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< גליון 181:
דבר המערכת

ביותר שהיו  והמעניינים  היוצרים המקוריים  לאחד  עדיין  למי שנחשב  מוקדש  הזה  הגיליון  רוב 
בקולנוע הישראלי, ואולי גם המפתיע ביותר. אורי זוהר, שהתחיל כבדרן בלהקת הנח"ל, וכיום, 
כידוע לכל, הוא הרב אורי זוהר שחי בירושלים ומושך ידו מכל מה שקשור בקולנוע, הוא אותו 
סוג של כישרון טבעי שפרץ קדימה, לתוך הקולנוע הישראלי שבקושי היה בחיתוליו, אם בכלל, 
חייבים  לא  בתלם,  ללכת  חובה  שלא  אופיינית,  צברית  חוצפה  לכנות  נהגו  שרבים  במה  וגילה, 
לחקות קולנוע הוליוודי, אפשר לפרוק מדי פעם כל עול ולהשתולל עם המצלמה ולפני המצלמה, 
או לפחות ליצור את הרושם שזה מה שהוא עשה. הוא עשה זאת החל מ"חור בלבנה", שהוא עדיין 
הסרט הניסיוני הישראלי המוצלח והשלם ביותר, ועד "הצילו את המציל", שבו  נפרד סופית מן 
הקולנוע כאשר החיפושים הבלתי–נלאים שלו אחרי תשובות — שכנראה לא מצא, לא בסרטים 
ולא בחיים — הובילו אותו לשינוי קיצוני בחייו, שהותיר רבים ממעריציו המומים ומנסים להבין, 
לשווא, מה הניע דווקא אותו, מי שנחשב לסמל של חילוניות חוגגת, לקפוץ לקיצוניות האחרת 

ולהצטרף בכל מאודו לקהילה החרדית. 
מאחר שהסינמטקים בישראל עומדים להעלות תוכנית רטרוספקטיבה מלאה של סרטיו, ואפילו 
מחדש  להרהר  זה,  בגיליון  ניסינו,   ,2012 באוקטובר  זאת  עשה  כבר  בפאריס  המכובד  הסינמטק 
באורי זוהר הבמאי ובסרטיו. דוד גורפינקל, שצילם כמעט את כל סרטיו, מעלה זיכרונות מן הימים 
שלהם  העבודה  שדרכי  ישראליים  במאים  לארבעה  פנה  אוטין  פבלו  יחד.  לעבודתם  הראשונים 
שונות לחלוטין —  אבי נשר, הגר בן אשר, נוני גפן וגור בנטוויץ' — כדי לבדוק מה הם חושבים על 
זוהר, כל אחד מפרספקטיבה של סרט אחד מוגדר. מרט פרחומובסקי מציג את זוהר כמי שאחראי 

ליסודות של האסתטיקה הקולנועית בישראל. 
ועוד בגיליון, פתחנו את השער לאבי נשר, כדי שיסביר מה הניע אותו לסטות מדרכו המסודרת 
כל כך במלאכת הבימוי בקולנוע, ולבחור הפעם דווקא בכאוס כקו מנחה לסרטו החדש, "פלאות". 
לקראת פסטיבל הסטודנטים שייערך בחודש יוני, ויבקש בין הייתר להחזיר לסרט הקצר את כבודו 
האבוד, ביקשנו מאיש החוג לקולנוע, עופר ליברגל, למצוא כמה דוגמאות המוכיחות שהאורך לא 
קובע. ולבסוף, על שני מבקרים גדולים שהלכו לעולמם. רוג'ר איברט היה מבקר הקולנוע היחיד 
שקיבל פרס פוליצר באמריקה, והיה למוסד בזכות כתיבתו ביומון "שיקאגו סאן-טיימס", תוכנית 
הטלוויזיה שלו "בקולנוע", הספרים שפירסם על קולנוע, האתרים שעלו על גדותיהם בכתיבתו, 
ימים  וזה רק חלק ממה שהספיק ב–70 שנות חייו. אנחנו מביאים את המכתב שכתב רק מספר 
לפני שהלך לעולמו, ובו ביקש לקחת פסק זמן קצר כדי לטפל במחלת הסרטן שתקפה אותו שוב, 
והבטיח כי ימשיך לפעול, ללא הפרעה, למרות המחלה. רע עמית מעלה קווים לזכרו של דונלד 
ריצ'י, אמריקאי שחי רוב חייו ביפן, והיה בלי שום ספק הפרקליט הטוב והמוצלח ביותר שהיה 
לקולנוע היפני אי–פעם. אם יש אדם אחד שלו חייבים במאים כמו קורוסאווה או אוזו את תשומת 
הלב שלה הם זכו במערב, זהו דונלד ריצ'י. ספריו משמשים כדרך הטובה ביותר להתוודע לקולנוע 

היפני: זהו המבוא המוסמך, המלומד והידעני ביותר לקולנוע הזה. 
 

קריאה נעימה.
עדנה פיינרו

< לסקירה מפורטת של הפסטיבלים 
הגדולים בעולם, אנא היכנסו לאתר 
< www.cinema.co.il סינמטק ת"א

כתב העת יוצא לאור 
בסיוע קרן הקולנוע 

הישראלי

מפיק: אלון גרבוז, מנהל סינמטק תל–אביב
עורכת: עדנה פיינרו

מערכת: צביקה אורן, דני ורט, דני מוג'ה, דן פיינרו, אשר לוי, שאול שירן, 
מאיר שניצר, פבלו אוטין
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אורי ואני
< דוד גורפינקל מעלה זכרונות 

מימי עבודתו עם אורי זוהר

- דוד גורפינקל -

< דוד גורפינקל מודד אור על פניו של אורי זוהר בצילומי "חור בלבנה"

השנה היא 1963. שוב נפגשנו בקפה "כסית". תוכן השיחות בינינו היה 
מוקדמים  חלומות  היו  מאחורינו  בקולנוע.  לתוכניותינו  בעיקר  קשור 
יחד 4-3 סרטים כל שבוע, אכלנו  ובינתיים ראינו  וניסיון מועט בלבד. 
)כמובן ב"כסית"( גפילטע פיש, והלכנו בשבתות למשחקי כדורגל. האם 

בכלל יהיה מי שישקיע בסרטים שאורי פינטז עליהם?
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עבור  לביים  לאורי  הציעו  מפתיע  די  באופן 
קצר:  תיעודי  סרט  הישראלי  הסרטים  שירות 
של  פעילותם  את  המתאר  היעד",  על  "הקרב 
על  מסתערים  כשהם  "גולני"  חטיבת  לוחמי 
יעד צבאי עד שהוא נכבש. ה"אויב" אינו נוכח 
על המסך, פרט למטחי האש שלו הנורים ללא 
הרף. למעשה זהו תירגול בלבד, והוא מתרחש 
חפר,  חיים  כתב  התסריט  את  בלילה.  כולו 

והפיק אמציה חיוני. 
זה  היה  אורי  עם  עבדתי  בה  הקודמת  בפעם 
"תרגיל  הראשון,  הקצר  בסרטו  כעוזר־צלם 
בסמלים פשוטים". וכעת אני הצלם, וההיכרות 
שהתפתחה והעמיקה בינינו חיברה אותי אליו 

כצלם, ומילאה אותי בשמחה ובדאגה כאחת. 
במשך תשעה לילות הגענו אל השטח שנבחר 
לצילומים. הסרט צולם כולו מהכתף, בתנועה 
דינמית, בלתי־פוסקת, ובשחור-לבן. השתדלנו 
להתאים את עצמנו אל מציאות הקרב בכללותו, 
ריאליסטיים.  צילום  בערכי  שניתן  כמה  ועד 
המקיפה  לאנרגיה  מייד  שאגיב  ביקש  אורי 
מוגדר  תכנון  שום  ללא  ולפעמים  אותנו, 

מראש. המצלמה הפכה למשתתפת אקטיבית, 
פעילותם  תקריבי  תוך  אל  וחודרת  מלווה, 
מה  זאת,  עם  יחד  אבל  הלוחמים,  של  ופניהם 
של  יכולתו  היה  בבירור  לזהות  היה  שניתן 
אורי לשתול אל תוך הסצינות פרטים קטנים, 
המדגישים את היחסים האנושיים שנוצרים בין 
הלוחמים )מישהו מציע סיגריה לחייל שנפגע, 
בניגוד  מעשן(.  לא  עוד  אני  לו:  אומר  והחייל 
היו  לא  המשתתפים  כחיילים,  לכישוריהם 
)בימים  מעייפות  הרוסים  היו  והם  שחקנים, 
עד  לראות  היה  מרתק  ולכן  כרגיל(,  התאמנו 
כמה הוקסמו מאורי, וכיצד הוא הדריך אותם, 

הדגים בפניהם, והלהיב אותם.
לכל אחד משנינו היו רעיונות, וחלומות חבויים 
בהמשך  וגם  הצילומים  במהלך  אבל  משלו. 
את  הניחו  ולמעשה  זהים,  הם  כמה  עד  חשנו 
בינינו,  ויתגבש  שיילך  ההדוק  לקשר  היסוד 
אורי,  של  החדה  לעינו  הודות  מעט  לא  אולי 
שלא  מובן  כצלם.  לי  העניק  שהוא  ולחופש 
ידעתי אז שזוהי תחילתה של חברוּת, ושנעבוד 

יחד ב־15 השנים הבאות. 

"אקטר, שנטר, דנסר"

הוליד  וביני  חיוני  אמציה  אורי,  בין  המפגש 
נוספים.  בסרטים  יחד  להמשיך  משותף  רצון 
היעד"  על  "הקרב  צילומי  שהסתיימו  לאחר 
עלילתי  סרט  הפקת  ליזום  אמציה  התחיל 
יכתבו  התסריט  את  אמוץ,  בן  דן  שיביים 
במשותף דן ואורי, שגם ישחק בתפקיד הראשי, 
ואני אצלם. הסיפור יישען על דמותו המגוחכת 
של פוליטיקאי מקומי, ובאירוניה המייצגת את 

אתוס החזון הציוני והפרחת השממה. 
דן,  את  לא  אך  אורי,  את  מאוד  פיתה  הרעיון 
לא  אמציה  לביים?(.  )פחד  לביים  שסירב 
כתסריטאי,  קינן  עמוס  את  וצירף  הירפה, 
גם  שישחק  בתנאי  כבמאי,  אורי  את  והפעם 
בתפקיד הראשי. אורי לא נבהל — מפני שזה 
אמציה  את  עודד  והוא  שרצה,  מה  בדיוק  היה 
הייתה  ובינתיים  לסרט.  משקיעים  לגייס 

הציפייה גדולה: מה כותב עמוס? 
)מבעלי  נבון  מרדכי  כינס  השבתות  באחת 
אולפני גבע(, בחצר ביתו, את יועציו ואת בני 

< דוד גורפינקל ואורי זוהר )עם כובע( במרכז התמונה, בצילומי "שלושה ימים וילד"
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של  בואם  לקראת  המתינו  וכולם  משפחתו, 
אמציה ואורי לקריאת התסריט. אורי אכן הביא 
בפני  אותו  חשף  לא  אבל  התסריט,  את  איתו 
הנוכחים. כל מה שהיה בידיו היו שמונה עמודים 
של סצינות, שחלקן מבריקות ומשעשעות, אך 
למעשה לא היה זה תסריט של ממש. אבל אורי 
זוהר ידע לתאר את הסיפור, להלהיב, להצחיק, 
לשחק, ולעבור מדמות לדמות מתוך העלילה. 
ובדרן,  כשחקן  וכישרונו  הנלהבת,  תשוקתו 
שאיש  מבלי  אותו  אהבו  הם  כולם.  את  סחפו 
מהם הבין את מהותו של הסרט, אבל אהדתם 
היה  זה  השאלה.  מסימני  יותר  גדולה  הייתה 
נכון בעיקר לגבי נבון, שהיה מוקסם מאורי וגם 

היה מוכן להשקיע בסרט. 
חלף זמן, והגענו לאפריל 1964 — כחודש וחצי 
בלבנה".   "חור  של  הצילומים  תחילת  לפני 
ראשון  עלילתי  סרט  "זה  לו,  אמרתי  "אורי", 
סגנון  על  גם  לדבר  צריכים  אנחנו  שלי. 
והוא השיב לי: "זה גם סרט ראשון  הצילום". 
בצילומים.   — יחד  התשובות  את  נמצא  שלי, 
נראתה  בתחילה  בו".  נשתמש  טוב,  רעיון  כל 
תשובתו חמקנית, אבל במחשבה שנייה היא לא 
איכזבה אותי. להיפך, הכל פתוח כעת בחיפוש 
אחר רעיונות שיבואו לידי ביטוי בצילומים. עד 
ליומן  כתבות  צילמתי  עדיין  רב  לא  זמן  לפני 
ומדמיין.  נערך  עצמי  את  מצאתי  וכעת  גבע, 

האם הדבר האמיתי אכן עומד לקרות?
ויופיו של המידבר יתרמו את שלהם,  עוצמתו 
זאב  התפאורה,  את  יעצב  תומרקין  יגאל 
מיטב  יאפר.  גרוס  אורי  אותה,  יבנה  ליכטר 
השחקנים לוהקו לשחק בסרט: שייקה אופיר, 
זאב ברלינסקי, ישראל גוריון, אברמל'ה הפנר, 
צור,  בומבה  לביא,  אריק  חריפאי,  זהרירה 
ודן  אילת  דפנה  שני,  שושיק  קראוס,  שמוליק 
בן אמוץ. איש מהם לא קיבל תסריט, והם ידעו 
היו  הם  אבל  בסרט.  תפקידם  על  מאוד  מעט 
מודעים לכך שכוחו של הסיפור )כנראה( אינו 
במבנהו העלילתי המקובל והמובן, אלא דווקא 
עתיד  שאורי  התפקידים  ובגיוון  באתגרים 
וכולם נענו בהתלהבות. אורי  להציב בפניהם, 
במשחקם,  מקובעים  שאינם  אלה  את  העדיף 

שמסוגלים להפתיע, לאלתר, ולסחוף. 
התגוררנו  שבו  באילת  קטן  במלון  ערב,  בכל 
השחקנים,  חבורת  כל  יחדיו  התכנסה  כולנו, 
לקראת יום הצילומים הבא וחלוקת התפקידים. 
במלון.  השתעממתי  כך  כל  אתמול  אורי,  "אבל 
אתה חייב לתת לי מחר איזה שהוא תפקיד" — כך 
הפציר בו ישראל גוריון. ואורי ענה: "טוב, נראה. 

אולי תעשה את צ'רלי צ'פלין. אתה יכול לשחק 
אותו?" וישראל קם והכריז: "אני אקטר )שחקן(, 
)להטוטן(,  ז'ונגלר  )רקדן(,  דנסר  )זמר(,  שנטר 
פרזנטר )מגיש(. כל מה שתבקש, אני יכול לבצע!  
ותוך כדי כך גם חיקה את צ'פלין, וכולם התפקעו 

מצחוק. למחרת, התפקיד היה שלו. 

ליכטר קופץ לברזנט

נוצרו  בסרט  מוצלחות  היותר  מהדמויות  כמה 
מהיום  כך  שנולדו  ומהמצאות  מאילתורים 
למסגרת  ברצון  אותם  צירף  ואורי  למחר, 
שפֹּה  רעיונות  פסל  לא  דומה,  ובגישה  הסרט. 
)כשהיו  אלה  ואת  הצוות,  מאנשי  הגיעו  ושם 

את  פתח  ולפעמים  בשמחה,  קיבל  מוצלחים( 
הארנק והעניק תשלום סמלי. 

הצוקים  לאחד  בסמוך  יום,  של  ראשון  באור 
בומבה  השחקן  ישב  התמונה  בקַדמת  במדבר, 
בתרגילי  כולו  מרוכז  ים,  בגד  לבוש  צור, 
התמונה  בעומק  השמש.  מחום  ונהנה  שחרור 
עמד השחקן ג'סי נחייסי, עטוף גלימה בלויה. 
הוא הסתובב ופנה אל בומבה בשאלה הנצחית 
מתוך "המלט" של וויליאם שקספיר: "להיות 
לא  "אני  לו:  השיב  ובומבה  להיות?"  לא  או 
שוב,  שאל  ג'סי  המציל".  רק  פה  אני  יודע, 
היה  כעת  התשובה.  אותה  קיבל  נוספת  ופעם 
ג'סי הנואש, שלא קיבל תשובה, אמור לקפוץ 
זו הייתה הסצינה. אך  ולהיעלם בתהום.  מטה 

< אורי זוהר ודוד גורפינקל בצילומי "הצילו את המציל" )צילום: צחי אוסטרובסקי(
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למעשה, גובה הצוק היה כשלושה מטרים מעל 
צוות  אנשי  מספר  המתינו  ושם  הקרקע,  לפני 
ובידיהם ברזנט שנועד לקלוט לתוכו את ג'סי. 

כפי  התנהלה  והסצינה   ,Action קרא  אורי 
ב־ גם  קפץ.  לא  שג'סי  לכך  פרט  שתוכננה, 
Take הבא זה לא קרה, וגם לא בזה שאחריו. 
לקפוץ.  לשכנעו  הצליח  לא  מאיתנו  איש 
ולפתע נשמע: "רגע אחד בבקשה, אני מבקש 
להראות משהו". היה זה קולו של התפאורן זאב 
ליכטר, שנטל את היוזמה, ניגש אל קצה הצוק, 
ופנה אל אנשי הצוות שמתחתיו: "תחזיקו את 
ג'סי:  אל  פנה  כעת   ב-ב-ק-ש-ה".  הברזנט... 
קופצים  בגדנ''ע  ילדים  מתבייש,  לא  "אתה 
באותם  שנשמע  הונגרי,  במבטא  והכל  ככה". 

רגעים מצחיק במיוחד. ואז — ליכטר קפץ. 
שבלבלה  שלו  הקרב  קריאת  זו  הייתה  אולי 
אותם, אולי היה זה חוסר התיאום שבינו לבין 
 / המתוקה  ההדגמה  אבל  בברזנט,  האוחזים 
אומללה הסתיימה כשליכטר קם מתוך הברזנט 

שקרס פנימה, ואפו המדמם נוטה על צידו. הוא 
התעשת וצעק אל ג'סי: "זה באמת שום דבר, 
רק מכה קטנה, שום דבר". אך נראה שאבדה 

כל תקווה שג'סי יקפוץ. 
פניו  ארשת  הצוק,  קצה  אל  התקרב  אורי 
שנבוך  בג'סי,  הביט  רק  מילים  וללא  חמורה, 
עוד  הוזהר  שאורי  לציין  )צריך  ממבטו  ביותר 
ג'סי(,  של  משמעת  בעיות  מפני  אביב  בתל 

ולפתע שינה דעתו: "אני אקפוץ". 
 הברזנט היה מתוח, אנחנו צילמנו, ג'סי קפץ, 
מאחורינו  ממש.  לא  אבל  הסתיימה,  והסצינה 
עמדו שני תאורנים — ראובן ושמעון — שהיו 
מי  עם  ידעת  לא  פעם  ואף  זהים,  תאומים 
מהם אתה מדבר. אחד מהם פנה לאורי, אולי 
ואולי מעט באירוניה, ושאל: "אחר  בתמימות 
נמוכה...  מזווית  הקפיצה  המשך  את  תצלמו  כך 
מלא  בו  הביט  אורי  בתל־אביב?"  אל־על  בבית 
אחד  לכל  קראנו  )כך  "ראובן-שמעון  התפעלות: 
תודה  מצוין.  רעיון  יחד(,  גם  השמות  בשני  מהם, 

רבה לך, תודה רבה". והתאורן המופתע לא האמין 
על עצמו שהנה הציע משהו, ואורי קיבל זאת. 

באולפנים  ההפקה  להמשך  מאילת  כשחזרנו 
בגבעתיים, צילמנו את נפילתה של בובה דמויית 
ג'סי מקצה בית אל־על בתל־אביב, ובצילום הבא 
צילמנו את ג'סי נוחת על גבו של חמור ודוהר 
אל עבר פסלים הניצבים מעל צוקי מצפה רמון. 
מראש  תיכנן  שאורי  הסצינות  שבין  השילוב 
באופן  וספונטניים שעלו  רעיונות חדשים  לבין 
ואורי קיבל — שיקף את אווירת ההנאה  מקרי 
ונמשכה  מהותית,  כך  כל  שהייתה  והשותפות 

לכל אורך השנים שבמהלכן ביים בעתיד. 

"דולי" מאולתר

כאן המקום להזכיר: התנאים הבסיסיים בהפקת 
העדר  על  ביותר.  פשוטים  היו  בלבנה"  "חור 
והיוזמות  ההתלהבות  כיסו  המתאים  הציוד 
באחת  למשל,  הצוות.  אנשי  של  החלופיות 
ארוכה  בתנועה  ללוות  אורי  ביקש  הסצינות 
והחלומית של  הדקיקה  דמותה  ריצתה של  את 
השחקנית הצרפתייה כריסטיאן דנקור, במידבר. 
לרשותנו עמדו כ־10 מטרים של מסילה שעליה 
יכולה המצלמה לנוע, אבל אנחנו היינו זקוקים 
לחבר  החלטנו  לכן  מטרים.  ל־100  לפחות 
על  )שמותקנת  המצלמה  לגוף  מתחת  אל  מוט 
החצובה(, השחקנית אחזה — "מתחת לפריים" 
ותוך כדי הריצה  — את קצהו השני של המוט, 
במעגל סביב המצלמה דחפה את המוט. העדשה 
האוחזות  ידיה  את  קלטה  לא  יחסית  הארוכה 
ולמעשה  דָיו,  מטושטש  המידברי  הרקע  במוט, 
במהלך  משתנה  שאינו  להבחין  אי-אפשר 
כ"דולי"  נראתה  שהתקבלה  התוצאה  הריצה. 
מתמשך בלתי־פוסק. כל כך התפעלנו ממציאת 
בוצעה  כיצד  להראות  שהחלטנו  עד  הפתרון, 

הסצינה, והצילום נערך אל תוך הסרט עצמו. 
בסרט  כיוון  אורי  שינה  מכן  לאחר  שנתיים 
ליותר  הפכה  העבודה  וילד".  ימים  "שלושה 
היחסים,  בעומק  יותר  עסק  והוא  מאוזנת, 
הרגשות והמניעים של גיבורי הסיפור. התכנון 
בררני  שימוש  נעשה  כהכרחי,  נתפס  המוקדם 
יותר באפשרויות הקולנועיות — ריסון התנועה 
קפדני  לדיוק  ירידה  המצלמה,  של  המסחררת 
יותר של הפריים. כל אלה שינו משמעותית את 

הגישה של שנינו.  
"חור בלבנה" סלל דרכי כצלם סרטי עלילה. זו 
הייתה ההתחלה, וכמו כל חוויה ראשונית, שוב 

לא חזרה על עצמה.

< קטע מתוך חליפת מכתבים, בהקשר לשיתוף הפעולה בין אורי זוהר לבין דוד גורפינקל; 
מתוך מכתבו של זוהר לגורפינקל  שנשלח מלונדון ב-1.1.1964

דגנרטי היקר! 
שבדרכנו  לך  שכתבתי  מכיוון  ובכן,   — לאופריטור  בקשר  המטומטמת  שאלתך  על  כל  קודם 
המשותפת שנינו נחליט לגבי צעדים מהסוג הנ''ל - ) כי אחרת איפה השיתוף? ומנין הזכות 
לבקש התחייבויות אחד מהשני?( - חשבתי שתבין בשכלך המוגבל את כל המסקנות הנובעות 
משיתופנו בעבודה. אבל תסלח לי שהפרזתי בהערכתי אותך. הרי סוף כל סוף אתה רק צלם. 
ובכן, צלמי האטום, שנינו מחליטים על כל הדברים האלה. ועכשיו לדבר קצת יותר רציני...
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זוהר
X

  4

< לקראת הרטרוספקטיבה המתוכננת לכל סרטיו של אורי 
זוהר, שתוצג בקרוב בסינמטק תל אביב, פנה פבלו אוטין 

לארבעה במאים ישראליים, שכל אחד מהם מייצג מיגזר שונה 
של הקולנוע הישראלי היום, וביקש לשמוע מהם איך הם רואים 
היום את הסרטים של אורי זוהר, ובאיזו מידה השפיעו סרטים 

אלה עליהם ועל הקולנוע הישראלי בכלל. והנה התוצאות. >

- פבלו אוטין -

< אורי זוהר וסימה אליהו ב"עיניים גדולות"
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ה־20.  המאה  של  ה־70  משנות  שפועל  ותסריטאי  במאי  הוא  נשר  אבי 
אורח.  בתפקיד  זוהר  אורי  את  ליהק  הוא  "הלהקה",  הראשון,  בסרטו 
סרטו החדש של נשר, "פלאות", יוצא לאקרנים ביוני 2013 )ראו מאמרו 

"תיאוריית הכאוס" בגיליון זה(.
>>

אבי נשר על "מציצים"

< אורי זוהר ואריק איינשטיין ב"מציצים"
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< הראייה שלך את אורי זוהר מאוד ייחודית. תוכל לפרט ביחס לכך?
ספר  בבית  למד  שלא  אציל,  פרא  זוהר  באורי  לראות  נוטים  אנחנו 
לקולנוע והוא אוטודידקט ובדרן, אבל למעשה הוא ראשון הסינאיסטים 
והסינפילים. "חור בלבנה" הוא סרט סינאיסטי, כלומר סרט של אוהב 
קולנוע. זה הסרט הראשון בישראל שבעצם עוסק בקולנוע, סרט ראשון 
"סיפורים  לנו  היו  אז  עד  בו.  עוסק  כדבר שאתה  לקולנוע  מודעות  עם 
מתייחס  בלבנה"  "חור  מצולם,  סיפור  זה  עשרה"  היו  "הם  מצולמים". 
שמאוד  בן־אדם  זה  קולנועיים.  לניסיונות  ויגו,  לז'אן  מקאס,  לג'ונאס 
מודע לקולנוע, ואנחנו מדברים על תל־אביב שאין בה סינמטק ואין בה 
כל־כך בתי קולנוע ארטהאוס. אין בתל־אביב תרבות קולנוע כאמנות, 
כלומר הקולנוע נתפס כבידור להמונים. אז מתוך המקום הזה הגישה של 

אורי זוהר היא גישה מאוד ייחודית. 
ועניינה  עוד כשהייתי נער מאוד אהבתי את הסינאיסטיות הזאת שלו, 
אותי ההתפתחות שלו. כי אם אתה מסתכל על רצף הסרטים המוקדמים 
סרטים  של  קולנועיים  פורמטים  לגבי  שתהו  סרטים  היו  אלה  שלו, 
שעניינו אותו. כלומר, "השכונה שלנו" מתייחס לקומדיות נפוליטניות-
איטלקיות שהיו מאוד פופולריות באותה תקופה, למשל "אתמול היום 
ומחר" ו"אלפרדו אלפרדו", ובאופן כללי סרטים של פייטרו ג'רמי ומריו 
מוניצ'לי. וסרט כמו "שלושה ימים וילד" מתייחס לגל החדש הצרפתי. 
הסרטים שלו הם סרטים של בן־אדם עם השכלה קולנועית שבתחילת 

דרכו עושה סרטים שהם קצת כמו הסרטים שהוא אוהב, ולוקח לו זמן 
כדי לעשות  ועם הקולנוע שלו  נוח עם עצמו  עד שהוא מרגיש מספיק 
הסרטים  כל  שכמעט  למעשה,  להגיד  אפשר  חייו.  ועל  עצמו  על  סרט 
סרטים  ולא  סינאיסטים  סרטים  הם  משונה  במובן  "מציצים",  עד  שלו 
"אותנטיים". כלומר, הוא לא באמת עוסק בעצמו ובהוויה שלו עד שהוא 
ואז, כשמגיעים "מציצים" ו"עיניים גדולות", זה  עושה את "מציצים". 
כבר מרעיש, כי אלה החיים שלו. תהליך ההתפתחות שלו כאמן הוא לא 
זה של הפרא האצילי, אלא להיפך: הוא יוצא מתוך סינאיסטיות ומפלס 

את דרכו אל החוויה האותנטית. 

< מה גרם לשינוי לדעתך?
מובן שזו ספקולציה שלי, אבל אורי זוהר היה חבר מאוד קרוב של דוד 
גורפינקל, שהוא אחד האנשים החשובים ביותר בהיסטוריה של הקולנוע 
"חוכמה".  המלה  על  דגש  עם  חכם,  מאוד  איש  גורפינקל  הישראלי. 
כלומר, לא בהכרח אדם רגשן. כל הסרטים המוקדמים שזוהר צילם עם 
לבין  בינו  שבר  שהיה  מפני  לדעתי,  סינאיסטיות.  מבטאים  גורפינקל 
גורפינקל ופתאום נפל עליו אדם גרינברג, שהוא לא חבר שלו והוא לא 
צולם  היו מובנים מאליהם. "מציצים"  מהכפר שלו, חוקי המישחק לא 
"חכם"  פחות  משהו  משדר  כבר  שזה  בצבע,  וזה  גרינברג  אדם  על-ידי 

לעומת השחור-לבן, והתוצאה היא יותר אפלה ויצרית. 
יש ל"מציצים" זרימה של סרט מאולתר, אך הוא לא כזה. וזה דבר פלאי 
— אפשר לדמות אותו לרגע הזה שבו שוט נכנס לפוקוס. ראיית העולם 
של האמן הולכת ומתעצבת, ופתאום היא חדה. ב"מציצים" ראיית העולם 
של  האישי  כשבמובן  דווקא  לפוקוס  נכנסת  זוהר  אורי  של  הקולנועית 
וזה  בתשובה,  החזרה  בתחילת  הוא  הפנימי.  הכאוס  בשיא  הוא  העניין 
חוזר  גבר  של  זהות  סצינות  יש  הטרילוגיה  סרטי  בשלושת  כי  מעניין, 
הביתה ומשקר לאשתו על חייו מחוץ למשפחה. יש שם מין איכות כמעט 
מבחינה  אבל  בירושלים.  נגמרת  דבר  של  שבסופו  וידוי  של  נוצרית 
קולנועית הוא מגיע לאיזו מין תובנה, ומגיע אליה מתוך העבודה שלו 
עם צלם חדש, אדם גרינברג. ואז, כמובן, כשהוא חוזר לגורפינקל והם 

עושים ביחד את "עיניים גדולות", הוא כבר חוזר עם התובנה החדשה. 
גרינברג  אדם  עם  שעובד  זוהר  בין  ההשוואה  אותי  מרתקת  לכן 
כי  גדולות".  ב"עיניים  גורפינקל  עם  שעובד  זוהר  לבין  ב"מציצים" 
"מציצים" הוא סרט כן, שלא נאחז בשום פורמליזם זר כמו אלה שזוהר 
נאחז בהם בסרטים שעשה לפני "מציצים". ואז, כשהוא חוזר לפורמליזם 
ולגורפינקל ב"עיניים גדולות", מדובר כבר בפורמליזם שהוא וגורפינקל 
יש  ב"מציצים"  אותנטי.  פורמליזם  והוא  שחור-לבן  שהוא  מפתחים, 
העדר של פורמליזם אותנטי, וב"עיניים גדולות" יש פורמליזם אותנטי, 
פריימים  של  פורמליזם  זהו  הזרות.  המסורות  עם  מהדיאלוג  שמתחמק 
למרות  מדויק,  מאוד  חצובה,  על  מצלמה  עם  בשחור-לבן,  מסודרים, 
הזהויות  שתי  אלה  בעינַי  מאוד.  גדול  פנימי  בכאוס  הראשית  שהדמות 
הקולנועיות שלו, ויש איזה מישחק פנימי בין זוהר המכה על חטא והפרוע 
בין  יפהפה  איזשהו מתח  יש  הסדור.  הסינאיסט  זוהר  לבין  בכאוס  שחי 
הפריימים הקבועים והמסודרים בשחור-לבן של "עיניים גדולות" לבין 
המצלמה על הכתף והכאוס המוחלט בסצינת הפתיחה של "מציצים" עם 

התאורה-הלא-תאורה הזאת. 
אישית  חוויה  בין  כיוצר  זוהר,  אורי  של  הזאת  הפנימית  הדיכוטומיה 
היא  שלו,  גדולה  הקולנוע  אהבת  לבין  השפעה  מכל  חפה  אותנטית 

< אורי זוהר ומונה זילברשטיין ב"מציצים"
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וכל  שפיגל,  בסם  מלמד  אני  קולנוע.  במאי  בכל  שקיימת  דיכוטומיה 
זזים בתוך הציר הזה — בין מי שאתה והניסיון להיות אותנטי  תלמידי 

לבין המורשת של הקולנוע והרצון ליישר קו עם המאסטרים. 

< מה שמרתק בהקשר של המתח הזה אצל אורי זוהר זה שהוא לא רק חיפש 
"אותנטיות  לקרוא  שאפשר  משהו  אלא  שלו,  האישית  האותנטיות  את 

ישראלית". 
זוהר קצת מזכיר לי את האנשים האלה שנופלים על הגדר, והמחלקה 
בעשר  לנו  שהייתה  המופלאה  התקופה  כי  אחריהם,  הגדר  את  חוצה 
בלי  להתקיים  יכולה  הייתה  לא  הישראלי  בקולנוע  האחרונות  השנים 
אורי זוהר. אורי זוהר הוא האדם שמתחיל לפתח את השפה הקולנועית 
תוך בחינת כל השפות האחרות האפשריות. "מציצים", במידה מסוימת, 
הוא הסרט הישראלי הראשון שמתחיל לדבר "ישראלית" בקולנוע שלו. 
הכוונה היא, שלכל אומה יש המיתולוגיה שלה והאתוס שלה. אני מתייחס 
למיתולוגיה ולא להיסטוריה, כי ההיסטוריה לא רלבנטית במקרה הזה. 
אם אתה במאי אמריקאי, אתה יוצר מתוך המערבון, ואתה יוצר מתוך 
סרטי הגנגסטרים, הקומדיות הרומנטיות ומחזות הזמר. זאת המיתולוגיה 
הקולנועית שלך, זה הנכס שלך. לכן, אחד כמו טרנטינו עושה את "כלבי 
אשמורת" בתור סרטו הראשון, וזה נחשב לסרט אותנטי. אבל הוא סרט 
אמריקאיות.  אותנטיות  מיתולוגיות  עם  דיאלוג  מנהל  הוא  כי  אותנטי 
צרפתי  קולנוע  בנוסח  מפונפן  סרט  עושה  לא  שהוא  בכך  אותנטי  הוא 
או יוגוסלבי. הוא מנהל דיאלוג אמיתי עם הנראטיבים המיתולוגיים של 
האומה שבה הוא חי. כל מי שיוצר באומה שבה הקולנוע מפותח, מנהל 

דיאלוג עם המיתולוגיות שלו. 

בחברות הגירה, כמו החברה הישראלית, אתה צריך את הדור הראשון 
שיגשר בין העולם הישן לעולם החדש, וזה לקח אצלנו דור שלם, מ־1948 
ועד שנות ה־70, כדי להגדיר מה זה קולנוע ישראלי. אני זוכר שבשנות 
ה־60 היה מאבק חשוב מאוד בארץ כדי שאנשים יקראו ספרות בעברית. 
כשהייתי ילד קטן היו שלטים כאלה "עברי קרא עברית". כל הרעיון הזה 
של אותנטיות ישראלית היה דבר זר, כי זו אומת מהגרים. אז כל הדבר 
הזה של הישראליות היה דבר חמקמק ובלתי־מוגדר. היה איזה מין ציר 
הישראליות  את  בעצם  אבל  טמבל,  צ'יזבטרון-תרנגולים-פלמ"ח-כובע 
בקולנוע המציאו אפרים קישון ואורי זוהר. לדעתי, הם אלה שהתחילו 
את הקולנוע הישראלי. באיזשהו מקום נוצרה באמצעותם ואחריהם שפת 
קולנוע ישראלית, והיוצרים היום כבר מנהלים את הדיאלוג שלהם עם 
יוצרים ישראליים נוספים. אני חושב שאורי זוהר פילס דרך עד כדי כך 
שכאשר בא דובר קוסאשווילי ועושה סרט, הוא לא חייב לנהל דיאלוג 
כבר  הוא  ישראלית,  אותנטיות  על  שאלות  לשאול  או  קוסטוריצה,  עם 

מנהל דיאלוג עם אורי זוהר. 

< כמו ש"ביקור התזמורת" מנהל דיאלוג עם "השוטר אזולאי", או "הערת 
שוליים" שמתכתב עם קישון.

כן, והסרטים הישראליים שהצליחו בעשור האחרון הם סרטים אותנטיים 
כולם, אין כבר שאלה כזאת. הם לא סרטים שמנסים ליישר קו ולרדוף 
אחר הישגיהם של טרנטינו, אלמודובר או קוסטוריצה. כל אלה יוצרים 
שאנחנו מאוד אוהבים, אבל הסרטים שלנו כבר מנהלים דיאלוג פנימי. 
בעידן של אורי זוהר, עדיין אין לאף אחד הפריבילגיה הזאת, כי אין לך 

קיר להישען עליו. אתה הקיר. אתה הקיר שיהיה. 

< אורי זוהר ב"מציצים"
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נוני גפן 
על "חור בלבנה"

סרטו העצמאי של נוני גפן, "לא בתל־אביב" )בו הוא גם משחק(, זכה 
הסרט  בלוקרנו.  הסרטים  בפסטיבל  השופטים  צוות  של  מיוחד  בפרס 
הזכיר ברוחו את יצירות הגל החדש הצרפתי, אך גפן מגלה כי למעשה 

אורי זוהר היה עבורו השראה גדולה.
>>

< אורי זוהר נוחת בנמל יפו ב"חור בלבנה"
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< הבנתי ממך שאורי זוהר הוא סוג של השראה עבורך.
כן, ומכל מיני סיבות. תראה, למרות שמדובר בסרטים מאוד שונים, אני 
בתל־ "לא  לבין  בלבנה"  "חור  בין  מקבילים  קווים  שיש  לחשוב  אוהב 
פה",  "אני  להגיד  בא  זוהר  אורי  בלבנה"  שב"חור  מרגיש  אני  אביב". 
ומנסה להשאיר איזשהו חותם אישי מובהק, ואני הרגשתי בעשייה של 
מרגיש  אני  פה".  "אני  ולהגיד  לבוא  מנסה  אני  שגם  בתל־אביב"  "לא 
שיש משהו דומה בניסיון לצאת החוצה עם הסרט הראשון שלך ולנסות 
זה לא רק להגיד "אני פה", אלא בעיקר  לעשות משהו שונה. כלומר, 
להגיד "אני פה עם השפה שלי", וזה משהו שאורי זוהר עשה בזמנו עם 

"חור בלבנה". 

< אתה חושב שלאורי זוהר כבר יש שפה משלו בסרט הראשון?
כן ולא. הוא חיפש. אני לא חושב שזה אפשרי שתהיה לך שפה משלך 
אתה  אם  גם  מאחרים.  מושפע  שאתה  ודאי  שלך.  הראשון  בסרט  כבר 
אומר "כל הסרט יהיה עם מצלמת כתף משוחררת", בכל מקרה מישהו 
כבר עשה את זה לפניך. אתה תמיד נשען על משהו, גם אם לא במודע. 
ב"לא בתל־אביב" כתבתי מדי פעם בתסריט "בסצינה הזאת" — סצינת 
הייתי  ברגמן".  של  ב'פרסונה'  כמו  תהיה  "התאורה   — לדוגמא  הסקס 
דרך  חיפוש  היה בהתחלה באיזשהו  זוהר  אורי  וגם  זה.  כותב את  ממש 

מקורות השראה שונים.

שלו  האותנטית  השפה  את  מוצא  זוהר  שאורי  היא,  הכללית  התפיסה   >
רק ב"מציצים" וב"עיניים גדולות", ושעד אז הוא חיפש וחיקה סגנונות 
אחרים. אבל משתמע ממה שאתה אומר משהו קצת אחר, שמאוד מעניין 
אותי: החיפוש עצמו הוא מה שמגדיר את זהותו כיוצר, ולכן במובן מסוים 

אורי זוהר נמצא שם כיוצר כבר בסרטים הראשונים שלו. 
הסרטים המאוחרים של אורי זוהר מן הסתם הם הרבה יותר מגובשים, 
"מוישה ונטילטור" זה באמת קצת בדיחות של חבר'ה וזה סבבה לגמרי, 
היה  שלו  מהדרך  חלק  שלו.  ההתפתחות  בדרך  המציאות  מחויב  זה  כי 
שלו  מהדרך  וחלק  הזה,  הדבר  את  לעשות  ולנסות  פליני  על  להשתגע 
ולרוץ עם  היה גם ללכת ולהשתגע עם עדשת הזום ב"כל ממזר מלך" 
זה. כי בעצם עד היום אורי זוהר הוא אדם מחפש, זה חלק מאוד מרכזי 

באישיות שלו, שגם התקיים אז. זה לא שהוא אמר "זאת המנטרה שלי 
ואני אוהב רק מצלמה סטאטית, או ג'אמפקטים". הוא לא התקבע ולא 
נתן לדברים כאלה להיות חלק מהקולנוע שלו, כי הוא לא בן אדם כזה. 
"מוישה ונטילטור" נראה באמת לא טוב, אבל עדיין היה משהו בו ביחס 
עם  הדבר  ואותו  משהו,  ועושים  שיוצאים  צעירים  חבר'ה  של  לתקופה 
"חור בלבנה": הוא נותן בראש, עושים צחוקים, ואני יכול לדמיין לעצמי 
איך מאחורי הקלעים כולם מתלהבים ומתכננים לעשות כל מיני דברים. 

< אז איזו השראה בעצם קיבלת מכל זה?
זה משהו מאוד אישי שלי, אבל הרגשתי שמותר לי לטעות. אני מאמין 
שאורי זוהר, אולי אז, אולי אפילו היום, היה אומר "תטעה, זה טוב, צריך 
לטעות". למשל, "חור בלבנה" זה סרט עם המון בעיות, כמו "לא בתל־
אביב". ב"לא בתל־אביב" כמעט בכל סצינה יש טעות אקוטית. אבל מה 
זו טעות? אני חושב שלהרבה יוצרים יש איזשהו פחד, ורוצים ליצור את 
הדבר הכי שלם, מושלם, עגול, ואני, מתוך האישיות שלי, ניסיתי לקחת 

את הדבר הזה יותר בנחת, שהטעות תהיה חלק מהסרט. 
כשאני מסתכל על הקולנוע הישראלי, גם מהתקופה האחרונה, אני רואה 
זה  אבל  כמובן,  רע  משהו  דווקא  לאו  זה  יותר.  "ידעני"  קולנוע  לרוב 
רואה שמדובר בבמאים  היטב", של בעלי מקצוע. אתה  קולנוע "עשוי 
מצוינים שעושים סרטים טובים, וגם השחקנים משחקים טוב, והכל ראוי 
ויכול  קולנוע,  כי לא למדתי  אני באתי ממקום אחר,  נכון. אבל  ועשוי 
להיות שזה השפיע עלי. לכן, כשאני רואה את הקולנוע של אורי זוהר 
אני נגנב על זה. אתה רואה צילומים שרופים, עריכה קופצת, תאורות 
משהו  הבנתי  אז  "וואו".  אומר  ואתה  זה  את  רואה  אתה  אבל  מוזרות, 

< אורי זוהר בצילומי "חור בלבנה"

< אברהם הפנר ב"חור בלבנה"
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והם  יודעים את המלאכה, הם למדו קולנוע  חשוב: הבמאים היום כבר 
מיני  כל  קולנוע,  הזה שאני לא למדתי  גם מהמקום  אז  יודעים.  באמת 
אלמנטים טכניים מאוד סיקרנו אותי. למשל, דבר כמו חשיפה: בעיקרון, 
רגע,  אמרתי:  ואני  נכונה,  חשיפה  על  לשמור  צריך  מקצועי  בקולנוע 
אפשר לנסות גם את ההיפך, זה יכול להיות חלק מהשפה שאני משתמש 
בה. אז יש רגע שלם ב"לא בתל־אביב" שהכל שרוף, ואני רוצה לחשוב 

שבמאי שלמד קולנוע לא ירשה לעצמו לעשות דבר כזה בקלות. 
אורי זוהר תמיד ניסה דברים חדשים. מהסרטים שלו אני מרגיש שהוא 
לא מנסה לבוא ולהגיד "תראו כמה אני יודע", אלא "תראו כמה אני לא 
יודע". ואת הדבר הזה אהבתי, הרעיון שיש משהו שהוא לא יודע, ואז 
הוא דווקא הולך על זה ומתנסה בו. הרעיון של להתנסות בדברים חדשים 
שאנחנו עוד לא שולטים בהם, עוד לא יודעים איך לעשות אותם, אותי 
זה העיף: אני עוד לא יודע להאיר כמו שצריך, אני לא יודע לצלם כמו 
שצריך, המצלמה לפעמים רועדת, המישחק לא תמיד אחיד, העריכה לא 
וזה  וזה לא חשוב,  בכוונה,  ולפעמים הדברים האלה הם  תמיד אחידה. 
מתחבר לעניין שאמרתי קודם שמותר לטעות. כי מה שגורם לזה בכל 

זאת לעבוד בסרטים, זה שבסופו של דבר היצירה היא משהו שלם. זה לא 
שהתאורה הייתה בנקודה מסוימת טובה ובנקודה מסוימת לא טובה, או 
שסצינה ספציפית חלשה יותר ואחרת חזקה יותר. זה לא רלבנטי בכלל. 
כי מה שחשוב זה המהות, והמהות של אורי זוהר נמצאת בכל סרט שלו. 
וילד".  ימים  ב"שלושה  וגם  ב"מציצים"  וגם  מלך"  ממזר  ב"כל  גם 
ב"שלושה ימים וילד" יש המון קאטים, ברוח התקופה ובהשפעת גודאר 
ואלן רנה — המון קאטים שאתה מבין שהוא לא עשה בשום סרט לפני כן. 
הוא ראה את זה בסרטים של אחרים ואמר "זה מגניב, הקאטים האלה", 
וניסה להשליך את זה על הקולנוע שלו. ועוד פעם, הוא מראה לך משהו 
שהוא לא יודע. הוא מתנסה בדברים חדשים, מחפש בצורה מתמדת. אתה 
יודע, יכול להיות שבסצינה אחת היו כבר יותר מדי קאטים וקיבלת קצת 
כאב ראש, אבל בסך הכל הסרט טוב ומרגש, והמהות שלו לא נפגמה. 
בסרט שנמשך שעה וחצי או יותר אין משהו שעומד בפני עצמו, כל דבר 
הוא חלק ממכלול, והמכלול אצל אורי זוהר תמיד היה מצוין או מעניין. 

ולכן, אין סרט שלו שהוא לא טוב במובן הזה.

< אברהם הפנר ב"חור בלבנה"
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הגר בן-אשר 
על "התרוממות"

הגר בן אשר היא במאית צעירה. סרטה הראשון באורך מלא, "הנותנת", 
הוצג בפסטיבל קאן ויצא לאקרנים בארץ במאי 2012. כיום עובדת בן-

אשר על סרטה השני: "הפורצת" )שם זמני(.
>>

< גברי בנאי וליהי אפרון ב"התרוממות"
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< מה הייתה ההתרשמות הראשונית שלך מ"התרוממות"?
שמעתי בפעם הראשונה על "התרוממות" מאריק שווייצר, שרצה להקרין 
את הסרט בסינמטק הצרפתי במסגרת הרטרוספקטיבה לאורי זוהר, וכל 
התקיימה.  לא  דבר  של  שבסופו  ההקרנה  זכויות  בעיות  סביב  הסיפור 
ואכן, הרגשתי שיש  הייתי מוכנה לראות סרט שהוא פשוט השתלחות. 
בסרט הרבה חופש יצירה, ושמי שעומד מאחורי היצירה לא לוקח את 
עצמו ברצינות, אלא נותן לעצמו להשתלח גם בתכנים שהוא עוסק בהם 

וגם בקולנוע עצמו.

< יש בסרט "קטעי המעבר" כשאורי זוהר מופיע בעצמו, פונה אל הקהל, 
מדבר באיטלקית-ג'יבריש, ומציג את הסרט ואת הנושאים שלו. הוא אומר 
דברים כמו "זה סרט בסינמסקופ ובצבע" — כשרואים למעשה סרט קטן 
ובשחור-לבן, ואז הוא מתקן ואומר "שני צבעים, שחור ולבן". כאילו הוא 
מבקש לדבר על כל האופציות המופלאות שיש לקולנוע להציע לעומת 

מה שאנחנו רואים על המסך: אדם עומד ומדבר למצלמה. 
זה בדיוק העניין. זה אומר משהו על דלות החומר שהייתה פה, ושדובר 
עליה הרבה ועל איך אתה מעבד את זה והופך הדלות הזאת לכלי עזר 
ולא למגבלה או אלמנט שפוגע ביצירה שלך או מסרס אותה. אתה מודע 

לְמה שיש ומשתמש בו, ולא מתבכיין על מה שאין. 

הסרט:  לסיפור  זה  את  לקשור  אסתטית. אפשר  יותר מעמדה  זה  אבל   >
שלושה חברים שרוצים לעשות אורגיה ומפנטזים חוויות מיניות מפוארות 
וגדולות מהחיים, ובה בשעה הסרט חושף את הדלות ואת העליבות שלהם.
ובכל מה שהם מסמלים.  זה, הוא גם משתמש ב"גשש החיוור"  לא רק 
כי  אותו לאימפוטנט.  והופך  דור  אותו  לוקח את המיינסטרים של  הוא 
מצד אחד הם פנטזיונרים, הם חושבים שיבלעו את הנשים שלהם ואת 
למיניות,  נרקיסיזם  בין  נעות  שלהם  והפנטזיות  העולם,  ואת  המיניות 
ומצד שני, כשהדברים מגיעים לביצוע בסופו של דבר, הם לא מתַפקדים. 

< נראה לי שהפער הזה שבין חלום, פנטזיה ויֶצר לבין המציאות, המימוש 
הסרטים  בכל  כמעט  זוהר  את  נושא שמעסיק  זה  הקיום,  של  והמגבלות 
זה התסכול,  ומול  שלו. מצד אחד החלום — הציוני, המיני, האמנותי — 
ומלא  הזה  עוצמתי  כך  הכל  שהדבר  וההרס  האכזבה  האימפוטנציה, 

הפוטנציאל הביא. 
 כן, ההבנה שהכל בסופו של דבר עקר. זה "בני פורמן", כי המציאות וכל 
מה שיש לך לא מספק. אין לי אמביציה לנתח את התהליך הפסיכולוגי 
תֶמת- זוהר, אבל בשורה התחתונה, אם אני מנסה לאגד את  של אורי 
העל לכל הסרטים שלו, אני יכולה באמת לחשוב שמדובר בהתפוררות 
של המודל המשפחתי-הגברי וגם של המודל שלנו כמקום — גם כמקום 
שאפשר  להיות  יכול  אמנות.  קולנוע,  בו  שעושים  כמקום  וגם  פוליטי 
לפרש את העזיבה הדרמטית של אורי זוהר אל מה שאפשר לכנות "עולם 
מקביל", עולם אחר, או איך שנרצה לקרוא לזה, כ"סרט האחרון שלו". 
אקט העזיבה עצמו הוא הסרט האחרון שאורי זוהר ביים. וזה מאוד הגיוני 

בעולם היצירה של אמן כל כך טוטאלי כמוהו.

< בסוף "התרוממות" מסתבר שהאורגיה שנכשלה לכאורה, למעשה כבר 
התקיימה. אנחנו מגלים שכל אחד כבר שכב עם אשתו של השני, אבל 
מאחורי גבו; ולא רק זה, אלא שהילדים של כל אחד מהגששים, הם בעצם 

וכו'.  גברי  של  הפנים  יש  פולי  של  לילד  כלומר,  אחר.  גשש  של  ילדים 
הרגע הזה מבריק, אבל גם יוצר מבוכה. ועל הילדים מדביקים תמונות כדי 

לזהות את ההורים.
יוצר: לפני שמתחילה המערכה  זוהר  זה קשור לסוג הארוטיקה שאורי 
האחרונה אנחנו רואים את אורי זוהר שוב מול המצלמה, מציג את הקטע 
ואומר משהו כמו "הגענו לחלק האחרון והנה באה הפורנוגרפיה". ואני 
חושבת שהוא צודק, גם אם זה למעשה החלק הכי לא-מיני. אם היינו לפני 
כן בחלק המיני שבו הגברים עושים איזשהו בילדאפ לרגע הנכסף דרך 
הפנטזיות שלהם והנשים ממרקות את עצמן לקראת האורגיה, אז בחלק 
האחרון אין בו אפילו רגע אחד שאתה יכול לקרוא לו מיני. בסך הכל 
זוהר נוגע במקום שבו המיניות היא אסורה, פצועה, לא באמת חופשית, 
היא ההיפך ממיניות ליברלית ומדוברת. היא רק הרפש האנושי, אפשר 
להגיד שזהו דווקא הרגע של החשיפה הפורנוגרפית. אבל אני מבינה מה 
שאתה אומר בנוגע לתמונות, שבעצם האורגיה כבר התקיימה, זה נכון. 

< כי כולם כבר שכבו עם כולם. אבל הרגע ה"פורנוגרפי" בסוף, כפי שאת 
קוראת לו, הוא חזק במיוחד כי הוא אולי אומר משהו ברמה מטאפורית 
על החבורות והקהילתיות הישראלית, מקום שבו כולם אותו הדבר, כולם 

מתערבבים עם כולם, ואין גבולות ואין הפרדות ואין פרטיוּת. 
נכון, אתה מתחיל לראות את התמונות האלה, ובשלב מסוים אתה נוטש 
את הניסיון לקשר את הכל לאיזשהו היגיון של מי שכב עם מי, ואז פתאום 
גם מופיעה תמונה אחת של ילד עם הפרצוף של אורי זוהר. כלומר, גם 
הוא תולדה של הדבר הזה. הוא שם את עצמו גם כאחד מאלה ששכבו עם 

כולם. זאת באמת אמירה על "הקהילה" ומה זה להיות בקהילה.

בגבריות  הרבה  עוסקים  "התרוממות",  ובמיוחד  זוהר,  של  הסרטים   >
החרמנית, היצרית, הוולגרית, שלרוב גם מקבלת ממדים של מאצ'ואיזם 

ומיזוגניה. איך את מתמודדת עם זה? 
אני  ושוביניסט,  מיזוגן  של  היא  זוהר  של  המיידית  שהקריאה  למרות 
של  מורכבת  קריאה  של  האופציה  את  חושף  הזמן  כל  שהוא  מרגישה 
ובראשונה תאב  בו משהו שהוא בראש  חושבת שיש  אני  היצירה שלו. 
הקולנוע  את  ולהבנה  לקולנוע  ובתשוקה  חיים  בתאוות  מדובר  חיים. 
מאשר  האלה  הדברים  על  יותר  מדבר  שהוא  מרגישה  אני  והתרבות. 
בסופו  הוא  "התרוממות"  אשה.  להיות  זה  ומה  גבר  להיות  זה  מה  על 
גדולות", שהוא  "עיניים  כמו  בדיוק  יחסים,  דבר סרט על מערכות  של 
יותר  זוהר  באורי  שיש  חושבת  אני  אוהבת.  הכי  שאני  זוהר  של  הסרט 
ממה שנראה לעין. כלומר, זה שהוא מתבונן בדברים כפשטותם לא הופך 
את הדברים לפשטניים, להיפך. יכול להיות שזה בא מתוך עמדה אישית 
שלי של ניסיון תמידי לראות מהו החסך שמניע את האנשים לפעול, או 
מה הם הפערים הפסיכולוגיים שמניעים אותם, אבל אני חושבת שיש 
שלו.  התשוקות  את  מציג  זוהר  אורי  שבו  באופן  וכן  ישר  מאוד  משהו 
תשוקות ויצר הם דברים שאין להם באמת עוגנים הגיוניים ושכלתניים. 
מתקשרים:  והוא  אני  הזה,  במובן  שלו.  בסרטים  עושה  שהוא  מה  וזה 
בהכרה שביצר אין מגבלות שכלתניות, ולא משנה מאיפה הוא מגיע, זאת 
התוצאה שלו. כי היצר הוא פעולה, הוא מעשה. אני חושבת שהוא מבקש 
לא לשפוט את הגבר שלו כשם שאני מבקשת לא לשפוט את האשה שלי.
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גור בנטביץ' 
על "עיניים גדולות"

המאה  ה־90 של  שנות  מאז  הפועל  ותסריטאי  במאי  הוא  בנטביץ'  גור 
החדש,  סרטו  טוטלי".  ו"משהו  הכחול"  "הכוכב  סרטיו,  בין  הקודמת. 

"לרדת מהעץ", יצא לאקרנים בפברואר 2013.
>>

< אורי זוהר מביים את "עיניים גדולות"
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< הרבה אנשים רואים ב"עיניים גדולות" את שיא היצירה של אורי זוהר. 
גם אתה מרגיש כך?

כן, ראיתי אתמול שוב את הסרט לקראת השיחה, ומה שקרע אותי זה 
שהוא מאוד כן. הוא באמת מדהים כמו שזכרתי, והוא לא התיישן בשקל. 
עברו כבר כמעט 40 שנה, והוא ממש עובד גם היום. מצד אחד יש סאונד 
ברבע  אותה  עשו  כאילו  שנראה  מוסיקלית  ועריכה  הסבנטיז  של  גרוע 
שעה, מצד שני זה לא מפריע לסרט. אתה קולט שכשסרט באמת עובד, 
אמיתי.  נורא  שהכל  היא  התחושה  כי  משנים,  לא  האלה  הדברים  כל 
בכלל, ההישג הכי גדול של כל במאי, ובטח של אורי זוהר, זה לשכנע 
את כל האנשים מסביבו, ואת השחקנים בעיקר, שמה שהם עושים קורה 
באמת. אני לא יודע מי מהם עשה מה ומה אוטוביוגרפי ועד כמה, וזה לא 
כזה מעניין אותי, אבל מדובר בבמאי שמצליח לייצר את האווירה שהכל 
אמיתי ולא עושים הצגות. אני יודע שהוא לא היה מאמן כדורסל, אבל זה 
לא משנה. כשאתה צופה ב"עיניים גדולות", אתה משוכנע שאתה רואה 

סרט על החיים של אורי זוהר. 

< והבנת איך נוצר האפקט הזה?
ניסיתי. כי אמרתי לעצמי שאני אעשה צפייה אינטלקטואלית, שזה לא 
בדיוק הפורטה שלי, כמו שאומרים. אז ראיתי שהסרט מתחיל באנרגיות 

מטורפות ולא מפסיק. אתה מרגיש את הבלגן כאילו אתה במרדף לפחות 
כמו בסרט אינדיאנה ג'ונס, ככה לפחות אני חוויתי את זה אתמול. זה מה 
שכל כך חזק בסרט הזה, אתה כאילו בתוך הראש של בני פורמן. הבני 
פורמן הזה הוא מאכער פסיכי חסר שקט. במובן הזה הוא קצת הזכיר לי 
את רבע השעה ב"החבר'ה הטובים" של סקורסיזה, שבה ריי ליוטה הולך 
להיתפס, ולפני שהוא נתפס הוא הורס את הקוק ויש הליקופטר ברקע, 
אשתו רבה איתו, והוא מאבד את המפתחות והכלבה נובחת והוא צריך 
להחזיר את הבייביסיטר — והכל קורה לו ביחד ובצורה אינטנסיבית, וזה 
לא מפני שיש לו עיניים גדולות, אבל התחושה היא שהכל הולך להתפרק 
ושבעוד רגע הוא נתפס, וזאת התחושה שחי איתה בני פורמן. התחושה 
הזאת עושה נורא טוב לסרט, כי זה מכניס בו קצב מטורף. אתה כצופה 
גם נכנס לחוסר השקט של בני פורמן, שנראה שהוא לא נח, לא נהנה, 
הוא כל הזמן בתקתוק והסרט מתנהג כמוהו. פתאום שמתי לב שמהרגע 
שהסרט מתחיל, הוא מזיין את ההיא, הוא רץ, הוא מאמן כדורסל, הוא 
שאיחר  עליו  כועסת  אשתו  נדלקות,  הממטרות  שלו,  הילד  את  שכח 
לקופת החולים, הכל קורה בפאניקה כזאת כל הזמן, וזה נורא נכון לבני 
פורמן. ואז בסוף, בשוט הסיום כשהוא בא לשכב ליד אשתו כאילו לנוח, 
נורא מזדהה באיזשהו מקום. לא שאני כמוהו,  גם  יוצא אליו. אני  לבי 

אבל בתכל'ס כולנו קצת בני פורמן, אני מניח.

< אורי זוהר ואליה זוהר ב"עיניים גדולות"
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< הצלחת להבין איך נוצרת תחושת הכנות והאמת שהזכרת בהתחלה? 
אני מניח שזה מפני שכל האנשים האלה הם בחבר'ה שלו. שיסל טוחן 
וכל  באמת  שם  הסתובב  ששיסל  לי  ונראה  המג'דרה,  צלחת  בתוך  לו 
הבחורות הבריזו לו באמת, ולא סתם כתבו את התפקיד הזה ולא סתם 
הביאו את שיסל לשחק אותו. מצד שני, אולי אני נורא מפגר ואני לא 
קולט שזה רק סרט. אתה יודע, הבת שלי, בת שש, שואלת אותי "אבא 
זה באמת?", ואני אומר לה "לא, זה רק סרט", ועכשיו אני מרגיש שאני 
שמה  חושב  אני  כי  שואלת,  שלי  שהבת  כמו  בדיוק  שואל  ואני  מדבר 
שקורה שם בסרט זה באמת. אבל אולי זה לא באמת, אולי זה סתם במאי 

טוב ויש לו טריקים מדהימים וטכניקה מעולה. 
אבל כן שמתי לב לכמה דברים: שמתי לב, לדוגמא, שהכל מאוד מוקפד 
ומסוגנן. הוא שם את המצלמה במקום מאוד נכון, נבון וגם אסתטי. אבל 
הרגשה  יוצר  השחקנים  כל  של  הריקוד  הזה,  האסתטי  הפריים  בתוך 
נונשלנטי,  יושבת במקום מאוד מוקפד, אבל  נורא טבעי. המצלמה  שזה 
לא  היא  טבעית,  מאוד  שהיא  מיזנסצינה  מייצר  המצלמה  סביב  והמחול 
נראית כאילו היא נכפתה. יש סרטים שאתה מאוד מרגיש את ההעמדה, 
וכאן אתה לא מרגיש אותה, כי הם כולם מאוד ספידיים, אז זה הופך את 
הכל ליותר נונשלנטי. אתה לא תראה את המצלמה מסתובבת ומשוויצה 
של  דולי  פה  עושה  עכשיו  אני  מסוגנן,  במאי  "אני  אומר  הבמאי  כאילו 
אנגלופולוס". להיפך, למרות שזה מאוד מוקפד, וגורפינקל דאג שזה יהיה 
אסתטי, התחושה היא כאילו הוא זרק אותה סתם, אבל זה הרבה יותר מזה. 
יש איזו סצינה במטבח לפני שהוא יוצא למישחק, שמשכה את תשומת 
הלב שלי. אשתו בדיוק רוחצת כלים בחזית, אריק איינשטיין יושב בכיסא 
מאחוריה, ואורי זוהר בדיוק יוצא מהמקלחת ומציץ שם למסדרון ואומר 
זה  כאילו  מדמיין  שאתה  ההטעיה  פה  יש  זה,  את  תיכנן  מישהו  משהו. 
ספונטני והם כולם ככה משחקים על הדרך, אבל מישהו חשב על זה וחשב 
טוב, כי לא שמים לב. וזה סוד הקסם של אורי זוהר. אם נתפייט, אפשר 
מתוכנן  הכל  כי  ספונטני,  לא  דבר  באמת  זה  קולנוע  אחד  שמצד  להגיד 
וכאלה ולוקח זמן להעמיד את הדברים, אבל מצד שני, אתה מנסה ליצור 

תחושת אמת, ולכן, לרקוד על שתי החתונות האלה זה כל הקסם.

< בכלל, נראה שהיסוד הכאוטי, היצרי והפרוע הוא חלק מרכזי בקולנוע 
עומדת  הבלגן  של  החזות  מגלים שמאחורי  פתאום  אבל  זוהר,  אורי  של 

מלאכת מחשבת גדולה, וב"עיניים גדולות" זה מושג בצורה מבריקה.
מהכיוון הזה, עוד משהו שעניין אותי מאוד מבחינה טכנית והייתי רוצה 

לדעת איך הוא עשה את זה, זה עניין הסטטיסטים שכל הזמן יש בסרט. 
כי אני מכיר את זה שהמון סטטיסטים בפריים זה מאיים, ואם תסתכל 
טוב תראה שב"עיניים גדולות" יש המון סצינות עם הרבה מאוד אנשים 
מקדימה ומאחורה. נראה שאורי זוהר בכלל לא מפחד מהדבר הזה. כי 
את  אשים  "אני  שאומר  הבמאי  חרדת  את  מרגיש  אתה  פעמים  הרבה 
נכוון אליו את המצלמה שתעמוד סטטית על חצובה,  יזוז,  האיש שלא 
ורק כשנגמור את הדיאלוג הזה ונעבור אותו בשלום, שיהיו כמה שפחות 
שני  מתוכם  אנשים,  שבעה  מביא  כשאתה  אבל  לפאשלות".  סיכויים 
יסתכל  שמישהו  ברור  וכו',  עברית  מבינות  שלא  זקנות  שתי  ילדים, 
למצלמה ומישהו ייתקע במקום הלא-נכון, אבל הוא לא מפחד מזה. צריך 
המון כריזמה או ביטחון עצמי כדי לשלוט בזה. והוא גודש את הסצינה 
בילדים רצים, הולכים, חוזרים, משאיר מישחק כדורסל בתוך הפריים, 
ויש איזו תחושה שהוא שולט בכל, אבל בו בזמן שומר על חיות. כי אחת 
הבעיות בקולנוע זה שאם מנסים לשלוט יותר מדי במציאות, היא נהפכת 
לסטרילית, ואורי זוהר הצליח לנצח את זה. תראה, המון פעמים אנשים 
מייחסים וירטואוזיות למשהו שנורא אומר "שופוני, אני וירטואוז, אני 
הווירטואוזיות לא  דברים שעוד לא ראיתם", אבל לפעמים  אעשה פה 
עוברת במקום הזה, לפעמים להצליח לנהל את העסק הזה מבלי שתשים 

לב זה וירטואוזי לא פחות. 

< זה גם נכון שהוא מגיע ל"עיניים גדולות" אחרי הרבה סרטים מאחוריו 
ועם המון ניסיון. 

מה  יודע  מאוד  הסרט  תסריטאית  מבחינה  גם  לב,  תשים  ואם  נכון,  זה 
נגמר,  הוא  ואיפה  הוא מתחיל  רוצה. פתאום כשאתה חושב איפה  הוא 
אתה יכול להגיד שכל הסרט הוא למעשה פרודיה על מונוגמיות, כשכבר 
בסצינה הראשונה מדברים על החתונה שתהיה בסוף הסרט. אז אם אתה 
מהצד,  שמזיין  פורמן  בני  על  זה  הסרט,  של  העלילה  מה  להגיד  רוצה 
אבל מצד שני יש חתונה ברקע שתגיע בשיא של הסרט. אז גם התסריט 
ומאוד  יצוק  מאוד  מבנה  לו  יש  אבל  ומקוטע,  כאוטי  נראה  פניו  על 
יותר  הרבה  גדולות"  ב"עיניים  אוהב  שאני  מה  שזה  חושב  ואני  חכם. 
מאשר ב"מציצים", כי יש תחושה שהסרט יודע כל הזמן לאן הוא הולך. 
יוצר תחושה אקראית  כמו הסגנון של הסרט, גם המבנה הסיפורי שלו 
הקפה  בבית  הראשונה  בסצינה  כבר  שם.  הכל  למעשה  אבל  וכאוטית, 

נמצאים כל האקדחים שיירו אחר כך. 

< אורי זוהר ואליה זוהר ב"עיניים גדולות"
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היו  הקודמת  המאה  של  וה־70  ה־60  שנות 
שנים של פיענוח והתגבשות תוכנית ואסתטית 
שהצטרפו  המקומית,  הסרטים  בתעשיית 
מאין  ומוצלח  ממדים  עצום  לפרויקט  יחד 
בכלליות  אליו  להתייחס  ניתן  שאולי  כמותו, 
קולנוע  יוצרי  הישראלי".  הקולנוע  כ"המצאת 
רבים שפעלו באותו זמן בארץ עסקו, במוצהר 
לשאלות  תשובות  בחיפוש  במוצהר,  שלא  או 
הסרטים  ולהישמע  להיראות  צריכים  כיצד 
את  אותנטי  באופן  לבטא  כדי  המקומיים, 
ביסוס  רבדיה.  כל  על  הישראלית  ההוויה 
והרחקתו  הקולנועי,  המרחב  של  האותנטיות 
של  המלאכותיות  הטכניקות  על  מההישענות 
התיאטרון הישראלי, שהתפתחו כמה עשורים 
רוב  צו השעה.  באותן שנים  היו  יותר,  מוקדם 
הזה  השאפתני  לפרויקט  השותפים  היוצרים 
קולנועיות  צורות  בחיקוי  מסעם  את  התחילו 
זרות, שנראו להם כמתאימות לביטוי המציאות 
ניסוי  של  בשיטה  השנים,  ובמהלך  המקומית, 
וטעייה, זיקקו מתוכן צורה קולנועית מקומית 
כללית שגורה, שהעניקה לסרטים הישראליים 

בסיס משותף של צבע, אור, טעם וריח. 
המקומית  הקולנועית  השפה  לעבר  המסע 
מכל  רבים,  ליוצרים  משותף  היה  האותנטית 
אצל  שהתחולל  התהליך  הסקאלה.  קצוות 
מנחם גולן, אבי הקולנוע הישראלי הפופולרי, 
של  והמלאכותית  הנוקשה  מהתיאטרליות 
"אלדורדו" )1963( לזרימה הקולנועית הטבעית 
יונתן"  "מבצע  של  והכמעט-דוקומנטרית 
)1977(, אינו שונה במהותו מהתהליך שהתרחש 
ישורון  )צפל(  יצחק  כמו  "אמנותי"  יוצר  אצל 
הצרפתיים  התודעה  זרם  סרטי  של  מחיקוי   —
הכנה  לטבעיות   )1966( השני"  בחדר  ב"אישה 
תהליכי   .)1982(  "17 בת  "נועה  של  והזכה 
ביצירות  גם  לאתר  ניתן  דומים  התפתחות 
בועז  נאמן,  ג'אד  כמו  מגוונים  קולנוענים  של 

לקראת אסתטיקה 
ישראלית

< המסע הקולנועי של אורי זוהר

- מרט פרחומובסקי - 

< אורי זוהר
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דוידזון, אברהם הפנר, משה מזרחי ועוד. 
מכל אלה, נראה כי מסע ההתפתחות הקולנועי 
הלא-ארוכה  פעילותו  לאורך  זוהר  אורי  שערך 
בתעשיית הסרטים המקומית הניב את האופציה 
האסתטית המרתקת, ואולי אף המשפיעה מכולן 
על דמותו של הקולנוע הישראלי מאז ועד היום. 
זוהר  יצירת  וההשפעה של  על מידת החשיבות 
על הקולנוענים בני תקופתו ניתן ללמוד מעדותו 
המעניינת של הקולנוען וההוגה יגאל בורשטיין. 
שגויות,  שגיאות  מעט  לא  עשה  זוהר  "אורי 
שגיאות   — נכונות  שגיאות  יותר  הרבה  אבל 
"מבטי  בספרו  בורשטיין  כותב  חיפוש",  של 
הישראלית  החוויה  את  חיפש...  "זוהר  קרבה". 
האגוצנטרית, הרעשנית, הפטפטנית והמיוזעת. 
ולמדנו  יצירתו  תהפוכות  אחר  בדריכות  עקבנו 
משגיאותיו — הוא היה מעין בית ספר לקולנוע 
וגם  כמורה  תפקד  הוא  שבו  אחד,  איש  של 

כתלמיד, כחוקר וגם כשפן הנסיונות". 
מפתח  תחנות  שתי  אסקור  זה  במאמר 
שלו,  הביכורים  סרט  זוהר:  של  בפילמוגרפיה 
"חור בלבנה" )1965(, וסרטו השמיני, "מציצים" 
)1972(, שנחשב בעיני רבים לשיאה של יצירתו. 
האלה  המשמעותיות  הציון  נקודות  באמצעות 
של  ההתגבשות  תהליך  את  להדגים  אבקש 
מרכזית  דוגמא  בהיותה  הזוהרית,  האסתטיקה 
הישראלי  בקולנוע  שהתחולל  לתהליך  ביותר 

בכללותו באותה תקופה.

"חור בלבנה": 
מכל הבא ליד

התאפיינה,  הישראלי  הקולנוע  של  ראשיתו 
זרות,  קולנועיות  צורות  של  בחיקוי  כאמור, 
שהיה בהן, בעיני הקולנוענים, פוטנציאל של 
גולן  עיבוד מוצלח למציאות המקומית. מנחם 
התבסס בסרט הביכורים שלו, "אלדורדו", על 
ז'אנרים  של  ונראטיביות  אסתטיות  תבניות 
ועירבב  נואר,  ופילם  אמריקאיים כמו מערבון 
איטלקי.  מניאו־ריאליזם  השפעות  עם  אותן 
שלו,  הביכורים  בסרט  חיקה  נאמן  ג'אד 
"השמלה" )1968(, את הסגנון המודרניסטי של 
הגל החדש הצרפתי, כולל מחווה ישירה ל"ז'יל 
הסרט.  של  השלישי  בחלק  טריפו  של  וז'ים" 
את  והפך  קדימה,  נוסף  צעד  הלך  זוהר  אורי 
סרטו הראשון, "חור בלבנה", למחווה מודעת 
לעצמה לאינסוף סגנונות וז'אנרים קולנועיים, 
כאשר בבסיס העניין מונחת, כך לפי הצהרתו 
העצמאי  האמריקאי  לסרט  מחווה  המפורשת, 

מקאס  אדולפאס  של  הגבעות"  "הללויה 
הזה  הנדיר  מהסרט  בקטעים  צפייה  מ-1963. 
בין  ממש  מדהים  אסתטי  דמיון  מסגירה  אכן 
באלמנטים  לשימוש  הנוגע  בכל  היצירות 
קאט",  ו"ג'אמפ  פריים"  "פריז  כמו  צורניים 
ואפילו  הייחודית,  הסוריאליסטית  באווירה 

בפסקול מוסיקלי דומה להפליא.
השתוללות  לכל  מעל  הוא  בלבנה"  "חור 
קולנוען  של  מבוקרת  בדיוק  לא  קולנועית 
מתנגדת  שלכאורה  דרכו,  בתחילת  נלהב 
עם  ממש.  של  לצורה  או  נוקשות  להגדרות 
זאת, התבוננות קפדנית יותר בסרט מגלה, כי 
זוהר שאלה משועשעת, אך  לכל אורכו שואל 
רצינית למדי, לגבי דמותו הרצויה של הקולנוע 
את  תקופה  באותה  לעשות  שהחל  הישראלי, 
הרעיוני  הקו  הראשונים.  המשמעותיים  צעדיו 
המובהק ביותר, שמלווה את הסרט, הוא ניסיון 
נואש לבצע סינתזה בין האתוס הישראלי-ציוני 
אפילו  או  הקולנוע,  אמנות  של  האתוס  לבין 
של התרבות המערבית בכללותה, שמתנגשים 
פעם אחר פעם. משום כך משול יוצר הקולנוע 
צלניק, שמגלם בסרט אורי זוהר עצמו, לחלוץ 
ציוני, ומאבקו על הפקת שפת קולנוע מקומית 
המסורת  העדר  של  הצחיחה  הקרקע  מתוך 
והאידיאולוגיה הציונית התובענית אינו שונה 
במובהק ממאבקם של המתיישבים הראשונים 
להפיק תוצרת חקלאית ראויה מאדמת הטרשים 

של ארץ־ישראל. 
הסיקוונס הראשון של "חור בלבנה" הוא, ככל 
הודות  שבו,  והמוצלח  השלם  החלק  הנראה, 
בין  יוצר  שהוא  כמעט  האבסורדי  לקולאז' 
וגם  הקולנוע,  של  לדימויים  ציוניים  דימויים 
עולה  צלניק  הכללית.  המערבית  התרבות  של 
לארץ ישראל בדרך הים, כמו מיטב המעפילים, 
אך הוא לבוש בחליפה, שט על רפסודה, מעשן 
סיגר ושותה ויסקי. מרחוק הוא מבחין בקאובוי 
"קולנועית"  מוסיקה  בליווי  סוסו,  על  הרוכב 
הגיעו לארץ ממהר צלניק כמובן  תואמת. עם 
כשהוא  אך  האדמה,  את  ולנשק  ברך  לכרוע 
אודם  של  סימן  פניו  על  יש  גבו,  את  מיישר 
צוות  לו  מחכה  החוף  על  בצורה של שפתיים. 
מכוון  שצלניק  מלא,  בהרכב  קולנועי  צילום 
האנשים  בין  ביותר.  רפלקסיבי  באופן  אותו, 
יש  בהגעתו  איתם  ומתנשק  מתחבק  שצלניק 
למצוא  מצפים  שהיינו  רגילים",  "אנשים 
במקום, אך לצידם הוא פוגש גם קאובוי, קוף 
אדם, נערת קברט, ואיש חצר רנסנסי, שאפילו 
מזוקן,  גם תמהוני  ויש  חרבו.  על  אותו  משפד 

אשר מתקיף את צלניק בשורה "להיות או לא 
להיות?", הלקוּחה מפתיחת המונולוג האלמותי 

מ"המלט" של שייקספיר. 
הישראליים-ציוניים  הדימויים  בין  ההתנגשות 
לכל  נמשכת  המערבית  התרבות  דימויי  לבין 
הנואש  בנסיון  לשיא  ומגיעה  הסרט,  אורך 
של צלניק להקים עיר סרטים במידבר. הדבר 
מוביל לאנדרלמוסיה מוחלטת, שסופה חורבן. 
בעקבות החורבן מגיע עוד אחד מהסיקוונסים 
מגייס את  לביא  המוצלחים בסרט, שבו אריק 
להבות  חוצב  בנאום  מהעיר  הפליטה  שארית 
)שמוגש כקריינות מלאת פאתוס המתכתבת עם 
למיניהם(,  ציוניים  הסברה  סרטי  של  קריינות 
שמהותו היא "משואה לתקומה". הנאום מוביל 
לרצף של שוטים העוסקים בבנייה מחדש של 
ההריסות, שהם פרודיה ישירה על האסתטיקה 
של התוצרת הקולנועית הישראלית המגויסת, 
האופיינית לתקופה. אלא שגם התקווה החדשה 

הזאת מסתיימת באנדרלמוסיה שסופה לינץ'.
מביע  הראשון  בסרטו  כבר  אחרות,  במילים 
קולנוע  של  מהיתכנותו  מובהק  ייאוש  זוהר 
שורה  באותה  לעמוד  שיוכל  אותנטי,  ישראלי 
הפסימיות,  למרות  העולמית.  התוצרת  עם 
ושוב  שוב  ינסה  זוהר  הבאים  שבסרטיו  נראה 
לפצח את הסוד של הקולנוע המקומי ה"נכון". 
בסיום החיפוש הוא גם ימצא אותו; אמנם, בלי 
קאובויים, נערות קברט וקופי אדם משתוללים, 
אך עם זאת קולנוע של ממש, זך וטהור, ולוכד 
בלתי־ באופן  החמקמקה  הישראליות  את 

אמצעי לכאורה, אך עם זאת מחושב מאוד.

"מציצים":
קולנוע דובר ישראלית

מהצהרת  זוהר  אורי  את  שהוביל  המסלול 
הבשלתה  לעבר  בלבנה"  "חור  של  הכוונות 
שלו  הקולנועית  השפה  של  והתייצבותה 
ב"מציצים" חלף על פני כמה וכמה ציוני דרך, 
במסגרת  מעמיק  לדיון  כשלעצמם  שראויים 
ימים  "שלושה  הוא  מהם  אחד  יותר.  רחבה 
יהושע,  )1967(, עיבוד לסיפור של א.ב.  וילד" 
שמצד אחד זכה להערכה ביקורתית ואף לפרס 
השחקן בפסטיבל קאן היוקרתי, אך מצד אחר 
בסופו  כי  אם  מכישרון,  מתפקע  כנסיון  נתפס 
אמנותי  קולנוע  ליצור  מלאכותי,  דבר  של 
על  אירופאיות  צורות  של  הלבשה  באמצעות 
בורשטיין,  יגאל  אותו  הישראלית.  המציאות 
ב"מבטי  זאת  סיכם  קודם,  כאן  צוטט  שכבר 
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"מ'שלושה  וחד־משמעי:  חריף  באופן  קרבה" 
ימים וילד' למדנו שחיקוי של סרטי טוב אינו 

בהכרח ערובה לסרט טוב".
בפילמוגרפיה  נוסף  משמעותי  דרך  ציון 
סרט   ,)1968( מלך"  ממזר  "כל  היה  הזוהרית 
מלחמת  אחרי  רגע  שהופק  פטריוטי,  מלחמה 
ששת הימים כדי לחגוג את הניצחון באמצעות 
במינו,  המיוחד  הישראלי  האופי  של  האדרתו 
בסרט  בתקופתו.  גדולה  להצלחה  זכה  וכצפוי 
אסתטיקה  רבה  בעוצמה  ביניהן  התנגשו  זה 
של  ומלאכותית  מנייריסטית  קולנועית 
קומפוזיציות מסוגננות וצעקניות עם דיאלוגים 
איכות  בעל  ומישחק  ברובם,  ואותנטיים  חיים 
פגום, שזוהר  זה סרט  היה  כמעט־דוקומנטרית. 
שלו,  בקריירה  טוב  כפחות  אותו  החשיב  עצמו 
אך מתחת לצורה הבעייתית בצבצה כבר היכולת 
באופן  המקומית  ההוויה  את  לבטא  היוצר  של 
ישיר, חי ובלתי־אמצעי, מבלי לוותר על חריפות 

ביקורתית וגם לא על ההפשטה האמנותית.
 .)1972( ב"מציצים"  לשיאה  הגיעה  זו  יכולת 
לסרטים  'מצדיע'  אינו  זוהר  זה(  ")בסרט 
ישיר,  חי,  קולנוע  סרט  יוצר  אלא  אהובים, 
עוד  שור,  רנן  כתב  ומקורי",  גס  משעשע, 
קולנוען והוגה, בכתב העת "קולנוע" ב־1975. 
"'מציצים' הוא הסרט הכי ישראלי שיש", קבע 
נחמן אינגבר בביקורת שכתב  מבקר הקולנוע 
עליו בראשית שנות ה־80 של המאה שעברה. 
שורה  נותן  האלה  הציטוטים  שני  בין  השילוב 
תחתונה נחרצת: ב"מציצים" השלים זוהר את 
באמצעות  שלו  האסתטית  ההתגבשות  מסע 
והגיע  זרות,  קולנועיות  צורות  של  חיקוי 
להבשלה סגנונית, אשר נתפסה כעבור זמן קצר 
לא רק כרגע־מפתח פרטי שלו, אלא גם כרגע־
קולנועית  אסתטיקה  של  בהתפתחותה  מפתח 

ישראלית אותנטית.
בלבנה"  "חור  בין  שעברו  השנים  בשבע 
הרחק  הישראלי  הקולנוע  השאיר  ל"מציצים" 
ואת  מאחוריו את מחויבותו להסברה הציונית 
תלותו בתקציבי משרדי הממשלה. רוב הסרטים 
את  לבדר  כוונו  תקופה  באותה  בארץ  שנוצרו 
בהמוניו  קולנוע  לבתי  שנהר  הרחב,  הקהל 
עממיות,  ומלודרמות  קומדיות  לראות  כדי 
של  זרם  התפתח  במקביל  עדתי.  בגוון  לרוב 
יוצרים צעירים שביקשו ליצור  אאוטסיידרים, 
בהשפעת  בצורתו,  אוונגארדי  אישי,  קולנוע 
של  התפתחותה  הצרפתית.  האוטר  תיאוריית 
תעשיית הסרטים הישראלית התנהלה במקביל 
לפריחת תרבות הצריכה, בהשפעה אמריקאית, 

הדברים  במצב  האינדיבידואליזם.  ולעליית 
בלבנה"  ב"חור  זוהר  ששאל  השאלה  החדש, 
הישראלי-ציוני  האתוס  בין  ההתנגשות  לגבי 
לבין האתוס של אמנות הקולנוע נענתה כמעט 
לחברת  להפוך  בדרך  הייתה  ישראל  מעצמה. 
לקולנוע מקום  היה  צריכה מערבית, שבתוכה 
היא  פתוחה  שנותרה  היחידה  השאלה  טבעי. 
זוהר  נתן  זו  שאלה  ועל  האסתטית,  השאלה 

ב"מציצים" תשובה יותר ממספקת.
זוהר  מציע  אותה  הישראלית,  האסתטיקה 
נטורליסטית  אסתטיקה  היא  ב"מציצים", 
המציאות  בין  המרחק  את  שמצמצמת  ענייה, 
הוועדה  בנימוקי  הייצוג שלה על המסך.  לבין 
ישראל  פרס  את  לזוהר  להעניק  שביקשה 
אף  מדובר  דחה,  עצמו  שהוא  פרס  ב־1976, 
זוהר  מקורי".  ישראלי  "ניאוריאליזם  על 
והשתמש  בדיונית,  מציאות  ב"מציצים"  רקח 
מאשר  יותר  אותה,  לתעד  כדי  במצלמה 
בסיס  על  נכתבו  הדיאלוגים  אותה.  לעצב 
התעקשות  עם  שחקנים,  של  אימפרוביזציות 
מסוגננת.  לא  אמיתית,  שנשמעת  שפה  על 
בחלקם  היו  לסרט  שלוהקו  השחקנים 
מכל  להימנע  בכוונה  "נון־אקטורס",  הגדול 
יצר,  שזוהר  הבדיונית,  המציאות  מלאכותיות. 
לאור  מאפשרת  פילטרים,  ללא  בסרט  מוגשת 
המסך,  את  לחרוך  והטבעי  הצורב  הישראלי 
אירופאי.  אור  לכדי  אותו  לסנן  לנסות  מבלי 
כמי  שנודע  גרינברג,  אדם  שהצלם  ספק  אין 
שמעדיף לעבוד עם אור טבעי ומינימום תאורה 
בעיצוב  משמעותי  תפקיד  מילא  מלאכותית, 
האסתטיקה של הסרט. לכך הצטרפה גם בחירה 
באתרי צילום טבעיים, לא מעוצבים, שיוצרים 

למרות  אמיתי.  מקום  של  חריפה  תחושה 
בכיעור,  גובלת  שלעיתים  לכאורה,  הפשטות 
קולנועי  מרחב  פלא  באורח  ב"מציצים"  נוצר 
מיתי, שבו נעים גיבורים גדולים מהחיים, אשר 
מהקאובויים,  ובזוהרם  בקסמם  נופלים  אינם 
הקולנוע  של  האדם  ומקופי  הקברט  מנערות 

הגדול מהמערב.
קשה להעריך את מידת ההשפעה של קולנוען 
כזה או אחר על המערכת שבתוכה הוא פועל, 
משום שבסך הכל מדובר בתחושות ובניחושים 
ולא במדע מדויק. הדבר המדעי ביותר שניתן 
את  לבחון  הוא  הזאת  בסיטואציה  לעשות 
זה  מול  זוהר  אורי  שלפני  הישראלי  הקולנוע 
שלאחריו. זוהר הגיע לקולנוע ישראלי כשעדיין 
להסברה  הניכר  בחלקו  מגויס  האחרון  היה 
תיאטרלית  באסתטיקה  והתאפיין  הציונית, 
הפכו  "מציצים"  שאחרי  בשנים  מלאכותית. 
הטבעיים,  הלוקיישנים  העני,  הנטורליזם 
ומתן  והמאולתרים,  המדוברים  הדיאלוגים 
המסך  על  הצורב  הישראלי  לאור  לגיטימציה 
בקולנוע  הדומיננטיים  האסתטיים  למרכיבים 
הישראלי. סרטים כמו "צ'רלי וחצי" של בועז 
דוידזון, "הלהקה" של אבי נשר, "נועה בת 17" 
וקסמן,  דניאל  של  "חמסין"  ישורון,  צפל  של 
"אוונטי  גולדווסר,  ינקול  של  לאף"  "מתחת 
הסורגים"  "מאחורי  בוקאי,  רפי  של  פופולו" 
כולם  ניזונו  רבים,  ועוד  ברבש  אורי  של 
מהאופציה האסתטית שעיצב אורי זוהר, והפכו 
לאורך  הישראלי  בקולנוע  לדומיננטית  אותה 
בקולנוע  היוצרים  הם  מעטים  רבות.  שנים 

הישראלי שהשפעתם הייתה כה מובהקת.

< אורי זוהר
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תיאוריית הכאוס
< על תהליך יצירת הסרט "פלאות"* 

- אבי נשר - 

מכים  חרדים  שלושה  החופשי,  בזמנו  שמאייר  זרוק  בארמן 
חרד רביעי שמסרב להתגונן, בלש פרטי שנובר בפרשה ולא 
של  קמצוץ  מקום,  משום  שצצה  זוהרת  ג'ינג'ית  מדוע,  ברור 
פינות  במחולות,  שיוצאים  וציורים  הפלאות"  בארץ  "עליזה 
חבויות בשכונת נחלאות שבירושלים, להקת "הדג נחש", הכל 
מתחבר יחד בסרט חדש של אבי נשר, "פלאות". במקום לראיין 
המסורתית  מדרכו  לסטות  אותו  שהניעו  הסיבות  על  נשר  את 

הסדורה לכיוון שונה, ביקשנו ממנו להבהיר את עצמו.
>>

שני  שפיגל  סם  שם  על  לקולנוע  הספר  בבית  מלמד  אני  שנים  כמה  זה 
שיעורי קולנוע, שבמידה מסוימת סותרים זה את זה. אני עושה זאת מתוך 
והן של הקלאסיקן,  גדול ומתמיד בתהליך היצירה, הן של הטירון  עניין 
שכן קשה יותר לחשוב תסריט מאשר לכתוב תסריט, לזקק תובנה מאשר 
לנסח תובנה, לפרוץ מבנה קולנועי מאשר לבסס מבנה קולנועי. המגע עם 
התלמידים מעורר מחשבה מתמדת, וקורא תיגר על עצם התובנה שמכתיבה 

את דרכך שלך כיוצר. יש לי חיבה גדולה לתלמידים שלי, וגם כבוד גדול 
לזכותם למחשבה חופשית ולחירות יצירה משל עצמם. בראשית כל שנה 
תסריטאית  ב"ארכיטקטורה"  רק  לסייע  שתפקידי  להדגיש  מבקש  אני 
)קרי: המבנה( ולא ב"פואטיקה" )קרי: הנשמה( של התסריטים שלהם — 

זהו מרחב אמנותי לגמרי אישי שרק הם רשאים לשוטט בו.
כל  אצל  ומורכב  חמקמק  תהליך  היא  היצירה  בעקבות  שוטטות  אותה 
יוצר, אני בטוח, אבל במהלך השנים היא הפכה לדיון תסריטאי מערער 
אשר יוצר מלחמה בין דוקטור ג'קיל ומיסטר הייד קולנועיים שבתוכי, 
בין המבוגר האחראי שמבין כי קולנוע קומוניקטיבי חייב להיעשות בדרך 
סדורה ומנומקת, ובין ההוא שבזכרון החושים שלו עדיין גר עם חבריו 
הקרוי  הקולנועי  המבנה  רעיון  וכל  בקלות,  משתעמם  שכורה,  בדירה 
מחלחלת  זו  חלחלה. מלחמה  לו  גורם  העקבית  הסיפורית  ההתפתחות 
שיעורי  בשני   — אותי(  והם  אותם  )אני  קולנוע  תלמידי  הוראת  אל  גם 
זה. המבוגר האחראי שבי מלמד שיעור של  זה את  הקולנוע שסותרים 
"עד כאן" — בדרך כלל ניתוח משנתו הסדורה של קלאסיקן זה או אחר 

< אבי נשר בין אפרת גוש ואדיר מילר בהסרטת "פלאות"
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לפרויקט  גם  כלל  ובדרך  סדור,  קולנועי  מבנה  לתובנות  רלבנטי  אשר 
משלי בו אני עוסק בשנה נתונה. הסטודנט לקולנוע הנצחי שבי, שתקוע 
עדין בשנות העשרים של חייו ומאמין גדול בכאוס כקטליזטור יצירתי, 
עליו  החביבה  כשהאמירה   — "מכאן"  של  שיעור   — תסריטאות  מלמד 
היחידי הקביל כאן הוא האיסור הגמור להתייחס לחוקים  היא: "החוק 

כלשהם — הכל אפשרי".
אני מנסה להבהיר שמה  גדולה בכשרונם של התלמידים  מתוך אמונה 
שהיה "עד כאן" מעניין, מעשיר, מכשף, מרתק — אבל אל לנו לחזור על 
ה"עד כאן". זה כבר נעשה. זה קיים. זה מהדהד. עלינו לחתור לקולנוע 
שעוד לא קיים, לקולנוע שעושה שימוש בסדר הטוב, אבל במקביל גם 
מערער עליו, קולנוע של "מכאן" שניזון מלקחי ה"עד כאן", אך מחפש 
דרך משלו. אני מלמד את שני השיעורים באותו יום, כך שמלאכת הלימוד 
מאלצת אותי, במהלך יום אחד, לחזור ולבחון מחדש את התובנות שלי 
זינוק  קו  ולשים את עצמי על אותו  נאה מקיים —  דורש  נאה  עצמי — 

שעליו ניצבים התלמידים. 
זה מאה שנים שהקולנוע העלילתי מקיים דיאלוג דינמי עם החיים עצמם. 
מצד אחד, הקולנוע על פי רוב מציג נראטיב שמתיימר להציג דמויות 
"אמיתיות" ברצף סיפורי "אמיתי" — ומתוך כך נובעת יכולתנו, כקהל 
צופים, להזדהות עם הדמויות, ולהיסחף לתוככי הסיפור. מצד אחר, יש 
מונצח  בחלום  המדובר  הרי  הגדרתו:  מעצם  פנטסטי  מרכיב  בקולנוע 
רפאים.  בעמק  מודרכת  בשוטטות  מוסכם,  בשקר  היוצר,  של  ומתועד 
נראטיב  לכפות  אנוש  ניסיון  בין  מובנית  דיכוטומיה  יש  עצמם  בחיים 
ובוהו  התוהו   — הכאוס  ובין  החיים,  סיפור  על  וסדר(  משמעות  )קרי: 
סדר  לכפות  הצורך  משוטטים.  אנחנו  שבמרחביו  הבלתי־נמנע  הקיומי 
סיפורי קולנועי )קרי: מבנה( על הכאוס הקיומי המפעים והמפחיד שהוא 
)כמו  תָחום בזמן  לי. מנגד, הבנתי שפורמט  מהות חיינו — תמיד הציק 
קולנוע עלילתי( מחייב מבנה. עם הדיכוטומיה הזאת ועם חרדותיה מצאתי 

במודע,  זאת  עשיתי  לא  תחילה  חדש.  סרט  עשיית  במהלך  מתעסק  עצמי 
אחר כך עשיתי זאת כאקספרימנט, ובסוף התמכרתי. כמו בכל התמכרות, 

היו רגעי שפל והיו רגעי התרוממות הרוח. לאחר מעשה, היו גם מסקנות.
לפני  "פלאות"  יציאה של  כנקודת  בחומרים ששימשו  התחלתי לעסוק 
שפיגל  בסם  לימוד  השנה.  של  הראשון  הסמסטר  בתחילת  כשנתיים, 
מחייב נסיעה שבועית לירושלים, וכחסיד גדול של סיפורים קולנועיים 
בהם עיר ממלאת תפקיד של ממש )וינה של "האדם השלישי", פאריס 
של "אמלי", ניו יורק של "מנהטן" וכו'(, כל נסיעה שכזו הפכה למסע אל 

תוככי מעמקי הנשייה של העיר. 
שהוא  בוגדנוביץ',  פיטר  עלי,  החביב  הקולנוע  )ומבקר(  במאי  אמר 
על  כפרפרזה  ובכן,  צרפת.  פאריס  על  פראמאונט  פאריס  את  מעדיף 
אותה אמירה, השוטטות שלי בירושלים לא הצריכה בחירה בין ירושלים 
של מטה וירושלים של מעלה, אלא הובילה אותי אל מחוזות הסינרגיה 
שבין השתיים. יום אחד הסתובבתי בנחלאות, וראיתי בית ולו דלת קטנה 
ליצור  מזרז  כאן"  "עד  מפלג  ארנב.  מצויר  ועליה  תכלת  בצבע  צבועה 
הקשרי לואיס קרול — ארץ הפלאות — משהו הזוי, דמיוני, מטאפורי. 
אבל הרי מישהו אמיתי, בשר ודם, צייר את הדלת הזאת. מי הוא? היא? 

מה הסיפור? האמירה? האמונה? הכפירה? החלום? המציאות?
לא דפקתי על הדלת — אני לא דוקומנטריסט — אבל התחלתי לפתח 
ונחרדתי  נעצרתי,  שם  משלי.  מבנה  משלי,  נראטיב  משלי,  תיאוריות 
ודידקטי. ההוא  כאן" מושכל  "עד  בפורמט  דברים  מנטייתי שלי לסדר 
שמלמד מונוגרפיות התחיל להתייחס למודלים נהוגים בקולנוע מסוג זה, 
ואז ההוא שמלמד תסריטאות פקד עליו: "עצור, חפש דרך אחרת, חשיבה 

אחרת, תובנה אחרת". 
הבורא  הכל-יכול,  היוצר   — האוטר  תיאוריית  ברכי  על  גדלנו  כולנו 
עולמות קולנועיים, הנותן חיים לדמויות. אבל ייתכן שיש גם משהו חוסם 
ומגביל בתאוריה הזאת, משהו מקומם ביומרה האלוהית הזאת, בשימוש 

< אבי נשר עם מישל אברמוביץ בצילומי "פלאות"
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הראייה שלי.  הרעיונות שלי,  "אני" — המחשבות שלי,  במילה  התכוף 
כשם שהמפגש עם התלמידים מרתק אותי, חשבתי שכדאי אולי לנסות 

להבין את הפרויקט הזה מחוץ לגבולות ה"אני".
מכיוון שהייתי נגן ג'אז בנעורי — לא מאוד מוכשר, אבל כן מאוד קשוב 
מעניין  שיהיה  חשבתי   — הבמה  על  המתפתחים  המעניינים  למהלכים 
ליצור תהליך של כאוס מאורגן, תהליך ששם את הדגש ב"אנחנו" ולא 
ב"אני", תהליך שיאפשר נוכחות של תובנות מרובות בתהליך היצירה. 
כיוון שעבורי מוסיקה קולנועית מסמנת טון ורגש, חשבתי שעשוי להיות 
דווקא  אולי  לפני כתיבת תסריט.  עוד  מעניין לעבוד על פסקול הסרט 

המוסיקה תכתיב את התסריט, ולא להיפך.
נפגשתי עם כמה מוסיקאים, אבל הפגישה עם שאנן סטריט, סולן "הדג 
נחש", הייתה מלבבת במיוחד. השוטטות הפכה משותפת )הוא ירושלמי, 
אחר  אדם  מכל  יותר  ובאנשיה  בסודותיה  במבואותיה,  בעיר,  ובקי 
שהכרתי אי־פעם(. גם תהליך החשיבה על הסרט הפך משותף. חשבתי 
שיהיה מעניין לכתוב את התסריט ביחד. בצניעות אופיינית )הוא באמת 
אדם מופלא( אמר, שמעולם לא כתב תסריט. לי זאת לא נראתה בעיה, 

שהרי הרעיון היה להתרחק מפורמליזם. 
העבודה עם שאנן הייתה מרתקת, ובאמת הזכירה מפגש בין שני נגני ג'אז 
— השפה הקולנועית, השפה המדוברת )ירושלמית למתקדמים(, השפה 
החברוּת  ומפגש.  מפגש  מדי  ונבנו  הלכו  החברתית,  השפה  הפוליטית, 
שהלכה והתפתחה בין שני שותפים לכתיבה שהם לכאורה שונים זה מזה  
הולכת  חברוּת  ועיקרו  והתפתח,  שהלך  בתסריט  מלא  ביטוי  לה  מצאה 

ומתפתחת בין שתי דמויות שהן לכאורה כה שונות. 
יצירתיים במהלך העבודה,  דעות  חילוקי  יתפתחו  כי  כיוון שהיה חשש 
לשאנן  אם  הכרעה:  תהליך  על  מראש  וסיכמנו  למכה  רפואה  הקדמנו 
יהיה חשוב מאוד לנצח בוויכוח, הוא יציע לי, כשוחד, סולו גיטרה בשיר 
קטן  בתפקיד  אותו  אשחד  לנצח,  חשוב  יהיה  לי  אם  נחש".  "הדג  של 
זאת  בכל  שאנן  אבל  התגלו,  לא  מעולם  דעות  חילוקי  ספוילר:  בסרט. 

עשה תפקיד קטן ומקסים בסרט. 
הסרט.  לעשיית  גדול  לא  תקציב  ואפילו  תסריט  היה  שנה  כחצי  אחרי 
עמוק  להיכנס  שאפשר  הרגשתי  אבל  לדרך,  לצאת  היה  אפשר  כביכול 
יותר אל תוככי הכאוס המאורגן הזה. למשל, שמעניין יהיה לצַוֵות חמישה 
חבר'ה  לקולנוע,  קשר  שום  להם  שאין  מאוד,  מוכשרים  צעירים  אמנים 
אשר מגיעים מאמנות פלסטית, להיפגש פעמיים־שלוש כל שבוע, וליצור 

מקבילה פלסטית מצוירת למסמך התסריטאי היבש. 
לא הייתה כאן כוונה לעצב תפאורה — לשם כך יש אנשי מקצוע מצוינים 
)שבהמשך הדרך עוד עשו גדולות ותרמו רבות(; הכוונה הייתה להתמודד 
אילמת  בשפה  סיפור  לספר   — סיפורי  תת(  )או  על  במישור  הסרט  עם 
לפי  הדמויות  פועלות  בו  מציאותי/דמיוני  מחיה  מרחב  ליצור  וחושנית, 
קישוט",  "ועדת  לכינוי  זכו  האמנים  חמשת  מציאותית/דמיונית.  חוקיות 
והחומר המגוון והעשיר שיצרו איפשר )וחִיֵיב( תובנות תסריטאיות חדשות. 
גם  שהפכו  שחקנים  לוהקו  ממושך,  תהליך  אחרי  החדש,  התסריט  עם 
הם לשותפים מלאים ליצירה: אדיר מילר, אורי חזקיה, יהודה לוי, יובל 
בדמות  אחז  מהם  אחד  כל  בנאי.  וגברי  דנגור  אבי  גוש,  אפרת  שרף, 
ספציפית, ובתהליך תחקיר וחזרות ממושך ומרחיב דעת תרם לעיצובה 
מחדש. כל אחד מהם תרם תובנות אנושיות וקולנועיות מרתקות, שגם הן 

שבו והונצחו במסמך התסריטאי המשתנה שוב ושוב. 
מועד תחילת הצילומים חזר ונדחה — היה משהו משכר ומשחרר בתהליך 

במהלך  ויותר.  יותר  רחוק  ללכת  הפיתוי  היה  וגדול  המאורגן,  הכאוס 
החזרות התברר עוד, כי בסיפור קיימות גם דמויות שאינן בנות-ליהוק 
"ארנב"  המכונה  הסרט  מגיבורי  אחד  של  במוחו  הקיימים  יצורים   —
)אותו אחד המתגורר בדירה הקטנה עם הדלת התכולה(. שותפים נוספים 
ליצירה הצטרפו, יוצרי אנימציה ומעצבי אנימציה שהשתמשו ברישומי 
"ועדת קישוט" כנקודת מוצא, והלכו ופיתחו תובנות ומהלכים קולנועיים 
שגם הם הפכו לחלק מהתסריט. לסגנון האנימציה שפיתחו האנימטורים, 
הדרך  )כלומר,  "ארנוויז'ן"  כולנו  קראנו  המבריק,  בלייר  אבי  בראשות 
בה הארנב רואה את העולם הדמיוני שלו(, ולמרות מגבלות תקציביות 
דורסניות, הלכו והתווספו, באורח פלא, עוד ועוד סצינות "ארנוויז'ניות". 
תיאמר האמת, את מפיקי הסרט התהליך הפחיד מעט. לכאוס המאורגן 
יש קסם יצירתי, אבל העשייה הקולנועית מצריכה סדר ועמידה באילוצים 
תקציביים. ועם זאת, בפתיחוּת ובאומץ ראויים לציון איפשרו המפיקים 
מרחב יצירה לכל אותן נפשות פועלות שעיצבו נפשות פועלות. התקווה 

הייתה שאחרי הצילומים יחזור הסדר הטוב על כנו. רק שלא...
הקולנועי  הנראטיב  את  לאייר  לעטר,  מלחין  מוזמן  מסורתי  באופן 
בפסקול מוסיקלי, כלומר להכפיף את עצמו לקיים. כאן דומה היה שניתן 
יצירת  על  שישפיע  יצירה  למעשה  הפסקול  הכנת  מהלך  את  לרתום 
המצוינים  המוסיקאים  חבריו  את  לעניין  הביא  סטריט  שאנן  הסרט. 
מ"הדג נחש". אני הבאתי לעניין את חברי אבנר דורמן — אחד הבולטים 
שבמלחיני המוסיקה הקלאסית בת־זמננו. דורמן מעולם לא כתב מוסיקה 
אולי  ההפוכות,  האסכולות  בין  המפגש  לא.  נחש"  "הדג  גם  לקולנוע. 
סותרות, איפשר למוסיקה להפוך ליישות נפרדת בסרט, והדיון שבין שתי 

האסכולות הפך לחלק מהדיון הפנימי שמתנהל בסרט.
כשראיתי את "פלאות" לראשונה, זיהיתי בסרט עצמו, בכל סצינה וסצינה, 
את טביעות האצבע של כל אותם שותפים ליצירה, את תרומתם העצומה 
וההפקה.  האיפור  המצלמה,  ההלבשה,  הארט,  מחלקות  עובדי  כל  של 
אינני אומר זאת מתוך נימוס, אלא מתוך הכרת תודה ומתוך התובנה אשר 
מחייבת/מאשרת קבלת תובנות שונה משלך בגוף היצירה לה אתה מחויב.
החלטות,  להחליט  מוטל  עליו  ובכן,  שכזה?  במרחב  הבמאי  מקום  מה 
תובנה שכזאת חשובה  ובלתי־מתפשרת.  ברורה  כלומר, לבחור בעמדה 
לייחודו ולשלמותו של סרט, אך גם מסוכנת לגבי יכולתו של במאי לרענן 
מלאה  ובקבלה  בהסכמה  צורך  שיש  דומה  שלו.  תובנותיו  את  ולשכלל 
בין הקלאסי  הייד,  ג'קיל למיסטר  דוקטור  של הסתירה הפנימית שבין 
ובין ההיפ הופ, בין הפורמליזם ובין המהפכה המתמדת. בנסיבות שכאלה 
חשוב שהבמאי יתכחש להיררכיה המסורתית המקובלת בעולם הקולנוע, 

ויכריז על עצמו כראשון בין שווים — יוצר בין יוצרים. 
ז'אן-לוק גודאר, שמעשה עשיית קולנוע הוא מעשה  ורבנו  אמר מורנו 
קשירת קשר. רק שבניגוד לכל חוקי הקונספירציה, לדעתי יש להכניס 
אותם  להפוך  הקולנועי,  המעשה  ובתוכניות  בסודות  הקושרים  כל  את 
לשותפים מלאים בתהליך צמיחתו של הסרט, ובכך לאפשר התחדשות 
מתמדת ופיתוח מנגנונים נראטיביים אשר מכילים נוכחות משמעותית 
של כאוס. גישה שכזאת מצריכה אמונה מלאה בטבעה הקולקטיבי של 
אמנות הקולנוע גישה זו הייתה הכרחית בסרט כמו "פלאות", שעניינו 
המפגש בין אמונה לבין אמנות — והתענגות על ה"אנחנו" של היצירה. 

* הרצאה על תהליך יצירת "פלאות" במסגרת כנס "אמנות ישראלית עד כאן 

ומכאן", שהתקיימה במוזיאון ישראל בפברואר 2013.
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יוני  בחודש  הסטודנטים  סרטי  פסטיבל 
הקרוב עומד להקדיש מקום נכבד להעלאת 
בפרט,  שבישראל  הקצר,  הסרט  של  קרנו 
זניח  כפורמט  נתפס  כאן,  רק  לא  אבל 
ומשני, כזה שמאפשר לסטודנט לתרגל את 
מתחיל  לבמאי  ומאפשר  לומד,  שהוא  מה 
להכין לעצמו כרטיס ביקור הולם, לקראת 
תמיד  ונשארה  שהייתה  הסופית,  המטרה 
מבקש  ליברגל  עופר  מלא.  באורך  הסרט 
הזאת,  המיושנת  העמדה  מן  משהו  לשנות 
האבוד  כבודו  את  הקצר  לסרט  ולהחזיר 
מוכיחות  אשר  דוגמאות  כמה  באמצעות 
פעם נוספת, שלא אורך הסרט הוא שקובע 

את ערכו, אלא מה שיש בתוכו. 

אשה מבוגרת ממהרת לתוך תחנת רכבת עמוסה. 
בידיה  מחזיקה  שהיא  הקניות  ושקיות  לבושה 
מרוב  הבורגני.  למעמד  שייכת  שהיא  רומזים 
)אפרו-אמריקאי(  בגבר  נתקלת  היא  חיפזון 
היא  הארץ.  על  מתפזרת  שלה  התיק  ותכולת 
באיסוף  לעזור  מציע  כשהגבר  לסרב  מנסה 
החפצים, בטענה שהיא תחמיץ את הרכבת שלה. 
כשהיא  אבל  הרכבת,  את  מחמיצה  היא  אכן, 
רוצה לפנות לקפטריה כדי לבלות את הזמן עד 
שבארנקה  מגלה  היא  הבאה,  הרכבת  שתגיע 
נותר מעט מאוד כסף. לאחר שיטוט קצר בתחנה 
היא אוספת את כל המטבעות שנותרו לה, וקונה 
לאכול  מתיישבת  היא  כאשר  סלט.  לעצמה 
אוכל.  כלי  לקחת  ששכחה  לה  מתברר  אותו, 
עם  אך  מזלג,  להביא  כדי  לדלפק  הולכת  היא 

האורך לא קובע
- עופר ליברגל -

שובה היא מוצאת גבר לבוש בגדים זולים )שוב 
אפרו-אמריקאי, אך לא זה שבתחילת הסיפור( 
מתיישבת  היא  סלט.  ואוכל  השולחן  ליד  יושב 
נוהם  הוא רק  זה הסלט שלה,  כי  וטוענת  מולו 
הסלט  את  עימו  לחלוק  מתחילה  היא  לעברה. 
בהפגנתיות. כאשר הם מסיימים, הגבר מביא לו 
ולה שתי כוסות קפה. וזו לא ההפתעה האחרונה 
אדם  של  סרטו  במהלך  גברת  לאותה  שמצפה 

.The Lunch Date ,דיוידסון
אבל  דקות,  כ־10  הוא  הזה  הסרט  של  אורכו 
היטב  לאפיין  הבמאי  משכיל  הזה  הקצר  בזמן 
את הדמות הראשית שלו, להעביר אותה סיפור 
וגילוי  שלה,  על  עמידה  עצב,  פחד,  הכולל 
אותה.  הסובב  העולם  ועל  עצמה  על  משהו 
גם  בעלילה  משתף  בהומור,  זאת  עושה  הוא 
מספר דמויות משנה, ומיטיב לתאר את השגרה 
בתחנת רכבת אמריקאית גדולה, לצד הסיפור 
המרכזי שנראה כי יכול היה לקרות בכל רגע 
נתון לכל אחד מאיתנו, אך יש בו משהו קסום, 
הנע בין אופטימיות לגבי יצירת קשר בין בני 
שלנו  התמידי  החשש  נוכח  עצב  לבין  אדם 
דיוידסון  הצליח  דקות   10 באותן  זרים.  מפני 
בצורה  אמינה  ודמות  עשיר  עולם  להעביר 
מצליחים  אינם  מלא  באורך  רבים  שסרטים 
לעשות. ספק רב אם ניתן היה להוסיף לסרטו 
ולו סצינה אחת מבלי לפגום באמירה המזוקקת 
להיות  יכול  מלא,  באורך  סרט  במסגרת  שלו. 
היה  אולי  לאיבוד,  הולך  היה  הזה  שהסיפור 
שמלמד  מכלול  בתוך  לאפיזודה  מצטמצם 
אותנו יותר מדי על הדמות, ואולי בכך מחליש 

את האוניברסליות של הסיפור.
מלא,  באורך  סרט  זה  היה  אילו  זאת,  לעומת 
לו,  נחשפים  היו  אנשים  שיותר  להניח  סביר 
בצורתו  לו  שיש  המקסימה  האיכות  אם  גם 
מפני  זאת  בהרבה.  פחותה  הייתה  המקורית 
הם  הקולנוע  בבתי  המוצגים  הסרטים  שרוב 
פיצ'רים. זה מקובל עד כדי כך שרוב הצופים 
העובדה  על  הדעת  את  נותנים  אינם  כלל 
שיצירה  להאמין  סיבה  שום  אין  אבל  הזאת. 
כשהיא  רק  מלא  מיצוי  לידי  מגיעה  קולנועית 
לשעתיים  וחצי  שעה  בין  של  לאורך  מגיעה 

לציורי  הכבוד  באותו  מתייחסים  אנחנו  וחצי. 
קיר ענקיים ולמיניאטורות. בספרות מבחינים 
ורומן, אבל אין  נובלה  כמובן בין סיפור קצר, 
שום סיבה שבעולם אשר תמנע מסופר לחזור 
שלו.  היצירה  בחיי  שלב  בכל  הקצר  לפורמט 
יש לא מעט דוגמאות לכך שדווקא הסיפורים 
סופר.  של  יצירתו  למיטב  נחשבו  הקצרים 
בקולנוע, לעומת זאת, הסרט הקצר נתפס לרוב 
כקרש קפיצה בדרך לְמה שנחשב לעיקר היצירה 
תמיד  כמעט  שהיא  הבמאי,  של  המהותית 
הפיצ'ר. אולם, כפי שיש סיפורים שמתאים יותר 
לספר אותם במעט מילים, סביר בהחלט להניח 

שיש סרטים אשר יתאימו יותר לפורמט קצר. 
קצרים  סרטים  ליצירת  האפשרויות  אמנם, 
תולדות  כל  לאורך  קיימות  היו  והפצתם 
הקולנוע, אך לרוב לא זכו סרטים אלו לחשיפה 
לקהל רחב ולא נכללו בשיח הציבורי. לראיה, 
נסו להיזכר בשם של סרט קצר עלילתי שזכה 
באוסקר בשנים האחרונות. אם נלך מעט רחוק 
יותר אל העבר, הסרט בו מדובר בפתח המאמר 
הזה, The Lunch Date, זכה בפרס זה בשנת 
1991. מדוע זכה בפרס? אולי מפני שהוא מבטא 
בסרט  הטמונות  הגדולות  האפשרויות  את 
הקצר, ומשלב בתוכו לא מעט מאפיינים שהם 
גם חלק מן התפיסה המקובלת בהוליווד לגבי 
הסרט  לפיצ'ר,  בדומה  ארוכים.  סרטים  יצירת 
מציג סיפור עם מאורע מחולל )האשה מחמיצה 
את הרכבת וקונה אוכל בתחנה(, נקודת תפנית 
)היא מוצאת איש אחר אוכל את הסלט(, ועוד 
לסרט  בניגוד  הסיום.  לקראת  תפנית  נקודת 
ארוך, אנו מקבלים תגובה מזוקקת של האשה 
לכל אחד מן האירועים, מזוקקת אך חפוזה או 
שרירותית. אולי אין כאן עלילות משנה, אבל 
המפנה  נקודות  משנה.  דמויות  על  מבט  יש 
גם  אלא  הסרט,  נראטיב  את  מקדמות  רק  לא 
בעיני  האשה  של  דמותה  בניית  את  משנות 
הקהל, ובסופו של דבר גם האשה משנה במעט 

את אופן התבוננותה בעולם. 
מהווה  הקצר  הסרט  רבים  שבמקרים  ספק  אין 
אך  ארוכים.  בסרטים  לקריירה  קפיצה  קרש 
אין פירוש הדבר שהסרט הקצר אינו בעל ערך 

< בזכות הסרט הקצר >

< כריס מרקר - "המזח"



27. < כתב עת לענייני קולנוע בהוצאת סינמטק תל–אביב < מרץ-אפריל 2013 < #181

לכך  בולטת  דוגמא  עצמו.  בפני  גדול  אמנותי 
בוניואל  לואיס  של  האנדלוסי"  "הכלב  הוא 
סלבדור  עם  בשיתוף  התסריט  את  )שכתב 
למעמד  השנים  ברבות  זכה  בוניואל  דאלי(. 
של אחד הבמאים הגדולים בהיסטוריה הודות 
הקסם  ו"סוד  היום"  "יפהפיית  כגון  לסרטים 
החזון  אבל  אחרים.  רבים  ועוד  הבורגני" 
של  מסרטיו  ברבים  הקיים  הסוריאליסטי 
כמו  ומופשט  קיצוני  היה  לא  מעולם  בוניואל 
נראטיב  עם  הזו,  המוקדמת  האילמת  ביצירה 
שורה  עם  אבל  להגדרה,  וקשה  מאוד  שבור 
של דימויים בלתי־נשכחים. זה מתחיל בביתור 
עינה של אשה, בהמשך רואים נמלים היוצאות 
יד אנושית, כמרים סוחבים על גבם  מתוך כף 
פסנתרים שבתוכם מונחות גוויות חמורים, זוג 
נאהבים קבורים בחול ועוד. הפורמט של מעט 
הפך  הזה,  הסרט  עם  היטיב  מרבע שעה  יותר 
אותו נגיש לדורות רבים של צופים, והיקנה לו 
מעמד של תופעה תרבותית מוכרת כל כך עד 
שהיא מהווה חלק בלתי־נפרד מכל תערוכה על 
טי־ חולצת  גבי  על  מונצחת  וגם  סוריאליזם, 

שירט ובשירי רוק.
ייחודית,  כיצירה  עומד  האנדלוסי"  "הכלב 
ורגע- אישי  אמנותי  ביטוי  של  שיא  המהווה 
הסוריאליסטית  האמנות  בתולדות  מפתח 
תרם  קוצרו,  או  אורכו,  ובכלל.  בקולנוע 
ניסיוניים  סרטים  לעומת  הקאנוני.  למעמדו 
את  מעמידים  אשר  יותר,  ארוכים  אחרים 
סבלנות הקהל במבחן קשה, הרי שבסרט קצר, 
הבמאי חופשי יותר להעז גם כשהוא משתמש 
חלק  מבריחים  שהיו  בטכניקות  או  בסיפורים 
עימם  להתמודד  נאלצו  לו  הצופים  מן  גדול 

במשך שעתיים.
גם בסרטים בעלי נראטיב מובהק יותר מ"הכלב 
יתרון  להיות  הקצר  הפורמט  יכול  האנדלוסי" 
אוונגארדיסטים  אלמנטים  בשילוב  כשמדובר 
של  סרטו  היא  לכך  מפורסמת  דוגמא  יותר. 
ביותר  הקרוב  הדבר   — "המזח"  מרקר,  כריס 
שעשה היוצר הניסיוני הזה לסרט עלילתי. הוא 
כמעט  ומורכב  שעה,  מחצי  פחות  קצת  נמשך 
רק מתמונות סטילס המעבירות סיפור של מדע 
סטילס  בתמונות  הסרט  של  השימוש  בדיוני. 
שקפא  זיכרון   — בו  המרכזי  הנושא  מן  נובע 
מה  המגלה  ילד  של  בתודעה  שנטמן  בזמן, 
אכן התרחש בעבר רק בשלבים. בהדרגה הוא 
בדמיונו  שהבהבו  נתונים  באותם  סדר  עושה 
שוב ושוב. הזיכרון שרודף את גיבור הסרט הוא 
זכר ביקורו, כילד, בחברת הוריו בשדה תעופה 

— זמן קצר לפני שפאריס הושמדה באמצעות 
פצצת אטום שהמיטה שואה גרעינית על העולם 
כולו. הגיבור הוא בין הבודדים ששרדו. כאדם 
שישלח  בניסוי  להשתתף  מתנדב  הוא  בוגר 
בתקווה  ההפצצה,  שלפני  לזמן  בחזרה  אותו 
לעולם  ותרופות  מזון  העבר  מן  להביא  שיוכל 
שלפני  פאריס  בתוך  חזרה  הסרט.  של  ההווה 
האסון הוא פוגש באשה הנראית לו מוכרת — זו 
אותה האשה מן הזיכרון שרדף אותו כל חייו — 
הייתה שם בשדה התעופה,  ומתאהב בה. היא 
מתאר  הוא  כי  להבין  זמן  לו  שלקח  באירוע 
מוות של אדם. רק ברגע האחרון הוא מבין כי 

האירוע שראה הוא למעשה מותו שלו.
סרטו של מרקר מורכב ברובו המכריע מתמונות 
דוממות, וכתוצאה מכך, כל תמונה בפני עצמה 
התמונות  של  הרצפים  מן  יותר  משמעותית 
נפרד.  כדימוי  ליחס  זוכה  לפחות  או  הנעות, 
כל  על  מתעכב  קצר,  היותו  למרות  הסרט, 
ובין  העלילה  את  מניעה  היא  אם  בין  תמונה, 
אם היא משרתת את האווירה — הנעה בין עולם 
רומנטי של  דימוי  לבין  שחרב בשואה אטומית 
התאהבות. הנראטיב מובל בעיקר על־ידי קריין 
המספר בגוף שלישי מרוחק את פרטי העלילה, 
לסרט  תקציר  בקול  קורא  הוא  כאילו  כמעט 
והתימצות  הקצר  הפורמט  אבל  יותר.  ארוך 
של הקריינות הם חלק מן האמירה של הסרט. 
הזיכרון,  של  בטבעו  דנה  אשר  ביצירה  מדובר 

בטבעה של האהבה, ובגורל שלא ניתן לשנות. 
על  להתעכב  לקהל  גורם  בסטילס  השימוש 
הזמן  מפרק  יותר  ארוך  זמן  לפרק  תמונה  כל 
מתעכב  שאדם  כפי  במציאות,  התרחשה  בו 
במוחו על זיכרון מן העבר, במיוחד כשמדובר 
בטראומה הרודפת אותו. גודש רב מדי של זמן 
מסך לדימויים מסוג זה היה לא רק מתיש את 
הקריינות  עוצמת  את  גם מחליש  אלא  הקהל, 
הצוננת ואת המהירות בה נחווה הסרט לעומת 
מנסה  הוא  אותה  המחשבה  של  הזמן  פרק 
לעורר. שכן "המזח" מספק רק רמיזות לרגשות 
בתודעה  תיעשה  ההרחבה  כי  ודורש  ולסיפור, 

של הצופים.
מסוימת  במידה  דומה  הקריינות  כאמור, 
לתקציר עלילה, וניתן למתוח את הסיפור הזה 
גיליאם  טרי  שעשה  כפי  מלא,  באורך  לסרט 
המקרים  בשני  הסיפור  קופים".   12" בסרטו 
דומה, אם כי גיליאם דחף את העלילה לעיסוק 
את  ומאבד  מצוקה  של  במצב  הנתון  באדם 
מעניין,  פחות  הסיפור  מרקר  את  שפיותו. 
אלא  ההווה,  את  לפתור  בניסיון  לא  דן  והוא 

הפורמט של  לכן,  הזיכרון.  עם  לחיות  בניסיון 
רגעים הקפואים בזמן והמבנה הקצר של הסרט 
הצורך  מן  אותו  ופוטרים  יותר,  לו  מתאימים 
להרחיב ולהעמיק את הסיפור במקומות שאינם 

נחוצים לו כלל בדיון שלו. 
מתומצתת  גירסה  אינו  הקצר  הסרט  במיטבו, 
מקדיש  דיוידסון,  כמו  ומרקר,  האירועים,  של 
לכל פרט, דימוי או אירוע את הזמן הראוי לו, 
הרבה  רבה  בקפידה  לברור  חייב  היוצר  אבל 
יותר מאשר בסרט עלילתי ארוך אילו דימויים 
ואירועים חיוניים ועל מה אפשר לוותר. ניתן 
ההבדלים  על  ועוד  עוד  הדיבור  את  להרחיב 
אי־אפשר  אבל  קופים",  ל"12  "המזח"  שבין 
יותר,  חפוז  מרקר  של  בסרטו  שהקצב  לטעון 
פחות  משאיר  הוא  כי  לומר  ניתן  שלא  וודאי 

מקום למחשבה במהלך הסרט.
פרטים  ישאיר  רצוי שבמאי  הארוך  בסרט  אם 
הדברים  הקצר  בסרט  הצופה,  של  לדמיון 
מן  יותר  מהותי  חלק  הם  בחוץ  שנותרים 
עם  הצופים  את  להשאיר  מנת  על  הפורמט, 
הוא  כמובן,  העיקר,  יותר למחשבה.  רב  חומר 
לדאוג שהוא אכן יפגוש את הצופים שעשויים 

להיות מעוניינים בו. 
הקצר  הסרט  של  עתידו  בחינות,  מהרבה 
נראה מבטיח. האינטרנט מציע מיגוון רב של 
אשר  קצרים,  סרטים  של  להפצה  אפשרויות 
און־ליין  לצפייה  יותר  מתאימים  רבה  במידה 
מאשר סרטים באורך מלא. בנוסף לכך, אתרי 
אופציה  יוצרים  עבור  פותחים  קהילתי  מימון 
גם  לאפשר  שעשוי  יחסי,  כלכלי  לחופש 
הפקת סרטים פחות מסחריים. ייתכן שבשנים 
לדומיננטי  הקצר  הסרט  יהפוך  הקרובות 
מבחינה אמנותית כפי שלא היה מאז העשורים 
אם  גם  הקולנוע,  תולדות  של  הראשונים 
מן  ההצגה  את  לגנוב  עשוי  שהוא  נראה  לא 
הפיצ'רים. אבל זה נוגע בעיקר לצריכה ביתית 

של סרטים. 
על  לראות  שעדיף  מדיום  עדיין  הוא  קולנוע 
המסך הגדול. בדרך שבה מפיצים סרטים כיום 
יש מעט מדי אפשרויות לצפות במיקבץ איכותי 
של סרטים קצרים. פסטיבלי הקולנוע למיניהם 
מספקים בינתיים את האפשרות הכמעט יחידה 
להיחשף לסרטים קצרים, גם אם הם בני דקות 
מן  אחת  זו  שעה.  מחצי  למעלה  או  ספורות 
רק  בימינו  למצוא  שניתן  הייחודית  החוויות 
בפסטיבלי קולנוע. עוד סיבה, ולא מן הפחותות 
ביותר, שמצדיקות את קיומם. וככל שירבו הרי 

זה מבורך.
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במקצוע ההולך ונכחד של ביקורת קולנוע היה רוג'ר איברט אחד ויחיד 
כתיבתו  על  פוליצר  בפרס  שזכה  היחיד  הקולנוע  מבקר  הוא  בדורו. 
העיתונאית, הטור שלו ב"שיקאגו סאן־טיימס" היה כנראה המצוטט ביותר 
בתחום הקולנוע ברחבי אמריקה, תוכנית הטלוויזיה שנבנתה סביבו וסביב 
שותפו, ג'ין סיסקל — מבקר הקולנוע השני של העיר שיקאגו — הייתה 
הם  שבה  המיוחדת  והדרך  בעולם,  הקולנוע  ביקורת  של  הדגל  תוכנית 
וכלפי מטה לשלילה,  הצביעו על סרטים, עם אגודל כלפי מעלה לחיוב 
ומה  לעצמו,  אותה  אימץ  פייסבוק  אתר  שאפילו  עד  דבר,  לשם  הפכה 
כבר יותר פופולרי מן הפייסבוק בעולם הזה. כוכב עיתונות כתובה וכוכב 
טלוויזיה, הוא עבר עד מהרה להיות כוכב לא פחות גדול באינטרנט, שם 
התפרסמו ביקורותיו באתר משלו, שהיה בדרך כלל המקום הראשון שכל 

כתבן קולנוע רץ אליו כדי לקבל מידע והשראה. 
ואופן לא בעל  נמוך קומה ובעל ארשת פנים נעימה, אבל בשום פנים 
מראה של כוכב, הוא היה דמות מוכרת לא רק בארצות הברית, אלא בכל 
 ,1967 בשנת  סאן־טיימס"  ל"שיקאגו  לכתוב  התחיל  הוא  העולם.  רחבי 
ומייקל קוצה, מנהלו הנצחי של פסטיבל הסרטים בעיר, היה זה שלקח 
אותו פעם ראשונה לפסטיבל סרטים בינלאומי, תאמינו או לא, דווקא 
בטהרן. מאז היה איברט דמות מוכרת וחביבה בקאן, בברלין, בוונציה, 
רק  שיקאגו,  של  האחורית  בחצר  כמעט  שנמצאת  בטורונטו,  ובעיקר 
מעבר לגבול. איך הספיק לראות את כל הסרטים שראה ומצא גם זמן 
לכתוב עליהם, בין כל שאר אינספור העיסוקים שלו )ראו בהמשך מכתב 

הפרידה שלו(, זאת תעלומה של ממש. 

גם  נכון  וריח  טעם  בעניין  המפורסם  הפתגם  עצמן,  לביקורות  אשר 
במקרה הזה. לא הכל הסכימו לדעתו, ועצם העובדה שתעשיית הקולנוע 
הכוכבים  בשדרת  שמו  על  כוכב  שטבעה  כך  כדי  עד  אותו  העריצה 
בהוליווד, ודאי תיראה חשודה בעיני רבים. אבל מה לעשות, איברט אהב 
קולנוע והתמכר לו כמו שמתמכרים לסמים, הוא באמת האמין ביכולתה 
לבני  בה  הצופים  את  להפוך  בשיאה,  כשהיא  השביעית,  האמנות  של 
כשלא  גם  שלו.  בביקורת  השתקפה  הזאת  והאמונה  יותר,  טובים  אדם 
חשודה  הסתם  מן  עֶמדה  כך,  על  מצטער  שהוא  היה  נדמה  סרט,  אהב 
בעיני מבקרים אשר תופסים את עצמם כמתלהמים מקצועיים הסבורים 
שביקורת בכלל, וביקורת קולנוע בפרט, נועדה להפיל חללים רבים ככל 
האפשר, ומודדים את הצלחתם במספר הגוויות שהשאירו מאחוריהם על 
אם הדרך. הוא חילק כוכבים — גם זה מנהג שמבקרים רבים מסתייגים 
ואין ספק שהוא כתב לקורא האמריקאי, לא רק משום שחלק  ממנו — 
גדול מעשרת אלפי הביקורות שלו הוקדשו לקולנוע של ארצו, אלא גם 
מפני שהיחס שלו לסרטים הזרים, וגם עליהם כתב הרבה, משקף במידה 
שנעשה  מה  על  אינטליגנטי  אמריקאי  צופה  של  הדעת  חוות  את  רבה 
מחוץ לאמריקה. מיקום הביקורת שלו הוא אי־שם באמצע הדרך, מספיק 
רחוק מן המסחריוּת של חלק מן הביקורת האמריקאית, מן ההתנסחות 
האקדמית המתנשאת ומההעדפות האקלקטיות של חלק אחר בביקורת 
פוליטית  מיליטנטיות  מאותה  ונמנע  מעניין,  להיראות  תמיד  שמבקש 
אמריקאים  מבקרים  הדביקה  פעם  שלא  אירופה,  נוסח  אמנותית  או 
עובדה  אבל  תפל,  לטעם  אות  בכך  שיראו  יהיו  חדשנים.  להיות  שרצו 
היא שרבים יותר מעדיפים גישה מן הסוג הזה כשהם מחפשים בביקורת 
קולנוע הדרכה לפני שהם הולכים לראות סרט. איש לא טען מעולם נגדו 
שהוא פחות מידען ומתמצא בכל מה שהוא כותב, וזאת כנראה הסיבה 

שהוא צוטט כל כך הרבה בכל כך הרבה מקומות.
הסרטן,  במחלת  נואשת  מלחמה  נלחם  הוא  האחרונות  השנים  בעשר 
נאלץ להפסיק את הופעותיו בטלוויזיה כאשר הניתוחים נטלו ממנו את 
מיתרי הקול, ואחר כך עיוותו לחלוטין את פניו. אבל שום דבר לא הצליח 
להביס אותו. נדמה שכל מכשול חדש שנקרה בפניו, וכאלה צצו כמעט 
מדי יום ביומו, רק הגבירו את תשוקתו לחיים ואת המרץ שהשקיע כדי 
לנצל כל דקה פנויה. לעיתים נדמה היה שמדובר בתעשייה שלמה של 
איש יחיד ובלתי־נלאה, שרץ קדימה ולא איכפת לו כלל שהמוות אורב 
לו מאחורי הפינה. ב־2 באפריל 2013, יומיים בלבד לפני מותו, הוא כתב 
מכתב לקוראיו הרבים, כדי להסביר מדוע לא יוכל למלא את כל תפקידיו 
בעתיד הקרוב. זהו מסמך מדהים שחיבר איש שנאבק זה עשור בסרטן, 

ועד הרגע האחרון מסרב לראות עצמו מובס.
>>

הבוהן לא 
תוּרם עוד

< לזכרו של רוג'ר איברט >

< רוג'ר איברט בשיאו
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התמניתי   ,1967 באפריל  ב־3  שנים,   46 לפני  לב.  מקרב  לכם  "תודה 
למבקר הקולנוע של 'שיקאגו סאן־טיימס'. יש ביניכם כאלו שקראו את 
גילו  אחרים  זמן.  אותו  מאז  לו  כתבו  ואף  שלי,  הטורים  ואת  הביקורת 
את ביקורת הקולנוע שלי באמצעות תוכניות הטלוויזיה, דרך הספרים 
באמצעות  או  שעשיתי,  הסרטים  פסטיבל  האינטרנט,  אתר  שכתבתי, 
אותי,  הכרתם  כיצד  לא משנה  שולח.  והמכתבים שהוא  איברט  מועדון 
שמבקר  ביותר  הנאמנים  הקוראים  שהייתם  ותודה  שהכרנו,  שמח  אני 

קולנוע יכול לאחל לעצמו. 
"בדרך כלל, אני כותב כ־200 ביקורות בשנה ל'סאן־טיימס', והן מופצות 
אחר כך באמצעותו ל־200 עיתונים נוספים. בשנה שחלפה כתבתי יותר 
מאשר בכל שנה אחרת, בסך הכל 306 ביקורות, הזנתי את הבלוג שלי 
חייב  אני  אחרים.  מאמרים  כתבתי  ובנוסף,  בשבוע,  פעמיים  או  פעם 
לכנות  מעדיף  שאני  מה  ליטול  מבקש  שאני  מפני  הקצב,  את  להאט 
'חופשה זמנית'. מה פירוש הדבר? הכוונה היא שאינני עוזב לשום מקום, 
הכוונה היא שאמשיך לכתוב ביקורות לפרקים, אבל להותיר את השאר 
גדולה אליהם.  לצוות כותבים מוכשרים שבחרתי בעצמי מתוך הערכה 
מה עוד שאוכל לעשות מה שתמיד רציתי: לכתוב רק על סרטים שאני 
רוצה לבקר אותם. במקביל, אני עומד להשיק מחדש את האתר המשופץ 
שלי, rogerebert.com, וליטול את השליטה על האתר באמצעות חברה 
נפרדת ששמה יהיה Ebert Digital, אותה אנהל בעצמי יחד עם רעייתי 
מן  ההתנתקות   .Table X1מ־ גולדן  ג'וש  היקר,  וחברנו  צ'אז,  היקרה, 
המטחנה של חיי היומיום תאפשר לי להמשיך בדרכי כמבקר הקולנוע 
 Ebert של 'שיקאגו סאן־טיימס', ולגלגל פרויקטים אחרים תחת המותג

במהלך השנה הבאה.
יום  את  לחגוג  עומד   ,Ebertfest שלי,  השנתי  הסרטים  "פסטיבל 
הולדתו ה־15, וימשיך להתקיים כרגיל בימים 21-17 באפריל, כמו תמיד 
שבה  האוניברסיטה  אורבנה-שמפיין,  בעיר  אילינוי,  של  באוניברסיטה 
תוכנית  את  לחדש  לבקשותיכם  במענה  נולדתי.  שבה  והעיר  למדתי 
בשבועות  לחנוך  עומד  אני   .)At the movies( 'בקולנוע'  הטלוויזיה 
חובבי  ולידיעת   .Kickstarter דרך  כספים  לגיוס  מערכת  הקרובים 
הייתר על פיתוח של מישחק לקולנוע  בין  הווידאו, אני חושב  משחקי 
או על תוכנה לסמארטפון, וכאשר אשלים את העבודה, תוכלו לנהל עִמי 

ויכוח על השאלה אם זאת באמת אמנות.
"בינתיים אני ממשיך לשתף פעולה עם הקולנוען המוכשר סטיב ג'יימס 
בסרט הביוגרפי שהוא, יחד עם סטיב זאיליאן ומרטין סקורסיזה, רוצים 
להקדיש לחיי. אני המום מן העובדה שיש מי שחושב נושא כזה למעניין, 

אבל בו בזמן אני גם אסיר תודה להם. 
החופשה  לנטילת  המיידית  הסיבה  חיי.  באורח  שינויים  שיהיו  "מובן 
היא מצב הבריאות שלי. לאחרונה התברר, ש'השבר המציק' שהיקשה 
וזה מונע ממני את  עלי ללכת הוא סרטן. אני מקבל טיפול בהקרנות, 
האפשרות לראות אותו מספר סרטים שנהגתי לראות פעם. רבים מהם 
אלי.  לשלוח  הסכימו  הסרטים  שאולפני  בדיסקים  לאחרונה  רואה  אני 
עמיתי, ריצ'רד רפרט, וכמה חברים נוספים הסכימו לתרום מזמנם כדי 
כך  החדשים.  הסרטים  כל  על  בביקורת  האתר  ואת  העיתון  את  לעדכן 

שאנחנו ממשיכים הלאה, ונמשיך לעשות זאת בעתיד. 
על  לכתוב  שאתחיל  ייתכן  קולנוע,  על  לכתיבה  בנוסף  זה,  "בשלב 
ההתמודדות עם אתגרים בריאותיים ועם המגבלות שהם כופים עליך. זה 
באמת מרגיז שהסרטן חזר שוב, ושביליתי יותר מדי זמן בבית החולים. 

כך שבימים הרעים, ייתכן שאכתוב על הפגיעות שנלוות למחלה, בימים 
טובים אני עשוי להתפעל מסרט כלשהו, מוצלח עד כדי כך שהוא משכיח 
ממני את המחלה. אוכל גם לבקר סרטים קלאסיים עבור אוסף 'הסרטים 
הגדולים' שלי, שמכיל כבר שלושה ספרים, ואולי יתווסף לו ספר רביעי. 
המשופץ  ולאתר   Ebert Digitalל־ כולי  כל  את  מקדיש  אני  "כעת 
כל  על  עוד   .rogerebert.com שנקרא מתמיד,  יותר  והאינטראקטיבי 
בנוסף  באפריל.  ב־9  השקתו,  ביום   — האתר  של  המופלאות  התכונות 
נשלב   ,1967 מאז  ביקורות שכתבתי  אלפים  יותר מעשרת  של  לארכיון 
גם ביקורות שכתבו מבקרים אחרים. ייתכן שלא תסכימו איתם כפי שלא 
הסכמתם איתי, אבל אי־אפשר יהיה שלא להעריך את תרומתם לחגיגה. 
אחדים מהם אספתי מבין הכתבים שלי בכל קצווי העולם, השראה שירדה 
עלי לפני 4 שנים, כשהבחנתי שרבים מן הטוקבקים שהופיעו לביקורות 
שלי הגיעו מארצות ניכר והעידו על הבקיאות הרבה של הכותבים. נגייס 
מן המבקרים שהערצתי במשך השנים  אני מאמין שכמה  כותבים.  עוד 
עצמאיים,  סרטים  של  ביקורות  יותר  הרבה  להציע  נוכל  ביניהם.  יהיו 
רשתות  בין  שהמרחק  מאחר  קלאסיים.  ושיחזורים  תיעודיים,  זרים, 
נמשיך  ומצטמצם,  הולך  והאינטרנט  בכבלים  הטלוויזיה  הטלוויזיה, 
הסקירות  ואת  שיידס  טום  הטלוויזיה  מבקר  של  הגיגיהם  את  להציג 
שמופיעות בבלוגים של ג'ים אמרסון, שפגשתי לראשונה במיקרוסופט, 
כשהוא ערך את האתר 'סינמאניה'. מכתבי העדכונים של מועדון איברט, 
בעריכת מרי האוז מוונקובר, יתרחבו כדי לספק לאלפי המינויים שירות 

מלא ומהימן יותר. 
"במשך השנים אספתי את כל הטיוטות על השולחן בחדר עבודה שלי, 
שלי.  הראשון  הביקורות  ספר  של  השער  בתמונת  לראות  כפי שאפשר 
היום, הטכנולוגיה מציעה לנו אפשרויות רבות ומשוכללות יותר מתמיד 
שלנו,  האתר  את  מחדש  משיקים  שאנחנו  העובדה  לקוראים.  להגיע 
האתרים  חשובים  כמה  עד  מעידה  סביבנו,  הרבה  התחרות  כל  למרות 
האלה בעינַי ובעיני אשתי, ואני מקווה שאתם תעיינו בהם ותחפשו אותי. 
אני אהיה שם. ושוב, תודה שהתלוויתם אלי במסע הארוך שלי, אראה 

אתכם בסרטים".

< רוג'ר איברט בשנותיו האחרונות 
אחרי סדרת ניתוחים שעיוותו את מראה פניו
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דונלד ריצ'י, סופר, אוצר, יוצר קולנוע נסיוני, 
אסתטיקון, ובמיוחד מבקר והיסטוריון קולנוע 
היפני  הקולנוע  של  הגדול  כמגלה  נודע  אשר 
למערב, נולד ב־17 באפריל 1924 והלך לעולמו 
ב־19 פברואר 2013. כל חייו הוא סלד מהגדרות 
 )1904-1850( הֶרְן  שלֶפְקַדְיוֹ  בעוד  גורפות. 
למרות  יפן למערב,  ספרות  למגלה של  נחשב 
מצומצמת  הייתה  היפנית  בשפה  ששליטתו 
למדי, עבודתו החלוצית של דונלד ריצ'י בכל 
כתיבה  של  מופת  היא  היפני  לקולנוע  הנוגע 
על קולנוע בכלל, ועל זה של יפן בפרט. אדם 
נוסף אליו ניתן להשוות את רי'צ'י הוא מת'יו 
פרי, הגנרל האמריקאי שהביא לסוף מדיניות 
כמו  שנה.  כ־250  שנמשכה  יפן  של  הבידוד 
לבין  בין המערב  ריצ'י תרם לקירבה  גם  פרי, 
יפן, אך עבודתו של ריצ'י, אשר נעשתה מתוך 

יפן עצמה, הביאה דווקא את המערב להיפתח 
ומעל   — המודרנית  לתרבותה  ובמיוחד  ליפן, 
היפני. לאורך העשורים הרבים  לקולנוע  הכל 
כ־40  לאור  הוציא  הוא  ביפן  שהה  שריצ'י 
בשלל  פורסמו  אשר  מאמרים  ומאות  ספרים 
הוא  ביפנית.  גם  אך  באנגלית,  בעיקר  שפות, 
עצמו אמנם לא חשב שהוא חייב ללמוד לקרוא 
המארחת,  ארצו  של  הרשמית  בשפה  ולכתוב 
אבל היו אלה דווקא המארחים שביקשו לפרסם 
תרגומים של כתבים פרי עטו על קולנוע מקומי, 
וכן על קולנוע מאירופה ומחלקים אחרים של 

העולם בהם הירבה ריצ'י לבקר. 
ריצ'י נשאל רבות מדוע בחר להתגורר דווקא 
במיוחד  שכן  חייו,  שנות  רוב  במשך  בטוקיו 
כמעט  היו  לא  שם  שלו  הראשונים  בעשורים 
עם  גורלם  את  קשרו  אשר  אחרים  זרים 

העולם  במלחמת  הובסה  עתה  שזה  המדינה 
שהשאלה  הייתה,  ריצ'י  של  תשובתו  השנייה. 
המאה  של  ה־50  בשנות  אפילו  שכן  מצחיקה, 
מונים  אלפי  מעניינת  טוקיו  הייתה  הקודמת 
אוהיו  שבמדינת  לימה  מולדתו,  מעיירת  יותר 
שהתשובה  ייתכן  זאת,  ועם  הברית.  בארצות 
שריצ'י  ממה  יותר  הרבה  מורכבת  האמיתית 
היה  לא  מעולם  ריצ'י  למעשה,  לספר.  ניאות 
ההגדרה  של  הרגיל  במובן  קבע  של  תושב 
דירה  באותה  החזיק  אמנם  הוא  המשפטית. 
עשורים  במשך  בטוקיו  אואנו  גן  ליד  קטנה 
בין  העולם,  ברחבי  רבות  נדד  גם  אך  רבים, 
ואף  אסיה,  ברחבי  בטיולים  קולנוע,  פסטיבלי 
לקבל  ניסה  לא  ריצ'י  בנוסף,  עצמה.  ביפן 
מהמדינה,  ביקורת  חסך  ולא  יפנית,  אזרחות 
המסוגרת בדרך כלל, שאימצה אותו אל ליבה 
היה  נוסף  משמעותי  פרט  בית.  כבן  )כמעט( 
כרוך בנטיותיו המיניות של ריצ'י: בעוד שהוא 
עצמו סירב להגדיר את עצמו כביסקסואל, הוא 
לא הסתיר מעולם את מערכות היחסים שניהל 
דבר  ובמקביל,  בנפרד  גברים,  ועם  נשים  עם 
שלא יכול היה לעשות בפתיחוּת שכזאת באותן 

שנים במולדתו. 
העולם  מלחמת  תום  עם  ליפן  הגיע  ריצ'י 
עבודה  לכוח  הגדול  הביקוש  בשל  השנייה 
האמריקאיים.  הכיבוש  כוחות  בשירות  מיומן 
בתרבות  עניין  לפתח  החל  הוא  מאוד  מהר 
בקולנוע.  ובעיקר  באנשים,  בשפה,  המקומית, 
הממשל  מוסדות  עבור  לעבודתו  במקביל 
הזמניים שהקים הצבא האמריקאי הוא החל גם 
לכתוב למספר עיתונים, בין השאר גם ביקורות 
בסוף שנות  חזר לארצות הברית  הוא  קולנוע. 
להשלים  מנת  על  הקודמת  המאה  של  ה־40 
ומייד  קולומביה,  באוניברסיטת  אקדמי  תואר 
הפעם  בשנית,  ליפן  שב  הלימודים  תום  עם 
המשיך  הוא  יותר.  הרבה  ממושכת  לתקופה 
ליבו  מתשומת  ניכר  חלק  כאשר  בכתיבה, 
גם,  אך  "מסורתית",  יפנית  לתרבות  הוקדש 

מורה נבוכים 
לקולנוע היפני

- רע עמית -

< על תרומתו של 
דונלד ריצ'י 
לחשיפת הקולנוע 
היפני למערב >

< "סיפור טוקיו" של יאסוז'ירו אוזו
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ובעיקר, לתרבות מודרנית, ובמיוחד לקולנוע. 
מייד עם סוף הכיבוש האמריקאי ביפן ב־1952 
שאר  ושל  טוקיו  של  הקולנוע  אולמות  סחפו 
במה  ההמונים  את  ביפן  הגדולות  הערים 
הקולנוע  של  זהב"  "תור  כונה  מאוד  שמהר 
שליטה  עם  בסביבה,  יחיד  כמעט  כזר  שם. 
המדוברת,  היפנית  בשפה  והולכת  משתפרת 
לתרבות,  נדירה  ורגישות  כתיבה  כשרון  לצד 
רנסנס  של  במרכזו  במהרה  עצמו  ריצ'י  מצא 
באמצע  הפכה  יפן  המודרני.  בעידן  יצירתי 
שנות ה־50 של המאה ה־20 למדינה המפיקה 
מקום  כל  מאשר  סרטים  של  יותר  רב  מספר 
מסתם  יותר  הרבה  היה  ודרוש  בעולם,  אחר 
העצום של  המבחר  בתוך  לאתר  מנת  על  מזל 
היצירות  את  ימים  באותם  שהוצגו  הסרטים 
לעובדה שלא  מעֵבֶר  בנוסף,  ביותר.  החשובות 
היה ניתן להשיג עותקים להקרנות פרטיות, גם 
ההקרנות המסחריות היו מוסדרות באופן כזה 
משך  אולם  בכל  הוצגו  לא  הסרטים  שמרבית 
יותר משבועיים. משום כך נאלץ ריצ'י ללמוד 
האולפנים,  את  התעשייה,  את  עצמו  בכוחות 

המפיקים, הבמאים והשחקנים — בלי כל ספר 
ההיסטורי  המחקר  רוב  גם  כך,  אותו.  שידריך 
של ריצ'י על הקולנוע היפני מהתקופה שלפני 
ליקוט  על  לחלוטין  כמעט  התבסס  המלחמה 
בולטים  אישים  בעזרת  ישיר  באופן  מידע 
בתעשייה וחובבי קולנוע, שכן הוא, כאמור, לא 
ששרדו  הסרטים  שמספר  ומכיוון  יפנית,  קרא 
יותר  הרבה  בלא  הסתכם  להקרינם  היה  וניתן 

מ־5% מכלל הסרטים שהופקו עד אז. 
עם  במהרה  רכש  שריצ'י  העמוקה  ההיכרות 
תורגמה  ביפן  הענפה  הקולנועית  התעשייה 
לספר פנומנלי שכתב עם ג'וזף אנדרסון, שותף 
 The אשר ישב רוב הזמן בארצות הברית. הספר
Japanese Film: Art and Industry, שראה 
מאות  מקיף שהחזיק  מחקר  היה  ב־1959,  אור 
בהדפסות  ויצא  הזמן  עם  עודכן  הוא  עמודים. 
חוזרות, וחשוב מכל — הוא הינחה את כל מי 
שהתעניין בקולנוע היפני במשך עשורים רבים 
משמש  עדיין  הוא  כיום  גם  הופעתו.  לאחר 
כעדות מחקרית יוצאת דופן על עולם קולנועי 
אולם,  מאַיִן.  יש  כמו  המערב  עבור  שנברא 

הדהדה  ריצ'י  של  עבודתו  מהספר,  יותר  עוד 
לאחר  גם  להדהד  והמשיכה  לכן  קודם  כבר 
מספר  זכו  לו  הפרסום  באמצעות  במערב  מכן 
בימאים שריצ'י פעל ללא ליאות על מנת שיזכו 
להכרה כלל־עולמית. אחד מהם, יסוז'ירו אוזו, 
אך  עצמה,  ביפן  למדי  מוכרת  דמות  היה  כבר 
בימאי אחר היה מוכר הרבה פחות ומיודד עם 
מי   — קורוסאווה  אקירה   — יותר  הרבה  ריצ'י 
המוכר  היפני  לבימאי  ריצ'י  בזכות  גם  שהפך 

ביותר מחוץ לארצו. 
ריצ'י פגש את קורוסאווה עוד בתקופת שהייתו 
הראשונה ביפן. הוא הוזמן לצפות בסט בו צילם 
"המלאך  סרטו  את  קורוסאווה  ימים  באותם 
מורכבותו  אף  על  הסרט,   .)1948( השתוי" 
היחסית לעומת מרבית הסרטים שהופקו בימי 
עורר  לא  ביפן,  הזמני  האמריקאי  השלטון 
תשומת לב יוצאת דופן. ריצ'י חד העין, לעומת 
זאת, זכר אותו היטב, והמשיך לעקוב בקפידה 
אחר עבודתו של הבמאי. בין השניים התפתחה 
וכך  שנים,  ארוכת  ידידותית  יחסים  מערכת 
ריצ'י  מיפונה.  טושירו  הסרט,  הכוכב  עם  גם 

< דונלד ריצ'י
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הבין מייד שמדובר בשני אישים אשר עתידים 
ביפן  להותיר חותם רב משמעות על הקולנוע 
מלימודיו,  שב  ריצ'י  כאשר  ואכן,  ובכלל. 
זכייה  בעקבות  מפורסם  היה  כבר  קורוסאווה 
סרטו  עם  ונציה  בפסטיבל  הזהב  אריה  בפרס 
מפורסם  כך  כל  למעשה,   .)1950( "ראשומון" 
ליפן,  שב  ריצ'י  שכאשר  עד  קורוסאווה,  היה 
"שבעת  על  לכתוב  הורשה  לא  עצמו  הוא 
הסמוראים" )1954(, והמבקרים הבכירים יותר 

קיבלו את המשימה. 
הפרסום  וחרף  בפרס  הזכייה  אף  על  אולם, 
לא  האולפנים  מנהלי  הבימאי,  של  העולמי 
שלו,  הפרפקציוניזם  מן  מספיק  התרשמו 
הפשרות  חסר  האינדיבידואליזם  מן  חששו 
שלו, ופקפקו גם ביכולתו לייצג את יפן נאמנה 
בעולם. ברוח זו, גם המבקרים המקומיים טענו 
כי הבמאי שראוי לייצג את המורשת התרבותית 
יתקשו  ציינו,  סרטיו,  שאת  אוזו,  הוא  יפן  של 
צופים מערביים להבין. ריצ'י טען בלהט ששתי 
הביקורות שגויות, שקורוסאווה הוא מייצג ראוי 
של יפן, ושגאוניותו של אוזו היא אוניברסלית. 
הוא גם טען בחירוף נפש, שזאת טעות לראות 
למרות  "יפני",  ובאוזו  "מערבי"  בקורוסאווה 
שריצ'י עצמו טען בכתביו שבקולנוע של אוזו 
באים לידי ביטוי אידיאלים אסתטיים יחודיים 
לאומה היפנית, וכדוגמא לכך הצביע על יצירת 
הוא  זאת,  עם   .)1953( טוקיו"  "סיפור  המופת 
דאג לציין שאוזו הושפע הרבה יותר מבימאים 
לוביטש,  ארנסט  כמו  קלאסיים  הוליוודיים 
קדם-מודרניים  תרבותיים  מאלמנטיים  מאשר 

של יפן. 
רק שנים רבות לאחר מכן, אחרי תקופה ארוכה 
של  הקולנוע  את  לקדם  ליאות  ללא  פעל  בה 
והן  במערב  הן  הללו,  הגדולים  היוצרים  שני 
על  ריצ'י  של  דבריו  כי  התברר  עצמה,  ביפן 
הפוטנציאל של סרטי אוזו וקורוסוואה להצליח 
במערב היו נכונים. הוא היה הראשון שפירסם 
ספרים בהם ניתח את יצירתם כמכלול אמנותי 
יפני  קולנוען  ששום  ניתוח  אחיד,  קוהרנטי 
זרה. ספרים אלו  לו קודם לכן בשפה  זכה  לא 
בלתי- לחלק  והפכו  ליפנית,  במהרה  תורגמו 
ריצ'י  קולנוע.  על  המקומי  מהשיח  נפרד 
לכתוביות  תמלילים  מיפנית  תירגם  אף  עצמו 
הוא  ואחרים.  קורוסאווה  שביימו  סרטים  של 
שרק  למי  והסביר  העולם  בכל  ונאם  הירצה 
רצה לשמוע את השונה והדומה בין יפן למערב 
בסרטים  משתקפים  הללו  שהאלמנטים  כפי 
יפנים שהוא ציין כמופת של אמנות הקולנוע. 

בשיפוט  ריצ'י  את  שהינחה  היסוד  לכל,  מעל 
האסתטי והערכי גם יחד היה הומניזם. בכך היה 
ריצ'י יותר ממבקר של סרטים; הוא היה מבקר 
של תרבות באשר היא. הקריטריון הזה אף גרר 
אקדמאים  מצד  ביקורת  מעט  לא  בעקבותיו 
בין  המיזוג  את  אהבו  שלא  קולנוע  ומבקרי 
האסתטי למוסרי בכתיבה על קולנוע אתני או 
לאומי, אבל ריצ'י נשאר נאמן לדרכו לאורך כל 

הקריירה שלו. 
שעברה,  המאה  של  ה־60  שנות  בתחילת 
כשהטלוויזיה כירסמה ברווחי תעשיית הסרטים, 
חלה ירידה משמעותית בכוח הקולנוע של יפן. 
הקולנוע  אולפני  של  בכוחם  לפיחות  במקביל 
גבר כוחם של קולנוענים עצמאיים, ותור זהב 
של קולנוע אמנותי יצא לדרך. גם הפעם עמד 
לא  היה  הוא  כבעבר,  שלא  אך  במרכז,  ריצ'י 
רק מתרגם או מתעד, אלא אף יוצר לכל דבר. 
קולנוע נסיוני היה קיים ביפן עוד לפני מלחמת 
של  כמותן  מבחינת  הן  אולם  השנייה,  העולם 
היצירות והן מבחינת איכותן, זו הייתה תופעה 
שולית למדי. אך בשנות ה־60, כאשר בימאים 
יותר  נועזות  יצירות  להציג  החלו  עצמאיים 
נולד  הוויזואלית,  והמורכבות  התוכן  מבחינת 
גם קהל חדש אשר ידע להתייחס לסרטים כאל 
יותר מבידור גרידא. ריצ'י, שמעולם לא ביקש 
לצלם  החל  ממש,  של  קולנועי  ליוצר  להפוך 
בתחומם  מובילים  יוצרים  חלקם   — חבריו  עם 
)לדוגמא, את המוסיקה לאחד מסרטיו הקצרים 
ביפן  המלחינים  מגדולי  טקמיטסו,  טורו  כתב 

של כל הזמנים, ומי שעבד עם גדולי הבימאים 
ביפן( — סרטים נסיוניים שלא נועדו להקרנה 
בפני הקהל הרחב. אולם, מיודעיו ביפן, אשר 
התרבותית,  האליטה  מבני  רבים  נמנו  עימם 
הביאו לכך שחלק מהסרטים הוצגו בסופו של 
הם  והיום  יותר,  הרבה  רחב  קהל  בפני  דבר 
של  מההיסטוריה  בלתי־נפרד  כחלק  נחשבים 
הקולנוע הנסיוני במדינה. גם מחוץ ליפן עוררו 
אלברט  אחד,  מבקר  למשל,  עניין.  הסרטים 
ג'ונסון, כתב ביקורת אוהדת במיוחד על סרטו 
 Five דקות(,   47( ריצ'י  של  ביותר  הארוך 
הקולנוע  במגזין   ,Philosophical Fables

המפורסם, Film Quarterly בקיץ 1970. 
מסוימת  פסגה  ריצ'י  עבור  היו  ה־60  שנות 
למספר  קבוע  באופן  כתב  הוא  שלו.  בקריירה 
עיתונים והפך למבקר קולנוע בעל שם עולמי, 
פירסם  הוא  יפן.  של  התרבותי  לשגריר  וכן 
במהלך העשור עוד מספר ספרים על הקולנוע 
חדשים  לכיוונים  להתפתח  שהמשיך  היפני, 
ובמיוחד  מסחררת,  במהירות  ובלתי־צפויים 
הירבה לכתוב על מה שמכונה הגל החדש של 
מקרוב,  שהכיר  הבמאים  ועל  היפני,  הקולנוע 
יושידה,  יושישיגה  אושימה,  נגיסה  ביניהם 

וסוסומו האני. 
שיאה של התקופה הגיעה עם תחילת העשור 
הבא. לצד דעיכתו של הקולנוע כזרם האמנותי 
של  סופה  את  שמסמל  האירוע  ביפן,  המוביל 
התקופה היה טקס התאבדותו של הסופר יוקיו 
והיה  סרטים,  במספר  שיחק  שגם  מישימה, 

< סאצ'יקו הידארי ב"הוא והיא" של סוסומו האני
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חברו הטוב של רי'צי זה שנים רבות. השניים 
אך  ולספרות,  למוסיקה  משותפת  חיבה  חלקו 
על  הזדהות  גם  ביניהם  הייתה  הנראה  ככל 
מספר  למשל,  כך,  מינית.  אוריינטציה  רקע 
הסופר  עם  הראשון  שמפגשו  ביומניו,  ריצ'י 
היה דווקא בארצות הברית, בזמן שריצ'י למד 
באוניברסיטת קולומביה, שם הם ביקרו יחדיו 
בשנות  ניו־יורקי.  הומוסקסואלים  במועדון 
ה־60 של המאה הקודמת היו גם מישימה וגם 
עשור  אותו  בסוף  אך  לנשים,  נשואים  ריצ'י 

ריצ'י כבר הספיק להתגרש.
זמן לא רב אחרי מותו של מישימה הוא נעתר 
בניו  מודרנית  לאמנות  המוזיאון  של  להזמנה 
כאוצֵר הקולנועי שלו.  יורק )MOMA( לשמש 
בדעתו להשאיר  נחוש  היה  היה שריצ'י  נראה 
אפילו  הוא  ב־1970  לתמיד.  מאחוריו  יפן  את 
ג'ורג'  אמריקאי,  קולנוען  על  ספר  פירסם 
 George Stevens: An American ,סטיבנס
Romantic, אך כעבור שנתיים בלבד בתפקידו 

החדש התפטר ושב ליפן לצמיתות. 
ריצ'י חזר לכתוב על קולנוע יפני, אך להוציא 
מספר מצומצם למדי של יוצרים, הוא לא העריך 
הלב  את תשומת  צפה.  בהם  הסרטים  רוב  את 
שלו הוא מיקד בשני היוצרים האהובים עליו, 
אוזו וקורוסוואה. מייד עם שובו פירסם ניתוח 
ארוך ודקדקני של "ראשומון" של קורוסוואה, 
 Ozu: :וב־1977 ראה אור ספרו החשוב על אוזו
החלו  שנים  באותן   .His Life and Films
אחרים  מערביים  קולנוע  ומבקרי  חוקרי  אף 

להעז ולכתוב על קולנוע יפני, אך כולם נעזרו 
בתחום  הראשי  המומחה  נותר  אשר  בריצ'י, 
זה, ובתור שכזה שמח לנדב עצות ולחלוק את 
המידע הרב שצבר על כל מה שקשור בתרבות 
יפן המודרנית ובקולנוע היפני. ב־1984, ולאחר 
מכן ב־1998, לאחר מותו של קורוסאווה, ערך 
על  ספרו  של  חדשות  מהדורות  שתי  ריצ'י 
והוסיף  ב־1965,  לראשונה  אור  שראה  הבמאי 
עוד  פירסם  הוא  לבין  בין  עדכניים.  חומרים 
כמה ספרים על היבטים שונים בקולנוע היפני 
לאור  יצא  וב־2005  הבולטים,  מאפיניו  ועל 
 A  ,ספרו אשר מסכם 100 שנות קולנוע ביפן
 Hundred Years of Japanese Film: A

 .Concise History
עקב חוסר שביעות רצונו מהכיוון אליו פנתה 
רצון  מתוך  וגם  היפנית,  הקולנוע  תעשיית 
להעביר את השרביט לדור חדש של מערביים 
את  ריצ'י  עזב  המקומי,  בקולנוע  עניין  בעלי 
היומון  של  הוותיק  הקולנוע  כמבקר  תפקידו 
Japan Times, והחל לכתוב ביקורות ספרים, 
ספרות  על  לרוב,  אוהדות  ביקורות,  לרבות 
הוא  יפני באנגלית. במקביל,  קולנוע  עיון על 
המשיך לפרסם במקומות אחרים מאמרים על 
הבימאים והסרטים העכשוויים. הוא הירצה על 
מספר יוצרים שהעריך במיוחד, כמו הירוקאזו 
קורה-אדה, והציג את סרטיהם ברחבי העולם. 
הרבות  ומידיעותיו  מנסיונו  תרם  הוא  בנוסף, 
של  די.וי.די  למהדורות  תוספות  במסגרת 

יצירות מופת. 

אחרים  ללמד  לכתוב,  הוסיף  ריצ'י  דונלד 
גם  יתרה  בדבקות  קולנוע  על  בעצמו  וללמוד 
בעשור התשיעי לחייו. הוא היה מקרה ייחודי 
בהיסטוריה של הכתיבה על קולנוע, ותרומתו 
יותר ממה שמבקרים  גדולות הרבה  והשפעתו 
בודדים יכולים לזקוף לזכותם בדרך כלל. קשה 
לבדו,  להצביע על אדם אחר שהצליח, כמעט 
להסביר לעולם כולו מה החשיבות של קולנוע 
שנחשב עד אז מקומי מאוד, כל זאת על סמך 
אוניברסלי.  הומניזם  של  תיאורטית  מישנָה 
זוכה  היה  היפני  שהקולנוע  לשער  יש  אמנם, 
השפעתו  אך  ריצ'י,  ללא  גם  זכה  לו  למעמד 
של  בסקרים  למשל,  מורגשת,  המונומנטלית 
הסרטים הטובים בכל הזמנים. בעוד שהמבקרים 
באופן  הכתירו   Cahiers du Cinéma של 
קבוע את מיזוגוצ'י כיוצר היפני החשוב ביותר, 
עולמית  מגמה  מסתמנת  האחרונות  בשנים 
הם  וקורוסוואה  אוזו  של  הסרטים  דווקא  בה 
במשאלים  הגבוהים  המקומות  את  שתופסים 
השונים. גם אם יש ספק לגבי האפשרות להסיק 
מתוך כך עד כמה גדול חלקו של ריצ'י בתופעה 
בכלל  יפן  חוקרי  בקרב  שלפחות  ספק  אין  זו, 
גורם  ועודנו  היה  הוא  בפרט,  היפני  והקולנוע 
משפיע וחשוב מאין כמוהו. גם בקרב מתנגדיו 
בדבר  גורפת  הסכמה  שוררת  הרבים  ומבקריו 
היותו זה שפתח את הצוהר לעולם המופלא של 

האמנות השביעית ביפן. 

< "סיבל" של דונלד ריצ'י< "מוות בתליה" של נגיסה אושימה



Contents

04. > 07.
Zohar and me | David Gurfinkel
A few moments behind the scenes 
with Israel's prime prankster
/
08. > 010.
Zohar X 4 | Pablo Utin
Avi Nesher talks about "Peepers" 
Hagar Ben Asher talks about "Take Off" 
Noni Geffen talks about "Hole in the 
Moon" 
Gur Bentwich talks about "Big Eyes"
/
011. > 013.
The Chaos Theory | Avi Nesher
A new approach for "Wonders" 
)"Plaot"(
/
014. > 020.
Length is immaterial | Offer 
Liebengal | In praise of short films
/
020. > 021.
No more thumbs up  
The last letter of Roger Ebert to his 
readers
/
022. > 025.
Guide to Japanese Cinema  | Rea Amit
The life and times of Donald Richie

Publisher: Alon Garbuz, Director of the Tel Aviv Cinematheque
Editor: Edna Fainaru
Editorial Board: Zvika Oren, Danny Warth, Danny Muggia, Dan Fainaru, 
Shaul Shiran, Asher Levi, Meir Schnitzer, Pablo Utin
Graphic design: Tamar Tessler
Editorial Offices: Tel Aviv Cinematheque, 2 Shprintzak St. Tel Aviv

Cinematheque Magazine is 
published with the assistance of 
the ISRAELI FILM FUND

34. < כתב עת לענייני קולנוע בהוצאת סינמטק תל–אביב < מרץ-אפריל 2013 < #181

Most of this issue is dedicated to the cinema of Uri Zohar. No doubt one of the 
few true originals the Israeli cinema ever had, a force of nature that broke through 
first as an entertainer in an Army Entertainment Group )Lahakat HaNakhal(, then 
as an inimitable stand-up comic when there was no such thing in Israel and finally 
as a filmmaker who seemed bent on breaking rules and going his own way every 
single time he set his foot in a movie studio. Not that he ever worked much inside 
a studio. An anarchic spirit seeking for answers in films and in life, who decided, 
at one point, that the only place to find those answers was in Jerusalem's Jewish 
Orthodox community and became a rabbi, leaving many of his friends and all of 
his admirers flabbergasted. Zohar's films are considered now as the harbinger of 
what the Israeli films could become one day and indeed, if there is a true expression 
of the "sabra" spirit on screen, it is first and foremost in his work. 
As the Israeli Cinematheques are preparing a full retrospective of Zohar's 
pictures this summer, following the similar show at the highly respected French 
Cinematheque in Paris, which took place in October, 2012, we thought it would 
be a good idea to have another look )we already had plenty of them in the past( 
at his work from various perspectives. To begin with, a few memories of Zohar 
behind the scenes from David Gurfinkel, who was the director of photography 
for most of his films. Then, four Israeli directors, very different in their work 
and conception of cinema, Avi Nesher, Hagar Ben Asher, Noni Geffen and Gur 
Bentwich, look at Zohar's body of work, each one through a film they found 
particularly significant. And to wrap up this section, Marat Parkhomovsky 
argues Zohar's pictures provide the basis for the Israeli film esthetics.
Also in this issue, Avi Nesher explains what drew him into leaving his classical 
orderly way of making films in favor of a more chaotic approach, for his soon 
to be released "Wonders" )"Plaot"(. With the Student Film Festival around the 
corner, we asked one of the members of the TA University's Cinema Department, 
Offer Liebergal, to produce some real proof in defense of the short films, one of 
the festival's main themes this year. Finally, two great critics departed lately. 
Roger Ebert, the only film critic to ever be awarded a Pulitzer Prize, had passed 
away on April 4. You can find here the letter he addressed to his many readers, 
only a couple of days before, an amazing document showing the tremendous 
appetite for life and energy of a man who had been fighting cancer for the 
last decade and never gave up, taking every single misery he was dealt as yet 
another challenge for his stamina. Rea Amit says goodbye to another American 
critic, Donald Richie, who lived most of his life in Japan and was, without any 
doubt, the best, the most reliable and the most effective advocate of Japanese 
cinema in the West. 

Enjoy.
Edna Fainaru





הספרייה 
יבלקולנוע
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 מרכז המידע
 הגדול ביותר בארץ

 לנושאי הקולנוע
 הישראלי

והקולנוע העולמי

 בארכיון הספרייה ניתן
 למצוא אוסף נרחב של חומרים

בתחום הקולנוע
 < מאגר סרטים
 < מאגר ספרים

 < מאגר כתבי עת 
 < מאגר קטעי עיתונות

 < מאגר פסקולים מתוך סרטי קולנוע
< מאגר חומרים ויזואליים

שעות פתיחה
א’, ג’, ה’ 09:30 עד 16:00 
ב’, ד’     13:30 עד 20:00 

< הכניסה בתשלום סמלי 

כ-40 אלף סרטים 
נדירים ניתנים 
לצפייה במקום
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