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 אמנות הקולנוע הפכה במאה העשרים, לאמנות המרכזית. מבחינת כמות היצירות שהיא מפיקה, האיכות הגבוהה מאד של

 חלק גדול מיצירות אלו והיותה האמנות אשר עימה נפגש הצופה, בן זמננו, בתדירות גדולה יותר מכל אמנות אחרת.
 הקולנוע במקביל להיותו אמנות המעוררת חוויה חזותית־שמיעתית עשירה, הינו בעל רלוונטיות גדולה מאד לחיי היומיום.

 (למורים) המערכת החינוכית כיום, אינה כוללת ברוב המקרים, התייחסות למדיום הקולנוע־טלוויזיה, בין נושאי הלימוד.
 על אף העובדה שאיננה ניתנת לערעור, כי בוגריה (תלמידיה) חייבים להצטייד בכלים להתמודדות עם מדיום זה.

 כדי ליצור יתר מודעות לאמנות חשובה זו, ולהקנות למורים כלים, כדי שיוכלו להשתמש בהם בעבודתם החליט המכון
 הישראלי לקולנוע בשיתוף עם סינמטק ת״א לקיים גם השנה השתלמות למורים באמנות הקולנוע.

 א. 1. פיתוח יכולת ביקורת כלפי הסרטים הנצפים.
ן ושיחה על הסרטים. ו  2. פיתוח טכניקות לדי

 3. ראיית הקולנוע כמשקפת את חייו של האדם במאה ה־20.
 ב. 1. הבנת כלי הבטוי של הקולנוע: היסוד הויזואלי, העריכה, הקומפוזיציה, יחסי קול ותמונה.

 2. יחסי הקולנוע נאמנויות אחרות: ספרות, תיאטרון.
 3. הדאנר הקולנועי.

 4. סקירה כללית של ההיסטוריה של הקולנוע.

 פיתוח ביקורת כלפי הסרטים הנצפים *מתודולוגיה של הוראת הקולנוע * קולנוע ותקשורת * הבנת כלי הביטוי של
 הקולנוע, היסוד הויזואלי, העריכה, הקומפוזיציה * התסריט * יחסי קול ותמונה * יחסי קולנוע נאמנויות אחרות * הדאנר

 הקולנועי, פוסט־ז׳אנר * קולנוע לאומי * אוטר(פליני, טריפו, סקורסזה) * נאוראליזם ופוסט־נאוראליזם * סמיוטיקה *
 נאראטיב מסורתי ומודרני

 הקורס כולל 100 שעות ב־20 מפגשים, למורים 116 שעות ב־23 מפגשים בני כ־5 שעות כל מפגש משעה 17:00 עד
 21:15. כל מפגש יכלול הרצאה מלווה בהדגמות וסרט קולנוע באורך מלא, שיאיר את הנושא הנלמד. (החשיפה של המורים

 ליצירות אמנות הקולנוע היא בעלת חשיבות עליונה).
 ההשתלמות מוכרת ע״ י משרד החינוך ומזכה את המשתתפים בגמול השתתפות.
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 —450 ש״ח להשתלמות כולה (ישולם ב־3 תשלומים). לחברי הסינמטק 400 ש״ח.

29.3.89 — 22.3.89 — 15.3.89 — 22.2.89 — 15.2.89 — 8.2.89 — 1.2.89 — 25.1.89 
.3.5.89 — 12.4.89 — 5.4.89 

, יכין הירש, ז׳אקו ארליך, דורון נשר, דני מוג׳ה, תרזה קוגלר, הלגה קלר, ניסים קלדרון, דוד ן י  נחמן אינגבר, ניסים די
 גרינברג, ד״ר מיכל פרידמן, יוסי אורן, אורי קליין, רנן שור, יריב בךאליעזר, אשר לוי ועוד.

 0ו1ן23ןום1.׳

 המפגשים יתקיימו בסינמטק ת״א, בית מפעל הפיס, רח׳ הפטמן 3 ת׳׳א, בימי ד׳ כדלקמן:
 יו 2.11.88 — 9.11.88 — 16.11.88 — 23.11.88 — 30.11.88 — 14.12.88 — 21.12.88 — 11.1.89 — 18.1.89 —
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Cinematheque ב U 
 האירוע הקולנועי החשוב ביותר בפסטיבל הסרטים של קאן 1988 היה
 הצגת סרטו התעודי של מארסל אופולס ״מלון טרמינוס: חייו ותקופתו של
 קלאוס בארבי״. להבדיל מסרטיו הקודמים, ״הצער והחמלה״ ו׳׳זכרון
 הצדק׳/ שיוצגו החודש בסינמטק, מתברר שהפעם נמצא לסרט מפיץ
 מסחרי ישראלי והוא יוצג בקרוב יגם אצלנו. לקראת הצגה זו אנו מביאים
 ראיון שנערך עם אופולס בקאן על הסרט בליווי גילוי דעת חושפני של

 הבמאי ולבטיו המוסריים בנושא.
 שאר הגליון מוקדש הפעם לפסטיבלי הקיץ השונים והרבים, על היבול
 החדש שהציעו. מן החוץ, דיווחים של דן פיינרו על ונציה, לוקארנו
 והפסטיבל היוגוסלבי הלאומי בעיר פולה. בהמשך לפסטיבל חיפה,
 סקירות של דני ורט על הסרטים הפולניים שהוצגו שם, שהחמנו כבר לפני
 שנה אך בואם התעכב, לאו דווקא בשל סיבות קולנועיות, ושל דני מוג׳ה

 על אסופת הקומדיות האיטלקיות.
 שני דיוקנים מוקדשים לבמאים שסרטיהם ייחשפו החודש בסינמטק:

 וורנר שרטר הגרמני ודינו ריזי האיטלקי.
 ואחרון חביב, משה צימרמן ממשיך בפרק רביעי מתוך הסידרה שלו על

 תולדות הסרט הישראלי.
 עדנה פימרו

 החובו־ת מופקת בסיוע קרן התרבות אמריקה־יעוראל



 הסרט החשוב ביותר שהוצג ד,/׳וגה
 בפסטיבל קאן, ואשר עומד לשמחתנו לפני

 הפצה מסחרית, היה ללא ספק סרטו של
 מארסל אופולס "מלון טרמינוס: חייו

 ותקופתו של קלאוס בארני". במסורת סרטי
 ! התעודה הקודמים שלו "הצער והחמלה"
 j ו״זכרון הצדק", שוב טווה אופולס יריעה
 רחבה, שתחילתה אמנם במשפט הפושע
 הנאצי בארבי, אבל היא מקיפה וכוללת

 הרבה יותר.
 הסרט, שאורכו ארבע וחצי שעות, משחזר
 את קורות בארבי מאז ילדותו, דרך שירותו
 בגסטאפו ומעלליו בעיר ליון, כולל העינויים

 והאחריות למותו של גיבור המחתרת ז_יאן
 מוליך (על כך למעשה נשפט בארבי), גיוסו

-אחרי-המלחמה-לשירות~הביון-הנגדי-של
 י ארצות-הברית, בריחתו בעזרת הביון

 האמריקני מגרמניה לבוליביה וחייו שם
 ן תחת השם הבדוי קלאוס אלטמן. הרודן

 ' הצבאי הרגו באנצר, ששלט אז בלה-פאז,
 סירב להסגירו על אף בקשות רבות וחוזרות

 שהופנו אליו. רק נפילתו של נאנצר,
 י בי1976, הביאה לשינוי בעמדת המדינה

 הדרוםיאמריקנית ובשנת 1983 הוסגר
 1 באדני לצרפת. שם עורר משפטו סערה

 ציבורית, משום שפתח שוב את פצעי העבר,
 ועורר ויכוחים עזים אחרי שהתברר כי

 פשעיו נגד העם היהודי, למשל האחריות
 לחיסול הילדים היהודים מן הכפר איזיה,

 תפסו מקום משני בלבד בכתב האשמה נגדו.
ן זה סרט י א  אולם, כפי שמדגיש אופולס, ״

 על השואה או על פושע מלחמה. זהו סרט
 על התנהגותם של האנשים שבאו במגע עם

 : האיש לאורך הקאר״רה שלו: כיצד מגדירים
 י עצמם אלה שהיו שכניו, שותפיו וקורבנותיו
- ביחס לאיש זה, שהוא כנראה הפושע הנאצי
 י הבכיר האחרון שיובא לדין לפני שיגיע זמנו

 של הפתרון הסופי הטבעי."
 אופולס צילם את עדיו בדרום אמריקה

 ~ובצפונה, ובמובן נרחב׳ אירופה, במשך ^
 שישה שבועות, אבל נדרשו לו פחות מארבע

 ,שנים כדי לסיים את עריכת 120 השעות
 *שצילם.

 ן הסרט זכה, פה אחד, לפרס המבקרים !
 יבפסטיבל הסרטים בקאן.

 הראיון הבא עם מארסל אופולס נערך
 \בקאן, למחרת הצגת הבכורה של הסרט

ו ר מ י ן פ ד ה ו ג ד  ע

 ידעת מראש 3אשר ניגשת לעשות אוו
 הסרט, לאיזו מסקנה אתה רוצה להגיע, no היא

! ו ו »  שאתה רואה 5
 לא, לעולם איני נוהג להציב לעצמי מטרה
 קבועה מראש. מה עוד שיש בעיני כלל של ברזל
 החל על כל הסרטים שאינם עלילתיים (ולדעתי
 סרטים תעודיים נחותים מן העלילתיים ולו רק
 מטעמים אתיים). הכלל הוא: כל מה שמעניין, כל
 מה שקבוע, כל מה שעשוי להפיח חיים ביצור
 ששמו סרט תעודי כרוך בגורם ההפתעה, במה
 שמתרחש באורח בלתי צפוי לפני המצלמה. אם
 לא תשאיר מקום להפתעה, סופך שתישאר
 בידיים ריקות. אולי יהיה לך תוכן, אולי תהיה לך
 אמביציה אמנותית אבל יהיה לך יצור מת. וזה
 בדיוק ההיפך ממה שקורה בסרט עלילתי שבו,
 מטעמים כלכליים, מנסים כולם לעבוד כמו
 היציקוק, שהכל היה מתוכנן אצלו מראש עד
 לפרט האחרון. אלא שלמרבה הצער, לא כולנו

 התברכנו בכשרון של היצ׳קוק.

 בסרט תעודה, כל מה שעליך לעשות הוא להכין
 היטב את שיעורי הבית. להקפיד על התחקיר
 שלך וללמוד מן התחקירנים שעובדים עבורך מה
 שלא הספקת לתחקר בעצמך. לתמרן סביב
 המכשולים שצצים מדי פעם בפעם, להתפלל

 להפתעות ואז... אז אתה עשוי להגיע, כמו במקרה
 שלנו, עם 120 שעות לחדר העריכה. וזה בהחלט
 יותר מדי. יותר מכפי שהזכרון שלך יכול להכיל.
 מרגע זה ואילך מתחיל למעשה תהליך היצירה
 האישית שלך. פירוש הדבר: אהה צריך להתמצא
 בנושא ולהכיר בעובדה שהחומר צריך להכתיב

 את הכיוון שאתה תלך אליו. כל כיוון אפשרי.
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 להגיע גגושא מחייג בל 3ך כמו ®דשת כארבי?
m הרימעבד להנצחת המשפט עצמו חיו לך ודאי 

 מגיעים אחרים לעשות את הסרט הזה.
 אם ״נושא מחייב״ פירושו ״נושא כמו הפתרון
 הסופי במאה שלנו״, עלי לומר שאני מנסה
 להתחמק מנושאים כבדים כאלה. לא התנדבתי
 לטפל בנושא הזה. ולא משום שאני נייטרלי, חס
 וחלילה. אינני נייטרלי כלל וכלל. אני נוקט עמדה
 בכל הסרטים שלי, ואני אפילו גאה בכך שאני
 מנסה להיות מעין פוסק עליון. אבל אינני
 מיסיונר. אני עובד לפרנסתי וחלק מן הגאווה
 האופולסית שלי מחייבת אותי לחכות עד שיפנו

 אלי ויזמינו אצלי עבודה זו או אחרת.

 בזמתך יזמת את הסרש הזה!
 בהחלט לא. זאת היתה השתלשלות מקרית.
 עורך עיתון שאני כותב בו לעתים מזומנות
 (NATION, כתביעת של השמאל בניו־יורק) התקשר
 אלי שבוע לאחר שבארבי הוחזר לצרפת ושאל
 אותי אם אהיה מוכן לכסות את המשפט. הפניה
 באה כמובן בעקבות ״הצער והחמלה״. שאלתי:
 מה בנוגע לכסף! כי אני יודע שהעיתון אמנם
 יוקרתי אבל ממון אין לו. שנינו לקחנו בחשבון
 שהמשפט יימשך לפחות שישה שבועות ולא
 יתחיל לפני עוד כחצי שנה. נשאלה איפוא
 השאלה מי ישלם את הוצאות המלון שלי ומי
 יממן את התחקיר, כי בלי תחקיר לא תיתכן שום
 כתבה עיתונאית. אני הרי אינני חנה ארנדט
 (אולי לא כל כך בריא להזכיר את שמה

 בירושלים...)
 הסברתי שאני צריך לראיין אנשים רבים,
 חלקם בדרום אמריקה. המשכנו לדון בעניין אבל
 לא מצאנו פתרון. כאשר יום בהיר אחד הגיע אלי
 תסריט שנושאו היה נגן הגיאז הצועני הצרפתי,
 ג׳אנגו ריינהארדט, פניתי לשולח, ג׳ון אס. פרידמן,
 שלא היכרתי קודם, והסברתי לו שאיני פנוי כרגע
 לעשות את הסרט. הוא שאל אם אני מעוניין
 לעשות משהו אחר עבורו, ואז סיפרתי לו שאני
 מעורב בסרט על פרשת בארבי ואני זקוק מאוד

 למצלמה ולצוות.
 הוא הצליח לגייס את הכסף במנות קטנות. זה
 עזר לנו לצלם קודם כל בדרום אמריקה. פחדנו
 שאם הוגו באנצר, הפטרון של בארבי, יחזור
 ויתפוס את השלטון בבוליביה, לא יתירו לנו
 להיכנס לשם בכלל. לכן הזדרזנו וצילמנו שם
 בתקציב האפסי שעמד לרשותנו. וכך יצאה
 ספינת הסרט לדרכה כשפרידמן ואני על סיפונה

 ורק בנס לא טבענו.
tow ®ק ®ע ה ד » 3 » ל ו 3  ל

 לצערי, רק פעם אחת. אכן אני סבור שזהו
 חלקו הפחות מושלם של הסרט. הספקנו להגיע
 רק לשלד הבסיסי של הדברים. לא היה מזיק
 להלביש על השלד הזה גם קצת בשר. צריך לזכור
 שבארבי היה אדם עסוק מאוד ורב פעלים שם,
 בבוליביה. אבל איני מוטרד יותר מדי ממה
 שהחסרנו, כי בכל זאת הצלחנו להדגיש בחלק
 הדרום אמריקני של הסרט את ריחוקה של
 בוליביה מן השואה, את המנטאליות של העולם



 קולונל התו באנצר, הרודן של בוליביה, שנתן חסותו לבארבי

 השלישי ואת הצלחת התעמולה של זיאק וו־ג׳ס
 (סניגורו של בארבי) בקרב שכניו וידידיו, בקצה
 זה של העולם. הם טענו שהם בכלל אינדיאנים,
 שמוצאם מהרי האנדים ולכן אין להם כל נגיעה
 לעניין השואה, שהם רחוקים מאירופה, שיש להם
 בעיות משלהם, ובכלל, הם לא מתמצאים במה

 שקרה שם.
 האם שקלת אפשרות להסתפק רק בכיסוי

 המשפט עצמה
 לא. הכוונה היתה להשתמש במשפט כנקודת
 מוצא אל העבר. הראיונות נועדו להבהיר את
 תולדות חייו של בארבי והשיחות עם אנשי ליון
 בזמן המשפט באות לסייע בהבנה טובה יותר של
 העבר. אילו הסתפקנו רק בשיחות הללו היינו,
 אולי, עושים סרט טוב יותר, אבל זה היה סרט

 מסוג אחר.
 מעניין שאתה מציין את ״הצעד והחמלה״
 כסיבה העיקרית לפגיה אליך לעשות את הסרט
 הזה. האם "זכרון הצדק״ לא קרוב יותר לרוחו
 של הנושאו הרי גם בסרט הזה עשית שימוש
 במשפט כדי להביא עובדות היסטוריות מן

 העבר לבחינה מחודשת בהווה.
 כן, זה נכון. אבל ״הצער והחמלה״ ידוע יותר
 לקהל, אפילו בארצות־הברית. לגבי הצרפתים

 למשל ״זכרון הצדק״ הוא סרט שאינו קיים. אם
 תשאלו אותי מדוע - אאלץ לענות שאינני יודע.

 נראה שיש לכך סיבות מסתוריות.
 כוונתך שהסרט לא הוצג מעולם בצרפתן

 בדיוק כך. ״זכרון הצדק״ לא הוצג בצרפת
 למרות שז׳אק לאנג, מיד אחרי שנבחר לשר
 התרבות בצרפת, כתב מכתבים לשלושה מנהלי
 רשתות הטלוויזיה הממלכתיות, תבע להציג את
 הסרט ולא נענה. מעניין שבד בבד עם שתיקה
 זאת קיבל המפיץ של הסרט הקודם שלי, ״הצער
 והחמלה״, פניות טלפוניות מאותם מנהלים של
 רשתות הטלוויזיה שביקשו לרכוש את הסרט
 להצגה אחרי עליית הסוציאליסטים לשלטון,
 ובתוך שבוע השלישו את המחיר שהיו מוכנים

 לשלם עבורו.
 נראה שהטלוויזיה הצרפתית או הבירוקרטים
 המנהלים אותה, נוח להם יותר לבעוט כלפי מטה
 וללקק כלפי מעלה, שלא כמו המנהל של
 הבי.בי.סי. למשל. ואני אומר זאת למרות שאני
 אוהב את צרפת, כל חברי הטובים גרים כאן, אני
 עצמי הייתי שמח לצאת לגימלאות כאן ולמות

 כאן.
 מה הסיבה שהפעם, יותר מאשר בסרטיך
 הקודמים, אתה מתערב אישית במה שקורה על

 הבד ואינך מביע את דעתך דק באמצעות
 העדיכהו

 כוונתכם שאני נושל יוזמה ומתערב באירועיםז
 ודאי שאני עושה זאת. זו היתה החלטה מודעת
 שנבעה מן הצורך למצוא בעצמי את הדרך בין כל
 המהמורות המבישות של התכחשות לקרבנות,
 של תירוצים שקריים, של טעוני אליבי מדומים
 ושל תשובות חמקניות מרוב המרואיינים. על כן
 העדפתי ללבוש דמות של בלש חוקר, מעין
 קולומבו היודע בדיוק ימי עשה מה׳ אבל מבקש
 לגלות גם את כל הנסיבות. איך בדיוק נעשה
 הפשע, ומה ניתן ללמוד ממה שהתרחש מסביב.
 כך נוצר המצב שבו אנחנו, העוזר שלי
 כריסטופר סימפסון (שעשה עבורי את רוב
 התחקירים בארצותיה ברית, ואני, נאלצנו
 להשתמש בטכניקה של ״השוטר הטוב והשוטר
 הרע״ כדי שהאינפורמציה תעבור לצופה תוך כדי
 החקירה. מובן שזה העניק לדמויות שלנו בסרט,
 מדי פעם ריחוק סרקאסטי. וכי כיצד אפשר
 אחרת כאשר חוקרים את אותם סוכנים חשאיים
 אמריקניים שחיפו בשעתם על בארבי והיום הם
 מסתייגים ממנו כי אינם בדיוק גאים במה שעשו
 (גם אם איני חושד שהם סובלים מעודף יסורי
 מצפון). הם לכודים בחקירה צולבת ואינם
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 מסוגלים להיחלץ ממבוכתם. ?ה כמובן מצב שונה
 לחלוטין מן ״הצער והחמלה״ או מ״זכרוך הצדק״.
 שם אנשים ניסו, בעיקר, לעזור לנו אז לפחות
 סיפרו לנו את האמת כפי שהם ראו אותח. לא כן
 בפרשת בארבי. נאלצנו לפלס דרכנו בין שקרנים,
 מעמידי פנים, אדישים ומתחזים שטענו כי לא

 ידעו מאומה.
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 זאת הדרן היעילה ביותר שהיתה פתוחה בפני
 במקרה זה. בסרטי הקודמים הולידו התגליות
 שנחשפו מפי המרואיינים את מידת הסרקאזם
 שביקשתי להדגיש. הפעם, כאשר המרואיין סירב
 להופיע נאלצתי לשנות את הטכניקה. באין
 פרשנות ובאין שיתוף פעולה מצד המרואיינים
 עצמם, לא נותר לי אלא לבטא את הניגודים ואת
 הסתירות שבמצב כולו בדרך האירוניה. ההומור
 הזה הוא לדעתי הומור יהודי הן באיכותו והן

 באופיו.
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 ישנן כמה שאלות שמתעוררות בהקשר למשפטו של קלאוס
 בארבי; שאלות שאנשים נוהגים לשאול זה את זה ובמיוחד את
 עצמם, מדי פעם בפעם. אני משוכנע שגם ברגע זה שואלים אותן בין
 ידידים, בתקשורת, במהלך המשפט ומסביב לו. שאלות הנשאלות גם

 בחשכת הלילה כשהשינה נודדת.
 כל מי שנוטל על עצמו את המשימה לעשות סרט על האיש הזה,
 על חייו ועל פשעיו, צריך להתמודד עם השאלות הללו ולספק להן

 תשובות.
 האם באותן הנסיבות מסוגל כל אדם לבצע פשעים שכאלה׳ האם
 זה כולל גם את ידידי הטוב, מר אלמוני, או את הלקוח גס הרוח

 שפגשתי אתמול במכולת׳
 מובן שזאת שאלה קריטית, ואם אין לה תשובה, קשה למצוא
 סיבה טובה להעמיד לדין ולהעניש את קלאוס בארבי או כל אחד
 אחר. ואט מדובר בנסיבות, ברקע, בחינוך וכר, צריך לדעת מה הן
 הנסיבות המיוחדות התקפות במקרה זה. האם זה השירות
 בגסטאפו! האם די בעובדה שאדם חי וגדל בגרמניה הנאצית׳ אם
 כך, מאיזה גיל הושפע מכך? מה ההשתייכות הארגונית המובילה
 לכך? מה פרק הזמן הדרוש להשתייכות כזאתי האם לקריאת ״מיין
 קאמפף״ יש חשיבותי להאזנה רצופה של נאומי היטלר? לכמה
 נאומים? מה עם המודעות לרעיון ״הפתרון הסופי״? האם יש חשיבות
 מתי ואיך התעוררה מודעות זו? האם תעודת לידה ואזרחות גרמנית
 צריכות להיות מובאות בחשבון? אם כן, מה עם גרמנים
 אנטי־נאצים? ומה על 500,000 גרמנים לא־יהודים שנשלחו למחנות
 הריכוז? ומה עם פאשיסטים לא־גרמנים? מה עם הקרואטים,
 האוקראינים, המשטרה הצבאית הצרפתית, האופורטוניסטים
 והאידיאולוגים ששיתפו פעולה בארצות הכבושות׳ ומה עם אלה
 שלא נכבשו, האנגלים, האמריקנים, אלה שלא היתה להם
 ההזדמנות לשתף פעולה משום שלא נולדו עדיין או אולי משוס שהיו

 יהודים או צוענים? ומה על אלה שמבצעים פשעים שונים במסגרות
 אחרות, במלחמות קולוניאליות או במשטרי דיכוי, בעצם הימים
 האלה? האם העובדה שהמשטר הנאצי יצר דיכוי רצחני יותר מכל
 משטר אחר צריך להיחשב בהקשר זה לנסיבה מקלה או מחמירה?
 ואם אין לגורמים חיצוניים חשיבות לכל העניין, מה עם המבנה
 הנפשי, האופי, עיוותים תורשתיים, נכויות אישיות? מה צריך להביא
 בחשבון? נטיה לסאדיזם, תוסר דמיון, אכזריות, צרות עין, סלחנות
 עצמית, פראנויה, בוז, ציניות? באיזו מידה יש לכל התכונות הללו
 חשיבות? בלי למצוא תשובות לכל השאלות הללו, כיצד נבטיח שאין

 בנו הפוטנציאל להיות בדיוק כמו בארבי?
 אף אחת מן השאלות אינה חדשה או מעמיקה. אף אחת מהן אינה
 מציבה אתגר רוחני מיוחד במינו. להיפך, אלה שאלות פשטניות
 שאין להן תשובות. ומשום כך הן קודרות ומייאשות כל־כך. מעל הכל,
 הן הופכות לחסרות משמעות ובלתי־מוסריות, אלא אם כן כל אחד
 מאיתנו מוכן להתייצב מולן בעצמו, לפני שהוא מפנה אותן אל
 הזולת. תשובתי האישית לשאלה הראשונה היא: ״לא״. איני חושב
 שהייתי מסוגל לבצע פשעים כאלה או דומים, ומשום כך איני דומה
 לקלאוס בארבי ואיני דומה ל<5אקו©3 לז^יאן. ומשום כך, אני נוטה
 לקוות שגם ידידי, מר אלמוני, והלקוח גס הרוח מן המכולת, אינם

 קלאוס בארבי.
 האם יש מי שמסוגל לעמוד בעינויים? האם מסר פלמוני מן
 המחתרת את ידידיו לידי הגסטאפו תחת עינויים? מה בקשר
 לאלמוני, מה עם השכן, עם החבר של בתי, עם אותו שחקן שמופיע
 עתה בטלוויזיה! כל מי שניחן במידה של הגינות חייב להודות שזאת
 שאלה בלתי הוגנת, במיוחד כשהיא נשאלת בהקשר של הנאצים,
 עינויי הגסטאפו, המחתרת הצרפתית ומחנות ההשמדה. אולי זאת
 שאלה בלתי־נמנעת, אך שוב, בלתי מוצדקת לחלוטין אלא אם כן

 היא מופנית בראש ובראשונה כלפי עצמך.
 תשובתי הזהירה היא שאהיה מופתע מאוד אם יתברר שאני איזה
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 השיחה הזאת היתה תולדה של זעם אמיתי
 ורצון מצדי להתנקם. הגענו לגרמניה מבעוד יום
 וחיכינו שעות ארוכות בבית־המלון רק משום
 שהובטחה לנו הצהרה מיוחדת של שר המשפטים
א הדובר שלו  הבאווארי בעניין בארבי. ואז ב
 וקרא בפנינו את אותה הכרזה טפשית, הקובעת
 שאין כל בסיס חוקי לבקש את הסגרתו של
א משום שהייתי  באריבי לגרמניה. כעסתי, ל
א משום שהייתי ל  מופתע מן העמדה הזאת א
 צריך להטיס את כל הצוות שלי מפאריס
 לגרמניה, להמתין עמם יחד שעה ארוכה בשלג
 ובכפור רק כדי שזה יצא אלינו ויקרא לנו את
 ההצהרה השדופה מן הכתב. לכן אילתרתי
 במקום שיחת טלפון שכוונתה היתה להדגים את
 ההתנערות, הכזב והצביעות של כל אותם אנשים
 שפנינו אליהם. בעצם לא היתה זו בדיוק שיחה
 דמיונית. למעשה היתה לי שיחה כזאת עם גברת
 גרמניה אחת אשר טענה באזני ש״האמריקנים
 סחטו את בעלה והרגו אותו ובעצם מדוע שלא
ת ר לי א פ ס  אבוא אליה לשתות כוס תה ואז ת

א שמעה שם כזה״.  הכל. בארביז לא. מעולם ל

א ״שואה״. את קלוד לנצמן  צריך לזכור שזה ל
 אפשר להשוות ליוצרים היהודים הדגולים של
 מרכז אירופה. לפריץ לאנג, למשל. האומץ,
ל ב  האכזריות, הרוך החבוי, הרצינות התהומית. א
 ישנו גם בילי ויילדר שאוהב להתבדח, לעקוץ
 ולהישאר קרוב יותר למציאות. זה גם עניין של
ם  טמפרמנט וזה גם תלוי בנושא שבו מטפלים, א
 תרצו אני מרגיש את עצמי קרוב יותר לויילדר.

 מין גיבור. חיי, עד היום, לא המציאו לי שום בסיס להאמין בגבורתי
ל תשובה אחרת. כ  הפיזית או המוסרית, ועל כן אין הצדקה מצידי ל
 עד כמה שמענה זה עגום, איני סבור שהוא פוסל אותי מחיים
 נורמליים, מאמות מידה של הגינות יומיומית או מטיפול בנושא
ק פ ס ט זה, כהיסטוריון, כעיתונאי וכאיש קולנוע. ה ר ס  שבחרתי ב
 העצמי אינו חייב לשתק אותך. הערכה והערצה למעשיהם של

 אחרים אינה צריכה להוות מכשול.

 כמה צרפתים עזרו לבארביי כמה מהם עזרו לז׳אן מולין, גיבור
ידי בארביז כמה מהם היו עושים  המחתרת שעונה והוצא להורג על־
 משהו אילו היתה להם אפשרות? כמה ישבו בחיבוק ידיים ולא עשו
ם הלקוח ם ידידי, מר אלמוני? ומה ע  מאומה, גם כשיכלו לעשות? מה ע

 גס הרוח מן המכולת?

ט בליון, פ ש מ ע ה ק ל ר  שאלה זאת אינה זהה לשתי הקודמות. ע
 חשוב ביותר להפריד בין השאלות הללו, פן נגלוש לאותה התפלספות
 אווילית ומאיימת בנוסח: ״האם אין זו אשמת כולנו... ובכלל מה זאת

 אשמה... וכר״.

ל ״בארבי והצרפתים״,  זאת ועוד. ככל שמרחיבים את הדיבור ע
 הופכים את העניין למטרד, ומה שחמור יותר - למשעמם. מזמן קצה
ם פירוש א  נפשי בדיון בעניין ״הצרפתים״ ו״ההתנהגות הצרפתית״. ה
ל ב  הדבר שתפקידי בכל הדיונגם הללו נמאס עלי? בלי שום ספק. א
 מה שאני חושב על זה הוא חסר חשיבות, אפילו בעיני, בעיקר כשאני

 עומד מול פרשה כמו משפט בארבי.

 וכאן נולדת וריאציה על השאלה השלישית, והיא שהושיבה אותי
ע זה של גילוי עצמי. ס מ  הבוקר מול מכונת־הכתיבה והביאה אותי ל

ם א ם הלקוח גס־הרוח מן המכולת, ה א  האם ידידי, מר אלמוני, ה
 קרוב המשפחה שלי, היו עוזרים לי (או מסתירים ילד יהודי או
 מישהו שנמלט מציפורני הגסטאפו, או את ז׳אק שאגאן־דלמאס או
ל  טייס בריטי), אילו ידעו שהם מסתכנים ועלולים ליפול לידיו ש

 בארבי?

 מארסל א101לס 3קאן

ה שנים ב ר ה ישנה במיוחד בין יהודים. היא נשאלה ה ל א  זאת ש
 לפני שהחזירו את בארבי מבוליביה. למען האמת, אני חושש שהיא
 הפכה כמעט למשחק חברתי, אחת מאותן תופעות לוואי הרסניות
 הקשורות לטרור הנאצי בימינו. אין ספק ששאלה זו לא נעלמה אף
ת האיומה היא שהבוקר הצגתי אותה בפעם מ א ל ה ב  פעם מעיני. א

 הראשונה לצערי.

 מארסל אופולס
 ליין, 12 במאי 1987.
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 jk'p/ זוגי?? *nuttt של בארבי

 האם היית מאיע ל58ו9י0 שלך להקשיב למה
ר למה שנאמר! ש א ותר מ ר לך י מ א א ו ל  ש

ט כן. ל ח ה  ב

 האם >M אלחארז דה קאסטרו, שהיה שומר
 ראשו של בארבי בבוליביה, אמנם קיבל תשלום

ו בסרט? ת ע 9 ו ר ה ו ב  ע

ן עמו ו ל הראי ן לובש כ כ ל תשלום. ל ב י ק  ודאי ש

ק ו ר ה לנ ת י ה ה קומית. מכיוון ש ג צ ל ה  צורה ש

ם ע פ ל בגלוי. זאת ה כ ת ביימתי ה ח  מצלמה א

ל ב ט תעודי, א ר ס ן ב ו ים ראי י מבי ה שאנ נ ו ש א ר  ה

ל ל זה מבוים. כ ן כ כ א ת ש ו א ר ה י מקפיד ל  אנ

ל ארוחת בוקר כ ו ר אני א ש א ק שלי כ ח ש מ  ה

ת ל ח מ י חולה ב י טוען שאנ ה ואנ י ט ב מ  בחלוק א

ל י - כ ר השנ ד ח ן ב ש להמתי י א יח ל י מנ  גבהים ואנ

ת תגובתו ג א ק משום שרצינו להשי ה ר ש ע  זה נ

י ל אנ ב ת מצלמה אחת. א ר ז ע ת ב י נ א ט נ ו פ ס  ה

י עושה. ל מה שאנ ה לצופה בפירוש כ א ר  מ

 ק8ין ח»ס.»ס. בדימוס, וול0מג גוסטמן,
m i s s w המען » 3 ד א m o 3 
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ג ח ו אתו ב ה התקשרנ נ ו ש א ר  חוששני שכן. ל

ת ם א ל צ ה הקודמת. ניסיתי ל נ ש ל ה  המולד ש

ן ב צ ת חג המולד וזה ע ו ב י ב ס ות הללו ב נ  הסצי

א יוכל ל ת הצוות הגרמני, כי חשש ש  במיוחד א

י ג בחיק המשפחה. ובכן, עוד לפנ ח ת ה ת א ו ל ב  ל

ר ב ה לגוסטמן כ נ ו ש א ר ם ה ע פ  שהתקשרתי ב

ם . ה ל בארבי ב ביותר ש ו ט ו ה ר ב  ידעתי שהיה ח

ם  יצאו יחד לפעולות, ביצעו יחד מעשי שוד, ה

ו בשוק שחור יחד, ברחו ק ס ו אנשים יחד, ע ט ח  ס

י י לו מי אנ ת ר ב ס א יחד. צלצלתי אליו, ה ל כ ן ה  מ

ת השפופרת. ק א ר ט  והוא ענה לי ״שק בתחת״ ו

ת מיואש כי מ א ר יותר, כשהייתי ב ח ו א  שנה מ

ת הנאצית, ר ת ח מ ל ה ן לי די חומר ע  הרגשתי שאי

י צוות ליום אחד, נ י על חשבו ת ר כ י בסתר, ש ת כ ל  ה

( ש ק א ר א מ ה חופשה ב ל ב י מ ב שאנ ש  (המפיק ח

ן ה לטלפו נ ר ע ש א . כ  וצלצלתי שוב לגוסטמן

ת ר מ י שנה א ר בבקשה, לפנ ו ג ס  אמרתי לו: ״אל ת

ה לי: ״כן, נ ם אתה זוכרז״ והוא ע א י שק בתחת, ה  ל

ת ות א ה מעוניין לשנ ת י זוכר״. ״אז אולי א נ  א

ל מנצחים ך ע ר ארו ב ס  דעתך?״ ואז הגשתי לו ה

ם ו ל ש ם ת י שיש ג ת ר כ ז ב ה ג ל מובסים ודרך א ע  ו

ה נ א ע ו ם למרואיין. ״אם כך,״ ה י ק ר א ל אלף מ  ש

ה דווקא ר לי עכשיו ז י ב ס ה מ ת א ה ש  לי, ״לפי מ

ה י א ה ו א אליו. ה ו ב ע מעניין.״ והזמין אותנו ל מ ש  נ

ת י ב א ל צ י ד ש ל בני משפחתו. חיכיתי ע כ  מוקף ב

, הושטתי ן  השימוש וכשחזר, המתנתי לו במסדרו

ז ה שיחתום עליה. א ל ב ם ק ף יחד ע ס כ ת ה ו א  ל

ד ח ה א ת ל בי ושאל: ״האם גם א כ ת ס  ה

 מהקרבנות, מר אופולסז״ ״לא בדיוק,״ עניתי לו.

ן ר כ ח א  ״באותה תקופה הייתי בשוויץ ו

ד הקרבנות.״ ואז ח י א ל אנ ב הברית. א  בארצות־

ע הזמן י ב שהג ש ו ר לי: ״האם אינך ח מ  א

ת ם א ד ו ח ק ק י א ת ל  שנתפייס׳״ עניתי: ״למה ש

ף המארקיםז״ ל  א

ע ג ר ם ב נ מ ך הכל. א ס 5 דולר ב 0  לאו דווקא. 0

ך י ב ה לות ל ת מתחי ו ל א ש ה  מסוים, כשהרגיש ש

ניסה ת ו י ד ר פ ס י שלי ב א מ ב  אותו, פנה לעוזר ה

ם חדש. י מ ו ל ש ר ת ד ס ה  לרמוז לו שצריך להגיע ל

ים י פנ ת ד מ ע ת מה שאמר, ה  למרות שהבנתי א

א ל ת ופניתי אליו, כאילו ל י ד ר פ י דובר ס נ  שאי

י לו: ״בוא נפסיק עכשיו ונמשיך ת ר מ א  שום קשר, ו

ל אתה ב ל בארבי, א ר מול דירתו ש ח ן מ ו ת הראי  א

ו בלי תוספת תשלום, כי ת זה עבורנ ה א ש ע  ת

ו יהודים.״ הוא היה נבוך מאוד ואני נ ח נ  א

ל המבוכה הזו בעריכה י לשמור ע ת ל ד ת ש  ה

 הסופית.

 אחת הנקודות הסרקאסטיות ביותר בסרט•
 היא שבאדבי נחשף כביכול רק משוס שניסה
 לרמות נציג של לשכת המסחר הגרמנית בדרום
ותו משוכנע שגרמני לא יעז להלשין  אמריקה בהי

 עליו.
ען אותו יוהאנס שניידר־מרק.  אכן, כך טו

ל ם זאת כ א ת ה ע ד ל קשה ל ב ג הגרמני). א  (הנצי

א להאמין לכל ת ל ע ד ט הזה צריך ל ר ס . ב ת מ א  ה

ה שהאנשים אומרים. עם זאת, ייתכן בהחלט  מ

ן הגורמים השונים להסגרתו של בארבי תרם י ב  ש

ת תרומתו מסיבות אישיות. צריך ש הזה א י א ם ה  ג

ם היה אותו אלטמן, צ ע  לזכור שכולם ידעו מי ב

ת ן כתב א כ ידר־מרק א י ם שנ ם בדוי. א ש י ב ב ר א  ב

ה לויזנטל, אינני יודע. נ ש ל ה ב ה ת כ  מ

ה ו © י ה ה ש ש ש ב ה ו ש  ג

ה הזהו נ ו מ ח מ ת שמהיה השורה ה י ג  מ

ל הזוועות הנוראות ת כ ת א מ ע  הייתי רוצה ל

ת שהאיש הזה, בארבי, היה ל ב ו נה ס ת אי ע ד ה  ש

ה אנשים שונים ב ך ש ר ד ם ה י להן, ע א ר ח  א

א דמות מפתח ו י ה ב ר א ם מהן. ב מ צ  מרחיקים ע

ל ההיסטוריה. הוא נחשף ת חותמו ע ע א י ב ט ה  ש

ק משום שהיה המענה והמוציא ר הזרקורים ר ו א  ל

א התפרסם. פרשת ו ג של ז׳אן מוליך. כך ה ר ו ה  ל

ר איזייה נחשפה הרבה יותר פ כ  הילדים מן ה
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 מאוחר. וגם זה נושאו של הסרט: עיוותים
 שהופכים לחלק מן ההיסטוריה.

 יש בסרט חלק שהיה זכאי לפימוח נוסף. אותו
 פרקליט, ז׳אק ורג־ס, שמסוגל היה לייצג כאותה
 הקלות את הקיצונים מימין והקיצונים משמאל.
 האם רצונך לרמוז משהו על אופיו של השמאל

 הקיצוניז
 אולי באמת צריך היה להרחיב קצת בנושא
 הזה. בהתחלה זה גירה אותי, אבל בסופו של דבר
 חשבתי שזה מובן מאליו. ורג׳ס הוא התגלמות
 מודרנית לצורה חדשה של אנטישמיות בעלת
 תודעה תקשורתית עצומה. הוא מגן על בארבי
 והוא מגן על מחבלים פלסטינים. זו תבנית חדשה
 של אנטישמיות הנשענת על האנטגוניזם של
 העולם השלישי, שהוא תולדה של המצב הקשה בו
 נתונה ישראל, והקשיים שהמצב הזה מזמן
 ליהודים בכל מקום בעולם. איני חושב שמישהו
 מרגיש נוח במצב הזה. גם אני לא. אולי איני זכאי
 לומר זאת. איני יכול ללמד את מי שיושב בחזית.
 אבל עדיין, בכל הצניעות הראויה וביודעי שנוח
 לי לומר את הדברים כשאני יושב בפאריס. אבל
 בכל זאת, מכל מה שאני שומע ורואה, נדמה לי
 שהמדיניות של ישראל בשטחים הכבושים אינה
 מה שהיהודים, אחרי מלחמת העולם השניה,

 אנשים כמו אבי וחבריו, היו מצפים שתהיה.
 אינך יחיד* בדעה זו. רבים בישראל מסכימים

 אתך.
 כן, אבל להם יש זכות להביע דעה זו. מדוע אני
 בכלל מעלה את הנושאי משום שאני חושב על
 אנשים כמו ורגיס. הוא היה ודאי אדם כן בזמן
 מלחמת אלג׳יר. היה אמיץ בזמנו. אני זוכר
 שרבים האנשים שעמדו, כמוני, לצידו. אבל מאז
 הוא עשה דרך ארוכה משלו, מסיבות השמורות
 עמו. והוא מסביר זאת בסרט. לדבריו, הבנקאי
 הנאצי משווייץ, פרנסואה זינו, הוא שמימן את
 הגנתו של בארבי. אותו זינו, טוען ורג׳ס, עמד
 לצידו גם בתקופה שהוא נלחם על זכויות

 הערבים במלחמת אלג׳יר. ועוד הוא טוען, שבין
 מאבק העצמאות של אלג׳יר למאבק הפלסטיני
 יש קשר ישיר והגיוני. הבסיס לכל זה הוא כמובן
 האנטישמיות. זה המקום שבו נפגש הימין

 הקיצוני עם השמאל הקיצוני.
 אחת הטענות המשוכות בסרט מושמעת על
 ידי כתב ״פדאנס־פרס״ במת, אלבדט ברון,
 שקובע כי ביאטה וסידיז׳ קלאדסנלד ממומנים על

 ידי המוסד.
 האיש אומר דברים נוספים כמו ״מממנים להם
 מלונות שלושה כוכבים״ וכר. אלה דברים שרק
 כאשר אתה מציב אותם מול המציאות אתה יכול
 להבין את האירוניה שבעניין. סימון וייל יצאה
 זועמת מן ההקרנה. ראיתי זאת בבירור, כי ישבה
 כמה שורות לפני. היא לא יכלה להשלים עם
 הצגת חילוקי הדעות בתוך המחתרת הצרפתית.
 במקרה של כתב ״פראנס פרס״, לא יכולתי לומר
 לו, בסרט, שהוא מדבר שטויות, אולי יכולתי אבל
 לא רציתי. העדפתי להניח לו להמשיך ולקשקש,
 שתוי ומלא רחמים עצמיים. הוא אומר דברים
 מחליאים באמת, מאשים את העיתונות בציד
 מכשפות בפרשת בארבי ובהריסת חיי משפחה.
 ממש כואב הלב על משפחת בארבי. בקיצור,
 אי־אפשר לומר על האיש הזה שהוא פילו־שמי.
 אשר לטענתו נגד הקלארספלדים, ביאטה עונה
 בפשטות שהם מממנים את עצמם וזו ודאי
 האמת. זה צריך להיות ברור, אבל אין זה
 מתפקידי לצאת ולומר לצופים: שימו לב, זאת

 האמת, האיש הזה ברברן.
 ההפקה וההפצה של הסרט, סמואל גולדווין
 בארצות־הברית ו״א1רי1ן״ באירופה, נתונה בידי
 יהודים. האם זאת היתה הסיבה שנכנסו

 לתמתה!
 ודאי. וודי אלן השקיע כסף בסרט. גיליתי זאת
 רק בשלב מאוחר מאוד, ואז כמובן כעסתי
 (המפיק ג׳ון פרידמן סיפר לי על כך רק כאשר
 הכנו את הכותרות המפורטות בסוף הסרט).

 כעסתי, כי לו ידעתי בזמן, הייתי מוצא הזדמנות
 נאותה להודות לו על כך.

 האם לא היה זה טבעי יותר, כאשר חיפשת
 מימון, לפנות לרשתות הטלוויזיה!

 ודאי. אלא שבארצות־הברית, למשל, זה יכול
(P.B.S.) היה להתאים רק לטלוויזיה הציבורית 
 אולם כדי שהם ישקיעו, הייתי צריך להתייצב מול
 כל כך חרבה ועדות ציבוריות, ועדות של נשים ושל
 כושים ושל ספרדים ועוד, ולא הייתי גומר זאת
 לעולם. העדפתי לפנות לגורמים מקצועיים. מה
 עוד, שאני סבור כי לפני שיגיע למסך הקטן, ראוי

 הסרט להזדמנות על המסך הגדול.
 כיצד צריך להציג אותו לדעתך; ארבע וחצי

 שעות ברציפותן
 ודאי, עם הפסקה קצרה לפיפי באמצע. כך
 הציגו גם את ״הצער והחמלה״ וגם את ״זכרון
 הצדק״. לא משום שאני רוצה שאנשים יסבלו כמו
 באופרה של ואמר בביירות, ולא משום שאני
 מתיימר לנפח את החשיבות של הסרט. זה פשוט
 עניין של מבנה דרמטי. אני מנסה להגיע למבנה
 רציף והמשכי, בין אם זו המוסיקה שקובעת את
 ההמשכיות או תנועת ראש. אבל אם באה הפרעה
 באמצע, כמו למשל פרסומת או הודעות החסות
 התכופות שבהן משופעת הטלוויזיה הציבורית

 באמריקה, כל האפקט הולך לאיבוד.
 האס היית מודע, כשעשית את הסרט,
 למשפט דומה שהתנהל בישראל - משפט

 דמיאניוקז
 לא. כשהתנהל משפט בארבי עדיין לא דובר
 באיוואן האיום. מאוחר יותר שמעתי על כך אבל
 הייתי רחוק מכדי לעקוב אחרי משפטו. בעיני יש
 רק נקודה קריטית אחת ויחידה: האם ייתכן
 שהאיש הזה אינו דמיאניוק. החשש שנעשתה כאן
 טעות עלול להפוך לסיוט. אבל אני מבין שיזה

 כנראה האיש.
 האם הטרידה אותך השאלה באיזו מידה

 בכלל קיים עונש לפשע מן הסוג הזהז
 איני חושב שקיים איזשהו עונש הולם, בעיקר
 בארץ שאין בה עונש מוות. ואני חושב שטוב שאין
 עונש מוות. זה לא כל כך עניין של עונש כמו של
 צדק. זו הזדמנות להעיד, הזדמנות שהקרבנות
 ראויים לה והחובה של חברה מסודרת להתייצב
 מול עדויות אלה. צריך לעשות משפט של ממש עם
 חבר מושבעים, כאשר הנאשם הוא אדם שאכן
 אחראי לפשעים שמייחסים לו. איני מקבל את
 הרעיון של סימון וייל שרצתה לערוך משפט
 דמיוני לבארבי כהתגלמות הנאצי. זה סתם
 שטויות. אתה מעמיד אדם למשפט כי אתה
 מבקש תשובות ברורות: האם הוא חתם על
 טלקסו כמה אנשים היגלהי כמה אנשים שלח
 למוותו האם הוא היה באיזייהו זה היה נושא
 המשפט, לא האם היה נאצי או לא היה נאצי.
 השאלה איננה איזה עונש צריך לתת לו. הצדק
 צריך להיעשות והאמת צריכה לצאת לאור. צריך
 להבהיר שהיה פשע של השמדת עם, לראות מי
 היה אחראי לו ובאלה נסיבות. אין טעם לסבך

 את הנושא ולהסתבך בתיאוריות עקרות.

 סינמטק תל־אביב מציג בתכניתו
 הנוכחית את שני סרטיו הקודמים

 של מארסל אופולס, ׳הצער והחמלה׳
 ו׳זכדון הצדק׳.

 בארב׳ וחברים בבוליביה(1970)
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 השערוריה שהלהיטה את הרוחות השנה היתה
 קשורה להזמנת סרטו החדש של מאדטין
, ״הפיתוי האחרון של ישו״. זה התחיל n w w p ^ 
 זמן רב לפני־כן, כאשר סקורסיזה הודיע על
wp»3 כוונתו להסריט את הרומן של 
 psswmp*®. אבל זה היה עדיין בגדר ויכוח
 פנים־אמריקני, עד אשר ק• ביראגי והחליט
 להזמין את הסרט רשמית לפסטיבל ונציה.
 איטליה, שהיסודות הקתוליים בה חזקים מאד,
 נחרדה, לפחות בחלקה, מן המחשבה שתועבה מן
 הסוג הזה תוצג על אדמתה. ישו נתון לחולשות
 אנוש, ישו שאינו ממוצא אלוהי, ישו מתלבט,
 ספקן ונשען יותר מכל על יהודה איש קריות -
 סמל הבגידה ותאוות הבצע בדת הנוצרית. זה לא
 מצא תן בעיני השמרנים וזה נראה כהזדמנות
 טובה להכות גם בביראגי, שאינו נמנה על
 חביביהם. מיד קמה תנועת מחאה גדולה נגד
 הסרט ובראשה המנהל לשעבר של הפסטיבל,
 ג׳יאגלואיגיי דו8די, אשר טענה כי אסור להציג
 את הסרט הזה בונציה. מי שהקים רעש יותר
 מכולם היה דווקא הבמאי ypmis ז0ידל«,
 שהכריז כי הסרט אינו אלא מזימה
 יהודית־הוליוודית שכוונתה לפגוע בכל הנוצרים

 המאמינים. כרגיל, הצעקות נגד הסרט באו כולן
 מחוגים שלא ראו אותו כלל אבל התנגדו בעקרון

 (ואולי מתוך אינטרס) להצגתו.
 ביראגי לא ויתר, ועל אף כל המכשולים
 שהוצבו בדרכו, משפטיים ואחרים, התעקש
 להציג את הסרט. סקורסיזה עצמו הגיע כדי להגן
 עליו, אבל בסופו של דבר, כל לוחמי החירות
 שנאבקו בחירוף נפש כדי להבטיח את חופש
 הדיבור והאמנות מעל הכל קמו למחרת ההצגה
 וטענו שהכוונות של הסרט גדולות בהרבה מן

 ההישגים. וו&שו* ודאי היה נהנה מן המעמד.
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 האמת היא שסקורסיזה ניסה להתמודד עם
 חומר נפץ. לא רק משום שעניינו בדמות מקודשת
 למחצית אוכלוסיית העולם, אלא גם משום
 שקשה מאד לקו-לנוע הריאליסטי שלו לעסוק
 במיסטיקה ובפילוסופיה, וזה הרי מה שניסה
 לעשות. בעקבות קאזאנצקיס, גם הוא ניסה
 להסביר שדמותו של ישו מתגדלת ומעשיו
 מקבלים כפל משמעות, אם אכן מקבלים את
 ההנחה כי ביסודו היה ילוד אשה, שהקדושה
 נכפתה עליו והוא חשש מפניה. את מה שעשה,
 עשה למרות החרדות והאימה שהן נחלת בן
 תמותה. זה צריך להיות נצחון האמונה על
 אינסטינקט ההישרדות, אולי החזק שבין
 הדחפים האנושיים. בזכות הנצחון הזה ראוי ישו,
 לדעת סקורסיזה, לתהילת הנצח בה זכה. הפיתוי
 האחרון, אותו רגע הזייתי של ישו על הצלב לפני
 מותו, כאשר מובזקת לעיניו האפשרות שיתכחש
 לכל מה שאמר, יזכה לחנינה כמובטח, ישא
 לאשה את מרים המגדלית ויביא ילדים לעולם,
 ככל האדם. אפשרות הפיתוי הזה שנדחה,
 מעניקה לו את גדולתו כמנהיג רוחני. אילו היה
 אכן בנו של הקב״ה, אזי כל מעשיו נטולים
 משמעות של אמת, כי הרי הוא יכול לעשות הכל
 ולעמוד בכל ושום רע לא יאונה לו. דווקא הספק
 האנושי, הפיתוי הארצי וההתגברות עליהם הם

 כוחו העיקרי.
 ראשית הבעיה לשכנע את הצופה בריאליזם
 של תמונת החיים לפני 2000 שנה, ואחרי
 שמשכנעים אותו בזה, להסביר לו שהנסים
 שמחולל האיש ישו הם אמיתיים. זה לא קל.
 בעניין הזה הצלחתו של סקורסיזה חלקית בלבד.
 מובן שבמסגרת סקירה זו של פסטיבל קשה
 להרחיק לכת לתוך נושא שדורש עיסוק מפורט,
 אין שום ספק שיש טעם להצגת הסרט ולדיון בו.
 צריך רק לקוות שהמועצה לביקורת מחזות
 וסרטים לא תשעשע אותנו באחת מהחלטותיה
 המקוריות ותחליט לגנוז את הסרט ברוב

 צדקנותה.
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 מי שמסתדר קל יותר עם מיסטיקה בקולנוע,
 אולי משום שגישתו פשוטה ובלתי אמצעית הרבה
 יותר הוא w האיטלקי. סרטו החדש,
 ״אגדת השתיין הקדוש״, הוא משל נוצרי במלוא
 מובן המלה ובמה נסים מתרחשים בתוכו, אבל
 אלה נסים מן הסוג שקל להאמין בהם ולו רק
 משום שסביר להניח כי הם עשויים להתרחש גם

 ללא התערבות השכינה.
 הסרט מבוסס על נובלה של יוזף רות, סופר
 יהודי אוסטרי. במרכזו קבצן הישן תחת גשרי
 פאריס, שתיין כרוני המוציא כל פרוטה מכיסו על



 יין. ביום גשום אחד הוא פוגש בזר מסתורי,
ד ומבקש שיחזיר ב כ  המפקיד בידיו סכום כסף נ
ר יוכל, לידי הנזיר ש א ק כ ת ההלוואה, ר  א
 המתפלל בקאפלה של תרזה הקדושה הנמצאת
ט מנסה ר ס  באחת הכנסיות שבעיר. לכל אורך ה
 הקבצן להחזיר את ההלוואה הזאת, ובכל פעם
 שהוא כמעט מגיע למטרתו ממש ברגע האחרון
ם ד א ל ה  משהו קורה והוא שוב נכשל. זהו משל ע
 שהוא תמיד קרבן לפיתוי, החלש שהחיים הביסו
ל כל עוד כוונותיו טהורות, הוא יזכה ב  אותו, א

 למחילת השמים.

־אמצעית שבה מגולל אולמי  הפשטות הבלתי
ל  את הסיפור, הדמויות האנושיות שהוא מעלה ע
 הבד, חוסר היומרנות והמיידיות שבה מתקבלות
 העובדות שהוא מתאר, הדיאלוגים המועטים
 והתמונה האקספרסיבית כל כך, אכן מעניקים
 לסרט עוצמה רבה, גם אם מבחינה אידיאולוגית
ה הנרתעים מפני המסר ל  אפשר להבין את א
 הכמעט־מיסיונרי שהוא מביא. זכייתו של הסרט
ם זאת, א צריכה, ע  בפרס הגדול של הפסטיבל ל
 להתפרש כהבעת אמון של ועדת השופטים
 בואתיקן. זאת פשוט תוצאה של לחץ איטלקי,
 אשר ביקש להעניק סוף כל סוף את ״אריה הזהב״
ר שבשנים האחרונות נדד הפרס ח א  לבן המקום, ל

ץ נכריה. ר א ל ל ב י ט ס פ  הגדול של ה

ט שהכל הסכימו כי היה ראוי ל״אריה ר ס  ה
ל תיאו ל אותו, היה סרטו החדש ש ב י  הזהב״ ולא ק
 אגגלופולוס, ״נופים בערפל״. זהו הפשוט והצנוע
 בכל הסרטים שעשה עד היום. הוירטואוזיות
 הטכנית שבו, הצילומים האינסופיים ותנועות
ת מי שלא היה מעריץ נלהב שלו  מצלמה ששיגעו א
 נעלמו כמעט לחלוטין. עם זאת, מעטים הבמאים
ב בין דמויות לנוף ל ש  המסוגלים ליצור אווירה, ל
ר הם הופכים לחלק בלתי ש ד א  שמאחוריהם ע

 נפרד ממנו, כפי שעושה אנגלופולוס.

 בחיפוש אחד האב האבוד
 העלילה, שאפשר להתייחס אליה כפשוטה או
ח ואחות, ל שני ילדים, א  כאלגוריה, מספרת ע
ת הבית באתונה ולנסוע  המבקשים לעזוב א
ס ימצאו, כך הם מאמינים, את  לגרמניה שם ה
ה א ל ע הבלתי נ ס מ א פגשו אף פעם. ה ל  אביהם ש
ע גם ס  הזה של הילדים צפונה (אותו כיוון בו נ
ל הפעם זה מתרחש בחורף), ב  מגדל הדבורים, א
 מספק תמונה קודרת של יוון מכל הבחינות,

 אנושית, אקולוגית ותרבותית גם יחד.

 יש בו סצינות קורעות לב, כמו זו של סוס
 הגוסס בכיכר עיר קפואה, שעה שאורחים עליזים
 שתויים למחצה יוצאים ממסיבת כלולות בקצה
ר של הכיכר, ושני הילדים ניצבים דוממים ח  א
 בפני המחזה. יש סצינות פיוטיות מופלאות, כמו
ל מקומם לפתע  הרגע שבו אנשים קופאים ע
 ברחוב, בהתפעלות מופלגת מן השלג הראשון. ויש
 שעוצמת התמונה עוצרת נשימה, למשל כאשר
 הליקופטר שולף ממימי נמל סאלוניקי יד ענקית
ל השחקנים בריחוף  ומעלה אותה כלפי מעלה א
ט דומה לעתים לציורים של ר ס  מעל העיר כולה. ה
 דלוו ולעתים שלמאגריט, מחוות אוהבות
 לציירים גדולים תוך כדי נאמנות מוחלטת
 לאמנות הקולנוע ועבודת בימוי מופלאה
 שמוציאה מן הילדים משחק נדיר. הסצינה
ט תקווה ע  האחרונה, בתוך הערפל, שמעניקה מ
 אחרי מנת הפסימיות, היא דרכו של אנגלופולוס
א הסכימו לראות ם בנותיו שלו, אשר ל  להתפשר ע

 ש
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 את אביהן מסיים את הסרט בדיכאון מוחלט
 כפי שתיכנן תחילה.
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 הסרט השלישי, שצריך היה להיות מעץ פשרה,
 אם השופטים לא היו מצליחים לגייס רוב
 בהתמודדות בין אולמי לאנגלופולוס, היה סרטו

 של הבמאי האפריקאי הידוע יותר,
 nsam, ״בסיס תיאורויה״. סמבנה חתם הפעם
. השניים w *9m ,יחד עם שותף 
 השתמשו בפרשת אמת, סיפורם של חיילים
 שחורים שנלחמו לצד הלבנים במלחמת העולם
 השניה, וחלקם אף נשלח למחנות ריכוז והשמדה.

i הם היו זכאים להכרת התודה של האומה 
 הצרפתית שנעזרה בשירותיהם ובחייהם כדי
 לצאת מן המלחמה בשן ועין. והנה בתום
 המלחמה, מחזירים אותם לאפריקה, מבקשים
 ליטול מהם את המדים, את הכבוד ואת הזכויות
 ולהחזיר אותם למצבם הקודם, כאזרחים מדרגה
 פחותה, שרתים של הגזע הלבן. הם מתנגדים לכך,
 והסרט מסתיים כפי שזה קרה גם במציאות,
 בטבח המוני חסר רחמים, שנועד בשעתו ללמד

 את כל השחורים לא להרים עוד ראש.

 אם כי הבימוי מקצועי וחלק, סובל הסרט מכל
 המחלות של הסרטים המיליטנטיים מאז
 ומעולם. הוא ארוך מדי(כ־160 דקות), חוזר על
 עצמו, החלוקה בין לבנים ושחורים(באופי) חדה
 והפוכה לצבע העור, כי כל השחורים טובים וכל
 הלבנים רעים (עם יוצא מן הכלל אחד שרק
 מדגיש את ההכללה). אילו היה הסרט הזה זוכה
 בפרס הגדול, לא היה בכך אלא מעשה
 פאטרנליסטי נוסף של אירופה המתחסדת
 לאפריקה המתעוררת. גם כך, ״אריה הכסף״ של

 הסרט קצת גדול על מידותיו.

ב , ש » t o t ! 1 1 3 ® 

 בין הסרטים הבולטים האחרים בתחרות,
 צריך להזכיר סרט חדש של קלוד שכבר
 עשה לו חסידים רבים. שמו של הסרט ״עסקי
 נשים״. הו99״ מגלמת בו אשה ואם לשני
 ילדים קטנים בעלת מוסר מפוקפק, המשכירה
 חדר ליצאנית ועוסקת בהפלות מלאכותיות כדי
 להעלות את רמת החיים של המשפחה. בימי
 צרפת הכבושה של מלחמת העולם השניה היא
 מחזיקה בצד מאהב ובזה לאוזלת ידו של הבעל.
 אבל ברור שכל העבירות הללו גם יחד אינן
 מצדיקות את הוצאתה להורג, כפי שזה קרה
 במציאות. שאברול אינו עושה הרבה פשרות
 בסרט הזה, מסרב ליפות את דמות הגיבורה שלו
 או להצדיק אותה, כל זאת כדי להבהיר בצורה
 בוטה עוד יותר את הביקורת החברתית שלו על
 צביעות המימסד ששופט אותה, ובה בשעה שולח
 אנשים חפים מפשע לפתרון סופי בידי הגרמנים.
 משחקה של הופר זיכה אותה במחצית פרס

 המשחק הנשי בפסטיבל.

 המחצית השניה של הפרס ניתנה לשירלי
 מקליין, שתפקידה בסרטו של ג׳ון שלזי3גר
 ״מאדאם סוזאצקה״ תפור במיוחד למבצע נושא
 פרסים. מקליין היא מורה לפסנתר מזדקנת
 ועקשנית, שמלמדת את תלמידיה לא רק לנגן
 אלא גם לחיות, כי לדעתה אי־אפשר להפריד בין
 השניים. אלא שכמו מחנכים רבים וכמו גם הורים
 לא מעטים, היא אינה יודעת מתי עליה להניח
 לפרפר לעוף בכוחות עצמו. לכן, בכל פעם



א י  שתלמיד עוזב אותה כדי להתקדם הלאה, ה
ט מתרכז ר ס  מקבלת זאת כבגידה אישית. ה
 ביחסיה עם נער בן 15 ממוצא הודי, וזה מאפשר
 לשלזינגר להציץ בכמה אספקטים לונדוניים מן
 הסוג של ״המכבסה היפהפיה שלי״, וגם
ה צ  ההומוסקסואליות אינה נשכחת, כאילו ר
 להוכיח בעליל שגם הוא מעודכן וקרוב למתרחש
א שבמקום לחזק את ל  היום בבירה הבריטית. א
ת כוחו ואת  הסרט, מחלישות הגלישות הצידה א
 אחדותו הגדולה מן החיים ורק הופעתה של

ת חלקיו השונים יחד.  מקליין מחזיקה א

 פרס המשחק הגברי חולק גם הוא בין שניים,
 שהופיעו באותו סרט. דייויד מאמט, המחזאי
 שהפתיע את ונציה בשנה הקודמת כבמאי קולנוע
 בסרט ״שם המשחק״, חזר הפעם עם סרט חדש,
 ״דברים משתנים״. ג׳ו מאנטניה, שהופיע גס
 בסרט הקודם, מגלם הפעם בריון של המאפיה
ל מצחצח נעליים ישיש ותמים  אשר צריך לשמור ע
 (דון אמיצ׳י הותיק) - שהסכים להודות ברצח
 שלא ביצע תמורת תשלום נאות, ובכך לשחרר את
 החשוד האמיתי. בין השניים נקשרת ידידות
 אמיצה כשהם עוברים יחד סידרה של
 הרפתקאות בלתי צפויות, שבסופן קשה לדעת מי
ט הקודם, ר ס ב מן ה ו ל מי. בנוי פחות ט  שמר ע
ל עדיין כתוב בכשרון המיוחד של מאמט, נשען ב  א
 הסרט על מאנטניה ואמיצ׳י - המספקים הופעות
 משכנעות, משעשעות ורעננות, בדיוק אותו סוג של

 נוכחות כוכבית שאהבו פעם בסרטי הוליווד.

 איו שברם המקצוענים
ה א י ב ל מסורת הוליווד, ונציה ה  ואם מדובר ע
 כמה מן הלהיטים הטריים של אמריקה, כאילו
 רצתה להראות לאירופה איך עובדים מקצוענים.

 חלק מן הסרטים הללו, כמו ״בוקר טוב וייטנאם״-
 או ״ביג״, יצאו מיד אחרי הפסטיבל להפצה
 בינלאומית ומוצגים גם אצלנו. אחרים, כמו ״מי
 הפליל את ודג׳ר ראביט״, שילוב מדהים מבחינה
 טכנית ועלילתית בין דמויות מצוירות לדמויות
 חיות בסרט אחד, יגיע לישראל בקרוב ויש להניח
ל ריאליזם בקולנוע מול  שיעורר מחשבות רבות ע
 המציאות הממשית: האמת של כוכב בסרטים
ל כל ב  לעומת האמת של דמות מצוירת. א
ה חשיבותן שולית ל א  הדילמות הרעיוניות ה
 משום שהסרט הוא אחד ממוצרי הבידור
 המוצלחים ביותר שיצאו השנה מהוליווד. וכדי
 להוכיח שגם באנגליה יודעים לעשות זאת, הזמין
 גיון קליז, איש מונטי פייטון, את הבמאי הותיק
 צ׳ארלס קריצ׳טון(בן 78) לביים את התסריט
 שכתב, ״דג בשם ואנדה״, מהתלת פשע מבריקה,
 שבה חוץ מקליז עצמו מופיע גס מייקל פאלין
 שותפו לפייטונים, וכן קוויו קליין וג׳יימי לי

ט זה יגיע בקרוב לארץ: ר  קרטיס. גם ס

 אס סרטים אלה הציגו את תעשיית הבידור
 במיטבה, ״טוסקאניני הצעיר״, אותו סרט
 שפראנקו ז9ירלי איים להוציא מונציה במחאה
 על הצגת סקורסיזה, היווה הוכחה חותכת לכל
 האווילי והמגוחך שיכול להיות טמון בתעשיה זו.
ל שתי ביוגראפיות של המנצח  הסרט מבוסס ע
ל מתרכז בתחילת הקאריירה שלו, ב  האיטלקי, א
 במסעו לדרום אמריקה, שאותו החל כצ׳לן וסיים

 כמנצח, עוד בטרם מלאו לו 18 שנה.

 צילומים מלוקקים, סגנון סיפור מיושן
ת  ובומבסטי ושטחיות מחרידה מאפיינים א
 הסרט, ששיאיו הם אליזבת טיילור מפוחלצת



ל הבמה את  בדמות ?מרת אופרה המבצעת ע
ה רואים את טוסקאניני ב  ״אאידה״, וסצינה ש
ת האוקיאנוס ה החוצה א מ א ל סיפון ה  הצעיר ע
ל גלים סוערים שעה שפס קול , מנצח ע  האטלנטי
ה ב ר . ה 1 m m ת המוסיקה של ט משמיע א ר ס  ה

 שניט כבר לא עשו שטויות כאלה.
,*wm&si m ל הספרדי 0  סרטו הקודם ש
ט פולחן במקומות ר ס  ״חוק התשוקה״, היה ל
א בישראל) בשל החריגים המיניים ל  רבים (
ל סף  הראוותניים שבו. סרטו החדש, ״נשים ע
ה יותר. זהו ב ר  התמוטטות עצבים״, מאופק ה
ט קאמרי שמתרחש כמעט כולו בדירה אחת, ר  ס

ב רצחני של אירועים שהם כולם על צ ק  עשוי ב
ל רגע שהסרט עומד כ  גבול האבסורד. נדמה ב
ל אלמודובר ב ה הטפשית, א ס ר א פ ל ה  לגלוש א
ל הקו הדק ב בדיוק ע ט י  מצליח להחזיק אותו ה
 שמפריד בין הקומדיה המטורפת לקומדיה
 המגוחכת. במרכז הסרט, שחקנית שמתפרנסת
 מסרטי פרסומת ומהדבקת קולה בשפה
ם זרים. במשך שנים י ט ר ס  הספרדית (דיבוב) ל
ר נשוי שעוסק באותו המקצוע, ב ם ג ע . ה י  היא ח
ה ב ה  ואז בשעה שהיא מקליטה עמו דיאלוג א
ץ אחרת, או ליתר דיוק ר א ט מיובא מ ר  לאיזה ס
א היה באולפן לפני ו ם קולו, כי ה ק ע  משוחחת ר
ר כי ר ב ת ת השורות שלו, מ  כן כדי לתרום א

 בכוונתו לעזוב אותה לטובת אשה אחרת.

ל נסיונוהיה להגיע ר ע פ ס ט כולו מ ר ס  כל ה
ל היאוש שאוחז בה, בה בשעה שדמויות  אליו, ע
 שונות ומשונות נכנסות ויוצאות לתוך חייה
ש מחסה ק ב ה ל א  המעורערים בלאו חכי. ידידה ב
ן ה האחרו ב ה א ה כי מ ר ל ר ב ת ה י ש ר ח  בביתה א
ב שעזב ה א מ  היה טרוריסט פלסטיני; בנו של ה
ת ארוסתו כשהם מחפשים ר ב ח  מגיע אליה ב
ב שהיא משוגעת בדימוס ה א מ  "דירה. אשת ה
ה בהיסטריה. אלמודובר מכניס ל ע ת ב  מחפשת א

ש מחווה י ג ה  את שחקניו ללחץ, כאילו התכוון ל
 לגיל? זיילזדד בנוסח שנות השמונים. זוהי
 סאטירה חברתית בעלת גוון פמיניסטי מובהק,
ט נרכש ר ס  שהיתה לסנסציה עוד לפני ונציה. ה
 להפצה בינלאומית על ידי חברה אמריקנית
ם הקולנוע ג  גדולה(אוריון), גושפנקא להצלחה ש

 הספרדי אינו משופע בשכמותה.

y המנוח, הגיע w 9 w בנו של ג׳ון , p w » י נ  ד
ר לשחק ו מ ו היה א ט שבו אבי ר ם ס  לפסטיבל ע
 (הוא הוחלף ברגע האחרון, לפי בקשתו שלו, על
ו ®מני®). לא זו בלבד שהעלילה ז ו ג ו  ידי ר
 מבוססת על סיפור של מז׳מסזן 1י*דד, הסופר

 האמריקני הגדול שעיקר יצירתו מתרכזת בשנות
וירה היא ל המאה הזאת, גם האו  השלושים ש
ת ד ב ו כ  כזאת, אווירת עיירת עשירים אמריקנית מ
ירסה  אליה מגיע צעיר שעשוי אולי להיחשב לג
m n w w w מחויכת ומרנינה לדמות של 
ב בחיי כולם, אדונים ר ע ת  מ״תיאורמה״. הוא מ
ל כולם מנה  ומשרתים, צעירים וזקנים, ומשפיע ע
ב ל ש ב ש ל כך, כ  של אושר שהם זקוקים לה כ
 מסוים ישנם אפילו שמאמינים כי ניחן בכוחות
 על־טבעיים. שמו, כשם הסרט, ®ו• srm; יוסטון
 הצעיר מנהל את החגיגה הזאת ביד שאולי אינה
ל ברוח סרטי הוליווד ב  בטוחה עדיין די צרכה, א
j?asna של הימים הטובים, משהו שבין סגנון 
ות  שלפני המלחמה לסאטירות חברתי

 נוסח ״סיפור פילדלפיה״.
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ה צ פ ה  מבין הסרטים שמעטים סיכוייהם ל
ל ל ע  מסחרית בישראל, כדאי להצביע קודם כ
י א מ  ״תקוות גדולות״ של 0י«ק ל? הבריטי. זהו ב
ר ש פ ת ה  שממעט לעבוד, משום שסרטיו מסרבים ל
ת ה א א ר ם מושגים מקובלים של בידור. מי ש  ע

, מן ט הביכורים שלו, ״רגעים קודרים״(1971) ר  ס
 הסרטים המעולים של אנגליה בשנות השבעים,
ט קולנוע ר א ביים אפילו ס  ודאי זוכר זאת. מאז ל
ט החדש הזה, ר ס  אחד, עבד רק לטלוויזיה עד ל
ל הניכור  סאטירה שחורה על החברה הבריטית, ע
 הקיצוני שבתוכה ועל מה שעוללו לה

 התאצ׳ריסטים בשנים האחרונות.

 כמו בסרטו הקודם, גם הפעם מדובר בדמויות
 פרולטריות המתלבטות בבעיות פתלטריות, זוג
 צעיר שחושש להביא ילד לעולם, בשל המצב
 הכלכלי חסר התקווה שבו הם נתונים. תוך כדי
 תאור המשפחה כולה, מכה לי בימין ובשמאל גס
 יחד. ישנם מבקרי קולנוע בריטים שסבורים כי
ט הזה עשוי להכתיב אופנה חדשה, במקום ר ס  ה
ל ה ש ל ס א  סרטי כיור המטבח של פעם, סרטי ה
 תאצ׳ר שהם תולדה של המצב הפוליטי היום

 באנגליה.

ט קטן, ר  ״פאטי רוקס״ האמריקני הוא ס
ל אילתור ועובד על קולנוע ה ע ב  מבוסס במידה ר
 נוסח »3ףי גבר נשוי הכניס נערה להריון

ר שאינו מעז ח א  והוא רוצה לשכנעה שתפיל. מ
 לעשות זאת בעצמו, הו;. £,_קש־דו־•: מידידו
 שיתלווה אליו ויעשה זאת במקומו. העלילה
ל הנערה המעוברת,  מתחלקת לשניים, הדרך א
 שלכל אורכה מנסה הדון־ז׳ואן להסביר לידידו
 שהוא ראוי לטובה שהוא מבקש ממנו, והפגישה
א זה  עם הנערה שטוענת כי שמירת הוולד או ל
 עסקה הפרטי ואין לו לגבר מה לומר בנידון. זהו
ל רגעים קטנים, הברקות לשון,  סרט הבנוי כולו ע
 דיאלוגים מפולפלים כל כך שהכנסיה דרשה את
(עלילתו מתרחשת על  איסורו, ניב מקומי עסיסי
 גדות נהר המיסיסיפי) שאפילו דוברי אנגלית
 זקוקים לתרגום בגוף הסרט כדי להבינו, על
 איבחון דק של התנהגות אנושית ועל המוזרויות

 שבה. זה הימור מסוכן שבו מצליח הבמאי
 בזכות שלישיית שחקנים,

 2׳זן 2׳8ק<35^ וק^רן שמתעלמים

w«» ,לחלוטין מקיומה של מצלמה, וצלם 
, שנמצא תמיד במקום הנכון ואינו ? w a s q 

 מפריע לעולם לשחקנים.

 מבין שלושת הפסטיבלים הגדולים של השנה
 (קאן וברלין הם שני האחרים), מציעה ונציה את
ר הסרטים המרוכז ביותר. והשנה נראה ח ב  מ

 שהיה גם המוצלח ביותר.

 טעות כפולה נפלה ב״סינמטק
 מס׳ 42״, עמוד גג. ראשית, התמונה אינה
א מתוך ל  מתוך הסרט ״הללויה, אני בטלן״, א
ט אחר גם הוא בהשתתפות אל גיולסון, ר  ס
 ״הנער המזמר״. שנית, הבמאי של ״הללויה,
 אני בטלן״ הוא לואיס מיילסטון ולא פראנק
 קאפרה, כפי שנרשם בטעות. איתכם

 הקוראים, הסליחה.

X 



I פסטיב 
 I קצת

 עם כניסתו לעשור החמישי לקיומו, אפשר

 כבר לקבוע: פסטיבל לוקארנו - 3ן עדן

 לחובבי קולנוע של ממש; לאלה שאינם

 מבקשים ללכת על בטוח, שאינם מצפים שכל

 סרט יחיה יצירת מופת ושאינם דורשים

 שיבדרו אותם וישמחו את לבס בכל מיני

 שמות מפוצצים. האחרים ימשיכו לנסוע

 לקאן, לונציה או לברלין ויקוו שמעט מן

 הזוהר שנשפך שם ידבק גם בבגדיהם. מה

 שאפשר לראות בלוקארנו אלה הם סרטים של

 צעירים בתחילת דרכם, של מבוגרים שאינם

 משתלבים בתוך מסגרות מוגדרות והעיקר

 לאספנים - רטרוספקטיבות של יוצרים אשר

 כמעט ונשכחו, שלא בצדק. רטרוספקטיבות

 של ממש ולא עלי תאנה לקישוט, כפי

 שנוהגים לא פעם בפסטיבלים אחרים

 מתערוכת האיורים של אמידה סקולה

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

ק לאנשי המקצוע א ר ת ובתמים בחגיגה. ל מ א  ב

ל ר ש ק ר בהמוניהם (לפי ס ב ם כ ש  שמגיעים ל

ל ב י ט ס פ , זה ה  איגוד המפיקים הבינלאומי

ם י ר ק ו ס נאים ה ית העתו ת אוכלוסי ה א ל ע ה  ש

ם י ל ב י ט ס פ ל ה כ ר ביותר מ י ה מ ב ה צ ק  אותו ב

ם א ג ל , א ם האחרונות) י נ ש ש ה מ ח ם ב י ר ח א  ה

י קולנוע סתם, שזורמים לשם ברכבות, ב ה ו א  ל

ל קצות הארץ. אין זה כ ים מ י פנ ו באו  במכוניות א

ת ש א מ ש מ ש בעיר, ה ד ח ט ה ר ו פ ס ם ה ל ו א ה ש ר ק  מ

3 ,500 ט כ־ ו ל ק ל ל ג ו ס ל בשעות היום, מ ב י ט ס פ  ה

ה הממוצעת בו ס ו פ ת ה ה ת י ה ה נ ש ר ה ב כ  צופים ו

ת ר הזה. זאת, בלי להזכיר א פ ס מ ת ה י צ ח מ  כ

ל העיר, באוויר ה ש ל ו ד ג ב בכיכר ה ר ע  הצגות ה

ה של י פ צ ב שיא ה ר שו ב ש ן נ ה ב  הפתוח, הצגות ש

8 איש מילאו 0 0 0 ־ ר יותר מ ש א  שנים קודמות, כ

ה ובעמידה, כדי לצפות ב י ש י ת המקום, ב  א

 בסרטה האחרון של לאה מאסארי, "אשה

ל ב ה מרה, א ב ז כ ם א נ מ ט היה א ר ס  שבורה״. ה

ם הבאים, מתוך י ב ר ע א ב ו ב  הצופים המשיכו ל

ם ע פ ם יותר מ ת ו ר א ד ס א ת ה ל ל ה נ ה ה נה ש  אמו

ם צדקו. ת ס  אחת. ומן ה

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

ת עצמו ר שהגדיר א ח א . מ ל ב י ט ס פ ל ה ה ש פ ר ו ת  ה

ק ה ר ח ו ת פ ת ה ר ג ס מ ת כ ו ב ר לפני שנים ר ב  כ

ו נ ר א ק ו ל ים או שניים, קשה ל נ ם ראשו י ט ר ס  ל

א יצירות בשלות ושלמות בכמות הנדרשת. י צ מ ה  ל

ד נסיונות, א ה מ ב ר א ה י ב ה א יכול ל ו ם זאת, ה  ע

ר ודאי ש  לעתים אפילו מרתקים, של צעירים א

א הזמן. ו ב ת ב ו ב ם ר ה י ל  עוד ישמעו ע

Tim תחת אם שי 
ה ר ק י דניאלה לוקטי. ״זה י ק ל ט י א  כך, למשל, ה

ל י ע ק ס ר א ק י ו הראשון. אפוס פ ט ר א ס ו  מחר״ ה

ל פני  שפי אחים שודדים שנמלטים מן החוק ע



 איטליה, הנתונה באנדרלמוסיה של מאורעות
 1848. הם מדלגים ממקום למקום וממצב למצב,
 ודרך עיניהם נחשפת התרבות המערבית
 המודרנית בהתהוותה. מהגיוון של אצולה
 מתפוררת כועד לאוטופיה של המהפכה
 התעשייתית, דרך מפגשים עם כנופיות מרצחים
 שלעתים קרובות עובדים בשירות החוק בכבודו
 ובעצמו. לוקטי פורש יריעה רחבה, צבעונית
ט שבו האירוניה מעניקה ר ס ד ב א  ומשעשעת מ
 לעימותים אידיאולוגיים ולביקורת חברתית

 מימד אנושי.

ט המפתיע בתחרות הגיע דווקא מאירן, ר ס  ה
ל א ת משטר חומייני התיחסה לקולנוע כ ח ר ת ש  א
א ר ר שלאחרונה ק ר ב ת ת החטאים. מ ע ב ש ד מ ח  א
ן את כתבי f 25 וגילה עד כמה יכולה ר ה ט  מישהו ב
 האמנות השביעית לסייע למהפכה, ומאז יש

ץ של הרשויות לייצא סרטים חדשים. מ א  מ

א ו ט שנבחר בלוקארנו, ״קפטן חורשיד״, ה ר ס  ה
א פחות ולא יותר מעיבוד של ״להחזיק ולאבד״  ל
w י, אותו סיפור שכבר שימש פעם, s s n 
 לפני שנים רבות (1944) את הוק^י,

ם w ע e שהפגיש בו לראשונה את 
 לפי תסריט שכתב, בין היתר, גם

ט האירוני, שכתב גם את ר ס י של ה א מ ב  ה
׳ הוא מקצוען ותיק m s s התסריט, הוא 

2 0 ־  במולדתו, שהתחיל לעשות סרטים לפני כ
ל המדפים  שנה. סרטו העלילתי הראשון נשאר ע
 שלוש שנים לפני שהוצג ב־1973, ואחר כך, עם
ר לעבוד ב  הידלדלות ההפקה הקולנועית, ע

 בקביעות עבור הטלוויזה האירנית.

ת העלילה מן האיים ר א  טאגוואי העבי
 הקריביים לנמל קטן במפרץ הפרסי. הזרשיד
 הוא מבריח סיגריות שסנדק מקומי מלשין עליו
ת עסקיו ועל כן הוא נאלץ, בלית  ומכשיל א
ל פליטים אל ה ש ח ר ב  ברירה, להסכים לעיסקת ה

ט נזהר מקביעת תקופה ר ס  מעבר לגבול. אם כי ה
 מפורשת שבה מתרחשת העלילה, אינו מציין מה
ר הפוליטי ממנו מבקשים הפליטים ט ש מ  ה
י לאנארכיה השוררת א ר ח  להימלט ומי בדיוק א
ר ט ש מ ל המנותק מן ה א ־ ח ו כ  באותו נמל ש
 המרכזי, אין ספק שהסרט מצייר מציאות
ים ת העסקנ  מסוימת ועגומה. הוא מציג א
ה מן ב ר ה  הפוליטיים כמסוכנים ונבזיים ב
ח י ר ב ה  הפושעים הרגילים, והופך את חורשיד, ש
ת ס א נ ר פ  רק משום שזאת היתה הדרך היחידה ל
ם יורחק  משפחתו, לגיבור שנלחם במימסד. גם א
ם שתאר ל ו ע ט מאד, גיאוגרפית ונפשית, מן ה ר ס  ה
ר את פ ו ס ה ה א  הימנגווי יש להניח שאילו ר
ל הסף, למרות א היה דוחה אותו ע  העיבוד הזה, ל
 החיספוס וחוסר המיומנות הבולטים ברגעים

 רבים.

 סרט אחר מן התחרות שראוי להזכירו, גם אם
ל צעירה ט ש ר  עשייתו לקויה, הוא ״עקבות״, ס
ה עליו ד ב ע ן pm&ss, ש f 3»טוניסאית בשם 3<$׳ 
 כשש שנים והשלימה אותו רק בעזרת כספים
ן פלא  שאספה בבלגיה ובמערב גרמניה. אי
ה בשם ״נו מאני א ר  שלחברת ההפקה שלה ק

 קומפאני״.

ת ב א  זהו סיפור אישי, המתאר בפירוש ר
ר קטן, פ כ  נסיונות הפריצה של נערה צעירה מ
 המנסה בכל מחיר ללמוד ולהתקדם בחיים בשעה
ל  שכל העולם סביבה סבור כי אין זה יעודה ש
 אשה לקנות ידע, וכל מה שעליה לעשות הוא לנהל
 משק בית ולהביא ילדים לעולם. לבד מאמה, שגס
ה ת ב ה ל ת ב ה  נפשה חצויה בין המסורת לבין א
ה ר ב ח  ורצונה שתזכה בגורל טוב מזה שמיועד ב
 הערבית לבנות מינה, נתקלת הצעירה בהתנגדות
ן ל מאביה שאינו מבי ח  מאסיבית מכל הצדדים. ה

א מבקשת להשיג, דרך כל קרובי משפחתה י  מה ה
ת עצם היותה  ושכניה המזכירים לה שוב ושוב א
 אשה, את הקודים המוסריים המחמירים שהיא
 כפופה להם ואת התחומים הברורים שאין היא
ט צולע, איכות ר ס  רשאית לפרוץ אותם. מבנה ה
ת הצופה מכליו מרוב  התמונה מוציאה א
 מאמצים לפענח את צילומי הלילה החשוכים -
16 מ״מ - המשחק ט מצולם ב־ ר ס ה  מה עוד ש
 לעתים קרובות חובבני להחריד, ובכל זאת
 ״עקבות״ הוא תמונה רבת עוצמה למצב נתון
ה הערבית, ועוד במדינה שהיא ר ב ח  בתוך ה
 יחסית קרובה לתרבות המערבית. מי יודע, אולי
 דווקא הפרימיטיביות שבעשיה, יש בה אמת
א היה נכון לסייע  בלתי נמנעת כי הרי איש ל
 לבמאית, בביתה, המשווה לתוצאה הסופית

 עוצמה אותנטית.

i T 5 ! > ו ® ® ram 

ל הקרנות מיוחדות, סרטים  מתוך המסגרת ש
א ניתן לכלול בתחרות משום שהשתתפו כבר ל  ש
ל ידי במאים ותיקים  בתחרויות אחרות או נעשו ע
 מדי להגדרות של תחרות לוקארנו, יצויין
 ״ממלכתו של דוק״, סרט של הבמאי האמריקני
, מי שהיה פעם אחת * m r y ? m s n הגולה 
 הדמויות הרולטות בקולנוע המחתרת הניו־יורקי
ל שנות הששים, לפני שהחליט כי הוא מעדיף  ש

 לעבוד ביבשת הישנה.

 מדובר בסרט אישי מאד, שיכול במידה
 מסוימת להיות אפילו סרט על קראמר עצמו, ולא
 רק משום שהשחקן בתפקיד

 הראשי, דומה לו פיזית. הסיפור עוסק ברופא
 אמריקני שהיה פעם מעורב בחוגי המחאה
 הפוליטית המחתרתית בארצות־הברית (כמו
ת אמריקה בשנות הששים, , עזב א  קראמר)
 התנדב כרופא באנגולה בזמן המלחמה שם, וחי
 עתה בגבול שבין היבשת הישנה לעולם השלישי,
 בפורטוגל. הוא משוכנע שאויבים מן העבר
 אורבים לו, ועוד יותר מזה אולי אויבים מן
 ההווה, מהפכנים מסוג חדש שאינם מתישביס עם
 האידיאלים שהאמין בהם פעם. הוא סובל
 ממחלה מסתורית שאין איש יודע לאבחנה, הוא
 ניצב במסגרת עבודתו מדי יום ביומו מול פני

 המוות שהמדע חסר ישע בפניו.

ד מגיע למקום צעיר אמריקני ח  ביום בהיר א
ה התייתם מאמו וגילה רק במקרה שאביו ת  שזה ע
 לא נפטר, כפי שהאמין כל השנים, אלא חי
 בבדידות מרצון במקום נידח בקצה השני של
 העולם. הפגישה בין השניים ספוגה בחששות
 וחרדות, יש ביניהם דמיון אבל קשה להם למצוא
 שפה משותפת. כל אחד מהם תוצר של תקופה
ל הסרט טמון באווירה  שונה ועולם שונה. יופיו ש
 שיוצר קראמר, בהבנה ובחיבה שלו לדמויות,
 בשתיקות הארוכות ורבות המשמעות שבין שני
 הגברים, עד שהם נפתחים זה לפני זה. הסרט כולו
ל אנשים הניצבים אל מול פני ה כמסה ע א ר  נ
 המוות ובחינה של תגובותיהם השונות, אבל יש בו
ה מן התוגה שאפשר היה למצוא ב ר  גם ה
 ביצירותיהם של אמריקנים גולים באירופה
ר מלחמת העולם הראשונה, עקורים ח א ל  ש
ל בלימה, הן רעיונית והן רגשית.  שנותרו תלויים ע
 בין עולמות ובין תרבויות, אינם מסתדרים עם
ם ועם העולם, מיואשים עמוקות מאידיאלים מ צ  ע
 שאיפזבו וממצבים אנושיים שהגיעו למבוי

 סתום.



 אומה שר •ווים
 מן האסופה השוויצית שהוצגה בלוקארנו,
 כדאי להזכיר שני סרטים. אחד מהם, תעודי,
ל תוך נוף הארץ״, מזכיר בשיטתיות  ״מסע א
ו ט א נ ט אחר, ״דני, מיציי ר ר  הקפדנית שלו ס
 ומאכס״, שזכה לפני שנה בפרס הביקורת בברלין,
 והוצג בזמנו גם בשבוע שוויץ בישראל. כדי לצייר
 תמונה נאמנה של מולדתו התרכז הבמאי מתיאס
 פון גונטן בכמה דמויות נפרדות, שכל אחת מהן
 עולם בפני עצמו. ישישה שחיה עדיין בבית בו
 נולדה, שם נותרה בודדה, בתולה זקנה שלא
 נישאה מעולם; חייט אפנה שהפנה גבו לעיר
 הגדולה, אחרי שהיה לו שם עסק מצליח, והחליט
 להתבודד בביקתה מרוחקת בהרים! פועל
 איטלקי העובר מדי יום את הגבול לשוויץ כדי
 לטפח ולהרחיב פארק מיוחד שבו מוצגות
 מיניאטורות של כל מכמני הארץ; אשה הממונה
ל התקשורת הבינלאומית בטלוויזיה השויצרית  ע
 ועוד. תוך שילוב מדוקדק של הסיפורים השונים,
ץ סגורה ר  שישה במספר, מצטיירת דמותה של א
 בתוך בעצמה, אומה של אנשים בודדים
ע ועם עצמם, חולמים על ב ט  שמתעמתים עם ה
ל נשארים ב  מסעות למקומות רחוקים א
 מרותקים לבית בנפשם, ומעסיקים זרים שישפצו
ת החזות שלהם. אלה רק כמה מן המסקנות  א
 שמתקבלות מסרט זה, שעיקר מעלתו בכך שאינו
א משאיר ל  מנסה לכפות כל סיכום על הצופה, א
 לו את הזכות לשלב את הסיפורים של האנשים
 השונים כפי שהם נראים לו, תוך כדי הצבת

־אפשר להתעלם מהן.  עובדות שאי

 הסרט השני, ״איש הפרא״, נמשך רק קצת יותר
 משעה. זאת אלגוריה פרועה וצינית על שוויצריה
 של הבמאי ממיאס שוקה, קריקטורה של ערש
א פעם את  המוסר והשלווה, כפי שנוהגים לכנות ל
 המדינה הזאת. אציל גרמצי מרושש שבלית
ץ למכור אביזרי מין, מגיע לפונדק ל א  ברירה נ
 שווייצרי אפייני, בעיירה נידחת, ומנסה לשכנע
 את בעלי המקום שירכשו אצלו אוטומט למכירת
 קונדומים. הוא נתקל באדישות מסויגת,,אולם
 בלילה האחד שהוא מבלה במקום (הסרט כולו
 מתרחש בפרק זמן זה) הוא זוכה להכיר' את
 השחיתויות, המוזרויות הקטנות של בני המקום,
 את בית הקולנוע האומלל שיש בו רק צופה אחד
 ואת האולפן להפקת סרטים השוכן באורווה, את
 אלה שרוצים לברוח מן המקום ואת אלה שהם
 אטומים מכדי להבין מדוע כדאי לברוח. חדרו
 הופך למסדרון שבו הכל עוברים במשך הלילה.
 תזמורת כלי־נשיפה עורכת חזרות בחדר האוכל
 של הפונדק עד לשעות הקטנות של הלילה,
 טרקטורים יוצאים לעבודה ברעש מחריש
 אוזניים טרם הנץ השחר ועוד כהנה וכהנה
 עקיצות סרקסטיות על המציאות בארץ האלפים,
א ירווה מהם  שמשרד התיירות השווייצרי ודאי ל

 נחת.

 אטווה סמרה מצ-ר
 לכבודו של הבמאי האיטלקי אסורה סקולה
 ערך הפסטיבל מספר מחוות. הוצגה בין היתר
 סידרה של ששה סרטי טלויזיה של 90 - 70 דקות
 שכולם הופקו בחסותו ובבימוי צעירים שהם
 תלמידיו. השישה, שהוצגו בשם כולל ״פיאצה
 נאבונה״, הם למעשה, סיפורים נפרדים שהנקודה
 המשותפת ביניהם היא מקום ההתרחשות של

ה שלהם, הככר המפורסמת ביניהם סרטים ששייכים לקלאסיקה, כמו ״רק ל י ל ע ק מן ה ל  ח
ך גדול, ר ל כ ת חייו ש  ברומא. זאת ועוד, בכולם מופיעים בתפקידי השעות״ הנסיוני שמתאר א

ר הזאת ועוד ״דואר לילה״ ו״הים הצפוני״, מן המפורסמים כ כ  משנה כמה טיפוסים אפיינים ל
 ישנו גס כוכב אחד, מארצ׳לו מאסטרויאצי, שבסרטי תקופת גרירסון באנגליה, או סיפור

ה הפרולטרי ״במעגן״(1927), שבישר את ב ה א  שמגלם את עצמו בכולם. הוא תמיד נראה ה
ט כלשהו, כאשר הוא הריאליזם הפיוטי הצרפתי..שעתיד היה להופיע ר ה שבין צילומי ס ק ס פ ה  ב

 משוחח בטלפון שיחות משעשעות כשלעצמן, בעשור שלאחר מכן. מקומדיות מוסר קלילות

ן ואימה  והדמויות שבסיפור באות להפריע לו. נוסח ״קוראלי בע״מ״ ועד לסרטי מסתורי

ל י ע ס א ל  אף אחד מששת הסיפורים אינו יצירת מופת, כמו ״בחשכת הלילה״ ובו מערכון ק
ם יש יותר חיוניות ואהבת הסכיזופרניה בהשתתפות מייקל רדגרייב, ה ד מ ח ל בכל א ב  א
ר ביצירות המאובנות של במאים הדגימה התכנית עד כמה עשיר ומגוון היה כשרונו ש א  חיים מ

 ותיקים ומכובדים לכאורה כמו מאורו בולוניני של האיש הזה, שלעתים קרובות נשכח, אולי

ק ב משום שרוב חייו היה זר שעבד בניכר, ולא ר ל זה זמן ר ב  או דינו ריזי, ששמם הולך לפניהם א
א הצליחו להצדיק את המוניטין שרכשו בעבר. משום שהקולנוע של מולדתו באותו הזמן, היה צר  ל

 לכבוד סקולה נערכה במקום גס תערוכת עליו.
ל סרטים בריטיים, מחווה  איורים שחשפה את כשרונו בציור, וכן ניתן לו לסיום, תכנית ש

ר הבינלאומי ששה לקולנוע שנחשב כיום למעניין ולתוסס ביותר א ו ט ר פ ר  לבחור כרצונו מן ה
ם י ל ב י ט ס פ  סרטים חביבים עליו במיוחד, שאותם הציג באירופה. חלק מן הסרטים מוכר מ

ל א לקונן ע ל ר ש ש פ א ־ י ל טעמו אחרים, ובכל זאת א ה עשויה אולי להצביע ע ר י ח ב  הפסטיבל. ה
ל סרטו ש מ ה שיילכו לנתח את סרטיו. הפצתם המתמהמהת בישראל. כך ל ל א  של סקולה ולעזור ל

ר היו: ״הנער״ של צ׳ארלי הנסיוני למחצה והמבריק של פיטר גרינאוואי ח ב  ששת הסרטים ש
ת מסוגננת י ת ר ב ה ח ר י ט א  צ׳אפלין, ״נס במילאנו״ של ויטודיו דה סיקה, ״טובעים במספרים״, ס
ת בני ל אשה, אמה ובתה, שכולן מטביעות א ל ידי ע ל פליני, ״תפיסת השלטון ע  ״שמונה וחצי״ ש

ת היתה גס ו א ר ל רוסליני, ״האוצר מסיארה זוגן. מבין הסרטים שאולי נזכה ל  לואי ה־14״ ש
ה גדולה ר ע ר עוררה ס ש  מאדרה״ של יוסטון, כולם סרטים שמרבים הפקה של הבי.בי.סי. א

ס ס ו ב  להציג גם בסינמטקים שלנו, ועוד אחד, ״טוטו באנגליה, בשם ״טאמבלדאון״. הסיפור מ
 בצבעים״ של סטנו, אולי המוצלח שבין כל סרטיו על מקרה שקרה, קצין שנפצע קשה באיי
א יוכלו ד כדי כך שנדמה היה כי ל  של טוטו, שכדאי היה להביא גס אותו ארצה. מאלווינאס, ע

 ואיך אפשר בלי הרטרוספקטיבה. בשנים עוד להצילו. התסריטאי צ׳ארלס ווד והבמאי

ן ם הקצי  קודמות פגשנו בה את אוזו ואת נארוזה, את ריצ׳ארד אייר בילו ימים ולילות ע
ל מלחמתו להישרד בחיים, והם  בארנט ואת קינושיטה, הפעם היתה מוקדשת שסיפר להם ע
ל ר שודר ע ש א ל פני הפכו את הסיפור שלו לסרט. כ  לאלברטו קאוואלקאנטי, הברזילאי שנדד ע
ל תיאטרון חיפה), היה במאי, המרקע היתה הצלחתו גדולה עד כדי כך שמפיצי ל ו כ ) ו א ו ל מ  עולם ו
א ל ך הגדול, א ס מ  תפאורן, מפיק, תסריטאי, מקליט ויועץ לעת קולנוע ביקשו להעביר אותו ל
ך ודרשו כ ב באימפרסיוניזם הצרפתי, שהאיגודים המקצועיים התנגדו ל ל ת ש  מצוא, ה
 באסכולה התעודית הבריטית, עשה סרטים תוספת תשלום לכל המעורבים בהפקה. בינתיים,
ן נראה שהסרט יישאר מוגבל להפצה טלוויזיונית  בגרמניה, באיטליה וכמובן בברזיל. 37 מ

 הסרטים שבהם היה מעורב הוצגו בלוקארנו, בלבד•

 מארצילו מאסטר1*א3י ב״פיאצח נאבתה"

17 



,&»n»3 mm® Ssmps&5 ח&31 $18$ד 

pwrnsi m^mai wism? nama^(• - £ 3 3 5 

fiis&nn ffiM s w - i J 1 1 w mpn 

mm®?! הק^^ת 

, ! W W ? ? ו ? מ ז  wp swn י

 1M MW® פולה.

msstoaa mpmim ©59 

fits t>3$P 9V®5׳S>5 n&ps nss 13»דק 

nsps ws, 135> ©»הד3ף . / o t ^ w g 

ms^mn n*ns ® © ה ע ! ״ ® ?  9@י?!ו«3׳5«© ^

msmn sm דדw$> n^n 935> ®ד«$ה 

pvts « < 2 t e » , ? ? ; v? מ jy 

y m & 3 © 3 ? 

 פולה, למי שאינו יודע, היא עיר קיט רומית
,  עתיקה בחלק הצפוני של חוף הים האדריאטי
 בצד היוגוסלבי. עיר שמשתבחת בתיירות
 מאסיבית הסותמת את כל עורקיה מתחילת
ת הארינות ח א  הקיץ ועד סופו, מתפארת ב
 הרומיות השמורות ביותר בעולם ובהיסטוריה
 של 35 שנות פסטיבל סרטים לאומי; מקום לשם
 נוהרת תעשיית הקולנוע היוגוסלבית כולה מדי
 שנה בשנה, חושפת בציבור את תוצרתה, כשרוב
 הסרטים מוצגים בהצגת בכורה, ומזמינה את
ר שלקולנוע ח א  העולם לבוא ולצפות בהם. מ
 היוגוסלבי יצאו מוניטין של שובב שמסוגל
ה מוקדמת, הן א ר ת  להפתיע בכל רגע, ללא ה
 לטוב והן לרע, טורחים ובאים, שבויי הקולנוע מן
 העולם כולו שלא יחמיצו את החשיפה הראשונה

t חדשים. w w ^ p או sps&3«3־so של 

 יצירת גאון מהפכנית לא נולדה השנה. לעומת
ס נוסח ישראל.  זאת קרה נס מסוג אחר. כמעט נ
ת בדמה, ס ס ו ב ת  בשעה שהכלכלה היוגוסלבית מ
 הדינר צונח צניחה חופשית והפצתם המסחרית

ל הסרטים מוכה שוב ושוב על ידי הווידיאו,  ש
4 2 ־ א פחות מ  הוציאו היוגוסלבים מתחת ידיהם ל
 סיר^ים באורך מלא, תוצרת שיא שהם עצמם

 מתקשים להסבירה.

 מיותר לומר שלא כולם יצירות מופת. למעשה
 עשו מארגני הפסטיבל עבודת הכנה מוקדמת
 עבור האורחים, כאשר חילקו את היבול לכמה
 סוגים. עשו מסגרת אינפורמטיבית לכל מי שרצה
 לראות גם את החלק הפושר יותר של סרטי
ט של אחד הבמאים היותר ר  1987/88, ביניהם ס

prm•מעניינים שיש היום ביוגוסלביה, ^{׳ 
 בשם ״סודו של הברנדי מן המנזר״. האמת היא
 ששיאן, שסרטו הטוב ביותר, ״מי שר שם״, מונח
ל מדף של מפיץ ישראלי כבר שנים ולא נמצא  ע
 לו גואל, נפל במקרה זה בתהום שבין הקומדיה
 הפופולרית לבין הביקורת החברתית המתייחסת
 ליחסים בין יוגוסלביה לעולם המערבי, וכשל
 בשניהם גם יחד. העלילה כולה נסבה על מיליונר
 אמריקני שאינו יכול לשכוח את הברנדי המופלא
ב  שהישקו אותו במנזר שתקנים דלמאטי, והוא ש
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א ל  אחרי המלחמה לבקש את משקה הפלאים. א
 שאף נזיר לא נותר עוד במקום, והנסיונות למצוא
 את עקבותיהם של המומחים שהפליאו כל כך
 בהכנת הברנדי ולהחזירם למנזר מושכים למקום
ל לאו דווקא נזירים לשעבר. ב  הרבה מעוניינים, א

 הניתוק ממוסקויה כואב עד״ו
 הסרטים שנראו למארגנים כראויים להשתתף
 בתחרות הרשמית, תחרות שבה מחולקים פרסי
 איכות רבי יוקרה במישור הלאומי, חולקו גם הם
 לשניים. מקצתם הוצגו במשך היום באולם
 קולנוע חם ודחוס, מתוך הנחה שהאופי הקאמרי
 שלהם מתאים יותר לאווירה האינטימית של
 אולם קולנוע. לדוגמא, ״פרשת הארמס״
 (סלובודאן פסיץ׳) אחד הסרטים המעטים
 שנחשפו עוד לפני פולה (הוצג גם בפסטיבל
ם לא תמיד בשל בין  ירושלים1, שילוב מעניין גם א
 סיפורו האישי של משורר אוונגארד רוסי, שחוסל
 בתחילת שנות הארבעים על ידי המימסד

ט אחר ר  הסובייטי, לבין הבזקים מיצירתו. ס
ב  באותה המסגרת היה ״מחנה ניש״, סיפור על א

 ובן במחנה מוות נאצי.

 כאן אולי המקום להדגיש שהיוגוסלבים, כמו
 ארצות אחרות במזרח אירופה, תקועים עמוק
 בכמה נושאים שהם חוזרים ודנים בהם בלי הרף.
ע ההיסטורי של ניתוק ג ר ד מהם הוא ה ח  א
ל כל ם הגוש הסובייטי ב־1949, ע  היחסים ע
 הטראומות הגדולות והקטנות שנלוו לאותה
ל טיטו. ״מסע העסקים ש ר א ל מ  החלטה נחרצת ש
א מבול ק בנושא הזח, ובעקבותיו ב ס  של אבא״ ע
 של וריאציות דומות יותר או פחות למודל

 המומלץ הזה.

ס הגדול של הפסטיבל ר פ ט שזכה ב ר ס  ה
ס הביקורת בפסטיבל ר פ  (ומאוחר יותר גם ב
 מונטריאול) נמנה על הרשימה הזאת. שמו ״ירושת
ל ידי במאי ותיק בשם  דודי״, והוא חתום ע
 קדיטטו פאפיץ׳. עלילתו מתרחשת כולה בפנימיה
ר הפוליטיקה חוצצת בין בני ש א  חקלאית, כ
ון אמיתי) לבני  פועלים (שנחשבו לפרולטרי
 איכרים(שנחשדו איכשהו כבעלי רכוש ומשום כך
 היו כשרים פחות). שחיתות ושינאה פורחות
ט ר ס  בעידוד מגבוה, ואילו הדוד, זה ששם ה
 מתייחס אליו, הוא מנהיג פוליטי שמסתבך עם
ר הוא דורש מן הזקן למסור ש א  אביו הישיש, כ
ר כך הוא מאמלל את ח א  אדמותיו לקומונה, ו
ב להגן עליו ר ס ר הוא מ ש א  אחיינו לכל החיים כ
ב פעילות ק ר ע פ ס  מפני ההתנכלויות בבית ה
ם הקו הרשמי. למרות  עיתונאית שאינה מזוהה ע
י והקודר של הסיפור, שמתחיל מן  הגוון הטראג
ר הדוד מבקש לפני מותו שיובא ש א  הסוף, כ
 למנוחות בקבורה נוצרית בניגוד לעברו
ת הסיפור בהומור  האידיאולוגי, מגולל פאפיץ׳ א
ש במיוחד ב כ  ובמידה ניכרת של אנושיות. ומה ש
ב הצופים היה הלעג הגלוי שלו למוסדות  את ל
 המפלגה, למנהיגות הרוחנית ולרעיונות הפנא-

 טיים שניסתה להקנות מלמעלה, ואשר

ל העם.  התמסמסו בהדרגה בדרך מן הנשיאות א

 בץ נל הנאמנווח
 במאי ותיק אחר, מתיאט קלופציץ/ נגע
 באותה תקופה והשתמש באותה גישה כאשר
 החיוך שאינו מש מזויות פיו לכל אורך הסרט
ת האסכולה הצ׳כית שלפני ה א ב  מזכיר במידה ר
 1968. שם הסרט, ״אבי, החוואי הסוציאליסט״,
ן שני י ב ר נושא בחובו אירוניה בשל הניגוד ש ב  כ
 המושגים: בעל חווה לא יכול היה להיות
 סוציאליסט בשום אופן, משום שסוציאליסט
 מוסר את החווה שלו לקומונה. מצולם להפליא
ט ר ס  (הרמה הטכנית של רוב הסרטים גבוהה), ה
 מתאר כיצד סיפרו לאיכרים, עם תום מלחמת
 העולם, שהגיעו ימי המשיח ובמקום שיעבדו למען
 הקולאקים, יקבל כל אחד אדמה משלו. זאת, כדי
 שבתוך זמן קצר יבואו המיטיבים ויאמרו
ן הם צריכים כלל אדמה משלהם  לאיכרים שאי
 ומוטב שימסרו הכל לקומונה, לטובת הכלל. זה
ם הוא א  אבסורד שאיש אדמה אינו יכול לקבל ו

 נכנע בלית ברירה, אין זה אומר שהוא שוכנע.

ם י ט ר ס ת שני ה  נושא אחר, שהניב א
 המוצלחים ביותר של הפסטיבל, שמהווה בעיה
 בוערת ביוגוסלביה בימים אלה, הוא העימות בין
 העמים השונים המאכלסים את הרפובליקה
 הפדרלית. הפיצול המינהלי הפוליטי שנותן לכל
 אחת מן הרפובליקות שבתוך המסגרת הזאת
א עוזר ה מאד של עצמאות ואחריות ל ב  מידה ר
 לפתור את הבעיה. לפצעי השינאה הישנים שבין
 הסרבים לקרואטים מתווספת, לאחרונה,
 השיטנה העדתית הקיצונית של אזור קוסובו, בו
 מתנהלת מלחמה גלויה בין אלבנים מוסלמים

 לבין סרבים נוצרים.

ט בשם ״אחים ר ר נשלף ס ב ע  מאיבת ה
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ל אשה שרבית שנישאת לקרואטי לפני  למחצה״, ע
 המלחמה ונחשבת לבוגדת בעיני בני עמה אשר
 באים וטובחים באנשי הכפר שבו היא מתגוררת.
 אחרי מות בעלה היא חוזרת אל בין הסרבים
 והופכת לבוגדת בעיני הקרואטים. בן אחד נולד
ל השני והיא ע ב ל האחד, בך שני p ה ע ב  מן ה
 נקרעת בין הנאמנויות שנדרשות ממנה, שעה שכל
ת ילדיה  מה שהיא רוצה זה לגדל בשקט א

 ולהבטיח להם ולה חיי שלווה.

בל  שני הסרטים המוצלחים ביותר של הפסטי
ד בדרכו. ״הבית בצד ח  נגעו למשבר קוסובו, כל א
 המשילה״ של במאי צעיר בשם ז85מןו
־ריאליסטית של  מציג תמונה ניאו
 משפחה סרבית שנמלטה מקוסובו ומרדיפות
 המוסלמים, כדי להתישב בצפון להיתקל בעוינות
 השכנים החדשים. האנושיות הרבה שבדמויות,
ל מסורת שאינם  ההתנגשות בין סוגים שונים ש
 מתישבים יחד, וההומור שאינו נעדר אף פעם
י לשמו, מעניקים לסרט ט יוגוסלבי ראו ר ס  מ
ל תקווה ל אלגיה עצובה שאור זעיר ש  מימד ש
א סצינה י ט ה ר ס ת ההברקות של ה ח  בסופה. א
ה המשטרה מבקשת להרוס קיר שמשפחת ב  ש
ב הזועם תולה על א א רשיון. ה ל  הפליטים בנתה ל
 הקיר תמונה של טיטו ומניף מעליו דגל ומזמין
ם למראה ל ה ב ת השוטרים הנבוכים להרוס, א  א
ת הזנב  התמונה והדגל מקפלים מיד א

 ונעלמים.

ט המרתק ביותר נשא ר ס  מבחינה קולנועית, ה
א נמצא שם  את השם המשונה ביותר: ״עוד ל
ק א ר ל ל ב  מתאים״. גם הוא עוסק בקוסובו, א
ט על פרשת ר  בקוסובו. במאי מבקש לעשות ס
 אמת: משפחה מוסלמית באותו אזזר מריבה
י בתם ר ח  תפסה את הצעיר הסרבי שחיזר א
י א מ ב  וביקש לשאתה לאשה, וסירסה אותו. ה
ת העדים ואת  תיעד את הפרשה, ראיין א
 המעורבים בה באמצעות מצלמת וידיאו, ומתכוון
ט שיפיק. ועדת ר ס  להשתמש בחומר הגלם ל
ה מתבוננת בחומר ומתלבטת ר ב ח  ההפקות של ה
ט כזה, ר ם היא באמת רוצה להסתבך בהפקת ס  א
 ואם כן, איך צריך לעשות אותו, ומי צריך להופיע
ר ש א  בו. במקביל, הפרשה עצמה נמשכת, כ
ק צופה ומתעד מן הצד,  הבמאי שביקש להיות ר
 מוצא עצמו מעורב גופו בהשתלשלות העניינים.
s החליט לשגע את p s r a s m p ׳ji-frw הבמאי 
א מדלג ו ר ה ש א  הצופים מן הרגע הראשון, כ
 בקצב מטורף ממישור אחד לשני, מחומר וידיאו
ל המציאות, לדיון  לפילם, מן המציאות לתיעוד ש
ל הדרך שבה המציאות צריכה להשתקף בתוך  ע
י ולעצם א מ ב  הקולנוע, לבעיות האישיות של ה
 המהות של האמנות השביעית והאספקטים
ט ליותר ל ח ה  האתיים שלה; סרט מרתק שראוי ב
ה קולנועית ב ש ח מ  מצפיה אחת ומצביע על כך ש

 מקורית עדיין קיימת ותוססת ביוגוסלביה.
ל צורת ההצגה של הסרטים.  עוד כמה מלים ע

ה שמשתתפים בתחרות מוקרנים בשעות ל  רוב א
ל מן השעה 21.30 באריגה הרומית ח ב ה ר ע  ה
ד 15,000 צופים. שני  העתיקה שמסוגלת לקלוט ע
 סרטים מדי ערב, באוויר הפתוח, באווירת קרנבל
 ובנוכחות כמעט כל תעשיית הקולנוע
 היוגוסלבית. כל שנה יש תלונות, כל שנה שואלים
ם יש טעם להמשיך את הפסטיבל, ומדי שנה א  ה
 ממתינים בקוצר רוח לתאריך המיועד בתחילת
 אוגוסט. השנה שוב דיברו על האפשרות להזיז
ר העיר ש א  אותו מחוץ לשיא עונת התיירות, כ
ל 40,000  פולה אינה זקוקה לאורחים נוספים ע
ל ב  התיירים השוהים בה. אולי יוזז ואולי לא, א

 בעצם הצורך בקיומו אין איש מפקפק.
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 צודק אלברטד סלרדי; הקולנוע האיטלקי,

 יותר מכל קולנוע לאומי אחר, קשור בעבותות

 לחיי עמו. בך טען השחקן ובך טענו גם

 במאים ומפיקים איטלקים בסרט הדוקומנטרי

 שליווה בפסטיבל חיפה את אסופת הקומדיות

 מאיטליה

ה והכלכלה תופסות ר ב ח  באיטליה, בעיות ה

ם א ג ל ם פוליטיים, א י ט ר ס ק ב א ר ק מרכזי, ל ל  ח

י מלחמה, ט ר ס  במלודרמות משפחתיות, ב

ל הקומדיה ף בקומדיות. חישבו ע א  במותחנים ו

ל ת או הצרפתית, אומר סורדי, חישבו ע י ט י ר ב  ה

ת הייחוד ח ל א כ ר להוסיף, ל ש פ  האמריקנית, א

ן - ו ג השנ ו ל א י ד , ה ב צ ק  שלה, האבסורד, ה

ת יש המציאות, הפוליטיקה י ק ל ט י א  לקומדיה ה

ם תרצו.  א

ם י א מ ב ים ו  ההכרזות האלה, של שחקנ

ה כ ר ע ף תהליך ארוך של ה ת בסו ו א  איטלקים, ב

ל שנות  מחודשת לקומדיה נוסח איטליה ש

ו ס פ ת  החמישים. כי יש לזכור שמשך שנים נ

ה ק י ת ט ס א ו כנטישת ה ל ל  הקומדיות העממיות ה

וע של הקומיקאי י הקולנ נ י  הניאו־ריאליסטית. פנ
ל מאז ומתמיד ה ק ב ה י ב  טוטו, למשל, שהיה ח
ת ר ש ד לרשימת ע ח ט א ר ס לפחות ס י נ כ  (טוטו ה

ו ל ב ק ת ) ה '57 ה בין 48' ל־ נ  גורפי הקופות בכל ש

ר ק י ע ב ל הביקורת ( צ ה א ט ו ל ובזלזול ב ו ט י ב  ב

ה ל מ כ ד חולשה ל י מ ם יש ת י נ ק י ר מ א  באיטליה, ל

י בריחה ט ר ם ס ה ה ב ת א ר , ש  שמזכיר ספגטי)

ם למציאות. י נ מ א נם נ  שאי

ת ר ו ק י ב ת ה ה א ל י ב ו ם ה ז י ל א י ר ־ ו א י נ ה ל ד י ג ס  ה

ל ריאליזם, וכל חריגה  לגיבוש אידיאולוגיה ש

ב מעולם ג א ת ש ו נ ו ר ק ע ) ה י ג ל ו א י ד י א  מעקרונות ה

י אותו זרם א מ י ב ד י ־ ל ו כתורה ע ל ב ק ת א ה  ל

ידה אמנותית. ה כבג ס פ ת ) נ י  קולנועי ספונטנ

ה ביקורת שמרנית י ל ט י א ב ו ) ת י נ ר מ ש  הביקורת ה

ת ו י כ ב י ה ית) דרשה כ  עשויה להיות גם שמאלנ

ת והפוליטיות ישתקפו ו י ת ר ב ח  הכלכליות, ה

ם י ט ר ס ה ש ר  ישירות ביצירה הקולנועית. כך ק

ו ל ויטוריו דה סיקה, א ) ש 50׳ ו״(  כמו ״נס במילנ

ו ט ר ב ו ל ר ) ש ת אנשים רעים״(48׳ ל ט ו ק  ״המכונה ה

א נתנו ל ם ש י ר ד ב ם מ י ט ר ס  רומליני, נתפסו כ
ם ת ו כלכלי של א ־ ליטי ר הפו ב ש מ  ביטוי אמיתי ל

 ימים.

ה ק י י ודה ס נ ם כמו רוסלי י א מ ב א ש י ת ה מ א  ה

א ך ל נת נתונה מראש, א ל בתוך מתכו ו לפעו ב ר  ס

א משום ל ריאליזם, א ־  משום שסלדו מן הניאו

ר ב ק במציאות. כ ו ס ע  שחיפשו דרכים חדשות ל

זם כ״פשוט ת הריאלי י א נ ר רוסלי 1 הגדי 9 5 2 ־  ב

ה ש ר כי ע י ב ס ה ה אמת״, ו ע י ב מ  צורה אמנותית ש

ה ר ט מ ת אנשים רעים״ ב ל ט ו ק ת ״המכונה ה  א

ל ונה ש ת לכו י ט ס י ל א י ר ת יצירתו ה ת א ו ט ה  ל

 הקומדיה דל אדטה.
ל תוך י דחסו א נ ה וגם רוסלי ק י ס ־ ה ס ד  ג

ת י ק ל ט י ל קומדיה א ם ש י ט נ מ ל ם א ה י ט ר  ס

ל צ׳פלץ ם ש ה י ט ר ת וציטוטים מתוך ס י ס א ל  ק

ת גבולות ב א י ח ר ה י ל ד  ורנה קלייר, וכל זאת כ
י ר ה ד בו. ש זם ולאו דווקא כדי למרו ריאלי ־ יאו  הנ

 ש



 אפילו ברציניים שבסרטי הניאו־ריאליזם ניתן
 בנקל למצוא הומור ותמונות משעשעות. אפשר
 לומר ש״המשבר״ שעבר על הניאו־ריאליזם לא
 חיה משבר של עשיה אלא משבר של הביקורת.
? ״שנות m m msa® כותב המבקר האיטלקי 
 החמישים מייצגות את התקופה הגרועה מכולן
 בתולדות הקולנוע האיטלקי - להוציא את ימי
 הפאשיזם. אלו הימים של הגיאז״ריאליז®
 הוורוד, של סרטי ׳האהבה/ לחם ו... ו׳עניים אבל
 יפים׳, סרטים רדודים, שנעשו על מנת להשיג
 רווחים קלים. הקולנוע האיטלקי נשטף
 באופטימיזם וברח מן המציאות. מעטים
 הסרטים הראויים להרשם בזכרוננו.״ בלהט
 נאמנותו לניאו־
 ריאליזם מבטל זמבטי, כמו מבקרים אחרים,
 תקופה שלמה(לאורכה נעשו סרטים כמו ״סנסו״

» ״שתי פרוטות של  סרטו של ו
 תקווה״(52׳), המסמן אצל רבים את תחילתו של
 הניאו־ריאליזם הוורוד המושמץ, צולם כמו ״גונבי
 האופניים״ ו״האדמה הרועדת״ בשכונות עוני של
 ממש (בנאפולי) ובכפרים שבדרום איטליה,
 והשחקנים, כמו בסרטיהם הניאו־ריאליסטיים

 של ויסקונטי ודה סיקה, היו בחלקם חובבים.
 נכון שסיפור מאבקם של העניים שבסרט
 מסתיים בנצחון האהבה ובהפי אנד, אך התמונה
 המתגבשת לאורכו היא תמונת חיים ונוף

 ממשיים, כפי שנתגלו לעין המצלמה.
 אמת, סרטי ״הלחם והאהבה״, שהיו כל־כך
 פופולריים, נשענו על תבניות עלילתיות מתפשרות
 והגיבורים העניים נראו בהם תמיד יפים
 ומרוצים, אך מבט שני באותם סרטים יגלה שם
 קשת מגוונת של גיבורי משנה: חיילים משוחררים,
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 של ״לה סטרדה״ של ®דדיקו
 8לינ«, ״הזעקה״ של מיכלאנג׳לו אנשוניזני) ומנסה
 למחוק מזכרוננו את הקומדיה נוסח איטליה

 בימי התגבשותה.
 נכון שאין בסרטים הראשונים של מריו
 מוניצ׳לי, דינו ריזי ולואיג׳י קומנצ׳יני (שמעט
 שבמעט מסרטיהם הוצגו בפסטיבל) קריאה
 מובהקת לפעולה פוליטית (איבדנו את אומץ
 הלב כתב &{sw׳<f5sM 5 בספרו האוטוביוגראפי),
 אך יש בהם נאמנות להיסטוריה, לשפה,
 למנהגים, לאנשים ולגופים, נאמנות שאינה נופלת
 מזו שאנו מוצאים בגדולות שביצירות
 הניאו־ריאליסטיות. ולכן ראוי לתפוס את
 הקומדיה הזו כממשיכה נאמנה של
 הניאויריאליזם ולא כבוגדת. שנות החמישים
 מסמנות שיבה לזיאנרים: סרטים מיתולוגיים,
 מלודרמות וקומדיות, אך לא בהכרח ניתוק מן

 המסורת הניאו־ריאליסטית.

 כפריים, רועים, זונות וסרסורים - ירושה ישירה
 מן הניאו־ריאליזם המיליטנטי. המתבונן היום
 באותם סרטים יכול אולי לחייך בסלחנות
 לאידיאולוגיה הנאיבית, אך באותה מידה הוא
 עשוי להתרגש מן הנופים שברקע, המציגים עוני,
 הריסות והזנחה. ארץ המתקשה להשתקם, או
 ליתר דיוק, ארץ המשתקמת על חשבון מחצית

 מאזרחיה.
 קומנצ׳יני, ריזי ומניצ׳לי היו הבולטים שבין
 במאי הקומדיה של שנות החמישים. ריזי
 וקומנצ׳יני השכילו לשלב ריאליזם מדוקדק עם
 קומדיה עממית וסרטיהם זכו להצלחה עצומה.
 שניהם ראו עצמם מחפשי אמת ולאו דווקא
 משכיחי צרות. ״אני מציג דברים כפי שהם,״ אומר
 דינו ריזי, ״חשוב לא רק לספר את האמת אלא
 להציגה באופן העמוק ביותר.״ כך מתיחסים
 לקומדיה באיטליה. מריו מוניצ׳לי החל לעבוד
 כבמאי ב־49׳ בשיתוף פעולה הדוק עם

 התסריטאי שביים עמו את ״טוטו מחפש
 בית״, וב־51׳ כתב עבורו את ״שוטרים וגנבים״

 שהוצג בחיפה.
 כבר בתחילת הדרך גילה מוניצ׳לי את יכולתו
 בבימוי קומדיה של טיפוסים ומצבים, אשר יש בה
 הרבה מן הטראגי, והמעוצבת כמו סרט
 ריאליסטי. העלילה מתרחשת ברומא, ועניינה
 מרדף נואש של שוטר אחרי נוכל זעיר. את הנוכל,
 בגילומו של הקומיקאי הגדול שוטו, אנו פוגשים
 תחילה בפורום האימפריאלי, אתר התיירות
 המרכזי של רומא. טוטו עוסק בהונאת תיירים
 אמריקנים אותם הוא משכנע לרכוש מטבעות
 עתיקות מזויפות. הבחירה בתייר אמריקני בשנת
 51׳ משמעותית מאוד והונאתו יש בה משום נקמה
 במשחרריהכובש. האמריקני - עשיר, שמן, טיפש,
 שחצן, מתנשא, בור ועם הארץ. האיטלקי - עני,
 מצומק, ערמומי ומלא חוכמה והשכלה רחבה לא
 מבוטלת. האמריקני הגיע לאיטליה כדי לחלק
 חבילות לאיטלקים הנצרכים באקט שיש בו
 משום עליונות מובהקת, והוא מוצג כאורח לא

 רצוי

 טוטו הנוכל הקטן נחשף במהירות ומוצא עצמו
 נרדף על ידי שוטר עב בשר(»5דו 39די3ני, שגנב
 את ההצגה לויסות 2אסמן mssss בסרטו
 של אשורה סקולה, ״אהבנו כל־כך), המדדה
 בקושי בעקבותיו. המרדף הרגלי המייגע מוציא
 אותם במהירות מחוץ לרחובות הסואנים של

 מרכז רומא אל מרחבים עזובים ומוזנחים.
 אלו הגבעות מהן הביטו בתקווה גיבורי ״רומא
 עיר פרזות״ של רוסליני(וביניהם הכומר בגילומו
 של אלדו פבריצי) על כנסיית סאן פייטרו
 שבוותיקן, אלו הגבעות בהן תתגורר אחר כך

 ״משפחת המלוכלכים״ חסרת התקווה.

 מוניצ׳לי עושה בדיוק את שעשה סקולה עשרים
 שנה מאוחר יותר. הוא לוקח מקום מוכר שהפך
 בקולנוע'לסמל תקווה ונוטע בו מצבים שביניהם
 לבין תקווה יש מעט מאוד. כך מחדיר הבמאי
 נימה ציניקנית אל תוך הקומדיה הכביכול
 קלילה. המרדף מסתיים בכשלונו של השוטר
 וטוטו מצליח להתחמק. עתה הופך השוטר לקרבן
 והוא בצרה לא קטנה. גם אותו רודפים הממונים
 עליו, הדורשים ממנו לתפוס את הפושע, אחרת
 יאבד את משרתו. עבורו זו משימה של להיות או
 לחדול, והוא מקדיש את כל זמנו וכשרונו לאיתור
 הפושע ולכידתו. מחופש, הוא מבקר בשכונתו של
 טוטו ומתקרב אל אשתו וילדיו בתקווה שהקרבן
 יפול ברשתו (הזדמנות פז עבור מוניצ׳לי לצלם
 באזורי מצוקה, בשכונות מוזנחות, ללא דרכים
 סלולות, עם שיכונים מכוערים ומשפחות רעבות).
 מכאן מתפתחת מערכת של טעויות שקושרת את
 משפחותיהם של השוטר והנוכל. בת השוטר וגיסו
 של טוטו מתאהבים, הבנים הצעירים עושים
 שיעורים בצוותא, והמבוגרים מחליפים ביניהם
 פרחים ומתנות. סופו של הסרט יש בו טרגדיה
 כפולה. השוטר צריך להסגיר את טוטו ולאבד כך

 ידיד לטובת הצדק המופשט מבחינתו.

 ״באיטליה,״ אומר מוניצ׳לי, ״תמיד היתה לנו
 נטיה לראות את המציאות כמעין קומדיה
 מתובלת בקורטוב של מרירות ומעט וולגאריות.
 כזו היא איטליה, ארץ עם מסורת מרירה, שנולדה
 במסכנות, והמנצלת את חוסר המזל של הזולת.
 הקומדיה נוסח איטליה תמיד היתה הבסיס

 היצירתי של הקולנוע האיטלקי.״
 אפילו בסרט מינורי כזה מגלה מוניצ׳לי

 נאמנות היסטורית. באמצעות הקפדה על פרטים ן



 ערידם ער נושאים עצובים דנו ויד:
, הוא ב י ב א ־ ל  דמו ריזי, ששבעה מסרטיו יוצגו החודש בסינמטק ת
ם כל  אחד הנציגים הבולטים של ההומור האיטלקי בקולנוע, ע
ת סרטיו הטובים יותר  המיוחד והיוצא דופן שיש בהומור זה. א
ל נושאים עצובים״,  אפשר להגדיר בקלות כ״סיפורים עליזים ע
 כדבריו של מבקר הקולנוע הצרפתי ז׳אן דומאדקי. השראתו עממית
 ביסודה, הן בבחירת גיבוריו והן בסוג ההומור שהוא שם בפיהם.
 סיסמא שהיא נר לרגליו וחוזרת כמעט תמיד בראיונותיו
ל כל מה  לעיתונות אומרת ש״קולנוע זה בידור ובידור זה קהל״, ע

 שחיובי ועל כל מה שמפוקפק בניסוח זה.

 כאמן של סקיצות מהירות וקצרות, שבהן הוא מצליח לצייר דמות
י מערכונים ט ר ס  באורח מרתק, משעשע ונוקב גם יחד, הוא מצטיין ב
 כמו ״אני רואה עירום״(1969), ״המפלצות״(1963), ״אנחנו הנשים״
ם י ט ר ס  (1971), שבהם היה אחראי לכל המערכונים כולם, או ב
ת ח , א ( 1 9 5 3 ) ׳ ך ר כ  שלהם תרם רק מערכון אחד, כדוגמת ״אהבה ב
ן ן הראשו ת המערכו ט שבו ביים א ר  ההצלחות הראשונות שלו. זה ס
ה אין ב ל מסיבת ריקודים עממית ש  בלבד, ״גן עדן לארבע שעות״, ע
ל המצלמה א רק הבחנות בזק ש ל  גיבורים ואין דיאלוגים, א

 בטיפוסים השונים שחולפים בפניה.

ד ש זמן ע ר ד  כמי שהחל לעשות סרטים אחרי הניאו־ריאליסטים, נ
ו ל ריזי ברצינות. סרטי  שהביקורת באיטליה החלה להתיחס א
 הראשונים התקבלו כמבצעים מסחריים בלבד. לראיה, נכונותו
ה ו...״(1955) ב ה  ליטול על עצמו את ההמשך השלישי של "לחם, א
ם ״יפה 1957) ע ל יפה״( ב  ולהמשיך את הלהיט הקופתי שלו ״עניה א
. ל עניה״(1957) ועם עוד אחד בשם ״המיליונרית המסכנה״(1958) ב  א
 שנות הששים הראשונות הוסיפו הרבה למשקלו הסגולי, הודות
א היה שותף לזרם  לשלישיית סרטים מרשימה באמת. אם ל
 הניאו־ריאליסטי, הרי ״החיים הקשים״(1961) מציב את ריזי במרכז
ל איטליה ר ש ב ע מ  הזרם הריאליסטי, כשהוא מתאר את משבר ה
ם אשר ניצב בשולי ד  מתקופת מלחמה לשלום, מבעד לדמותו של א
ל נפגע מהם בכל זאת. גיבור ב  האירועים ההיסטוריים הגדולים א
ם המחתרת בזמן המלחמה,  הסרט, סילגיו מאניוצי, שיתף פעולה ע
ל נסיון ב  לאחריה הוא מנסה כוחו בקאריירה של עתונאי, א
 ההתנקשות בחייו של מנהיג המפלגה הקומוניסטית פאלמירו
ת פרנסתו, ורעיתי  טוליאטי מסבך אותו, על כל עוול בכפו, גוזל א

 מבקשת לעזוב אותו. וזאת צריכה להיות קומדיה!

ט נ ד ו ט ל ס  ב״החיים הקלים״(1962), לעומת זאת, הוא מתאר יום ש
ל מעשי השתוללות עליזים  צעיר ושל נער שעשועים מזדקן, יום ש
 וחסרי אחריות המסתיים באורח טראגי. לדעת רבים, הצליח ריזי
א ה האיטלקית ל ר ב ח  בסרט הזה לתאר את הריקנות שפשטה אז ב
 פחות טוב מכפי שעשה זאת פליני, במקביל, ב״החיים המתוקים״.
ת  הסרט השלישי הוא ״הצעדה לרומא״ (1962) שמשלים א
ל  הטרילוגיה המלחמתית של אותה תקופה (לצד ״כולם הביתה״ ש
 קומנצ׳יני ו״המלחמה הגדולה״ של מוניצ׳לי). זו טרילוגיה שמוקדשת
 כולה לאיטלקי הקטן שנשחק והועלה קרבן במלחמת העולם השניה

א נגעו לו כלל. ל ידי כוחות ובשם אידיאלים ש  על־

 בשנות הששים עבד ריזי,עם כמה מן הכוכבים הגדולים של
ו י שבסרטי ט ס א ק ר ס  הקולנוע האיטלקי, הוא השחיז את ההומור ה
ט ״הנביא״, ר ס  לממדים שהזמינו השוואות לבילי ויילדר (למשל ב
 1967, עם ויטוריו גאסמן) ומשכלל את הצד השחור של הומור זה,
ם כינו מאנפדדי. את התכונות הללו  כמו ב״כסיני בנשיקות״(1968) ע
ת ט שזיכה א ר ס  הביא לשיא מיוחד במינו ב״בושם נשים״(1974), ה
ת הצופה  גאסמן בפרס המשחק בפסטיבל קאן. ריזו מעמיד א
ל הקצין העיוור ם לרחם ע א  בדילמה קשה, כשהוא צריך להחליט ה
ר כך, או ח ד מיד א ב א ת ה  שנוסע לפגוש את ארוסתו, כאשר בדעתו ל
 לסלוד מן השחצנות התוקפנית שלו, להאמין להעמדות הפנים

ה בלי מ ט ס ז ג י א י ו«ז« י נ י  ד

ל א ל נכה או כ א  הנחרצות שלו או להסתייג מהן, להתיחס אליו כ
 מטרד. ריזי, בעזרת הופעה וירטואוזית של גאסמן, מתמרן את

ט ועד לסוף כמעט. ר ס  הצופה כרצונו, מתחילת ה

ק בה, ס ל מעולם לא ע ב  רופא בן רופא שהתמחה בפסיכיאטריה א
ט זה כנראה לשיאו האחרון. אמנם ר ס  ריזי (יליד 1917) הגיע ב
ד עם שחקנים ואינו חורג  המוניטין שיצאו לו כמקצוען שיודע לעבו
א ל העשור האחרון ל ב  מן התציב שניתן לו עדיין עומדים לזכותו, א
ט אחד משלו אשר יוכל לעמוד לצד הישגיו החשובים ר  הביא אפילו ס
א דווקא אליו בטענות, כי דברים ו ב א צריך ל  משנות הששים. ואולי ל

ל רוב עמיתיו בני תקופתו.  דומים אפשר לומר ע
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 רבים הוא יוצר תחושה של תקופה ברורה.
 הנוכחות האמריקנית נמצאת ללא הרף בתמונה
 ועל פס הקול. טרומן וקוקה קולה תופסים מקום
 נכבד לצידם של דה גאספרי (ראש הממשלה)
 והמאכלים הלאומיים. זו אולי קומדיה, אך
 לצופה בה יש תחושה שרומא אכן נראתה כך

 באותן שנים.

 בהמשך העשור השתכלל מוניצ׳לי והגיע לשיא
 יצירתי עם הפארודיה המשובחת ״אנו הגנבים״
 (58׳) ועם סרטו עטור התהילה(והזוכה בפסטיבל
 בוונציה) ״המלחמה הגדולה״(59׳) ששילב קומדיה
 עם סרט אנטי מלחמתי נוקב (כל כך נוקב
 שהכוחות השמרניים דרשו להסירו מן המסכים,
 אף שעסק במלחמת העולם הראשונה שנסתיימה
 ארבעים שנח קודם לכן). זה הסרט המסמן עבור
 רבים את היציאה משנות החמישים האיומות אל

 שנות השישים המופלאות.

 גם דינו ריזי עבר שינוי באותה תקופה, וסרטיו
 נעשו מעוגנים יותר בקונטקסט היסטורי־חברתי.
 גיבור סרטו ״החיים הקשים״ עובר מסלול חיים
 שאפשר לראות בו משל על חיי החברה

 האיטלקיים בשני העשורים האחרונים.

 סילביו (אלברטו סודדי) מתחיל את הסרט
כך הוא עיתונאי שמאלני, ולבסוף  כפרטיזן, אחר־
 אזרח מפוחד העובד בשרות קפיטליסט דוחה.
 זהו המסלול הקונפורמיסטי שעשתה החברה
 האיטלקית, אותו מסלול שעשה גם ג׳אני(ויטוריו
 גאסמן) ב״אהבנו כל כך״(מבחינה זו ומבחינות
ב  נוספות אפשר לראות ב״החיים הקשים״ א
 טיפוס של ״אהבנו כל־כך״. יש בו אפילו מפגש
 דומה עם תעשיית הקולנוע, וכפי שמאסטרויאני
 ופליני שיחקו אצל סקולה את עצמם, כך כאן
 פוגש הגיבור בויטוריו גאסמן וסילבנה מאנגנו
 הנקראים בשמותיהם האמיתים). אף שהסרט
 טובל במלודרמטיות האופינית לדינו ריזי,
 האימפקט שהוא משאיר על הצופה חזק ביותר
 והוא מותיר בו הרגשה של התבוננות בנתח חיים.
 מבחינה זו המלודרמה של ריזי היא בסופו של
 דבר ריאליסטית וממשיכה את דרכו של
 הניאו־ריאליזם. אתרי הצילום אמיתיים, הנופים
 אותנטיים, הדיאלקטים אמינים וההיסטוריה

 נמצאת שם.

 שנתיים מאוחר יותר השכיל גם דינו ריזי
 להשתחרר מן המלודרמה ושילב טרגדיה של
ט ר ס  ממש בתוך הקומדיה נוסח איטליה. ב
 ״החיים הקלים״ (62׳) הוא מפגיש למסלול
 פיקרסקי שני טיפוסים שונים במהותם. האחד,
 בדמו(ויטוריו גאסמן), גבר שטחי וצעקני שעיקר
 דאגתו למכוניתו, והשני, רוברטו (ז׳אן לואי
 טרמטיניאן), אינטלקטואל רגיש ומהורהר.
 הסרט נקרא במקור ״העקיפה", שם המתייחס
 להתנהגות המופקרת על הכביש ובשאר תחומי
 החיים, התנהגות המובילה לתאונה ולמותו של
 האינטלקטואל. איטליה, על פי ריזי, פוסעת אל

 אבדון החומרנות והצרכנות.

 גולת הכותרת של האסופה הקטנה שהוצגה
 בפסטיבל היה סרטו של קומנצ׳יני ״כולם
 הביתה״. זוהי דוגמא נדירה (בתולדות הקולנוע
 העולמי) לשילוב מוצלח של טרגדיה וקומדיה

 באיזון נכון.

8 בספטמבר, יום חתימת  הסרט נפתח ב־
 הפסקת האש בין הכוחות האיטלקיים לבנות
 הברית, ולמעשה יום הכרזת המלחמה של גרמניה
 על איטליה הלא פאשיסטית. סגן אינוצ׳נטי

 via מ31<ציל<

 (אלברטו סורדי), תומך פאסיבי בשלטון
א ב צ  הפאשיסטי, יוצא למסע ארוך מן ה
ל ביתו שבדרום (בהמשך  המתפורר שבצפון א
 למסורת הניאו ראיליסטית, מדבר כל אחד
 מגיבורי הסרט בדיאלקט של מחוז מגוריו,
 והנופים והמנהגים (בעיקר מנהגי האכילה)
 משתנים בהתאם לשינויים הגיאוגרפיים. למעשה
 זהו מסע אידיאולוגי במהלכו נדרש אינוצ׳נטי
 השלומיאל לבחור בין האופציות הפוליטיות
 שעמדו בפני כל אזרח איטלקי באותם ימים.
 לברוח ולהישרד, להצטרף לפאשיסטים או

 לתגבר את שורות הפרטיזנים.

 אינוצינטי, אלוף המסתדרים, משתדל לבחור
ך המסלול הטראגי־קומי  באופציה הראשונה, א
 שהוא עובר מאלץ אותו, בסופו של דבר, לבחור
 בדרך הנכונה. לאחר שאחרון חבריו למסע נקטל
 בידי הגרמנים הוא אוחז סוף סוף בנשק ומצטרף

 לפרטיזנים.

 אף שהסוף הירואי מעט מעבר לטעם הטוב,
 מעוגנת העלילה בעובדות היסטוריות. כמו
 אינוצ׳נטי, לא מעט איטלקים גילו אדישות
 לזוועות הפאשיזם והנאציזם במלחמה, והתעוררו

 לפעולה של ממש רק לקראת סופה.
 הבחירה של קומנצ׳יני בקומדיה אינה בהכרח

ל הצופה. דווקא בשל הטון הקליל  נסיון להקל ע
 שבסרט בולטות כמה תמונות בעלות עוצמה
 מזעזעת. קומנצייני מפגיש את גיבורו האדיש
 ברכבת משא בדרכה למחנות ההשמדה בגרמניה,
 ופס הקול מתמלא בצווחות הקורבנות הצמאים.
ל  אחר כך משתרר שקט וילדה קטנה פוסעת ע
 פסי הרכבת ואוספת פתקאות עם שמות הנוסעים
 האומללים וקרוביהם. כמו מוניצ׳לי בי׳המלחמה
 הגדולה״, גם קומנצ׳יני אינו חושש להרוג את
 גיבוריו אחד לאחד. והשאיפה לתאר תאור נאמן
 את הטראגי שבמלחמה הופך את הקומדיה הזו

 למרירה ביותר.

 ״שוטרים וגנבים״, ״החיים הקלים״, ״החיים
 הקשים״ ו׳׳כולם הביתה״ הם דוגמאות מובהקות
ל  לקומדיה איטלקית שקשרה עצמה א

 ההיסטוריה ואל הווי החיים האיטלקי.

י לעשות כ י ש מ  ריזי, קומנצ׳יני ומוניצילי מ
 סרטים עד היום, אך ממשיכם האמיתי הוא ללא
(איתם שיתף ו רי  ספק אטורה סקולה, שכמו מו
 פעולה לא פעם כתסריטאי) משתמש בקומדיה
א כדי לברוח מן החיים אלא כדי לומר עליהם  ל
 דבר בעל משקל של ממש. שהרי החיים
 האיטלקיים, כפי שאמר מוניצ׳לי, הם

 טראגי־קומיים במהותם.
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 כגיבור שרטו העלילתי המוקדם ״אמטר״
ת מצלמת ו ע צ מ א ב w ש j s (״חובב״), הפועל 
ת המציאות כמות 8 מ״מ שלו מבקש לתעד א ־  ה
 שהיא למרות שהכל דורשים ממנו ליפות את
 הכיעור ולהציג רק את היפה, כך גם הבמאי
ט מושבע, ס י ל א ט  קשסטוף קישלובסקי הוא פ
 מצייר את המציאות בארצו בצבעים קודרים
ה הנוקבת י א ר ל תקווה. ה  וללא כל שביב ש
ר להתנגשות ב ה כ א י ב י ה א מ ב ה של ה ל פ א  ה
ת ״כוחו של מקרה״, סמוך  בממסד, כשיצר א
ה עליו ר ס א , ובכך נ  להכרזת המשטר הצבאי

 ההקרנה במשך כחמש שנים.

 ב״כוחו של מקרה״ הציב קישלובסקי שלוש
 אפשרויות לחיי גיבורו, מנקודת מוצא ארזת -
 תחנת רכבת. סוף כולן בכליון הן פיזי והן רוחני.
א ש ו נ  ״כוחו של מקרה״ מסתיים בכך שהמטוס ה
.  את הגיבור מתפוצץ באוויר לאחר המראתו
ט שנעשה קודם לכן, מתחיל במוות ר  "ללא סוף״, ס
 שאירע לפני תחילתו של הסרט ומסתיים
ן  בהתאבדות. הסרט נפתח בצילומו של עורך־הדי
m (שאת דמותו מגלם «ז׳י m u 

 ף3>8דז׳ילו3«ץ', גיבור סרטיו של י5ןףן־
 ״איש השיש״ ו״איש הברזל״, וככזה מתקשר
 בתודעה עם תנועת סולידריות), המספר ישירות
ל אודות מותו ארבעה ימים קודם לכן.  למצלמה ע
 מכאן ואילך תהיה רוחו של המת נוכחת בחיי
 אלמנתו, תתערב במהלך האירועים ובמיוחד
ם מותו ר  בפרשה המשפטית שבה טיפל אנטק ט
 ללא עת. מדובר במשפטו של שנאסר על
 תכנון שביתה בניגוד לחוקי המשטר הצבאי
. האלמנה, ( 982ג  (הסרט מתרחש ב־

 מסרבת לשתף פעולה עם אשת האסיר,
ל בעל כורחה היא נגררת לסבך המשפטי. היא ב  א
 מציעה את עורך הדין הותיק מי שהיה

 מורהו של המנוח, לניהול ההגנה. תוך כדי כך היא
 גם נוקטת פעולות שונות לגרש את רוחו
ל - היפנוזה, מאהב מזדמן ע ב  המטרידה של ה

 ללילה, הכל לשווא.

 קישלובסקי יצר סיפור רוחות מודרני. הרוח
 נוכחת ברקע, הצופה רואה אותה; הגיבורים
 אינם רואים אותה אבל חשים בנוכחותה
 ולעיתים אף נתקלים בתופעות בלתי ניתנות
 להסבר הגיוני, כמו סימן השאלה האדום לצד

 שמו של עורך־הדין לברדור.

 כמו הפרשיה הפוליטית, כך חייה הפרטיים של
 אולה מגיעים למבוי סתום. היא עצמה נכשלת
א מסולק  בנסיונותיה לגרש את השדים. אנטק ל
 ממחשבותיה ופרטים חדשים על אודותיו,
 המתגלים בין צילומיו ומסמכיו, מערערים עוד
 יותר את שלוותה. לברדור הקשיש
 והקונפורמיסט מצליח אמנם לחלץ את מרשו
 ממאסר לאחר שהוא משכנע אותו להפסיק את
ת נצחונו המפויס הוא מביע ב שלו. א ע ר  שביתת ה
 בהצמדת אצבעו לרקתו בסיום המשפט.
 מסקנתה של אולה נחרצת, סופית. היא פותחת
 את ברזי הגז בדירתה ובסצינת הסיום צועדת עם

 בן זוגה אל תוך האפלה.

 ״לא תרצח״(במקור: ״סרט קצר על הריגה״)
 הוא הראשון בסידרה של עשרה סרטים
 שקישלובסקי השלים לטלוויזיה (רק סרט זה
ל ניאוף״ מיועדים להקרנה גם בבתי  ו״סרט קצר ע
 קולנוע). זוהי יצירה עוכרת שלווה אף יותר
 מקודמתה: כאן מתנהלות שלוש עלילות עם שלוש
 דמויות המתנקזות לאפיק אכזרי של יאוש
 וקדרות. י&צק, בן כפר, משוטט ברחובות וורשה.
 נהג מונית תר במכוניתו אחר נוסעים. עורך־דין
ל ת בחינת ההסמכה שלו מספר ע  צעיר שעבר א
א באותה עת בבית הקפה צ מ ק נ צ א י ) ו ת ר ע נ  כך ל
 שבו מתנהלת השיחה, אבל הפגישה הממשית
 ביניהם תבוא רק בשלב מאוחר יותר). יאצק
ת המונית, נוסע עמה אל מחוץ לעיר, שם  עוצר א
 הוא רוצח את הנהג בברוטליות. רואים רק את
 סיום המשפט. אין בידי הפרקליט 3זלא מנוסה
־ משמעי. מכונת ד ח  לשנות את גזר הדין ה
 ההוצאה להורג פועלת ביעילות בירוקרטית.
א פחות מהרצח חסר  ה״רצח״ הממסדי מזוויע ל

 הטעם שביצע הצעיר.



 בסרט עגום זה מביא קישלובסקי את סגנונו
 למיצוי וירטואוזי. תנועות מצלמה שוטפות
 וארוכות, צבעים חומים־אפרפרים. הרצח
 וההוצאה להורג מצולמים בפרטי פרטים, כמעט
 בסגנון תעודי. מכרים כאן בסרטים כמו ״בדם
 קר״ של ריצ׳רד ברוקס או ״מוות בתליה״ של
 נגיסה אושימה, וברקע מהדהד גם ״החטא
ה מתגלה ל  ועונשו״ לדוסטויבסקי. בשני סרטים א
ל הקולנוע  קישלובסקי כמייסטר העכשווי ש
זאת לעומת המבוי הסתום אליו נקלעו ) י לנ  הפו
 במאים כמו ויידה או זאנוסי). זהו קולנוע אכזרי,
 בלתי מתפשר, אם כי גם לתוך רגעיו הקשים
 ביותר מתגנב הומור שחור פולני - מלכודת
 עכברים הננעלת על אצבעותיו של המהפנט
 ב״ללא סוף״(שהתמחותו בעצם בהיפנוזה לצרכי
 הרזיה) או הנידון למוות, המבקש לפני התליה

א פילטר ב״לא תרצח״. ל  סיגריה ל

ל  לעומת הקולנוע העכשווי כל כך ש
 קישלובסקי, קולנוע המטפל בבעיות מידיות
 הבלתי ניתנות להתרה של פולין - המשטר
 הצבאי, סולידריות, סיאובה של המערכת
ל  המשפטית וכר - ניצב הפן האגדי של סרטיו ש
 ויטולד לשצ׳ינסקי, יוצר מרתק נוסף שנחשף
 בפסטיבל הסרטים של חיפה. זה קולנוע מיסטי,
 קולנוע של מיתולוגיות עממיות רוויות רוח
 קתולית וראשוניות פרימיטיבית. אם רצה
 הבמאי גם להגיב על המצב כעת בארצו, כוונותיו
ל צ  מוסתרות מתחת מעטה אלגורי. מה שדומה א
 שני היוצרים היא הרוח הכללית הפסימית כמו

 גם סיומי סרטיהם, התאבדות או רצח. שני
ל לשציינסקי שהוצגו בפסטיבל  סרטיו ש
 ״קונופיילקה״ (C83 ו״שירת הגרזן״ (85׳) הם
ד ר א ו ד ן מאת א  עיבודים לרומנים, הראשו
ת אדוארד סטאחורה. לשני א  רדלינסקי, השני מ
 הסרטים שמות מקוריים - ״קונופיילקה״
 מתייחס לבגדי הפשתן של האיכרים גיבורי
 הסרט; ״שירת הגרזן״ במקורו ״שיקרזדה״ מורכב
 מהמלה גרזן בפולנית ושחרזדה, מה שמעניק
ט ניחוח של אגדות ״אלף לילה ולילה״, ר ס  ל

ד ומושלג. ב  למרות שכולו מתרחש בחורף כ

 ״קונופיילקה״ ממוקם בכפר פולני נידח
 ופרימיטיבי בלב איזור יערות וביצות. התושבים
 נוצרים אדוקים ומאמינים באמונות תפלות. הם
ץ שניטע באדמה הוא אחיו ע  מאמינים, למשל, ש
ן לכרות אותו. הם טוענים שסוס  של האדם ואי
ל אין להוציאו משום ב  זהב טמון בפאתי הכפר, א
 המזל הרע שהדבר יגרום. הם גם מאמינים
א ל  ששיפון אין לקצור בחרמש, סמל המוות, א
ם מדובר בפולין של א א ברור ה  במגל בלבד. ל
 היום או בזו של לפני המלחמה. לא ברור האם
 נציגי הממסד המגיעים לכפר הם נציגיו של
 הסוציאליזם המתקדם. מכל מקום, הללו
א עמם את הקידמה - יביאו י ב ה  מבטיחים ל

 חשמל, ייבשו ביצות, יסללו דרכים.

 ראשית מעשה בהקניית חינוך לילדים. מורה
ה עם נציגי המימשל נשארת בכפר א ב  צעירה ש
 ומקימה כיתת לימוד. עם הקניית ערכי
ט ר ס  הציוויליזציה מתמוטט עולמו של גיבור ה

ה באים כבר בהתחלה - ר ע ס  קאז׳יוק. סימני ה
ם זמנו והלך קבצן, מעין ״משולח״ ר  עגל שנולד ט
 בנוסח ״הדיבוק״, שנושא עמו חזון על השתלטות
 אשמדאי. המורה הצעירה המעוררת הזיות
 ארוטיות אצל קאז׳יוק, היא השטן שלו, מפתה
 אותו למעשי טירוף - גדיעת העץ המשפחתי,
 ולבסוף, החמור מכל - קציר הדגן באמצעות

 חרמש. האכילה מפרי הדעת מוליכה לאבדון.

ט זה וגם ״שירת הגרזן״ משולבים ר  גם ס
 בהזיות של גיבוריהם. אצל קאז׳יוק זו מריה
 הקדושה והאל בכבודו ובעצמו המבקרים אותו
ל גיבור הסרט השני זוהי דמותה צ  בחלומותיו; א
 האידיאלית של אהובה מסתורית לבושה בלבן,

 המבקרת אותו בביעותי הלילה שלו.

 הגיבור יאן פארדרה מביא ב״שירת הגרזן״ את
ט של בן התרבות על הכפר הפולני. ב מ  נקודת ה
 אותו סיפור כמעט בהיפוך. הוא מגיע לחטוב
 עצים בכפר כדי למצוא מרגוע לנפשו. ברור
 שמדובר כאן בפולין של היום, לפחות מתוך
 השיחה עם ספרנית בספריה ניידת, ומן
ל סטניסלב לס במהלך  האיזכורים לספריו ש
ן נוצרת איזושהי אידיליה א  אותו שיח משעשע. כ
 זמנית בהתיידדות של בן הצפון המתורבת עם
ל  המקומיים בעלי החזות הגסה, תוך כדי שיחות ע
ל גם כאן מחלחל ב  בקבוק וודקה בבית המרזח. א
 היאוש התהומי, כנראה חלק בלתי נפרד מהנפש
א לפארדרה. הוא, שהגיע פ ר  הפולנית. אין לו מ
ל  לכפר ברכבת, בוחר לסיים את חייו ע

 המסילה.



 !שנותן
 הפרחה

 םשת צימרמן

 83רק mp9 empn את v>v*n הגדול של

 הקולגוע תעברי הארץ ישראל* בראשיתו,

 משיש "ז^ת mrv ת5«רך", על «די מי

 שהיה 'מ«ך התרבות הארך ישראלים

 בהתהוותה" - ברוך אגדתי."זאת היא

 הארך,/ ב0ו עבודותיו האהרות שלאגדתי

 בתהום הקולנוע, המחול או העיכוב התרבותי

 (שהתבטאו בפעולות בארסן העדלאידות

 הראשוסת של תל אביב) מהווה את אחד

 משיאיה הבולטים של מערבת הקולנוע

י ישראל ן ד א  ("mmmn"/ המתקיימת 3

 ps/atta ש3ות השלושים.

 מתחיל את צילומי wnp 3ש3ת

 1933. בזמן שבין תחילת ה2ילו0י0 ועד

 י^י^תו ל$1קר3י@ 3ש2ת §s&3 מתרחשים

 8!«רוע«ם 3&לי ח&39ות רבה

i/is^ipn של rmmsumn^ 

 הישראלית. ההשו3ים ש3ה@:

 רע", /3וף«" רלחיי0 חדשי@״,

 של ח3רת של ירושלים

 סגל (מ2הל) ?נתן אקסלרוד"9ו1לדת"

 והקמתה של "3רמל" על ידי 3תן

n n 3 r 

ך ו ר י א ת ל י ל ט ע ר ל אגדתי לצלם ס  הצלחתו ש

 והימצאותם של סרטים נוספים(״עבודה״ ״לחיים

ת ת א ו נ ב ר ד  חדשים״) בשלבי הפקה שונים מ

ם ו ח ת ב ב ל ת ש ה ל ד לנסות לחזור ו  אקסלרו

א ו ה •זו ה ר ט ם מ ד ק ם העלילתיים. כדי ל י ט ר ס  ה

ם ל י ין צ ה עדי ת 1934 (בתקופה ב נ ש ב  דואג לכך ש

ד א  יומנים במסגרת סרטי מולדת או סמוך מ

ט ״ויהי בימי" ר ס ) יוצג ה ה ר ב ח ת ה  לעזיבתו א

ג א ו א ד ו  בפעם השניה בקולנוע ״בית העם״. ה

ר א לביקו ב  שקרוב של חותנו, יהודי אמיד ש

. אותו ט ר ס ת ה ה א א ר ץ מארצות־הברית, י ר א  ב

ט ר ס ף ב ס ע כ ט להשקי י ל ח f שמו) ה n p ב (  קרו

ם את ל צ  שיעשה אקסלרוד. התוכנית היתה ל

ה ואקסלרוד יצליח ד מ ב ט אילם, ש ר ס ט כ ר ס  ה

 להשלים אותו במשך חמשה השבועות, שבהם

רן להוסיף ולשהות בישראל, הוא ר קו ד מ ת ע ת  ה

ת בכדי י ר ב ה ־ ת ו צ ר א ) ל ר קורן כמובן  ילקח(ע״י מ

ס קול.  שיוסיפו לו פ

ט היה ״פגע רע״ ועלילתו מספרת ר ס  שמו של ה

ל בחור צעיר הרוצה לעלות לישראל, ת סיפורו ש  א

ר שאין לו ויזה. ח א  אך אינו יכול לעשות זאת, מ

ן מודעת שידוכין של אלמנה א בעתו ר ו  הוא ק

 עשירה המעוניינת להכיר בחור ומוכנה לעזור לו

א פותח ו ם יתחתן איתה. ה ץ א ר א  להגיע ל

ת הויזה. ה ומקבל בעזרתה א ת י ת א ו ב ת כ ת ה  ב

ם  במהלך נסיעתו לארץ, באניה, הוא מתידד ע

י ומחליף איתו כתובות (בכוונה)  תייר אמריקנ

.  ופספורטים (בטעות)

ר הצעיר אמור ו ח ב ר לפיו היה ה כ י ה  סימן ה

ב שהיא צריכה ת כ ה היה מ נ מ ל א ת ה ר א  להכי

ש בטעות, ע ק טבעי היה ש  להחזיק בידה. לפיכך ר

ר שירד מהאניה, לבחורה אחרת שמחזיקה ח א  ל

ק נייר בידה. מאחר שבחורה זו, בניגוד לכלתו ת  פ

א ל ה היא, ניגש אליה בשמחה, א א  לעתיד, נ

ר מקדים אותו. העובדה שהיא ח ר א ו ח ב  ש

ר בחמימות רבה גורמת לו ח א ת ה ת א ל ב ק  מ

א הבחורה המיועדת לו. כשהוא ן שזאת ל  להבי

ה המחכה לו זקנה ומכוערת, הוא ש א ה ה ש ל ג  מ

ש לה גם כשהיא שואלת אותו האם הוא ח כ ת  מ

ה לו. כ ח א מ י ה ש ש י א  ה

 ברוב ייאושו הוא פונה לתייר העשיר שפגש

ה להציע לו כל מיני עסקים בארץ. ס נ מ ה ו י נ א  ב

א רוצה ל יר אינו מעוניין בעסקים א ל אותו תי ב  א

ם ם נמצאים בחדרו של התייר במלון, ה ה ש  לנוח. כ

 שומעים דפיקה בדלת. הם פותחים אותה ורואים

ה הזקנה והמכוערת בפתח. בגלל נ מ ל א ת ה  א

 חילופי התעודות והפספורטים הגיעה האלמנה

 הזקנה לתייר וחשבה שהוא החתן המיועד.

ה פותחת בצעקות על התייר ומאשימה נ מ ל א  ה

נה אותה.  אותו כי הו

ל ב א רוצה ממנו, א י ה ה ו מבין מ נ יר אי  התי

ה הוא אינו מתעכב לברר זאת ל ה ב ב ו ר  מ

ה בעזרת הבחור, שבעצם אחריו נ מ  ומתחמק מ

 רודפת האלמנה. המרדף המתפתח נמשך על פני

ת ?) היא תופסת א י  סצינות רבות, שבסופן(כצפו

יר והבחור הצעיר), בחוף הים.  השניים (התי

ר הצעיר, שאינו יודע לשחות, נכנס למים ו ח ב  ה

ע ואילו התייר זוכה למכות נמרצות ב ו ט ט ע מ כ  ו

ה ומתעלף. בינתיים מוצא הבחור מן נ מ ל א  מן ה

ב ליד ידידו־התייר המוכה. בשעה כ ש ו מ  המים ו

ץ מגיע שוטר ר א י הידידים שוכבים על ה  ששנ

ר מביא לכך ב ד ת זהותו של התייר. ה  וחושף א

ה המופתעת מן הגילוי, תתעלף אף היא. נ מ ל א ה  ש

ר מנצלים הזדמנות זו כדי לברוח, יר והבחו  התי

ך בריחתם אינה נמשכת לאורך זמן מאחר  א

ת הלאות, שהבינה סוף כל סוף, ר ס ה ח נ מ ל א ה  ש

א הבחור הבורח יחד עם ו ה המיועד ה ל ע ב  ש

 התייר לוכדת אותם בחיק הטבע, בלב איזור

ת  כרמים צפוף. האלמנה, שזיהתה סוף כל סוף א

ה האמיתי, מתמקדת בבחור ומצליחה פ ר  ט

 ללוכדו. התייר, שאינו מצליח להושיע את הבחור

 בכוחות עצמו קורא לשוטר, שיסייע לו בנסיונות

ל כשהם מגיעים בחזרה לכרם הם ב  החילוץ, א

ר יושב כמי שמקבל את מר גורלו ו ח ב  מגלים צי ה

ל האלמנה. כך מסתיימת מסכת  בזרועותיה ש

 הטעויות, שרווחה מאוד בקומדיה האילמת

ך באמצע שנות ה־0ל היתה ה א א מ ת ה י ש א ר  ב



 אנכרוניסטית למדי.
 התסריט נכתב בתוך שלושה ימים ואקסלרוד
 החל בביצועו מיד לאחר שקורן, הדוד העשיר
 מאמריקה, נתן את אישורו(ומימונו) לצילומו של
 התסריט. כוכבי הסרט הם השחקן אטינגד,
 הפרוון צייטלין, שהיה צריך להיות אחד
 מהשחקנים המרכזיים בסרט ״החלוץ״ (1927)
 ובחורה צעירה וחמודה שבאמצעות איפור ושינוי
 גזרה (על ידי כריות) הפכה לזקנה מרושעת

 ומכוערת.

 אורך הסרט היה 14 דקות והוא הוצג באופן
 נסיוני למפיצים הפוטנציאליים ויסר ואברבנאל
 בקולנוע עדן, שבבעלותם. אברבנאל רצה
 להקרין אותו, אבל הסכים לשלם עבורו רק מחיר
15 ל״י). מאחר  כפול ממה ששילם עבור יומן קצר(
 שקורן שהיה בעל הזכויות על הסרט רצה תמורת
 זכויות הקרנתו לפחות 65 - לא יצאה העיסקה
 אל הפועל. הוא החליט לקחת את הסרט
 לאמריקה ולנסות למכור אותו להקרנה, לאחר

 שיוסיף לו מוסיקה וקריעות, ואכן כך עשה.

 למזלם של אקסלרוד והקולנוע הישראלי
 הפעם, בניגוד למקרה ״עודד הנודד״, נלקח
 לארצות־הברית הפוזיטיב ולא הנגטיב, שנשאר
 בארכיונו של אקסלרוד. משום כך נוכל(או ליתר
 דיוק לאתר שישוקם הסרט ויועבר לחומר לא
 דליק, שיאפשר את הקרנתו) לצפות בו. הסרט
 עצמו לא זכה מעולם לכך שיתוסף לו פס קול,
 מאחר שקורן ויתר על תוכניתו להוספת פס הקול
 לאחר שגילה כי עלותו גבוהה בהרבה ממה

 ששיער.

 ״עבודה׳׳ רלוז״ם חדשים״
 בעוד אקסלרוד נכשל בתוכניתו לצלם סרט
 מדבר, או ליתר דיוק סרט שיתוסף לו פס קול,
 מצולמים בארץ שני סרטים נוספים המתחרים
ל  בסרטים ״זאת היא הארץ״ ו״צבר״(״חלוצים״) ע
 התואר הסרט העברי המדבר הראשון. תחרות,
 שקשה להכריע בה בקלות, לאור הקשיים
 בהגדרתו של סרט עברי, עמידה על העובדות
 ההיסטוריות לכשעצמן והשאלה לפי מה מודדים
 את תאריך הולדתו של סרט. שאלות, שהסוגיות
- האם ״צבר״, שצולם על ידי במאי פולני, על פי
 תסריט פולני ובמימון פולני אך באוריינטציה
 ועם צוות שחקנים ישראליים־יהודיים הוא סרט
 עברי או זר, או מהו התאריך המדויק בו יצא
 הסרט ״עבודה״ לאקרנים - מהוות דוגמה טובה

 למורכבותן ולקושי להכריע בהן.

 הראשון מבין הסרטים אלה, ״עבודה״, צולם
 ובויים בשנת 1933 על ידי במאי בשם הלמד
 ליסקי, שהיה באותם ימים אחד מצלמי הסטילס
 הטובים בעולם ובעל עבר עשיר בצילום סרטי
 קולנוע במסגרת הקולנוע הגרמני האקספרס-
20 וראשית שנות  יוניסטי המפואר של שנות ה־
 ה־30. לרסקי הובא לארץ בשנת 1933 על ידי
 פאול גוושוק, בנו של בנקאי ברלינאי עשיר,
 שהיה בעל עניין עמוק באמנות והחליט להפיק
 סרט שיתאר את המפעל הציוני, בהשקעה של

 4000 ל״י(סכום עתק באותם ימים).

 לרסקי נולד תחת השם ישראל שמוקלרסקי
 בשטרסבורג בשנת 1871 וגדל בציריך שבשוויץ.
 בהיותו בן 22 היגר לארצות־הברית והפך בה
 לשחקן תיאטרון בשפה הגרמנית. לאחר שנשא
 לאשה צלמת מפורסמת שהתמחתה בעיקר
 בצילום דיוקנאות, אמילי רוסק, החל לצלם גם

 הוא. תחילה צילם את חבריו ובני משפחתו ואחר
1911 פתח סטודיו לצילום משלו. הוא  כך ב־
 הצליח מאוד במקצועו החדש ועד מהרה יצא שמו
 ברבים כאחד מטובי צלמי הדיוקנאות
 בארצותיהברית (כשדבר זה מתבטא במספר

 פרסים יוקרתיים בהם זכה).

 בשנת 1915 חזר לגרמניה ושם החל לעבוד
 כצלם קולנוע תחילה בחברת ״ביוסקופ״
 האמריקנית ואחר כך עבור חברת הקולנוע
 הגרמנית הגדולה ״אופא״. בין הסרטים החשובים
ת הסרטים ״אחשוורוש״  שצילם ניתן למנות א
 (1971) ״קבינט פסלי השעווה״ בכיכובם של אמיל
 יניגגס, קמדד וידט וורגד קראוס(1924) ״קורות
 שטר של עשרה מארק״ (1926) ״ההר הקדוש״
 (1927). לקראת סוף שנות העשרים חזר לצילום
 סטילס והוציא אלבום צילומים מפורסם שנקרא
 ״ראשים של יום יום״ - סידרת צילומי דיוקנאות
 של אנשי המעמד הנמוך בברלין. ייחודו היה
 ביכולתו ״לפסל״ בעזרת תאורה את הדיוקנאות
 אותם צילם ולעצבם באופן מסוגנן ואקספרסיבי

 ביותר.

ט התקיימו בשנים 4־1933 ר ס  צילומי ה
ץ ר א  ובמהלכן יצא לרסקי למקומות שונים ב
 ישראל במטרה לצלם סרט שיתאר את עבודת
 הבנין והיצירה המתחוללת בה. הכוונה היתה
 עשייתו של סרט דוקומנטרי בלי שחקנים ובלי
 איפור, שגיבוריו היו פועליה היהודיים של ארץ
 ישראל המתפתחת, שריריהם, פניהם השזופות
 ונחישותם חסרת המצרים. הסרט עצמו מעביר
 את הצופה ביעף על פני הארץ ישראל הנבנית
ת הסוגים השונים של העבודה  ומראה א
 המבוצעת בה כסכלות בנמל יפו, עבודות בנין תל
 אביב, סלילת כבישים, קידוח בארות מים,

 עבודות חקלאות ותעשיה שונות ועוד.

 הסרט תיאר את המפעל חציוני בעזרת צילום
 אקספרסיבי ביותר, המזכיר את הישגיו הגדולים
 של הקולנוע הסובייטי של שנות העשרים
 (אייזגשטיין, דזייגה וודטוג), שלרסקי היטיב
 לנצלם ולהתאימם לסיפורו המיוחד של המפעל

 הציוני בארץ ישראל.

 עבודות הפיתוח והעריכה הראשונה נעשו רובן
 במעבדותיו של אקסלרוד, אך העיבוד הסופי של
 העותק להקרנה ופס הקול נעשו בגרמניה. לשם
 חיבור פס הקול הובא מהוליווד במיוחד המלחין
 פאול דסאו, שהיה באותם ימים בשיא הקריירה
 שלו. הוא חיבר מוסיקה שליוותה את הסרט לכל
 אורכו וביטאה בצליל את הדברים שלרסקי

 ניסה לבטא בעזרת התמונה.

 הצילום היה מסוגנן ביותר והוא יצר מספר
( לי  רגעים בלתי נשכחים, שהגדול שבהם הוא(או
ה נראה גיבורו של  תמונת הפתיחה של הסרט, ב
ר פרימיטיבי המלווה פ ס מ / ר ו ט א ר ן נ  הסרט(מעי
 את הסרט בחלקים רבים ממנו בלא שימלא
 תפקיד של מספר ממשי) העולה לארץ,
 כשהמצלמה מתמקדת בעיקר בנעליו הצועדות
א מזוהים המוליכים אותו למחוז  על כבישים ל
 חפצו. קטע בלתי נשכח אחר מהסרט הוא סצינת
 קידוח המים שבה נראים הקודחים עובדים
 בקצב מסחרר היוצר מתח גדול, המתפרק ברגע
 המאושר שבו נראים המים הפורצים מהאדמה.

1935  הסרט הוקרן באירופה ובארץ ב־
 בהצלחה כבירה. הביקורות להן זכה היו נלהבות
ט את דבריהם של מספר ט צ  ביותר וביניהן ניתן ל

 מבקרים חשובים במיוחד:
 הגס 9לד, ממבקרי הקולנוע המפורסמים של

 אותה תקופה, כתב כי ״הסרט עובר מהיהודי אל
ל ההישג  האנושי כללי. כאיש קולנוע גא אני ע
 המושלם הזה במסירת ערכי התרבות״, מבקר
ט ר  אמנות ד״ר קרל שמארץ כתב: ״אין זה ס
 במובנה הרגיל של המלה, זהו מעשה אמנות
 מיוחד במינו. הרושם עז ואינו ניתן לחיקוי;
ץ הנבנית, ר א  צילומים אלו מוסרים את קצב ה
 זהו שיר המעלות לעבודה״; ואילו המבקר והסופר
 מקט גדוד כתב שהסרט ״עבודה״ הוא ״חוויה
ת כמו מ א  בלתי אמצעית המתארת את ה

 שהיא״.

 הצלחת הסרט חרגה מעבר לביקורות
 העיתונים והוא אף התקבל לתחרות הסרטים
 הרשמית בפסטיבל ונציה של שנת 1935, שבה
 (לפחות על פי עדויות של 3. משה ב״דברי׳ [1948])
 עמד לזכות בפרס הראשון בסקציית הסרטים
 הדוקומנטריים, כשרק בהתערבות ישירה של
 היטלו גרמה לשינוי ההחלטה ולהענקת הפרס

 לסרט גרמני נאצי, שהומלץ ע״י הפיהרר.

 הסרט עצמו אבד, ובמשך שנים ארוכות ניסו
א י.מ. צ  גורמים שונים למצאו . בשנת 1982 מ
 הורק, חוקר קולנוע מארצות־הברית העתק
 עבודה שלו בבודאפשט (כשנראה בה הוכן
ס הקול. הדבר  העותק הסופי של הסרט), ללא פ
 גרס לכך, שכל חובבי הסרט העברי ייעצבו על
 ליבם לאור המחשבה שהתגנבה למוחם וקננה
 בליבם כי סיכויי מציאתו של הסרט קלושים.
א שלמרבה המזל וההפתעה נמצא לאחרונה ל  א
 (1987), במקרה, עותק מלא של הסרט במרתף
ם קבוצה גדולה של סרטים נוספים  בלונדון יחד ע
 (לא ,ישראליים). בהתערבותו של ארכיון
 הסרטים הישראלי - סינמטק ירושלים הוכן
 עותק מיוחד, שהובא לארץ והוצג בה לראשונה
 בפסטיבל הסרטים שנערך ביולי 1988

 בירושלים.

 ״לודם חדשים״
 הצלחתם של סרטים רבים שנעשו ביזמה פרטית
 (״צבר״, ״זאת היא הארץ״, ״עבודה״, ״עודד
 הנודד״) לתת ביטוי לחיים היהודיים בארץ
 ישראל ולמפעל הציוני ״המשנה בארץ ישראל
 סדרי עולם״ והפופולריות שלה זכו אותם סרטים
ת המוסדות  בארץ ובחוץ לארץ הביאה א
 הציוניים להבין את חשיבותו של הקולנוע
א בהחלטה, ט ב ת  כמכשיר תעמולתי. הדבר ה
 שנפלה בקרן היסוד בראשותו של ליאו הימן,
 לנסות לעשות סרט שיתאר באופן מסודר, רישמי
 ויזום את המפעל הציוני. מפאת מחסור בכסף
 וחוסר ניסיון בהפקת סרטים, פונה הרמן למדגוט
 קלאוזנד, שנמנתה על הנהלת תיאטרון ״הבימה״
 באותה תקופה, וליהושע בדגשטטד, בעלה, ומציע
 להם להשקיע את מחצית הסכום הדרוש להפקת

ט בפועל. ר ס  הסרט (4000 ל״י) ולהפיק את ה

 החוזה בין שני הצדדים ליאו הרמן מזה
 וקלאוזנר וברנשטטר מזה, נחתם בפברואר
ת הפקה ר ב  1934. לצורך הפקת הסרט מוקמת ח
 הנקראת ״אורים״ המזמינה לארץ במאי מפולין
 (יהודה לימן), צלם מגרמניה (צ׳רלט הרברט),
 מוסיקאי מצרפת (מודיס מודוס). מטרת
ט בתוקף ר ס  הזמנתם: הבטחת מקצועיותו של ה
 נסיתם הרב של השלושה בעשייה קולנועית

 ממשית.

) ישראלי מקומי ץ ר א ) י פ ו ט א ר ס  כדי לשוות ל
 מזמינה החברה (״אורים״) מספר פיזמוניס

W 



fewn (מלים) מקוריים מ3מן 
 §p<rmsa« (מנגינה). המצליחים ולכן גם
ה הם ״שיר העמל״(ז) ל  המוכרים מבין פיזמונים א
ר השמש מלהטת״) ו״שיר העמק״ ב  (״בהרים כ
 (״באה מנוחת ליגע ומרגוע לעמל״), שאופן ביצועו
ת התואר אבי ט יכול להקנות לו א ר ס  (המרשים) ב
 הוידיאו־קליפים של הקולנוע הישראלי (הארץ
ס קרדיט המשחק בסרט, שהוענק  ישראלי). ג
 (בכותרותיו) ל״עם היהודי הבונה את פלסטין״,
ישראלי ־ ט אופי עברי ר ס  היה אמור לשוות ל

 מובהק.

ט ומזכיר ר ס  המניפסט, המופיע בראשית ה
 מניפסטים רבים אחרים שהופיעו בסרטים
ישראליים מאותה תקופה, מנסה להגדיר  ארץ־
ל ת מהות ה״דרמה״ העומדת במרכזו ש  א

 הסרט:

ץ ר א ת ה ם ההופך א ע ה של ה מ ר ד  ״זוהי ה
ץ המקיימת. זהו (זוהי) תיעוד ר א  המובטחת ל
י פ ל ק והניצחון של מאות א ב א מ ל ה  (הקלטה) ש
ץ ישראל שוב לדרגת ר  יהודים המעלים את א
 מדינת הציויליזציה ומכינים מולדת למאות אלפי
י ב ח ר ם נטולי בית ב  יהודים אחרים, שעכשיו ה
ם היהודי כולו ע ת ה  העולם כולו ומוליכים א

 לחיים של חירות ויצירה.״

ץ הנבנית תוך ר א ת ה ט עצמו מתאר א ר ס  ה
ל מרכיביו השונים של הישוב היהודי  שימת דגש ע
ט תעמולה רשמי ר ץ ישראל. בתוקף היותו ס ר א  ב
 נ?תן בו מקום שווה לישוב החקלאי, לישוב
ת  העירוני, לתושבי שלושת הדתות המאכלסים א
 הארץ, לטקסים וחגים חילוניים כמו לאופן בו
ת וחגים דתייס־יהודיים. הכל במטרה ב ש  נחגגת ה
ץ ישראל הוא ר א  ליצור רושם כי המפעל הציוני ב
ר והעיר, פ כ ת ה ח ל הרמוני בו דרים בכפיפה א ע פ  מ
 הפועל ובעל בית החרושת, הדתי והחילוני,
א חיו  היהודי והערבי ושאר היסודות, שמעולם ל
ן א היו יכולים לחיות בשלום בפלסטי  ואולי גס ל
- א״י־ישראל. הכל בשפה קולנועית יפה
ת ההרמוניה הקיימת בין  ומהוקצעת המדגישה א

ץ לסוגיהם. ר א  כל יושבי ה

ט לאקרנים עורר הדים רבים ר ס  כשיצא ה
י בן ר ב ט ע ר  וזכה להצלחה גדולה. דומה ששום ש
א זכה ליחסי ציבור וביקורות נרחבות  התקופה ל
ץ ר א  כל כך. הקרנות הבכורה שלו התנהלו ב
 ובקונגרס הציוני שהתקיים בלוצרן, בשלהי קיץ
ת רוחות. ההתייחסות ר ע  1935, במקביל, ועורר ס
ט היתה חיובית בדרך כלל ורבים ששיבחו ר ס  ל
ל ר ע ב ד ו ל ב ר ט בהתלהבות, ה ר ס  את ה
 מקצועיותו וראו בו את פיסגת הישגיו של

י ל א ר ש י  הקולנוע ה

, שבעתונו ״דאר ח קי^די ב ש  הגדיל ל
ט ר ס ל צרוף ל ל  היום״ הופיע מאמר, שהיה שיר ה

א חלקים ממנו: י ב  וכאן נ

ט שנוצר מלכתחילה לעניני תעמולה ר ס  ״1. ה
ט ר ס ך אמנותי גדול מחוץ ל ר  הוא בעל ע
ת מגשימי הדבר ר ט ם זו היתה מ  התעמולה. א
ה שהתעמולה הטובה ביותר ב  מתוך הבנה ר
ה עליהם נ א ב ם בעקיפין, ת ד א ל ה  נכנסת לליבו ש

- ה כ ר ב  ה

ה של ב ך במידה ר ר ב ת ט מ ר ס ל ה י ש א מ ב  ^ ה
א רוטינה של י ב ה ועדינות. במלתחתו ה נ ב  ה
ל הוא ידע מיד מה ליקח ממנה ומה ב  הוליווד א
ט הרבה ר ס על כן אנחנו מוצאים ב א ליקח, ו ל  ש
 מהסגנון האמריקני, מתנופת היד הרחבה,
ל ססיל דה מיל, של קינג וידור  הנדיבה, ש
 וחבריהם מבלי שיתגנב שום קונטרבנדה (ז) של

 תנפוחת ברוחו של אדמונד גולדינג או הדומים לו
ט גרנדיוזיות מבלי שיהיה ר ס  ועל כן יש ב

 ״קולוסלי״...

ת  3. איש הקאמרה הלך בדרכו והתאים א
 עצמו לבמאי, הצילומים בסרט זה מושלמים כל
ד שאין אנו מוצאים דמיון  כך ומופלאים כל כך ע
נוע הגרמני א בתקופה הגדולה של הראי ל  להם א
 כש״הצלמוניה היתה לנשמה״ כדברי וולדו

 פרנק...

 a הסרט מנופה מכל שמץ קרתנות, אין
 מעבירים בפניך אישים חשובים, מוסדות
 חשובים או מישהו כיוצא בזה. הכל כאן אלמוני,

 עטוף הוד...

ל היוצרים  5. קפדנות מיוחדת מבורכת שמרה ע
 שלא יסרחו לנוכח עגל הריקלמה ולא יאחזו

 בקרני הפירסום...

ט מותאמת ר ס  6. המוסיקה המלווה את ה
 כדרוש וממלאת בדיוק את מה שיש עליה למלא.
 אין היא חורגת מתוך המסגרת ואין היא

ת הדברים הטבעיים...  מתפשטת ושוטפת א

 7. ״הספיקר״(הקריין - מ.צ.) הוא בעל בריטון
ם הטון ר שקולו מתמזג ע מ א  חם ונעים ומעניין ל
ל מי ט ש ק ש  הכללי של התמונה... יש בו מן ה
ה מדורי ע ב ש ה כבר כהנה וכהנה והתנסה ב א ר  ש
ן בעתיד, מן התקווה ומן  יסורים ויש בו מן הבטחו
 העוצמה של הרוח והשריר. הוא מדבר
 בהתלהבות כבושה, מתאפקת, ולכן הוא נקי

 ומנופה מהפאתוס...

ק בצליל א ר ל  8. גם עצם הדברים בניבם ו
ו מימי  שלהם טובים ואמיתיים, מה רחוקים אנ
 הורדים המתוקים של הפטריוטיזמוס הנמכר
 והנקנה על המשקל בסיטונות וליחידים! ומיותר
 עוד לאמר, כמובן, מבחינה טכנית,
 שהסינקרוניזציה של הדיבור ושל המנגינות היא
 מצויינת וחייבת להשביע רצון את הקפדנים

- ר ת ו י  ב

 ^ יש עוד לציין את חוש המידה שהדריך את
ט הוא מזמר ר ס ט בשלב הדיבור, ה ר ס  יוצרי ה
ו אין  ומדבר, בסגנון מקצועי טהור. אולם לדעתנ
א במידה ל ט האילם א ר ס א חורג מגבולות ה ו  ה

 הדרושה...

 10. ״לחיים חדשים״ מהווה יצירה לוהטת,
 צורבת באדמה שמתוכה צמחה. זוהי סימפוניה
ו רוצים  של אורות של אנשים וצלילי קול. אנ
ץ ר א ת ה ה א  להאמין בכל ליבנו, ידענו להכיר ב

 הנבחרת, ׳הארץ אשר נשבע׳...״

ט עם סרטו ר ס ת ה  לצידם היו רבים שהשוו א
ל ברוך אגדתי ״זאת היא הארץ״(למשל: ג. חנוך  ש
ו כי ״לחיים ע ב  ״דבר״ ה׳ טבת תרצ׳׳ו), כשלעיתים ק
ל סרטו של אגדתי ולעיתים צידדו  חדשים״ עולה ע

ל אגדתי. ו ש ט ר  (ככותב מאמר זה) בעליונות ס

ט נקודת ציון, שבגינה ראוי ר ס  אחרים ראו ב
ת מצבה של תעשיית הקולנוע העברי  לסכם א
א תופעה זו מאמרו של נו. ט ב  בארץ ישראל. מ

, שהתפרסם בשלהי שנת 1935. p s W a 

ד כה יצרו אוירה של ץ ע ר א  ״הסרטים שנוצרו ב
 אי אמון בחו״ל, מפני שהיו דלים באמת, וכמעט
ט ר ס  משוללי כל תוכן. בשביל להוציא את ה
ץ גדול שיעשה מ א  הארץ ישראלי למרחב נחוץ מ
ל ידי מומחים היודעים את טעמו ודרישותיו של  ע
ץ והן ר א ן ב  השוק העולמי. מומחים אלו ישנם ה
 בחוץ לארץ. כותב טורים אלו שוחח עם כמה
א ולעבוד. הם מוכנים ו ב  מהם והס מוכנים ל
 להרבה קורבנות ובלבד שיתנו להם את
ח אנשים אלו כ  האפשרות לעבוד וליצור. ויש ב

 ליצור דבר מה. הם הראו זאת בגרמניה
 ובמקומות אחרים. יש לנו גם סצנריו א״י
 מקוריים, שמומחים לדבר סמכו את ידם עליהם.
ל הם מונחים כאבן שאין לה הופכין. יש לנו ב  א
 גם סטודיה לצילום: הסטודיה הטובה ביותר -
ץ ישראל. חסרים רק ר  שדותיה, עריה וימה של א
 כמה אלפי לירות. הבנקים שבארץ מופקדים
 מליוני לירות שאינם משמשים לשום דבר ואין
 איש שיתן כמה אלפים (פחות ממה שאפשר
ץ ר א  לחשוב) להכנת סרט ישראלי טוב. לסרט ה
 הישראלי חסר חלוץ. ההשקעה בו היא בריאה.
 והמשקיע כספים לתעשיה זו מובטח לו שיראה
ל ה ק  פירות. סרט א״י טוב, אם יוצג רק לפני ה
 היהודי בכמה ארצות יוכל לכסות את הוצאותיו.
ת  הסרט הא״י משווע אל גואלו, אל האיש שיתן א

 הפרוטות הנחוצות ליצירתו. - היענה׳״

 עמדתו של הף©ן ©וה© היתה אופטימית יותר.
 במאמר שהתפרסם ב״דבר״ ביום ה׳, כ׳ תשרי,
 תרצ״ו(17.10.35) ״ארץ ישראל כמרכז לתוצרת
 סרטים במזרח הקרוב״ הוא רואה בסרט נקודת
 זינוק לקראת פריחה קולנועית אפשרית בארץ:
15 בתי קולנוע בהם  ״כיום יש בארץ ישראל כ־
 גם כמה גדולים היאים אפילו למרכזי העולם
 החשובים... החשבון מעלה שכל בית קולנוע
 בארץ ישראל צורך במשך שנה 50 סרטים
 לפחות... מספר ניכר למדי שאפילו לגבי השוק
 העולמי יש לו ערך מסוים. ותעשיית הקולנוע
 הסרטים של אמריקה, אנגליה ושאר ארצות
 ניכרת באמת התעניינות בארץ ישראל. עלינו
ץ ישראל מצד ר א  להשכיל ולנצל התעניינות זו ב
 תעשיות הסרטים לטובת תעשית סרטים משלנו.
 אם תוכל ארץ ישראל להוציא אל שוק העולם
 סרטים בעלי איכות משובחת כי אז תפקידנו
 בתור מקור ניכר לסרטי קולנוע יאפשר
 שאימפורט הסרטים יהיה לסעד ומשענת
 לאקספורט הסרטים שלנו. ואמנם זכרנו תפקיד
 זה כאשר ניגשנו להכנת הסרט ׳חיים חדשים׳.
 כמובן עדיין קשה להגיד בשעה זו, עד כמה
 הצלחנו לפתור את הבעיה. עד כה התקבל הסרט
 שלנו יפה בכמה מקומות. קודם כל בגרמניה... בין
 האמנים ובין הסוחרים שראו את הסרט שלנו
 בלונדון, אמסטרדם, בריסל ופאריז סבורים היו
א זו בלבד שהוא סרט  שהסרט ׳לחיים חדשים׳ ל

 מעולה אלא עשוי גם להכניס הכנסה רבה.״

ט זה (כמו כמעט לגבי כל סרט ר  גם לגבי ס
 מהתקופה) קיימת שמועה (ואולי אף עדויות) כי
 היה מועמד לזכות בפרס הביאנלה של ונציה
 שנערכה בשנת 1935 ואולי אף כי זכה בה בציון
 לשבח, אך יש לבדוק שמועות אלו בטרם תאושר

 סופית אמיתותן.

 במאמר שהתפרסם באותה שנה בכתב העת
 ״במה״ שיצא באותה תקופה לאור, מתארת
 מרגוט קלאוזנר כמה מהסרטים שהופקו במהלך
 שנות הפריחה של הקולנוע בארץ ישראל
 (35*1932) - ״צבר״, ״לחיים חדשים׳׳, ״זאת היא
 הארץ״, ״עבודה״, - ומנסה לסכם לפיהם את
 מאפייניה הבולטים של תעשיית הקולנוע הארץ

 ישראלית הצעירה של אמצע שנות ה־30:

 א. תעשיה צעירה זו רוצה להיות מותאמת
ץ ר ב יותר מציבור תושביה של א ח  לציבור ר
ץ ר א ר את הישוב ב א ת  ישראל ומנסה לפיכך ל
 ישראל באור רומנטי ואטרקטיבי, שמטרתו
ץ באופן שימצא חן בעיני תושבי ר א  הצגת ה
 הגולה ואולי אף ישכנעם לעלות אליה. הצגת
 דברים פוגעת באותנטיות האמנותית של



י ר ב ה צ ר ו פ ה אסתר צ ב ל  אגדתי עם מ

ה ברח׳ ביאליק י ר י ע  במורד המדרגות, בנין ה

 תרפ״ח,1928

 הסרטים ומקנה להם לא אחת אופי תעמולתי.

ועי(סרט, שוט,  ב. הצלחה של כל אלמנט קולנ
 סגנון מוסיקלי) מולידה נסיון של רבים לשחזר
 הצלחה זו ולחקותה. הדבר יוצר תנאים של
 תחרות פרועה וגורם להפקת סרטים העוסקים
ל עצמם ויוצרים  בנושאים ובצורות החוזרים ע
ר לכח ב ע  מצב של עומס בסרטים דומים, שהוא מ

 הקליטה של השוק המקומי והעולמי.

 ג. מנגנוני ההפצה של סרטים אלו בחו״ל לוקה

 בחסר ומאחר שסרטים מסוג זה מתקשים בלאו
 הכי להתחרות בתעשיות הקולנוע (האמריקנית,
 הצרפתית, הגרמנית וכוי) הגדולות נוצר מצב בו
 סרטים אלו אינם מצליחים לכסות את עצמם.
 כתוצאה מכך מתקשה תעשיית הקולנוע העברית

 הצעירה לגייס השקעות חדשות בסרטים.

ר הנושאים המוצג באותם סרטים א ו ט ר פ  ד. ר
ל עצמו ורובם נוטה לטפל, כפי שכבר  חוזר ע
 הבחינה מרגוט קלאוזנר בנושאים דומים:

ץ פוריה, מפעל ההתישבות ר א  ״הפיכת השממה ל
 והשקעה״. אמנם קלאוזנר מסייגת את דבריה
 בכך שהיא כותבת כי נושאים אלה הס ״המוטיב
 העיקרי בכל סרטי ההתישבות הגדולים בעולם״,
א שסייג זה אינו מצליח לטשטש את הביקורת ל  א
 הקיימת בדבריה על חוסר גיוון בסרטים

 הנוצרים במערכת הקולנוע העברי־ישראלי.

 ה. הסרטים הנוצרים בקולנוע העברי של שנות
3 הם ברובם הגדול דוקומנטריים. הסיבות 0 ־  ה
 לכך רבות והחשובות שבהן חוסר ניסיון קולנועי
 מספק, מחסור בתסריט (ממש כמו בימינו), זמן,
 אמצעים טכניים (אולפנים, אמצעי הקלטה),
 אנשי מקצוע בכל הרמות ויותר מכל - אמצעים
 כספיים. הסרטים הדוקומנטריים זולים יותר
 ולפיכך קלים יותר להפקה, אך ההתמקדות בהם
ז׳אנרים) שתעשיית קולנוע  פוגעת בריבוי הפנים(

 מסודרת זקוקה לו.

 שלושת הסרטים - ״פגע רע״, ״עבודה״ ו״לחיים
 חדשים״ מייצגים יחד עם סרטים נוספים, שנעשו
 (״זאת היא הארץ״, ״עודד הנודד״, ״חלום עמי״) או
 תוכננו (״אופק״ וסרטים רבים נוספים), את
ץ ישראלית שהתחוללה ר א  פריחתו של הקולנוע ה
 בשנים 35־1927. שנים בהן במקביל לעשיית
 סרטים מקוריים רבים מתחוללת גם
 הפורמליזציה (כינון ובניית דפוסים) המשפטית
ת בחקיקתם ו/או א ט ב ת מ  של מערכת הקולנוע, ה
ת חוקי  החלתם של חוק הראינוע(1927) המחיל א
ל מחזות גם לגבי סרטים) ופקודת  הצנזורה ע
 השעשועים הציבוריים(1935) המגדיר את האופן

ץ ישראל. ר א  בו מותר לערוך הצגות קולנוע ב

א שדווקא כאשר הוכשרו כל התנאים ל  א
ץ ישראל, סבלה ר א  לפעילות קולנועית סדירה ב
 המערכת הקולנועית מקריסה, מסיבות פנימיות
 וחיצוניות. הסיבות הפנימיות היו חוסר יכולתה
 •של החברה היהודית(המונה באותם ימים כשלוש
ו לצרוך א /  מאות וחמישים אלף תושבים) לממן ו
 פעילות קולנועית עניפה כל כך; החיצוניות היו
1936) ומלחמת העולם 9־  המרד הערבי הגדול (
, שבמהלכם פחת הכסף  השניה (45־1939)
 שאנשים פרטיים והמוסדות הציוניים היו מוכנים
 להפנות לקולנוע והפנאי שמאפשר יצירת קולנוע
 (המרד הערבי הגדול) וחומר גלם ונכונות של בתי
 קולנוע לשלם עבור סרטי מקוריים (מלחמת

 העולם השנייה).

 הידלדלותם של מקורות ההשקעה הכספיים
 וחוסר הפתיחות הזמני לקולנוע גרם
 להתפרקותם של מרבית חברות ההפקה שניסו
 לייצר קולנוע במהלך שנות העשרים המאוחרות
 וראשית שנות השלושים. חברת ההפקה היחידה
 שהצליחה לעמוד במשבר היא חברת ״כרמל״,
 המוקמת בסוף שנת 1934 לאחר הינתקותו של
 נתן אקסלרוד מבעליה של חברת ״מולדת״

ב.  ירושלים סגל תל־אבי

1935 יומני ת ״כרמל״ מייצרת החל מ־ ר ב  ח
 חדשות שבועיים לבתי הקולנוע, ההופכים
1936 ליומנים מדברים. יומנים אלו פועלים  ב־
 בצורה סדירה עד ראשית המלחמה ואז מפסיקים
ל חברתו של אקסלרוד אינה ב  להופיע גם הם. א
 מתפרקת. למרות הקשיים הרבים ביצירת קולנוע
ת ״כרמל" לפעול והיא הופכת מכאן ר ב  ממשיכה ח
 ואילך, עד שנת 1945, לגורם יחידי בשוק הקולנוע
. הישרדות זו, הירואית בכל מובן ישראלי  הארץ־
 שהוא, סיבותיה, אופיה ומשמעותה לגבי הקולנוע
א של ב  הישראלי תעמוד במרכזו של הפרק ה

 סדרת מאמרים זו.

 ש



 ו»מע ומזדגי הישראלי -
v .״;.״׳ v ! * ^  ״/.״יל׳ י/ ׳

 וז״זעעיה, משרד החינוך והתירן

וע ארגנו במשותף י לקולנ ל א ר ש י  ה

. ט הישראלי ר ס ע ה ו ב ת ש  א

ם שנבחרו נשאו כותרות י ט ר ס  ה

ו בצרפתית.  באנגלית, בגרמנית א

ה י ל ט י ם - א י נ ו ש א ר  יעדים •

 וגרמניה,

ה ג צ ה ם שנועדו ל י ט ר ס  ה

ר חאנובר: י ע ל ה ק ש ט מ נ י ס  ב

ה פ ו ר ן - ציפי ט ב - ברלי י ב א ־ ל  ת

ם - דני וולמן י א ו ב ח  מ

( ל פ צ ) ק ח צ ה - י ר ש ע ־ ע ב ת ש  נועה ג

ן : .  ישורו

ן דני ווקסמן י ס מ  ח

ת ב א ס ב י ק  עתלירז - ע

ר ס ל ת - נפתלי א י ר י ע ־ ת י ר י  א

. ץ ר ן ג ת י ה - א ל י ל ף ה ו ד ס  ע

ן ו ב ש ע י נעל י ח ו ר א ף ב ת ת ש  מ

ן ל מכו ה נ מ ) ן ר ו ) יוסי א ם י ח ר א מ  ה

 (הקולנוע

 סשה לוצקי

ע י ר / א ד כ ו ס ק ד ע א צ מ א  ג

 !:.׳ס,־׳- גמ׳יל\2נ«/ ^••יליח.

ן מ ס ק ו ם דני ו י א מ ב  מתארחים: ה

י ברבש. ר ו א  ו

 הסרסיים:

ב לויתן ד ן - נ י ל א ט  ילדי ס

ן מ ס ק  רומסין - דני ת

מ ו א 5 ב י ק ע ה — י ל ת  ע

ר ט ל י א ל ת פ  . עירידדאירית - נ

ן ז חוליות - אילך מושימו  רומ־

 החולמים - אורי ברבש.

ת ו ע י ס 1 מתוכננות נ 9 8 ת 9 נ ש  ל

, יצלינת, מדריד, ולנסיה) ־ ו^־ ־ זפד  לנ

, למזרח הרתוק ת י ר ב ה ־ ת ו צ ר א  ל

ן י י נגריה הענ ם הו ע ) ה פ ת י ה א ד ו מ ל  ו

י אפילו ל ) ומשם או ר ב - ?זוכם כ

־המיעצות.  לברית־

ת ו ע ו ב ה ייערכו ש פ ו ר י ח א ר ז מ 2 

ה יותר ב ח ם במתכונת ר י י ל א ר ש  . י

. ו יותר סרטים) ג צ ו י ) ל י ג ר ה  מ

ל כדונה לתרגם ת רזוצמר ע  א

. V: ; 

 לכלי ״שבוע״ כזה יתלווה במאי

 אחז׳ לפהות כשליח רשמי של יוזמי

 ! 1ע1.־.וע n׳i;< וגעש5,4' י מקועגוע

 t i׳*/.*^';•;•-/J. י , .

1 0 ״ a e m m * t m s n 
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 m שאוהב קולנוע ם9ודד, מאורגן, עם

 התחלה, pmm וסוף, צריך להיזהר מתחוור

 שרמי. מי שמסתיר מגסיזגזמ ומבקש לקבל

 רק מוצרים חלקים, מבריקים ומצוחצחים מבל

siawst לו לוותר על mys ההדדיים, !&ולי 

 סיסיז של הבמאי הגרמני הזה, שתוצג

 באדיבות מבון גיתה בתל-אביב, במסגרת

 התוב2ית הנובחית של הסיגמ^ק.

 לעומת זאת, בל מי שסקרן לדעת לאן עשוי

 הקולנוע לפנות, ביצד הוא יבול לחדש את

 שפתו ולהעשיר את אוצר ביטוייו; בל מי

 שעייף מעט מן הצורה והתובן הצפויים של

 הקולנוע המסחרי השגרתי, חייב לעצמו את

 סרטיו של שרטר.

 יליד הבל תורישיה (1942). &יי0 3ית~&פר

 תיבון בהיידלברג. למד שלושה סמסטרים

 פסיבולוגיה במאגהיים והקדיש במה שבועות

 ללימוד קולנוע במיגבן. בוונתו המקורית, והוא

 לא nnm me עד עצם היום הזה, היתה

 להעלות sm$n על nmn, תי^^רון ו3עיקר

 £3ו2רח. m למרות שהו$3 ידוע 3!{יקר

 M!339 קולנוע, ממשיך 3עי&וקיו

 ה3ימ&יי@. העלה 39ר יותר מתריסר הצגות

 וביים ma w9sm "לוה2גרין" של ואגנר

 ו"שלומ<ת״ של ריבארד שטראוס, הן 3גרמגיה

 והן באמריקה הל&י2ית

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

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

ה ל י ח ה ת נ ו ו כ ם ב י א ת א ה ל ל ו ק , ה ת י ת ע ו ו  ז

מ ״ 8 מ ־ ו ב מ ל ו ם צ ה ם מ י ב . ר ם י י ת פ ש ת ה ו ע ו נ ת  ל

ל ב 1 מ״מ, א 6 ־ ה ל ג ר ד ה ב ל ר ע ת ו ר י ח ו א מ ) 

ו י , ה ת א ם ז . ע ( ה ב ר ה ה ר פ ת ש א ה ת ל ו כ י א  ת

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

ה נ ו מ , ת ם ז ג ו ק מ ח ש מ ם ( י נ ו ש ם ה י ב י כ ר מ ן ה י ב  ש

ח ו , כ ( ם י ק ר ו ם ח י ט י ל ק ל ת ת ש ו ל ו , ק ת ת ו ו ע  מ

ר ק י ע , ב ם י ע ו ב ם ק י צ י ר ע ו מ י ל ך א ש מ י ש ט נ ג א  מ

ו י ט ר ס ה מ מ כ ה ( ר פ ו ו א ה ו מ ו כ ב ה א ה ש ל א  כ
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ת ו י ל ר ט א י ת ם למאריה קאלאס) ו י ש ד ק ו  מ

. ת מ ז ג ו  מ

1 9 6 9 ־ ת ב ו י נ ו מ ל א ל ה ו ש ט י ג ן ה ץ מ ר ר פ ט ר  ש

ס ו פ , א ״ ה פ א ט א ה ק ק י י א ט ״ ר ס ם ה  ע

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

ו ת מ ו ע ל , ש ד ח ם י י ב ל ו ש ם מ י ס ו ת י מ ל ה ו ק י ס ו מ  ל

ל לואיס בוניואל ״ ש י ס ו ל ד נ א ב ה ל כ ה ה ״ א ר  נ

ס ר פ ה ב כ ט ז ר ס . ה ת י ר ו פ י ס ת ה ו ר י ה ב ל ה מ ס  כ

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

. ע ו נ ל ו י ק ל ב י ט ס פ ש ב ק ו ב ע מ ג ו ש מ  ל

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

י נ מ ר ג ע ה ו נ ל ו ק ת ה ר ט ת ע ר א י ז ח ר מ ט ר ש  ש

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

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

י ש י ה א ו ו ח ה מ ש ע מ , ל 2 ל 8 י ג ה ב ת מ 1 ש 9 ־ ה ה א מ  ה

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

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

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

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

. ת ו מ י י א מ  ו

ר ט ר ל ש ר ש ת ו י ת ב י ת ו ע מ ש מ ך ה ר ד ת ה צ י פ  ק

ם ע פ . ה ״ י ל ו פ א ת נ כ ל מ מ ם ״ , ע 1 9 7 8 ־ ה ב ת י  ה

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

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

ן ו נ ג . ס ו נ נ מ ז ם ב י מ י י ת ס מ ה ו י נ ש ם ה ל ו ע ת ה מ ח ל  מ

ך ר ד ל ברפט, ב ן ש ו ר ט א י ת ה ל ב ר ב ה י י ה ח ש ג ה  ה

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

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

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

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

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

. ״ ג ר ו ב ס פ ל ו ו ו ו א מ ר ל א פ , ״ א ב ו ה ט ר ס  מ

ש מ ש , ב ם ו ר ד ב ב ה ו א מ י ה נ מ ר ג ר ה ט ר  ש

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

ת כ ל מ מ ״ ו ב מ , כ ב ו . ש ה פ י צ ט ר ע מ ה כ ל י ל ל ע ע  ב

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

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

, ם י י ת ו נ מ ם א י ג ש ו מ ם ו י ר ס ל מ ם ש ל ו ך ע ו ת  ב

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

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

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

י ל ע פ ל מ ם ש נ כ ש ם מ ו ק , מ ג ר ו ב ס פ ל ו  ו

. ן ג א ו ו ס ק ל ו  פ

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

ך ר ו ל א כ ם ל י ר ט ס ו ם פ י ז י ר כ ה מ י ל ע ת ( ד ח ו א  מ

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

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

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

. ר ט ר י ש ט ר  ס

1 ת 6 מ ל צ ל מ , א י ר ט ו ז א ם ה ו ח ת ל ה ב א א ש ו  ה

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

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

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

ך ו ל ת ה א ר ז ר ח ט ר ל ש ה ש ג י ס ו נ ה ז ת י , ה ת מ י ו ס  מ

ת ל א ט י י שפראנץ־יוזף שטראוס ב ר ח ת א ו נ מ א  ה

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

ה מ כ ה ל ו ו ח א מ ו ט ה ר ס . ה ר ט ר ל ש ת ש ו י ט י ל ו פ  ה

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

ת ו ר ו כ ז ם ת ו ג ש ב ל י ב ו פינה באוש, א מ , כ י ס נ א נ  ב

ד ע , מאדית פיאף ו ב ה ו ר א ט ר ש ה ש ל מ כ  ל

ד מארלר, , ממוצאדט ע ס א ל א ה ק י ר א מ  ל

. ״ ם ס ק ל ה י ל ח ד ״ ע  מהלדרלין ו
ר ט ר ו ש מ צ ע ה ל ש ר י ) ה 1 9 8 2 ה ( נ ה ש ת ו א  ב

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

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

י נ י ע ה ב ב ע ו ה ת ז ח ת אוסקר פאמצה, מ א  מ

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

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

, ה מ ב ל ה , ע ו ת ג צ ה ש ב י ג פ ) ה 1 8 5 3 ־ 1 9 2 1 ) ה צ י נ א  פ

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

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

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

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

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

ה ג צ ל ה י ש ט א ט ם ס ו ל י א צ ו ו ה ל ו ט כ ר ס  ה

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

, ה ר ו ג ת ס י ר מ א ת ק ר ג ס , מ ם י ב י ר ק ד ת ו א ה מ ב ר  ה

. ע ו נ ל ו ק ג ב י ר ל ח י ג ר , ת ה ל ו ע  נ

ה י נ מ ר ת ג ג א צ י י , ש ( 1 9 8 3 ״ ( ם י ט ו י ד י א ם ה ו י  ״

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

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

ה מ ל ה ש ר ד י ת ס א ל ע ה ץ ל ו ר י א ת ל ה א ן ז י . א ש פ  נ

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

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

ו נ י א ה ש ב ה א י ה ר ח ש א א ו ש נ ו פ י ח ר ו ו כ י . נ י נ ד ש צ  מ

ה ש ק ת י י ש ם מ . ג ת ו ו מ א ב ל ם א י י ת ס ה ל ל ו כ  י

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

ת י ת ו ז ח ה ה ר ו צ ש ל ח כ ת ה ל ל כ ו א י , ל ם ת ו  א

. ו י ת ו נ ו מ ת ת ה א נ ו א ב ו ה ה ב ה ש מ י ש ר מ  ה

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

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

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

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

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

. ״ ה י ה ת ל ש כ ת כ ו ע מ ש ת מ ר ס , ח ה ר י ע , ז ת ת ו ו ע  מ

ם י ש ד ו ק ם מ י כ ר ע ע ב ב ך ק ר ל ד ז ל ז מ , ש ר ט ר  ש

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

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

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

. ת י מ מ ת ע ו ב ר ת ב ם ו י נ ש פ י ו  פ

ה ש ם ק כ ה ל י ה , י ה ז כ ו כ י ל ס א ח י י ת ה י ל ל  ב

. ר ט ר ר ש נ ר ו ם ו ד ע ו א  מ

 סרטיו של וורנר שרטד מוצגים
 באדיבות מכון גיתה בתל־אביב
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 WAS WITHOUT ANY ״HOTEL TERMINUS: THE LIFE AND TIMES OF KLAUS BARBIE״
DOUBT THE MOST IMPORTANT FILM EVENT IN CANNES 1988. UNLIKE THE PREVIOUS 
MAJOR EFFORTS OF DIRECTOR MARCEL OPHULS, ״LE CHAGRIN ET LA PITIE" AND 
"MEMORY OF JUSTICE״, BOTH INCLUDED IN THE CURRENT CINEMATHEQUE PROGRAM, 
AN ISRAELI DISTRIBUTOR HAS ALREADY PICKED UP THIS NEW, 4i HOURS 
DOCUMENTARY, SCHEDULED TO BE RELEASED ON OUR SCREENS IN THE NEAR FUTURE. 
AN EXTENSIVE INTERVIEW WITH FILM MAKER OPHULS IS THE MAIN FEATURE IN THIS 
NUMBER OF ״CINEMATHEQUE״. 

THE REST IS DEDICATED TO THE SUMMER FESTIVALS AND THE NEW FILMS 
PRESENTED IN EACH ONE OF THEM. DAN FAINARU REPORTS FROM THE EUROPEAN 
FESTIVALS, VENICE, LOCARNO ANDTHE NATIONAL YUGOSLAV FILM FESTIVAL IN PUIA. 
FROM HAIFA, ONE REPORT IS BY DANIEL WARTH ON THE POLISH FILMS, INVITED 
ALREADY LAST YEAR BUT THEIR PRESENCE POSTPONED UNTIL NOW, AND ANOTHER 
ONE BY DANNY MUGGIA ON THE ITALIAN SELECTION OF FAMOUS COMEDIES. 

TWO FORTRAITS ARE DEDICATED TO DIRECTORS WHOSE FILMS ARE FEATURED IN 
THE CURRENT CINEMATHEQUE PROGRAM: WERNER SCHROETER AND DINO RISI. 

FINALLY, WE HAVE MOSHE ZIMMERMAN'S FOURTH INSTALLMENT IN HIS 
HISTORICAL SURVEY OF THE ISRAELI CINEMA. 
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 שני סרטים בע״מ מציגים

י נ א י ו ר ט ס א  ליני מ


