ו / ם י פ ו צ ל ה ל כ  מ

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

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

, י נ ד ש צ מ ; ו ן כ ר ת ד ת א ו ר ח ו ן ב נ י א ו ש , א ת ו ע ו נ  כ

ת ו ל ב ו ק מ ת ה ו מ ר ו נ ל ה ) ש ת ע ל ב ו מ ה ה ( ע י ב ת  ה

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

ת ץ א מ י א א ל , ש ס ו ז נ צ נ ו ק ת ל ו נ ע י ה ה ל ע י ב ת  ה

. ״ ם ז י נ י מ פ ל ״ ע ה ־ ת ר ת ו ת כ ח ם ת י צ ב ו ק מ ם ה י כ ר ע  ה

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

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

א ל , ש י ד ז מ י ג ר ה א ל ל ר ש ה ז י ה ך ל י ר , צ ף ס ת כ ו ש ע  ל

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

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

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

ף י ד ע מ , ש ס ו ז נ צ נ ו ק ת ל ו נ ע י ה ך ל י ר , צ ן כ , ל י ד ו ו י ל ו ה  ה

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

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

, ם י ש נ , ה ו ל ה ק י מ צ ל ח ם ש י כ ר צ ת ל ו נ ע י ה י ל ד ו ו י ל ו ה  ה

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

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

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

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

. ה ל  ש

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

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

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

, ע ו צ ק ש מ ם י י ש נ י ה ת ש ף ל ו ת י ע ה ״ ב ם ( י י ט ס י נ י מ  פ

, ה נ ו , ז ת נ נ , ג ת ו ח י - א ש י נ ת ר ו ס ו מ נ י א ע ש ו צ ק  מ

ת בו; ו ח י ל צ ן מ ה , ש ה ר י י ר א ק ו ה ע ש ו צ ק ה - מ ד י ק  פ

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

ד צ , מ ל ב ; א ( ת י ב ת ה ק ז ח א ב ה ו ל ו ד י ג ת ב ו פ ת ו ל ש  ש

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

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

( ת ו פ ו צ ה ה ת י א ו ה ( נ ק ס מ ף ל ו ס ה ב ע י ג ה מ מ צ א ע י ה  ו

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

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

ת ש י א ל ו א א י ה , ו ( ן ו ת י ע ת ה ד י ל ) ר ב ג ת ה ב ו ט ה ל נ מ  מ

, י ר ב ר ג י כ ד ב מ ע מ ר ב ק י ע ב י ו ר ב ע ג ו צ ק מ ע ב ו צ ק  מ

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

א י ך ה כ ב , ו ו ד ל י ל ע צ נ י ה , ל ו נ מ ד ט ו מ ל ה ל י ל , ע א ו  ה

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

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

ו פ ו ס , ב ל כ ו א א , ל ק לו ק ד ז ם א ל ו ע , ל ה ר י י ר ה ק ת ו א  ב

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

. ם  א

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

ה ו ו ל ך מ ס מ ל ה ) ע ת ו ע י נ ל כ ת ש ו מ ר ו נ ה ל ג י ר ו ח  א

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

, י ת ו ד א מ ל מ ן ש פ ו א , ב ה ד י ת ל ע ו ש , א ה ת ו ה מ י  א

. ת י ט ס י נ י מ פ י א ל ״ - ה ה נ ו כ נ ך ה ר ד ״ ר ב ו ח ב , ל ה פ ו צ  ה

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

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

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

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

י ץ ל א י ש ת ו ד א מ ל א מ ו ה א ש ל , א י נ ר צ י י ו א מ צ ם ע ל ו  ע

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

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

. ( ת י ר ס ו  מ

( 1 9 8 9 , ג ר ב ל י פ ן ס ב י ט ס ) ״ ח צ נ ל ט ״ ר ס ר ב ט נ י ה ל ו  ה

י ס ו ט ת מ ס י י א ט י : ה ק ה ב ו י מ ר ב ע ג ו צ ק ת מ ל ע א ב י  ה

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

. ך ס מ ל ה ה ע ד י ח י ה ה ש א א ה י ט ה ר ס ב ה ו ר ד ש  ע

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

. ה י ל ך ע מ ו ש ס מ א מ , ל ס ו פ י י ר ד ד ר י צ י , ר ה ל ר ש ב ח ה  ש

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

ף א , ו ת ו ק ס ר ת ה ה מ ת ו ל א י צ ה י ל ד ם כ י י מ ע ר פ ו ז ח  ל

. ו י ת ו ע ו ר ז ה ל ת ו ף א ו ח ד ל ו ו ת ו ף א ל א , ל ן ת ה ח ר ל ו ח ב  ל

ל ב , א ס ו ט מ ת ה ל א י ע פ ה ת ל ל ג ו ס ת מ י א ל ו : א ר ס מ  ה

. ך ת ו ל א י צ ה ל ל ו כ ר י ב ג ק ה ר , ו ך י ר צ ו ש מ ש כ מ א מ  ל

ת ר - א ב ת ג ו ע ו ר ז י - ב ו א ר ך כ מ צ ת ע ם א ק מ ו ל ל י פ  א

. ך ר ל ו ז ע י ר ש ח ר א ב ג ה ל ק ו ק ז , ו ת ל ג ו ס א מ  ל

, ו ל ג י ן ב י ר ת ק ) " ה ל ו ח ה כ ד ל פ ״ ס ב י ט ר י ק י ל מ י  מ

ת ר ט ו א ש י : ה י ת ר ו ס א מ ע ל ו צ ק ת מ ל ע א ב י ) ה 1 9 9 0 

ה ל ע פ ת ה ו י ד ע ל ם ב י ע ל א ל פ מ ס ) ח ד ק ת א א ש ו ף נ ו ק  מ

ל ב ע זה. א ק ל ר ה ע ש ל ח כ ת ו מ ל י פ ה א י ב . א ( ת י ר ב  ג

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

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

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

, ת ו ר ח ם א י ל מ , ב א י ״ ה ר ת ת י ב ו ג ת . ״ ( ת י נ ס ח מ  ה



ה ב י ג א ה י : ה ה י ר ט ס י ה ה ב ב י ג א ה י ה - ה י ר ט ס י  ה

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

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

ו ע נ מ ) י ה י ר ט ס י ו ה מ כ י ( ״ ל ת ו י ת ו ה מ ״ ת ש ו נ ו כ ת ה  ו

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

, ן י ט ו ל ח ה ל כ ו פ ה ה מ ג ו . ד ר ב ג ו ה מ ק כ ו י ד ח ב י ל צ ה ל  מ

״ ז י א ו ל ה ו מ ל ת ) ״ ד ו א י מ ט ס י נ י מ פ ה ט ( ר ס ש ב , י ב ג  א

ת ש מ ת ש ן מ ו ד נ ר ן ס א ז ו ו ס ב , ש ( 1 9 9 1 , ט ו ק י ס ל ד י ר ) 

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

א י ; ה ל ו ב ג ת ה ) א ה ת נ י ח ב מ ) ר ב ו ס ע נ א ה ש ק כ ה ר ר ו י  ו

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

. ה י ו ו ג ר ל ס ו ף מ י ט ה  ל

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

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

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

י ר ח א . ו ך ו ו י י ת נ ל פ ד ע י מ ה ת ל ע ה נ ר י צ . י ט ק ט י כ ר א  ה

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

ת ד א מ ל א מ ו . ה ה ר ו מ ך ל פ ו א ה ו : ה י ב י ט מ י ט ל ו א  ה

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

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

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

. י נ ס ר א ה ו ה ה ל ) ש ל א נ ו י צ ר  ה

א י ) ה 1 9 9 1 , ן י מ י ג נ ד ב ר י צ י ר ת ים״ ( ו ל ו ת ב ״ ר ב  ש

א י ה י ש ם מ ת ע ב כ ו : ש ת ט ל ח ו מ ת ה י א מ צ ע ה ה ש א  ה

ה ס י פ ת ת ה ו י ש ו א א מ י ה ד ש ו ס ת י ח נ ל ה  ע

ת ו י ש ו נ מ , כ ת ו ה ב א ת ו ו ה מ י א : ש ת י ט ס י נ י מ פ  ה

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

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

ל ר ע ו ע ר ע א ה ק ו ו . ד ם י פ י ט ו א י ר ט ס  ו

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

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

ל ״ ש ת ו י ע ב ט ״ ל ה ת ש ו י ו ו י ל א מ ־ ן ב ו מ ל ה ר ע ו ע ר ע  ל

ו נ י ת א ו ב ר ת ״ ב ת ו י ש נ ״ ס כ פ ת נ ה ש . מ ת ו י ש נ ת ה ו נ ו כ ת  ה

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

ה י ר ו ט ס י ה ה ב ע ב ו ק ה ו ש ב ו ג ה ו ר צ ו נ ת ש י פ י ט ו א י ר ט  ס

. ו ז ת ה ו ב ר ת ל ה  ש

ן״ ורד ״העיתו  גלן קלת בסרטו של רון האו

א י ה ה ש א ) ה 1 9 9 3 , ן י י ן ל א י ר ד א ) ״ ה נ ו ג ה מ ע צ ה ״  ב

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

ת ל א ב . א ה ח פ ש מ ת ה ו ט ל ח ה ה ב פ ת ו א ש י ה , ו י ש  נ

ט ר ב ו ע ר י צ ר מ ל ו ן ד ו י ל י ר מ ו ב ה ע ל י ל ה ל ע צ ה  ה

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

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

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

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

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

ו ל י א ) ו ר ש י ך ה ר ד ה מ ח י ד מ , ה ת י ל י ל , ה ן ט ש ה ) ה ש א  ה

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

ט ר ס ף ה ו ס ב , ו ת ו ר ד ר ד י ה ת ה ר א ו צ ע ה ל ס נ , מ ה מ י א  ה

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

. ו נ ל כ ן ע ו כ נ  ה

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

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

ן י א ה ש ד ל ח - י ר כ ה ה - ב ל ד ו ג ז ה כ ש א ל א ש ל . א ה צ ו  ר

ל ת כ ש פ ח א מ י ן ה כ ל , ו ו ת ו ת א ו ק ח י ל ו א ל ר ד ו ה מ  ל

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

א י , ה ה ש ל ן י כ ל ש ד ו מ ת ה ה א ק ח א מ י ה ש כ , ו ( ה ח י ר ב  ב

. ה ת ו ח ל א ת ש ו ו מ ־ ט ע מ כ ת ל מ ר ו ג ה ו נ ו ז ת ל כ פ ו  ה

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

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

ל ת כ ר א ב ח ) י ס נ י ק ס ו ב ה ו ב ) ר ב ג ק ה ר , ו ת ר ח א ה ה ת  ב

. ת ו י ת ח פ ש ל מ ת ש ח ה א ש ק י מ ה ל  ז

ף ס ו ד נ מ י ש מ , י ף ו ת י ע ה ״ ו ב מ ת ים״, כ ו ל ו ת ב ״  ב

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

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

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

ת נ ע ש ה - נ י ת ו נ ת ב ך א נ ח ך ל י ם א א ת ה ד א מ ל א י ו  ה

 מפנטזת על חיים אחרי•
י ת ו ה י מ ט ס י נ י מ ט פ נ מ ו ה מ ל ע ״ מ ן י י ט נ ל י ו ל ר י ש ם ״  ג

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

ה ש ו מ י ת מ א ו ו נ ל ה ש ק ו ש ת ת ה , א ו נ ת ו י נ י ת מ , א ו נ פ ו  ג

י ש נ ף ה ו ג ה ת ו י ש נ ת ה ו י נ י מ ת ה ר כ ה א ש ל . א י מ י ט י ג ל  ה

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

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

ת ו ב י ש ח , ב ן ב ו מ , כ ל ז ל ז ן ל י . א ם י י ל א ו ט ק י ל פ נ ו  ק

ן י י ד ע ) ש ד ו א ת מ ו ב ר ם ( י ש ן נ ת ו ר א ו ב ה ע ז ר ה ס מ  ה

, ם י י נ י מ ־ י ט נ ם א י י ת ו ג ה נ ת ם ה י פ י ט ו א י ר ט ס ת ב ו י ו ב  ש

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

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

ת , א ת א ת ז מ ו ע . ל ( י ת ו ב ר ת ן ה ג ו צ י ת י נ י ח ב מ ) ל ל כ ל ה  ע

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

. י ד י ם ב י נ ו ת נ ו ה ת ו  א

ה ש א ) ל ו פ כ ל ה ד ו מ ם ה ל ג ד ו ל מ ו כ מ כ , ש ר ו ר ב ך ש  כ

( י ל י ל ש ה ה ט ו פ י ש ם - ו י י ט ס י נ י מ ם פ י כ ר ת ע ג צ י י מ  ה

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

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

, ל ש מ : ל ת ו ג י ר ם ח ) ג י ו ו ש כ ע י ה ד ו ו י ל ו ה ע ה ו נ ל ו ק  ב

י ר ב ג ק ה ח ש מ ת ה ק א ח ש ת ל ו ב ר ס מ ש ) ״ ז י א ו ל ה ו מ ל ת  ״

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

ה ז י ה ק ו ח ם ה ל ו ע י ה ל ן ב ה ל ט ש ק י י ב ו ס ת ה ן א נ ו כ  ל

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

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

י ק ח ש , מ ם י ד ל י י ק ח ש י - מ ר ב ג ״ ה ם י ק ח ש מ ״  ה

, י ת י מ א ם ה ל ו ע ם ה ה - ע י פ א י מ ק ח ש , מ ה מ ח ל  מ

ם י ב ו ה ט מ כ ; ״ ( ת ו ד ר ש י : ה ם י ש נ ל ה ך ש ר ע ו מ , ה ב ו ש ח  ה

; ( ק ו י ד ה ב י מ ו ט ו כ י ה ד ת ו ת א ד א י מ ע מ ש ״ ( ם י י ח  ה

ה ע ו ש י ה ה ש י צ פ ו א ת ה ה א ל ע מ ש ״ ( ת ד ב ו ה ע ר ע נ  ״

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

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

ם י ש נ י ה נ י י מ נ י ש נ ל פ ן ע ת ו ף א י ד ע מ , ו ם י י ל ו ש  ה

ן ה ו ש מ ת כ ו ש ב ל ת מ ש ו ״ ל : א ת ו ר ח א ת ה ו י א מ צ ע  ה

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

. ( ן ת ו י נ י מ ת ב ו ר ח ו ס  ה

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

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

, ״ ם י נ א פ ל ש ל י א ה ״ ו ב מ כ ) ו ל י ש ע מ ש מ ־ ד ח ש ה ו מ י מ  ה

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

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

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

ץ ו מ י ך א ו ת ל מ ב ו - א ם ל י נ ע ן נ י י ד ע ם ש י ט ר ם ס י צ  צ

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

״ ר י י פ ט ו א ת ד ר ב ג א ״ ו ה ה נ ו ש ה מ מ ג ו . ד ת י ט ס י נ י מ פ  ה

ה ה ז ד מ מ ו ס ל מ א י ל י ן ו י ב ו . ר ( 1 9 9 3 , ס ו ב מ ו ל ו ס ק י ר כ ) 

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

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

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

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

ה נ ו ת ת נ ו י ה ה ל ה ז ד מ מ ו א ל ו . ה ( ב ו ח ר ל ב מ ל מ א מ ו  ה

ל ש ב ה ל ה ז , מ ( ק י ת ו ה ף ל ט ח נ ש כ ) ד י מ ת י מ ז י ם פ ו י א  ל

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

ף י ט ם מ ז י נ י מ פ ה ה ש ם - מ י פ ו צ ו ה ת י א ד - ו מ ו א ל ו  ה

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

ם י ד מ ו ן ל א ם כ ת ים״, ג ו ל ו ת ב ״ ו ב מ כ . ו ה א ל  מ

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

. ת ו ב ר י ת י ו ל ת , ו ם י ש כ ר א נ ל  א

S ד ו מ ל ה ל ל ו כ י י נ ן א י ) - א י ל ו א ) ת י ב ת ה ב י ז ע ש ו פ ו ח  ל

. ה נ מ  מ

ו ר ק י ך ש י ר , צ ל ו ע פ ט ל י ל ח ן ת י י ט נ ל י ו ל ר י ש י ש ד  כ

א ל , ש ( ! ) ה ל ר ג ה ה ב כ ז ה ת ר ב ח : ש ם י א ב ם ה י ר ב ד  ה

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

ת ו כ ח ן ל י ל ב ו ד ל ג ד ב ן ה י , א ה פ ו צ י כ ת נ י ח ב . מ ן י י ט נ ל  ו

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

ה . מ ן ב ל ס ה ו ס ל ה ך ע י ס נ ה ל י פ י צ ן ה י ב , ל י מ ל ו ע  מ

ך י א א א ל ו ת ה ו ש ע י ל ת ו ד א מ ל ״ מ ן י י ט נ ל י ו ל ר י ש ״  ש

י ת ו ד א מ ל א מ ו ; ה י ל ר ו ג י ו י ת ח ת א ו נ ש ך ל י ל - א ו ע פ  ל

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

ם ה י י ח ו ב כ ת ז ו / ס י פ ו צ ה ה מ מ : כ ר י ב א ס ד ל ו א ם מ ג ו ) 

ל ז ע ט נ פ ך ל י י א ת ו ד א מ ל א מ ו , ה ה ר צ ק . ב ( ? ה ל ר ג ה  ב

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

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

י ק ל פ ס מ א ש ו ע ה ו נ ל ו ק . ה ע ו נ ל ו ק ת ל כ ל : ל ה י ז ט נ פ  ה

י נ ם א ה י ל ע ם ש י י נ י י ט נ ל ו ־ י ל ר י ש ם ה י ר ו פ י ס ת ה  א

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

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

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

, ש ו ש י ס א ש ג ת י א ל ז כ ) - ב ן י ש ו ר י ל ג ת ש ו י מ י ט י ג ל  ה

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

ה ו י ה א נ ו , ה ה ש ה א י ה ס נ מ א י ל י ן ו י ב ו ר ש י כ : כ ר ב ג  ה

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

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

ה ש ו א ע ו ה ה ל ז ת כ א , ו ת ו ר י י ר ) ק ! ) י ת ם ש ד ע ח ת י י  ב

ט ר ס ם ב י ש נ ל ה כ ם ש י נ פ ת ה צ ו מ ה ח ל ב נ ך ל ו פ ה י ל ל  ב

ת ג י צ , נ ה ל ן ש י ד ה ־ ת כ ר ו , ע ה ל א ש מ , א ו ת ש א ) 

ת ר א מ ש ח ל י ל צ א מ ו ו ה ת ו י ש נ ם ב . ג ן ) ה ט פ ש מ ה ־ ת י  ב

ת י ט ס י א ו י צ מ ת ה ו י ר ב ג ה ה מ נ ו ש ה ו ה ( י ו א ר ו ה ת ו י ר ב  ג

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

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

ק א ר , ל ר מ ו ל . כ ( ם י ג ו י ס נ י ל מ כ ם - מ י ר ב , ג ד ח  א



ב ו ר ט ת ו , י ו נ י י ה ) ה ש א ה ב מ ו ר ט ת ו ר י ב א ג ו ר ה ב ג ה  ש

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

ר ת ו ה י ש ס א א ג ו ) - ה ע ר ב ו ו ן ט י ה ב נ ח ב ה , ב ם ל ו ע  ה

. ה ש א ה ה מ ב ו  ט

, ן ו ס ב י ל ג מ ״ ( ם י נ א פ ל ש ל י א ה ו ״ מ א כ ל ל ש ב  א

״ ר י י פ ט ו א ת ד ר ב ג ל ״ י ש פ ו ס ר ה ס מ ו ה מ א כ ל ש , ו ( 1 9 9 3 

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

ם י ע י פ ו , מ ( ר ב א ג ל , ו ה ש י א נ א ל ש ל ג ק ב ה ר ר ז א ע ל  ל

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

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

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

ט ר א ס ו ) ה 1 9 9 1 , י ז י ס ר ו ק ס ) ״ ת ו מ י מ ת ן ה ד י ע . ״ ה מ ו ג  פ

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

ר י כ א מ ו : ה ך פ י ה , ל ל ו ט י ב א ב ל ז ו ו ב א ב , ל ה ל ה ב א ב  ל

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

ת ו י ו ע מ ש מ ם ה ד ע ד ו מ ת א מ ו ה א ש ל ם - א ת ו נ ו כ נ  ב

ך י ל ה ת ה ש , כ ו י ש כ ר ע ק י ע , ב ם ו י מ ו י י ה י י ח ב ג ם ל ה ל  ש

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

. ם י ש ב ו ג  מ

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

ר י כ ה ט - ל ק ר ו ק ־ י ל ק י ט י ל ו ת פ ו י ה ל " ש ת ו מ י מ ת  ה

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

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

ה מ ו ה מ ה ה מ פ י ע ט ג ר י ה י ל ד ם כ י ג ל ו א ק - ו ו ד ב י ל ד כ  ו

. ה ר ב ח ם ב ו י  ק

ך ו ב ן נ י י ד ע ש - ו ד ח ר ה ד ס ת ה ל א ב ק י מ ז י ס ר ו ק  ס

ם י ר ש ו א ה מ ם ב י ש נ , א ר ת ו ה י ב ו ו ט נ ל ה ש ר ב ח ; ה ו נ מ  מ

ן י ב ו . ר ה ג ב ה נ ת ה ך ל י ר א ו ר א ב ד ל ו ל ע ב , א ר ת ו  י

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

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

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

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

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

ל ם ש ר ו ע ר ע ת - ו ו י א מ צ ע ת ו ו ל י ע ם פ י ש ך נ ר ך ד ס מ  ה

ן ה י ש ע מ ם ו י ש נ ל ה י ש ל י ל ש ן ה ט ו פ י ך ש ר ה ד ל ם א י כ ר  ע

י ד ו ו י ל ו ה ע ה ו נ ל ו ק י ב ט נ נ י מ ו ד ת ה ו י ה ך ל י ש מ - מ

ץ י ו קאסל ג״הצעה מגונה״ של אדרי א! ל מו י סי י ו ו רד, דמי מ  ו ובר ט רדפו

ך ו ת מ , ו ם ל ו ע ל ה ו ש ת ו נ ת ש ה ה ב ר כ ך ה ו ת ה מ ש ע נ  ש

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

ש י , ש ם י ל א ו ס ק ס ו מ ו ו ה ש ב י , ש ם י ש ו נ ש ב י ש - ש ד ח  ה

ם י כ ר ד ע ו ן בו ע י ל א ב , א ת ו נ ו ת ש ו י ו ב ר י ת נ ו ב  ב

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

ן כ ל , ו ו ב ו צ י ש ע ב ו א ג ן ל י י ד ע , ש ת ו ו ה ת ה ם ב ל ו א ע ו - ה

. ו ת ו ת א ו י ח ך ל י ל א ה ע ר ו ר ה ב ע י ד ם י ו ן ש י  א

ה ן ב י א ה ש ר ב ח י ב א ח ו ה , ש ך כ ע ל ד ו י מ ז י ס ר ו ק  ס

ם י כ י ר ם צ י ש נ ם ו י ר ב ך ג י י א ב ג ת ל ו ר י ה ם ב ו  ש

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

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

ל ה ש ר י י ר ט ק ט ו מ ה ל ל ו ל ה ע ח י ד ה ב ב ה ש ר ב ; ח ת י נ י  מ

י ו ש י ע מ ד ק ר א מ א מ ש , ו ן ע ז א ג ו ה ו ש י ל ) ע ר כ ו י י ש  מ

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

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

ם ו ן ש י ם א ה ב ם ש ל ו ע ל ן ו ד י ע ה ל נ ו א פ ו ה - ה כ ו ב מ ה  ו

ם ג , ו ר ו ר ב ר ו ד ג ו ם מ ו ר ו ק ד : ה ת ו י ו ג ה נ ת י ה ב ג ק ל פ  ס

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

ם י ש נ א א ל ר מ ד ת ח ו צ ח א ל ו ל ן א ם כ א ה ו ח ו ר ל א כ  ב

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

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

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

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

, ן כ ל ו ע ( ג ו א פ ו ה ת ש ו ע י ג פ ת ה ם א : ג ו נ מ ת מ ו ג י ר ח  ה

ל ף ע י ד ע י מ ז י ס ר ו ק ס ם ש ל ו ע ה ה ן ז י , א ר ב ל ד ו ש פ ו ס  ב

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

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

ת ט א י ל ב א מ ו ה ; ו ר ק ש ר ה י ח מ ר ב ד י י ה ר נ ו נ י ל ו  ש

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

ת ו כ ה ז ל ו ש ז ת ה ו י ל א ו ד ן ל י ה א ש א כ , ו ת י א פ ו ר י  א

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

ה ר כ ה ם ב י ל ב ק ת מ ם ש י י ט ס י נ י מ ם פ י כ ר  ע

ת ו י נ י מ ) ו כ ו ת ם ל י ר ד ו ה ח ב ח ר ת ה י ת ו ב ר ת ־ ת י ת ר ב ח  ה

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

. י ב ו י ן ח פ ו א ם ב י ט פ ש נ  ו

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

, ת ל ו ז ה ב ע י ג פ ־ י א ת ו ו י ת ו ב ר ת ־ ב ל ר ש ם ו י י ט ס י נ י מ  פ

, ( ״ ם י נ א פ ל ש ל י א ״ ) ט ע ו ב י ו ד ו ו י ל ו ה ע ה ו נ ל ו ק ד ה מ ו  ע

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

ל ב ק ו מ , א ( ״ ר י י פ ט ו א ת ד ר ב ג ״ ת ( י ו ו ש כ ע ה ה י נ ו מ ג ה  ה

. ( ״ ת ו מ י מ ת ן ה ד י ע ״ ו ( י ת ו י ו ע מ ש ל מ ה ע ה ו ת ו ו ת ו  א

ך ר ע מ ך ה ו ל ת ר א ד ו ם ח י ר ח ת א ו מ ו ק מ מ  ו

ו ל י פ , א י ט ס י נ י מ פ ל ה ד ו מ ם ה ה ג ז ר ה ק ס ו א ה ־ ה נ ת ו  מ

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

• . ן ו י פ מ ין ק י ל גי ״ ש ר ת נ ס פ ה ה ״ י ה ה נ ש  ה
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ת ו ב ס ת נ ו ב ת ר ו י ב י ס ק ל פ ר ר ו ד י ב ע ו ו נ ל ו ת ק ו ר י צ  י

ם ת ו י נ ו מ ל א ם מ י ק ר מ , ה ת י נ ו מ ל ו א , א י נ ו מ ל ב א י ב  ס

ם י ס ס ה , מ א ו ו ה , א א י ה ש ש . י ה מ ב ת ה מ ד ל ק  א

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

ד י מ ך ת . א ם י ר ח י א ד י ם ב י ל ד ו ש מ ם ו ת ו ם א י ב ב ו ס  ה

ו ל ע ז י : א ה ר י צ י ל ה י ש ט מ ר ד ה ה א י , ש א ו ה ע ה ג ר ע ה י ג  י

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

. ר י ש ו ל ל י ח ת י , ו ר ש פ א ל ה כ ל כ ו ד ל ג ל ח ח פ ת נ ס י פ ת  ל

ד י מ ה ת י ה ו ת ת ו ע מ ש , מ ם ר י ן ש כ ו א ת ה י ה ש א מ ה י  ו

ו ט י ב : ה ר ש ה ה ל ז ת ש ו ח כ ו נ ת ה ר ה צ י ה ה ו . ז ה ה  ז

. י נ נ , ה י נ נ , ה י נ נ ם - ה כ ל ו  כ

ת כ ש ח ב ב ו ש י ה ה ה - ז פ ו ת צ ו י ה ר מ ב ע מ ע ה ג  ר

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

, ם י ר ו ק ר ז ר ה ו א ף ב ט ע נ ה ה ל ז ה - א מ ב ל ה ו א י ד ח  י

ד ס ח ע ה ג א ר ו , ה ו י ל ת א ו א ו ש ל נ ו כ י ה נ י ר ע ש א  ו

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

ה ה ל מ ו ן ד י א ת ש ו ל י ל צ ה ב ל ו ו ע נ מ מ , ש ש פ ת נ ו ל ע ת  ה

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

ל ע ם ש י נ ק ח ש ע ל ו נ ל ו ק ה ה פ ו ן צ י ב ה ש נ ו ע ט ם ה י ס ח י  ה

ט ק י י ב ו ס ה ל פ ו צ ל ה ו ש ד מ ע ם מ צ מ ט צ , מ ד ב  ה

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

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

ו ל ו מ ת ש ו י ו מ ד ה ד ש ו ע ; ב ו נ מ ל מ ט י ו נ ל ו ש מ ח ר ת מ  ה

ה ר ק ל מ כ ב , ו ה י ח ת ת ל ו מ ק ת ו ו ת , מ ת ו ל ע ו פ ת ו ו י  ח

ן ת ו ר א י ד א מ ק ה נ ע ך ה ס מ י ה ד ל י ת ע מ צ ע ו ן מ ת ו ח כ ו  נ

. ו ל ו מ  ל

• ח צ נ י ה נ ׳ א n r n r n n ר 3 ע 1 3 

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

ל צ נ י ה ל ת ו ו י נ ו מ ל א ן ה ץ מ ל ח י ה , ל ה ר ו פ י ת ס ר א פ ס  ל

א י ן ה י , א ה כ ש ח ה ב ב ו ש א י י ד ה ו ל ע . כ ה ח כ ש ן ה  מ

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

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

: ם י א מ י כ ל א ל ה ם ש מ ו ל ת ח ש א ר , י ה ד א י ל ה א י צ ר י  מ

, ב ה ז ה ל ט ו ש ת פ כ ת ך מ ו פ ה ה ל ש ק י ה ב י מ י כ ל א  ה

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

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

ה מ ו ל , ג ט ר פ ע ב ו נ ל ו ק ב ר בכלל, ו ו ד י ב ת ה ו י ש ע ת  ב

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

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

ן י ר ב ב ע מ ע ה ג . ר ב ה ז ט ל ו ש פ ר ה מ ו ח ת ה ך א פ ו ה  ה

, א ו ט ה ב מ א ל ש ו ת מ ו י ה ן ל נ ו ב ת ט מ ק י י ב ו ת ס ו י  ה

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

ם י ל ע ו פ ם ו י מ ק ו מ ר מ ב ו ד ו מ ל ו א ר ד ל פ ו ש י ט ר  ס

. ש פ ת נ א ש א מ ו ט ה ק י י ב ו ת א ו י ו ה ב , ש ה ז ם ה ל ו ע  ב

ר ב ו ד ו מ ל ל א ע ש ו נ ל ו ק ה ך ש כ ה ל ב י ס ק ה ו י ד י ב ה ו  ז

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

ב י ט ר נ ז ה כ ר מ ן ב מ ו ק י . מ ט ק י י ב ו א ת ל י ר ב ג ת ה ו ב ר ת  ה

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

ת ו ב ר ת י ב ל ו ש ן ה ג ו צ י ח י ו כ ן ב ה ם ל ר ג נ י ש ת ו ב ר ת ה  ו

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

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

ל י ל א א מ ו ה , ו ט ק י י ב ו א ג ה ש ו ת מ ש - א מ ד מ ו ב ע  ל

ם י ש : נ ט ב מ ן ל ו ת נ ץ ה פ ל ח ל כ ו ש ח ו ת כ ם א י צ ע מ  ו

ת ו ר י כ ז מ , כ ה פ י ק ל פ ס , כ ה ס י ב ת כ ו ק ב א  כ

ת ו י ה ה ב א ו ר ה ה ד מ ך ע ו ת ת מ א ל ז כ , ו ת ו י נ ו ר ט ק ל  א

. ה ל ו א ל ג ג ש ו ט ס ב מ א ל ש ו  מ

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

ה מ ו ל ת ג כ כ ו ז מ ה ה ת י צ מ ת , ש ת י ג ו ל ו ט נ ו ה א ד מ  ע

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

ל ו ש מ ת א ס ב כ ה מ ע ז ט ק . ב ״ ם י ב צ ת ע ו ט ט ו מ ת  ה

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

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

. ״ ן י מ א ה ה ל ת ז ו א ר : ECCE HOMO, ל ה ז י ר כ  מ

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

. ת ו א י צ מ ת ה ב א צ ע מ ה ה ו י י ח מ  ה

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

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

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

ר ש ם א י י ת ר ב ם ח י ד ו י ק ד י ב ב ת כ ו מ ן ה פ ו א ר - ב ד ו ח  ה

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

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

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

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

ה א ל מ א מ י ה ת ש ו י צ ק נ ו פ י ה ד ה <(ל י נ ת ו ה מ מ ו י ק  ש

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

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

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

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

. ם י ר ס  ח

 הצילו• כאקט מיני
ב י צ ר מ ב ו ד ו מ ל ל א ע ש ו נ ל ו ק , ה י נ ש ד ה צ ן ה  מ

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

ת פ ת ו ש מ , ה ת ו י נ ו מ ל א ־ י א ה ל ל א ש מ ת ה ם א י ש ג מ  ו

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

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

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

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

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

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

. ז כ ר מ  ה

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

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

ת ה א ם ז י ר ת ו ם ס ק ל ת - ח ו ל ו ה ק מ כ ד ב י מ ם ת י ר ב ו  ד

ב ר ר פ ס מ ן ב מ ז ו ב ם ב י מ י י ק ת מ ה ו ז ה ב ם ז י ש ג נ ת , מ ה  ז

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

. ה פ ו ק ת ג ה צ י י ת מ , א י ט ת ס ו א י א ת , א ד ח ד א ו  ק

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

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

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

ת - ו ח כ ו נ ב ת ו ו מ ד ה כ ש א ת ה א א ה - ל ת ז . א ט ב מ  ל

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

ת י ת ר ו ס מ כ ת ו י ר ב ג ר כ ב ו ד ו מ ל ל א ו ש ת י י א ת ר  א

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

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

ם ל ו אפ״: צ ל ב ״ י ב נ ו י נ ו ט נ ו א ל י ג נ א ל כ י ל מ ו ש ת ד מ ע  ה

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

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

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

ת ש ד ך ע ר ה ד ש א ת ה א ר ק ו נ ב ר ש ש ק ה ו ב ת ר י צ  י

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

ד ו ס י ם ה ם ג י י ז כ ר ו מ ה ו מ כ , ו ת ו א י צ מ ה ם ו ל צ  ה

. ת י ע ו נ ל ו ק ה ה י ו ו ח י ב נ י מ ד ה ו ס י ה י ו נ צ י צ מ  ה

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

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

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

, ה ל ת ל ת ה פ ק י ט ק ל א י ה ד ב י ת כ ה זו מ ק י ט ת ס  א

ם י י ל ו ש ן ה י ב ם ש י ר ש ק ת ה ר א י ד ת ת מ ר ו פ ת ו כ ר ו כ  ה

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

ת ח ת ת ר ת ו ח ה ה ד מ ע ה ל ש א ג ה ו צ י י ת ב י ת ר ו ס מ  ה

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

ה ר י מ ן א ה ש ב : י ה ש א ק ל ת ר ו ס ח י י ת ן מ נ י , א ך ש מ ה  ב

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

ל ו ש מ ו י ם ק , ג ה ש א י ה ג ו צ י י ה ל מ ו ד . ב י א מ י ב א מ ב  ה

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

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

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

m 
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. י א מ ב ל ה  ש

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

ו י ט ר ם ס י ר ב ו ת ד ע ה ב . ב ת י ת ר ו ס מ ת ה י ר ב ג ה ה ד מ ע  ה

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

י ד י ו ב ח ס ו ה נ ל ם א י ד ו . ק ם ה ל ם ש י י ט ת ס א  ה

י ע פ ו , מ ת י ל א ו ס ק ס ו מ ו ה ה ה ק י ט ת ס א , ה ה י פ ר ג ו נ ר ו פ  ה

ת ו א ש י ל ק , ה ת ו ר ו ט ק י ר ק , ה ת ו י ו ר ז ו מ , ה ל ו ז ר ה ו ד י ב  ה

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

, ם י י ל ו ו ש ל ו ל כ כ , ש ה ם ז ל ו ע . ב ן י מ י ה ט ו ס ם ו י ע ש ו פ  ה

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

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

ה ד מ ע ן ל מ מ ו ס ה ם ז . ג ז כ ר מ ר ל ב ו ד ו מ ל ל א  ש

ם י ר ב ם ג י י ו פ ״ צ ל י ג ר ט ״ ס ק ט נ ו ק ן ב כ , ש ת י ת ר ו ס  מ

. ב י ט ר נ ז ה כ ר מ א ב צ מ י ה  ל

 אמת והיפוכה
ן י ת ב ע ל ה ר כ ב ו ד ו מ ל ע א ת נ א ז ר ל ב ע , מ ם ל ו א  ו

, ה ק י א ק י , ה ה ק ר ו ה פ ק י נ ו ר : ו י נ ר ת ח י ל ת ר ו ס מ  ה

, ת ו י נ י מ ה ה י ת ו י ט נ ״ ב ת י ט י י ר ט ס ״ ת כ נ י י פ ו א  מ

ת ה - א ח ל צ ל ה ת ש ר ח ו א ה זו א ד י מ ת - ב ג צ י י מ  ו

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

ל י ר ב ה א י ר ו ט ק י ו , ו ״ ם י ב צ ת ע ו ט ט ו מ ת ף ה ל ס  ע

ם ת ג מ י ו ס ה מ ד י מ ב ו ״ ( י ת ו ב א ו ה י א ת ו ר א ו ש ק ״  ב

ב י ב ב ס ב ו ן ס מ ל ו ע ם ש י ש ן נ ) ה ״ ם י ה ו ב ם ג י ב ק ע ״  ב

ן ה י י ח ר ל ו ד ח ם ל י ס נ מ ה ה ל ב א י ב ס ן ו ה י י ח ם ב י ר ב ג  ה

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

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

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

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

, ״ ם י ה ו ב ם ג י ב ק ע ״ ן ב י ו ו ק ־ ג א ר ד , ה ל א ט ל ל ו ש ת ו מ  ד

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

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

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

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

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

ל ש ) ן ת ו ח כ ו ח נ ו כ ל מ ל ו ח ת ר י ב ד . ה ז כ ר מ ה ל ו ב כ פ ה י  ו

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

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

ו י כ ל ה ת מ ה א נ ו ו י א כ ) ל ה מ ל א ה פ י ד ס ו ר ת ( ת ר ש מ  ה

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

ה ק י ל ק ה ש י י ת ח ו א י צ ת מ ך א ו פ ה , י ״ ט י י ר ט ס ל ״ ב  א

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

ד ו ע ך ב . א ל י ר ב ה א י ר ו ט ק י ל ו ה ש ת מ ל צ • מ ת ש ד  ע

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

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

ת ר א י ז ח ״ ת ה ק י ק ז " כ ר ת מ ה א ו ו ה מ ת ה כ ש ו מ מ  ה

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

ו י כ ר צ ה ל ש ף א י פ כ ה מ ק ו ש ל ת ע ר ב ב : ג ת י ת ר ו ס מ  ה

. ו י ת ו נ ו צ ר ל  ו

ה ד מ ע ת ל י נ ר ת ה ח ד מ ן ע י ת ב ו פ ס ו ת נ ו ד ו נ  ת

א י : ה ה ק י ל ק ה ש ת ו מ ד ת ב ו מ ל ג ת ת מ י ב י ט מ ר ו  נ

ת א ו ו ס א ה ו ה ה ק ו ס י ע י ש , מ ר מ ו ל ת - כ ר פ א  מ

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

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

ר י ת ס ה ל , ו ה מ ל צ מ ל ה ה ש ט ב ת מ ח ר ת ו ת ח ן ל ו צ ר  ה

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

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

. י ר ב י ג ט ת ס ד א ו י ק ד י ת ב ו ב ת כ ו מ  ה

י נ ו י ז י ו ו ל ט ח ה צ ר י ה ו ד י ו ו ם ב ם ג ל ג ת ה מ מ ו ר ד ב  ד

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

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

ה ד מ ע ו ( ת ו ע צ מ א ם ב ל ג ת מ ט ו ב מ ל ה ת ע ת ש ו מ  ה

י ת ר ב ח ח ה ר ו כ ן ה י ה ב ע ט נ ר ס ה ת ר ו ב י . ג ( ת י ת ר ו ס  מ

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

ה ד ו ו ת , מ ר ו כ ז . כ ( ת י נ ר ת ה ח ד מ ע ) ו י נ פ ת מ ו ק מ ח ת ה  ה

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

א י , ה ה י נ פ ה מ י ז י ו ו ל ט ת ה מ ל צ ת מ ט ס ו ר מ ש א . כ ר י ש  י

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

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

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

ה מ ל צ מ ת ה ש ד ל ע ה ש ת ו ח כ ו ; נ ה כ ו פ י ת ה ו י ה ה ל י ו ש  ע

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

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

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

. ל ל כ ר ב ד ע ם ה  ג

ל ו ש ח ו כ ר ל ת ו י ם ב כ ח ו ת מ ה ב ו כ ר ו מ ם ה ו כ י ס  ה

ת א ה ו ש א ת ה ) א ן י ן א ו ש ל מ ן ( י י א ל ן ו נ ו כ ט ל ב מ  ה

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

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

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

ת מ ל , צ ( ל י ר ב ה א י ר ו ט ק י ו ה ( א י ר ד נ . א ( ת י ר ב : ג ם ש  ה

ה - ת ו ה מ ת ב י פ ר ג ו נ ר ו ה פ י ז י ו ו ל ת ט י נ כ ו ל ת ה ש ש י ג מ  ו

ן י מ ו מ ס ם ב ו י ק ת ה ו ר ש פ א ה ב ר י כ ה מ נ י א ן ש ב ו מ  ב

י ר ב . י ט ה ב מ ל ה ת ש ט ל ח ו מ ת ה ו מ ל ג ת ה א ה י ן - ה י ע  ה

ו ת ו ל א ל ו ח מ ה ש י צ ז י ש י ט פ ל ה ש , ו ד ח ד א צ , מ ר ד ו ח  ה

. י נ ד ש צ , מ ט ב  מ

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

, ם י ס נ ס פ ה ה י ד : ש ט ב מ ם ה י ע ש נ ף ה ו ג ת ה ה א ה ז מ  ה

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

, ן מ ז ו ב . ב ק י ט ס ל י פ ד ם ש י צ ב צ ב ה מ נ מ מ ה ש פ י ל ח  ב

ת י פ ר ג ו נ ר ו פ ה ה ק י ט ת ס א ת ה ו מ ל ג ת א ה י ה ה ת ו מ  ד

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

ר ב ד ר כ י ד ג ר ה ב ר כ ב ו ד ו מ ל א ה ש י א ה ר ת ו : א ה י א ר  ה

י ר , ה ן י מ א ה ה ל ת ז ו א ר ם ל א . ו ת ו א י צ מ ת ה ו א נ מ מ  ש

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

ר ס ו ח ה ל ה א ז ו ה ה ש ש ע : מ ל ו כ ן ב י מ א ה ם ל ר ג ש פ  א

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

, ט ב מ ם ל י א ש ו מ ת ל ו י נ ו מ ל א ך מ ו פ ה ה ל ל א ש מ  ה

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

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

• . ם י י נ י ע ת ה ז י ח  א

9 



 1 י 0

 בסרטי הדור
ו ו ו ו • 

ח ר פ י ט  1דו3יק פ

 3שהשוו«ון 3ין המ*3י0 בסין היה קבוע

 n^mm ,ptns היתה סי3ה לעסוק

 MM, בקולנוע המודד3י, םת2דד

8 ה^שה 3עין > «  שח&י3י@ עדיין מ

ms ,מורדת m :nww 

psmm מאח8«0״׳ מדו3ד pssn«0"3 

 בלבד

 גונג צי %סרטו של «׳mm ata ״w3anהאדומים״ 8



 הקולנוענים הסינים הצעירים, שנולדו אחרי

 השחרור וייסוד ״סין החדשה״ ועוררו תשומת לב

 החל משנות השמונים, נהגו תחילה להתעלם מנושא

 האשה בקולנוע. החקיקה של שנת 1950 הבטיחה

 שוויון מוחלט בין המינים, והסינים קיבלו זאת

 כחלק בלתי נפרד מן המציאות החדשה שלהם. איש

ל הנוסחה של מאו, שקבעה את  לא חשב לערער ע

 האשה כ״החלק השני-של השמים״. במלים אחרות,

 הנשים הסיניות היו שותפות מלאות בחיים

 החברתיים של האומה.

 רוב הקולנוענים הצעירים של תקופה זו הם בנים

ס על הקווים ס ב ת  של חברי מפלגה, החינוך שלהם ה

 האידיאולוגיים של המפלגה עד לפרטים הקטנים

 ביותר, המפלגה היא זו שאיפשרה לאמהות ולאחיות

 שלהם לתפוס תפקידים רמים במערכת. בעיניהם,

 מושגים כמו ״נישואין בכפייה״ או ״זנות״ היו חלק

ד מן המסורת הפיאודלית שעבר זמנה, ר פ  בלתי נ

 מושגים שאפשר היה למצוא רק בסרטי שנחאי

 ישנים משנות הארבעים והחמישים, וגם שם הם

 מוצגים באור שלילי. המהפכה התרבותית אמנם

 זעזעה אותם ואת העולם שבו גדלו ואילצה אותם,

 בין היתר, לעמוד מול מציאות שלא הכירו קודם,

 למשל חיי הכפר של סין. אבל לא היה בכך כדי לעורר

 הרהורים על מעמדה של האשה מחוץ לקונטקסט

 החברתי המקובל.

ה ש ה א ש א ו ד נ ת ו ה • ד ל  י
 הדמות הלוחמנית של גייאנג ציינג, אשת מאון,

 החוויות של ״המשמרות האדומים״, ההתנסות של

 גברים צעירים ונשים צעירות שנשלחו לעבוד בכפר,

 כל אלה תרמו לטשטוש ההבדלים בין המינים עד

 כדי כך שלעתים אפילו בוטל ההבדל כליל. האמונה

 במאו הובילה אותם אל הדגשת הערכים הגבריים

 (יאנג) על חשבון העקרונות הנשיים (אין).

 על כן, בסרטים הראשונים של דור הקולנוענים

 אשר סיים את לימודיו באקדמיה לקולנוע של בייגיין

 בשנת 1982, אפשר להבחין באסתטיקה שנשלטת על

 ידי צבעי השמש. לא עוד הסרטים של שנות השמונים

 הם היו עסוקים כל כך
 בהעברת החוויות הגולמיות

 שלהם, בטראומה של המהפכה
 התרבותית, במותו של מאו

 ובאובדן האמונה
 באידיאולוגיה כפתרון פלא
 לכל בעיה, שלא מצאו פנאי

 לעסוק בהבדלי מינים

 המוקדמות, החדורים בגוונים הקרירים של הירח,

א עוד"שביל זהב״ או שחקניות  בדמעות וברגשנות. ל

 שמנסות לפתות את הצופה. השחקניות החדשות הן

 אלמוניות, מתבגרות שחמוקי גופן מוסתרים היטב

 כדי שלא למשוך מבט גברי נוסף.

 ״האחת והשמונה״(גיאנג גיון־גיאו, 1983), ״אדמה

 צהובה״ (צין קאיגה, 1984), ״גנב הסוסים״ (טיין

ניו,  גיאנג־גיואנג, 1985) ו״המנשר הסודי״ (וו דזה־

 1984), היוו תצהירים של דור קולנוענים חדש

 המבקש לקבוע את מקומו בחברה. הגורל הפרטי של

ג נ א ו ׳ ג - ג נ א ׳ ן ג ״ < ט ״ ש י ת ו כ ל מ ס ה י ר ס ה  ״

ל אחד מהם היווה חלק בלתי נפרד מגורל האומה  כ

ל כך בהעברת החוויות  כולה. הם היו עסוקים כ

 הגולמיות שלהם, בטראומה של המהפכה

ל מאו ובאובדן האמונה  התרבותית, במותו ש

ל בעיה, שלא מצאו כ א ל ל  באידיאולוגיה כפתרון פ

 פנאי לעסוק בהבדלי מינים. אחרי שנים ארוכות של

 תוהו ובוהו, הם הרגישו צורך דחוף להגדיר מחדש

ת התכונות האופייניות לאומה הסינית בדרך של  א

ת המקורות והשורשים שמהם צמחו. נ ב  ה

ת הסרטים הללו ע ב ר א  דמות האשה שמצטיירת ב

 היא פועל יוצא של האילוצים החברתיים הנתונים

ה שבה חיו, במדינה ובקונטקסט ההיסטורי ר ב ח  ב

 הכללי. כזאת היא צווי צ׳יאו, גיבורת ״אדמה

 צהובה״: ילדה יותר מאשר אשה, לכודה בין לחצי

 המשפחה, המצפה ממנה להישמע לחוקי המסורת

 העתיקים, לבין רצונה להיות חופשית ולהתפתח

 כאוות נפשה.

־יה ו ו נ1צי • ב1ו , ל ו ת ח י  ב
ט היחיד שעוסק ביחסי הידידות בין נשים ר ס  ה

 הוא ״חובשת קרבית״ (1985) של הבמאית הו מיי.

 זאת תופעה נדירה החורגת מקו המחשבה המקובל,

 הקובע ש״נשים אינן מסוגלות להסתדר יחד״. יש

ט הפרדה, גם אם דקה ושברירית, בין תפקיד ר ס  ב

ה לבין צרכיה הטבעיים, וניסיון להבין את ש א  ה

ל מה שרצתה,  תסכולה כשהיא צריכה לוותר על כ

 בשל ההוראות השרירותיות שמונחתות עליה מגבוה.

 ל״חובשת קרבית״ שמור מקום מיוחד בין סרטי

 הקולנוענים בני הדור החדש. העלילה מתארת 15

 שנים בחייהן של שלוש צעירות סיניות, שיאו־יו,

א בתחילח ב צ ג ויא־מיי, שאולצו להתגייס ל נ הו ג־  מנ

 המהפכה התרבותית, עברו קורס חובשות מזורז

 ונשלחו בסוף שנות השבעים לשרת בבית חולים כפרי

 מרוחק במנציוריה. גורלן, כגורל הבמאית עצמה,
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 נקבע על ידי המפלגה, הצבא ומאו. למרות המגבלות

ת  וההומוגניות הנכפית עליהן, אי אפשר לדכא א

 האישיות הפרטית של כל אחת מהן עד הסוף. שתיים

 מהן מייצגות את האישיות האמביוולנטית

 שמאפיינת את האשה החדשה בסין. מנג׳־הונג

 השאפתנית הולכת ללמוד באוניברסיטה ואילו

 יא־מיי נישאת ומוצאת את יעודה בחינוך בנה

 היחיד.

י א ר ח א  שיאו־יו ניצבת בין השתיים, היא מניחה ל

 הפוליטי לקבוע את עתידה, לבחור עבורה בעל

 וקריירה. כניעתה היא תוצאה של פרשת אהבה

) שבו היחסים בין  אומללה במקום(בית חולים צבאי

 גברים ונשים עלולים להוביל לגירוש מן הקהילה.

 הסטיה שלה, אשר התבטאה בנכונותה להודות כי

 היא נמשכת לאחד חפצועים שבהם טיפלה, והאהבה

 שהוא משיב לה תופסות סצינה אחת בלבד, וגם היא

 מאופקת להפליא: הנערה חובשת את פצעי החולה

ה לאבד את  כאשר ההתרגשות שאוחזת בה גורמת ל

 השליטה העצמית, והיא מניחה את ראשה של כתפו.

 הסצינה היא אלגוריה ליחסי מין, המוצגת באמצעות

 תקריבים של חלקי גוף שונים, כאשר מבנה העריכה

 תואם את ההתרגשות ההולכת וגדלה של השניים:

 תקריב עיניהם ברגע הפיתוי וההתוודעות ההדדית,

 תקריב התחבושות המוסרות בסערה, המצלמה

 המתרכזת בעיני האשה שפולטת זעקה חנוקה,

 והחזה המיוזע של הגבר. ואז המתח משתחרר, האשה

 חובשת שוב את הפצעים ונרגעת.

 התוכן הרומנטי ובמיוחד הארוטיקה המסתתרת

 בו הסעירו בזמנם את הצופים הסינים. מקנים

 ל״חובשת קרבית״ מקום נפרד בדור הקולנוענים

 החדש, ויש בו משהו שמזכיר אפילו את הדור הקודם,

 במאים כמו גיאנג נואן־שין, הואנג גייין־הונג ושייה

 פיי. חוסר העניין שמפגינים הצעירים בנושאים

 נשיים צמח ודאי גם מן הרצון להתרחק מקודמיהם

 המבוגרים יותר, שהעמידו את האשה במרכז

 מעייניהם.

 אחוזים התלהבות על שניתן להם סוף כל סוף

 להוכיח את כישוריהם אחרי ששירתו במשך עשור

 שלם את המימסד בהכנעה, דור הביניים של גיאנג

 נואן־שין, הואנג ג׳יין־הונג, שייה פיי, הו בינג־ליו, ין

 שראה־שו וטנג וךגיי התחילו לעסוק במרץ, בראשית

 שנות השמונים, בערכים סוציו־הומניסטיים

ה ר ב ח  ובמערכת היחסים החדשה ששוררת ב

 הסינית. מתוך רצון לבנות עתיד טוב יותר, הם

ת המערכת  הוקיעו את השקפות העולם השמרניות, א

 ההירארכית הנוקשה ואת האדישות לחלשים באשר

 הם. ואין הזדמנות טובה יותר לדון בכל זה מעיסוק

 במעמדה ובמצבה של האשה. היא יכולה להביע

 בקול רם תשוקות וכיסופים שאולצה להסתיר קודם

 לכן, היא יכולה לתקוף את דיכוי הפרט על ידי

 החברה, לשמש שופר להחזרת זכויות האדם. וכך

) למכשיר ם  הפכה האשה (בין אם נערה או א

 במלחמה האידיאולוגית של הקולנוע. גם אם

ה ר ב ח  שאיפותיה ודרישותיה נראו בעיני חלק מן ה

 . כמנוגדים לטבע, הם יצאו בו בזמן גם נגד מנהגים

 ברבריים (נישואי ילדים) ואיסורים מסורתיים

 מפוקפקים (אנשים מבוגרים שאינם יכולים לגלות

 חיבה זה לזה בסרטו של הואנג גיייו־הונג

 ״כרצונכם״).

 התעוררות זאת לא היתה רדיקלית. אם יש מימד

, ״שיאו  אירוסי בסרטים כמו"קורבן נעורים״(1986)

, נאף (1986), "אשה טובה״(1985)  שיאו, הנערה מהו

 ״הבאר הישנה״(1987), או ״בהרי הפרא״(1985), הוא

 עצור, נרמז, מוצג אך בקושי, קשור לנוסחה רומנטית

 כלשהי, בין אם זו אהבה אומללה, ייסורי נפש,

 מלנכוליה. למחסומים הפוליטיים והחברתיים

 ולאמות המוסר הקונפוציאני נשמרת תמיד המלה

 האחרונה. בסך הכל, האשה תמיד מוותרת על

 מאווייה כדי למלא את מה שמצפים ממנה. היא

 הסמל החי והשריד האחרון של המנהגים

 המסורתיים בתקופה המודרנית. זאת, כשהיא

 ממשיכה להיות נושא למבט הגבר - והבמאי - מבט

 ששולל ממנה אפילו את הזכות לאותה חשיפה גופנית

 שמתלווה בדרך כלל למבט הזה.

 דמות ״הסינית הנשית הנצחית״ החלה לבצבץ

 בסרטים רק במחצית השניה של שנות השמונים,

 כשדור הקולנוענים הצעיר גילה סימני התעניינות

 ראשונים בדמויות נשים. תכונות כמו צייתנות

 ופאסיביות מפנות מקומן לכישורים שהם פועל יוצא

 מן ה״יאנג״ (אקטיביות, נחישות). דימויי

נערה, הרעיה והאם מתחלפים בדמות  האשה־

 האמזונה הבטוחה בעצמה ובמקומה בחברה,

 ומסוגלת לנקוט עמדות או להתנגד להן בסמכותיות

 שאין עליה עוררין. היא חדלה להיות נושאת כלים,

 אינה נכנעת למוסר הקונפוציאני ואינה בוחלת

FFMR 

NIMN ״S^MM3N 

 רק הש2*ה

7 J MM 

©MM FN^^W 

MWRNM MMS 

NMPMI NMM RAMMRN 

 בשום תחבולות כאשר היא נזקקת להן כדי להשיג

 את מבוקשה. הרוח תופסת אצלה את המקום שהיה

 שמור ללב.

 בסרט ״TROUBLE SHOOTERS״ (1988) של מי

 גיייא־שאן, אשה מסלקת מאהב מביתה משום שלא

 נהג בה כראוי, ורומזת לו מאוחר יותר שלא ימצא

 את הדרך חזרה, אלא אם כן ישנה את התנהגותו.

 ב״שמש וממטרים״ (1988) של גיאנג דזה־מינג,

 מוכנות חמש נשים עצמאיות לנקוט כל יוזמה דרושה

 כדי ללכוד בני זוג ולהחזיק בהם. סרטו של סון ג׳ו

 ״עם סוכר״ (1988) מספר על אכזבתו של צלם

 שחיזוריו נידחו על ידי בת איכרים צעירה. ג׳י

ון מתאר ב״אובססיה״(1988) הידרדרות של  שיאו־

 אשה בודדה, רודפת צדק, שמבקשת לנקום בכל

 מחיר את נקמת אחותה שנאנסה. ואילו טיין

 גיאנג־גיואנג מציג ב״״נערי הרוקינרול״(1988) רקדן

 צעיר, שצריך לבחור בין ההצעות המגונות אבל

 המפתות של אשה מצליחה לבין נערתו, המזלזלת

 בשאיפותיו הריקניות.
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 בסרטים אלה אפשר להבחין במהפך: הגברים הם

 אלה שמגלים חולשה מוסרית ואילו הנשים נחושות

 בדעתן וניחנות בכוח נפשי מפתיע. במאים כמו טיין

 גיאנג־גיואנג(״הסריס המלכותי״, 1991) וצ׳ן קאיגה

 (״שלום לפילגש״, 1993) בוחנים את היחס שבין

 : ה״נראה״ וה״נרמז״. מה שעד אז לא היה בגדר

 ״נראה״, היום הוא כבר קיים, ומה שבעבר ״נרמז״,

 היום כבר ״נראה״. דרך סרטים אלה אפשר לראות,

 לראשונה, דיון בנושא שאיש לא העז לעסוק בו לפני

 1987 - האמביוולנטיות המינית. על רקע סירוס

 שהוא פיזי ונפשי גם יחד, בודק טיין את מערכת

 הקשרים הסבוכה שבין הסריס לי ליאנינג (אותו

 מגלם אחד השחקנים הגבריים ביותר בקולנוע

 הסיני, גייאנג ון) לבין קיסרית סין. ״שלום לפילגש״

 מנצל את הדו־משמעות של שלוש הדמויות

 המרכזיות בסרט - שני שחקני האופרה הסינית

 שמגלמים דרך קבע את המלך בא ואנג ואת אהובתו,

 ולצידם יצאנית לשעבר ההופכת לאשה מכובדת.

 המשולש הנצחי מורכב כאן מפילגש אמיתית־בדויה

 (האשה) שמתמודדת מול הפילגש הבדויה־אמיתית

 (השחקן שמגלם את אהובת המלך באופרה).

 מכל במאי הדור החדש, בחר גיאנג אימו לפנות

 לכיוון שונה מן האחרים, כשהוא מגייס לצידו את

 השחקנית גונג לי - שהיא כמעט הכפילה הנשית שלו.

 כל אחד מן התפקידים שגילמה חיזק את בסיס

 פולחן הנשיות סביבה ואת מושג כוכבת־העל שאינה

 ניתנת להשגה.

 בארבעת סרטיו, ״שדות החיטה האדומים״

 (1986), ״זיו דו״(1990), ״הפנסים האדומים״(1991)

 רסיפורה של קיו זיו״ (1992), חוזר ונשנה אותו

 הנושא: מאבקה של האשה הסינית נגד דיכוי שנובע

 אולי מן המערכת המוסרית הישנה השלטת סביבה,

 אבל ממשיך להתקיים׳ גם אחרי התפוררות

 המערכת. אבל הבמאי אינו בדיוק מליץ היושר

 לשחרור האשה. בחוש אבחנה דק, שיודע למקם את

 האשה בתוך המסורת התרבותית של בני עמו, ג׳אנג

 משתמש בדמות הפילגש הצייתנית שמתמרדת רק

 משום שהיא רוצה לקבוע את מחיר צייתנותה. הוא

 עוקב אחרי כל תנועה וכל פעולה של האשה, הנכספת

 לפלס את דרכה אל מקום כבוד תחת חסותו של

 ״האחר״, תוך שימוש בכל קסמיה הפיזיים. הדוגמה

 הטובה ביותר לכך היא ״הפנסים האדומים״, שם

 נאבקות ארבע נשים זו בזו על חסדיו של האדון,

 מוכנות להקריב את חייהן ולהרוג את מתחרותיהן,

 כדי לזכות בפרס המבוקש. דיוקן מרשים ביותר של

 ארבע נשים סיניות, שכל אחת מייצגת שכבת גיל

 שונה.

 הדמויות שמגלמת גונג לי הן לא בתולות ולא

 טורפות גברים. האמת שאי אפשר להדביק להן

 תווית כלשהי. כל מה שאפשר לומר הוא שנתיב

 הייסורים שבו עוברות הדמויות האלה - שמדגיש

 עוד יותר את יופיה של גונג לי - מוביל את הצופה

 להתייחסות אסתטית עתיקת יומין, המתגלה מבעד

 לפנים המסותתים להפליא של הפילגש שי־שה,

 מעוותים מכאב וצער, מצטיירים בכל יופיים על

 הבד. זאת הרעיה הבלתי חוקית שעברה את כל

 התפקידים הנשיים האפשריים - היא היתה אשה,

 מאהבת, אחות, בת, אם ושותפה לפשע.

 ומה צפוי לנו מן הקולנוענים הסינים של שנות

 התשעים!

 התייחסות חדשה לאשה אפשר למצוא בסרטו של

, הדן בדמות האשה כאם  ג׳אנג יואן ״אמא״(1990)

 ובעוצמת הרגשות האמהיים שלה. עם זאת, אין

 בינתיים סיבה מספקת להפנות מבט אל עבר

 במאיות סין שמתחת לגיל 40. קשה למצוא אצלן

 איזושהי התלהבות או יוזמה לחשוף צורת מחשבה

 או גישה חדשה לדמות האשה או לנשיות בכלל.

 ייתכן שהן פשוט החליטו לא לנקוט עמדה בשלב זה• •

 המאמר מתורגם ומתפרסם באדיבות ״סינמיה״

 (cinemaya) כתב עת לקולנוע אסייני(גליון מסי 121
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 ״אני לא רעה,

 !גיירו אותי ככה״
ן ר ו ה א ק י ב  צ

 אפילו בסרט* ה״קרטון", הבנויים על דמויות

 סטריאוטיפיות, יש לדמויות הגבריות גיוון

 ומורכבות שהנשים אינן זוכות להם. גבר על

 מטאטא, למשל, צריך להתאפיין בינתונים,

 נוספים לצורך זיהוי; אשה על מטאטא היא

 לעולם מכשפה. היוצרים בסטודיו היו כמעט

 תמיד גברים בלבד; דרך חשיבתם וההומור

 שלהם מאפיינים את הדמויות שחם יצרו.

 לרובם היה כמובן הצד הכלכלי: לתת לקהל,

 השמרני המוסרני, את מה שהוא אוהב

 אף ארוך ועקום עם בליטות, פה רחב, כמעט בלי

 שיניים ונטול שפתיים, סנטר מחודד הנוטה קדימה,

 פימה, קמטי זיקנה וגוף מסורבל וכפוף נמצאים כבר

 בסקיצות המוקדמות שהכין אלברט הרטר ל״שלגיה

 ושבעת הגמדים״(1938, דייויד האנד. אולפני דיסני)

 כעיצוב למכשפה. נורם פרגוסון הוסיף לעיצובה

 הסופי מרכיבי כיעור נוספים, כמו עיני צפרדע:

 כדורים בולטים עם אישון קטן. השילוב של אשה +

 כיעור + זיקנה ־ מכשפה מרושעת נמצא בשימוש גם

 היום, עם שורשים עמוקים במסורת הסיפורית.

 מרבה שורשים - מרבה תקשורת. זיהוי דמות מהיר

 הוא תנאי קולנועי הכרחי למדי. ככל שזמן מסך

 העומד לרשות הדמות והקהל קצר יותר, כך מתחייב

 עיצוב יעיל יותר מבחינה תקשורתית.

 גבר על מטאטא מחייב צירוף של נתונים נוספים

 לצורך זיהוי. אשה על מטאטא זוכה מיד בתג

 מכשפה. בשנים 1875־1975 הוקרנו בבתי הקולנוע

 ברחבי העולם רק 200 סרטי אנימציה ארוכים.

 לפיכך, עיקר קיומן של דמויות אנימציה ב״קרטון״

 (אנימציית אופי מצוירת ובידורית) מוגבל לפרקים

 בני כשש דקות; כולל כותרות. והדבר נכון לא רק עד

 אמצע שנות השישים, שאז הפסיקו בתי הקולנוע

 להיות הלקוח העיקרי של סרטי אנימציה קצרים,

 אלא ממש עד סוף שנות השמונים, עם מהפכת ״רוג־ר

 רביט״ ועם פרוץ ״הסימפסונס״.

 כללית, דמויות נשיות בקרטון התקיימו בחברה

 גברית לחלוטין. גם כאשר היתה נוכחות נשית

 בסטודיו, לא היתה לה השפעה משמעותית על ההווי

 הגברי. התכנים וההומור נבעו מחשיבה של גברים

 וביטאו את מה שהצחיק אותם. מכל אולפני הקרטון

 האמריקאיים בשישים השנים הראשונות של המאה,



ג היה דיסני. כמעט מראשיתו כמפעל ביתי  החרי

 קטן, פעל הסטודיו לפי כללי התעשיה

 הקפיטליסטית, מתוך מודעות גבוהה לשיווק

 ולדימוי שיווקי. סרטי האנימציה היו ספינת הדגל

א המקדם ל א מקור ההכנסה, א  של המפעל. ל

 השיווקי העיקרי. בתי הקולנוע משלמים כסף גדול

 לסרטים הארוכים המבוקשים; כסף קטן מאוד

 לקצרים.

 במוצרים נושאי דמויות אנימציה, צעצועים,

 קומיקס וכיו״ב טמונים המיליונים. כאשר יש גם

ה מיליונים. קהל היעד היה, ב ר ק שעשועים - ה ר א  פ

 ונשאר, ״המשפחה הממוצעת״. הדמויות והאירועים

 בסרטים נשקלו, ולעיתים אף הוקרנו לניסיון, כדי

א לפגוע באנשים ובקהילות של צרכנים  ל

 פוטנציאליים. בהתאם, דמויות נשיות היו נטולות

 מיניות, חוץ מאשר במקרים בודדים של ״המרשעת״.

 התנהגותן ותחומי הפעילות שלהן משקפים בנאמנות

ל ע ב ־ ך נ ו ח מ ־ י ר ס ו מ ־ ן ב ל  את המוסכמות של הרוב ה

 כוח קניה; האנשים שייקנו את המזון, הביגוד,

 החפצים, כתבי העת ושלל המוצרים נושאי דמויות

 דיסני.

 הדמויות הנשיות החיוביות בסרטי דיסני עסוקות

 בטיפול בבית ובטף. כאשר נמלטת נסיכה בעור

 שיניה מרוצח ומוצאת לה בית, היא קודם כול עושה

ר כך נחה. ואז היא מבשלת, בודקת את ח  ספונזיה. א

 נקיון בעלי הבית .ושולחת אותם להתרחץ. ילדות

 אצל דיסני מתאמנות באימהות ובמשק בית

ה שיש להן כשרון א ר  וחולמות על חתונה. באגף זה נ

, מעין תכונה מולדת, לפתות את הזכר התם  טבעי

ל אותו אליהן כמפרנס, מגן ומייצר תינוקות.  ולכבו

 הילדה ההודית בסיום ״ספר הגיונגל״ מרכינה ראשה

 בכאילו ביישנות, תוך מבטים רבי משמעות חושנית

ר מוגלי ״המסכן״, כמו עפעופי גורת הבואש ב ע  ל

ר ״פרח״ וההסתרקות המתגרה של גורת הארנב ב ע  ל

 הלוכדת את תימפר ב״במבי״.

 ״הבלים נשיים״ מגדירים את דמויות המשנה

 הנשיות: שכנות רכלניות, זמרות גנדרניות, מחזרות

 מטופשות, מחוזרות גאוותניות וכל שאר המגוחכות

ת עולמם הגברי. הפקות אולפני  המקלקלות לבנים א

ם נעשו כולן תוך מודעות להצלחת י ר ח א ן ה  הקרטו

י דיסני. מרביתן התאמצו לחקות את  אולפנ

ה תוך אימוץ המרכיבים שהצליחו לזהות, ח ל צ ה  ה

. יוצאי הדופן בהם היו אולפני  כולל הקוד המוסרי

 שלזינגר, ספקי האנימציה של אולפני וורנר (נרכשו

. לליאון שלזינגר לא היה שום (1944 ל ידי וורנר ב־  ע

 עניין במה שנעשה באולפניו. כל זמן שהסרטים

 שהוזמנו ממנו על ידי וורנר, עד ארבעים סרטים

 בשנה, הושלמו בזמן ולא חרגו מהתקציב, המעורבות

m 

 שלו בהם הצטמצמה לגריפת רווחים לכיסו

 ולאספקה שוטפת של יחס מזלזל כלפי הסרטים

 ויוצריהם. החבורה שהתגבשה בהנהגת הבמאי

 הגאוני פרד ״טקס״ אברי, כחמישים צעירים ברוכי

 כשרון ומרץ, פיצתה את עצמה בהשתעשעות

 יצירתית שלוחת רסן למדי.

ר יותר ח ו א  השתעשעות שאותה המשיך אברי מ

כוכב איפשרה ־  באולפני ״מ.ג.מ.״ עמדתו שם כבמאי

 לו גם להתבדח מינית, עם דמויות נשיות סקסיות

 במופגן, מגרות ומתגרות, ועם היפוכן - מכוערות

 אנטי־מיניות הרעבות לגבר ועושות הכל, חוץ מסקס,

 כדי לצוד להן אחד.

, מבכירי חבורת וורנר, הצהיר לא אחת ס נ  ציאק מ

 שהסרטים נעשו בראש ובראשונה להנאת יוצריהם.

 אלה לא העלו על דעתם שסרטיהם יוגדרו אי פעם

ר ב ע  כקלאסיקה קולנועית או שיהיה להם קיום מ

ש השנים שבהן נועדו להיות מ ח ־ ע ב ר  לתקופה של א

 מוקרנים בצמוד לסרטים הארוכים של וורנר.

 התנאים של חופש מאחריות וממחויבות איפשרו

 להם הנאות הומור גם על חשבון מיעוטים. ובחברה

 גברית, גם נשים נכנסות לאגף המיעוטים.

 כך זכה באגס באני לניתוח ביקורתי רוסי כמבטא

ב זכר  הריקבון התרבותי המערבי־אמריקאי: ארנ

 המנשק גברים ומתחפש בבגדי אשה. פוי!! בין

 הדמויות הנשיות בולטת המכשפה הייזל. נאמנה

 לסטריאוטיפ הקשישה המכוערת, עקומת החוטם

 והכפופה, בתוספת עליצות וגאווה מקצועית. שמחה

 ברשעותה וגאה בכיעורה. כאשר באגס, מחופש

ל דלתה ל״טריק  למכשפה מכוערת להחריד, נוקש ע

 או טריט״ בחג האלווין, נמצאת הייזל בדיוק באמצע

 חקירת הראי שלה: מי הכי מכוערת בעולם. הראי,

 בנבזות מאושרת, מצביע על המכוערת שליד

 הדלת.

 מאמצי הייזל להשקות את המתחרה במשקה

 כישוף נמשכים לאורך כל הסרט. בסוף, תשושה

 ומשתנקת, היא שותה מן הכוס שבאגס מגיש לה

 בדאגה מעושה. הכוס, כמובן, מכילה את משקה

 הכישוף. המכשפה הופכת לארנבת סקסית יפהפיה.

ה וצעד אחד לפני ב ה א ס משלב זרועו בזרועה ב ג א  ב

ל הקהל: ״כן. אני יודע, ם מן התמונה הוא פונה א ת א  צ

י יודע. אבל הרי כולן מכשפות בתוך תוכן.״  אנ

 ג׳ון פוריי, אמנית הקול המופלאה שיצרה את

 קולה של הייזל, היתה משועשעת מאוד למשמע

ל האמירה שלעיל ועל דומותיה. נשית ע ־ ה פרו א ח  מ

 תמצית תגובתה, שנוסחה ביתר עדינות, היתה שצריך

 להיות אתון עם מטען עודף של רגישות ומחסור

 חמור בהומור כדי לנתק משפט כזה מן השובבות

ה מכל רוע של העולם שבו הוא נוצר, עולמם של פ ח  ה

 צ׳אק גיונס, מייק מלטיז, פריץ פרלנג ועמיתיהכ

 בוורנר.

 הנאמר לעיל מתייחס לתקופת הקרטון הקולנוע׳

 כתעשיה מבוססת, משנות השלושים ועד אמצ!1

 השישים. המעבר לייצור לטלוויזיה הקצין מעט את

 קדושת הקוד המוסרי המקובל. השוק הפך

 לבינלאומי. המיעוטים גילו שגם הם בעצם בני אדם

 וזכותם לדרוש יחס. ההתפתחויות בהוראת

 ובביקורת הקולנוע הביאו הערכה, מודעות

 ומחויבות של היוצרים.

? ב י ב ס ה מ י ה ה מ  ו

 למשה - במרתף, בדרך כלל מוקמו הנחותים

 מכול: ציוד ההסרטה ומרבית הנשים. מחלקת

 השירות של העתקת הציורים לצלולויד וצביעתם.

 מחלקה ההולכת ומצטמצמת בשנים האחרונות הן

 בשל מציאת עבדים (ושפחות) זולים יותר בארצות

 רחוקות והן בשל עליית איכות הצביעה במחשב.

 במשך כמאה שנות קרטון היו במאיות אנימציה

 בודדות באולפנים. היום אפשר למצוא יותר נשים

 בתפקידים מרכזיים באולפנים שונים, בעיקר

 כאנימטוריות, במאיות משנה, מפיקות ומנהלות

 אולפנים. לדוגמה, ארלין קלאסקי השותפה לבעלה,

 גאבור ציופו, בניהול האולפן שיצר את האנימציה

 ל״סימפסונס״, או קתרין ווינדר האחראית להפקות

 ב״האנה־ברברה״. תפיסת דמויות נשיות בקרטון לא

 השתנתה משמעותית בזכות עליית חשיבותן של נשים

 במערכת ההפקה. הנאמנות לתפקודים ולמרכיבי

 אופי נשיים מסורתיים, לפי המוסכמות, נשמרת

 כשהיא נושאת קישוט קל של עצמאות נשית.

- דמויות נשיות המשיכו את הסטריאוטיפים

 שנוצרו במסורת הקריקטורה המודפסת. נראה

 לעיתים כאילו יוצריהן חשבו על נשים כעל יצורי

 מדע בדיוני: זרות מכוכב אחר, שילוב של איום עם

 סקרנות מתפעלת. שנות השלושים, עם המשבר

 הכלכלי והתגובות התרבותיות לו, הוציאו מאולפני

 פליישר שני סמלים נשיים בולטים: בטי בופ ואוליב

 אויל. העלמה בופ היתה התגלמות הכוכבנית.

 מיניות, התגרות ותמימות באריזה מדגישת חמוקיים

 בשלים ועיניים תמות. לקראת סוף המאה העשרים

 מוצאים המנתחים בסרטיה קריאת תיגר על

 הצביעות המוסרית של התקופה. סביר להניח

 שיוצריה לא חשבו על כך במודע. אוליב, מושא

 אהבתם ותשוקתם של גיבורי ומנוולי סידרת

 ״פופאי״, היתה בדיחה מוקצנת על קבעון האשה אצל

 גברים. עיצובה החף מיופי ומכל סימול מיני לא

 הפריע למחזריה לראות בה אשה לוהטת. בתוך
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 הדמות הצינורית חיו ללא סתירה האשה הצורחת,

 זו הזקוקה לגבר המציל, והאשה העצמאית, החזקה,

 היודעת היטב מה היא רוצה והמוכנה לקרב.

ץ - נוגע לא נוגע במציאות של אולפני הקרטון ו ח  ג

 נמצא עולם עשיר ומגוון של אמני אנימציה ויוצריס

 עצמאיים. התייחסותם לדמויות נשיות מקיפה את

 כל האפשרויות. הקיצוניות והמגוחכות ביותר הן

 אלו הנאמנות לקוד הפורנוגרפי. כמו גירסת הפורנו

 ל״שלגיה ושבעת הגמדים״. סרטי נטול דמויות.

 משתתפיו המצוירים מהווים אמצעי הנעה לאברי

 מין בלבד. בצד הנגדי של קשת האפשרויות נמצאות

 יוצרות רבות מאוד המשתמשות באנימציה ככלי

 ביטוי אישי. הגל הראשון והמפתיע של יוצרות כאלו

 קיואלה יה-ויל, אולפני דימני

 בלט בפסטיבלים הבינלאומיים של שנות השבעים:

ור  קרולין ליף, קתי רוז, סוזאן פיט, אליסון דה־

 ורבות רבות אחרות. חלק מן הסרטים היה בגדר

 התרסה בפני הסביבה הגברית, כולל ההנאה

 הילדותית של ״ציורים גסים״ ואמירת ״מלים לא

 יפות״. למיטב ידיעתי, מעטות מאוד מן היוצרות

 הללו ויתרו על החופש היצירתי כדי לעבוד באולפני

 הקרטון. אם היתה להן השפעה, קשה לזהות אותה.

 בכל מקרה, מרבית היוצרות שהשתלבו בתעשיה

 שמרו מרחק מאולפני הקרטון ומצאו דרך להמשיך

 בהתבטאות אישית תוך עבודה מסחרית. פרסומות,

 פתיחי טלוויזיה, סרטי ילדים וסרטים חינוכיים.

 אחרי ~ בערך מאה שנות שימוש קולנועי
 בסטריאוטיפים ממשיכים אולפני דיסני עם אותן

 דמויות נשיות בתוספת קלה, לא משכנעת, של מס

 שפתיים לקהל שאולי נגוע בפמיניזם. אולפני וורנר

 פתחו עכשיו מחדש את מחלקת האנימציה שלהם,

 מגייסים את ציאק ג׳ונס קשישא ואת בתו כדי לנהל

 אותם. אין עדיין סרטים שאפשר ללמוד מהם על

 חידושים בתפיסה.

 אחרון בעלי/מנהלי/מפיקי האולפנים הוותיקים,

 וולטר לנץ(וודי וודפקר) מת השנה. כפי שמתו אולפני

 פליישר, טרי, אייוורקס וכל שאר יוצרי הקרטון.

 האנה־ברברה (פלינסטונס) נרכשו על ידי טרנר

 ומפגינים נטיות לכיוון העכשווי של אמ.טי.וי.

 התעשיה היפנית הענקית שומרת בקפדנות אטומה

 על מסורת מוסר דיסני, גם כאשר בחלק מסרטיה

 וסדרות הטלוויזיה שלה מככבות דמויות נשיות.

 מרכז ומזרח אירופה ממשיכים להשתמש בסמלים

 ובמאפיינים חיצוניים ולהימנע, בדרך כלל, מיצירת

 דמויות. נראה שהתרבות היחידה שבה חלו שינויים

 מרחיקי לכת היא זו הבריטית. קטונתי מלנתחם,

 כאשר אפשר ללמוד עליהם באופן מקיף ומעמיק

 בספר + קלטות וידיאו שהוציאה גייין פילינג

 בבריטיש פילם אינסטיטיוט. •

 פתאום הדמויות
 הפכו לק״מוח

 ...הדמויות הכי מעצבנות וקשות להגדרה היו אלו

 של שלוש הפיות הטובות ב״היפהפיה הנמה״. הן היו

 אמורות לעשות רק טוב ולא היו להן שום חולשות או

 נקודות תורפה שאפשר לנצל. בשלבים המוקדמים

א ל  וולט השתעשע עם הרעיון לעשות אותן זהות, א

א  שאז לא היה לנו ממה לבנות את האנימציה - ל

 היה שום משחק ביניהן. כאנימטורים הראשיים של

 יהדמויות הללו, עיצוב אופיין היה באחריותנו.

 השקענו המון שעות בבדיקת אפשרויות עם צוות

 הסיפור. התחלנו מזה שפלורה תהיה שתלטנית. יותר

 חשוב לה להיות בוס מאשר להיות צודקת. נניח

 שהיא לא תמיד צודקת. מריוותיר, למרות שהיא

 תמיד שקועה בעצמה ובהנאותיה, תעיר לה. אלא

 שאז זה יהפוך אותה לווכחנית מדי ובכלל, איך

 תשתלב פאונה׳ היא כל כך סמרטוטית, אחת שתמיד

. _ . , מסכימה עם האחרון שמדבר, שהיא תהיה חלשה. . _ 

ת מכדי להיות מעניינת. ו * ° ש ה ו ל ה ש מ ל * ו * * * * * ™ ° ד ° ל " ל ל  כ

 ב״היפהפיה הנמה" היו המעצבנות ביותר אז החלטנו לנסות שפלורה לא תהיה שתלטנית
 אלא דומיננטית בלי להיות מודעת לכך. אחת

 שמרגישה את כל הכובד של כל בעיה ורואה את

 פרנק תומס ואולי גיונסטון היו בחבורת עצמה כבעלת חוש אחריות מפותח, מלאה רעיונות,

 האנימטורים האגדיים שזכתה לכינוי ״תשעת זקני וחשוב לה שכולם יפעלו מיד על פיהם. לא בגלל שהם

א מפני שהם הכי טובים. הכי חשוב בדמותה ל  דיסני״. בשנים האחרונות כתבו השניים מספר שלה א

 ספרים המהווים !אוצרות של חשיבה קולנועית זה שהיא תופסת את המצב בגדול ומבינה מה באמת

 חכמה. להלן תרגום חופשי מתוך ספרם ״אנימציית מתרחש. כדי שיהיה קונפליקט, נניח שלמריוותיר יש

יל, לפעמים רעיונות יותר טובים, בייחוד במצבי חירום,  דיסני - האשליה של חיים״ (הוצאת אמי

 ניו־יורק, 1984). ההתייחסות לדמויות נשיות והיא מתוסכלת בגלל האילוץ לפעול לפי הרעיונות

 משתקפת מדבריהם על יצירת דמויות בסרטים של פלורה. אולי היא גם יותר אימפולסיבית. מגיבה

ל בלי ב ד וביאנקה״ (1977) ו״היפהפיה ספונטנית. אחת שפועלת יותר מהאחרות, א ר מ  ״הרפתקאות ב

. הבנה של האירועים הגדולים שסביבה. היא  הנמה״(1959)

ו בין עכברון לסנאי), ה ש מ ) ט  אלי־מאי, מאסק ר

/ F 5 *  היא הדמות הדומיננטית בחבורת החיות המתאמצת , ^

F - U  בשלומיאליות לחלץ את ברנרד וביאכקה, העכברים ^

\ F  הבלשים, לאחר שנאלצו לנטוש את אמצעי התעופה •

K M שלהם ומצנחיהם הסתבכו בענפי עץ. היא היתה 

S מיג« מאי׳ז׳ ^ J ^ F I  מוגדרת כטיפוס הגרמני של עקרת בית: מעשית, ^

 בעלת כישוריט, אנוץטית, חזקה, להוטה לפעילות JTFJTF _ 1 אולפני ד«»ני

 ושמחה. עכשיו היינו«ןריכים לעשות אותה לאישיות

^ S R ^ F T ^ J L ספציפית במסגרת ההגדרה הרחבה הזו. באותה 

 תקופה(סביבות 1975) היתה בטלוויזיה פרסומת עם

 שחקנית אדירת ממדים, ששפת .הגוף שלה היתה

T P X ^ I מאוד מעודנת ונשית. לאותו דימוי עצמי של ״ילדה 

X S J V/ קטנה״ הוספנו כוח של סוס עבודה, והיתה לנו 

 התחלה של דמות מעניינת.

ה מעוניינת בדברים הקטנים, באיך דברים נראים מ ^ ו ו מ ד  ז׳נט נולאן נבחרה כאמנית הקול של ה

. ותמיד מתנדבת לעשות את עבודות הבית. חשבנו ת ו מ ד ת ה ח א ת י פ ו ו נ ת ו ץ א י פ ק ת ה ו מ ד  שהיא נתנה ל

ה שהיא תאהב לרקוד ולשמוח ולבטא את עצמה ב ר ם ה ה ע ק ח י  את השורות השקטות היא ש

י פיזית. ו ט >  סימפתיה ועדינות, נתמכות על ידי שיבושי ב

ת לשלישית, פאונה, לא הצלחנו למצוא מרכיבי אופי ו ר ו ש ת ה ה א ח ר  קלים, ואז, באופן בלתי צפוי, צ

 הנרגשות בקול שובר זכוכית. אליימאי עוזרת שיתאימו בין שתי שותפותיה הדומיננטיות. עד

: שאחד מאתנו נתקל במקרה באשה חייכנית תמיד, ת ו כ ר ב ם ו ו ח  לביאנקה לקום מתוך הבוץ, אומרת ב

ה עם ניצוץ בעיניים, אוהבת כל אדם, לא מסוגלת מ י ש נ ך ובאותה ה  ״בואי חמודה, תני לי ליזור ל

 ממשיכה בשאגה: ״היי־בחורים־תכפ׳מיד־לכאן! לתפוס שגם הרוע אפשרי, וקצת מעצבנת לפעמים

ל על בעונג העיקש שלה להשפיע על כל סובביה ״קרני ב  (מפנה ראשה, ובעדינות:) אוי מותק, איזה ח

 השמלה.״ זו היתה דמות רעננה שמיד אהבנו. בעיצוב שמש״, כהגדרתה. פאונה נבנתה בהשראתה. עדיין

 שלה היו זרועות חזקות, גוף מוצק, תנוחת ראש מעורפלת. מסוגלת לשכוח מה היא עושה בעצם. אבל

 מתריסה וחיוך קטן מתוק. היא היתה הבוס ויכלה יש לה רעיונות משלה. רעיונות נשיים. קטנים.

 לעשות הכל, אבל תשבה על עצמה כמתוקה ועדינה מעוניינת בפרטים הקטנים. מוצא חן בעיניה לאפות

 ומאוד נשית. היא צעקה רק כאשר רצתה שמישהו עוגה, אבל קשה לה להישאר מרוכזת בכך ׳במשך כל

 אחר יעשה משהו - מה שקרה כמעט כל הזמן. זה התהליך. משלוש הפיות, היא זו שהכי מודאגת

 תמך בשינויי הקול הבלתי צפויים שלא באו ושתמיד תנסה להחליק כל עימות בין שתי

 מהסלמה רגשית אלא מתוך האופי של הדמות, האחרות.

גרדי הביא לנו אז ציורים שבהם הפיות  שבכלל לא היתה מודעת לזה שהיא צורחת. לרוע דון דה־

ע וההמשכיות שלו הביאו להוצאת היו יותר חמודות. יותר כובשות לב. מין דודות ט ק  המזל, פיתוח ה

 שאגות הפקודה של אלי־מאי ונשארנו עם דמות רווקות, מריחות ממי בושם. ופתאום הדמויות שלהן

 עשירה שמבטאת רק שורות מלל אמהיות. התאזנו והתייצבו והפכו לקיימות. •

ן ד ו ה א ק י ב  צ

 שניים מהאנימטורים האגדיים של דיסני

 מספרים איך הפכו דמות בעלת קווי אופי
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WO ד היום, ליתר דיוק ע  מאז שנת 1980 ו

ן לעידוד סרטי ר ק ם ל י ט י ר ס  ״מחבואים״, הגשתי 12 ת

ל כולם קיבלתי תשובות שליליות. משום כך ע  איכות, ו

 נאלצתי לעשות את ״חייל הלילה״ בלי עידוד הקרן,

ים שלי, זה ר שלא היה קל. זה פלש לחיים הפרטי ב  ד

ח שלוש שנים מחיי, והייתי ק ץ אדיר, זה ל מ א  היה מ

ר כדי לעשות י ד ם ולרכז כוח א י ע צ פ ק את ה ק ל  צריך ל

. א ב ט ה ר ס  את ה

 איך אמה ט9ניר של»ד0 כמוך, שעשה סרטי®

ר וזנה לפרסיש «י5לאומיים, ש«וגד 3ל הזמן ג ע  ג

ל « הקרן) תיו 3 ה הרי «9קמגו ז ו ) ו  ואפשר לגשווז 3
! m m ה י ס ה י ה 3 ג ר ך ה 3 

ר ש״בכל יוצר יש מ א ה לי שזה היה טריפו, ש מ ד  נ

ל ו כ י יה שלי ה ו ה מסוימת של פראנויה.״ לפראנ ד י  מ

ר פ ס א שלי, פתולוג במקצועו; מ ב י חיזוקים. א נ  מי

ן שרוצים ע ט ם לבית החולים ו ד יע א ד הג ח  שיום א

רו לו ע אותו והסבי י ג ר ה ל אותו. כולם ניסו ל י ע ר ה  ל

ץ א הציע לו כוס מי פ ו ר ן לפחדיו כל שחר. ה  שאי

ץ ד שהמי ש  תפוזים. האיש, כמובן, סירב, מתוך ח

ח לו י ט ב ה א המשיך להפציר בו ו פ ו ר ל ה ב ל א ע ר ו  מ

 שהוא עצמו מזג את המשקה. האיש שתה ומת באותו

 הלילה.

י ובע ממנ ר לי, יכול להיות שחלק מהחששות נ ש  א

ה ד ב ו ע ל את ה ב ק  ואולי זו ראיית עולם שונה. אני מ

ד דו י לעי ט מי ראו י ל ח ה ה להיות קרן וזכותה ל כ י ר צ  ש

י לו. עד 1990 קיבלתי את דעתה וניסיתי ו ראו נ  ומי אי

י להגיש לעיונה תסריטים ת ק ס פ א ה  לחיות עם זה. ל

 שונים - בתקופה מסוימת היו לי זכויות על ״אחרי

ל ״אי הציפורים״ של אורי  החגים״ של יהושע קנז, ע

י ת ש ג ר - ה י מ ב ועל ״תרנגול כפרות״ של אלי א ל ר ו  א

ל אלה, ונעניתי בסירוב. כ ם ל י ט י ר ס  ת

ל הזהות ר ע ש א ר על השיטה יותר מ ע ר ע  אך אני מ

ע ו ד . למשל, מ ם בקרן י ר ב ל האנשים שהיו ח  ש

ם אינם מוכנים לפגוש את כותב התסריט? י ר ו ט ק ל  ה

ם מושלמים י ט י ר ס ק ת ר להגיש לקרן ר ש פ  מדוע א

 ומפורטיסי הצעתי שאפשר יהיה להגיש משהו שאינו

ל ט ע ר ה עושה ס ת ם א ט מקובל. למשל, א י ר ס  ת

ד מפורט ו א ר מ י ק ח  גירושים, שיאפשרו לך להגיש ת

ה מתכוון ת ה א ב ך ש ר ד ם דוגמה ל  בנושא או קלטת ע

ת בקרן ו ר ח ל בנושא. היו כל מיני תופעות א פ ט  ל

א התחלפו ה שהלקטורים ל ד ב ו ע  שהפריעו לי, כמו ה

 בזמן.

NWAM! ,הלק^ורי© 3ז18ן 

N<@*VM 3ל זה 3?ו0ר&! » ו  לא י

? i w s ן  ל

ן התפוצץ לפני כ ע לי במיוחד, וזה א י ר פ ה ה ש  מ

ל ב ק ה ל מ י כ ס ה שהקרן ה ד ב ו ע ע שנים, היתה ה ב ר א  כ

ם שלה, בתוך כדי י ר ו ט ק ל ל ידי ה  פרויקטים שהוגשו ע

ה שלהם. י צ נ ד ק  ה

ffSB^am S l I O f l l l S n l £ » ע ן ] 

ה w ור הקרן מוך  הא© היו לק©ורי@ א

ן הוא ר ק ן של ה א אחת. הטיעו ה ל ר  בוודאי, זה ק

. ם י ש נ יבת לקחת א א חי י ל את תפקידה ה ע י י  שכדי ל

ה להעניש אותם בכך ק ד צ  שהם פעילים בשטח, ואין ה

י טוען, שאין  שימנעו מהם להגיש פרויקטים. אנ

ה לקטורים, לפעמים ב ר  הצדקה שיהיו כל כך ה

 דווקא ריבוי הלקטורים מעודד בינוניות בהחלטות.

ה קלר ג ל , בימי ה  בתקופתה ההתחלתית של הקרן

ם יחידים, כאשר אושרו י ט נ ר פ  ומילק קנבל, שהיו ר

 פרויקטים כמו ״נועה בת 17״ של צפל, ״סופו של

 מילטון לוי" של נסים דיין או ״מחבואים״ שלי, וגס

 אחר כך, כאשר השניים הוחלפו ברמי לוי ורחל

ר שאפשר למצוא אנשים שמסוגלים ר ב ת  נאמן, ה

ה ואינם פעילים באותו ל א א את התפקידים ה ל מ  ל

ע בעשיה. ג ר  ה

n איעירו לך i w 0 <ןל ע ה 9 ג ש  ה

m שלא גיגשמ לקרן י5@ w @רויקטי§ 

 זה נושא מאוד מעניין. אני חושב שזה קשור

ד של ר פ ם חלק בלתי נ ע ד של הקרן, שהיתה פ  באיחו

ד התעשיה ר ש ד החינוך והתרבות, עם מ ר ש  מ

ה לעבוד עם ת ט ן נ ר ק  והמסחר. מאותו רגע, ה

 מפיקים. כמה מן ההחלטות שהתקבלו מאז נראות

ך ו ר א  בעיני תמוהות. בין אם זה קשור ל״הצל ה

 שנעשה בשיתוף עם ההונגרים או ״זרים בלילה״,

ר מוסגר אני יכול מ א מ  בשיתוף פעולה צרפתי. ב

י המיועד א מ ב ר עמוס גוטמן, שהיה ה ש א כ  לספר ש

 של ״זרים בלילה״, חלה, פנה המפיק דורון ערן אלי

 והציע לי לביים את הסרט. אחרי שקראתי את

ט נאלצתי להשיב בשלילה. אני בהחלט י ר ס ת  ה

ל איני מבין מה ב , א ס ע ו , רזי ל ת התסריטאי  מעריך א

ט הזה. ר ס  רצו לעשות ב

 זאת מעין הסתכלות שטחית, רדודה, תיירית,



 חיים הדיה וז׳ניה צ׳רניק בסרטו של זץ וולמן ״המרחק״

 מלאכותית, של זרים על ישראל, שלא נראית בעיני

 כלל. איני מסוגל להבין איך מפקידים סכום גדול כל

 כך לתמיכה בתסריט כזה בזמן שאפשר היה לקחת

 שלושה סטודנטים שעשו סרטים קצרים מצטיינים

 ולתת לכל אחד מהם 100,000 דולר, כדי שכל אחד

ד מן הסרטים ח  מהם יעשה סרט. אני משוכנע שכל א

 שהיו יוצאים מתחת לידם, היה מעניין יותר מ״זרים

 בלילה״. יש אמנם בין המפיקים אנשים מוכשרים

 מאוד אבל כשאתה מסתכל בעולם, אתה יכול

 לראות שיש משהו שנוהגים לכנות TOTAL FILM״

 ״MAKER, כאלה שכותבים, מביימים ומפיקים את

 הסרטים של עצמם. בשנים האחרונות קשה לזכור

 דוגמה כזאת שאושרה על ידי הקרן אצלנו.

 הבמאי כאדטיסט־אוטיסט
 לא נראה לך שהקרן טומנת יותר על הפקה שיש לה

 כבד מפיקן
י א מ ב  יש להם י כנראה איזושהי תפיסה של ה

 כארטיסטיאוטיסט שראשו בעננים ושאינו מתמצא

 בענייני כספים. אבל זה לא מדויק. יש בארץ קבוצה

 גדולה של אנשים, שיש להם להט פנימי והם רוצים

דב  לספר סיפורים. אנשים כמו צפל, נסים דיין, נ

 לויתן, והס נדחים כל הזמן. כאשר פניתי אל הקרן

1990 ואמרתי להם שאיני זקוק לתמיכה המלאה  ב־

 שלהם כדי לעשות סרט, ושאני מוכן להסתפק

 ב־70,000 דולר, ענו לי שהם אינם מוכנים להתעסק

 עם חריגים. נדמה לי שגם זה השתנה לאחרונה, ולפני

 שנה נפתח בקרן מסלול לסרטים דלי תקציב. אותי

 לא קיבלו במסלול הזה, עם הסרט החדש שלי. ביקשו

 ממני שכתובים על גבי שכתובים, ולאור הניסיון שלי

 החלטתי שאיני יכול להמשיך ולחכות. בסופו של דבר

ר ח א ל מהקרן תמיכה מוגבלת ל  הצלחתי לקב

 מעשה.

 יש שיטת עידוד נכונה יותר׳
ל שיטה שהיא יהיו מתנגדים. אבל כ ל  אין לי ספק ש

 אולי אפשר היה לצמצם את מספר הלקטורים

 ולהפקיד את האחריות האמנותית בידי שלושה

ד מהם תהיה אוריינטציה שונה. ח  מנהלים, שלכל א

 אחד בעל כיוון נסיוני יותר, השני בעל כיוון מסחרי

 יותר. שתהיה אפשרות של כמה אינסטנציות. מכיוון

 שאנחנו ארץ קטנה כל כך ויש אהבות ויש שנאות,

 טוב שתדע שיש לפניך כמה אפשרויות. אסור

 שלקטורים יתמידו בתפקיד יותר משנתיים או שלוש.

 בשיטה הקיימת איש אינו לוקח על עצמו את

 האחריות, כי היא מתחלקת בין תשעה, וכאשר יוצא

 הסרט לאור איש אינו יודע מי האחראי האמיתי

 להחלטה לתמוך בו.

ה גם גמישות בהגשת התקציב כ ר ב  הייתי מקבל ב

ם המגיש; כי לפעמים יכול להיות ד א  ושימת דגש על ה

ל אין לו מושג ב  תסריטאי שמגיש תסריט גאוני, א

ם בני  איך לעבוד עם מצלמה או איך להסתדר ע

 אדם. לי, כאמן, שיטת ההגשה האמריקאית של

 STORYBOARD מדויק היא בלתי אפשרית. בעיני, בלי

 ההפתעה והמסתורין שנולדים בצילומים, נעלם כל

 התענוג שבעשיית הסרטים. אני יודע שזה בדיוק

 ההיפך ממה שנהג לומר היצ׳קוק שטען כי כל

 העבודה נעשית אצלו בשלב הכתיבה והצילומים

 משעממים אותו.

 עם י׳מיכאל שלי״ לא מצאתי
 קולנוע שהיה מוכן להקרין את

 הסרט. במשך שישה חודשים
 כולם אמרו לי: זה סרט

 עגמומי, זה סרט עצוב; והיה
 ל* קשה מאוד

 אינני מוכן להשתעמם בזמן הצילומים. אני חושב

 שמוטב שתהיה לי הזדמנות להיפגש עם הלקטורים.

 יש אולי משהו בדרך שבה אני מסביר את כוונותי

 שעובד טוב יותר מן התסריט הכתוב, שאולי אינו

 חושפני במידה מספקת לצורכי הלקטורים. יכול

ר יעדיף לצלם שתי סצינות ויגיש ח  להיות שמישהו א

 אותן כדוגמה לצורת המחשבה שלו. במקרים

א צריכים להיצמד לקריטיונים קבועים  מסוימים, ל

 מראש. אם יבוא אליהם אדם כמו צפל ויבקש

, גם ע ב ש ־ ר א ב  50,000 דולר כדי לצלם סרט בדירה ב

 אם אין לו תסריט מוגדר ביד, צריך להיות מישהו

ל עצמו אחריות וייתן לו את הכסף.  שייקח ע

 ״אינו מעניין מבחינה דרמטית״
 בוא נדבר על הפקת ״המרחק,,. איך זה בדיוק

 התגלגלו
 בסוף אוגוסט הגשתי לקרן את התסריט, אבל

 מאחר שהחלטתי שאיני יכול להרשות לעצמי

 להיפגע שוב הודעתי להם שבלי שום קשר לתגובתם,

ם התנצלו והסבירו לי  אני מתחיל לצלם* בנובמבר. ה

 שבגלל פגרה, יקראו אותו מיד אחר כך. המתנתי עד

 סוף הפגרה, ואז הודיעו לי שיש בתסריט דברים יפים

ל יש צורך בשכתובים. החלטתי לצלם את הסרט ב  א

 כמו שהוא. שאלתי,את נפתלי אלטר, שהוא הרפרנט

 ההפקתי של הקרן, באיזו מידה זה עשוי לפגוע

 בסיכויים שלי לקבל את השקעת הקרן, אם אפנה

 אליהם עם מוצר מוגמר, והוא הבטיח שזה לא ישפיע

 על ההחלטה. בתום הצילומים ערכנו את הסרט,

 שושי(שושי וולמן היא עורכת הסרט, ס.) ואני הגשנו

ט בעריכה ראשונית גסה, ונענינו שהסרט ר  להם ס

 אינו ראוי להצגה בבתי קולנוע.

 מה זאת אומרת.'
ט אינו מעניין מבחינה ר ס  הם אמרו שלדעתם ה

 דרמטית ואינו מתאים למסך הגדול, ואולי הוא יכול

 להיות דרמת טלוויזיה קצרה. זה דיכא אותי מאוד.

 בתחילה עוד מניתי בפניהם את הסרטים שזכו

 לתמיכת־ הסרט, כמו ״הירושה" ו״קופסא שחורה״

 וניסיתי לברר, הייתכן׳ האם לכולם מגיע ורק לי

 לאז! דרשתי שכל הלקטורים יראו את הסרט. הוסבר

 לי שהלקטורים עסוקים וייקח זמן עד שיראו.

 כשדרישתי הועלתה לפני ההנהלה עלתה ההצעה

 שההנהלה עצמה תראה את הסרט. ואז, לשמחתי,

ט ומצאה שהוא ראוי ר ס  ההנהלה ראתה את ה

 לתמיכה. היה זה אחד המקרים הבודדים שבהם

 הלכה ההנהלה בניגוד להצעת הלקטורים. לצערי,

 הוחלט אמנם לא לכסות את החובות של ההפקה עד

א רק מה שקשור בהשלמת הסרט ל  אותו השלב א

35 מ״מ, הוצאות שהתבטאו בערך  והגדלת העותק ל־

70 דולר. אני מקווה שיעזרו לי גם במאמצים ,000  ב־
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 להשיג הפצה בינלאומית.

 כל ההשהיה הזיקה לי ביחסי עם הטלוויזיה

 שדרשה ממני חוזים חתומים לפני שתחליט אם היא

 נכנסת לעסק, מה שלא יכולתי להמציא לה. בסופו

ר אמרתי שאני מוכן לקבל מחצית הסכום ב  של ד

 שהטלוויזיה נותנת בדרך כלל, אם מוותרים על חלק

 מן הפרוצדורות. זו קפצה על ההזדמנות והשקיעה

 רק 50,000 דולר. וזה היה כבר בתום הצילומים.

 מי שנתנה את ברכת הדרך ואת התמיכה מן הרגע

 הראשון היתה קרן רבינוביץ׳ שליד סינמטק

ב שאישרה לי את הסרט למרות שלפי י ב א ־ ל  ת

 התקנון שלה היא תומכת רק בסרטים קצרים,

 והעניקה לי את 15,000 הדולר הראשונים, שבהם

 השתמשתי כדי לקנות חומר גלם. זה אולי לא הרבה

 כסף, אבל כשאין כלום, זה משמעותי מאוד.
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- החלטתי לשוב ולנהוג כמו ב״חייל הלילה״. מי

 ששיכנע אותי אז לבחור בדרך הזאת היה עוזי פרס.

 כשצילמתי את ״מחבואים״, פגשתי אותו ובאותו

 הזמן עשה הוא את ״דומה לא דומה״. והוא אמר לי:

 ״למה לנו ללכת בדפוסים הוליוודיים הקובעים

 שצריך לעשות את כל הסרט במכה אחת. תעבוד

 בהתאם למצב הכספי שלך. יש לך קצת כסף, קנה

 חומר גלם, צלם בשבת, שים את החומר בצד, עד

ט כסף, ואז תקנה שוב חומר גלם, ע  שיהיה לך עוד מ

 וחוזר חלילה, עד שתשלים את הסרט. זה ייקח אמנם

 כמה שנים אבל לפחות אתה יודע שבסוף יהיה בידיך

 הסרט שאתה רוצה.״ ברור שהאילוצים הנובעים

 מצורת עבודה כזאת הם קשים מאוד, שלא לדבר על

 המשכיות, על בעיות עם שחקנים וכך הלאה.

 הפעם החלטתי ללכת בדרך כזאת. אמנם, לצלם

 את הכול יחד אבל בינתיים לא לערוך את החומר.

 למזלי, קיבלתי את הכסף מקרן רבינוביץ׳, מכרתי

 כמה מהסרטים הישנים שלי לכבלים, החלטתי

 לקנות את חומר הגלם, לצלם ולפתח ואחר כך

 לחכות עד שיגיע שאר הכסף. ידעתי שהטלוויזיה

 תיכנס בסופו של דבר וקיוויתי שגם הקרן תצטרף.

 ידעתי שאני צריך להשלים את הצילומים בעשרים

 יום.

isvm לך swm 
 פניתי לאיגוד הטכנאים, שהיום הוא טין אשכול

 שמכיל בתוכו גם את הצלמים ואת עוזרי הבמאים.

 יש לי שם חברים טובים שהם אנשי מקצוע נפלאים,

 אבל לפי התקנון צריך לשלם להם סכומים רציניים.

 פניתי לאיגוד, הסברתי להם שאני מוכן לשלם את

ל אני מבקש שיאפשרו לי לעבוד ב  הסכומים האלה א

 עם צוות מצומצם מן הרגיל. הסברתי שאני יכול

 להסתדר בלי נערת תסריט, שאינני זקוק לאיש

 אביזרים, שאני יכול לעבוד בלי גריפ ושאין לי צורך

 בעוזר במאי. אין זו בדיוק ערובה לסרט טוב, אבל

 כשאין ברירה, אפשר להסתדר בצמצום.

 כאשר ראיתי שזה נמשך יותר מדי זמן, התחלתי

 לפנות לאנשים מחוץ לאיגוד, ואז בא האיגוד ואמר

 שהם מוכנים להיענות לבקשתי בתנאים שאלה יהיו

 אנשים של האיגוד, ושלא יידרש מהם לעשות עבודות

 שמחוץ לתחום הספציפי שלהם. יש משהו שקשור

ובע מן התנאים  בפילוסופיה הכללית שלי, אולי זה נ

 "המרחק" העז סיפור של 3«קו1 מולדת.

 עודד (35) הוא ארכיטקט ישראלי הנשוי

 לאמריקאית וחי בארה״ב. בעקבות הידרדרות

 במצב בריאותו של אביו והצעת עבודה מפתה

 שהוא מקבל מחברה בישראל, הוא מגיע לארץ

 לביקור קצר.

 לסיפור של עודד ישנה מקבילה הפוכה

 בדמותה של סווטלנה, עולה חדשה המתגוררת

ה בחדר שבו גדל עודד בבית הוריו.  עם מ

 הנוכחות של סווטלנה מעוררת בעודד

 חששות וגורמת לכך שיפעל בדרך המפירה את

 ההרמוניה המשפחתית.

 תסריט ובימוי: דן וולמן
 צילום: ויקשור ביאלוקופיטוב

 עריפה: שושי וולמן
 מוסיקה: סלבה מלין

 הפקה בפועל: לילי שאשא
 מ9יק: דן וולמן ״סרטי המרגל־הבודד בע״נד.

 משתתפים: עודד: חיים הדיה, סווטלנח: ז׳ניה
 צירניק, הא®: רות פרחי, תאב: יצחק מ. שילה,

 ללה המטפלת: מרים נבו, הדודה: בת שבע נועם,
 המלצר המזמר: אלברטו לוקאס

 שבהם אני עובד, אבל מצב הקולנוע בארץ הוא כל

 כך קשה, מעט מאוד אנשים באים לסרטים, ואני

 חושב שכל הסרטים צריכים להיעשות על בסיס

 תקציבים שיש סיכוי להחזיר אותם.

 ניסיתי למצוא צלם שיש לו גם מצלמה. בגלל

 הווידיאו, יש היום הרבה מצלמות פילם במצב טוב

 'שהן מושבתות. ואמנם, מוטי קירשנבאום, יאיר

 שטרן, יוסי משולם וטיבי סלומון, האחראי לצלמים

 בטלוויזיה, איפשרו לי להשתמש באחת המצלמות

 שלהם. עבדתי עם אחד הצלמים שלהם, ויקטור

 ביאלוקופיטוב, איתו עבדתי בעבר, צלם מצוין ואיש

 נעים מאוד. שבוע לפני התחלת הצילומים עדיין לא

 ידעתי מי יקליט, מצאתי אנשים שהיו יכולים

 להצטרף אלי ליומיים או שלושה, עד שבסופו של

 דבר מצאתי מקליט נהדר מהטלוויזיה הלימודית,

 פטר אדלני, שאיתו עשיתי את הסרט.

 ומה עם שחקנים.'
 פניתי לאמ״י. בסופו של דבר, אימי עוד סטודנט

 ואיני יכול להרשות לעצמי לבקש מהם לשחק בלי

 כסף. כל המשתתפים בסרט קיבלו תשלום לפי

 התעריף המקובל, בין אס מדובר בשחקן ותיק כמו

 יצחק שילה, רות פרחי, שגילמה את הגננת ב״מיכאל

 שלי" או חיים הדיה, שהיה הילד ב״מחבואים״. הדבר

 היחיד שביקשתי הוא לא ללחוץ עלי ולתת לי

 אפשרות לשלם לשחקנים תוך שנה, אם כי ברגע

 שקיבלתי את הכסף הראשון, העברתי אותו

 אליהם.

 יש דברים שאיני מוכן לוותר עליהם כשאני מצלם.

 חשוב לי, למשל, שלא תהיה בעיה של אוכל או שתיה.

 אפשר לארגן ארוחות בצורה חסכונית. הצלחתי

 לחסוך בציוד, הצלם עשה נסים ונפלאות בתאורה,

 כך שכל התאורה לסרט עלתה פחות מ־1000 דולר,

 לעומת דרמה טלוויזיונית שעשיתי, שבה עלתה

 התאורה 5000 דולר. דבר נוסף שעזר לי לחסוך

 הרבה כסף זו העובדה שצילמתי בדירת הורי,

 וניסיתי לרכז את ההפקה ככל האפשר. אני יודע שזה

 קשור לפעמים בניסיון של במאי. יש מי שסוחב צוות

 שלם עשרות קילומטרים כדי לצלם ערימת חול

ל דיונה בקרבת מקום ר שיודע ע ח  במדבר, יש א

 וחוסך את ההוצאות.

 השמיכה של ההורים
ץ כאשר צילמתי את ר א  למזלי, נסעו הורי לחוץ ל

 הסרט. בקשר לכך, יש לי סיפור מצחיק. יש ב״פלוך״

 סצינה, אחרי שבנו של הגיבור נהרג בתאונה, והוא

 מחליט לעזוב את הבית, הוא מתעורר גלילה, מוריד

ל אשתו המבוגרת, שהוא יודע כי לא ע  את השמיכה מ

 יוכל להקים איתה שוב משפחה, והוא מושך ממנה

 את השמיכה. חלפי, שגילם את פלוך, מושך מצד

 אחד, לולה יעקובוביץ׳, שהיתה אשתו בסרט, מושכת

 מן הצד השני ויש ביניהם מאבק על השמיכה.

 בהקרנת הבכורה, ישבו הורי באולם ולפתע שמעתי

 את אמי אומרת: ״הנה השמיכה שלנו.״ זה מבטא את

 צורת העבודה שלי. לפעמים אני תולש ומביא כל

 מיני חפצים מן הבית וזה לא תמיד מוצא חן בעיני

ל נדמה לי שהם כבר התרגלו ב  הורי ואשתי, א

 לעובדה שרתמתי אותם לעגלה שלי.
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 כמו בכל הסיפורים של סרטי, גנבתי חלק מן

 החיים שלי, חלק אחר לקחתי מן הסביבה, וחלק

 נוסף הם דברים שהתבקשו מאליהם בעזרת הדמיון.

ץ הרבה משפחות ר א  אני חושב שאפשר למצוא ב
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ו יולמן ״המרחק״  חיים הדיה ורות פרחי גסרטי של י

 חצויות. כוונתי למשפחות שחלק מהן נמצא בישראל

ר שוהה תקופות חיים בחו״ל. במקרה שלי, ח  וחלק א

 אני הייתי סטודנט בארה׳יב במשך שש שנים

 והשתלטתי שנתיים נוספות; כלומר, חייתי שמונה

 שנים בחוץ. אחי חי ועובד גם היום באמריקה, אחות

 אחת חיה בלוס־אנגילס, אחות אחרת גרה במשך זמן

פרנסיסקו ורק עכשיו חזרה לארץ. חלק ־  ממושך בסן

 מן ההוויה של הורי נע סביב אירועים כמו זה שבו בת

 צריכה ללדת בקליפורניה ואמא שצריכה לנסוע כדי

 לסייע לה בלידה, סביב כתיבת מכתבים ושיחות

 מעבר לים. כל אלה מוכרים לי מנסיוני.

 יום אחד, גרנו אז בירושלים, גיסי קיבל הצעת

 עבודה בישראל וכתוצאה מכך נולדה התקווה

 שאחותי תחזור ארצה. גיסי בא לישראל כדי לבדוק

 את הצעת העבודה והתגורר אצלנו, בסלון. ואז

 חשבתי שיש כאן בסיס לסיפור מאוד מעניין לסרט,

 ביקור מולדת של מישהו שמקבל הצעת עבודה, בא

 לבדוק אותה, ובמשך כמה ימי שהותו כאן הוא נפגש

 עם ידידים מן העבר, עובר כמה עימותים עם חברים,

 משוחח עם ההורים. יש מין צומת שבו מתנקזים כל

 מיני כוחות מעניינים שכדאי לבדוק אותם.

 יש בסרט הזה עוד נמה מרחקים, לבד מהמרחק
 הפיזי שבין ההורים לבנם.

 נכון. אני ירושלמי; ובתקופה מסוימת עברו הורי

 לשפלה. ויש גם בסרט משפחה שעברה תהליך דומה.

 אבל שלא כמו עם בית הורי, חשבתי שיהיה נכון

 מבחינת התסריט שתהיה כאן דירה נוספת שהיתה

 פעם דירת ההורים, דירה בירושלים, שההורים שמרו

 למקרה שהילד יחזור מחוץ לארץ.

 זה מכניס אלמנט שקשור לכסף. להורים כבר אין

 כוח לחפש דיירים חדשים והם צריכים להחליט אם

 הם שומרים את הדירה או לא. גם הבן נמצא באיזה

 מתח, כי נוצר עניין האיום של סווטלנה, העולה

 החדשה המטפלת באב, והבן שלה מסב אליו את כל

 תשומת הלב של ההורים. פתאום היא באה ומבקשת

 מהם ערבות להלוואה, עובדה המזעיקה את הבן

 משלוותו. זה מעין משקל נגד, כשהוריו רוצים למכור

 את הדירה. גם כאן לקחתי דברים מעברי,

 כשהתלבטתי אם להישאר או לחזור, בשעה שהציעו

ר בארץ. ד ת ס א ידעתי אם אני א ל  לי ללמד בחרל, ו

 זה משהו מאוד טראומטי, לכן החלטתי בסיפור

 ליצור מעין איזון. ישנה הרוסיה הזאת שהחליפה

 אותו למעשה, יש כאן מעין איחוד של הפכים. שתלתי

 את העניין עם הכסף בכוונה. מצד אחד, היא קרובה

 מאוד אל ההורים, אבל האם אפשר לסמוך עליהז זה

ת הגיבור בזמן הביקור,  חלק מהפראנויה התוקפת א

 שהוא מסתבך איתה כמו שהוא מסתבך עם כל

 האנשים.

ט שהדירה בירושלים, עם כל נ מ ל א  נוסף לכך גם ה

 הביקור בירושלים והקסם שירושלים מהלכת על

ר את הבית של ק ב  הגיבור. אני זוכר שכשהלכתי ל

 ילדותי, בשכונת טלביה, שם צילמתי את דירת

 ההורים השמורה למען הבן, היה קשה לי לדבר. כי

 בזמנו היתה תקופה ארוכה מאוד שלא הייתי

 בירושלים, הלכתי לצבא ואחר כך נסעתי ללמוד.

 וכשחזרתי למקום לראשונה, לא יכולתי לדבר במשך

א בגלל שירושלים זו ירושלים, אלא  כמה שעות. זה ל

 זה משהו שקשור בי, פנימי.

 ־!ולמן חוזר אל התמהוני״
 גם נושא האומנת לקוח מהחיים שלי. כשהייתי ילד

 והורי היו מאוד עסוקים היתה לי מטפלת, שהייתי

 מאוד קשור אליה ומאוד אהבתי אותה. קראו לה

 גברת יוזף, ופרשת חייה מופלאה ומוזרה גם היא.

ל קשר. יש כנראה משהו  תמיד שמרתי איתה ע

 שקשור בי ובעולמי הפנימי המחזיר אותי תמיד אל

 הרצון לטפל באנשים זקנים. כל הביקור שהוא,

ל המטפלת שלו כי קוראים לו לעזור  הגיבור, הולך א

 ואומרים לו: ״אתה חייב לבוא אבל לא בטוח שהיא

 תזהה אותך״, לקוח מדברים שאכן קרו לי ומוכרים

 לי מן המציאות.

 ישנם נמה אלמנטים שחוזרים אצלן, שגם
 משפיעים על הליהוק. אתה מוגן להרחיב את הדיבור

 על כךז
ם שאני כותב תסריט, ע  הדברים צצים אצלי בכל פ

 אבל איני חושב שזה נעשה במודע. לפעמים אנשים

 אומרים : "אוי, שוב וולמן חוזר עם התמהוני שלו״,

ה שלא אוהבים את ל  ואת זה אומרים כמובן א

 הסרטים שלי. זה כנראה משהו שאני לא יכול

 להימלט ממנו. אכן, יש כאן משהו המזכיר את

 ״התמהוני״ גם בקשר שיש לגיבור, עודד, עם המטפלת

 הזקנה הזו. אחר כך מישהו הפנה את תשומת לבי

 לכך שגם הקטע עם המלצר המזמר מזכיר את

 המלצר התמהוני, אותו מלצר שמבקש פתאום

 "לשבת איתכם״. מבחינת הליהוק היתה לי הרגשה

 הפעם שאני חייב ללהק שחקנים שייראו כמו אנשים

א ואמא שלי, ב  מהשכונה שלנו, כמו חברים של א

 ובגלל זה הבחירה בשחקנים היתה כזאת. השתדלתי

 שלא ללכת על הנוצץ.

 העניין הזה של ״לא נמצא כארץ" כנראה אופייני
 במיוחד לישראלים, ולפי הפראנויה המתגברת
 והולכת אצל הגיבור על פגישותיו השונות, הקדשת

 לכך מחשבה רבה.
 כן, מובן שזה העסיק אותי. כשכתבתי את זה

ה יהיה שיא הסרט. מצד ב י ס מ  חשבתי שקטע של ה

 אחד, קיים הצמא לחברותא ומצד שני הדקירות

 והציניות של הישראלים. זה היה דבר קשה מאוד,

 אבל יש כל מיני הערות קטנות כמו"הו, הנה עוד אחד

 שלא רואים במילואים״. זה בא לידי ביטוי גם ביחס

 של עובדי המשרד שאליו בא עודד כדי להתקבל

ט הראשון ר ס  לעבודה בארץ. כשרציתי לעשות את ה

 שלי, ״התמהוני״, הייתי בן 25 בסך הכול. ביקרתי.
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 בארץ ומישהו ששמע על מה שאני רוצה לעשות
 התרעם: מה, רק גמרת בית ספר לקולנוע וכבר אתה
 רוצה לעשות סרט ארוך!! ?ו אולי הכללה, אבל
 באמריקה נותנים קרדיט לבן אדם, כאן אתה צריך
 לעבוד נגד משהו. עד שלא תוכיח את עצמך לא ייתנו
 לך. היה לי מאוד קשה כשבאתי לעשות את הסרט
 הראשון שלי בארץ. התייחסו אלי כאל נער שליח.

 היו0 יותר קל לעשות סרט 3ארץ מאשר אזז
 מצד אחד, הקהל הגדול שזרם אל בתי הקולנוע
 בארץ, אז, בסוף שנות השישים ותחילת שנות
 השבעים, היה גורם ממריץ חשוב מאוד למשקיעים.
 מה שבעיני נראה היום כתקווה נפלאה זה השימוש
 האפשרי בווידיאו. לדעתי, זה עניין של שנים ספורות
 עד שיצלמו סרט עלילתי ארוך של תשעים דקות
 בווידיאו, כמעט ללא כל אמצעים. אדם יוכל
 להראות את כשרונו בלי להזדקק להון תועפות. נעשו
 ונעשים דברים מאוד יפים ויש סיכוי סביר
 שהתהליכים היקרים עדיין, כמו העברת וידיאו

 לפילם, גם הם יוזלו.

 דבר נוסף: בזמני לא היו בארץ בתי ספר לקולנוע,
 לא היו סמינטקים. היה סוג של סרטים שבכלל לא
 הגיעו לארץ. היום כבר יש פתיחות, ישנם הרבה
 צעירים המתעניינים בקולנוע, אפילו שזה לעתים
 מקשה, כי יש תחרות גדולה יותר. יש התעניינות רבה
 ויש כשרונות. היתה לי הזדמנות להיווכח בכך
 כשהייתי שופט בפסטיבל הסרטים בירושלים בשנה

 שעברה.

o 8 * 3 s 1 p 3 8 rn'imn^ ״ ־ t i i u p 

 אתה »3ן חוש3 ל8ל6 3ווי?*יאוו
 כן, אני לא רוצה לעשות שוב הפסקות גדולות מדי.
 אני כותב כעת סרט ששמונים אחוז ממנו אצלם
 בווידיאו. אבל נראה שבסופו הוא יהיה בפילם.
 תמיד חלמתי שאפגוש איזה פטרון אירופי שיגן עלי,
 ידאג לכל מחסורי ויאפשר לי לעשות סרט. אבל זה
 לא קרה לי. ומכיוון שנפגעתי בתחילת דרכי מאנשים
 שעבדו איתי, חשוב לי מאוד לשלוט בעצמי בסרט.
 חלק מהמפיקים שעבדתי איתם, כמו דוד ליפקין
 ושלומי כהן שאיתם עשיתי את ״התמהוני״ ואת
 ״מיכאל שלי" היו נפלאים, אבל כל אחד הלך לדרך

 אחרת. בסרט הזה כל כך נהניתי מהשליטה.
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 יש עדיין קסם נוסף לדבר שנעשה על המסך הגדול.
 כש׳׳התמהוני״ הוצג לראשונה בניו־יורק, הסרט
 נפתח בניו־יורק והיתה ביקורת ב״ניו־יורק טיימס״,
 'ואחר כך הסרט נפתח באוסטרליה ובגרמניה, ואחר

 כך קיבל ביקורות; כך אתה מסתכל על הדברים
 אחרת מאשר אילו ראה אותו קהל בטלוויזיה בארץ

 בלבד.

 אילו חיית עושה את הסרט לטלוויזיה נלבד, האס
 היית עושה אותו אחות! תעו13ה שממילא אתה
 נשאר קרוב מאוד לאנשים, שאין 3מעט לוגג שוטט
 בסרט שלך, מה היית עושה אוזרו3 לו עשית אותו

 נווידיאו?

 לא הייתי עושה אותו אחרת כי צילמתי ב־16 מ״מ,
 ומראש הבאתי בחשבון שאולי דברים מסוימים לא
 ייראו טוב בהגדלה; לונג שוטס, למשל. האילוץ גרם

ppn mm wm 

PPF V$MW להם MWM 

 חר*ג«0

 לי לצלם בצורה אחרת. אבל העובדה שהסרט יהיה
 בכמה פסטיבלים בינלאומיים חשובה לי מאוד.

 אתה עושה 3ל הזמן טרטיט 3ק9ה מידה ה0קתי
 מסוים, מצומצם. זה מה שאתה רוצה לעשות או זח

 מה שאתה נאלץ לעשותן
 אני קרוע. יש לי הרגשה שאני מסוגל לעשות
 סרטים בינלאומיים. כלומר, סרטים בשפה אחרת,
 עם שחקנים ידועים ותקציבי הפקה גדולים. זה מושך
 אותי. אבל מצד שני ישנם כוחות המושכים להיות
 בארץ ולעבוד בארץ. בעבר הייתי נוסע הרבה יותר
 לחוץ לארץ. גם הסרט הזה קשור לחומרים

 מקומיים.
 במשך שנים אני עושה נסיונות שלא להיות זקוק
 יותר לתמיכה ציבורית. גם עתה כתבתי תסריט
 להפקה גדולה יותר ושלחתי אותו החוצה, וכבר
 קיבלתי תגובה טובה מאוד מארה״ב. הייתי רוצה
 לצאת שוב החוצה, כי הלחץ הכלכלי מעיק עלי
 מאוד. יש לי סרט שנושאו מלחמת השחרור, שהייתי
 שמח מאוד לו יכולתי למצוא לו כחצי מיליון דולר,
 כי איני יכול לעשותו בתקציב דומה לסרט האחרון,
 שהוא פחות מ־150 אלף דולר. בקולנוע ישנו הדבר

 המפתיע הזה, שאתה פוגש מישהו ומגשים חלום.
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 הרומן התיאטרון, ©ה 5ג3יך?
 יש משהו המושך אותי לתיאטרון. בזמנו סיפרתי
 ליוסי יזרעאלי על תסריט שכתבתי על דה האן, והוא

 הציע לי להעלות את היצירה כהצגה בחאן. ואכן
 העליתי אותה בשם ״פעמונים בירושלים״. היו לי
 אמנם בעיות בגלל חוסר הניסיון שלי, אבל העבודה
 מצאה חן בעיני מאוד. גם בתיאטרון אפשר למצוא
 מצב שבו אתה זקוק לפחות אמצעים כדי לממש את

 החלום שלך.
 אחר כך ביימתי את ״היא לא היתה כאן״, הצגת
 יחיד שעיבדתי יחד עם בלאנקה מצנר, מי שהיתה
 שחקנית בדרמה שעשיתי לטלוויזיה, מתוך יומן
 שכתבה על ימיה באושוויץ. יש סיכוי שהמחזה יעלה
 בקרוב בתיאטרון צרפתי. אחר כך עבדתי על הצגת
 יחיד שלי ״הביוגרפיה של בן״. מה שמוזר ומפתיע
 בעיני הוא שזו הצגה ללא סוכן וללא יחסי ציבור,
 והיא ממשיכה לרוץ. ואיני חושב שזה בגלל כשרונות
 תיאטרליים גדולים שיש לי, אלא מחמת הנושא
 שהוא התעללות בילדים. אחר כך העליתי בתיאטרון
 עכו את ״הניתוח״, והיום אני כותב משהו העשוי

 להתאים גם לתיאטרון וגם לקולנוע.
 יש איזושהי ריכוזיות בכתיבה לתיאטרון, ובגלל
 שאני אוהב לעבוד בתנאים דלים אני נהנה ממנה. זה
 בערך כמו גילה אלמגור, שכותבת סיפור ואחר כך
 מרחיבה אותו לספר ועושה ממנו הצגה ואחר כך
 מביימת ומפיקה סרט ומשחקת בו וכוי. גם אני אוהב
 לעבוד כך. הנה, למשל, עשיתי כמה תסכיתים לרדיו,
 יש משהו במדיום של תסכיתי רדיו שמוצא חן בעיני
 יותר מכל מדיום אחר. אני חושב שזה קשור בדמיון.
 אנשים אפילו לא זקוקים לפקוח את העיניים
 ולעבור על אותיות מופשטות ולהרכיב במוחם רעיון;
 הם יכולים לעצום את העיניים ולהפעיל את הדמיון

 רק לשמע הצלילים.

 לך יש לך ©א?י3י8ו
 גם לזה יש שני צדדים. מצד אחד, אתה רוצה לנגוע
 בכמה שיותר אנשים, לפגוש הרבה אנשים שלא
 הכירו אותך מעולם ולשמוע שראו את הסרט שלך
 ורוצים לדבר איתך, כמו שקרה לי עם הסרט
 הראשוו שלי בניו־יורק כשהוצג שם שלושה חודשים
 ברציפות; זה טוען אותך. עם ״מיכאל שלי״ לא
 מצאתי קולנוע שהיה מוכן להקרין את הסרט. במשך
 שישה חודשים כולם אמרו לי: זה סרט עגמומי, זה

 סרט עצוב; והית_לי.קשמ_מאוד.
 עכשיו, משסיימתי את הסרט הזה אני מתחיל
 לדאוג: מה יהיה, איפה אציג את הסרט, כמה קהל
 יבוא לראות אותו. ומצד שני, לפעמים אתה עושה
 משהו ומעט אנשים רואים את זה, וקבוצה קטנה של
 אנשים אומרת: זה שווה. ואני אומר: או קיי, זה

 מספיק לי.
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ת פרחי בסרטי של מ מלמן ״המרחק״ מ  יצחק שילה, חיים הייה י

 הכוחות האלה - השדים האלה, או הרעלים האלה

- שחייבים לצאת , הם כל כך חזקים. אני אומר

 שלפעמים הביקורת, תגובת הקהל, נסיונות ההפצה

 הם כל כך מכאיבים, אבל נראה שמרכזי ההנאה

 שלנו לפני שנכנסים לשלב ההפצה הם הרבה יותר

 חזקים ממה שיקרה אחר כך. כך שההרגשה של

 ״לחינם״ אינה קיימת. להפך, אני כבר מוכן לעבור

 ולהתחיל בפרויקט הבא.

 אבל הפעם הכרחתי את עצמי לעסוק גם בהפצת

 הסרט. החלטתי לקחת את ההפצה בידיים בדיוק

 כמו את ההפקה, כי בארץ זה לא פחות בעייתי ולא

 פחות חשוב. אחד הנושאים שהכי כואבים היום זה

 נושא ההפצה שלא לבתי קולנוע, כפי שהיתה פעם

 הפצה לקיבוצים, למשל, או למקומות קטנים.

 באמריקה, למשל, זהו שוק הנחשב למקור הכנסה

 רציני ביותר. אילו בארץ היו מפתחים את השוק

 הזה, היית יכול לסמוך עליו, אבל לצערי זה נפסק

 בעיקר בגלל הטלוויזיה.

ך אחדי המוכשר׳• ו ר ד  ל
 מי המבקרים הטובים שלך, על מי אתה סומן

 ומונן להיוועץ בו?
 ראשית כול שושי, אשתי, המעורבת עכשיו גם

 כעורכת. אבל יותר מזה, יש לה יכולת לנתק את

 עצמה ולראות דברים. גם כשאני מכתיב דברים

 מסוימים בעריכה, היא רואה אם הם עובדים או לא.

 יש לי גם ידידים שאני פונה אליהם, בכלל לא מן

 הענף, חברים שאני מזמין לראות ולהגיב, ובוחן

 עליהם את הסרט.

י העירו לך?  אתה מסוגל לשגות נ
 נניח, שרבים אומרים לי שמשהו לא ברור די

 הצורך, אני בהחלט מוכן לתקן. אבל ישנם דברים

 שאני פנאטי לגביהם ואני מתעקש, כי חשוב לי

 להשאירם כמו שהם.

 השבת פעם לעודד צעירים נדרך אחרת!
 כבר התחלתי לעודד צעיר שעשה סרט קצר עם

 סימני כשרון ברורים, ואפשר יהיה לראותו בתחרות

 וולגין. שמו עודד פרי. אני חושב שיום אחד כשאזדקן

 ואשב בעצמי בקרן, אם אראה מישהו שאני חושב

 שיש בו ולו ניצני כשרון, אני ארדוף אחריו ואציע לו.

 אחרי המוכשרים צריך לרדוף, ומשמח שיש היום

 יותר כסף. אבל הבעיה אינה מוניטרית בלבד. יכול

 להיות שאם מישהו עומד לסיים את לימודיו ומרפים

 את ידיו בכל מיני איומים - עד כמה הולך להיות

 קשה וכמה הפרויקט שלו אינו מה שדרוש ברגע זה

- יש באווירה ובהפחדות האלה משהו מסרס. לפני

 אנשים שמוכנים לעשות ורוצים להסתכן בדברים

 מוזרים אבל מראים כשרון צריך להציב פיתויים. •

 דני וולמן — מילמוגרפיה
 נולד בירושלים בשנת 1941
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 השידור, דרמת השנה

 ״האיש שפרמפמפם״, 1982

 ״סטמפניו״, 1989

 עפ״י סיפור של שלום עליכם

 ״תרנגול כפרות״, 1991

 עפ״י רומן של אלי עמיר

 ״מבחן מגן״, 1992

 ״חברות״, 1993

ם י י ר ט נ מ ו ק ו ם ד י ט ר  ס

 ״אנשי ההר״, 1969

 על השומרונים

 ״לגעת בעיר״, 1978

 על ירושלים

 ״יוסי שטרן״, 1992

 ״מיכל גרוס״, 1993

 ואחרים
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c r m o n — ראשון p i n 
 קודם הגיעו הנה הסרטים. בפסטיבל חיפה הציגו לפני כמה שנים את ״המיסה נסתיימה״. נאני מורטי

 (השם כבר היה מוכר) מביים ומשחק בתפקיד הראשי: כומר חביב שחתר לג וב חדש בעיר הגדולה ומגלה

 שכל קשייה של איטליה עומדים ליפול על כתפיו. הוא היה מעדיף לשחק כדורגל עם תלמידיו, אבל הוריו

 מתגרשים, חבריו באים ויוצאים מן הכלא, אחרים מתלבטים בין גברים לנשים, וכולם מבקשים את עזרתו

 הרוחנית.

 הפרצוף של איטליה שמשרטט מורטי אינו נעים במיוחד, ודווקא לכומר הוא מייחד פינה חמה(לא לפני

 שהוא מטביע אותו לדקה או שתיים במזרקה העירונית). מורטי הבמאי משתעשע בקונוונציות קולנועיות

 מוכרות, הופך אותן על פיהן ואחר כך מארגן אותן מחדש לצורות קולנועיות מפתיעות. בהמשך (בסדר

 הצפיה הפרטי שלי), באו ״ביאנקה״, ״כדור בננה אדום״, ״אציה בומבו״ וכל השאר. בכולם משחק מורטי

 את התפקיד הראשי.

 תמיד קוראים לו מיקלה, לפעמים יש לו אפילו שם משפחה. פעם הוא פוליטיקאי, פעם מורה, פעם

 ספורטאי, תמיד אותו אדם: גבוה, מזוקן, לא שקט, ביקורתי, זללן עוגות אובססיבי, קצר רוח, סקרן

 וחטטן, כעוס מאוד, על סף פיצוץ. הדמויות שעוטפות את מורטי השחקן חיות בסיכסוך עם העולם. הוא

 שונא אופנות, שקרים, אי דיוקים, גסות, בורות, צביעות. אל איטליה הוא מפתח יחס אמביוולנטי; שונא

 ומעריץ, מבקש להשמידה ולא יכול בלעדיה.

 מורטי הבמאי חמור פחות. לו דווקא יש חוש הומור מפותח והוא מארגן סביב הגיבור שלו מבנים

 קומיים: בעיקר סאטירות חברתיות. המצלמה לא ממש מעניינת את מורטי; הוא עסוק יותר בעולם

 «־־«~~jr שלפניה, אך לא מפני שהוא ריאליסטיקן: הסרטים שלו אינם השתקפות של מציאות אלא מציאות הברואה

י י מחדש בידי הבמאי, בפשטות, בקפידה - כמעט בקמצנות. ^ 

 מורטי מאזן את הצניעות הקולנועית שלו במטאפורות מובהקות, שלעיתים מאגדות סביבן את הסרט

 כולו. ב״כדור בננה אדום״, בריכת השחיה ומשחק כדור המים שבתוכה הם מטאפורה גלויה לחיים

 הפוליטיים הסוערים של איטליה.

 אחר כך באו ״זה קרה מחר״ ו״נושא הכלים״ של דניאלה לוקטי ומיקמו את נאני מורטי גבוה גבוה בסולם

 ההערכה שלי. הנה מתגלה לפנינו איש קולנוע מסוג חדש, המסרב לקבל את פני הקולנוע האיטלקי כפי

 ;׳ שהוא. במאי שאינו נכנע לטלוויזיה, מקים לעצמו חברת הפקה והפצה משלו(היא נקראת ״זאכר״, כשם

 העוגה הווינאית המפורסמת, האהובה עליו כל כך), מקרין, באיטליה שטופת הקולנוע האמריקאי, סרטים

 איכותיים, ובאותה העת מאפשר לבמאים צעירים לביים תחת כנפיו בחופש יצירתי יחסי.

 איש כזה כדאי להכיר פעם.

ץ ד א  פדר, ש°1s1§3® :?1a01spaps16i1n «3 — °3קר ב
 סינמטק תל־אביב מקרין רטרוספקטיבה של נאני מורטי בנוכחות הבמאי האיטלקי. הקהל לא כל כך

 יודע במי מדובר, והתקשורת מצליחה בכשרון גדול לדלג מעל ביקורו של מי שעומד לקבל את פרס הבימוי

 בפסטיבל קאן הקרוב. אבל מורטי מגיע. הוא מגיח מן המעלית אל הלובי, כמו היה מיקלה שנתלש מאחד

 הסרטים של מורטי ונשלח במקום הבמאי אל ארץ הקודש. מעיל על כתפיים, זקן, ערימת עיתונים בידיו.

 לא שקט, סקרן, רוצה לפענח את המקום החדש אליו הגיע, בדיוק כמו בסרטים.

 בדיד ליפו הוא מתבונן בבתים, שדרות רוטשילד מקסימות אותו, הבתים המתפוררים, הסגנון

 הבינלאומי, המעבר אל הבניה הטורקית־ערבית של עיר הנמל, המלאכותיות של יפו העתיקה. תוך שלוש

 שעות הוא כבר בחר לו את אהבותיו וקבע מלחמה עם אויביו: כמה נשים צעקניות בבית קפה, כמה פקידים

 בממסד הישראלי והאיטלקי שבאו או לא באו לקבל את פניו. הוא מתרגש לקראת המפגש עם הקהל,

 הוא מיואש מן הקוקטייל שימתין לו בתום ההקרנה.

 שלוש מאות רקדנים על שפת הים הם סיבה טובה לבטל את הנסיעה ה״הכרחית״ אל המקומות הקדושים

 בגליל.

 ״מי אלה האנשים האלה? אני כל כך מקנא בהם. אני אוהב לרקוד ולא מסוגל, אני מתבונן במקום

 לרקוד.״

 ״אלה מכונים ריקודי עם,״ אני מסביר לו, ״אבל זה פולקלור מלאכותי, אין לנו ריקודים אותנטיים, זו

 אינה קבוצה ספונטנית המרקדת. יש כאן מרקיד מקצועי שהוזמן על ידי העיריה. בוא נלך מכאן,״ אני

 מבקש להרחיקו ממעגל הריקודים ומכל מה שהוא מסמל עבורי. מורטי תקוע במקום, מהופנט. אני מוותר.

 / ־־



 אילו הייתי ביוון, גם אני הייתי עוצר מול קבוצת רקדני סירטאקי.
 מורטי מפנה את תשומת לבי לזוג רקדנים צעירים, לבושים בתלבושת מתוחה ומבריקה, נעולים נעלי
 ריקוד יקרות, המניעים את זרועותיהם בגאווה. אחריהם זוג זקנים המדדים בסינקופה אחרי קצב
 הלמבדה. ובחורה אחת בבגד ים מנפנפת בשערה ובשדיה, מפתה את כל החוף. מורטי מעריץ רקדנים, והוא

 מסוגל לשבת ולהתבונן בהם שעות ארוכות. ההתבוננות הזו מרגיעה אותו.

 כעת הוא מוכן לצאת לדרך. המשימה הראשונה שלו היא להכיר את הקונדיטוריה הטובה ביותר
 בתל־אביב. ברחוב שנקין, מול עוגת גבינה שקיבלה אצלו ציון גבוה למדי, הוא כבר מוכן לשכוח את האור
 שחדר בבוקר אל חדרו דרך הווילונות והעיר אותו עם שחר. פאי התפוחים מצליח אפילו למחוק את זכרו
 של צוות המלון, שלא הצליח להפיק חלב פושר לקפה בשבת בבוקר. מנת סוכר נכונה, וכל הקפריזות
 מתמוססות לגוש אנושי וסימפתי שכבר למד לאהוב את ישראל. הרי גם כאן יש אור, בתים, עוגות ורקדנים,
 ומי צריך יותר מזה כדי לשכוח את קיומם של בני האדם. לכאן הוא עוד יחזור. לפסטיבל ירושלים? לא,

 לקנות קצת זעתר.

 פרק שליש• — היומן של ואני «וו־טי
 נאני מציע שאכתוב את התרגום העברי לסרטו האחרון. מעולם לא עסקתי בזה. ניסיון חדש ומעניין.

 על שולחני מתחילים להיערם ספרים על גבי ספרים, תחילה המילונים ההכרחיים, אחר כך לקסיקוני
 מושגים, שמות גיאוגרפיים, שמות מיתולוגיים, לקסיקון אישים ואטלס של הים האגאי. הטקסט של מורטי
 עשיר במיוחד, והוא פוסע מעלה ומטה, נוגע בפילוסופיה וצולל היישר •אל אופרת הסבון. אך אל דאגה
 ההסמכה הזו של גבוה ונמוך אינה מעידה על תכונותיו הפוסטזמודרניות של מורטי. ההיפך הוא הנכון,
 הפוסט־מודרניזם נשאר אצל מורטי שבוי בתוך הדיאלוג, ואף פעם אינו מכניע את הסרט: כי מורטי לא
 מוותר על הכעס, ועל אף השעשועים הצורניים שהוא מבצע על המסך, האדם שהוא מעצב - מרגיש, כואב,

 סקרן, פשוט, רעב לעוגות וריקודים וממלא את מלוא מרחב המחיה הקולנועי שמזומן לו.

 לגיבור הסרט קוראים הפעם נאני, והמרחק בין תיעוד עצמי לעלילה פיקטיבית מטושטש במתכוון.

 בפרק הראשון משוטט מורטי על הווספה שלו ברחובות רומא, תוך שהוא מדווח לנו על אהבותיו ושנאותיו.

 בראש סולם האהבות נמצאים הבתים, בתיה האלגנטיית של רומא והשכונות המכוערות שמסביב לה.
 בתים זולים ויקרים המסתירים ממורטי את בני האדם המתגוררים בהם. והוא, כל כך היה רוצה להיכנס

 אל תוך הבתים, לחדור אל חדרי המגורים, אל המטבחים, לעליות הגג; אך מי ייתן לוז

 אחרי הבתים באים הריקודים. ברגע של גילוי לב חושפני מגלה לנו גיבור הסרט, שהיצירה ששינתה
 את חייו היא כמובן... ״פלשדאנס״.' וכמו במטה קסם מזדמנת ברחוב גיניפר בילס ומוציאה את המעריץ

 מדעתו.

 הטירוף לרגלי רקדניות מפנה מקום, מהר מאוד, לדיון על מהות המלה ״מניאק״; המלים, חשובות ויש
 לדייק בהן במיוחד. מורטי, בתפקיד מיקלה באחד מסרטיו הקודמים, כבר הכניס סטירת לחי מצלצלת

 לעיתונאית שתיבלה את שאלותיה בז׳ארגון אופנתי אמריקאי מדי, שהכביד על אוזני גיבורנו.

 גיניפר הלכה, ומגיע תור השנאות: קולנוע איטלקי מתנשא, סרטי אימה וולגריים, ובראש התור - מבקרי
 קולנוע מטופשים המסווים את בורותם בתילי תילים של מושגים מעורפלים. את אלה הוא מנסה להרוג
 ממש - הוא קורא באוזניהם קטעים מן הביקורות שהם עצמם כתבו. מכאן קצרה הדרך אל קברו של
 פאזוליני, איש הקולנוע הישר ששקל כל מלה שיצאה מפיו וביקש למדוד כל פריים קולנועי כמו היה חרוז

 בשירה שקולה וקפדנית.

 בפרק השני מבקש מורטי לברוח מרומא ולנסות את מזלו באיים הקטנים שמצפון לאיטליה.
 בסטרומבולי כבר עשו פעם סרט, ואולי גם הוא יקבל השראה הרחק מן העיר הגדולה. ההתבודדות אינה
 אפשרית. מתברר שהקלקולים שעברו על איטליה הדרימו עד לכאן. הרעש, הפסיכולוגיה בגרוש, הכסף,
 הפרויקטים, יחסי הציבור, אופרת הסבון, הכול כבר הגיע, קלקל והשחית כל חלקה טובה. אבל מורטי
 אינו צדיק צדקן. כשסוף סוף הוא מוצא אי שליו, בלי חשמל, טלוויזיה רדיו ותריסים תקינים, הוא וחברו

 בורחים משם כל עוד נפשם בם. בסופו של דבר אין כמו רומא.

 הפרק השלישי מבקש להיות תיעודי עוד יותר; מקרב את הקהל אל תוך העולם הממש פרטי של הבמאי.
 איסוף המסמכים הקפדני שעושה מורטי בחייו הממשיים איפשר לו לשחזר בדייקנות רבה(בלי לאבד את
 חוש ההומור) את מסכת העינויים שהעבירה אותו הרפואה המודרנית. סדרה ארוכה של רופאים לא
 השכילה, במשך זמן ממושך, לאתר גידול לימפטי שסיכן את חייו במשך השנה שקדמה לצילומים. מורטי
 התייעץ לבסוף עם חבר ומצא את המרפא באנציקלופדיה עממית. אני, מצידי, נאלץ להתייעץ עם רופא

 בכיר מהדסה ירושלים כדי לתרגם במדויק את שפע המונחים הרפואיים שבסרט.
 ואז תם היומן.

 היומן של נאני מורטי אינו אופטימי במיוחד: אבל הצורה האמנותית החדשה שהוא מפתח כאן(נכון,

 גם אורסון וולס ואחרים כבר עשו זאת לפניו), משעשעת ונבונה עד כדי כך שהיא מפתה להאמין שיש עוד

-  מרחבים בעולם הקולנוע שרגלם של היוצרים טרם דרכה בהם. — ׳

 היומן שלו פסימי - שלי דווקא אופטימי. •



 לשרוד
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 ״סרטיו של קאזאן שהם מלאי תשוקה ורגש, עשה
 אותם אדם של תשוקות ורגשות, ולא ניתן לדון בהם

 בלא אותה מידה של תשוקה ורגש״(1).
 המאפיין את סרטיו של קאזאן הוא שהם עוסקים
 ברגשות עזים: זעם, פחד, בושה, אהבה, שנאה,
 הבאים זה לצד זה ויחד. אצל קאזאן, האפשרות
 להתקיים בעולם היא על פי חוקי הגיונגל. גיבוריו
 ניחנים באינסטינקטים חייתיים, והם נאבקים כל
 העת על קיומם, ולא פעם הם פוגעים בסובבים
 אותם. ניתן לומר שנושא הבגידה בולט הן בסרטיו,

 הן ברומנים שכתב ואולי גם בחייו הפרטיים.(1)
 הכיוון שעשה קאזאן בסרטיו הוא מהחברתי אל
 האישי והאוטוביוגרפי. כ.ץשר התחיל לביים סרטים
 באמצע שנות הארבעים, היו אלה סרטי אולפן
 אופייניים (החל מ״אילן גדל בברוקלין״, 1945 ועד
 ל״פחד ברחובות״, 1950). נקודת התפנית היתה סרטו
 הנודע ״חשמלית ושמה תשוקה״(1951), על פי מחזהו
 של טנסי ויליאמס, שאותו ביים קודם על במת

 התיאטרון. מכאן ואילך ביים רק סרטים יוקרתיים.
 בחלקה האחרון של הקריירה שלו, הכוללת 19
 סרטים עלילתיים, עשה קאזאן את סרטיו
 האוטוביוגרפיים ״אמריקה, אמריקה״ (1963)

 ו״ההסדר״(1969).
 ההערכה הביקורתית אל קאזאן משתנה כל העת,
 היו בה מחלוקות רבות. החל מאנדרו סאריס שלא
 גילה משמעות רבה באלימות המתפרצת בסרטיו,
 ראה בה דבר מלאכותי וטען שאפילו השתיקות
 בסרטיו הן על סף ההיסטריה(2), וכלה במישל סימן,
 המבקר הצרפתי שפרסם שני ספרים על קאזאן,
 הרואה בו לצד אורסון וולס את הבמאי החשוב
 ביותר של הקולנוע האמריקאי המודרני, יוצר
 שהשפיע לדעתו על דור שלם של במאים אמריקאיים

 שבאו אחריו(3).

,TOOT t r u s s D B o t r o 

 מי שהגדיר אולי בצורה הנכונה ביותר את ״בעיית
 קאזאן״ כפי שהוא כינה אותה היה המבקר רובין ווד
 בכתב העת ״מובי״, שבתחילת שנות השמונים הקדיש
 גליון שלם לקאזאן(4). קאזאן, טוען ווד, מעניין
 הרבה פחות מיוצרים אחרים בני דורו, ניקולאס ריי
 למשל, שיצירתו מקבילה לזו של קאזאן מבחינת
 התקופה, אבל יצר קולנוע הרבה יותר מרתק.
 קאזאן, לטענת ווד, הוא לא במאי ״קשה״. המעלות
 של הסרטים שלו נגישות, נמצאות על פני השטח. אין
 בסרטיו סודות שיש להתאמץ לחשוף אותם. אבל
 יחד עם זאת, הוא גם הבמאי הבעייתי ביותר מבמאי
 הקולנוע האמריקאיים. איך יכול היה, שואל ווד, מי
 שביים ב־1960 את ״נהר פראי״ לביים שנה אחר כך
 י את ״זוהר בדשא״; וכיצד מי שביים את ״אמריקה,
 אמריקה״ ביים מאוחר יותר את ״ההסדר״! חוסר

 האחדות בולט ביצירתו.

 ווד אומר שקאזאן במיטבו, כאשר אין לרשותו
 נושאים גדולים, כאשר אין בסרטיו מטרת שליחות
 או הבעת מחאה, וכאשר החומר שבו הוא עוסק כופה
 עליו אמביוולנטיות. ולכן ״נהר פראי״ ו״אמריקה,
 אמריקה״ הם הטובים בסרטיו. בעוד ניקולאס ריי
 הוא אמן מושלם, האמן שבקאזאן נאבק כל העת על
 השליטה ביצירתו, שאותה הוא מצליח להשיג
 לעיתים רחוקות. את ההבדל בין השניים ניתן
 להוכיח באופן שבו הם משתמשים בתפאורה ביחס
 לגיבורי סרטיהם. בעוד שאצל ריי השחקנים מהווים
 חלק מהתפאורה שבתוכה הם פועלים והם מוצגים
 יחסית לקווים הארכיטקטוניים שלה, בסרטי
 קאזאן התפאורה היא רק רקע ומרגישים בשחקן

 שמול התפאורה.

 אם ממשיכים בהשוואה שעשה ווד בין קאזאן
 לריי, אפשר לומר גם שבניגוד לריי הקפיד קאזאן
 תמיד על בחירה קפדנית של נושאי סרטיו. זאת עוד
 מתחילת דרכו בקולנוע ובודאי שלאחר ההצלחה של
 ״חשמלית ושמה תשוקה״. סרטיו ברובם טיפלו
 בנושאים אמריקאיים ספציפיים והתרחשו בארה״ב

 (לבד משניים, ״ויווה זאפאטה״ ו״איש על חבל מתוח״,
 שני הסרטים האנטי־קומוניסטיים המובהקים שלו,
 כפי שהוא עצמו הגדיר אותם). בניגוד לריי, סרטיו
 של קאזאן לא היו סרטי ז׳אנר (לבד אולי משניים:
 ״בומרנג״ ו״פחד ברחובות״ שאיכשהו משתלבים
 בסרטי הפשע והפילם־נואר של שנות הארבעים).
 סרטיו שברובם הם עיבודים של רומנים ומחזות
 (וזאת עד לסרטו האחרון ״הטייקון האחרון״, על פי
 הרומן הלא גמור של סקוט פיצגירלד) הם בדרך כלל
 מה שמכנים ״סרטי בעיה״. הוא דן בשחיתות
 פוליטית ב״בומרנג״(1947), באנטישמיות ב״הסכם
 ג׳נטלמני״(1948) ובגזענות ב״פינקי״. בשני הסרטים
 האחרונים הוא אפילו נקט גימיק זהה. באחד,
 עיתונאי מתחזה ליהודי לצורך הכנת כתבה; בשני,
 שחורה מתחזה ללבנה כדי להצליח בעולמם של

 הלבנים.

[?001] 0 s a o ' ^ a ^o^on 
 גם בסרטים שבאו בהמשך טיפל קאזאן בבעיות

 מוסר גדולות: מהפכה שהאידיאלים שלה נשחקים,
 כאשר מנהיגיה מגיעים אל השלטון ב״ויווה
 זאפאטה״(1952), דיכוי של משטרים טוטליטריים
 ב״איש על חבל מתוח״(1953), פשע מאורגן שמשתלט
 על האיגודים המקצועיים ב״חופי הכרך״ (1954),
 בעיות פער דורות, מאבק בנים באבות ודיכוי מיני
(i960) ב״קדמת עדן״ (1955) וב״זוהר בדשא״ 
 וההשפעה המשחיתה של כלי התקשורת בי׳פנים
 בהמון״ (1957) וגם ב״ההסדר״(1969). נושא חוזר
 בסרטיו הוא הוויית המהגרים בארה״ב(קאזאן הוא
 בן למהגרים יוונים מאנטוליה). מהגרים הם גיבורי
 ״בייבי דול״(1956), ״אמריקה, אמריקה״ ו״ההסדר״.
 בין ההשגים שמוזכרים בדרך כלל בקשר לקאזאן
 הם השימוש החלוצי שלו בצילומי חוץ עוד בשנות
 הארבעים, כמו בסרט ״פחד ברחובות״ שצולם
 ברחובות ובנמל של ניו־אורלינס, והניסיון שלו
 לעשות שימוש אמנותי באפשרויות של מסך

 הסינמסקופ הרחב ב״קדמת עדן״ וב״נהר פראי".

 בהתייחסו ל״פחד ברחובות״, כתב גודאר הצעיר
 שקאזאן אינו מבחין בין תיאטרון לקולנוע. (5)
 הדבר נכון במיוחד לעיבודו ל״חשמלית ושמה
 תשוקה״, שבו לא השתדל להפוך את המחזה
 ל״קולנועי״. על עובדה אחת לפחות קיימת הסכמה
 כמעט כללית והיא היותו של קאזאן במאי גדול של
 שחקנים. קאזאן גילה את מרלון ברנדו הצעיר
 בתפקידו כסטנלי קובלסקי ב״חשמלית ושמה
 תשוקה״. ברנדו עשה אצלו שני תפקידים גדולים
 נוספים ב״ויווה זאפאטה" ו״בחופי הכרך״. קאזאן
 הדריך את גייימס דין ב״קדמת עדן" ואת וורן ביטי
 בראשית דרכו ב״זוהר בדשא״. שחקנים רבים
 נוספים עשו בסרטיו הופעות מרשימות: לי רמיק,
 מונטגומרי קליפט, קרל מלדן, רוד שטייגר, לי מי•
 קוב, ריצירד וידמרק, אוה מרי סיינט, קרול בייקר,
 אנדי גריפית, פטרישיה ניל ועוד (בסך הכל 21



״ א ש ד  איליה קאזאן מביים את מרן ביטי ב״זוהר ב

 מועמדויות לאוסקר על משחק, מהן תשע זכיות). אם

 קיימת תרומה חשובה של קאזאן היא בתחום

ר ט א י ת ־ פ ו ר ג ד עם ה ב ע ק הקולנועי. קאזאן ש ח ש מ  ה

 בשנות השלושים כשחקן וכבמאי, מי שייסד (עם

יורק ומי ־ ו י  צ׳ריל קרופורד) את אולפן השחקנים בנ

 שביים כמה מנקודות הציון החשובות בתולדות

 במות ברודוויי, הביא את ״השיטה״ לקולנוע, השיטה

ת על משחק מבפנים החוצה, מדגישה את כ מ ת ס מ  ה

 המוטיבציה הפסיכולוגית של הדמות.

ן א ז א ה שהעיבה ומעיבה עדיין על ק ד ב ו ע  ה

ועדה 1 בפני הו 9 5 2 ־  ויצירתו היא העדות שמסר ב

 מרלון ברנדי ב׳׳ויוה זאפאטה״

א רק סיפר ית HUAO), ושם ל י אמריקנ ט נ  לפעילות א

ת המועד במפלגה הקומוניסטית, ר צ  על חברותו ק

ו למפלגה. י ר ב ר כמה שמות של ח י א גם הסג ל  א

יעים ה של קאזאן נעשתה ממנ נ ש ל ה ה  הבעיה היתה ש

ל עד כמה הוא כ  אידיאולוגיים, והוא ניסה להוכיח ל

ל י ר פ א 1 ב 2 ־ ת שלו, ב ו ד ע ת מתן ה ר ח מ  שלם עימה. ל

יורק טיימס״, ובה ־ ם מודעה ב״ניו ס ר א פ ו  1952, ה

. ן להלשין י ר ן ומדוע צ ע הלשי ה מדו ר י ב ס מ  הצהרה ה

ם לעשות כמותו. י ר ח א א גם ל ר ה הוא ק ר ה צ ה  ב

ל הוליווד ר מקיף ע פ ם ס ס ר פ י ש ק ס ב א  ויקטור נ

א ש ו נ , טוען ש ( 6 ) י ת ר א ק ת של מ ו פ ש כ מ  בתקופת ציד ה

ידה עובר כחוט השני ביצירתו של  ההלשנה והבג

ס סמית ר ם א ב יחד ע ת 1 קאזאן כ 9 3 4 ־ ד ב . עו  קאזאן

ה שעליהם הלשין קאזאן בפני ל א ד מ ח  (שהיה א

ועדה) מחזה בשם ״דימיטרוף״. זה היה סיפורו של  הו

יכסטג ניסט בולגרי שהואשם בשריפת הרי  קומו

ל במחזה היה ב נ ת כלפיו. ה ו מ ש א ה ב להודות ב ר י ס  ו

ר וגרינג ל ט י ע על ידי ה ן ואן דר לובה, ששוכנ  המלשי

ם בדימיטרוף. ש א ת ה ל א י ט ה  ל

 הכשרת הקרקע להלשנה
ד א ת תסריטו כתב ב א ט ״חופי הכרך״, ש ר ס  ב

ם הוא הלשין בפני הוועדה), המלשין טרי ג ש ) ג ר ב ל ו  ש

) הופך לגיבור. הוא מלשין בפני ן ברנדו ו ל ר מ ) י ו ל  מ

נגסטרים ששולטים ם על הג י ע ש ת פ ר י ק ח ועדה ל  הו

ורק ואשר גרמו למות אחיו. י ־ ו י ל בנ מ נ י ה ד ב ו ע  ב

ש מעונה, סימבוליזציה לדמות ו ד ק ן מוצג כ  המלשי

ם כוללים את הסטיגמה (ידו של מלוי י ל מ ס  ישו. ה

ר ח א ם ל י ר ב ח ת מזכוכית) וגם הנטישה של ה ע צ פ  נ

ה לחוויית הנטישה של ישו ל י ב ק מ  מתן העדות, ש

נת הסיום , שניתח את סצי ן נדסי אנדרסו  הצלוב. לי

נה זו, שבה מלוי המעונה א בסצי צ  ב״חופי הכרך״ מ

ם פאשיסטיים. (7) נושא י ט נ מ ל  הופך למנהיג, א

ן בסרטו העצמאי א ז א ל ק צ  ההלשנה חוזר א

ת בנו של א 1972) על פי תסריט מ  ״האורחים״ (

ר ב ע ש פר. זהו סיפורו של חייל ל , כריסטו  קאזאן

ו ליחידה שאנסו ד שניים מחברי ג  בוייטנאם, שהעיד נ

ה וייטנאמית. ר ע  נ

א להצדיק ב ט ש ר ס ם ״חופי הכרך״ היה ה ל א ב  א

ע ב ר  את ההלשנה, הרי ש״פחד ברחובות״, שנעשה א

א במודע דע ואולי ל  שנים קודם לכן, היה במו

ט מביא את ר ס ע להלשנה. ה ק ר ק ת ה ר ש כ נת ה  בבחי

ד (ריצירד וידמרק), י ן ר ל דייר קלינטו , ש רו פו  סי

נס (פול אורלי ־ ו י ה של נ ר ט ש מ ד ה ק פ  שבעזרת מ

ר בתוך 48 שעות צמד פושעים ו צ ע ) מנסה ל ס א ל ג א  ד

 שגרמו למות מהגר בלתי חוקי, שהיה נגוע במחלה

ה המונית. פ ג מ , שעלולה לגרום ל ה דבר) א ר נ כ ) ה מ ו י  א

ות הבוטה שבאותה ת הסמלי ת א ו א ר א ל ל  קשה ש

ם עכברושים ה שהגורמים לה ה ל ח ה נוראה; מ ל ח  מ

ר לארה״ב ד ו ח א זר ש ו  בספינות, ומי שמפיץ אותה ה

ות הזו היא מקבילה למה פן בלתי חוקי. הסמלי  באו

ר מקארתי ש א  שהתחולל בארה״ב באותן שנים, כ

ת הקומוניזם המרעילה פ ג  ועוזריו ניסו לעצור את מ

ע על . ״פחד ברחובות״ הצבי ת י א ק י ר מ א ה ה ר ב ח  את ה

א ב ה ועל מקורות המחלה, ״חופי הכרך״ ש ב י ס  ה

ה המתבקשת מאליה. • נ ק ס מ ו היה ה  בעקבותי

 הערות:

(1) jean pierrecourssodon & pierre sauvage, 
american d i rec tors v o l 2, new-york, 
dutton, 1968. pp. 158-159. 
(2) andrew sarris, the american cinema: 
d i rec tors and direct ions, new york , 
dutton, 1968, pp. 158-159. 
(3) michel ciment, kazan on kazan , london, 
secker and warburg, 1973. 
(4) robin wood, " the kazan problem" in 
movie no.19 winter 1971-1972. 
(5) tom milne & jean narboni (ed.) godard on 
godard, new york, viking press,1972, p. 20. 
(6) v ic tor navasky, naming names, new 
york, v ik ing press, 1980. 
(7) l indsay anderson, " the l a s t sequence of 
on the water f r o n t " in s ight and sound, 
january-march, 1955. 

25 



ם ת שנתן ע ו נ ו י א ר , בחלק מן ה ף באקשי ל א  ר

ה א ג ת , ה ו ״שר הטבעות״ (1978) ט ר ת ס מ ל ש  ה

ה ריאליסטית: י צ מ י נ א ה ל א ל פ ו מ ת השיטה ה א צ מ ה  ב

ה נ ו מ ת ־ ה נ ו מ ם שחקנים, מוקרן ת ט ע ר ל פי ס  ציור ע

ה שידעו ל א  על לוח הציור. בין העיתונאים היו כ

ן פ ו א ה שנים. ב ב ר ר ה ב פ קיימת כ  ששיטת הרוטוסקו

ה לדיסני, ת א צ מ ל ה ט ע י ד ר ק ו את ה ם נתנ י ה ע ב  ט

ו טכניקות חדשניות. או לא. א צ מ ו ו ה י  איש שבאולפנ

ה היא, י ר ו ט ס י ה ם שהוכיחו ש י ש נ א ד ה ח א ספק א ל  ל

ר נכונים. ו ב י ה רבה, עניין של יחסי צ ד י מ  ב

ר ו ב י צ י ה ס ח ת י ק ל ח מ י פליישר, ש  עובדה, אולפנ

ה נ ו ר ח א ם היתה עלובה ביותר, זוכים רק ל ה ל  ש

ת נ ש ם ב ש ר ט נ נ ט פ ) פ ו ק ס ו ט ו ר ת ה א צ מ ל ה ה ע כ ר ע ה  ב
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ם עם פס י נ ו ש א ר ה ה י צ מ י נ א , על יצירת סרטי ה (1917 

. שלוש שנים 1 9 2 4 ) ט ר ס ל ה ס ע פ ד ו מ  קול סינכרוני ה

ת א צ מ ) ועל ה י י ״ווילי ספינת קיטור״ של דיסנ  לפנ

ת ציורים ט ר ס ר ה ש פ א מ  המולטיפליין, אותו מתקן ה

ע במספר שכבות רחוקות זו מזו, ליצירת ק ר  ו

1 עשו 9 3 6 ־ 3 7 ־ ר ב ב ת מציאות תלת־ממדית. כ י י ל ש  א

י ו אולפנ נ ה ב י ל ה זו, ע ק י נ כ ט ם פליישר שימוש ב י ח א  ה

1 9 4 0 ־ ת ב ר א ו פ  דיסני מערכת יחסי ציבור מ

 (״פינוקיו״).

ש יותר ג ר מ ן ה י י ן היו הענ כ  חידושים והמצאות א

ם י ח  באנימציה בשביל האחים פליישר, חמישה א

 ואחות. כל האחים עבדו, לפחות חלק מן הזמן,

 באולפן האנימציה המשפחתי. העקביים והחשובים

י ניהם היו מקס, גיו ודייב. מקס נולד בוינה לפנ  שבי

ר ג ה 1 ביולי, בן שני למשפחה שעמדה ל 9 ־  111 שנים, ב

ס ליישום י ס ב יורק. לימודי אמנות שימשו לו כ ־ ו י  לנ

 מעשי כמאייר לפרסומות וכקריקטוריסט.

ה לו א י ב יינותו בפלאי הטכניקה של הזמן ה  התענ

ב וככותב בירחון פופולרי למדע. צ ע מ  עבודה נוספת כ

ל לגלגל את הרעיון של המצאה שתאפשר ח  כאן ה

 יצירת סרטי אנימציה באופן תעשייתי.

 יחד עם אחיו הצעירים ג׳ו ודייב פיתח את

 הרוטוסקופ כשהם פותרים בעיות כמו דיוק

 ההקרנה, עוצמת אור שתאפשר ציור בלי להעלות

ש ושיטות לשילוב אנימציה ושחקנים. א ט ב ר ס  את ה

 יותר משנה השקיעו שלושת האחים בשכלול

ו ה וביצירת סרט שידגים את מעלותיה. ג א צ מ ה  ה

ת כשרונו המכני המופלא. דייב, בעל נטיות ם א ר  ת

 ליצירה קולנועית, כתב את התסריט ושיחק בסרט.

ט על ליצן ר . התוצאה היתה ס ל ה י נ ־ ר י י צ ־ ס ל י ס צ ק  מ

פן ריאליסטי לגמרי. כאשר חושבים על ע באו נ  ה

ה של התקופה, עם העיצוב הגס נוסח י צ מ י נ א י ה ט ר  ס

ת של ע ט ר ק מ  קומיקס מודפס ועל התנועה ה

ר מסרטי ב ר להבין את ההתפעלות כ ש פ  הדמויות, א

 פליישר הראשונים.

ת העולם מ ח ל ה גם, בעקיפין, מ מ ר  לאיכותם ת

ה כ ר ד ס הועסק ביצירת סרטי ה ק נה. מ  הראשו

ר ניסיון בעריכת יומנים וסרטים ב  לצבא. דייב צ

ת השפה הקולנועית, תזמון, נקודות מבט, נ ב  לצבא. ה

 זוויות צילום, המשכיות וכיו״ב היו מחוץ לעולם

ת יוצרי האנימציה. אנשים שבאו י ב ר  המושגים של מ

ע עיתונאי של קריקטורות וקומיקס וראו ק ר  מ

י המודפס. גם ד מ מ ־ ו ד ימציה המשך של העולם ה  באנ

ן התאימו לחשיבה ב ל ־ ר ו ח ת של סרטי ש ו ל ב ג מ  ה

ת סרטי קוקו הליצן ר ד  היצירתית של הפליישרים. ס

ס ק מ ) י  שילבה את הליצן המצויר עם צילום שחקן ח

ם של ציור או מטמורפוזה נוצר ס ק  פליישר עצמו). ב

ו או בחוצות  מטיפת דיו הליצן שהשתובב בסטודי

ת מותאמת לצילומים נ מ ו ס מ יורק. דמותו ה ־ ו י  נ

 ששימשו לו כרקע.

ת ״הכדור הקופץ״, סרטי שירה ר ד 1 החלה ס 9 2 4 ־  ב

 בציבור. מה שהיה מרכיב מקובל בבידור הבימתי

זמר או עם שיקופיות, הפך אצל אמני ־ ן ג ם נ  דאז, ע

ר ההומור ש א י פליישר לתענוג קולנועי, כ  אולפנ

ר ומחוץ למלל השיר. ב ע ם מ י ד ב  הוויזואלי מוסיף ר

ן של הפליישרים, 19 איש, ובו כשרונות ט ק  הצוות ה

 יוצאי דופן כמו שאמוס קולהיין ודיק הומר, נבנה

ם הומור רחוב מחוספס, יורקים שורשיים ע ־ ו י  מנ

 נוטה לוולגריות ונטול כל יומרנות; שונה מאוד מן

״נמו הקטן״, ״גרטי ) י נ  התחכום של וינזור מקיי הגאו

 הדינוזאורית״) ומן התום והחן שבפנטזיה של אוטו

ר (״פליקס החתול״), שני היוצרים החשובים מ ס  מ

א גם בדגש ט ב ת  ביותר של ראשית ה״קרטוף. השוני ה

ל אופי הדמויות  ששמו אלה, ומאוחר יותר דיסני, ע

ס לסרטים. י ס ב  כ

נים חיצוניים י ו במאפי ק פ ת ס י פליישר ה  באולפנ

ה היתה כמעט ק פ ה ה של ״גאגים״, שיטת ה מ י ר ע ב  ו

נים של הקולנוע.  אנרכיסטית, בדומה לימים הראשו

ט היה רעיון עלילה מתומצת בשורה או י ר ס  במקום ת

א לגמרי מוגדר ע ל ט ל ק ב י  שתיים. כל אנימטור ק

א כמה שיותר ל מ ל ר לפתח אותו דרמטית ו ו מ  והיה א

ת העשיה ץ לנטוש א ל א ס נ ק  גאגים. בעוד מ

ר דייב את ל בצד הניהולי, הגדי פ ט  היצירתית כדי ל
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 עצמו כבמאי-על. הוא היה זה שסיפק לאנימטורים

 את ה״תסריט״ ודאג לעבור ביניהם ולשלוף מן

 השרוול גאגים, חלקם שרירותיים וחסרי כל קשר

ל קטע,  לעלילה. מכיוון שכל אצימטור עבד בנפרד ע

 לאף אחד לא היתה תמונה כללית של הסרט. מין

 הפקה ספונטנית למחצה ומלאה אלתורים.

 בזכות הכשרונות וההתלהבות נוצרו, בתוך יבול

 הסרטים הגדול, רבים שהצטיינו בשפע המצאות

 והומור ובפניה דווקא לקהל מבוגר. אולפני פרמונט,

 שהפליישרים היו ספקי ה״קרטון״ שלהם, ציינו

 בגאווה בפרסומיהם את הפניה למבוגרים. הם גם

 העמידו לרשות הפליישרים את פסי הקול של כל

 סרטי פרמונט ואולפן הקלטות, כולל שחקנים

 ומוזיקאים ניו־יורקים שעבדו בשבילם תחת חוזה.

 בזמן המשבר הכלכלי של תחילת שנות השלושים

 יזמו פרמונט הפקות חסות. ליצרנים הוצעה פרסומת

 חצי סמויה בסרטים קצרים שיוקרנו במאה בתי

 הקולנוע שבבעלות פרמונט, תמורת 150 דולר

 לקולנוע. מחצית מן הסכום ניתנה ליוצרי הסרט;

 תקציב הפקה נאה במושגי אותם ימים. חלק מן

 היצרנים בחרו בקרטון של הפליישרים, כמו גינרל

 מוטורס, שקיבלו בתמורה סרט שירה בציבור

 (;באולדסמוביל העליז שלי״, 1930) הנמנה גם היום

 עם המשעשעים והאהודים שבסרטי הפליישרים.

 האנימטור הגאוני גרים נטוויק, מוותיקי פליישר,

 עיצב באותה תקופה דמות שהיתה הכלאה מוזרה

 בין כלב לצעירה סקסית. נטוויק, עם בסיס מוצק של

 לימודי ציור, היה אז כנראה האנימטור היחיד

 בארצות־הברית שידע לעשות אנימציה לא נלעגת

 של דמות נשית. את הדמות שיצר פיתח נטוויק

 לכוכבת הסקסית השערורייתית והאהובה בטי בופ;

 דמות הכוכבנית המינית במופגן, זו היכולה לפתות

ו א / ד את תמימותה ו ב א  ולהתגרות בגברים בלי ל

ל רקע  תומתה.זה היה חידוש נועז בקרטון, בולט ע

 המוסריות השמרנית המוצהרת דאז, לפחות על ידי

 הממסד האמריקאי. המיניות ועצם החידוש הספיקו

 לקהל, אם כי בין סרטי בטי בופ יש כאלה המעוררים

 התפעלות גם היום; כמו ״שלגיה״(1933), המבוסס על

 שיר של קאב קאלאוויי והשופע הקשרים, סמלים

 ורמזים שהביאו את מנתחיו־מעריציו לשייכו

 לאמנות הסוריאליזם, תוך המלצה לצפות בו שוב

 ושוב כדי ליהנות מן הגודש הממלא אותו.

 פוסב נולד: פופא׳
 בגלל בטי בופ חטפו אולפני דיסני בשמחה את

 גרים נטוויק, כדי שיעשה להם את הדמויות הנשיות

 ב״שלגיה ושבעת הגמדים״. בטי היתה לאחת

 המטרות למחאות צדקנים חריפות, מחאות שהפילו

 על תעשיית הקולנוע את הצנזורה המוסרית המוכרת

 כ״קוד ההפקה״ ב־1934. לבושה, צורתה, סובביה,

 דיבורה ושיריה עברו שינוי דרסטי. בטי בופ נאלצה

 להפגין צניעות ולהסתיר את מיניותה; מה שהאיץ

 בסטודיו את שימת הדגש על כוכבם החדש, פופאי,

 דמות הקומיקס הפופולרית שיצר אלזי סיגר

 ב־1929.

 דייב פליישר התייחס לרכישה החדשה של האולפן

 כבסיס לסרטי מתכון. בדיחת פתיחה מבססת את

 עובדת כוחו של פופאי. הרשע, בלוטו, מביא עליו

 אסון וגורם לאהדת קהל. מכאן מתפתח המאבק,

 לאורך כל הסרט, כשפופאי גומל לבלוטו ועושה

 לקהל נחת. שיטת ההפקה לא השתנתה משמעותית.

א שהיו בה אדם ל  היתה אמנם ״מחלקת סיפור״, א

 אחד או שניים בלבד. ישיבות פיתוח תסריט נמשכו

 אולי שעה לכל סרט. האלתורים הספונטניים נמשכו

 כמעט כבעבר, מה שהביא ללא מעט פניני קומדיה

ה של סרטי מתכון. מרכיב מרכזי י ע ב  שפתרו את ה

 באיכות סרטי פופאי תרמו אמני הקול ג׳ק מרסר

 ומא קווסטל אשר, תוך הקלטת קולות כל הדמויות,

ם באלתורים שלוחי רסן. מ צ  שעשעו את ע

ה נוספו הפקות חריגות כמו ״פופאי פוגש ל ל א  א

ט צבע ר , ס  את 40 השודדים של עלי בבא"(1937)

 שצולם בשיטת המולטיפליין. ציורי הדמויות, בעיקר

ת שודדים, צולמו בשכבות ר ע מ ב  בקטעים ש

 כשמאחוריהן תפאורה תלת־ממדית, יוצרים אפקט

 מרהיב בשל השילוב של עיצוב שטוח, מצויר, עם

 עומק ותאורה של סט קולנועי מרשים. נאמנים

 למטרה המוצהרת של השגת כמה שיותר צחוקים, גם

 על חשבון פיתוח דרמטי, השליכו אמני פליישר כמה

 שיותר גאגים לתוך תבשילי פופאי. במקרים

ב העירוני שלהם הביא ליצירת  הטובים, הומור הרחו

ד גם היום, לאחר שישים שנים  סרטים המהנים מאו

 שבהן השתנה העולם מאוד. הפגישה של פופאי עם

א התרחשה תחת הצל הענק של דיסני. ב  שודדי עלי ב
 ההצלחה של וולט דיסני, שהיה רק בן 14י

 כשהפליישרים עשו את סרטם הראשון, באה

 כהלם.

 הוא גם היה, כמו רבים ממפתחי תעשיית הקרטון

 ההוליוודית, נער כפר; רחוק מבחינה תרבותית

ב הניו־יורקית. מרבית אולפני  מחוכמת הרחו

יורק הרגישו זלזול סנובי כלפי התעשיה שצמחה ־  ניו

 בקליפורניה, תחושה של עירונים כלפי כפריים, של

 גאים בהשתייכות לעיר שהיא מרכז העולם וערש

 הקולנוע האמריקאי כלפי ילדים חדשים בשכונה

 הקולנועית. הפליישרים, כשמאחוריהם הצלחה

 כלכלית והערכת קהל, עמיתים וביקורת, התנהגו

ל ידי ההצלחות הקופתיות של בעלי  כמאוימים ע

 ניסיון קצר משלהם וסרטים שתכניהם וההומור

ל כך, חוץ־עירוניים; חיות וחרקים  שלהם היו שונים כ

 בחצר ובכפר.

J במקום לדבוק בייחוד שלהם ולהדגיש אותו, ניסו 

 לגלות את סוד ההצלחה של דיסני ולחקות אותו.

 תהליך שעברו כמעט כל אולפני הקרטון האחרים.

 אלה הגדירו בפשטנות מרכיבים בודדים, החליטו

 שהם הם סוד ההצלחה, ופצחו בהפקות שיאפילו על

 הצלחות דיסני. כאשר הסתובבה בניוז יורק השמועה

ל סרט אנימציה ארוך,  שאולפני דיסני עובדים ע

 הזדרזו הפליישרים ועשו את ״פופאי פוגש את סינבד״

 (1936). ארוך משמעותית מסרטי חמש־שש הדקות

 המקובלים. הוא נמשך 14 דקות. ועשו גם את ״שודדי

1 דקות. שניהם טובים, 8 ־  עלי בבא״ שנמשך כ

 מצחיקים ומלאים המצאות. שניהם רחוקים מאוד

ר 1937). ב מ צ ד ) ״ ם י ד מ ג  מ״שלגיה ושבעת ה

 סופרמן מגיע מאוחד מדי
 הפליישרים, שלא לגמרי קלטו את ההבדל,

 התעקשו להמשיך בהתאבדות על ידי הזרקת תחליפי

1939 הם השלימו  דיסני למערכת ההפקות שלהם. ב־

ט באורך מלא עם שימוש מאסיבי ר  את ״גוליבר״, ס

1 השלימו סרט ארוך נוסף, ״מר 9 4 1 ־  ברוטוסקופ. ב

 חרק הולך העירה״. שניהם מעידים על חוסר הבנה

ל התהומי בין הפקת סרט קצר ד ב ה  בסיסי של ה

א הבינו ך מלא. הפליישרים גם ל ר ו א ט ב ר  לפיתוח ס

 את הגירוי היצירתי שהעמידו אולפני דיסני בפני

 אמנים. גירוי, אתגר והזדמנות להתפתח שגרמו

 למיטב האנימטורים שעבדו אצל הפליישרים לעשות

 מהפכה בחייהם, לעקור לקליפורניה ואף להסתפק

 בשכר נמוך יותר.

ן היחידה בין הפליישרים לדיסני ו  גם נקודת הדמי

 היתה של אי הבנה. כמנהלים דיקטטוריים, שציפו

 מעובדיהם לראות בהם דמות אב, גם הפליישרים

 וגם וולט דיסני לא הצליחו להבין את ״כפיות

 הטובה״ של אמניהם שביקשו שיפור תנאים. למשל,

ר שעות נוספות וביטוח בריאות מינימלי. ו ב  תשלום ע

 למזלו של״ וולט היה לצידו אחיו המעשי, רוי, ששלח

 אותו לסיור של רצון טוב ויחסי ציבור מחוץ לארה״ב

 והצליח להגיע לפתרון הסכסוך. לפליישרים לא היה

 מזל כזה. מיטב אמניהם שעדיין לא עברו

 לקליפורניה נטשו בעקבות המאבק לתנאים. למרות

 הנטישה ולמרות ההסתבכויות הכספיות שהביא

 כשלון סרטיהם הארוכים, היתה לפליישרים הצלה.

 לעזרתם נחלץ ״סופרמן״, כוכב הקומיקס שהחל

 לככב בקצרים של פליישר וזכה לפופולריות

 מיידית.

 העזרה באה מאוחר מדי. היחסים בין מקס ודייב,

 אחרי יותר מעשרים שנות עבודה צמודה, היו

 מזוקים מאחווה משפחתית. מממניהם, אולפני

 פרמונט, מאוכזבים מן הכשלונות היקרים, עשו

 לאחים פליישר תרגיל מפתיע ולא בדיוק חוקי. לקחו

 לניהולם את הסטודיו כשהם משאירים את האחים

ד לדרכו. ח  פליישר בחוץ. האחים ההמומים פנו כל א

ר לעשיית פרסומות וסרטים לימודיים עבור ב  מקס ע

ה בדטרויט, לפני שקיבל תפקיד כבוד באולפני ר ב  ח

 בריי, אותם אולפנים שהעסיקו אותו בראשית דרכו.

 במשך 15 שנים עסק בחידושים והמצאות עבור בריי

1961 הוזמן לתרום להפקת מאה סרטים קצרים ב־  ו

 לטלוויזיה, מבוססים על הסדרות המוקדמות של

ר לקליפורניה והועסק על ב  אולפני פליישר. דייב ע

פותר ־ ונאי רעי וניברסל במשך 15 שנים כיועץ־  ידי י

 בעיות להפקותיהם, מנותק מרצון מאנימציה. מקס

89. בנו, ריצירד, המשיך . 1972, כשהוא בן  מת ב־

״בן המלך והעני״ )  בקריירה הקולנועית שלו כבמאי

 1977, ״עשרים אלף מייל מתחת למים״, 1954). דייב

1 כשהוא בן 85. 9 7 9 ־  מת ב

ל הקולנוע הבינלאומי בירושלים 94׳ מביא ב י ט ס  פ

ר המאפשר להתפעל, ח ב ר מאלף מסרטיהם. מ ח ב  מ

ל הקיצור האכזרי של חיי אולפני  ליהנות ולהצטער ע

 האחים פליישר. •



ר כך, ח א  כמו הפרה האגדית שנותנת הרבה חלב, ו

ה אחת, הופכת את הכד המלא, כך גם ט י ע ב  ב

47. הרבה מאוד סרטים, רבים מהם  פסטיבל קאן ה־

א תמיד הם יצירות מופת; ובסוף,  מעניינים גם אם ל

ר מ א ר נ ב ע ם ב ע  הפרסים קלקלו את הכול. לא פ

ר ש א א פחות מ ת צוות שופטים חשובה ל ב כ ר ה  ש

ם מוכיח ע פ  בחירת הסרטים בתחרות, ומה שקרה ה

 פעם נוספת את התיאוריה הזאת.

 פסטיבל קאן
ת נ » ן 8  ד

 צוות השופטים זקוק לתרגום שוסף

 של חסל&ים שהוא רואה, או שהוא נעול

 בתפיסות מסוימות, אץ פלא שהוא מתעלם
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 שיפוט
ינים ן הקולנוענים המעני ד הוא בי ו נט איסטו  קלי
לות ל מן הסתם אינו איש אשכו ב  של אמריקה, א
י שונות טו רות בי צו  הפתוח לאסכולות מחשבה ו
נו א אי בך עוד יותר, הו  מאלה שבהן גדל. ומה שמסו
לץ בר שום שפה אחרת חוץ מאנגלית, מה שאי  דו
ם מאיטליה, י ט ר ן לפסי הקול של ס י  אותו להאז
ת ן והודו, באמצעו א ר י  מצרפת, אבל גם מסין, א
ם י ט ר ס זניות, דרכן לחשו לו את התרגום (לכל ה  או
ת  האלה יש אמנם כותרות בצרפתית, השפה הרשמי
ך . ומתו ( ד ו  של הפסטיבל, אבל זה לא עזר לאיסטו
י שלא פעם  ניסיון, האוזניות הן חוויה מעצבנת למד

 מפריעה במקום לעזור.
פו י ם טר גם א א( א אשה יפה להפלי ן דנב הי י  קתר
פוט ל מותר להטיל ספק בכוח השי ב  סבר אחרת), א
י ר ר חב א ש ר ל ש טי שלה בענייני קולנוע. א לו  האבסו
ם כמו ד א ש מ  צוות השופטים, מה כבר אפשר לדרו
י ק ס ב ו ק ר , שחקן בסרטי ט ידנובסקי ר קי ד  אלכסנ
ז בלי מתרגם ו ז נו יכול ל במאי בזכות עצמו, שאי  ו
ן עליהם; או ו י ם ולא בד  צמוד, לא בצפיה בסרטי
ם נוסח י י מופת צרפתי ט ר , מפיק ס אן ן טרצי  מאל
י , במא טי ו  ״פנפאן״ הידוע לשמצה, או אפילו מפופי או
ר ההמתנה ד ח טלקי שיושב כבר שנים רבות ב  אי
ר את ן הגדולים, ואיכשהו אינו מצליח לעבו י ל ק ר ט  ל
 הסף הגורלי. עם צוות שופטים כזה, שהשפה
בר ו קר כשמד  המשותפת ביניהם מוטלת בספק, בעי
ר היה לצפות לנסים ולנפלאות.  בענייני קולנוע, אסו
 ואכן, מה שהם הוציאו מתחת לידיהם, בסופו של
ף אחד ירה של א ר הזכות בקרי א יירשם בטו  דבר, ל

 מהם.
ם אפשר להניח שהאופנתיות של ״רומן זעיר״  גם א
קה איזושהי הכרה, או שסרט כמו ״פרקי חיים״  הצדי
נו מהווה ן פוליטי גם אם אי ו י לצי ו א  של ז׳אנג אימו ר
, או  צעד קדימה בדרכו האמנותית של הבמאי
 שהשופטים הרגישו חובה לתת משהו ל״המלכה
ק בשל כמות הכסף שהשקיעו  מארגו״, ולו ר
ן מה  הצרפתים בהפקת היוקרה שלהם, קשה להבי
, ולהעניק נו  הניע אותם לתת את ״דקל הזהב״ לטרנטי
ר  לכל אחד משני האחרים, שני פרסים. ומה שחמו
ן להתעלם ת לעי א היתה שום הצדקה נראי  יותר, ל
ם כמו ״שלושה צבעים - אדום״ של י ט ר ס  מ
ס א ב , ״מעבר לעצי הזית״ של א  קישלובסקי
, ״קיץ שלא יישכח״ של לוצייאן  קיארוסטמי

. אן י ו ם אג  פינטיליה או ״אקזוטיקה״ של אטו
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ל עובדה היא ב אשר זאת רשמית, א  איש לא י
 שהאולפנים הגדולים אכן החליטו ללמד את
פאים החוצפנים לקח ולהחרים השנה את רו  האי
בל קאן, הנחשב לספינת הדגל של הקולנוע  פסטי
רית הוגנבו פה ושם  הבינלאומי. אמנם, בדלת האחו
ם לפסטיבל. לדוגמה, ״רומן זעיר״, שהוא  כמה סרטי
רמקס שהיא בבעלות אולפני ט של חברת מי ר  ס
ר פלו בב כמו פרו י מסתו א ד  דיסני (ואלט קשישא ו
ו ״פרשת ו למראה הסרטים שחברתו מפיצה) א ר  בקב

נט אבל  בראונינג״, שנשא אמנם סמל של חברת פרמו
, עם נושא(מחזה של טרנס  בו בזמן הניף דגל בריטי
נלד רו טאי ( , במאי (מייק פיגיס), תסרי ( גן  ראטי
אלברט פיני) שהם כולם ) ושחקן ראשי ( ד ו ו  האר

. ן ים למהדרי טי  ברי
ע רו ם נעזרו פה ושם באי קאי י  מצד שני, האמר
צרים ששייכים להם  התקשורתי כדי לפרסם מו
"צבע את הלילה״ ן, כמו י ן ואינם מופצים עדי  בעקיפי
 (הגלגול החדש של ״אינסטינקט בסיסי״) עם ברוס
יליס וגייין מארש המתרגלים תנוחות בעירום;  ו
גורני ים פולנסקי עם סי  "העלמה והמוות״, שמבי
בן קינגסלי, ועוד. לא שהם טרחו, חס וחלילה, בר ו י ו  ו
א הסתפקו ל ט שלם ולהראות אותו, א ר  להביא ס
ם נבחרים שהם נפנפו בפני העיתונות  בכמה קטעי
 הצייתנית, אשר ביזתה את עצמה כרגיל, הופיעה
 בהמוניה למסיבת עיתונאים שאורגנה עם הכוכבים,
 והוציאה את קצפה על הטיפול המזלזל שהוענק לה
ע אתה מופיע בזבל  בשאלות נוסח: ״מר ויליס, מדו

 שכזה?״
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 אבל, ככל שמתחשק לחבוט כאמריקאים
ר חסרות הבושה  המתנשאים ובשיטות המיסחו
־אפשר להתעלם מן העובדה שקולנוע, הם  שלהם, אי
ך אמנם להיסחף להכללות, י  יודעים לעשות. לא צר
 אבל בכל זאת, הקצב, הנחת ותנועת המצלמה,
ברת והקולנועית, ההתמצאות ו  השימוש בשפה, המד
 בתוך הזיאנרים והניצול שלהם, כל אלה הם חלק
ד מן החינוך שלהם בבית־הספר העממי. פר  בלתי נ
דות לקודמיו, ד כל הזמן קי  אמנם, כל אחד מהם ק
לי או ו ) מן ן לו ז  ולעתים עושה זאת כל כך הרבה שאי
ן לו כשרון?) לתרום משהו משלו, אבל הביטחון  גם אי
דות הללו מעוררים נות הקי י  והשטף שבו מצטי

 התפעלות.
(hudsucker proxy  למשל, ״הקפיצה הגדולה״ (
גם לא בדה(  של האחים כהן. איש אינו מתכחש לעו
בר במפגש של פרנק קאפרה ו  האחים עצמם) שמד
ארד הוקס על רקע שנות ו הו ן סטרגיס ו  לפרסטו
פור התמים הנצחי,  החמישים באמריקה. שוב סי
 שמגיע מן העיירה הקטנה והזכה לעיר הגדולה
 והמושחתת, מתמנה למנכ״ל של חברת ענק רק משום
 שחברי ההנהלה מבקשים להפחית את ערכה (כדי
ול את כל המניות שאינן שייכות  שיוכלו לרכוש בז
צלח כצפוי, תורם ו י ל במקום להיות לאז ב  להם), א
 ה״יורם״ התורן המצאה שמעלה את ערך מניות

 החברה שבעתיים.
, וגם הקצב המטורף ר מקורי פו וק סי ן זה בדי י  א
גים השנונים  שבו מתנהלים העניינים, הדיאלו
 המשחק המסוגנן אינם חדשים על הבד. את תפקידו
לאו פעם שחקנים כמו גייימס נס מי בי  של טים רו
ט או גרי קופר, העיתונאית רודפת הסקופים ר א ו י ט  ס
 של גיניפר גיייסון לי צועדת במרחק־מה אחרי
יק, וגייין ארתור, הנבל ו  שחקניות כמו ברברה סטאנו
צא לו תקדימים אצל  החלקלק שמגלם פול ניומן, מו
ד ארנולד. למרות זאת, הסרט ר א ו ד  שחקנים כמו א
א חגיגה, חוויה נעימה שאינה שורכת רגליה אף  הו
ת משמשת אמצעי  לשניה אחת. הנוסחה הקלאסי
ל עבר המציאות המעודכנת של היום, על ץ א ו  לקר
ם הכלכליים המפלצתיים בממדיהם  המשברי
 והתמוטטות חברות ענק. מי שנהנה בזמנו מ״גיון דו״
א יוכל שלא לחייך בהנאה גם  ומ״נערתו ששת״ ל

 הפעם.

מר על amateur של האל ם דומים אפשר לו י  דבר
. הנוסחה הבסיסית, במקרה זה, הוא  הארטלי
 . הקולנוע האפל. נבל נופל על הראש(הלכה למעשה),



 מאבד את זכרונו, וכאשר הוא מתעורר, הוא מבקש

ה מ א  להיות צדיק, כי אינו זוכר שהיה נבל. נזירה ש

 מסתגלת לחיי פרישות יוצאת לעיר הגדולה ומבקשת

 להתפרנס מכתיבת סיפורים לעיתון פורנוגרפי. שתי

 דמויות אלה שמבקשות להתחיל חיים חדשים,

ר ב  להגדיר את עצמן מחדש, צריכות להתמודד עם ע

 שמסרב להיעלם ולכפר על חטאים שהן אינן מודעות

ט ר ס  להם. אפילו הסוף הטרגי מתאים לנוסחת ה

ת ח  האפל או למחוות הצרפתיות לז׳אנר(שמה של א

 הדמויות בסרט הוא מלוויל).

,  מה שמעורר תמיד התפעלות אצל הארטלי

 והפעם עוד יותר מתמיד, הוא הביטחון המוחלט שבו

 הוא בוחר את זוויות המצלמה, הסגנון המברקי

 המתומצת של הדיאלוגים, הדרכת השחקנים

 היעילה והחסכנית להפליא, והניצול המקסימלי של

ד מהם. איזבל הופר ח  הפוטנציאל הטמון בכל א

 משתלבת להפליא בדמות הנזירה לשעבר, בין ותיקי

 הארטלי כמו מרטין דונובן ואלינה לוונסון,

 שמתמצאים כבר היטב בעולם המיוחד הזה.

ט ר ב ו  אם ״גברת פרקר ומעגל הרשעים״ שהפיק ר

ו של  אלטמן הוא בין הפחות משכנעים בסרטי

 הבמאי אלן רודולף, אולי זה משום שהוא נפל בפח

ט על חייה של דורותי ר  שטמן לעצמו. הוא עשה ס

 פרקר, דמות מרתקת בפני עצמה, ומערכת היחסים

 שלה עם כל קבוצת "אלגונקווין״, אולי הפוטנציאל

 המבריק ביותר שהיה לספרות האמריקאית בין שתי

 המלחמות: אנשים כמו ההומוריסט רוברט בנצילי,

 המחזאים גיורג׳ קאופמן ורוברט שרווד, מבקר

 התיאטרון אלכסנדר וולקוט, המבקר המוסיקלי

 דימס טיילור ועוד רבים אחרים.

 אטילה ההווי קיבל םרם
 מה שהכשיל אולי את רודולף זו התזה שלו,

ם הגדול ב ו ר ש ) ו ל ל  האומרת שכל אחד מן האנשים ה

ה כסף ב ר  מכר בסופו של דבר את כישוריו עבור ה

 ומעט סיפוק להוליווד) היה טרוד כל כך בהפרחת

 הברקות לציטוט, שלא התפנה אף פעם ליצירה של

 ממש. ועל כן, מה שרואים על הבד, זו חבורת פוחזים

־ אינה מתייחסת לעצמה  שמעמידה פנים כאילו

ד שהיא  ברצינות ומצליחה כל כך במשימתה ע

ם חושבים כך, מדוע  משכנעת גם את עצמה. אז אם ה

 יחשבו הצופים אחרת וייקחו אותם ברצינות! גיניפר

ב היא) השתדלה מאוד לסגל לעצמה ו ש ) י  גיייסון ל

 את גינוני ההיגוי וההתנהגות של דורותי פרקר

ט נעצר מדי פעם כדי לאפשר לה ר ס  האגדית, ה

 ציטוטים של פרקי שירה נבחרים, העלילה מתנהלת

ב על י ב ח  במעגלים קונצנטריים (המבנה הדרמטי ה

 רודולף), בכל רגע נדמה שהיא עומדת להמריא,

א היא מתחרטת. ב  וברגע ה

ר לומר על ״רומן זעיר״ של ש פ א ־ י א  וזה דבר ש

ד ארוך ח  קוונטין טרנטינו, שממריא ל״סריפ״ א

ט ר ס  ומסרב לנחות ממנו גם אחרי שעתיים וחצי. ה

 עוקב במקביל אחרי שלוש עלילות חבוטות,

ן של  הקשורות כולן לסנדק שחור בעולם התחתו

 לוס־אנגילס. באחת מהן, יוצאים שניים מבריוניו

ק שרצו לסדר את ה״בוס״. ק  להעניש כמה דגי ר

 בשניה, מוטל על אחד הבריונים ללוות את אשת

 ה״בוס״ חובבת הסמים לבילוי של ערב, ובשלישית

 מסרב מתאגרף לכבד את השוחד שקיבל, ובמקום

 להישכב בזירה כנדרש, הוא מחסל את יריבו ונמלט

 עם כספי ההימורים שבהם זכה מציפורניו הארוכות

 של ה״בוס״ הזועם.

ט מהם עוד ח ס  בקיצור, שלושה סיפורים שהמיץ נ

 לפני שהאמט וצינדלר התחילו לכתוב רומנים זעירים
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 (שהיו אחר כך לקלאסיקה). מה שצריך להחזיק את
 הסרט הוא הסגנון, הערנות המתמדת של טרנטינו
 בהעמדת השחקנים, בכתיבת דיאלוגים עסיסיים
 שאין בהם אפילו מלה אחת בת יותר משתי הברות,
 ועיצוב דמויות, שלידן גם אטילה ההוני,
 טורקוומאדה והמרקיז דה־סאד הם איסטניסים
 בכיינים. התוצאה דומה לסדרות מצוירות אופנתיות
 מן השנים האחרונות, המתחרות ביניהן באימים
 וזוועה להנאת הקליינטים. אלא שיש הבדל מהותי
 בין ציורי מחתרת פרועים לבין הצגה ריאליסטית
 של שחקנים בשר ודם, זה כבר לא טריפ פסיכדלי
 אלא מציאות, שיש משהו פרוורטי וחולני בהנאה
 שהיא צריכה להסב לצופה. כהצדקה לכך, מסבירים

 שהסרט משקף את התרבות הפופולרית של היום ומי
 שתוקף אותו, פשוט אינו מעודכן וחי בעבר שחלף.
 ייתכן, אבל האומנם תפקידו של אמן הוא רק לשקף

 תרבות, והוא פטור לחלוטין מנקיטת עמדהז
 שתי דוגמאות להמחשת העניין: שני הבריונים
 שגבו את נקמת ה״בוס״ מסתלקים בניחותא ממקום
 הפשע(לא צריך למהר, כי המשטרה בין כה וכה אינה
 פונקציה) יחד עם שותף שלישי, שהיה מושתל במחנה
 היריב. בדרך נתקלת המכונית שלהם בחור בכביש,
 כדור נפלט בטעות מן האקדח של אחד משני
 היושבים במושב הקדמי ומפצח את ראשו של זה
 שיושב מאחור. דם וחתיכות מוח ניתזים על פני כל
 המכונית, והיורה כועס על הנהג שאינו שולט ברכב

 כראוי. מצחיקז עוד דוגמה.
 אשת ה״בוס״ שואפת לאפה מנה מוגזמת של סם,
 מאבדת הכרתה ובן הלוויה החרד מפני חרון הבעל
 דוהר איתה לסוחר הסמים כדי זה יעשה משהו
 להצלתה. לסוחר אין מושג מה אפשר לעשות, אבל
 שמע שזריקת אדרנלין ישר בלב יכולה לעזור. מיד
 הוא שולף מזרק סוסים אימתני וממלא אותו בכמות
 אדרנלין שהיתה מחסלת אורוות סוסים שלמה. הוא
 מסמל על החזה של המתעלפת את המקום המשוער
 של הלב, מניף את המזרק אל על ותוקע אותו
 בעוצמה רבה בנקודה המסומנת. המתעלפת מיד
 מתעוררת ומתיישבת המומה, כשהמזרק עדיין נעוץ

 בחזה ומתבוננת בהשתאות בסביבתה. מצחיקי

 אם התשובה חיובית בשני המקרים, ואם אין שום
 סממן של חרדה המתלווה לצחוק, סימן שצוות
 השופטים בקאן צדק כשהעניק לסרט את הפרס
 הראשון. גם אחרי ״כלבי אשמורת״, כשהיתה עדיין
 התפעלות כללית מן הכשרון המפתיע שצץ בלי שום
 הודעה מוקדמת, היו רבים שסייגו את השבחים
 וטענו שטרנטינו אמנם יודע לעשות סרטים, אבל
 המבחן יבוא כשיהיה לו גם משהו לומר. ואת המבחן

 הזה הוא לא עבר עדיין.
 לעומת טרנטינו, ג׳ון ואטרס שנוגע בחומרים
 דומים אינו חושש לנקוט עמדה. SERIAL MOM עוסק
 באם אמריקאית לדוגמה, כזאת שכל אופרת סבון
 היתה מתברכת בה. היא אוהבת את הבעל ואת
 הילדים ואת הבית ואת החיות, ורק מדי פעם,
 כשמעצבנים אותה או את הקרובים לה, היא נוטלת
 שוק של חזיר, או סכין מטבח, או כל מה שבא לידה,

 ומחסלת בעליצות את המפריעים.
 הכול מתרחש בתוך העולם הוורדרד והמלאכותי
 של סדרות הטלוויזיה לנוער. העטיפה המתקתקה
 והגינונים השאולים מן המסך הקטן צריכים לשרת
 את הסאטירה על אספקטים קטלניים בתרבות
 האמריקאית, על פולחן האלימות שהופך רוצחים
 סדרתיים לגיבורים עממיים, על התקשורת
 שמתחנפת להם ומתרפסת בפניהם, על פולחן
 האלימות שהופך סרטי אימים לבדיחות חביבות
 ומעשי רצח לשנינה. ואטרס משתמש בכל אביזרי
 התרבות העממית בעליצות רבה כדי להוקיע אותה,
 וחבל רק שהסרט שלו חסר את המרקם הסמיך ואת
 הפעילות הקדחתנית שנדחסים לסרט של טרנטינו.
 משלב מסוים והלאה ההמצאות המוצלחות
 מתרחקות זו מזו וחלקן אינו עולה על ההומור
 המקורי והמפוקפק מאוד של סדרות הטלוויזיה

 שעליהן הוא מלגלג.

 לסיום הסדרה האמריקאית, כדאי לציין עוד סרט
 אחד, FRESH, שיכול להשתלב במשפחת ספייק לי
 וג׳ון סינגלטון, למרות ששם הבמאי הוא בועז יכין,
 בן למשפחה ישראלית שחיה בניו־יורק, ואפילו היה
 פעם בחור ישיבה. ״פרש״ הוא שם כינוי לנער גטאות
 שחור בן 12 שמטפס בזריזות בסולם ההצלחה של



וטיקה״ של אטום אמי אן  מיה קיר שגר ב״אקז

 שכונות העוני. הוא מוביל וסוחר בסמים עבור

 פושעים מבוגרים ומרוויח יותר מכל משפחתו, עד

 שהאלימות וההשפלות המתלוות אליה עולות על

 גדותיהן ואז הוא מחליט לשים קץ לכל העניין,

 לפחות בקטע הפרטי שלו. הוא מפיל בפח, בזה אחר

 זה, את כל הגנגסטרים והבריונים שראו בו נער שליח

 תמים בלבד. סיפור של התבגרות בתוך ביבי שופכין,

 בין חורבות אדם המשועבדים לאלימות ולסמים

 כדרך חיים בלתי נמנעת, עולם קודר ומטיל אימים.

ה משעשע כל א ר  זה בדיוק העולם שאצל טרנטינו נ

א שהפעם אין חשק להעלות אפילו חיוך חיוור ל  כך, א

א מצחיק.  אחד. זה באמת ל

 האימפריה הצרפתית
 בהעדר הנוכחות האמריקאית המאסיבית,

 ביקשה הפעם צרפת לרשת את מקומה כאימפריה.

 כמחצית הסרטים בתחרות הרשמית היו צרפתיים

 או צרפתיים למחצה (קו־פרודוקציות עם צרפת),

 ובמסגרות האחרות היתה הנוכחות שלהם בולטת

 לא פחות. על הסרטים שנשאו דגל צרפתי של ממש,

 בין אם זה ״המלכה מארגו״, ״טרדה גדולה״ או

 ״הפטרויוטים״, מוטב, לטובתם, למעט את הדיבור.

 הראשון הוא אפוס היסטורי בבימוי תיאטרלי של

 פאטריס שרו, על רצח ליל ברתולומיאוס הקדוש

 (1572), שבמהלכו חוסלו אלפי פרוטסטנטים ברחבי

 צרפת. בומבסטי, מלאכותי, עם איזבל אדג־אני

 שנראית כסהרורית שאיבדה את הצפון, מאותן

 הצגות ראווה שוודאי יזכו לקהל גדול בארצות

 פרנקופוניות, שבהן יראו פרק מתוך ספר

ט הוא כבר להיט ר ס ה ) ד ב  ההיסטוריה מומחז על ה

 בצרפת), וייעלם עד מהרה בשאר חלקי העולם.

ט השני (״טרדה גדולה״), בדיחה מתחכמת ר ס  ה

(אותו הוא  שבה מישל בלאן רודף אחרי הכפיל שלו

 מגלם בעצמו), בסרט מלא קריצות מתחנפות אל

 כוכבי הבד, הבמה והתקשורת בצרפת, המגלמים

 כולם את עצמם. הסרט השלישי(״הפטריוטים״), של

 אריק רושאן, צריך לגעת בנו במיוחד, משום שהוא

ר את עבודת ״המוסד״. הוא נאחז בשתי א ת  מבקש ל

 פרשיות - הפצצת הכור העיראקי ופרשת פולארד -

 ומחמיץ את שתי האופציות שהיו פתוחות בפניו:

 כסרט פעולה, הוא צפוי, שגרתי ולא מתוחכם

ל ביון מסוג אחר (פסיכולוגיה  במיוחד. כסרט ע

ר עניין ומקוריות. על ס  במקום טכנולוגיה), הוא ח

ל עבודת  האופציה השלישית - תעודה אמיתית ע

 המוסד, ויתר הסרט מראש, בצדק ובמודע. ולמרות

 סוללת השחקנים הישראלים שמשתתפת בו (יוסי

 בנאי, גדליה בסר, משה איבגי ועוד) המדברים כולם

 עברית צחה בלי בעיות, זה באמת לא נוגע לנו, לא

 לטוב ולא רע.

ן היה לראות את הסרטים י י  הרבה יותר מענ

ת בעיקר את הכסף. ״שלושה פ ר  שבהם תרמה צ

 צבעים - אדום״ של קישלובסקי, המסיים את

ל מה שאפשר לדרוש מן  הטרילוגיה שלו, יש בו כ

ל צדק ועל מוסר מעורב בחמלה  הבמאי הזה - דיון ע

ת מרחיקות לכת על מצבה של ו ר ע  אנושית עמוקה, ה

 אירופה של היום ועל השותפויות השונות שנרקמות

ם בתוך כלל הבריאה ד א  בה, בדיקת מקומו של ה

 ובדיקת מהות האלוהות, בנוסחה הפרטית

.  והמיוחדת של קישלובסקי

 הנוסחה הקלאסית של
 "הקפיצה הגדולה" משמשת

 אמצעי לקרוץ אל עבר

 המציאות המעודכנת של היום/
 על המשברים הכלכליים
 המפלצתיים בממדיהם

 והתמוטטות חברות ענק

 יש אפילו מסר אופטימי בסוף הסרט, שגם אם

 אינו מחויב המציאות ונובע מתוך הרצון של הבמאי

 לא לסיים את הקריירה שלו (אם אכן איומיו

 רציניים1 בנימה קודרת מדי, הוא בכל זאת גורם

וצא מאולם הקולנוע. וכל  להתעלות אצל הצופה הי

י ובאותם האמצעים ב ר י מ  זה, באותו הריכוז ה

 הפשוטים שאפיינו את קישלובסקי במיטב פרקי

 ה״דקאלוג״, כשהפעם הוא דן במערכת היחסים בין

 דוגמנית צילום צעירה לבין שופט מזדקן בדימוס,

 שמקשיב לשיחות הטלפון של שכניו, ובדרכו

 המיוחדת מגלם אולי את ההשגחה העליונה

ק  הקישלובסקאית ואת דרך טיפולה בבני האדם. ר

 צוות שופטים סומא או בור יכול היה להתעלם מן

ט הזה. ר ס  ה

י  הצרפתים השתתפו גם בסרטו החדש של האיראנ

ס קיארוסטמי. "מעבר לעצי הזית״ אולי מסתגף א ב  א

 מדי בשביל מסגרת התחרות בקאן ואולי גם קצת

 יוצא דופן, אבל ממתי זה נחשב לחסרון!

 קיארוסטמי משלים כאן שני סרטים קודמים, ״איה

 הבית של החבר שלי", שבו ילד מחפש בית של חבר

 כדי להחזיר לו מחברת שלקח ממנו בטעות, ואיש מן

 המבוגרים אינו מסוגל להבין עד כמה זה חשוב,

 ו״החיים נמשכים״, שמתאר ביקור חוזר באזור בו

 צולם הסרט הראשון אחרי שהתחוללה שם רעידת

 אדמה קשה.

 ״מעבר לעצי הזית״ מטפל בסצינה אחת בלבד מן

ט השני, סצינה שבה רואים זןג צעיר שנישא ר ס  ה

 למחרת רעידת האדמה, כאות לאמונה בכך שהחיים

ר כאן כיצד בחר את פ ס  אכן נמשכים. קיארוסטמי מ

 המשתתפים לסצינה, איך הצליח לשכנע את הנערה

 השייכת למעמד גבוה יותר להופיע יחד עם מי

י נמוך ת ר ב  שמגלם את בעלה, למרות שהוא ממעמד ח

 ממנה, כיצד התגבר על התהום שהפרידה בין

 השניים, ומה יצא בסופו של דבר מן הסצינה הזאת.

 הצופה שאכן מוכן להשקיע מעט מחשבה יבחין

 שמדובר כאן בכמה וכמה שכבות של עשיה

 קולנועית: ראשית, תיעוד של עבודת במאי, שנית,

 השימוש שעושה הבמאי באנשים פשוטים כדי להפוך

 אותם לשחקנים, שלישית, העובדה שאתה כצופה

 יודע שמדובר בעצם בשחקנים שמגלמים אנשים

ש משהו ק ב  פשוטים שמשחקים בסרט. האם אפשר ל

ל כך תמונה  יותר פוסט־מודרניסטי מזה! הוסיפו ע

 נוקבת של היחסים החברתיים באיראן הכפרית

ר שיטות העבודה הקולנועית שם ב  והצצה אל ע

ה יותר ב ר ה ט הזה ראוי ל ר ס  ותבינו מדוע היה ה

 תשומת לב מכפי שקיבל.

ץ שלא יישכח״, שבו  דבר דומה אפשר לומר על"קי

 משתמש הבמאי הרומני לוצייאן פינטיליה בסיפור

 אוטוביוגרפי, המתרחש בשנות העשרים של המאה.

 קצין רומני, הנשוי לאשה צעירה שדם הונגרי

 בעורקיה וחינוך בריטי מאחוריה, נשלח לתחנת

 משמר על הגבול עם בולגריה. בשלב מסוים, כתגובה

 נגד פשיטות מעבר לגבול ומעשי זוועה שעורכים

 בחיילים הרומנים, הוא נדרש על ידי מפקדיו

 להוציא להורג קבוצה של איכרים בולגרים שנתפסו

, רק כדי להטיל מורא באויב. הוא דורש  באקראי

 לקבל את ההוראה בכתב, ובכך הוא ממיט אסון על

 הקריירה שלו. ההשלכות האקטואליות של הסיפור

 בוטות וקשה להתעלם מהן, וגם אם פינטיליה מפליג

 לעתים במעין אקזוטיקה פרטית (האשה טובלת

ט מאולתר, עירומה מאחורי סדין, כאשר כל ב מ א  ב

 חיילי בעלה ניצבים מן הצד השני), התוצאה

 מרשימה בסופו של חשבון.

 כסף צרפתי היה גם ב״שמש לוהטת״ של ניקיטה

 מיחאלקוב, שמתחיל כמו אידיליה שאולה מציכוב

 (כולל סממני אי־הנוחות מחויבי המציאות)

ב  ומסתיים כמו הוקעה פוליטית רמה. מיחאלקו

ה ובן מ ד א  עצמו מגלם גיבור של המהפכה, איש ה

 איכרים, הנהנה מכל טוב בדאציה הכפרית שלו, יחד

 עם משפחתו הענפה שהיא ממעמד גבוה יותר.

 לתמונה נכנס אהובה הקודם של אשתו, שנעלם

ר ר ב ת  במשך שנים ואיש לא ידע לאן. בהדרגה מ

 שגויס למשטרה החשאית, והביקור המחודש שלו
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ב הטיהורים ר  הוא בתפקיד, כי העלילה מתרחשת ע

.1936 ניסטיים הגדולים של 7־  הסטאלי

ר המשטר ב ע ט חביב, כמעט אוהד, ל ב  מ

 הקומוניסטי, מנקודת המבט של האיש הפשוט, מבט

ל כל המצתרפתים למיניהם, שהם  קודר וביקורתי ע

 במקרה הטוב אימפוטנטים ובמקרה הרע

ינה ומשובבת נפש בפוטנציה, והופעה מרנ  בוגדיס־

) כילדה בת ב (הבת של הבמאי  של נדיה מיחאלקו

ד לעיניה מוצג רוב הסיפור. אחרי פתיחה ע ב מ  שש, ש

 מכבידה בעומס של חנחונים ופטפוטים שנועדו

ה ומשובבת ב ח  ליצור אווירה, פורש הסרט יריעה ר

 נפש של יום חג עממי, המופר בגסות על ידי המציאות

 הפוליטית שחודרת לתוכו באמצעות אותו איש

, ט אנטי־סטאליניסטי ר  משטרה חשאית. לכאורה, ס

ד כמה הרוסים ט שמנסה להראות ע ר  למעשה, ס

ם נפלאים כשהם ניצבים מול הדקדנט של י י ע מ  ה

 המכורים להשפעות המערב. ולזה יש, כמובן,

 משמעות אקטואלית מאוד.

 אחיו של מיחאלקוב, אנדרי קונצילובסקי, גם הוא

 מתמודד, עם קצת עזרה מן החברים בצרפת, עם

 המציאות הרוסית החדשה, אבל הוא אינו טורח כלל

 להסתתר מאחורי מסווה היסטורי. ״ריאבה יקירתי״

ריאבה הוא שמה של תרנגולת) הוא המשך לסרט ) 

 קודם בשם "אושרה של אסיה״ שעשה קונצילובסקי

ר אז להצגה, משום שרמז לקיום ס א נ  לפני 27 שנים ו

 צללים אפשריים בחיים המושלמים לכאורה של

 הקולחוז הסובייטי. היום צריך הקולחוז להתמודד

 עם השוק החופשי, והמסקנה של קונצילובסקי היא

ת החופש,  שהנשמה הרוסית מתקשה לעכל א

 ודמוקרטיה היא מושג שונה במשמעותו מזה שמוכר

 במערב. בקיצור, אולי מה שהיה ברוסיה עד לפני

 כמה שנים התאים לה יותר. כל זה מוגש באמצעות

 פולקלוריזם גס למדי, מלווה בכמה עיטורי אנימציה

 מיותרים לחלוטין.

א גם שחקנים ל  ועוד כסף צרפתי, ולא רק כסף, א

 ושפה צרפתית, בסרטו החדש של גיוזפה טורנטורה,

 ״עניין פורמלי בלבד״. סרט מוזר שנראה כמו מחזה

 אבסורד על אירוע שאולי לא קרה. קבצן תמהוני,

 שהוא בעצם סופר מפורסם הטוען שאיבד את

ר ס א א נודד ביער בלב סערה. הוא נ צ מ  זכרונו, נ

ח בתוך היער, צ  משום שהמשטרה חושדת כי בוצע ר

 והסרט, שכל עלילתו מתרכזת בלילה אחד בתוך

 תחנת משטרה מרופטת שגגה דולף, הוא עימות בין

 מפקח המשטרה, שמעריץ אמנם את הסופר אבל

 מתחקר אותו בלי שום התחשבות, לבין התמהוני

 שאולי אינו תמהוני כל כך.

 בעיקרו, זה עימות בין רומן פולנסקי שמגלם את

ן זיראר ב ובאירוניה חדה לבי  המפקח באיפוק ר

ת מהופעותיו היותר משתפכות ח א  דפארדיה ב

ר למצוא פירושים רבים לעלילה - ש פ  ומיוסרות. א

 האמן מול הביקורת, האמנות מול המציאות,

ל האמת היא שבאף ב  ההשראה מול מקורותיה - א

ל כל ד מן התחומים לא עונה הסרט באמת ע ח  א

 הדרישות, ואינו מצליח לקשור יחד את כל חוטי

 העלילה השונים שנפרמים לאורך הדרך.

 הסנסציות של הפסטיבל. ״הפרוצות״ של אאורליו

ט כמעט תיעודי, ר  גרימלדי הוא ההיפך הגמור: ס

ן שתיים ה ב ) ת ו צ ו ר , על עבודתן של שבע פ  שחור־לבן

. יש לו אולי זכות קיום כתעודה  ממין זכר) בפאלרמו

ה ולא ב ש ח ן בו מבנה, לא מ ל אי ב  חברתית צנועה, א

ט שזכה לקריאות הבוז הרמות ר ס  כוונה ברורה. זה ה

 ביותר בכל הפסטיבל.

 סרט איטלקי אחר, ״עור חשוף״ של אלסנדרו

 דיאלטרי, עוקב אחרי צעיר חולה נפש שמתאהב

 באשה נשואה ואינו חדל להטריד אותה, למרות

 התנגדותה ואיומי בעלה. נראה שהאיטלקים מרבים

 לעסוק לאחרונה בהפרעות הנפשיות אצל בני הנוער

ר באותו נושא, ח  (לראיה, הצלחת סרט איטלקי א

 ״המללפון הגדול״ של פרנציסקה ארקיבוגיי, שהוצג
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ס בתמונת ו פ ס  בקאן לפני שנה). גם כאן, למרות פ

ר ודם, ש ט דמויות ב ט ר ש  הסיום, יש ניסיון אמיתי ל

 שהן קורבנות אמיתיים של מצב שאינם מסוגלים

ס קלאסיים ו פ י ט ־ ת ו ב א  לשלוט בו, במקום לגלוש ל

 של גיבורים ונבלים.

ט האיטלקי המספק ביותר (ואחד ר ס  עם זאת, ה

 המוצלחים בפסטיבל כולו) היה ״יומני היקר״ של

ה שלו ב י ט ק פ ס ו ר ט ר ה י מורטי, אותו במאי ש  נאנ

ץ לפני כחודשיים. ר א  הוחמצה לחלוטין כשביקר ב

ו בעצמו, עושה בהם בדיוק  מורטי, שמפיק את סרטי

 מה שמתחשק לו, בלי להתחשב בחוקי השוק,

 בתכתיבים פורמליים או בעצות של חברים. שלושה

, סיור ן ט החדש שלו; הראשו ר ס  סיפורים יש ב

 ברחובות השוממים של רומא בחודש אוגוסט,

י נופש י א  כשרוב האיטלקים בחופשה; השני, סיור ב

 צפונית לסיציליה; והשלישי, סיור פרטי של מורטי

ם ההומור המיוחד  בתוך מקצוע הרפואה. כל אחד ע

 שלו ועם קמצוץ המרירות בסופו של כל חיוך.

י לא ט ר ו  בסיפור הראשון, ״על הווספה״, בודק מ

ה ר י ב ה המשתנה של ה ר ו ט ק ט י כ ר א ק את ה  ר

א גם את הנופים האנושיים בתוכה, ל  האיטלקית א

 את הלכי הרוח ואת עמיתיו למקצוע, הקולנוענים.

א מורטי ר ו  באחת הסצינות המשעשעות ביותר ק

ו ת ו א ) ם כ ח ת מ  בקול רם למבקר איטלקי מן הסוג ה

) את י ט ר ו ק א צ י קרלו מ א מ ב  מגלם ידידו של מורטי, ה

ל ״הנרי, הרוצח  חוות הדעת שכתב אותו מבקר ע

ט פולחן אמריקאי נוטף דם ואלימות, ר  הסדרתי״, ס

 שמורטי מתעב במיוחד, למרות השבחים שממטירח

ר שומע, מתפתל, ק ב מ  עליו הביקורת האופנתית. ה

 מתייסר, סובל, מזיע ומתענה בדיוק כפי שמגיע למי

 שהתעלל בציבור, הטעה אותו ושלח אותו לצפות

 בזוועות שכאלה.

ת ידיד ר ב ח ה מורטי ב ל ב  בסיפור השני, ״איים״, מ

- אינטלקטואל שמסתגר בביתו וחוקר את ״יוליסס״

ס כבר 12 שנה, טוען שאין לו זמן או י  של גייימס מ

ד אשר הוא חוטא פעם  עניין לצפות בטלוויזיה, ע

 אחת ואז הוא מתמכר בכל נימי נפשו לאופרות

 הסבון האמריקאיות. השניים נוסעים יחד לאיי

, עם ע בהם הוא סטרומבולי דו הי ים( לי  הנופש האאו

 הר הגעש שלו), וכל אחד מן האיים האלה מתגלה

 כסמל לתופעות תרבותיות־חברתיות מתעוותות

 הפושטות באיטליה. תוך כדי המסע, בשיפולי הר

 געש, נתקלים השניים בקבוצה של תיירים

ע עד  אמריקאים, והחבר הגיויסיאני אינו יכול להירג

ת של ו א ב  אשר יסופר לו מה קורה באפיזודות ה

ה ק י ר מ  אופרת הסבון החביבה עליו - כי הרי א

ר יודעים ב  מקדימה את איטליה בכמה פרקים ושם כ

 מי התחתן, מי התגרש, למי נולד מה, ומה בכלל

 קורה. האינפורמציה נמסרת בצעקות רמות מצוק

 אחד לשני, בטלפון שבור, התיירים למורטי ומורטי

י מול  לחבר; ניגוד סרקסטי מזהיר של הנוף האימתנ

 הרכילות הטלויזיונית.

ת מה  הסיפור השלישי, שבו משחזר מורטי א

א עור פ ו ר  שקרה לו אישית, כאשר נתקף גרדת והלך מ

 אחד למשנהו, כולם גדולים ומפורסמים, כולם

 רושמים ביד קלה מרשמים שונים ומשונים כשהם

, ואיש  מבטלים בלי כל היסוס אחד את דברי רעהו

ר נמצא ש  אינו טורח כלל להקשיב לו עד הסוף. עד א

 אחד, מפורסם פחות, שעושה זאת, מגלה שהסיבה

 היא גידול לא ממאיר, וברגע שמוסר הגידול, בא

ה - ב ר  הקץ לגרדת. מורטי לא צריך לעשות כאן ה

 הוא פשוט מציג את הרצפטים השונים אותם שמר

 בקפידה, חוזר על דברי הרופאים, מראה את הרי

 הרפואות שנדרש לסחוב הביתה, והמסקנה

 מתבקשת מאליה: אולי הם יודעים הרבה, הרופאים

 האלה, אבל להקשיב, הם ודאי אינם יודעים.

 הפשטות והמיידיות שבה מעביר מורטי את החוויות

 מן הבד אל הצופה, הקלות שבה הוא מוותר על

 המבנה הקלאסי של קולנוע עלילתי והופך את

 המדיום לכלי ביטוי אישי, התבונה והכנות שבכל

 תמונה ותמונה, המבט החד והחודר על החברה

 שבתוכה הוא חי, כל אלה מעידים על אמן מקורי,

 יוצא דופן ושונה. וכאלה אין הרבה, לא בקולנוע ולא

 בתחומים אחרים.
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 ציון לשבח מגיע לצוות השיפוט של הביקורת

 שהעניק את הפרס שלו ל״אקזוטיקה״ של אטום

 אגויאן, ממנו התעלמו כל השופטים האחרים.

 הבמאי הקנדי הזה, שנידון במשך שנים

 למסגרות־משנה משום שסרטיו נחשבו סתומים מדי,

 עשה הפעם מאמץ להיות תקשורתי יותר, ואכן

 הצליח להתקבל לתחרות הרשמית והיוקרתית יותר.

 כמו ב״המבטח״ (THE ADJUSTER), גם כאן הוא עוסק

 באנשים שחודרים זה אל תחום הפרט של זה, משום

 שכך בנויים החיים, תלויים זה בזה גם אם אינם

 רוצים בכך, כרוכים כולם בתוך מעגל שבו חולשת

 האחד נשענת על חולשת האחר.

 במקום המבטח מן הסרט הקודם, מתרכז אגויאן

 הפעם באיש מס הכנסה שאשתו ובתו נהרגו בתאונת

 דרכים. הוא מסרב להשלים עם העובדה, מנסה

 לשמור על שגרה ומנהגים שהיו קבועים בזמן שהן

 היו עדיין בחיים ומתעלם מכל מה שכרוך בטרגדיה.

 הסיפור מסופר אחרונית, כאשר כל שלב מגלה טפח

 נוסף מן העבר, והעלילה מתרכזת כולה סביב מועדון

 לילה הנושא את שם הסרט, שבו מופיעות החשפניות

 לא רק על הבמה אלא גם ליד שולחנו של כל לקוח

 שמוכן לשלם עבור ההצגה הפרטית. מה שמרשים

 בכל המרקם הזה הוא שלמרות התחכום המתמיד,

 שמעמיד את הצופה בפני האתגר לפענח את פרטי

 הסיפור, מצליח אגויאן להשפיע כל כך הרבה הבנה

 ואהבה על גיבוריו האומללים, כל אחד בדרכו שלו,

 עד שקשה שלא להזדהות עמס, גם אם לא ברור

 תמיד מדוע הם עושים את אשר הם עושים.

 הקולנוע הגרמני בצרות כבר הרבה זמן, והתמונה

ם איטלקיים אחרים הגיעו לתחרות י ט ר  שני ס

ן מתוך שיקול מוטעה. ״ברנבו, איש ההרים״, א ק  ב

ל היחסים בין אדם לטבע ובין ט סגפן ומופנם ע ר  ס

ל סיפור של דינו בוצאטי, ם לחברו, מבוסס ע ד  א

 ומעיד שוב שהבמאי מריו ברנטה, העושה סרט פעם

ש שנים ונוקט את שיטת ההתבוננות ש ־ ש מ ח  ב

 האילמת, יכול אולי לפנות לחסידי &ולמי או ברסון,

ל ודאי לא לעדרי העיתונאים והמפיצים צמאי ב  א



 לא השתנתה גם השנה. בכל זאת כדאי לציין את

 ״שלום לך אמריקה״ של יאן שוטה, סרט שיכול היה

 להיות הרבה יותר עשיר ומרתק בתוכנו, אילו נעשה

 בידי במאי אחר. סיפור על שלושה מהגרים,

 יהודי־גרמני, יהודי־פולני ואשתו הפולניודנוצריה,

 שהגיעו לפני זמן רב לאמריקה שהיתה להם למולדת

 שניה. הגעגועים למולדת הראשונה (בעיקר של

 האשה) מושכים את השלישיה חזרה ליבשת הישנה,

 שאינה מסבירת פנים יותר מן החדשה, אבל גם לא

 פחות ממנה. קצת שטחי וקצת צפוי, הסרט ניזון

 בעיקר ממערכת היחסים בין השלושה, כשיעקב בודו

 ממלא בהצלחה את תפקיד היהודי הפולני.

 סיפור שונה לגמרי הוא ״71 תמונות בכרוניקה של

 תקרית״, סרט שלישי בטרילוגיה של מיכאל הנקה

 האוסטרי, על החברה המודרנית המכלה את עצמה.

 פחות מרוכז ומגובש מן השניים הקודמים(״היבשת

 השביעית״, ״הווידיאו של בני״), עוקב הסרט אחרי

 התפרצות של תסכול נואש ואלים מצד הסטודנט

 בסצינת השיא. המניע הישיר למעשה הוא לכאורה

 טיפשי: הוא קנה דלק, ביקש לשלם בכרטיס אשראי,

 נאמר לו שצריך לשלם במזומן, הוא עבר את הכביש

 לבנקומט הקרוב, הבנקומט לא עבד, הוא נכנס

 לבנק וביקש להוציא כמה מאות שילינג מהחשבון

 שלו ולצאת מהר החוצה כדי לפנות את רכבו, אבל

 לקוחות הבנק האחרים התנפלו עליו, אחד מהם

 אפילו חבט בו, וזהו. הוא איבד שליטה, והתוצאה -

 ארבעה הרוגים. כך, בצורה השגרתית והבלתי

ת עצמנו לתוך  מפתיעה ביותר, אנחנו דוחקים א

 מצבים בלתי אפשריים, ומי יודע אם בתנאים

 מסוימים, ביום מסוים, לא היה נוהג כל אחד מאיתנו

 כמו הסטודנט, שהוא בעצם דומה לנו להפליא. הצגת

 הנתונים לאורך הסרט היא יש^רה, כמעט תיעודית׳,

 שום רצון להדהים או להפתיע. והמסקנה הסופית

 מתבקשת מאליה.

 של הסרטים המינוריים המאוחרים של גדול במאי

 הודו: רופא מן העיר הגדולה נוסע לכנס מדעי בעיר

 הקרובה ובדרך נתקל באיש גוסס בצידי הכביש. יחד

 עם הנהג שלו, הוא מחזיר את האיש לבקתתו בכפר

 ושם הוא מתוודע לעולם שלא הכיר בקיומו(ואולי

 לא רצה להכיר בו), עולם של עניים מרודים, שחיים

 בתוך אמונות תפלות ומסורת עתיקת יומין, מרחק

 מאות שנים מן ההווה. ועם זאת, הם אינם שונים

 במהותם׳ האנושית מן הרופא המתוחכם שלא טרח

 אף פעם, קודם לכן, לרדת מן הכביש הראשי כדי

 לראות מה מתרחש מתחת לאפו. המפגש מאופק

 ומרגש גם יחד, אין ספק שאילו סטיאגייט ריי היה

 מביים אותו, היה חושף רבדים רבים נוספים שאינם

 באים לידי ביטוי כאן, אבל גחלים של ריי הנאמנים

 לרוחו עדיפים על הרבה להבות של במאים

 אחרים.

 ועוד סרט מהודו, ״מלכת השודדים״, סיפור אמיתי

t H P 
 פול ניומו וטיט רובמס ב״הקפיצה הגדולה״ של האחים כר.(

 השלבים השונים המובילים אנשים שונים שאין

 ביניהם קשר, לאירוע שעליו מבשר הסרט כבר

 בהתחלה ואותו הוא ממחיש בסוף: סטודנט נכנס

 לסניף בנק עם אקדח שלוף. הוא יורה למוות

 בשלושה מן הנוכחים, יוצא החוצה, נכנס למכונית

 ויורה לעצמו כדור. בראש. בדרך לאירוע הסתום

 הזה, פוגש הצופה ילד רומני שנמלט ממולדתו, כי

 שמע שבוינה יש לו סיכוי טוב יותר להישרד, ואם

 ישלחו אותו חזרה לרומניה הוא יברח שוב; אב

 קשיש, גלמוד ונוקשה, שמבקש לקבל חום ואהבה

 שהוא' אינו מסוגל להעניק, מבתו היחידה; בני זוג

 שאין להם יותר מה לומר זה לזה, והם ניצבים

 דוממים טול תינוקם הקודח; זוג אחר שמבקש לאמץ

 ילדה ומתקשה למצוא שפה משותפת איתה; ועוד

 גלריה של טיפוסים, ששום סרט אינו עוסק בהם,

 משום שאינם גיבורים ואינם נבלים, והם סתם כמו

 כל אחד מאתנו.
 אבל כל אלה יחד שותפים בסופו של דבר לאותה

 ולסיום, קצת מזרח רחוק. ״פרקי חיים״, סרטו

 החדש של גיאנג אימו, הוא יותר צפוי ופחות מקורי

 מכל סרטיו הקודמים, אבל הוא גם הבוטה ביותר

 בהתקפה שלו על המשטר הקומוניסטי ועל מה שהוא

 עולל לאנשים הפשוטים. דרך סיפורה של משפחה

 שמתחיל בשנות הארבעים ומסתיים בשנות השבעים

 מצטיירת תמונה בלתי נסבלת של אנשים טובים

 שהופכים למפלצות או לקריקטורות; אורחות חיי

 היומיום הופכים למחזה אבסורד, כי כך מוכתבים

 הדברים מלמעלה. משחק מרשים של זיה יו(שגילם

 את האינטלקטואל ההומוסקסואל ב״שלום

 לפילגש") בתפקיד אבי־המשפחה ומשחק יבבני מדי

 של גונג לי כרעייתו משרתים היטב את המטרה

 הסופית, עד כדי כך טוב ששלטונות סין מיתרו

 לאסור את הקרנת הסרט שם וסירבו לתת לבמאי

 אשרת יציאה, כדי לנסוע לפסטיבל.

 ״המסע שנקטע", סרט של סנדיפ ריי, בנו של

 סטיאגייט ריי, לפי תסריט שכתב אביו, הולך בדרכם

 פרם• פסטיבל קאן 1994
 דקל הזהב: ״רומן זעיר״ (PULP FICTION) של

ו מ ט מ  קווגטין ט

 הפרס הגדול של חבר השופטים: ״שמש

 לוהטת״ של ניקיטה מיתאלקוב/״פרקי חיים״

 של ג׳אנג אימו

 פרס לשחקנית הטובה ביותר: וירנה ליסי

 ב״המלכה מאמו׳׳ של פאטריס שרו

 פרס לשחקן הטוב ביותר: ג׳ה יו ב״פרקי חיים"

 של גיאנג אימו

 פרס לבמאי הטוב ביותר: נאצי מורטי על"יומגי

 היקר״

 פרס לתסריט הטוב ביותר: מישל בלאן על

 ״טרדה גדולה״

 פרס הבר השופטים: ״המלכה מארגו״ של

 פאטריס שרו

 דקל הזהב לסרט הקצר: ״הגיבור״ של קארלוס

 קאררה

 ״מצלמת הזהב״: (פרס לסרט ראשון) ״סידורים

 קטנים עם המתים״ של פסקאל פראן

 פרס הביקורת (FIPRESCI) לסרט בתחרות

 הרשמית: ״אקזוטיקה״ של אטום אגויאן

 פרס הביקורת (FIPRESCI) לסרט מהמסגרות

ד סיטי״ של מרזאק א ו ־ ל  האחרות: ״באב א

 אלואש

 על אשה צעירה שהפכה למנהיגה של כנופיית

 שודדים, סיפור מלא וגדוש פעילות שבעדו מצטייר

 מעמד האשה בהודו, ההשפלות הבלתי פוסקות שהן

 מנת חלקה, והעקשנות האמיצה שהובילה את

 גיבורת הסרט, פולהן דווי, ממצב של שפחה חרופה

ן המעמדות והמרד החברתי י י ענ  מן המעמד הנמוך(

 חשוב ביותר) לגיבורה עממית נערצת על כולם, כנגד

 כל המסורת והמנהגים של בני הארץ הזאת. שקאר

 קאפור ביים סרט הרפתקאות, שהוא בעיקר מחאה

 חברתית, בקצביות מפתיעה לגבי סרטים הודיים,

 קצביות שהושפעה כנראה גם מן העובדה שערוץ

 הטלוויזיה הרביעי באנגליה הוא אחד המפיקים.

פעם ־ א ברור כלל אם הסרט יוצג אי  דרך אגב, ל

 במולדתו. כמה מן הקטעים הנכללים בו (למשל,

 סצינה שבא אויביה של פולהן מפשיטים אותה

 עירומה מול כפר שלם, סוג של השפלה שלא היה

 עולה על דעתם להפעיל נגד גבר) לא יעבור אף פעם

 את חוקי הצנזורה בהודו. •
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HOW ARE WOMEN PORTRAYED IN FILMS? IS IT DONE IN A 
BALANCED, HONEST, UNBIASED MANNER, OR IS THE IMAGE 
PROJECTED BURDENED BY OLD FASHIONED TRADITIONS, 
PRECONCEIVED NOTIONS AND BY THE FACT THAT, LIKE IT OR 
NOT, THE OVERWHELMING MAJORITY OF FILM MAKERS ARE 
MALE? THIS QUESTION, POSED FROM VARIOUS ANGLES, AND 
REFERRING TO OBJECTS AS DIFFERENT AS RECENT AMERICAN 
CINEMA. THE FILMS OF PEDRO ALMODOVAR, THE OUTPUT OF 
THE FIFTH CENERATION IN CHINA AND THE WORLD OF 
ANIMATION, OCCUPIES THE FIRST PART OF THIS ISSUE. 

MUCH OF THE REST IS DEDICATED TO VARIOUS ASPECTS OF 
THE 1994 JERUSALEM FILM FESTIVAL. VETERAN ISRAELI 
DIRECTOR DAN WOLMAN IS BACK IN THE CINEMA AFTER NINE 
YEARS AND EXPLAINS HERE THE REASONS FOR THIS LONG 
ABSENCE. NANNI MORETTI, WHO VISITED US RECENTLY, 
RETURNS TO SHOW HIS LATEST FILM, "CARO DIARIO". BETTY 
BOOP AND POPEYE THE SAILOR STAR IN THE FLEISCHER 
STUDIOS ANIMATION RETROSPECTIVE, AND A TRIBUTE IS BEING 
PAID TO VISITING DIRECTOR ELIA KAZAN. 

HOPE YOU ENJOY IT ALL. 

EDNA FAINARU 
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