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

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

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

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

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

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

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

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

ת ו י ו ד מ ע ו מ ל ה ר ש מ ג י ה צ ח " ו ב ה ז ס ה ו ב ו ל ג ל ״ ם ש ד ק ו מ ב ה ו ב י ס י ה נ פ ואר, ל נ  י

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

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

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

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

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

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

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

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

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

ן מ , ו ח ת פ ת ב ד מ ו ״ ע ב י ב ק א ו ד ל " ב י ט ס ל פ ת ש י ש י ל ה ש ר ו ד ה ף - מ ו ס ב ל  ו

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

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

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

ן ו י מ ד ס ל ח י י ת , מ ם י י ת ל י ל ם ע ג ם ו י י ד ו ע י ם ת י ט ר ט ס ע א מ ו ל מ צ ע ם ב י י ב  ש

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

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

ם י י ד ו ע י ת ם ה י ט ר ס ת ה פ ו ס ת א ת א ו א ר ו ל כ ל י י ם ש י פ ו צ ל ה ם ש ת ש י ת ג  א
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 בימים אלה של חודש ינואר עסוקים חברי האקדמיה לאמנות ומדע
 הקולנוע בהצבעה השנתית שלהם. האיגוד הוותיק הזה, שנוסד ב-927ו,
 מוכר היום בעולם בראש וראשונה משום שהוא מעניק את פרסי האוסקר,

 הפרסים היוקרתיים, החשובים והמשפיעים ביותר בעולם הסרטים.
 כל המומחים בהוליווד אשר מתבקשים להביע דעה על המירוץ של
 השנה מחזיקים באותה גירסה: אין מועמדים בטוחים, הכל יכול לקרות.
 הבעיה היא שההיגיון הפשוט הזה, כמו כל היגיון פשוט, לא משקף בדיוק
 את המציאות, אלא את המסר שעיר הסרטים מבקשת לשדר. יש אמנם
 אמת בטענה שמלבד שני סרטים בולטים, ״ארין ברוקוביץ׳״ ואולי גם
 "גלדיאטור״, אין השנה מועמדים בטוחים מן הסוג שהיו ב-993ו(״רשימת
 שינדלר"), ב-994ו (״פורסט גאמפ״) או ב-999ו ("אמריקן ביוטי״).
 עם זאת, ההפתעה האמיתית היחידה שנרשמה לכל אורך שנות התשעים
 נזקפת לזכות חברת ״מיראמאקס", שחטפה את האוסקר לקומדיה
 ״שייקספיר מאוהב" למרות כל ההימורים שהצביעו באותה השנה על
 סרט המלחמה אדיר-הממדים של סטי3ן ש9יל3רג, "להציל את טוראי
 רייאן", כעל מועמד בטוח. מי יכול לשכוח את הבעת התדהמה על פניו

 של הריסון פורד כאשר פתח את המעטפה והודיע על זכיית הסרט של
 חברת "מיראמאקס". שערורייה זו התחוללה, כזכור, בעזרת מסע פרסום
 ערמומי מאוד, תוקפני ביותר ויקר במיוחד שעלה לחברה הון תועפות.
 רבים טענו באותו הזמן ש׳׳מיראמאקס" השקיעה יותר כסף בפרסום

 ובמסע המכירות של "שקספיר מאוהב" מאשר בסרט עצמו.
 ומה בדיוק המצב של מירוץ האוסקר בשנה זאת?

 להלן כמה מחשבות לשיפוטכם.

. הצפי הקבוע לטו9ים שחורים החף על עצמו מדי שנה 3שנה. העובדה ו  ו^^־
 שאין השנה סרטי חובה כמו"אמריקן ביוטי", מן השנה שעברה, פותחת
 את הדלת בפני כל מיני סרטים צנועים, יוצאי דופן ודלי תקציב לזכות
 ליותר תשומת לב מאשר בשנים אחרות. את מקומו של סוס שחור כמו
 ״בנים אינם בוכים״ מן השנה שעברה תופסים השנה הלהיט הבריטי"בילי
 אליוט", הסאגה היהודית רחבת הממדים "סאנשיין", או סרטו היומרני
 והמתיש ״קווילס" של §ילי9 קאופמן, המציג את גחמותיו של המרקיז
 דה סאד בדרך שעוררה תגובות מנוגדות בין המבקרים האמריקאיים.
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 המומחים השונים, אין מנוס מן העובדה שבכל אחת מן הקטגוריות
 החשובות יש לפחות שלושה מועמדים בטוחים (ואני מוכן להמר, אישית,
 שהם ייכנסו לרשימת המועמדים ואולי אף יזכו בפרס). מסתבר שרוב
 המבקרים תמימי דעים בקשר לסרטים, למשחק ולהישגים שיש להם
 המשקל הסגולי הראוי לפרס, ונוסף על כך הם מכילים את המרכיבים
 שנראים כמתאימים בעיניהם של חברה האקדמיה. בראש וראשונה, מדובר
 בעדיפות של סרטים של אמצע הדרך, רציניים, אציליים, חפים מקפריזות
 ומחריגות מן הטעם הטוב, על פני סרטים חדשניים ומעוררי מחלוקת.
 מגמה זאת, שורשיה בעבר הרחוק, ולראיה הצלחתה של האלגיה הנוסטלגית
 של ג׳ון פורד ״מה יפית עמק נאווי" שהביס ב-ו94ו את "האזרח קיץ",
 אולי הסרט הגדול ביותר שעשה אי-פעם אורסון וולס, הילד הנורא של
ו הביס "מדי" את 9 8 2 -  הוליווד באותם זמנים. ובשנים האחרונות: ב
ו גבר 9 9 7 - ו ניצח "פורסט גאמפ" את ״ספרות זולה", ב 9 8 4  ״אי.טי.״, ב-

 "טיטאניק" על "סודות ל.א.״.
 לפי העיקרון הזה, סרטים כמו"ארץ ברוקוביץ׳" או"גלדיאטור" ייחשבו
 לבידור מובהק יותר מ״טראפיק", למרות שהוא עולה על שניהם. מי יכול
 לערער על המסר הפופוליסטי של "ארץ ברוקוביץ׳," היוצא נגד חברות
 הענק או על המרדנות האצילית של גיבור ״גלדיאטור" שעלילתו ממוקמת,

 לייתר ביטחון, בעבר הרחוק.

 I*—•״ 3. גם הקולנוע העצמאי בא בחשבון. כפי שכבר הצבעתי בשני חלקי
 המאמר הקודם שלי ב״סינמטק", ניכרת היום בקולנוע האמריקאי חלוקה
 חדה בין הוליווד של המיינסטרים לבין העצמאים הנועזים יותר והמלוטשים
 פחות. אפשר כבר להתערב שסרט כמו You Can Count on Me, הזוכה
 הגדול בפסטיבל סאנדסנס 2000, יזכה בשתי מועמדויות מכובדות אם
 לא יותר: לתסריט הטוב ביותר של קנת לונרגן(שגם ביים את המלודרמה

 הרגישה על יחסי אח ואחות) ולשחקנית הטובה ביותר, לווה ליני, המופיעה
 בתפקיד הראשי בסרט. מבקרי ניו-יורק והאיגוד הלאומי של המבקרים
 האמריקאיים כבר בחרו בה לשחקנית השנה, שעה שמבקרי לוס אנג׳לס
 העדיפו על פניה את ג׳וליה רוברטס. שנה אחרי שנה תופסים העצמאים
 כמחצית מ-20 מועמדויות למשחק (בארבע קטגוריות המשחק) וחצי
 מ-0ו המועמדויות לפרסי התסריט (המקורי והמעובד ממקור אחר).

ת סודרברג. השאלה הגדולה השנה היא מה יהיה מעמדו מ ו ל ע  L^־״•* 4. ת

 של סטיבן סודרברג בערב האוסקרים. לזכותו שני סרטים גדולים, יש
 לו סיכוי סביר להיות מועמד פעמיים בקטגוריית הבמאי הטוב ביותר
 (הוא עשה את "ארץ ברוקוביץ״׳ וגם את "טראפיק"). אם זה יקרה, נקווה
 שלא ייעלם מהתחרות הסופית משום שקולות תומכיו יתפצלו לשניים.
 לא משנה מה יקרה, העובדה שסודרברג הסיר מעצמו סופית את תדמית
 נער הפוסטר של הקולנוע העצמאי מעודדת בהחלט. ולא פחות נעים
 לראות שחדלו לקרוא לו ״האיש שעשה את ׳סקס, שקרים ווידאוטייפ׳״.
 לניצחון כפול בקטיגוריית הבימוי יש תקדימים. ב-975ו עשה פרנסיס
 פורד קופולה שני סרטים שהיו מועמדים לפרס האוסקר: ״הסנדק, חלק

 ב״׳ ו״השיחה״. ״הסנדק״ זכה באותה שנה הן בפרס הסרט הטוב ביותר
 והן בפרס הבימוי. בשנת 977ו היו להרברט רוס שני סרטים מועמדים
 בקטגוריית הסרט הטוב ביותר: "דירה לשניים" ו״נקודת מפנה". אלא
 שבמקרה זה, אף אחד מן השניים לא זכה, הפרס הוענק בצדק ל׳׳רומן

 שלי עם אנני" של וודי אלן.
 אין ספק שסודרברג צוין לשבח על ידי כל מבקר קולנוע ראוי לשמו
 באמריקה, והוא נמצא עכשיו בפסגת הקריירה שלו. הוא נהנה מהתחדשות
 אמנותית חסרת תקדים שהחלה עם "רומן לא חוקי" (הסרט החביב עלי

.The Limey -ב-998ו) ונמשכה ב 
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» לי. ל א ״ ש ן ו ק ר , ד ר מ נ " ו מ ת כ ו ר ת ז ו פ י ש ר ב ו ם ד י ט ר ם ס ה ע י מ ד ק א  ה

ט ר ס ג ה צ ו ם ה , ש ל קאן ב י ט ס פ ד ב ו ה ע ל ח ה ה ש ב ח ת ר י ת ר ו ק י ה ב כ י מ ת  ב

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

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

ל ה ש כ ו ר א ה ה י ר ו ט ס י ה ך ה ל ה מ רות. ב די ם נ י ת י ע ק ל ה ר ג צ ה  זרים זוכים ל

, ם י נ ך 3 ש ש מ ו ב א י ש י נ ת י י ה , ש ס ל ׳ ג נ ס א ו ל ל ע ש ו נ ל ו ק י ה ר ק ב ד מ ו ג י  א

ם ע פ ל ה ב . א ה נ ש ל ה ב ש ו ט ט ה ר ס ר ל ח ב נ ד ש ח ט זר א ר ו ס ל י פ  איני זוכר א

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

, נקודה. ה נ ש ל ה ר ש ת ו י ב ב ו ט ט ה ר ס א כ ל , א ר ת ו י ב ב ו ט  ה

ד ו ג י , א ו ך ל י י י ש נ א ר ש ח ד א ו ג י א ה ב נ מ ת ס ת ה א ז ה ל מ ו ה ד י י ט ־ 6. נ = < 5 1 

ת ו ע ת 3 ש ת ב פ ו מ ת ה ר י צ ל י ע ע י ב צ ה , ש ה ק י ר מ ל א י ש מ ו א ל ם ה י ר ק ב מ  ה

ע י ב צ ה א ל ל ת האיגוד ש ט ל ח ב ביותר. ה ו ט ט ה ר ס ל אדואדד יאנג Yi Yi כ  ש

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

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

ה ז , כפי ש ר ק ס ו א ת ה ו ד ל ו ת ת ן א ח ב י ב ביותר. רק הוא ולא אחר. מי ש ו ט  ה

ו ת ע ת פ ה ת האוסקר", יגלה ל ח ד ק ר ״ פ ס ר ל י ק ח ת ת ה י א ת כ ר ר ע ש א ה לי כ ר  ק

ס ר פ ם ל י ד מ ע ו ם זרים מ י ט ר ר ס ס י ר י ת צ ח ו היו כ י ת ו נ 7 ש ך 2 ש מ ב ה ש מ י ע נ  ה

ה ש ע ט נ ר ס ה ) ( 1 9 3 8 ר ( א ו ה - ז׳אן ת ל ו ד ג ה ה י ל ש א ב ביותר: ה ו ט ט ה ר ס  ה

ד וזכה בקטגוריית מ ע ו א היה מ ו ה ) ( 1 9 6 9 ) ס א ר ג ; Z - קוסטא ג ( ו 9 3 ת 7 נ ש  ב

- אינגמר ת ו ש י ח ל ת ו ו ק ע ; ז ( 1 9 7 2 ם - יאן טרול ( י ר ג ה מ ; ה ט הזר) ר ס  ה

ו ט ר ב ו ם - ר י פ ם י י י ח ; ה ( 1 9 9 5 ר - מייקל רדפורד ( ו ו ד ; ה ( 1 9 7 3 ) ן מ ג ר  ב

. ( 1 9 9 8 ) י ג י נ  ב

ם י נ ק ח ש ם ל י י א ק י ר מ ם א י ט ר ב ס ט ו י אנגלית, אך מ ר ג ו ם ד י ט ר ר ס ק י ע  7. ב

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

ם הזרים זכו י נ ק ח ש ב ה ו ם ר . גם א ו ע י פ ו ם ה ה ב ם ש י ט ר ס י ה א מ ב ר ל ש א  מ

ן ם מ י א צ ו י י נ ו ש , הי ם י י א ק י ר מ ם א י ט ר ס ת ב י ל ג נ י א ר ב ו ם ד י ד י ק פ ל ת ש  ב

ו ט ר ב ו ר ) ו 1 9 6 1 ) " ם י ש ן ביישתי נ ר ו ה ל י פ ו : ס ם י י ק ל ט י ם א ה י נ , ש ל ל כ  ה

. ( 1 9 9 8 ) " ם י פ ם י י י ח ה ״ י ב נ י  בנ

ת י נ ק ח ש ת ה י י ר ו ג ט ק ת ב ו ר ח ת . ה ס ט ר ב ו ה ר י ל ו ׳ ת היא: ג ח צ נ מ ה . ו 8 

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

י נ ט ש פ ה י ו נ נ ט החי ר ס ת ב ר ה ו ז ה ה ת ע פ ו . ה ה י ת ו ר ח ת ל מ כ ה מ ד ב ס כ ט ר ב ו  ר

. ס ר א מ 2 ב 5 - ר ב ק ס ו א ת ה מ י ל ב ה א ת ו א א י ב ה ה ל י ו ש ״ ע ׳ ץ י ב ו ק ו ר  "ארין ב

ת נ ניקנים ההוליוודיים. ש ו לצי נ י ל תאז . א 0 י ר ם ז י ט ר ס ה ל ב ו ה ט נ  9. ש

5 0 - ר מ ת ו . י ת י ר ב ת ה ו צ ר א ם ב י ר ז ם ה י ט ר ס ה ל ל ו ד ה ג נ ה ש ת י 2 ה 0 0 0 

ם י י ע ו ב ש - ע ו ב ד ש מ ע  סרטים זרים יצאו להפצה, אבל כמו תמיד, הם החזיקו מ

ף ס ו כ ס י נ כ א ה ל ר הוא ש ב ד ש ה ו ר י ד, פ ו ו לי ל הו ט ש ב מ ת ה ד ו ק נ  בלבד: מ

ת י ת ו נ מ ת א ו כ י ן א י ב ל ש ל ח . ה ן א נכו . ל ת ו ב י ש י ח ר ס ן הם ח כ ל ה ו פ ו ק  ל

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

י מ . ל ת ל ב ו ק מ ת ה י ר ח ס מ ה ה צ פ ה ף ל י ל ח ת ל כ ו ד ל ג ב י ט ס ל פ ה ש י צ פ ו  א

ם הם י ל ב י ט ס פ , ה ו ג א ק י ן או ש ו ט ס ו לס, ב ׳ ג ס אנ ו ב ניו יורק, ל ש ו ו ת נ י א  ש

ת מ י ש ת ר ו א א ר ם זרים ( י ט ר ל ס ה ש ב ח ת ר ש ך ק ן ל מ ז מ ד ש י ח י ם ה ו ק מ  ה

. ( ך ש מ ה , ב ם י צ ל מ ו מ ם ה י ט ר ס ת ה ר ש  ע

ה כ ו ר ה ב נ ה ש ת י 2 ה 0 0 ט 0 ר . ס פ י י ד ו ע י ט ת י ט ר ה ה ל ב ו ה ט נ . ש 1 0 

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

ת מ י ש ת ר ו א א ר ״ ( ט ק ר ו י ק ל ק י ט י ל ו פ ר " ת ו א י ו ה י ש ו ט י ב ש ב מ ת ש ה  ל

. ( ך ש מ ה , ב ם י נ י י ט צ מ  ה

ר ק ס ו א י ה ס ר פ , לזכות ב י ת ע ד ם ביותר, ל י ב ו ט י הסיכויים ה ל ע ם ב ה ה ל א  ו

. 2 0 0 ת 0 נ ל ש  ש

 הסדט הטוב ביותו
: ם י ח ו ט ם ב י ד מ ע ו  מ

ר". ״, "גלדיאטו ץ׳ ן ברוקובי , "ארי " ש ד ח ל מ י ח ת ה ל " 

: ם י ב ו ם ט י י ו כ י  ס

. " ק י פ א ר ט " , " ד ל ו ק ו ש " 

: ם י ר ו ח ם ש י ס ו  ס

. " א ל פ י ה ר ע נ 1 יום", ״ 3 " , " ן ו ק ר , ״נמר, ד " ט ו י ל  ״בילי א
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י ל לו א ו נ מ  ע

ה ״ ו ט ל ח ג ע ה  ת
ס הארוך ק ט ר ב ת ו י ע ב ש ע ש מ ם ה ג זכר ו ר להי ת ו י י ב ו א ר ק ה ל ח ה  נדמה ש

וד הוא נאומי התודה ו לי ם בהו י י ת נ ש ר ה ק ס ו א י ה ס ר ת פ ק ו ל ל ח ד בלי די ש  ע

ש א ר ם מ ו א נ ת ה ו א נ ם הם הכי ר א ו ר ד ב י מ א ת ד מן הזוכים. ל ח ל א ל כ  ש

ן רב, הן באורכם ו ו י ג ה ק ש פ ל אין ס ב , א ת י נ ט נ ו פ ת ס ו א ט ב ת ה ר ב ב ו ד מ  או ש

. ם ה ל ת ש ו מ ו ק מ ב ) ו ת ו ע מ ש מ ר ה ס ו ח ו ב א ת ( ו ע מ ש מ ל נאומים אלה, הן ב  ש

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

. ה ר ק מ ה ו ר ק ל מ כ ה ב נ ו י ש  ביטו

ה ד ו י מ נ א : ״ ( ״ ם י מ ו ד א , ״ ה נ ש ת מ י נ ק ח ש , מורין סטייפלטון ( ל ש מ  ל

י בימי ת ש ג פ ה ש ל מ כ די ו די , לי י ת ח פ ש מ , ל ו יורק, לילדי י , לנ י ל ע , ב י  לטרו

ת חיי". א ר ש , ה י יואל מקרי ם לג ג  חיי, ו

א ל מ ל ל ו כ י י : ״אנ ( ״ ם ל ו ד ע ע ה ו ת ע מ , ״ ה נ ש ן מ ק ח ש  פונק ©ינטדה (

א א ל ו ה ת להם״. ו ו ד ו ה ך ל י ר י צ נ א ה ש ל ת כל א מ י ש ם ר ט ע ר ל ס ה ש כ ר ע  מ

 הגזים.

י א ט י ר ס ת י ( ל י י ד ון ב ׳ , ג ״ ך ו ר ם א ו א א נ ש ן א כ ל ך ו ו ר ט א ר י ס ת ב ת כ  ״

. ה ש ע ר ו מ . א ( ״ י ד מ  ״

ם ו א נ , ש ( ״ ר ו ד י ת ש ש ר , ״ ה נ ש ת מ י נ ק ח ש ם ביאטרי© סטרייט ( ך ג  כ

ד י ק פ ת ה בפרס. ה ת ו ד שזיכה א י ק פ ת ט כמו כל ה ע מ ה היה ארוך כ ל  הזכייה ש

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

י נ א ה ש ו ו ק י מ : ״אנ ם י ר ח ת מ ם ל י ר ז ו ם מ י ר ב ה ד ש ו ר ע ק ס ו א ת ל ו ד מ ע ו  מ

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

ס דייזי"). י ל מ ג ש ה נ ה , ״ ה פ ת ו ה ש ק י פ מ ק ( ו נ א י ז ל י ״ - ל ם י נ ו ר ח א  ה

ד צ ק ה ך ן ו ד א  ה

ה ד י ק פ ל ת ם הזכייה ע ו א נ ב ) ש ע ב ר ת ו ו ק ש ד מ ח ) ן ו ס ר ך לגדיד ג י י א ש י ש  ה

א י ב ה ד ל״רופא ש ע ה ו ל באקדמי ח ה לכולם, ה ת ד ו ת מיניבר״ ה ר ב ג ״ י ב ש א ר  ה

ת ו ל ד נ - י ת ל ת ב ו צ י ק ע א ל ש ו נ ל ד ו ו ו לי ה בהו ח י ד ב ך ל פ  אותי לעולם״. נאומה ה

. ת ו ב י ס מ ל ה כ  ב

: ה הטובים״) ר ב ח ה , ״ ה נ ש ד מ י ק פ ת ) י ש ל ג׳ו פ ותר היה ש ר בי צ ק  הנאום ה

ה רבה״. ד ו א לי, ת ו ד ה ו ב כ ל  ״

 ארוכה הדרך לאוסקר
ת א ז ם כ י ר ה י ל נ ו מ ף כ י י ר ע מ ל ז ו כ ו י ב א זה ש ו א ה ל פ ם נ ל ו זה ע  ״אי

. ( ״ י כ ר ד ך ב ל א , ״ י ש א ן ר ק ח ש ) י ב ס ו ר ג ק נ י ״ - 3 ת ל ו ק ש  מ

״ - גייימס ב ר ע מ ת ה ו א ש ב כ ד ש ו ע כ י ח ו ש מ ט כ ע מ ס הזה כ ר פ  ״חיכיתי ל

. ( " ב ר ע מ ש ה ב כ ד נ צ י כ , ״ רי ט מקו י ר ס ת ב ( ו  ו

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

ע מ ו ד ס הזה״ - ג׳זן זיין ה ר פ ת ה ל א ב ק א י ש ת ב ש א ח ם ל ל ו ע ל מ ב , א  זמן

. ( ״ י ת י מ ץ א מ ו א , ״ י ש א ן ר ק ח ש ) 

 הפל עניין של תיזמון
ו צ מ י ר בירי א מ ת ו ר ב ג לד ו ו י נ צ מ י ת מארץ׳ ואני א ר ב ה ג נ ש ה  ״וכך קרה ש

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

ק ל י ח , ״דוקטור ג׳קיל ומר הייד״) ש י ש א ן ר ק ח ש ) ׳ ץ ר א ״ - פדדדיק מ ה נ ש  ה

. ( ״ ף ו ל א ה ״ ) י ד י ם וואלאס ב ס ע ר פ ת ה  א

ת י נ ו מ ט אין לי זמן. ה ו ש ל פ ב ת א ו כ ב י יכולה ל נ א ת ש ר ש ו א  ״אני כל כך מ

ה ל י ה ל ר , ״זה ק ת י ש א ת ר י נ ק ח ש ״ - קלודט קולבר ( ץ ו ח ה לי ב כ ח ר מ ב  כ

. ה פ - ה ט נ ס ת ל ב כ ר ת ה ס א ו פ ת ה ל כ ר ד ) ב ״ ד ח  א

 המשחק
ו ד י ק פ ל ת ן ע ו ו ד ג נ ו מ ד ״ - א ס ו א ל ה ק ט נ ש ס י ן ש י מ א י מ ו אנ י ש כ ע  ״

. ( ״ 3 ב 4 ו ח ר ס ב נ ״ ס ( ו א ל ה ק ט נ ס  כ

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

וני בלינדה״. ת ב״ג׳ מ ל י ת א ש ר ה ח מ ל י ג - ג׳יין ויימן ש

2 ת 2 ד ל ה ל נ כ ו מ ה ש ש . כל א ן י בראו ט ס י ר ת ק ר ב ג ת ל ו ד ו ה ה ל צ ו י ר  ״אנ

ן ו א ר י ב ט ס י ר ת ק ה א מ ל י ג ס כזה״ - ברנדח פריקר ש ר פ ה ל י ו א ם ר י מ ע  פ

. ״ ת י ל א מ ש י ה ל ג  ב״כף ר

ל ו כ י ו מה ש א ר : ת ן ק ח ת ש ו י ה ם ל ל ו ח ל מי ש כ ר ל מ ו ה ל צ ו ר אני ר ק י ע ב  ״

ה ד י ק פ ר ת ו ב ל הזכייה ע ם ביום מן הימים״ - מרסדס מקמבריג׳ ע כ ת ל ו ר ק  ל

י המלך״. ש נ ה ב״כל א נ ש ד מ י ק פ , ת ן ו ש א ר י ה ע ו נ ל ו ק  ה

ל אירים  מזל ש
ס ר א מ ח 17 ב ט . זה ב ס ר א מ 3 ב ך היום הוא 0 י ר א ת ה ת ש ו י ה א יכול ל  ״זה ל

ד י ק פ ת ) ן י י ר ב ׳ ו ד א נ ו מ ד ״ - א ( ם י ר י א ל ה ש ש ו ד ק , ה ש ו ד ק ק ה י ר ט ם פ ו י ) 

. ( ״ ה פ ח י ת ה נ ז ו ר ה , ״ ה נ ש  מ

<3 



 הכל נשאר במשפחה
- " ה מ ב ל ה ע זה, ע ג ר ת ב ד ל ת ל ל ג ו ס י מ נ א ך ש ל כ ת כ ש ג ר ת י מ נ א " 

. ( " ך ר כ י ה פ ו ח " נט ( י י סי ר מ - ב י  א

. . . ה י י פ ה פ י י ה ת ש , א ט ל ו ך פ ת ו ב א ה ו , אני א . . . א מ י ך א ת ו ל יברך א א ה ש " 

ל בשבילו" ד ו מ ש לי כבר ה ר והנה י מ י ח ל כזה מ ס ה לי פ ש ע י ר ש מ ו א נ ל  הבן ש

. ("גלורי") ן - דנזל וושינגטו

ש ו י ל י ב ש ם ב ג ת ש ע ד ו י י י ואנ א מ ב ה ה י א ה ב א ן ש ו ו י כ י מ ב ל  "זה יקר ל

. ( " י צ י ר ל פ ד ש ו ב כ ה " ) ן ו ט ס ו " - אנג׳ליקה י ת ו ע מ ש ה מ ז  ל

ת ו א ר ו נ ם ה י נ ש ל ה ך כ ר ו א ה בי ל כ מ ת ם ש י ר י מ ת ש א ת ל ו ד ו ה ה ל צ ו  "אני ר

י א ט י ר ס ת ) ן מ ל ו ס ש ו ר הזאת״ - ט י ע ה ב ד ו ב ן לא יכולתי למצוא ע ה ב ה ש ל א  ה

. ( " ו י ר ח י א ב ת ש כ ל ל " 

ר ב ח ד אורי, מ ר פ ל ״ - א ה ע ו ר ך ג ל כ ת כ ג ה ה נ ת י י ה ל א ש ת ב ס  "מזלי ש

ס דייזי״. י ל מ ג ש ה נ ה " 

 יומרני
ד ר א כ י , באך, ר ן ב ו ה ט , ב ס מ ה ר , ב י ל ת ש ו ג ל ו ק ל ה כ ת ל ו ד ו ה ה ל צ ו י ר  "אנ

ט ״הגבוהים והאמיצים״. ר ס ל ה ו ס ק ן פ י ח ל " - דימיטדי טיומקין, מ ס ו א ר ט  ש

ב י ג ה א גם ל ל , א ר ד ב א רק ל ב ל י י ו ח מ ש י ל י ראו א ט י ר ס ת ן ש י מ א  "אני מ

ו ת ו ב א צ ע ל ת ו ו ס נ ו ל ל י פ א א ל , א ב י ג ה א רק ל ל . ו א חי ו ו ה ב ם ש ל ו ע ל ה  ע

י נירנברג״. ט פ ש מ " י א ט י ר ס , ת " - אבי מאן ש ד ח  מ

 תתי הדמוקרטיה
ה ב מ ו ש א ח ל , ו ם ד ל א ה כ ב ץ ש ר א ם ב י י ו ח נ ח נ א ו ש נ ש ל ל י ז  "איזה מ

ת ו כ ז ל ל , יכו ו ב י צ ק ה ת ב מ ו ש א ח ל , ו ט ר ל ס כ , ו א י ש ת נ ו י ה ל ל ו כ , י ו א צ ו  מ

ק "מרטי". י פ , מ ט כ ד ה ל ו ר ״ - ה ר ק ס ו ס א ר פ  ב

 הכיף הגדול
ת ו ר י ש ם י י א ר ח ם א י ש נ ל כך הרבה א י היו כ ם בחי ע פ - י א ב ש ש ו  ״אני לא ח

. ( " ך ר כ י ה פ ו ח " ) ו ד נ א ר ן ב ו ל ד ל מ מ ל י ך מ " - כ ר ש ו א ך מ ל כ י כ נ א ך ש כ  ל

ה ש ת ק א ל ז כ ך זה יהיה, ב י ך א מ צ ע ר ל א ת ה ל ס נ ת מ ה א מ ב כ ו ש א ח ל " 

פ י ר ט ל ס י ר " - מ ך ל ם ש י י נ ר ו פ י צ ה ה צ ד ק ע ע י ג ת ת ו ש ג ר ת ה ה ן ש י מ א ה  ל

. ( " י פ ו ל ס ה ש ת ר י ח ב " ) 

ש מ י מ ע הזה. זה נס, אנ ג ר ם ל ע פ - י ע א י ג א ה ש נ י מ א א הייתי מ ים ל  "בחי

ר ת ו י ת ב ר ג ו ב מ , הזוכה ה ס דייזי") י ל מ ג ש ה נ ה " ) י ד נ " - ג׳סיקה ט ת פ ח ר  מ

. ר ק ס ו א ס ה ר פ  ב

 ואל תשכח את הצוות
ט הזה" - מייק טוד, ר ס ל ה ו ע ד ב ע ש ש י ם א י פ ל ת א ש ם ש ש ה ב ד ו  "אני מ

ם יום״. י נ ו מ ש ם ב ל ו ע ב ל י ב ס מ ק " י פ  מ

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

. ( ״ ח ו ר ב ב ת כ נ ״ ) ן ו ל י מ ת ו ר ו " - ד ת ו ד ר ו מ ת ו ו י ל ה ע ב ר , ה ם י ק ב א  מ

- " ה ב ר ל כך ה י כ ת ד מ ם ל ה מ ת ש ו ל י פ כ ל ם ו י ל י פ כ ת ל ו ד ו ה ה ל צ ו  "אני ר

ים. ל חי ע פ ל מ ר ע ק ס ו ה א ל ב י ק ק ש י ו ו נ א ט ה ס ר ב ר  ב

 אנגיליקה יוסטון

 a נ>



 ככל שתופל
ת זה ם א כ ר ל י ז ח ה ן ל ו ו כ ת א מ י ל נ י א ת כ ו ע ן ט א ן כ י א ה ש ו ו ק י מ נ א " 

. ( " י נ א ך ו ל מ ה " ר ( נ י ד ל ב ו " - י ם ל ו ע ב ן ש ו ם ה ו ד ש ע  ב

ר ת ו ו בי י נ י מ א ה י ש ר ו ה ה ל ד ו י מ ת 9. אנ י ב ת י י ה ז ש א ל זה מ י ע ת מ ל ח  ״

ת ו ע מ ד ) ב " ה ו ו ה ם ל י נ ש פ ו ל ש " ) ־ ז ר ו ו ד ו ואן ו ׳ ״ - ג י מ צ ע י ב ת נ מ א ר אני ה ש א  מ

. ר ש ו  א

, ן א ב כ ש ו י , ש י ח . א ה נ ט ה ק ד ל י י ת י י ה ז ש א ת זה מ י א ת י צ ר ת ש ר כ ו  ״אני ז

י פ " - מ ר ת ו ת זה י ע א ו מ ש ך ל ר ט צ א נ ל ל ש א ה ל ד ו : ת ו ב ל י ב א ד ר ו מ ו  א

. ( " ם י א פ ח ר ו ר " ) ג ר ב ד ל ו  ג

 שותפים למלאכה
" - לי ו ח א ם ב ש - י ה א ע ו ר ד ש ח ס א ו ס ה ל ע י ג ה מ ז ס ה ר פ ת ה י צ ח מ  ״

. ( " ו ל א ט ב א ק " ) ן י ו ו ר א  מ

( " י ת פ ר צ ת שלי" - ג׳ין הקמן("הקשר ה י נ ו כ מ ת ל ת ך ל י ר ס הזה צ ר פ ת ה א " 

. ט ר ס י ב ז כ ר מ ת ה ו י נ ו כ מ ף ה ד ר מ ו ל ס ח י י ת ה  ב

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

. ( " י ת י מ ץ א מ ו א " ן ויין ( ו " - ג׳ ה נ 3 ש י 5 נ פ  ל

 בינלאומי
א , ל ם י ק י ח צ ם מ י ט ר ה ס ב ר ך ה ל כ ה כ ש ו ה ע ת י י א ה ד ל ו ו י ל ו ו ה ל י א  ״

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

. ( " י ל ד ש ו ד ה ה ז " ) י ט א ק ט א ׳ " - ז ם ה ל  ש

ם ל ו ו כ י ש כ ? ע ת י ט י ר ב ה ה י י ש ע ת ם ל ת ל ל ו ה ע ג מ ש ו ם מ כ ש ל ם י א ה " 

. " ש א ת ה ו ב כ ר מ " י א ט י ר ס , ת ד ג ל ו ן ו י ל ו ״ - ק ה צ י ר ה ב נ ו ה א ו ב  י

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

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

. ( " י ר ו ל ג " ם ( ל י פראנסיס, צ ד ר " - פ ב ו ר ק ר ה ב מ ט פ  ס

 הבדים טובים
ם י נ ק ח ש י ה נ ן ש י ו ב ת ו ק א ל ח ל ם ו י י נ ש ל ל ס פ ת ה ך א ו ת ח ק היה ל ד צ  "מן ה

. " ה ר י ד ה " י א מ ף - בילי ויילדר, ב י ל ק י מ ל ר י ש ן ו ו מ , ג׳ק ל ר ת ו י ם ב י ב ו ט  ה

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

" י ר ו ב ו ע ע י ב צ א ה ל ה ש ל א ם ל ת ג ו ד ו ה ה ל צ ו י ר נ א ע זה ש ג ר ר ב ש ו א ך מ ל כ  כ

. ( " י ר ט נ א ר ג מ ל א ״ ר ( ט ס ק נ ט ל ר - ב

י ל ד ש י ק פ ת ת ה ק א י מ ע ה י ל ר ל ז ע ה ש י י ט א ו י פ נ ד י ס ת ל ו ד ו ה ה ל צ ו  "אני ר

. " ה ל י ל ם ה ו ח כ ״ י ב נ ע ז ף ג י ר ם ש ל ג מ ד ה ג י י ט ד ס ו " - ד ר ב ג ת ד נ ו ד ע ח י - ב

ה ג ל י ק לי״ - מ ך ר י י ה ש ז ס ה ר פ ל ה ב ם - א י ר ד ה ו נ נ ל ו כ ב ש ש ו י ח נ א " 

ר א ש ה ל ס ח י י ת ה " ב ש א ת ה ו ב כ ר מ ל " ת ש ו ש ו ב ל ת ת ה נ נ כ ת , מ  קאנוגדו

. ם י ד מ ע ו מ  ה

( ״ ן מ ל ט נ ׳ ג ן ו י צ ק " ו גוסט ( " - ל ו נ ת ע ב ר א ך ל י י ס הזה ש ר פ  "היי חבריה, ה

. ס ר פ ם ל י ר ח א ם ה י ד מ ע ו מ ל ה  ע

ד ו ה ע , מ א ל פ ? זה נ ן ו ס ל ו ק י ם ג׳ק נ ו ק מ ס ב ר פ ת ה ל א ב ק י מ נ , א ה מ " 

ן ר ו א פ , ת ט ס ר ז ן פ ו ט נ ל כך״ - א ת כ ו נ ט ו ק א ר י נ ל ת ש ו ר ו א פ ת , ה ו ד י ל  ש

. " ן מ ט א ב " 
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 גבירתי הנאווה
" ן ו ל ס פ ת ה ם א ו ק מ ה ב ת י ב ת ה א ז ת ה ר ב ג ת ה ת א ח ק י ל ת ל ו כ י  "הלוואי ש

ס ח י י ת א מ ו ה ש ם המיוחדים ב״קליאופטרה", כ י ט ק פ א - אמיל קוסה, אחרי ל
 למגישת הפרס, אנג׳י דיקינסון.

וה״) "גבירתי הנאו ) ן ות" - רקס האריסו ת הנאו ו ר ב ג י ה ת ש  "אני מודה ל

ה מ ב ל ה , ג׳ולי אנדרוז ע ר מ ז ח מ ו ב ד צ ו ל י ה ת ש ו ר ב ג י ה ת ש ו ל ת ד ו ת  הרומז ב

. ט ר ס ה ב ע י פ ו ה ל הבד, ואודרי הפבורן ש ה ע ת ו ה א ת צ א ר ד ל ו ו י ל ו ל ה ב  א

" - ג׳סיקה י ש א ר י ה ש נ ד ה י ק פ ת ע ב י פ ו ה ן ש מ פ ו ן ה י ט ס א ד ה ל ד ו  "אני מ

. ( " י ס ט ו ט " ) ג  לאנ
ה ז ט ר ו ה ק נ י ט נ ל ו ו ס הזה ל ר פ ת ה ש א י ד ק ה ה ל צ ו י ר . אנ ק ד ו א צ  ״זה ל

" - אינגדיד י ת נ ו ו כ ת א ה , ל ה נ י ט נ ל י לי, ו ח ל . אנא ס ( " י א ק י ר מ א ה ה ל י ל ה " ) 

ח צ ר ״ ר ב י ע ז ה ה ד י ק פ ל ת י ע ש י ל ר ש ק ס ו ס א ר פ ה ב ת כ ז י ש ר ח  ברגמן א
. " ס ר פ ס ק ט א נ י י ר ו א  ב

 סוכנים ואחוזים
י בברודוויי, ל ה ש נ ו ש א ר ות הליהוק ה כנ ל סו  "אני רוצה להודות למזכירה ש

״ - י ל ן ש ו ש א ר ד ה י ק פ ת ת ה ל א ב ק ד כדי ל ר ש מ ס ל נ כ י ה ה לי ל ת ש ר ה  ש

 צ׳רלטון הסטון(״בן חור").
ה ח י ו ו ר ה ה ש נ ו ש א ר ת ה י נ ק ח ש , ה ד ר ו פ ק י י פ ר מ ת ל ו ד ו ה ה ל צ ו י ר  "אנ

ת ו ד ו ה ו לי ל ש ר זים, ה ר מזכיר אחו ב ם אני כ א . ו ה ל ם ש י ט ר ס ם מן ה י ז ו ח  א

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

. ן הקוקיה") ק " ) ן לסו  ג׳ק ניקו

 פינג פונג
ם ו ק ל מ כ ר ב ש א ה מ י מ ד ק א ם ב י ע ג ו ש ת מ ו ח ש לא פ י ה ש ח כ ו ם ה כ  "הרי ל

. ( " ה י ק ו ק ן ה ק " ) ן " - ג׳ק ניקולסו ר ח  א

ה ל מ ל כך. כ ס ע ר ם לי פ ת ת נ , ש ם אותי ת א נ ל כך ש כ ה ש נ י מ א י מ  "אנ

" י ת ו ם א י א נ ו ם ש ת א ה ש ד ב ו ע ת ה ת א ב ה ו י א נ א ר זה ש מ ו ה ל ל ו כ י י נ א  ש

ן ב״קן הקוקיה". ו ס ל ו ק י ל נ ת ש י ר נ ט ר פ - לואיז פלטשד, ה

 ענגי זעם
י בן ת י י ה ש . כ ם י י ת נ ך ש ש מ ר 1 ב פ ס ב מ כ ו כ י ה ת י י , ה ו י בן 9 ת י י ה ש כ " 

ל ב י ק " - מיקי רוני, ש ה ד ו ב ל ע ב ק א יכולתי ל ל ה אותי ו צ ד לא ר ח  40, אף א

ל חיים. ע פ ל מ ר ע ק ס ו  א

ת ו ב א ת ה י ב ר ל א ו ד ת ה ו ע צ מ א ע ב י ג ו מ נ י ס הזה א ר פ ה ר ש ש ו א  "אני מ

ים. ל חי ע פ ל מ ס ע ר ל פ ב י ק " - פול ניומן, ש י ל  ש

 זקוקה לאהבה
י לזכות ת י ו ו ר מכל, ק ת ו . י ת למדי י ל נ ו י צ נ ב נ ו י הייתה ק ל ה ש ר י י ר ק  "כל ה

י ם אנ ע פ ל ה ב ה בכך, א ח ו ט , לא הייתי ב ה נ ו ש א ר ם ה ע פ . ב ם כ ל ה ש כ ר ע ה  ב

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

. ( " ב ל ם ב ו ק מ " " - סאלי פילר ( ם אותי י ב ה ו  א

 סיפוריו של אולינר
ם ה ש ר ק ה ש ת מ ם א י ס פ ו ם ת ת , א ה נ ו ש א ר ם ה ע פ ב ר ש מ ו ס הזה א ר פ ה " 

. ( ׳ ׳ ן ו ט א ל פ ״ ) ן ו " - אוליבר סט ב ו ה ש ר ק ה י ז ר ש ו ס ם א ל ו ע ל ש  ו

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

ל כ ך ב ש מ נ ח ש ו ך ר ל ם היא ה א נ ט י י . ו ת ר ח ר א ו ב ס ש מי ש י ת ש ו ר מ  נגמרה ל

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

e f e . (" ולי 4 בי - ד ב ל ו נ " ) ן ו ט - אוליבר ס



ט ר  דני ו

ס לסרט, אבל העמדת וצר שמחדש ומתחדש מסו  פון טרייר הוא י
ות י והבנאלי ג ו ל או די  הפנים, המישחק המתמיד, העירפול האי
ש ד ח , בכל פעם מ ד י ר ט ה ם ל י כ י ש מ , כל אלה מ ת י נ ו י ע ר  ה

u!/1ו ׳ JI« uu it/uc/ סרטו התיעודי ש/ הבמאי השבדי ©טי* ביזו 
 של הבמאי לאוס פון טרייר נקרא "טרנספודמר׳׳ (997ו). אבל דומה
 שכינוי מתאים יותר שניתן היה להעניק לבמאי הדני הוא ־ פרובוקטור.
 טרייר עצמו מודה באותו סרט שהוא נהנה מפרובוקציות, ואם קיים בכלל
 איזשהו צד אידיאולוגי בקולנוע של פון טרייר הרי זו הפרובוקציה לשמה.
 טרייר, שבחיים הוא "בורגני בנעלי בית", כפי שטוען אחד המרואיינים
 בסרטו של ביורקמן, נהנה לשחק את הילד הרע, והוא עושה זאת לכל
 אורך הדרך, החל מסרטו העלילתי הראשון "אלמנטים של פשע" (982ו)

 וכלה ב׳׳רוקדת בחשיכה" (2000), סרטו האחרון לעת עתה.
 נראה שגם השתתפותו בניסוח "שבועת הצניעות" וגם החתימה עליה,
 כפי שהיא באה לביטוי במסמך "דוגמה 95״׳, היא חלק מאותו משחק
 פרובוקטיבי. בניגוד להתארגנות של קבוצות קולנועיות בעבר, כמו אנשי
 "הגל החדש" בצרפת (שגם אם לא התחילו מהצהרת כוונות כתובה, הרי
 שנתנו ביטוי לעקרונותיהם בטרם פנו לבימוי במאמרי הביקורת שכתבו),
 או חותמי המניפסט של אוברהאוזן ב-962ו, שהוליך להולדת הקולנוע
 הגרמני החדש בשנות ה-70, מה שהניע את הקולקטיב של הבמאים
 הדניים (ביניהם טרייר, תומס וינטרברג, יוצר "החגיגה", וסורן קואג
 יקובסן, יוצר"השיר האחרון של מיפונה") לא היה צורך אידיאולוגי, כלכלי

 או חברתי, כי הרי הם פועלים במדינה שתומכת ביד רחבה ביוצרי הקולנוע
 שלה. ואם היה כאן איזשהו רצון להתחדשות או אמירה ועשייה רעננה,

 אזי משב הריענון הזה חדל לאחר זמן קצר יחסית.
 נוצר הרושם שחברי הקומונה, הנשים והגברים גיבורי סרטו של פון
 טרייר, "האידיוטים" (998ו), ומעשיהם בסרט הם השתקפות של חותמי
 "דוגמה" ועקרונותיהם. מדובר בחבורה של בורגנים, אנשי מקצועות
 חופשיים שהתארגנו במעין ניסוי קבוצתי שעניינו לשחק אידיוטים,
 ולהתריס בכך כלפי החברה והמימסד הבורגני בסידרה של פעולות
 פרובוקטיביות, שמטרתן העיקרית היא, כך נראה, להרגיז ולהוציא את
 החברה הבורגנית משלוותה ומשיווי משקלה. אין אלו פעולות של מרד
 מהפכני שמבקש לשנות את הקייס, ועובדה שלאחר שהקבוצה מתפרקת,
 כולם יכולים לשוב אל הקן הבורגני המוגן שלהם. כולם, חוץ מהאאוטסיידרית,
 קרן(גודיל יורמזי), שצופה כל העת מהצד בפעילות הקבוצה, וכשלבסוף
 היא מנסה ליישם את טקטיקת האידיוטית בתוך המילייה הפרטי שלה,

 היא נוחלת מפלה מרה.
 "האידיוטים" הוא סרט שאין בו עלילה קונבנציונלית, שמצולם בטכניקה
 לא קונבנציונלית (לפחות לא מקובלת בדרך כלל בסרטי עלילה ודומה
 יותר לעשייה תיעודית). הסרט מורכב מסידרת אירועים שבחלקם הגדול

 האנושית, החל מסצינת מסעדה שבה שניים מאנשי הקבוצה משחקים
 אידיוטים ומביכים את קהל הלקוחות, דרך ביקור במפעל לחומרי איטום
 לבניין, סצינה בבריכה ציבורית שבה אחת החברות חושפת את שדיה
 ואחר מתקלח במקלחת הנשים ומציג לראווה את איברו המזדקף, הליכה
 מדלת לדלת למכור עציצים עלובים ופתטיים, או סצינה שבה מגיע זוג
 קונים פוטנציאליים אל הבית שבו הם משתכנים, ומנהיגה הבלתי מוכתר
 של הקבוצה, סטופר (יגס אלביגוס), מבריח אותם מהמקום כאשר הוא
 מזכיר את הפוטנציאל האנושי שעימו יהיה עליהם להתמודד. למעשה,
 מדובר בסידרת התעללויות בחברה הבורגנית המהוגנת, שבהן ממלאים
 חברי הקבוצה תפקיד של מעין קבוצת גרילה עירונית אנטי-סוציאלית,

 אנטי-מימסדית.
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 מהי, אם כן, מטרתן של אותן פעולות ״רדיקליות״ או ״מהפכניות״,
 והאם מדובר כאן בחתרנות אמיתית? סרטו של פון טרייר לא נותן הסברים
 ברורים לכך, מלבד אולי העובדה שאותה מציין סטופר, הטוען שלהיות
 אידיוט הוא להוציא את הילד הפנימי שבך ולכן האידיוטים הם ״אנשי
 העתיד״. האם, כפי שהורגש בסרטים אחרים של פון טרייר, הפעם אין
 זו רק פרובוקציה, אלא עומדת מאחורי ההתנהגות הזו אידיאולוגיה

 רעיונית מוצקהל נראה שלא.
 האידיוטים בסרט הם אנשים שנוטלים לעצמם חירות להתפרע ולפגוע
 באחרים, הם אוכלים ומזדיינים ומסירים את התוויות של התנהגות
 ונורמות חברתיות מקובלות. כי הם הרי אידיוטים, ולכן מותר להם,
 והחברה שכלפיה הם מפנים את לעגם אינה יכולה לפעול כנגד אנשים
 עם מוגבלויות. שיא שבירת הטאבו היא בסצינת מסיבה שמתפתחת
 לאורגיה של זיון קבוצתי, ובה פון טרייר מצלם גם איברי מין בפעולה
 (ובכך מצטרף למגמת החירות המינית החדשה בקולנוע האירופי, שבאה
 לביטוי בעיקר בסרטיהם של כמה במאים צרפתיים כמו ברונו דומון,
 פרנסואה אוזון או קתדין ברייה). גם האקט המיני הקבוצתי הוא חלק
 מאותו מישחק בלהיות חצוף, בלהיות רדיקלי. הדגש כמובן הוא על
 מישחק, כי לפנינו מעין סדנת תיאטרון, או חבורת תיאטרון רחוב שמשחקת
 אידיוטים, או, אם רוצים לדייק יותר, שחקנים שמשחקים אנשים שמעמידים
 פנים שהם אידיוטים, וזאת אם להתייחס לאיכויותיו הכמו-תיעודיות

 של הסרט.
 בסרט התיעודי של ביורקמן אומר פון טרייר, שהחיים הם קרקס.
 לעשות סרט, הוא אומר, זה כמו לשים מסיכה. ואכן, בכל סרט הוא מופיע
 במסיכה אחרת, מסיכה של נוצרי מאמין ב׳׳לשבור את הגלים״ או מסיכה
 של מנתץ קונבנציות ז׳אנריות ב״רוקדת בחשיכה״(סרט מוסיקלי שחותר
 תחת חוקי ז׳אנר המיוזיקל הקולנועי). לא נראה שפון טרייר באמת מאמין
 בדברים שהוא עושה. מאחורי כל אותן מסיכות אין הצהרה רעיונית או
 אידיאולוגית ברורה, מלבד העובדה שפון טרייר נהנה מאוד להמשיך

 ולשחק את הילד הנורא של הקולנוע האירופי.
 מבחינה זו, הטכניקה הקולנועית שטרייר אימץ ב״האידיוטים" אינה
 אלא עוד מסיכה. הסגנון הקולנועי שטרייר אימץ על פי עקרונות הדוגמה
 אכן מתאים מאוד למתרחש בסרט. מדובר בעשייה קולנועית חופשית
 שמתעלמת מכל החוקים של הקולנוע ״הבורגני״. הסרט מצולם במצלמות
 וידאו דיגיטליות מוחזקות ביד, הצילומים עצבניים רוטטים, יוצאים
 לעיתים מפוקוס. ה״טעויות״ לא הוצאו מתוך הסרט. באחת הסצינות
 רואים את צילו של הבום שמלווה את ההתרחשות, ובסצינה אחרת נכנס
 לפריים אחד הצלמים. הסרט מתעלם גם מעקרונות עריכה מסורתית,
 הוא גדוש בג׳אמפ-קאטים, חותך חופשי מפרופיל ימני של הגיבורה
 לפרופיל שמאלי בסצינה הבאה (אם רוצים, אפשר לראות בכך ניסיון
 ליצור אפקט של ניכור). לא נעשה כאן תהליך של פוסט פרודקשן וגריידינג,
 הסרט ערוך מסיקוונסים שבהן כמות התאורה ואיכות הצבע משתנים
 בתוך אותה סצינה. כמובן, אצל במאי מחושב כמו פון טרייר, שב״לשבור

 את הגלים״, למשל, דאג לצלם את כל סצינות הפנים באולפן בקופנהגן,
 ניתן לחשוד שהספונטניות כביכול היא בעצם ספונטניות מחושבת
 ומתוכננת. הוא טוען אמנם, שהתסריט נכתב בארבעה ימים ושהסרט
 מאולתר, אבל קיים חשד שהושקעה מחשבה רבה במראה המרושל והגולמי

 של הסרט.
 מאוחר יותר היכה פון טרייר על חטא, וטען שבמקרים אחדים הוא
 סטה מעקרונות הדוגמה. הוא ציין שבסצינת האורגיה הוא השתמש
 בשחקן סרטים פורנוגרפיים כמחליף: הוא אירגן תשלום מזומן עבור
 מצרכי מכולת של השחקנים: הוא הוסיף תאורה מלאכותית בסצינות
 מסוימות (שבירת סעיף 4 בהצהרת עקרונות דוגמה): והודה שידע על
 שכירת מכונית מבלי שיידע את השחקנים. לרשימת החטאים ניתן גם
 להוסיף את ההתעלמות מהסעיף השני בהצהרה, האומר שאין להשתמש
 במוסיקה אלא אם כן היא מתרחשת בתוך הסצינה המצולמת. פון טרייר
 השתמש בנעימה מוסיקלית ששבה במספר סצינות (״הברבור״ של קמיל
 סן-סאנס). גם אחידות של המקום והזמן(סעיף 7) מוטלת בספק, כי
 הסרט הוא בעצם סידרת פלשבקים, הערוכים לצד ראיונות עם משתתפי
 הסדנה הניסויית שמביעים לאחר מעשה את דעתם על מה שהתרחש.
 פון טרייר חובב האלמנטים המלודרמטיים לא נמנע מהם גם כאן, גם
 אם אולי הם לא בדיוק מתאימים לרוח הכללית של הסרט. הוא משתמש
 בהם בשתי הזדמנויות. האחת היא כאשר אביה של אחת מבנות הקבוצה,
 יוזפין (לואיז מיידיץ) מגיע כדי להחזיר אותה הביתה (פעולה שגורמת
 לבסוף להתפרקות הקבוצה), ובסצינה רגשנית והיסטרית מסרב ייפה
 (ניקולאי ליי קאס) להיפרד ממנה: והשנייה היא סצינת הסיום, כאשר
 קרן מגיעה לבית משפחתה בחברת סוזנה (אן לואיז האסינג), ומתברר

 שהיא הגיעה אל הקומונה לאחר מות בנה התינוק.
 כפי שלגבי התנהגותן של הדמויות ב״האידיוטים" ניתן לשאול היכן
 הגבול שבין זיוף של התנהגות מנטלית לבין בעיות נפשיות ממשיות, כך
 לגבי הקולנוע של פון טרייר אפשר לשאול היכן הגבול שבין הצהרות
 למעשה. או אולי ניתן להניח שהדוגמה לא היתה ברצינות. אולי היתה
 זו איזו גחמה חד-פעמית, שעשוע עם הצופים ועם מבקרי הקולנוע שניסו
 להתייחס אליה בכובד ראש. ולראיה, סרטו האחרון, "רוקדת בחשיכה״,
 שבו אולי נשברים חוקים, אבל הוא מתעלם לחלוטין מעקרונות הצניעות
 של המניפסט. פון טרייר הוא יוצר מבריק אולי אפילו עם ניצוץ גאוני,
 יוצר מסקרן שמחדש ומתחדש מסרט לסרט ולא ניתן להתעלם ממקומו
 המרכזי בקולנוע העכשווי. אבל מנגד, העמדת הפנים, המישחק המתמיד,
 העירפול האידיאולוגי והבנאליות הרעיונית, כל אלה ממשיכים להטריד,

 בכל פעם מחדש.
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 סרט סטודנטים•
Den Sids te D e t a l j e (דנמרק, ן98ו)הפרט האחרון 

 בימוי: פון טרייר
 תסריט: ממל האנ׳רייו י , ייוזר פלה
 שחקנים: אוטו ברנדרבורג, טורבן זלה, גיסה פלה

 ו 3 דקות
 סרט סטודנטים.

B e f r i e l s e s b i l l e d e r (דנמרק, 982ו) תמונות של שחרור 

 ממוי: פון טרייר -
 תסריט• פה טרייר,. טוס אלינג

 עת־ןקמם: אחארד פלמינג, קריסטן אולסן
 57 דקות
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 את הגמל בעזרת אהובתו.

Medea (1987 ,דנמרק) מדיאה 
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Riget (1994 ,ד3מוק/צר9ת/3ר3<3יה/ש3דיה) הממלכה 
 בימוי: פון טרייר, מורטן ארנפרד

 תסריט: פון טרייר, נילס וורסל, תומס גיסלסון
 צילום: אריק קרס

 עריכה: מולי מרלן סטנסגארד, יקוב תוסן
 מוסיקה: יואכיס הולבק

 שחקנים: אתסט הוגו יארגארד, כריסטן רולפס, הולגר יול האנסן, סורן
 פילמרק, גדיטה מרבי, אודו קייר

 279 דקות
 מיני-סידרה טלוויזיונית בארבעה פרקים. רוחות רפאים מערערות את היסודות
 הקיומיים של בית החולים ״הממלכה״ בקופנהגן. סאטירה מקאברית על אופרות

 הסבון הטלוויזיוניות בשילוב עם אלמנטים של סרטי אימה.

 לשבור את הגלים (דנמרק/שבדיה/צרפת/הולנד/נורבגיה, 1996)
Breaking the Waves 

 בימוי ותסריט: פון טרייר
 צילום: רובי מילר

 עריכה: אנדרס רפן
 מוסיקה: יואכיס הולבק

 שחקנים: אמילי ווטסון, סטלן סקארסגארד, קתרין קרטליג׳, ז׳אן-מארק באר,
 יייי-ייוי־ו
VJ * '1 I |t\" I 

 159 דקות
 הפרס הגדול של חבר השופטים בפסטיבל קאן

 הסזאר הצרפתי לסרט הזר הטוב ביותר.
 בס, אשה צעירה בקהילה קלוויניסטית בסקוטלנד, נישאת ליאן קודח הנפט.
 כאשר יאן נפצע קשה בתאונת עבודה, בס מקריבה את גופה להצלת אהובה.
 הממלכה 2 (דנמוק/צרפת/גומניה/איה/נורבגיה/שבדיה, 1997)

K i g e t 2 

 בימוי: פון טרייר, מורטן ארנפלד
 תסריט: פון טרייר, נילס וורסל

 צילום: אריק קרם
 עריכה: פניל בך כריסטנסן, מולי מרלן סטנסגארד

 מוסיקה: יואכים הולבק
 שחקנים: ארנסט הוגו יאגארד, בריסטן רופלס, פיטר מיגינד, הולגר יול האנסן,

 סורן פילמרק, אודו קייר
 286 דקות

 ארבעה פרקים נוספים במיני-סידרה הטלוויזיונית. מבט סוריאליסטי מקאברי
 על הווי בית החולים שבו הרופאים יותר חולניים מהמאושפזים. באחת

 המחלקות נולד ומתפתח בנו של השטן.

 האידיוטים (ממרק/צרפת/איטליה/הולנד/גרמניה/שבדיה, 1998)
Idioterne 

 בימוי, תסריט וצילום: פון טרייר (ללא קרדיט)
 שחקנים: בודיל יורגנסן, ינס אלבינוס, אן לואיז האסינג, ניקולאי ליי קאס,

 לואיז מייריץ, הנריק פריפ
 114 דקות

 קבוצה של אנשים צעירים חיים בקומונה ומעמידים פני אידיוטים בכעין
 מחאה כנגד החברה הבורגנית.

L i s e - B - T a g ( 2 0 6 0 , ק ף מ 3 ד ) ? י ה ״ ל ע  ש

 בימוי: פון טרייר
 שחקנים: שארלוט סאקס בוסטרופ, סטלן סקארסגרד, לואיז מייריץ, ניקולאי

 קופרניקוס, אלכסנדר סקארסגארד
 70 דקות

 סרט טלוויזיה. ליז, יחד עם עוד שלושה גברים, עושה את דרכה אל הבנק
 שבו עובד בעלה על מנת למצוא הוכחות לבגידתו בה. אחד מארבעה סרטים

 ששודרו בחצות במעבר למילניום החדש. כל אחד מהפרקים מסופר מנקודת
 ראותו של אחד מארבעת הגיבורים. במאי האפיזודות האחרות הם: סודן

 קראג-יקובסן, כריסטיאן לוורינג ותומס וינטרברג. כולם שימשו עוזרי במאי
 באפיזודות של חבריהם.

B a m c e r i n tfflie B a r k ( 2 0 0 ה 0 י ד 2 ש / ק ר 5 3 נ ד ה ( 3 י ש ח ת ב ד ק ו  ר

 בימוי ותסריט: פון טרייר
 צילום: רובי מילר

 עריכה: פרנסואה גדייה, מולי מרלן סטנסגארד
 מוסיקה: ביורק

 שחקנים: ביורק, קתרין דנב, דויד מורס, פיטר סטורמר, אודו קייר, ג׳ואל גריי,
 וינסנט פטרסון, קרה סיימור, ז׳אן-מארק באר, זלייקו איוואנק

 39 ו דקות
 פרס דקל הזהב ופרס השחקנית לביורק בפסטיבל קאן.

 סרט מוסיקלי. בארה״ב של 1964, סלמה, מהגרת מצ׳כיה, עובדת במפעל
 לכלים סניטאריים. היא הולכת ומאבדת את מאור עיניה, וחוסכת כסף עבור
 ניתוח לבנה כדי של יסבול מגורל דומה. כששכנה גונב את כספה היא הורגת

 אותו ועומדת למשפט על רצח.

 סרטי תעודה על פון טרייר וכהשתתפותו:

 טרנספורמר: דיוקן של לארס פון טרייר (1997, שבדיה/דנמרק,
(1997 

Transformer: A Portrait of Lars Yon Trier 
 בימוי ותסריט: סטיג ביורקמן

 צילום: יאן רוד, אנתוני דיויד מנטל, ביורן בליקסט
 עריכה: לאון פלמהולק

 מרואיינים: פון טרייר, תומס גיסלסון, ארנסט הוגו יארגארד, סטלן סקארסגארד,
 קתרין קרטליג', מורטן ארנפרד, טום אלינג

 52 דקות
 סרט תיעודי על פון טרייר בשילוב ראיונות עם פון טרייר ושותפיו לעבודה

 ובליווי קטעים מסרטיו.

Foot on the Moon (1999 ,הולנד) ל על הירח  ת
 בימוי: מ. קלייר פיימן.

 מרואיינים: פון טרייר, רובי מילר, פרנק ברגר

Morten Koch-Solskin Kanmam Altid Finde (1999 ,ממרק) 
 משתתפים: מורטן קוך, לארס פון טרייר

D-Dag-Instruktoren (2000 ,דנמרק) 
 משתתפים: פון טרייר, סורן-בראג יקובסן, כריסטיאן לוורינג, תומס וינטרברג

 70 דקות
 סרט תיעודי על עשיית ארבעת סרטי הטלוויזיה של ״שעת האפס״.

 סרטים בהשתתפות פון טרייר כשחקן:

K a p t a j n K l y d e O g H a n s V e n d e r V e n d e r Ti lbage ( 1 9 8 0 , ק ר מ נ ד ) 

 בימוי: פר הולסט, יספר קליין

E h Verdem Til F o r s k e l (1989 ,דנמרק) 
 בימוי: לייף מגנוסון

K o p i s t e n (1999 ,ממרק) 
 בימוי: כריסטיאן טאפדרופ (סרט קצר).
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 פון טרייר מציין שהוא קתולי מאמין, ושבאודישן שאמילי ווטסון
 עשתה בדי לקבל את התפקיד ב״לשבור את הגלים״ היא הופיעה יחפה
 וללא איפור, והיה בה משהו מאוד ״ישועי״. הוא גם מזכיר את קול דרייר
 הדני כאחד הבמאים המשפיעים עליו ביותר. ואכן, ביצירות המרכזיות
 של דרייר - ״הפסיון של ז׳אן ד׳ארק״, ״אורדט״ ו״גרטרוד״ - אנחנו

 מוצאים נשים טהורות הקורנות מתוך המסך באהבה וסבל.
 הסרטים של דרייר הם רציניים להחריד, וההומור נעדר מהם לחלוטין.
 פון טרייר מנמק את אימוץ הגישה הזו בכך שההומור מאפשר לך בתור
 צופה איזשהו מרחק מהדרמה הרגשית, מרחק שהוא לא מוכן לתת לנו.
 (זו אולי אחת הסיבות לקריאות ״מניפולטור!״. וכאן המקום לומר -
 הקולנוע הוא מניפולציה, לפעמים מוצלחת ולפעמים לא. גם ברוס וויליס
 מקריב את עצמו בסופו של "ארמגדון״ למען בתו, אהוב ליבה והעולם,
 אבל זה רק גורם לנו לחייך. אנחנו לא מסוגלים לחייך כש״רוקדת בחשיבה"
 מסתיים, ואולי זה מה שמעצבן חלק מאיתנו). ל״לשבור את הגלים" חשב
 פון טרייר לקרוא AMOR OMNI , אהבה כל-יכולה, עוד סימן שהאיש

 מתכוון לכך ממש ברצינות (וגם שם נהדר לאופרה).
 ובכל זאת, שני הבדלים משמעותיים מפרידים בין ״לשבור את הגלים"
 ל״רוקדת בחשיכה״. הראשון הוא הסוף: בס זוכה לגאולה שמיימית
 כשקורבנה מוביל למין happy end נוצרי שנראה כלקוח מסיפורי הברית
 החדשה. ב״רוקדת" אין סצינת פעמונים בשמיים המאפשרת לנו כצופים
 להימלט מסצנת הצליבה; ב״רוקדת״ אנחנו נשארים על הצלב - וזה קשה.
 ההבדל השני הוא, ש״רוקדת בחשיבה" אמור להיות מיוזיקל, ובמיוזיקל
 "דבר רע באמת לא יכול לקרות לך״. פון טרייר משתמש בתבנית של
 המיוזיקל כבסוס טרויני - טרויה היא הוליווד הרגשית שלנו, זו שבה
 נדונים למוות ניצלים ברגע האחרון(ראו הפרודיה הנפלאה של מלטמן
 ב״שחקן"), זו שבה אנשים פותרים בשיר ובריקוד את יחסיהם עם הסביבה,
 עם העוני ועם בעיות ההגירה ("סיפור הפרברים״), מתגברים על הנאצים
 (״צלילי המוסיקה״), ו׳׳אפילו" פותרים בעיות רומנטיות ("שיר אשיר
 בגשם" ורבים אחרים). המיהיקל הוא הצבעים והצורות של MGM, כשרון
 הריקוד של פרד אסטייר וג׳ין קלי, שחייה צורנית עם אסתר ויליאמס
 והבלונד של מרילין מונרו. במיוזיקל רוקדים ושרים עם הרבה אופטימיות,

 צבע ואור.

 אצל פון טרייר רוקדים בחשיכה ושרים "ראיתי כבר הכל... אין יותר
 שום דבר לראות". הצבעים נראים כאילו"דהה״ בהם הצבע ("בעזרת״
 ההחלטה לצלם בווידאו). קטעי הריקוד אינם מספקים תחושת התעלות:
 הכוריאוגרפיה של התנועה והמצלמה "מקטינה" את ההתרחשות במקום
 להפוך אותה לגדולה מהחיים. בכלל, יש תחושה ריאליסטית מוזרה,
 הנשענת גם על ההופעה חסרת ה״זוהר" של ביורק וגם על המוסיקה
 המורכבת ורבת הציטוטים והשכבות שהיא כתבה (כדאי מאוד להקשיב
 לפס הקול ולגלות כל פעם דברים חדשים). הצילום בסצינות הדרמטיות
 שומר בדרך-כלל על העקרונות שפון טרייר עצמו הגדיר במניפסט של
 הדוגמה, וכך נוצר מתח, נהדר בעיני, בין הז׳אנר, העלילה וההחלטות

 האסתטיות, כשכל אחד מהם חותר תחת האחר.
 פון טרייר עושה מיוזיקל, אבל מונע מאיתנו את כל התענוגות הנלווים
 והמצופים ממיוזיקל, ובכך יוצר אצלנו חוויה מתמשכת של תיסכול, של
 "הפרת אמון". מסצינת הרצח (ומייד לאחר מכן ריקוד עם הגופה) דרך
 הסצינה שבה הקהילה מכינה לסלמה מלכודת המנצלת את אהבתה
 למיוזיקל, וככל שהסרט מתקרב אל סופו - הוא הופך להיות הכלאה
 בלתי אפשרית (אבל עובדת!) של "לא תרצח״ (קישלובטקי) ו״הפסיון
 של זיאן דארק״ (דרייו) עם הוליווד של "גרין מייל״(דריונט) וכמובן
 "צלילי המוסיקה" (ווייז). במשך זמן אנחנו מטולטלים בין ייאוש לתקווה,

 והגרנד פינאלה הוא אופראי וטראגי.
 נחזור להתחלה: סלמה מספרת לנו שהיא מנסה תמיד לעזוב את
 המיוזיקל לפני סופו, ב׳׳מיספר" המוסיקלי האחרון, כדי שהיא תוכל לחשוב

 שהדמויות בסרט ממשיכות לשיר ולרקוד לנצח...
 ביציאה מהסרט הקהל נסער. חלקו עדיין מנגב את הדמעות, חלקו
 נטוע במושבים אל תוך הכותרות. צופים סיפרו לי על רעידות ותחושת
 שיתוק שאחזו בהם, אחרים זעמו: "מניפולציה גסה!", "שרלטנות!".
 הדיווחים מקאן(פרס דקל הזהב) מספרים על תשואות רמות בצד שריקות
 וצעקות בוז, ואני חושב עד כמה אסירי תודה צריכים להיות אוהבי
 הקולנוע על כך שפון טרייר הצליח(שוב) ליצור סרט שאי-אפשר להישאר
 אדיש אליו, והוא מטלטל ומרגש, מרגיז ומקומם, מפתה ומתסכל. אולי

efe ?בקיצור נקרא לזה אמנות 
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 ב״לשבור את הגלים״ מעביר לארס 0ון סר״ר
 מסרים של אלימות נגד נשים וניצולן. חומר
ל מהנביא החדש, ע פ ת ה  למחשבה לכל מ׳ ש
 עם צאת סרסו החדש, ״רוקדת בחשיבה״
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 בסוף ״לשבור את הגלים" התחבטתי איזו אגדה שימשה השראה ללאום
 פון טרייר כשעמל על המוצר המשונה הזה - ״בגדי המלך החדשים" או

 אולי ״החלילן מהאמלין״. כי דבר אחד בטוח: האיש שם לו למטרה לצחוק
 על כולם מעמדת יודע-כל - כמו החייטים ההם מהסיפור של הנס
 כריסטיאן אנדרסן, וגם להוליך את כולם באף עד הסוף המוזר - כמו

 באגדה ההיא של האחים גדים. התכוון - והצליח.
 כי מה היה לנו שם: גיבורה רפת-שכל, מעורערת בנפשה עם דיפלומות
 בנושא, שחיה בקהילה סקוטית פנאטית ששוררים בה מינהגים שהם מין
 שיירים מוזרים מימי הביניים, שמתחתנת עם פועל באסדת קידוח, שנפצע
 קשה בתאונת עבודה וגופו נעשה משותק, שבעודו שוכב בבית חולים
 מורה לה לשכב עם אחרים כדי שיהיה לה מה לספר לו, ואז היא עושה
 זאת - מה שבסופו של דבר מביא עליה את מותה. רגע, לא סיימנו. ואז
 הוא מחלים לפתע חיש-קל, ובעודו מדדה על קביו משליך את גופתה

 הימה, ו-הללויה - גם הפעמונים מצלצלים פתאום!
 את כל הדבר המופרך הזה מותח פון טרייר על פני שלוש שעות,
 שבמהלכן מוגש לצופים בליל דוחה של פרימיטיביות - פרטית וקהילתית,
 תמונות מחיי נישואין נוסח הים הצפוני, אמונה דתית על פניה המכוערים
 ביותר, ובעיקר: תזה מקוממת על מה היא אהבה ואיך מוכיחים אותה.
 גיבורת הסרט, צעירה שגילה אינו ברור אך כבר אינה קטינה, נישאת
 לפועל שאיש למעשה אינו יודע עליו דבר. כמצוות רוח הקהילה הדתית
 הפנאטית שבה חייתה כל חייה היא שומרת את בתוליה עד יום הנישואין,
 אך רגע אחרי החופה, בעוד שאר החוגגים רוקדים להנאתם, גוררת את
 בעלה הטרי לשירותים, ושם - מקום רומנטי להפליא - היא משכנעת
 אותו לבצע את חובותיו, בעמידה. כל זה רק משתלב עם העובדה שבשום
 שלב לא ברור מה בכלל מחבר שני יצורי אנוש אלו. רק דמות אחת בסרט,
 גיסתה של הגיבורה, מתנבאת כי הבעל שבא משוס-מקוס עוד יגרום

 לאשתו לעשות מה שהוא רוצה.
 בין לבין אנו חוזים בסצינות-מיטה, כי זו הרי תמצית חיי הנישואין
 במקום שבו הבעל יחזור עוד רגע לאסדה בלב ים. וכשהוא אכן חוזר,
 אנו מקבלים המחשה למה שאך נרמז עד אז - כי הרעיה הצעירה אינה

 אלא אשה הנוטה להיסטריה על גבול מחלת נפש.
 כל זה הוא הכנה למה שיקרה אחר כך. הצעירה, שעקב מצבה הנפשי
 המעורער אינה מסוגלת להשלים עם העדרו של בעלה, מבקשת מאלוהים

- שעימו היא מנהלת דיאלוגים חד-שחקניים (היא עצמה משחקת,
 בקולות שונים, הן את עצמה והן את האלוהים המשיב לה) - שיחזיר
 אליה את בעלה. אלוהים - כי אצל פון טרייר הכל אפשרי - נענה לה,
 אם כי, יש לומר, בדרך מקאברית משהו. בעלה, שחכם גדול הוא לא, נוכח
 בעת תאונת עבודה על האסדה, ובמקום לתקן את התקלה או להימלט
 מהמקום, נשאר שם, עד ההתפוצצות הבאה כעבור כמה רגעים שמרסקת

 את מפרקתו ומשתקת אותו.
 מכאן ואילך אנו נידונים לנזיד מתמשך שנראה כמו השתלה של ״אי.
 אר." בבית חולים בעיר שכוחת-אל באמצע של כלום. בין תמונות הביקורים
 של רפת-השכל אצל בעלה המשותק יש הסצינות המתבקשות של החייאה:
 "!clear" שואג בחינניות הרופא אגב החייאת הגיבור באמצעות שוק
 חשמלי, המצלמה נעה אל המוניטור, עוד החייאה, עוד מוניטור - וכולם
 נושמים לרווחה. אלא שמכאן אף אחד לא עובר לפרסומות. מכאן מגיע
 הקטע שהוא הכי עבודה בעיניים. על זה הימר פון טרייר ביודעו את

 איוולת האדם - והצליח בגדול.
 הקרבה, כידוע, היא אלמנט מומלץ בכל דת, מירשם בדוק לחיי העולם
 הבא. את העניין הזה שיכלל פון טרייר: בגירסה שלו, הרי הגיבורה היא
 רפת-שכל. בעצמה היא לא תבין שהיא צריכה להקריב את עצמה למען
 מי שהיה בעלה (ובועלה) קצר-המועד. לכן, מישהו כבר צריך להסביר
 לה את ייעודה, וזה יהיה לא אחר מאשר המשותק, שלא ברור אם מה
 שהשתבש במוחו היה שם תמיד, או אולי הוא פרי התרופות שהוא מולעט
 בהן בבית החולים. כך או אחרת, לבחור יש תוכנית פעולה: רפת-השכל
 תלך ותשכב עם גברים אחרים, אחר כך תחזור ותתאר בפניו לפרטי פרטים
 איך ומה היה שם, וכך תחיה לנצח אש אהבתם, כי הרי רק בדרך זו הוא

 יוכל לחוש מה שחש לפני התאונה.
 התגשמותה של נבואת הגיסה כאן היא אמנם בבחינת האקדח מן
 המערכה הראשונה, כלומר די נלעגת, אך למרות הכל היא מצמררת. חרף
 התנגדותה הראשונית של האשה הצעירה היא נענית למה שהורה לה
 אדונה, ומאותו רגע ואילך חייה הופכים למסכת סבל ועליבות שקשה
 לצפות בה. על כל גבעה בסביבה, בכל פאב וספינה מזדמנת נמצאים די
 והותר גברים שמוכנים ליהנות מחסדיה. והיא, בהתמדה מטורפת, הולכת
 מגבר לגבר ומבצעת את המוטל עליה. ולאחר מכן, סדר צריך להיות, היא
 חוזרת לבית החולים ומתארת באוזני הבוס את מה שאוזניו חפצו לשמוע.
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 את תפקיד תרנגול הכפרות היא ממלאת באדיקות, וסופה כסוף אותו
 עוף אומלל: מוכה וחבוטה - פיסית ונפשית כאחד. אך היא אינה חדלה
 לרגע, נגד כל הסיכויים, נגד הקהילה המנדה אותה ומול אימת המוות,
 שכן בעיניה ועל פי אמונתה זו התגלמות מימוש אהבתה לאיש, וכך היא
 תגאל אותו. הרעיון הזה, כאמור, נשתל במוחה היטב על-ידי מי שרק
 מוגבלותו הפיסית מונעת ממנו להניף אותה במעגלים גרוטסקיים מעל

 ראשו; בכל שאר המובנים הוא בהחלט עושה זאת.
 הסוף הרי כמעט ידוע מראש: תרנגול כפרות אינו אמור לצאת לפנסיה
 בגיל צעיר, ואם נפל פגם בביצוע הטקס בשלב כלשהו, אלא דאגה, הכל
 יבוצע שוב, והפעם על הצד הטוב ביותר. ואכן, גיבורתנו, שבסיבוב אחד
 נמלטת מספינה, שאליה עלתה כזונה לעת מצוא, ושם פגעו בה מלחים
 אלימים, חוזרת אליה, הפעם על מנת לחזור לחוף על אלונקה. עוד
 אי-אלו פעלולי ״אי. אר.״, וגיבורתנו עוברת לעולם שכולו טוב. בוודאי

 בהשוואה למה שזימנו לה הבוס והחיים כאן.
 אם לדלג על כמה סצינות-קהילה שמזמן לנו פון טרייר במסטיק
 הנמתח של הסרט שלו, נגיע לסצינות הסיום: הבעל, שבאורח פלא נרפא
 והולך בעזרת קביים, מארגן לקורבנו קבורה בים, וכשהוא וחבריו
 מסיימים את האקט ההירואי(בארון הקבורה המקורי הם הטמינו אבנים
 ואת הגופה ״סחבו" מבית הקברות), הם עומדים נפעמים מול השחר
 המפציע. וכיוון שלגרוטסקה אין גבולות, הפעמונים ־ אלו ששתקו כל
 הסרט ־ מצלצלים בעוז. מן הסתם התפנה אלוהים באותו רגע מעיסוקיו

 הרבים והודיע לנבל: "יפה פעלת, בני".
 מסריו של הסרט הם מתועבים. בעידן שבו התעללות בנשים וניצולן
 הפכו יעד למלחמה חברתית כוללת, כשבכל העולם לומדות נשים לבסס
 את מעמדן והגברים לומדים כיצד לחיות עם המציאות החדשה וכלליה,
 בא לארס פון טרייר ומספק לסוטים-יותר ולסוטים-פחות מתכון
 אוריגינל ־ ועוד בציפוי של מעשה נעלה וקיום ציווי דתי. מכות, קללות,
 השפלות ואונס הרי הם בנאליים ועניין שכבר נעשה שגור ומשעמם.
 בואו נעשה את המלאכה בכלים מעניינים יותר, "אמנותיים״, ואז גם לא

 יוכלו לבוא אלינו בטענות. וחוץ מזה, הרי היא הסכימה, לאל
 בשיטה הפון-טריירית, לא רק שהאשם אינו בא על עונשו, כמצווה
 בספרי חוקים רבים, על שניצל יחסי תלות כדי להתעלל בחלשה
 ובחסרת-האונים, אלא אף זוכה לפרס. צליעה על קביים אמנם אינה
 תענוג בדיוק, אבל לעומת שיתוק זה כמעט דאייה. וחוץ מזה, לא כל

 אחד זוכה למירוק-מצפון עם רשיון מאלוהים.
 פון טרייר גם חכם על חלשים. לא צריך להגיע עד דמי מור ב״חשיפה"

 כדי להבין שאת כל המרקחת הזאת לא יכול היה הבמאי להלביש אלא
 על אשה חולה וחסרת רצון משלה. ולכן המסר מתועב עוד יותר: קחו
 לכם אשה רפת-שכל, רצוי עם עבר של אישפוז כפוי בבית חולים לחולי

 נפש, וצאו לדרך. השאר כבר יבוא מעצמו.
 ואם כבר יש יד חופשית להתעלל במסכנים, למה לא להדביק בדרך
 כמה סטיגמות על קהילה שלמה? לא ברור מה יש לפון טרייר נגד
 סקוטים, אבל אצלו הם לא בדיוק מוצגים בצורה מחמיאה. הצד היחיד
 שהוא בחר להציג כאן הוא של קהילה בעלת מינהגים קשים, שלא לומר
 אכזריים, שלא פסו מן העולם גם ערב המאה ה-21: נשים אינן רשאיות
 לשאת דברים בכנסייה ולא להשתתף בהלוויות, גם לא של בני משפחתן,
 ולמי שמורד בהוראות זקני הקהילה מזומן עונש בלתי-מתפשר ־ נידוי
 מן הקהילה שכמוהו כמוות בחיים. חומר למחשבה ולתגובה לשון קונרי

 לובש-הקילט.
 סיכום קצר: היו לנו כאן מסר שהאלימות נגד נשים, במיוחד חלשות
 וחולות, מותרת; מסר שלמתעלל אין מה לחשוש, וכל רע לא יאונה לו
 כי אלוהים לצידון ולקינוח, מסר גזעני נגד קהילה שעד כה מקסימום

 התבדחו על חשבון יחסה לכסף.
 למסרים האלה הריעו המבקרים. לרשע הגלוי הזה העניקו פרסים בכל
 העולם. לתורה החדשה הזאת צצו חסידים בצורת מיליוני הצופים

 בעולם. אין טעם לחזור על הסופרלטיבים; הגועל כבר גואה ממילא.
 בהקשר זה כבר נשמעות המילים הבאות כעוד הטרדה, אבל שיהיה.
 במסגרת תורת הצילום החדשה שהכריז עליה צילם פון טרייר את הסרט
 ממצלמה על הכתף. זו, כצפוי, מיטלטלת כמו שיכור. האפקט לגבי
 הצופה, בוודאי מול מסך גדול, הוא סחרחורת ואף בחילה. גם ל׳׳חידוש"
 זה ־ שכל כולו אינו אלא תרגיל ב״ציור פרימיטיבי" מתוכנן ומחושב

 היטב בכלים קולנועיים של סוף המאה ה-20 ־ הריעו בכיכרות.
 זה הרגע להיזכר ב״חידוש״ אחר, שגם לו הריעו האווילים:

ת אמדו הכל: ׳ריבון ו נ ו ל ח ב ת ו ו ב ו ח ר ד המלך בתהלוכה. ב ע  "וכך צ

 העולמים! בגדי המלך החדשים נאים מכל אשד היו לו מעודו. איזה שובל

 נפלא! איזו חליפה נהדרת!״׳*

ר בסרטו הבא, י י ן טר ן פו ו ו ו בנוסח אלה כי צי  האם למערי
 "האידיוטים"?

ת אנדרסן", תרגום: אהרן אמיר, הוצאת  * מתוך "בגדי המלך החדשים״, בספר"אגדו

fife .מסדה 

 סטלן סקארסגארד ואמילי ווטסון ב״לשבור את הגלים"
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 הקשר בין שלושת הסרטים אינו סיפורי כי אם תימטי, כאשר המכנה
 המשותף הבולט הוא קישור גורלן של הדמויות לאפוקליפסה אירופאית
 או עולמית. ״אלמנט הפשע" מרמז על אפוקליפסה פיקטיבית, שבתוכה
 או לאחריה מתנהל מסע בילוש בעקבות רוצח המטיל אימתו על מוכרי
 כרטיסי הלוטו הקטינים. זהו מסע של גילוי ״עצמי״ באמצעות חיפוש
 ה״אחר״, נושא שממשיך להעסיק תיאורטיקנים אירופאיים בתחומים
 שונים של מדעי החברה והרוח. האווירה הקודרת שמשרה הלילה התמידי,
 הצהבהב, ושילובם הייחודי של סגנונות ז׳אנריסטיים (בעיקר הפילס-נואר)
 מהווים מין סאטירה אפלה על סרטי מסע: הקישור בין המסע הפנימי
 והחיצוני, בין הזהות הנפשית והגיאוגרפית, משיג את מטרתו מעל למצופה,
 באופן טראגי ואירוני, כאשר ההזדהות בין הבלש לפושע מוחלטת.
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 את הפושע לא כ״אחר״, אלא כבלש עצמו.

 המבנה של מסע מעגלי שאינו מביא לשיחרור ולהתגברות, אלא לחורבן
 וטרגדיה, מאפיין גם את תוואי המסילה של ״רכבות לילה", סרטו השלישי
 של פון טרייר, והראשון שהוקרן בהקרנות מסחריות בישראל. כפי שמעיד
 שמו המתורגם, גם הוא מתרחש בלילה תמידי, פוסט-אפוקליפטי. נקודת
 ^מ^^אלט1טיכענתר־גרמניה לאחר מלחמת
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 הפתעה לקטני האמונה
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 8־

 בסרטים המאוחרים חל מפנה לראוי•י־
ל : פנה- ל אויה קוטבי, בסגנונו הקולנוע, ש ך י י ר ן ט ן  פ

ף ל ח ו ם ^ סוריאליסטיות מ ' ן ר ה , ן ף ת ת כ י נ ל צ  במ
ה ש ו ח ה ת ת י א ^ מ ו י ר ר^ס  ריאליסטית, כמו־רוקומנטרית ברוח סעמה^ו
; עתה נראה כי הסרט י ה » ^ מ ג ן ת ד מ ק . ה ט ס  משית את ה
י כיוצר במסגרת י י י של פיו טי ל ע י פ ת < ת א ו ו ה ן מ  ז
ת ^ יהיר וטוטאלי, א ר ו ק  ל״שבועה״ רפורמית ה
m טיט המעמדות היצירתיים בהפקה ״ n n p ך ך ך  ן

^ על סרטיהם, ^ 9 5 , ^  אם כי זהו מהלו מתחסד ^
ך עות רק כהצהרה אמנותית (ריחצ״ניתל), ן ך  ב

 כיי לקרם את משתמש בשמות הבמאים
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 פטר סטלדמד לנילדק ב״דדקדת בחשיבה



 "קשה להרוג אדם,, ותחבולות נוספות
 אופיו הריאליסטי של ״רוקדת בחשיבה" אפקטיבי במיוחד בסצינת
 הרצח, המזכירה בפרטנותה את רצח גרומק, סוכן השטאזי המזרח גרמני,
 ב״מסך הקרוע״(היצ׳קוק, 966ו) ואת הריגת נהג המונית ב״לא תרצח״
 (קישלובסקי, 988ו). בעניין זה כבר אמר היצ׳קוק לטדיפו, כי הרג אדם
 מסובך בהרבה מהמוות ה״נקי״ שמקובל להראות בקולנוע. תקדימים
 לפרטנות ריאליסטית זו, החותרת תחת ייצוגים מסוגננים וקונבנציונליים
 של אלימות וסקס, נמצאים בסצינות המין הלא שגרתיות ב״לשבור את

 הגלים" וב׳יאידיוטים".

 עבור~סלמה־מהווה-המצגאות_החל_ופית עוגן נפשי, מין חלום הכרחי
 שמחזיק אותה דרך שנים של עוני, ^^זידיעוחזמעיקררעל־
 עיוורונה הבלתי-נמנע. חלום זה גם מספק את המשענת הנפשית למעשה
 ההקרבה העצמית. אולם התובנה הרוחנית שלה אינה נובעת מעולם
 המיוזיקל המדומה, אלא מאמונתה הבלתי-מתפשרת באמת מוחלטת

 המתקיימת מעבר לעולם האמיתי ולעולם המדומיין גם יחד.

וזיקלנעשה על-ידי זווית המצלמה  ^^למי
 שנתונה במעמד ואיננה ^צלמחרהכתךךרבשח^פ-ק^ג^גם-
 ופונקציונליים יותר. חוץ מאלה, המצלמה סטטית רק בסיקוונס הפתיחה,
 שבאופן מפתיע אינו מכיל קרדיטים, ובסיקוונס הסיום, לאחר המוות.
 בזמן קטעי המיוזיקל, הסט עצמו לא משתנה מבחינת תאורה וצבע
 ותלבושות. כאילו לומר: בתוך הסט הקיים, שמשרת את הסרט הריאליסטי,

 אילדמצבים־״מיו־זי-ק-ל״-ם-נגמן-להעמידז

 בקטעי השירה בולטת הדיסהרמוניה בין לחן ומלים, אשר יוצרת
 אסתטיקה משלה, בדומה למתח בין מציאות חייה של סלמה להזיה
 התרבותית ולעולמה הפנימי הניזון מהזיה זו. מה שאינו משתלב יחד יוצר
 תחושת אי-נוחות ומחייב בדיקה, ביקורתית במקרה זה, של כל מרכיב
 כשלעצמו ושל הקשרים ביניהם, של יחסם זה אל זה, כחלק מהציפייה
 שלנו ליישבם יחד: מציאות עם דמיון לגבי אמריקה, לגבי סיפור חייה
 של הגיבורה; מלים ולחן לגבי הסיקוונסים המיוזיקליים. החיכוך יוצר
 לא רק חוויה אסתטית, אלא גם חוויה דתית, בכך שהוא מעמיד במבחן,
 נותן כוח או מקיים באיזשהו אופן את אמונתה של הדמות, את הטוב

 והתום שבה.
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 ספקטקל נוסף משמעותי בסרט הוא חזותה הילדותית והאניגמטית
 של ביורק, במיוחד התקריבים שבהם פניה ממלאים את הפריים. הפנים
 שלה מהפנטים כמו קולו של מקס פון סידוב ב״רכבות״. זהו מותג שמוכר
 את הסרט, וזה מן הסתם האימאז׳ שנזכור ממנו יותר מכל אימאז׳ אחר
 בסרט, כמו שקולו של פון סידוב נשאר איתנו יותר מהרבה דברים אחרים
 ב״רכבות״. זהו שילוב מסוים של תווי הפנים וההבעות שלה, שיש בו
 משהו מצודד ומרגש אך גם סתום ולא לגמרי מובן. אלה פנים שמשדרים
 ומעוררים הרבה רגש, אבל הרגש עצמו מורכב ואינו מתפענח באופן קל
 או חד-משמעי. קיים, כמובן, גם ההיבט המסחרי של קידום מכירות
 הסרט באמצעות פניה של ביורק בכרזות הפרסום ובקולה המזמר ברדיו

 שירים מתוך הפסקול.

 ליהוקה של ביורק למיוזיקל מרמז על כישוריה להבין ולפעול בעולם
 טוב יותר מאשר שחקנים אחרים שאינם ידועים בשל איכויותיהם בזימרה.
 שימוש זה בפרסונה התקשורתית של ביורק מסייע להדגיש את הניגוד
 בין ראייתה הגשמית המידרדרת לבין ראייתה הרוחנית שנותרת ללא רבב
 לאורך מסע הייסורים האיובי/ישועי. עיוורונה ההולך ומחמיר אינו מסתיר
 ממנה את התשובות המשמעותיות באמת, את המפתח, את האמת

 שמתחבאת בין העולמות, את האמונה השלימה.
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ן י  יגאל בורשטי

י ר ט נ מ ו ק ו ט ד ר ו ס ה  מ
ן הבדל בין סרט תיעודי לסרט עלילתי?  האם באמת אי

 א. מהו סרט דוקומנטרי?
 בהרצאה שנשא לפני באי הסינמטק בפאריס בשנת ו198 אמר ז׳אן
 דוש את הדברים הבאים: ״אני אתנוגרף וקולנוען. גיליתי שאין הבדל בין
 סרטי עלילה לסרטים דוקומנטריים. את הקולנוע, אמנות הכפילות הנעה
 ללא הרף בין מציאות לבדיוני, אפשר לאפיין בקונפיגורציה תרבותית
 המאזנת עולמות מושגיים שונים. והדבר האחרון שצריך לדאוג לו הוא

 האם המציאות הממשית הולכת לאיבוד בתהליך היצירה״.'
 דבריו עשויים לתסכל יוצר סרטים דוקומנטרי הרואה את יצירתו
 כבעלת זיקה למציאות הממשית, הדואג שהמציאות הממשית לא תלך
 לאיבוד בתהליך היצירה, ושמושגי אמת ושקר אינם קונפיגורציות תרבותיות
 סתמיות מבחינתו. הם עשויים גם לאכזב את הצופה המתעניין במציאות
 הממשית וסקרן להכיר אותה באמצעות קולנוע, ואולי גם סקרן להכיר

 את הקולנוע המתעמת עם המציאות הממשית.
 המאמר ימליץ ליוצר סרטים לדחות את דברי רוש, לא לוותר על זהותו
 הדוקומנטרית, גם אם מנקודות מבט רבות דומה כי צודק רוש בטענתו.
 מצד הסרט עצמו, סגנונו ודרכי ייצורו, קשה מאוד, אולי בלתי אפשרי,

 לחלוק עליו.

 ב. מצד הסרט
 התחביר הקולנועי הבסיסי אינו שונה: אותו שימוש בנקודת מבט,
 אותם עקרונות רצף והמשכיות, סוגי עריכה דומים, ואפילו הניגוד
 מישחק/התנהגות (של שחקן לעומת דמות אותנטית שתועדה) הולך
,Studio Actors -ומיטשטש מאז פותחו שיטות משחק נטורליסטי ב 
 בסרטי עלילה של ג׳ון קסבטס, ובארץ בסרטי אורי זוהר המאוחרים.
 גיבורי ״כראמה״ הדוקומנטרי של בני זאדה אינם מדברים או נעים או
 מתנהגים אחרת מגיבורי ״כיכר המיואשים״ העלילתי של גגי תודתי, כפי
 שנשות כורי הפחם ב״מחוז הרלן״ הדוקומנטרי של ברברה קופל אינן

 שונות מפועלות המפעל ב׳׳נורמה ריי״ של מרטין ריט.
 הרישול הצורני שאיפיין בעבר את הצילום התיעודי המאולתר (קפיצות
 עריכה, מצלמה לא יציבה, דיאלוג מהוסס), וסימן את הספונטניות שלו,
 מקובל בקולנוע עלילתי מאז ״עד כלות הנשימה״, והוא אופנתי מאוד
 בשנים האחרונות בסרטי לאוס פון טרייר, אוליבר סטון או קן לואץ׳.
 ובמקביל, בקולנוע הדוקומנטרי מורגשת מגמה הפוכה - ניקיון צורני
 שכמו מחקה (כפי שהיה עד שנות החמישים) את הסרט העלילתי: צילומים
 ארוכי משך, יציבים ומתוכננים בקפידה, פס-קול מדויק וצלול. כך ב״יום
 הלחם״ (סדגיי דבודטסבוי) או ״הפסדים צפויים״(אולויך זיידל), שהיו
 לזוכי פרסים בפסטיבלים בינלאומיים בשנות ה-90, שלא לדבר על מוצרי
 הוליווד הפופולריים יחסית: ״קויאניסקטסי״, "פוואניסקטסי״ או ״באראכה".
 ״שרשרת ההרואיך של אריק פולו ששודר לאחרונה בערוץ השני מצולם,

 ערוך, מולחן ומשוחק כאילו היה סרט מתח הוליוודי.
 כנגדם, אבי מוגובי מפעיל את גיבוריו הפיקטיבים ב״יום הולדת שמח

 מר מוגרבי״ כאילו היו דמויות מסרט תיעודי. אצל פיטו גויגאוויי ב״26
 אמבטיות״ הבריטי ואצל שנטאל אקרמן ב״מכתבים הביתה״ הבלגי
 כמו-מרואיינים מגישים מונולוגים שנכתבו עבורם בסגנון של כמו-כתבה
 טלוויזיונית. ז׳אן לוק גודאר ("ילדים משחקים ברוסית״) מדווח על ביקורו
 ברוסיה בהעמדות שחקנים שרירותיות במופגן המשולבות בסרטי ארכיון
 ישנים. מוחסן מתמלבף האירני ב״רגע של תמימות" ואליה סולימאן
 מנצרת ב״כרוניקה של היעלמות" משחזרים או בונים אירועים מבוימים,
 שבעקבות העבודה עם לא-שחקנים נראים לא-מבוימים וספונטניים.
 הגבולות בין "דוקומנטרי" ל׳׳עלילתי" נזילים מאוד, הזיקה ביניהם
 עצומה, ושניהם (אם מחליטים ששניהם קיימים, בניגוד לדעת רוש)
 מחויבים למבנה ולאירגון פנימי ושואפים לאקספרסיביות מרבית. הנה
 סצינה קורעת לב מ״שואה" הדוקומנטרי במוצהר של קלוד לגצמן: אברהם
 בומבה, ששימש כספר במחנה השמדה טרבלינקה, מצולם במספרה שלו
 בתל-אביב. תוך כדי גזיזת שיער לקוח הוא מספר ללנצמן שבאחד
 הטרנספורטים הגיעו אמא ואחות של חברו, גם הוא ספר בטרבלינקה,
 ועליו לגזוז את שערן בטרם יישלחו למקלחת. החבר יודע שהמקלחת
 אינה אלא תא הגזים, אך אינו מעיז לספר זאת ליקיריו. בומבה מתרגש
 מהזכרונות הנוראים, פורץ בבכי ומבקש להפסיק את הראיון. לנצמן מפציר
 בו להיות חזק, להמשיך עם סיפורו כפי שתיאמו ביניהם יום קודם. בומבה
 מתעשת ומשלים, איכשהו, את הראיון ואת תספורת לקוחו המאזין לו

 בדממה.
 אני משוכנע שהתרגשותו וסיפורו של בומבה אמיתיים וספונטניים
 (אף על פי שברור כי נושא הראיון תואם מראש - לנצמן אינו מסתיר
 זאת), אך הסצינה (למען הדיוק - המיזנסצינה - העמדת השחקן מול
 המצלמה) מבוימת: כשהסרט צולם היה אברהם בומבה גימלאי זה שלוש
 שנים, וכבר לא עבד כספר. אתר המספרה הושכר (או הושאל) לצורך

 ההפקה, והמרואיין שיחזר בו את מקצוע העבר שלו.
 קשה לחלוק על שיקולו האמנותי של לנצמן, גם אם הוא חוטא למציאות
 המצולמת. סיפורו קיבל מישנה תוקף, אמינות ואקספרסיביות ברגע

 ששולב עם עבודת הספר, גם אם היא משוחזרת.
 מידע על סוג כזה של בימוי(מניפולציה), המובן מאליו למרבית יוצרי
 סרטי תעודה(להוציא חסידי"קולנוע ישיר" מאסכולת ליקוק-פנבייקד-וייזמן
 הדוגלים בעיקרון אי-ההתערבות), עשוי לזעזע ואף לקומם את הצופה
 שחונך להאמין שסרט דוקומנטרי כשמו כן הוא - יצירת קולנוע מתעדת.



 ג. מצד המלה
 המלה "דוקומנטרי״(תיעוד) מלשון document (תעודה) באה מהמלה
 הלטינית docere שפרושה ״ללמד" ובעברית מהשורש"עד". מילים כבדות
 שנושאות הבטחה לדיווח שקול, אובייקטיבי ומאוזן על התרחשויות
 ממשיות. מתלווה להן נימה של יובשנות משרדית-מוסדית, פדנטיות
 משפטית וצדקנות מוסרית. על אף הנסיונות הנואשים של הוגי הסרט
 התיעודי למלטו מהמחויבות הדידקטית-אינפורמטיבית-אובייקטיבית
 בעזרת שמות חדשים כמו ״לא-בדיוני״, "לא-מבוים", "קולנוע-אמת",
 ״אתנוגרפי״ וכוי, השם דבק בז׳אנר, ואנחנו מבינים אותו היום פחות או
 יותר כפי שהתכוון אליו ג׳ון גרירסון שהמציא אותו בשנת 926 ו כטיפול
 יצירתי במציאות הממשית (Creative treatment of actuality). חברו,
 הדוקומנטריסט הבריטי פול רותה, השלים את הניסוח: מהותו של הסרט
 הדוקומנטרי היא דרמטיזציה של חומרי המציאות הממשית. או כניסוח
 בן תקופתם האמריקאי, פר לורנץ: סרט דוקומנטרי הוא סרט עובדתי

 שהוא דרמטי.
 גרירסון, במאי/מפיק/מבקר בריטי מגויס לרעיון הקידמה החברתית
 ברוח הסוציאל-דמוקרטיה של שנות ה-20 וה-30, היה מודע היטב
 לפרוזאיות, שלא לומר סירבול, של השם "דוקומנטרי״, אך העדיף אותו
 על שמות כמו"סרט-מסע"(travelogue), "סרט-אמת" או ״סרט
 לא־מבוים״ שרווחו בזמנו. דווקא בשל צלילו המסורבל והדידקטי היווה
 השם מחאה והתרסה נגד"תעשיית החלומות" הבדורית ששלטה על מסכי

 בריטניה.
 גרירסון חשש שבאין מבנה והכוונה עשויה המציאות הממשית ליהפך
 כאוטית ונעדרת משמעות. וכיוון שהמציאות היא לא פעם סרבנית
 וחמקנית מפני מי שמבקשים לתעדה, אין מנוס אלא להיות יצירתי
 ודרמטי ולשחזר אותה בעת הצורך. לכן סצינות שלמות בסרט המופת
 "דואר לילה״, על עמל עובדי רכבת-דואר (936ו, גרירסון הפיק, הרי ווט
 ובייסיל רייט ביימו) לא צולמו ב״מציאות הממשית", אלא באולפני בלקהית
 ליד לונדון. בשנת 936ו אי-אפשר היה להאיר פנים של קרון רכבת בגלל
 גודל פנסים שנדרשו לכך, ויוצרי הסרט נאלצו לבנות את הקרון מחדש

 על בימת הצילומים באולפני בלקהית.
 האלטרנטיבה לשם documentary היה ה״קינו-פרבדה״ - "קולנוע
 אמת״ החד והנחרץ של דז׳יגה ודטוב הסובייטי, אולי גדול המתנגדים
 ל״סרטים מבוימים״ שקם לאמנות הסרט. הוא תבע טוהר דוקומנטרי
 מוחלט: "כל שבריר-רגע המצולם בלי בימוי, כל שוט נפרד המצולם
 בחיים כמות שהוא על ידי צילום נסתר, צילום במפתיע, או באמצעים
 טכניים דומים הריהו עובדה מקובעת על סרט הצילום, עובדת קולנוע
 כפי שקרוי הדבר בפינו... בסרט תיעודי אין לדבר על תיאום מדויק מראש.
 אם ׳תתאם׳ ירייה - לעולם תחטיא. מעולם לא ראיתי משהו חוזר על

 עצמו בדיוק".2
 האם קיים ורטוב את אשר דרש? ספק רב. אפילו עם מצלמות הדי.וי.
 הקטנות, הקלות והמשוחררות מחובת התאורה המלאכותית של ימינו,
 לא יכול היה להנציח באקראי, ללא תיאום מראש וללא הנחיות בימוי
 את היפהפייה המתעוררת בחדרה בבוקר ומתרחצת בתוך קערת מים או
 את צלם הקולנוע המתרוצץ לאורך זרוע מנוף או את כיסאות הקולנוע

 הנפתחים מעצמם דרך קסם ב״איש עם מצלמת הקולנוע״(1929).

 נראה שלשילוב בלתי נמנע זה של העתקת המציאות הממשית עם
 בריאתה מחדש, שהיא כה טבעית למדיום הקולנוע, התכוון רוש כשאמר:
 את הקולנוע אפשר לאפיין בקונפיגורציה תרבותית המאזנת עולמות
 מושגיים שונים. אך עשרים שנה קודם להרצאתו עדיין ניסה רוש לחתור
 למופת הקולנוע-אמת של דז׳יגה ורטוב. ״קינו-פרבדה״ היה עכשיו

.cinema verite^ 
 ״כרוניקה של קיץ״ התעקש לחשוף את המניפולציות של עצמו, להראות
 ולהשמיע את האופן שבו הוא מנציח את מצולמיו וכך להיות חסין-שקר-ובדיה.
 בסצינה הראשונה מבקשים רוש ומורין מהתחקירנית שלהם לשמש להם
 אובייקט לתיעוד. הם מציידים אותה במיקרופון ובמכשיר הקלטה, ושולחים
 אותה לרחוב לשאול עוברי אורח אקראיים האם הם מאושרים. בהמשך
 הם מורים לה להקליט את עצמה על חוויות ילדותה במחנה ריכוז נאצי,
 מצלמים אותה מקליטה את עצמה בעת טיול בכיכר קונקורד; עוקבים
 אחר רומן שהיא מנהלת עם סטודנט צעיר שעוזב אותה; מצלמים עוד
 סצינות עם מכריה. לקראת סוף הסרט הם אוספים בחדר הקרנה את
 הדמויות המרכזיות שהופיעו בו, ומקרינים לפניהן את מה שצילמו. אחדים
 מהמצולמים מקבלים את הסרט באהדה, אחרים משמיעים עליו ביקורת:
 הדמויות מזויפות, מודעות לעצמן, ומה שאצל אחדים מהם היה כן ואמיתי
 הפך אקסהיביציוניסטי ופורנוגרפי. סרט שהתכוון להיות "יצירת אהבה"
 (כדברי מורין) הפך למציצנות גלויה. בסצינה האחרונה פוסעים רוש
Musee -ומורין חמוצי סבר (כך לפחות אני זוכר אותם) במסדרונות ה 
 de l'Homme, מנסים לנתח את תוצאות הניסוי. אדגר מורין אומר לז׳אן
 רוש: Nous sommes dans le bain ־"אנחנו בעסק ביש". במילים
 פסימיות אלה, שאולי כעבור עשרים שנה יביאו את רוש למסקנה כי אין

 הבדל בין סרט תעודה לסרט עלילה, מסתיים "הכרוניקה של קיץ".
 וז׳ווז׳ פדנז׳ו, יוצר "דם החיות" ^'Hotel des Invalides", יצירות
 מופת דוקומנטריות שלאחר מלחמת העולם השנייה, העיר בסרקזם של
 ותיק למוד ניסיון: ״אין דבר כזה קולנוע-אמת. מהרגע שהבמאי מתערב

 זהו בהכרח שקר - או שאין זה קולנוע".3
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 בשנת 1904 שיחזר זיו״׳ מליאס ״הקוסם" באולפן בפאריס קרב ימי
 מול חופי פורט ארתיר, והקרין אותו באולמות ראינוע כדיווח "חם״
 ממלחמת רוסיה-יפאן. קל מאוד לצופה בן ימינו להבחין במי הגיגית
 המייצגים את מימי הים הצהוב הסוער, ומבעד לעשן הנפלט מלועי הפח
 של התותחים - בקרטון שממנו הורכבו המשחתות והפריגטות. אך הקהל
 היה כנראה מוכן להפעיל את העיקרון הפסיכולוגי של השהיית-אי-האמון
 (suspension of disbelief) כדי ליהנות ממה שעתיד להתפתח ליומן

 קולנוע.
 סוגיי אייזנשטיין סיפר בגאווה, שכאשר תיכנן את סצינת ההוצאה
 להורג של מלחים מורדים ב״אניית קרב פוטיומקין״(1925), וביקש לכסות
 אותם בברזנט לפני שחבריהם יירו בהם, אמרו לו יועציו ההיסטוריים
 שדבר כזה לא היה ולא נברא במציאות, ושהקהל בוודאי יפרוץ בצחוק
 כשיראה הוצאה להורג של מלחים מכוסים בברזנט. את הברזנט הניחו
 רק תחת הנידונים כדי שיספוג את הדם וכדי לחסוך את ניקוי הסיפון.

 אייזנשטיין חשב שהסצינה תהיה אקספרסיבית יותר אם הברזנט יושלך
 על המורדים ועמד על שלו. שבועות אחדים אחרי ההקרנה הוא קיבל
 מכתב מאחד ממלחי האונייה החיים עדיין, שכתב בהתרגשות כי היה
 בין אלה שעמדו תחת הברזנט. הסצינה, רובה פרי דמיונו של אייזנשטיין,
 היתה כה משכנעת עד שעד לאירועים האמין לסרט יותר מאשר למראה

 עיניו.
 בדומה לכך חייב הקולנוע של היישוב היהודי בארץ-ישראל את צופיו
 להשהות את אי-אמונם לטובת מסר האדם (היהודי) הציוני החדש (ללא
 הכישרון, המשאבים ובעיקר העניין העמוק בקולנוע שהיה בברית-המועצות).
 שחקנים ידועי-שם כמו רפאל קלצ׳קין או משה דזווגל גילמו חלוצים
 ונאמו בלהט ב״זאת היא הארץ״(1935, כתב אביגדור המאירי, ביי• גו־וך

 אגדתי) בשבחי העבודה העברית ונופי ארץ-ישראל. לצידם הופיעו או
 לפחות הצטלמו דמויות דוקומנטריות של עסקנים אמיתיים כמו מאיד
 דיזו.2זף מתל-אביב או ד2 לוגמן מראשון לציון. כך, בווריאציות שונות
 מ״מעשה בתייר בארץ-ישראל"(1923, יעק3 3ן-ד2), "עודד הנודד״ ו״ויהי
 בימי"(1932, נתן אקסלרוד וחיים חלתמי), ועד ״בית אבי" (הרנוט קליין
 ומאיר לוין, 947ו). בין נאום לנאום הוכנסו לסרטים קטעי נוף, חגיגות
 ועדלאידות, מראות חלוצים וחלוצות עמלים באחו ובבניין. הסרטים,
 כדרכם של מוצרי תעמולה, סטטיים לרוב גם מבחינת ההתפתחויות
 הנראטיביות וגם מבחינת התהליכים העוברים על הגיבורים. רק ארץ-ישראל
 השתנתה ופרחה. יוצא דופן מכלל זה היה סרטו הנפלא (והנשכח היום)
 של מאיר לוין, "לא תפחידונו״(1947), שתיעד את תהליך ההעפלה הבלתי
 לגאלית, וניסה להציג(בפחות הצלחה) תהליך נפשי של שני גיבורים
 ניצולי שואה העושים את דרכם מחורבות גטו ורשה לחופי חיפה. הוא
 כנראה גם היחיד שזכה לתשומת לב עולמית ולקהל. דומה שחוץ מגרעין
 קשה של אוהבי ארץ-ישראל שרופים
 הקהל לא מיהר לקנות כרטיסים כדי

 "להשהות את אי-האמון".
 המערבת עלילה בתיעוד בעיקר לצורכי
 תעמולה צמח לטוב ולרע הסרט
 הישראלי, העלילתי והדוקומנטרי של
 ימינו. אורי זוהר יצר ב-1965 בטכניקה
 מעורבת זו את"חור בלבנה", המלגלג
 על סרטי הציונות ונופל לאותן מלכודות
 שעליהן ליגלג. הוא אמנם החליף את
 תיעוד הנוף הארץ-ישראלי והעדלאידות
 במבחני בד של שחקניות סקסיות,
 אך נסחף אחריהן לארכנות ולטרחנות
 בדיוק כמו אוהבי הנוף והעבודה העברית
 שלפניו. הראיונות הדוקומנטריים עם
 הצעירות, המתובלים ברפלקסיביות
 הקולנועית מבית מדרשו של ז׳אן רוש,
 העניקו לרגעים הדוקומנטריים ב״חור
Cinema verite -בלבנה" את מגע ה 
 שהפך במהרה אופנתי בארץ כמו בשאר

 העולם.
 באותה תקופה מתחילה (באיחור
 של מספר שנים ביחס לעולם) ההתפלגות
 הנראית לעין של הסרט הדוקומנטרי
 מהעלילתי. הדוקומנטרי מתחיל להגדיר
 את עצמו כשונה מהעלילתי, ומדגיש
 זאת בסגנונו ה״כמו אקראי" והספונטני.
 מי שתרם יותר מכל להיפרדות מעלילה
 היה דת 9רלוב\ אירועי"בירושלים" שלו(1963) הועמדו ובוימו בקפידה,
 אך הסרט, כולל הראיונות, נראה כאילו צולם באקראי, כהשתלשלות
 טבעית מנוכחותו של הצלם בשטח וכהשתעשעות ספונטנית של הבמאי
- מה שהיה כנראה נכון רק בסצינות אחדות (כמו הפוזות שעושה למצלמה
 מטאטא רחובות בשכונת הבוכרים). "בירושלים" נתן לסרט תיעודי בארץ
 את הגושפנקא ה״אמנותית״, שעד אז היתה נחלתו הכמעט בלעדית של

 הסרט העלילתי.
 אותה שעה בעולם (כלומר באירופה וארצות הברית) כבר הפך הסרט
 הדוקומנטרי לציד. ציוד הצילום וההקלטה הניידים ב־16 מ״מ והניסיון
 שנרכש מסרטיו האנתרופולוגיים של ז׳אן דוש ומהכתבות של רובוט דרו
 וריצ׳ח־ ליקוק בארצות הברית נתנו לגיטימציה לצילומים מהכתף, להקלטות

- סרג« א״זנשט״ן אניית הקרב פוטיומקין" - סרגי< א״זנשט״ן
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 מלוות הפרעות מרעשי סביבה, לאי-ריוק בתשיפת-אור ולקפיצות בעריכה.
 עתה ניתן היה להתאים את המצלמה/הקלטה לאירוע, ולהנציחו בהתרחשותו
 הספונטנית ללא מעורבות או מיזנסצינה. אחד התנאים להצלחת ציד כזה
 הוא צילום רצוף ועיקש של האירוע עד שקורה רגע הקסם שנכנס, אחרי
 עריכה, לעותק הסופי של הסרט. ריצ׳רד ליקוק, דון פנבייקר או פרדריק
cinema^ המקבילה האמריקאית ,direct cinema -וייזמן(מאסכולת ה 
 verite) צילמו את ״פריימרי" (1960), ״אל תביט אחורה״ (1966) או
 ״בית-ספר תיכון״(1968) ביחס חומר גלם שנע בין 1:50 ל-80:ו (על
 כל דקה שנכנסת לסרט מצולמות בין 50 ל-80 דקות). הסגנון האובייקטיבי,
 ״המדווח" (אצל וייזמן נעדר כל קריינות) שפיתחו זכה לגיבוי מרשתות

 הטלוויזיה והיה למוסכמה עולמית.
 אחד הסרטים הדוקומנטריים היפים בסגנון cinema verite שצולמו
 בארץ בשנות ה-70, ״להיות מלכה"(1977, גדעון גנני), צולם ביחס חומר
 גלם 1:8 (בשחור/לבן רברסל שהוא חומר גלם זול. היחס המקובל בסרטים

 דוקומנטריים בצבע בארץ היה בשנות
 ה-70 כ-5:ו). הסרט עקב אחר חייה
 של מועמדת לכתר מלכת יופי שמוצאה
 משכונת מצוקה יפואית. היא חיה בחרדה
 מתמדת מכישלון בקריירה שיחזיר אותה
 לשם - נושא קלאסי לסרט מהסוג שבו
 התמחו אנשי ה״קולנוע הישיר״. כדי
 לחסוך בחומר גלם שמצטלם בכמויות
 גדולות בראיונות ראיין גנני את גיבורת
 הסרט בלי לצלם אותה, קיצר וערך את
 דבריה (דבר שעושים בדרך כלל בעריכת
 הפילם), ורק אחרי חזרות רבות צילם
 גירסה מקוצרת עם הנחיות משחק שחיפו
 על ההעדר הבלתי נמנע של ספונטניות.
 שוב בימוי. הפעם בלית ברירה.״ פרדריק
 וייזמן הביתה!" - כתב רם לוי ערב
 הקרנת סרטיו של וייזמן בסינמטקים

 בארץ.
 "...מבחינת הטכניקה של העשייה מגיע
 וייזמן לשיא חלומו של במאי סרטים
 דוקומנטריים - המציאות נחשפת בהם
 כאילו מעצמה. אין הוא מתערב בסרט
 בשום דרך נראית לעין... האירועים
 שאותם הוא מצלם היו מתרחשים כנראה
 גם אילמלא היתה שם מצלמה... וייזמן
 איננו עושה ניסים. הוא משתמש ב-2%
- 4% מן החומר שצילם. בתוך החומר
 שזרק טמונים לפחות שניים או שלושה

 סרטים דוקומנטריים ששום יוצר סרטים לא היה מתבייש בהם. עושה
 סרטים מתחיל עשוי להשלות את עצמו שיוכל להגיע לאותה תוצאה
 בתקציב הנתון בידיו. מי שחייב להשתמש בחומר הגלם בחיסכון, יכניס

 תבן רב לתוך הבר והתוצאה תהיה בהתאם".5
 כדי למנוע מהיוצרים חלומות באספמיא למראה סרטי וייזמן שרק
 יחריפו את דיכאון ברגע ההתעוררות, ממליץ המאמר להחזיר את וייזמן

 הביתה.
 מאז עברו למעלה מעשרים שנה, סרטי תעודה מצולמים היום בווידאו
 ובדי.וי. גם אם שאלת כמויות חומר הגלם נפתרה, הבעיות הבסיסיות
 של מבנה ומבע לא השתנו. ב״ג׳ני וג׳ני"(1998, מיכל אביעד), באחת
 מסצינות השיא משוחחת הגיבורה בטלפון עם אביה שירד לארצות הברית

 ועורכת עימו חשבון נפש נוקב ומר. הסצינה לא צולמה באקראי, אלא
 תואמה שבועות מראש - עם הנערה, עם האבא, ואף נקבעו הנושאים
 שיועלו ושלא יועלו בשיחה. הסרט נבנה עם הנערה, בהשתתפותה,
 בעזרתה ובעזרת משפחתה, והודות לשיתוף זה הגיע להישגיו האמנותיים.
 ספק אם קיימת בסרט ישראלי עלילתי סצינה אמינה ואפקטיבית על
 נושא דומה כמו שיחת הטלפון המתוכננת והמתואמת ב״ג׳ני וג׳ני" (וכבר

 צולמו הרבה סצינות כאלה באינספור סרטי נעורים).
 כך ב״מנליק, הנסיך היהודי השחור"(1999, דני וקסמן) גונב גיבור
 הסרט מעיל מחנות בתחנה המרכזית ואחר כך נותן אותו במתנה לחבר
 שהוא פוגש באתיופיה, בעת מסע חיפוש אחר אימו. שתי הסצינות
 המרגשות ממחישות את עולמו של גיבור הסרט, את אופיו, ואת הרקע
 שמתוכו הוא בא, ומעניקות ליצירה מבנה דרמטי הדוק. הן מבוימות.
 לפחות אחת מהן, של גניבת המעיל, משוחזרת מהביוגרפיה של גיבור
 הסרט. בין אם אנו יודעים שהגיבור משחק את עצמו ובין אם אנחנו

 "עד לנצח ו ן" - קבוצת תיגה ורטוב

 חושבים שהוא נקלע לאירועים "אמיתיים" והצלם הגיע לשם במקרה
- ההתרחשויות נושאות אימפקט רגשי עז הודות לנוכחות ״המציאות
 הממשית". וגם אם היא אינה "ממש ממשית", ההקשר שלהן והיכולת
 של וקסמן לשמור על תחושת האותנטיות הופכות אותן לאין ערוך עזות
 מבע מכל התרחשות אפשרית דומה בסרט עלילה עם שחקנים. והשאלה
 הנכונה אינה "עד כמה מותר לביים" סרט דוקומנטרי והיכן עובר הגבול
 בין אמת לשקר, אלא עד כמה הסרט משכנע באמת הפנימית שלו. או
 בניסוח אחר: עד כמה הסרט מוצלח מבחינה אמנותית. באופן פרדוקסלי,
 שאלת האיכות לא העסיקה את רוב התאורטיקנים בתקופה שמשנות

 ה-60 עד שנות ה-90'.

< נ 2 a 



 ה. מצד התיאוריה
 הם מרדו בגישה ה׳׳ריאליסטית״ מבית מדרשם של אנדוה 3אזן חיגפויד
 קדקאוור ששלטה בתיאוריית הקולנוע כמעט ללא עוררין מאז שנות
 ה-40. הראשון ראה בסרטים חלון למציאות והשני ראה בהם את גאולת
 המציאות הגשמית. בעידן שבו המדעים והאמנויות הופכים ליותר ויותר
 קיברנטיים ומופשטים, ועימם גם המוסר, יחסי האנוש והפוליטיקה, רק
 סרט מכל המדיה מסוגל להחזיר אותנו אל המציאות הפיסית הממשית,
 אל הטבע. חיקוי הוא טבעו, כי הוא התפתח מן הצילום המנציח את
 המציאות הנראית לעין. ולכן, ככל שיהיה נטורליסטי ובעל אופי תיעודי
 יותר, כך יהיה נאמן יותר לעצמו: "סרט שואף אל המציאות הלא-מבוימת...
 בימוי הוא לגיטימי מבחינה אסתטית רק אם הוא יוצר אשליה של מציאות
 ממשית.' בניגוד לדברי רוש, כי הדבר האחרון שצריך לדאוג לו הוא האם
 המציאות הממשית הולכת לאיבוד בתהליך היצירה, אצל קרקאוור ובאזן

 היצירה נשפטת על פי נאמנותה למציאות הממשית.
 מהקשר תיאורטי זה באה שעתם הגדולה של הכתבה הדוקומנטרית
 והקולנוע העיתונאי האובייקטיבי(שכבר הוזכרו בפרק הקודם), ועימם

 ראשית אופנת ה״סיקוונס שוט״:
 טייקים ארוכים של אירועים
 מורכבים מבלי להפסיק את המצלמה
 ומבלי לאבד את הסינכרוניזציה.
 ל׳׳סיקוונס שוט" היתה אידיאולוגיה:
 "אנחנו רק צופים מן הצד. איננו
 מבקשים (מהמצולמים] שיעשו
 בשבילנו משהו... אין לנו צורך
 לרמות",8 טען ריצ׳רד ליקוק בשם
 יוצרי"הקולנוע הישיר" האמריקאי.
 אלא שאז, בדיוק ברגע שדומה
 היה מ הסרט התיעודי בשל מבחינה
 טכנולוגית ואינטלקטואלית לממש
 את חלום הקולנוע-אמת, באו
 תיאורטיקנים והנחיתו עליו את
ם ת: "סרטי י נ ו  אלתם העי
 דוקומנטריים המבוססים על עקרון
 הצפייה-מן-הצד... מציגים את
 המציאות תוך התכחשות לתהליכים
 המעצבים אותה ולתוצאותיה.
 מאחורי כל קריטריון לאובייקטיביות
 מסתתרות הנחות יסוד פוליטיות״.9
 כך סיכם ביל ניקולס בשנת 1991

 כעשרים שנות תיאוריה, בעיקר צרפתית, שלפיה עקרון האובייקטיביות
 ואשליית הריאליזם המתלווה אליו אינם אלא גניבת דעת וכניעה למוסכמות
 האידיאולוגיה של הקפיטליזם המאוחר. ז׳אן לואי בודרי כתב, כי אידיאולוגיה
 בורגנית מובנית לתוך המיכשור הקולנועי. עקרון הפרספקטיבה, שלפיו
 הצופה מצוי בקודקוד המשולש שבסיסו הוא האובייקט הנצפה, הופך
 את החלל לניתן למדידה, לכימות, ולכן גם למיסחור. פרספקטיבה מכתיבה
 את צורתו של ציור ריאליסטי, של הצילום שהתפתח מתוכו, ולבסוף היא
 מוטבעת בעצם המבנה של עדשת הקולנוע. סטן ברקג', יוצר סרטי מחתרת
 אוואנגרדיים בארצות הברית, טען באותה רוח אך בסגנון פיוטי יותר:
 "פרספקטיבה הופכת את הטבע לנכס דלא-ניידי". כל שוט, אם אין בו
 התקוממות מודעת נגד שימוש "קורקטי" בעדשה ובפילם, נידון להיות
 שקרי מעצם השלמתו עם מוסכמות הבורגנות. ברקג׳ ממליץ לירוק על
 העדשה, לשגות במכוון בחישובי החשיפה לאור, לצלם דרך חפצים
 מעוותים, להשתמש לצילומי חוץ בפילם שנועד לצילומי פנים וכוי. וגודאר,

 באותה רוח בשלהי שנות השישים: "הבורגנות בראה את העולם בצלמה.
 צריך לנפץ את הצלם הזה".

 אותה שעה הוכיח חוקר האמנות האמריקאי נלסון גודמן, שייצוג
 המציאות הנחשב לריאליסטי אינו אלא מוסכמה סגנונית דומיננטית של
 התקופה, תוצאה של הרגל מוחדר לתודעת הצופה. לכן צפייה מן הצד
 על המציאות אין משמעה נאמנות למציאות, אלא רק למוסכמה סגנונית
 דומיננטית של התקופה. כדברי תיאורטיקן אחר, סרט דוקומנטרי הוא
 דוקומנט כפי שכל סרט עלילתי הוא דוקומנט של תקופתו, אך אין לו
 שום זכות יתר לטעון ל׳׳אובייקטיביות" או לתוקף של "אמת": ״סרט
 דוקומנטרי שותף למעמד שאר צורות השיח מבחינת האופי הפיגורטיבי
 של ניסוחיו ודימויו [כמו עיצוב הגיבורים, מבנים דרמטיים, ליוויים
 מוסיקליים, סגנונות תאורה, זויות צילום מפתיעות, קיצורי ועימותי
 עריכה וכוי], והוא מרבה לנקוט שיטות ותחבולות שבהם מרבה להשתמש
 גם ניגודו העלילתי... כל צורות שיח, כולל הדוקומנטרית, הן בוודאי
 בדיוניות גם אם אינן עלילתיות בגלל האופי המוסכם והמלאכותי של
 דימוייהן(השימוש שהם עושים
 במוסכמות או בדימויים רטוריים)״.0,
 הזרם המרכזי בתיאוריה הקולנועית
 שלאחר שנות ה-70 נתן איפוא
 אישור סופי לז׳אן רוש לבטל את
 משמעותו ואולי גם את טעם קיומו
 של הסרט הדוקומנטרי כז׳אנר

 קולנועי."
 מאז הצהרתו של רוש עברו
״ . . .... _ עשרים שנה, והסרט הדוקומנטרי ™  , _ ,, ״
^ ממשיך לשרוד ולהתקיים בחיוניות K K k / ^ m ^ S S , ?י 
 שאינה נופלת מזו של הסרט
 העלילתי - על אף שהשם
 "דוקומנטרי" מבטיח את מה שהוא
 אינו מסוגל לקיים, ועל אף כל
ת ו ע ד ו מ ת ה ו י צ ל ו פ י נ מ  ה
 והלא-מודעות הנעשות בו ושהוא
 מצידו עושה בצופיו, על אף החשיפה
 הבלתי פוסקת (והחיונית לדעתי)
 של המניפולציות שלו - ולצידו

 קהל צופיו.
 לכן לא נראה לי מעשי וגם לא
 ענייני לכפות על הסרט הדוקומנטרי
 קוד אתי שיאסור בניית מיזנסצינות ושיחזור בעזרת שחקנים או יחייב
 רפלקסיביות החושפת את המניפולציות, או יתבע איזון ו״הסתכלות מן
 הצד״ שלעולם לא ניתן יהיה ליישמם. גם החלפת השם ״דוקומנטרי"
 במלה אחרת כמו ״לא-בדיוני״ לא תפתור את מצוקת המודעות העצמית
 של הסרט הדוקומנטרי. גם אם המלה ״דוקומנטרי" אינה לרוחנו, היא
 כבר הפכה למוסכמה תרבותית כמו ״מסה", "שיר" או ״רומן", או בציור
 "פיגורטיבי", "מופשט", "רדי מייד". גם אם לא אוהב את המלה "שולחן״
 אין כמעט מנוס מלהשתמש בה, במיוחד אם אני נגר או אם אני מבקש
 לרכוש לבני משפחתי לוח נישא על ארבע רגליים לצורכי ארוחת בוקר
 משותפת. נדמה לי שיותר קל לשנות את תוכן המוסכמה מאשר את המלה

 המסמנת אותה.
 אך את ההבחנה בין סרט עלילתי לדוקומנטרי חייבים לעשות.

 יוצר, סרט, שם הז׳אנר, תולדות הקולנוע, ואפילו תיאוריה יכולים להסתדר
 בלעדיה. לא הצופה.
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 ו. מצד הצופה
 שכן מה ערך יהיה לסרטים דוקומנטריים אם יתמזגו לעיסה אחת עם
 סרטי עלילה ולא נבחין עוד בייחודם? מה ערך יהיה ל״שואה״ אם אצפה
 בו בקונפיגורציה תרבותית המאזנת עולמות מושגיים שונים, כלשון רוש,
 ואז אתייחס לאברהם בומבה כאילו היה שחקן או דימוי רטורי(כלשון
 מייקל רגוב) ולסיפור שלו כלעלילה או כלסוג של נראטיב היסטורי שווה
 ערך לזה של ״רשימת שינדלר״ל אם שיחתה של ג׳ני בטלפון עם אביה
 שנטש אותה לא היה אלא פרי דמיון התסריטאית של ״ג׳ני וג׳ני"? אם
 אצפה ב״מנליק, הנסיך היהודי השחור״ כבמעשייה חינוכית שסגנונה נקבע
 על-ידי מגבלות התקציב? אם מלכת המים מסרטו של גנני תהיה סתם

 דמות שהומצאה כדי לחשוף את בעיית הקיפוח העדתי?
 מגע הקסם של הממשי מעניק לסרט הדוקומנטרי ערך המוסף, ״הילה״
 כפי שאצל ולטר בנימין יצירת אמנות מקורית נושאת "הילה״ שאינה
 קיימת ברפרודוקציה שלה. הילה זו תשרוד גם אם אדע שלשיח הדוקומנטרי

 יש מוסכמות שכובלות
 או משחררות אותו,
 שהעדר אובייקטיביות
 מובנה בו ובלתי נמנע,
 ושאקראיות ושיחזור,
 ציד ובנייה קפדנית של
 מיזנסצינות משולבים

 זה בזה עד בלי הכר.
 כדי לשמור על ההילה
 וליהנות מהשפעתה,
 עלי לחפש ולאבחן
 אותה. בניסוח אחר:
 להפעיל את עקרון
 "השהיית אי-האמון"
 בצורה מכוונת ותואמת
 את סוג היצירה. זה
 הרגע להעזר במוסכמה
 תרבותית שהתגבשה
 במהלך 75 השנים ־
 במלה ״דוקומנטרי":
 תפקידה להסב את
 תשומת ליבנו ולנתב
 את הצפייה שלנו לסוג
 ההתבוננות והשהיית
 אי-האמון ההולמות
 סרט המצהיר על עצמו
א בעל זיקה  שהו
 למציאות הממשית.

 שמות כמו"סרט דוקומנטרי", ׳׳סרט עלילתי", "סרט ניסיוני" או"דוקומנטציה"
 (שבניגוד לסרט דוקומנטרי נעדרת יומרה פרשנית ואסתטית ונאמנה ככל
 האפשר למציאות הממשית) מעוררים בנו ציפיות מסוגים שונים, ובהתאם
 לכך מכינים אותנו לצפיות מסוגים שונים, כפי ששיר, מסה, חדשות
 בעיתון, רומן, חיבור מדעי או טופס לוטו מחייבים סוגי נכונות ואופני
 קריאה שונים והולמים את הז׳אנר המילולי. אופן הצפייה ב״שואה״ שונה
 מאופן הצפייה ב״רשימות שינדלר״, וגם שונה מאופן הצפייה בעדויות
 ניצולי שואה שלא נערכו ומשמשות חומר גלם (דוקומנטציה) להיסטוריונים

 במחקרם המדעי.
 במדיה המילוליים כבר נושאים שמות מסמני ז׳אנר כמו"שיר", ״מסה׳׳,
 ׳׳רומן״ או"חיבור מדעי" גושפנקא של מוסכמה תרבותית. מוסכמה זו

 נוסכת בנו ביטחון, והביטחון מעניק סובלנות (כפי שמלמדים פסיכולוגים)
 המאפשרת ליצירה לחרוג מגבולות הז׳אנר. ומנגד, היא מאפשרת לקרוא
 אותה יצירה בדרכים שונות: גם כתיעוד (של תקופה) וגם כבדיה. דברים
 אלה אינם מובנים מאליהם בקולנוע כפי שהם מובנים מאליהם בספרות
 או בציור. הצייר אדגר דגה, אולי הריאליסטי שבציירי האימפרסיוניזם
 הצרפתי, נהג ללגלג על חבריו שיצאו לחיק הטבע לחפש אור ואובייקטים
 לציור: "ציור זה לא ספורט. רצונך לצייר ענן - קח מטפחת מעוכה. שקר
 הוא יסוד האמנות... אנו רואים את מה שאנו מתכוונים לראות ולא את
 האמת...״.2י את רוב ציוריו, כולל נופי חוף נורמנדי ונשים משתזפות על
 החול מול הים, צייר באטלייה שלו בפאריס. וכיוון שקיים אמון בינו לבין
 הצופים שלו, איש אינו שואל (ספק אם שאלו גם בעבר) האם המציאות

 שצייר היא ממשית. שכן הם ראו על הבד שהיא ממשית.
 האם ״על טבע הדברים", שעוסק במבנהו האטומי של היקום ונכתב
 בחרוזים והקסמטרים
י ד י - ל ם ע י י ס ל  ק
 המשורר וההוגה הרומי
 טיטוס לוקרטיוס קרום,
 הוא חיבור מדעי או
 שירה?"רשימות מבית
ר ו ד ו י פ " ל ת ו ו מ  ה
 דוסטויבסקי הוא תיעוד
 או רומן?"אלטנוילנד"
 לבנימין זאב הרצל הוא
 הגות מדינית או מדע
 בדיוני? התנ׳׳ך ־ הוא
 ספרות או תיאולוגיה?
 ספק אם שאלות אלה
 מטרידות את מנוחתם
 של קוראי ספרים כפי
 שהן מטרידות את חובבי
 קולנוע. הן מטרידות
 את ז׳אן רוש הטורח
 לבשר כי גילה שאין
 הבדל בין סרטי עלילה
 לסרטים דוקומנטריים.
תרגש בעולם  מי י
 הספרות של העשורים
 האחרונים מאמירה
 "גיליתי שאין הבדל בין
 רומן דוקומנטרי לבין
 רומן עלילתי"? או
 "גיליתי שאין הבדל בין ספר דוקומנטרי לבין ספר עלילתי"? לטענה
 הראשונה יתייחסו כאל מובנת מאליה. לטענה השנייה כאל דברי הבל

 שאינו ראוי למענה.

 אולי אנחנו מוטרדים משום שחונכנו שעדותו של צילום כרפרנט
 למציאות הממשית נאמנה יותר מעדותן של מילים. אולי הפנמנו עמוק
 מדי את הקלישאה ש״תמונה אינה משקרת״. היצ׳קוק הודה ששגה כאשר
 יצר ב״פחד במה" פלשבק מטעה - הנבל של הסרט סיפר לגיבורה מעשייה
 שיקרית על רצח, והמעשייה מוצגת בפלשבק. הצופה יכול לסלוח להטעיה
 במילים, למראהו של שחקן משקר, טען היצ׳קוק, אך לא לתמונה משקרת,

 ל״עבודה בעיניים״.

V ,**י- י - , 
 עבאס קיארוסטמי !׳מתחת לעצי ד4זיח>'
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 כיוון שטרם גובשו סופית רבות ממוסכמות תרבות הקולנוע, סרט
 זוכה ליחס חשדני ומחמיר בכל הנוגע לכושרו הרפרנציאלי. "שרה ברנהרד
 יכולה לטעון לפני בתיאטרון שהיא פדרה, או אם המחזה שייך לתקופה
 אחרת שבו לא נעשה שמוש פיגורטיבי במילים, כמו למשל בתיאטרון
 מודרני, היא תאמר לי שהיא שרה ברנהרד. בכל מקרה אראה את שרה
 ברנהרד. בקולנוע היא יכולה גם לשאת את שני סוגי הנאומים האלה,
 אך יהיה זה הצל שלה שיציע לי את שתי האפשרויות (או שהיא תציע

 אותן בהעדרה). [לכן] כל סרט הוא סרט בדיוני".3'
 באותו אופן אפשר לטעון שראיון עם אריק שוון בעתון או ציטוט
 מש׳׳י עמון בספר הם בדיוניים, ושכל המתפרסם בדפוס, בהעדר נוכחותו
 הפיסית של המרואיין, הוא ראיון בדיוני. מץ - כמו תיאורטיקנים רבים
 מבני תקופתו - אינו מוכן לסמוך על צופה בקולנוע כפי שהוא סומך
 על קורא, ואינו מוכן לתת לצופה את הקרדיט שהוא מסוגל להפעיל
 באופן נבון את כושר שיפוטו, את המידה הנכונה של השהיית אי-האמון.
 ייתכן שההתפתחויות הצפויות בתחום הצילום הדיגיטלי יביאו לתפנית
 ביחס הצופים לדימוי החזותי ולשאלת "תיעוד" מול"עלילה". בעידן שבו
 התמונה נותנת את עצמה לעיבוד אלקטרוני כמו שהמשפט המילולי נותן
 את עצמו לעיבוד על-ידי שינויי מילים וסדר המילים, ספק אם שאלת
 הדיוק העובדתי תציק לנו יותר משהיא מציקה במדיום המילים. הסרט
 הדוקומנטרי יגיע למלוא פריחתו כאשר תיכרת ברית אמון בין היוצר

 לבין צופיו, כפי שהיא קיימת בין צייר לצופיו או סופר לקוראיו.
 מודעות למדיה המילוליים התגבשה במשך מאות אם לא אלפי שנים.
 מודעות למדיה החזותיים כמו צילום וקולנוע היא עניין חדש יחסית.
 כפי שמשפחה ובית-הספר מעניקים חינוך ומודעות מילולית, כך הגיע
 שעתו של החינוך החזותי(והקולנועי). האחראי העליון לחינוך זה הוא
 הסרט עצמו. כל אמנות בשלבי התפתחותה המתקדמים מחנכת על-ידי
 בחינת גבולות המציאות והבדיה כפי שהם משתקפים בתוכה. כך אצל
 סוווגטס ב״דון קיחוטה", ון אייק ודייגו ולסקס ב״נישואי הזוג ארנולפיני"
 וב״לס מנינס", אצל שייקספיר ב״המלט״, אצל ז׳אן רוש ב״כרוניקה של
 קיץ", אצל ז׳אן לוק גודאר בכל סרטיו, וברוב סרטיו של עבא© קיאדוסטמי
 האיראני המתעד תהליכי ההפקה של עצמו. כשיש לו תקלה בהקלטה
 ב׳׳קל״-אפ״(1992) בגלל מיקרופון ישן, הוא עורך אותה לתוך העותק
 הסופי של הסרט והופך אותה לחלק מן הסיפור. ב״תחת עצי הזית"
 (994ו) הוא משחזר את תהליך ההפקה של סרטו הקודם"החיים נמשכים",
 ומציג לראווה את המניפולציות הבלתי נמנעות; כמו רוש ב״כרוניקה של
 קיץ", אך ביותר חן ואהבה. סרטיו רומזים שבסרט עלילה או בדוקומנטרי
- האמת הפנימית חשובה לאין ערוך מאמת של עובדות, מדרך עשייה
 או מנאמנות לז׳אנר. אמת פנימית זו מעבירה את הדיון ליוצר ולברית

 שהוא כורת עם הצופה שלו. ברית אסתטית.

 ז. מצד היוצר
 האם קזנובה נסחף אחר דמיונו כאשר תיאר בזכרונותיו כיצד התעלס
 עם שתי נזירות תחת עינה הפקוחה של אם המנזר בשאמבריי? האם
 הייגריך היינה בדה מלבו את התייר הצרפתי שבדיווח ממסע בפולין
 "התבונן באזור ביצות פולני עגום, הרים פיסת קרקע, ואמר בשנינות,
 כשהוא מניע ראשו משתאה: "ולזה קוראים הבחורים האלה [הפולנים]
 מולדת!"" הייתכן שדוסטויבסקי ב״רשימות מבית המוות" רק שמע על
 אסיר שתפר את שפתיו בחוט ומחט ומעולם לא ראה אותו במו עיניו?
 אולי השיחה בבית-קפה בעיירה בית-שמש מ״פה ושם בארץ-ישראל"
 לעמו© עת היא מיזוג של שיחות שונות שהמחבר שמע במקומות שונים
 ובתקופות שונות בארץ? האם אנו מוטרדים מהשימוש שעושה הפרופ׳
 משה אידל בפיגורציות לשוניות ב״אברהם אבולעפיה: לשון תורה

 והרמנויטיקה וקבלה: היבטים חדשים״, וממבנהו השרירותי של הנראטיב
 ההיסטורי שלו? אומרים ש3ן-גוויון ערך, השמיט ושינה קטעים שלמים
 ביומנים שכתב בשנים 1947-1953. האם זה מבטל את ענייננו בהםז
 מה איכפת לקורא! הפרוזה הנפלאה של סופרים דוקומנטריים אלה
 מביאה ל״השהיית אי-אמונו". גם אם קזנובה התעלס רק עם נזירה אחת
 וזה היה בפונדק דרכים ולא במנזר - זכרונות הזימה שלו מרתקים דיים
 כדי שנקבל את המלה שלו כפי שניסחה בשם הספר: "תולדות חיי״. סגנונו
 של היינה כה שנון, עד שלא משנה אם הצרפתי הוא דימוי ספרותי פרי

 דמיון המחבר או דמות אמיתית. תיאור החיים במחנות כפייה כה מצמרר,
 כך שגם אם האירועים לא ״צולמו״ בזמן ובאתר ההתרחשות כפי שמשתמע
 מ״רשימות" דוסטוייבסקי אלא רק "שוחזרו" ונעשתה בהם "מניפולציה״,
 אי-אפשר להטיל ספק באמיתותם. אותה תחושת אמת מפעמת בדיווחו
 של עמוס עוז. סגנונו השקול והמדויק של הפרופ׳ אידל, המלווה את
 המסמכים שהוא מביא לידיעתנו, משרת את התזה שהוא מעלה. תחושת
 הלחץ והמיידיות במשפטים הקצרים והחפוזים ששירבט בן-גוריון ביומניו
 משכנעים אותנו באותנטיות שלהם גם אם מאוחר יותר או אפילו תוך
 כדי כתיבתם טייח בן-גוריון אי-אלו עובדות. קורא בעל מודעות פוליטית
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 והיסטורית יחיה עם ההשמטה והזיוף.
 מידת הסובלנות שלנו למניפולציות ולשיחזור תלויה בחשבון האחרון
 בהצדקתם האסתטית, באיכות המוצר, וברצונות שהקורא מביא עימו
 לקריאה שלו. בפי פנומנולוגים נקראים רצונות אלה ״אינטנציונליות"
 (intentionality) - ״התכוונותיות״. סקסולוג יקרא את זכרונות קזנובה
 אחרת ממי שמחפש בהם ריגוש מיני ואחרת מחובב ספרות גבוהה. אם
 הקורא מתעניין רק במין, אין לו מה לחפש אצל היומנים של בן-גוריון
 כפי שלמתעניין רק בתולדות הציונות אין מה לחפש בזכרונות קזנובה.

 אותו עיקרון צריך לחול על צפייה דוקומנטרית. כפי שספר זכרונות
 או מסה הגות או יומן או חיבור מדעי הוא לא-בדיוני משום שמחברו
 מצהיר על כך, סגנונו ותוכנו הולמים את ההצהרה, והמוסכמה התרבותית
 מאשרת אותה, כך סרט דוקומנטרי הוא דוקומנטרי בראש ובראשונה
 משום שיוצרו מצהיר עליו שהוא דוקומנטרי, ובתנאי שאיכות הרטוריקה
 שלו מאשרת את ההצהרה והולמת את מוסכמה תרבותית של הז׳אנר.
 שם הספר או הסרט, כמו שם הז׳אנר, הם רק ההתחלה. השאר נתון

 בידי הצופה: בכוונות הצפיה שלו, במידת מודעותו הקולנועית, ובהערכתו/מידת
e fe .שיכנועו מהאמת הפנימית של היצירה המובאת לפניו 

Jean Rouch, Lecture in Paris 1981, in Ron Burnett, .1 
Cultures of Vision, Indiana Univ. Press, pg. 133 

 2. דיו אברהם גורדון, מעזבונו של דזיגה ורטוב, כתב-עת סוטים 3, אפריל 87
Levin Roy G, Documentary Explorations, .3 

.119 .Doubleday 1971, pg 
 a אני דן בייתו הוחנה ביצירתו ב״פולוב אמן התשוקה״,

 מאזניים, כרך ע״ד, אוקטובר 1999 ובפנים נשדה-קוב,
 יגאל בורשטיין, הוצאת הקיבוץ המאוחד, 1990, עמי 184-188,88

 5. רם לוי, ״וייזמן הביתה״ בקולנוע 78, אפריל 1978
 6. ואה מאמרי ״שגיאות שגויות" בגיליון סינמטק הקודם

Siegfried Kracauer, Theory of Film, .7 
Oxford Univ. Press, pg. 60 

Michael R e n o v , ( e d . ) - 8  ריצ׳רד ליקוק מצוטט ב .
Theorizing Documentary Routledge 1993, pg. 44 

Bill Nichols, Representing Reality, .9 
Indiana University Press, 1991, Pg. 195, 

Michael Renov, Theorizing Documentary .10 
Routledge 1993, pg. 3 

 11. נדמה לי כי בשנים האחרונות חלה התמתנות ונסיגה מעמדות
 תיאורטיות גורפות ונחרצות מהסוג שהיו מקובלות בראשית שנות ה-90.

 ראו בעניין זה מאמרים הכלולים בקבצים:
David Bordwell & Noel Carroll (ed.) Post-Theory, 

Univ. of Wisconsin, 1997 
Noel Carroll, Theorizing the Moving Image, 

Cambridge Univ. Press, 1996 
lb Bondebjerg (ed.) Moving Images, Culture and the Mind, 

Univ. of Luton Press, 2000 
Francois Fosca, Degas, Skira 1954, p.38 .12 

Christian Metz, Imaginary Signifier, Indiana Univ. Press, 1982, pg. 44.13 
 14. היינריך היינה, "על פולין״, כתבים נבוזוים, הוצאת רשפים, 1997 עמי 15

 הבהרות למאמר ״קדמת ״עדן״
 גליונות 110-109

 בעניין סיום פעולת קולנוע "עדן" - השותפות אברבנאל-ויסר
 נסתיימה בשנת 1975, כשהנכס נמכר לבנק לאומי, אולם הצגות

 הסרטים עצמן פסקו כבר בשנת 1974.
 בהערת הסיום מס׳ 48 נפלה טעות: אמברוסיו אינו הבמאי

 רודולפי, אלא מפיק הסרט אדתודו אמברוסיו(1869-1960), הנחשב
 למייסד הקולנוע האיטלקי; הוא הפיק גירסה איטלקית מוקדמת
 של ״ימי פומפיאה האחרונים״ בשנת 1908, בבימוי לואיג׳י מאג׳י.
 אשר לשאלה כמה גירסאות של ״ימי פומפיאה האחרונים״ הופקו,
 כדאי לציין כי סיפור הפקת הסרט הוא בעצמו נושא לספר, רווי
 מתח ואינטריגות בין במאים, נשות במאים, מפיקים, עורכי דין

 וסתם נוכלים. כיום מקובל שהופקו שתי הגירסאות שצוינו בהערת
 סיום 48, קסדיני נסוג מהפקת הגירסה השלישית, ובתפאורות שלה
 ביים את ״נירון ואגריפינה״. היתה עוד גירסה אמריקאית שהורכבה
 מקטעי סרט שנגנבו מהפקות שונות. פרטים נוספים יוכל הקורא

 למצוא במאמרו של ויטודיו מרטינלי ״הקולנוע האיטלקי בשנת
 1913", ״גריפיטיאנה״, חוברת 50 (מאי 1994), עמי 51-50.

וסי הלחמי  י
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Oscar Fever 1 
Is the race wide open? Not 
really 

Emanuel Levy 

Oscar Fever 2 
The most memorable 
moments 

Emanuel Levy 

Lars von TVier - Playing 
the Bad Boy 
Innovative, confused and 
banal, all at the same time 

Daniel Warth 

Lars von TVier 
Ful l Biofi lmography 

Daniel Warth 

A Musical Tragedy 
"Dancer in the Dark" -
moving, exciting, annoying 
and frustrating 
Yaron Shamir 

Breaking Lars von Trier 
Women as victims of 
exploitation and violence 
in von Trier's cinema 

Yael Ungar 

To Reality and Back 
The space from one kind of 

von Trier reality and another 

Or i Stav 
c 

T, J L . he first issue of 2001 is dedicated to three major issues. The first, 
probably a bit too trendy, concerns to Oscar carnival. The celebrated 
Academy Awards may not be always the best indication of art or quality 
in a film, but they certainly represent most accurately the ruling climate 
in the Hollywood community. And since Hollywood basically controls 
every basic aspect of world cinema, be it production, distribution and 
exhibition, this climate is of great importance to anyone interested in the 
seventh art. Emanuel Levy, who has been living for many years in LA 
and has closely followed the industry there, has prepared for us two 
indicative pieces on the subject. The first analyzes the process of filtering 
the candidates from the ranks to the nominations and from there to the 
awards themselves. The second recalls some of the historic moments when 

vere supposed to thank their peers for recognizing the industry's main playt 
their talent. Obviously, some of them were in dire need of a scriptwriter 
for that occasion, as well. 
The Tel Aviv Cinematheque will be soon screening (maybe it already is 
by the time this is being published) Lars von Trier,s latest international 
success, "Dancer in the Dark". Glorified by most in Cannes, it was awarded 
the main prizes, but at the same time, some critics who couldn't stand its 
pretentious sentimentality, furiously attacked it. The exhibition of the film 
is a good enough reason to review von Trier's career from several points 
of view and try to understand what is really driving the spiritual father of 
the "Dogme" school. 
"Doc Aviv", Tel Aviv's documentary festival, will celebrate its third edition 
later this month. A perfect time to re-open the discussion on the true nature 
and role of the documentary cinema. Igal Bursztyn, a lecturer at the Film 
Department of the Tel Aviv University, who has directed both documentaries 
and fiction, embarks on a historical and artistic perspective to drive home 
his personal points on this issue. 

Edna Fainaru 

What is documentary? 
Is there any difference 
between documentary and 
fiction? 

Igal Bursztyn 
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